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Introduzione 

 

La cosiddetta Nuova Musica era definita dagli antichi musica óteatraleô (cf. 

[Plut.] Mus. 1142c ), o, comunque, era 

collocata nel contesto delle performances a teatro (cf. Aristox. fr. 124 Wehrli, Plat. Leg. 

770d-701a, [Plut.] Mus. 1140e), mentre la denominazione attribuitale dalla critica 

moderna dipende soprattutto dalle orgogliose parole autoreferenziali di Tim. Pers. 203 

( ), 211s. ( ), PMG 796,2 ( )
1
. 

Lôóavanguardiaô musicale fiorita allôepoca della democrazia ateniese ¯ stata oggetto di 

recenti studi, che ne hanno delineato le principali caratteristiche e hanno permesso di 

ripensare alcune teorie formulate  spesso a partire da unôinterpretazione troppo 

letterale e immediata delle fonti antiche  dalla critica precedente. Sono stati cos³ 

indagati il contesto storico-culturale della Nuova Musica, lo stile dei suoi rappresentanti 

e la ricezione da parte della critica antica e moderna, sulla base di testimonianze 

letterarie, storiche e iconografiche
2
. Rimane ancora spazio, però, per ulteriori 

approfondimenti: mancano soprattutto una monografia su tale corrente poetico-musicale 

e unôindagine approfondita sui rapporti tra Nuova Musica e genere tragico.  

La Nuova Musica era detta óteatraleô perch® il teatro era la sede degli agoni in 

cui si esibivano i rappresentanti del ónuovo ditiramboô, come Melanippide, Frinide, 

Cresso, Cinesia, Timoteo, Filosseno e Teleste, ma anche i tragediografi, come Agatone 

ed Euripide, le cui opere erano contraddistinte da innovazioni musicali che li 

accomunavano ai compositori della poesia melica virtuosistica e mimetica. Non solo, 

ma lôenorme sviluppo del teatro nel V sec. a.C.
3
 esercita un forte impatto sullôeconomia, 

la gestione, la performance e la fruizione della mousike
4
: avviene una 

professionalizzazione e una specializzazione dei musicisti (spesso non ateniesi) e degli 

attori
5
, gli spettacoli si svolgono nella cornice di ampi teatri, si organizzano eventi 

                                                 
1
 Cf. però anche Anax. fr. 27 K.-A. (

2
 Vd. in particolare Barker, GMW I 93-98 e 1995, West, AGM 356-372, Musti 2000, Mosconi 2000, 

Wilson 1999, 2003 e 2004, Csapo 2004a. 
3
 Dôora in poi, se non altrimenti specificato, si intende a.C. 

4
 Cf. soprattutto Musti 2000, Mosconi 2000, 280-305, Hall 2002, 12, Wilson 2002, Csapo 2004b, 53s. e 

68s. 
5
 Cf. Wilson 2002. Musti (2000, 9) osserva acutamente che «mentre la musica aristocratica è 

fondamentalmente un ñfare musicaò personalmente e semmai insieme, quella ñdemocraticaò ¯ soprattutto 

eseguita da ñaltriò, tecnicamente pi½ esperti, rispetto al pubblico che ne fruisceè. Anche sotto questo 

aspetto lôaulo, che crea il ritmo e la kinesis, riveste un ruolo importante: come dimostra Martin (2003, 

173s.), lo strumento a fiato si distingue dalle lyrai per la sua «controlling nature», per il particolare potere 
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grandiosi, costosi e pi½ frequenti, il pubblico ¯ ópopolareô o, quantomeno, di diversa 

estrazione sociale, e la fruizione della musica è principalmente di intrattenimento, 

edonistica
6
. Strumento delle sperimentazioni musicali era soprattutto lôaulo, che 

accompagnava le performances alle Grandi Dionisie, ma presto la poikilia e 

lôeterophonia (cf. Plat. Leg. 812d, a proposito della kithara), per cui lo strumento a fiato 

era particolarmente adatto
7
, furono trasferite sulla kithara (su cui ad Atene erano 

eseguiti i nomoi citarodici e citaristici nei mousikoi agones, ospitati nel nuovo Odeion, 

una sorta di teatro coperto costruito da Pericle)
8
, che vide incrementato il numero delle 

corde (polychordia)
9
. Tale órivoluzioneô fece s³ che nella societ¨ ateniese della fine del 

V secolo la mousike diventasse «a terrain, often a battleground, on which the contours 

of ideological tensions, divisions, and developing trends found expression» (Wilson 

2003, 182), e ai cultori della musica óteatraleô, di largo consumo  che fiorisce proprio 

grazie allôaffermarsi del regime democratico  si contrappose una ócontroculturaô 

dellôélite conservatrice e misoneista  evidente, ad esempio, nelle commedie 

aristofanee
10

 o nei dialoghi platonici  che difende la musica del óbuon tempo anticoô 

opposta alla theatrokratia (vd. e.g. Ar. Nu. 964-972 e 1353-1372, [Plut.] Mus. 1133b e 

cf. Csapo 2004a, 230 che giustamente osserva: «the critics invented a timeless musical 

tradition opposed to New Music in every way: manly, very Greek, and noble»).  

La Nuova Musica, grazie alle innovazioni formali che introduce (cf. West, AGM 

356-372) si contraddistingue per varietà, mimetismo e virtuosismo. Mimetica è la 

musica e insieme la lingua poetica (sul piano fonetico, sintattico e semantico) che si 

                                                                                                                                               
di influire sugli ascoltatori, e «to a later fifth-century audience, the threat of the aulos might rather have 

been that of democracy itself and its instituition of verbal dominance». Del resto, il mito di Atena che 

rigetta lôaulo e della lotta tra Apollo citaredo e Marsia che si appropria dellôaerofono ¯ una narrazione 

connotata come aristocratica. 
6
 Cf. Musti (2000,12) e Wilson (2004, 303s.), che osserva: «musical skill, and the very considerable 

wealth that could go with it, were now largely divorced from their traditional social roots [é]. Thus, 

much of the orientation, as well as the aesthetic, of the New Music was ódemoticô. It clearly appealed to 

and drew its strength from its success among the Athenian demos». Ciò non implica, naturalmente, che 

non si considerasse la finalità etica della musica (cf. Musti 2000, 23s. e 32s. sul ruolo di Damone e sulla 

finalità etica e anche edonistica della musica nella democrazia ateniese). 
7
 Come osserva Csapo (2004a, 212s.), il ditirambo probabilmente derivò le innovazioni musicali dai 

nomoi, che potevano essere puramente strumentali o, comunque, ammettere sezioni di virtuosismi 

solamente strumentali, ed erano astrofici.  
8
 Cf. Plut. Pericl. 13,9-11 e Mosconi 2000. 

9
 Vd. Ion fr. 93 Leurini, Pherecr. fr. 155 K.-A., Tim. Pers. 229-231 Hord., Plat. Resp. 399d, Leg. 700e, 

[Plut.] Mus. 1135d, 1137a, e cf. Restani 1983, West, AGM 341s., Mosconi 2000, Wilson 2003 e 2004, 

281-306, Power (2007), il quale tenta di dimostrare, sulla base di testimonianze letterarie e iconografiche, 

che inizialmente la kithara endecacorde fu accolta dalle élites nei simposi, ma, a partire dal 420 ca., 

avvenne un processo di ópopolarizzazioneô, per cui divenne strumento tipico dei citaredi professionisti nei 

mousikoi agones. La polychordia sarà allora oggetto di forti attacchi da parte delle élites conservatrici 

che, al contrario, loderanno nostalgicamente la tradizionale lira eptacorde. 
10

 Cf. e.g. Zimmermann 1988b e 1993, Barker 2004, Franklin 2004, De Simone 2008. 
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óadattaô ad essa; o, meglio, si pu¸ affermare che la parola e la danza contribuiscono 

allôespressivit¨ della musica potenziandone la óspettacolarit¨ô; il musicista assume un 

ruolo centrale e arriva a essere incluso nella performance, anche con effetti 

ómetateatraliô (vd. e.g. Pratin. PMG 708, Ar. Av. 665-684; cf. Taplin 1993, 70-78, 

Barker 2004). 

In questo quadro, sembra necessario un lavoro specifico e approfondito sulla 

musica di Euripide: nonostante il ricco materiale a disposizione, infatti, manca non solo 

un ampio ed esaustivo studio sulla Nuova Musica, ma anche unôindagine sulla musica 

del principale drammaturgo che apparteneva a tale óavanguardiaô poetico-musicale e di 

cui si possiede molto pi½ materiale rispetto ai rappresentanti del ónuovo ditiramboô. 

Negli studi di musica greca fioriti nellôultimo ventennio del XX sec., benché siano 

presenti accurate trattazioni della teoria e della pratica musicale, della storia dei generi 

musicali, degli strumenti, delle innovazioni tecniche, della notazione, dellôarmonia e 

della ritmica, dei documenti superstiti, pochissimo spazio è stato riservato alla 

tragedia
11

. Assai limitati sono anche gli studi specifici sulla musica nella tragedia, che si 

limitano sostanzialmente a Pintacuda (1978) e ai due lavori di Scott 1984 (su Eschilo) e 

1996 (su Sofocle), che privilegiano lôanalisi metrica. Nel volume di Pintacuda (1978) ¯ 

presente un capitolo su Euripide, in cui al rapporto tra Euripide e la Nuova Musica si 

dedicano solo quattro pagine (164-168), seguite da cinquanta pagine in cui si elencano e 

si commentano a livello di contenuti e di sentimenti i canti di ogni dramma
12

. 

Relativamente ai cori euripidei, riveste maggiore importanza il più recente studio di 

Hose 1990-1991
13

. Lôarticolo di Moutsopoulos (1962) raccoglie una grande quantit¨ di 

riferimenti musicali in Euripide, ma manca del necessario approfondimento e di un 

commento puntuale dei passi; trascura inoltre il contesto socio-culturale e soprattutto il 

dibattito musicale contemporaneo a Euripide
14

. Pi½ puntuale e acuta ¯ invece lôanalisi 

svolta da Barker (GMW I 62-92) sui passi tragici che contengono riferimenti musicali, 

sebbene la struttura e lo scopo del volume permettano solo una raccolta parziale e brevi 

                                                 
11

 Si vedano e.g. Comotti 1979 e 1989; West, AGM; Anderson 1994; Landels 1999. 
12

 Si veda già Webster 1970, 110-192. 
13

 Per lôaspetto metrico si vedano, ad esempio, Oliveira Pulquério 1967/1968, Brown 1974, Guzmán 

Guerra 1976, 1981. 
14

 A p. 447 presenta tuttavia unôinteressante conclusione sulla funzione della musica nei drammi 

euripidei: a differenza degli altri tragici Euripide çinsiste surtout sur lôaspect irrationnel de la musique, au 

point de vue non pas tant de ses effectes, que du principe psychologique quôil d®termine: la musique est, 

avant tout, psychagogique». Simile al lavoro di Moutsopoulos è quello più recente di Saïd (2006), che 

raccoglie esempi euripidei di ritratti di poeti/musici, riferimenti ad altri generi poetici (a cui spesso si 

contrappone il canto tragico) e alle Muse o alla Musa, che diviene Musa del dolore (cf. la stessa Saïd 

2007 e Fantuzzi 2007). 
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note di commento. Per quanto riguarda più in particolare la musica nella tragedia e in 

Euripide e la Nuova Musica, hanno portato a risultati interessanti gli studi di Richter 

1983 (che presta attenzione ai cambiamenti nella musica tragica  in particolare nelle 

armonie e nei generi, nel rapporto metro-ritmo, nelle strutture strofiche/astrofiche dei 

canti  anche in relazione al contesto storico-sociale), di Wilson 1999 (sul ruolo e sul 

significato dellôaulo, strumento della performance tragica, nella cultura e nellôideologia 

ateniese), di Hall 1999 e 2002 (sulle monodie e sullôidentit¨ dei personaggi che le 

intonano in tragedia). Sulla Nuova Musica, interessanti, seppure parziali, sono gli studi 

svolti da Zimmermann (1988b e 1993), che privilegiano lôaspetto della parodia comica 

dei ónuovi ditirambografiô, dallo stesso Zimmermann (1992), che dedica un breve 

capitolo al ónuovo ditiramboô (pp. 117-136), da West (1992, 356-372), da Ieranò (1997), 

che presenta una raccolta delle testimonianze sul ditirambo e dedica un capitolo 

specifico allôevoluzione del genere (pp. 205-232), allo stile (pp. 289-303) e alla 

valutazione del poeta ditirambico da parte dei contemporanei (pp. 305-320), da Mosconi 

(2000) e da Musti (2000), che privilegiano unôanalisi di tipo storico-sociale, e da Gentili 

(2006, 31-39). Sulla Nuova Musica ed Euripide si possono citare sostanzialmente solo 

Kranz (1933, 228-266) e Panagl (1971), entrambi non esaustivi e viziati da alcuni 

preconcetti (vd. infra i punti 2 e 3). 

Una svolta importante è segnata, oltre che dagli studi di Henrichs (1994/1995 e 

1996) sullôautoreferenzialit¨ e sulla çchoral projection» (o autoreferenzialità indiretta) 

in tragedia, dal recente articolo di Csapo sulla Nuova Musica (2004), studiata 

accuratamente e acutamente (seppur nei limiti di un articolo) nel suo contesto storico sul 

piano stilistico e a livello di ricezione (socio-politico), dal suo precedente contributo 

focalizzato in particolare sulla «later Euripidean music» (1999/2000) e da quello sulla 

«Euripidesô tragic Museè di Wilson (1999/2000), che, oltre a proporre importanti 

suggerimenti di metodo, utili per ulteriori indagini sulla mousike tragica a partire dal 

testo euripideo, presenta due casi in cui i riferimenti musicali assumono un ruolo 

rilevante (Eracle e Antiope). Csapo (1999/2000) ha messo in luce le gravi lacune 

bibliografiche sullôargomento e ha avanzato spunti interessanti per ulteriori sviluppi: 

1) La maggior parte dei critici ha il limite di concentrare lôattenzione sui nuovi 

ditirambografi come i principali innovatori musicali dellôultimo trentennio del V secolo: 

«the standard view is that dramatic New Music is entirely derivative and dependent on 

the creative energies of Melanippides, Kinesias, Phrynis, Timotheus, and Philoxenus» 

(Csapo 1999/2000, 405). Questa teoria, che contagia più o meno fortemente gli studi 



6 

sullôargomento, deriva dalla visione antica secondo cui la Nuova Musica sarebbe stata 

la principale causa della degenerazione della musica e della poesia dellôultima parte del 

V secolo e secondo cui lôultima produzione euripidea avrebbe (negativamente) risentito 

della moda dellôepoca (Euripide veniva così, in un certo senso, almeno in parte 

scagionato dalla responsabilit¨ diretta di aver ócorrottoô la musica e la poesia)
15

. Questa 

visione contrasta però con le rappresentazioni comiche di Euripide come uno dei 

principali innovatori (insieme, naturalmente, ai compositori di ditirambi e di nomoi)
16

 e 

con la definizione antica di quella che la critica moderna convenzionalmente definisce 

Nuova Musica, che era detta invece ómusica teatraleô (cf. supra). Oltre al fatto che il 

dramma in generale sembra influenzare i nomoi e i ditirambi della fine del V secolo 

accentuandone il mimetismo (cf. Csapo 2004a, 213), come si è tentato di dimostrare in 

un precedente contributo (cf. Firinu 2009), sul piano linguistico si può spesso 

dimostrare un influsso di Euripide su Timoteo, conclusione che contribuisce a 

scardinare lôimmagine di Euripide come cauto e prudente innovatore, che si limiterebbe 

ad accogliere passivamente le rivoluzionarie novità dei nuovi ditirambografi, le loro 

conquiste, anzich® essere egli stesso un autonomo e influente óavanguardistaô, che, 

come il suo pubblico, amava il nuovo stile e contribuiva a svilupparlo nel genere a lui 

proprio. 

2) A livello cronologico, la critica considera generalmente come anno di svolta dello 

stile di Euripide il 415, idea a cui ha contribuito fortemente lôinterpretazione di Kranz 

(1933, 228ss.) di Eur. Tr. 512s. 

 come spia del primo uso dello óstile ditirambicoô nelle tragedie euripidee
17

. 

Csapo (1999/2000, 409) però ï sulla base del concetto fondamentale che la «New 

Music is essentially professional music» e che, quindi, la sua presenza nel teatro è 

testimoniata dallôincremento di versi cantati o in recitativo affidati a un singolo attore e 

                                                 
15

 Si vedano gli aneddoti antichi sullôamicizia che avrebbe legato Timoteo ed Euripide: Satiro racconta 

che Euripide incoraggiò il órivoluzionarioô Timoteo, che trovava ostilit¨ nel pubblico ateniese, e compose 

per lui il proemio dei Persiani (Vit. Eur. 39,22), e anche Plut. An seni 795d scrive dellôincoraggiamento 

dato da Euripide a Timoteo, sconfortato per gli insuccessi. 
16

 Si vedano anche le innovazioni che gli si attribuiscono in Anon. Trag. 5: uso del genere cromatico 

(assente nei tragici precedenti), polychordia, grande varietà e molteplici sfumature. Si noti che in Plut. 

Quaest. conv. 645e lôintroduzione del genere cromatico ¯ attribuita invece ad Agatone. Il trattato 

anonimo, però, potrebbe non essere in contraddizione con la notizia plutarchea, in quanto vi si dice, 

piuttosto genericamente, . 

Non si afferma che Euripide fu il primo a introdurlo in tragedia, ma che i tragediografi fino a lui non lo 

utilizzarono; poiché Agatone fu contemporaneo allôultimo Euripide, la fonte potrebbe anche significare 

genericamente che fino allôepoca di entrambi i drammaturghi il genere cromatico non fu mai usato nella 

musica tragica. 
17

 Si veda anche Pintacuda 1978, 167. 
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dallôintroduzione di sezioni astrofiche e polimetriche (monodiche e corali) ï ha 

effettuato unôutile serie di statistiche relative alla variazione della percentuale di versi 

affidati al Coro e a quelli affidati a un solista o al Coro e al solista insieme allôinterno 

della produzione euripidea, e ha concluso che Euripide abbraccia la Nuova Musica óda 

professionistiô a partire già dalle tragedie dei tardi anni Venti. È sembrato opportuno, 

quindi, esaminare la produzione euripidea a prescindere dal limite cronologico del 415. 

Tale approccio, inoltre, consente di rintracciare eventuali evoluzioni interne allôopera 

del drammaturgo. 

3) Finora la critica ha tendenzialmente abbracciato la denominazione di óstasimi 

ditirambiciô e la definizione datane da Kranz 1933 (e sostanzialmente anche da Panagl 

1971), secondo cui sarebbero così classificabili i canti caratterizzati come «völlig 

absolut stehende balladeske Erzählung» (Kranz 1933, 254). Questa linea-guida, però, 

porta a considerare la partecipazione di Euripide alla nuova corrente musicale come 

semplice inserzione di brani lirici a sé stanti, irrilevanti sul piano del contenuto, 

semplicemente esornativi e staccati dal resto del dramma, se non addirittura dannosi in 

quanto comprometterebbero lôunit¨ della tragedia
18
. La denominazione stessa di óstasimi 

ditirambiciô, inoltre, non pare appropriata, in quanto presuppone la ricezione da parte di 

Euripide delle innovazioni dei ditirambografi (perché poi la presunta autonomia di 

questi brani sarebbe affine alle composizioni ditirambiche?) ed esclude sezioni 

(parodoi, monodie e anche stasimi) cantate con uno stile che rientra evidentemente nella 

nuova corrente musicale (è il caso, ad esempio, della parodo delle Baccanti, che, come 

afferma Seaford 1981, 270, è, «if not exactly a dithyramb, certainly dithyrambic»). È 

opportuno inoltre riconsiderare se davvero questi stasimi siano irrilevanti nellôeconomia 

                                                 
18

 Si avvicina a questa posizione anche Di Benedetto (1971), che definisce lôultima fase della produzione 

euripidea «lôevasione verso la poesia bellaè (¯ il titolo del cap. XII). Secondo lo studioso, dopo la fine del 

regime pericleo, Euripide prova una crescente perdita di contatto con la realtà politico-sociale del suo 

tempo, che si esprime nelle opere successive alle Troiane da un lato attraverso lôaumento del patetismo 

(ricerca del pianto e della poesia incentrata sul lamento), dallôaltro attraverso una tendenza allôevasione e 

una poesia lieta e óbellaô. Lôautore stesso dichiara a p. 241 n. 9 che le considerazioni contenute nel 

capitolo dedicato a tale fase dellôopera euripidea devono molto alla ricerca di Kranz 1933, 228-266. Di 

Benedetto (1971, 241) ritiene, infatti, che immagini óbelleô non manchino in tragedie anteriori al 415, ma, 

contrariamente a quelle delle tragedie più tarde, «sono cariche di una funzione espressiva». Ritiene, 

inoltre, che nellôultima produzione çla narrazione lirica diventa fine a s® stessaè (p. 246) e contrappone la 

ricerca del pathos delle tragedie precedenti alla mera ricerca di effetti spettacolari dellôultimo periodo. La 

ricerca di immagini ócalligraficheô, decorative, spesso collocate in spazi o tempi lontani e contenenti 

riferimenti a musica e canto, è motivata come «fuga dalla realtà presente» (p. 247). 
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della pièce e in base a quali criteri sia da giudicare la loro rilevanza allôinterno del 

dramma
19

. 

4) Unôaltra asserzione assai comune nella critica, a partire dal fondamentale lavoro di 

Pickard-Cambridge (1962, 59), fino ai più recenti Zimmermann (1992, 136) e Ieranò 

(1997, 206), è che il nuovo ditirambo perda i caratteri cultuali dionisiaci che lo 

contraddistinguono alle sue origini (unôaltra teoria ódi decadenzaô influenzata dalla 

critica antica, in primis da Platone). Csapo (1999/2000, 416-426) dimostra in modo 

convincente quanto questa asserzione sia da rivedere: il ditirambo e il dramma sono 

eseguiti in un contesto performativo dionisiaco ï appropriato per le libere 

sperimentazioni caratterizzate da «intensity, range, colours, ornament, polyphony, 

mimicry, synaesthesia, and dizzyling volubility» (p. 417) ï e, si può aggiungere, con 

lôaccompagnamento dello strumento dionisiaco per eccellenza, lôaulos, il cui 

perfezionamento è forse la ócausa materialeô della Nuova Musica. Spesso, inoltre, il 

Coro rievoca esplicitamente la musica, il culto e la danza dionisiaca
20

. Si può dunque 

tentare, nei limiti dellôanalisi che si svolger¨, di rintracciare se e con quale funzione 

compaiano in Euripide gli elementi cultuali e musicali legati al dio della tragedia, a cui è 

dedicato il festival in cui si esegue la performance tragica
21

. 

5) Sembra fondamentale, infine, chiarire in che cosa consista il mimetismo, il carattere 

principale che già le fonti antiche attribuivano alla Nuova Musica. È infatti proprio 

attraverso la ricerca della mimesi linguistico-musicale che le sezioni liriche così 

caratterizzate assumono un ruolo rilevante allôinterno del dramma: essa contribuisce a 

veicolare le emozioni, specialmente quelle più drammatiche, di chi intona il canto, e 

talvolta sembra gettare luce sugli elementi performativi, per la cui comprensione e 

ricostruzione, purtroppo, resta solo la parola poetica. 

Si è proceduto partendo innanzitutto da una raccolta sistematica di tutti i 

riferimenti alla mousike presenti nellôopera euripidea (comprese le principali tragedie 

frammentarie) che possono rientrare nelle seguenti categorie: strumenti e pratiche 

musicali/sonore, suoni e movimenti della natura che richiamano la choreia, musici 

mitici, lamento, elementi che richiamano la performance del solista o del Coro 

                                                 
19

 Barker (2007), ad esempio, ha analizzato il secondo stasimo dellôElena allôinterno di una riflessione 

musicale che percorrerebbe tutto il dramma.  
20

 Si vedano, e.g., Mel. adesp. PMG 939 e Pratin. PMG 708, ma anche esempi tragici quali Eur. Ph. 784-

798 e Ba. 64-166. Sui riferimenti a Cori dionisiaci in tragedia cf. già Henrichs 1994/1995 e 1996. 
21

 Wilson (1999/2000, 433-439), ad esempio, presenta unôinteressante analisi del lessico musicale allusivo 

alla sfera dionisiaca, usato in senso traslato e forse indicativo di alcuni elementi performativi, nellôEracle 

di Euripide. 
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(autoreferenzialità diretta o indiretta, cioè mediata dalla rievocazione di altre 

performances).  

A partire dal ricco materiale selezionato, è stata verificata la presenza e la 

rilevanza di alcuni temi e alcuni stilemi dellôautore non ancora approfonditi in maniera 

esauriente e sono state individuate due ólineeô rilevanti che meritano unôindagine 

approfondita: il rapporto tra musica e dolore e quello tra musica e natura. 

In Euripide si intensificano rispetto agli altri tragici i casi di metamusicalità in 

riferimento al dolore
22
, formulati spesso a partire da unôautoreferenzialit¨ musicale, 

trenodica. Sembra dunque opportuno verificare la presenza e lôeventuale evoluzione 

interna di una vera e propria riflessione sul ruolo della mousike rispetto al dolore, 

espressa attraverso uno specifico lessico musicale e ómedicoô. Nei tre paragrafi in cui si 

suddivide il capitolo si cerca di dimostrare che in Euripide si pone il problema di quale 

scopo abbia la musica, specie di lamento, se essa sia utile e in quale forma lo sia. Ci si 

pone inoltre lôobiettivo di verificare se la riflessione abbia una portata pi½ ampia rispetto 

agli eventi in scena e se vi siano casi, oltre che metamusicali, anche metateatrali. 

Euripide, infatti, sta sperimentando, soprattutto nella sua ultima produzione, nuove 

forme poetico-musicali e, come osserva Wilson (1999/2000, 431), la questione di una 

poetica euripidea ¯ molto pi½ che un problema di óestetica letterariaô, poich® Euripide si 

distingue dai suoi predecessori per essere vissuto in unôepoca in cui la mousike è al 

centro di un profondo dibattito sociale, veicolato, oltre che dalle voci extra-poetiche 

(principalmente dei filosofi e dei trattatisti), proprio dai riferimenti metapoetici interni 

alle opere prodotte ad Atene. Il testo euripideo, inoltre, è stato opportunamente posto a 

confronto con le fonti antiche che testimoniano la relazione tra musica e dolore. 

La mimesi come si è detto, o almeno questa nuova concezione di mimesi, è il 

tratto che contraddistingue la Nuova Musica e che attira su di essa le aspre critiche dei 

conservatori, dei difensori dello scopo essenzialmente paideutico della musica. Qui, si è 

scelto di approfondire uno degli immaginari più sfruttati da Euripide per la mimesi nelle 

sezioni corali, in particolare dellôultima produzione: la natura. I suoni e i movimenti 

naturali, infatti, sembrano ófare musica e danzaô, rispecchiando la performance in scena 

e contribuendo allôespressivit¨ dei movimenti del Coro, della sua voce e del suono 

dellôaccompagnamento; viceversa, la choreia poteva ómostrareô, óillustrareô il contenuto 

del canto. Sono stati individuati casi in cui il lessico usato nellôimagery naturale e, 

                                                 
22

 Si tratta dei casi definiti da Schauer (2002, 219) come «metathrenetische Äußerungen». 
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insieme, la presenza di casi di autoreferenzialità e di «choral projection»
23

 

contribuiscono a creare uno spiccato mimetismo orchestico-musicale. Si è preferito 

concentrare lôattenzione in particolare su una tragedia che non ¯ stata oggetto di studio 

specifico in questa prospettiva
24

, lôIfigenia Taurica, peraltro attraverso un confronto con 

gli altri casi di mimetismo orchestico-musicale individuati nella produzione euripidea. 

Si è cercato infine di verificare se si potesse ipotizzare il tipo di formazione assunta dal 

Coro durante gli stasimi studiati, argomento da tempo dibattuto (cf. e.g. Davidson 1986, 

Pickard-Cambridge 1996, 326s., Foley 2003, 9), e a quali contesti cultuali e musicali 

possa alludere tale formazione. 

Un caso particolare e problematico di ómimetismo lessicaleô ¯ offerto 

dallôaggettivo , che ricorre in Euripide e in altri poeti, e dal composto euripideo 

, che si trova in HF 487, a cui si è scelto di dedicare uno studio 

approfondito a parte, presentato nella prima appendice. I termini sono da sempre 

oggetto di forte discussione tra la critica, che ne ha più volte rimarcato se non lôoscurit¨ 

(aggravata dal fatto che lôetimologia ¯ ignota) quantomeno lôambiguit¨, e che si divide 

da pi½ di un secolo  spesso senza offrire esaustive spiegazioni e senza valutare la 

totalità delle occorrenze  sul loro significato: per alcuni essi indicano un colore (giallo, 

fulvo o bruno), per altri definiscono un suono e/o un movimento. Sembra utile, quindi, 

prendere in considerazione i valori che lôaggettivo e il suo composto possono assumere, 

valutare i diversi referenti e contesti, e confrontarli con altri aggettivi polisemici dello 

stesso tipo, per cercare poi di fornire  per quanto possibile  una logica ipotesi del 

significato (o dei significati) e di tracciarne un eventuale sviluppo. Si tenta, in 

conclusione, di dimostrare che  e  rappresentano dei perfetti 

ótermini drammaticiô, adatti a contesti in cui lôautore cerca unôimmagine mimetica e 

sfaccettata e intende evocare gli elementi performativi di luce, movimento, suono, o 

almeno alcuni di essi. 

Si presentano, infine, nelle due appendici lessicali seguenti, i riferimenti musicali 

individuati nellôopera euripidea: nella prima si raccoglie il lessico significativo usato 

dallôautore in ¨mbito coreutico-musicale, con le relative occorrenze, mentre nella 

                                                 
23

 Le definizioni di «choral self-referentiality» e di «choral projection» sono formulate da Henrichs 

1994/1995 e 1996. 
24

 Cf. gli studi di Padel (1974) su Hipp. 732-775 e Hel. 1451-1511, Csapo (2003) sui Cori di delfini, ad 

esempio in El. 432-451, Csapo (2008) sui Cori di stelle in alcune sezioni corali tra cui Ion 1074-1086 e 

Phaeth. 63-85, El. 464-469 e Or. 1005s., e Steiner (2011) ancora sul terzo stasimo dellôElena. 
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seconda sono catalogati per ogni singolo dramma i riferimenti concreti o metaforici alla 

mousike. 

Lo studio si ¯ svolto a partire da unôanalisi dettagliata del testo euripideo
25

 e da un 

confronto con altre fonti quali il resto del corpus tragico, la poesia melica
26

, le parodie 

comiche e i testi dei critici della Nuova Musica, oltre che, ove necessario, fonti 

iconografiche; si è tentato, però, di giungere ad alcune conclusioni pi½ generali  negli 

stretti limiti di questa indagine parziale  sulla ópoetica musicaleô e metateatrale 

euripidea, sulle caratteristiche del suo stile poetico-musicale, sulla performance, e sulla 

posizione in cui si colloca il drammaturgo nel dibattito culturale a lui contemporaneo. Si 

¯ cercato, insomma, di individuare ci¸ che sembra peculiare a Euripide  e, in certi casi, 

ai poeti che appartenevano alla stessa óavanguardiaô  nellô¨mbito della mousike. 

Ciò ha permesso di contestualizzare lôautore non solo allôinterno della produzione 

tragica, ma anche rispetto alla cultura musicale contemporanea: poiché Euripide, a 

differenza dei suoi predecessori, vive in unôepoca in cui la mousike è al centro di un 

grande dibattito socio-culturale (e anche politico), i riferimenti musicali presenti nei 

suoi drammi non sono meri elementi decorativi
27

 e non rappresentano semplici 

questioni di estetica; partecipano bensì allôintenso dibattito metapoetico dellôepoca ed 

evocano una serie di aspettative culturali e ideali che gli spettatori potevano cogliere e 

applicare ai singoli drammi (allôinterno dei quali rivestono un ruolo tuttôaltro che 

irrilevante). Inoltre i riferimenti alla mousike danno lôidea di come la tragedia si auto-

collochi nel panorama poetico-musicale e quali funzioni le si attribuiscano, e 

consentono di meglio comprendere le connessioni tra testo e performance, drammatica 

ed extra-drammatica. 

                                                 
25

 Come osserva Barker (GMW I 1), il materiale letterario è particolarmente utile e affidabile per trarre 

informazioni sulla mousike, e con esso si devono necessariamente confrontare le ipotesi basate su fonti di 

altro tipo (archeologiche, etno-musicologiche). 
26

 Purtroppo manca gran parte della produzione dei ónuovi ditirambografiô, che sarebbe fonte utilissima 

accanto, ad esempio, alle parodie comiche. 
27

 La critica per lo più si limita ad osservare una generica passione per lôimagery musicale da parte di 

Euripide: cf. e.g. Bond 1981, 151. 
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Musica e dolore 

 

What came first  the music or the misery? 

Did I listen to music because I was miserable? 

Or was I miserable because I listened to music? 

(Nick Hornby, High Fidelity) 

 

In Euripide si intensificano rispetto agli altri tragici i casi di metamusicalità
1
 ï 

cioè di spunti autoriflessivi sulla mousike ï in riferimento al dolore, che rientrano nella 

categoria definita da Schauer (2002, 219) come «metathrenetische Äußerungen». Se è 

vero che alcuni motivi che fanno parte di questa tipologia sono topici, talvolta fin dai 

poemi omerici, e si riscontrano anche in Eschilo e in Sofocle (cf. Schauer 2002, 219-

257 e infra nn. 22, 99, 140, 150), lo è altresì che in Euripide si nota lo sviluppo di una 

vera e propria riflessione sul ruolo della musica (intesa come 
2
 o , e 

dunque comprendente poesia, musica e danza) rispetto al dolore (e non solo al dolore 

che deriva da un lutto), e che essa non sembra connessa solo ai particolari eventi 

drammatici sulla scena, ma pare avere una portata più universale. Si pone infatti il 

problema, fin dai drammi a datazione più alta, del ruolo della musica nel placare il 

dolore, quale scopo essa abbia, se sia utile e in quale forma lo sia.  

 

A che cosa serve il lamento? 

 

In Al. 962-972 il Coro afferma che, sebbene abbia cercato nella poesia, nei 

fenomeni celesti e nelle dottrine filosofiche, non ha trovato nulla contro la Necessità, 

lôinevitabilit¨ della morte: nemmeno nelle formule mistiche, né nei rimedi che Apollo 

donò ai «figli di Asclepio». Ma quali  esistono contro la sofferenza di chi ha 

subito una perdita, un lutto o un evento rovinoso? A questa domanda, che naturalmente 

coinvolge molti dei personaggi tragici, sembra cercare risposta Euripide, forse, come ha 

affermato Di Benedetto (1971, 223ss.) a proposito dei drammi successivi al 415, anche 

                                                 
1
 Sulla metamusicalità in Euripide si veda Wilson (1999/2000, 430-432), sebbene lo studioso usi il 

termine «metapoeticè per definire le riflessioni dellôautore sul proprio medium, che si inseriscono spesso 

nel dibattito contemporaneo sulla mousike. 
2
 Come sostiene Fantuzzi (2007, 175), «la Musa tradizionale si riduce sempre di più a una dimensione da 

iniziale minuscola, divenendo in sostanza mera metafora della musica, del canto e dellôispirazione 

poetica». Cf. anche Lada-Richards (2002) e lôaccurata e convincente analisi di Saµd (2007, 33-36).  
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in séguito a una crescente sensazione di perdita del contatto con la realtà politica del 

tempo, da cui deriverebbe uno stato di disperazione che si esprime in unôesasperata 

pateticit¨. Ĉ possibile, dôaltra parte, che una riflessione pi½ propriamente metateatrale 

abbia portato Euripide a interrogarsi, fin dai drammi a datazione più alta, non solo sulla 

poesia del lamento in tragedia, ma anche sulla funzione della mousa nei confronti del 

dolore. 

Nella Medea la Nutrice esprime in due celebri casi una riflessione sul rapporto 

tra dolore e lamento. Ai vv. 53-58, alla domanda del Pedagogo su che cosa faccia fuori 

dalla casa lamentando mali con se stessa (v. 51 )
3
, la 

Nutrice risponde: /

/ /

/ /

, «o vecchio accompagnatore dei figli di Giasone, la 

disgrazia colpisce anche il cuore dei servi nobili quando le cose volgono al peggio per i 

padroni. Io infatti sono arrivata a tal punto di dolore che mi ha colto il desiderio di 

venire qui e dire alla terra e al cielo le sventure della padrona». La donna, colpita nel 

cuore dal dolore di Medea, sente la necessità, prova il desiderio ()
4
 di uscire e 

pronunciare un forte lamento (cf. v. 51 ) in solitudine rivolta a terra e cielo
5
. È 

evidente che esso costituisce per la donna una forma di sollievo: il dolore che condivide 

è talmente grande che non può trattenersi dal gridare la sua sofferenza. Pucci (1980, 22) 

sostiene che, a differenza dei celebri casi omerici in cui un personaggio trova sollievo 

nel pianto (cf. e.g. Od. XXII 500s. e infra n. 22), qui la novità è che la Nutrice non 

lamenta la propria sofferenza e che piange in solitudine. Se si può concordare con 

                                                 
3
 Page (1952, 70) nota che il verbo (piuttosto raro) indica il ógridare forteô ed è riferito sempre a donne, e 

che, eccetto in questo caso, ricorre sempre in parti liriche. Mastronarde (2002, 173) ritiene che in questo 

caso valga «speaking with special anguish» (perché non si tratta di una sezione melica?) e che in Eur. 

Hipp. 363 non sia implicato lôalto volume del grido. Il valore principale, in realt¨, sembra essere quello di 

ógridareô, specialmente nei casi di lamento (cf. Aesch. Supp. 112, Th. 78, Ag. 1165); cf. Chantraine, 

DELG 440, che lo rende con «clamer, pousser une plainte» e afferma che fa parte della famiglia di 

termini che esprimono la nozione di «murmure, tumulte» come e .  
4
 Cf. e.g. Il.  XXIII 14, 153, XXIV 507, 513s., Od. IV 113, 183, XIX 249. A proposito dellôuso nellôepica 

di e per esprimere il desiderio di lamento, Kloss (1994, 44-65) sostiene che spesso i due 

sostantivi non sono usati in modo equivalente: il primo esprime maggiormente un desiderio proveniente 

dallôinterno e pi½ ócorporaleô, il secondo denota un sentimento, in particolare il suo inizio, proveniente 

dallôesterno e pi½ óspiritualeô. Si noti che Euripide dice  e che la situazione 

descritta è proprio quella del sopraggiungere, o, pi½ precisamente, dellôinsinuarsi ósottoô e ódentroô (), 

di un desiderio incontenibile di lamento.  
5
 Il verso altisonante ed estremamente patetico è parodiato in Philem. fr. 82,1s. K.-A., dove però è un 

cuoco a voler gridare alla terra e al cielo la preparazione della sua pietanza. Vd. infra lôespressione simile 

in Andr. 93.  
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questôultima osservazione, la prima non è del tutto condivisibile: lo studioso, nel 

tentativo di sottolineare che la reazione nasce dalla sua pietà per la padrona e che è 

questo sentimento che, facendola sentire nobile, le dà piacere, trascura il fatto che la 

Nutrice dica «sono arrivata a tal punto di dolore»
6
. Si può affermare che causa del 

dolore sono le sventure della padrona, ma il dolore è evidentemente condiviso. Pucci 

ritiene dunque che la fonte di piacere (la tradizionale terpsis che viene dal lamento) in 

questo caso sia costituita dal sentirsi nobile per la pietà che prova e, poiché a suo parere 

questi versi sono «a miniature Euripidean drama that tells us a story about somebody 

and persuasively invite us to feel pity for this somebody else», deduce che anche il 

pubblico avrebbe ottenuto la percezione della propria nobiltà. Non sembra però 

opportuno dare un cos³ grande rilievo allôaffermazione della Nutrice sulla propria 

nobiltà (in fondo vuole solo dire, da personaggio umile, che perfino il cuore di una serva 

ï se óbuonaô ï è invaso da un profondo dolore per la sofferenza di Medea)
7
, ma 

soprattutto non sembra che il messaggio trasmesso sia che il piacere venga dal sentirsi 

nobile. Altrove Euripide fa teorizzare ai suoi personaggi il piacere che proviene dal 

lamento. In Andr. 91-95 la protagonista in solitudine, prima di intonare il suo lamento 

elegiaco (vv. 103-116, su cui vd. infra), riflette sulla  connessa al lamento e 

connaturata al genere femminile: /

8
/ /

/ , «io 

protenderò nel cielo i lamenti, i gemiti, le lacrime, nei quali sono sempre immersa: per 

natura le donne provano piacere per i mali che incombono, ad averli sempre sulla 

bocca». Nella parodo
10

 delle Supplici il Coro, dopo aver descritto, incitando le ancelle a 

                                                 
6
 Mastronarde (2002, 174) traduce «I have reached such an extreme degree of anguish», rendendo con 

«extreme» il valore esaustivizzante di -. Cf. Synodinou (1977, 63), che afferma: çthe mistressô pain is 

hers as well». Cf. anche Luschnig (2007, 159), che sostiene che la Nutrice soffra per i problemi della 

padrona perché coincidono in parte anche con i suoi. Aggiunge anche che la serva esprime chiaramente il 

suo óioô (vv. 37, 56 e 94) e addirittura il suo desiderio (v. 57)  sebbene sia questôultimo a coglierla (v. 57 

 )  fatto che rappresenta ça betrayal of her mistress and an abnegation of her own statusè. 
7
 Cf. Hec. 297s. dove la Corifea afferma che nessuna natura umana potrebbe essere così dura da non 

piangere sentendo i lamenti di Ecuba. Vd. anche Ba. 1027, citato da Page (1952, 70) ed Hel. 726-733, 

citato da Mastronarde 2002, 174. La nobilt¨ dôanimo dei e in generale degli uomini umili è 

concetto frequente in Euripide: si vedano e.g. Di Bendetto 1971, 212-216 e Synodinou 1977, 97-106. 
8
 La presenza di accanto a  in riferimento al lamento elegiaco che Andromaca intonerà 

sembra testimoniare che in Euripide i due termini possono essere usati come sinonimi (cf. infra p. 69).  
9
 Lôaffermazione enfatica e patetica poteva essere accompagnata in scena da un corrispondente 

movimento del corpo verso lôalto. 
10

 Non si tratta in realtà di un canto dôingresso, ma della prima ode corale intonata dalle Supplici che si 

trovano già sulla scena (cf. vv. 8ss. e Collard 1975, 115). Le prime due coppie strofiche, in cui il Coro 
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partecipare, i  antifonali, i colpi delle mani, la «danza che Ade celebra»
11

 e la 

lacerazione del viso, parla di : 79-85 
12

/
13

(Wilamowitz : L )
14

 /

/
15

/ /

/ , «insaziabile questo piacere 

tormentato di lamenti mi provoca, come una corrente dôacqua che scaturisce da una 

roccia elevata, in un perenne flusso Àdi lamentiÀ. Quando i figli muoiono, una 

sofferenza assai travagliata porta le donne
16

 al lamento».  

 

La tesi di Collard (1975, 126), è che sia appunto il Coro costituito dalle madri a 

cantare e che si rivolga a «stage extras», mentre Willink (1990, 340) ritiene che il 

lamento ai vv. 71ss. sia intonato dalle  nominate al v. 72: a ciò fa 

pensare la presenza di  , ,  

                                                                                                                                               
supplica Etra, sono in metro ionico, lôultima, quella propriamente trenodica, ¯ giambo-trocaica, un 

cambio ritmico che corrisponde allôespressione di emozioni pi½ libere. 
11

 Tra gli esempi citati da Collard (1975, 127) come loci similes in cui si trovano espressioni indicanti un 

canto o un peana infero (e.g. Aesch. Ag. 645, Eur. Al. 423s., Tr. 578, IT 182ss.), solo in HF 1027 

 si trova in realtà associato ad Ade. Piuttosto che interpretare 

 (v. 75) come «funeral dirge», sembra importante sottolineare nella resa la componente coreutica: la 

scelta di , infatti, pone lôaccento sullôesecuzione di canto e danza. Giustamente Willink (1990a, 

345) lo descrive come una «ritual funerary group-performance with music and movement» e richiama 

appunto HF 1027 (vd. infra la discussione del passo). 
12

 Collard (1975, 129) richiama come precedente Aesch. Ch. 320ss. 

, dove però si insiste sul come fonte di gloria per il 

defunto. 
13

 Non pare condivisibile lôidea di Collard (1975, 129), che ritiene che lôespressione 

 corrisponda a « »: in tal modo si riduce la forza ossimorica 

dellôespressione, gi¨ presente nel concetto di çpiacere di lamentiè, ma rafforzata ulteriormente 

dallôaggettivo  che qualifica in modo antifrastico . 
14

 Willink (1990a, 344) sostiene che la lezione tràdita sia protetta da Hes. Th. 786. Propone di mantenere 

le cruces e di proporre congetture solo in apparato, poich® anche nellôantistrofe il testo pu¸ essere 

corrotto. 
15

 Il termine è generalmente crocifisso per la presenza dello stesso al v. 79 e poiché sembra più adatta alla 

similitudine la presenza di lacrime (cf. Morwood 2007, 151). Camper (1831, 129) propose di correggere 

in , mentre Hübner (1980, 179-182) pensa a , «das [ȱ] optisch und akustisch  am 

nächsten steht». Recentemente Willink (1990a, 344s.) modifica la proposta di Hübner in ȱ
. Collard (1975, 130) difende invece la lezione tràdita poiché «similes are not effective just through 

explicitly parallel termsè e perch® il v. 82 ribadisce lôidea del lamento incessante, spiegata poi () ai 

vv. 83-85. Le osservazioni di Collard sono condivisibili, ma non sufficienti a eliminare i dubbi sul testo 

tràdito dovuti alla triplice occorrenza del termine  
16

 Si vedano anche Reiner 1938, 53-56 e Alexiou 2002, 10, 21s., 212 n. 107. La studiosa, riprendendo in 

parte le tesi di Reiner, sostiene che «from earliest times the main responsability for funeral ritual and 

lamentation had rested with them [le donne]», tesi fondata su dati epigrafici, archeologici e letterari: nei 

poemi omerici, se si escludono le espressioni spontanee di dolore, sono le donne a cantare il rituale e 

in tragedia la maggior parte dei lamenti ¯ intonata da donne (eccetto nei casi in cui, come nellôAlcesti, ci 

sia un Coro maschile). Arnould (1990, 96) cita esempi omerici di desiderio di lacrime che provocano 

piacere da parte di personaggi maschili. Su lamento e distinzione di genere vd. inoltre Segal 1992 (uomo), 

Id. 1993, 51ss., Foley 1993, 102 n. 4, Suter 2008 (uomo), Swift 2010, 304ss. (donna). 
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interpretabili come auto-esortazioni
17
. Questôultimo pensa in realt¨ che tutto il Coro 

sia costituito da ancelle (15), più precisamente dalle  del tempio di 

Demetra, e che le sette madri siano  per le quali il Coro canta e 

balla durante tutto il dramma
18

. Lôipotesi di Willink non convince, in quanto la 

supplica rivolta a Etra perderebbe di forza se pronunciata dalle al posto 

delle madri. Inoltre allôinizio del canto corale (vv. 42ss.) il Coro insiste sulla 

propria vecchiaia e sui propri figli, parole che stonerebbero se non intonate dalle 

madri stesse. Infine, al v. 88 Teseo chiederà di chi siano i gemiti che ode ed Etra 

risponderà (vv. 100-103):

Lôaggettivo  (v. 79) richiama il concetto dellôavidit¨ di lacrime, tema 

presente, come sostiene Arnould (1990, 96)
19

, fin dai poemi omerici, ed espresso in 

termini affini a quelli dellô¨mbito della nutrizione, come lôidea di ódesiderioô (cf. supra 

p. 13 n. 4), quella di ópiacereô (e.g. Il. XXIII 10, Od. IV 102) e quella, appunto, di 

ósaziet¨ô (si vedano e.g. Il. XXIII 157 , XXIV 717 ), 

idea che si ritrova nei tragici in espressioni come Eur. Al. 185 , 

Aesch. Ag. 1143  (lôusignolo), Soph. El. 123 . 

Mentre, però, il Coro delle Supplici parla di insaziabilità, nei poemi omerici si invita a 

porre fine al lamento perché il periodo di lutto è terminato e si deve tornare a essere 

integrati nella vita normale (cf. Palmisciano 1998, 200s.)
20

. Nella monodia di Elettra, 

nellôomonima tragedia, la giovane protagonista, come exarchos di sé stessa, dice (vv. 

125s.)
21

: / , «orsù, sveglia lo 

                                                 
17

 Come altri esempi di auto-esortazioni da parte di un Coro lo studioso cita Ph. 1350, Or. 141, 1353, Ba. 

83. A sostegno della sua tesi aggiunge (pp. 341s.) che nei vv. 79s. (il cui tema sarà ripreso ai vv. 84s. in 

, sia possiedono una duplicità attivo-passiva) è più 

adatto a un «vicarious », cioè quello delle madri, di cui sarebbero le ancelle a parlare, rispetto a 

 di El. 126. 
18

 Mirto 1984, 56 e n. 3 (che non accenna alla possibile presenza di un altro Coro) osserva: «nel corso dei 

primi trecento versi si ha una misura della grande libertà di movimento accordata da Euripide a questo 

suo Coro-protagonista. Sembrerebbe che le donne si spostino nellôorchestra per danzare lôode, lasciando 

intorno a Etra i rami, e riprendano quindi il loro posto circondandola, come si deduce dallôosservazione di 

Teseo appena giunto (v. 92 s.)». 
19

 Lo studioso, però, non cita il passo euripideo. 
20

 Per Palmisciano (1998, 195-201) anche Archil. frr. 11 e 13 W.
2
, devono essere letti come inviti a 

cessare il lamento perché il periodo di lutto è terminato e si ricomincia a partecipare al simposio. 
21

 Il problema del destinatario degli imperativi ai vv. 112s., 125, 140 e 150 è dibattuto: lo scolio al v. 140 

(cf. Keene 1891, 432) sostiene che Elettra si rivolga a se stessa (

), ma come nota Denniston (1939, 64s.), lôimperativo ai vv. 140s. (

) è difficilmente interpretabile come auto-esortazione e sembra da considerare riferito a 

una serva. Lôeditore propende dunque per la tesi di Schadewaldt (1926, 215s.), secondo cui tutti gli 

imperativi sono rivolti a Elettra stessa fuorch® quello del v. 140, rivolto allôancella entrata in scena per 

togliere il recipiente dal capo della protagonista. Basta Donzelli (1978, 288-296) ritiene che sia Elettra 

che si rivolge a sé stessa, poiché a) la protagonista vuole liberarsi, prima di intonare il lamento, di un 

recipiente che non ¯ quello delle libagioni per il padre defunto ma una brocca dôacqua, simbolo del suo 

status sociale degradato, b) se la serva entra in scena solo per compiere questo gesto, è insolito che non 
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stesso lamento, suscita piacere di molte lacrime!». Il lamento di cui parla è il ritornello 

ripetuto ai vv. 112-114 e 127-129 e lôespressione  è assai simile a 

quella di Supp. 79s. (cf. Breitenbach 1934, 204-209), con lôaggettivo composto che pu¸ 

valere «(fatto) di molte lacrime» o «che nasce da molte lacrime». Nelle Troiane 

Euripide sviluppa questo topos
22

 in riflessioni più profonde e immagini più complesse. 

Celebri sono i vv. 608s., dove il Coro, commentando la commossa invocazione di Ilio 

da parte di Ecuba e Andromaca
23

, che piangono il loro triste destino, definisce dolce la 

 di dolore: /

, «che dolcezza le lacrime per chi soffre e i lamenti e il canto di 

doloreè. Lôespressione ha una ridondanza di soggetti, che per¸ non sono sinonimici, 

come sostiene Biehl (1989, 258), ma creano una climax: dalle pure lacrime del pianto 

( ), ai (perifrasi già in sé ridondante), alla musica di dolore
24

. 

Studiosi e commentatori (e.g. Segal 1989, 348, Croally 1994, 245s. e Battezzato 2005a, 

81 n. 39) la confrontano con i vv. 384s. 

, poiché ritengono che Cassandra si rifiuti di 

cantare eventi tristi, quindi non voglia intonare una musica di lamento. Non sembra 

meno probabile che la profetessa troiana definisca in questi versi gli atti turpi, 

vergognosi della guerra ( ), che, in quanto tali, ella si rifiuta di 

. Nello stesso dramma ai vv. 105-121 Ecuba sola a terra sulla scena, in preda a 

                                                                                                                                               
venga menzionata in alcun modo, specie se si pensa al grande valore simbolico del gesto (cf. Cropp 1988, 

109 che obietta che «the answer may be that the pitcher is dramatically prominent, even though the 

servant is not»), c) a livello grammaticale lôespressione ha paralleli in Hec. 736s. 

, Tr. 325ss. 

, Hel. 164s. 

 È opportuno notare, però, che nellôEcuba e 

nellôElena non si trova un imperativo alla II pers. sing. seguito da un riferimento del parlante a sé stesso 

alla I pers., bensì un vocativo seguito da una domanda alla I pers., e nel caso delle Troiane il possessivo 

di I pers. si trova in una nuova frase introdotta da , che segue agli imperativi rivolti da Cassandra a se 

stessa. 
22

 Cf. Il. XXIII 10 e 98, XXIV 513, Od. I 337ss., IV 102, VIII 43-45 e 91, XI 212, XIX 213, 251 e 513, 

XXI 57, XXII 500s., Hes. Th. 52ss., Aesch. Ch. 447-449, fr. 385 R.
2
, Soph. El. 285s., e altrove in 

Euripide (frr. 573, 119, 263 K., rispettivamente da Enomao, Andromeda, Archelao). Vd. anche Arnould 

1990, 196s., Tsagalis 2004, 174-177. Altri esempi in Lada-Richards 2002, 80 n. 48. Secondo Saïd (2007, 

40), «Homère connaissait déjà la volupté des larmes. Mais il employait uniquement pour la traduire le 

verbe  qui désigne précisément lôassouvissement dôun d®sir et nô®tablissait aucun lien direct 

entre la lamentation et le plaisir de la poésie». Stevens (1971, 105) nota che, sebbene il piacere del 

lamento fosse già topos omerico (in particolare il ), esso tuttavia non era 

specialmente caratteristico delle donne.  
23

 Lee (1976, 181) contrappone questa ósimpateticaô reazione del Coro a quella opposta, ma 

significativamente espressa con parole simili, nei confronti di Cassandra (406s. 

).  
24

 Sul termine  che compare con valore passivo in questo caso, ma che può significare anche 

ómotivo di doloreô (e.g. Eur. Tr. 1140) vd. Perdicoyianni 1993, 201s. 
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un profondo dolore fisico e psichico, si esprime in anapesti
25

: /

/ /

/ /

/
27

/ /

/ /

/ / /

/ (Musgrave : VPQɆ)
28

 

                                                 
25

 Per unôinterpretazione metrica di questa monodia si veda Perusino 1995. La studiosa sottolinea come 

essa prenda il posto tradizionalmente riservato alla parodo, di cui riprende anche il metro anapestico, che 

sottolinea la spossatezza e la disperazione della protagonista. La posizione della monodia pone in risalto 

alcuni elementi di contrasto rispetto allôentrata di un Coro: Coro in movimento vs staticità di Ecuba, canto 

e danza corale vs elegia senza danza (solo ondeggiare del corpo) di Ecuba. Perusino ritiene che la prima 

sezione della monodia (98-121) sia in parakataloge, mentre la seconda (122-152) sia costituita da 

anapesti lirici (cf. già Schadewaldt 1926, 155s.); il passaggio è segnalato oltre che da differenze 

linguistiche, stilistiche e metriche (cf. già Lee 1976, 80), anche dalla presenza ai vv. 116-121 di 

riferimenti coreutico-musicali, che introducono la parte lirica (a sua volta collegata allôamebeo Ecuba-

Coro allôinizio della parodo). La studiosa nota anche che entrambe le sezioni sono concluse da riferimenti 

musicali e, nel secondo caso (147ss.), lôinvito alle donne troiane a unirsi al lamento rievoca per contrasto 

danze e canti frigi di un tempo di cui Ecuba era parimenti lôexarchos. Biehl (1989, 130), invece, ritiene 

che si tratti di una monodia unitaria, non divisa in sezione non-lirica e lirica. 
26

 Medda (1997, 389ss.) analizza lôassociazione tra interiezioni di dolore e descrizione della componente 

acustica del lamento attraverso il verbo o altri termini della stessa famiglia, che può avvenire in 

due modi: a) un personaggio esprime il dolore attraverso interiezioni e un altro o il Coro rispondono 

menzionando il pianto (questo modulo non compare in Eschilo); b) un personaggio pronuncia interiezioni 

e fa riferimento al proprio pianto, come nel caso di Tr. 105ss. (questo modulo, seppur presente negli altri 

tragici, è tipicamente euripideo). Lo studioso osserva anche che in Euripide è assai più frequente che negli 

altri tragici la componente gestuale che accompagna (e che segnala al pubblico) il pianto. Ciò avviene 

anche al di fuori di lamenti rituali, in scene intensamente patetiche (cf. supra p. 14 n. 9). 
27

 Biehl (1989, cf. già Id. 1970) accoglie lôespunzione del v. 111 proposta da Tyrrell (1897), poich® 

ritiene che tale verso sia non solo superfluo, ma anche di disturbo, dal momento che si frapporrebbe al 

parallelismo tra óoscillazioneô del pensiero e oscillazione del corpo della regina descritta subito dopo. 

Oltre al fatto che  non sembra essere una glossa intrusiva a spiegare la domanda 

estremamente semplice del v. 110 (cf. Lee 1976, 83) e che non sia sinonimico rispetto allôinterrogativo 

precedente, non sembra che la presenza di questa terza domanda rovini in alcun modo lôeventuale 

parallelismo riscontrabile tra riflessi psicologico-mentali e fisici: non è infatti vero che, eliminando il v. 

111, alla domanda seguirebbe immediatamente la descrizione del movimento corporeo (essa inizierà solo 

al v. 116). Il riferimento allôesecuzione di un canto trenodico, inoltre, arricchisce con una nota 

metapoetica o metamusicale i disperati interrogativi con cui la monodia ha inizio, in modo del tutto 

consono con i numerosi riferimenti coreutico-musicali che costellano questa sezione (vv. 119-121, 126s., 

145, 146-152). Ecuba nei versi successivi non solo non tacerà i suoi mali, ma intonerà effettivamente un 

lamento accompagnato da unôanomala danza oscillatoria.  
28

 Diggle (1981), che accoglie la congettura di Musgrave (1797) cita come loci similes Eur. Hel. 

165 , «quale musica intraprendo/percorro» e Ar. Ach. 627

, «attacchiamo gli anapesti». Kannicht (1969, 66), che per lôElena sceglie il valore di 

«durchmessen», per il verso degli Acarnesi preferisce la lezione di PHLAld 

, da interpretare come nel caso del dramma euripideo (cf. anche Ra. 896s.). Nel caso delle 

Troiane il cambiamento sarebbe lieve rispetto al tradito , ed è stato proposto per la difficoltà di 

interpretare  nel senso di «in accompagnamento a», per cui non ci sono paralleli (cf. Barlow 1986, 

163). Lee e Biehl, però, conservano il testo tràdito (con col valore di «senza fine»): Lee (1976, 84), 

che cita il verbo , ócantare in accompagnamento aô (cf. , óaccompagnare con lôauloô), 

ritiene che la traduzione di Parmentier-Grégoire (1925) «pour accompagner ma complainte et mes larmes 

sans fin» sia la migliore interpretazione; Biehl (1989, 134), invece, ritiene che abbia valore di scopo (cf. 
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/ / , 

«Ahimè ahimè! Perché non dovrei gemere io, disgraziata, la cui patria è caduta in 

rovina, i figli e lo sposo? O splendido fasto degli avi ammainato, un nulla davvero sei
29

! 

Che cosa devo tacere? Che cosa no? E che cosa lamentare? Misera me, comô¯ triste 

piegare le mie membra! Come giaccio, con la schiena su un rigido ólettoô! Ahim¯, la 

mia testa, ahimè le mie tempie e i fianchi, come desidero volgermi
30

 e girare la schiena 

e la spina dorsale sullôuno e sullôaltro fianco, cantando sempre elegie di lacrime. Anche 

questa è musica per i disgraziati, intonare le proprie sventure senza danze». La donna 

esprime, con unôimmagine nautica, il desiderio di rigirarsi sui fianchi al suono del 

proprio lamento. Lee (1976, 84) cita la giusta interpretazione di Tyrrell (1897), il quale 

ritiene che lôoscillazione del corpo della regina, pi½ che finalizzata a placare il dolore 

della schiena, «was the natural accompaniment of her wailing so that the two actions 

appear to her as a single one which she wished to perform at that moment». È altresì 

vero, se si conciliano le due interpretazioni, che questo accompagnamento ondulatorio 

associato alle «elegie di lacrime» sembra avere anche una certa funzione terapeutica, 

non solo o non tanto a livello fisico quanto a livello psicologico
31

. La scena è ricca di 

metafore nautiche (cf. già vv. 102-104 e poi 137), come osservano Lee 1976, 80, 83 e 

Barlow 2008, 50ss. Ecuba, appoggiata sulla schiena, dondola il suo corpo sullôuno e 

sullôaltro fianco come una nave che oscilla sulle onde marine: indica infatti il 

fianco della nave e qui, specificato da , il fianco del corpo della donna. La 

                                                                                                                                               
Schwyzer, GG II 472) e traduce con «wie habe ich das Verlangen, mich herumzuwälzen [ȱȼ in der 

Absicht, dazu das Trauerlied der immerzu fließenden (nicht aufhören wollenden) Tränen zu singen». 

Rispetto a quanto sostiene Lee bisogna notare che i verbi da lui citati con prefisso - indicano il cantare 

e il suonare lôaulo in accompagnamento, per esempio, a passi di danza (cf. Eur. El. 864 ), 

mentre nel caso delle Troiane si verrebbe a dire che il movimento accompagna il lamento, dunque è forse 

azzardato, in assenza di un caso simile, sostenere che si tratti di un uso corrispondente di . La 

preposizione potrebbe invece valere óal suono diô, sebbene LSJ
9
 623 registri il valore «according to, by» 

solo in espressioni come Od. V 245 , lit. «secondo il regolo», valore che si trova anche in 

riferimento a persone o pronomi personali. De Poli (2011, 139) pensa che possa indicare il «luogo 

figurato sul quale il corpo di Ecuba oscilla da un fianco allôaltro, rollando quasi come una nave: questo 

movimento avviene non sulla superficie del mare, ma sulle note lamentose di pianti ininterrotti». 
29

 Cf. Lee (1976, 82), per lôimperfetto con  come improvvisa realizzazione di un fatto che era vero nel 

passato e lo è ancora nel presente (cf. Denniston, GP
2
 36s.). 

30
 Biehl (1989, 133) ritiene che lôespressione ai vv. 116s. sia da interpretare come + 

e (scil. ) +  e la traduce quindi con 

«wie verlangt es mich, Rücken end Kreuz herumzudrehen und abwechselnd (den Körper) auf die beiden 

Bordwªnde des Leibes [é] zu legenè. Tale complicata interpretazione, però, non pare necessaria se si 

considera il valore intransitivo che può avere . Per lôuso intransitivo di  si veda Di 

Benedetto (1965, 245s.), che ritiene che in Or. 1294 e Ph. 234 questo Lieblingswort euripideo sia usato 

intransitivamente, e Mastronarde 1994, 221s. 
31

 Cf. Eur. Or. 233s. 

 Su questôultima espressione, che diventerà proverbiale, cf. Tosi 2011, 227-237. 
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studiosa inglese nota giustamente che questa immagine «reflects indirectly her 

innermost unvoiced fears», cioè la flotta greca che la porterà insieme alle altre 

prigioniere in luoghi lontani e ignoti
32

. Barlow chiarisce che non si tratta di vera 

metafora (come e.g. ai vv. 102-104), perché la regina, immersa «in a nightmare state, 

half-dreaming, half-waking», in un certo senso crede o si immagina di essere su una 

nave. Ecuba, in realtà, non si limita a parlare di un movimento oscillatorio quasi che, in 

uno stato di trance, si immaginasse già sulla nave greca che aborre
33

, ma esprime il 

desiderio di eseguire questo moto, questa danza non-danza accompagnata dal canto di 

lamento per lenire (o almeno sfogare) le sue sofferenze. Ritengo, dunque, che si 

riscontri piuttosto unôaffinit¨ con quanto sostiene Plat. Leg. 790c5-791a, là dove il 

filosofo parla del moto ondulatorio del cullare i bambini associato alla ninna-nanna, 

simile a quello della nave sulle onde
34

, come terapeutico e somigliante a quello usato 

nei riti coribantici (vd. Provenza 2006, 107s., 2008, 146): 790c 

 e 790d-e

35
. Ritengo che non sia improbabile, data la descrizione di tale movimento 

come accompagnato dalla musica di lamento, unôallusione a una sorta di ódanza di 

lamentoô, carica di dolore
36

, dato che si usa anche il verbo (cf. Perusino 1995, 

                                                 
32

 I timori saranno poi espressi chiaramente e in modo razionale ai vv. 686ss. 
33

 Barlow (l.c.) assimila la scena ai vaneggiamenti di Fedra in Hipp. 198-266, che, però, sembrano 

differenti, in quanto frutto di una passione travolgente che si cerca di reprimere. 
34

 Già prima (789d) aveva elencato i moti che procurano salute al corpo, tra cui quello delle onde del 

mare (cf. Tim. 89a). 
35

 Come osserva Csapo (1999/2000, 419), nellôIpsipile il Coro chiede alla protagonista, che ai vv. 189-

201 Cockle (dôora in poi, ove non indicato, si user¨ la numerazione dei versi secondo Cockle 1987) ha 

intonato una ninna-nanna a Ofelte al suono dei crotali (su cui vd. infra pp. 104s.), se stia cantando 

rivolgendo la memoria a Lemno, (212-215), richiamando 

così lôespressione usata da Ipsipile stessa per il suono dei crotali (v. 194 ). Lo 

studioso ipotizza, inoltre, lôesecuzione di una danza circolare accompagnata da questo suono. Qui si trova 

un parallelo sonoro (suono delle onde-dei crotali), nelle Troiane ócoreuticoô (oscillare delle onde-di 

Ecuba).  
36

 Sorge spontaneo pensare agli identici movimenti eseguiti, a scopo óterapeuticoô, dalle tarantate (cf. De 

Martino 1958, 205s.). 
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255), peraltro accanto a termini musicali quali , ,
37

 (cf. supra 

Eur. Supp. 75 ).  

 

Il termine è forse di origine frigia ed ¯ stato posto a confronto con lôarm. 

eğǛgn, ócannaô
38
, sulla base dellôidea che si trattasse di un canto accompagnato 

dallôaulo. Il dibattito sul significato del termine (e insieme di  ed 
39
) e sullôorigine, la forma e gli sviluppi dellô  e di quella che si 

definisce óelegiaô ¯ assai ampio
40
. Lôipotesi pi½ diffusa in passato e fondata 

principalmente sulle testimonianze lessicografiche e scoliastiche
41

 è quella secondo 

cui indicherebbe fin dallôorigine un canto trenodico accompagnato 

dallôaulo
42

. Le principali risposte fornite al problema di che cosa significasse 

, che nel V sec. compare in unôiscrizione dedicatoria di Echembroto (fr. 1 

W.
2
 ap. Paus. X 7,5s.)

43
, cinque volte in Euripide

44
 e in Ar. Av. 217

45
, sono: 

1) quella formulata da West (1974, 2-8), secondo cui a) il metro elegiaco era 

caratteristico degli  ma non necessariamente lôunico, b) il termine ha nel V 

sec. il valore di «sung lament»
46
, accompagnato dallôaulo, e non ¯ usato per 

definire la poesia cosiddetta elegiaca, che non era indicata da unôunica specifica 

                                                 
37

 Il verbo ¯ usato per Ecuba che fa risuonare alta la propria voce accompagnata dallôaulo. Perusino 

(1995, 255) richiama lôuso di  riferito al suono dellôaulo in Eur. El. 716 (

). Biehl (1989, 134), che rimanda a Wilamowitz (1926, 91), parla di «ein Schrei der 

Erleichterung» e afferma che si tratta di un verbo più forte rispetto ad . 
38

 Vd. Zacher 1898, 22, Scherer 1964, 90 (che però osserva che il legame tra  e il termine armeno 

«nicht unbedingt festeht»), Kannicht 1969, 73 (secondo cui il nome originariamente avrebbe distinto 

lôaulodia di origine frigia dalla citarodia epica), Bowie 1986, 27 e n. 74. West (1974, 8), al contrario, 

ritiene che derivi dal grido . 
39

 I termini  ed , entrambi attestati successivamente rispetto a , indicano lôuno il 

distico elegiaco (vd. e.g. Critias fr. 3,4 W.
2
) o, al plurale, un componimento in questo metro, lôaltro 

ugualmente un componimento in distici elegiaci (vd. e.g. Arist. Ath. 5,2s.). Cf. Dover 1964, 187s. e West 

1974, 3s. 
40

 Si vedano Zacher 1898; Page 1936, 206-230; Dover 1964, 187-189; Gentili 1968 e 2006
5
, 58-60; 

Rosenmeyer 1968; Kannicht 1969, 73; West 1974, 2-8; Bowie 1986; Lambin 1988; Paterlini 2001; Aloni-

Iannucci 2007, 13-19 e 101-107. 
41

 Si veda e.g. Suda Ů 774 A. 

 
42

 Cf. e.g. Zacher 1898, 15-17, Gentili 1968, 50ss., Kannicht 1969, 73. 
43 Si tratta della dedica in occasione della vittoria aulodica di Echembroto di Arcadia nei giochi pitici del 

586: / / /

/  Come giustamente osserva Bowie (1986, 23), il frammento 

non dice nulla sul carattere degli : è Pausania che attribuisce loro un carattere lugubre, causa, a suo 

dire, della sospensione dei giochi pitici del 582. In questo modo crollerebbe anche uno dei testimoni 

chiave di Page (1936), che, a partire dalla monodia in metro elegiaco di Andromaca (Eur. Andr. 103-116), 

unico caso in tragedia, teorizzava una tradizione peloponnesiaca perduta di elegia di lamento. Bowie 

(ibid.) giustamente sostiene anche che la presenza dellôalpha panellenico è dovuta al fatto che sono versi 

lirici, che nessuno degli ipotetici membri di questa scuola proposti da Page, cioè Clona di Tegea e Sacada 

di Argo, è associato nelle fonti disponibili (sostanzialmente il De Musica pseudo-plutarcheo: 1132c-d e 

1134a) allôelegia di lamento, ma semplicemente a  aulodici, e infine che la tesi di un Olimpo (di 

cui Suda ɞ 219 dice che è auleta e poeta di  ed ) autore di elegie di lamento fondata su 

schol. Ar. Eq. 9, che gli attribuisce , non è giustificata da quanto compare nel testo 

aristofaneo, da cui si può solo dedurre che fu autore di un nomos auletico lamentoso. Il mitico Olimpo, in 

ogni caso, non sarebbe associabile ad ambiente dorico, quanto piuttosto misio. 
44

 Oltre che in Tr. 119, si trova in IT 146, 1091, Hel. 185 e Hyps. 258. 
45

 Queste occorrenze teatrali si concentrano tutte tra il 415 e il 408/7. 
46

 West (1974, 6) osserva che successivamente compare al plurale, col valore di «lament» (e.g. Ap. Rh. II 

782) oppure di çóelegiacsô, without regard to contentè. 
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denominazione
47

, non consisteva in lamenti e prese il nome di  ed  

per il metro usato;  

2) quella avanzata da Bowie (1986), secondo cui a)  indica ciò che si 

definisce elegia/genere elegiaco, b) probabilmente significa anche «a song sung to 

the aulos»
48

 (e, forse, anche «that was sung chiefly at symposia») poiché, benché 

lôaulo accompagnasse anche altri generi, le canzoni aulodiche in metro elegiaco 

erano in proporzione maggiore (così come il metro elegiaco non era il solo metro 

dellô, ma era predominante), c) Euripide per primo usa  con 

lôaccezione di çsung lamentè, valore che testimonia una ómodaô in quegli anni 

(415-407 ca.), forse dovuta a un contemporaneo del tragediografo che poteva aver 

proposto per  il valore di ólamentoô sulla base dellôuso del ódistico elegiacoô 

negli epigrammi funerari e dellôetimologia da , d) se il termine  

era associato al metro elegiaco già negli anni Venti del V secolo, come Bowie 

crede, lôuso di tale metro nellôAndromaca euripidea dimostra che la teoria era 

corrente già dal 425
49

;  

3) quella più recente di Lambin (1988)
50

, sviluppata poi da Paterlini (2001), 

secondo cui  non varrebbe n® óelegiaô, n® ólamentoô, ma definisce un nomos, 

«una di quelle originarie linee melodiche, fisse e tradizionali», che potevano 

adattarsi a vari generi e metri ed erano distinte solo sulla base dello strumento della 

performance. A questa conclusione porterebbe soprattutto [Plut.] Mus. 1132d, che 

nomina lô tra i nomoi aulodici delle origini. La studiosa ritiene anche che 

lôaggettivo , usato da Eur. IT 146 e Hel. 185
51

, confermerebbe la natura 

aulodica della linea melodica. Se la tesi dellô come nomos pare fondata e 

convincente, non sembra così sicuro interpretarlo come esclusivamente trenodico. I 

luoghi euripidei in cui compare fanno pensare eventualmente a una linea melodica 

                                                 
47

 Si usano i termini , ,  prima di . 
48

 Aloni-Iannucci (2007, 101-106) sostengono che lôaulo era certamente lo strumento di 

accompagnamento della performance a simposio, ma ritengono che ciò non vada generalizzato. Alcuni 

elementi farebbero dubitare di unôesecuzione sempre aulodica: i riferimenti alla lira in Teognide (e.g. 

531-534), lôaggettivo associato a in Eur. IT 146 e Hel. 183, il caso di Hyps. 250ss., in cui 

si descrive Orfeo che con la grida un dando il ritmo ai rematori, Archil. fr. 1 W.
2
, in cui il 

poeta afferma di conoscere il  delle Muse, se si interpeta lôespressione come definizione della lira 

donatagli al momento dellôiniziazione. Secondo gli autori alcune performances erano aulodiche, quelle 

più dialogiche, mentre altre potevano essere óliricheô, quelle intonate da un simposiasta che esprimeva un 

punto di vista unico, forte e autorevole. 
49

 Aloni-Iannucci (2007, 17-19) sostengono che, nonostante la tesi di Bowie sia oggi quella prevalente, è 

innegabile che alcuni elementi complichino il quadro: lôuso del distico nel canto di lamento 

nellôAndromaca, e lôuso da parte di Euripide e Aristofane del termine con il valore di çcanto triste e 

lamentosoè, mentre lôóelegiaô contemporanea non aveva affatto questo carattere. Gli autori concludono 

dicendo che tale connotazione di doveva essere determinata çforse non dallôorigine o da una 

tradizione elegiaca regionale, ma comunque da una qualche forma di elegia in cui il lamento e 

lôelaborazione del lutto erano dominantiè. 
50

 Lambin (1988) si pone sulla stessa linea di Rosenmeyer (1968), che però non è citato dallo studioso 

francese. Entrambi concludono che  abbia unôorigine distinta da :  deriverebbe 

dallôesametro epico ionico (Lambin propone anche unôetimologia <  , cf. lat. versus, 

con perdita dellôaspirazione per contaminazione con ), mentre  sarebbe una melodia di 

origine orientale e adottata poi dai Greci tra i nomoi aulodici. Rosenmeyer (p. 229) sostiene anche che 

lô , il metro elegiaco, non fosse necessariamente cantato (e non fosse necessariamente intonato 

con accompagnamento dellôaulos), anche sulla base della dedica di Echembroto. In questo passo, in 

realtà, si dice , dunque è giusto concludere, come fa Paterlini (2001, 187 n. 

12), che in [Plut.] Mus. 1134a lôespressione «evidenzia che 

lo Ps.Plut. dà al termine  valenza non musicale, mentre la presenza del verbo  indica 

lôaccezione musicale di  nel brano di Pausania». 
51

 Paterlini (2001, 189), difende giustamente lôeccellente congettura ɜ  per il tradito  di 

Matthiae in Hel. 188. 
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dal tono triste, che per¸ ¯ spesso specificata da altri termini che portano allôàmbito 

trenodico e che fanno dunque pensare che il termine non racchiuda in sé il valore di 

melodia trenodica: in Tr. 119 è specificato da , nellôIfigenia Taurica in 

un caso ¯ accompagnato dallôaggettivo (v. 146)
53

 e in un altro descrive il 

grido dellôalcione a cui il Coro paragona il proprio canto triste di nostalgia (v. 

1091), in Hel. 185 ha  come epiteto, in Hyps. 258  e, forse, 
54

. 

Ritengo quindi che si trattasse di una linea melodica che si poteva adattare a 

situazioni di lamento, ma non esclusivamente trenodica e luttuosa
55

.  
 

Merita attenzione anche lôaggettivo , che, come si è visto, qualifica  in 

Eur. IT 146 e Hel. 183 ed ¯ affine allôaggettivo che definisce il lamento di 

Ecuba in Tr. 121. Aggettivi come 
56

, 
57

, 
58

,  o 

59
 compaiono frequentemente in tragedia, spesso in contesti lugubri o tristi. 

Diggle (1994b, 101s.) sostiene che poiché la lira è uno strumento usato in occasioni di 

musica di festa e di gioia allora  si associa a una musica dal carattere opposto
60

. 

Denniston-Page (1957, 156) sostengono più recisamente che di fatto, nei casi in cui 

compare, lôaggettivo significa çgloomyè, poich® i lamenti erano intonati sullôaulo. 

Quanto sostiene Diggle è certamente vero per casi come Aesch. Supp. 681s. (

), Soph. OC 1222 (riferito alla  dei morti) ed Eur. 

Ph. 1028 (riferito al lugubre canto della sfinge). Dôaltro canto si deve notare che: a) in 

casi come quelli sopraccitati il valore di ótristeô, ólugubreô sembra derivare dallôassenza 
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 Ĉ interessante notare che Euripide usa lôespressione in Hipp. 1178, che può far 

supporre ~ .  
53

 IT 143ss.

 
54

 Per questo passo si veda lôaccurata e aggiornata discussione di Paterlini 2001, 190-194. La studiosa 

critica lôinterpretazione di Kannicht (1969, 73), secondo cui indicherebbe un peana, e 

ritiene che anche qui si tratti di una melodia lamentosa, caratterizzata inoltre dallôepiteto di çasiaticaè, 

anchôesso, come pure  riscontrabile in contesti trenodici (cf. IT 179ss. e Ph. 1036s., El. 1210). La 

scena troverebbe un locus similis in Eur. Phaeth. 67ss. Diggle, dove il canto lamentoso dellôusignolo 

scandisce lôuscita dei pastori, dei cacciatori e dei marinai allôalba. Più che la scena del Fetonte, però, a 

spiegare la presenza di un nomos lamentoso in questo caso, sembra convincente lôidea di Lambin (1988), 

che motiva la scelta euripidea sulla base del sentimento, del tono lamentoso della protagonista. 

Relativamente allôepiteto , che i codici trasmettono al nominativo concordato con , è vero, 

come ritiene Paterlini (ibid.), che risulterebbe insolito accanto a un altro epiteto di luogo ( ) e che 

dunque è forse preferibile accogliere  di Beazley, ma non escluderei la lectio trasmessa dai codici 

sulla base del fatto che lôepiteto  è attestato per la cetra di Orfeo mentre  non lo sarebbe. 

Questôultimo ¯ infatti attestato per lo strumento del mitico cantore (o, meglio, lo strumento che Orfeo 

insegna a suonare a Euneo) proprio in Hyps. 622. 
55

 Kannicht (1969, 73) ritiene che Euripide abbia accolto  nel lessico poetico come vox media col 

valore di  o . GI
2
 653 lo rende con «melodia, canto». In Ar. Av. 217 gli sono quelli 

del lamentoso usignolo. 
56

 Vd. Soph. OC 1222, Eur. Al. 447, IT 146, Hel. 185, Ph. 1028 e cf. Alex. 167,6 K.-A. 
57

 Vd. Aesch. Supp. 681. 
58

 Vd. Aesch. Eu. 332 (= 345). 
59

 Vd. Aesch. Supp. 635 e 681, Soph. El. 1069, OC 1222, Eur. Tr. 121, Cy. 124 e cf. Telest. PMG 805,1. 
60

 Cf. Platnauer 1938, 73; Dale 1961, 89s.; Mastronarde 1994, 440.  
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della lira non in quanto strumento gioioso contrapposto allôaulo triste, ma in quanto 

parte del tradizionale mondo musicale, come anche la  e la danza, e quindi 

lôaggettivo sembra corrispondere a ónon musicaleô (cf. in Eur. Ph. 807); b) il 

caso di Ph. 791 , citato da Diggle come caso affine, sembra 

differente, poich® lôaggettivo nega lo strumento proprio, essenziale del 
61

; c) ci 

sono casi in cui questi aggettivi hanno valore letterale, come Al. 445-447 e Cy. 124
62

; d) 

non sembra necessario dedurre in ogni occorrenza di il valore tecnico di 

óaulodicoô o óauleticoô
63
, anche perch® lôaulo era strumento non solo atto 

allôaccompagnamento di , ma usato pure in contesti gioiosi
64

 e proprio in 

tragedia, dove lôaggettivo ¯ usato, lôaulo accompagna canti tristi o felici; d) nel 

passo delle Troiane, infine, lôaggettivo non sembra semplicemente indicare 

la tristezza degli eventi che Ecuba lamenta
65

, ma alludere sia al non-accompagnamento 
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 Lôespressione di Soph. fr. 699 (con. Bergk 1833 : cod.) che descrive 

probabilmente i dolori di Filottete ha, invece, valore generico di ónon musicaliô. 
62

 In Al. 445-447 si contrappongono inni con lira a canti senza lira e, quindi, lôaggettivo può 

valere letteralmente o alludere allôaccompagnamento di un altro strumento, forse lôaulo (avr¨ questo 

valore certamente in Arist. Rh. 1408a, come sotiene Dale 1961, 89s.). Fantuzzi (2007, 178 n. 23), al 

contrario, ritiene che «questa interpretazione minimalistica potrebbe essere giusta, ma cô¯ il rischio di 

banalizzare quando si intende la distinzione ñcon liraò e ñsenza liraò come un puro e semplice distinguo 

tecnico, soprattutto in un genere letterario come la tragedia, dove [é] la musica ñsenza liraò ha una forte 

e comune valenza come simbolo funereo». In Cy. 124 definisce la terra dei Ciclopi priva di danze 

dionisiache. 
63

 Wilson (1999/2000, 433s.) ritiene che vada a sostegno di questa interpretazione Soph. fr. 849 R.
2 

. 
64

 Vd. Eur. Al. 345ss., El. 879 (autoreferenziale), Ph. 791 (cf. supra), Ba. 380. Vd. anche Arist. Probl. 

917b 19s. 

 Cf. Cerri 1976 (su Theogn. 1041s.), Parker 2004, 149s. e Kyriakou 2006, 89. Il suono 

dellôaulo, come osserva Cerri (ibid.), è caratterizzato come lamentoso già in Pind. P. 12 e Ar. Eq. 10 ed 

ç¯ certamente da questa notazione impressionistica [é] che deriv¸ in un secondo tempo la dottrina 

dellôoriginaria funzione trenodica dellôauloè. Ĉ opportuno ricordare che lôaulo ¯ associato al lamento 

nelle fonti iconografiche dal VI sec. (cf. Reiner 1938, 67-70): si veda West (1992, 23) per alcuni esempi 

iconografici dellôuso dellôaulo durante riti funerari. Garland (1985, 142s.) sostiene che, sebbene sia chiaro 

che auleti erano presenti durante lô, non risulta altrettanto sicura la loro presenza durante la 

. I passi che cita a supporto di questa affermazione, in realtà, Plat. Lg. 800e e Poll. IV 75, 

parlano rispettivamente di cantori a pagamento che accompagnano il morto con canti carii e del carattere 

trenodico dellôaulo cario. A testimonianza della non-esclusivit¨ dellôaulo in ¨mbito trenodico, si veda 

Apollo che con la lira risponde al lamento dellôusignolo in Ar. Av. 209ss.; in Eur. Hel. 171 Elena chiede 

alle Sirene anche le  (cf. infra). West (ibid. n. 42) cita unôidria corinzia del 560 ca. (Louvre E 

643; cf. Wegner 1963, 41) in cui una delle Nereidi che lamenta la morte di Achille regge in mano una 

lira; Palmisciano (2003, 105 n. 43)  che ritiene che il lamento funebre fosse accompagnato 

esclusivamente da strumenti a fiato  obietta che ¯ probabile sia un oggetto appartenuto al morto a cui 

viene restituito come offerta funebre. 
65

 Secondo Biehl (1989, 134) lôaggettivo, che accanto ad non ha una funzione definitiva, attraverso 

la litote e la posizione di rilievo a fine verso permette di cogliere ancora una volta il dolore che deriva dal 

cambiamento di sorte. Fantuzzi (2007, 183) pensa che sia «un tema che deve restare estraneo alle danze». 
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da parte del Coro, quindi al lamento solitario
66

 della regina, sia alla danza non-danza 

che sta eseguendo (come si è visto, il  poteva essere danzato dal Coro che lo 

intonava)
67

. Se è vero quanto sostiene Fantuzzi (2007) sulla musa del dolore, una musa 
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 Il tema del lamento solitario assume in Euripide maggiore rilevanza e ad esso corrisponde un aumento 

di lamenti di personaggi soli in scena rispetto agli altri tragici e la presenza di monodie trenodiche, assenti 

altrove. A confronto con Eschilo e Sofocle, in Euripide non solo aumenta notevolmente la percentuale di 

personaggi (anche di bassa estrazione sociale) che pronunciano un lamento rispetto a quella dei lamenti 

corali, ma ci sono quattro casi di lamento solitario sulla scena (Med. 1-95, Hec. 59-97, Andr. 91-116, Tr. 

98-152; altrove solo [Aesch.] Pr. 88-100 e Soph. El. 86-120, su cui vd. Finglass (2007, 118s.), che ne 

evidenzia le caratteristiche óeuripideeô) e gli unici esempi di monodie di lamento (Hec. 1056-1106, Ion 

859-922, IA 1283-1335, fr. 122 K. Vd. Schauer 2002, 259s. e 277-290). Segal (1989, 354s.) ritiene che in 

Euripide si metta in discussione la funzionalità dei lamenti rituali: «in the ritual acts or cultic foundations 

with which he often ends his plays, he calls attention to the community of the theater, the solidarity of 

feeling produced by the group experience of those ritual actions (as in the closing dirge of Hippolytus); 

but he simultaneously intimates the unsatisfactoriness or even the emptiness of those communal forms in 

the face of the suffering that the audience has just experienced (as in the Trojan Women and the 

Bacchae)». Si veda anche Arnould (1990, 57ss.), che a proposito del pianto in solitudine osserva come 

rispetto allôepos in cui lôeroe maschile piange da solo in mezzo alla natura (e.g. sulla riva del mare) 

poiché vuole che lo circondino elementi perenni che non lo tradiscano, e le donne gemono da sole in casa, 

il luogo della solitudine e dellôintimit¨, ¯ notevole lôinnovazione euripidea di presentare donne come la 

Nutrice della Medea ed Ecuba delle Troiane che piangono fuori dal palazzo; ci sarebbe però una 

differenza tra il pianto solitario nellôepica e quello in tragedia: nellôepos, se si esclude la rappresentazione 

di lamentazioni funebri collettive, sono descritte lacrime individuali, in tragedia invece si hanno anche 

pianti collettivi e il pianto individuale dellôeroe risalta come ancor pi½ solitario e doloroso; in Euripide, 

sebbene le monodie comincino a prevalere sulle parti corali, il tragediografo non rinuncerebbe 

allôespressione del pianto della folla, accentuando, per¸, il patetismo attraverso lôadozione di caratteri 

ómonodiciô: spesso çEuripide aime passer dôun pluriel indiff®renci® ¨ un singulier ¨ valeur g®n®raleè, 

come Timoteo in Pers. 98ss. Battezzato (1995, 154-176), dimostra come nellôarco della produzione 

euripidea venga violata la struttura tradizionale del lamento rituale in cui a quello individuale ( ) 

segue quello collettivo (Coro): da un rovesciamento delle parti a cominciare dallôEracle, si arriva 

allôabbandono del kommos antifonale a vantaggio della monodia nelle tragedie posteriori alle Troiane 

(dopo la sperimentazione dellôantifonalit¨ nei trimetri). Il pianto in solitudine pone in risalto lôisolamento 

e lôabbandono del singolo a un disperato dolore e accentua il patetismo. Sembra verosimile, inoltre, che 

allôabbandono della ripetitivit¨ antifonale (con lôuso dei refrain) corrisponda una maggiore poikilia 

musicale, che Euripide ha modo di sperimentare nelle monodie di lamento. Lôaumento delle trenodie 

monodiche rispetto alla forma tradizionale del kommos, che ancora si trovava nelle tragedie eschilee, 

infatti, sembra motivato da una volontà di sperimentazione musicale, dato che la nuova forma si prestava 

maggiormente al virtuosismo rispetto al canto corale (la monodia di Antigone nelle Fenicie, in metro 

dattilico estremamente regolare, pare unôeccezione). Si tratta inoltre di voci di personaggi femminili, 

spesso orientali, che, come osserva Csapo (1999/2000, 424s.), erano «suited to the emotional abandon and 

uncontrolled vicissitudes of the music» (cf. anche Hall 1999, 112). Ci si può domandare se lôespressione 

si possa riferire alla situazione contemporanea, che non permetteva forme elaborate di threnoi (cf. 

Alexiou 2002, 4ss.). Foley (1993, 106s.) sostiene che nellôarte figurativa le rappresentazioni di riti funebri 

di V sec. mostrano atteggiamenti più controllati e introspettivi rispetto a quelle del secolo precedente. In 

tragedia, però, è più difficile valutare se si rispecchiassero alcuni cambiamenti avvenuti a livello politico, 

legislativo: «we do not expect from tragedy any direct reflection of contemporary Athenian social 

practice». Proprio perché il lamento in scena non rispecchiava esattamente le pratiche rituali 

contemporanee, credo che anche  si riferisse piuttosto a quanto avveniva in scena.  
67

 Cf. supra p. 15 n. 11. Battezzato (2005, 81 n. 39) dice che i movimenti ripetitivi del rituale funebre 

possono essere descritti come una sorta di danza. Cf. già Alexiou (2002, 6), che, a proposito del rituale 

funebre, afferma che «since each movement was determined by a pattern of ritual, frequently 

accompanied by the shrill music of the aulós (reed-pipe), the scene resembled a dance, sometimes slow 

and solemn, sometimes wild and ecstatic» (le sue affermazioni si fondano, comunque, solo sui drammi 

euripidei). Vd. anche Delavaux-Roux (2002), soprattutto per unôanalisi della gestualit¨ funebre in alcune 

testimonianze iconografiche. Per la raffigurazione di una danza circolare attorno alla kline del must have 

defunto (circumambulatio) cf. Ahlberg 1971, 299s. (che gli attribuisce «a magic significance»), Garland 

1985, 30, e soprattutto lôaccurata analisi di Pedrina (2001, 35-39) in particolare su un frammento di 



26 

 

descritta some distorsione, negazione, etc., è altresì vero che in questo passo la regina 

afferma chiaramente che «anche questa è musica» per coloro che si trovano in disgrazia: 

se cioè tale musica suona come non-musica per il pubblico della polis e ancor più per un 

pubblico in festa
68
, per chi soffre la musica di lamento, lô, 

¯ una óforma di musaô adeguata al proprio stato dôanimo
69

.  

Già a partire dalla Medea, però, Euripide presenta espressioni di sfiducia rispetto 

allôefficacia della musica come cura del dolore, o perlomeno un certo tipo di musica. Ĉ 

evidente una totale disperazione in certi personaggi, che teorizzano anche che lôunica 

soluzione sia la morte. La Nutrice che allôinizio della Medea trovava sollievo nel 

lamento in solitudine, ai vv. 190-203 esprime una riflessione teorica sulla funzione 

terapeutica della poesia
70

: al Coro di Corinzie, che hanno espresso lôintenzione di 

chiamare fuori Medea per darle conforto come amiche
71

, la Nutrice risponde 

sottolineando la difficoltà a persuaderla e teorizzando il bisogno di trovare canti che 

sappiano curare ( ) gli odiosi mali degli uomini: 

72
/ /

/ / / 

/ /

                                                                                                                                               
treppiede di pisside attica del 580-570 (Atene, Mus. Arch. Naz. 12960; cf. o.c. 225 fig. 15) e su un pinax 

funerario attico del 510 (Atene , Mus. Arch. del Ceramico 677; cf. o.c. 264 fig. 43). La studiosa si 

concentra sulla posizione dei piedi sollevati con ginocchia piegate (simbolo di movimento) e sulle 

posizioni delle braccia, ad esempio con le mani unite al di sopra del capo, un vero e proprio schema di 

danza. 
68

 Come sostiene Segal (1993, 16), çtragic poetry [é] extends the Homeric paradox of ñjoy in 

lamentationò to new areas and gives it a new intensity, especially in its choral lyrics [é]. The Muse of 

Tragedy has little of the radiance and sheer delight that attend the Musesô presence in Epic. When the 

tragic Muse is present, it is often in the form of negated music». 
69

 Giustamente Di Benedetto (1971, 223s.) osserva che Tr. 608s. e 120s. sono teorizzazioni direttamente 

connesse a quanto avviene sulla scena e al canto effettivamente pronunciato dai personaggi in scena, ma 

assumono una forma generalizzante e soprattutto letteraria (vd. 609 , 119ss. 

, ). 
70

 Per il personaggio della Nutrice come rovesciamento del reale status servile (possiede pensieri, 

sentimenti, esprime giudizi, reazioni alle ingiustizie e pensieri democratici) e come voce che mette in 

discussione con dignità e intelligenza gli stereotipi condivisi dal pubblico, vd. Luschnig 2007, 160ss.  
71

 Per le parole degli amici come rimedio ai mali cf. anche Eur. frr. 962 e 1079 K. (entrambi incertae 

sedis). 
72

 Per il motivo della  nella Medea si vedano L·pez F®rez 1996 e MaŜlanka-Soro 1996 

(relativamente al personaggio di Medea). Cozzoli (2001, 37s.), allôinterno di unôinteressante riflessione 

sulla concezione del  in Euripide  che comprende non solo le malattie fisiologiche, ma anche i 

disturbi emotivi e psichici  nota come il termine compaia anche nel Ditti  (fr. 339,3-6 K.), 

tragedia del 431, in cui si dice: 

Nel Bellerofonte invece 

si dice (fr. 286b,4-6 K.) 

Euripide, insomma, viene ad affermare che «tutte le malattie sono umane e 

curabili» (Cozzoli, ibid.). 
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/ / 

/ /

/ / , «non 

sbaglieresti se dicessi sciocchi e per nulla saggi gli uomini di un tempo che inventarono 

canti alle feste, ai banchetti e alle cene come cose piacevoli a udirsi per la nostra vita. E 

nessuno ha scoperto come far cessare le odiose sofferenze degli uomini con la 

poesia/musica e i canti dalle molte note, sofferenze da cui morte e sventure rovinano le 

case. Tuttavia sarebbe un guadagno che gli uomini le curassero con i canti. Ma dove ci 

sono lauti banchetti, perché levare inutilmente il canto? Lôabbondanza del banchetto 

offre già di per sé un piacere agli uomini».  

 

Luschnig (2007, 160ss.) riconosce delle affinità tra la Nutrice e il servo che parla 

allôinizio dellôAgamennone, anchôegli fiducioso nella musicoterapia (cf. Lloyd-

Jones 1978, 48-50): «his medicinal metaphor is for a more modest remedy (17), but 

Aeschylusô therapeutic poetry turns out be more ambitious, political, social, even 

cosmic, than Nurseôs longing to treat sadness with a song. The watchman uses song 

to keep himself awake, but the song he always comes back to is a lament for the 

misfortunes of the house». Lôargomento ¯ stato trattato nel dettaglio da Wilson-

Taplin (1993), che sottolineano come la  intonata dalla vedetta sia definita sì 

come contro il sonno (cf. lôuso di  in Med. 199), ma anche come 

, termine che potrebbe alludere allôambiguit¨ del canto che ¯ cura 

contro il sonno, ma consiste anche in un lamento, cioè in un anti-canto, oppure 

allôisolata posizione della vedetta, il cui canto contrasta con quelli intonati dalla 

collettività nei luoghi appropriati. La sarà anche quella del Coro nella 

parodo dellôAgamennone (v. 106), anchôessa ambigua, perch® a intonarla non è il 

Coro di celebrazione prospettato dalla vedetta, ma il Coro di vecchi che rievocano i 

tristi eventi passati (ai vv. 23s. i cori prospettati sono , 

espressione altrettanto ambigua). Cf. Eur. Andr. 120s., dove il Coro, al suo ingresso 

in scena, dice alla protagonista che è giunto /

. Su e altri termini della famiglia di  si 

veda il dettagliato studio di Van Brock (1961, 75ss.), che però non elenca tutte le 

occorrenze tragiche. Il valore fondamentale, presente fin dallôuso omerico, ¯ quello 

di órimedioô, sia in senso medico  anche metaforico (contro la sete, la collera, la 

vigliaccheria)  sia materiale. Ĉ per¸ a partire dal V secolo, in particolare in 

Eschilo e in Euripide, che si trovano esempi di con valore medico applicato a 

sventure e a sofferenze. In Aesch. Ch. 538s. indica il rimedio contro i dolori che 

consiste nelle libagioni ordinate da Clitemnestra, in [Aesch.] Pr. 43 il pragmatico 

Kratos dice a Efesto  (sul lessico medico nel 

Prometeo vd. Griffith 1983, 20s.), in Soph. Aj. 362s. il Coro dice al protagonista 

che vuole essere ucciso 

, in Eur. fr. 481,17 K. si parla degli  contro i mali rivelati da Ippe agli 

uomini attraverso canti profetici, in Al. 135 il Coro dice che 

 e in Hipp. 599s. Fedra crede che 

. In questi casi però, a 

differenza di quanto avviene nella Medea, non si tratta mai di un rimedio contro le 

sofferenze che consiste in una forma di poesia o musica, se non nel Prometeo, dove 

lôutilit¨ del  viene negata da Kratos.  
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La riflessione della Nutrice è propriamente metapoetica/-musicale
73

 (vv. 196s. 

/ , 200 ) e fa esplicitamente riferimento alla 

ómusicoterapiaô, o, meglio, a unôauspicabile ómusicoterapiaô: çthe (pleasure) 

that the epic poet boasts of producing (Od. 1.325-347 etc.) may be considered just as 

superfluous as the merry music ( ) that unnecessarily resounds on 

occasions of festivity and banquets» (Pucci 1980, 25), mentre sarebbe un  

trovare una musica adatta a curare le sofferenze. La Nutrice sembra polemizzare contro 

i canti
74

 intonati alle feste e ai banchetti, dunque contro la poesia lirica ed epica (cf. 

Pucci 191s. n. 11)
75

, una poesia che rivendicava esplicitamente quel potere di allietare 

che la donna le nega o che comunque, in unôoccasione gioiosa come il simposio, 

considera inutile
76

. Giustamente Segal (1993, 21) osserva che Euripide parla di canti ai 

banchetti il cui scopo dovrebbe essere «not just physical or sensual, it is also moral and 

even psychological, alleviating the distress and pain inherent in the condition of 

mortality». Egli aggiunge che mentre la poesia simposiale e innica fa dimenticare le 

pene attraverso un gioioso svago (cf. Hes. Th. 98-103), la musica tragica produce quasi 

lôeffetto opposto; dôaltro canto «the effect of tragedy constitutes a kind of inoculation 

against unexpected suffering, a remainder that a life cannot be called happy until its last 

day is past». La Nutrice, però, sembra riflettere sul potere della musica in termini 

diversi: parla sì di eventi drammatici (che costituiscono, in fondo, il tema della 

                                                 
73

 Cf. Mastronarde 2002, 201. Giustamente Vox (2003, 830 n. 5) sottolinea che la polemica investe non 

solo lôaspetto verbale, ma anche quello musicale. 
74

 Il termine usato da Euripide è , che, come osserva Gentili (2006, 64), era usato in epoca arcaica e 

classica (ma non in Platone) con un significato onnicomprensivo rispetto alla produzione melica. Vox 

(2003, 830 n. 3) ritiene che anche gli altri termini  e  non 

contribuiscano a individuare alcun genere specifico. 
75

 Gentili (2006, 70 n. 52) osserva che Euripide si sta riferendo a tutta la tradizione poetica precedente, 

non solo per lôuso di , ma anche per la presenza, oltre a , di  ed , «che 

designavano il banchetto solenne anche in cerimonie festive di carattere pubblico»: fa dunque riferimento 

non solo alla poesia simposiale ed aedica (cf. Fraenkel ap. Page 1952, 85, seguito da Paduano 1968, 343 e 

Di Benedetto 1971, 235, secondo cui cô ̄una critica specifica a Od. VIII  e ai canti di Demodoco), ma 

anche a quella corale. Tedeschi (1985, 36s.) interpreta le tre forme di convivialità come «feste in onore 

degli dèi» ( ), «banchetti celebrativi» ( ), «conviti cui solitamente faceva seguito il 

simposio, occasione di canti e di danze» ( ), in cui si eseguivano rispettivamente «i tre tipi 

principali di poesia: lôaedica agonale, la lirica corale celebrativa e la lirica monodica conviviale; in 

questôultima ¯ evidentemente compresa la produzione elegiaca e giambicaè. Certamente lôespressione 

richiama lôuso di  nei poemi omerici come uno dei poteri della poesia. 
76

 Concordo con Paduano (1968, 343) sul fatto che vi sia un «ripudio di una concezione edonistica della 

poesia» (cf. anche Gentili 2006, 70s.), ma non ritengo che vi siano gli indizi per sostenere che «il suo 

dover essere è la presenza simpatetica nel dolore». Crane (1990) ritiene che la polemica della Nutrice 

contro la communis opinio secondo cui il canto a banchetto contribuisce ad alleviare o dimenticare i 

dolori rientri in una polemica più ampia contro i costumi tradizionali del simposio diffusa a partire dagli 

anni Trenta del V secolo (e.g. Ar. Nu. 1351ss., Plat. Prot. 348a, Symp. 176e, Plut. Alc. 2,6). Lo studioso, 

però, non pone la sua attenzione sul tema della cura dei dolori attraverso una nuova forma di musica. 
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tragedia), ma evidenzia la mancanza di una musica, di una poesia in grado di curare tali 

sofferenze fuori da una situazione gioiosa e ricca di altre óconsolazioniô come quella di 

chi prende parte a un simposio. Più precisamente, la Nutrice polemizza sia mettendo in 

luce lôinutilit¨ del in unôoccasione gi¨ gioiosa, sia evidenziando il fallimento 

nel raggiungere lo scopo óterapeuticoô contro il dolore: la poesia fino a quel momento, 

insomma, non aveva adempiuto al compito di curare le pene umane
77

. Sembra 

importante rilevare un elemento a cui i numerosi studiosi che si sono occupati di questi 

versi non hanno rivolto particolare attenzione, cioè che si pone lôaccento sul contesto in 

cui la poesia auspicata dovrebbe operare. La Nutrice dice che i poeti precedenti sono 

stati sciocchi a inventare canti che allietano alle feste e ai banchetti, dove inoltre cô¯ gi¨ 

altro ad allietare, e non hanno invece trovato una musica che curi chi soffre gravi pene, 

lutti, una musica pi½ utile ósocialmenteô. Ella sembra fare una netta distinzione tra i due 

àmbiti, e ciò non sorprende se si pensa che chi si trovava in lutto, e specie le donne (e 

qui è una donna, e in riferimento ai dolori della padrona, a lamentarsi), non godeva 

probabilmente delle gioie dei banchetti (cf. il gesto estremo di Admeto in Eur. Al. 430s., 

che vieta per un anno qualsiasi tipo di musica)
78

. La Nutrice, infatti, è uscita 

precedentemente dalla casa a pronunciare proprio un solitario lamento consolatorio. 

Vox (2003, 834) sostiene acutamente che è verosimile che «la nutrice stia pensando al 

tipo di poesia già sperimentato, con poco successo, da lei e dalla stessa Medea 

retroscenica, non destinato affatto ad un pubblico, ma del tutto privato, e strettamente 

monologico». Si può dunque concludere che la Nutrice comunichi lôesigenza di una 

nuova forma di canto di lamento, che sia musicoterapico. Le parole della donna sono 

state considerate da molti come una descrizione da parte di Euripide dellôessenza della 

tragedia (cf. e.g. Murray 1913b, 83s.) e del compito, dello scopo del poeta tragico, 

unôinterpretazione certo suggestiva, ma difficile tanto da confutare quanto da provare
79

. 

Ci¸ che pare innegabile ¯ che lôespressione é é

 esprime il contenuto caratteristico del 

                                                 
77

 Vox (2003, 830) ritiene che la poesia da Esiodo in poi avesse esplicitamente rivendicato, oltre al potere 

di allietare ( ), anche quello auspicato dalla Nutrice (cf. Hes. Th. 55 e 102s.).  
78

 Cf. però Theogn. 1217s., dove si presenta un precetto simposiale che esorta a non ridere e manifestare 

le gioie personali se si è seduti con chi è stato colpito dal dolore. 
79

 Eric Csapo e Peter Wilson, in occasione di un seminario allôUniversit¨ di Sydney (maggio 2010), 

hanno ipotizzato che potesse trattarsi di unôóaffermazione programmaticaô, forse anche in polemica con 

Eschilo e Sofocle e con la loro musica tragica. 
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genere tragico o, quantomeno, di questo dramma
80

. Pucci (1980, 28ss.) sostiene che il 

poeta a cui la Nutrice fa riferimento sia il poeta tragico, che produce il 

paradossale delle lacrime come cura dei mali, attraverso metodi alternativi al 

tradizionale lamento: a) la pietà che genera una percezione di nobiltà (cf. supra su Med. 

54-58)
81

, b) la meditazione sui mali che possono capitare allôuomo (la teoria di una 

in Euripide è già di Diano (1968), che conferisce particolare importanza 

a Eur. fr. 964,1-6 K.
82

), c) il sacrificio (e.g. la vendetta di Medea intesa come sacrificio 

per ristabilire un ordine). La tesi della «self-pity», come si è detto (vd. supra p. 14), non 

pare convincente, e in generale sembra che in tal modo si sovrainterpretino le parole 

della Nutrice e le si attribuiscano teorie che  seppure possono essere accolte come 

valide ipotesi interpretative della tragedia come genere o, in particolare, della tragedia 

euripidea  non sono espresse dal personaggio. Giova inoltre notare che in questa 

ópolemicaô si usa un lessico prettamente poetico-musicale, che richiama il potere 

curativo della poesia, del canto: si notino , ,

, .  

 

Al contrario Diano (1968, 215ss.), le cui tesi sono in parte riprese dallo studio di 

Pucci, attribuisce nel suo saggio grande importanza al potere del del canto 

nel , fin dai poemi omerici, e anche lôopera di Euripide ¯ indagata 

prevalentemente secondo questa prospettiva
83

. Lo studioso cita infatti i frr. 962, 

1065 e 1079 K., dove si parla però dei  degli amici come consolazione o di 

 per combattere la paura. Questi esempi non costituiscono affatto una 

riflessione metapoetica o metamusicale come nel caso della Medea, che Diano cita, 

trovandovi un nesso con passi dallôElena di Gorgia, e.g. VS 82 B 11,10
84

, con 
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 Cf. Cunningham (1954, 154), che ritiene che Euripide, esprimendo come scopo della poesia quello di 

porre fine alle odiose sofferenze che portano alla distruzione delle case, «suggests a mode of analysis of 

the drama». 
81

 Cf. anche Lanata 1963, 170: «Euripide anticipò in qualche modo intuitivamente». 
82

 I versi sono pronunciati da Teseo, ma incerta ¯ lôattribuzione a una tragedia (Diano 1968, 266ss. ritiene 

che possa integrare la presunta lacuna che segue a Supp. 179, ma si veda Garzya 2003 per la difesa del 

testo tràdito): 

 
83

 Si noti come Plat. Resp. 601b distingua il potere di metro, ritmo, musica sullôuditorio rispetto alla 

poesia come semplice parola. 
84

 Si tratta della celebre descrizione  che contiene peraltro idee dalla lunga tradizione, come quella 

dellôarte come inganno  del processo psicologico e gnoseologico attraverso cui la parola persuade la 

: 

 Il riferimento gorgiano ha fatto pensare ad alcuni studiosi (e.g. Rostagni 1955, 158 e Diano 

stesso, o.c. 265) in particolare alla poesia tragica di cui il pubblico di Gorgia aveva una concreta 

esperienza, sebbene lôautore non la nomini e al par. 13 elenchi tra i generi che testimoniano tale effetto 

persuasivo le dissertazioni di fisica, gli agoni oratorî, le dispute filosofiche. Gli effetti descritti secondo 

alcuni saranno ripresi nella Poetica di Aristotele, ma si veda Untersteiner 1949, 100: 
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lôespressione , «declamazioni/lezioni contro il dolore» di 

Antifonte
85

 e con Plat. Resp. 606e
86

. Poiché in questi esempi si parla di , ma 

provato nellôassistere alla rappresentazione del dolore di qualcuno (cosa che è 

assente in Euripide, come osserva Di Benedetto 1971, 231ss.), lo studioso specifica 

che la pietà può essere anche quella che chi soffre ha di se stesso: alcuni usi non 

euripidei possono confermare questa idea, non però gli esempi euripidei (e.g. IT 

484-486) citati per dimostrare la presenza di questo concetto nel tragediografo. 

Diano cita poi il fr. 573 dallôEnomao
87

 in cui compare il tema del piacere delle 

lacrime: lôazione dei gemiti di chi soffre rispetto al dolore nellôanimo è espressa, 

oltre che da  dal verbo , che compare anche in Ar. Pol. 1342a11. Per 

questa affinità lo studioso ritiene che lôesempio euripideo sia «già Aristotele». È 

evidente, però, che cô¯ una differenza fondamentale: qui ¯ colui che intona il 

lamento e piange a ricevere questo vantaggio per il suo cuore; nel passo aristotelico 

citato si teorizza invece la che avviene nello spettatore della tragedia
88

. 

Diano conclude il suo studio trattando di Eur. Supp. 176-183, dove compare la 

celebre affermazione sullo stato ópsicologicoô che la composizione della poesia 

richiede allôautore: non si tratta per¸ della teorizzazione della catarsi tragica e non 

si dice che il poeta stia componendo canti di lutto, ma, come sostene Di Benedetto 

(1971, 234), çsi vuol dire [é] che il poeta non può arrecare diletto agli altri se egli 

stesso è internamente addolorato».  

 

Ci si può infine chiedere se lôuso del termine in riferimento alla musica 

che non ha fornito una cura contro il dolore sia spia di un certo tipo di musica. 

Denniston (ap. Page 1952, 85) ritiene che lôaggettivo connoti lôelaborata Nuova 

                                                                                                                                               
«questôinterpretazione [é] ¯ respinta da Pohlenz Anf., pp. 172-174, che ammette un influsso di Gorgia su 

Aristotele solo nel senso che quanto nel sofista era paragone, viene usato da Aristotele a spiegare lôeffetto 

tragico». Si veda Lanata (1963, 195-197), con unôefficace esposizione della dibattuta questione e una 

convincente presa di posizione contro lôinterpretazione del passo come descrizione degli effetti della sola 

tragedia e come anticipazione della teoria aristotelica sulla tragedia. Per una posizione diversa, seppur 

cauta, e più aggionati riferimenti bibliografici si veda Garzya 1987, 253s. Sugli influssi di filosofi  e poeti 

precedenti nella teoria della catarsi tragica di Aristotele si veda Halliwell 1986, 170 e n. 3. 
85

 Lôespressione, dal valore diverso rispetto a quella simile in Euripide, si trova in realt¨ in Philostr. VS I 

498 che, parlando di Antifonte (che aveva composto anche una ), dice: 

é

, çpoich® Antifonte aveva acquisito una grandissima forza di persuasione [é] 

annunciò pubblicamente lezioni contro il dolore, affermando che nessuno avrebbe potuto annunciargli un 

dolore tanto terribile da non poter essere da lui espulso dallôanimoè. 
86

 Si noti che Platone descrive la reazione di chi contempla lo spettacolo di un uomo addolorato che 

piange ( ). 
87

 

 
88

 Si vedano le giuste obiezioni di Di Benedetto (1971, 231ss.), che a proposito della tesi avanzata da 

Diano (1968) e da Lanata (1963, 166-170), secondo cui in Tr. 608s. e Med. 190ss. sarebbero anticipazioni 

della teoria aristotelica della catarsi tragica, osserva: «nel passo delle Troiane [é] il pianto e il canto 

servono da sfogo, a giudizio del Coro, ai personaggi stessi che sono stati colpiti da un infelice destino. È 

vero che le parole del Coro presuppongono un atteggiamento di comprensione e di commiserazione nei 

confronti di Ecuba e Andromaca, ma [é] coloro che sentono compassione sono persone diverse da 

coloro che attraverso il pianto e il canto trovano sfogo al loro dolore». È opportuno inoltre ricordare il 

ruolo fondamentale della nel produrre il piacere catartico, elemento che già basterebbe a 

distinguere nettamente la teoria aristotelica. Sarebbe impossibile citare lôampia bibliografia sullôannoso 

problema interpretativo di Arist. Po. 1449b 24-28 e della in Aristotele; rimando ad Halliwell 

1987, 90s., 1998 (in particolare lôintroduzione con una ricca rassegna bibliografica e il cap. 6) e al 

sintetico ma acuto commento di Gallavotti 1990
6
, 136-139. 
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Musica
89

. Anche secondo Vox (2003, 830 n. 5) la polemica comprende pure la poesia 

contemporanea e lôaggettivo indica la musica virtuosistica dellôepoca. Altrove in 

tragedia lôaggettivo si trova solo in [Eur.] Rh. 548, dove definisce la voce dellôusignolo. 

È usato poi e.g. in Plat. Resp. 399c-d, Theocr. 16,45 (dove definisce il  di 

Simonide), Plut. Un. rep. dom. 827b, [Plut.] Mus. 1137a-b, 1138a (cf. anche Pherecr. fr. 

155 K.-A., Plat. Leg. 812d-e)
90

. Erano considerati strumenti (a corde) quali 

, , , , molti dei quali introdotti nel VI sec. (cf. Barker, 

GMW I 50), ma soprattutto lôaulo  strumento versatile e mimetico per eccellenza, 

anche prima delle modifiche apportate da Pronomo (cf. Paus. IX 12,5 e Athen. Deipn. 

XIV 631e)  che è definito tale, oltre che da Platone, in un frammento lirico adespoto 

(forse simonideo, cf. Poltera 2003): PMG 947(b)

Lôaulo è attaccato 

da Platone in quanto (Resp. 399d), ma già Pindaro lo definiva 

 (O. 7,12, P. 12,19, I. 5,27): si può allora dedurre che una qualità che gli era 

riconosciuta come propria, e apprezzabile, già nel VI sec., viene usata dalla polemica 

conservatrice (Platone, lôautore del De Musica) come carattere deplorevole della Nuova 

Musica, che aveva fondato proprio sulla versatilità, sullôampia gamma di suoni e sulle 

capacità mimetiche dellôaulo
91

 la propria 
92
. Euripide usa lôaggettivo come 

epiteto di , termine che indica un canto di cui non si specifica il tipo di 
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 Sulla e la Nuova Musica vd. Comotti 1972; West, AGM 356-372; Csapo 2004a, 212, 

229ss.; Wilson 2003, 185, 2004, 271 e 304; Power 2007, 186ss. 
90

 Su e cf. Barker, GMW I 57 n. 10, 64 n. 11, 132 n. 29. 
91

 Cf. anche Plat. Leg. 700e, dove si biasima lôimitazione delle aulodie con le citarodie. [Plut.] Mus. 

1141c attribuisce già a Laso di Ermione (contemporaneo di Simonide) lôaver imitato sullo strumento a 

corde il polifonismo dellôaulo, bench® non dica che il poeta aggiunse corde:

Si veda a proposito di questa testimonianza Privitera (1965, 77ss.), 

che chiarisce a p. 82 che, poiché Laso fu il primo organizzatore dellôagone ditirambico ad Atene, lo 

Pseudo-Plutarco «ritenne che la musica di chi aveva gettato il seme della mala pianta, dovesse contenere, 

in germe, alcune caratteristiche della musica di Melanippide e di Frinide, di Timoteo e di Filosseno. Se la 

musica recente era degenere per la sua inopportuna mescolanza di stili e per il suo polifonismo, 

mescolanza e polifonismo saranno stati anche in Laso». Wilson (2003, 185) sostiene che la  

fosse particolarmente avversata dalle élites perché tentava di riprodurre sugli strumenti a corde, 

tradizionali dellôaristocrazia, lôampia gamma sonora e la versatilit¨ dellôaulo, causa materialeô delle 

innovazioni musicali del V sec. (cf. Wilson 1999, 92s. e Csapo 2004a, 217-219).  
92

 Si noti che in Plut. Un. rep. dom. 827b è riferito (insieme a ) alla 

democrazia, allôinterno di una similitudine sui diversi regimi politici: in democrazia il governante 

óvirtuosoô deve mantenere óconcordiô molti poteri e opinioni. Sembra trasparire per¸, per la citazione di 

Plat. Resp. 399c-d e per la preferenza accordata dallôautore al regime monarchico, una connotazione 

ónegativaô del termine sul piano musicale oltre che su quello politico. Cf. Power (2007, 187 n. 30), che 

definisce lôequivalenza tra politico democratico e professionista della musica ópopolareô come 

«ideologically loaded».  



33 

 

accompagnamento (e del resto  non implica il riferimento a un 

accompagnamento, dato che pu¸ valere ónotaô
93

), quindi sembra azzardato 

ipotizzare, sulla base dellôuso platonico, che indichi la musica aulodica (tradizionale o 

ónuovaô) o che indichi la nuova corrente musicale, di cui peraltro Euripide faceva 

parte
94

. Si può dunque pensare a) che con  Euripide intendesse 

definire in modo óneutroô i canti simposiali ricchi di note; o b) che alludesse allôuso di 

 da parte di poeti della vecchia generazione (come il frammento 

sopraccitato di Simonide
95

?) ï poeti che potevano averlo usato, magari in àmbito 

simposiale, rivendicando una novit¨ elitaria rispetto alla musica ópopolareô che si stava 

imponendo nei teatri e che aveva già ódemocratizzatoô la tradizionale lira a sette corde
96

 

ï o comunque allôuso di strumenti óesoticiô policordi, come le arpe, di moda nei convivi 

aristocratici nella seconda metà del V secolo; o c) che comprendesse nella critica anche 

la poesia contemporanea dal nuovo stile, la Nuova Musica, poiché non aveva raggiunto 

il preciso scopo di curare il dolore. Sulla base dellôautore e del contesto, però, 

questôultima ipotesi pare la meno probabile. Si noti che alle parole della Nutrice segue 

un intervento lirico del Coro che descrive le grida di Medea (vv. 205-207): 
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 Cf. LSJ
9
 1998 e Power 2007, 186 n. 27. Sulla corrispondenza di unôunica nota per ogni corda si veda 

Comotti 1972, 56-58. 
94

 Cf. Csapo 2000, 405ss. Si noti che nel trattato anonimo Sulla tragedia si dice proprio che Euripide per 

primo introdusse la  in tragedia (5 Browning 

. Il  ¯ lôunione di due o pi½ 

intervalli e il più piccolo era il tetracordo, ampliato secondo la tradizione (vd. [Arist.] Probl. 19,32) da 

Terpandro nel doppio tetracordo (lôeptacordo o lôottava). Con Frinide forse le corde diventano nove (cf. 

Pherecr. fr. 155,16 K.-A., Plut. Quom. quis 84a, Procl. ap. Phot. Bibl. 320b), Tim. Pers. 229 H. parla di 

kithara a undici note (cf. già Ion Chius fr. 93 Leurini). Cf. West, AGM 62-64. 
95

 Simonide di Ceo vive tra il 556 e il 468 ca. (cf. Suda  A.) e nelle testimonianze antiche è spesso 

definito come poeta della óvecchia generazioneô: cf. Eup. fr. 148 K.-A., Ar. Nu. 1353ss., Av. 917-919 

(

), [Plut.] Mus. 1137f (

). In Suda  439 A., però, si dice 

anche che il poeta aggiunse alla lira , cioè portò il numero di corde da sette a otto, 

aggiungendo la  che manca allôeptacordo (cio¯ e.g. mi fa sol la si do'  re' mi': cf. West, AGM 177 e 

344). 
96

 Si veda lôinterpretazione di Ion Chius fr. 93 Leurini avanzata da Power (2007), che fornisce ampia 

documentazione anche iconografica. Il poeta in un frammento elegiaco esalta la lira a undici corde 

rispetto a quella eptacorde, che intonava una «musica povera». Poiché la musica simposiale era 

marcatamente conservatrice e amatoriale, Power ipotizza che Ione reagisse alla perdita di potere sulla 

scena musicale, specie negli agoni pubblici, da parte dellôélite ateniese (cf. già Vetta 1992, 216; Fisher 

2000, 371; Ford 2002, 207) proponendo unôçalternative string cultureè, paragonabile alla moda nei 

simposi delle arpe policordi di provenienza asiatica o allôuso del barbitos dal fascino órétroô da parte 

dellôaristocratico Crizia (cf. Wilson 2003, 190ss.). La sua lira endecacorde poteva rappresentare una 

 alternativa a quella ódi massaô, tesa a riaffermare la distinzione socio-musicale del simposio, 

perduta in s®guito alla democratizzazione della vecchia lira eptacorde. Di tuttôaltro genere sar¨ invece la 

rivendicazione della  a undici corde nella dei Persiani di Timoteo (213ss.), una cetra 

divenuta ormai simbolo degli agoni democratici e avversata poi dai critici conservatori. 
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. Anziché un acuto canto , Medea emette un grido di lamento 

97
. 

In due casi si proclama lôinutilit¨ del lamento tradizionale rispetto ai mali, alle 

sofferenze. In Hec. 956-961 Polimestore, dopo aver dichiarato falsamente di piangere 

per la regina di Troia, la città caduta e Polissena uccisa, si rivolge a Ecuba dicendo: 

/

/ / /

/

, «non cô¯ nulla di certo: n® la fama, n® che chi sta bene non star¨ male. Gli d¯i 

mischiano tutto, mettendo scompiglio avanti e indietro, perch® nellôignoranza li 

adoriamo. Ma perché bisogna pronunciare questi lamenti, se non otteniamo alcun 

miglioramento dei mali?». Rispetto agli altri casi di lamentatio vana elencati da Schauer 

(2002, 221), questo sembra una teorizzazione più generale, universale e soprattutto fa 

riferimento alla cura dei mali attraverso il : non si dice semplicemente (a scopo 

consolatorio
98

 o come invito a riprendersi e ad agire) che il lamento non serve a 

resuscitare i morti o non è funzionale alla risoluzione di una situazione, di un 

problema
99

, ma che non può nulla, non pone rimedio ai mali. Si noti che è usato il verbo 

                                                 
97

 Lôespressione ¯ di una densit¨ ridondante (vd. supra p. 15 n. 13 e cf. espressioni simili in Breitenbach 

1934, 186ss.), tutta tesa ad esprimere il concetto di grido addolorato: lôaggettivo in realtà 

significa ómolto gementeô, ódai molti gemitiô e qualifica  (cf. Med. 149) che è ulteriormente 

specificato dal genitivo . 
98

 Cf. Kassel 1958, 70. 
99

 Schauer (2002, 221) cita Aesch. Ch. 926 (inutile lamento per la propria morte), Soph. Aj. 852 (non 

giova lamentarsi invano, ma bisogna agire, i.e. compiere il suicidio), Ant. 883s. (se si continuasse a 

pronunciare lamenti, si posticiperebbe la morte allôinfinito), El. 137-144 (il lamento e le preghiere non 

riportano in vita chi è morto), fr. 557 R.
2
 (vd. infra), Eur. Al. 875 (il lamento non aiuta chi è morto), 985s. 

(il pianto non riporta in vita i morti), 1079 (vd. infra nel testo), fr. 332,1s. K.= Dict. fr. 2,1s. Karamanou 

(il pianto non riporta in vita chi è morto), Tr. 698 (le lacrime non salvano chi è morto), Ph. 1762 (perché 

lamentare le sventure? Si devono sopportare perché imposte dagli dèi). A questi loci si possono 

aggiungere anche Eur. El. 193-195 (piuttosto che lamentare, si dovrebbero pregare gli dèi per aver 

successo sui nemici), Hyps. 926s. (perché lamentare la morte se è naturale?). Un concetto simile a quello 

di Eur. Hec. 956-961 si trova già in Il.  XXIV 549-551, dove Achille dice a Priamo «sopporta e non 

gemere incessantemente nellôanimo: non otterrai nulla addolorandoti per tuo figlio, non lo farai rivivere 

prima che tu abbia patito altro male», ma in questo caso cô¯ unôesortazione a sopportare e si dice che 

addolorandosi allôinfinito non otterrà nulla a livello pratico ( . Cf. Od. X 201s., Bacch. 

5,160-163) e non farà resuscitare il morto. Vd. anche Archil. fr. 11,1 W.
2
 dove si invita, a scopo 

consolatorio, a evitare gli eccessi opposti rappresentati dal piangere e dal darsi alle feste e ai piaceri. Il fr. 

557 R.
2
 di Sofocle, però, accenna anche alla cura dei mali, sebbene parli di lacrime, non di lamento (né 

né ) e sia concentrato comunque sullôincapacit¨ delle lacrime di far resuscitare i morti: 

 (cf. il fr. 77,1-3 K.-A. 
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, che significa ófar progressiô, óriuscireô, óavere successoô
100

, verbo usato 

anche in campo medico per le cure (cf. e.g. Gal. X 889 K.

, Gal. XII 413 K. 

, XII 750 K. é

). È un termine piuttosto raro, 

che non ricorre in tragedia se non in quattro casi euripidei. Si rivela interessante lôuso in 

Alc. fr. 335 V., dove il poeta consiglia come lôubriacarsi, anzich® il 

tormentarsi nellôanimo: 

, 

in Eur. Al. 1079, dove Eracle, nellôinvitare Admeto alla moderazione e alla 

sopportazione del lutto, chiede 
101

 e 

infine in Hipp. 1296s., dove Artemide, in procinto di rivelargli la verità dei fatti, 

dichiara a Teseo 

. Euripide, quindi  richiamando forse intenzionalmente lôuso 

alcaico
102

  mostra una predilezione per lôuso del verbo, in particolare proprio in 

riferimento al progresso nella cura, nella risoluzione di una sofferenza. Solo nel caso 

dellôEcuba, però, lo impiega in riferimento al . Se la Nutrice in Med. 190ss. 

rifletteva sul fatto che sarebbe un guadagno per gli uomini trovare una terapia musicale 

contro le sofferenze, qui Polimestore afferma (con macabra ironia
103

) che la realtà è 

                                                                                                                                               
del comico Filemone: 

) Su questo tema si veda Arnould 1990, 108-

113, secondo cui il primo riferimento allôçinutilit® pratiqueè del lamento si trova in Il.  XXIV 754-756 

(ma in realtà Ecuba dice che il trascinamento del cadavere di Ettore non servì a resuscitare Patroclo, e 

piuttosto si veda Il.  XXIV 549-551 supra) e anche in Stesich. PMGF 244 (

), ma in tragedia questa gnome viene sviluppata pienamente. Lo 

studioso sostiene che, dôaltro canto, fin dai poemi omerici si parla dellôçutilit® psychologiqueè del pianto, 

ma cita solo esempi in cui lôesternazione verbale dei propri mali e la condivisione di essi con una persona 

cara è contrapposta al soffrire in silenzio. 
100

 Cf. LSJ
9
 1486s.: «advance» e «with neut. Adjs., shall make no progress, advance 

not at all, Alc. 35». Degani-Burzacchini (2005, 229) osservano che «semanticamente il verbo equivale al 

lat. proficio». 
101

 La migliore traduzione è quella di Dale (1954, 126), che rende con «if you insist (as it seems you do) 

on mourning for ever [é] how would that advance you?è. Il verbo è usato anche in Eur. Hipp. 23, ma in 

riferimento ai progressi del piano di Afrodite (cf. Barrett 1964, 158: « is ópush on, get ahead, 

make progressô (- = forwards) [é]. The - is not óin advance, beforehandôè). 
102

 Cf. Degani-Burzacchini (2005, 229) a proposito di Al. 1079 come probabile reminiscenza di Alc. fr. 

335 V. 
103

 Cf. Collard 1991, 182, Segal 1993, 216 («he projects his own moral disorder upon the gods»), Gregory 

1999, 161 (çPolymestorôs talk of lifeôs ñuntrustworthinessò seems a projection of his own treacherous 

nature»). Ritengo, per¸, che nel discorso di Polimestore ci sia anche dellôóironia tragicaô, in quanto tra 

poco la sua sorte si ribalterà e sarà lui insieme ai figli ad essere vittima e a pronunciare un disperato 
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instabile e inaffidabile e che i lamenti non costituiscono un rimedio contro i mali. 

Unôaltra dichiarazione dellôimpotenza del lamento si trova in Supp. 770, dove il 

Messaggero, al lamento di Adrasto «Ah! Come vorrei essere morto con loro!» (v. 

769)
104

, replica 
105

, «ti lamenti invano e fai 

piangere anche queste donne». Il riferimento è alle supplici argive, sopraffatte dal 

dolore per tutto il dramma
106

, e infatti Adrasto ribatte dicendo

, «loro, credo, sono in realtà le insegnanti» (v. 771)
107

. Ma ai vv. 

773-775 Adrasto dirà 108
/

/ , «mi effonderò in lacrimosi canti di morte, 

chiamerò i miei cari: mi hanno lasciato e infelice piango la mia solitudine»,  nei versi 

successivi (798-801) seguirà il kommos di Adrasto e del Coro. Si noti che Adrasto 

pronuncia qui per la prima volta unôespressione di sofferenza e lamento per i caduti
109

 e 

si troverà poi in sintonia con il profondo dolore delle madri, anche se lo esprimerà in 

modo differente
110

. È Adrasto a invitare al kommos, in cui piangerà non solo i Sette, ma 

tutta la città (cf. Collard 1972, 48). Il disperato desiderio di essere morto insieme agli 

altri  il lamento che secondo il messaggero era inutile  sar¨ ripetuto proprio alla fine 

                                                                                                                                               
lamento (cf. Mossman 1999, 131, secondo cui allude anche al fatto che «his 

situation is far from  (ósecureô)è). 
104

 Cf. le parole di Serse in Aesch. Pers. 915-917 

 
105

 Cf. supra Eur. Supp. 78-86. 
106

 Zuntz (1955, 20) giustamente riconosce nella sofferenza del Coro lôelemento unificante del dramma, 

da molti in passato considerato privo di coesione, specie tra la prima e la seconda parte (dopo la vittoria di 

Teseo e il recupero del corpi dei Sette). 
107

 Si rivela interessante un confronto con Eur. Tr. 684s., dove in séguito al lamento appena pronunciato 

da Andromaca il Coro dice: 

, «ti trovi nella mia stessa sventura. Lamentando la tua situazione mi insegni in quale 

sciagura mi trovo». Secondo Battezzato (1995, 147), lôaffermazione di Adrasto testimonia qualche 

sospetto sullôeccessiva iniziativa delle donne nel lamento (cf. p. 36 n. 110), giocando anche sul valore 

tecnico-teatrale di . 
108

 Cf. Eur. IT 181-185

 
109

 Dopo il v. 262, Adrasto rimane a tacere fino ai vv. 734ss., dove esprime una riflessione sulla 

dissennatezza degli uomini che risolvono le controversie con stragi. Allôinizio del dramma si parla 

semplicemente del pianto e dei gemiti di Adrasto: vv. 21-23 ( , ), 104 ( ), 111 

( ). 
110

 Ĉ in parte vero, soprattutto relativamente allôorazione funebre, ma troppo drastico il giudizio di Mirto 

(1984, 80), che sostiene che Adrasto çguadagnato ormai alle óragioni politicheô del sovrano ateniese, si ¯ 

dissociato dal quadro di immutabile sofferenza delle donne». Battezzato (1995, 145) osserva che, se nelle 

Supplici non compare lôinversione di ruolo tra e Coro che invece si riscontra in altri drammi, «il 

ruolo di guida dellôviene contestato in una maniera più sottile»: il Coro dapprima ribadisce 

polemicamente la propria sofferenza oltre quella di Adrasto (vv. 805 e 809s.), poi gli suggerisce ciò che 

egli dovrebbe dire (v. 819) e infine compie i gesti autolesionisti senza aspettare il suo invito (vv. 826s.).  
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del kommos(vv. 821 e 828-831)
111

. La seconda metà delle Supplici è dominata dal 

lamento: come osservato da Collard (1975, 26s.), dopo che il Coro di madri argive ha 

ottenuto il rientro delle salme dei figli, «the proper mourning of their sons becomes their 

exclusive right; and total misery overcomes them». Non solo, ma la sequenza di stasimo 

di lamento e kommos Coro-Adrasto (vv. 778-837), lamento lirico del Coro (vv. 918-

924), stasimo di lamento (vv. 955-979), monodia di Evadne (vv. 980-1033), riflessione 

del padre Ifi (vv. 1080-1113) e kommos Coro-Figli (vv. 1114-1164) richiama un rituale 

funebre pubblico
112

 e comprende la rappresentazione del dolore di tutte le generazioni di 

familiari. Come sostiene Toher (2001), in modo più calzante, «the latter part of the play 

presents a sequence of different responses to grief and the consequences of those 

responses». Lo studioso, però, sembra sovrastimare il carattere risolutivo della 

lamentazione delle madri, che, in contrapposizione al lamento spontaneo espresso 

allôinizio del dramma in assenza dei cadaveri, costituirebbe la fine del loro dolore e 

rappresenterebbe il rientro nel ruolo sociale che è loro proprio, a differenza del gesto di 

Evadne, il cui dolore irrisolto
113

 la porterà al suicidio
114

. Egli ritiene, infatti, che il 

rituale funebre nella seconda parte delle Supplici illustri «the cathartic transformation of 

anomic grief into mourning and lament for the dead», e inoltre sia un mezzo curativo 

del dolore. Se ¯ vero che le madri allôinizio considerano come obiettivo principale il 

recupero dei corpi così da poter dare loro una sepoltura, è altrettanto vero che, una volta 

ottenutolo
115

, il loro dolore di madri prive dei figli rimane ed è costantemente ribadito 

                                                 
111

 Si noti che le Supplici ai vv. 795-797 (anapesti che introducono il kommos) dicono: 

 
112

 Cf. Loraux 1981, 48. Vd. però Collard (1975, 323s.) per le notevoli differenze tra lôorazione funebre di 

Adrasto e lôpubblicamente pronunciato ad Atene per i morti in battaglia. 
113

 Si noti che sia il Coro, sia Evadne, in realtà, giudicheranno la propria vita come infelice: le madri 

dicono al v. 960 , Evadne ai vv. 1004s. 

. Lôespressione di Evadne ¯ stata considerata da Collard (1975, 367) esagerata e 

pronunciata «to suit the sententia 1006-8», ma come osserva Seaford (1987, 122), secondo 

lôinsegnamento di Solone a Creso (Hdt. I 32,7), ci si può dire  solo a conclusione della propria vita, 

cioè del proprio  (ibid. 32,5): «the  of Euadne has turned out to be one of suffering», poiché 

«has failed to complete the hymenaial transition to ». Forse lo stesso può essere detto a 

proposito delle Supplici, che non arrivano ad uccidersi, ma pronunciano un simile bilancio della propria 

esistenza, poiché, prive della gioia dei figli (cioè della loro identità di madri), non sono annoverate né tra i 

morti, né tra i vivi (vv. 968s.).  
114

 Sullôepisodio di Evadne si vedano gi¨ Seaford (1987, 121s.), lôinteressante capitolo in Rehm (1994, 

110-121) e Garrison (1995, 121-125), che paragona quello che considera un tentativo fallito di 

raggiungere lô (v. 1063) alla  del marito. Cf. infra p. 77s. 
115

 Peraltro, come osserva bene Mirto (1984, 62-73), le donne saranno frustrate nel desiderio  

fondamentale per madri che partecipano ai funerali dei figli caduti e più volte ribadito dal Coro nel 

dramma  di avvicinarsi e toccare i corpi: vd. il ódivietoô di Teseo ai vv. 943-949. Come afferma la 

studiosa, «esse sono ben consapevoli che per eccellenza è proprio il susseguirsi delle 

tappe fondamentali del cerimoniale funerario, quelle a cui sarà loro impedito di prender parte, più che 

dalle circostanze, dallôincomprensione insita nel razionalismo antieroico di Teseoè. 
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fino alla fine
116

. Non si accenna mai a un sollievo procurato dalla lamentazione rituale 

della seconda met¨ del dramma e non cô¯ nemmeno una distinzione, n® sul piano 

scenico
117

, né su quello lessicale
118

, tra i lamenti espressi inizialmente e quelli intonati 

durante il rito funebre
119

. Il poeta sembra piuttosto voler mettere in luce la difficoltà di 

controllare e curare il dolore estremo attraverso il lamento: esso può forse fornire un 

piacere insaziabile, che porta al lamento infinito, óa cascataô (cf. supra sui vv. 71-86), 

ma sia il Coro, sia Ifi affermano che preferirebbero non essersi sposati e aver dato alla 

luce dei figli (cf. vv. 786-793, 918-923 e 1080-1091). La sofferenza delle madri (pace 

                                                 
116

 Ai vv. 48s. il Coro piange per i figli non sepolti, al v. 58 esprime sofferenza per la loro morte. Ai vv. 

369s. si definisce il recupero delle salme (priva di fondamento è la tesi 

di Toher 2001, 338, secondo cui la fine dei mali auspicata qui è raggiunta attraverso i lamenti nella 

seconda metà della tragedia), ed effettivamente il Coro, dopo aver ricevuto lôattesa notizia dellôesito 

positivo della spedizione di Teseo, percepisce la propria sventura come minore (vv. 731-733 

, vv. 782-785

). Ai vv. 795-797, poi, 

allôinizio del kommos, il Coro continua a dire che preferirebbe morire e scendere nellôAde con loro e ai 

vv. 918 e soprattutto 955ss. (quarto stasimo) il lamento delle donne è tutto incentrato sul dolore infinito di 

rimanere senza prole per il resto della vita, di intonare canti che Apollo non ascolta e di svegliarsi ogni 

giorno tra le lacrime: ¯ descritto un dolore insanabile che sar¨ vissuto in patria nellô¨mbito privato della 

casa. Mirto (1984, 74) nota che in questo stasimo çlôeffusione lirica assume toni di rassegnazione, in uno 

stile descrittivo che mira a ritrarre lo stato dôanimo in cui sô¯ cristallizzata la loro sofferenzaè. 
117

 Cf. ai vv. 71ss. i colpi e i gesti autolesionisti tipici dei lamenti funebri e la definizione di «danza che 

Ade celebra» (cf. supra). 
118

 Si usa il termine al sing. o al pl.) per definire sia il lamento iniziale delle Supplici (vv. 71, 79, 

82, 85, 87, 287), sia quello intonato privatamente in casa (977), sia quello durante il rito funebre (839, 

1142, 1147). Teseo usa il termine (v. 88, unica occorrenza), insieme a , per indicare proprio 

il lamento udito allôinizio. Ai vv. 94s. il sovrano ateniese definisce le Supplici 

, che Collard (1975, 137) rende con «various is the manner of their grief» (cf. 

Wilamowitz 1899, 223: «Frauen, die in jedem Zug die Trauer zeigen»), in riferimento al lamento, alle 

lacerazioni e alle vesti da lutto (cf. vv. 95-97 

), mentre secondo Toher (2001, 337 n. 21) ciò 

può indicare il fatto che il loro  manca della struttura tematica e antifonale tipica del lamento 

femminile. Wolf (1955, 111, non presupposto dai successivi interpreti) propone la traduzione «die nicht 

nur eine einzige Art von Unglück zu tragen haben», sostenendo che il verbo regge un accusativo e 

che vale propriamente ósfortune, disgrazieô e non lutto, dolore; aggiunge che tuttavia çwir 

vermuten, daß Euripides und sein Publikum beim dieses Verses auch an die rhythmischen 

Gebärden gedacht haben, mit denen der Chor seinen Gefühlen Ausdruck verlieh». Se la traduzione che lo 

studioso tedesco propone non risulta sufficientemente chiara (che cosa intenderebbe Teseo? Sulla base di 

che cosa esprimerebbe questa osservazione sulle Supplici?), lôidea di unôallusione ai movimenti delle 

Supplici appare interessante. Teseo potrebbe allora far riferimento ai diversi elementi, modi di esprimere 

le disgrazie (si noti che al v. 95 si trova a introdurre la descrizione del pianto, delle teste rasate e 

delle vesti da lutto) e nello stesso tempo il pubblico, che (a differenza di Teseo) ha appena assistito al 

 (cf. v. 75), potrebbe pensare a movimenti ódisordinatiô, disperatamente caotici, 

privi un unico óritmoô (a differenza delle normali danze dei cori). Il termine  analizzato nei suoi 

vari usi da Wolf 1955  si applicava in modo privilegiato alla danza, come dimostrano e.g. Ar. V. 1504, 

Th. 121, 955s., 985, Ec. 1167 e Plat. Leg. 664e .  
119

 Toher (2001, 337) considera la riflessione metatrenodica dei vv. 71-86 come segno di anomalia 

rispetto a un óveroô lamento sui morti, e a suo parere çthis first lament by the mothers chorus before the 

return of their sons constitutes a lament of the fact that they cannot lament» e çthe mothersô grief cannot 

be transformed and alleviated through mourning».  
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Toher 2001) non si risolve dunque nel lamento rituale e nel presunto ritorno al ruolo 

sociale di madre (peraltro negato espressamente nel quarto stasimo). Piuttosto, come 

osserva Rehm (1994, nellôinteressante capitolo Following Persephone, soprattutto alle 

pp. 115-121), allôorazione funebre di Adrasto, in cui Euripide «dramatizes the very 

process that the Herald criticizes»
120

, le madri rispondono con dolore e disperazione (vv. 

918-924)
121

 e alla teoria di Adrasto sullôinsegnamento che agisce subliminalmente sui 

giovani
122

, Evadne risponde gridando che col suo esempio estremo «tutti gli Argivi 

capiranno»
123

. Quello di Euripide è un messaggio forte sui danni causati dalla guerra, 

che porta dolore infinito, e sulla cultura pragmatica e órazionalistaô (se non 

mistificatoria) dei politici, che non lenisce il pathos delle madri private dei figli o delle 

spose rimaste vedove. Già al v. 86 di questo dramma il Coro, dopo aver giustificato il 

flusso incessante di pianto e lamento con una (cf. supra), aveva concluso in 

preda alla disperazione dicendo: . Anche ai vv. 604-

                                                 
120

 Cf. la critica contro i ódemagoghiô e la loro retorica in Supp. 412-425 

 
121

 Loraux (1981, 49) ritiene che çle chîur, apais® par lô®loge fun¯bre, renonce enfin au cri pour formuler 

une plainte plus modul®e et, au moment m°me o½ les m¯res sont, en tant que famille, mises ¨ lô®cart du 

b¾cher fun®raire, elles sôintégrent pour la premi¯re fois ¨ lôunivers civique» (cf. Morwood 2007, 244, che 

pone in risalto il fatto che dopo lôorazione le Supplici non compiono più i gesti autolesionisti tipici del 

lamento). Jouan (1997, 228) nota invece, giustamente, come lôorazione non abbia alcun effetto positivo 

sulle madri, che scoppiano in un lamento spontaneo (cf. già Mirto 1984, 77ss., che nota la sorprendente 

assenza di una consolazione per i parenti nellôorazione, poi Foley 2001, 38, e Grethlein 2003, 177s.). 
122

 Cf. Supp. 913-915 

Diversa è, come osserva Mirto (1984, 79s.), la concezione dellôóallevareô (cf. 

al v. 911 e ai vv. 918-920) delle madri  legate a una caultura arcaica e tradizionale  a cui la guerra ha 

strappato il frutto di tante fatiche e a cui la cultura ónuovaô espressa da Teseo e dallôorazione di Adrasto 

non attenua il dolore. 
123

 Cf. Supp. 1067  Cf. supra anche lôuso di in 

riferimento al lamento delle Supplici al v. 771.Cerri (2004) ritiene che nelle Supplici Argo sia 

caratterizzata come polis oligarchica: si dice che la guerra contro Tebe fu dovuta agli interessi dei suoi 

generi e al desiderio di gloria e di avventura di giovani e che il popolo la subì (vv. 132-154, 160, 232-

237); Teseo esclude Adrasto dalla spedizione per il recupero dei morti come a distinguere la sua guerra 

ógiustaô in difesa del nomos panellenico; Adrasto (celebre per la sua eloquenza) nellôorazione funebre 

pronuncia singoli elogi per i Sette alla maniera aristocratica. La scelta di rappresentare Argo, 

tradizionalmente democratica  lôunica nel Peloponneso  sul piano storico e letterario (cf. le Supplici 

eschilee e questo stesso dramma, in cui si annuncia lôalleanza con Atene), come oligarchica sarebbe 

dovuta al fatto che la citt¨ mantenne unôalleanza trentennale con Sparta e che dunque al suo interno le 

grandi casate aristocratiche esercitavano notevole influenza. Alternativamente si potrebbe però pensare 

che Argo  tradizionalmente caratterizzata come innovativa e aggressiva (cf. Musti 2004)  rappresenti 

nelle Supplici i vizi (o i rischi) della democrazia, ad esempio lôessere guidata da demagoghi. Del resto, già 

nellôagone tra Teseo e lôAraldo tebano in cui si oppongono regime democratico e tirannico, come osserva 

Collard (1975, 211), bench¯ Teseo risulti óvincitoreô (esito prevedibile in base alla trama e al pubblico 

ateniese), «E. typically refuses categoric praise for Athens and blame for Thebes, in both parts». 
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607 delle Troiane Ecuba conclude il suo kommoscon Andromaca dicendo: 

/ /

, «Àquale lamento e quali lutti?À 

Lacrime su lacrime stillano é in questa casa. Solo chi muore dimentica le peneè. Ĉ 

subito dopo queste parole che il Coro ribadisce la dolcezza del canto di lamento (cf. 

supra vv. 608s.). È importante osservare che le espressioni di desiderium mortis 

presenti in Eschilo e in Sofocle
124

 comunicano la volontà di sopprimere per sempre il 

dolore (fisico o psichico) attraverso la morte (si esprime il desiderio di morire e talvolta 

si chiede di essere uccisi) oppure di raggiungere una persona cara scomparsa nellôAde, 

ma non si tratta della teorizzazione di una soluzione finale direttamente connessa con 

lôinefficacia del lamento, come sembra invece emergere dagli esempi euripidei. 

Dai drammi a datazione più alta fino alle Troiane del 415, Euripide sembra 

quindi portare avanti una riflessione sul ruolo della musica di lamento rispetto alle 

sofferenze, riflessione espressa attraverso uno specifico lessico, tanto musicale, quanto 

ómedicoô.  

Da un lato il topos del piacere delle lacrime si sviluppa in una più profonda 

teorizzazione della di lamento (tradizionalmente non-musica) come dolce per chi 

soffre, se non addirittura terapica (è il caso di Tr. 105-121, in cui una particolare elegia 

di lamento accompagnata da una danza non-danza ondulatoria arreca sollievo a Ecuba). 

Dallôaltro molti personaggi in lutto mostrano sfiducia nel potere curativo o 

rasserenante del lamento tradizionale: la Nutrice in Med. 190-203 dichiara lôinefficacia 

della musica fino ad allora composta rispetto alle sofferenze e rileva il bisogno di una 

ómusicoterapiaô; in drammi quali lôEcuba e le Supplici il lamento tradizionale appare 

non risolutivo rispetto al dolore, sebbene i mourners ne provino un insaziabile 

desiderio; il dramma della guerra in tutta la sua insensatezza si esprime sulla scena in un 

disperato dolore e in un infinito, inutile lamento; talvolta i personaggi, in seguito 

allôinefficacia del , arrivano a teorizzare la morte come soluzione finale della 

                                                 
124

 Cf. Schauer 2002, 249 (che non cita però Supp. 86 e Tr. 604-607). Mentre in casi come Aesch. fr. 255 

R.
2
, Soph. fr. 698 R.

2
 e Ph. 797-803, 1204-1211 si invoca la morte come liberazione, cura estrema contro 

i dolori fisici insopportabili (si tratta di Filottete), o in casi quali Soph. Tr. 1015ss. e 1085ss. contro la 

follia che dilania, o in Soph. Ant. 1308s. e 1328-1332 per una morte di cui si è colpevoli (Creonte vuole 

che qualcuno lo uccida), più affini ai casi euripidei sono Aesch. Ag. 1448-1151 (dove il Coro, appresa 

lôuccisione di Agamennone e Cassandra, allôinterno di un kommossi chiede quale possa portare un 

sonno senza fine), Pr. 747-751 (Io, apprese le future sciagure da Prometeo, preferirebbe morire piuttosto 

che patire quei dolori), Soph. OC 1689-1693 (Ismene, rimasta sola con la sorella, in un kommosintonato 

dopo la scomparsa ómiracolosaô di Edipo, si augura di morire col padre). Altri esempi euripidei sono Al. 

228s., Med. 144-147, Hipp. 836-839, Andr. 841-850, Tr. 1282s., Erecht. fr. 370,46 K. 
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sofferenza, se non a compiere realmente il suicidio, come nel caso estremo di Evadne 

(Supp. 980-1033). 

 

ñQuomodo fleam?ò, ovvero la ricerca di una musa del lamento 

 

Si è visto come in Tr. 105-121 Ecuba cerchi un sollievo ai propri mali con 

unôanomala ódanzaô accompagnata dalle sue elegie di lacrime e che definisca «perfino» 

questa una  per chi soffre. Come ha acutamente osservato Fantuzzi (2007), in 

Euripide si osserva una costante riflessione sulla musa del lamento
125

: partendo 

dallôidea che il canto trenodico ¯ descritto in tragedia come un paradossale piacere o un 

canto anomalo
126

 contrapposto ai canti gioiosi dei generi letterari tradizionali (cf. Sapph. 

fr. 150 V. dove si afferma che non si addice il  a chi frequenta le Muse, ai 

), lo studioso sostiene che Euripide si sia interrogato su come si possa 

superare la difficoltà e la novità del cantare la sofferenza. È questa difficoltà, secondo 

Fantuzzi (2007, 184), che spinge il Coro delle Troiane a invocare la Musa, nel momento 

in cui si propone di cantare la fine di Ilio, cioè di intonare un canto di lamento (vv. 511-

514): / /

127
, «cantami per Ilio, o Musa, un canto funebre di inni nuovi accompagnato 

da lacrime». Si noti che, attraverso unôaudace variatio dellôincipit epico in cui si chiede 

alla Musa di ónarrareô (vd. Od. I 1  e cf. H. Hom. 19,1 

), il Coro che si accinge a intonare versi 

melici le chiede di cantare ( il lamento. Lôinvito a cantare rivolto alla Musa o 

lôintenzione di cantare espressa dal locutore sono peraltro topici nella poesia epica: vd. 

e.g.H. Hom. 17,1 , Il. Parv. PEG 

28,1 H. Hom. Ven. 1s. 

                                                 
125

 Lo studioso prende in esame i loci euripidei in cui compaiono  o suoi composti (e.g. 

). Come afferma Segal (1993, 16ss.), tutti tre i tragici  connettendo la propria opera con il 

ruolo dei poeti arcaici e nello stesso tempo definendo il proprio posto problematico in quella tradizione  

usano çthe rhetorical figure of negated song [é] to express these paradoxical relations between art, 

beauty, ritual, and tragic suffering». Sofocle, rispetto a Euripide, ne fa un uso più limitato e «seems more 

restrained than Euripides in relating the emotional quality of lamentation to the emotional expressiveness 

of music». 
126

 Cf. anche Segal 1989, 343. 
127

 La correzione in del tradito , accolta dalla maggior parte degli editori,deriva 

da schol. Eur. Tr. 511 

 (cf. Eur. Alex. fr. 46a,12 K.  e Hesych. 4848 L. 

). 
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Il primo stasimo è stato recentemente 

studiato nel dettaglio da Battezzato (2005a) e Sansone (2009)
128

, che hanno formulato 

interpretazioni in parte diverse tra loro, ma non del tutto antitetiche. Il primo ritiene che 

nello stasimo si narri la violenta fine della tradizione troiana: Euripide rende i 

personaggi troiani consapevoli del fatto che la tradizione greca, in primis la poesia epica 

e citarodica (di cui si evocano nei primi versi lôinvocazione alla Musa e il metro 

katôenoplion-epitritico)
129

, subentrerà alla loro musica frigia e narrerà la storia del loro 

paese. La nuova musica proclamata dal Coro è nuova perché è di dolore
130

, ma anche 

perch® inaugura i ónuoviô generi greci che nascono dalla distruzione e 

dallôappropriazione della cultura troiana: «Euripides dramatises the archaeology of 

Greek epic and lyric poetry and, through that, of tragedy. Tragedy is presented as an 

óoverarchingô genre that not only incorporates earlier genres of Greek poetry, but can 

also include the narrative about their origins». Ciò spiegherebbe lôatteggiamento 

filotroiano del dramma. Ĉ la tragedia che nel V secolo pu¸ óereditareô elementi del 

mondo frigio, o, quantomeno, che apparivano frigi agli occhi e alle orecchie degli 

ascoltatori
131

. Sansone, invece, pensa che la definizione del canto come nuovo sia 

dovuta al fatto che Euripide órinnovaô
132

 lôepica nella tragedia, in forma tragica
133

, e al 

                                                 
128

 Cf. già Csapo (1999/2000, 406) a proposito della tradizione, consolidatasi a partire soprattutto da 

Kranz (1933, 254) e fondata su unôerrata interpretazione di Tr. 511ss., secondo cui il 415 segnerebbe la 

data di svolta verso unôadesione da parte di Euripide alla Nuova Musica. 
129

 Secondo Battezzato (2005, 85-87), la consapevolezza del Coro della fine della musica frigia è espressa 

a livello contenutistico (lôattacco greco interrompe performances di musica frigia a Troia), letterario 

(sono presenti echi epici e citarodici) e musicale (si descrive la musica frigia e ipoteticamente lo stasimo 

poteva usare il modo musicale frigio). Ĉ opportuno notare che il metro prevalente dopo lôuso dei 

katôenoplion-epitriti ¯ giambico, che, come osserva Lee (1976, 164), trasmette unôidea di velocit¨. Non vi 

è infine alcun indizio utile a sostenere lôipotesi dellôesecuzione nel modo frigio. 
130

 Battezzato (2005, 77) crede che non sia questo il motivo principale (contra Lee 1976, 164), motivando 

la sua idea attraverso la citazione di Tr. 1183s., dove si parla del piccolo Astianatte che prometteva 

lamenti alla tomba di Ecuba. Questi versi testimonierebbero la presenza nella cultura musicale frigia 

anche di musica di lamento. A parte la scarsa rilevanza che paiono avere questi versi e a parte lôovviet¨ 

del fatto che i Troiani avessero canti trenodici, nei passi citati nel contributo di Battezzato in cui si 

contrappone la musica frigia di un tempo agli attuali troiani, è posto sempre in risalto il carattere 

gioioso e adatto al tempo di pace di quella musica e di quelle danze.  
131

 Battezzato (2005, 92) osserva che i personaggi troiani sono consapevoli che saranno oggetto della 

poesia epica (vd. le parole di Ecuba ai vv. 1242-1245) e che le espressioni di sfiducia nella possibilità che 

il nome di Troia e la sua fama permangano (espressa ai vv. 1277s., 1319, 1322) alludono in realtà al ruolo 

della tragedia che farà parlare gli sconfitti.  
132

 McDermott (1991) riscontra che Euripide, quando introduce consapevolmente delle innovazioni 

rispetto alla tradizione mitica  elementi inattesi, dunque, oltre che dai personaggi anche dal pubblico  fa 

segnalare tali innovazioni ai suoi personaggi per mezzo di proclamazioni di  (i termini utilizzati 

sono , , , ) con duplici significati: e.g. in Supp. 592s. Teseo si definisce 

 perché è comandante di una guerra appena intrapresa, successiva a quella dei 

Sette, perch® ¯ un nuovo tipo di guerra, una guerra ógiustaô a difesa del , e perché è 

una guerra assente nella versione óortodossaô del mito, unôinnovazione euripidea (cf. Plut. Thes. 29,4s.). 
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fatto che esso sia intonato dalle vittime stesse
134

: «is asserting the role of tragedy as the 

successor to, even the supplanter of, epic poetry». Il soggetto è epico ma il trattamento 

tragico. In ciò la tesi di Sansone sembra trovare un contatto con quella di Battezzato, e, 

nel formulare un rinnovamento nella tragedia della materia troiana, già epica (così da far 

parlare la disperazione e il dolore delle vittime), pare da preferire rispetto allôaudace 

proposta di Battezzato della narrazione in tragedia di una vera e propria 

ócolonizzazioneô culturale greca. Sansone si discosta nettamente da Battezzato
135

, 

invece, nel ritenere  coerentemente con la sua tesi  che la caduta di Troia simboleggi 

la fine del soggetto epico per eccellenza
136

, e che perciò sia qui narrata da un Coro di 

vittime troiane
137

. 

Se interrogativi affini a quello che si pone il Coro in HF 1025-1027 

/ (Wakefield 1794 : L ) /

(Elmsley 1813 : L ) , «ah, quale gemito o lamento o canto per i morti o 

quale danza di Ade farò risuonare?» si trovano anche in Eschilo e Sofocle (vd. Alexiou 

2002, 161 e 235 n. 5; Schauer 2002, 223), è altrettanto vero che in Euripide non solo si 

                                                                                                                                               
133

 Cf. già Lee (1976, 164) e Biehl (1989, 223s.), secondo cui la novit¨ consiste nellôinconvenzionale 

accostamento di unôinvocazione alla Musa per un canto di lacrime, patetico e nel fatto che si canti la fine 

di Troia e non le glorie di uomini. Sansone (2009, 194), tra le giuste obiezioni alla storica tesi di Kranz 

(1933), che leggeva in questo stasimo lôinizio dei canti óditirambiciô euripidei, afferma che le lacrime e la 

natura luttuosa di questo canto sono estranee al ditirambo. È opportuno però considerare che non rimane 

che una piccola percentuale della produzione ditirambica e soprattutto che nel ditirambo Scilla di Timoteo 

si trovava il di Odisseo (cf. PMG 793), probabilmente per i compagni morti, e che nel nomos di 

Timoteo Persiani lacrime e lamento sono presenti e sono proprio dei óbarbariô (vd. Pers. 98ss. Hordern).  
134

 Cf. gi¨ Barlow 1981, 184: çthis is the lyric lament for Troyôs destruction seen uniquely not through the 

eyes of warriors, but through those of a group of women. Their account is not the traditionally heroic one 

of glorifying war, yet it deserves, the poet implies, to be as important as epic in what new things it has to 

observe».  
135

 Il contributo di Battezzato (2005a) non è citato, però, da Sansone 2009. 
136

 Sansone (2009, 195) pensa che non solo la caduta di Troia simboleggi lôeliminazione del soggetto 

epico per eccellenza, ma anche che nel Palamede muoia un poeta epico. Gli elementi a sostegno 

dellôipotesi di Palamede come cantore (cf. già e.g. Scodel 1980, 51 e Falcetto 2002, 93; contra Kannicht, 

TrGF V/2 603) non sono decisivi: vd. fr. 588 K. é

 (cf. Hes. Op. 203ss., dove comunque lôusignolo ¯ ) e 580,3 K., in cui si 

parla di , tra i quali è forse annoverato implicitamente Palamede (ma cf. Ar. V. 1244, 

dove = ócoltoô, e vd. Saµd 2007, 25 e 31 sulla musa che presiede lôinsieme della cultura e 

dellôeducazione).  
137

 Sansone (2009, 196) sostiene che «Euripides was deliberatly inviting comparison with Homer, and he 

was doing it in a way that called attention to the most distinctive feature of tragedy, namely the inability 

of the dramatist to speak in his own voice» (vd. anche Lada-Richards 2002, 84 che osserva come il Coro 

rappresenti óil poetaô nel momento in cui ricerca lôispirazione dalle Muse, ma cf. Saµd (2007, 32s.) che 

osserva come il Coro, a differenza dellôaedo, si presenti al v. 515 come il vero autore del canto). Inoltre lo 

studioso ritiene che il canto «reminds us that the Iliad had ended with laments for the dead 

Hector sung by three of the main characters of Troades», i.e. Andromaca, Ecuba ed Elena. La novità 

risiederebbe anche nel rinnovamento della più antica forma di tragedia, la trilogia, e in particolare la 

trilogia troiana eschilea. Rimando al contributo per più dettagliate riflessioni sui rapporti intertestuali con 

Il.  XXIV e sui rapporti col resto della trilogia. 
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intensificano notevolmente (cf. Bond 1981, 328 e già 1963, 76s.), ma soprattutto si 

riferiscono specificamente alla forma poetico-musicale da scegliere (vd. ,

, , ,
138

nei versi sopraccitati)
139

. In Eschilo e in Sofocle, 

al contrario, non costituiscono vere riflessioni metatrenodiche/-musicali, ma 

semplicemente domande topiche su come piangere o come esprimersi su un fatto 

luttuoso o doloroso
140

. Unôancor più densa riflessione metatrenodica/-musicale si nota 

in alcuni esempi dalla produzione euripidea successiva, dove i personaggi, in preda a un 

disperato dolore, così come la Nutrice della Medea, sembrano alla ricerca del canto più 

adatto alle loro pene, o dellôaccompagnamento pi½ consono al loro lamento. Come 

sostiene Fantuzzi (2007, 178s.), çlôispirazione del lutto viene presentata nella forma 

dellôaporia retorica [é]. Euripide d¨ lôimpressione di sottolineare specificamente 

lôincapacit¨/difficolt¨ oppure anomalia/novità del canto poetico che fa fronte al 

compito di cantare la sofferenza» (c.vo mio). Sembra assai probabile che ciò sia 

connesso, a un secondo livello, anche a un nuovo tipo di musica sperimentata e 

ópropugnataô da Euripide, anche nei canti di lamento. Sarebbero, quindi, segnali di 

sperimentazione di nuove forme di lamento e dunque riflessioni metateatrali (cf. supra 

p. 25 n. 66). Questa ipotesi pare rafforzata dal fatto che nella parodo dellôElena e nelle 

Fenicie sia un personaggio che si accinge a intonare un canto monodico a porsi tali 

interrogativi sulla forma poetico-musicale. 

Nelle Fenicie Antigone fa il suo ingresso in scena in lutto per i fratelli, insieme 

al corteo funebre, pronunciando una monodia di lamento. Ai vv. 1498-1501 si domanda: 

                                                 
138

 Anche qui, come in Eur. Supp. 75 e Tr. 121, si parla di danza relativamente al lamento, e anche in 

questo caso, come nelle Supplici, ¯ il Coro a pronunciarlo  in forma di çchoral self-referentiality» (cf. p. 

10 n. 23)  in uno stasimo astrofico. Bond (1981, 329) sostiene che sebbene i  potessero essere 

corali, «a dance of lamentation was not a recognized part of fifth-century burial practice». Cf. però supra 

p. 25s. n. 67 sulle testimonianze iconografiche. Inoltre, sulla base di questi loci tragici, si può comunque 

affermare che, se anche il rito funebre non avesse previsto (perlomeno in questôepoca) lôesecuzione di una 

danza durante il lamento, il Coro tragico poteva eseguirla, proprio in quanto Coro che cantava e danzava 

in scena, anche quando intonava . Relativamente allôespressione Wilamowitz (1933, 

432) giustamente osserva che «gesang und tanz treten einfach deshalb zu, weil der tragische chor seine 

gefühle in liedern und tªnzen ªuȓsertè:non costituisce dunque uno zeugma 
139

 Cf. Fantuzzi 2007, 175: çfra i tragici, Euripide ¯ lôautore che pi½ ama richiamare la natura particolare 

del canto tragico, e lôunico che lo fa problematizzando anche, assai di frequente, la particolarità 

dellôispirazione che lo generaè. Segal (1989, 345) sostiene che Sofocle, rispetto a Euripide, ¯ pi½ restio a 

collegare la qualit¨ emotiva del lamento con lôespressivit¨ emotiva della musica; lo studioso ritiene che 

Euripide recuperi lôuso Eschileo di óliricizzareô il dolore e lo sviluppi alla luce della nuova riflessione 

intellettuale sul potere evocativo ed espressivo della parola rispetto ai sentimenti. Nello stesso tempo 

Euripide «is particularly conscious of incorporating within his fictional, literary structure the rites of 

lamentation».  
140

 Vd. e.g. Aesch. Ag. 1514s., Ch. 315s., Soph. Tr. 947-949, El. 1174s. Si possono individuare simili 

esempi topici anche in Euripide: Hipp. 826s., 1385, Andr. 526s., 1209-1211, Hec. 154s., Tr. 197s., IT 

655s., IA 1124.  



45 

 

/ /

/ , «quale concorde o quale musicale lamento posso 

invocare fra lacrime e lacrime, o casa, o casa?». I versi sono stati oggetto di discussione 

e sono stati interpretati in vario modo (vd. Mastronarde 1994, 566s.); nella traduzione si 

è scelto di considerare  e  come aggettivi riferiti a 
141

, 

ma è interessante anche la possibilità di prenderli come sostantivi
142

 e leggere 

, rendendo con «quale accompagnatore o poeta posso invocare a 

lamentare insieme alle mie lacrime?». Il raro termine 
143

, che già nella sua 

prima occorrenza come sostantivo in Sapph. fr. 150 V.
144

 richiama probabilmente 

«musical activity rather than devotion to the goddess Muses» (Hardie 2005, 15)
145

, 

ricorre in Euripide anche in Al. 444-447, a definire i citaredi che canteranno Alcesti alle 

Carnee
146

, e nelle Fenicie connota  in senso artistico-musicale (Antigone si 
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 In alternativa si veda la proposta di Diggle 1994a (che crocifigge ) in apparato al v. 

1498: . 
142

 Mastronarde (1994, 567) osserva che non ricorre altrove come sostantivo, ma sì. 
143

 Vd. ThGL VI 1229: «qui circa musas versatur, Musarum famulus». 
144

 Il fr. 150, trasmesso da Max. Tyr. 18,9, ¯ cos³ presentato nellôed. Voigt: 

, «non è lecito, infatti, che nella casa dei servitori 

delle Muse ci sia il lamento é a noi non converrebbero queste coseè. 
145

 Il frammento di Saffo e in particolare il termine sono stati molto discussi dalla critica, che 

si ¯ divisa tra unôinterpretazione in senso sacrale o cultuale (e.g. Wilamowitz 1913, 73 e 78; Lanata 1966, 

67; Palmisciano 1998, 184) e una in senso culturale o specificamente poetico-musicale (e.g. Burnett 1983, 

211; Aloni 1997, 248s.; Ferrari 2003, 84s. n. 97; Hardie 2005, 15). Per un valore simile a quello che 

probabilmente il termine ha nelle Fenicie, cf. Meleag. AP XII 257,6 , Castor. SH 310,5) 

(Pan), Nonn. D. XLV 185 . 
146

 Eur. Al. 445-451

. Hardie (2005, 15) ritiene che lôuso di in questo contesto 

«might provide a link of sorts to the citharoedic school of Terpander (of Lesbos), who was recorded as 

first Carneian victor by Hellanicus of Lesbos (Athen. 14.635e)» (della stessa idea Power 2010, 281) e 

ipotizza che fosse un termine coniato nella Grecia orientale per definire i musicisti professionisti, diffuso 

ad Atene proprio da Ellanico. È opportuno notare, però, che altri composti in sono attestati nel V 

sec. (e.g. e anche in Euripide e ) e che in Euripide si 

trova anche  (e nel V sec. si trovano altri composti in e con la medesima prima 

parte, e.g. il già citato ). Il solo e problematico frammento saffico dunque non ci consente né di 

definire esattamente ed esclusivamente un valore tecnico del termine, n®  per quanto lôipotesi possa 

risultare allettante  di ritenere con una certa sicurezza che Euripide riprendesse intenzionalmente 

nellôAlcesti un termine tecnico lesbio o specificamente richiamasse nellôAlcesti come nelle Fenicie i versi 

della poetessa (contra Fantuzzi 2007, 176-179, anche sulla base del comune tema trenodico). Infondata 

pare poi lôaffermazione di Hardie (ibid.), secondo cui in Ph. 1499 è usato aggettivalmente «evidently with 

reference to hired (that is, professional) performers of threnody»: non è esplicitato se lo studioso sia 

giunto a tale conclusione sulla base del presunto valore ótecnico-professionaleô di , o perché 

considera verosimile che la solista Antigone per intonare un (ma in realtà si parla di ) 

abbia bisogno di un Coro di lamentatrici professioniste. Il termine compare nel V sec. anche 

in Teleste (PMG 805(b),2), per definire i «poeti» che hanno diffuso la voce secondo cui 

Atena gett¸ via lôaulo dopo averlo provato. Piuttosto che lôinterpretazione fornita da Fantuzzi (2007, 176 

n. 14), secondo cui  data anche la presenza dellôaggettivo a definire   si può supporre 

che la frase di Teleste richiami più o meno consciamente (in modo polemico) il lessico tragico della 
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domanda quale lamento concorde al suo dolore o addirittura artisticamente elaborato 

possa invocare
147

), anche con unôallusione al canto monodico poeticamente composto 

che effettivamente Antigone si accinge a intonare in scena, ma rispetto al quale si sente 

ora in difficoltà, poiché è un canto che accompagna lo straziante corteo funebre dei 

familiari, «gioia per le Erinni» (v. 1503). Inoltre, come giustamente osserva Battezzato 

(1995, 158s.), Antigone è isolata e priva del conforto di un gruppo di donne: le Fenicie 

sono estranee allôazione, sono spettatrici, e la figlia di Edipo non scambia con loro in 

tutto il dramma neppure una battuta. Ai vv. 1515-1523, dopo aver esclamato 

(v. 1514) , domanderà ancora: /

/ / /

/ /

, «quale uccello tra le foglie in cima a una quercia o 

a un abete canta con lamenti di madre sola in accordo con le mie pene? Un lamento 

(ailinon) levo per costoro con i miei gemiti. Sola condurrò per sempre la mia vita, tra 

lacrime versate». Lôespressione  al v. 1517 è congetturata da 

Wilamowitz e accolta da Diggle 1994 e Kovacs 2002; i codd. presentano 

, inaccettabile sia a livello morfologico (eventualmente si dovrebbe pensare a 

), sia a livello semantico (cf. lôampia nota di Mastronarde 1994, 573), 

mentre il P. Strasb. WG 307 trasmette 14/15 lettere 

ca. , versione che rende insicuro anche  e che è 

probabilmente inaccettabile per Euripide anche sul piano linguistico (cf. Fassino 2003, 

40s.; West 1990, 316 invece accoglie e integra la lectio del papiro con 

). I critici hanno pensato che in questi versi si alludesse 

allôusignolo e al mito di Procne (cf. anche Mastronarde 1994, 572 su ), ma, a 

parte la mancanza di una vera analogia tra Antigone e Procne, è importante notare, 

come fa Medda (2008, 281 n. 252), che çse nel testo non côera , 

il riferimento poteva anche essere più generico, a un uccello che pianga per la perdita 

della madre», idea che sembra implicare anche lôintegrazione di West. Del resto 

                                                                                                                                               
«seriosa anti-mousike del lamento», si potrebbe più semplicemente pensare alla scelta di un termine che 

tradizionalmente indicasse chi componeva e/o eseguiva poesia, dato che il ditirambografo polemizza qui 

con la vulgata del mito di Atena e Marsia.  
147

 Lo stesso vale nel caso in cui si scelga di interpretare e come sostantivi: 

Antigone invocherebbe un accompagnamento che ósi armonizziô con lei, o un musico/un poeta che 

componga, per così dire, sulle sue lacrime.  
148

 A differenza di Diggle (1994a) che presenta , scelgo qui il testo proposto da 

Mastronarde 1994 (cf. la sua nota a p. 570). 
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Antigone, nella sua disperata aporia, si sta chiedendo «quale uccello tra le fronde può 

piangere in accordo alle mie pene?» e forse Euripide, usando alcuni elementi lessicali 

tradizionalemente
149

 applicati in poesia allôusignolo, intende alludere al fatto che 

neppure lôusignolo ¯ pronto a esserle concorde, oppure ¯ allôaltezza di/¯ adatto ad 

accompagnare il lamento di Antigone che ha appena perso madre e fratelli e che si trova 

ad intonare la lamentazione in totale solitudine. Antigone, insomma, non si paragona a 

un usignolo
150

, ma chiede quale uccello possa mai essere a lei . 

 

In tragedia sono presenti altri casi in cui il lamento è associato a un uccello (ma 

non specificamente allôusignolo), casi che paiono derivare da Od. XVI 215ss. 

, «In entrambi era sorto un 

desiderio di pianto. Piangevano acutamente, più fittamente di uccelli, di vulturi o di 

artigliati avvoltoi
151

, a cui i villani tolsero i figli prima che fossero alati». Questo 

luogo omerico, come ha osservato più volte la critica
152

, è fonte in primis del 

celebre Aesch. Ag. 48-59, dove il grido di guerra degli Atridi a cui è stata sottratta 

Elena è paragonato a quello degli avvoltoi che si aggirano sul nido da cui sono 

scomparsi i piccoli
153

. Come osserva giustamente Heath (1999, 19)
154

, «the 

                                                 
149

 Cf. già Od. XIX 518-521

. 
150

 Cf. Aesch. Supp. 58ss., Ag. 1140ss., Soph. Tr. 962s., El. 107s. e 1075ss., Eur. Hec. 337s. Interessante e 

dibattuto è il caso di Soph. Aj. 625-634, dove il Coro dice: 

Il Coro sembra dire che la madre di Aiace, una volta venuta a sapere della condizione 

del figlio (cioè dello stato di follia, in cui il Coro crede si trovi ancora Aiace), non pronucerà 

semplicemente un come quello dellôusignolo, ma un vero e proprio accompagnato da gesti 

autolesionisti. È lôunico caso, per quanto mi risulta, in cui si parla di un lamento che ósuperaô quello della 

mitica . Poiché anche il dellôusignolo ¯ per tradizione funebre e anchôesso ¯ descritto come 

acuto (e.g. ), Lloyd-Jones (1985) suppone che la contrapposizione avvenga tra una vera 

e propria lamentazione rituale (perch®, come dir¨ il Coro al v. 634, lo stato dellôeroe ¯ peggiore della 

morte) e un semplice lamento spontaneo. In Eur. IT 1089ss. il Coro sceglie di paragonarsi allôalcione, 

probabilmente non solo per unôaffinit¨ di sentimenti, ma anche di ambiente (cf. Kyriakou 2006, 353 che 

parla dellôalcione anche come simbolo di «loneliness in adverse surroundings, rocky shores and the 

inhospitable sea»):

 
151

 Gli avvoltoi ( o ) erano celebri per la loro (cf. Thompson 1936, 26). 
152

 Cf. Fraenkel 1950, II 29. 
153

 Aesch. Ag. 48-59 

Come osservato e.g. da 

Fraenkel (1950, II 29), Eschilo è stato probabilmente influenzato da un secondo esempio omerico, Il.  XVI 

428-430, dove le grida dei guerrieri che si scontrano sono paragonate a quelle degli avvoltoi che si 

battono su una roccia: qui compare lôelemento del grido di guerra (cf. Ag. 48), nel passo odissiaco quello 

del pianto (cf. Ag. 58), sebbene, come ha osservato Rood (2006), anche nella scena dellôincontro tra 

Odisseo e Telemaco lôimmagine degli avvoltoi sembri associata alla vendetta che attueranno padre e 

figlio. West (1979) riconosce una terza fonte in Archil. fr. 177 W.
2
.  
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comparison involves a subtle shift [é] the simile begins as a comparison between 

two different sets of cries, but it slips quietly into a deeper, more thematically 

significant level of thought». Lo studioso ritiene giustamente che nel riferimento al 

 degli avvoltoi per i figli scomparsi non solo si richiami la óperditaô di Elena, 

ma si alluda anche al dolore per la perdita di Ifigenia, vittima di sacrificio da parte 

del padre, un dolore provato dalla madre Clitemnestra e probabilmente, «in an 

ironic coupling», da Clitemnestra e Agamennone. Così si spiegherebbe la presenza, 

in questa ricca similitudine, del grido di guerra, ma insieme anche del , e il 

riferimento alla sottrazione di Elena, ma insieme anche alla perdita dei figli
155

. 

Unôaltra celebre immagine affine si trova poi in Soph. Ant. 423-427, dove 

Antigone, che geme presso il cadavere del fratello, è paragonata a un uccello 

( ) che piange acutamente la perdita dei piccoli
156

. Ma più simili al caso delle 

Fenicie sembrano altri esempi tragici, in cui si parla di uccelli in generale (e non di 

avvoltoi), in cui non si fa riferimento, almeno esplicitamente, alla scomparsa dei 

piccoli dal nido, e in cui lôaccento ¯ posto sul dolore e sul lamento: si vedano Soph. 

Tr. 103-107 

, 

«ho saputo che con animo ardente Deianira, da sempre contesa, come un uccello in 

pena non placa mai il desiderio negli occhi ormai privi di lacrime», dove però il 

paragone tra lôe Deianira non è fondato sul canto
157

; Eur. Tr. 146-149 (canta 

Ecuba) 

, «come una madre per gli alati uccelli (leva) 

un grido, così inizierò io una melodia, non la stessa che un tempo, etc.», dove è 

centrale la melodia di lamento
158
. Un altro paragone con il pianto dellôuccello per i 

piccoli (scomparsi) si trova infine in riferimento ad Anfitrione in Eur. HF 1039-

1041 

, «e il vecchio, come un uccello che 

piange la prole di figli implumi, con passo lento e procedendo dolorosamente è 

                                                                                                                                               
154

 Cf. già Daube (1939, 99), che ritiene che il grido degli Atridi sia una combinazione di lamento e di 

chiamata alle armi. 
155

 Tosi (2010) riscontra questa allusione anche nellôuso di , che, allôinterno della similitudine, 

viene a definire Agamennone che sar¨ óesuleô in patria e privo della figlia, cos³ come gli avvoltoi sono 

ómeteciô che restano a volare al di sopra di un nido che ¯ loro, ma ¯ privato delle creature da loro allevate, 

la loro ragione di vita. 
156

 Soph. Ant. 423-427 

, «la 

ragazza appare e leva voce acuta di uccello addolorato, qualora veda il giaciglio del nido vuoto, privo dei 

piccoli. Così anche lei, quando vide il cadavere scoperto, proruppe in lamenti». Si noti che anche in 

questo caso il paragone non avviene tra due madri o genitori che perdono i figli (cf. il precedente 

odissiaco fondato addirittura, come osserva Nannini (2003, 87), su unôçidentica reazione a due stati 

dôanimo oppostiè), ma tra Antigone che lamenta il fratello e la madre-uccello privata dei piccoli. Si può 

forse individuare anche qui unôallusione a una mancanza che Antigone  come lôuccello  sente e che 

deve vendicare (i.e. la sepoltura del fratello). 
157

 Anche per questo caso, come per le Fenicie, si ¯ ipotizzato un riferimento allôusignolo, specie per la 

presenza di  (cf. Davies 1991, 82, con bibliografia precedente; Rodighiero 2004, 155, che ipotizza 

alternativamente il riferimento generico a un uccello). Come si ¯ detto, non ¯ presente lôelemento del 

canto di lamento, ma lôaggettivo sembra indicare che Deianira, come lôuccello, ha pianto (o 

sta piangendo, nel caso lôagg. vada inteso proletticamente) fino a prosciugarsi gli occhi. Data anche la 

presenza di e la condizione di Deianira, pare plausibile pensare a un uccello in attesa che qualcuno 

ritorni al nido. Ĉ forse compresente anche lôidea dellôuccello impaurito (cf. v. 108 ), come e.g. in 

Aesch. Ag. 1316 ed Eur. Hec. 178s. 
158

 Biehl (1989, 140) ritiene che il grido sia più di paura che di lamento: la madre grida preoccupata per il 

primo volo degli uccellini come Ecuba intona un lamento per le donne che lasciano la patria e vanno in 

schiavit½. Comunque ci¸ che unisce i due ócantiô ¯ lôelemento del pianto, una commistione, 

probabilmente, di dolore e di paura.  



49 

 

giunto qui». In nessuno di questi casi, per¸, gli uccelli, o in particolare lôusignolo, 

sono chiamati (in forma interrogativa o vocativa) come aiutanti o accompagnatori 

per il canto intonato
159

.  

 

Per Euripide, dunque, lôusignolo o gli uccelli in genere non rappresentano pi½ solo un 

soggetto con cui confrontare o a cui paragonare il canto di un personaggio o del Coro, 

ma, nella difficoltà di intonare una melodia che nasce da una condizione estremamente 

dolorosa, divengono un soggetto (ipotizzato negli interrogativi o invocato 

esplicitamente) a cui chiedere aiuto, accompagnamento nella performance.  

Nello scambio lirico tra protagonista e Coro che costituisce la parodo dellôIpsipile, 

le donne nemee cercano di consolare la principessa afflitta presentandole degli exempla 

mitici (Europa e Io) che, come lei, hanno sofferto per lôesilio, ma a cui gli d¯i hanno poi 

riservato una sorte felice e una prole fortunata: anche lei, pare di capire dal testo molto 

corrotto, non si deve affliggere poiché Dioniso, padre di suo padre, le darà soccorso (vv. 

267-286)
160

. Ipsipile risponde contrapponendo la sorte peggiore di altre due donne del 

mito, tra cui Procri
161

, la quale, tuttavia, ricevette qualcosa che a lei manca: Hyps. 311-

318 é / /

/ /

/

, çun tempo port¸ é e la cacciatrice Procri, che il marito uccise, 

lament¸ con canti é morte la  colse; ma quale grido di lamento o canto o musica 

citarodica insieme a Calliope lamentando tra le lacrime le mie sofferenze potrebbe 

venire per miei mali?». Ipsipile, a differenza di Procri
162

, è sola (cf. supra p. 25 n. 66 sul 

lamento in solitudine), non ha qualcuno che pronunci un lamento per lei, per le sue 

sofferenze; si domanda, «in ascending order of magnitude» (Bond 1963, 77) quale 

                                                 
159

 In Soph. El. 147-152 il Coro afferma che il lamentoso usignolo al proprio animo. Ci sarebbe 

dunque lôidea dellôuccello come óconsonoô, óadattoô a chi canta (nel caso il verbo vada inteso come çsi 

adatta»; vd. per¸ Finglass 2007, 147), ma a livello di sentimento, di stato dôanimo, non (almeno 

esplicitamente) di sonorità.  
160

 Al v. 282 va probabilmente interpretato, come propone Page (1941, 89), con «the path of 

moderation». Il Coro continua il proprio discorso ai vv. 287ss., che sono però estremamente corrotti.  
161

 Manca la parte di testo con cui si apre la risposta di Ipsipile (v. 310), ma pare verosimile (cf. Bond 

1963, 76) che si nominasse un altro exemplum simile a quello di Procri (si noti il al v. 312 e i loci 

similes euripidei in cui i  mitici sono organizzati a coppie in Pattoni 1988, 245). Italie 

(1923, 15) pensa piuttosto a un inizio del tipo «et aliis me assimulo et Procridi». 
162

 Lôeroina cacciatrice fu accidentalmente uccisa dal marito a caccia sullôImetto mentre lo spiava. Si noti 

che Pherecyd. FGrHist 3 F 34 narra che Cefalo chiamò il padre di lei Eretteo e la seppellì 

magnificamente: . In Ov. Met. VII 863 il 

marito è presentato addolorato e in lacrime. Bond (1963, 76) ritiene che il soggetto di  sia 

lo stesso della relativa e propende per unôintegrazione al v. 4 del tipo proposto da Morel [

] . Battezzato (2005, 195) dice che lôautore del lamento certamente non ¯ il marito, 

soggetto della relativa, ma non ne spiega la ragione. 



50 

 

lamento, quale canto, quale musica sulla  con Calliope  cioè, probabilmente, 

insieme al canto vocale
163

  possa venire . Euripide usa lôespressione 

, che Bond (1963, 78) traduce, rimanendo fedele al testo euripideo, 

«would come to me in my trouble»
164

. La critica ¯ unanime nellôassimilare questi versi a 

interrogative come quelle viste sopra nelle Fenicie. Sembra però che il caso 

dellôIpsipile, benché affine nella forma e per la situazione dolorosa in cui si trova chi 

canta, si distingua in quanto: a) la principessa non si accinge a intonare un lamento, 

bensì cerca una cura contro le sue sofferenze; b) ha appena citato lôexemplum di Procri, 

che, seppure morta tragicamente, ha ricevuto una lamentazione (si specifica ), a 

cui ella ora contrappone la sua condizione (vd. al v. 314); c) non chiede che le forme 

musicali ipotizzate siano concordi, aiutino o accompagnino il proprio canto (cf. invece 

Hel. 174 , 1112  Ph. 1518 e Or. 133 ) e neppure nomina il 

proprio lamento, ma chiede quale di queste forme musicali, lamentando i suoi , 

possa venire per le sue pene, o, forse, contro le sue pene
165

; d) pone in risalto come terza 

e ultima forma musicale che auspica venga da lei che è in pena la «musica della cetra 

insieme a Calliope», densa e originale
166

 espressione che da un lato richiama la 

suonata da Orfeo sulla nave Argo, che Ipsipile malinconicamente 

rimpiangeva al v. 258, e la é che lo stesso Orfeo ha 

insegnato a Euneo in Tracia (cf. v. 1622)
167

  e contemporaneamente vi associa la Musa 

                                                 
163

 Cf. Italie 1923, 16, che cita Morel 1921, 46 e Bond 1963, 77 («is used with an eye to its etymology»), 

che però cita erroneamente i vv. 258s. come locus similis: vi si dice, in realtà, che la cetra grida un 

, non che accompagni un cantato. Si veda anche Hes. Th. 68 , ripreso poi da 

 al v. 79: sullo specifico dominio di ciascuna delle Muse riflesso nel nome cf. Hardie 2009. 
164

 Non condivido la resa di Collard-Cropp-Gibert 2004 «will come to mourn my troubles» (cf. anche la 

nota di commento a p. 236), né quella di Musso 2009 «i miei dolori potrebbe narrare». Contro 

lôinterpretazione nel senso di óraggiungereô, óeguagliareô (riproposta di recente da Battezzato 2005b, 197) 

si veda Bond 1963, 78. 
165

 La costruzione di + acc. pu¸ esprimere lôidea di scopo, fine, anche con valore contrastivo (bench® 

non vi siano esempi con uso traslato): cf. LSJ
9
 623 e Kühner-Gerth, GG I 505. 

166
 Non sono mai nominate muse specifiche in Euripide. Fantuzzi (2007, 179 n. 27) sostiene che questa 

eccezionalit¨ sia çin sintonia con lôeccezionalit¨ della musica e del canto opportuni a esprimere le pene di 

Ipsipile». Aggiungerei, non solo ad esprimere le sue sofferenze, ma anche a lenirle. Calliope è definita da 

Hes. Th. 79 (scil. ) e compare nella lirica arcaica e classica in Alcm. 

PMGF 27,1, Stes. PMGF 240, Sapph. fr. 124 V., Corinn. PMG 692 fr. 20,1,4 (fort. [ ), Pind. 

O. 10,14 e fr. 128c,5 M. (frammento trenodico che contrappone al peana apollineo e al ditirambo 

dionisiaco i canti di lamento, che sôaccompagnano ai figli di Calliope, e poi nomina Orfeo), Bacch. 5,176 

e 19,13, Mel. adesp. PMG 932,5, Tim. Pers. 223 Hordern (Calliope come madre di Orfeo; cf. T 24 Kern), 

H. Hom. 31,2. Come osserva Hardie (2009, 9 e n. 4), in letteratura e nella pittura vascolare è la Musa che 

compare maggiormente. 
167

 Bond (1963, 77) cita il v. 1622 semplicemente come locus similis; Collard-Cropp-Gibert (2004, 236) 

notano che in questôarte ¯ stato istruito il figlio da Orfeo e ritengono dunque che ci sia ironia nella 

disperazione di Ipsipile. Più condivisibile la tesi di Wilson 2000, 448s. n. 80: «the elaborate stress on 

kitharoidia [é] suggest that that performance type was to provide the ñanswerò to her questionè. 
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che è madre di Orfeo
168

  dallôaltro si contrappone alla cetra di Anfione che ha costruito 

Tebe nominata dal Coro (vv. 219s.)
169

. È verosimile dunque che Ipsipile contrapponga il 

suo triste e solitario destino da viva a quello della defunta e compianta Procri, 

chiedendosi quali  possano lamentare i suoi dolori fornendole una óterapiaô o 

quantomeno una consolazione
170
, e nellôauspicare la «musica citarodica insieme a 

Calliope» richiami un tipo di musica presente in altri versi del dramma e, come si può 

capire dal finale della tragedia, coltivata ad Atene dagli Euneidi, famiglia di musici 

legati al culto di Dioniso Melpomenos
171

 di cui è capostipite Euneo, allievo di Orfeo. 

                                                 
168

 Su questa genealogia la tradizione, salvo rare eccezioni, è unanime (cf. Gruppe 1902, 1073 e un elenco 

di attestazioni in Collard-Cropp-Gibert 2004, 236, oltre a T 24 Kern). 
169

 Eur. Hyps. 219s. Come osservato da Wilson 

(2000, 448s.), anche questo accenno alla musica di Anfione nel momento in cui si allude alla guerra tra 

fratelli ¯ un esempio di come çAmphionôs music has at best ambivalent aetiological future on the tragic 

stage», dato che il futuro prospettato da Hermes al mitico  alla fine dellôAntiope non renderà per 

sempre Tebe immune dalla discordia. La sua musica, ipotizza lo studioso, è messa implicitamente a 

confronto con quella di Euneo che invece avrà ad Atene «an important place at the heart of civic 

religionè. Si noti che lôarte di Anfione e quella di Orfeo, maestro di Euneo, erano presentate come affini: 

entrambi suonavano uno strumento dai poteri ómagiciô (cf. Eur. Ph. 823s., Ba. 560ss.) e Anfione è 

considerato nellôarte citarodica (cf. Heraclid. Pont. fr. 157 Werhli = Ps.-Plut. Mus. 

1131f) come anche Orfeo (cf. Pind. P. 4, 176s., Alex. Polyhist. FGrHist 273 F 77 = Ps.-Plut. Mus. 1132e-

f). 
170

 Pattoni (1989, 73-75) considera quella dellôIpsipile una delle ultime realizzazioni drammatiche di 

«parodo consolatoria»: il riferimento ai  è posto in parallelo con Soph. El. 129 ed Eur. 

IT 222ss., il tentativo del Coro di distrarla con lôarrivo dei Sette ricorda quello del Coro in Eur. El. 167ss., 

con una reazione ugualmente negativa, di rifiuto, da parte della protagonista. 
171

 Questa è secondo Wilamowitz (ap. Grenfell-Hunt 1908, 28) la sorte che Dioniso annuncia a Euneo, e 

ne è convinto anche Burkert (1994, 46). Sugli Euneidi si vedano e.g. IG II
2
 5056 (seggio di un sacerdote 

nel teatro di Dioniso) , Poll. VIII 103 

 Hesych. 7007 L. 

Phot. 2259 Th. 

. La testimonianza di Esichio può portare a ritenere che eseguissero 

performances anche corali, ma lôattivit¨ di citaredi solisti sembra sicura dalla denominazione  

di Fozio; pi½ incerta pare lôipotesi, avanzata in forma interrogativa da Power (2010, 365) sulla base di 

Polluce, che cantassero inni citarodici accompagnando processioni sacrificali.Vd. Cropp (2003) sulla 

connessione tra la famiglia degli Euneidi sacerdoti di Dioniso Melpomenos e la famiglia reale di Lemno 

discendente da Dioniso come «a purposeful Atticization of the myth». Dioniso Melpomenos è raffigurato 

con una kithara sul cratere a volute ódi Archemoroô presso Napoli Mus. Naz. 81394 (del 340-330 secondo 

Todisco 2003, 467); cf. Berger-Doer in LIMC IV/1 60: «mit Leier als Hinweis auf das von E. begründete 

der  in Athen». Dato che il vaso raffigura con ogni probabilità i personaggi del 

dramma euripideo, si può supporre che Dioniso, durante la sua apparizione come deus ex machina alla 

fine del dramma, reggesse una kithara; non si può invece ipotizzare sulla base della metrica, come fa 

invece Berger-Doer in LIMC IV/1 62, che Euneo fosse presentato come cantante: egli nel testo che 

sopravvive pronuncia solo battute in trimetri. La kithara ¯ del tipo óquadratoô (cf. Todisco 2003, 466) o 

meglio órettangolareô (cf. Di Giglio 2000, 117s., che ritiene sia unôevoluzione della çcetra classicaè; 

West, AGM 56 la chiama óitaliotaô, ma osserva che era stata diffusa da lungo tempo tra le popolazioni 

semitiche occidentali e in Egitto ed è probabile che il modello italiota fosse importato dallôoriente). Maas-

Snyder (1989, 175-178, cf. figg. pp. 192s.) dice che questo tipo di cetra si trova nel IV sec. quasi 

esclusivamente su vasi italioti (dal 360 fino a non molti decenni dopo, poi appare assai raramente in altre 

parti del mondo greco). Ĉ raffigurata spesso allôinterno di riti matrimoniali e non sembra associata con 

Apollo (ma al di fuori della produzione apulo-campana si hanno alcuni, seppur rari esempi in cui è 
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Giova ricordare che nel V secolo Orfeo è presentato innanzitutto come una figura 

ósciamanicaô, con poteri incantatori su d¯i, uomini, animali e natura inanimata
172

, in 

grado di avere, quindi, anche uno scopo óterapeuticoô. Proprio Euripide, più di ogni altro 

poeta nel V secolo, lo nomina, testimonia esplicitamente la sua origine tracia e parla del 

potere psicagogico, persuasivo e óterapeuticoô della sua comunicazione poetico-

musicale: cf. Al. 357-362, 968, IA 1211-1215, Ba. 560-563, Cy. 646-648
173

.  

 

La riflessione metamusicale di Ipsipile, che dallôinizio del dramma appare sola nel 

suo dolore, si inserisce nel quadro di quello che Battezzato (2005b, 182ss.) ha 

definito «il luogo di una lotta metaletteraria»
174

, di una contrapposizione di 

musiche discordanti: a conclusione del suo precedente intervento nella parodo (vv. 

264-266), ribatte al Coro che le annuncia lôarrivo dellôesercito argivo a Nemea 

dicendo che altri gridino é , perché il suo animo è legato ai 

dolorosi ricordi della spedizione degli Argonauti, che vorrebbe ancora rivedere o 

celebrare
175

. Come osserva lo studioso, una prima contrapposizione (vv. 194ss.) 

avviene tra la musica dei  (strumento ódionisiacoô), usati per far 

addormentare Ofelte, e i 
176

 che la  vorrebbe piuttosto 

che lei intonasse
177
; una seconda, poi (vv. 216ss.), tra lôarrivo dei Sette in marcia 

contro Tebe (opera della cetra di Anfione
178

) ï come possibile argomento di canto 

ï e le vicende degli Argonauti arrivati a Lemno (al ritmo della cetra di Orfeo), 

causa di dolore ma anche di nostalgia per la protagonista. 

 

                                                                                                                                               
associata al dio); compare in contesti con chiari elementi dionisiaci e talvolta in scene mitologiche (e.g. in 

due raffigurazioni di Niobe piangente). Per unôinterpretazione delle rappresentazioni di Orfeo suonatore 

di lira e di cetra si veda Power 2010, 363s. La scelta del tipo di kithara deriva probabilmente 

dallôambiente di produzione e dunque la raffigurazione vascolare non sembra utile a determinare lo 

strumento eventualmente presente in scena nelle mani del dio. In ogni caso è interessante notare che il 

pittore rappresenta Dioniso citaredo (non con la lira). 
172

 Cf. West (1983, 4), che osserva che Orfeo entrò nella mitologia greca non in epoca micenea, ma 

successivamente, dalla Tracia, regione dove le pratiche sciamaniche erano esistite. Due episodi della 

vicenda mitica di Orfeo in particolare testimoniano il potere del suo canto: la vittoria sul canto delle 

Sirene (cf. e.g. Ap. Rh. IV 891ss.), motivo per cui era stato chiamato a partecipare alla spedizione 

argonautica, e la sfida con Ade per recuperare lôamata Euridice (cf. e.g. Eur. Al. 357ss.). 
173

 Si vedano anche Simon. PMG 567 ed Aesch. Ag. 1628s. Si noti che in Eur. Al. 358 e IA 1213 è usato il 

verbo  per indicare il potere teurgico del canto di Orfeo: cf. Iannucci 2007, 18s. Nelle Baccanti si 

parla di e di : cf. vv. 561-564

Per Orfeo come cantore per eccellenza vd. Med. 542-544 (cf. Pind. P. 

4,176s., Tim. Pers. 234s. Hordern, dove primeggia nellôarte citaristica). 
174

 Battezzato (2005b, 194) ritiene che «quando il Coro e Ipsipile contrappongono i due filoni narrativi 

[i.e. la saga argonautica e la spedizione dei Sette] che Euripide ha incrociato nel suo dramma, essi 

alludano allôoperazione combinatoria del poetaè: il tragediografo ¯ infatti il primo a fondere le vicende di 

Ipsipile a Lemno con i fatti di Nemea (arrivo dei Sette, morte del figlio di Licurgo). Si vedano Burkert 

1994 e Cropp 2003, per le novità della vicenda mitica introdotte da Euripide. 
175

 Il papiro al v. 263 trasmette , mentre Wilamowitz (ap. Grenfell-Hunt 1908, 87) propone la 

correzione in . 
176

 Per una corretta interpretazione dellôallusivit¨ di questa espressione, da un lato al canto di conforto 

delle fatiche durante la tessitura a Lemno, dallôaltro ai canti riguardanti Lemno che alleviano la tessitura, 

cf. Battezzato 2005b, 183. 
177

 In verità si usa il verbo , letteralmente «colpire, percuotere», quindi «tessere» o «suonare» 

(uno strumento a corde con il plettro), cf. Chantraine, DELG 580: çñfrapper le m®tier, tisserò et 

parall¯lement ñfrapper avec le plectre un instrument ¨ cordesòè. 
178

 Per lôambiguo ruolo di Anfione e della sua musica cf. supra p. 51 n. 169. 
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La conclusione della parodo vede Ipsipile chiedersi chi arriverà con la propria arte 

citarodica per le sue sofferenze, espressione che, come si è detto, sembra alludere alla 

musica legata alle due figure divine nominate più volte nel dramma e che domineranno 

il finale: Orfeo, maestro di citarodia, e Dioniso Melpomenos
179

, a cui Euneo è legato 

nellôarte musicale e nel culto. La kithara simbolo di questôarte ¯ probabilmente quella 

che Euripide chiama «tracia» (v. 219) o «asiatica» (v. 1622; cf. supra p. 23 n. 54) e i 

musicisti sono, o, meglio, saranno gli Euneidi ad Atene (a cui sembra si alluda già nelle 

parole di Ipsipile; cf. la óprevisioneô del Coro al v. 284), quelli a cui Cratino aveva 

associato lô
180

in una commedia a loro dedicata
181

. Burkert (1994) ha 

giustamente notato come la critica non abbia riconosciuto importanza alla novità per cui 

Orfeo nellôIpsipile è maestro di citarodia di Euneo: Euripide, inserendo il mitico 

musicista nel rapporto che lega gli Euneidi a Dioniso Melpomenos, caratterizza la 

Kultmusik di questa famiglia ateniese come óasiaticaô. Lo studioso tedesco, per¸, 

giudica questo elemento come «einer zeitgenössischen Mode als dem Dionysischen 

verpflichtetè e ipotizza che lôóaitionô di Euripide sia la consacrazione a Dioniso 

Melpomenos della casa di Pulizione
182

, divenuta proprietà dello stato in séguito alla 

profanazione dei misteri eleusini da parte di Alcibiade e dei suoi là avvenuta nel 415 (cf. 

Paus. I 2,5): çheiÇe [é] daÇ eine andere, ºstliche, doch anerkannte Form des Kultes an 

                                                 
179

 Per i riferimenti a Dioniso e a elementi dionisiaci nei frammenti supertiti dellôIpsipile (vd. soprattutto 

vv. 1084ss., fr. 58, vv. 1570ss.) si vedano Zeitlin 1993, 171ss. e Battezzato 2005b, 198. In Eur. Ba. 560-

564 Dioniso è messo in relazione a Orfeo che suona la lira, capace di muovere piante e animali 

sullôOlimpo: 

Si veda Segal (1982, 75) che osserva: «the 

two parallel glyconic lines, each beginning with a compound of syn- ñled togetherò, (563-64), 

invite us to see Orpheus as a Dionysiac figure, for these syn-compounds, denoting natureôs fusion with 

man, belong to the Dionisiac power». 
180

 Si tratta del fr. 72 K.-A. Cf. schol. Ar. Nu. 595c ( ) (omittunt RV) 

(cf. fr. 2 

Gostoli), Suda 1700 A. 

e 1701 A. 

Si parla dunque del 

del cosiddetto nomos orthios terpandreo (cf. Terp. PMG 697 = 2 Gostoli), «un attacco divenuto usuale 

non solo tra i citarodi, ma anche tra i ditirambografi, al punto che gli uni e gli altri furono soprannominati 

e fu coniato, forse dai comici, il verbo  con valore sinonimico rispetto a 

» (Gostoli 1990, 128). 
181

 Gli Euneidi sono probabilmente precedenti allôIpsipile euripidea, posto che si accetti la notizia di Luc. 

12,25,1-3 secondo cui Cratino morì non molto tempo dopo la vittoria con la Damigiana (423). 
182

 Cf. Beschi-Musti (2000, 264s.), che aggiungono che, oltre alla consacrazione a Dioniso Melpomenos 

di cui informa Pausania, hanno sede in questôarea anche il e il 

, sala per prove teatrali in unôarea riservata agli artisti di Dioniso. 
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Stelle jener nach Westen ausgerichteten, verfemten Pseudomysterien des Alkibiades 

treten sollte»
183

. Cassio (2000) afferma che le espressioni che definiscono la cetra come 

óasiaticaô, tipiche di Euripide e attestate a partire da Eur. Erech. fr. 369d K., dove 

compare , «non sono tecniche» (p. 108). Già gli antichi 

interpretavano tali espressioni come indicazione dellôorigine orientale (lidia o lesbia) 

dello strumento
184

. È importante notare, però, che, sebbene non si possa sostenere una 

sinonimia tra ótracioô e óasiaticoô in quanto geograficamente la Tracia non rientra in 

quella che anticamente era definita Asia, nel caso specifico dellôIpsipile, entrambi gli 

epiteti sono usati per definire lo strumento orfico e sono dunque strettamente connessi 

sul piano musicale: la kithara di Orfeo è detta sia tracia
185

 sia asiatica (vd. supra) e, 

almeno in questôopera, lôepiteto di óasiaticaô non pare essere scelto per una supposta 

origine orientale delle ólireô
186

, ma piuttosto a definire il tipo di musica orientale 

eseguita da Orfeo (cf. v. 257s. 

), quello di ótraciaô indica il luogo in cui si è svolta la paideia musicale di 

Euneo, ed entrambi richiamano lôassociazione musicale e/o cultuale con Dioniso
187

 e, 

                                                 
183

 Burkert (1994) presenta testimonianze di poesia óorficaô in dialetto attico, ampliate poi da Cassio 2000. 
184

 Cf. Duris FGrHist 76 F 81 

, Ps.-Plut. Mus. 1133c 

, schol. Ap. Rh. II 

777 (leg. ) , Hesych. 65 L. 

 p , Et. M. 153,33 G. 

Cassio (2000, 107) nota che le fonti non costituiscono una contraddizione poiché «i 

contatti Lidia-Lesbo in età arcaica sono ben noti». 
185

 Lôespressione compare solo nellôIpsipile e in Hermes. fr. 7 Pow., anche in questo caso a definire lo 

strumento di Orfeo. Wegner (1949, 46) ipotizza un collegamento della cosiddetta ócetra di Tamiriô 

proprio con la cetra asiatica di cui parlano i Satiri in Cy. 443s.  
186

 Uso qui la denominazione ólireô, nel senso chiarito da West (AGM 51) per il termine «lyre». 
187

 Orfeo senza dubbio ¯ maestro di Euneo nellôarte citaredica, ma, forse, dato che gli Euneidi avranno un 

ruolo di musicisti nel culto di Dioniso, il mitico cantore trasmette al figlio di Ipsipile anche il suo ruolo 

nel culto del dio. Di Marco (1993) analizza la connessione tra Dioniso e Orfeo nelle Bassaridi di Eschilo. 

Lo studioso ipotizza che Licurgo e Orfeo siano co-protagonisti nella vicenda che si svolge in Tracia e che 

vede il sovrano e il cantore opporsi alla religione di Dioniso giunto nel loro paese: Orfeo infatti venera 

Apollo-Elio. Dioniso punirà il mitico musico attraverso le Bassaridi (le menadi tracie), ma alla fine il 

conflitto sembra ricomporsi: si veda il fr. 341 R.
2
 che testimonia un singolare scambio di attributi tra 

Dioniso e Apollo (cf. cratere di Berlino 3172, dove Orfeo tra i Traci ha il capo cinto dôedera e Strauss 

Clay 1996, 93-100), forse stabilendo Dioniso come dio di quei riti di cui Orfeo era stato profeta. 

Nascerebbe, insomma, lôorfismo. Eschilo sarebbe riuscito a coniugare la figura di Orfeo musico legato ad 

Apollo con quella di lui come profeta di Dioniso e forse anche con la tradizione della morte di Orfeo per 

opera di donne tracie. Di diverso parere Di Benedetto (2007, 30-35), che ritiene che le Bassaridi 

costituiscano un óproblemaô per la critica che tendenzialmente vede un accordo tra Orfeo e Dioniso e un 

carattere dionisiaco dellôorfismo. Lo studioso elenca tratti che distinguono le due figure (e.g. la 

trasmissione scritta delle dottrine orfiche, lôattivit¨ di Orfeo come cantore, la sua stretta relazione con le 

Muse e la cetra come suo strumento privilegiato), differenze che a suo parere testimoniano una netta 

distinzione tra orfismo e dionisismo, evidente anche nelle Baccanti. Di Benedetto, però, non prende in 
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forse, il carattere della musica cultuale degli Euneidi, che si può ipotizzare condividesse 

con quella di Orfeo il carattere sacrale e quello orientale ed estatico
188

. Ci si può inoltre 

domandare se si alluda anche a un preciso tipo di kithara, quella definita comunemente 

ótraciaô, tipica anche di Orfeo e in voga forse verso la fine del V secolo
189

, e se 

eventualmente, dato anche ciò che si è detto della commedia di Cratino
190

, i tratti di 

óorientalit¨ô della Kultmusik degli Euneidi contribuissero a collocarla nella Nuova 

Musica
191

. In conclusione, Ipsipile si chiede quale musica possa giovarle, possa fornirle 

                                                                                                                                               
considerazione lôIpsipile, dove il rapporto tra le due figure mitiche sembra essere riconciliato, almeno su 

un piano musicale. 
188

 Sono questi i tratti che contraddistinguono, rispettivamente secondo Pòrtulas (1993, 267-271) e Grau 

(2002, 133), la musica dei personaggi mitici traci (come Tamiri e Orfeo): la «vitalitat religiosa, de 

renovaci·, sovint tamb® dôentusiasme ext¨ticè e çlôalteritat respecte de la vita quotidiana de la , 

que pertany a una esfera sacral». 
189

 A livello organologico è stata definita kithara ótraciaô (da West, AGM 55s.; «Thamyris-Kithara» 

invece da Wegner 1949, 45s.) quello strumento che compare su raffigurazioni vascolari suonato talvolta 

da Tamiri e Orfeo (vd. Atene 15190 e Heidelberg 26.90), che presenta caratteristiche variabili, ma 

generalmente ha bracci piuttosto corti con unôampia curvatura (spesso di corno segmentato) e la cassa 

lignea ampia, non molto alta, con base piatta, spesso riccamente decorata (cf. West, AGM 55 e tav. 16; 

Maas-Snyder 1989, 145-147 e 160 fig. 9; Cillo 1993, 222ss. e Meriani 2007, 58ss.). La prima attestazione 

è su un frammento non numerato di Firenze (vd. Talcott et all. 1956, 49s.), ma più frequentemente 

(sebbene sia uno strumento raffigurato raramente) compare verso la fine del V sec. Difficile interpretare 

sei vasi attici della seconda metà del V sec. (vd. Maas-Snyder 1989, 146, 239 n. 45 e 162 fig. 12) con 

citaredi che imbracciano una kithara ótraciaô sul podio o mentre vi salgono, come anche il vaso in cui 

sono satiri che la suonano mentre cantano, con lôiscrizione çcantanti alle Panatenee» (New York 

25.78.66), un Coro ditirambico o di un dramma satiresco, oppure una rappresentazione parodica dei 

citaredi. Cillo (1993, 236ss.) che non crede che  fosse necessariamente considerato tracio, 

ipotizza che fosse lo strumento per giovani citaredi (forse senza accompagnamento vocale), 

contrariamente alla grande kithara da concerto, suonata solo da concorrenti adulti. Tamiri costituirebbe 

«il capostipite ed il rappresentante leggendario dei giovani musici, ed al contempo un paradigma 

ammonitorio a non valicare il limite anzitempo» (cf. però le obiezioni di Grau 2002, 178s. 

allôinterpretazione che vede in Tamiri solo il poeta agonistico per eccellenza). Maas-Snyder (1995, 67) 

pensano che possa essere tracio, o alternativamente che fosse «uno strumento di fantasia che voleva 

sembrare straniero, forse inventato per il teatro». Meriani (2007, 59s.) avanza la convincente proposta di 

leggere in del fr. 244,1 R.
2
 un riferimento a questo tipo di kithara 

imbracciato in scena dal protagonista. Per le potenzialità musicali di tale strumento, adatte allo 

sperimentalismo della fine del V sec., si veda unôipotesi in Cillo 1993, 232s.  
190

 Wilson (2000, 448s. n. 80) sostiene che il fatto che lôargomento fosse oggetto della commedia di 

Cratino «hints at some contentiousness in their position in the city».  
191

 Cf. nella monodia intonata da Agatone (Ar. Thesm. 120; cf. v. 124 ) nello 

stile della Nuova Musica, perifrasi che secondo Et. M. 153,31s. è una parodia di Eur. Erech. fr. 369d K. 

(cf. supra). Si veda De Simone (2008, 487-490) per lôassociazione (nellôàmbito della critica 

conservatrice) tra orientalità e Nuova Musica, compresa quella euripidea. Per una possibile connessione 

tra un altro musico tracio, Tamiri, (innovatore e ódestabilizzanteô in quanto straniero) e la Nuova Musica 

in contesto agonale vd. Cillo 1993, 219-222. Wilson (2004, 281-287) osserva che nelle raffigurazioni 

vascolari della fine del V secolo la kithara raramente compare suonata da Apollo (che piuttosto usa la 

chelys), e che i mitici citaredi rappresentati sui vasi sono piuttosto orientali, come Tamiri, Lino e Marsia 

(tradizionalmente in conflitto con Apollo e le Muse): lo strumento della óteatrocratizzazioneô della 

citarodia esce dallôambito apollineo e si avvicina a quello dionisiaco, come sembra testimoniare anche il 

passo dellôIpsipile. Cassio (2000, 109s.) ritiene che lôelemento cultuale sia evidente in Euripide e che «la 

musica usata dagli Euneidi in quel culto doveva essere tradizionale o comunque almeno passare come 

tradizionaleè. Per unôoperazione di óarcaizzazioneô della propria nuova musica e proprio attraverso il 

richiamo del mitico Orfeo, la cui (o il musico stesso, se si mantiene la lezione del papiro) èdefinita 

, si veda la celebre dei Persiani di Timoteo (vv. 221ss. Hordern, su cui cf. 
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un sollievo, e la musica citarodica, insieme a Calliope da lei nominata, sembra alludere 

alla musica suonata da Orfeo sulla cetra tracia  per cui la protagonista aveva gi¨ 

espresso la propria nostalgia  che aveva forse carattere estatico e a cui tradizionalmente 

si attribuivano potenzialit¨ óterapeuticheô, e a quella degli Euneidi ad Atene, annunciata 

da Dioniso Melpomenos alla fine del dramma (come si augura dal Coro nella parodo 

stessa). Si può solo ipotizzare che anche la musica del culto di Dioniso Melpomenos ad 

Atene, di cui purtroppo non si conoscono le peculiarit¨, avesse poteri óterapeuticiô, dato 

che Euneo ¯ allievo dello ósciamanoô Orfeo, o che Euripide intendesse attribuirle tali 

poteri rispetto alle sofferenze. È peraltro singolare che la musica citarodica sia compresa 

tra i ógeneriô ipotizzati dalla protagonista: si pu¸ dunque dedurre che, contrariamente a 

quanto comunemente sostenuto (cf. supra p. 24 n. 64), anche lo strumento a corde fosse 

adatto al lamento. 

NellôElena la protagonista nella parodo e poi il Coro nel primo stasimo cercano 

aiuto per lôesecuzione del proprio canto, un canto in entrambi i casi di lamento. Elena 

apre il kommos tra lei e il Coro che funge da parodo
192
, prima recitando un óproemioô di 

tre versi, poi continuando con la prima strofe (vv. 164-178): 

/ /

/ /

/ / /

/ / /

/ / /

/ / /

, «Oh! adesso che do inizio a
193

 un grande compianto per grandi dolori, 

                                                                                                                                               
Janssen 1989, 152, Gostoli 1990, 113, e da ultimo Ercoles 2010). Power (2010, 367) afferma che il 

problema del tipo di performance della musica degli Euneidi rimane aperto e non esclude «that members 

of the Euneidai competed in festival citharodic agônes, and perhaps brought their Orphic humnoi with 

them into this more public realmè: ci¸ sembrerebbe probabile se il verbo óterpandreoô usato da Cratino 

fosse attribuito a loro, ma, come osserva giustamente lo studioso americano, si può immaginare anche che 

la commedia prevedesse un antagonismo tra citaredi óagonisticiô (gli ) e citaredi 

ósacerdotaliô (gli aristocratici Euneidi). 
192

 Come osserva Willink (1990b, 77), nellôElena si assiste per la prima volta a una parodo aperta da un 

canto solista a cui risponde in antistrofe il Coro. Altrove, infatti, in Euripide si trovano casi in cui il ócanto 

dôingressoô prevede uno scambio solista-Coro, ma solo nellôIpsipile, come qui, la monodia precede il 

canto corale (sulla particolare struttura della parodo dellôIpsipile cf. Battezzato 2005b, 173-179).  
193

 Per il verbo , usato qui al medio, cf. LSJ
9
 884 s.v. II 7 («lay down as a 

foundation») e Dale 1967, 76. In riferimento al dare inizio a un canto sarà usato poi in Call. fr. 392 Pf. 

 (cf. Od. I 155 , su cui vd. West 1981, 208s.). 
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che lamento posso affrontare
194

 o che musica intraprendere
195

 con lacrime o lamenti o 

dolori
196

? Ahimè! Alate fanciulle, vergini figlie della Terra, Sirene, Àse poteste venire 

per i miei gemiti portando il loto libico o le siringhe o le phormiggesÀ, possiate mandare 

lacrime adatte ai miei tristi mali, dolori ai miei dolori, canti ai miei canti, musica
197

 

concorde ai miei lamenti, affinch® la Àfunesta(?)À Persefone Àcome offerta(?)À riceva da 

me nella notturna dimora un peana accompagnato da lacrime per i defunti». La parodo, 

originale nella struttura e nellôimmaginario, ¯ costellata di problemi testuali e di 

responsione, che la rendono assai controversa. Di recente Willink (1990) ne ha proposto 

una forma óregolarizzataô, ma a seguito di notevoli interventi sul testo tràdito
198

.  

 

Willink (1990, 80) espunge lôintero v. 166 , 

ritenendolo uno scolio esplicativo; chiarisce che «there is, indeed, no obvious call 

for such a scholion on 164-5; but we shall find in 169-72 a difficult text that could 

have anciently prompted just such a marginal annotation». La casuale forma 

dattilica (5da) avrebbe favorito la sua collocazione a seguito dei vv. 164s. 

Lôespressione, in realt¨, rientra a pieno nel ridondante e patetico stile euripideo (cf. 

e.g. HF 1025-1027

, e si vedano Bond 1963, 76s., 1981, 328 e Breitenbach 1934, 196 

sugli accostamenti di epressioni sinonimiche in Euripide) e non pare essere una 

spiegazione ai versi seguenti, che, seppure singolari nello stile (quattro espressioni 

in asindeto con un duplice poliptoto
199

), non presentano termini che richiedono di 

essere glossati. Lo studioso (p. 87 e n. 49), seguendo Triclinio, sceglie di espungere 

anche al v. 171 (cf. anche Grégoire-Méridier 1961, 56 n. 1), poiché 

ritiene che lo strumento a corde non sia adatto per natura ad accompagnare il 

lamento  Hel. 185  ne sarebbe prova  e che esempi quali Hyps. 

257s. ( ), 315ss. (

) e HF 348-350 (

) siano eccezioni, casi in cui si ricerca 

unôespressione ossimorica (?). Per lôespunzione nellôElena lo studioso si fonda 

anche su ragioni metriche: cô¯ infatti un problema di responsione, che si 

risolverebbe con lôeliminazione di , ma che richiederebbe comunque 
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 Per la metafora agonale, che nasce dallôuso di , vd. Willink (1990b, 79 e n. 12), che 

giustamente ritiene trasmetta unôidea di sforzo e contemporaneamente di çóconcerted performanceô and 

óprojectionôè (esigenze da cui deriva la richiesta dôaiuto successiva). Si potrebbe rendere, allora, con çin 

quale lamento posso cimentarmi?» piuttosto che con «how shall I groan loud enough?» come in LSJ
9
 83. 

195
 Willink (1990b, 79) registra per  i significati di óconsultareô (una persona) e di óappellarsi, 

ricorrere aô (una cosa). Qui sembra per¸ appropriato anche il valore, proprio di , di ópercorrereô, 

per cui cf. LSJ
9
 618 s.v. III e Ar. Eq. 618s. . Kannicht 

(1969, 66) propone come una delle possibili traduzioni «welches Lied soll ich durchmessen?» e cita 

giustamente Ar. Ra. 896s., dove la metafora è più esplicita: 

. 
196

 Giustamente Kannicht (1969, 66) afferma che «die Dative sind in jedem Fall eher 

modal oder instrumental [é] als final [é] zu deutenè. Si noti che lôespressione ()  si trova 

anche in Ph. 1499 e Hyps. 316. 
197

 Cf. infra su . 
198

 La versione proposta da Willink (1990b) ¯ stata poi accolta, salvo alcune eccezioni, anche dallôultimo 

editore, Allan 2008. 
199

 Come afferma Breitenbach (1934, 224), «diese Form ist bei Äschylus und Sophokles sehr selten». 
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un intervento nellôantistrofe (

2ba lk). Pensa inoltre che, se si 

esclude lo strumento normalmente usato per il peana, il paradosso del peana per i 

defunti risulterebbe più forte e la protagonista chiederebbe un accompagnamento di 

soli strumenti a fiato come avviene realmente in scena (in ogni caso lôesecuzione 

era accompagnata verosimilmente solo dallôaulo, e non anche dalla !)
200

. 

Nonostante lôovvia obiezione di Willink (1990, 88), che osserva che vi erano anche 

altri tipi di Sirene, è importante notare che la lira era uno strumento tipico delle 

raffigurazioni contemporanee delle Sirene (cf. LIMC VIII/1 1093ss. s.v. Seirenes 

nrr. 35, 37, 59, 67, con strumento a corde, e nr. 38 con syrinx) e che i tre strumenti 

richiamano il tradizionale numero di tre Sirene (su cui vd. Heubeck 1992, 312
201

). 

Come giustamente osserva Kannicht 1969, 67, infine,  è un termine 

poetico molto prezioso e raro in tragedia, che difficilmente può essere 

unôinterpolazione. Per quanto riguarda, infine, lôespressione , 

crocifissa da Diggle 1994, Willink (1990, 90) propone di correggerla in 

, doppio epiteto del seguente . Kannicht (1969, 70), commentando 

una simile proposta precedente di Elmsley, (in riferimento ai 

 come acc. n. pl.), dice che «sie scheint aber auch sachlich unrichtig, weil 

die  sowohl für Hel. als auch für Persephone und die Toten  

sind»
202

. Anche se lo si considera come epiteto del peana, che definisce 

ossimoricamente il , la correzione risulterebbe forse inopportuna, in quanto 

per Persefone e per i defunti il canto costituisce una , che lôespressione 

corrotta poteva forse specificare. È altrettanto vero, però, che sono assai frequenti 

in tragedia, e in Euripide specialmente, espressioni in cui un aggettivo nega il 

sostantivo rafforzandone lôeffetto ossimorico (cf. Meyer 1923, 103-106 per un 

elenco delle «Verneinungen des Substantivs selber», in particolare il gruppo 1.b ed 

e.g. Eur. Or. 319 ). In tal caso il peana sarebbe  

più per Elena, e per il pubblico, che per la dea dellôAldil¨. 

 

I problemi maggiori posti dal testo tr¨dito, che condizionano anche lôinterpretazione 

generale dellôinvocazione di Elena, sono lôasindeto tra le due frasi ottative, la 

costruzione dellôespressione é , il significato e la funzione 

grammaticale di . Willink (1990) propone di connettere le due espressioni 

ottative facendo seguire a un punto in alto e inserendo  prima di ,

scelta checomporta, per¸, lôespunzione di  al v. 170: si otterrebbe lôespressione 

                                                 
200

 Non convince Di Benedetto (1961, 293s.) che motiva la scelta di espungere 

sostenendo che siano glosse esplicative di . 
201

 Heubeck (1992, 312) cita come prima testimonianza Hes. fr. 27 M.-W. 

. Nel frammento, per¸, non si trova unôattestazione esplicita del numero tre di 

Sirene, ma solo il pronome plurale anziché lôomerico duale (cf. e.g. Od. XII 52) È lo schol. Ap. 

Rh. Arg. III 892, testimone del frammento, che prosegue aggiungendo 

Cf. Zwicker 1927, 292: «drei [Sirenen] erscheinen auf Vasenbildern 

etwa um 600 v. Chr. [é], und diese im Mythus und in der Religion ja so unendlich oft wiederkehrende 

typische Zahl wird ausdrücklich zuerst erwähnt bei Timaios-Lykophron o. S. 291, 67» (vd. in realtà Lyc. 

712ss.; in Timae. FGrHist  566 F 98 = schol. Lyc. 732 si parla della sola Partenope e dellôdi una 

fiaccolata sul mare napoletano). 
202

 Kannicht (1969, 70) che presenta il testo 

interpreta  come attributo di  e il pl.  come 

apposizione di , «weil das logische Subjekt der Dankesempfindung [i.e. ] eine 

Mehrzahl bildet»
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é
203

 e i seguenti acc. n. pl. sarebbero retti dal successivo . Per 

quanto riguarda il valore di , la critica lo ha tendenzialmente interpretato come 

ósede di cantiô (cf. e.g. Dale 1967, 78), sulla base del fatto che la terminazione in 

indicherebbe il luogo che appartiene al soggetto indicato dalla radice (cf. e.g. Kannicht 

1969, 70, che cita Debrunner 1917, § 290), salvo poi ipotizzare talora una 

ópersonificazioneô (cf. Kannicht, ibid., che rende con «Totenklagechor») o una forma di 

metonimia (cf. Breitenbach 1934, 177 e Willink 1990, 89)
204

. Barker (2007, 12), a 

quanto pare, ¯ lôunico a intenderlo «come plurale neutro sostantivato dellôaggettivo 

mouseios, nel significato, semplicemente, di ócose musicaliôè
205

. In Pindaro ricorre 

lôaggettivo (eol. per ) a indicare óche appartiene alle Museô, 

ópoetico-musicaleô
206

, e allo stesso modo esso sarà usato in Eur. Ba. 410 

nellôespressione  e in Anon. AP IX 372 

(della cicala). Da esso viene comunemente distinto il sostantivo neutro , inteso 

come «shrine of the Muses, seat or haunt of the Muses» e quindi «home of music or 

poetry» (LSJ
9
 1148): si trova a partire dal V sec., in Eur. fr. 88,2 K. 

(Meineke 1856, 439s. : codd.)

, Hel. 1108 (dellôusignolo, cf. infra) e forse 

nel fr. 481,19 K.  (detto di Ippe), espressione 

che è stata interpretata come «il Parnasso sacro alle Muse/luogo di ispirazione» (cf. 

Cropp 1995, 268s.), con  appositivo, o come çlôElicona e il Parnassoè (cf. 

Wilamowitz 1935, 451), ma dove, in entrambi i casi,  può essere anche 

                                                 
203

 Per simili ampie separazioni tra sostantivo e aggettivo attributivo in Euripide cf. Breitenbach 1934, 

246s. e Willink 1990b, 86 n. 45. Questôultimo crocifigge comunque  ( L
I

 Tr
3
 : 

 L P), perché termine altrove usato nella forma come esclamazione indeclinabile di 

dolore. Non sembra improbabile, però, che proprio Euripide possa aver coniato un aggettivo in - (cf. 

LSJ
9
 38: «mournful, plaintive») sulla base dellôespressione esclamatoria, poich® a) in Hel. 1164 compare 

lôespressione  (che Nauck 1871
3
 corregge in ), b) in Call. Ap. 20 è 

usato per la prima volta il n. pl. avv.  (cf. poi e.g. Ps.-Mosch. 3,14, Nonn. D. II 82) e c) in IG XIV 

1502, un epitafio di epoca romana, si trova . 
204

 Lôuso di in Hel. 174 è stato paragonato (cf. e.g. Kannicht 1969, 70) a quello di Eur. Andr. 

446 , espressione che definisce gli Spartani (cf. Aesch. Th. 575 

), e di Eur. Or. 590 , termine che indica la moglie (cf. Willink 1986, ad 

l.). 
205

 Forse lo intende in modo simile anche Fantuzzi (2007, 180), dal momento che afferma che «le divinità 

che Elena si risolve a invocare per i suoi trenodici mouseia sono le Sirene». Cf. anche schol. Ar. Ra. 93a 

dove ¯ interpretato come óprodotto delle Museô, cio¯ lôopera dei drammaturghi: 

 
206

 Vd. Pind. N. 8,47 , I. 6,2  e 8,61 , Pae. 

A1,39 Rutherford . 



60 

 

aggettivo (cf. lôesempio dalle Baccanti)
207

. Oltre che nel tragediografo si trova anche in 

Ar. Ra. 93  (detto dei mediocri tragediografi contemporanei), 

probabile parodia euripidea, e in Plat. Phaedr. 278b9 

. Se la tesi per cui indicherebbe un luogo sulla base della sua 

terminazione può essere smentita da diversi esempi di termini in che non hanno 

tale valore
208

, è innegabile che in casi come Eur. fr. 88 e, fatto assai rilevante, come la 

seconda occorrenza nellôElena, indichi una sede. Al v. 174, però, i valori che 

paiono pi½ probabili sono quello di ócantanti/Coroô (cos³ come nelle Rane)
209

 o quello di 

óelementi/strumenti musicali/delle Museô (cf. Barker supra). Lôinterpretazione di tutto il 

contesto rende ancor più problematica la scelta: i  sono lôoggetto che viene 

ómandatoô dalle Sirene o da Persefone? O, come propone Willink (1990, 85 e 89), i 

 sono le Sirene e costituiscono lôapposizione del soggetto di (Bothe 

1801 : L )? Che cosa chiede, quindi, Elena, un accompagnamento o una 

partecipazione alla sua performance canora sulla terra, oppure unôesecuzione nellôaldil¨ 

da parte delle Sirene compagne di Persefone? Nel primo caso la protagonista 

invocherebbe le Sirene, chiedendo loro di venire ( ) con i loro strumenti e di 

emettere un lamento concorde/adatto al suo, cosicché Persefone riceva un peana
210

 per i 

                                                 
207

 I dizionari e gli editori distinguono da  anche per una diversa accentazione, ma di 

norma, secondo la prosodia, anche lôagg. dovrebbe essere accentato  (cf. ThGL VI 1225 

 e Vendryès 1945,167s. che registra anche questo agg. tra gli ess.). E anche nel caso in cui 

lôagg. rientrasse tra le óoscillazioniô citate da Vendry¯s, si potrebbe comunque considerare strettamente 

imparentato col neutro (cf. Chantraine, DELG 716: «à côté de  on a »). 
208

 Si vedano e.g. , órito/delirio bacchicoô, , óstiloô, , ódistico elegiacoô, 

, óvittima sacrificaleô, , óoracolo, responsoô o ósede dellôoracoloô, , óricordoô o 

ómonumentoô, , óprivilegio, dirittoô, , ósegno, insegnaô. 
209

 Allan (2007, 172) lo interpreta come «singers». Mastromarco-Totaro (2006, 571) traducono con 

«cori». Taillardat (1965, 299) ritiene invece, soprattutto sulla base di Eur. fr. 88, che indichi una sede e 

rende lôespressione aristofanea con çconservatoires de piesè, perifrasi indicante quelli che definisce come 

«bavards», ma che ritengo che connoti fortemente anche il loro stile musicale e che quinidi definisca i 

mediocri tragediografi contemporanei non solo come óchiacchieroniô (concetto espresso gi¨ al v. 91 da 

e al v. 92 da ), ma anche come óurlatoriô (traduzione che, peraltro, evoca in 

italiano la nota denominazione dei cantanti di musica leggera che negli anni Sessanta, anziché al 

tradizionale stile melodico, si ispiravano al nuovo genere del rock and roll). 
210

 Sul peana in tragedia si veda Rutherford 1995, in part. 121ss. e 2001, 115ss. Un caso interessante a 

confronto con lôElena è Aesch. fr. 161 R.
2
, dalla Niobe, 

, sebbene si parli di peana per persuadere la Morte e non si alluda a un . Fanno 

comprendere quanto lôespressione dellôElena sia ossimorica Soph. fr. 523 R.
2
, che definisce lôAde 

, ed Euripide stesso nel definire il lamento  (IT 172). Simile al caso dellôElena 

sembra essere Aesch. Ch. 150s.

, sebbene qui, come afferma Rutherford (2001, 119), il canto trenodico che il Coro intonerà 

termini effettivamente con toni ódi vittoriaô. Anche in Eur. Al. 422-424 al Coro è richiesto, dopo la morte 

della protagonista, di intonare in risposta un peana ad Ade, ma il canto non sarà un lamento, bensì un 

encomio della defunta (cf. ibid. 120). Relativamente allôoccorrenza del peana in Hel. 165, Rutherford 
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defunti. Se si accetta la correzione di in  e si considera Persefone 

come destinataria del lamento, e non come colei che invia o emette qualcosa  

rimane soggetto della finale introdotta da 
211

. Oppure, se si accoglie 

lôinterpretazione di Willink (1990), Elena chiederebbe che le Sirene partecipino 

( : codd.) ai suoi gemiti con i loro strumenti e che, loro che sono 

, emettano un lamento concorde al suo laddove Persefone riceve un peana 

come offerta ai morti. Le Sirene, insomma, eseguirebbero un lamento rituale presso 

Persefone
212
. Sembra opportuno anche in questôultimo caso considerare lôipotesi che 

 valga di per sé óCoriô, óstrumenti delle Museô e quindi che indichi o le Sirene 

stesse che devono essere  al di Elena
213

 o ciò che viene eseguito da 

esse. Willink (1990, 89), partendo dal presupposto che ha un valore locale, 

afferma (contra Kannicht 1969, 70) che i  a differenza di , ,

 non possono essere ómandatiô
214

. È interessante notare, però, che il verbo  

è usato con accusativi quali o nel senso di «conduct, or take part in» 

(LSJ
9
 1359), valore che ben si adatterebbe a un Coro di Sirene che eseguono una 

performance coreutico-musicale, i  (che potrebbe riassumere in sé anche i 

precedenti accusativi, come elementi del lamento rituale), in accordo con Elena, 

probabilmente nellôAde
215

. Se si cerca di conservare il testo tràdito, la presenza di 

e di  fa propendere per lôidea di Persefone che manda le Sirene (i 

                                                                                                                                               
(1995, 124) sostiene che non indichi ossimoricamente il ólamentoô che sar¨ gradito a Persefone e ai morti 

nellôAde (cf. lôossimorico = lamento in Aesch. Th. 869s.), ma che sia scelto in 

quanto la protagonista spera ancora di poter fare qualcosa rispetto alle sciagure di cui ha avuto notizia e 

perché proviene dal mondo dei vivi («from the upper, Olympian world»). Similmente Barker (GMW I 68 

n. 36) ritiene che definisca un canto «to honour and to win the assistance of the dead». Non credo che 

Elena pensi di ottenere qualcosa da Persefone rispetto agli eventi luttuosi che hanno colpito la sua 

famiglia, non solo perché, come si è visto nella Niobe eschilea, dalla Morte «Persuasione sta lontana», ma 

anche perché Euripide dice espressamente che il threnos-peana è dedicato, è offerto ai defunti stessi che 

sono nellôaldil¨ (v. 178 ).  
211

 Sulla posposizione delle congiunzioni nelle subordinate in Euripide vd. Breitenbach 1934, 262. È un 

fenomeno piuttosto frequente nella produzione tarda del tragediografo, dove compaiono esempi di 

congiunzioni addirittura in nona posizione. Tendenzialmente i termini anticipati sono accusativi che 

costituiscono lôoggetto del verbo, ma si veda e.g. Ph. 645s. in cui con valore locale è preceduta da 

attributi del soggetto della proposizione:  

NellôElena ai vv. 332s. e 634s. ricorrono due posposizioni di preceduto da tre termini. 
212

 Willink (1990b, 82) ritiene che çif the ópaeanô is to be heard in Hades, a more sensible wish would 

have the underworld performing it in situ», osservazione che però non sembra sufficiente a 

smentire lôipotesi di Dale (1967, 76), secondo cui Elena ha bisogno di un accompagnamento delle Sirene, 

che chiede a Persefone di mandarle, restituendole in cambio un peana per i morti.  
213

 Cf. supra Eur. Supp. 73 e Ph. 1515-1518, detto rispettivamente del Coro e di un uccello. 
214

 Il verbo  ¯ usato in riferimento alle parole con il valore di óemettereô, ótrasmettereô: cf. e.g. 

Soph. Ph. 846 , 1445 . 
215

 Willink (1990b, 89) accenna a questo valore di , ma non ritiene che , diversamente da 

, , , ne possa costituire lôoggetto. 
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)
216

 come óaiutantiô del di Elena e che riceve in cambio un peana per i 

morti (cf. il testo di Kannicht 1969). Dôaltro canto gli accusativi , ,

 necessiterebbero di un verbo reggente: che siano oggetto di (cf. 

Kannicht 1969), insieme agli strumenti musicali, pare improbabile; che siano retti da 

, insieme a , lascia comunque spazio a dubbi, poiché sembrerebbero 

essere le Sirene a emetterli.  

Elena quindi, informata dei disastri di Troia e della morte o della scomparsa dei 

suoi cari, si domanda disperata che cosa debba intonare, quale  o quale  (si 

noti che il óproemioô ¯ in esametri dattilici, metro di un genere in cui lôinvocazione alla 

Musa era tradizionale)
217

. Si chiede in sostanza, come possa esprimere il proprio dolore, 

in quale forma. Sceglie così di rivolgersi, in metro prevalentemente trocaico, ricco di 

soluzioni e in parte sincopato (cf. Dale 1967, 76s. e Willink 1990, 83ss.), a una 

insolita in tragedia, le Sirene
218

 (definite alate vergini e figlie della Terra), chiedendo 

loro aiuto. Esse, con una scelta originale per la tragedia, sono invocate come ómusicisteô 

trenodiche e, seguendo la tradizione, sono esseri ctoni
219

 e compagne di Persefone
220

, un 

                                                 
216

 Il fatto che siano  può rendere più verosimile tale invito a giungere (cf. Eur. HF 487ss.), 

sebbene lôepiteto potesse essere iconograficamente tradizionale.  
217

 Willink (1990b, 78) ritiene che çthe issue of óthrenodic formô [é] draws attention to, and artificially 

justifies, the formal innovation». 
218

 Si potrebbe dire anche che Elena sceglie di percorrere la musica delle Sirene, dato che sembra qui più 

opportuno stampare , anziché  come fa Kannicht 1969 (cf. Willink 1990b, 79). 
219

 Euripide per primo le chiama figlie della Terra, Soph. fr. 861 R.
2
 figlie di Forcis, ma nelle genealogie 

di età successiva sono per lo più dette figlie di una Musa (Tersicore, Melpomene, Calliope) e loro padre è 

generalmente Acheloo (cf. Zwicker 1927, 294s.). Le Sirene euripidee non sono tanto esseri ammaliatrici, 

dotate dei poteri di Orfeo (il soprattutto), ma usati negativamente, quanto piuttosto ómuseô 

dellôaldilà, e probabilmente anche la genealogia scelta dal tragediografo intende definire tale 

caratterizzazione. Un richiamo alle sirene di tipo óomericoô ¯ presente invece in Eur. Andr. 936. Per la 

connessione tra Sirene e Ade cf. anche Plat. Crat. 403d. Plut. Quaest. conv. 745f accosta Soph. fr. 861 R.
2
 

( ) a Plat. Crat. 403d e Resp. 

617b-c, ma credo si possa concordare con Kannicht (1969, 67), che ritiene siano le Sirene dellôavventura 

di Odisseo pi½ che le óMuse dellôaldil¨ô. 
220

 Cf. Ap. Rh. IV 896ss. in cui le Sirene sono compagne di Persefone e cantano con lei prima del 

rapimento. In Zwicker (1927, 299) si dice che «die Grab-S., die als der Seele des Toten galten, 

wurden bei diesen Anschauungen zu S., die über der Kora Verlust oder ihr eigenes Geschick jammerten 

(Dositheos 56: )é». Cf. anche Pollard (1952, 63), che crede 

che la narrazione di Igino sulle Sirene che piangono la sua scomparsa e la seguono nellôaldil¨ (Fab. 141) 

sia eziologica e serva a motivare la presenza di esse sulle tombe. Si potrebbe ipotizzare anche una 

relazione cronologica e genetica capovolta tra elemento figurativo e vicenda mitica, cioè che dato che nel 

mito le Sirene piangono la scomparsa di Persefone, allora cominciano a essere raffigurate sulle tombe 

come ómuse del lamentoô. Lôepisodio mitico ¯ per¸ narrato solo da fonti tarde (Igino e poi Dositeo) e non 

permette quindi di stabilire con una certa sicurezza tale relazione cronologica. Prima di Igino, Apollonio 

Rodio presenta le Sirene come compagne di danze e canti di Persefone prima del rapimento (cf. IV 895-

899). 
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alter ego di Elena in questo dramma
221

. Come giustamente osserva Barker (2007, 10), 

queste Sirene non sono più gli esseri terribili che causano la morte, ma piuttosto un 

emblema di essa, in quanto vergini addolorate e pronte coi loro strumenti a intonare 

melodie funebri
222

. Cerri (1984/1985, 158) afferma che «le Sirene sono presentate come 

coloro che presiedono al canto funebre e possono ispirarlo ai viventi, che vogliano 

piangere convenientemente i loro morti e le proprie sventure», concezione che, come 

riconosciuto ampiamente dalla critica, doveva essere già molto diffusa, date le 

numerose raffigurazioni delle Sirene sulle steli sepolcrali nellôatto di piangere o di 

lamentare o di suonare strumenti
223

. Allo studioso va il merito di aver riconosciuto 

nellôinvocazione alle  un 

richiamo alla Palinodia di Stesicoro, PMGF 193,11 , perifrasi 

che ritiene definisca una Sirena, invocata al singolare, come nel caso di una Musa, 

prima di intraprendere unôardua narrazione mitica
224
. Lôaffinit¨ tra Sirene e Muse

225
, 

come sostiene Cerri, è ravvisabile in casi quali Alcm. PMGF 30 (

) e, seppur meno esplicitamente, PMGF 1,96ss. (

                                                 
221

 Nellôepodo della parodo, ad esempio, Elena dir¨ che ¯ stata rapita e portata in Egitto 

 (vv. 243s.). Sulle doppie identit¨ nellôElena cf. Downing 

1990. Barker (2007, 11) ha fornito una descrizione efficace del procedimento seguito da Euripide in 

questo dramma, procedimento che ha portato spesso gli studiosi a interrogarsi su quale legame potessero 

avere con la trama certi riferimenti a vicende o personaggi mitici: «sembra che Euripide abbia proceduto 

quasi come i più antichi poeti lirici, soprattutto Pindaro, intessendo la sua composizione di una fitta rete di 

allusioni intertestuali a leggende, genealogie, personaggi mitici e situazioni, che il testo fa semplicemente 

intravedere, ma non sviluppa approfonditamente. Ci¸ non contribuisce allôavanzamento dellôazione, n® 

amplifica lôeffetto drammatico, ma arricchisce molto la trama poetica». 
222

 Si noti che nella letteratura precedente (ma anche successiva) a Euripide è il loro canto che viene 

generalmente menzionato (cf. e.g. Od. XII 44, 158s., 198, Hes. fr. 150,33 M.-W. = F 63,33 Hirschberger, 

Alcm. PMGF 30, cf. PMGF 1,96, Pind. Parth. fr. 94b,13 M.) e i nomi che venivano loro attribuiti lo 

confermano (e.g. ), mentre nellôiconografia di VI-V sec. 

abbiamo numerose testimonianze delle Sirene musiciste (cf. gli esempi supra p. 58). 
223

 Cf. LIMC VIII/1 1101s.: «Grabsirenen»; Kannicht 1969, 67 (che le ritiene simbolo del perdurare del 

 anche nellôaldil¨); Barker 2007, 9. Vd. anche Erinn. AP VII 710 = fr. 5 Neri. Barker (ibid.) 

riconosce unôulteriore connessione tra le Sirene e il dramma di Elena nella parentela che sussiste tra loro e 

la famiglia di Proteo. Dale (1967, 76) ipotizza che le Sirene potessero addirittura essere raffigurate sulla 

tomba di Proteo in scena (cf. v. 64). 
224

 Ĉ interessante confrontare lôespressione stesicorea e quella euripidea che definiscono le Sirene come 

esseri alati con il fr. 911 K. di Euripide, trasmesso da Satyr. Vit. Eur. 73 Arrighetti e Clem. Alex. Strom. 

IV 26,172,1, in cui un Coro canta in katôenoplion-epitriti : 

. 

Qui alle sirene sembrano attribuirsi solo calzari alati. Per le proposte di attribuzione e le ipotesi 

interpretative del passo vd. Wilamowitz 1921b, 72 n. 1 (che ritiene che il Coro dellôAntiope intoni questi 

versi dopo la monodia di Anfione  fr. 182a K.  e descriva cos³ lôeffetto della citarodia su s® stesso); 

Arrighetti 1964, 139; Kambitsis 1972, 134s.; Wilson 2000, 441s.; Kannicht 2004, ad l.  
225

 Sullôargomento cf. e.g. Koller (1963, 45-48), che osserva che originariamente le Sirene sono ninfe 

cantanti e danzatrici al pari delle Muse e probabilmente il loro è un canto corale lirico (cf. Fränkel 1951, 

55), e non óepicoô come avviene, per motivi di genere, nellôOdissea. 
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)
226

, 

che, insieme a Pind. Parth. fr. 94b,11ss. M.
227

, dimostra quanto «nella poetica arcaica si 

istituisse un legame specifico tra le Sirene e il momento esecutivo, la performance, [é] 

del partenio» (p. 164). Secondo parte della tradizione una delle Muse era loro madre (cf. 

supra p. 62 n. 219) e conosciamo da fonti ellenistiche lôepisodio di un agone musicale 

tra Sirene e Muse (vd. e.g. schol. Lyc. 653, Paus. IX 34,3)
228

: «le Sirene apparivano una 

sorta di duplicato funzionale delle Muse, ponendo allôimmaginario mitopoietico dei 

Greci il problema di definire in termini soddisfacenti il rapporto tra i due collegi» (p. 

166). Infine, già in Od. XII 188ss., accanto al fascino delle loro parole, si pone in risalto 

la loro conoscenza, il possesso di un sapere mitico-storico, che coincide con quello della 

Musa epica. Stesicoro, quindi, invocherebbe una óMusa da partenioô, in quanto intende 

narrare vicende troiane e in quanto Elena è considerata protettrice dei riti femminili di 

passaggio; oppure, ipotizza lo studioso, ¯ unôinvocazione con connotazioni catactonie, 

dato che le Sirene, come si vede nellôElena, avevano dimora nellôaldil¨ e potevano 

quindi essere garanti della verit¨ ómiticaô che Elena defunta, secondo alcune fonti
229

, 

chiese a Stesicoro di rivelare componendo la Palinodia. Euripide, nel primo caso, 

trasferirebbe lôinvocazione delle Sirene nella cultura attica, che utilizzava queste 

parthenoi in ¨mbito sepolcrale, come ócollaboratriciô nel compianto pi½ che come Muse 

ispiratrici
230

; nel secondo richiamerebbe esplicitamente il modello poetico del proprio 

dramma, con unôinvocazione rara e insolita in tragedia (paragonabile a quella della 

Musa in Eur. Tr. 511ss.). Anche la presenza di  e la rappresentazione di esse 

come dotate di strumenti musicali
231

 potrebbero contribuire ad avvicinarle alle Muse.  
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 Sulla controversa interpretazione di Alcm. PMGF 1,98s. si vedano e.g. Calame 1983, 346s., Pavese 

1992, 92-94 e Neri 2011, 272.  
227

 

Si vedano anche Soph. fr. 852,3 R.
2
 , che Radt 

considera appartenente allo stesso contesto dei vv. 1s. (

), anchôessi citati in Plut. Curios. 518b-c subito prima del v. 3, ma che potrebbe 

anche essere di provenienza diversa (cf. Inglese 1996, 153). Hofstetter (1990, 21) pensa che possa essere 

un caso di «Totenklage».  
228

 Vd. anche Plat. Resp. 617b-c, dove ogni Sirena è immaginata intonare una nota per ognuna delle otto 

sfere celesti, generando lôarmonia della musica cosmica, e cf. Plut. Quaest. conv. 745c, in cui si riflette 

sullôoriginalit¨ della scelta platonica delle Sirene anzich® delle Muse.  
229

 Cf. Conon FGrHist 26 F 1,18, Paus. III 19,11-13, Herm. In Phaedr. 75 Couvreur. 
230

 Se è vero che Elena invoca le Sirene come musiciste ctonie e non come vere e proprie Muse, come in 

Alcmane, sembra però verosimile che il pubblico cogliesse un richiamo a quelle che nella tradizione 

poetica erano state invocate come Muse ispiratrici o modello per chi eseguiva la performance, poiché 

anche nellôElena si tratta di unôinvocazione. 
231

 Per la rappresentazione delle Muse con strumenti vd. LIMC VI/1 s.v. Mousa, Mousai e.g. nrr. 40, 44b, 

78, 85, 92. 
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Merita di essere discusso un recente lavoro di Swift (2010, 222-229), in cui si 

considera questa pericope della parodo dellôElena in un capitolo dedicato agli 

elementi dellôimmaginario dei in tragedia, uno studio che deve molto a 

Zweig 1999
232

. Il ruolo di Elena rispetto al Coro viene paragonato a quello di 

Agesicora o di Agido
233

 in Alcm. PMGF 1 e si dice che la protagonista «ponders 

which Muse to address her song to», scegliendo poi le Sirene : çHelenôs 

cry to the Sirens is a wish for death». In realtà Elena dà inizio a una monodia da 

sola sulla scena e chiede alle Sirene una performance concorde con la propria, e 

non si comprende come ci¸ possa essere definito un ódesiderio di morteô. Quella 

delle Sirene dovrebbe essere una performance ódôaiutoô, quindi, e sebbene il passo 

possa evocare per gli spettatori alcuni elementi dellôimmaginario dei  

(e.g. la connessione di questi ultimi con le Sirene e il ruolo di Elena a Sparta come 

divinità che presiede i riti di passaggio femminili e protettrice delle giovani 

spose
234

), è difficile intravvedere nei versi euripidei uno specifico richiamo al ruolo 

di ócantanti rivaliô proprio delle Sirene nella tradizione dei parteni, n® tantomeno a 

una çdangerous form of femininity [é] which the mortal parthenoi need to avoid» 

che le Sirene rappresenterebbero. Allôaffermazione secondo cui çthe Sirens are 

perpetual parthenoi and use their song for sexually destructive purposes», poi, si 

può obiettare che nella parodo dellôElena non sono invocate come pericolose 

Sirene óomericheô (e non sembra esserci alcun richiamo ad esse), ma come figure 

ctonie e per nulla distruttive. Sebbene la condizione perenne di che le 

Sirene incarnano potesse essere vista in generale come distruttiva, pare tutto da 

dimostrare che queste figure mitiche nellôElena rappresentino un «threatening 

model»
235

. Lôinterpretazione di tutto il dramma solo alla luce degli elementi 

dellôambito dei parteni e dei riti di passaggio
236

, rischia di essere riduttiva e di non 

dare la giusta rilevanza anche allôelemento del dolore e del lamento, che è centrale 

dalla parodo fino al secondo stasimo.  
 

Unôaltra questione dibattuta ¯ se Elena abbia bisogno dellôaccompagnamento musicale 

per il suo canto (cf. Dale 1967, 76, Barker 2007, 12 e Fantuzzi 2007, 180) o invochi le 

Sirene perché ritenute le uniche che possano suonare e cantare insieme a lei (cf. 

Kannicht 1969, 66). La protagonista sembra chiedere una vera e propria performance di 

lamento rituale da parte del Coro di Sirene, dato che ne elenca tutte le componenti: 

strumentazione, lacrime, gesti/manifestazioni di dolore
237

, canti. Così, probabilmente, il 

suo canto potr¨ raggiungere lôaldil¨. Dopo lôantistrofe del Coro, che sopraggiunge 
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 Si vedano inoltre Foley 1992, 144-147 e soprattutto Vîlke 1996. 
233

 Cf. però Calame (1977, II 45-51), sul ruolo di corega di Agesicora e la discussione dellôipotesi di due 

semicori in Page (1951, 57-62). 
234

 Cf. Hel. 1465ss. e si veda Zweig 1999, 175 n. 21. 
235

 Swift fonda la sua interpretazione sulla definizione delle Sirene data da Stehle (1997, 97), la quale 

attribuisce grande importanza al modello di donna che a suo avviso incarnerebbero le Sirene, piuttosto 

che alla salda tradizione che le vede come dotate di un canto melodioso e irresistibile, che ha il potere di 

, elemento assai rilevante nel caso esse siano invocate da un Coro di ragazze. A sostegno della 

lettura di Elena come  Swift (2010, 225) considera anche il paragone del suo canto con quello 

di una (v. 187), ma si veda lôosservazione di Willink (1990b, 93) sullôuso di non solo per 

le vergini, ma anche per «such maritally distressed ladies as Medea (Med. 150) and Andromache (Andr. 

140)». Cf. anche Neri (2003a, 236) per la distinzione tra , óragazzaô/ófanciulla non sposataô e , 

ósposaô/ómoglieô. 
236

 Swift (2010, 226s.) afferma che «Euripides encourages us to interpret the rest of the play in this light». 
237

 Condivido lôinterpretazione di Willink (1990b, 89), di  come «such customary painful 

manifestations of grief as tearing the hair, beating the breast and scratching the cheeks». 
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poich® ha udito il lamento di Elena  di cui d¨ unôefficace descrizione  la seconda 

coppia strofica, intonata dalla protagonista e poi dalle ancelle, consiste nel compianto 

delle vicende drammatiche e dolorose apprese da Teucro per la cui esecuzione Elena 

aveva chiesto aiuto e lôepodo consiste in un altrettanto patetico lamento della donna sul 

proprio destino
238

. Barker (2007), sulla base del lessico che definisce il canto di Elena
239

 

e quello delle Sirene, ritiene che Elena allôinizio pronunci non un  ma semplici 

240
, e che proprio per eseguire un vero lamento invochi lôaiuto delle Sirene: la 

protagonista avrebbe il ruolo delle parenti strette durante il rito funebre, mentre le 

vergini avrebbero quello delle musiciste óprofessionisteô, anchôesse presenti ai funerali. 

I termini significativi nella descrizione sono (quelli contrassegnati da * sono citati in 

Barker): 

 

Elena Coro? 

  

 (164) (166) 

(165) (174) 

(165) 

(170) 

(173) 

(184) 

(185) 

 (185) 

(186) 

(186) 

(188) 

(189) 

(190) 
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 Willink (1990b, 77 n. 4) sostiene che il Coro di  arrivi in tempo per rispondere in un lamento 

antifonale al posto del Coro dellôaldil¨ invocato da Elena. 
239

 Barker (2007, 13) considera anche la descrizione della voce di Elena attraverso il paragone con una 

ninfa che Pan cerca di violentare: vv. 184-190 Badham : L

/ / lacunam indicavit Badham : vel 

*  Willink 1990b, 93 / / L :

Herwerden / (L : Tr
2
 :  Matthiae : fort. Willink 1990b, 94)

/ / , «da lì udii le strida 

pietose, unôelegia priva di lira, poich® allora grid¸ piangendo con gemiti, come una ninfa, una Naiade, sui 

monti fuggente  lamentosa melodia (nomos), e in antri rocciosi lamenta con grida lôunione 

con Pan». 
240

 Cf. già Cerri (1984/1985, 157), che ritiene che nei versi proemiali si definisca «come gòos in senso 

stretto il canto che sta per essere intonato». Sulla distinzione fra e vd. Reiner 1938, 8s., 

Harvey 1955, 168-172, Murnaghan 1999, 205s. e Alexiou 2002, 10-14. 






















































































































































































































































































































































































































































































