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INTRODUZIONE

1. Si pubblicano qui gli Atti del Convegno “Testo ¢ Immagine
in Grecia e a Roma”, svoltosi a Trento il 9 e il 10 ottobre 2008 gra-
zie al supporto finanziario e organizzativo della Delegazione di
Trento dell’Associazione Italiana di Cultura Classica diretta dalla
Prof.ssa Lia De Finis, cui va il nostro ringraziamento per I’intel-
ligente e instancabile attivita di organizzatrice e promotrice cultu-
rale che ha reso possibile la nostra iniziativa.

I complessi rapporti che possono instaurarsi fra testo ed imma-
gine hanno da tempo attirato uno straordinario interesse negli studi
letterari, tanto a livello teorico quanto nel confronto diretto con i
testi letterari e iconografici. Ha senza dubbio sollecitato questo in-
teresse il prepotente trionfo dell’immagine nella cultura contempo-
ranea, dove 1 media elettronici hanno determinato il suo assoluto
prevalere sulla parola parlata. E verosimile anzi che 1’attuale dif-
fondersi di e-books e tablets — quando nuovi testi verranno creati
appositamente per i nuovi supporti sfruttandone appieno le inedite
potenzialita — possa portare a ulteriori e oggi non ben prevedibili
intersezioni fra testo letterario ed immagini.

Questo complesso innesto reciproco di parola e di immagine
non ¢ tuttavia fenomeno nuovo nella storia della cultura. In primo
luogo il teatro, e il teatro antico in particolare — che ha affidato per
tanto tempo al solo momento della rappresentazione la sua diffu-
sione presso il pubblico — rappresenta infatti il luogo archetipico
della compresenza fra recitazione del testo e messa in scena, fra
parola e visualitd. Questo peculiare statuto comunicativo, che si
pone all’incrocio fra due codici, rende il testo teatrale, come ve-
dremo, disponibile a confronti col mondo delle arti visive su mol-
teplici livelli e con finalita e risultati assai diversi fra loro.

Ma anche il testo scritto ha offerto nell’antichita, almeno a par-
tire dal trionfo, in eta ellenistica, del libro come mezzo ormai pre-
minente di diffusione dei testi letterari, occasioni innumerevoli di
intersezione con il mondo delle arti visuali. Lungi dal restare un
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semplice veicolo di trasmissione, un supporto ininfluente sui propri
contenuti, il libro ha determinato a poco a poco la nascita di nuove
categorie estetiche e di nuove opportunita letterarie. Il rotolo di pa-
piro ¢ divenuto cosi ad esempio liber poeticus, consentendo al
poeta di sfruttare la forma-libro come forma letteraria, e fornendo-
gli "occasione di organizzare artisticamente il materiale poetico
contenuto nel rotolo attraverso una raffinata rete di articolazioni,
rimandi, connessioni interne: impossibili ovviamente fino a quando
1 testi venivano trasmessi soprattutto per via orale.

Che 1l testo letterario venga affidato al libro e alla scrittura, ha
significato perd 1’automatica entrata in gioco, nella percezione del
fatto letterario attraverso la lettura, anche di specifici elementi di
visualita. Si comincia da una visualita diciamo cosi di grado mi-
nimo, legata cio¢ alla mise en page del prodotto manoscritto, alla
sua scrittura, a tutta una serie di elementi paratestuali. Anch’essa
tuttavia puo essere sfruttata esteticamente: il caso piu eclatante in
questo senso ¢ costituito dalla nascita nella letteratura ellenistica
dei cosiddetti carmina figurata, che sfruttano la caratteristica pro-
pria della scrittura di non essere solo veicolo di significati ma an-
che segno grafico, che si pud dunque usare virtuosisticamente per
‘disegnare’ sulla pagina, attraverso versi di misura differente, una
forma riconoscibile il cui impatto estetico sul lettore si intreccia
inestricabilmente con quello prodotto dal carme.

Forme piu complesse di intersezione fra testo scritto ed imma-
gini si attuano invece naturalmente attraverso le illustrazioni: in
una compresenza di testo scritto e iconografia che prima dell’av-
vento del libro illustrato era stata possibile in modo sistematico
solo all’epigramma epigrafico, legato alla fisicita del suo supporto
monumentale e artistico. Il libro tende pero a ribaltare la gerarchia
fra testo ed immagine: laddove 1’epigramma o comungque il testo
epigrafico svolge per solito una funzione ancillare rispetto al mo-
numento funebre, alla statua o al vaso su cui ¢ ad esempio iscritto,
nel libro ¢ normalmente I’immagine a svolgere una funzione se-
condaria, ornamentale ed esplicativa.

Ma I’influenza delle arti visive sui testi e sui generi letterari non
si attua solo nella compresenza fisica di testo ed immagine; le im-
magini entrano in letteratura, come vedremo, anche e soprattutto
attraverso la parola: con il rimando ad altri e paralleli codici arti-
stici, con la tradizione retorica dell’ekphrasis, con 1’influenza con-
cettuale e stilistica proveniente da esperienze della pittura e della
scultura che il letterato sente a sé affini. Gli intrecci fra visualita e
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letteratura si rivelano cosi molteplici, e disposti su piani plurimi e
sfalsati: i contributi qui raccolti ne esploreranno per loro conto una
parte significativa.

2. Per chi voglia indagare i multiformi rapporti reciproci fra te-
stimonianze letterarie ¢ iconografiche, il punto di partenza possono
essere 1 testi, oppure I’analisi pud prendere avvio dal versante delle
immagini: ed ¢ a partire da queste ultime, e dalla loro relazione con
i brevi testi (epigrafi, ‘fumetti’, didascalie) di cui si fanno diretta-
mente portatrici, che muovono i due primi contributi dei nostri A##.

L’articolo di Maria Luisa Catoni esplora infatti con acutezza la
relazione che le scritte con incipit di versi (veri e propri ‘fumetti’
poetici), rinvenibili su vasi con scene simposiali, instaurano con le
immagini cui si appoggiano e si riferiscono. Si propone cosi di in-
dividuare la frequenza rispettiva di certi temi su vasi e poesia, di
cogliere i riflessi di modalita particolari di interazione fra i convi-
tati, come ad esempio le cosiddette catene simposiali, e in partico-
lare di far emergere, se ¢ quando possibile, I’eco di ‘voci anomale’
sui vasi: come in primo luogo I’enigmatico fenomeno dell’auto-
rappresentazione degli stessi pittori di vasi all’interno di scene di
simposio.

Mariette De Vos illustra invece nel suo contributo le potenzia-
lita esegetiche del rapporto fra reperti iconografici e i testi epigra-
fici (le ‘didascalie’) di cui sono talvolta portatori, con il loro reci-
proco interpretarsi. Il caso preso in esame ¢ quello, di estremo inte-
resse storico-culturale, di una serie di reperti relativi alla celebre
localita di Baia (megalografie, mosaici, sarcofagi, ma anche una
serie di particolari recipienti di vetro inciso: ovvero bottiglie-sou-
venir di quel luogo massimamente ‘turistico’ nell’antichita) dove la
personificazione del monte Gaurus e la personificazione di Baia,
che coincide spesso con la figura di Venere, cosi come le simbolo-
gie e le figurazioni relative alla viticultura e al vino, creano nel
loro insieme un topos iconografico analogo alle note tradizioni
letterarie su Baia, e ben riconoscibile a chi, geograficamente vi-
cino, ne abbia cognizione pit 0 meno diretta. Tale iconografia ri-
chiede invece una didascalia esegetica allorché viene replicata e
reimpiegata nell’Afiica proconsularis o in Hispania, dove una bot-
tiglia scoperta di recente a Mérida in una tomba femminile riporta,
unica della serie, la scritta identificativa del monte Gaurus che ha
consentito di reinterpretare correttamente tutta la serie iconogra-
fica.
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3. Un secondo e piu ampio nucleo di contributi mette com’¢
naturale al suo centro il teatro: il luogo deputato in cui testo e di-
mensione visuale si incrociano, sperimentando una interconnes-
sione fra codici comunicativi resa ancora piu complessa
dall’intersezione della dimensione scenica con altre (e a noi meglio
note) tradizioni iconografiche.

Il lavoro di Marta Frassoni riflette allora sulla rappresenta-
zione del sovrano e le sue componenti visuali fra Eschilo ed Ero-
doto, e sul rapporto fra il kandys, il mantello medo e persiano con
maniche chiuse, indossato ‘alla ussara’, lavorato e sontuoso, €
I’abbigliamento del sovrano nel teatro eschileo: un abbigliamento
lussuoso ed esotico che, introdotto da Eschilo in primo luogo per i
re barbari, fini poi per caratterizzare indistintamente tutti i perso-
naggi detentori del potere.

Giuseppina Basta Donzelli analizza la descrizione ‘per ac-
cenni’ dei monumenti delfici da parte del coro delle ancelle di
Creusa nella parodo dello /one di Euripide, connettendola alle co-
noscenze mitologiche e iconografiche che consentivano al pub-
blico di decodificare e completare mentalmente forme peculiari,
come queste, di descrizione allusiva. Il contributo mette al con-
tempo in luce la strategia adoperata da Euripide in tale descrizione:
dove le allusioni iconografiche non rappresentano probabilmente
un rispecchiamento preciso dell’aspetto e della conformazione
reali dei monumenti di Delfi, ma obbediscono piuttosto a specifi-
che finalita drammaturgiche.

Onofrio Vox analizza I’immagine di Meleagro rappresentato ‘in
interno’ su di un cratere apulo, e traccia una rassegna del motivo
degli interni in alcune narrazioni (non solo sceniche) del mito,
mettendo cosi a confronto I’autonomo linguaggio e i diversi codici
dell’enunciato iconico rispetto agli enunciati linguistici.

Il denso contributo di Roberta Sevieri prende in esame le im-
magini vascolari relative al mito di Niobe, e in particolare il mo-
mento della pietrificazione dell’eroina su numerosi vasi di origine
apula a destinazione funeraria: una destinazione che appare riflessa
dalle figurazioni in cui la madre, spesso affiancata da vasi funerari
del tutto simili a quelli stessi su cui la sua vicenda ¢ rappresentata,
diventa un vero e proprio monumento o statua funebre sulla tomba
dei figli. Tali immagini, pienamente comprensibili solo a un pub-
blico gia edotto dei particolari del mito, rimandano dunque a un
immaginario comune alla cui formazione ha contribuito in modo
sostanziale la rappresentazione teatrale, cui i vasi apuli fanno di
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frequente riferimento: anche se il tentativo di rappresentare il mo-
mento della progressiva trasformazione in pietra di Niobe costitui-
sce una straordinaria traduzione visiva di quello che nel testo tra-
gico poteva essere espresso solo in forma verbale, come resoconto
di un testimone dell’accaduto, o anche come semplice allusione
metaforica al dolore che impietrisce. L’interesse per il confronto
fra iconografia vascolare e teatro nasce per solito dalla speranza di
recuperare quella dimensione visuale dello spettacolo che per noi ¢
andata perduta; bisogna tener conto tuttavia della conoscenza, co-
mune ai ceramografi e al loro pubblico, di un vasto repertorio figu-
rativo e letterario per noi ricostruibile solo in parte: e dunque i
tentativi di utilizzare testi e immagini in modo diretto e ingenuo
come possibili supporti reciproci € destinato per lo piu a condurre a
risultati scarsamente significativi. Piu fruttuosa sembra un’indagi-
ne intorno al funzionamento dei diversi codici espressivi che pre-
siedono alla comunicazione artistica nei due ambiti, in particolare
per quanto concerne le strutture narrative.

Se il tema del rapporto fra teatro ed arti figurative ¢ stato spesso
affrontato concentrandosi sull’influenza esercitata dal teatro
sull’iconografia, o cercando in questa o in quell’immagine la me-
moria di un testo teatrale, Giorgio Ierano affronta invece il pro-
blema del rapporto della tragedia con la pittura, arti associate sotto
il segno della opsis, esaminando la presenza di richiami alla pittura
all’interno del testo tragico e riflettendo sul significato poetico e
drammaturgico di tale evocazione di immagini pittoriche. Il ri-
chiamo al dipinto come paradigma nasce certo dall’esperienza co-
mune dell’'uomo ateniese, gia immerso a suo modo in una civilta
dell’immagine: ma l’icona pittorica introdotta nel testo teatrale ¢
spesso capace di assumere un singolare ruolo drammaturgico, di
cui possiamo ricordare qui solo un paio di esempi fra i molti che
I’A. passa in rassegna. Il paragone con un’immagine dipinta puo
infatti essere richiamato da un personaggio per descrivere una si-
tuazione extrascenica, introducendone una sorta di visualizzazione
virtuale; oppure I’immagine dipinta evocata a proposito di un per-
sonaggio tragico puo finire col rappresentarne una sorta di ‘dop-
pio’, mentre il dinamico farsi del destino eroico sulla scena si op-
pone dialetticamente alla tradizione mitologica cristallizzata in
pittura.

4. Un terzo gruppo di contributi sposta I’attenzione dal teatro
classico alla letteratura di eta ellenistica e imperiale, per indagare il
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modo in cui la nuova forma del liber poeticus (e in genere la
struttura e talvolta la concezione stessa del libro letterario) viene
influenzata direttamente o indirettamente dalle contemporanee arti
visive, che costituiscono spesso per poeti e letterati un essenziale
modello di riferimento e un paradigma ineludibile.

Adele Teresa Cozzoli mostra dunque come Teocrito venga in-
fluenzato dalle conoscenze critiche sull’arte, le assimili e le faccia
proprie, traducendole in un altro codice artistico secondo diversi
livelli di complessita. Un’opera d’arte specifica puo allora costi-
tuire il modello di una scena o descrizione letteraria (nell’I/dillio 22
ad esempio la plastica descrizione del pugile Anteo pare ispirata
dal modello dell’*Eracle meditante” di Lisippo); oppure un’opera
artistica costituisce invece solo lo spunto, il punto d’avvio per
I’immaginazione creativa del poeta (come 1’eromenos volatile
dell’Idillio 29 & probabilmente liberamente ispirato all’Eros di Te-
spie e al Kairos lisippei); oppure, infine, I’opera di un artista e la
sua complessiva percezione della realta hanno influenzato nel suo
insieme la visione del poeta, pur nella diversificata resa di codici
non omologabili (e in questo senso la poesia di Teocrito sembra
trovare il suo corrispondente iconografico in particolare nell’opera
di Prassitele).

Si collega organicamente al contributo precedente quello di
Luigi Belloni, che analizza le valenze simboliche ¢ metaletterarie
della menzione di due assai diversi manufatti artistici nel quinto
Idillio di Teocrito: I’'umile secchio di legno di cipresso e il prezioso
cratere di Prassitele. 11 binomio costituito dai due oggetti sembra
rimandare sul piano metaletterario (con modalita analoghe a quelle
proprie del kissybion del primo Idillio) alle due sezioni — bucolica
ed erotica — che caratterizzano questo punto dell’agone fra Lacone
¢ Comata. Determinante per precisare tale direzione allusiva ¢
I’assai discussa menzione di Prassitele: che sembra veicolare le
tradizioni erotiche che circondavano il personaggio dello scultore,
celebre anche per la sua relazione amorosa con Frine.

Ci si sposta in avanti cronologicamente con il contributo di Ga-
briella Moretti, incentrato sui rapporti con I’iconografia del tredi-
cesimo libro degli Epigrammi di Marziale che va sotto il nome di
Xenia. Questa raccolta di brevissimi biglietti epigrammatici dalla
regolare misura di un distico ¢ tutta dedicata a sintetiche descri-
zioni (o definizioni) di cibi, secondo modalita che si rifanno alla
tradizione dell’epigramma ecfrastico: e la dottrina retorica antica
intorno all’ekphrasis appare all’analisi profondamente materiata di
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termini e concetti che provengono in particolare dalla tradizione
della pittura, arte ecfrastica per definizione. Ma la concezione
stessa di tale libellus monografico (che inaugura una sorta di sotto-
genere epigrammatico che Marziale continuera anche con le de-
scrizioni di oggetti negli Apophoreta) potrebbe essere stata in-
fluenzata ancora piu da vicino dall’iconografia, se si pensa che
all’eta di Marziale ’appellativo di xenia era anche il termine con
cui si definiva tecnicamente un preciso genere o sottogenere ico-
nografico, quello delle pitture che noi diciamo di natura morta:
come dimostra un importante passo di Vitruvio, confermato a sua
volta da ben due complesse ekphraseis di quadri di nature morte
(appunto, di xenia, come recita il titolo) nelle /magines di Filo-
strato Maggiore. Il fatto che I’appellativo ‘xenia’ fosse capace di
indicare ed evocare, oltre ai concreti doni ospitali, anche un pre-
ciso, compatto e diffusissimo genere pittorico, pud dunque avere
influito sulla decisione di Marziale di riunire in forma di libro que-
sto genere di epigrammi d’occasione, dando vita a un compatto
sottogenere epigrammatico che rappresenta il perfetto equivalente
letterario degli xenia iconografici. L’esame della tradizione pitto-
rica della natura morta permette inoltre di rintracciare tutta una se-
rie di parallelismi funzionali e strutturali fra gli xenia letterari e
questo genere pittorico.

Alla formazione di una raccolta di ekphraseis non piu poetiche
ma retoriche ¢ dedicato invece il contributo di Maria Cannata
Fera, che mostra come le /magines dei due Filostrati costituiscano
nella loro stessa concezione una documentazione straordinaria del
rapporto fra iconografia e letteratura nel mondo antico. Alla sua
attenta analisi le due opere rivelano le prospettive culturali proprie
di ognuno dei due autori, ma anche molti punti in comune: mentre
assai improbabile appare che dietro le descrizioni dei dipinti si
debba vedere la presenza di una concreta e reale pinacoteca. Se
I’atteggiamento di Filostrato Maior nei confronti della tradizione
letteraria & di aemulatio, cosi che le sue ekphraseis si distendono
nello spazio lasciato libero dai suoi modelli e colmano i silenzi
delle sue fonti, 'aemulatio del Giovane ¢ in primo luogo rivolta
verso il Maior piuttosto che verso altri autori, ed egli declina il suo
ricco patrimonio di conoscenze sull’ordito messo a punto dal
nonno, integrando cosi in modo consapevole i vuoti strutturali
dell’opera cui da prosecuzione.
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5. Un ulteriore gruppo di contributi prende in esame piu in gene-
rale e su vari livelli il rapporto fra letteratura e immagini, inda-
gando gli slittamenti, le ambiguita e le trasformazioni di forma e di
senso delle tradizioni iconografiche o di visualizzazione all’interno
dei meccanismi testuali o della storia culturale.

Cosi Claudio Meliado esamina gli intrecci reciproci fra icono-
grafia e testi letterari ed esegetici nella rappresentazione di Muse e
Sirene e del mito del loro agone. Le prime vengono raffigurate con
il capo ornato di ali che avrebbero strappato alle seconde dopo la
vittoria appunto nell’agone canoro che le aveva contrapposte: un
mito che potrebbe essere sorto anche dalla confluenza fra spunti
iconografici e toponomastici, nell’intento eziologico di spiegare il
nome della citta di Aptera, cui si poté aggiungere inoltre I’interesse
grammaticale ed esegetico a spiegare 1’espressione omerica di ‘pa-
role alate’. Esaminando testi meno noti relativi al mito dell’agone,
come il Gryphus ternarii numeri di Ausonio, viene mostrato inoltre
come il numero di tre Sirene che si incontra in un gruppo di testi
letterari e iconografici dipenda almeno in parte dal fatto che le mi-
tiche creature marine che affascinano con le loro voci armoniose
vengono a coincidere rispettivamente con la personificazione della
musica della lira, di quella del flauto e del canto.

Hans Jiirgen Tschiedel affronta invece il tema del rapporto te-
sto-immagine dalla prospettiva solo apparentemente eccentrica ed
esclusivamente testuale delle modalita di impiego delle immagini
(nel senso di scene e modalita stilistiche visualmente impressive)
da parte di Lucano nella Pharsalia. Attentissimo agli effetti spetta-
colari e icastici dei suoi versi, Lucano sfrutta infatti I’energia sug-
gestiva della visualizzazione poetica per screditare e deformare le
immagini impresse dalla tradizione nelle menti del suo pubblico —
per esempio intorno alla figura di Cesare e alle sue virtutes rese
proverbiali dalla letteratura propagandistica — al fine di attuarne un
sistematico rovesciamento, secondo un punto di vista diametral-
mente antitetico e grazie a procedure potentemente visionarie.

11 continuo sovrapporsi dei piani della parola che diviene imma-
gine, e dell’immagine che diviene parola ¢ al centro dell’intervento
di Alice Bonandini, che esamina come, nella descrizione dell’af-
fresco che orna la porticus della casa di Trimalchione, la rappre-
sentazione delle Parche che assistono all’ascesa di Trimalchione,
condotto da Mercurio in tribunal excelsum, possa essere compresa
in tutta la sua complessita allusiva soltanto tenendo presenti mo-
delli iconografici diversi, derivanti sia dalla tradizione letteraria
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(rappresentata soprattutto dall’Apocolocyntosis di Seneca, che con
la descrizione dell’affresco condivide diversi aspetti), sia da quella
artistica. Da un lato, infatti, diversi elementi, tra cui spicca quello
della filatura di un filo d’oro, dimostrano chiaramente come
I’obiettivo del loro autore fosse quello di enfatizzare a tal punto la
celebrazione del committente da rivestire la modesta biografia di
liberto con la retorica propria delle apoteosi imperiali, adombrando
addirittura il motivo del ritorno dell’eta dell’oro; dall’altro, pero,
I’associazione tra le Parche ¢ Mercurio sembra attestata, nella tra-
dizione artistica, soprattutto nell’ambito di bassorilievi sepolcrali, e
si lega quindi piuttosto ad un contesto funerario. Attraverso la
contaminazione di modelli iconografici diversi e incoerenti, dun-
que, I’ingresso della dimora di Trimalchione, concepito per I’esal-
tazione del padrone di casa, finisce piuttosto per disvelarne il mau-
vais goit. decretando cosi il fallimento dei suoi tentativi di eleva-
zione sociale, che inevitabilmente sfociano nel grottesco e nella pa-
rodia non solo per la presenza di una simbologia enfatica e inap-
propriata, ma anche perché di ogni elemento ¢ possibile una lettura
ambigua, al tempo stesso celebrativa € ominosamente funebre.

6. Chiudono infine il nostro volume due contributi che esplo-
rano il rapporto testo-immagine nella storia della fortuna dei clas-
sici, analizzando due casi assai diversi fra loro — ma egualmente
paradigmatici — in cui I’influenza nel tempo dei testi sulle imma-
gini e delle immagini sui testi forma un insieme di particolare
complessita, un intreccio inestricabile ¢ metodologicamente provo-
catorio.

L’articolo di Caterina Mordeglia focalizza la nostra attenzione
sul passaggio fra tarda antichita ¢ medioevo, dove le intersezioni e
i rapporti reciproci fra testi ed immagini appaiono divenire piu fre-
quenti e multiformi, e sono in ogni caso per noi meglio attestati e
documentabili. Il suo interesse si concentra su di un testo, quello
della raccolta favolistica messa insieme da Ademaro di Chabannes
nel ms. Leiden, Bibliotheek der Rijksuniversiteit, Voss. lat. 8° 15
(ca. 1020-1030), che ¢ per noi la prima attestazione di un affian-
carsi sistematico di una serie di illustrazioni ai relativi testi favoli-
stici. Immagini di scene satiriche con animali per protagonisti sono
— possiamo ricordarlo qui — un dato antichissimo nella storia della
cultura, dato che sono gia rinvenibili ad esempio in Mesopotamia e
soprattutto in alcune celebri serie di reperti egiziani (e in partico-
lare su alcuni papiri figurati). E da ipotizzare inoltre che nel mondo
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greco-latino cicli sistematici di illustrazioni ai testi favolistici fos-
sero probabilmente gia stati realizzati in eta tardoantica, come ci
mostra indirettamente anche 1’iconografia di Esopo descritta da
Filostrato Maior e tutta una serie di dati iconografici, anche se solo
indiziari e frammentati. Tuttavia la raccolta di Ademaro rappre-
senta per noi il primo esempio di quel legame strettissimo fra le fa-
vole ¢ le loro illustrazioni che conoscera ben presto una straordina-
ria diffusione. L’articolo si propone allora di mostrare come, al di
la degli eventuali modelli iconografici, le illustrazioni del Voss. lat.
8° 15 possano considerarsi materiate anche di una serie di tradi-
zioni letterarie e dottrinali documentate da fonti antiche, tardoanti-
che e altomedievali circa la natura, le caratteristiche fisiche e le
proprieta peculiari degli animali ‘esotici’ che popolano 1’universo
delle favole ademariane, e per cui — in mancanza di ogni possibile
autopsia — il ricorso alle fonti letterarie o iconografiche doveva es-
sere indispensabile.

Elisabetta Villari ci conduce infine alle soglie del *500, quando
venne pubblicato il trattato De sculptura (Firenze 1504)
dell’artista, umanista e letterato Pomponio Gaurico: che scrivendo
il suo trattato a circa ventidue anni, ha I’ardire di esigere che lo
scultore sia colto uomo di lettere, trasformando cosi in senso uma-
nistico una figura che, da Luciano fino a Leonardo, era per tradi-
zione considerata la piu vile tra quelle degli artisti. Il Gaurico in-
tende offrire agli amatori d’arte uno strumento che fino ad allora
mancava: un trattato sull’ottimo scultore, sulle leggi, sui mezzi e
sulla storia della scultura antica e moderna, allo stesso modo in cui
Cicerone, nel De oratore, aveva cercato 1’ideale del perfetto ora-
tore. Anche se ¢ soprattutto attraverso I’accostamento alle disci-
pline del quadrivium che le arti figurative acquistano in questo pe-
riodo dignita intellettuale, ¢ noto come i testi di retorica antica
svolgano un ruolo importante nell’elaborazione sia della struttura
sia del lessico dei trattati d’arte. Cosi I’analisi del tema complesso
e nevralgico della prospettiva viene affrontato e analizzato dal
Gaurico secondo categorie tratte in larghissima parte dalla dottrina
retorica: e all’interno della divisio delle caratteristiche della pro-
spettiva particolarmente interessante appare il suo concetto — tra-
sposto dalla riflessione retorica a quella sulle arti figurative — di
amphibolia, che ha luogo quando rimane il dubbio circa il senso
dell’azione descritta o rappresentata. Il termine di amphibolia
compare nel contesto di un riferimento preciso a una sua opera —
un cavaliere in bronzo creato a imitazione di una pittura di Poli-
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gnoto di cui ci parla Plinio, e in cui risulta indecidibile se il sog-
getto salga o smonti da cavallo — che secondo il Gaurico rappre-
senterebbe 1’equivalente plastico e visuale dell’amphibolia per gli
oratori. La nozione di amphibolia e di ambiguitas, che
nell’accezione del Gaurico suggerisce soprattutto un’immagine in
movimento, sembra allora confermare uno dei temi centrali nella
riflessione di Aby Warburg (che aveva il De sculptura nella pro-
pria biblioteca) nel suo libro sulla Rinascita del paganesimo an-
tico: la riflessione appunto sull’immagine e il movimento, in cui la
figura non appare come un’entita stabile ma sembra nascere da un
gioco di forze in contraddizione.

Anche se per ragioni diverse non ¢ stato loro possibile conse-
gnare il proprio testo, al nostro incontro hanno preso parte anche
Antonio Stramaglia, con una relazione su Iconografia antica e ro-
manzo latino: primi sondaggi (con particolare riguardo ad Apu-
leio) e Roberto Guerrini, con la relazione Dal testo all immagine.
Presenza degli autori antichi nell’arte del Rinascimento, che
hanno arricchito i lavori del convegno con il loro contributo.

GABRIELLA MORETTI
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MARIA LUISA CATONI

IMMAGINI E CANTI NEL SIMPOSIO GRECO: ALCUNI ESEMPI*

1. Il canto e lo sguardo

Per cercare di cogliere le possibili interazioni fra immagini e
poesia nel simposio, sono essenziali i risultati raggiunti dai filologi
in relazione alle condizioni concrete in cui veniva composta ed
eseguita la poesia simposiale. Qui tenteremo di usare le loro con-
clusioni cercando di connetterle con quelle raggiunte da storici e
storici dell’arte che hanno analizzato le regole di genere cui obbe-
disce la decorazione dei vasi.' L’analisi filologica ha mostrato che
I’occasione primaria della produzione, dell’'uso e dell’eventuale
riuso di quasi tutta la poesia elegiaca, giambica e monodica a noi
conservata, era il simposio o occasioni leggermente diverse ma in-
centrate sulla convivialita. Il fatto che la gran parte di questi canti
siano stati composti ed eseguiti per 1’uditorio dei compagni, ideo-
logicamente e socialmente omogeneo,” ha conseguenze sulla loro
struttura, stile e linguaggio. Ugualmente condizionante ¢ un’altra
caratteristica e cio¢ che, anche quando si era ormai affermata la

" Questo testo rielabora i contenuti di M. L. Catoni, Bere vino puro.
Immagini del simposio, Milano 2010.

! Cito qui solo P. Schmitt-Pantel, A. Schnapp, Image et société en Gréce an-
cienne: les représentations de la chasse et du banquet, «<RA» (1982), pp. 57-74;
A. Schnapp, Des vases, des images et de quelques uns de leurs usages sociaux,
«DdAw, 1 (1985), pp. 69-76; F. Lissarrague, L immaginario del simposio greco,
Roma-Bari 1989 (ed. or. Paris 1987); F. Lissarague, Around the krater: An
Aspect of Banquet Imagerie, in O. Murray (ed.), Sympotica: a symposium on
the Symposium, Oxford 1990, pp. 196-209; P. Schmitt-Pantel, La cité au ban-
quet, Roma 1997 (I° ed. 1992); L. Giuliani, Bild und Mythos. Geschichte der
Bilderzdhlung in der griechischen Kunst, Miinchen 2003.

% Questo non esclude che un intervento poetico simposiale potesse, occasio-
nalmente, essere cantato (o ricantato) entro un diverso contesto, piu ampio del-
’eteria simposiale.
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figura del poeta professionista nei simposi,’ il canto eseguito dai
convitati rimase uno dei cardini dell’etica simposiale, mezzo pri-
vilegiato per mostrare la propria cultura, strumento dello spirito di
agonalita che animava diversi momenti del simposio. Questi tratti
della produzione poetica si traducono in scelte narrative e lingui-
stiche ricorrenti come, per esempio, I’assenza di locuzioni e di un
linguaggio volti a persuadere: il punto di vista di chi canta ¢ quello
di un incluso, che sa di poter contare su un uditorio ideologica-
mente solidale con cio che esprime.

Questa preziosa impostazione dell’analisi filologica ha per-
messo anche di individuare, nei canti stessi, le tracce di alcune
concrete modalita di esecuzione che, in qualche caso, vengono do-
cumentate anche da fonti esterne ai canti simposiali. Erano possi-
bili diversi tipi di intervento poetico da parte dei simposiasti: una
era I’esecuzione di brevi canti estemporanei detti skolia* che pote-
vano inanellarsi in “catene simposiali” e “coppie agonali”. Queste
prevedevano che un simposiasta lanciasse la sua sfida poetica con
un breve componimento improvvisato; passava poi il turno di
canto a un compagno, che doveva continuare secondo la stessa li-
nea melodica e sullo stesso tema. Il suo intervento poteva seguire il
pensiero proposto dal compagno, oppure contrapporvi un’idea al-
ternativa. In questo contesto d’esecuzione era possibile riusare o
variare brani poetici esistenti o singoli versi memorizzati e divenuti
famosi, oppure rielaborare precedenti interventi in qualche modo
cristallizzati e memorizzati o detti proverbiali. La maggior parte di
questi brevi canti estemporanei non ¢ giunta fino a noi. Autori piu
tardi, pero, ce ne hanno tramandato due brevi raccolte, che si da-
tano al V secolo a. C. e «si costituiscono proprio come antologie di

* In determinate fasi del simposio, interventi pitl lunghi e complessi, cantati
o recitati, potevano essere eseguiti dai simposiasti piu dotati e colti. La figura
del poeta professionista poteva rappresentare una possibilita ulteriore, ma le
sfide di canto improvvisato fra simposiasti rimasero sempre un elemento di
agonalita culturale di grande rilevanza. M. Vetta, Il Simposio: la monodia e il
giambo, in G. Cambiano, L. Canfora, D. Lanza (a cura di), Lo spazio letterario
della Grecia antica, Roma 1992, vol. I, pp. 177-218.

* Si veda M. Vetta, Un capitolo di storia di poesia simposiale (per [’esegesi
di Aristofane “Vespe” 1222-1248), in 1d. (a cura di), Poesia e simposio nella
Grecia antica, Roma-Bari 1995, pp. 119-31; E. Fabbro (a cura di), I carmi
conviviali attici, Roma 1995, pp. XXXVss. con bibliografia; F. Condello,
Dialoghi e diverbi simposiali nella Silloge teognidea (Theogn. 619-624, 637-
640, 837-844), «SemRom», 5. 2 (2002), pp. 181-95; F. Ferrari, P. Berol. Inv.
13270: i canti di Elefantina, «SCO», 38 (1988), pp. 181-227.
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una ben piu ampia tradizione orale ad uso di chi frequentava i sim-
posi e non voleva mancare al suo turno di canto».” Entro queste
raccolte, gli studiosi hanno individuato alcune serie di versi che
avrebbero potuto essere concatenati nella forma della coppia ago-
nale e che dunque, pur nel nuovo contesto della raccolta, potreb-
bero mantenere una traccia dell’ambiente originario che li produsse
ed esegui, della loro genesi orale ed estemporanea. Anche le scelte
e i principi che stanno alla base della costruzione di queste rac-
colte, o di loro sezioni, permettono talvolta di immaginare i profili
dei gruppi per i quali furono approntate e dunque di ipotizzare i
valori che questi canti erano capaci di esprimere nel loro nuovo
contesto d’uso.

Tracce di interventi simposiali a botta e risposta ci sono conser-
vate anche da altre fonti, per esempio dalla Silloge teognidea
(anch’essa una raccolta antologica di elegie), ma occasionalmente
anche da Aristofane, da Aristotele, dall’Antologia Palatina. Oltre a
brani poetici riconoscibili come coppie agonali o catene simposiali,
queste fonti testimoniano I’esistenza e la circolazione di canti e ca-
novacci di canti estemporanei che, raccolti in repertori, potevano
essere riutilizzati entro contesti diversi e lontani (anche nel tempo)
da quelli che originariamente li produssero.

Una catena simposiale inclusa nella Silloge teognidea ¢ costi-
tuita da due coppie di versi che rielaborano un distico di Solone.® I

5 M. Vetta, Poesia simposiale nella Grecia arcaica e classica, in 1d. (a cura
di), Poesia e simposio..., p. XXXII; Ferrari, P. Berol. Inv. 13270... Si veda
anche M. Vetta, Modelli di canto e attribuzione di battute nelle Ecclesiazuse di
Aristofane (vv. 877-1048), «QUCC», n. s., 9 (1981), pp. 85-111; Id., Poesia e
simposio (a proposito di un libro recente sui carmi di Alceo), recensione a
Rosler, Dichter und Gruppe, «RFIC», 109 (1981), pp. 483-95; M. Vetta (a cura
di), Theognis. Elegiarum liber secundus, Roma 1980, pp. XXVII-XXXI e 59;
M. Vetta, Identificazione di un caso di “catena simposiale” nel Corpus teogni-
deo, in Lirica greca da Archiloco a Elitis, Padova 1984, pp. 113-26.

® Thgn. vv. 1253-54 e 1255-56 con F. Ferrari (a cura di), Teognide. Elegie,
Milano 1989, pp. 33ss. La catena simposiale ¢ stata individuata da Vetta che ha
stabilito il nesso fra il distico di Solone tramandato da Platone (Liside, 212 e 3-
4) e i vv. 1255-56 della Silloge teognidea (Vetta [a cura di], Theognis..., pp.
58-61); si veda anche Vetta, Identificazione di un caso di “catena simposiale” .
Un caso molto famoso di inizio di una tradizione, che si situa all’interno del
contesto orale del simposio, ¢ un frammento di Solone (26 Gentili-Prato = 30
West) che corregge un’elegia di Mimnermo sulla durata ideale della vita di un
uomo: «Codesto verso toglilo, ti prego, dammi retta/ non mi invidiare se la
penso meglio,/cambia, dolce poeta, le parole, e canta:/ “ottantenne mi colga il
di fatale”». Su questo frammento e sul ruolo del simposio come occasione non
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versi di Solone cui si riferivano i simposiasti che si sfidarono con
queste elegie ci sono noti grazie a Platone, che li cita. Questa cop-
pia di elegie non solo documenta un’interazione tipica del simpo-
sio, ma ci da anche un esempio di come e per quali vie alcune liri-
che sono state trasmesse fino a noi nella forma di testi. In questo
caso, la memorizzazione del distico di Solone fu lo strumento per
poterlo ri-eseguire o variare durante altri simposi; ad un certo
punto, le elegie che rielaboravano quel detto vennero raccolte in
una silloge, probabilmente in un momento nel quale la cultura
della composizione estemporanea andava indebolendosi e si dif-
fondevano repertori di canti pronti all’uso; e il detto stesso di So-
lone, di cui si era conservata memoria anche perché era rimasto
vivo nell’uso simposiale ed era entrato a far parte di un patrimonio
poetico simposiale, venne citato in un’opera scritta di Platone.

Beato chi ama ragazzi e cavalli dall’unica unghia
e cani da caccia e ospiti in terra lontana

Chi non ama ragazzi e cavalli dall’unica unghia
e cani, mai a lui I’animo ¢ in letizia

Il tema di questi due interventi sono i piaceri della vita aristo-
cratica, condensati in attivita e pratiche specifiche cui si aggiunge
il simposio, il contesto entro il quale i due convitati si scambiarono
questi versi.

Attacchi del tipo “Potessi essere una certa cosa”, o “Beato chi
ha questo” o “Il tale € come ...” o “Non mi piace questo, né questo

solo della nascita ma anche della continua ripetizione di brani poetici ¢ della
loro conservazione e diffusione, cfr. Vetta (a cura di), Poesia e simposio nella
Grecia antica..., pp. XXVII-XXXV. Sulle avventure della trasmissione di un
testo simposiale e sulle implicazioni della possibilita di reenactment della
situazione in cui I’intervento poetico venne originariamente cantato, si veda G.
Nagy, Transmission of Archaic Greek Sympotic Songs: from Lesbos to
Alexandria, «Critical Inquiry», 31 (2004), pp. 26-48. Un classico, su questo
tema, ¢ I’illuminante studio di W. Résler, Dichter und Gruppe. Eine Unter-
suchung zu den Bedingungen und zur historischen Funktion friiher Lyrik am
Beispiel Alkaios, Miinchen 1980. L’abitudine, nel V secolo, di cantare nei
simposi arie, diventate famose, di poeti del passato come Alceo e Anacreonte e
anche brani di tragedie ci € testimoniata, per esempio, da Aristofane. Va ricor-
dato qui almeno un frammento di una sua commedia, / Banchettanti, nel quale
un personaggio chiede che gli si canti uno scolio di Alceo e di Anacreonte (fr.
235 Kassel - Austin = Ateneo, Deipnosofisti, XV 693f).
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ma...” si prestavano a infinite variazioni estemporanee su una
grande varieta di temi.” Incipit di questo tipo compaiono talvolta
sui vasi, nella forma di ‘fumetti’ messi in bocca a personaggi che
cantano. Dalla bocca del simposiasta che suona la lira, raffigurato
sul collo di un’anfora (Fig. 1), per esempio, esce la stringa di let-
tere: mamekapoteo. Queste lettere cantate sono state avvicinate a
un breve frammento di Saffo che ci ¢ tramandato da fonti enciclo-
pedico — lessicografiche dell’XI secolo dopo Cristo. Il frammento
suona cosi: kai pothéo kai maomai, «mi struggo di desiderio e im-
pazzisco».® L’assonanza che i ‘fumetti’ talvolta presentano con
versi tramandati testualmente ha sollecitato la ricerca verso
I’indagine del rapporto tra i due tipi di testimonianza’ e 1’analisi
minuta di casi specifici ha condotto ad una conclusione che sembra
possibile generalizzare: «bisognera supporre che tali incipit sintat-
ticamente e metricamente compiuti (incipit di componimenti o
eventualmente anche di versi non iniziali) venivano recepiti dai
fruitori del vasellame conviviale non gia come segmenti iniziali di

" Vetta, Poesia e simposio nella Grecia antica..., p. XXXIII.

® Per I’iscrizione H. R. Immerwahr, Attic Script: A Survey, Oxford 1990, p.
63 n° 360; E. Vermeule, Fragments of a Symposion by Euphronios, «AK», 8
(1965), pp. 34-39, in particolare p. 36; Lissarrague, L immaginario del simpo-
sio greco..., p. 158. Il verso di Saffo ¢ il fr. 36 Lobel-Page, apud Etymologi-
cum Genuinum = Etymologicum Magnum 485.41; C. Calame, Etymologicum
Genuinum: les citations des poétes lyriques, Rome 1970, p. 31, n° 90.

? Lissarrague, L immaginario del simposio greco..., in particolare pp. 147-
66, il capitolo Immagine del canto, canto dell’immagine; F. Ferrari, Un ‘fu-
metto” del 475 a.C., in 1d., Teognide..., pp. 321-23. Per la rara presenza di se-
quenze di note sui vasi A. Belis, Un nouveau document musical, «BCH», 108
(1984), pp. 99-109; F. De Martino, Prototipi greci dei “fumetti”, in F. De
Martino, M. Labellarte, Musici greci in Occidente, Bari 1996, pp. 12-181; F.
De Martino, 4 ciel sereno (fumetti senza nuvole), in E. Amato, G. Caiazza, A.
Esposito, Primum legere, Annuario delle attivita della Delegazione della Valle
del Sarno dell’A.1.C.C., 11, Salerno 2003, pp. 11-76. Sui personaggi che cantano
versi lirici sui vasi E. Csapo, M. C. Miller, The “Kottabos-toast” and an
Inscribed Red-figured Cup, «Hesperia», 60 (1991), pp. 367-82, in particolare
I’appendice alle pp. 381-82. Sulle implicazioni e sul genere dei fumetti sono di
grande utilita i numerosi studi di F. De Martino sul tema, in particolare De
Martino, Prototipi greci dei “‘fumetti”...; 1d., A ciel sereno... (ringrazio Anto-
nio Stramaglia per la segnalazione); A. Stramaglia, I/ fumetto e le sue poten-
zialita mediatiche nel mondo greco-latino, in J. A. F. Delgado, F. Pordomingo,
A. Stramaglia (eds.), Escuela y literatura en Grecia antigua. Actas del
Simposio internacional (Universidad de Salamanca, 17-19 novembre de 2004)
Cassino 2007, pp. 577-643, con ottima bibliografia e riproduzione di molti
pezzi.
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testi altrimenti soppressi ma come moduli di richiamo a determi-
nate possibilita del repertorio poetico, ¢ cioé come spunti alla rea-
lizzazione estemporanea di catene tematiche collaudate dalla tradi-
zione [...]»."°

Ancora nella Silloge teognidea, per esempio, ¢ conservato un
intervento tipologicamente simile alla coppia appena citata, che
avrebbe ben potuto fare da risposta alternativa o ispirarne altre:""

Beato chi ama un ragazzo e non conosce il mare
né, quando ¢ al largo, ansia lo coglie per I’incombente notte.

Un esempio di intervento che potrebbe essere stato eseguito in
risposta a un canto precedente, ci da un’altra informazione pre-
ziosa. Utilizza un exemplum mitico per far da specchio e da mo-
dello alla passione del simposiasta per un giovinetto. Quello che
importa qui ¢ la possibilita di ricorrere al mito in una funzione spe-
cifica al contesto del simposio: I’amore di Zeus per il giovane Ga-
nimede giustifica e, anzi, proietta su un piano alto il soccombere
dell’anonimo simposiasta alla passione per il suo giovinetto:'>

E dolce amare i ragazzi, se una volta di Ganimede

si innamoro anche il figlio di Crono, il re degli immortali.
Lo rapi e lo trasporto sull’Olimpo facendone

un dio mentre aveva il fiore seducente dell’adolescenza.
Cosi non ti stupire, o Simonide, se anche io

sono apparso vinto da passione per un bel ragazzo.

Guidati dall’interesse per le condizioni concrete dell” esecuzione
poetica, gli studiosi probabilmente continueranno ad arricchire il
corpus di questo tipo di canti a botta e risposta. Grazie ad una
brillante interpretazione, per esempio, si ¢ aperta la possibilita che
proprio secondo questa modalita siano stati cantati i famosi versi
del poeta Anacreonte che oppongono due diverse etiche simposiali,

' Ferrari, Un “fumetto” del 475 a.C., in Id. (a cura di), Teognide..., p. 323.

" Thgn. 1375-76 (Traduzione F. Ferrari) con Vetta (a cura di), Theognis...,
pp- 58-61 ¢ 143-44.

'2 Thgn. 1345-50 con Ferrari (a cura di), Teognide..., pp. 148-49 nota 3 ¢
Vetta (a cura di), Theognis..., pp. 118, 123. Per 1’attribuzione della sestina a
Eveno di Paro (V secolo a.C.) si veda Vetta (a cura di), Theognis..., pp. 121-
23. Per un esempio di ironia aristofanesca su quest’uso del mito ibidem, p. 120.
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I’una associata al bere scitico, I’altra al modo greco (fr. 33 Gen-
tili)."

2. Immagini controluce

Poesia e immagini simposiali possono essere messe in relazione
in molti modi diversi. Cio che autorizza i nostri tentativi di stabilire
questa relazione ¢ il fatto che vasi e poesia erano destinati allo
stesso ambiente, venivano usati dallo stesso tipo di persone e per
gli stessi fini, almeno sul piano generale. Sul piano del dettaglio,
perd, I’ipotesi ¢ che vasi e poesia potessero rispondere a funzioni
diverse per i convitati e che quindi, dal punto di vista del loro va-
lore documentario, siano per noi come lenti non perfettamente alli-
neate, il cui fuoco puo essere puntato su aspetti diversi dello stesso
evento.

Almeno tre vantaggi mi paiono immediatamente scaturire
dall’attenzione alle differenze, piu che alle coincidenze, fra imma-
gini sui vasi e poesia. Il primo ¢ la possibilita di scoprire che alcuni
temi sono presenti e magari molto frequenti sui vasi ma totalmente
assenti nella poesia; il secondo ¢ la possibilita di individuare temi
presenti sia sui vasi sia nella poesia ma espressi con linguaggi di-
versi — immagini, metafore, analogie — o, magari, affini; il terzo
vantaggio ¢ la possibilita di individuare non temi di discorso, ma i
riflessi di modalita specifiche di interazione fra convitati come
erano, per esempio, le catene simposiali.

La coppa riprodotta alla Fig. 2 rappresenta, sul lato che indico
qui arbitrariamente con la lettera A, una danza durante il komos; di
essa sono state ben messe in evidenza le implicazioni, letterali e
simboliche, della centralita compositiva del cratere a partire dal

'3 R. Pretagostini, Anacr. 33 Gent. = 356 P: due modalita simposiali a con-
fronto, «QUCC», n. s., 10 (1982), pp. 47-55; Vetta (a cura di), Poesia e simposio
nella Grecia antica..., pp. XXXIX-XL. Utilissimo il commento di F. De Mar-
tino, O. Vox, (a cura di), Lirica greca, voll. I-111, Bari 1996, pp. 939-42 ¢ B.
Gentili (a cura di), Anacreonte. Introduzione, testo critico, traduzione, studio
dei frammenti papiracei, Roma 1958, pp. XXlIs. e commento ad loc.
Sull’opposizione fra bere scitico e bere greco G. Cerri, Ebbrezza dionisiaca ed
ubriachezza scitica nel pensiero greco tra VI e V secolo a.C. (Anacreonte ed
Erodoto), in Studi di Filologia Classica in onore di Giusto Monaco, Palermo
1991, vol. 11, pp. 121-31, molto utile ben al di 1a della scelta della lezione
anybristos ana ai vv. 5-6.
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quale si svolge la danza su uno dei due lati.'* A parte il giovane
che segue immediatamente la coppia raffigurata sul margine sini-
stro e che mostra con grazia la sua bellezza, la scena ¢ organizzata
in coppie di erastes ed eromenos. E inquadrata da un’anfora da tra-
sporto e da un altare che occupano lo spazio sotto le anse e sugge-
riscono un legame fra le scene che ornano le due facce del vaso.
L’anfora da trasporto contiene vino puro, cui la scena allude ripe-
tutamente; attraverso |’anfora, attraverso il corno potorio in mano
all’'uomo barbato a destra e attraverso 1’otre in mano al giovinetto
oggetto delle sue attenzioni amorose. Questi richiami al corteggio
di Dioniso e alla processione in suo onore, alla possibilita di bevute
smisurate e di comportamenti anche erotici eccessivi (che nel ko-
mos divengono una possibilita concreta) sono in rapporto col
grande cratere centrale. Intorno ad esso stanno un giovinetto con
una coppa (uno skyphos) e un adulto con copricapo esotico € una
lira : i loro gesti alludono al vino mescolato, al simposio ben con-
dotto e misurato.

E anche possibile che nella rappresentazione delle due coppie
sul margine sinistro e destro di questo lato della coppa vi sia un
intento di differenziazione tipologica. Nella coppia di sinistra I’uo-
mo adulto (il cui volto ¢ perduto ma possiamo con ragionevole
certezza ipotizzarlo barbato) indossa il mantello e tiene nella sini-
stra il bastone, segno che ¢ un cittadino e, per di piu, un cittadino
per bene. Nella coppia di destra 1’adulto tiene in mano un corno
potorio, oggetto del vino puro e del corteggio dionisiaco; anche il
suo giovane compagno non ¢ da meno, e tiene un otre con vino
puro. Si tratta forse di un discorso sulla giusta misura e su cio che ¢
appropriato nel contesto dei rapporti fra erastes ed eromenos? Le
due coppie alludono, insomma, a due diversi modi di condurre un
rapporto amoroso pederastico? In ogni caso, le iscrizioni di accla-
mazione al kalos che animano lo sfondo e completano la scena
contribuiscono a mostrarne il soggetto, che ¢ quello di un corteg-
giamento omoerotico durante il komos.

4 La centralita del cratere nelle raffigurazioni di simposio ¢ stata oggetto
delle importanti analisi di Lissarrague, L’ immaginario del simposio greco...,
pp. 25-58; 41-42 e Lissarrague, Around the krater... Su questo vaso si veda
anche K. E. Vierneisel, B. Kaeser, Kunst der Schale. Kultur des Trinkens,
Miinchen 1990, pp. 277, 300, 413; nelle sue linee generali concordo con
I’interpretazione di R. Osborne, Archaic and Classical Greek Art, Oxford
1998, pp. 17-20.
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L’altro lato della coppa, anche visivamente separato da questo, €
decorato con una scena mitologica. Il fatto che sia sede di un rac-
conto appartenente ad un registro alto vale a questo lato del vaso la
usuale e convenzionale designazione di Lato A, cio¢ lato princi-
pale. La scena rappresenta il mito di Peleo e Teti. Peleo corteggia,
cio¢ rapisce, la Nereide Teti, fra lo scompiglio generale delle com-
pagne. Peleo deve essere un buon lottatore per averla, perché Teti
puo trasformarsi in qualunque animale: alla fine ne vincera la ritro-
sia e la sposera.

Qual ¢ il rapporto fra le due scene, quella sul lato A e quella sul
lato B? E quale la funzione della scena mitologica per i destinatari
delle immagini, cio¢ per i simposiasti? Il tondo del vaso sollecita
un’interpretazione strettamente simposiale: un satiro, coronato
come un simposiasta e itifallico, getta estaticamente la testa
all’indietro mentre sta manipolando un otre per versare vino puro
in un cratere. Lui, essere semiferino e parte del corteggio di Dio-
niso, sta sul versante dell’otre, della smisuratezza e dell’incivilta:
nel bere come anche nell’eros. Anche sul tondo furono dipinte al-
cune iscrizioni. Lungo il dorso del satiro ¢ inscritta la parola kalos
e sotto il suo piede il nome Epeleios: ¢ una seconda acclamazione
allo stesso ragazzo lodato in un’iscrizione sul lato B. Davanti al
volto del satiro, due iscrizioni che seguono la curvatura del tondo
dicono: «Sileno Terpon» e «Dolce vino» (Silanos Terpon, Hedys
Hoinos). Una delle interpretazioni possibili ¢ che il nome del satiro
sia Terpon, un nome parlante che significa “colui che allieta” e che
stia pronunciando la lode della dolcezza del vino.

La scena sul fondo della coppa utilizza la tecnica compositiva
della narrazione compressa che Lissarrague ha acutamente osser-
vato in molti tondi di coppe."” Essa delinea, per i simposiasti, un
orizzonte di discorso aperto a piu possibilita, ma ci aiuta a circo-
scrivere alcune linee di riflessione che potevano essere privilegiate
e piu immediate. Alla luce del contesto simposiale cui ci richia-
mano sia la funzione del vaso, sia la scena nel tondo, si puo for-
mulare 1’ipotesi che i due lati della coppa tematizzino 1’opposi-
zione o il confronto fra il corteggiamento e 1’eros omoerotico ¢ il
corteggiamento eterosessuale che ha per fine il matrimonio.

5 Lissarrague, L’immaginario del simposio greco..., pp. 43-46; F.
Lissarrague, Greek Vases: The Athenians and their Images, New York 2001
(ed. or. Paris 1999), p. 36.
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C’¢ pero, forse, qualcosa di piu. Fra gli skolia attici che ci sono
conservati, una sequenza di quattro versi ¢ stata identificata come
coppia agonale:

O se io fossi una lira bella, eburnea,
e bei ragazzi mi conducessero alla danza dionisiaca!

O se io fossi un gioiello grande, bello, d’oro purissimo,
e mi portasse una bella fanciulla dall’animo puro!

Il confronto e magari la contrapposizione fra 1’eros pederastico
e quello eterosessuale non sono rari nella poesia simposiale. Alcuni
canti o frammenti conservati ce lo testimoniano, ma possiamo ben
immaginare che questa opposizione sia stata oggetto di una gran
varieta di discorsi, di battute, di riflessioni. Cio che rende preziosa
la testimonianza di questi versi non ¢ tanto di documentare che
questo tema di canto poteva anche prender la forma del botta e ri-
sposta fra convitati. Questi versi ci forniscono un’analogia utile per
interpretare il rapporto fra i due lati della coppa che abbiamo ap-
pena analizzato (Fig. 2) ed eventualmente altre coppe che utiliz-
zino la stessa strategia di impaginazione. La scelta di impaginare la
narrazione figurata in questo modo potrebbe essere stata dettata
dalla funzione prevista per le immagini sul vaso in relazione al loro
contesto d’uso. Piu in particolare, questa scelta potrebbe rispec-
chiare la modalita di esecuzione poetica a botta e risposta da parte
dei simposiasti; la stessa modalita che, per altra via, ¢ stata indivi-
duata dai filologi entro il corpus della poesia simposiale giunta a
noi. Possiamo immaginare che, di fronte a questa coppa, due sim-
posiasti sostenitori dell’una o dell’altra opinione in fatto di prefe-
renze erotiche, abbiano anche potuto utilizzare 1’exemplum mitico
di Peleo e Teti per rafforzare la propria posizione o per differen-
ziarsene, come aveva fatto 1’erastes che si richiamo alla passione
di Zeus per Ganimede.

Che alcune coppe possano riflettere la modalita d’esecuzione di
catene simposiali o di coppie agonali va provato caso per caso. Da
una prima analisi, appare probabile che le scelte compositive
adottate per decorare alcuni vasi siano legate all’uso e abbiano

'S Fabbro (a cura di), I carmi conviviali attici..., pp. 17-18 (= 900-901 Page)
da cui cito, con leggere modifiche, la traduzione. Se ne veda anche il com-
mento (pp. 166-70).
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potuto stimolare canti e riflessioni nella forma contrastiva della
coppia agonale o in quella accumulativa della catena.

3. Voci anomale sui vasi?

Una serie ben circoscritta di vasi presenta un problema che pos-
siamo porre in questi termini: il contesto sociale del simposio ¢ di
tipo aristocratico e la poesia simposiale viene prodotta e usata dagli
inclusi per dar voce a valori che i membri del gruppo condividono.
Anche le raffigurazioni sui vasi sono oggetto dello sguardo degli
inclusi e ne rispecchiano i valori . Esiste tuttavia una dissimmetria
fra le due produzioni. I vasi, infatti, e le immagini che li decorano
vengono prodotti dagli esclusi per dar forma ai valori degli inclusi.
Puo tale dissimetria aver lasciato qualche traccia?

3.1. Il contesto ateniese

Dal punto di vista politico, I’Atene della seconda meta del VI
secolo vide mutamenti importanti. La riforma di Solone, degli inizi
del secolo, non impedi il manifestarsi, ad Atene, di gravi tensioni
sociali e politiche.'” Per ben tre volte Pisistrato tentd di conquistare
il potere, riuscendovi ogni volta. Delle due suddivisioni territoriali
— ¢ fazioni — gia esistenti'® erano a capo rispettivamente Megacle

'7 La bibliografia sul tema ¢ vastissima; per orientarsi sulla quantita delle
implicazioni A. Santoni, Aristotele, Solone e I’Athenaion Politeia, «ASNP», 9
(1979), pp. 959-86; K. A. Raaflaub, Solone, la nuova Atene e [’emergere della
politica, in S. Settis (a cura di), I Greci. Storia cultura arte societa, vol. 11,
tomo 1, Torino 1996, pp. 1035-1081; N. Loraux, Clistene e i nuovi caratteri
della lotta politica, in Settis (a cura di), I Greci...,, pp. 1083-1110; C. Ampolo,
1l sistema della “polis”. Elementi costitutivi e origini della citta greca, in Settis
(a cura di), I Greci...; i saggi in K. A. Raaflaub, J. Ober, R. W. Wallace (eds.),
Oriigins of Democracy in Ancient Greece, Berkeley-Los Angeles-London 2007.

® Le fonti principali sono Hdt. 1, 59; Aristot. Ath. 13-19. Le fonti sulla
tirannide di Pisistrato e dei figli sono raccolte da E. Kluwe, Die Tyrannis der
Peisistratiden und ihr Niederschlag in der Kunst, Diss. Jena 1966 e sono
particolarmente problematiche. Per le questioni che il concetto di tirannide
apre, in particolare in relazione alle componenti della societa ateniese
tardoarcaica, si veda K. H. Kinzl, Die dltere Tyrannis bis zu den Perserkriegen.
Beitrdge zur griechischen Tyrannis, Darmstadt 1979 e M. Stahl, Aristokraten
und Tyrannen im archaischen Athen. Untersuchungen zur Uberlieferung, zur
Sozialstruktur und zur Entstehung des Staates, Stuttgart 1987. Saggi che
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(membro dell’aristocratica famiglia degli Alcmeonidi) e Licurgo
(il cui gruppo sarebbe stato a favore di un governo oligarchico). Il
futuro tiranno di Atene Pisistrato che — dice Aristotele — «sembrava
il piu vicino al popolo (demotikotatos)», ne aggiunse una terza. C’¢
discussione fra gli studiosi sulla natura delle tre suddivisioni e sui
criteri di affiliazione. Una delle difficolta maggiori, oltre alla cro-
nologia, ¢ capire che parte abbia avuto Pisistrato nell’accentuare il
criterio sociale dell’appartenenza alla fazione rispetto a quello ter-
ritoriale. A distanza di circa due secoli, Aristotele riferisce cosi la
composizione della parte di Pisistrato:'’

A questi (cioé: agli abitanti della montagna) si erano aggiunti, spinti dalla
poverta, coloro che erano stati privati di tutti gli averi a causa delle difficolta
economiche e quelli che non erano puri per nascita, spinti dalla paura; cid ¢
provato dal fatto che dopo la cacciata dei tiranni fecero una lista di cittadini,
poiché non ritenevano opportuno che molti potessero partecipare alla vita dello
stato con gli stessi diritti.

Le date delle tre tirannidi e dei due esili di Pisistrato sono molto
controverse e non ¢ possibile dar conto qui neanche dei contorni
della discussione. E verosimile che la data della sua prima conqui-
sta del potere sia il 561-560; esiliato dopo alcuni anni (forse nel
556-555), torno ad Atene grazie a un accordo con Megacle e col
suo partito. Riconquisto il potere e fu di nuovo cacciato. Il terzo
periodo della tirannide di Pisistrato ¢ quello per noi piu importante:
anche in questo caso non c¢’¢ accordo sulle date del suo inizio, va-
riamente posto fra il 546 a.C. e il 532 a.C. In ogni caso, da quel

inquadrano la complessita di questo momento storico sono Raaflaub, Solone, la
nuova Atene...; E. Stein-Holkenskamp, Adelskultur und Polisgesellschafft.
Studien zum griechischen Adel in archaischer und klassischer Zeit, Stuttgart
1989; E. Stein-Holkenskamp, Tirannidi e ricerca dell’eunomia, in Settis (a
cura di), I Greci..., pp. 653-79; Ampolo, I/ sistema della “polis”...

Nonostante la loro rilevanza, non ¢ qui possibile entrare nelle questioni cro-
nologiche; rimando all’importante saggio di H. A. Shapiro, Art and Culture
under the Tyrants in Athens, Mainz 1989 che ne da conto in relazione alle arti
figurative che ne sono 1’oggetto di studio. Per un inquadramento dell’aristo-
cratica famiglia di Pisistrato J. K. Davies, Athenian Propertied Families, 600-
300 B.C., Oxford 1971, pp. 444-55.

1 Aristot. Ath. 13, 4 con A. Santoni (a cura di), Aristotele. La costituzione
degli Ateniesi, introduzione, testo critico, traduzione e note, Bologna 1999,
note ad loc. e P. J. Rhodes (ed.), 4 Commentary on the Aristotelian Atheinaion
Politeia, Oxford 1981, ad loc.
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momento fu tiranno fino alla morte, avvenuta nel 528-527. Gli
succedettero 1 figli Ipparco e Ippia o solo quest’ultimo; Ipparco fu
ucciso da Armodio e Aristogitone nel 514 a.C. e Ippia venne
espulso dalla citta nel 511/510 a.C.

Questi anni sono segnati dall’evento che, da un certo momento
in poi e previo totale rovesciamento di segno rispetto alla sua ge-
nesi aristocratica, varra per gli Ateniesi come fatto identitario per
eccellenza, gesto fondativo della democrazia: nel 514 il giovane
Armodio, della famiglia aristocratica dei Ghefirei, e il suo erastes
Aristo%itone, riuscirono ad uccidere Ipparco, fratello del tiranno
Ippia.” Lo storico Tucidide, circa un secolo piu tardi, sottopose
questo fatto di sangue, diventato ormai denso simbolicamente, ad
una vera e propria critica della tradizione. Ma per quanto affer-
masse che I’intera storia dei tirannicidi era stata distorta, che Ip-
parco non era neanche tiranno; che i due amanti avevano agito non
per passione civica ma per beghe private, per faccende di carattere
amoroso; nonostante questo richiamo alla verita dei fatti, Armodio
e Aristogitone continuarono ad essere, per gli Ateniesi e poi per i
Greci tutti, 1 Tirannicidi, coloro che aprirono ad Atene la strada
della democrazia.*' A loro la citta democratica tributd onori assolu-
tamente fuori dall’ordinario: un culto pubblico, una tomba, un
gruppo statuario nell’Agora (il primo e per lungo tempo 1’unico
eretto in questo luogo), ’esenzione dalle tasse e 1’elargizione di
pasti nel pritaneo in perpetuo per i discendenti. Persino nei sim-
posi, come ci testimoniano Aristofane e alcuni skolia attici conser-
vati, si poteva intonare il “canto di Armodio”. Ne esistono diverse
redazioni, nate forse in periodi e in ambienti politici diversi; quasi
certamente le prime sorsero entro circoli aristocratici antitirannici,
probabilmente quello degli Alecmeonidi. Anche questi canti, tutta-
via, finirono poi col cambiare radicalmente di segno, come 1’intero
significato del gesto, per specializzarsi in senso democratico e ad-

2% Su questo si veda Z. Petre, L uso politico e retorico del tema del tiran-
nicidio, in Settis, I Greci..., vol. 1, tomo 2, pp. 1207-26; B. Lavelle, The
Sorrow and the Pity. A Prolegomenon to a History of Athens under the
Peisistratids, c. 560-510 B.C., Stuttgart 1993.

2! Thue. 1, 20 e 6, 54-59 con Petre, L uso politico..., N. Loraux, Enquéte
sur la construction d’'un meurtre en histoire, «L’écrit du tempsy», 10 (1985), pp.
3-21, A. Tsakmakis, Thukydides iiber die Vergagenheit, Tiibingen 1995, pp.
176-225, L. De Libero, Die archaische Tyrannis, Stuttgart 1996.
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dirittura in senso democratico radicale.”> Nella coscienza degli
Ateniesi Armodio e Aristogitone, pur non avendo ucciso il tiranno
e qualunque fosse la ragione della loro azione, valsero come i
campioni della liberta e come i veri ‘fondatori’ della democrazia.

Le fonti attribuiscono a Pisistrato e ai Pisistratidi iniziative im-
portanti ad Atene™ ed & verosimile che esse abbiano portato ad
Atene un gran numero di stranieri, fra i quali anche mercanti, car-
pentieri, architetti, pittori, poeti, musici e artigiani di ogni sorta.

Il simposio, lo abbiamo ricordato, ¢ uno dei cardini dello stile di
vita aristocratico e molti indizi fanno ritenere che i gruppi aristo-
cratici attivi ad Atene furono costretti, nel corso del VI secolo, ad
alcuni aggiustamenti che riguardarono proprio il tipo di attivita da
ostentare come segno di privilegio e, fra queste, anche il simposio.
Qui, DI’esclusione preventiva degli altri e 1’esistenza stessa di
esclusi rimasero uno strumento primario di definizione delle qua-
lita e dei valori degli inclusi. Ecco pero cosa succede, ad Atene, fra
il 510 e il 490 a.C., a giudicare da alcune immagini sui vasi. Ci
raccorgaano un’altra storia o, forse, la stessa, ma guardata da altri
occhi.

22 B. Gentili, Polemica antitirannica, «QUCC», n.s. 1 (1979), pp. 153-56; J.
Rosivach, The Tyrant in Athenian Democracy, «QUCCx», n.s. 30 (1988), pp. 43-
57; Vetta, Un capitolo di storia di poesia simposiale...; V. Ehrenberg, Origins
of Democracy, «Historia», 1 (1950), pp. 515-48 (= V. Ehrenberg, Polis und
Imperium. Beitrdge zur alten Geschichte, Zurich 1965, pp. 264-29); V.
Ehrenberg, Das Harmodioslied, «WS», 69 (1956), pp. 57-69 (= Ehrenberg,
Polis und Imperium..., pp. 253-64). Per i canti di Armodio nella raccolta degli
skolia attici Fabbro (a cura di), I carmi conviviali attici..., pp. XXVI-XXIX, n'
10-13 (= 893-896 Page).

> Per le iniziative edilizie e I’impulso all’artigianato ¢ al commercio S. An-
giolillo, Arte e cultura nell’Atene di Pisistrato e dei pisistratidi. Ho epi kronou
bios, Bari 1997, Shapiro, Art and Culture...; si vedano anche A. Aloni,
L’intelligenza di Ipparco. Osservazioni sulla politica culturale dei Pisistratidi,
«QS», 19 (1984), pp. 109-48; A. Aloni, Da Pilo al Sigeo. Poemi cantori e
scrivani al tempo dei Tiranni, Alessandria 2006.

** Di grande utilita, per I’approccio in chiave politica, per 1’uso della poesia
simposiale e per il catalogo di alcuni dei vasi che trattiamo qui ¢ R. T. Neer,
Style and Politics in Athenian Vase-painting: The Craft of Democracy, ca. 530-
460 BCE, Cambridge 2002, di cui condivido alcune analisi e conclusioni. Stru-
menti fondamentali sono i cataloghi della mostra Euphronios der Maler (Ber-
lino, 20 marzo 1991-26 maggio 1991), Milano1991 (con saggi di W. D. Heil-
meyer, L. Giuliani, P. E. Arias, M. Denoyelle, D. v. Bothmer, D. Williams) e
Capolavori di Euphronios. Un pioniere della ceramografia attica, catalogo
della mostra (Arezzo, 26 maggio 1990-31 luglio 1990), Milano1990. Oltre ai
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3.2. Voci anomale

Su un cratere a campana datato fra 510 e 500 a.C. (Figg. 3), Eu-
fronio (cui il vaso ¢ attribuito) raffigurd un simposio. Uso i due lati
del vaso per impaginare, rispettivamente, una scena di prepara-
zione del vino intorno al cratere e una scena di simposiasti distesi
su klinai. E probabile che sia stato il primo a farlo. Su uno dei lati
(Fig. 1) troneggia, al centro, un grosso dinos posato sul suo
sostegno; da destra un giovinetto nudo sta portando vino puro con
un otre o un’anfora sulle spalle, mentre un altro giovane, piu
vicino, sta attingendo il vino gia mescolato servendosi di una oino-
choe. Alla parete, dietro al dinos, sta appesa una lira a sette corde
e, piu a sinistra, c’¢ una lampada. Fra la lampada e la lira corre
I’iscrizione: «Leagro ¢ bello» (Leafgros kjalos). Da sinistra ac-
corre un altro giovinetto nudo, coronato, che fa un gesto con il
braccio destro verso il luogo da cui proviene, rivolgendo ancora lo
sguardo in quella direzione. E un giovane partecipante al simposio,
incaricato di servire il vino. Il ragazzo proviene dall’altro lato del
vaso (Fig. 3 in alto). Li, su due klinai lussuosamente decorate,
stanno distesi su cuscini, due a due, quattro commensali, tutti co-
ronati, che si godono la musica di un’etera suonatrice di flauto: ¢
vestita elegantemente di chitone e mantello, indossa un diadema ¢
orecchini. Davanti ai commensali, sui tavoli, sono posate coppe e
cibo, sotto i tavoli ci sono i poggiapiedi, appesi al muro una cetra
(la phorminx) e la custodia del flauto. E una normale scena di sim-
posio.

numerosi contributi citati via via, sono di importanza fondamentale in questo
contesto J. Boardman, Kaloi and Other Names on Euphronios’ Vases, in M.
Cygielman, M. Tozzo, F. Nicosia, P. Zamarchi Grassi (a cura di), Euphronios.
Atti del seminario internazionale di studi, Firenze 1992, pp. 45-50; M. Ohly-
Dumm, Euphroniosschale und Smikrosscherbe, «Miinchner Jahrbuchy», 25
(1974), pp. 7-26. 1 contributi, sia particolari sia generali, di D. von Bothmer
sono numerosi; tra questi ¢ molto utile D. von Bothmer, Euphronios, nuove
evidenze, in Capolavori di Eufronio..., pp. 26-32 (= Euphronios der Maler...,
pp- 39-46). Condivido molte delle conclusioni tratte da J. Frel, Euphronios and
his Fellows, in W. G. Moon (ed.), Ancient Greek Art and Iconography,
Wisconsin 1983, pp. 147-58. Adotta un interessante metodo improntato alla
retorica per la lettura dei vasi (alcuni dei quali trattati anche qui) A. Steiner,
Reading Greek Vases, Cambridge 2007; la studiosa lo usa tuttavia in modo che
pare troppo rigido, senza far agire la variabile del contesto in modo determi-
nante nel significato di iconografie e iscrizioni.
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Guardiamo pero piu da vicino i commensali. Sopra al doppio
flauto corre I’iscrizione che da un nome all’etera: il suo nome ¢
Sycho. All’estrema sinistra, in posizione frontale, porta alle labbra
la sua kylix un personaggio barbato. Sopra la sua testa corre un
nome: Thodemos. All’estrema destra un altro uomo barbato tiene la
sua kylix nella mano sinistra; la testa & gettata all’indietro, il brac-
cio destro ¢ piegato e portato alla nuca: ¢ in preda a ispirazione
poetica. La sua bocca ¢ aperta e sta cantando un verso: «O Apollo
a te e alla divina [...]» (opollonsetkaimakai<ran>).> Anche sopra
la sua testa corre un nome: Ekphantides. Ecfantide sta cantando
verosimilmente un inno ad Apollo e (probabilmente) ad Artemide.

Veniamo ora ai due personaggi piu vicini alla suonatrice. A sini-
stra, la figura frammentaria che tiene nella sinistra la propria coppa
e alza il braccio destro ¢ identificata dall’iscrizione del nome: Me-
las (11 Nero). E un nome molto diverso da quello dei suoi due
compagni di simposio. Ecfantide ¢ certamente, a giudicare dal
nome, un aristocratico. Anche Melas ¢ un adulto, come Thodemos
ed Ecfantide; sulla pur piccola porzione di viso conservata ¢ visi-
bile la barba. Il suo nome compare anche su uno psykter che ve-
dremo fra poco, attribuito a un pittore molto vicino a Eufronio,
forse un suo allievo.”

3 Per I’identificazione dei versi di veda J. D. Beazley, Attic Red-figure
Vase-painters, voll. 1-11I, Oxford 1963, p. 1619; Vermeule, Fragments of a
Symposion by Euphronios. Per le iscrizioni Immerwahr, Attic Script..., p. 64 n°
363, De Martino, Prototipi greci dei ‘‘fumetti”, pp. 28-29 n° 1. Per I’iden-
tificazione dei personaggi e le attestazioni dei loro nomi su altri vasi D. Ohly,
Staatliche Antikensammlung und Glyptothek: Neuerwerbungen, «Miinchner
Jahrbuchy, 22 (1971), pp. 229-36, in particolare p. 235 n° 16. Un incipit dello
stesso tipo «O Apollo» (OPOLON) compare su un frammento di coppa
attribuita al Pittore di Brygos prodotta negli anni 480-470 a.C. (Paris, Cabinet
des Medailles fr. 546. Beazley, Attic Red-figure Vase-painters, p. 372, n° 26; J.
D. Beazley, Brygan symposia, in G. E. Mylonas, D. Raymond (eds.), Studies
Presented to David Moore Robinson, voll. 1-11, St. Louis 1953, pp. 74-83). A
cantarlo € un personaggio di cui € conservata la parte superiore e che assume la
stessa posa del cantore su questo vaso. De Martino, Prototipi greci dei “fu-
metti”, pp. 30-31 n°2. Su questo gesto per indicare ispirazione poetica vd.
Lissarrague, L immaginario del simposio greco, p. 157.

26 pPotrebbe essere ancora lui il personaggio acclamato (meno probabilmente
il ragazzo raffigurato) su un famoso cratere a campana firmato da Eufronio
come pittore (Louvre G 103), conosciuto come cratere di Eracle e Anteo. Eu-
phronios der Maler, 77-87, n° 4, Immerwahr, Attic Script..., p. 65 n° 357; gli
studi rilevanti in The Beazley Archive, a cura di D. Kurtz, T. Mannack, C.
Wagner, G. Parker, J. Boardman, consultabile all’indirizzo http:/
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A destra rispetto alla suonatrice, siede un ragazzo imberbe,
biondo e con occhi chiari, che alza il braccio destro. Deve essere
molto giovane, non ha ancora la barba, e la leggera peluria che vela
il labbro superiore ¢ indicazione precisa della sua eta, che ne fa
poco pili che un adolescente. E il piu giovane del gruppo. Ha in
testa una corona di mirto. Accanto al suo volto corre 1’iscrizione
col suo nome: Smikros.

Cio che colpisce ¢ il fatto che, a giudicare dai nomi, avriemmmo
qui due personaggi di rango probabilmente basso (Smikros e Me-
las, il Piccolo e il Nero) che si intrattengono nel simposio con due
personaggi, dei quali uno reca un nome certamente aristocratico,
I’altro ¢ probabilmente un cittadino ateniese (Ecfantide e Thode-
mos).

Fra questi nomi, quello di Smikros attraec immediatamente
I’attenzione. Costui non ¢ uno sconosciuto: sappiamo infatti che un
pittore di vasi con lo stesso nome lavorava nella cerchia di Eufro-
nio e pitt d’una volta ne imito le invenzioni. E solo un caso o il
fatto che Eufronio dipinga Smikros mentre prende parte a un sim-
posio ha qualche rilevanza? Smikros non ¢ un nome raro ad
Atene’’ ma, come ormai & stato ampiamente mostrato da molti stu-
diosi, possiamo con ragionevole fiducia identificare lo Smikros
raffigurato da Eufronio con lo Smikros pittore di vasi.

Uno degli indizi in questo senso € uno stamnos firmato da Smi-
kros come pittore (Figg. 5). 1l suo debito nei confronti di Eufronio
¢ molto evidente in questo stamnos. Sono gli stessi i momenti che
sceglie di rappresentare e lo stesso ¢ il modo di impaginarne la nar-
razione. Altrettanto esplicito ¢ il riferimento al modello in termini
di iconografia e decorazione accessoria, sia del vaso stesso che
dell’arredo, delle klinai, del modo di ornare i personaggi. Smikros
interpreta pero sia la scena intorno al dinos sia quella di simposio
in modo piu statico rispetto a Eufronio (Figg. 3-4). Quest’ultimo
sottolinea 1’unita di tempo e di luogo delle due scene che vediamo
svolgersi sui due lati del cratere: i mezzi figurativi che utilizza per
metterle in rapporto sono la lampada, la cetra appesa alla parete e,

www.beazley.ox.ac.uk/index.htm, n® 200064. Shapiro, Art and Culture under
the Tyrants in Athens, pp. 42-43 e note 209 e 213 ritiene, sulla base del tipo di
scene in cui compare sui vasi, che Melas sia un membro dell’é/ite ateniese.
Sullo psykter attribuito a Smikros (Malibu, The Getty Museum 83.AE.285) vd.
oltre fig. 13.

2" M. J. Osborne, S. G. Byrne, A Lexikon of Greek Personal Names, vol. 11,
Attica, Oxford 1994, ad loc.
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soprattutto, la figura del ragazzo di sinistra sul lato B; ¢ un parteci-
pante al simposio, non un servo, che accorre da un ambiente
all’altro e da un lato all’altro del vaso. Nello stamnos di Smikros i
due ambienti nei quali avviene ’azione sono, invece, nettamente
separati: fra i due lati del vaso c’¢ un legame solo tematico e forse
neanche di contemporaneita.”® Anche nella scena di simposio vero
e proprio sul lato A, Smikros rende esplicito il riferimento a Eufro-
nio, per quanto anche qui dipinga una scena piu statica e senza ar-
dimenti figurativi, e la connoti pit decisamente in senso erotico. I
personaggi sono raggruppati due a due; ognuno dei tre commensali
si intrattiene con un’etera.

Anche Smikros identifica i personaggi iscrivendo il nome: sul
lato A, lasciando per un attimo da parte la coppia centrale, a sini-
stra ci sono Choro e Pheidiades, a destra Rhode ¢ Auft]omenes.
Sul lato B i due servi si chiamano Euarchon e Euelhon (due nomi
parlanti, di funzioni). I due «belli» (assenti dalla scena) acclamati
sul lato B si chiamano Eualkides e Antias. 1l nome di quest’ultimo
e quello di Pheidiades, il simposiasta che occupa la kline a sinistra
della coppia centrale, ci sono altrimenti noti.”” Non ¢ raro che un
nome di kalos (o piu d’uno) si trovi iscritto su vasi dipinti dallo
stesso pittore o gruppo di pittori.*® I kaloi, lo ricordiamo, sono nor-
malmente giovani membri della migliore aristocrazia ateniese e
alla loro fama come «belli» contribuiscono anche queste iscrizioni.
Visto il contesto simposiale, I’affermazione ¢ connotata in senso
erotico: si tratta di ragazzi desiderati come eromenoi.

% Questa separazione viene interpretata in modi opposti: secondo H. R. Im-
merwahr, New Wine in Ancient Wineskins: The Evidence from Attic Vases,
«Hesperia», 61 (1992), pp. 121-32, pp. 121-22 Smikros mostrerebbe un piu
alto interesse nei confronti dei servi come gruppo sociale (Immerwahr usa
I’espressione «the servant class») rispetto a Eufronio. Diversa interpretazione
di questa separazione da Neer, Style and Politics in Athenian Vase-painting...,
pp- 99-100: secondo lui Smikros, nel relegare rigidamente i servi su un lato del
vaso, senza stabilire alcuna comunicazione con la scena di simposio, esprime-
rebbe un interesse a differenziare se stesso, pittore di vasi, dai lavoratori schia-
vi sul lato B.

% Per le iscrizioni vascolari nei quali compaiono questi due nomi si veda M.
L. Catoni, Bere vino puro. Immagini del simposio, Milano 2010.

3011 prezioso lavoro che permette la verifica delle ricorrenze di nomi propri
sui vasi, eventuali aggiunte al corpus e interpretazioni si deve soprattutto a H.
R. Immerwabhr il cui Attic Script. A Surveyy (Oxford 1990) viene continuamen-
te perfezionato nel database CAVI accessibile tramite The Beazley Archive.
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Torniamo alla scena centrale del simposio dipinto da Smikros
(Figg. 5 e 6). Un’ctera di nome Helike sta davanti a un giovane che
si trova nell’ispirata posa di canto che nel cratere di Eufronio
aveva Ecfantide. Sta disteso sulla sua kline decorata con gran
lusso, probabilmente di legno pregiato e impreziosito di intagli e
dipinti; si appoggia su cuscini, porta il braccio destro dietro al capo
estaticamente gettato all’indietro; oltre alla corona di foglie, cinge
la testa una benda di stoffa (una taenia), anch’essa decorata ricca-
mente. Nella mano sinistra tiene una coppa. Questo personaggio,
nello stamnos di Smikros, reca 1’iscrizione di un nome, che corre
sopra la sua testa: Smikros.’’

Ora, avremmo qui un pittore che, seguendo una suggestione
chiaramente lanciata da Eufronio, osa ancora di piu, e si autodi-
pinge mentre prende parte ad un simposio. Non solo: in una scena
piu fortemente connotata in senso erotico rispetto a quella di Eu-
fronio, Smikros si da la posizione d’onore, quella del cantore, e si
autoritrae in posa ispirata, rapito dalla musica e dal canto.

3.3 I Pionieri, la scrittura, i nomi

E ormai noto che dalla meta del VI secolo a.C. fino al primo
trentennio del V, le iscrizioni dipinte sui vasi diventano molto fre-
quenti; sono iscrizioni di tipo acclamatorio, di brindisi, didascalie,
firme. Conosciuto e molto studiato ¢ anche un fenomeno specifi-
camente legato a questo gruppo di pittori, detto dei Pionieri, impe-
gnato nella sperimentazione delle nuove possibilita stilistiche e
iconografiche dischiuse della tecnica a figure rosse, che fu inven-
tata ad Atene proprio in questo periodo. Di questo gruppo fanno
parte pittori e vasai come Eufronio, Smikros, Eutimide, Phintias,
Sosias, Kakhrylion e alcuni altri di cui conosciamo o0 meno i nomi.

3! Lautoritratto di Smikros ha suscitato grande interesse fra gli studiosi. Per
la bibliografia rimando alla scheda in The Beazley Archive, n° 200102, Im-
mewahr, Attic Script..., pp. 68-69, in particolare n® 400 e a Neer, Style and
Politics in Athenian Vase-painting..., pp. 87- 134. Vermeule, Fragments of a
Symposion by Euphronios, p. 38 nota che c’¢ discrepanza fra il ‘ritratto’ di
Smikros raffigurato da Eufronio, nel quale costui ¢ biondo e dal profilo piutto-
sto pronunciato, e I’autorappresentazione di Smikros, nel quale & scuro di ca-
pelli e ha un profilo piu delicato. In questo periodo non esistono ritratti fisio-
gnomici: il tratto piu personale e identificativo di Smikros su questi vasi ¢ il
nome iscritto.
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L’interesse, misto a vera e propria simpatia, che questi pittori e
vasai hanno suscitato negli studiosi ¢ dovuto a un insieme di circo-
stanze. I vasai inventano e modellano forme ceramiche nuove; 1
pittori innovano fortemente nell’iconografia e nello stile della de-
corazione, mostrando un particolare interesse a sperimentare: con
la scrittura, col disegno, con gli effetti coloristici della terracotta.>
I loro vasi ci permettono di valutare il peso del genere e della fun-
zione dei manufatti decorati con una certa tecnica invece di
un’altra, ma anche il peso degli scarti generazionali e culturali dei
pittori e dei loro clienti. Per esempio, possiamo constatare la persi-
stenza dell’antica tecnica a figure nere (ma influenzata dalle inven-
zioni avvenute nella nuova tecnica a figure rosse) nella decora-
zione di alcune forme ceramiche; oppure il suo uso da parte di al-
cuni pittori; oppure, ancora, I’impiego che ne fanno pittori molto
sperimentali, che raffigurano la stessa scena sui due lati del vaso
usando le due tecniche; o, ancora, il suo impiego in contesti ancor
piu sperimentali, in cui la tecnica a figure nere e quella a figure
rosse sono usate insieme su fondo bianco. Attraverso le loro spe-
rimentazioni tecniche, molte delle quali non avranno successo, i
pittori dell’ultimo trentennio del VI secolo (non solo i Pionieri) ci
offrono la possibilita di capire in che direzione si muoveva la loro
ricerca e quali erano le poste in gioco delle loro sperimentazioni.

Anche altre circostanze fanno di questi pittori una straordinaria
eccezione nella storia della pittura vascolare. Questi vasai e pittori
scrivono moltissimo sui loro vasi: le firme testimoniano molti
nomi reali di vasai e pittori; sui loro vasi sono inscritti i nomi di
personaggi storici importanti dell’Atene del periodo, che talvolta
conosciamo anche da fonti esterne, come Megacle o Leagro o
Faillo. Possiamo cosi cercare di immaginare i rapporti che lega-
vano questi artigiani fra loro e con altri membri, per di pit molto in
vista, della societa ateniese. Cido che, infatti, rende ancor piu
straordinari questi pittori e vasai ¢ il fatto che, nelle iscrizioni che
dipingono sui loro vasi, menzionano anche i nomi dei loro colleghi
che, talvolta, ci sono noti dalle firme o da alcune dediche votive
sull’ Acropoli di Atene. Alcuni nomi di pittori e vasai appartenenti
al Gruppo dei Pionieri sono inscritti ad identificare figure che agi-
scono entro le scene figurate. E invalso 'uso di riferirsi a queste

’? L attitudine sperimentale di questi pittori emerge chiaramente dal bel li-
bro di B. Cohen, The Colors of Clay: special Techniques in Athenian Vases,
catalogo della mostra di Malibu 2006, Los Angeles 2006.
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figure con un termine non del tutto appropriato — come segnala il
necessario ricorso alle virgolette —: si trattarebbe dei primi ‘ritratti’
di persone appartenenti a uno strato sociale basso.” Tutti i ‘ritratti’
sono realizzati da membri del Gruppo dei Pionieri e sempre a loro
si riferiscono.’® Fra questi, avremmo anche i primi e unici casi noti
di ‘autoritratti’ nella pittura vascolare.

A questo gioco di rimandi attraverso le iscrizioni, si aggiunge il
fatto che i pittori appartenenti al Gruppo dei Pionieri sembrano ci-
tare e variare le invenzioni iconografiche e stilistiche uno dell’al-
tro. Gli studiosi hanno immaginato che fossero legati da un ami-
chevole rapporto di competizione, hanno individuato quelli che
parrebbero veri e propri botta e risposta pittorici, citazioni o
variazioni di reciproche invenzioni. Il gruppo dei Pionieri sarebbe
il primo caso, nell’arte occidentale, di un movimento artistico con-
sapevole,® che avrebbe reso il quartiere del Ceramico, in questo
periodo, un vivace ambiente di scambio e di confronto. Tutti, vasai
e pittori, entusiasticamente impegnati nel fine comune di eccellere
nella loro techne.

L’onda del loro entusiasmo ¢ stata lunga, perché ne hanno su-
scitato anche negli studiosi, con I’effetto, anche, di infondere loro
fiducia nel metodo di classificazione dei vasi. Cosi un grande stu-
dioso della pittura vascolare esprime quell’entusiasmo:>® «I pittori
del Gruppo dei Pionieri sono verosimilmente i piu interessanti di
tutti quelli che lavorarono nel quartiere dei vasai ad Atene, non
solo per i loro meriti artistici ma per il loro carattere e la loro coe-
sione come gruppo. E come se, per la prima volta nella storia
dell’arte occidentale, potessimo qui discernere un movimento con-

*3 Non va dimenticato il vasaio raffigurato con gli oggetti da lui prodotti su
un rilievo votivo dedicato sull’Acropoli di Atene nel corso del VI secolo a.C.
Rilievo votivo in marmo. Dall’ Acropoli di Atene. Ca. 500 a.C. Atene, Museo
dell’Acropoli 1332. C. M. Keesling, The Votive Statues of the Athenian
Acrzzpolis, Cambridge 2003, p. 69 e fig. 19.

** Immerwahr, Attic Script..., pp. 58-74 sulla tipologia di iscrizioni e sui
difficili criteri per valutare il loro riferimento a personaggi storici; Id. pp. 71-74
per avere un quadro delle reciproche citazioni di vasai e pittori; si veda anche
Neer, Style and Politics in Athenian Vase-painting... in particolare pp. 87-132
e 133-34 per il prezioso catalogo di ritratti di vasai e di iscrizioni che li men-
zionano. C’¢ naturalmente da tener conto di casi possibili di omonimie.

%3 Solo a titolo di esempio cito qui J. Boardman, Athenian Red-figure Vases:
The Archaic Period, London 1985, pp. 29-54; si veda anche Frel, Euphronios
and his Fellows.

3% Boardman, Athenian Red-figure Vases...,p. 29.
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sapevole, una camaraderie di artisti. Poich¢é di loro non sappiamo
nulla di piu di cio che possiamo apprendere dai loro vasi, senza il
seppur minimo aiuto da parte degli autori antichi, la ricostruzione
delle loro carriere, fine comune e perfino rivalita, puo essere presa
come il trionfo della ricerca archeologica [...]».

Di loro non sappiamo nulla di piu di quanto loro stessi ci di-
cono. Eppure questa ¢, per la pittura vascolare, una preziosa e ra-
rissima circostanza: costoro paiono seminare tracce di s¢ sui manu-
fatti che producono per altri, offrendo a noi la possibilita di strin-
gere in un contesto storico gli attori di una scena, quella della pro-
duzione vascolare, che ¢ spesso senza nomi, senza biografie, senza
figure concrete.

Il nome di Smikros, per esempio, compare almeno otto volte sui
vasi di questo periodo. In due casi ¢ addirittura acclamato come
kalés.’” E in due casi, che abbiamo visto, Smikros ¢ un parteci-

*7'1) Idria attica a figure rosse. Attribuita a un pittore del gruppo dei Pionieri
non identificato. Ca. 510-500 a.C. Berlin, Antikenmuseen 1966.20. J. D.
Beazley, Paralipomena. Additions to Attic Black Figure Vase-painters and to
Attic Red-figure Vase-painters, Oxford 1971%, p. 508; Immerwahr, Attic
Script..., p. 71 n° 423; The Beazley Archive, n° 340207. 2) Coppa attica a fi-
gure rosse. New York , Metropolitan Museum 21.88.174. Attribuita a Oltos.
Beazley, Attic Red-figure Vase-painters, p. 63 n° 90. The Beazley Archive, n°
200526. Immerwahr, Attic Script..., p. 72 n° 432 avanza dubitativamente
I’ipotesi che lo Smikros qui menzionato sia identico al pittore di vasi. La coppa
reca su un lato la lotta di Eracle e il leone nemeo alla presenza di Atena;
sull’altro lato ¢ rappresentato un giovane a cavallo fiancheggiato da un guer-
riero e da un altro giovane. E qui che troviamo 1’acclamazione kalos Smikros.
C’¢ la possibilita che si tratti di una iscrizione del tipo tag-kalos, che identifica
cio¢ il personaggio rappresentato, come pare ritenere Neer, Style and Politics in
Athenian Vase-painting..., p. 133 P 3. L’interno della coppa raffigura un gio-
vane con una lepre e reca l’iscrizione Memnon kalos. Le acclamazioni a
Memnon sono molto frequenti sulle coppe di Oltos. Si deve menzionare qui
anche 3) ’anfora a collo distinto con anse tortili a figure rosse. Paris, Louvre G
107. Da Vulci. Sul rettangolo acromo sotto la figura di Eracle corre la proble-
matica iscrizione «dofkjei Smik<r>oi inai». Beazley, Attic Red-figure Vase-
painters, p. 18 n° 1 e 1619, attribuisce il vaso «alla maniera di Eufronio»; A.
Furtwéngler, K. Reichold, Griechische Vasenmalerei, Miinchen 1904-1932,
attribuiscono il vaso a Eufronio; D. von Bothmer, Amazons in Greek Art,
Oxford 1957, p. 131 n® 6 e p. 137, attribuisce il vaso a Eufronio; Ohly-Dumm,
Euphroniosschale und Smikrosscherbe, in particolare pp. 15-20, attribuisce il
vaso a Smikros; M. Schmidt, Zu Amazonomachiendarstellungen des Berliner
Malers und des Euphronios, in Tainia. Roland Hampe zum 70 Geburstag am 2
Dezember 1978 dargebracht, Berlin 1980, pp. 153-169, in particolare pp.
159ss. Per un resoconto delle interpretazioni delle iscrizioni e per la bibliogra-
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pante ad un simposio, altra attivita propria di gruppi sociali cui
Smikros, un artigiano, non appartiene. Altri nomi di suoi colleghi,
anche loro lavoratori manuali — dallo statuto dunque difficilmente
compatibile con la partecipazione al simposio — vengono menzio-
nati nelle iscrizioni sui vasi come destinatari di brindisi, di saluti ed
esclamazioni conviviali.

4. Cosa dicono gli esclusi

Smikros, dunque, si autodipinge intento a prender parte ad un
simposio (Flgg S5e 6) A differenza dei suoi compagni, non ¢ colto
nel momento in cui si gode le g101e erotiche offerte dalle etere pre-
senti, ma mentre ¢ ispirato e quasi rapito dalla musica e dal canto.

Smikros andava probabilmente vantandosi di essere bello e
colto, tanto da meritare inviti ai simposi; di essere partecipe di
quella paideia tradizionalmente aristocratica, che trovava nella
ginnastica in palestra e nell’apprendimento della musica e del
canto due momenti fondamentali. E questo che sembra voler far
credere non solo quando si autodipinge intento a prender parte ad
un simposio, non solo quando Eufronio lo include, seppure piu di-
scretamente, in un simposio ma, forse, anche attraverso le scelte
che fa nel decorare un altro vaso (Fig.7).

Un bel satiro barbato (Fig. 7, sinistra), armato di uno scudo a
mezzaluna (la pelta) e di una lancia la cui asta ¢ fatta da un bastone
non lavorato, sta probabilmente danzando una danza armata. E un
satiro dal corpo atletico. Il pittore ne ha sottolineato con cura la
potenza di muscoli e tendini, usando il disegno lineare dentro la
superficie rossa del corpo per evidenziare la definizione delle sin-
gole masse muscolari: se fosse un umano si potrebbe esser certi
che frequenta la palestra. Indossa una corona di foglie d’edera e
getta estaticamente la testa all’indietro. Sopra la sua testa corre
I’iscrizione di inneggio al kalos (Stysip(?)[pos kalo]s).”® Dal fallo

fia vd. Capolavori di Euphronios, pp. 134-37 e The Beazley Archive, n°
200088.

** 11 nome «Stysip<p>os» compare anche su una coppa attribuita a Oltos.
Napoli, MAN 2617. The Beazley Archive, n° 200544. Potrebbe o indicare il
nome di uno dei satiri rappresentati oppure essere letto insieme all’aggettivo
«kalos» e far parte di una acclamazione. Fra i nomi iscritti ¢’¢, sul lato B, un
«Phlebippos». Sia «Stysippos» che «Phlebippos» vengono considerate attesta-
zioni, davvero molto precoci, di un costume derisorio nei confronti dei nomi
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eretto scende un’altra iscrizione: Smikros egrapsen, cio¢ la firma
del pittore. Sull’altro lato del vaso (Fig. 7, destra) un satiro bar-
bato, in piedi, anch’egli coronato d’edera, suona il doppio flauto
indossando la fascia per tenerlo, detta phorbeia. Anche sopra la sua
testa corre un’iscrizione col suo nome: Terpaulos, un nome par-
lante che significa qualcosa come “colui che allieta col flauto” o
“flauto gioioso”. Smikros ha posto grande attenzione nel differen-
ziare i due satiri, e dei loro corpi vuol dare anche una sensazione
tattile: questo corpo appare piu molle, Terpaulos ¢ probabilmente
piu vecchio del suo atletico compagno. Da una canna del suo stru-
mento scende un’iscrizione con andamento simile alla firma del
pittore sull’altro lato: Netenareneteneto. L’iscrizione, per molto
tempo considerata senza senso, ¢ in realta una sequenza di note: la
nete ¢ la nota piu alta della sequenza di due tetracordi e la parenete
(il N di narenete ¢ probabilmente un errore per P) ¢ la nota imme-
diatamente piu bassa.’’

aristocratici. La fonte piu conosciuta per questo atteggiamento ¢ Aristofane;
indimenticabile Nuvole vv. 60-77. Sui nomi dei satiri ¢ molto importante A.
Kossatz-Deiflimann, Satyr-und Mdnadennamen auf Vasenbildern des Getty-
Museums und der Sammlung Cahn (Basel), mit Addenda zu Charlotte Frdnkel,
Satyr-und Bakchennamen auf Vasenbildern (Halle 1912), «Greek Vases in the
J. Paul Getty Museumy, 5 (1991), pp. 131-99, in particolare p. 173 n' 1 e 2 (s.v.
«Stysi<p>pos») e 173 n' 1 e 2 (s.v. «Terpaulos»). Sulla deformazione dei nomi
inscritti sulla coppa di Napoli vd. Beazley, Attic Red-figure Vase-painters, p.
1609. Cfr. anche H. A. Shapiro, Leagros the Satyr, in C. Marconi (ed.), Greek
Vases: images, Contexts and Controversies, Leiden-Boston 2004, pp. 1-11, in
particolare p. 10. Sull’anfora di Smikros si vedano A. Greifenhagen, Die Silene
der Smikros-Amphora Berlin 1966.19, «AA», 89 (1974), pp. 238-40; Id.,
Smikros. Lieblingsinschrift und Malersignatur. Zwei attische Vasen in Berlin,
«Jahrbuch der Berliner Museen», 9 (1967), pp. 5-25; Immerwahr, Attic
Script..., p. 69 n° 404; Euphronios der Maler, pp. 254-57 n° 61 con bibliogra-
fia; De Martino, Prototipi greci dei “fumetti”, pp. 74-75 n° 27. The Beazley
Archive,n° 352401.

% Greifenhagen, Smikros. Lieblingsinschrift und Malersignatur... ipotiz-
zava che l’iscrizione che scende dall’aulos fosse, almeno in parte, musicale.
Sulla scrittura di note sui vasi Bélis, Un nouveau document musical; A. Bélis,
La trasmissione della musica nell’antichita, in F. Berti, D. Restani, Lo spec-
chio della musica. Iconografia musicale nella ceramica attica di Spina, Bolo-
gna 1988, pp. 29-39. Utili anche B. Bessi, La musica del simposio: fonti lette-
rarie e rappresentazioni vascolari, «<AION(ArchStAnt)», 3 (1997), pp. 137-52;
S. D. Bundrick, Music and Images in Classical Athens, Cambridge 2005. Sul
valore politico del saper di musica G. Mosconi, “Musica e buon governo”:
paideia aristocratica e propaganda politica nell’Atene del Vv sec. a.C.,
«RCCMy, 50 (2008), pp. 11-70.
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Su un lato dunque, dal fallo eretto del satiro scende il nome del
pittore; sull’altro, dallo strumento musicale, fuoriesce una se-
quenza di note, una melodia. Le due iscrizioni sono apposte in
modo da suggerire un parallelo anche al livello solo visivo. Forse
perd, anche fra quel pittore e la musica. E, forse, anche fra il flauto
e il fallo.

5. Canti perduti

Quest’ultima associazione ha il sapore di una possibile battuta
che non sara certo stata fuori luogo nel clima scherzoso e talvolta
un po’ volgare del simposio e che puo essersi prestata alla modalita
recitativa di un botta e risposta di contenuto licenzioso. La poesia
non ci fornisce alcun indizio mentre due vasi (forse tre), oltre
all’anfora di Smikros, potrebbero recare le tracce dell’analogia fra
il fallo e il flauto.

Un’anfora press’a poco dello stesso periodo (Fig. 8) mostra, sul
lato B, una scena di komos nella quale due uomini e un’etera, nudi,
stanno facendo baldoria. L’uomo di sinistra ha in mano una coppa
e la impugna come nel gioco del cottabo; nella sinistra tiene
un’anfora da trasporto. Il personaggio al centro della scena ha nella
sinistra una cetra e nella destra uno skyphos; I’etera avvicina una
canna del doppio flauto al fallo dell’'uomo, come a misurarlo o a
suggerire una comparazione.” Un fondo di coppa contemporaneo
(Fig. 9) raffigura, nel tondo, un satiro barbato che sta forse ancora
danzando. Tiene una delle canne del doppio flauto nella destra, pa-
rallela al torso; I’altra, nella sinistra, perpendicolare al fallo eretto.
Da questo pende la custodia dello strumento musicale, a rendere
I’allusione ancor piu esplicita. In forma meno focalizzata
sull’equiparazione fra fallo eretto e canna del flauto, 1’allusione
potrebbe esser presente anche in un altro fondo di coppa (Fig. 10).
Qui, un’etera suonatrice ha probabilmente appena smesso di allie-
tare i simposiasti con la sua musica e si accinge a offrire i suoi ser-
vigi erotici a un giovane convitato.

Queste poche, esili tracce figurative potrebbero registrare la
possibilita che 1’analogia fra il fallo e il flauto fosse argomento di
gioco anche poetico durante il simposio. Smikros ce lo ripropor-

0 F. Hélscher, in «Corpus Vasorum Antiquorumy», Wiirzburg, Martin von
Wagner Museum 2. 1981, Tav. 8, 17-20.
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rebbe nella sua anfora usando i due lati del vaso in modo parago-
nabile, dal punto di vista della funzione, al botta e risposta fra due
simposiasti.

6. Musica, simposi, palestra
6.1 Sapere di musica e frequentare i simposi

L’anfora di Smikros, pero, ci dice qualcosa di piu. Il pittore ci
dice qualcosa di sé, e cio¢ che lui, lui che frequenta i banchetti, lui
che canta ispirato, lui che ¢ bello, eromenos ed ospite ambito
presso i colti circoli aristocratici, lui, sa anche di musica.

Il rischio di sovrinterpretare ¢ molto alto. Tuttavia un’idria dello
stesso periodo attribuita a Phintias come pittore potrebbe aiutarci a
verificare questa ipotesi*' (Fig. 17).

La scena appartiene al nuovo repertorio dei ceramografi che di-
pingono a figure rosse e questa impaginazione dell’idria, con due
figure che reclinano sulla spalla e una scena che si svolge sulla
pancia, conosce una certa fortuna. Sulla spalla (Fig. 11 a destra in
alto) due etere, comodamente distese su cuscini, giocano al cot-
tabo. Sulla pancia ¢ raffigurata una lezione di musica. A destra il
maestro di lira, designato col nome Smikythos, ¢ barbato e coronato
di foglie; indossa il mantello cingendolo all’anca, con un lembo
ripiegato sulle gambe. Davanti c’¢ un fanciullo molto giovane, si
chiama Tlempolemos: ¢ tutto avvolto nel suo mantello, indossa una
corona di foglie diverse da quelle di Smikythos. 11 giovane che
siede davanti a Smikythos, e che da lui prende lezione di musica, ¢
coronato di foglie di vite: un’allusione al simposio cui questo ra-
gazzo si sta preparando. Indossa il mantello in modo impeccabile,
avvolto intorno al corpo e riportato sulla spalla sinistra. E poco piu
di un ragazzo, una leggera peluria comincia a segnargli le guance.
Elegantemente seduto, tiene la lira in mano: il suo nome ¢ Eu-
thymides. Dietro di lui, in piedi, in posa elegante e ben vestito, co-
ronato di foglie, si appoggia al bastone Demetrios che assiste
all’intera scena. Sul margine sinistro del vaso, dietro a Demetrio,

! Per la lettura delle iscrizioni, che presentano una serie di irregolarita ed
errori, Immerwahr, Attic Script..., p. 67 n° 389; De Martino, Prototipi greci dei
“fumetti”, pp. 50-51, n° 13. The Beazley Archive, n° 200126.
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corre I’iscrizione: «NAIZONw».** Questa iscrizione & molto difficile
da leggere e ancor piu da interpretare. Se non ¢, come alcuni so-
stengono, una serie di lettere senza senso, letteralmente potrebbe
leggersi come: «si davvero, viventey». Secondo alcuni I’iscrizione si
riferirebbe a Demetrios. Se anche cosi fosse, bisogna capire che
senso abbia questa esclamazione riferita a Demetrio o a qualunque
altro dei personaggi rappresentati sul vaso. La risposta ce la da,
credo, la spalla dell’idria. Dalla bocca dell’etera di sinistra esce
un’iscrizione: «a te questa qui, Eutimide». L’acclamazione «bel-
lo», che si trova su questa stessa parte del vaso, potrebbe riferirsi
allo stesso Eutimide.

Eutimide ¢ dunque menzionato due volte su questa idria. Una
prima volta ad identificare il personaggio che prende lezione di
musica, una seconda volta come destinatario di qualcosa offerto
dall’ etera. «A te questa qui, Eutimide».

Su uno psykter firmato da Eufronio come pittore, quattro etere
stanno distese su cuscini giocando e bevendo. Tutte, tranne la suo-
natrice di flauto, tengono in mano due coppe e tutte hanno nomi
parlanti modellati sulla parola “amore” (Agapa) o “kline” (Sekline)
oppure che indicano caratteristiche fisiche come Smikra. Agapa
(Fig. 12 A), tiene con la sinistra uno skyphos e con la destra ne
protende un altro verso la suonatrice (Fig. 12 B), il cui nome ¢ Se-
kline. Palaisto (Fig. 12 C), tenendo in mano una kylix, beve da uno
skyphos. La firma del pittore ¢ apposta fra Sekline e Palaisto. Smi-
kra (Fig. 12 D), il cui nome ¢ iscritto fra il ginocchio di Palaisto e
il proprio volto, si appresta a lanciare 1’ultima goccia di vino da
uno skyphos che tiene con la destra. Dalla parte della mano che
tiene in alto lo skyphos corre un’iscrizione: «per te, Leagro, lancio
questa latax».* La latax & I'ultima goccia di vino che rimane nella
coppa e, se il lancio ¢ buono, arrivera dritta al bersaglio e potra fi-
nire nel /atagéion. L’etera dedica dunque a Leagro il suo colpo

*2 Immerwahr, Attic Script..., p. 67 n° 389 ricorda la possibilita che I’iscri-
zione sia senza senso; Furtwéngler, Reichhold, Griechische Vasenmalerei, 11,
p. 63 leggeva invece l’iscrizione come «nai, zOon» e la riferiva a Demetrio.
Letteralmente significherebbe: «si davvero, vivente». Per altre letture si veda la
scheda in The Beazley Archive, n° 200126.

43 Nell’iscrizione ¢ usato un dialetto dorico; non & chiaro se cid sia connesso
all’origine siciliana del gioco del cottabo o all’origine delle etere rappresentate.
Csapo, Miller, The “Kottabos-toast” and an Inscribed Red-figured Cup, in
particolare p. 373 n° 1 e 377s.; De Martino, Prototipi greci dei “fumetti”, pp.
51-53 n® 14.
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vincente ma allo stesso tempo formula un esplicito invito sessuale.
La pratica di dedicare il lancio nel gioco del cottabo poteva assu-
mere il valore di un invito sessuale come testimoniano alcune fonti
letterarie ¢ immagini vascolari.**

E possibile che nel famoso racconto della morte di Teramene, ri-
ferito da Senofonte,* il brindisi del condannato avesse sprezzante-
mente ¢ polemicamente valore sessuale. Teramene, nel 404-403
a.C., fu mandato a morte dai Trenta Tiranni (Teramene era uno di
loro), fra i quali ¢’era anche Crizia. Racconta dunque Senofonte
che «quando, costretto a morire, dovette bere la cicuta, si racconta
che egli lanciasse, come nel gioco del cottabo, 1’ultima goccia, di-
cendo: ‘Sia questo per Crizia il bello’ (Kpttig 100t €010 T®
koA®). L’espressione «Crizia il bello» e la dedica del lancio
paiono contenere una velenosa allusione sessuale e magari anche
essere augurio di bere la stessa cosa.

Il significato dell’esclamazione dell’etera distesa a bere sulla
spalla dell’idria di Phintias (Fig. 11) ¢ proprio questo. La donna
offre a Eutimide le sue grazie, evocando anche il contesto nel quale
il giovane potrebbe accettare 1’offerta, cio¢ il simposio. Eutimide,
nella scena sulla pancia dell’idria, ¢ coronato di foglie di vite; si sta
esercitando nella musica e mostra di avere il tempo necessario per
prendersi cura della propria cultura, necessaria alla partecipazione
ai simposi. Eutimide, insomma, ¢ uno di quelli che si possono
permettere di «dedicarsi alle attivita connesse col valorey», come
dira Aristotele.*®

Sembra dunque di capire che il vero eroe dell’intera rappresen-
tazione di Phintias sia Eutimide. La frase nai zon potrebbe avere il
significato di “si € vivo” nel senso di “¢ tutto vero”; un’altra possi-
bilita ¢ che il senso dell’espressione sia “questa si che ¢ vita!”. La
posizione dell’iscrizione suggerisce che il riferimento sia non a

* Lo stesso augurio compare, per esempio, su una Coppa a figure rosse
attribuita alla prima fase di produzione di Onesimo. Miinchen, Staatliche Anti-
kensammlungen, 2636. Beazley, Attic Red-figure Vase-painters, p. 317 n° 16;
T. H. Carpenter, with T. Mannack, M. Mendonga, Beazley Addenda. Additional
References to ABYV, ARV and Paralipomena, Oxford 1989, p. 106; Immerwahr,
Attic Script..., p. 84. 11 vaso reca due iscrizioni: «tol té/de]», «a te questay e
«kfalés] ei», «sei bello». Csapo, Miller, The “Kottabos-toast” and an
Inscribed Red-figured Cup, p. 373 forniscono la lista dei vasi che recano
inscritti brindisi nel gioco del cottabo e una discussione della forma tot.

* Xen. Hel. 2, 3, 56.

* Aristot. Pol. 1277b-1278a.
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Demetrio, ma all’intera scena, il cui significato complessivo ¢ rias-
sunto dall’iscrizione a margine. Sottolineato o meno dall’iscrizione
nai zon, comunque, il senso della rappresentazione sul vaso deve
essere raggiunto combinando entrambe le scene raffigurate, quella
sulla pancia e quella sulla spalla. L’ipotesi ¢ che vi venga descritto
uno specifico stile di vita, che vede in strettissimo rapporto la mu-
sica, anzi il sapere di musica, e la conseguente possibilita di godere
delle gioie del simposio. Sono le stesse attivita di cui sembrava an-
dar fiero un collega di Eutimide, perché anche Eutimide ¢ un pit-
tore di vasi, cio¢ Smikros. Sapere di musica, in questo periodo, ha
il valore generale di essere colti, un significato che restera vivo ben
oltre il periodo della fioritura della cultura aristocratica, come mo-
stra 1’uso dell’aggettivo mousikos. E ricordiamo anche che, come ¢
stato efficacemente dimostrato, ben oltre questo periodo il sapere
di musica o, specularmente, I’accusa di non sapere di musica o di
“non saper suonare la lira”, valeva come affermazione della capa-
cita o meno di occuparsi delle faccende della comunita, di parteci-
pare cio¢ alla vita politica dello Stato.*’

Il nome del pittore di vasi Eutimide (escluse le ﬁrmeg, compare
altre volte su vasi di questo stesso periodo. Su un’idria*® di un pit-
tore appartenente al gruppo dei Pionieri, ¢ inscritta I’esclamazione
conviviale «salute a te, Eutimide» (chaire Euthymides).

Lo stesso Smikythos, d’altra parte, il maestro di musica che da
lezione ad Eutimide, compare altre volte sui vasi: su un’idria fir-
mata da Eutimide come pittore, all’interno di una scena di simpo-
sio che reca I’inneggio a Megakles kalos, nella quale due giovani,
distesi sulle loro klinai, si godono la musica di un suonatore di
flauto ben vestito, giovane, identificato col nome di Smikythos. E
possibile che sulla pelike che raffigura dei saltatori, attribuibile allo
stesso Eutimide o a Eufronio, il nome del suonatore di flauto Smi-

4T Mosconi, “Musica e buon governo” ...

*8 Idria attica a figure rosse. Paris, Louvre G 41. Beazley, Attic Red-figure
Vase-painters, p. 33 n° 8 e 1609; Immerwahr, Attic Script..., p. 71 n° 420; The
Beazley Archive, n° 200182. Non ¢ probabilmente da riferire a Eutimide
I’iscrizione Euthy chaire (il nome Euthy ¢ completo e sullo stesso vaso com-
pare il nome Euthymos) sull’idria attribuita a un pittore del gruppo dei pionieri,
Philadelphia, mercato antiquario + Firenze, Museo Archeologico, I B 16 + Ba-
sel, Mercato antiquario. Beazley, Attic Red-figure Vase-painters, p. 34 n° 9 e
1621; Immerwabhr, Attic Script..., p. 71 n°® 421; The Beazley Archive,200183.
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kythion sia un diminutivo di Smikythos e indichi la stessa per-
sona.*’

Smikythos ¢ anche il nome del padre di un Onesimos che,
sull’Acropoli di Atene, agli inizi del V secolo, dedicd ben otto ba-
cini di marmo. Cinque sono le iscrizioni di dedica sull’Acropoli
che menzionano Onesimo: quattro volte come dedicante ¢ una
volta come padre del dedicante, Theodoros. E verosimile che que-
sto ricco Onesimos figlio di Smikythos sia il ceramografo che co-
mincio la sua carriera nella bottega di Eufronio.

6.2. Andare in palestra

Uno psykter attribuito a Smikros rappresenta 10 uomini riuniti
in cinque coppie di erastés ed eromenos (Fig. 13). Sono rappre-
sentati o nell’atto del corteggiamento o in pose piu esplicitamente
erotiche; tutti sono coronati di edera, tranne due personaggi che
cingono invece una benda. Si trovano in una palestra. Un giovane
(Fig. 13a) visto da dietro, nudo, coronato, si deterge con lo strigile
la gamba sinistra. Il suo nome ¢ Ambrosios. Protende il braccio de-
stro, realizzato in modo alquanto infelice, in direzione di un altro
giovane che sta piegando un mantello e il cui nome ¢ Euthydikos.
Segue una coppia (Fig. 13b) con un giovane ben avvolto nel suo
mantello che si appoggia al bastone, porta la mano destra al fianco
e la sinistra al capo: il suo nome & Milas, forse identificabile col
Melas che partecipa al simposio dipinto da Eufronio sul cratere ri-
prodotto alle Figg. 3-4. Si rivolge al ragazzino davanti a lui, piu
piccolo, tutto avvolto nel suo mantello portato sul capo; ha una
posa molto elegante, la mano destra avvolta nel mantello € appog-
giata al fianco e nella sinistra ha una lira. Guardando e volgendo il
capo verso Milas, sta camminando nella direzione a lui opposta. Il
nome di questo fanciullo musico ¢ Antias, un nome che ricorre un
certo numero di volte sui vasi di questo periodo a designare un
atleta e che viene acclamato come bello nello stamnos di Smikros
(Fig. 5). Lasciamo per ultima la coppia che segue immediatamente
Milas ed Antias (Fig. 13 ¢). La coppia successiva ha un atteggia-

* Idria attica a figure rosse. Firmata da Eutimide. Bonn, Akademisches
Kunstmuseum 70. Beazley, Attic Red-figure Vase-painters, p. 28 n° 12 ¢ 1608;
Immerwahr, Attic Script..., p. 66 n° 378; The Beazley Archive, n° 200141. Pe-
like attica a figure rosse. Attribuita alla cerchia di Eufronio (Eutimide, Oltos).
Ca. 510-500 a.C. Boston, Museum of Fine Arts 1973.88. The Beazley Archive,
n° 4437.
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mento piu esplicito (Fig. 13 d): un giovane sta per baciare il suo
amato, gli getta il braccio sinistro intorno al collo e con la destra
gli tocca i genitali. E identificato da un’iscrizione che ¢ al tempo
stesso un’acclamazione: Hergerthos kalos. 11 ragazzo oggetto delle
sue attenzioni non ha nome. Chiude la serie un’altra coppia (Fig.
13 e): un giovane, senza nome, appoggiato ad un bastone, protende
il braccio destro verso i genitali di Andriskos che manifesta il pro-
prio consenso e |’accettazione del corteggiamento appoggiandogli
la mano destra al gomito.

Abbiamo lasciato per ultima la coppia che segue Milas e Antias
(Fig. 13 ¢). Il personaggio di sinistra, col mantello ben drappeg-
giato e accuratamente fatto ricadere dalla spalla sinistra, sta in
piedi in modo elegante e si appoggia al bastone, un oggetto neces-
sario a chi, non impegnato in lavori manuali, abbia il tempo per
passeggiare e intrattenersi a discutere coi concittadini nell’agora.
Protende entrambe le braccia verso il volto e la spalla del giovi-
netto amato, che ricambia ed accetta il suo corteggiamento proten-
dendo la mano destra. L’uomo con bastone ¢ mantello ¢ designato
col nome di Euphronios; il suo amato, piu piccolo, anch’egli ben
avvolto nel suo mantello, si chiama Leagros. Sappiamo benissimo
chi sia Leagros, rampollo della migliore aristocrazia ateniese del
tempo, uno dei giovani piu acclamati sui vasi da simposio, proba-
bilmente uno dei ragazzi piu desiderati. Non ¢ poco lo sconcerto al
vederlo qui, nel ruolo di eromenos, accettare le profferte del suo
erastes di nome Eufronio, un pittore di vasi.

7. Scherzi paradossali o realta?

Lo psykter attribuito a Smikros ha ridato forza alle molte do-
mande poste dai vasi dipinti dai Pionieri. Ci si ¢ chiesti se il fatto
che Eufronio venga rappresentato come erastés di Léagros sia solo
la proiezione di un desiderio™ o, piuttosto, uno scherzo; oppure se,
invece, non rappresenti una realta sociale profondamente mutata
rispetto alla meta del secolo; una realta nella quale ormai, cadute

O E. C. Keuls, The Social Position of Attic Vase-painters and the Birth of
Caricature, in T. Christiansen, M. Melander (eds.), Proceedings of the 3rd
Symposium on Ancient Greek and Related Pottery (Copenhagen. August 31-
September 4 1987), Copenhagen 1988, pp. 310-13 ritiene che questa scena,
come tutte le altre che rappresentano vasai e pittori nei simposi e in compagnia
di aristocratici, sia pura fantasia.
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molte barriere sociali, aristocratici e lavoratori manuali non solo
non avrebbero vissuto in due mondi completamente separati, ma
avrebbero addirittura potuto intrattenere legami di tipo erotico.
Una realta nella quale i banausoi sarebbero ormai divenuti parte-
cipi dello stile di vita aristocratico, andando in palestra, coltivando
la musica, frequentando i simposi e cosi via. Coloro che sosten-
gono quest’ultima ipotesi la fondano su tre prove principali. La
prima ¢ il fatto che vasai e pittori compaiono come nomi di kaloi,
come partecipanti a simposi (i casi sono quelli che abbiamo visto)
e impegnati in attivita tipicamente aristocratiche come la musica
(la prova ¢ il vaso che rappresenta Eutimide che prende lezione di
musica).

L’uso dell’acclamazione al kalos, tradizionalmente riservato ai
giovani aristocratici, verrebbe esteso anche ai vasai: gia Andocide,
I’*inventore’ delle figure rosse, viene acclamato come bello dal va-
saio Timagoras, in un’idria datata a ca. il 540 a.C.”' Si tratta tutta-
via ancora di un caso isolato. Subito dopo pero, negli anni 520-
500, vasai e pittori come Smikros, Eutimide, Phintias, Sosias ven-
gono acclamati come kaloi e sono addirittura rappresentati sui vasi
entro contesti tipici dello stile di vita aristocratico.

Dobbiamo chiederci se davvero siamo di fronte alle prove di un
cambiamento radicale nella composizione sociale dei gruppi sim-
potici e, di conseguenza, se questi vasi documentino che il simpo-
sio non ¢ piu, neanche nell’immaginario, una delle attivita che
fonda I’identita dei gruppi aristocratici. Oltre all’ipotesi che queste

*! Idria attica a figure nere. Firmata da Timagora come vasaio. Attribuita al
Pittore di Taleides. Ca. 540 a.C. Paris, Louvre F 38. Iscrizioni: sul margine si-
nistro della pancia, in verticale: «Timagoras fece» (Timagora<s> epoiese[n));
sul margine destro, egualmente in verticale, su due righe «Andocide appare
bello / a Timagoras» (Andokides ka[lJos dokei / Tima[g]orai). Beazley, Attic
Red-figure Vase-painters, p. 174 n° 7; Immerwahr, Attic Script..., p. 53 n° 263.
Shapiro, Art and Culture under the Tyrants in Athens, p. 72 ritiene che questo
Andokides acclamato come bello del vasaio Timagoras fosse membro di una
prominente famiglia ateniese; si tratterebbe poi, addirittura, della stessa persona
che una decina di anni piu tardi si firmera come vasaio. Secondo Shapiro An-
docide sarebbe stato titolare di una bottega e la sua attivita di ceramista sarebbe
stata una conseguenza (e per noi una prova) dell’impulso dato dai tiranni al-
I’industria ceramica, che avrebbe attratto a questa attivitd anche membri del-
I’aristocrazia o di famiglie ricche che, solo dieci anni prima, avrebbero con-
siderato indegno occuparsi di artigianato e commercio. I dati sui quali si basa
questa ricostruzione non mi sembrano sufficienti. The Beazley Archive, n°
301126.
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iscrizioni di nomi non abbiano alcun valore rispetto alla realta sto-
rica, € stato anche proposto che gli artigiani potessero riunirsi in
loro propri simposi. Questa ipotesi, perd, non risolverebbe comun-
que il problema. Questi pittori e vasai, infatti, non fanno sempli-
cemente propri alcuni usi specifici dello stile di vita aristocratico,
ma si dipingono e si acclamano insieme, mescolandosi, agli aristo-
cratici ed esibiscono di aver parte a tutte le attivita identificative
dello stile di vita aristocratico, al simposio ma anche alla palestra e
alla cultura musicale. Questi vasi potrebbero dunque documentare
il crollo delle barriere sociali che avevano fino ad allora relegato,
nell’immaginario come nelle regole della vita cittadina, il lavoro
manuale ai ranghi piu bassi della scala sociale.

Una seconda prova addotta per spiegare il supposto mutato
clima sociale ad Atene nell’ultimo ventennio del VI secolo a. C. ¢
la grande quantita di dediche di artigiani sull’ Acropoli di Atene fra
la fine del VI e I’inizio del V secolo a.C.; si tratta di calzolai, la-
vandaie, medici, e anche di vasai (kerameis). Si dedicavano nor-
malmente oggetti di bronzo o di marmo — bacini, statue, colonne —
o pannelli dipinti, o vasi di terracotta o rilievi. Questi oggetti ripo-
savano su una base che normalmente era iscritta e che ci restituisce
il nome del dedicante, a volte la ragione della dedica, e spesso il
nome dell’artigiano che foggio oggetto dedicato.’”> Che gli arti-
giani possano permettersi doni votivi — anche se ovviamente i costi
potevano variare a seconda che si dedicasse una statua di marmo o
un vaso ceramico — ¢ certo il segno del raggiungimento di un buon
livello di ricchezza. D’altra parte non mancano le testimonianze
del fatto che gruppi sociali nient’affatto appartenenti alle aristocra-
zie potessero diventare ricchi, anche molto ricchi. Molto piu tardi
del periodo che ci interessa qui, Aristotele ricorda che fra gli arti-
giani, tutti gli artigiani e non solo 1 vasai, molti raggiungevano un
alto livello di ricchezza. Ma pittori e vasai dovevano godere, se-
condo alcuni studiosi, di una considerazione etica e sociale un po’
piu alta degli altri lavoratori manuali. L’argomento ¢ che erano
colti e che, per esempio, sapevano scrivere (ma non ¢ provato che a
questa altezza cronologica saper scrivere fosse fonte di alta consi-

>? Le iscrizioni votive sull’Acropoli di Atene sono state raccolte da A. E.
Raubitschek, Dedications from the Athenian Acropolis: A Catalogue of the
Inscriptions of the Sixth and Fifth Centuries B.C., Cambridge (Mass.) 1949 e
recentemente sono state sottoposte ad un attento (e scettico) riesame da parte di
Keesling, The Votive Statues of the Athenian Acropolis.
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derazione). Non solo: avrebbero avuto una sorta di rapporto privi-
legiato con I’aristocrazia in quanto il loro lavoro aveva grande im-
portanza per |’autorappresentazione della classe aristocratica.
Erano loro in fondo, i pittori e i vasai, che rendevano visibili in
immagine le pratiche dello stile di vita aristocratico. Il lavoro di
questi artigiani, dunque, avrebbe comportato una forma di conti-
guita col mondo aristocratico. Questa avrebbe messo in moto ¢ fa-
vorito un meccanismo di aristocratizzazione mimetica da parte di
un ceto non nobile ma ricco, rappresentato anche dagli artigiani
che producevano vasi.” Insomma, vasai e pittori sarebbero da sem-
pre stati si esclusi, ma un po’ meno esclusi degli altri, sarebbero
stati degli esclusi contigui. Questa condizione ne avrebbe favorito,
in questo periodo, 1’accesso ai circoli aristocratici non piu tanto
esclusivi.

Anche questi argomenti non possono tuttavia essere considerati
decisivi. Senza dubbio le dediche sull’Acropoli di Atene mostrano
un certo grado di ricchezza raggiunto dai vasai. Ma cid non com-
porta necessariamente la scomparsa del pregiudizio sui lavoratori
manuali come persone di rango etico inferiore (anzi, pud averlo
corroborato). Va naturalmente fatta anche un’altra distinzione: non
¢ impossibile che alcuni membri delle famiglie aristocratiche di
Atene si intrattenessero con persone di rango basso, perché no,
magari anche con degli schiavi. Ma ben altra cosa ¢ cristallizzare
ed elevare questa possibile frequentazione alla dignita di tema da
rappresentare sui vasi, strumento di ostentazione dei valori dei
gruppi simpotici che si riunivano a bere.

E pur vero che piu tardi, nel corso dell’ultimo trentennio del V
secolo a.C., in un tempo perod di democrazia radicale, fu possibile
che cittadini appartenenti a strati bassi della societa, come Cleone,
potessero aspirare a onori e cariche politiche e perfino ottenerle.
Anche allora, comunque, il caso di Cleone suscito resistenze e giu-
dizi feroci presso le persone di orientamento conservatore (basta
pensare, per tutti, ad Aristofane o a Tucidide).”* Ma cio che rende

53 1. Giuliani, Euphronios: ein Maler im Wandel, in Euphronios der Maler,
pp. 14-24, 17.

> Tucidide ne criticava la violenza e la demagogia ed era contrario ai valori
di cui Cleone era portatore. In particolare, in Thuc. 3, 36ss. lo storico ¢ avverso
all’idea che Cleone espone nel discorso sui Mitilenesi (3, 37-48), cio¢ che la
democrazia debba imporsi con la forza, come una tirannide. Si veda anche 4,
28-39 ¢ 5, 6-13. E possibile che Tucidide avesse anche ragioni personali di
ostilita nei confronti di Cleone per la sua responsabilita nell’esilio ventennale
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inappropriato il parallelo ¢ la profonda disomogeneita fra I’am-
biente nel quale agiva Cleone e quello nel quale vivevano i vasai e
i pittori dell’ultimo trentennio del VI secolo a.C. Nel periodo di
quasi un secolo che li separa, Atene vide una serie di riforme
politiche e sociali di grande portata; con esse emerse anche,
gradualmente, il radicalizzarsi sia della posizione filodemocratica
sia di quella filooligarchica. Il simposio stesso e i gruppi simpotici
divennero, nel contesto della cittd democratica e ancor piu di
quella dell’ultimo ventennio del V secolo, qualcosa di profonda-
mente diverso. Non a caso questi raggruppamenti ¢ le loro riunioni
venivano spesso sospettate, in ambiente democratico, di trame fi-
looligarchiche e filospartane.

Abbiamo allora, al contrario, prove di separazioni nette e insor-
montabili fra gruppi sociali nell’Atene della fine del VI secolo? La
risposta ¢ negativa. Indizi in questo senso vengono, in primo
luogo, proprio dai continui e pressanti tentativi delle aristocrazie di
difendersi da eventuali, o piu probabilmente reali, ‘nuovi ricchi’.
La mossa piu frequente fu quella di condurre la propria difesa sul
piano etico e dell’autorappresentazione, modificando e ridecli-
nando i valori e le pratiche che avrebbero continuato a garantire
loro la definizione di ‘migliori’. La Silloge teognidea contiene
molti canti che affrontano proprio questo tema da una prospettiva
aristocratica: la ricchezza non basta a rendere un uomo valente
(agathos) e anzi dai nuovi ricchi, persone socialmente inferiori e
dunque dall’animo vile, un valente (agathos) deve guardarsi.

La terza prova di chi sostiene che questi vasai e pittori potreb-
bero illustrare una situazione reale ¢ di ordine storico. La tirannide
di Pisistrato e dei suoi figli avrebbe favorito il ceto popolare, prin-
cipale supporto del tiranno nella sua conquista del potere. Cio
avrebbe abbattuto molte delle barriere che separavano le aristocra-

dello storico. Aristofane critico Cleone a piu riprese, prendendone di mira i
comportamenti scomposti, volgari e irrispettosi del decoro che caratterizzava
¢gli uomini politici del passato. Su di lui ¢ probabilmente modellato Paflagone,
il salsicciaio protagonista della commedia i Cavalieri. Si veda V. Ehrenberg,
The People of Aristophanes, Oxford 19517 (trad. it. Firenze 1957), pp. 128ss.
Ancora Aristotele, Athen. 28, 3 ne ricordava i comportamenti sguaiati: «diven-
ne capo del partito popolare Cleone figlio di Cleeneto, che sembra aver corrotto
al massimo il popolo con il suo comportamento: egli per primo si mise a urlare
e a ingiuriare dalla tribuna, e arringd il popolo indossando un grembiule,
mentre tutti gli altri oratori parlavano in modo adeguato» (traduzione di M.
Bruselli, Milano 1999).
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zie dagli strati sociali considerati inferiori. Lo stile di vita aristo-
cratico sarebbe diventato alla portata di un numero di cittadini
molto pitt ampio e verso i valori e le pratiche aristocratiche si sa-
rebbe orientata I’intera comunita cittadina della polis.” Certo, la
tirannide dovette favorire strati non aristocratici della societa e
promuovere le attivita artigianali, permettendo magari a persone
che non avrebbero mai potuto aspirarvi, di aver parte (se non for-
malmente almeno nei fatti) a prerogative riservate ai cittadini con
pieni diritti. Aristotele®® ci informa su cio che avvenne dopo la ca-
duta dei tiranni: ad Atene fu redatta una lista, atto di memoria che
doveva preparare un ritorno all’ordine pretirannico, e proprio in
fatto di cittadinanza. La lista aveva infatti lo scopo di distinguere
chi aveva il diritto allo statuto di cittadino e chi non [’aveva.
Questo gesto degli Ateniesi puo essere indizio del fatto che effetti-
vamente la tirannide possa aver indotto o favorito qualche forma di
mobilita sociale. E altrettanto chiaro, perd, che ci fu resistenza da
parte degli strati della societa che sentivano minacciati i propri pri-
vilegi e che tale resistenza si concretizzo in un tentativo di fare or-
dine dal punto di vista formale, sul piano della legge. Stando a quel
che racconta Aristotele, questo tentativo si incentrd proprio su cio
che era diventato un problema, cio¢ riconoscere e sapere chi po-
tesse ¢ chi non potesse essere cittadino. Come vedremo fra poco,
ancora nel 508-507, quando Clistene riparti i cittadini in base ai
demi e cerco di eliminare 1’'uso del patronimico — che identificava
immediatamente aristocratici, appartenenti a famiglie ateniesi,
schiavi e stranieri —, le resistenze da parte di chi poteva permettersi
il patronimico non furono di poco conto.

Ma anche prima della riforma democratica, ¢ difficile pensare
che la tirannide abbia favorito i ceti popolari nel senso di una loro
aristocratizzazione senza contraddizioni, fluidita e resitenze. Vale
la pena citare un carme di Anacreonte che, dopo la caduta della ti-
rannide di Policrate di Samo che gli aveva dato ospitalitd e remu-
nerazione per i suoi servigi, venne ad Atene chiamato da Ipparco,
il figlio di Pisistrato, sotto la cui protezione rimase fino all’assas-

5% Giuliani, Euphronios..., p. 17; Stein-Hoélkeskam, Adelskultur und Polis-
gesellschaft..., p. 153. Shapiro, Art and Culture under the Tyrants in Athens,
sembra pensarla allo stesso modo quando suppone un totale rovesciamento di
segno dello statuto del lavoro manuale sotto la tirannide di Pisistrato (ad esem-
pio, p. 73).

*° 11 testo ¢ citato sopra, p. 12.



Immagini e canti nel simposio greco: alcuni esempi 37

sinio di costui nel 514 a.C. Non si puo dire che Anacreonte non sia
un personaggio legato alla tirannide e al suo ambiente’’.

Prima portava sul capo un berretto striminzito,

cubi di legno agli orecchi, intorno ai fianchi un cingolo,
pelle spelata di bue,

sudicia fodera d’un vile scudo, e fornaie e invertiti
praticava, rimediando la vita con imbrogli,

il miserabile Artemone,

e spesso il collo pose nella gogna, spesso sulla ruota,
spesso la schiena ebbe rigata dalla sferza di cuoio e la chioma
e la barba spelacchiate:

ora, monta in carrozza il figlio della Cica

porta pendagli d’oro e d’avorio un ombrellino

come le femmine

Naturalmente carmi come questo, come molte delle elegie in-
cluse nella Silloge teognidea, ci parlano si della resistenza e del
sospetto, magari dell’attitudine calunniosa, nei confronti dei nuovi
ricchi, e della necessita di riaffermare le ragioni per cui era oppor-
tuno che restassero degli esclusi. Ma ci dicono allo stesso tempo
che costoro impensierivano non poco i membri degli strati sociali
privilegiati, tanto che ¢ a loro che dedicavano, durante i simposi, il
proprio pensiero, il proprio canto, 1’energia delle proprie ostili ri-
flessioni. Dovevano riaffermare che loro, gli inclusi, erano gli
agathoi e che gli altri erano uomini da poco; eppure la loro pre-
senza andava facendosi ingombrante.

Ancora fra gli ultimi anni del V e i primi del IV secolo, quando
siamo certi che le barriere sociali erano ormai piu tenui che nel
passato, si fanno sentire le reazioni filoaristocratiche e con-
servatrici di fronte alla possibilita che alcuni gruppi avessero uno
stile di vita non appropriato alla loro posizione e funzione sociali.

37 Anacr. fr. 82 Gentili (= 388 Lobel-Page = Ath. 533 f). Traduzione di B.
Gentili che cito da B. Gentili, Eros nel simposio, in Vetta (a cura di), Poesia e
simposio nella Grecia antica, pp. 83-93, in particolare p. 93; B. Gentili, Poesia
e pubblico nella Grecia antica. Da Omero al vV secolo, Roma-Bari 1984, pp.
170-71, con la discussione della possibilita che non si tratti di un attacco vero e
proprio ma piuttosto di un attacco inscenato, all’interno di un rituale di
travestimento fra amici nel corso del komos. Certo, se cosi fosse, ¢ tanto piu
rilevante che il tema del nuovo ricco, cui si muovono critiche comportamentali,
sessuali ed etiche, sia oggetto di rappresentazione.
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Nel rispondere all’obiezione di Adimanto che accusa Socrate di
aver fondato uno stato ideale nel quale ai guardiani non viene ac-
cordata alcuna prosperita e felicita, Socrate ribatte affermando che
nel fondare uno stato giusto bisogna badare alla prosperita della
polis nel suo insieme e non alla felicita dei singoli né di un solo
gruppo di cittadini, tantomeno di quello che ricopre cariche di go-
Vemo.sg’er illustrare il punto fa I’esempio della dipintura di una
statua:

Se dipingessimo una statua e qualcuno venisse a rimproverarci di non spal-
mare i colori piu belli sulle parti pit nobili del corpo — perché gli occhi, che
pure sono la parte migliore, noi li coloriamo di nero, non di porpora — a una
tale obiezione potremo correttamente rispondere: «Mio ammirevole amico, non
credere che noi dobbiamo dipingere gli occhi, pur cosi belli, in modo da ren-
derli irriconoscibili, e neppure le altre parti della statua; considera invece se
abbiamo abbellito I’insieme, spalmando su ciascuna parte il colore pertinente».

Socrate prosegue mettendo in scena una situazione presentata
come paradossale:

Anche i contadini, si sa, potremmo cingerli di lunghe vesti, coprirli d’oro e
incoraggiarli a lavorare la terra quando vogliono; e potremmo incoraggiare i
vasai a reclinare (kataklinantes) banchettando e brindando a turno verso destra
accanto al fuoco, tralasciando la ruota, ché faccian vasi quando ne han voglia; e
dare a tutti successivamente una simile felicita per rendere felice lo stato intero.
Ma non rivolgerci questa obiezione: perché, se ti ascoltassimo, il contadino non
sarebbe piu contadino e il vasaio non sarebbe piu vasaio e nessun altro sarebbe
pitl nessuno, non avendo pit alcuno schema® di quelli sui quali si fonda la po-
lis. Del resto, questi altri sono meno importanti: se infatti i ciabattini divenis-
sero mediocri e si corrompessero e fossero tali solo in apparenza, alla citta non

% Platone, Repubblica, 420c- 421a. Questo stesso passo, con altri di Ero-
doto e Senofonte che illustrerebbero la tradizionale attitudine negativa della
cultura greca nei confronti del lavoro manuale, ¢ citato da Neer, Style and
Politics in Athenian Vase-painting... Per i vasai si veda in particolare I.
Scheibler, 1 vaso in Grecia, Milano 2004 (ed. or. Miinchen 1983 e 1985), pp.
122-51. Sulle rappresentazioni di vasai al lavoro raffigurati su tavolette votive
secondo canoni contrari alla bellezza ¢ molto utile e innovativo per la grande
attenzione al genere cui appartengono gli oggetti B. Fehr, Kouroi e Korai.
Formule e tipi dell’arte antica come espressione di valori, in Settis (a cura di),
I Greci..., pp. 797ss.

> Molte traduzioni danno al termine schema il significato di «funzione».
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verrebbe alcun danno. Ma se fossero tali solo in apparenza i guardiani delle
leggi e dello stato, capisci bene che essi porterebbero alla rovina tutta quanta la
citta [...].

A partire dall’analogia con la dipintura della statua, Platone da
un esempio di che cosa sarebbe uno Stato sfigurato dallo squilibrio
delle parti. Il principio che da forma alla sua intera organizzazione
¢ quello dell’appropriatezza: perché uno Stato funzioni, ogni sua
componente deve avere la forma, anche esterna (schema), ad essa
appropriata. E significativo che per visualizzare il sovvertimento il
filosofo ricorra all’immagine di contadini vestiti riccamente e vasai
che reclinano nel simposio. In questo passo Platone usa un lin-
guaggio e riafferma concetti che spesso, nella sua opera, usa in ri-
ferimento alle arti mimetiche, che costituiscono il serbatoio di
analogie preferito dal filosofo per esemplificare la pericolosita
dello scarto fra essere e apparire. C’¢ un’ulteriore spia linguistica
che ci mostra quanto Platone ragioni, in questo brano, proprio in
termini di apparenza esterna e tenti di rendere vividamente pre-
sente alla mente del lettore un’immagine del contadino e del vasaio
che risulti sfigurata e inappropriata. Dopo aver affermato che «il
contadino non sarebbe piu contadino e il vasaio non sarebbe piu
vasaio e nessuno sarebbe piu nessuno», Platone prosegue dicendo
che nessuno avrebbe pitl lo schema pertinente alla propria funzione
nello Stato, che ¢ ci0 su cui si fonda la polis. Lo schema ¢ I’'im-
magine, la figura complessiva, fatta di gesti, atteggiamenti, modo
di camminare, di star seduti e di portarsi; lo schema esterno
corrisponde a valori interni e sulla sua base deve esser con certezza
possibile riconoscere un nobile, un viaggiatore, un vasaio o un
uomo politico.*’

Cio che qui Platone cerca di evocare nella mente dei suoi lettori
¢ un’immagine normale di contadini e vasai (che magari era tale
ormai solo nell’immaginazione di un convinto conservatore). Ad
ogni modo, evocata quest’immagine, Platone procede con lo stra-
volgerla per poter costruire il suo paradosso. Per quanto riguarda i
vasai, una delle immagini tradizionali — ma con differenze impor-
tanti legate al genere e alla funzione dei manufatti che le recano — ¢

60 . .o . . .
M. L. Catoni, La comunicazione non verbale nella Grecia antica, Torino
2008.
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quella che li vede seduti scompostamente, troppo corpulenti o
troppo magri, curvi, segnati nel corpo dal duro lavoro (Fig. 20).°'

Al paradosso di Platone I’immagine di Smikros che si gode il
simposio e canta (Fig. 15) da corpo e volto (piu di un secolo
prima). Platone presenta come assolutamente fuori dalla realta un
fenomeno che invece, almeno della sua realta, faceva certamente
parte e non era forse neanche troppo raro. Nella Repubblica e nelle
Leggi, il conservatore Platone sogna, in fondo, uno Stato come lui
lo vorrebbe e come Atene non ¢ piu. Nel costruire la sua metafora,
il filosofo vuole rendere il polo letterale della metafora, lo schema
stravolto di contadini e vasai, il piu opaco, evidente e ingombrante
possibile nella mente dei suoi lettori, di orientamento conservatore
come lui. Quella di Platone non ¢ ’unica reazione di questo tipo.
Un altro che parlava da una prospettiva schiettamente antidemo-
cratica era il poeta comico Aristofane e probabilmente non erano
pochi, negli ambienti conservatori dell’Atene della seconda meta
del V secolo a.C., quelli che la pensavano come loro e che guarda-
vano ancora con ostilita agli homines novi che potevano accedere a
cariche politiche ed essere insigniti di onori nonostante le umili
origini.

8. Orgoglio artistico e orgoglio sociale

I documenti figurati che abbiamo esaminato aprono due pro-
blemi che € bene tenere distinti. C’¢ il versante dei vasai, che
usano lo spazio del vaso per parlare di sé. Bisogna allora cercare di
capire in primo luogo che cosa dicono, analizzare le loro afferma-
zioni e cercare di inserirle nel quadro sociale che possiamo rico-
struire, possibilmente sulla base di fonti esterne. Pare di capire che
I’interesse di vasai e pittori si appunti sulla loro possibilita di avere
accesso a pratiche tradizionalmente riservate ai soli appartenenti
alle classi piu alte. L’espressione di questo interesse deve essere
compatibile con il contesto d’uso dei vasi e deve cercare spazio
entro scene figurate prodotte per coloro che li useranno, che sono i

%! Va ricordato, perd, che almeno dalla fine del VI secolo nel genere del ri-
lievo votivo, i vasai potevano scegliere di farsi rappresentare secondo un di-
verso modello, che accoglie le pit usuali norme di compostezza. Ce lo mostra
il gia menzionato rilievo votivo di vasaio dedicato sull’Acropoli di Atene e ri-
salente alla fine del VI secolo a.C. Atene, Museo dell’Acropoli 1332. Fehr,
Kouroi e Korai..., p. 800.
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membri dei gruppi sociali piu elevati. Con altri studiosi ritengo in-
verosmile che queste scene descrivano la vita reale di questi arti-
giani, sia nel contesto di un loro ipotetico accesso ai circoli aristo-
cratici sia nel contesto di ipotetici simposi fra soli artigiani. Ri-
spetto alla possibilita che si tratti di scherzi, come alcuni ritengono,
considero piu probabile che ci troviamo di fronte all’espressione di
aspirazioni, il che non esclude 1’adozione di un tono giocoso.
Optare per ’ipotesi che si trattasse di scherzi, in ogni caso, non
chiude affatto la questione; invita semmai a cercare di capire per-
ché vasai e pittori scherzino cosi coerentemente intorno allo stesso
tema. Un punto ¢ di importanza decisiva: lo stile di vita aristocra-
tico si condensa, nelle immagini prodotte da questi pittori di vasi
(che rispecchiano ovviamente i desideri dei clienti), in alcune pra-
tiche ben precise che divengono altrettanti temi figurativi: il sim-
posio, la musica, la palestra e I’amore omoerotico.

Se il primo problema ¢ capire che cosa i vasai dicono, e
un’attenta osservazione dei documenti pud portare a soluzioni in
linea di massima ragionevolmente accettabili, il secondo si pone
sul versante dei clienti ed & quasi irresolubile: se i vasi sono oggetti
a volte commissionati, ma comunque destinati alla vendita per es-
sere usati nei simposi aristocratici, quali condizioni — politiche o
relative all’uso, alla funzione e alla destinazione dei vasi, o0 ancora
al mercato cui sono destinati — aprono la possibilita stessa che lo
spazio del vaso venga utilizzato dagli artigiani per parlare di sé?
Che interesse pud avere, per i clienti che comprano i vasi, 1’aspi-
razione sociale dei vasai? Questa aporia scompare se interpretiamo
le immagini in questione come specchio della situazione reale dei
vasai. Nell’ipotesi che costoro partecipassero davvero ai simposi
aristocratici, nessun simposiasta si sarebbe stupito o irritato o di-
vertito; in questo caso non si tratterebbe dell’espressione di aspira-
zioni ma della realta. Nell’ipotesi che queste immagini fossero de-
stinate a simposi fra vasai, i clienti sarebbero loro stessi e le scene
rappresentate sarebbero state parte dei loro discorsi, dei loro giochi
e delle loro riflessioni. Una terza possibilita ¢ immaginare che que-
sti vasi non debbano essere spiegati rispetto al contesto ateniese,
ma che fossero, gia nel momento della produzione, destinati al-
I’esportazione in Etruria, il luogo di provenienza della gran parte di
essi. Va sottolineato il rischio, pero, di trarre conclusioni sulla base
di un computo statistico il cui campione sia pesantemente viziato
in partenza, come ¢ quello dei vasi provenienti da tombe etrusche.
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Questa, poi, sarebbe un’ ipotesi formulata ad hoc, per risolvere un
problema che presenta gravi difficolta.

Torniamo al primo punto. Sembra dunque che 1’argomento
caldo ad Atene, in questo momento, nel quartiere del Ceramico, sia
la possibilita dell’accesso di alcuni gruppi sociali ad uno stile di
vita associato agli strati alti della societa o a uno status sociale per-
cepito come privilegiato. Sarebbe anacronistico e sbagliato pensare
che le immagini e le iscrizioni su questi vasi avessero la funzione
di rivendicazioni politiche. Queste affermazioni devono essere
state compatibili con ’uso che di questi oggetti veniva fatto, col
contesto cui erano destinati e con gli attori che entro quel contesto
agivano.

8.1 Eutimide

Alla luce di quanto abbiamo finora visto ¢ forse possibile rileg-
gere un’anfora, famosissima, di Eutimide (Fig. 16).

Sul lato A ¢ raffigurata la scena dell’armamento di Ettore.
L’eroe ha gia indossato gli schinieri, la corta tunica sotto la corazza
e ne sta chiudendo la parte anteriore; i coprispalle sono ancora da
chiudere, lo scudo ¢ appoggiato a terra ed Ecuba, sulla destra, gli
porge 1’elmo. Priamo, a sinistra, ¢ avvolto nel suo mantello e ap-
poggiato al bastone, il gesto della mano destra avvolta nel mantello
indica che sta parlando. Il nome di Ecuba (Hekabe) ¢ scritto a par-
tire dal gomito sollevato della regina di Troia, a scendere. Il nome
Hektor ¢ scritto verticalmente, a partire dal polso destro di Ettore;
I’iscrizione del nome di Priamos parte dall’alto davanti alla figura
del re troiano e termina a ridosso della firma del pittore, che € co-
stretto a usare un segno di separazione per dividere le due iscri-
zioni. A cavallo del bastone di Priamo ben evidente, su tre righe, ¢
dipinta la firma di Euthymides: Egrapsen Euthymides ho Polio,
«Eutimide, figlio di Pollias, ha dipinto».

Ettore non ¢ barbato come sarebbe piu normale nelle rappre-
sentazioni dell’eroe in questo periodo. I suoi tratti sono invece
molto giovanili, ¢ poco piu di un ragazzo: se fosse un essere
umano lo si direbbe un ragazzo che ha appena raggiunto 1’eta per
diventare cittadino effettivo, esercitarsi nelle armi e andare in
guerra.

Questo Ettore potrebbe, in realta, essere un giovane qualunque.
Forse ¢ un giovane qualunque e forse la sua figura sta per ogni
giovane di valore, colto in un momento importante, quello del rag-
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giungimento della maggiore eta, 1’eta per andare in guerra, per
partecipare ai simposi stando disteso sulla kline e per iniziare una
nuova fase di educazione in palestra (quel tempo che, in un periodo
piu tardo, corrispondeva ai due anni di efebato). Pare mostrarci
questa possibilita di generalizzare la figura del giovane Ettore
un’altra anfora dipinta dallo stesso Eutimide, firmata due volte su
entrambi 1 lati (Fig. 18). Sul lato B (Fig. 18 destra) ’atleta di sini-
stra ¢ designato da un nome generico, dal nome parlante Penta-
thlos, il lanciatore di disco al centro, invece, ¢ un atleta esemplare
ma storico, il famoso Phayllos; anche I’istruttore ha un nome reale,
che ¢ Orsimenes. 11 giovane al centro della scena sul lato A (Fig.
18 sinistra) ha un nome parlante. Thorykion € un nome costruito
sul sostantivo thorax, che in greco vuol dire corazza. Eutimide ha
utilizzato, per realizzare questa figura, lo stesso modello (mate-
rialmente un cartone di bottega) che ha usato per la figura di Ettore
sull’anfora riprodotta alle figg. 16-17, apportando qualche va-
riante: la posizione delle gambe ¢ invertita rispetto alla figura di
Ettore, Thorykion appoggia il peso del corpo sulla gamba destra ed
¢ il suo piede destro ad essere ritratto in visione frontale; le altre
differenze sono davvero minime, come la posizione dei coprispalla
ancora aperti, I’assenza di schinieri, lo scudo, con un satiro come
emblema (episema), che ¢ appoggiato a terra a sinistra e non a de-
stra.

La stessa impaginazione e la scelta delle due scene da ritrarre (il
giovane guerriero e il komos) per decorare le due facce di
un’anfora fu un’invenzione che ebbe fortuna: viene ripresa, per
esempio, su un’anfora press’a poco contemporanea, attribuita al
pittore di Kleophrades ma, secondo alcuni, da attribuire allo stesso
Eutimide (Fig. 19).

Alla quieta scena su un lato del vaso firmato da Euthymides
(Figg. 16 e 17) corriponde il movimento della scena sull’altra fac-
cia. Tre comasti sono impegnati in una danza tipica del komos.
Tutti e tre sono coronati di foglie di vite, nudi, tutti e tre barbati,
col mantello sulle spalle. Il carattere contenutisticamente ¢ poten-
zialmente sfrenato della loro danza ¢ come attenuato, bilanciato, da
un’attenta e insistita caratterizzazione dei danzatori come cittadini
adulti: 1 capelli e la barba in bell’ordine, la corona ben ferma sulla
testa, il mantello sulle spalle, i muscoli in evidenza (che non la-
sciano dubbi sul fatto che questi uomini frequentano la palestra). Il
comasta centrale ha addirittura il bastone da passeggio, segno del
suo ofium. Si tratta di tre bravi cittadini ateniesi che, dopo aver
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partecipato ad un simposio, si avviano, come vuole 1’uso, per le
strade della citta cantando e danzando.

La caratterizzazione di questi comasti come cittadini adulti ¢
particolarmente insistita. Non solo perché, nell’immagine, i tratti
che li identificano come tali sono in particolare evidenza, ma anche
perché nella tradizione della rappresentazione del komos, la norma
pare essere la mescolanza: di classi di eta o di esseri ferini (i satiri)
e di esseri umani oppure di uomini ed etere.”” Quando nei komoi
compaiono uomini di una sola classe d’eta, essi appartengono
normalmente a quella degli efebi.

Un’anfora a pannello piu antica dei vasi che stiamo analizzando
¢ attribuita al cosiddetto Pittore dell’ Altalena (Fig. 20), ritenuto un
contemporaneo di Amasis e cronologicamente situabile fra il 540 e
il 520 a.C. Sul lato B ¢ raffigurato un komos di cinque danzatori. 11
lato A ¢ decorato con una scena dionisiaca nella quale Dioniso sta
di fronte a una figura femminile e la coppia ¢ affiancata, su en-
trambi i lati, da due satiri. Quel che a noi importa qui ¢ la presenza,
nel komos, di diverse classi di eta, adulti barbati ed efebi. Si tratta
di una norma non solo figurativa, ma dell’ethos simposiale, piu
specificamente del komos. Durante questo momento del simposio,
infatti, trova espressione la dialettica oppositiva e complementare
fra ferino e umano, fra efebo e adulto, fra erastes ed eromenos, fra
norma ¢ violazione. Anche sulle coppe cosiddette dei comasti,
molto piu antiche, databili agli anni intorno al 570 a.C., i danzatori
sono connotati 0 come danzatori professionisti oppure come solo
efebi oppure nella commistione di efebi e adulti. L’anfora di Euti-
mide potrebbe essere uno dei primi esempi di attenuazione della
rigidita di questa regola nella rappresentazione del komos.

Quella dei komoi misti ¢ una tradizione figurativa antica e lunga,
che potremmo esemplificare con molti vasi figurati. Personaggi
barbati e non affollano il komos sul fregio superiore del cratere a
volute di Arezzo attribuito a Eufronio (Fig. 21). Su uno psykter del

82 Punto ben evidenziato da C. Isler-Kerenyi, Dionysos nella Grecia ar-
caica, Pisa-Roma 2001, in particolare pp. 113-69. La studiosa menziona molti
altri casi di questo tipo collegandoli alle situazioni evocate sulle anfore di
Lydos con scene di danza dionisiaca omoerotica. Particolarmente interessante ¢
il caso menzionato alla nota 189. Va detto perd che dagli anni Venti del VI se-
colo cominciano a comparire adunate di cittadini adulti fra i quali non manca
mai, tuttavia, il giovane efebo suonatore di aulds. La rigidita della norma della
commistione sembra attenuarsi proprio in questo periodo.
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pittore di Dikaios,* ritenuto molto vicino ad Eutimide, due uomini
calvi e con la barba lunga un po’ satiresca, col mantello gettato
sulle spalle, cantano e ballano in compagnia di un fanciullo; due
uomini barbati fanno lo stesso sull’altro lato. Due anfore attribuite
al pittore di Kleophrades®® (una delle quali & riprodotta alla Fig.
19) ci mostrano la stessa cosa. La mistione di classi di eta caratte-
rizza il komos dipinto sulla pancia di un’idria attribuita a Phintias.®®
E ancora, il pittore di Brygos, intorno al 480 a.C., orna una sua
coppa con un komos sui lati esterni e un giovane cittadino intento a
vomitare con 1’aiuto di una serva nel tondo.

Eutimide dunque, connotando i personaggi del suo komos come
tutti cittadini adulti fa una scelta forte, deviante rispetto alla norma
della rappresentazione di questo soggetto. L’ipotesi ¢ che tale de-
viazione sia un ulteriore elemento scelto da Eutimide per caratte-
rizzare 1 tre personaggi che danzano in questo komos come tre ate-
niesi adulti, tutti con pieni diritti di cittadini. A costoro corri-
sponde, sull’altro lato del vaso, Ettore giovinetto: un ragazzo che
ha appena smesso di essere cittadino solo in potenza e si appresta a
diventarlo a tutti gli effetti.

8 Psykter attico a figure rosse. Da Vulci. Attribuito al Pittore di Dikaios.
Ca. 510-500 a.C. London, British Museum E 767. Il campo figurato reca iscri-
zioni conviviali e i nomi dei personaggi fra i quali va segnalato quello del suo-
natore di lira sul lato A, designato col nome Kydias. Un poeta musico Kydias ¢
menzionato da Platone, Carmide, 155 d che ne cita un frammento poetico.
Beazley, Attic Red-figure Vase-painters, p. 31 n° 6; J. C. Hoppin, Euthymides
and his Fellows, Cambridge (Mass.) 1917, Tav. 17; Immerwahr, Attic Script...,
p- 70 n°® 413; The Beazley Archive,n°200191.

% Anfora attica a figure rosse. Da Vaulci. Attribuita al Pittore di Kleophra-
des. Ca. 500 a.C. Citta del Vaticano, Museo Gregoriano Etrusco 16573.
Beazley, Attic Red-figure Vase-painters, p. 182 n° 3; Hoppin, Euthymides and
his Fellows, Tav. 39-40; The Beazley Archive, n° 201656 .

% Idria attica a figure rosse. Da Vulci. Attribuita a Phintias. Ca. 510-500
a.C. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, 2422. Sulla spalla dell’idria &
rappresentato un satiro che molesta un cervo. Beazley, Attic Red-figure Vase-
painters, p. 24 n° 8 e 1620; Hoppin, Euthymides and his Fellows, p. 118 fig.
24; Immerwabhr, Attic Script..., p. 67 n° 390; The Beazley Archive, n°® 200127 .
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8.2. Eutimide sfida Eufronio

Guardiamo perd i comasti di Eutimide piu da vicino (Figg. 16-
17).

L’uomo a sinistra tiene un kantharos e sembra rivolgersi col ge-
sto della sinistra al personaggio centrale. La sua bocca ¢ semia-
perta. Davanti a lui corre un’iscrizione, Komarchos,66 un nome
parlante che significa «colui che inizia/guida il komos». 1l perso-
naggio centrale ¢ Eu{e}demos,”’ un nome che ricorre anche su uno
psykter attribuito a Phyntias®® nel quale Eudemos & rappresentato

% Per la bibliografia su questo lato del vaso e sulle iscrizioni che accompa-
gnano la scena rimando alla scheda in The Beazley Archive, n° 200160. I punti
di riferimento sono Immerwahr, Attic Script..., p. 65 n° 369; Beazley, Attic
Red-figure Vase-painters, p. 26 n° 1 e 1620; M. Wegner, Euthymides und Eu-
phronios, Miinster 1979 (Orbis Antiquus 30). Le iscrizioni vicine ai personaggi
sono da sempre state considerate nomi propri. Quella sotto la gamba di Teles ¢
stata a lungo e viene tuttora considerata da alcuni un’iscrizione senza senso. G.
Neumann, Zu einigen Beischriften auf Miinchner Vasen, «AA» (1977), pp. 38-
43 T’ha letta come (H)EGEOU(I) un imperativo di fy€éopot usato in funzione
esortativa. Linfert (Zwei Versuche iiber antiken Witz und Esprit, «<RdA», 1
[1977], pp. 19-26) ha preso quest’ultima iscrizione come parola pronunciata
dell’ultimo comasta, da legare alle parole inscritte alle spalle di Komarchos;
Teles direbbe: «forza, avanti, tu come mai Eufronio». Su questa strada H.
Engelmann, Wie nie FEuphronius (Euthymides, Amphora Miinchen 2307),
«ZPE», 68 (1987), pp. 129-34, cui rimando per gli studi precedenti, ha riletto
tutte le iscrizioni di questo vaso e invece che considerarle nomi propri le ha
considerate parti di un dialogo fra i comasti. La sequenza sarebbe: «Io sono un
komarchos, come mai sara Eufronio». Il comasta centrale direbbe: «Bene ora ¢
mio! (sott. il kantharos)» (Eu ede ‘mos sott. estin ho kantharos). L’ultimo
comasta direbbe: «Tu hai finito, forza, bevil» (feles starebbe per telés, seconda
persona singolare di teAelv). Ritengo che, vista la posizione delle iscrizioni, sia
piu opportuno continuare a considerarle nomi propri. L ultima iscrizione sotto
la gamba di Teles, se non € senza senso (e da leggere eleopi) potrebbe essere
una variatio delle formule di invito a bere.

711 nome ¢ stato anche letto, probabilmente non correttamente, come Hege-
demos o Hededemos da Neumann, Zu einigen Bei Inschriften auf Miinchner
Vasen, pp. 38ss.

S8 psykter attico a figure rosse. Da Orvieto. Attribuito a Phintias. Ca. 510-
500 a.C. Boston, Museum of Fine Arts 01. 8019. Hoppin, Euthymides and his
Fellows, tavv. XXXII-XXXIII. Sono rappresentati atleti in presenza di istrut-
tori, tutti indicati col proprio nome. Un lanciatore di giavellotto ¢ indicato col
nome di Phayllos e uno dei lottatori col nome Eudemos. Immerwahr, Attic
Script..., p. 67 n° 392; The Beazley Archive, n°® 200134 con scheda CAVI (che
riporta correttamente I’attribuzione dei nomi ai personaggi rispetto a Im-
merwahr, Attic Script...).
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come lottatore. Non ¢ certo se nell’anfora di Eutimide anche que-
sto sia un nome parlante o un nome reale. Il nome dell’ultimo per-
sonaggio a destra ¢ restituito probabilmente dall’iscrizione che gli
corre sopra al braccio destro ed ¢ Teles. Anche in questo caso po-
trebbe trattarsi di un nome parlante, che allude a colui che chiude il
komos. Dal ginocchio di Teles corre un’altra iscrizione che po-
trebbe essere senza senso o una variazione dell’invito a bere: «su,
forza, bevi!» (egeopi).

Lungo il margine sinistro di questo lato del vaso, alle spalle del
primo comasta, corre una iscrizione molto famosa che recita:
«Come mai Eufronio», hos oudepote Euphronios.

Quest’iscrizione ¢ da sempre valsa, e vale ancor oggi, come un
esempio, ’'unico a dire il vero, del grande orgoglio dei pittori di
vasi in questo periodo. Eutimide si vanterebbe di aver dipinto le
figure in un modo nel quale Eufronio non fara mai. Secondo gli
studiosi, cio di cui Eutimide andrebbe cosi fiero sono gli scorci dati
alle figure.

Si ¢ molto riflettuto per cercare di capire se quella tra Eufronio
ed Eutimide sia un’amichevole sfida o se si tratti di vera e propria
rivalita.”” E soprattutto sulla base di questa iscrizione che ogni ma-
nuale di archeologia greca e ogni trattazione della ceramica antica
vedono in Eufronio il principale rivale di Eutimide.

Ma il fatto piu importante € che, come ¢ universalmente ricono-
sciuto, con questa iscrizione di Eutimide saremmo di fronte alla
prima esplicita affermazione dell’autocoscienza di un artista come
artista, espressa attraverso 1’orgoglio per i risultati ottenuti nella
propria arte e attraverso la rivalita con qualcun altro. Sarebbe la
prima affermazione di questo tipo nella tradizione artistica occi-
dentale e la prima espressione, enunciata attraverso la scrittura, di

% Cfr., da ultimo, C. Borker, Zu den Namen der attischen Vasenmaler Eu-
phronios und Euthymides, in Zona Archeologica. Festschrift fiir Hans Peter
Isler zum 60 Geburstag, Bonn 2002, pp. 53-56 che sulla base del confronto con
nomi di alcuni fratelli, Lysippos e Lysistratos figli di Lisippo; Lykourgos e
Lykophron figli di Licurgo; i fratelli Hippias e Hipparchos, deduce che Eu-
phronios ed Euthymides sono fratelli. Trovo la suggestione molto interessante
ma credo meriti ulteriori analisi. Tanto per cominciare il padre di Eutimide si
chiama Pol(l)ias e sono attestati nomi di ceramisti che inziano per eu. E tuttavia
suggestivo che i nomi di Eutimide e Eufronio siano costruiti, nella seconda
parte, con radici dal significato affine di «animo» e «spirito» (thymos e phren,
Phronema, Phronesis). Lo studioso suggerisce anche di integrare col nome
Polio, una parte della lacuna presente nell’iscrizione votiva di Eufronio
sull’ Acropoli.
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rivalita artistica che, piu tardi, prendera la forma della gara fra
artisti alimentando un’aneddotica e una tradizione che dureranno
fin ben oltre il mondo antico.

E ormai invalso ’uso di riportare 1’iscrizione cosi: «Eutimide
figlio di Pol(l)ias dipinse, come mai Eufronio» (Euthymides e-
grapsen ho Polio, hos oudepote Euphronios). Questa trascrizione
non € solo inesatta, ma anche molto fuorviante. Un dato che viene
completamente omesso ¢ il fatto che ’iscrizione con la firma del
pittore e quella con la sfida a Eufronio si trovano sui due lati oppo-
sti del vaso, impaginate entro metope che recano scene in sé con-
chiuse. Sul lato principale, quello che rappresenta 1’armamento di
Ettore e la firma del pittore, quest’ultima ¢ posta in grande evi-
denza, prende molto spazio, si dispone su tre righe. Ma, piu di
tutto, Eutimide si firma usando il patronimico.

Si aprono alcuni problemi. Esiste un parallelo all’espressione
dell’orgoglio per la propria arte pittorica affermata attraverso la
scrittura entro campo figurato del vaso? La risposta ¢ no. Esistono
casi nei quali il pittore e vasaio Exekias o il vasaio Nearchos’® di-
chiarano di aver modellato un determinato vaso eu, cioé «beney.
Invariabilmente, tuttavia, il giudizio di valore eu si trova in con-
nessione con epoiesen € mai con egrapsen, cio¢ con l’attivita della
modellazione o con il marchio di bottega, ma mai con quella della
decorazione pittorica.

1) Coppa frammentaria attica a figure nere. Parigi, Louvre, F 54. Firmata
da Exekias come vasaio e attribuita a uno dei pittori dei Piccoli Maestri. Ca.
550-540 a.C. J. D. Beazley, Attic Black-figure Vase-painters, Oxford 1956, p.
146 n° 2; J. D. Beazley, Little Master Cups, «JHS», 52 (1932), pp. 167-204, p.
178; Immerwahr, Attic Script..., p. 36 n° 147. The Beazley Archive, n° 310406.
La coppa reca, su entrambi i lati, I’iscrizione Exekias m’epoiesen eii, «Exekias
mi modelld benex». 2) Coppa frammentaria attica a figure nere. Civitavecchia,
Museo Civico, Xxxx 300773. Firmata da Nearchos come vasaio e attribuita ad
uno dei Piccoli Maestri come pittore. Beazley, Attic Black-figure Vase-
painters, p. 83; Beazley, Little Master Cups, p. 201; Immerwahr, Attic
Script..., p. 47 n° 223. The Beazley Archive n° 300773. Fra le anse I’iscrizione:
Néarchos [epoiese]n eii, «Nearco modello benex». Risale allo stesso periodo
un’iscrizione che, pur esprimendo la bellezza della coppa, appartiene tuttavia
alla tipologia delle iscrizioni conviviali. Su un lato corre 1’iscrizione «--
kyl]ika» («coppa»); sull’altro lato 1’espressione: «[kalon eimi] potéri[on]»,
«sono una bella coppa». Due frammenti di coppa. Da Naucrati. 570-560 a.C.
Londra, British Museum, B 601.10. Beazley, Attic Black-figure Vase-painters,
p- 79; M. Robertson, Gordion Cups from Naucratis, «JHS», 71 (1951), pp. 143-
49, in particolare p. 149; Immerwhar, Attic Script..., p. 46 n°® 220. The Beazley
Archive n° 300744.
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Chiediamoci ancora: esistono casi nei quali qualcuno esprime a
parole, sui vasi, la propria rivalita con un altro? Rispetto a questo
problema, viene spesso citato, come parallelo, il caso di Exekias e
di Amasis. Si richiamano esempi, peraltro molto problematici, nei
quali Exekias, in due anfore a lui attribuite, apporrebbe il nome
Amasis accanto alle figure di due negri, una volta nella forma
Amasis, un’altra nella forma Amasos.”" Non ¢ il caso di discutere
qui le scene rappresentate, le attribuzioni e I’indicazione del nome:
tutti e tre questi aspetti presentano problemi molto difficili da ri-
solvere. Sta di fatto che, se anche il nome Amasos/Amasis fosse
riferibile all’Amasis vasaio, e se anche il pittore delle due anfore ¢
delle iscrizioni fosse Exekias, e se anche si trattasse di afferma-
zioni di disprezzo da parte di Exekias, porre quel nome sulla testa
di un personaggio dai tratti negroidi collocherebbe comunque la
polemica su un piano sociale e non tecnico. Insomma, Exekias da-
rebbe ad Amasis del barbaro straniero, non del pittore inferiore a
lui.

La terza questione riguarda 1’uso del patronimico da parte di
Eutimide. Che significato ha il fatto che Eutimide si firmi cosi, di-
cendosi «Eutimide figlio di Pol(l)ias»? Il pittore si firma ben cin-
que volte usando il patronimico e due sole volte senza usarlo. Si
ritiene generalmente che il padre possa essere lo scultore Pollias,
del quale sono conservate alcune firme che lo identificano come
autore di alcune sculture votive sull’Acropoli di Atene. Questo

"' 1) Anfora frammentaria attica a figure nere. Philadelphia 3442. Attribuita
a Exekias. Beazley, Attic Black-figure Vase-painters, p. 145 n° 14; Beazley,
Paralipomena..., p. 60; Carpenter ef al., Beazley Addenda, p. 17; Immerwahr,
Attic Script..., p. 33 n° 138; The Beazley Archive, n° 310396; Immerwahr, Attic
Script... fa notare la difficolta della forma Amasos come genitivo del nome del
vasaio, che dovrebbe essere Amasidos. Potrebbe tuttavia trattarsi di una forma
irregolare Amaseos. La scena che ci interessa rappresenta Menelao (nome in-
scritto) che combatte un guerriero dai tratti negroidi designato col nome «Ama-
sos». 2) Anfora a collo distinto attica a figure nere. London, British Museum, B
209. Attribuita a Exekias. Beazley, Attic Black-figure Vase-painters, p. 144 n' 8
e 686; Beazley Paralipomena..., p. 60; Carpenter et al., Beazley Addenda, 17;
Immerwahr, Attic Script..., p. 33 n° 134; The Beazley Archive, n° 310390. 11
nome Amasis € scritto a sinistra della testa di Memnon; a destra della stessa €
scritta la sequenza di lettere «A ? OIHSN». Secondo J. Boardman, The Amasis
Painter, «JHS», 78 (1958), p. 3 queste lettere starebbero scherzosamente per
epoiesen ¢ avrebbero funzione derisoria: Exekias prenderebbe in giro la scarsa
alfabetizzazione di Amasis scrivendone la firma in modo deliberatamente sba-
gliato.
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Pollias compare anche come il dedicante, sempre sull’ Acropoli, di
una tavoletta votiva d’argilla sulla quale ¢ dipinta la figura di
Atena:”* gli studiosi attribuiscono la pittura sulla tavoletta a Euti-
mide, al figlio. Bisogna chiedersi chi, ad Atene, in questo periodo,
possa o sia solito usare il patronimico e chi no. Gli studiosi hanno
dato una risposta: «i pittori di vasi non nominano il proprio padre,
a meno che anche costui non fosse un artigiano». Visto dunque che
Eutimide ¢ probabilmente figlio di Pollias, uno scultore, dunque un
artigiano, ecco spiegato 1’uso del patronimico’”.

Ma ¢ davvero cosi? E qual ¢ la fonte dell’informazione secondo
la quale gli artigiani, compresi i pittori di vasi, si firmerebbero col
patronimico solo se figli di artigiani?

8.3 Cittadini ateniesi: padri e figli

L’individuazione dell’oggetto e la valutazione delle conse-
guenze dei provvedimenti inclusi nelle riforme politiche introdotte
ad Atene del corso del VI secolo a. C. hanno suscitato un dibattito
molto acceso fra gli studiosi. Questioni di competenza e di spazio
mi inducono a fornire solo qualche cenno e solo ad alcuni aspetti
che possono rivelarsi utili a delineare un possibile contesto entro il
quale interpretare i vasi che siamo andati analizzando.

Ad Atene, nel corso del VI secolo, possiamo individuare almeno
due, forse tre, le_gigi importanti promulgate per regolare il diritto
alla cittadinanza.”™ Questa regolamentazione passa invariabilmente
attraverso la promulgazione di norme relative al diritto all’eredita
paterna, e porta con sé la necessita di definire e comprovare la le-
gittimita del legame di un figlio col proprio padre. Il problema del
diritto alla cittadinanza passa insomma attraverso la definizione dei
nothoi, dei bastardi. Una traccia della condizione dei nothoi sem-

" Tavoletta d’argilla attica a figure nere. Da Atene, Acropoli. Atene, Museo
Nazionale, Acr. 2590 e Oxford, Ashmolean Museum 1927.4602. Beazley, Attic
Red-figure Vase-painters, 1598; Immerwahr, Attic Script..., p. 72, nota 42 n°
429; J. Boardman, Some Attic Fragments. Pot, Plaque, and Dithyramb, «JHS»,
76 (1956), pp. 18-25, tavv. 1.2, 2.1, fig. 1; Id., Athenian Red-figure Vases...,
fig. 52; The Beazley Archive, n°® 208045.

’ Rimando solo a Immerwahr, Attic Script..., p. 72 ma si tratta di
un’o4pinione molto diffusa.

™ Mi sono servita principalmente di D. Ogden, Greek Bastardy, Oxford
1996.
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bra ricavabile dalla legge sull’omicidio attribuita a Draconte:” essa
depenalizza I’omicidio di qualcuno trovato a letto con la propria
moglie, madre, o sorella, o figlia, o con una concubina (pallake)
che ’'uomo abbia per la generazione di figli liberi. Il fatto che il
provvedimento includa anche una donna diversa dalla moglie, che
I’'uomo eventualmente abbia allo scopo di generare figli liberi,
sembra lasciar intendere che anche figli nati fuori dal matrimonio
potessero godere dello stato di liberi. Se questi figli avessero uno
statuto diverso dai figli della moglie non ¢ possibile dire, anche se
I’assenza di una distinzione fra libero e cittadino, in questo mo-
mento, conduce a ritenere che non vi fosse una differenza sostan-
ziale di statuto.

Una legislazione sui nothoi ¢ attribuita da piu fonti a Solone,
sotto la cui autorita costoro furono probabilmente investiti da
norme piu restrittive rispetto al periodo precedente. Aristofane,
nella commedia Uccelli, rappresentata nel 414 a.C., inscena uno
spassosissimo dialogo fra il fondatore del nuovo regno degli
uccelli, Pisetero, e uno dei figli di Zeus, Eracle, che cerca di es-
servi ammesso. Nel rivelare a Eracle che lui €, tecnicamente, un
bastardo, Pisetero cita la 1e$ge di Solone. Il botta e risposta fra Pi-
setero ed Eracle suona cosi’’:

Pisetero:  tu non hai il piu piccolo diritto sul patrimonio di tuo padre, se-
condo le leggi. Perché tu sei un bastardo (nothos) e non un figlio
legittimo (gnesios)

Eracle: Io un bastardo? Ma che dici?

Pis.: Si lo sei, per Zeus, perché sei nato da una donna straniera. O
come altro pensi che Atena potrebbe essere I’erede dei beni di
Zeus, se ci fossero dei fratelli legittimi?

Er: E se mio padre in punto di morte lascia la roba a me, anche se
sono illegittimo?
Pis. La legge non glielo permette. E lo stesso Poseidone, che ora ti

aizza, sara il primo a contestarti le sostanze di tuo padre, soste-
nendo che lui ¢ il fratello legittimo. Ti diro la legge di Solone:
“L’eredita non spetta al figlio illegittimo, quando ci sono figli
legittimi; se poi non vi sono figli legittimi, le sostanze passano ai
parenti piu prossimi”

Er. A me insomma non spetta niente?

> Demosth. 23, 53. Per altri fonti antiche e la bibliografia moderna rimando
a O_gden, Greek Bastardy.
® Aristoph. Av. 1649-70.
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Pis. No certo. Tuo padre ti ha mai presentato ai membri della fratria?
Er. No, infatti. La cosa mi stupiva.

Va evidenziato un punto: lo statuto di bastardo di Eracle viene
usato da Aristofane a scopo comico ma doveva essere in qualche
modo patrimonio comune. Il ginnasio del Cinosarge,”’ fuori dalle
porte della citta, era riservato ai bastardi ed era consacrato proprio
ad Eracle, modello di prestanza fisica adatto alla consacrazione di
una palestra ma anche modello di non purezza di sangue.” I versi
di Aristofane potrebbero contenere la mistione comica di due leg-
gi:”” una meno restrittiva, forse quella draconiana, che avrebbe
permesso ai nothoi qualche forma di diritto alla successione in as-
senza di figli legittimi. E una seconda, probabilmente quella solo-
niana, in base alla quale, anche in assenza di figli legittimi, i nothoi
non avevano diritti. La legge soloniana troverebbe eco anche in
due passi rispettivamente degli oratori Demostene ¢ Iseo.*® Costoro
citano una legge successiva al periodo soloniano (403 a.C.), che si
ipotizza pero vicina nel contenuto a quella di Solone. Questa legge
stabilisce che i nothoi non avevano il “diritto dei consanguinei”
(anchisteia) di partecipare ai riti religiosi e civici (hiera kai hosia),
né ai diritti di successione sulle proprieta.

La partecipazione ai riti sacri della famiglia e a quelli della citta
sembra in qualche modo legata all’accesso al diritto di successione
e dunque di cittadinanza (nel contesto probabilmente della fratria);
I’esclusione dei nothoi dalla casa paterna era pertanto densa di
conseguenze, soprattutto da questo punto di vista. Combinando piu
fonti, sarebbe percio possibile riassumere cosi i tratti del provve-
dimento di Solone sui nothoi. Li avrebbe esclusi da ogni diritto di
successione, anche in assenza di figli legittimi, dalla partecipazione
ai riti sacri della famiglia e dai riti civici. Li avrebbe anche solle-
vati dall’onere di occuparsi dei genitori una volta vecchi. In com-
penso, sembra che Solone avesse istituito una notheia (cio€ una
porzione di patrimonio, fissato in una quota massima, che poteva

" E anche il luogo nel quale dette inizio alla scuola stoica il semibarbaro
Antistene.

’® Demosth. 23, 122-23; Plut. Them. 1, 3.

" L’interpretazione & quella di Ogden, Greek Bastardy.

% Demosth. 43, 51; Is. 6, 47. Sia Demostene che Iseo citano la legge
datandola all’arcontato di Euclide (403-402 a.C.). Secondo Ogden tuttavia que-
sta sarebbe stata una ripresa e magari una modifica della legge gia soloniana.
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essere lasciata ai bastardi). In questo momento, il diritto di un ra-
gazzo di accedere alla cittadinanza passa attraverso la possibilita di
provare il suo legame col padre; la legge di Solone si configure-
rebbe come un tentativo di rompere ogni vincolo fra padre e no-
thos, sia nei termini dei doveri di quest’ultimo sia nei termini di
eventuali diritti sul patrimonio paterno.

Il passo della Costituzione degli Ateniesi che abbiamo citato
all’inizio® racconta che al partito di Pisistrato si aggiunsero «co-
loro che erano stati privati di tutti gli averi a causa delle difficolta
economiche e quelli che non erano puri per nascita, spinti dalla
paura». Visto che la cittadinanza passava attraverso la legittimita
del legame col padre, ¢ possibile che «i non puri per nascita» che si
associano a Pisistrato, cui si riferisce Aristotele, siano perd non
stranieri e persone di umile origine, ma una speciale categoria di
aristocratici. Aristotele potrebbe infatti riferirsi in modo specifico
ai metroxenoi, figli cio¢ di un padre cittadino e di una madre non
cittadina.®* Uno dei figli stessi di Pisistrato rientrava, secondo al-
cune fonti, proprio in questa categoria che, piu tardi, venne assi-
milata a quella dei nothoi. Va ricordato che molti aristocratici do-
vevano essere metroxenoi, vista la tendenza, fra i membri di questo
ceto, a costituire alleanze matrimoniali sposando donne apparte-
nenti a nobili famiglie di altre citta. Se Pisistrato accordo ai metro-
xenoi I'ingresso nella fratria e dunque il diritto di cittadinanza, il
provvedimento proteggeva di fatto le famiglie aristocratiche, che
evidentemente erano minacciate da chi voleva escludere i metroxe-
noi dai diritti di cittadinanza.®

Come abbiamo visto, durante la tirannide potrebbe essersi pro-
dotta, ad Atene, una situazione fluida, nella quale, forse, alcuni
stranieri residenti poterono godere di prerogative legate alla citta-

81 vd. sopra, p. 12.
In connessione con una discussione sullo statuto dei metroxenoi al tempo
di Pisistrato, potrebbero essere le due tradizioni sulla legittimita di uno dei figli
di Pisistrato, Eghesistrato, avuto da una donna argiva. Viene considerato no-
thos, per esempio, da Erodoto (5, 94). Tucidide e Aristotele lo considerano
legittimo. Sulla tradizione dei nomi di questo figlio di Pisistrato vd. Ogden
Greek Bastardy, p. 45.
¥ Secondo Ogden, Greek Bastardy, pp. 47-53 la norma risalirebbe al pe-
riodo pisistrateo. Lo studioso analizza le controverse testimonianze di Filocoro,
FGrHist 328 fr. 35 b e Cratero, FGrHist 342 F 4 che la maggior parte degli stu-
diosi (per esempio J. K. Davies, Strutture e suddivisioni delle “poleis” arcai-
che. Le ripartizioni minori, in Settis (a cura di), [ Greci..., pp. 599-652, p. 625)
vede in connessione con la riforma periclea del 451.



54 Maria Luisa Catoni

dinanza cui non avrebbero avuto diritto; forse non si trattd neanche
di questo, ma solo del fatto che costoro poterono semplicemente
assumere atteggiamenti ¢ mostrarsi — attraverso dediche sull’ Acro-
poli, matrimoni, funerali, tombe e vestiti — in modi che alimenta-
vano I’ambiguita sul loro statuto sociale. Caduta la tirannide, ci fu-
rono due mosse in direzioni opposte: una fu quella di cercare di
ripristinare 1’ordine attraverso un recupero di memoria stilando una
lista per capire chi poteva esser cittadino e chi no; un’altra fu
quella di Clistene che, nel 508-507, volle fare quella che Aristotele
interpreta come una sorta di cancellazione della memoria, attuata
attraverso la soppressione del patronimico:**

Quindi rese concittadini fra loro tutti quelli che abitavano in ciascun demo
affinché non rifiutassero i neocittadini riconoscibili in base alla denominazione
col nome del padre, ma si definissero secondo il demo di appartenenza; ed ¢
per questo motivo che gli ateniesi si chiamano tuttora secondo i demi.

In questo caso, persone che dall’assenza di patronimico sareb-
bero state riconosciute immediatamente come straniere e di cittadi-
nanza recente, beneficiarono certamente di questa riforma. Se-
condo !’interpretazione di Aristotele la soppressione del patroni-
mico fu un elemento importante nel tentativo di evitare i disordini
che sarebbero sorti dopo la situazione di fatto che si era via via
prodotta nel periodo della tirannide di Pisistrato e figli. La que-
stione dei bastardi doveva avere un peso sociale forse difficilmente
immaginabile per noi. Allo stesso periodo in cui agivano i pittori
del Gruppo dei Pionieri pud collocarsi una storia rivelatrice. Te-
mistocle era un bastardo, figlio di un padre di oscuri natali e di una
madre straniera; pero era ricco. Dopo che gli fu negato [’accesso ad
un ginnasio per giovani aristocratici, avrebbe preso a frequentare il
ginnasio per bastardi, nel sobborgo ateniese del Cinosarge. Un
aneddoto racconta che avrebbe anche inventato un espediente per
abbattere le barriere fra bastardi e ragazzi puri di nascita: riusci a
convincere alcuni aristocratici ad andare ad allenarsi in quella pa-
lestra.®

Va ricordato I’interesse che Platone, Senofonte e Aristotele mo-
strano per il problema della cittadinanza e dei meccanismi per ac-

8 Aristot. Athen. 21, 4.
8 Plut. Them. 1, 3: J. Travlos, Pictorial Dictionary of Ancient Athens,
London 1971, p. 340; Frel, Euphronios and his Fellows, p. 150.
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quisirla; ed ¢ molto rilevante il fatto che nella discussione teorica
sul problema della cittadinanza, queste fonti riflettano sullo statuto
di categorie di persone come i lavoratori manuali (banausoi), gli
schiavi e i meteci.

L’arco di pochi anni compreso fra la caduta dei tiranni e le ri-
forme di Clistene (che va esteso anche al periodo immediatamente
successivo), dovette essere un periodo di grande incertezza e molti
dovettero sperare e temere. Aristotele, nella Politica, ricorda in
questo modo le conseguenze delle riforme clisteniche:

Piuttosto sorge una difficolta a proposito di quanti acquistarono il diritto di
cittadinanza in seguito a cambiamento di costituzione: parlo di quel che ad
esempio fece in Atene Clistene dopo 1’espulsione dei tiranni: egli iscrisse nelle
tribu molti stranieri € meteci in condizione di schiavitu. A proposito di costoro
la controversia non riguarda tanto il fatto della loro cittadinanza, ma se 1’hanno
ottenuta giustamente o ingiustamente [...].

La riforma di Pericle del 451-450 a.C. non si discosto, dal punto
di vista del metodo, dalla tradizione. Anch’essa definiva la cittadi-
nanza sulla base dello statuto di figlio legittimo. Questa riforma
interpreto il tema della purezza di sangue secondo le linee piu ri-
gide possibili: si veniva ammessi alla fratria, ’istituzione custode
dell’accesso allo statuto di cittadini, solo se si era figli di genitori
entrambi cittadini.”’

In questo momento cruciale, fra il 510 e il 500 a.C., a cavallo fra
la caduta dei tiranni e le riforme di Clistene, il fatto di firmarsi col
patronimico potrebbe dunque avere qualche rilevanza. L’uso del
patronimico, ostentato con tanta evidenza da parte di Eutimide,
potrebbe essere I’espressione di una possibilita o di una aspira-
zione o di una speranza di tipo sociale. Non credo che le leggi pisi-
stratee, se ¢ giusta I’interpretazione di Ogden, abbiano riguardato i
nostri vasai. E va sottolineato che una firma su un vaso (come an-
che la formula usata in una dedica sull’ Acropoli) non ha il valore
legale di un documento ufficiale, né rispecchia precise norme giu-
ridiche. In altre parole, qualunque altro pittore avrebbe potuto scri-
vere il nome del proprio padre su un vaso, qualunque fosse la legi-
slazione vigente.*® Forse proprio per questo & tanto piu significa-

% Aristot. Pol. 1275 b 10.
8 Ne parla ancora Aristotele in un contesto teorico (Pol. 1275 b 9).
8 Raubitschek, Dedications from the Athenian Acropolis..., pp. 467-78.
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tiva quella che si configura come un’importante deviazione, da
parte di Eutimide, rispetto alla regola di genere che non prevede la
firma col patronimico da parte dei pittori di vasi. Il quadro legisla-
tivo cui abbiamo accennato, pero, ci dice che il tema degli aventi o
meno diritto alla cittadinanza e alla successione paterna doveva
essere molto discusso in questo periodo. E probabile che la riforma
di Clistene, che avrebbe ben potuto riguardare alcuni vasai e pittori
di vasi («egli iscrisse nelle tribu molti meteci e stranieri»), sia stata
preceduta e accompagnata da discussioni, commenti, paure ¢ in-
certezze.

8. 4. «Come Eufronio mai»

Dobbiamo ovviamente chiederci se esistono paralleli, sui vasi, a
firme che utilizzano il patronimico. Apparentemente si: Eucheiros
figlio di Ergotimo, un Tale figlio di Eucheiros,* Ergoteles e Tle-
son figli di Nearchos, sono i vasai dei cosiddetti Piccoli Maestri,
attivi fra il 550 e il 530 a. C. (Fig. 22). Costoro si firmano molto
spesso usando il patronimico. Un altro che si firma ben quattro
volte col patronimico ¢ il vasaio Kleophrades, figlio di Amasis.”
Sono questi e casi simili a questi che fanno da prova all’affer-
mazione secondo cui sarebbe esistita una regola, ad Atene, in base

¥ Frammento di coppa attica a figure nere. Firmato da «*** figlio di Eu-
cheiros». Ca. 560-550 a.C. Citta del Vaticano, Museo Gregoriano Etrusco.
Beazley, Attic Black-figure Vase-painters, p. 163; Beazley, Paralipomena..., p.
68; Beazley, Little Master Cups..., p. 192. The Beazley Archive, n° 310549.

% Per Kleophrades le firme sono: 1) Coppa attica a figure rosse. Paris, Cab.
Med. 699. Da Tarquinia. Beazley, Attic Red-figure Vase-painters, p. 191 n°
103. Firmato: «Kleophrades epoiesen Amas---s»; Immerwahr, Attic Script..., p.
72 nota 43. The Beazley Archive n° 201751. 2) Frammento di coppa attica a
figure rosse. Malibu, The J. Paul Getty Museum 80. AE. 54. Firmata da Kleo-
phrades come vasaio. D. von Bothmer, The Signatures of Kleophrades, Son of
Amasis, on Two Cups in the Getty Museum. Appendix 2, in 1d., The Amasis
Painter and his World. Vase-Painting in sixth-century B.C. Athens, New York-
London 1985, pp. 230-31; Immerwahr, Attic Script..., p. 72 nota 43. The
Beazley Archive, n° 7534. 3) Coppa attica a figure rosse. Malibu, The J. Paul
Getty Museum 83. AE. 217. Firmata da Kleophrades come vasaio e¢ Douris
come pittore. Scheda in «The Getty Museum Journal» 12 (1984), p. 245 n° 69.
The Beazley Archive, n° 13342. 4) Piede appartenente a una delle seguenti
coppe frammentarie: Berlin, Antikenmuseen 2283, oppure 2284. Beazley, Attic
Red-figure Vase-painters, p. 429 n° 22; The Beazley Archive, n' 205065 o
205066. Sulle firme di Kleophrades si puo vedere von Bothmer, The Signatures
of Kleophrades...
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alla quale solo i ceramografi figli di artigiani si firmavano col pa-
tronimico. In altre parole sarebbero queste firme a spiegare la
firma di Eutimide.

Le firme dei Piccoli Maestri potrebbero dunque togliere singola-
rita alla firma di Eutimide, e al tempo stesso spiegarla. Tuttavia
non pare cosi: invariabilmente, infatti, queste firme sono in con-
nessione con il verbo epoiesen e mai col verbo egrapsen. In con-
nessione dunque col mestiere di vasaio, non con quello di pittore.
Tutte le firme con patronimico sui vasi a me note hanno percio un
importante elemento in comune: sono tutte firme di vasai, tranne
quella di Eutimide. C’¢ qualcosa di piu: di tutti i Piccoli Maestri
che si firmano col patronimico, possiamo tracciare una specie di
traiettoria professionale e sapere che erano figli di vasai titolari di
botteghe importanti, la cui attivita siamo in grado di seguire con
regolaritd per un lungo arco di tempo. Tanto per fare qualche
esempio, Ergotimos, il cui figlio Eucheiros si firma col patroni-
mico, ¢ il vasaio che ha modellato il vaso Frang:ois.91 Di Nearchos,
i cui figli Tleson ed Ergoteles si firmano col patronimico, posse-
diamo moltissime firme; ma soprattutto, di lui sappiamo che do-
vette diventare molto ricco perché con la decima dei suoi guadagni
dedico sull’Acropoli di Atene una kore di marmo; dall’iscrizione
sul pilastro che le faceva da base sappiamo che lo scultore della
kore fu Antenore, cui la cittda di Atene commissiono il primo
gruppo statuario dei Tirannicidi.”” Di Amasis, il cui figlio Kleo-
phrades si firma col patronimico, possediamo varie firme come va-
saio. E verosimile, allora, che la firma completa di patronimico ac-
quisisca, per i figli di questi grandi maestri, titolari di botteghe ce-
ramiche importanti, un significato soprattutto economico. La firma
«Tleson figlio di Nearchos» avrebbe la funzione di affermare la
continuita del marchio e della qualita artigianale di una bottega
nota, che puo vantare una lunga tradizione e che ha probabilmente
gia conquistato una stabile fetta di mercato. Casi analoghi non
mancano: le centocinquanta firme di Nikosthenes come vasaio
sono probabilmente un marchio di bottega visto che coprono un
lungo arco di tempo e che a modellare i vasi su cui sono apposte
furono vasai diversi. Il patronimico in connessione con il verbo

U M. Torelli, Le strategie di Kleitias. Composizione e programma figura-
tivo del vaso Frangois, Milano 2007.

921G, 485. Atene, Acropoli. Pilastro di marmo pentelico sostegno di kore.
Ca. 525 a.C. Raubitschek, Dedications from the Athenian Acropolis...,n° 197.
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«fare» sui vasi, insomma, avrebbe la funzione di diciture a tutti
familiari come: “Tal dei Tali: Gelatai dal 1830”.”

Se ¢ cosi, il caso di Eutimide torna ad essere un unicum. Non
solo perché ¢, finora, la sola firma con patronimico che un pittore
abbia mai apposto, ma anche perché suo padre era si un artigiano,
ma uno scultore e non possedeva, verosimilmente, una bottega ce-
ramica. La firma di Eutimide non pud dunque esser posta sullo
stesso piano di quelle degli altri, la cui ragion d’essere ¢ stretta-
mente legata all’utilita di affermare la continuita della bottega.”

Possiamo ora provare a far interagire tutte le componenti
dell’anfora di Eutimide (Figg. 16-17): I’impaginazione, le imma-
gini sui due lati, le iscrizioni, la firma.

Sul lato con la raffigurazione di Ettore, Eutimide ha immortalato
uno dei momenti fondanti la vita di un cittadino: il giovane ¢ in
grado ora, come Ettore, di andare in guerra. E possibile che vi sia
uno speciale accento sulla possibilita di provvedere le armi a pro-
prie spese, uno dei doveri degli opliti che ne faceva una classe di
censo. Ettore ¢ rappresentato con tratti giovanili molto insistiti:
questo giovane ha raggiunto la maggiore etd, quella giusta per
I’educazione alle armi ma anche per reclinare nel simposio. Sul
lato con la scena di komos, Eutimide mette in scena un altro dei
momenti tipici della vita del cittadino agiato e per bene. Il soggetto
del vaso sarebbe allora I’«essere cittadino» e per rappresentarlo
Eutimide sceglie il momento dell’ingresso del giovane nel com-
puto dei cittadini e D’attivita che riassume i piaceri legati a tale
statuto, cio¢ il komos dopo un simposio.

% Anche nella Roma del I secolo a.C., abbiamo un caso nel quale la pater-
nita biologica e quella didattica si sdoppiano. Fu comunque, anche in questo
caso, 1’utilita rispetto al mercato che sollecito la scelta di vantare 1’apparte-
nenza alla scuola e alla tradizione di uno scultore famoso come Pasiteles e che
indusse il suo allievo Stephanos a firmarsi come «discepolo di Pasitele».

% Esiste il caso di un pittore di vasi che allude a se stesso, e al suo statuto di
schiavo, attraverso 1’iscrizione che dipinge su un kyathos. Kyathos attico a fi-
gure nere. Firmato da Lydos come pittore. Da Vulci, Necropoli dell’Osteria,
tomba n°® 145. Ca. 560-40 a.C. Roma, Museo di Villa Giulia 84466. The
Beazley Archive, n® 6247; M. Torelli, Gli Etruschi, catalogo della mostra, Mi-
lano 2000, p. 599 n°® 179; A. Nassi-Malagardis, Un Etrusque dans les ateliers
du Céramique vers 520 avant J.-C. Autoportrait d’un étranger, in F. Giudice,
R. Panvini (a cura di), /I greco il barbaro e la ceramica attica, Atti del
convegno internazionale di studi, 14-19 maggio 2001, vol. IV, Roma 2007, pp.
27-43.
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Se ¢ giusta D’interpretazione che connette le scene sui due di-
versi lati del vaso a farne un commento sull’essenza dell’essere e
del divenire cittadino, ¢ possibile che la firma di Eutimide e
I’esclamazione «come mai Eufronio» vadano lette contestual-
mente.

La frase «come mai Eufronio», sul margine sinistro del campo
figurato del lato secondario, va letta, in tal caso, come commento
riassuntivo dell’intera scena. I bravi cittadini che vediamo danzare
hanno goduto del loro simposio e ora si dedicano al komos: ¢ que-
sto che Eufronio non fara mai. Sull’altro lato del vaso, ecco com-
parire la scena del giovane che si arma. Ma anche la firma del pit-
tore, in grande evidenza, disposta su tre righe e completa di patro-
nimico: Eutimide si che puo aspirare a diritti di cittadino, Iui si che
potrebbe essere fra quei comasti!”

Anche nella scena in cui Eutimide impara la musica (Fig. 11),
all’iscrizione sul margine sinistro del vaso abbiamo dato un signi-
ficato riassuntivo dell’intera scena: Eutimide vive veramente cosi.
Puo godere delle gioie del simposio, ¢ colto, educato nella musica
e nel canto. Abbastanza mousikos, cio€, da poter aspirare allo sta-
tuto di cittadino (qualora se ne presentasse I’occasione), in grado di
prendere decisioni, di discutere nell’agora, di avere responsabilita
politiche, di prendersi cura cio¢ degli interessi comuni. La sua
firma col patronimico non si spiegherebbe allora col fatto che Eu-
timide ¢ figlio di uno scultore ma, letta insieme al programma figu-
rativo sui due lati del vaso e all’iscrizione «come mai Eufronioy,
sarebbe ’espressione di una aspirazione di tipo sociale in un mo-
mento nel quale, forse, essa diventava qualcosa di piu che un sem-
plice sogno a occhi aperti.

% (¢ anche la possibilita che Eutimide adotti dal padre scultore una tipolo-
gia di firma assolutamente inusuale per i pittori di vasi, ma comune fra gli
scultori. Anche in tal caso comunque, una volta chiarita la genesi di questo
modo di firmare, resta intatto il problema del perché Eutimide violi una regola
coerentemente rispettata nelle firme sui vasi. L’interpretazione in chiave poli-
tica, secondo la quale Eutimide con questa firma ostenterebbe il suo statuto di
cittadino, avanza anche Frel, Euphronios and his Fellows, p. 150.
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Fig. 1. Un simposiasta suona la lira e canta. A partire dalla sommita della lira,
verso sinistra, corre un'iscrizione retrograda: «Leagros bello». Dalla bocca del
ragazzo corre verso l'alto, con andamento che segue la testa del giovane, 1'iscri-
zione retrogada: mamekapoteo.

Anfora ad anse tortili attica a figure rosse. Attribuita a Eufronio. Da Vulci. Ca.
510-500 a.C. Paris, Louvre G 30. De Martino, Prototipi greci dei “fumetti”, p.
40 n® 8. The Beazley Archive n° 200071.



Immagini e canti nel simposio greco: alcuni esempi 61

Fig. 2. Coppa attica a figure rosse. Attribuita al Pittore di Epeleios. Da Vulci.
Ca 510 a. C. Miinchen, Antikensammlungen 2619A. De Martino, Prototipi
greci dei “fumetti”, pp. 60-61 n° 18. The Beazley Archive, n°201289.
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Fig. 3. Lato B: preparazione del vino nel cratere. Lato A: simposio di quattro
uomini alla presenza di una suonatrice di doppio flauto. Cratere a calice attico a
figure rosse. Attribuito a Eufronio come pittore. Ca. 510- 500 a. C. Provenienza
sconosciuta. Miinchen, Antikensammlung 8935

Fig. 4. Particolare della scena di simposio sul cratere di Fig. 3.
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Fig. 5. Lato B: due servi, un ragazzo e un adulto, con anfore a punta si appre-
stano a preparare il vino nel dinos centrale che poggia su un alto sostegno.
L'uomo di destra ha appoggiato la sua anfora per terra, il giovane sta arrivando
e fa un cenno di saluto al compagno con il braccio destro. Accanto al ragazzo
corre l'iscrizione: «Euarch(os?)», accanto all'adulto «Euelthon» (si tratta di
nomi parlanti). Su questo lato del vaso corrono due iscrizioni di acclamazione
al kalos: «[A]ntias kalos» e «E[u]alkides kalos». A terra sono posate due oino-
choai. Lato A: su tre klinai sono distesi tre personaggi, probabilmente tutti im-
berbi. A sinistra e a destra ognuno dei ragazzi si intrattiene con una etera. Il
personaggio centrale sta cantando, in posa ispirata, mentre 1'etera suona il dop-
pio flauto: con la mano sinistra tiene la coppa. I personaggi recano inscritti i
nomi. Da sinistra: «Choro» «Pheidiades»; «Helike» «Smikros»; «Rhodex»
«Au[tlJomenes». Sopra la scena la firma del pittore: «Smikros eg(r?)aphseny.
Stamnos attico a figure rosse. Firmato da Smikros come pittore. Ca. 510 - 500
a.C. Bruxelles, Musées Royaux A 717. The Beazley Archive, n® 200102.
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Fig. 6. Particolare di Fig. 5
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Fig. 7. Anfora a collo distinto con anse tortili attica a figure rosse. Da Cerve-
teri. Firmata da Smikros come pittore. Berlin, Antikenmuseum, 1966.19. The
Beazley Archive, n° 352401.
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Fig. 8. Durante un komos 1’etera suonatrice di aulos avvicina una canna dello
strumento a misurare il fallo del comasta. Anfora attica a figure rosse. Da Vulci.
Attribuita al pittore di Kleophrades o a Euthymides. Ca. 500 a.C. Wiirzburg,
Martin von Wagner Museum L 507. The Beazley Archive, n°® 201654.

Fig. 9. Tondo: Un satiro sta probabilmente danzando o ha appena smesso di
farlo. Avvicina una canna del flauto al proprio fallo eretto al quale ¢ appesa la
custodia dello strumento. A partire dal margine sinistro, seguendo la curvatura
del tondo l'iscrizione: Epiktetos egraphsen. Esterno non decorato. Coppa attica
a figure rosse. Da Vulci. Firmata da Epiktetos come pittore. Ca. 500 a.C. Paris,
Cabinet des Medailles 509. The Beazley Archive, n° 200618.
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Fig. 10. Tondo. Scena erotica fra un ragazzo e un'etera suonatrice di flauto

La donna tiene ancora in mano il doppio flauto. Nel tondo iscrizione: Il ragazzo
¢ bello (ho pais kalos).

Coppa attica a figure rosse. Da Vulci. Attribuita al Pittore di Gales. Ca. 500
a.C. New Haven (Ct), Yale University 163. The Beazley Archive n°® 200208.
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Fig. 11. Sulla pancia dell’idria, lezione di musica. Sulla spalla due etere distese
su cuscini che si apprestano ad effettuare il loro lancio nel gioco del cottabo
con i loro skyphoi.

Iscrizioni sulla pancia: alle spalle della figura seduta a destra, I’insegnante,
Smikythos; di fronte al ragazzino ammantato, 7/empomenos; di fronte al ra-
gazzo seduto Euthymides; di fronte all'uomo barbato che assiste, a sinistra,
Demetrios. Alle spalle di Demetrios, lungo il margine sinistro del vaso 1’iscri-
zione: naizon.

Iscrizioni sulla spalla, da sinistra: «belli» oppure «al bely» (kaloi); dalla bocca
aperta dell’etera di sinistra: «a te questa qui, Eutimide» ([s.]oi ten[d]i
Euthymi[d]ei). 11 nome Euthymidei corre parallelamente al margine destro.
Idria attica a figure rosse. Da Vulci. Attribuita a Phintias. Ca. 510-500 a.C.
Miinchen Antikensammlungen 2421. The Beazley Archive, n° 200126.
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D

Fig. 12. Quattro etere reclinano in un simposio: A: Agapa; B: Sekline; C: Palai-
sto; D: Smikra (nomi parlanti). Iscrizioni: davanti a Smikra: «per te ¢ questo
lancio, Leagro!» (tin tande latasso Léagre); a partire dalla sommita della testa
di Palaisto, verso sinistra, su due righe Euphronios egraphsen;

Psykter attico a figure rosse. Da Cerveteri. Firmato da Eufronio come pittore.
Ca. 510-500 a.C. San Pietroburgo, Ermitage B 1650. The Beazley Archive, n°
200078.
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Fig 13. Psykter attico a figure rosse. Attribuito a Smikros. Ca. 510-500 a.C.
Malibu, The J. Paul Getty Museum, 82.AE.53. The Beazley Archive, n° 30685.



Immagini e canti nel simposio greco: alcuni esempi 71

Fig. 14. Vasaio che lavora l’argilla al tornio e garzone seduto che gira la ruota
(probabilmente uno schiavo). Sull’altro lato: Vasaio che presenta la sua kylix ad un
probabile acquirente. Coppa attica a figure nere. Ca. 550 a.C. Karlsruhe, Badisches
Landesmuseum 67.90. The Beazley Archive n® 355.

Fig. 15. Smikros che canta in un simposio. Particolare della Fig. 5.
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Fig. 16. Lato A: armamento di Ettore. Lato B: komos. Anfora attica a figure rosse. Da
Vulci. Firmata da Eutimide come pittore. Ca. 510-500 a.C. Miinchen, Staatliche Antiken-
sammlungen 2307. The Beazley Archive 200160.

Fig. 17. particolare della fig. 16



Immagini e canti nel simposio greco: alcuni esempi 73

Fig. 18. Lato A: Armamento di un guerriero fra due arcieri vestiti all’orientale. I perso-
naggi sono identificati dai nomi. A destra dell’arciere di sinistra: Mae/....]g [.]; a destra
delle gambe: chychospi; nella parte inferiore sinistra della figura del giovane che si
arma: Thor?ykion; nella parte inferiore destra del giovane che si arma: «Eutimide, fi-
glio di Po(l)lias dipinse» (hfo Pol<I>ijJo e[gra]phsen Eythymides es); a sinistra
dell’arciere, a partire dal volto: Eythybo[los]. Lato B: atleti e un istruttore. I personaggi
sono identificati dai nomi: nella parte inferiore destra della figura dell’atleta di sinistra:
Pentathlo[s]; a destra del discobolo al centro: Phay</>los; a sinistra del volto
dell’istruttore: Orsimenes; a sinistra in basso della figura dell'istruttore, su due righe:
«Eutimide, figlio di Po(l)lias dipinse» (Eythymides / ho Pol<[>io). Anfora attica a
figure rosse. Da Vulci. Firmata da Eutimide come pittore. Ca. 510-500. Miinchen,
Staatliche Antikensammlungen 2308. The Beazley Archive, n° 200161.
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Fig. 19. Anfora attica a figure rosse. Da Vulci. Attribuita al pittore di Kleo-
phrades o a Euthymides. Ca. 500 a.C. Wiirzburg, Martin v. Wagner Museum L
507. The Beazley Archive, n° 201654.



Immagini e canti nel simposio greco: alcuni esempi

Fig. 20. Anfora a pannelli attica a figure nere. Attribuita al Pittore
dell'Altalena. Ca. 540 a.C. Lato A: Dioniso e Arianna (?) fra satiri. Lato B:
komos di giovani e adulti. Amsterdam, Allard Pierson Museum 1877. The

Beazley Archive,n® 7902.

Fig. 21. Komos misto di efebi e adulti. Cratere attico a figure rosse. Dal territo-
rio di Arezzo. Attribuito a Eufronio. Ca. 510-500. Arezzo, Museo Archeo-
logico Nazionale G. C. Mecenate 1465. The Beazley Archive, n° 200068.
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Fig. 22. Coppa attica a figure nere, cd. dei Piccoli Maestri. Firmata: «Tleson
figlio di Nearco fece» (Tleson ho Nercho epoiesen). Toledo (Oh), Museum of
Art 58.70.



MARIETTE DE VOS

QUISQUIS ADES, BAIAS TU FACIS HIC ANIMO.
VENUS ET VINUM NEL SINUS BAIANUS IN PAROLE E IMMAGINI

Il vocabolario latino non comprende un termine generico per il
concetto ‘paesaggio’; la cultura figurativa del mondo romano ¢ in-
vece piena di raffigurazioni di paesaggio di ogni tipo: terrestre, ac-
quatico, notturno, sacro-idillico, architettonico, urbano e campe-
stre, a volo d’uccello ecc. I paesaggi raffigurati in scultura, pittura,
mosaico ¢ vetro inciso riflettono le aspirazioni e la cultura dei
committenti: gli elementi paesistici si presentano spesso personifi-
cati secondo la tradizione greca. Le personificazioni sono provviste
in taluni casi di didascalie non solo in latino ma anche in greco,
come nei noti paesaggi dell’Odissea scoperti all’Esquilino intorno
alla meta dell’Ottocento. A volte pero le didascalie mancano, dato
che il riferimento non aveva bisogno di spiegazione per il fruitore
antico. L’assenza di didascalie pud causare problemi al fruitore
odierno. In seguito si illustrera il famoso caso sorto nel 1909, e ri-
solto solo in anni recenti.

Mi riferisco alla megalografia (fig. 1) venuta alla luce sul Celio
nel marzo 1909, nella domus scavata sotto la Basilica dei Ss. Gio-
vanni e Paolo a due passi dal Colosseo. La Soprintendenza Ar-
cheologica di Roma ha invitato I’Universita di Trento a studiare il
complesso pittorico della domus recentemente restaurata. Lo studio
delle 15 stanze da parte della scrivente e della dott.ssa Martina An-
dreoli si ¢ appena concluso. In questa relazione si presentano i ri-
sultati nuovi ai quali si ¢ giunti riguardo alla megalografia nel nin-
feo della domus.

Al centro della megalografia si trova una figura femminile se-
minuda: ¢ semisdraiata come la figura vestita accanto a lei, en-
trambe sono sedute su un’isola circondata da paesaggio acquatico.
La figura nuda porge una patera al giovane raffigurato in piedi alla
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sua sinistra (destra per lo spettatore), il quale versa del liquido
bianco da un corno potorio retto nella destra alzata. Amorini pe-
scano e giocano sulle barche vicine. Il tema della megalografia in
questione ¢ stato interpretato come ‘Liber, Libera e Venere’ da
Amelung nel 1910, e come ‘il ritorno di Persefone dagli Inferi ac-
colta da Cerere e Bacco’ dallo scopritore padre Lamberto Budde
nel 1911; come ‘persone divinizzate sull’isola dei Beati’, tesi so-
stenuta da Andreae nel 1963; come ‘un contesto marittimo come
simbolo augurale connesso alla navigazione con Afrodite intesa
come protettrice dei navigatori’,' come ‘navigium Isidis’,> ¢ come
‘Arsinoe II nelle vesti di Aphrodite Epizephyritis, insieme alla gio-
vane sorella defunta Philotera e al fratello e sposo Tolomeo II nel
porto di Alessandria’.’

Liber, Libera e Venere Amelung 1910

Ritorno di Persefone dagli Inferi accolta da Ce- | Lamberto Budde 1911
rere ¢ Bacco

Persone divinizzate sull’isola dei Beati Andreae 1963
Contesto marittimo come simbolo augurale con | Mielsch 1975,
Afrodite 1978
Navigium Isidis Polzer 1986
Arsinoe II nelle vesti di Aphrodite Epizephyri- | Mielsch 2001

tis, insieme alla giovane sorella defunta Philo-
tera e al fratello-sposo Tolomeo 11

Venus e Gaurus Picard e Lemée- | 1986
Blanchard

La scoperta di un mosaico (fig. 2) databile tra la fine del IV e gli
inizi del V secolo d.C. nelle Terme di Sidi Ghrib, a 40 km a sud-
ovest di Tunisi-Cartagine, mosaico che propone lo stesso schema
iconografico di quello applicato nella parte destra della megalogra-
fia al Celio — una figura maschile che versa del liquido bianco da
un corno potorio in una patera sostenuta da un avambraccio fem-
minile — permette una nuova lettura della scena, grazie all’iscri-

' H. Mielsch, Verlorene Romische Wandmalereien, «RMy, 82 (1975), pp.
117-33; Id., Zur stadtromischen Malerei des 4. Jahrhunderts n. Chr., «RM»,
85 (1978), pp. 151-207.

> I. Polzer, A late antique goddess of the sea, «JbAC», 29 (1986), pp. 71-
108.

* H. Mielsch, Rémische Wandmalerei, Darmstadt 2001.
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zione GAVRVS nell’angolo superiore destro sopra la testa della
figura maschile. Picard e Lemée-Blanchard interpretano il giovane
come il gemus del mons Gaurus, noto per la produzione di un vino
bianco,” il Gauranum, in cla551ﬁca dopo il Falernum preceduto da
altri vini preferiti dagli imperatori.” La figura femminile seminuda
potrebbe essere la personlﬁcazmne della stessa Baia, o la Venus
Lucrina menzionata da Stazio® in stretta relazione con il mons
Gaurus, fittamente piantato con le vigne di Icario. Il culto di Venus
Lucrina ¢ attestato solo nelle fonti letterarie: finora non ¢ stato
individuato un luogo di culto.” Venere personificava Baia come
Minerva personificava Roma. Il cratere dell’antico vulcano di tufo
giallo del Mons Gaurus (figg. 3-4), oggi delimitato a sud dal
Monte Barbaro ¢ a nord dal Monte S. Angelo, si eleva imponente
sulla fascia costiera tra Baia e Pozzuoli.

La megalografia del Celio richiama i variae...oblectamina vitae/
sive vaporiferas, blandzsszma litora, Baias, elogiati da Stazio, che
era un assiduo della zona.® Baia e il lago Lucrino erano rinomati
durante tutta I’antichita: Nullus in orbe sinus Bais praelucet
amoenis,” fama che si riflette nelle fonti letterarie dell’epoca e an-
che in almeno una decina di bottiglie di vetro, inciso con il pano-
rama della costa flegrea completo di didascalie con i nomi dei vari
edifici della zona, prodotte per fare da souvenirs delle bellezze del
luogo per i viaggiatori affluiti anche da molto lontano. Una botti-
glia scoperta recentemente a Mérida in una tomba femminile della
fine del II-inizi IV secolo d.C. (fig. 5), presenta, unica della serie,
la scritta CAVRVS sopra i contorni di una montagna a sinistra del

* Definito (insieme ad altri vini) 80tddng e Aemtog Tit ovotdoet da
Galeno 6, 806, 10, 833 ¢ 14, 16 (ed. Kiinze). M. Lemée-Blanchard, 4 propos
des mosaiques de Sidi Ghrib: Vénus, le Gaurus, et un poeme de Symmaque,
«MEFRA», 100, 1 (1988), pp. 367-84: datazione basata su frammenti di terra
sigillata riscontrati nelle fondazioni del pavimento. J.-P. Brun, Archéologie du
vin et de [’huile dans I’Empire Romain, Paris 2004, p. 14 colloca Sidi Ghrib in
Libia.

> Plin. nat. 14, 62-64.

6Szzv 3, 147-50.

" E emersa solo una iscrizione che si riferisce al restauro di un femplum di
Venus Caelestis (divinita africana?) da parte di Turrenius Caelerinus, pastor
sacris deae et cultor deorum come egli si definisce: AE 1932, 77.

* Silv. 3,5, 99.

° Hor. epist. 1, 84.
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faro, della RI[PA] e sopra il PORTVS con due navi.'’ L’ultima
menzione in ordine di tempo del Gaurus si trova nell’ Epistula 1, 8
di Simmaco, che ne elogia i pendii coperti di vigne.

Intorno al 100 a.C., C. Sergio Orata ¢ stato il primo a perfezio-
nare i vivai destinati all’ostricoltura nel lago Lucrino e a migliorare
il sapore delle ostriche, nec gulae causa sed avaritiae: vendendo
gli impianti 1n51eme alle ville, egli si arricchi notevolmente con
questa speculazwne Il nome del lago Lucrino era messo in rela-
zione con lucrum.'? Viticoltura, pesc1coltura e ostricoltura furono
incoraggiate dagli aristocratici romani dell’epoca repubblicana,
venuti a trascorrere periodi di 0210 nelle loro ville situate intorno al
crater ille delicatus di Napoli." Cicerone, che chiama plscmarzz i
senatori proprietari di impianti simili per la piscicoltura,'* osserva:
Habuimus in Cumano quasi puszllam Romam; tanta erat in iis lo-
cis multitudo." 11 perlodo di maggior afflusso dei villeggianti era
aprile-i 1n1210 maggio, per via del clima e del senatus discessus pri-
maverile.'® In seguito, gli imperatori vi costruirono un Palatium ef-
figiato sulle bottiglie vitree tardoantiche.

La megalografia del Celio evoca I’atmosfera delle aquae tipica
di Baia, ‘riassunta’ nella figura di Venere che tiene un piede a
mollo. Negli affreschi della Pompei tardorepubblicana e protoim-
periale, Venere e Dioniso hanno entrambi la funzione di divinita
della vegetazione allusiva ai piaceri della vita: 1’allitterazione Ve-
nus e vinum li lega in molteplici espressioni.

1% A. Bejerano Osorio, Una ampulla de vidrio decorada con la planta
topogrdfica de la ciudad de Puteoli, in Mérida. Excavaciones arqueologicas,
«Memoriay», 8 (2002), p. 517, fig. 5a-b, p. 517 fig. 5a-b. Studi anteriori della
serie di bottiglie: K. S. Painter, Roman Flasks with Scenes of Baiae and
Puteoli, «JGS», 17 (1975), pp. 54-67; S. E. Ostrow, The topography of Puteoli
and Baiae on the eight glass flasks, «Puteoli», 3 (1979), pp. 77-140; Polzer, 4
late antique goddess of the sea.

"Plin. nat. 9, 168.

12 Fest. s.v. Lacus Lucrinus (= p. 108L).

" Cic. A1t 2, 8, 2.

4 J. D’ Arms, Romans on the Bay of Naples. A Social and Cultural Study of
the Villas and Their Owners from 150 B.C to A.D. 400, Cambridge, Mass.
1970, p. 41 con bibliografia.

3 Cic. Att. 5,2, 2: «Abbiamo nel Cumano quasi una piccola Roma, tanta era
la folla presente in questi luoghi».

D’ Arms, Romans on the Bay of Naples..., pp. 37, 48-49.
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La fama di Baia visualizzata tramite la personificazione delle
sue risorse naturali, abbina Venus e vinum in uno schema organico,
e non piu quali due entita autonome come nell’iconografia di epoca
protoimperiale: personificazioni perfettamente identificabili per i
fruitori dell’epoca, almeno se residenti nelle zone situate al centro
della penisola. Alla localizzazione in un porto di mare allude la
scena del caricamento di una barca raffigurata a sinistra del gruppo
centrale, con I’amorino impegnato come facchino che sale la pas-
serella con un otre (pieno di Gauranum?) portato in spalla e con il
molo dagli archi tipici dei navalia (fig. 1).

La terna di figure che grandeggia al centro della megalografia
del Celio compare altresi in due mosaici in bianco e nero: uno
nell’abside delle Terme Marittime di Ostia del 220 d.C., ’altro a
Gubbio'” della prima meta del IV secolo d.C.; su alcuni recipienti
di vetro inciso, di cui uno (fig. 6) proviene proprio dal complesso
sotto la Basilica dei Ss. Giovanni e Paolo, ~ e su un sarcofago della
vigna Moiragga fuori Porta Latina (fig. 7) databile alla meta del III
secolo d.C.!

Le repliche presentano alcune varianti quali un amorino al posto
del Gaurus nelle Terme di Ostia e una esplicitazione della vigna in
mano al Gaurus sul sarcofago di vigna Moiraga, che nello sfondo
raffigura una serie di edifici molto simile a quella della ripa
Puteolana ¢ del sinus Baianus.” La figura di Ulisse sulla nave a si-
nistra della terna di figure sul sarcofago ¢ allusiva al toponimo di
Baia: secondo Strabone”' ¢ da mettere in relazione con il nocchiero

'7 L. Romizzi, Sulliconografia di Venere marina in alcuni mosaici tardo-
antichi, in Atti dell’XI Colloquio dell’Associazione Italiana per lo Studio e la
Conservazione del Mosaico (16-19 febbraio 2005), Tivoli 2006, pp. 49-56.

'® 1. Sagui, Un piatto di vetro inciso da Roma: contributo ad un inqua-
dramento delle officine vetrarie tardoantiche, in M. G. Picozzi, F. Carinci (a
cura di), Studi in memoria di Lucia Guerrini (Studi Miscellanei 30), Roma
1996, pp. 337-58.

9 B. Andreae et al., Museo Pio Clementino, Cortile ottagono, Berlin-New
York 1998, p. 27 e Tavv. 269-273.

2 Polzer, A late antique goddess of the sea..., pp. 71-72, tav. 4a-b, con
bibliografia. Del sarcofago trovato nella prima meta del Seicento, il solo lato
anteriore fu venduto nel 1771 da Francesco Moiraga al Vaticano (Sala di Me-
lea%ro).

' Strab. 1, 2, 18, p- 25; 5, 4, 6, p. 245; Lycophron. 695 ¢ il primo a
menzionare la tomba del nocchiere Baios.
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di Ulisse Baios, morto ivi. La bottiglia (fig. 8) recentemente sco-
perta presso il teatro antico di Brescia, con un altro paesaggio di
Baia, raffigura la grotta del ninfeo di Punta Epitaffio determinata
dalla scritta /CiJclops UL** Lo scavo sottomarino eseguito nel nin-
feo nel 1969 riporto alla luce una statua di Ulisse che allunga la
coppa di vino al Ciclope, ¢ la statua di un compagno di Ulisse da
identificare con Baius reggente 1’otre caprino poggiato sulla coscia
sinistra e pronto a versare.

Sul sarcofago di vigna Moiraga (fig. 7) Ulisse si guarda alle
spalle a bordo della nave che lo salva dal masso lanciatogli da Poli-
femo, mentre i due avversari si scambiano le ultime battute: Poli-
femo invocando il padre Poseidone cui chiede rimedio per I’occhio
ferito, di ostacolare il ritorno di Ulisse e di procurare guai in casa
di quest’ultimo. Poseidone, infatti, si erge in modo imponente
dietro la barca di Ulisse, che punta lo sguardo in alto, con la destra
protesa e spalancata per lo spavento, mentre indica ai rematori la
rotta da prendere per dare inizio al nostos. Poseidone con il braccio
destro alza il mantello gigantesco come stesse per ingoiare la
barca; non fara che ostacolare il ritorno di Ulisse con tempeste e
venti contrari. L’uccello in volo vicino alla mano del dio puo
essere un’aquila, uccello del tuono nel mondo greco.

L’antrum si nasconde alle spalle dei tre protagonisti. La sovrap-
posizione materiale riflette probabilmente anche una sovrapposi-
zione concettuale: il vino aveva un ruolo centrale nella grotta (che
conteneva anche due statue di Dioniso e una della Venere Geni-
trice con le fattezze di Antonia Minore),” la coppa ¢ il fulcro della
composizione. Il vino, liquido che sprigiona la pntig (furbizia) di
Ulisse, si sostituisce al latte, alimento principale della societa pri-
mitiva simboleggiata dal Ciclope. Latte e vino avevano anche un
ruolo centrale nei riti nuziali dei Veneralia del 1 aprile e dei Vina-
lia del 23 aprile.

Nell’Africa Proconsularis era indispensabile una didascalia per
chiarire I’identita della personificazione del Gaurus. Non ¢ I’unico
riferimento a Baia trovato nella zona: il rivestimento musivo di una

2.8, De Caro, I Campi Flegrei, Ischia, Vivara. Storia e archeologia, Napoli
2002, p. 90; E. Roffia, Alcuni vetri incisi, in F. Rossi (a cura di), Nuove ricer-
che sul Capitolium di Brescia. Scavi, studi e restauri, Milano 2002, pp. 413-34,
ﬁg%. 17-19.

3 P. Miniero, Il Museo archeologico dei Campi Flegrei nel Castello di
Baia. Guida alle collezioni, Napoli 2000, pp. 58-65.
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vasca di Bulla Regia si fregia dell’iscrizione BAIAS
VENANTIUM;* un’iscrizione (frammentaria) nel fundus Bas-
sianus del IV secolo d.C. a Sidi Abdallah presso Bizerta, in un mo-
saico pavimentale raffigurante un paesaggio acquatico con nuota-
tori, pescatori e ville, paragona il fundus a complessi di questo te-
nore a Baia.”” La bottiglia con la ripa Puteolana (acquistata in Ger-
mania ed ora nel Pilkington Glass Museum di St. Helens, UK) che
sembra provenga da una collezione africana e percid da un sito
nordafricano, forse tunisino, fornisce una testimonianza sulle mo-
dalita di circolazione del modello iconografico.

La personificazione del Gaurus potrebbe essere derivata dalla
personificazione del monte Tmolus (fig. 9), luogo di nascita di Dio-
niso, raffigurata con altre 13 personificazioni sulla base di Tiberio
rinvenuta a Pozzuoli.”” Tmolus con la destra alzata stringe una vite
nascente ai suoi piedi, particolare che sembra ripreso nel sarcofago
di Porta Latina. La base di Pozzuoli ¢ una replica della base eretta
presso il Tempio di Venere Genitrice a Roma per il colossus Ti-
beri, a mo’ di ringraziamento per 1’aiuto offerto a 14 citta microa-
siatiche colpite da terremoti tra il 17 e il 30 d.C.*® Un sarcofago
infantile (ora nei Musei Vaticani) rafﬁ§ura, infatti, la Venere di
Baia e il Gaurus con una corona turrita.”

La creazione del gruppo Venere-Gaurus di Baia, che deve risa-
lire all’inizio del III secolo, ha probabilmente avuto luogo nella
zona tra Baia e Puteoli, dove non ne rimane traccia — a prescindere
dalle fiaschette di Varsavia (fig. 10) e di Asturica Augusta (fig.
11), con la scritta Baiae ¢ la figura di Venere. Gli imperatori hanno
continuato a edificare a Baia sino ad Alessandro Severo, che

24 A. Beschaouch, R. Hanoune, Y. Thébert, Les ruines de Bulla Regia,
Roma 1977, pp. 77-78; AE 2000, 174.

*> Tunisi, Museo del Bardo A 231; L. Schneider, Die Domdne als Weltbild.
Wirkungsstrukturen der spdtantiken Bildersprache, Wiesbaden 1983, n. 116 a
p. 232 con bibliografia. CIL 8, 25425: Splendent tecta Bassiani fundi
cognomine Baiae. Altri riferimenti a Baia col valore antonomastico di ‘localita
ricca di acque termali’ si trovano nelle terme di Moknine (V sec.) e Sullecthum
(III sec.) (Byzacena): K. Dunbabin, Baiarum grata voluptas, «<PBSR», 57
(1989), pp. 6-46 (pp. 34 e 41); P. Cugusi, “Invidia” e “coppa d’amore”. Due
temi presenti nei carmi epigrafici, «RPLy», 27 (2004), pp. 83-103, pp. 87-88,
92-93.

26 Ostrow, The topography of Puteoli and Baiae..., pp. 79-80.

2T LIMC Suppl. 1997 s.v. ‘Montes’, p. 856 [Kossatz-Deissmann].

 Tac. ann. 2, 47; Phlegon 42; CIL 10, 1624.

¥ Polzer, A late antique goddess of the sea..., tav. 6b.
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risiedeva a Baia quando accolse nel 229 Cassio Dione (80.5.2)
mentre stava prendendo disposizioni per costruire per la madre
Mamea un palatium cum stagno, quod Mamaeae nomine hodieque
censetur. Fecit et alia in Baiano opera magnifica in honorem
adfinium quorum et stagna stupenda admisso mari® 1 Severi
hanno restaurato la strada costiera tra Puteoli e Neapolis e il porto
di Puteoli.’’ Non ¢ escluso che il gruppo Venere-Gaurus sia stato
creato nell’ambito delle magnifiche e stupefacenti attivita edilizie
dei Severi.

Venere ¢ legata al ciclo della vite. La festa pubblica che celebra
I’inizio della vendemmia il 19 agosto, giorno indicato come
Vinalia rustica, coincide con la dies natalis di due templi di Ve-
nere: uno dedicato nel 295 a.C. a Venus Obsequens ad Circum
Maximum (e cioé a pochi passi dalla domus sotto la basilica dei Ss.
Giovanni e Paolo sul clivus Scauri), ’altro nel lucus [Veneris] Li-
bitinae sull’Esquilino.”> Oppure, per dirla con Festo, p. 322 L.:
alterum ad Circum Maximum, alterum in luco Libitinensi, quia in
eius deae tutela sunt horti. Varrone aggiunge che in quel giorno gli
holitores celebrano feriae.

Al Celio la vendemmia da parte degli amorini, figli di Venere, ¢
raffigurata nella volta e nelle due lunette della sala di rappresen-
tanza (ambiente 7: fig. 12) attigua al ninfeo (ambiente 22) discusso
fin qui. La megalografia del ninfeo illustra un altro momento es-
senziale del ciclo: il gesto del Gaurus che versa del vino bianco
nella patera retta da Venere si ricollega al rito dell’assaggio del
calpar, o vino novello, dal dolium, celebrato nei Vinalia priora del
23 aprile, dies natalis del Tempio della Venus Erucina ad Portam
Collinam: festa che prevedeva la degustazione del vino dell’anno
precedente, eventualmente legata alla preparazione del vino del-
I’anno corrente, usando aquam ex alto marinam tranquillo, un
auspicio magico di ovvio significato in relazione con I’Afrodite
Iovtia.” Sale o acqua marina bollita e ridotta a sale si usava per

** SHA Alex. Sev. 26, 9-10.

*1' D’ Arms, Romans on the Bay of Naples..., p. 107.

*>LUR 5,2, p. 118 [Papi]; p. 117 [Coarelli] con fonti e bibliografia.

33 M. Torelli, Lavinio e Roma. Riti iniziatici e matrimonio tra archeologia e
storia, Roma 1988, pp. 170-71.
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trattare il vino.”* Un piatto di vetro inciso ritrovato nel
riempimento del complesso sottostante la Basilica dei Ss. Giovanni
e Paolo al Celio (fig. 6),”° un bicchiere rinvenuto in una tomba a
Worringen presso Colonia (fig. 13)*® e una bottiglia di vetro di
Amiens (fig. 14)*’ raffigurano Venere semisdraiata con una coppa
nella destra, in combinazione con la scena di due amorini ai lati di
un dolium. Un faro a quattro piani si staglia sullo sfondo della
scena sul bicchiere di Worringen, che raffigura anche un tralcio di
vite alla base della scena. Sulla bottiglia di Amiens il dolium ¢
circondato da pesci, come se si trovasse sott’acqua e comunque in
vicinanza del mare. Un sarcofago infantile ora nel Vaticano
raffigura la Venere semisdraiata e la nubenda ambientate in uno
scenario marino, € il Gaurus ora con la corona turrita in testa
(come Tmolus sulla base di Pozzuoli: fig. 9) e una cornucopia nella
sinistra. Il dolium affiancato da amorini figura al centro del
sarcofago infantile, sotto il giaciglio di Venere.*® Nella pittura del
ninfeo del Celio il dolium manca (se non va individuato nell’og-
getto al centro della composizione, disposto sotto la Venere in un
punto poco conservato dell’affresco), ma ¢ il motivo che lega la
serie di raffigurazioni di Baia eseguite su recipienti di vetro e
sarcofagi. Esso era altresi 1’elemento centrale nelle feste dei Vina-
lia priora, che corrispondevano alla festa greca in onore di
Dioniso: mOotyia, 1’apertura dei pithoi.** A Roma, il vino della
libagione del 23 aprile si conservava nel Tempio di Venus ad
Portam Collinam. Aprile era il mese indicato per le nozze, secondo
I’antico calendario agricolo romano. Le fonti letterarie (Fasti,

3 J.-P. Brun, Le vin et [’huile dans la Méditerranée antique. Viticulture,
oléiculture et procédés de transformation, Paris 2003, pp. 77-78.

3 Sagui, Un piatto di vetro inciso da Roma. Considero la ‘decorazione
pseudo vegetale’ (ibidem, p. 338) lungo 1’orlo del piatto, un tralcio di vite a
foglie divise in 5 lobi palmati, ognuno costituito da 4 incisioni: stilizzazione
dovuta alla tecnica di incisione lineare.

3 Ora nel Toledo Museum, Ohio: Polzer, A late antique goddess of the
sea..., p. 73 e tav. 7b-c; Sagui, Un piatto di vetro inciso da Roma..., pp. 343,
345 figg. 7a-c, e p. 346.

3" Ora nel British Museum, London: Polzer, 4 late antique goddess of the
sea...,p. 73 e tav. 7d; Sagui, Un piatto di vetro inciso da Roma..., pp. 342-44,
fig. 6a-b.

3 Polzer, 4 late antique goddess of the sea..., tav. 6b.

*B. Andreae, Studien zur romischen Grabkunst, Heidelberg 1963, pp. 158-
59 e n. 154, seguito da Sagui, Un piatto di vetro inciso da Roma..., p. 348,
considera il dolio un espediente usato nella pesca di polpi.



86 Mariette de Vos

epithalamia) confermano che la tradizione era ancora viva in epoca
imperiale.

La figura femminile (fig. 1) circondata dal braccio destro di Ve-
nere ¢ da interpretare, infatti, come nubenda: la futura sposa con il
flammeum (velo rosso fuoco) nella destra, vestita d’una semplice
tunica bianca lunga fino ai piedi, denominata tunica recta. La con-
fezione di questa tunica obbediva a un rituale particolare: veste
ricavata da un unico pezzo di stoffa, non doveva presentare alcun
tipo di orlo o rifinitura. La sposa indossa sulla tunica una palla
color giallo zafferano, e dei calzari (socci) dello stesso colore.
L’epithalamium di Catullo® recita:

flammeum cape laetus, huc
huc veni, niveo gerens
luteum pede soccum

In qualita di Pronuba, Venere cinge con il braccio destro la
nubenda del Celio. La dea compare spesso su sarcofagi del II-III
secolo d.C. che presentano coniugi nell’atto della dextrarum
iunctio. Sul sarcofago di vigna Moiraga (fig. 7), la Venus Pronuba
regge inoltre una corona (di fiori d’arancio o di mirto?) nella de-
stra, la nubenda recumbente accanto alla dea reca gia la corona nu-
ziale di fiori raccolti da lei stessa. La dea figura probabilmente an-
che sopra la testa di Posidone nella parte alta del sarcofago, con il
chitone scivolatole dalla spalla destra mentre cerca di convincere la
nubenda, che esprime la sua titubanza col gesto della destra portata
alla bocca. I fanciulli che si vedono tra le gambe della dea stanno
intorno a un grande recipiente, forse un dolium, nel quale versano
I’acqua marina recata loro in un vaso da un amorino che sta nuo-
tando nel mare antistante; I’ostriarium munito di tre corde per
I’ostricultura, visibile sotto il terreno su cui il Gaurus posa i piedi,
costituisce un ulteriore argomento a conferma dell’ambientazione
della scena a Baia.

I Veneralia aprivano il mese di aprile, che porterebbe, secondo
Ovidio, un nome di possibile origine greca (Graio sermone),
derivato dal nome della dea (Aphrodites) nata dalla schiuma del

40 Catull. 61, 8-10.
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mare (a spumis est dea dicta maris): mese inserito da Romolo
dopo il mese che porta il nome di Marte.*!

Le tre lunette e la volta dipinte nella stanza sotterranea (fig. 15)
nel vicino orto dei Frati di S. Gregorio (pitture oggi scomparse,
documentate da quattro acquerelli di Pietro Santi Bartoli) presen-
tano scene similari al tema in oggetto, che a loro volta confermano
I’interpretazione ‘baiana’. Polzer aveva gia notato |’ostriarium
nell’angolo inferiore sinistro della lunetta della ‘facciata princi-
pale’, senza concludere pero che si tratti del fopos di Baiae dove
I’ostricoltura si ¢ protratta almeno fino all’epoca di Simmaco e Au-
sonio. Al centro della lunetta erano raffigurate la nubenda e Venus
Pronuba nude sedute su un’isola prima o dopo il bagno rituale
previsto nei Veneralia del primo aprile, quando la statua di Venere
veniva sotto4|zoosta a una /avatio ed ornata di fiori freschi e di una
rosa nuova. - Venere regge una patera nella sinistra € una corona
nella destra. Non ¢ da escludere che fosse il Gaurus a completare
la terna, ma che il Bartoli non [’abbia riprodotto perché
frammentario o scarsamente leggibile. Gli amorini a destra di
Venere sono intenti a tirar su una rete pesante. Le due lunette
laterali della stanza raffigurano la nascita della dea mentre nuota in
mare sotto un velo sorretto da due amorini reggenti una frusta (le
torture dell’amore),” e la Pronuba e la nubenda tutt’e due nude
sedute su un’isola, la seconda con la corona nuziale, la prima vista
di spalle con una patera nella destra protesa. Il fanciullo nella barca
nell’angolo inferiore sinistro pare implicato nel raprus della
fanciulla seduta nella barca.

La coincidenza di nuptiae ¢ Vinalia celebrati il 23 aprile & pre-
sente su un bassorilievo (fig. 16), probabilmente appartenente a un
sarcofago della collezione di Ince Blundell Hall.** Vi si vede una
coppia raffigurata nel gesto della dextrarum iunctio sul lato sinistro
di una cella vinaria con nove dolia. 1 due fanciulli al centro del

1 Ov. fast. 4, 60.

2 Ov. fast. 4, 134-40.

* Verbalizzate da Tibullo, 1, 8, 5-6: Ipsa Venus magico religatum bracchia
nodo. Perdocuit multis non sine verberibus («Venere stessa, legandomi le
braccia con nodi magici alla schiena, a suon di frusta m’ha istruito»).

# C. C. Vermeule III, The Dal Pozzo-Albani Drawings of Classical
Antiquities in the British Museum, «TAPhA», n.s. 50/5 (1960), pp. 1-78, p. 12
n. 97, fig. 40.
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rilievo versano vino (novello?) dal dolium in un’anfora. Nella parte
alta del rilievo un fanciullo con un’anfora sulla spalla si dirige
verso il gruppo a destra, costituito da una figura femminile seduta
dietro un bancone sotto una tettoia, tra un fanciullo che sta per
consegnarle un’anfora e un fanciullo che sembra stia controllando
insieme a lei i libri contabili (?) disposti sul bancone.
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Fig. 1. Celio, Domus sotto la Basilica dei Ss. Giovanni e Paolo, ambiente 22, ninfeo:
megalografia venuta alla luce nel 1909. Archivio SAR
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Fig. 2. Sidi Ghrib, terme: mosaico raffigurante Venere e la personificazione del monte
Gaurus. Da Lemée-Blanchard, 4 propos des mosaiques de Sidi Ghrib.

Fig. 3. Monte Barbaro: interno del cratere del Mons Gaurus nel 1776.
Da W. Hamilton, Campi Phlegraei, Napoli 1776.
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Fig. 4. Plastico ricostruttivo del paesaggio antico del Lacus Lucrinus e del Gaurus. Da
P. Amalfitano, G. Camodeca, M. Medri (a cura di), Campi Flegrei. Itinerario archeo-
logico, Venezia 1990.

Fig. 5. Mérida: frammento di bottiglia di vetro inciso con la ripa Baiana e il Gaurus. Da
Bejerano Osorio, Una ampulla de vidrio decorada.
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Fig. 6. Celio, Domus sotto la Basilica dei Ss. Giovanni e Paolo: piatto di vetro
inciso. Da Sagui, Un piatto di vetro inciso da Roma.
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Fig. 7. Musei Vaticani: sarcofago da vigna Moiraga, vicino a porta Latina, tra le mura
aureliane e il vicolo della Caffarelletta. Da Andreae et al., Museo Pio Clementino...
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Fig. 8. Brescia: frammento di bottiglia di vetro inciso con I’antro di Polifemo.
Da Roffia, Alcuni vetri incisi.

Fig. 9. Pozzuoli, base di Tiberio, ora nel MAN di Napoli:
personificazione del Mons Tmolus. Foto de Vos.
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Fig. 10. Roma, gia Museo Borgiano, ora a Varsavia: bottiglia di vetro inciso con la
ripa baiana. Da R. T. Glinther, The Oyster Culture of the Ancient Romans, «Journal of
the Marine Biological Association of the United Kingdomy, 4/4 (1897), pp. 360-65.

Fig. 11. Asturica Augusta: frammento di bottiglia di vetro inciso con la costa di
BAIAE, il faro (FARI) e dolia (DOLI). Da M.-T. Amar¢ Tafalla et al., Un “Souvenir”
de Baiae en Asturica Augusta (Provincia Tarraconense, Hispania), «Journal of Roman

Glass», 45 (2003), pp. 105-15.
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Fig. 12. Domus sotto la Basilica dei Ss. Giovanni e Paolo, ambiente 7, triclinio: volta
dipinta con scene di vendemmia. Dettaglio di un amorino con roncola.

Ry

Yo < Taledo {Ohiot, The Toleda Museum of Art: Wicchiere in vetry Incisd thoto ¢ din: The Toledo Museum of Art)
n, 2 del cutaloga)

Fig. 13. Toledo (Ohio), Museum of Art: bicchiere di vetro inciso da Worringen. Da
Sagui, Un piatto di vetro inciso da Roma...
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Fig. 14. London, British Museum: bottiglia di vetro inciso da Amiens.
Da Sagui, Un piatto di vetro inciso da Roma...

Fig. 15. Celio, S. Gregorio, orto, stanza sotterranea: due lunette dipinte.
Da P. S. Bartoli, Affreschi della volta e delle pareti di una stanza sotterranea scoperta
nell’orto di S. Gregorio al monte Celio, in A.C.P. Caylus, Recueil de peintures anti-
ques trouvées a Rome, Paris 1783.
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MARTA FRASSONI

LA FINE DI SERSE.
IL MODELLO ESCHILEO E UN CRATERE DEL V SECOLO

Alla luce del valore fondante che il concetto di televt assume
nelle Storie,' la cosiddetta ‘novella della moglie di Masiste’ (9,
108-13) risulta fondamentale per comprendere appieno il signifi-
cato che Erodoto attribuisce alla parabola umana di Serse.

L’interpretazione della novella proposta da Erwin Wolff a meta
degli anni sessanta” ha il merito principale di aver rivalutato quella
che fino ad allora era considerata un innocuo vollkommenstes Stiick
ionischer Novellistik,’ estraneo al progetto generale delle Storie,
forzosamente inserito nella narrazione al solo scopo di intrattenere
il pubblico con le sue ambientazioni esotiche, gli intrighi piccanti e
una buona dose di violenza gratuita. Questo episodio, sostiene
Wolff, deve essere letto tenendo presente le circostanze storiche
che segnarono la morte del Gran Re in una congiura di palazzo av-
venuta quattordici anni dopo i fatti raccontati dalla novella. Nella
prima versione dell’accaduto, giunta in Grecia nel 465 a.C., era in-
dicato come responsabile dell’assassinio proprio Dario, il figlio
maggiore ed erede al trono designato, al quale il padre, secondo
quanto racconta Erodoto, aveva sedotto la moglie; un capriccio che
aveva innescato una rovinosa catena di violenze fino allo sterminio
pressoché totale della famiglia della giovane.

La notizia che il sacrilego Serse era stato probabilmente ucciso
dal suo stesso figlio — «war dann in Persien ein zweiter Orest
erstanden» — doveva aver colpito profondamente la sensibilita dei

' Cfr. Hdt. 1, 32, 5; 32, 7; 32, 9; 33; 206, 1; 7, 18, 2; 51, 3.

2 E. Wolff, Das Weib des Masistes, «Hermes», 92 (1964), pp. 51-58.

> Cfr. W. Aly, Volksméirchen, Sage und Novelle bei Herodot und seinen
Zeitgenossen. Eine Untersuchung iiber die volkstiimlichen Elemente der alt-
griechischen Prosaerzihlung, Gottingen 19692, p. 201.
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Greci, abituati ad assistere a questi efferati omicidi tra consangui-
nei dagli spalti del teatro.*

Le possibili allusioni ad un destino tragico ‘fuori dalla scena’,
dunque, sono compatibili con la figura del sovrano di Persia arte-
fice inconsapevole del suo destino di morte, anche alla luce del
fatto che il pubblico di Erodoto, come accadeva per le rappresenta-
zioni teatrali, conosceva probabilmente il capitolo conclusivo della
vita di Serse; nonostante questo apparente ‘finale aperto’ costituito
dalla novella, gli ascoltatori erano sollecitati dall’autore delle Sto-
rie a completare il quadro ricorrendo alle proprie conoscenze. La
proposta di una simile lettura della fine di Serse deve essere co-
munque valutata nella consapevolezza che Erodoto, in quanto nar-
ratore storico, con la novella intendeva soprattutto alludere criti-
camente ai difetti strutturali di ogni tirannide, dove non esiste una
distinzione tra sfera pubblica e privata, dove il sovrano appare
sempre come un corpo estraneo alla societa e il rispetto del nomos
¢ inconciliabile con I’esercizio del potere assoluto.

Il mantello che Amestri dona a Serse ¢ anche lo strumento che
smaschera 1’adulterio del monarca: da esso dipendono lo snodo
determinante della novella e tutta una serie di eventi che vanno
dall’imprudente leggerezza di Serse, che indossa il prezioso capo
per recarsi all’incontro clandestino con ’amante, a quella di Ar-
taunte, che si avvolge superba nel regalo estorto al sovrano, ai so-
spetti di Amestri, che diventano certezze grazie a questa incontro-
vertibile testimonianza visiva del tradimento del marito.’

1l pharos, pur da contestualizzare nella sontuosita tipica dell’ap-
parato regale orientale, va interpretato, innanzitutto, come un’im-
magine pregnante che puo essere decodificata a vari livelli. Proprio
questa mowkiAlo di significati ¢ la testimonianza concreta della
storia della novella erodotea, e del suo ideale cammino dalla Persia
alla Grecia: il tentativo di distinguere e identificare le valenze del
pharos di Serse puo, forse, rivelare qualcosa della ‘stratigrafia’

* Wolff , Das Weib..., p. 54. Poco dopo era giunta dalla Persia una seconda
versione dei fatti, dove il nuovo Gran Re Artaserse attribuiva le responsabilita
del delitto a una persona estranea alla famiglia regale e riabilitava la memoria
del fratello, che nel frattempo era stato comunque eliminato.

SCfr. L. Belloni, Un ®APOX per Serse (Hdt. IX 108, 1-113, 2), «SCO», 47
(2001), p. 276. 1l riconoscimento di una persona o la scoperta di una relazione
illecita per mezzo di una veste ¢ un motivo molto comune nell’arte novellistica
e drammatica di tutti i tempi, basti pensare a due opere cosi diverse e distanti
nel tempo come il Tereo di Sofocle e i Menecmi di Plauto.
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stessa del racconto e, allo stesso tempo, far emergere con piu
chiarezza le ‘responsabilita’ di Erodoto nella stesura della versione
della novella contenuta nelle Storie, per noi unica e definitiva. In
questa prospettiva, si intende verificare se esistano, nella novella,
tratti linguistici o elementi narrativi che possano supportare 1’ipo-
tesi di una parziale ‘risemantizzazione’ della vicenda in chiave
tragica: in tal caso, la novella assumerebbe il valore di un funesto
presagio, alludendo sottilmente alla prossima fine di Serse, assassi-
nato in una congiura che lo stesso Gran Re ha contribuito a provo-
care con la sua consueta ‘irresponsabilita’.

Il pubblico che, ascoltando la novella erodotea, immaginava il
Gran Re avvolto nel suo sontuoso pharos, apparteneva probabil-
mente ad una societa in cui la preziosita del tessuto o la ricerca-
tezza dei colori potevano trasformare un mantello in un bene di
lusso, oggetto di invidia ammirata® ma anche di sospetto, come ben
testimonia in Erodoto I’episodio di Pythermos (1, 152, 1-2): pre-
scelto da Ioni ed Eoli per il delicato compito di recarsi a Sparta a
chiedere aiuto contro 1’invasore Persiano, egli decide di presentarsi
nopdUpedy 1e  elpa  meptfolduevog, g Av  muvlovopevol
mAglotol ouvéLBolev XmapTintémv. In questo modo, pero, Py-
thermos finisce per sortire 1’effetto opposto, poiché¢ non ¢ con-
sapevole del ‘messaggio’ trasmesso dal suo abbigliamento: gli
Spartani, infastiditi e resi sospettosi da questa gratuita ostentazione
di tryphe ionica, decidono di non dargli ascolto e di negare il loro
sostegno agli Ioni.”

Fino all’avvento delle Guerre Persiane, i rapporti fra mondo
greco continentale ed Oriente erano stati saltuari, spesso mediati da
intermediari e di rado si erano tradotti in un evento che coinvol-
gesse un vasto strato della popolazione; con la rivolta ionica e le

® Cfr. Hdt. 3, 139-40: Dario, quando era ancora la guardia del corpo di
Cambise, desidera il mantello rosso di Silosonte e gli propone di comprarlo, ma
il samio decide di regalarglielo. Piu tardi, divenuto Gran Re, Dario vuole
ringraziarlo della sua generosita donandogli oro e argento senza fine, ma
Silosonte chiede — e ottiene — una spedizione militare per aiutarlo a rientrare
nella madrepatria insieme agli altri fuoriusciti.

" L’edizione di riferimento per Erodoto & quella di H. B. Rosén (Herodotus,
Historiae, voll. I-11, Leipzig 1987-1997). Gli indumenti di porpora, simbolo di
regalita in Omero, sono in Erodoto un elemento di sfarzo orientale (cftr. 1, 50,
1; 3, 20, 1). Cfr. anche Aeschl. 4g. 910, 948-49, 957-60; Plat. Leg. 847c. Vd.
G. Crane, Politics of Consumption and Generosity in the Carpet Scene of the
Agamemnon, «CPhy, 88 (1993), pp. 117-36 (p. 131).
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due spedizioni volute da Dario e da Serse, lo scontro con 1’Altro
significo un’esperienza globale che, attraverso 1’acquisizione del
bottino di guerra, produsse nei Greci un vero e proprio shock vi-
sivo, testimoniato dalle gpagine di Erodoto sul bottino della batta-
glia di Platea (9, 80-82).

Colpi la ricchezza personale di cui i soldati persiani si circonda-
vano anche per andare in battaglia, cosi diversa dall’austera prati-
cita e dalla monotonia dell’equipaggiamento oplita (9, 80, 2): essi
scintillavano di braccialetti, collane e daghe d’oro ed indossavano
quell’ €00n¢ moikidn fino ad allora soltanto favoleggiata, sulla
scorta di racconti come quello di Aristagora.’ La vista delle tende
persiane adornate d’oro e d’argento (9, 80, 1) e soprattutto'® di
quella di Mardonio, appartenuta forse a Serse prima della sua fuga
precipitosa, aveva offerto uno spettacolo di opulenza esotica a
stento tollerabile:'" oro, argento, preziosi letti foderati da coperte di
incomparabile bellezza, tavole ornate con metalli preziosi e inoltre
TOPOTETAGUOTO TOLKIAQ, arazzi variopinti e finemente ricamati
come le vesti, ormai a brandelli, del Serse eschileo (Pers. 835-36)
e come il mantello indossato dal Gran Re nella sua ultima appari-
zione erodotea, anch’esso moikiAov kol 0€ng d&wov (9, 109, 1). Lo
stesso Pausania, descritto a Platea come €£xmAayévia 10 mpo-
keipevo ayodd (9, 82, 2), manifestera il suo nuovo orientamento
filopersiano anche attraverso 1’adozione dell’abbigliamento medo
(Thuc. 1, 130, 1).

 Cfr. M. C. Miller, Athens and Persia in the Fifth Century B. C. A Study in
Cultural Receptivity, Cambridge 1997, pp. 36-37, 49-53, 55; Erodoto, Le
Storie, 1X. La battaglia di Platea, a cura di D. Asheri (comm. aggiornato da P.
Vannicelli) e A. Corcella, trad. di A. Fraschetti, Milano 2006, ad IX 80-82 (pp.
281-88).

° Hdt. 5, 49, 4. Cfr. Asheri, Corcella, Fraschetti, Erodoto, Le Storie, IX...,
ad IX 80 (p. 283): in questo passo le ‘spoglie’ comprendono vesti ed
ornamenti, oggetti che i Greci si astenevano dal prelevare nelle guerre civili.

' Le fonti antiche serbano ricordo di altre due tende appartenute ai mo-
narchi achemenidi: quella donata da Artaserse, di grandissima taglia e decorata
con motivi floreali (Phan. Hist. FHG II 296) e quella di Artaserse II, corredata
di ricchi letti e mantelli color porpora, bianchi e moukilot, di ricchi divani, di
oggetti d’oro e d’argento finemente cesellati, di coppe incrostate di diamanti
ma anche di materiali scrittori e una vasta scelta di esotiche spezie (Theop.
Hist. FHG 115 fr. 263).

" Miller, Athens and Persia..., p. 50: forse I'unico paragone calzante ¢ la
reazione degli Europei alla vista delle tende dell’armata di Kara Mustafa dopo
’assedio di Vienna del 1683.
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I Greci avevano potuto conoscere in modo ‘traumatico’
I’abbigliamento persiano durante le due guerre, mentre la distribu-
zione del bottino fra i vincitori e la dedica di parte delle spoglie ad
alcuni dei centri cultuali piu importanti della Grecia avevano in-
dubbiamente contribuito ad un’ampia diffusione di questa cono-
scenza. Nelle cosiddette ‘zone di contatto’ dell’Asia Minore il co-
stume persiano non era indossato soltanto dall’élite iranica delle
satrapie, ma aveva ormai perso quasi del tutto la sua connotazione
etnica per diventare semplicemente uno status symbol, adottato an-
che dalla nobilta locale per imitare la classe dominante:'> & dunque
probabile che un greco d’Asia come Erodoto avesse un’idea abba-
stanza precisa delle vesti persiane, e che con il termine ¢apog im-
piegato nella novella di Masiste volesse indicare un capo d’abbi-
gliamento particolare.

Nelle Storie il termine ricorre soltanto in un altro passo, nel /o-
gos egizio (2, 122, 2), dove indica il mantello che, ancora ai tempi
di Erodoto, 1 sacerdoti tessevano durante una festa in onore di De-
metra e facevano indossare ad uno di loro per ricordare il ritorno
dall’Ade del re Rampsinito: questo episodio ricco di elementi fol-
clorici non costituisce per ¢opog un contesto altrettanto caratteriz-
zante, anche se potrebbe rivelare la sua appartenenza al lessico
‘alto’ della sfera sacrale e una qualche attinenza con 1’idea della
morte."’

1l pharos della novella di Masiste, descritto come péyo 1€ Koi
molkidov kol 0éng d&wov (9, 109, 1), doveva essere un ampio
mantello decorato riccamente: 1’aggettivo motkiAog, quando rife-
rito a capi di foggia persiana, di solito non indica la qualita croma-
tica del manufatto, ma quel tipo di decorazioni create durante la

'2 Cfr. Plut. Cim. 9, 4-6. Ateneo (12, 525 c-d) riporta la testimonianza di un
certo Democrito di Efeso che descrive con dovizia di particolari il lusso e la
raffinatezza delle vesti dei suoi concittadini, ormai irrimediabilmente conqui-
stati dalla moda a /a perse. Vd. T. Linders, The Kandys in Greece and Persia,
«Oathy, 15 (1984), pp. 107-14 (pp. 112-13); Miller, Athens and Persia..., pp.
89-108.

B Cfr. Erodoto, Le Storie, 11. L "Egitto, a cura di A. B. Lloyd, traduzione di
A. Fraschetti, Milano 19963, ad 11 122 (pp. 341-42); Belloni, Un ®APOX..., p.
275.
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tessitura, e non applicate in un secondo momento attraverso il ri-
camo; una tecnica simile a quella impiegata per i tappeti."*

Il capo d’abbigliamento persiano che, con piu verisimiglianza,
potrebbe celarsi dietro al ¢apog erodoteo ¢ il kandys, un lungo
mantello dotato di maniche molto ampie, solitamente portato sulle
spalle ‘alla ussara’, cio¢ senza infilare le braccia nelle suddette
maniche che hanno un valore quasi ornamentale.'’

11 kandys indossato da dignitari di corte vestiti ‘alla meda’.

" In Erodoto I’aggettivo moikilog ricorre 11 volte, 7 delle quali in
riferimento a tessuti o capi di abbigliamento. La totalita di queste occorrenze si
riferisce a vesti barbare, sei delle quali persiane: cfr. 4 Lexicon to Herodotus,
by J. E. Powell, Cambridge 1938 (rist. Hildesheim 1977), p. 311, s.v.
nowkidog: «1. many coloured (2) 3, 107, 2; 2, 127, 3. 2. embroidered (7) 1, 111,
2;5,49,4;9,80,2;,7,75, 1, 7,61, 1, 9,82, 1,9, 109, 1. 3. complicated (2) 2,
148, 6; 7, 111, 2». Cfr. Linders, The Kandys..., p. 108. Contra Fraschetti in
Asheri, Corcella, Fraschetti, Erodoto, Le Storie, IX..., p. 147, che traduce
l’aggettivo con «variopinto».

> Sul kandys in generale vd. A. S. F. Gow, Notes on the Persae of
Aeschylus, «JHS», 48 (1928), pp. 133-59 (pp.143-44); G. Thompson, Iranian
Dress in the Achaemenid Period. Problems Concerning the Kandys and Other
Garments, «Irany, 3 (1965), pp. 121-22; Linders, The Kandys..., pp. 107-14; P.
Briant, Histoire de |’empire perse. De Cyrus a Alexandre, Paris 1996, pp. 200,
229, 239, 251, 273-74, 539-40 (sull’importanza del kandys nella cerimonia
d’investitura regale); Miller, Athens and Persia..., pp. 166-67.
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Nelle monumentali testimonianze iconografiche achemenidi, il
kandys ¢ un capo maschile indossato dai dignitari di corte abbi-
gliati ‘alla meda’, che abbinavano il mantello ad una corta tunica e
alle anaxyrides, i pantaloni tipici delle genti iraniche; nelle fonti
letterarie greche e latine, invece, questo capo di abbigliamento ¢ di
frequente associato all’arco, allo scettro, alla tiara e allo scudo
come parte integrante del xoopog regale.'® Il kandys, osserva Mar-
garet Miller, «served as a mark of rank or status limited to some
form of élite», e come tale si diffuse ben presto anche nelle corti di
provincia: 1’iconografia locale prova che era indossato stabilmente
da satrapi e dignitari locali.'” Secondo Erodoto i Persiani, ad un
certo punto della loro storia, avevano abbandonato la veste per-
siana per quella meda (1, 135; 7, 61-62): Senofonte, a cui si deve la
prima testimonianza nella letteratura greca del termine xdvdug e
che per la sua lunga frequentazione con la nobilta di corte persiana
doveva avere, al riguardo, conoscenze di prima mano, sostiene che
fu Ciro il Grande a scegliere di indossare la veste meda, persua-
dendo i suoi dignitari a fare altrettanto, per incutere soggezione ai
sudditi (Cyr. 8, 1, 40)." 11 lungo mantello ¢ simbolo dell’opulenza
e della raffinatezza meda (1, 3, 2) ed ¢ indossato dal Gran Re in
persona insieme alla tiara diritta, alla tunica purpurea screziata di
bianco e alle brache scarlatte (8, 3, 13). Interessante ¢ la notizia,
contenuta ancora nella Ciropedia (8, 3, 10) ¢ in un passo delle El-
leniche (2, 1, 8), secondo la quale il kandys serviva anche ad impe-
dire che si attentasse alla vita del Gran Re, poiché in presenza del
sovrano nobili e cavalieri erano tenuti a nascondere le mani nelle

16 Cfr. Xen. Cyr. 8, 3, 13; Plut. Art. 24, 10; Curt. 3, 3, 17. Prova della forte
connotazione ‘esotica’ del kandys ¢ il fatto che, quando nel 329-328 adotto
parte dell’apparato regale achemenide, Alessandro escluse proprio il kandys e
le anaxyrides (Diod. 17, 77, 5). Dario Il dopo la sconfitta 10 uev dppo
anoAeinel avToV Kol TNV aonido kol Tov Kavduv €kdvg (Arr. An. 2, 11, 5, 5).
Nella tomba di Ciro a Pasargade il corpo del sovrano era vestito con kGvdug,
xrt@vog, avogupideg Mndikal e otodol vakivOwvoBadelc (An. 2, 12, 4-5; 6,
29, 5-6). Insieme alla tiara, alle anaxyrides e al chitone con le maniche lunghe
il kandys ¢ un capo tipicamente persiano; solitamente purpureo, a volte di pelle,
era dotato di maniche e fissato sulle spalle (Polyaen. 7, 11, 12; Poll. 7, 58).

" Miller, Athens and Persia..., p. 167.

'8 Si tratta forse di un anacronismo; probabilmente il cambiamento di co-
stumi si verifico durante il regno di Dario, ma il Gran Re continuo ad indossare
la veste persiana in occasione di cerimonie tradizionali. Cfr. N. Sekunda, The
Persian Army 560-330 a.C., London 1992, pp. 12-13.
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sue lunghe e ingombranti maniche.'” Questo mantello ha dunque
nel suo essere — forse volutamente — sovradimensionato®’ I’ele-
mento distintivo che lo rende significante ideale per la metafora
della rete inestricabile, che accomuna la fine del Serse di Erodoto a
quella dell’ Agamennone eschileo.

Alcune interessanti testimonianze epigrafiche relative alle iscri-
zioni votive nel tempio di Artemide Brauronia, insieme ad altre di
natura iconografica (scultura e pittura vascolare di fine V secolo)
indicano che ad Atene, gia durante la prima decade della guerra del
Peloponneso, si stava ormai esaurendo la reazione post-bellica alla
cultura del lusso orientale e iniziava una lieve inversione di ten-
denza: il kandys, insieme al chitone con le maniche lunghe e la tu-
nica corta (ependytes) era diventato, con alcune necessarie ‘corre-
zioni’, un capo di abbigliamento proprio del lusso femminile.*' I
mantelli dedicati alla divinita sono — quasi invariabilmente — de-
scritti nelle relative iscrizioni con ’aggettivo erodoteo motkilog, in
un caso meprolkiiog; anche nell’inventario dell’ Heraion di Samo
¢ registrata un’altrettanto significativa offerta alla divinita di
naponetdopata dvo PapPaptid motkiro.*? Il dato importante re-
sta, comunque, I’impiego di un indumento persiano tipicamente
maschile come capo di abbigliamento — ricercato ed esotico — per
ricche donne ateniesi: tale fenomeno, che avvenne anche per altri
beni di lusso persiani, si iscrive all’interno delle complesse dina-
miche dell’assimilazione culturale e indicherebbe, secondo alcuni,

1 Xen. Hel. 2, 1, 8. Ciro il Giovane uccide due membri della famiglia reale
perché in sua presenza non avevano nascosto le mani nelle maniche del kandys.
La manica di questo capo di abbigliamento, spiega Senofonte, €oti
poxpdtepov fi yeipic, &v N v xelpa €xwv ovdev dv dVvarto motficot
(Xenophontis Historia Graeca. Recensuit C. Hude, Lipsiaec 1934). Cfr. Briant,
Historie de ’empire..., pp. 273-74: la spiegazione di questa usanza offerta da
Senofonte appare un po’ ingenua, poiché proprio nelle lunghe maniche del
kandys si poteva nascondere facilmente un’arma; si tratta, probabilmente, di un
gesto rituale di sottomissione al Gran Re.

2 Cfr. Gow, Notes..., p. 145 con n. 31; Miller, Athens and Persia..., p. 166
(a proposito delle maniche): «They were too long to be functional or were sewn
up».

2L Cfr. W. Amelung, Xeipidwrog Xurdv, RE T (1899), cc. 2207-08;
Linders, The Kandys..., pp. 107-109; M. Miller, The Ependytes in Classical
Athens, «Hesperia», 58 (1989), pp. 313-29; Miller, Athens and Persia..., pp.
165-70.

2 Ibidem, p. 167 e n. 112. Cfr. i noponetdopota motkiia rinvenuti nella
tenda di Mardonio (Hdt. 9, 82, 2).
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I’intento di ‘dominare simbolicamente’ una civilta straniera rele-
gando i simboli della sua cultura materiale ai rnargml della so-
cietd.” L’adozione di un capo d’abbigliamento pers1ano da parte
delle donne di Atene, testimoniata a partire dai primi anni della
Guerra del Peloponneso, fu verosimilmente preceduta da fenomeni
analoghi nelle comunita greche della Ionia, dove il contatto e
I’interscambio culturale tra le due civilta erano gia entrati in una
fase avanzata.

E dunque probabile che Erodoto conoscesse il kandys — poiché
era un Greco d’Asia, o grazie alla moda a la perse in voga anche
ad Atene — e avesse scelto la parola oGpog per ‘tradurlo’;** ma il
quesito da porsi € per quale ragione abbia optato, in questo passo,
per un termine pregnante § appartenente al lessico poetico e non,
ad esempio, per i pit ordinari etua, Xlawg 0 L].LOVCLOV che comun-
que impiega in altri luoghi delle Storie.”> Una prima, parziale ri-
sposta potrebbe risiedere proprio nella connotazione ambigua d1
dGpoc, che spesso identifica un capo di abbigliamento femminile:*®
la scelta di Erodoto sarebbe accostabile a quella eschilea di definire
ripetutamente la lunga veste di Serse (Pers. 199, 468, 1030) col
termine ménAog, anch’esso appartenente alla sfera del kosmos fem-

3 Cfr. E. Hall, sia Unmanned: Images of Victory in Classical Athens, in J.
Rich, G. Shipley (eds.), War and Society in the Greek World, London 1993, pp.
107-33; Miller, Athens and Persia..., pp. 248-50.

* Miller, Athens and Persia..., p. 166, ¢ lapidaria: «It is impossible that
Herodotus did not know the garmenty». Cfr. Thompson, lranian Dress..., p.
122. Tra i doni degli alleati ai ‘padroni’ Ateniesi Aristofane (Ve. 673ss.) elenca
xAovidag, otedpdvoug, 6ppovg; nella Vita di Cimone (9, 5, 3) Plutarco racconta
che durante la presa di Sesto e di Bisanzio gli alleati scelgono di tenersi 1o,
ITepodv piuttosto che tovg ITépoag, entrando cosi in possesso di wélia xpvcd
KOl HOVIAKOG KOl GTPETTOVG KOl KGVVOG KOl TopdUpov.

2 Cfr. ad esempio Hdt. 3, 20, 1; 22, 1, dove il mantello purpureo donato da
Cambise al re degli Ittiofagi & chiamato €ipo.

% Cfr. Hom. Od. 5, 230; 10, 543; Hes. Op. 198; Aeschl. Sept. 329; Ch. 11;
Eur. Hip. 126, 133; Suppl. 286; HF 414; IT 1150; Aristoph. Th. 890. Vedi EM
788, 10, s.v. ¢apog; ThGL 1X 660-661, s.v. odpog; LSJ s.v. odpog: «II
commonly a wide cloak or mantle ... also worn by women; used as a shroud or
pall ... Ep., Trag. (for Ar. l.c. is paratragic and Philetaer. 19 is corrupt) and
twice in Hdt». L’unica occorrenza aristofanea €& inserita in un contesto
paratragico, in una battuta dello stesso Euripide: cfr. Aristofane. Le donne alle
Tesmoforie, a cura di C. Prato, trad. di D. Del Corno, Milano 2001, ad 890 (pp.
300-301).
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minile, del lusso e — sin dalle sue prime attestazioni nell’epica —
legato alla sfera del matrimonio.”’

11 ricorso al lessico omerico per indicare un indumento tipica-
mente persiano come il kandys ¢ forse la chiave per illuminare un
passo dei Persiani segnato da crux in molte edizioni.” Durante la
descrizione dello scenario di morte che si presenta nelle acque at-
torno a Salamina dopo la battaglia, il Coro immagina i corpi dei
Persiani sommersi dalle acque ¢€pecBar / mAayktolg €v
dumhdxeooty (276-77): in Omero dimAag ¢ attestato come sostan-
tivo (II. 3, 125-26, 22, 441; Od. 19, 241-42) e dovrebbe corrispon-
dere alla yAoivo dumAn (I1. 10, 133-34; Od. 19, 255-56), sebbene
non sia chiaro se si intenda un mantello doppio o a due pezzi.”’
Questo mantello omerico ha molte caratteristiche in comune con il
kandys persiano: la ricca tessitura, a volte il colore purpureo e il
fatto di essere indossato sopra un altro capo di abbigliamento.
L’immagine eschilea dei cadaveri che galleggiano avvolti — quasi
imprigionati — nei loro sontuosi e pesanti mantelli ¢ la metafora
stessa della sconfitta dei Persiani, schiacciati dal peso della loro
opulenza.*

*’ Vedi ad es. Hom. Od. 15, 123-27; 18, 292-94. Cfr. LSJ s.v. ménhog: «2.
Upper garment or mantle in one piece, worn by women ... 3. less. freq. of a
man’s robe, esp. of long Persian dresses»; Eschilo. I Persiani, a cura di L.
Belloni, Milano 19942, ad 199 (p. 129). In Omero esso indica esclusivamente la
veste femminile, mentre nella tragedia eschilea, con la significativa eccezione
del peplos / uphasma / pharos in cui muore imprigionato Agamennone (A4g.
1126, 1580; Ch. 1000; Eum. 635), esso € sempre indossato da donne e/o barbari
(Suppl. 235, 432, 720). Solitamente in tragedia si attribuisce un peplo ad un
personaggio maschile quando si vuole privarlo simbolicamente della
mascolinita (cfr. Eracle nelle Trachinie o Dioniso e Penteo nelle Baccanti).
Cfr. R. Seaford, The Last Bath of Agamemnon, «CQ», 34 (1984), pp. 247-54
(p. 251 n. 36); F. 1. Zeitlin, Playing the Other. Theater, Theatricality, and the
Feminine in Greek Drama, in J. J. Winkler, F. 1. Zeitlin (eds.), Nothing to Do
with Dionysos? Athenian Drama in its Social Context, Princeton 1990, pp. 63-
96 (pp. 63-66, 74-75); Hall, Asia Unmanned ..., pp. 118-21. M. M. Lee, Evil
Wealth of Raiment: Deadly IlénAot in Greek Tragedy, «Cl», 99 (2004), pp.
253-79.

2 Cfr. lo status quaestionis in The Persae of Aeschylus, ed. by H. D.
Broadhead, Cambridge 1960, ad 275-279 (pp. 99-101).

® Cfr. Lexicon des friihgriechischen Epos, begrindet von B. Snell,
Gottingen 1979 ss., I, 315, s.v. dinho&: «1. Von der fetten Netzhaut; 2. subst.
(sc. 3(?»0dva) Doppelmantel».

3% Cfr. E. Flintoff, AITAAKESZIN at Aeschylus’ Persians 277, «Mne-
mosyne», 27 (1974), pp. 231-37; Belloni, Eschilo. I Persiani..., ad 274-279
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Il fatto che Erodoto abbia forse voluto indicare con il termine
0apog il prezioso kandys regale deporrebbe a favore di un sostrato
persiano della novella, come del resto anche altri elementi, relativi
all’ambientazione orientale e alle dinamiche di potere tra i perso-

naggi.

kokok

Dopo quella persiana, ¢ possibile individuare nel ¢apog di Serse
una seconda componente semantica, quella omerica: essa costitui-
sce lo sfondo necessario perché in un secondo momento possa ri-
saltare con sufficiente chiarezza 1’apporto della tragedia, eschilea
in particolare, nella scelta terminologica di Erodoto.

Nei poemi omerici il termine ¢apog ricorre 29 volte, 6
nell’lliade e 23 nell’Odissea,”’ e presenta diverse accezioni: & un
capo d’abbigliamento sia maschile®® che femminile,*> un dono
ospitale,”* ma anche il sudario nel quale vengono avvolti gli eroi.”
Nel primo caso il pharos ¢ di norma indossato sopra il chitone e
nell’lliade rappresenta invariabilmente 1’ampio mantello purpureo
di Agamennone, simbolo di regalita (2, 43 nept 8¢ péya Parieto

(pp. 144-46). Anche P. Groeneboom, Aischylos Perser’, Gottingen 1960
(Groningen 1930), ad 274-277 (p. 70), difende il testo tradito e aggiunge: «man
hat das Gefiihl, dal} die im Wasser treibenden Mintel eines der traditionellen
Momente geworden sind, wenn die Athener von der Schlacht bei Salamis
sprachen, so wie die persischen dvo&upidec, auf die Aristophanes anspielt in
dem bekannten Vers: €ita 8§ eunduedo Buvvalovieg €ig tovg Buddkoug (Ve.
1088)». Sull’accuratezza e il realismo delle descrizioni eschilee di manufatti e
indumenti persiani vedi A. Bovon, La représentation des guerriers perses et la
notion de barbare dans la Ire moitié du Ve siecle, «-BCH», 87 (1963), pp. 579-
602 (p. 600).

3UCfr. Lexicon Homericum, edidit H. Ebeling, Lipsiac 1880-1885 [rist.
Hildesheim - Ziirich - New York 1987], II, 405-406 s.v. ¢Gpog: «1. linteum
ferale (Leichentuch); 2. pro incunabulis; 3. amiculum, pallium, (a. virorum, b.
muliebrum)y.

2 Hom. II. 2, 43; 8, 186, 221; Od. 3, 467; 6, 214; 7, 234; 8, 84, 88; 15, 61;
16, 173; 23, 155.

3 Hom. Od. 5, 230; 10, 543. Vedi anche Hes. Op. 198.

* Hom. Od. 5, 258 (Calipso dona ad Odisseo i teli per costruire la vela della
zattera); 8, 392, 425, 441; 13, 67; 24, 277.

* Hom. /1. 14, 231, 580, 588; 18, 353; Od. 2, 97; 19, 138, 142; 24, 132, 147.
Rimane inclassificabile Od. 13, 108: ad Itaca le ninfe tessono odpeo
armopdupa, Bavuo 18€c0at.
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00p0c);*® nell’Odissea, invece, 1’indumento ¢ indossato da Tele-
maco e da Odisseo (Od. 7, 234; 8, 84, 88; 15, 61), ma piu spesso fa
parte del rito di benvenuto dell’eroe, che prevede il bagno, 1’un-
zione e la vestizione con il pharos ed il chitone (Od. 3, 467; 6, 214;
16, 173; 23, 155): tutti compiti riservati alle ancelle ma anche alle
donne nobili.’’ La terza categoria di occorrenze, presente in
entrambi 1 poemi, comprende i1 passi in cui il ¢apog ¢ il lenzuolo
funebre nel quale viene avvolto il corpo dell’eroe dopo essere stato
lavato e unto. Nell’/liade tre occorrenze sono relative al cadavere
di Ettore, che Achille fa lavare, ungere e coprire con un chitone ¢
un pharos provenienti dal riscatto inviato da Priamo (24, 232, 580,
588), mentre una si riferisce al corpo di Patroclo, che viene come
di consueto lavato, unto, avvolto nel morbido lino e poi in un can-
dido pharos (18, 353): in entrambi i casi la funzione del mantello ¢
quella di avvolgere e coprire il cadavere (18, 352-53 eave ATl
KaAvyov / €¢ 1ddag €K KEGOANG, KoBUTEPOE € dApeL Aevkd; 24,
581 Gdpo vékuv mukdoog doin olkdvde dé¢pecbar; 588 Guotl 8¢
v $apoc KoAdV Parov 18 xitdva).*® Dai passi citati dell’Iliade
si deduce che il ¢apog era un indumento prezioso, con un una certa
connotazione cerimoniale, connesso al rituale di accoglienza
dell’eroe e al rito funebre.

% 11 gdpog & uéya e il verbo impiegato & mepiBdAlopar come nel passo
erodoteo (9, 109, 1). Cfr. anche Hom. /1. 8, 221 nopotpeov uéyo 0apog Exmv
ev xepl mayeln; Od. 15, 61; 8, 84. Le edizioni critiche di riferimento per i
passi omerici sono: Homeri Opera. Recognoverunt brevique adnotatione critica
instruxerunt D. B. Munro et T. W. Allen, tomi I e II, Oxford 1920°; Homeri
Opera. Recognovit brevique adnotatione critica instruxit T. W. Allen, tomi III-
IV, Oxford 1912,

7 Cfr. anche Hom. Od. 4, 49-50; 8, 454-55; 10, 364-65, 449-51; 17, 86-87;
24,365-67: la cerimonia ¢ la stessa, ma al posto del ¢apog ¢ citata la yAoiva.

¥ Cfr. C. W. Macleod (ed.), Iliad. Book XXIV, Cambridge 1982, ad XXIV
580 (p. 137): «the yitodv is worn next to the skin, and of the odpea, one is
wrapped round him and one is spread beneath him»; contra N. Richardson, S.
Kirk (eds.), The Iliad: A Commentary VI (21-24), Cambridge 1993, ad XXIV
580-581 (pp. 337):«From the ransom itself three garments are set aside to dress
and cover the body, the y1twv to be placed round it, and two larger robes to put
under and over it». Il verbo impiegato per la vestizione dell’ospite dopo il
bagno e per quella del cadavere ¢ audpipdArerv. Cfr. deschylus. Agamemnon.
Edited with a Comm. by E. Fraenkel, Oxford 19622, 111, ad 1382 (pp. 647-49),
che sottolinea la continuita fra queste immagini omeriche e 1’dneipov
auoipAnotpov impiegato da Clitemestra per uccidere Agamennone, un termine
scelto da Eschilo per la sua derivazione etimologica da audptBaAiety.
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Nell’Odissea, tutte le cinque occorrenze di ¢papog con il signifi-
cato di sudario riguardano la famosa tela tessuta di giorno e di-
sfatta di notte da Penelope (nel discorso di Antinoo: 2, 97; Pene-
lope ad Odisseo: 19, 138, 142; I’ombra di Anfimedonte ad Aga-
mennone nell’Ade: 24, 132, 147): il mantello dovrebbe fungere da
tadniov per il vecchio Laerte. Il racconto di questo episodio, che si
ripete per tre volte con leggere variazioni, contiene alcuni elementi
significativi anche per il passo erodoteo, il primo dei quali ¢ la tes-
situra: Penelope tesse un pharos ampio e leggero in attesa del ri-
torno di Odisseo (19, 138-39 ¢apog UEV pol TPAOTOV EVETVEVGE
opeot doipmy / otnoauévn Héyav 10TOV €V UEYAPOLGLY VOGVELY,
/ Aemtov kai mepipetpov);’’ proprio come Amestri, che attende
Serse di ritorno dalla campagna di Grecia filando un mantello
«come se fosse una regina omerica»™ (9, 109, 1 €&vdfivaca
"Auncsrftg N Z€pEe® yuvn 0apog MEYD TE KOl TOLKIAOV Kal O€ng
g&wov)."!

La seconda tematica, strettamente dipendente dall’immagine
della tessitura, ¢ quella dell’inganno: lo stratagemma di Penelope ¢
un 86A0¢ o una pftig,” come lei stessa ammette (19, 137 eym 8¢
d6Aovg ToAvmeVm). Nel racconto erodoteo risulta evidente che la
menzione del pharos e della catena di eventi che la sua comparsa

¥ Cfr. anche Od. 2, 94, 104; 15, 517; 19, 149; 24, 129, 139, 147. Cfr. R. B.
Rutherford (ed.), Homer. Odyssey (XIX-XX), Cambridge 1992, ad XIX 139-
156 (pp. 151-52): la storia della tela di Penelope ¢ forse uno dei motivi piu
antichi dell’Odissea e potrebbe essere legata ad una particolare etimologia del
nome di Penelope (nivn, «filo, tessutoy», ¢ Aénw, «strappare via»). Anche la
presenza di motivi folclorici ed il fatto che venga ripetuta per tre volte sebbene
non faccia parte della narrazione principale, indicano che la storia della tela era
tropgo conosciuta per non essere inclusa.

0 Cfr. Asheri, Corcella, Fraschetti, Erodoto, Le Storie, IX..., ad 1X 109 (p-
329). Secondo Curzio Rufo (5, 2, 19), nulla era piu indegno per le donne nobili
persiane della tessitura della lana.

11 composto £&voaive ¢ molto raro e ricorre due volte nelle Storie,
sempre in connessione con un ¢apog (2, 122, 2; 9, 109, 1). Cfr. ThGL 1V, 1347,
s.v. €Evdoivm: «Pertexo, Contexo, Texendo absolvo et perficion; Powell, 4
Lexicon to Herodotus, p. 126, s.v. €&vdoive: «only -vpnvag weave and finishy.
E impiegato da Pindaro (P. 4, 275; N. 4, 44) con il valore metaforico di
‘intrecciare un canto’.

2 Cfr. Hom. Od. 2, 93, 106; 19, 137, 158; 24, 128, 141. Nei poemi omerici
vooive, accompagnato da d0hov e pitiy, ¢ impiegato con il significato me-
taforico di ‘tramare, macchinare’ (II. 6, 187; Od. 4, 678; 5, 356; 9, 422): cfr.
Ebeling, Lexicon Homericum, I, 394, s.v. U¢oive; Rutherford, Homer.
Odyssey (XIX-XX)..., ad XI1X 139-156 (p. 151).
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innesca sono subordinati al proposito di spiegare in che modo
Amestri venne a conoscenza del tradimento del marito;* non &
dato sapere se la Regina, che gia da tempo nutriva dei sospetti
(109, 3), avesse escogitato tale espediente per far uscire gli amanti
allo scoperto, ma I’impiego di €€vdaivelv, evocatore di trame ed
inganni, potrebbe suggerire questa lettura.** Questi primi due
aspetti del tessuto ordito da Penelope suggeriscono anche una certa
valenza erotica del mantello, che nella sua poikilia si configura
come pegno d’amore per lo sposo frutto delle astuzie di Afrodite:
molkiAog € un aggettivo che giace nell’area della dea, come dimo-
strano 1’insistenza con cui Omero chiama mowkilog la fascia di
Afrodite, trapunta di invincibili 6elxtpro d’amore (Hom. Od. 14,
214-24), e I’epiteto moik1iAdOpovog dell’ Afrodite di Saffo (1, 5, 1),
che in correlazione con il doAdmAokog del verso successivo evoca
con precisione la perizia della dea nel tessere inganni e approntare
trappole amorose.” Ancora piu significativa, in questo senso, & la
valenza simbolica che il mantello ricopriva nell’ambito dei riti di
iniziazione nuziale: questo capo di abbigliamento offriva ai novelli
sposi una discreta intimita e li separava idealmente dalla loro vita
anteriore. A quanto sembra, la tappa finale e obbligatoria del
cammino da mopBEvog a yuvn consisteva proprio nel giacere con
un uomo sotto lo stesso mantello, simbolo dell’unione coniugale
perfetta e dell’affiatamento d’amore dei due amanti.*® Alla luce di
queste considerazioni assumerebbe ancora maggior credito 1’ipo-
tesi di Whallon, secondo il quale il sudario che Penelope tesse per
Laerte sarebbe, in realta, un mantello ‘di benvenuto’ per Odisseo,
lo stesso che I’eroe indossera, una volta tornato nel suo palazzo,

B Hdt. 9, 109, 1 xpévou 8 TPoldvTog AvamVoTa YiveTol TpéT® TOLHIE.

* Erodoto dimostra di non aver del tutto chiara la dinamica dei fatti narrati
nella novella anche quando sembra non conoscere le ragioni per cui Amestri
considerasse la moglie di Masiste, ¢ non Artaunte, la vera colpevole. Cfr.
Asheri, Corcella, Fraschetti, Erodoto, Le Storie, 1X..., ad 1X 110, 3 (p. 331).

S Cfr. G. A. Privitera, La rete di Afrodite. Ricerche sulla prima ode di
Saffo, «QUCC», 4 (1967), pp. 12-36. L’immagine dei lacci o della rete di
Afrodite diventera ben presto topica, come testimoniano numerosi luoghi della
lirica monodica successiva (cfr. Ib. fi. 287 P.; Anacr. fi. 346/4 P.).

* Cfr., ad es., Soph. Tr. 539-40, 545-46, Eur. fr. 603, 4 N2; Ap. 3, 1204-
1206. Nell’epitalamio 18, 18ss. di Teocrito 1’espressione VIO piov KAoivov €
ormai un’espressione proverbiale. Vedi G. Arrigoni, Amore sotto il manto e
iniziazione nuziale, «QUCCy», 15 (1983), pp. 7-56.
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dopo essere stato lavato da Eurinome (Od. 23, 155):*" il ¢apoc,
dunque, come strumento per ‘rinnovare le promesse di ma-
trimonio’, una morbida coltre al riparo della quale marito e moglie
possono finalmente confidarsi a vicenda le avventure occorse
quando erano separati e rinsaldare il vincolo coniugale.*®

La terza caratteristica, quella piu ovvia, del ¢apog di Penelope ¢
costituita dal suo legame con I’idea della morte, in particolare con
I’iter protocollare che prepara il morto alla cerimonia funebre vera
e propria. La coincidenza tra questo rituale e quello di benvenuto
dell’eroe® rende il pharos un oggetto ambivalente, attinente alla
sfera del xoopog dell’eroe in vita, ma anche in morte: sara Eschilo
a sfruttarne le infinite implicazioni drammatiche, ma ¢ innegabile
che anche Erodoto abbia colto le potenzialita evocative di quella
scelta terminologica nello snodo decisivo della vicenda umana di
Serse rappresentato dalla novella. La Regina tesse per I’eroe di ri-
torno dalla guerra un prezioso mantello, I’eroe lo indossa e innesca
una serie di avvenimenti che lo porteranno a danneggiare irrime-
diabilmente la sua casa e — forse — a porre la basi della sua stessa
rovina: il ¢apog in cui Serse si avvolge, compiacendosi ingenua-
mente del dono lussuoso, rivelera col tempo la sua seconda, fune-
sta identita. Questa interpretazione della novella, seppur provviso-
ria, avrebbe forse il pregio di lasciar trasparire una sottile ironia,
insita nel parziale adattamento della storia di Serse e Amestri a
questo modello narrativo omerico: Serse non € certo un eroe, in
Grecia non ha mai partecipato agli scontri in prima persona e so-

#7 L’inganno ordito da Penclope sarebbe doppio, perché coinvolgerebbe
anche la vera essenza dell’oggetto tessuto. Cfr. W. Whallon, How the Shroud
for Laertes Became the Robe for Odysseus, «CQ», 50 (2000), pp. 331-37 (pp.
335-37). In questo modo 1’antitesi con la Clitemestra di Eschilo e 1’ Amestri di
Erodoto ¢ ancora piu stringente: «a bright thread in the fabric of the Odyssey is
the contrast between the homecomings of Odysseus and Agamemnon, and
between Penelope and Clytemnestra» (p. 336).

* Cfr. Hom. Od. 23, 155ss.; vd. anche W. Whallon, Problem and Spectacle.
Studies in the Oresteia, Heidelberg 1980, pp. 78-79; K. S. Morrell, The Fabric
of Persuasion: Clytaemnestra, Agamemnon and the Sea of Garments, «Cl», 92
(1996-1997), pp. 141-65: spesso era parte integrante della dote della sposa
omerica. In ambito semitico il mantello conserva il suo legame con la sfera
erotica, poiché era consuetudine lasciarlo come pegno alle prostitute: cfr. M.
Dahood, “To Pawn One’s Cloak”, «Biblica», 42 (1961), pp. 359-66.

4 Cfr. Fraenkel, Aeschylus Agamemnon..., 111, ad 1382 (pp. 648-49); C. W.
Macleod, Clothing in the Oresteia, «Maiay», 27 (1975), pp. 201-203 (p. 202);
Seaford, The Last Bath..., pp. 248-49.
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prattutto non torna vincitore, ¢ Amestri non ¢ Penelope, ma una
Regina nota per la sua sanguinaria crudelta (7, 61, 2; 114, 2) e per
la fredda determinazione con cui cova la sua vendetta; il mantello,
lungi dall’essere un pegno d’amore e uno strumento per ribadire la
solidita di un matrimonio, rivelera impietosamente il clima di men-
zogne e sospetti reciproci che vige tra i due coniugi (9, 109, 3;
110). Serse, pero, non ¢ neppure Odisseo: come altri ‘eroi conqui-
statori’ del mito, torna a casa (a Susa) con un nuovo amore; poco
importa se prima ¢ la moglie di Masiste e poi, all’improvviso, sara
la giovane Artaunte, o se I’amante non ¢ una prigioniera di guerra
ma un membro della sua stessa famiglia: 1’archetipo mitico dei vari
Eracle ¢ Agamennone appare a grandi linee rispettato;™ se, poi, si
accetta 1’ipotesi che il dono del mantello di Amestri al marito fosse
un segno di benvenuto ma anche, nascostamente, un espediente per
punirlo della sua infedelta, il parallelo con la trama dell’ Orestea si
fa ancora piu stringente.

Agamennone e Serse tornano in patria da veri polyktonoi,’’
dopo una guerra che ha comportato morte e devastazione: due citta
(Troia e Atene) sono state saccheggiate, bruciate e hanno visto il
loro templi distrutti; entrambi condividono un travagliato nostos
nel corso del quale ¢ perita gran parte del loro esercito; entrambi —
se si considera anche I’episodio che Erodoto non ritiene credibile
(8, 118-19) — sono fortunosamente scampati ad un terribile naufra-
gio sulla via del ritorno (Hom. Od. 286-300; Aeschl. Ag. 650-70),
ed hanno ad attenderli una moglie con un ¢apog TOLKIAOV.

La figura di Eschilo appare legata, sin dall’antichita, alla nascita
della veste tragica, e in particolare di quel costume atto a conferire
Oykog e oepvotg agli attori tragici e a creare un’adeguata impres-
sione sugli spettatori, in modo tale che percepiscano anche visiva-
mente la ‘distanza’ che li separa dagli eroi e dalle eroine sulla
scena.”> Purtroppo i drammi superstiti non conservano alcuna de-

%0 Cfr. Zeitlin, Playing the Other ..., pp. 76-78.

L Cfr. Aeschl. Ag. 461-66. Cfr. J. Bollack, P. Judet de La Combe (éds.),
L’Agamemnon d’Eschyle. Le texte et ses interprétations (texte, traduction,
commentaire du prologue et des parties chorales), Lille-Paris 1981-1982, 1. 2,
ad 461ss. (pp. 463-64).

52 Cfr. Aristoph. Ran. 1060-1063; Hor. ars 278; Ath. 1, 21 d; Philostr. Ap. 6,
11,p. 219K, VS. 1,9, p. 11 K. Vd. anche la Vita Aeschyli, 14, dove si accenna
al fatto che Eschilo doto il costume tragico di maniche lunghe: potrebbe
trattarsi di un’allusione al yitwv xeiptdwrdg, sulla cui origine persiana esiste
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scrizione dei costumi indossati dai re e dalle regine tragiche, se non
qualche breve ed enigmatico accenno, come quelli relativi all’ab-
bigliamento del Gran Re Dario nei Persiani (vv. 658-61) ¢ alle
vesti esotiche delle Danaidi nelle Supplici (vv. 234-37).

Il racconto dedicato da Polluce ai costumi «del passato» (4, 116-
17) ¢ notoriamente inattendibile, anche se, confrontando la sua te-
stimonianza con alcune rappresentazioni vascolari, per lo piu data-
bili al IV secolo e provenienti dall’Italia Meridionale, ¢ possibile
individuare nell’abbinamento di un yutwv xeipdotdc ¢ di un
mantello altrettanto lungo, sinuoso e finemente decorato,” il co-
stume-base del sovrano a teatro. L’origine di questa particolare
forma di abbigliamento ¢ molto discussa e questo non & certo il
luogo per affrontare un argomento di tale complessita; sara suffi-
ciente ricordare che la teoria proposta da Andreas Alfoldi negli
anni cinquanta, secondo la quale un costume di foggia persiana fu
introdotto da Eschilo in primo luogo per i re barbari e poi fini per
caratterizzare indistintamente tutti i personaggi detentori di potere,
rimane forse 1’ipotesi piti verisimile.”* Non a caso sono eroine tra-
giche come Medea e Andromeda, per le quali la tradizione, a par-
tire da Ellenico, Erodoto ed Eschilo™ stabiliva un legame genealo-
gico con Medi e Persiani, a mantenere un vestito di scena dai forti

ormai un certo consenso (cfr. Poll. 7, 55; Amelung, Xeipidwrog..., p. 2207; A.
Alfoldi, Gewaltherrscher und Theaterkonig, in K. Weitzmann (ed.), Late
Classical and Medieval Studies in Honor of Albert Mathias Friend, Jr.,
Princeton 1955, pp. 15-55 (pp. 36-37, 41-44); Miller, Athens and Persia..., pp.
156-65.

> Denominato da Polluce (4, 116-17) ¢owvikic (mantello purpureo) e
kOAmopo (mantello particolarmente sinuoso e avvolgente), nelle tragedie ¢
spesso chiamato ¢apog o eipa. Cfr. L. Séchan, Etudes sur la tragédie grecque
dans ses rapports avec la céramique, Paris 19672, pp. 550-51: «Ce terme
s’appliquerait aussi bien a une draperie de grande envergure ondulant et se
gonflant aux gestes et aux mouvements du personnage qui la porte, et semblant
empreinte de sa puissance et de sa majesté. [...]. Le kolpoma serait donc le
grand manteau, qui, d’ailleurs, pare souvent les acteurs tragiques sur les
monuments postérieurs a nos vases peintes».

4 Alfoldi, Gewaltherrscher... Cfr. per uno status quaestionis A. Pickard-
Cambridge, Le feste drammatiche di Atene, trad. it. Firenze 19622, pp. 270-82.
Vd. anche C. Sourvinou-Inwood, Medea at a Shifting Distance: Images and
Euripidean Tragedy, in J. J. Clauss, S. 1. Johnston (eds.), Medea: Essays on
Medea in Myth, Literature, Philosophy and Art, Princeton 1997, pp. 281-87,
che g)arla, a proposito del costume tragico, di «metaphorical orientalismy.

> Aeschl. Pers. 79-80; Hdt. 1, 125, 3; 3,75, 1; 7, 11, 2; 61, 3; 62, 1; 150, 2;
Hellan. FGrHist 687a fr. 1, 5.
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connotati etnici: in alcuni casi, addirittura, esse sono raffigurate
mentre indossano una delle numerose varianti del kandys.’®
L’abbigliamento del re sulla scena evocava, dunque, la tpudn
orientale e nel contempo trasmetteva al pubblico un’impressione di
effeminatezza: essa non traeva origine soltanto dalle raffinate de-
corazioni dei tessuti, ma era anche conseguenza inevitabile del
processo di appropriazione e adattamento di capi di abbigliamento
persiani avviato dalle donne ateniesi delle classi piu agiate forse
gia a meta del V secolo.

Prima di procedere all’esame dell’ultimo ‘livello semantico’ del
oapog di Serse, € necessaria una breve premessa sul valore pre-
gnante della veste tragica nell’Orestea di Eschilo.

Nell’Agamennone 1’abbigliamento e, in senso piu ampio, i tes-
suti, svolgono un ruolo fondamentale: essi rappresentano una delle
innumerevoli manifestazioni in cui prende concretamente forma
I’immagine metaforica della rete, che domina tutta la tragedia e ha
come principale referente fenomenico il mantello impiegato da
Clitemestra per 1’assassinio di Agamennone.”’

Il primo episodio in cui il ruolo tradizionale della veste appare
pervertito in quello di tela inestricabile, che avviluppa da capo a
piedi chi la indossa, impedendone i movimenti e la fuga, ¢ il sacri-
ficio di Ifigenia, evocato dal Coro nella parodo (228-243): il padre
ordina ai ministri del sacrificio di prenderla mentre si lascia dispe-

 Vd. ad es. la Medea sul cratere apulo a volute di Ruvo (Museo Jatta
36933: BA 217518, 425-375 a.C.) e sul cosiddetto «rilievo delle Peliadi»
conservato al Museo Laterano (inv. 9983), dove indossa un kandys alla ussara;
I’Andromeda del Cratere di Berlino (Staatliche Museen 3237: BA 271501,
425-375 a.C.) proveniente da Capua. Cfr. Linders, The Kandys..., pp. 110-12;
M. C. Miller, Priam, King of Troy, in J. P. Carter, S. P. Morris (eds.), The Ages
of Homer: a Tribute to Emily Townsend Vermeule, Austin - Texas 1995, pp.
459-61.

57 Cfr. J. Dumortier, Les images dans la poésie d’Eschyle, Paris 19752, pp.
71-87; Fraenkel, Aeschylus Agamemnon..., 111, ad 1115 (pp. 502-505), ad 1382
(pp. 647-49); B. Hughes-Fowler, Aeschylus’ Imagery, «C&M», 28 (1967), pp.
26-40, 53-55, 67-68; A. Lebeck, The Oresteia. A Study in Language and
Structure, Cambridge Mass. 1971, pp. 63-68; Macleod, Clothing...; E.
Petrounias, Funktion und Thematik der Bilder bei Aischylos, Gottingen 1976,
pp- 148-52; Th. A. Tarkow, Thematic Implications of Costuming in the
Oresteia, «Maiay, 32 (1980), pp. 153-65; Seaford, The Last Bath..., pp. 255-57;
G. Ferrari, Figures in the Text: Metaphors and Riddles in the Agamemnon,
«CPhy, 92 (1997), pp. 3-12.
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ratamente cadere in avanti (mavti Guy(b mpovard)” e, avvolta
nelle sue vesti (mémholot mepinetdi),” di sollevarla sull’altare

% ’edizione di riferimento per Eschilo ¢ quella di M. West (deschylus.
Agamemnon, Stuttgart 19982). Vd. J. D. Denniston, D. Page (eds.), Aeschylus
Agamemnon, Oxford 1957, ad 233s. (p. 90); A. Lebeck, The Robe of Iphigenia
in Agamemnon, «GRBSy», 5 (1964), pp. 37-38. Bollack e Judet de La Combe,
L’Agamemnon d’Eschyle..., ad 233s. (pp. 295-96) hanno giustamente notato
che sarebbe poco logico, da parte di Agamennone, accompagnare 1’ordine con
I’esortazione a compierlo ‘risolutamente’ o ‘con tutta la forza’ (cfr. Fraenkel,
Aeschylus Agamemnon..., 11, ad 233, p. 134); & forse piu corretto considerare
TETAOLGL TEPLNETH TOVTL BLU® Tpovwn come un blocco unico, caratterizzato
dall’allitterazione del suono m e riferito ad Ifigenia. Preferisco considerare
movTtl Buud insieme a tpovont come fa, tra gli altri, Verrall (The Agamemnon
of Aeschylus, with an Introd., Comm. and Transl. by A. W. V., London and
New York 1899, ad 243, p. 25), che suggerisce la traduzione «desperately
bowed down»: la vittima, combattendo disperatamente per non farsi sollevare,
si getta verso terra. Cfr. anche Bollack e Judet de La Combe, L’ ’Agamemnon
d’Eschyle..., vol. 1.2, p. 253, che traducono «cherchant de toutes ses forces un
appui sur la terre»; Ferrari, Figures in the Text..., pp. 7-10, che intende
I’espressione come un estremo tentativo, da parte di Ifigenia, di mantenere
intatto il suo aidos stringendosi nel peplo e tenendo lo sguardo a terra.

% L’aggettivo verbale mepiumetic avrebbe, dunque, un valore passivo.
Questa ¢ anche I’interpretazione dello scolio di M (mepieckenocuévny).
Certamente nénlolol nepineti non fa parte dell’ordine di Agamennone, ma ha
un senso, per cosi dire, ‘risultativo’, in quanto descrive 1’aspetto di Ifigenia
durante il sacrificio. Cfr. Fraenkel, Aeschylus Agamemnon..., 11, ad 233 (p.
134): non ¢ chiaro se la ragazza si sia volontariamente avvolta nel peplo in un
estremo tentativo di proteggersi (cosi ad loc. Verrall, Fraenkel, Headlam -
Thomson, Bollack - de La Combe) o se si trovi in questa situazione per una
funesta casualita (Lebeck, The Robe..., p. 41 n. 23, riferisce dell’interpre-
tazione del passo avanzata da W. Willis: nepinintw avrebbe qui la particolare
accezione di «to fall upon misfortune», o «to fall into one’s own snarey;
Ifigenia, come piu tardi Agamennone, rimarrebbe intrappolata nella sua veste).
La lettura del passo piu stimolante ¢ quella esposta con estrema concisione da
P. Maas, Aeschylus, Agam. 231 ff. Illustrated, «CQ», 44 (1951), p. 94, che
illustra il passo eschileo con una rappresentazione vascolare del sacrificio di
Polissena (London, British Museum 1897.7-27.2: BA 310027), nella quale la
vittima appare avvolta da capo a piedi da un peplo che le impedisce qualsiasi
movimento, e tenuta in posizione orizzontale da alcuni uomini armati mentre le
viene sollevata la gola per essere sgozzata. Maas sembra suggerire
implicitamente per mepinetii una derivazione da mepimetdvvuut, anche se i
primi paralleli in questo senso ricorrono nei trattati ippocratici. Contra H.
Lloyd-Jones, The Robes of Iphigeneia, «CR», 66 (1952), pp. 132-35 e
Denniston, Page, Aeschylus Agamemnon, ad loc., che immaginano Ifigenia
gettarsi alle ginocchia di Agamennone come una supplice; Lebeck (The
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come una capra; quando Ifigenia, bendata e immobilizzata, ¢ nella
posizione adeguata per il sacrificio, lembi della sua veste color del
croco pendono inavvertitamente verso terra (238-39).% 1l peplo si
trasforma, in ultima analisi, in un sudario che avviluppa il corpo
della fanciulla mentre ¢ ancora viva: lo stesso accadra anche ad
Agamennone, colpevole di aver autorizzato questo orribile sacrifi-
cio (1126 &v ménloiowv / pueroyképm AoBovoo unyovhiuott /
TONTEL).

L’immagine della rete ¢ rievocata una seconda volta nel primo
stasimo: la Notte, con 1’aiuto di Zeus, ha reso possibile la presa di
Troia gettando sulle sue torri una rete (357: ft” €nt Tpolag
mopyolg €PaAeg oteyovov diktvov), in modo tale che nessuno,
giovane o adulto, potesse scampare al laccio della schiavitu. Lo
oteyovov, ricorda Fraenkel,’' & un tipo di rete che viene fatta ca-
lare sulla vittima dall’alto: la gloriosa vittoria degli Achei ¢ de-
scritta piuttosto come un’azione proditoria, condotta con il favore
delle tenebre, senza che la popolazione di Troia possa reagire e
combattere. L’analogia con le circostanze e le modalita dell’assa-
ssinio di Agamennone permette di istituire un rapporto causale tra
la presa di Troia e la sua morte, come ha evidenziato Anne Lebeck:
«within the context of the drama, the net belongs to a system of
imagery by which Aeschylus unites the capture of Troy and the
murder of Agamemnon so that they illustrate the gnome maBeilv
oV EpEavon.”

Robe..., p. 37 e The Oresteia..., pp. 82-83), che traduce «with robes falling
around her».

8 Cfr. Fraenkel, Aeschylus Agamemnon..., 11, ad 232 (p. 133): «It was the
custom at a sacrifice to raise the victim bodily on the shoulders of the
attendants to prevent any unseemly resistance, which would have been ill-
omened, and to ensure that the blood should fall upon the altar». Secondo
Lloyd-Jones, The Robes..., p. 135, dal corpo di Ifigenia, sospeso in posizione
orizzontale sopra 1’altare, scendono accidentalmente verso il basso i lembi della
sua veste. Un atto di denudamento volontario da parte di Ifigenia, come sugge-
risce Fraenkel, Aeschylus Agamemnon..., ad 238s. (pp. 135-36), mi sembra
fuori luogo e presuppone — contro ogni verosimiglianza — che la ragazza sia
riuscita in qualche modo a liberarsi.

®! Fraenkel, deschylus Agamemnon..., 11, ad 358 (pp. 188-89). Vedi anche
Ferrari, Figures in the Text..., pp. 11-12. Troia e Agamennone erano entrambi
inconsapevoli del pericolo imminente e ancora in vita quando ¢ calato su di
loro un sudario di morte.

82 Lebeck, The Oresteia..., p. 64. Sul passo cfr. anche Hughes-Fowler,
Aeschylus’ Imagery, p. 30; Petrounias, Funktion..., pp. 148-49.
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I tessuti rossi su cui il re, tornato vincitore da Troia, € costretto a
camminare, sono definiti metdouoro, allorché Clitemestra ordina
di stenderli per terra (v. 909); sono cio¢ metdouoto in quanto
netdvvuvtal. Ma Agamennone e Clitemestra li definiscono ripe-
tutamente eipoata (921, 960, 963) e, benché risulti evidente che
non sono degli indumenti nel senso piu stretto del termine, questa
ambigua definizione fa si che si confondano con il mantello in cui
Clitemestra intrappola 1’Atride, di cui condividono la fattura (4g.
949; 1492, 1580, Ch. 1015) e le raffinate decorazioni (la poikilia:
Ag. 923, 926, 936; Ch. 1113, Eum. 460): alcuni hanno addirittura
ipotizzato che la messa in scena originaria prevedesse 1’impiego
dello stesso tessuto.”® Sono entrambi ostentazione di un lusso facil-
mente deperibile (4g. 949 ¢Beipovia TAOVTOV GpyLP®VNTOULE 6’
V0dc; 1383 mhodtov eipatog kakdv),* e il color porpora dei “tap-
peti’ (949, 957, 960 elpdtwv PBaddc) anticipa quello del sangue di
Agamennone che macchiera il mantello, offuscando per sempre il
suo colore originale (Ch. 1013 molrag Padag dBeipovco 00
motkiiporoc).’

Senza addentrarsi nella discussione delle varie interpretazioni
della famosa ‘scena dei tappeti rossi’, in questa sede ci si limita a
ricordare che Agamennone si lascia tentare ad un comportamento
che ben si addice a un despota orientale, come sottolinea Cliteme-
stra con la sua studiata allusione a Priamo (935), e come fa lo
stesso Agamennone (918-919 un yuvvoikog €v tpomolg €ug /
aBpuve, unde BapPdpov dwtog diknvy) quando allude all’atto, tipi-
camente persiano, della mpockVvesic con cui lo riceve la moglie
(920 yopoireteg Poouo Tpooydvng €uol). L’usanza di camminare

8 Cfr. E. Vermeule, The Boston Oresteia Krater, «AJA», 70 (1966), pp. 1-
22 (p. 21); O. Taplin, The Stagecraft of Aeschylus. The Dramatic Use of Exits
and Entrances in Greek Tragedy, Oxford 1977, p. 315. Secondo la Vermeule
(The Boston..., p. 21), Denniston, Page ad loc. e K. S. Morrell (The Fabric...,
pp. 16-17 con n. 20) si tratta di veri e propri capi di abbigliamento.

8 Cfr. Hughes-Fowler, Aeschylus’ Imagery, p. 27: «IIhodtog [...] tempted
Agamemnon to commit sacrilege at Troy; it tempted him, already weakened by
pride in his over-destruction of that city, to tread upon costly robes at home. He
himself reveals his guilt, predicts his murder, and the near ruin of his house in
his reply to Clytemnestra»; Petrounias, Funktion..., p. 150: «Die anderen sind
entweder im Netz gefallen (Troia, Kassandra) oder sie benutzen es
(Klytaimestra bzw. die Ate), Agamemnon war sowohl Agent als auch Opfer».

% Cfr. A. F. Garvie (ed.), Aeschylus Choephori, Oxford 1986, ad 1012-1013
(p- 332): «Perhaps of the many colours of the robe. But the idea may be that it
was dipped several times in the dye to preserve the coloursy.
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sui tappeti non faceva parte del costume greco, anche presso le
classi piu agiate; almeno fino all’eta di Alessandro, ed anche oltre,
essa appare come una consuetudine importata dai potentati del Vi-
cino Oriente e forse anche un’eco del cerimoniale di corte per-
siano,’® secondo cui il Gran Re, all’atto di scendere dal suo carro,
non poteva mai posare il piede sulla nuda terra. Il consumo sconsi-
derato a scopi personali e la deliberata ostentazione dei beni ap-
partenenti alla famiglia sono in assoluta opposizione con |’etica
greca della misura e della sobrieta di costumi.

Una nitida prefigurazione del destino di Agamennone ¢ conte-
nuta nelle parole di Clitemestra al Coro subito dopo I’entrata in
scena dell’eroe: nonostante le intenzioni della donna siano quelle
di manifestare il suo amore per il marito, raccontando le pene sof-
ferte per 1’accavallarsi di notizie confuse sulla sua probabile morte
a Troia, non riesce a nascondere il proprio entusiasmo per cio che
lo attende tra poco dentro il palazzo: se ad Agamennone fossero
toccate veramente tutte le ferite che gli venivano attribuite,
TETPNTOL d1KTVOV TAEL® A€yely (868), ¢ se fosse morto tutte le
volte che cosi riferivano le voci, xBovog tpiuotpov yAoivov
€€nvyel AoPav (872). L’immagine del mantello di terra che av-
volge il corpo di Agamennone preannuncia il suo destino di morte
¢ la vera funzione del ¢apog di Clitemestra, quella di sudario del re
assassinato.®’

L’altro tessuto ‘protagonista’ della tragedia ¢ quello utilizzato
come una rete per intrappolare ed uccidere il marito: I’assassinio di
Agamennone rappresenta un perverso stravolgimento del rituale di
benvenuto dell’eroe omerico, che soltanto dopo essere stato lavato
e unto poteva indossare la veste cerimoniale durante il banchetto.
Clitemestra ‘veste’ Agamennone mentre ¢ ancora nel bagno, e il
0apog assume chiaramente i connotati di un sudario che stringe in
una morsa letale il suo corpo inerme: nelle Coefore Oreste esprime

% Dinon FGrH 690 2b = Ath. 12, 514 b. Cfr. anche Xen. Hel. 4, 1, 30. Lo
‘stendere un tappeto rosso in onore del re’ era probabilmente un antico costume
del Vicino Oriente, come testimonia anche il Vangelo di Marco (11, 8). K. J.
Dover, [ tessuti rossi dell’Agamennone, «Dioniso», 48 (1977), pp. 55-69 (pp.
64-66), e Crane, Politics..., pp. 123-25, paragonano il comportamento di
Agamennone a quello di Pausania.

7 Sul passo cfr. R. F. Goheen, Aspects of Dramatic Symbolism: Three
Studies in the Oresteia, «AJPhy», 76 (1955), pp. 113-37 (pp. 120-22);
Denniston, Page, Aeschylus Agamemnon, ad 870ss. (pp. 144-45); Petrounias,
Funktion...,p. 149.
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il suo turbamento nell’incapacita di definire I’ambigua funzione
del drappo: dypevuo Gngég, N vexkpobv modévdutov / dpoltng
katackqvoua; (998-999).°

Nonostante la disomogenea terminologia che lo designa
(ménhog, Voooua, dapog, 10, & possibile immaginare il mantello
di Clitemestra come un indumento prezioso, tessuto e decorato se-
condo un gusto orientaleggiante, ma talmente voluminoso e lungo
da diventare dtéppuov® e quindi un drnelpov dpoipAnotpov’’ per
chi lo indossa. Il peplo che intrappola Agamennone ¢ detto
nodtothp,’’ che «lega i piedi», un indumento altrettanto lungo ed
avvolgente che deve I’efficacia assassina alla sua stessa raffina-
tezza;'* anche i némhot menadici che Dioniso fa indossare all’igna-
ro Penteo, mandandolo verso morte sicura, sono detti Todnpetg’
(Eur. Bac. 833). Come ha efficacemente sottolineato Mirelle Lee
nel suo contributo del 2004, in tragedia mémAol ¢ ¢pGpn assumono
spesso connotati funesti: tipici prodotti della metis femminile e
simbolo della prosperita dell’oikos, diventano ora lo strumento
privilegiato dalle eroine tragiche per ristabilire i rapporti di forza
all’interno della famiglia e trascinare la controparte maschile in
una sfida mortale. L’atto di indossare un capo di abbigliamento
femminile da parte di un uomo «represents a distruption of the
social order, which leads to his gruesome, unheroic death as a
victim of ménlow: questi tessuti, piuttosto che accompagnare la

8 Cfr. Macleod, Clothing..., p. 202; Garvie, Aeschylus Choephori, ad 998-
1000 (pp. 328-29). Cfr. anche Ag. 1540; Fum. 458-61, 631-35.

* Eum. 634-35.

" Ag. 1382; Ch. 492. Cfr. Fraenkel, Aeschylus Agamemnon..., III, ad 1382
(pp. 647-49); Seaford, The Last Bath..., pp. 252-54; Garvie, Aeschylus
Choephori, ad 491-492 (pp. 178-79).

" Cfr. Index Aeschyleus, composuit G. Italie. Editio altera correcta et aucta
curavit S. L. Radt, Leiden 19642, p. 250, s.v. modiotip: «pedes involvensy.
L’hapax modiotp sta ad indicare che il mantello non fu soltanto avvolto
attorno ai piedi di Agamennone, ma, poiché egli era ancora vivo, contribui
attivamente ad imprigionarli.

" Ch. 1000. Cfr. Garvie, deschylus Choephori, ad 998-1000 (p. 329).
L’immagine dei ceppi ricorre spesso nella trilogia in riferimento al drappo
assassino, ed € apparentata alla net imagery: cfr. anche Ch. 493, 981-82; Eum.
634-35. Vedi Hughes-Fowler, Aeschylus’ Imagery, pp. 54-55.

3 Cfr. I. A. Schuursma, De poetica vocabulorum abusione apud Aeschylum,
Amstelodami 1932, pp. 161-62, 5.v. modnpng.
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celebrazione dell’amore coniugale, sono la causa della sua distru-
zione.

Un’efficace rappresentazione iconografica del pharos di Aga-
mennone € fornita dal celebre cratere del ‘Pittore della Dokimasia’,
ora a Boston.” Si tratta dell’unica occorrenza del pdOoc della
morte di Agamennone nella ceramica attica a figure rosse e in tutto
il quinto secolo, preceduta soltanto da quattro attestazioni sicure
del medesimo tema, tutte appartenenti al periodo arcaico (due
placche di terracotta provenienti da Gortina della fine VII sec. a.C.,
due frammenti di decorazione a bassorilievo di due scudi bronzei
provenienti rispettivamente da Olimpia e da Egina del VI sec.
a.C.),” e due incerte (un cratere protoattico del secondo quarto del
VII secolo proveniente da Egina e un’hydria etrusca a figure nere
della fine del VI secolo).”’

Tutte le rappresentazioni arcaiche dell’assassinio di Agamen-
none seguono apparentemente la stessa versione del mito: il so-
vrano ¢ attaccato simultaneamente da Clitemestra ed Egisto, ma ¢
la donna che sferra con una spada il fendente mortale, mentre il
compagno trattiene la vittima in una morsa crudele. Il ‘cratere di

™ Vedi Lee, “Evil Wealth..., pp. 253-79 (cit. pp. 275, 267): il drappo
assassino di Clitemestra, quelli intrisi di veleno impiegati da Deianira nelle
Trachinie e da Medea nella tragedia omonima. Vedi anche S. C. Humphreys,
Women's Stories, in E. D. Reeder (ed.), Pandora. Women in Classical Greece,
Princeton 1995, pp. 102-10 (p. 108): «Myths in which textiles play a prominent
role seem to present women in a position of power - fittingly enough, since
weaving was the activity through which they autonomously produced wealth
for the household».

° Cfr. Boston MFA 63.1246: BA 275233; LIMC 1, 1, p. 271, s.v.
Agamemnon, n° 89.

" Heraklion Museum, 11152: LIMC VI, 1, p. 74, s.v. Klytaemnestra n° 4.
Olympia Museum, B 1654: LIMC V, 1, p. 74, s.v. Klytaemnestra n° 5. Aegina
Museum I 61, LIMC V, 1, p. 274, s.v. Klytaemnestra n° 5. Vd. sull’argomento
Vermeule, The Boston..., p. 13; A. J. N. W. Prag, The Oresteia. Iconographic
and Narrative Tradition, Chicago 1985, pp. 1-3, plates 1, 2a-c, 2d; la recente
monografia di Denis Knoepfler (Les imagiers de 1’Orestie. Mille ans d’art
antique autour d’un mythe grec, Ziirich 1993), catalogo di una mostra tenutasi
al Museo d’Arte e di Storia di Neuchatel (novembre 1991- febbraio 1992),
molto utile per la sua ricca documentazione fotografica; H. A. Shapiro, Myth
into Art. Poet and Painter in Classical Greece, London and New York 1994,
pp- 125-30.

" Staatliche Museen, Berlin A 32: LIMC 1, 1, p. 271, s.v. Agamemnon, n°
88. Kunsthistorisches Museum, Wien, IV 1477: LIMC VI, 1, p. 74, s.v.
Klytaemnestra n° 8.
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Boston’, opera eccezionale anche nelle dimensioni (0, 51 m di al-
tezza x 0, 51 m di diametro massimo), ¢ una delle prime testimo-
nianze dell’impatto del genere tragico sull’iconografia vascolare
attica: non ¢ infatti prima degli anni sessanta del V secolo che tale
influenza si manifesta su larga scala, nella scelta e nell’interpre-
tazione del soggetto mitologico, nell’abbigliamento e nella gestua-
lita delle figure rappresentate e nella predilezione per gli sfondi ar-
chitettonici che evocano quelli della oknvn tragica. Una piu sottile
forma di influenza drammatica puo essere individuata anche nel-
I’evoluzione della tecnica narrativa pittorica che a partire dall’ini-
zio del V secolo vede gli artisti ‘centrare’ la loro composizione su
una singola e ben definita scena ad alto contenuto patetico, spesso
di violenza domestica, registrando con perizia anche le emozioni di
numerose figure marginali, il piu delle volte donne, che reagiscono
alla scena centrale con una fuga scomposta: si tratta di quello che
gli studiosi chiamano «splash effect», caratterizzato da onde emo-
zionali concentriche paragonabili a quelle sprigionate a teatro dal
Coro, dagli attori e dal pubblico in risposta ad un evento
particolarmente coinvolgente.78 Questa «pittura drammatica» si
mostra sensibile alla caratterizzazione morale di personaggi, che
vengono razionalmente disposti nello spazio allo scopo di offrire la
rappresentazione di una scena il piu possibile sintetica, coerente ed
essenziale; benché sia spesso difficile ravvisare esempi di precisa
corrispondenza tra pittura vascolare e tragedia, ¢ d’altra parte
innegabile che quest’ultima abbia esercitato una decisiva influenza
formale sulla ceramica attica a figure rosse.”

11 “cratere di Boston’ illustra il tema delle morti di Agamennone
ed Egisto elaborandole entro uno schema unitario su uno sfondo
architettonico di colonne eoliche e triglifi, probabilmente la resa
sommaria del megaron di un palazzo miceneo influenzata dallo
stile architettonico dell’Atene contemporanea, tipico anche delle
oxnvoi tragiche del tempo.” La raffigurazione dell’assassinio di
Agamennone ¢ singolarmente ricca di pathos ed ¢ dominata dalla
coppia usurpatore-sovrano legittimo: Egisto, che indossa un corto
chitone ¢ una chlamys drappeggiata sul braccio sinistro, incombe

8 Cfr. E. Csapo, W. J. Slater, The Context of Ancient Drama, Ann Arbor
1995, pp. 53-54.

" Cfr. Séchan, Etudes sur la tragédie..., pp. 56-57.

8 Cfr. Vermeule, The Boston..., p- 2 con n. 4; Séchan, Etudes sur la
tragédie..., pp. 558-65; Prag, The Oresteia..., p. 25.
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su Agamennone impugnando una spada, pronto a sferrare il colpo
decisivo; il sovrano, con il corpo reclinato all’indietro a bilanciare
simmetricamente quello dell’aggressore, arretra allungando la ma-
no in un gesto di supplica mentre del sangue sgorga copiosamente
da una ferita al costato. Dietro ad Agamennone un personaggio
femminile, probabilmente Elettra, accorre nel vano tentativo di
scongiurare 1’assassinio; ad essa corrisponde, alle spalle di Egisto,
la figura di Clitemestra, che si precipita in aiuto dell’amante
brandendo un’ascia. All’estrema destra e all’estrema sinistra della
scena due donne in preda al panico fuggono in direzione opposta:
si tratta, forse, di Crisotemi e di Cassandra, riconoscibile dalla
pettinatura e dall’abbigliamento tipico delle schiave. Ma il par-
ticolare che piu attira I’attenzione dell’osservatore ¢ 1’ampio drap-
po, di preziosa fattura, sottile fino alla trasparenza e privo di qual-
siasi apertura per testa e braccia che imprigiona il corpo di
Agamennone, come I’dnetpov dudiprnotpov eschileo;® il conqui-
statore di Troia € colto dai suoi assalitori nudo, inerme € con i ca-
pelli ancora umidi dal bagno.*

Emily Vermeule ha per prima ipotizzato che il pittore possa es-
sersi ispirato alla performance teatrale dell’Orestea, suggerendo
quindi per il cratere una datazione posteriore al 458 a.C.:* le in-
congruenze con la versione del mito portata sulla scena da Eschilo
— il ruolo di primo piano di Egisto nell’esecuzione materiale del-
I’omicidio, la presenza di Elettra e Crisotemi e ’ascia impugnata

81 Cfr. Vermeule, The Boston..., p. 21: «The particular horror of the robe is
that it combines expensive delicacy and animal cruelty»; probabilmente il
tessuto del ‘pharos’ ¢ trasparente proprio per lasciare intravedere la nudita di
Agamennone e suggerire il totale stravolgimento nella procedura del rituale di
benvenuto all’eroe attuato da Clitemestra, che getta il mantello su Agamennone
nudo e appena uscito dal bagno, senza fargli prima vestire il chitone (indossato
da Egisto). La nudita di Agamennone non ha nulla a che fare con quella
‘eroica’, molto frequente nella pittura vascolare greca: cfr. Csapo, Slater, The
Context..., p. 59.

8 Prag, The Oresteia..., p. 4, suggerisce, in modo poco convincente, che
I’aspetto dei capelli di Agamennone dovrebbe indicare «the thinness of an old
men’s hair».

8 Cfr. Vermeule, The Boston..., pp- 7-10, ipotizza, in base a criteri stilistici,
una datazione compresa fra il 475 e il 450 a.C., ma propende per il periodo di
poco successivo al 458 a.C.; A. J. N. W. Prag, Clytaemnestra Weapon Yet
Once More, «CQ», 41 (1991), pp. 242-46 (p. 244), che in un primo momento
(Prag, The Oresteia..., p. 25) aveva datato il cratere al periodo tra il 475 e il
465 a.C., opta per una data intorno al 465.
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da Clitemestra® — sarebbero imputabili all’esigenza dell’artista di
adattare un tema evidentemente poco amato, come quello della
morte di Agamennone, al modello iconografico pitu consolidato
dell’assassinio di Egisto. Le ragioni della sua scarsa attrattiva sono
sicuramente imputabili al disagio che la fine antieroica di un le-
gittimo sovrano, trucidato in maniera ignobile da una donna, su-
scitava nell’Atene democratica della prima meta del V secolo.
Certamente piu popolare era Oreste — divenuto, dopo la caduta
della dinastia ‘tirannica’ dei Pisistratidi, 1’archetipo dell’eroe libe-
ratore — ¢ di conseguenza la scena della vendetta sull’usurpatore,
che tra I’altro aveva a disposizione due celebri modelli in ‘larga
scala’ come il dipinto dell’assassinio di Egisto nella Pinacoteca dei
Propilei sull’Acropoli (Paus. I 22, 6, 5-6), probabile opera di Poli-
gnoto, e il celeberrimo gruppo scultoreo dei Tirannicidi, opera di
Kritios e Nesiotes, ricollocato nell’agora nel 477/476 a. C. a se-
guito del furto dell’originale forse perpetrato da Serse durante la
presa della citta.*

Vi ¢ poi la splendida resa pittorica dello ‘stratagemma del man-
tello’, di cui non esiste alcuna testimonianza — letteraria o icono-
grafica — precedente all’ Orestea.™

¥ Insistono su questi particolari per negare alla scena sul cratere una diretta
ascendenza eschilea Prag, The Oresteia..., pp. 3-5, 81; Garvie, Aeschylus
Choephori, pp. XXIII-XXIV; J. R. March, The Creative Poet. Studies on the
Treatment of Myths in Greek Poetry (Bulletin Supplement 49), London 1987,
pp- 95-97.

8 All’epoca della realizzazione del cratere di Boston i Tirannicidi erano
ormai oggetto di un vero e proprio culto ufficiale: vd. A. J. Podlecki, The
Political Significance of the Athenian ‘Tyrannicide’-Cult, «Historia», 15
(1966), pp. 129-41, in particolare p. 137 con n. 53.

% Dopo il cratere di Boston I’espediente del ¢Gpog e in generale la scena
dell’assassinio di Agamennone scompaiono completamente dal repertorio
iconografico dell’Orestea per poi ricomparire inspiegabilmente tre secoli dopo
in Etruria settentrionale, scolpite a bassorilievo su due urne funerarie in
alabastro della meta del II sec. a.C. Sulla prima, proveniente da Volterra e
conservata al Louvre (Ma 3606), 1’eroe, che si ¢ rifugiato su un altare, ¢
immobilizzato da un drappo di stoffa e sta per essere trafitto da Egisto, mentre
Clitemestra accorre in aiuto dell’amante brandendo uno sgabello e una Furia
alata assiste alla scena. La seconda, che proviene da Chiusi e si trova al Museo
Archeologico di Firenze (n° 74625), riporta probabilmente una versione
‘abbreviata’ di quella rappresentata sull’urna di Volterra: Agamennone, con il
busto avvolto dal mantello fatale, sta per essere colpito a morte con uno
sgabello da Clitemestra, mentre due Furie incorniciano la scena. Sulle urne
funerarie etrusche e su queste due in particolare (P1. 111b, P1. 113 a) vd. F.-H.
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L’unica, valida obiezione avanzata contro la dipendenza del
‘cratere di Boston’ dall’Orestea si basa su criteri meramente stili-
stici: il periodo di attivita del ‘pittore della Dokimasia’ precede-
rebbe di una decina d’anni la messa in scena della trilogia,”” con la
conseguenza di dover negare ad Eschilo la paternita artistica del
pharos, ipotizzando la preesistenza di una tradizione sulla morte
dell’Atride che prevedeva il bagno e il mantello a cui avrebbero
attinto, in momenti diversi, I’artista del cratere ed il tragedio-
grafo.®® A questo proposito non va tuttavia ignorato il giudizio
dell’autore dell’vndbeotg all’Agamennone, secondo il quale 18img
8¢ AtoyOhog OV "Ayopépvova £l oknviic Gvotpeicdat totel.”

Pairault, Recherches sur quelques séries d’urnes de Volterra a représentations
mythologiques, Rome 1972, pp. 19-21, 27-33, 141-50, 210-13; Knoepfler, Les
imagiers..., pp. 88-90 (nn. 74, 75). Benché le frequenti innovazioni iconogra-
fiche che caratterizzano queste urne siano spesso il risultato del gioco combi-
natorio dell’invenzione artigianale, che tende a contaminare scene differenti
dando vita a quelle che Pairault chiama «compositions chimériques» (p. 142), &
innegabile che il particolare del mantello abbia ascendenze eschilee;
ricordiamo, inoltre, che il cratere del Pittore della Dokimasia ¢ di provenienza
ignota, ma la sua interezza e in generale il suo ottimo stato di conservazione
fanno ipotizzare a Prag (The Oresteia..., p. 5) «that it came from an Etruscan
tomby. Cfr. E. Brunn, G. Korte, [ rilievi delle urne etrusche, Rome-Berlin
1870-1916, vol. 1, p. 91: «Nous ne pouvons dire que I’artiste dépende directe-
ment d’Eschyle comme il ne dépend pas davantage d’un autre auteur tragiquey;
H. Goldman, The Oresteia of Aeschylus as Illustrated by Greek Vase-Painting,
«HSPhy», 21 (1910), pp. 115-16.

8 Cfr. T. B. L. Webster, Monuments Illustrating Tragedy and Satyr Play,
«BICS», 20 (1967), p. 137 (non dopo il 475 a.C.); Prag, The Oresteia..., p. 25
(tra il 475 e il 465 a.C.); Csapo, Slater, The Context..., p. 59 (intorno al 470
a.C))

¥ Alcuni studiosi hanno provato ad attribuirla forzatamente ad altri autori,
su basi meramente congetturali: Prag, The Oresteia..., p. 77-79; Garvie,
Aeschylus Choephori, pp. XXIV-XXV; March, The Creative Poet ..., pp. 91-98.
Basandosi su uno scolio a Eur. Or. 46, secondo il quale Simonide avrebbe
ambientato il regno di Agamennone a Sparta, ¢ su un frammento papiraceo
(POxy. 2434), forse un commentario ad una sezione del poema dedicata al lutto
per la morte di Ifigenia (ma a Micene!), essi ipotizzano che il poeta di Ceo
avesse introdotto per primo lo ‘stratagemma del mantello’. Altri pensano a
Pindaro, che nella Pitica XI dimostrerebbe di conoscere una versione del mito
nella quale Clitemestra ¢ la principale responsabile dell’assassinio del marito.
Ma la cronologia dell’ode non ¢ certa: le date proposte sono il 474 o il 454 a.C.

¥ Ag. hypoth. 16-17. 11 passo & stato variamente interpretato: Oliver Taplin
(The Stagecraft of Aeschylus..., pp. 326-27), ad esempio, sospetta per quell’eni
oknviig un fraintendimento delle convenzioni teatrali del V secolo, magari
dovuto all’influenza di messe in scena ellenistiche della tragedia di Eschilo
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Sebbene nessuno, a tutt’oggi, abbia presentato argomenti riso-
lutivi, conviene che il dibattito in corso non trascuri due semplici
considerazioni: i criteri di datazione del cratere, che si basano su
una rigida periodizzazione degli stili degli artisti, non possono for-
nire alcuna certezza™ e risulterebbe piu logico pensare che la
messa in scena dell’ Orestea abbia funzionato da ‘catalizzatore’ per
un breve ed isolato revival del tema della morte di Agamennone
nella produzione letteraria (la Pitica XI di Pindaro?) e in quella fi-
gurativa. In secondo luogo ¢ bene tenere presente che nella pittura
vascolare attica le convenzionali modalita di rappresentazione
della scena tragica «generally ignored drama’s signifiers in direct
contemplation of what it signified: it is the impact of the dramatic
illusion, not the performance, that one can detect on many
hundreds of mythological scenes in Attic art»:’' non ¢ dunque la
resa puntuale di ogni dettaglio della messa in scena ad essere pri-
vilegiata, quanto piuttosto I’intento di conservarne intatta I’impres-
sione, di riprodurne fedelmente 1’incanto. In questa nuova pro-
spettiva, il sottile drappo trasparente che avvolge 1’Agamennone
del cratere puod essere considerato una ‘libera interpretazione’ del
pharos di Eschilo, compiuta dall’artista sulla base della descrizione
— immaginifica e volutamente ambigua — dell’oggetto offerta dal
tragediografo nel corso dei primi due drammi della trilogia.’*

nelle quali 1’eroe veniva trucidato sulla scena; Edith Hall (deschylus’ Cly-
taemnestra versus her Senecan Tradition, in F. Macintosh, P. Michelakis, E.
Hall, O. Taplin [eds.], Agamemnon in Performance: 458 BC to AD 2004,
Oxford 2005, pp. 57-58), invece, ritiene che I’espressione 18iwg ... motel
potrebbe davvero suggerire «the confining textile or robe» peculiare soltanto
alla Clitemestra eschilea. Sebbene la seriorita e — a volte — la scarsa accuratezza
delle hypotheseis debbano sempre indurre a qualche cautela, € curioso notare
come questa testimonianza non sia stata mai presa in considerazione nelle
discussioni sulla paternita eschilea dello stratagemma del ¢Gpoc.

% Cfr. M. Robertson, The Art of Vase-Painting in Classical Athens,
Cambridge 1992, pp. 115, 117: «On the other hand our dating is so schematic,
the allowance to be made for individual styles lagging behind the trend so
unsure, and the gap between the round date we should naturally put on this
vase and the date of the play not so enormous, that a grain of doubt does not
remainy.

oL Cfr, Csapo, Slater, The Context..., p. 53.

%2 Per tradurre in immagini la potente metafora eschilea della rete, I’artista
del cratere di Boston ha ritenuto piu efficace questo ‘sacco’ sottile e trasparente
come una membrana, piuttosto che un mantello fittamente decorato,
bidimensionale e opaco. Cfr. Whallon, Problem and Spectacle..., pp. 80-81.
Vd. anche Goldman, The Oresteia of Aeschylus as Illustrated..., pp. 111-12; R.
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Se interpretato alla luce di un puntuale raffronto con il microte-
sto eschileo, il ¢apog indossato dal Serse delle Storie svela le sue
ultime, fondamentali sfaccettature semantiche: in quanto scelta sti-
listicamente accurata, potrebbe alludere alla simbologia tragica del
‘mantello di morte’, resa indimenticabile dalla performance tea-
trale dell’ Orestea.

1. Il mantello che il Gran Re indossa nelle Storie, per poi do-
narlo all’amante Artaunte, & stato tessuto da Amestri stessa:
eguonvaca “Aunotpig M Zépem yuvn ¢apog (9, 109, 1).
Nell’Orestea il mantello ¢ piu volte definito come qualcosa che ¢
stato ‘filato’ dalla consorte di Agamennone: I’accezione concreta e
quella simbolica della filatura, che nell’Odissea erano ancora di-
stinte, si sovrappongono, dando vita ad un’immagine sinistra, in
cui Clitemestra ¢ di volta in volta identificata nel ragno che tesse la
tela di morte (Ag. 1492, 1516 kelcor & dpdyvng €v LOGOUATL),
nello strumento del demone della vendetta, che torna a punire la
casa degli Atridi (4g. 1580 18av Ddovtolc év mémhotg Epvomv),”
o addirittura nella rete stessa (4g. 1115-17 9 dixtvdv 11 7 “"Atdov;
/ GAN’ dprug 1 Evvevvog, 7 Evvartia / ¢évov).”* Anche Egisto ri-
vendica orgogliosamente il suo attivo contributo all’assassinio ri-
correndo alla metafora della filatura, proclamandosi dikotog T0VdE
00 GOVOU POdEVG g1604), poiché ha mocov &uvayog unyoviv
dvoBoviriog (1609).”

2. 1l pharos di Serse € moikidov come quello di Agamennone:
nelle tragedie rimaste di Eschilo I’aggettivo e i suoi composti ricor-
rono dieci volte, cinque delle quali concentrate nell’Orestea, a

R. Dyer, The Iconography of the Oresteia after Aeschylus, «AJPhy», 71 (1967),
pp- 175-76 (p. 176).

Sul valore pregnante di voavtolg cfr. P. Judet de La Combe (éd.),
L’Agamemnon d’Eschyle (Commentaire des dialogues), Lille 2001, vol. 11, ad
1580 (pp. 725-26).

* L’impiego della simbologia animale accomuna il comportamento
mostruoso di Clitemestra a quello delle femmine del ragno e della vipera (Ch.
248-49), che si credeva uccidessero il proprio compagno dopo il rapporto
sessuale (Hdt. 3, 109, 1): Agamennone muore per 1’‘abbraccio fatale’ del
oapoc. Cfr. Hughes-Fowler, Aeschylus’ Imagery, pp. 26-27, 38-39.

9 Cfr. anche Hom. /I. 18, 367; Od. 3, 118; 16, 379, 422; Aeschl. Ch. 221;
Eum. 26; Eur. IT 681; Hdt. 9, 17, 4. Sul valore metaforico di pantw, simile a
quello di vpdive, cfr. Fraenkel, deschylus Agamemnon..., 11, ad 1604 (p.
758).
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qualificare i1 ‘tappeti’ rossi ed il manto che imprigiona Agamen-
none.”® Esso designa la caratteristica precipua di un certa tipologia
di tessuti, che nell’elaborata fattura e nella preziosita dei materiali
rievocano il fasto orientale.”” La poikilia nel passo erodoteo e
nell’Orestea ha, infine, una valenza pit ampia, poiché non si riferi-
sce soltanto alla qualita artistica dell’oggetto, ma, implicitamente,
anche all’abilita dell’artefice: in entrambi 1 casi due donne, astute e
abili tessitrici di inganni.”®

3. Erodoto impiega il verbo mepifdiiery (9, 109, 1 6 8¢ nobeig
neplParietol e kol €pyetor mopa ™y "Aptoiviny) per indicare
il gesto con cui Serse si avvolge nel mantello appena ricevuto da
Amestri. Nell’Orestea, il pharos ¢ definito, prima da Clitemestra e
poi da Elettra, audipinotpov (4g. 1382; Ch. 492), un tipo di rete
da pesca particolarmente adatto, per la sua derivazione da dudt-
BdAAewv, alle circostanze della morte di Agamennone;99 non a caso

% Vedi Italie, Index Aeschyleus, pp. 250-51, s.v. mokikog. Cfr. Pr. 24, 308,
495; Pers. 836; Ag. 923, 926, 936; Ch. 1013; Eum. 460; fr. 47a, 26 Radt.

7 In Saffo qualifica capi d’abbigliamento o oggetti esotici. Cfr. fr. 98 a, 10-
11 Voigt uitpdvav... mowcidov; 98 b, 1-3 Voigt mowkidav... pitpav<av>; 39,
2 Voigt nowkidog pudoing 44, 9 Voigt noikid’ a®Opuata. Secondo alcuni,
come W. G. Headlam, G. Thomson (7he Oresteia of Aeschylus, Amsterdam -
Prague 19662, ad 908-911, p. 73) e E. Flintoff (The Treading of the Cloth,
«QUCCy», 54 [1987], pp. 119-30 [pp. 122-24]), I’aggettivo ha nei passi
dell’Orestea anche una dimensione religiosa, poiché indica un tipo di tessuto
che si addice soltanto al culto degli dei: cfr. i kdvdveg e i TapomneTdopOTO
BapPBapikd dedicati nella seconda meta del V secolo nei templi di Artemide e
di Era, che hanno come caratteristica ricorrente la poikilia (Linders, The
Kandys..., p. 108; Miller, Athens and Persia..., pp. 165-68). Cfr. anche Hom.
1. 6,269-95; Eur. lon 1141-43; Paus. 5, 12, 4.

% Aeschl. Eum. 635 kémtel nedfioas’ dvdpa darddim témiw. Cfr. Hom. 7.
3, 125-28; 6, 271-95: 1a tela filata da Elena e i nénlot che Paride ha portato da
Sidone sono caratterizzati da poikilia. Su questi passi vedi Judet de La Combe,
L’Agamemnon d’Eschyle, 1, ad 909 (p. 327): «dans les deux cas, le riche
vétement, lié au couple transgressif que forment Héléne et Paris, note la
tromperie et 1’illusion, comme la ceinture bigarrée d’ Aphrodite qu’Héra porte
devant Zeus, lorsqu’elle le séduit sur 1’Ida ({//iade 14, 214s.)».

%11 senso d’imprigionamento, nell’ Agamennone, & ulteriormente rafforzato
dall’aggettivo dneipoc: cfr. Fraenkel, Aeschylus Agamemnon, 111, ad 1382 (pp.
647-49). Vedi anche Garvie, deschylus Choephori, ad 491-492 (pp. 178-79);
Schuursma, De poetica..., pp. 16, 20, s.v. audifinotpov; Seaford, The Last
Bath..., p. 252; Whallon, How the Shroud..., p. 336. Cfr. Aeschl. fr. 153 Radt
AenTOG 8¢ oLvdmv apotBarirécbm ypot (probabilmente riferito al cadavere di
Patroclo). Le altre due occorrenze in Eschilo sono riferite al giogo di schiavitu
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— ¢ stato evidenziato in precedenza — lo stesso verbo ¢ impiegato
da Omero per la vestizione dell’ospite dopo il bagno, ma anche per
quella del cadavere prima del rito funebre.'” Il verbo neptpéiietv
ha un significato quasi equivalente a quello di duotparrerv:'"" lo
stesso Eschilo 1i usa indifferentemente, nella maggior parte dei casi
in contesti di violenza e costrizione.'”” Erodoto mostra una netta
predilezione per meptfdAilm, ma in un passo cita un derivato di
audLBaAA®, la rete detta audipAnctpov, e gli attribuisce 1’azione di
neptParlery i pesci (1, 141, 2).'%

Nell’Oreste, dove Euripide riprende la versione eschilea della
morte di Agamennone, Elettra evoca le modalita del crudele delitto
compiuto dalla madre ai vv. 25-26 (1} mdéoLv aneip® nepLBoAioo’
vodopott / éxtewvev),'™ con un’espressione intessuta di evidenti

nei Persiani (50, 72). Vedi K. H. Lee, BAAASL2 Compounds in the Tragedians,
«AJPh», 92 (1971), pp. 312-15.

1 Cfr. Seaford, The Last Bath..., pp. 247-54. Esistono numerose
testimonianze iconografiche di manti funerari che avvolgono strettamente il
corpo del defunto, compresi le mani, i piedi, e a volte anche la testa: cfr. BA
310027 in Maas, Aeschylus, Agam. 231..., p. 94.

Y ThGL 1204-206, s.v. GudtBEAre: «Circumyjicio, Circumpono, Circumdo,
Comprehendo, Amplector, Complector, Induo. audtfdAlopar pass.
Circumjicior, Circumponor, Circumdor, Accingor, Induor vel. Accingo me,
Induo mey»; VI 791-793, s.v. neptforiw: «Circumjicio, Cingo, Circumdo,
Amplector, Amplexor. meptipdilopot Induo, Assumo». LSJ s.v. audprtBeriom:
«throw around, put around. Med. put round oneself»; s.v. neptpdiiw: «throw
round, about, or over, put on. Med. throw round or over oneself, put on».

12 Cfr. Ttalie, Index Aeschyleus, pp. 243-44, s.v. mepiBédro (7):
«circumdare 1. alicui aliquid; 2. aliquem (aliquid) aliqua re (metaph.)»; 18, s.v.
audtBaArm (3): «I. imponere; II. induere pass.». Cfr. 4g. 529 to16vde Tpoiq
neptBorlav Cevktiplov; Pers. 50 Luyov opoiporeilv dovitov ‘EALGSL; 72
Cuyov apdtBorav avyévt Toviov; 747-48 nopov [...] kol €dalg covpnAdTolg
/ meptBorov; PV 52 ovkouv £nelén 1@dde deopnd nepiPorelv: sul passo vedi
Fraenkel, deschylus Agamemnon..., 111, ad 1382 (p. 648): «Again in Prom. 81
the idea that Prometheus is now ‘caught’ probably enters in; but Aeschylus...
probably also intended to stress the audifdArewv (cfr. Pr. 52 1®de deoua
neptPolelv) of the fetters».

19 Hdt. 1, 141, 2 Aapeilv Gudipanotpov kol meptPaleiv e TARBOC TOALOV
v 1 00wv kol €Eeipvoor. Cfr. Powell, 4 Lexicon to Herodotus, p. 19, s.v.
audipinotpov (3): «fishing net: T 141, 2; 11 95, 2 (bis)»; p. 301, s.v. teptBdArm
(27): «I. (act.) 1 put around; 2. encircle; 3. confer on; 4. round; II (med.) 1. don
a garment; 2. erect a wall, etc.; acquire».

% Euripidis fabulae, 1. Recognovit brevique adn. critica instruxit J.
Diggle, Oxford 1994.
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reminiscenze eschilee:'” il verbo che tradizionalmente accompa-
gnava Gnelpog, pero, non € piu GudLaAlely, ma nepiBdAiely. A
differenza di Agamennone, Serse indossa autonomamente il ¢apoc,
rallegrandosi con ingenuita del regalo sfarzoso, ma senza presagire
che un atto di per sé poco importante inneschera una serie di eventi
che fara emergere colpe ben piu gravi, da lui commesse contro il
suo stesso oikos e per le quali ricevera, a distanza di anni, la giusta
‘ricompensa’.

Anche nell’Agamennone, del resto, I’atto del sovrano di calpe-
stare 1 lussuosi ‘tappeti’ non ¢ condannato da nessuno (né da Cas-
sandra, né¢ dal Coro) come una gravissima manifestazione di hybris
e in ogni caso non ¢ questa la ragione per cui Agamennone muore;
Clitemestra aveva ben altri motivi per ucciderlo,'® i crimini da lui
commessi contro la sua stessa famiglia. In entrambi i casi si tratta
di atti dal forte valore simbolico, quasi un ‘compendio scenico’
delle colpe precedenti dei due personaggi, nel quale questi ultimi
agiscono coerentemente all’indole e alle debolezze di carattere che
hanno dimostrato in altre circostanze.'”’

Nel oapoc di Serse ¢ forse possibile discernere la stessa, duplice
accezione di ‘mantello di benvenuto’ e ‘mantello di morte’ assunto
dal drappo funesto nello spazio scenico eschileo: anche per Serse
questo si rivelera un mAlodtov eipatog kaxdv (4g. 1383)."

15 4g. 1382, 1492; Ch. 1015. Cfr. Orestes, with Introd. and Comm. by C.
W. Willink, Oxford 1986, ad 25-26 (p. 84).

16 Cfr. Dover, I tessuti rossi..., pp. 66-69; Bollack, Judet de La Combe,
L’Agamemnon d’Eschyle..., 11, pp. 197-98; G. Basta Donzelli, La vittoria di
Clitemestra, in L. Torraca (a cura di), Scritti in onore di Italo Gallo, Napoli-
Roma 2002, pp. 39-46 (pp. 39-41).

197 Cfr. Goheen, Aspects of Dramatic..., pp. 126-32; Lebeck, The Ore-
steia..., p. 77, a proposito della decisione di Agamennone di calpestare i ‘tap-
peti rossi’: «His acceptance of this climatic act, symbolic of sacrilege, is the
consequence of his previous acts of impiety and in that sense is foreordained.
The choice which he makes in the carpet scene is the direct result of a prior
choice at Aulisy.

"% 11 potenziale scenico di questa doppia accezione del mantello ¢ sfruttato
appieno anche da Sofocle nelle Trachinie (1051-52 xabnyev duoig tolg £Uolg
"Epwvomv / Doavtov dudiBinctpov, @ Stdlivuar). Ledizione ¢ quella di R.
Dawe (Sophocles. Trachiniae, tertium edidit R. D. D., Leipzig 1996°). Vedi D.
C. Pozzi, Deianira’s Robe: Diction in Sophocles’ Trachiniae, «Menomosyney,
47 (1994), pp. 577-585; Lee, Evil Wealth..., pp. 269-73. Nell’4iace (915-16
GALG VIV TEPITUYEL / dApeL KOAVY® TMde moumndny) il pharos ¢ il sudario
che Tecmessa stende sul corpo di Aiace (Sophocles. Aiax, tertium edidit R. D.
Dawe, Leipzig 1996%). Cfr. anche Eur. El 1231-1232 ¢dpeo tad’ ouot-
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Nella novella esistono altri ‘indizi’, che, considerati insieme a
quello costituito dal pharos, lascerebbero ipotizzare, da parte di
Erodoto, una parziale risemantizzazione in senso tragico dei dati
folclorici della novella: in primo luogo la doppia occorrenza del
tema, tipicamente eschileo, dell’ aipeotic, quasi uno sdoppiamento
della scelta di Gige.'™ In entrambi i casi il protagonista & costretto
da un fattore di costrizione esterno a dover scegliere tra due op-
zioni ugualmente rovinose,''’ anche se in Erodoto la necessita non
¢ piu imposta dagli dei ma da uomini che esercitano un potere as-
soluto. Nella novella di Masiste sono addirittura una nipote e la
Basileia ad imporre 1’aipecig al Gran Re: modificando il topos
tragico eschileo,'"" Erodoto ha inteso illustrare criticamente alcune
delle piu evidenti aberrazioni delle autocrazie orientali, il potere
abnorme delle donne di corte e la deleteria confusione tra la sfera
del pubblico e quella del privato. Soprattutto nel secondo caso,
quando Serse deve scegliere tra il trasgredire al nomos del ban-
chetto di compleanno e il consegnare ad Amestri la moglie di Ma-
siste, ben sapendo quali sono le sue reali intenzioni, il dramma in-
teriore del protagonista viene enfatizzato: 0 &€ deivov 1€ Kal
AVAPGLOV ETOLEETO TOVTO UEV GOEADEOD YVLVOIKO TOPASOVVOL,
70070 8€ GvoLtiny £€0V60V T0V TPNYMATOG TOVTOV' GUVAKE YAp,
100 €lvekev £8€€10. TEAOC UEVTOL YE €KELVNG MTapEOVONG, Kol
VMO T0V VOOV €EEPYOUEVOC [...] KOPTO 01 GEKWV KOTAVEDVEL KOl
nopodovg notéel mde (9, 110, 3-111, 1). Benché Erodoto lo riferi-
sca con il discorso indiretto, si tratta comunque della rappresenta-
zione accurata di un processo decisionale sofferto e scandito in due
fasi distinte dall’avverbio téloc, molto simile a quello degli eroi

BoArouev (il cadavere di Clitemestra). L’edizione dell’Elettra ¢ quella di
Dig%le, Euripidis fabulae, 11.

1% Cfr. M. Pohlenz, Herodot. Der erste Geschichtschreiber des Abend-
landes, Darmstadt 1961% p. 61; H.-P. Stahl, Herodots Gyges-Tragodie,
«Hermesy», 96 (1968), pp. 385-400 (pp. 393, 396-97); B. Snell, Gyges und
Kroisos als Tragodien-Figuren, «ZPE», 12 (1973), pp. 197-205 (pp. 201-202).

"0 Cfr. B. Snell, Eschilo e [’azione drammatica, Milano 1969
(«Philologus», Suppl. Band 20 [1928]), pp. 22, 35; A. Lesky, Decision and
Responsability in the Tragedy of Aeschylus, «JHS», 86 (1966), pp. 78-85.

"' Ch. C. Chiasson, Herodotus’ Use of Attic Tragedy in the Lydian Logos,
«ClAnty», 22 (2003), pp. 5-25 (p. 24): il topos non ¢ soltanto «adopted from
Aeschylus, but crucially adapted to focus pointedly on human causation, and to
underscore a political and cultural issue of fundamental significance for the
Histories». Cfr. anche R. Vignolo Munson, ANAI'KE in Herodotus, «JHS»,
121 (2001), pp. 30-50 (pp. 36-38).
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tragici: la prima, definita da Lesky «recognition» o «diagnosis»,
consiste nel riconoscimento del dilemma morale insito nella
scelta,''? la seconda, «the decision», contiene la decisione finale ed
i fattori che I’hanno determinata.'” Sia Gige che Serse optano per
la via meno ardua, che permette loro di conservare la propria vita e
ottenere il potere (Gige) o di mantenere intatta la propria autorita,
rispettando il nomos regale del banchetto (Serse).

Un secondo tratto distintivo della novella ¢ costituito dalle pe-
culiarita del personaggio di Amestri, che condivide alcuni tratti ca-
ratteriali con la Clitemestra di Eschilo: entrambe ‘usurpano’ i tra-
dizionali ruoli maschili e a tal fine blandiscono il sovrano sfrut-
tando una debolezza del suo carattere.''* I loro rancore — verso
Agamennone e verso la moglie di Masiste — cova a lungo nascosto,
e sfocia in una vendetta pianificata freddamente ed eseguita con
altrettanta micidiale determinazione: il loro agire ¢ sempre frutto
del BovAevelv, una prerogativa tipicamente maschile, tanto che
possono dirsi entrambe dotate di un Aavdpopfoviov k€ap (A4g.
11).'"" Le due Regine intervengono in difesa dei nomoi violati dai
loro mariti e per salvaguardare, in questo modo, la continuita del-
I’istituto monarchico: la loro ambiguita morale scaturisce per en-
trambe dal contrasto tra la sostanziale fondatezza morale delle loro
ragioni e la violenza sanguinaria della loro vendetta, che si abbatte
anche su chi, come Cassandra ¢ la moglie di Masiste, non ha
alcuna colpa.

La rappresentazione dello scontro dialettico tra Agamennone e
Clitemestra ha funzionato come archetipo per molte altre scene
dall’analoga situazione drammatica, in cui si confrontano due av-

"2 Questa fase ¢& caratterizzata dall’uso dell’imperfetto, ad indicare il

persistere dei dubbi e delle incertezze di Serse, il suo rovello interiore, come
accade per Gige nella novella di Gige e Candaule (1, 11, 3). Cfr. Stahl,
Herodots..., pp. 394-395: «die durativen Imperfekta, die beigefiigten
Zeitpartikeln, die Stufenfolge seelischer Akte (entsetztes Verstummen —
flehendes Nichtwahrhabenwollen — die Alternative anstarren), alles
Entwicklung eines seelischen Vorgangs, Heraufkommen einer Entscheidung
einerseits — zogerndes Zuriickscheuen vor jedem neuen Gedankenschritt
anderseits, Verharrenwollen beim bislang schon Gewagteny.

13 Cfr. Lesky, Decision ..., p. 80.

" Belloni, Un ®APOX..., p.278.

1S Cfr. Hdt. 9, 110, 1 1 Moolotew yvvoiki €BovAieve 6ieBpov; Aeschl.
Ag. 351, 846, 847: cfr. R. P. Winnington-Ingram, Clytemnestra and the Vote of
Athena, «JHS», 68 (1948), pp. 130-47 (p. 130 con n. 2, 132-34); H. P. Foley,
Female Acts in Greek Tragedy, Princeton and Oxford 2001, pp. 207-11.
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versari, uno dei quali apparentemente piu forte ¢ destinato a soc-
combere, mentre quello considerato piu debole esce vincitore. Le
uniche armi a disposizione di chi si trova consapevolmente svan-
taggiato sono il 6Aog, che consiste, almeno in un primo momento,
nel fingere di aver acquietato i propri risentimenti,''® e te10¢, che
risulta decisiva per piegare le ultime resistenze dell’avversario.''’
Anche Amestri condivide queste particolari attitudini, che dimo-
strano la medesima «consapevolezza istintiva della situazionex».'®
Nella strategia drammatica della tragedia e in quella della novella,
queste scene hanno la stessa funzione di preparare lo spettatore
all’imminente catastrofe.

Una possibile reminiscenza tragica ¢ stata individuata da Ago-
stino Masaracchia nella scena della novella che descrive la dispe-
rata, quanto inutile corsa di Masiste verso casa quando, pur non
sapendo cos’era accaduto alla moglie, presagisce che si € verificato
qualcosa di terribile (9, 113, 1 6 8¢ Maociomg 003EV K® AKNKOMG
T00TWV, EATOUEVOG 8¢ 11 0l KaKOV £lvol, £omintel dpouw £¢ 10
olkia). I paralleli piu calzanti, per quella che lo studioso definisce
«una scena degna di una pnolg tragicay, sono nell’Antigone,
quando Creonte si precipita alla prigione di Antigone e trova il fi-
glio Emone in procinto di uccidersi sul cadavere della giovane
(1206-30), e nella Medea, quando Creonte corre dentro la stanza e
si getta sul cadavere di Glauce (1204-1205 matnp & 0 TANU®Y
GUUHOPAG AYVOGLY / Adve TOPELBDY DO TPOCTLTVEL VEKP®).

Il passo della novella appena citato mostra come nel racconto
erodoteo, esattamente come accade nella tragedia, siano sfruttati
appieno, allo scopo di creare un sicuro effetto drammatico, i vari

"6 Cfr. Basta Donzelli, La vittoria..., p. 45.

17 Clitemestra ¢ quasi un’incarnazione di ITel®d, / TPoPovAO<V> TOiC
doeptog “Atog (Ag. 385-386): cfr. Denniston, Page, Aeschylus Agamemnon,
ad 385, 386ss. (pp. 103-104); Goheen, Aspects of Dramatic..., pp. 126-30.
L’ Amestri erodotea (Hdt. 9, 111, 1) e la Basileia moglie di Gige del frammento
POxy 2382 possiedono entrambe una parola altamente persuasiva nei confronti
del marito (2, 30-31).

"8 Cfr. G. J. M. J. Te Riele, Les femmes chez Eschyle. Observations sur
quelques passages des ses tragedies ou, de fagon indirecte, les personnages
féminins sont caractérisés comme tels, Groningen-Djakarta 1955, pp. 24-25,
56, riferito a Clitemestra. Vedi anche A. J. Podlecki, Aeschylus’ Women,
«Helios», 10 (1983), pp. 23-47 (pp. 32-36); Foley, Female Acts..., pp. 201-34.

" Diggle, Euripidis fabulae, 1. Cfr. Erodoto, Le Storie, IX. La sconfitta dei
Persiani, testo, comm. e trad. a cura di A. Masaracchia, Milano 19983, ad 1X
113 (pp. 210-211).
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livelli di consapevolezza dei protagonisti della vicenda'*’ ¢ quello
del pubblico che, come nel caso delle vicende mitiche a teatro,
ascoltava la storia di Serse e Masiste conoscendone gia 1’esito ul-
timo.

120 Cfr. Hdt. 9, 108, 1 (la moglie di Masiste) €0 1e yop €niototo Ping ov
tev€opévn; 109, 3 (Amestri) un kot npiv kateltkolovon T¢ yIvOueEVE oUTm
enevpebi) tpnocwv; 110, 1 (Amestri) TuvOdvetol uiv €xovcov: pnobovco de
70 TOLEVUEVOV T UEV YLVOLKL Ta)Tn 0K €lxe €ykotov, 1 8¢ €Anilovsa v
untépa ovtig eivar aitinv; 110, 3 (Serse) 6 8¢ Sdewvdv 1€ kol dvdpolov
€MOLEETO TOVTO WEV GASEAOEOD YULVOIKO TOPAdOUVOL, TOVTO O avaltiny
€ovoav 100 TpRyuLotog tovtov; 113, 1 (Masiste) 003€v k® AKNKOWG TOVTOV,
£amouevog 8¢ Tl ol xoxov eival; 113, 2 (Serse) nvBduevog 10010, EKELVOV
npnocovta. Per il ruolo della «discrepant awareness» in tragedia vedi Zeitlin,
Playing the Other ..., pp. 79-80.
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Dignitari di corte medi e persiani sulla scalinata orientale dell’ Apadana
a Persepoli.
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11 cratere di Boston (Museum of Fine Arts 63.1246).
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11 cratere di Boston (Museum of Fine Arts 63.1246), particolare:
il pharos di Agamennone.



GIUSEPPINA BASTA DONZELLI

LA PARODO DELLO /ONE DI EURIPIDE O DELLA FUNZIONE
DELL’ ‘IMMAGINE’ IN UN TESTO TEATRALE

La scena di questo dramma ¢ collocata davanti al tempio di
Apollo a Delfi.'

Ione ¢ il progenitore delle quattro tribu ateniesi e delle genti io-
niche (lon 1575ss.: Atena). Frutto della violenza del dio Apollo
sulla principessa ateniese Creusa, lone ¢ cresciuto senza conoscere
il padre e la madre, sotto la protezione del dio, nel santuario del-
fico. La madre Creusa, che ha dovuto abbandonarlo dopo il parto
(e questo sara per lei motivo di tormentoso rimorso), € successi-
vamente andata sposa a Xuto, un valoroso generale straniero, che
ha salvato Atene da un’invasione e ha meritato la mano della prin-
cipessa ereditiera (epikleros) e il diritto di condividere il trono dei
sovrani ateniesi. La coppia non ha figli e viene a consultare il dio
sulla possibilita di averne. E a Xuto che lo interroga Apollo rivela
che il primo che incontrera uscendo dal tempio, quegli ¢ suo figlio.
La prima persona che Xuto incontra ¢ appunto Ione. Dopo una se-
rie di peripezie nel corso delle quali Creusa attenta alla vita di
Ione, credendolo un bastardo di Xuto, e Ione a sua volta vuole
vendicarsi uccidendo Creusa, alla fine, per I’intervento della Pizia
ispirata dal dio, i due si riconoscono e Ione apprendera di essere fi-
glio di Apollo e non di Xuto. Ione accedera al trono dei suoi avi
ateniesi, ma Xuto non dovra sapere nulla sulla vera paternita di
Apollo.

Dopo la monodia di Ione (vv. 82-183), un canto pervaso da
gioia di vivere e da sentimenti di devozione filiale verso il dio del-

! Cfr. V. Di Benedetto, E. Medda, La tragedia sulla scena, Torino 1997, pp.
142ss. Per la datazione dello lone, che gli studi recenti tendono a collocare tra
il 413 e il 410, vd. M. Pellegrino, Euripide. Ione, Introduzione traduzione e
commento, Bari 2004, pp. 28s.
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fico, entra in scena il Coro delle ancelle di Creusa: il loro canto®
esprime lieto stupore nel constatare che anche Delfi, come Atene, ¢
sede di splendidi monumenti che dilettano la loro vista (come esse
affermano al v. 232). Se del sacro recinto delfico nella monodia di
Ione era stata esaltata I’atmosfera di purezza e di pace, la parodo
completa il quadro con una rapida ecfrasi del decoro figurativo del
tempio.” Quel che attira ’attenzione delle fanciulle ¢ la rappresen-
tazione delle imprese mitiche di Eracle contro I’idra di Lerna (vv.
190-200), di Bellerofonte contro la Chimera (vv. 201-204) e della
Gigantomachia (vv. 205-18). Il tema ¢ la lotta di uomini e d¢i con-
tro la violenza di esseri mostruosi:

Non solo nella sacra Atene ci sono dimore degli dei dalle belle colonne e
sulle vie pilastri sacri al dio, ma anche presso il Lossia, figlio di Latona,
splende la bella luce dei frontoni gemelli. — Ecco, guarda qui: il figlio di Zeus
uccide 1’idra di Lerna con la falce d’oro. Amica, guarda con i tuoi occhi. —
Vedo; e vicino a lui un altro leva una torcia ardente; ¢ forse quello di cui si rac-
conta presso 1 nostri telai, lo scudiero Iolao, che assume su di sé e porta a ter-
mine comuni fatiche insieme con il figlio di Zeus? — E guarda questo in groppa
a un cavallo alato: uccide la tricorpore forza che spira fuoco. — Volgo I’occhio
dappertutto. Guarda la lotta dei Giganti sulle mura di pietra. — Guardiamo qua,
amiche. — Vedi che agita contro Encelado lo scudo con il volto della Gorgone?
— Vedo Pallade, la mia dea. — E che? il possente fulmine dalla doppia punta di
fuoco nelle mani infallibili di Zeus? — Vedo: con il fuoco riduce in cenere il
nemico Mimante. — E Bromio, il Bacco, con tirsi d’edera pacifici uccide un
altro dei figli di Gea. (vv. 184-218)

Questa descrizione viene spesso definita ekphrasis nel senso in-

: ) L3 L 9 ) s 4 \
valso nella lingua d’uso di ‘descrizione d’opera d’arte’.” Ma ¢ ap-
pena il caso di ricordare che nei manuali di retorica di eta impe-
riale, da Teone a Ermogene, da Aftonio a Nicolao Sofista,
I’ékppootg viene definita «un passo narrativo che mediante

* Consta di due coppie strofiche: la prima in metri eolici (vv. 184-93=194-
204), la seconda in metri eolici conclusi da giambi (vv. 205-18=219-37); nella
seconda antistrofe sono inseriti anapesti di Ione.

? Per tutte le questioni riguardanti il santuario oracolare vd. la puntuale e do-
cumentata rassegna di C. Catenacci, L oracolo di Delfi e le tradizioni oracolari
nella Grecia arcaica e classica. Formazione, prassi, teologia, in M. Vetta (a
cura di) , La civilta dei Greci. Forme, luoghi, contesti, Roma 2001, pp. 131-84.

4 vd. per es. T. De Mauro (a cura di), Grande dizionario italiano dell uso,
Torino 1999, s.v. ‘ecfrasi’.
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I’évapyeio pone davanti agli occhi 1’argomento trattato». In questa
definizione ¢ proprio I’évépyewa I’elemento qualificante, perché
con la sua attenzione ai dettagli I’enargeia rende I’éxppaocic di-
versa dalla semplice dt7ynoig: questa espone semplicemente i fatti,
I’ecfrasi invece mira a ‘farli vedere’ agli ascoltatori.” Ora & evi-
dente che la descrizione delle imprese eroiche e divine nella pa-
rodo difficilmente potrebbe essere definita ekphrasis nel senso
strettamente tecnico-retorico.® Tale descrizione infatti piti che rap-
presentare e ‘far vedere’ si limita ad accennare, facendo leva sulla
conoscenza dei miti da parte degli spettatori, sia conoscenza orale
(ai vv. 196-200 le imprese di lolao, e quindi di Eracle, vengono
raccontate mentre le fanciulle lavorano al telaio; cfr. inoltre vv.
507s.), sia conoscenza visuale: I’impresa di Eracle che taglia le te-
ste della mostruosa idra con la falce, con la collaborazione di Iolao
che procede alla cauterizzazione delle ferite con la torcia ardente,
gli Ateniesi potevano vederla su una metopa dell’Hephaesteum
dell’Agora. E non occorre ricordare il ruolo fondamentale, ai fini
della diffusione della cultura, del linguaggio verbale e visuale, in
una societa caratterizzata dalla comunicazione orale, quale fu quel-
la ateniese almeno sino alla fine del V sec. a.C.” Contando dunque
sulla conoscenza diffusa dei miti, non occorre specificare chi sia il
figlio di Zeus e non occorre dire il nome di Bellerofonte e di
Pegaso e della Chimera,® ¢ alla fine nella Gigantomachia si pud

> Vd. A. Manieri, L’immagine poetica nella teoria degli antichi. Phantasia
ed enargeia, Pisa-Roma 1998, pp. 149ss.

 Come & noto, I’ekphrasis poteva avere per oggetto luoghi, personaggi,
eventi ecc., oltre che opere d’arte figurativa, e il teatro di Euripide ce ne offre
una grande varieta di esempi, anche caratterizzati da straordinaria enargeia e
funzionali al progetto drammaturgico. Per un elenco di ekphraseis nel teatro
greco, con discussione su registri e funzioni, vd. A. Garzya, La parola e la
scena. Studi sul teatro antico da Eschilo a Plauto, Napoli 1997, pp. 47-58. Ma
quanto all’ekphrasis relativa al tempio di Delfi nello /one, lo studioso la giu-
dica solo una wapéxBacts (p. 58).

" Che la paratragodia di Aristofane non provi affatto I’esistenza di un’ampia
circolazione libraria negli ultimi tre decenni del V sec. a.C., ¢ dimostrato con-
vincentemente da G. Mastromarco, La paratragodia, il libro, la memoria, in E.
Medda, M. S. Mirto, M. P. Pattoni (a cura di), KOMQIAOTPAT QIAIA, Inter-
sezioni del tragico e del comico nel teatro del V sec. a.C. Atti delle giornate di
studio (Pisa, Scuola Normale Superiore 24-25 giugno 2005), Pisa 2006, pp.
137-91.

¥ Non condivido ’opinione di E. Simon, Ikonographie und Epigraphik. Zum
Bauschmuck des Siphnierschatzhauses in Delphi, «ZPE», 57 (1984), pp. 1-22
(p. 5), che ritiene ’omissione del nome di Bellerofonte dovuta alla scarsa
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persino trascurare il nome del gigante sconfitto da Dioniso;  basta
qualche attributo, questo si necessario: la falce, la torcia, il cavallo
alato, lo scudo con il volto della Gorgone. Sembrerebbe che al
drammaturgo non importi tanto descrivere con enargeia quei fatti
mitici, ma mettere in moto la memoria degli spettatori ai suoi fini.
Quei pochi tratti dovevano bastare a evocare i racconti mitici in
tutta la loro complessita, che non poteva certo essere rappresentata
nella fissita dell’immagine. "

Ma che cosa avrebbero ricordato gli spettatori ateniesi dei miti
di Eracle, Bellerofonte e della Gigantomachia?

Di Eracle, I’eroe greco per eccellenza, sin da Omero avevano
appreso il doloroso destino a causa dell’odio e dell’inganno di Era:
la dea aveva fermato il parto di Alcmena, madre di Eracle, e fatto
nascere prima del tempo Euristeo che, secondo il giuramento di
Zeus (destinato perd a Eracle), diventa cosi signore degli Argivi e
quindi anche di Eracle, cui imporra le famose fatiche (//. 19, 95-
133). Eracle, tormentato dalle fatiche impostegli da Euristeo, ¢
perd protetto da Atena (/I. 8, 362-63). Ma, come ricorda Achille,
pur essendo caro a Zeus, Eracle non ¢ sfuggito alla morte, vinto
dalle Moire e dall’ira tremenda di Era (/1. 18, 117-19). E nell’Ade
lo ritrova Odisseo, a cui ’ombra di Eracle racconta della sua mi-
sera vita a servizio di un uomo di gran lunga inferiore e ricorda la

familiarita delle fanciulle ateniesi con il mito corinzio. Si vedra nelle pagine
seguenti che il mito di Bellerofonte doveva essere ben noto agli Ateniesi,
destinatari della parodo dello Jone.

? Eurytos, secondo Ps. Apollod. 1, 6, 2.

125, A. Barlow, The Imagery of Euripides. A Study in the dramatic use of
pictorial language, London 1971, pp. 22ss., ritiene che la presentazione
«somewhat pedestriany, fatta dal Coro, di uno dei grandi siti culturali della
Grecia debba avere lo scopo di fare da contrasto con la monodia di Ione, di
sottolineare cio¢ la differenza tra I’intima esperienza di servizio del giovane e il
giudizio delle fanciulle straniere, che deve necessariamente essere «cursory and
superficial». A mio avviso monodia e parodo si completano, nel senso che al
giovanile ottimistico entusiasmo di Ione si associa 1’allusiva visione di temi
mitici che evocano una realta complessa e non priva di contraddizioni. Un
«effect of distancing» nella descrizione della parodo ravvisa invece Ch. Wolff,
The Design and Myth in Euripides’ lon, «HSPhy», 69 (1965), pp. 169-94 (pp.
179ss.).
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pericolosa discesa all’Ade, per la cattura del cane Cerbero, allorché
era stato accompagnato da Ermes e da Atena (Od. 11, 601-26)."

Sin dalle fonti piu antiche vengono ricordate alcune delle sue
imprese: cattura di Cerbero (/I. 8, 366-69; Od. 11, 623-26); Ge-
rione (Hes. Th. 289-94; 982-83; Stesich. fr. S 15, II 5ss. D.); il leo-
ne nemeo (Hes. Th. 327-32); la liberazione di Prometeo (Hes. Th.
526-31); I’idra di Lerna (Hes. Th. 313-18). Ma nel tempo il numero
delle fatiche si accrebbe, forse anche per effetto dei poemi dedicati
all’eroe da Pisandro di Rodi (VII o VI sec. a.C.) e da Paniassi di
Alicarnasso (V a.C.), che pero non ci sono pervenuti.

Pindaro N. 1, 35-67, dopo aver raccontato la strabiliante impresa
di Eracle bambino che uccide i serpenti mandati da Era (cfr. Eur.
HF'. 1266-68; Theocr. Id. 24), fa predire da Tiresia le imprese civi-
lizzatrici di Eracle e la sua partecipazione alla Gigantomachia.

Va inoltre segnalato che nel mito di Eracle si delined una linea
tematica che lo volle destinato alla vita immortale in unione con
Ebe (oltre Od. 11, 602-604 sopra menzionato, cfr. Hes. Th. 950-55;
Pind. N. 1, 68ss.; 1. 4, 55-60). Un lieto fine che avra fortuna nel
tempo (cfr. Theocr. Idd. 17 e 24). Ma del radioso futuro nell’Olim-
po nelle Trachinie sofoclee e nell’Eracle di Euripide non c’¢ nep-
pure il presentimento.

Quanto al numero delle fatiche, Pindaro nella Nemea 1 si man-
tiene nel vago, nell’iperbolica enfasi della profezia di Tiresia; ed
invece nel teatro attico si delinea una consistenza di gruppo. In So-
focle, Trachinie 1092-1100 sono elencate 6 fatiche: leone nemeo,
idra di Lerna, centauri, cinghiale di Erimanto, Cerbero, drago cu-
stode del giardino delle Esperidi. Ma 12 sono le fatiche citate nel-
I’Eracle di Euripide, 359-435: leone nemeo, centauri, cerva ce-
rinitide, cavalle di Diomede, Cicno, Esperidi, mostri marini, Atlan-
te, Amazzoni, idra di Lerna, Gerione, Cerbero. Cosi come 12 sono
le fatiche rappresentate sulle metope del tempio di Zeus a Olimpia:
leone nemeo, idra di Lerna, uccelli stinfalidi, toro cretese, cerva
cerinitide, Amazzoni, cinghiale di Erimanto, cavalle di Diomede,
Gerione, Esperidi, Cerbero, stalle di Augia.'?

"1 vv. 602-604 che alludono alla destinazione finale di Eracle tra gli im-
mortali, in unione con Ebe, sono considerati interpolazione, forse di eta pisi-
stratica.

'2 Sulle differenze tra Euripide e il tempio di Olimpia e sul possibile signifi-
cato di tali differenze vd. G. W. Bond, Euripides. Heracles, Oxford 1981, pp.
153ss.
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Va infine segnalato che lo stretto legame di Eracle con il dio di
Delfi ¢ ribadito nell’ulteriore corso del dramma, a proposito del-
I’«ala di pepli» (bottino di guerra sottratto alle Amazzoni, dono
dell’eroe al dio), che doveva servire da copertura alla tenda del
banchetto voluto da Xuto in onore del figlio, vv. 1143-1 158."

L’idra di Lerna era una delle fatiche piu popolari e piu rappre-
sentate nei decori figurativi."*

Come racconta Esiodo, 1’idra fu generata da Echidna e allevata
da Era nel suo odio per Eracle. L’eroe la uccise con la spada, con
I’aiuto di Iolao e per volere di Atena (Th. 313-18)." Infestava la
regione di Lerna presso Argo ed era un mostro assassino (Eur. HF.
420), munito di molte teste e colli serpentiformi (Eur. HF. 419,
1188):'® Pisandro avrebbe dotato 1’idra di molte teste, come riferi-
sce Pausania 2, 37, 4. Secondo Euripide, Eracle ne ebbe ragione
tagliando le teste con la falce (fon 192); esse perd rinascevano
(Eur. HF. 1274); cio spiega la necessita di bruciare le ferite
(E&embpwoev HF. 421) e questo fu il compito di Iolao (lon 194-
200). Analogamente con la falce in pugno e non con la spada era
rappresentato Eracle su una delle metope di marmo del tempio di
Zeus a Olimpia'’ e di Efesto nell’ Agora di Atene.'®

* Sul probabile significato di questa seconda ecfrasi vd. F. I. Zeitlin,
Moysteries of Identity and Designs of the Self in Euripides’ Ton, «<PCPhSy», 35
(1989), pp. 144-97; Ead., The Artful Eye: Vision, Ecphrasis and Spectacle in
Euripidean Theatre, in S. Goldhill, R.Osborne (eds.), Art and Text in Ancient
Greek Culture, Cambridge 1994, pp. 138-96; M. Pellegrino, Nel segno degli
antenati: lone 1163-1165, in O. Vox (a cura di), Ricerche euripidee, Lecce
2003, pp. 93-114.

'* Come testimonia Paus. 5, 7, 11, faceva parte delle cinque fatiche rap-
presentate sulla perduta arca di Cipselo a Olimpia, della meta del VI sec. a.C.
Cfr. LIMC V 1 s.v. ‘Herakles’ n® 1697.

'3 Con la spada in pugno ¢ rappresentato ’eroe in una fascia della tradizione
iconografica: vd. fig. 1.

16 Cfr. Bond, Euripides. Heracles, ad v. 419.

711 tempio fu completato poco prima della meta del VI sec. a.C.; vd. fig. 2.

'® Cfr. fig. 3. Le metope sono datate tra il 450 e il 420. Sull’Hephaesteum
dell’Agora e sulla relativa decorazione plastica cfr. Paus. 1, 14, 6 con il com-
mento di Musti e Beschi: Pausania, Guida della Grecia, 1, L Attica, a cura di D.
Musti. e L. Beschi, Milano 19872, p. 311, 54-55; per notizie sul tempio cfr.
inoltre L. Beschi, L 'Atene periclea, in R. Bianchi Bandinelli (a cura di), Storia
e Civilta dei Greci, Milano 1979, vol. 11, tomo IV, pp. 576-79.
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L’uccisione dell’idra ha pero un seguito funesto per Eracle, per-
ché I’eroe aveva intinto le sue frecce nel velenoso umore sgorgato
dalle ferite dell’idra, rendendo quelle armi irrimediabilmente mor-
tali. Questa ¢ una tradizione antica: gia Stesicoro, a proposito
dell’uccisione di Gerione da parte di Eracle, vi accenna nella Ge-
rioneide (Stesich. fr. S 15, II 5ss. D.) e il motivo ¢ ripreso da Euri-
pide, HF. 422-24." Nella tradizione delle frecce avvelenate si in-
nesta la vicenda di Nesso e Deianira e della crudele morte di Era-
cle, drammatizzata da Sofocle nelle Trachinie (vv. 572-75). E al
destino di morte di Eracle, legato tragicamente a Deianira, sembra
alludere, sinistro presagio, I’epinicio 5° di Bacchilide nel finale.
Com’¢ noto, I’epinicio (del 476) ¢ dedicato a lerone di Siracusa e
chi ne ascoltava le parole doveva rievocare, anche solo da quel
breve cenno allusivo, il destino crudele riservato a Eracle.

Ma se nelle Trachinie il veleno dell’idra colpisce lo stesso Era-
cle, tramite I’inganno di Nesso (il Centauro morto uccide ’eroe
vivo, Tr. 1163), ¢ nell’Eracle euripideo che 1’eroe uccide atroce-
mente i suoi figli con le frecce avvelenate (HF. 1187-88). Almeno
tra i primi spettatori dello lone doveva essere ben nota la tragica
fine sia dell’Eracle sofocleo, sia dell’euripideo.”

In entrambe le tragedie, pur nella diversita del finale, emerge
uno straziato stupore sulla imprevedibilita degli eventi umani: ino-
pinato ¢ il doloroso esito di un eroe che tante sofferenze aveva pa-
tito e tanto benemerito si era reso. Nelle Trachinie una denunzia
finale, di violenza inusitata in Sofocle, condanna la crudelta degli
dei e la loro lontananza. Che possa darsi un futuro diverso ¢ av-
volto nell’oscurita: «Nessuno vede il futuro, ma il presente ¢ per
noi lamento, vergogna per gli déi», cosi Illo, vv. 1270-72.

E se alla fine I’Eracle euripideo resiste al desiderio di annulla-
mento, non meno acuminata ¢ perd ’accusa che 1’eroe di tante
straordinarie e benefiche imprese, il pioniere della civilta, lancia
contro la divinita (HF. 1255-1310). La decisione di sopportare la
vita per evitare ’accusa di codardia (HF. 1347-50) fa leva sul co-
dice d’onore oplitico. Come osserva Godfrey Bond: «It requires an
effort to remember that Euripides’ plays were written for an
audience who spent much of their lives on military service. In

1% Cfr. inoltre Diod. Sic. 4, 11, 6; Ps. Apollod. 2, 5, 2; Paus. 2, 37, 4.

% Per I’Eracle euripideo si argomenta sulla base delle evidenze metriche
che la sua rappresentazione sia da datare al 416 o al 414, cfr. Bond, Euripides.
Heracles, p. XXXI; di poco posteriore, come si € visto (n. 1), sarebbe lone.
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hoplite fighting cowardice is particularly anti-social».”' E che Era-
cle potesse essere un modello di virtu oplitica era nella tradizione,
come ci documenta tra ’altro un perduto alabastron corinzio del
tardo VII sec. a.C., di cui ci resta un disegno,* che rappresenta una
Amazzonomachia: le Amazzoni sono affrontate da una schiera
oplitica il cui capo ¢ Eracle, come ci conferma I’iscrizione. [ guer-
rieri con le loro armi e la loro serrata posizione di attacco e di di-
fesa «embody solidarity».”

Gli Ateniesi che ammiravano le imprese di Eracle sulle metope
di marmo (oggi ancora in situ) della facciata orientale del tempio
di Efesto nell’ Agora, imprese vittoriose € benefiche, sapevano pero
anche dal teatro di Sofocle e da quello di Euripide che Eracle era
stato duramente colpito dalla divinita.**

Non meno triste il destino di Bellerofonte, eroe corinzio per ec-
cellenza.

I Greci lo conoscevano sin da Omero, che lo rappresenta come
un uomo a cui gli d¢i avevano donato forza ¢ bellezza, ma che alla
fine venne in odio agli déi (/I. 6, 150-205). E calunniato dalla per-
fida moglie di Preto che, invaghitasi del giovane e avendone rice-
vuto una ripulsa, lo accusa ingiustamente di fronte al marito. Co-
stui in preda all’ira manda Bellerofonte in Licia e gli affida «mes-
saggi di morte, scritti su una tavoletta piegata», con I’ordine di mo-
strarli al suocero, re della Licia, affinché questi facesse perire il
giovane. E il suocero comanda a Bellerofonte di compiere tutta una
serie di imprese impossibili (I’uccisione della mostruosa Chimera,
la guerra contro i Solimi e contro le Amazzoni, 1’uccisione dei
guerrieri Lici che gli tendevano un agguato). E Bellerofonte riesce
a superare tutte le prove e ottiene il premio del proprio valore. Ma
alla fine gli dei lo presero in odio ed egli andava errando solitario
nella pianura Aleia, struggendosi in cuore ed evitando gli uomini.
Omero non dice il motivo dell’odio divino e non menziona il
cavallo alato Pegaso.

2! Bond, Euripides, ad vv. 1347ss., p. 402.

2 Notizia dell’alabastron in T. H. Carpenter, Art and Myth in Ancient
Greece, London 1991, p. 125; per il disegno cfr. J. Henderson, Timeo Danaos:
Amazons in Early Greek Art and Pottery, in Goldhill, Osborne (eds.), Art and
Text..., pp- 85-137: p. 88 riproduz. del disegno; vd. fig. 4.

 Henderson, Timeo Danaos..., p. 88.

2% Nel finale del sofocleo Filottete Eracle, come deus ex machina, & funzio-
nale alla conclusione attesa del dramma.
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Esiodo (Th. 319-25; fr. 43a Merk.-West, vv. 8§1-90) menziona la
Chimera, generata da Echidna, che ¢ uccisa da Pegaso e dal valo-
roso Bellerofonte. Ma Esiodo non parla di una triste fine di Belle-
rofonte. Va tuttavia osservato che da Th. 280-86 apprendiamo
come il cavallo Pegaso avesse spiccato il volo e, lasciata la terra,
fosse giunto tra gli immortali, prendendo dimora nelle case di Zeus
e portando il tuono e la folgore per conto del dio.*

Secondo Pindaro, O. 13, 61-92, Bellerofonte riesce a domare il
cavallo alato Pegaso con I’aiuto di Atena che gli dona il morso® e
alla dea I’eroe dedica un altare e in groppa al cavallo alato compie
imprese straordinarie tra cui 1’uccisione della Chimera. Ma poi
Pindaro con allusiva aposiopesi conclude: «lo tacerod il suo de-
stino», v. 91. Questo epinicio ¢ dedicato a un vincitore corinzio e
sembra che il poeta taccia significativamente sul triste destino di
Bellerofonte, che era I’esemplare eroe corinzio. Questo epinicio €
del 464.

Ancora da Pindaro, 1. 7, 42-48 (forse del 456), Bellerofonte ¢ il
suo triste destino ¢ citato come esempio della punizione inflitta
dalla divinita a chi vuol procedere oltre il limite: egli mirava a rag-
giungere le sedi degli déi, ma il cavallo Pegaso lo sbalzo giu dal
cielo.”” Esempio che conferma il principio delfico di non oltrepas-
sare 1 limiti. Questo epinicio ¢ destinato ad un atleta tebano.

Anche Euripide dedico la sua attenzione alle sventure dell’eroe
corinzio in un dramma, il Bellerofonte, di cui ci pervengono solo
frammenti (un altro dramma, anch’esso pervenutoci per frammenti,
Stenebea, trattava della perfida moglie di Preto che I’epos omerico
conosce con il nome di Antea). Del Bellerofonte™ si sa che ¢ citato
da Aristofane negli Acarnesi, vv. 418-31, e quindi il 425 a.C. ¢
considerato un sicuro ferminus ante.*’ Dal poco che ci resta di que-
sto dramma (fir. 285-312 Kn) emerge la personalita di un uomo af-
franto dal doloroso ricordo del tempo felice nella miseria, profon-
damente ferito nell’animo, che ha perso la fiducia negli déi e ha
sperimentato come sia 1’ingiustizia a dominare nel mondo e ad es-
sere premiata. L’eroe che era stato favorito dagli déi, che aveva ri-

* Cfr. Eur. Beller. fr. 312 Kn.

26 Cfr. anche Paus. 2, 4, 1.

" La piu antica testimonianza della caduta di Bellerofonte sembrerebbe
un’anfora cretese a rilievo; vd. fig. 5.

8 Su questo dramma cfr. M. Curnis, I/ Bellerofonte di Euripide. Edizione e
commento dei frammenti, Alessandria 2003.

* Ma sulla datazione vd. anche Curnis, I/ Bellerofonte..., pp. 139ss.
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cevuto in dono il prodigioso cavallo alato e con ’aiuto di Atena
Chalinitis (cfr. il fr. 307 Kn) aveva potuto domarlo, compiendo
cosi in groppa all’alato destriero memorabili imprese, si avvale an-
cora una volta di Pegaso per compiere un folle volo verso la di-
mora degli deéi: un’impresa che, qualunque ne fosse la motivazione
(nel fr. 286, 1ss. Kn si nega che gli déi ci siano in cielo), non po-
teva avere che un esito disastroso.

Gli Ateniesi spettatori dello Jone sapevano che 1’eroe vittorioso
della Chimera era finito male ed erano bene informati del suo mito
sia dalla tradizione letteraria che da quella iconografica.*

Entrambe le imprese citate nella parodo rappresentano i due eroi
come benefattori dell’umanita, che essi liberano da mostri odiosi.
Entrambi hanno compiuto le loro imprese con 1’aiuto e il sostegno
di Atena. Entrambi sono eroi sofferenti, costretti ad affrontare im-
prese rischiose da miserabili uomini (Euristeo, Preto-Iobate). Ma
un’altra esperienza essi hanno in comune: un destino avverso per
I’ostilita degli dei, che li portera a concludere nel dolore la loro
vita.

Nella 27 strofe della parodo ¢ descritta una Gigantomachia: Ate-
na contro Encelado, Zeus contro Mimante, Dioniso contro un inno-
minato Gigante.”'

La descrizione della Gigantomachia offerta nella parodo crea
qualche problema. Se, come appare plausibile, il lato del tempio di
Apollo rappresentato sulla scena & quello rivolto a oriente,* la de-
scrizione della parodo dovrebbe riguardare la facciata visibile del
tempio, appunto quella orientale. Senonché sappiamo che la Gi-
gantomachia decorava il frontone occidentale; quello orientale in
marmo rappresentava ’epifania di Apollo su quadriga.”® In realt,
come ¢ noto, il tempio descritto da Euripide, il cosiddetto tempio
degli Alcmeonidi (che risaliva all’ultimo ventennio del VI sec. a.C.
e sorgeva sulle rovine del tempio precedente distrutto da un incen-

%% Si veda per es. I’epinetron attico a figure rosse della fig. 6. Non si di-
mentichi poi che del volo di Bellerofonte Aristofane fece una memorabile pa-
rodia nella Pace (del 421), dove si esibiva la coppia Trigeo-Scarabeo, al posto
di Bellerofonte-Pegaso; cfr. Mastromarco, La paratragodia..., pp. 171ss.

*! Sulla Gigantomachia fondamentale F. Vian, La guerre des Géants. Le
mythe avant [’époque hellénistique, Paris 1952.

32 Cfr. Di Benedetto, Medda, La tragedia..., p. 142.

3 Vd. C. Marconi, L’arrivo di Apollo. Sul frontone orientale del quinto
Tempio di Apollo a Delfi, «RT1Ay, S. 111, 19-20 (1996-1997), pp. 5-20.
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dio nel 548),** ando in rovina a causa del terremoto del 373 a.C.
Ma gli scavi condotti a Delfi dalla fine dell’Ottocento hanno per-
messo di ricostruire per grandi linee il decoro plastico dei due
frontoni. Si sa infatti da Erodoto che, benché si fosse deliberato di
costruire il tempio di Apollo in tufo, gli Alcmeonidi ne eressero la
facciata anteriore in marmo pario.” Per conseguenza i materiali di
scavo in marmo sono stati attribuiti alla facciata anteriore, quelli in
tufo alla facciata occidentale.*®

A Fernand Courby si deve una ricostruzione del frontone occi-
dentale generalmente accettata.’’

Stando alle conclusioni cui perviene de La Coste-Messeliére
relativamente al frontone occidentale che qui ci interessa (p. 32), si
deve ritenere certo che Atena combattesse contro un Encelado in-
ginocchiato; si deve ritenere quasi sicuro che dietro Artemide se-
guisse un Apollo che tirava d’arco; molto probabile che il centro
della composizione fosse occupato da una quadriga. Solo verosi-
mile: Zeus sulla quadriga, forse accompagnato da Era o altro per-
sonaggio, e Dioniso con il suo entourage.

Sembra evidente che la descrizione della parodo dello /one ha
molto contribuito alla restituzione. Personalmente vorrei perod sot-
tolineare una discrepanza, forse non trascurabile, tra la descrizione
euripidea di Atena e cio che gli scavi ci permettono di dedurre. Se-
condo quello che riferiscono le fanciulle, la dea agita contro Ence-
lado lo scudo rotondo con 1’episema del gorgoneion (yopywmov
nadlovoav Ltov v. 210) ed invece 1’Atena del frontone occidentale
del tempio, stando al frammento relativo alla figura di Atena
recuperato dagli scavi, porterebbe ’egida.”® E questo da conside-
rare una spia del fatto che Euripide procedeva a memoria? O ci

** Cfr. Hdt. 2, 180.

35 Hdt. 5, 62; cft. inoltre Aristot. Ath. Pol. 19, 4.

%% Per la descrizione dei frammenti recuperati e la ricostruzione del decoro
dei due frontoni cfr. P. de La Coste-Messeliére, Art archaique: sculptures des
temples (Fouilles de Delphes 1V, 3), Paris 1931, pp. 16-32 (frontone occiden-
tale), pp. 33-62 (frontone orientale). Sul frontone occidentale vd. anche Vian,
La guerre des Géants..., pp. 113s.; e sul decoro plastico del tempio C. Rolley,
La sculpture grecque. Des origines au milieu du V s., Paris 1994, pp. 196ss.

3 Cfr. LIMC 1V 1 s.v. ‘Gigantes’, p. 198 n° 3; de La Coste-Messeliére, Art
archaique..., fig. 7; vd. fig. 7.

¥ Cfr. de La Coste-Messeliere, Art archaique..., p. 18; sulle armi di Atena
cfr. Vian, La guerre des Géants..., pp. 57, 131; e quanto all’egida cfr. lon
989ss.
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sono altre ragioni che inducevano Euripide a ricordare il legame
che stringeva la dea alla Gorgone?

La Gigantomachia ¢ uno dei miti piu celebrati, ma molto pit nei
monumenti figurativi, meno nei testi letterari. Omero non ne parla,
Esiodo si limita a ricordare che i Giganti nacquero da Gaia fecon-
data dal sangue di Urano mutilato (7h. 183-86).” Solo allusioni
negli autori successivi~ e per un resoconto completo, anche se
tardo, bisogna ricorrere a Ps. Apollod. 1, 6, 1-2. Ricchissima in-
vece la documentazione iconografica,' specie nell’ arte attica che
celebra in Atena la Gigantophonos per eccellenza.** Gli Aten1es1
celebravano la Gigantophonos anche nel Peplo delle Panatenee™ e
una Gigantomachia decorava I’interno dello scudo della Atena fi-
diaca, nonché le metope orientali del Partenone.** Si comprende
perché ai vv. 1528-29 Creusa, al momento di assicurare al figlio
Ione che Apollo ¢ suo padre, suggelli questa affermazione giu-
rando nel nome di Atena Nike che aveva combattuto vicino a Zeus
contro i Giganti.

E stato sottolineato che almeno a partire dal VI sec. a.C. la Gi-
gantomachia rappresentava dal punto di vista teologico I'ultimo
atto della creazione del mondo, che consacra il trionfo dell’ordine
e della sophrosyne sulla hybris. E dal punto di vista politico gli dei
Olimpii sottomettendo 1 figli della terra, consolidano la polis di-
vina. Ma anche la citta umana, immagine di quella dlvma ne esce
rafforzata, stabilizzata dal trionfo di Atena Poliade.* Atena che

%9 Va pero sottolineato che Esiodo accenna ad una grande impresa compiuta
da Eracle tra gli immortali (Th. 954-55), che sembrerebbe un’allusione alla fa-
mosa partecipazione di Eracle alla Gigantomachia.

0 Un elenco in Vian, La guerre des Géants..., p. 2 n. 2.

* Oltre Vian, La guerre des Géants..., passim, cfr. LIMC IV 1, pp. 191-
270; per Atena contro Encelado cfr. Vian, La guerre des Geantv ., pp. 198-
202; LIMC 11 1 s.v. ‘Athena’, n' 381-404; IV 1 s.v. ‘Gigantes’ n' 205-267; su
Zeus/Mlmante cfr. Vian, La guerre des Géants..., pp. 205s.; LIMC VI/1 s.vv.
‘Mimas’, ‘Mimos’, ‘Mimon’; su Dioniso che uccide Eurytos con il suo tirso
cfr. Ps. Apollod. 1, 6, 2 e Vian, La guerre des Géants ..., pp. 206s.

*2 Vian, La guerre des Géants..., pp. 56ss. ha contato circa 250 gigantoma-
chie di Atena anteriori a Fidia.

* Su cui cfr. Eur. Hec. 466-74, IT. 223-24; Plat. Euthyph. 6; Vian, La
guerre des Géants..., pp. 251-53; cftr. inoltre Pellegrino, Euripide. lone, ad vv.
209-11 con bibliografia.

* Sull’Atena Parthenos ¢ il Partenone vd. Beschi, L’ Atene periclea..., pp.
580-97: 581, 583, 593.

* Vian, La guerre des Géants..., pp. 286ss.
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vince e atterra Encelado diventa dunque ipostasi della vittoria di
Atene sulla hybris dei suoi nemici.

Una tragedia che ha per oggetto Atene e la sua storia non poteva
meglio rappresentare agli occhi degli spettatori ateniesi lo stretto
rapporto di devozione e di fiducia nella dea della citta, che citando
I’exploit della dea nella battaglia contro i Giganti, raffigurata sul
frontone del tempio del dio di Delfi, come dire nell’ombelico del
mondo. Con una tale protezione Atene non potra subire sconfitte,
nemmeno nel periodo tremendo della cosiddetta guerra ionica
combattuta nelle acque dell’Egeo.*® Se dunque Euripide ha citato
la figurazione del frontone occidentale ¢ da credere che questa
fosse un’esigenza ineludibile della sua strategia drammaturgica.
Naturalmente si ¢ cercato di spiegare in vario modo I’anomalia di
una descrizione del frontone occidentale, quando invece doveva
essere visibile agli spettatori il frontone orientale.”’ Ma & forse piu

46 Per un’accurata rilettura dei numeri relativi alle forze in campo nelle ac-
que dell’Egeo, a partire dall’inverno del 413, cfr. W. Lapini, La guerra ionica
(Tucidide libro VIII), Genova 2002.

*7'Si ¢ anche avanzata I’ipotesi di un «dispositivo a paraskenia», per cui cft.
P. Ghiron-Bistagne, La parodo dello lone di Euripide: interpretazione, fun-
zione, «Dioniso», 55 (1984-1985), pp. 237-48. La Simon, lkonographie...,
sulla scia di Wilamowitz esclude che la descrizione della Gigantomachia ri-
guardi il tempio di Apollo e pensa invece al fregio Nord ed Est del tesoro dei
Sifnii che era ben visibile per chi procedeva lungo il 1° rampante della Via Sa-
cra che saliva verso il tempio e, come sottolinea la studiosa, nella parodo il
Coro doveva essere immaginato procedente lungo la Via Sacra. Ma in tal caso
dovremmo forse supporre la collocazione di una qualche struttura architetto-
nica lungo le eisodoi, che rendesse minimamente credibili le reciproche esorta-
zioni che si rivolgevano le fanciulle ad ammirare i monumenti: &9pnoov,
6oLy’ docog, 6o, ddencov, BAépagov dranw, oxédar, depudbpesda ,
Aevooerg? A prescindere da altre possibili obiezioni: per es. il Gigante antago-
nista di Atena ¢ nella tradizione attica Encelado (lon 209), ed invece nel tesoro
dei Sifnii i Giganti che combattono contro Atena hanno nomi diversi (confer-
mati dalle iscrizioni), secondo la tradizione focese. Spiega la Simon (p. 5) che
le fanciulle ateniesi non conoscono la tradizione focese e non sanno leggere le
iscrizioni e quindi interpretano secondo la tradizione attica. Ma il punto ¢ per-
ché mai Euripide le avrebbe fatto comportare cosi: quale funzione drammatica
assegnerebbe al comportamento del Coro ipotizzato dalla studiosa, senza che
nulla ci indichi in termini teatrali, e percio recepibili dagli spettatori, che si
tratta appunto della lettura attica di una tradizione mitica focese. E perché pri-
vilegiare un monumento minore piuttosto che il famoso tempio degli Alcmeo-
nidi? Analoghe obiezioni a proposito della figura di Dioniso che nella descri-
zione del Coro combatte «con il tirso d’edera non adatto alla guerra» (lon 216-
17), mentre nel fregio del tesoro dei Sifnii «wahrscheinlich eine Lanze
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prudente ammettere che Euripide non sembra interessato alla pre-
cisione della guida turistica, ma solo a evocare miti e a suscitare
emozioni in vista di un suo progetto drammatico.

Probabilmente sulla scena il frontone visibile dagli spettatori o
non era decorato o, se lo era, la figurazione non doveva essere ap-
prezzabile dagli spettatori e la descrizione del Coro colmava questa
lacuna.*® E proprio ’anomalia della ‘errata’ descrizione dovrebbe
far comprendere che a Euripide stava a cuore ricordare la vittoria
della dea della citta nella battaglia che puniva la sybris dei Giganti.

Stando cosi le cose, noi non possiamo essere certi che le due
scene relative a Eracle e a Bellerofonte fossero rappresentate effet-
tivamente su due metope del tempio delfico (tra i resti monumen-
tali del tempio degli Alcmeonidi non sembrerebbe che di metope ci
sia traccia), anche se non possiamo naturalmente escluderlo. An-
cora una volta, quel che ¢ certo e quel che conta ¢ che Euripide ha
messo in evidenza cio che voleva in funzione del senso profondo
di questo dramma.*’

Dalla parodo emergono esempi di imprese vittoriose di due eroi
colpiti dall’odio degli déi (questo aspetto il pubblico ateniese lo
conosceva bene dalle Trachinie, dall’Eracle e dal Bellerofonte),
cui segue la rappresentazione della potente protettrice della polis,
una consolante presenza per Atene.

Ma con la vittoria degli déi non tutto ¢ concluso: la Gigantoma-
chia ha un seguito e precisamente alla fine del terzo episodio, al-
lorché Creusa, avendo appreso che non potra mai avere figli e che
invece il marito Xuto si propone di introdurre nella casa degli
Eretteidi un suo figlio bastardo, decide di uccidere, con la collabo-
razione del vecchio pedagogo di Eretteo, il giovinetto intruso.
L’impresa non ¢ facile, ma Creusa dispone dell’arma appropriata:

schwangy (Simon, lkonographie..., pp. 6s.; cfr. Vian, La guerre des Géants...,
p- 84). Al tesoro dei Sifnii qualcuno aveva gia pensato nel 1909 (cfr. de La Co-
ste-Messeliére, Art archaique..., p. 27 n. 3).

8 Giustamente si ¢ parlato di «convenzionalita della situazione», Di Bene-
detto, Medda, La tragedia..., p. 143. E ben noto che il linguaggio verbale
aveva spesso la funzione di rendere ‘visibile’ agli spettatori cio che sulla scena
realmente visibile non era. Classico sull’argomento il saggio di A. M. Dale,
Seen and Unseen on the Greek Stage: a study in scenic conventions, «WSy», 69
(1956), pp. 96-106.

* Che le descrizioni delle metope e del frontone siano rilevanti per il si-
gnificato complessivo del dramma ¢& stato giustamente rivendicato contro
Wilamowitz da G. Miiller, Beschreibung von Kunstwerken im lon des Euri-
pides, «Hermes», 103 (1975), pp. 25-44.
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il veleno. Si tratta pero di un veleno speciale: una goccia del san-
gue della Gorgone. Apprendiamo infatti dalle parole di Creusa (vv.
987ss.) che in occasione della Gigantomachia Gea aveva generato
la Gorgone, perché fosse alleata degli altri Giganti nella battaglia
contro gli déi. La Gorgone sarebbe pero stata uccisa da Pallade e la
sua pelle avrebbe fornito I’egida che avvolge il petto di Atena: la
corazza armata tutt’intorno di spire di serpenti (tra 1’altro in questo
passo viene fornita una paretimologia del termine ‘egida’). Senon-
ché la versione mitica fornita in questo passo ¢ singolare: la Gor-
gone, secondo Esiodo, Th. 270-81, non era figlia di Gea, ma di
Forci e Ceto™® ed era stata decapitata da Perseo e dal collo della
Gorgone eran saltati fuori Crisaore e il cavallo alato Pegaso. Que-
sta era la versione di gran lunga piu diffusa e nota e di essa fa
menzione Euripide per es. nell’Elettra, vv. 458-63.”'

La versione secondo cui sarebbe Atena la Gorgofona (e al v.
1478 Creusa chiama a testimone la Gorgofona del rapporto da lei
avuto con Apollo) potrebbe non essere invenzione di Euripide:
Vian™ ricorda 1’analogo episodio di Atena che nel corso della Gi-
gantomachia scortica il Gigante Pallas e se ne fa una veste, di cui
riferisce Ps. Apollod. 1, 6, 2; lo studioso ritiene che la versione eu-
ripidea sia anteriore al V sec. e fa leva sul fatto che Euripide la ac-
credita come una versione ben nota e tradizionale, v. 994.%* Ma re-

%% Le Gorgoni sono collocate da Esiodo nell’estremo Occidente. Ma esiste
anche una tradizione che le fa abitatrici della Libia; cfr. Aeschl. Eum. 292-93;
Eur. Ba. 990; Hdt. 2, 91.

*1 Su questa versione piu diffusa, sin dal VII sec. a.C., cfr. M. Hirschberger,
Das Bild der Gorgo Medusa in der griechischen Literatur und lkonographie,
«Lexis», 18 (2000), pp. 55-76, che pero non menziona la rara versione di lon
987ss. La versione che fa di Perseo il gorgonicida trova ampio riscontro anche
nell’iconografia. Vd. per es. un louterion protoattico da Egina: Perseo fugge
dopo aver ucciso la Gorgone, seguito da Atena sua protettrice; vd. fig. 8. Fa-
mosa ¢ la metopa di calcare, dal tempio C di Selinunte: Atena assiste Perseo
che taglia il collo della Gorgone; nascita di Pegaso; vd. fig. 9.

32 La guerre des Géants..., pp. 198ss.

3 E. K. Borthwick, P. Oxy. 2738: Athena and the Pyrrhic Dance, «Hermesy,
98 (1970), pp. 318-31 (ringrazio Maria Luisa Catoni che mi ha segnalato que-
sto lavoro), utilizza Eur. Jon 987ss. a conferma della propria ipotesi sull’origine
di uno schema della danza pirrica. Qualche perplessita puo forse suscitare
interpretazione del termine ['opyo[d]paxov[t]lodbxa (attribuito a Cratino dal
commentario tramandato nel papiro) come ‘Gorgon-dragon-awaiting-one’. E
vero che la Gorgone ¢ rappresentata nell’iconografia come adorna di serpenti,
ma non sembra che lo sia anche con corpo o parte del corpo di serpente (come
per es. certi mostri anguipedi, tipo il Titano Tifone). Solitamente, almeno, ¢
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sta il fatto che I’impresa piu famosa di Atena nella Gigantomachia
¢ quella contro il Gigante Encelado,”® nota almeno sin dalla meta
del VI sec. ¢ lo stesso Euripide vi allude, oltre che in fon 209, an-
che in HF. 907.>° Va d’altra parte sottolineato che della versione
secondo cui Atena avrebbe ucciso la Gorgone nella Gigantomachia
la fonte letteraria pil antica sarebbe questo passo dello Jone’® e, se
anche non ne ¢ Euripide I’inventore, ¢ pero da ritenere che si trat-
tasse di una versione isolata e semmai c’¢ da chiedersi perché Eu-
ripide abbia scelto di introdurla in questo dramma.

Facendo di Atena la Gorgofona e della Gorgone la figlia di Gea,
cio¢ una sorella dei Giganti, si fornisce un seguito inquietante alla
Gigantomachia, che pareva definitivamente decisa con la vittoria
del bene, perché il sangue della Gorgone produce ulteriori conse-
guenze, potendo provocare il bene, ma anche il male: si tratta in-
fatti di due gocce, I’una salutare, 1’altra mortale.”” L’implicazione ¢
che la vittoria sui Giganti non elimina totalmente la Aybris, come
I’uccisione dell’idra di Lerna non eliminava totalmente la perver-
sita del mostro assassino: la battaglia tra il bene e il male va sem-
pre combattuta.

Atena la grande madre, che del sangue della Gorgone aveva
fatto dono a Erittonio, suggellando cosi i legami quasi parentali
che la legavano alla casa degli Eretteidi, con quel dono ha fornito
uno strumento di morte, ma anche di vita, come la Gorgone aveva

rappresentata con corpo umano (cfr. LIMC IV 1 s.v. ‘Gorgo’, ‘Gorgones’). E
comunque la rappresentazione per es. dei Giganti anguipedi daterebbe a partire
dal IV sec. (Vian, La guerre des Géants..., pp. 14, 147). Va pero segnalato che
lo studioso propone I’interpretazione alternativa: ‘grim-dragon-awaiting-one’.

% Va detto tuttavia che Atena ebbe anche altri avversari; cfr. Vian, La
guerre des Géants..., p. 201. La versione che fa di Encelado 1’antagonista per
eccellenza di Atena trova ampio riscontro nell’iconografia; vd. per es. ’anfora
ionica a figure nere: Atena, tra Ermes ¢ Posidone, colpisce Encelado. L’anfora
¢ corredata di iscrizioni; vd. fig. 10. Parimenti corredato di iscrizioni ¢ il piatto
del Louvre; vd. fig. 11. Secondo LI/MC 1II 1 s.v. ‘Enkelados’, p. 742, questa
versione conterebbe una dozzina di attestazioni nella ceramica attica dei secc.
Vie V.

%5 Anche la buffonesca millanteria di Sileno nel Ciclope euripideo (vv. 5-9),
che si vanta di avere ucciso Encelado, ¢ prova che questo era per il pubblico
ateniese il gigante antagonista per eccellenza di Atena.

% Di eta posteriore le fonti letterarie che alludono alla stessa versione; cfr.
Vian, La guerre des Géants..., p. 199.

> Sul duplice potere, salutare e mortale, del sangue della Gorgone cfr. Ps.
Apollod. 3, 10, 3 e vd. la recente bibliografia cit. da Pellegrino, Euripide. lone,
ad vv. 1003-17.
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un potere ambivalente, sia di distruzione, ma anche di strumento di
offesa contro il male (come ¢ dimostrato tra 1’altro dal fatto che la
sua testa sin da Iliade 5, 733-42 ¢ collocata nell’egida che Atena
indossa, prima di avviarsi alla battaglia). E non ¢ forse casuale che
nella parodo, al v. 210, al posto dell’egida (a quanto pare priva del
gorgoneion) che sembra indossasse la figura di Atena nel frontone
templare, come abbiamo sopra osservato, si citi lo scudo rotondo
munito della testa della Gorgone. La Gorgone ¢ un simbolo di
male, ma anche di difesa dal male (persino dal malocchio, se col-
locata a difesa delle dimore a scopo apotropaico; cfr. inoltre
v. 224). E Creusa nel panno che ha tessuto quando era ancora bam-
bina ha inserito il disegno della testa di una Gorgone, circondata da
serpenti al modo di un’egida (vv. 1417-23): quel tessuto ¢ uno de-
gli gnorismata che porteranno alla anagnorisis tra madre e figlio.
Le due gocce donate da Atena rappresentano il bene e il male, i
due principi sempre interconnessi, mai mescolati (v. 1017). Sta
all’uomo scegliere?

Ma Creusa non sceglie tra bene e male, perché non puod sce-
gliere: le circostanze la costringono a negare per la seconda volta
(vv. 961-63) il nutrimento vitale (v. 1013) al figlio, questa volta
ritenuto un nemico da eliminare. E alla radice di questo ¢ un errore
di valutazione, un difetto di conoscenza che ¢ proprio dei limiti
della condizione umana. Esso € creato dall’intervento del Coro,
che riferisce in modo distorto 1’oracolo del dio. Disubbidendo a
Xuto e contravvenendo alla convenzione teatrale, il Coro inter-
viene direttamente nell’azione, determinandone I’ulteriore svolgi-
mento: «non ti € concesso, padrona, di prendere figli tra le tue
braccia, né di accostarli mai al tuo seno» (vv. 761-62). Questo per
Creusa deve significare che non solo non nasceranno figli dal suo
matrimonio con Xuto, ma anche che il figlio avuto da Apollo ¢
morto. A cio si aggiunga la rivelazione che invece Xuto ha un suo
figlio (vv. 774-75), bastardo (v. 1105), che Xuto slealmente si ap-
presta a introdurre nella ‘pura’ citta di Atene (vd. le considerazioni
dello stesso lone, vv. 668-75). «Privata della casa, privata dei figli»
(v. 865), Creusa sente di aver perduto tutto come donna e come
principessa, epikleros della casa degli Eretteidi: la punizione del
marito sleale e del suo bastardo poteva forse sembrare agli occhi
degli spettatori ateniesi una determinazione giustificabile e persino
necessaria contro chi attenta proditoriamente all’orgoglio dell’au-



158 Giuseppina Basta Donzelli

toctonia.”® Ma tutto nasce da un errore di valutazione del Coro,””
che attribuisce all’oracolo delfico un responso contrario al vero,
perché figli nasceranno un giorno dalle nozze di Creusa e Xuto
(vv. 1589-94, cosi Atena che riferisce gli oracoli del dio, v. 1569) e
soprattutto perché vivo ¢ ancora il figlio di Apollo e Creusa. Ma se
I’oracolo del dio assegna come figlio lone a Xuto, questa ¢ la
condizione necessaria perché il figlio del dio e della principessa
epikleros si insedii nella casa degli Eretteidi: lo esige 1’attesa
conformita alle norme del diritto attico,”® ma anche la necessita di
evitare alla principessa ateniese le tristi conseguenze di cio che
Walter Burkert ha definito «the maiden’s tragedy».®" E il Coro
delle fanciulle ateniesi sa bene che nei miti che si raccontano
durante il lavoro al telaio i figli degli dei e dei mortali non hanno
felice sorte (vv. 507s.).

Ione non puo essere riconosciuto come figlio nato da una rela-
zione extramatrimoniale di Creusa, che avrebbe esposto la princi-
pessa alle tristi conseguenze della «maiden’s tragedy». Nella mo-
nodia in cui rievoca la dolorosa violenza subita dal dio, Creusa
racconta come abbia dovuto abbandonare il figlio per paura della
madre (v. 898). La madre, in assenza del padre Eretteo morto (vv.
281-82), rappresenta il rigido controllo sociale esercitato sulle fan-
ciulle a difesa dell’oikos. E sulle conseguenze negative dell’esser
Ione dichiarato figlio del dio discute Creusa (vv. 1539ss.). Ma chi
avrebbe potuto credere alla paternita del dio, se persino lone mani-
festa la sua incredulita (vv. 1520-27)? Di regola I’epikleros, 1’erede
unica, avrebbe dovuto sposare il parente piu stretto per via paterna,
cosi che la proprieta (in questo caso il potere regale) fosse conser-

*¥ Sulla rilevanza del tema dell’autoctonia discute, in altra prospettiva, D. J.
Mastronarde, Iconography and Imagery in Euripides’ Ion, «CSCAy», 8 (1975),
pp. 163-76. Lo studioso conclude indicando che nello fone non gioca il con-
flitto tra misericordia divina e riluttanza umana, ma piuttosto «a conflict within
the human soul» e la condizione umana richiederebbe la presenza delle peri-
colose forze autoctone che rendono gli uomini diversi dagli dei.

% Del resto era un fopos che 1’oracolo del dio fosse frainteso dall’uomo per i
limiti del suo giudizio: il logos erodoteo su Creso ne da un insigne esempio.

0 Cfr. K. H. Lee, Euripides. lon, Warminster 1977, p. 167.

80 W. Burkert, Structure and History in Greek Mythology and Ritual,
Berkeley 1979, p. 6 (trad. it. Mito e rituale in Grecia. Struttura e storia, Roma-
Bari 1987, p. 14); cftr. inotre 1d., Creation of the Sacred. Tracks of Biology in
Early Religion, Cambridge, Mass./London 1996, pp. 69ss. (trad. it. La crea-
zione del sacro. Orme biologiche nell’esperienza religiosa, Milano 2003, pp.
95ss.).
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vata nell’ambito della casa. In mancanza di tale congiunto Creusa
va sposa allo straniero Xuto e secondo la legge la proprieta
dell’oikos poteva passare ai loro eredi legittimi e naturali, parteci-
pando Xuto del potere regale. Ma come figlio bastardo di Xuto,
Ione avrebbe potuto essere legittimato dal padre e ricevere 1’eredita
eretteide.”” E naturalmente bisognava che Xuto considerasse Ione
proprio figlio naturale.

A questo fine mira lo stratagemma di Apollo di donare a Xuto il
proprio figlio quale deomotnv dopwvV, come spiega Creusa (vv.
1534-36; cfr. vv. 1561-62): I’adozione consentiva in Atene la con-
tinuita dell’oikos.”

Per questi motivi, anche se Atena nel finale (vv.1601-1603) ne
da una giustificazione riguardosa per lo straniero, lone dovra va-
lere per tutti gli Ateniesi come il figlio di Xuto, proprio dello stra-
niero Xuto. Si potrebbe persino ipotizzare che Euripide abbia in
questo modo offerto, nell’ottica dell’autoctonia, una spiegazione
gratificante di quella tradizione che faceva di lone, destinato ad es-
sere il capo delle genti ionico-attiche, il figlio di uno straniero.**

La condizione umana ¢ sempre a rischio: a volte, pur dopo aver
compiuto imprese benefiche, si pud esser colpiti dall’ostilita degli
dei; in altri casi si puo commettere il male per difetto di cono-
scenza, ma la protezione divina puo evitare esiti funesti. L’inter-
vento del dio Apollo evitera prima che la madre uccida il figlio e
poi che il figlio uccida la madre. Come Eracle e Bellerofonte anche
Ione ¢ un eroe, ma per lui i pericoli non vengono da mostri fanta-
stici, come I’idra o il mostro tricorpore che spira fuoco, ma dal suo
ingresso nel mondo della polis (egli lo aveva chiaramente previsto
nel discorso a Xuto, vv. 585ss.). Certo, Ione non entrera ad Atene
come un nothos (v. 592; cfr.v. 1473), ché¢ Xuto lo legittimera col
beneplacito di Creusa; ma entrera come il figlio di uno straniero in
una citta orgogliosa della propria autoctonia,” una citta ‘pura’ in

62 Sulla condizione dei nothoi cfr. C. B. Patterson, Those Athenian Bastards,
«ClAnt», 9 (1990), pp. 40-73.

8 Per il diritto di famiglia cfr. W. K. Lacey, The Family in Classical
Greece, Ithaca 1968, pp. 139-46; ulteriore documentazione bibliografica in
Pellegrino, Euripide. lone, ad vv. 1534-36.

% Hdt. 7, 94; 8, 44; Paus. 1, 31, 3; 2, 14, 2; ma cfr. Plat. Euthyd. 302 d.

% Come & noto, il famoso psefisma pericleo del 451 a.C. stabiliva che il di-
ritto di cittadinanza spettasse solo a coloro i cui genitori fossero entrambi ate-
niesi; e anche se ¢ possibile che durante gli anni di guerra si fossero fatte delle
deroghe, quel che conta ¢ il principio stabilito da quella legge che interpreta la
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cui uno straniero, anche se munito dei diritti civili (¢otdg), non
godra della pienezza dei diritti politici, la mappnota (vv. 668-76).
Certo, Ione potrebbe vantare sangue ateniese, almeno da parte di
madre, ma proprio questo dato rilevante dovra restare un segreto.
Egli dovra essere per tutti il figlio di uno straniero. E in questa
condizione di inferiorita dovra tendere al piu alto rango dello Stato,
affrontando I’invidia e I’ostilita degli incapaci, lo scherno dei saggi
che standosene lontani dalla vita politica, benché ben dotati, gli
rimprovereranno di non starsene tranquillo in una citta pronta al
biasimo, e subira infine il controllo e I’inimicizia degli avversari
politici (vv. 589-606). Ecco tutto quello che fa rimpiangere a Ione
la pace ¢ la apragmosyne della sua vita a Delfi (vv. 633-47).%°

Ma a differenza di Eracle e Bellerofonte, Ione, destinato, come
assicura Atena (vv. 1571-93), ad essere il capostipite delle tribu at-
tiche e delle genti che popoleranno le isole dell’Egeo e le coste
dell’Europa e dell’Asia e che dara il suo nome agli Ioni, i quali
grazie a lui diventeranno famosi, ¢ un eroe che, lungi dall’essere in
odio agli déi, ¢ invece sotto la protezione di Apollo e di Atena e il
suo dramma®’ ha un esito felice, come ¢ giusto che sia, trattandosi
della favolosa storia di Atene ed anche della dovuta consolazione®®

fortissima fede degli Ateniesi nella propria ‘purezza’, oltre a perseguire natu-
ralmente obiettivi socio-economici.

% 1 rifiuto dellattivita politica & un motivo che si incontra anche
nell’Antiope, nel celebre agone in cui Anfione oppone, al programma di «vita
attiva» di Zeto, la propria condanna dell’attivismo politico: 85ttc 8¢ mpdooet
TOMG (1) TE&GoELY Tapdy, / nipog, mapoy Ty 1déng ampdywove (fr. 193
Kn; cfr. lon 598-601). Questo motivo del disimpegno si incontra spesso
nell’ultima produzione euripidea; cfr. V. Di Benedetto, Euripide: teatro e so-
cieta, Torino 1971, pp. 303ss.

57 Che non si tratti, a mio avviso, di una ‘commedia’, ho rappresentato in al-
tri contributi: Euripide tra commedia e tragedia, in M. Cannata Fera, S. Gran-
dolini (a cura di), Poesia e religione in Grecia. Studi in onore di G. Aurelio
Privitera, Napoli 2000, 1, pp. 63-69; Precisazioni su una 'pseudo-anagnorisis’
(Eur. ‘lon’ 517-27), in P. Mureddu, G. F. Nieddu (a cura di), Comicita e riso
tra Aristofane e Menandro, Atti del Convegno di Studi (Cagliari 29 settembre-1
ottobre 2005), Suppl. «Lexis», 42, Amsterdam 2006, pp. 175-85.

8 | stato suggerito che nel finale dell’Antiope si possa ravvisare una sorta
di funzione consolatoria («victoria poética»), rispetto alla perdita di Enoe su-
bita dagli Ateniesi nell’autunno del 411; cfr. J. L. Lopez Cruces, Euripides
musico, Antiope y la reescritura de los mitos musicales, in F. J. Campos
Daroca, F. J. Garcia Gonzales, J. L. Lopez Cruces, L. P. Romero Mariscal
(eds.), Las personas de Euripides, Amsterdam 2007, pp. 3-37 (p. 32 e n. 106).
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offerta ai cittadini di Atene dalla loro dea in un momento dramma-
tico della loro esistenza storica (vv. 1571ss.).
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Fig. 1. Coppa raffigurante Eracle con la spada in pugno conservata
nell’Universita di Jena, proveniente dall’Etruria, datata 585-575 a.C.
(cfr. LIMC V 1 s.v. ‘Herakles’, p. 35 n°1995; illustr. V 2, p. 53).

Fig. 2. Metopa del tempio di Zeus a Olimpia. Le metope sono conservate nel
Museo di Olimpia e nel Museo del Louvre (cfr. LIMC V 1 s.v. ‘Herakles’, p. 7
n°1705; illustr. p. 8).
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Fig. 3. Metopa dell’Hephaesteum dell’ Agora di Atene (cfr. LIMC V 1 s.v.
‘Herakles’, p. 7 n°® 1706; illustr. p. 9).

Fig. 4. Alabastron corinzio del tardo VII sec. a.C. (cftr. J. Henderson, Timeo
Danaos: Amazons in Early Greek Art and Pottery, in Goldhill, Osborne [eds.],
Art and Text ..., pp. 85-137: p. 88 riproduz. del disegno).
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Fig. 5. Anfora cretese a rilievo, conservata nel Museo del Louvre, datata ca.
675 a.C. (cfr. LIMC VII 1 s.v. ‘Pegasos’, p. 229 n°® 241; illustr. VII 2, p. 171).

Fig. 6. Epinetron attico a figure rosse, conservato nel Museo Nazionale di
Atene, datato a ca. i1 430 a.C. (cfr. LIMC VII 1 s.v. ‘Pegasos’, p. 224 n°® 153;
illustr.VIL 2, p. 158).
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Fig. 7. Ricostruzione del frontone occidentale del tempio di Delfi, detto degli
Alcmeonidi, secondo Fernand Courby (cfr. LIMC IV 1 s.v. ‘Gigantes’,
p- 198 n° 3).

Fig. 8. Louterion protoattico da Egina, conservato nello Staatl. Mus. di Berlino,
datato ca. 610 a.C. (cfr. LIMC 11 1 s.v. ‘Athena’, p. 958 n° 6;
illustr. I1 2, p. 703).
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Fig. 9. Metopa di calcare, conservata nel Museo Nazionale Arch. di Palermo,
dal tempio C di Selinunte, datata tra il 550 e il 530 a.C.
(cfr. LIMC1I 1 s.v. “‘Athena’, p. 958 n° 12; illustr. I1 2, p. 704).
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Fig. 10. Anfora ionica a figure nere conservata al Louvre, da Caere, datata alla
fine del VI sec. a.C. (cfr. LIMC 11 1 s.v. ‘Athena’, p. 990 n° 381;
illustr. 11 2, p. 747).

Caganres 142

Fig. 11. Piatto, conservato al Louvre, datato ca. 530 a.C. (cfr. LIMC IV 1 s.v.
‘Gigantes’, p. 232 n° 342; illustr. IV 2, p. 147).






ONOFRIO VOX

MELEAGRO IN INTERNO.
LA SCENA TRAGICA E L'IMMAGINE SU CRATERE APULO,
NAPOLI MUS. ARCH. NAZ. 80854'

Chiarisco subito che avevo indicato questo tema quando ero convinto, se-
guendo ’opinione prevalente finora, che I’immagine del vaso riflettesse la
messinscena di un dramma attico, ed anzi potesse gettare luce su testi fram-
mentari. Ora invece ritengo poco plausibile 1’ipotesi che il pittore abbia pre-
sente una particolare versione drammaturgica; per questo ripiego su una rasse-
gna del motivo degli interni in alcune narrazioni, non solo sceniche, del mito di
Meleagro, mettendole a confronto con I’immagine del vaso: ’enunciato ico-
nico, tuttavia, con il suo linguaggio autonomo ed i suoi codici diversi rispetto
agli enunciati linguistici, sara utile nel sottolineare un aspetto del mito melea-
greo spesso sottovalutato. Mi basero, com’¢ ovvio, sull’eccellente studio re-
cente di Peter Grossardt.

L’interno domestico si addice a Meleagro, paradossalmente.
L’eroe etolico era definito nell’epica catalogica il guerriero piu
valente «nel combattere con la lancia, a parte Eracle» (Hes. fr. 25,
2-3 Eyyer papvacHoft . . . ./ Tn<y> v’ “Hpoaxii[og), tanto che
«nessuno osava affrontarlo in battaglia», e «(perse la vita) per
mano di Apollo» (Hes. fr. 25, 9-12 oUté tig év moAéu[mi
eOonvo]pt dakpvog[vit / ETAn €cdvta Ld[v pelvor kpateplov
MeXéay[pov / avdpav 7 pdov, 6moT[” LtBbot] dvta pdyeo[Oat. / aAl’

' Nel preparare il mio intervento ho a lungo perseverato nell’erronea indi-
cazione del vaso come anfora e non come cratere; ho condiviso cosi la svista
che si trova occasionalmente in P. Grossardt, Die Erzdhlung von Meleagros:
zur Literarischen Entwicklung der Kalydnischen Kultlegende, Leiden 2001, p.
237.
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o’ Amodovog  yep[olv ]1..0.0).> La sua specialita
evidentemente era I’arma da lancio piu adatta per la caccia al
cinghiale, e appunto nella gara dell’asta risulta vittorioso ai Giochi
per Pelia sia secondo Stesicoro (fr. 2b P. dkovtl) sia secondo
Simonide (fr. 59 P. dovpi).” Eppure lo troveremo a suo agio
all’interno della protettiva casa paterna; e poi anche in interni
molto piu metafisici, quasi metaforici (annoto solo qui, di
passaggio, che il mito di Meleagro ¢ nelle Metamorfosi di Ovidio
la narrazione piu interna dell’opera, perché esattamente centrale
nel mediano ottavo libro, ai vv. 270-546: il cuore del poema®).
Nella iconografia piu diffusa la vicenda di Meleagro si consuma
all’aperto. Ma secondo la versione che vuole la sua esistenza legata
ad un tizzone, un motivo folclorico altamente significativo, il con-
testo esistenziale rimane la casa, anzi la parte piu interna della
casa, nella quale Meleagro nasce, e dove appena nato riceve la vi-
sita delle Moire, e dove la madre Altea custodisce gelosamente il
tizzone fino al momento decisivo della vendetta contro il figlio.”
Anche la sua morte di norma viene narrata en plen air: vuoi
sotto le mura di Pleurone, nella lotta contro 1 Cureti successiva alla
caccia, e piu spesso per mano di Apollo, o nell’esterno boscoso
delle contrade calidonie, proprio dove si ¢ svolta la caccia al
rovinoso cinghiale, per il cui trofeo il giovane entra in contrasto
con gli zii materni, tutori tradizionali del tribale rito efebico, e
macchiatosi del loro sangue ¢ condannato a morte dalla stessa ma-

2 Cfr. J. R. March, The Creative Poet: Studies on the Treatment of Myths in
Greek Poetry, London 1987 = «BICS», Suppl. 49, pp. 41-42, e Grossardt, Die
Erzihlung von Meleagros..., pp. 43-44.

? Seppure &yyog del Catalogo possa avere valore forse sfuggente, visto che
passa da «spear, lance» in eta arcaica, ma anche «weapon in general», perfino a
«sword» piu tardi, «S. A4j. 287, al., E. El. 696, etc.» (LSJ, s.v.). Il nome di
Meleagro (che in Bacchilide riceve un epiteto composto di €yyog: Ep. 5, 68-70
gtdorov Opacvuéuvovog éyyeomdlov IlopOavida), varrebbe ‘abbattitore,
mazziere’, connesso alla denominazione indoeuropea di un’arma eroica, ‘che
abbatte, spezza’, secondo C. Watkins, How to Kill a Dragon: Aspects of Indo-
European Poetics, New York - Oxford 1995, pp. 408-13.

* Per la narrazione ovidiana mi limito a rinviare a Ch. Segal, Ovid’s
Meleager and the Greeks: Trials of Gender and Genre, «<HSCPhy», 99 (1999),
pp- 301-40; per il valore derivante dalla disposizione editoriale, vd. B. W.
Boyd, Two Rivers and the Reader in Ovid, Metamophoses 8, «TAPhAy, 136
(2006), pp. 171-206.

5 Le fonti mitografiche: Ps.-Apollod. Bibl. 1, 8; Hyg. Fab. 171-74.
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dre Altea.® La stessa prova efebica della caccia al cinghiale, come
poi ’assegnazione del trofeo, non puo che avvenire all’aperto: gli
efebi frequentano gli spazi marginali della comunita, della vita as-
sociata, come sappiamo,” ma anzitutto si avventurano all’esterno
rispetto allo spazio dell’oikos familiare — nel caso della caccia cali-
donia, una riunione quasi panellenica, addirittura molti provengono
da contrade lontane, dall’estero, sono fuori dei confini geografici
delle loro etnie.

Cosi pure nell’arte figurativa ¢ frequentissima non solo la de-
scrizione della caccia, dall’eta arcaica, ma anche, specie in eta ro-
mana, del trasporto di Meleagro ormai morente, quella scena di
gruppo, di particolare successo nei sarcofaghi, che ¢ stata ritenuta
antesignana della medievale ‘deposizione’ di Cristo.® Eppure nella
narrazione del mito non sono affatto secondari gli interni della casa
di Meleagro e di sua madre Altea, almeno quando si innesca il
dramma del figlio maledetto dalla madre, con la degenerazione dei
rapporti madre-figlio.

Sara forse utile ricordare due particolari complementari, relativi alla fami-
glia di Meleagro. 1. La madre Altea sembra avere un nome parlante, connesso
con la radice del verbo ¢ABaive ‘curo’ ed anche con I’affine aAdalve ‘accre-
sco, alimento’, ed ¢ allo stesso tempo nome di una pianta, I’althaea, una varieta
di malva nota anche come ibisco, le cui proprieta, soprattutto lenitive, sono ben
note alla farmacopea antica.” E per converso la patologia di cui morira Melea-

¢ Vd. I. Bremmer, The Importance of the Maternal Uncle and Grandfather
in Archaic and Classical Greece and Early Byzantium, «ZPE», 50 (1983), pp.
173-86.

" P. Vidal-Naquet, /I Filottete di Sofocle e l'efebia, trad. it. in J.-P. Vernant,
P. Vidal-Naquet, Mito e tragedia nell'antica Grecia, Torino 1976, nonché Le
chasseur noir. Formes de pensée et formes de societé dans le mond grec, Paris
1981.

¥ Ma vd. S. Settis, Ars Moriendi: Cristo e Meleagro, in F. Cagliati (a cura
di), Giornate di studio in ricordo di Giovanni Previtali, Scuola Normale Supe-
riore di Pisa, maggio 1999, Pisa 2000, pp. 145-70.

% Ne discuto in Le maledizioni di Althaia, «Rudiaey, 20 (2009, in corso di
stampa). H. Petersmann, Vom Mdrchen zur epischen Sage: eine sprach- und
motivgeschichtliche Untersuchung zu den Namen der Hauptpersonen in der
Meleagris, «WSx», 107/108 (1994/95), pp. 15-27, riconoscerebbe nel nome un
legame fra magia e crescita, alimentazione, guarigione: Altea saprebbe adope-
rare lo strumento magico (&ABog, eappakov) per assicurare il mantenimento e
I’accrescimento della vita attraverso il calore (Ogppacta), in una sorta di
terapia, preventiva, del calore.
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gro puo essere descritta come fuoco interno, simmetrico rispetto al bruciare del
tizzone vitale.'’ 2. La sorella Deianira, si sa, condannera a morte lo sposo Era-
cle facendogli indossare la camicia intrisa con il sangue del centauro Nesso: la
patologia derivatane sara un fuoco epidermico inestinguibile, che spingera Era-
cle alla decisione di morire consumando la carne mortale sul rogo (Ps.-Apol-
lod. Bibl. 2, 157ss.).” Inoltre lo stesso mito di Meleagro viene messo in rela-
zione con un rituale del fuoco per I’ Artemide etolica.'

Prima di analizzare alcuni testi, conviene guardare I’immagine
sul cratere apulo a volute. Il cratere a figure rosse datato al 360-
340 a.C., e attribuito alla cerchia del pittore di Licurgo ¢ 'unico
vaso che presenti Meleagro morente, un motivo invece frequente
sui sarcofaghi romani. ’ La scena ﬁgurata mostra, piuttosto spo-

19 Almeno da Ovidio, met. 8, 515-25 Inscius atque absens flamma
Meleagros ab illa (515) / uritur et caecis forreri viscera sentit / ignibus ac
magnos superat virtute dolores. / quod tamen ignavo cadat et sine sanguine
leto, / maeret et Ancaei felicia vulnera dicit / grandaevumque patrem
fratresque piasque sorores (520) / cum gemitu sociamque tori vocat ore
supremo, / forsitan et matrem. crescunt ignisque dolorque / languescuntque
iterum, simul est exstinctus uterque, / inque leves abiit paulatim spiritus auras /
paulatim cana prunam velante favilla (525).

' Ma il dossier di rapporti particolari di parenti o congiunti di Meleagro
proprio con gli interni domestici potrebbe estendersi. Anzitutto Marpessa, la
madre della moglie, che era tenuta segregata dal padre Eveno per evitarle le
nozze (vi accennerd tra poco). Poi una figlia, di nome Polidora, nella
problematica versione delle Ciprie, che sarebbe andata sposa a Protesilao, il
primo guerriero acheo sbarcato a Troia, e alla sua morte si sarebbe suicidata
(Paus. 4, 2, 7 = Cypria fr. 26 Bern. 6 8¢ 1t &nn momoag o Kdmpua
[poteshdov gnoiv, 6¢ 6te kot v Tpwdda Eoxov "EAlnves dmofiivat
npetog Etohunoce, Ilpwtesiidov tovTOL THV Yovaike IMToAvddpav pev 10
dvopa, Buyatépo 8¢ Mehedypov gnolv eival Tob Olvémc): secondo il dettato
omerico che pure tace il nome della donna — nella versione vulgata Laodamia —
Protesilao 1’aveva lasciata senza consumare il matrimonio, come una «casa non
finita» (I1. 2, 700-701 10D 8¢ Kol &pPWpLYRG dhoyxog Pvraky) EAErernTo / Kol
Sopog nuwrekng). Cfr. Grossardt, Die Erzdhlung von Meleagros..., pp: 47-50.

2 Vd. J. Bremmer, La plasticité du mythe. Méléagre dans la poésie homé-
rique, in C. Calame (éd.), Métamorphoses du mythe en Greéce antique, Genéve
1988, pp. 37-56.

3 Basti rinviare a A. D. Trendall, T. B. L. Webster, lllustration of Greek
Drama, London 1971, pp. 98-99; S. Woodford, Meleagros, in LIMC VI, 1
(1992) n® 42; L. Todisco (a cura di), La ceramica figurata a soggetto tragico in
Magna Grecia e in Sicilia; introduzione, repertorio e contributi critici di L.
Todisco, M. Catucci, G. Gadaleta, C. Roscino, M. A. Sisto, Roma 2003, p. 438
(Ap 106); O. Taplin, Pots and Plays. Interactions between Tragedy and Greek
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stata verso la cornice decorativa a sinistra di chi guarda, una strut-
tura architettonica poggiante su sei colonne ioniche, una casa, al
cui interno Meleagro sta sofferente fra le braccia dei fratelli Deia-
nira e Tideo (tavv. 1-2). In rete se ne puo leggere una descrizione
chiara, ma bisognosa di precisazioni:'

Il vaso rappresenta il momento della morte di Meleagro. La raffigurazione
permette di identificare con chiarezza i personaggi, in quanto indica il nome di
ognuno di essi. Meleagro, a destra, ¢ portato morente in casa, tra le braccia del
fratello Tideo, che lo sta deponendo amorevolmente su un giaciglio. Sua sorella
Deianira si precipita verso di loro per dare aiuto. I tre fratelli sono evidente-
mente legati da partecipazione ed affetto, come risulta evidente dalla prontezza
dei gesti con i quali ambedue portano aiuto a Meleagro. In particolare la tunica
di Deianira, svolazzante ed ariosa, dimostra quanto la ragazza si sia avvicinata
velocemente per partecipare al dramma. Meleagro appare stupito, colto nel
momento in cui le forze stanno finendo, quasi inconsapevole della causa della
sua morte. Sulla sinistra un’altra donna, 1’unica figura priva d’iscrizione, forse
Altea, guarda la scena con un gesto di dolore, a braccia levate, con un’espres-
sione piena di tensione e 1’abito in movimento che dimostra la tensione della
corsa. La scena € racchiusa in un interno, indicato dalle colonne e dal mobilio
caratteristico di una stanza. Altri episodi si svolgono all’esterno della scena
principale, in particolare, al di sotto degli avvenimenti suddetti, appaiono Peleo
e Teseo, identificabili per I’iscrizione, compagni di caccia di Meleagro, con i
loro cani e la rete arrotolata intorno ai pali, usata per catturare il cinghiale.
Sono ambedue in atteggiamento mesto, a sinistra Peleo, con il capo chino pog-
giato sulla mano sinistra, il volto malinconico, di fronte a lui Teseo, con il capo
velato in segno di lutto, ripiegato in se stesso, profondamente abbattuto. A de-
stra dell’edificio, in piedi, si trova, in alto, Afrodite che guarda con attenzione
la vicenda, e, accanto a lei, un piccolo fanciullo alato, Poto, personificazione
del Desiderio amoroso. Ambedue sono chiamati in causa, in quanto il senti-
mento d’amore ¢ stato una parte importante di tutta la vicenda che ha provocato
come conseguenza la morte di Meleagro. Sotto di loro c’¢ Eneo con barba,

Vase-Painting of the Fourth Century B.C., Los Angeles 2007, n° 69. Per i
sarcofaghi vd. almeno H. Sichtermann, G. Koch, Griechische Mythen auf
romischen Sarkophagen, unter Verwendung neuer Aufnahmen von G. Singer,
Tiibingen 1975; G. Koch, Die antiken Sarkophagreliefs, X11, 6: Meleager,
Berlin 1975.

' Di G. Masone nel portale di Iconos, progetto della cattedra di Iconografia
e Iconologia della prof. C. Cieri, Dipartimento di Storia dell’Arte della Facolta
di Scienze Umanistiche dell’Universita di Roma “La Sapienza”
(http://www.iconos.it/index.php?id=1964).
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scettro, lunga tunica, che guarda verso I’interno della casa con il braccio alzato
per strapparsi i capelli, nel convenzionale gesto di dolore. Il vaso riprende la
tradizione euripidea che inserisce sia il tema dell’amore fra Meleagro ed Ata-
lanta, come si evince dalla presenza di Afrodite e di Poto, sia 1’accentuazione
dei sentimenti contraddittori di Altea, da una parte desiderosa di vendetta nei
confronti dell’uccisione volontaria dei suoi fratelli da parte del figlio, dall’altra
pentita per il gesto compiuto.

Le precisazioni riguardano le didascalie. Ne ¢ priva in realta,
oltre alla figura femminile sulla sinistra, identificabile con Altea o
forse con una donna ignota, anche quella del protagonista stesso.
Inoltre I’iscrizione per il piccolo alato vicino ad Afrodite, lo identi-
fica come ®OONOZ, non [TO®OX come ci si aspetterebbe (tav.
3), e questo costituisce un problema non secondario.

Esterni ed interni omerici

L’opposizione fra esterni ed interni € ben motivata nella speciale
narrazione del mito fatta nell’/liade, nel libro dell’Ambasceria ad
Achille (9, 529-605), ad opera del vecchio Fenice, padre adottivo
di Achille e personaggio narratore interno (una controfigura quasi
del poeta, narratore esterno): Achille adirato si ¢ ritirato dalla bat-
taglia, dallo spazio esterno che ¢ lo spazio pubblico per eccellenza
del guerriero epico, lo spazio per realizzare le sue gesta, ed ¢ ri-
dotto nello spazio privato costituito dalla sua tenda, dentro I’ac-
campamento acheo (che a questa altezza del poema ¢ perfino
protetto da un muro, dal libro 7, 433ss.), dove delle gesta belliche
rimane solo il riverbero poetico, la celebrazione dei klea, nella
quale gli Ambasciatori al loro arrivo trovano impegnato Achille (9,
186-89 10V &’ €0pov ppéva TepmOpEVOV POpULyYL Ayely ... dede &
&po kAo Gvdpav'Y). Fenice dunque, nel tentativo di far tornare
Achille al suo mestiere di guerriero, racconta il ‘fatto antico’ di
Meleagro (9, 527 pépvnuat t0de Epyov e mlar ob Tt véov &), 0
meglio una sua versione particolare, secondo la quale Meleagro,
reagendo alla invocazione delle Erinni sul suo capo ad opera della

5 1] sostantivo sard poi replicato nelle parole di Fenice, ad anticipare
sinteticamente la vicenda mitica che sta per essere narrata (9, 524-25 o0t® kai
@V 1pdodev Enevdopeda KA AvEpdv / Hpdav, 1e kév TV EmLapehog xOh0G
txot).
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madre, si ritirava dalla battaglia contro i Cureti e si rinchiudeva al-
I’interno del talamo con la sposa Alcione-Cleopatra; sordo ad ogni
promessa, ad ogni offerta anche la piu allettante, ad ogni preghiera
anche delle persone Pifl care; cedendo poi soltanto agli argomenti
patetici della moglie.'

Un tratto pre-tragico del racconto iliadico sta nel presentare il
conflitto fatale come interno alla famiglia, nei rapporti fra madre e
figlio; non a caso adombrato nell’ascolto accordato dall’Erinni
all’invocazione della madre. Perché le Erinni, divinita della giusti-
zia retributiva anzitutto all’interno del genos, fanno la loro com-
parsa nella letteratura greca proprio in questo segmento dell’//iade,
nelle parole di Fenice che racconta prima di se stesso, maledetto
dal padre (/. 9, 449-57, trad. G. Cerri: «[mio padre] adirato contro
di me per la sua concubina dalla bella chioma, / per la quale era
preso d’amore, ¢ faceva torto alla sposa, / alla madre mia; che
stava sempre alle mie ginocchia a pregarmi / di sedurre la concu-
bina, perché prendesse a noia il vecchio. / Le detti retta e lo feci;
subito mio padre s’accorse / e pronuncio maledizione tremenda,
invocando le Erinni funeste, [moAke katnpdto, otuyepag 8’ émeké-
khet’ E pivd g, 454] / che mai gli accadesse di prendere in braccio
un figlioletto nato da me; / dettero gli dei compimento alla sua
maledizione, / Zeus di sotterra e Persefone spietata. [0cot &’
gtélelov émapag / Zevg 1€ KatayHoviog kol Emawvy) Ilepoe-
@ovela]»), e poi racconta di Meleagro maledetto da Altea (/I. 9,
565-72: «se ne stava a letto con lei, a smaltire la rabbia accorata, /
in collera per la preghiera ostile di sua madre, la quale, / nel grande
dolore per la morte di suo fratello, aveva pregato / gli dei [OAA’
ayéovo’ 7pdto], e batteva insistente con le mani sulla terra ferace /
invocando Ade e la crudele Persefone, / prosternata in ginocchio,
bagnato il seno di lacrime, / che dessero morte a suo figlio; e
I’Erinni che vaga nel buio / le dette ascolto dall’Erebo col suo
cuore spietato [tfig 8" Aepogoitic "E pivdg / Exhvev € "Epé-
Beopwv apeilyov 7itop Exovcal»). La particolare strategia retorica,
parenetica, della narrazione mitica intende commuovere profon-
damente 1’uditorio interno (Achille) assimilando cripticamente il

' Un personaggio — si ipotizza giustamente —, cui & dato il nome di
Cleopatra, probabilmente inventato per 1’occasione, per ricordare ad Achille,
uditorio interno, ed insieme all’uditorio esterno della storia, il nome ed il ruolo
di Patroclo. Su questo, oltre che piu in generale sulla funzionalita del racconto
nell’lliade, vd. March, The Creative Poet..., pp. 29-41, e Grossardt, Die
Erzdhlung von Meleagros..., pp. 9-40.
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protagonista Meleagro non solo, com’¢ ovvio, a lui, Achille, desti-
natario del racconto, ma anche allo stesso narratore Fenice, legato
da affetto al destinatario!

L’interno meleagreo nella versione omerica ¢ I’interno della
casa familiare, visibile ai vv. 556, 565, 581-3, 588 (kelto mapa
UWNOTy ..., T 6 Y€ TAPKATEREKTO ..., TOMG 8¢ v MThveLE YEPOV
temnAdro Otvelg / 00800 emepfefang vynpepéoc Bardpoto /
oelwv koAntag cavidag ..., mpiv y> 6te &1 OGrapog moK’ EBAt-
Aet0): un oikos di tipo regale iliadico, in cui i figli ormai sposati
possiedono propri appartamenti nella casa/reggia paterna (come
nel caso della reggia di Priamo, in /I. 6, 243-50). L’interno della
casa, regale o meno, ¢ comunque lo spazio schermato, protetto, ri-
servato ai non guerrieri: ai bambini, ai vecchi, alle donne.

Cosi, interno e protetto ¢ lo spazio della vergine (mapOevucy) di
Esiodo — nella caratteristica sezione degli "Epya dedicata alle atti-
vita invernali (Op. 520-23) —, che «dentro la casa presso la cara
madre rimane (¥] 1€ dduwv évioabe QLAY mopa pNTEPL wipver), /
ignara ancora dell’opere dell’aurea Afrodite; / lei bagna le tenere
membra e di grasso olio / le unge, e dentro la casa giace (uoyLn ko-
toMéEetar &voold: oikov)» (trad. G. Arrighetti).'” Ed al contrario la
stanza nuziale sembra un ambiente inappropriato per un guerriero
nel tempo destinato all’attivita bellica: per questo Paride, che si
muove costantemente nel talamo (/7. 3, 382 ka8 & eic’ v Qaldue
evmdel knwevtt, 3, 391 kelvog 6 v év Boldpe kol Svetolot
Myeoot, 6, 321 1ov & €0p’ v Dadd e mepikoAiéa Tevye’ Emovta,
6, 33;g Hunv év Baldpw), suscita le critiche perfino di Elena e Et-
tore.

A partire dall’epica, si potrebbe annotare facilmente un’ampia casistica
della casa come spazio chiuso privilegiato, riservato a bambini, vecchi, donne.
Bambini in casa al sicuro (si noti che frequente ¢ la notazione del partorire,
tiktew, e allevare, tpe@etv, un bambino ‘in casa’): H. Hom. 2, 164 t\dyetog
3¢ ol VLOG EVL peyape eDTNKTY / GWLyovog TPE PETAL, TOAVEVYETOG AOTAGCIOG TE
(cfr. H Hom. 2, 253 matdo. @lAov, tov &ehntov éVi peydpolotv €Tikte; ed an-
che Od. 3, 354 8¢p’ av Eyoye / (o, Encita 3¢ TOldeg eVl peydpoiot ALmmv-

7 La clausola Zv80601 ofkov («Not in Homer», osserva M. L. West [Oxford
1978] ad 523) ¢ ripetuta in Esiodo, cfr. 601 navto Prov katddnat émepuevov
&vdobt otkov, 733 und’ oldota yovj memadaypévog Evdobt otkov. — Per un
altro riferimento nell’epica a personaggi femminili che rimangono all’interno
della casa vd. Od. 8, 324 OnMdtepon 8¢ Ocal pévov aldot olkotl Exdotn.

'8 Critiche di Elena: I1. 3, 428ss.; critiche di Ettore: 6, 326ss.
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tav). Vecchi in casa: /1. 7, 148 adtap énel Avkoopyog Evi peydpoiow Eyypa,
0Od. 4,210 adtov (Nestore) pev Mmopos ynpackéuev év peydpototy. Cosi An-
fitrione confessa di sé troppo vecchio in Eur. Her. 44-45 \ginet yap pe totcd’
gv ddpacty / Tpoedv tékvav olkovpdv. Piuttosto converra annotare qualche
esempio di guerriero trattenuto in casa ‘protettivamente’, a partire da Fenice,
11.9, 465 adtob Mocouevol KatephTooy év peydpotot. Odisseo, Od. 9, 31 &g &’
adtwg Kipkn katepntvey év peydpoisw. Telemaco presso Menelao, Od. 4, 587
AN &ye VOV émlpuevov évi peydpototv éuototy. E si ricordera I’accusa di Cas-
sandra e del Coro a Egisto di essere olkovpoc, codardemente rimasto in casa, in
Aesch. Ag. 1224-25 e 1625-27, con la nota di Eduard Fraenkel (Oxford 1950,
IIT 770), che richiama tra gli altri casi Soph. Oed. C. 343, dove i figli in casa
sono paragonati a vergini (kot’ oikov olkovpobov dote mapdévol). Percid
sembra abbastanza singolare quanto detto a proposito dei Testiadi piu giovani,
dunque fratelli di Altea, da Stesicoro nei Cacciatori del cinghiale, fr. 222
(P.Oxy. 2359, fr. 1) i 1-5 O¢o]tddar | névte y]op dyrydvol Te Kal &onact-| o
pévolv év peyéd plojiowv: dtdp n6dag | avopéalv T ayabol IMpoxdomv Kivtl-|
oc te veé]obav.” In realta gli uomini in etd per combattere che evitino di uscire
di casa sono ritenuti effeminati, come 1’ Artemone di Eraclide Pontico:* o an-
che un sovrano orientale come Ninia secondo Ctesia (FGrHist 688 fr. 1).!

La riservatezza domestica ¢ invece la norma per le vergini in eta da marito,
ed anche per le donne sposate, com’¢ detto da Anfide fr. 1, 3 K.-A. (la donna
sposata, rispetto all’etera, & sprezzante, € «per legge se ne rimane in casay, 7
HEV VoL Youp Katappovolo’ Evdov uéver). Ma si possono ricordare anche per-
sonaggi femminili che contestano la riservatezza domestica. Cosi una ragazza
anonima che impreca contro il padre, paragonata a Marpessa, ribelle nei con-
fronti del padre Eveno, nell’encomio eccezionalmente ionico di Bacchilide,
debitore sia verso Archiloco sia verso Anacreonte (fr. 20A, 10-11 Sn.-M.
Yipog kat katdpatfov Jv / povvnv Evdov Exo[v).” Analogamente 1"Erotima di

11 v. 2 & restituito da Barrett, il v. 3 da Lobel. Sulla compozione stesicorea
vd. Grossardt, Die Erzdhlung von Meleagros..., pp. 51ss. ¢ G. Schade,
Stesichoros: Papyrus Oxyrhynchus 2359, 3876, 2619, 2803, Leiden-Boston
2003, pp. 23ss.

% Fr. 60 Wehrli tov 8’ Apté puovi onot tpueepby Tve ¢ Pl Kal Tpog Tovg
@6BoVg LoAoKOV GVTa Kol KOTOTATya T& oA pev ol kot kabélesbat, Yok
aontdo g KePurTic adTol SuELY OLKETHV VTEPEYOVIMY, BOTE UNSEV EUmEcETy
w6V &vobey... (non ¢ chiaro in quale rapporto sia con I’omonimo, sordido,
personaggio di Anacreonte, fir. 27 ¢ 43 P.).

2l M. L. Gambato, The Female-Kings: Some Aspects of the Representation
of Eastern Kings in the ‘Deipnosophistae’, in D. Braund, J. Wilkins (eds.),
Athenaeus and his World, Exeter 2000, pp. 227-30.

2 Vd. Die Lieder des Bakchylides, Edition des Textes mit Einl. und Ubers.,
Kommentar von H. Maehler, 11, Leiden-New York-Koln 1997, pp. 320ss.
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Anacreonte, che evade dalla casa per irrompere da puledra negli spazi aperti e
frequentati (fr. 1,1, 4-13 P. = 60, 4-13 Gent.): «E custodendoti la madre / pensa
in casa d’allevarti / saggiamente (xai oe dokel pev &[v 86]uoict / muKIVeG
gyovoa [punmp / atitdddewv:) ; ma tu ... ti nutri / nelle pianure di giacinto, /
dove Cipride dal giogo / liberate lega amabili cavalle. / ... e in mezzo tu irrompi
/ alla folla per cui molti / cittadini sono attoniti in cuore, / o frequentata,
frequentata Erotima» (trad. B. Gentili).

Dunque, rimanendo chiuso in casa nel suo risentimento verso la
madre, il guerriero Meleagro incarna il ruolo di un bambino, non
avendone piu né I’eta né la condizione: ¢ nel talamo, in compagnia
della sposa! Ma proprio in questa condizione di puerile ritrosia ri-
specchia bene Achille, che nella prospettiva del pur affezionato
Fenice potrebbe sembrare un bambino, ostinato nell’isolarsi dopo
I’offesa subita.

Interni bacchilidei

Nell’Epinicio 5 per lerone vincitore col carro ad Olimpia, forse
del 476 a.C., il mito di Meleagro ¢ rievocato come esemplare
dell’imprevedibilita della sorte individuale, specie nel momento
del successo. Eracle disceso nell’oltretomba, definito con dizione
solenne al v. 59 «palazzi di Persefone» (dmpata ®epoepdvog to-
viepvpov), incontra Meleagro che gli espone le sue vicende; e
dopo averne ascoltato la storia, 1’eroe, commosso ed eccezional-
mente contagiato dalle lacrime, fa una riflessione ¢ una domanda
(vv. 159-75, trad. F.M. Pontani): «“Non esistere: / & ben questa per
I’uomo la ventura / delle venture, non vedere il sole. / Ma, se lucro
non v’¢ nelle querele, / cio che all’esito giunga / dire si puo. Non
vive, nella casa / d’Eneo prode nell’armi, / una figliola vergine /
che a te somigli di figura? lo la farei / florida sposa”. / Parlava al-
lora I’anima / di Meleagro: “In casa la lasciai, / una dal collo fre-
sco, / Deianira, novizia delle cure / di Cipride d’oro, la dea / che
intenerisce di malie gli umani”».”

» Bacch. 5, 165-75 «Hpé t1¢ év peydpoic Oi-/ vijog apnigirov / Eotty
adpnita Buydtpov, / ool euav ahykia; / Tav kev Mmapav <€>0éhov Ogipav
dxot- / tv.» Tov 8¢ pevertorépov / yoye mpocéea Mehed- / ypov: «Almov
opavyeve / év douact Avidver- / pav, vijiv Ett ypucfag / Kompidog
Oer&pPpotov.» Cfr. Maehler (Hrsg.), Die Lieder des Bakchylides, pp. 118-20.
Le parole del Meleagro bacchilideo possono ricordare, naturalmente con
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A Meleagro, sebbene sia nell’oltretomba, ¢ riservato il ricordo
della casa, della famiglia, in particolare della sorella piu famosa,
Deianira, lasciata appunto in casa quand’era in eta da marito ma
ancora ignara delle gioie afrodisie, proprio come la vergine esiodea
gia richiamata. Bacchilide cosi sembra non solo proseguire il con-
fronto fra Eracle e Meleagro inaugurato nella tradizione ‘esiodea’
del Catalogo, ma anche continuare ad assegnare a Meleagro il
ruolo di pronubo della sorella, nel solco della tradizione epico-ca-
talogica e poi epico-lirica stesicorea.”® Perché anche Pindaro nel
Ditirambo 2 (fr. dub. 249a Sn.-M. = Sch. A D Gen. /I. 21, 194),
raccontava un analogo incontro avvenuto in occasione della cata-
basi di Eracle, ma invertiva le parti, riferendo che sarebbe stato
Meleagro ad offrire in sposa la sorella (denbévtog yrpon v
0,1887\,(?7‘]\/ Aniavelpav); e cosi forse narrava gia Stesicoro nel Cer-
bero.” Infine in una ulteriore catabasi, questa volta di Piritoo, ap-
partenente al poema Minyas (fr. 7 Bern.) o alla pseudo-esiodea Ca-
tabasi di Piritoo (fr. 280 M.-W.), Meleagro si trovava a discorrere
con Teseo di donne da condurre in sposa, riguardo all’audace pro-
posito di Piritoo di sposare Persefone.*

qualche malignita critica — ma non mi risulta che sia avvenuto finora —, la
proposta che secondo 1’epodo di Colonia viene fatta al parlante di Archiloco
dalla donna anonima, ’offerta della sorella NeoPovAn (Arch. fr. 196, 3-8 W.%)
gl 8 v émelyeon kal og Qopog LOVeL, / Eotv év uetépon /) Vov pnéy’ tuslpelt
../ oA tépeva TopBévog Sokém 3¢ pulv / eldog dpmpov Exev / v &1 oL
nowy[oat eiinv.

 Vd. Grossardt, Die Erzihlung von Meleagros..., p. 45; G. B. D’Alessio,
Ordered from the Catalogue: Pindar, Bacchylides, and Hesiodic genealogical
poetry, in R. Hunter (ed.), The Hesiodic Catalogue of Women: constructions
and reconstructions, Cambridge 2005, p. 236.

¥ vd. H. Lloyd-Jones, Heracles at Eleusis: P. Oxy. 2622 and PSI 1391,
«Maia», 19 (1967), pp. 206-29 (= Greek Epic, Lyric, and Tragedy, Oxford
1990, pp. 167-87); N. Robertson, Heracles’ ‘Catabasis’, «Hermes», 108 (1980)
pp. 274-300; S. Lavecchia (ed.), Pindari Dithyramborum fragmenta, Romae
2000, pp. 207-208; H. Maehler (ed.), Bacchylides, A Selection, Cambridge
2004, pp. 107-108. 11 modello stesicoreo per Bacchilide sara tanto piu influente
se davvero si deve a Stesicoro I’introduzione del motivo del tizzone fatale, vd.
March, The Creative Poet..., p. 44, Grossardt, Die Erzdhlung von
Meleagros..., p. 58. — In tema di catabasi e di incontri oltremondani fra Melea-
gro ed Eracle mi sembra opportuno ricordare che il cratere apulo il cui lato A
mostra Meleagro morente, sul lato B presenta Eracle disceso all’Ade per
catturare Cerbero (tav. 4).

% Un cratere a figure rosse del Pittore detto della Nekyia, databile al
450-440 a.C. (ARV* 1086,1) mostra un gruppo di vari personaggi associati con
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La scena tragica

Sulla scena attica Meleagro con la sua casa fu visibile nelle tra-
gedie omonime di Sofocle e Euripide, nel V sec., e di Antifonte nel
IV; null’altro che cenni alla versione della morte per combustione
del tizzone ad opera della madre si scorgono nelle piu antiche
Donne di Pleurone di Frinico,” forse perd posteriori alla nar-
razione bacchilidea, e nello stasimo ai vv. 603-12 delle Coefore
eschilee (del 458 a.C.).”*

Il dramma di Sofocle — di datazione difficile ma probabilmente
anteriore al dramma euripideo — riprendeva con il suo coro di sa-
cerdoti un cenno della narrazione iliadica,” ma si riconnetteva poi
alla versione di tradizione ‘esiodea’, facendo morire Meleagro in
battaglia, anche se per mano umana e non divina. Nel finale Altea
e Cleopatra si suicidavano entrambe, ¢ le donne di Calidone pian-
genti erano trasformate in uccelli, le meleagrides.’® Per quel che
piu ci importa, il personaggio di Meleagro sembra essere presente
in scena solo a tratti, per finire combattendo in campo aperto, dun-
que lontano dalla scena.’’ La composizione del coro, il probabile
andamento dell’azione, con la morte di Meleagro lontano dalla
scena, ¢ laltrettanto probabile conclusione con un rito di com-
pianto (solo riferito, forse) al quale partecipavano le donne di Cali-
done, suggeriscono, io credo, che il dramma del protagonista fosse
presentato come pubblico, non privato, interno alla famiglia.

I’oltretomba (Eracle, Teseo, Piritoo, ed anche Meleagro), forse combinando in
modo originale miti disparati: vd. O. Touchefeu, Elpénor et la Nekyia, in LIMC
I 1 (1986), pp. 721-22 (n° 7).

2 TrGF 3 fr. 5-6 kpoepov yap ovk / EAVEEV H6pov, QKETO 8¢ Vv QAGE
kotedoloato / Sodol mepOouévov poTpdG VT olvelg Kakopoydvov, cff.
Grossardt, Die Erzdhlung von Meleagros..., pp. 76-79.

% Grossardt, Die Erzihlung von Meleagros..., pp. 80-83.

¥ J1. 9, 574-76 10v 8¢ Aicoovto yépoviee / Altohdv, mépmov 8& Oedv
tepfiog apiotovg, / 2EeMBel kal apubvor bmooyduevor péya dwpov. Dobbiamo
la notizia della dipendenza sofoclea a Sch. /I. 9, 575a 611 évtelfev ZopokAiig
év 1 Mekledypo OV Yopov dmo Lepéov mopnyayev. Sulla tragedia vd.
Grossardt, Die Erzdhlung von Meleagros..., pp. 83-87.

% Invece la metamorfosi in uccelli delle sorelle viene meglio attribuita alla
sensibilita ormai ellenistica di Antimaco di Colofone: Grossardt, Die
Erzihlung von Meleagros..., pp. 84-85.

3! Grossardt, Die Erzihlung von Meleagros..., p. 86.
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Per il Meleagro di Euripide, posteriore al 418, abbiamo fram-
menti alquanto numerosi ma poche certezze.”” Sunteggio qui la ri-
costruzione che mi sembra ?iﬁ attendibile, o meglio quella che mi
sembra meno inattendibile.’

Nel prologo un personaggio forse divino come Artemide espo-
neva gli antefatti, presentando 1’ambientazione calidonia (fir. 515 e
517) e la vera genealogia di Meleagro da Ares, non da Eneo (se-
condo Ps.-Plut. Parall. min. 312 a), nonché la storia della sua na-
scita, magari rievocando anche il momento in cui gli fu dato il
nome, sette giorni dopo, all’arrivo delle Moire, attraverso la ricer-
cata etimologia del nome (fr. 517 Meléaype, us?véow yap moT’
ocypsuag &ypov, pressappoco: «Meleagro perché di un’agra caccia
vai in caccia»), contestata gia dagli antichi. Poi il personagglo
prologante doveva ricordare 1’attualita: erano trascorsi nove g10rn1
nei quali era stata data ospitalita, nel 4palazzo di Eneo a Calidone, ai
partecipanti convocati per la caccia.

Il primo episodio poteva mostrare subito il contrasto fra Altea
da una parte (frr. 521, 522, poi 528 [?]) e Meleagro (fir. 518, 519
[?], 520 [?7], 526 [7], 527) e Atalanta (frr. 524, 525) dall’altro. 3s Gli
avvenimenti fuori scena, lo svolgimento della caccia prima (fir.
530-531a) e poi la violenta disputa per 1’assegnazione del trofeo,
saranno stati raccontati da un Messaggero forse in due momenti
successw1 intervallati dal rientro e poi dalla nuova uscita di Melea-
gro.*® Si chiariva il contrasto ideologico fra i Testiadi, tradizionali-
sti conv1nt1 della preminenza del sesso maschile e del rapporti di
parentela (genos), e Meleagro, che in modo innovativo si mostrava

32 Accanto a Grossardt saranno da ricordare le ricostruzioni di T. B. L.
Webster, The Tragedies of Euripides, London 1967, pp. 233-36, e F. Jouan, H.
Van Looy (éd.), Euripide, Fragments de Bellérophon a Protésilas (tome VIII
2), Paris 2000, pp. 406ss.; Euripides, Fragments. Aegeus-Meleager, ed. and
transl. by Ch. Collard and M. Cropp, Cambridge, Mass.-Harvard 2008; nonché
le note di R. Kannicht (ed.), Tragicorum Graecorum Fragmenta, V 1,
Gottingen 2004. Di poca utilita invece A. Martinez Diez, Los fragmentos del
Meleagro de Euripides: posible reconstruccion de la obra, in J. A. Lopez Ferez
(ed.), La tragedia griega en sus textos. Forma (lengua, estilo, metrica, critica
textual) y contenido (pensamiento, mitos, intertextualidad), Madrid 2004, pp.
365-69.

3 Per esempio, solo un’ipotesi indimostrabile ¢ che il coro fosse formato da
donne, serve di Altea: Grossardt, Die Erzdhlung von Meleagros..., p.91.

* Ibidem, pp. 91-92.

3 Ibidem, p. 92.

% Ibidem, pp. 92-93.
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persuaso della positivita della passione erotica e dei meriti indivi-
duali (areté).’” Cosi la discussione per il trofeo si saldava con il
dibattito sul comportamento conveniente al sesso femminile: da un
lato Altea mostrava di condividere le ragioni dei fratelli, e di essere
affettivamente piu vicina a loro che al ﬁgliO' dall’altro Atalanta,
semplice cacciatrice nella tradizione mitica, si rivelava figura cen-
trale del dramma.™

Nella parte finale 1’azione procederebbe come gia doveva pro-
cedere in Stesicoro e come avverra piu tardi per Accio e Ovidio:
Altea si doveva risolvere a far morire il figlio in un monologo pa-
tetico.”” Poi Meleagro, se davvero lontano, 1mpegnat0 in battaglia,
veniva trasportato morente al palazzo di Cahdone Ma la ricostru-
zione della scena con Meleagro in fin di vita — avverte Grossardt —
dipende dalla valutazione dei rapporti con le scene sui vasi apuli a
figure rosse del IV sec. a. C e dei sarcofaghl romani del II d.C.
(specie LIMC, Meleagros, n' 150- 55) “! L’unico momento in cui
con ogni probabilita Meleagro ormai moribondo si trovava in casa
(o davanti ad essa) sembra coincidere con il lamento e 1’apostrofe
alla Tyche (fr. 535 6pdg ob Viv &1 W' @g Enpavvag, toyn, «vedi
bene ora come mi hai domato, Fortuna!»). Altea si suicidava, come
forse era riferito dalla Vecchla parlante nel fr. 533, che dimostra in-
vece grande attaccamento alla vita.*> Inoltre nel finale con ogni

37 Ibidem, p. 94. Contro i Testiadi forse Meleagro pronuncia il fr. 519
deLhol yap dvdpeg odx Eyovoty v whyn [ detdpbv, GAN dretor ndv
Tcocch)G' 6uog («Perché i codardi in battaglia non contano; anche se presenti, &
pI‘O})I‘lO come se fossero assenti»).

Grossardt Die Erzdhlung von Meleagros..., p. 94.
’ Come vediamo da Accio (fir. 515-19 Dangel) e Ovidio (met. 8, 478-511).

40 La drammaturgia sarebbe analoga a quella di Hipp. 1342-66: Ippolito
viene sorretto dai suoi servi e quasi trasportato morente sulla scena, dopo
I’incidente promosso dalla maledizione paterna (ma il conflitto di Ippolito con
il padre era stato originato dalla natura anafrodisia di Ippolito — all’opposto
dun(}ue rispetto a Meleagro nei confronti della madre).

Cosi giustamente Grossardt, Die Erzdhlung von Meleagros..., p. 95, che
pero lascia margine a qualche ipotesi piu fragile, come la presenza in scena di
Alcione-Cleopatra (p. 95 e n. 114). Comunque sulla condizione di Meleagro, se
celibe o gia sposato vd. piu sotto.

TePTVOY TO @iic poL 168 Omo iy 3’ dou oxbTog / 003’ elg
ovstov 00y’ ng ow99wrcoug p.o)\z-:LvT [ &y® piv oty Ysywca TS’
bumg / dméntus’ adtd xodmot’ edyopar Yovelv, «piacevole & per me la
luce; T queste tenebre sotterranee nell’Ade, né in sogno né dagli uomini
andaret per quanto vecchia come sono, io le rifiuto e prego di non morire
mai».
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probabilita cadeva una profezia sul conto di Tideo, fratello di Me-
leagro (fr. 537 «Giungera a piaceri cannibalici, lacerando la testa di
Melanippo con le mandibole arrossate»), ad opera di una divinita,
comparsa dunque grazie all’impiego della macchina del volo
(unxowr')).43 E quanto alla scenografia, si puo ipotizzare che sulla
facciata d’ingresso alla casa di Eneo, dunque di Meleagro, fossero
visibili 1 simulacri, statue o immagini, degli dei protettori (fr. 538
avtilol Beoi), citati da qualche })ersonaggio forse nel saluto in oc-
casione di un ritorno insperato,” o al momento di qualche rito im-
pegnativo.

Interni euripidei

In evidenza, anzitutto certo nel possibile agone fra Meleagro e la
madre, e perfino nelle parole di Atalanta rivolte ad Altea,” ¢
I’opposizione fra la donna che conduce vita ritirata in casa, se-
condo il modello culturale tradizionale ed apprezzato, ed una
donna del tipo di Atalanta, che ama comportarsi mascolinamente,
anzi ama cimentarsi sullo stesso terreno del maschio, gareggiando
con lui per lo stesso trofeo.*’

Il fr. 521 (Evdov pévovcov v yovalk’ elvon xpedv / €60V, Bpact &
aEtav Tob undevéc, «La donna che rimane in casa, € conseguenza necessaria, &

* Questo escluderebbe peraltro I’impiego di un’altra macchina come
Iéxxdndnpa (vd. infra): non ¢ attestato infatti I’'uso contemporaneo delle due
macchine per uno stesso dramma.

4 Se la loro citazione va confrontata con il modello, il saluto anche ai
Saiyovsg avtiot dell’araldo argivo reduce da Troia in Eschilo, 4g. 519.

> Cosi nel fr. 528 («Odio ogni donna, te pit di tutte, che dopo aver agito
malamente riesce a parlar beney).

¢ Analogo sarebbe il comportamento di Cirene priva di interessi femminili
secondo Pind. P. 9, 17ss. & wév o009’ i- / otév mahppapovs Epiinoey
6000¢, / oUte delmvwv olxovptdy ued’ ératpdv téprag, / AN andvteaaiy
Te yahnéolg / paoydve te papvapéva xepdilev dyptoug / Hpag ... («che
non amava i percorsi andirivieni del telaio né il piacere dei pasti fra casalinghe
compagne, ma combattendo con le lance di bronzo e la spada sterminava le
fiere selvagge ...», trad. B. Gentili). Ma, soprattutto, analoghi sarebbero gli
interessi della sorella di Meleagro, amante di guida di carri e attivita belliche
secondo Ps.-Apollod. 1, 64 (altn & fHivedyer xal Ta xate TOAEWLOV Ho*EL).
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brava, mentre quella che se la passa fuori non vale nulla»),"” come ricorda
Richard Kannicht (7#rGF V 1, ad loc.), ¢ semplicemente ’espressione di una
opinio communis, espressa ad esempio in Tro. 645-50 & yop yovoiEl chpov’
€60’ nbpnuéva, / 1abt EEeuoydouv “Extopog kata otéyac. / mpdtov pév, Evoa
(k&v mpoof] k&v wh mpoot] / woyog yovou&iv) adtd TOUT’ EPEAKETOL / KOKMG
akovEwY, HTig o0k Eviov pével, / tovtov Tapelon moBov Epvov év dopoig: /
gow 1e ueMGOpoV Kopye Onhewdv Exn / odk elos@poluny, oV 8¢ vobv 8184-
okalov / otkobev Exovoa ypnotov E&fpkovy époi. EL. 1072-5 yovs §°, amdvtog
Gvdpbg Hig éx S6pwv / &g K&Ahog dokel, 1dypa g odoav KakAv. / 00dEV
yop ad TV 3T BOpacLy edmpents / aLvew mpdommov, Av Tt ) (ntfj kokév. Fr.
927 &vdov yuvoikay kol map’ olkétoig Adyog. Per il codice di comportamento
femminile si possono aggiungere:*® Heracl. 474-77 E&vor, Opacog pot pndv
€E0d01g Epats / mpoobijte: mp@dTov yap T8 E€cutHoopat / yovatkl yop olyf T€
Kol 1 6oepovelv / kdAMaotov elow 0’ Hovyov uéverv déuwmv,” Xenoph. Oec.
7, 30 cvvemoivel 88, Epn edval, kai 6 vOpog avtd, cLlevyVug &vdpa Kol yv-
vaTko: Ko KOwmvoug Gomep Tav Tékveov 6 0gog émoinoey, 00Ttom Kai 6 vOUOg
<10l 0tkov> Kovevoug kofiomot. kal koA 8¢ elval 6 VOOG &modeikvocty
<a> kol 6 Beog Epuoey Ekbtepov paANOV dVvachal. 7 pEV yop yovaikt KO-
Mov &vdov pévery ) Bupavdely, 1@ & dvdpt aloytov &vdov uéverv 7 1av EE®
¢mperetobor.™ E si ricordera anche la contestazione di Medea relativa alla
differenza fra i sessi che consiste proprio nel dover rimanere in casa, la donna,
o poterne uscire, il maschio (Med. 244-51, specie 248-51 Léyovot & fudic &g
axivduvov Biov / (Buev kat’ ofkovg, ol 8¢ pdpvavat dopi, / kakdg ppovodvieg:
oG TPLG &v Tap’ Gontda / othvat Béloyl’ dv paEilov # tekelv dmaf).

Tanto piu che vengono soppesati 1 comportamenti auspicati per
entrambi i sessi, nelle parole probabilmente di Altea (fr. 522 et
nepxtdwv p&v dvdpdoty péhor mévog, / yuveekl 8 Emhav
guméootey Ndoval- / éx THg EmMLoTNUYG Yop EXTENTWROTES /
*€Tvol T' &v 00y clev 0B Muele &tL, «se gli uomini si interes-

*7 A cui forse risponde Atalanta con il fr. 528 ptod yuvaixe <mdcov> —
g% mackv 8¢ 6é —, / it movnpd tdey’ Eyovs’ <elt’> eb Aéyer («Odio
ogni donna, te piu di tutte, che dopo aver agito malamente, riesce a parlar
beney).

8 Cfr. Euripides, Fragments..., Collard e Cropp (eds.), p. 623.

* «For the common place cf. e.g. A. Th. 232 oov &' ab o oYy xal
pévery elon dbpmv, S. 4j. 293 ydvar, yuvaEl xécpov %) oLy @épet. For the
combination of deference and authority in a female character cf. e.g. Su. 297-
300» (J. Wilkins [Oxford 1995] ad Eur. Heracl., pp. 476-77).

0 Vd. A. Tirelli, Una moglie come si deve: lo statuto della gyné
nell 'Economico di Senofonte, Napoli 2001.
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sassero di spole, ed alle donne venisse 1’uzzolo delle armi, persa la
scienza né quelli varrebbero piu nulla e noi neppure»).

La sostanziale novita euripidea ¢ perd la motivazione amorosa
di Meleagro per assegnare il trofeo ad Atalanta, nel desiderio di
unirsi a lei. Meleagro, che nella tradizione ricordata fungeva da
consulente matrimoniale per Eracle (e pure per Teseo-Piritoo), qui
mosso dall’amore valuta la possibilita del proprio connubio con
Atalanta, finendo per scontrarsi con la madre, prima che con i suoi
fratelli. Per questo egli ragiona — o comunque si ragiona — di ge-
nos, di eugeneia, ‘nobiltd’ in senso genetico e morale, di genera-
zione di figh (fr. 527 p.ovov 3’ dv adta XpY]p.O(‘th odx v
)\ocBor.g, /stou.orv]‘coc AEPETNV- 1aAOG O TLg / %dv Ex TTOVTP®EY
ocopdTev Yévorto Ttals, «Soltanto queste cose non le puoi com-
perare, la nobilta e il valore; ma un figlio di bell aspetto puo na-
scere anche da corpi meschml» fr. 520 v]w]cocp.v]v odv, &l
nocpoc{suisz.e T / Xpnc*m 'rtow]pov )\sx'cpov oOx Qv
e0Texvely, / EoDholy ' art' apgoly ooV dv olvar yévov,
«Ebbene ritenevo, se uno congiungesse una consorte meschina ad
un uomo di valore, non produrrebbe buoni figli, mentre da genitori
valenti entrambi nascerebbe un figlio valente»).

Eppure, da quanto possiamo vedere, il suo amore per Atalanta
difficilmente doveva essere corrisposto: Atalanta, refrattaria al-
meno a gludlcare dalla deprecazmne di Afrodite di fr. 524 (7] Yape
Kimpig mégure 1d oxdte @iy, / to @dc 8 dviyxny
TEooTLINOL GwpoveLY, «perche Cipride ama 1’oscurita; mentre
la luce rende necessario un contegno morigerato») e da 525, 1 (el
d' elg ydpoug Aoy — & pa) toyoL woté —, «se arrivassi alle
nozze — che non mi capiti mai —»), non a caso ¢ definita «odiosa a
Cipride», Kbmpidog piomu(a), nel catalogo dei partecipanti alla
caccia (fr. 530, 4).

Nel suo frustrato slancio amoroso il Meleagro euripideo sembre-
rebbe compiere un metaforico tentativo, vano, di evasione
dall’oikos, propriamente dalle convenzioni, dal codice del genos.
Ma il personaggio avrebbe d’altra parte consapevolezza del proprio
stretto rapporto con il genos e con gli interni domestici quando
apologizza la morte eroica, in una rhesis comunque rivolta alla
madre (fr. 518 »al »tHua 8°, & texoboa, xdAAcToV THdE, /
ThoUTou O xpelooov: Tob p&v axelo mtépul, / maideg O¢
xpv]crroz. ®av Ydvaeot, dopacty / xaibév TU %v]cocupwp,oc Tolg
texolol te / owoc%vwoc Btorou »oUmot’ éxhelmet d6p.oug): dove
sostiene con piena ironia tragica — come si rivelera solo alla fine
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della tragedia — che «figli valenti» sono «il possesso piu bello»
della casa metaforica (la famiglia), ed anche da morti ne costitui-
scono «uno spendido tesoro, € per i genitori un ornamento
dell’esistenza, che mai lascia i palazzi».”' Anzi di questa dichiara-
zione si potrebbero arguire contesto e portata: poich¢ altrove in Eu-
ripide questi argomenti sono espressi da genitori a proposito dei
propri figli, si pud ipotizzare che anche Meleagro qui intenda rife-
rirsi ai propri; tema sarebbe dunque ancora 1’aver figli.

Si potrebbe sospettare perfino che il Meleagro euripideo sia stato fortemente
provocatorio, se da Euripide provenisse ’informazione in ps.-Apollod. 1, 69
che era suo desiderio generare figli anche da Atalanta (Bouhépevog 8¢ xal €€
Atardvtng texvomorhoacdar):’” Meleagro sarebbe dunque gia sposato con
Alcione, ma vorrebbe unirsi anche alla virago Atalanta, o in una sorta di
bigamia o soltanto a fini eugenetici! Con un simile desiderio comunque
Meleagro verrebbe ancora una volta confrontato, assimilato a Eracle, 1’eroe piu
vistosamente oAUy ap.oc, oltre che moAdmag, ToAvTEKVOG,

Dopo Euripide

Il Meleagro di Antifonte (prima meta del IV sec.) sembra essere
stato un dramma interessante, almeno dal punto di vista retorico,
soprattutto per le caratterizzazioni psicologiche, a giudicare dagli
echi in Aristotele. Anzitutto in Rhet. 1379 b 13, a proposito dei
motivi di ira fra lo zio Plexippo e il nipote Meleagro (7+GF 55 fr.
1b):

(Ci si adira di piu) ... contro gli amici, se non parlano e agiscono bene verso
di noi e ancor piu se parlano e agiscono male, ¢ se non si accorgono dei nostri
bisogni, come il Plexippo di Antifonte si adird contro Meleagro; il non accor-
gersi infatti ¢ un segno di mancanza di riguardo: infatti cio di cui ci preoccu-
piamo non ci sfugge mai. (trad. A. Plebe).

Ed ancora in Aristotele a proposito di un topos (Rhet. 1399 b 20,
TrGF 55 fr. 2):

10 ad Altea ansiosa sulla sua sorte prima della caccia, o nel dibattito sul
matrimonio, ed allora i Ta1deg sarebbero gli immaginati figli di Meleagro.
32 Grossardt, Die Erzihlung von Meleagros..., p. 89.
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Un altro luogo consiste nell ‘affermare che il fine per cui poteva esserci un
fatto o un’azione, ¢ stato effettivamente il fine di un fatto o di un’azione. Ad
esempio ... le parole del Meleagro di Antifonte: (gli uomini scelti di Etolia si
unirono ad Eneo padre di Meleagro) non per uccidere la bestia, ma perché
Meleagro avesse di fronte alla Grecia testimoni del proprio valore. (trad.
Plebe, con ritocchi).

Con ogni probabilitad si pud aggiungere al dramma I’adespoto
tragico fr. 81, sempre di tradizione retorica (sempre da Arist. Rhet.
1397 b 18):>

Un altro luogo si trae dal piu e dal meno... oppure I’argomento per cui com-
pete se compete al termine minore, a seconda che si voglia mostrare sia che un
predicato compete sia che non compete. E anche se non vi ¢ questione di pit o
di meno, per cui ¢ stato detto: Tuo padre é da compiangere perché perse i figli,
ma Eneo non lo é forse perché perdette il suo illustre figlio?**

Inoltre Grossardt (p. 99) attribuirebbe all’opera anche fr. trag.
adesp. 625 (P. Grenf. 2.1 + P. Hib. 4 + P. Lit. Lond. 80, datato
300-240 a.C.), contenente un Oeneus o un Meleager di 1V sec.
a.C., in cui la persona loquens, forse un fratello di Meleagro (Ti-
deo, Deianira; oppure Diomede figlio di Tideo), parla di offerte
alla tomba di Meleagro, dunque ormai morto (vv. 5-6).” E dalla
sovrapponibilita delle personae loquentes nei frr. adesp. 81 e 625,
se identificate con fratelli di Meleagro, Grossardt (pp. 98-100) ri-
caverebbe che nel dramma era tematizzata la solidarieta fraterna
per I’eroe. Contro la sua fiducia nell’attribuire gli adespoti ad Anti-
fonte, basata peraltro su argomenti concatenati, fini ma esili, si puo
obiettare almeno la frequenza del mito nel IV sec., come denun-
ciava Aristotele, Poét. 1453 a 18ss.

33 Ibidem, p. 98.

> Dove il commento di Stefano ipotizza che a parlare sia Enco rivolto ad
Altea; invece Grossardt, Die Erzdhlung von Meleagros..., p. 99 valuta come
possibile persona loquens Deianira oppure Atalanta, propendendo per la prima.

%> Ma lo snodarsi dell’azione ¢ scarsamente comprensibile; nell’esemplare
papiraceo al v. 9 segue la segnalazione di un canto corale (non trascritto).
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Interni sul vaso di Napoli

Per concludere, torno all’immagine vascolare, ricordando che
per I’eta romana, partendo esclusivamente dalle scene mitiche rap-
presentate rispettivamente sui sarcofaghi e su pavimenti musivi,
Carl Robert e Kurt Weitzmann ipotizzarono la circolazione di
esemplari euripidei illustrati, senza poterne perd indicare tracce
librarie.” Seguendo lo stesso percorso, cioé a partire dalle scene
mitiche rappresentate sui vasi, si sono largamente ipotizzate riprese
da Euripide, il tragediografo dalla fortuna forse piu vasta.

Cosi, da quando il cratere apulo di Napoli ¢ noto, ossia dal 1867,
dalla sua figurazione si ¢ voluto ricavare, con poche esitazioni ed
anzi talora con qualche disinvoltura, che il pittore abbia avuto pre-
sente il Meleagro euripideo, al piu un dramma post-euripideo for-
temente influenzato dalle novita di Euripide.”” Nonostante 1’assen-
za del personaggio-chiave, Atalanta, a garantirlo ¢ sembrata suffi-
ciente la presenza di Afrodite e accanto a lei di una divinita appa-
rentemente del suo corteggio, un supposto Eros/Pothos, tuttavia
problematicamente identificato dall’iscrizione come Phthonos.™®

6 C. Robert, Die antiken Sarkophag-Reliefs (ASR) 112, Hippolytos-
Meleagros, Berlin 1904, pp. 70, 277. K. Weitzmann, [llustrations of Euripides
and Homer in the mosaics of Antioch, in Antioch-on-the-Orontes, vol. 111, The
Excavations of 1937-39, Princeton 1941, poi lllustrations in roll and codex: a
study of the origin and method of text illustration, Princeton 1947 (1970%), pp.
28,236 (ora F. D’ Alfonso, Euripide in Giovanni Malala, Alessandria 2006, pp.
71-72 discute ’ipotesi di edizioni euripidee illustrate influenti per le scene
mitiche su pavimenti musivi di I-IV sec. ad Antiochia).

7 Ricordo soltanto le opinioni recenti di Webster, The Tragedies of
Eurzg)ides. .. € Taplin, Pots and Plays...

** Ad un errore del pittore rispetto al suo modello pensd M. Mayer, De
Euripidis Mythopoeia capita duo, Berolini 1883, pp. 80-81. Una ponderata
spiegazione della figura ¢ stata proposta da Ch. Aellen, 4 la recherche de
lordre cosmique: forme et fonction des personnifications dans la céramique
italiote, Kilchberg-Ziirich 1994, pp. 160-62, che mette in relazione la perso-
nificazione indicata come ®9Y6voc con lo @dévog Yeav nel valore testimoniato
in Erodoto, espressivo degli imprevisti cambiamenti nella vita umana, e con-
clude: «M¢léagre meurt a I’apogée de sa vie; il venait de tuer le sanglier
monstrueux qui ravageait son pays et ils s’etait pris d’amour pour Atalante. La
présence de Phthonos visualise le changement brutal de la destinée du héros,
dont la fin intervient aussi vite que le tison d’Althée se consume dans le feu».
Ma ad Aecllen si potrebbe obiettare che nel dramma mitico di Meleagro sembre-
rebbe agire semmai uno @9évoc da parte umana, quello dei Testiadi nei con-
fronti di Atalanta e Meleagro che la premia. Invece per Taplin, Pots and
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Per questo, sulla sola scorta dell’immagine vascolare, Louis
Séchan arrivava perfino a diagnosticare 1’uso nella messinscena
dell’ekkyklema per rendere visibile Meleagro morente.>

Certo la presenza di Afrodite qui — cosi come ad esempio sul-
I’anfora canosina con 1’assegnazione del trofeo ad Atalanta (LIMC,
Atalanta, n° 41) — mostra comunque che il pittore condivideva
I’origine erotica del dramma meleagreo, un motivo di derivazione
euripidea. Tuttavia giustamente Grossardt (pp. 236-37) nota le
divergenze da Euripide, concentrandosi anzitutto sulla presenza dei
due fratelli, e mentre esclude che Deianira sia stata personaggio
euripideo, ritiene che un Tideo cosi partecipe verso il fratello sia in
contrasto con il personaggio sinistramente evocato nella tragedia
euripidea come futuro cannibale (fr. 537). Percido come modello del
pittore chiamerebbe in causa piuttosto il dramma di Antifonte, che
nel proprio Meleagro avrebbe dato rilievo alla solidarieta dei fra-
telli, se gli si attribuiscono i frr. adesp. 81 e 625. A mio avviso pero
mancano elementi decisivi anche per ipotizzare che il modello del
pittore sia stato il dramma di Antifonte, del quale sappiamo troppo
poco, sia per quanto attiene ai personaggi sia per le motivazioni.

Al di 1a dei presunti modelli, si possono comunque fare alcune
riflessioni sui particolari drammaturgici che si vorrebbero ricavare
dall’iconografia vascolare. Le vesti svolazzanti mostrano che i per-
sonaggi femminili si stanno muovendo concitati in direzione di

Plays..., p. 198 questa divinita sorprendente rispetto all’iconografia tradi-
zionale sarebbe spia della piega singolare della vicenda, che cio¢ la storia
d’amore di Meleagro ¢ stata rovinata dalla gelosia di Altea nei confronti di
Atalanta, e forse potrebbe essere 1’eco di un corale tragico («Did Euripides’
play, perhaps in a chorus, contain something about desire being blighted by
jealousy?»).

% L. Séchan, Etudes sur la tragédie grecque dans ses rapports avec la
céramique, Paris 1926, pp. 422-33, a p. 431. La visibilita del moribondo era
condivisa da U. von Wilamowitz-Moellendorff, Die griechische Heldensage 11
(1925), in Kleine Schriften, V 2, Berlin 1937, p. 90, che la confrontava con
quella di Ippolito, pur in polemica verso I’ipotesi di un’edizione illustrata di
Euripide («Meleager ward sterbend auf die Biithne getragen wie Hippolytos:
das ist das einzige, was wir durch die Sarkophage zulerneny). In tema di morte
in scena vd. V. Di Benedetto, E. Medda, La tragedia sulla scena: la tragedia
greca in quanto spettacolo teatrale, Torino 1997, pp. 284ss., in part. pp. 293-
94. Inoltre sull’uso dell’ekkyklema nel teatro attico di V-IV sec. vd. A. M.
Belardinelli, 4 proposito dell’'uso e della funzione dell ekkyklema: Eur. Hipp.
170-266, 808-1101; Men. Asp. 309-399, Dysk. 689-758a, «SemRomy», 3
(2000), pp. 243-65. Ma I’'impiego di questa (seconda) macchina va escluso se
nell’esodo veniva davvero usata la mechané per la divinita profetizzante.
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Meleagro, ma nulla piu; cosi non possiamo sapere da quanto tempo
Meleagro sia immaginato statico, disteso in casa, se cio¢ fosse im-
maginato all’interno quando si sono manifestati i sintomi della fine
oppure all’esterno, su un campo di battaglia, € dunque se sia stato
appena trasportato in casa. Anche ammettendo quindi che I’icono-
grafia vascolare rispecchi davvero una messinscena, ¢ arduo desu-
mere da essa in quale modo Meleagro fosse reso visibile nella
messinscena, se magari proprio con ’ekkyklema, perché il perso-
naggio si trovava su un letto nell’interno della casa, oppure se era
trasportato a braccia o su una lettiga attraverso una delle eisodoi.
L’immagine in ogni caso per sua natura facilmente potrebbe mo-
strare come interna alla casa anche un’azione scenica realizzata
davanti alla facciata della casa, e percio avrebbe scarso valore di
indizio drammaturgico.®

La mia odierna perplessita sulla dipendenza della figurazione
vascolare apula dalla scena attica ¢ stata innescata dal piu generale
scetticismo ripetutamente espresso di recente, e con argomenti a
mio avviso ineccepibili, da un’esperta come Jocelyn Penny Small,
a lungo collaboratrice dell’insostituibile Lexicon Iconographicum
Mpythologiae Classicae.’ Da osservatore interessato ma in parte
profano di un simile campo, dunque mi chiedo: perché non ipotiz-
zare che il pittore del nostro cratere abbia creato una scena mitica
originale? A tacere della cultura orale contemporanea ricordata
dalla Small, andra concesso che il pittore per questo mito dispo-
nesse di esemplari iconografici, letterari, o anche solo teatrali, piu
numerosi di quel che a noi puo risultare, specie per un mito di suc-
cesso come quello di Meleagro.®> Magari, se proprio si volesse
conservare un primato alla parola letteraria, in questo caso recitata,

8 Addirittura ora Taplin, Pots and Plays..., p. 197 pensa che I’illustrazione
mostri cido che lo spettatore non vedeva ma sentiva narrare: la morte di
Meleagro, avvenuta davvero all’interno della casa, sulla scena sarebbe stata
riferita da un d&yyehog. Poiché a suo avviso proprio I’architettura particolare
presente nell’iconografia sarebbe indizio di derivazione da un modello
drammaturgico.

81y, P. Small, The Parallel Worlds of Classical Art and Text, Cambridge
2003, e Pictures of Tragedy?, in J. Gregory (ed.), A Companion to Greek
Tragedy, London 2005, pp. 103-18.

Per la cui popolarita vd. O. Karavas, Lucien et la tragédie, Berlin-New
York 2005, pp. 138-39 e n. 5.
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rispetto alla parola dipinta, non si potra credere” che nel suo
laboratorio il pittore abbia liberamente contaminato piu esemplari?

% Piuttosto in accordo con Collard e Cropp (Euripides, Fragments..., p.
617), i quali riconoscono che sia questo sia il vaso apulo con I’offerta del vello
ad Atalanta (LIMC, Meleagros n° 42 = Todisco (a cura di), La ceramica
figurata..., Ap 171a) «have tragic features but need not reflect Euripides
exactly».
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Fig. 1. Cratere apulo, Napoli, Museo Archeologico Nazionale 80854,
lato A, veduta d’insieme
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Fig. 2. Cratere apulo, Napoli, Museo Archeologico Nazionale 80854,
lato A, particolare
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Fig. 3. Cratere apulo, Napoli, Museo Archeologico Nazionale 80854,
lato A, particolare.
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Fig. 4. Cratere apulo, Napoli, Museo Archeologico Nazionale 80854,
lato B, particolare.






ROBERTA SEVIERI

LA FORMA DEL DOLORE:
LE IMMAGINI VASCOLARI APULE RELATIVE AL MITO DI NIOBE

Nell’ambito degli studi classici, i rapporti fra iconografia e testi
letterari sono stati spesso oggetto d’indagine, in particolare per
quanto riguarda il teatro:' il che non sorprende, considerando che
la produzione drammatica, per il suo peculiare statuto comunica-
tivo, si pone a sua volta al punto d’intersezione tra la sfera verbale
e quella visiva e, per quanto ovviamente fruibile anche a puro li-
vello di testo, trova la sua destinazione d’uso nel momento irripeti-
bile della performance; se pure & vero che tutta la produzione lette-
raria antica ¢ in prima istanza destinata ad una fruizione di tipo au-
rale e collettivo, dunque in larga misura ad una dimensione spetta-
colare e ad una funzione pragmatica, assai piu che ‘letteraria’ in
senso moderno, certo ¢ anche vero che il drammaturgo e il cera-
mografo creano entrambi per un pubblico di spettatori nel signifi-
cato proprio del termine. Naturalmente il messaggio teatrale di-
spone di altri mezzi di comunicazione, oltre a quelli puramente vi-

' Per un primo orientamento sulla questione, cfr. J. M. Moret, L llioupersis
dans la céramique italiote. Les mythes et leur expression figurée au 1V siecle,
Geneve 1975 e O. Taplin, Comic Angels and Other Approaches to Greek
Drama through Vase-Paintings, Oxford 1993, con rimandi alla bibliografia
precedente; cfr. anche A. D. Trendall, T. B. L. Webster, lllustrations of Greek
Drama, London 1971; E. C. Keuls, Painter and Poet in Ancient Greece.
Iconography and the Literary Arts, Stuttgart 1997; H. A. Shapiro, Myth into
Art. Poet and Painter in Classical Greece, London-New York 1994; J. R.
Green, E. Handley, Images of the Greek Theatre, Austin 1995; L. Giuliani, Bild
und Mythos, Miinchen 2003; J. P. Small, The Parallel Worlds of Classical Art
and Text, Cambridge 2003; C. Kraus, S. Goldhill, H. P. Foley, J. Elsner (eds.),
Visualizing the Tragic: Drama, Myth, and Ritual in Greek Art and Literature.
Essays in Honour of Froma Zeitlin, Oxford 2007; O. Taplin, Pots and Plays:
Interactions betweeen Tragedy and Greek Vase-painting of the Fourth Century
B.C., Los Angeles 2007.
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sivi, che invece costituiscono 1’unica risorsa del pittore, oltretutto
costretto spesso a condensare in una singola scena un’intera se-
quenza narrativa. Appunto qui risiede del resto I’interesse del pos-
sibile confronto, perché la dimensione visuale dello spettacolo ¢
proprio quella che per noi ¢ andata perduta, lasciandoci con il solo
testo da integrare, mentre le immagini dipinte sono ancora presenti
e disponibili, benché sia ovvio che la loro comprensione potesse
contare, da parte dei fruitori antichi, sulla conoscenza di un vasto
repertorio, sia figurativo che letterario, anch’esso per noi ricostrui-
bile solo in parte. L’aspirazione a recuperare qualche frammento di
una realta spettacolare altrimenti inafferrabile sembra dunque giu-
stificare i vari tentativi di strappare al mondo delle immagini, so-
prattutto vascolari, dei brandelli di visione scenica dai quali cercare
di ricostruire I’aspetto di maschere e costumi di attori e coreuti o
addirittura momenti e caratteri specifici di un allestimento tragico
o comico.” In effetti, il mondo delle immagini puo aiutare in questo
senso, a patto pero che gli si sappiano porre le domande giuste e,
soprattutto, che si sappia come interpretare correttamente le rispo-
ste: per quanto in certi casi 1’impressione suscitata possa essere
quella di una sorta di ‘istantanea’ scenica, non si deve infatti scor-
dare che il ceramografo non ambiva a riprodurre direttamente e
senza mediazioni uno spicchio di realta, ma a proporre al suo pub-
blico una interpretazione personale di quella realta, filtrata attra-
verso una specifica sensibilita artistica e realizzata mediante la
propria abilita artigianale,” tanto & vero che, anche nelle scene arti-

% Uno dei problemi principali nel tentare di definire le modalita effettive
delle rappresentazioni drammatiche consiste nel fatto che testi e reperti per lo
piu non sono coevi, poiché la stagione delle grandi opere della drammaturgia
ateniese coincide con un’epoca in cui la struttura teatrale non ¢ permanente, ed
ha lasciato pertanto solo labili tracce, mentre 1’affermazione di edifici monu-
mentali in pietra avviene quando ormai i testi a nostra disposizione sono pra-
ticamente esauriti, specialmente per quanto riguarda la tragedia. Cfr. in gene-
rale A. Pickard-Cambridge, Le feste drammatiche di Atene, ed. it. Firenze 1996
(con aggiornamento bibliografico a cura di A. Blasina e N. Narsi; ed. or.
Oxford 1953; seconda ed. riveduta ¢ corretta da J. Gould ¢ D. M. Lewis,
Oxford 1968; rist. 1988).

> Per la questione del rapporto fra realti e immagine (in particolare
relativamente alla produzione attica del V secolo), cfr. J. R. Green, On Seeing
and Depicting the Theatre in Classical Athens, «<GRBS», 32 (1991), pp. 15-50
e (per il 1v) Id., Tragedy and the Spectacle of the Mind: Messenger Speeches,
Actors, Narrative, and Audience Imagination in Fourth-Century BCE Vase
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colate su piu piani, che iniziano a fare la loro comparsa nel-
I’iconografia vascolare attorno al 460 a.C.,* disposizione e di-
mensioni dei personaggi tendono a riflettere il loro ruolo nello
svolgimento dell’azione, piu che la loro effettiva collocazione
nello spazio o il modo in cui essi verrebbero percepiti da un osser-
vatore; non si tratta solo di oggettive difficolta tecniche nella resa
prospettica o nella rappresentazione dei volumi, ma anche e so-
prattutto dell’intenzione del pittore di accrescere il potenziale co-
municativo dell’immagine, caricandola di senso al di la di una
semplice riproduzione del reale, sia esso quotidiano, teatrale, lette-
rario o mitologico.

Non abbiamo quindi a che fare con uno sguardo ingenuo, ma
con il frutto di un’articolata interazione fra percezione individuale
e rielaborazione culturale, resa ancora piu complessa dalla neces-
sita di fare ricorso a schemi espressivi convenzionali e ampiamente
codificati, la cui applicazione risulta inevitabile come strumento di
comunicazione fra autore e fruitori di un messaggio, tanto piu in un
contesto sociale e culturale come quello greco, che privilegia la
tradizione sull’innovazione, la ripetizione o al piu la variazione di
uno schema sulla sua arbitraria rottura. Questo naturalmente non
significa che all’artista antico, letterario o figurativo che fosse, re-
stasse precluso il campo della varieta e dell’originalita: solo, tale
originalita consisteva e soprattutto doveva venire presentata come
frutto di un adeguamento alle esigenze dell’occasione specifica
realizzato tramite un’appropriazione personale e, questa si, origi-
nale, di una tradizione riconosciuta, diffusa e apprezzata: quella
stessa alla quale anche il pubblico faceva riferimento, per poter
comprendere e valutare il prodotto che gli veniva proposto.

Painting, in B. Bergmann, C. Kondoleon (eds.), The Art of Ancient Spectacle,
New Haven 1999, pp. 37-63.

* Cfr. J. Boardman, The History of Greek Vases, London 2001, pp. 92ss.,
anche per i rapporti con la produzione pittorica di vaste dimensioni (affreschi o
pannelli dipinti), che puo avere fornito alla ceramografia lo spunto per
quest’innovazione.

* Per il rapporto fra poeta e pubblico, in particolare in relazione alla
funzione pragmatica del discorso poetico, oltre all’ormai classico B. Gentili,
Poesia e pubblico nella Grecia antica: da Omero al V secolo, Roma-Bari
1995°, cfr. ad esempio J. Svenbro, La parola e il marmo. Alle origini della
poetica greca, ed. it. Torino 1984; S. Goldhill, The Poet’s Voice. Essays on
Poetics and Greek Literature, Cambridge 1991; C. Dougherty, L. Kurke (eds.),
Cultural Poetics in Archaic Greece. Cult, Performance, Politics, Cambridge
1993.
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E abbastanza chiaro che, in un contesto di questo tipo, la cono-
scenza del codice comunicativo ¢ un prerequisito essenziale, tanto
piu per chi, come noi, non lo condivide a priori, ma se ne deve ap-
propriare in via preliminare, allo scopo di partecipare efficace-
mente a quello scambio di informazioni che, per i fruitori antichi,
risultava certo piu agevole ¢ immediato, ma era comunque subor-
dinato al medesimo procedimento di interpretazione; dovrebbe es-
sere altrettanto chiaro che i tentativi di utilizzare testi e immagini
in modo diretto e ingenuo come possibili supporti reciproci alla
conoscenza rispettivamente di altre immagini e di altri testi € per lo
piu destinato, se non al fallimento, quanto meno a produrre risultati
altrettanto ingenui e scarsamente significativi. La prospettiva che
pare piu fruttuosa non ¢ pertanto quella di cercare nelle testimo-
nianze iconografiche un semplice contributo alla ricostruzione di
alcune tematiche mitologiche o della loro rielaborazione epica o
tragica, e nemmeno quella di impiegare i testi letterari come spunto
per l’integrazione o I’interpretazione di documenti figurativi, ma
piuttosto quella di indagare il funzionamento dei diversi codici
espressivi che presiedono alla comunicazione artistica nei due am-
biti e la rendono gossibile, in particolare per quanto concerne le
strutture narrative,” con un occhio di riguardo ad eventuali intera-

% In questa prospettiva, cfr. in generale Shapiro, Myth..., il quale, sulla scia
di A. Snodgrass, Narration and Allusion in Archaic Greek Art, London 1982,
distingue quattro narrative strategies fondamentali, ossia quella ‘monoscenica’
(che consiste nella rappresentazione di uno specifico momento di una parti-
colare storia, nel rispetto delle unita di spazio e di tempo, simile in sostanza
alla normale percezione del reale), quella ‘sinottica’ (ottenuta mediante la
combinazione di svariati momenti o episodi di una storia in una singola imma-
gine, che non corrisponde tuttavia ad alcun istante preciso nella successione
degli eventi e trascura le unita di spazio e di tempo), quella ‘ciclica’ (una serie
di episodi distinti, che appartengono ad una sequenza piu ampia e sono pre-
sentati di seguito, ma separati, come ad esempio sulle metope di un fregio: la
figura del protagonista viene ripetuta in ognuna) e infine quella ‘continua’ (os-
sia, senza delimitazioni tra i vari momenti di un singolo episodio). Mentre
quest’ultima non ¢ usuale in Grecia, almeno fino all’epoca ellenistica, le altre
tre sono variamente diffuse; quella sinottica risponde all’esigenza di concen-
trare in una sola immagine («a single, impossible moment») la maggior quan-
tita possibile di informazioni, in un modo che trascende i limiti spaziali e tem-
porali della tecnica narrativa poetica ed ¢ anzi accessibile solo all’espressione
figurativa, a patto pero che la storia in s€ sia nota all’osservatore: anche quella
monoscenica tuttavia non deve essere assimilata ad una semplice riproduzione
‘fotografica’, perché ¢ studiata e costruita appositamente per trasmettere un
senso preciso. Molto piu dettagliata (forse anche troppo) 1’analisi proposta da



La forma del dolore: le immagini vascolari apule 201

zioni. In questo senso si giustifica anche il ruolo privilegiato asse-
gnato al teatro, che, proprio per I’importanza preponderante che in
esso assume la dimensione visiva, si presenta come un candidato
ideale alla ricerca di ‘contaminazioni’ espressive.

Con questo non si vuol dire che non sia possibile o legittimo
cercare di trarre dall’analisi dei testi elementi utili per comprendere
meglio le immagini, o viceversa ricavare dalle immagini spunti per
I’interpretazione dei testi, o anche per la conoscenza di particolari
versioni mitologiche non altrimenti note,” esattamente come dai
testi si ricava materiale per interpretare altri testi e dalle immagini
per comprendere altre immagini, perché anzi ¢ essenziale ram-
mentare sempre che I’orizzonte di attesa e di competenza del pub-
blico era forgiato proprio dalla continua interazione fra questi due
ambiti, che concorrevano con pari dignita a conservare, plasmare ¢
diffondere il patrimonio culturale condiviso dalla collettivita, ma
solo che ha tutto sommato poco senso cercare di determinare un
rapporto di dipendenza diretta tra le due sfere, come spesso si €
tentato di fare in passato, oppure postularne una totale autonomia,
quasi che I'una fosse esistita senza 1’altra, come piu spesso si tende
a fare oggi:® da un lato ¢ certamente vero che il pittore antico non
intendeva normalmente illustrare né un testo letterario, né la realta
quotidiana o storica che fosse, bensi offrire una propria interpreta-
zione di un tema mitico o di un’occasione concreta, ma ¢ altret-
tanto vero che la sua opera creativa non nasceva dal nulla, in un
ipotetico spazio vuoto di schemi e modelli di riferimento, quanto
piuttosto viveva e si nutriva del medesimo sostrato espressivo tra-

M. D. Stansbury-O’Donnell, Pictorial Narrative in Ancient Greek Art,
Cambridge 1999.

" A proposito della funzione e del valore delle fonti iconografiche per la co-
noscenza delle tematiche mitologiche, cfr. anche T. H. Carpenter, Art and Myth
in Ancient Greece, London 1991; sull’argomento dei rapporti fra mito e arti
figurative, cfr. inoltre le osservazioni di J. M. Moret, Edipe, la Sphynx et les
Thébains. Essai de mythologie iconographique, Roma 1984 (in particolare la
conclusione: L apport de I'imagerie a la connaissance des mythes, pp. 151-62).

8 Come osserva Boardman, The History..., p. 172, arte e letteratura sono in
quest’ambito «interacting yet independent»; cfr. inoltre Giuliani, Bild..., e
Taplin, Pots..., e, sul fronte opposto, Small, The Parallel...; in favore di un in-
terscambio articolato fra le due produzioni, ossia letteraria (specie teatrale, per
I’importanza che in essa assume la dimensione visiva) e figurativa, si pronun-
cia anche I. Giudice Rizzo, Inquieti ‘commerci’ tra uomini e dei, Roma 2002,
che sottolinea come talvolta possa essere la tradizione figurativa ad accendere
la fantasia del poeta e non necessariamente viceversa.
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dizionale di cui si sostanziava la capacita ermeneutica del suo pub-
blico, un sostrato che immagini e parole concorrevano a creare.

Chi assisteva ad una rappresentazione teatrale, cosi come chi
partecipava ad una performance di poesia epica o lirica, conosceva
le storie narrate in base ad un bagaglio culturale che comprendeva
altre rappresentazioni teatrali, altre opere epiche e liriche, e natu-
ralmente anche le innumerevoli versioni figurative che costella-
vano quasi ogni angolo della vita quotidiana di chiunque: dal va-
sellame dipinto che ciascuno aveva in casa o commissionava per
dedicarlo nei santuari o nelle sepolture, alle statue e ai frontoni dei
templi, ai dipinti di grandi dimensioni esposti in vari centri urbani,
senza dimenticare le stoffe ricamate o altri oggetti decorativi, dalle
placchette bronzee sulle impugnature degli scudi a quelle orna-
mentali di legno, avorio o terracotta su mobili e suppellettili varie,
quasi tutto cid che era visibile narrava una storia,” una di quelle del
vasto patrimonio in cui risiedeva ’identita culturale di ogni comu-
nita cittadina e che attraverso la continua riproduzione e riproposi-
zione trovava la propria capacita non solo di sopravvivenza, ma
anche di costante adeguamento all’evoluzione della societa e delle
sue esigenze. Il processo perd ¢ di necessitd transitivo: anche chi
guardava uno di questi innumerevoli manufatti artistico-artigianali,
cosi come del resto chi li produceva, li interpretava alla luce di
quello stesso complesso di conoscenze tradizionali, sia a livello di
contenuto che di struttura espressiva, in un continuo scambio di
informazioni che non ha senso cercare di delimitare entro categorie
ristrette, ma che anzi si dovrebbe cercare di cogliere in tutta la sua
ricchezza.

? Per fare solo un esempio, cfr. la descrizione degli arazzi con i quali Ione
addobba la tenda che deve ospitare il banchetto organizzato da Xuto a Delfi
(Euripide, lone, vv. 1143ss.), ricamati con immagini d’ogni sorta: una ékphra-
sis che fa da pendant a quella delle decorazioni scultoree del santuario delfico,
nella parodos della stessa tragedia (vv. 184ss.); interessante anche lo scambio
sticomitico fra Ione e Creusa, nel primo episodio, dal quale si evince che lone
conosce la storia di Erittonio appunto dalle immagini (cfr. v. 271: &v ypaon),
come del resto la Pizia, nelle Eumenidi, afferma di aver visto le Arpie raffigu-
rate (yeypopuévog, vv. 50-51; cfr. anche I7. vv. 812-17). Per la tradizione
iconografica relativa alle Arpie, specialmente in rapporto ai testi teatrali, e il
processo di normalizzazione al quale essa ando incontro, cfr. Giudice Rizzo,
Inquieti commerci...; il ruolo decisivo svolto dalle espressioni figurative come
strumento di comunicazione, diffusione e conservazione delle conoscenze non
sorprende, in un contesto culturale di limitata alfabetizzazione, quale quello
che si deve presupporre almeno ancora per tutta I’epoca classica.
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Questo ¢ tanto piu vero per i prodotti della ceramica italiota, so-
prattutto apula, del 1v secolo, dove tra I’altro sembra avere largo
spazio, piu che in quella attica, un’ispirazione di matrice teatrale,
sia tragica che comica.'® Uno dei motivi che possono aver contri-
buito alla predilezione di pittori e acquirenti per i soggetti di tipo
teatrale ¢ la connessione del mondo delle rappresentazioni con la
sfera dionisiaca, particolarmente apprezzabile in vista della desti-
nazione per lo piu funeraria di tali prodotti, caratterizzati spesso da
dimensioni particolarmente grandi:'' il fasto dei corredi tombali
era infatti assai piu sviluppato di quanto non fosse in Grecia, ¢ in-
teri set di vasi d’ogni foggia potevano venire commissionati appo-
sitamente per essere esposti nel corso della cerimonia funebre e poi
seppelliti insieme al defunto. Alcune immagini presentano una pe-
culiare complessita: articolate secondo uno schema compositivo
che mescola arditamente una distribuzione orizzontale delle figure,
destinata a fornire una visualizzazione sincronica di azioni diacro-
nicamente successive, e una verticale, che esprime invece la si-
multaneita degli eventi, aprendo lo spazio verso 1’alto e verso il
basso, oppure ingloba nella scena antefatti e conclusioni, esse sono
inoltre caratterizzate dalla frequente presenza di divinita, in genere
confinate negli spazi periferici dell’azione, di cui risultano imper-
turbabili spettatrici anche quando ne abbiano messo in moto i mec-
canismi, e di personificazioni varie; queste ultime sono di norma
piu attive a livello delle vicende umane, nelle quali fungono da
tramiti ed esecutori della volonta divina, ovvero incarnano stati

19°Si mantiene qui, per comodita, la nomenclatura tradizionale, benché,
come osserva L. Giuliani, Tragik, Trauer und Trost. Bildervasen fiir eine
apulische Totenfeier, Hannover 1995, per quanto concerne la ‘scuola’ apula e
quella lucana, essa non trovi fondamento in un’effettiva differenziazione su
base regionale, ma solo di officine, che inoltre, essendo in genere piu grandi
dei piccoli laboratori artigianali ateniesi, rendono le questioni di attribuzione
piu difficili da risolvere (ma anche meno significative).

"I crateri apuli a volute dello “stile ornato’ giungono fino a 1,5 m di altezza
e spesso mostrano il fondo aperto, segno inequivocabile della loro destinazione
sepolcrale: essi non sono altro che latori di immagini, destinati ad essere messi
in mostra durante la cerimonia funebre; per la diffusione e il significato della
ceramica figurata a soggetto teatrale in Italia, cfr. J. R. Green, Messengers from
the Tragic Stage, «BICSy», 41 (1996), pp. 17-30 e Id., Tragedy...; Taplin,
Pots...; L. Todisco, Teatro e spettacolo in Magna Grecia e Sicilia. Testi Imma-
gini Architettura, Milano 2002 e Id. (a cura di), La ceramica figurata a sog-
getto tragico in Magna Grecia e Sicilia, Roma 2003.
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d’animo e motivazioni dei personaggi,'> mentre il consesso di divi-
nita che osserva dall’alto gli avvenimenti tragici ¢ cio che li tra-
sforma appunto in uno spettacolo, in quanto rende esplicita la na-
tura teatrale della scena, o quanto meno il suo statuto come og,getto
di visione, spettacolo cui assistere, vicenda da osservare.”” Tali
prodotti tendono in sostanza ad offrire agli spettatori del vaso
stesso, in modo non dissimile da cio che avveniva appunto a teatro,
non tanto una semplice narrazione di eventi eroici o luttuosi,
quanto piuttosto un’interpretazione dei fatti, capace di rendere
conto della loro collocazione all’interno di un ordine cosmico ben
delineato, in cui all’'uomo spetti un posto preciso, garantito da
quella stessa giustizia divina, dalla quale i committenti dell’im-
magine dipinta si aspettavano almeno una valenza consolatoria,'* o
magari anche un’adeguata retribuzione dopo la morte, per sé e per i
propri cari,”” tanto & vero che il dolore vi risulta confinato e subli-
mato nel mondo del mito, mentre le immagini riconducibili alla
sfera apparentemente quotidiana mostrano in realta il momento del

12 Cfr. in generale C. Aellen, 4 la recherche de I'ordre cosmique. Forme et
fonction des personnifications dans la céramique italiote, Ziirich 1994.

13 Cfr. Giuliani, Tragik..., p. 93.

" E. C. Keuls, Aeschylus’ Niobe and Apulian Funerary Simbolism, «ZPEy,
30 (1978), pp. 41-68 (= Keuls, Painter..., pp. 169-99), p. 42, parla a questo
proposito di «pictorial consolation literature», intendendola tuttavia in senso un
po’ limitato (cfr. anche Ead., The Happy Ending: Classical Tragedy and
Apulian Funerary Art, «MedRomy, 40 [1978], pp. 83-91 = Keuls, Painter...,
pp- 153-67): come osserva anche Taplin, Pots..., non ¢ infatti strettamente ne-
cessario che le immagini a destinazione sepolcrale mostrino il momento della
felice risoluzione di una storia, perché il loro messaggio possa essere fruito in
senso consolatorio.

'3 Questo aspetto & sviluppato in particolare da Aellen, 4 la recherche..., che
sottolinea la duplicita di livelli di senso, narrativo ed escatologico, caratteristica
della ceramica italiota: proprio le personificazioni si pongono al crocevia fra i
due, poiché possono agire a livello narrativo, oppure fornire una localizzazione
concreta della scena, ma anche compendiarne il significato. In questo senso si
giustifica quindi la predilezione per storie ed immagini relative a crimini ¢ mi-
sfatti, con le appropriate punizioni: anche le personificazioni persecutorie
(Erinni, Furie e simili) svolgono in realta un ruolo rassicurante, in quanto ga-
rantiscono, incarnandola visivamente, 1’esistenza di una giustizia divina, con-
tribuendo cosi a fornire del cosmo un’immagine ordinata e comprensibile; non
la casualita del male, ma la sua razionalita puo fornire spunti consolatori ai vi-
venti, dando al dolore una forma, che consenta di inscriverlo in una visione
organica ed accettabile del reale (questo del resto € proprio cio che fa la trage-
dia: cfr. Taplin, Pots...).
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distacco avvenuto, il felice raggiungimento da parte del defunto di
un aldila migliore, per incoraggiare chi rimane a tornare serena-
mente alla vita; tutto cid corrisponde del resto a quanto avviene in
teatro, in cui chi guarda sperimenta, ma solo per interposta per-
sona, le vicende tragiche, senza soffrire realmente: chi patisce dav-
vero sono 1 personaggi mitologici, nella tragedia come nella sua
rappresentazione figurata.

La valenza allusiva e simbolica di questi prodotti ¢ dunque par-
ticolarmente spiccata, al punto che si ¢ immaginato che essi doves-
sero essere oggetto di una vera e propria spiegazione, nel corso
della cerimonia funebre o commemorativa, da parte di professioni-
sti, forse proprio attori, chiamati ad interpretare non la scena
stessa, ma il suo significato, per un pubblico costituito da parenti e
amici del defunto: 1’oratore verrebbe in questo caso a svolgere un
ruolo non dissimile da quello del messaggero teatrale, che compare
appunto con notevole frequenza nelle figurazioni vascolari.'®

' Cfr. Giuliani, Tragik..., il quale ricollega quest’usanza alla tradizione
delle orazioni funebri private, un genere la cui esistenza in Grecia ¢ ben nota,
almeno dal VI sec., ancorché non ne siano stati conservati esempi concreti: €
certo comunque che gli exempla mitologici vi dovevano svolgere una parte
importante. Nell’ Apulia del 1V secolo, lo studioso ipotizza che 1’organizzazione
della cerimonia funebre potesse essere affidata, secondo la tipica tendenza
dell’epoca verso forme di professionalizzazione in vari ambiti, fra cui quello
spettacolare, agli ‘Artisti di Dioniso’ (froupes di attori itineranti), i quali si sa-
rebbero incaricati di gestire il programma celebrativo, sotto tutti gli aspetti,
compreso quello della scelta e della commissione dei pezzi vascolari che
avrebbero dovuto fungere da supporto visivo alla consolatio. Cfr. anche 1d.,
Rhesus Between Dream and Death: on the Relation of Image to Literature in
Apulian Vase-Painting, «BICSy», 41 (1996), pp. 71-86, dove si propongono
alcune considerazioni sulla natura non necessariamente solo teatrale, ma co-
munque spiccatamente letteraria del linguaggio figurativo della ceramica fune-
raria apula, per la comprensione della quale risulta pertanto raccomandabile un
approccio non strettamente ‘iconocentrico’, ma capace di prendere in conside-
razione i molteplici influssi culturali, in senso lato, dai quali traeva spunto il
lavoro del ceramografo, di certo in risposta alle attese e alle richieste della
committenza. Peraltro, benché la complessita di queste immagini possa effetti-
vamente essere messa in relazione, come suggerisce Giuliani, con la diffusione
e la fruizione della letteratura in forma scritta, che comincia ad imporsi in
quest’epoca, non ¢ detto che questo debba spingere automaticamente a vedere
nei caratteri espressivi propri del linguaggio figurativo delle epoche precedenti
il riflesso di un tipo di fruizione letteraria aurale: si trattera piuttosto, in en-
trambi i casi, della conoscenza di un patrimonio culturale tradizionale, che si
manifesta in forme diverse a seconda del differente medium di comunicazione e
delle diverse epoche e dei vari contesti di fruizione, nonché delle tipologie di
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Non (solo) di questo mondo

La funzione consolatoria delle vicende tragiche'” ¢ il loro si-
gnificato escatologico non sono, in fondo, che uno degli aspetti, o
delle molteplici metamorfosi, di Dioniso, il dio dai mille volti e
dalle mille identita, il dio dell’illusione e della beatitudine, terrena
(nel simposio) e ultraterrena (per i suoi iniziati), il dio che consente
all’uomo lo straordinario privilegio di uscire da se stesso per spe-
rimentare, nell’ebbrezza del rituale come nel mondo possibile del
teatro, il prodigio dell’essere, per un breve momento, qualcosa di
altro da sé; proprio la metamorfosi, in quanto passaggio dell’in-
dividuo ad un altro stato, sembrerebbe dunque offrire una perfetta
metafora, narrativa e figurativa, del trasferimento alla realta ultra-
terrena, ad una dimensione estranea alla sfera del quotidiano:
invece, la rappresentazione del processo metamorfico risulta diffi-
coltosa, sia a livello verbale che iconografico, da un lato per que-
stioni squisitamente tecniche (I’inevitabile scoglio costituito dalla
necessita di tradurre un processo dinamico in un’immagine stati-
ca), e dall’altro anche per la mancanza delle categorie logiche le-
gate al concetto di continuita, che impedisce di cogliere e rendere
la modificazione della forma nella sua manifestazione progressiva
¢ ininterrotta, anziché come un susseguirsi di stadi temporali suc-

diffusione. Piu netta 1’accentuazione del ruolo del testo scritto nella conoscenza
delle opere tragiche in Giuliani, Bild..., pp. 231-61 (ma cfr. contra Taplin,
Pots...).

17 Proposta in un celebre passo di Timocle, PCG VIII, fr. 6, ricordato anche
da Todisco, Teatro e spettacolo...; Giuliani, Tragik..., sottolinea peraltro come
la valenza degli exempla tragici sia non solo quella di proporre ai vivi spunti di
identificazione in funzione consolatoria (come risulta appunto da Timocle e
come ¢ sostenuto in particolare da Taplin, Pots...), ma anche paradigma-
ticamente positiva, attraverso le numerose storie fruibili come modelli di
raggiunta beatitudine, tanto piu che in molti casi il corredo funebre prevedeva
coppie di vasi omologhi, che si prestavano quindi ad ospitare esempi di
entrambe le tipologie di destino eroico: il collegamento degli exempla mito-
logici prescelti con la sorte del defunto, che doveva ovviamente costituire parte
integrante ed esplicita dell’orazione funebre, trova inoltre perfetta corrispon-
denza nell’accostamento delle immagini sul lato A dei vasi (normalmente ap-
punto di tipo mitologico) a quelle sul lato B, in genere destinato invece a pre-
sentare scene ‘reali’, benché per lo piu idealizzate, riferibili ad un’auspicata
serenita ultraterrena.
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cessivi e discreti.'® Altrettanto difficile della rappresentazione figu-
rata di un evento diacronico come la trasformazione ¢ quella della
percezione dell’istante in cui la metamorfosi si manifesta, nonché
della resa iconografica della duplicita di livelli di coscienza che
essa generalmente comporta; forse per questo motivo le storie di
metamorfosi che sono state oggetto di un trattamento figurativo
non sono moltissime,'’ ¢ comunque in genere non il processo me-

'8 Cfr. F. Frontisi-Ducroux, L homme-cerf et la femme araignée, Paris 2003
(in particolare cap. Vv, pp. 179-220), che sottolinea inoltre come il fenomeno
trovi una corrispondenza precisa sul piano linguistico, dove non si hanno
esempi del tentativo, operato per primo da Ovidio, di esprimere la dimensione
diacronica della metamorfosi: il greco usa infatti in questi casi per lo piu
’aoristo, che per sua natura esprime ’aspetto puntuale e non quello durativo,
in genere rafforzato da avverbi che sottolineano il carattere improvviso della
trasformazione. Il primo poeta a tentare di inscrivere il processo metamorfico
nella categoria del tempo umano, facendolo divenire uno spettacolo percepibile
nella sua continuita dalla mente e dai sensi, anziché un succedersi di istanti se-
parati, ¢ appunto Ovidio (anche se a onor del vero cid non accade in modo par-
ticolare proprio nel caso di Niobe): con lui il passaggio del corpo da una forma
all’altra risulta veramente 6odpo 18€0801, un «prodigio a vedersi», tanto ¢ vero
che la presenza di testimoni integrati nella scena ¢ un elemento ricorrente nelle
sue storie di metamorfosi: cio accade peraltro frequentemente anche a livello
iconografico, proprio allo scopo di mettere in risalto lo statuto di visibilita del
prodigio che I’'immagine in qualche misura racconta.

' Una delle piu frequenti ¢ quella di Peleo e Teti, che offre anche diversi
esempi di una delle soluzioni piu spesso adottate dai pittori, anche in relazione
ad altre figure ‘fluide’ e cangianti, come le divinita fluviali, o marine (Proteo,
Nereo, Tritone e simili): per rendere a livello spaziale la successione cronolo-
gica delle diverse creature nelle quali Teti via via si trasforma, nel tentativo di
sfuggire all’abbraccio di Peleo, i pittori ricorrono per lo piu ad una presenta-
zione simultanea di tipo paratattico, mostrando attorno alla coppia un certo
numero di piccole figure animali (serpente, leone, pantera, pesce), che possono
anche prendere parte attiva alla lotta e indicano gli stadi successivi delle tra-
sformazioni effettuate dalla dea, mentre Peleo la tiene saldamente per la vita:
cfr. ad esempio la coppa a figure rosse con Peleo e Teti, 500 a.C. ca.; Berlino,
Staat. Mus., Antikensmlg. (F 2279). In altri casi, come ad esempio per lo e At-
teone, si ricorre invece a figure ibride, come se il pittore stesse tentando di fis-
sare il momento fuggevole del passaggio da una forma all’altra; I’ibridazione
procede sostanzialmente per metonimia, ossia indica la parte per il tutto, e ha il
vantaggio di rendere visibile e quasi tangibile lo sdoppiamento subito dalla vit-
tima, che di norma mantiene appunto coscienza umana nel corpo animale. Piu
facilmente gli elementi bestiali si trovano alle estremita (testa soprattutto, ma
anche mani o piedi), con diverse combinazioni possibili, anche allo scopo di
variare virtuosisticamente la tipologia dell’immagine, che risulta comunque di
tipo sinottico, poiché mostra globalmente e contemporaneamente degli ele-
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tamorfico in quanto tale viene narrato, ma piuttosto il suo risultato,
poiché esso si compie in un batter d’occhio, in quanto effetto di un
intervento divino, che si sottrae, per sua natura, alle categorie spa-
zio-temporali umane e anche alle stesse capacita percettive dei
sensi e della mente dell’uomo: solo I’artista funge in un certo qual
senso da tramite, consentendo all’occhio mortale di cogliere 1’ope-
rare divino nel mondo. In questo senso ¢ sorprendente constatare
che proprio nel caso della trasformazione apparentemente piu
estranea alla categoria del movimento, ossia la pietrificazione, le
immagini riescono a rendere nel modo piu espressivo e dinamico
I’idea del processo di mutamento in corso. Il fenomeno riguarda la
ricca iconografia, soprattutto di area italiota, relativa alla storia di
Niobe, figlia di Tantalo (re di Sipilo in Frigia) e sposa di Anfione,
re di Tebe, orribilmente castigata da Apollo e Artemide per aver
osato vantare I’abbondanza della propria progenie (sette figli e
sette figlie), a paragone di quella di Latona: senza por tempo in
mezzo, i due divini rampolli vendicano I’offesa arrecata alla pro-
pria madre provvedendo a sterminare la prole di Niobe (in modo
ordinato: Apollo i maschi, Artemide le femmine), cosi da ristabi-
lire il giusto equilibrio fra umano e divino. Tipica storia di Vppig
giustamente, anche se severamente, punita, tanto pit considerando
che, come rammenta Saffo (fr. 142 V.), «Latona ¢ Niobe erano
davvero care compagne»: tanto sconfinato ¢ il dolore della madre
ormai priva di figli, che essa si trasforma in pietra, una roccia di
forma vagamente umana, poi trasferita da Tebe all’originaria re-
gione del Sipilo, dove continuera a stillare lacrime d’inconsolabile
afflizione, divenendo ben presto una sorta di attrazione turistica,
una éioelle meraviglie della zona che non si poteva mancare di visi-
tare.

menti che in realta corrispondono a tempi diversi del racconto. Un’altra solu-
zione possibile & quella di presentare la metamorfosi come gia compiuta, e resa
esplicita solo dal contesto; quello che manca in ogni caso ¢ il tentativo di ren-
dere a livello figurativo la categoria della durata, perché comunque, in tutte e
tre le soluzioni, per ogni metamorfosi ¢ mostrato solo lo stadio conclusivo, o al
piu uno intermedio, ma senza che si possa percepire lo sviluppo cronologico
della trasformazione (cfr. sempre Frontisi-Ducroux, L "homme-cerf...).

2 Cfr. Paus. 1, 21, 3, il quale tra ’altro sottolinea che la somiglianza della
famosa roccia con la forma femminile si percepisce solo osservandola da
lontano; cfr. J. Boardman, Archeologia della nostalgia, trad. it. Milano 2004.
Per la storia, II. 24, 602-17; Ov. met. 6, 146-312; cfr. Hyg. fab. 9 e Apollod. 3,
5, 6, 1 quali specificano entrambi che i figli di Niobe furono sterminati mentre
erano a caccia (le figlie invece a palazzo: le ragazze, si sa, debbono stare in
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Abbiamo in sostanza una storia che parla di vicinanza eccessiva
fra uomini e dei, che puo spingere i mortali a scordare i propri li-
miti: cosi del resto era accaduto anche al padre di Niobe, quel Tan-
talo che, secondo Pindaro, non aveva saputo «digerire» I’eccessiva
fortuna di un rapporto privilegiato con il divino.”' Il soggetto si
prestava quindi particolarmente bene ad una rielaborazione tragica,
della quale perd a noi non restano che pochi frammenti; della
Niobe di Eschilo, che doveva svolgersi a Tebe,** sappiamo qual-

casa), e in particolare (Apollodoro) sul Citerone, I’infausto monte tebano teatro
di tanti eventi luttuosi; vd. anche Pausania 2, 21, 9-10. Il numero esatto dei figli
in realta varia, da dodici (in Omero) a venti (in Hes. fr. 183 M.-W.); Saffo (fr.
205 V.) ne ricordava diciotto. Secondo la versione corrente, seguita anche da
Sofocle (come attestato dallo scolio a /. 24, 602), fu la stessa Niobe, subito
dopo la morte dei figli, a recarsi dal padre e qui, al Sipilo, venne trasformata in
pietra piangente da Zeus, commosso dalle sue preghiere (cfr. Bacchyl. fr. 20 D
Maehler); Ovidio invece, che proprio in questo caso non insiste tanto sul
‘divenire pietra’, quanto sull’immediato irrigidirsi del corpo (met. 6, 303:
deriguitque malis), colloca la pietrificazione a Tebe e fa intervenire un vento
impetuoso che trasporta la roccia in Asia Minore. Omero aggiunge il
particolare che gli dei stessi dovettero seppellire i figli di Niobe, dopo nove
giorni dalla loro morte, poiché tutti gli uomini erano stati trasformati in pietre
da Zeus: le varianti sono probabilmente funzionali al valore paradigmatico
della storia, che ¢ narrata da Achille a Priamo come exemplum consolatorio, in
occasione del riscatto del cadavere di Ettore, per dimostrare che persino in un
dolore cosi grande ¢ possibile trovare conforto, poiché la stessa Niobe, pur in
tale circostanza, non rifiuto di bere e mangiare.

2l Cfr. Pind. O. 1, 55-56; Pindaro peraltro rifiuta la versione (ibidem, vv.
37ss.) secondo la quale Tantalo aveva fatto a pezzi il figlioletto Pelope per
offrirlo in pasto agli dei, che (dopo aver fatto risuscitare il fanciullo) lo ave-
vano punito, condannandolo nell’Ade a fame e sete inestinguibili (cfr. Od. 11,
582-92) o ad avere un masso pericolante sospeso sopra la testa (Archil. fr. 91
W., vv. 14-15; Pind. O. 1, 57-58; Apollod. Epit. 2, 7 e Hyg. fab. 82, combinano
le due punizioni). La versione alternativa della colpa di Tantalo, proposta da
Pindaro nell’ode citata (1, 59-64), voleva che egli avesse divulgato fra gli
uomini i segreti divini o che avesse distribuito ai mortali nettare e ambrosia
trafugati agli dei (cosi anche Apollodoro, ibidem, che pero in Epit. 2, 9 riferisce
anche del banchetto, come Igino, fab. 83).

22 Dove, secondo Euripide, Ph. 159ss., erano visibili le tombe dei Niobidi;
per i frammenti eschilei, cfr. Radt, 7rGF, vol. 3, fr. 154a-167b; per la
ricostruzione della tragedia, specie in relazione alle attestazioni iconografiche,
cfr. A. Kossatz-Deissmann, Dramen des Aischylos auf westgriechischen Vasen,
Mainz 1978; Keuls, Aeschylus’ Niobe... (forse eccessivamente fiduciosa nella
possibilita di utilizzare le immagini come fonte). Per il significato del motivo
nella produzione vascolare italiota, cfr. anche H. M. Fracchia, The Mourning
Niobe in South-Italian Art, kKEMCy», 31, n.s. 6 (1987), pp. 199-208.
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cosa anche grazie ad Aristofane che, nelle Rane (vv. 91lss.),
ricorda la peculiarita del tableau d’apertura della tragedia, con
Niobe seduta sulla tomba dei figli, immobile e silenziosa, a capo
velato: un quadro ad effetto che, secondo la maligna ricostruzione
di ‘Euripide’, si protraeva per meta dell’intero dramma, lasciando
gli spettatori perplessi e disorientati.”> Anche a prescindere da piu
che probabili esagerazioni in funzione parodistica, ¢ chiaro che
I’immagine doveva dominare la messa in scena della tragedia, e in
effetti essa ¢ proprio quella che ricorre nelle attestazioni ico-
nografiche; questo significa, tra I’altro, che ’azione si svolgeva
dopo che la morte dei figli di Niobe era gia avvenuta: quindi, an-
che se il loro sepolcro costituiva il fulcro visivo del dramma (un
po’ come accade con la tomba di Agamennone nelle Coefore), il
suo argomento invece era la sorte della madre, non piu ormai
quella dei figli.**

Appropriato appare quindi un coro costituito da ancelle o donne
di Tebe,” giunte a portare libagioni sul sepolcro, anche qui in
modo analogo a quanto accade in Coefore: questa almeno ¢ la
scena proposta dalle testimonianze iconografiche, che inoltre quasi
immancabilmente concordano con la presenza, come dramatis per-
sonae, del vecchio padre di Niobe, Tantalo, ¢ di un’anziana Nu-
trice. Quest’ultima, oltre a rievocare 1’antefatto del dramma, po-
trebbe essere colei che tenta vanamente di convincere Niobe a

2 Anche I’anonima Vita del codice M (Mediceo Laurenziano 32, 9), par. 5,
ricorda il fatto, affermando che «nella Niobe la protagonista siede coperta da un
velo presso la tomba dei figli, senza proferire parola, fino a un terzo dell’o-
pera», ma il riferimento immediatamente precedente agli scherni di Aristofane
sembra indicare che la testimonianza non ha valore autonomo.

2% Come sembra avvenisse invece in Sofocle: cfr. fir. 441-451 Radt, TrGF,
vol. 4; Aristot. Poét. 18, 1456a, conferma che in Eschilo non I’intera storia di
Niobe era oggetto della tragedia; E. Simon, Theban Mythology in the Time of
Alexander the Great, in G. G. Tsetskhladze, A. J. N. W. Prag, A. M. Snodgrass
(eds.), Periplous. Papers on Classical Art and Archaeology Presented to Sir J.
Boardman, London 2000, pp. 284-90, connette la popolarita del mito di Niobe
nella produzione ceramica italiota degli anni trenta e quaranta del IV secolo con
I’interesse suscitato anche nell’Occidente dal fato di Tebe, distrutta da
Alessandro nel 335 a.C. per punizione: egli si sarebbe comportato con la citta
ribelle come Apollo con i Niobidi (o come Dioniso contro i suoi parenti umani
e miscredenti, in altri casi).

> Nonostante in un primo momento si fosse pensato ad un coro di donne a-
siatiche, per via del fr. 155 Radt (forse piuttosto da riferire ad Tantali comita-
tum).
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porre un limite al proprio dolore, quando ormai da tre giorni essa
siede senza mangiare né bere sulla tomba dei figli; come si con-
viene al personaggio, la Nutrice sentenzia che un dio, quando
vuole distruggere una casata o un essere umano, collabora a crear-
gli una colpa: I’0Bpig di Niobe e la rovina della casa di Anfione
sono pertanto inevitabili, in quanto parte di un piano divino che ha
le sue radici nell’inflessibile giustizia di Zeus.* Tantalo, invece,
dopo aver a sua volta deplorato la fragilita del destino umano e
Iirrevocabilita della morte”” cercava di consolare la figlia, ma
senza successo: la pietrificazione, ammesso che fosse presente,
poteva quindi forse compiersi ancora a Tebe e un frammento, pro-
babilmente parte di una pfolg dyyeAikn, sembra annunciare che
aquile portatrici di fuoco daranno alle fiamme il palazzo di An-
fione, segno di un intervento drastico da parte di Zeus.*® Quindi,
mentre nella piu antica attestazione della storia, quella omerica, il
caso di Niobe ¢ citato da Achille in funzione paradigmatica, come
esempio di dolore immenso, ma passibile di consolazione, in
Eschilo la madre infelice appare fin dall’inizio votata alla morte, la
sua sofferenza silenziosa non conosce confini, tanto che la meta-

2 Cfr. fr. 154a Radt, vv. 15-16: 0goc pev oitiov ¢poel Bpotoig, dtav
Kok®ool ddpa tounndnv 0€An. L osservazione € tanto piu interessante consi-
derando che (come ¢ rammentato poco prima nella stessa rhesis, vv. 12-13)
non solo Tantalo, ma anche Anfione era figlio di Zeus.

T Cfr. fr. 159 Radt e fr. 161 Radt; & possibile, come suggerisce M. Schmidt,
Niobe, in LIMC VI, 1992, pp. 908-14, che sia da ascrivere alla tragedia eschilea
anche il fr. 700 a Kannicht-Snell, 7rGF vol. 2, adespota, dove potrebbe trattarsi
di Tantalo, stupito di fronte a Niobe, gia simile ad una pietra (cfr. vv. 3-7:
M]Bovpyeg €1KOVIOUO... K®POLoY €lkeEAOV TETPOLG... Eoyov Bdupog), forse
allusione metaforica, o anticipazione narrativa, del fenomeno della pietrifica-
zione, mentre il cenno all’«umido velo» sotto il quale la figura riposera (v. 6:
VYP® kGAVPL kowunOnoetar) potrebbe riferirsi alle lacrime stillanti dalla roccia
sul Sipilo: cfr. Keuls, deschylus’ Niobe..., pp. 53-54. Tra Ialtro, il fr. 700 b
Kannicht-Snell contiene il lamento di un re sul proprio regno perduto e
sull’alternanza delle sorti umane, eventualmente da confrontare con i succitati
fir. 159 e 161 Radt.

2 Cfr. fr. 160 Radt; il frammento sembrerebbe confermare che 1’ambien-
tazione del dramma fosse Tebe, dal principio alla fine, mentre si ¢ visto che, in
Sofocle, Niobe si recava in Frigia dopo la morte dei figli (che aveva luogo nel
corso della tragedia; cfr. infra); la metamorfosi si compiva dunque in loco.
Anche in Eschilo, tuttavia, poteva darsi che Tantalo riuscisse a ricondurre
Niobe con sé in Frigia e la pietrificazione fosse in seguito riferita a Tebe da un
messaggero (nel fr. 154a si afferma in effetti che Tantalo arriva con I’in-
tenzione di portare via la figlia).
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morfosi finale in pietra piangente non ¢ che 1’estrema conseguenza
di uno stato di disperazione irreparabile: nessun conforto ¢ possi-
bile né pensabile per Niobe, il suo destino ¢ segnato fin dal princi-
pio ed essa ne ¢ lucidamente consapevole. L’aver fatto della sorte
dolorosa della madre il punto centrale dell’intera tragedia ¢ un’in-
novazione eschilea, poiché fino a quel momento I’interesse, nelle
fonti letterarie e soprattutto in quelle figurative, era concentrato
piuttosto sulla morte dei figli: 1’esistenza di un folto gruppo di vasi
italioti che, con notevole coerenza iconografica, raffigura la scena
di Niobe dolente sulla tomba dei figli, potrebbe anche essere messa
in relazione con una ripresa locale della tragedia eschilea,
collocabile attorno al 360 a.C., mentre invece il tema non compare
sui vasi attici, dove (come nella scultura) il motivo ormai da tempo
affermato era quello della morte dei Niobidi,” che continuo a do-
minare il panorama figurativo anche dopo la tragedia eschilea. In
Italia meridionale invece, dove mancava una tradizione iconogra-
fica altrettanto consolidata, e dove il tramite privilegiato per la co-
noscenza mitologica doveva essere costituito dal teatro,”” si poté
affermare anche una convenzione diversa, forgiata proprio sulla
tragedia eschilea: il che non vuol dire che le immagini intendano
riproporre uno specifico momento di una singola messa in scena,
ma che per il ceramografo, come per il suo pubblico, la storia tra-
gica di Niobe poteva essere adeguatamente riassunta dalla figura
della madre dolente alla tomba, con una scelta che la peculiarita

¥ Come ad esempio nel celebre cratere eponimo del Pittore dei Niobidi
(cratere attico a calice, a figure rosse, 460-450 a. C.), conservato al Louvre (G
341; cfr. Keuls, Aeschylus’ Niobe...; tra 1’altro, si tratta di uno dei primi esempi
di composizione con figure disposte su piu livelli: cfr. Boardman, The
History...).

3 Cfr. in proposito i vari contributi raccolti in Todisco, La ceramica..., e so-
prattutto Taplin, Pots..., che peraltro esprime scetticismo sul fatto che la pietri-
ficazione comparisse nella tragedia di Eschilo: in effetti, ¢ possibile che
Eschilo abbia trasformato, con un’ardita metafora scenica, la metamorfosi
dell’eroina dolente in una ‘pietrificazione nel dolore’, che poi le immagini va-
scolari si incaricano di rendere concreta e visibile; cfr. Keuls, Aeschylus’
Niobe...; invece Schmidt, Niobe..., p. 909, non esclude una pietrificazione a
Tebe anche in Eschilo, benché manchino indizi a proposito del modo in cui poi
Niobe sarebbe stata trasferita al Sipilo. Giudice Rizzo, Inquieti commerci..., p.
268, sottolinea come in generale I’elemento unificante fra teatro ed iconografia
sia spesso da ricercare proprio nell’uso del linguaggio metaforico, che qualifica
entrambe le espressioni artistiche e la cui decodificazione consente di indivi-
duare un’analoga matrice di ispirazione.
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della trattazione eschilea puo certamente aver contribuito a rendere
popolare e riconoscibile.

Mater dolorosa

Uno dei primi esempi ¢ fornito da un’idria (I.1),*' sulla quale
sono presenti tutti gli elementi fondamentali della situazione, sep-
pure in forma essenziale: anzitutto Niobe stessa, in atteggiamento
di dolore, con la guancia appoggiata alla mano, in piedi sulla
tomba dei figli; la colonna ionica sulla destra, le offerte funebri e
soprattutto i due grossi vasi (un’idria e un’anfora) usati come se-
gnacoli tombali (con bende annodate ai manici) sono particolari
ricorrenti nelle diverse versioni della scena, che tendono comunque
tutte a riproporre la stessa immagine, nella quale risulta condensato
il fulcro emotivo del dramma. L’uomo semiammantato con ba-
stone sulla sinistra deve essere Tantalo: il gesto della sua mano de-
stra lo mostra nell’atto di parlare alla figlia, per tentare di conso-
larla, ma D’atteggiamento di Niobe sembra tutt’altro che conci-
liante; a destra del sepolcro, la donna giovane rappresenta proba-
bilmente un’ancella, ma la sua funzione appare piu che altro quella
di fornire un contrappeso visivo alla figura di Tantalo, incorni-
ciando cosi il quadro centrale di Niobe immobile sulla tomba dei
figli. Diversa ¢ invece I’immagine sulla loutrophoros di Napoli
(I.2),>* che appartiene alla tipologia sinottica, in una versione parti-
colarmente ricca e dettagliata; al centro anche qui Niobe, in visione
quasi frontale, questa volta perd all’interno di un’edicola a quattro
colonne, di tipo ionico, vista in prospettiva: si tratta evidentemente
della tomba dei figli, rappresentata secondo la tipologia del
naiskos, il sacello che iconograficamente ha di norma valenza fu-
neraria, ed ¢ strutturato sul modello dell’ zeroon, il tempietto desti-

3! Idria apula a figure rosse, 380-360 a.C. ca.; Londra, Brit. Mus. (F 93).
Cfr. Schmidt, Niobe...; Kossatz-Deissmann, Dramen...; Todisco, La cerami-
ca..., Ap. 49.

** Loutrophoros apula a figure rosse (forma 1), Ceramografo vicino al Pit-
tore Varrese, 350-340 a. C. ca.; Napoli, Mus. Arch. Naz. 82267 (H 3246). Cfr.
Schmidt, Niobe...; Kossatz-Deissmann, Dramen...; Keuls, Aeschylus’ Niobe...,
Trendall, Webster, lllustrations...; A. D. Trendall, The Mourning Niobe, «<RA»
1972, pp. 309-16; Todisco, La ceramica..., Ap. 130.
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nato al culto eroico.” Esso designa visivamente lo spazio consa-
crato alla morte, quello spazio al quale ormai Niobe si ¢ votata ¢
dal quale rifiuta di uscire, per riprendere a vivere; in questo senso,
la sua pietrificazione finale non sara che la logica e inevitabile
conseguenza della sua dolorosa insensibilita, della sofferenza nella
quale essa si ¢ ormai identificata, al punto di fare di se stessa il
vero monumento funebre per i propri figli. Il processo ¢ in realta
gia iniziato, come indica il colore bianco del bordo inferiore del
suo chitone, che vuole rappresentare la trasformazione in atto;
mentre Niobe ancora apparentemente vive, il suo corpo si va ineso-
rabilmente facendo pietra: la mano alzata al capo velato dal-
I’ himation in un gesto di dolore, lo sguardo apparentemente diretto
verso sinistra, ma in realta perso e isolato nel vuoto della soffe-
renza, ne fanno ormai poco piu che una statua.

Anche se Aristofane afferma che la Niobe di Eschilo aveva il
viso completamente coperto dal velo, € chiaro che I’immagine in-
tende tradurre a livello visivo proprio quel senso di totale estra-
niamento dall’ambiente circostante che doveva caratterizzare la
messa in scena della tragedia: invece di velare la protagonista (cosa
che normalmente sulle immagini vascolari non accade, per ovvi
motivi di riconoscibilita), il ceramografo la colloca all’interno di
uno spazio che non appartiene piu a questo mondo, perché ¢ nor-
malmente occupato, secondo lo schema iconografico piu consueto,
da un segnacolo tombale, che di solito ¢ appunto di colore bianco,
per indicare il marmo o la pietra, ma soprattutto per segnalare
I’estraneita del defunto, ormai eroizzato, alla dimensione umana e
mortale; in contrasto con la tipica tendenza figurativa alla conden-
sazione narrativa, la pietrificazione non ¢ tuttavia mostrata come
gia avvenuta, in quanto attributo distintivo di Niobe, bensi come un
processo oggettivamente in fieri, anche se le sue conseguenze sog-
gettive sono gia operanti. A destra del naiskos si trova Tantalo, che
indossa un abito con maniche lunghe e aderenti che spuntano da
sotto il lungo chitone ricamato, trattenuto sul petto dalle due bre-
telle incrociate: si tratta di una tenuta da viaggio, perché Tantalo ¢
appena giunto a Tebe dall’Asia Minore, dove possiede vaste
terre;** anch’egli ha il capo canuto parzialmente ammantato dal-

33 Per le rappresentazioni di tipo architettonico nella ceramica italiota, cfr.
B. Brandes-Druba, Architekturdarstellungen in der unteritalischen Keramik,
Frankfurt am Main 1994.

¥ Cfr. fr. 158 Radt (una tipica Selbstvorstellung di personaggio in entrata).
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I’ himation drappeggiato intorno al corpo e regge nella sinistra lo
scettro, simbolo del suo potere e necessario elemento di ricono-
scimento, sia per il pubblico a teatro, sia per lo spettatore del
vaso.”> La mano destra invece ¢ tesa verso Niobe, con il palmo
verso ’alto e le dita aperte, in un gesto di supplica analogo a quello
della figura femminile sulla sinistra del naiskos: una donna an-
ziana, con il capo velato, seduta presso il sepolcro, che tiene gli
occhi fissi sulla figura di mater dolorosa che lo occupa intera-
mente. Di norma le principesse e regine, per quanto dotate di figli
ormai grandi, non vengono rappresentate come anziane:*° percio
avremo qui per I’appunto la Nutrice, di Niobe stessa o dei suoi figli
(e non la madre di Niobe o di Anfione), colta nel momento in cui
la supplica invano di allontanarsi dalla tomba.

I tre personaggi centrali della storia sono cosi collocati a for-
mare una sorta di triangolo, con Niobe al vertice ¢ ai lati le due fi-
gure canute che tentano di riportarla alla ragione e alla vita; dietro
a ciascuno di essi si nota la presenza di un attendente, la cui fun-
zione, sul vaso come eventualmente sulla scena, ¢ solo quella di
fornire maggiore risonanza alla persona che accompagna: un’an-
cella con offerte alle spalle della Nutrice, un doriforo dietro a Tan-
talo, necessaria scorta per un personaggio di rango regale. Altre
ancelle con doni funebri inquadrano il registro inferiore del vaso,
occupato da una sorta di catalogo di oggetti che potevano essere
dedicati ai defunti: una cassettina, un alabastron per gli unguenti,
un kalathos (cesto per la lana), una cetra, una corazza; si tratta di
offerte sia femminili (il kalathos), sia maschili (la corazza),
coerentemente con la natura mista della sepoltura nel sacello, che
apparentemente chiude in un unico spazio tutti i figli e le figlie di
Niobe.*” 1l registro superiore ¢ occupato da divinita, che rias-
sumono antefatti e conclusioni: a sinistra Latona assisa, con Apollo

%> In generale, per una dettagliata analisi dell’abbigliamento dei personaggi
‘tragici’, cfr. C. Roscino, L’immagine della tragedia: elementi di caratterizza-
zione teatrale ed iconografica nella ceramica italiota e siceliota, in Todisco,
La ceramica..., pp. 223-357.

3% Cfr. Kossatz-Deissmann, Dramen...; contra, Keuls, Aeschylus’ Niobe...,
che preferisce pensare alla madre di Niobe, per la quale propone anche un
nome, Euryanassa (benché attestato solo in fonti tarde), sulla base appunto
della vastita dei possedimenti e del potere di Tantalo, ricordata nel fr. 158 Radt.

37 Secondo Eur. Ph. 159-60 e Paus. 9, 16, 7, le sepolture erano invece
distinte per sesso, ma € ovvio che tale suddivisione non si adatterebbe alle
esigenze di sintesi espressiva proprie del linguaggio figurativo.
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e Artemide stanti, riconoscibili dall’arco e dalla faretra che
entrambi portano e che svolgono anche una funzione analettica a
livello narrativo, poiché si tratta delle armi con le quali i figli di
Niobe sono stati sterminati; i divini gemelli sono strumenti della
vendetta materna e il grazioso quadretto familiare risulta quindi
assai piu minaccioso nelle sue implicazioni di quanto potrebbe a
prima vista sembrare. A destra invece Zeus, padre di Tantalo e di
Anfione, e dunque doppiamente legato alla sorte di Niobe, nonché
padre dei vendicatori Apollo e Artemide, assiso e semiammantato,
con lo scettro nella sinistra, conversa con Hermes, riconoscibile dal
knpvkelov e dai calzari alati; la posa del dio, appoggiato ad un pi-
lastrino e con le gambe incrociate, ¢ quella tipica della divinita
spettatrice, anche se ¢ possibile che egli svolgesse un ruolo nel
dramma, ad esempio quello di recare 1’annuncio della pietrifica-
zione di Niobe, o della sua traslazione al Sipilo. In ogni caso, egli ¢
il messaggero degli déi e la sua collocazione accanto a Zeus tra-
duce a livello visivo I'immediatezza dell’intervento divino nel
mondo degli uomini: quello che Zeus ordina, Hermes si incarica di
renderlo operativo; la sua funzione di psychopompos lo rende poi
particolarmente adatto ad alludere all’antefatto della storia e ai suoi
prossimi sviluppi.

E interessante osservare i vari strati narrativi che si sovrappon-
gono nell’immagine, che risulta quindi riassuntiva, non solo del-
I’intera tragedia, ma piu ancora dell’intera vicenda, comprese le
sue premesse: Latona, Apollo e Artemide rappresentano infatti il
presupposto della situazione, condensando nella loro semplice pre-
senza l’allusione alla sciagurata vanteria di Niobe e alla conse-
guente vendetta divina; d’altro canto, mentre le ancelle portano le
offerte per i figli morti, e la Nutrice e Tantalo cercano di convin-
cere Niobe a ritornare alla vita, gli déi hanno in realta gia deciso,
tanto ¢ vero che la pietrificazione dell’eroina ¢ ormai iniziata. Di
fronte alla giustizia di Zeus 'uvomo ¢ impotente, come sono impo-
tenti la Nutrice, Tantalo ¢ Niobe stessa. Non ¢ senza significato
anche il fatto che si tratti proprio di una loutrophoros, ossia di un
recipiente destinato a contenere 1’acqua per il bagno rituale della
sposa, che veniva spesso utilizzato anche come offerta funebre e
come segnacolo tombale in forma litica, soprattutto nel caso di de-
funti giovani, che al matrimonio nella vita reale non erano mai ar-
rivati, come i figli di Niobe: secondo un tipico schema di compen-
sazione, la loro sepoltura viene dotata proprio degli oggetti rituali
che avrebbero dovuto scandire quelle tappe esistenziali delle quali
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erano stati privati nell’aldiqua, allo scopo di consentire loro di go-
derne nell’aldila.” La storia di Niobe si presta bene ad illustrare
I’esistenza di quella giustizia divina sulla quale sono basate le
aspettative escatologiche o almeno le speranze consolatorie che
trovano espressione nella produzione ceramica a scopo funerario;
essa ¢ anche 1’unico caso in cui si riscontri un’associazione fra ti-
pologia vascolare, soggetto raffigurato e destinazione d’uso, con
una specializzazione per i corredi di sepolture femminili.*

In alcuni casi si nota poi un’intensificazione del significato fu-
nerario dell’immagine, dovuta al fatto che la figura di Niobe risulta
inquadrata da due vasi, che riproducono (pitt 0 meno esattamente)
forma e funzione di quello sul quale si trovano dipinti, realizzando
cosi una sorta di proiezione incrociata, della vicenda mitica nella
sfera dell’attualita, e viceversa della vita reale nella sfera del mito:
cosi era, ad esempio, sull’idria di Londra (I.1), cosi ¢ anche su
un’anfora di Taranto (II),** che mostra Niobe seduta sulla tomba

3 Nella tradizione attica esistevano due tipologie di loutrophoroi: quelle
destinate alle sepolture femminili, perché dotate di tre manici e quindi assimi-
labili alle idrie (I’idria infatti & legata alla tipica incombenza femminile di at-
tingere acqua alla fonte), e quelle per le tombe maschili, che invece avevano
due anse, come le anfore; cfr. I. Scheibler, I/ vaso in Grecia, trad. it. Milano
2004.

¥ Cfr. M. A. Sisto, Le forme dei vasi italioti e sicelioti a soggetto tragico, in
Todisco, La ceramica..., pp. 99-132 (p. 131), che osserva inoltre come la lou-
trophoros, una forma caratteristica della produzione apula, mostri comunque
una prevalenza di raffigurazioni con protagonista un personaggio femminile
(questo accade anche per I’idria, sempre legata alla sfera d’uso di pertinenza
femminile: ibidem, pp. 119-21).

40 Anfora apula a figure rosse (da Canosa), Pittore Varrese, 350-340 a.C.
ca.; Taranto, Mus. Arch. Naz. (8935); cfr. Frontisi-Ducroux, L homme-cerf...;
Taplin, Pots... La corrispondenza tra forma e immagine dipinta € ancora piu
precisa su un’anfora dello stesso pittore conservata a Bonn, Akadem. Kustmus.
(99), che raffigura Niobe, in via di pietrificazione, stante nel naiskos (qui pe-
raltro Tantalo non compare, ma si trova solo una scena convenzionale di donne
recanti offerte funebri; sul lato B si ha un’anfora all’interno di un altro naiskos),
circondata da due vasi che riproducono esattamente la forma, tra 1’altro al-
quanto insolita, di quello sul quale sono dipinti e sono simili a quelli raffigurati
su II: si tratta di una sorta di incrocio tra un’anfora pseudopanatenaica e una
loutrophoros (forma 1); cfr. Sisto, Le forme..., p. 118. Per entrambe le imma-
gini, cfr. Schmidt, Niobe...; Kossatz-Deissmann, Dramen...; Keuls, Aeschylus’
Niobe...; Trendall, Webster, [llustrations...; Trendall, The Mourning...; Todi-
sco, La ceramica..., Ap. 114 ¢ 111. Keuls, Aeschylus’ Niobe..., identifica il
motivo della coppia di anfore come un’allusione alle figure dei Dioscuri, in
questo caso pero quelli tebani, ossia Anfione e Zeto, dei quali la studiosa ri-
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dei figli, con un’aderenza ancora maggiore all’immagine scenica,
almeno in quanto attestata da Aristofane;*' la tomba ¢ rappresen-
tata da una piattaforma (una base d’altare) retta da una struttura
architettonica, articolata in colonnine con capitelli sormontate da
una sorta di architrave con triglifi. Manca quindi la costruzione del
naiskos, ma I’inquadramento alla figura di Niobe dolente, avvolta
nel mantello e con il capo poggiato sulla mano destra, ¢ comunque
fornito dalle due grandi anfore che le stanno ai lati e che ottengono
anche in questo caso I’effetto di delimitare lo spazio della morte:
Niobe appare avvolta nel suo velo come in un sudario, immagine
di una pietrificazione qui ancora solo metaforica (non si riscon-
trano in questo caso tracce di mutamento oggettivo in atto), una
‘pietrificazione nel dolore’ che presto gli déi renderanno effettiva;
si tratta ancora del momento immediatamente precedente 1’inizio
della trasformazione, ma anche di quello che lo motiva, preparando
’immagine che seguira, definitivamente fissata nella pietra.** Gli
altri elementi che compongono I’immagine riprendono lo schema
gia visto: a sinistra si trova Tantalo, sempre nella posa della sup-
plica, avvolto nel mantello e appoggiato al bastone, con capelli e
barba bianchi; a destra invece la Nutrice, anch’essa nell’atto di ri-
volgersi a Niobe, e intorno le ancelle che recano le offerte.*

Non compaiono invece divinita; si pud dire in un certo senso
che I’immagine tenda a riprodurre proprio il quadro scenico della

tiene che la tragedia riferisse 1’immortalizzazione, nonostante la ribellione di
Anfione contro Apollo e il suo assalto al tempio del dio, che lo avrebbe quindi
ucciso (I’episodio ¢ posto in relazione con il fr. 162 Radt: cfr. Plat. Rp. 391 e):
quest’ultimo ¢ pero un particolare riferito dal solo Igino, fab. 9 (e che piuttosto
sembrerebbe essere stato presente nella tragedia di Sofocle: cfr. P. Oxy. 3653,
fr. 2, dove si parla di Anfione che sfida Apollo e ne viene ucciso). Condivisibili
obiezioni di fondo sono sollevate da S. L. Radt, Aischylos, Niobe, fr. 162 A
«ZPE», 33 (1979), pp. 33-34 ¢ 1d., Noch einmal Aischylos, Niobe, fr. 162 N,
«ZPE», 38 (1980) pp. 47-58 (pace Keuls, Niobe’s and Tantalus’ Associates,
ibidem, pp. 43-45): le parole di Niobe in fr. 162 Radt lamentano piuttosto
I’infelice sorte che attende anche i discendenti diretti di Zeus, come Tantalo e
lei stessa.

4 Cfr. Ran. 911-12 (parla ‘Euripide’): «Innanzitutto infatti [Eschilo]
metteva 1i a sedere uno tutto velato (Eva v’ av kobicev €ykalvyog), un
Achille o una Niobe, che non mostrava neanche il viso».

42 Cfr. Frontisi-Ducroux, L homme-cerf..., pp. 200-202.

“ Dietro Tantalo, una porta una cetra, un’altra invece cista e ventaglio; die-
tro la Nutrice si trova una donna stante, appoggiata ad una cassetta, con phiale
e ghirlanda; altri oggetti di valore simbolico e sacrale nel campo (specchio,
globo, tenia, phialai, kalathos, cassetta, benda).
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tragedia, pur sempre rammentando che il pittore non intendeva mai
proporre una semplice illustrazione, né di una storia né tanto meno
di una performance drammatica, quanto piuttosto offrire all’acqui-
rente la propria personale interpretazione del soggetto: ma consi-
derata I’importanza del teatro come veicolo di diffusione della
conoscenza del materiale mitologico nella societa italiota,** non &
sorprendente che il ceramografo abbia pensato di trarre ispirazione
da una messa in scena per strutturare il suo messaggio visivo — in
realta, il carattere ‘drammatico’ dell’immagine ¢ un elemento si-
gnificante al pari di altri, proprio perché non ¢ un dato obbligato,
ma frutto di una scelta precisa, ¢ parte integrante del codice
condiviso da autore e destinatari dell’opera. Il fruitore del vaso
considerava presumibilmente la ‘teatralita’ dell’immagine come un
elemento di valore aggiunto, che potenziava la valenza comuni-
cativa dell’opera, specialmente nel contesto funerario della sua
destinazione d’uso: il teatro non ¢ puro e semplice intrattenimento,
¢ il luogo privilegiato della ‘catarsi delle passioni’ posto sotto il
segno di Dioniso, il dio che assicura ai suoi fedeli un trattamento di
favore nell’aldila; esso € anche il veicolo di condivisione e comu-
nicazione dei valori etici e sociali fondanti di una civilta e di una
cultura, e percid tanto piu pregevole agli occhi di coloro che di
quella cultura e di quella civilta ambiscono a fare parte. Per tutti
questi motivi, un’immagine non solo mitologica in senso lato, ma
specificamente qualificabile come ‘teatrale’ assume un senso par-
ticolarmente pregnante come strumento di trasmissione di un
messaggio, che ¢ da un lato di auto-rappresentazione da parte della
societa cui il defunto apparteneva, ¢ dall’altro di proiezione di
quegli stessi valori nella sfera oltremondana, in funzione conso-
latoria e conservativa.

Tomba vivente

L’immagine della loutrophoros apula di Napoli (I.2) proponeva
Niobe sul punto di trasformarsi in un monumento funebre per se

* Non solo per quanto riguarda le colonie di fondazione greca, anzi in parti-
colare per i centri indigeni ellenizzati: cfr. G. Gadaleta, La ceramica italiota e
siceliota a soggetto tragico nei contesti archeologici delle colonie e dei centri
indigeni dell’Italia meridionale e della Sicilia, in Todisco, La ceramica..., pp.
133-221; Ibidem, M. Catucci, Tempi e modi di diffusione di temi teatrali in Ita-
lia attraverso la ceramica di importazione, pp. 1-97.
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stessa e per 1 suoi figli, una statua gia collocata all’interno del sa-
cello funerario prima ancora che la metamorfosi fosse completata;
non si tratta di un caso isolato, perché anzi nella ceramica italiota
si afferma una sorta di convenzione iconografica in questo senso,
con svariate immagini di Niobe, presentata nei diversi stadi di pie-
trificazione e con differenti esiti finali, ossia in procinto di trasfor-
marsi non solo in una statua, ma anche in una stele o un tumulo: il
processo ¢ analogo, salvo che in questi casi la sventurata madre si
avvia a perdere completamente anche ogni residuo di forma
umana,” per identificarsi a tutti gli effetti con la sepoltura dei figli,
della cui morte essa stessa ¢ in effetti stata la causa. Un esempio
molto esplicito & offerto da un’idria campana (III),*® sulla quale
Niobe ¢ ancora raffigurata all’interno dell’edicola che rappresenta
il sepolcro, nell’atteggiamento gia visto della dolente, con la mano
destra alzata al capo velato e la sinistra al petto, in segno di diniego
di fronte alle suppliche del padre, che ¢ addirittura in ginocchio
davanti a lei, con entrambe le mani tese: il vecchio Tantalo ha i ca-
pelli bianchi, indossa un chitone con cintura sotto al quale spun-
tano le maniche lunghe e aderenti di un corpetto di tessuto diverso,
ricamato e apparentemente piu pesante, ha un himation drappeg-
giato intorno alle gambe e al braccio sinistro; un giovane doriforo
lo sostiene, mentre lo scettro (con aquila alla sommita, in ricordo
della discendenza di Tantalo da Zeus) ¢ appoggiato di traverso,
inutile segno di un potere che nulla pud contro la disperazione
della morte. Il pathos espresso dalla posizione di Tantalo ¢ intensi-
ficato dallo scambio di sguardi fra lui e la figlia, che contrasta cru-
delmente con I’avanzato stato di pietrificazione mostrato da que-
st’ultima, ormai per meta trasformata in una stele funeraria; la
supplica di Tantalo appare cosi particolarmente vana, perché nulla
sembra piu in grado di riportare alla vita una Niobe che ha gia
quasi completamente perduto la figura umana, per acquisire quella

3 A differenza di quanto accadeva alla roccia sul Sipilo, che era famosa so-
prattutto perché la sua forma, anche se solo da lontano, ricordava quella di una
donna accosciata e piangente; cfr. Frontisi-Ducroux, L homme-cerf..., p. 198.

46 Idria campana a figure rosse, 340-320 a.C. ca., Pittore della Libagione;
Sydney, The Nicholson Museum (71.01). Cfr. Schmidt, Niobe...; Kossatz-
Deissmann, Dramen...; Keuls, Aeschylus’ Niobe...; Trendall, Webster,
Hllustrations...; Trendall, The Mourning...; Frontisi-Ducroux, L homme-cerf...,
Todisco, La ceramica..., C 22. In questo caso il naiskos, in visione quasi fron-
tale, mostra muri solidi dietro alle colonne, come sull’anfora di Bonn (cfr. n.
40).
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di un blocco di pietra: anche se possiamo pensare che I’immagine,
come di consueto, condensi in un unico quadro stadi successivi del
racconto, la sintesi espressiva risulta particolarmente efficace.

Il registro superiore ¢ riservato alle divinita, non solo spettatrici
in questo caso, ma anzi direttamente responsabili della situazione
disperata nella quale si trovano i personaggi mortali; a sinistra, se-
minascosta da una linea ondulata e puntinata che indica la sua
estraneita alla sfera umana,”’ la sua appartenenza ad una realta su-
periore, si trova Latona, ammantata ¢ a capo velato, mentre sulla
destra siede Apollo, chiaramente riconoscibile dalla corona e dal
ramo d’alloro, suoi tipici attributi. La donna avvolta nel mantello ¢
assisa sul gradino che funge da base al naiskos, con il capo mesta-
mente poggiato sulla mano sinistra, ¢ probabilmente un’ancella, sia
perché i capelli neri la identificano come giovane, sia per 1’atteg-
giamento, che si addice piu ad un personaggio di contorno che alla
funzione attiva svolta dalla Nutrice; ai piedi del sepolcro giacciono
una serie di offerte funebri, distribuite simmetricamente: al centro
una lira e una phiale (un’altra phiale si trova nel campo, fra
Tantalo e Latona), ai lati due kalathoi con dolci o frutti (uova e
melagrana) e alle estremita due idrie, ossia vasi della stessa tipolo-
gia di quello che porta la raffigurazione, con un conseguente ef-
fetto d’eco che intensifica la valenza funeraria dell’oggetto, il
quale si rispecchia in se stesso, riverberandosi cosi nella sfera
sempiterna del mito. Molto simile a questa, anche se piu sintetica,
¢ ’immagine su un altro prodotto campano (IV.1)* che mostra
Niobe in procinto di trasformarsi in un tumulo, di forma ovoidale:
la tipologia sepolcrale del TOuPog era ormai piuttosto rara, nel v
secolo, e in ogni caso si trattava normalmente di mucchi di terra
battuta, ma qui il colore chiaro indica che il tumulo dei figli di
Niobe sara costituito dal blocco di pietra nel quale la loro madre si

\

va trasformando. Per il resto, la posizione di Niobe ¢ simile a

47 Uomini e dé&i non condividono la stessa dimensione, cosa che invece
Niobe aveva dimenticato: gli déi vivono in un altrove, che ai mortali non ¢ dato
raggsiungere.

Lekythos campana a figure rosse; Pittore di Caivano, 340-330 a.C. ca.;
Berlino, Staat. Mus. (F 4284). Sulle /ekythoi ¢ frequente che la rappresenta-
zione sia piu sintetica, a causa dello spazio ridotto a disposizione del ceramo-
grafo; in compenso, non ¢ raro il caso di immagini destinate a completarsi
come parti di un dittico, poiché spesso le lekythoi venivano offerte a coppie;
cfr. Kossatz-Deissmann, Dramen...; Schmidt, Niobe...; Frontisi-Ducroux,
L’homme-cerf...; Todisco, La ceramica..., C 31.
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quella che ha sull’idria III, frontale, con la mano destra alzata al
capo in segno di dolore e la sinistra aperta con il palmo in avanti,
sempre per opporsi alle suppliche di Tantalo, il quale invece pro-
tende la destra, per dare enfasi al proprio tentativo di persuasione;
il re, che indossa un costume sontuoso di tipo orientaleggiante,*
costituito da lungo chitone ricamato con maniche aderenti e bordo
lavorato, ha il capo canuto velato dal mantello, poggia il piede si-
nistro su una sporgenza del suolo e tiene la mano sinistra sul gi-
nocchio, mentre lo scettro rimane appoggiato a terra. La posizione
di Tantalo ¢ qui piu dignitosa di quella che gli viene attribuita
sull’idria; pertanto, il doriforo alle sue spalle si limita a fare pre-
senza, come la donna a destra di Niobe (anch’essa in visione fron-
tale). Qui non c’¢ traccia inoltre né del naiskos né delle offerte fu-
nebri che caratterizzano le altre immagini; solo alcune infule e
bende nel campo sottolineano il carattere sacrale dello spazio in cui
¢ collocata la scena.

Pit complessa ¢ invece la rappresentazione su un piatto apulo
(IV.2),”" che mostra, una sopra 1’altra, le due storie di Andromeda
e Niobe, con le protagoniste in posizione esattamente corrispon-
dente, al centro dell’immagine; nel registro inferiore si trova
Niobe, all’interno dell’edicola, secondo I’iconografia piu tipica, in
piedi e con la parte inferiore del corpo gia pietrificata, il capo ve-
lato, immagine vivente (ancora per poco) del dolore ¢ preannuncio
della statua nella quale si sta trasformando. A sinistra del sacello
compare Tantalo nel solito atto di supplica, riconoscibile anche
dall’alta tiara che porta in capo;’' egli ¢ completamente amman-
tato, si appoggia ad un bastone ed ¢ sorretto da un doriforo: en-
trambi indossano abiti con maniche lunghe e aderenti e il giovane
mostra alti calzari allacciati. La donna seduta a destra del sacello,
ammantata e velata, con il capo mestamente sorretto dalla mano

* Cfr. Roscino, L immagine..., : ’abbigliamento di sovrani e principesse
orientali ¢ di norma caratterizzato a livello iconografico come piu elaborato e
lussuoso di quello greco; in questo caso si notera la somiglianza dei motivi de-
corativi che compaiono sugli abiti di Tantalo e di Niobe.

5% piatto apulo a figure rosse, 320-310 a.C. ca., da Canosa; Taranto, Mus.
Arch. Naz. (8928). Cfr. Schmidt, Niobe...; Kossatz-Deissmann, Dramen...;
Keuls, Aeschylus’ Niobe...; Trendall, Webster, [llustrations...; Trendall, The
Mourning...; Todisco, La ceramica..., Ap. 238.

3! Un copricapo rigido tipico delle figure di sovrani orientali (cfr. Roscino,
L’immagine...).
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sinistra,”* in una posizione simile a quella della dolente sull’idria
campana (I1L; cfr. Niobe in II), e quella stante sul lato sinistro con
svariate offerte (una cassettina, una ghirlanda di rosette, un gomi-
tolo), incorniciano le figure centrali, sottolineando la valenza fune-
raria della scena, come fanno del resto anche gli altri elementi de-
corativi nel campo (le phialai, la grossa idria sulla destra, i vari
motivi floreali): il colore bianco che indica I’inizio della pietrifica-
zione di Niobe rimanda a quello delle statue di marmo dei defunti
che compaiono frequentemente sui vasi italioti a destinazione se-
polcrale, normalmente proprio all’interno di edicole sul tipo di
quella di Niobe, la quale risulta quindi rappresentata come gia
morta, circondata da ancelle che le portano libagioni funebri. La
sepoltura dei suoi figli sara anche la sua, e lei stessa ne costituira il
monumento: la scelta di questo preciso momento della saga dei
Niobidi, a preferenza di quello dell’uccisione dei figli che aveva
dominato ’arte attica, € coerente con la destinazione sepolcrale di
questi vasi italioti, i cui soggetti non erano scelti a caso, ma sempre
in vista del significato che vi si poteva attribuire e del potenziale di
identificazione che essi offrivano ai parenti del defunto; Niobe ¢ un
simbolo del lutto e del dolore materno, e come tale pud essere
usata in funzione consolatoria, mentre le donne che recano offerte
offrono un esempio perfetto di cura della tomba, proiettando nel
mondo del mito le cerimonie reali che si svolgevano alle sepol-
ture.”

In questo caso pero c¢’¢ dell’altro, perché nel registro superiore,
in corrispondenza della figura dolente di Niobe, si trova quella di
Andromeda, con un sontuoso abbigliamento da principessa orien-
tale, legata a due pali con le braccia aperte in croce, nell’attesa

32 S noti anche qui la manica lunga di colore diverso che spunta da sotto il
chitone, con decorazioni simili a quelle del costume di Tantalo; anche per que-
sto, secondo Keuls, Aeschylus’ Niobe..., si tratterebbe di Euryanassa, la madre
di Niobe, come la donna corrispondente nel registro superiore sarebbe Cassio-
pea, madre di Andromeda, identificata come tale dallo specchio, che allude-
rebbe alla sua famosa e nefasta bellezza; anche 1’ancella sulla sinistra tuttavia
indossa un lungo chitone con paryphé (striscia decorata centrale) che ha motivi
simili quelli dell’abito di Tantalo.

3 Come si & gia notato, nella ceramica italiota le scene di vita quotidiana
sono normalmente ristrette all’atto di recare offerte alla tomba, mentre le im-
magini di compianto sono caratteristiche della sfera mitica: le donne dolenti
alla tomba sono quindi in realta di norma eroine (cfr. Kossatz-Deissmann,
Dramend...).
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dell’arrivo del mostro marino che la dovrebbe divorare;>* al gruppo
costituito da Tantalo e dal doriforo corrisponde invece un altro pa-
dre disperato, il vecchio Cefeo, anche lui nelle suontuose vesti tipi-
che del sovrano orientale e con la tiara in capo, sorretto a sua volta
da un giovane,” mentre si inginocchia ai piedi di Perseo per invo-
care la salvezza della figlia. L eroe, riconoscibile dai calzari e dal
copricapo dotati di ali, vestito solo di una clamide sulle spalle,
sembra attendere con disinvoltura il momento di occuparsi del mo-
stro con il falcetto (la sarpe) che stringe nella destra (presumibil-
mente insieme alla kibisis che contiene la testa di Medusa, desti-
nata a pietrificare il kefos); intanto, altre ancelle recano offerte fu-
nebri per la sventurata Andromeda: una cassettina, un aryballos,
uno specchio, doni che possono adattarsi ugualmente bene ad una
cerimonia nuziale e ad una sepoltura, specialmente nei casi in cui il
defunto o la defunta non avevano vissuto abbastanza a lungo da
sposarsi nella vita reale, come i figli di Niobe e come ha rischiato
di fare la stessa Andromeda. Analogo il significato della grossa
loutrophoros a destra dell’eroina, come anche del ventaglio e del
gomitolo nel campo; particolarmente espliciti risultano poi due
elementi della figura di Andromeda, che porta la corona nuziale e

> La tipologia iconografica che presenta Andromeda legata ai pali, anziché
all’arco roccioso, sembra in origine legata alla versione di Sofocle, anche se
poi puo avere acquisito valore di variante indipendente: essa compare in una
serie di vasi databili attorno al 450-440 a.C. (cfr. Green, On Seeing...; Green,
Handley, Images... ), mentre la tragedia euripidea fu rappresentata nel 412 (le
relative attestazioni iconografiche compaiono infatti verso fine secolo, a partire
dal cratere attico a calice, da Capua, Ceramografo vicino al Pittore di
Pronomos, 400 a. C. ca., Berlino, Staat. Mus. VI 3237; cfr. Frontisi-Ducroux,
L’homme-cerf...; Roscino, L immagine...).

%3 Si noti la disposizione parallela delle quattro figure, nonostante I’orien-
tamento opposto dei due sovrani; il copricapo del doriforo di Cefeo ¢ una
kidaris, simile alla tiara ma piu morbida (detta spesso ‘berretto frigio’: cfr.
Roscino, L’immagine...). L’accostamento tra Niobe ed Andromeda, come nota
Keuls, deschylus’ Niobe..., pp. 61-64, pud naturalmente essere stato suggerito
proprio dalla somiglianza dei tableaux iniziali delle due tragedie, con la prota-
gonista immobile (tanto ¢ vero che anche nell’Andromeda di Euripide un per-
sonaggio in entrata, Perseo, paragona la figura dell’eroina a quella di una statua
o roccia: 7rGF 5.1 fr. 125 Kannicht: «E dunque, cos’¢ mai questa roccia che
vedo, circondata dalla spuma del mare e questa immagine di fanciulla lavorata
a sbalzo nella pietra, opera di abili mani?»; cfr. Ov. met. 4, 675), nonché dal
ricorrere del fenomeno della pietrificazione (non per niente, il discusso fr. 700
a Kannicht-Snell, 7rGF vol. 2, & stato attribuito anche all’Andromeda, di
Sofocle pero).
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ha il capo circondato da una sorta di aureola, allusione al suo fu-
turo catasterismo. Con la consueta condensazione spazio-tempo-
rale propria dell’arte figurativa, prima ancora di essere salvata da
Perseo, Andromeda indossa gia la corona da sposa (e del resto, il
suo con il mostro marino doveva essere una sorta di matrimonio, il
matrimonio con la morte) e gia porta sul capo il segno della co-
stellazione in cui sara infine trasformata:™ la sua presenza in que-
sto contesto, e proprio la sua collocazione al di sopra di Niobe,
vuole offrire alla defunta una concreta speranza di immortalita, che
deve controbilanciare in una prospettiva escatologica il dolore
della morte, rappresentato dalla figura della madre inconsolabile.

Entrambe le figure femminili risultano isolate dallo spazio cir-
costante per effetto dell’analoga collocazione all’interno di una
struttura che ne sottolinea I’appartenenza ad una dimensione di-
versa da quella occupata dagli altri personaggi, la dimensione del
dolore: i pali ai quali ¢ legata Andromeda e il naiskos entro cui si
trova Niobe pongono certamente in risalto ciascuna delle due fi-
gure, ma ne individuano anche la peculiare situazione di estraneita
rispetto al tempo e allo spazio reali. Esse appaiono fissate in un at-
timo in cui la vita risulta come sospesa, una fase di passaggio che
le portera verso esiti opposti: Niobe verso I’immobilita senza
scampo e senza fine della pietra, in cui il tempo viene sospeso in
via definitiva, il suo scorrere cancellato e congelato
nell’irrevocabilita del dolore, Andromeda invece verso una nuova
vita, che si apre anche a prospettive di salvezza ultraterrena.

Pietra viva

Non tutte le immagini italiote di Niobe si concentrano sulla
scena della vana supplica di Tantalo e della Nutrice, ma quasi tutte

%6 Cfr. Hyg. astr. 2, 12; anche Andromeda sconta le colpe dell’improvvida
vanteria della madre Cassiopea, che aveva osato esaltare la bellezza propria e
della figlia come superiore a quella delle Nereidi, le quali avevano chiesto
I’intervento di Poseidone per punire I’oltraggio: cfr. Apollod. 2, 4, 3. Si notera
come il nimbo luminoso che cinge il capo di Andromeda, simbolo di futura
immortalita, trovi un preciso corrispettivo visuale nel velo intorno alla testa di
Niobe, segno invece di lutto: in questo caso, il medesimo oggetto concentra in
s¢ le due tipologie di immagine consolatoria, ossia quella che propone
un’identificazione nel dolore (Niobe) e quella che invece offre un paradigma di
riscatto (Andromeda).
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sembrano aver scelto il momento della pietrificazione dell’eroina
come loro punto focale, pur variando alcuni elementi dell’insieme;
cosi ad esempio su un’altra loutrophoros (V),”” il cui registro supe-
riore ¢ dominato dalla figura di Niobe all’interno del naiskos, af-
fiancata da due alte loutrophoroi analoghe a quella sulla quale
sono dipinte (una delle due ¢ chiaramente rappresentata come de-
corata pittoricamente a sua volta):>® il valore simbolico della sepol-
tura come segno (onuo) di un’assenza ne risulta doppiamente in-
tensificato, poiché sia I’edicola funeraria, sia le loutrophoroi hanno
la funzione di rendere visibile qualcosa che non c¢’¢ piu, o che visi-
bile non ¢, ossia i defunti stessi e il dolore che la loro mancanza
suscita nei sopravvissuti, come appunto nel caso di Niobe.” Le
giovani donne intorno al sacello e gli oggetti che esse reggono
nelle mani o che si trovano nel campo® appartengono sempre alla
sfera delle offerte funebri e rimandano quindi alla realta del culto
dei defunti, che trova riflesso anche nella scena sul lato B, dove
sono rappresentate donne recanti offerte ad un naiskos, al cui in-
terno si trova pero solo una lekythos con bende: la realta quotidiana
si specchia nel mito, che in essa a sua volta si attualizza (perd nel
mito c’¢ posto per il dolore, nella parte ‘reale’ no). Il registro infe-
riore presenta invece una giovane coppia in sontuosi abiti orienta-
leggianti, nella quale si possono identificare Pelope e Ippodamia,®’

> Loutrophoros apula a figure rosse (forma 2), 330 a. C. ca.; Malibu, J. P.
Getty Museum (82.AE.16). Cfr. Schmidt, Niobe...; Frontisi-Ducroux, L homme-
cerf...; Todisco, La ceramica..., Ap. 211; A. D. Trendall, 4n Apulian
Loutrophoros Representing the Tantalidae, «Greek Vases in the J. P. Getty
Museumy, 2 (1985), pp. 129-44.

%% La differenza di forma puo indicare che esse erano destinate ’una alla se-
poltura dei figli maschi, I’altra a quella delle femmine (cfr. Schmidt, Niobe...).

% Cfr. Frontisi-Ducroux, L’homme-cerf...; come sottolinea J. P. Vernant,
Figures, idoles, masques, Paris 1990 (trad. it. Milano 2001, pp. 24ss.), la statua
funebre in particolare (kolossos) svolge la funzione di segnalare la presenza
dell’assenza, esprimendo attraverso la pietra di cui ¢ fatto il simulacro
I’estraneita del defunto al mondo dei viventi (cio che, come si ¢ notato, i cera-
mografi rendono esplicito attribuendo alle figure nei tempietti funerari il co-
lore-non colore, ossia il bianco: cfr. Keuls, Aeschylus’ Niobe...).

% Nel campo: cetre, kalathos con gomitolo; in mano phiale (con ramo-
scello) e ghirlanda.

8! Pelope indossa un’alta tiara, che lo qualifica come sovrano orientale, un
leggero chitone chiuso dalle bretelle incrociate, caratteristico del suo ruolo di
auriga, non solo in questa specifica immagine, ma nel mito della sua gara vitto-
riosa con Enomao; le maniche lunghe e aderenti appartengono ad un indumento
piu pesante sotto al chitone. Ippodamia porta un leggero chitone ricamato,
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su una quadriga in movimento verso sinistra: i parenti di Niobe,
che si recano a visitare la sepoltura; la corona nuziale di Ippodamia
in particolare evoca sempre il tema matrimoniale, accostato anche
qui, come nel piatto apulo (IV.2), all’immagine di morte, per in-
trodurre un altro elemento di connessione fra dipinto e realta di ri-
ferimento. Nonostante la morte di Niobe e dei suoi figli, la stirpe
dei Tantalidi continua e il sepolcro non rimarra privo di cure.

Da questo esempio in particolare risulta chiaro che ad un certo
punto si stabilisce una convenzione iconografica, ma proprio que-
sto ¢ il fatto interessante: 1’immagine di Niobe in via di pietrifica-
zione puod funzionare a livello comunicativo anche in forma abbre-
viata e semplificata (senza Tantalo, senza la Nutrice), oppure con
varianti inedite (Pelope e Ippodamia); essa risulta riassuntiva di un
intero sviluppo narrativo e significativa di per se stessa, in quanto
capace di trasmettere un senso, che il destinatario del messaggio
deve essere in grado di riconoscere e decodificare, ma per farlo
non ¢ necessario che abbia una conoscenza precisa del testo tragico
di riferimento, bensi solo di una tradizione, che il testo puo peraltro
aver contribuito a creare, ma che poi pud anche valere autonoma-
mente. Qui il ceramografo usa ’immagine in modo non dissimile
da quanto fa Aristofane nel passo citato delle Rane, ossia condensa
in quella specifica scena il senso della storia, la usa per trasmettere
un messaggio: pud anche darsi che non tutti gli spettatori avessero
assistito ad una ripresa della Niobe di Eschilo, e men che meno
I’avessero letta, ma quel particolare modo di raccontare il mito e
quella particolare messa in scena dovevano avere lasciato tracce
nella competenza del pubblico, altrimenti il meccanismo comico
non sarebbe stato efficace. In sostanza, non mi sembra si possa ne-
gare che il teatro sia, al pari di altre espressioni artistiche, uno degli
elementi che concorrono a formare una tradizione, di cui anche
I’iconografia ¢ parte, plasmando il tessuto espressivo e tematico di
riferimento che da al mito il suo valore comunicativo.

Un’altra loutrophoros presenta una variante significativa tra i
personaggi di contorno (VIL.a);** al centro & sempre I'immagine di

un’alta corona a polos, gioielli e con la mano sinistra solleva un lembo del
mantello, nel gesto dello svelamento tipico della sposa (GvakdAvyig).

82 Loutrophoros apula a figure rosse (forma 1), Pittore di Dario, 340-330
a.C. ca.; Princeton, Univ. Art Mus. (1989.29). I nomi sono inscritti: ZITTYA[O],
MEPOITH, TTEAOY, AM®[IQN. Cfr. Schmidt, Niobe...; Aellen, 4 la recherche...;
Todisco, La ceramica..., Ap. 142; Green, Messengers... e 1d., Tragedy...;
Taplin, Pots...; A. D. Trendall, Farce and Tragedy in South-italian Vase-
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Niobe dolente e in via di pietrificazione, all’interno di un’edicola
dal cui soffitto pendono due scudi, mentre 1’anziana Nutrice ¢ ri-
conoscibile nel personaggio a destra del naiskos, che tiene per
mano un uomo dai capelli bianchi, il cui abbigliamento sembra piu
tipico del ruolo del messaggero che non di quello di Tantalo: il ba-
stone da viaggio, i calzari allacciati, il semplice mantello con fibbia
sono in genere caratteristici o del Pedagogo o appunto del nunzio
(ovviamente talvolta si pud trattare della stessa persona),” il che
tra I’altro sembrerebbe anche piu adatto all’atteggiamento di confi-
denza che lo lega alla Nutrice. Il compito di rivolgere a Niobe inu-
tili suppliche ¢ svolto invece dal personaggio femminile a sinistra
del sacello, una donna giovane indicata come Merope dall’iscri-
zione, inginocchiata e con entrambe le mani tese verso la madre
addolorata, mentre 1’ancella alle sue spalle reca consuete offerte

Painting, in T. Rasmussen, N. Spivey (eds.), Looking at Greek Vases,
Cambridge 1991, pp. 151-82.

83 Cfr. Roscino, L immagine...; la giovane eta dei figli di Niobe giustifiche-
rebbe pienamente la presenza di un Pedagogo, la cui figura compare spesso
nelle storie che trattano della morte o della scomparsa di bambini o adolescenti,
mentre d’altra parte le scene movimentate ¢ drammatiche che in teatro non
vengono rappresentate, ma solo riferite, trovano frequentemente la loro forma
visiva nelle immagini vascolari, dove la presenza del messaggero sembra voler
garantire allo spettatore la veridicita del resoconto, offrendogli uno spunto di
identificazione come osservatore virtuale (per un catalogo delle occorrenze e
una discussione del fenomeno, cfr. Green, Tragedy...). Su un’idria apula del
Pittore di Ganimede (340-320 a.C. ca., Zurigo, Univ. 4007), che mostra una
scena per certi aspetti analoga, nonostante lo spazio piu ridotto la figura del
Pedagogo rimane comunque prominente, mentre su un cratere di Ruvo (Museo
Naz. Jatta, 424) attribuito al Pittore di Baltimora (330-320 a.C. ca.) egli appare
impegnato nel vano tentativo di difendere uno dei figli di Niobe: cfr. Green,
Messengers... e 1d., Tragedy...; Todisco, La ceramica..., Ap. 194 e Ap. 205.
Quest’ultimo ¢ un caso in cui ricorre la scena del massacro, anziché quella del
compianto: Niobe tuttavia ¢ presente, nell’atto di tentare di proteggere le figlie
(nell’arte attica invece di norma la madre & assente); Keuls, Adeschylus’
Niobe..., propone un collegamento con la versione sofoclea, nella quale in ef-
fetti ’uccisione avveniva nel corso della tragedia: mentre probabilmente i figli
maschi venivano uccisi durante una caccia sul Citerone (P. Oxy. 3653, fr. 1;
cfr. Igino; Apollodoro), e quindi la loro morte era riferita da un messaggero (P.
Oxy. 3653, fr. 2; fr. 442 Radt), quella delle femmine, colpite da Artemide col-
locata sul tetto della reggia e incitata da Apollo (fr. 441a), accadeva invece a
palazzo (P. Oxy. 3653, fr. 2). Lo stesso papiro, che sembra riportare 1’iypo-
thesis alla tragedia sofoclea, riferisce che vi compariva anche Zeto, il fratello di
Anfione, forse per riportare in Frigia Niobe, la cui pietrificazione poteva essere
annunciata nel finale, magari ex machina.
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funebri (un ventaglio e una cista). Non ¢ da escludere che
I’immagine faccia riferimento ad un testo, tragico o meno, a noi
sconosciuto, perché anche la presenza di Pelope e della giovane
donna anonima seduta in posizione di supplice su un altare nel re-
gistro inferiore non sembrano trovare riscontro nelle versioni note
della vicenda, come del resto ’identita di questa Merope;®* ’eroe
porta tra ’altro un singolare copricapo alato e reca in mano una
spada, calza endromides e ha sulle spalle la clamide, ma per il resto
esibisce la convenzionale nudita eroica, mentre la donna regge un
ramoscello di supplica e altri due sono infilati nell’idria posata
sull’altare, che reca la scritta gsemiscomparsa) con il nome di An-
fione. Le idrie e il podaniptér® posati al suolo, come la phiale nel

% La supplice potrebbe essere Cloride (o Melibea), I'unica a sopravvivere
delle Niobidi (perché, con il fratello Amicla, aveva invocato Latona), secondo
alcune versioni: cfr. Paus. 2, 21, 9; 5, 16, 4; Hyg. fab. 10; Apollod. 3, 5, 6;
forse a Cloride si riferisce il fr. 444 Radt di Sofocle. Essa sarebbe quindi
rappresentata assisa sulla tomba del padre (cfr. I’iscrizione AM®IQN), alla ma-
niera di Elettra su quella di Agamennone, nella prospettiva di un trattamento
piu ampio della storia, allargato a comprendere 1’intera saga familiare (cfr. la
presenza di Pelope; cosi anche per la loutrophoros V, dove compaiono Pelope
e Ippodamia); tra I’altro, a Tebe si segnalava, come ricorda Pausania (9, 17, 4),
la tomba appunto di Anfione (condivisa con il fratello Zeto); cfr. anche Aeschl.
Sept. 258. Forse allora Merope potrebbe essere la madre di Niobe (una variante
peraltro non altrove registrata: in genere la sposa di Tantalo ¢ chiamata Dione):
cfr. Schimdt, Niobe...; Taplin, Pots..., osserva come il Pittore di Dario ami
seguire versioni non molto note e apponga i nomi con cura; secondo quanto
ritiene ancora Taplin, il pubblico sarebbe venuto a conoscenza di tali versioni,
per noi talvolta oscure, appunto da spettacoli teatrali, molto piu adatti di altre
forme artistiche a funzionare come strumenti di comunicazione culturale di
massa (il discorso ¢ applicabile a maggior ragione agli stessi ceramografi, nei
quali € piu plausibile immaginare una dimestichezza con le rappresentazioni
drammatiche piuttosto che con i testi scritti, almeno come fonte d’ispirazione).

85 Cfr. Schimdt, Niobe...; si tratta di un bacile, usualmente bronzeo, di parti-
colare pregio, destinato in origine alla lavanda dei piedi: esso appartiene al re-
pertorio di oggetti metallici legati alla sfera cerimoniale e in particolare a
quella del simposio. Per questo motivo € spesso presente nei piu ricchi corredi
tombali di area italiota, a volte anche in forma litica (come quello di marmo
con pigmenti colorati, dal complesso tombale di Ascoli Satriano, FG, 325-300
a.C.: gia J. P. Getty Museum, Malibu, 85.AA.107; proveniente da un scavo
clandestino effettuato tra 1976 ¢ 1978, attualmente si trova in deposito presso il
Ministero per i Beni e le Attivita Culturali, dopo la recente restituzione, in-
sieme ad altri pregevoli pezzi marmorei dello stesso corredo: cfr. Nostoi. Ca-
polavori ritrovati, Catalogo dell’esposizione, Roma, Palazzo del Quirinale, 21
dicembre 2007 - 2 marzo 2008, a cura di L. Godart, S. De Caro, Roma 2007;
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campo, appartengono invece al consueto repertorio degli oggetti a
valenza sacrale, cosi come Artemide e Apollo nel registro supe-
riore a sinistra occupano la tipica posizione delle divinita spetta-
trici; all’estremita opposta invece si trova una coppia insolita, co-
stituita da Pan (riconoscibile dalle piccole corna bianche), che reca
in mano uno strigile, ¢ una figura di donna pensosa ¢ assisa su una
formazione rocciosa, che I’iscrizione identifica come «Sipiloy», os-
sia la montagna in Frigia sulla quale si trova la pietra di Niobe
piangente (VI.b). L’abbigliamento e soprattutto il copricapo della
donna (la kidaris) la connotano come orientale, ma il fatto interes-
sante ¢ proprio che si tratti di un’immagine femminile: questa ¢ la
prima personificazione di una montagna nell’arte greca,’® ma il
fatto che sia una donna, per di piu in atteggiamento di dolore,
vuole probabilmente alludere non all’intera catena montuosa, bensi
solo alla roccia piangente nella quale fu trasformata Niobe, come
sembrerebbe indicato anche dallo sguardo stupito di Pan, che
I’osserva nella consueta posizione di spalle, appoggiato ad un so-
stegno; come faranno in futuro i viaggiatori (ad esempio Pausania),
Pan non nasconde la sua ammirazione per il prodigio costituito da
una pietra piangente, che il pittore ha voluto mettere bene in evi-
denza anche sotto i nostri occhi. Non si spiegherebbe altrimenti
I’espressione addolorata della personificazione, poiché in genere
gli elementi naturali non si lasciano coinvolgere emotivamente
nelle sofferenze degli eroi: qui invece essa replica I’atteggiamento
di Niobe all’interno del tempietto, a parte la posizione assisa (ov-
via pero in un elemento del paesaggio). Anche il sesso femminile
per un monte appare inconsueto: cio significa che in quest’im-
magine Niobe ¢ sostanzialmente presente due volte, sotto due
aspetti diversi, con una sintesi ancora piu ardita del solito, che fa
convivere nel medesimo quadro la madre addolorata a Tebe ¢ la
roccia piangente sul Sipilo, poiché si tratta di aspetti complemen-
tari, che abbracciano la figura nella sua totalita, a prescindere dalla
semplice successione cronologica degli eventi.

Niobe ¢ dunque sostanzialmente identificata, in questa serie di
immagini, con la sua sofferenza, alla quale essa da forma concreta

La forza del bello. L’arte greca conquista [’ltalia, Catalogo della mostra,
Mantova, Palazzo Te, 29 marzo - 6 luglio 2008, a cura di S. Settis, M. L. Ca-
toni, Milano 2008).

8 Cfr. Aellen, 4 la recherche...; il fatto che la donna sia assisa sull’elemento
naturale che rappresenta ¢ tipico.
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e definitiva, materializzando anche cio che ¢ in realta invisibile,
ossia il dolore, e in modo tanto piu paradossale perché la pietra,
normalmente metafora dell’insensibilita, nel suo caso la fissa in-
vece per sempre nell’eternita del pianto, che da quella pietra conti-
nua a scorrere.”” Cid che nel testo tragico non poteva certo essere
espresso se non in forma verbale, o a livello di resoconto, oppure
anche di semplice allusione o reinterpretazione metaforica, ma non
poteva ovviamente trovare realizzazione scenica, € proprio quel
processo di trasformazione che il pittore sceglie di rendere visibile
anche all’occhio umano, tentando di cogliere e di fissare nell’im-
magine il compiersi della metamorfosi, un fenomeno normalmente
estraneo alla sfera della percezione mortale. Il mutamento pare
pero essere destinato solo allo sguardo dell’osservatore esterno del
vaso, gratificato di una prospettiva superiore, paragonabile in un
certo senso a quella divina, rispetto invece ai personaggi interni
alla scena, che non sembrano in grado di accorgersi di quanto sta
accadendo, né fanno mostra di reagire in modo specifico al pro-
cesso di pietrificazione: anzi, I’insistenza nei gesti di supplica
(invece che di sorpresa o di orrore, come avviene in altri casi)
sembra proprio suggerire il contrario.

Questo accade anche nella tragedia, in cui frequentemente il
pubblico si trova ad un livello di conoscenza superiore a quello dei
personaggi del dramma, che spesso sono gli ultimi a sapere o a ca-
pire quanto sta accadendo: sia perché gli spettatori conoscono la
storia (a differenza dei protagonisti, che si limitano a viverla), sia
perché il poeta li mette in condizione di condividere la sua pro-
spettiva superiore, autoriale e per cosi dire ‘divina’. Se un rapporto
fra iconografia vascolare e testi teatrali esiste, € qui che deve essere
rintracciato: nell’intento dell’artefice di presentare al suo pubblico
non solo il racconto di una storia, ma di renderne esplicito e visi-
bile il senso, offrendo un’immagine che trasmetta un significato,
un’interpretazione dell’essere e dell’agire dell’'uomo nel mondo,
che renda conto e ragione anche del suo patire.

La presentazione della metamorfosi di Niobe come pietrifica-
zione che parte dal basso indica concretamente il radicamento nel
suolo, che ¢ appunto quello della pietra tombale, segno esteriore
del dolore dell’assenza e della morte; quella della pietrificazione ¢
fra I’altro una morte che evita la decomposizione del corpo, fissan-
dolo anzi per I’eternita, ma in condizioni di opacita, che corrispon-

57 Cfr. Frontisi-Ducroux, L homme-cerf..., pp. 196-97.



232 Roberta Sevieri

dono, nell’immaginario greco, alla invisibilita, per via della reci-
procita dell’atto della visione fra attivo e passivo, per cui vedere
equivale ad essere visto:** la trasformazione in pietra, come la tra-
slazione sul Sipilo, corrispondono entrambe in sostanza al feno-
meno della sparizione, della sottrazione alla vista — un processo
ben difficilmente rappresentabile sulla scena, e apparentemente an-
che in un dipinto, ma proprio quello che invece 1 pittori apuli ten-
dono a mostrare nelle loro immagini, dando forma al dolore e visi-
bilita all’invisibile.

88 Cfr. Frontisi-Ducroux, L’homme-cerf...; come nota J. P. Vernant,
Figures..., p. 64, la pietrificazione equivale sostanzialmente ad un dpoviouog
(cfr. 1I. 2, 318-19: il serpente che Zeus fa apparire viene quindi restituito
all’invisibilita, appunto attraverso una trasformazione in pietra).
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I.1. Idria apula a figure rosse, 380-360 a.C. ca.;
Londra, Brit. Mus. (F 93).
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1.2. Loutrophoros apula a figure rosse (forma 1),
Ceramografo vicino al Pittore Varrese, 350-340 a.C. ca.;
Napoli, Mus. Arch. Naz. 82267 (H 3246).
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I1. Anfora apula a figure rosse (da Canosa),
Pittore Varrese, 350-340 a.C. ca.; Taranto, Mus. Arch. Naz. (8935).

III. Idria campana a figure rosse, 340-320 a.C. ca.,
Pittore della Libagione; Sydney, The Nicholson Museum (71.01).
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IV.1. Lekythos campana a figure rosse;
Pittore di Caivano, 340-330 a.C. ca.; Berlino, Staat. Mus. (F 4284).
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1V.2. Piatto apulo a figure rosse, 320-310 a.C. ca.,
da Canosa; Taranto, Mus. Arch. Naz. (8928).
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V. Loutrophoros apula a figure rosse (forma 2),
330 a.C. ca.; Malibu, J. P. Getty Museum (82.AE.16).
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VI a. Loutrophoros apula a figure rosse (forma 1),
Pittore di Dario, 340-330 a.C. ca.; Princeton, Univ. Art Mus. (1989.29).
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VI b. Loutrophoros apula (fig. VI a). Particolare.



GIORGIO IERANO

«BELLA COME IN UN DIPINTO»:
LA PITTURA NELLA TRAGEDIA GRECA

Il rapporto fra teatro e arti figurative ¢ un problema complesso,
su cui molto si € scritto. Nella maggioranza dei casi, pero, 1’at-
tenzione si ¢ concentrata soprattutto sull’influenza che il teatro ha
esercitato sulle arti figurative, nel tentativo di rintracciare in questa
0 in quell’immagine pittorica la memoria di un testo o di uno
spettacolo tragico, comico o satiresco.' Pi rari sono stati gli studi
che hanno affrontato il problema da un punto di vista opposto e
complementare, analizzando invece ’influenza delle arti figurative
sul teatro. Eppure, in termini generali, non c¢’¢ alcun dubbio che le
immagini, scolpite o dipinte, rappresentassero per il cittadino
ateniese una delle vie d’accesso principali al grande repertorio
delle tradizioni mitiche che costituivano la materia del teatro tra-
gico. Insieme alle recitazioni rapsodiche delle Panatenee o ai canti
ditirambici delle Grandi Dionisie, dipinti e sculture erano elementi
essenziali di quell’enciclopedia mitologica a cui attingevano i
drammaturghi ateniesi. Il pubblico che assisteva alle tragedie deri-
vate da episodi della saga troiana portava con s¢ in teatro non solo
la memoria della poesia epica ma anche le impressioni visive delle
molte Iliouperseis realizzate da pittori a volte celeberrimi. A par-
tire, per esempio, da quella che Polignoto dipinse nella Stoa Poi-
kile, secondo Plutarco (Cim. 4, 7) lavorando gratis per conto di
Cimone (e dunque senz’altro prima dell’ostracismo di quest’ultimo

! La bibliografia sull’argomento & vastissima. Per un primo orientamento e
un inquadramento del problema rimando alle pagine introduttive del saggio di
R. Sevieri compreso in questo volume. Pud sempre, per esempio, valere la
pena di rileggere, anche perché tocca molti tra i passi di cui si parlera in
questo saggio, studi come quello di H. Goldman, The Oresteia of Aeschylus
as Illlustrated by Greek Vase-Painting, «<HSPh»,21 (1910), pp. 111-59.
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nel 462-461).” Le persone che vedevano sulla scena il personaggio
di Polissena, nella tragedia omonima di Sofocle oppure nell’Ecuba
di Euripide, erano le stesse che nella Pinacoteca dei Propilei
dell’ Acropoli potevano osservare la scena del sacrificio della
vergine troiana, anch’essa dipinta con tutta probabilita da
Polignoto (Paus. 1, 22, 6).> E chi nell’agora passeggiava intorno
all’appena edificato tempio di Efesto, con la magnifica deco-
razione scultorea in cui le imprese di Eracle e Teseo scorrevano
gloriosamente in parallelo, sara forse stato portato a stupirsi ritro-
vando 1 due eroi, solo pochi anni dopo, in mesto e crepuscolare
colloquio nel finale di una celebre tragedia euripidea.*

Ovviamente, una volta proclamata I’esigenza di tenere presente
la ‘memoria figurativa’ dello spettatore (e anche del drammaturgo)
ateniese, ci si scontra subito con la scarsita delle testimonianze a
nostra disposizione. Anche limitando 1’attenzione alla sola tragedia
del V secolo, le testimonianze della pittura antica sono cosi scarse,
e il campione di testi drammatici superstiti cosi parziale, che rara-
mente si puo osare di avventurarsi al di fuori del territorio delle
ipotesi e delle suggestioni. Il problema del rapporto tra pittura e
tragedia apre inoltre numerose altre questioni che sara impossibile,

? Per la notizia plutarchea (e per altre fonti e bibliografia) cfr. L. Piccirilli, in
Plutarco, Le Vite di Cimone e di Lucullo, a cura di C. Carena, M. Manfredini e
L. Piccirillli, Fondazione Lorenzo Valla, Milano 1990, pp. 213-14. Cfr. anche
Plin. nat. 35, 60; Paus. 1, 15, 2. Si vedano anche, piu in generale, D. Castriota,
Myth, Ethos and Actuality. Official art in Fifth-Century B.C. Athens, Madison-
London 1992, pp. 96-133; G. Ferrari, The Iliupersis in Athens, «HSPhy», 100
(2000), pp. 119-50. Sull’altra Illioupersis di Polignoto, nella Lesche dei Cnidi a
Delfi, cfr. Pausania 10, 25-31.

? Si ¢ anche argomentato che, nell’ Ecuba di Euripide, la rappresentazione di
una Polissena volitivamente pronta al sacrificio traeva la sua efficacia proprio
dal voluto contrasto con la tradizione figurativa, in cui la principessa troiana
appariva sempre come vittima passiva e remissiva: cfr. J. Mossman, Wild
Justice. A Study of Euripides’Hecuba, Oxford 1995, pp. 256-63. Su Eschilo e
Polignoto si era invece soffermato gia G. Méautis, Eschyle et Polygnote, «<RA»,
55 (1937), pp. 169-73. Ancor prima C. Robert, Die Nekyia des Polygnot, Halle
1892, p. 57 n. 37, congetturava invece una dipendenza da Polignoto per il
riferimento a Palamede che si diletta con le pedine nell’lfigenia in Aulide
euripidea (vv. 192-97: cfr. Paus. 10, 31, 1).

* Da ultima, E. Hall, Greek Tragedy. Suffering under the Sun, Oxford 2010,
p. 101 ritiene che il finale dell’Eracle euripideo, dove Teseo promette all’eroe
infelice «monumenti di pietra» in Atene (v. 1332), rappresenti «an aition for
the sculptures commemorating the famous deeds of both Theseus and Heracles
on the Hephaesteumy.
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in questa sede, affrontare compiutamente, ma che ¢ opportuno
quantomeno menzionare. Per esempio, il rapporto tra teatro e pit-
tura come forme espressive che condividono lo status di arte vi-
suale. Al tradizionale ut pictura poesis puo legittimamente affian-
carsi un ut pictura theatrum.’ Teatro e pittura sono associati sotto il
segno della opsis, della visione, e anche sotto il segno dell’il-
lusione: I’apate, I’inganno, secondo i Dissoi Logoi sofistici (3, 10),
accomuna tpaywdonotia e {wypadio.’ I gesti, gli schemata, dei
personaggi sulla scena si rispecchiano in quelli delle figure dipinte.
E i sentieri delle due arti si sono incrociati nel V secolo anche con
I’invenzione della «pittura della scenay, della skenographia, rispet-
to alla quale Vitruvio (7, praef. 10) ricordava, com’¢ noto, la
collaborazione tra Eschilo e il pittore Agatarco di Samo per la
messinscena dell’ Orestea.’

Altro problema che non affronterd ¢ quello della possibile in-
fluenza dell’arte pittorica sulla stessa lexis tragica. Almeno nello
stile poetico di Euripide, sono state talvolta riscontrate tecniche
compositive ¢ modalita espressive che alcuni studiosi hanno defi-
nito coloristiche, se non direttamente pittoriche.8 E, forse, la tradi-
zione antica (Vita Euripidis 1) secondo cui Euripide era stato pit-
tore, prima di diventare drammaturgo, al di la della sua attendibi-
lita, segnala appunto questo dato peculiare dell’arte poetica euripi-
dea (per quanto non sarebbe impossibile rintracciare, per esempio,
anche un ‘colorismo’ eschileo).

Quella tra teatro e pittura si profila dunque come una relazione
complessa sotto diversi aspetti ¢ comunque da intendersi come biu-
nivoca; alcuni dati che talvolta si attribuiscono all’’influenza’ di un

* Puo essere istruttiva su questo punto la lettura di E. Hénin, Ut pictura
theatrum. Thédtre et peinture de la Renaissance italienne au classicisme
frangais, Geneve 2003.

¢ Su questo passo cfr. ora P. O’Sullivan, deschylus, Euripides and Tragic
Painting: Two Scenes from Agamemnon and Hecuba, «AJPhy, 129 (2008), p.
194. Piu in generale si veda S. Goldhill, Placing Theatre in the History of
Vision, in N. K. Rutter, B. A. Sparkes (eds.), Word and Image in Ancient
Greece, Edinburgh 2000, pp. 161-81.

" Com’¢ altrettanto noto, Aristotele (Poét. 1449 a 18) attribuiva invece a
Sofocle I’invenzione della skenographia. Pittura e scenografia, o meglio
skiagraphia e skenographia sono addirittura considerati sinonimi in Hesych. X
967 Hansen s.v. ckloypaoiov.

¥ Si veda anche F. 1. Zeitlin, The artful eye: vision, ecphrasis and spectacle
in Euripidean theatre, in S. Goldhill, R. Osborne (eds.), Art and text in Ancient
Greek Culture, Cambridge 1994, pp. 138-96.
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genere artistico su un altro, possono denunciare semplicemente
I’appartenenza dei vari generi alla stessa tradizione mitologica e
iconografica, il prolungarsi di un mythologein secondo codici
espressivi diversi ma non privi di affinita.

Pur consapevole della complessita del tema e dei limiti della do-
cumentazione, vorrei comunque tentare un primo sondaggio sul
problema del rapporto tra tragedia e pittura. Cid che proporro sara
innanzitutto un sommario catalogo delle citazioni della pittura in
tragedia; nel contempo cerchero di sviluppare anche alcune prov-
visorie riflessioni sul significato poetico e drammaturgico dell’evo-
cazione di immagini pittoriche all’interno del testo tragico.’

Nel suo commento alle Fenicie di Euripide, Donald Mastro-
narde' ha scritto: «References in tragedy to something seen only
in art may imply the speaker’s lack of firsthand experience or the
monstruosity or foreigness of the thing referred to». L’afferma-
zione ¢ forse parziale e non esaustiva ma ¢ anche difficilmente
contestabile. Che il personaggio tragico chiami in causa le imma-
gini pittoriche nel momento in cui si riferisce a qualcosa di cui non
ha conoscenza diretta ¢ testimoniato da almeno tre passi di al-
trettante tragedie euripidee.’

Nell’ Ippolito (vv. 1004-1006), il protagonista, riaffermando in
punto di morte la sua castita e innocenza, sostiene di conoscere
I’amore solo per le immagini viste nella pittura (ypoot) Aevccwv) e
per averne sentito parlare (Aoy® kAOwV):

? Come spesso succede quando si riprendono temi che per un certo tempo
sono stati relativamente poco frequentati, mentre mettevo mano a questo testo
sono usciti due nuovi studi sull’argomento: G. Hoffman, Peinture et Sculpture
dans 1'oeuvre d’Euripide, in P. Jacquet-Rimassa (éd.), Voyages en Antiquité.
Meélanges offerts a Heléne Guiraud, Pallas 76, Toulouse 2008, pp. 19-30 e
O’Sullivan, Aeschylus, Euripides and Tragic Painting..., pp. 173-98. Le pagine
che seguono chiariranno la diversita del mio approccio rispetto a quello dei due
studiosi. Si veda anche L. Villard, Les Tragiques et l’art de leur temps in La
littérature et les arts figurés de ['Antiquité a nos jours. Actes du XIV congreés
de I’Association Guillaume Bude (Limoges, 25-28 aout 1998), Paris 2001, pp.
71-82.

D, J. Mastronarde, Euripides, Phoenissae, Cambridge 1994, p. 187 ad wv.
128-29.

" Per questi tre passi si veda anche Hoffman, Peinture et Sculpture..., pp.
20-24.
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A€xovc yap €c T8 NUEPOC ayvov dEpac.
0¥k 01da Tpa&Ly THVSE TANY AdY® KAV
YpaoT te Aevccmv

Nelle Troiane (vv. 687-88), Ecuba sostiene, analogamente, di
non avere mai avuto esperienza diretta di un viaggio per mare, ma
di conoscere le navi solo per averle viste nei dipinti (ypoont
1dovca) e per averne sentito parlare (kAvovca):

VTN LEV OVTT® VOOC ECERNY ckddoc,
Ypaof & 1dovca kol kKAbouc €mictopal

Infine, nello lone (vv. 271-273), Creusa riferisce la vicenda di
Erittonio, affidato da Atena alle Cecropidi che pero aprirono la ce-
sta che lo conteneva. Ma lone conosce questa vicenda solo attra-
verso la tradizione dell’arte figurativa (€v ypaoni) e per avere
«ascoltato» (fkovca) i racconti al riguardo.

IQN. didmct &, demep €v ypaodh vopiletan
KPEOYZXA. Kékpondc ye cletv morcitv ovy OpOUEVOY
IQN. fikovca Adcat Tapbévouc tedyoc Bedc

Conoscere attraverso i dipinti serve in questi casi, seppure su
piani diversi, a delineare 1’innocenza dei tre personaggi: Ippolito, il
giovane che ha sempre condotto una vita casta e pura nelle selve;
Ecuba, la regina che non ¢ mai uscita dalle auree stanze della reg-
gia; Ione, I’'umile sacrestano del tempio. Ma 1’aspetto piu significa-
tivo € qui la correlazione tra graphe e logos, idein e akouein. Ciod
che si & ‘sentito dire’ e cio che si € visto nei dipinti sono due ele-
menti che appartengono allo stesso tipo di esperienza. Il dipinto,
nella correlazione col racconto orale, ¢ presentato come oggetto di
un’esperienza quotidiana: I’unica finestra sul mondo per persone le
quali, per loro natura, condizione o scelta, non hanno mai vissuto
in prima persona determinate situazioni. La saga delle Cecropidi a
cui si fa riferimento nello lone, per essempio, era un tema icono-
grafico molto comune nell’Atene di quegli anni."* Quando i tre
personaggi tragici riducono la loro conoscenza di queste situazioni
all’ascolto di logoi e alla visione di graphai, ¢ dunque un tratto di
realismo quotidiano che viene qui introdotto nel testo drammatico.

12 Come notava gia A. S. Owen, Euripides. lon, Oxford 1939, p. 271.
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Ippolito, Ecuba e Ione non sono sotto questo profilo molto diversi
dall’ateniese medio.

Un riferimento alla quotidianita puo talvolta essere rintracciato
anche in contesti in cui I’immagine pittorica svolge una funzione
diversa: quella appunto, come notava Mastronarde, di enfatizzare
la stranezza o la mostruosita di una situazione o di un personaggio
(«the monstruosity or foreigness of the thing referred to»).

E questo il caso, celeberrimo, della reazione della Pizia di fronte
all’apparizione delle Erinni nel prologo delle Eumenidi di Eschilo
(vv. 48-51):

ovTtot yuvalkoc GAAG Topydvoc Aéym
008 avte Topyeiocty eixdcm Tomotc.
£18ov o7 1j0n Piveac yeypopuuévac
deinvov depovcac |[...]

«Che dico? Donne? No, di Gorgoni parlo. Anzi, neppure a fi-
gure di Gorgoni le paragonero. Ho visto, una volta, dipinte, le ladre
del pasto di Fineo ...». La Pizia, dunque, non sa trovare un termine
di paragone per le mostruose figure delle Erinni. Al tempo stesso
gli orrendi demoni evocano alla sua mente in primo luogo imma-
gini artistiche. Non subito, in verita: le prime creature a essere ri-
chiamate come termine di paragone sono le Gorgoni, non come
immagini ma in quanto tali. Le Gorgoni sono un fin troppo ovvio
exemplum di mostruosita: il paragone con le Erinni all’inizio delle
Eumenidi, del resto, ne riprende uno analogo nel finale delle Coe-
fore (v. 1048) ed ¢ basato anche su un’idea ricorrente in altre de-
scrizioni tragiche della persecuzione di Oreste, e cio¢ che le Erinni,
come le Gorgoni, avessero capelli serpentiformi (cfr. p. es. Eur. /7.
286 ¢ Or. 256)." Ma subito dopo si verifica uno slittamento nel
discorso della Pizia: dalle Gorgoni come demoni si passa alle loro
immagini figurate. La profetessa infatti dice che non puo
«paragonare la figura» (eixdleiv) delle Erinni neppure a T'épyetot
tonot. Cosa si intende qui per I'dpyetor tOmor? Il significato
primario di tOmoc ¢ quello di un’immagine impressa o scolpita a
rilievo su una superficie e rimanda alla sfera del lavoro artistico e
artigianale (cfr. LSJ s.v.). Lo stesso Eschilo, nelle Supplici (v. 282)

1 Cfr. anche P. G. Maxwell-Stuart, The appearence of Aeschylus’ Erinyes,
«G&R», 20 (1973), pp. 81-84.
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usava un’espressione analoga (yuvoikeilot tomot) che taluni
interpreti hanno riferito alla dimensione della scultura.'* Ma anche
nelle Fenicie di Euripide, per esempio, le immagini sbalzate sullo
scudo di Capaneo sono definite #ypoi (v. 1130: cidepovartolc
acridoc tomoic). Nelle Troiane (v. 1074), invece, il coro indica le
statue stesse degli dei con la perifrasi ypucéwv Eodvov tiOmOL.
Forse anche ’accostamento, nel Reso (vv. 305-307) tra i typoi, i
rilievi in oro, che ornano lo scudo di Reso e la Gorgone incisa sulla
bardatura dei suoi cavalli'® non ¢ immemore dei I'épyetot tomoL
eschilei.

La Pizia, parlando di I'épyerot tomot, allude dunque senz’altro a
immagini artistiche delle Gorgoni realizzate in rilievo: presumibil-
mente al tradizionale mascherone apotropaico della Gorgone, al
gorgoneion.'® Ovviamente, non si puo escludere a priori che, vice-
versa, ['0pyetot tonot significhi qui semplicemente ‘figure di Gor-
goni’. Cosi intende per esempio il Liddell-Scott-Jones che
inserisce il passo delle Eumenidi non tra le ricorrenze di #ypos con
un significato tecnico-artistico ma tra quelle in cui #pos ha il
valore generico di ‘form, shape’. E alcuni traduttori non fanno
alcuna distinzione tra T'opyovoc del v. 48 e Topyetoctv tOmolc
del v. 49." In questo senso sembrerebbe deporre un altro passo di
Eschilo (Sept. 488) dove si parla genericamente dello cynuo kot
uéyac tomoc di Ippomedonte per indicare la figura gigantesca del

" Cosi W. Kranz, Stasimon, Berlin 1933, pp. 73-74, seguito da M. Unter-
steiner, Eschilo. Le Supplici, Napoli 1935, p. 93: «Questi yvvaikelol tonot
corrispondono ai T'épyetot tomor di Eum. v. 49». Negano invece ogni
allusione alla statuaria H. Friis Johansen e E. W. Wittle, Aeschylus’ Supplices,
Copenhagen 1980, p. 223. Pensava invece a un riferimento alla coniazione di
monete T. G. Tucker, The Supplices of Aeschylus, London 1899, pp. 66-67.
L’espressione ¢ comunque problematica tanto che si ¢ anche proposta 1’espun-
zione dei due versi 282-83 delle Supplici: cfr. ora P. Sandin, Aeschylus’
Suplplices.' Introduction and Commentary on vv. 1-523, Lund 2005, pp. 155-60.

> TIéhn & &n dpov ypucokodfrote tomote / Edopme’ Topydv & e
€n’ alyidoc Bedc / yoAki petonoic inmikoict tpdcdetoc / moOAAoict cuV
Kmdmciy £KTOnEL dOBov

16 Cfr. D. Steiner, Images in Mind: Statues in Archaic Greek Literature and
Thought, Princeton 2001, p. 176. Si veda anche E. Hall, The theatrical cast of
Athens, Oxford 2006, pp. 116-18: «It is clear that the Pythia’s memory
provides her with images of sculpted Gorgons» (p. 116).

'7 Per esempio: «Non donne, ma Gorgoni dico; anzi, nemmeno a Gorgoni le
assomigliero» (R. Cantarella). Oppure: «Gorgons - yet, again, They are not like
Gorgonsy (P. Vellacott).
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guerriero argivo (Inmougdovrtoc cynuo kol pé€yac tomoc). Ma in
realta, pur escludendo, come hanno sostenuto alcuni,'® che qui si
stia parlando non di Ippomedonte ma del suo scudo, Eschilo at-
tinge, anche in questo caso consapevolmente, al linguaggio dell’ar-
te e dell’artigianato, come ha dimostrato Maria Luisa Catoni."” La
quale scrive: «La figura di Ippomedonte appare quasi sovrannatu-
rale: di essa non viene evocato che il contorno generale, come
fosse una statua».”’ Del resto, siamo in una tragedia, i Sette, dove,
come € noto, si insiste molto, anche nella descrizione dell’arma-
mento dello stesso Ippomedonte, sull’arte con cui artigiani e cesel-
latori hanno decorato gli scudi dei guerrieri. E poco piu avanti
nella tragedia (v. 521) la stessa figura di Tifone, sbalzata proprio
sullo scudo di Ippomedonte, viene definita dvtitumoc, «immagine
oppostay, a quella di Zeus.

Tra I’altro, come € noto, anche le figure in rilievo, gorgoneia
compresi, erano di solito dipinte. Da qui I’espressione ypomtoi
tormot in un frammento di Euripide (764 Nauck = 752¢ Kannicht),
citato da Galeno in un passo relativo ai frontoni dei templi (dal
contesto del testimonio, che contiene la parola detoc, ‘frontone’,
deriva anche I’integrazione del testo):

1800, mpoc a1bep’ e€opiAincal kopoc
YPORTOUC <T €V ALET>01CL TPOCPAEWOV TVTOVC.

I'pantol tomot € dunque qui da riferirsi alle figure rappresentate
nei frontoni di templi (oppure, ove si accetti ’integrazione, €m’
alenolct, ‘sui frontoni’, proposta da G. W. Bond, agli acroterii dei
templi).

Nelle Eumenidi di Eschilo, dunque, ['6pyetot tomot € un’im-
magine che introduce alla dimensione del lavoro artistico, su cui si
innesta poi il paragone esplicito con le figure dipinte delle Arpie.
In entrambi i casi, quello delle Gorgoni e quello delle Arpie, le
Erinni vengono paragonate non a mostri ma a immagini di mostri.

8 F_ 1. Zeitlin, Under the Sign of the Shield: Semiotics and Aeschylus’ Seven
Against Thebes, Lanham 20097, p. 87.

M. L. Catoni, La comunicazione non verbale nella Grecia antica, Torino
2008, pp. 79-80.

Forse non ¢ impossibile che la stesso implicito paragone tra il corpo
umano e la forma di una statua sottenda la descrizione del miracoloso ringiova-
nimento di Iolao negli Eraclidi di Euripide (v. 858: Bpayidvmv £€det&ev fpntnv
TOTOV).
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Il paragone ¢ pero solo approssimativo: le Erinni, conclude la
Pizia, non assomigliano a quelle immagini. Eschilo evoca un dop-
pio figurativo, uno specchio pittorico delle Erinni: ma il doppio si
rivela subito imperfetto, lo specchio restituisce solo un’immagine
sfuocata. E in questo modo le Erinni stesse sfumano nella dimen-
sione dell’indescrivibile e dell’irrappresentabile, diventano un
enigma, un rebus.

Ma poiché queste vertiginose invenzioni dell’arte poetica di
Eschilo sono ben note a tutti,”' vale forse la pena di soffermarsi su
un altro aspetto. Il testo di Eschilo non parla esplicitamente di Ar-
pie. Le mostruose creature alate vengono evocate, letteralmente,
come «coloro che rubano il pasto di Fineo». Questa definizione ¢
apparsa singolare ad alcuni studiosi. Gia Gilbert Wakefield (nella
sua edizione delle Fumenidi pubblicata a Londra nel 1794) aveva
presupposto una lacuna dopo il v. 49, in cui sarebbe andata per-
duta, per «incuria dei copisti», la menzione esplicita delle Arpie.”
Editori autorevolissimi, come D. L. Page, hanno accolto questa
idea. Ma forse il testo tradito pud essere comunque giustificato.
Perché definire le Arpie soltanto come «le ladre del pasto di Fi-
neo»? Forse, semplicemente, perché all’epoca della rappresenta-
zione dell’Orestea (458), la piu popolare raffigurazione delle Arpie
era quella che le mostrava nel momento in cui si avventavano sulla
mensa di Fineo. L’iconografia del pasto interrotto, tutt’altro che
esclusiva nei decenni precedenti nella narrazione figurativa del
mito di Fineo, ¢ chiaramente privilegiata nella prima meta del V
secolo. Si ¢ parlato, a questo proposito, di un «nuovo modo di ve-
dere il mito»:> se nella pittura dell’eta arcaica prevale «un inte-
resse di tipo epico volto alla narrazione complessiva della storia di
Fineo, dalla sua cecita all’inseguimento delle Arpie», tra il 490 e il
450 a.C. diventa invece dominante «il drammay» della «fame in-
soddisfatta».”* Ne ¢ splendido esempio, tra gli altri, la kalpis attica
a figure rosse, attribuita al Pittore di Kleophrades e datata intorno
al 480 a.C., che ¢ tra le opere d’arte di provenienza illegale recen-

21 Sj veda anche V. Di Benedetto, L’ideologia del potere e la tragedia
greca. Ricerche su Eschilo, Torino 1978, pp. 238-39.

2 G. Wakefield, Tragoediarum Delectus: Ion, Euripidea; Philoctetes,
Sophoclea; et Eumenides, Aeschylea, Londini 1794, p. 299: «Versus excidit
incuria librariorumy.

2 1. Giudice Rizzo, Inquieti ‘commerci’ tra uomini e dei, Roma 2002, p.
234,

** Giudice Rizzo, Inquieti ‘commerci’ tra uomini e dei, p. 248.
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temente restitute all’Italia dal Getty Museum di Los Angeles.*

11 pensiero della Pizia non va dunque alle generiche Arpie di una
generica pittura ma a una tipologia di dipinti ben precisa: la Pizia
evoca quell’immagine delle Arpie che gli ateniesi del V secolo ve-
devano piu frequentemente intorno a loro, anche su oggetti di uso
comune come i vasi. E, ovviamente, un elemento anacronistico,
poiché non ci si aspetterebbe che una sacerdotessa dell’eta eroica
condivida la stessa cultura figurativa degli ateniesi del V secolo.
Ma questi, si sa, sono i paradossi della tragedia: del resto, appar-
tiene allo stesso genere di paradossi il fatto che la Pizia eschilea
conosca le Gorgoni e le Arpie, e sia informata persino sulle loro
immagini artistiche, mentre non sa nulla delle Erinni. Si aggiunga
che, come ¢ stato piu volte sostenuto, la popolarita del tema del pa-
sto di Fineo in questi anni dipende forse dalla popolarita della tra-
gedia Fineo, che lo stesso Eschilo presentd nel 472 all’interno del-
la trilogia che comprendeva anche i Persiani.”® Avremmo quindi
un personaggio di Eschilo che allude qui a un repertorio di imma-
gini reso popolare dallo stesso Eschilo. Edith Hall pensa addirittura
che il discorso della Pizia implichi un riferimento alle maschere
teatrali delle Arpie indossate durante la rappresentazione del Fi-
neo.”” E un’ipotesi suggestiva anche se difficilmente dimostrabile.

Il tema dell’immagine e degli eidola, dipinti o scolpiti, visti nei
sogni o evocati nelle profezie, percorre in realta tutta 1’ Orestea. Si
pensi, nel primo stasimo dell ’Agamennone (vv. 416-19), alla cha-
ris dei kolossoi, alla bellezza delle statue, nel silenzio della casa di
Menelao, abbandonata da Elena. Ma, per quanto riguarda la pit-
tura, il passo piu famoso ¢ probabilmente quello che descrive, gia
nella parodo (vv. 239-43), il sacrificio di Ifigenia:

Kpoxov Badoc & &c mEdov y€ovca,
£BoAN’ €xoctov Buth-
pwv an’ dupotoc Bérel dprriolkto,

% Giudice Rizzo, Inquieti ‘commerci’ tra uomini e dei, p. 235 ¢ Tavola 40,

*® Per tutta la questione dell’influenza del Fineo di Eschilo sulle arti
figurative rimando ancora a Giudice Rizzo, Inquieti ‘commerci’ tra uomini e
dei, ;)p. 234ss.

*"'E. Hall, The Theatrical Cast of Athens: Interactions between Ancient
Greek Drama and Society, Oxford 2006, pp. 116-18.
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npenovca 6 wc €v Ypodoic, TPOCEVVETELY
0érovc’ [...]

«Ed ella, discinta al suolo le crocee vesti, / ciascuno dei sacri-
ficatori con un dardo di pieta / dagli occhi colpiva, bella come in
un dipinto, / volendo parlare...». Riporto qui la traduzione di Raf-
faele Cantarella, perché a essa si ispira il titolo del presente saggio.
«Bella come in un dipinto»: cosi Cantarella ha tradotto np€rovca
wc &v ypogoic. E una traduzione suggestiva ma imprecisa. Sarebbe
piu esatto tradurre, per esempio, come Enrico Medda: «spiccando
come in un dipinto» o forse ancora «spiccando come nei dipinti»
(«Outstanding as in paintings», traduce ora O’Sullivan). Come
nelle traduzioni italiane, anche in quelle inglesi si notano analoghe
oscillazioni: dal piu generico ed evocativo «lovely as in a painted
picture» (Lattimore) al piu preciso e puntuale «standing out as in a
picture» (Fraenkel). Proprio Fraenkel,”® peraltro, ha offerto la spie-
gazione piu convincente del significato di mp€mouca in rapporto
alla dimensione della pittura: mpénely indica lo stagliarsi di un og-
getto su uno sfondo,” come la luce sullo sfondo delle tenebre nello
stesso Agamennone (vv. 30 e 389) e in questo senso corrisponde al
latino eminere (cfr. eminet in Quint. inst. 8, 5, 26). Anche nella
descrizione dello scudo di Tideo, nei Sette contro Tebe (vv. 389-
90), la luna luminosa si staglia (npénet) sullo sfondo. Mentre nelle
Supplici (vv. 719-20) Pelasgo parla dei corpi neri degli egizi che
risaltano (mp€nouct) sulle loro vesti bianche: mp€movct & dvdpec
VG0t pelayyinole / yuioilct AEVK®V £k TETAOUGTOV LOETY.

Anche qui, come nel passo delle Supplici, 1’aspetto dominante
potrebbe essere quello coloristico. Nella pittura greca, parlando in
termini molto generali e forse generici, ¢ diffusa la convenzione di
rappresentare il corpo femminile con tonalita piu chiare e quello
maschile con tonalita piu scure. Ifigenia dunque «si staglia» nel
racconto del coro cosi come, nei dipinti, la sua figura femminile
spiccava rispetto ai corpi piu scuri degli Achei che la conducevano
al sacrificio. E questo ’effetto visivo, per esempio, di un celebre
affresco pompeiano che si ritiene derivi da un altrettanto celebre

2 E. Fraenkel, Aeschylus. Agamemnon, Oxford 1950, vol. II, p. 139.

** Fraenkel, ibidem: «It is used for the purpose of describing something that
is conspicuous against its background or surroundings, that ‘stands out’ from
them whether by size, shape or colour.
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quadro di Timante, pittore vissuto a cavallo tra V e IV secolo.’” In
questo quadro, come nella descrizione di Eschilo, le vesti color del
croco di Ifigenia scivolano a terra, mentre la vergine ¢ trasportata
da due Achei, svelandone il corpo nudo che contrasta con la pelle
brunita dei guerrieri. L’ipotesi della derivazione del dipinto pom-
peiano dal quadro di Timante si fonda sull’atteggiamento di Aga-
mennone che, in un angolo della scena, si copre il volto con un
velo. Secondo varie testimoniemze,31 infatti, era questa una delle
caratteristiche salienti dell’opera di Timante. Con Timante siamo
in eta posteschilea. Ma puo essere comunque interessante notare
come gia la tradizione antica e I’erudizione bizantina cogliessero
analogie tra schemata tragici e schemata pittorici proprio in rap-
porto al sacrificio di Ifigenia. Eustazio, nel suo commento all’//ia-
de (ad Q 163, IV 833 Van der Valk) collega I'immagine di Aga-
mennone velato nel quadro di Timante alla famosa Niobe eschilea,
quella che secondo la parodia di Aristofane nelle Rane (vv. 911-
13) si presentava in scena tutta imbacuccata e silenziosa.”

W. Prag” ha supposto che Eschilo avesse presente la figura di
Polissena dipinta da Polignoto nel suo celebre quadro conservato
nei Propilei dell’Acropoli (Paus. 1, 22, 6) e ha accostato il testo
eschileo all’epigramma di un poeta minore dell’Anfologia Pala-
tina, Polliano, vissuto forse nel II secolo d.C., dove ¢é ripreso il mo-
tivo del peplo che cade a terra nel momento in cui la vergine viene
condotta al sacrificio (4.P. 16, 50):

“Ade TTohvkAeitoro TToAvEEva, 0VSE Tic GAAO
x€lp €01yev tovToL dopoviov Tivokoc.

“Hpac €pyov aderpov. 18, dc néndoto payévroc:
TAV ald® YLUVOY chdpovt kKpVnTe Xept.

Alccetal & TAAp@VY yoyac Vrep: £v BAeddpolc 8e
nopBevikac 6 Dpuydv keltal GAoc TOAENOC.

Come si vede, la situazione ¢ qui complicata dal fatto che Pol-

30 1 ’affresco (Inv. 9112) & stato scoperto nella Casa del Poeta tragico: si
veda ora La pittura pompeiana, a cura di 1. Bragantini e V. Sampaolo, Milano
2009.

*! Cicerone (orat. 22, 74), Plinio (nat. 35, 73), Quintiliano (2, 13, 12-13),
Valerio Massimo (8, 11 ext. 6).

32 Catoni, La comunicazione non verbale..., pp. 161-62.

3 A. I. N. W. Prag, The Oresteia: Iconographic and Narrative Tradi-
tion, Chicago 1985, pp. 64-65.
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liano parla di un pinax non di Polignoto ma «di Policleto». Ma, al
di la di questo, I’idea di Prag che la Polissena di Polignoto fosse
stata vista sia da Eschilo 51a da Polliano («the two poets must have
seen the same pamtlng» ) ¢ ovviamente indimostrabile. Trovare
una premsa immagine a cui Eschilo si sia 1sp1rat0 per la sua Ifige-
nia non ¢ possibile e forse non & neppure utlle Non serve chie-
dersi «quale dipinto avesse in mente Eschilo»:*® qui non si tratta di
un dipinto, ma semmai di una tradizione pittorica € comunque
dalla funzione che la pittura riveste nell’ Orestea.
Nell’Agamennone, la comparazione tra Ifigenia e un quadro pro-
mana al tempo stesso dall’innaturale silenzio e dallo stagliarsi
quasi irreale della figura della vergine, come gia suggerlvano gli
scoliasti antichi.’” «She is the central figure (mpémouvca) in a
painting, but like the figures in a painting she cannot speak, though
she looks as though she were trying to (Gexovca)» Ifigenia, nella
memoria del coro, un rammentare dal respiro epico di vicende che
ormai appartengono alla leggenda, quasi si reifica, sovrapponen-
dosi alle numerose immagini dipinte che gli ateniesi conoscevano
di lei. La vergine che gia nei giorni della sua felicita era per il pa-
dre, come lo stesso coro ricordava poco prlma douwv ayoruo (v.
208) diventa ora un agalma in altro senso.” E questo all’interno di
un’opera come 1’Orestea dove I’evocazione di immagini e oggetti
artistici attraversa tutta la trilogia. Non ci sono infatti solo Ifigenia

34 Prag, The Oresteia..., p. 65.

%3 Si veda anche J. Bollack, L’Agamemnon d’Eschyle, 1, 2, Lille 1981, p.
304.

3% Prag, The Oresteia..., p. 67.

37 Schol. M in Ag. 242 év ypadoic' 816 1 kdAhoc §| S16 10 ddovetelv. Cir.
F. Delneri, Cassandra e Ifigenia (Aesch. Ag. 1121-1124; 231-247), «Ei-
kasmos», 12 (2001), pp. 57-59, che giustamente ribadisce anche I’inutilita e
I’inopportunita di correggere il tradito 6 @c in toc, come suggerito da P. Maas,
Textkritisches zu Aeschylus, «JPhVy», 46 (1915), p. 236 (poi in Kleine Schriften,
Miinchen 1973, p. 38). Cfr. anche Bollack, L’Agamemnon..., pp. 303-304. Sul
motivo dello sguardo che I’Ifigenia eschilea rivolge ai greci convenuti per il
sacrificio, come ulteriore elemento che connette la sua figura a un’immagine
pittorica cfr. in particolare J. P. Holoka, The Point of the Simile in Aeschylus
Agamemnon 241, «CPhy», 80 (1985), pp. 228-29. Sul tema dello sguardo si
veda anche J. Fletcher, Exchanging Glances: Vision and Representation in
Aeschylus’ Agamemnon, «Heliosy», 26 (1999), pp. 11-34.

% J. D. Denniston, D. Page, Aeschylus. Agamemnon, Oxford 1957, p. 91.

¥ Cfr. R. Scodel, Aduwv dyaiua: Virgin Sacrifice and Aesthetic Object,
«TaPhAx, 126 (1996), pp. 111-28.
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che si sdoppia in un’immagine dipinta o le Erinni che si spec-
chiano in maniera imperfetta nei quadri con le Arpie. C’¢, per
esempio, anche Elena che, nel primo stasimo dell’Agamennone, la-
scia come impronta della sua assenza I’incombere inquietante delle
statue, dei kolossoi, nella reggia di Menelao: «Un fantasma sem-
brera regnare nel palazzo: la grazia dei bei kolossoi ¢ odiosa al ma-
rito. Nel vuoto degli occhi, ¢ svanita ogni Afrodite» (vv. 415-19).
Eschilo introduce quasi un doppio livello di realta o forse, meglio,
un doppio livello di illusione. Una folla di eidola prende possesso
del mondo.*” Gli stessi personaggi del mito diventano eidola, come
Clitennestra, fantasma onirico nel prologo delle Eumenidi. In parti-
colare, tornando al mp€novca usato nella descrizione di Ifigenia, si
puo ricordare che mpénw e i suoi derivati ricorrono sovente in
Eschilo nella descrizione dei sogni per designare la forza icastica
dell’immagine onirica: 1’aggettivo €xknpenric, per far un solo esem-
pio, ¢ gia usato per il sogno della Regina nei Persiani. Mentre,
nell’Agamennone, i figli di Tieste, simili a ovelpwv popdwUATO,
«immagini di sogno» (v. 1218), «spiccano» (mp€mouct: v. 1222)
nella visionaria profezia di Cassandra.”' L’Ifigenia di Eschilo che,
nel suo vano tentativo di parlare, ¢ come una figurina dipinta, si
trasforma quasi in un’irreale immagine di sogno. Lo aveva intuito
Alfred Tennyson (1809-1892) che, nella poesia A Dream of fair
woman (1832), fa ricordare cosi alla stessa Ifigenia il momento del
sacrificio:

My father held his hand upon his face;

I, blinded by my tears,

Still strove to speak; my voice was thick with sighs,
As in a dream.

Il destino stesso degli uomini, si legge nell’Orestea, ¢ simile a
quello dei dipinti, che un solo colpo di spugna puo cancellare.

0 Sulla nozione di eidolon a cavallo tra letteratura, drammaturgia e arti
figurative cfr. R. Bardel, Eidola in Epic, Tragedy and Vase-Painting, Placing
Theatre in the History of Vision, in Rutter, Sparkes (eds.), Word and Image in
Ancient Greece, pp. 140-59.

1 Su tutto questo rinvio ad A. Abbate, La rappresentazione dei sogni
nell’Orestea di Eschilo: parte I, I’Agamennone, «Stratagemmi», 12 (2009), p.
77 e, della stessa autrice, al volume I/ sogno nelle tragedie di Eschilo, di
imminente pubblicazione in questa collana.
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Sono, com’¢ noto, le ultime parole di Cassandra® prima di entrare
nella reggia di Agamennone, dove una mano omicida cancellera
anche lei. Cosi recita il testo secondo I’edizione di M. L. West
(Aeschl. Ag. 1327-29):

1o Bpdtela TPAyHoT” £0TLYOVVTO UEV
cK1d T OV Tpéyelev: €1 8¢ ductuyol,
Boraic Vypoccwv crdyyoc WAECEV YPOadNV.

La traduzione latina di T. Stanley, riportata anche nell’edizione
eschilea di R. Porson,* il cui testo sta alla base di quello di West,
rendeva il passo nella seguente maniera:

O res humanas! Quas cum secundae sint
vel umbra quaelibet everterit: sin adversae fuerint,
applicata madens spongia imaginem delet.

Com’¢ noto, il termine graphe puo indicare tanto la scrittura
quanto il dipinto.** E ¢’¢ infatti chi ha visto in questo passo un rife-
rimento non alla pittura ma alla scrittura,” come per esempio in
Soph., Tr. v. 683. La spugna in effetti era uno degli strumenti di
lavoro dello scriba. A questa circostanza faceva riferimento per
esempio Augusto in un noto aneddoto riferito da Svetonio (4ug.
85, 2). L’imperatore, infatti, interrogato dagli amici sulla tragedia
relativa ad Aiace che stava scrivendo con scarso successo, avrebbe

*2 Alcuni editori e commentatori (Weil, Headlam, Mazon) hanno attribuito
queste parole al coro, sebbene non paia esservi un motivo cogente (cfr. P. Judet
De La Combe, L’Agamemnon d’Eschyle. Commentaire Des Dialogues, vol. 11,
p- 573). In ogni caso la questione ¢ marginale per il nostro assunto.

 Aeschyli Tragoediae septem cum versione latina, vol. 11, Parisii 1805,
p- 70. Per la traduzione: Aeschyli Tragoediae, ed. T. Stanleii, Londinii 1663, p.
385.

* Cfr. J. Jouanna, Graphein. Ecrire et peindre: contribution a I'histoire de
l'imaginaire de la mémoire en Grece ancienne, in La littérature et les arts
figurés de ’Antiquité a nos jours. Actes du XIV congrés de [’Association
Guillaume Budé (Limoges, 25-28 aout 1998), Paris 2001, pp. 55-70. Per
grafhe nel senso di ricamo si veda invece Coefore,v. 232.

> Cosi, per esempio, H. Neitzel, Interpretationen zu Aischylos’
‘Agamemnon’, «Hermesy», 114 (1986), pp. 288-89. Di «writing» parla H. J.
Rose, 4 Commentary on the Surviving Plays of Aeschylus, Amsterdam 1958, p.
95; piu genericamente di «trace» Judet De La Combe, L’Agamemnon
d’Eschyle..., vol. 11, p. 573.
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risposto che il suo Aiace si era infine «gettato su una spugna»
(anziché su una spada): Tragoediam magno impetu exorsus, non
succedenti stilo, abolevit quaerentibusque amicis, quidnam Aiax
ageret, respondit Aiacem suum in spongiam incubuisse. A sua
volta Marziale (4, 10) invia scherzosamente a Faustino il suo libro
di epigrammi corredato di una «spugna fenicia» (Punica spongea)
qualora I’amico volesse cancellare il tutto.

Ma la spugna era usata anche in pittura. Lo dimostra tra 1’altro
I’aneddoto variamente declinato, e riferito ora a Protogene ¢ ora ad
Apelle, del pittore che lancia con stizza la sua spugna contro il
quadro, ottenendo per pura casualita 1’effetto che aveva fino ad al-
lora cercato invano.*® L’uso della spugna per cancellare i dipinti ¢
sottinteso, per contrasto, anche da Platone (7im. 26c), dove si parla
delle cose imparate da fanciulli, che restano impresse nella mente
come la pittura a encausto «che non si pud lavare via»: Qv p&v oOv
UETA TOAATIC MOovic Kol moLdlac TOTE GKOUOUEVO, KOL TOV
nmpecPfvtov mpoBvuwe pe Siddckovroc, AT €UOV  TOAAGKLIC
EMOVEPOTOVTOC, (OCTE OlOV £YKOUUOTO GVEKTAVTOL Ypaodfic
€OVl Lol YEYOVEV.

L’encausto ¢ indelebile; altri tipi di pittura si possono invece
cancellare, come appunto la graphe a cui fa riferimento la Cassan-
dra di Eschilo. L’immagine della spugna che cancella una pittura
in riferimento alle vicende umane ricorre peraltro altrove in trage-
dia. Un parallelo molto stretto, e forse non immemore di Eschilo, ¢
Eur. Hel. 262-64, dove Elena parla della sua bellezza che ¢ stata
causa di tante sventure. L’eroina vorrebbe che si potesse cancellare
cosi come si cancella una dipintura:

€10’ éEade1dpBeic’ dc dyoin” adic Tdiy
oioylov e18oc €raBov avi 100 KoA0D

Si ¢ immaginato che qui Euripide si riferisca ai colori applicati a
una scultura, anche se non si puo escludere che a;galma abbia diret-
tamente il valore di dipinto, immagine pittorica.*” Andra comunque
ricordato che Elena stessa, nel dramma di Euripide, appare sdop-

*® Una bava di cavallo (o di cane), secondo le testimonianze antiche: 1’aned-
doto ¢ variamente riferito ai pittori Protogene o Apelle da Plinio (nat. 35, 102-
10), Dione Crisostomo (63, 4) ¢ Sesto Empirico (P. 1, 28). A un pittore non
identificato fanno riferimento Plut. De Fortuna 99 b-c e Val. Max. 8, 11, ext. 7.

7 Cosi ritiene ora W. Allan, Euripides. Helen, Cambridge 2008, pp. 180-81.



«Bella come in un dipinto». La pittura nella tragedia greca 257

piata in un eidolon vano, la falsa immagine che Menelao porta da
Troia sulla sua nave.

L’immagine poetica dello svanire di un dipinto come figura del
destino effimero degli uomini si ritrova in un frammento del Peleo
di Euripide (618 Kannicht), riferita perd in questo caso non alla
sorte umana in generale ma all’olbos, alla prosperita dei mortali:

Tov GABov 0vdEV 0VSONOD Kpivw Bpotolc
Ov vy €€adeioet pGov 1 ypodny Bedc

L’olbos non ¢ nulla per i mortali: il dio lo cancella (€£aAeider)
piu facilmente di un dipinto (ypa¢nv ¢ congettura di A. Meineke
per il ypdoetr dei manoscritti di Stobeo 4, 50, 17 che riportano il
frammento).**

Dunque, I’immagine della spugna che cancella la graphe andra
riferita senz’altro, nell’Agamennone, all’ambito della pittura. E
possibile che anche I’immagine immediatamente precedente,
quella dell’ombra, della skia, sia collegata alla dimensione dell’ar-
te. Soprattutto se si accoglie, come fanno per esempio sia D. Page
sia A. Sommerstein (nella sua recente edizione di Eschilo per i tipi
della Loeb Classical Library), I’emendazione al testo del verso
1328 proposta da Boissonade,” e cio¢ mpéwyetev in luogo di
tpéyetev. La congettura piacque anche a Hermann,™® che nelle sue
Adnotationes richiamo in proposito una voce del lessico di Fozio:”'
mpéyar 10 ouoldcol. Aicyvioc. In questo caso, al verso 1328
dell’Agamennone si dovrebbe dunque leggere ckiGlr TIc Qv
npéyelev, «le vicende umane, i Bpotela Tpdyuato, si potrebbero
paragonare a un’ombra». La congettura ¢ stata rigettata con vigore
tanto da Fraenkel quanto da Rose.” Tuttavia essa apre la possibi-
lita di intendere cxid non nel suo significato generico di ‘ombra’

% Un paragone tra I’infelicita umana e i colori stesi dai «cattivi pittori», che
subito svaniscono, ¢ suggerito anche da Aristofane (fr. 98 Kassel-Austin).

* Cfr. I. F. Boissonade, Aeschylus, Tomus II, Parisii 1825, p. 256.

% Cfr. G. Hermann, Aeschyli Tragoediae, Tomus II: Adnotationes, Lipsiae
1852, p.475.

5! Phot. T (Phot. Galean, 447, 14 Porson; p. 103 Naber) s.v. np€yat. Cfr.
anche Hesych. IT 3258 (p. 161 Hansen) s.v. mpéyoc. La voce di Fozio
corrisponde al fr. 439 Radt di Eschilo.

> Fraenkel, Aeschylus. Agamemnon..., vol. IIL, p. 620, n. 1 («Unhappy
conjecture»); Rose, A Commentary on the Surviving Plays of Aeschylus, p.
95.
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ma in quello piu specifico di ‘schizzo, silhouette’. Questo valore di
cKld € attestato per esempio in eta ellenistica da un’iscrizione del
II secolo avanti Cristo, graffita sotto il profilo appena abbozzato di
una figura umana in un ipogeo di Alessandria d’Egitto:> vi si
legge Atwdopoc cxidv’ Aviipidov enoince, che significa evidente-
mente «Diodoro ha disegnato la silhouette di Antifilo». E notis-
simo anche il termine cxioypoodia, parola ricorrente nella rifles-
sione antica sulla pittura, sebbene di significato tutto sommato ab-
bastanza incerto Spittura di chiaroscuri? pittura di abbozzi? pittura
in prospettiva?).” Il termine ha anche una valenza metaforica, so-
prattutto nella riflessione platonica: cosi, nel Fedone (69b) la virtu
fasulla ¢ definita come una ckiaypadia che non ha nella sostanza
(t® 6vt) nulla di vero: cxiaypogdio tic [...] i) TorovTn dpetn, Kol
T® OvTL [...] 0V3EV Vytec 008 dAnbec [Exwv]. La stessa immagine
si ritrova in altri passi platonici, come per esempio Rp 365c dove si
parla di una cxwoypodio apetne, di un’immagine dipinta della
virtu, ovviamente distinta dalla vera virtu. Sempre nella Repub-
blica (583b) si ribadisce che i piaceri comuni sono paragonabili a
eidola ed eskiagraphemena, immagini e abbozzi, del vero piacere:
gldmAoLc The GANOfc Ndovic kal Ecklaypa-depévarc.

L’ipotesi che, anche in questo passo di Eschilo, il termine skia
rimandi alla sfera semantica della pittura godette di una certa for-
tuna nell’Ottocento. Essa viene suggerita per esempio da Friedrich
Gottlieb Welcker,® il quale traduce ckid con Schattenriss
(‘schizzo’, ‘silhouette’) e parafrasa 1’espressione eschilea in questa
maniera: «Wenn der Gliikliche ist wie ein Schattenriss, so gleicht
der Ungliikliche einem Gemélde das ein feuchter Schwamm
wegnimmt». Se questa interpretazione fosse esatta, come la parola
typos nelle Eumenidi, anche qui il termine skia introdurrebbe gia

3 A. Adriani, Repertorio d’arte dell’Egitto greco-romano. Serie C,
Architettura, vol. I, pp. 192-94 n. 142. Cfr. A. Rouveret, Histoire et imaginaire
de la peinture ancienne, V° siecle av. J.-C. — I siecle ap. J.-C., Roma 1989, p.
23.

 Cfr. E. Keuls, Plato and Greek Painting, Leiden 1978, pp. 59-87.

> L. M. Napolitano Valditara, Platone e le ‘ragioni’ dell’immagine.
Percorsi filosofici e deviazioni tra metafore e miti, Milano 2007, pp. 1-42. In
generale su Platone e la pittura cfr. Keuls, Plato and Greek Painting...; S.
Halliwell, Plato and Painting, in Rutter, Sparkes (eds.), Word and Image in
Ancient Greece, pp. 99-117.

% F. G. Welker, Zur Kritik und Erklaerung des Aeschylos, «RhM», 10
(1856), pp. 416ss., in particolare p. 418.



«Bella come in un dipinto». La pittura nella tragedia greca 259

nella dimensione metaforica della pittura, preparando I’immagine
successiva del dipinto cancellato con la spugna.’’

Lasciando la profetessa di Apollo al suo destino di graphe in
procinto di essere cancellata, ricorderemo comunque come Cassan-
dra sia anche tipica figura delle lliouperseis dipinte: la sua imma-
gine compare quasi sempre nella descrizione dei vari dipinti sulla
caduta di Troia. Lo stesso puo dirsi di Ecuba, che forse non a caso,
in un famoso passo di Euripide (Hec. 808-809), invita Aga-
mennone a guardarla da una certa distanza, come se lei fosse un di-
pinto, e lui un pittore:

olkTipov Nuac, ec ypopeic T aroctobeic
1800 pe kavaBpncov ol Exm KoKd.

Ecuba sembra voler tornare a essere quell’immagine dipinta ben
nota ai contemporanei, quell’icona della madre dolorosa inserita,
per esempio, nella scene di prigionia delle troiane all’interno delle
lliouperseis di Polignoto, sia quella di Atene sia quella di Delfi.
Allontanarsi da un’immagine dipinta per vederla meglio ¢ circo-
stanza e nozione comune, che ritroviamo altrove nelle testimo-
nianze antiche, in particolare in rapporto alla gia citata tecnica
della skiagraphia. Anche in questo caso ci soccorre soprattutto Pla-
tone. Nel Teeteto (208e), per esempio, si ricorda come da vicino
(&yyve) gli oxlaypodnuota appaiano incomprensibili, mentre solo
da lontano (m6ppoBev) sembrino acquistare un senso. Dice infatti
Socrate: «Se non che, caro Teeteto, ora che mi sono avvicinato un
po’ di piu a quanto stiamo dicendo, come chi si avvicina a uno sce-
nario dipinto, non ne capisco piu niente del tutto; mentre, finché ne
stavo discosto, qualche cosa mi pareva pure che si dicesse» (tradu-
zione di Manara Valgimigli).”® Ecuba si trasforma dunque in un

37 Per una discussione dettagliata dei problemi testuali relativi al verso 1328
dell’Agamennone e al significato di skia rimando comunque al mio articolo
L’ombra e il dipinto (Eschilo, Agamennone, vv. 1327-1329) di prossima
pubblicazione sui «Quaderni di Storiay.

%% Si vedano anche Plat. Resp. 523b e Parm. 165 c-d. Aristotele (Rh. 1414a,
7-10) istituiva un parallelo tra la dnunyopikn A€€ic, 1’oratoria politica, ¢ la
cxloypaodio basato sul fatto che entrambe risultano pit comprensibili se non
considerate da vicino, nel dettaglio, ma da una certa distanza: 1| pgv odv
dnunyopikn AéEic kol movieldc £olkev T cklaypodia: dcw yop Gv mielwv 7
0 OxAoc, Toppwrepov N B€0, 810 T0 AxpLPi neplepya Kol yelp® daivetol €v
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oggetto d’arte.”

Questo riferimento all’arte figurativa non ¢ isolato nell’ Ecuba di
Euripide. Poco prima era stato descritto il sacrificio di Polissena,
nel momento in cui la vergine si strappa risolutamente i pepli, e of-
fre il suo seno che ¢ «come quello di un agalmay», ®c dydipotoc
(Eur. Hec. 560-61):%°

pactove T €delée ctépva B o aydApotoc
KaAAcTOL

Questa immagine di Polissena ¢ stata accostata da moltissimi
studiosi all’Ifigenia eschilea, tenendo conto anche della polisemia
di agalma che, come gia visto nel caso dell’Elena, puo indicare
tanto un’immagine scolpita quanto un’immagine dipinta. Ma un
paragone forse ancora piu diretto ¢ quello con un frammento dello
stesso Euripide (125 Kannicht, dall’Andromeda), dove Andromeda
appare a Perseo, che la vede in distanza sulla spiaggia di Serifo,
come un’immagine (eix® tivo) che ¢ cogpnc dyoiuo yeipdc, un
agalma opera di mano sapiente.

Piu avanti, invece, la stessa Ecuba auspica che, in virtu di
un’arte dedalea o per miracolo di qualche divinita, ogni singola
parte del suo corpo possa prendere voce e supplicare Agamennone
(Eur. Hec. 835-40):

€1 pot yévotrto $00yyoc v Bpayiocty

KOl X€PCL Kol KOHOLCL Kol Tod@v Bdcet

1 AoddAov t€yvarcty §j Bedv TLvoc,

®C TAVO GUapTi cAV £X01TO0 YOUVET®MV
Khoilovt, Emlcknnrovto tavtoiove Adyouc.

Ann Norris Michelini ha parlato di carattere sorprendentemente
grottesco, «astonishingly grotesquey», di questo desiderio di Ecuba
che le sue membra prendano voce: ¢ bizzarro, scrive Michelini,
pensare a un «piede parlante» di Ecuba che abbraccia il ginocchio
di Agamennone.®' Altri, a partire dal commento ottocentesco di

audoteporc. Cfr. Keuls, Plato and Greek Painting..., pp. 81-82.

% Zeitlin, The artful eye..., p. 142; Steiner, Images in Mind..., pp. 51-52.

% Cfr. C. Collard, Euripides. Hecuba, Warminster 1991, p. 160.

1 A. N. Michelini, Euripides and the Tragic Tradition, Madison-London
1987, p. 152.
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Henri Weil,** hanno invece fatto riferimento a uno scolio ad lo-
cum, in cui si ricordava come le opere di Dedalo fossero cosi vitali
che addirittura si riteneva potessero muoversi e aprire gli occhi.®
Ecuba dunque vorrebbe diventare non un mostro dotato di mille
lingue, come la Fama virgiliana, ma una «statua animatay», come le
leggendarie opere di Dedalo, e condividerne la stessa mirabile e-
nergia comunicativa. Questa seconda lettura appare pit convin-
cente: ancora una volta dunque il personaggio penserebbe a se
stesso come a un’opera d’arte. Ed ¢ peraltro un tipico paradosso
euripideo che I’opera d’arte, pittura o agal/ma dedaleo che sia, ven-
ga ritenuta da Ecuba piu viva e pit comunicativa dell’essere uma-
no in carne € 0ssa.

Ma che significato ha tutto questo? Nel suo recente saggio
sull’argomento,* O’Sullivan ha insistito sul fatto che in questa
scena dell’Ecuba, come nell’episodio di Ifigenia nella parodo
dell’Agamennone, la pittura sia sfruttata dai poeti tragici in quanto
medium per eccellenza capace di suscitare la compassione. Parago-
nare Ifigenia ed Ecuba a immagini artistiche servirebbe a enfatiz-
zare il carattere patetico delle scene che le coinvolgono. «By
incorporating painting into emotional scenes and descriptions
where pity is paramount, Aeschylus and Euripides present it as
evoking one of the prime emotions that the ancients associated
with tragic itself».® In effetti Ifigenia ed Ecuba, com’¢ ovvio, sono
personaggi che per loro natura devono suscitare compassione,
siano essi osservati sulla scena o visti in un dipinto. Il personaggio
di Ecuba diventera per William Shakespeare il paradigma stesso
dell’arte teatrale e della sua misteriosa capacita di muovere i cuori.
Dopo avere ascoltato 1’attore che recita con trasporto il dolore di
Ecuba per la caduta di Troia, un dolore piu vero della vita stessa,
Amleto si interroga: «Non ¢ mostruoso che questo commediante,
in una pura finzione, in una passione solo sognata (‘a dream of
passion’), possa forzare la sua anima ad aderire alla sua fantasia,
cosi che sotto I’operare di essa tutto il suo volto impallidisce, gli
occhi gli si inondano di lacrime, la faccia viene stravolta, la voce

2 H. Weil, Sept tragédies d’Euripide, Paris 18797, p. 270.

% La credenza nelle ‘statue animate’ di Dedalo & attestata gia da un
frammento di Platone comico (204 Kassel-Austin). Su tutta la questione cfr.
Mossman, Wild Justice..., pp. 128-29.

8 O’Sullivan, Aeschylus, Euripides and Tragic Painting... Analogo
l’apgroccio di Hoffman, Peinture et Sculpture...

 O’Sullivan, Aeschylus, Euripides and Tragic Painting...,p. 195.
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rotta, e tutta la sua azione si conforma all’idea; e tutto questo per
niente! Per Ecuba! Che cos’¢ Ecuba per lui, o lui per Ecuba, perché
egli debba piangere per lei?» («What’s Hecuba to him, or he to
Hecuba, / That he should weep for her?»: Amleto, Atto secondo,
Scena seconda, traduzione di Antonio Meo).

Come tutti sanno, e come lo stesso O’Sullivan ricorda, la com-
passione (eleos) ¢ per Aristotele, se non gia per Gorgia, parte inte-
grante e costitutiva dell’esperienza del tragico. E anche il passo di
Gorgia sulle immagini artistiche (aga/mata) come oggetti per ec-
cellenza capaci di produrre «un dolce dolore» (Hel. 18) non
dimostra ovviamente che la capacita di suscitare compassione sia
specifica dell’arte figurativa. Gorgia, anzi, inserisce questa
osservazione in una riflessione piu generale sulla opsis: alla opsis
appartiene per natura suscitare sia il [upein sia il pothein, sia il
dolore sia il desiderio. Ma, ancora una volta, la opsis appartiene
tanto al teatro quanto alla pittura. Cosi come all’arte tragica appar-
tiene, come sapeva per esempio Platone (Phil. 48a), la stessa ca-
pacita di mescolare «gioia e pianto», per cui «agli spettacoli tragici
la gente si diverte e gode e insieme piange». E la finzione artistica
e poetica che, in quanto tale, aggiunge piacere al dolore.®

Il richiamo alla pittura, in realta, non serve a conferire ai perso-
naggi tragici quella capacita di suscitare compassione che gia ap-
partiene loro per statuto né a potenziare il patetismo del dramma. Il
significato ¢ semmai opposto: il riferimento all’arte figurativa ri-
conduce i1 personaggi teatrali a quel mondo di finzione a cui essi
stessi appartengono, ricollegandoli al loro doppio pittorico; ricon-
duce ’eroe in azione sulla scena teatrale alle immagini inerti di
quegli stessi eroi, perpetuate da una lunga tradizione e moltiplicate
attraverso il complesso e ricchissimo reticolo visuale (pitture su
vasi, dipinti murali, quadri) in cui era inserito un ateniese del V se-
colo. Anziché essere accresciuto, ogni effetto patetico viene con-
trastato. Il dolore diventa finzione del dolore: «The painting of a
sorrow», come diceva Claudio, ancora una volta nell’Amleto di
Shakespeare (Atto quarto, Scena settima), mettendo in dubbio la
sincerita del soffrire di Laerte.

Non ¢ la stessa cosa, peraltro, che ’affinita con un’opera d’arte
sia evocata da altri per un personaggio che non figura mai sulla
scena, come 1’Ifigenia eschilea, o sia invece rivendicata in scena

5 Cfr. A. Garzya, Gorgia e I’APATH della tragedia, ora in La parola e la
scena, Napoli 1997, pp. 22-23.
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dal personaggio stesso, come nel caso dell’Ecuba euripidea. Al-
meno nel caso di Euripide, lo sdoppiarsi di Ecuba in un dipinto o in
un agalma dedaleo introduce un elemento di straniamento che, in
ultima analisi, rimanda al meccanismo della mimesis e della stessa
finzione scenica. Allude al fatto che Ecuba, tanto sulla scena quan-
to nei dipinti, resta sempre appunto una finzione creata per su-
scitare compassione, eleos. Come ha scritto Deborah Steiner:®’

For Hecuba to equate herself with a painted image that elicits pity from a
skilled and attentive viewer is not only to engage the audience in the verity of
her suffering; it must also underscore the act of self-figuration and
‘objectivization’ that she performs. In exchanging her living status for that of
an image (and we might imagine the actor striking a particularly piteous
schema here, perhaps one borrowed from the painter’s repertoire), she
necessarily recalls the larger business of mimesis that frames the episode, and
implicitly declares her own character and identity as a representation expressly
designed to inspire compassion in an actual audience of theatrical conoisseurs.
Even as Euripides reminds the viewer of the artist’s power to create images so
visually expressive of emotions that they move us as real individuals do, he
has commented ironically on the mechanics of the scene.

Iniziando a riassumere potremmo dire che da un lato la pittura ¢
evocata dai poeti tragici innanzitutto come esperienza comune del-
I’'uomo ateniese, il quale, quanto e piu di noi, era immerso in una
civilta dell’immagine. Ma, dall’altro, ’immagine pittorica finisce
col rappresentare una sorta di ‘doppio’ della scena e del perso-
naggio tragico, icona lui stesso di un’eroe (o di un’eroina) assente.
La figura in movimento dell’attore dialoga con la figura immobile
del dipinto; il dinamico farsi del destino eroico sulla scena si op-
pone dialetticamente alla tradizione mitologica cristallizzata in pit-
tura.

Il paragone con un’immagine dipinta puod essere evocato da un
personaggio per descrivere una situazione extrascenica, che il
pubblico non ha in quel momento la possibilita di vedere. E’ il
caso di Ifigenia nell’Agamennone e, forse, delle stesse Erinni nelle
Eumenidi. Ma anche, per esempio, della descrizione, in un
frammento di Cheremone (14 Snell) di un gruppo di donne, forse
baccanti, tra le quali una spicca come «pittura vivente» ({dcov
vpoonv). Oppure ’immagine pittorica pud essere pensata e pre-

%7 Steiner, Images in Mind...,p. 52.
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sentata direttamente dal personaggio sulla scena come una proie-
zione di se stesso. Cosi, per esempio, nelle Supplici di Eschilo, le
Danaidi, vagheggiando il suicidio per impiccagione, si vedono gia
come «strani quadri» (véot mivokec) appesi alle statue degli deéi:
(v. 463: véoic mivo&y Bpétea kocuncol 1a.de). Mentre i Satiri del
coro dei Theoroi di Eschilo (fr. 78a Radt), in un delizioso gioco
metateatrale, si confrontano con le loro stesse immaéini, esposte,
forse in forma di maschere, nel santuario di Posidone.

Altre volte, nel momento stesso in cui il poeta estrae alcuni per-
sonaggi dal repertorio del mito per proiettarli nel presente della
scena, il riferimento alla pittura torna a presentarli paradossalmente
come oggetto di una storia gia conclusa, figure inerti di una tradi-
zione consolidata. Nelle Fenicie di Euripide, Antigone osserva gli
eroi c