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Introduzione

La tematica della ‘novita’ poetica nella letteratura greca ha sempre suscitato 1’interesse degli
studiosi, come dimostra la folta messe dei contributi su singoli passi a riguardo; tuttavia, si contano
pochissimi interventi che abbiano affrontato 1’argomento in una prospettiva sinottica o evolutiva,
mettendone in luce i cambiamenti occorsi nel tempo e nei diversi generi letterari'. Il presente lavoro
non intende certo dare una risposta esaustiva a queste mancanze, ma proporre un approccio a tale
ricerca non ancora tentato: analizzare diacronicamente i concetti di véov e kaivdv - € la terminologia
dell’inventio e della composizione laddove a essi pertinenti (e.g. eopelv, moielv) - attraverso
un’antologia di selezionate ed esemplari dichiarazioni di poetica, a partire da Omero sino a lambire
I’ellenismo. Tra le metodologie utilizzate si ¢ preferito riservare un’analisi di carattere discorsivo e
letterario a quei testi in cui i problemi di tradizione manoscritta sono assenti o rari, 0 dove non
inficiano 1’analisi del tema della ricerca; al contrario, in presenza di testi frammentari in cui la
discussione dei problemi esegetici costituisce condicio sine qua non per affrontare una trattazione
stricto sensu letteraria del passo, si € proceduto alla redazione di un apparato critico e a un
preliminare commento di carattere puntuale. Cio vale nel caso dei frammenti alcmanei e della
oppayic dei Persiani di Timoteo di Mileto.

I primi tre capitoli del lavoro sono dedicati a dichiarazioni poetiche arcaiche, in cui si cerca
di ridimensionare la convinzione di numerosi studiosi che in esse la terminologia della ‘novita’
debba essere interpretata nel senso di originalita poetica e compositiva. Prima tappa obbligata &
costituita dalla celebre definizione dowdn vemtdérn attribuita da Telemaco al canto dei vdotot
eseguito da Femio (Od. | 351s.) e messa unanimemente a confronto, eccezion fatta per singole voci
discordanti, con la professione di avtodidaktog che il cantore compie dei confronti di Odisseo (Od.
XXI11 347): in entrambi i casi sarebbe presente un riferimento alla componente personale e originale
dell’arte del cantore®. Tuttavia, sembrano esserci sufficienti motivi di carattere logico e linguistico
che sconsigliano tale associazione e fanno supporre che il valore di vemtdrn sia soprattutto legato
alla forte sovrapposizione di piani temporali e poetici, che nel caso del canto di Femio — canto di
ritorni e, dunque, del ritorno di Odisseo nel suo farsi - vengono a coincidere nelle parole di
Telemaco. Attraverso un’analisi contrastiva e sistematica delle scene aediche si ¢ arrivati a
concludere che questa corrispondenza di piani diviene ancor piu eclatante in Odisseo, il quale ¢ al

contempo oggetto del canto degli aedi interni e dell’Odissea stessa, nonché cantore di sé stesso e

! Tra gli interventi che hanno cercato di muoversi in tal senso si segnalano le riflessioni in termini di novita’ poetica
proposte da Cannata Fera [2007, 69-91] e la recente monografia di D’ Angour, il quale traccia interessanti coordinate per
un’interpretazione dei concetti di véog e kovdg in diversi campi d’applicazione, tra cui il pensiero storico, la filosofia e,
ovviamente, le dichiarazioni di poetica. Cf. D’ Angour 2011.

Z Cf. Lombardo 1995-1998, 3-54 e Pizzocaro 1999, 7-33.



cantato dagli aedi del poema. L’interscambiabilita di Odisseo, eroe dell’inganno, e del narratore
primario ¢ supportata da una serie di indizi interni ¢ sembra suggerire che nell’Odissea conosca il
suo atto di nascita una ‘poetica della finzione’, che viene miratamente affidata al personaggio per
non contravvenire al principio di verita divina a cui e sottoposto il canto aedico e, dunque, anche
1I’Odissea stessa.

Il secondo capitolo ¢ dedicato all’esperienza poetica di Alcmane e in primo luogo alla
dichiarazione considerata unanimemente dagli studiosi come I’atto di nascita della poesia euristico-
imitativa, nella quale I’atto di invenzione (€0peiv) coincide con la rielaborazione mimetica di fonti
musicali naturali, alla quale si associa senza soluzione di continuita, il momento della composizione
poetica (fr. PMGF 39). Tuttavia, elementi di carattere lessicale e linguistico invitano a riconsiderare
la validita dell’ipotesi e dell’assetto testuale univocamente accettato del frammento, nonché
contribuiscono a mettere in luce un altro elemento sinora trascurato dell’inventio poetica di
Alcmane, vale a dire la sua ironia la quale si esprime sul piano strettamente formale nel
riadattamento di nessi della tradizione epica a contesti evidentemente stridenti. Tale caratteristica
dei sigilli autocelebrativi di Alcmane é ancora piu evidente in PMGF 17, che e stato variamente
interpretato dagli studiosi e in cui tuttavia proprio il motivo autoreferenziale e la rinnovata
Stimmung ironica fanno propendere con una certa verosimiglianza per la pista metapoetica.
Elementi probanti di carattere testuale dimostrano che la metafora gastronomica del frammento non
¢ riconducibile a un’esplicita professione di novita: quest’ultima, che non viene espressamente
celebrata, sembra tuttavia identificabile con il gusto per 1’elemento ‘popolare’ che il poeta
orgogliosamente dichiara.

Nel terzo capitolo si prende in considerazione il dettato di un controverso tetrastico
teognideo (Thgn. 769-772), in cui la sostanza della missione che il poeta deve compiere per essere
utile agli altri € condensata in una successione di tre verbi-attivita, che non conoscono tuttora
un’univoca interpretazione (v. 770). La presenza di pdcBai, spesso considerato sinonimo del ben
pit comune gVpelv, e di moielv, definizione par excellence della composizione poetica, ha fatto
supporre a piu di uno studioso che, in uno o piu dei tre momenti indicati nel tricolon vi fosse
un’implicita valorizzazione dell’originalita del poeta. A sostegno di quest’ultima tesi, tuttavia, non
sono stati offerti elementi sufficientemente validi e 1’unica pista percorribile sembra quella di
inquadrare 1’enunciato del tetrastico all’interno del suo contesto di applicazione, i.e. quello
simposiale.

Queste forme di consapevolezza e autocelebrazione poetica trovano, a mio parere, il loro
culmine nella riflessione di Pindaro, dove le convenzioni linguistiche e letterarie del genere epinicio

sono utilizzate per promuovere la propria ‘novita’: i concetti di pericolo (kivévvog), invidia
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(pB6voc) e audacia (téApa) slittano senza soluzione di continuita dal piano dell’impegno agonistico
del laudandus a quello artistico del poeta, ivi identificandosi rispettivamente con il rischio di
proporre novita al pubblico, con il sentimento d’invidia ingiustificata da cui scaturisce la detrazione
nei confronti del poeta — quest’ultima definita dai termini yoyoc e udupog - €, infine, con il coraggio
di ‘trovare il nuovo’. Questo particolare linguaggio poetico, che trova la sua piu alta
esemplificazione nella Nemea 8, la quale consiste in una rilettura polemica anti-odissiaca del mito
dell’émlwv xpioig, costituira una delle basi, a mio parere, fondamentali di tutte le successive
dichiarazioni di ‘novita poetica’.

Segue un breve capitolo ¢ dedicato all’analisi dei versi d’apertura del primo stasimo delle
Troiane euripidee (in particolare Eur. Tr. 514-517) e ai presunti legami diretti con le dichiarazioni
di novita di Timoteo e le innovazioni stilistiche e metriche della Nuova Musica, venendosi a
configurare come una premessa all’analisi dettagliata della copayig dei Persiani di Timoteo da
Mileto (PMG 791, 202-236).

In questa sede si e scelto di non soffermarsi sui punti di contatto della Nuova Musica con la
tarda e ‘virtuosistica’ tragedia euripidea, la quale per molto tempo si & creduta univocamente
influenzata dalla lirica contemporanea e il cui percorso autonomo nella sperimentazione musicale e
stilistica ha trovato soltanto negli ultimi 15 anni la sua legittimazione®, né sulla parodia che veicola
I’aspra critica mossa da Aristofane e dell’dpyaio alla kovotng dei nuovi virtuosi, gia oggetto di
numerosi contributi singoli e monografici®. La scelta non ¢ stata dettata soltanto dall’impossibilita
nel presente lavoro di dare a tali temi I’approfondimento necessario alla loro trattazione, ma anche e
soprattutto dalla volonta di focalizzare 1’attenzione sulle strategie retoriche e poetiche utilizzate da
Timoteo, le cui radici letterarie sono, a mio parere, genuinamente ‘pindariche’.

Nella sphragis dei Persiani, oggetto d’analisi del sesto capitolo, il poeta confuta I’accusa
mossagli da critici conservatori - identificati non casualmente con il baluardo della musica
tradizionale i.e. Sparta, e caratterizzati, more pindarico, da pdpog — di disonorare la musa antica
con i suoi canti nuovi, dimostrandone 1’inconsistenza e la scarsa credibilita (vv.206-212); poi,
appropriandosi criticamente del linguaggio dei suoi avversari, individua una categoria altra di
‘distruttori dell’antica musa’, identificabili fuor di metafora con i numerosi poeti conservatori che si
ostinano a emulare con una certa stagnazione i modi della citarodia tradizionale (vv. 213-220).

Quale ultimo atto per la legittimazione delle proprie novita, Timoteo trova un compromesso con la

® Gli atti di nascita di queste due correnti critiche sono rispettivamente da identificarsi con Kranz 1933 e con il volume
degli Illinois Classical Studies interamente dedicato alla tragedia euripidea e, in particolare, ai contributi di Csapo
1999/2000, 323-348 e Wilson 1999/2000, 427-449.
* Si ricordino almeno, in questa sede, il contributo pioneristico di Schénewolf 1938, I'ampio spazio dedicato
all’argomento in Kiigelmeier 1996, 195-305 e alcuni tra i copiosi contributi di Zimmermann (1992; 1993, 36-50; 1997,
87-93).
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tradizione attraverso una rilettura funzionale dell’attivita citaredica di Orfeo e Terpandro, la quale
viene reinterpretata alla luce del principio compositivo della mowiAia, cosicché i rappresentanti del
Kahog tomog musicale divengono il diretto modello delle innovazioni di Timoteo (vv. 221-228):
quest’ultimo puo ora orgogliosamente collocarsi al vertice di questa tradizione di mowidia, della
quale la sua citarodia rappresenta la massima espressione (vv. 229-236).

Il percorso seguito da questo lavoro si conclude con un’appendice dedicata al debito, in vero
poco sottolineato e approfondito dalla critica, dei manifesti programmatici di epoca ellenistica nei
confronti della oppayic di Timoteo. L’analisi si concentra sull’epilogo dell’Inno ad Apollo e sul
Giambo 13 (fr. 203 Pf.) callimachei, i quali seguono chiaramente le strategie retoriche di Timoteo
per giustificare le proprie scelte compositive: la confutazione della critica attraverso argomenti che
intaccano la credibilita del detrattore avversario, la legittimazione dei propri principi letterari
attraverso un funzionale modello del passato (¢ questo il caso di la. 13 fr. 203, 44-49 Pf., ove
compariva la menzione di lone di Chio per giustificare la molveideia); in ultimo, la celebrazione

orgogliosa della propria novita.

Desidero preliminarmente esprimere la mia gratitudine nei confronti di quanti, per vie professionali o
rapporti affettivi, hanno contribuito alla realizzazione di questo lavoro. Un grazie sentito e doveroso va in
primo luogo al Prof. Federico Condello, il quale ha dimostrato fin da subito nei miei confronti una forte
fiducia, mettendomi costantemente alla prova e deviando il cammino della mia ricerca in una direzione altra,
estremamente complessa e stimolante; lo ringrazio, inoltre, di aver stemperato le mie oscurita di pensiero e il
tono eccessivamente assertivo con cui, a volte, tendo a esprimermi nella ricerca. Il mio pensiero va anche
alla Prof.ssa Bruna Marilena Palumbo, I’artefice della mia formazione romana e, cosa che ancora piu conta,
della prima ipotesi di lavoro su questo tema di ricerca, sviluppato con lei durante la tesi magistrale: si tratta
di un debito professionale e di affetto che ora spero di riuscire in parte a saldare. Desidero menzionare il caro
Luca Bettarini, che mi ha sempre aiutata con pazienza e sostenuta con saggi consigli in ogni nostro incontro,
a Roma e fuori. Nell’ambiente bolognese, voglio ringraziare tutti coloro che hanno dispensato utili consigli
in merito a questo lavoro: in particolare Renzo Tosi, Elena Esposito, Marco Ercoles, Stefano Caciagli. Un
enorme sostegno, professionale e affettivo devo ai carissimi colleghi Giulio lovine e Alessandra Ravera.
Passo ora ai ringraziamenti di carattere personale. Voglio dedicare un pensiero alla mia carissima amica e
collega Federica, la quale, nonostante la distanza che da anni ci divide, non ha mai perduto occasione di
dimostrarmi il suo affetto e la sua disponibilita; a Giovanni, il quale & sempre stato pronto in quest’ultimo
difficile anno a dispensare un sorriso per me nei vari ingressi e nelle varie uscite dalla Biblioteca. Una
menzione doverosa va poi agli onnipresenti amici della ‘marca fermana’ e all’affetto divertente e partecipe
che mi hanno dimostrato con costanza in questi ultimi anni: Carlo, Corinna, Daniele C., Daniele T., Diana,
Edoardo e Stefano. Una menzione speciale va a Saverio, il quale mi ha sempre incoraggiata a proseguire
sulla mia strada con amore e dolcezza. Ora, un ultimo spazio per due necessari ringraziamenti, i piu
importanti. Il primo é alla mia adorata coinquilina Manola, vera e propria consorte in questi anni bolognesi:
con il suo affetto devoto e la sua totale partecipazione agli eventi della mia vita é stata la prima cura al
grigiore che ha attraversato le mie giornate: nonostante le stranezze, il disordine, le fotocopie che riempiono
la mia testa e la mia stanza, lei ha sempre trovato il modo per capirmi e aiutarmi. In ultimo — se si puo dire in
ultimo — grazie a mio padre Patrizio, a mia madre Sandra, a mia sorella Bianca e mio cognato Alberto: alla
famiglia che ha incoraggiato le mie inclinazioni incondizionatamente, ha cercato di comprenderle e, pur con
difficolta, amarle. A loro devo non soltanto molto di questo lavoro, ma anche le bellezze e le gioie della mia
vita degli ultimi 12 anni.



La novita del canto di Femio (Od. I 351s.): una poetica per 1’Odissea?
1. Premessa

Le riflessioni metapoetiche e 1’apparato delle descrizioni aediche presenti nei poemi omerici
sono stati ricondotti, secondo una tendenza comune a molta critica moderna, a una proiezione, piu 0
meno idealizzata, della poetica e della figura professionale di Omero stesso, pur con tutte le riserve
che un simile processo comporta®. Infatti, occorre in primis osservare che la copiosa e discordante
messe di informazioni forniteci dalla tradizione letteraria su Omero la collegano a una condizione
professionale itinerante e panellenica che si distingue chiaramente dal ristretto e definito contesto
performativo delle corti di Itaca e di Scheria nel quale operano Femio e Demodoco. Se ci0 é senza
dubbio frutto di una costruzione a posteriori, gia in epoca arcaica, di una ‘figura omerica’ non
riconducibile a un soggetto reale, bensi a un idealizzato sigillo di authority panellenica®, tuttavia &
altrettanto importante osservare che di questa evoluzione della professionalita epica i poemi stessi

recano traccia, per il loro particolare processo di formazione’, in una continua sfasatura di piani

> Cf. Schadewaldt 1965%, 61; Marg 1957, passim; Maehler 1963, 22ss.; Fraenkel 1997, 53ss.; di recente Grandolini
1996 passim, de Jong 2001, 191; ad un’equazione Femio = Omero pensa Lombardo 1995-1998, 3-54, in particolare 54;
per una corrispondenza Demodoco = Omero, cf. Schuol 2006, 140ss.
® A un simile processo mi sembra potersi ben applicare, mutatis mutandis, la definizione di Autore-Modello e la serie di
dinamiche che intercorrono tra il suo testo e i suoi lettori cosi descritte da Umberto Eco: «posto che il testo compia un
tragitto comunicativo piu ampio e circoli come testo “pubblico” non piu attribuibile al suo originale soggetto
enunciativo, ecco che occorrera vederlo nella nuova situazione comunicativa, come testo che ormai, attraverso il
fantasma di un Autore modello molto generico, si rapporta al sistema di codici e sottocodici accettato dai suoi possibili
destinatari e quindi chiede di essere attualizzato secondo la competenza di destinazione». Cf. Eco 1979 [2014], 63 e n.
1. Nel caso di Omero, tale processo ha dato origine a un concetto inclusivo dell’epos omerico, che comprende anche
materiale epico altro rispetto all’lliade e Odissea, e a un’immagine di Omero come poeta itinerante, garante della
tradizione epica tout court e veicolo paideutico dell’intera grecita. Testimonianza esplicita di questi processi come
ormai avvenuti gia in epoca arcaica ¢ contenuta in due frammenti rispettivamente di Eraclito (Heracl. 22 B 42 DK t6v
1€ ‘Ounpov €packev d&ov €k oV dydvov ekBaliectat kol porilecbot kai Apyiroyov opoing) e Senofane (Xenophan.
21 B. 10 DK, £& apyfic kab ‘Ounpov émei pepadnract mavteg). A cio si puad aggiungere anche la menzione degli
‘Ounpida, gilda rapsodica di diretta discendenza omerica, nell’incipit della seconda Nemea pindarica (N. 2, 1-3). Su
quest’ultimo passo, cf. Sbardella 2012, 139. P). Le odi pindariche sono altresi la piu evidente testimonianza dell’ habitus
arcaico di attribuire alla figura anche altri poemi del ciclo, secondo una tendenza del tutto affine a quella delle
cosiddette doppie attribuzioni (cf. Suda, o 251 Adler; Cert. Hom. Hes. 15; fort. Hdt. V 67; Ael. VH IX 15 = Pind. fr.
265 S.-M). Si ricordi qui almeno il riferimento a'Ounpog in Pind. I. 3-4 e lo scolio al passo (schol. ad I. 3-4 58b, III,
231s. Drach) che rimanda ai contenuti dell’Aithiopis). Quanto detto sinora si allinea perfettamente anche con il processo
di appropriazione rapsodica della figura di Omero: la sua manifestazione piu evidente ¢ nella cepayig dell’Inno
Omerico ad Apollo, dove la palmare allusione a Omero permette di apporre sigillo di autorevolezza e prestigio
(authority) che garantisce al canto una qualita duratura e una risonanza panellenica (H. Hom. Ap. 165-178). Sulla
particolare modalita compositiva, sull’occasione performativa e sulla copayig dell’Inno Ad Apollo, cf. in particolare
Burkert 1987, 53-62; Janko 1982, 112s.; Aloni 1989, 36-89; Condello 2007a, 33-57; Shardella 2012, 67-99. Per i
concetti di authority , authorship in relazione alla figura di Omero cf. Nagy 1990, 114ss.
" Si fa qui riferimento al modello della fixation in performance dei poemi omerici elaborato a piu riprese da Nagy: lo
studioso, partendo dal concetto di Panhellenism applicato in campo archeologico da Snodgrass, riconduce la
composizione, la diffusione e la fissazione dei poemi omerici a un’ininterrotta serie di performance ripetute in diverse
occasioni e luoghi gia a partire dal VII sec. a.C. Cf. Nagy 1979, 5-9; id. 1990, 51-81; id. 1996, 107ss.; id.1996b, 30ss.;
sulla sua scia Scodel 2002, 48-51. Va comunque detto che la quaestio della fissazione dell’lliade e dell’Odissea
costituisce uno dei campi di applicazione fondamentale della critica omerica e risulta ancora oggi sostanzialmente
aperto. Un momento fondamentale si sarebbe avuto, secondo una serie cospicua di fonti antiche, con la cosiddetta
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temporali a livello narrativo, la quale produce I’effetto di avvicinare e distanziare tra loro le figure
degli aedi omerici, Omero e i rispettivi destinatari del loro canto ®.

Un importante indizio della diversita dei due piani pu0 essere rintracciato nel fatto che,
mentre nella finzione del racconto il canto degli aedi coincide con performance circoscritte,
caratterizzate dalla menzione di uno specifico destinatore e di un altrettanto specifico destinatario
che interviene e collabora attivamente, al contrario la narrazione primaria, anche quando sia in
prima persona, si mantiene costantemente anonima, cosi come il suo pubblico. Tale anonimato € nei
fatti un dispositivo retorico e performativo che rivela le sottese aspirazioni panelleniche e universali
della poesia epica: se infatti la simulazione della comunicazione diretta in prima persona serve a
rendere il canto un episodio unico e individuale, che risponde nell’hic et nunc dell’esecuzione alle
aspettative di un uditorio specifico, d’altra parte 1’assenza di referenti puntuali per il pubblico e il

poeta rende il canto ripetibile e valido per tutte le sue performance future®.

L’importanza dell’anonimato ¢ particolarmente evidente nelle sezioni programmatiche,
che, collocate in posizione proemiale 0 a premessa di momenti particolarmente difficili
da un punto di vista tecnico ed esecutivo, necessitano di un atto di comunicazione diretta
con la divinita in quanto depositaria e datrice esclusiva del canto. L’allocuzione alla

redazione pisistratea, vale a dire un controllo performativo sul materiale dei poemi omerici fino ad allora frammentario.
La prima notizia sull’argomento proviene da un passo dell’Ipparco pseudoplatonico, secondo cui in epoca pisistratea si
sarebbe verificata una regolarizzazione e un controllo delle performance rapsodiche in occasione delle Panatenee. Tali
misure consistevano nell’esecuzione dei versi omerici attraverso recitazioni prolungate, ciascuna delle quali doveva
essere avere il suo attacco nel punto in cui quello precedente si era interrotto ([Plat.] Hipparch. 228b-c: (scil."Irrapyoc)
0 Opnpov €mn mpdTog €KOUICEV €ig TNV YRV TOLTNVI, Kol NvayKace Tovg paymoovg Tlavadnvaiolg €& vmoAqyewmg
€pekfic avta duevar, domep vdv &tt 0ide molodow). La stessa osservazione compare successivamente in Licurgo,
esplicitamente riferita soltanto all’lliade e all’Odissea (cf. Lyc. Adv. Leocr. 102 e su di esso Nagy 1990, 21-24 e id.
1996, 71 n.35); fonti successive sembrano alludere a una registrazione scritta dei poemi omerici operata da Pisistrato
(Ael. VH 13,14; Cic. de or. 11, 137; Paus. VI 26, 13). La veridicitd o0 meno di una tale notizia, che presenta evidenti
tratti leggendari, € ancora oggetto di discussione tra gli studiosi. Ancora valide sono le obiezioni di Lehrs 1882 e
Ludwich 1898 (recentemente recuperate da Boyd 1995) a una redazione pisistratea di cui non si trova assolutamente
traccia nella filologia omerica alessandrina e che, per questo motivo, potrebbe essere meglio considerata un falso
filologico di epoca tarda. Cosi anche Pfeiffer 1968, 6s. D’altra parte, tra i sostenitori pid 0 meno convinti della
redazione pisistratea compaiono l'oralista Jensen, la quale parla di un atto di dettatura dei poemi a opera del poeta
Cineto di Chio [1980,157] e Janko, il quale, pur facendo risalire la principale redazione dei poemi omerici a un atto di
dettatura avvenuto nella lonia del VIII-VII secolo a.C., ritiene che «the Peisistratidai procured the first complete set of
rolls to cross the Aegean» [1992, 37]. Per una piu dettagliata esposizione di queste ipotesi, rinvio a Ercolani 2006, 93ss.
Diversamente Nagy sostiene che le Panatenee del VI sec a.C. abbiano costituito un importante momento di
avanzamento nel processo di fixation in performance dell'epos omerico, ma esclude per I’epoca pisistratea la redazione
di un Panathenaic Text. Cf. Nagy 1996b, 99ss.

® Tale sovrapposizione di piani nelle scene di carattere metapoetico sembra richiedere ’applicazione del principio del
diachronical skewing coniato da Nagy [2003, 39ss.]: secondo tale criterio, I’analisi deve essere condotta non soltanto in
una prospettiva sincronica che allinei la narrazione interna con I’hic et nunc della performance, ma anche in una
prospettiva diacronica, che tenga conto del tempo della narrazione interna come di un primo stadio della fixation in
performance dei poemi omerici.

% Cosi Thalmann 1984, 114. Sul valore potenzialmente universale dell’anonimato dei poemi omerici si & concentrato
Griffith [1983], il quale ha osservato come 1’assoluta mancanza di autocitazioni nell’lliade e nell’Odissea stia ad
indicare, con una certa differenza rispetto all’epos esiodeo, la mancanza di un destinatore specifico; successivamente
Graziosi [2002, 57ss.] recupera le argomentazioni dello studioso, offrendo a sostegno una serie di testimonia di epoca
arcaica che associano alla fruizione dell’epos omerico un pubblico esteso e non specificato (Xenophan 21 B 10 D-K;
Pind. I. 3-4,47-49; Simon. PMG 564).
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Musa puo essere formulata attraverso la sola richiesta del canto, che giunge come pura
concessione da parte della divinita (cf. Il. T 1s., pufjviv Gede, Bed, IInAniddew Axyiiios/
ovAounvny, KTA.) o attraverso un modulo comunicativo che coinvolge, oltre alla Musa,
anche il richiedente e destinatore della richiesta (Od. | 1, &vdpa pot &vvene Modoa,
nohotpomov, ktk; 1. 11 484, Eomete viv pot, Modoor Oldpmia ddpot Exovoar)'®. Il fatto
che datore, esplicitamente coincidente con la divinita, e richiedente del canto siano
indicati dalle marche convenzionali della comunicazione diretta é&y® e o9, in alcuni casi
interscambiabili con i corrispettivi plurali fueic e vueig (1. 11 485s., vueic yop Oeai €ote,
nhpecté 1€, ioTe T MAVTO,/ NG 88 KAEoC olov dxovouey o0dé Tt WBpev; Od. 1 10, tév
apdbev ve, Bed, OOyotep Awdg, sime koi Muiv), implica che a un unico e definito
destinatore del canto (la Musa o le Muse), corrispondano, con la medesima
verosimiglianza, una pluralita e un'individualita di possibili destinatari (I’aedo, gli aedi e,
in secondo grado, gli uditori'!), non ulteriormente specificati. Cid produce
inevitabilmente 1’effetto di un canto valido in ogni tempo e luogo ed ¢ interessante
osservare come una simile idea si ritrova anche in alcune affermazioni metapoetiche
poste in bocca agli stessi personaggi, nel momento in cui riflettono sulla cantabilita del
proprio vissuto o di quello altrui per generazioni di pubblico e di aedi a venire. E quanto
detto da Elena a Paride a proposito delle loro dolorose vicissitudini (Il. VI 356-358,
givex’ dueio kuvog kai ALeEavdpov Evex’ dnge,/ olotv &l Zedg E0nKe KaKOV HOpov, O Kol
onicow/ avlpamolcy mehdped doidior Eéocopévoiot), da Alcinoo a Odisseo sul destino
degli Achei durante la guerra di Troia [Od. VIII 579s., tov (scil. il destino dei Greci di
Ilio) 82 Ocol piv tedéav, énexhdcavto & dAedpov/ avOpdmolc, tva fot kol 8660UEVoIoLY
do1d1], da Agamennone ad Anfimedonte sulla moralita di Penelope (Od. XXIV 197s,
...1e0Eovot O’ émyboviototy aownv/ abdvator yapiccoav exéppovt IInvelomnein,/ KTA) e
I’empieta di Clitemnestra (Od. XXIV 200s., kovpidiov kteivaco mooly, otuyept] O
T qowdn/ £ooet’ én’ avBpdmovg, kth.) . In tutti questi casi la riflessione cade, oltre che sul
valore necessariamente esemplare della materia epica, anche sulla sua natura di ponte tra

19'Sj osservi come il verbo Geidev non si accompagni mai al pronome pot (cf. anche Hes. Th. 965s. e 1021s; H. Hom.
17, 1; Theb. fr. 1, 1 Bernabé), mentre évvémetwv (cf. anche Il. 11 761) consista nella richiesta di riferire il contenuto del
canto, su cui il cantore dovra necessariamente operare una selezione. Cf. Il. 11 493 e Od. | 10, dove la iunctura tév
8’ auobev sembra indicare la necessita di una selezione su una materia difficilmente organizzabile quale quella delle
peregrinazioni di Odisseo. A tal proposito, vedi in particolare Grandolini 1996, 45s. ad Il. 11 484; ibid., 95 ad Od. | 1.
1" Questo comune riferimento all’aedo e al pubblico nel pronome fueic ¢ stato colto da numerosi studiosi: sull’lliade
cf. Frontisi Ducroux 1986, 19; per il passo odissiaco cf. Lanata 1963 4; Di Donato [1969, 263] che include nel novero il
poeta, gli altri cantori e I’uditorio; West 1981, 185 ad v. 10, Riiter 1989, 38; de Jong 2001, 5 ad wv. 1-10. Diversamente
Sbardella [2012 199ss.], il quale, partendo dall’ipotesi che a dare forma al testo dell’Odissea siano stati gli stessi
Omeridi dell’Inno Ad Apollo, coglie nell’impiego del pronome i segni di questa «specializzazione narrativa di gruppo»
e nell’alternanza con il corrispettivo singolare la stessa «assimilazione all’archegeta mitico» presente nella copayig
dell’Inno Ad Apollo [cf. H. Hom. Ap. vv. 171 e 174 (Wuéwv/ fueig); 166 e 177 (éueio/ éymv)]. Tuttavia, occorre
osservare che le invocazioni omeriche alla divinita e ruotano intorno a un diverso concetto di kAéog ben diverso da
quello della oppayig dell’Inno: nelle prime esso indica la conoscenza puramente passiva e uditiva di cui ’aedo, e
necessariamente anche il suo uditorio, possono fruire (II. II 486, kAéoc olov diovopev) rispetto a quella autoptica e
visiva delle Muse (Il. 11 485s.); al contrario, nell’inno Ad Apollo il kAéoc si identifica con I’atto poetico attivo della
glorificazione e celebrazione poetica, le cui due direzioni (dal cantore alla Musa e dalla Musa al poeta) sono
perfettamente sovrapponibili. Seppure un simile concetto di kAfoc nell’Odissea & in nuce a livello di narrazione
secondaria, non ¢& altrettanto evidente nelle invocazioni alla divinita. E quanto, a mio parere, sembra scoraggiare il
confronto diretto tra i due passi operato da Sbardella .
12 per commenti puntuali ai tre passi rinvio a Grandolini 1996, rispettivamente 52s.; 146; 166s. Per 1. VI 356-358 si
veda anche Lanata 1963, 14s. Cf. anche Nannini [1995, 34s.], secondo la quale questa concezione del canto epico posta
in bocca ai personaggi produce nel lettore di Omero I’effetto di sentirsi «(...) in uno sfasamento metaepico che da
origine a un’epica nell’epica, fingendo anche poemi antecedenti e successivi (con D’effetto di moltiplicare
indefinitamente i piani del racconto) e che sull’epica rimedita; e nello stesso tempo & come se assistessimo alla
creazione di una fittizia cronologia che reinterpreta poetiche vicende passate, contemporanee e future in rapporto
all’unica realta costituita dai poemi stessi».
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passato, presente e futuro che la rende ripetibile in qualsiasi dimensione spazio-
temporale.

In questa prospettiva, si puo parlare di due livelli poetici, uno interno e uno esterno, che
conoscono numerose interferenze, ma non giungono mai, per la differenza di piani temporali che tra
essi intercorre, a una perfetta sovrapposizione.

A questa complicazione di piani si aggiunge nel nostro caso la difficolta di associare alla
poesia epica e aedica il concetto di ‘novita poetica’: su entrambi i livelli, infatti, non sembra si
possa parlare di ‘originalitd’ e tantomeno di ‘originalitd personale’, entrambe difficilmente
conciliabili con la dipendenza dalla divinita a cui poeta e aedo sono soggetti senza eccezioni. Infatti
la subordinazione al dio, oltre a legittimare la veridicita del canto, sortisce I’inevitabile effetto di
una deresponsabilizzazione su poeta e aedo, i quali non risultano consapevoli portatori di una

poetica, ma suoi eletti intermediari, capaci al massimo di parteciparne.

Cio0 € ben evidente nel rapporto del poeta e dell’aecdo interno con la Musa: di fatto
Omero parla in prima persona o per invocarla e chiederle aiuto (oltre ai luoghi succitati,
cf. 1. 11 761s; X1 218-220; XIV 508-510; XVI1 112s.) o per confessare la sua inferiorita
rispetto alla divinita sul piano epistemologico e comunicativo (Il. X1l 176, apyoréov 8¢
pe tavta 0eov dg mavt dyopedoar). La Musa possiede una conoscenza autoptica,
perfetta e universale degli eventi (Il. 11 485, iote yap napeoté 1€), mentre il cantore puo
attingere a questa conoscenza soltanto attraverso un ascolto, per quanto privilegiato e

diretto, delle ‘visioni’ delle Muse (Il. 1l 486, kAéoc olov dxovouev): soltanto questa
esperienza uditiva gli garantisce materia di canto e gli permette di assumere la facolta di
comunicarla al proprio pubblico (Il. 1l v. 493, dpyovg od wndv €pém vijdg T

npondoac)’®. Draltra parte, le descrizioni delle performance interne all’Odissea Ci
informano che dalla predilezione della Musa nei confronti degli aedi scaturisce la loro
arte, in forma e contenuto: la divinita concede loro una volta per tutte le capacita e le
abilita della professione, riassunte nell’inclusivo concetto di ¢own™, e pud decidere di
sottrarle quando essi non rispettino pit il loro ruolo subordinato. Ne consegue che anche
I’ispirazione al canto, allo stesso tempo subita — in forma di slancio o soffio infuso dal
dio (Od. VIII 73, 498 e 499; XXII 347) — e partecipata — in forma di un insegnamento,
che implica una qualche collaborazione attiva da parte del cantore (Od. V111 488%) — &
esclusivamente di matrice divina®.

3 Di fatto la comunicazione diretta con le Muse permette di appropriarsi di quella facolta di eineiv che all’inizio
dell’invocazione risulta prerogativa soltanto delle divinita (Il. 11 484, &omete viv pot, Moboo Olopmio ddpot’ Exovcor).
Vedi Grandolini 1996, 46 ad loc.
4 Sul valore dell’&owdr omerica cf. in particolare gli studi di Diehl 1940, 81-114; Ford 1997, 7-135 e Wathelet 2004, 1-
18. Il valore semantico inclusivo del concetto di &owdn all’interno dei poemi omerici € ben evidente dalle sue
occorrenze: accanto alla succitata accezione di canto ‘professionale’ capacita artistica concessa all’aedo dalla divinita
(1. 11 595, 599; Od. VIII 44, 64;498; XXI 406), il termine definisce anche il prodotto materiale di tale capacita, vale a
dire il singolo canto considerato negli aspetti della sua esecuzione (Od. VIII 499, gaive 3’ do1d1jv) e del suo ascolto (Od.
| 328 e 352; VIII 429; XI1 198). Cf. LfrgE, I, 976-980 s.v.
' Tale duplice forma di ispirazione si ritrova nell’investitura poetica della Teogonia esiodea, dove la concessione del
canto da parte delle Muse si manifesta al contempo sotto forma di insegnamento (Hes. Th., 22, ai vo o6 Hoiodov
Koy édida&ov o161v) e di soffio divino [Hes. Th. 31s. événvevoav 8¢ pot avdnv/ Béomiv]. Sul procedimento indicato
dal verbo dddokewv al v. 22, il quale ha un parallelo in Op. 662 (Modoat yap p'£8idatav dOécpatov buvov deidew), gli
11



Tali elementi di carattere interno, unitamente alle caratteristiche dello stile formulare dei
poemi, hanno spinto numerosi studiosi, a partire da Milman Parry in poi, ad analizzare tutte le
variabili della poetica omerica alla luce di un concetto di ‘tradizione orale’ inclusivo e totalizzante:
secondo una convinzione sostanzialmente condivisa, pur con le dovute diversita, da gran parte della
critica oralista e neo-oralista, il cantore/poeta attinge a un repertorio di formule e di contenuti gia
ampiamente sperimentati e, al momento di appropriarsi del canto attraverso un atto di
ricomposizione, egli adegua quel canto a una serie di precedenti versioni e si inserisce
automaticamente in una tradizione. D’altra parte, tale modalita ricompositiva dell’epica presuppone
un pubblico che non spinge le sue aspettative al di la di questo materiale tradizionale e che puo
accettare ‘novitd’ soltanto quando esse vengano adattate a quanto ¢ gid conosciuto. Ne consegue
che la cifra potenzialmente ‘originale’ e ‘nuova’ del canto corrisponde a una forma di
improvvisazione mediata dalla memoria, di cui la Musa stessa ¢ ipostasi per 1’aedo, ¢ che 1’unica
possibile facies creativa della poesia epica consiste in un adattamento di formule e concetti ‘nuovi’

a parametri linguistici e pattern tematici consueti®’.

2 La funzionalita del metodo narratologico nell’analisi dei passi metapoetici dell’Odissea

E tuttavia altrettanto rilevante che le invocazioni rivolte alla divinita, generalmente costruite
sul motivo dell’ineffabilita del canto e sulla necessita dell’aiuto divino, si riducono drasticamente di
numero nell’Odissea, limitandosi soltanto all’occorrenza proemialels. D’altra parte, ben altro peso
viene affidato all’elaborazione di una poetica interna attraverso le scene di performance degli aedi e
I pronunciamenti dei personaggi che, oltre al significato che assumono per voce di chi li compie,

sembrano possedere un senso altro che riflette il pensiero di chi li ha loro messi in bocca™.

studiosi si dividono ancora oggi: West [1966, 162 ad loc.] e Pucci [2007, 57 ad loc.] non pensano a una singola epifania
divina, ma a un periodo di apprendistato e di ‘tirocinio’ nell’ambito della tradizione poetica, mentre Verdenius [1972,
232 ad |.] identifica il verbo dddokewv con un atto puntuale che sortisce un effetto immediato e contemporaneo
all’ispirazione. Quest’ultima interpretazione del verbo sembra preferibile, perché piu coerente con il contesto esiodeo
dell’incontro con le Muse che in sé sancisce la professionalita del cantore [West 1966, 160], nonché con il significato
che il verbo d1ddokelv in accezione meta poetica sembra avere all’interno dei poemi omerici.
16 A queste conclusioni sulla natura del canto aedico arrivano Accame [1963, 275-281 e 385-415] e Brillante [1992, 5-
37; id. 2009]. Cf. in particolare Schadewaldt 1965*, 61.
'7'Si tratta del concetto di creative memory, cosi definito da Notopoulos [1938,472]: «Memory is the means by which
the poet creates orally. It is a creative factor in the very process of the oral creation. It is an inherent part of it and
without it no poet could create.[...], there is no place passive memory in this technique, for the formulas vary in length
and are fused together in the very heat of oral recitation, like the notes of the scale they are constantly used in a new
context». Cosi anche Havelock [1963, 91s.], il quale sottende alla sua interpretazione dei poemi omerici come
enciclopedia tribale una concezione dell’epica quale prodotto della memoria, quest’ultima intesa come «the total act of
reminding, recalling, memorialising and memorising». Solo nei limiti di questo processo di ricordo e ripetizione delle
memorie di una cultura orale pud esserci un margine di variatio nella poesia epica (i.e. «variation within the same»).
18 A tal proposito, cf. I’osservazione di Maehler 1963, 22: «Noch weniger als dieser fiihlt er sich als bloBes Instrument
der Gottheit, das dichten beginnt hier als durchaus selbstdndige geistige Tatigkeit bewul3t zu werden».
9 Cf. Fraenkel 1997, 80: « nel ruolo di un personaggio epico I’aedo pud e deve riflettere, pud osservare ed interpretare
quanto accade, pud descrivere e spiegare una situazione, e pud addirittura caratterizzare e valutare magistralmente
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Un approccio utile alla comprensione delle dinamiche metapoetiche dell’Odissea é stato
offerto da una serie di studi che, a partire dagli anni ’80, si sono concentrati sulla centralita della
narrazione nei poemi omerici?> ¢ hanno messo in evidenza come I’applicazione di categorie e
concetti narratologici moderni (e.g. narratore-focalizzatore primario e narratore-focalizzatore-
interno; narratario interno, uditore esterno e ascoltatore implicito o ideale) permetta di gettare luce
con una certa efficacia, oltre che sull’organizzazione interna della materia, anche sulle possibili
attitudini e disposizioni del narratore primario® verso il proprio pubblico e viceversa. Inoltre, tale
metodo d’analisi diviene particolarmente produttivo se applicato alle scene di rappresentazione
aedica e metapoetiche interne, poiché permette di cogliere, oltre alla loro funzionalita
nell’immediato contesto della narrazione, anche le possibili sovrapposizioni con il discorso
omerico. Laddove siano presenti dispositivi narrativi che rendono il piu perspicua possibile tale
trasponibilita, e lecito pensare che le mise en abime delle performance di Demodoco e Femio
presentino elementi autorappresentativi del poeta e del suo rapporto con 1’uditorio e che esse siano
veicolate da una precisa volontd narrativa primaria; cio tenendo pur sempre conto che ogni
riflessione di carattere metapoetico € in primo luogo pronunciamento dei personaggi e non di

Omero o del suo diretto uditore.

Un caso che dimostra 1’utilita di questi dispositivi retorici e stilistici ¢ quello delle
esecuzioni di Demodoco presso la reggia dei Feaci nel libro VIII. Come Richardson ha acutamente
osservato, al momento di aprire e chiudere ciascuna delle tre performance, il narratore esterno si
limita a riferire il canto dell’aedo, avvalendosi delle tipiche marche introduttive di un discorso
indiretto (si veda I’a®¢ dichiarativo-narrativo di premessa ai tre canti ai vv. 75, 267 e 500) e della
formularita consueta che chiude le scene di canto [v. 83, TadT dp do1d0¢ dede TEPIKALTOC (= VV.
367 e 521)]. Al contrario, nei versi centrali, che di fatto costituiscono 1’argomentum del canto, il

I’identita degli uomini. (...) e troviamo non di rado nei discorsi opinioni, riflessioni ¢ modi di comportamento che sono
in contraddizione con quelli sui quali poggiano la narrazione e I’azione. E come se energie represse si aprissero qui, con
elementare violenza, la strada verso la liberta».
201 *approccio narratologico ha conosciuto un’approfondita e riuscita applicazione ai poemi omerici grazie a de Jong, la
quale, tra gli altri numerosi contributi, ha sviluppato 1’argomento in due importanti volumi dedicati rispettivamente
all’lliade [1987] e all’Odissea [2001].
1 Nella definizioni di de Jong [1987, 45] e di Richardson [1990, 2], il cosiddetto primary narrator-focalizer non
coincide stricto sensu con 1’’autore’ (se cosi possiamo chiamare Omero) del testo, ma & egli stesso una creazione del
poeta, «a fictional character of sorts, a metacharacter, who plays his role not at the level of the story, but on the level of
the discourse, the telling of the story» [Richardson, l.c.]. In particolare de Jong, applicando il modulo narratologico
anche alle invocazioni dirette alla Musa, considera queste ultime «part of the fiction», pronunciamenti del narratore e
non del poeta. Occorre comunque osservare che nelle figure degli aedi odissiaci funzione narrativa e funzione poetica
convivono senza soluzione di continuita: Demodoco da prova della qualita del suo canto attraverso una narrazione
ordinata, distesa e ben costruita, come ¢ evidente dalle parole di Odisseo (V111 496s., ai kev &1 pot tobta KoTd poipav
KataAéEne,/ avtiK’ éymd mdoy poudncopot avBpdnotoy,” ®g 6’ dpa Tol TpodPPV Bedg drace Béomv Godny) e lo stesso
Odisseo viene giudicato simile a un aedo proprio per la sua capacita narrativa fuori dal comune (XI 368, nudfog & mg
017 60100¢ émotopéveg katéregog). Il verbo kotodéyw in Omero pone 1’accento sulla linearita e la coerenza di un
discorso riferito da testimoni oculari e il suo valore narrativo si adatta bene alle qualita del cantore, il quale € uditore
diretto della conoscenza autoptica delle Muse. Cf. LfrgE Il 1651s. s.v. Aéyw. Alla luce di queste osservazioni, credo sia
possibile parlare di un poeta/narratore che nelle invocazioni affida alla Musa la responsabilita del canto per legittimarne
il valore divino, mentre riserva allo sviluppo della narrazione ben altro livello di intenzionalita e consapevolezza .
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narratore primario abbandona ex abrupto le convenzioni intradiegetiche e riproduce le modalita del
discorso diretto, appropriandosi cosi di fatto dei contenuti cantati da Demodoco (si vedano i vv. 79-
82; 269-366, dove I’estensione della narrazione rende tale processo particolarmente evidente?*; 504-
513 e 516-520, separati dalla breve indicazione intradiegetica del v. 514, fisidev & mc kth)>. Tale
dispositivo stilistico acquista una particolare rilevanza, se letto alla luce del valore che ciascuno dei
tre canti dell’aedo sembra assumere nella narrazione dell’Odissea stessa. La cosiddetta ‘contesa di
Achille e Odisseo’ (vv. 75-82), argomento molto popolare al momento della sua esecuzione (v. 74,
oiung th¢ 10T dpo KAE0G oLpavOV gupvv ikave, KTA), narra di un episodio situato con ogni
probabilita all’inizio della guerra®, ma assente dall’lliade e da tutti i testimonia letterari del ciclo
troiano a noi pervenuti. Cio ha condotto numerosi studiosi a crederla un’invenzione ad hoc® e ad
assegnarle un pregnante valore metanarrativo®. Lo stesso slittamento & presente anche nel secondo
canto di Demodoco (gli amori di Ares e Afrodite, vv. 267-366), apparentemente un divertissement
vicino allo spoudaiogeloion e funzionale a stemperare la tensione creatasi nella precedente
performance del cantore (cf. il ritrovato diletto di Odisseo ai vv. 368s.). In realta, come e stato
osservato da diversi studiosi’’, esso si inserisce pienamente nel contesto immediato del racconto
odissiaco, costituendo per 1’uditore esterno un paradigma, seppure volutamente ironico, del ritorno
a casa dell’eroe e della vendetta operata sui corteggiatori (Proci) della moglie (Penelope, a
differenza di Afrodite non consenziente). Inoltre, occorre osservare che il canto nel suo insieme
sviluppa e esemplifica la dicotomia antitetica intelligenza (Efesto)/ forza bruta (Ares), gia presente
nella prima esecuzione e definitivamente risolta a favore della cveoig (scil. di Odisseo) nell’ultimo

22 Cosi de Jong 2001, 195.
% Cf. Richardson 1990, 84-87.
% Diversamente gli scoli al passo, i quali riconducono I’argomento del canto a una tradizione epica altra rispetto
all’lliade: durante un banchetto dopo la morte di Ettore, Achille e Odisseo sarebbero venuti a contesa sul modo migliore
per conquistare Troia, il primo pronunciandosi a favore del valore guerriero (&vdpeia), il secondo a favore del buon
senso e dell’intelletto (cvveoic). Tale alterco avrebbe costituito 1’avverarsi di un oracolo di Apollo ad Agamennone,
secondo cui la presa di Troia sarebbe stata anticipata da un momento di discordia tra i migliori degli Achei (oi dpiotot
t@®v ‘EAMjvov). Cf. schol. in Od. VIII 75, 361s. Dindorf.
% Primo tra tutti a proporre I’ipotesi ¢ stato Von der Miihll [1940, 718], il quale interpreta il contenuto delle tre
esecuzioni come invenzioni dell’Ur-Dichter, in séguito inserite come materia di canto di Demodoco. Cf. tuttavia la
ritrattazione dell’ipotesi [id. 1954, 1-5], nella quale propone di rintracciare la materia del primo e del terzo canto di
Demodoco in sezioni epiche dei Cypria a noi non pervenute. Cosi anche Kullmann 1960, 100 e 272. Diversamente
Nagy [1979, cap. 4, § 7] sostiene che il canto di Demodoco contenesse materiale proveniente da una tradizione altra
rispetto all’Iliade che doveva essere nel pieno della sua diffusione al momento di confluire nell’Odissea.
% Marg [1957, 16-29], Riiter [1969, 247-254] e Clay [1983, 96-112 e 241-246] parlano di un’intertestualita con il
proemio dell’Iliade e in particolare di una rielaborazione del motivo della contesa tra Achille ¢ Agamennone, mentre
secondo Braswell [1982, 130 n. 5], ’autoschediasma avrebbe avuto la funzione di anticipare il successivo alterco tra
Odisseo e Eurialo. Da ultima, Finkelberg [1987, 128-132] sostiene che il primo e il terzo canto di Demodoco, la cui
unita strutturale e logica € sentita anche dallo stesso Odisseo al momento della sua richiesta all’aedo (v. 492, dAL"8ye 61
petapni, ktd), fanno parte di un disegno compositivo di Omero e hanno lo scopo, attraverso la narrazione di eventi
rispettivamente all’inizio e alla fine della guerra di Troia, di ricostruire il kKA€og di Odvocevg ttodinopBog e di preparare
il terreno allo svelamento dell’eroe stesso alla corte dei Feaci (incipit del X libro). Secondo la studiosa, indizi a
sostegno dell’ipotesi dell’autoschediasma sono da considerarsi la mancanza nei frammenti del ciclo troiano a noi
pervenuti di materiale funzionale all’esecuzione di Demodoco e, sul piano espressivo, la vaghezza delle coordinate
spaziali e temporali dell’episodio (v. 76, rispettivamente mote € Oedv év dauti Badein), nonché alcune idiosincrasie di
carattere metrico, approfondite altrove dalla studiosa [ead. 1997, 1-8]. Occorre osservare che 1’ipotesi
dell’autoschediasma non ¢ priva di alcune difficolta. In primo luogo, come osservano gia gli stessi studiosi che la
propongono, essa poggia su un argomentum e silentio (assenza dell’episodio dal ciclo troiano); a cio si aggiunge che la
presenza di un’invenzione ex nihilo di materiale epico entrerebbe in contraddizione con quella che & la norma
arcaizzante dell’esecuzione aedica, quantomeno a un livello intradiegetico. Tuttavia, non si puo escludere che il canto di
Demodoco contenga un tema epico diffuso e conosciuto in una tradizione precedente a quella dell’ Odissea (cf. al v. 74
I’'impiego dell’avverbio tote) e che quest’ultima lo abbia consapevolmente recuperato e rielaborato secondo i criteri
messi in luce dalla Finkelberg.
2 Cf. le interpretazioni di Burkert 1960, 130-144; Braswell 1982, 129-137 e Olson 1989, 135-145; contra Gostoli 1986,
103-126. Per un’analisi stilistica del passo cf. Di Donato, 1969, 277-294. Per una ricognizione critica sull’argomento cf.
Grandolini 1996, 123-130 e Pizzocaro 1999, 31s. n. 20.
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canto celebrativo del d6Aog del cavallo di Troia, richiesto dallo stesso eroe (vv.500-520). 1l canto di
Ares e Afrodite dunque, al di la della sua funzione distensiva nel racconto intradiegetico, completa
in modo del tutto coerente una climax che culmina nella celebrazione di Odisseo e che ha la
funzione di preparare il terreno alla successiva avoyvaopioig dell’eroe.

Sulla base di queste considerazioni, sembra possibile applicare anche al nostro passo la
ricerca di sottese strategie narrative, in modo tale da comprendere il suo valore sul piano della

narrazione interna, e, in seconda battuta, su quello della composizione dell’Odissea-

3. 1l testo (Od. 1 346-355)

Mentre sull’Olimpo si sono appena decise le sorti di Odisseo, nella reggia di Itaca il cantore
Femio allieta, sotto costrizione, i banchetti violenti e scomposti dei Proci, intonando per loro il
luttuoso ritorno degli Achei da Troia deciso da Atena. Penelope, addolorata dall’argomento di
canto, scende nel megaron e supplica Femio di intrattenere i pretendenti in altro modo, ché troppa €
per lei la nostalgia di Odisseo, mai tornato a Itaca. A questo punto il figlio Telemaco ammonendola

con parole ferme, prende le difese dell’acdo e, soprattutto, del suo canto (Od. | 346-355):

«ufitep &un, i T apa eOovéelg Epinpov dotddv

tépmev Omny| ol voog dpvutal; ov vi T dotdol

aitiot, GAAG 0Bl Zevg aitiog, 6¢ te didwotv

avopacty aAenotiio Onwe £0EANGY EKACT.

TOVTE & 0V VEHESIS AdVadY KOKOV 01ToV deidety: 350
TNV Yap Gowdnv pailov émkieiovs avlpmmor,

1| TIS GKOVOVTEGGL VEOTATN Gu@ITEAM|TON.

ool &’ émroApdTo kpadin Kai Bupog dkodev:

00 yap ‘OdVGGEVG 010¢ ATOAEGE VOSTILOV TP

év Tpoin, moAhot 8¢ koi GAhot pdTec Shovto®, 355

351. pairov: mavteg Longin. Proleg. in Hephaest. 1 | énuckeiovs’: émepovéovs’ Plat. Resp. 424b.  352.
axovdvtesot. aovieoot Longin. : deddviecot Plat.

3.1 Platone, Longino e le variae lectiones

La tradizione manoscritta, unanimemente concorde, non presenta problemi di carattere filologico o
testuale. Alcune osservazioni meritano invece le variae lectiones attestate dalle citazioni del passo
in autori successivi. Nella Repubblica di Platone Socrate biasima la pratica di giustificare qualsiasi
novita in ambito musicale con un impiego impropriamente paradigmatico dei versi omerici, di
séguito citati (Plat. Resp. IV 424b-c): ...to0tov avOektéov T0lg émpeletaic Thg mOAE®S, OmmG Gv

adToOVG N AdOn OweBopsv, AAAG mapd WHVTO oVTO QLAAATTOGL, TO N veotepilewv mepi

8 ’edizione di riferimento con apparato delle variae lectiones & quella di Huebeck-West 2015 [2007"].
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YOUVOGTIKT)Y T€ KOl HOVGIKNY mopd THV TaEW, GAL dC 0lov Te pdAtoto UALTTEWY, Pofovpévong
Otav TIc Aéyn ¢ TNV 4oV MIAAOV Emppdvevs dvBpomol,/ TS AEWOVIECCL VEMTATN
apeuéntal, (¢) un moAldkig Tov momtiv Tig ointal koi tovto €mouwvi). Delle variae lectiones
EMPPOVEOLTL € 0E10OVTEGTL sono state date diverse spiegazioni, a partire da La Roche? che coglie
nel participio dewddviecot un intento parodico da parte di Platone, la cui consueta fedelta nelle
citazioni omeriche fa pensare che egli conoscesse un testo vicino a quello a noi pervenuto®.
Successivamente La Barbe® sottolinea, al contrario, la preferibilita delle lectio platonica
gmopovéovat a quelle della tradizione manoscritta. Lo studioso osserva come la forma del verbo
Emepovém compaia altrove in Omero nella medesima posizione metrica, pur se in forma
participiale (Od. XIX 385,...0¢ o0 mep avt) EMPPOVEOLG dyopevel;, in  riferimento
all’assennatezza ¢ alla premura di Euriclea) e che nel caso di Od. | 351 essa potrebbe
ragionevolmente avere il significato di «ascoltare attentamente», riferito al canto piu nuovo e piu
recente: una conferma di quest’accezione semantica di émpovelv verrebbe dalla corrispondente
glossa esichiana (Hesych. ¢ 5402 Latte émppovéovotr Emakvovov). A cio si aggiunge che il verbo
gmkAeio non occorre in Omero e che in epoca successiva assume principalmente il significato di
«nominare, chiamare» (e.g. Arat. Ph. 92; A. Rh. I1 1156, IV 571 e 1599). Inoltre, il verbo k\&iw nel
suo consueto valore omerico di “conferire gloria” in questo caso non si attaglia al contesto. La
forma émieiovot sarebbe una variante penetrata nella tradizione orale, forse per I’influenza delle
frequenti occorrenze del termine kA€og nei versi successivi. In sintesi, «sous I’influence du début
mv yap aownv, 1’élément —heiovs’ sera monté aux lévres de telo u tel récitateur et aure été
abusivement appliqué par lui & la flatteuse approbation du public»®. Per la varia lectio del v. 352
dewdovieool, lo studioso pensa a una variante omerica di carattere rapsodico, ingenerata
probabilmente dalle continue ripetizioni di Geidewv, Gowr e o8¢ nei versi precedenti®.

Fin qui, I’ipotesi di La Barbe. Occorre tuttavia osservare che essa suscita piu di un’obiezione: in
primo luogo, il verbo émepoveiv occorre in Omero soltanto come participio aggettivale di valore
assoluto e non transitivo (Od. XIX 135), a differenza del verbo base @poveiv, attestato nel
significato transitivo di «rivolgere I’attenzione, prestare cura, pensare a» (ThGL 1X 1069 s.v.
epovéw). Anche le argomentazioni di carattere semantico addotte da La Barbe non sembrano
garantire la superiorita della variante platonica: va infatti osservato che il verbo énuckeim al v. 351 si

integra bene in quella dicotomia biasimo (vv. 346 @Bovéeig; 350 véueoic)/ celebrazione (vv. 338

2 Cf. La Roche 1866, 32.
% Allo stesso modo Howes 1895, 205.
%1 Cf. La Barbe 1949, 202ss.
%2 Cf. La Barbe 1949, 205.
% Di varianti della tradizione orale si parla anche in ThGL 111 246 s.v. dpeuehopot. A semplici errori di memoria pensa
invece West 2015 [2007%9], 241.
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KAeiovowv) che percorre lo scambio tra Penelope e Telemaco. Inoltre, in Omero il verbo kAgi® non
si riferisce soltanto all’azione degli aedi e delle Muse (cf. Od. | 338; Hes. Th. 44, 67, 105; H. Hom.
32, 19), ma anche all’apprezzamento ¢ alla fama diffusa dagli uomini (cf. Od. XVII 418, dove
Odisseo-pitocco in tono chiaramente adulatorio promette ad Antinoo di celebrare la sua
magnanimita sulla terra). Nell’accezione poetologica di «celebrare», il verbo kel si adatta
pienamente anche all’apprezzamento che il pubblico riversa sull’aedo e sul suo canto [cf.
I’aggettivo verbale mepikivtdg in riferimento a Femio (Od. | 325) e Demodoco (Od.VIII 83, 367,
521)*].

Dopo La Barbe, Bernedete® parla di rielaborazioni linguistiche e strutturali del passo omerico
operate da Platone (in particolare I’inserimento del verbo émigppovelv e I’omissione della parte
precedente dell’intervento di Telemaco) per piegarne la comprensione funzionalmente al proprio
discorso. Allo stesso modo Lohse, il quale annovera la citazione tra i casi in cui Platone «von sich
aus neue Formulierungen in das zitierte homerische Versgut einsetz» e ipotizza che émgpovéovot
venga inserito «dazu, um die umfassende Wirkung der Musik begreiflich zu machen»®. Tali
considerazioni vengono approfondite da Lake®’, secondo cui Platone opera un atto di censura sul
resto dell’intervento di Telemaco, perché in aperta contraddizione con le idee socratiche sulla
responsabilita degli déi e Dlintroduzione delle varianti rifletterebbe il medesimo intento di
riclaborare i contenuti dell’originario dettato omerico. Occorre tuttavia osservare che 1’assenza del
contesto dei versi precedenti pitu probabilmente risponde alla scelta economica di citare soltanto i
due versi in questione, divenuti ormai formula gnomica di facile impiego e forse utilizzata con uno
specifico valore anche in ambito di critica letteraria®®. Cid spinge piuttosto a credere con Ferrari che
il testo platonico non sviluppi spunti parodici, bensi testimoni una versione odissiaca che doveva
possedere varianti di una tradizione non recepita da quella medioevale®.

I versi omerici sono citati anche nei Prolegomena di Longino all’Encheiridion efestioneo e usati in
tal contesto a garanzia dei nuovi criteri interpretativi introdotti da Efestione, validi quanto le

precedenti teorie metriche (Long. Proleg. ad Hephaest. Ench. 1, 81 Consbruch): aA\’eite véa t@v

% Cf. LfrgE, 111 1174 s.v.
% Cf. Bernedete 1963, 173-178.
% Cf. Lohse 1967, 225 e id. 1964, 106-109.
%" Cf. Lake 2011, 65ss.
% Occorre a tal proposito osservare che probabilmente Platone cita i due versi in relazione alle innovazioni musicali
introdotte dagli esponenti del nuovo Ditirambo da lui considerate eversive e spregiudicate e teme espressamente che i
versi omerici possano divenire per tali virtuosi uno slogan di garanzia e promozione di qualsiasi genere di novita
(poPovpévoug. .. it TOAAAKIG TOV TOUTHV TIC oinTol AEYEW 0VK dopato véo GALG TpOTOV MOTG VEOV, Kol TODTO £T0VT)
Cf. D’Angour [2011, 190], il quale coglie nell’inserimento ad hoc del participio deldovtesot un riferimento a questa
categoria di spregiudicati innovatori. Cf. Pizzocaro 1999, 14s. Il medesimo valore archetipico dei versi omerici &
presente nel commento ad loc. di Eustazio (Eustath. Comm. in Od. 1422, 15-31), il quale li pone a confronto con
successive professioni poetiche promotrici di novita, tra cui figurano proprio quelle di Timoteo e della commedia attica.
%9 Cf. Ferrari 2001, 35 e n. 44.
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pétpov 1 Osopio eite Movonc edpnua makoidc Ekdtepov £Egl kKoAdc. Gpyoio pév ovoa &k Tiig
mokardtnTog EEel THY cepvotTa, Véo 88 oboa modevotépa kad ‘Opnpov: (o 351) v yap Godnv
névteg énucheiovs’ Bvopmmot,/ fitig didviesot veotdn appurémnron O,

A proposito della varia lectio dgioviecot al v. 352, occorre osservare che essa non ¢ conciliabile con
le forme di diw presenti nel testo omerico, né con I’origine linguistica di tale presente, tratto con
ogni probabilita originario aoristo &iov da una radice *oF-i6- comune anche all’affine aicOévopon®.
Diversamente Schultze, il quale ricostruisce un originario presente *aFesicw (*apeio;*arém; *aém)
sulla base di alcune glosse esichiane (Hesych. o 1250 Latte, éev dxovel e o 1418 Latte, dete:
axovoate) e della varia lectio di Hes. Op. 231 riportata dall’Etimologicum Magnum (EM 43,6s.
a1 Hotodog, ov 6’ due dikng, laddove la totalita dei codici esiodei riporta perod diove). Lo studioso
fa risalire a questa forma anche la lectio longiniana diovteoot, la quale «sich mit ziemlicher
Sicherheit die urspriingliche Lesart écidviesor gewinnen 14Bt»*2. All’indimostrabilita della
soluzione linguistica offerta da Schultze, si aggiunge che, com’¢ statOo opportunamente osservato,
il verso omerico in questione «paft jedoch nicht zur Bedeutung von &wov, das nie wie dkodw® das

Horen eines Gesanges bezeichnet»*.

4. 11 valore della riflessione metapoetica di Telemaco nel contesto narrativo dell’Odissea

Il passo e il suo immediato contesto offrono, invero, numerosi indizi a favore di
un’intersezione tra 1 piani della narrazione primaria e secondaria e, conseguentemente, di una
possibile sovrapposizione tra le figure dell’aedo e del poeta.

Il primo indizio proviene dalla materia del canto di Femio: il termine véotog, che nel
contesto della performance si identifica con le peripezie affrontate dai greci al ritorno da Troia per
volere di Atena (vv. 326s.), coincide di fatto con una macrocategoria di narrazioni epiche la quale

include il ritorno di Odisseo e dunque ’Odissea stessa, al momento stesso del suo farsi**.

E bene osservare che all’episodio del canto di Femio ¢& sottesa una volontd narrativa e
metapoetica che interessa I’intera Odissea, vale a dire il recupero funzionale del passato
immediato dei vootot degli Achei. Tale strategia prende forma anche attraverso i personaggi
della vicenda: essendo essi stessi protagonisti dei ritorni, possono raccontare sulla base di
un’esperienza autoptica gli stessi eventi che Femio intona sulla cetra per una conoscenza

%0 Sul valore della citazione in Longino, cf. Ménnlein-Robert 2001, 552-554.
*L Chantraine, DELG, 56 s.v. &iw; Frisk, GEW, | 48s. e LfrgE, I, 331 s.v. dio.
“2 Cf. Schultze 19667, 347. Unica possibile spia di tale presente nei poemi omerici & rintracciabile soltanto nella formula
interrogativa fissa ok dieic), forse risalente a una errata scrittura dell’aoristo *dieg con effetto di anceps davanti alla
tritemimere (cf. LfrgE, 1, 331 s.v. diov) che si sarebbe successivamente allontanata in significato da quello dell’aoristo
tout court.
“3 Cf. LfrgE, 1, 334 s.v. &ov.
* Su questo concetto di continuita e completamento della tradizione epica dei ritorni ad opera dell’ Odissea («the latest
song») insistono Gregory Nagy a piu riprese [1974, 72; 1979, 98;1990, 69 e n.92] e de Jong 2001, 38 ad vv. 351s.
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concessagli dalla divinita. In questo modo essi si trovano in una condizione di assoluta
contemporaneita anche rispetto ai contenuti del canto omerico (i.e., il ritorno di Odisseo).
Questa particolare posizione legittima il loro ruolo di narratori, capaci di gettare continui
ponti tra un passato recente e un futuro imminente che il poeta e 1’aedo conoscono grazie
all’onniscienza delle Muse®. 1l ricordo dei vootot ¢ dunque affidato consapevolmente dal
narratore primario ai racconti di prima mano di Menelao e Nestore (111 e IV libro) e a quello
personale e accorato di Agamennone nella prima vékvia (XI libro). In particolare, il voéotog
dell’Atride ¢ uno dei segni piu evidenti di questa rifunzionalizzazione della materia dei
ritorni: a piu riprese menzionato nel corso del poema dai piu svariati personaggi, esso €
sempre applicato come paradigma diretto (Telemaco = Oreste; Proci = Egisto) o e contrario
(Penelop% fedele vs. Clitemnestra infedele) ai protagonisti e alle dinamiche dell’azione
odissiaca™.

Il canto di Femio, che compare non a caso all’inizio del poema, ha anche la funzione di
mettere preliminarmente in luce, seppure in via indiretta, lo scarto tra il futuro ritorno di Odisseo
dalla totalitd degli altri ritorni avvenuti: se infatti vengono cantati vootot luttuosi che hanno
compromesso in qualche modo il kAéo¢ precedentemente acquisito dai Greci sul campo di Troia (cf.
v. 326s. vooTov...Aoypdv; vv. 340s. dowdfc / Avypiic; v. 350 Aavadv kakdv oitov), al contrario il
ritorno odissiaco, che si potra dire concluso soltanto con la strage dei Proci, comportera una
riaffermazione e una riappropriazione ancor piu forte da parte dell’eroe di quel medesimo kA€og che
ora Penelope vagheggia sofferente. Ella, infatti, non puo trarre piacere dal canto dell’aedo: di fronte
al canto che incoraggia il ricordo, sente profondamente la contraddizione tra kKAéog e vdotog che ¢

propria degli altri ritorni (vv. 343s., Toinv yap ke@oAnv mofém pepvnuévn aiei,/ avopoc, tod KAEOG

% Significative in tal senso sono le riflessioni di de Jong sulla struttura narrativa dell’Odissea e sui ruoli dei personaggi:
la studiosa osserva acutamente la compresenza in essi di un’esplicita actorial motivation che comprende le cause
dell’azione di un dato personaggio all’interno del racconto e un’implicita narratorial motivation che riflette invece gli
intenti del narratore primario riflessi nell’azione del personaggio. Cf de Jong 2001, XI e XV1.
4648]] Leitmotiv della fine di Agamennone come paradigma delle vicende odissiache & particolarmente evidente nei primi
quattro libri: gia nell’arringa di Zeus compare un riferimento alle dracOdion di Egisto, il quale ¢ stato incapace di
comprendere il giudizio sfavorevole degli déi a cid che stava per compiere (I 33-43). Uno stringente parallelo a questo
giudizio si puo cogliere nell’atteggiamento dei Proci, 1 quali nella loro totale dissennatezza ignorano e disprezzano segni
mantici e divini della loro funesta fine (cf. la derisione delle profezie di Alitierse in Il 179-186 e di Teoclimeno in XX
358-362). Accanto alle altre menzioni paradigmatiche dell’episodio del ritorno di Agamennone nei primi quattro libri (I
298s, 111 193ss., per cui cf. West in Huebeck West 2015 [2007%°], 190 ad Od. | 29s.), particolarmente interessante & il
caso del libro XXIV, in cui ’esaltazione del ritorno di Odisseo rispetto a quelli precedenti assume una facies chiara e
definitiva: nel momento in cui ’ombra dell’Atride sta per raccontare un’ultima volta la propria fine luttuosa, fanno la
loro apparizione le ombre ‘nuove’ dei Proci e una di loro, Anfimendonte, dialoga con 1’ Atride (vv. 95-204). Il rapporto
di familiarita tra i due che permette di avviare la conversazione sembra un autoschediasma ad hoc e in effetti lo
sviluppo narrativo dell’episodio ¢ tutt’altro che casuale: la fine sciagurata dei Proci, anch’essa voluta dalla dea Atena e
causata dagli inganni di una donna come nel vdotog di Agamennone, costituisce 1’atto finale del ritorno di Odisseo. Il
processo di celebrazione del vootog odissiaco culmina con la contrapposizione tra il futuro canto che celebrera il kAéog
procurato da Penelope a Odisseo (vv. 196-198, t& oi kA&og oD ot dleltan/ fig dpetic, Tevéovot § émyboviowsty dotdiv/
a0avator yapiesocav éyéppovi IInvelonein) e il terribile canto che ricordera la condotta di Clitemnestra (vv. 200s.,
otuyepn 6§ T aown/ £ocet ém avOpdmovg), destinata a divenire modello negativo di tutte le donne. Sull’ambiguita
grammaticale del pronome ot al v. 196, ora risolta dagli studiosi in riferimento ora a Penelope [Segal 1983, 31-32; Pucci
1987, 216s.; Huebeck 1993% 121 e 357ss. ad. Od. XXIV 197-198] ora a Odisseo [Nagy 1979, 60-62] si pronuncia
lucidamente Papadopoulou Belmehdi 1994, 74: «Si dans ce cas I’ambiguité grammaticale permet le doute quant a
I’identité de la personne glorifiée, ailleurs le texte introduit Pénélope sans équivoque dans cette sphére réservée aux
héros: de sa toile, dit le prétendant Antinoos, ella tirera grande gloire (11 125)».
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evpL ka0 EALGSa kal pécov Apyog), perché in mancanza di notizie affidabili ¢ spinta dal suo
dolore a includere il ritorno del marito nel novero degli altri vdotot Avypoi cantati da Femio.

La condizione di Telemaco & ben diversa: al momento del suo rimprovero alla madre
Penelope, ha appena assunto una consapevolezza e un potere decisionale che lo caratterizzeranno
sino alla fine del poema nelle sue vesti di personaggio. D’altra parte, egli occupa una posizione
affatto privilegiata anche su un piano metanarrativo. La conversazione con Atena-Mentore ha
sortito su di lui I’effetto di rinnovare il ricordo del padre e di incoraggiarlo nella ricerca di
informazioni di prima mano sul suo ritorno: morto o meno Odisseo, afferma la dea, egli dovra
trovare un modo per disperdere ¢ distruggere i Proci. Tuttavia, all’atto parenetico di Atena, si
accompagna fin dal principio della conversazione la volonta di mettere al corrente Telemaco sulla
condizione di suo padre e di offrirgli anticipazioni dei futuri sviluppi della narrazione: nei
riferimenti a un Odisseo tenuto lontano da Itaca a causa dell’ostilita degli déi (I 196-199), a un suo
probabile ritorno (1 203-205) e alla necessita che i Proci vengano dispersi e allontanati dalla reggia
di Itaca (I 295s.)

Ne consegue che, pur nei limiti del suo statuto di personaggio perennemente in bilico tra la
speranza del ritorno del padre e la rassegnazione rabbiosa per la sua morte, Telemaco raggiunge nel
dialogo con Mente-Atena lo stesso livello di conoscenza del narratario esterno (i.e. 1’uditore di
Omero), il quale é giad stato informato sullo status quo del destino di Odisseo proprio da un
intervento da Atena nell’appena precedente concilio degli dei (I 80-95)47.

Alla luce di queste considerazioni, si puo dire che le potenziali equazioni Femio = cantore di
ritorni/Omero e Telemaco = narratario esterno avvicinano in modo evidente i due piani della

narrazione primaria e secondaria.

" A favore di una coincidenza delle posizioni di Atena e Telemaco rispettivamente con quelle del narratore primario e
dell’uditore esterno si vedano Ford [1992, 101ss.], secondo il quale Atena, al pari di Femio nei confronti di Penelope,
ha il ruolo pvruev del passato di Odisseo, e, in modo ancor piu esplicito, Peradotto [1990, 118]: «the same control that
Athena has exercised in directing Telemachus’ growing knowledge of his father, the narrator exercises in shaping an
identifying description for the audience with whatever predisposition it brings to the transaction». Simile nel risultato,
ma opposta nel ragionamento che la sostiene, ¢ I’interpretazione di Pucci [1987, 201ss.], il quale definisce Telemaco un
intoxicated reader che subisce ’effetto del canto fascinatore di Femio e al pari dei Proci lo percepisce come nuovo
nonostante il suo tema sia oramai diffuso e popolare. Dietro la reazione di Telemaco, prosegue lo studioso, si nasconde
quella che il poeta Omero auspica per il proprio uditorio. Tuttavia, 1’affermazione di Telemaco ¢ immediatamente
successiva e dunque strettamente legata al colloquio con la déa, al quale lo studioso tuttavia tende a non conferire
particolare importanza ai fini dell’intervento del ragazzo ai vv. 346s. [ibid. 202]: «...Telemachus too quickly takes it for
granted that Zeus is responsible for what he assumes has happened. He forgets Athena’s recent visit and her
reassurance. The enchantment created by Phemius’ song annuls all memory and self-awareness». In obiezione a queste
conclusioni, occorre osservare che I’atteggiamento di Telemaco nei confronti del canto prima della conversazione ¢ per
sua stessa bocca di totale rifiuto e chiusura, a differenza dei Proci (I 158, totvtolow pév tadta péret, kibapig kai Goidn);
inoltre, il fatto che Telemaco pronunci queste parole a canto gia iniziato fa comprendere che egli non ne subisca
I’incanto, al contrario dei Proci che ascoltano in silenzio. Cio fa supporre, diversamente da quanto ipotizzato da Pucci,
che la conversazione con la dea sia effettivamente causa della mutata disposizione del giovane nei confronti del canto ai
vv. 346ss. e che quest’ultima non si manifesti in forma di piacere incondizionato che ¢ attribuito espressamente soltanto
ai Proci (1 325s.; 339s.), bensi di consapevolezza che ’incontro con la divinita gli ha appena donato.
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Tale complicazione di piani sembra trasparire anche da un punto di vista formale: la
dichiarazione dei vv. 351s. presenta infatti delle caratteristiche stilistiche che la rendono
applicabile tanto all’immediato contesto narrativo quanto a una concezione del canto
epico piu ampia e inclusiva. A suggerirlo € in primis la presenza di una frase nominale
(v. 350, ov véueoig + inf), struttura che generalmente nell’eloquio dei personaggi
omerici serve a esprimere un concetto essenziale e un giudizio di valore non situati nel
tempo48; parimenti, al v. 351 il termine GvOpwmol designa, come in altri succitati
pronunciamenti metapoetici (cf. la iunctura avbpodmroicty éscopévoiot in Il. VI 356 ~
Od. VIII 579s.), un destinatario del canto epico ‘universale’, non collocabile in una
precisa dimensione spazio-temporale; in ultimo, la ‘novita’ del canto ¢ enunciata da una
relativa eventuale indefinita, il cui carattere generale ¢ indicato, oltre che dall’uso di
0otig con congiuntivo, anche dalla presenza del verbo mélouai, che in altri passi
conserva la stessa sfumatura semantica generalizzante™®.

5. ‘Nuovo’ come ‘recente’?

Alla luce di queste osservazioni, ¢ lecito pensare che I’importanza del canto di Femio sul
piano delle due narrazioni primaria ¢ secondaria sia dovuta all’assoluta attualita (vewtdtn) dei suoi
contenuti, i quali rappresentano 1’immediato passato della vicenda intradiegetica e quello
dell’Odissea stessa: ¢ evidente che 1’aggettivo véog acquista una certa pregnanza se inteso in tale
contesto nel senso di ‘recente’e se riferito alla vicinanza nel tempo dei temi trattati, la quale rende il
canto il piu godibile e apprezzabile possibile dal proprio uditorio. Le medesime dinamiche
performative sono presenti anche nelle esecuzioni di Demodoco del libro VIII, il quale canta
argomenti della guerra di Troia, anch’essi ‘recenti’, di fronte ai Feaci che godono compiaciuti.

Tuttavia, rimangono ancora irrisolti alcuni nodi interpretativi fondamentali: considerata la
riluttanza di Penelope al canto di Femio e il simile atteggiamento di Odisseo durante le performance
di Demodoco nel libro VIII, sembra di poter dedurre che ‘il canto piu nuovo’ ha bisogno di un
particolare tipo di uditore che riesca a apprezzarlo incondizionatamente. Quali sono le condizioni di
questa disposizione? Inoltre, si puod stabilire con sicurezza che I’interpretazione di véog come
‘recente’ escluda automaticamente ogni riferimento dell’aggettivo a una forma di effettiva ‘novita’,
intesa nel senso di ‘originalita’ formale o di introduzione di ‘nuovi’ contenuti? Esistono elementi
che facciano pensare a cio in relazione al canto di Femio e, per la sovrapposizione di cui sopra,

all’Odissea?

“8 Cf. Chantraine, GH, II, §1, 1s. e per un quadro generale della funzione della frase nominale nelle lingue indoeuropee
Benveniste 1950, 19-36. Un’interpretazione intertestuale probabilmente troppo audace dell’espressione ov vépeoig di
Od. I 350 e fornita da Pucci [1987, 205s. n. 30], il quale, partendo da un collegamento con la corrispondente occorrenza
iliadica di III 156s, afferma che in entrambi i casi I’'uso di questa frase nominale evoca il tema principale della
narrazione dei due poemi, rispettivamente la guerra di Troia per liberare Elena e il ritorno degli Achei. In tal
prospettiva, aviemmo «a reading indicator that would recall the traditional subject matter, while the two poems invite
the readers to see their own novelty».
* Cf. Chantraine, GH, 11, 1953, §1, 2 e § 360s., 245.
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Sulla base di alcuni indizi interni nel contesto immediato del passo e altrove nell’Odissea,
sembra estremamente difficile parlare di ‘originalita’ del canto di Femio, sia da un punto di vista
formale che contenutistico. Dalle parole di Penelope sulla frequente esecuzione® del canto dei
vootol nella reggia di Odisseo (I 340-342, tavtng o dmomove’ Godng/ Avypig, | t€ Hol aigl €vi
otmBecot gpihov kip/ teipel, kTA), € possibile dedurre che questi ultimi fossero temi comuni presso
la reggia di Itaca, tanto che ella riesce a intuirne e interiorizzarne il contenuto attraverso un ascolto
lontano dei suoi accenti (v. 328, tod 6 Vmeplwiofev ppeci ovvOeTo Béomv dowdnv). Ulteriori indizi
in tal senso sembra offrire anche la conversazione di Atena/ Mente con Telemaco: la dea, per
spingere il fanciullo all’azione menziona la vendetta di Oreste, un episodio che doveva essere
contenuto nelle narrazioni dei Nostoi®!, esprimendosi in termini che presuppongono una sicura
conoscenza dell’argomento da parte di Telemaco e, con ogni probabilita, una certa popolarita (vv.
298ss., 1 ovk Gilc olov kKAEoc EAAaBe diog Opéotng/ mavtog &n’ dvOpdmovg, KTX)SZ. Nel prosieguo
dell’Odissea i vootot, oltre a divenire materia di racconto da parte di coloro che in prima persona lo
hanno vissuto [cf. i racconti di Nestore (111 130-198; 254-312) e di Menelao (IV 351-586], sono
tema conosciuto anche in un mondo altro e isolato come la reggia di Eolo, il quale non esita a
chiedere a Odisseo, testimone autoptico, informazioni precise sull’argomento (X 14s....£€epéevev
éxaota,/ "Thov Apyelov te véag kol vootov Ayoidv:).

Da un punto di vista formale, non sono presenti nell’immediato contesto del passo indizi di
una diversita o un’originalita della performance di Femio: quest’ultima di fatto rispetta i parametri
consueti e attesi dell’esecuzione aedica, la quale prevede un canto di gesta umane o divine (lo
ricorda la stessa Penelope al v. 338, £pya avop@dv € Oedv t¢, T T€ KAglovoy do1doi) accompagnato
dal suono della cetra ed eseguito nell’ambito di un banchetto o subito dopo esso alla presenza di un

uditorio aristocratico e in un ambiente regale®.

% Syl valore «nicht durativ (die immerwéhrende Dauern bezeichnend), sondern segmentativ (einmalige oder
wiederholte Aktualizierung)» dell’avverbio aiei, cf. LfgrE, I, 282s. 1ba s.v. Cosi intendono anche Pucci 1987, 197 n.
18; West 1981, 231 ad vv. 325-327;Grandolini 1996, 109 ad vv. 341s.
1 Cf. Nosti, Argument. 17s., 95 Bernabé: &nerta Ayapéuvovog vmd AiyicBov kai Kivtaywviotpag avaipedévog
vt 'Opéotov kai [TuAddov Tympia, KTA.
%2 Cf. il valore dell’espressione ovk ditic in LfrgE, I, 333. Traducibile con «merkst du nicht»/«realizierst du nicht», essa
si accompagna di norma a un oggetto in forma di proposizione relativa e viene rivolta a qualcuno che é gia a
conoscenza di un evento del passato, ma non riesce a comprenderlo funzionalmente alla propria presente situazione.
Tale impiego del verbo dim ben si adatta alle parole paradigmatiche rivolte da Atena a Telemaco; una seconda
possibilita, altrettanto suggestiva, € quella di intendere il verbo in riferimento al simultaneo canto di Femio che fa da
sottofondo, proprio con il racconto dei vootot, alla conversazione tra i due.
%3Sj veda in particolare la prima menzione del canto di Femio, la quale include tutti gli elementi attesi della performance
aedica, quali I’introduzione del cantore da parte di un araldo alla fine del banchetto, la consegna della lira, la
sistemazione dell’aedo presso il proprio uditorio, I’accordatura della lira e I’attacco del canto (Od. | 152-155, poinn
T’ 0pxeoTuG 1€ TO Yap & dvadnuoata dartdc./ kijpvE d'év yepoiv kiBapwv mepwcariréo Ofike,/ Pnuio, 6c p'fewde mapa
wmotiipo avaykn./ § tot 6 gopuilov dvePéileto deidetv, /xth). Tale quadro performativo & del tutto allineabile, con
le dovute differenze a quello delle prime due esecuzioni di Demodoco presso la reggia dei Feaci nel libro VIII
(rispettivamente ai vv. 62-73 e 261-266, dove si fa riferimento a un’esecuzione in pubblico e probabilmente
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Alla luce di questi elementi, numerosi studiosi hanno cercato di spiegare I’affermazione di
Telemaco a partire dai concetti di improvisation e variation in tradition: all’interno di un’unica,
omogenea tradizione orale, esistono molte e nuove versioni di canto e quella che viene eseguita dal
cantore hic et nunc & per sé e per il suo pubblico necessariamente la pitl nuova>.

Tuttavia, non si puo fare a meno di osservare che Telemaco definisce la novita del canto
come la variabile che piu di ogni altra determina 1’apprezzamento del pubblico e, di conseguenza,
come il piu affidabile parametro valutativo per il successo della performance aedica: a questo punto
¢ necessario chiedersi se tale celebrato concetto di ‘novita’ corrisponda a questa definizione
limitante e restrittiva di ‘nuovo assetto di vecchi contenuti’ o all’unica accezione di ‘priorita
cronologica degli eventi narrati’>.

Prendendo le mosse dall’illustrazione e discussione dei principali contributi che hanno
avanzato un’ipotesi interpretativa sul canto di Femio e ’hanno applicata a una poetica dell’Odissea,
si tentera in questa sede di gettare nuova luce sull’argomento attraverso una riconsiderazione delle
diverse scene di canto aedico e un’analisi delle loro variabili (in particolare, pubblico e materia di

canto).

6. Jesper Svenbro: il canto ‘nuovo’ di Femio e il controllo sociale dell’uditorio

Nel suo originale contributo su alcuni aspetti della poetica greca arcaica, Svenbro dedica particolare
attenzione al rapporto interessato tra il poeta e il proprio pubblico, credendo di poterne rintracciare
le radici fondamentali proprio all’interno dei poemi omerici e in particolare nelle scene
performative dell’Odissea. Nella sua analisi, lo studioso applica all’esecuzione aedica i parametri
valutativi di una comunicazione orale diretta, i.e. un destinatore, un messaggio e un destinatario il
quale, in base al suo status sociale e alle aspettative da esso dettate, condiziona inevitabilmente il
contenuto del messaggio e la scelta comunicativa del destinatario. Svenbro propone di rintracciare,
mutatis mutandis, numerosi indizi di questo controllo sociale esercitato dagli uditori sugli aedi dei
poemi omerici: in particolare, egli prende le mosse proprio dalla condizione di Femio nel libro I, la
cui professionalita, come viene piu volte ribadito, € esercitata sotto costrizione dei Proci, superiori a

€9 o7

lui in forza e numero (cf. I 154 Onuiw, 6¢ p’'Hede mapd pvnotipov avaykn ~ XXII 331 e 353,

accompagnata da danza). Per uno studio approfondito sulle dinamiche e sul lessico dell’esecuzione aedica, rinvio a
Pagliaro 1953.
* Questa posizione critica deve molto agli studi di Albert Lord sul ruolo della tradizione poetica orale, tra le cui
caratteristiche ricordiamo 1’assenza di un concetto di original vicino a quello moderno e, soprattutto, i limiti restrittivi
della creativita del singolo esecutore, la quale coincide con un atto di ricomposizione di un canto gia tradizionale. Cf.
Lord 1960, 99-123 e 147-157. Cosi anche Della Valle 1946, 15; Di Donato 1999, 153 n. 45; Montanari 1950, 109ss.;
Nannini 2010, 300.
® Cf. D’Angour 2011, 185: «...nedtaté here cannot indicate simply the latest song to be sung: a song without
substantial qualities could not be supposed to be worthy of acclaim merely on account of its recency».
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dove & Femio stesso a denunciare la sua condizione nella supplica a Odisseo). Secondo lo studioso,
il fatto che nei poemi omerici 1’aedo ¢ tenuto a rappresentare i valori e gli interessi del gruppo
sociale dominante trova conferma proprio nelle dinamiche della performance di Femio (I 326-359):
a essere eseguita sarebbe una particolare versione dei ‘ritorni luttuosi’ degli Argivi elaborata ad hoc
per i Proci, nella quale Odisseo avrebbe trovato la morte®®. Cid spiegherebbe anche 1’accorata
reazione di Penelope la quale, eccezionalmente uscita dal luogo privato del suo dolore per aver
ascoltato il canto della morte del marito, chiederebbe a Femio di narrare un altro tema in modo
altrettanto efficace. La prospettiva adottata da Svenbro comporta una riconsiderazione generale
sulle scelte del repertorio aedico, il quale non corrisponde semplicemente a una serie di temi fissi da
reiterare, ma ad argomenti flessibili e fluidi tali da poter essere riadattati alle esigenze di
simbolizzazione sociale che il pubblico e il contesto di esecuzione richiedono. In questo senso va
interpretata la novita dell’dodn del v. 351. La scelta orientata di Femio non mette in discussione la
veridicita del canto, ma implica che essa debba essere valutata in relazione alle aspettative dei
destinatari: in questo caso dei Proci, i quali avrebbero spontaneamente ritenuta vera la versione dei
ritorni comprendente la morte di Odisseo. A questi condizionamenti imposti all’aedo farebbe
implicito riferimento Telemaco attraverso la menzione di Zgvg aitiog, ipostasi divina della sovranita

esercitata dai pretendenti sul cantore, definiti in questo contesto e altrove Paciifieg (I 394, XVIII

64s.)°".

Secondo Svenbro, aedo e pubblico possono partecipare di questa forma di controllo sul
repertorio di canto anche in modo affatto volontario e minimamente costrittivo, come &
evidente nel caso delle performance di Demodoco presso la corte dei Feaci nel libro
VIII: per quanto il cantore sia egualmente sottoposto al vaglio critico del proprio
pubblico e in particolare a quello di Odisseo che é testimone oculare delle vicende
cantate, questo rapporto intrinsecamente interessato non € mai oggetto di dichiarazione
diretta, bensi di una serie di allusioni che indicano e allo stesso tempo rimuovono il
fattore del controllo sociale®®. Quest’ultimo nel caso di Demodoco & simboleggiato, in

% Cf. Svenbro 1984, 37s. e 184 n. 23. L’ipotesi ¢ successivamente sostenuta da Pucci 1987, 198 e n. 20.Come elementi
interni a suffragio dell’ipotesi, gli studiosi citano rispettivamente 1’affermazione di Telemaco al v. 354 (per cui vd.
infra) e la qualifica del ritorno degli Achei con la iunctura kaxov otrov, altrove associata alla morte (1. V111 34 = 254 =
465; Od. 111 134, dove esso fa riferimento proprio al ritorno degli Achei come in I 350). Su qusta scia dopo di loro, vedi
anche Papadopoulou-Belmehdi 1994, 65s.. Mi trovo tuttavia d’accordo con Nieddu [1981, 6] nel considerare questo e
altri interventi di Telemaco come uno specchio del suo ambiguo atteggiamento nei confronti della sorte sconosciuta di
Odisseo, costantemente sospeso tra la speranza di un suo ritorno e la rassegnazione per la sua morte.
> Altrettanto verosimile & che la menzione di Zeus da parte di Telemaco sia espressione della topica predisposizione
psicologica dei personaggi omerici ad assegnare la responsabilita del proprio destino e degli accadimenti che li
riguardano a un’entita divina non specificata e spesso genericamente ipostatizzata proprio nella figura del padre degli
deéi. Per I’applicazione di tale pattern, cf. Jargensen 1904, 357-382 (da cui la definizione convenzionale di ‘Legge di
J.7); per il suo possibile valore nel nostro passo, cf. Clay [1983,22ss.], secondo la quale lo stilema avrebbe la funzione di
rimarcare il gap conoscitivo esistente tra il poeta e i personaggi.
%8 Cf. Svenbro 1984, 38s. e 40s. Questo procedimento allusivo ha anche la funzione di promuovere una valorizzazione
indiretta della professione dell’aedo e di Omero stesso, nonché di dissimularne il carattere spiccatamente interessato.
Tra le allusioni al controllo sociale, che segnano simultaneamente anche il momento della sua rimozione, lo studioso
annovera le reazioni dell’uditorio, che hanno il potere di far proseguire il canto come di arrestarlo: rientrano in questa
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modo tutt’altro che casuale, dalla Musa: se nel libro I ¢ ’ipostasi dei rapporti di forza
(Zeus) a guidare il canto di Femio, diversamente Demodoco € esposto a un controllo del
proprio repertorio privo di tensioni e risponde spontaneamente alle sollecitazioni della
divinita che concede il canto.

Sulla base della biunivocita cantore-uditorio all’interno dei poemi omerici, la quale ¢
condicio sine qua non®® della professionalita degli dowoi, Svenbro traccia una linea di confine tra
cantori come Demodoco, appartenente a un mondo precedente ed estraneo a tensioni interne, e
Femio, che rappresenta ‘I’ultimo degli aedi storici’ ed ¢ coinvolto in quei conflitti sociali in seno
all’aristocrazia che preludono alla nascita delle poleis della Grecia arcaica. In entrambi i casi, il
compito dell’aedo di adattare il proprio canto a esigenze specifiche presuppone una capacita
creativa da parte del cantore. Quest’ultima troverebbe una definizione nell’epiteto che Femio
conferisce a sé stesso al momento di supplicare Odisseo (Od. XXII 347 adtodidaktog & gipi, KTA):
avtodidaktoc ¢ 1’aedo che, sottoposto a uno stretto controllo da parte del proprio uditorio, sa
orientare a sua volta il repertorio di canto®.

La tesi di Svenbro ha dato vita sin da subito a una messe di obiezioni e osservazioni raccolte
un anno dopo la pubblicazione in un volume ad hoc. Particolarmente argomentate sono le critiche di
Nieddu all’interpretazione del canto di Femio: lo studioso ritiene arbitrario I’inserimento della
morte di Odisseo nel canto dei vootot, poiché esso costituirebbe un’invenzione autoschediastica in
aperta contraddizione con I’«elaborazione tradizionale del canto»®; questo episodio, proprio perché
sovverte i ruoli tradizionali, non pud nemmeno compiacere il pubblico, le cui aspettative coincidono
in gran parte con una narrazione gia ascoltata, ripetuta e nota. Un’altra obiezione che si muove su
questa scia, in parte avanzata dallo stesso Nieddu e successivamente ripresa da altri studiosi®,
sostiene che la narrazione dell’episodio falso della morte di Odisseo rappresenterebbe una grave
eccezione alla ‘verita’ assoluta del canto aedico garantita dalla divinita. Altri fanno appello alla

scarsa funzionalita di un iniziale riferimento alle sorti di Odisseo nell’economia interna della

categoria gli incoraggiamenti da parte dei Feaci a riprendere il racconto (VII1 90-92), il discordante pianto commosso di
Odisseo (vv. 94ss) e la decisione da parte di Alcinoo di interrompere il banchetto. Un’interessante esempio di
dissimulazione e rimozione del rapporto interessato tra poeta e pubblico ¢ costituito dal dono di cibo che viene fatto da
Odisseo a Demodoco per aver ben narrato le proprie le gesta e che prelude di fatto alla richiesta di un altro canto
fortemente orientato (492-520): per quanto implicito, € evidente il rapporto di biunivoco vantaggio che coinvolge tanto
I’aedo che viene ben retribuito per la sua capacita di ‘rappresentazione’ (v. 496 kot poipav), quanto 1’uditore, il quale
si sente pienamente rappresentato dal canto e incoraggia 1’aedo a proseguire in questa direzione.
% Particolarmente convincenti sono le osservazioni di Svenbro sull’isolamento coatto dell’aedo che aveva il compito di
proteggere Clitemnestra alla corte di Agamennone: nel momento in cui i rapporti di forza che condizionano la sua
professione vengono meno, il mancato adattamento alle nuove condizioni sociali comporta il solipsismo e dunque
I’inutilita del canto. Egli, «<nel momento in cui rivendica il carattere “privato” del suo canto,, ¢ privato del canto». Cf.
Svenbro 1984, 45.
% Cf. Svenbro 1984, 187 n. 66.
61 Vedi Nieddu 1981, 6. A tal proposito lo studioso ribadisce il fondamentale ruolo della Musa come portatrice/
detentrice di «memoria» e «padronanza di temi tradizionali» [ibid., 7].
%2 Cf. Nieddu 1981, 6; Ford 1992, 107ss.; Grandolini 1996, 104ss.
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narrazione, come gia i commentatori antichi notavano (schol. in Od. a 328a, 160 Pontani: koAbeTat
10 mept ‘Odvocémg Aéyetv 6 ®OOG, &mel thyo axovoag 0 TnAépoyog ovk d&v dmednunoe, Kod
uvnotiipeg ammAlattovto tiig [Inveddnng, obto 8¢ mdoo oikovopio thg vVmobécemg dielveto. H):
un’eventuale menzione della morte di Odisseo, oltre a compromettere I’intero svolgimento interno
delle vicende, comporterebbe un crollo a breve termine della struttura narrativa dei primi quattro
libri, rendendo totalmente inutili le peregrinazioni di Telemaco in Grecia alla ricerca di notizie del

padre®,

Tra tutte le critiche avanzate all’ipotesi di Svenbro, occorre segnalare la facile
controvertibilita di alcune di esse. Estrema cautela richiede in primo luogo il ricorso al
materiale scoliastico. E innegabile che il succitato scolio faccia riferimento alla volonta
da parte del narratore primario di tenere nascosto I’imminente ritorno di Odisseo (questo
s’intende con td mepi OdVGGEMQ), il cui disvelamento avrebbe compromesso non solo la
Telemachia, ma anche la finale uccisione dei Proci; tale scopo viene raggiunto
attraverso I’inserimento del personaggio di Penelope che impedisce (kwAveton) all’aedo
di proseguire il suo racconto. Tuttavia, altrove nei commenti antichi si ipotizza che il
canto intonato da Femio dovesse terminare, secondo le aspettative degli uditori interni
al canto (i.e. i Proci e, senza volerlo, Penelope), con la morte di Odisseo e che questa
medesima aspettativa abbia indotto la regina a intervenire®*.

La seconda obiezione mossa a Svenbro, vale a dire che la morte di Odisseo sarebbe una
narrazione falsa, implica una subordinazione delle aspettative del pubblico alla verita
del racconto, la quale di fatto non trova un’applicazione del tutto rigorosa nelle
descrizioni aediche presenti all’interno dell’Odissea. Al contrario, occorre osservare che
la serie delle performance di Demodoco nel libro VIII sembra dimostrare con chiarezza
che la verosimiglianza del contenuto del canto abbia bisogno in primo luogo della
ratificazione e del giudizio di chi ascolta.

Mi sembrano tuttavia esserci altri argomenti che scoraggiano 1’ipotesi dello studioso come
eccessivamente arbitraria. In primo luogo occorre osservare che le reazioni di Penelope e di
Telemaco al canto non contengono alcun certo riferimento alla morte di Odisseo e la loro apparente
inclinazione a ritenerlo morto non é espressamente ricondotta al contenuto del canto di Femio, bensi
alla lontananza prolungata dell’eroe che il racconto dei ritorni degli Argivi inevitabilmente ricorda.
Questa condizione di sospensione traspare sul piano linguistico dalle ambigue espressioni di

vagheggiamento ¢ mancanza pronunciate da Penelope (v. 343s. toinv yop kepoinv mobéw

%% Cosi anche Pizzocaro 1999, 11 n. 4.
8 Cf. in particolare lo scolio o 340b, 177 Pontani: 8£3te yap 1 [Inveddmn piy Oévatov Odvecéme Go0c dvomtepdon Tovg
uvnotiipoc. EHM®N. La sua segnalazione a sostegno dell’ipotesi di Svenbro & in Pucci 1987, 198 n. 20. Si veda anche
il commento di Eustazio, dove compaiono entrambe le interpretazioni offerte dagli scholia omerici [Comm. in Od.
1420, 27-31]: Iotéov yap 611 xév Te mpoinv 6 Orjutog mepisivan tov Odvecia eime kév e i), 00K £00d0¢ v 6 Adyog Td
momtii. énel yap €k Beod Aokolowv oi dowdoi, tebvedtog pev Odvocémg, Pracovtar v IInveddmnv oi pvnotiipec.
Z@vtog 88, dmoctioovtal koi ovk dvonpednicovial, dmep 1) iotopio ovK Exel. &mel obv 0O cuvEpepev &i¢ mMOavOTTA
AOYOV 10 TéNOG TH|g GOOT|G, €ikOT®G O TomG 1 émtotacia thg [Invehdnng mavetl dutnv. Il materiale scoliastico e di
commento non esclude dunque I’ipotesi di Svenbro, secondo cui la morte di Odisseo «& presente nello spirito di tutti
quelli che, nell’Odissea, temono che il re non sia morto ed € evidentemente la speranza dei pretendenti». Cf. Svenbro
1984, 25.
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uepvnuévn aiel/ avopoc, kth.) e dall’affermazione che conclude il discorso di Telemaco e che ha
chiari fini consolatori nei confronti della madre (vv. 354s., 00 ydp ‘Odvocedg olog AndAEsE
véotiwov fuop/ &v Tpoin, moAkoi 8¢ kol dAlor pdteg Shovto). Questi ultimi due versi, considerati
da Svenbro un riferimento palmare da parte di Telemaco alla morte dei padre, in realta segnalano
una differenza di condizione tra Odisseo ¢ i “molti altri Greci”, linguisticamente marcata dal
poliptoto delle forme aoristiche di dAlvut: mentre del primo ¢ sottolineata 1’assenza da Itaca
(véotov fipop dréoar), dei secondi viene esplicitamente dichiarata la morte (0Aéo00)®. Le parole
di Telemaco sembrano dettate dalla consapevolezza e dalla tensione che 1’incontro con Atena ha
generato in lui: egli spera, pur senza esserne sicuro, che il destino di Odisseo sia diverso da quello
di morte degli altri Achei che Femio sta cantando.

Un secondo argomento contro I’ipotesi di Svenbro potrebbe provenire da un confronto
sinottico delle allusioni e dei resoconti dei voototl contenuti nell’Odissea con le testimonianze dei
corrispondenti poemi del ciclo a noi pervenute (llioupersis e Nostoi): esiste infatti una certa
sovrapponibilita tra la protasis introduttiva del canto di Femio (I 326s., 6 6’ Ayau®dv vootov dede/
Aypov, ov €k Tpoing éneteidato [Maliag AOMvn), I'inizio del racconto autoptico di Nestore nel
libro Il (vv. 134s., 1® c@émv moléec kaxdv oitov &méomov/ pnviog €€ dlofic yAowkdmdog
oppwomatpnc) e ’epilogo dell’lliopersis che prelude ai Nostoi (Il. Exc, Argument. 19-20, 89 |
Bernabé: &merta dmnomAiéovowv oi EAMfvec, kai @Bopav avtoic 1 Abnva koatd 1O méAayog
unyavartar). Questa corrispondenza, insieme agli evidenti punti di contatto che la narrazione di
Nestore presenta con il contenuto dei Nostoi, fa supporre che esistesse una versione di tali racconti
diffusa e sostanzialmente condivisa nei suoi snodi principali, la quale doveva riportare soltanto le

prime peregrinazioni di Odisseo o non fare assolutamente menzione dell’eroe®®.

% La differenza d’uso di & vyt non viene considerata nella traduzione dei vv. 354s. ad opera di Privitera in Huebeck-
West 2015 [2007"°], 33: «perché a Troia il di del ritorno non lo perse il solo/ Odisseo, ma lo persero anche molti altri».
Tuttavia, la stessa figura vdotov 0Aécat...0AécBa1 compare altrove in bocca a Penelope riguardo al destino di Odisseo
(XXII 67s., avtap ‘Odvcoebe/ drece Aod vootov Ayouidog, dAeto 8’ adtdg) e in tal caso il poliptoto esprime
chiaramente i due concetti affini, ma diversi, della lontananza di Odisseo e della sua morte.
% Cosi Severyns 1928, 370s. Vedi anche West in Huebeck-West 2015 [2007%%], 238 ad wv. 325-327: « il modo molto
elaborato in cui il poeta narra dei vari ritorni in patria [...] mostra che si trattava di un tema familiare». Si veda poi da
ultimo Sbardella 2012, 192. Lo studioso ha opportunamente osservato che i principali snodi dei ritorni degli Argivi
sviluppati nei racconti autoptici degli eroi all’interno dell’Odissea (la lite tra i due Atridi su come reagire all’ira della
dea; il ritorno senza angosce di Nestore Diomede e Neottolemo e la fine sciagurata di Aiace d’Oileo; 1’uccisione di
Agamennone e la vendetta di Oreste; il breve periodo di Menelao in Egitto) sono oggetto di narrazione anche nei poemi
del ciclo (Nosti, argument. 94-95 Bernabé ~ Od. Il 130-198, 254-312; IV 351.386). A conclusioni diverse giunge
Danek [1998, 59 e 79-81], secondo il quale la stringata formulazione del canto di Femio, che riconduce a una versione
tradizionale, & destinato a essere funzionalmente corretto dai racconti di Nestore e Menelao nei libri 11l e IV, con
sensibili cambiamenti rispetto alla versione dei poemi del ciclo: tra queste fondamentali divergenze lo studioso segnala,
con argomenti eccessivamente razionalistici, il silenzio sull’effettiva colpa dei Greci nei confronti di Atena (i.e. il
sacrilegio di Aiace d’Oileo) e I’accenno a una dispersione del contingente argivo in piccoli gruppi, episodio che sarebbe
in contraddizione con il disastroso ripiego collettivo che ci viene testimoniato nelle fonti del ciclo.
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Sulla base di queste argomentazioni, € possibile supporre che sia intento del narratore
primario conferire al canto prematuramente interrotto di Femio una naturale
prosecuzione nei racconti autoptici degli eroi sopravvissuti ai vootot nei libri Il e IV: in
tal caso, I’intervento di Telemaco ai vv. 346ss. potrebbe avere, tra i tanti possibili, anche
il valore di una considerazione indiretta sul ruolo paradigmatico dei nostoi sulla vicenda
odissiaca. Al momento di introdurre il suo racconto nel libro Ill, Nestore, in pieno
accordo con la considerazione iniziale del discorso di Telemaco (I 348s.), fa risalire il
ritorno luttuoso alla volonta di Zeus e commenta I’ira di Atena con un apprezzamento di
carattere morale nei confronti dei Greci, forse riferito al fatto che nessuno di loro puni
I’atto sacrilego e violento compiuto su Cassandra da Aiace d’Oileo presso la statua della
dea (vv. 132-135, kai tdte 01 Zevg évi ppeci undeto vootov/ Apyeiols’, €nel 0O Tu
vonpoveg o0dE dikoor mavteg Ecav Td cQEMV TOAEEC KAKOV 01Tov €méomov/ Pfviog &5
dhofig Yhowkdmdog dBpuomatpne, kth)®'. Mi sembra significativo che la formula del v.
133 compaia nella stessa posizione metrica nel libro Il in riferimento ai Proci: essa
pronunciata da Atena Mente davanti all’assemblea itacese ed seguita da
un’anticipazione del destino di morte che attende in massa i pretendenti (I 282-284 énei
oD Tt vonuoveg ovde dikator/ ovdé Tt ioacty Bdvatov kol kijpa pédawvav/, 6¢ 61 cev
oxedov gotv €mfipatt mhvtag oAéclai). E suggestivo pensare, sulla base di questa
corrispondenza stilistica, che il comportamento e la fine dei Greci al termine della
guerra di Troia costituiscano nell’Odissea un paradigma alle azioni e alla morte dei
Proci® e che tali episodi di una tradizione epica gia nota siano stati inseriti e rielaborati
funzionalmente dal narratore. Se cosi fosse, il confronto con i Greci, che interessa in
particolare i primi quattro libri, comporterebbe un’amplificazione della dissennatezza e
dell’ingiustizia senza precedenti dei Proci: essi infatti, a differenza degli Argivisg, sono
destinati a perire in massa per aver assecondato I’iniziativa di uno’ e la loro dispersione
non avverra nel giro di diversi anni e con esiti differenti, bensi in un unico giorno e con
un unico, tragico epilogo. Ne consegue che il momento in cui i Proci ascoltano il canto

%7 Vedi West in Huebeck-West 2015 [2007'%], 303 ad v. 135. Cf. schol in Od. y 135, 132 Dindorf: pijviog & dAofic] €mel
Alavta 10V Aokpov ovk ékolacav Pracapevov &v 1@ iepd avtiic v Kaooavdpav HEV; Eustath. Comm. in Od., 1460,
18-20: kai dpa g 0 Yépmv ovK EvOPpioe oL aioypopPnpocvvig TeBvedTL 1@ Aokp®d pmi, AL &V T@ kabOA0L dicfaley.
Eindv. énsi o0 mévtec vofpoves. OV i, émsi od vofumv 6 Aokpdc, iomg 88 uf vorjpovac sivar enol, Koi Todg uf
KoAdoavtag tov Aokpov. Il silenzio dell’Odissea sulla violenza compiuta da Aiace d’Oileo su Cassandra puo forse
rispondere a una peculiare strategia narrativa di concedere maggiore enfasi all’atteggiamento ingiusto e dissennato dei
Greci; quest’ultima potrebbe invero essere una peculiarita odissiaca rispetto alla versione che conserviamo
nell’llioupersis, dove si ricorda la volonta iniziale dell’esercito argivo di uccidere Aiace per la sua nefandezza (1. Exc.
Argument. 15-17, 89 Bernabé: Kaoodavdpav 8¢ Afog 0 TAéwg mpog Plav dmoon®dv ovuepédketat 10 ThHg ABnvag Edavov.
20’ @ mapoluvbévieg ol ‘EAMjvec xotoledoor Bovdevovton tov Atavio. Diversamente Severyns [1928, 361-363], il
quale sostiene 1’assoluta estraneita dell’episodio di Aiace e del suo legame con I’ira di Atena alla versione odissiaca dei
Nostoi.
%8 Per una paradigmatica corrispondenza Greci-Proci, cf. le osservazioni di Nannini 2010, 250.
% Questa differenza sostanziale tra il destino dei Greci e quello dei Proci si esprime sul piano linguistico nella sottile
variatio della formula énei ot 11 vorjpoveg 00d¢ dikatot, di cui, non a caso, Od. 11 282 e 111 133 costituiscono le uniche
occorrenze: mentre nel primo caso essa si configura come frase nominale e clausola di senso compiuto a fine di verso,
nel libro 111 il pensiero si conclude in enjambement al verso successivo (v. 134 mavteg £cav), producendo ’effetto di
limitare ’ingiustizia e la dissennatezza dei Greci a Troia soltanto a una parte di essi e di non estenderlo alla loro totalita,
come viene ribadito dal prosieguo immediato del verso (té® c@éwv molésg kokdOV ottov £méomov). Per questo valore
enfatico dell’aggettivo ndg, ndoa, wdv et simm. in enjambement a inizio di verso cf. Bassett 1926, 134: « in the runover
position they add a new idea, which is linked with the following thought by a relative or demonstrative pronoun or by
contrast, etc.». Per la classificazione degli enjambement nella poesia omerica tra ‘adding/unperiodic’ e ‘necessary/
periodic cf. almeno contributi di Parry 1971, 253ss; Kirk 1976, 48ss.; Higbie 1990 e, da ultimo, Friedrich 2000, 1-19.
% Quest’ultimo parallelo ¢ desumibile dalla parole pronunciate da Eurimaco che attribuisce la colpa di tutte le
nefandezze compiute dai Proci al solo Antinoo, nel tentativo disperato di salvare i Proci dall’eccidio di massa (XXII 46-
49, tadta pév aioa sinag, oo péleokov Ayauol,/.../6AN'd uév #idn ket 8¢ aitiog EMAeto mAvToV,/ AVTivooc oDTOC
yop Eniniev 1ade Epya)
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dei ritorni (o meglio, la rielaborazione odissiaca di essi) costituisce, con una certa
tragica ironia, una prefigurazione della simile e ben piu grave sorte che li aspetta per
volonta della stessa dea.

Letta sotto tale luce, 1’affermazione di Telemaco assume una funzione allusivamente
anticipatrice per 1’uditorio del narratore primario: il canto ‘nuovo’ e ‘recente’ (i.e. G.odM
vemtarn) che i1 Proci stanno ascoltando e che li allieta oltremodo nasconde un
riferimento alle decisioni appena prese dagli dei sul loro destino e, su un piano
metanarrativo, allo sviluppo futuro del ritorno di Odisseo, destinata a concludersi
proprio con la pvnotnpogovia a opera dell’eroe.

Per tutta questa serie di argomenti, dunque, ¢ difficile pensare con Svenbro che il ‘canto
nuovo’ di Femio debba essere identificato con una versione ‘altra’ rispetto a una gia nota. E
piuttosto la contemporaneita della materia, a cui si allude con I’aggettivo vewtdrn, a rendere
possibile il controllo a cui 1’uditorio sottopone le scelte del cantore: i racconti recenti dei ritorni
degli Achei, dai quali Odisseo e assente, rafforzano nei Proci la convinzione che la prolungata
lontananza dell’eroe da Itaca corrisponda a un definitivo non-ritorno. In tal senso il canto di Femio
e il piu efficace mezzo di rappresentazione e simbolizzazione di un gruppo sociale.

In tutto cio, va comunque sottolineato come I’importanza dei condizionamenti che 1’uditorio
puo esercitare sulla materia di canto da parte dell’aedo, sia il fondamentale e incontrovertibile
risultato della tesi di Svenbro e che a sua conferma possono forse essere rintracciati ulteriori indizi
rispetto a quelli gia segnalati dallo studioso’. Credo infatti con Grandolini che nell’episodio del
canto di Femio un implicito riferimento al controllo sociale con il quale i Proci orientano le scelte
del cantore vada colto nelle parole di Telemaco, allorché egli dichiara che I’aecdo ha facolta di
allietare nel modo in cui I’intelletto lo sospinge (I 347 tépnewv dman ot voog Spvutor). La formula
torna, con sostanziali differenze, in riferimento alla performance di Demodoco nel libro VIII (v. 45
tépmey Ommn Bvuog Emotpvvnowv aeidewv). La variatio formulare Bopdg / voog sembra avere una
certa rilevanza semantica’® e indicare il diverso grado di liberta e di controllo a cui il canto di Femio
e di Demodoco é sottoposto. In una condizione di equilibrio sociale quale quella in cui si trova a
operare Demodoco, I’interazione dell’aedo con la materia di canto ¢ veicolata da un impulso esterno
di origine emozionale, pit immediato e spontaneo, che si esprime sul piano linguistico nell’uso di
Bopodg e del participio absolutus opuneig di v. 499 (per cui vd. infra). Al contrario, le turbolenze
sociali e il clima di violenza e costrizioni in cui Femio esercita la sua professione spingono il

cantore a una mediazione di carattere intellettivo (voog) sulle sue scelte esecutive, necessaria per

"™ Per il dato della cooperazione tra aedo e pubblico all’interno dei poemi omerici si ricordino le precedenti osservazioni
di Bassett 1938, 128-140; van Groningen 1958, 55; Havelock 1963, 124ss.; Notopoulos 1949, 18-20 e id. 1964, 51-54.
"2 L’intenzionalita della variatio & suggerita, secondo Finkelberg, anche da elementi di carattere metrico: irregolarita
dell’n abbreviata in iato davanti a digamma (foi) nel v. 347 del libro I spinge a credere che la formula con Bvpdc,
metricamente corretta, sia stata volutamente modificata a introdurre il concetto vdog e quest’intenzione giustifichi la
dizzione idiosincratica del v. 347. Cf. Finkelberg 1997, 1-8.
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soddisfare le aspettative dell’uditorio’®. Tali condizionamenti sono altrettanto evidenti nella scena
dell’accorata supplica che Femio rivolge a Odisseo dopo 'uccisione dei Proci, anch’essa inserita
nel dossier di Svenbro: tutta la preparazione psicologica che prelude all’arringa apologetica del
cantore € infatti orientata al compiacimento di Odisseo ¢ all’ottenimento di un vantaggio, quanto
mai importante dal momento che ottenerlo coincide con la vita stessa. Nell’alternativa dilemmatica
dei vv. 333-337 é gia implicita la scelta di affidarsi, in ogni caso, a un atto che possa confermare la
solidarieta dell’aedo con il gruppo dominante costituito da Odisseo e dalla sua famiglia; a cio si
aggiunga che la definitiva decisione di prostrarsi alle ginocchia del re e dettata da un criterio
apertamente utilitaristico e interessato (vv. 348s. ®de 8¢ oi @povéovtl dodscato képSiov tvat,/
yobvov dyacbot Aceptiddem Odvotiog), del tutto in linea con il clima di manifesta tensione sociale
in cui al momento si trova coinvolto il cantore.

Piu di un dubbio, tuttavia, suscita nella medesima scena I’interpretazione dell’epiteto
avtodidakToc proposta da Svenbro: Femio, rivendicando a sé la capacita di rappresentazione sociale
emersa dalle parole di Telemaco nel libro I, la identificherebbe con una forma di creativita e di
improvvisazione (appunto, avtodidaktog) implicitamente contrapposta a chi si limita a ripetere un
canto fissato o “pre-scritto” da generazioni precedenti. Secondo lo studioso, dunque, gia
nell’Odissea sarebbe possibile cogliere una linea di demarcazione tra gli aedi creativi che si
estinguono con Femio e i rapsodi ripetitori, la cui professionalita non trova alcuna espressione

all’interno dei poemi omerici.

La proposta di Svenbro si espone a numerose obiezioni: se infatti, come egli sostiene,
manca in Omero un impiego della metafora poetologica del pantewv dodnv, considerata
pressoché unanimemente la base etimologica del sostantivo poyodog’, tuttavia sono
presenti espressioni che denunciano, pit 0 meno direttamente, punti di contatto tra la
performance aedica e le modalita esecutive da noi conosciute come rapsodiche: nel IX
libro dell’lliade la descrizione del comportamento di Patroclo durante il canto di Achille
(vv. 190s. TIatpokhog 8¢ oi olog &vavtiog foto clwnf,/ déyuevog Aiokidnv, ométe
Mjéerev agidewv) sembra suggerire che quest’ultimo stia in realta aspettando il suo turno
per cantare, secondo un usus che contraddistingue le esecuzioni e le competizioni

3 Sul valore di voog come sede dell’intelletto e non delle emozioni in Omero, cf. J. Boechme, 1929, 53. Von Fritz, 1943,
83-4; Snell, 1953, 12; Jahn, 1987, 102-10. Vd LfrgE, Il 423-429 s.v. Diversamente Accame [1963, 385] traduce
I’espressione di Telemaco con «dove 1’animo lo spinge» e I’interpreta, al pari di Od. VIII 45, come un riferimento alla
liberta e di originalita dell’aedo nella scelta della materia di canto, il quale trova conferma nell’appena successiva
arringa di Telemaco.
™ Cf. Svenbro 1984, 187 n. 68. Per I’etimologia del termine, cf. Schol. ad N. 2., 1d, I, 29-31 Drach.; Frisk, GEW II
646 s.v.; Chantraine, DELG 969 s.v.; Pavese 1974, 21. Per le diverse interpretazioni della metafora poetologica della
tessitura in relazione all’attivita rapsodica, si vedano Patzer 1952, 314-325; Pagliaro 1953, 57-60; Sealey 1957, 312-
355. Anche per i termini omerici buvog (Od. .VIII 429, dowfg Buvov) e oiun (Od. VIII 74, 481; XXII 347) non si
possono escludere una derivazione etimologica affatto vicina al campo semantico del verbo pdmrtew e un significato
originario di ‘filo/ striscia di canto’. Per il possibile collegamento etimologico di duvog a vunv (‘legame, cucitura’) cf.
Chantraine, DELG 1156 e Frisk, GEW II 965; per I’originario valore di oiun come ‘striscia, segmento’ (= iudc), cf.
Pagliaro 1953, 34-40; Durante 1960, 243 n.51 e id. 1976, Il 176s.

30



rapsodiche”; nelle performance di Demodoco I’impiego dell’espressione Ogod &pyecat
che prelude al vero e proprio canto (VI 499 &g ¢d8’, 6 & 0punbeic Ood fipyeto, Qoive
8’ Gowdnv,/ ktA."®) e del verbo petoPaivew per indicare il passaggio a un successivo tema
di canto (v. 492, petapnot in riferimento a Demodoco) si ritrova con il medesimo valore
performativo nella produzione rapsodica successiva’’. A cid va aggiunto che
possediamo testimonianze letterarie di epoca arcaica che associano senza soluzione di
continuita capacita creativa dell’do106¢ e attivita rapsodica, alimentando I’idea di un
discrimen piu fluido e labile tra le due categorie cosi nettamente individuate da
Svenbro: ricordiamo qui 1’incipit della seconda Nemea di Pindaro (N. 2, 2), dove gli
Omeridi vengono definiti pant®v énéwv ta mOAL dowdoi e il discusso frammento
esiodeo, probabilmente non autentico e tramandatoci da uno scolio al passo pindarico
([Hes] 357 M.-W. ap. schol ad N. 2, 1d, Ill, 31 Drach. év AW\ t01€ mTpdTOV €MD KOl
‘Ounpog dowol/ pérmopey, €v veapoig duvolg payavieg aownv,, ®oifov AndAlwva
YPLGAOPOV, OV TEKE Anro’o)78.

7. La ‘novita’ del canto di Femio (Od. | 351s.) come poetica dell’‘autodidassi’ (Od. XXI1 347)

L’episodio del canto di Femio nel libro I ¢ stato spesso associato, come anche nell’appena
discussa ipotesi di Svenbro, alla supplica che lo stesso cantore rivolge in prima persona a Odisseo

nel tentativo di salvarsi dalla strage che ha appena colpito tutti i Proci (XXII 344-353).

«yovvodpot 67, ‘Odvoed” ov 6¢ P aideo kol P’ EAéncov.

avT® To1 petdmod dyog Eooetal, €1 Kev GO0V 345
TéEPVNG, 6¢ te Beoiot kol avOpmdTOIoY AEid®.

a0T0d1d0KTOC & elpd, B0g O pot v Ppesiv oipag

Tavtoiag vEpuoey: E01Ka O TOL TOPUEIDELY

Mg e Be® M PN pe MAaieo dglpotopticat.

™ per tale interpretazione del passo iliadico cf. Nagy 1996, 72s. e id. 2002, 17 e n. 27. Vedi anche Ford [1992, 115 n.
31], il quale, segnalando I’impiego di Aryewv in una simile clausola temporale-eventuale a chiusura della prima
performance di Demodoco (VIII 87, 1} ot te Aqésiev dsidwv Bsiog do1ddc), lo identifica come il verbo tecnico per
porre fine a una esecuzione rapsodica o a parte di essa. Tra gli immediati paralleli epici del verbo, si ricordino H. Hom.
1, 18; Hes. Th. 48 e fr. 305, 4 M.-W.
"8 Occorre osservare che I’appartenenza sintattica di 6eo® al participio o al verbo reggente & controversa e che gia lo
scolio al passo sembra ritenere possibili due interpretazioni (schol in Od. VII1 499, 396 Dindorf): 6 6 0punfeic] éx 10D
0coD dumvevcdeic 6 yap Svvopy kol Opuny €k Ogod AaPav, § dnd Bcod v Opunv momobuevog E0og yéap v avTtoig
ano 0eod mpooyublesbor. Alcuni fanno dipendere Ogob da Oopunbeic, intendendolo come un genitivo- ablativo di
provenienza ben attestato nell’indo-iranico (Chantraine, GH, § 72, 61; Schwyzer-Debrunner 1950, I1, 119) o come un
complemento d’origine al genitivo che si trova spesso nella tragedia attica in accompagnamento a verbi passivi
(Chantraine, GH, Il, § 81, 65). Su questa linea, cf. anche Stanford 1967, I, 344s. ad loc. Diversamente Calhoun [1938,
205s.] propone di associare il genitivo 0god al verbo principale #jpxeto e di interpretare 1’espressione come un
riferimento a un proemio di carattere innodico che prelude al vero e proprio canto epico. Cosi anche LfrgE, 111 783 s.v.
oppéo 12a e Hainsworth 2015 [2007*], 301s. ad |. Tale soluzione mi sembra convincente, soprattutto considerata la
costruzione dell’intero verso che sembra isolare con una precisa consequenzialita, tre fasi diverse dello sviluppo del
canto di Demodoco: lo slancio iniziale (6pundeic), il preludio innodico (Bg0d fipyeto) e, in ultimo, il dispiegamento del
canto epico (poive 6 AowdNnv).
"7 Si fa qui riferimento all’impiego formulare del futuro programmatico del verbo petapoiverv a chiusura di alcuni inni,
che doveva avere la funzione di concludere la parte proemiale in vista dell’inizio del canto vero e proprio: cf. H. Ven.
293 =HH. 9,9 = HH. 18, 11 oebd & €ymd ap&apevog petaproopot AoV € Hvov.
"8 Sull’importanza del frammento come testimonium di una fase creativa dell’attivita del paywdoc, cf. Pavese 1972,
215; Gentili 1981, 35s. (in risposta a Svenbro); id. 1995, 10s. Per I’ipotesi di una falsificazione tarda, probabilmente
connessa a Cineto di Chio e all’appropriazione dell’authority omerica nell’Inno Ad Apollo, cf Janko 1982, 113s.; Aloni
1998, 81; West 1999, 376.
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Per il loro carattere apertamente apologetico le parole di Femio effettivamente riecheggiano
la difesa di Telemaco, il quale viene chiamato a testimoniare dal cantore al termine della sua
supplica, quasi in ricordo dell’atteggiamento protettivo che il giovane in passato aveva gia tenuto
nei suoi riguardi (v. 350): Telemaco, che accoglie la richiesta del cantore, pronuncia la medesima
formula di assoluzione con la quale, gia nel libro I, aveva liberato Femio da qualsiasi colpa (I 347s.,
ob vu T'dowol/ aitol, ktA. ~ XXII 356, todtov avaitiov). Lo stesso Femio, al momento di
difendersi di fronte a Odisseo ricorda il clima coercitivo in cui i Proci lo obbligavano a cantare (v.
353; lo stesso concetto & espresso al v. 331 (®nuog, 6¢ p’fiede petd pvnotipoy Avaykn),
richiamandosi pit 0 meno direttamente alle circostanze in cui egli, nel libro I, si ccingeva a
compiere la sua performance (I 154 ®nuip, 6g p'fewde mopd pvnotipowv avaykn). Queste
somiglianze, unitamente al fatto che sia I’affermazione di Telemaco che la supplica di Femio sono
di fatto giudizi sul canto aedico, hanno convinto numerosi studiosi a pensare che la definizione
dell’ao1dm vewtdrn riferita al canto di Femio (I 351s.) ¢ la professione di avtodidaxtog fatta dal
cantore stesso (XXI1 347s.) siano implicate tra loro.

Di quest’ultimo termine, hapax legomenon in Omero, sono state proposte diverse
interpretazioni. Esso compare solitamente tradotto con calchi lessicali («self-taught» in Pope 1725-
26; Sotheby 1834; Worsley 1861; Murray 1919; Stanford 11 1962, ad loc.; «autodidatta» in Faggella
1925; «selbstgebildet» in Ameis-Hentze 1911%) o perifrasi che intendono il verbo d18éokew nel
senso di un apprendimento progressivo [«dotto io son da me» in Pindemonte 1822; «mich hat
niemand gelehrt» in VoR 1843; «no one has taught me but myself» in Morris 1887; «maestro io solo
a me» in Pascoli, Ultimo Viaggio, Canto X, v. 8; «da solo imparai I’arte» in Calzecchi Onesti 2014
(1963); infine piu di recente, «ho imparato da solo» in Privitera 1986 e con lui Ferrari 2001].

Tali traduzioni riflettono sostanzialmente due ipotesi interpretative: nella prima, 1’epiteto
definirebbe il talento dell’aedo che non ha bisogno di insegnamenti altrui e si contrappone

implicitamente a quanti hanno affinato la propria tecnica attraverso 1’esercizio e I’apprendimento S

™ In quest’accezione il termine owtodidoktoc sembra anticipare quella dialettica tra gur e d1ayn che alla base della
poetica pindarica. Cf. in particolare O. 9,100-102 (16 8¢ v kpdTioToV dmav: ToAloi 8¢ S1daxtoiy/ AvOpOT®V ApETOig
KAéoc/ dpovoav apécbar) e, soprattutto, la significativa spiegazione negli scoli al passo (schol Pind. O. 9 152c. I, 302
Drach. 10 8¢ @ud kpdaticTov Gmav: 10 3¢ €Kk pUoemS TPOcOV Ayabov Kol Belag poipag kpdtiotov kai £Eaipetov. Asimet 6
16 gotiv. D. €ig €avtov 8¢ aivittetar del yop £ovtov Aéyel avtodidaxtov; ibid. 153a: mollol 8¢ Sidaktoig ToAAOL 8¢
d0&av £avtoic NBEANGaV Tepmotijoat Ao SBUKTAV ApeTdv Kol dpuncov kal Eéomgvoay €nt Todto Tpocerdeiv. "Molti
studiosi hanno ipotizzato che i versi facciano riferimento a un vero e proprio percorso ‘autodidattico’: Femio sarebbe
entrato in possesso dell’arte senza essere stato addestrato a una gilda di aedi o essere stato sottoposto a un tirocinio di
tecnica poetica (cosi Ameis-Hentze 1911%, 121 ad I. e Stanford 1962 Il, 385 ad |.). Tuttavia occorre osservare che
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Nella seconda ipotesi, quella pitu accolta e che piu conta ai fini del nostro discorso, il termine
avtodidaktoc farebbe riferimento a un’abilita autonoma del cantore e alla sua versatilita nella scelta
della materia di canto: egli puo certo attingere alla tradizione che lo ha preceduto e agli argomenti
di canto che la divinita gli elargisce (v. 347s., 0g0¢ 6& pot €v epeciv oipag/ mavroiag Evépuoey), ma
allo stesso tempo ¢ in grado di comporre, qualora le circostanze di esecuzione e I’uditorio lo
richiedano, anche canti ‘nuovi’, tra cui 1’éowd7 vewtétn menzionata da Telemaco nel libro 1%,
Quest’interpretazione del termine avtodidaktog ¢ sostanzialmente condivisa dalla maggioranza
degli studiosi, i quali spiegano la dichiarazione dei vv. 347-348 con il principio della cosiddetta
‘doppia motivazione’: il valore professionale di Femio ¢ costituito tanto dall’abilita personale del
cantore (i.e. motivazione umana), quanto dal contributo della divinita al canto (i.e. motivazione
divina) ed entrambi i concetti sono complementari nella costruzione della figura del cantore®".

Sul significato dell’abilita/originalita indicata con il termine a¥todidaKtoc sono state
avanzate diverse ipotesi. Secondo la piu accolta, Femio starebbe rivendicando a sé stesso la capacita
di cantare, oltre ad argomenti di carattere mitico noti e fissati, anche segmenti narrativi di storia
recente; un’applicazione pratica di tale abilita consisterebbe proprio nell’esecuzione del canto dei
ritorni nel libro I, la cui ¢ materia intrinsecamente ‘recente’ per il fatto di essere narrata di fronte a

un uditorio contemporaneo a essa. Quest’interpretazione, che risale ad alcune osservazioni di

quest’interpretazione di ovtodidaktog sembra adattarsi maggiormente alla visione platonica del poeta epico (Plat. lon.
533e, mhvteg of 1& TOV £ndV montal oi dyaBol ovK €k TEYVNG GAL’EvBeOL BVTEg Kol KATEYOLEVOL TAVTO TODTO TO KOAX
Aéyovor mompata) e al significato che viene dato a questi versi nella teoria dell’anamnesi di ambiente platonico (per cui
cf. Luschnat 1961/62, 167ss.) piuttosto che all’immediato contesto in cui il termine omerico occorre. Altri elementi
contro la presunta ‘autodidassi’ di Femio si trovano nel commeno ad 1. di Fernandez Galiano [id.-Huebeck 1986, 256],
dove si obietta che il patronimico Tepy1ddng potrebbe indicare, al contrario, proprio 1’appartenenza a una scuola di
aedi, sulla scia del parallelo Ounpidar. Cf. anche LfrgE | 1619 s.v., dove il patronimico viene ricondotto al ruolo di
aedo-guida esercitato dal padre Tépmog su Femio. Si vedano inoltre Schadewaldt 1965, 78; Hieronymus 1970, 36; da
ultimo, Pizzocaro 1999, 20.
8 Si tratta di un’idea pressoché unanimemente condivisa. Tra gli altri, si ricordino Fraenkel 1997, 52 n. 27; Dodds
1959, 17; Maehler 1963, 23; Bowra 1979, 365. Cf. il commento di Fernandez Galiano in id.-Huebeck 1986, 255s.
(«Quello che Femio vuole affermare nel suo disperato sforzo di salvarsi la vita & la sua capacita autonoma di applicare
la tecnica e il repertorio che ha ereditato ai destinatari e all’uditorio»); Dougherty 1991, 95 («the god inspires Phemius
with the poetic tradition, but he is self-taught when it come to making each song suit its occasion»); Grandolini 1996,
159s («Proclamandosi avtodidaktog Femio tiene a differenziarsi da quei cantori capaci di ripetere solamente i canti
trasmessi da cantore a cantore ed esalta la propria originalita»); similmente, anche Huebeck in Fernandez Galiano et all.
2015 [20077], 191s. ad I. («[...] Femio descrive due aspetti (o fonti) dell’abilitd poetica complementari fra loro:
avtodidaxtog allude alla fase in cui I’aedo acquisisce consapevolmente le proprie capacita e la padronanza delle
tecniche verbali, ritmiche e musicali che gli consentono di esibirsi con successo nella recitazione, mentre oipog /
navtoiog £véeuaey si riferisce ai vari racconti presenti nel repertorio tradizionale»). Diversamente Lanata [1963, 13s.],
la quale riconduce il termine avtodidoktog all’originalita della tecnica poetica di Femio, in quanto i contenuti del suo
canto e le loro modalita (oipot) sono un dono connaturato della divinita.
8 per il concetto di menschliche und géttliche Motivation, cf. Lesky 1961, in particolare sul passo del libro XXII 30-32.
Su questa linea interpretativa, si poneva gia Schadewaldt 1965%, 79 [« ‘Ich bin teine der bloB Gelernten, ich iibe mir
meine Lieder selber ein’ ist also ein tastender Ausdruck fiir freie Schaffen aus sich selber. (...). Doch kaum ist ihm dies
‘Selber’ iiber die Lippen getreten, so trachtet es auch hier danach, sich im Géttlichen zu verankern, etc.»] e in modo
ancor piu chiaro dopo lo studio di Lesky, Murray 1981, 97 («The two halves of Phemius' statement are therefore
complementary rather than contradictory: he is both self taught and the recipient of divine aid») e de Jong 2001, 539 ad
loc.(«Phemios explains his talent as a singer in terms of double motivation: he is both self-taught and taught by a god»).
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Fraenkel®®, ha trovato recenti e interessanti sviluppi nei contributi di Lombardo e Pizzocaro, i quali
riconoscono in Femio il portavoce di un’idiosincratica poetica della novita all’interno
dell’Odissea®.

Lombardo parte da una meticolosa analisi della supplica di Femio —la cui perfezione formale
fa pensare alla captatio benevolentiae di un retore piuttosto che al disperato appello di un aedo in
punto di morte®- per poi concentrarsi sulle parole di Femio riguardo alla sua professione. Secondo
lo studioso, ai vv. 347s. viene posta il luce la differenza tra una tradizionale ispirazione ricevuta
dalla divinita (i.e. componente divina) ¢ una forma di esperienza umana propria dell’aedo
avtodidaktoc, la quale ¢ del tutto indipendente da tale ispirazione (i.e. componente umana).
Tuttavia, i due riferimenti sono perfettamente complementari (double motivation): Femio rivendica
le sue doti personali allo scopo di salvarsi, ma non dimentica I’importanza del contributo divino al
suo canto, che ¢ per definizione 66c1g Oedv.

Secondo Lombardo I’aedo avtodidaktog possiede, oltre a quello tradizionale, un sapere
acquisito attraverso 1’esperienza dei fatti, in particolare attraverso la testimonianza oculare e
I’ascolto di racconti di prima mano. Questa competenza autoptica puod essere esercitata soprattutto
nell’esecuzione di canti che raccontano storia contemporanea, come quello dei ritorni eseguito da
Femio del libro I: 1’aedo, contemporaneo e testimone dell’attualissima materia di canto (&o1om
vemtdn), ¢ anche in grado di cantare gli eventi con una precisione che soddisfa 1’uditorio al pari (se
non piu) dell’onniscienza di matrice divina che possiedono di norma gli aedi. In questa prospettiva,
il termine avtodidaxtog del libro XXII e I’espressione dowdn vewtdrn del libro I fanno entrambi
riferimento a questa competenza autoptica, che rappresenta la cifra dell’originalita e dell’autonomia
compositiva di Femio e che lo distingue dal 6g0didaktoc Demodoco per «la capacita di reperire
informazioni su quegli avvenimenti della piu recente storia nazionale che tanto graditi giungono alle
orecchie del pubblico»®®. Lombardo conclude ipotizzando che 1’Augenzeugenwissen di Femio
avtodidaktog, oltre ad anticipare embrionalmente uno spirito intellettualistico che sara poi alla base
della iotopin ionica, costituisca una o@payic di Omero stesso, con la quale il poeta avrebbe voluto
«rivendicare a se la facolta di trascendere attraverso la propria personale iniziativa (o attraverso il
proprio “genio”), la prassi poetica corrente per approdare al nuovo e insuperabile risultato dell’epica

monumentale».

8 Cf. i succitati Fraenkel 1997, 52 n. 27 e, dopo di lui, Maehler 1963, 23 n. 22.
% Cf. Lombardo 1995-1998, e Pizzocaro 1999.
8 Vedi Lombardo 1995-1998, 23s. In particolare lo studioso ipotizza che Femio, al momento di convincere un abile
parlatore, assuma egli stesso le vesti di retore e lodi, more hesiodeo, le naturali capacita retoriche possedute da un re,
«per integrare il ritratto ideale di quel re aidoiog e facondo cui sembrano convenientemente corrispondere proprio le
caratteristiche del sovrano di Itaca».
% Cf. Lombardo 1995-1998, 44.
% Cf. Lombardo 1995-1998, 48.
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In una prospettiva simile si pone 1’ipotesi di Pizzocaro, la quale prende le mosse dal canto di
Femio nel libro I. Secondo lo studioso, esso viene definito ‘nuovo’ da Telemaco per il fatto di
trattare «episodi inseriti da poco nel patrimonio epico o addirittura composti ex novo e cio non
perché siano poco sfruttati, magari varianti mitiche poco conosciute, ma in quanto narrazioni di
storia recentey». L’affermazione di Telemaco esprimerebbe la consapevolezza di una vera e propria
differenziazione di generi interna al canto epico tra un repertorio mitico desiderato da Penelope
(v.338 khéa avopdv 1€ Bedv 1€) e uno storico che coincide con il canto dei ritorni intonato da
Femio ¢ trovera un successivo sviluppo nell’epos storico post-omerico di ambiente ionico (i.e.
1I’601m vewtdrn dei vv. 351s.). In particolare la pratica di quest’ultimo genere, che presuppone una
composizione ex novo proprio per il fatto di cantare storia recente, costituisce la cifra originale delle
competenze aediche e trova una definizione tecnica nella professione di avtodidaxtog enunciata da
Femio (XXII 347s.). 1l passo in questione e da Pizzocaro cosi interpretato: se la conoscenza delle
oipou proviene dall’ispirazione divina e dal bagaglio di tecniche formali e stilistiche che il cantore
ha raggiunto con I’apprendimento, d’altra parte egli ¢ capace anche di comporre canti ‘nuovi’, “non
appresi né dalla tradizione, né da alcun maestro”, che sviluppano argomenti contemporanei
all’uditorio. Si tratta di «un’enunciazione di poetica che non trova riscontro in nessun altro luogo
dei poemi omerici» e tale condizione di eccezionalita sembra confermata, secondo Pizzocaro, da
alcune inconsuete scelte lessicali e linguitiche, come I’impiego di hapax legomena (avtodidaktog e
gupoew al v. 347, napoeidewv al v. 348) e di costruzioni sintattiche non presenti altrove nei poemi
(owca piu inf. al v. 348). Secondo Pizzocaro, tale complessita linguistica segnala implicitamente
che Femio, il quale in precedenza ha dimostrato la sua qualita di avtodidoktog sotto costrizione dei
Proci, ora € pronto a esercitare la medesima capacita spontaneamente nei confronti di Odisseo,
inventando per lui canti encomiastici come se fossero inni per una divinita (vv. 348s.)%".

Le ipotesi finora esposte suscitano piu di una perplessita: in primo luogo, Pizzocaro e
Lombardo giungono entrambi alla conclusione che la novita che Telemaco riferisce al canto di
Femio possa essere identificata con una specifica caratteristica della tecnica compositiva omerica,
che preluderebbe alle successive acquisizioni dell’ictopin (Lombardo) e dell’epos (Pizzocaro) di
ambiente ionico. Tuttavia, tale assunto implica che tra ’aedo e i destinatari del suo canto da una
parte ¢ Omero e i destinatari dell’Odissea dall’altro ci sia quella perfetta e diretta sovrapposizione
che, come si € avuto modo di osservare in precedenza, é difficilmente sostenibile alla luce del

particolare procedimento di formazione dei poemi omerici.

8 Secondo Pizzocaro, I’affermazione di Femio rimanda implicitamente all’apprezzamento dimostrato da Odisseo per la
performance di epos storico di Demodoco presso la reggia dei Feaci e in particolare, come gia notava Lombardo, per
I’acribia dell’esposizione tanto vicina a quella di un testimone autoptico o di un uditore di prima mano.
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Inoltre anche la proposta di considerare la definizione avtodidaxtoc come dichiarazione di
originalitd compositiva non mi sembra del tutto esente da obiezioni. Per cominciare dalla piu ovvia
e immediata, quale utilita pratica avrebbe potuto trarre Femio dal dichiararsi originale e versatile in
un momento tanto disperato ed estremo, che prelude alla sua vita o alla sua morte®? Non sortirebbe
maggior vantaggio testimoniando, supplice di fronte al proprio re, la sua incolpevolezza?

A conferma di cio, ¢ bene osservare che I’appena precedente Entscheidungszene di Femio, a
cui pure Lombardo dedica un’approfondita analisi nel suo contributo, prevede atti di completo
abbandono e deresponsabilizzazione, come rifugiarsi presso l’altare di Zeus o abbracciare le
ginocchia di Odisseo, come fara dopo aver poggiato il proprio strumento al momento inservibile
vicino al luogo del potere (vv. 333-343).

In secondo luogo, rimane difficile spiegare, come Brillante ha opportunamente obiettato pur
nel sostanziale accordo di tutti gli studiosi a riguardo, la coesistenza di una professione di originalita
(v. 347 odtodidaktog & cipi) con una concessione esclusivamente divina di tutte le oipat di canto
connaturata interiormente all’aedo (vv. 347s. 0e0¢ 6¢ pot €v @peciv oipog/ mavtoiag EVEQPULGEV).
Inoltre, secondo 1’ipotesi di Pizzocaro e Lombardo, Femio starebbe rivendicando e vantando
un’autonomia personale che ¢ in aperta contraddizione con la consueta caratterizzazione arcaizzante
degli aedi odissiaci e con le numerose sezioni che mettono chiaramente in luce la preminente
responsabilita del dio nel contenuto e nell’esecuzione del canto®,

A queste considerazioni di carattere logico se ne aggiungono altre di carattere linguistico sul
termine avtodidaxtog: Belardi ha osservato che il prefisso determinante avto-, come risulta
evidente dalle sue altre occorrenze omeriche, non ha il valore riflessivo che la maggioranza delle
traduzioni di adtodidaxtoc sembra presupporre, ma esprime al contrario il senso di un isolamento e
di una separazione che si addicono a un atto spontaneo™. Lo stesso studioso ha messo in luce come
I’aggettivo verbale sostantivato -didaktos non conservi traccia del valore causativo del presente
dwbokelv, ma sia una formazione semanticamente vicina al participio perfetto e esprima, senza
alcuna precisazione di diatesi attiva 0 passiva, uno stato oramai acquisito: esso non indica un
apprendimento, ma una conoscenza ¢ il suo significato corrisponde a quello di dedamg (participio

perfetto della piu antica forma dafjva) e dei semanticamente affini €10d¢ e émotauevog. Sulla base

8 E quanto messo giustamente in evidenza da Belardi 1990, 223: «un Femio che dicesse a Odisseo di non ucciderlo
perché ucciderebbe uno capace di cantare canti nuovi e originali, ricorrendo alla sola ispirazione, farebbe la figura di un
orgoglioso che ha perso il senso della realta. A Odisseo che sta ultimando la sua vendetta, con il petto ancora colmo
d’ira, I’espressione di un orgoglio in fatto di originalita poetica non potrebbe che apparire come un atto sconsiderato».
8 Cf. Brillante 1992 e, dopo di lui, Hummel 1993, 37-49. Entrambi gli studiosi mettono efficacemente in luce come il
verbo d16dokew nella produzione omerica ed epica indichi I’insegnamento delle arti diretto dagli dei agli uomini e che
questa particolare accezione semantica € particolarmente evidente laddove si faccia riferimento al canto e alla parola
poetica (1. 1X 422; Od. 1 384, VII1 481, 488; HH 4,484).
0 Cf. Belardi 1990, 223 . Lo studioso segue Van Leeuwen [1918% 213], il quale interpretava avto- nel senso di ultro,
sponte, suo arbitratu, solus. Le medesime argomentazioni vengono recuperate in parte da Brillante 1992, 14 e n. 19.
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di queste osservazioni, la traduzione del termine avtodidaxtog non dovra essere «colui che insegna
a sé stesso» 0 «colui che impara da sé», ma «colui che spontaneamente conosce», indicando in tale

conoscenza una condizione naturalmente posseduta.

Chiarificatore in tal senso &, come osservato dagli stessi Belardi e Brillante™, un
confronto con 1’occorrenza del termine avtodidaxtog nell’Agamennone eschileo.
L’Atride ha appena fatto ritorno ad Argo con la prigioniera Cassandra quando il coro,
testimone dell’avvenimento, cosi si esprime nel terzo stasimo (Aesch. Ag. 988-993):
nevbopon 8’ an’ oupatov/ vosTov, avTopaptug dv: / Tov 8’ dvev Avpag duwe/ Duvooel/
Opfivov 'Epwviog avtodidoktog &owbev/ OBopdc, xth. Le due proposizioni sono
chiaramente contrapposte (v. 988 6¢...v. 990 6¢ duwmc) e cio impedisce di cogliere, con
Lombardo, una sinonimia tra 1’autopsia espressa dall’aggettivo avtoépaptog e il valore
del successivo avrodidaxtoc®®. Al contrario, il coro vive una profonda lacerazione tra
quanto e appena venuto a sapere in veste di testimone oculare e le sensazioni del proprio
Bouog, il quale in modo del tutto spontaneo e non razionalmente esplicabile, viene a
conoscenza delle future morti che infesteranno la reggia. Il Opfivog di v. 992, che ¢ in
perfetto pendant con il canto disinteressato e privo di costrizioni che in apertura di
stasimo vaticina I’imminente disgrazia (v. 979 pavtumoiel 6’ dxéievotog dpucbog
401364)*, nasce da un atto di conoscenza spontaneo e incontrollato che va al di la della
semplice esperienza autoptica (atoudptug) € ben corrisponde alla semantica ricostruita
da Belardi per il termine avtodidaktog. Sulla base di un confronto del passo eschileo
con quello dell’Odissea, € del tutto coerente supporre che Femio utilizzi il medesimo
termine per significare I’assoluta involontarieta del suo canto.

Queste osservazioni inducono anche a rivalutare il significato della successiva affermazione
di Femio (v. 347s. 0g0g d¢ pot €&v @peciv oipag/ movtoiog €vépuoev') la quale non esprime un
concetto complementare e opposto alla definizione di avtodidaktog, bensi ne offre una coerente
spiegazione: il cantore conosce spontaneamente, perché la divinita ha ingenerato nel suo animo ogni

materia e modo di canto®.

%L Cf. Belardi 1990, 229 e Brillante 1992, 15.
% Cf. Lombardo 1995/1998, 7s. e Pizzocaro 1999, 23-25.
% Cf. Fraenkel 1962, 11, 444 ad v. 979: «the spontaineity of this song of fear is emphasized in this line with regard to
any possible commission and payment and in 991 (avtodidaxtog) with regard to the origin of the song itself». Lo
studioso nella stessa nota di commento sottolinea come 1’Go1d4 eschileo sia in aperta contrapposizione con tutte le
forme di canto ricompensato, compreso quello aedico eseguito ai banchetti. Per la ‘rimozione dell’interesse’ nella
supplica di Femio, cf. infra, 31s.
% Tale interpretazione comporta di assegnare al secondo 8¢ del v. 347 (0gd¢ 82 pot év epeaiv oipag/ mavroiag vépuoey)
un valore epesegetico-esplicativo segnalato di norma dagli scoli omerici attraverso la formula ¢ 8¢ évti tod yép. Cf.
inoltre Un possibile parallelo a questa sistemazione sintattica dei vv. 347s. @ rintracciabile in alcuni di explanotory 8é-
clauses all’interno dell’lliade studiati da Race [2000, 217s]: lo studioso ha osservato come in queste dé-clauses il verbo
esprima spesso 1’impulso o I’emozione che hanno guidato (e dunque spiegano) 1’azione precedente, particolarmente
interessanti ai fini di un confronto con il nostro verso sono Il. XVI 225 (ot} 8¢ napod’ ehbav khoing. &t &'1ifeke
Bopd) e XXI 64s. (6 8¢ ol oyedov RO tebnmdg / yodvov ByacOar pepamc. mepi 8 H0eke Buud). Per un panorama pitl
generale sull’argomento, cf. Denniston, GP?, 169 s.v. 8 c(i). In ultimo, non mi sembra fuori luogo osservare che la
dichiarazione del cantore kara-kirghiso tradotta da Radloff e posta da numerosi studiosi a confronto con le parole di
Femio, sembra presentare il medesimo nesso sintattico coordinante ed epesegetico: «lch kann berhaupt jedes Lied
singen, denn Gott hat mir diese Gesangsgabe ins Herz geplantzt. Er giebt mir das wort auf die Zunge, ohne dass ich zu
suchen haben, ich habe keines meiner Lider erlernt, alles entquillt meinem Innern, aus mir heraus». Cf. Radloff 1885,
XVII; Wackernagel 1895, 571; Bowra 1952, 41; Parry 1971, 329 n. 4.
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Se quest’interpretazione coglie nel segno, si dovra ammettere con Brillante che I’intero
discorso di Femio & la piu efficace enunciazione della subordinazione dell’aedo alla Musa, in
quanto compiuta dall’aedo stesso: la divinita, oltre a donare, insegnare e stimolare il canto, pud
anche porlo materialmente, in tutte le sue possibili forme, nell’animo dell’aedo. Ne consegue che
anche I’apprendimento dell’aedo (dwwdokesBar o dafjvar), poiché ¢ inscindibile dall’azione della
divinita, non potra essere in alcun modo autonomo e progressivo .

Nella dichiarazione di Femio non sembrano dunque coinvolte abilita tecniche originali e
personali: egli si limita a fare cio che tanto Odisseo quanto il destinatario dell’Odissea si aspettano
da un aedo in una situazione tanto disperata, i.e. appellarsi all’origine divina del proprio canto®.
Nel giro di due versi, Femio sembra condensare e ribadire tutti i fondamentali legami dell’aedo con
la divinita, in particolare la predilezione e 1’insegnamento concessi dalla Musa: sono queste le
peculiarita che garantiscono agli aedi rispetto e onore e che Odisseo stesso attribuisce a Demodoco
presso la corte dei Feaci (Od. VIII 479-481, ndot yap avBponoowy Emtydoviooy dodol/ Tufg
gupopot giot kol aidodg, ovvek” Apd cpeac/ oipag Modo €61date, piAnce d& GOAOV AOOGDV).

In questa prospettiva, Femio si comporta in perfetto accordo con quella che Svenbro ha
definito ‘rimozione dell’interesse’: I’aedo non manifesta in prima persona il fine utilitaristico della
condotta che sta per seguire (comunicatoci soltanto dalle parole del narratore ai vv. 338s. ®d¢ 8¢ oi
ppovéovTt Sodocato képdov givat, / yoovev Syachor Aagptiéden Odvsfiog), bensi manifesta con
estrema insistenza di fronte a Odisseo la natura completamente disinteressata della sua professione,
I’unico argomento che puo liberarlo da ogni sospetto di colpevolezza e sottrarre cosi la sua
precedente attivita alla corte dei Proci da ogni taccia di volontarieta. Cio spiega anche la peculiarita

linguistica e lessicale del passo: I’impiego di termini hapax legomena e I’insistenza sulla semantica

% Cf. Hummel 1993, 40s. Particolarmente interessante per comprendere il concetto di ‘apprendimento ispirato’ insito in
avTodidaxtog ¢ un confronto con la sua variante morfosintattica advtodong. Quest’ultimo termine compare in un passo
dell’Aiace sofocleo, in cui il coro invoca I’epifania del dio Pan (Soph. Ai. 667-700): @évn0’®/ Osdv yopomoi &vas,
6mwg/ pot Modoa Kvaootl' op-/ yépat advtodai] Euvev idync. In questo caso 'impiego di avtodang si riferisce a danze
spontanee, direttamente ispirate dalla divinita e non da lui insegnate. Cf. Stanford 1962, 152 ad loc. «Pan is to inspire
them (not to teach them) to performe these dances» e Medda 1997, 175 ad loc. «l’attributo avtodarg significa
propriamente “che si apprende in modo autonomo, senza maestro”: Pan deve ispirare (e non insegnare) ai coreuti queste
danze improvvisate, che si eseguono in estro subitaneox.
% Cf. Brillante 1992, 16. Diversamente Belardi, il quale, pur partendo dalle medesime obiezioni all’interpretazione di
avtodidaktog, riconosce nelle parole di Femio una concezione altra del canto rispetto a quella tradizionale di dono e
insegnamento elargito dalla divinitd. Secondo lo studioso, Femio affermerebbe che «la poiesi del canto ha sede nel
substrato naturale per volonta divina» e che il canto stesso non trae piu la sua origine dagli déi, ma dalla natura
prodigiosa del poeta, che ¢ un essere intrinsecamente eccezionale rispetto agli altri. Nella professione di adtodidaktog
sarebbe in nuce una prima manifestazione della superiorita della pvo1g sulla téxvn e della dialettica tra arte e ispirazione
successivamente sviluppata da Pindaro. Cf. Belardi 1990, 225 e 227, dove si cita a sostegno l’interpretazione
aristotelica di avtodidaxtog (Arist. Rh. 1 13653, 29-30 koi 10 avto@ueg Tod EmiktriTon: YoAemdTepov yap 68ev kol O
momTng enow’ avtodidaktog & eipi) e di Eustazio (Comm. in Od. 1930, 3-6 tolg &’ avtovg (Scil. doovg), dg £ppnom,
Kol aDToPULAG £186T0C, KoY £k TOD EvEpuoey épaiveton dp oD kai §0og Epevic mopd IvSape TO eUmEPLKOC KOl PVGEL
6v,0¢ o1 kohOg ao1d0g ITivdapog kai EAkel TPOG EaLTOV TOVG ToD ‘Ounpikod toHToL GO130T YOPUKTHPAS, ATOGEUVIVOV
UEV £aVTOV MG 00 TOSISOKTOC TOAAAYOD, KTA).
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dell’involontarieta e spontaneita (cf. il determinante avto-, il verbo éuevm e I’espressione di luogo
figurata év opeoiv’) sembrano in vero tutti dispositivi linguistici che contribuiscono a
deresponsabilizzare 1’aedo e a rassicurare Odisseo sulla sua capacita di adeguarsi alle aspettative
dell’uditorio (vv. 349s. Zowa 8¢ tor mopaeidew/ ¢ te 0ed)’®. Non esiste, a mio parere, reale
discordanza tra il tono manifestamente sincero della dichiarazione professionale di Femio e quello
nascostamente adulatorio della sua disposizione nei confronti di Odisseo: ostentazione del
disinteresse e occultamento dell’interesse sono le due facce complementari della professione di

aedo, cosi come ci viene descritto nell’Odissea.

8. Osservazioni conclusive. Il nuovo kAéog dell’Odissea

Alcune osservazioni supplementari su questo status quaestionis. Jesper Svenbro ha ben
dimostrato come le numerose scene metapoetiche dell’Odissea mettano in luce lo strettissimo
rapporto tra la volonta dell’uditorio e il successo del canto aedico. Tuttavia, ancor pit importante mi
sembra il fatto che lo svolgersi di tali scene permetta di delineare il profilo di un uditore ideale, che
e sempre contrapposto a categorie di uditori imperfetti: la compresenza di diverse tipologie di
pubblico costituisce cosi un importante punto di partenza per interpretare ciascuna affermazione
metapoetica ¢ per comprenderne la funzione nel piu ampio contesto dell’Odissea. Nel caso della

dichiarazione di Telemaco nel libro I, ritengo che nel ‘canto piu nuovo per chi lo ascolti’, inteso

%" Gia Brillante nota opportunamente come le ppéveg nel lessico psicologico omerico rappresentino 1’organo sede di una
conoscenza specificamente subita e passiva: la sua menzione nel contesto dell’arringa apologetica di Femio produce
I’effetto di ricondurre la conoscenza poetica dell’aedo (navtoiog oipag al v. 348) alla sola responsabilita della divinita.
Sul significato e ruolo di gpnv nella dizione omerica e arcaica, cf. Darcus Sullivan 1977, 41ss. e ead. 1979, 159ss.
% L’interpretazione dei vv. 349s. (Eowa 8¢ tol mapagidew/ dc te He@d) € controversa. In primo luogo, fa difficolta la
costruzione personale del verbo £owa: quest’ultima, particolarmente frequente nei tragici (si vedano in particolare le
occorrenze + inf. pres. di Aesch. PV 971.e Cho. 926; Soph. OT 744 e Ph. 317), ma non attestata nei poemi omerici,
dove si rintracciano paralleli soltanto in alcuni impieghi affini del verbo dokéw (Il. VII 192 e Od. XVIII 382). Ebeling
[1885, II, 357 s.v. eiko] interpreta «decet me tibi canere» e cosi Monro [1901, 11, 236], che intende «I am fit to sing
before you» e dunque «it is fit that 1 should sing». Similmente Stanford [1962, 365 ad loc.], il quale aggiunge che
I’affermazione di Femio, oltre a esaltare le qualita dell’aedo, ¢ un atto adulatorio nei confronti di Odisseo. Nordheider
[LfrgE 1l 621s. s.v. €owoa] propone di tradurre mapoeidewv con un potenziale («ich meine, dafl ich von dir singen
kénnte»). Privitera ap. Fernandez Galiano 2015 [20077], 67 traduce «mi pare di cantare da te/ come da un dio. Il verbo
gowa indica di solito un giudizio personale basato sull’evidenza, come nota Untersteiner a proposito di un’occorrenza
del verbo nelle Coefore eschilee [2002, 438 ad Cho. 883s.]. Nel suo commento, Fernandez Galiano [1986, 256s.ad loc.]
osserva che 1’hapax mapaeidewv che a esso si accompagna «denota 1’azione di sedersi onorificamente a fianco di un
superiore», che di fatto ben si allinea all’atto di fedelta nei confronti del sovrano professato dall’aedo. Quest’ultima
ipotesi ¢ suffragata in primo luogo da quelle occorrenze di mapd, in cui la preposizione sta ad indicare con chiarezza la
vicinanza dell’aedo al proprio pubblico al momento dell’esecuzione (cf. Od. I 154 ~ XXII 352 ®ruioc, 6¢ p fiede mapa
pvnotijpow avaykn), e soprattutto dal valore omerico della frequente formula predicativa &g te 0e®, che indica
generalmente lo status di autorevolezza e prestigio di chi viene ricoperto di onore da altri. (cf. Il. XXII 394 e XXIV 258
in riferimento a Ettore; Od. V 36 ~ XI1X 280 ~ XXII1 339, in riferimento alla condizione di Odisseo ricoperto di doni dai
Feaci; in ultimo si veda anche Hes. Th. 91, in riferimento all’autorevolezza del Baoidevg tra la folla). L utilizzo di una
fraseologia ambigua risponde bene alla strategia aedica dell” ‘interesse rimosso’. Nel contesto immediato delle parole di
Femio, I’affermazione puo essere interpretata soltanto come una dichiarazione di professionalita e fedelta nei confronti
di Odisseo; di contro, se viene letta alla luce del vantaggio che essa e tutte le altre della sua supplica, vogliono sortire,
non é difficile scorgervi un tono adulatorio e persuasivo.
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come résumé dei ritorni e dunque prefigurazione dell’Odissea stessa, sia implicata piu di una
possibile accezione interpretativa, al di 1a del carattere ‘recente’ della materia, e che questo sia
suggerito dalla diversita di effetti sortiti dalla performance sull’uditorio.

Ripercorriamo ora i momenti fondamentali delle reazioni del pubblico. Femio esercita un
chiaro effetto fascinatorio sui Proci i quali, normalmente scomposti e rumorosi, sono ridotti al
silenzio e all’ordine. Cio dipende dalla scelta della materia di canto: alle orecchie dei pretendenti il
racconto dei vootot Avypoi degli Argivi ha accenti del tutto rassicuranti e mancando, come si pensa,
di un qualsiasi riferimento ad Odisseo, invita i Proci a inserire e silentio il ritorno odissiaco in
questa categoria di sciagurati destini e, dunque, a dimenticarlo (Od. 1 325-327). Il piacere che il
canto suscita nei Proci scompare per ’irruzione di Penelope che chiede all’aedo di attingere ad altri
Beltnpua tra quelli che i cantori conoscono: 1’argomento scelto 1’addolora troppo (vv. 337-344).

Le opposte reazioni dei Proci e Penelope sono esemplari e illustrano una precondizione
fondamentale del successo del canto aedico, vale a dire I’estraneita degli uditori agli eventi
cantati®. Soltanto in chi non si sente coinvolto, il cantore pud esercitare in modo normativo e atteso
la sua professione: essa infatti ha il compito socialmente riconosciuto di provocare piacere (Tépyic)
nell’uditorio — si pensi alla definizione dell’aedo dnpiovpydc come 6 kev tépnnov dewdv formulata
da Eumeo in Od. XVII 385 ¢ all’elogio del piacere del canto simposiale fatto da Odisseo in apertura
del libro IX (vv. 2-11) *® — e, in alcuni casi particolari come quello del canto di Femio, un effetto di

malia e fascinazione che conduce il pubblico alla completa dimenticanza di sé (fghéc) . Al

% A queste conclusioni giunge Walsh [1984, 2ss] il quale, partendo dall’episodio del canto di Demodoco alla reggia dei
Feaci, identifica due tipologie di pubblico, una ‘regolare’ e recettiva in quanto non coinvolta negli eventi cantati, e una
‘atipica’ costituita da quanti si sentono personalmente toccati dalla materia di canto. Cosi anche Nannini 2007, 44ss.
Contra, de Jong 1986, 422. Una diversa suddivisione di pubblico & proposta da Pucci [1986, 201ss.]: sulla base di
un’interpretazione del canto di Femio nel libro | vicina a quella di Svenbro (vedi supra), lo studioso riconosce in
Penelope una «sober reader» che non € succube della 0€A&1G e in Telemaco un «intoxicated reader» che subisce il potere
fascinatorio del canto e, dimentico della visita di Atena e delle sue rassicurazioni, difende incondizionatamente Femio.
1901 >encomio odissiaco esalta e promuove il valore sociale del canto aedico: alla capacita del cantore di allietare il
pubblico si lega infatti senza soluzione di continuita quella di esercitare una funzione associativa e pacificante,
specialmente nel contesto del simposio. Tale concetto di base ¢ espresso in un’argomentazione elaborata e artatamente
scandita dall’impiego dell’aggettivo neutro kolov e simm. in gradi climaticamente organizzati dal positivo al
superlativo (v. 3s. Tt pév 108 KaAOV axovépev €otiv Go180D/ To10dd, KTA; V. 5 o0 yap &yd yé Tl enu téhog
xopléctepov stvay; v. 11 todto Ti pot kdAMoTov évi pectv sideton sivat). A proposito cf. Latacz 1966, 100s. e Huebeck
2015 [2007'], 181 ad I.
191 A tal proposito, Finkelberg ha a piu riprese sostenuto che la 0£AEig costituisce la caratteristica peculiare del canto di
Femio e, in generale di ogni dodn vemtdn: essa € infatti, secondo la studiosa, I’effetto provocato dalla narrazione di
contenuti che non sono mai stati ascoltati in precedenza dal pubblico [cf. 1985/88, 1-10; ead. 1998, 90ss.]. L’ipotesi,
tuttavia, suscita piu di un’obiezione: Penelope stessa nel suo intervento segnala infatti che 1’argomento dei ritorni degli
Achei era un tema di canto abituale presso la reggia di Itaca e che tra i Oghxtiipia alternativi al canto dei vocTot non ¢
annoverabile soltanto il canto eseguito da Femio, ma anche le molte oipot tradizionali che gli aedi abitualmente sono
soliti celebrare nei canti (v. 338 &py’dvopdv te Oedv te, T4 1€ Khelovow dowdoi). A sostegno della propria
interpretazione, la studiosa si richiama alla 6gl&g suscitata dagli amdroyot e dai racconti dall’eroe itacesi di Odisseo,
mai ascoltati in precedenza, e dal canto delle Sirene, il quale fornisce un sapere inedito e universale (Od. XII 188-191).
Tuttavia, nel caso degli damdroyor, I’effetto di fascinazione prodotto sui Feaci ¢ dato dall’assoluta estraneita di questi
ultimi alla materia cantata e dall’eccezionale sovrapponibilitd degli eventi cantati all’esperienza di Odisseo; in terra
itacese, la 0€AE1g ¢ ’effetto ammaliatore prodotto dalla verosimiglianza con cui Odisseo espone contenuti ingannevoli
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contrario, il canto di eventi troppo vicini nel tempo addolora chi vi & emotivamente coinvolto ed e
destinato a fallire, perché non pud produrre piacere nel suo pubblico 2.

| Proci rispettano pienamente questo target di pubblico: ottusamente dediti a qualsiasi
genere di piacere, essi non si sentono in alcun modo coinvolti negli eventi narrati da Femio e anzi
sono incondizionatamente recettivi al canto dell’acdo, com’¢ polemicamente messo in luce da
Telemaco all’inizio della sua conversazione con Atena Mente (Od. | 159-162 tovtoiowv pév tavto
nérel, kiBopic koi Gowdny, / Pei’, émel dAAOTpLOov Pilotov vimowvov Edovoty,/ dvépoc, oD &Y mov
AevK’ doTén TOOETAL BUPp/ Kelpev'dm fmeipov, f| eiv GAl kDpa koAiveer)'®. Chi, in vero, non &
ammaliata dal canto di Femio, e anzi ne provoca I’interruzione, ¢ proprio Penelope, la quale, in un
attimo di simpatetico ascolto, associa alla materia di canto i dubbi, la memoria, la nostalgia e il
dolore suscitati dall’assenza di Odisseo.

Telemaco, quasi nelle vesti di arbiter tra le inclinazioni dei Proci e della madre, decide di
incoraggiare il canto, costringendo la madre ad ascoltare o, in alternativa, a ritirarsi nelle sue stanze.
La spiegazione piu ovvia e immediata a questa diversita di atteggiamento € che Penelope, al
momento del rimprovero di Telemaco, non fa parte del pubblico riunito a banchetto: nell’episodio
del canto di Femio, come anche in tutte le scene di convivialita presenti nell’Odissea, la regina
viene descritta in condizioni di volontario isolamento dall’intrattenimento aedico, perché impegnata

ad alimentare con le lacrime il ricordo del marito'®. Telemaco, nella sua acquisita maturita, difende

(cf. Od. XIX 203 ioke yeddeo molha Aéywv £Tvpoloy Opoia); in ultimo, tra le conoscenze offerte dalle Sirene a Odisseo
e compagni non compare soltanto un sapere universale, ma anche gli eventi vissuti dall’eroe in prima persona a Troia
(Od: XII 188s. idpev yap to1 avl’, o’ évi Tpoin evpein/ Apyeiol Tpdéc 1€ Bedv idtTL poynoav). Quello che spinge
Odisseo a voler ascoltare non ¢ I’ansia di una conoscenza ignota (Finkelberg), ma la nostalgia di un passato eroico. E
stato messo in luce da Pucci che I’intervento delle Sirene ¢ caratterizzato da una dizione prettamente iliadica e tale
aspetto stilistico contribuisce a spiegare il significato dell’episodio all’interno dell’Odissea: se sul piano dell’intreccio
narrativo 1’incontro con le Sirene ¢ un potenziale ostacolo per il ritorno dell’eroe, sul piano metapoetico esso rivela
I’atteggiamento del poeta dell’Odissea nei confronti di una precedente tradizione letteraria. Cf. Pucci 1979, 121-132.
102 | o stesso concetto & presente anche in un passo della Teogonia esiodea, in cui, a proposito dell’origine divina e dei
compiti del cantore, si afferma che nel caso di un uditore affranto ed emotivamente coinvolto 1’d0186¢g deve ricorrere
contenuti cronologicamente lontani nel tempo perché il canto raggiunga un effetto realmente consolatorio e rassicurante
(Hes. Th. 98-103 &t yap tig koi mévBog Exwv veokndél Bopd/ ainton kpadiny AKaknpevos, ovtap Gowods / Movchov
Oepanmv el mpotépwv dvOpdnwy / Duvicel pdkapds te Beodg of "Olvumov Exovoty, / oy’ ye SucEPOGLVEMY
Emn0eton 00dE TL KNdEOV/ pépvNTAL ToXEWS 68 mapétpane ddpo Oedwv). Alla luce di tale affinita si puo ipotizzare con
una certa ragionevolezza che tali dinamiche del canto non coinvolgano soltanto il pubblico di Esiodo (cf. West 1966,
45), ma anche e soprattutto I’uditore della poesia epica tout court. Cf. Pucci 2007, 121. ..
193 Un riferimento sarcastico a questa condizione di edonistica insensatezza dei Proci viene posto in bocca a Odisseo,
proprio a dare inizio alla loro strage (Od. XXI 428-431 vidv & dpn xai d0pmov Ayoioicty teTukéchar/ £v @agt, avtap
£nerto kal GAA®G eytdacbot poAnf] Kol eoppyyr ta & dvadniuata dartdg).
104 Sj fa qui riferimento ai versi che descrivono 1’ascolto del canto dal piano superiore e la discesa nel megaron della
regina (I 328-336). Numerosi indizi del volontario isolamento della regina sono rintracciabili in tutto il poema: appena
concluso il banchetto in occasione del ritorno da Sparta di Telemaco, la regina esprime il desiderio di consumare sul
letto il proprio dolore (XVII 101-104) e altrove descrive la medesima condizione come una luttuosa quotidianita (XI1X
513-517, cui fa sequito 1’efficace similitudine con il canto dell’usignolo). Nel banchetto dei Proci a cui partecipa anche
Odisseo nel XVII libro, ci sono ulteriori indicazioni sulla posizione decentrata di Penelope al momento
dell’intrattenimento: ella viene a sapere dei maltrattamenti subiti Odisseo da parte dei pretendenti rimanendo nelle
stanze con il suo séguito di ancelle (vv. 492s. T00 & ®¢ obv fikovoe mepippov IInveldmeio/ PApévOL &V peydpo,
pet’ dpa dufotv Eeuev: e vv. 505s. ).
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I’aedo, perché quest’ultimo ha eseguito esattamente il proprio compito, ossia dilettare con il canto il
pubblico, di cui la regina non fa parte (v. 346s. pijtep €un, ti &’ dpa @Oovéelg Epinpov AodoV/
tépmey Onmn ol voog dpvutat;). In tal senso, I’intervento del ragazzo ha un’importante funzione di
poetica interna, perché definisce il ruolo dell’uditore legittimo e ideale del canto di Femio.

Tuttavia, Telemaco non si limita a prendere le parti dell’Implizit Horer del canto aedico.
Mentre la versione dei ritorni che Femio intona risulta la piu nuova all’orecchio dei Proci soltanto
per la contemporaneita della materia e non certo per I’originalita del canto o per il fatto che per la
prima volta ¢ da loro ascoltato (anzi: questa doveva essere una delle oipat pit eseguite durante il
loro banchetto), Telemaco € in una condizione ben diversa dagli altri uditori al momento del canto.
Alla luce delle informazioni ricevute da Atena-Mentore, egli percepisce il canto dei vootot, che
tante volte deve aver udito in precedenza, come il piu nuovo di tutti (éodn vewtdtn), perché narra
vicende ancora in corso ed e destinato a completarsi soltanto con il ritorno di Odisseo a Itaca, vale a
dire con I’Odissea stessa: 1’aggettivo véog fa dunque riferimento alla continuita dell’argomento
odissiaco con 1’ofun tradizionale dei vootot (vemtdn nel senso del “piu recente dei ritorni’) e, allo
stesso tempo, all’assoluta peculiarita del ritorno dell’eroe rispetto agli altri gia celebrati (véog nel
senso di ‘il pit nuovo dei ritorni’). Su un piano metapoetico, si puo ipotizzare che 1’espressione
G011 vemtdrn pronunciata da Telemaco rifletta il giudizio dell’uditore reale dell’Odissea, che bene
& a conoscenza di questa ‘novita’ del canto di Femio™®.

In particolare, mi sembra che Telemaco si faccia portavoce di una mutata concezione di
KAgog, nella sua duplice omerica accezione di ‘gloria ottenuta attraverso le imprese’ e ‘canto che

celebra imprese’106

. Nell’intervento appena precedente di Penelope il termine kA€og fa riferimento
alle glorie ottenute da Odisseo in terra troiana, ricordate da Penelope al momento del canto di
Femio e da lei percepite in stridente contrasto con un véotog ancora incerto e irrisolto (vv. 343s.,
ToiNV YOp KEQUANY mobEw pepvnuévn aiet,/ avopoc, Tod kKAEog evpv kab "EALGda kai pésov Apyoq).
A questo punto, Penelope non puo far altro che chiedere a Femio di smettere, dal momento che con
il canto dei ritorni ¢ venuta meno quella funzione consolatoria che il kAéog iliadico del marito
esercita ancora su di lei. Al contrario Telemaco, dopo la conversazione con Atena/Mentore,

apprende dell’esistenza di un’altra forma di kAéog, che non si identifica pit con le imprese della

105 A tal proposito, mi sembra piu che plausibile I’ipotesi di alcuni studiosi, secondo cui la differenza di reazione tra
madre e figlio riflette in qualche modo lo scarto generazionale del pubblico dell’Odissea rispetto a quello che lo ha
preceduto e, dunque, anche la sua maggiore predisposizione verso le nuove tendenze letterarie. Cf. Grandolini 1996,
106 e Perceau 2002, 219 n. 125.
1% Nei poemi omerici il termine kAéog ¢ investito di diversi significati, da quello pit prosaico di ‘notizia’ (I’unico al
quale, secondo Olson [1995, 1-23], vanno ricondotte tutte le occorrenze omeriche di kAéog) si passa a quello di
‘reputazione’, intesa come metro di giudizio da applicare verso sé stessi e verso gli altri. Cf. LfrgE 11 1438-1440 s.v. Per
I’identificazione di kK éog con il termine tecnico che definisce la poesia epica, cf. Nagy 1974, 231-261 e in particolare
250: «the actions of gods and heroes gain fame through the medium of the Singer and the Singer calls this medium
kleos».
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guerra di Troia, bensi con il kAéog di vendetta sui Proci, che viene profeticamente anticipato
attraverso il paradigma di Oreste, dalla stessa Atena (Od. 1 297-300 7 ovk dicic olov KAéog EXhafe
dtog Opéotng/ mhvtog €’ avOpmmovg, €nel Ektave matpopovija,/ AlyieBov doloufitv, & ol matépa
KAWwtov &kta;). In questo momento della narrazione, Telemaco viene a conoscenza di una
caratteristica strutturale della narrazione odissiaca , al pari del narratore e dell’uditore primari: il
KAéog e vootog di Odisseo non sono in rapporto di mutua esclusione tra loro, ma sono invece
eccezionalmente complementari. Mentre infatti i vootot luttuosi narrati da Femio, e precedenti a
quello odissiaco, sono attraversati da eventi luttuosi che compromettono il kA€og gia acquisito o,
nella migliore delle ipotesi, lo confermano senza accrescerlo (Achille), Odisseo non soltanto
conservera il xAéog ottenuto in precedenza, ma conoscerd anche quello del ritorno e della
vendetta™’.

Questa continuita temporale del xAéog odissiaco, che comprende senza soluzione di
continuita le compiute imprese iliadiche e quelle del ritorno ancora da compiersi, comporta anche
un’eccezionale continuita del suo kAéoc poetico. Nelle poche riflessioni dei personaggi iliadici
sull’argomento, esso viene descritto come canto tradizionale di imprese altrui avvenute nel passato
(i.e. i kK éa avdpdv oggetto del canto di Achille in Il. IX 189) o alternativamente come
vagheggiamento di una celebrazione futura, dal momento che soltanto i posteri possono eternare nel

canto i destini che si compiono nel presente'®®

, ma in nessun caso, comunque, il KA€og costituisce
un possesso personale e testimoniabile in prima persona.

Nell’Odissea, invece, 1’eroe ¢ eccezionalmente contemporaneo al proprio kKA£og e testimone
in vita della sua fissazione nel canto. Di questa peculiare condizione ‘metapoetica’ € consapevole
anche lo stesso Odisseo, come ci dimostra il momento dell’ dvayvopioig presso i Feaci all’inizio del
libro IX. 1l canto di Demodoco é stato appena stato interrotto da Alcinoo a causa del ripetuto pianto

di Odisseo: ’eroe, ascoltando eventi della guerra di Troia che I’hanno coinvolto personalmente,

197 Sulla superiorita di Odisseo su tutti gli altri eroi Argivi, in quanto detentore a un tempo di kKA£og e vootoc, vedi Nagy
1979; Edwards 1985, 89-91. Cosi anche Goldhill 1991, 99: «Odysseus [...] not only has the kleos of his feats in Troy-
that are recalled by Helen, Menelas and Demodocus in particular- but also achieves the kleos of a successful return and
a completed revenge. Odyssseus’ triumph is a trumping on the achievements of the other heroes.». Il piu influente
modello iliadico scavalcato da Odisseo ¢ quello di Achille che, scelto il kAéog a discapito del ritorno in patria e di una
vita lunga, ¢ divenuto per tutti gli eroi che gli sono sopravvissuti paradigma di ‘morte gloriosa’ e di kAéog dpOitov (cf.
le profetiche parole del Pelide in II. 1X 412s.): Odisseo, che durante I’incontro con I’anima di Achille nella prima véxvia
auspica per sé una fine simile e lo definisce il piu fortunato dagli Achei (Od. XI 482-486), si trovera di fatto a superare
Achille-e con lui il modello eroico iliadico par excellence- ottenendo anche il ritorno.
1% Nell’lliade il xAéog abitualmente coincide con la gloria acquisita sul campo di battaglia e rappresenta la
legittimazione piu alta dell’individualita eroica. Cio che preme in questa sede osservare ¢ che in quest’accezione il
KA€0g non € mai un possesso, ma un obiettivo da raggiungere; un risultato di cui I’eroe non puo essere testimone in vita,
ma che ha una dimensione soltanto post mortem e in aeternum. Cf. le parole di Achille in Il. IX 412-416, nonché la
formula 10 &’ épov kAfog ol mot Oletran pronunciata da Ettore in Il. VII 91. La medesima prospettiva é presente anche
nelle poche riflessioni iliadiche sul kAéog poetico (cf. in particolare le parole di Elena in Il. VI 356-358). Sul concetto,
vedi Marg 1957, 11s. «Ruhm, weiter nd dauernder, tiber den Tod hinaus, ist das groe Verlangen der Homerischen
Helden. lhn gibt vor allem der Sé&nger, der die Kunde befestigt und weitertragt».
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riacquista consapevolezza del suo glorioso passato e, in perfetto pendant con la reazione di
Penelope al canto di Femio nel libro I, ne sente il forte stridore con 1’incertezza del tempo presente
fino a consumarsi di lacrime. A differenza della regina, Odisseo tenta di occultare il dolore
procuratogli dalle vicende narrate e anzi, incoraggia Demodoco chiedendogli di cantare il piu
famoso dei suoi d6Aot iliadici — il cavallo di Troia —, ben consapevole che nessuno meglio di lui € in
grado di valutare la veridicita di quel racconto (VI 487-498). Gli occhi si bagnano di nuovo e, a
questo punto, Odisseo € costretto da Alcinoo, che ormai ha compreso la causa della reazione
dell’ospite, a rivelare la propria identita (IX 19s.): &in"Odvoedc Aaeptiddng, 0¢ mdot d6A0IGY
avOpomolot PEA®, Kol Lev KAEOC 0DpavOV TKeL.

Dalle numerose peculiarita stilistico-linguistiche della formula di ‘disvelamento’, si evince
che Odisseo non sta semplicemente ottemperando alle consuete norme di ospitalita che impongono

di riferire le sue origini a chi le ha richieste, ma sta enunciando un pensiero piti profondo®. I

n
particolare, 1’uso del verbo pél® in costruzione personale e alla prima persona ¢ un hapax
morfosintattico in Omero e la sua accezione semantica risulta volutamente ambigua: al significato
concreto di «essere motivo di preoccupazione a causa delle astuzie» che ben si accorda
all’immagine di un Odisseo moAvuntig appena ricostruita da Demodoco, si affianca quello figurato
di «essere noto, conosciuto per le astuzie» e, di conseguenza, «essere noto come materia di canto».
In quest’ultima accezione, il verbo pékewv ¢ attestato soltanto una volta in Omero, in cui si allude
alla popolarita della nave Argo (Od. XII 69s. oin o1 keivn mapéniom moviomdpog vijuy/ Apyd maoct
puélovoa, ktA); successivamente ricorre nella teognidea elegia di Cirno, in cui al fanciullo ¢
garantita una fama immortale perpetuata attraverso il canto simposiale (Thgn. 245s. 003én0t 00d&
Bovov amoAeils kKAEoc dALL penoelg/ aebitov avBpomolg aiev Eywv dvopa). Nel caso omerico, il
verbo péhw ¢ riferito a un oggetto mitico ampiamente celebrato e dunque a un’oiun ormai
tradizionale (i.e. la nave Argo); nell’elegia teognidea ¢ il poeta che, attraverso la promessa della
celebrazione futura e post-mortem (peinoeig) di Cirno, ipostasi convenzionale per tutti i destinatari

del canto simposiale, assicura ripetibilita e universalita al proprio canto.

199 Numerosi studiosi hanno riscontrato nella formula dell’avayvépiotg dell’eroe una maggiore insistenza sull’identita
personale rispetto alle altre scene odissiache di questo tipo. Gia Segal [1983, 24s.] nota I’impiego della prima persona
da parte di Odisseo, mentre altrove, al momento di rivelarsi all’ospitante, i personaggi utilizzano la terza. Dopo di lui
Webber [1989, 1-13] osserva come la domanda identificativa che Alcinoo pone a Odisseo al termine del libro V111 sia
espressa in una formulazione tutt’altro che consueta (VIII 550 gin’dvop 6ttt o kel kGheov ump 1€ TOP T8; la
formula occorre altrove soltanto in bocca al Ciclope in IX 355s.) e come la risposta di Odisseo includa soltanto il nome
e il patronimico, presentando una singolare inversione nell’ordine consueto delle informazioni personali che compaiono
nelle avayvepioeig (i.e. il nome della patria, del padre, degli antenati e, solo in ultimo e facoltativamente, il nome
proprio). Tali particolarita stilistiche si comprendono meglio, se inquadrate nel contesto pit ampio della strana ospitalita
dei Feaci, che oscilla tra un ostinato sospetto, dissipato solo nel momento in cui Odisseo da prova di affidabilita e di
valore in cio che ai Feaci € caro (i.e. la competizione atletica e ’intrattenimento simposiale), e, d’altra parte, la volonta
di trattenere I’ospite ad libitum, anche se egli ha fatto espressa richiesta di poter riprendere il mare per tornare a casa.
Sull’argomento cf. Rose 1969, 387-406. Per la funzione di questi due paradigmi negativi ed opposti di ospitalita nella
costruzione degli andloyot odissiaci, cf. Most 1989, 15-30.
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Decisamente isolato ¢, al contrario, I'impiego di pélw da parte di Odisseo, il quale ¢ in
grado di riferirlo a sé stesso in prima persona: proprio nel momento in cui recupera la sua identita,
si scopre hic et nunc materia di canto da tempo celebrata (kai pov KA&og ovpavov iket) e, allo stesso
tempo, poeta di sé stesso.

11 dativo di limitazione 86how1™'?, che indica I’essenza del KA€oc¢ di Odisseo, rappresenta un
evidente scarto rispetto agli &pyo dvépdv oggetto del canto aedico nell’lliade; non bisogna pero
dimenticare che Demodoco ha appena cantato il 66Aog del Cavallo su sollecitazione di Odisseo e la
sua performance ha gettato un ponte tra il passato glorioso dell’eroe e la funzione che ‘le astuzie’
stanno per assumere nella narrazione odissiaca, All’impiego del d6A0¢ otpotnyikog si sostituisce
infatti il 66Aoc come strumento eletto dell’intelligenza pratica, fondamentale per ottenere il ritorno a

Itaca e compiere la strage dei Proci **

. Questi ‘secondi’ d6)ot, allo stesso tempo recenti € nuovi,
sono la sostanza del k\éog eroico nell’Odissea e presentano nel corso di tutto il poema un nascosto
valore metapoetico.

Tuttavia, & estremamente interessante osservare come nel proemio, che anticipa i
fondamentali temi del poema, non si faccia alcuna menzione delle astuzie odissiache e come il
narratore primario affidi all’eroe il compito di celebrarli e di narrarli. Tale scelta ¢ in primo luogo di
natura poetica e sembra ben rispondere al principio onnipresente e vincolante della veridicita del
canto: 1’aedo omerico, cosi come il poeta dell’Odissea, sa bene che la propria liberta di dilettare
I’uditorio ¢ esercitabile solo attingendo a un patrimonio di conoscenza divinamente ispirato e, in
quanto tale, vero per definizione. Le uniche forme di conoscenza umana che possono essere

paragonate all’onniscienza del cantore sono quelle che piu delle altre possono aderire a questo

imprescindibile parametro, cioé la testimonianza oculare o un resoconto di prima mano

10 Incerto ¢ il valore sintattico dell’aggettivo mdiot, alternativamente riferibile a 86Aowowv o GvBpdrowswy. A favore della
seconda interpretazione sembrano gli scoli (Schol. Od. | 19 p. 406 Dindorf) e, piu prudentemente Eustazio (Eust.Comm.
Od. 1613 29-31): diversamente le traduzioni di Privitera 1983 («Sono Odisseo figlio di Laerte, noto agli uomini per
tutte le astuzie, etc.») e Ferrari 2001, 325 («Sono Odisseo figlio di Laerte, chiaro nella mente degli uomini per ogni
sorta di astuzie, etc.»), mentre Ciani [2003%, 127], omettendo ndot, traduce émd kowod («Sono Odisseo, figlio di Laerte,
per la mia astuzia noto fra gli uomini, etc.»). Anche se entrambe le interpretazioni risultano possibili, il contesto in cui
si inserisce 1’affermazione suggerisce che Odisseo, dopo aver sollecitato I’argomento con la richiesta di canto formulata
a Demodoco (VIII, 492-495 inmov koOcpov deicov/.../ 6v mot’ég dkpdmoiv dohov fyoye dlog Odvocenc) riacquisti
consapevolezza, assieme al suo nome, della caratteristica peculiare del suo eroismo (ndct d6Aoiot), piuttosto che della
sua popolarita (ndot avBpmmoict), per altro asserita subito dopo dalla clausola del v. 20. Aggiungo che la macchinazione
di mavteg dOAOL € testimoniata come tratto identificativo della personalita eroica di Odisseo tanto nell’lliade, quanto
nell’Odissea: cf. Il. 111 202 e IV 339, nonché Od. XI1I 291s. ~ 294-299. Vedi inoltre LfgrE, 11, 330, s.v. 3. 2.
L A differenza dell’lliade, in cui il 86Log ha accezione positiva soltanto quando ¢ al servizio delle operazioni belliche
e, al contrario, suscita sospetto quando si esercita attraverso la retorica, nell’Odissea il d0iog intellettuale diviene
privilegiato strumento d’azione ed ¢ sullo stesso piano dell’€pyov ai fini del conseguimento del kAéog. Questo
fondamentale cambiamento & argomento centrale del confronto tra Agamennone e i Proci nella seconda vékvio (libro
XXIV): se I’Atride infatti rappresenta la vittima piu illustre di un impiego sconsiderato e negativo di 66Aog che lo ha di
fatto privato del kAéog da reduce, al contrario i Proci sono le vittime dell’assennato 66log della tela di Penelope, il cui
successo € stato determinante per procurare a Odisseo, oltre al vootog decretato dagli dei, anche il kKA€og negato ad
Agamennone.
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dell’evento™?. La celebrazione diretta dei 1ot rappresenterebbe un’evidente infrazione a questa
norma aurea, dal momento che la loro essenza decettiva e artefatta avvicinerebbe il canto a una
dimensione finzionale, pericolosamente distante dal principio aedico di cantare il vero: cio
comporta affidarne la narrazione a personaggi interni e, in particolar modo, al suo artefice. Tale
strategia € applicata agli amdloyot, la cui ambientazione fantastica ¢ i numerosi d6Aot architettati da
e contro Odisseo si allontanano in modo evidente dalla veridicita della narrazione epica'®, nonché
ai racconti itacesi, espressamente fallaci e artatamente concepiti da Odisseo per sembrare
verosimili**, L’espediente permette al narratore primario di indicare in nuce una poetica alternativa
a quella tradizionale della verita assoluta, che si basi su criteri estetici ancor prima che etici, al
punto che il canto pud farsi finzione ed essere concepito in termini ‘artigianali’**®: una poetica che il
narratore/poeta, comunque rispettoso delle norme tradizionali del canto aedico, non pud mettere in
pratica direttamente.

Questa visione del canto traspare bene dalla lode di Odisseo a Demodoco, in cui il sintagma
modale kot xocpov (VI 489) fa riferimento alla capacita del cantore di disporre bene gli

elementi costitutivi del canto, ma rappresenta anche un giudizio estetico sulla qualita ‘artigianale’ el

2 Cf. Schadewaldt 1965*, 82.
3Questa & sostanzialmente la tesi di Suerbaum, secondo il quale la scelta della prima persona per il racconto degli
amdroyol corrisponde a una precisa strategia narrativa [1968, 175]: «Die Abenteuer im Lande der Zauber — und
Mairchengestalten selbst sind gewissermafen ausgeklammert und dem Ich Erzdhler Odysseus in den Mund gelegt. Sie
bilden ein Welt fir sich, deren Glaubwirdigkeit nicht so sehr vom eigentlichen Erzahler, dem Dichter, sondern von dem
Ich-Erzéhler Odysseus verburgt wird». Su questa scia, Ford 1997, 414 e Palmisciano 2007, 48.
14 Riassuntiva di questo processo & la celebre affermazione di X1X 203 foke yevdeo morAd Aéyov étopotoy dpoia. Per
I’accezione ‘plasmare, inventare’ del fattitivo {okw, cf. Chantraine, DELG 354 s.v. £owo e Russo 2015 [2007%], 236s.
ad loc. Per il valore dell’aggettivo &tvpog, che esprime la verosimiglianza di un’informazione indipendentemente
dall’attendibilita della sua fonte, cf. Krischer 1965, 165. 1l fatto che 1’affermazione di Odisseo abbia un sotteso valore
metapoetico ¢ provato dall’esistenza di una sua variante palmare nella Teogonia esiodea, messa in bocca alle Muse
stesse (Hes. Th. 27 {dpev yedden moAla Aéyew €tvpotoy opoie). Numerosi studiosi hanno interpretato il verso esiodeo
come una risposta polemica alle finzioni della poesia omerica e, in generale, di quella eroica precedente a Esiodo. Tra
gli altri, si vedano Schmidt-Stahlin 1929, | 1, 250; Luther 1935, 125; West 1966, 162; per le diverse ipotesi sulla natura
della critica esiodea, rimando a Pucci 2007, 61s. Tuttavia, altri non colgono una rottura tra il verso della Teogonia e
quello odissiaco e ritengono che Esiodo consideri la poesia epica tout court, dunque anche la sua, come una mescolanza
di verita e menzogna. Si vedano Stroh 1976, 85-112; Pratt 1988, 95s.; Ledbetter 2003, 43ss.; Lombardo 2003, 30.
> Nei poemi omerici la terminologia artigianale non indica soltanto I’artificialita di un manufatto, ma anche i suoi
effetti suasori e potenzialmente decettivi: cio vale per la cinta di Afrodite che Era usa per sedurre Zeus nel libro XIV
dell’lliade (11. X1V 214s. "H, xoi dmd ot0soptv EMDGaTO KEGTOV indvTa/ motkikov, EvBa Té ol BelyTipio. TévTo TETUKTO!
e 219s.(parole di Era a Zeus) t#] viv, todtov indvta ted £ykatdeo kOAM®,/ mowilov, @ &vi ThvTo TETEVYATOL) € per i
lacci invisibili innestati da Efesto sul talamo nuziale per sorprendere Ares e Afrodite, come canta Demodoco nel libro
VI dell’Odissea (VIII 276 adtap £mel 61 160E dOA0V KEYOADUEVOS Apet; v. 281s. mépt yap dordevTa TE€TVKTO. AVTAp
€nel On mavto dOAoV mepl dépvia xedev,/ kTA.). Si veda anche la connessione ben testimoniata tra il d6Aog e la metafora
della tessitura, la quale, seppur dopo Omero, godra di un’importante valenza poetologica. Cf. LfgrE II, 330 1bp s.v.
d6loc. Seppure nell’Odissea non € attestata con troppa evidenza una metaforica artigianale per la performance poetica
[cf. Svenbro 1984, 164], & comunque opportuno osservare che gli effetti fascinatori prodotti dalla vista di un manufatto
esteticamente allettante e ben costruito sono gli stessi di quelli sortiti dal canto aedico: una prova evidente € nello
slittamento semantico del verbo 0éXyewv e il suo affine Oghxtiiprov, del cui valore metapoetico si € sopra discusso. Cf.
Scully 1981, 76 n.17. Per il valore di k6opog cf. infra.
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canto sugli effetti che essa produce *°. Allo stesso modo Alcinoo deduce dalla ‘bella forma’ del
racconto dell’ospite anche 1’|0og disinteressato con cui ¢ stato pronunciato, al punto che arriva a
paragonare 1’eroe a un aedo (XI 367s. coi 6’&mt pev popoen €néwv, &vi 8¢ epéveg €cbrai,/ pdbov
8’ 6c 8" Go1d0c émotapévac katéhetac,/ kTh)™. Nel giudizio di re non sussiste alcuna differenza tra
verita e verosimiglianza, sincerita e persuasione: la poetica della Fiktionalitat di Odisseo e quella
della verita del canto aedico arrivano eccezionalmente a coincidere™*®.

Tra gli indizi di questa ‘poetica della finzione’ di cui il narratore primario non pud farsi
portavoce diretto, deve essere incluso, a mio parere, 1’accostamento insistito dell’Erzahlungskunst
di Odisseo al canto aedico: infatti, accanto agli incotrovertibili limiti professionali della
performance odissiaca, tutti per altro individuati dalla critica omerica'®, esistono evidenti
corrispondenze linguistiche, stilistiche e strutturali che non lasciano dubbi sull’intenzionalita di una
strategia da parte del narratore primario*®. Odisseo, per la sua particolare posizione di cantore e
cantato, narratore e narrato, non soltanto si distingue da tutti gli altri narratori interni dell’Odissea
(Nestore, Menelao, Elena), ma ha anche un successo sul suo pubblico di gran lunga superiore a

quello di qualunque altra performance aedica?; al punto che I’uditore dell’Odissea potrebbe non

116 . EOY . 7 : . : : o . o
L’ambiguita del termine x6opoc¢ traspare con chiarezza nel discorso di Odisseo al v. 492 (inmov xdopov deicov),

dove esso ¢ riferibile sia alla manifattura del Cavallo sia alla qualita del canto che celebra I'impresa. Noltre, alla
connotazione ‘artigianale’ si associa senza soluzione di continuita anche un riferimento all’inganno (cf. d6Aov al v.
493), cosicché il sostantivo k6cpog si carica anche della componente decettiva che scaturisce dalla qualita estetica
dell’oggetto e del canto. Per quest’ultima associazione semantica, cf. ’occorrenza del termine in Il. XIV 187, in cui
esso indica gli abbellimenti usati da Era per sedurre e circuire Zeus. Cf. LfrgE Il 1501s. s.v. k6cpog. Sul valore di
KOopog in questo passo dell’Odissea, cf. Lombardo 2003, 20s.
17 Cf. le considerazioni di Pratt sul giudizio di Alcinoo [1988, 94]: «The contrast is thus, as it is elsewhere in the
Odyssey, between the useful guest who gives pleasure to his host (sometimes through yevdea, though not harmful ones)
and the dangerous and deceitful one out only for his own profit who makes use of lies in order to cheat his host».
18 Cf. Lombardo 2003, 29.
119 Argomentazioni contro I’assimilazione tra I’eroe e ’aedo sono state avanzate da Cerri [2003, 26] e, soprattutto, da
Ercolani [2006, 132] il quale ha fornito una lista minuziosa delle sostanziali differenze tra le due figure, concentrandosi
in particolare sull’onniscienza e sulla professionalita del cantore, di cui Odisseo ¢ privo.
120°Sui numerosi e palmari elementi di corrispondenza tra la figura di Odisseo e quella dell’aedo e per il loro possibile
legame con la narrazione primaria, rimando a Condello [2007b, 498s.], segnalando prima di lui i contributi di Redfield
1973, 141-154 e Wyatt 1989, 235-253; vedi inoltre le analisi narrative degli armoioyot svolte da Sauerbaum 1968, 150-
177. Nella sua recesione a Ercolani, Condello ipotizza che, attraverso questa strategia, la figura di Odisseo assuma le
sembianze di una tipologia di narratore alternativo, da cui gli aedi dell’Odissea vogliono intenzionalmente distanziarsi
[ibid. 500]. Cio é estremamente convincente, se si pensa in particolare all’intransigente principio di veridicita a cui
lafigura di Odisseo sembra derogare; tuttavia, non mi sembra di poter escludere che la strategia del narratore primario
dimostri anche un indiretto compiacimento nei confronti di questo anti-modello, considerandolo di fatto piu abile di
qualsiasi aedo ‘tradizionale’.
121 E importante osservare come 1’eccezionale effetto fascinatorio prodotto sul pubblico dai racconti di Odisseo sia a
pil riprese posto in evidenza dal narratore primario (e.g. Od. Xl 333s. = XIII 1s.) e come esso di fatto sancisca la
superiorita della performance di Odisseo rispetto a quelle di Demodoco e Femio descritte nel poema. Mentre queste
ultime, infatti, sono sempre interrotte, al contrario i racconti di Odisseo suscitano un’incondizionatanel pubblico
predisposizione all’ascolto anche a tarda notte o per giorni interi. Questo accade piu volte e a diversi uditori nel corso
del poema: nel riferire il suo soggiorno presso Eolo, Odisseo parla di un mese di ospitalita in cui ebbe modo di
raccontare al re, per filo e per segno, le avventure di Troia e del ritorno (X 14-16); nel corso degli amdloyot, Alcinoo ¢
talmente affiscinato dal canto di Odisseo che gli chiede di proseguire anche durante la notte (XI 374-376 ); sull’isola di
Itaca Eumeo riferisce a Penelope delle notti trascorse ad ascoltare i racconti (fallaci) di Odisseo-mendico, al modo in cui
si ascolterebbe un cantore (XVI1I 513-521). Penelope, dopo essersi ricongiunta a Odisseo, ascolta i racconti del marito
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aver percepito troppa differenza tra i racconti di Odisseo ¢ i loro effetti da una parte, ¢ quell’@o1d),

1] 11§ dxovoVTEGTL vemTdtn dueuréintaot dall’altro.

con gioia, senza riuscire a prendere sonno prima della loro fine (XXIII 308s.). Per simili osservazioni, cf. Palmisciano
2007, 39 e lannucci 2012, 99.
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Alcmane, la scoperta del canto e la voce delle pernici (Alcm. fr. PMGF 39 =91
Cal.): un problematico atto di pipnoig compositiva

1. Premessa.

Il fr. PMGF 39 ( = 91 Cal.) di Alcmane, pervenuto in tradizione indiretta e condizioni testuali
difficili, ¢ paradossalmente gia per la fonte che ce lo trasmette oggetto di interpretazione sicura; una
sicurezza che si ritrova ancora oggi nei giudizi della moderna critica, la quale sembra essersi
pressoché unanimemente spinta verso una dominante interpretazione del testo e del suo valore
letterario. Le parole di Marzullo, pur a distanza di molti anni, mi sembrano esprimerla ancora nel
modo piu limpido: «il frammento di cui ci occuperemo costituisce a parer generale una sphragis, i
cui termini essenziali e abituali sono qui rappresentati da AAkpdv e da gdpe stesso, il verbo in ogni
tempo caratteristico a chi trova e compone»'??. Credo tuttavia che su entrambi i punto di questo
assunto, vale a dire il frammento come °‘sigillo’ e la ‘scoperta del canto’ come composizione, sia
necessario muoversi con maggiore cautela. La copayig 123 hel senso tutto moderno di dichiarazione
di autorship non nasce nella letteratura greca simultaneamente e pacificamente con 1’automenzione
del poeta: cio ¢ ben evidente nei precedenti di Alcmane, in particolare ’autoinvestitura esiodea
della Teogonia (Hes. Th. 22s.)*** ¢ la richiesta di gloria poetica del cieco cantore di Chio nell’Inno
omerico Ad Apollo (H. Hom. Ap. 169-173)125, ma altrettanto nel caso successivo di Teognide, dove
la compresenza del termine sphragis e del nome del poeta non danno in alcun modo certezze
sull’appropriazione personale del canto*?. Lo stesso discorso si puo applicare al valore poetologico
del verbo epelv: se pure € indubitabile che esso indichi nel frammento un ruolo attivo del poeta che
‘cerca e trova’ il canto sulla base della sua abilita, non sembra si possa altrettanto pacificamente,
come si vedra in seguito, ricostruire quest’atto come un volontario atto di ‘composizione poetica’
nelle intenzioni del poeta che lo compie. N¢é tantomeno si puo escludere di percorrere un’altra strada
per interpretare le parole del poeta, che procedono non per astratti concetti letterari, ma per simboli
a un tempo rituali e poetici, il cui valore, a noi ignoto, sara stato certamente perspicuo al suo

uditorio.

22 \/edi Marzullo 1955, 77.
1Zper I'evoluzione e la terminologia del concetto di oppayic, cf. tra gli altri Aly 1929, 1757s; Thesleff 1949, 116-128;
Kranz 1961, 3-46.
124 Cf. gia le perplessita di West 1966, 161: «The poet names himself, speaking in the third person, not to set his
signature on the poem (...), but rather out of simple pride, etc.».
125 Nell’inno A Apollo non & la paternitd omerica che viene dichiarata e che chiede di essere lodata, ma la superiore
auctoritas di Omero a livello panellenico, tanto al momento della presente performance, quanto in quelle successive.
Cf. Nagy 1996, 19: «In terms of oral poetics, authorship is determined by the authority of performance and textuality,
by the degree of a composition invariability from performance to performance» e ibid. n.26: «It is azardous to retroject
to the ancient world our contemporary notions of the ‘author’- notably, the individual author» .
126 per la vexata quaestio della silloge teognidea e, piu in generale, del concetto di o@payic, cf. le osservazioni di
Condello 2011, 65-152.
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Quello su cui difficilmente si puo discutere € che il testo costituisce per noi la prima testimonianza
della ‘scoperta’ del canto come un momento poetico riconosciuto, che assume la sua progressiva

definizione nella lirica arcaica e tardo arcaica, dove si trova sempre piu frequentemente associato

all’idea di ‘novita’*?’.

2. Il testo

11 testo seguito ¢ quello di Davies 1991 mentre ’apparato ¢ una rielabolazione e un aggiornamento

di quello di Calame 1983.

PMGF 39 = fr. 91 Cal. (ap. Ath. IX 389f - 340a)

Fémn 1ade Kol pérog AAkuav
g0PE YEYAWGGOUEVOV
KakKoPidwv dma cuvOEuevog

1 émn ve d¢ cod. A: émyaye Casaubon: énfjye Ursinus : &nn 6¢ ye Diehl, prob. Calame : énnye o6&
Welcker : &€nn te 8¢ vel &nn tdoe Emperius : &nn 6¢ te Hartung : énelye 6n Meineke : &mn tdoe
Bergk, probb. Page, Campbell, Davies : p&nn 0¢ prob. Wilamowitz : £€mn 6¢ ya Edmonds : & ye vel
8¢ dub. Pontani | kai om. Ursinus : xappéhog dub. Emperius 2 gvpete yhoooauevov A: g0pé 1¢
yA®dooo pév 16 Ursinus : e0pé 16 Yhwooopévov Schweighiuser : gbpe (vel gipe) 16 YAOGGUAYOV
noka (vel Oapd) Emperius : e0pé 1€ YA@oco vopov Hermann : ebpeto yAvkvuotdpwmv Hartung : edpe
yeyloooapévov Meineke : e0pé 1 yAdooav époi Desrousseaux : gbpe yeyAwoosouévay Marzullo,
probb. Page, Campbell, Davies : e0pé 1e yhoooapevdy Gallavotti 3 kaxapidwv Welcker | dvopo A:
Oma Schneidewin, probb. plerique edd. : dvopa Welcker : obvopa Anon. : otope Emperius : dpodov
Hermann : évopa Bergk : opa Gallavotti'?®

27Sul concetto poetologico di e0peiv in Alcmane e sulla sua importanza nella lirica arcaica, cf. Kraus 1955, 78ss. e
Macehler 1963, 72ss. Per ebpelv come ‘scoperta’ e ‘novitd’ cfr. in riferimento all'elemento musicale Stesich. PMG 212
T0148¢ yp1 Xopitov dopudpare keAMkopmy / duvetv Opdyov péhog eEsvpdvrac afpdc / fpog émepyopévov; Pind. O.
3,4-6 Moioa 8’0oVt tol TapéoTta ot VEOSTyaAov gupdvTt TpoTov / Awpimd eavay Evapuototl Tedilm / dyladkopov:; in
riferimento ai Adyor e agli &mn, cf. N. 8,21s. veapd &’ éEgvpdvta dopev Pacave eig Ereyyov / dnag kivovvog kTA.; O.
9,80-82 &inv gvpecienng dvayeicbot / Tpdspopog &v Mowsdv dippw™ oA 8¢ Kol Apeiaeng ddvaug / éomotto; cfr.
inoltre 1. 5,62-63 AauPavé ol otépavov, eépe 6 edpailov pitpav, / kol mrepdevia véov coumepyov Vpvov. Questa
istanza poetica prelude alla tendenza tipica in epoca tardo-arcaica e poi classica di associare l'origine di una forma
artistica specifica o la sua prima applicazione ad uno “scopritore”. Lo stilema letterario del mp®dtog gopetng ¢ gia in
Pindaro, il quale attribuisce a Atena 1'inventio del moAvképalog vopog (Pitica 12, vd. infra) e a Terpandro quella della
BapPrrog (fr. 125 S.-M.). Lo stesso poeta, parlando delle numerose scoperte operate dai Corinzi, codifica questo
principio in una efficace formula (0. 13,17): Grav 6 €bpdvtog Epyov. L'associazione inventio / inventor conosce anche
una forma letteraria autonoma ,il cosiddetto catalogo mepi ebpnudtwv che nasce alla fine del V sec. a.C. Pratica di gusto
sofistico, essa trova nell'elegia di Crizia uno dei suoi esempi piti limpidi (Crit. VS 81 B 2 =2 W.%). Vedi Kleingiinther
1933,21-28 e 145.

128 Per la comprensione dell’apparato valgano le seguenti indicazioni: A = Marc. gr. 447; Ursinus = Ursinus 1568;
Casaubon = Casaubon ap. Schweighduser 1804; Anon. = Anonymus, «Jenaische allgemeine Literatur Zeitung»
CCXLVIII (1806) 135; Welcker = Welcker 1815; Emperius = Emperius, «Zeitschrift fir die Altertumswissenschaft»
LXI (1835) 6; Hermann = G. Hermann, «Zeitschrift fur die Altertumswissenschaft» LXVI1I (1836) 538; Schneidewin =
Schneidewin 1844; Hartung = Hartung 1856; Bergk = Bergk 1882* Wilamowitz = Wilamowitz 1900; Diehl = Diehl
1925; Edmonds = Edmonds 1928%; Pontani = Pontani 1950; Desrousseaux = Desrousseaux 1952; Marzullo = Marzullo
1955; Page = Page 1962; Gallavotti = Gallavotti 1972; Calame = Calame 1983; Campbell = Campbell 1988; Davies =
Davies 1991.
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v.1. I testo tradito riporta émn ve 8¢ se si escludono quanti hanno ricostruito un problematico

imperfetto énfiye / éndye (tra gli altri, Schweighduser Welcker, Hermann, e, da ultimi, Desrousseaux

130

e Gallavotti™), la restituzione del termine &rn di Emperius ¢ generalmente accettata (£nn 1€ 8¢ 0

131

alternativamente &nrn téde in Emperius; €nn o€ te in Hartung ). Dopo di lui, Bergk pone a testo

accanto a &mn il dimostrativo tdde, ipotizzando una corruzione in ye 6¢ sulla base di un passaggio
t4de > ya 8¢ > ve 8&'%%; questa ¢ la lezione accolta nelle edizioni di Page 1962 e Davies 1991.
Calame 1983 legge &mn 08¢ ye, come gia Diehl 1925. Tale soluzione, a parere dello studioso
conserva una maggiore aderenza al testo e elimina cosi il problema di un dimostrativo con valore
prolettico in una sezione che, si presume, doveva chiudere il componimentolgg. Sebbene non si
possa postulare con certezza per il frammento una posizione in chiusura di canto e il valore
prolettico del pronome 63¢ non sia una norma inderogabile™, la soluzione di Calame sembra
convincente e il passaggio da &mn o€ ye a €mn ye d¢ si spiega facilmente con un’inversione dell'ordo
verborum uno degli errori piu comuni registrati nel Marcianus di Ateneo™.

v.2. 1l testo tradito presenta gvpete yAwooapevov e la mancanza di accenti, rara nel Marcianus, fa
pensare che lo scriba abbia copiato una sequenza di lettere gia corrotta e priva di senso. Al di la
della facile ricostruzione del verbo ebpe, il termine yloooapevov fa difficolta, sia a livello di
traducibilita, in quanto hapax legomenon, sia per la ricostruzione della sua forma nel testo di
Alcmane. Numerosi studiosi, a partire dall’Orsini che emenda in yAdcooa pév 16, hanno ritenuto
che la presenza del verbo generasse un'aporia insanabile nel contesto del frammento e sono
variamente intervenuti: Emperius emenda in 10 yYA®cocalyov wv (moxo vel Boud) / koxkopidwv

otopo ouvOéuevog kakkaPldwy, interpretando: «...Alcman, imitatus perdicum garrulum os»

29per la divisione di £mn ve e di v.1 e evpete yYhwooapevov di vv. 1-2 nel testo del Marcianus, cf. Marzullo 1955, 73 e
dopo di lui Calame 1983, 116; cosi anche Page1962 e Davies 1991, i quali leggono al v. 1 érn ye 6¢). Prima di loro
Schweighduser 1804, 145 legge énnye 88 e gvpe te yYAoooauevov, seguito da Emperius 1835, 6; Hermann 1836, 538;
Hartung 1856, 137; Meineke 1867, 170; Bergk 1882*: Diehl 1925; Edmonds 19282 Desrousseaux 1952, 40.
130 cf. Schweighauser 1804, 145; Welcker 1815, 37; Hermann 1836, 538; Desrousseaux 1952, 41 e Gallavotti 1972, 34.
Per la difesa dell’imperfetto si veda in particolare Desrousseaux 1952, 41: «Cet imparfait a c6té de 1’aoriste eu-re nous
semble plutét indiqué par la valeur relative des temps». Con cio traduce «en méme qu’il fournissait ...». Tuttavia, come
gia osservava ancor prima Emperius, il verbo éndyw difficilmente puo adattarsi al sostantivo péhog tanto nel suo senso
metaforico di “sospingere”, quanto in quello pratico di “fornire, introdurre”. Cf. LSJ® 602s. s.v. Ulteriori ragioni
probanti di carattere stilistico sono in Marzullo 1955, 78ss. Lo studioso mette in evidenza come 1’allineamento sintattico
creato da énfjye kai...e0pe T¢ sia senza riscontri nell’uso correlato delle particelle coordinanti.
31 Cf. Emperius 1835, 6; Hartung 1856, 137.
132 Cf. Bergk 1882, 46.
133 Cf. Calame 1983, 480 ad .
134Cf. Schwyzer-Debrunner, GG 11, 209 (detto di odtoc, 63¢, ékeivoc): «alle drei kénnen ein vorausgehendes Satzglied
aufnehmen oder eine folgende Apposition..vorbereiten.»
35sulle tipologie di errori del Marciano, cf. le osservazioni di G. Arnott 2000, 41-52. Per la successione ye 8&cf. DP?,
152.
136 Cf. Emperius 1835, 6. Sulla congettura, vedi Marzullo 1955, 85. Occorre osservare che I’aggettivo yAhooakyog con
il significato di «talking till one’s tongue aches, garrulous» (cf. LSJ® 353 s.v.) & con ogni probabilitd un composto di
origine piu tarda, la cui formazione ¢ stata facilitata dal precedente di yAwocapyog, che in Pindaro sta a indicare, in
senso affatto positivo, la vivacita del canto (fr. 140b,13 S.-M.). Cf. Chantraine 1970, 92-95.
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Dopo di lui, Hermann, nella volonta di una maggiore aderenza al testo tradito, adotta una soluzione
testuale ancora piu audace: ad Alcmane che fornisce il canto si affianca una ‘lingua’ che trova la
melodia, armonizzando (con participio maschile!) le voci scomposte delle pernici (éndye 0¢ kol

péhoc Ahkpéy / €0pé te YA®GG0 VOOV KokkaPidov Spadov / Guveéusvog)137

. Dopo di lui, Hartung
emenda in ebpero yilvkvotduwv, ricostruendo sul tradito yAwoocopevov un composto hapax
legomenon concordato con kokkoBidwv, cosi interpretando: «Die Worte und Weisen erfand
Alkman, der Rebhuhn-Kehle ablaschend den siiBen melodischen Ton»*®. Da ultimo, Desrousseaux
emenda in e0pe te yA@ooov gpoi e immagina che il coro, in prima persona, lodi le qualita di
Alcmane come poeta che gli ha fatto dono di ‘melodia e parole’lsg.

Eppure, gia Schweighduser si era pronunciato a favore dell’autenticita del verbo: «verbum
yYAooodpevov nusquam alibi, quod sciam, reperitur: videtur autem esse participium a themate

140, Dopo di lui in tal senso si muove anche Meineke, il quale propone e0pe

YAOooh®, etc.»
yeylhwooapévov concordando il participio con il successivo otopa (proposto per il tradito dvope da
Emperius, vedi infra) e traduce «linguatum os»™*'. La congettura yeyhowooapévov otopo e la
traduzione offertane da Meineke hanno avuto ampia fortuna e si trovano accolte da Pontani
(«(bocca) articolata, come di una lingua umanay); Kraus («beredter Mund)»); Lanata («articolato
canto»)142. Diversamente Marzullo, il quale perfeziona la correzione in yeyAwocopévav, adattandola
alla congettura éma (sempre per dvoua) di Schneidewin (vedi infra). Lo studioso, tuttavia, non
riconosce tale forma come genuinamente alcmanea e la espunge come glossema adattato e penetrato
nel testo in un’epoca successiva a Ateneo. Page 1962 accoglie la proposta di Marzullo, integrando
pero il participio nel testo originale di Alcmane™. Gentili ha poi offerto probanti ragioni di
carattere metrico (la sequenza lecizio-alcmanio catalettico ben testimoniata nel Grande Partenio del
Louvre) e contenutistico (la corresponsione lessicale tra &mn / yeyhwocapévav e pérog / Oma) a

144

favore della genuinita di tale forma™". Una certa originalita offre la soluzione di Gallavotti, il quale

emenda il testo tradito in gvpe 1 YAwooapevav, concordando quest'ultimo con il genitivo plurale

37 Cf. Hermann 1836, 538.
138 Cf. Hartung 1856, 137.
139 Cf. Desrousseaux 1952, 41 e la sua traduzione: «en méme qu’il fournissait ici sa mélodie, Alcman m’a aussi trouvé
un langage, pour s’étre approvvisionné de la parole de la perdix». Occorre segnalare che il termine glw/ssa compare
come componente verbale del momento performativo accanto a quella musicale anche in Eur. Alc. 357, &i 8 Opeémg
pot yAdooa kol pélog maptiv; non altrettanto riscontro trova I’interpretazione del verbo sunti,gemai nel senso di
‘usufruire, servirsi’, né ¢ pertinente il raffronto in nota con il luogo pindarico di P. 4,277, t®v 3 Ounpov koi 160
ouvBépevog piina topouvve, dove il significato ¢ quello di ‘interiorizzare’ e, dunque, ‘tenere a mente’. Cf. Gentili et all.
1995, 505.
140 cf. Schweighauser 1804, 145.
"1 Cf. Meineke 1867, 170.
12 Cf. Pontani 1950, 42; Kraus 1955, 78; Lanata 1963, 41s.
143 Cf. Marzullo 1955, 90ss.
144 Cf. Gentili 1971, 57ss.
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KaKKaBival45. In seguito Calame, non trovando soluzione al problema della traducibilita e della
ricostruzione del termine, pone tra cruces e riconosce con Desrousseaux, senza tuttavia congetturare

146

alcunché, la presenza del termine yAdcca . Dopo Davies 1991, che segue Page 1962, di recente

Bossina, recuperando le osservazioni di Gallavotti, propone di correggere in gdpev e0YAMGGAUEVAV;
quest'ultimo sarebbe un participio di valore attributivo concordato con il genitivo KuKKaBiScov147.

v. 3. 1l testo reca dvopa cvuvBéuevog, con dvopa privo di senso e dunque chiaramente corrotto. Alla
congettura otopo di Emperius e con lui Meineke e 1’edizione di Bergk 1882*)'*, fa séguito quella

di Schneidewin in dmal*

accolta nelle edizioni piu recenti (Page 1962; Calame 1983, Davies
1991150). Quest'ultima soluzione ¢ senza dubbio palmare, giustificabile paleograficamente sia sulla
base di una corruzione da dna a dvopa per un'interposta dittografia, sia per la somiglianza di forma
tra OIIA e il compendio OMA™!, ¢ permette altresi di ricostruire la iunctura gia omerica 8ma
ouvdéoBou (cf. Od. XX 92)™2. Gallavotti corregge il tradito dvopo in Opd («all'unisonoy),
ipotizzando la dittologia di ov; tuttavia, in un piu recente contributo cita il frammento di Alcmane
ponendo a testo I'emendamento 6o e cosi precisando (id., 1990, XIII n. 1): «nel codice di Ateneo,
che cita il frammento, ¢ necessario correggere la scrittura dvopo «nome» nella parola éma «suono

. e e . . . 153
della vocey, altrimenti in opd«uniche, coincidenti (note)» .

3. Da Ateneo a Gentili: la poetica della mimesi nel frammento di Alcmane

I versi di Alcmane, a noi pervenuti in condizioni testuali difficili, non devono tuttavia aver lasciato
dubbi sul loro significato ad Ateneo, il quale ne offre un'interpretazione certa sulla base delle
considerazioni del peripatetico Cameleonte (Ath. IX 389f - 390a): o¢ ol v Alpdvog [390a]
Aéyovtog obtwg (fr. PMGF 39 = 91 Cal.), capdg éupavifov 81t mopd tdv mepdikwv doswv
guavlave. Ao kol Xoporéwv 0 IMovikog &on (fr. 24 Wehrli): «tmv ebpeocwv tig povoikiic 1oig
dpyaiorg mtvondfivan dmd tédv &v toic dpnuiong adovrov opvidmv: GV katd pipnoy Aapelv otdoty
TNV HOVGIKNV» KTA.

Secondo Cameleonte, che mutua una concezione dell'arte come imitazione e apprendimento propria
gia del naturalismo ionico di V sec a.C. e che raggiungera una definitiva teorizzazione in campo

sz

poetico con Aristotele, Alcmane avrebbe ‘trovato’ &mn koi péroc, € composto apprendendoli dal

145 cf, Gallavotti 1972, 34.
1% Cf. Calame 1983, 482.
147 Cf. Bossina 1998, 9ss.
148 Cf. Emperius 1835, 6; Meineke 1867, 170.
19 Cf. Schneidewin 1844, 33.
150 ¢f. il commento di Calame 1983, 483 ad I.
151 per gli argomenti a favore in tal senso, si vedano Desrousseaux 1952, 41 e Marzullo 1955, 75ss.
B2Sull'argomento, vedi anche Degani-Burzacchini 20057, 288.
153 cf, Gallavotti 1972, 34.
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canto delle pernici in zone solitarie™.

Tali affermazioni vengono spesso collegate a un altro frammento in cui Alcmane si professa
onnisciente conoscitore delle arie degli uccelli, usando per esse il termine vopog per la prima volta
nella sua accezione tecnico-musicale™ (fr. PMGF 40 = 140 Cal., oido 8 dpviyov vopwg / mavimv):
1 diversi suoni prodotti in natura, una volta appresi, diventano a tutti gli effetti materiale poetico.
Tale operazione sembra dipendere dallo stesso poeta, mentre altrove egli chiede alle Muse,
inesauribili fonti di canto, di intonare wéAn nuovi a ogni occasione (cosi in fr. PMGF 40 = 4 Cal.,
M®c dye Mdco Ayno molvppeAés / aieviolde PELOC / VEOXUOV dpYe TEPGEVOLG (’xSiSnvl‘r’s) e
attribuisce all’opera di altri la dolce e variegata novita del canto (fr. PMGF 4(a),6s. = fr. 57.6s. Cal.,
yapopato pohookd [/ vedyp é8i<do>Eov tépa| ktht>.

Tuttavia, le osservazioni di Ateneo non chiariscono in che modo avvenga la ‘scoperta’ mimetica del
canto per Alcmane, né tantomeno si ¢ in grado di comprenderlo sulla base del testo, che proprio
negli ultimi due versi, ¢ fatalmente corrotto. A cio hanno tentato di rimediare i molti interventi sopra
segnalati e gli altrettanto numerosi contributi esegetici che si sono concentrati sul valore semantico
di ciascun termine, raggiungendo risultati a volte molto diversi.

Marzullo, il quale non crede all'ipotesi della creazione poetica come processo di mimesi, giunge a

una soluzione drastica e destinata a rimanere isolata. Lo studioso, dopo aver addotto numerose

™1 commento di Cameleonte riecheggia verbalmente il pensiero democriteo riportato da Plutarco (Plut. Sollert.

Animal. 974 = Demokrit. VS 68 B 154): yshoiot 8 {owe dousv &mi 1@ pavOdvey o {Ho SEPVOVOVTES, OV 6 ANHOKPITOC
amogaivol padntdg v toic peyiotolg yeyovotog MUAG Gpayvng &v DOAVTIKY, ¥eMOOVOG &v owKovig Kol T@V Ayvpdv,
KOKVOL kai andovog, &v @R kotd pipnotwv. Sull'interpretazione del frammento cf. Sorbom 1966, 70 e Brancacci, 2006,
190s. Tale principio ritorna in maniera del tutto limpida in Lucr. V 1377-1379 (Bailey 1947, 1): at liquidas avium voces
imitarier ore | ante fuit multo quam levia carmina cantu |/ concelebrare homines possent aurisque iuvare. Sul passo cf.
Giussani 1898, 164s.; Bailey 1947, II1, 1542s., Ernout-Robin 1962, 180s.
%5Vd. Del Grande 1932, 186 n. 4. Lo studioso parla di quest'impiego di no,moj con valore ‘scientificamente’ esatto a
indicare una tipologia di melodia fissa, sempre ripetuta e variata soltanto al momento dell'esecuzione.
156)] frammento & con ogni probabilita il preludio a un partenio nella sua formulazione pit ricorrente e riconoscibile:
I’invocazione alla Musa si accompagna all’uso tecnico del verbo a;rcein che indica il suo compito di introdurre il canto
e di spingere le fanciulle a eseguirlo. Cf. Calame 1983, 349ss.
Y7Qualche parola sulla storia di questi versi. A partire dall’editio princeps del papiro, che corregge al v. 6 il testo tradito
£6%iEav in &dei&av, si € dato inizio a una serie di congetture sul possibile soggetto dell’azione, difficilmente ricostruibile
in un contesto tanto lacunoso. Lobel (The Oxyrinchus Papyri, XXIV (1957), 23) propone cautamente di integrare la
lacuna di v. 6 in Tépn[avdpog e rammenta il nome di Polimnesto in un altro frammento di Alcmane (PMGF 145 = 225
Cal.). L’ipotesi, che si ¢ persa nell’edizione di Page 1962 é riaffiorata nelle osservazioni di Treu 1968, 35ss, il quale
suggerisce di leggere accanto a quello di Terpandro il nome di Polimnesto sulla base di una corrispondenza tra i
poAcakd yopopato del frammento e la definizione del poeta come edueinc di una glossa esichiana (cf. Hesych. p 2891
Schmidt s.v. IToAvuviiotelov Gdewv). Tuttavia, Calame nella sua edizione non accetta la proposta, corregge il testo del
papiro in édida&av, riconduce ’azione alle Muse e propone di integrare la lacuna successiva con una forma aggettivale
(e.g. Tepmvdc). Vd. Calame 1983, 424. Da ultimo, Davies difende la forma £éei&av e 1’originaria proposta di Lobel sulla
base di un uso idiomatico del verbo dsikvop in relazione alla figura del npdtog evpetric (del resto, cosi gid Thraede
1962, 162ss.). Cf. Davies 1986, 25-27. Sebbene I’idea di Davies sia suggestiva, essa non puo trovare una conferma
definitiva nel contesto lacunoso del papiro. Non trovo necessaria la correzione di Calame, dal momento che il verbo
dei,knumi compare altrove in Alcmane in riferimento alla performance poetica (PMGF 59(b) = 149 Cal. todto adnav
£de1&e Mowodv / ddpov pakopo tapoévov / a Eavia Meyalootpdto) € non manca, in questa accezione , di possibili
loci similes, cf. Bacchyl. fr. 15,4 M., aBpov t dei&on <pérog> e sull'integrazione cf. Maehler 1997, 317; cf. Thgn. 770,
Td pEV pdcOa, Ta 8¢ detkvival, dALN O TO1ETV.
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ragioni «semantiche, semasiologiche e storiche» per rifiutare il tradito yAwocapevov nel testo di
Alcmane, lo riconduce a un verbo tardo yYAwocaw, attestato soltanto in una chiosa dell'Ez. Gud. che
da esso fa derivare il termine yA®ttmuoa, e lo ritiene derivato da yA®dooo nel senso tecnico-
grammaticale di «espressione estranea, inusitata, incomprensibile». Cid porta Marzullo a pensare
che il participio corrisponda a un glossema penetrato nel testo dopo Ateneo, nella forma
yYAdooapevog ( = interpretatus) o, piu probabilmente, yeyhowooapévov ( = glossatum) in riferimento
al termine ‘glossematico’ kaxkapidec. La glossa, che una volta penetrata nel testo doveva essere
concordata con I’originario éma, si lascia ricostruire nella forma yeyAwooapévav, dove 1’a non ¢
elemento dialettale laconico, ma vocalismo bizantino. Ecco, in breve, le ragioni dell’espunzione dal
testo del participio e della volonta di negare alla iunctura 6mo. cuvtiBepon yeyAwooapévay qualsiasi
valore metapoetico™®.

Al contrario, Bruno Gentili riabilita il testo degli ultimi due versi e ne offre un’argomentata
interpretazione che coglie nel processo di ebpeoig / pipunoig descritto da Ateneo una piu ampia
concezione della poesia in epoca arcaica®™.

Secondo Gentili, nel frammento di Alcmane il momento dell'inventio poetica (g0peiv) non consiste
in una creazione ex nihilo, bensi nell'esito di un simultaneo processo di riproduzione e
rielaborazione di determinate fonti linguistiche e musicali che il poeta conosce e ha appreso; tali
sono le arie delle pernici, che vengono ‘composte in poesia’ a partire da un dato naturale. In
quest'ottica, il momento dell'imitazione e dell'apprendimento (la piunocig e la udOnoig nominate da
Ateneo / Cameleonte) sono le modalita attraverso cui il poeta organizza il materiale secondo norme
metriche, poetiche e stilistiche. A conferma di ci0, lo studioso osserva come i medesimi principi si
applichino non soltanto alle relazioni del poeta con i1 fenomeni naturali, ma anche al rapporto con la
tradizione poetica, la quale, all'atto pratico del comporre, costituisce il primo, necessario repertorio
a cui attingere. Da un punto di vista linguistico e semantico, l'espressione yeyAwooapévov
Kokkafidmv dma cuvOépevoc non si esaurisce in un mero atto di ascolto: il poeta ‘compone’
(ovvtiBepon) la voce delle pernici, significata dall'onomatopea kaxkafiletv, dopo averla ‘trasposta
in linguaggio’, ‘verbalizzata’ (yeyAowooopévay).

A sostegno di tale ipotesi, Gentili menziona due testi letterari in cui l'imitazione di suoni prodotti in
natura ¢ espressamente alla base di un'operazione poetica. Il primo parallelo ¢ offerto dall’inno
omerico Ad Apollo, dove le Deliadi, dopo una proemiale invocazione innodica alle divinita e una
sezione di carattere epico-narrativa, danno inizio alla loro performance canora con un unicum

mimetico di straordinario impatto: la simultanea esecuzione delle voci e degli onomatopeici accenti

B8Ct. Marzullo 1955.
19CE. Gentili 2006, 87-93 (= id. 1971, 60ss.).
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(al v. 162, Bapparactov) di tutti gli vomini, greci e Egivol, che giungono pellegrini sul luogo di
culto da vita a un nuovo canto, panellenico e di qualita™®.

Nel caso della Pitica 12 di Pindaro, dedicata all'auleta siracusano Mida, il collegamento tra
processo mimetico e prodotto poetico ¢ ancora piu evidente: l'inventio (ebpeiv), la composizione ¢
l'etimologia del nomos polikephalos sono il frutto dell'imitazione sul flauto da parte di Atena dei
fitti e lugubri sibili di compianto a Medusa prodotto all'unisono dalle teste delle Gorgoni e dei loro
serpenti (P. 12,6-8, tav mote / IloAAldg &pedpe Opaceiov <[opydvov > / odlov Bpijvov
dwamAéEaio’ ABdva e, ancor piu chiaramente, vv. 19-24, ...a0A®V 1€d)e TAPPOVOV LEAOG, / dPPOL TOV
Evpudog &k kapmoalpdy yevomv / xpiuedévio ovv Evieot oot épuchdyktay yoov / edpev 06oc
<70

Tracce della poesia come mimesi del canto degli uccelli sono state colte™®® anche in alcuni canonici
paragoni letterari ben attestati in epoca arcaica e oltre, come ad esempio la celebrazione o
autocelebrazione del poeta attraverso l'identificazione con un uccello melodioso'®®. La pratica ¢ gia
nella lirica corale: nel quarto Epinicio Bacchilide parla di s¢ come del advenng d]va-/ Euodp[pryyog
Ovp[av]iog aréktmp (vv. 6s.), alludendo con il canto sonoro del gallo alla sua voce di ‘araldo’ della
vittoria di Ierone'®. Come ancora piu probante, a confronto con la ‘cepayic’ di Alcmane, viene
citato il suggello all’Epinicio 3, dove il poeta celebra e affida ai posteri, unitamente all'ode appena
composta ¢ alle imprese del laudandus, anche la qualita del proprio canto, paragonandosi con

l'uccello melodioso par excellence (vv. 96-97, obv & dAaB[eion] koA®dV / Kol HEMYADOCOV TIC

10Cfr. H. Hymn. Ap. 156-164 (Cassola): mpodc 8¢ 10de péya Oodpo, Gov kKAEog obmot dAeital, / kodpor AnMadeg
"ExoBeetdo Ospdmvor/ af T énsi dp mpdTov név AmdAlmv dpvicovsty / adtic 8 od Antd Te kai Aptepty ioydarpav, /
pvnodpevol avopdv te maAoldv 1€ yovak®dv / Duvov deidovotv, BELyovot 8¢ UL aBpdnwv. / Thviev & dvipormv
povig kol Papforactdv [PapPariactov ET : kpepPoriactov (-o0v, -othiv) cet. : Pap corr. T? : Bap ss. L ] /
upeicbon Toaoctv @ain 8¢ kev avtdg Exactog / pOEyyest’ cewv obt® koAfv cvvapnpev Goid. Per la variante
Bapparactov, preferita da Cassola [1975, 497 ad v. 162] e non esclusa da Allen-Halliday-Sikes che pure pongono a
testo kpepPalactov [1936% 224s. ad v. 162], cf. J. Humbert, Un mot nouveau?: foufaiiactic, in Mélanges offerts a
A.M. Desrousseaux par ses amis et ses éleves, Paris 1937, 225-228. Sull'éodn delle Deliadi sono state avanzate
numerose ipotesi: Wilamowitz 1920, 451s. parla di una connessione con l'antico canto non greco del poeta licio Oleno.
Cosi Cassola 1975, 497. Per l'ipotesi di una riproduzione mimetica dei diversi dialetti parlati dai pellegrini, cf. Allen-
Halliday-Sikes 1936, 227; per una poliglossia dei diversi idiomi attraverso la loro riproduzione onomatopeica, cf. De
Martino 1982, 95ss.
81CE. schol 12a 11, 265 Drach., dove il verbo wamAéke (v.8), riferito tanto alla composizione dei sibili in poesia quanto
all'intreccio visivo dei serpenti delle orride teste, € spiegato con il verbo cuvvtiOnui, in consonanza con l'interpretazione
gentiliana del termine (Cf. Gentili et all. 1995, 673); inoltre, si veda schol. 15b 11, 265 Drach., dove lo scoliasta illustra
il processo di pipunoig compiuto da Atena in termini vicini alle considerazioni di Cameleonte in Ateneo: tovtov T0D
cuptypod katakovcaco 1| ABnva tod ék TdV dpemv TPOg pipmotv Tod Bprivov kol Tod yvopévov Guptypod €K TdV
Openv énévonoe v adAetiknyv, kth. Per il valore di gbpeiv nella dodicesima Pitica, cf. Bernardini 1967, 88; per il
significato della pipnoig di Atena, cf. Burton 1962, 26; G. S6rbom 1966, 59ss.; Schlesinger 1968, 278.
*v/d. Bossina 1998.
1%3per 1o stilema letterario nel fr. PMGF 39 = 91 Cal., cf. Bossina 1998, 10s. Per una rassegna delle identificazioni poeta
= uccello nella lirica arcaica, cf. S. Martinez 1998-1999, 107-122.
164 A riprova di cid, cf. il precedente di Simon. PMG 583, iuepéoav<oc> dAéktmp e la fortuna dell'immagine in Theocr.
7,47.
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duvioet yapv Knfoc andovoc)'®.

Questa equazione letteraria trova effettivamente riscontro anche nelle teorie della trattatistica antica
e in particolar modo aristotelica, secondo le quali la voce degli uccelli possiede caratteristiche
articolatorie estremamente vicine a quelle umane, spesso divenendo il veicolo di un'embrionale
forma di comunicazione e di apprendimento reciprocilBG. Questa specie di linguaggio, che nel suo
forte grado di affinita con quello dell'uvomo rimane comunque una modalita espressiva ancestrale e
estranea, vicina alla parola profetica o barbara, costituirebbe, secondo alcuni, il primo stadio
dell'esperienza poetica. Tale concetto traspare con chiarezza nei succitati versi di Lucrezio, che ora
ha senso recuperare: I’imitazione delle sonore voci degli uccelli, pratica antica come arcaica ¢ la
forma verbale che la definisce (v. 1379, at liquidas avium voces imitarier ore), ¢ il primo
fondamentale stadio di un’operazione di progresso che consiste nell’esercizio costante su quel

167 »168

materiale sonoro sino a renderlo un prodotto lavorato™', armonioso, ‘ritmico (vv. 1380s. ante

fuit multo quam levia carmina cantu/ concelebrare homines possent aurisque iuvare)leg.

Dunque, secondo tale interpretazione, Alcmane vanta orgogliosamente di aver interiorizzato e
rielaborato proprio questo embrionale afflato artistico: I’atto di inventio consisterebbe percio nella
comprensione mimetica della voce ‘altra’ degli uccelli e nella sua riorganizzazione in un linguaggio

. 170
umano € poetico™ .

4. Verso una nuova ipotesi testuale

L'idea di una poetica euristico - imitativa, secondo l'espressione coniata da Gentili, non ¢ di fatto
mai stata messa in discussione dai successivi interventi esegetici e testuali sul frammento di

Alcmane: tanto il verbo cuvtiBepon nella variabilita della sua traduzione, quanto il participio del

1% Grande ¢ la fortuna di questo motivo in epoca ellenistica: cf. Simm. AP XV 27,4, dove la Kenning Aopiag 6md6voc &
forse palmare ripresa di Bacchyl. 3,98; si vedano gli epigrammi in cui si celebra il melodioso canto di Alcmane,
paragonando il poeta stesso a un cigno (Leon., 4P VII 19,1s., 1ov duvneiip dpevaiov / kokvov) e le sue mapBévor a
usignoli (cf. AP IX 184,9, nlopedeis anddveg).
18Cf. Arist. Part. Anim. 11 660a,34 — 660b,1, ToAvGVOL &0 picpdTEPOL. Kol XpdVTAL T YADTTY Kai TPdG Eppnveiay
A0 ThvTeg pdv, Etepol 88 TV pdAlov GotT ém’dvieov kol pédnow elvar Sokelv mop dAAMA@v: ktA.) Sulla
concezione aristotelica del linguaggio e, soprattutto sulla prossimita di espressione vocale di uccelli ¢ uomini, cf.
Belardi, 1975, 125ss.; Dieraurer 1977, 126ss.
187 Tale & il valore di concelebro in questo contesto, come la maggior parte dei commentatori notano mettendo in
relazione con Cic. de inv. 1,4, mihi videntur postea cetera studia recta atque honesta, per otium concelebrata ab
optimis, enituisse. Cf. Giussani-Stampini 1898, 164s.; Bailey 1947, II, 1542, che parafrasa « ‘to practise’, ‘to have
recourse to often’, ‘repeat’» . Cf. OLD? 384, s.v. concelebro 2c, « (transf.) to pay constant attention to».
168 per il valore di levia al v. 1381, cf. Giussani-Stampini 1898, 164: «sono i carmina metricamente regolari, con
regolare ritmo quantitativo; € il contrario di horridus, nel senso oraziano di horridus saturnius». Cosi anche Bailey
1947, 11, 1542; Ernout-Robin 1962, 181. In ultimo, cf. OLD? 1020, s.v. levis® 3, «(of speech and style) avoiding harsh
sounds, smooth».
189Cf.. Poccetti-Poli-Santini 1999, 242: 1l carmen a cui qui si fa riferimento & una «costruzione in primo luogo di origine
fonetica e non sintattica», dove «l’artificio straniante del locutore mira a far emergere da una collocazione contigua e
asindetica dei vocaboli e dal rapporto tra membra (kola) e incisi (kommata) la dimensione ciclica dell’atto predicato e
ritualmente pronunciato»
%Cosi Brillante 1991, 150-163; Bettini 2007, 118-122 e id. 2009, 243-251.
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verbo yAwoocdouail, emendato ora nell'accusativo yeyAwocoupévav, ora nel genitivo plurale
veyAwooopevav, specificano le modalita e la qualita del processo di mimesi e rielaborazione della
voce delle pernici'™.

Tale interpretazione, tuttavia, implica delle oggettive difficolta, tra cui la necessita di caricare
l'espressione yeylAwooapévay...cuvléuevoc di un valore metaforico che non poggia su elementi
linguistici certi. Se ¢ vero che il verbo tiBepon e il sostantivo 0¢c1¢ ricorrono gia in epoca arcaica a
indicare il momento della composizione, essi fanno sempre esplicito riferimento alla sistemazione

172

delle parole in versi D'altra parte, per il verbo cuvtiBepon l'unica evoluzione semantica

testimoniata in epoca arcaica rispetto all"originario valore di ‘percepire, intendere’ ¢ nel significato
di 'venire a patti, convenire, accordarsi’!”.

Non ci sono dunque ragioni per dubitare che la pericope dma cuvtifepon vada interpretata proprio
sulla base del suo originario significato epico: in Omero la serie di iuncturae del tipo dma dkod®,
oma. cvvtiBepon, dna cvvinu fanno riferimento all'esperienza soggettiva dell'ascolto; nel caso dei
verbi cuvtiBepon e cuvinu viene fotografato il momento in cui chi ode, non necessariamente vicino
nello spazio, riconosce la voce di chi parla e ne ¢ condizionato nei suoi stati d'animo e nelle sue
azioni: ci0 accade in //. II 182, 6 6¢ cuvénke Bedc Oma povnodons (= X 512, XV 442) e Od. XX 92,
tiig 8’ dpa Khanoveng dmo. 6HvOeTo diog Odvocedc’ ™).

Questi elementi fanno pensare che Alcmane abbia conservato forma e significato dell'originaria

espressione omerica per renderla riconoscibile, mutandone allo stesso tempo referenti e contesto: a

.. . .. . . . .  q- . .175
ispirare e indurre la composizione del poeta non ¢ voce di dea o di moglie, bensi di pernici .

171 LY . . . . . . . N . . .
Un elenco delle piu recenti traduzioni degli ultimi due versi puo chiarire questa tendenza: «componendo all'unisono

con cinguettanti pernici» (Gallavotti, 1972, 34); «mettendo insieme la voce delle pernici, articolata in un ininterrotto
flusso di suoni» (ricostruita dalle osservazioni di Brillante 1991); «connettendo la voce in gorgheggio delle pernici»
(Martino-Vox 1996, 186); «componendo in poesia la voce di melodiose pernici» (Bossina 1998); «componendo in
linguaggio la voce delle pernici» (Bettini 2007); «mettendo insieme, sciolta in parole, la voce delle pernici» (Gentili-
Catenacci 2007, 246).

20 ¢néwv 0éo1gin Pind. 0. 3.8 ¢ LSF 794, s.v. 0éo1g, «setting of words in verse»; Solon. fr. 1,2 wW2=2 G-Pz, KOOUOV
Enév @ONV avt dyopiig Béuevog e cf. West, 140 (app.): ®d1v-...videtur glossema esse.

3Cf. Thgn. 306; Pind. P 12,41; N. 4,75; cf. LSS’ 1727, s.v..covtifepa

4Cf. le osservazioni di Snell, 1924, 44: «Nun scheint aber...sunti,qemai nicht nur “aufmerken” zu heipen, sondern wie
owvinuL “folgen”, “in sich aufnehmen”, und so wiirde man gern auch hier das sun-auf den Zusammenschlup des Inneren
mit dem Ausseren beziehen...». Sul valore soggettivo di cvvtifepon e cuvinu, cf. LS 171, s.v. cvvinu e LfgrE, 11 1156
IB 12b s.v. i e LFGrE XXII 493s. 1T 17ab s.v. 1ibnuy; Ebeling 1987, 11, 306 s.v.: «mihi compono...animum adverto,
animo comprehendo». Sulla recezione della voce in Omero, cf. Laspia 1996, 74s. e 80; cf. LfgrE 111 7435 s.v. omog 11
3a.

In questo processo di riscrittura riveste un ruolo importante il termine *&y, estremamente versatile, capace di coprire
una vasta gamma di sfumature semantiche e di adattarsi ai piu disparati referenti: Nell'epica arcaica il sostantivo si
adatta parimenti a voci divine (e.g. alle Sirene in Od. XII 52, 160, 185, 187, 192 e Hes. fr. 150,33 M.-W.) ¢ alle Muse in
Hes. Th. 41, 68), umane (/[. 11T 221, XI 137, XVI 76; Od. XI 421, XIV 492), animali (in riferimento a cicale in /1. 1II
151; a agnelli, /I. IV 435) e mostruose ( in riferimento agli innumerevoli suoni, comprensibili e non emessi da Tifone,
Hes. Th. 830).; Cf. LfGrE 111 s.v. 0mog 1. Da un punto di vista semantico, il termine *&y acquista il proprio valore in
relazione agli stati d'animo che suscita sul suo uditore. Essa non fa riferimento a un momento di ascolto indiscriminato e
aperto a tutti, ma definisce un rapporto esclusivo con coloro che la odono e, dunque, un'esperienza vocale di una certa
eccezionalita. Cf. Laspia 1996, 82; Berlinzani 2002, 200.
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Piu difficile risalire alla forma e al valore originari della forma participiale. Il verbo, hapax
legomenon di Alcmane, ¢ conosciuto nella forma attiva yAwoodw soltanto in un lemma del Lexicum
Gudianum (s.v. yhotmpootv, 315 De St.), ma le sue attestazioni letterarie nella forma composta
Emylmocdopotl sono tutte di diatesi media e significato attivo. Nelle tre occorrenze del verbo
registrabili il significato ¢ quello di una ‘parola negativa’, di un'espressione impropria nei confronti
di qualcuno o di qualcosa (Aesch. Ch. 1045, und’ éntyhowoo®d kaxd e PV 928, tadt émyAwood Aog;

176

quindi Ar. Lys. 37, mepi 1®v AOnvdv ovk EmyAmtticopot totodtov ovdév) . Un’ulteriore

conferma a questa accezione semantica arriva da Esichio, il quale glossa il participio presente
Emylmocopevar con Emaaiovoal (Hsych. € L.).

Questi dati fanno pensare al verbo come a un originario denominativo medio yAwcocdopot, ancora
attestato in epoca classica nelle sue forme composte, e escludono, per I'epoca di Alcmane, la forma
del participio perfetto passivo yeyAwoocopévav, gia riconosciuta da Marzullo come tarda e
glossematica. Sembra piu opportuno, d'accordo con Gallavotti, correggere il testo tradito in
yvAoooapevayv, intendere il participio in concordanza con kokkoBidwv e recuperare quello che
doveva essere il significato originale del verbo, vale a dire “emettere un suono muovendo la
lingua'™.

La scelta del genitivo permette inoltre di ricostruire una perfetta corrispondenza sintattica con le
succitate formule omeriche (yAwocapevay / kaxkkaBidov dna cvvbéuevog = 1. 11 182,..0 6¢
Euvénke Oedc dma popncdong; XX 380, 61’ drkovce Beod / dna pwvioavtog; Od. XX 92, tiig & dpa
Khaovong dma ovvBeto dog Odvooelc), rendendo ancora piu perspicuo il riuso fattone da

Alcmane.

Va infatti osservato che il comportamento del verbo yYAwcodopon si avvicina a quello di
alcuni presenti intensivi di origine onomatopeica e di denominativi secondari che
esprimono un suono naturale o animale, gia attestati in Omero e costruiti a partire da piu
antichi perfetti e aoristi forti: e.g. poxdopor (pvkopevar in Od. X 413), BAnydopa,
prxdououm. Un discorso a parte merita il denominativo Ayypdopon «giocare con la
lingua, leccare», gia attestato in Omero nella forma composta drnoivypdopon (/7. XXI
123)179. Il verbo, che sembra avere con yAwoochopatr un'affinita di formazione e di
significato, compare nella descrizione esiodea di Tifone a caratterizzare il gioco di
vibrazioni prodotto dalle sue innumerevoli lingue: Th. 825s., v & £katoV KEPOAOL dPLOC
devoio Opakovtoc, / yAdoonot dovopepnot Aeiyudteg ktA. Alla luce di quanto detto
subito dopo (vv. 829s., pwvai 6’ €v macnow €cav dewviic KepoAnat, / Tovtoiny O’ ieioan
aféopatov), non mi sembra del tutto impossibile che il verbo Aypdopon indichi, al di 1a
della descrizione visiva del mostro, anche una caratterizzazione sonora del tipo di voci

Y8CE. LSS 627 s.v. émyhoooopaL.
Y7Ct. Gallavotti 1972, 34.
8Vedi Chantraine, DELG 180 s.v. BAny}; 198 s.v. Bpuydopar; 719 s.v. pokdopay; cf. Schwyzer, GG, 1, 683 e Schwyzer-
Debrunner, GG, 11, 263.
Y8Cf. DELG 629, s.v. Aeiyo.
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(6na) che egli pud emettere, in modo simile a come si puo ipotizzare per YAwocdopot in
Alcmane™.

Particolarmente calzante ¢ anche un confronto con la seconda Olimpica di Pindaro,
dove il concetto dell'inferiorita degli avversari rispetto al poeta ¢ espressa nella metafora
di corvi che, di fronte a un'aquila, gracchiano senza disciplinare la lingua (vv. 86-88
pnabovieg 6¢ AaPpotl / mayylhwooig kopakeg ¢ dkpavta yopvetov / Ald¢ Tpog dpviyo
Oclov ktA. Nell'hapax mayyhwooia, oltre al generico significato di ‘incontinenza verbale,
loquacita eccessiva’, ¢ insita anche la tendenza del corvo a emettere, senza alcun effetto
di armonia (A&fpot, dkpovta), una serie indiscriminata di suoni, come Pindaro sembra
osservare anche altrove (fr. 285 S.-M. = Fulgent. Myth. 1,13). Tale pratica rientra entrera
poi alsflar parte della rappresentazione tradizionale dell'animale (Plut. Sollert. Anim.
972f)~".

Un importante indizio per comprendere il significato del verbo yAwocdopor nel frammento di
Alcmane proviene, a mio parere, dalle considerazioni aristoteliche sulle varianti geografiche delle
voci delle pernici, riportate anche da Ateneo che riferisce un'osservazione di Teofrasto™®?.

Dopo aver classificato le varie tipologie di suono emesse in natura in yoQog, @ovn e didAektog,
definisce quest'ultima “articolazione della voce attraverso la lingua” (HA IV 535a,30s, d1dhektog
d’1 TG VTG €oTl T YADTTY 016pOp»aig) e ne riconosce il possesso, oltre che agli uomini, soltanto

agli uccelli (IV 536a,21-23). A questo punto s’inserisce una precisazione sulle diddextor degli

uccelli (IV 536b,9-14):

Arapépovct 8 kot Todg Tomovg kol ol govai kai ai Siéhexktor. ‘H piv odv @ovi dEvTNTL KOd
BoapdTnTt podkicta &nidniog, 10 8 eld0c 0VSEY Srapépet THV ATV YEV@V" 1) &€V Toic dpdporcg, fv v
T1G Gomep dahektov gimetev, Kol TV GAA@V {DoV dapépel Kol TV &V ToTd® YEvEL {DOV KOTA TOVG
TOTOVG, 010V TAV MEPSiKV o1 pv koxkafilovoty oi 88 Tpilovoty KA.

L'affermazione ¢ apparentemente in contraddizione con quanto detto in precedenza: infatti,
Aristotele sembra mettere in discussione che la voce che gli uccelli producono attraverso la lingua
(M &’év toig apbpoig) sia effettivamente una forma di diékextog (v dv TIc domep SidhekToV gimetey).

Accanto alle numerose ipotesi avanzate dagli studiosi 8 potrebbe esserci un'ulteriore soluzione a

80 Contra, vd. Leclerc 1993, 43. Per la difesa della forma maschile Aeheyuotec come uso kot coveotv, cf. West 1966,
385.
ICf. Gentili ez all., 2013, 410.
182 Cf. Ath. IX 390a-b = fr. 181 Wimmer: «oi A0fvnotl — gnoiv - émi 16de Tépdiceg (390b) 100 Kopudariod mpog 1o
dortv kaxkafifovorv, ol & éneikewvo tittvPfilovovy. L'osservazione di Teofrasto ¢ riportata anche in Ael. HA II1,35.
Alcuni studiosi sono arrivati a interpretare la collocazione delle xaxkapideg a est del demo di Korydallos e la loro
identificazione con l'attuale specie detta Chukar (vd. infra), vivente nelle isole dell'Egeo, come indizi dell'origine lidia
di Alcmane. Cf. Borthwick presso Arnott 1977, 337 n. 1 e il commento di Martino-Vox 1996, 188. Sulla possibile
etimologia orientale del termine xaxkdfn / kakkapig cf. Cardona 1967, 161-164.
183 Vedi Zirin, 1980, 342s. Lo studioso ipotizza che Aristotele introduca questa precisazione per distinguere le due
accezioni di didAektog di cui gli uccelli sono capaci: quella di “articolazione” (1] &v toic &pBpoig) e quella piu comune di
“conversazione, reciproca emissione di suoni ai fini della comunicazione”. Diversamente Laspia suppone che
Aristotele, in questo passo come in altri (HA IV 536a,20-24; 536a 32- b 2; Part. An. 11 660a29-bl), affermi che il
possesso della d1dhektog puod essere solo per ipotesi e impropriamente attribuito alle voci degli uccelli e che essa spetta
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questa apparente aporia, vale a dire che Aristotele, al momento di menzionare il kakkafilewv delle
pernici, abbia in mente proprio il frammento di Alcmane: con I'espressione 1) & v 101 dpOporg, fijv
av Tig domep dibhektov gimelev, che di fatto definisce lo stesso tipo di richiamo, il filosofo sta
cercando di interpretare e parafrasare in termini scientifici il testo originale yAwoocouevav Omo
kakkafidowv, riconducendolo, pur soltanto per ipotesi, al concetto a lui familiare di 81dkamog184. Se
queste supposizioni sono fondate, si pud pensare che Aristotele, pur nei suoi dubbi sul reale
significato del verbo yAwoodopat, lo colleghi all’uso della lingua da parte della pernice al momento
di emettere il suo verso.

Sulla base di queste osservazioni testuali e interpretative, propongo dunque di leggere il

testo del frammento nel modo che segue:

&mn o€ ye kol PEAOC AAKUAY
ebpeto yhwooapevay
KokKoPidwv Oma cuvOEpevog

parole e melodie trovo Alcmane, ascoltando la voce di pernici linguettanti.

5. Alcune osservazioni a margine della proposta.

Il passaggio da un originale ebpeto a un corrotto evpete ¢ sufficientemente plausibile. 11
valore transitivo di e0pécBat in contesto metapoetico, per quanto non comune, ha un significativo
parallelo nel lacunoso frammento pindarico 122 S.-M., skolion al banchetto organizzato da
Senofonte Corinzio per celebrare la vittoria Olimpica (la stessa oggetto della tredicesima Olimpica).
All'invocazione in stile innodico non di divinita, bensi delle giovani etere consacrate a Afrodite in
cambio della vittoria del laudandus, fa seguito una riflessione del poeta di fronte al suo uditorio (fr.
122,13-15 S.-M. = Ath. XIII 574b): dAla Bovpalm, i pe Aé€ovtt Totuod / deomdTOon TOLAVOE
ueAippovog apydv evpopévov okoriov / Euvaopov Euvaic yovaiéiv. I dubbi di Pindaro sulla liceita
dell'adpym sembrano pero risolversi al verso successivo in una professione di fiducia nei confronti
della sua abilita poetica e del suo scelto uditorio, capace di comprenderla a pieno (v. 16, dida&apev
YPLGOV Kabapd dOuEV Boccéw(p)185.

Occorre osservare come Pindaro e Alcmane non facciano soltanto lo stesso uso linguistico del verbo

legittimamente soltanto all'uomo. Vedi Laspia 1996, 59-71.
18% Non costituisce un ostacolo a quest’ipotesi la mancanza di una citazione esplicita di Alcmane, dal momento che
Aristotele dell’ Historia Animalium di rado nomina espressamente le proprie fonti: al di 1a dell'auctoritas di Omero a cui
¢ lasciato ampio spazio, compaiono soltanto i nomi di pochi poeti (il leggendario Museo, Eschilo, Simonide).
Significative le conclusioni tratte a proposito da Manquat su questo trattamento delle fonti letterarie: «Qu'aucun d'eux
n'ait ducumenté Aristote naturaliste, on en jugera par les textes mémes qu'il leur a empruntés». Cf. Manquat 1932, 32.
185per I'interpretazione dell'intero frammento e, in particolare, del complesso e controverso verso 16, Fraenkel 1997,
670; van Groningen 1960, 37ss.; Cannata Fera 1995, 413-422 e, da ultima, Imperio 2000, 59-70.

61



gvpéabat, ma gli affidino anche il medesimo significato poetologico: come Alcmane ‘ha trovato’ i
suoi versi melodiosi ascoltando il richiamo delle pernici, cosi Pindaro ‘ha trovato’ il preludio al suo
melodioso canto, dedicandolo non a una divinita, ma alle ‘pubbliche donne’ che partecipano al

banchetto*®®.

6. Le pernici, Alcmane e I’eros: un’ipotesi interpretativa

Esaurite le considerazioni testuali e linguistiche, occorre rivolgere 1’attenzione a un
fondamentale elemento interpretativo del frammento di Alcmane, lasciato irrisolto dalla teoria della
poesia euristico-imitativa: la scelta delle pernici. Non si pud infatti ignorare che tale animale ¢
ricordato pressoché unanimemente nella tradizione letteraria e antiquaria non per il suo canto
melodioso™’. bensi per gli eccessi erotici e l'accanito spirito di competizione. Tale
caratterizzazione, di origine peripatetica, ¢ esplicita in Eliano (HA III 5 e in particolare IV 1,
arxoAactoToTol OpVvibmV ol TEPSIKES), in Plinio (NH X 101, nec in alio animalis par opus libidinis) e
in Ateneo (IX 389b, £oti 6¢ LoV Kakonteg Kai mavodpyov, &1t 6¢ dppodiclakdv), formulata poco
prima di citare il frammento di Alcmane e argomentata parafrasando le osservazioni di Aristotele
nell'Historia Animalium. Da tutte queste fonti si apprende che la pernice sfrutta i suoi mezzi vocali
in violenti momenti di combattimento e afrodisiaci: cid vale soprattutto nel caso della pernice
d'adescamento, la quale attira i suoi simili con l'emissione di note e voci di incitamento a
combattere o a accoppiarsi188.

La sua lingua, perennemente in fuori nel periodo dell'accoppiamentolag, ¢ lo stesso
strumento con il quale la pernice emette una serie di suoni, sibili, voci per attirare a sé il compagno
nella competizione amorosa. A qualsiasi scopo venga esercitata, la yAdcco della pernice non ¢ tanto
il veicolo di un suono melodioso, quanto il vessillo della sua intemperanza sessuale.

A quanto detto sinora si deve aggiungere che la scelta dell'onomatopeico kaxkafilev da

parte di Alcmane riecheggia uno specifico suono di richiamo emesso dalla pernice proprio in

185Cf. ThGL IV 2418, s.v. ebpiokwm. Per ulteriori occorrenze della forma media ebpéobaL in accezione poetologica, cf.
Eur. Med. 192-197, oftiveg Buvouc émi uév Bariong / éni teidamivong kol mwapa deimvorlg / npovto Biov tepmvac dkodc/
oTuyiovg 8¢ Bpotdv ovdeig Mmag / nipeto povon kol ToAvyopdolg / mdaig Tavely, kth. e Leont. Anth. Plan. IV 286 (a
proposito dell'inventio dei cori femminili), 6fjAvg &v opynOuoic kpatéer pdoig, ei&ate kovpot. / Moboa kail ‘EAladin
todtov E0evto vopov, / 1| ué v 1L mpdTn kivnotlog ebpeto PuBpove, / 1 86t Tiig Téyvng NAOeV £C dicpdTaToy.
Y"Fanno eccezione un epigramma simieo (AP VII 203), epicedio per una pernice che emette fynecoav yfpov amnd
otopdtov (v. 2) e le osservazioni di Eliano in H4 IV 13 1®v nepdikov ol topoi 1€ kol @dkol Tf] cpetépy Bappodat
gbylotrig. In entrambi i passi il canto che viene celebrato ¢ il richiamo prodotto dall'animale durante le sue pratiche di
adescamento. Cf. Gow-Page 1968, 512.
1% Cf. Arist. H4 IX 614a,11-26 = Ath. IX 389c - 389e; ibid., Xen. Mem. 11 1,4; Ael. HA 111 16. Vedi inoltre Gossen
1914, 347-353 e D’Arcy W. Thompson 1966, 129, s.v. xoaxxdfn e 236, s.v. mépdi&. Per il corrispettivo latino della
pernice greca, cf. André 1967, 124 e Capponi 1979, 396ss., s.v. perdix.
189 Cf. Aristot. HA V 541a ydokel 8¢ 1) OfAetor 8 kod 6 Eppny, kod v yAdTTay EEm Eyovot mepi Ty Tiig Oxeiag moinow
now = Ath. IX 389e nétovtai e mepl TOV Ti|g dyelag Kapov yaokovtes kol v YAdooav EEm Eyovieg of te OnAelg Kai ol
Gppevec. Cf. inoltre Plin. NH X,102 hiantes autem exerta lingua per id tempus aestuant.
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momenti agonistici o erotici e che, nella sua insistente reiterazione, ha ben poco di eufonico e,
dunque, di imitabile'®.

E difficile negare che Alcmane, il quale compie riferimenti ornitologici specifici in
altrettanto specifici contesti metapoetici, stia alludendo volutamente a questa peculiarita delle

. .191,
pernici~; d'

altra parte, interpretare il frammento come unica testimonianza di una produzione
erotica perduta, sulla quale pure ¢ difficile essere tanto scettici data I’insistenza con la quale la
tradizione indiretta a piu riprese 1’attesta’®?, rischia di comportare innegabili forzature sul testo e
incoraggia di fatto una tradizione aneddotica non sempre affidabile™®.

Credo ci sia spazio per avanzare qui, alla luce di quanto detto e di quanto proposto a livello
testuale, un'ipotesi meno drastica per integrare la lasciva immagine della pernice nelle dichiarazioni
di poetica di Alcmane.

Non ritengo necessario rinunciare all'ipotesi, gia avanzata da altri, dell’appartenenza del

. 194
frammento a un partenio

. Da un punto di vista metapoetico, credo sia possibile cogliere
nell'immagine delle pernici, indisciplinate nel canto e nell'esercizio dell'eros, una proiezione di
giovani fanciulle non ancora iniziate all'attivita dei cori e ai ‘riti afroditici’ di preparazione all'eta
adulta che a essa si accompagnano.

A riprova di cio si puo osservare che 1'impiego di riferimenti ornitologici per le mapBévor €
pratica frequente in Alcmane: nel Grande Partenio l'insieme delle coreute si professa vergine e

civetta che stride da una trave (fr. PMGF 1,85-87 = 3,85-87 Cal. [€]yov pév avtd / mopcsévog pdrov

amo Opbve Aéhaka / yAaOE' «th)'%; altrove il poeta si rivolge a fanciulle ormai istruite nei cori (ft.

19011 kaxkopiCew di Alemane sembra avere delle affinita con il tipo di suono prodotto emesso da una specie di pernice
che, proprio da esso, trac il suo nome (pernice Chukar). Tale richiamo, generalmente sessuale o di incitamento al
combattimento, ¢ emesso da maschi e femmine nel periodo dell'accoppiamento e consiste nella riproduzione insistita e
in toni progressivamente piu acuti di sillabe gutturali (e.g. chukara-chukara-chukara). Cf. Stokes 1961, 113. L'idea
ripetizione insistita del suono ¢& alla base della formazione dell'onomatopea stessa: essa ¢ esito di un processo
morfologico di raddoppiamento kokka- (CV - CV) che ha la funzione di reiterare mimeticamente il suono. A favore
della cacofonia del suono ¢ interessante notare che in alcune lingue moderne lo stesso procedimento linguistico ha dato
vita a forme verbali che, oltre a significare il verso dell'uccello, hanno subito uno slittamento semantico in
“schiamazzare”, “fare chiacchiere a vanvera” (e.g. fr. caqueter, ted. gackern). Cf. Skoda 1982, 41ss.
191 A tali conclusioni, per poi confutarle, & gia giunto Bossina 1998, 11ss.
192 Cf. le qualifiche di Alcmane come €0peTiC TV EPOTIKAV HEADY € TV EPOTIKAY PEA®Y Tynudv rispettivamente in
Suda a 4891 A. = test. 4 Cal., s.v.’Akkpdv e in Ath. XIII 600f [cf. frr. PMGF 59 (a)-(b) = 148-149 Cal.].
19E d'obbligo qui menzionare la lettura del frammento offerta in Sirna 1973, 28-70. Lo studioso, che sottolinea a
ragione come la lascivia della pernice nella tradizione scientifica e antiquaria suggerisca un'interpretazione alternativa
alla poetica della mimesi, identifica nel testo la ‘cepayic’ di Alcmane al canto erotico e tenta di ricostruirne una
struttura e una ritualitd alquanto suggestive attraverso un patchwork dei frammenti del poeta. La proposta di Sirna, pur
accattivante, crea forti perplessita per l'eccessiva affidabilita attribuita alle fonti indirette e per le discutibili, se non
oscure, proposte esegetiche: esempi ne sono la traduzione di sunti,gemai in «considerare di buon augurio» ¢ la
ricostruzione di un yeyldwocouévov pélog (canto lascivo) sul parallelo imperfetto dell'espressione keteyhmticouévov
uérog di Ar. Thesm. 131.
94Cosi gia in apparato segnala Diehl 1925, 46; dopo di lui Calame 1983, 480 e Brillante 1991, 151.
% Altrettanto indicative in tal senso sono le metafore ornitologiche ed equestri impiegate in riferimento alle qualita della
coreuta Agesicora, in particolar modo al suo canto melodioso e alla sua raggiunta maturita sessuale come modello
canoro e educativo. Cf. fr. PMGF 1.100s = 1 Cal., 100s. ¢0éyyetar &’[6p’] d[t €mi] Eavbw poaiot / kOkvog; ibid., 46-49,
63



PMGF 26,1 = 90,1 Cal., mopoevikai peAydpoeg iopdemvol) e le paragona alle alcioni che
sostengono in volo il cerilo, i.e. Alcmane stesso ormai vecchio e incapace di sostenere le fatiche
poetiche (vv. 2s BaAe oM Bére knpvrog einv / 8G T €mi KOpaTog GvOog G’ AAKVOVEGGL TOTHTAL KTA.).

Se cosi fosse anche nel nostro frammento, Alcmane attraverso 1’esempio negativo delle
pernici rivendicherebbe a sé la capacita dell’inventio della poesia corale declinandola nelle sue due
componenti principali, il canto e 1'eros: essi infatti, strumenti tanto del poeta che li richiede alla
divinita al momento della composizione™®, quanto della performance, dove guidano e costruiscono
le relazioni tra coreute e corega197, rappresentano il nucleo letterario e educativo della poesia di
Alcmane. Letta in tal senso, la cppayic di Alcmane si applica al componimento in cui essa appare,
ma anche alla sua attivita di poeta spartano di parteni fout court™®.

Questa legittimazione di ruolo si esprime in termini fortemente stranianti, quasi ironici,
accentuati dall'impiego di una fraseologia omerica volutamente decontestualizzata: Alcmane si
vanta di aver trovato parole in versi e musica per 1 suoi parteni, ascoltando non il canto di uccelli
melodiosi, come sarebbe logico, ma il cacofonico e erotico richiamo delle pernici. Lo stesso poeta
che altrove dichiara di conoscere l'intero patrimonio delle arie degli uccelli (fr, 140 Calame =), ¢
altrettanto orgoglioso che l'ascolto della piu inaspettata tra queste gli abbia fatto scoprire il canto,
forse alludendo anche a valenze rituali e simboliche che ci sfuggono: se cosi fosse, sembra proprio
questa paradossale esperienza di ispirazione a valorizzare e giustificare 1'atto di inventio del poeta.

Questa particolare forma di auto-celebrazione, tanto seria quanto paradossalmente ironica,
non & estranea ad Alcmane ed & stata a piul riprese osservata dagli studiosi‘*®. In particolare, laddove
gli fa espressamente il proprio nome (PMGF 39 = fr. 91 Cal.) o sembra parla di sé in contesti
metapoetici (PMGF 17 = fr. 9 Cal.), si riscontra la medesima tendenza a associare referenti letterari,
espressi in un linguaggio alto, a esperienze comuni, prosaiche, apparentemente prive di qualsiasi
afflato poetico. Nelle parole di Schimtz, «fiir ihn keine Scheidund zwischen “poetischen” und

“unpoetischen Gegenstanden gibt».?%

dnep aitig / év Potoig otdoeiev tamov / moyov agBlo@opov Kavayamodo TV vroneTpidmy oveipwv. Sull'argomento cf.
Calame 1977b, 72-82. Per la caratterizzazione del coro nel Grande Partenio, cf. Puelma 1777, 1-55; Ferrari 2008, 69ss.
Per I’ipotesi della Selbstironie nel fr. PMGF 26 = 90 Cal., cf. Giangrande 1971, 97-105; da ultimi sul medesimo testo cf.
Andreoli 2001, 113-119 e Vestheim 2004, 5-18.
198Cf. fr. PMGF 84 = 84 Cal. Mo’ &ye Kodlona, ohyatep Aog, / dpy épatdv éméwmv, £mt 8 ipepov / Hpuve kai yopievra
tioel yopov.
9 Per il ruolo del desiderio amoroso e della tensione erotica nella caratterizzazione della performance corale e del rito
di iniziazione a essa collegato, Calame 1977b, 118ss.; Gentili 2006, 139-144.
198 per il fondamentale impatto sociale e educativo che la funzione del compositore, prerogativa esclusiva del poeta, ha
sulla societa spartana dell'epoca di Alcmane, cf. Calame 1977a, 399.
199 Cf. e.g. Kraus, 1955, 78; sul nostro frammento cf. Bowra 1973, 45; cf. Fraenkel, 1997, 248s.
*®Vedi Schmitz 1970, 12.
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Il tripode ‘nuovo’ di Alcmane (Alem. PMGF 17=9 Cal.)

1. Il testo

Kol ToKA To1 0DG® TPITOd0g KVTOG
ToOrévidea Tepnct

GAL’ETL VOV ¥ dmopog, Tayo. 68 TAE0G
£TveOg, 010V O ToUPayog AAKUAY
NPacon yAoapov medd tag Tpomdc:
oVTL yap Tov teTvppévovt €cbet,
AL TO KOWVA, Yap, OTEP O dANOC,
Cotevet.

1 néxa : A, probb. plerique edd. : 16k Bergk 2 costO»sa Teipng A (0K evidea r £1png
recognowt Calame) : ot leaa Tpmipng Stephanus : Mt koi vidéa rpmpng Ursinus : ® koi
NnAnin tpuypng Weston : ot koi Teleidnv Arpetﬁng dub. Casaubonus: &t k’évi Aela y’évti
Tpmipng Anon. : @ K’Evi Acia . owatpmg Anon.” (Hermann putavit Calame) prob Dindorf:
o1 K'EvL Agla Tpupng Welcker : 0L K'Evi moavidv ot dysipnic Hartung : du k’8v édéopata
mOM dvayeipnig Meineke : @t Tt kav VAdwc &voyeipmig Clemm : @t K’évi TOLGTV
gmaikA ayeipong  Bergk 531 Kévt  <peldat’dorA>AE dyeiponc  Jurenka : ®  K'Ew
<ottt 4o>Aé dyeipmig Crusius : @1 K &vt <dgimvov GoAré™> dyeipnic Edmonds: o1 k&t <citia
Fodé’ dyeipnig Diehl 3 8¢ mléog A : &’ Eumheog Lobel ap. Page 4 oilov 4 : oiov Schweighauser 5
yaepov A : yMepdv Casaubon : yAapoév Sitzler, probb. plerique edd. | moda A (moida
recognovit Calame) : méda Casaubon, probb. omnes edd. 6 obtt yap od teTvPPEVOV A @ 1D
tetoypévov Anon.', dub. Calame : ot y&p odrog tetvypévov Casaubon: obti yop ovSE
tetuypévov vel obTL yap ov 10 teTuypévov Schweighauser : obtL yap @dL tetvypévov (prob.
Campbell) vel 008¢ yap €0 11 teTvyuévov Page : obtL yap 0b ye teTvypévov Pizzocaro : odtt
yapov <t>tetvoypévov vel odtl ylpov <ye> tetvyuévov Gigante : o0dE yap &b <tr>
rz?xysvov €o0iel coni. Hartung 7 kouva A, prob. Pizzocaro : kowvd Casaubon, probb. plerique
e

201 ] testo del frammento & quello Davies 1991 (PMGF). Per I’interpretazione dell’apparato, che rappresenta una
versione integrata e aggiornata di quello presente nell’edizione, si forniscono qui di séguito una serie di indicazioni: A =
Marc. gr. 447; Stephanus = P. S., Carminum poetarum novem, lyricae poeseos principum fragmenta, Alcei, Sapphus,
Stesichori, Ibyci, Anacreontis, Bacchylidis, Simonidis, Alcmanis, Pindaris, nonnulla etiam aliorum, Parisiis 1560;
Ursinus = F. O., Carmina novem illustrium feminarum [...] Et lyricorum Alcmanis Ibyci Stesichori Anacreontis Alcaei
Simonidis Bacchylidis. Antuerpiae 1568; Weston = S. W., Hermesianax, sive conjecturae in Athenaeum atque aliquot
poetarum graecorum loca, quae cum corriguntur et explicantur tum carmine donatur, London 1794, 35; Casaubonus e
Schweighduser = J. S., Animadversiones in Athenaei Deinosophistas, V. post Isacuum Casaubonum conscripsit
lohannes Schweighauser, Argentorati 1804; Anon® = Anon., rec. Schweighéuser 1804, «Jenaisch. Allg. Lit. —Zeitung»
CCXLVIII (1806), 134; Anon? = Anon. rec. Welcker 1815, «Jenaisch. Allg. Lit.-Zeitung», CLV (1816), 297s.
Quest’ultimo ¢ stato identificato da Calame con Hermann, ma la firma alla recensione ¢ ‘Ok.); Crusius = Hiller-Crusius
1897% Hartung = Hartung 1856; Welcker = Welcker 1856; Meineke = A. M., Analecta critica ad Athenaei
Deipnosophistas, Lipsiae 1967; Clemm = 1876; Bergk = Bergk 1882 Jurenka = Jurenka 1896; Edmonds = Edmonds
1922; Diehl = Diehl 1925; Page = Page 1962 (PMG); Campbell = Campbell 1988; Pizzocaro = Pizzocaro 1990; Gigante
= Gigante 1992; Liberman = Liberman 1993.
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1. Commento minimo filologico, linguistico e stilistico

v.1 kai woka: I’incipitario Kol wokd tot, qui in patina dorica, € iunctura omerica che introduce la
promessa di un dono (e.g. II. I 213, kai mote o1 Tpig 10000 TOPEGGETOL AyAad ddpa: si confrontino
inoltre I’attacco tipico kai moté T1g, in particolare nella formula xai woté Tig €innot che serve a
introdurre commenti che potrebbero verificarsi nel futuro (/1. VI 459; VII 87) e che ¢ riecheggiata in
tali casi dalla formula di chiusura ®¢g moté Tic épéer (/. VI 462; VII 87)202. Per I'impiego del
cosiddetto apodotic kai, ben attestato in Omero e nei lirici in sintagmi del tipo xoi tote, kdta,
kémera, cf. DP? 9 (1), 308s. Quest’uso della iunctura avverbiale kai moka, che di fantto anticipa
anche un’indicazione d’uso, pud forse essere messo a confronto con I’impiego di kai tote nelle
Opere e Giorni esiodei, dove essa funziona come marca introduttiva di sezioni a carattere
precettistico (e.g. Hes. Op. 536 ¢ 622)203.

Tpimodog kVTog: 1’espressione, che indica la parte concava della suppellettile destinata al
riempimento, riecheggia e precisa una metafora iliadica (/. XVIII 348 yactpnv pev tpimodog mop
dpopene, KtA) e ritorna del tutto simile in Eur. Suppl. 1202 (tpimodog &v koilm kvtel). In tutti questi
casi essa indica la funzionalita del tripode (in Alcmane supporto di raccolta, in Omero contenitore di
acqua, in Euripide parte cava dove incidere 1 giuramenti), ma altrove il riferimento all’ampiezza ¢
anche un chiaro segno della qualita dell’oggetto (ZI. XXIII 264; 702)*®*. Se poi si considera il
tripode alcmaneo nella sua — parrebbe — duplice accezione di contenitore e strumento di cottura, un
interessante parallelo ¢ cosituito da un frammento di Senarco, in cui si parla del riempimento di un
KOTOG Aomhdoc — e da Ath. 228d-229b sappiamo che il termine Aomdg designa una grossa pentola
adatta a bollire alimenti — con un polipo intero, che comunque non bastera a curare con il suo potere
afrodisiaco I’impotenza che si ¢ abbattuta su una casa (cf. Xenarch. fr. 1, 6-8 K.-A.). Anche in
questo caso, come in Alcmane, il termine kVtog sembra far riferimento, oltre che alla capacita di un
utensile destinato al riempimento e alla cottura di cibo in grandi quantitézos.

v.2 ok ...I'eipng: il testo tradito presenta la sequenza dk’évideo Ieipnc, giunta con ogni probabilita
gia corrotta allo scriba, il quale per questo ha rinunciato ad accentare. Su questo locus disperatus si
sono succeduti i piu svariati interventi testuali da parte di studiosi e editori: si ¢ pensato in primo
luogo al celebre episodio iliadico del dono di Agamennone a Achille (¢ kai ITeleidnv Atpeidng nel
Casaubon ap. Schweighduser 1804, 322); alcuni, emendando in fine di verso con tpijpng, hanno
pensato ora a una descrizione dei rilievi scolpiti sul tripode (® Niléa tpripng in Estienne 1560, € ¢

xod vidéa Tpmipng nell’Orsini 1568, e dopo di essi @ kai NnAnin tpmpng in Weston 1794, 35) ora

292 Cf. Kirk 1990, 212 ad vv. 459-462.
293 \/edi Ercolani 2010, 341 e 369 ad loc.
2% sylle funzioni e prerogative del tripode, cf. anche Reisch 1905,1669-1696.
205 syl frammento di Senarco cf. Degani 2014, 196.
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alla coppa con la quale si attinge al tripode (Anon.1806, ® «’&vt Aeia v évti Tpuipng; Welcker 1815
e id. 1856 & «’&vi Agio tpmpnc®™®). Hermann 1816, partendo da alcune obiezioni alla soluzione di
Welcker (tra cui la mancanza di un verbo per la particella modale ke; la mancata attestazione della
Tpmpn¢ come vaso da ‘raccolta di cibo’ e non da bevuta; in ultimo, la violazione metrica dei
tetrametri dattilici xotdl Gtixov)zw, propone di integrare il tradito I'sypng con un congiuntivo dyeipng
(0o, come seconda alternativa, &yeipng), introdotto a inizio di verso da un relativo (& k&vi Agia
...ayelpng). Il verso farebbe cosi riferimento all'uso che l'offerente auspica per il suo dono e che si
premura di segnalare direttamente al destinatario: egli dovra utilizzare il tripode, ben capiente, come
un funzionale ‘contenitore’ da cucina. Lo studioso dunque traduce: «wo du viel hineintum, worin du
viel sieden kannst»’®. La proposta di Hermann viene sostanzialmente accettata nell’edizione di
Dindorf 1827, il quale pone a testo ® k’&vi...TAéT dyeipng e dopo di lui molti altri, i quali non
hanno mancato di avanzare proposte integrative per la lacuna intermedia. Hartung 1856 e Bergk
1882* integrano la lacuna con termini ‘gastronomici’ altrove presenti in Alcmane: il primo,
pensando alla purea di fave presente in PMGF 96, propone @ K &vi modvidv cot dysipnc, mentre la
proposta di Bergk (¢ ’évi mouciv émaikh’ dysiparg) allude alle secundae mensae spartane che
facevano seguito al pasto principale, conosciuto da Alcmane come aiklov (fr. PMGF 95(b) = 92 Cal
e PMGF 95(a) = 131 Cal). Anche Meineke 1857 propone di integrare con un sostantivo riferito al
cibo contenuto nel tripode (® «'8év édéopoto mOAN évayeipnc); cosi Jurenka 1896 (@ x’&vi
<peidat’ GoA>Aé dyeipouc, con ottativo potenziale), Edmonds 1922 e poi 1928 (§ «’&vi <deinvov
GOME™> dyeipnc), Diehl 1925 e poi 19427 sulla scia di Crusius ap. Hiller-Crusius 1897° (¢ «’éwt
<outi’ @oAAE > dyelpnc). Su questa linea, gli editori piu recenti (Page 1962, Marzullo 1967, Calame
1983, Campbell 1988 e Davies 1991) hanno preferito non integrare la lacuna centrale®®. Pur
nell’impossibilita evidente di restituire il verso nella sua interezza, la ricostruzione sintattica operata
da Hermann sembra verosimile, tanto da un punto logico (I’'uso di ‘contenitore’ del tripode
dichiarato al v. 2 ¢ del tutto con coerente con la menzione della sua capienza al v.1), quanto da un

punto di vista stilistico: I'Attributivsatz costruita con ke + cong. a indicare lo scopo o il compimento,

2% Cosi Welcker 1856, 410: «Triremis autem si fuit patella sive catillus, ad hauriendam ex lebete pultem destinatus
fuisse potest, qui una cum illo et tripode apte donaretur et aheno immitteretur (& &vt), fere ut ad craterem quodammodo
pertinebat cantharus.»
7 Per la tpripng esclusivamente come boccale da bevuta cfr. Hesych. T 1378 H.-C. pvtév 1t éknopa e Ath. XI 500f,
dove essa viene definita 18o¢ mdpatog sulla base del precedente testo di Epinico Comico (Ath. XI 497b = Epinicus ft. 2
K-A, &€tepov tpmpng 10T i60g 0pel xO.
28 Tale soluzione testuale e interpretativa, sostanzialmente seguita dai successivi editori, € messa in discussione da
Welcker 1856, 411 sulla base di ragioni paleografiche e d’uso linguistico: «quod ad dyeipng qui codicum scripturam
temere spreverunt, non reputarunt neque y adeo facile quam simplex I' in A mutari, neque vel aquam et farinam vel
quicquid ad pultem coquendam pertinet colligi in vas.»
29 Segnalo in nota I’isolata soluzione testuale di Clemm (¢ ti kav VAdwg évayeipnc) e la sua interpretazione del verso
(1876, 7): «de cibo apte hoc vel de singulis rebus praedicari quibus pultem poeta constare vel ad lebetem spectare
paullatim cibo replendum quo id modestius amator precetur.» Cf. Clemm 1876, 15.
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contemporaneo o immediatamente successivo, della frase principale, ¢ una struttura sintattica
ricorrente in Omero®' (cf. ad esempio 71. I 165; I1I 286; XXI 103; XXIII 345; Od. 11 213; IV 29; V
37; X 288; XV 311; XVII 385; particolarmente interessante il caso di 7. XVI 129, dove il costrutto,
pur non introdotto da relativa, compare in clausola con il verbo dysipw: d0ceo tedyen Odocov, Eym
0¢ ke Aoov ayelpw) e il suo impiego si adatta perfettamente alla coloritura epica dell’intero
frammento®'!. Per quanto riguarda la lacuna centrale, qualsiasi emendamento & dubbio, anche a
causa dell’ambiguita semantica del verbo dyeipetv, che gia in epoca omerica «svolge una duplice
funzione secondo la diversita dei rapporti che legano il “raccoglitore” e “il contribuente”»**2.
Infatti, accanto al significato di ‘ammassare’, detto di beni conquistati o ricevuti in dono (Od. III
301s.; XIV 285s.), esso indica anche la raccolta di cibo e sostanze come forma di risarcimento
onuoéBev/ kata dfjpov (Od. XIII 13s. in riferimento ai Feaci; Od. XIX 196s .in riferimento a Odisseo
‘finto cretese’) e di accattonaggio (Od. XVII 360s.). A questa seconda accezione risale la successiva
specializzazione del verbo e dei suoi corradicali dyvptélewv/dydptng a indicare 1’attivita dello
ntoyevew (cosi Eusth. Comm. Od. XIII 13 1731,45s. Van der Walk éx 6¢ tod pnoévtog dysipewv

213y Per la stessa anfibologia semantica nel

gltovv dyvtalewv kai 0 Ayvptng yivetow Kol dyvpuodg
verbo {ntéw, cf. infra.

v. 3 @AAha: l'uso di aAAG in locuzioni avverbiali di valore ingressivo e transizionale piuttosto che
avversativo stricto sensu, ¢ ben testimoniato (cf. GP%, 21s., s.v. progressive d.).

amopog: I’aggettivo dmvpog, alla lettera ‘non posto su fiamma’, compare in Omero a indicare
tipologie di manufatti che per la loro funzione (cottura, riscaldamento dell’acqua) prevedono la
presenza del fuoco, i. e. tripodi e lebeti. L’aggettivo sta dunque a segnalare che ’oggetto non ¢
ancora stato adibito alla sua funzione: cf. 7/, XXIII 268s., dmvpov katébnke AéPnta / Kalov,
Téooapo LETPO KOovOOTO, AEVKOV iér’odiroagzm. Tuttavia, occorre osservare che 1’epiteto nella sua
accezione di ‘ancora intatto da fiamma’ e dunque ‘nuovo’ indica una delle qualita precipue del
manufatto nel momento in cui diviene oggetto di scambio, ora come dono (/I. IX 122, 264), ora
come premio negli agoni (//. XXIII 267, 885). Per la pregevolezza di un manufatto intatto offerto in

dono si veda in particolare Od. VIII 402-405 (parla Eurialo facendo riferimento a Odisseo) d®om oi

219 syll'argomento, vedi Chantraine GH 11, § 362-363, 246s. e in particolare § 363: «il s'agit bien d'un énoncé général,
mais c'est aussi, si I'on veut, un cas déterminé que l'on envisage dans I'avenir, et cette seconde maniére de présenter les
choses donne a l'affirmation plus d'accent». Cf. inoltre KG Il 8559.2-3 e Schwyzer-Debrunner GG I, 311s., dove si
parla di Prospektiv Konjunktiv «zur Bezeichnung ein Verbalinhalts, dessen Verwirklichung erwartet wurde (in der
Gegenwart oder Zukunft, seltener in der VVergangenheit)».
211 La medesima costruzione compare gia come epicismo in Tyrt. 6,7s. G-P? = 10,7s. W? &x0pd¢ pév yap toiot
petéooetal, oG Kev iknrat, / xpnopocivn T elkov Kol otvyepn mevin ktAd). Cf. Prato 1968, *57.
12 cf. Bertelli-Lana, I, 1977, 51.
213 ¢f. anche ThGL s.v. dyeipo I 259.
2% Sulla base di queste osservazioni, tra i termini omerici &mvpog e SumvpiPrng sussiste soltanto differenza di
condizione e non d’uso, come frainteso in Semos FGrHist 396 F 16 = Ath. Il 37f; schol. in Il. 1X 122-123, 423 Erbse;
sullo stesso luogo iliadico, Eusth. Comm. Il. 1l 671, 9-15.
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¥

168’ 8op mayybikeov, ® Em koOm/ Apyvpén, koredv 8¢ veompictov EAEpavtoc/ Apeidedidnvror
noAéog 0¢ ol d&lov €otat. Il concetto di tpimovg dmvupog possiede un valore ben diverso nella sua
dimensione quotidiana di utensile da cucina, testimoniatoci da uno dei precetti degli Erga esiodei:
se intatto da fuoco, esso ¢ impuro e inservibile, perché ancora in attesa di essere consacrato (Op.
748s., und’amd YVTPOTOdWV AVETPPEKTOV aveAdvTa €cbiety unde AdecBar, émel kol Toig &mt
nowﬁ)m.

Tayo: l'avverbio taya nell'accezione di mox a indicare un'azione imminente e oggetto di attesa nelle

218 ¢ altrettanto testimoniata & la contrapposizione temporale

aspettative del parlante ¢ d'uso omerico
tra vov e tayo (Il 11 193, vOv pév mepdtor, téya & tyetor viag Ayoidv). Non credo sia necessario
supporre un invertito ordine temporale delle azioni prospettate da Alcmane e dunque anticipare la
preparazione dell’tvog introdotta dall’avverbio taya (futuro prossimo) all’atto della consegna del

217 \ o .
. In realta, entrambe le determinazioni avverbiali

tripode introdotta da mwote (futuro indeterminato)
fanno riferimento a un futuro imminente e sembrano identificarsi con due momenti di una
medesima azione. Lo stesso epos omerico testimonia I’impiego di entrambi gli avverbi per definire
un’azione imminente nelle attese del parlante (Z7. IT 204s. dAL’Ek Tol £pém, 1O 8¢ Koi TeéecOon dim/
¢ Vepomnot téy &v mote Ooudv dAéoon).

v.4 mapedayoc: si ¢ a lungo discusso sul senso dell'epiteto mappdyoc, alternativamente interpretato
nell’accezione negativa di ‘ghiottone, colui che tutto divora, mangione’ e come vox media ‘colui
che mangia qualsiasi tipologia di cibo, onnivoro’. Pochi studiosi si sono schierati chiaramente a
favore dell'una®®o dell'altra®*soluzione, mentre la maggioranza si limita a sospendere il giudiziozzo.
I1 termine ritorna a piu riprese nella produzione scientifica di Aristotele come vox media e comoda
etichetta classificatoria per animali onnivori (Pol. 1256a,25; HA 488a,15 e 593b,25; cosi anche Plin.
NH, V 30,35); tuttavia, si vedano Arist. fr. 520 Gigon, dove ¢ attestato anche composto affine
noAvedyog riferito in senso chiaramente denigratorio a un ghiottone e la glossa di Hesych. m 278

Schmidt, mapedyog moAld domavdv. Un caso da segnalare € quello di alcuni incipit di Inni Orfici

215 Gli scoliasti segnalano I’interpretazione di Plutarco, secondo il quale Esiodo fa riferimento alla pratica giornaliera di
compiere un sacrificioprima di consumare il pasto (cf. schol Hes. Op. 748-749, 228 Pertusi Ovciov tavtnv o
IMoVTopyog TPOYEPOV Kol Kabnuepwviy sinsv dpBdS, dp @V uéllopsv écbistv, ispd morodvtag d1d Tob dmapEacdat e
748c tovteoTl omévde mpdTov kol tote <€o>Oie). Tuttavia, mi sembra opportuno convenire con Ercolani che il
riferimento in questo caso non sia alla realizzazione di un rito quotidiano prima di mangiare, ma alla necessaria
consacrazione di ogni nuovo utensile. In tal senso anche lo scolio 748b, 228 Pertusi yuTponddag KoAel OSe pEv TC
goyapag G’ AV 00d&v £Vl Bsoic kavdv dvtwvkth. Cf. Ercolani 2010, 406 ad loc.
28CE. LfgrE XXI 332ss. s.v.: «steigert den Gewissheitsanspruch des Sprachers, das Drangende, Plastische der Situation
(bzw. Die Knappheit des Ausgangs, der beinahe, fast bar bevorstehenden aber verhinderten». Il medesimo uso si ritrova
nella lirica corale piu tarda (Pind. P. 2,29; 4,83), mentre Esiodo lo conosce soltanto con il significato di «forse» (Hes.
Op. 399).
2" Cosi Nafissi 1991, 211.
218 Cf. Michelangeli 1889, 30; Romagnoli 1933, 42; Del Grande 1959, 94.
219 cf. Marzullo 1967, 39.
220 Cf, e.g. Smyth 1900, 192; Calame 1983, 366; De Martino-Vox 1996, 177.
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(H. Orph. 12,6; 66,5), dove mopedyog ¢ usato come epiteto celebrativo e mistico che fa all’indole

221 . . .
. Un’oscillazione tra vox media e

dominatrice di Eracle /Tempo -Sole e di Efesto/ Fuoco
accezione dispregiativa ¢ in realta riscontrabile nei composti del tipo -payoc fout court*??. La prima
¢ testimoniata gia in Omero, dove tali composti hanno la funzione di identificare gruppi di individui
o popoli sulla base della loro dieta: in tale accezione, non sono né positivamente, né negativamente
connotati, ma esprimono semplicemente una differenziazione di carattere etnografico, come
dimostra la loro successiva occorrenza in testi storiografici. Cf. I'impiego di citoedyog in Od. 1X
191 ~ Hdt. IV 109; avdpogdyoc in Od. X 200 ~ Hdt. IV 18,106 in riferimento ai popoli di Scizia;
Aotoedyog in Od. IX 84 ~ Hdt. IV 177; ancora, opogdyog detto di animali carvivori in /1. V 782,
X1 479, XVI 157 ~ Th. III 94. L’accezione dispregiativa ¢ ben attestata in Esiodo, dove I’epiteto
dwpopdhyog (Hes. Op. 39 e 264 in riferimento ai re; 221 in riferimento agli uomini) ¢ sempre
negativamente connotato, sia che lo si interpreti nel senso letterale di ‘divoratore del dei banchetti ai
quali si ¢ invitati’ che in quello metaforico di una smodata voracita®®, In entrambe queste accezioni
il composto ¢ particolarmente vicino per forma, significato e uso all’omerico dnudfopog di /1. 1231,
riferito in tono denigratorio ad Agamennone («divoratore di cio che appartiene alla comunitay). Per
quanto riguarda 1’epiteto hapax macmainedyoc in Hipp. fr. 106,11 Degz, non ci sono sufficienti
elementi per stabilirne la connotazione negativa o meno??*.

nedd TG TPOMAC: la iunctura medd oG TPomac, oltre a richiamare 1’omerico tpomai neiioo (Od.
XV 404), di fatto costituisce una variatio dell’espressione esiodea petd tpomdag neriowo (Op. 564,
663). Da un punto di vista formale, sembrano provarlo I’uso della medesima preposizione e
I’accusativo breve tpomdg, caratteristica non omerica risalente a una tradizione poetica della Grecia
Nord-occidentale comune a Esiodo e altri poeti esclusivamente di area dorica®. Da un punto di
vista lessicale, il sintagma indica more Hesiodaeo un cambiamento stagionale: nelle Opere esso sta

a significare ora il solstizio di estate (Op. 663), ora quello di inverno (Op. 564)%%°

. Merita appena un
cenno 1’ ipotesi avanzata da Bagordo [1998, 295], secondo il quale il termine tpomai di agoni
spartani in onore di Apollo, come nel piu tardo (IV sec. a.C.) peana a Dioniso di Filodamo di
Scarpea (CA 1,131ss.): moubioucty 6¢ mevBetn-poic[t t]pomaic (mevBetnpoic[t t]pomaic leg.
nevBetpoig [m]pom[roig] Sokolowski) &ta&e Bdak-/yov Ouvciov yopdv mo[A-]/ [AdV] wvxkAiov

. , 227
apiddav /tevyev: KA.

221 \/edi Ricciardelli Apicella 2000, 289 e 480ss.
222 \/edi Chantraine DELG s.v. paysiv, 1167.
223 Cf. West 1966, 151 ad 1.
224 Cf. Degani 2007, 124s. ad 1. e Hesych. m 1063 H.-C.
225 Sull’argomento cf. Cassio 2009. Prima di lui Morpurgo Davies 1964, 153; Edwards 1971, 162; Hinge 2006, 143ss.
225 Diversamente in Omero Od. XV 404, 861 tpomai fjgkioto viene utlizzata come indicazione di carattere topografico.
Cf. Hoekstra 2015 [2007""], 264.
227 Contra cf. Hinge 2006, 240 n.6.
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V. 5 fpboOn: il verbo épdopan, che, per quanto epicizzante, compare qui in una forma di aoristo
passivo attestata soltanto a partire da epoca classica’®, presenta una costruzione con accusativo
dell’oggetto che non occorre altrove, se non eccezionalmente con altri verbi di desiderio?®®. Un
primo emendamento ¢ proposto da Schweighéuser il quale nota: «sed, quoniam verbum £pdacOat
genitivum casum, non accusativum, adsciscere solet, ofov et yAMepod desiderabam.». Dopo di lui,
Sitzler propone di leggere fp’ &c0st e tradurre «den Friihling iiber isst» con un riferimento al fr.
PMGF 20 = 12 Cal. Marzullo®® giustifica ’accusativo sulla base di un @ayeiv sottinteso in
mopuedayoc. Da ultimo, Hinge propone di correggere oiwm...yAep® con 1’atteso timbro severior o, in

alternativa, di interpretare entrambi i termini come accusativi di contenuto®, L’

ipotesi di Marzullo
sembra, a livello di senso, la piu convincente; in tal caso si potrebbe anche ipotizzare che al valore
gnomico dell’aoristo di épdiw si aggiunga una sfumatura semantica (“essere abituato, essere avvezzo
a”) propria di alcuni verba affectuum i quali, accompagnati da infinito, indicano una tradizione o
una consuetudine. Si veda in particolare il trattamento del verbo @uielv in Erodoto (Hdt. II 27 e
135,5; VII 9y, 10, 10, 50,2, 160,1, e con I’impiego di ofog in VIII 128,2 ol gilést yivesOar &v
moAépw. Cf. Powell 1966, 373 s.v.

v. 6 ovtL...TeTOppéVOY: il testo tradito presenta ot Yap o0 teTvEVOV, Sicuramente corrotto metri
causa. Alla proposta o1t ydp obtog tetvyuévov di Casaubon, anch'essa inaccettabile per ragioni
metriche, fa seguito quella dello Schweighéuser 1804, 324 (ot yap 005 TETVYUEVOV O OVTL YOpP OV
T0 tetvypévov). Il correttore anonimo a Schweighéduser [1806, col.134] propone di emendare in
obtL yap D tetvyuévov. Ora, se per I’aggettivo tetuypévoc, in Omero attestato in riferimento a
manufatti e oggetti artigianali (/. XVI 225; XVIII 373; XXIII 741; Od. 1V 615), si puo ipotizzare
una risemantizzazione sulla base dell’impiego omerico di te0yw per la preparazione del pasto ( /1. 1

467= 11 430=VII 319; Od. VIII 61; X 182; XV 77; XX 390) 232, pill oscura resta la correzione b,

forma avverbiale non attestata dell'aggettivo omerico T’]l’)gZ?’?’. La congettura dell'anonimo, seguita

228 Nell’epos ricorre soltanto all’aoristo sigmatico (Il. XVI 182, XX 223). Vedi anche LSJ° 980 s.v. &papar.

229 Cf. Calame 1983, 366 e Garzya 1954, 119.

239 Cf. Marzullo 1967, 38.

Zlper quest’ultimo costrutto cf. Schwyzer-Debrunner, GG 1II, 74. Mi sembra tuttavia rilevante segnalare Il termine

¥AMopov occorre con valore avverbiale anche nell’espressione pindarica riferita al riso del Centauro (P. 9,38 yAopov

veldooaig), ove esso ha il valore metaforico di ‘aperto’ a partire da quello proprio di ‘caldo’. Cf. Gentili et. all. 1995,

234 n. 2. Sembra dunque ecessivamente forzata 1’interpretazione di Bagordo, il quale sulla base di una spiegazione del

sintagma pindarico presente negli scoli) come (160 yeldooog in schol. Pind. P. 9 66a 11, 227 Drach.), intende cosi il v. 5

nel frammento di Alcmane: «er sagt, dass er den Brei gern nach tpomai den magy. Cf. Bagordo 1998, 265.

#2Cf. Libermann 1993, 48: «le poéte contraste le contenant bien travaillé et le contenu tout simple, il joue sur le mots et

emploie plaisamment tetvypévov a propos d'un mets, alors que l'usage épique le réserve a des objects de fabrique». Cf.

LfgrE, XXII 433ss. s.v.1e0)m.

2311 termine g compare generalmente in Omero come epiteto di eroi, in particolare a indicare la forza fisica e il

valore militare. E cristallizzato in formule del tipo 7o te uéyag te (e.g. 1. 11 653 e X1.221; acc. V 628 e XX 457) e,

come attributo, ¢ generalmente riferito a figure maschili (noic, Oepdnmv, vidg, etc.). Al neutro compare soltanto come

attributo di pévoc (Il. XXIV 6; XX 80; XVII 456). Cf. LfgrE Il, 811 s.v. e Treu 1968, 36ss. Per una possibile

spiegazione della non omerica forma avverbiale in Alcmane, cf. Hinge 2006, 53: «Doch ist es nicht von vorherein
71



dalla maggior parte degli editori, ¢ messa in discussione da Page 1962, il quale propone in apparato
add teTvuypévov o alternativamente o0SE yap €0 T tetvypévov. Cosi anche Davies 1991. A una
soluzione diversa giunge Marzullo, il quale propone ot yap ob <te> tetvyuévov, con caduta
aplologica del te e impiego di uno schema sintattico gia omerico per cui due negazioni consecutive

non si annullano, ma si confermano enfaticamente®>*

. Dopo di lui, Calame pone a testo con riserve
la congettura dell'Anonimo?®. Una posizione dissenziente ¢ quella di Pizzocaro, il quale emenda in
o e tetuypévov e traduce «perché non mangia di certo cibo non preparato»®*°. Sul verso in
questione ritorna Gigante, il quale, per ovviare alla sequenza di un doppio yap che sembra fare
difficolta, emenda il testo tradito in 0Ot Ydpov <tr> TETLYUEVOV O OVTL YAPOL <YE> TETLYUEVOV €
identifica nel termine ydpog, sulla base delle sue piu tarde occorrenze in testi tragici (e.g. Soph. fir.
606 ¢ 799 Radt), «un cibo considerato raffinato ¢ non volgare nell'ambiente spartano»®’.
Liberman®®, dopo aver giustificato la presenza della sequenza ydp...yap sulla base di alcuni /loci
similes (Archiloc. 13,3-5 W? e Hippon. 13,1-2 W?), corregge l'iniziale iunctura obti yép, non
attestata prima di Euripide, in 00d¢ yap e recupera per il tradito o0 tetvypévov la soluzione gia di
Page &0 <tr> tetvypévov. Quest’ultima proposta risulta, a mio parere, la pitl soddisfacente. In primo
luogo, la ripetizione della particella yép ¢ del tutto giustificata da un punto di vista logico e
sintattico: se il primo yap ha una chiara funzione esplicativa rispetto a quanto detto in precedenza
(v.5), il secondo ha la funzione di rafforzare enfaticamente, assieme alla congiunzione avversativa
aAAa, la contraddizione con quanto ¢ stato appena detto®®. Inoltre, la soluzione testuale €0 <ti>
teTuypévov € 1'unica ad avere parziale riscontro in alcuni precedenti trattamenti dell'aggettivo e dei
suoi similia: una costruzione sintattica affatto simile dell’aggettivo ricorre in Od. XXIV 205s.
(Gypov...koAov Aceptdo tetvyuévov) dove tetvyupévog, che di norma compare senza ulteriori
specificazioni nel senso di ‘lavorato’, si accompagna qui a kaAd¢ in funzione avverbiale. Per quanto
riguarda la forma avverbiale &9, si puo dire che essa costituisce spesso il primo membro di composti
o nessi participiali di valore attributivo affini per forma e significato all’aggettivo tetdypevoc: di

una certa rilevanza ¢ I’impiego del corradicale gbtvxtov (Z/. 111 336; VIII 44; X 566; Od. 1V 123), il

quale torna in Erodoto riferito a carni preparate e pronte al consumo (Hdt. I 119,3 ...t d¢ fjynoe

auszuschliessen, dass Alkman einen sozusagen unepischen Epizismus wie das adverbiale 10 verwenden wirde und
somit die dichterischen Werkzeuge, die er im Epos gefunden hat, (iber den Rahmen des Epos hinaus verwendet hatte».
24 Cf. Marzullo 1967, 39. Il rafforzamento enfatico della negazione & attestato soprattutto per la sequenza ovdg yop
ovd¢ in 1. V 22, VI 130, X111 269. Vedi Schwyzer-Debrunner, GG, 11, 598.
2% Cf. Calame, 1983, 367.
2% Cf. Pizzocaro 1990, 305ss.
27 Cf. Gigante 1992, 49ss. Si osservi che la lettura y&p’ risale gia a Diehl 1942% ¢ che Del Grande [1959, 95] legge al v.
7 yap R e traduce i due versi finali «ma ricerca i condimenti (yapa) comuni come il popoloy.
2% Cf. Liberman 1993, 48.
2% Sull’impiego di GAAG in questo verso, cf. Denniston GP?, 107: «&AAé contrasts what is affirmed with what has just
been denied»
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TV Kpedv, ebTUKTO. 8¢ momoduevog eiye &town). Si confrontino inoltre le espressioni &b
TEMVUKAGUEVOG € gvmomTdg, varianti di tetvypévog nella dizione omerica (Z1. 11 777, Gppato &' ed
TEMVKAGUEVA KETTO AvakTov &v KMaing; 1V.226; X 438; XXIII 503; Od. XXIII 200)240. In ultimo, a
favore dell’ipotesi di Page adv tetvypévov, si possono citare le occorrenze epiche dell’aggettivo
Nov¢ in relazione a vivande (/. XX 391, HH. 4,562 e, soprattutto, Od. XX 390s, deinvov pev yop
10l ye yeAoudvteg TETUKOVTO MOV TE Kol peVoewés, KTA.; per I'impiego di M60¢ in funzione
avverbiale, Od. IV 446, 180 péha nvetodoav, detto di auppooiny)®.

v. 7 xowa: il testo tradito riporta kouvd, corretto gia dal Casaubon in kowvd, e come tale accettato da
tutti gli editori a seguire. Unica voce dissenziente ¢ Pizzocaro [1990, 293], il quale mantiene il
tradito kouvd in quanto lectio difficilior. Deve essere qui segnalato che all’interno del Marcianus
puod essere rintracciato un ulteriore indizio della confusione dei due aggettivi kowvdg e kavdg
operata dal medesimo copista: in un frammento del Tpitaywviotg di Antifane riportato da Ateneo
(il celebre encomio di Filosseno) sia il Marcianus che 1’epitome trasmettono al secondo verso la
lezione kowvoiot, corretta dalla maggioranza degli editori in kawvoioct (Ath. XIV 643d = Antiphan. fr.
207,2s. K-A): mpdioto pév yoap ovopaow/ idiowst koi kowoiot (oo E) ypiitoan maviaxod?*. Alla
luce di questo dato, I’ipotesi che il tradito xové nel frammento di Alcmane sia sicuramente una
lectio difficilior e non un errore del copista?”® mi sembra dover essere abbandonata.

v. 8. Latevel: il verbo {ntéw, al pari di dysipo, presenta una rilevante anfibologia semantica: al
significato piu comune di ‘andare in cerca di qualcosa che ¢ assente o che si desidera’, affianca
quello di ‘chiedere a altri il sostentamento necessario’ e, in un momento piu tardo, ‘mendicare’ in
senso tecnico. Quest’ultima accezione ha la sua prima attestazione in Esiodo (Hes. Op. 398), per

. , . 244
altro nella variante {ntevw presente anche in Alcmane™™".

3. Breve rassegna delle principali interpretazioni del fr. PGMF 17: verso I’ipotesi della
‘novita’ metapoetica

Il frammento ¢ tramandato dal solo Ateneo e inserito come esemplificazione di adneayia in
un catalogo di celebri ‘ghiottoni’. Il motivo della voracita eccessiva di Alcmane, per altro

recuperato anche da Eliano (Ael. VH 1 27 Aéyston 8¢ év Tucelio Adngayiac iepov sivon kol Ztrodg

29 \fedi LfrgrE 111 1627s. s.v. mokalw. Cf inoltre LfGrE 11 791 s.v. edmomtoc.
241 Cf. LfgrE 11 892s. s.v. 180c.
242 | a correzione risale a Grotius 1626, Excerpta ex tragoediis et comoediis graecis tum quae extant tum quae penerunt,
Parisiis, I, 978 e cosi anche ’edizione di Kassel e Austin. Diversamente Casaubon [in Animadversiones in Athenaei
Deipnosophistas, VII. Post lacobuum Casaubonum edidit lohannes Schweighduser, Argentorati 1805, 528], il quale
emenda il testo in k0¥ KOWOIGL.
3 gecondo Arnott quasi la totalita della scrittura del codice, eccetto che per gli ultimi 24 folii, deve essere assegnata
alla mano di Giovanni il calligrafo, il quale in un periodo compreso tra il 895 e il 917 d.C. copio il testo dei
Deipnosofisti da un manoscritto in minuscola. Cf. Arnott 2000, 42ss. e ibid. 542 n. 4.
24 Cf. ThGL V 34 s.v.
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dyoApo ARuntpoc dpoloyel 6& kol AAkuay O oG £0TOV ToALPOPMTATOV YEYOVEVAL) rientra
pienamente nel profilo del poeta dedito oltremodo all’eros e al cibo ricostruito dalla tradizione
antiquaria, in particolar modo quelle peripatetica e pitagorica®?®; esso non ha perd avuto alcun
séguito nella critica moderna®®®, la quale si ¢ piuttosto concentrata sul significato di un tripode
‘epico’ pieno di cibo prosaico e della definizione di mapedyog con cui il poeta si schiera con i gusti
del popolo. In mancanza di una contestualizzazione del frammento, sono state avanzate su di esso le
proposte piu disparate, di cui segnalo qui le piu significative.

I primi studiosi interessatisi al testo hanno colto nel frammento la rielaborazione letteraria di
una tematica familiare: Welcker e Jurenka parlano di una suppellettile offerta all'amata; Clemm di
una lettera di accompagno a un dono (émoctoAkdv), non necessariamente destinato a una fanciulla;
Romagnoli, seguito in parte da Garzya e poi da Del Grande, pensa a un Alcmane scherzoso che
offre il proprio tripode come contenitore per una cena tutta a spese del destinatario®’.

Diversamente Edmonds, il quale colloca il frammento in un partenio e identifica il tripode con
il premio che sara offerto alla corega da un giudice (persona loquens) al termine di un agone
corale®®,

Ehrenberg per primo ipotizza che nel frammento sia una nascosta simbologia e riconosce
all’8tvog un preciso valore ideologico e sociale: «die Form der Nahrung ist stets und tiberall
elementarster Ausdruck des Sozialen»?*®. In questa prospettiva, il cibo semplice, consumato con
piacere da Alcmane e dal popolo, sarebbe una proiezione della societa spartana del VII sec. a.C, al

cui stile di vita il poeta dichiara di aderire in toni apertamente autocelebrativi; il sostantivo dfjnoc,

lungi dall’assumere la connotazione svalutante e dispregiativa di ‘popolino, massa’,

5 Vedi Nannini 1988, 20. La studiosa segnala la medesima accusa d’intemperanza erotica e gastronomica contro
Archestrato e Filenide da parte dello stoico Crisippo ¢ del peripatetico Clearco di Soli (Chrys. de pulchr. et volupt. fr. 5;
Clearch. fr. 63 W.) e l'interpretazione pitagorica, filtrata da Cameleonte, di un Alcmane 0¥ petping épmtikdg in Ath.
XIII 600f-601a [frr. PMGF 59 (a-b) = fir. 148-149 Cal.]. In aggiunta a cio, si puo osservare che I’accusa di adnoeoayio
mossa ad Alcmane ef aliis ¢ in pieno accordo con le teorie filosofiche delle scuole post-aristotelica e pitagorica di IV
sec. a.C. che tanto influsso hanno avuto sul testo di Ateneo: in particolare, da segnalare ¢ 1'esaltazione di una mitica eta
dell'oro caratterizzata da un'estrema essenzialitd (omaviotng) che si riflette in un parco e nobile regime di vita. (cf.
Dicearc. fr. 49 Wehrli = Porphyr. de abst. IV 2, 228-231 Nauck). Vedi Vidal Naquet 1981, 361s. e Cambiano-Repici
1989, 88.
246 gcetticismo sul motivo dell’adnoayio € gia presente in Welcker 1856, 408; Clemm 1876, 6; Michelangeli 1889, 30;
Taccone 1904, 75; Romagnoli 1933, 41s.
247 Cf. Welcker 1815, 38ss.; Clemm 1876, 4ss.; Jurenka 1896, 242ss. Romagnoli 1933, 41ss., Garzya 1954, 118s., Del
Grande 1959% 94ss. In tutte queste interpretazioni, 1’autodefinizione 6 mopedyog Alkpév assume una Stimmung
essenzialmente ironica, che fa riferimento o a gusti semplici e di poche pretese del tutto coerenti con 1’ambiente
spartano (cf. Welcker [1856, 411], che traduce I’epiteto «der alles isst» e commenta «sequentia vocem mou@ayog ne
posse quidem aliter accipi atque hoc sensu vel simili ostendunt, cum 16 teTVYHEVOV Opponatur toig Kowvoig, communi
victui, quo contenuts vivit...nec dubito laudi fuisse Spartae mop@dyog eivaw; cosi anche Clemm 1876, 4 e Del Grande
1959, 94) o alla golosita smodata anche per il cibo pit semplice (cf. Romagnoli 1933, 41ss.).
28 Cosi Edmonds 1922, 83: «when you, the chorus leader, have won the singing contest for Alcman, I, the judge (A.
makes him say) will give you-and him- the prize.» Tale soluzione sembra la piu plausibile anche a Bowra 1973, 97.
9 Cf. Ehrenberg 1933, 293.
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rappresenterebbe il nucleo fondante dei cittadini attivi nella polis25o. Imprescindibile pendant a
questa condizione sociale ¢, secondo Ehrenberg, I’espressione ta kowa (v.7), la quale, sub specie
cibi, allude metaforicamente alla partecipazione della comunita a valori condivisi, eccezion fatta per
alcuni singoli che a tale norma non si uniformano e che preferiscono, diversamente dal poeta e dal
ofjnog, cibo tsrnyuévov251.

L’interpretazione socio-politica di Ehrenberg ha condotto numerosi studiosi a concentrarsi sul
legame di carattere sociale tra cibo, poeta e dfjnog, giungendo tuttavia a conclusioni diverse.
Secondo Von der Miihll, attraverso I’adesione alla dioita del dfjpog Alcmane denuncia in tono
autoironico le ristrettezze economiche di poeta itinerante, costretto a guadagnarsi da vivere come
puod e a mangiare di tutto in mancanza di meglio, anche una comune purea di legumi. In questo
quadro di poverta, la promessa del dono non puo essere che illusoria e scherzosa, forse concepita
all’interno di un Eiresione Lied™". Dopo di lui, Janni parla di laus inopiae, un’adesione convinta e
tutt’altro che ironica da parte del poeta a un ideale di moderazione vicino a quello del delfico unogv

53

gyav®®, Da ultimo, Bowra coglic nel frammento uno spunto autobiografico: Alcmane,

20 1o studioso identifica con il termine 37jjoc una societa spartana ancora lontana dalle nette ripartizioni interne riferite

da fonti storico-trattatistiche di epoca classica e successiva (tra cui Hdt. VII 34; Thuc. | 6,3; Arist. Pol. V 1306b,36ss).
Nel prosieguo del suo ragionamento, Ehrenberg distingue il cibo saziante scelto da Alcmane da quello obbligatorio e
razionato dei syssitia spartani di epoca tardo-arcaica e classica. [1933, 305]: «aus die Freude am Erbsbrei war die
Pflicht zur schwarzen Suppe geworden». A conclusioni simili a quelle di Ehrenberg su questo punto giungono Donlan
1970, 386, n. 17; Forti-Messina 1956, 229s.; Kiechle 1963, 185ss.; Oliva 1971, 116s. e, da ultimo, Nafissi 1991, 207s.
Per il consumo razionato del ‘brodo nero’ detto {wpdg, si confronti la descrizione dei syssitia di Dicearco conservataci
da Ateneo [Ath. IV 141b = Dicearc. fr. 72 Wehrli, (...) &tepov o0dev Ty 6 ye and tovtev (Kpémv) (opog ikavog dv
mapd Tav 1O deTnvov Gravtag avtovg Toparépnev] e I’ironica ‘requisitoria’ di Antifane in epoca post —classica, il quale
lo descrive come uno dei tanti rigidi, antiquati precetti della societa spartana (fr. 46 K-A = Ath. IV 143a, év
Aoixedaipov yéyovog ékeivav t@v vopmv pebektéov’ Eotv. Badil émt deinvov &ic ta @uditia, dmdiave tod (opod,T
@OpelL ToVG Pootakag. M1 katappovel, und Etep’ émlntel kaAd, &v 1oig 8 ékeivav 0oty 160’ dpyaikog).
31 Cf. Ehrenberg 1933, 289: «...das Ganze des spartanischen Volks gegen die Einzelnen (viele oder wenige), deren
Leben der allgemeinen Norm und Sitte widersprachy.
252 Cf. Von der Miihll 1951, 210ss. A sostegno della propria ipotesi, come opportunamente notato da Nannini 1986, lo
studioso avrebbe potuto citare 1’accezione semantica di ‘mendicare’ attestata per i verbi verbi dyeipw e {ntéw, attestata
a partire da Omero e assurta in epoca pil tarda a indicare l'attivita specifica dell'accattonaggio.
%3 Cf. Janni 1965, 85s. n. 41. A sostegno della sua ipotesi sull’influsso della morale delfica sul testo di Alcmane, lo
studioso cita un frammento di Bacchilide (fr. 21 M. = Ath. XI 500b). Si tratta, se si vuole prestar fede alla notizia di
Ateneo, di un invito ai Dioscuri, nel quale il poeta non garantisce un apparato di prim’ordine, ma offre amabile canto e
vino in coppe di Beozia (00 fodv mapectt copat’,00Te ¥puoog, 0vTe TOPPHPEOL TATNTES, AAAL BLNOG gvpEVS,/ MoDod
1€ YAvkeia, kol Bowwtiolow év okvgototy oivog 180¢). Sul contesto esecutivo del frammento, Wilamowitz per primo [in
Snell 1961° Praef., IV] si pronuncia a favore un banchetto privato; dopo di lui Jebb [1905, 419], pur non scartando a
priori l'ipotesi di Wilamowitz [ibid. «the language (recalling Horace's in Carm. 1 201. Vile potabis modicis Sabinum
Cantharis) would perfectly suit a private invitation to a modest home»], pensa piuttosto a un componimento in
occasione della cosiddetta Anake, la quale viene descritta da Ateneo (IV. 137¢) come una festa ateniese in onore dei
Dioscuri, che ricorda I’apyaio dywmyn attraverso 1'allestimento di un pasto frugale. In questa direzione, da ultimo anche
Maehler 1997, 340s. Al di la delle singole ipotesi sul frammento bacchilideo, mi sembra interessante osservare come da
un punto di vista stilistico esistano dei punti di contatto con il testo di Alcmane, in particolare I’insistita presenza del
modello epico e la sua ironica rielaborazione. A ben vedere, l'accoglienza riservata da Bacchilide ai suoi due divini
ospiti sembra costruita e contrario su quella riservata da Achille a Aiace e Odisseo nel nono Libro dell'/liade:
I’espressione moppupeot TdnnTeg, uno degli ornamenti negati da Bacchilide ai propri ospiti, compare in riferimento alla
tappezzeria usata da Achille per il ricevimento dei due eroi (/I. IX 200); inoltre, mentre in Omero l'opulenza delle carni
¢ descritta con dovizia di particolari e rappresenta uno degli elementi fondanti del banchetto (IX 207s.), in Bacchilide
essa ¢ sbrigativamente risolta nel sintagma Podv copoto e scartata a favore di buona disposizione d’animo e
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autodefinendosi mapgdyog, affermerebbe di saper consumare, oltre al cibo piu elaborato delle

famiglie nobili, anche le vivande pil dimesse del dfjpoc dei contadini®®*.

Sui possibili argomenti a favore di ciascuna di queste ipotesi, rinvio a Nannini 1986,
23s. Mi limitero qui ad alcune osservazioni supplementari. Desta una certa curiosita che
nella maggioranza dei loci paralleli segnalati dagli studiosi a sostegno delle proprie
ipotesi, per lo piu di epoca ellenistica e romana, sia stato individuato un sotteso
messaggio poetologico: ad esempio, Welcker e Jurenka menzionano I’/dillio 5 di
Teocrito, un agone bucolico tra i caprai Comata e Lacone, nel corso del quale
quest’ultimo dichiara di tenere in serbo per la ragazza amata un secchio in legno e un
cratere, ironizzando iperbolicamente sulla loro qualita (Theoc. 5, 104s., &ott ¢ pot
YOLAOG KuTtapiootvog, Eott 08 kpathp/ Epyov Ipa&itéheng: Td mandl 08 Tadta GLAAGGM).
Di recente Belloni ha proposto di cogliere nell’associazione del yoviog e del kpatip un
allusivo rimando ai criteri compositivi della poesia ellenistica e teocritea, vale a dire
I’elevazione al ran§0 letterario di soggetti realistici (yoavlog) attraverso una tecnica
raffinata (Kpomﬁp)25 .

Romagnoli, come poi anche Del Grande, propone un confronto con la poesia ‘d’invito’
latina, in particolare con il celebre carme 13 di Catullo nel quale, tra una serie di battute
mapa Tpocdokioy, compare anche la promessa di una cena abbondante e ben condita
con vino e intrattenimenti, purché a portarla sia il destinatario dell’invito (Cat. 13,1-4,
Cenabis bene, mi Fabulle, apud me/ paucis, si di tibi favent, diebus, si tibi attuleris
bonam atque magnam/ cenam)™; in cambio il poeta & disposto a fornire meros amores
(v. 9) e unguentum della sua amata (v.11). Anche in questo caso, i doni sono fortemente
evocativi e sembrano costituire delle indicazioni dello stile e della poetica di Catullo
stesso”".

In ultimo, la proposta di Edmonds invita a un confronto, oltre che con il tripode- premio
d’agone in Hes. Op. 656-659, anche con I’/dillio 1 di Teocrito, dove il premio stanziato
dall’anonimo capraio in ricompensa del canto di Tirsi € costituito proprio da un
manufatto. Rispetto agli altri casi, le affinita con il frammento di Alcmane, e dunque le
possibili riprese da parte di Teocrito, sono piu evidenti anche sul piano linguistico:
compaiono infatti la medesima formula di promessa (Theocr. 1,25 t¢ 101 dwo®) € una
simile descrizione del manufatto, il quale ¢ capiente, di nuova fattura, ancora
inutilizzato (vv. 27s., xai Babd KI6oVPlov kKeKAGUEVOV AOET KNP®,/ AUPDES, VEOTEVYEG,
&1L YAvpdvolo motocdov) e presto verra ceduto per essere colmato di umile contenuto
(vv. 143s., kai 0 3idov...T6 € 6KVPOC, MG Kev ApEAENS omeicm Toic Moioaig). Anche in
questo caso, come nell’/dillio 5 e forse con maggiore evidenza, le caratteristiche del
manufatto rispecchiano in toto quelle del canto di cui esso stesso & premio?>®.

In ultimo pur in assenza di paralleli diretti I’interpretazione proposta da Ehrenberg, i.e.
I’autorappresentazione del poeta attraverso simbologie alimentari per denunciare

piacevolezza del vino.
4 Cf. Bowra 1973, 95ss.
2% cf. Belloni 2010, 309-325.
6 per |a struttura del carme di Catullo, cf. Helm 1980-1, 213s; pr un simile pattern, cf. Hor. Carm. IV 12,21-24, ad
quae si properas gaudia, cum tua/ velox merce veni: non ego te meis/ inmunem meditor tinguere poculis,/ plena dives ut
in domo.
7 Cf. Gowers 1996, 305ss: «cON meros amores e unguentum si combinano quegli aspetti dell’arte di Catullo che sono i
pil evocativi e inafferrabili: quel qualcosa di indescrivibile che & possibile trasporre in forma scritta in una ricetta vera e
propriax».
8 Cf. Segal 1974, 27: «the elaborately adorned artifact and prize of song which itself as work of art symbolizes poetry
and especially pastoral poetry».
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tensioni interne alla comunita, , vale la pena ricordare a riguardo un celebre e
problematico mimiambo di Cercida di Megalopoli, ricondotto da numerosi studiosi a
un’esecuzione simposiale. In esso il poeta denuncia le tensioni sociali e disparita
economiche interne alla polis e auspica una distribuzione della ricchezza a favore di una
categoria di individui moderati nel cibo e nel bere, definita dagli hapax legomena
EMTAdE0TPOKTOC € Kowvokpatnpookveoc (fr. 1.10s. Lomiento = 3.10s. Livrea = P. Oxy
8,1082 fr. 1 col. III 49s.)%°.

Nuove prospettive interpretative sul frammento si sono aperte alla fine degli anni 70, in linea
con un nuovo approccio di analisi nell’ambito della lirica arcaica che ha dedicato particolare
attenzione alla ricostruzione del contesto performativo e di quanti vi agiscono (poeta, pubblico,
coro) attraverso uno studio approfondito degli elementi costitutivi di langue e parole letteraria.
Numerosi studiosi si sono dunque soffermati sulle dinamiche interne (i.e. dell’offerta del tripode)
del frammento, sul riconoscimento dei suoi agenti (i.e. destinatore/ persona loquens e destinatario
del dono) e, in base a questi elementi, sul suo possibile contesto di esecuzione.

In due studi pressoché coevi, Calame e Rosler si esprimono allo stesso modo sul problema del
destinatore del dono: in Alcmane I’ ‘o’ loguens non ¢ di norma identificabile con il poeta che
compone il canto, ma con il coro che lo esegue, inteso in tutte le sue varianti ( ‘io’ corale, coreuta
che si rivolge alla corega, coreute tra loro, etc) e il poeta fa riferimento a sé stesso soltanto in terza
personaZGO. Tali riflessioni portano Calame a ricondurre il fr PMGF 17 a un’esecuzione corale e in
particolare alla descrizione di un banchetto rituale: «[...] on voit le choeur décrire les préparatifs de
la fete qu'il est en train de célébrer, de meme estimons-nous qu'ici, la personne qui dit je
(probablement des choreutes s'adressant a lour chorége) montre la préparation d'un repas rituel
commencant par le don d'un trépied tout neuf»?".

Diversamente, Vetta ipotizza che il fr. PMGF 17, e con esso un cospicuo di altri frammenti di

9 gyl significato di questa terminologia sono state presentate numerose ipotesi, senza che alcuna possa considerarsi piti
valida delle altre. Livrea [1986, 33] e Lomiento [1993, 171] sostengono che dietro tali definizioni si celano i membri del
popolo impoverito per i quali Cercida, per quanto abbiente, doveva nutrire da filosofo cinico una naturale simpatia.
Pasquali [1964, 215 n. 2] e, dopo di lui, Lépez Cruces [1995, 124s.] ritengono che le due espressioni designino proprio
il milieu del poeta. Le differenze d’interpretazione si riflettono necessariamente sulla resa linguistica dei due composti:
nel caso di émtadeotpdrrag si adottano le due soluzioni, affatto differenti, di ‘colui che rosicchia il poco necessario’ 0,
con una chiara Stimmung ironica, ‘colui che consuma con buon appetito il suo pasto’. La traduzione sostanzialmente
unanime di kowokpatnpockveog, ‘colui che attinge con la coppa al cratere comune’, lascia perd ampio spazio
all’ambiguita semantica di kowvdc, interpretato ora nel senso dispregiativo di un Trinkverein popolare, ora in quello
elogiativo di un simposio praticato in comune.
20 cf, Calame 1977 |, 437 e, in modo del tutto simile a proposito di fr. PMGF 17, Résler 1980, 66 n.87: «die
Namensnennung (...) gehoren hingegen offenbar nicht zu eigentlichen Siegeln, sondern ergaben sich vermutlich aus
dem rollenhaften Charakter der betreffenden Chorlieder, der sich bei Alkman auch sonst nachweisen lasst: Der
Verfasser spricht von sich in der 3 Ps., da ja nicht er selbst, sondern ein Chor das Lied vortragt» e id. 1985, 140
«...I"10” puo indicare il coro, nel suo insieme o un singolo componente; del poeta si parla conseguentemente in terza
persona.
“01 Cf. Calame 1983, 363.
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Alcmane, abbia una destinazione di carattere simposiale262

e un’esecuzione monodica. In questo
caso, I’io loquens coinciderebbe cosi con Alcmane stesso, il quale, nominandosi successivamente in
terza persona, si autorappresenterebbe orgogliosamente di fronte al proprio uditorio come colui che
ne condivide 1 gusti e, dunque, i valori’®®; nel contesto di un simposio arcaico, in cui I’elemento
gastronomico e poetico sono fattori di coesione e di identita, 1’etichetta mappdyoc Alkudv sara
risuonata, secondo Vetta, come un riconoscimento immediato da parte della comunita e una gloria
postuma da parte di quanti, in futuro, nella medesima occasione ricordassero o ripetessero il

cant0264.

Nannini, partendo dall’ipotesi simposiale di Vetta, coglie nel tripode pieno di legumi una

262 . . . . . .. . T -
52 Numerose testimonianze attestano per la Sparta arcaica 1’esecuzione di canti in contesti conviviali. Un cospicuo

filone aneddotico fa risalire 1’arrivo di Terpandro a Sparta a una disposizione dell’oracolo delfico, secondo cui il
citaredo lesbio avrebbe dovuto cantare i suoi componimenti durante i pasti comuni spartani per mettere fine a tensioni
sociali interne (Terp. testt. 14a, 14b e 60i Gostoli = Philodem. de mus. 1 fr. 30,31-35, 18 Kemke; Philodem. de mus. 4
P. Hercul. 1497, col. X1X 4-19 (85-86 Kemke); Phot. Lex. s. v. peta AéoBiov @dov). In secondo luogo, Pindaro ricorda
Terpandro come il primo ad aver introdotto il BapPirog da simposio dopo aver ascoltato la mnkrig dei conviti di Lidia
(Pind. fr. 125 S-M = Aristox. fr. 99 Wehrli = Ath. X1V 635b-d, tov pa Téproavdpog mo0 6 AécProg edpev/ TpdTog &v
deivoiot Avddv/ yakpov avtieboyyov Hynidg dxodwv maktidog) e, stando alla notizia complementare fornitaci dallo
pseudo-Plutarco, egli sarebbe stato il primo a aver eseguito canti conviviali con il nome di oxold péin ([Plut.]
28,1140f, &i 8¢, xaOdmep ITivoapdc enot, koi Tdv oxoMdv pshdv Tépmoavdpoc vpetic fv). Cf. Gostoli 1990, 90 e
XXXVIII. A proposito di una tradizione musicale spartana a simposio, Filocoro ci informa presso Ateneo (Ath. XIV
630f) della consuetudine di intonare canti durante i syssitia, che risalirebbe all’esperienza militare di Tirteo durante le
guerre messeniche. Almeno al VI sec. a.C. sembra inoltre risalire I’esecuzione di sue elegie nell’ambito di un agone
musicale, giudice il polemarco, durante sissizi militari. Effettivamente, numerosi frammenti di Alcmane sembrano
testimoniare una partecipazione attiva da parte del poeta alle diverse forme della convivialita spartana: nei frr. PMGF
95 (b) = 92 Cal. e PMGF 95(a) = 131 Cal compare il termine aikiov, che da Ateneo ¢ descritto come una forma di pasto
in comune o di secundae mensae, durante le quali singoli cittadini offrono cibo supplementare, mentre un aiutante
dichiara a voce alta il nome dell’offerente (Ath. IV 139b-141e). Nel primo frammento citato, Alcmane sembra avere un
ruolo attivo nella preparazione del pasto, forse riferibile all’intrattenimento poetico durante il suo svolgimento: in tal
caso, esso sarebbe avvicinabile a PMGF 98 = 98 Cal (coivaig 8¢ kai £&v otboov/ avdpeimv mapd dortvpdvesct mTpénet
Toundvo katdpynv), vera e propria riflessione sulle forme poetiche da praticare a banchetto.
263 Cf. Vetta [1981, 490 n.1], secondo il quale la «rara tematica privata e autoironica e l'accenno significativo al pasto
spartano» corrispondono di fatto a una presentazione del ruolo e della personalita del poeta. Nello slittamento dalla
prima alla terza persona, lo studioso ipotizza qualcosa di simile a cio che accade nel frammento ipponatteo della
preghiera a Hermes (Hippon. frr. 42 a-b Deg® = frr. 32 e 34 W?). Dapprima il poeta si rivolge al dio in prima persona
con un’émikAnoig che rielabora lo stile epico (v. 2, émedyopai To1) poi si nomina in terza persona (v.4 30¢ yAoivav
Innovaktt ktd). Cf. Degani 2007. Quest’ultimo vezzo stilistico ricorre in altri frammenti (frr. 42,2; 46; 79,9 Deg2 =
36,2; 37; 79,9 W?) ed & volutamente recuperato assieme allo slittamento di persona nei Giambi di Callimaco, al
momento di introdurre il poeta di Efeso redivivo dall’Ade tra i poeti del Museo (fr. 191,1 Pf, dxobco8 Inndvaxtog od
yop AN fikw, kTA). Altrettanto significativo, seppure ben piu tardo, mi sembra il caso di Hor. | 31, una preghiera di
carattere privato destinata ad Apollo. Nell’incipit di coloritura epica, il poeta si nomina vates alla terza persona (wv. 1s.,
quid dedicatum poscit Apollinem/ vates), mentre nei versi che seguono, con lo stesso scarto di persona loquens, il poeta
parla in prima persona della sua scelta di diaita, anche in questo caso come in Alcmane ispirata a cibi semplici e che
saziano a dovere (me pascunt olivae/ me cichorea levesque malvae./ Frui paratis et valido mihi,/ Latoe, dones, etc.). Cf.
Hubbard-Nisbet 1989, 355-357. Sul valore di pasco come verbo della sazietd in contrapposizione a quello del puro
nutrimento alo, cf. Ernout-Meillet DELL, 486, s.v. pasco.
264 A tali conclusioni, Vetta arriva in piu occasioni: cf. Vetta 1981, 490 n.1; 1992, 185ss.; 1983, LlIss. Occorre osservare
che l’ipotesi non ¢ priva di precedenti: sulla possibile natura monodica e simposiale del componimento si
pronunciarono gia alcuni tra i primi editori (cf. Hartung 1806, 141 «Skolien hat bereits Terpander gedichtet, wie Pindar
bezeugt...,Alkmans Vorganger in Sparta. Wie also die Spartaner bereits an das Skoliensingen gewohnt waren, so wird
auch Alkman, ihr zweiter Nationaldichter, nicht umhin gekonnt haben welche zu macheny; Smith 1900, 192 «The poem
recalls a skolion sung by a single voice rather than a choral song»). Per I’identificazione poeta = persona loquens, cf.
Schmitz 1970, 11 e 59 n. 14, dove si parla di una Selbstaussage del poeta al v.1 e di uno slittamento di persona simile a
quello presente in Theocr. 5,17-19.
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metafora poetica, la quale, proprio per il suo carattere allusivo, pud essere sciolta soltanto dal
ristretto pubblico di una riunione conviviale: il Tpimovg, a un tempo oggetto di prestigio e pentola da
cucina, e 1I’8tvog, cibo semplice e saziante che riflette la condizione del 6fjpog, costituiscono le

componenti di una poesia simposiale composita che associa a «un contenuto spartano e impegnato»

265

(Tt kowva)”” una facies linguistica raffinata, basata sulla commmistione di colloquialismi e stilemi

della tradizione epica alta. Tra le ipotesi avanzate dalla studiosa sul destinatario del frammento
compare Eracle, eroe dorico e instancabile consumatore di &tvog, in cui Alcmane si identificherebbe
attraverso 1’epiteto nau(péwog%G: in tal caso, si tratterebbe di una forma di theoxenia di carattere
privato, simile a quella testimoniataci dal frammento bacchilideo dell’invito a cena ai Dioscuri
(Bacchyl. fr. 21 S.-M.). Tuttavia, la Nannini non esclude la presenza di un destinatario reale
all’interno del simposio, forse un futuro competitore in un agone poetico al quale viene promesso il

premio della vittoria.

Nell’argomentare la propria interpretazione, la studiosa fa riferimento ad alcuni
potenziali paralleli letterari di sicura ascendenza simposiale, in cui manufatto e cibo
hanno un’esplicita funzione poetologica: in particolare ella si concentra su quanto resta
del pindarico encomio a Trasibulo, in cui il poeta offre il suo canto al committente come
«carro di amabili canti per il dopocena» (Pind. fr. 124a,1s. S-M “Q @pacvBov)’, Epatdv
Symu Gowdav/ Todtd <tor> mépme petoddpmiov)?’. La Nannini ipotizza che nel fr.
PMGF 17 anche Alcmane prometta un oggetto-canto al suo allocutore, precisandone la
destinazione conviviale con la menzione del cibo che lo riempira; il piacere che il poeta
prova nel consumare questo cibo comunitario corrisponde all’auspicio di Pindaro che il
suo canto-dessert risulti piacevole e gradito nel contesto compatto e comune del
simposio (fr. 124a, 2-4 S.-M. év Euvd kev €/ cvundtanciv te yAukepov kol Alwvdcolo
Kopr®/ Kol Kudikeoow ABavaioist KEVTPov).

Nannini cita a sostegno della sua ipotesi anche il lapidario fr. PMGF 95(b) = 92 Cal
aikhov Adkpdov appoforto, individuando nel verbo apudlev una certa ambiguita
semantica tra il senso prog)rio della preparazione del pasto e quello metaforico
dell’intrattenimento poetico . Una simile sovrapposizione di piani in ambiente

%5 Contro quest’ultima ipotesi sul contenuto impegnato del frammento, cf. le osservazioni di Vetta 1992, 186.
%6 Un’allusione a Eracle nell’aggettivo mapéyog risulta del tutto giustificata se si considerano I’importanza del motivo
dell’adnoayio nella caratterizzazione cultuale, mitica e letteraria dell’eroe e I’immagine dell’impenitente ghiottone e
divoratore di £tvoc che abbiamo dal dramma antico(oltre all’Ercole dell’ Alcesti euripidea, si vedano i celebri versi di
Ar. Ran. 60-63). Cf. Galinsky 1972, 16ss., il quale rintraccia la costruzione di un profilo di Eracle mangione incline allo
scherzo e vicino al popolo gia a partire da Esiodo (Hes. frr. 264- 269 M.-W.). Per Eracle in Pindaro, cf. Bernardini,
1976, 50ss. Tuttavia, non € fuori luogo pensare che I’aggettivo, associato alla notazione di carattere stagionale medd. TaC
tpomdc, indichi semplicemente 1’atto di cibarsi a sazieta quando ¢ arrivato il momento opportuno per farlo, secondo un
concetto che ritorna anche nel fr. PMGF 20 (&pog 8’ 8onke tpeig, 6épog/ kal yeipa kondpov tpitav/ Kol TETpaToV 0
Filp, Oko/ odAlel pev, £60inv 8’ adav/ ovk EoTy).
7 Cf. Nannini 1988, 30s. Diverso I’assetto testuale di Van Groningen il quale, unico tra gli editori, per ovviare proprio
a questa sovrapposizione dei nuclei metaforici poesia/carro di canti e poesia/cibo, interpunge dopo méunm e associa
petadopmiov alla frase successiva in funzione di sostantivo, interpretando «c'est un char d'aimables chansons que je
t'envoie ici». Ma chanson pourra servir de dessert. Il sera agréable aux convives». Cf. Van Groningen 1960, 87s. Sulla
soluzione testuale gia Irigoin nella sua recensione a Van Groningen avanza perplessita [ 1961, 264].
%8 1 >amfibologia semantica del verbo apudlw, & ben evidente in Pindaro: in passi come I. 7,39 e N. 7,98 esso &
impiegato nell’accezione artigianale di ‘adattare, unire, mettere insieme’; ma in P. 3.112-114 (Néotopa kai Avkiov
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simposiale, non segnalata dalla studiosa, si osserva in un tetrastico di Dionisio Calco (ft.
1 W? = fr. 1 G-P* = Ath. Libro?669¢): Q ©cddwpe, déxov TV TPOTVOLEVIV/ THY
4’ gpod moinow: €ym o émdédia mépnw/ ool TpmTe, Xapitwv éykepdoag ydpttac./ Koi
o MooV T6de d@Pov 6o AvTTpoOmOL,/ GLUTOGIOV KOGUMY Kai TO GOV €0 O4pEVoC.
In questo caso, ’offerta del canto si esprime attraverso la metafora della pratica
simposiale della mpomooic, che consiste nel passare la coppa colma di vino al
simposiasta alla propria destra apostrofandolo per nome; in tal modo, al momento del
brindisi, 1 simposiasti appongono la propria firma sulla partecipazione ‘poetica’ al
simposio. La sovrapposizione di piani reale e metapoetico ¢ del tutto evidente
nell’espressione copnodciov koou®v di v. 5% ¢ inoltre, tutto il tetrastico & costruito su
una dinamica del ‘canto donato’ in forma di manufatto (npomivopévny moinctv nel senso
di coppa passata e di canto poetico a turno) simile a quella che la studiosa coglie nel
frammento di Alcmane (tpimovg e &tvog come elementi del banchetto e del canto).

Di recente, alcuni studiosi hanno rielaborato e sviluppato in direzioni diverse alcune delle
conclusioni raggiunte dalla Nannini. Pizzocaro parte anch’egli dal presupposto che la metafora
gastronomica nasconda un pensiero metaletterario e autoreferenziale, ma giunge a una diversa
ipotesi interpretativa. Lo studioso coglie nel tripode ricolmo dei legumi che Alcmane e il dfjpog
amano mangiare un riferimento a una «poesia popolare fortemente innovativa in contrasto a una
poesia tradizionaley», secondo un’associazione tra novita poetica e 6fjlLog attestata anche da altri testi
letterari di epoca arcaica. Secondo Pizzocaro la ‘novitd’ della poesia di Alcmane si reifica nel
tripode dmvpog (‘intatto’ nel senso di ‘nuovo’) e nel cibo sostanzioso ivi contenuto e si identifica,
fuor di metafora, con particolari «scelte ritmico-musicali»®’®. La sphragis di Alcmane (v. 5 0
nopeayos Aikpav) indica proprio questa capacita del poeta di adattare la propria poesia alle
esigenze di un pubblico vasto che ama la novita. A quest’interpretazione corrispondono anche delle
mirate scelte testuali nei travagliati versi finali: Pizzocaro propone, oltre all’emendamento del v. 6

in o0 <ye> tetvypévov, di conservare il tradito xouwva al v. 7, lectio difficilior rispetto alla correzione

Topmdov’, avlponov @atic,/ & énéwv keladevvdv, TEKTOVEG ola Gogol/ Bpupocav, yvdokouey: kTA) ha valore
metaforico e indica chiaramente 1’atto della composizione in versi. .). Tale slittamento metaforico é forse testimoniato
anche per il corradicale dppevog: nel frammento pindarico dedicato a Senocrito di Locri I’aggettivo compare in una
metafora poetologica che descrive il canto come ‘un carro melodioso e ben congegnato’ (fr. 120b, 8-10 S.-M. §]ynua
Myvmhe-kég Ao[kplov mamo[v]e/ Anddhwvi te kai [/ dpuevov). Sul passo cf. Fileni 1987, 18-20). Il verbo appolw in
epoca classica € ben attestato nell’accezione tecnica di ‘comporre melodia con uno strumento, accordare insieme diversi
suoni’ (e.g. apudtrecBar Avpav in Ar. EQ. 989 e Plat. Rep. | 349¢; dpudlecbon cvpryyag/ dpudcacdor aviov). Vedi
anche componere in ThLG | 2002 s.v
%9 Sj osservi come il verbo koopém presenti, sin da epoca omerica, la stessa anfibologia semantica del verbo appoto,:
il significato base di ‘comporre opportunamente, con ordine’ si applica tanto a una sfera materiale (e.g. la preparazione
del pasto in Od. VII 13; XV 218, 232) quanto a un contesto metapoetico (cf. H. Hom. 7.59). La stessa oscillazione
semantica si riscontra per il sostantivo corrispondente kocpoc: esempio piu celebre ne ¢ Od. VIII 492, dove
I’espressione itmov kOG0 si piega ambiguamente a significare tanto il manufatto del cavallo realizzato a arte, quanto il
canto abilmente eseguito di Demodoco. Per il valore metapoetico del termine kocpoc, cf. inoltre Od VIII 489; H. Merc.
433, 479; Solon. fr. 1 W? =2 G-P% Vedi ThGL V 1863ss. s. w.koopém e koopog; vedi LfgrE, 11 1499 e 1501 s.wv.
270 A sostegno alla sua ipotesi, lo studioso menziona la sperimentazione musicale di Terpandro, accolata e onorata nella
Sparta arcaica del VII sec. a.C. (sulle innovazioni terpandree, cf. in particolare Terp. fr. 4 Gostoli e Pind. fr. 125 S-M. =
Aristox. fr. 99 Wehrli ap. Ath. XIV 635b) e un passo del de Musica pseudoplutarcheo secondo cui Alcmane fu
innovatore in materia di ritmi ([Plut.] de mus. 12,29). Cf. Pizzocaro 1990, 291s.
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di Casaubon kowd. Alcmane ¢ colui che va in cerca di cibo ‘poetico’ nuovo (kaiva) e elaborato
(tetuypévov), «in contrapposizione a pietanze poetiche gia pronte e forse insipide, senza
innovazioni personali».

I momenti che scandiscono questo ‘nuovo’ fare poetico percorrono 1’intero frammento e sono
rintracciabili nelle azioni che, seppure afferiscono alla sfera della preparazione e della
consumazione del cibo, hanno secondo Pizzocaro un piu profondo significato metapoetico: la
raccolta da parte del coro degli elementi con cui ‘riempire’ il canto (v.2 dyeipng), la rielaborazione
che di tali elementi fa il poeta (v. 6 teTvyuévov) e, in ultimo, la ricerca di «elementi da imitare, da
riprodurre nel canto poetico» (v. 8 Catsi)st)zn.

Da ultimo, Bagordo sostiene con Nannini 1’ipotesi dell’esecuzione simposiale, ma coglie nel
frammento, come Pizzocaro, una Stimmung agonistica’’? ¢ dunque una nascosta polemica letteraria.
Bersaglio di Alcmane sarebbe una consolidata tradizione simposiale (in particolare di peani e di
skolia simposiali, risalente a Terpandro, Polimnesto e Senocrito di Locri273) caratterizzata da schemi
esecutivi estremamente rigidi e poco inclini ad accogliere nuovi contenuti ed elementi stilistici.
Secondo Bagordo, il prosaico contenuto del tripode, tutt’altro che raffinato e al contrario comune
(xowé) e popolare, indicherebbere, fuor di metafora, le innovazioni poetiche di Alcmane, il quale
avrebbe introdotto elementi realistici nei canti, fino ad allora fissi e standardizzati, eseguiti a
banchetto. Bagordo propone di rintracciare questi elementi ‘popolari’ in alcune notazioni di
carattere stagionale, gastronomico e conviviale testimoniate dalla produzione di Alcmane che ci ¢
pervenuta (tra questi si includono i frammenti con descrizione delle vivande, dell’ambiente

simposiale, della stagione in cui consumare i cibi). In questa prospettiva, il frammento PMGF 17

2™ pizzocaro attribuisce ai due verbi, accanto ai significati rispettivamente di ‘preparare’ e ‘accattonare’ connessi
all’argomento gastronomico, anche un’accezione di carattere poetologico ben testimoniata per tevyewv a partire da
Omero stesso (Od. XXI1V 197; Pind. I. 1,14 e soprattutto P. 12,19; si veda inoltre I’impiego dell’aggettivo pehtevynig in
Bacchyl. fr. 28,14 M). Per le attestazioni del verbo {ntedewv in accezione poetologica, quale variante sinonimica del piu
comune gopelv, non abbiamo ulteriori testimoni letterari di epoca arcaica; riferimenti a {ntelv come verbo della ricerca
intellettuale e poetica compaiono in epoca successiva e a proposito dell’etimologia del termine Movdoa come derivato di
udcOon (‘cercare’): dapprima nel Cratilo di Platone (406a) e poi nel Natura Deorum di Lucio Anneo Cornuto, che
riporta a sostegno dell’ipotesi un frammento comico adespota e un frammento epicarmeo (fr. adesp. 143 K-A e
Epicharm- 236 K-A = 27 D-K). Entrambi i passi sono ricordati da Bagordo a sostegno della medesima interpretazione
del verbo (nteiv [1998, 264s]. Per una piu approfondita analisi del verbo p@c6at in Thgn. 770, vedi infra.
22 1n particolare, Bagordo insiste sulla presenza del tripode come indice del carattere metapoetico e agonistico
dell’intero frammento. Alla celebre testimonianza esiodea degli Erga, Bagordo aggiunge la testimonianza di un
epigramma di Alessandro Etolo destinato proprio ad Alcmane (Alex. Aet. AP VII 709 = HE | 150-155= fr. 8 Magnelli):
nell’espressione di v. 4 moAvtpimovg Zmdpta ’epiteto indicherebbe metonimicamente i numerosi agoni musicali e
poetici della polis che hanno dato gloria ad Alcmane. Sul significato di moAvtpinovg vedi Magnelli 1999, 239 ad loc.;
diversamente Diehl 1942 il quale ipotizza per I’aggettivo un riferimento a tripodes conviviales, proprio sulla base del
frammento di Alcmane.
213 Cf. Bagordo 1998, 263s. Lo studioso identifica questa categoria di ‘rivali’ sulla base di pochissime e dubbie
testimonianze: accanto ai residui dell’opera terpandrea, menziona anche un frammento di Cratino sui cosiddetti
Polymnastia (fr. 338 K.-A.), ipotizzando che essi debbano essere interpretati come una poesia d’altri tempi,
ricollegabile a un poeta famoso nell’antica Sparta e dunue potenziale rivale di Alemane. Nel novero dei tradizionalisti
rientrebbe anche Senocrito, il quale, stando alle informazioni di [Plut.] de mus. 1134b, sarebbe stato autore di peani di
argomento eroico.
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274, in cui Alcmane

testimonierebbe cosi «ein Klima lebendiger Polemik innerhalb der Symposien»
si oppone apertamente alla norma conviviale della tradizione che lo ha preceduto, desiderando e

) . \ 275
ricercando ci0 che non ¢ elaborato’”.

4. Tripode ‘nuovo’ e cibo del popolo: quale ipotesi per il frammento di Alcmane?

La messe di ipotesi sul frammento PMGF 17 fin qui ricordate basta a mettere in luce

I’impossibilita di una soluzione esegetica univoca o quantomeno concorde di fronte a un testo
fortemente compromesso dal punto di vista testuale e non riconducibile a un sicuro contesto
performativo. Altrettanto cauta deve essere, in queste condizioni, qualsiasi interpretazione in chiave
metapoetica di ‘originalita’, secondo una tendenza che si ¢ affermata nelle ultime analisi critiche
compiute dagli studiosi.
Vorrei qui aggiungere soltanto alcune osservazioni allo status quaestionis appena tracciato, le quali,
con tutte le riserve del caso, si muovono tutte in una direzione precisa nell’interpretazione del
frammento. In primo luogo, non credo si possa riconoscere nella ricerca della persona loquens un
criterio interpretativo affidabile: la norma della terza persona per le dichiarazioni personali del poeta
elaborata Calame e Rdsler risulta dunque evidentemente arbirtraria, trovando per altro possibili
obiezioni nel frammento PMGF 26, dove numerosi studiosi e, tra questi Calame stesso, hanno
riconosciuto nella persona loquens il poeta stesso, che si rivolge in prima persona al coro come un
cerilo ormai troppo vecchio. Non vi ¢ dunque nessun ostacolo oggettivo per accettare lo slittamento
dalla prima alla terza persona ipotizzato da Vetta, se 1’unica risibile obiezione ¢ quella che si ha
testimonianza soltanto di sigilli in terza persona (PMGF 39 =91 Cal. e PMGF 95 (b) = 92 Cal)].

Tuttavia, esistono alcune potenziali obiezioni all’ipotesi simposiale elaborata da Vetta. Un
primo ordine di problemi proviene dalla struttura metrica del frammento, costituita da alcmanii
katd otiyov. Nella ricostruzione di un corpus simposiale all’interno della produzione di Alcmane,
Vetta ha associato frammenti in ritmi dattilico-anapestici (PMGF 98 = 129 Cal), giambici kot
otiyov (trimetri: PMGF 19 = 11 Cal., PMGF 96 = 130 Cal., PMGF 59(a) = 147 Cal.; dimetri:
PMGF 20 = 12 Cal) e dattilici xata otiyov (appunto, il nostro frammento) cosi osservando:
«...emerge una monodia per simposio poco variata dal punto di vista ritmico, per cosi dire piu
dimessa, piu semplice rispetto alle grandi costruzioni strofiche della lirica corale e alla varieta lirica
del nomos». Tuttavia, occorre osservare che l’unico frammento a noi pervenuto che presenti

un’identica sequenza di alcmani stichici ¢ chiaramente parte di un preludio a un canto corale, forse

274 Cf. Bagordo 1998, 267.
"* Come Pizzocaro, anche Bagordo coglie nel lessico utilizzato da Alcmane una sottesa valenza poetologica (in
particolare nell’impiego del verbo {ntevw al v. 8 e del verbo tevyw al v. 6).

82



eseguito da mapOévor (PMGF 27 = 84 Cal: M®a’ dye KoAloma, oOyabep A0,/ Gpy épatdv Eméwmv,
émi & {pepov/ Bpuve kai yapievia tioet xopov)?°. Ne consegue che 1’equazione tra metro e contesto
ipotizzata da Vetta (i.e. dattili katd otiyov = performance simposiale) non puo essere considerata
criterio di valutazione affidabile?’”.

Da un punto di vista contenutistico, si puo osservare che 1 riferimenti al periodo stagionale
(v. 5, meda tag Tpomdac) e al dfjpog (v. 7) sono altrove presenti nell’ambito della poesia arcaica e
costituiscono chiare marche performative di un’esecuzione pubblica, legata a una precisa ricorrenza
rituale o stagionale. Tra i tanti esempi, segnalo Stesich. PMGF 212 to1dde ypn Xoapitwv dapumporto
KOAMKOU®V/ Duvelv Opoylov pérog Teé€evpdvtat (€Eevpdvia codd., E€gvpdvtag Kleine, EEsvpdvta
o vel -ovto 1 Page) aBpdc/ fipog énepyopévov®’s; Pind. fr. 42, 3-5 S.-M. KoA®V p&v @V poipav te
TEPTVOV/ &G PHEGOV xpn TovTl Aad/ detkvovarl KTA.; si veda anche il valore del verbo dapodopat in
Pind. 7. 8, 8, yAvkV 11 dapwoopeda kai petd moévov. E tuttavia, la rievocazione di simili performance
non ¢ estranea al contesto simposiale, come dimostrano Thgn. 776-779...tva cot Aaoi &v
g0PPOGUVI)/ MPOG ETEPYOUEVOD KAELTAC TEUTWG EkaTouPoc/ Ttepmduevol ki0dpn kol épatfi Ooiin/
TOGveV T Yopois laxfiot te cov mepi Popov->".

In ambiente spartano il termine dfjpog nel senso di ‘comunita cittadina’ che partecipa della
vita pubblica e delle occasioni festive della polis ¢ ben testimoniato®®®; in Tirteo il termine e i suoi
affini indicano tanto I’insieme dei soldati spartiati (Tyrt. 4,5 W? = 1b,5 G-P?, &wvdpeg dnudtar),
quanto la comunita piti ampia di cui essi stessi fanno parte (Tyrt. 12,15 W= 9,15 G.-P.%, moAfj t¢

navti e oNuw). Nel partenio di Astymeloisa di Alcmane il termine indica il pubblico destinatario dei

riti civici della cittd (PMGF 3,73s. = 26,73s. Cal., Alotopérotca katd otpatdv/ | péinua daum) e,

?7® | e medesime considerazioni spingono Nafissi a propendere per un canto di corale [1991, 210 e n. 125]. Tuttavia, lo

studioso arriva a una singolare proposta interpretativa: sulla base di una presunta somiglianza delle azioni descritte da
Alcmane con alcune iconografie vascolari di ambiente laconico del VII sec. a.C., Nafissi identifica nel dono del tripode
e nella preparazione dell’tvog le due fasi dell’iniziazione di un eromenos ai sissizi a cui partecipa il suo erastés e,
dunque, alla vita della comunita adulta. Cf. ibid. 212-214.

217 gj veda, di recente, Kousulini [2013, 420-440], il quale offre un’esaustiva ricognizione sui frammenti di Alcmane in
versi dattilici ed esametrici, mettendo in luce come essi siano applicabili a piu contesti performativi con ampia
flessibilita.

278 Questi versi compaiono citati e rielaborati in Ar. Pac. 797-801 e gli scoli al passo ne segnalano I’appartenenza
all’Orestea di Stesicoro ripoortandone il testo originale e spiegando il termine dopmpoto come ‘canti eseguiti
pubblicamente’ [Schol. ZVI'L h Ar. Pac. 797c., 125 Holwerda daudpoto dnuocia adoueva]. Nella stessa direzione la
spiegazione di Hesych. & 212 Schmidt (Sapdpata kowodpata, dnuocsiduate). A favore dell’interpretazione del
frammento come canto corale eseguito in un’occasione pubblica e rituale, si muovono Delatte [1938, 23-29],
D’Alfonso [1994, 105-119] e Davies-Finglass [2014, 495 ad I.; ibid. 29: «In the Oresteia, Stesichorus refers to his
poetry as daudpora, a term that suggest both choral performance and a notion that the narrative is pubblic poetry»];
diversamente Bornmann [1978, 145-151], il quale parla di un’esecuzione citarodica in una ristretta cerchia pitagorica.
29 per Pindaro, cf. Privitera 1982, 227 ad loc. e la spiegazione del verbo daudopon presente in Hesych. & 213 L.
(dapdpevoc: dyardduevos, ol 8¢ mailwv); per Teognide, cf. Van Groningen 1966, 299-302 ad loc. Per tutto questo
copioso dossier di passi, a cui ho ritenuto di aggiungere anche il frammento di Alcmane PMGF 17, si veda D’ Alfonso
1994, 112ss.
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di conseguenza, anche la partecipazione di tutta la comunita all’esecuzione di un canto corale®.

Cio spinge a pensare che anche nel fr. PMGF 17 I'impiego del termine dfjpog, il quale non
necessariamente esclude che il carme sia stato pronunciato di fronte a un pubblico ristretto, tuttavia
puo al contempo ben attagliarsi all’immagine della comunita spartana tutta riunita®®. Coerente
pendant a questo concetto di ‘ampia condivisione’ ¢, se si accetta la correzione del Casaubon (sulla
quale vedi supra), il termine xowd al v. 7: il concetto di kowvov / Euvov, nel significato post-omerico

283 .
,. ¢ particolarmente

di societa fondata su una serie di pratiche collettive costitutive della polis
importante nella definizione dell’identita politica e sociale della Sparta arcaica, come ci testimonia
il succitato passo tirtaico che rielabora un uso omerico di uvov in chiave ‘spartana’ € comunitaria
(Tyrt. fr. 9,15s. G-P* = 12,15s. W2, £uvov 8’8600V ToDTo TOANL T€ Mavti Te dpe/ Sotig StoPag v
poudyotot pévn, KT ~ 1. XVI 262, Euvov 0¢ kakov ToAEEGTL 1198T61)284.

Sulla base di queste osservazioni si pud concludere che, seppure non ci siano sufficienti
elementi per sottrarre questo frammento all’ipotesi di una performance simposiale, non si puo
escludere con troppa facilita, al contrario, 1’esecuzione corale durante una festa comunitaria
stagionale, caratterizzata anche da un momento conviviale®®: attraverso la menzione di sé in terza
persona, il poeta rivendicherebbe a sé la partecipazione all’occasione da cittadino membro del
ofipog e da professionista. In questa prospettiva, le diverse azioni enunciate nel frammento, dalla
consegna del tripode per la raccolta di cibo fino alla cottura dei legumi, potrebbero descrivere lo
specifico momento del banchetto: il latore del tripode e il suo destinatario, a cui vengono indirizzate

precise indicazioni sull’utilizzo dell’oggetto, potrebbero identificarsi con i componenti di un coro

impegnato nell’offerta e nella preparazione del past0286, entrambe imminenti o destinate ad avvenire

21 Cf. Calame 1977 II, 105s.: «L’ensemble de la communauté spartiate semble donc assister & I’act rituel
qu’Astymélousa est en train d’accomplir. Ce rapport entre la chorége de fr. 3 et le corps des citoyens-soldats constituant
la cité est confirmé...par ’expression péinpa ddpmi,qui, grammaticalement, représente probablement une apposition au
sujet de la phrase, Astymélousa; le jeunee fille, dit le choeur, est un objet de préoccupation pour le peuple, pour le
démos». Cf. id. 1983, 414s. ad .
%82 A questa concezione inclusiva del 8fjpog si pud pensare di collegare, per quanto esiguo e decontestualizzato, anche il
fr. PMGF 119 = 176 Cal tadto Tuev og avi 0 dapog Grog.
%83 Qull’argomento, cf. gli studi di Gernet 1955 e 1968; Vernant 1962.
284 Cf. Prato 1968, 130s. ad loc. e Snell 1958, 54.
811 legame dell’aggettivo kovog con un momento conviviale comunitario & testimoniato gia a partire da un passo delle
Opere esiodee (v. 722s.): imd& moAvEsivon dartdg Suoméppeloc stvar/ éx kowvod mheiotn 8¢ xdpig domevn & dAryioTn.
Nel passo delle Opere, che mette in luce i vantaggi economici e ‘d’intrattenimento’ che si acquisiscono da un banchetto
allargato, la iuntura éx xowo® € con ogni probabilita riferibile a una sorta di &pavoc nel quale ognuno offriva il suo
personale contributo. Cf. lllek 1887-88, 19; Wilamowitz 1928, 124 ad loc.; West 1966, 333 ad loc.; Ercolani 2010, 395
ad loc. Nella stessa direzione si muovono anche gli scolii, in cui viene evocato il pasto in comune consumato a Sparta
(Schol. in Op. 722s., 221 Pertusi obtmg yap ndAor cuvésttovy Koi Topd AGKmaot Kol map’ GAL01G, GUVEIGQEPOVTEG E1G TO
KooV €kaotol Koi pet aAANAmv éotudpevol). Una prima testimonianza della pratica dell’€pavog a Sparta ¢ presente
anche nel libro 1V dell’Odissea, dove 1’ordinata processione dei contribuenti al banchetto verso il palazzo di Menelao
(Od. 1V 621-623, doutvpdveg 8'é¢ ddport icav Osiov Bactifiog./ oi 8 fiyov pév pfla, eépov 8 edfivopa oivov'/ citoveé
o’ dAoyotl kodkpndepvol Emepmov) Viene contrapposta all’arroganza scomposta dei Proci (vv. 625-627). Cf. Huebeck-
West 1981, 386 ad loc.
28 Simili dinamiche sono state ipotizzate per due frammenti di Alcmane. Nel primo (PMGF 56 = fr. 125 Cal) vengono
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in un momento appena successivo al canto®®’. 11 tpimovg e 1’8tvog descritti nel frammento, pur
conservando un legame con la funzione quotidiana rispettivamente di pentola da cucina e di cibo a
portata di mano, risultano nobilitati in quanto elementi imprescindibili per la realizzazione di questo

banchetto comunitario.

Particolarmente interessante ai fini di un’ipotesi rituale per il frammento di Alcmane ¢
un confronto con le caratteristiche della festivita ateniese conosciuta con il nome di
Pyanopsia. Secondo 1’aitiov tramandatoci da Plutarco, essa trae il suo nome dal pasto
che Teseo e 1 compagni superstiti di ritorno da Creta prepararono bollendo tutte le
riserve di legumi rimaste in un'unica pentola e che consumarono attingendovi
comunitariamente (Plut. Thes. 22,4-5 1| pév ovv &yecic TV dompimv Adyeton yivesOar
o T0 cwbévtag avtovg €ig TanTtd cvupion ta mepiovra TV oitiov kol piov yoTpav
KOWwnv &ynoovtag ocuveoTlooOfjvar kol cvykatagoysiv aAAniolg). Questa forma di
Kowwvia € ricreata ogni anno con l’arrivo della stagione dei frutti attraverso un rito
specifico dedicato ad Apollo, in cui il semplice passato di legumi cucinato in un’unica
pentola (panspermia) ¢ 1’elemento che permette di riaffermare i legami interni alla
comunita®®. Lo stesso Plutarco ci segnala inoltre che, nell’ambito del medesimo rito, un
piccolo ramo (gipeounvn), viene ricoperto di frutti e su di esso si intonano canti
propiziatori. E interessante osservare che il mvévioc, la poltiglia di legumi che da il
nome alla festivita ateniese, € menzionato in un frammento di Alcmane accanto ad altre
vivande promesse in offerta (fr. PMGF 96 = 130 Cal §dn mapelel moavidv e mOATOV
ktA.) e forse si puo supporre, sulla base di questa corrispondenza, che anche a Sparta
questo piatto fosse previsto in un banchetto rituale in onore di una divinita®®. Sebbene
nelle occasioni festive e conviviali attestate per Sparta di cui abbiamo testimonianza
nelle fonti antiquarie e trattatistiche non si possa rintracciare alcun tipo di somiglianza

sicura con la pietanza caratteristica dei Pyanopsia Ateniesi?®®, non credo sia da

date istruzioni in Du Stil a un personaggio femminile per la preparazione di cibo che deve essere lavorato (v. 5 Aéovtiov
yélo destinato a diventare v. 6 Topov ...uéyav drpueov) in un ampio contenitore (v.3 péyav okdeov); per ’ipotesi della
descrizione di un rito montano, cf. Calame 1983, 520s. ¢ Von der Miihll 1951, 214. Nel secondo ¢ ancor piu chiara la
dinamica dell’offerta di cibo, con ogni probabilita a una divinita (PMGF 60 = 126 Cal. kai tiv gbyopon @époico/
TOVS’ EMypow Toredva/ KNpoTd Kumaipw), A proposito di quest’ipotesi di destinatario anche per il succitato fr. PMGF
56, cf. Wide 1893, 131s; Nillson, 408 e¢ 503; Von der Miihll 1951, 214.
%87 La prospettiva dipende sostanzialmente dal valore del futuro dwod di v. 1, il quale pud tanto indicare un’azione
destinata ad adempiersi nel corso dell’ode (il cosiddetto ‘encomiastic and conventional future’, cf. Bundy 1962 1, 21s.),
quanto fare riferimento a un momento dopo 1’esecuzione dell’ode, ipotesi avanzata per alcuni futuri pindarici da
Pfejiffer 1999, 45ss.
288 Cf. Bruit 2000, 167: «thus the ritual presents a homogeneous whole, in the guise of an immediately consumable dish,
suggested in addition by the use of the ybtpa, the earthenware pot, a familiar kitchen utensil, to contain it».
%89 Cf. Calame 1983, 534. Una seconda evidente somiglianza tra i due frammenti consiste nel fatto che entrambi si
configurano come offerte imminenti di cibo, espresse nei futuri programmatici Tape&ei e S0od.
2% Cf. Ziehen 1949, 681 s.v. Panspermia, n. 4. Alcuni studiosi hanno cercato di rintracciare delle somiglianze tra la
festa ateniese e quella degli Hyakinthia spartani, che si tenevano stagionalmente presso il santuario di Apollo nel demo
di Amicle e della cui partecipazione da parte di Alcmane in veste di yopodiddorkarog siamo informati da P. Oxy 2506
fr. 1 (c) col. Il, (n), (e) = PMGF 10(a). Le fonti li descrivono come una festivita consacrata alla figura di Giacinto,
articolata in tre giorni e in diverse fasi: lutto, astinenza da cibo cotto e canti trenodici per ricordare I’amante di Apollo;
processioni accompagnate da danze e da canti eseguiti da cori di fanciulle e fanciulli; in ultimo, un momento conviviale
esteso ai cittadini, agli stranieri e agli schiavi, che le fonti antiquarie denominano komig. Dell’organizzazione del
banchetto ci informa il 1V libro dei Deipnosofisti attraverso diverse fonti: Polemone (138e-139c), Didimo grammatico
(139¢-139f) e Molpis (140a-140b). Sulla base delle informazioni fornite da Ateneo sui cibi consumati (in particolare, le
fave ancora verdi: 139a kvapovg kol pacnirovg yAwpovg), Nilsson [1906, 134s] colloca la festa spartana alla fine di
maggio o a inizio di giugno (in corrispondenza del mese ateniese di Targelione e della festa agricola dei Thargelia) e
ipotizza che nel pasto rituale degli Hyakinthia fosse coinvolta anche una panspermia. Dopo di lui, Jeanmaire [1939,
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trascurare proprio il conteuto del frammento PMGF 17 ai fini di una possibile affinita di
procedimento nella preparazione del banchetto a base di legumi cotti; un’affinita
deducibile, per altro, anche dalla descrizione dei Pyanopsia presente in alcune fonti
lessicografiche (Phot. Lex. IT 1499, 297 Theodoridis s.v. ITvavoyia: éoptny AOqvnowv
AndAMwVog dvopdaotn 8¢ kail <[Tvaveyio™> dud TO yopevov £Tvog TV KLAU®V' TO Yap
gtvog kol v 40dpav moava karodoty, de o kai puiv éott Mvoaveyiov Aeyduevoc; T1
1500, 298 Theodoridis s.v. ITvavoyiov: uniy A0gvnowv §', v @ kai T Toava Eyetol ic
TV 700 ATOAAOVOC TToava 8& TAVTA TO Amd VTG £0MAIUA doTPL®OT, & GLVAYOVTEG
g&yovoty &v yOTpalg A0Mpav TO0DVTEG.

Da un punto di vista formale e letterario, la contaminazione di un lessico di chiara
derivazione omerica con termini di uso colloquiale conferiscono una Stimmung ironica al
frammento, ai limiti del parodico. L’effetto ¢ prodotto anche dal continuo avvicendarsi d’immagini
genuinamente omeriche e di altre, forse relative a pratiche rituali, che al contesto epico sono
completamente estranee: il tpimovg ¢ un dono, ampio e bello come 1’esemplare omerico (v.1), ma la
sua ‘capacita’ ¢ in questo caso funzionale alla raccolta di cibo (v.2); ¢ intatto da fuoco come gli
iliadici tpimodeg Gmvpot (v. 3), ma € destinato a colmarsi ben presto di poltiglia di legumi fumante
(v.4 &tveog enfaticamente posto in emjambement e a inizio di verso). Da ultimo, si dice che
Alcmane, come anche il popolo spartano, preferisce al cibo (g0) Tetvypévov proprio del banchetto
omerico®®* pietanze ‘comuni’, diffuse nella diotta quotidianazgz.

Tale coloritura marcatamente ironica, unitamente all’autoreferenzialita del frammento
suggeriscono con ampio margine di verosimiglianza che 1’#tvoc possieda anche un valore
caratterizzante, simbolico e metapoetico e che attraverso la metafora gastronomica Alcmane intenda
in qualche modo esemplificare la ‘novita’ della sua poesia in seno o rispetto a una tradizione.

Mi sembra opportuno osservare che a sostegno di quest’interpretazione metaforica del
frammento di Alcmane sono stati segnalati come a confronto passi tratti in particolare dalla
commedia antica, in cui I’£tvog caratterizza con una certa sistematicita?®® un personaggio, un modus
vivendi o, piu allusivamente, una pratica letteraria. Tuttavia, in tutti questi casi il termine &tvog ha
una connotazione generalmente negativa e caratterizza appetiti smodati e dozzinali: nelle Rane esso

¢ oggetto ricorrente del desiderio per il ghiottone Eracle (Ar. Ran. 62s)294; nei Cavalieri figura

542ss] e poi Calame [1977, I, 319ss.; 1983, 533ss] hanno direttamente messo in evidenza la somiglianza degli
Hyakinthia con la festa ateniese dei Pyanopsia sulla base del comune carattere al contempo iniziatico e conviviale.
! Tra le occorrenze del verbo tevyw nell’accezione di ‘preparare il pasto’, mi sembra rilevante segnalare le parole di
Alcinoo a proposito della preparazione del banchetto in Od. VII 38s. oabtap £merta Qonv  dAeyldverte
Soito/MueTepdvS EN0OVTES &y & €D ol TapéEw.
292 per la frequente consumazione di legumi nella Siauta dei Greci e per la facilita di conservazione del prodotto in
grosse scorte alimentari, cf. Flint-Hamilton 1999, 371ss. e Vickery 1980, 50s.
%3 Non si esclude, perd, che quest’uso caratterizzante e parodico del termine &tvog possa risalire almeno a Ipponatte
sulla base di fr. 118 Deg® = 29a W? &Boppopule & dote khOpog ETveoc.
%4 Cf. la definizione dell’#tvog in Del Corno 1985, 159 ad loc.: «una sorta di denso passato di legumi, cibo andante che
conviene alla caratterizzazione di Eracle».
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assieme allo {opdg tra le allettanti promesse culinarie con cui Paflagone e il Salsicciaio cercano di
adulare il padrone Demos (Eq. 1171, ITA. 'Ey® & &tvog ye micwvov edypov kol kaddv: e 1173s. AA.
O AR, évapydc 1) 0ed¢ 6" émokomnel kai VOV vmepéysl cov yOTpay {opod mAéav), mentre in diversi
frammenti di Antifane compare come simbolo di poverta e scarsa raffinatezza (frr. 181-185 K-A)295.

Vorrei qui segnalare un interessante e sinora trascurato parallelo, risalente piu o meno alla
stessa altezza dei passi sopra citati, che ben piu si avvicina alla Stimmung del frammento di
Alcmane. Le poche informazioni che ci sono pervenute su Egemone di Taso, concordemente
individuato dalle fonti come mp@dtog gopetic del genere letterario della parodiazgs, insistono sul
nomignolo di ®oxt), ‘minestra di lenticchia’, con il quale era noto ai contemporanei autori della
commedia antica (come ci viene segnalato in Ath. I 5b, IX 406f ¢ XV 698c) e veniva, con ogni
probabilita, cosi da loro chiamato. Numerosi studiosi hanno ipotizzato che il soprannome di @ax)
fosse legato proprio al carattere della produzione letteraria di Egemone e che fosse connotato da
valenze ideologiche chiaramente negative: forse il soprannome allude al pastiche epico da cui sono
costituite le sue parodie e che ¢ considerato dai suoi detrattori ormai non piu attuale, bensi, per cosi

5297

dire, ‘una minestra riscaldata’*”’. Tuttavia, dagli aneddoti e da alcuni versi del poeta riportati da

Ateneo sappiamo che Egemone stesso si appropria orgogliosamente dell’appellativo, come slogan

) ) . . .. ...208
di consapevole merito e, forse, di rivendicata originalita®™".

Cameleonte riferisce che in
un’occasione Egemone, per prevenire il lancio delle pietre da parte di spettatori critici, le porto egli
stesso in teatro nascoste dentro al mantello, definendosi ‘poeta per tutte le stagioni’ con questa
freddura (Ath. 407a): ABot pev oide Parrétm €l Tig BEAer/ dyaBov 08 Kav xeydvi kKdv BEpet @axt
(paxti 0¢ xoi év Bépel kai v yewwdvi dyaBov AC corr. Dobr.). Anche I'unico frammento di
Egemone, tramandato da Ateneo in piu luoghi secondo le fonti di Cameleonte e Polemone [Ath. IX
406e-f (vv. 18-21) e XV 698¢-699a (vv. 1-21)]**°, ¢ una risposta ai suoi critici piu accaniti, i Tasii
che gli rimproverano di aver abbandonato 1’isola per gli sfarzi di Atene. A essi il poeta replica con
una riaffermazione del proprio diritto a cantare da ®oxf, questa volta affidata direttamente alle
parole della Dea Atena (Ath. XV 698f-699a = vv. 20-21, ‘deiva mtaBodoo Dakhy Bocivpn, ydper’g
TOV dydva’/ kol Tote o1 Bdponoa kol HEWoV TOAD HAALOV).

Quest’impiego della metafora gastronomica come mezzo di difesa e autorappresentazione

2% gull’argomento cf. Wilkins 2000, 13s.
2% Cf. Arist. Poet. 1448a.12 e Ath. IX 406e.
297 Su quest’interpretazione del nomignolo di ok cf. le osservazioni di Ornaghi 2004, 463 e n. 27; vedi anche Wright
2012, 94.
2% Cf. Ornaghi 2004, 466 1.29: «E lecito dunque supporre che I’adozione del soprannome fosse stata voluta dallo stesso
Egemone nel tentativo di marcare un proprio tratto di genuinita e di originalita, oltre che di fondamentale
apprezzabilita». Diversamente Preller [1838, 80] e Brandt [1888, 39s.] riconducono ’appropriazione del nomignolo a
una motivazione di carattere economico.
2% per ’analisi del frammento, con particolare attenzione agli echi e rimaneggiamenti di espressioni omeriche, cf.
Degani 1974, 105-112 e le note critiche di Tammaro 1997, 123-126 e 2000, 659-663.
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letteraria mi sembra il piu vicino all’ipotesi dell’ Alcmane metapoetico di fr. PMGF 17: in entrambi
sarebbe celebrata e rivalutata una poesia apparentemente prosaica (Qokf)/ £tvoc), ma in realta
imbevuta di specifici valori ideologici e cultuali sicuramente noti al pubblico destinatario del canto,
ma a noi purtroppo sconosciuti. Se nel caso di Egemone 1’applicazione di una simile strategia serve
a difendersi da critici ostili, in Alcmane essa sembra conferire una peculiare caratterizzazione
celebrativa (e autocelebrativa) al canto e all’occasione (ritengo, rituale) specifica in cui esso €
eseguito. A questo carattere peculiare e idiosincratico sembra contribuire anche [’ironica
rielaborazione delle immagini e del linguaggio epico, per altro riscontrata anche nella ‘firmata’
dichiarazione di poetica di fr. PMGF 39: in quest’ultimo caso il richiamo lascivo e ciarliero delle
pernici viene nobilitato dal riecheggiamento di un ben piu patetico modello omerico (i.e. I’istante in
cui Odisseo ode il pianto di Penelope nell’Odissea), mentre nel frammento del tripode la
preparazione dell’&tvog e la menzione di un Alcmane mopedyog vicino al popolo riecheggiano e
rielaborano, e contrario, i1 momento epico del banchetto a cui 1’aedo partecipa attivamente,
intrattenendo i commensali e consumando occasionalmente, per volonta di singoli invitati, porzioni
di cibo ‘ben preparato’ (Od. VIII 474-477).

Nel frammento di Alcmane, non sembra esserci alcuno spazio per una dichiarazione di novita
esplicita e, ancor meno, per una reale polemica da parte del poeta nei confronti di una poesia
tradizionale; tuttavia, non si puo escludere, alla luce delle osservazioni appena fatte, che il poeta
rivendichi implicitamente 1’inseirmento di un elemento popolare all’interno di una ben precisa

tradizione.
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Thgn. 769-772: quale missione per il poeta?

1. Premessa

Sui quattro versi della silloge teognidea sono stati spesi fiumi d’inchiostro e si ¢ tuttora
lontani dal raggiungere una soluzione interpretativa univoca sul loro significato. Questo 'prontuario’
poetologico, unicum nel panorama delle dichiarazioni programmatiche di epoca arcaica, veicola un
messaggio essenzialmente chiaro: il vero poeta, se si trova in possesso di un‘abilita o conoscenza
straordinarie, non deve tenerle nascoste, ma esercitarle senza riserve, per trarne egli stesso
opportuno vantaggio. Le modalita attraverso cui esercitare il suo compito sono enunciate al v.771 in
un tricolon verbale ai limiti dell’oscurita, la cui ambiguita non solo impedisce di comprenderne la
possibile originaria sostanza, ma rende anche qualsiasi approccio interpretativo inevitabilmente
parziale e discutibile.

Fatte queste premesse, si pud registrare comunque una diffusa tendenza da parte degli
studiosi a cogliere nel verso in questione le fasi in cui si esercita il ‘mestiere’ di poeta, le quali
includerebbero, anche un momento segnato da particolare 'novita' e ‘originalitd’ poetica.
Quest'ultimo ¢ stata identificato ora con il raro verbo u®o8ai, che indicherebbe 1’atto dell'inventio e
dunque coinciderebbe con il reperimento del canto altrove designato dal verbo g0piokew>"’; ora con
il verbo dewcvovau, che, nella sua polivalenza semantica, presenta anche il significato di invenire ed
¢ in questi casi riferito all’azione di un mpdtog evpetig *°%; infine con il verbo mowiv, che nel
tetrastico teognideo sarebbe per la prima volta impiegato nel senso di ‘comporre in modo
originale’goz.

E evidente dunque come una riflessione sul lessico e sul contenuto metaletterario del
tetrastico, per quanto destinata a non essere risolutiva, s’impone in una raccolta di professioni di

'novita' poetica.

2. 1l testo

L'edizione di riferimento & West 19897 di cui si riproduce anche 1’apparato. Al testo faccio seguire
una rassegna di selezionate traduzioni - letterali e parafrasate, poetiche e di servizio - dell'intero

tetrastico. Ulteriori interpretazioni saranno segnalate opportunamente in corso d'analisi.

Xp1 Movedv Bepamovta kai dyyelov, €l 1L mEpoGdV
€10ein, co@ing un eBovepov terébety, 770
AL TO pEV udcBat, T 68 detkvivar dALo € TotEiv:

%00 \/edi Hudson-Williams 1910, 224ss. e Kroll 1936, 243ss.
1 Bagordo 2000, 183-203; 194.
%92 Cosi Harrison 1902, 115ss., Garzya 1958, 242s.; Vetta 1987, 477ss.; Ferrari 20002, 200s. n. 3.
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L GOV YPNOETOL LODVOG EMGTAUEVOG;

771 po®car A | Seucviey AO (ewv del. A : Seucvovar XI probb. Sewcviev Schmidt | woweiv codd. :
rowdv mutata interpunctione dub. West 772 ti[[c]]ow A" | ypnoeiror Hermann.

Hartung 1859, 205

«Mittlern und Dienern der Musen geziemt's, wenn einer im Wissen etwas voraus hat, nie geizig zu
fargen damit; sonrdern er muR dies dichten und dies darstellen und schaffen: denn was kénnte es
ihm nitzen, behielt er's allein?»

Banks 1886, 495

«The Servant of the Muse, gifted and grac'd with high preminence of art and taste, has an allotted
duty to fulfill; bound to dispense the traesure of his skill, without a selfish or invidious view; bound
to recite and to compose anew. Not to reserve his talent for himself in secret, like a miser with his
pelf.»

Arro 1888, 57

«Ragione e ben se cosa illustre e degna
I’alunno e nunzio delle Muse apprenda,

non sia geloso nel saper: ma indaghi

tal fiata, altra dimostri: a volte faccia:

qual pro d’un ver ch a lui solo si discopra?»

Fraccaroli 1910, 234

«Duopo € il Ministro e nunzio delle Muse, se cose egli sappia
Grandi, di suo saper non esser invido,

Ma trovar parte, e parte illustrare altre ancora crearne.

Di cio che sa egli sol, che puo egli farsene?».

%03 per la comprensione dell’apparato si seguano le seguenti indicazioni: A= Par. suppl. gr. 388; A" = A inter annos
1856 et 1869 a falsario tractatus; O = Vat gr. 915; X = Lond. Add. 16409; | = Marc. gr. 774. Inoltre, Schmidt = M.
Schimdt, Zu Theognis, «RhM» XX (1865) 306; Hermann = G. Hermann, censura Schneidewini, «Neuer Jahrbicher fiir
Philologie und Padogogik» XXVII (1839, 26-49; 39); West = West 1989 (ma gia lambi et elegi ante Alexandrum
cantati, Oxonii 1971). Alcune considerazioni filologiche e linguistiche su un assetto testuale che non presenta problemi
particolari e che dunque ha davvero poco d’incerto. E destinato a rimanere isolato I'emendamento proposto da West in
apparato per il v. 771 e cosi altrove approfondito (West 1974, 158): «...it may be worth considering deuvovor dAla 6&
mowdv etc. “but if he does do otherwise what use is he to make of it, keeping his knowledge to him self?”». La
correzione, operata dallo studioso per colmare le aporie di senso del v. 771, ne crea altrettante a livello stilistico e
sintattico, con un'improbabile costruzione a occhiale dei sintagmi participiali, entrambi di valore ipotetico, moidv e
émotapevog. Testimonianza di una formularita espressiva all'interno della silloge e, piu in generale, nell'elegia arcaica,
sono le clausole pentametriche pn @Bovepov terébev (cf. 1eléBm a fine di verso in Thgn. 198, 298, 366, 634, 822) e
povvog €motapevog (cf. le occorrenze in fine di pentametro di émotdpevog in Arch. 1,2 W2, Solon. fr. 1, 52 W?e Thgn.
212, 510, 652, 676, 816). Per questo e altri esempi di unitd formulari metriche e per le loro modalita di impiego cf.
I'utile studio di Giannini 1973, 7-78.
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Edmonds 1931, 321

«A servant n and messenger of the Muses, even if he know exceeding much, should not be grudging
of his lore, but seek out this, illumine that, invent the other; what use can he make of this if none
know it but he?»

Carriére 1948, 62
«Le serviteur, le messagger des Muses doit, s'il connait de la sagesse quelques précieux secrets, n'en

point rester jaloux: qu'il les cherche a la fois et les enseigne aux hommes, et les confie encore a l'art:
a les détenir seul, quel usage en pourrait-il faire?».

Garzya 1958, 100
«Occorre che il servo e nunzio delle Muse, della sua poetica saggezza, se € vero che ne ebbe in
misura straordinaria, geloso non sia, ma voglia comunicarla agli uomini, ora ricercando il pitu degno

di essere mostrato, ora creando del nuovo. Quale vantaggio otterrebbe dall'averne il segreto lui
solo?».

Lanata 1963, 64s.

«Chi e ministro e nunzio delle Muse, se possiede una qualche eccezionale conoscenza della poesia,
non deve esserne geloso; ma alcuni argomenti mediti, altri abbozzi, altri infine faccia oggetto di
poesia; a che gli servirebbero se egli solo li conoscesse?».

Carriére 19752, 101

«Le serviteur, le messager des Muses doit, d’il connait de la sagesse quelques précieux secrets, n’en
point rester jaloux; qu’il cherche, et qu’il enseigne, et qu’encore il produise; a les détenir seul, quel
usage en devrait-il faire?»

Adrados, 19812, 218

«El servidor y mensajero de las musas, si posee un arte superior, no lo oculte por envidia sino que
busque, ensefie y cree: ¢que va a hacer si no con ese arte si es €l el tnico qui lo conoce?».

Ford 1985, 92

«The attendant and messanger of the Muses must, if he has an exceptional knowledge, not be
stinting with his sophie, but he should seek out and display some things and make some others;
what use will it be for him if he alone understands it?».

Gilli 1988, 529

«Bisogna che il ministro e nunzio delle Muse, se conosce qualcosa di importante della sophie, non

sia geloso: alcune cose, insegnare; altre, mostrare; altre ancora, fare; che utilita avra per loro se egli
stesso € il solo a conoscerlo?».
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Gerber 1999, 285

«The servant and the messanger of the Muses, if he should have any exceptional knowledge, must
not be stinting of it, but meditate on (seek out?) some things, display some things, and compose
other things. What use would it be for him if he alone knows it?».

Ferrari 2000°

«Lo scudiero e messo delle Muse, se piu di ogni altro sa, non deve essere geloso della propria arte,
ma le une cose fare, le altre esibire, altre ancora foggiare. A che gli giovano se solo lui ne €
sapiente?»

Bagordo 2000, 197

«Bisogna che il servo e il messaggero delle Muse, se € capace di qualcosa di particolare, della sua
arte non risparmi nulla, ma da una parte cerchi, dall'altra indichi, per il resto componga». E ibid.
parafrasando: «il poeta se & davvero bravo deve fare tutto secondo le regole e seguendo le fasi della
sua arte, cioeé prima cercare (facendosi ispirare dalle Muse in quanto loro servo), poi mostrare il
ritrovato (meglio se addirittura un genere come mp®tog gvpetic— Se € davvero cosi abile), poi pero
mettersi a fare poesia, trasmettendola agli altri (fare da messaggero); a che serve se resta l'unico
esperto?».

3. La cornice di riferimento del tetrastico.

I versi in questione, preceduti da un'altra quartina di carattere parenetico-didattico, sono inseriti in

quello che Jacoby riteneva essere il proemio a un nuovo libro di elegie (vv. 757-796)%

|305:

, ipotesi alla

quale sono state mosse obiezioni a partire da Krol
306

secondo quest’ultimo, le invocazioni a Zeus
e, soprattutto, a Apollo®™® non aprono una nuova sezione autonoma, bensi servono a introdurre la
successiva formula di parenesi alla partecipazione simposiale come oblio delle cure politiche, la
quale costituisce il tema principale dei successivi 8 versi dell’elegia (cf. vv. 761-765 e, in
particolare, 762-64, @oputyE 8’ o @O&yyol0’iepov pélog 108 kol adrdg,/ Nueic 8¢ omovdag Oeoicty
apeocodpevol  mivopev yoplevta pet aAAnAoiot Aéyovteg). Se piu di un dubbio solleva la
ricostruzione di una struttura proemiale originaria, con maggior sicurezza si puo constatare I'inizio

307

di una sezione tematicamente compatta®™’ che alterna quartine di carattere parenetico-didattico e

%04 Cf. Jacoby 1931, 46 e 66. Lo stesso Jacoby, ibid. 12, identificava i nostri versi come parte integrante di tale proemio
e sicuramente attribuibili allo stesso autore dei vv. 773-782 e 757-764; essi sarebbero stati inseriti tra i due brani per
creare una transizione alla successiva invocazione ad Apollo attraverso il riferimento alla missione del poeta. L’idea del
proemio é stata di recente recuperata da Woodbury 1991, 489.
¥ Cf, Kroll 1936, 231ss. Dopo di lui, almeno Garzya 1952, 240 e Van Groningen 1966, 295s.
%06 Sylla relazione di antitesi o consequenzialita sulle due invocazioni, cf. Kroll 1936, 233, il quale vede il pév di v. 757
in aperta contrapposizione all' avtap di v. 759 e Van Groningen 1966, 295s., il quale al contrario interpreta
consequenzialita tra la particella e il 8¢ di v. 761 e interpreta: «chers convives, réunire pour boire et pour nous amuser;
oublions pour se soir la guerre: laissons aux dieux le soin de protéger la cité».
%07 Sull'omogeneita tematica dei vv. 757-792, cf. per primo Welcker 1826, CVI, il quale parla di allacciamenti verbali
attraverso parole-chiave; Peretti 1953, 322ss, che tuttavia riconduce tale unita, al pari Jacoby, a un disegno proemiale di
una nuova sezione M; in aggiunta Hasler 1956, 144 e, con particolare attenzione al tema metasimposiale, Bagordo
2000, 183s.
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metasimposiale (vv. 753-756 e vv. 789-792) a piu lunghe elegie di carattere autobiografico, spesso
costellate di riflessioni politiche (vv. 775-782 e 783-788).

I vv. 769-772, che per il loro carattere metaletterario sembrano inserirsi bene nella struttura di
questa sezione, presenta una certa diversita rispetto agli altri interventi di carattere precettistico e
gnomico rispetto alle altre quartine: se queste, in forma di parenesi o dichiarazione in prima
persona, enunciano lodi esplicite della poesia a simposio, il tetrastico contiene una vera e propria

riflessione sullo status che occupa il poeta di professione

4. 1l primo distico e la missione del poeta (769-770).

Quest'ultimo ci viene presentato al v. 769 con un'espressione di carattere solenne e epicheggiante:
l'appellativo Movcéwv Oepdmwv ¢ eredita della tradizione epica che gode di numerosissime
occorrenze: tra le altre, HH. 32, 20; [Hom] Marg. fr. 1, 2, Hes. Th. 99s. (&o136g / Movcawv

9% Alla fine dell’epoca

Bepanwv), Bacchyl. 5, 12 e, con valore apertamente parodico, in Ar. Av. 90
arcaica Pindaro e Bacchilide rivitalizzano la metafora rielaborandola nell'equazione poeta = profeta
delle Muse (Pind. Paean. V1,6 e fr. 150 S-M; Bacchyl. 8,3)*.

Al contrario, la metafora del poeta Gyyelog ¢ assente nell'epos, ma diviene in epoca tardo-arcaica
una delle immagini letterarie convenzionali del genere dell'epinicio, attraverso la quale si traspone

sul piano letterario il momento in cui l'araldo annuncia di fronte alla comunita la vittoria

%% Molto si & discusso sulla datazione dei due brani che West 19892 forse sulla base del yép di raccordo del v.783,
sceglie di riportare nella sua edizione come un nucleo unico. Obiezioni a questa scelta editoriale in Ferrari 20002, 203
n.1. Il primo dei due brani, il quale presenta un riferimento sicuro a Megara Nisea, & in forma di una vera e propria
preghiera a Apollo, non piu divinita simposiale come nei vv. 757-764, bensi énikovpog e ITorav. 1l tono con cui si parla
della guerra persiana e il riferimento a una discordia interna tra i Greci fanno pensare a una situazione piu allarmante
rispetto a quella descritta ai vv. 757-765, forse il saccheggio della Megaride del 479 a.C. a opera di Mardonio, come ci
testimonia Pausania in | 40, 2. Cf. tra gli altri Van Groningen 1966, 302, Nagy 1985, 33 e Ferrari 20007, 202 n.5. Per
una simile datazione prima di loro si sono pronunciati Harrison 1902, 285, il quale in alternativa propone la prima
invasione della Megaride nel 490 a.C.; Jacoby 1931, 52 e Kroll 1936, 240. Contra Vetta 2000, 130. Lo studioso
riconosce in entrambi i brani I'afflato della produzione teognidea autentica e li ricollega storicamente, come anche i wv.
757-764, a «l'incontro con gli Elleni che erano approdati al diolkos di Corinto, fuggendo da quella costa asiatica che
cominciava a essere sotto il dominio persiano». L'ipotesi dello studioso si basa, evidentemente anche sulla notizia della
Suda che fa risalire il floruit di Teognide al 544-541 (59% Olimpiade). Cf. Suda, 6 136 Adler s.v. @=oyvic. Qualche
dubbio sul riferimento storico alle guerre persiane ¢ avanzato anche da Bagordo 2000, 184 n.5. Per quanto riguarda la
datazione della sestina 783-788, cf. Harpocrat. p. 150. 18 Dindorf, dove il primo verso viene citato a favore dell'ipotesi
di Megara Nisea come patria di Teognide: prova che sarebbe a dir poco schiacciante, se tuttavia si potesse provare la
paternita teognidea di questi versi. Cf. Van Groningen 1966, 303 e Ferrari 20002 ad loc., 203 n. 2.
%09 [ epiteto costituisce una delle convenzionali definizioni del poeta ispirato, il quale possidede il dono del canto della
divinita ed ¢ l'intermediario scelto di un patrimonio di conoscenze. Nell'Odissea, la natura ispirata del canto & uno dei
fondamentali requisiti, se non condicio sine qua non, dell'aedo di professione, come & sottolineato pit volte a proposito
di Demodoco (Od. VIII 44s; 487s.) e come riferisce Femio stesso a Odisseo nel corso della sua autodifesa (Od. XXII
347s.).
319 syll'argomento cf. in particolare Duchemin 1958, 21ss.
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dell'atleta®*. Ne consegue che, soprattutto nella lirica corale, le due metafore del ‘servo delle Muse'
e del 'poeta messaggero’ giungono ad affiancarsi: cosi accade in Pind. fr. 79 S-M, dove il poeta €,
per volere della Musa, £€aipetog kapvé copdv émémv ¢ in Bacchyl. 5, 9-33 dove il poeta, in
procinto di cantare, si definisce orgogliosamente servo della divinita (vv. 12-13 ypvoaumvkog
‘Ovpaviag/ Khewog Bepanmv) e aquila messaggera di Zeus (VV. 18-19 aivetog edpvavaktog dyyehoc/
Znvog épropapiyov)®e,

Occorre osservare che la figura del poeta dyyelog, ormai completamente desacralizzata, conosce un
momento di vitalita nell’elegia simposiale attica di V sec. a.C., come sembrano testimoniarci alcuni
versi di Dionisio Calco riportati da Ateneo a proposito del gioco del cottabo. Nella breve elegia, il
messaggio di co@ia che deve essere recepito e appreso dagli étaipot del poeta, viene definito
dyyeMa Gyadq (Dion. Chale. fr. 2 W? = Ath. XIV 668e-669¢, dyyehioc Gyadiic Sebp’ite
nevoduevol,/ Kol KuAlkev Epdag dwdvoate, kol katdbecBe/ v Edveotv map époi, kol tdoe
navBavere)**®. Si pud dunque supporre che la medesima metafora al v. 769 della Silloge sia una
riformulazione di quella tradizionale del poeta-servo, funzionalizzata a un contenuto simposiale di
cui il poeta e portavoce (dryyehog) per gli £taipot. Tuttavia, in mancanza di indizi di cronologia certi
sulla composizione del tetrastico, non siamo in grado di affermare se la stessa equazione poesia-
annucio sia stata mutuata, in una facies piu razionalistica e un tono decisamente piu disimpegnato,
dall'elegia attica di V-1V sec. a.C., divenendone una delle convenzionali espressioni di repertorio®.
Nei vv. 769-772 le due immagini hanno lo scopo di enfatizzare il legame del poeta con la sua arte
(Bepdmov) e la missione nei confronti dei destinatari del suo messaggio (&yyeloc): in questa
immagine, la menzione delle Muse non conserva intatto il suo valore originario di ispirazione del
canto', ma, in parte svuotata della sua sacralita, e inserita in una formula letteraria di prestigio per

indicare I'eccellenza e la superiorita del poeta®®.

311 per 'immagine del poeta &yyehoc, cf. anche O. 6, 90; N. 6, 57-57b. Per il concetto letterario di dryyeio in Pindaro e
per una corposa rassegna di esempi rimando alla monografia di Nash 1976.
12 Alla fine dell'ode e in perfetta Ringkomposition, Bacchilide ripropone la stessa immagine riferendola a Esiodo (v.
193, con npdomorog variatio di Ogpamwv), ponendosi cosi nel solco di una prestigiosa tradizione letteraria. Cf. Maehler
1982, I, 28ss.
#13 Sui possibili significati del sintagma Gyyehia dyadn, cf. Garzya 1952, 200.
%14 per la presenza di tematiche e elementi formali comuni passati dalla silloge teognidea all'elegia simposiale della fine
del V sec. e ai Carmina Convivalia, cf. in particolare Vetta 1980, XXIV-XXVI.
#15 Cosi Vetta 1987, 470: «La definizione del poeta come inserviente e messaggero delle Muse non va presa come segno
di una solida sopravvivenza della concezione sacrale della poesia». Lo studioso prosegue segnalando per il limite piu
alto della cronologia di Teognide (ultimi decenni del VI sec a.C.) un'incipiente secolarizzazione del momento poetico.
Diversamente Van Groningen 1966, 299, il quale colloca il tetrastico nel medesimo periodo tardo arcaico, proprio per la
presenza di un ruolo attivo delle Muse: «Elle est préclassique encore du fait qu'il semble prendre au serieux le rle que
les Muses jouent dans cette activité.». Peretti enfatizza il legame tra la menzione delle Muse e il concetto di coin, una
forma di «'sapere’ poetico inapprendibile, infuso nell'interprete delle Muse e che € gia fecondato, sublimato dalla coia
di Pindaro»; secondo lo studioso la presenza dell’elemento sacrale nel tetrastico lo sottrae alla concezione teognidea di
copin e copdg che & di norma priva di qualunque afflato divino o sapienziale. Vedi Peretti 1953, 317; 324.
All'immagine del poeta ispirato e incaricato dalla divinita di dispensare la propria 'sapienza’ agli uomini pensano anche
Garzya (cf. traduzione supra e id. 1958, 242: «il concetto fondamentale & che il poeta, ispirato com'é dal dio, non puo
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La definizione si completa con la protasi dei vv. 770s., sulla cui estensione editori e commentatori
sono equamente divisi: alcuni hanno interpunto dopo coging, con quest'ultimo genitivo partitivo
retto da 1 (cosi tra gli altri Schneidewin 1838, Diehl 1923 1/2; Carriére 1948 e id. 1975°. Adrados
1981% Vetta 1987), mentre altri dopo €idein, con coping come genitivo dipendente da @Bovepdg
(cosi Bergk 1882% , Harrison 1902, Hudson-Williams 1910, Edmonds 1931; Garzya 1958; Van
Groningen 1966; Young 1971% West 1989, Bagordo 2000). Alcuni spiegano anche le motivazioni
della loro scelta: Garzya®'® parla di un genitivo émd kowod tra il pronome indefinito e l'aggettivo,
mentre Van Groningen, che adotta la medesima soluzione, osserva: «gidein exprime la méme idée
que oco@ing, de sorte que les dues membres de phrase se suffisent a eux-mémes». Inoltre, lo
studioso attribuisce alla protasi il valore di una causale (= &i ov, €inep) con ottativo obliquo (ibid.:
«le sens conditionell pur obligerait & admettre que certains serviteurs des Muses fussent dépourvus
de soein »)®". Per quanto riguarda la scelta della punteggiatura, si pud obiettare allo studioso che la
sovrapponibilita semantica dei due termini oido. e cogin non esclude automaticamente una loro
enfatica associazione, come per altro avviene al v. 564, dove I'esperto simposiasta viene definito
avopa. [...] copinv mdoav émctduevov. Inoltre, non sembra esserci una contraddizione tra il valore
ipotetico della protasi e la precedente definizione del poeta: di fatto, il concetto centrale della
subordinata non é il possesso stricto sensu della coin, bensi il possederne in misura straordinaria
(1t mepooov)* e se poi dietro l'impiego dell'aggettivo mepioodc si vuole cogliere, come alcuni
hanno fatto, un implicito confronto con chi di questo straordinario quid & sprovvisto, non sara
necessario sottintendere un riferimento al resto dell'umanita o a una schiera di poeti-profeti, bensi

pensare a un paragone con gli altri simposiasti-poeti che non hanno I’insieme completo di queste

tenere chiusi i tesori della sua poetica “saggezza”, ma deve farsene banditore e trasmettitore agli altri») e, ancor prima,
Kroll 1936, 243 («Der Diener und Bote der Musen, der in besonderem MaRe, mehr sichtbarer als andere Sterbliche mit
sofi,a begnadet ist, darf mit seiner Begabung nicht zuriickhalten, sondern muf seinen Dienst so versehen, wie es die
Gottinen von ihm verlangen kdnnen»). A favore dell'ipotesi di Vetta si pud osservare che nel corpus teognideo il
riferimento alle Muse compare in espressioni di carattere formulare a indicare genericamente il canto: si vedano i vv.
249s del celebre 'congedo’ a Cirno: aAAd og mépyey dylad Movodov ddpa iootepdvmv, nei fatti perifrasi anticipatrice
dell' 6018n del verso successivo; inoltre, vv. 1055ss. adtap £pol o/ ablel, koi Movc@dv puvicoued dpupdtepot odToL
168 Edokav Eew kexopiopéva ddpa. Sulla convenzionalita della iunctura d@pa Movaawmv cf. gia Archiloc. fr. 1, 2 W?
koi Movoéwv épatdv ddpov émtotapevog; Solon. fr. 13, 51 W2 Olouméadmv Movoémv nhpa ddpo diduydeic, KTA.;
ancora, Alem. PMGF 59(b) todto padnav Mwcav/ ddpov pakaipa mapcsivev/ a Eavod Meyarootpdta, per cui vedi
infra. Per una riflessione sulla progressiva laicizzazione del rapporto con le Muse nel mondo arcaico, cf. Arrighetti
1976, 255-314.
%10 \edi Garzya 1958, 242.
$17.Cf. Van Groningen 1966, 296.
318 Cf. ThLG VIII coll. 927s. s.v. e LSJ? 1387.1 s.v.: «beyond the regular number of size, prodigious» e «out of the
common, extraordinary, strange». Cf. ibid. la traduzione della protasi teonidea: «if he had any signal knowledge». Vedi
anche Woodbury 1991, 485 n. 6: «the clause does not stipulate a general condition (as if a servitor of the Muses might
be without inspiration), but allows for a variation in the abundant cogin that he possesses». Sulla base di queste
considerazioni, all'ipotesi dell'ottativo obliquo sembra doversi preferire un confronto con altri periodi ipotetici di primo
tipo, dove l'ottativo compare nella protasi a scopo enfatico. Un possibile parallelo di questa costruzione, per altro
utilizzata proprio in una riflessione di carattere poetologico, & forse Pind, P. 1. 81s.: xapdv &i @Béyyaro, ToAAGDV
neipata cuvtavocolg,/ &v Bpayel, peiov Exetol udpog avlpoOrOV: KTA.
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abilita e devono esserne resi partecipi®®®. In definitiva, non mi sembra ci siano elementi validi per
escludere alcuna delle due interpretazioni sull’interpunzione del v. 770, né su basi sintattiche, né su
basi contenutistiche.

Per 1'espressione di v. 770 (co@ing un Bovepov terébetv) sono stati segnalati interessanti paralleli
espressivi: Van Groningen cita Callim. fr. 538 Pf. (Movcéwv 600 udia @80¢ &éyw), il cui
isolamento contestuale, 1’incertezza di locutore e la pluralita di possibili interpretazioni sembrano
tuttavia sconsigliare un immediato confronto®; in modo piu efficace, Ford sottolinea la
somiglianza formale e tematica con un passo dell'lpparco pseudo-platonico, dove il progetto del
tiranno di iscrivere in monumenti pubblici le sue massime di saggezza e collegato alla necessita di
non negarla a nessuno dei cittadini ([Plat] Hipparch. 228b, ovk oidpevog 6giv ovdevi Gopiag
(peoveiv)321.

Tuttavia, mi sembra opportuno, per avvicinarsi il piu possibile all'originario significato
dell'espressione, bisognera valutarne il contesto di applicazione e confrontarlo dungue con altri
paralleli. L'aggettivo Bovepdc, derivato di ¢Bdvoc, & assente dalla tradizione epica®® e ricorre
soltanto in questo verso all'interno del corpus theognideum. Il suo inserimento in una riflessione di
carattere poetologico e sapienziale ci riconduce inevitabilmente a Pindaro, nel quale il termine
eB6vog e il derivato @Bovepdg si caricano di un valore letterario. I termini, antonimi rispettivamente
del canto di lode (invidia = detrazione) e di chi lo pratica (invidiosi= detrattori), divengono
I'ostacolo par excellence all'esercizio dell'arte del poeta; essi costituiscono uno dei nuclei
fondamentali delle riflessioni autoreferenziali pindariche e in un caso sono esplicitamente
contrapposti alla 'novita' della parola poetica (N. 8, 19-23)*%. Tanto il poeta quanto il laudandus,
sicuri rispettivamente della propria arte e del proprio valore, esercitano una spinta uguale e opposta

a quella degli pBovepoti, dedicandosi al canto di lode e al compimento di imprese324.

%19 Cosi Vetta 1987, 468 n. 7. Diversamente Kroll 1936, 244 e Most 1987, 579 n. 67, il quale interpreta che il poeta

«does not know very much, but rather more than do ordinary mens..

%20 Cf. Van Groningen 1966, 297 e, con ancor maggior sicurezza, Bagordo 2000, 192. Tuttavia, gia lo stesso Pfeiffer che

tra i loci similes menziona il passo teognideo, avanza piu di un dubbio sulla liceita di un simile confronto e sul

significato dell'espressione: cf. Pfeiffer 1949, 387 ad loc.: «Musarum vero non admodum parcus ego' (i.e. ‘carminum’, si

M. est ‘appellativum’), satis ambiguum est, neque constat quis loquatur»; e ancora ibid.: «Si @180¢ Movcéwv ut pe1dorog

xpnuatov ete., fort. Conferendum Theogn. 769 sq. ...'non licet poetae invidere aliis artem suam' i.e. nimis parcum esse

Gopingy.

%2L Cf. Ford 1985, 89-95.

%2 In Omero e Esiodo ¢& attestato soltanto il corrispondente verbo @foveéo nei significati di «ostacolare

ingiustificatamente, impedire», sempre riferito all'azione di altri; esso compare soltanto una volta nell'accezione

negativa di «invidiare» in tutti i poemi omerici (Od. XVIII 18), mentre nel medesimo significato, ma con un‘accezione

chiaramente positiva, esso compare in Hes. Op. 23-26 a descrizione della buona Eris. Cf. Lfgrg, XXIV, 915-917.

%23 Per il concetto di gb6voc in Pindaro cf. la monografia di Bulman 1992 e Roig-Lanzillotta 1997, 69ss. Per una

discussione piu approfondita del passo in questione, rimando al capitolo successivo.

%24 Corrispettivo linguistico di questo concetto & l'aggettivo &pfovog (cf. Thgn. 770 pi @Bovepdv), il quale indica

l'assenza di tutti gli ingiustificati atteggiamenti ostativi presupposti dal verbo @fovéw e dal sostantivo p86vog. Cf. LfgrE

| 1708s. In Pindaro l'aggettivo indica la generosita incondizionata che é alla base del comportamento del perfetto

laudandus, il quale non risparmia nulla delle proprie risorse, siano esse denaro o sforzi, per il raggiungimento della
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Ora, l'aggettivo @Bovepog, che in Pindaro costituisce I'etichetta di un pubblico e di competitori
malevoli, in Teognide definisce il paradigma e contrario del poeta eccellente (v. 770 un
pBovepov)*?. Tale valore del termine pud essere meglio compreso se posto in relazione all'uditorio
della silloge, costituito da una cerchia di aristocratici colti, partecipi di un comune codice etico e
letterario, i quali si esortano continuamente all'ascolto e competizione formativa, all'insegnamento e
all'apprendimento del dettato poetico. Ne segue che il poeta nell'esercizio della sua arte non deve
risparmiarsi, perché si trova di fronte a un pubblico incondizionatamente recettivo®°. Lo stesso
pensiero torna, con una sfumatura utilitaristica, al v. 772 (11 opwv ypnoetan), dove si dice che il

possesso esclusivo della cogin impedisce al poeta 1'unico vero utilizzo che egli puo farne®”’.

Il messaggio cosi ricostruito dei vv. 769-772, allo stesso tempo riflessione simposiale e
assunto gnomico®®, pud fare riferimento tanto a ‘un'esibizione di sophie?
estemporanea quanto a una pratica continuativa acronica, non senza che per entrambe le
interpretazioni si possano rintracciare degli esempi interni alla silloge. L'effetto negativo
che un mancato utilizzo della co@in produce nelle dinamiche estemporanee e
d'improvvisazione del simposio é forse visibile nella serie di interventi dei vv. 939-944,

propria impresa (e.g. O. 2,94). Per una somiglianza tra questa immagine e quella del poeta descritto da Teognide, cf.
Woodbury 1991, 483: «The poet who keeps his knowledge to himself is perhaps thought of as a miser, who begrudging
expenditure, hoards his wealth of which he does not understand the use. The good man's obligation is then conceived as
the opposite of this».
%25 Forse non & del tutto privo di una certa rilevanza un confronto con un episodio contenuto nell'Inno omerico A Ermes,
precisamente la seconda performance del dio con la cetra, realizzata di fronte ad Apollo. Quest'ultimo coglie la
straordinarieta del canto di Ermes (v. 443 6avpociny yop tvde veneotov docov Gowdnv,/ ktA) e, dopo essersi definito
seguace delle Muse (v. 450 xai yap €y® Movonow Olvpmddesoty 0mnddc = Thgn. 769 Movodv Ogphmov Kol
dryyelog), lo esorta a mostrargli la sua t€yvr. La risposta di Ermes, padrone di un'arte di cui si appresta a insegnare i
segreti (il concetto & chiaro nella perifrasi di v. 483 téyvn kai copin dedonuevoc), € la stessa che ci aspetteremmo dal
poeta eccellente descritto nel tetrastico: vv. 464s. ...a0t0p £yd ool téyvng Nuetépng EmPripevor od Tt peyaipm, dove il
parallelo concettuale e stilistico con co@ing pn @Bovepov telébewv di v. 770 € quasi palmare, soprattutto se si considera
la perfetta sovrapponibilita semantica di té€xvn e coein nell'lnno: esse stanno entrambe a indicare un'abilita poetica
concreta e tecnica, la cui padronanza viene insistentemente puntualizzata, come nel nostro tetrastico, con i verbi oi=da
(v. 466) e énictapan (v. 479). Per il possibile valore metapoetico del passo (Ermes ut poeta) cf. Radermacher 1931, 157
e Vergados 2013, 13s.
%26 gul ruolo 'sociale' e 'utile’ del poeta in questo passo hanno insistito particolarmente Ford 1985, 93 («This passage is
describing not simply a poet, but a poet who brings the gifts of the Muses ti his community») e Gilli 1988, 529 («II
problema centrale ora affrontato & quello dei rapporti tra il portatore della techne e il pubblico dei destinatari: la risposta
di Teognide & quella che ci si puo attendere da un poeta inserito nella Societa: non si deve essere gelosi della propria
sophie, ma impiegarla, etc.»). Sull'argomento vedi anche Ferrari 20007, 228s. n. 1.
%27 Alcune osservazioni sul v. 772. Del tutto isolata & la traduzione offerta da Kroll: «auf welche Weise er diesen Beruf
ausiiben will, das zu beurteilen ist er allein kompetent». Lo studioso interpreta ti o yprjceton come un'interrogativa
indiretta prolettica dipendente da émictauevog e quest'ultimo un participio aggettivato retto da un sottinteso éoti. Cf.
Kroll 1936, 245 e 245 n. 227. Una riflessione merita inoltre la presenza di ypdopon al v. 772, verbo in cui le accezioni
semantiche di ‘utilita’ e ‘obbligo’ (cf. la forma yp1)) si affiancano senza soluzione di continuita. Sull’argomento vedi in
particolare Reddard 1953, 35ss.; inoltre Chantraine DELG, 1272-1275 e Frisk, GEW Il, 1117-1119 s.v. xp7. Cio €
particolarmente evidente nel caso del tetrastico: se I’esercizio della copin ¢ una necessita e un ‘debito’ che il poeta deve
colmare in virtu del suo status (v. 769, xpn), esso costituisce anche un vantaggio personale per chi possiede simili
abilita (v. 772, ti opw ypnoetor). Come ha giustamente messo in luce Van Groningen, la presenza insistente del verbo
ypbopon incoraggia un confronto poeta-uomo ricco, il quale per profittare della sua ricchezza deve necessariamente
farne mostra e non risparmiarla in alcun modo. Cf. Van Groningen 1957, 104s. Per il valore di ¢8d6vog in
quest’immagine metaforica, cf. supra n. 27.
%28 Cf. Woodbury 1991, 490.
%29 | 'espressione & mutuata da Ferrari 2000%, 76 n. 1 (vv. 19-26).
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interpretata in maniera convincente da Vetta come un caso di catena simposiale®®.

Dopo che un primo convitato ha rifiutato di cantare perché a causa della baldoria del
giorno prima ha perso la sua voce melodiosa (939s.), interviene il compagno alla sua
destra, motivando cosi la sua decisione di saltare anch'egli il turno (941s):...aAA0
W Etaipog/ ékdeimer coing ovk €mdevouevos. Nelle dinamiche dell'hic et nunc della
performance, il rifiuto a cantare da parte di chi possiede cogin puod rompere la catena
simposiale e creare un corto circuito che obbliga a ripetere da capo le pratiche conviviali
(cf. 943s.).

Parimenti, i vv. 769-772 costituiscono un intervento in sé conchiuso, non privo di una
sostanza gnomica, che identifica l'adempimento ideale del compito del poeta con
I'esercizio costante e manifesto della sua straordinaria arte. Un messaggio del genere
non stupisce nel contesto della silloge: la ripetuta esecuzione del canto di fronte a un
pubblico e la sua diffusione attraverso future performance sono le condiciones sine
quibus non della gloria del poeta stesso. E questa I'idea fondante della cosiddetta elegia
'di congedo’ a Cirno, nella quale I'immagine delle ali concesse al pai/j, divenuto ormai
gloriosa materia poetica (245-246, 00d6£m0t 000 Bavov amolelg kKAEOG, GALL peAnoels/
debitov avBpmmolg aigv €xel dvopa e 251s. miol 0'6co1ct pPéunAe Kol €0CGOUEVOLGL
aowdn/ €oom opudc KtA.), stanno a significare proprio la fruibilita e la natura ripetibile
del canto, che 'viaggia' di simposio in simposio tra coloro che lo onorano e lo praticano
(vv. 239-243, Qoivng 6¢ kol gilamviol mapécon/ £€v maoals, TOAMDY Keipevog &v
oTouacty,/ Kol 6e GOV aOAoKOIGL AyveBoyyols véol avopeg/ eDKOCUMG EPATOV KAAX TE
Myéa/ doovtan KTA.).

A questo punto, sembra opportuno fare qualche considerazione sul significato del termine sofi,h nel
nostro passo>*': a me sembra che proprio la compresenza di modulo epico, riflessione professionale
e finalita didattica non autorizzi a una scelta interpretativa netta tra una co@in di carattere
sapienziale e una di carattere tecnico; nel termine sussiste anzi una co-implicazione tra le due

componenti per niente estranea al corpus Theognideum.

La sovrapponibilita di piano etico e tecnico nel significato di co@in trova nella iunctura
apetig coping T di v. 790 la sua enunciazione piu chiara ed & uno dei principi ispiratori
della sphragis, dove Teognide, definendosi co@ilopevog, non fa semplicemente
riferimento alla capacita tecnica di praticare I'arte poetica, ma anche alla sostanza etica e
sapienziale che & posta a disposizione degli altri (cf. v. 2, ©0060A0D mapéovroc®2). Un
confronto ancor piu calzante puo essere istituito con i vv. 563-566, che offrono una
descrizione del perfetto simposiasta affatto simile a quella del poeta del nostro
tetrastico: egli ¢ capace in ogni arte (v. 564 cogpinv miocav €mothpevov = v. 772
EMOTANEVOG), sa offrire accorti pronunciamenti (OToTdv TL A&y G0POV = €1 TL TEPIOTOV
€ldein) e tale abilita ¢ indissolubilmente associata all'apprendimento e al vantaggio (v.

%50 Cf. Vetta 1984, 118ss.
1 | a scelta di editori e commentatori non & univoca a riguardo e occorre qui rendere conto brevemente delle diverse
interpretazioni, rimandando al paragrafo successivo per una discussione pit approfondita. Molti, dando particolare
rilievo alla metafora iniziale del poeta 'scudiero e nunzio delle Muse', hanno colto nel termine co@in un valore
esclusivamente sapienziale e 1’hanno interpretata come il patrimonio di saggezza poetica di cui il poeta costituisce
I’unico intermediario autorizzato a comunicarlo al resto degli uomini. Cosi Kroll 1936,243ss; Carri¢re 1948, 62; Garzya
1958, 242. Per la cogin nel senso di un sapere sapienziale e pratico cf. Hudson Williams 1910, 224s. Per un’accezione
esclusivamente professionale e tecnica, cf. tra gli altri Gilli 1988, 529 e Bagordo 2000, passim.
%2 per la piu recente discussione approfondita sul valore sintattico (genitivo dipendente da avlla,ssw o genitivo
assoluto) e sul significato della iunctura, e, in generale, sulla sphragis, rimando a Condello 2010, 89s.
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566 todto képdog Eywv in riferimento all’uditorio = v. 772 tl opwv ypnoetat, in

riferimento al poeta stesso).
La natura inclusiva di coein e dei suoi verbi satellite olda e &mictapo®? & suggerita anche sul
piano linguistico: in tutto il tetrastico 1’oggetto di questa conoscenza ¢ indicato da espressioni
pronominali indefinite e non riconducibili a uno specifico referente (v. 769, 11 nepiocdv; v. 771 10
HEV...TOL O8... GAAo 0&; v. 772, opwv). L'indeterminatezza delle marche pronominali, la quale
rappresenta una costante espressiva della silloge teognidea®“, ha un‘intrinseca funzionalita nella
struttura del canto simposiale: essa infatti permette che in un medesimo enunciato possano
convivere la langue, fatta di elementi convenzionali standardizzati riutilizzabili in piu contesti, e la
parole, vale a dire il significato specifico che tali elementi assumono nelle intenzioni e nel contesto
di chi parla. Nel caso del tetrastico, I’oggetto della conoscenza e dell’abilita del poeta, nella sua
accezione puo vasta, ha lo scopo di coprire le molteplici interpretazioni che la langue autorizza e,
allo stesso tempo, la sola possibile interpretazione che guida ogni atto di parole, individuale e
irripetibile.
Quanto detto sinora sui primi due versi conduce a due ipotesi di lavoro preliminari e funzionali alla

comprensione del difficile verso 771, nonché dell’intero tetrastico:

1) nei versi 769-772 la definizione di co@in abbraccia entrambi i piani tecnico-artistico e

paideutico-didattico e scelte interne di carattere linguistico rendono questa sovrapponibilita ancor

%33 Questa pluralita di sfumature semantiche di copdc/ cogin si spiega alla luce della storia dei due termini. Nei poemi

omerici il sostantivo cogin compare una sola volta a indicare la perizia in attivita pratiche e manuali (Il. XV 412 in
riferimento al téktwv e congiunto all'aggettivo danuwv) e nell'lnno omerico A Ermes lo troviamo perfettamente
interscambiabile con il concetto di téyvn, abilita pratica di suonare uno strumento (cf. h. Merc. 483 e soprattutto 451,
adTOC & avd’ETépnc coing ékpdocato téyvny'). Cf. LfgrE Lief. XXI, 172, s.w. cogilw, cecopiouévog e copin; cf.
Ebeling 1880, I, 286 s.v. coein. Primi segni della compresenza di accezione tecnica e sapienziale si trovano in Solon.
fr. 13, 52 W? e in Ibyc. PMGF S151, 23; ancor pit esemplificativo il caso della coin senofanea, dove ¢ del tutto
impossibile disgiungere l'esercizio dell'arte poetica dal suo messaggio filosofico-conoscitivo. Cf. sull'argomento
Untersteiner 1956, CCXXllss. e Heitsch, 1966, 193-235. Sul finire dell'epoca arcaica, Pindaro offre una preziosa
testimonianza sulla versatilita dei termini copdc/ coopia: egli se ne serve a indicare l'elezione poetica ricevuta dalle
Muse (Paean.7b, 20 e forse 6, 52), I'abilita tecnica e personale (P. 3,113), la saggezza pratica (O. 7, 53; N. 7, 17 e 8, 41)
e, non di rado, un concetto che abbraccia tutte queste accezioni (I. 1, 45; 8, 47 e, in particolare, il fr. 35b S-M, cogoi ¢
kol 10 unddv dyav &moc aivnoav mepoodc, per il quale cf. Sevieri 20102, 175). Per le occorrenze e il significato di
copio in Pindaro, vedi Gianotti, 1975, 85ss.; in generale sull'evoluzione del termine cogio cf. le osservazioni di Snell
1976, 11ss. Monografie di riferimento sul concetto di cogin sono quelle di Gladigow 1965 ¢ Maier 1970. Per quanto
riguarda i verbi oida e émictopor, non vi & traccia nel tetrastico della loro originaria diversita di applicazione,
rispettivamente alla sfera generica del pensiero e dell'intelletto (0ida) e a quella piti concreta della capacita pratica
(émioTapon). Una certa sovrapponibilita di significato, del resto, & gia visibile gia in Omero: accanto all'impiego di oida
in riferimento a un patrimonio sapienziale di conoscenze (e.g. Il. 11 485 e la iunctura menvopéva gidévar in Od. VIII
584) si registra quello del participio €iddg con il significato di peritus, expertus (di solito con genitivo di cosa: Il. 11 823,
V 11 e 549; XIII 100). Cf. LfgrE 111 533-551 e Ebeling 1885, 1, 354ss. Per il verbo éniotapot e i suoi derivati occorre
con frequenza il significato di «essere capace, in grado» (cf. Il. V 60, IV 404 e in particolare 1'avverbio émotopévag in
riferimento al canto aedico in Od. XI 368): tuttavia, in almeno un caso, esso compare al participio con il significato di
eidg/ sciens (Od. 1V 730). Cf. LfgrE II 647s., s.vv. émictopo e émotopévas. Sul graduale processo di allineamento
semantico dei due verbi, vedi Snell 1924, 82ss.
%4 Sull'argomento cf. in particolare Condello 2009, 61-86.
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pit cogente. A una riflessione di carattere tecnico e professionale se ne accompagna una sulle
potenzialita formative del mestiere di poeta, in accordo con un concetto di co@in che attraversa

I'intera silloge;

2) pur nelle loro diversita di concetto e forma con le altre dichiarazioni, questi versi non vanno
sottratti alla dimensione simposiale, la quale rappresenta in tutte le sue componenti (forma,
contenuto, modalita esecutive del canto a simposio) 1’unico orizzonte di riflessione metaletteraria

della silloge®®®.

5. L’enigma del verso 771. Una rassegna delle principali ipotesi.

Numerosi studiosi si sono interessati, anche nel giro di una fugace menzione, all’oscuro dettato del
v. 771; quanto qui si cerca di offrire € una summa esaustiva delle ipotesi piu argomentate. Esse sono

state suddivise in tre macro-filoni interpretativi.

5.1 Ipotesi ‘sapienziale’

In questa categoria rientrano i contributi che hanno interpretato il verso come un’enunciazione sulle
modalita comunicative di una saggezza di carattere pratico.

Il primo a muoversi in questa direzione € Hudson Williams, secondo il quale I’intero tetrastico
farebbe riferimento all’esercizio di una co@in gnomico-morale simile a quella dei Sette Sapienti e
traduce il verso «search for new truths, point out to men truths already known, practise others in his

own life»>3e,

%% Quando si parla di canto simposiale, si fa riferimento a una forma poetica in cui si affiancano senza soluzione di

continuita letteratura e oralita, in cui repertori di temi e di formule convenzionali convivono con i condizionamenti
imposti dalla memoria e dall'improvvisazione ex impromptu. Sono queste le conclusioni alle quali Massimo Vetta é
progressivamente giunto in quella che resta oggi la pit convincente ricostruzione delle dinamiche strutturali della
silloge teognidea: in essa lo studioso coglie uno dei documenti piu importanti della cultura orale, frutto di una precoce e
spesso immediata registrazione, completatasi probabilmente in ambiente attico al termine del VI sec. a.C., di interventi
simposiali attraversati dal medesimo codice etico e il medesimo repertorio. Cf. Vetta 2000, 123-141; in precedenza, id.
1975; 1980, XXVII-XXXI; 1983, XXVIII-XXXV; 1984; 1992, 192-199. Il carattere simposiale della silloge & idea che
risale ai contributi datati, ma tuttora fondamentali, di Reitzestein (1893, 52-86), Heinemann (1899, 590-600) e, in
generale, Wendorf 1902. L'ipotesi ha continuato a raccogliere consensi anche dopo lo spartiacque di Vetta: dalla
ricostruzione di un ‘continuo canto simposiale' prende le mosse il volume di Figueira-Nagy 1985, come trapela dalle
interpretato i fenomeni espressivi e stilistici della silloge frutto dell'estemporaneita della performance simposiale: in
particolare, per i casi di nastri, riusi e dittografie, cf. Vetta 1984, 113ss.; Ferrari 20007, 8-45; Colesanti 2001 e 2007,
264s.; Condello 2003 e 2007. In questo breve sunto di storia esegetica del corpus, si rivela necessario menzionare le
principali sostenitori dell'altro grande filone interpretativo, i quali ipotizzano per la silloge una genesi esclusivamente
gnomologica: Welcker 1826, poi nell'ordine Kroll 1936, Carriere 1948, Peretti 1953 e da ultimo West 1974, 49-59 e
1989° Tuttavia, occorre segnalare che alcuni studiosi del primo filone si sono pronunciati piti prudentemente per una
convergenza delle due linee genetiche, simposiale e gnomologica: si ricordino Vetta 1984, 113-126; Ferrari 20002, 5-45.
Si confrontino inoltre le recenti obiezioni all’ipotesi pansimposiale di Colesanti 2011 mosse da Ferreri 2013, 43-116 e
Condello 2015, 204-224.
%8 Cf. Hudson-Williams 1910, 224s. Tuttavia, lo studioso contempla, accanto al valore etico e pratico del verbo notgiv
anche un possibile riferimento all'operazione professionale della composizione poetica, i.e. «<make up into poetry».
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Decisamente piu suggestiva é la proposta di Andrew Ford. In una raccolta di contributi teognidei, lo
studioso osserva a proposito dei vv. 769-772 che “the passage is describing not simply a poet, but
the man who brings the gifts of the Muses to his community” e che questi versi, politicamente
impegnati, hanno numerosi punti di contatto con la descrizione delle misure propagandistiche e di
controllo adottate da Ipparco ad Atene in un passo dell’omonimo dialogo pseudoplatonico ([Plat.],
Hipparc. 228c-d): il sovrano ateniese, in possesso di una sapienza straordinaria di cui non ritiene di
dover risparmiare nulla (00K oidpevog 00devi copiag eOovelv), decide di trascegliere un numero di
massime dal suo repertorio, ora esito di acquisizione, ora di scoperta personale (tfic co@ing Tfg
avtod fiv T Epadev kol fiv EEndpev, EkheEapevog & Mysito copdtota stvar), le mette in versi e le fa
incidere su pietra come monito educativo ai suoi cittadini (tadta avTog évieivag gig EAeyeiov adToD
mompata kol énidetypato thc cogiag Enéypayev). Ford osserva che nel passo teognideo compare il
medesimo concetto di esercitare senza riserve una cogin fuori dal comune (vv. 769s.) e che anche
le modalita della comunicazione ‘pubblica’ di tale sapere presentano affinita con le disposizioni
date da Ipparco (v. 771): il poeta ricerca spunti di copin da sé e dagli altri (u@®c0ar), poi ne fa
mostra in occasioni ufficiali (dewvovar) e, da ultimo, li rende ‘poesie-monumento’(molEiv)
attraverso «the creation of artifacts that will carry one's sophié through the time». In questa
prospettiva, il 'libro’ di Teognide e i monumenti iscritti di Ipparco rifletterebbero, pur nelle dovute
differenze, una simile modalita di controllo educativo sulla comunita di cui entrambi sono guida

intellettuale e politica®’.

5.2 Ipotesi "dei generi letterari’

A questa definizione risponde soltanto la proposta interpretativa di Van Groningen che, proprio per
la sua singolarita e audacia, merita di essere approfondita e discussa separatamente dalle altre.

In un articolo di poco precedente alla sua edizione di Teognide, lo studioso mette in luce come le
ipotesi avanzate in precedenza sul tetrastico 769-772 (nell’ordine Harrison, Hudson Williams, Kroll
e Carriére; vd. infra) non abbiano sufficientemente valorizzato il messaggio centrale di questi versi:
il poeta che possiede un sapere straordinario non deve esserne geloso, ma condividerlo e
distribuirlo, perché solo questo é il modo in cui egli puo realmente fruirne. Per questa ragione, le tre
attivita del v. 771, tutte accompagnate da un oggetto specifico (td pév...ta 6¢...8AAa 6¢), indicano
tre modalita di trattare la materia poetica. In altre parole, nel v. 771 vengono definiti tre generi
letterari.

337 Cf. Ford 1985, 90ss.
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Nell’ordine, al verbo p®docBor (“‘cercare, desiderare, aspirare a”) corrisponderebbe il genere
didattico-parenetico dell’elegia di Tirteo, Solone ¢ dello stesso Teognide; al verbo deucvivor
(‘mostrare’, ‘mettere in evidenza’) il genere eulogistico e giambico; al verbo moieiv la poesia di
carattere narrativo e epica, sulla base del significato che ha la iunctura moieiv ud0ov nella Poetica di
Avristotele (Arist. Poet. 1, 1447a, 9s; 9, 1451b, 1ss). Il principio guida di questo elenco di generi
letterari € la fruizione condivisa del sapere enunciata nel primo distico (769s.): essa avviene ora
attraverso la parenesi (u®c0Oat), ora attraverso la trasmissione di valori buoni e utili (deikvivar), in
ultimo tramite il puro intrattenimento (moieiv). La mancata menzione della tragedia e della

commedia spinge Van Groningen a collocare la composizione del tetrastico in epoca arcaica, non

troppo lontano dal periodo di attivita di Teognide (VI-V a.C) *®,

La proposta di Van Groningen si presta ad alcune obiezioni, di cui la piu cogente e
quella di non essere sufficientemente supportata sul piano linguistico: se del tutto
indimostrabile e quanto mai criptica risulta la corrispondenza del raro pdcbor e del
polivalente dewkvOvar con uno specifico genere poetico, 1 dubbi piu giustificati
riguardano I'associazione di moi€iv alla poesia epico-narrativa sulla base di un confronto
con la Poetica di Aristotele: I'occorrenza del medesimo verbo in riferimento a un‘ode
composta da Simonide (Rhet. 1405b, 23) dimostra un’assoluta flessibilita nell'usus
aristotelico del verbo®*®. L'equazione moweiv = émomotio non & per altro supportata dalle
altre occorrenze del termine moweiv nel significato di 'comporre”: in Erodoto esso viene
impiegato con facile interscambiabilita per la poesia epico-didascalica (Il 53, 2; 116, 1;
120, 3; IV 32), per quella tragica (IV 156, 6) e lirica (cf. 111 38,4)**°. Una simile
versatilita d'impiego si riscontra anche in Platone, dove accanto a locuzioni come év
gneot moigiv evn/ &mm motelv (Hipp. Min. 356d,1; Rep. I, 379% 8) compaiono anche
TowElv péog / v péheot mowetv (Lys. 205b, 1; lon. 534a, 2; Leg. V11 801c, 1),

Tra le obiezioni avanzate alla proposta gia a ridosso della sua pubblicazione in
Mnemosyne, ricordiamo quelle contenute nell’edizione di Garzya®?, il quale sottolinea
la mancanza del genere innodico-religioso nel manifesto di eclettismo letterario
ricostruito dall’olandese. Un ventennio pit tardi Vetta’*® avanza perplessitd con
argomenti ancor piu convincenti, ponendo in particolare I'accento sulla stranezza di una
riflessione letteraria di ampio respiro in piena epoca arcaica e, soprattutto, nel contesto
strettamente simposiale della silloge. D’altra parte, egli sostiene, la pratica di piu generi
come criterio di composizione poetica conosce la sua legittimazione soltanto in epoca
ellenistica con il XIIImo Giambo callimacheo, primo vero manifesto di polyeideia.®**.

A queste osservazioni si pu0 aggiungere che nella silloge non viene sviluppata una
riflessione critica sul concetto di 'genere', ma le ‘regole’ della poesia simposiale
vengono applicate al momento stesso della performance, intesa in tutte le sue

%8 Cf. Van Groningen 1957, 108s. La medesima tesi viene riproposta nella successive edizione commentate del primo
libro della silloge, cf. id. 1966, 297-299.
%9 Gj tratta della fondamentale obiezione formulata da Vetta 1987, 472.
%40 Cf. Svenbro 1984, 170ss,
%L Cf. Vicaire 1964, 159-161.
%42 Cf. Garzya 1958, 243.
%43 Cf. Vetta 1987, 471ss.
4 Allo stesso concetto potrebbe essere riconducibile anche il breve frammento callimacheo messo a confronto da Van
Groningen con il v. 770 (Call. fr. 538 Pf., Movcéwv 8’00 pdria g10g Eydm).
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manifestazioni (precetti, esortazioni, riusi e nastri simposiali). Il corpus theognideum

non ¢ dunque escluso dall’adesione alle «leggi non scritte e rispettate» che, come Rossi

sostiene, sono alla base della poesia arcaica®”.

5.3 Ipotesi ‘simposiale’

Tratto unificante di questa macrocategoria, in cui rientra la maggioranza delle ipotesi, € la scelta di
interpretare il v. 771 come una riflessione metaletteraria sulla poesia simposiale nelle sue diverse
componenti: ruolo del poeta, natura del materiale poetico e tecniche di composizione.

La prima proposta in tal senso risale a Harrison, secondo cui il verso contiene una distinzione
interna al materiale poetico della silloge, classificato attraverso il tricolon ta pév... ta 8¢...8A o 0€
in base a un criterio di crescenti 'autorialitd’ e 'originalita": il verbo p®doBar ('cercare') farebbe
riferimento al ‘prestito diretto’ o appropriazione di materiale altrui (e.g. il trattamento di Mimnermo
ai vv. 793-796 e 1017-1022), dewvivar al prestito ‘parziale’ o alla reinterpretazione di materiale
letterario non proprio (e.g. la rielaborazione di Solone ai vv. 319-322 e 1255s.), infine moiciv alla
composizione originale e autoriale®.

Dopo di lui, Kroll, partendo da una riflessione sulla natura sociale e sacrale della missione del
poeta, coglie nei primi due verbi del tricolon le abilita fondamentali del poeta, a lui concesse per
dono divino: il verbo u®cOar corrisponderebbe al momento dell’inventio, piu comunemente
espressa da gOpioketv; il verbo dewvivar indica l'atto professionale di organizzare in versi la
materia poetica. In ultimo, il verbo moieiv non viene identificato da Kroll con una delle fasi del
poetare, ma con una serie di attivita ancillari, quali I'esecuzione del canto e della danza, altrove
considerate parte integrante della performance simposiale (e.g. Thgn. 791). | tre cola del v. 771
indicherebbero dunque rispettivamente idee da trovare (td pév u@cbai), parole da mettere in versi
(Tt 8¢ dewkvivan) e atti performativi che accompagnano la composizione (GALa € n01siv)347.

Il concetto di una missione sociale del poeta contraddistingue anche I'interpretazione di Carriere, il
quale, come Kroll, identifica i tre verbi al v. 771 con i compiti ai quali il poeta deve adempiere,
conferendo tuttavia all'ultimo elemento del tricolon un valore marcatamente ‘tecnico’ in tale
prospettiva, il momento della ricerca (udcOar) e dell'ammaestramento (dgucvivar) si accompagna a

.. . . . ~ 1348
quello fondamentale della composizione poetica in versi (Toteiv)™ .

5 \edi Rossi 1971, 75-86 e, sullo specifico del tetrastico teognideo, le osservazioni di Woodbury 1991, 487.
$46Cf. Harrison 1902, 115s. A favore di questa soluzione & anche Highbarger, secondo il quale il v. 771 potrebbe
enunciare e descrivere i processi di imitazione, appropriazione e rielaborazione di materiale letterario precedente ben
attestati nel corpus theognideum. Cf. Highbarger 1929, 343.
%47 Nelle parole dello studioso, «Gedanken, Worte, Handlungen». Cf. Kroll 1936, 243ss.
%48 Una simile soluzione interpretativa si trova in Fraenkel 1976, 463, il quale traduce la serie trimembre in «erdenken,
mitteilen, gestalten».
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Anche Garzya coglie nel tricolon tre differenti fasi del ‘fare poetico’, ma osserva che non sono tutte
poste sullo stesso piano, bensi l'ultima, introdotta in variatio da G\lo 8¢, presenta uno scarto
qualitativo rispetto alle precedenti e indica una polarita tra un preliminare momento meditativo-
rielaborativo (td pév...td 6€) e un successivo momento 'creativo' (8AAa 0€). Secondo questa
interpretazione, il poeta, ispirato dalle Muse, € in grado non soltanto di porsi in continuita con la
tradizione scegliendo materiale poetico gia esistente (udoBat e deikvovar), ma anche e soprattutto di
'creare’ poesia innovativa (moteiv)**°.

La peculiarita di moteiv rispetto ai verbi precedenti, seppur interpretata in maniera diversa, ¢ colta
anche da Edmunds: mentre i primi due verbi farebbero riferimento a uno sforzo mentale (u®c0ar)
che culmina in una manifestazione diretta di conoscenza (deikvivar), il verbo moigiv, volutamente
isolato e diversificato, designerebbe una comunicazione orale ‘artefatta’. Il verso 771, cosi
costruito, farebbe riferimento alla due possibili realizzazioni della tecnica simposiale dell’oivog,
rispettivamente quella diretta (u®cBar e detkvivar) e quella indiretta (n018iv)350.

Sul significato del tetrastico interviene anche Massimo Vetta, secondo il quale il verso 771 non
indica semplicemente una pluralita di abilita poetiche, ma descrive la funzione del poeta simposiale
scomponendola in tre attivita fondamentali e complementari tra loro. Lo studioso individua nella
coppia di verbi dswvovar mowelv il momento della realizzazione del canto orale, in cui la fase
dell’esecuzione pubblica piu volte ripetuta (deikvovar) precede necessariamente il momento della
composizione originale (moiciv)®". Maggiori dubbi desta nello studioso il senso del verbo pdc6au,
non immediatamente riconducibile a una fase dell'atto poetico stricto sensu; esso viene associato,
sulla base del suo significato (‘cercare’, ‘andare in cerca di’, ‘desiderare’), alla disposizione etica
che guida il canto simposiale e messo a confronto, per affinita concettuale, con alcuni versi
dell'elegia simposiale di Senofane di Colofone (Xenophan. fr. 1, 19s. W? = 21 B 1, 19s. D-K,

) ~ s s~ ~ U \ h 5 ’ e 3 , \ 7 5 s 5 ~ 352
avopdVv o aivelv Tobtov 0g EGOAA TOV Avapaivel,/ ¢ ol pynpocHivn Koi Tovog Gpe dpetic)™ .

9 Vedi Garzya 1958, 242s. Anche Lanata riconduce la variatio espressiva dell'ultima clausola a una differenziazione
qualitativa tra il verbo moielv e i precedenti: in particolare, questi costituirebbero 1’atto iniziale della ‘ricerca’ di un
argomento poetabile (udocBar) e quello preliminare di un suo ‘abbozzo’ (dewvOvar) in vista della definitiva
composizione in versi. Cf. Lanata 1963, 65-67. Una soluzione interpretativa affatto simile & quella adottata da Ford nel
suo primo intervento sul tetrastico teognideo:«the poet must be mindful [...], make a presentation, in other words “to
poetize». Cf. Ford 1981, 304; per una seconda e diversa interpretazione del tetrastico, cf. id. 1985, 90ss..
*0 Cf. Edmunds 1985, 107ss. Per I’uso traslato del verbo nel significato di “to fabricate” al v. 771, lo studioso cita gli
impieghi di moigiv in Thgn. 713 e petanoteiv in Solon. fr. 20, 3 W2 Per una discussione pil approfondita su questi
ultimi due passi, cf. infra.
%1 Che il verso teognideo presupponga una composizione del canto propria di una cultura orale, in cui il momento della
presentazione al pubblico precede quello della trasposizione in versi € idea successivamente recuperata da Ferrari
20007, pagina e Woodbury 1991, 488 («in an oral culture [...Jif it is possible to fix priorities, it must be said that
shaping of a poem in words implies both inspiration and public presentation.
%52 Cf. Vetta 1987, 466-479. Occorre tuttavia precisare che il verso 20 dell’elegia senofanea presenta alcuni problemi
testuali variamente risolti dagli editori: Vetta adotta le scelte di Gentili-Prato che accolgono la correzione oi” di Koraes
sul tradito w'j h. La tradizione manoscritta & pit fedelmente rispettata dalla soluzione di Diels-Kranz e West (fr. 1, 19s.
W? =21 B1 1, 19s. D-K), i quali, seguendo Ahrens, pongono a testo ¢ 7| tvnpootvy kai tovoc aue’épetic. La prima
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Alcune osservazioni a margine della proposta. A sostegno dell'interpretazione del verbo
deikvopt nel senso di 'eseguire poecticamente' e 'recitare' Vetta menziona solo simili
impieghi del composto émdeikvout e suoi derivati, tutti risalenti al piu tardo periodo
classico (Ar. Nub. 298, &\0cte &fjt’, & molvtipntor Negéhou, @ & eic dnideiwv; Plat.
Rep. IIT 398a, dove il poeta viene definito PovAduevog momjuata €mdei&acOar).
Tuttavia, occorre segnalare che un impiego del verbo oeikvut nella medesima
accezione ha probabilmente piu di un'occorrenza gia in epoca arcaica. Nel suo
commento al passo teognideo, Ferrari cita a confronto due versi di un frammento di
Bacchilide (Bacchyl. fr. 15 S-M). Ferrari pone a testo I'integrazione di Blass nell'ultimo
metron (fr. 15, 3s. S-M = Ath. X1V 631c ypn whp’eddaidarov vaov ér-/ B0vtag afpdv Tt
dei€an <uéhoc>), accolta gia da Maehler che nella sua edizione commentata traduce
I'espressione péhoc dei€on con «ein Lied auffithren» e segnala tra i loci similes anche il
v. 771 di Teognide®*. Dopo Vetta, Woodbury segnala per deikvop nel significato di
‘present publicly’ anche il precedente di Alcm. PMGF 59 (b) ap. Ath. XIII 601a, todto
FadNEv Mooy 8@dpov pbkatpa mapoévav / & Eavd Meyalootpara®>®. In questo caso il
verbo, in chiara accezione metapoetica, probabilmente é riferito alla corega e definisce
la performance del canto corale®®. A quest’accezione di Seikvop Nicolaev ha dedicato
un recente contributo, aggiungendo alla succitata serie di passi anche Pind. I. 8,47, kai
veapav &oeli&av cop®dv/ otdpot dneipotoy dpetav Ayiléog, dove il verbo deikvupu
sembra indicare il momento dell'esecuzione poetica®®. Nicolaev mette altresi in luce
che lo slittamento semantico del verbo deikvopt dal campo visivo di 'mostrare’ a quello
metaforico letterario di ‘pubblicare, eseguire' € testimoniato in epoca arcaica anche per
l'affine paive (Od. VIII 499, Pind. O. 10, 84s. e, con riserva, Bacchyl. 13, 224; in
composizione con &vé- in Xenophan. 1, 19 W?); il legame del verbo con I’esecuzione
del canto e centrale nel suo corrispettivo latino dicere, e in particolare nelle espressioni
dicere carmen et simm. (Catul. 62,4; Hor. Saec. 8; Verg. Ecl. 6,5 e Buc. 1,6; vedi anche
OLD?, 1 590 6b). Tuttavia I’inserimento dell’occorrenza teognidea in questo filone
semantico di deikvopu resta soltanto una possibilita per lo studioso™®”.

L'ipotesi piu recente sul tetrastico teognideo € stata avanzata da Bagordo, il quale lo interpreta come

una riflessione sul poeta di professione e sulla sua capacita tecnica di trovare 'novita": quando egli si

358

trova in possesso di un‘abilita o di una conoscenza straordinaria e, dunque, nuova (v. 769)°>°, il suo

correzione spinge a tradurre la proposizione introdotta da &g come causale; nel secondo caso, ci troveremmo di fronte a

una finale oppure a una clausola temporale che indica un'azione eventuale e ripetuta (“ogni volta che”), secondo un

impiego della struttura sintattica g + congiuntivo testimoniatoci soprattutto dalla prosa erodotea (I 132; 1V 172). Viene

invece accettata in tutte e tre le edizioni la correzione di Koraes del tradito Tov 6¢ in t6vog sulla base di un confronto

con Pind. P. 11, 54. Contra Untersteiner 1956, 104. Per quanto concerne il significato attribuito alla iunctura t6vog

ape’apetiic, la maggioranza delle interpretazioni conferisce al termine to,noj l'accezione astratta di “slancio, forte

inclinazione” [cf., tra le altre, le recenti traduzioni di De Martino Vox 1996, 865 («tensione alla virtu»), Gerber 1999

(rist. 2003), 413 («striving for excellence»), Lesher 2001, 47 («a striving for virtue») Lami 2005°, 185 («per la virtu

tensione»)]. Diversamente Diels, il quale in apparato propone di interpretare il termine nel senso concreto di 'voce' (Cf.

21 B 1,20 D-K ad loc., «quomodo sibi memoria et vocis intentio vigeat in virtute canenda»).

%3 Cf. Maehler 1997, 317 e, dopo di lui, Ferrari 20007, 200 n. 3; per 8¢icat nell’accezione di pronuntiare orationem,

versus, cf. Gonda 1929, 32.

%4 Cf. Woodbury 1991, 485 n. 8.

%5 Cf. Calame 1983, 561ss.

%9 Cf. Privitera 1982, 236.

%7 Cf. Nikolaev 2012, 551 n. 33 e, in generale, id. 543-572.

%8 Bagordo propone di interpretare anche l'aggettivo mepiocdc di v. 769 nel senso di 'originale, nuovo' sulla base di

alcune sue occorrenze successive e in particolare di Arist. Pol. 1265a 10ss., dove essodefinisce, accanto a kavOTopoV,

una delle peculiarita dei discorsi socratici. Tuttavia, si tratta di una specializzazione retorica attestata soltanto in epoca
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compito e quello di renderne partecipi gli altri secondo il percorso descritto al v. 771. | tre elementi
del verso, introdotti da marche avverbiali (“ora...ora...per il resto”), stanno a indicare le tre fasi che
in successione definiscono la funzione sociale e letteraria del momtg Kawvotoud®v: in una prima
fase, in quanto servo delle Muse (Movo®v Oepdmnwv), il poeta deve affrontare una ricerca guidata
dalla divinita (u@oBor); poi, dal momento che si trova in possesso di una conoscenza superiore
rispetto a quella di tutti gli altri uomini (Tt mepiocdv), egli ha il compito di portare alla luce quello
che ha trovato come un mpdtog evpetric (deucvovar)®™®; in ultimo, come 'messaggero’ di un
contenuto che deve essere comunicato (&yyelog), egli ha il compito di formalizzare la sua scoperta
attraverso la composizione in versi (not€iv), che include anche il momento dell'esecuzione di fronte

all'uditorio®®.

6. Dal verso come manifesto di ‘novita’ e ‘originalita’ poetica a una nuova ipotesi
interpretativa

Esaurita la nostra sintesi, occorre osservare che molte delle ipotesi avanzate colgono, in almeno uno
dei verbi del tricolon, il riferimento a un processo di ‘novita’ poetica, ora legato al momento
dell’inventio, ora a quello della ‘composizione’. Tuttavia, alcune considerazioni di carattere
concettuale e alcune scelte formali interne al verso sollevano obiezioni valide per ciascuna di queste

interpretazioni.

post-classica e in testi di critica letteraria dove nepiocog diviene 1'etichetta di uno stile elaborato e costruito, dunque “di
nuova foggia”. Cf. ThLG VIII, 929; Ernesti, LTGR, 261, s.v. weprrtdg, Aé€ic mepurti.: («Deinde illa etiam, quae a
communi forma recedit, novata compta variata»); cf. ibid. I’espressione meprtov koi nenompévov in [Long] 3, 4 con
nemomuévov nel senso di «quicquid aut arte praecipue factum, aut nove et contra consuetudinem dicendi vulgarem
enunciatum esset». Cf. ibid. 274 s.v. noiweiv. Tuttavia, ¢ bene osservare che nelle poche attestazioni in Teognide e nel
resto della produzione arcaica, l'aggettivo indica una generica eccezionalita, di norma positiva, ma senza alcuna
ulteriore e esplicita sfumatura semantica. Si veda Thgn. 1386, dove la medesima espressione 11 Tepicoov ¢ riferito alle
straordinarie capacita erotiche di Afrodite e il commento di Vetta 1981, 149. Vedi anche 1’uso dell’avverbio mepioodg
in Pind. fr. 35b S-M.

%9 per la sua interpretazione del verbo Seikvop nel senso di ‘mostrare il ritrovato’, lo studioso menziona una serie di
occorrenze in cui esso significa “portare alla luce”, 'scoprire' e indica l'atto del Tp@dtog evpetig (Xenophan. fr. 18 D-K =
18 W2 Antiphan. fr. 121, 1s. K-A) e, nel caso del Prometeo Incatenato eschileo esso & utilizzato come variante
equipollente del verbo gbpickew [cf. Aesch. PV 457s., 481s (Seikvour); 460 e 470 (evpiokewv) ]. Sul processo di
sovrapposizione semantica delle due radici *deik- e *eur- cf. Kleinglinther 1933 passim e Thraede 1962, 158ss.; per
ulteriori esempi di deikvopu nel senso di facere/ instituere/ creare/ invenire cf. Gonda 1929, 44ss. Tuttavia, eccezion
fatta forse per un lacunoso frammento di Alcmane [PMGF 4(a), 4-7], non possediamo occorrenze del verbo deikvopt
nell'accezione metapoetica di “trovare un nuovo canto”, ben attestata per il verbo eOpiokewv soprattutto nella poesia
corale tardo arcaica.

%0 Occorre osservare che questa serie di corrispondenze espressive tra i vv. 769 e 771 lascia piu di un dubbio: in
particolare, le equazioni detkvioval = Tt TEPIOCOV €idévan e Tolelv = Gyyedog non trovano elementi favorevoli né sul
piano formale (sarebbe infatti necessaria un'inversione di ordine sintattico tra dewvOvar e motglv) né sul piano
semantico, dal momento che il significato base di deixvop (‘mostrare, esibire’) sembra corrispondere piuttosto
all'azione del poeta-tryyeloc, mentre il verbo moteiv, che nell'interpretazione di Bagordo coincide con la composizione e
del prodotto poetico, potrebbe sovrapporsi, con eguale verosimiglianza, anche al significato di 'elaborato nuovo ' che
viene assegnato dallo studioso all'aggettivo nepiocdc.
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In primo luogo, dal momento che il tetrastico promuove la pratica di una co@in non esclusiva,
valorizzarne soltanto la componente sapienziale (Hudson-Williams, Ford) o quella professionistica
(Bagordo, Gilli) si rivela un approccio quanto meno parziale; altrettanto improduttivo si dimostra
non collocare questa dichiarazione metapoetica in ambiente simposiale, fino a farla diventare un
manifesto programmatico completamente decontestualizzato (Van Groningen).

Numerosi studiosi hanno poi sostenuto che le tre attivita elencate al verso 771 non si trovino sullo
stesso piano, ma che l'ultima, enfatizzata dalla variatio sintattica dAAa 8¢, sia qualitativamente
superiore alle precedenti e ne rappresenti lo stadio definitivo e compiuto. L’ ipotesi, che trova la sua
prima formulazione in Harrison, ma €& gia in nuce in alcune traduzioni ottocentesche, & stata
recuperata piu di recente da Vetta, Woodbury e Ferrari, secondo i quali il verbo deucvivar
rappresenta il momento della performance e dell’esecuzione®®*, mentre il verbo moiv indica quello
successivo della composizione originale e definitiva®®>. Bagordo, sulla scia di questa idea di ‘novita
compositiva’, interpreta il verso come la descrizione di un processo di kawvotopia poetica.

Occorre tuttavia osservare che la struttura del verso 771 non suggerisce necessariamente una

%3 5 una differenza di qualita tra i tre verbi, dal momento che

marcata successione logico-temporale
il sistema correlativo pronominale (& pév...td 8¢...6AAa 86)°* introduce oggetti distinti tra cui non
sembra esserci alcun tipo di gerarchia: esso ha la funzione formale di introdurre una rassegna di
modalita alternative e tutte egualmente valide per esercitare il mestiere di poeta. Il verso non

descrive un unico processo in divenire, ma tre diverse pratiche della stessa arte: ognuna di esse

%1 A una soluzione simile, seppur per altra via, era gia giunto West, il quale nel suo cursorio commento al passo
teognideo traduce deikvopu ‘present publicly’ e segnala come locus similis per i primi due cola del v. 771 la celebre
espressione della sphragis erodotea ictoping anddei&ig (Hdt. I 0). Il confronto tra i due passi torna in Vignolo Munson,,
la quale mette in luce come il messaggio teognideo [«he (scil. the poet) ought to seek out knowledge, present or perform
it, and moiwelv, compose the results of his inquiry into a coherent piece of work.»] rispecchi da un punto di vista
espressivo e concettuale quello affidato da Erodoto alle sue Storie [«He (scil. Herodotos) sought knowledge,
and...shared it publicly;»]. Cf. West 1974 e Vignolo Munson 2013, 81ss. Per il termine erodoteo d&mndd€i€ig
nell'accezione di performance cf. Nagy 1990, il quale parla di un'esecuzione narrativa a fini di kAéog del tutto simile a
quella della poesia epica. Contra Bakker 2002, 3-32, il quale interpreta dnddei&ig nel senso di 'proof, enactment' della
ricerca storica (ioctopin). Prima e fondamentale obiezione a questa serie di ipotesi ¢ 1'assenza nel verso teognideo di una
consequenzialita o causalita tra il 'cercare’ e il 'mostrare’, la quale & inequivocabilmente espressa in Erodoto dalla
iunctura istoping amddei€ig .
%2 Cf. Ferrari 20007, 201 n. 3, il quale parla di «cronologia genetica di un testo simposiale arcaico, che diventa poiema,
prodotto finito, solo dopo essere passato attraverso reiterate esecuzioni etc.».
%3 a logica successione temporale dei tre elementi & sostenuta anche da Carriére nella sua interpretazione sapienziale
del tetrastico [19757, 174]: Il semble [...] que "auteur songe a I’activité d’un méme penseur, sage, artiste, cette activité
devant selon lui étre partagée, dirions-nous, entre la recherche, la pédagogie directe ou indirecte , I’oevre a produire et a
trasmettre. Les trois tdsches sont ’ainsi presentées dans leur ordre naturel, et les deux derniéres témoignent du réle
social normalement dévolu au poéte, comme ’indique clairament le dernier vers du quatrainy.
%4 Sembra assai difficile assegnare alle particelle che scandiscono il tricolon un valore diverso da quello pronominale:
quest'ultimo e certo nel caso di a;lla de,, dove la mancanza dell'articolo esclude qualsiasi interpretazione avverbiale
della locuzione (vedi pero Ford 1981, 304; Woodbury 1991, 488; Bagordo 2000, 195). Altrettanto improbabile ¢ la
presenza di un incipitario ta. me.n... ta, de, avverbiale e di una brusca variatio con I'espressione a;lla de, (ora...poi...altre
cose), come opportunamente osservato da Van Groningen 1957, 107: «ta pév...ta 8¢ équivaut assez souvent a un
simple pgv...8¢, ou a ov povov...dAAG kai. Mais ici nous lisons T pév...tda 6¢,,6 Mo 8é. La présence de &lia nous
oblige & donner aux démostratifs qui précédent leur veritable valeur pronominale.»
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corrisponde a una delle forme che la co@in, nel senso pit ampio del termine, pud assumere
nell’ambito dell’intrattenimento simposiale.

Un’analisi piu accurata dell’evoluzione e del significato dei singoli verbi, e in particolare del
difficile p@o6ou , puo aprire, a mio parere, un'interessante strada interpretativa.

Dopo Teognide l'infinito pdcOou ricorre in un gioco etimologico del Cratilo platonico,
con cui Socrate lo colloca all'origine dell'appellativo Modoo/ Modoai®® e associa il suo
significato di base 'cercare’ all'indagine filosofica (Plat. Crat. 406a, tag 8¢ Movoag 1€
Kol OA®G TNV LOVGIKTV Ao ToD pudobat, d¢ £oikev, Kal g {NTNoe®S T€ Kol PIA0GOPiag
10 dvopa Todto Emwvopacev). Ben piu tardi, il grammatico Anneo Cornuto recupera lo
spunto etimologico platonico, traduce il sostantivo non altrove attestato mw/sij con il
termine (Mtnoig (Nat. Deor. 14: xoiodvtor 8¢ Modoatl and TG HOCEMS, TOLTESTL
(nmoewmg, kt).) e illustra il significato del verbo con una sententia, che compare gia in
Senofonte ed e da quest'ultimo esplicitamente attribuita ad Epicarmo (Mem. Il 1, 20 =
fr. 236 PCG = 23 B 37 DK, ® movnpg, un t0 porakd p@dco, uf to okAnpd &yme).
L'equazione semantica u@dcOav {nteiv ¢ confermata anche dalle fonti lessicografiche,
ove l'imperativo u®co e altre voci del paradigma sono glossati con le corrispondenti
forme di {nreiv®®. Accanto alle attestazioni del verbo che ci vengono restituite da fonti
indirette, ne possediamo alcune del participio uouevoc nel dramma attico, utilizzato
come variante lessicale di {nt@v in brani lirici di colorito dorico per conferire al dettato
tragico un particolare effetto stilistico: Aesch. Ch. 43-45, toiavde yapwv dydpttov
amoTpomoV KOK®V/ id yoio poia, / popéva pe idAiel / dvabeoc yova kTA; 441, popov
kticor popéva; Soph. OC 836, cod pév ob tdde ye popévov. Trach. 1136, dmav to
YT finapte ypnota popévi . Sulla base di tali occorrenze & possibile annoverare il

%5 Occorre osservare che l'ipotesi platonica, e con essa qualsiasi altra fatta sull'etimologia del verbo p®cOai, sono
destinate a rimanere incerte. Tutt'altro che certa puo essere una connessione con l'appellativo Mobaca, la cui origine ¢ da
tempo al centro di un‘aperta discussione: accanto ai sostenitori della proposta (cf. Fick KZ 46, 82, sulla base di un
passaggio *ma-nt-ya >*mo-nt-ya) vanno segnalate le obiezioni di Frisk GEW Il 261 e Chantraine DELG 716. Si veda
inoltre Eherlich KZ 41, 287s. che fa derivare il termine Movoa da *povl-ya e dunque dalla stessa radice di pevOnpn e
povBave; Walde-Hofmann, LEW 11 109, s.v. mons, dove si propone l'origine di Mobca da *mont-ya, ‘ninfa dei monti’);
Walkins, fa risalire il termine Modoa a una forma indoeuropea *mon-tu-h, (protogreco *montwa) derivata dalla radice
*men (uévog/ pépova) e ipotizza che esso, etimologicamente connesso ai concetti di ‘volonta’, ‘mente’, ‘memoria’,
indichi la forza mentale attiva del poeta, allenata alla percezione e al ricordo. Cf Walkins 1995, 68-73. A tal proposito,
Bartolotta ha di recente creduto di rintracciare la medesima origine anche per i verbi udcBat e paiopon (‘cercare’), i
quali convoglierebbero in sé la duplice sfumatura semantica della radice originaria *men: I'elaborazione mentale che &
alla base della memoria (‘ricordare, pensare con intensita’ e dunque ‘cercare’) e la tensione verso lI'oggetto del pensiero
(‘desiderare fortemente con il pensiero’ e dunque ‘cercare’). Cf. Bartolotta 2002, 129ss. Gia Pokorny 1959 Il, 704s., il
quale riconduceva p@cfar a una radice indoeuropea *me/ mo/ mh; indicante ‘sforzo, elaborazione mentale’ e Adrados-
Bernabé-Mendoza 1995, 11 3.9.2, dove il presente poiopon viene ricondotto a un tema al grado zero della radice *men
(*mn-yo-mai). Quest'ultima soluzione non € priva di una certa suggestione, poiché ipotizza una parentela etimologica
con il concetto di Mrnémosyné che trova nel simposio arcaico un suo luogo di elezione: la memoria intesa come abilita
tecnica di memorizzare a lungo (ricordo) e a breve (memorizzare estemporaneamente sé stessi o altri che parlano) e
come esibizione di un passato comune che, costantemente ripetuto, genera coesione all'interno del gruppo. Sulla
memoria nel simposio arcaico cf. Résler 2000, 230-237. Tuttavia, & problematico, se non impossibile, ricondurre a uno
dei gradi della radice *men/ mon/ mn il verbo p@cBat, a prescindere che quest'ultimo sia un presente atematico a vocale
lunga o oppure esito di una suffissazione in -y0; inoltre ¢ improbabile una parentela diretta tra pdcOot e paiopat, la cui
derivazione da *mas-yo-mai (cf. fut. pdoocopau, aor. émpdocacOar e deriv. énipactog) ¢ pressoché sicura. Cf.
Chantraine DELG 659 s.v.
3% Cosi Hesych. p 2073 L., pdoo’ {itet; p 2072 Latte, podpedar (ntodpev; p 2074 L., pdton {ntel, teyvaletan. CF.
anche Hellad. Phot. Bibl. 279,531a2 e Et. M. p. 589,42, dove si segnalano rispettivamente I'impiego delle forme p@vrot
in Euforione e pdtot in Epicarmo.
%7 Sj vedano inoltre i corrispondenti scoli Schol. ad Ch. 45, I, 16 Smith, pdpeva: {nrodoa e Schol. ad Trach. 1136, 342
Papageorgius: {ntodod enot, xpnotov Tt dampasachot Tod GA0L TPAYUATOG HLOPTEV.
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verbo pudcOor nel ristretto numero di dorismi lessicali del corpus theognideum®®® e
supporre che esso, certamente di uso comune in un contesto simposiale megarese,
costituisse in dialetto attico una variante semanticamente equipollente e stilisticamente
marcata del pitl consueto {nreiv>®. Tuttavia, sul valore del verbo in Teognide poco ci
informa un confronto con le altre occorrenze letterarie: cid & avvertito gia da
Welcker®™, il quale propone di rintracciarne un corrispettivo semantico in due impieghi
metapoetici del latino quaero. Lo studioso cita un passo dello Pseudolus plautino, dove,
in una rottura dell'illusione scenica, il servo paragona la sua capacita di escogitare trame
a quella del poeta di professione che cerca qualcosa di nuovo e lo trova (Plaut. Pseud.
401-404): Sed quasi poeta, tabulas quom cepit sibi,/quaerit quod nusquam gentiumst,
reperit tamen, / facit illud veri simile quod mendacium est, / nunc ego poeta fiam:etc®*.
Il secondo passo é tratto da un'elegia di Properzio, in cui il poeta, dopo una recusatio
della poesia alta e impegnata, definisce come sua ‘missione’ la ricerca inesausta di
qualcosa che plachi I'animo della sua amata (Prop. | 7,5s., Nos, ut consuemus, nostros
agitamus amores,/ atque aliquid duram quaerimus in dominam)*’?. La corrispondenza
semantica tra queste occorrenze di quaero e pdcbot in Teognide ¢ suggerita anche da
una simile costruzione sintattica, iin cui lI'oggetto della ricerca, sempre espresso, € un
quid generico e indefinito (ta pev udcbon = quaerit quod nusquam gentiumst = aliquid
quaerimus).

Queste poche osservazioni linguistiche e semantiche fanno supporre che in Teognide il verbo
udoBon faccia riferimento a un processo mentale che racchiude in sé i momenti della ricerca e del
reperimento. D’altra parte, il messaggio di ‘condivisione del sapere’ enunciato nei versi 769-772
suggerisce che u@obai, e con esso anche gli altri verbi del tricolon, contengano le implicazioni di
carattere tecnico e, al contempo, paideutico che emergono dalle pur brevi definizioni che Platone e
Anneo Cornuto forniscono del termine e dei suoi affini. Infatti nel Cratilo, p®dc6ot viene
identificato con un’attivita intellettuale, piu precisamente il processo euristico che e alla base della
filosofia; il riferimento alle Muse, necessario inserto per completare la pointe etimologica®’®, &

comunque un indizio del valore formativo ed edificatorio di tale processo.

%8Tra questi, cf. il verbo 'volere' A®, €.g. (vv. 299s. 00deic Afj pilog elvar &y kakdv avdpl yévntan/ ovd’ Q) K€k
yootpog Kvpve pudg yeyovn, ktA.), mentre dorismo di carattere morfologico ¢ la terminazione degli infiniti brevi in -gwv
(e.g ovviglv al v.565), ben attestati anche in Magna Grecia e nelle colonie di Sicilia.
%9 Cf. Ahrens 1843, 349 e di recente Willi 2011, 134. Cf inoltre il commento al passo delle Coefore in Lapini-Citti
2002, 173.
%79 Cf. Welcker 1826, 92.
1 1] passo dello Pseudolus & una descrizione del poeta inventor a tutto tondo, in cui il momento ricerca (quaero)
prelude al reperimento (reperio) di un espediente di fantasia e alla sua trasformazione in verita (facio). Per I'impiego del
verbo moigiv a indicare la medesima capacita elaboratrice della parola, cf. Thgn. 713 e infra p. .Sul possibile riferimento
delle parole di Pseudolo alle tecniche della drammaturgia plautina cf. Fraenkel 1960, 383ss; Barchiesi 1969, 113s.;
Petrone 1991, 5s; Sharrock 2009, 116.
%72 1n questa direzione il commento di Fedeli al v. 6. «<mi sembra certo che Properzio alluda alla sua redazione di poesie
amorose come sistema per vincere la duritia dell'amata». Poetologica ¢ anche ’intepretazione del verbo quaero che, nel
senso di excogitare (cf. anche Cic. Leg. | 15) indica qui «l'attivita creatrice del poeta». Cf. Fedeli 1980, 192.
73 Alcuni studiosi hanno ipotizzato un gioco etimologico pili 0 meno spontaneo tra Modoo e pdcar nel passo di
Teognide. Vedi gia Schneidewin 1838, 95 ad loc. «Voluitne Theognis Mousw/n nominis originationem dare?». a
Woodbury 1991, 487 e Bagordo 2000, 197. Quest’ultimo parla di un'etimologizzazione a base dorica Mdca/ udcOot
che «doveva suonare quasi immediata, e non solo a un megarese: una corrispondenza rafforzata dunque da una figura
etymologica;». Contra gia Harrison 1902 115 n. 1: «It is unlikely that Theognis is thinking of any such connection
between Movo®v and u@dc0ot here.»
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Nel contesto della silloge 1’attivita indicata dal medesimo verbo doveva corrispondere a una pratica
poetica corrente nel simposio arcaico e dunque ben perspicua agli uditori del tetrastico: su di essa
credo che sia possibile avanzare un’ipotesi.

In un passo dei ITapoyion di Clearco di Soli tramandatoci da Ateneo, un'antica forma di {fmoig
simposiale viene presentata in termini affatto simili alla definizione di u@o8ou del Cratilo platonico
e del De Natura Deorum di Cornuto (Ath. XI 457c¢):

1OV Ypipwv 1 {noig ovk dAAoTpia Prroco@iag £o6ti, Kol ol molatol TV The mTodeiog anddelsy év
TOVTOLG £TO10DVTO.

L’atto di {ntelv, paragonato anch’esso a un processo d’indagine e scoperta di matrice filosofica, ha
come suo oggetto la soluzione agli indovinelli simposiali®™, i quali in epoca arcaica e classica (ot
nadotoi) non erano banali come quelli dell'epoca di Clearco, bensi richiedevano cultura letteraria e
prontezza di improvvisazione. I meccanismi dei ypipot descritti nei paragrafi immediatamente
successivi sono stati considerati da Massimo Vetta affini al funzionamento dei cosiddetti nastri
simposiali, di cui, come si & detto, la silloge teognidea offre pit di una testimonianza®”®. Clearco
riferisce di circostanze in cui a un simposiasta che proponeva un verso d'autore epico o giambico,
doveva rispondere un altro proseguendo con il verso successivo; oppure, in una variante piu
complessa, a un proponente che esponeva il senso generale di un passo o recitava una pericope di
verso, bisognava rispondere con la declamazione di un verso affine nel tema, ma di diverso autore
(Ath. XI 457e). In tal modo, proponente e solutore, nel momento in cui attingevano
estemporaneamente a un comune materiale letterario, facevano mostra della propria capacita
intellettuale e, allo stesso tempo, della propria preparazione®’.

Ora, sulla base della corrispondenza semantica segnalata dagli scoli e dai lessici tra pdcOat € {nteiv
e delle comuni caratteristiche tra la tipologia di 'ricerca’ descritta da Clearco e la definizione del
verbo udcOon in Platone e Cornuto, non mi sembra del tutto fuori luogo pensare che il verbo al v.
771 della Silloge possa riferirsi a un simile procedimento poetico: I'atto di 'cercare e trovare'

consisterebbe nella capacita del poeta-simposiasta di rispondere e completare in maniera coerente

% L'importanza del processo euristico nella comprensione dei ypipot & altrettanto evidente nella definizione che

Clearco ne fa e che compare citato in precedenza da Ateneo (XI 448c): ypipog TpOPANUA 6T TOIGTIKOV, TPOSTAKTIKOV
10D S {nmoemg evpeiy T davoia 10 mpoPAndév kth. Cf. inoltre Et. M. 241, 31s. Aéyovtat ypipot Koi T0 diktvo Kol Td
ovumootokd {npoto e 35 ypipog: {Atnuo, aiviypo dvokolov, kth.; cf. anche Eustath. Comm. ad Od. 1296, 57 e
Hsych. v 927 ypwpoeidéc dvoevpetov e Moeris y 8 Hansen: mpoPoriopeva {ntpata. Sull'argomento vedi anche le
osservazioni di Luz 2010, 139ss.
%75 Cf. Vetta 1984, 113ss.
%76 11 concetto viene ribadito poco oltre (Ath. XI 458f): dote v moudiev | dokentov ovcay unvopata yivesOou g
ékGotov mpdg moudeiov oikewdtnrog kth. Cf. Luz 2010, 146: «Man konnte also den ypipog als eine geistige
Herausforderung beschreiben die sich im Bereich von literarischer Bildung, philosophischen Denken und Sprachwitz
bewegt».
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I'intervento di un altro, attingendo principalmente a materiale non proprio. Parimenti, il verbo
dewkvovar (‘mostrare’, ‘introdurre’, ‘recitare’, ‘porre davanti’) potrebbe indicare I’attivita di chi, al
contrario, si trova a proporre un quid a simposio e introdurre un tema sotto forma di citazione,
completa o parziale, di un altro autore: deicvopu si troverebbe cosi a ricoprire un ruolo molto vicino
a quello che Clearco riconosce al verbo mpoBaiietv nell’elaborazione di un ypigoc.

Gli oggetti di pdcOar e dewkvivar, necessariamente diversificati tra loro (to pév...ta 6¢) rientrano
nel concetto di poesia 'utile' ¢ 'fruibile' enunciato ai due versi precedenti (769s), di una coin che
implica il possesso di contenuti sapienziali, efficaci modalita tecnico-espressive e, in ultimo, una
forte preparazione letteraria. La ricerca(u®ocfar) e 1’esibizione (dewcvivar), intese come risposta alla
conoscenza dell’altro e proposta di conoscenza propria, sono processi del tutto coerenti con il
messaggio del tetrastico, secondo cui il poeta che sa di piu (gi 11 tepioocov €idein) deve esercitare le
sue doti senza alcuna riserva (coeing ur eBovepov telébewv) per poterne davvero usufruire (v. 772,
1 6PV YpnoeTOL).

Se il confronto con il passo di Ateneo suggerisce che almeno i primi due verbi del tricolon facciano
riferimento a una tipologia d’intervento simposiale che implica il ricorso a materiale altrui, il
discorso rimane aperto per moielv, spesso identificato dagli studiosi con il momento della ‘novita
compositiva’. Accanto ai dubbi gia sollevati sul valore espressivo del sintagma dAAa 8¢, il quale
sembra avere la funzione di ‘aggiungere’ piuttosto che di ‘differenziare qualitativamente’, occorre
ora fare qualche riflessione sull’equazione moielv = comporre, la quale, se in altri contesti € del tutto
manifesta, tuttavia sembra essere stata applicata al testo teognideo con eccessiva facilita.

Secondo Vetta, tale valore di mot€iv riflette una concezione del fare poetico come attivita artigianale
che nella lirica corale tardo arcaica, in particolar modo pindarica, diviene oggetto privilegiato di una
serie di espressioni € immagini metaforiche, prime tra tutte quella dell’ode come manufatto e del
poeta come artigiano o scultore®’. Nel caso del verso teognideo, tali piani risulterebbero
perfettamente sovrapposti e 1’'uso del verbo moteiv costituirebbe uno dei primi riferimenti diretti alla
‘composizione poetica originale’, dove 1 concetti di ‘finzione’®® e ‘creazione’ arrivano a

coincidere®”,

377 Cf. Vetta 1987, 472. Quanto affermato dallo studioso deve molto alle conclusioni tratte da Jasper Svenbro riguardo
agli usi metaletterari dei verbi di ‘costruzione’ e, con essi, di mow€iv in epoca arcaica. Lo studioso fa risalire il fenomeno
alla crescente consapevolezza professionale da parte del poeta e alla tendenza a concepire il canto come un prodotto
finito e letteralmente ‘fabbricato’, specialmente quando esso ¢ oggetto di remunerazione da parte di un committente
(e.g. gli epinici pindarici); sul piano espressivo, cio si riflette in una scelta di immagini e lessico tali da suggerire questo
processo di reificazione e mercificazione. Cio porta Svenbro, con una certa generalizzazione, a cogliere nel verbo moiiv
«la parola chiave per designare la trasformazione del mondo materiale mediante il lavoro pagato» (corsivo
dell’autore). Cf. Svenbro 1984, 168ss.
%78 Cf. Ferrari 20007, 200s. n.3.
379 Cf. Vetta 1987, 472ss. e Bagordo 2000, 195.
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Sull’evoluzione semantica da ‘fabbricare’ a ‘comporre’ in moielv, non vi ¢ effettivamente ragione di

dubitare: studi mirati sulla storia del verbo hanno messo in luce con una certa insistenza il suo

380

originario carattere materiale™", che ¢ alla base del successivo impiego del verbo nell’accezione di

‘comporre/ fare poesia’.

Tuttavia, nessuna occorrenza del verbo in epoca arcaica sembra suggerire il concetto di una

‘creazione’ ex nihilo®!; inoltre, & bene notare che il verbo mowciv & del tutto escluso dal nutrito

corpus di metafore artigianali pindariche in cui I’ode viene descritta come prodotto finito. Tali

osservazioni spingono a pensare che nel caso di Teognide il verbo mowiv non implichi il carattere

originale di un moinuo concluso, bens’ la materialita e la duttilita della parola poeticassz.

Tale valore di moteiv nel senso tecnico di ‘elaborare’ trova conferma, a mio parere,
anche in un’altra occorrenza chiaramente metapoetica di moieiv spesso citata a confronto
del tetrastico teognideo. Si tratta del frammento in cui Solone si rivolge al pressoché
contemporaneo ‘competitore’ Mimnermo e lo incita a modificare uno dei suoi versi (=
Mimnerm. fr. 6,2 W?):

AL’ €l pot kai vOv €1t meioea, Egle Todto-
unoe péyarp’, 0Tt 6€o ADOV Ene@PAcEuNV-
Kol petamoinoov Aylootddn, mde 8 deide
“Oydmrovtaén poipa kiyot Oavatov”.
(Solon fr. 20 WA):

L’apostrofe a Mimnermo, da molti considerata in tempi precedenti residuo di uno
scambio poetico de visu tra i due®®, & con ogni probabilita fittizia e rientra in un gioco

%0 Sj pud osservare come gia a partire dall’epos omerico, il verbo motém e i suoi affini vengano utilizzati per definire
un’attivita manuale, di solito una costruzione di oggetti qualitativamente connotata: cf. e.g. Il. V 735;VII 222; XV 363;
Od. V 251, 253-255; VIII 493; cf. inoltre le occorrenze dell’aggettivo momtdg, che indica un manufatto lavorato, la cui
qualitd & spesso specificata dall’avverbio modale moxo (1. XVIII 608; XXII 455; Od. I 333; VIII 458) o &b nel
composto gdmointog (II. XVI 106; Od. Il 434, XX 150). Cf. LfgrE, 1l 1313-1318 s.v. moiéw; LfgrE Il 791 s.v.
gomointog e LfGrE 111 1319s. s.v. momtdg,.
%81 Cf. le osservazioni di Frisk, il quale riconduce il greco mowiv a un deverbativo *mowpéc imparentato con un verbo
sanscrito di significato ‘ammassare, ammucchiare’: «Die allgemeine Bedeutung ‘machen, herstellen’ kann aus den
verschiedenenartigsten konkreten Spezialbedeutungen hervorgegangen sein». Cf. Frisk GEW Il, 571; Chantraine DELG
923 s.v. mow. Sull’originario significato materiale di mowiv cf. le osservazioni di Weil 1900, 237; Snell 1928, 11,
Braun 1938, 257ss; Sperdutti 1950, 220s; Curtius 1953, 145s.; Valesio 1960, 100; Lieberg 1995, 63ss. Ford 2000,
134ss.
%2 Sull’applicazione del verbo e derivati (motém / moinowg / moinua) ai concetti di poetare/ poesia/ componimento cf. le
simili parole di Braun 1938, 262 [«originariamente queste formazioni mostrano un carattere fortemente tecnico e
materiale (...), il verbo d’altra parte doveva aver mantenuto nell’uso anche il primitivo valore concreto e tecnico, e
questo doveva essere fortemente sentito perché potesse dar vita a derivati nuovi intesi ancor sempre in accezione
materiale»] e Valesio 1960, 100 [«(...) moweiv (...) che anche nel caso della composizione di opere letterarie conserva
sempre 1’idea di una fabbricazione, connessione di elementi oggettivi in una struttura analizzabile in parti e eseguita
secondo accorgimenti tecnici»].
%83 L apostrofe diretta a Mimnermo ha fatto supporre in passato a pit di uno studioso che questi versi fossero stati
pronunciati in un’occasione d’incontro tra i due poeti ‘competitori’: tuttavia Allen, che pure propone di ambientare la
recitazione del frammento in un simposio comune a Smirne, non esclude che Solone never actually met Mimnermus,
but rather addressed him in a lively apostrophe at a symposium in Athens, after a recitation of the famous wish. Cf.
Allen 1993, 66. E quest’ultima la linea seguita dal pili recente commento all’opera soloniana, secondo il quale gli
imperativi rivolti a Mimnermo in absentia sono parte del repertorio di finzioni letterarie messe in atto all’interno di un
simposio e piu precisamente di un gioco di ‘maschere’ che, attraverso lo scambio di interventi tra un simposiasta/
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di maschere simposiali ben attestato in epoca arcaica: ‘Mimnermo’ ¢ colui che a
simposio ha appena citato alla lettera il verso del poeta elegiaco e con questo appellativo
lo apostrofa I’€taipog che si trova a rispondergli.

Il frammento € stato interpretato come il primo specimen di una pratica simposiale di
cui la silloge offre piu di un’occorrenza, vale a dire la modifica estemporanea di quanto
¢ stato recitato dal simposiasta precedente (per I’appunto, psranoinclg)384. A questa
ipotesi spinge in primo luogo I’impiego di un linguaggio specifico, quasi tecnico: gli atti
di sottrazione (é€opém) e cambiamento (petomolém) sono chiaramente intesi come
interventi su un elemento della struttura formale e semantica del verso. Tale elemento é
espresso dal deittico todto®®, riferito all’incipit originario del verso di Mimnermo
(e€nxovtaétn). La risposta di Solone consiste in una concreta riformulazione semantica
e linguistica del verso (cf. v. 5 e I’avverbio dimostrativo di valore prolettico ®d¢ al v. 4,
che anticipa il verso successivo e, in particolare, la modifica in dydmwrovtaén) e con la
sua esecuzione (v. 4, dede).

I1 verbo moiéw indica dunque una rielaborazione della parola letteraria e coincide con
una modifica sostanziale del suo significante e del suo significato. Tuttavia, cid non
dimostra che a quest’altezza temporale il verbo motelv designi gia un atto compositivo
nel senso erodoteo, platonico o aristotelico del termine e che faccia riferimento
all’originalitd di un moinuo finito®*®. Con ben altro margine di verosimiglianza, si pud
supporre che gia nel VI sec a.C. il verbo moieiv sia entrato a far parte di un lessico
poetico simposiale, come dimostra anche la criptica espressione teognidea di v. 771
A0 0E TOtETY.

In modo interessante si & pronunciato Edmunds (per la cui proposta, cf. infra) sul significato di
notelv nel passo teognideo: «poiein indicates fabrication, artifice. [...]. In verse 771, Theognis has

set out a scheme of poetic sophié that corresponds to the two sides of ainos — on the one hand, the

387

open and direct; on the other, the obscure and the indirect» Lo studioso offre

quest’interpretazione sulla base di un’altra occorrenza del verbo all’interno della silloge (Thgn.

388

713) che si inserisce nel contesto di un elogio ironico della ricchezza (vv. 700-716)°"", esaltata

Mimnermo e I’interlocutore/Solone, permette di ricordare, codificare e modificare la poesia del passato nell’hic et nunc
della performance simposiale. Cf. Noussia-Fantuzzi 2010, 399ss.

%4 Cf. Vetta 1980, XXIX.

%5 Vedi Noussia-Fantuzzi 2010, 402, dove non si esclude che il pronome toiito possa riferirsi all’intero verso, se si
presuppone un sottointeso &rog, come gia West 1974, 181s.

¢ Se si vuole cogliere nel frammento soloniano un riferimento alla novita, esso sara piuttosto al v. 2, dove il verbo
émepalouon fa riferimento allo sforzo mentale dell’inventio. Un interessante parallelo € in un frammento pindarico,
dove il verbo fa riferimento a un peana in onore d’Apollo ‘escogitato e trovato’ da Senocrito di Locri (Pind. fr. 140b, 2-
4 S-M: dowd[av x]ai appoviav/avr[oic E]mepplcato/ Td[v ye AoJkpdv Tic, kTA.). Una diversa interpretazione del v. 2
del frammento di Solone & in Tuomi, il quale accetta il tradito 0 Toiov, collega il pronome al patronimico di v. 3 e
intende la parentetica come un’esortazione a non rifiutare il nome che Solone ha appena ‘trovato’ al suo interlocutore.
Cf. Tuomi 1986, 14-19.

%7 Cf. Edmunds 1985, 109.

%8 ’intera elegia & costruita sull’ipotesto di un brano tirtaico sull’eccellenza della virtd guerriera (Tyrt. fr. 12 W?=9
G-P?). In particolare il testo teognideo & debitore dei primi 12 versi, che si snodano in una serie di exempla ficta
sull’impossibilita di lodare qualsiasi altra virti all’infuori della OoBpic dAxry (fr. 12, 9 WA). In particolare, la serie iterata
di protasi negative 003 €l...008 ¢i...dei vv. 701 e 713 della silloge & un modulo sintattico che si trova ai vv. 3, 5, 7, 9
dell’elegia tirtaica; inoltre, 1’exemplum dell’eloquenza di Nestore ai vv. 713s. rielabora chiaramente quello di Adrasto in
Tyrt. 12, 8 W? (yAdooav &’ Adpriotov pethiydynpov &ov). Cf. Ferrari 20002, 190s. e ibid. 12-18.per il riuso dell’elegia
in altri luoghi della silloge.
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attraverso una serie di comparationes ad amplificationem sopra tutte le altre virtu. Tra queste
compare anche I’eloquenza, le cui potenzialita vengono in questi termini descritte (vv. 713-714):
000 &l Yevdea UEV TO101C ETVUOLGLY OUOT,

YADooav Eywv dyadnv Néotopog avtiBéov, KTA.

Siamo di fronte alla variatio di un’espressione tradizionale, riferita alle capacita narrative di
Odisseo-finto cretese in Omero (Od. XIX 203, ioke yebdea ol Aymv €tdpototy opoia) ¢ delle
Muse nella Teogonia esiodea (Hes. Th. 27, {duev yevdeo morlhd Aéyewv €tdpototy opoia). Questo
dato, unitamente alla citazione di Nestore, ha fatto ipotizzare a Edmunds che i due versi teognidei
contengano un’allusione alla poesia epica tout court e che il verbo moieiv indichi, con valore del
tutto positivo, la natura elaborata e potenzialmente ingannevole di tale genere®®.

Tuttavia, un giudizio di merito sulla poesia epica sarebbe del tutto decontestualizzato in questo
elenco di virtu paradigmatiche; la presenza del verbo sembra avere la funzione di indicare
un’evoluzione rispetto alla tradizionale espressione di eloguenza, per cui la parola non e piu
avvertita soltanto come pronunciamento (A£yewv), ma anche come costruzione (oteiv).

Si puo ipotizzare che il verbo ricorra con il medesimo significato anche nel nostro tetrastico e che
faccia riferimento, al pari della ‘soluzione (udcOat) e della proposta (deucvovar), a un ulteriore
dinamica del gioco simposiale e letterario, i. e. la costruzione di interventi ‘elaborati’: quest’ultima,
come gia proposto da Edmunds, potrebbe identificarsi con la tecnica simposiale dell’ainos
allegorico, che e ben testimoniato nella Silloge e il cui grado di elaborazione presuppone tanta

abilita in chi lo orchestra quanta in chi é destinato a recepirlo.

Uno specimen di questa tipologia di ypipog simposiale ¢ 1’elegia dei vv. 666-682, dove
I’immagine allegorica della nave-Stato, diffusa nel simposio delle eterie maschili a
Lesbo nel VI sec. a.C. e ben testimoniata dalla residua produzione alcaica, € qui
applicata all’ascesa dei xokot, 1 quali, ‘facchini’ carichi di beni trafugati, sottraggono il
‘timone’ del potere agli dyoBol e mandano alla deriva lo Stato (vv. 677-680)*%.
L’allegoria si chiude con un distico metapoetico, con il quale viene apposta una ‘firma’
sull’ainos e individuato il suo pubblico, che deve essere abbastanza co@dg da
comprendere le modalita espressive utilizzate dall’autore e il messaggio da lui
trasmesso (vv. 681s., Tadtd pot Mvixbm kexpvppévo toig ayadoioctv:/ yivaokot 6’ dv Tig

. ’ ” ;3 1
Kkai kokde, v copoc 7).

%9 Cf. Edmunds 1985, 107s. Ancor pil audace la soluzione interpretativa di Svenbro 1984, 169: «Non si tratta piti di un
inganno mirante all’appropriazione di beni altrui (una dolié techné), ma di una tecnica artigianale (techné) che esige la
sua legittima remunerazione. [...] Il poiein poetico di Teognide [...] si riferisce all’attivitd dei rapsodi come a
un’attivita artigianale nel quadro della polis».
901 "elegia viene attribuita a Eveno di Paro, come le altre che presentano un’apostrofe a Simonide (467-496; 1345-50),
sulla base della citazione del v. 472 della Silloge sotto questo nome (Aristot. Met. 1015a 28, EE 1223a 31 e Plut. Mor.
1102). Dubbi su una sicura attribuzione sono in Van Groningen 1966, 198 e Vetta 1980, 121s. Per le affinita di lessico,
espressioni e significati simbolici tra il passo teognideo e Alc. fr. 208a V si veda I’attenta analisi di Gentili, 2006, 296ss.
91 Si accetta qui la correzione di Brunck in xaxdg. Sulla difesa del tradito koxév, che compare a testo nell’edizione di
Young 1958, si e pronunciato Nagy il quale traduce il v. 482 «One could be aware of even [future] misfortune, if one is
skilled [= sophos]» e sostiene che esso faccia riferimento all’assennatezza necessaria per comprendere (ylyvook®) un
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Secondo I’'ipotesi che si ¢ appena avanzata, il verso 771 fa riferimento a tre diverse modalita di
intervento simposiale che mettono in luce le qualita e il compito del poeta professionista: egli €
depositario di una tecnica e di un messaggio sapienziale che, per loro natura, sono soggetti a
condivisione e ripetizione. La coein del poeta include il recupero di un materiale poetico ‘noto’
fatto di versi, immagini e metafore che devono essere trovati negli altri (u@c0ou), proposti agli altri
(dewevovan) e elaborati per gli altri (moleiv).

Ai fini della nostra ricerca, e importante osservare che questa definizione di abilita poetica non
presuppone necessariamente, né a livello linguistico né a livello di contenuti, una componente di
novita o originalita.

Tuttavia, € certo che il tetrastico costituisce, stando a quanto ci & pervenuto, una riflessione sul
mestiere di poeta come gestione di tecniche espressive e padronanza di contenuti da comunicare.
Soltanto in tal senso si puo dire che essa anticipa le piu aperte speculazioni poetologiche e auto-
referenziali della lirica di Pindaro, il quale fa di un linguaggio letterario convenzionale lo strumento

per proporre al pubblico la novita del suo canto.

male incombente. A tal proposito istituisce un parallelo con Sol. 17,54 W? = 1,54 G-P?, &yve 8’ avdpi tiAdbev kakdy
épyouevov. Cf. Nagy 1982, 112s. = 1985, 24-26. Tuttavia, rimangono tuttora piu che valide in favore di una correzione
al testo le considerazioni di Van Groningen 1966, 267, prima fra tutte la presenza nel distico di due antitesi semantiche
strutturali (Mvixbw /kexpoppéva; toig dyaboiow/ kaxdg). Ulteriori osservazioni in tal senso sono in Condello 2010, 113
n. 98.
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Il rischio, la confutazione, I’invidia: Pind. N. 8,. 19-33 e la consapevolezza della
‘novita’ poetica

La Nemea ottava, dedicata all’egineta Dinias ¢ al padre Megas, ormai morto, per la duplice vittoria
ai giochi Nemei nella gara del diaulos, si apre, come conviene alla lode di un giovane atleta, con
un’invocazione proemiale ad Hora; dopo aver brevemente ripercorso le origini mitiche di Egina e
del suo fondatore Eaco, il poeta prende inaspettatamente la parola e pronuncia un’affermazione di

chiaro valore poetologico sulla ‘novita’ della propria parola (19-23)%%

{otapot 61 Toosi KOHEOLS, AUTVEMY TE TPV TL PALEV.
TOAAQ YOp TOAAG AéhekTan, veapd & EEgv- 20

povTa dopev Pacavm
elg Eleyyov, tmag kivouvog: dyov 8¢ Adyotl pBovepoioty,
dnteTon 8 EoA®dV del, xelpdveoat & ovk Epilet.
Kevog kai Telapdvog ddyev viov KTA.
Fa séguito una narrazione a tinte fosche del mito della dmhwv kpiocig e del suicidio di Aiace, causato
dai suoi stessi compagni che si sono fatti trarre in inganno dall’eloquenza di Odisseo (vv. 23-27);
nella seconda parte dell’ode, dopo un altro intervento ex abrupto, il poeta si richiama all’attualita
del suo compito e completa la lode dei vincitori: in ultimo, egli rifiuta definitivamente di praticare
la retorica subdola dell’inganno, esistente gia da tempi antichi (vv. 32—-33):

&x0paL &’ Bpa mappacic NV kod whAa,
aipdrov pHdov opoeot-

T0G, 00AOPPAONC, KAKOTOLOV OVELDOG'
tramite la scelta di seguire la via, altrettanto antica, dell’encomio (vv. 50s):
MV Y& Mo EMKAOUI0G BUVOG 50
on maAa.
Numerosi contributi, concentrandosi sul valore e sul significato dell’espressione veopa £Egvpeiy,
hanno messo in luce la funzione nodale dei vv. 19-21, coerente premessa alla successiva sezione del
mythos (vv. 24-33). In questa sede, ripercorrendo le tappe essenziali dell’interpretazione del passo,
mi propongo di mettere in luce con ulteriori elementi come la dichiarazione pindarica, pur nello
specifico dell’ode, sia una testimonianza fondamentale di una certa concezione del ‘nuovo’ poetico

e del significativo rapporto instaurato con esso.

%21 *edizione pindarica di riferimento per tutti i passi citati & Maehler 1987°.

116



1. La terminologia poetica dei vv. 19-21: la ‘novita’, il ‘pericolo’, ‘I’invidia’.

La critica formalista, da Elroy Bundy in poi, pit che tentare di cogliere le peculiarita dei
versi, si & limitata a rintracciarvi strategie compositive ricorrenti: la metafora agonistica adattata
all’attivita del poeta e la conseguente sovrapposizione tra laudandus e laudator; I’inserimento di un
“foil’, vale a dire di un iniziale elemento di contrasto (v. 20 mToAAd. .. Aéiektar) che serve soltanto ad
enfatizzare quanto segue (vv. 20-21 veapa 6’ é€evpovta ktA); la simulazione di un ostacolo (v. 21
amog kivovvoc), che ha lo scopo di restituire al poeta, una volta esaurito il paradigma mitico, piena
fiducia nell’efficacia della lode (v. 35)*%.

L’interpretazione piu argomentata in questo senso ¢ di Andrew Miller, secondo il quale i
veapav, tema del canto, indicano la ‘nuova materia di lode’, vale a dire le imprese del laudandus,
che ha come ‘foil’ quella precedente e molteplice del passato (una lode ‘maAond’). Il rischio
(xtvdvvog), esemplificato dal paradigma mitico di Aiace, si manifesta nell’invidia (¢B6vog) e nella
calunnia ingannatrice (mdp@acig) che persone, vicine nel tempo e nello spazio, provano e attuano
contro chi tra i loro pari abbia dimostrato superiore valore®** .

E acquisizione certa negli studi su Pindaro che egli attinga a un repertorio formale di marche
espressive, effettivamente standardizzate, che hanno la funzione di fornire un collegamento tra una
parte e I’altra dell’ode (in questo caso, tra I’attualita e I’exemplum mitico) e di potenziare 1’intento
encomiastico; tuttavia, ¢ altrettanto opportuno osservare che il genere dell’epinicio stesso
presuppone l’integrazione della componente pragmatica di tali enunciati con una componente
sostanziale, altrettanto fondamentale, la quale li rende di volta in volta portatori di un diverso
significato all’interno di un contesto specifico®®.

Nel caso della presente ode, alla critica puramente formalista si puo in primis obiettare che il
binomio novita/rischio rappresenta un wunicum nell’epinicio pindarico, come gia aveva
opportunamente colto Wilamowitz nel suo studio sull’argomento: se nella Nemea ottava il concetto
di véov ¢ affrontato in termini di esitazione e pericolo, in tutti gli altri casi, sia che compaia in
riferimento al canto e alla sua esecuzione, sia alla materia mitica, esso si presenta in forma

celebrativa e assertiva >

%% Vedi Bundy 1962, I, 10 e II, 40 n.16. La sententia della Nemea & una variatio di una serie di dichiarazioni auto-
referenziali e programmatiche di struttura pressoché fissa caratteristiche dell’epinicio (abbruchs-formeln nella
definizione di Schadewaldt, break-offs in quella bundiana).
*** Vedi Miller 1982, 111-20.
%% Sj tratta di uno status molto vicino a quello delle massime teognidee nel simposio arcaico, dove “enunciato e
enunciazione, histoire e discours, ‘persona’ e ‘non persona’ si trovano cosi abilmente dosati ed equilibrati in un sistema
gnomico che ¢ sempre ‘in contesto’ senza mai essere legato ad un preciso e unico contesto.” Cf. Condello 2010, 61-85.
%% Vedi Wilamowitz 1922, 409. Lo studioso menziona O. 9, 47-49, &ysip’énémv oty olpov Aydv/ aivet 88 Tadaidy piv
oivov, &vbea § Buvov/ veotépov. Diverse interpretazioni del passo sono state proposte in studi successivi. A favore
dell’ipotesi di un riadattamento di materiale mitico all’Aic et nunc della lode o della sua introduzione ex novo si vedano
Bernardini 1983, 139-40; Miller 1993, 131s. ed infine D’Alessio 2005, 217-239. 4 sostegno dell’ipotesi della guerelle
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Lo stesso procedimento si riscontra quando il predicato di véog non pertiene all’buvoc, ma al
KaAov, all’impresa agonistica di esito positivo, la vittoria recente che piu di ogni altra si presta ad
offrire materia di lode al poeta®”.

Anche il concetto dell’inventio poetica (evpeiv/ebpiokev) ha di norma un valore assertivo e
positivo: in particolare, nella Olimpica Nona la ricerca di nuova lode ¢ azione congiunta della Musa
che assite e del poeta che mostra il proprio retto ardimento (vv. 80-82 ginv evpnoienng dvayeicOot/
1pdopopoc &v Mooy Sippm: TOApa 8¢ kai dueihagig dovaue/ Eomorto) ™.

Piu indicativo ¢ il caso dello scolio simposiale dedicato a Senofonte di Corinto (fr. 122 S-M

= Athen. XIII 33, 573f- 574b), dove il verbo sembra inserirsi, sempre in accezione metapoetica, in

una riflessione piu complessa e vicina a quello di N. 8, 19-21:

AL Boopalm, ti pe Aééovtt ToBpod

deomdTat TOLdvoE PEAPPOVOG Gpy iV
€0POUEVOV GKOAMOV

Euvaopov Euvaiv yovauéiv.

dda&apev ypuoov kabopd Pacavm

E interessante notare come sia il momento del dubbio (vv. 13-15) riguardo alla trovata
personale (gvpopévov), che quello del saggio del suo effettivo valore (v.16) siano strettamente legati
ad uno specifico contesto di applicazione (in questo caso, il simposio aristocratico dei "IoOuod

deomdtan), ed anzi trovino in esso la loro giustiﬁcazionesgg.

poetica con Simonide suggerita dagli scoli (Schol.74b, 1 285 Drach.), si pronunciano Gentili 1958, 24 e Molineaux
1992, 259-63.
Altre professioni assertive di novita, rispettivamente in chiusura e apertura di ode, compaiono in O. 3, 4-6, Moica
&’ o0t® mapé-oTo pot veoatyarov gupdvtt Tpomov/ Awpin emvav evapudéon tedilhm dyradkmpov e 1. 5, 62-63, AapPavé
ol 6Tépavov, Pépe 6 edpaAlov pitpav/ Kol TTEPOEVTA GOUTELYOV DUVOV.
Per P’interpretazione di O. 3, vd. Shelmerdine 1987, 65-81 ¢ Verdenius 1987, 12. Per 1. 5, cf. Privitera 1982, 202.
%7 per I’equazione / semantica ‘recente’ = ‘eccellente’ in riferimento alla impresa agonistica, cfr. P.8, 33-35 10 §'&v
101 pot Tpéyov/ 1w TedV Ypéog, @ Tod, VEOTATOV KOAOV, £ud ToTovov duel poyavd e ibid., 88-91 6 8¢ kakdv Tt véov
Aoyov/ appototog éml peydhag/ €€ EAmidoog métatal VIONTEPOLG AVOPELS.
%% E lo stesso motivo del citato incipit di O. 3, dove il poeta si definisce, accanto alla Musa, 6 g0pdv veooiyalov
Tpomov, vedi n.5.
%9 Le ‘perplessita’ di Pindaro espresse al v. 13 fanno probabilmente riferimento all’incipit dello ok6Mov che introduce
in stile innodico non divinita, bensi le veavideg (vv. 1ss.) consacrate ad Afrodite prima della gara (stando ad Ateneo, la
stessa dell’Olimpica tredicesima) ed ora impegnate, da étaipoi, nel banchetto dopo la celebrazione della vittoria. La
composizione (evpopévov), di un simile ‘preludio’ (toibvde apydv), dedicato a prostitute sacre sembra quanto mai
inopportuna, specie in un raduno di soli nobili uomini. L’impasse del poeta si risolve con I’espressione d1dGEapev
xpvoov kabapd Pacave (v.16) che, a causa della sua estrema concisione,divide gli esegeti. L’idea unanime ¢ che si
tratti di una professione di fiducia, che in un’ipotesi coinvolge il poeta e la @ilia instaurata con il laudandus (cosi
Fraenkel 1997, 670), in un’altra I’dpeté del laudandus e il suo saggio attraverso la copio. compositiva del poeta (cf.
Van Groningen 1960, 37s. e Cannata Fera 1995, 413-422). Da ultima, Imperio propone di identificare con ypvcdg la
copia poetica e con la kaBapd Pacavog il pubblico al quale essa viene offerta: la ‘novita’ accennata nei versi precedenti
possiede alto valore nella qualita tanto di chi la propone, quanto di chi la riceve. Cf. Imperio 2000, 59-70. Oltre che nei
numerosi paralleli dell’identificazione Bacavog/ pubblico nelle parabasi della commedia antica riportati dalla studiosa,
argomenti a favore possono trovarsi anche nel contesto del simposio arcaico e classico, in particolare laddove compare
chiaramente il nesso diWaockaAio/ ocbveoic: Thgn. 563-66; Dion. Chalc. 2 W; Euen. 1, 5-6 W tovg &Euvetovg 8 Gv Tig
nsicsie TéyIoTo AoV £0,/0imep Kol PoTNC sioi SidackoAing. Cid permetterebbe anche di comprendere a pieno il senso
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In N. 8, 19-21, il legame tra la ‘parola nuova’ e il concetto di kivovuvoc, per quanto formulato
attraverso strategie espressive e linguistiche ricorrenti, deve essere interpretato e colto all’interno
del suo contesto.

Nel formulare il pensiero, il poeta prospetta il rischio, ma non compie effettivamente una
recusatio: il pericolo non ¢ evitato, ma asserito con forza e I’espressione dmnog kivovvog € in questo
senso pregnante. Il termine kivdvvog nella dizione pindarica, quando non esplicitamente connotato,
¢ vox media e indica la necessaria percentuale di rischio che ciascuna grande impresa comporta: si

tratta quindi di un valore aggiunto ai meriti e alle vittorie del laudandus™™.

401

In V. 8, 21 érog ha la funzione di un superlativo™ " che valorizza 1’atto di veapa £€gvpeiv ed

enfatizza il rischio assoluto che il poeta si assume nel pronunciare la novita, perché sa di doverla
mettere alla prova (86pev Boodve /) e legittimare (gig Eleyyov) .

Al v. 21 le conseguenze negative dell’esposizione del ‘nuovo’ sono ulteriormente
argomentate attraverso 1’introduzione del concetto di @86vog. Esso compare dapprima nella forma
dell’aggettivo corrispondente al v. 21, (dyov 8¢ Adyor @Bovepoicy), per divenire poi soggetto non
espresso, ma deducibile, della climax dei vv. 22-23 8mteton...&picet...dayev'®. Da questi passaggi
sintattici, per quanto resi di ardua intelligenza da una fraseologia contratta e concisa, traspare
chiaramente la posizione nodale del concetto, che costituisce un ponte tra le riflessioni dei versi
precedenti e I’exemplum mitico dei versi successivi. Cid sembra confermato anche dalle scelte
stilistiche operate da Pindaro: la metafora del cibo crea un’immediata somiglianza tra la condizione

dei Aoyor poetici, ora vittime sacrificali degli @Bovepoil (dyov), e quella di Aiace, un tempo

anch’egli letteralmente divorato dallo B6vog (dayev).

del verbo 6wWdokewv, finora interpretato nell’accezione di ‘mostrare’ e, metaforicamente, di ‘saggiare’: il momento della
dwayn simposiale si sviluppa nella forma di una peculiare relazione biunivoca che associa un parlante per sua natura
elddg e copog ad un gruppo di ascolto naturalmente predisposto alla recezione, e dunque socialmente e
intellettualmente selezionato. In questo contesto tanto 1’attivita di chi parla e insegna, quanto di chi tace e ascolta ha un
carattere fortemente elitario, una Stimmung che ben si adatta allo ok6lov pindarico. L’espressione di v. 16 potrebbe
essere dunque alludere a un patto di apprendimento intellettuale tra categorie umane privilegiate: soltanto con un
pubblico di cuvetol (kabapd Baoavog) la copia del poeta in tal caso, ypvcdg) pud essere veracemente insegnata ed
appresa. Vedi Battisti 1990, 5-8.
Y0 Cf. 0. 1, 81 6 péyag 8¢ kivouvog dvadky ob edTo Aappavet e 0.6, 9-11 dxivdvvor & dpetal/ obte map’ avdpaoty
obt’év vawol koihot tipuon, dove il gioco di negazioni serve ad enfatizzare maggiormente il ruolo del kivdvvog come
condicio sine qua non dell’impresa.
1 Schiettamente pindarica & la variatio stilistica del superlativo attraverso aggettivi come néc, formule in o- privativum
e formazioni composte del tipo peyalo-, mav-, todv-. Vedi E. Thummer 1968, I, 139.
“02 Altrove Pindaro impiega il verbo kv&0ve in relazione alla parola poetica taciuta, ma la causa del silenzio in questo
caso non sta nel kivdvvog per se, ma nella paura di rivelarsi inopportuno con il suo racconto. Cf. N. 5, 14, aidéopon péya
einelv év dikg 1€ pun kekwdvvevopévov, dove pregnante ¢ la iunctura attributiva un év dikgche ha la funzione di
connotare negativamente il participio (nella traduzione di Cannata Fera, «ho ritegno a pronunciare qualcosa di grande e
arrischiato non secondo giustizia»). Per il concetto di kivduvog metapoetico e del suo legame con la ‘novita’ in Pindaro
cf. Cannata Fera 2007, 69-91.
%3 a sintassi dei vv. 21-23 & cosi interpretata anche in Schol. ad Pind. N. 8, 37, III, p. 144 Drach.. Cf. inoltre le
osservazioni a riguardo in Bulman 1992, 44.
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Il termine sembra dunque rivestire invece un ruolo preciso all’interno della riflessione del
poeta e rendere parte integrante di essa e, anzi suo oggetto privilegiato, la trattazione del mito.

Recenti studi hanno ripercorso 1’evoluzione dello Bdvog fin dall’epica omerica, in cui né il
sostantivo, né P’aggettivo @Bovepoc hanno occorrenze™, e dimostrato che in epoca tardo-arcaica
esso raggiunge nelle sue manifestazioni in campo etico e sociale il massimo livello di complessita,
fino a divenire parte integrante di riflessioni di carattere poetico e intellettuale*®.

In particolare, Pindaro dedica allo ¢86vog un’attenzione pressoché sistematica, al punto che
esso, da fondamentale categoria etica del momento eulogistico, diviene senza soluzione di
continuita anche imprescindibile categoria poetologica: dal momento che lo @O6voc ¢ detrazione
invidiosa che colpisce 1’eccellenza, soprattutto sotto forma di atti verbali antitetici alla parola di
lode (nella dizione pindarica, yéyog, uduog e qui nella Nemea ottava mépoeacig), € evidente come
per Pindaro rifiutarne i metodi significhi automaticamente riaffermare 1 propri. In presenza dello
@B6vog, la poesia di lode non puod limitarsi alla celebrazione incondizionata, ma ¢ costretta a
difendere il suo oggetto, a mettersi alla prova e confutare le critiche mossegli per potersi
definitivamente autolegittimare; ¢ cosi dunque che I’invidia, proprio al momento di minacciare le
fondamenta della poesia pindarica, la rende possibile ed efficace’®.

Alla luce di questa intersezione dei piani poetologico ed etico determinata dal termine

@B6vog si possono rileggere tanto la yvoun dei vv. 19-21 quanto i suoi referenti come parte

% In epica esiste il verbo @Bovéew il quale, tuttavia, soltanto nell’episodio della caratterizzazione di Iro in Od. XVIII
18 si avvicina al significato di ‘invidiare’; altrove, esso compare ad indicare un atto di rifiuto o una forma di ostacolo
concreto e si comporta come un comune verbum impediendi. Né si puo ricondurre alla stessa Stimmung dello @B6vog
pindarico il termine véueois il quale definisce una forma di biasimo correttivo rispetto ad azioni sbagliate o ingiuste,
anch’esso solitamente confinato ad espressioni di carattere idiomatico (e.g. 00 véueoig + inf.).
In Esiodo il verbo @Bovéety compare nell’accezione di ‘invidiare’, ma la sua occorrenza accanto a termini come (Ao e
kotém nella descrizione della buona Eris (Erga, 23-26) dimostra che tale concetto, per quanto applicato al campo della
rivalita e della competizione, non ha necessariamente una connotazione negativa. Cfr. LFrgE s.v.
A proposito della mancata attestazione dello B6vog nell’epica arcaica, Roig Lanzillotta ha opportunamente osservato
che I’apetn| v, cosi come viene concepita nei poemi omerici, ¢ sancita da un sistema di valori esterno all’individuo e non
da una presa di coscienza personale: in questo contesto si pud forse spiegare 1’assenza di un riflesso diretto dell’invidia,
tanto del sentimento in sé (pB6voc), quanto della categoria di persone che lo provano (@Bovepoi). Vedi L. Roig
Lanzillotta 1997, 69ss.
%% Cfr. 1’unica occorrenza del termine pBovepdg nel tetrastico gia oggetto d’analisi Thgn. 769-772, dove i concetti di
copin e PBdvog sono connessi ad una riflessione ‘sapienziale’ e ‘poetologica’: ypn Movoav Bepanovta kai Gyyehov, €1
TL TEPLooOV/ €1dgin, coeing ur @Bovepov terédey,/ GALG Ta pev pudcbat, ta 8¢ deikvoval, dAlo 6& motelv/ ti o
ypnontar podvog émothpevog; Cf. cap. 4. In campo filosofico Democrito incorpora il concetto di ¢86vog all’interno
della tua teoria gnoseologica, dove proprio per il suo significato specifico di invidia provata nei confronti di uomini
migliori 0 maggiormente onorati, costituisce una forma di yvoun okotin in contrapposizione alla conoscenza autentica
della realta (yvéoun yvnoin). Cfr. Democrit. B. 191. D-K tavtng yap éxouevog tiig yvoung evboudtepov te diaéeig kol
0UK OAlyag kfjpag v 1@ Pio didceat, eOdvov kai {fjlov kai dvcpeviny. Vedi Roig Lanzillotta 2001, 50-76.
%0 per |a nuova importanza assunta dal concetto di p6vog nella poesia eulogistica ed in particolare in Pindaro, cf. Roig
Lanzillotta 1999, 56 n. 22: «ldentificada la envidia con la oscuridas y las sombras empefiadas en el menoscabo del
elogio y I’anulacion del inidividuo, su aparicion afecta tanto al ambito artistico como al existencial. No existe, en
realidad, una separacion entre uno y otro, pues, como veremos, una y la misma es la vision pindarica de la vida y del
arte, siendo la manifestacién de la envidia un elemento negativo necesario y punto de partida para la labor del
inidividuo y del artista».
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integrante di una riflessione pit ampia che si conclude e si chiarisce definitivamente al v. 23, dove
si dice esplicitamente che 1’dpetd di Aiace, cosi come € raccontata dal poeta, corre lo stesso rischio
della sua parola ‘nuova’. Alla fine del ragionamento costruito da Pindaro risulta che la ‘novita’ e la
diversita della sua parola rispetto alle molte cose dette in precedenza sono concetti che trovano la
loro piena spiegazione nella successiva trattazione del mito.

A tal proposito, Gregory Nagy ha opportunamente sottolineato 1’importanza della materia
mitica e leggendaria, la quale, lungi dall’essere mero corollario della lode, riflette le esigenze e la
natura stessa della poesia epinicia: 1’occasione da cui quest’ultima scaturisce, vale a dire la vittoria
di un singolo in agoni comuni, crea necessariamente un ponte di continuita tra tradizione
panellenica e elemento locale, tra i meriti dei noti eroi del passato e quelli degli (ancora) ignoti atleti
del presente’?’.
Proprio nel recupero del repertorio mitico, nell’adattamento al presente di un passato sempre
rinnovato, sentito come ‘storico’ ¢ dunque costantemente sottoposto a giudizi0408, si comprende a
pieno la condizione dell’aivoc poetico, sospeso tra véov e modoidv. Il confronto e la competizione
con una tradizione panellenica conosciuta e riconosciuta ¢ un momento necessario della
composizione poetica e rientra a pieno titolo nei pericoli del veapa éiaupsivmg e delle possibili

. S . . 410
reazioni che cid puo suscitare nel pubblico™ .

2. Il valore poetologico del mito di Aiace in Pindaro

Nell’Egina tardo-arcaica, legata a Pindaro da intensi rapporti di Eevia come dimostrano le 11
committenze pervenuteci, I’importanza di rileggere la tradizione cultuale e mitica si fa cogente: agli

inizi del V sec a.C. infatti ¢ ormai giunto a compimento il processo di appropriazione genealogica e

7 \Vedi Nagy 1990, 437: «Unlike epic, which is exclusively Panhellenic, a delocalized synthesis of native traditions,
the ainos purports to be both Panhellenic and local, grounding its Panhellenized truth values in the legitimacy and
authority of native traditions, which shift from city to city and which are the context for the here and now
performance». Sull’interpretazione di veapd in N. 8, cf. ibid.192: «In the diction of Pindar the very concept nea or
neara ‘new things’ applies not to poetic innovations, but to poetic applications of the past glories of heroes to the
present glories of men who are being praised in the here and now».
%% \edi B. Gentili, Poesia e pubblico nella Grecia antica. Da Omero al V secolo, Feltrinelli 2006, pp. 118-119 e 123.
“%% In tal senso appare piu chiara la costruzione apparentemente oppositiva del v. 20 della Nemea: i termini chiave
oA/ veapd non implicano soltanto una dicotomia tra le due frasi/ k@Aa che lo compongono, bensi un altrettanto forte
rapporto di complementarieta. L’impiego stesso delle particelle conferma lo snodarsi del ragionamento pindarico: se il
vap serve a spiegare l’iniziale esitazione del poeta, il 8¢ serve tanto ad enfatizzare quanto viene detto rispetto
all’affermazione precedente, quanto a completarla e a svolgerla. Entrambe queste sfumature semantiche sono peraltro
registrate da Denniston come usi specifici del ‘connective’ 34 Cf. GP? s.v. 8¢ (c) i € ii.
419 Contra Miller [1982, 114], il quale definisce il materiale mitico in sé ‘emotionally neutral’ e dunque incapace per la
sua lontananza nel tempo e per il suo statuto storico di ingenerare una reazione viva e attuale nell’uditorio.
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culturale della stirpe degli Eacidi*'! come antenati fondatori dell’isola. Della loro progenie Aiace ed

Achille, le cui doti godono del kAéog immortale garantito dall’epica piu illustre, si trovano cosi ad
essere eredi i nobili aristocratici di Egina, gli stessi di cui Pindaro ora loda I’ apeta**2.

E interessante osservare che, laddove il poeta si trova impegnato nella celebrazione della
figura di Aiace, specialmente in contesto eginetico, deve compiere necessariamente scelte diverse
rispetto alla tradizione piu conosciuta: questo non implica soltanto seguire la linea post-omerica
(almeno a livello letterario), ormai diffusa in epoca tardo-arcaica, della discendenza di Aiace da
Eaco, della patria egineta e della parentela carnale con Achille, ma anche rivedere la storia epica
dell’eroe, un guerriero valente par excellence, eppure mai del tutto realizzato*,

Non c’¢ dubbio che la sconfitta di Aiace nella “contesa delle armi” e il successivo suicidio
dell’eroe rappresentino per Pindaro una delle macchie piu grandi nella lode degli Eacidi.

Nelle tre occasioni in cui tratta I’episodio (Nemea settima, Nemea ottava, Istmica quarta) il
poeta non si limita a narrare, ma pone le basi per un confronto pitt 0 meno polemico con Omero, il
quale, pur sfiorando soltanto I’argomento, ne inserisce significativi dettagli all’interno dell’incontro
di Odisseo con la yuynv di Aiace, offrendo una versione dei fatti orientata e inaccettabile per
Pindaro (Od. X1 543-563).

L’exemplum di Aiace diviene dunque per Pindaro il canale etico e poetico privilegiato
attraverso il quale egli esprime il proprio giudizio sui poemi omerici, in particolare sui meriti
dell’/liade e 1 demeriti dell’Odissea. Nella Istmica quarta 1’oscura immagine della morte di Aiace,
carico di biasimo verso i suoi compagni, viene riscattata dall’atto di Ty compiuto nei suoi
confronti da Omero, il quale ha costruito le fondamenta del suo valore e lo ha reso quindi oggetto di
canto futuro (1. 3-4, 53a-57 iote pav/ Afavtog dhicav, @oiviov tav Oyig/ &v vokTi TapdV Tepl ©
eooybve popeav &yel moaideoowv EAldvov O6cor Tpoidvd €Bav./ AL Ounpog tot tetipokev
U avBpodmv, 0 antod/ macav Opdmcalg apetdv katd papoov Eppacev/ Beoneciov Eméwv Aoimolg
a0vpewv). E facile pensare che in questo caso Pindaro alluda all’Zliade, ai molti riconoscimenti
tributati ad Aiace, secondo soltanto ad Achille (e. g. Il 11 768s. &vdp®dv av pey dpiotog nv
Tehapdviog Afac,/ dep  Axtkede prviev e XVII 279s. Alag d¢ mepi pév eidoc, mepi & Epya T€TvKTO/
TV AoV Aavaov pet apdpmva Inieiova) e alla consacrazione dell’dAkr| guerriera come sua

virtu personale (e. g. la formulare espressione di //. VII 164 ~ VIII 262 1oict & én’ Ailavteg Bodpwv

“1 La notizia della discendenza di Eaco dalla ninfa eponima Egina e da Zeus, parternita, quest’ultima, per altro gia
attestata nei poemi omerici (1. XXI 189), si afferma alla fine del VI sec. a.C. e, con essa, anche il culto panellenico di
Zeus attivo sull’isola, del quale egli stesso € ministro. Vedi Burnett 2005, 19.
“2 \Vedi Zunker 1988, 164: “Die Aigineten gewannen so nun auch den Zweibesten der griechischen Troiakampfer der
Ilias als Aiakiden und somit als ihrer Insel zegehiirigen Lokalheros”. La tradizione della discendenza Eacide di
Telamone e Aiace non ¢ attestata nell’epos omerico, a differenza di quella di Peleo e Achille (e.g. Il. 11 860, 874; XXI
178, 189; XXIII. 28), né, per quanto pervenutoci, nell’opera esiodea.
3 per le ‘aporie’ connesse alla statura eroica di Aiace all’interno dei poemi omerici, cf. Greco 2006, 101-112.
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gméuevol aAxnv. In variatio ricorre anche in XVIII 157).

D’altra parte, nella Nemea settima I’ingloriosa fine di Aiace ¢ assunta a paradigma di una
chiara critica ad Omero (V. 7, 20-27, éy® 6¢ mAéov EAmouar/ Adyov ‘Odvocéog 1| mhbav S0 TOV
aodvent] yéveod ‘Ounpov:/ émel yendeot ol motavd <te> payovd/ cepvov Enecti Tt copio 0& KAETTEL
napoyoica pooolg. ToeAdv & Exel/ ftop Opilog avépdv O TAgictoc. &l yap fv/ € dhddeiov idéuey, ob
Kev Omlov yohwbeic/ O koptepog Alag &mate o epevddv/ Aevpdv &lpog kTA.). Quest’ultimo ¢
ritenuto responsabile dell’eccesso di gloria ottenuta da Odisseo (v. 21 Adyov) rispetto alle imprese
compiute o alle sofferenze patite (v. 21 ndBav) e, in particolare, la colpa maggiore imputatagli ¢
quella di aver consegnato gli strumenti piu alti e puri della poesia, vale a dire la dolcezza del canto
(v. 21, adveni)) e I’abilita compositiva (v.22 motavd poyovd /, v. 23 coeia), a chi li impiega per
guadagnare credibilita alle proprie menzogne e ai propri udbot. Nella visione pindarica la parola
odissiaca, che in pill occasioni ricalca gli schemi e le forme dell’aivog al fine di ingannare il proprio
pubblico, ¢ nella sua sostanza un nemico dichiarato della poesia eulogistica che, per suo statuto, ha

il dovere di celebrare secondo merito.

3. Il significato del mito di Aiace nella Nemea ottava

Nella Nemea Ottava, terza e ultima menzione della morte di Aiace, alla critica diretta ad
Omero, il cui nome non compare, si sostituisce un piti complesso processo di revisione***: lo spazio
del pudbog, se occupato, come credo, da una intenzionale rilettura dell’incontro Aiace/ Odisseo della
vékuua, si svilupperebbe in modo del tutto coerente tanto con le iniziali dichiarazioni di ‘novita’,
quanto con il contenuto dell’ode.

Si tratta in primo luogo di un procedimento finalizzato pragmaticamente al momento
eulogistico, poiché Pindaro si propone di rendere nell’hic et nunc al defunto egineta Megas quello
che un tempo fu negato da Odisseo/ Omero al defunto egineta Aiace; d’altra parte, egli compie
anche un importante atto poetico, una difesa e un’esaltazione del suo metodo compositivo.
La struttura stessa della narrazione del mito nella Nemea fa pensare che Pindaro abbia assunto
I’undicesimo libro dell’Odissea come vero e proprio ipotesto per confutarlo punto per punto e

B . . . . 41
affermare cosi la sua ‘nuova’ versione (per un confronto dei due testi, cfr. Appendice 1) .

44 Cf. Nisetich 1989, 19: «His feelings about the account given in the Odyssey 11 can be divined, however, from the
changes he introduces into the story and from his reactions to it».
“15 ’idea sembra essere implicita, seppur non sviluppata, nella tesi di Nisetich 1989. Secondo Livio Sbardella, il quale
offre 1’argomentazione piu completa sulle fonti pindariche nella trattazione della 6mlwv kpiocic, Pindaro, anziché
introdurre varianti personali nel mito, si sarebbe avvalso, rielaborandone alcuni dettagli, della tradizione epica
dell’Etiopide di Arctino, la quale, precedente e alternativa a quella omerica e della Piccola Iliade, faceva di Odisseo e
dei Greci gli unici responsabili del giudizio delle armi e della morte di Aiace. Per un possibile riferimento all’Etiopide
123



L’incontro di Odisseo con la youyn di Aiace nell’Oltretomba prospetta una fine inclemente
per I’eroe, inadeguata alla sua dpet tanto celebrata nell’lliade. Egli appare in un isolamento di
buio, oblio e silenzio, sconfitto in vita nell’agone per il premio piu grande e morto suicida senza
riscatto: le armi di Achille, che sembravano costituire un’eredita annunciata, legittimata dal valore
guerriero, e nella versione post-omerica anche da legami di sangue, sono state inspiegabilmente
assegnate ad un altro dai suoi stessi étaipot. In queste condizioni, Aiace rappresenta il fallimento
della poesia di lode, il paradigma a contrario del laudandus pindarico (Od. XI 543-45).

Odisseo, che pure cerca piu volte il confronto con 1’avversario, ¢ costretto a un ‘monologo

416,

apologetico e di pacificazione™ in cui, attraverso pochi cenni cursori ed essenziali ricusa ogni

responsabilita e discolpa sé stesso e i compagni.
Al contrario, nella Nemea ottava, la figura di Aiace compare al v. 23 come vittima di un atto
di detrazione (@0d6voc) che viene chiarito ai vv. 26-27: sono stati i Greci, in votazione segreta, a

favorire ingiustamente Odisseo nella contesa, e a spingere Aiace al suicidio, dopo averlo privato del

417

premio delle armi, il piu dovuto e prestigioso™ . A nulla sono valse le numerose occasioni in cui il

Telamonio in vita ha dimostrato un valore superiore rispetto all’avversario; quando 1’dAxnv,
guerriera non si coniuga ad un’efficace uso della parola (v. 24 7 T &yhowocov piv, fTop
0’ &Axwov), condanna chi la possiede all’oblio e alla sconfitta nella gara con altri; in tal caso, ¢ la
menzogna ben detta da Odisseo a vincere (v. 25).

Si osservi, a questo punto, come I’diace sofocleo tragga spunti centrali dalla trattazione
pindarica del mito della émlwv kpicig e delle figure di Aiace e di Odisseo, sottoponendoli pero
ad una forte rielaborazione. Anche nel caso della tragedia in questione il ‘giudizio delle armi’
prende la forma di un atto tutto acheo e deliberato dal solo Menelao in gran segreto, stando
alle parole pronunciate da Teucro nei suoi confronti al v. 1135 kAéntng yap avtod Yyneomodg
Nnupélng . Fin dal prologo, pero, aleggia I’ombra della follia umiliante di Aiace mandata da
Atena, dettaglio gia presente nella versione della Piccola Iliade che, assieme all’Odissea,
sembra deresponsabilizzare gli Achei ed Odisseo (cft. lliades Parvae, Arg. 1, p. 74 Bernab¢ =
Procl. Crest. 206 Seve.). Su questo sfondo non trova posto la netta dicotomia delle odi
pindariche tra un eroe eccellente da riabilitare (Aiace) e un eroe ingannatore da
ridimensionare (Odisseo), né un giudizio etico definitivo che premi perentoriamente gli €pya
del primo e condanni 1 pdbot del secondo.

In Sofocle, come in Omero e in Pindaro, il valore soverchiante di Aiace, il suo essere péyag e
dAxwoc , € centrale, ma ¢ anche cio che lo esclude e lo condanna, perché nella nuova societa
non ¢’¢ piu posto per un kAéog plus quam humanum. 11 paradosso della condizione di Aiace

nella trattazione del mito di Aiace in I. 3-4, cf. Schol. 58b, IlI, p. 230s. Drach.; per la somiglianza di versioni della
Piccola lliade con Od. XI 543ss., cfr. lliades Parvae, fr. 2 (1), 76 Bernabé = schol Aristoph. Equ. 1056a. Per
un’argomentazione della tesi, vedi Sbardella 1998,1-18 e le osservazioni gia presenti sul tema in Fitch 1924, 59.
“1% Tale definizione & in Sbardella 1998, 2.
“I7 Quest’ultimo concetto che nel testo omerico ¢ condensato nella iunctura siveka tevyémv/ odlopévev (vv. 554s.) &
fortemente risignificato nell’espressione di v. 27 ypvcoémv otepnbeis...0mhwv attraverso il cambio di aggettivazione e
I’enfasi sull’idea della privazione indebita. Cf. Kbhnken 1971, 27: «die Waffen, um die Aias gebracht wird, bezeichnet
Pindar als “hochste Ehre”...und sie erhalten das Attribut ‘golden’..., wodurch ihr Wert hervorgehoben und die Grof3e
des Verlustes ausgemalt wird».
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trova la sua piu chiara espressione nelle parole di Agamennone ai vv. 758-761: 10 yop
TEPLOCH KAVOTNTO cmpata/ mintew Papeiong mpog Oedv dvompadione/ Epacy 6 pavtig, 66TIC
aviporov ebow/ Practov Enerta un kot dvBpomov @povii. Come ha opportunamente
osservato Fraenkel, lo scarto che Aiace vive tra senno e natura (il concetto ¢ ribadito pochi
versi dopo, v. 777 00 kot GvOpomov epoviv ) costituisce il nucleo portante della tragedia®'®.
Un’ulteriore ed evidente strappo con 1’Aiace pindarico ¢ nella cosiddetta Trugrede, il cui
statuto oscilla nell’opinione degli studiosi tra il monologo ambiguo e il discorso
deliberatamente fallace: seppure sembra evidente che Aiace compaia sulla scena senza
intenzioni decettive né verso sé stesso, né verso gli altri*’®, I’anfibologia spinta dell’intero
discorso ha comunque I’effetto tragico di ingannare, come ammette la stessa Tecmessa al v.
807 &yvaxa yap o1 eotdg matnuévn . In un certo senso, si puo dire che 1’eroe finisce per dar
vita ad un atto di mdp@aocig per quanti lo ascoltano, cosi come ¢ descritto quello compiuto da
Odisseo nella Nemea ottava. La differenza sostanziale ¢ nella disposizione e nell’esito: mentre
1’Odisseo di Pindaro, ingannando deliberatamente, ottiene il premio piu alto, 1’ Aiace sofocleo,
ingannando senza volerlo, va incontro alla sua rovina*®.

La figura di Odisseo, cosi come ¢ presentata nelle parole del coro e di Aiace, ha numerosi
punti di contatto con la versione pindarica della Nemea ottava. Nella parodos egli assume gli
atteggiamenti di un detrattore invidioso e bravo soltanto a persuadere con la parola (vv. 148-
157): to10068e Adyovg yiBvpovg mhdoscwv/ gic dta eépsl micty Odvooenc,/ kai oeddpa
neifet. mepi yap cod viv/ gdmeiota Aéyel, Kol g 0 kKAVwV/ ToD AéEavtog yaipel poAAOV/ TOTG
001g dyeowv KabvPpilmv./ TV yap peydAov yoydv ieic/ ovk ¢ audptor katd & dv Tig Euod/
towto Ayov &v ovk meibot./ mpog yap tov Exovl 0 eBovog Epmel. Non mi sembra un caso
che per esemplificare il passo, lo scoliasta rimandi alla yvoun della Nemea ottava sullo
P06vog (vv. 21-22). Cfr. Schol ad Soph. Ai. 154, p. 20-23 Pap.: motd odV 10ig AKODOLGLY T
Kotd T®V peyahov S tov eB6vov: Ilivdapog: Oyov 8¢ Adyor @bovepoiowv:/ dmreton
<0’ €0OADV> <del>, xepOVECGTL & 0VK épiCat421.

A ci0 aggiungerei anche il profilo che Aiace traccia della vicenda del giudizio delle armi (vv.
441-446). Dopo aver ricordato le sue gloriose origini e la grandezza delle imprese compiute a
Troia, I’eroe parla di un accordo/ macchinazione tra gli Atridi ed Odisseo in termini molto
simili a quelli usati da Pindaro (v. 445s. vdv & adt Atpeidor @i movtovpy®d ¢pévag/
Empatav: KTA ~ N. 8, 26 kpvoeiouct yap &v yapolg Odvooi) Aavaoi Oepdmevsav). L'oblio in cui
essi hanno lasciato i suoi atti di forza e valore (v. 446 ...avopoOg 1000 Anmcavteg KpdTn) €
simile a quello che lo inghiotte, pieno di valore e privo del dono di parola, nella Nemea ottava
(v. 24 | TV’ &ydwccov pév, qrop & dhkipov, AdOa katéyel KTh).

Tuttavia, I’Odisseo sofocleo da ben altra immagine di sé: fin dall’inizio egli si mostra pieno di
umanita nei confronti del suo antico rivale, il quale, ridotto dagli eventi e dalla divinita, ad
una aunyavia irrimediabile, non puo che suscitare in lui compassione (vv. 121s. énowtipw 8¢
viv/ dvotnvov €nag, kainep dvta dvcpevi)). Le parole di Odisseo gettano perd un’ombra sulla
figura di Aiace come eroe omerico e pindarico par excellence: la compassione per chi non ¢
piu in grado di compiere alcuna impresa ¢ la premessa all’oblio e, in Pindaro, ¢ rischio di gran
lunga maggiore dello O6vog (P. 1, 85 dAL’Ouwg kpéacov yap oiktippod eOovog, ktA), perché
esclude il canto di lode. Quando alla fine del dramma Odisseo si confronta con Agamennone
per la sepoltura del compagno/ rivale servendosi della sua capacita persuasiva stigmatizzata

“18 Vedi Fraenkel 1977, 26. Vedi inoltre Knox 1961, 1-37, in particolare, 21: «These are qualities of a man who is self-
sufficient; he has also the defects of these qualities. He has no sense of responsability to anyone or anything except his
heroic conception of himself...Qualities and defects mark him as unfit for the type of ordered, cohesive society in
which the individual position is based on consent and cooperationy.
“9 Cf. Fraenkel 1977, 24s. e 37s.
“20 Sull’argomento della Trugrede, vedi Knox, 1961, 10-13 e Poe 1987, 50-71.
%21 \edi anche Stanford 1963, 105. Lo studioso menziona, oltre alle accuse del coro, quelle di Aiace stesso (al v. 103
Odisseo ¢ definito per sua bocca todmitpurtov kKivadog) e le definisce mosse “in Pindaric fashion”.
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da Aiace e dal coro, egli rievoca i1 meriti inalienabili di Aiace, tra cui il gia iliadico valore
guerriero, secondo solo a quello di Achille. Cfr. vv. 1336-1342: xoi pot ydp RV ot o0TOC
gyOotoc otpotod,/ €€ ob ‘kpamoo @V Ayieiov dmhov, GALduTov Eumac SV Eye
TOWOVO éol/ ovT dv dtudoap’ dv, dote un Aéysw/ € avop’idelv dpiotov Apyeiov,/ Ocot
Tpoiav apucopestao Ty Ayilhémg/ Got ovk dv £5ikwg v’ atydloltd ot KTA.

Odisseo rivendica la necessita di onorare Aiace, ma allo stesso tempo non mette mai in
discussione ’assegnazione del premio delle armi di Achille, il vero motivo del disonore di
Aiace in vita (cfr. le parole dell’eroe stesso al v. 440 &tog Apyeiost OO dmdAlvpar):
paradossalmente Odisseo, volendo rendere tyun all’Eacide, ¢ il giudice della sua eterna e
definitiva dtuio. Cosi mentre Pindaro nell’Istmica quarta immagina il xAéog di Aiace
consacrato in eterno dalla poesia epica, Sofocle fa compiere ad Odisseo nei confronti del

compagno/ rivale un gesto di compassione e riverenza, che di quello stesso kKAéoc rappresenta

’ultimo e definitivo commiato*??.

Si tratta di una chiara risposta all’arringa di discolpa della Nekyia, dove dapprima Odisseo
parla a proprio favore, affermando di essersi sottoposto ad un giudizio regolare (v. 545
dwalouevoce v. 547 dikacav), manifesto (v. 545 mapa vnooti) ed affidato a giudici imparziali e a un
dio (v. 547 maideg Tpowv e [TaAlac AOnvn); poi, rivolgendosi direttamente ad Aiace, parla a favore
dei Greci, dicendo che essi, assieme a lui, hanno solo sofferto per la sua morte (v. 555 nfjua e v.
558 dyvopueba) e che la responsabilita spetta a superiore volonta divina (vv. 559s. Zgvg...tetv & €mi
poipav €0nkev).

Vorrei aggiungere a questa ipotesi due ulteriori indizi testuali. 1l termine dyAwocog, che ha
la sua prima attestazione al v. 24 e definisce Aiace, viene generalmente tradotto come ‘privo del
dono della parola, dell’eloquenza’ ed ¢ questa I’accezione che in testi successivi I’aggettivo ha
assunto: in un frammento dell’Alexandros euripideo I’dyAwooia consiste proprio nell’incapacita di
eloquio che fa apparire perdenti anche le argomentazioni piu giuste (fr. 56, 2-3 K. dylwooia 6

23 Inoltre, la dicotomia tra Aiace

moAaxi AneOeig avip/ Sikata AEEag oGOV EDYADGGOL QEPEL)
dyhoococ e Odisseo ebyAwocog nell’episodio della dmAwv kpicic diviene gia a partire da epoca
classica materia per esercitazioni retoriche e recitazioni sofistiche di Adyol contrapposti, in una
tradizione che va dall’ Afog e 1"Odvooete di Antistene fino allo iudicium armorum nel tredicesimo
delle Metamorfosi ovidiane.

Una seconda possibilita e che il termine indichi un silenzio ‘meta-letterario’, paradigma a
contrario della poesia di lode: il mancato esercizio della yA®ooa, la quale in Pindaro & spesso

metonimica variatio della parola eulogistica, condanna il valore di Aiace all’oblio, cosi come la

22 per il significato della figura di Odisseo nel dramma sofocleo, cf. Poe 1987, 88-98 ¢ Guthrie, 1947, 116-119.
%23 pPer e ambigue potenzialita dell’edyAoooio, capace di occultare la verita dei fatti, cfr anche Eur. Antiop. fr. 206, 4-6
K: ...6¢ & edylwooig/ vikd, 6opog puév, GAL' €yd ta mpdypate/ Kpeloom vopilom t@dv Aoymv del ToTe.
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Mmancata celebrazione poetica dell’atleta ne sottrac memoria ed imprese alla gloria e
all’immortalita®?*.

A me sembra tuttavia che nella Nemea ottava non sia la celebrazione del valore di Aiace ad
essere messa in discussione, ma la condizione di subordinazione e di sconfitta a cui Omero stesso lo
ha effettivamente condannato esaltando oltre modo la figura di Odisseo. Dal momento che é tale
condizione ci0 da cui Pindaro intende riscattare Aiace e che essa trova nell’undicesimo libro
dell’Odissea la sua piu lampante dimostrazione, non si puo escludere che nel significato letterale
dell’aggettivo (“senza lingua”, ossia “muto”), sia contenuta un’allusione pregnante al silenzio
insistito dell’Aiace dell’Odissea, che, in preda alla collera, non risponde all’avversario (V. 563 "Q¢
EPaunv, 00¢ W 00OV dueipeto, KTA).

Accanto all’‘assenza parola’ di Aiace, Pindaro denuncia anche 1’abuso che ne fa Odisseo

attraverso il concetto di mapeacig dei vv. 32-33. Quest’ultimo, spesso semplicisticamente inteso
come ‘calunnia’, uno dei rischi convenzionali corsi dalla parola di lode, e ricondotto alla retorica
con cui Odisseo avrebbe influenzato la decisione degli Achei nell’assegnazione delle armi, sembra
assumere un significato piu perspicuo se messo in relazione con il contesto dell’undicesimo libro
dell’Odissea e con la risemantizzazione che il termine, di provenienza omerica, subisce ad opera di
Pindaro.
Esso compare scolpito tra i Oghktrpia della cinta di Afrodite a indicare le potenzialita decettive
della seduzione erotica (Il. XIV 217) ed e probabilmente questo il passo che Pindaro ha in mente
quando impiega il verbo mapdaenur per le ingannevoli blandizie di Ippolita a Peleo*®.
Tuttavia, nel caso della yvaun di N. 8, 32 &0pd & &pa nhpeacig v kai mwaro il referente mi
sembra essere un altro. Oltre all’occorrenza gia citata, il sostantivo mapaigpacic compare altre due
volte in Omero pronunciato da due personaggi diversi, ma in relazione al medesimo episodio.
Dapprima Nestore (Il. XI 793), poi Patroclo (Il. XV 403-404) definiscono 1’atto di persuadere
Achille al ritorno in guerra o all’affido delle sue armi all’amico con la formula dyofn o¢
Tapoieoacic €6tV £T0ipov.

E opportuno notare che il discorso pronunciato da Patroclo all’inizio del sedicesimo libro ha
caratteristiche comuni a quello di Odisseo ad Aiace, ma esito opposto. In entrambi i casi, infatti, si
cerca di agire persuasivamente sull’altro, arroccato nel suo yoiog (Od. XI 553s. Aiav, mod

Tehapdvog dpdpovog, ovk dp Euelies/ o0dE avav Aoecbat épol xohod e 562 ddpacov 8¢ Hévog

“24 11 termine &ylwoocog nell’accezione di ‘non celebrato’ e la sua applicazione ad Aiace significherebbero dunque le
enormi potenzialita della parola di lode, capace, se messa in atto, di eternare le imprese e, se abortita, di occultarle per
sempre. Cf. Svenbro 1984, 144s.; Calabrese de Feo 1984, 128-131; Montiglio 2000, 85: « ...Ajax oblivion can be also
read as the paradigm of the equally disastrous oblivion that buries athletic achievements if they do not earn poetic
praise. For want of commemoration, the victor remains “tongueless”, aglossos, in so far as he is deprived of the tongue
of the poet, gléssa, which fashions the word of glory».
25 Cf. N. 5, 31s. moAd Y&p Vv avTi Bopd Topeapéva MTavevey.
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ki dyfvopa Bopdv = 1. XVI 30s. un éug v’ ovv 00tog ye AdPot x0rog, dv 6O pLAAGGEIS/ aivapétn e
34s. yhookn 6¢ oe tikte 0dAacco/ métpar T NAiIPartor, dtL Tot voog €0Tiv Amnvig), ma con una
disposizione profondamente diversa: alla retorica e alla volonta apologetico-adulatoria di Odisseo si
contrappongono la spontaneita, il pianto rotto e il coraggio di Patroclo ai quali Achille puo

rispondere solo positivamente*?°

. Al x6hog dimenticato da Achille per I’intervento di un compagno
fedele (1. XVI 60s. dAAd To pév mpotetdydar éacopey 008 dpa mdg N/ domepyic kexohdoOar &vi
epeoiv) si oppone quello ininterrotto ed eterno di Aiace, ulteriormente esacerbato dalle parole del
suo compagno/ avversario (Od. X1 553s.).

Tornando alla Nemea ottava, mi sembra possibile che Pindaro abbia riadattato, in forma e
contenuto, proprio questo positivo atto iliadico di wép@acig: da un punto di vista formale, la yvoun
pindarica ¢ un ‘correttivo’ di quella omerica, come si vede dal pregnante cambio di aggettivazione
(8xOpé per ayodr)), dall’insistito riferimento ad un tempo passato (fv koi mélar) e dalla presenza
della particella enfatizzante apo*’.

Il termine é ridefinito nel senso di un perverso e mistificatore uso della parola, che esisteva
gia in tempi antichi tanto quelli mitici di Odisseo, quanto quelli storici di Omero. Si tratta di un
manifesto attacco alla disposizione fraudolenta di Odisseo nei confronti di Aiace: il suo discorso di
giustificazione non acquisisce credibilita sulla base di giuste argomentazioni, bensi grazie al kéopog
incantatorio delle sue parole. La mapeoaocig pindarica sembra inoltre rielaborare 1’ambigua
espressione omerica énéecot peldtyiotot che troviamo al v. 552 della Nekyia e che altrove compare
come formula introduttiva di diversi discorsi di Odisseo in cui all’atto di persuasione se ne affianca

- 428
spesso anche uno d’inganno™".

426 E* proprio la buona disposizione di chi la compie a rendere la mapoacic &yodr, come spiegato anche dai

commentatori antichi. Cfr. Schol. ad XI 793, 281 Erbse: dyofn 8¢ napaipacic éotv £raipov: dmd kowod 10 dyadod dg
70 “ayafov kal moido kataediévolo Mmécbar” (g 196); cf. Eust. I1. 884, 49-53: napaipacic 8¢, domep Kal mopewmeiv,
00dgv GAAO €otiv 1] AacBul TKIVOV €mOg, MG TPoeipNTaL. YVOUIKOV 88 TO “dyadrn mapaipacic éotwv £taipov” &vba
TPOCANTTEOV ATO KOvod TO Ayafod. od yap 1 10D TLXOVTOG £T0ipov Tapaipacts ayadn éotv, AAL T Tod dyabod. Cf. le
osservazioni sul medesimo passo di Hainsworth in Kirk 1993, 308.
“27 per il valore di &pa ad esprimere ‘surprise’ e ‘interest’ in riferimento ad un evento passato, cfr. Denniston, GP%s.v. I,
“expressing the surprise attendant upon disillusionment.” e II (2) “Verb in the past. The reality of a past event is
presented as apprehended either during its occurrence: or at the moment of the speaking or writing: (or at some
intermediate moment (‘as it subsequently transpired’)”. Tra i luoghi citati per 6 épa, cf. 7. XI 604; XVII 85; XX 604,
Od. XX129; Pind. N. 8, 32.
%28 1 espressione, formulare in Omero, subisce un sensibile slittamento semantico dall’lliade all’Odissea, al pari di
quanto accade con il termine wépeacig/Tapaipacic e, in generale, con tutto il lessico della ‘persuasione’: mentre la
iunctura énéecol petkiyloiot si identifica nell’lliade quasi sempre con un incoraggiamento benevolo e giusto, compiuto
verso chi lo merita e contrapposto al biasimo (e.g. Il. XII 267s.in riferimento ai due Aiace, dAlov petkyiols, dAriov
otepeoig Eméecol/ veikeov), nell’Odissea il termine petkiylog arriva a connotare la parola ambigua che attraverso le
blandizie della persuasione occulta la verita ai fini di un képdog personale. Nel caso di Odisseo questa diventa una vera
e propria strategia retorica ogni volta che egli si trova in situazioni di difficile risoluzione: peyiowst €méecot non si
rivolge soltanto ad Aiace che, adirato, gli rifiuta la parola, ma anche a Nausicaa, dopo aver meditato a lungo tra sé
un’opportuna modalita di approccio associata al képdog (cfr. Od. VI 148 avtika peidiyiov kol kepdaréov eato uvbov) e
a Polifemo al momento dell’inganno del falso nome (IX 363 xai tote 8N pv énéeoct poonddmy peldiyiotot). Per gli
inganni di Odisseo, cf. Pratt, 1988, 28-35 e 45. In Esiodo i termini petliyloc et simm. indicano la persuasione a giusti
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Alla critica che Pindaro muove a Odisseo sul piano etico ne corrisponde una mossa ad
Omero sul piano poetico: nell’Odissea, dove piu volte si assiste ad una sovrapposizione Odisseo/
aedo, I’abilita compositiva ¢ finalizzata alla bella forma della parola e ’effetto di incantamento e
persuasione che essa produce ¢ sinonimo di verita per chi ascolta, a prescindere dall’ethos e dalla
disposizione morale di chi parli o canti**>. Omero ha dato la sua versione del mito ed & stato creduto
da molti per il fatto di essersi servito, tramite la figura di Odisseo, di udbot che sanno persuadere
anche del falso (cfr. N. 8, 33 aipdrowv wibwv); Pindaro, al momento di proporre una variante, sa di

rischiare di piu, perché il suo racconto per quanto vero (v. 21 Adyor)*®

, hon ha quella capacita
ingannatrice che garantisce il consenso, bensi si espone piu facilmente a critiche.

La missione di Pindaro, controfigura del perfetto laudandus, e proprio quella di divenire un
anti-Odisseo (e dunque un anti-Omero), di discernere opportunamente lode e biasimo e di riscattare
chi lo meriti dal pericolo dell’oblio e del silenzio. Al momento di mettere mano a una specifica
materia mitica, il poeta & pienamente consapevole di dover prendere le mosse da una tradizione
illustre che non rende giustizia al passato glorioso dell’isola di Egina e al presente dei suoi abitanti;
dunque, egli riscrive una sua verita e, percependone una diversita rispetto al passato, la interpreta
come ‘nuova’. Il rischio morale che 1’Aiace di Omero un tempo fu incapace di affrontare per

affermare il proprio valore diviene ora il rischio poetico che Pindaro deve superare per legittimare

la sua parola.

scopi; .9.Th. 90 ...poAakoiotl mapoipdapevol énéecotv, dove si fa riferimento ai BaociAeic e alla loro capacita di governo.
Cfr.il commento ad I. di West 1966, 185: «the ideal ruler not only decides disputes, he uses his powers of persuasion to
justify his decision and mollify the party to whom his settlement is less favourable». In Esiodo e nell’Odissea il
significato dell’aggettivo differisce sensibilmente, come testimonia I’impiego diverso di un medesimo verso, in un caso
riferito all’apparizione del sovrano portatore di giustizia tra i sudditi (Th. 91-92 épyouevov 8’ av’dydvo 0eog g
iMdokovtal/ aidol pethyin, peta 8¢ mpénetl aypouévoiot), nell’altro alla figura dell’'uomo facondo ed eloquente tra la
folla (Od. VI 1715.68  doporémg dyopevel/ aidol pethyin, petd 6¢ tpénel dypouévolot). A tal proposito West (ibid. p.
183) ipotizza che 1’Odissea riadatti le caratteristiche dell’aggettivo a una forma di persuasione piu pratica ed umana
rispetto a quella originaria, sempre sincera e quasi profetica, quale si trova nell’lliade, nella Teogonia e in Pindaro.
429 L a simbiosi di incantamento e verita del canto aedico/ odissiaco, che nei fatti ne costituisce 1’eccellenza, viene
sancita in uno dei pit compiuti giudizi estetici dell’ Odissea, pronunciato da Alcinoo in XI 363-367, proprio prima della
narrazione degli incontri odissiaci nell’Oltretomba: & Odvced, 10 pév 0 T élokopev gicopdmwviec/ repomnd T ey Ko
énikhonov, oié te moAlovg/ Pookel yaia pélava modcmepéog avOpdmove webdeo T dpTivovTag, 60ev Kké T 0VSE
idotro’/ ool &’ént pev popon énémv, kth. Per le implicazioni poetologiche del passo rimando a Pache 1999, 20-33 ¢
Carlisle 1999, 55-91. In questa sede la traduzione dell’enigmatica espressione di v. 366 proposta da Privitera in
Huebeck 2015(2007"), i. e. 80ev ké Tig 00d¢ 1dotto = “ad un punto tale che nessuno puo riuscire a scorgervi la verita”,
induce a pensare che Pindaro abbia in mente proprio questo passo nel suo piu esplicito attacco alla natura della poesia
omerica e alla cecita del suo pubblico in N. 7, 23-25. Nel commento al passo (p. 288s.) gli studiosi rimandano per la
scelta semantica di 0pam a Bechert 1964, 133-135. Una traduzione simile € proposta anche nello scolio al passo. Vedi
schol. ad Od. X1 366, 1510 Dindorf: éneiBev WYevdea aptovoviog §0ev Tig ok Gv dl0cKOTNOELEY 0VOE TTpoidotto dtL
yevdetar. Per ulteriori possibili connessioni tra i due passi cf. Fraenkel 1977, 360s. e Most 1985, 149s.
“30 per il valore di A6yog in Pindaro come racconto mitico tout court opposto al pbog, “racconto falso sugli dei e sugli
eroi, concepito come paradigma negativo per I’azione umana in linea con i racconti mendaci”, vedi Gentili 2006, 122.
Contra, Kéhnken 1971, 30s., il quale identifica i Adyor con le calunnie degli pBovepoiv e vi coglie un’anticipazione del
concetto di mépeaocic di v. 32.
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La Nemea ottava mostra la sua coerenza non soltanto nella struttura interna delle sue parti,
secondo quanto sostenuto dalla critica formalista, ma nello sviluppo di un piu profondo
ragionamento letterario che ¢ alla base della concezione della poesia pindarica e, in un certo senso,
della concezione del ‘nuovo’ poetico tout court.

L’espressione ToAAG yap TOAAL AéAektar veapd & é€gupodvTo KTA non si esaurisce in una
mera antitesi tra ‘nuova’ e ‘antica’ parola di lode, ma implica un rapporto di necessaria
consequenzialita; i concetti di kivovvog, Baoavog/ Eleyyog e eOOvog sono il rischio e le naturali
conseguenze corse dal poeta al momento di mettersi in competizione per la prima volta con
qualcosa di gia recepito e accettato. Questo pensiero, formulato attraverso 1’applicazione di
categorie etiche a riflessioni di carattere poetico, costituisce un archetipo di alcune successive
‘dichiarazioni di novitd’, in cui il véov non ¢ ‘nuovo’ in quanto tale, ma alla luce di quanto ¢ venuto
prima (moAAd) e si afferma soltanto dopo aver confutato le critiche e 1’opposizione a lui mosse
(pB6VoC, TAPPUOIG).

Le riflessioni di Pindaro, a mio parere, potrebbero aver anticipato, in forma del tutto
embrionale, alcune discussioni di poetica e critica letteraria che animano 1’epoca tardo-classica ed
ellenistica: penso alle modalita compositive della sphraghis ai Persiani di Timoteo da Mileto e alla
sua difesa della novita contro critiche di carattere conservatore; ai concetti di pO6voc e pdpog
nell’Inno ad Apollo di Callimaco e alla competizione costante con il passato modello nei suoi
manifesti di poetica.

Cio0 non significa abbracciare in toto I’ipotesi della ‘poetica pindarica’ che da Untersteiner in
poi ha goduto di molta fortuna e che postula l’esistenza di un vero e proprio intento
programmatico*®. Senza dubbio Pindaro, lirico che «piu di ogni altro parla della propria poesia»**?,
piu di ogni altro sente 1’esigenza di confrontarla con quella di chi lo ha preceduto o affiancato nel

tempo e, in alcuni casi, rileggerla.

“1Cfr. M. Untersteiner, La formazione poetica di Pindaro, Messina 1951.
*%230no0 le parole di C. Bowra, Pindar, Oxford 1964, p.1.
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I nuovi inni di E. Tr. 511-512: tra novita musicale e riflessione metapoetica

In uno dei piu importanti studi sulla lirica tragica, Kranz coglie nei versi di apertura del primo
stasimo delle Troiane di Euripide un manifesto poetico che non si limita al canto in questione, ma
abbraccia tutto il secondo periodo della carriera del tragediografo, nel quale fanno la loro comparsa
elementi metrici, musicali e stilistici propri dello sperimentalismo dei generi lirici contemporanei,
come il ditirambo e il nomos citaredico: tra di essi, Kranz annovera la tendenza a limitare il numero
delle coppie strofiche e di dilatare la lunghezza di ciascuna attraverso 1’utilizzo della A¢&ic
elpopévn, una tipologia di fraseggio verbale e musicale che prevede una successione di cola ritmici
senza soluzione di continuita attraverso e una sintassi fatta di nessi participiali e connettivi
subordinanti estremamente semplici, come pronomi relativi e congiunzioni temporali. Strettamente
collegata a questa nuova struttura strofica & 1’elaborazione di monodie in dmoielvpéva, in cui alla
responsione strofica si sostituiscono preludi (avapoirai), definiti da Kranz « in “geldster” Form

% e la cui estensione poteva in alcuni casi

dahingehende, vielgestaltige musikalische Satze»*
divenire ipertrofica. Da un punto di vista stilistico, si registra una crescente tendenza al mimetismo
e al patetismo attraverso una serie di espedienti lessicali (i.e. perifrasi enigmatiche, metafore
elaborate e aggettivazione ridondante, coloristica ed evocativa) e retorico-espressivi (figure come
anadiplosi, anafora, poliptoto). A cio va aggiunto il processo di rielaborazione di strutture formali
tradizionali che sono private della loro originaria funzionalita e trasformate in preziosi riempitivi
del canto, come per esempio le invocazioni e gli elementi di carattere innodico-rituale. Lo studioso,
infine, riconosce due tipologie del ‘nuovo canto’: da una parte, gli stasimi che sono meglio integrati
nel tessuto dell’azione tragica, la osservano e ne determinano in qualche modo un’evoluzione,
dall’altra tutti quei canti del coro che risultano completamente indipendenti dalle vicende della
scena ¢ che nell’andamento marcatamente narrativo-descrittivo ricalcano alcuni ditirambi
bacchilidei: I’assoluta autonomia di questi ultimi ne determina di fatto anche la completezza e li
rende valutabili principalmente per la loro qualita artistica e per il modo in cui rielaborano racconti
mitici ed epici in forme liriche e musicali, al pari del nomos e del ditirambo. A quest’ultima
categoria Kranz fa risalire 12 stasimi della tradizione tragica, tutti euripidei fatta eccezione per un
isolato exemplum tratto dalle Trachinie di Sofocle: in questo gruppo rientra anche il suddetto canto-
manifesto delle Troiane, a proposito del quale lo studioso afferma: «jenes Chorlied der Troerinnen,

das unter Verwendung der alten Formel Apei pot "Thov, @ Modoa, deicov ddav “frische Lieder”

33 Cf. Kranz 1933, 236.
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von der Muse erbittet (Troad. 511), bringt eben eine solche, vollig absolut stehende balladeske
Erzihlung, deren Thema ausdriicklich angekiindigt wird: vov péhog éc Tpoiav ioyfiow (v. 515)»**,

I numerosi elementi interni allo stasimo che confortano I’analisi di Kranz sono stati messi in luce
dalla critica successiva, la quale non ha mancato di rintracciare delle forti affinita stilistiche e
retoriche con la lingua e lo stile dei Persiani di Timoteo di Mileto, composti con ogni probabilita
pochi anni dopo il 415 a.C.: ecco qui un breve sunto di tali caratteristiche ‘ditirambiche’.

Lo spunto narrativo-descrittivo dello stasimo trapela dalla sua costruzione interna, la quale consiste
in un susseguirsi di immagini autonome e collegate tra loro soltanto attraverso semplici connettivi,
la cui vividezza e accentuata dalla presenza del discorso diretto, particolarmente utilizzato da
Euripide nelle tragedie dell’ultimo periodo. Nelle coppia strofica, che narra dell’ingresso del cavallo
ligneo, della sua dedica ad Atena e delle feste notturne dei Troiani, I’atmosfera superficialmente
gioiosa e costantemente contaminata da oscuri presagi e tale contrasto si esprime sul piano formale
attraverso dispositivi stilistici e ambiguita lessicali particolarmente evocativi. Tra questi si annovera
un utilizzo mirato dell’aggettivazione coloristica che, se da una parte conferisce all’intero stasimo
una patina poetica, dall’altra fa sottilmente trapelare I’imminente futuro di morte della citta: il
cavallo, che dapprima viene definito ypvseopdrapoc (v. 520), ¢ subito dopo paragonato con una
nera nave trascinata a riva (v. 537s. vaog ocel / okapog kelatvov), il cui contrasto cromatico con la
precedente descrizione ne rende ancor piu evidente la natura di ominoso presagio delle future
luttuose vicende. L’immagine finale della seconda strofe, in cui le fiamme dei fuochi all’interno
delle case si esauriscono lentamente per lasciare spazio al sonno, € percorsa da una sottile tensione
espressiva creata dalla contrapposizione tra lo splendore delle fiamme (v. 548s. moppagg céhag /
moupac) e il nero dei tizzoni consumati (v. 549 péhovav aiyrav), la quale serve rispecchia sul piano

formale I’atmosfera inquieta che prelude all’arrivo dei Greci e alla distruzione della citta*®. Tale

3% Cf. Kranz 1933, 254.

Per questa interpretazione dei vv. 547-550 cf. Parmentier 1925, 51 n. 1: «moppasc céhag désignerait 1’éclat de
flambeaux de la mavvvyig, qui assombrit la flamme des foyers ou le feu finit par s’endormir sous la cendre». Cf. anche
LSJ° 35, s.v. a. 2. Diversamente gli scoli, i quali spiegano péhotvay aiyhav con un riferimento all’oscurita della notte e
cosi interpretano: schol. E. Tr. 547, 11, 361 Schwartz £vi dopoig 8¢ Tueosc oélag: To 8¢ oélag ToD TLPOG TV HELLVOY
afyhav 8£0wKe 1@ Vv, 6 éott TNV péhavay katdotacty T® Vrve £0wke TO whp, vl Tod d1edé€ato 1 vOE TO TOp.
opn0évtoc yap avtod dkoyunBnoay. iimg 8¢ aiylnv <puéhavav> sime Tiic voktoc 0 @d¢. Non convinto da quest’ultima
spiegazione, Wilamowitz assegna alla iunctura del verso 548 naugacg oéhog il significato di mapeang cerdva e dunque
di intendere che, con lo spuntare della luna a notte inoltrata (un dettaglio presente anche nel resoconto della presa di
Troia offerta dalla Parva llias) i Troiani poterono spegnere i loro fuochi e cosi «ignis nigrum splendorem somno
tradere» (vv. 549s. nopog péhavay aiyhav dédwke dmve). Cf. Wilamowitz 1921, 175s.; cosi anche Panagl 1971, 60 i wv.
549s. Diversamente Lee secondo il quale «the bright light of the lights of the fire lit for the celebration produced a half
light inside where some were going to sleep». Cf. Lee 1976, 171s. Occorre precisare che la comprensione del passo e
inficiata anche dalla lacuna nei primi due brevia dell’itifallico di v. 550 (<vv> &dwkev Umve), variamente colmata.
Murray nella sua prima edizione del 1913 propone di leggere <éixog>, sulla cui verosimiglianza ha dubbi Panagl [1971,
60] e che & accolto soltanto exempli gratia da Di Benedetto-Cerbo 2010’. Parmentier 1925 e Diggle 1981 appongono tra
cruces; Lee [l. c.] propone di integrare il verso finale con <vmep>é8wxe; Biehl traspone mopog al v. 550 e integra
<vuktdc> al v. 549, traducendo «in den Héusern aber schenkte erst der allschimmernde Glanz der Nacht (d.i. der
132
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ambuita d’espressione conosce un repentino e definitivo scioglimento nell’epodo: le grida di gioia e
i canti accompagnati dal flauto libico dell’antistrofe si trasformano in urla di terrore e lamenti (vv.
544-547 Afog te Awtov éktomel /.../ PBoav Euelmov ed@pov’. KTA. € vv. 555-557 @owia & ava/
oMy Pod katelye Tlep-/yapmv €dpac) e lo stasimo si conclude con la desolante descrizione del
massacro dei Troiani nelle loro case, il quale ha portato alla Grecia corone di giovani (vv. 563-565
&v te dgpvio/ kapdtopog Epnuio/ veavidov otépavov Epepev/ EALASL KOLPOTPOQ®, KTA.).
Quest’ultima immagine ¢ miratamente elaborata sul piano della sintassi e del lessico: la relazione
drammaticamente antitetica tra le espressioni che definiscono rispettivamente la condizione di Greci
¢ Troiani ¢ sottolineata dalla disposizione chiastica dei due sintagmi (kapdrtopoc Epnuio € ‘EALGS
Kovpotpop®) e dalla scelta degli aggettivi kapdTopoc e KovpdtpoPog, rispettivamente un termine
raro e di uso esclusivamente tragico e un epiteto epico con accezione nobilitante*®.

Ben evidente é inoltre il gusto per le perifrasi oscure ed elaborate, riferite principalmente al cavallo
ligneo di cui si vuole sottolinearne lo statuto ambiguo e ingannevole, sospeso tra apparente simbolo
di pace e reale trappola di morte. Al v. 516 esso e definito dalla Kenning tetpapapwv drivn, in cui
I’aggettivo, marcatamente euripideo, fa riferimento sia alle quattro zampe dell’animale sia alle
quattro ruote della macchina lignea*’; nella perifrasi dei versi appena successivi (vv. 519-520 {rrov
ovpavia/ Ppépovta ypvoeoeaiapov &vo- / mhov) il conio ypvceopdrapog conferisce al cavallo una
sfumatura coloristica nobilitante e ne sottolinea I’apparente afflato divino**, mentre &vomhoc, hapax
semantico nel suo valore di «pieno di armati», fa riferimento al ‘contenuto’ minaccioso del cavallo,
che si affianca senza soluzione di continuita alla suo splendore esteriore. La piu articolata di queste
espressioni ¢ al v. 534, dove il cavallo viene definito nevkq &v oOpeip Egotov Adyov Apyeiov. Tale
verso ¢ il risultato dell’associazione di due perifrasi metonimiche per indicare il cavallo, ben
riconoscibili anche sul piano metrico nei due cola che compongono 1’encomiologico: 1’hemiepes

nedkq &v ovpeiq indica il cavallo come ‘contenitore’ € oggetto artigianale attraverso un’allusione al

funkelnde Sterhimmel) einen schwarzen (d.i. erloschenen) Schein des Feuers fiir den Schlaf », ove il termine davo €
considerato espressione metaforica per tutti coloro che si stavano coricando. Cf. Biehl 1989, 235s. Kovacs pone a testo
la correzione di Tyrrell dvtédwkev Hmvov e cosi traduce: «while within doors the blaze/ of fire gave forth its sinister
gleam/ to banish sleep». Cf. Kovacs 1999; 67. Qualsiasi sia il valore specifico che s’intende dare all’immagine, essa
descrive con ogni probabilita il momento in cui i Troiani si coricarono e i Greci, a notte fonda e nel crescente silenzio,
assalirono la citta, testimoniato dalle fonti anche per la tradizione epica dell’llioupersis: cf. Apollod. Epit. 5,19 o¢ 6¢
€yévero vo& kal TavTog Vvog Kateiyey, ol and Tevédov Tpocémieov, Kol Livav antoig and 100 AYIAAE®mS TAPOV TLPCOV
Anev; 5, 20 ¢ &’ évopcay Koudicdat Tovg morepiovg, Gvoifavte GOV Toig STAoIC sENEaV.
8 Cf. LSJ® 877 s.v. kotdropog e 987 s.v. kovpdtpogoc. In particolare, si confronti per quest’ultimo termine il modello
di Od. IX 27, dove ¢ riferito in termini apertamente encomiastici a Itaca. Per I’elaborazione dell’espressione formale cf.
Biehl 1989, 240 ad I. Per la lettura 'EALGSL kovpotpde@ Si accetta la lezione del codice P (Pal. Gr. 287) al posto di
Kovpotpopov presente in V (Vat. Gr. 909). A favore della prima soluzione cf. Biehl 1970 e 1989, 240 ad I.; Di
Benedetto-Cerbo 20107; diversamente Murray 1913%; Lee 1976, 174; Diggle 1981; Kovacs 1999.
37 sul carattere esclusivamente euripideo del termine cf. LSJ? 1779 s.v. 1. e Breitenbach 1967 [1934], 72. Per il valore
dell’espressione tetpafapwv amnivn, cf. Panagl 1971, 45.
%8 per la produttivita delle neoformazioni con primo membro ypvo(e)o- in Euripide, cf. Breitenbach 1967 [1934], 65.
Per il valore evocativo del composto, cf. Barlow 19862, 29.
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suo materiale di costruzione, mentre 1’espressione Egotov Adyov Apyeiwv fa piu propriamente
riferimento al suo ‘contenuto’, i.e. al manipolo di uomini Argivi che vi sono dentro in attesa
dell’agguato notturno: va altresi osservata la preziosita letteraria della iunctura &eotov Adyog, la
quale riecheggia definizioni odissiache del cavallo di Troia, come Egotog inmmoc (Od. 1V 272) e la
metonimica koihoc Adyoc (Od. IV 277; V111 515)*%.

Accanto a tutti questi elementi, certamente vicini al virtuosismo della Nuova Musica, resta
comunque difficile ritenere il canto delle Troiane completamente isolato dall’azione tragica, fattore
che costituisce la condicio sine qua non nell’analisi di Kranz per la definizione di “stasimo
ditirambico”: infatti, la contrapposizione tra un passato gioioso e un presente di morte, nonché il
ricordo lugubre della fatale notte di Troia con i suoi corpi sgozzati e figli strappati ai seni delle
madri sono motivi che percorrono 1’intero dramma, inclusa la rhesis di Ecuba appena precedente lo
stasimo, la quale ricorda 1’uccisione di Priamo e la perdita dei suoi figli in quella notte sciagurata
(vv. 479-486). Inoltre, la serie di immagini da cui e costituito lo stasimo sembra inserirsi
coerentemente nella pit ampia struttura del dramma e, in alcuni casi, alludere al prosieguo
dell’azione scenica: la similitudine tra il cavallo ligneo e una nera nave (vv. 538s.) non ¢ soltanto la
prefigurazione, interna allo stasimo, dell’imminente arrivo dei nemici via mare a distruggere Troia,
ma anche un’allusione al ruolo delle navi greche nel piu ampio contesto della tragedia, le quali sono
ormai giunte alle sponde di llio per condurre come schiave in terra straniera le donne troiane.
Nell’esperienza personale di Ecuba, la flotta greca rappresenta un simbolo della paura e del dolore:
nella prima sezione della sua monodia, articolata in anapesti recitativi, I’'immagine conclusiva della
regina sofferente che cerca di spostarsi da un fianco all’altro e di sollevare la schiena riecheggia nel
lessico lo spostarsi di una nave (vv. 116-121), la quale rappresenta il suo piu grande timore
interiore, quello di quella di essere da un momento all’altro trasportata in una qualsiasi destinazione

40 In ultimo, il riferimento al cavallo di Troia come

della Grecia come straniera e come schiava
teTpofapwv amnvn e la sua caratterizzazione come &vomlog sembra preannunciare e contrario il
successivo arrivo di Andromaca sulla scena con le armi di Ettore e le spoglie dei Troiani (si
confrontino le parole del coro nei confronti di Andromaca ai vv. 572-574 moi ot dmnvng vdTolot
eépn / dvotave yoval, mapedpog yorkeios "Extopog dmiolg ckvrolg te Opuydv / dopldnpdrolg

KTA.).

39 Cf. Panagl 1971, 44; Biehl 1989, 230 ad |.; Davidson 2001, 68; Di Benedetto-Cerbo 2010°, 181 n. 144. Per
I’enallage dell’aggettivo &eotdg, cf. Lee 1976, 167; Biehl 1989, 230. Per I’enallage in Euripide, cf. il dossier di
Breitenbach 1967 [1934], 184s.
0 sulla rilevanza psicologica ed emozionale sottesa alle immagini marittime che costellano gli interventi di Ecuba, cf.
Barlow 19867, 50s. L’analogia dell’anatomia umana con quella di una nave ai vv. 512-519 trapela nell’ambiguita di
significato del termine toiyoc, convenzionalmente attribuito a un lato di una costruzione e, in particolare di una nave
(LSJ® 1802, s.v. 1. 2) e, secondariamente, di mhevpé (LSI® 1416 s.v. m. IT Thgn. 513 vnog tot mhevpiiow).
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Tali elementi hanno portato numerosi studiosi a riconsiderare il ruolo dell’invocazione
iniziale dello stasimo, nella quale la menzione di nuovi canti viene equiparata tout court,
nell’opinione di Kranz et alii, all’annuncio trionfalistico e repentino di una rivoluzione musicale, in
tutto simile alle celebri parole di Tim. PMG 796 (o0k deidw ta modaid, / kava yop aud kpeicow: /
véoc O Zede Bactheder, / 1o mohon v Kpovoe dpyov: / dmito Modoo nakod)**. E stato a ragione
osservato che, seppure le Troiane presentano caratteristiche retoriche, stilistiche e ritmico-musicali

estremamente vicine a quelle del Nuovo Ditirambo**

, tuttavia tali sperimentazioni esistono nei
drammi euripidei gia ben prima del 415 a.C.: si pensi alla monodia del piccolo Eumelo nell’Alcesti
(vv. 393-415) e al duetto lirico, intervallato da due epirremi in anapesti pronunciati da Menelao, di
Andromaca e il figlio nell‘omonima tragedia (vv. 501-554). Tutti indizi che fanno supporre, in linea
con Csapo, che Euripide non sia meno ‘moderno’ e meno ‘innovatore’ dei virtuosi a lui
contemporanei e che qualsiasi rigida classificazione del rapporto tra lirica e canti tragici in termini
di influenza o priorita cronologica della prima sui secondi debba essere abbandonato a favore di un
pitl fluido e pill aperto concetto di interazione letteraria tra i due generi®*.

Pertanto, 1’attenzione degli studiosi che hanno avanzato proposte interpretative sullo stasimo e sul
significato dei ‘nuovi inni’ si € piu di recente concentrata sulla compresenza di elementi retorici e
stilistici evidentemente antitetici, come la Stimmung innodico-citaredica dell’¢rikAnoig alla Musa ¢
il contenuto aberrante della richiesta di intonare un canto funebre. Ne ¢ emerso che 1’invocazione
pronunciata dal coro va letta nei termini di una pit ampia riflessione metaletteraria che ha le sue
radici nei primi drammi di Euripide e giunge, attraverso la fondamentale tappa delle Troiane, a
sviluppi di carattere etico e ideologico, nonché estetico e formale, particolarmente vicini a quelli
contemporanei della Nuova Musica***: & in questa direzione che devono intendersi anche il valore e

il significato del termine kavog.

“1 Cf. Panagl 1971, 42. Per il collegamento del termine kawég in E. Tr. 512 alle tendenze della Nuova Musica e in
particolare di Timoteo di Mileto, cf. Webster 1967, 20: « "if Maas' dating of Timotheos' Persae before 415 is right, it
looks as if Euripides waited until the new music was well established before he took it over into tragedy first for
recognition duets and then for monodies.») e, di recente, Wright 2010, 179 n. 78.
2 Per il 415 a.C. come anno di svolta nella concezione della poetica euripidea cf. Di Benedetto 1971, 239-251 e Di
Benedetto-Cerbo 20107, 6s. Per il ruolo delle Troiane nell’assorbimento dello stile ditirambico all’interno delle monodie
e degli stasimi del tardo Euripide, cf. De Poli 2012, 147-149.
3 Tutte queste osservazioni sono contenute nella lucida analisi di Csapo 1999/2000, 399-426; 405ss.
“4 Di un’evoluzione ideologica interna alla carriera di Euripide parla Di Benedetto, secondo il quale la presa di distanze
dalla realta politica da parte di Euripide ha comportato nelle Troiane e nei drammi successivi una riflessione piu
profonda sulle dinamiche del dolore tragico e dello sfogo attraverso il pianto. A queste stesse radici occorre far risalire,
secondo lo studioso, I’inclinazione alla poesia ‘bella’, evocativa e immaginifica attraverso la quale Euripide esprime su
un piano formale il desiderio di evadere dalla realta e il vagheggiamento di un altrove: si tratta di elementi che Di
Benedetto in accordo con Kranz identifica nello stasimo delle Troiane e riconosce affini al virtuosismo dei nuovi lirici.
Cf. Di Benedetto, 1971, 239-249 e 262-269.
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2. L’invocazione del primo stasimo delle Troiane e i nuovi inni di Euripide

auei pot "Thov, @ hem™
Modoa, Kovadv Duvov ith.

detsov &v dakpvolg pros (~hem™)
@OV EMIKNOELOV* pros

viv yap péhog & Tpoiav toyfiowm, kTA*®. 515 en + mol**°
E. Tr. 511-515

Alcune osservazioni testuali sul verso 513. | manoscritti sono concordi nel riportare la
lezione deoov &v dokpoolg - conservata da Murray 1913, Biehl 1970 e 1989, Lee 1976-,
la quale tuttavia e stata pit volte messa in discussione dagli studiosi per la mancata
corresponsione metrica con 1’hemiepes di v. 533 (nedkq &v ovpeia): per primo Seidler
1812 propone di correggere il testo tradito in goov odv Sakpvorc*’; cosi anche Diggle
1981, Barlow 1986 e Kovacs 1999, i quali il accettano anche la correzione di Dobree
[1874, IV, 67s.] nel corrispondente hemiepes dell’antistrofe (v. 533 mevkav ovpeiov)*.
Di recente Di Benedetto-Cerbo, sulla scia della correzione suggerita da Kirckhoff 1852
(v. 513 Gewoov dakpvovs’), emendano in dewwov daxpvoig, ove 1’a di delcov ¢ da
scandirsi come lungo e daxpvoig da intendersi come dativo di valore sturmentale o
comitativo®*. A fronte di tutte queste proposte, si deve immediatamente osservare che
I’intervento di Dobree al v. 533 (mebkav ovpeiav) € scoraggiato dalla concordanza della
tradizione manoscritta con gli scolf, i quali interpretano I’espressione mevkq &v ovpeiq
come un complemento di materia o strumentale (cf. schol E. Tro. 534, 11 361s. Schwartz
&v 1] ovpeig mevky EOAvVOG Yap O Ttmog con la corrispondente glossa i) 0pewvi] mevkm).
D’altra parte, gli scoli non sembrano aiutarci a sufficienza nel dirimere
I’apparentemente spinosa questione del tradito deicov év daxpvoig al v. 513 (schol. E.
Tr. 11, 361 Schwartz 511 éuei por "TAtov: moincdv pe goon mkndelov pérog gig v
"Thov, & éotr mepil v "Thov moincdv pe Bpnvijoar). Tuttavia proprio la metrica che
sembra condannare la lezione della tradizione manoscritta, ci offre al contrario buone
ragioni per conservarla. Nella sua analisi metrica dello stasimo in dattilo-epitrititi, Biehl
ipotizzava che si potesse accettare una forma anaclastica dell’hemiepes (v—v—vv—),
facendo risalire questa libera corresponsione tra ritmo epico e ritmo giambico a
un’intenzione poetica, i.e. quella di valorizzare I’antinomia tra ispirazione (hemiepes) e
lamento (ritmo giambico)*°. La proposta di una corrispondenza libera non & del tutto
fuorviante: se si interpreta il colon di apertura del v. 513 come una forma di prosodiaco,
costituito da epitr'® (con @ in dewoov) e ion™, (——v—v—) ¢ si procede a un’analisi kotd
uétpov anche dell’hemiepes maschile del v. 533 (chor +ion™"), risulta autorizzata una
corresponsione per metatesi tra i due cola (513~533), di cui abbiamo testimonianza

5 |1 testo delle Troiane segue, qui e altrove, la terza edizione di Murray 1913 per le restanti citazioni non discusse, il
testo & quello di Diggle 11 1981; | 1984; 111 1994.
L ’analisi metrica segue, fatta eccezione per i vv. 513s., Cerbo 20107, 272.
“7 L’inserimento di un doov trisillabico al v. 513 per risolvere il problema della corresponsione metrica & suggerito
anche da Biehl in una nota alle sue considerazioni metriche [1989, 470 n. 1]: la sua proposta presuppone di assegnare
quantita lunga all’alpha di deicov (—-+), senza implicare una modifica del tradito év.
“8 Su questa linea anche Jackson 1955, 200s., il quale ritiene opportuna la correzione di Dobree per ’eccessiva
spregiudicatezza dell’espressione di v. 533, «smooth-planed men in ambush in a wooden horse».
*9 Cf. Di Benedetto 2010, 178s. n. 139 e Cerbo, ibid., 272 n. 28.
%0 Cf. Biehl 1989, 470.
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anche in E. Rh. 533~552"**, Da queste osservazioni, il testo tradito del v. 513 Geioov év
dakpooig risulta piu facilmente accettabile.

Numerosi studiosi si sono concentrati sul carattere spiccatamente epico dell’invocazione che apre lo
stasimo e sulla rielaborazione funzionale e, per cosi dire paradossale, che Euripide compie di questo
riferimento letterario. La tipologia di formula cletica in cui il cantore-richiedente si nomina in Ich
Stil (uot) e la materia di canto ¢ espressa attraverso la iunctura duei + accusativo e ben
testimoniata, con alcune variazioni, in apertura di diversi Inni omerici (cf. e.g. HH. 19, 1 Auei pot
‘Epueioo @idov yovov évvene Moboa [scil. Pan]; HH. 7,1s. Apei Atdvocov, ZeuéAng £pikvdcog
viov, / pvnoopat, ktA.; 22,1 Apei Iocewdawmva, 0edv péyav, dpyop’ deidety, ktA.; 33, 1 Apoel Atdg
kobpove EMkodmdec Eomete Movoay, kth.)*% inoltre, da diverse fonti lessicografiche e
scoliastiche®® & testimoniata in Terpandro I’esistenza di una simile invocazione, la quale costituiva
con ogni probabilita lo stereotipico mpooipov — inteso come apertura di un canto e non come
componimento autonomo -del nomos Orthios dedicato ad Apollo (Terp. fr. 2 G. Apgi pot adtic
avoyd éxataforov / aswdétw epnv). Alla fine del V sec. a. C. la formula era un elemento
marcatamente tradizionale della poesia epico-citaredica, come dimostrano le etichette derisorie di
aporovaxtiCev e aperavakteg attribuite dalla commedia antica a questa pratica proemiale e la sua
esplicita parodia nella preghiera apollinea che apre la parabasi delle Nuvole aristofanee (Ar. Nub.
595 dppi pot adte, Poip dvak)*.

Lungi dall’essere un isolato spunto parodico, il recupero dello stilema da parte di Euripide riflette la
volonta di alludere ai modelli letterari sottesi allo stasimo, il quale rappresenta una versione lirica,
soggettiva e marcatamente patetica di temi mitici tradizionali. E evidente che I’ingresso del cavallo
ligneo a Troia, la sua consacrazione a Pallade Atena da parte dei Troiani e, infine, il letale agguato
notturno dei Greci rievocano le narrazioni epiche di poemi del ciclo come 1’llioupersis e la Piccola
Iliade. In particolare quest’ultima, che si presenta come poema di llio cantato dalla prospettiva dei
vincitori Greci (llias Parva fr. 28 Bernabé = 1 Davies "Thov deido koi Aapdaviny ebmoiov, / fig

népL TOAN Emabov Aavaoi, Oepdmovteg Apnog), potrebbe essere coerentemente considerato come un

%51 Cf. Pace 2001, 44. La studiosa ricorda che I’analisi koté pétpov degli hemiepe maschile e femminile & attestata in
schol. metr. Pind. O. 3 ep. € p. 4, 2-3 Tessier, dove ’hemiepes femminile & chiamato npocodioxov dipetpov dmod
yoptéppov kol imvikod an’ ELAccovog.
2 Una problematica conflazione tra le due tipologie di formule (rispettivamente auoi + acc. dpyop’ detdew e apei pot +
acc. Gede Modoa) € testimoniata da un esametro iscritto su una coppa di Duride ceramografo attico del VI-V sec . a.C.
(PMG adesp. 938(e) Moicd pot auei Zxdpovdpov edppoov Gpyou deidewv): € lecito supporre che esso non costituisse
I’apertura di alcun reale componimento, bensi la fittizia esemplificazione di un’énixkAnocic, forse formulata in contesto
scolastico. Per queste deduzioni e per una discussione piu approfondita sulle aporie sintattiche della formula e delle loro
possibili soluzioni, cf. Palumbo Stracca 1994, 124-126.
3 Cf. Suda o 1701 A. apoelavoktiCey: @dewv tov Tepmdvdpov vopov, tov kodovpevov "Opblov, 0 adtd mpooipiov
vV apynyv etxev-[Terp. fr. 2 G.]. ot 62 kai év Evvaiq [Cratin. fr. 72 K-A] xoi év Avaydpw [Aristoph. fr. 62 K-A].
Cf. inoltre Phot. o 1303 T. s.v. appoavaktiCew e o 1304 T. s.v. auei dvaxto.
% Cf. schol. min. Ar. Nub. 595c, 132 Holwerda auei pot adte: mpeitar tdv Sidvpapforotdv kai ki0apddv Td
TPOOTpLa. ZVveEXDG Yap EKEIVOL TaDTY YpdVvTal Tf] AéEEL. A0 KOl AUELAVOKTOC 0DTOVG EKAAOVY. 0Tl 6& ToD Tepmavopov.
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modello e contrario del primo stasimo, cantato per Ilio dalle donne troiane in qualita di uniche
sopravvissute di un intero popolo di vinti**®. Tuttavia, da un punto di vista formale, occorre
osservare che la prima parte della strofe si configura come una sorta di sezione proemiale, che
comprende invocazione alla Musa (vv. 512-513), dichiarazione in Ich Stil (515) e protasi epica che
annuncia il tema del canto (vv- 516s.): questi versi sono metricamente articolati in una successione
di cola dattilici ed enopliaci, strutture costitutive degli £&xn della tradizione citaredica tra cui anche il
succitato frammento terpandreo del nomos Orthios, formato da un alcmanio e un reiziano (Terp. fr.
2 G.)*®. Alla luce di queste affinita, non si puo escludere che Euripide intenda riecheggiare anche la
tradizione citaredica di argomento mitico e narrativo e nello specifico, come ipotizzato da Cerri,
I’Ilioupersis stesicorea®’.

Nel caso delle Troiane, tale invocazione non € espressione del topos epico che assegna alla divinita
un’onniscienza a cui I’aedo attinge al momento di dover sviluppare un’oiun richiesta dal suo
pubblico, ma ¢ il mezzo attraverso il quale il coro chiede alla Musa di intonare un’ ®or| €mkn0€10¢:
quest’ultima € un’espressione estremamente rara nelle testimonianze letterarie e pressoché
univocamente attestata nel senso tecnico e specifico di ‘canto funebre eseguito in occasione della
commemorazione di un defunto’, la cui performance doveva accompagnare con ogni probabilita il
rito dell’éxopd. L’esecuzione di questa tipologia di lamento da parte delle Muse é attestata a
partire dall’Odissea, ove esse cantano sul corpo morto di Achille (Od. XXIV 60-62 Modoat & évvéa

macot dpsPopévor omi koAt Oprveov: &vBa kev ob v’ addkpuToV Y évoncag / Apyeiwv: Toiov yop

%% Sy questo punto, cf. le considerazioni di Di Benedetto 2010°, 178 n. 139. Lo studioso osserva che Euripide sembra
essersi ispirato alla Piccola lliade o a una versione di esse anche in merito alla genealogia di Ganimede, come ci
testimonia lo scolio al passo (schol. Eur. Tr. 822, Il 365 Schwartz = llias Parva 10 T | Bernabé Tpwog dvta maido
Aaopédovroc viv imsv dolovdnicog @ v pucpdv TMado memomdt). Tra i dettagli narrativi dello stasimo che fanno
sospettare un recupero della Piccola Iliade, segnaliamo 1’entusiasmo unanime dei Troiani nell’accogliere entro le mura
il cavallo di Troia, laddove la medesima decisione nell’llioupersis € frutto di un dibattuto e per nulla pacifico confronto
(llias Parva Arg. 1 [Procl. Chrest. 209 Seve.], p. 75 I Bernabé oi 8¢ Tpdeg TV kaxdv DroAapovieg dnnAiaybar tov te
dovpetov Tmov gig v mOAY gicdéyovTal, S1eldVTEG LEPOC TL TOD TELYOVE, Kol D@YOVVTOL MG VEVIKNKOTEG TOVG EAAVOC.
Diversamente Ilii Excidium Arg. [Procl. Chrest. 239 Seve], p. 88 Bernabé). Piu difficile € comprendere se esistono dei
legami tra I’attenzione dedicata alla costruzione del cavallo nel poema ciclico(llias Parva fr. 7 Bernabé = 10 F Davies
apud Apollod. Ep. 5, 14 obtoc [scil. Eneiog] émo tiic "Idng EHAa tepmv inmmov katackevdlel koihov EvSobev €ig Tog
mhevpdg dvemypévov: ktd.) e la complessa perifrasi con la quale esso viene descritto in Eur. Tr. 533 nedkq év ovpeiq
Eeatov Aoyov Apysimv.
8 per questa scansione metrica, cf. Gostoli 1990, 129 ad I.
T Cf. Cerri 1984/85, 173. L’ipotesi di un modello citaredico alla base del primo stasimo delle Troiane si basa sul
riscontro di un legame tra I’invocazione alle Sirene nella parodo dell’Elena come accompagnamento musicale al suo
lamento (Eur. Hel. 167-169 ntepo@opot veavideg, / mapbévor XBovog kopar / Zeipijveg, KTA.) e I’invocazione proemiale
della Palinodia di Stesicoro (PMGF 193, 11 ypvcontepe mapbéve), nella quale Cerri ha convincentemente colto un
riferimento a una Sirena, invocata singolarmente come una Musa, per soccorrere il poeta in una trattazione mitica ardua
(tra le copiose testimonianze letterarie citate da Cerri per 1’esistenza di un’equazione Musa = Sirena si ricordi almeno
Alcm. PMGF 30 & M&@oa kékhary’a Atyno Enpnv. Lo studioso osserva inoltre che I’invocazione di Elena alle Sirene ¢
preceduta da un breve preludio organizzato in cola dattilico-enopliaci, il quale ha la funzione di segnalare
preliminarmente il modello citaredico seguito nei versi appena versi successivi. Questa comune cornice citaredica e la
peculiare natura poetico-musicale dell’invocazione alla divinita spingono Cerri a un confronto con 1’apertura del primo
stasimo delle Troiane, il quale potrebbe consistere nella «trasposizione in un coro tragico della ben nota traccia
narrativa che, a livello di tradizione aedico rapsodica, aveva il titolo preciso di Ilioupersis».

138



vrmpope Modoa Aiyeln); la vera anomalia consiste nel fatto che questa tipologia di canto venga
richiesta alla Musa dal coro troiano, che per questi tre versi ha eccezionalmente assunto il ruolo di
un aedo: nessuna Musa epicamente intesa avrebbe mai ispirato all’aedo una materia di canto che
coinvolgesse personalmente il proprio pubblico, né avrebbe tollerato che chi cantasse fosse il
protagonista delle proprie vicende. In aperta deroga a questa norma aurea del canto epico, il coro
delle Troiane chiede aiuto alla Musa per cantare la distruzione definitiva della loro citta, di cui esse
stesse sono state sono tuttora testimoni sulla scena nell’hic et nunc dell’esecuzione del canto.
Inoltre, ai luoghi consuetamente deputati all’intrattenimento poetico in occasioni conviviali e
gioiose si sostituisce lo scenario desolante del ‘funerale’ di Troia, che arde dall’inizio alla fine del
dramma: il passato mitico celebrato per bocca dell’aedo si trasforma nel recente vissuto delle donne
troiane che possono narrarlo soltanto attraverso le lacrime*® e la tépyic derivata dal canto di eventi
passati che permette di dimenticare i dolori presenti si trasforma in un inconsueto e del tutto nuovo
piacere del lamento.

Da un punto di vista formale, questo paradosso € enfatizzato dalla contaminazione di strutture
espressive di Stimmung epica e indizi performativi del lamento rituale: subito dopo aver chiesto alla
Musa di cantare more homerico (511s. ® Modoa éeisov), il coro rivendica la sua partecipazione al
canto con la dichiarazione di v. 514 (vbv yap pérog €g Tpoiav iaynow), la quale, oltre a costituire un
chiaro indizio performativo di «self-referentiality» tragica, riecheggia una convenzionale formula
del compianto funebre, legata al momento in cui si viene a sapere della morte di qualcuno o lo si
commemora ufficialmente: particolarmente interessante € un confronto con i versi che aprono il
primo stasimo dei Persiani eschilei, ove nella sezione propriamente lirica dopo il preludio
anapestico dei vv. 532-547, il coro denuncia il lutto di tutta 1’ Asia per la Persia caduta (Aesch. Pers.

49 parallelamente, la

548s. vbiv yap On mpoémaco peEv otével / yoi Acic ékevoupéva, KTA.)
congiunzione &g in apertura dell’encomiologico di v. 517 — il quale ha la funzione di chiudere la
sezione ‘proemiale’ della strofa e dare inizio a quella propriamente narrativa — ha uno statuto
altrettanto ambiguo: senza dubbio essa costituisce una marca introduttiva della protasis epica con
cui si presenta il tema del canto, come ci testimonia la sua occorrenza in tutte le esecuzioni di
Demodoco, fra cui quelle a sfondo troiano della contesa fra Achille e Odisseo (Od. VIII vv. 73-76

Modoa dp’dodov avijkev dedépevar kKAéa avopdv, / [...] / dg mote dnpicavto Be®dv v darti Oarein

% Su questo punto, cf. Hose 1991, II, 302-304. Lo studioso mette in evidenza il cambiamento del punto di vista del

narratore: all’onniscienza dell’aedo che riferisce attraverso 1’ispirazione divina eventi che non ha esperito e nei quali
non & coinvolto, si sostituisce 1’onniscienza empirica delle donne del coro, le quali non raccontano pit un episodio del
mito, ma una parte integrante della loro vita.
“9 Per le somiglianze espressive e tematiche tra le sezioni liriche ‘del lamento’ dei Persiani Eschilei e delle Troiane, cf.
Alexiou 20027, 83s. Per la funzionalita ‘tranodica’ della locuzione avverbiale viv yap, cf. anche S. El. 788s. Oiuot
Tarovo-vov yop oipudEa mhpa, / Opéota, v ofyv Evpeopdv kth., ove Elettra compiange il fratello Oreste credendolo
morto (cf. anche vv. 804-808).
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KTA.) €, ancor piu significativamente per il nostro caso, dello stratagemma del cavallo ligneo (vv.

499-501 6 &’ 6punbeig Beod Gpyeto, Paive &’ dowdny, / Evhev EAdV ®G ol pev EbocéAumv Emi vndv /

460

Bavteg amémielov, KTA.) Tuttavia, la presenza del verbo 6Alvut e dell’enfatico tdAawvo

riecheggia le convenzionali formula di autocommiserazione e commiserazione del lamento tragico.

s 9

Tra i molto loci citabili, si ricordino S. Tr. 1143s. otyouat téhog / GA®A dAmAa; El. 674 ol éyw
tahovo. OAoio thde €v Nuépa); E. Alc. 391 danoiounv, tarag;, Med. 277 aioi® movoding 1
téhony’ oA opon .

La presenza della prima persona (v. 517 6A6pov) € 1’espressione formale di un ulteriore paradosso:
il cantore di professione invoca la Musa per attingere a un argomento, luttuoso o meno, che riguarda
il passato mitico recente e antico e mai se stesso. A questa norma fa eccezione soltanto, se la si
interpreta equivalente del canto come in precedenza si € in parte proposto, la narrazione di Odisseo
presso la reggia dei Feaci. Tuttavia mentre, come si € visto, gli apologoi odissiaci hanno una precisa
funzione narrativa (i.e. persuadere i Feaci a rimettere in mare Odisseo coprendolo di doni) e poetica
(i.e. segnalare 1’assoluta eccezionalita del kAéog odissiaco che pud essere raccontato nel momento
stesso del suo farsi), il coro delle donne Troiane non canta sé stesso per annunciare un kA€og futuro

o per preparargli la strada, ma per drammatizzarne il definitivo annientamento.

Questa pervicace discrasia di elemento epico e prospettiva tragica (mda €miknd€10¢)
costituisce, secondo la maggioranza degli studiosi, la sostanza dei xovoi duvor di v. 512:
in aperta opposizione alle affermazioni di Kranz, Neitzel ipotizza che la novita del canto
si esaurisca nella sua natura funerea e, dunque, nel suo essere émumdetoc*®. Dopo di lui,
Lee, seguito in parte da Barlow, da Rodari e Croally, coglie nel termine xoavog un duplice
valore: se sul piano dell’azione drammatica il canto luttuoso delle troiane puo essere
definito ‘nuovo’ in relazione ai canti di gioia da loro intonati prima che 1 Greci
prendessero Troia (vv. 529s.; 544ss.; 551s.), da un punto di vista metaletterario
I’aggettivo fa riferimento al ‘nuovo’ trattamento della materia epica, affidata alla
drammatizzazione patetica di esseri deboli, barbari e sconfitti*®. Da ultima su questa
linea si pone Torrance, la quale coglie nella iunctura veoi Huvot una forma di «novelty in
perspective», nella quale il dolore delle Troiane costituisce il punto di vista esclusivo
della narrazione: tuttavia, la sua proposta di individuare nel canto sul cavallo di Troia
eseguito da Demodoco presso la corte dei Feaci un modello diretto dello stasimo non €
estranea a delle forzature.*®.

%0 Cf, anche HH. 7, 1s. Apoi Atbvooov [...], dc &pavn mopd 0iv’ dhoc dTpuyétoto, KTA.

“®1 Un uso della formula estremamente vicino al passo delle Troiane & inoltre in S. El. 808s. "Q téAaw’ éyd: / Opéota
oihtad’, B¢ 1 anwAeoag Bavav e 1163s. "Q dsvotdrag, oipot pot, / mepedeic kehevBovg, pidtad’, dc u’ dndrecag. Per
un dossier piu esaustivo delle occorrenze tragiche esemplificative del motivo perditus sum, rimando a Schauer 2002,
235s.

%62 Cf. Neitzel 1967, 44. Per il valore sinonimico e pleonastico del genitivo kowvév v7pvev  cf. Breitenbach 1967
[1934], 194.

*3 Cf. Lee 1976, 164 ad |.; Cf. Barlow 1986, 184 ad |.; Rodari 1988, 134; Croally 1994, 244s.

464 Cf. Torrance 2013, 218-221. Secondo la studiosa, il canto del Cavallo di Troia sarebbe preannunciato da Alcinoo che
definisce il canto dell’aedo Go1df|g Duvog (v. 429). Quest’ultimo termine, che occorre soltanto qui in tutta 1’Odissea,
viene dalla studiosa messo in diretta relazione con i xoivoi Dpvor di Eur. Tr. 511s. Oltre all’indimostrabilita di un
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Presentiamo in ultimo, volutamente isolate dalle altre, le due ipotesi interpretative piu
argomentate dello stasimo, le quali, pur nelle loro ovvie differenze, arrivano entrambe a
concludere che la ‘novita’ degli inni cantati dalle donne troiane riflette la fine violenta di
una tradizione poetica, la quale viene assorbita dalla tragedia. Battezzato, che come il
resto degli studiosi sinora menzionati cerca di ridimensionare le affermazioni di Kranz,
ritiene che i xawvoi Guvor facciano riferimento alla nascita della poesia epico-citaredica, la
quale e descritta nello stasimo in termini di annientamento e appropriazione della
precedente tradizione musicale frigia che fino alla caduta di Troia ha scandito i principali
momenti della vita rituale e cultuale dei suoi abitanti*®®. Secondo Battezzato, il coro e
soprattutto Ecuba sono costantemente impegnati in una drammatizzazione consapevole di
questa perdita musicale, come dimostrano i continui riferimenti nostalgici alla musica del
passato e i ricordi rassegnati e strazianti delle passate performance (vv. 146-152; 544-
547). In questa prospettiva, 1’affermazione di Ecuba ai vv. 1242-1245 (el 8¢ un 0g6g /
gotpeye Tave mepParmv katm xOovoc, / dpaveic av dvieg ovk v vuvnOnuev Gv/
HoVoOig Gowag dovieg Votépwv  Ppot®dv) rappresenterebbe ['ultima, amara
consapevolezza di poter essere ricordati soltanto attraverso la poesia epica. Su un piano
strettamente metaletterario, lo stasimo alluderebbe al processo di assorbimento nell’ Atene
del V a.C. dell’elemento musicale frigio, considerato effeminato, lamentoso, lascivo e
pieno di eccessi affini allo sperimentalismo del Nuovo Ditirambo. La scelta di assumere
il punto di vista delle Troiane riflette I’appropriazione da parte della tragedia di questi usi
rituali e musicali marcatamente orientali*®®.

Diversamente Sansone, partendo da una critica aperta nei confronti di Kranz e della sua
analisi ditirambica dello stasimo, sostiene che la novita degli buvou consiste tout court nel
genere tragico e in particolare nel processo di appropriazione della tradizione epica del
ciclo troiano realizzata attraverso tappe graduali dall’intera trilogia (Alessandro,
Palamede, Troiane)*®’. La distruzione di Troia che simboleggia il definitivo
annientamento della tradizione epica, & preannunciata dalla morte di Palamede,
identificato con un poeta cantore di kAéa avdp@v sulla base dei frammenti pervenutici (in
particolare TGrF frr. 588, 3 e 580, 3). Sansone segnala inoltre che I’aggettivo €mkndg10g
ricorre anche in un lacunoso frammento dell’Alessandro (TGrF fr. 46a, 12 ) in cui esso
sembra fare riferimento ai giochi organizzati da Priamo per la presunta morte di Paride e,
dunque, al lamento ivi intonato (frr. 43-46 K.). La competizione con il modello epico €
suggerita, secondo lo studioso, dalla presenza nello stasimo di allusioni di contenuto e di
forma al XXIV libro dell’lliade ove la gioia luttuosa dei Troiani nell’accogliere il

recupero pregnante del termine duvog nel testo di Euripide, non ci sono sufficienti elementi per assegnare alle parole di
Alcinoo un riferimento a un’oiun specifica, tanto piu che il canto del cavallo di Troia viene menzionato esplicitamente
soltanto al v. 492. Non si puo essere del tutto d’accordo neanche con I’ipotesi per cui il pianto di Odisseo dopo 1’ascolto
del canto e la suggestiva similitudine che vi si accompagna (vv. 521-532) suggeriscano che ’eroe entri in empatia con
le proprie sofferenze, esattamente come farebbero le sue vittime (i.e. le Troiane di Euripide): questa soluzione
interpretativa sembra infatti partire dal presupposto che il pianto di Odisseo costituisca un esempio di catarsi tragica
ante litteram e ci0 € apertamente contraddetto dalle dinamiche del rapporto aedo-pubblico nel mondo epico, nelle quali
il pianto non rappresenta affatto una reazione normativa dell’uditore, bensi la piu grave delle anomalie, tanto da
determinare il fallimento del canto stesso.
% Cf. Battezzato 2005, 4-12. Lo studioso osserva acutamente come la vittoria dei Greci abbia comportato uno
sconvolgimento dell’universo culturale dei Troiani: di cid sono un chiaro I’imeneo ‘rovesciato’ dei vv. 308-341,
sottratto alla consueta esecuzione della madre della sposa e affidato interamente a Cassandra che tenta invano di
coinvolgere Ecuba e il coro, nonché le anomalie performative del compianto corpo di Astianatte, durante il quale Ecuba
rinuncia ad espletare il ruolo di &apyog e si limita a rispondere ai pronunciamenti del coro (vv. 1229-1237). Per una
discussione approfondita desolazione sullo stravolgimento delle principali pratiche rituale e religiose (in particolare
cerimonie funebri per i morti, sacrifici e preghiere agli dei) nel dramma delle Troiane, cf. Croally 1994, 70-84.
%% Su questa caratterizzazione dell’elemento musicale frigio e il suo processo di appropriazione, cf. Battezzato 2005, 3s.
e 20-28.
“7 Cf. Sansone 2009, 192-203.
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cadavere di Ettore all’interno delle mura (Il. XXIV 703-708) presenta forti punti di
consonanza con 1’entusiasmo fallace che 1i convince a far entrare il cavallo in citta (E. Tr.
522-530). Tutti questi indizi intertestuali permettono a Sansone di concludere che i kool
vuvotl cantati in lacrime su Troia costituiscono «the demise of th epic genre and its
replacement by the new type of song enacted on the fifth-century Athenian stage»*®.

Il peculiare afflato metaletterario dell’invocazione e la sua natura paradossale, a cui gli studiosi
hanno tentato di dare una spiegazione attraverso le diverse interpretazioni dei kouwvoi duvot, ci
invitano a una riflessione. | nuovi inni delle Troiane, prima ancora che essere intesi in termini di
‘novita’, devono essere collegati alla necessita di trovare una risposta al dolore attraverso il canto e
la musica: cio e ancor piu cogente per il fatto che le sofferenze subite sono il devastante risultato di
un atto di distruzione che ha sradicato e annientato ogni certezza culturale. Le donne del coro,
private delle loro consuetudini rituali e performative, sono costrette a trovare un’espressione al
proprio soffrire. Ai vv. 111-120 Ecuba lamenta I’immobilita e la stanchezza che non le permettono
neanche di girarsi su un fianco o di sollevare la schiena e la descrizione di questi minimi gesti con il
verbo élicow (v. 116), particolarmente caro a Euripide in riferimento alla performance danzata,
anticipa la riflessione musicale che chiude questa sezione recitata del soliloquio di Ecuba (vv. 118-
121 peréov / €mi tovg diel dakpvov EA&yovs. Modoa o6& yadtn 1ol dvoTvols dTag KEAUOETV
axopenTOLG.): questi movimenti, unitamente a un’elegia cantata e pianta allo stesso tempo la quale
non ha mai fine, costituiscono i soli strumenti orchestici a disposizione di chi voglia cantare le
proprie sciagure che, per il loro intrinseco carattere luttuoso, non possono essere accompagnate

dalla musica*®®.

La consapevolezza che il canto trenodico per la sua natura luttuosa € in
contrapposizione con lI’accompagnamento musicale ‘tradizionale’ della lira la quale,
strumento apollineo par excellence, € riservata ad occasioni conviviali e gioiose, e gia
avvertita fin dalle tragedie di Eschilo in termini di ‘negazione’ e di ‘paradosso’:
nell’Agamennone il Optjvog intonato dal Coro in animo ¢ dvev AOpag (Aesch. Ag. 990-
993) e il messaggero, il quale e giunto alla reggia di Argo per annunciare al coro che di
Agamennone si sono perse le tracce, pronuncia un’ominosa espressione ossimorica per
indicare la sua probabile morte (vv. 644s. To1®VOE PEVTOL TNUATOV GEGAYUEVOV / TPETEL
Aéyew mondva tovs Epwvowv:)*C. In Euripide, tuttavia, i riferimenti alla a-musicalita del
Bptivog e alle sue contraddizioni con la povowkn tradizionale divengono particolarmente
insistenti e sono espressi attraverso una forte varieta di espedienti stilistici: prolificano
le iuncturae antitetiche, ossimoriche e dissonanti che hanno non soltanto la funzione di
segnalare 1I’anomalia del canto luttuoso rispetto al mpénov musicale, ma anche quella di

*%% Cf Sansone 2009, 203.
%69 Cf. Perusino 1995, 252-254. Per il valore performativo del verbo éAicoo nella tarda produzione euripidea, cf. Csapo
1999/2000, 422.
470 Cf. Fraenkel 1962 (1950), 11, 318 ad. 637 e 320s. ad 645. Cf. anche Aesch. Ch. 150s. vudg 8¢ kokvToic EmavOile
vopog, / mtoudva tod Bavoviog EEondmpévag.
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inserire il Opfjvog tra i generi che procurano piacere*’*. Alcune applicazioni significative
di questo meccanismo si trovano gia nell’Alcesti: al momento dell’ékpopd della regina
defunta, Admeto invita il coro a intonare un ‘peana al dio degli Inferi’, dove forse si puo
cogliere nell’utilizzo del verbo dvinyéw una sfumatura di carattere agonistico e
competitivo®? (vv. 423s. avinyfoote / mondva 1@ kotdbev Gomovem 0ed’’?). Nello
stasimo appena successivo, il coro immagina la gloria poetica di Alcesti, la quale sara
lodata in tutta la Grecia —racchiusa nelle menzioni polari di Sparta e Atene — con canti
suonati sulla lira e canti ‘senza lira’ (vv. 445-454 moALG o€ povGOTOAOL / PEAYOLGL
ka0 EntdTovov T dpeiav / xéAvv &v T dAVpolg KAEoVTEC DUVOLS, / ZmOpTQ KUKAAG Gvika
Kapveiov mepvicetar dpa / unvog, deipopévag / mavvoyov celdvvag, / AMrapoici T'é&v
OAPilog ABdvaig, / tolov EMmeg Bavodoa poAmav peréwv dowdoic). Alcesti € nella
peculiare condizione di poter essere ricordata attraverso un canto luttuoso e di morte
(6 vpoig Buvorg) e, come dimostrera il prosieguo dell’azione tragica, con inni di gioia
accompagnati dalla lira, qui indicata attraverso una preziosa perifrasi eziologica (vv.
446s.). A sostegno di quest’ipotesi, occorre osservare che 1’aggettivo &Aivpog ¢
un’importante marca metatrenodica in Euripide e, laddove occorre, ¢ sempre funzionale
a mettere in evidenza la ‘musica non-musica’ con la quale si canta il dolore: nella prima
antistrofe della parodo dell’Elena, 1’aggettivo ¢ riferito dal coro al lamento della donna
(Hel. 184s. &vBev oiktpov dvefoacev, / duadov Ekivov, dAupov éleyov, KTA.); nella
parodo dell’Ifigenia in Tauride la protagonista si rivolge al coro delle Ancelle
esternando il suo dolore di canti senza lira di una musa che non rallegra (IT 144-146
ducBpnvitolg wg Bpnvorlg / Eykeyoat, TG 0K EDLOVGOL / HOATAG AAVpOIS EAEYOLS, aiad,
ktA.); nel terzo stasimo delle Fenicie il coro apostrofa 1’odiosa Sfinge, che ha portato
soltanto destini di morte e per ultimo Meneceo figlio di Creonte, assieme con ‘una musa
senza lira” (Ph. 1028-1031 divpov auei podoav / dhopévav T Epwviv / Epepeg Epepec
dyea matpidt / eovia)*™. In tutti questi casi ’aggettivo connota il canto di lamento in
termini di ‘mancanza’ e al contempo ‘alterita’.

41 Cf. Segal 1993, 17: «transforming the celebratory lyric of choral or symposiac music into oxymoronic form of the
“lyreless tune” or “unmusical Muse”, the tragic poet connects his work with the traditional, communal role of the poet
in archaic society, but simoultaneusly also stakes out his unique, problematical place within the tradition».
Sull’importanza dell’oxymoron e in particolare della ‘musica senza lira’ nella riflessione metatrenodica euripidea cf.
Loraux 2001, 107-112.
#72 Sy questo valore del verbo avinyée, cf. Dale 1954, 87 ad 1. e Fantuzzi 2007, 176s.
™ Questo & il testo tradito, ma uno scolio al passo reca tacitamente la varia lectio &omovdov al v. 24, in concordanza
con moudiva. Cf. Schol B E. Alc. 424, 11, 228 Schwartz Opfivov £¢’ @ omévdovoty domep &v Toig moudowy. La lezione dello
scolio & accettata da Diggle 1984 e id. 1994b, 419s. , |; Kovacs 1994, I; in ultimi Fantuzzi [2007, 177] e Parker [2007,
141 ad 1.], secondo il quale «with Hades it [scil. domovéog] would be merely decorative, whereas with moudva it has a
precise meaning. [...] dondvde could easily have slipped into the text by assimilation to 8ed.
474 per I"utilizzo dell’aggettivo &Avpog a connotare una musica opposta a quella prodotta dalla lira e dunque lugubre, cf.
LSJ® 73 s.v. o.; Diggle 1994b, 101s. e Mastronarde 1994, 400 ad Ph. 1028; cosi anche Loraux [2001, 108], secondo la
quale I’aggettivo dAvpog, nel suo valore di ‘trenotico, dedicato ai morti’ viene affiancato a una terminologia ‘apollinea’
(mawdv, Duvog) per mettere in evidenza 1’essenza contradditoria e ‘dionisiaca’ della tragedia. Si discute ancora se il
significato del termine ‘senza lira’ debba essere inteso come un automatico riferimento all’accompagnamento
dell’aulos, strumento associato con il lamento nella percezione sonora dei Greci e spesso utilizzato in contesti trenodici,
0, piu verosimilmente, come una mancanza di accompagnamento musicale tout court. A proposito del passo
dell’Alcesti, Dale e Parker sono entrambi convinti del valore non ‘trenodico’ del termine. Cf. Dale 1954, 90 ad |.: «it is
perhaps more likely that he [Euripides] is thinking of the two instruments for accompanying melic poetry in his time,
the lyre and the flute, calling the latter type of song &ivpog péhog». Cf. anche Parker 2007, 149s. ad 1., che pare
d’accordo con I’ipotesi di Dale: «The word need not imply laments. Here, where it is constrasted to the accompaniment
of the lyre, ‘with or without lyre’ may be all that is meant. Nor was the pipe necessarily an instrument for laments,
although it could be also used». Per il valore di lvpog nel senso di ‘accompagnato dall’aulo’, cf. Wilson 1999/2000,
433s. L’interpretazione dello studioso si inserisce in una piu ampia discussione ideologica sul crescente potere
dell’aulodia nell’Atene del V sec. a.C: e sul suo ingresso sempre piu evidente, assieme all’elemento musicale
dionisiaco, nelle tragedie di Euripide, come anche nella produzione dei nuovi virtuosi lirici a lui contemporanei.
143



I versi che concludono il tormentato soliloquio di Ecuba contengono una riflessione
sull’impossibilita di intonare un canto di dolore avvalendosi dell’antica povoikn, cioe delle melodie
gioiose a passo di danza che ella, prima della caduta di Troia, era solita eseguire (vv. 146-152):
questa considerazione aporetica*” anticipa, di fatto, I’invocazione che apre il primo stasimo e

costituisce una delle piu eloquenti riflessioni sull’inadeguatezza della musica tradizionale

all’espressione delle sofferenze tragiche®’.

La ‘parzialita’ dell’ispirazione poetica del passati aedi, la quale non ¢ in grado di dare
vita a un canto che sappia consolare e suscitare piacere, € gia enunciata (e denunciata)
nelle parole amare della nutrice di Medea®’”: commentando la sofferenza e lo stato di
isolata sconsolatezza vissuto dalla sua padrona, ella afferma che ben poco ‘poeti’ erano
gli uomini del passato, i quali hanno concepito il canto soltanto come
accompagnamento di occasioni gioiose quali i conviti e i banchetti sacrificali o le
occasioni festive. Nessuno di loro ha mai trovato canti in grado di guarire con la loro
‘musa’ i mali e le disgrazie che affliggono gli uomini (Med. 190-203 oxaiovg 8¢ Aéywv
KOVOEV TL 60QpOovG / Tovg mpdcbe Ppotodc obk v apaptols, / oitveg Buvovg €ml pev
Boiiong/ émi T elhamivong kol mapd deimvolg / ndpovto Pl tepmvag dkods / otuyiovg 08
Bpotdv 0ddeic Amog / nBpeto povon kol modvydpdolc / ®ddig mavety, €€ dv Odvator /
dewval te TOYOL CEAALOVLGL dOpOoVG. / Kaitol Tade pEV k€EPOOG akelcBatl / poAmaiot
Bpotovc: tva & evdeimvol / daiteg, Tl patnv teivovst Ponv; / 10 mapov yap Exel TEPYIV
4o avtod / doutog mAnpopa Ppotoicwv). Le immagini evocate trovano piu di un
referente nella precedente tradizione letteraria: particolarmente vicina alla condizione di
isolamento ‘poetico’ del dolore descritta dalla nutrice ¢ quella di Penelope,
costantemente costretta ad alimentare il pianto per I’assenza del marito in uno spazio
privato adibito ai lamenti e estraneo al canto, cui viene riconosciuto il solo contesto
sociale e culturale del banchetto (Od. I. 238-331, 360-364). La non-opportunita del
dolore costituisce una vera e propria norma a cui non si puo derogare, come mettono in

Accanto ad &\vpog, si vedano anche gli affini apdppictoc in Aeschyl. Eum. 332 e 345 (LSJ® 299 s.v.) e axifopic in
Aeschyl. Suppl. 681 (LSJ® 50 s.v.). Per una discussione pil equilibrata sull’argomento, cf. Cannata-Fera 1990, 40.
475 per il valore poetologico assunto dal motivo del quomodo fleam in Euripide, cf. Hypsip. TGrF V/2 fr. 752h, 5-9 &
§'éud mabela]/ tic av 1j Y60 f| pnérog | kBdpag / éml ddxpuot pods dvodvpopéva / peta Kailomag / érl mévovg v
£\0ov;. Cosi anche Ph. 1498-1501 tiva mpoc®dov / fj Tiva povcdmorov ctovaydy &ml / dékpuot Saxpooty, @ S6pog, @
dopog, / aykodéowpay;, in cui il paradosso della ‘musicalita’ del dolore ¢ enfatizzato dalla presenza del termine
povcdmolrog, la cui unica occorrenza basta a garantirne la preziosita letteraria e il funzionale rovesciamento a cui lo ha
sottoposto Euripide: se infatti nel frammento saffico in ci ¢ attestato esso designa la categoria dei poeti/poetesse e la sua
menzione sia strettamente collegata a un criterio di opportunita del canto che non prevede 1’esecuzione di canti luttuosi
(Sapph. 150 V. o0 yap 0éuic v polcondrlmv <dopmr> Opfivov Euuev’'<....... > ob K’ dp Tpénol tdde ), in Euripide il
nobilitante povodmolog € associato senza soluzione di continuita alla parola urlata e pianta del lamento: nel passo delle
Fenicie esso & alternativamente interpretabile come aggettivo coordinato a mpoc®ddv e riferito a otovaydv, nel qual
caso Antigone starebbe chiedendo un accompagnamento corale, o come sostantivo se si presuppone un’anastrofe in &m.
In quest’ultimo caso, il senso dell’affermazione sarebbe « what accompanist or poet shall | summon for my groaning
lament or summon to lamentation by my tears?». Per tutte queste osservazioni, cf. Mastronarde 1994, 566 ad I.
4% A proposito della musa trenodica di Euripide e della sua condizione di parzialita / anomalia, sono ancora
fondamentali le riflessioni di Fantuzzi 2007, 173-199.
47" L assegnazione di questi versi al coro proposta da Murray sulla base del fatto che a) « she [la nutrice] has no reason
to sing a song outside after saying that she’s going in» e «it is quite necessary that she should take a little time indoors
persuading Medea to come out» [1906, 83 ad I.] & stata respinta dalla maggioranza degli studiosi sulla base di diversi
argomenti: cf. Page 1938, 34 ad I.; Vox 2003, 11, 833s.; Di Benedetto 2013 [1997], 124 n. 50. .
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luce le dure parole di Telemaco nei confronti della madre Penelope affranta dal canto di
Femio: nelle sue nuovi vesti di uomo e arbiter dell’intrattenimento poetico, egli sa che
il canto dell’aedo serve ad allietare il suo uditorio e non a consolare chi coltiva ogni
giorno il proprio dolore (Od. 346-359)*®. Ancora, nelle occasioni di canto elencate
dalla nutrice (BaAiot, eiddmvar, 88T7r\/(x479)son0 riconoscibili tutti quei contesti conviviali
in cui tanto il canto epico quanto quello lirico devono ottemperare alla norma del
prepon, ossia alla scelta opportuna di un canto che allieti e induca piacere. Nella
convivialita epica, che puo esercitarsi nelle diverse forme di daig, silamivn, yépog o
gpavog (Od. | 225s.: la classificazione € di Atena-Mentore, nel tentativo di dare un
nome al banchetto scomposto dei Proci), il canto ne costituisce adeguato coronamento
(cf. la definizione dell’intrattenimento dell’aedo come avadnpoata dortog in Od. | 152;
ironicamente, XXI 430). Il medesimo pensiero ritorna in una riflessione metaconviviale
di un frammento di Alcmane, in cui viene sottolineata sottolinea 1’opportunita di
intonare il peana in tali contesti (Alcm. PMGF 98 6oivauc 6¢ xoi év Oidcolov /
avopeiov Topd dotvpdvesot Tpémel mowdva katdpynv). L atteggiamento critico della
nutrice verso I’antica cogio, la quale va intesa, more pindarico, nel senso di abilita
poetica e dunque esercizio della poesia, € dovuto alla necessita di trovare consolazione
ai mali soverchianti che affliggono la sua padrona (vv.198s.), i quali certamente
prefigurano I’annientamento dei d®pot a séguito degli assassinii perpetrati da Medea,
ma possono piu genericamente essere applicati all’essenza del male tragico che non
lascia altro se non distruzione e morte e sul quale nessuna forma poetica riesce ancora a
esercitare un effetto terapeutico e curativo*®.

Questa impasse ¢ esemplificata, nell’apertura del primo stasimo delle Troiane, dalla paradossale
convivenza di una Musa epico-citaredica, di cui rimangono oramai solo vestigia (vv. 512s. Auoi
pot, "Thov @ / Moboa, ktA.), € un’empatica musa del dolore, I’unica idonea a dare piacere e sollievo

a coloro che soffrono (vv. 120s. podoa 6¢ yavn 10ig SveTVOLS / dtag KeEAadETV dyopevtovg; v. 609

8 A partire dalla segnalazione di Fraenkel [ap. Page 1938, 85] si & voluta riconoscere nelle parole della nutrice
I’allusione a un’altra scena di canto aedico dell’Odissea, quella in cui Demodoco, rievocando gli eventi della guerra di
Troia, suscita in Odisseo una reazione di pianto. Cf. Di Benedetto 1971, 236 e Vox 2003, 830. Esiste tuttavia una forte
affinita tra le reazioni di Penelope e di Odisseo, i quali, essendo troppo coinvolti nelle vicende narrate, mettono fine al
canto e ne determinano cosi il fallimento: entrambi rappresentano 1’antimodello dell’ascoltatore ideale della
performance aedica, nella quale il pianto non é sfogo lecito e liberatorio, ma patologia e devianza.
49 Cf. Tedeschi [1985, 36s. ad I.] e Vox [2003, 830], i quali riconoscono nelle tre tipologie di occasioni elencate
altrettante tipologie di performance poetiche: rispettivamente, 1’aedica agonale, la lirica corale celebrativa e la lirica
monodica conviviale. Cf. anche Page 1938, 85 ad vv. 192s.
8 Molto si & discusso sulla sostanza della ‘poesia’ curativa auspicata dalla nutrice. Secondo un’ipotesi particolarmente
fortunata, in questi versi si alluderebbe al sollievo dai mali prodotto dalla catarsi tragica aristotelicamente intesa, di cui
qui e altrove (Tr. 608-609) Euripide fornisce un’anticipazione. Cf. Lanata 1963, 167-169; Diano 1968, 154; Pucci 1980,
25-30. Susannetti 1997, 161s. ad I. A tal proposito, vanno ricordate le convincenti obiezioni di Di Benedetto 1971, 231-
238 e in particolare 235-237: tra le pit importanti, vi &€ quella per cui nella concezione aristotelica della purificazione
dagli affanni (Arist. Po. 1449b 24-28) chi trae sollievo e piacere da emozioni forti che suscitano sentimenti di pieta
(Aeoc) e paura (poPog) non sono coloro che le provano, ma gli spettatori della rappresentazione tragica. Va inoltre
sottolineato che 1’affermazione della nutrice € concepita come una denuncia delle mancanze della poesia tradizionale
nella cura dei dolori e non come una risposta a queste mancanze attraverso la sperimentazione di sentimenti di pieta e
paura, i quali, ingenerando nobilta in chi li prova, provocano piacere e sollievo. Piu verosimilmente, VVox ipotizza che
«dopo aver esplicitamente rifiutato la poesia pubblica, destinata alle forme di commensalita (maschile), € facile che, nel
sostenere 1’utilita di una poesia analgesica, la nutrice stia gia pensando al tipo di poesia gia sperimentato, con poco
successo, da lei e dalla stessa Medea retroscenica, non destinato affatto ad un pubblico, ma del tutto privato e
strettamente monologico, 1’unico praticabile da parte di una donna sola in una polis straniera». Cf. Vox 2003, II, 834s.
145



nodod 0’f Amoc &yev). |l passaggio della Musa «a una dimensione di iniziale minuscola»*® riflette
un processo di desacralizzazione dell’ispirazione poetica, la quale diviene mera metafora della
povoikm, intesa alternativamente come ‘arte poetica’ (vedi la iunctura kiBépag podoa in Hypsip.
752h, 5s. TGrF V/2), canto (HT 181-184 tav v / Opfivoig podoav vékvoty uéleov, / tav €v LOAmaig
A1dag Vel KTA.) 0 strumento per la composizione poetica (cf. Med. 196s. podon kai moAvydpdorig /
®00ic). Quello che conta non ¢ piu la natura divina della Musa che garantisce la veridicita del canto
ai poeti, bensi la sua utilita pratica (k€pdog), che si manifesta in un’empatia verso il dolore e nella
capacita di lenirlo e darvi sfogo*®. Laddove la Musa — o le Muse nella loro totalita- venga invocata
0 nominata nel suo ruolo tradizionale, esso viene consapevolmente distorto, messo in discussione,
rovesciato o in definitiva negato*®,

Questa consapevolezza trapela nelle parole di Ecuba pronunciate ai vv. 1242-1245 (&i 6¢ pn 0gog /
gotpeye tavo mepPaiov Katw xBovac, / apavelc dv dvieg ovk dv vuvnOnuev av / povoaig aodog
dovteg votépwv Ppotdv): gli evidenti echi letterari delle considerazioni epiche di Elena nell’lliade
(1. VI 357s.) e di Alcinoo nell’Odissea (Od. V111 579s.) sulla futura trasformazione delle sofferenze
umane volute dagli déi in canto eternatore sono inseriti in una piu ampia riflessione della regina
sull’inefficacia della ritualita religiosa tradizionale ¢ in particolare delle preghiere e dei sacrifici che
invano sono stati offerti alle divinita per scongiurare la distruzione di Troia. In questa prospettiva, la
certezza che il proprio destino di morte é stato deciso per essere cantato dalle generazioni future non
offre alcune consolazione: tale canto, che abbraccia le dimensioni temporali del passato (il destino
assegnato dagli dei) e del futuro (la celebrazione da parte dei poeti del futuro) non pud trovare
spazio nel presente e dunque non pud costituire una cura al dolore dei vinti*®*,

Nella loro peculiare e paradossale condizione di epicedio di contenuto epico, anche i kotvoi Dpvot
del primo stasimo indicano questa distanza del dolore tragico dalle consuetudini poetiche del
passato, alla quale tanto le donne troiane quanto Euripide non sembrano aver trovato rimedio. Cio
sembra suggerito da alcuni elementi interni al canto: in primo luogo, le donne del coro rievocano

con un’insistenza che non pud essere considerata casuale un universo performativo e musicale

811 *espressione & in Fantuzzi 2007, 175.

“82 Su questo punto cf. Lada-Richards 2002, 80-82.
*8 Su questa progressiva trasformazione della Musa, si vedano in particolare lo studio di Said 2007, 24-48. La studiosa
segnala, tra i diversi casi di evocazione anomala della Musa, tutti quei casi in cui la tradizionale sizigia Muse-Cariti
costituisce un foil per rituali di carattere dionisiaco o viene in essi attivamente coinvolta. Il primo caso & quello del
secondo stasimo dell’Eracle, in cui il coro dei vecchi Tebani dichiara la sua volonta di celebrare le Muse, le Cariti e
Mnemosyne con canto e danza (vv. 673-687) e di intonare il peana apollineo come le Deliadi (vv. 688-694). Tuttavia,
tale proposito viene immediatamente abbandonato a causa dell’apparizione sulla scella di Lyssa, che impone a Eracle
una yopeia dai ritmi violentemente dionisiaci (vv. 867-871). Nel secondo stasimo dell’Elena, le Muse e le Cariti sono
coinvolte in una performance dai caratteri chiaramente dionisiaci ed estatici per calmare la collera di Demetra/ Meter
(vv. 1341-1352). Sulle incongruenti menzioni ‘plurali’ delle Muse nelle tragedie di Euripide, cf. anche Loraux 2001,
118-122.
8 \/d. Di Benedetto 1971, 228s.
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oramai non piu attuale, a cui si sostituisce soltanto 1’urlo di guerra dei Greci (vv. 544-557). Da un
punto di vista formale, seppure lo stasimo presenta caratteristiche formali estremamente vicine a
quelle del Nuovo Ditirambo (rifunzionalizzazione della dizione epica, toni evocativi e sfumature
coloristiche), e altrettanto vero che non vi € alcun accenno alla strumentazione musicale utilizzata
per accompagnare il canto, la quale altrove costituisce un utile elemento per valutare il virtuosismo
della performance®. Per tutte queste ragioni, sembra difficile considerare i kavoi Gpvot come un
trionfalistico annuncio di un nuovo stile poetico; tuttavia, il difficile adeguamento alla tradizione e
la conseguenze necessita di un rinnovamento poetico e musicale sono istanze veicolate, mutatis

mutandis, anche dai veoi buvot difesi da Timoteo nella sphragis dei Persiani (PMG 791, 2115s.).

“® Lo sperimentalismo di Euripide & ben piu evidente in altri luoghi, ove la necessita di cantare il proprio dolore si
risolve nel ricorso a soluzioni poetiche inedite, contrassegnate da un’insistenza marcata e specifica sull’elemento
performativo e musicale. Anche la parodo dell’Elena che si apre, come si ¢ visto, con un breve preludio in metri
kat’enoplion-epitriti sulla difficolta di cimentarsi in un canto del suo dolore, presenta a inizio di strofe un’invocazione
alla divinita per ricevere aiuto nel canto,. Tuttavia, Elena non si rivolge alla silente musa epica, la quale appare
semplicemente invocata e non coinvolta nel canto delle donne troiane (cf. v. 515 vdv yap uéiog é¢ Tpoia iaynow), bensi
alle Sirene, la cui partecipazione al canto & marcata da una serie di strumenti musicali (Hel. 167-173 mtepogdpot
vebvideg, / mapbBévor XBovog kopat, / Zepfveg, €0’ éuoic / Tyooig udrort’ Exovoar Aifuv / Awtov § ovpryyog 1 /
Qoputyyag ailivoig kaxoict / toig éuoiot chvoya ddxpva ktA. Per i problemi testuali creati dalla notazione marginale
aiiivolg kakoic in L al testo tradito ai aivoig kakoic in LP e per i problemi di corresponsione con I’antistrofe, rimando a
Dale 78 ad I. e Kannicht 1969, Il, 68-70 ad vv. 170-173). Le Sirene nell’Odissea rappresentano le anti-Muse, anch’esse
in possesso di onniscienza e melodiosita di canto, ma anche divulgatrici di una tépyig poetica che conduce
inevitabilmente alla morte: tuttavia nel caso dell’Elena, la loro interscambiabilita con le Muse e il loro legame con i
culti ctoni le rendono ipostasi adatte a intonare insieme a Elena un canto funebre. La connessione delle Sirene con la
musica € ben testimoniata sia dalla loro interscambiabilita con le Muse (Alcm. PMGF), sia nella produzione vascolare a
partire dal V sec. a.C., dove esse suonano gli stessi strumenti suonati da Euripide (flauto doppio, siringhe e lira; cf.
Touchefeu-Meynier in LIMC V/1 (1992), 962 n. 152-156; cf. anche n. 152, 153, 155, 156, 158 in LIMC VI1/2 (1992),
632s.).Altrettanto evidente & la loro connessione con il culto ctonio e il lamento funebre nei testi letterari (Plat. Crat.
403d; Ap. Rh. IV 896ss.), sia nell’iconografia (cf. Zwicker 1927, 300-305). La compartecipazione delle Sirene al canto
di lamento di Elena con un’ampia varieta di strumenti, evidente nella menzione di povoeio Euveda al v. 173s. é indizio
che fa pensare a una performance virtuosistica, sia che la si intenda come accompagnamento di tipo musicale a sostegno
dei soli lamenti di Elena, sia come sostegno musicale al canto funebre realizzato da Elena. Per la prima ipotesi cf. Dale
1967, 76 ad v. 165 e Barker 2007, 12; per la seconda, vedi Kannicht 1969, I, 66 ad vv. 167-178.
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La o@payig dei Persiani di Timoteo (PMG 791, 202-240): I’invidia dei conservatori,
il compromesso con la tradizione, la legittimazione della ‘novita’ .

Una premessa: | Persiani di Timoteo (PMG 791): una rassegna delle principali ipotesi sulla
data e sul luogo della prima performance

Presento qui di séguito un breve status quaestionis delle ipotesi avanzate su luogo e data
della prima performance dei Persiani: dal momento che esistono indizi interni per supporre che
Timoteo abbia composto il nomos in eta matura (PMG 791, 213s. otte véov tiv’od-/te yepaOV
ovt’ionPav), le possibili datazioni sono tutte concentrate nel periodo che va dal 419 al 396 a.C..

Nell’opinione di Wilamowitz, primo editore del papiro P. Berol. 9875%¢ il fatto che la
descrizione della battaglia di Salamina sia priva di riferimenti alla citta di Atene — almeno nei versi
superstiti - induce a datare la composizione dei Persiani sicuramente dopo la defezione di Mileto
dalla Lega delio-attica (412 a.C.) e, con ogni probabilita, dopo la caduta di Atene (404 a.C.). Di
contro, il tono laudatorio riservato al popolo spartano (PMG 791, 206-208), la menzione degli loni
come popolo originario da un nucleo di achei peloponnesiaci (vv. 235s.) nonché la finale richiesta
di pace ed eunomia (vv. 237-240) farebbero pensare a un periodo in cui Sparta esercitava una certa
influenza sulla lonia*®’. Lo studioso propone una datazione nel periodo che va dalla caduta di Atene
alla battaglia di Cnido e assegna 1’esecuzione dei Persiani alle Panionie di Micale negli anni 398-
396 a.C. Accolta la critica di quanti gli obiettano che a quell’altezza temporale le Panionie non
dovevano piu essere celebrate, Wilamowitz risponde tre anni piu tardi con una parziale palimodia,

spostando il luogo della performance a Mileto*®.

Reinach e Mazon nello stesso anno, come poco dopo Keil*®

, esprimono un sostanziale
accordo con la posizione di Wilamowitz. All’idea di una performance ionica ‘filospartana’ aderisce
anche Aron, che la data agli anni in cui Sparta mantenne 1’egemonia in Ionia (399-396 a.C.) e
I’immagina eseguita in occasione della festa panionica di Efeso, cittad con cui il poeta dovea aver

avuto certi rapporti, come suggerisce la composizione di un inno ad Artemide*®. Tra le voci recenti

*° Cf. Wilamowitz 1903, 60ss.

87 Cf. Wilamowitz 1903, 63: «Der Sanger suchte ihren altmodischen Geschmack seiner neuen Musik geneigt zu

machen, und in den letzen Segenwunsch flocht er eine Huldigung vor ihren politischen Prinzipien ein».

“%8 Lo studioso ritorna sull’argomento con un contributo di tre anni piu tardi per ricollocare la performance a Mileto, a

cui si fa riferimento al v. 238 (=246) con il sintagma tavde moOAwv. Lo studioso nota come all’epoca di Agesilao, in cui

egli continua a pensare siano stati per la prima volta eseguiti i Persiani, le Panionie non dovevano piu esserci, né risulta

che in esse si siano mai tenuti agoni. Cf. Wilamowitz, KS, V, 141s. [1906].

*89 Cf. Reinach 1903 in Calvié 2010, 32 e 42; Mazon 1903, ibid.58 e n. 56; Keil 1913, 137 n. 1. Senza séguito la

proposta di Croiset: lo studioso, pur collocando la performance durante il periodo d’influenza di Sparta sulle citta

d’Asia tra il 400 e i1 396 a.C. in sostanziale accordo con Wilamowitz, indica Delfi come luogo di prima esecuzione sulla

base del sintagma dyvav ol di vv. 237s; Croiset non esclude pero che il componimento fosse destinato a una citta o

una colonia achea considerata la menzione degli Achei in relazione agli Ioni d’Asia al v. 236. Cf. Croiset 1903 in Calvié

2010, 63.

%% Cf. Aron 1920, 40s. Lo studioso ipotizza che la menzione della dodecapoli ai vv. 235s. faccia riferimento anche a

una recuperata unita nazionale da parte delle citta ioniche, espressa nel sintagma Aa® T®de ai vv. 239s. dell’epilogo.
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a favore dell’ipotesi segnalo Gambetti, la quale ha argomentato con nuovi elementi la proposta di
una performance a Mileto negli anni del regime oligarchico Spartano in Asia. In primo luogo,
I’espressione 0 €0yevéTog pakpaiov Xmaptog péyag ayepmv dei vv. 206s. farebbe riferimento ai
nobili natali di Lisandro e e al suo ruolo di fiyeudv vincitore su Atene durante il 404/3, testimoniato
da fonti biografiche e storiche (e.g. Plut. Lys. 2 e Xen. Hell. Il 4, 30-38): tale data corrisponderebbe
dunque al terminus post quem della composizione del nomos. Inoltre secondo la studiosa, la
definizione di Mileto come dvmdekoteryiic TPOTELC T Aadg &€ Ayaudv (vv. 235s.), che pone
I’accento sull’origine peloponnesiaca degli loni d’Asia, servirebbe anche a screditare quel presunto
‘principio dell’affinita etnica’ per mezzo del quale in passato gli Ateniesi avevano riunito le citta

ioniche nella lega delio-attica*®?

. Ultimo sostenitore dell’ipotesi di una performance ionica sotto
dominio spartano e Rosenbloom, il quale ipotizza per il nomos un’esecuzione a Efeso nel 394 a.C.,
anno in cui Agesilao ha assunto il comando delle operazioni militari contro la Persia: lo studioso
coglie significativi punti di contatto tra il trattamento riservato ai barbari dal comandante spartano
quale é riferito nelle fonti storiografiche e biografiche (Xen. Hell. Il 4, 18-29; Plut. Ag. 14 603d, in
cui ai Greci d’Asia che osservano la progressiva laconizzazione dei Persiani compiuta a forza da
Agesilao viene posto in bocca un verso dei Persiani: 790 Hordern = PMG 790 "Apng tHhpavvoc:
ypvoov ‘EALag ov dédoke) e la descrizione di barbari supplicanti, nudi e disperati presente nei

Persiani di Timoteo**.

Gli elementi addotti dagli studiosi a sostegno di una performance filospartana non sono
del tutto convincenti. Wilamowitz, seguito in particolare da Aron, assegna alla menzione
del popolo spartano (PMG 791, 206-209) un tono apertamente laudatorio, ma la
fraseologia ambigua utilizzata da Timoteo ben poco si attaglia al ritratto di un temuto ed
elogiato dominatore: essa sembra, al contrario, veicolare ben altri intenti polemici (cf.
infra). In secondo luogo, non ci sono sufficienti elementi per cogliere nel termine gdvoia

1] testo tradito riporta ITIPQTEOC, che & stato identificato dal primo editore Wilamowitz con il genitivo di un
inattestato mpwtevg, deverbativo di mpwtev® con il significato di «primo, che primeggia». A questa soluzione si oppone
Blass il quale, mettendo in dubbio la plausibilita della forma mpwtevg, propone di emendare i vv. 234-236 e.g. MiAntog
6¢ oM viv @ / Bpéyaca dvmdekateryéog / Aaod Tpwtontoig €5 Axoudv. Cf. Blass 1903, 666 e 1906, 269. Pressoché
contemporaneamente, Croiset propone di emendare il testo tradito nell’aoristo mpdtevo<ev> con soggetto & [scil.
Mileto] e traduce «C’est Milet, qui lui a donné le jour, Milet qui parmi le peuple des doze cités, tient des Achéens la
primauté». Cf. Croiset in Calvé 2010, 63 n. 3. In un successivo contributo, anche Wilamowitz torna sull’argomento e
propone di mettere a testo mpmwtéovo<w>, in riferimento a Mileto e non al popolo ionico. Cf. Wilamowitz 1906, 50.
Dopo di loro, Bassett propone di leggere mpdteog, variante ionica dell’aggettivo mpdtelog, in riferimento a Mileto.
Sebbene tale soluzione sia ottima per senso, tuttavia 1’aggettivo ha occorrenze solo molto tarde e non presenta mai due
uscite. Cf. Bassett 1931, 162 n.1. Nell’impossibilita di risolvere definitivamente queste difficolta, gli editori hanno
deciso i non modificare il testo tradito e di porre a testo 1’originale lezione wilamowitziana mpwtéoc, genitivo di una
presunta retroformazione del verbo mpotedm. Il medesimo termine occorre in contesto medico a indicare un collirio
(A&t. fr. 7,106 Pf.) e, nella forma dorica npatete, il ‘principio primo’ della dottrina pitagorica (Syrian. Metaph. 10,4).
Cosi Janssen 1989, 145 ad |. e Hordern 2002, 246 ad I.; vedi inoltre Frisk GEW, 11, 609 e Chantraine DELG 945 s.v.
mpdrog; LSJI® 1461 s.v. mpareic; ibid. 1544 s.v. mpoteve. Per la formazione dei nomi in —evg , si veda lo studio di
Perpillou, il quale & scettico sulla retroformazione tpwteve. Cf. Perpillou 1973, 107 §99.
*2 Cf. Gambetti 2001, 53ss.
“%3 Cf Rosenbloom 2006, 148-154.
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di v. 240 «das Schlag-wort der Oligarchie, die durch die gbvopuwtdtn moig des Lykurgos
tiberall ans Ruder gekommen hat»***. Come & stato osservato da piti di uno studioso*®, il
generico auspicio formulato da Timoteo in chiusura del nomos non sembra alludere a una
specifica forma di governo, bensi recuperare un topos della tradizione letteraria: un ampio
dossier di loci similes testimonia che la coimplicazione di pace interna e buon governo é
un elemento convenzionale e nel linguaggio eulogistico costituisce un comodo
passpartout per la lode di qualsiasi citta Si ricordino almeno Hes. Th. 902s. devtepov
Nybyeto Mmopnyv Oy, §| téxev "Qpac,/ Edvouiny te Aliknyv ¢ kai Eiprpynv tebaiviav; cf.
inoltre Bacchyl. Ep. 13, 119-121 Edvouioa te cadepwv,/ d Boriog te Aéloyyev,/ Goten
T’ g0oePéwv avopav &v eip[n]va puiaccogt (riferito ad Egina); Pind. O. 13, 6s. &v td (scil.
Corinto) Evvopia vaiet kaoctyvito 1€, BabBpwv modiwv doearéc,/ Alko Kol OUOTPOQOG
Eiprjva, xtA. Per le convenzionali associazioni di buon governo/ pace interna e pace/
incolumita si possono citare rispettivamente le espressioni anoiepog €ovopia in Pind. P.
5, 67s. ed &v amfpoot Oeopoic eiprivig in HH 7,16*°. In ultimo, contro I’appropriazione
esclusivamente spartana del concetto di ‘buon governo’, si pud citare Solon. fr. 4, 32 W?,
in cui il termine Evvopin ¢ parte integrante di una riflessione sul governo ateniese.
Altrettanto convenzionale sembra 1’utilizzo del deittico 6de ai vv. 238 ¢ 240 (riferito
rispettivamente a molg e Aadc), il quale non fa necessariamente riferimento alle appena
menzionate Mileto e Dodecapoli (vv. 234s.), ma € piuttosto da considerarsi marca
stilistica generalizzante che veicola la ripetibilita della perfomance in qualsiasi contesto e
in qualsiasi occasione*®’. Per venire alle proposte piu recenti, il presunto ritratto di
Lisandro riconosciuto da Gambetti ai vv. 206s. & problematico, poiché I’identificazione di
aynuov con un singolo individuo ¢ difficilmente conciliabile con il successivo termine
Aadc, tanto per senso quanto per costruzione sintattica’®®. Tra gli argomenti citati da
Rosenbloom a favore di una performance efesia sotto regime spartano, viene detto che
Efeso, dopo Mileto, ¢ I’unica altra citta menzionata nel nomos e il fatto che tale menzione
sia posta in bocca al barbaro farfugliante (vv. 160s.), € stato intepretato dallo studioso
come un riferimento ironico alle operazioni militari di Agesilao a Efeso nel 394 a.C.
Tuttavia, il fatto che Efeso sia I’unica citta nominata all’interno del nomos oltre a Mileto
non puod costituire di per sé una sufficiente ragione per ritenerla luogo della prima
esecuzione, soprattutto alla luce dei copiosi versi che sono andati perduti. Inoltre, il verso
dei Persiani che Plutarco immagina pronunciato dai Greci d’Asia nel contesto della
campagna antipersiana di Agesilao in lonia (PMG 790 ap. Plut. Ag. 14, 603d) potrebbe
gia aver assurto, in quell’epoca, al valore gnomico che Zenobio ci testimonia per 1’ Atene
del 1V sec. a.C. (cf. Zenob. Athous Il 47 ap. Miller Melanges p. 363 Apng topavvog:
10070 10 Koupdrtiov ék TdV Tyobéov [lepodv, 0 o émi THt MOTL evmuepiav ABvnow
gmmoldoav i Tapowuioyv mepiéotn. pépviron tadng Mévavdpog év Oaidn)*®.

9 Cf. Wilamowitz 1903, 64.

4% Cf. Janssen 1989, 147 ad |.: «in agreement with the literary convention, and not in favour of one particular city, T.

asks to grant prosperity and peace»; Cf. Hordern 2002, 248, ad |.: «evvopia can describe the behaviour of the citizens

rather than the formal laws of the state».

% Molti di questi passi sono citati da Keil (successivamente da Hordern 2002, 248 ad v. 240) come esemplificazione

dello stretto legame tra i concetti di €ipvn ed gvvopia, che perde in tali contesti il suo originario valore politico per

adattarsi a una topica tradizionale. Tuttavia, egli rintraccia un’eccezione a questo quadro d’insieme proprio

nell’epilogos dei Persiani, il quale, pur nelle sue caratteristiche formali convenzionali, cela una pregnante allusione

politica alla conquista della pace interna attraverso il regime oligarchico spartano. Cf. Keil 1916, 38ss. e, ancor prima, il

suo intervento sui Persiani (id. 1913, 136 n. 1). Sulla corispondenza tra gdvopia e regime spartano, cf. anche Gambetti

2001, 61.

7 Cosi Janssen 1989, 20 e 147 ad v.250 (nella numerazione di Wilamowitz); Sevieri 2011,135 ad vv. 327-240.

“% per obiezioni a Gambetti in tal senso, si veda Firinu 2009, 129 n. 77.

99 A questa conclusione arriva gia Levi, partendo dal contesto della citazione del verso in Plut. Ag. 14 603d: «perché

infatti un verso del vouoc fosse all’epoca della spedizione di Agesilao cosi famigliare agli Ionii come dalle parole dello
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A ridosso dell’edizione wilamowitziana dei Persiani, Levi muove prime, importanti obiezioni
all’ipotesi di una composizione filospartana e all’esclusione di Atene dal novero dei possibili luoghi
di esecuzione dei Persiani. In primo luogo, osserva lo studioso, i versi pervenutici non
rappresentano che la meta del nomos e non sono sufficienti a escludere che Timoteo non facesse
menzione di Atene o di Temistocle in quanto & per noi ormai perduto; né potrebbe considerarsi
argomento probante in tal senso una mancata menzione della citta, dal momento che il poeta &
decisamente piu concentrato a descrivere gli effetti della battaglia sui Persiani che a ricordare i
singoli Greci che la vinsero. Sulla base di queste osservazioni, lo studioso mette in dubbio entrambi
I termini post quem del 412 a.C. e del 404 a.C. stabiliti da Wilamowitz e propone di datare i
Persiani a un’epoca anteriore alla defezione di Mileto dalla lega delio-attica, tra il 415 e il 412
a.C5°°.

La prima argomentata ipotesi a favore di un’esecuzione ateniese risale a Bassett, il quale,
pur ignorando del tutto il precedente contributo di Levi, ne condivide alcune riflessioni. In piu, lo
studioso si concentra sulle numerose testimonianze letterarie che farebbero pensare a una prima di
fronte a un pubblico Ateniese. Tra quelle citate da Bassett figura 1I’esametro d’apertura del nomos o
del prooimion che lo precedeva®®, pervenutoci per tradizione indiretta nella in un passo della Vita
di Filepomene plutarchea che é bene qui contestualizzare: lo stratega della Lega Achea, reduce dalla
recente vittoria su Sparta ottenuta a Mantinea nel 207 a.C., assiste due anni dopo ai Giochi Nemei,
dove il citaredo impegnato nell’agone pronuncia con voce stentorea 1’incipit dei Persiani (Tim.
PMG 788 ap. Plut. Phil. 11 362d kiewov érevbepiog tevymv péyav EALGOL kOopov), suscitando
nell’uditorio il ricordo della vittoria ottenuta da Filepomene. Bassett osserva che 1’esametro in
questione riecheggia due versi del celebre ditirambo pindarico sulla vittoria dell’ Artemisio destinato
agli Ateniesi (Pind. fr. 77 M 661 maidec ABavaiov EBdAovio asvvav/ kpnmid élevbepiac) e che,
giusto il confronto, nel verso di Timoteo «the references is to some Athenian or at least to the

Athenian Aa6c»°%%. Lo studioso cita poi la testimonianza della Vita Euripidis di Satiro in cui si

storico appare essere stato, conviene che il canto non fosse allora appena composto, ma gia esegito piu di una volta, e il
popolo avesse avuto modo di sentirlo e ripetere spesso e d’ imprimerselo nella memoria». Cf. Levi 1904, 56.
>0°Cf. Levi 1904, 55s.
1 verbi che introducono I’esecuzione del verso in Plutarco e in Pausania (rispettivamente &véyeo8at e katapyecdot)
sono stati interpretati ora come i versi di apertura del proemio (cf. Power 2001 120s.; Hordern 2002, 127s. Rosenbloom
2006, 148), ora come I’inizio del nomos vero e proprio (cf. Power 2010, 530); secondo Korzeniewski [1974, 38], il
verso apparterrebbe all’omphalos o alla sua sezione introduttiva (katatropa). Tuttavia, I’assenza dell’invocazione alla
divinita per propiziare il canto tipica di un’apertura proemiale e il riferimento alla liberta ottenuta nella lotta contro i
Persiani che costituisce la narrazione centrale del nomos, fa propendere per un identificazione di PMG 788 con I’incipit
del componimento vero e proprio. La scelta del metro potrebbe essere spiegata alla luce di una testimonianza del De
musica sull’habitus di Timoteo di comporre i suoi primi nomoi in versi eroici, mescolandovi la Aé&ig dBvpapPun
([Plut.] De mus. 4 1132¢ . Per un’analisi piu dettagliata del passo, cf. infra).
%02 Cf. Bassett 1931, 155. Similmente Hordern [2002, 127], il quale propone &fjpog ABnvaiov.
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afferma che Timoteo, sconsolato per gli insuccessi di pubblico dovuti alla sua eccessiva katvotopia,
sarebbe stato incoraggiato da Euripide a credere in un rovesciamento di situazione e che proprio il
tragediografo avrebbe composto il proemio dei Persiani®®. Se I’aneddoto, che ci & trasmesso con
qualche variante in Plut. an sit seni 795d, ¢ affidabile nell’indicazione di un rapporto e di una
collaborazione tra i due, ne segue che la morte di Euripide nel 406 a.C. o meglio il suo
trasferimento da Atene presso la corte di Archelao Il di Pella nel 408 a.C. divengono necessari
termini ante quem per la composizione del nomos. Bassett sceglie I’anno 412 a.C. come possibile
terminus post quem, che coincide con il ritorno della Persia nelle vicende della Grecia, i plurimi
trattati degli Spartani con i Persiani e, in ultimo, il controverso ruolo di Mileto e di tutta la lonia:
questa storica spaccatura della Grecita giustificherebbe il vagheggiamento di quello spirito
panellenico che aveva allontanato un tempo la minaccia persiana e che sembra pervadere, secondo
Bassett, il nomos dei Persiani. La data ipotizzata dallo studioso troverebbe conferma anche in alcuni
dati letterari, come ’influenza che il nomos ha avuto su un piano metrico, musicale e lessicale su
alcuni amolelvpéva lirici dell’ultimo Euripide e in particolare sulla monodia dello schiavio frigio
nell’Oreste del 408 a.C. (vv. 1369-1503), la quale presenta delle evidenti somiglianze con

I’intermezzo del barbaro tartagliante contenuto nei Persiani (Tim. PMG 791,140-161)>*.

Le argomentazioni di Bassett sono state accolte dalla maggioranza degli studiosi, che
propendono generalmente per una performance ateniese — presumibilmente in occasione
delle Panatenee - non oltre il 408 a.C>®. Sebbene non si possa concedere eccessivo peso
alle affermazioni di Satiro, di cui pit di uno studioso ha messo in luce la scarsa
affidabilitd®®, esistono tuttavia probanti affinita stilistiche e metriche con la produzione
tragica degli ultimi drammi ateniesi di Euripide, affinita che in alcuni casi sembra

503 Satyr. Vita Eur. P. Oxy. 9 1176 ed. Hunt fr. 39 col. XXII pp. 78ss. Arrighetti (= TrGF 5.1 I A 87a) tod Tiyoféov
noapd t[ol]c "EAM[ot]v du [t]nv &[v] [t]fit pov[ot]xi[t] kovor[o]piav kai k[a]0 dnepPfornv abvpncovtog dote Kofi]
TOG YEIPAG EQVTH SleyvoOKEVAL TPOGPEPEWY, LOVvog Evpuidec dvamoiy tdv pév Beatdv kotayeddoot, tov 0& Tyudbeov
a[ic]00pevoc hikog Eotiv &v @ yével mopapvdicactai te Adyovg SieEidv G 016V Te Tapak[AnTikotdTone, Kai &t kol
10 t@v [lepodv mpooipiov cuyypayal, Tod T vikij[c]lat tavcac[at] kata[..]o[....]evov Jvty. Le emendazioni di
Wilamowitz ¢ Hunt (td1 te vikij[o]or Wilamowitz ap. Hunt | katag[p]o[vodp]evov [adtika to]v Tiudbeov....].[- - - e.q.
Hunt), s’intende che Timoteo, dopo la vittoria riportata nell’agone grazie ai Persani, smise di essere disprezzato dal
pubblico. Cosi Edmonds 1940, 283 ¢ Campbell 1993, 76. Sull’affidabilita della notizia di Satiro, cf. Bassett 1931, 158s.;
Arrighetti 1964, 150s.; Maas RE VI A/2 1332. (1937); Herington 1985; Janssen 1989; Power 2010, 93; Lambin 2013,
112. Contra Wilamowitz 1903, 53ss. e 63; Keil 1913 p. 137 n. 1.; Schmidt-Stahlin 1929, 1, 3,324 n. 9;
0% Cf. Bassett 1931 160s. e, prima di lui, A. Olivieri, Nomos auletico, <RAAN» V 1917, 97ss. (segnalato da Del
Grande 1946, 26). Janssen, sulla base di queste evidenti somiglianze con 1’Oreste e le piu tarde tragedie di Eurpide, in
particolare L’Ifigenia in Aulide e le Baccanti, restringe il periodo della composizione e della prima performance
all’anno 408/407 a.C., prima della partenza di Euripide da Atene. Cf. Janssen 1989, 22.
%% Tra gli altri, Maas RE VI A/2 (1937); Hansen 1984, il quale suppone che la composizione del nomos fosse legata alla
vittoria ateniese di Cizico nel 411/410 e che il componimento fosse stato eseguito nel mese di Munichione dell’anno
successivo in occasione dell’annuale commemorazione della battaglia di Salamina; Herington 1985; Janssen 1989; Van
Minnen 1997, secondo il quale la mancata menzione di Atene e il tono panellenico dell’intero nomos giustificano il suo
apprezzamento nella comunita degli Ellenomenfiti minacciati all’altezza del IV sec. a.C. proprio dai Persiani, a cui
apparteneva lo scriba o il possessore del papiro dei Persiani. Sul carattere ateniese e al contempo panellenico del nomos
cf. anche Powell 2010; a favore di una performance ateniese si vedano ancora Firinu 2009; Sevieri 2011; Lambin 2013;
Leven 2014. Scettico Hordern 2002.
%% Cf. Lefkowitz 1981, 88-104; Hordern 2002, 16.
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manifestarsi in forma di consapevoli e biunivoche riprese®”. Tuttavia, quello su cui, a
mio parere vale la pena insistere piu di quanto non sia stato gia fatto, sono le forti
corrispondenze lessicali e di contesto tra 1’esametro incipitario del nomos (fr. 788
Hordern xAewvov élevbepiog tevyov puéyav EALASL kdéopov) e i versi del ditirambo
pindarico dell’Artemisio destinato agli Ateniesi (Pind. fr. 77 M. 601 naidec ABavaimv
gBdAovto @acvvay/ kpnmid édevbepiag). Da un punto di vista formale, 1’espressione di
Timoteo sembra una prosecuzione € un rimaneggiamento dell’originaria metafora
pindarica e tale ipotesi & suffragata proprio da un frammento di Pindaro, in cui le
medesime metafore artigianali si affiancano e si completano, questa volta in contesto
poetologico (Pind fr. 194, 1-3 M. kekpdtnton ypvcéo kpnmic iepaicty dodoic/ eio
teryiCopev fidn mowilov/ kéopov auddevia Aoyov) . Inoltre, il recupero di questo
modello doveva avere uno spiccato valore allusivo per il pubblico ateniese, sul quale il
ditirambo in questione esercitava un forte potere adulatorio ancora a ridosso della guerra
del Peloponneso, come ci ricorda Aristofane nel 425 a.C. (Ar. Ac. 636-640)°". L’ode
pindarica aveva in Atene un pregnante valore ideologico ed eulogistico che difficilmente
Timoteo avra rifiutato di recuperare in apertura della narrazione della vittoria di
Salamina, che ragpresentava il compimento di quella liberta di cui I’Artemisio aveva
‘posto le basi’®”. Giusta quest’interpretazione, la scelta dei contenuti del nomos e
I’illustre Anspielung letteraria costituiscono una consapevole opera di captatio
benevolentiae da parte di Timoteo, dettata dalla necessita di ottenere 1’apprezzamento del
pubblico e di mediare gli eccessi innovativi della sua poesia, forse gli stessi che Satiro ci
testimonia poco graditi proprio fino al momento della composizione dei Persiani. Per

%97 In particolare, I’influenza letteraria esercitata da Euripide sulla composizione dei Persiani & stata approfondita di

recente da Firinu 2009. Sulla base di un confronto tra alcune espressioni metaforiche presenti nel primo stasimo
dell’Ifigenia in Tauride e alcune kenningar nella narrazione della concitata ritirata dei barbari nei Persiani, la studiosa
ipotizza che il citarodo abbia ripreso e complicato espressioni della Aé&ig di Euripide e che proprio questa influenza del
tragediografo faccia pensare come possibile terminus post quem alla composizione dell’Ifigenia in Tauride (413 a.C.).
%% In Pind. fr. 194 M. la metafora artigianale ha la funzione pragmatica di scandire le diverse sezioni dell’ode al
momento stesso di eseguirle, secondo la modalita della composition in performance: per mezzo di essa Pindaro segnala
il passaggio dal mpooipov, parte introduttiva in cui dovevano essere presentati i destinatari dell’ode, allo sviluppo del
componimento vero e proprio, forse nella canonica commistione di esemplare narrazione mitica e motivi encomiastici.
Per il valore metaforico di kpnmig come sezione preliminare dell’ode, cf. Pind. P. 7,1-4 kd\Aictov ai peyahomorieg
ABdvar mpooipiov Alkpoviddv gdpvobevel yeved/ kpnmid doddv/ inmoict ParécBoi. Per questa e altre metafore
artigianali di valore poetologico, cf. Vissicchio 1997, 293s. Power, sulla scia di Rosenbloom [2006, 148], ipotizza che
anche in Tim. PMG 788 sia presente una metafora di valore poetologico e che il soggetto di Te0ywv sia il poeta stesso.
Lo studioso si appella al ben attestato valore poetologico del verbo tevy® e del sostantivo xocpog come “ordine,
sistemazione del canto” e all’importanza che tale metafora riveste nella sphragis di Timoteo, a partire dall’aggettivo
veotevyng al v. 203. Cf. Power 2001 122ss.e id. 2010, 530s. Occorre tuttavia obiettare all’ipotesi dello studioso che
solitamente il valore metapoetico di 1eby® e kOcpog € suggerito dalla presenza di un riferimento esplicito al canto, alla
composizione o parti di essa. Per koopog cf. Od. VIII 489 Ainv yap kotd kdcpHov Axardv oitov deideic e VIII 489 inmov
koopov dewwov; cf. Solon. fr. 1, 2 W? kdopov énéwv e Simon. fr. 11, 23 W* &vtuvo]y kai tov8[e per]ippova k[oopov
Go1]dfjg. Per tevyw, cf. Od. XXIV 197 tevéovot & émyboviosy dowdnv; Pind. P. 1,4 ondtav mpooytiov duforac tevyng
ghellopéva (sc. & eopuryl) e P. 12,19 maphévoc adAdY Tebys Tappmvov HEAOC).
9 Aristofane fa qui riferimento all’invocazione encomiastica nei confronti di Atene che apre il ditirambo
dell’Artemisio (Pind. fr. 76 M. 'Q 1ol Mmopoi koi iootépovor kol doidyor,/ EALGSog &psiopa, khswvai ABdvon,
dapoviov mhoAieBpov), parodiata anche in Ar. Eq. 1329. 1l successo e I’importanza dell’ode sono ben testimoniate da
Isocrate (15, 166), il quale ricorda il cospicuo compenso e la carica di prossenia che in quell’occasione furono concessi
a Pindaro dagli Atenesi vmep £vog povov pruatog (i.e. Epetopa tic EAMGS0g). Altri testimonia del successo del
ditirambo sono raccolti da lerano 1997, 66ss. Sull’argomento cf. anche Zimmermann 1992, 53ss.
%19 per tutte queste motivazioni, ritengo meno probabile che PMG 788 si ispiri all’encomio simonideo per i caduti delle
Termopili e in particolare ai versi che contengono la lode del singolo Leonida (Simon. PMG 531, 7-9 =Poltera F 261, 7-
9 poptupel 8¢ kot Agovidac,/ Endptag Bactiede [0 Emaptog Pacirelg : codd. : 6 del. Bergk., prob. Page : 6...Baoctieng
om. Poltera], apetdg péyav Aehowmdg/ kécpov dévadv te kAéog). Il passo viene citato a confronto da Hordern [2002,
129], il quale non esclude che «if the subject was dfjpog ABavaiov, Timotheus may be deliberately creating a contrast
between the emphasis on individual leaders in the ‘Spartan’ battles (Plataca, Termopylae) and the ‘popular’
accomplishment ai Salamis.». La cOykpioig tra i due passi occorre anche in Leven 2014, 90s.
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quanto riguarda la datazione della prima performance, ¢ difficile considerare I’argomento
del nomos del tutto disgiunto dalle vicende politiche ed é lecito supporre, con Bassett e
altri, che esso non avrebbe avuto lo stesso peso prima del 412 a.C., anno in cui riaffiora la
minaccia persiana proprio nella lonia di Timoteo. Il ricordo della battaglia di Salamina,
che é i fatto il primo tentativo, vincente e collettivo, di sconfiggere la minaccia barbara,
doveva produrre D’effetto di rinverdire quell’antico sentimento panellenico in un
momento storico di disunione e pericolo, proprio a causa delle politiche di avvicinamento
che Sparta stava portando avanti nei confronti dei Persiani in territorio ionico ***. Non del
tutto convincenti sono le ipotesi avanzate da Janssen, secondo il quale il termine Ayaioi
«had merely a sentimental appeal calling up time when the Greek were united»'*:e
Hordern, il quale osserva che la menzione della dodecapoli ionica, oramai priva di
qualsiasi attualita storica, esercita unicamente un forte potere emozionale®*. Infatti, vale
la pena osservare che I’impiego del termine Ayotoi nel significato inclusivo di «Greci» &
riservato in epoca post-omerica soltanto agli Argivi che hanno combattuto sotto le mura
di Troia (accanto ai drammi della saga troiana, si segnalano Pind. fr. 259 M.; Bacchyl.
Ep. 11,114 e 126; Dith. 15,39), mentre in tutti gli altri casi esso coincide con la
denominazione etnica specifica di Achei (cf. Pind. N. 7, 64; 10,47; 1. 1, 31 e 58; in
tragedia, cf. Soph. El. 701). Alla luce di queste osservazioni, é difficile pensare che la
definizione della lonia come dvwdekateyne npwtedg Aadg €€ Ayoudv non alluda alla
divisione in dodici ripartizioni che le citta ioniche importarono in Asia Minore al
momento della loro migrazione dalla madrepatria achea secondo una tradizione che, gia
dall’epoca di Erodoto, era ampiamente diffusa (Hdt. | 145; VII 94; IX 26, 1) >*.
Tuttavia, in almeno una delle menzioni erodotee, si precisa che gli loni furono cacciati
dagli Achei quando vivevano ancora nel Peloponneso e per questo furono poi costretti a
emigrare prima in Attica e successivamente in Asia (Hdt. | 145 1-4 uddeka 8¢ pot Sokéovot
oA Tomoachal ol "Toveg kol ovk é0eifjcar mhedvog E50éEacbot Tovde giveka, OTL kal Ote €v
[elomovviio® oikeov Suddeka NV ATV péPED, Kotd mep VOV Ayoudv v é€ghacaviov Tovag,
dumdekd €ott pépea). Dunque, il sillogismo per cui, menzionando la lonia come una
dodecapoli «prima tra gli Achei», Timoteo stia vantando la sua origine peloponnesiaca e
si stia dichiarando a fianco di Sparta — i.e. contro Atene- non sembra del tutto lineare. E
forse piu semplice pensare che Timoteo rievochi questa diffusa e accreditata versione
dell’origine degli Ioni per identificarli come parte integrante della Grecita, nel particolare
frangente dell’incombere della minaccia persiana. In questa prospettiva, non sembra ci sia
spaziosgé per un atto di piaggeria nei confronti di Sparta, né di discredito nei confronti di
Atene™™.

> Hose ha opportunamente osservato come nella produzione drammatica e retorica degli anni successivi al 412 a.C. in
Atene sia particolarmente vivido tale sentimento panellenico, in particolare nella Lisistrata Aristofanea del 411 (Ar. Lys.
1128-1134) e nell’lfigenia in Aulide di Euripide, rappresentata, facendo affidamento su Schol. Ar. Ran. 67d, 14
Holwerda, nel 405 a.C. dal figlio di Euripide (Eur. 1A 1259-75; 1375-1401). Cf Hose 1993, 83ss.
°12 Cf. Janssen 1989, 20.
*13 Cf. Hordern 2002, 245 ad 1.
514 Qltre a Erodoto, cf. cf. anche Polyb. 11 41; Strab. VIII 7,1; Paus. |1 18,6-8; VII 1,1-9. Mi sembra difficile credere con
Hordern che il numerale sia interpretabile come un ‘round number’ con il significato di ‘many’, una connotazione che
esso presenta in passi di tutt’altro tono come Ar. Ran. 1327 e Pherecr. fr. 155 K.-A.
%15 Mi sembra poco convincente I’ipotesi di Bassett, secondo il quale Timoteo, dove aver apostrofato in tono laudatorio
il popolo di Sparta suo avversario definendolo «noble from old, but young in manhood», abbia voluto enfatizzare con
una certa polemicitad la propria origine, ancora piu antica di quella dei Dori e dunque degli Spartani con I’espressione
dvwdekateymc Aoog mpmtevg & Ayaudv. Cf. Bassett 1931, 163.
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1. Il testo (PMG 791, 202-240)

GAL’ & ypvoeokiBopty G- 2 ia.
Ewv Modoav veotevyd, pher.
guoic EA0’énicovpog Du- glyc.
voto {wv} e oy 205 pher.
0 yap 1 edyevétag paxpai- glyc.
OV ZIopTag HEYUS AyEUDV glyc.
Bpoov dvbeov fiPoag pher.
JOVET AOG EMPAEY®V glyc.
ENAL T aifom popot, 210 pher.
Ot maAaoTEpaV vEoLg glyc.
duvolg Modcav ATiud pher.
gym & obte véov v o- glyc.
1€ YEPaOV 00T ionPoav aristoph.
elpym 1OV Exa<c> Duveov: 215 pher.
T0VG {0} 0& LOVGOTOANLOAD glyc.
Hag, To0ToVG & AmepHK®, pher.
AopnTipog dodav, pher
KNPUK®OV AYLLOKPOP®- glyc.
vov telvovtag tuy{y}ag. 220 pher.
TPpMOTOG TOKIAOpovGov Op- glyc.
@G Tuvt €Tékvmoey pher.
v10¢ KaAhoma<g v— glyc
tmeplocevit: pher.
Téprnavdpog 6 €mi T déka 225 glyc.
Led&e Movoav év odaic pher.
AécPog 6’ AioAia v<tv> Av- glyc.
tiooat yeivato KAEWVOV pher.
vov 0¢ Tiud0eoc pétpoig glyc
PLOLOTG T EVIEKOKPOVUATOLS 230 glyc
KiBapv Eavatéddet, pher.
Onoavpov moAdvpvov oi- glyc.
&ag Movoav Baiapevto[[o]]v: pher.
Miintoc 6& TOMg viv @ glyc.
Opéyac’a || Svmdekatery€og 235 dim.P
LoD TpmwTéoc &€ Ayoidv. dim.” bacch.

202 XPYZEO- II : ypvco- Wilamowitz', prob. Edmonds 204 éuoic Wilamowitz', probb. fere
omnes edd. : épows” Diehl*, prob. Del Grande 204s. YMNOIZIN 1T : puvoig Wilamowitz', probb.
fere omnes edd. : Huvoisw Diehl', prob. Del Grande 209 AAOX 11 : Aaév Lambin 211 NEOIZ IT
- véorg Wilamowitz', probb. fere omnes edd. : veois” Diehl®, prob. Del Grande 215 tv§’§ka<c>
& vy Wilamowitz', probb. omnes : TANAEKAAYMN- II 221s. nowilopovcsov Wilamowitz',
probb. Diehl*?, Del Grande, Edmonds Janssen, Gostoli : -OX IT (Aron, Page, Campbell, Lambin)
| Oppevg Wilamowitz', probb. omnes edd. (contra Reinach) : mokilopovcoapio-/tov Danielsson :
topwovvt Lambin : OPIYZ I 222 YN II : <yé\>vv Wilamowitz', probb. fere omnes edd. :
<kpo>U<or>v Reinach : <A>V<po>v Jurenka : U<p>v<ovg> Blass, prob. Aron : <téyv>nv
Hutchinson, prob. Bernabé (<téxv>av supplens) 223 KoAona<g> Wilamowitz', probb. omnes
edd. : KAAAIOIIA II : KoAAéma<c & fv> Blass : lacunam post KAAAIOIIA ind. Page (<¢ v— /
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—x=>)_ probb. Campbell, West (KoaAiomoa<g xopag / Awdg> supplens, prob. Sevieri), Ercoles
(KoAmomoa<c Olidy-/ pov te> supplens) 224 TIEPIAZENI IT : ITepudBev Page : Ihepiog €m
Wilamowitz', probb. Diehl*, Edmonds Gostoli : ITigpio<t>¢ évi Danielsson : ITigpiag <é>v<a&>
Maas, probb. Diehl?, Del Grande : ITiepiat vt Janssen : <«kOAmowot> ITiepiag &vi van Minnen
225s. émi it déko (edée Wilamowitz', probb. plerique edd. : EINITQIAEKATEYZEE IT: énmi tén
oéko ted&ev Blass : émi T 6éka tebEe Danielsson : €mi t@d1de katndEe Aron, probb. Del Grande,
Diring, Janssen, Gostoli : éni tdde ka<wvav> tebée Seelinger : ém Td10e Ko<té-> / Tev&e Ercoles
;& T@®1de ka<ANv> 1edée Lambin : i 1@18e kb<p>1’-/ nvEe emendaverim 227 AEZBOX 1T :
AeopBic dub. Maas, probb. Diehl, Del Grande | AioAia v<wv> Wilamowitz', probb. Diehl*,
Edmonds, Page, Janssen, Gostoli, Campbell : AIOAIAN II : AioAio<t vi>v Maas, probb. Diehl?,
Del Grande 227s. Avticoo<t> Wilamowitz!, probb. plerique edd. : ANTIZZA II (Maas, Diehl?,
Del Grande) 230s. &vdekakpovpdrorg kibapy  Wilamowitz!, probb. omnes edd.

évdekakpovpdtolo<t> kibapi<(ov> Blass 235 Opéyac’a Wilamowitz', probb. omnes edd. :
Opéyaco Blass | AYQAEKA- II, prob. omnes edd. | dwdeka- Hutchinson 236 TTPQTEOX II,
probb. plerique edd. : mpdrevo<ev> Croiset : mpmtémTolig Blass : mpotevo<o> Wilamowitz?

nphreog Bassett™™

2. L’invocazione ad Apollo in difesa della musa ‘nuova’ (vv. 202-204)

Esistono chiari legami tra I’ultima scena dell’omphalos e 1’invocazione che introduce la
sphragis: la continuita tra le due sezioni & data in primo luogo dalla presenza del peana, quello
storico-mitico sui Greci che intonano dopo la sconfitta sul nemico barbaro (vv. 196-201 oi 6¢
Tpormoio. otnoduevol Adg/ ayvotatov tépevog, IMaudv’/ gxedddnoav iniov/ &vaxto, GOUUETPOL
8 éme-/kTomeov moddV/ vykpoTolg yopeionc>’) e quello attuale di Timoteo, il quale chiede al dio

della musica di divenirgli alleato nella battaglia contro i propri critici®*® Questo legame & sancito

516 La colometria ¢ quella di Ercoles 2010. Per la lettura dell’apparato critico, si seguano queste indicazioni. IT = P.
Berol. 9875; Wilamowitz' = Wilamowitz 1903; Croiset = Croiset 1903; Blass = Blass 1903; Reinach = Reinach 1903 in
Calvé 2010 da cui si cita; Danielsson = Danielsson 1903/1904; Wilamowitz? =Wilamowitz 1906; Aron = Aron 1920
Seelinger =Seelinger 1920; Diehl* = Diehl 1925; Maas 1937, 1333s.; Edmonds = Edmonds 1940% Diehl® = Diehl
1942% Diiring = Diring 1945; Del Grande = Del Grande 1946; Page =Page 1962; Janssen = Janssen 1989; Gostoli =
Gostoli 1990; Campbell = Campbell 1993; Van Minnen = Van Minnen 1997; Hutchinson = Hutchinson ap. Hordern
2002; West = West ap. Hordern 2002; Bernabé = [Orph.] 883 T 11/2, 400; Ercoles = Ercoles 2010; Sevieri = Sevieri
2011; Lambin = Lambin 2013;
*7 Abbiamo notizia nella Vita Sophoclis di un peana, eseguito dagli Ateniesi davanti ai trofei innalzati dopo la vittoria
di Salamina con un giovane Sofocle, nudo e con il solo scudo, nel ruolo di é€apywv (TrGF IV T 1,17.19). Entrambe le
descrizioni, incoraggiano I’idea di una performance solenne e tradizionale. E stato infatti osservato che il peana dei
Greci, cosi come & riportato in Timoteo, presenta caratteristiche che rientrano in una norma d’esecuzione, come ci
dimostra il confronto con altri testi letterari: un elemento esecutivo canonico & ad esempio il battito sonoro dei piedi,
espresso attraverso il verbo émikrtonéw in Tim. PMG 791, 196-201 e, altrove, dal verbo pricow (HH 3,516s. e Ap. Rh. |
536-539 e con D’espressione modi kpotéovti Bo®d in Pind. Pae. fr. D6, 15-18 Ruth. = fr. 52f15-18 S.-M.).
Sull’argomento, cf. Rodighiero 2012, 126, n.67 e 135s. Sulle modalita esecutive del peana in generale, cf. Rutherford
2001, 63-68. Nella descrizione di Timoteo viene posta particolare enfasi sulla cadenza ritmata dei battiti (v. 199s.
GUUETPOL €me-/kTOTEOV), che divengono passi di una danza concitata e rumorosa (vv. 200s. wod@®v/ VYiKpdTOlg
yopeiaig) e Herington [1985, 158] pensa addirittura che «the citharode renders the triumph of the Greeks, and the dance
they stamped out as they sang the paean of victory». Cosi, dopo di lui, anche Power 2010, 543. Per obiezioni, cf.
Hordern 2002, 224.
>8 Tali corrispondenze non sono sfuggite agli studiosi. Tra gli altri, vedi Aron 1920, 31; Korzeniewski 1974, 22ss. ; «lt
is thus that the poet connects the central theme of the poem with his own problems: he expects Paean to help him as
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anche sul piano formale: il lessico militare e guerresco si estende, con valore metapoetico, alla
contesa del poeta con i suoi detrattori, in particolare alla violenza con la quale essi lo accusano e
alle risorse di cui egli ha bisogno per difendersi (cf. v. 204 érixovpog, V. 207 ayepmv, v.208 Aadc,
dovel ed émnipAéymv).

A gquesta continuita stilistica e contenutistica si accompagna tuttavia un radicale mutamento
di strutture metriche che ha un importante valore programmatico: la forte varieta di ritmi che
caratterizza la narrazione dell’omphalos lascia ora spazio a una versificazione di marcata impronta
eolica e altrettanto marcata ripetitivita, costituita dall’alternanza di ferecratei e gliconei519 ora in
sequenze priapiche (glyc + pher), ora in periodi tricolici composti da due gliconei e un ferecrateo o
da un gliconeo e due ferecratei: la combinazione di questi due cola, sperimentata per la prima volta
da Anacreonte nella costruzione di interi carmi e successivamente rifunzionalizzata dalla tragedia

classica come sequenza clausolare di strofa®*°

, € recuperata da Timoteo come elemento costitutivo
di tutta la sezione conclusiva del nomos. Una convincente spiegazione di questa scelta & stata
proposta da Nieddu, il quale ha osservato che, se nella precedente sezione la varieta metrico-ritmica
era del tutto funzionale a ricreare con vivido mimetismo la battaglia tra Greci e Persiani, nella
sphragis il virtuosismo descrittivo cede posto alla necessita di comunicare un contenuto
autoreferenziale e programmatico e gli estenuanti e imprevedibili tour de force metrici lasciano
spazio a un metro estremamente uniforme, che costituisce una forma di piano accompagnamento

alla parola del poeta®

. Accanto a questa motivazione di carattere programmatico, se ne potrebbe
affiancare un’altra di carattere stilistico a essa collegata: il fatto che simili successioni di cola eolici

occorrano come refrains che si ripetono con lo stesso schema prosodico e diverso testo verbale alla

Paean had helped the Greeks before» (Janssen 1989, 125); «Timoteo all’inizio della nuova sezione, invoca Apollo, il
grande ‘soccorritore’ dei Greci nella lotta contro i barbari (vv. 196-201) perché accordi anche a lui protezione e favore
nello scontro con i suoi oppositori, gli avversari della ‘nuova musa’, e venga in difesa del suo canto». Nieddu 1993,
521. Power [2010, 545], secondo il quale Timoteo intende legittimare la performance innovativa del nomos
identificandola con quella ben pit tradizionale del peana.
% Non fanno eccezione a quest’interpretazione il dimetro giambico di v. 202 e I’aristofanio di v. 214, la cui
equivalenza rispettivamente con il gliconeo e il ferecrateo € testimoniata dalla lirica arcaica e dalle seizoni liriche del
dramma. Cf. Dale 19687, 134 e Gentili Lomiento 2003, 155s. e 159.
%20 Cf. Herington 1984, 219-222; Ercoles 2010, 117. Per la sequenza glyc. +glyc. + pher. cf. Aesch. Ag. 717-719 = 727-
729; per il tricolon glyc. + pher. + pher. cf. Aesch. Ag. 696-698 = 714-716.
*21 Cf. Nieddu 1993, 527-529. Ercoles ha approfondito quest’ipotesi, osservando che la partitura metrica della sphragis &
costruita in modo tale da delimitare microsezioni argomentative al suo interno: I’invocazione ad Apollo (vv. 202-205);
I’accusa mossa dagli Spartani a Timoteo (vv. 206-212); la risposta di Timoteo (vv. 213-220); il catalogo degli antichi
citaredi (vv. 221-228), le innovazioni di Timoteo (vv. 229-236). Cf. Ercoles 2010, 118s. Prima di lui, gia Korzeniewski
credeva di poter rintracciare all’interno della sphragis — pur con alcune differenze di interpretazione metrica- gruppi di
cola identici per numero e simmetrici per affinita o anteticita di contenuto: 1’invocazione ad Apollo che apre la sphragis
ai w. 202-205 e quella speculare dell’epilogos ai vv. 237-240 (gruppo aa'); I’accusa degli Spartani ai vv. 206-212
(gruppo P) e la contrastiva ipotesi di Timoteo ai vv. 213-220 (gruppo v); il riferimento a Orfeo e Terpandro ai vv. 221-
228 (gruppo B') e la sua menzione come terzo ai vv. 229-236 (gruppo v'). Cf. Korzeniewski 1974, 23-25.
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fine di ciascuna strofa in stasimi tragici di chiara Stimmung innodico-religiosa®* ha suggerito che
essi fossero in principio epiftegmi di canti rituali o popolari®*®. Nel caso dei Persiani, la cornice
peanica della sphragis, chiaramente delimitata dalle due érudinoeig apollinee in Ringkomposition,
potrebbe spiegare la sua articolazione in sequenze metriche dall’originario afflato sacrale.
L’apertura dell’invocazione (vv. 202s. 6AL>%* & ypuocokifopty 4é- / Eov podoav veotevyi)
¢ costruita in modo del tutto conforme all’aretalogia delle émkArceig, nella quale di norma sono
evocate le prerogative della divinita o i luoghi che predilige ed occupa®®. Tuttavia, Timoteo non si
rivolge ad Apollo ricordando semplicemente i suoi tradizionali ruoli di soccorritore e dio della
musica, ma lo invoca come protettore e promotore della sua poesia. L’intera fraseologia, di per sé
tradizionalmente innodica, viene dunque piegata alle esigenze programmatiche del poeta attraverso
I’inserimento di preziose varianti lessicali (Gé€wv), neoformazioni (ypvceokiBaptv) e mirati

arcaismi (veotevyf]) che si caricano di forte evocativita per il loro legame con la tradizione.

Riserviamo qui di séguito a ciascuno di essi una breve analisi.

%22 Sj fa qui riferimento alla successione di due ferecratei e un priapeo che chiude le tre coppie antistrofiche del secondo
stasimo delle Supplici di Eschilo (Aesch. Suppl. 630-709) e del primo stasimo dell’Agamennone (Aesch. Ag. 355-487).
I modulo prosodico del cosiddetto efimnio ritmico (vd. infra n. 36) utilizzato da Eschilo viene recuperato, modificato e
rinnovato nel primo stasimo dell’Eracle di Euripide, anch’esso formato da tre coppie antistrofiche (Eur. HF 348-450):
alla fine delle prime quattro strofe occorre una sequenza di tre ferecratei e un priapeo, mentre nelle ultime due 1’efimnio
€ aumentato ancora di un ferecrateo. Per una puntuale analisi metrica di Suppl. 630-709 cf. Dale 1981, IIl, 7-9; per Eur.
HF 348-450 cf. ibid., 104-107. Va altresi osservato che lo stesso schema prosodico dell’efimnio presente nelle Supplici
e nell’Agamennone ¢ posto in apertura della seconda coppia strofica dei primo stasimo delle Baccanti, in cui Euripide
«opera un’altra innovazione, svincolando la strofetta dal carattere gnomico e cultuale-evocativo, proprio degli efimni, e
trasferendola a sorpresa a inizio di stanza». Cosi Cerbo 2010°, 517 n. 26. Il carattere innodico di questa struttura metrica
¢ tuttavia evidente nella chiusa dell’epodo del I1I stasimo delle Baccanti, in cui la sequenza di gliconeo, tra ferecratei e
priapeo clausolare «enfatizza il modulo del makarismos a cui fa riferimento quest’epodo» (ibid. 524, n. 43).
323 Cf. in particolare Wilamowitz 1895, 80-7 (81; 84), il quale assegna a questo refrain la definizione di ‘efimnio
ritmico’; Sul suo significato stilistico e drammaturgico nei contesti in cui occorre (Supplici e Agamennone di Eschilo;
Eracle di Euripide), si vedano le riflessioni di Lomiento 2011, 97-112. Sul valore di refrain rituale della successione
glyc. + pher., cf. inoltre Dale 19687, 148s.
%24 Hordern segnala che ¢A\’é una formula «traditionally beginning a prayer and here perhaps calling attention to the
hymnic nature of the section». Cf. Hordern 2002, 203 ad. I. e la bibliografia ivi citata. A cio si puo aggiungere che la
presenza di éAAd in contesti esortativi segnala spesso anche il cambiamento di modalita enunciativa, come accade in
Pindaro (O. 7,87; O. 6,22; vedi Hummel 1993, 410, § 524.). Nel caso di Timoteo la particella coincide certamente
I’incipit di una preghiera, ma anche con il passaggio dalla narrazione mitica all’attualita del discorso della sphragis.
Un’altra funzione va assegnata all’invocazione di v. 237 &AL éxatdfore TT0O1kTA. Quest’ultima sembra una variatio
della formula &AL avag, che fonti erudite e lessicografiche identificano con la marca introduttiva dell’epilogos del
nomos citarodico (Zenob. 5,99; Ael. Dionys. a 76, p.102 Erbse, ap. Eustath. P 239,18; Hesych. a 3113 L.; Phot. a 987
Theodoridis). Una testimonianza della convenzione proviene da un frammento attribuito da Bergk 1853%a Terpandro e
identificato dallo stesso studioso con I’apertura dell’epilogo del nomos Orthios (Terp. fr. °7 G. &AL dva& pdAa yoipe).
L’affinitacon I’invocazione conclusiva dei Persiani € ipotizzata da Gostoli: «si pud pensare che A\ dvag péia yoipe
introducesse, per es., i versi conclusivi di un nomos, sull’esempio di quanto si riscontra nell’epilogo dei Persiani di
Timoteo, che inizia con I’invocazione ad Apollo dAL’ éxatapolre ITobie (PMG 791,237) ». Cf. Gostoli 1990, 146s. ad |.
Una differenza di tono tra le due invocazioni dei vv. 202 e 237 era gia stata colta da Aron 1919, 31: «Das schlustlick
des Nomos beginnt und schlie3t Timotheos mit einem Anruf Apollos, der hier am Anfang des personlichen Teils auch
eine personliche Bedeutung hat, im Gegensatz zu der allgemein religidsen am Schlusse des Ganzen, wo er mehr
formelhaft sein dirfte». Non cosi Hordern [2002, 247], secondo il quale le émikAriogig hanno la stessa funzione.
525 particolarmente interessante & il confronto con alcune invocazioni euripidee ad Apollo in qualitad di dio della
mmsica: lon. 881s. & tdg £ntapdoyyov uéATov/ KbGpag dvomay, kTA.; Alc. 582s. yopevoe & duet cav Kidapav,/ DoiPe,
Ktk 1T 1129s. kéhadov Entatovov Adpag deidwv. Sulla sintassi participiale nelle émikiioeic, cf. Norden 2002 [tr. it.
19967, 285 n. 48.
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Il verbo aé€w ¢ variante poetica del piu comune adéw/ avEbve ed ¢ attestata con una certa
frequenza soltanto nell’epos (e.g. Il. VI 261, XVIII 110; Od. X1V 66, XV 372; Hes. Th. 195, 444,
524, 641; Hes. Op. 6, 377, 394, 773) con alcune significative occorrenze nella lirica pindarica, in
cui assume spesso valore metaforico e metapoetico (in particolare si vedano O. 6,105 gu@dv & buvav
Ge&’evtepmec dvOog e fort. fr. 70a, 13s. S-M. = Dyth. 1, 13s. evaumnvkeg/ aé)éet €1, Moioot, Odlog
@o10av) e soltanto tre nella tragedia, sempre in lyricis (Aesch. Suppl. 856; Soph. Ai. 226; Eur. Hipp.
537)°2°. Il participio GéEwv, che recupera chiaramente quest’uso della metafora vegetativa in
contesto poetologico, assume 1’accezione di «favorire, far progredire» Si confrontino la parafrasi di
Wilamowitz (8otic v vemoti émtndsvouévny tig tuiag kiBdpog povoikny...mpoPipalec) e le
traduzioni di Janssen («furthering»), Campbell («you who fostered the new-fashioned muse of the
golden kithara») e Hordern («fostering»)®%".

L’aggettivo ypvoeokibapic appartiene a una tipologia di composti con primo membro
ypvo(e)o-, nei quali il riferimento al materiale prezioso di cui ¢ fatto I’oggetto comporta una
sfumatura coloristica e nobilitante, molto vicina alla sacralita. Queste formazioni, infatti, sono
particolarmente produttive nell’epos omerico per la costruzione di epiteti di divinita (e.g.
ypvonidkarog in 1. XX 70 e Od. IV 122; ypvsdBpovog in II. 1 611, XIV 153)°% e la maggioranza
dei composti affini al conio di Timoteo sono riservati esclusivamente alla caratterizzazione di
Apollo in contesto innodico o premiale. Tra questi, si ricordano 1’hapax legomenon ypvco@opury§
in Simon. fr. 7a.3 Poltera = PMG 551(a), 3 tat] ypvoop[op]u[ye>?; il parodico ypvoodpng in Ar.
Th. 315s. xpvoolvpa e/ Afjhov d¢ Exerc iepav >Pe il vocativo xpveolnpn con valore schiettamente
liturgico in H. Orph. 34,3; in ultimo, xpvoawp in Pind. P. 5, 104 %!, A questi composti devono
essere affiancate tutti quei luoghi in cui la lira apollinea viene definita tradizionalmente ‘aurea’: tra
gli altri, segnalo [Hes.] Scut. 202s. iuepdev kibapile Aoc kai Anbodg vide/ ypvoein eoputyyy; P. 1,
Is., xpvoéa eopryE, AmdAl®vog kol omhokdpmy/ cuvotkov Mowsdv ktéovov, con invocazione alla

lirain Du Stil; Ar. Th. 327ss ypucéa 6& oppyé/ ioymoeiev én’dyoic/ nuetépaig, con recupero della

°2 Cf. Janssen 1989, 128 ad |. ed Ercoles 2010, 120.
%27 Cf. Wilamowitz 1903, 27; Janssen 1989, 128 ad I.; Campbell, 1993, 109; Hordern 2002, 234 ad |.
28 Questo genere di neoformazioni, che attingono di norma a un patrimonio linguistico antico e consolidato, sono
particolarmente frequenti in Euripide: si vedano ypvoeoxvkioc Phoen. 176; ypvoeocdvdorog in 1A 1042 e Or. 1468;
xpvoeodatorog in HF 414 (cf. ypvoedotorpog in Aesch. Pers. 159); ypvoeopdiapog in Tr. 520. Sull’argomento, vedi
Breitenbach 1967 [1934], 68.
%29 Cf. Poltera 2008, 288 ad |. e id. 1997, 400s. § 431.
%39 Cf.Prato 2001, 221 ad I.
531 Cf. Pind. P. 5, 103s. tov [scil. Apkecitav] &v Go1dd vémv / mpénet xpuotopa Goifov amvew, kth. Come & 0sservato
da Cingano 1995, 538 ad I., I’epiteto apollineo ypvcodwp e I’equipollente ypvcodopog derivano dal sostantivo dop, che
qualifica generalmente un oggetto sospeso alla spalla. Esso puod dunque essere tradotto «dall’aurea spada» (cosi in Il. V
509 e XV 256; Bacchyl. 3, 28) o «dall’aurea cetra», come in questo caso, dove la menzione di Apollo ¢ direttamente
connessa al canto. Per il duplice valore dell’epiteto si veda Schol. in O 256a’, IV 67 Erbse xpucGopov: tov ypucodv
doptiipo mept T KiBGpay Exovra: ko Iivdapog “ypucdopa Opeéa” enoi. Tvég 8¢ ypuosodv Eipov Exovta. B (BCE®) T.
Il frammento citato dallo scolio ¢ Pind. fr. 139,9 M., in cui I’epiteto ¢ riferito a Orfeo e si riferisce allo stumento aureo.
Cf anche la glossa di Hesych. y 777 H.—C. ypvcbwp’ ypvcokifapic.
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convenzione innodica in chiave chiaramente parodica®?. Il fatto che il conio ypvoeokifapic, nuovo
nella forma e tradizionale per formazione, sia attribuito all’astratto podoa, e non alla divinita a cui ¢

solitamente riservato questo genere di epiteti®*

, testimonia il gusto di Timoteo per la rielaborazione
linguistica e la risemantizzazione della dizione tradizionale: al fine di legittimare la propria arte agli
occhi dei propri critici, il poeta le conferisce sin da subito una connotazione apollinea>**.
L’aggettivo veotevyng € un prezioso fossile dell’epos omerico artatamente riadattato al
nuovo contesto: esso occorre in Omero nel significato «di nuova fattura/ costruzione» in riferimento
ai carri che giacciono nella reggia di Licaone ancora inutilizzati, perché il figlio Pandaro non ne ha
portato nemmeno uno con sé al momento di andare a combattere a Troia (Il. V 193s. dAL& mov &v

ueyapotot Avkdovog &vdeko dippol KoAol TP®TOTOYELG vsorsvxésg)sss

. In Timoteo I’epiteto &
anch’esso applicato all’astratto podcav, sulla scia di una tradizione di metafore artigianali di valore
poetologico di cui ¢’¢ gia traccia in Omero (Od. XXIV 196-198 oi kAéog 0D mot dAeitar/ fig ApeThg
teifovot &’ émyboviooy dowdnv/ abavator yopicooav Exéppovt Iinvelonein) e che giunge a un suo
maturo sviluppo con la lirica pindarica®®. 1l termine, dopo Omero, & attestato qui per la prima volta
e cio spinge ad annoverarlo con Brussich tra quei termini rari della tradizione miratamente

rifunzionalizzati da Timoteo®': lo slittamento dell’epico veotevyfic dal campo semantico concreto e

*%2: PEr un commento puntuale ai passi di Pindaro e di Aristofane, rimando rispettivamente a Cingano 1995, 327s. ad I.
e Prato 2001, 223s.ad I.
5% Non ¢’¢ bisogno, dunque, di supporre un’enallage di xpvoeokifupic e di riferire il termine alla divinita, come
vorrebbero Fraccaroli 1913, 549 n. 2 e Brussich 1999, 42.
534 Su questa scelta stilistica insiste particolarmente Nieddu, secondo il quale la posizione iniziale dell’aggettivo
ypvoeokibapic servirebbe a enfatizzare 1’aspetto tradizionale del canto di Timoteo e a porre in secondo piano il suo
aspetto innovativo (veotevyt]). Cf. Nieddu 1993, 521 n. 2. Pur essendo sostanzialmente d’accordo con lo studioso sulla
consapevole raffinatezza stilistica dell’intero sintagma dei vv. 202s., ¢ possibile tuttavia che la disposizione
perfettamente simmetrica dei due aggettivi rispetto al sostantivo podoav rifletta sul piano formale la volonta di creare
una continuitae un’armonia tra elementi tradizionali e novita all’interno della propria arte.
5% D’Angour [2011, 67s.] osserva a ragione che nell’epos omerico il concetto di «temporal novelty» (veo-) €
particolarmente produttivo per la costruzione di epiteti riferiti a oggetti artigianali, di cui evoca non soltanto la recente
costruzione, ma anche 1’alta qualita. Oltre al succitato veotevyng, si veda vedGUNKTOC, vEOGTPOPOG, etc.)
%% Nell’approfondito studio di Svenbro sull’origine della metaforica artigianale in Pindaro, un ruolo fondamentale ¢
assegnato al rapporto committente/poeta, che ha comportato la quantificazione della produzione poetica in un compenso
monetario e, su un piano metapoetico, la materializzazione del componimento. Cf. Svenbro 1984, 155ss. Per una
rassegna delle principali metafore artigianali in Pindaro cf. Niinlist 1998, 83-125. E bene osservare che nel corso del V
sec. a.C. le continue sperimentazioni musicali e innovazioni strumentali comportano una progressiva tecnicizzazione
della composizione poetica, la quale viene esemplificata da Aristofane sul piano espressivo da un abuso parodico di
questa terminologia metaforica artigianale: nelle Donne alle Tesmoforie 1’arte compositiva di Agatone viene descritta
come ’opera di un fin troppo meticoloso artigiano (Ar. Th. 52-57), mentre nelle Rane anche la piu semplice delle unita
poetiche & dotata della propria materialita: i versi possono essere pesati, i canti del dramma divengono membra, le
parole sottili segatura, la oepvotng un’alta torre. Per le diverse declinazioni del tema artigianale in Aristofane, cf
Taillardat 1965.
537 Cf. Brussich 1970, 70. Secondo lo studioso, in Timoteo & evidente «latendenza a glossare gli hapax legomena o i
nova rari della tradizione letteraria, sia arcaica che recente. Con questo atteggiamento Timoteo mostra di aderire a quel
gusto per la ricerca del termine insolito, inteso come raffinato ornamento del discorso poetico.»
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artigianale a quello poetico esprime sul piano formale la volonta del poeta di creare una continuita
tra il passato poetico e la propria novita artistica (veotevyig podoa)>e.

Tra i possibili paralleli di questo procedimento stilistico, LeVen menziona il proemio dei
Iepowé di Cherilo di Samo (SH 317 ap. Arist. Rhet. 111 14, 1415a 1)°*°. 1l poema si apre con il
paxoapiopog dei poeti epici del passato, 1 quali erano infusi dell’ispirazione della divinita e avevano
a disposizione un «prato non calpestato» di materia poetabile (v. 2 daxfpatoc Aeipudv); al contrario,
al tempo di Cherilo, I’arte poetica non ¢ altro che un carro fresco di giogo che non trova superfici da
battere (vv. 3s o0d’étt otV mavtn momtaivovta veolvyég dpua). Pur nella diversita di intenti e

540

contenuti®™, il passo presenta soluzioni stilistiche vicine a quelle di Timoteo: oltre al comune

utilizzo di una metafora poetologica tradizionale (in Timoteo la poesia-manufatto, in Cherilo la

poesia-carro”*

), particolare attenzione merita la risemantizzazione dell’aggettivo veolvyng,
solitamente riferito all’aggiogamento di puledri, ma qui inserito in una iunctura hapax (veolvyeg
dppa) sulla scia di una serie di composti aggettivali in —Cvyng e —Cvyog convenzionalmente attribuiti

. 42
al sostantivo ‘carro’®

. II trattamento linguistico e semantico riservato da Timoteo all’aggettivo
veotevyng ha un ulteriore parallelo in uno degli skolia simposiali contenuti nel Papiro di Elefantina

[P. Berol. 270, BKT V 2 1907, 56 =PMG 917 (a-c)]>**. 1l componimento, che si apre con

%% ’originario significato artigianale del termine e la sfumatura poetologica conferitagli da Timoteo sono entrambi
recuperati da Teocrito nel primo idillio, dove il premio destinato a Tirsi — se intonera per il capraio il canto della morte
di Dafni- sara una un piccola coppa campestre da libagione, fresca di costruzione e ancora odorosa di colla (Theocr. 1,
27s. Babb kioovPlov kekhuopévov adél knpd,/ apedeg, veotevyés, Tt yAvpavolo totdodov), la quale presenta su tutta
la sua superficie raffinate e miniaturistiche incisioni figurative, descritte nel dettaglio secondo un gusto ecfrastico
gradito alla poesia alessandrina (vv.32-56). Il manufatto, cosi come ci viene presentato da Teocrito, & una reificazione
della ‘nuova’ poesia bucolica teocritea, in cui ’elemento apparentemente prosaico ¢ umile viene nobilitato da una
componente tecnica estremamente scaltrita e raffinata. Per una discussione del passo a proposito di Alcm. PMGF 17,
vedi supra.
%39 Cf. LeVen 2014, 92s.
%0 Secondo la maggioranza della critica, I’espressione veolvyéc &puo qualificherebbe i tratti originali dell’opera di
Cherilo rispetto alla tradizionale poesia epica e in particolare la scelta di trattare in esametri una materia di storia
recente. In due versi tramandati anonimi da Aristotele a poca distanza dal frammento riconosciuto a Cherilo, molti
editori e commentatori hanno individuato la sezione del proemio dei Ilepowcd, in cui il poeta chiederebbe alla Musa di
svolgere per lui I’dAAog Adyog — e non dowdn- delle Guerre Persiane (cf. SH *316 ap. Arist. Rh. 111 14, 6, 1415a,11).
Sull’argomento cf. Barigazzi 1956, 178ss. Huxley 1969, 15s. Di recente MacFarlane 2009, 219-234.
*! Tra i numerosi luoghi pindarici in cui occorre I'immagine della poesia-carro, cf. O. 9, 80s., particolarmente
interessante perché si accompagna, come nel caso di Cherilo, a un lessico della ‘novita’; cf. anche I. 2,1s.; O. VI 22-24;
in ultimo Pae.VII b 11-14, modello della celebre affermazione di Callimaco in Aet. fr. 1, 25-28 Pf. Per una rassegna
dettagliata dei loci pindarici, rimando a Nunlist 255-264; per il recupero della metafora pindarica in Callimaco a Fiihrer
1992, 71s.
2 Cf. Radici Colace 1979, 23s. ad |. e i paralleli ivi segnalati (e.g. ypvooluyov Gppo in HH 31,15; tetpalbymv dxov in
Eur. Hel. 1039s. e dppa kaAilovyég in Eur. Andr. 277s.).
*3 11 papiro, risalente alla prima et ellenistica, probabilmente di uso privato e circolante in ambienti simposiali,
contiene sul recto tre skolia lirici copiati senza soluzione di continuita (vv.1-11) e un componimento elegiaco separato
dal resto con una paragraphos (vv. 12-21). Wilamowitz, primo editore del testo (Schubart-Wilamowitz, BKT V.2, 56—
63, Nr. XV), mette in luce le forti somiglianze paleografiche con il papiro di Timoteo, nonché il comune utilizzo della
scriptio continua senza la divisione in cola per le sezioni liriche (cf. Wilamowitz ibid., 56). Ferrari ha successivamente
insistito sulla natura simposiale del papiro e sul suo ruolo di vademecum (vmdéuvnua) poetico in occasioni conviviali
private, il quale sostituisce progressivamente le raccolte poetiche simposiali di epoca arcaica e classica costituitesi
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un’invocazione a Mnemosyne®** | procede con una dichiarazione programmatica sulla composizione
del canto, la cui perizia artistica ¢ connotata dall’aggettivo mpwtomayng, fossile omerico che
occorre, anch’esso come veotevyrc, esclusivamente in riferimento a carri*®®: PMG 917(c), 3s. &ptt
Bpvovcav dowddav/ mpoTomayel copiot domoikilov ékeépopev. Anche in questo caso 1’aggettivo
viene risemantizzato e accostato al concetto astratto di ‘arte poetica’ (copia ~ podoav); inoltre, in
entrambi i casi la novita del canto viene veicolata dalla metafora artigianale (PMG 791, 206s.
veotevyh podoav ~ PMG 917(c), 4 mpotonayel copiot) e da quella della crescita vegetativa (PMG
791, 202s. aé-Eov ~ PMG 917 (c) 3 dpti fpvovoay Godav).

Timoteo applica simili strategie stilistiche anche nell’appena successiva richiesta al dio (vv.
204s. éuoic EM0’émikovpog Vu-/ vols{wv} inie IMoudv). In particolare, il termine émikovpoc, qui
riferito ad Apollo, designa nell’epos omerico esclusivamente la categoria militare degli alleati dei
Troiani (1. 11 130, 803, 815; Il 451, etc.; cf. anche Hes. fr. 141,23 M.-W.) e soltanto una volta
compare nell’accezione di ‘soccorritore’, in cui sara successivamente impiegato con una certa
frequenza nella tragedia classica®*®. Tra i precedenti di quest’impiego di £nikovpoc in Timoteo vi &
ancora una volta la lirica pindarica, dove esso viene riferito al poeta e al suo ypéog di lode in
metafore poetologiche a sfondo ‘militare’ (O. 13, 93-97. éue 6’ 0OV dxdvtov iévia pop-/fov mapd
oKomov ov ypr/ T moAAL Pélea kaptOvewy yepolv / Moioaig yap ayraoBpdvolg Ekadv/
Ohyadidonsiv T EBav £nikovpoc)™’. Tuttavia, il modello pressoché sicuro di Timoteo per I’intera
formula dei vv. 204s. ¢ 1’appello alla Musa contenuto nella simonidea elegia per Platea: Simon. fr.
11,20s. W2, avtap Eyo[/ kuMiokow] o émikovpov Epoi, m[oAvdvoule Modoa, ktA. Le due
invocazioni, come osservato da Rutherford®*®, hanno comuni caratteristiche sia sul piano stilistico,
dal momento che entrambe sviluppano una metafora militare in cui € il dio a essere alleato del
poeta, sia strutturale, poiché entrambe svolgono funzione di cerniera tra una sezione e I’altra del
componimento. Ben diverse sono, invece, le finalita delle invocazioni. Simonide, chiedendo alla

Musa un aiuto concreto nell’organizzazione della materia di canto, recupera un atto convenzionale

attraverso un processo orale di riuso e ripetizione. Cf. Ferrari 1988, 181-227. Per le pratiche poetiche simposiali di
epoca ellenistica, cf- Von der Miihll 1983, 19-28.
*% 11 nome di Mnemosyne compare su uno dei tre righi di scrittura sul margine sinistro del papiro, intepretabili
alternativamente come titoli degli skolia o come notazioni marginali a un verso del componimento.
%5 Oltre al succitato 1. V 194, si veda 1l. XXIV 267, in cui 7. € attributo del cocchio di Priamo.
%6 Cf. II. XX 431; cosi anche Hes. Th. 815. Cf. Soph. OT 496 e OC 1220; Eur. El. 138 (in riferimento a Zeus) e, con
una fraseologia forse non casualmente simile a quella di Timoteo, Or. 1229s. & Awg, Adg devdov kpdtog,
ENO’ émikovpog Epoilg eilowg mavtmg. Nell’originario significato militare il termine ricorre in Aeschyl. Pers. 903 e Eur.
Rh. 753. Nella storiografia erodotea il termine ¢ per lo piu utilizzato al plurale con il valore di ‘truppe ausiliarie’ o
mercenarie. Cf. Powell, 135 s.v. énikovpoc..
> Cf. Stehle 2001, 109.
> Cf. Rutherford 2001, 45s.
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della professione di aedo e di rapsodo, pur adattandola al contenuto non pit mitico della propria

elegia, bensi attuale e vivo nella memoria del suo pubblico®*®; Timoteo invoca Apollo come*alleato’

»>%0 i suoi nuovi canti, con lo scopo affatto peculiare di difendersi da accuse e di

legittimare il suo status di poeta>’.

e ‘forza aggiunta

3. La presentazione della critica spartana (vv.206-210)

Dopo I’invocazione alla divinita, Timoteo identifica i propri critici con il popolo Spartano,
tracciandone tuttavia un profilo tutt’altro che perspicuo. In particolare, la complessa fraseologia che
costituisce il soggetto di dovel ed érd (vv. 206S. 6 uéyog evyevétag poakpoiov ayepmv Bpoov
avOeow fipag...Aadg) € stata variamente risolta dagli studiosi. Wilamowitz interpreta in parafrasi o
YOp péyog thg Zmhptng dpymv, 0 €K TaAalod 0yevng OfHOG, avEavopuevog otd Baliovong vedtnrog,
ipotizzando che con questa perifrasi Timoteo si stia riferendo al popolo spartano nella sua totalita.
Esso viene definito gbyevig paxpaiov, «nicht etwa adlig und alt, sondern ‘von altem Adel’»: in
questo modo Wilamowitz cerca di giustificare I’apperente contraddizione del termine poxpaiov con
con Iespressione Bpomv Gvleow fiac>2.

A questa soluzione si oppone Janssen, il quale osserva che I’espressione utilizzata da
Timoteo sembra includere soltanto quei nobili di nascita che governano sulla citta e non I’intero
popolo. L’editore propone di ricostruire come O yap evyevétag Aadg con il significato di
‘aristocrazia’ e di identificare nel sintagma pokpoiov Xmdpmoc Gyepmv una Sua apposizione;
assegnando poi all’intera espressione un valore denigratorio, traduce: «for the aristocracy, the
oppressive leader of Sparta since the days of old, teeming with blossoms of youth, etc.»**%. Nella

sua prospettiva filoateniese, Janssen non crede che il tono adulatorio dell’elogio e la presenza del

%49 Sul valore dell’invocazione simonidea, cf. Stehle 2001, 110-114.
550 E interessante osservare che I’etimologia maggiormente accreditata per il greco &mikovpog fa risalire il termine alla
radice *krs del lat. curro da cui *énikopcog, «Zuldufer». Cf. Solmsen, Etymologien, «ZVS» XXX (1890), 600s.; Frisk
GEW 1 357; Chantriane DELG 358; Poltera 1997, 444, § 466. Tuttavia, I’etimologia alternativa proposta da Deroy (L.
Deroy, Les leveurs d’impédts dans le royamme mycénien de Pylos, Roma 1968, 17-19) interpreta il termine come
*¢nikoprog dalla radice *ker che significa «crescere» (cresco, kepavvop) e traduce il termine con ‘uomo di rinforzo
all’organico’ (cf. PMG 791, 202s. a¢€wv).
! Vale la pena di ricordare, per I’affinita di formulazione e di significato, anche ’invocazione rivolta da Lucrezio ad
Afrodite come alleata della composizione poetica in apertura del de Rerum Natura: Lucr. | 24 te sociam studeo
scribendis versibus esse/ quos ego de rerum natura pangere conor. Nel termine socia, al pari del simonideo érikovpog
di cui sembra essere una consapevole ripresa, ¢ valorizzata 1’accezione di ‘sostegno, supporto, collaborazione’, mentre
nel caso di Timoteo ben piu accentuata ¢ la sfumatura semantica di ‘soccorritore, difensore’. Cid comporta anche una
diversa interpretazione sintattica dei dativi che si accompagnano ai passi di Timoteo e Lucrezio, rispettivamente di
vantaggio (époig buvoig) e finale/ limitazione (scribendis versibus; cf. il commento ad I. di Bailey 1963, 11, 597. A
proposito del passo lucreziano, O’Hara ha opportunamente osservato come il termine socia, la cui traduzione greca e
proprio émikovpog, nasconda un’allusione al filosofo ispiratore del poema, assimilato in questo caso alla divinita. Cf.
O’Hara 1998, 69-74.
%52 Cf. Wilamowitz 1903, 27 (parafrasi); ibid. 52.
%53 Cf. Janssen 1989, 20s. Secondo lo studioso la presenza dell’aggettivo péyag in «unfavourable meaning» potrebbe
riecheggiare I’espressione péyag Pactievg con cui comunemente era denominato il re di Persia. Cf. anche Hordern
2002, 235.
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termine ayepmv proiettino 1’affermazione di Timoteo in un periodo in cui il dominio della polis
spartana si estendeva su tutta la Grecia (Gyepov = dyepov EALGdoc)>*. L’intera menzione del
popolo di Sparta non avrebbe valore storico-politico, bensi meramente ideologico, come sembra
suggerire il tono vago ed evocativo: 1’aristocratico popolo di Sparta costuituisce un’ipostasi di tutti i
detrattori del poeta, comprese quelle frange del pubblico ateniese ancora ostinatamente
conservatrici>>>.

In ultimo Hordern intepreta 6 edyevétog pokpaiov Xmdptac ayeudv come apposizione di
Aaog, cogliendovi, al pari di Wilamowitz, un riferimento al popolo spartano e non soltanto alla sua
aristocrazia; alle argomentazioni di Janssen sul valore simbolico e poetico dell’ayepomv Znaptog,
Hordern aggiunge che il tono cerimonioso di Timoteo, tutt’altro che sincero, veicola una certa
celata ironia e che, su un piano stilistico, la compresenza di espressioni contraddittorie come
nokpaiov e Bpdwv dvieo fifag ha la funzione di mettere alla berlina il conservatorismo in campo
musicale di cui Sparta & esempio par excellence®*®.

La Stimmung ironica dell’elogio, segnalata da Hordern e ancor prima da Inama®’, & ipotesi
verosimile, suggerita dalla costruzione paratattica e ridondante, nonché da una semantica
contraddittoria e poco perspicua che rende a dir poco grottesca e in nulla appropriata a un elogio
sincero e solenne ogni traduzione, sia quella che scelga di non enfatizzare la contraddizione tra
nokpaiov ¢ dvheowv fipag (e.g. Reinach, «L’antique et noble peuple spartiate, gran chef (de la
Gréce) debordant d’une jeunesse florissante, etc.»; Paduano, «il nobile, antico,/ popolo degli

Spartani, fiorente/ dei fiori della giovinezza,/ nostra grande guida, etc.»*®

), sia quella che, al
contrario, tenda a evidenziarla (cosi Wilamowitz, «das altadige aber in immer frischer Jugend
blihende Spartanervolk etc.»; Mazon, «le noble peuple de Sparte, qui, malgré ses longs jours, reste
fécond en jeunes fleurs, etc.», Bassett. «the populace of Sparta noble from old, bt young in

559
)

manhood»>). Il carattere vago di questi versi non permette di trarre alcuna sicura conclusione su

un’effettiva egemonia di Sparta sulla lonia come vorrebbe Wilamowitz o su un appello rivolto a

%4 Cosi Croiset in Calvié 2010, 61: «D’ailleurs, le vers 220, ou le peuple de Sparte est appelé péyag dyepdv, fait
clairement allusion a la situation créée per les évenément de 404». La stessa conclusione & implicitamente tratta da
Reinach [2010, 41] che traduce il termine ayspmv con «grand chef (de la Gréce)» e a favore di tale interpretazione si
schiera Aron 1920, 41: «werden wir nicht Wilamowitzens Auffassung von v. 220, der fyyepcdv mit Trdptog in der
Weise verbindet, dal damit der herrschende ddpog, der Spartiatenstand gemeint sei, sordern Reinach zustimmen
miissen, der fiyepmv als Nyeudv tiig EALGS0¢ versteht». Cosi anche Bassett 1931, il quale perd data il nomos dopo il
412 a.C., inizio del periodo di egemonia Spartana nella lonia.
%% Cf, Janssen 1989, 20.
%56 Cf. Hordern 2002, 235s. ad I. Dopo di lui Lambin 2013, 142 n. 132: « Le vers est trop pompeux pour n’étre pas
ironique».
%7 Vedi il commento di Inama 1903, 649: «a me queste parole suonano ironiche, e pel cumulo degli epiteti e per la
contraddizione fra pokpaiov e Bpoov dvBeow fifac». L’ipotesi € direttamente respinta da Aron, secondo il quale il tono
parodico dell’elogio sarebbe del tutto inappropriato alla solenne invocazione apollinea a incipit di sphragis e alla
riconosciuta autorita di Sparta in questioni musicali. Cf. Aron 1920, 36.
%8 \edi Reinach in Calvié 2010, 41; Paduano 1993, 536.
*? Wilamowitz 1903, 62; Mazon in Calvié 2010, 57; Bassett 1931, 162.
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uno specifico gruppo sociale come vorrebbe Janssen®®’; & molto pitl logico pensare che Timoteo,
proprio attraverso 1’ambiguita linguistica, voglia ironicamente sottolineare il no-sense delle accuse
dei suoi critici ancor prima di esporle, mettendo in ridicolo quel conservativismo che Sparta
incarnava agli occhi della Grecia e, si pud supporre a maggior ragione, di un pubblico Ateniese®’.
Sulla base di queste osservazioni, non mi sembra fuori luogo ipotizzare che i versi in
questione, ben lungi dall’essere un elogio al dominatore spartano, abbiano piuttosto la struttura di
uno straniante e inconsueto patchwork letterario in cui sono rielaborati ad hoc alcuni convenzionali
motivi eulogistici della ‘spartanita’, come 1’esercizio della giustizia attraverso il governo
oligarchico, il wvalore guerriero ¢ I’educazione musicale. Questa topica tradizionale é
particolarmente sfruttata nella celebrazione poetica della citta di Sparta sin da epoca arcaica, come
ci testimonia Plutarco citando alcuni versi rispettivamente sotto i nomi di Terpandro (Terp. fr. 5 G.
ap. Plut. Lyc. 21 53b-c &vO’aiyud te véov BdAlel kai Mdoa Alysw/ kai Aika gdpvdyvia, KOADY
gmtappoboc Epyov°®?) e Pindaro (Pind. fr. 199 S.-M. ap. Plut. Lyc. 21 53c &va Bovial yepdvtav /
Kol véov avépdv dpiotevototy aiyuai, / koi yopol xoi Moico kai AyAaia). Queste sintetiche
caratterizzazioni, che per la loro cogente affinita sul piano espressivo e contenutistico fanno pensare
a un modulo eulogistico standardizzato facilmente riutilizzabile, potrebbero costituire, a mio parere,
un diretto modello della ‘lode rovesciata’ che Timoteo fa degli Spartani ai vv. 206-209. La
distinzione della popolazione spartana per classi di etd che negli esempi succitati €
programmaticamente inserita a fini encomiastici viene recuperata da Timoteo, ma la sua simmetria
sintattica € completamente stravolta attraverso I’affastellamento paratattico di epiteti, sostantivi e
locuzioni participiali in chiaro contrasto tra loro. Ai vv. 206s. I’espressione 0 €0yevéTog pakpoiov

*%3 huo riecheggiare la convenzionale lode alle capacita governative della vecchia

YrapTog ayepmv
aristocrazia spartana (Pind. fr. 199,1 S.-M. Boviai yepoviwv apiotevovot), mentre 1’immagine

veicolata in Aadg PBpdov dvbeowv fifac ai vv. 207s. sembra fare riferimento alla giovinezza del

%0 Janssen tenta di ovviare alla contradditorieta dell’espressione &vOeowv fipac, riferendola non al ‘fiore della
giovinezza’, ma a «the full flowering of one’s phisique, one’s adult prime». Cf. Janssen 1989, 133 ad I. .Cf. tuttavia
Prato 1968, 99 ad Tyrt. fr. 10,28 W2 =. fr. 7,28 P
%1 Cf. Csapo-Wilson 2009, 286: «We would suggest...that Sparta in this passage refers less to a political and
geographical entity than to an ideological construction by conservativ critics. The language need refer to nothing more
than negative criticism from a source which is perhaps not Sparta itself, buto ne which invokes Sparta as a bastion of
traditional music.»
%2 I’autenticita del frammento in questione, come anche dell’autoreferenziale Terp. fr. 2 G., ¢ messa in dubbio da
Wilamowitz 1903, 64s. n.1. Lo seguono le edizioni di Diehl 19422 e Page 1962; vedi anche Van Groningen 1955,184; a
favore dell’attribuzione sono Janni [1965, 93], il quale pensa a un’inflenza diretta di Terpandro su Pindaro e Gostoli
[1990, 140s.], la quale non esclude che entrambi i poeti abbiano invece attinto indipendentemente a temi poetici ed etici
comuni. Tra le ipotesi sulla provenienza del frammento, si veda Bergk 1882* 12: «est fortasse ex carmine, quo
Lacedaemoniorum discordiam composuit.»
%3 Anche Lambin ipotizza, sulla base dell’epiteto poxpaiov, un riferimento alla gerousia e per ovviare alle
contraddizioni di questa supposizione con la presenza del nominativo Aadc, emenda quest’ultimo termine nel
corrispettivo accusativo. Tuttavia, alla luce delle osservazioni appena fatte sui modelli letterari rielaborati da Timoteo,
non ritengo la correzione necessaria. Vedi Lambin 2013, 142, nn. 127 e 132.
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popolo spartano in armi, celebrata nei succitati frammenti pindarico e terpandreo attraverso
I’espressione véov dyud/ dypoi®®. Sembra che Timoteo costruisca la caratterizzazione dei suoi
critici attraverso il ribaltamento di questi collaudati spunti eulogistici e letterari; inoltre,
I’accostamento ironico di giovinezza e vecchiaia nella descrizione degli Spartani ha la funzione di
anticipare 1’inconsistenza delle accuse che essi gli muovono, basate esclusivamente su
un’opposizione antico/nuovo (i.e. vecchio/giovane). A questa strategia retorica e letteraria si
accompagna anche una mirata scelta di un lessico altisonante: sono infatti presenti aggettivi rari e
poetici come evyevétag € pakpoiov. Il primo ¢ variante metrica del pit comune gbyevic € occorre
in alcune sezioni liriche euripidee con valore marcatamente positivo (Eur. Andr. 770-773; lon 1060;
Phoen. 1510)°®. Anche 1’aggettivo pakpaiov ha una certa caratura poetica, come si evince dalle
sue occorrenze in tragedia esclusivamente in lyricis. Il termine e particolarmente frequente in
Sofocle, dove, oltre a indicare la durata di un periodo di tempo circoscritto (cf. Soph. Ai. 193 in
riferimento a oyoAn € OT 518, in riferimento a Biog), puo riferirsi agli dei e qualificare la loro
condizione di beata longevita (cf. Soph. Ant. 987 in riferimento a Moipot; Soph. OT 1098s. tig
o’ étikte/ T®V pokpoidvev kth). Se riferito a esseri mortali, il termine ha tuttavia una sfumatura
negativa: in un passo dell’Edipo a Colono il coro parla della lunga vita di Edipo come di un
susseguirsi di pene e sofferenze e lo definisce con un pungente gioco etimologico «miserabile» e

«vecchio» (Soph. OC 151s. dvcainv/ pakpaiov 0, 6o’ énecdoat)’®. L oscillazione di poxpaiov

%% Sij tratta in entrambi i casi di espressioni metaforiche convenzionali e ben riconoscibili alla luce dei numerosi
precedenti. Per &vBeow fiag cf. 1. X111, 48; Hes. Th. 988; Tyrt. fr. 7, 28 W? = 7, 28 P; Solon fr. 12,1 W?; Thgn. 1007,
1070. Per véov aiyud cf. Pind. O. 13, 22s.; N. 10, 13; I 5, 33. Altri, diversamente, hanno ipotizzato che la iunctura
Bpbwv dvbeowv 1ifog ricordi la caratterizzazione dell’esercito persiano ormai sterminato nelle parole di Serse ai vv.
180s. fipov véwv moldavdpov (~ Aesch. Pers. 670 veohaia yap 110 xatd ndc dAwlev; cf. Hordern 2002, 222 ad 1.). Per
il topos letterario della giovinezza perduta in battaglia cf. Simon. A. Plan. 111b 4,18 e 111 5, 52; 1. XV1 857; XXII 363;
Alcm. fr. 3,27 Cal =PMGF 1,27; Aesch. Pers. 733, CEG 13, 82, 136, 155, etc. Vedi Bravi 2006, 51 n. 66. Per
I’immagine nobilitante della gioventu spartana in armi, cf. anche la parenesi di Tyrt. fr. 10, 15 W2 =7, 15 P.” Q véo,
GALG piecbe Top AAAAOIGL HEVOVTG, KTA.
%5 Nell’Andromaca il termine ¢ riferito all’importanza di natali eccellenti come fonte inesuaribile di risorse in situazioni
difficili (And. 770-773 & 1 yop maoyol tig dpiyavov, GAKAG ov Gmavig g0YEVETOLS,/ KNPLOGOUEVOLGL & A’ E6OADY
dopdrmv/ Tipd kol kKAEog ktA.). L’aggettivo £€60X0¢ in questo caso non sembra far riferimento alle qualita morali, ma
alle nobili origini al pari di goyevétag, come dimostra anche il riferimento alla pratica araldica di dichiarare nome e
genealogia negli agoni (v. 772). Cf. Lloyd 1994, 142 ad |. L’aggettivo €0yevétag ricorre anche in lon 1060, dove
connota gli Erettidi progenitori degli Ateniesi ed g0yeveic per definizione in quanto autoctoni; in ultimo, in Ph. 1510
I’aggettivo gbyevétag, la cui coloritura poetica ¢ accentuata dal legame sintattico con 1’epico mpomapoide, costituisce il
terzo elemento di una patetica Polar Ausdruckweise. Sulla priorita delle occorrenze euripidee, vedi Jansen 1989, 129s.,
Brussich 1990, 71 e Hordern 2002, 258. Va osservato che la scelta dell’alternativa linguistica rara e poeticamente
marcata & una caratteristica dello stile di Timoteo, che altrove preferisce ynyevétog, attestato soltanto in Eur. lon 1466 e
Ph. 128, al piu diffuso doppione ynyevrc (cf. Tim. PMG 801 oV 8¢ tov ynyevétav Gpyvpov aiveic). Janssen segnala a
proposito di gbyevétag (et simm.) la possibilita che si tratti di varianti linguistiche create metri causa, in analogia al
conio omerico dell’aggettivo eduevétng (Od. VI 185) al posto del piti comune gdpevig — che, tuttavia, come osserva lo
studioso non € attestata in Omero come variante preponderante. Piu interessanti sono le conclusioni di Janssen a
proposito della scelta di Timoteo (ibid. 130): «T. chooses this variant, because he has a preference for newly coined
words which, in spite of their newness, do not show this».
%% Questa varieta di accezioni riflette le Erweitungen semantiche del sostantivo aicv nel corso del V sec. a.C. Degani
osserva come a partire dalla tragedia eschilea il termine aicdv non indichi piu genericamente un periodo di tempo finito
o il suo contenuto, ma anche sepcificamente I’eta di qualcuno (cf. Soph. OC 152) e, in alcuni casi, la vita umana (e.g.
166



tra i significati di «venerando» e «vecchio» produce un effetto inevitabilmente ironico nella
sphragis.

Anche il lessico di violenza e di guerra utilizzato da Timoteo per descrivere 1’azione dei suoi
detrattori ha un valore marcatamente parodico e mira a screditare celatamente la tradizionale
educazione musicale spartana di impronta militaristica: la cepvotng del suo antico magistero Si
trasforma, nelle parole di Timoteo, in intransigenza e furore censorio ingiustificato. La scelta dei
verbi dovém, EmoeAéym ed éldm ¢ determinante per drammatizzare 1’azione dei detrattori e per
conferirle 1’effetto mimetico di un attacco militare. Il verbo dovéw indica di norma uno spostamento
violento, causato dal vento, dall’acqua ¢ da qualsiasi altra agente astratto o concreto che sia capace
di generare un movimento impetuoso e travolgente®®’; in accordo con quest’accezione, esso pud
qualificare anche lo sconvolgimento subito a causa di operazioni militari 0 a una guerra (e.g. Hdt
VIl 1 1) Acin €oovéeto €mi tpia Etea e App. BC, IV 52 10 Omepdpia morépolg é60vsi1:o)568. Il verbo
MOV, oltre a essere una vox media con significato di «condurre, guidare», puo indicare un atto di
forza esercitato ora attraverso una spinta e un movimento ripetuti (= dovéw), ora attraverso
I’inflizione di percosse e ferite. In contesto militare, il verbo occorre con il significato di «spingere a
un punto limite» (cf. Il. XII 315 e, in senso figurato, Od. V 290); « prostrare, sottomettere» (cf.
Aesch. Pers. 771 "loviav 1 macov filaocev Pig [sc. Kdpog]) o «ferire, battere, scagliare 1’arma
attraverso qualcosa» (cf. Il. V 57, 584; XXII 269; Od. XXII 295; Tyrt. fr. 11,20 W Pind. N.
10,70)°%.

E appena il caso di osservare che, seppure i verbi Sovém ed éladve non occorrono con
valore metapoetico, il lessico delle percosse, della violenza fisica e dell’allontanamento forzato
veicola spesso un atto di censura sociale o politica e, nell’ambito di una polemica letteraria, connota
un’azione contro poeti eccessivamente innovatori o sovversivi Nell’lliade Odisseo percuote Tersite
dopo il suo discorso farneticante, emarginandolo e ridicolizzandolo davanti a tutti gli altri Greci (ll.
I1 265s. "Qg dp &pn, oxnnpw 6¢ pethppevov NdE Kol duw/ TAREev:; per la stessa espressione con il
verbo &advem, cf. 1l 11 198s. "Ov §'ab dMupov T évdpa ot Boéwva T dpevpot,/ TOV GKATTP®
éhaoeokev opokAnoooké 1€ puobe); negli Acarnesi di Aristofane i vecchi abitanti, agguerriti e
bellicosi, s’incitano vicendevomente a lapidare Diceopoli, artefice dell’indesiderata tregua (Ar. Ac.

279-280 Obtog atdg £oTiv, ovTog / BAAAe, BaAe, PdAde, BaAAe,/ moie moie TOV piopdv./ OV Pakeis,

Tim. PMG 791, 140). Quando poi il termine si svincola da qualsiasi legame concreto con la dimensione umana, puo
passare a significare «eta, generazione, epoca», senza che tale concetto abbia dei limiti di tempo chiaramente definiti.
Cf. Degani 1961, 46 e 58ss.
%7 11 significato di base del verbo Sovéw spiega anche il suo utilizzo in senso traslato a indicare lo sconvolgimento
prodotto dal sentimento amoroso. Cf. Sapph. 130,1 V. = 130,1 LP "Epog 8Mté 6 Avouédng d6vet; cf. anche Pind. P.
4,219 e Ar. Lys. 954s. Vedi inoltre Taillardat 1965, 159 § 301.
%% \edi LSJ® 444 s.v.8ovéw I. 2
%9 Cf LSJ® 529 s.v. éhardvol 4 e 11 2-3.
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oV Pakeic;); nelle Nuvole il Discorso Migliore, elogiando I’dpyaio moideio, ricorda le sanzioni
fisiche che erano previste per chi a lezione di cetra non seguisse i precetti del maestro e si lanciasse
in preludi ‘alla Frinide’ (Ar. Nub. 969-972 &i 6¢ t1c avt@dVv Popoloyevoort’ fj KAUWELEY TVO KOUTNV
ofog oi viv,/ tag Katd Ppiviv ToTog T0G SVGKOAOKAUTTOVS,/ EXETPIPETO TUTTOUEVOG TOAAAS OOC TOG
Movoog agoaviCov). Il parallelo piu probante ai versi di Timoteo proviene dal controverso

hyporchema pratineo, in cui 1’aggressione di un coro”’°

contro una performance aulodica
eccessivamente mimetica e descritta in termini di percosse, fuoco e invettiva violenta (PMG 708,
10-12 = TrGF 1 4 F 3, 10-12 ap. Ath. XIV 617¢ naie tOv @pvveod/ mowkilov mvoav &yovia,/ AEYE
oV dheotahokdrapov)®t. Tra gli esempi di ‘percosse metapoetiche’ rientra anche il parodico
trattamento riservato al ditirambografo Cinesia negli Uccelli aristofanei, tutto giocato
sull’anfibologia semantica dell’hapax legomenon mtepodovnroc, alla lettera «agitato dalle ali»:
I’aggettivo, che viene messo in bocca a Cinesia per qualificare la condizione di leggerezza e
volatilita della propria poesia (Ar. Av. 1388-1390 tov dBvpaupov yap ta Aopmpd yiyvetar aépia
Kol oKoTeEWO Kol Kvavayéa/ Kol mtepodovnta), € ripetuto pochi versi dopo da Diceopoli con un
ironico slittamento semantico a indicare le percosse che infligge a Cinesia con le ali che gli ha
appena procurato (v. 1402 o0 yop o0 yaipelg mtepoddvVNTOC YEVOUEVOG;).

Una certa attenzione merita anche il verbo émeAéya, il cui significato-base «infiammare»°"
pud essere applicato a un’azione concreta in contesto militare (e.g. Hdt. VIl 32 e Thuc. 11 77)>" e
astratta, assumendo in quest’ultimo caso 1’accezione metaforica genericamente positiva di «eccitare,
far risplendere» e, intransitivamente, di «divampare, brillare». Si vedano rispettivamente Aesch.

Pers. 395 coimyg avt] movt éxelv’ énépieyev e Pind. P. 11, 45 tdv & edppoochva 1 kai

570 Dj un coro di satiri si tratterebbe secondo quanti studiosi sono favorevoli a identificare il componimento con una
sezione lirica di un dramma satiresco (tra gli altri Pohlenz 1965, 473-496; Seaford 1977/1978, 81-94; D’ Alessio 2007,
95-128; Bierl 2011, 67-95). Favorevoli a una performance ditirambica, pit 0 meno tarda, sono Wilamowitz 1913, 132-
136; Lloyd-Jones 1966, 11-33; Zimmermann 1986, 145-154; Napolitano 2000, 111-155. A favore di un testo
genuinamente iporchematico ¢ invece Cipolla 1999, 33-46.
> La congettura dAeciaxdropov al v. 12 risale a Bergk 1843 e corrisponderebbe a una variante scempiata
dell’inattestato *dAeoi<or>Aokéhapov, «canna che consuma la saliva» o, in accezione attributiva come interpreta LSJ®,
«made of spittle wasting reed, epith. of the flute». Tale ¢ la lezione dell’epitome E riportata in apparato da Peppink,
Page e Kannicht-Snell (6iecio xéAapov). Tuttavia, di recente Cipolla ha osservato che E presenta piuttosto
olocwakdiapov, una lezione gia riconosciuta da Kaibel e che, in tale forma, sembra derivare direttamente da
olooiotodokarapog presente nei codici AC e in Eustazio, che nel Commentario all’Iliade allude al verso pratineo. La
lezione di E sarebbe esito della corruzione di un originario 6 ootolokdlapog, traducibile con «canna tutta (piena di)
saliva», come gia avevano ipotizzato Casaubon e Schiewhduser. Cf. Cipolla 2003, 66s. Genericamente il termine viene
identificato con un epiteto dell’avAdc, ma Eustazio spiega 1’epiteto come un nomignolo per un suonatore di flauto
scadente, in perfetto pendant con 1’espressione dei vv. 10s. Tov @puveod/ mowilov avoav Eyovta. Cf. Eust. ad X 5766.,
1165,25 xoi d6vaE pév cvpiktaig ypnotpoc, kaAapog 8¢ avintois, 60ev kal Tig @adAog COAElV OAOGIHAOKAAGIOG
£0KOEO.
72 Cf, LSJ® 671 s.v. mgAéyo.
> Timoteo ne utilizza la forma semplice all’interno dell’omphalos per descrivere le ultime fasi della battaglia: Tim.
PMG 791, 25-27 otepeomayi] 8 €pépeto @ovi-/o [AiOa moc]a[v]td te mepifo-/Aa mopi pAEYOUEV €V AMOTOUAGL KTA.
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00E émpAéyet; in ultimo, con valore metapoetico, Pind. O. 9, 22 ¢ilav mOMv poiepoic EmEAEY@V
dodoic>™.

A questo lessico della ‘violenza metapoetica’ si aggiunge in ultimo la iunctura oibomt podpu
al v. 207, «con furioso biasimo»:*"°. Va osservato che il termine pudpoc, al pari di yoyoc, ha assunto
un importante valore programmatico nella tradizione letteraria eulogistica, in cui indica gli
atteggiamenti di biasimo che colpiscono le imprese eccellenti del laudandus celebrato dal poeta e,
senza soluzione di continuita, anche gli atteggiamenti di censura che colpiscono il poeta stesso.
Come si e approfonditamente discusso in relazione a Pindaro, questo concetto di detrazione, la cui
scaturigine e costituita dall’invidia ingiustificata (¢66vog) provata nei confronti di chi € migliore,
costituisce una condicio sine qua non della celebrazione eulogistica, dal momento che la sua
presenza legittima e contrario il superiore valore del laudandus e del poeta (Cf. Pind. P. 1, 81s.; O.
6, 74s.; Bacchyl. 13,202s.°"°). Anche in Timoteo, il udpog ingiustificato degli Spartani cosituisce la
premessa necessaria per elaborare la confutazione alle critiche che gli vengono mosse e legittimare

cosi la propria arte poetica.

™ Lo stesso discorso vale per il verbo semplice pAéyo che, accanto ai significati propri di «accendere, appiccare

fuoco» e «accendersi, bruciare» quando € usato intransitivamente, pud essere usato anche in una molteplicita di
accezioni metaforiche, come ad esempio «fomentare, infiammare» (cf. Soph. OT 192 ed Eur. Ph. 239; al passivo con il
significato di «essere infiammato/ consumato da» in Soph. OC 1695 e Ar. Nub. 992); «infiammarsi, accendersi» di un
sentimento (cf. Ar. Th. 388 e 680); occorre inoltre con valore metapoetico nelle accezioni di «far risplendere, i.e.
rendere famoso», (cf. Pind. P. 5,45 in riferimento all’azione delle Cariti; al passivo N. 10,2 in riferimento alla citta
lodata e 1. 7,23 in riferimento al laudandus) e «divampare, splendere» (Bacchyl. fr. 4,80 M. roidwcoi 8 Duvotr eAéyovta,
Cf. Mahler 1997, 308 ad |.: «Wahrend bei Pindar immer die “Glanz”-Metapher zugrundeliegt, ist hier bei B. auch an die
“Glut” des Eros gedacht, etc»). Per gli usi metaforici del verbo @Aéyw et simm. in Euripide cf. Breitenbach 1967[1934],
158.
> Janssen avanza I’ipotesi che in questo caso ’aggettivo aifoy non faccia unicamente riferimento al ‘divampare’ del
biasimo degli Spartani, ma anche alle tenebre che esso getta su Timoteo. Lo studioso cita a sostegno delle proprie
ipotesi le occorrenze omeriche di ai@oy in cui traspare ancora con una certa evidenza I’accezione coloristica di ‘scuro’
in riferimento al vino o al fumo®” e ricorda Mapog figlio della nera notte nella Teogonia esiodea (Hes. Th. 213s.).
Janssen si richiama anche al trattamento del u®dpog nella poesia encomiastica, in cui la dicotomia lode vs. biasimo viene
spesso esemplificata sul piano metaforico dal contrasto tra ‘luce’ e ‘tenebra’Cf. Janssen 1989, 132. Per il trattamento
pindarico del biasimo come ‘tenebra’ si potrebbero aggiungere al suo dossier anche N. 7, 61-63 ckotewov améymv
yoyov, / Bdatog dte podg pilov € avop’ dywv/ Khéog éttupov aivéow e N. 4, 39 (in riferimento all’atteggiamento dello
@Bovepog) @Bovepa. &' GAlog avip BAET®V/ yvduay kevedv okOT® KLAvosy youal metoicav). Tuttavia, nel caso di
Timoteo non ci sono elementi probanti a sostegno di quest’interpretazione; piu probabile € che I’aggettivo aifoy abbia
qui il valore traslato ‘bruciante, che tutto divora e dunque furioso’, in accordo con il lessico militare che connota
I’azione degli Spartani e con 1’aggressivita del loro biasimo. Per tale valore traslato di aiBoy si confrontino le
espressioni aifoma Aywév in Hes. Op. 363 e soprattutto aiBoma fackaviny in Agath. AP V 217,10.
> |n P. 1, 82s. si afferma che minor biasimo pende sul poeta e sul laudandus, quando di quest’ultimo non vengano
celebrate tutte le imprese e si risparmi a chi ascolta un’eccessiva ‘sazieta’ di lodi altrui. Tuttavia, il rischio della censura
e dello pOdvoc, prosegue Pindaro, devono essere necessariamente corsi per dimostrare il valore del laudandus e la cifa
dell’arte del poeta (cf v. 85 dAL dpwg, kpéooov yap oikTippod eBOvog). La congiunta azione di pBdvog e udpog contro
imprese eccellenti & ancor piu chiara in O. 6, 74 (u®pog & €€ AoV kpépator POovedvTov KT).), come mostra anche la
spiegazione dello scoliasta (schol. 124b. I, 181 Drach. Mg 0 volg €k @V GAA®V POOVOLVIOV HAUOG EmKpEpLaTOL
T0i¢ TETVYHKOGL TV TPV TOVTOV' 010V Ol W TETVUYNKOTEG TOVG TLXOVIOG Stapoudvior O¢ pndevog a&oldyov
teTuynkotag). Cf. anche il commento di Giannini 2013, 464 ad . Per il passo bacchilideo, cf. Maehler 1982, 287. Sul
concetto di inevitabilita del pdpoc, cf. Thgn. 799ss. e 1183s.
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A proposito dei vv. 209s., va in ultimo osservato che le traduzioni degli studiosi
divergono in alcuni punti: Wilamowitz parafrasa topdrttel 1€ Kol ELodvel pe o@odpat
Emumost €poantopevos (Samvpmt yoymt émkaiov), intendendo €meAéyw con valore
intransitivo di «infiammarsi, ardere» e collegandolo ad sensum con il dativo aifomt
nhpw’’’; su questa scia Edmonds «dings me and drives me with the flare of censure» e la
semplificante traduzione di Paduano «mi accusa, ardente di duro biasimo»°>"®. Janssen,
osservando che «when used metaphorically the verb émpAéy® never has an unfavourable
sense before T.», propone di nno collegarlo al dativo e di tradurlo transitivamente in
«burning me down»>"®. Diversamente Hordern, secondo il quale il pronome pe & oggetto
soltanto dei verbi principali dovel ed érg e il verbo émoeléyov va interpretato
intransitivamente e in accezione metaforica. Inoltre, la presenza della congiunzione t¢ (v.
213) suggerisce che la iunctura aibom popm debba essere associata con €Aq, € non con il
participio émeréymv®. Prima di Hordern, in modo simile intendono i versi Reinach
(«...me déchire de traits de flamme et me poursuit d’una satire brilante») e Mazon(
«...me presse avec une brilante ardeur et me poursuit d’un reproche inflammé»)®®",
Tuttavia, crea delle perplessita I’interpretazione del verbo £meAéyw in accezione
metaforica negativa, la quale ¢ attestata soltanto per il verbo semplice eAEyw/@Aéyecot
(Ar. Th. 680s. povioig eAéyov Adoon TopdKo-/ Tog Taow Eueavig opdv/ Eotol yovauél
kai Bpotoiow,kth. € Nub. 991s. kdmotioel...T0ig aioypoig aioybveshatl K&v okdnTy Tig
oe pAéyeoda)*®2. Non si pud escludere che nella sua predilezione per i nova semantici
Timoteo si sia servito del valore traslato di émeAéy® in modo diverso dalla tradizione,
ma, fino a prova contraria, sembra preferibile accettare la traduzione di Janssen, la quale
valorizza la sfumatura ‘militare’ del verbo émeAéym e rende ancora pill mimetica 1’azione

degli Spartani contro il poeta®®.

4. L’accusa mossa dagli Spartani e la novita spregiudicata di Timoteo (vv. 211s.)

L’accusa messa in bocca agli Spartani da Timoteo in discorso indiretto (vv. 211s. &t

TOAOTEPAY VEOLS V- / voro {v}*®* podoav Griud) & costruita con una certa sapienza. In primo

> cf. Wilamowitz 1903, 27.

*"® \/d. Edmonds 1927, 325 e Paduano 1993, 536.

°"% Cf. Janssen 1989, 132 ad .

*% \/edi Hordern 2002, 237s. ad .

%81 Cf. Reinach 2010, 41 e Mazon 2010, 57. Cf. anche Leven 2014, 93s. «...drives me about in its blazing hostility and

harasses me with burning reproach.»

%82 per I’immagine aristofanea della collera come fuoco, cf. Taillardat 1965, 387s. § 349.

%83 Su questa linea si muoveva gia Inama, il quale traduce Sovel con «agita» ed émpréyov con «bruciandomi, quasi:

imprimendomi a fuoco il marchi dell’infamia» e di recente Ercoles, il quale propone di tradurre la traduzione dei vv.

210s. proposta da «...inflammandomi mi agita/ e percuote con biasimo furioso». Vedi Inama 1903, 649. Dopo di lui

Aron, che pure segue l’interpretazione di Inama per il participio émipAéymv, ma intepreta Sovel...€A3 te come

un’endiadi e cosi parafrasa: «Das spartanische Volk quélt mich beunruhigend, indem es mich tadelt was fur mich bei

dem Ansehen Spartas die Bedeutung eines Brandmales hat». Cf. Aron 1919, 32. Di recente su questa linea, si veda la

traduzione di Ercoles 2008, 127: «inflammandomi mi agita / e percuote con biasimo furioso». Si segnala qui in nota la

recente e isolata proposta di Lambin, il quale emenda Ladg di v. 210 nell’accusativo Aaov e traduce: «...me tourmente

en embrasant le peuple,/ et me poursuit d’un reproche enflamméy». Cf. Lambin 2013, 144.

%84 Secondo Janssen la iunctura véoig Buvotg alluderebbe, allo stesso modo di €poig uvoig di vv. 204s., al solo nomos

dei Persiani, dal momento che il poeta non avrebbe potuto richiedere la protezione di Apollo per componimenti

precedenti. Cf. Janssen 1989, 129 ad. I. Tuttavia, I’argomentazione dello studioso risulta eccessivamente razionalistica

ed ¢ preferibile cogliere un riferimento alla produzione di Timoteo tout court, come suggerisce anche I’impiego di

Duvog nell’accezione generica di «canto»” Cf.  Hordern 2002, 235 ad vv. 204s. Sul valore del dativo, strumentale

(soluzione a mio parere preferibile) o di vantaggio, si dividono le opinioni degli studiosi: per la prima interpretazione
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luogo, la disposizione chiastica del dativo e dell’accusativo enfatizza il contrasto tra gli aggettivi
véog e mahadg; inoltre, la forma di quest’ultimo, al grado comparativo e con un vocalismo raro
rispetto all’equipollente moAaitepog (tra le sporadiche occorrenze, si vedano Il. XXIII 788, Tyrt. fr.
9,42 W? e P. N. 6,55)°®, sembra peculiare e viene considerata alternativamente dagli studiosi come
un’espressione di nobilitazione della musica tradizionale o della sua degradazione. Del primo
avviso ¢ Janssen, il quale traduce il termine mokarotépav «ancient and venerable for that reason»>®.

Chi associa all’aggettivo una connotazione dispregiativa (e.g. Ercoles, «perché nei nuovi canti non

587

rispetto la Musa antiquata»™") ha certamente presente un altro frammento programmatico in cui

Timoteo prende apertamente posizione a favore della propria novita, disdegnando la podca maAad
quella che lo ha preceduto (PMG 796 ap. Ath. 111 122¢c-d)°®:

00K Geld® T TOAA,
Koo yop aud Kpeioom:
véog 0 Zelg Pactiedet,

10 méhon v Kpovog dpyov-
anito Modoa moiond

1 deido codd. probb. fere omnes edd. : §dw Farnell, probb. Hordern, Sevieri | moaloud codd. : maAed
Wilamowitz, prob. Edmunds || 2 xawa yap CE, probb. omnes edd. : xai ta yap Bowra, prob. Del Grande : ta yap Maas
s kol Tayap A | apd Wilamowitz, probb. Diehl 12 Maas, Page, Zuntz, Hordern, Sevieri : dopoto Schneidewin : pdio
Bergk: apa kowva Bowra, prob. Del Grande: dupo A : om. CE, Eust. || 3 véov Conomis || 4 méAor Meineke || 5 modaiov
CE, Eust. | dmsito A : nito CE, Eust. *®

propendono Reinach 2010, 41 e Nieddu 1993, 522 n.3.; per la seconda Mazon 2010, 57; Paduano 1993, 649; Ercoles
2008, 127; Lambin 2013, 144; Leven 2014, 93.
58 1 uso del chiasmo & notato da Nieddu 1993, 522. Per il vocalismo, cf. Janssen 1989, 133 ¢ Hordern 2002, 238s. .
%86 Cf. Janssen 1989, 133 ad I. Lo studioso cita un parallelo pindarico in cui il comparativo indica 1’antichita della
tradizione a cui il poeta si affida per proseguire la sua narrazione (N. 6,55s. xai tavtayv uév Todaidtepol 680V dua&itov
gopov' Emopon 8¢ Kol avtdg Exov pelétav). L’impiego del comparativo con Stimmung positiva e in contesto
metapoetico ha un possibile precedente, seppure a parti invertite, anche in Pind. O. 9, 48s. aivel 8¢ maAodv pEv oivov,
avBea & Duvov/ veotépov. In questo caso, la presenza del comparativo vedtepog, oltre aenfatizzare 1’opposizione con il
precedente maAaidg, produce I’effetto di valorizzare la ‘novita’ del canto.
>87 Cf. Ercoles 2008, 127.
%8 || frammento & generalmente considerato, sulla scia di PMG 791, 202-236, la sphragis di un nomos perduto o la
conclusione programmatica di un ditirambo. Cf. gia Wilamowitz 1903, 65, Del Grande 1946, 122 e Hordern 2002, 252.
%89 per la comprensione dell’apparato, si seguano le seguenti indicazioni: Schneidewin =Schneidewin 1844; Meineke =
Meineke 1867; Bergk = Bergk 1882*; Farnell = Farnell 1891; Wilamowitz = Wilamowitz 1903; Diehl*?= Diehl 1925 e
1942; Bowra = Bowra 1934; Edmunds = Edmunds 1940; Del Grande = Del Grande 1946; Page = Page 1962; Zuntz =
Zuntz 1984; Hordern = Hordern 2002; Sevieri = Sevieri 2011. Il testo del frammento sopra riportato ¢ quello di Page
1962, mentre I’apparato ¢ un ampliamento di quello di Hordern 2002. Mentre gli ultimi tre versi sono puri dimetri ionici
a minore, i primi due hanno una struttura metrica ambigua, variamente interpretata dagli editori e commentatori. Al v. 1
Farnell & intervenuto sul tradito deidm di v.1 riportando il verso alla misura di un ferecrateo, soluzione approvata da
Hordern 2002 e Sevieri 2011, nonché gia presa in considerazione precedentemente da Page (id. 1962, 415, app. ad wv.
1-2). G.S. Farnell, Greek Lyric Poetry, London 1891. A favore di un incipit in ferecratei si era gia mosso anche Bergk
1882* con la congettura péAa al v 2., alla quale la maggioranza degli studiosi ha tuttavia preferito 1’enfatico aud di
Wilamowitz 1903. Quest’ultimo emenda anche mahoid in woAed al v. 1 e interpreta i vv. 1-2 come un unico dimetro
coriambico, seguito soltanto da Edmunds 1940. In ultimo, Bowra, che al primo verso non emenda, propone di leggere al
v. 2 10 yop apd kouva kpeicow, dimetro ionico anaclomeno. Cf. C.M. Bowra, Varia Lyrica, «Mnemosyne» | 1934,
179s. Dal momento che non conosciamo il contesto metrico pil ampio in cui questi versi si inserivano, mi sembra
azzardato intervenire metri causa su deidw (Farnell), e su maiond (Wilamowitz) al v. 1: tanto piu che il primo verso,
nella forma in cui ci & stato trasmesso da Ateneo, risulta uno ionico a minore con primo metron trocaico e quarto
elemento del secondo metron libero (———Il--—=) ed & quindi struttura metrica del tutto coerente con i successivi vv. 3-
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L’immagine che emerge da questo pochi versi, per quanto isolati, ¢ quella dell’innovatore
spregiudicato che promuove la sua novita a discapito di un’arte poetica antiquata e obsoleta: &
proprio da questa reputazione, tuttavia, che Timoteo tenta di svincolarsi nella sphragis e che
costituisce il principale capo d’accusa mosso dai suoi detrattori. Dal momento che tutta sua
apologia poggia interamente le basi sulla necessita del poeta di liberarsi dalla taccia di ‘svilitore’
della poesia moloud, connotare in senso apertamente negativo I’aggettivo moAoidg si sarebbe
rivelato del tutto controproducente, tanto piu che esso € posto in bocca ai critici, che guardano
all’antichita poetica con nostalgia e rimpianto®®. E forse piul corretto dire che 1’amfibologico statuto
della forma modowotépav e delle sue possibili sfumature semantiche sembra conferire all’accusa
degli Spartani, al pari del loro ritratto, una sottesa ¢ ironica patina di ‘arcaicita’: sulla medesima
ambiguitd sembra essere costruita anche la denominazione degli avversari di Timoteo come

povoomaiaoAvpog di vv. 216s., la quale recupera e rifunzionalizza le parole dei critici.

L’accusa spartana a Timoteo di disonorare con le sue novita compositive la semplicita
dell’antica musica riportata nella sphragis ha generato nella successiva tradizione
antiquaria una serie di aneddoti sul presunto rapporto intercorso tra il poeta e Sparta. In
particolare, diverse fonti ci testimoniano provvedimenti giuridici da parte degli efori nei
confronti del poeta, di cui il piu comune consiste nel taglio delle corde in eccesso rispetto
a quelle previste dal tradizionale strumento eptacordo (tra gli altri testimoni, cf. Cic. de
leg. Il 39; Plut. Inst. Lac. 17.238c; de prof. in virt. 13 84a; Ag. 10,7; Apophth. Lac.
220c>®Y). 1l fatto che anche il suo precursore e addirittura Terpandro siano vittime di
questa disposizione, fa pensare che tali notizie non siano affidabili e siano piuttosto un
esito di un processo di idealizzazione promosso dalla critica conservatrice a Platone e
Aristotele, la quale conosce uno shocco nel neo-pitagorismo e neo-platonismo di eta
imperiale. Tra queste testimonianze € particolarmente interessante quella offerta dal
decreto di Sparta contro Timoteo tramandatoci da Boezio nel De Institutione Musica: si
tratta di un falso risalente al 11 sec. d.C.>* che riproduce testualmente i provvedimenti

5 (sulla liberta di costruzione del primo metron, cf. West, 1992, 143; scettico Hordern 2002, 252). Non mi sembrano
inoltre particolarmente convincenti le obiezioni avanzate da Bowra contro gli emendamenti di Wilamowitz al v. 2:da un
punto di vista stilistico, la posizione incipitaria di kouvé attestataci dall’epitome ¢ in enfatico ed efficace contrasto con il
precedente molotd. Da un punto di vista metrico, la presenza dell’aristofanio (—vv—v—— ) non causa una rottura nel
metro, dal momento che la sua struttura & flessibilmente interpretabile come ionica o eolica a seconda del contesto in
cui viene inserita. Sulla lettura ‘ionica’ dei due versi iniziali cf. Zuntz 1984, 83; sull’ambiguita tra cola eolo-coriambici
e ionici nelle sezioni liriche del dramma, cf. Dale 19687, 143-147 e West 1992, 127.
%0 cf. Marzullo [1993, 426], il quale parafrasa cosi i versi in questione: «(scil. Timoteo) ha oltraggiato la «musica»
d’antan, con inni ossessivamente avanguardistici». Lo studioso mette altresi in evidenza come il frammento PMG 796
sia uno dei piu evidenti testimoni dello slittamento semantico negativo subito dal concetto di ‘antico’ (moAoidc/
apyaiog) tanto sul piano ideologico e politico, quanto su quello culturale: alla fine del V sec. a.C. le commedie di
Aristofane, in particolare le Nuvole, e I’esperienza di Timoteo sono i piu autorevoli testimoni di questa forte
divaricazione tra i concetti di véog e moiowdc, la quale comporta sul piano intellettuale un gusto per la ricerca
spregiudicata della novita scaltrita e dell’invenzione a tutti i costi. Cf. ibid,. 419ss.
1 Un dossier completo dell’aneddotica ¢ in Palumbo Stracca 1997, 130-132.
%92 |_a non-autenticita del testo & riconosciuta gia da Wilamowitz e approvata dalla maggioranza degli studiosi; tuttavia,
la sua proposta di datazione in piena epoca ellenistica (Il sec a.C.) non pud essere accolta, dal momento che alcuni tratti
dialettali laconici presenti nel testo, come la rotacizzazione del ¢ a fine di parola, sono attestati soltanto a partire dal |l
sec. d.C., salvo qualche sporadica e non probante eccezione. Cid spinge dunque a non risalire prima di questa data, nella
quale operava anche quella che viene considerata dalla critica come la pit probabile fonte di Boezio nella trasmissione
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promulgati dal governo spartano contro le innovazioni musicali di Timoteo e che
prevede, oltre al consueto taglio delle corde, anche ’espulsione dalla citta di Sparta a
monito di tutti coloro che in futuro volessero introdurre ulteriori innovazioni®®,
trascrizione di Palumbo Stracca 1997 derivata dall’edizione boeziana di Friedlein:

‘Ene1dn Tiud0eop 6 Muknclop mapoytvopevop £Ttav Apetépay TOMV TV TOAMOY OV
ATHAoON Kol Tav dtd Tav EmTa Yopdav KIOAPIEWY ATOGTPEPOUEVOP TOAVPOVINY EGAYMV
Avpaivetatl T dKodp TAV VEwv, ol T Tap ToAvyopdiop Kol Tap KovOToTop T® HEMOP
ayevvi] Kol TOKIAMoY AvTi amAOap Kol TETAYUEVOP AUELEVVITOL TAV UMV ETL YPOUATOP
ocuviotdpevop v T® HEAOP SloKELAV AVTL TAP EVOPUOVI® TOTTAV AVTIGTPOPOV
apopdav, mapokAinbeic 6¢ kol €v TOv dydva tap ‘EAevowiop Aduotpop Ampemni
JECKELAGOTO TAV TM HOO® dlaoKeELAV — TAV Yap Zepélap mdTva {p} oOK &v dika<t> Tmdp
vémp 010axKKn — d€d0xOatL T @a T mepl TovTOWY TP Pociéap Kol TP EPOPOP UELYOTTOL
Tid0eov, Enavaykacol 08 Kol < > T0v &voeka yopdav EKTAUOVIOP TAP TEPLTTAP
VTOMTOUEVOP TOP €mTA, Omwp Ekactop TO TP TOAMOP Papop OpdV evAuPfTol £TTAV
Yrdptov EMEEPMV TL TAV U KOA®Y N0V, uqmote TapdppnTol KAEOP AyOVOV.

Nella costruzione del decreto spiccano il recupero expressis verbis dell’accusa che
Timoteo mette in bocca agli Spartani nella sphragis dei Persiani (PMG 791, 211s. ~
Tipd0eop 6 Munclop ...tav moAodv pdOV dnu(xcén)Sg“, nonché 1’uso del verbo
Apaivopor, che nell’autodifesa di Timoteo qualifica quanti sviliscono davvero 1’antica
antica (PMG 791, 216s. povoonaioioAivpog), mentre nel testo del decreto indica gli atti di
corruzione perpetuati da Timoteo attraverso le proprie novita®”. In ultimo, il riferimento
alle quattro corde supplementari introdotte da Timoteo nella cetra sembra modellato e

del decreto, i.e. il neopitagorico Nicomaco di Gerasa. Cosi gia Wilamowitz 1903, 70; Marzi 1988, 264; Palumbo
Stracca 1997, 134-136; Brussich 1999, 30. Scettica Prauscello 2009. Numerose proposte sono state avanzate sulle
motivazioni sottese alla redazione del decreto e sulla tipologia di ambiente che abbia potuto concepirlo. La facies
linguistica, per quanto curata, ¢ estremamente composita e ’impiego di tratti linguistici laconizzanti — accanto a
arcaismi ed elementi della kow1 - non & sempre del tutto coerente: questo ha spinto la maggioranza degli studiosi a
ritenere che il decreto non sia opera di un grammatico di professione (pace Thumb e Kieckers 1932, 80), ma che veicoli
€SS0 un preciso intento ideologico alla luce del quale vanno lette le peculiari scelte linguistiche e contenutistiche operate
dal falsario. Si riferiscono qui di séguito le principali ipotesi interpretative. Wilamowitz pensa a un documento
circolante in ambienti non scolastici né peloponnesiaci «als lllustration zu der Musikgeschichte». Cf. Wilamowitz 1903,
70. Palumbo Stracca, sulla base di una puntuale analisi linguistica e dialettologica, ipotizza che il falso sia stato
concepito in ambiente neopitagorico e successivamente legittimato da Nicomaco di Gerasa nella sua opera, appellandosi
alla propensione di queste cerchie per la falsificazione letteraria, al loro dorico in molto affine a quello presente nel
decreto e, in ultimo, alla matrice ideologica generalmente conservatrice della corrente pitagorica e neopitagorica
nell’ambito di questione etiche e musicali. Cf. Palumbo Stracca 1997, 129-160. Obiezioni recenti a quest’ultima tesi
sono state avanzate da Prauscello, secondo la quale la redazione pitagorica di un decreto moralizzatore in ambito
musicale mal si concilia con la celebrata invenzione dell’ottacordo da parte di Pitagora, che consiste proprio
nell’aggiunta di una corda supplementare allo strumento tradizionale (Nic. Ench. 5, 244-245 Jan). La studiosa ipotizza
che la redazione del decreto, promossa dalle élites della classe dirigente spartana, fosse dovuta alla necessita di
riaffermare la propria identita greca in epoca imperiale attraverso un manifesto ideologico volutamente arcaicizzante: in
tal modo si spiegano 1'uso di un formulario vicino a quello dei decreti di epoca ellenistica destinati ai poetae vagantes,
la menzione degli Eleusinia in onore di Demetra — in eta imperiale non piu agoni musicali, ma feste associate
strettamente con la maternita e la fertilita — come occasione per la performance de Le doglie di Semele e, in ultimo, la
dizione arcaicizzante del decreto. La scelta del codice giuridico sarebbe dovuta, secondo Prauscello, all’esigenza di
legittimare agli occhi di tutti, cittadini e non, la coesione civica di un popolo che si riconosce in un passato glorioso. Cf.
Prauscello 2009, 168-188.
%% |_a procedura dell’espulsione si ricava dalla premessa di Boezio alla citazione del decreto. Cf. Boeth. Inst. Mus. | 1,
182 Friedlein: Quoniam vero eis Timotheus Milesius super eas, quas ante reppererat, unum addidit nervum ac
multipliciorem musicam fecit, exigere de Laconica consultum de eo factum est, etc.
%% 11 recupero funzionale di questi versi della sphragis & stato colto dalla maggioranza degli studiosi: cf. gia
Wilamowitz 1903, 70; Palumbo Stracca 1997, 132; Hordern 2002, 8s. Prauscello 2009, 179 n. 67.
% £ interessante osservare come quest’accusa nella sua formulazione (Avpaivetar o dxodp T@v vémv), sia molto vicina
a quella sollevata nei confronti di Socrate, altro celebre sovvertitore dell’ordine costituito. Si veda Hordern 2002, 8s., il
quale sottolinea le somiglianze tra il decreto contro Timoteo e quello contro Socrate riportato da Diogene Laerzio (D.L.
I1 40) e collocato nel Metroon di Atene. Cf. anche Prascello 2009, 179.
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contrario sulle novita tecniche orgogliosamente rivendicate dal poeta (PMG 791, 229-
231 ...uétpoic/ pubuoic T’ evdekakpovpdrory/ Kibaptv EEavatélier).

Va tuttavia osservato che nel testo del decreto il disonore arrecato all’antica musica, che
nella sphragis e espresso in termini evocativi, € esplicitamente identificato con
I’abbandono da parte dello strumento eptacorde, il quale costituiva nell’immaginario
della critica conservatrice il simbolo della musica tradizionale®®®. In cio il decreto riflette
una convinzione che fu propria di Platone, Aristotele e soprattutto dello Pseudo Plutarco
del de musica, per cui il mantenimento di una gamma limitata di melodie e di ritmi (i.e.
amAotng musicale) garantisce 1’integrita etica della musica:

Questo atteggiamento trasgressivo rinfacciato a Timoteo, che e una chiara rielaborazione
della sua rivendicazione dei ‘metri e ritmi dagli undici suoni’ ai vv. 239ss. della sphragis,
ha un possibile precedente in due versi attribuiti a Terpandro e tramandatici da diverse
fonti (Terp. fr. 4 G. ap. Strab. XIIl 2. 4 coi 6 Nueig tetpdyapovv anootépéovieg aoday /
EMTOTOVE POPULYYL VEOLC Kehadrioopey Duvouc ™ . Come la maggioranza degli studiosi, la
Gostoli pone a testo la variante anootép&ovieg («disprezzarey) attestata in Cleonide e
Clemente Alessandrino, commentando cosi la sua scelta: «i termini darnootép&avteg e
véovg Vuvovg sembrano riferirsi proprio al ‘rifiuto’ di una vecchia tecnica ed
all’assunzione, al suo posto, di una ‘nuova’»°%8. Va tuttavia osservato che la varia lectio
arnootpéyavteg presente in Strabone presenta delle evidenti affinita con la formulazione
del decreto, in cui il verbo dmootpépw, pur in diversa diatesi, indica 1’abbandono dello
strumento tradizionale da parte di Timoteo (cf. Boeth. Inst. Mus. I 1 tav o1 tdv €mta
YOPOAV KIOGPIEWY ATOCTPEPOEVOP).

5. La risposta del poeta all’accusa dei critici e il rifiuto dei poveomaiarorivpar (vv. 213-217)

I versi 213-215 introducono le prime argomentazioni apologetiche di Timoteo, che sgorgano
senza soluzione di continuita dalle critiche conservatrici mosse al poeta. L’espressione odte véov
T’ oBte yepoudv obt ionBav ai vv. 213s. & riconducibile al campo delle Polar Ausdruckweisen®®,
dispositivi retorici che permettono, attraverso 1’accostamento di due o piu categorie in qualche
modo antitetiche e diametralmente diverse tra loro, di significarne una pit ampia che le rappresenti
e includa entrambe. Nella forma utilizzata da Timoteo, che ha ad archetipo alcune formule omeriche

7 5 o 7 600 n 7 5 r 601 \ . . . .
come véol Mo¢ yépovieg € 1| véog nE marodg ed € complicata dall’inserimento di un terzo

%% Questo atto di rifiuto della citarodia antica & ben evidente nel succitato frammento PMG 796. Sul suo possibile

rapporto con il decreto, cf. Marzi 1988, 267 e Brussich 1999, 32.

71| frammento & trasmesso anche in Cleon. Introd. Harm. 12, p. 202, 6ss. Jan; Clem. Alex. Strom. 6,16,144, 11 p. 505,

6 ss. Stihlin. L’attribuzione a Terpandro, attestata da tutte le fonti citate tranne che da Clemente, ¢ stata messa in dubbio

da Smyth 1900, 169 ad I. («it is the production of a later writer who wished to make the poet give documentary

evidence of the musical invention currently attached to his name»); Wilamowitz 1903, 64 n. 1; Page 1962. Di recente a

favore dell’attribuzione cf. Gostoli 1990, 137. In particolare, la studiosa si sofferma sulle parole di Strabone, dalle quali

si comprende che I’attribuzione dei versi a Terpandro era da considerarsi tradizionale (cf. Strab. XIII 2. 4. év toig

avapepopévolg Enecty gig adToV).

%% Cf. Gostoli 1990, 136 ad I. e prima di lei Bergk 1843, Pomtow 1885, Michelangeli 1889, Smith 1900, Fraccaroli

1913, Edmonds 1922, Diehl 1925, Romagnoli 1932, Campbell 1988.

59 per |e diverse forme e funzioni della Polar Ausdruckweise, vedi Kemmer 1900, in particolare 55-61.

%O CF. 11 11 789; 1X 36 e 258.

801 Cf. [1. XIV 108; si vedano anche le varianti véot 16& mokawoi in Od. I 395 e véar 78¢ makarod in Od. 11 293 e IV 720.
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elemento (0Bt ionPav)®™, I’associazione di diverse classi di eta definisce un concetto di umanita
aperto e inclusivo ed enfatizza la presa di distanza da parte di Timoteo nei confronti della posizione
intrasigente dei suoi detrattori®®: a differenza degli Spartani, egli non esclude nessuno dalla propria
poesia soltanto perché é vecchio, giovane o della sua stessa eta.

Diverse ipotesi sono state avanzate sui referenti delle categorie: secondo Inama, Timoteo
farebbe riferimento a poeti-avversari a cui vorrebbe precludere 1’accesso agli agoni, in quanto
artisticamente inadeguati a competere con lui. Questo atteggiamento del poeta sarebbe, secondo lo
studioso, la causa della critica spartana riportata ai versi appena precedenti®®. Levi appoggia la
proposta, senza tuttavia escludere che I’espressione dei vv. 213ss. possa avere anche un valore
traslato e riferirsi a quelle categorie di poeti rivali verso i quali Timoteo avrebbe dimostrato
disprezzo e rifiuto nei propri canti®®. Obiezioni a entrambe le ipotesi vengono mosse da Aron, il
quale osserva che Timoteo, impendendo ad altri di entrare in competizione come sostiene Inama,
avrebbe sensibilmente ridotto le occasioni per esibirsi e affermare la propria arte; inoltre, e del tutto
improbabile che il poeta, bisognoso di conciliare la propria posizione poetica con quella degli
Spartani, si possa essere indebitamente arrogato il diritto di giudicare come opportuna o meno la
partecipazione di altri agli agoni. Altrettanto impudente sarebbe 1’affermazione di Timoteo cosi
come € interpretata da Levi: secondo lo studioso, il poeta starebbe ammettendo senza scrupoli che
non disdegna di inserire materiale altrui nei propri canti e che risparmia soltanto i
novoomolatoibuot dal suo saccheggio. Secondo Aron, Timoteo in questi versi afferma di non
nutrire alcuna prevenuta avversione nei confronti della musica d’antan e di chi la pratica, come gli
Spartani pensano; anzi, egli la difende e la preserva soltanto da quelli che vogliono aggredirla. Sulla
base di quest’interpretazione, lo studioso propone ardite soluzioni grammaticali, i.e. sottointendere
un infinito mowelv al reggente €ipyw e cogliere nel genitivo t@vde Huvmv un riferimento generico ai
canti e non specificamente a quelli di Timoteo, in cui il dimostrativo avrebbe soltanto la funzione di
accompagnare un termine precedentemente menzionato (cf. la iunctura véoic tuvoig). Il pensiero
dei vv. 213ss. é cosi parafrasato da Aron: «denn ich dulde jeden in der Musik, mag er jung sein und
auf neue, mag er alt sein und auf alte Weise komponieren, raube also auch nicht dem alten Stile die

Verbreitung. Nur die povcorolotoAvpar (sic!) will ich aus der Musik verdrangen, die ich doch also

%2 QOltre al parallelo segnalato da Janssen ad I. (Thgn. 3 Tpdtév Te kai Hotatov Evie péootot; cf. Janssen 1989, 134), si
veda Aesch. Th. 197 dvnp yovi 1€ xd 11 1@V petaiyov ed Eur. Ph. 1509s. tic ‘EAAac 1 PapPapoc i tdV
nporapod’edyevetdv. Per I'uso delle Polar Ausdruckweisen in Euripide, cf. Breitenbach 1967 [1934], .
%03 Quest’osservazione & in Wilson 2004, 306: «The kitharoidic persona puts geat stress on the ‘democratic’, open
quality of his poetic practice. It is extremely inclusive, open to all ages — ‘I keep neither young man not old man nor my
peer at a distance from these hymns’ [...] — and it is sharply oppose in this to the aggressive conservatism of the Spartan
aristocracy». Cf. anche Sevieri 2011, 131 ad vv. 213-220; LeVen 2014, 95.
804 Cf. Inama 1903, 635.
%% Cf. Levi 1904, 58-60.
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kaum schidnde, wo ich selber ihre Awpntipeg von ihr abwehre, also dieselbe Tendenz eigentlich
habe ihr!»*%,

Un’ulteriore ipotesi viene avanzata da Janssen che, nel tentativo di semplificare lo sviluppo
delle argomentazioni di Timoteo, coglie nel tricolon un riferimento a diverse fasce di pubblico e
‘critici’ della propria poesia, nessuna delle quali € aprioristicamente esclusa dall’ascolto della sua

poesia®’

. Quest’idea di partenza € stata in tempi recenti rielaborata e reinterpretata alla luce dello
sfondo sociale e ideologico dell’ Atene di fine V sec.: la prospettiva inclusiva assunta da Timoteo in
questi versi e espressa sul piano formale attraverso la Polar Ausdruckweise tra diversi classi di eta
rifletterebbe la volonta di coinvolgere I’ampio pubblico e di conferire all’arte citaredica una
dimensione democratica, in aperta antitesi con le élites conservatrici, i.e. gli Spartani della
sphragis®®,

A tutte queste soluzioni interpretative si € opposto Nieddu, muovendo convincenti obiezioni:
in primo luogo, seppure bisogna condividere con Aron che Timoteo avrebbe confermato la sua
spregiudicatezza ergendosi a giudice nei confronti dei suoi rivali negli agoni, d’altra parte ¢
altrettanto improbabile che egli voglia semplicemente mostrarsi difensore dell’antica musica,
arrogandosi 1’altrettanto indebito diritto di allontanare dalla composizione chiunque alla poesia del
passato arrecasse oltraggio: la soluzione di Aron é troppo conciliante con la posizione spartana e
troppo lontana dalla prospettiva di Timoteo, per il quale la confutazione delle accuse avversarie é di
fatto pietra d’angolo per edificare la difesa alle sue novita. La proposta di Janssen ¢ altrettanto
svalutante ed é difficile pensare che il poeta, in un momento cosi delicato per I’elaborazione del suo
manifesto poetico, si limiti a dichiarare la sua disponibilita a ricevere critiche da parte di chiunque
nel pubblico. Nieddu assegna ai vv. 213-215 un valore traslato, cogliendo nel tricolon un
riferimento ai modelli poetici seguiti da Timoteo e, dunque, alla modalita in cui il poeta affronta il

confronto con la tradizione letteraria, antica o recente che sia: egli sta dicendo che non rifiuta

%% Cf. Aron 1920, 45.

807 Cf. Janssen 1989, 135: «some people criticize my oeuvre; everybody is allowed to interfere, merely the dablers are
kept at a distance». Su questa posizione, si veda anche la parafrasi dei versi offerta da Van Minnen 1997, 253: «I do not
withhold these songs from any critic, young or old or middle-aged”, i.e. Timotheus” work caters to all generation».

%98 Cf. Power 2010, 536-539. A sostegno della prospettiva democraticizzante’ della poesia sviluppata in questi versi si
pronuncia anche Leven, la quale non esclude che il poeta alluda attraverso il tricolon alle tre canoniche categorie di
performers corali (ragazzi, adulti e anziani) , per sottolineare, oltre all’estensione, anche la recettivita del pubblico alla
sua poesia. Cf. LeVen 2014, 95. Tuttavia, se si suppone che Timoteo nei vv. 213-215 inserisca un’allusione
all’ampiezza del pubblico che giudica e ascolta la propria opera, rimane difficile spiegare il suo nesso con 1’accusa
mossa al poetadagli Spartani, che lo tacciano di oltraggiare I’antica musica con il suo nuovo canto; inoltre, il rifiuto
espresso da Timoteo nei confronti di poeti/ rivali identificati come povcomaiooAdpor (vv. 216s.) presenta connessioni
logiche e lessicali evidenti con i precedenti vv. 213-215 (si veda almeno la corrispondenza tra i v. €ipyo di v. 215 e
anepOkem di v. 217) e cio fa supporre che I’espressione oOte véov v’ obte yepaodv ot ionPav faccia riferimento a poeti
che Timoteo non disdegna in base a un mero critero cronologico; tra questi, infatti, egli allontana soltanto i
povoonoAoioAdpat. La connessione logica tra i vv. 213-215 e 216ss. era gia stata colta da Jurenka, che parafrasa &yo
8’8oV pev ovdéva, Tovg 8¢ pocomaratoAvpag KTA. € cosi traduce « Ich aber halte niemanden fern von diesen Liedern,
nur die, die in der Alten Art die Muse miBhandeln, etc.». Cf. Jurenkal903, 561e n. 1:
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arbitrariamente alcun modello poetico sulla base di un mero criterio cronologico, ma che intende
allontanarsi soltanto da quelle categorie di poeti che, allora come oggi, sviliscono 1’antica arte del
canto. Secondo lo studioso, tale interpretazione farebbe di questi versi una logica cerniera tra
I’accusa conservatrice dei critici e il successivo catalogo di citaredi innovatori. Timoteo non
disonora la tradizione dei poeti del passato, perché egli non giudica la qualita della poesia in base al
suo essere ‘antica’, ‘moderna’ o ‘contemporanea’, bensi sulla base di un criterio artistico: ne e la
prova il fatto che egli, seguendo modelli riconosciuti della citarodia, I’ha condotta alla sua massima

espressione®”®

. A sostegno dell’ipotesi di Nieddu, vale la pena osservare che la scelta della Polar
Ausdruckweise costruita per categorie di eta si carica anche di un importante valore programmatico
e poetico: nel momento in cui Timoteo afferma di non voler allontanare nessuno in base all’eta, non
sembra voler contrapporre il suo spirito irenico e democratico al biasimo furioso dei suoi critici, ma
sta rifiutando di valutare 1’arte in base a una restrittiva opposizione antico/nuovo: tale rifiuto pone le
basi per la riformulazione del concetto di ‘oltraggiatore dell’antica musica’ ai versi successivi e per
la rilettura orientata della tradizione citaredica che lo ha preceduto.

Timoteo pud ora spostare il suo discorso su quelle categorie di poeti che, ora come in
passato, devono essere tenuti a distanza (vv. 216s. to0¢ 0¢& HOLGOTOAOLOAD/ HOC, TOVTOLG
8 amepokem, ktA.*'%). 1l composto hapax legomenon *povcomohotoAduar presenta una chiara
Stimmung scommatica e rientra a pieno titolo nel novero di neoformazioni e composti polisintetici

tipici del lessico dell’invettiva®. Tuttavia, il valore ¢ il significato del composto sono tutt’altro che

®®\/edi Nieddu 1993, 521-529.
810 per I’utilizzo del cosiddetto duplicative 8¢ accanto a un dimostrativo in apposizione a un precedente sostantivo o
frase sostantivata, cf. Denniston, DP?, 184s. s.v. 8¢ I1 4.
811 per gsservazioni in merito, cf- excursus sulla AéEic Si0vpapPucy in Meyer 1923, 153-165. Lo studioso afferma che
la composizione polisintetica non rappresenta una caratteristica peculiare dello stile ditirambico-dungque anche del
nomos ditirambico-bensi un espediente di carattere retorico e lessicale utilizzato trasversalmente in piu generi letterari a
conferire una determinata sfumatura, che pud essere ironica (come nel caso della letteratura gastronomica) o
scommatica (cid include le invettive del giambo ipponatteo e dei meliambi di Cercida, come anche la polemica
letteraria dell’hyporchema di Pratina e della sphragis di Timoteo). Le argomentazioni di Meyer si basano sulla scarsita
di composti trimembri o polisintetici nella residua produzione del Nuovo Ditirambo e sulle testimonianze dei trattati
aristotelici (Poet. 22, 1459a, 8s. e Rhet. 11l 3, 1405b 35— 1406b 2), in cui vengono citati ed esemplificati quale
caratteristica precipua della Aé&ig d10vpapPixn soltanto i composti bimembri (SutAd dvopara). Nulla fa pensare che in
questo novero possano essere inclusi anche i composti a piu membri, dal momento che Aristotele riserva a essi una
specifica nomenclatura (e.g. tpuhodc, molhoamdodc). Cosi anche Napolitano [2000, 132-136] il quale, sulla base delle
argomentazioni di Meyer, non ritiene la polisintesi un elemento probante per datare il frammento pratineo all’epoca del
Nuovo Ditirambo, come vorrebbe invece Zimmermann 1986, 150s. Pur concordando con Meyer sullo statuto dei
composti LoVGOTAANIOAD oL € MyvuaKpOPwVog, la presa di posizione sembra forse fin troppo rigida e pone il fianco ad
alcune possibili obiezioni. In primo luogo, la mancanza di composti trimembri in quanto ci rimane del Nuovo Ditirambo
non puo essere considerato un argomento probante, data la parzialita del campione posseduto. Per quanto riguarda le
testimonianze indirette della trattatistica, va osservato che tra gli esempi di duthd dvopata citati nel passo della Retorica
compare anche una citazione gorgiana trasmessa dalla maggior parte dei codici aristotelici come nT@yOLOVGOG KOAUE
gmopknoavtag Koi katevopkroavtag (Gorgias 82 B 15 D-K ap. Ar. Rhet. 111 1405b 37 — 1406a 1). Meyer cita il passo
seguendo la tradizione manoscritta, ma molti editori (W. D. Ross, Aristoteles. Ars Rhetorica, Oxonii 1959; M. Dufour-
A. Wartelle, Aristote. Rhétorique. Livre 3, Paris 1973; R. Kassel, Aristotelis Ars rethorica, Berolini 1976) sulla scorta di
Vahlen, mettono a testo il composto trimembre mtwyopovsokdiokag, concordato con i successivi participi. Per gli
argomenti a sostegno della congettura, tra cui il confronto con diovucokoAakag in Rhet. II1 2 1405a 23 e povcokoldkwv
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perspicui e gli studiosi si dividono tra due proposte interpretative®?

. Wilamowitz parafrasa in to0¢
3¢ Kok®G T Tokodt TEvNL xpouévovg momtds; cosi anche le traduzioni di Reinach («ceux-la seuls
je les repousse, qui estropient les antiques muses, etc.»), Mazon («les gacheurs de vieille
musique»), Aron («die in dem alten Musikstil stimperhaft komponieren, wehre ich von der Musik
ab.»), Edmonds («the debauchers of the olden music»), Paduano («quelli che guastano la Musa
antica»), Campbell («the corrupters of the old muse»), Csapo-Wilson («the old-muse vandals»),
Ercoles («i corruttori dell’antica musica»)®®. Una seconda soluzione interpretativa & quella di
assegnare il membro molowo-, in forma di avverbio o di aggettivo, al deverbativo -Avuag € non
all’oggetto -podoo-. In questa direzione si muovono Janssen («people who spoil (lit. mutilate)
poetry (lit. the Muse) in an old-fashioned manner»), Marzullo («antiquati stupratori delle Muse»),
Hordern («ancient (old-fashioned) corrupters of the Muse»), Sevieri («gli antiquati sconciatori delle
Muse»), Lambin («les antiques fléaux de la Muse») e da ultima, pur con qualche riserva, Leven

614 La differenza tra le due intepretazioni & sostanziale. In

(«old corruptors of the Muse»)
quest’ultimo caso, Timoteo rivolgerebbe il proprio disprezzo nei confronti di poeti che compongono
in modo antiquato e assegnerebbe all’aggettivo maAaidg un valore negativo e svalutante. Tuttavia, a
me sembra che la strategia di Timoteo non preveda il rifiuto sistematico di tutto cio che e antico
come “antiquato”; al contrario, il poeta intende promuovere il suo spirito innovativo come un atto di
ossequio nei confronti del passato musicale che lo ha preceduto, dimostrando che il vero nemico
della tradizione non ¢ la novita, bensi il conservatorismo. Per definire quest’ultimo concetto,

Timoteo si serve del lessico dei propri detrattori, risemantizzando e reinterpretando funzionalmente

I’accusa che essi muovono nei suoi confronti, e attribuisce cosi il ruolo di ‘guastatori dell’antico

in D.H. Ant. rom. VII 9,4, cf. J. Vahlen, Gesammelte Philologische Schriften, I, Hildesheim 1970 [1911], 159s. In ogni
caso, lo specimen gorgiano resta comunque problematico per la tesi di Meyer sui duAd 6vopota, come si evince dalla
presenza del trimembre kotevopkficavrag (cf. I’emendamento di Vahlen, seguito da Diels-Kranz, in koi bopkricavtag;
Ross pone a testo kot evopknioavtog su proposta di Diels). Non mi sembrano inoltre sufficientemente probanti le
argomentazioni di Meyer sul carattere non ditirambico del composto polisintetico gvdiagpiovpivnyérovg di Ar. Pac. 831
(cosi I’edizione N. G. Wilson, Aristofanis Fabulae, I, Oxonii 2007, ove accetta le congetture evdt- di Bentley e -avpi- di
Dindorf a fronte di évdt- di tutti i codici e -avepi- del Ravennate R e del Vaticano Palatino V; per la varia lectio di
Suda, cf. infra) che allude all’evanenscenza dei preludi ‘raccolti’ dai nuovi ditirambografi. Il fatto che il conio
aristofaneo miri a parodiare 1’aspetto musicale di queste nuove, contorte modulazioni non esclude che esso ricalchi
veridicamente un usus linguistico del Nuovo Ditirambo, il cui gusto per 1’associazione sinestetica e per la mimesi
linguistica ben giustificherebbe 1’abuso dei composti nominali € una propensione alla polisintesi. Va inoltre aggiunto
che I’uso di oOvOeto dvopata (i.e. composti polisintetici) nel Nuovo Ditirambo é testimoniato da pit di una fonte (cf.
Suda & 1029 A. s.v. diBvpapfodidackodrot [...] cuvOétoug 8 Aéeig Emotodv kai Edeyov évilaepiotepvnyETong KTA. € da
schol. Ar. Nub. 335c, 84s. Holwerda érsi 8¢ odv cuvBétolg kol moAvmAdkoic ol d10vpappomotol ypdvron AéEeoty, KTA. €,
soprattutto, dal Agimvov attribuito al ditirambografo Filosseno, che associa al tema gastronomico un esasperato
mimetismo linguistico. Cf. Philox. PMG 836(b) ap. Ath. IV 146f e IX 409e; PMG 836(e) ap. Ath. XIV 642f-643d.
Sull’argomento vedi LeVen 2014, 245-258.
812 gylla strutturale ambiguita semantica del composto, cf. Brussich 1990, 73 n. 80.
®13 Cf. Wilamowitz 1903, 27; Reinach , in Calvé 2010, 41; Mazon ibid., 57; Aron 1919, 48; Edmonds 1940 325;
Campbell 1993, 109; Paduano 1993, 536; Csapo-Wilson 2004, 286; Ercoles 2008, 127. Vedi inoltre Meyer 1923 156;
Nieddu 1993, 525; Wilson 2009, 306.
* Vedi Janssen 1989, 135 ad I.; Marzullo 1993, 425; Hordern 2002, 239 ad I.; Sevieri 2011, 87; Lambin 2013, 144;
LeVen 2014, 95s.
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canto’ a tutti coloro che si sono appropriati della tradizione corrompendola e rendendola stragnante

(vv. 211s. 611 modonotépav véoly Duvolg povdoav ATiu®d ~ vv. 216s. to0g 0& HoVGOTOANOAD-/

Hig)®5,

A veicolare tale concetto € in primo luogo il verbo AvpaivecOat: esso, pur essendo
etimologicamente connesso tanto a ADpa («contagio, contaminazione») quanto a Aoun («oltraggio,
offesa»), funge solitamente da denominativo di quest’ultimo termine e assume il significato di
«maltrattare, guastare, oltraggiare», indifferentemente usato con accusativus obiectum o dativus
obiectum®®. In tale accezione semantica, il verbo pud indicare il danno arrecato a oggetti (e.g. Xen.
Oec. Il 13, in riferimento alla lira usata da principianti), persone o animali (e.g. Hdt. IX 79, 1 in
riferimento a un cadavere), istituzioni e concetti astratti (e.g. Dem. Cor. 312 in riferimento alla
legge, Aeschin. contr. Ctes. 7 in riferimento alla costituzione e Arist. EN 1100b 28, in riferimento
alla condizione del pdxap) e nel gergo medico esso indica propriamente 1’offesa a un arto o a un
altro organo del corpo umano (Hp. Morb.Sacr. 11 in riferimento a o®po; VM 6 in riferimento a
dvBpwmoc). Particolarmente interessante ¢ il suo slittamento, assieme a numerosi altri termini del
lessico della traumatologia e terapia, all’ambito della critica testuale: lo dimostrano le riflessioni di
Galeno sul metodo e sull’ermeneutica, in cui il verbo AvpaivesBar, al pari di dwpBeipev, indica le
forme di corruzione o gli errori interpretativi che guastano un testo e non ne conservano il
messaggio originario, proprio nel modo in cui le affezioni fisiche danneggiano il corpo e ne
compromettono la funzionalita. Particolarmente interessante & la premessa di metodo al de pulsuum
differentiis, in cui Galeno afferma che per esporre il proprio pensiero si esprimera in greco, ma non
gli importera se qualcun altro vorra esprimersi in un altro idioma, purché non guasti
I’interpretazione e la chiarezza del pensiero di partenza (Gal. puls. diff. 2.2 VIII 567 K. &i kol
ka0 ékdotnv AEEvy €0€hot Tic PapPapioti eOEyyesOat, pun Avpovopevoc T® cagel Thg Epunvelag,
ovdev fuiv pérer)®’. L’associazione del verbo AvpoiveoBau a pratiche di corruzione testuale &

attestata anche nel lessico scoliastico, dove il termine sembra fare riferimento ad atti di plagio, di

815 Sulla maggiore aderenza della prima interpretazione di povcomaiatoddpan («corruttori dell’antico cantoy) al disegno
programmatico di Timoteo, cf Wilson 2009, 306 n. 83. Contra Leven, secondo la quale accettando tale interpretazione
«Timotheus would be internalizing the vocabulary of the comic critics, in the vein of Pherecrates, depicting the New
Musicians as debauchers of the respectable old Muse». Vedi Leven 2014, 95. Tuttavia, come la studiosa non manca di
osservare in nota (ibid n. 58), in un altro sigillo in Er Stil, singolarmente strutturato in forma di annuncio araldico, il
poeta celebra la sua vittoria sul precursore e rivale Frinide, appellandolo con lo stesso lessico che i suoi detrattori, in
particolare Aristofane e gli autori della Commedia, riservano ai virtuosi della Nuova Musica (Tim. PMG 802; per
un’analisi piu approfondita, cf. infra).
816 Cf. in particolare Chantraine DELG, 690 s.v. Abpa e Frisk GEW, II, 145 s.v Abpo. Per la consueta semantica di
Avpaivopot come denominativo di Avun, si veda inoltre Blanc 2002, 4ss. Per ’analisi delle occorrenze in cui il verbo
sembra legarsi anche con i concetti d’impurita e contagio espressi dal sostantivo Adpa, cf. Parker 1983, 193. Per il verbo
eccezionalmente nel significato di arolvpaivesdar, cf. LSJ® 1065 s.v. A. A.
817 |n altra sede, Galeno afferma che compito del mendico e del filologo & quello di correggere cio che & stato distrutto e
restituire nel modo piu fedele possibile i contenuti della dottrina antica (Galen. de const. art. med. 20 = 1 303 K). Sullo
slittamento della terminologia medica nell’ambito della critica testuale in Galeno cf. Sluiter 2010, 25-52; 48s.
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attribuzione pseudo-epigrafica o di interpolazione. Una preziosa testimonianza in tal senso é il
celebre scolio alla seconda Nemea pindarica, il quale ci riferisce che Cineto di Chio e la sua gilda
rapsodica proseguirono il mestiere di recitare brani dell’epos omerico dopo i diretti discendenti del
poeta (Omeridi), ma che nelle loro recitazioni inserirono all’interno della poesia omerica genuina
versi di propria composizione; quest’osservazione si lega senza soluzione di continuita alla
menzione dell’attribuzione pseudoepigrafa a Omero dell’Inno ad Apollo ad opera di Cineto di Chio,
il quale lo aveva composto o semplicemente messo iscritto (schol.1c, Ill, 29 Drach. émeaveig 6¢
gyévovto oi mept Kbvabov, ob oot ToAAd tdv Endv momcavtog EUPaAEiv gic v Ounpov moinov.
nv 8¢ 6 Kovaubog 1o yévoc Xiog, d¢ kai TV Emtypapopéveov Ounpov momuatov tov gic ATdAovo
veypapme Buvov avotédeucev avtd)®'®. Linterpolazione di parti non originali nella poesia omerica
viene spiegata in uno scolio appena successivo come un atto di ‘corruzione’ e ‘guasto’, indicato
proprio dal verbo AvpaivesOar (schol. 1e 111, 31 Drach. ‘Ounpidor Tpdtepov pev ot Ounpov maideg,
Yotepov 8¢ of mepi Kovarbov papdmdoi- odtor yap thv Opnpov moinctv okadadgicay Spvnudvevov
Kkt Grryyehov: Eopnvavto 8¢ avtii mévo)*.

Strettamente associata per lessico e significato al verbo AvpaivesOar ¢ 1’espressone
AoPntipeg daowav di v. 218. Il termine AwPntp occorre tre volte in Omero e costituisce un
generico appunto scommatico nei confronti di persone che assumono atteggiamenti inopportuni
o0 moralmente discutibili e che per questo vengono allontanate: Odisseo minaccia Tersite di
umiliarlo e allontanarlo dall’assemblea dopo la sua orazione scriteriata e con lui si schierano tutti
gli altri Achei, che riconoscono il comportamento oltraggioso e 1’insensatezza d’eloquio di
Tersite (. II 274s. viv 8¢ 100e péy Gpiotov &v Apyeioow Epeev [scil. Odvooeic],/ dg tov
AoPntipo énécPforov Eoy dyophwv); allo stesso modo, Priamo scaccia i Troiani ammassati
davanti al portico subito dopo la morte del figlio apostrofandoli Awpntijpeg (1. XXIV 237-239 o
0¢ Tpdag pev émavtag/ aibovong dnéepyev €necc aioypoioty €vicowv:/ “Eppete, AoPntiipeg

gheyyéec: xtAh.). In epoca classica il termine ¢ attestato unicamente nel suo significato

®18Sulla convinzione che il verbo ypée® indichi la composizione parziale o completa dell’Inno ad opera di Cineto, cf.
West 1975, 165-167 e Aloni 1989, 11-31; tra quanti ritengono che il verbo faccia riferimento a una redazione scritta
figurano Cassola 1975, 101s.; Janko 1982, 113s.; De Martino 1982, 51-54; Sbardella 1999, 173 e id. 2012, 26s.
L’attribuzione pseudoepigrafa a Omero dell’Inno ad Apollo presuppone di leggere adt®d con valore dimostrativo,
laddove la presenza di un pronome riflessivo farebbe piuttosto pensare a un plagio della poesia omerica a opera di
Cineto. Cosi vorrebbe Cassola 1975, 101s.; tuttavia, probanti argomentazioni a favore della prima interpretazione sono
state presentate da Cerri 2000, 28s.
619 | a stessa osservazione & contenuta in Eust. in 1. 6, 39-40 tod 8¢ dmayyéliew Ty Opjpov moincty ckeducheicoy
apynv émomoarto Kovaibog 0 Xiog. éhvpunvavto 6¢, paciv, avti] taumtoria oi mepi tov Kovalbov kai ToAdd @V Endv
avtol tomoavteg topevéParov. Secondo Burkert, la critica (AvpaivesBar) rivolta ai rapsodi di Chio invita a credere che
esistesse una polemica tra coloro che si ritenevano Omeridi genuini e depositari legittimi della sua poesia e quanti
invece usurpavano questo ruolo per garantire prestigio e panellenicita ai propri versi. Vedi Burkert 1979, 54s. Per le
diverse interpretazioni dello scolio pindarico, cf. Forstel 1979, 92-101.
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%20 e il suo impiego in contesti metapoetici & testimoniato

etimologico di ‘distruttore
dall’occorrenza nella sphragis dei Persiani e da un passo delle Rane, in cui Aristofane denuncia
per bocca di Dioniso sceso nell’Oltretomba il deterioramento dell’arte drammatica prodotto dai
tragediografi contemporanei, categoria professionale scadente ¢ deleteria definita Ampntiipeg

téyvne (Ar. Ran. 93)%%

. Va altresi osservato che, pur in tempi decisamente piu tardi, i termini
AoPn e il derivato Awfntp si legano strettamente alla polemica letteraria: nella produzione
epigrammatica di etd imperiale essi designano I’attitudine dei filologi e dei ypappatikoi
d’impronta callimachea a guastare la vera poesia con eccessiva cavillosita e con mistificanti
interpretazioni (cf. le apostrofi moutdv AdBat in Antiph. AP X1 322,5 = Herinn. T 11,5 Neri®** e
Aopndeipa porag in Euen. AP XI 251, 1s.)

Riassumendo quanto osservato sinora, il verbo AvuaivesBar e 1’aggettivo Aopntip sono
solitamente utilizzato per indicare forme di maltrattamento fisico, morale o intellettuale e nel
lessico della critica letteraria fanno riferimento all’alterazione peggiorativa di un modello
autorevole, testuale o poetico. Timoteo, di fronte all’accusa di aver disonorato la musica del
passato, non puo difendersi se non ridefinendo agli occhi dei propri critici una categoria altra di
poeti-corruttori, i quali per i loro eccessi conservatori guastano e male interpretano, oggi come in

passato, il magistero dell’antica citarodia.

6. La performance dei povcomalotodvpar: verso una possibile identita? (vv. 219s.)

Ai vv. 219s. Timoteo ci offre indizi sulla performance dei povcoraiaioAdpal, dicendo che
essi emettono grida di araldi. La particolare insistenza sull’elemento sonoro (Atyvpokpo@aovemv,
iuybg, teivovtag) non ¢ passata inosservata gia a Wilamowitz, che nella sua parafrasi conferisce
rilievo al tono prolungato (Atyvpaxpdemvog) e acuto (vyag) della voce di questi performers (dGomep
ol KjpVKeC TNV QOVIY &mi pakpdy pet’ d&vnroc émreivovtec)®®. Su questa scia, SONO nNuMerose
traduzioni: si vedano Reinach («poussant au ciel leurs cris de hérauts glapissants et braillards»),
Mazon («parce qu’ils ont de/shonoré I’art par des glapissements aigus pareils aux longs appels

624

criards des hérauts»)°<", Paduano, il quale condensa 1’intera perifrasi dei vv. 219s. in un semplice

620 Cf, e.g. Soph. Ant. 1074, dove il termine & riferito alle Erinni.
621 Syl passo cf. Del Corno 1985, 161 ad |.
622 per analisi e ragguagli bibliografici sull’epigramma di Antifane, cf. Neri 2003, 206-209.
®23 Cf. Wilamowitz 1903, 27.
624 Cf. Reinach in Calvé 2010, 41 e n. 20 e Mazon ibid. , 57 e nn. 51-2. Gli studiosi seguono un suggerimento di Weil,
che coglie nel paragone con i kfjpukeg un’allusione alle strida acute dei galli e raffronta il passo con Ar. Eccl. 30s. dpa
Badilew, mg o kfpv dpting HUAv Tpocidvtov dedtepov kekdkKukev). Per obiezioni a questo confronto, si veda Aron
1920, 32: «aber hier soll doch die Unschdnheit der dem Timotheus verhafiten Musikrichtung betont werden, wéahrend
bei Aristophanes Ekkles. 30 [...] das tertium comparationis fiir den Vergleich von Hahn und Herold nur der
morgendliche Ruf beider zur VVolkversammlung ist». Cosi anche Janssen 1989, 135s. ad v. 231.
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complemento («con lunghe acute strida di araldi»), Ercoles («che lanciano urli di araldi
forestridenti»), Csapo-Wilson («who launch forth wailings of clear-far-voiced heralds»), Sevieri

(«levando con voce stentorea grida stridenti»)®?

. Va detto per0 che la maggioranza degli studiosi —
pur con qualche eccezione- non si ¢ soffermata a indagare piu approfonditamente sull’effettiva
natura di questa performance e sulla possibile identita dei suoi esecutori nel pensiero di Timoteo,
ma si ¢ al contrario limitata a riscontrare in questi versi la disapprovazione verso un’esecuzione
‘gridata’, ripetitiva e con uno scarno repertorio di ritmi musicali, la quale viene posta
programmaticamente in opposizione alla mowkiAio praticata da Orfeo, Terpandro e, in ultimo da
Timoteo®?®,

Nella piu argomentata proposta interpretativa a riguardo, Ercoles identifica la performance
descritta da Timoteo ai vv. 219s. con una pratica citarodica ben documentata dalla trattatistica di
argomento musicale tra il VI e il IVsec. a.C.: I’esecuzione cantata di versi epici. Una testimonianza
del peripatetico Eraclide Pontico trasmessa dal De musica pseudo-plutarcheo ci informa che
Terpandro esercitava la professione di citaredo musicando in ciascun nomos versi epici propri e di
Omero: fr. 175 Wehrli ap. [Plut.] De mus. 4, 1132¢ xoi yap tov Tépmavdpov £pn kiBapmdkdv
TomTnv 6vta VOU®V, KaTd VOUOV EKOGTOV TOlG Emect Tolg £0vtod Kol Toig Ounpov péEAN tepitifévia
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Goswv év toig aydowv)™”'. Tale esecuzione doveva prevedere, con una certa verosimiglianza,

I’utilizzo di strutture metriche semplici ed omogenee (i.e. versi kata daktylon e kat’enoplion) e
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altrettanto semplici costruzioni melodiche, ripetitive e pressoché prive di variazione®*. Questo

%2 Cf. Paduano 1993, 536; Ercoles 2008, 127; Csapo Wilson 2009, 286; Sevieri 2011, 87. Cosi anche Nieddu, secondo
il quale Timoteo «sembra alludere a performances su toni acuti ed elevati». Cf. Nieddu 1993, 525 n. 17.
626 Cosi Janssen 1989, 136 ad wv. 232-233 e 152. Cf. anche Csapo-Wilson 2009, 286: «This is an apt description of the
style of song urged by the inventors of ‘tradition’, with ponderos repetitive rhytms, and minimal melodic variations
which slavishly follow the natural rhytm and tonic accents of the spoken language». Cosi anche Leven 2014, 96: «the
ivyai (220) of the bad poets belong to the realm of joyful or painful sounds an emotions but not to that of songs
(4o1d1), while the only quality praised in the voice of those called «far-shouting heralds with a shrill voice (knpdxmv
AMyopokpo@dvev) is its range, which is more appropriate to the realm of communication than to that of the inspired
poetry». Suggerimenti interpretativi piu puntuali si trovano in Hordern 2002, 240 ad v. 219: secondo lo studioso,
I’elemento di spicco nella performance dei povcomaloioAdpon sarebbe il tono alto della voce, segnala che alcuni fonti
letterarie tra la fine del V. e il 1V sec. a.C. testimoniano un gusto per canti dai toni bassi (e.g. E. Herc. 1042ss.; Or.
136ss.) e il rifiuto di perfomance attoriali troppo stentoree (Dem. 18, 262). Se si accetta la proposta, rimane tuttavia
oscuro il suo nesso con le esecuzioni citarodiche agonali a cui Timoteo in questi versi fa sicuro riferimento. Sevieri
ipotizza che la performance, costituita da melodie ripetitive monotone e affini alla cadenza del parlato, sia in qualche
modo avvicinabile alla oyovotévewa dodd disdegnata da Pindaro nel celebre ditirambo Cerbero oEracle ( fr. 70b, 1-3
S.-M. = P. Oxy 1604 col. 1l ap. Strab. X 3, 13; Ath. XI 467a; D. H. comp. verb. 14 IIpiv p&v &pne oyowotéveld T’ dodd/
dvpauPov/ kai 1o oav Kifdniov avporoicty dnd ctoudtwv, ktA.). Il confronto di Sevieri si basa sull’interpretazione
dell’aggettivo oyotvotevng nell’accezione di “prolisso, noioso’ (cosi Wilamowitz 1922, 342; Privitera 1988, 131 n. 19;
Van der Weiden 1991, 63; Zimmermann 1992, 44). Tuttavia, il paragone cessa di essere pertinente, se si accetta la
convincente ipotesi di D’Angour, secondo cui il termine cyowotevng farebbe riferimento alla disposizione del coro
nello spazio della performance e a tutti i problemi di acustica e di coordinazione. che tale esecuzione ditirambica
processionale comportava. La contrapposizione tra npiv 6¢ di v. 1 e viv uév di v. 3 mira a sottolineare, secondo lo
studioso, il passaggio ai cori circolari nel ditirambo. Cf. D’Angour 1997, 331-351.
827 Syl passo, vd. anche Power 2010, 230-234.
%28 Ercoles osserva che la semplicita di queste linee melodiche & testimoniata da Glauco di Reggio, attivo intorno al VI-
V sec. a.C.: nella sua opera mepl 1@V apyoi®v TomT@V 1€ Kol povotk®dv ci informa che Terpandro traeva ispirazione
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modello performativo, che ben poca liberta d’espressione concedeva all’originalita del singolo
citaredo, ¢ tuttavia approvato dalla trattatistica erudita: quest’ultima, nella sua prospettiva
tradizionalistica, mira a ricostruire un passato citaredico del tutto aderente a un kaAOG TOTOC
musicale basato sulla semplicita melodico-ritmica (anAdtng), la stessa a cui Frinide e Timoteo
hanno posto fine con I’impiego di una spregiudicata polimetria e di un numero sovrabbondante di
note, tonalita e modulazioni. Non stupisce dunque che Pattivita citaredica di Terpandro sia
funzionalmente concepita in termini di continuita con la tradizione epica piuttosto che di slancio
all’innovazione musicale. Secondo Ercoles, il carattere tradizionale che la narrazione epica cantata
aveva agli occhi della critica conservatrice fa pensare che proprio questo tipo di esecuzione sia al
centro della requisitoria di Timoteo contro i povcomaAaioAbuot ¢ sia paragonata, per la sua natura
ripetitiva ¢ monotona, alle strida degli araldi (vv. 219s. knpOK®V AYLHOKPOP®-/ VOV TEIVOVTOG
iuydg). Giusta questa proposta, gli opposti giudizi sulla composizione in musica dei versi epici
presentati dalla sphragis di Timoteo e dalle fonti della trattatistica corrispondono, piu generalmente,
a due opposti atti di revisionismo della tradizione citaredica: le prassi esecutive che in quest’ultima
sono esaltate come genuinamente tradizionali, vengono di contro addidate da Timoteo come una
forma di corruzione e cattiva interpretazione dell’antica citarodia®®.

Presento qui di séguito alcune riflessioni su quest’ultima ipotesi. In primo luogo, il fatto che
la composizione di nomoi citaredici in versi epici fosse considerata una prassi esecutiva tradizionale
al tempo di Timoteo & ancor meglio provato da un altro passo del trattato pseudoplutarcheo,
probabilmente ascrivibile alle riflessioni di Eraclide Pontico sulla natura dei proemi di
Terpandro®’: ci viene riferito che Timoteo componeva év &reotv i suoi primi nomoi mescolandovi
lo stile ditirambico per non risultare eccessivamente eversivo nei confronti dell’antica musica
([Plut.] De mus. 4,1132e Todg YodV TPAOTOVC VOO 8V Emeat Stapyvimv SidvpopPuchv AL Rdev,

Omwg pn €vBLG Qavi] mapovoudv €ig TV dpyoiov uoucsucﬁv)ﬁ?’l: Se con Aé&g dBvpappikn

diretta da Orfeo nella musica, la quale doveva essere quanto mai semplice e poco strutturata.Infatti, stando a quanto
Glauco riferisce, quest’ultimo non fu imitatore di alcun poeta citaredico, né dei compositori di nomos aulodici che lo
precedettero (Glauc. Reg. fr. 1 Lanata ap. [Plut.] De mus. 1132¢ gnoi yap adtov dbtepov yevéohHar petd To0G TPAOTOVG
nomoavtag avA®dioy [...] émiokévar 8¢ tov Témavopov Ounpov pev ta £€nn, Opeimg ta péEAN. 0 8 Oppedg 0déva
QOIVETAL PEUIUNIEVOC OVIEIC Yap TT® YEYEVNTO, €1 T Ol TV aA0dIK@AY Tomtai: T00T01g 08 Kat ovdEV 10 OpEIKOV
g€pyov Eowce. Vedi Ercoles 2008, 126s. Per I’attribuzione a Glauco di Reggiodi questa sezione del de musica
pseudoplutarcheo, interrotta da un’isolata e conchiusa citazione di Alessandro Poliistore dopo abimdiav, cf. Lanata
1963, 271s. ad fr. 1.
%29 \Vedi Ercoles 2008, 124-136; in particolare, 129s. Allo studioso, non sembrano tuttavia note le osservazioni gia
avanzate da Aron, il quale ipotizza che i vv. 219s. alludano proprio all’esecuzione musicata dell’epos nell’antica
citarodia: «Andrerseitz bedeutet auch der Vergleich mit Herolden noch genug, wenn wir daran denken, dafl die alte
Kitharodie die Angabe des musikalischen Vortrags des Epos hatte, in dem doch die Herolden eine so bedeutende Rolle
spielen». Cf. Aron 1920, 32.
830 ) passo, contenuto anch’esso nei dossier di Ercoles, ¢ ivi associato a [Plut.], De mus. 1132d, anch’esso sui proemi
terpandrei. Cf. Ercoles 2008, 131s.
831 gyl fatto che Timoteo compose nomoi in versi epici musicati ci informa anche Suda t 620 A. = Tim. T 2 Campbell
...xol gredevnoev [scil. Tydbeog] étdv oL, ypawog S éndv vopovg povoikovg 19 ktA. Hordern ¢ scettico sulla
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intendiamo [’aspetto ritmico dello stile poetico, se ne dedurra che nella sua prima produzione
Timoteo si sia limitato a fare uso, in una composizione per lo piu in versi eroici, della tecnica del
‘discorso continuo’ tipica dei preludi ditirambici (A&ES eipopévn) e che, da un punto di vista

632 In

metrico, abbia affiancato metri sciolti a predominanti strutture kata daktylon o kat’enoplion
quanto ci resta dei Persiani —considerati, come si ¢ detto, un’opera della maturita di Timoteo- il
rapporto tra le due pratiche compositive appare decisamente mutato: la presenza di strutture
esametriche ‘tradizionali’ ¢ testimoniata soltanto dal verso di apertura citato da Plutarco nella Vita
di Filopemene, mentre la fonte diretta del papiro di Abusir prova che, almeno per quanto riguarda la
sezione prettamente narrativa dell’omphalos, la partitura metrica é realizzata interamente in metra
apolelumena e che la sphragis, pur nella sua marcata uniformita, presenta una soluzione metrica del
tutto estranea all’originaria pratica compositiva in versi eroici. Quest’evoluzione nella carriera e
nella produzione di Timoteo, che si distacca progressivamente dalle prassi esecutive tradizionali a
favore di piu libere sperimentazioni melodiche e ritmiche, rende del tutto plausibile che egli nei
Persiani abbia voluto prendere posizione contro tutti quei citaredi che si limitavano a mettere in
musica narrazioni epiche (PMG 791, 219s.).

Un’analisi piu approfondita del lessico sonoro utilizzato in questi due versi potrebbe, a
mio parere, fornire ulteriori elementi per sostenere tale tesi. La genesi dell’attributo
Myvuaxpdemvog ¢ stata ben spiegata da Janssen, il quale osserva che il conio di Timoteo nasce
dalla conflazione di Aryvewvoc, hapax in Omero (Il. XIX 350) e I’espressione paxpd Podv,
riferita con connotazione negativa all’arringa di Tersite (Il 11 224)°*. Esso costituisce di fatto
una variante linguistica al canonico epithetus ornans dell’araldo in Omero (AyOgBoyyog, i.e.
«dalla voce sonora»: cf. Il. 11 50, 442; IX 10; XXII1 39; Od. Il 6; cf. anche Il. XI 685 xnpukec
d’éMyawvov), del quale conserva il significato, ma perde 1’originaria connotazione positiva e

634

nobilitante™™. A tal proposito va osservato che in Omero gli aggettivi Ayvg e Atyvpdc, come

anche i1 composti derivati, raramente fanno riferimento all’acutezza di un suono, se non in

notizia: «this would be unlikely given for Timotheus’ reputation for polymetric astrophic verse, and thus what we have
[...]1s presumably a corrupted version of Philo’s text». Cf. Hordern 2002, 9s.
%2 Nella Crestomanzia di Proclo ci viene riferito che I’inserimento di strutture Achvpéva nella partitura metrica
dell’originario nomos di sistemazione terpandrea avvenne per la prima volta ad opera di Frinide e che Timoteo, dopo di
lui, diede al nomos il suo attuale assetto (i.e. preponderanza di strutture metrice sciolte: Procl. Chrest. ap. Phot. Bibl. p.
320b Bekker, v. 160s. Henry dokel 6¢ Tépmavopog pev mpdTog TEAedont TOV VOHoV, Npod® HETP ¥pnoduevog |[...]
Dpivig 8¢ 6 MrtvAnvaiog Ekovotduncey avTov: 6 T€ yap Eauetpov T@ AeAvpuéve cuvijye Kol xopdaic tdv { mieiooy
&xpnoato, TydOeog 8¢ Votepov gig TNV VOV adToV fiyaye Ta&w.
833 Cf. Janssen 1989, 136 ad vv. 232s. L’espressione poxpd Podv & riferita espressimente all’araldo in Thgn. 887 undé
AV kfpuKog v’ odg Exe Hoicpd PodVTog.
834 Sulla svalutazione dell’araldo nel contesto della sphragis, cf. Power 2010: «Timotheus could be saying that his foils
are no more artful than the heralds or criers who announce victories to the large crowds at agones [...].The inferecne
would be that his opponents should not be competing at citharodic agdnes, but rather performing the less elevated,
unmusical duty of the heralds». Sull’esistenza di agoni araldici cf. le testimonianze di Poll. IV 91 e Dem. 19, 338 ¢ il
repertorio tradizionale di annunci di apertura e chiusura di agoni in PMG 863 e 865.
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formule di lamento femminile (I1. XI1X 284; Od. 1V 259 e VIII 527). Solitamente essi qualificano
la chiarezza della parola parlata e I’espressione Atyd¢ dyopntig occorre in riferimento a Nestore
(1. 1 248; 1V 293), a Telemaco (Od. XX 274), con chiaro valore ironico a Tersite (in Il. 11 246),
e, in variatio sintattica, a Menelao (AMyéwc dyopevewv in Il 111 213s.): questi aggettivo possono
connotare la limpidezza del canto (Ayvpn down in Od. XII 44) o della voce del performer
(Movoa Atyeia in Od. XXI1V 62) e, anche quando sono riferiti al suono della cetra, ne indicano la
sonorita e la nitidezza (popuy& Aiyew in 11. 1X 186 e Od. V11 67)%%.

Non fa eccezione a questo campo semantico della ‘sonorita’ anche il sostantivo ivyn al v.
220 dei Persiani: se & vero che esso, assieme al corradicale i0{w e all’equivalente ivyuog, &
spesso riferito alle strida di paura e dunque € lecitamente riconducibile all’emissione di un suono

acuto®®

, tuttavia in Omero 1’occorrenza i due termini indicano I’emissione di un grido definito e
chiaro: si pensi in particolare a Il. XVIII 572, in cui lo ivypog € un grido sonoro di gioia che si
alterna al canto spiegato nella performance dei fanciulli scolpiti da Efesto nello scudo di
Achille®®’. Alla luce di tutte queste osservazioni, mi sembra dunque pitl verosimile che il lessico
sonoro utilizzato da Timoteo per descrivere la performance dei suoi avversari (Aybc, poxpoc,
ivyn)) non faccia riferimento alla produzione di toni eccessivamente acuti ed elavati, bensi
all’altisonanza e la stentorieta della voce, simile a quella degli annunci araldici.

Nel suo studio sul suono nella letteratura greca, Kaimio si sofferma sulle affinita
semantiche e d’uso di Ayvg € i suoi composti («SoNoro») con Aaumpdg («risonante, stentoreo),
nella caratterizzazione della voce degli araldi e cita un passo di Erodoto, in cui il termine
Aapmpoamvin ¢ indicata come la caratteristica peculiare di questa professione (Hdt. V1 60)°%,
Sulla base di questa simile caratterizzazione sonora dei termini Aapmpo@wvin, Atydeboyyog e
Myvpokpoemvog, vorrei ricordare qui il gia citato passo della Vita di Filopemene plutarchea, in
cui il citaredo Pilade canta I’esametro di apertura dei Persiani. Subito dopo la citazione del verso,

Plutarco formula un’interessante riflessione sulla reazione del pubblico a quell’incipit: Plut. Phil.

11, 362d dua 6¢ T AapmpoTNTL THS EOVIG TOD TEPL TNV TOINGY SYKOL GLUTPEYAVTOC,

835 Cf. LFgrE 11 1692s. s. vv. Atyve, Adyo. 11 legame di Atyog con la melodiosita del canto o della voce (Hes. Op. 659 e
Th. 275 e 518 riferito alle Esperidi) e, nell’accezione di ‘acuto’, con la sua luttuosita (e.g. Aesch. Pers. 332; Suppl. 113;
Eur. Heracl. 832) ¢ successivo all’epos omerico. Diversamente Rocconi, secondo la quale gli aggettivi Arydg e Aryvpoc,
come anche il composto AryveBoyyog qualifichino gia in Omero la melodiosita e la godibilita del suono. Cf. Rocconi
2003 84 e nn. 520-524.
83 per jvyn cf. Hdt. 1X 43 e S. Ph. 752; per ivCw cf. A. Pers. 281 e 1004; Suppl. 808 e 872; per ivypoc cf. A. Ch. 26;
Eur. Heracl. 126. Cf. LSJ? 845 s.wv. ivyi, ivypdg e ivlw.
837 Per quest’accezione semantica dei termini a radice wy- segnalo anche la testimonianza, per quanto piu tarda,
offertaci da Theocr. VIII 30: nel contesto di un agone bucolico tra il bovaro Dafni e il pecoraro Menalca, quest’ultimo
al momento della sua esibizione & definito ivktd (vocativus pro nominativo sulla scorta degli epici iota, fyéta): e uno
scolio al passo ci chiarisce che il termine & connesso alla sonorita della sua voce: schol in Theocr. 8, 33b, 207 Wendel
kTag <ArydeBoyyoc> (et yap T Ayveovely, kuping 8 éri yovawkdv. Cf. anche il commento di Gow 1965 [19527],
11,176 ad .
%% Cf. Kaimio 1977, 47s.
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Emipreytv yevéoBar tod Oedtpov mavtayoev gig tov Ordomoipeva ktA. Plutarco ci riferisce che
Pilade ha cantato 1’esametro Aaumpdtrt eovilg (i.e. Aoumpoewvin) e che tale esecuzione si
accordava in modo cosi perfetto con solennita stilistica o tematica del componimento da
suscitare negli astanti un forte orgoglio panellenico verso la vittoria di Filopemene a Mantinea.
In questa sede interessa osservare che nell’esecuzione dell’esametro d’apertura il citaredo
utilizza una nettezza di voce che, quantomeno per lessico, si avvicina molto alla
caratterizzazione sonora sopra descritta: c’¢ dunque da chiedersi se ci siano i margini per
cogliere nell’osservazione di Plutarco un effettivo indizio performativo sull’esecuzione degli
esametri musicati della citarodia. Giusta quest’interpretazione, il paragone dei
povoomaiatoAbpot con araldi lungisonanti potrebbe essere effettivamente compreso alla luce
dell’esecuzione continua e prolungata di versi epici, la quale non si limitava a una sezione del
nomos come nel caso dei Persiani, ma ne copriva tutta I’estensione senza eccessive variazioni di

ritmo e di metro.

7. Da Orfeo a Timoteo: una climax di mowkiin xiBapmdio

Nei versi 221-236 Timoteo giustifica le proprie scelte compositive alla luce della tradizione
che lo ha preceduto, mettendo in luce come anche gli archegeti Orfeo e Terpandro accrebbero
progressivamente le potenzialita dello strumento a corde e la varietd melodica della performance
citaredica, tanto da poter essere entrambi considerati legittimi precursori della sua mowidio. Questa
rilettura interessata dello stesso passato musicale che la critica conservatrice difende dalle novita
spregiudicate del poeta non consiste in una ricostruzione ex novo delle figure di Orfeo e di
Terpandro, bensi in una reinterpretazione funzionale di alcuni dati tradizionali e riconosciuti. Da un
punto di vista formale, la sezione ha la struttura di un succinto catalogo in cui ciascuna ‘voce’
presenta degli elementi fissi, come il nome del poeta, le sue acquisizioni artistiche e la sua
provenienza, secondo uno schema del tutto affine a quello utilizzato dai trattati prosastici di
argomento musicale di cui possediamo alcuni specimina nel de musica pseudoplutarcheo. Ben
diverso é tuttavia il fine che sorregge la costruzione catalogica nella sphragis: Timoteo se ne serve
non soltanto per garantire alla storia della citarodia un’interessata continuita evoluzionistica, ma
anche per esaltare le sue novita sopra tutti i precedenti contributi artistici, anche quelli piu illustri:
ponendosi al vertice di una climax ascendente di mowiAia compositiva, di fatto Timoteo relega le

innovazioni di Orfeo e Terpandro a foils delle proprie®®.

839 1 *impostazione priamelica dell’intera sezione— per la quale rimando a Race 1982, 86 - sembra suggerita anche dalla
sbilanciata ripartizione dei versi tra gli exempla di Orfeo, Terpandro e Timoteo. Mentre la menzione dei primi due si
186



Le dinamiche interne della diadocheé presentata da Timoteo sono state ulteriormente
approfondite da Ercoles. Lo studioso, che accoglie I’assetto testuale wilamowitziano dei vv. 221ss.
(<xéhov €tékvmoev>), ipotizza che il sostantivo yéAvg possa rievocare la tradizione mitica della
testa di Orfeo che galleggia con il suo strumento sul fiume Ebro fino a giungere sulle sponde di
Lesbo, nel modo in cui il poeta elegiaco ellenistico Fanocle 1’ha narrata (Phanocl. fr. 1, 15-20 Pow.
= [Orph.] 1054 (1) T 11/2 Bernabé)®®: & evidente che tale leggenda crea un ponte tra la citarodia
orfica e la fiorente tradizione musicale di Lesbo, che comprende in primo luogo Terpandro.
Secondo Ercoles ci sono buoni elementi per supporre che questo legame di successione artistica tra
due sia codificato nella storia della citarodia gia all’altezza temporale di Timoteo: infatti Glauco di
Reggio, contemporaneo del Milesio, ci riferisce che Terpandro imitd direttamente Orfeo nella
composizione dei canti. Ci sarebbero dunque buoni margini per credere che Timoteo conoscesse gia
tale tradizione mitica e se ne servisse per giustificare le proprie innovazioni sotto lo scudo della
tradizione musicale eolica. Questo era possibile perché Lesbo non costituiva soltanto il punto di
incontro tra I’arte di Orfeo e quella di Terpandro, ma anche I’anello che congiungeva quest’ultimo a
Timoteo: Frinide, maestro del Milesio, era un auleta di Mitilene istruito alla citarodia da un
ambyovog di Terpandro fiorito al tempo delle Guerre Persiane®. Nella sphragis dunque Timoteo si
identificherebbe come ultimo epigono del privilegiato magistero eolico, sula base di questi legami
mitici e paideutici. Tale legame sarebbe inoltre sottoloneato sul piano formale dalla scelta del
metro, carratterizzato dalla presenza pressoché esclusiva di strutture eolo-coriambiche.®*2.

Una taciuta allusione a Lesbo come tramite di collegamento tra 1’exemplum di Orfeo e

quello di Terpandro potrebbe avere un margine di verosimiglianza: infatti, va ricordato che la

esaurisce ciascuna nel giro di due priapei, lo spazio dedicato a Timoteo € metricamente articolato in una sequenza
efimnica (glyc. + glyc.+ pher.), un priapeo e una periodo tricolico composto da un gliconeo, due dimetri polischematici
e una clausola bacchiaca, il quale funge anche da chiusura dell’intera sphragis. Per questa colometria cf. Ercoles 116s.
Un simile sviluppo dello spunto eurematico attraverso 1’uso retorico della Priamel & particolarmente evidente in un
frammento elegiaco di Crizia, contenente un catalogo di popoli mpdtot gdpetai a ciascuno dei quali € associata una
specifica invenzione (Critias 88 B 2, D-K = fr. 2, W?). La rassegna di Crizia, che condensa la menzione di ciascuna citta
e del suo ritrovato nel giro di pochi versi, si configura come una Priamel che culmina nella menzione delle arti scoperte
dalla citta di Atene, come ci viene per altro confermato dalla fonte che ci trasemette il frammento (Ath. Epit. I 28b «oi
énaivetal dvimg 0 Attikog képapog). Alla menzione di Atene, Crizia non riserva soltanto una quantitd di versi piu
generosa rispetto agli altri exempla (vv.13-15), ma anche un linguaggio decisamente piu ricercato, come si evince dalla
perifrasi allusiva e di tono chiaramente laudatorio che sotituisce il nome propriodella citta (v. 15 1 t0 koAov Mopafdvi
koatootiooca tponaov) € che presenta delle forti affinitd formali con 1’espressione usata da Timoteo per designare
Mileto e la lonia sua patria (PMG 791, 234-236 Mikntog 8¢ oG viv & / Opéyac’d dvmdekatetyoc / Aaod TpmTéog §&
Ayou@dv). Per queste peculiarita linguistiche di Crizia e per le somiglianze con quelli di Timoteo cf. Garzya 1952, 107s..
Per I’interesse al tema e alla figura del mpdtog evpetiic in ambiente sofistico, cf- Kleingunther, 1933.
840 Quella di Fanocle & la prima testimonianza del mito pervenutaci. Dopo di lui, si ricordino Tzetz. Chil. XIII 153-161=
1052 (1V) T 11/2 Bernabé, secondo cui la testa di Orfeo approdo a Mitilene; Himer. Or. 26,34 (125 Colonna) = 1052 (V)
T 11/2 Bernabé; Arist. Or. 24, 55 Keil = 1067 T 11/2 Bernabé. Per il racconto del mito in Nicomaco di Gerasa e Mirsilo,
cf. infra n 155.
%1 per la fonte della notizia, cf. schol. Ar. Nub. 971a. «, 187s. Holwerda ( = Suda @ 761 A.) tég katd ®poviy E: [...]
EA fv [scil. ®pdvic] 8¢ Apiotodeiton padntic. 6 88 Apiotoxiertog O yévog v amd Tepmavdpov, fikpace 88 &v Tij
‘EALGS katd o Mndwkd. [Toaporafmv 6& tov @piviv avdmdotvto kiBapilewv £6idasev.
%42 Cf. Ercoles 2002, 58s. e 2011, 113-115.
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navigazione della cetra di Orfeo verso Lesbo come aitiov della fioritura musicale dell’isola ¢ ben
testimoniata dalle fonti e pit di una ci riferisce che lo strumento e la testa di Orfeo approdarono
proprio ad Antissa, patria di Terpandro; tra queste, Nicomaco di Gerasa riferisce di un passaggio
diretto della lira di Orfeo nelle mani del citaredo leshio®®. Inoltre, a sostegno dell’esistenza di una
tradizione mitica che collega Orfeo a Terpandro gia all’altezza dell’epoca classica, possediamo
plausibili testimonianze vascolari: alcuni studiosi hanno infatti creduto di riconoscere la scena di
dwadoyn in un’hydria attica a figure rosse del 440-430 a.C., dove la testa di Orfeo viene tirata su da
un giovane uomo barbuto (Terpandro) al cospetto delle Muse, tra cui la madre Calliope che tiene in
mano una lira®*.

Tuttavia, il punto dell’argomentazione di Ercoles che maggiormente scoraggia, a mio parere,
questa sua ricostruzione ¢ il legame tra Terpandro e Timoteo attraverso la mediazione di Frinide. Va
detto che la maggioranza degli studiosi basa 1’assunto del rapporto di apprendistato che legherebbe
Timoteo a Frinide su un passo della Metafisica aristotelica: Arist. Met. 11 993b, 12-19 o0 povov d¢
yapv Exev dikoiov TovTOIG OV GV TIC Kowdowto Taig d6Emc, GALA Kol Toi¢ &mumoladTEpOV
dmopnvopévols: kai yap odvtol cvuvePdAiovtd T TRV yap EEwv mpoonokncov Nudv. Ei pgv yap
Td0eog pn €yévero, moAAv av peromouav ovk elyopev: &l 8¢ un dpdvig, Tywobeog ovk av
€YEVETO. TOV aOTOV 0¢ TpOmoV Kol <&émi> tdv mepi thg aAnbeiog dmopnvapévov: mapd & éviov
TAPEMNQOUEY Tvog 06Eac, ol 08 Tod yevéoBat Tovtovg aitiol yeydvaoty. Dall’immediato contesto
della citazione di Timoteo e di Frinide, si evince che essa s’inserisce a guisa di exemplum in una
riflessione di Aristotele su quali opinioni filosofiche del passato citare al momento di affrontare il
tema della sua trattazione: egli afferma che non basta attingere a quanti hanno detto qualcosa di
rilevante e condivisibile, ma occorre farlo anche con chi, pur non avendo avuto la stessa importanza
e fortuna, ha aperto la strada agli altri. La menzione di Frinide e del suo rapporto con Timoteo
sembra dunque voler elucidare questo ruolo di precursore, senza implicare un rapporto di maestro /

discepolo tra i due®®. Letta in questa prospettiva, la testimonianza di Aristotele trova conferma in

83 Cf. Nicomach. Geras. 266, 2 Jan = 1099 T II/2 Bernabé = Terp. T. 53b G. ...tiv Adpav ovtod [scil. ‘Opeeic]
BAnOfivar gic v Bdhacoav, ExPAndTivol 8¢ gig Avticoav oMy ThHg AéoPov, evpdvtag 08 GMEng Eveykelv TV Avpav
po¢ Tépmavdpov. Su questa testimonianza vedi Power 2010, 350-355. Per I’approdo della lira ad Antissa, cf. anche
Antig. Caryst. Hist. Mir. 5 =1065 (1) T 11/2 Bernabé ¢ 8¢ Mvopoirog, 6 ta AeoPraxd cvyyeypoapahg (FGrHist 477 F2)
onoiv Tiic Avticoaiag, &v @ Ton® pvdoroysiton kol Seikvoton 3¢ 6 TaPog Vmd TV Eyydpiny Tic Tod OpeLne KEPUATC,
TG GMSGVOC ETvan EDPOVOTEPAC TAV SAADY.
84 Cf. LIMC VII/1 (1994) s.v. Orpheus n. 68 con il commento di Garezou in VII/2 (1994), 88. Per I’identificazione
dell’uomo barbuto con Terpandro cf. Schmidt 1972, 128ss. e Lissarague 1995, 132.
%5 Per quest’interpretazione, si veda il commento al passo di Alessandro di Afrodisia (Alex. Aphrod. Comm. in Ar. Met.
993b11, 144 6-15) 611 ya ypriowot oi omwcobv dp&apevol Tvog kai oy ol €l mAéov émepyacdipevol povov, dfiov
énoinoe mopobépevog TuoBedv 16 Og Aplotog €d0keL yeyovévar peromoldg, kol Ppdviv 0g apyodTeEPOg EyEveTo
TioB€ov, 00 pnv to10dT0G TV TEXVNV" TOVTOV Yop Topd pev TipnoBéov v peromotiav, mapa 6& Opividog 10 Tiudbeov
To100T0V YeVEsDaL 00 yip dv &l Tocodtov obTog 8EE1pyacato TadTa P TPHTOL EKEIVOL Yryvopévou T Kol dpEapévo.
g 8¢ &n’ékeivav &xet, obtm 8¢ Kol &ml ThHg KoAfig katd v dAnBelav Oewpiag mapd pev yép tivev Exopev 60&ag Tvag
aic GEov ypficBar m¢ gxovoarg mepittov T1, dAOL 8¢ 1ol TovTOVE simeiv Tt kal eOpelv TowodTov &yévovto aitior. Cf.
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alcune fonti letterarie e antiquarie che tracciano una linea di continuita tra le innovazioni di Frinide
e quelle ancor piul perfezionate di Timoteo, che delle prime sono la diretta scaturigine®*®.

Va inoltre osservato che, se di un diretto discepolato di Timoteo non c¢’¢ testimonianza
sicura, ve ne e tuttavia una evidente della sua rivalita con il citaredo di Mitilene: in un suo
frammento, Timoteo si vanta beffardamente di aver ottenuto una vittoria su Frinide e ne affida
boriosamente 1’annuncio alla voce di un araldo (Tim. PMG 802 ap. Plut. de laud. ips. 1, 539c
paképrog Moo, Twode’, 8te kfpvé / eine vikd Tipddeog Midictog 1OV Kapwvog Tov
iovokapmtav). L epiteto imvokaprtac®’ & costruito sulla falsa riga del lessico derisorio riservato ai
nuovi virtuosi dalla commedia antica, in cui i termini kounn, kauto et simm. indicavano la
tortuosita e 1’eccessiva sofisticatezza delle loro modulazioni e dei loro vocalismi®®. Il fatto che
Timoteo si appropri del linguaggio dei propri critici per sottolineare la vittoria su un avversario, in
un modo del tutto simile in cui si appropria del concetto di ‘disonorare 1’antica musica’ per dare
volto ai povcomaiioldpor nella sphragis, fa dubitare che all’altezza della composizione dei
Persiani egli nutrisse una tale riconoscenza nei confronti di Frinide tanto da includerlo tacitamente

nel suo catalogo di incliti citaredi.

8. L’exemplum di Orfeo: la nascita della lira mowiin (vv. 221-224)

| versi che aprono la sezione del catalogo dedicata a Orfeo (221s.) presentano un
problema testuale. Il papiro reca molkiAOpoLGOG €, a seguire, una sequenza di lettere

inoltre le osservazioni di Reimschneider 1941, 926: «Der Uberschwéngliche und etwas gehdssige Ton des Timotheos
und die Tatsache, daR er in seinem Uberblick tber die Geschichte der Kitharodie Pers. 234ff. P[hrynis] tiberhaupt nicht
erwahnt, lassen ein personliches Lehrer-Schuler-Verhéltnis zwischen beiden wohl ausgeschlossen erscheinen. Eine
Beeinflussung hat trozdem sicher stattgefunden Arist. met. 993b».
84 Per I’introduzione di pétpo Aehvpéva nel nomos tradizionale da parte di Frinide e il successivo perfezionamento
dell’innovazione da parte di Timoteo, cf. Procl. Chrest. ap. Phot. Bibl.. 320b Bekker, v. 160s. Henry; citiamo qui anche
le fonti che riferiscono dell’incremento di due corde alle sette del canonico strumento da parte di Frinide, innovazione
che prelude all’incremento di Timoteo fino al numero di 11 corde: Plut. Agis 10,7; Plut. de prof. virt. 84a; Plut. apopht.
lac. 220c.
847 per il significato del termine cf. West 1992, 182: «it seems to combine the notions of lonian modes and persistent
modulation». Alle modulazioni tipiche della Nuova Musica viene associata I’esecuzione di melodie ioniche, considerate
lascive ed effeminate. Cf. Ar. Eccl. 883; Plat. Rep. I11 398e). Cosi anche Hordern 2002, 259 ad .
®8per I’attribuzione del medesino lessico agli eccesi virtuosistici di Frinide, si confrontino le parole del discorso Giusto
nei confronti dei ‘nuovi virtuosi nelle Nuvole aristofanee (Ar. Nub. 969-971 &i 8¢ 11¢ adtdV Poporoyedoot i KauyeEv
Tva, Kapmiv, / ofog ol viv tag katd @piviv tantag Tag Suckolokduntovg, KTA) e I’accusa della Movoikr contro Frinide
nel Chirone di Ferecrate (Pher. fr. 155, 14s. K.-A. apud [Plut.] De mus. 1141¢ ®pdvic 8 id10v otpdpirov éuforcdv Tvo /
Képmtov pe Kol otpépav oAy diépbopev, KTA.; le stesse sovversive pratiche sono attribuite nel medesimo frammento
anche al ditarambografo Cinesia ai vv. .8s. Il sostantivo kaunn e il verbo kauntm, che originariamente appartenevano al
lessico agonistico della corsa a piedi o con il T€0pumov e indicavano il momento in cui bisognava girare attorno a una
colonnina, slittano in ambito musicale, dove designano in senso traslato virtuosistici tour de force in cui lo strumento o
la voce venivano piegati ad eseguire un’ampia varieta modulazioni melodiche, passando dall’una all’altra con una
velocita piuttosto sostenuta. Per il valore metaforico del lessico in Aristofane, cf. Campagner 2001, 175s. s. w. koun1 €
Kaunto; vedi inoltre Taillardat 1965, § 784, 456-459. Per le diverse interpretazioni tecniche di kopny| si vedano Diring
1945, 183s.; Lasserre 1954, 145; Restani 1983, 162; Barker 1984, 93; West 1992, 356; Hagel 2010, 81-87: Franklin
2013, 213-236, in particolare 226-231.
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chiaramente corrotta (OPTYCYN). Il primo a intervenire € Wilamowitz, il quale
propone di emendare in Opeedc <xéA>vv e di correggere il nominativo ToKIMOUOVGOGC
nel corrispondente accusativo mowihdpovcov, parafrasando i due versi in TV
moldyopdov  kbapmidioy mpdtog mnopev  ‘Opedc, kA A parte alcune voci
dissenzienti®®, la maggioranza degli studiosi si & trovata d’accordo con I’inserimento
del nome di Orfeo; tuttavia, non hanno destato consenso unanime la correzione del
nominativo molKIAOOVGOG in accusativo e, soprattutto, I’integrazione <yéA>vv come
oggetto di étékvmoev: A mettere in dubbio le scelte del primo editore ¢ Jurenka, che
propone di integrare motkiAdpovoov ‘Oppedg <A>D<po>v €tékvmoev: lettura plausibile a
livello di senso, ma che tuttavia sembra una semplificazione banalizzante della
soluzione di Wilamowitz®**. Dopo di lui Blass propone Opgedg H<p>v<ovg>
étékvooev®™ e la congettura & successivamente adottata da Aron, sia su basi
paleografiche («YMN wurde leicht zu YN [...] und daB die Endungen der Worte leicht
beim Schreiben fortgelassen werden, wissen wir aus einiger Erfahrung und aus
Handschriften»), che prettamente letterarie (e.g., la celebre definizione di Orfeo come
‘padre di canti’ in P. 4, 177). Lo studioso si pronuncia inoltre a favore del tradito
nowtdpovooc, che farebbe genericamente riferimento all’attivita citaredica di Orfeo®,
Infine Hordern, che pone tra cruces 1’oggetto di étékvmoev, segnala in apparato la
proposta di Hutchinson di integrare in Oppedg <téyv>nv (téyvav) étékvmoey, la cui
corruzione sarebbe giustificata da un’aplografia di sequenze ravvicinate e simili (TEKN
~ TEKN); cosi anche Bernabé®™.

Da questa rassegna di proposte testuali, si coglie come editori e commentatori abbiano
rinunciato nella maggior parte dei casi a intervenire in base di ragioni paleografiche: cio e del

*9 Vedi Wilamowitz 1903, 27.
850 Cf. Reinach, il quale propone di leggere nella corrotta sequenza OPIY CYN il sostantivo kpodow e cosi traduce: «Le
premier, le fils de Calliope (Orphée), a la muse variée, inventa en Piérie le jeu des cordes sonores». Cf. Reinach in
Calvé 2010, 41 e n. 21. Tuttavia, va detto che il termine kpodoig, le cui occorrenze sono piuttosto tarde e sempre con il
valore tecnico e specifico di «accompagnamento musicale a una performance cantata o recitativa», poco si integra nel
lessico marcatamente evocativo dell’affermazione su Orfeo. Fra coloro che piu si sono allontanati dalla proposta del
primo editore vi & Danielsson, il quale crede di riconoscere nella sequenza tradita il termine hapax
ToKiAopovcoaptotoy e lo traduce «das blunte (tonreiche) Musengekose». A sostegno dell’ipotesi vengono menzionate
la complessita e novitad del composizione nominale che sono entrambi tratti caratteristici della dizione ditirambica e
I’analogia semantica della neoformazione con il valore di 6apot (cantus) in Pind. P. 1,98; lo studioso nota infine che la
presenza dell’antonomasia viog KoAlonog di v. 223 rende del tutto pleonastica I’integrazione del nome di Orfeo. Cf.
Danielsson 1903/04, 39. Le obiezioni all’ipotesi sono numerose: da un punto di vista logico e semantico, la traduzione
del composto come «conversazione dai molti toni con le Muse (o delle Muse)» contiene una componente
eccessivamente ypLp®deg rispetto ai suoi ben piu espliciti corrispettivi sintattici nei due successivi medaglioni di Tp@dtot
gvpetai (Lodoav al v. 236 e kiBopwv al v. 231); inoltre, come si ¢ detto, la presenza del nome di Orfeo ¢ tutt’altro che
pleonastica nel catalogo elaborato da Timoteo. D’altra parte, la soluzione di Danielsson presenta delle enormi difficolta
anche dal punto di vista metrico: infatti, si sarebbe costretti a inserire nella serie compatta di gliconei e ferecratei
un’incongrua sezione in cola dattilici (v. 220 4da. **; 221 adon.; 222 hem™; 223 adon.; 224 5da.; 225 adon.) che rompe
gravemente la continuita metrica. Oltre a Danielsson, segnalo la proposta decisamente piu recente di Lambin 2003, 362,
nn. 21 e 22. Lo studioso, che pure sceglie prudentemente di lasciare il testo tradito tra cruces, propone nel suo
commento di rinunciare al nome di Orfeo e di emendare i vv. 220s. in TPOTOG TOIKIAOLOVGOG TAG AOOAG CUVETEKVIOGEY,
intesi come un unico verso composto di cola gliconici in sinafia o, alternativamente, di un ferecrateo e un gliconeo
eliminando ta¢®. Tuttavia I’ipotesi, oltre a essere paleograficamente implausibile, ¢ arbitrariamente concepita come
una letterale reminiscenza della definizione di Orfeo in Pind. P. 4, 177 goppuyktog dowdav matip. Altrettanto discutibile
¢ la motivazione addotta all’emendamento cuvetékvdaoe, secondo la quale il prefisso cuv- starebbe ad indicare la
paternita congiunta di Apollo e delle Muse — dunque di Hermes e di Orfeo- sul canto: va detto, infatti, che il verbo
tekvow all’attivo designa generalmente il concepimento di parte maschile (cf. LSJ® 1768 s.v. tékvow I).
®1 Vedi Jurenkal903, 581.
%2 Cf. Blass 1903, 657 e 665; id. 1906, 274.
%3 Cf. Aron 1920, 32s.
8% Cf. [Orph.] 883 T 11/2 Bernabé. Per la congettura di Hutchinson, cf. Hordern 2002, 241 ad wv. 221ss.
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tutto comprensibile alla luce della scrittura poco sorvegliata del papiro e alla trascuratezza dello
scriba, 1 cui errori in alcuni punti denotano una scarsa consapevolezza del significato del testo
copiato. Cio e vero per la corrotta sequenza OPTYCYN, in cui I’unico criterio applicabile per
I’emendatio ¢ 1’aderenza al contenuto dei vv. 220s. e al loro significato nel contesto del catalogo
costruito da Timoteo. Se si accetta questo ragionamento preliminare, 1’originaria proposta di
Wilamowitz sembra ancora la piu adeguata: difficilmente pud essere messa in dubbio la bonta
dell’integrazione Op@edc, che si adatta perfettamente alla struttura di questo succinto catalogo di
citaredi illustri, in cui ciascuna ‘voce’ € costituita nell’ordine dal nome proprio, dal contributo
artistico e in ultimo dalla provenienza geografica di ciascun poeta. La menzione della sua
parentela con la musa del canto Calliope non costituisce in sé un’espressione sostitutiva del

nome, bensi come un riferimento all’illustre rapporto di Orfeo con il canto®®

, al pari della
menzione di Lesbo, terra dowdotarn par excellence, in relazione a Terpandro al v. 227.
Altrettanto adeguata al contesto appare la congettura yéAvv: infatti il termine, che designa il
carapace della tartaruga da cui originariamente e stata ricavata la cassa di risonanza, costituisce

656

un simbolo archetipico dello strumento a corde™” e nella tradizione letteraria dell’Inno omerico a

Hermes il termine é associato a nascita, invenzione e sonorita della lira (HH 4, 25s. ‘Eppiig tot

857 Mi sembra

TPOTICTA YEAVV TEKTNVAT oAV, / §] pa ol dvteBoincev En’ avAeinot BOpNGL KTA.)
dunque del tutto plausibile che Timoteo recuperi questo trattamento letterario del termine y€\vg,
pur attuando su di esso una funzionale opera di risemantizzazione: lo strumento che fu un tempo
concepito, inventato e sperimentato per la prima volta da Ermes®® ¢ divenuto arte citaredica
inventata e sperimentata da Orfeo.

A favore di questa soluzione interpretativa si possono citare diversi indizi, interni ed esterni

al testo di Timoteo. In primo luogo, come é stato osservato da Ercoles, questa metonimia del

855 Anche la trattatistica erudita riserva particolare attenzione all’origine divina dei singoli poeti e del loro rapporto con
la msica: si veda la presentazione di Anfione in Eraclide Pontico (fr. 157 Wehrli ap. [Plut.] De mus. 3 1131f v
KiBap@diov kol TV KBap@SIKNV moinow mTpdTOV enowv Apeiova Emvoijoar Tov Adg Kol AvTidonng, tod matpog
dnrovott 1da&avtog avtov. Ct. Ballerio 2000, 18s. n. 10. La studiosa osserva che 1’origine divina dell’arte musicale di
Anfione le conferisce anche un forte potere taumaturgico, come nel caso di Orfeo. Sulle affinita tra i due poeti e sulla
confusione tra i due nell’aneddotica che li riguarda, cf. rispettivamente Plat lon. 553 = 973 T Il Bernabé; Paus. VI 20,18
=964 T Il Bernabé e Ps.-Callisth. Hist. Alex.Magn. rec. E 12,6 (46, 2 Trumpf) = 965 T Il Bernabé.

%% Qylle raffigurazioni di Ermes con una yé\vc , tartaruga in ricordo dell’invenzione della lira, cf. Settis 1966, 83-94.

%7 Sj vedano anche HH 4, 153 e 242, dove yéhug & utilizzato in assoluta interscambiabilitd con Adpa e POpuyE a
designarel’eptacordo; cf Cassola 1975, 166. Il medesimo strumento viene invocato da Saffo come 6ia e povéecca in ft.
Sapph. fr. 118, 1, V. Dalle scarsissime occorrenze in epoca arcaica si pud ipotizzare che il termine fu ben presto
percepito come poeticamente marcato e che in epoca classica fosse ormai considerato un preziosismo letterario (cf. i
sintagmi euripidei kof’éntdrovov T opeiav yélvv in Alc. 446s. e mopd te yéhvog éntatdvov in HF 683). La patina
arcaica del termine potrebbe aver giustificato la sua scelta da parte di Timoteo, al pari dell’epico kiBap1g.

858 |a tradizione attribuisce I’invnezione dello strumento a corde alternativamente a Hermes, Apollo, Terpandro;
tuttavia, alcuni testimonia tracciano una linea di continuita tra la costruzione della lira a opera di Hermes, il suo
passaggio nelle mani di Apollo che fu il primo a perfezionare I’arte del kiBapilew e infine I’insegnamento di quell’arte
a Orfeo, archegeta dei citaredi umani. Cf. Musaeus 26 T Il Bernabé e [Orph.] 975-977 11/2 Bernabé. Su queste
testimonianze, cf. anche Vergados 2013, 89s. e n. 24.
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concreto (strumento) con 1’astratto (arte citaredica) non ¢ isolata nella sphragis: nell’automenzione
di Timoteo che conclude il catalogo di innovatori, il sostantivo kifapic indica, more homerico, tanto
la lira quanto I’arte di suonarla (cf. infra ad v. 231). Aggiungo che I’ipotesi secondo cui Timoteo
avrebbe applicato questo medesimo meccanismo retorico al termine yéAvg permette di cogliere nella
serie degli accusativi yélvv (v. 220), povoav (v. 227) e xibapwv (v. 231) un perfetto parallelismo, sul
piano sintattico e semantico. Infatti, tutti e tre i termini qualificano 1’arte citaredica e ne
rappresentano le diverse tappe evolutive: il concepimento a opera di Orfeo, 1’accrescimento a opera
di Terpandro, la rigenerazione a opera di Timoteo.

D’altra parte, la tradizione che presentava Orfeo come mpdtog KiBapmddc € ormai ben
affermata all’epoca di Timoteo®™®, Gia Pindaro lo annovera tra i citaredi discendenti da Apollo in
Pind. P. 4, 177s. §& Am6Movoc 8¢ Gopuyktdc Gowdv motip / &podev, edaivtog ‘Opeenc
I’evocativa espressione pindarica ¢ chiaramente riecheggiata dai vv. 220s. dei Persiani, come si
evince dalla comune applicazione della metafora ‘generativa’ all’attivita poetica orfica (@oppytdg
matnp Gowav ~ mowkihdpovoov yéAvv Etékvmoev). Aggiungiamo che nell’lpsipile euripidea,
pressoché contemporanea ai Persiani di Timoteo nella proposta di datazione sopra avanzata, Orfeo
¢ il mentore di un’intera stirpe di sacerdoti-ministri attici, il cui capostipite Euneo — progenie di
Ipsipile e Giasone - fu istruito personalmente dal cantore trace nell’arte citaredica (Eur. Hyps. TGrF
V/2 64 ii, 1622 povoav pe kiBdpog "Actadog didacketar [scil. "Oppedc]). Questo passaggio della
figura di Orfeo da musicista mitico a primo citaredo storico ha delle testimonianze anche nella
trattatistica erudita tra V-1V sec. a.C. e nella prosa letteraria di IV sec.a.C., le quali gli riconoscono
la composizione di canti: ricordiamo in questa sede che Glauco di Reggio riferisce dell’assoluta
anteriorita artistica di Orfeo rispetto a tutti 1 citaredi e aulodi, nonché dell’influenza che 1 suoi canti
esercitarono su Terpandro ([Plut.] De mus. 4, 1132e). In un passo dello lone platonico in cui una

serie di generi musicali e poetici vengono associati ai corrispettivi illustri archegeti, Tamiri fa capo

859 Accanto al successivo dossier di passi, si segnalano anche le numerose testimonianze letterarie di epoca arcaica e
classica che valorizzano il potere taumaturgico della musica di Orfeo. Tra gli altri il succitato Bacchyl. 29(d), 6-8 M.;
Aesch. Ag. 1629s.; Eur. Bacch. 560-564; Eur. 1A 1211-1214; vedi inoltre Ap. Rh. | 26-31 e 572-574. Per il completo
prospetto dei testimonia, cf. 943-959 T, 11 430-435 Bernabé.
%0 1 4 caratterizzazione di Orfeo come evaivitog riecheggia la menzione ibicea del cantore come dvopdiivtov Opeiv,
la quale tuttavia, pur alla luce di questa ripresa, & destinata a rimanere oscura (Ibyc. PMGF 306 ap. Priscian. Inst. VI 92,
Gramm. Lat. I, 4 Keil). A proposito dei versi della Pitica, va segnalato che gli scoli ci riportano interpretazioni
contrastanti dell’espressione &£ AmOAAwvog tra gli antichi: mentre Ammonio ’intende in senso traslato come un
riferimento alla filiazione artistica di tutti i poeti da Apollo, secondo una convinzione ben testimoniata nell’epica (Hes.
Th. 94s. gk yap 01 Movcémv kai £knforov AToAlwvog / Gvdpeg dotdol Eactv €ml x06va kot kKibapiotai, kT).), secondo
Charis il complemento esprime una parentela stricto sensu tra Orfeo e Apollo, attestata in alcune, seppur minoritarie,
testimonianze letterarie. Cf. schol. 313a, Il, 139s. Drach. Per le testimonianze di Apollo come padre di Orfeo, cf. 895-
898 T, Il, 406s. Bernabé. Tuttavia, come nota opportunamente Giannini nel suo commento ai versi della Pitica, la
paternita apollinea sarebbe in contraddizione con un frammento pindarico in cui Orfeo viene designato come figlio di
Eagro (fr. 128c¢, 11s. M. viov Oidypov <d&¢> / Opeia ypuodopa) e sembra dunque pit verosimile pensare che in questo
caso Apollo sia menzionato come protettore della musica e del canto, esattamente il ruolo in cui Timoteo lo invoca
all’inizio della sphragis (vv. 202s.).
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alla citaristica, mentre Orfeo alla citarodia (Plat. lon. 533b 006’év avAncel ye 00O &v Kibapicet
0084 &v KBopwdig 008E &v paymdig 0ddénmT eldec dvdpa dotig mepi pudv OAOpUmOV Setvdg oTty
g&nyeioBon 1 mepi Oapvpov f| meplt Opeémg 1 mepit Pnpiov tod Traxnciov paywdod, kTA). A cid si
aggiunga che nell’iconografia vascolare attica di questo periodo Orfeo viene spesso raffigurato in
costume greco nell’atto di suonare la yéAvc davanti a uomini ¢ donne di Tracia e che a tale
raffigurazione si aggiunge talvolta anche il simbolo ‘musicale’ della tartaruga; inoltre, alcuni vasi a
partire dal 530 a.C. sembrano testimoniare contatti tra I’iconografia di Orfeo e quella del citaredo di
professione®*.

Va infine ricordato che in epoca classica si afferma lo statuto di mp®dtog évpetg di Orfeo,
nel campo della composizione musicale e non solo: secondo Crizia, egli fu I’inventore del verso
esametrico (Kritias B 88 F 3 D-K ap. Mall. Theodor. De metr. VI 589, 20 Keil metrum dactylicum
hexametrum inventum primitus ab Orpheo C. asserit), mentre nelle Rane aristofanee il suo nome €
inserito in un succinto catalogo di utili insegnamenti di poeti antichi (tra cui Esiodo e Omero) ed €
collegato all’introduzione delle pratiche misteriche nel consorzio umano (Ar. Ran. 1031-1033 ac
DAEEAMPOL TOV TOMTAOV 0l yevvaiot yeyévnvtat. / ‘Opeede pev yop tehetds 0’ NuUiv katédelte povav
T’ anéyecBal, / Movcoiog 8’ ££0KEGELS T€ VOG®V Kol XPNOUOVG, Ktk %%,

Data quest’immagine di Orfeo come mpdtog evpetrc, rimane da chiarire la posizione e il
significato dell’aggettivo hapax mowkihdpovcoc, «dalla variegata musica». La sua attribuzione al
sostantivo yé\vg proposta da Wilamowitz — e non a Orfeo, come da papiro- trova sostegno in una
serie di paralleli pindarici, in cui i composti a base motkido- Sono riferiti all’accompagnamento dello
strumento a corde: in O. 3,8s., il ypéog di lode verso Anesidamo consiste in @opuiyya te
TOKIAOYapLY Kol oy avddV Enémv 1€ Béoty oopuei&on tpendvimg e in O. 4,3 le Horai inviano il
poeta a celebrare la lode ¥7to mokhoPOPULYYOC GO1OAC EMooduevar; altrove Pindaro si rivolge al
suo laudandus Timasarco dicendo che se il padre Timocrito fosse ancora in vita, canterebbe per lui
un inno di vittoria mowilov ki@apiCwv (N. 4,14).

Per comprendere a pieno il significato di questi utilizzi, occorre considerate in modo piu
approfondito la polisemia dell’aggettivo mowidog, che nel suo trattamento pindarico trova la
massima esemplificazione. Avendo la caratteristica peculiare di esprimere un flessibile concetto di

movimento e molteplicita, il termine puo essere riferito a diverse sfere sensoriali, a oggetti reali

861 per I’iconografia di Orfeo citaredo tra i traci, cf. LIMC VI1/2 (1994) 57-60, nn. 7-14, 16, 22-28 e Xeni-Garezou in
VI1/1 (1994, 84s.). Per la possibile raffigurazione di Orfeo come citaredo professionista in costume greco, la studiosa
segnala un’oinochoe attica risalente al 530 a.C., dove la figura ¢ corredata dall’iscrizione XAIPE OP®EY e un
lekythion, sempre attico del 460 a.C., in cui ’iconografia del citaredo presenta uno schema figurativo affine a quello di
Orfeo. Cf. LIMC VII/1, 97, nn. 170-177.
%2 Sulla stretta connessione del verbo katodeikvopt con 1’opera dei mpdtot evpetai, cf. Thraede 1962, 163s. e Gonda
1929, 44. Per un’evoluzione della figura di Orfeo come cantore e poeta nelle testimonianze letterarie cf. Ziegler 1939,
1257-1254; Bernabé 2002, 61-78; Ercoles 2009, 49-67.
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come a concetti astratti e assumere, a seconda del suo contesto di applicazione, sfumature
semantiche e connotazioni differenti: a causa di questa versatilita e ambiguita d’uso, I’aggettivo ¢
dotato di un forte potere evocativo. Se riferito alla sfera visiva, il termine puo avere una sfumatura
coloristica e indicare la varieta di sfumature su una superficie screziata (Pind. P 4,214 nowiAov

%63)- se & applicato alla manifattura di un oggetto, ne indica la

vyya e P. 8,46 dpdkovta mowkidov
complessa elaborazione e ne implica dunque 1’alta qualita estetica. Tale concetto nobilitante di
sofisticatezza e lavorazione ¢ veicolato dall’aggettivo anche quando esso e applicato a nozioni

astratte come il canto e il suono®®*

. In Pindaro, che spesso utilizza la metaforica artigianale per
descrivere la composizione poetica e identifica il canto come un ‘prodotto finito’ per il
committente, il manufatto mowilog puo coincidere con il componimento (fr. 179 S.-M. veaive
8’ ApvOaovidatoty motkidov dvdnua e 192, 2 S.-M. gia teryilopev f1dn mowkilov kOGHOV addbevTa
Aoywv e N. 8, 14s. pépov / Avdiav pitpov kavaynda memotkihpévay); in altri casi, 1’aggettivo viene
riferito esplicitamente al canto per evocarne la complessita formale (cf. O. 6, 86s. avdpactv
aiypotoiol TAékwv/ mowkidov duvov; N. 5, 42 mowilov éyavoag duvmv). L attributo mantiene lo
stesso significato e la stessa connotazione positiva quando esso é riferito al suono della lira che
accompagna il canto ed evoca un’architettura di suoni elaborata e variata, che produce tépy1g su chi
ascolta: non c’¢ traccia nell’impiego pindarico del termine di un’accezione metapoetica marcata €
‘tecnica’ (i.e. mouciMia nel senso di ‘novita’ o ‘sperimentazione’)®®.

Tuttavia, deve essere considerato che proprio nel periodo della Nuova Musica i termini
nowkilog e mowtiio conoscono un processo di radicale risemantizzazione e tecnicizzazione: essi si
specializzano a indicare la spregiudicata variatio melodica e musicale, intesa in tutte le sue forme
piu eclatanti: produzione di suoni e ritmi discordanti (étepogwvia), eccessiva varieta dei suoni
(molvgwvia, molvyopdia) e, in generale, I’allontanamento dall’originaria amAdtng musicale con
nuove sperimentazioni. Questo slittamento semantico € ben testimoniato nella critica conservatrice
e moraleggiante dei dialoghi platonici, come anche nei giudizi sugli innovatori musicali del V-1V
sec. a.C. conservati nel de musica pseudoplutarcheo. In una riflessione sull’educazione musicale dei

giovani aristocratici, Platone condanna la moucidio e moAvyopdio. strumentale come tortuosita

melodica e eccessiva varieta dei suoni che ostacolano I’apprendimento con la loro oscurita (Rep. 11l

%3 Cf. anche Il. X 29s. mapdalén mowikn; E. Bacch. 249 év nowikoiot vefpiot.
%4 Un’eccezione rilevante a questa caratterizzazione positiva dell’aggettivo moucihog in Pindaro si manifesta quando
essa non ¢ associata all’elemento musicale, bensi alla parola e al pensiero: in questo caso, infatti, esso indica la
sofisticata costruzione e 1’artificiosita di un eloquio che persuade subdolamente o trae in inganno. Cf. Pind. O. 1, 29
dedadarpévor yevdeot moikirog EEamatdvtt pdbot e N. 5, 28s. neicaic’ dkoitav mokidoig Boviedpooty, / yedotav 6
momtov cvvémate Adyov, KTA. Su quest’ultimo passo cf. Hubbard [1985, 101-106], il quale non esclude che 1’aggettivo
nowkilog mantenga tale sfumatura semantica anche quando ¢ riferito al canto e che ni questi casi faccia riferimento alla
‘enhancing deception’ del discorso eulogistico. Per 1’associazione del termine con il lessico dell’inganno, cf. Detienne-
Vernant 1978, 18s.
%3 Sulla caratterizzazione sonora espressa dall’aggettivo mowcikog in Pindaro, cf. Kaimio 1977, 148s.
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399d 7- 400a 3); in Leg. VII 812d 1 — e 5 Platone ritorna sul tema dell’educazione musicale e
bandisce la mowilio intesa come «le chromaticisme, ¢’est-a-dire les variations infimes entre les
genre et entre les différentes organisations et échelles harmoniques, le décalage entre les partitions
instrumentale et vocale, mai aussi les nuances rythmiques» °°®. Nel De musica, la mowirio designa
tanto la complessita ritmica praticata dagli antichi nel rispetto del kolog tomog ([Plut.] de mus. 21
1138b-c; si tratta forse di mowiAia pindarica?®®’), come anche la complessita delle modulazioni di
Timoteo e di Filosseno ([Plut.] De mus. 30 1141c)°%®,

Ritorniamo all’hapax nowiidpovcoc di PMG 791, 220: da un punto di vista linguistico, esso
e coniato sulla scorta dei composti della tradizione pindarica che designano il suono prodotto dalla
lira e da un punto di vista semantico esprime la stessa vaghezza ed evocativita dei modelli
TOKIAOYOpUG € mowkihopoputyyog. Tuttavia va osservato che Timoteo, conferendo una dizione
tradizionale al composto ¢ attribuendolo all’originario strumento del mpdtog evperrc Orfeo,
ricostruisce un’inclita tradizione letteraria anche per la propria mowkidio, come gia aveva inteso
Wilamowitz nella sua succitata parafrasi thv molbxopdov kibopodioy nopev Opeevc®®. Tale
concetto di ‘varieta musicale’ non deve essere tout court identificato, come sostiene Janssen, con un
aumento delle corde della lira da sette a nove, testimoniatoci da Eratostene e da uno scolio agli
Aratea di Germanico ([Orph.] 975 T 11/2 Bernabé)®”®. Timoteo non ci offre elementi sufficienti per
intuire possibili innovazioni di carattere musicale o organologico sottese al termine TOIKIALOLOVGOG;

anzi, ¢ proprio la dizione arcaicizzante e vaga dei vv. 220s. (mp®to¢ motkiAopovcog Op - / @edg

886 Cf. Wersigner 2001, 37. Sul passo si veda inoltre anche Barker 1995, 41-60.
%7 Cf. Barker 1993, 53s.
%8 | e cause e le circostanze socio-politiche sottese a questa demonizzazione della moucihia sono state brillantemente
indagate da Csapo. Lo studioso osserva che nel contesto culturale ateniese alla fine del V sec. a.C. la crescente
sperimentazione musicale comportava uno sconvolgimento nel modello di educazione elaborato dalle élites
aristocratiche: in primo luogo la spregiudicata varieta ritmica e melodica, ereditata dall’aulodia a partire dalle Guerre
Persiane, comprometteva il modello di citarodia semplice praticato nelle occasioni private dei simposi e incoraggiava la
democratizzazione della cultura musicale, sempre pit appannaggio dei virtuosi e delle figure professionali che si
esibivano negli agoni pubblici. Di fronte al decadimento, teatralizzazione e imbarbarimento della citarodia, le élites
conservatrici elaborarono una complessa costruzione ideologica del passato musicale, «in which all was simplicity and
order: the catchwords ‘simplicity’ (haplotés) and ‘good order’ (eutaxia, or eukosmia) stand in diametrical opposition to
New Music’s language of plurality, complexity and liberation» Cf. Csapo 2004, 208-248; cf. anche Csapo-Wilson 2009,
287-292. Quest’evoluzione semantica dei termini mowkilog/ mowkihio € cosi sintetizzata da Leven: «Still emphasizing
variety and richness, the term poikilia is no longer used to qualify the mode of relationship between listener and aural
matter (a relationship described under the sign of beauty), or to highlight the sensual nature of the experience of music,
but is used in connection to sound as a catch-all term with a musical past to underline the subversive sociocultural
potential perceived in a certain type of mousike». Cf. LeVen 2013, 229-242; 241.
%% Contra Aron 1920, 33.
870 Cf. Janssen 1989, 151s.; cosi anche Gostoli 1990, 113.
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ré\ov étékvmoev) che produce 'effetto di riabilitare il concetto di mowidia, facendolo mutare da

spauracchio della critica musicale conservatrice a trait d 'union tra Orfeo, Terpandro e Timoteo®".

Qualche osservazione sull’assetto testuale dei successivi vv. 223s. 1l papiro presenta la
sequenza KAAAIOITAITIEPIACENI; Wilamowitz emenda il testo in KoAAidma<c>
[Teplag €m e interpreta il verso come un asclepiadeo «ganz horazisch gebaut>>672. La
proposta viene accettata nelle traduzioni di Reinach e Mazon®"® e dalle edizioni di Diehl
1925, Edmonds 1928 e Gostoli 1990. Dopo il primo editore, Blass propone di integrare
Kaiona<g §'fqv> / per completare la simmetria con AéoPog & Aioia...yevato (vv.
227s.) e Mikntoc 6¢ moMg viv a Opeyac’ (vv. 234s.), tuttavia collocando il
complemento ITepiag &m nella successiva sezione relativa a Terpandro®“. Danielsson
propone di emendare KaAlona<c> [Tigpia<t>g &vi, intendendo il sintagma ITiepioung &m
nel senso di ITiépiowv &m e traducendo «im Kreise der pierischen Musen»®”>. In seguito,
Maas®’® propone di emendare Koioma<c> [Teplog <é>v<a&>, seguito da Diehl 1942
e Del Grande 1946. Page 1962 ¢ 1968 propone di emendare il tradito ITIEPTACENI in
ITieprabev, ipotizza che prima di esso sussista una lacuna di quattro sillabe e assegna
all’intera sequenza la struttura metrica di un gliconeo e un ferecrateo, di cui sarebbero
andati perduti rispettivamente il giambo finale e la base iniziale: viog KaAlona<g v— /
—<> ITigpiaBev. Dopo aver rifiutato le proposte interpretative di Wilamowitz, Maas e
Page, Janssen propone di leggere viog KaAlona<g> ITiepion &vi, citando a sostegno
dell’emendazione il locus similis di Hes. Th. 53 év ITepin®”’; Van Minnen propone di
correggere il testo tradito in Kolloéma<¢ xoAmowor> Ilepiog &wvi, evocando, tra i
possibili paralleli Pind. P. 6, 49 év pvyoiol ITepidwv ¢ AP VII 43,1 év yvdloiot
Miepioc®™. Da ultimo Lambin mantiene il testo tradito ITiepiag &vi, ipotizzando una
lacuna dopo il complemento®”. In questa rassegna di proposte, quella di Page presenta
due importanti vantaggi: in primo luogo, la ricostruzione di un priapeo ai vv. 223s.,
perfettamente integrato nella successione regolare di gliconei e Ferecratei in cui si
articolano gli exempla di Orfeo e Terpandro (vv. 221-228); inoltre, il sintagma
IMepuabev ha una caratura poetica testimoniata dal alcune occorrenze nella lirica arcaica
e in Apollonio Rodio esso compare proprio in relazione a Orfeo e agli effetti
taumaturgici della sua poesia (Ap. Rh. I 31 O6gkyopévag [scil. pnyol & aypiddeg v. 28]
Popuyyt karyaye Tieprifev®™. La soluzione di Page & accettata nelle edizioni di
Campbell 1993 e Hordern 2002, il quale segnala in apparato e nel commento
I’integrazione di West KaAloma<c kopog / Awdog> alla lacuna ipotizzata da Page ai vv.

871 Cf. Power 2010, 340: «Orpheus’ poikilomousos tortoise-shell lyre ideally combines the simple with the complex, the
antique with the modern, foreshadowing and so legitimating the same combinations in Timotheus’ eleven-stringed
kitharis, etc.».
872 Cf. Wilamowitz 1903, 34.
678 Cf. Reinach in Calvié 2010, 41 e Mazon, ibid., 58. Nelle due traduzioni & diversa tuttavia la posizione del
complemento ITielpiog &m che € associatorispettivamente a Orfeo («Le premier, le fils de Calliope (Orphée), a la muse
varién, inventa en Piérie le jeu des cordes sonores») e Calliope («Orphée, le premier, fut pére de la lyre aux sons variés,
Orphée q’enfanta Calliope en Piérie».
®74 Cf. Blass 1903, 665.
®75 Cf. Danielsson 1903/1904, 122.
®7% Cf. Maas 1937, 1332.
®77 Cf. Janssen 1989, 138 ad |.
®78 \Jan Minnen 1997, 259 n. 68.
®79 Cf. Lambin 2013, 142.
%80 Cf. Ercoles 2010, 120 e n. 30. Tra le occorenze della forma ITiepiéOev, cf. Hes. Op. 1; HH 4,85. Essa ricorre
probabilmente anche in Bacchyl. Dith. 16, 3 ITiepliafey £[10]  povog [O]vpavia. Cf. Maehler 1997, 157 ad I.
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2245 Di recente Ercoles, che si & anch’esso dichiarato d’accordo con la presenza di
una lacuna, ha proposto di integrare viog Kaiioma<g Oidy- / pov 1>, citando a
sostegno della sua ipotesi i numerosi casi in cui Orfeo viene definito figlio di Eagro
(Pind. fr. 128c. M.; Plat. Symp. 179d) e i luoghi in cui i nomi dei due genitori sono
affiancati nello stesso ordine di citazione (P. Koln 21351 + 21376 col. 11 8s.; [Orph.] A.
77). Inoltre, la presentazione del citaredo attraverso la citazione congiunta di padre e
madre trova corrispondenza nelle formlazioni dei cataloghi di poeti e musici redatti
dalla trattatistica in prosa. Da un punto di vista prosodico la proposta di Ercoles
comporta abbreviamento in iato (Oia-) e la mancata correptio attica nel gruppo —yp-,
trattamenti che occorrono altrove all’interno dei Persiani®®.

Di fronte alle integrazioni entrambe possibili di West e di Ercoles, non si puo tuttavia
escludere che nella lacuna vi fosse un riferimento alla fama di Orfeo, in perfetto
pendant con la tradizione a suo riguardo risalente a lbyc. PMGF 306 ovopdaxkivtov
"Oponyv e, soprattutto, con I’attributo kiewdv riferito al suo successore Terpandro (Vv
228). Si puo pensare e.g. all’integrazione dell’epiteto gvaivntog (con abbreviamento in
iato ebau-), la cui attribuzione a Orfeo ha un sicuro antecedente in Pind. P. 4, 177 e, se si
accetta la congettura di Lobel [Lobel, E. Addendum to [P. Oxy.] 2364. In Id. (ed.), The
Oxyrhynchus Papyri, London. The Egypt Exploration Society. 160-2. 1967, 171], anche
in Bacchyl. fr. 26d, 8 M. In ogni caso, giusta I’interpretazione di Page ai vv. 223s., la
scelta pit avveduta e quella di non colmare la lacuna.

9. Il contributo di Terpandro alla moucidia citaredica: un atto di aggiogamento, costruzione o
accrescimento?

| quattro versi successivi sono dedicati al citaredo leshio Terpandro e sono articolati
esattamente come i precedenti riservati a Orfeo: dapprima viene presentato il suo contributo
artistico (vv. 225s.), e ne viene poi evocata la provenienza dalla lesbia Antissa (vv. 227s.). Tuttavia,
la reinterpretazione che Timoteo offre del magistero artistico di Terpandro non e del tutto perspicua
a causa di un problema testuale variamente risolto dagli studiosi ai vv. 225s., di cui si discute qui di

séguito nel dettaglio.

A1 vv. 225s. compare la sequenza chiaramente corrotta EIIITQIAEKATEYZE. Il primo a
emendare ¢ Wilamowitz, il quale propone di ricostruire i due versi in Tépravdpog d¢ mi
1@ oéka / (ed&e podoav év mdaig, offrendo questa parafrasi: peta 6& todtov [scil.
Oppedg] déka yopdaic mepiéhafe TNV HOLGIKNV Tépnav6p0g683. L’assetto testuale
proposto da Wilamowitz & stato ampiamente accolto nelle edizioni (Diehl 1925 e 19427,
Edmonds 1940, Campbell 1993, Hordern 2002, Sevieri 2011) e nelle traduzioni: si
vedano Reinach («Apres lui terpandre plia la muse a n joug de dix notes»), Mazon
(«Terpandre aprés lui enferma 1’art ed dix chants»), Paduano («Terpandro ordind dieci
canti»), Leven («Terpander yoked the muse to ten songs»®®*). Tuttavia, alcuni studiosi
hanno manifestato perplessita sull’interpretazione del passo proposta dal primo editore:

881 Cf. Hordern 241 ad vv. 221ss., il quale contro le emendazioni del tipo [Tiepiog &m et simm. nota opportunamente che
«there is no example f a postposition in Timotheus». La proposta di West ¢ accettata anche nell’edizione di Sevieri
2001 e da LeVen 2014, 98.
%82 Cf. Ercoles 2011, 121s.
883 Cf. Wilamowitz 1903, 27.
%% Cf. Reinach in Calvié 2010, 41 e Mazon ibid., 57; Paduano 1993, 536; Leven 2014, 99.
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secondo Wilamowitz, Timoteo starebbe infatti arbitrariamente attribuendo a Terpandro
I’aumento delle corde della lira fino al numero di dieci, in chiara opposizione a una
tradizione unanime che ci testimonia per il citaredo lesbio 1’aggiunta di tre corde
all’orginiario tetracordo e dunque I’introduzione di quello, ancora in epoca classica, era
considerato lo strumento canonico degli agoni citaredici ¢ dell’educazione musicale®®”.
L’introduzione dell’eptacordo € per altro, come si ¢ visto, motivo di vanto per lo stesso
Terpandro, che ne contrappone la novita all’obsolescenza della lira dai quattro suoni
(Terp. fr. 4 G. ap. Strab. XIII 2,4). | primi dubbi sono avanzati da Blass, il quale osserva
che nella proposta di Wilamowitz, di per sé in contrasto con il resto delle testimonianze
sulla lira terpandrea, presuppone una sinonimia tra @én e yopdn non altrove attestata. Lo
studioso propone di assegnare a moai il significato di nomoi e cita a sostegno dell’ipotesi
un passo dell’Onomasticon di Polluce in cui si afferma che alcuni, pur sbagliando,
consideravano 10 le melodie fisse introdotte da Terpandro (Poll. On. IV 65 =T 38 G.
vopot 8 oi Teprdvdpov amd tdv £0vidv 80ev nv, Aidhog kol Bowdrtiog, amd 8¢ pududv
OpOog kai Tpoyaiog, amd 6& TPOT®V AELG Kol TETPOId0G, Ao & avTod Kol ToD £pmuUévou
Tepravopelog kot Komiov. Zedilovtor d'oi kol amobetov mpootiBévieg avtd Kol
oyowinva)®®®. Alla stessa conclusione arrivano Mazon, che assegna a déka &v GOS0 il
significato di «en dix chants typique, en dix nomes...c’étaient, en quelque sorte, des

canons musicaux» e, pitl tardi, Romagnoli®®’; cosi anche interpretano anche Edmonds e,

pur con maggiori perplessita, Campbell nelle loro edizioni®®. Tuttavia, I’interpretazione
wilamowitziana di @dn nel significato di «corda» € stata recuperata da Hordern
nell’ultima edizione di Timoteo e dai recenti contributi di Power e Leven®®.

La prima argomentata opposizione all’emendazione di Wilamowitz e alle interpretazioni
da essa scaturite risale ad Aron, il quale osserva che sarebbe stato del tutto inopportuno
per Timoteo attribuire a Terpandro innovazioni citarediche spregiudicate e false di fronte
a critici conservatori: questi ultimi, infatti, dovevano essere pienamente a conoscenza del
fatto che Terpandro pratico per primo 1’uso dell’eptacordo e introdusse meno di 10 nomoi
e non si sarebbero lasciati convincere della successione Timoteo-Terpandro
semplicemente sulla base dell’evocativa climax numerica 10-11-12 ( v. 225s. déka €v
®O0ic; v. 229s. pétporg / pubuoig & évdekaxpovpdrolg; v. 235 dvmoekateiyeog). Lo
studioso propone dunque di leggere ed emendare i due versi in Tépravdpog 6’ €mi T@de
Kkot- / ndée podoav v mdaic. Il verbo katavéw ¢ un hapax legomenon, costruito
attraverso 1’utilizzo del prefisso intensivo kata per enfatizzare il grado di ‘accrescimento’
prodotto da Terpandro sull’arte citaredica, mentre 1’imperfetto ¢ da intepretarsi de conatu.
Da un punto di vista metrico, Aron riconosce un tetrametro dattilico seguito da un adonio,
il quale ricorre altrove nei Persiani dopo un gliconeo o un dimetro coriambico®®. La
proposta & accettata da During, Del Grande, Janssen e Gostoli®**. Un anno dopo,

885 Copiose e concordi sono le testimonianze sull’introduzione terpandrea dell’eptacordo: cf. almeno Suda t 354 A.;

Plin. NH VII 204; Nic. Ger. ap. Boeth. De mus. 1,20 = Terp. Tt. 24, 49, 53a G.

886 Cf, Blass 1903, 667 e id. 1906, 274. Occorre precisare che secondo la tradizione € altrettanto concorde nell’attribuire

a Terpandro I’introduzione di 7 ([Plut.] De mus. 4, 1132d = Terp. T 28 Gostoli) 0 8 nomoi, come testimoniatoci da

Polluce nel succitato passo dell’Onomasticon.

%87 Cf. Mazon in Calvié 2010, 58 n. 54; Romagnoli 1932, 17.

%88 Cf. Edmonds 19407, 325 e n. 1: «and after him came the great Terpander born of Aeolian Lesbos at Antissa, and

yoked the Muse unto poems ten;»; Campbell 1993, 111 e n. 25: «after him Terpander yoke his muse in ten songs».

%9 Cf. Hordern 2002, 243. Lo studioso adduce a sostegno dell’equivalenza ¢&1-yopdn I’espressione TeTpaoidog vopog

nel significato di «song played on four notes». Tuttavia gia Romagnoli osservava la fallacita dell’argomentazione,

osservando che il numerale sembra piuttosto riferito alle sezioni interne in cui si divide il nomos. Cf. Romagnoli 1932,

17n. 2.

%% Cf. Aron 1920, 33s.

91 cf. Diring 1945, 190-193; Del Grande 1946, 120; Janssen 1989, 139 e 154s. Quest’ultimo promuove la congettura

di Aron per il significato del verbo xatadém, del tutto in linea con le ‘metafore vegetative’ di v. 222 (é1ékvooev) € v.
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Seelinger mostra perplessita sulla proposta di Aron, sottolineando come il preverbio
kato- indichi un movimento dall’alto verso il basso che male si adatta al significato del
verbo ad&w. Lo studioso propone di emendare i vv. 225s. in Tépmavdpog o énl 1®oe
Ka<wvov> / ted€e podoav év @daig, sulla scorta dei passi in cui Timoteo rivendica la
novita della sua poesia (PMG 791, 202 e 210; PMG 796)°%. In tempi recenti, Ercoles &
tornato su questi versi, osservando che la soluzione testuale adottata da Wilamowitz si
pone in contrasto con la consolidata tradizione di Terpandro mp®dTog €LPETNG
dell’eptacordo e di sette vopot; inoltre, su un piano strettamente formale, I’emendamento
{ed&e introduce ex abrupto una metafora dell’aggiogamento del tutto fuori contesto. Lo
studioso osserva che, seppure la congettura di Aron xotndée conferirebbe ai versi in
questione un tono evocativo del tutto in linea con la sphragis e, come gia osservava
Janssen, si inserirebbe bene tra le metafore della ‘generazione’ e della ‘rinascita’ che
scandiscono il catalogo dei vv. 221-233, tuttavia comporta la presenza di una struttura
metrica anomala nella compatta serie di priapei®®. Lo studioso propone dunque di
leggere 1 vv. 225s. Tépmovdpog 6’ €mt 1O ka<té>-tevée podoav &v @daic. Da un punto
di vista paleografico, la corruttela del papiro sarebbe esito di una semplice aplologia; da
un punto di vista metrico, i vv. 225s. si configurano come un priapeo, in cui ’ultimo
metron soluto nel gliconeo é attestato altrove nei Persiani (v. 104) e nella lirica euripidea.
In ultimo, da un punto di vista linguistico e semantico, il verbo hapax legomenon
KatateLyw, la cui formazione ¢ basata sullo stesso principio del katadv&ev congetturato
da Aron, recupera la metafora poetologica artigianale che apre la sphragis (v. 203)%*: in
modo del tutto consequenziale alla mowtiia di Orfeo, «Terpandro avrebbe ‘costruito’ e
dato forma compiuta alla musica con i suoi canti». Da ultimo, Lambin interviene sul testo
emendando i vv. 225s. in Tépnavopog 6" énl t1@dde ka<Anv>tedée podoav €v Moais: da un
punto di vista metrico, viene ricostruita una struttura priapica, in cui il gliconeo presenta
una chiusura anapestica attestata in alcuni versi euripidei®®.

Pur nell’impossibilita di giungere a una soluzione univoca del problema, si possono
comunque fare alcune preliminari considerazioni: i versi 225-226 hanno la funzione di introdurre
Terpandro come logico prosecutore di Orfeo nell’esercizio della mowiia citaredica, come si
evince dal nesso riconosciuto come éxi T 0 alternativamente émi tdde. E dunque del tutto lecito
supporre che Timoteo non abbia inteso mistificare, bensi rileggere la figura tradizionale di

Terpandro al pari di quella di Orfeo e che la continuita artistica tra i due citaredi sia marcata

231 (¢€avatélher), e per il carattere evocativo che tale assetto testuale formisce ai due versi, tradotti dallo stesso Janssen
«He made the Muse flourish by means of his songs». Vedi in ultimo Gostoli 1990, 113s. ad T 46.
892 Cf. Seelinger 1920, 913ss. Tale soluzione, che comporta ai vv. 225s. la sequenza di un ipponatteo e un ferecrateo,
rende fin troppo esplicita 1’assimilazione delle innovazioni di Terpandro a quelle di Timoteo, rompendo in qualche
modo la vaghezza espressiova dei versi precedentemente riservati a Orfeo. Cf. Janssen 1989, 155.
893 Cf. Ercoles 2011, 126 e n. 57. Lo studioso interpreta i versi Tépravdpog §'én’ tdde / katndée podoav &v mdoig
come un ferecrateo seguito da un colon ——v—vw—— (ia ion™"), assegnando tale scansione ad Aron 1920, 33s. Tuttavia, &
opportuno osservare che lo studioso tedesco proponeva di dividere diversamente i cola e di scandirli come
rispettivamente come tetrametro dattilico e adonio (Tépravdpog 8’ €mi t@de kotnDEE / podoav &v MOOIG.
894 Va ricordato che alcuni studiosi, gia a ridosso della prima edizione di Wilamowitz, proponevano di conservare il
tradito ted&e: cf. Blass 1903, 665, il quale scandisce il v. 225 come un esametro, includendovi la locuzione ITiepiog &m
chiaramente riferito ad Orfeo (ITiepiag Em Tépravdpog 6’ éni @ déxa ted&ev).e id. 1906, 270; vedi anche Danielsson
1903/1904, 122.
8% Cf. Eur. Hel. 439; Bacch. 112 e 115. In risposta parodica alla metrica euripidea, si vedano anche i casi di Ar. Th.
1155; Ran. 1323. Cf. Gentili-Lomiento 2003, 157.
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anche dalla scelta formale di uniformare il piu possibile metro e stile delle sezioni a essi
riservate.

In questa prospettiva, bisogna dunque condividere le perplessita espresse sull’ipotesi di
Wilamowitz: in primis essa presuppone che Timoteo, in aperta contrapposizione con una
tradizione consolidata, attribuisca a Terpandro 1’invenzione di uno strumento a dieci corde o
I’introduzione di dieci vopo®®. E d’altra parte inverosimile, come il primo editore e altri studiosi
dopo di lui hanno sostenuto, che Timoteo approfitti dell’ ‘ignoranza’ del suo pubblico, ormai
incapace di documentare la fallacita della sua ricostruzione dell’opera terpandrea®’: alla luce del
ben definito quadro di Terpandro presente nella trattatistica erudita, sembra difficile pensare che
i critici di Timoteo, Spartani e conservatori, non includessero I’attivita di Terpandro nella
nmalootépo podoa disonorata dal milesio. Se, come si ¢ visto, all’epoca di Timoteo il koAog
tomog musicale della citarodia prevedeva 1’utilizzo dell’eptacordo e I’esecuzione cantata di versi
omerici, sarebbe sembrato anacronistico ¢ inverosimile attribuire cosi platealmente I’alterazione
di tale norma proprio all’archegeta della citarodia storica.

La proposta presenta, per altro, anche difficolta evidenti da un punto di vista formale, tra
cui, come osservato gia da diversi studiosi, I’inattestata equivalenza semantica dei termini @don €
xopdn e l’evidente inopportunita dell’espressione (gvyviOvor podcav in questo contesto, per
quanto la metafora poetica dell’aggiogamento abbia degli illustri precedenti nella tradizione

698

letteraria™™. A cio aggiungerei anche I’inconsueta forma del nesso temporale £ri 1@, interpretato

8% Nel primo caso la metafora poetologica dell’aggiogamento farebbe riferimento al momento della costruzione della
lira e dell’apposizione dello Quyov; cf. Hordern [2002, 243], il quale cita a sostegno di quest’ipotesi 1’attestazione
dell’espressione (evydm kiBapav in Luc. DDeo. 1,4 e DMar. 7,4. L’indicazione ¢ tuttavia imprecisa, dal momento che
in entrambi i casi oggetto dell’aggiogamento sono i bracci della lira e non la lira stessa ({uydém nryeig). Nel secondo
caso, I’immagine metaforica farebbe riferimento alla canonizzazione e alla sistemazione dei vopor. Cf. Romagnoli
1932, 17: «i vopot, come li definisce la tradizione, erano appnto moduli, freni d’arte, che imponevano quasi un giogo
alla libera ispirazione». E evidente come quest’ultima immagine sia ben lontana dalla mowiiio compositiva che
Timoteo vuole funzionalmente attribuire all’arte di Terpandro.
®97 Cf. Wilamowitz 1903, 68s. Cosi anche Reinach 2010, 41 n. 22 e Maas 1937, 1333. Vedi Hordern 2002. 243: «If
Timotheus took seven as the basic number and assumed Terpander added three, he may havo thought (or wished us to
think) Terpander used a ten-string lyre». Cf. da ultimo Power 2010, 338s.: «Timotheus is concerned here to legitimize
his own controversial use of the novel eleven-stringed kithara [...]. He does so by attributing “ten song™[...] to the
citharode who was famous for inventing the seven-stringed lyre and who had been an “honorary Spartan” to booty.
Alcuni studiosi hanno argomentato la pertinenza del numerale déko anche sulla base di ragioni formali, come ad
esempio la costruzione di una serie numerica crescente che comprende évdekakpovpdrolg di v. 230 e dvwdekateiyeog
di v. 235 e che sembrerebbe collegare in modo molto evocativo I’opera di Terpandro a quella di Timoteo. Cf. Rocconi
2003, 39s.; Sevieri 2011, 134 ad vv. 221-236; LeVen 2014, 190: «the series of numbers applied to items of a different
nature (the ten songs/ notes associated with Terpander, the eleven strokes of Timotheus, and the twelve walls of
Miletus) give a sense of ineluctable development, etc.». Tuttavia, va detto che un valore simbolico ben piu cogente
doveva avere per I’attivita di Terpandro il numero sette, che costituiva non soltanto la quantita delle corde riconosciuta
alla sua lira e ai nomoi introdotti, ma anche alle sezioni in cui era articolato ciascun nomos, secondo la testimonianza di
Poll. IV 66 = Terp. t. 39 G. Cf. anche Gostoli 1990 XVIII ed ead. 1993, 168.
%% In alcuni passi pindarici 1’immagine dell’aggiogamento ¢ associata alla metafora poetica del carro, spesso suggerita
dall’impegno agonistico di auriga sostenuto dal laudandus: nell’Olimpica dedicata ad Agesia di Siracusa, Pindaro esorta
il suo auriga Finti ad aggiogare il carro, incitando al contempo sé stesso al compimento della lode (O. 6, 22 & ®ivric,
AL CeD€ov TiOM pot oBévog uovev, ktA. Cf. Gentili et all. 2013, 452s. ad 1.); nella Pitica 10 ricorda il suo ypéoc di
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come un riferimento a Orfeo e unanimente tradotto «dopo di lui»: se infatti 1’utilizzo
dell’articolo con valore dimostrativo ¢ attestato nelle sezioni liriche di tragedia e commedia, va
altresi osservato che se ne contano soltanto poche occorrenze absolutus, mentre quando si
accompagna a preposizioni e usato esclsivamente in espressioni di valore avverbiale o in unione
con altre particelle®®.

Sulla base di ragioni semantiche e stilistiche, la proposta di Aron € senza dubbio la
migliore: nell’hapax legomenon katndé&e il preverbio kota- funge da rafforzativo della forma
semplice e la presenza di un imperfetto fientivo o de conatu rafforza 1’evocativita dell’immagine.
A favore dell’ipotesi, esistono anche importanti ragioni di coerenza logica: in primis, il legame
tra la metafora poetologica della ‘crescita’ e la musa di Timoteo ¢ stretto sin dai primi versi della
sphragis attraverso 1’intermediazione di Apollo, invocato dal poeta a soccorso dei suoi canti (vv.
202s.). Inoltre, tale immagine qualificherebbe bene il progresso dell’arte citaredica conseguito da
Terpandro, il quale proprio per questo si pone in perfetta continuita con il Tpdtog gvpetric della
citarodia Orfeo’ e al contempo con Timoteo che ha condotto alla sua massima espressione
I’arte della cetra perfezionandone la mowkidio. La presenza del verbo abéw garantisce continuita
anche dal punto di vista stilistico, inserendosi perfettamente nella successione climatica di
metafore vegetative su cui sembra fondarsi la struttura del catalogo (v. 221 étékvmoev; v. 225s.
katnO&e; v. 231 é€avatédder). Inoltre, la vaghezza che il termine conferisce alle innovazioni
realizzate da Terpandro & pienamente in linea con il valore evocativo e ambiguo che Timoteo
assegna al concetto di mowciAio: se infatti il sintagma podoav katavEew puod tacitamente alludere
all’introduzione di corde supplementari da parte di Terpandro, la quale rappresenterebbe cosi un

precedente illustre della moAvyopdia rinfacciata a Timoteo; tuttavia I’espressione «accrescere la

lode nei confronti del committente Torace il quale gli ha concesso di comporre 1’ode ‘aggiogando per lui il carro delle
Muse’ (P. 10, 64s. nénobo Eevig mpocavél Odpokog, domep Euav momvowv yopv / 168 ElevEev dpuo IMepidwv
teTpdopov, kth. Cf. Gentili 1995, 644 ad I.). In contesto poetologico il verbo é utilizzato anche con il significato di
«unire, saldare» e indica in genere la necessaria congiuntura tra le imprese vittoriose del laudandus (i.e. ’oggetto di
lode) e il carme che deve celebrarle: cf. I. 7, 17-19 auvauoveg 8¢ Bpotoi, / & Tt pur| copiag dwtov dxpov / kKhutaic Emémv
poaioty é&ixkntan Cuyév con Privitera 1982, 218s. ad I.; N. 1, 7 dppa 6 otpiiver Xpopiov Nepéa T’ Epypacy vikapdpoig
gykodpov (ebéo pédoc. Per la metafora del canto — carro in Pindaro, cf. Simpson 1969, 438-449 e Ninlist 1998, 255-
264.
899 Cf Schwyzer-Debrunner, GG, 11, 21 n. 4; KG | §282; 284s.; LSJ® 1194 s.v. 6, 1}, 6. Nel suo studio sulla sintassi
sofoclea, Moorhause osserva che I’articolo come dimostrativo occorre con 8¢ € preposizione (ék 8¢ t@v in OC 742; év
8¢ toic in Ph. 1243) con §’obv (OT 669 e El. 45) e yap (OT 1082); il valore puramente pronominale & riservato soltanto
a pochissime occorrenze in lyricis e mai con preposizione. Cf. Moorhause 1982, 140.
% Mi sembra interessante osservare che nella trattatistica erudita il verbo aiéo e il sostantivo adénoig divengono
termini tecnici per indicare i contributi innovativi apportati da musici e poeti in ogni campo della musica strumentale e
della melopea e che, laddove occorre questo concetto di innovazione, esso € sempre associato senza soluzione di
continuita al momento della ‘scoperta’(ebpnoig). Cf. le parole conclusive sul tema del dialogo simposiale che sta per
aprirsi: [Plut.] De Mus. 2 1131e dye o1 povoiwkiig Brac@®tor, Tic TpdTOG £XPNCOTO HOVGIKE, Avapvicate To0g £Taipovg,
Kod Tl e0pe mpOG adEnov TavTng O YPOVoc, KTA. Ancor piu indicative sono le parole di Lisia al termine del proprio
intervento: [Plut.] De mus. 13, 1135¢ Eipnkog kotd dOvauty mepi te g Tpding LOVSIKAG Kol TV TpOTOV £0pOVIOV
vV, Kol V7o Tivev Katd xpovovg Talg tpocegevproeaty NOENTAL, KaTamaHow® TOV AdYOV KTA.
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musa» si attaglia bene anche a designare le innovazioni del citaredo lesbio celebrate dalla
tradizione letteraria e lodate dalla trattatistica come atti esemplari di buona kowvotopio musicale.
Faccio qui riferimento alle molte innovazioni di carattere melodico e ritmico a Terpandro e
inserite nella nobilitante categoria della mowidMa moAoid, come il passaggio all’intervallo di
ottava nella lira eptacorde attraverso I’introduzione della nete dorica, I’invenzione dell’armonia
mixolidia e I’introduzione dei nuovi ritmi del giambo orthios e del trocheo semanto ([Plut.] De
mus. 28, 1140f; [Arist.] Probl. 19, 32= Terp. Tt. 37 e 47 G.)"®.. Ancora, in un frammento
pindarico egli viene lodato come il mp&dtog €Opetng del PapPitog, una variante della lira
caratterizzata da corde piu lunghe e toni piu bassi elaborata dal citaredo lesbio per rispondere ai
suoni acuti dalla ankric lidia (Pind. fr. 125 S-M. ap. Ath. XIV 635d-¢ 16v pa Tépravdpdc moh’ o
AéoPlog edpev / mpdTog &v deimvoiot Avd®V / wéipov avtipfoyyov Dyeddy  dxodmv

namiSog)mz

. Tutte queste espressioni di mowiiio e di abdénoig musicale sono potenzialmente
condensate nell’evocativa immagine della ‘musa accresciuta’ di Terpandro, il quale assumerebbe
cosi il profilo di cauto e proficuo innovatore ricostruito dalla critica conservatrice che si oppone
a Timoteo. La congettura di Aron, che permette di lasciare la figura di Terpandro ambiguamente
sospesa tra 1’esercizio di un kaA0g tOmog di kovotopia e la sperimentazione della moAvyopdia, €
quella che meglio riflette su un piano espressivo il compromesso cercato da Timoteo fra
tradizione e innovazione.

Per quanto evidenti siano le difficolta metriche della proposta di Aron sottolineate prima
da Hordern e poi da Ercoles’®, tuttavia I’emendazione proposta da questultimo non mi sembra
avere la medesima efficacia: se infatti I’inserimento di xototedyw restituisce una struttura
priapica e rievoca I’iniziale immagine metaforica della «musa di nuova fattura», esso e tuttavia
una problematica eccezione, come gia I’immagine dell’aggiogamento, alla serie di metafore
vegetative su cui sono costurite le menzioni di Orfeo e Timoteo. Va inoltre aggiunto che secondo

lo studioso il verbo avrebbe il significato di «costruire compiutamente»’® e farebbe riferimento

"OL Cf. il commento di Gostoli 1990, 104 e 47s.
%2 Una menzione isolata merita la testimonianza del Marmor Parium, il quale ci presenta Terpandro come radicale
innovatore della musica antica: FGrHist 239 A 34 d¢ o TépmavSpoc 6 Agpdéveog 6 AéoPiog TodS VOHOLE TOV[C
kif]a[p]ow[ik]ovg {OAIAYAHT..} [éxaivotoulnoe xoi v Eumpocbe povoikny petéotoev, KTA. La retorica
utilizzata dalla cronaca paria, risalente al 1V-I1l sec.a.C., non offre il cauto e tradizionale profilo che la trattatistica
contemporanea riservava alla figura di Terpandro, ma sembra decisamente piu vicina all’immagine del citaredo lesbio
che Timoteo aveva appena costruito. Va altresi osservato che nella storia letteraria ripercorsa dal Marmor Parium un
posto di rilievo e occupato dai principali esponenti del Nuovo Ditirambo. Cf. Jacoby 1904, 97ss. e Power 2010, 342s.
%3 Cf. Hordern 2002, 243 e Ercoles 2010, 126.
%411 preverbio kata- pud qualificare un’azione interamente compiuta o condotta in vista di uno specifico scopo. Su
questo valore completivo del preverbio, cf. Brunel 1939, 226-252 e Thesleff 1954, 8254, 158. Per il valore intensivo del
preverbio kata-, rimando alla bibliografia segnalata da Ercoles 2010, 127 n. 52. Va tuttavia osservato che le esigue
occorrenze che si registrano per il verbo xatatevym sono tutte decisamente tarde; esso ricorre in un epigramma
sepolcrale su pietra di tarda epoca imperiale (Epigr. Gr. 460, 2, p. 182 Kaibel d¢ [scil. il defunto che parla in Ich-Stil]
10d¢ ofjua momoa [i8]inv copov ketétevéa) e nei Posthomerica di Quinto Smirneo con il significato di rendere (Q. S.
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all’istituzione da parte di Terpandro della prima katdotacig musicale spartana intorno alla meta
del VII sec. a.C.; «questa ‘canonizzazione’ terpandrea si sarebbe compiuta in continuita con la
nowMa musicale di Orfeo»’®. Sembra tuttavia difficile che Timoteo, il quale mira a legittimare
la sua liberta compositiva sull’esempio della tradizione, insista sull’organizzazione degli agoni
musicali compiuta da Terpandro piuttosto che sulle accresciute potenzialita musicali della sua
citarodia; inoltre, tale concetto di ‘sistemazione definitiva della musica’ non si integra con i versi
successivi, in cul Timoteo riconosce a sé stesso di aver condotto la mowihio citaredica alla sua
massima espressione. Tutte queste osservazioni spingono a pensare che il verbo ad&w si riveli
ancora la scelta che meglio delle altre conferisce continuita stilistica e logica all’intera sezione.
Propongo dunque di emendare i versi 225s. in questo modo:

Tépravopog &' Emi Td10E KA<p>T

Noée podoav &v mdoic
Tale soluzione permette di intervenire in modo poco invasivo sul testo tradito e di ricostruire la
struttura di un perfetto priapeo. L’integrazione dell’avverbio xépto non comporta particolari
problemi: al di la delle sue copiose occorrenze nella prosa ionica di Erodoto e del Corpus
Hippocraticum, esso € ben attestato nei trimetri nell tragedia e, occasionalmente, in lyricis; sono
inoltre ben documentate le sue occorrenze in accompagnamento al verbo, su cui esercita il suo
originario ed etimologico valore intensivo’®. La traduzione dei versi cosi ricostruiti risulta

dunque: «Terpandro dopo di lui molto faceva crescere la musa nei cantix».

10. La ‘nuova’ mowirio di Timoteo (vv. 229-234): undici suoni o undici corde?

Dopo I’exemplum terpandreo, Timoteo si pone al culmine di questa catena di musici innovatori,

esaltando la sua opera di nuova nascita e definitivo accrescimento dell’arte citaredica. La sostanza

VII 676 Bopcaréovg katétevéey Emv émi dfjpv £toipog). Piu interessante € un’ultima occorrenza in un passo del I libro
della Retorica di Filodemo concernente una polemica con la retorica sofistica, dove il termine designa 1’alto grado di
elaborazione formale di un encomio letterario (Phld. Rhet. | 215s. Sudhaus = coll. XXXIVa 7 — XXXVa, 6 1- | p]eig
[p]noouev [x]mpic Tod koi dvoncsOitey ody olov | dAdyev {dov adTode &vlydpia ten[otmkéval, S16Tt Bedv eV oDdElC
00S POV Evkmpiov dgitaft | Tod map avBpdnwy, Eotv 1€ TV ELaTTOV 0|TAV, Kol TO Katatevyfév, danpenéotatov 08
10 yellvopevov H1o tdv coeio|tdv. Una traduzione del passo € stata realizzata da Moraux, il quale inteprreta il participio
katatevyBév nel senso di «bien éaboréy. Cf. Moraux 1972, 406.
7% Cf. Ercoles 2010, 127.
% Un dossier completo delle occorrenze in prosa e poesia dell’avverbio képta in funzione intensiva e in
accompagnamento a verbi & in Thesleff 1954, § 97-99, 84s. In relazione al caso di PMG 791, 225s., vale la pena
ricordare i casi in cui k@pto si accompagna a verbi che veicolano i concetti di ‘beneficare’ (dperém in Hippocr. Prog.
7; Coac. 274) o ‘nutrire’ (tpépewv év Edmow in Soph. Ant. 897)., nonché quelle occorrenze in cui esso sembra avere
anche una sfumatura qualitativa e non semplicemente intensiva (cf. Eur. Med. 222 ypn 8¢ &Evov pév KapTa Tpooympelv
nolet). Thesleff osserva come la connessione etimologica dell’avverbio con il sostantivo kpdatog e I’aggettivo kpatepdg
ne dimostri ’originario valore attivo e intensivo, da cui si sarebbe in seguito sviluppata una collaterale nozione
affermativa e confermativa dell’avverbio, ben testimoniata in alcune occorrenze della tragedia. Cf. ibid. § 96, 83s. e §
113, 92.
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della mowidia di Timoteo, espressa nel dativo di mezzo pétpoig fm@uoigm T EVOEKOKPOLLLATOLS ai
vv. 229s., & stata variamente interpretata dagli studiosi: Wilamowitz vi coglie un esplicito
riferimento all’introduzione ex novo dell’endecacordo attraverso I’aggiunta di corde supplementari
all’originario strumento ¢ cosi parafrasa i due versi: vdv 6& kiBopmidiov &v &vdeka KpoOLUAT®V
uétpotg kol pvopoic gic eag dyst Tywobeoc. Il termine kpodpa, che indica propriamente il colpo del
plettro sulla corda e dunque il suono che ne viene emesso, assume qui il significato metonimico di

«corda» %,

L’interpretazione della iunctura pétpoig pvOuoig T évdekakpovudtolg come un
riferimento allo strumento endecacorde e decisamente maggioritaria, come confermano le
traduzioni di Reinach («Ei maintenant Timothée déploie ses metres et ses rhythmes dans le chant
d’une cithare a onze cordes etc.»), Mazon («Aujourd’hui Timothée, faissant sonner sur onze cordes
ses rhythmes et ses metres, donne a la cithare un essor nouveau.»), Inama («terzo ora Timoteo creo
pe’ suoi ritmi la lira dalle undici corde»), Edmonds («now Timotheus [...] gives the lyre new life
with times and measures of eleven strings»), Paduano («e adesso Timoteo ha inventato / per i metri
e i ritmi / la cetra a undici corde»), Campbell («<and now Timotheus brings to new life the cithara
with eleven-stringed measures and rhythms, etc.»), Ercoles («Ed ora Timoteo con metri / e con ritmi

endecacordi / fa rinascere la cetra, etc.»), Sevieri («ora Timoteo risveglia / la cetra con metri e ritmi

7 La distinzione tra pétpo e pubpoi ai vv. 229s. conosce una sua applicazione probabilmente a partire dalle teorie
musicali di Damone, come sembra dimostrare un passo delle Nuvole Aristofanee € con ogni probabilita una parodia di
tali speculazioni (Cf. Wilamowitz 1921, 59 e 65; Pretagostini 1979, 120 n. 3.). Al momento di testare la propensione
all’apprendimento di Strepsiade, Socrate gli propone una serie di papabili argomenti ‘didattici’ di ambito poetico-
musicale, tra cui anche 1’indagine dei ‘metri’ e dei ‘ritmi’ (Ar. Nub. 638 wotepov mepi pétpov 1 mepl Enov 1 mepl
puBudv;). Dagli esempi di pétpa e pvBpoi proposti da Socrate nel prosieguo dei dialogo (rispettivamente 10 Tpipetpov e
10 TeTpapeTpov al v. 642 e kat’ évomiov e katd 6aktvAov al v. 651) si comprende che questi termini non veicolano una
differenza tra versi recitativi e versi lirici cantati (cosi Guidorizzi 1996, 272 ad I. e Grilli 2009, 178 n. 181), ma che
«the difference between pétpov and pvOuodg is best explained by saying that an iambic tetrameter and an iambic
tetrameter differ pvOud, but not uétpw, whreas an iambic trimeter and an iambic tetrameter differ pétpe, but not
puOud» (cf. Dover 1968, 178 ad v. 638). uétpa e pvbuoi dunque gli elementi formali che costituiscono il verso e che
concorrono insieme alla composizione del péioc. Per questo valore dei termini, cf. anche Plat. Rep. X 601a; Grg. 502c;
Phib. 17c-d. A proposito del significato di una simile distinzione tra uétpa e pvbpoi nel contesto della sphragis Comotti
e Gentili hanno ipotizzato che essa sia la prima testimonianza del ‘divorzio’ tra ritmica metrica e ritmica musicale che si
& consumato a causa della Nuova Musica: infatti, mentre nella poesia arcaica la partitura metrica (uétpa) e la parola
(Adyoc) costituivano ’elemento fondamentale della composizione poetica a cui doveva adattarsi la musica (pvOuot), il
nuovo virtuosismo ha comportato la perdita dell’unita sostanziale della povow e 1’originario legame di subordinazione
del pvbuog al Adyoc si € a tal punto sovvertito che la parola € stata costretta a piegarsi alle esigenze della musica Cf
Gentili 1988, 10; id. 2006, 53; Comotti 19912, 38 = id. 2000, XXIX. Tuttavia, sembra che una netta separazione tra i
concetti di ‘ritmo musicale’ e ‘ritmo metrico’ non sia ancora pienamente riconosciuta in Platone e Aristotele: la sillaba
resta I’unita di misura del ritmo musicale e il metro, pur distinto dal ritmo, viene identificato come una sua componente
(Arist. Met. XIV 1087b 36; Poet. 1448b 21). Soltanto con I’elaborazione del Tpdtog ypdvog aristossenico il concetto di
‘ritmo musicale” assume la sua autonomia teorica (cf. Visconti 1999, 154s.; Sauvenet 1999, 112-121).,. Inoltre, la prima
esplicita riflessione sulla svalutazione dell’elemento metrico appannaggio di quello musicale & in Dionigi di
Alicarnasso, il quale ne esemplifica le consueguenze sul piano del metro e dell’intonazione con i vv. 140-142
dell’Oreste euripideo (D.H. Comp.verb. 42, 1ss., su si veda Gentili 1990, 17-19.). Sulla distinzione di pétpa e pvOpot in
Timoteo, si seguono dunque le osservazioni di Aron [1920, 35]: «durch ihre Zusammenstellung [scil. pétpa e pvOuoi]
will Timotheus [...] weiter nichts als einen Ausdruck geben fiir die beiden Mittel, durch die ein Lied zustande kommt,
denen dann évdekakpovpdrors die notwendige personliche, die Komposition des Timotheus bestimmende Note
verleiht»
%8 Cf. Wilamowitz 1903, 28 e 68s. Sul valore di kpodpa, vedi LSI®999 s.v. kpodpa.
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/ che vibrano su undici corde»)’®. Tuttavia Poriginaria convinzione di Wilamowitz secondo la
quale Timoteo fu responsabile dell’inventio dello strumento ¢ in aperto contrasto con 1’occorrenza
di un’évdexdyopdoc AVpa in un tetrastico elegiaco tramandatoci da Cleonide e oramai
unanimemente attribuito a lone di Chio, poliedrico compositore di tragedie, ditirambi ed elegie
simposiali del V sec. a.C., la cui data di morte risale con certezza al 422 a.C. (lon. Ch. fr. 93 Leurini
= 32 W? = 36 B 5 DK &vdexdyopde Adpa, {tiv} dexafdpova ta&wv &ovoa / ei<c> {tag)
CLLPOVOVGOS APUOVING TPLOdOVGS, / TPV Pev 6 Emtatovov yoAhov i téccapa mhvteg / ‘EAMveg
onaviov podoav detpdpevor) *: questi versi rivelano gia una piena consapevolezza delle alte qualita
tecniche dello strumento, il quale possedeva maggiore espressivita melodica rispetto al precedente
eptacordo, grazie alla presenza di dieci intervalli in cui erano ordinate le 11 corde’. Si pud dunque
supporre che lo strumento all’altezza della composizione del Persiani fosse gia stato sperimentato e
utilizzato in contesti probabilmente diversi da quelli agonali e che Timoteo nella sphragis
rivendichi di averne sfruttato al massimo le potenzialita melodiche, introducendolo nelle

competizioni citarediche’?.

9 Cf. Reinach in Calvé 2010, 41; Mazon, ibid. 58; Inama 1903, 636. Edmonds 19402, 325; Paduano 1993, 536;
Campbell 1993, 111; Ercoles 2008, 128; Sevieri 2011, 69. Cosi anche Hordern, che intende I’epiteto vdekakpodpotog
al v. 230 nel senso di «eleven-stringed». Vedi Hordern 2002, 244 ad I.
™0 Nella sua convizione che Timoteo ai vv. 229-231 della sphragis rivendicasse a sé la paternita dello strumento,
Wilamowitz propose di non attribuire il tetrastico a lone di Chio, bensi a un non meglio conosciuto lone di Samo che
avrebbe composto un epigramma per la dedica di Lisandro a Delfi. Cf. Wilamowitz 1902, 306 e 1903 75 n. 1; cosi
anche Diels ap. 36 B 5 D.-K., 381. L’ipotesi in séguito confutata da Maas 1937, 1333 s.v. Tiud0eog; West 1974, 173ss.;
Duse 1980, 122s.; West 1992, 23ss. La figura di lone di Chio, ricostruibile sulla base delle testimonianze indirette
piuttosto che degli esigui frammenti conservatici, possiede peculiari caratteristiche: se infatti 1’aneddotica lo presenta
come un intellettuale estremamente vicino all’ideologia aristocratica delle élites ateniesi pit conservatrici (e.g. Plut.
Cim. 9, 484a= T 106 Leurini), tuttavia, fonti lessicgrafiche e biografiche testimoniano i suoi cimenti in numerosi generi
letterari, dalla tragedia, il ditirambo, la poesia elegiaca alla prosa delle Epidemiai e del Triagmos (Suda 1 487 A. s.v.
“lov = T 4 Leurini). A causa di questa tendenza alla sperimentazione, alcune caratteristiche del suo ditirambo furono
associate a quelle della Nuova Musica nelle critiche derisorie della commedia antica (Suda & 1029 A. s.v.
dbvpopPodiddokaror = T 11 Leurini) e, decisamente piu tardi, egli compare quale inclito esempio di moAveideln
compositiva nel Giambo 13 di Callimaco, a giustificazione della varietd metrica, formale e contenutistica dell’intera
raccolta dei Giambi. Cf. Schol. (RV) in Ar. Pac. 835, 187 Holwerda = T 8 Leurini; cf. Dieg. IX 32-38 in Call. fr. 203,
43-49 Pf.).
"1 per I’interpretazione delle novita di carattere tecnico-musicale descritte nel tetrastico si rimanda a Levin 1961, 295-
307; Comotti 1972, 54-61; Duse 1980, 113-123; Wesoly 1990, 89-98; West 1992b, 23-28.
"2 B questa I'ipotesi di Power, secondo il quale Ione di Chio aderiva a un’ideologia aristocratica ed elitaria che
intendeva salvaguardare il simposio come unico luogo del koldc kOapilew e che accoglieva al suo interno strumenti
esoterici, come la BapPirog e le arpe di origine orientale, per alimentare 1’aura esclusiva e intellettuale del simposio
privato. L’appropriazione della lira a undici corde testimoniataci dall’elegia di Ione rappresenterebbe una risposta
oppositiva alla progressiva teatralizzazione della musica citaredica. Secondo Power, alcuni termini del fr. 93 Leurini
(yoAdov al v. 3 e onavio al v. 4) denunciano la finalita socio-economica della manovra aristocratica, ossia quella di
recuperare il prestigio che la cetra eptacorde nell’antica maudeio musicale aveva ormai perso. Su questo sfondo culturale,
Timoteo compirebbe un atto di appropriazione del medesimo strumento, ma con modalita, spunti ideologici e scopi
completamente rovesciati: nella sphragis egli dichiara di non allontanare nessuno dalla sua poesia (PMG 791, 213-215)
e, nello spazio dedicato alle sue innovazioni, si vanta d aver dischiuso le potenzialita della cetra endecacorde e di averle
conferito una dimensione ampia e democratica (vv. 232s. 6nocavpov mordvpvov oi- / Eag Movodv Barapevtov). CF.
Power 2007, 179-205; 205: «Timotheos is exploiting these ideological resonances of the thesauros to underline a critical
reconversion of cultural capital, the demotic appropriation of the hendecachord lyre, formerly an inscrutable status
symbol of the musical élite. The professional agonitic citharode has refashioned the instrument and its music as ‘public
property’».
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Di diverso avviso sull’interpretazione del nesso pétpoig pvOuoig v évdekaxpovudrolg € Janssen,
secondo il quale esso non farebbe in alcun modo riferimento all’aggiunta di corde supplementari o a
una cetra endecacorde, bensi alla molteplicita di suoni che con lo strumento potevano essere
prodotti. La scelta di un hapax legomenon dal tono vago come évdekokpovuatog € non di un
termine specifico come £vdexdyopdog e il posizionamento della iunctura tra «easy recognisable and
fully known terms (pétpoig, pvOuoic) e «unsuspected, old-fashioned words» (kibapig, ToAOUVOV)
indicano la volonta di Timoteo di ridimensionare 1’aspetto rivoluzionario delle sue innovazioni. In

questa direzione, vanno anche le traduzioni di Barker («eleven-struck metres and rhythmes»),

Comotti e dopo di lui Rocconi («i metri e i ritmi dagli undici suoni»)™2.

Le due ipotesi fin qui prospettate non sembrano necessariamente escludersi a
vicenda: €& possibile che Timoteo stia legittimando I’utilizzo di uno strumento
endecacorde negli agoni mettendone in luce le potenzialita espressive e musicali, in
pieno accordo con il trattamento precedentemente riservato all’arte di Orfeo e di
Terpandro. E interessante osservare come tale intento sia stato volutamente
misinterpretato dalla critica erudita, la quale, proprio sulla base delle sue parole nella
sphragis, gli ha attribuito I’aggiunta di corde mancanti fino al numero di undici’** (le
ultime due in Suda t 620 A.; le ultime quattro in Paus. 11l 12, 10; soltanto 1’ultima in
Nicom. Ger. Ench. 274, 5 Jan). Nel decreto degli Spartani contro Timoteo, che
rinfunzionalizza in chiave conservatrice alcune affermazioni della sphragis, il taglio
delle quattro corde eccedenti € oggetto di un vero e proprio provvedimento giuridico per
ripristinare 1’antica amAdtg dello strumento a sette corde (Boeth. Inst. Mus. 1, 1
0édoyBar T o T mepl TovToy TP Paciiéap Kol Tp £pdpwp pépyattar Tyudbeov,
gmavaykdoot 0& kol < > 1av €voeKo Yopoav EKTOUOVTAP TOP TEPLTTOP
dmolmopevop Tap émtd, ktAh.)™. A questa lista di testimonianze, proporrei di

"3 Cf. Janssen 1989, 141-143; Barker 1984, |, 95; Comotti 19917, 38; Rocconi 2003, 39s.

"4 La tendenza dell’aneddotica ad attribuire indistintamente a Timoteo, a Frinide o addirittura a Terpandro I’aggiunta di
corde allo strumento ha comportato oscillazioni nel loro numero: Plinio attribuisce nove corde alla cetra di Timoteo
(Plin. NH VII 204), mentre Censorino riferisce che egli avrebbe aggiunto la settima e la nona (Censor. 76, 8-9
Sallmann). D’altra parte, la Tolvyopdia dello strumento fu identificata come una delle caratteristiche peculiari della
Nuova Musica e dunque attribuita interscambiabilmente a tutti i suoi virtuosi fin dalla prima critica conservatrice, come
ci dimostra il celebre frammento del Ferecrate di Chirone in cui la Movowk, sotto le sembianze di una donna violentata,
descrive i maltrattamenti subiti a opera dei nuovi ditarambografi in una climax ascendente che culmina proprio in
Timoteo (Pher. fr. 155 K. — A.). Nel corso della sua requisitoria, la Musica afferma che tanto Melanippide quanto
Timoteo I’illanguidirono, spogliarono e rivestirono con dodici corde (v. 5 yolopotépav T €noince yopdaig MK ~ V.
25 danédvoe kavélvoe yopdaig dddeka). Una spiegazione convincente a queste affermazioni, che sono apparentemente
in contraddizione con le parole di Timoteo nella sphragis, € stata avanzata da Diring, secondo il quale il numero 12 non
ha un valore specifico e tecnico, bensi costitisce un «round number» per esprimere «a great mass of notes», secondo un
uso altrove documentato (e.g. Ar. Ran. 1129). Cf. Diring 1945, 181s. Una seconda interpretazione é stata avanzata da
Borthwick, secondo il quale I’espressione dmdeka yopdai Si inserisce nel fitto gioco di anfibologie sessuali che
caratterizza I’intero frammento e fa riferimento agli oyfuata cuvovsioc. Lo studioso si richiama in particolare al passo
delle Rane aristofanee in cui Eschilo, riferendosi alle ispirazioni molteplici e volgari di Euripide lo apostrofa come dva
10 dwdekounyavov Kvprvng pelorowdv (Ar. Ran. 1327s.). Cf. Borthwick 1963, 69. A favore della prima ipotesi sono
Lasserre 1954, 173; Restani 1983, 143 e n. 14; Gentili 1988, 15 e Zimmermann 1992, 122 n. 3 e id. 1993, 41. A
sostegno della seconda, Dobrov-Aparisi 1995, 155.

™51 fatto che il decreto degli Spartani, il quale, come si & visto reinterpreta funzionalmente la sphragis, assegnino a
Timoteo il perfezionamento di una lira endecacorde sulla scorta della iunctura utilizzata dal poeta stesso nei Persiani
(PMG 791, 229s. pétpoig / pubuoig T’ évdekakpovpdrolg) basta, a mio parere, a scoraggiare 1’isolata ipotesi avanzata da
Leven, secondo la quale il termine évdekakpovpatoc non qualificherebbe la mowilioo melodica dello strumento
endecacorde, ma avrebbe un completamente diverso valore traslato. La studiosa prende le mosse da un verso dello
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aggiungere, in via del tutto ipotetica, un passo del De musica pseudo-plutarcheo, il cui
carattere controverso mi sembra potersi risolvere ipotizzando una ‘parafrasi orientata’
delle parole di Timoteo nella sphragis. Nella sezione che introduce la citazione dal
Chirone di Ferecrate si osserva come i rappresentanti del Nuovo Ditirambo non si siano
mantenuti fedeli alla tradizione musicale e alle sue pratiche e una menzione particolare
e dedicata alle innovazioni di Timoteo: [Plut] De mus. 30 1141c Oupoing 6¢ xai
Melovintmiong 0 HeAOTOlOG EMYEVOUEVOG OVK E€VEUEWVE TR TPpovapyohon HOVCIKT,
GAL 0088 DLdEEVOC 0088 Tiud0eog ovToC Yap, Emtapddyyov THC ADPOG VIAPYOVONG
Ewg €lg Tépmavdpov 10v Avticooiov, diEppuyey gig mieiovag @Ooyyovg. Le difficolta
interpretative di questo passo non sono poche: in primo luogo, la tradizione antiquaria &
pressoché unanime nell’assegnare a Terpandro I’introduzione dell’eptacordo e questo ¢
in aperta contraddizione con I’affermazione per cui la lira fu a sette suoni fino a
Terpandro. Alcuni editori hanno cercato di ovviare a quest’incongruenza espungendo
I’intero complemento £w¢ eig Tépmavdpoc Avticoaiov (R. Volkmann, Plutarchi de
Musica, Leipzig 1856) o modificando il nome del citaredo in Aristoclide, ultimo
epigono di Terpandro (cf. I’emendazione in <ApiotokAeidnv> Tepmdvdprov di R.
Westphal, Plutarch Gber die Musik, Breslan 1865). Einarson-De Lacy hanno cercato di
risolvere il problema senza intervenite sul testo tradito e semplicemente interpretando il
sintagma proposizionale &wc €ic nel senso di «as far back the time of»’*°. Cosi anche
Gostoli, la quale traduce: «questi infatti, mentre la lira era tradizionalmente a sette
corde, a risalire nel tempo fino a Terpandro di Antissa, la frammento in pitl suoni»"*".
Tuttavia, quest’ultima soluzione non e sufficientemente giustificata dalle altre
occorrenze della locuzione £wg €ig e dell’affine preposizione péypt nel De Musica:
queste marche sintattiche, che servono a scandire le diverse fasi della storia della
musica, indicano sempre un terminus post quem non, un momento di cambiamento
rispetto a quanto successo in precedenza ([Plut.] De Mus. 30 1141d t0 yap maioudv, Eog
eig Mehovumionv tov t@v d1Bvpaupov momtnv, copPefrikel ToLg OOANTOC Topd TOV
nomt®v Aappaverv tovg poBovc, kth.; 6 1133b 10 &'6hov 1N pév xotd Témovdpov
KiBopmdio kai péypt thc PpHvidog Hlkiag movteddg GmAf Tic odoa dietéler). Se si
applica questo valore alla locuzione &wc €ig nel caso di Terpandro, egli non risulterebbe
eopetrc dell’eptacordo, ma addirittura il primo ad apportare modifiche su di esso’*®.
Tale assunto & a mio parere piu giustificabile, se lo si intende come una
reinterpretazione della parole di Timoteo nella sphragis dei Persiani: la lira era
originariamente eptacorde (PMG 791 221s. mowiképovcov yéAvv) almeno fino alle
innovazioni di Terpandro (nella mia ipotesi, PMG 224s. képt’ noée podoav), ma poi
Timoteo la divise in piu suoni (PMG 791 229-231 vdv 8¢ Tyudbgog pétporg / pubuoig

e . , . . 71
T’ évoekakpovpdrols / kibapv EEavatédiet) °,

pnigos che conclude la parabasi dei Cavalieri di Aristofane, in cui il corifeo esorta gli spettatori ad applaudire il

commediografo con un’espressione estremamente oscura (Ar. Eq. 546 mopanépyat e €voeka komalg). Secondo un

‘ipotesi di Naber, I’espressione alluderebbe in modo enigmatico allo schiocco prodotto dalle dieci dita della manno e

della lingua in segno di approvazione. Cosi anche Sommerstein 1981, che traduce. «with all your eleven oars». Sulla

scia di questo parallelo, la studiosa ipotizza che I’epiteto &vdekakpovuatog riecheggi 1’espressione kpovw yeipag €

faccia dunque riferimento, in modo decisamente meno oscuro, alla stessa forma di acclamazione. Ella parafrasa cosi i

vv. 229-231 della sphragis: «making the art of the kithara spring up again, with the eleven-struck metres and rhythms,”

that is, with metres and rhythms that bring cheers of approval». Cf. Leven 2011, 245-254; 252.

6 v/d. B. Einarson-P. H. De Lacy, Plutarch’Moralia XIV, London-Cambridge Mass. 1967, 416.

"I Cf. Gostoli 1990, 118.

8 cf. Wilamowitz 1903, 79 n. 1. Gia lo studioso collegava il passo del de Musica ai versi 22-231 della sphragis di

Timoteo, definiendolo «eine scheinbar ausdriickliche Bestdtigung dafur, dass Terpandros die siebensaitige Kithara

erweirtete».

™9 Tra i possibili elementi a favore di quest’ipotesi, va detto che la presenza dell’etnico Avticooiog rappresenta

un’anomalia rispetto a tutte le altre citazioni di Terpandro nel trattato, le quali constano del solo nome: tuttavia, se si

ipotizza che la sphragis costituisse I’ipotesto di questo passo, la menzione di Antissa come patria di Terpandro sarebbe
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Alla piu specifica espressione pétpoig pvbpoic €vdekakpovpdrolg si affiancano delle
immagini molto evocative e, su un piano formale, chiaramente reminiscenti della tradizione
letteraria. Nella metafora della ‘rinascita della cetra’ (v. 230 kiOaptv é€avatélAet) spicca la presenza
del termine kiBapic, la cui scelta € schiettamente ounpwkn, sia da un punto di vista formale che
semantico. Nei poemi omerici il termine concorre con il corrispettivo @opyé a indicare lo
strumento musicale suonato dagli aedi (Od. VIII 248 ), ma allo stesso tempo ¢ 1’unico a identificarsi
in alcuni casi con I’arte/ attivita di suonare la cetra (Il. 111 54; XI1I 731). La conflazione di queste
due accezioni in xibapig € recuperata da Timoteo al v. 230 e viene attribuita ex novo anche alla
xélvog orfica (vv.222): come si € visto, il fatto che i due termini vengano posti sullo stesso piano
sintattico e semantico dell’ ‘astratta’ podoa terpandrea, suggerisce che essi indichino lo strumento
e, metonimicamente, anche 1’arte citarodica alla quale Orfeo e infine Timoteo hanno apportato le
proprie innovazioni’®’. L’impiego del prezioso kifapic, al pari di yéhve, & funzionale a ricostruire
un’dpyooroyia dell’arte citaredica e viene inserito dal poeta nella sua personale dichiarazione di
novita proprio per il suo statuto di arcaismo linguistico e concettuale.

Piu problematico e determinare se la scelta del termine kifapig sia stata condizionata
anche dal clima culturale del tempo, in cui le denominazioni degli strumenti a corde si
stavano progressivamente differenziando e caricando di valori estetici ed etici. Le
testimonianze letterarie attestano fin dall’epos omerico un’intercambiabilita tra 1 vari
Saiteninstrumenten. In Omero «iBopic e EOpuyE, sostanzialmente sinonimi, indicano
entrambi lo strumento del canto aedico e tale indifferenziazione € ancor piu evidente
nell’Inno omerico a Hermes, in cui i termini @opuy€, xiBapic, Avpa (post-omerico) e
yé\vg indicano senza alcuna distinzione |’eptacordo ricavato dal carapace della
tartaruga’?’; in Pindaro il termine @dpuryé compare con una certa frequenza accanto al
termine AVpo, mentre il termine kiBapic rappresenta gia un arcaismo; in epoca classica
anche il termine @opuyE € ormai desueto e la designazione dello strumento eptacorde ¢
affidata indistintamente ai termini A0pa e xkiBdpa (cf. le invocazioni euripidee ad Apollo

piu che giustificata (PMG 791, 227s.). Un secondo indizio, certamente meno evidente, & forse offerto della peculiare
espressione con cui viene indicato I’aumento dei suoni dello strumento da parte di Timoteo: infatti, si dice che egli
Siéppuyev [scil. Aopav] gig mheiovag eB6yyovs. Una simile formulazione ¢ riferita nella sezione appena precedente a
Laso di Ermione e costituisce probabilmente una variante autoschediastica della menzione di Timoteo ([Plut.] De Mus.
29 1141c Adoov O ‘Epuwvevg [...] mheiooi 1€ @B0yyolg wou deppypévolg ypnoduevog, &ic petdBeoty v
npovmbpyovoav fiyaye povokny). Il valore tecnico del verbo dwoppintm, attestato soltanto in questo passo per definire
la pratica della moAvyopdia degli innovatori, € stato variamente interpretato dagli studiosi sulla base dei suoi significati
di base «spargere qua e la» e «gettare a distanza»: secondo alcuni, esso indicherebbe il frazionamento delle note
sull’intervallo diatonico (cf. Lasserre 1954, 37; Ballerio 2000, 89 n. 188), mentre, secondo altri, 1’allargamento
dell’intervallo prodotto dalla maggiore quantita di suoni (cf. Weil-Reinach 1900, 117; Privitera 1965, 78s.; Gostoli
1990, 118). Tuttavia, non mi sembra si possa escludere che le espressioni dwuppintev Avpav gig mheiovag eOIyyovg e
soprattutto mieiooi te POOYyolg Kal depppévolg siano delle parafrasi ‘tecniche’ della rivendicazione di Timoteo in
PMG 791, 229-231 viv 8¢ TipoBeog pétpoig / pubpoig 8’ évdekarpovpdrols / kibaptv eavatéAiet.

720 Cf. anche Hordern 2002, 245.

721 Cf. Cassola 1975, 166-170. Lo studioso sottolinea come la medesima interscambiabilita tra le diverse nomenclature
dello strumento sia confermata da diversi testimoni letterari- tra cui il piu evidente ¢ I’'Inno Ad Apollo callimacheo — e
non venga in nulla contraddetta dalle figurazioni di strumenti a cassa piatta e non curva nell’VIII sec. a.C., le quali
vanno ricondotte a forme embrionali di ki0dpa.
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in lon. 881s. @ td¢ éntapddyyov pédmmv/ ki@épag &vomdv, kth.; Alc. 582s. ydpevoe
&’ appt oav kiBapav,/ Doife, kth; IT 1129s. k€ adov Entatdvov AOpag deidwv).

Numerosi studiosi hanno ipotizzato che la xiapig omerica, strumento della famiglia delle
@oOpuryyes, sia un antenato della successiva kiBdpo a cassa quadrangolare e corde di
uguale lunghezza'®*; quest’ultima avrebbe conosciuto il suo sviluppo nell’area di Lesbo
nel VII sec. a.C. e si sarebbe perfezionata grazie al discepolo di Terpandro Cepione,
come ci testimonia [Plut] De mus. 1133c. éro0n 8¢ kai 10 oyfua tig Kbapag TpdTov
katd Knmiova tov Teprdvopov ua@ntﬁ\/'723. Nel corso del V sec. a.C. il termine x10dpa
si specializza gradualmente a indicare I’eptacordo riservato agli agoni citaredici e tale
differenziazione organologica e espressamente codificata nella trattatistica letteraria del
IV sec. a.C. ed entra a far parte di un dibattito sulla migliore forma di educazione
musicale: se infatti Platone, che pure percepisce la distinzione tra Avpa ¢ xOdpa,
attribuisce a entrambi gli strumenti un ruolo educativo in contrapposizione all’aOAOg
(Plat. Rep. IV 399a), Aristotele condanna la xiBdpa, dal momento che il suo esercizio ¢
riservato a musicisti virtuosi al solo scopo di intrattenere le masse; alla
democratizzazione alla finalita edonistica di questa tipologia di musica viene

722 Tale suggestione troverebbe una conferma sul piano linguistico, se si considera la forma kifoapic come antica
variante eolica di kidpa, cf. Schwyzer, GG, | 385 e Chantraine, DELG, 530 s.v. kibdpa. A favore di una parentela tra i
due strumenti ¢ Sarti, secondo cui la xiBapig fu il primo esempio di strumento a corde con cassa di risonanza
quadrangolare (diversamente dall’omerica @opury&, definita in piu luoghi ylagupn proprio per la rotondita della sua
base), destinata a evolversi nella kiBdpa attraverso la contaminazione con elementi orientali. Cf. Sarti 1993, 23-30.
Sulla derivazione di ki0dpa dall’omerico kiBapic cf. anche e Barker 1984 e Maas-MclIntosh Snyder 1989, 30s. e 202.
Cf. anche West 1992, 50-56, secondo il quale entrambi i termini @dpuy€ e xiBapig designerebbero, una categoria di
«round-based box lyres» di di cui ci restano testimonianze archeologiche dal tardo geometrico fino a circa il 600 a.C. e
avrebbero lasciato progressivamente posto alla «sgare-based box lyre», cioé la kiOdpo da concerto utilizzata dai
professionisti negli agoni. Contro una corrispondenza orgnologica tra xifdpa e ki@apig € Cassola [1975, 166-170], il
quale riserva particolare attenzione alla testimonianza di Aristosseno, in cui la kiBapig € equiparata alla Abpa come
nell’inno a Ermes e i suoi virtuosi vengono definiti kiBapiotai o Avpmdoi, mentre i suonatori di kiBdapa sono da essi
differenziati e identificati con il termine xiBap@doi (Aristox. INC 3 15 Kaiser = fr. 63 Miiller = fr. 102 Wehrli; cf. anche
Et. Gen. 321,43). Tuttavia, vale la pena osservare che tale classificazione orgaologica e testimoniata soltanto in
Avristosseno e nell’Etimologicum Genuinum, mentre le altre fonti lessicografiche presentano una nomenclatura degli
strumenti a corde piuttosto oscillante e confusa. Cf. Suda a 1590 A. xiBdapa: Adpa e k 603 A. popryE: kibapa; Et. M.
513,23 «iBopic: kiBapa e 798,41 popuyé: "H kibdapo.
2 Tracce di quest’antica parentela tra i due strumenti sono forse rintracciabili nei sintagmi Actic ki&pa e Actig
kiBapig (o semplicemente Aocidg), utilizzati interscambiabilmente soltanto da Euripide e da Aristofane in contesti
paraeuripidei (cf. Eur. Hyps. fr. 64, II 98ss. Bond = 1619ss. Cockle Motoav pe xibdpag Aciédog dddokeral, in
riferimento a Orfeo; Erechth. fr. 17,8s Sonnino =370,8s Kann xi0ap1doc Act]adog e la sua parodia in Ar. Th. 120s.
Aot te Kpoduatd T Actidog/ modl moapdpvdu’ edpudua @puyimv = Et. M. 153.31s. Actddog kpovpato Tiig KiBdpag
obtmg Apiotopdvng eine mopmddv 10 & Epexding Evpidov). L origine e il significato della denominazione non sono
del tutto perspicui e diverse ipotesi sono state avanzate a riguardo. Burkert [1994, 46s.] ipotizza, pur dubitativamente,
che la nomenclatura sia in qualche modo connessa con 1’elemento dionisiaco; T.B.L. Webster [1967,18], prendendo le
mosse dall’uso esclusivamente euripideo dell’espressione, pensa che essa sia un motto di lode e incoraggiamento
proprio nei riguardi di Timoteo all’altezza della composizione dei Persiani, quando ancora non riusciva a farsi
apprezzare dal pubblico (cf. I’aneddoto narrato in Vit. Eur. 12 Arrighetti e Plut. an sit seni 795d); tuttavia, nulla esclude
che la qualificazione ‘asiatica’ dello strumento possa essere entata in uso anche prima di Euripide (Cf. Strab. X 3,17 e
Cassio 2000, 106). Ben piu probabile & supporre, sulla base di alcune testimonianze, che si faccia riferimento con il
termine "Ac1dg all’importanza di Lesbo nell’elaborazione degli strumenti a corde. Cf. Durid. FGrHist 76 F 81 Aciac 1y
K10dpa...Aodpy 6¢ T Aplotdténct enotl Aéyewv 61t EkANON “Actig” amd tdv ypouévov Asofiov, oftiveg oikobotl Tpog
i Aciq e [Plut.] De mus. 6 1133c ékAon 6 Actig 810 10 keypiicOat Tovg AesPiovg avti] KiBap®dovg, Tpodg Tf Acig
katowkodvtog. Gostoli non esclude, sulla scorta del Lessico Segueriano che tramanda la testimonianza di Duride, che la
denominazione Actdg avesse a che fare con 1’origine lidia o asiatica della kithara, che Terpandro avrebbe importato. Cf.
Terp. T. 51b G. e Gostoli 1990, 115s. Per le relazioni di Terpandro con la Lidia, si ricorda il frammento pindarico
sull’introduzione del BapPirog in Grecia & (Pind. fr. 125 M = Terp. T 45 G. 16v po. TéproavSpdg mod’ 6 AéoPiog ebpev/
npdTOG €v dgimvorot AvddV/ yoiuov davtipBoyyov Oyniig dkodwv maktidog). Per una rassegna delle diverse
interpretazioni del frammento, vedi Gostoli 1990, 11s. Proprio a questo strumento, stando all’ipotesi di Ballerio [2000,
31 n. 44], sarebbe riferito il sintagma k10dpa Acidc in Eur. Cycl. 443. Diversamente interpreta Seaford 1984, 188 ad |.;
Biehl 1986, 167 ad I.
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contrapposta la ocguvotng della AVpa riservata ai simposi aristocratici e dunc;ue
incontaminato balardo educativo delle élites conservatrici (Ar. Pol. 1341a, 18-21)"%.
Tuttavia, le testimonianze vascolari sembrano retrodatare questo processo di
‘differenziazione’ degli strumenti a corde: gia a partire dal V sec. a.C. I’iconografia del
citaredo di professione, che in precedenza si identificava sostanzialmente con quella
apollinea, comincia ad assumere caratteristiche autonome, tra cui sontuosita di vestiario,
atteggiamenti sempre pitl mimetici e utilizzo esclusivo della k0apa’®. Parallelamente,
Apollo non viene piu raffigurato nell’atto di suonare la ki8apa al pari dei musicisti di
professione, bensi la Avpa o la yéivg, che meglio rispondevano in quel momento
all’ideale educativo dell’aristocrazia Ateniese. Alcuni studiosi’®® hanno collegato questi
cambiamenti allo sperimentalismo eccessivo dei virtuosi della Nuova Musica, che ha
comportato la progressiva specializzazione della x10dpa negli agoni professionistici e la
sua graduale uscita dai circoli delle élites aristocratiche, le quali cominciano a
promuovere e valorizzare strumenti che a essa si contrapponessero. Giusta questa
ricostruzione, non si puo escludere che dietro la scelta degli arcaicizzanti yéAvc e kiBapig
al posto della inquisita ki0dapa, ci siano anche ragioni di carattere ideologico.

A chiudere la dichiarazione di mowidia di Timoteo occorre I’altrettanto evocativa
immagine del ‘dischiuso tesoro delle Muse’ (vv. 233s. Oncavpdv morlvvpvov of - / Eag Movcdv
Boapevtov)'?’. Da un punto di vista formale e stilistico, Timoteo recupera la metafora poetologica
in apertura della sesta Pitica pindarica (Pind. P. 6, 6s. £€toipog buveov Oncavpog &v molvypvow /
AmnolMovia teteiyiotar varg) donandole un rinnovato carattere poetico attraverso il neologismo
Bohapevtoc’?®. Tali scelte linguistiche comportano anche degli importanti riscontri sul piano
retorico e argomentativo: 1’espressione, cosi costruita, enfatizza la ricchezza della mouciia
compositiva del poeta, il quale ha saputo meglio di chiunque altro sfruttare e accrescere il
patrimonio poetico e musicale della tradizione che lo ha preceduto. Ancora una volta, la novita, per

essere tale, deve farsi tradizione.

2% Sulla trattatistica musicale del 1V sec. a.C., cf. Maas- Mclntosh Snyder 1989, 166-170.

725 Erodoto ci offre una preziosa testimonianza letteraria dello status e delle prerogative del citaredo professionista nella
descrizione di Arione: Hdt. 1,24 tov 6¢ évdvvta 1€ mloav TV okevnv kal Aapdvta v Kibapny, otévra &v toiot
£dmAiotlot d1e&elbelv vopov tov dpbiov, KTA.

7% Cf. Sarti 1992, 95-108.

"2 Unico a emendare il testo tradito & Blass, il quale ricostruisce cosi i due versi: évdekakpovpdrolo<t> kibapi<{w>ov /
gEvatéliel / Onoavpov moAdvpvov oifag podoov Bolapevtov, con quest’ultimo attributo dell’accosuativo podoav.
L’emendazione, impensabile da un punto di vista paleografico, viene giustificata sulla base del carattere pleonastico
Onocavpov Bolapevtov, ove il sostantivo significherebbe gia «Schatzkammery». Cf. Blass 1903, 665s. Va tuttavia
osservato che il medesimo gusto per la fraseologia ridondante si riscontra anche tra gli usi linguistici delle elegie di
Crizia, i quali presenta dei fortissimi punti di contatto con quelli della Nuova Musica. Cf. e.g. Critias 14 B 2, 2 D-K =fr.
2, 2 W? gbvaiov Aéyoug; ibid. v. 11 appotdevra dippov. Vedi Garzya 1952, 407.

728 Cf. Leven 2011, 248: «This reliance on images and words evoking the poetic past and their use in new collocations
colored by newly coined adjective is only one aspect of a more general process that can be called the “rhetoric of
tradition”»
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Appendice

Confutare per legittimare: I’eredita di Timoteo nei manifesti poetici di Callimaco (Call. Ap. e
la. 13 = fr. 203 Pf.)

Gia Korzeniewski’?®

nel suo contributo dedicato a Timoteo gettava le basi per un confronto
tra la sphragis dei Persiani e la sezione finale dell’Inno ad Apollo di Callimaco, osservando le
evidenti affinita strutturali nella transizione dal contenuto propriamente narrativo o mitico
all’epilogo di carattere programmatico: se nel nomos — lo si ricorda — il peana intonato dai Greci in
onore di Apollo per celebrare la vittoria sui Persiani (Tim. PMG 791, 197-201) costituisce una
coerente premessa per I’invocazione peanica rivolta da Timoteo al dio per essere vittorioso nella
lotta contro i suoi detrattori (Tim. PMG 791, 202-205), nell’Inno 1’apparizione del Dio a difesa
della poesia callimachea e la sua battaglia vittoriosa nei confronti di ®0dvoc, personificazione dei
critici del poeta (Call. Ap. 105-113), sono funzionalmente anticipate da una narrazione dell’aition
mitico del refrain peanico i iq moufov, che viene fatto risalire al grido di incitamento che gli
abitanti di Delo rivolgevano al dio impegnato nel combattimento a suon di frecce con il serpente
Pytho, sconfitto e allontanato dalla regione (Call. Ap. 103s. ‘i ir} maufjov, in BErog, 0OV oe uryTnp /
yelvat dooontijpa’* 10 & €EETL kelbev aeion.). In entrambi i casi, la presenza di un peana di vittoria
a conclusione della sezione narrativa (Timoteo) e aretalogica (Callimaco) permette di introdurre
senza soluzione di continuita una figura di Apollo ITouav nella finale difesa dei propri inni contro gli
attacchi di critici malevoli, significativamente aperta e conclusa in Ringkomposition
dall’invocazione del dio (Tim. PMG 791, 202-205 e 237-240 ~ Call. Ap. 103s. e 113)"*®. Questa

2 \/edi Korzeniewski 1974, 25s.
30 |_o slittamento del motivo peanico dal piano mitico-cultuale a quello poetologico offre una coerente spiegazione del
passaggio dalla sezione narrativa dell’inno a quella programmatica, giudicato da pit di uno studioso come improvviso e
apparentemente immotivato. Cf. Erbse 1955, 27: «Noch groRere Ratzel als die besprochene Gedichte gibt der
Apollonhymnos auf, nicht nur wegen der bereits oben erwéhnten Sphragis, welche im schroffem Ubergang die religidse
Atmosphére zu zerstdren scheint»; Bundy 1972, 42: «the verses have little or no connection with what precedes, and
this lack of connection seems unnatural in any interpretation thus far advanced». Lo studioso [ibid., 46s. e 95s] e sulla
sua scia Kohnken [1981, 421] giustifica questa discontinuita cogliendo nei versi conclusivi dell’Inno callimacheo una
versione drammatizzata della convenzionale struttura retorica del break-off caratteristico delle odi pindariche. Nella
definizione di Bundy saremmo di fronte a un «hymnal apology» che consiste in «all attemps to justify, defend or render
esthetically pleasing an author’s selection or rejection of a topic or manner of treating it». Va altresi osservato che
quanti hanno cercato di trovare motivi di continuita tra la conclusione della parte aretalogica e questi ultimi versi
programmatici non hanno addotto argomentazioni sufficientemente convincenti: Bassi [1989, 219-231] ritiene che la
coesione delle diverse sezioni sia costituita dagli insistenti riferimenti agonistici, che aprono I’Inno con I’immagine di
Apollo che tira calci alla porta e degli impuri che da tale epifania devono essere allontanati, e al contempo lo chiudono
con una seconda epifania di Apollo impegnato in uno scontro agonistico con lo ®06vog poetico; Calame [1993, 51-53]
pensa al ruolo unificante degli aspetti purificatori e civilizzatori di Apollo cirenaico che percorrono I’intero inno; su una
linea non troppo distante, di recente Petrovic ha rintracciato nella regolamentazione cirenaica della purificazione rituale
un coerente modello per I’intero inno, compreso il finale confronto tra Apollo e ®8dvog, dove la violenta replica del Dio
e la difesa della stilla d’acqua incontaminata costituirebbero un atto di purificazione dell’inno stesso, concepito come un
dono da fare agli déi. Tra gli argomenti addotti da Petrovic su quest’ultimo punto, vi ¢ un’affinita di lessico — in
particolare nell’impiego del sostantivo Adua al v. 109 e dell’aggettivo kaBapog al v. 111- con una Lex Sacra sulla
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corrispondenza strutturale osservata da Korzeniewski costituisce il punto di partenza per un’analisi
piu approfondita dei debiti contratti da Callimaco — nell’Inno ad Apollo e non solo - con il modello
di strategia programmatica utilizzato da Timoteo nella sphragis per legittimare la propria novita.”®.
Si riporta qui, preliminarmente, il testo dei vv. 105-113 dell’Inno nell’edizione di Pfeiffer 1953: 6
DOGVog ATOMmVOC £m’ovata AGOprog elmev: / ‘odk dyopon TOV 6o1ddv Oc 008 doa movtog deidet’. /
v ®OS6vov OTOMOV Todl T HANcEV 0dé T Esmev: / Accvpiov mOTapoio pEYag POoc, GAAYL T
TOAAG / ADpoTa YHig Kol TOAAOV €0 DOaTL GUPPETOV EAKEL / Aol & 00K 4O TavTOg VOWP POPEOLGL
uéMooat, / OA Tt kabapr T Kal dypdovioc avépmel / midakog €& iepfig OAMyn MPag Gkpov
dwtov.” / yoipe, Gvak: 6 88 Mdpoc, tv'o dOdvoc, &vBa véorto 2.

Secondo una pista interpretativa offerta gia dagli antichi commentatori, dietro la replica di Apollo a
Phthonos si nasconderebbe una polemica contro i sostenitori e imitatori di una poesia di carattere
‘tradizionale’ ¢ di ampia estensione (schol FEeLaQ Call. Ap. 106, Il, 53 Pf. éykokel [scil.
KoAAipayog] dur to0T®@V TOUG OKOTTOVTOS oVTOV U ovvacOor morfjcor péyo moinuo, 60ev
nvaykéoOn nowjoor v ‘Exdinv). Al di la delle iperinterpretazioni della critica moderna, la quale
ha tentato per lungo tempo di identificare come referenti reali di ®0d6vog e della poesia ‘estesa’
rispettivamente 1 sostenitori dell’epica di Apollonio Rodio e il modello ‘omerico’ delle

733

Argonautiche'”, ¢ difficile dubitare del carattere spiccatamente programmatico dell’epilogo e del

734

ruolo di ®66vog come personificata pars destruens della poesia callimachea™". A suggerirlo €,

purificazione (LSS A 26-31). Cf. Petrovic 2011, 272s. In ultimo si segnala il tentativo isolato di Williams di cogliere un
nesso con 1’episodio appena precedente dell’uccisione del serpente, il quale anticipa la contesa letteraria «proving a test
case, a specimen of Callimachus’ novel style of representig traditional themesy». Cf. Williams 1978, 82.
3! Una cursoria menzione di questa somigliante impronta programmatica & in Williams 1978, 86; vedi anche Romano
2011, 321 n. 45.
32 | a lezione ®O6voc ¢ tramandata da | e da uno scolio a Gregorio Nazianzeno, mentre il resto della tradizione
manoscritta presenta 06pog. Quest’ultima lezione ¢ stata difesa a partire da Ernesti [Callimachi Hymni, Epigrammata
et Fragmenta, |, Lugduni Batavorum, 65] come un cattivo augurio nei confronti di M&poc, del tutto affine alle
locuzioni gig @BOpov, gic TOv PBOpovV, gig eBopav. Contro quest’interpretazione, la quale ¢ stata di nuovo proposta da
Blomquist [1990, 17ss.] con [’ulteriore argomento che la presenza di ®0dvoc al v. 113 darebbe luogo a un espressione
tautologica, valgono le obiezioni di Williams [1978, 96 a |.] e soprattutto di Giangrande [1992, 53-62].
"% per una storia delle interpretazioni di mévtog (v. 106) e del fiume assiro (v. 108) come potenziali riferimenti alle
Argonautiche di Apollonio Rodio, rimando a Bundy [1972, 39-41] per la critica dal XVI1I secolo fino ai primi 30 anni
del XXmo. Ulteriore bibliografia dopo questa data € in Williams 1978, 86. Tra i contributi segnalati, ricordiamo
Eichgriin [1961, 169-171] e Huxley [1971, 211-215], il quale coglie nella menzione di m6évtog al v. 106 un’allusione
all’ Assiria Pontica in cui la nave Argo giunge nel II libro delle Argonautiche e in particolare all’excursus di carattere
geografico che interessa i fiumi Iris, Halys e Termodonte (Ap. Rh. 11 973-974), i quali, secondo lo studioso, presentano
forti punti di contatto con il péyog pdog assiro. Le supposizioni di Huxley sono evidentemente in contraddizione con la
segnalazione degli scoli al passo (schol. FEelTILaQ Call. Ap. 108, Il, 53 Pf. < Accvpiov motauoio:>tov tdv Iepodv
Aéyetl Tov kokovuévov Evgpatmyv). Di recente, Kahane ¢ tornata a proporre una serie di riferimenti intertestuali tra le
Argonautiche e 1’epilogo dell’Inno callimacheo. Secondo la studiosa, il viaggio della nave Argo attraverso la terra di
Assiria, la descrizione dei fiumi, la menzione di Apollo e il ritorno in mare aperto attraverso la foce fangosa del fiume
(Ap. Rh. 11 963ss.) hanno un valore meta-epico e sono intessuti di richiami all’Inno Callimacheo, senza tuttavia che
questa forma di intertestualita lasci trapelare echi certi di polemica. Cf. Kahane 1994, 121-133.
34 Diversamente Bundy, secondo il quale ®06vog ¢ la personificazione della potenziale malevolenza del dio, la quale
sussurra al suo orecchio che il componimento che si & appena concluso non ha sufficientemente sviluppato la materia di
lode. Tale affermazione costituisce di fatto un foil per la replica di Apollo, il quale asserisce la superiore qualita della
purezza del canto rispetto alla quantita delle lodi profuse. Secondo lo studioso, i vv. 105-113 costituiscono una variatio
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ancor prima di un confronto con la sphragis di Timoteo, I’evidente matrice pindarica dei concetti
poetologici di @B6vog e udpog: se infatti il primo, come si € avuto modo di osservare
approfonditamente, qualifica 1’invidia come disposizione malevola nei confronti di chi ¢
evidentemente superiore a s¢, M®uog ¢ la personificazione delle critiche aperte rivolte al poeta che
dallo @B6voc scaturiscono ¢ che, conseguentemente, risultano del tutto ingiustificate. Esattamente
come nella riflessione poetologica di Pindaro nella Nemea 8, I’arte poetica di Callimaco non puo
trovare legittimazione se non conosce invidia e detrazione: in particolare, e proprio dimostrando
I’infondatezza della disposizione malevola dei suoi avversari che il poeta pud confutare
anticipatamente qualsiasi critica manifesta mossa alla propria opera”. 1l fatto che quest’operazione
letteraria assuma la struttura formale di una mise en abime del confronto tra Apollo, portavoce
divino del poeta e ®0O6voc/Invidia e che sia veicolata dall’utilizzo di immagini metaforiche e
allegoriche non stupisce alla luce della varieta di soluzioni stilistiche e della pluralita di voci
poetiche utilizzate altrove da Callimaco per far fronte alla stessa istanza: nel Prologo degli Aitia (fr.
1 Pf.) la confutazione dei Telchini avviene attraverso una preliminare esposizione delle loro accuse
in discorso indiretto e in una replica dell’io loquens; il Giambo 13 (fr. 203 Pf.), pur nel suo contesto
estremamente frammentario, si configura in forma di pnoeig contrapposte pronunciate
rispettivamente dai critici e dal poeta; nel Giambo 4 (fr. 194 Pf.), la querelle letteraria assume la
struttura di un aivog in cui ’alloro, simbolo della poesia rifiutata, e 1’olivo, simbolo ricorrente della
poesia callimachea, esprimono a turno le proprie ragioni. Cio che merita di essere osservato € che
nella maggior parte di questi casi Callimaco segue una serie di tappe (esposizione delle critiche,
confutazione e autolegittimazione) molto vicine alla strategia utilizzata da Timoteo nella sphragis e
al presupposto ideologico che la sostiene: cio che tanto Timoteo quanto Callimaco rifiutano non ¢ il
valore di un modello letterario tout court, ma la concezione restrittiva e intransigente che alcuni dei
loro contemporanei possiedono di tale modello e che li conduce a divenirne pedissequi e cattivi

imitatori. Gli elementi interni all’epilogo dell’Inno che possono in qualche modo dimostrare questo

di una ben testimoniata tipologia di break-off pindarico, in cui il poeta prospetta il rischio di ingenerare sazieta nel
pubblico (k6pog) a causa dell’eccesso di lodi e di dare adito a sentimenti di invidia (¢pB6vog) e a manifestazioni di
biasimo (udpoc) nei confronti del laudandus (tra gli esempi di break-off pindarici citati a confronto, cf. P. 8 30-35, N.
10, 19s. e O. 2, 105-110). Cf. Bundy 1972, 83-90; sul rapporto dell’epilogo dell’Inno con il modello retorico e
strutturale del break off pindarico, cf. anche Kéhnken 1981, 421 e Morrison 2007, 135-137. Sulla linea di Bundy si veda
di recente anche Cheshire, secondo il quale la malevolenza di Apollo, personificata in ®8dvoc, sussurra nell’orecchio al
dio un’accusa nei confronti del coro, il quale non ha esaurito il suo debito di lode nella performance secondo quanto
promesso ai vv. 30s. (008’6 yopdg Tov PoiPov £¢’Ev povov fuap deicet). CL. Cheshire 2008, 369s.
3 Su quest’importante distinzione tra ®06vog e Mdpiog distinzione nell’Inno ad Apollo, cf. Kéhnken 1981, 421: «the
difference between personified Phthonos and Momos in Callimachus, therefore, seems to be that between secret inspirer
and open proclaimer of criticism. What Phthonos is secretly complaining about to Apollo now, Momos is likely to
advance publicly against the hymn later on». La distinzione tra le due personificazioni e gia Wilamowitz 1924, 11, 84 n.
8, ma lo studioso le identifica come due critici diversi, di cui M@pog € il pit innocuo.
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assunto sono strettamente collegati a problemi intepretativi che non hanno ancora trovato unanime
soluzione e che sono qui ripercorsi funzionalmente alla presente argomentazione.

Ai vv. 105s. Invidia sussurra all’orecchio di Apollo un’accusa nei confronti del poeta che non canta
‘almeno quanto canta il mare’; nella sua violenta replica il dio recupera I’immagine acquatica
poetologica, introducendo pero una contrapposizione tra il fiume assiro, ampio ma pieno di flutti e
di sedimenti, e la stilla di acqua pura che le api donano a Demetra, piccola e incontaminata. Ora, se
I’0Aiyn MPag ¢ stata identificata, pressoché unanimemente, con la poesia callimachea e 1’ Aco¥prog
moTopog con la composizione letteraria di alcuni suoi contemporanei, sviluppata in lunghezza e

% ancora del tutto incerta &

tuttavia carente sul piano dell’claborazione e la cura stilistica’
I’identificazione del modello poetico di ®Bdvog (moévtog), nonché la sostanza dell’accusa nei
confronti di Callimaco. In un puntuale contributo sull’Inno Callimacheo ancor oggi canonico,
Williams suggerisce di cogliere in movtog un riferimento a Omero e basa la sua affermazione su
un’immagine ben attestata nella critica retorica e stilistica di epoca imperiale in cui Omero viene
paragonato per la sua grandezza straordinaria con 1’Oceano da cui scaturiscono, in forma di fiumi,
sorgenti e fonti, tutti gli altri poeti (tra i passi segnalati, cf. D. H. Comp. 24 (187); Ps-Long. 9, 13 e
13,3 a proposito del debito contratto da Platone con I’ispirazione omerica; Quint. X 1,46"%"); illustre
modello di questa metaforica acquatica sarebbe, secondo Willams, un passo iliadico in cui Oceano
viene definito 1’origine di tutte le acque (II. XXI1 195-197). Secondo I’interpretazione dello studioso
nelle parole di ®B6vog al v. 106 (ovk dyopor OV dowdov 6 ovd dca movtog deidet) il modello
omerico non ¢ considerato superiore soltanto per il suo standard quantitativo, esplicito in 0vd’éca,
ma anche per la sua alta qualita: «Phtonos condemns the poet whose song is not even as great (o0
0oa) as the sea. [...] as well as the quantitative judgement he has made, it would be also possible to
compar the poet (who is of course Callimachus himself) with the sea in term of quality, and this
comparison would be even more damaging to Callimachus. In other words, ov’6ca implies an
unspoken ola»"*®. Secondo Williams, quest’interpretazione sarebbe confermata dal fatto che nella
sua replica Apollo non riserva biasimo nei confronti di mévtog, ma il suo silenzio rappresenta al
contrario una positiva valutazione di questo modello poetico. Cio che viene biasimato della

precedente affermazione di ®06vog ¢ la convinzione che il metro della grandezza sia I’unico valido

3% Al di 1a della presunta querelle con Apollonio Rodio, sono state avanzate ulteriori ipotesi sul possibile referente del
fiume assiro nell’immaginario poetico di Callimaco. Mentre Cameron, che coglie nella metafora callimachea una
consapevole vaghezza, 1’assegna alternativamente al ciclo epico o allo stile difficile dell’elegiaca Lyde di Antimaco
altrove oggetto di aperto biasimo da parte di Callimaco (fr. 398 Pf. AOdn kol mwayd ypaupo kai od Top6v), di recente
Stephens ripropone quest’ultima interpretazione sulla base di un presunto acrostico ai vv. 108-110 (A-AY-AH). Cf.
Stephens 2015, 98 ad I. In ultimo, secondo Strootman, la menzione del fiume assiro sarebbe da collegare con
I’appartenenza degli avversari alla rivale corte Seleucide. Cf. Strootman 2010, 35s.
37 Cf. il dossier di passi completo citati da Williams 1978, 98s.; ulteriori testimonia della metafora sono citati in Di
Marco 2007, 185-188.
7% Cf. Williams 1978, 87.
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e, per esemplificare I’infondatezza di questo assunto, viene introdotto il confronto tra il fangoso
fiume assiro e la stilla d’acqua pura. Williams ricostruisce cosi tre forme di poesia, soltanto una
delle quali ¢ apertamente negativa: il movrog grande e puro, 1’0Aiyn APdag piccola e pura,
I’ Accbpilog motapds, aberrante sotto entrambi gli standard della grandezza e della purezza.

3 tuttavia non ha

Questa soluzione interpretativa, certamente quella che ha trovato piu séguito
mancato di suscitare immediate critiche: gia Griffiths nella sua recensione al contributo di Griffiths
segnala come, qualora s’intenda mdvtoc nel senso di Omero, lo standard a cui ®0dvog chiederebbe
al poeta di adeguarsi — quello di non cantare meno del mare, ossia di Omero — assumerebbe delle
dimensioni spropositate ¢ I’intera richiesta assumerebbe toni eccessivamente ridicoli ¢ paradossali.
Inoltre, da un punto di vista strettamente linguistico, la presenza di un implicito oio. non & mai
attestata nelle locuzioni come 006 6o / 008 doov e, laddove esse compaiono, introducono quasi
sempre un termine di confronto estremamente esiguo (Ap. Rh. III 932s. ‘Axhewn|g 80 pévric, 6¢
008 8o maideg icaoty / 01de vom @phocacar, ktA.; Theocr. 2, 108s. 0084 T povijcor duvapuay,
00’ 6660V £v v / kvoledvtal eovedvta ToTi patépa tékva, KTA.). A c¢id si aggiunge inoltre che
la metafora di Omero come moOvtog non sembra avere chiare attestazioni in epoca ellenistica
all’altezza di Callimaco’*,

Queste stesse difficolta sono messe in evidenza da Koéhnken e da Cameron, i quali si oppongono in
particolare alla presenza di un implicito standard qualitativo nella iunctura ovk dco: una simile
interpretazione produce il paradossale effetto di riabilitare la figura di ®6d6voc e di rendere la replica
di Apollo nei suoi confronti decisamente piu indulgente rispetto a quanto il contesto dell’Inno e la
tradizionale concezione negativa dell’invidia consentano. Per quanto poi riguarda 1’accusa mossa da
®0ovog al v. 106, non vi € alcun indizio per affermare la presenta di un metro qualitativo, che al
contrario viene introdotto per la prima volta da Apollo proprio in risposta al criterio esclusivamente
quantitativo applicato al concetto di mdvtoc. Entrambi gli studiosi propongono di non conferire ad
ovdé valore connettivo, ma di considerarlo come una negazione rafforzata che da enfasi a cio che
segue (cosi Kohnken «’I cannot admire this singer [...] who (=because he) does not at all sing as
much as the sea» e Cameron «lI do not admire who positively refuses to sing as much as the
sea»)’*!. Sia Kohken che Cameron mettono in discussione anche I’identificazione di mdvtog con
Omero, la cui fondatezza non é garantita, secondo entrambi, dai loci similes piu tardi citati da
Williams, ove tale corrispondenza & sempre suggerita dal suo contesto. Inoltre, mentre Kéhnken
sottolinea al pari di Griffiths 1’assurdita dell’accusa di ®06vog nei confronti di chi non componesse

‘neppure quanto Omero’, Cameron sottolinea la difficolta di far derivare da Omero/Oceano tanto la

739 Cf. Giangrande 1982, 57-67; Asper 1997, 111-125.
0 Cf. Griffiths 1981, 159-161.
1 Cf. Kéhnken 1981, 416 e Cameron 1995, 405.
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celebrata stilla d’acqua pura quanto 1’aberrato fiume assiro. Gli studiosi formulano a proposito di
questa sezione programmatica una simile interpretazione: partendo dalle osservazioni di Bundy
sulla natura tipicamente innodica di questi versi, ipotizzano che il biasimo di ®06vog riguardi
I’esigua lunghezza dell’Inno, la quale non sembra rispettare lo standard quantitativo (mwoévtoc) da
riservare alla lode di un dio. Apollo stesso risponde nel suo ruolo di patrono della poesia,
introducendo egli stesso un metro di giudizio qualitativo che premia la poesia esigua dell’inno di
Callimaco. Nessun elemento all’interno del testo, secondo gli studiosi, sembra suggerire il valore
positivo di movtog ¢ la presenza di una riflessione stricto sensu sulla cattiva imitazione di questo
illustre modello™?,

Sulla questione del verso 106 & tornato da ultimo Traill, il quale si schiera con Williams a sostegno
dell’identificazione mwovtog = Omero, argomentando a sostegno di questa posizione che la
successione callimachea di mwovtog (v. 106), motapog (v. 108) e MPag (v. 112) riecheggia
volutamente il modello iliadico della metafora Omero/Oceano, in cui quest’ultimo ¢ definito
scaturigine di ogni tipologia di acqua (1. XXI 195-197); inoltre, una descrizione della decorazione
pittorica dell’Homereion di Alessandria (tardo Ill sec. a.C.) riportataci da Eliano nella Varia
Historia (VH XIII 22) suggerisce che all’epoca di Callimaco 1’immagine metaforica di Omero come
Oceano da cui attingono tutti i poeti fosse gia ampiamente conosciuta. A proposito del valore di
ovoé al v. 106, Traill osserva che il suo uso non connettivo in funzione di ‘emphatic negative’,
sostenuto da Kéhnken e Cameron non é supportato da un numero sufficiente di occorrenze, per altro
tutte esclusivamente prosastichem; tuttavia, lo studioso coglie anche un’evidente discrasia tra il
valore della iunctura otk 6oa al v. 106 nel valore assegnatogli da Williams — i.e. di introdurre come
metro di confronto la poesia omerica- e il suo consueto utilizzo letterario, dove si accompagna quasi
sempre a un termine indicante una quantita esigua. Per ovviare a questa contraddizione, Traill
ipotizza che con movtog non debba essere identificata la poesia omerica tout court, ma il solo Inno
omerico ad Apollo, del quale anche la piu breve delle sezioni (quella Delia con 178 versi) €
comunque pit lunga dell’Inno ad Apollo composto da Callimaco’.

Date queste selezionate tappe della storia interpretativa del v. 106, € arrivato il momento di fare
alcune osservazioni. L’accusa di Phthonos nella formulazione fattane da Williams («Phthonos
condemns the poet whose song is not even as great as the sea») e ritenuta del tutto inconciliabile
con l’identificazione di Omero come mdvtoc e anche lo stesso studioso, avvertendo nella sua
proposta qualche difficolta, ¢ arrivato a postulare ’esistenza di un implicito oia: tuttavia, come

giustamente osservato da Koéhnken e Cameron, il metro di valutazione qualitativo, inespresso e

2 Cf, Kéhnken 1981, 417 e Cameron 1995, 405s.
3 Cf. Traill 1998, 219s. sulla base di Denniston, GP?, 197s. s.v. 008¢ IIl.
44 Cf. Traill 1998, 215-222.
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completamente assente nelle parole di ®06vog, compare soltanto nella violenta replica di Apollo, il
quale da portavoce della poesia callimachea introduce il criterio della qualita artistica; né si puo
credere che i detrattori di Callimaco possano proporre uno standard qualitativo e quantitativo
approvato dal dio e dunque anche dal poeta stesso oggetto del loro biasimo. D’altra parte, non
convince la soluzione di assegnare a ovdé una funzione di ‘emphatic negative’ di uso raro e
prosastico e di considerarlo un mero avverbio rafforzativo: la traduzione del v. 106 non puo che
rispecchiare il valore di connettivo climatico utilizzato da ovdé in queste tipologie di iuncturae’®.
Ora, la presunta assurdita dell’accusa di “non saper cantare nemmeno quanto il mare”, i.e. quanto
Omero, € a mio parere del tutto giustificabile se si parte dal presupposto che cio che Callimaco
rimprovera ai suoi critici non € la scelta di un modello autorevole, ma la visione di quel modello
esclusivamente in termini di ‘quantita’: la paradossale affermazione che il poeta mette in bocca a
®Oovog ¢ del tutto funzionale a screditare il suo intransigente metro di giudizio, esclusivamente

. 746
basato su un’opposizione lungo/breve

. Tale assurda pretesa riflette anche 1’infondatezza del
criterio compositivo degli avversari di Callimaco, i quali comprendono il modello del passato
soltanto in termini di ‘estensione’ e lo imitano da questa ottusa prospettiva, con I’inevitabile
conseguenza di divenire lutulenti e farraginosi come il fiume assiro. Tale caratterizzazione delle
accuse di Invidia ¢ del tutto funzionale alla successiva replica di Apollo e all’introduzione del
concetto di qualita artistica attraverso la simbologia della piccola stilla: si tratta, mutatis mutandis,
della stessa dicotomia tra i principi compositivi di lunghezza e arte che ispira la replica ai Telchini
da parte di Callimaco in apertura del prologo degli Aitia, anch’essa inderogabilmente sotto 1’egida
poetica di Apollo (fr. 1, 18s. Pf. &\\ete Backoving 0Aodv yévog avdr 8 téyvn / kpivete, uf oyotve
[Tepoid v 00(pi11\/')747.

La descrizione dei critici in termini paradossali e ironici in vista della loro confutazione &, come si &
visto, una strategia programmatica adottata da Timoteo per screditare gli ‘Spartani’ e la loro rigida
valutazione della poesia in termini di opposizione nuovo/antico; tale operazione e altresi la
premessa per la legittimazione del criterio compositivo della mowkidio e conseguentemente della
téyvn, proprio come nel caso della musa esile degli Aitia e della stilla d’acqua pura nell’Inno ad
Apollo. Credo dunque sia possibile che proprio dalla sphragis dei Persiani, la quale per I’affinita di
intenti e di strategia letteraria sembra costituire un funzionale modello dei manifesti programmatici
callimachei, il poeta abbia tratto spunto per 1’inverosimile affermazione di ®86voc; inoltre non si

puo escludere che, come Timoteo ha rielaborato schemi eulogistici consolidati nella

caratterizzazione di Sparta per mettere in evidenza 1’assurdita della sua accusa contro i nuovi inni,

7% Cf. Denniston, GP?, 196 s.v. o0dé 1 2 (i).
8 Cf. D’ Alessio 2007%, 94 n. 36 ad v. 105.
™7 Su questa corrispondenza, cf Kéhnken 1981, 415.
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allo stesso modo Callimaco si sia funzionalmente servito di una metafora nobilitante della
tradizione epica nota al suo pubblico (Omero come oxeavdg e mdvtog) per mettere in luce

I’infondatezza di una valutazione poetica basata esclusivamente sul metro della ‘lunghezza’.

Concludo quest’appendice e la mia tesi con alcune osservazioni sul manifesto letterario
callimacheo che piu di ogni altro sembra risentire del modello della sphragis di
Timoteo, ossia il Giambo 13 (fr. 203), nel quale sono presenti le medesime tappe
programmatiche: presentazione ironica dei critici e delle loro accuse, confutazione di
quest’ultime attraverso la rilettura di un precedente modello letterario e, in ultimo,
legittimazione del principio compositivo messo sotto accusa alla luce della tradizione.
Oltre allo spunto programmatico, il componimento condivide con la sphragis anche la
funzione epilogica’®, in quanto pone alla fine della raccolta dei Giambi e ne costituisce
la definitiva giustificazione poetica. Tuttavia, gia nel Giambo I, ove s’immagina
I’ingresso nel Museo di un Ipponatte redivuvus per sedare le invidie reciproche dei dotti
alessandrini dichiarando di ‘portare un giambo che non canta piu la zuffa con Bupalo’
(fr. 191, 1-4 Pf. Axovcad Innmdvoktog o yop GAL fik® / €k TdV dkov Bodv KoOALHPoL
mmpnokovoty, / eépmv iopfov o udynv deidovta / v Bovzrdigioy ktA.), Callimaco
intende segnalare gia in apertura della raccolta la rielaborazione del modello arcaico,
depurato degli originari eccessi aggressivi dell’invettiva giambica’®. Questo assunto
preliminare trova conferma nei componimenti stessi, in cui viene fortemente limitato il
peso dell’attacco ad personam per cedere spazio alla contaminazione tipicamente
alessandrina con altre forme letterarie che vanno dall’aivoc (Giambo 4) all’Zkepoacig
(Giambi 6, 7, 9). A questa innovazione di carattere contenutistico si aggiunge una forte
sperimentazione formale: mentre i primi quattro componimenti sono in dialetto ionico e
trimetri scazonti in ottemperanza all’antico modello — e questa scelta, almeno nel caso

8 E bene osservare che la posizione del Giambo 13 a conclusione dell’intera raccolta & ancora oggi al centro di
discussioni: rimane infatti incerto lo statuto dei quattro componimenti a esso successivi (ffr. 226-229 Pf.), i cui
argomenti seguono i Giambi senza esserne separati da un’ulteriore titolatura generale all’Ecale nel papiro milanese , ma
che per la loro struttura metrica in lyricis tendenzialmente deviante dal ritmo giambico (soprattutto per quanto riguarda i
frr. 228 e 229, rispettivamente in archeobulei e pentametri coriambici catalettici) e per le forti diversita contenutistiche
rispetto ai componimenti 1-13 — i soli considerati dalla tradizione indiretta cone v idupoig- sono stati classificati da
Pfeiffer nella sua edizione come i péln citati nell’elenco di Suda x 227 A. s.v. KoAlipayog. Sebbene la soluzione
dell’editore sia maggioritaria non sono mancate voci di dissento che hanno addotto i seguenti argomenti a sostegno
dell’inclusione dei frammenti nella raccolta dei Giambi: 1) il Giambo XIII costituisce nei fatti una legittimazione della
sperimentazione metrica e linguistica e «con esso si apre anche la via alla maggiore arditezza rappresentata dai numeri
14-17 in un libro di Giambo» [cosi Gallavotti 1946, 12; vedi anche di recente D’Alessio 2007*, 1, 43]; 2) esiste il
parallelo dei 17 epodi di Orazio, i quali sono espressamente posti sulla scia del modello callimacheo dei Giambi,
seppure sotto 1’egida di Archiloco e non di Ipponatte (Hor. Ep. | 19, 23-25 Parios ego primus iambos / ostendi Latio,
numeros, animosque secutus / Archilochi, non res et agentia verba Lycamben ~ Call. fr. 191, 3s.Pf. = la. 1, 3s. ¢épov
foppov oo udynv deidovta / v Bovrmddgioy. Cf. Ardizzoni 1963, 287ss. e Cameron 1995, 163ss.); 3) sembra
inverosimile concepire una raccolta di péAn in un periodo di cosi forte decadenza dei metri lirici [cf. Lelli 2005, 17].
Tuttavia, sembrano ancora valide le osservazioni di Clayman, secondo la quale il Giambo 13, sia per il ritorno alla
struttura metrica del componimento di partenza che i numerosi riferimenti intertestuali che intesse con esso, raccoglie
I’eredita dell’irenico Ipponatte del libro I e legittima la rielaborazione del genere giambico di partenza, senza ci sia
spazio per ulteriori sperimentazioni. Cf. Clayman 1976, 29ss.; cosi anche Hunter 1997, 41-52. A ci0 aggiungerei che
nella raccolta Callimaco sembra sperimentare soltanto nel solco della tradizione: in tal senso si spiegano la funzione di
‘cerniera’ del Giambo 5, ancora legato al tema dell’invettiva, ma con una variatio metrica e la posizione epilogica del
Giambo 13 il quale, attraverso il suo ritorno al modello originario, inquadra le precedenti divagazioni metriche e
linguistiche all’interno della tradizione e in un certo senso le giustifica.
™ Su questo punto, cf. I’analisi del Giambo 1 offerta da Cozzoli 1996, 129-147. Per il valore programmatico del
componimento si veda Ardizzoni 1960, 3-16. Trattazioni pil recenti sono in Compton 2006, 56-68 e Rosen 2007, 176-
188.
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dei Giambi 1 e 4, é giustificata dalla Stimmung marcatamente programmatica — i
Giambi 5-12 presentano una vasta gamma di deroghe all’illustre precedente ipponatteo,
tra cui ’utilizzo di sistemi epodici (€.g. successione di coliambo e trimetro giambico,
per altro unicum metrico in Callimaco, nel Giambo 5; successione di trimetri giambici
ed itifallici nei Giambi 6 e 7; sequenze di trimetri trocaici catalettici nel Giambo 12) e
I’inserimento di coloriture dialettali eterogenee (& questo il caso dei Giambi 6 e 9 in
dialetto dorico e del VII, il quale associa a elementi dorici una patina eolica). Tultti
questi eccessi di sperimentazione che allontanano la raccolta dall’originario modello
sono I’oggetto delle accuse che i critici rivolgono al poeta nel Giambo 13 e che vengono
sintetizzata dalla Amynoic sotto la definizione di molveidewn: Dieg. IX 32-38 Pf.
Moboat koAoi kEmoAlov 0iC &y omévdm® / &v ToDT® TPOC TOVG KATAUEUPOLLE-/VOVC
avTOV &Ml Tfj ToAvEWElY OV Yphpel Tompdtov dravidy enotv 8t / Tove ppsitat tov
TPOYIKOV: / AL 000& TOV TEKTOVA TIC HEUQETOL TOAVEWDT / okedn tektavopevov. Le
informazioni che ci vengono fornite sul contenuto del Giambo 13 sono estremamente
importanti, specie se si considera lo stato frammentario del testo: oltre al verso
d’apertura, probabilmente pronunciato dal poeta per dare garanzia divina alla sua
autodifesa, viene riferito che la replica all’accusa di praticare spregiudicatamente
molteplici generi letterari’® & supportata dall’exemplum di lone di Chio, poeta e
intellettuale morto nel 422 a.C., la cui peculiare poliedricita compositiva — che tra gli
altri generi comprendeva ditirambi, elegie simposiali e soprattutto tragedie — lo rende
una figura ambiguamente sospesa tra 1’ideologia delle élites ateniesi conservatrici e le
tendenze innovative e sperimentali della Nuova Musica’. Stando alle affermazioni
della Amjynoic, strettamente legata al confronto con Ione di Chio ¢ I’esemplificazione
del principio della moiveideia attraverso la metafora artigianale che, come si € avuto piu
volte modo di osservare, ha un forte valore poetologico. Per quanto i versi che trattano
questi momenti programmatici siano fortemente lacunosi (vv. 45-49), sono ben
ravvisabili, a mio parere, i segni del modello di Timoteo: la presenza di un modello
funzionale a giustificare la propria arte (i.e. la rilettura dei precedenti esemplari di Orfeo
e Terpandro alla luce della mowidio in PMG 791, 221-228) e I’utilizzo di una serie di
metafore evocative a sfondo poetologico (i.e. la metafora ‘vegetativa’ sviluppata nei vv.
221-231).

Va altresi osservata una forte somiglianza di strategia programmatica anche sul piano
formale: come infatti Timoteo abbandona gli eccessi virtuosistici dell’omphalos e
organizza la sphragis in sequenze metriche estremamente omogenee e in una struttura
sintattica semplificata, cosi Callimaco, dopo le sperimentazioni metriche e linguistiche
dei giambi precedenti, ritorna allo scazonte e al dialetto ionico per difendersi dalle
accuse di spregiudicatezza.

Il Giambo si apre con ’accusa di un anonimo critico, senza che sia chiaro se sia egli
stesso a pronunciarla o Callimaco a riferirla; tuttavia, pur nello stato estremamente
frammentario del testo sono riconoscibili elementi di forte interesse. Il biasimo nei
confronti di Callimaco per non aver onorato il modello ipponatteo €& veicolato dalla
metafora del mancato ‘viaggio per mare’ verso Efeso, il luogo in cui chiunque voglia
trarre ispirazione per comporre in coliambi deve recarsi (fr. 203, 12-14 "Epecov, 60ev
nep ol T péTpo LEAAOVTES / T YOAL TIKTEW U Apaddg vabovtar). Va a questo punto
osservato che la descrizione di questi giambografi ortodossi € marcata da elementi di
forte ironia: attraverso I’iperbato di ta pétpa Callimaco sortisce I’effetto di associare la
produzione di coliambi puri con I’immagine svalutante di una generazione imperfetta

0 per questa definizione di molvsideto si veda Dawson 1950, 133s.
" per la spiccata versatilita di lone di Chio, testimoniata tanto dai frammenti superstiti quanto dalla tradizione indiretta
e per la sua legittimita come paradigma di Tolveideia per la poesia callimachea, cf. Leurini 1985, 5-13.
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(ta yoAd tixtew), la quale ricorre nell’Inno ad Artemide in riferimento alle donne che
vengono colpite dall’ira della dea (Call. Dian. 126-128 oai ¢ yvvaikeg / §| PAntai
Bvriokovot Aeymideg Mg uyodoal / TIKTOVGLY TAV 0VOEV €ml GELPOV OpBOV dvéotn). A
questa connotazione negativa e sgradevole del prodotto poetico dei suoi avversari Si
aggiunge la paradossale modalita attraverso cui essi si apprestano alla composizione (v.
14 un duobdv €vavovrar): il verbo dell’ispirazione poetica (évadm) ¢ chiaramente
contraddetto dalla presenza dell’avverbio duafdcg, il quale fa riferimento a una forma di
abilita artistica appresa e coltivata attraverso 1’esercizio, dunque scaltrita e fortemente
elaborata™”. La presenza della litote, che sortisce I’effetto di enfatizzare questa
contraddizione, suggerisce che Callimaco, in modo del tutto simile a quanto accade
nella caratterizzazione di ®06vog nell’Inno ad Apollo, intenda screditare la posizione
del suo critico conferendole ancor prima di confutarla dei tratti svalutanti: anche
quest’operazione, lo si ¢ detto, ¢ un retaggio del modello offerto da Timoteo.

Inoltre, esattamente come nel caso degli Spartani detrattori del citaredo, il biasimo
dell’anonimo critico ¢ caratterizzato da un’eccessiva irruenza a cui si accompagna
anche un’ingiustificata violenza verbale, evidente nella taccia di pazzia rivolta a
Callimaco (vv. 19-21): questa scelta ha nel contesto del Giambo 13 un importante scopo
programmatico: al proprio detrattore Callimaco attribuisce i modi e lo stile
dell’invettiva arcaica che in apertura dell’intera raccolta egli ricusa sotto 1’egida di un
irenico Ipponatte redivivo nel museo dei letterati (fr. 191, 1s. Pf.). Alla blasfemia del
giambo moAoidg viene anteposta la molveidewn, i.e. la sperimentazione letteraria che
costituisce la cifra poetica della raccolta dei Giambi. L’abbandono della componente
aggressiva del giambo arcaico € evidente dalla risposta di Callimaco, il quale si rivolge
pacificamente al critico con & A¢ot’: tale apostrofe, che trae probabile ispirazione dagli
interventi di Socrate all’interno dei dialoghi platonici’®®, diviene un’importante marca
distintiva del rinnovato spirito della raccolta callimachea dei Giambi. Con questa
apostrofe Ipponatte chiede a uno dei letterati del Museo di aver pazienza di ascoltarlo,
perché il ritorno nell’ Acheronte ¢ per lui vicino (fr. 191, 33-35 Pf. @ Aote, pun cipoive,
Kol Yap 008 avtog / péya oxoAdlm: Oel pe yap pEcov Svelv / ged ged AyEPOVTOC-KTA.).
Una variatio della formula ¢ pronunciata dall’éAain nei confronti della ddpvn nel
Giambo 4, il quale drammatizza una contesa letteraria tra la poesia callimachea e i suoi
avversari strutturata in forma di oivog (fr. 194, 46 ‘@ mévto KaAR).

Dopo I’exemplum di lone di Chio e la metafora della manifattura moAveidng, la replica
di Callimaco pu0 chiudersi con la legittimazione della propria poesia, accompagnata
dalla ripetizione ad verbum dell’accusa mossa nei suoi confronti dal critico (vv. 63-66):
mentre I’imitatore pedissequo del modello produce ‘metri zoppi’, colui che pratica la
moAveidelo € come un artigiano che crea opere perfette dando loro nuova foggia (fr. 203,
48s. Pf. Inv yap &viehéc te 1O ypijna / kai tet]ply@vov kai A.... avemhaodn) ™. Proprio

72 g entrambe queste osservazioni relative alla presentazione del critico, cf. Acosta Hughes 2002, 77-79. Cf. inoltre
LSJ® 76, s.v. apadnc adv. apadic.
™31 a confutazione del critico attraverso 1’utilizzo di schemi socratici ( tra questi anche 1’espressione 165 okéyat di V.
33, se si accetta la congettura di Knox) & ancor piu comprensibile se si considera la sua posizione critica ribadita in
forma di interrogativa retorica dal poeta nella sua replica sembra riecheggiare il celebre passo dello lone platonico in
cui si afferma che per ciascun poeta esiste un’unica forma di ispirazione e dunque un unico genere letterario (fr. 203,
30-32 ti¢ simev avg[....JAe..p.[....]. / o mevidpetpo cuvtiBet, 6O 8 n[pdo]v, / ob 8¢ tpoaywde[iv] &k Bedv EkAnphom; ~
Plat. lon. 534b7 — c4 ate obv 0V téyvn mowodvreg [scil. momrai] koi mOAAG Aéyovteg kol kakd &mi TdV TpayHaToY,
domep o mepl Ounpov, GAAY Osig poipg, Todto pdvov 01o¢ T EkacTog Moty KaAde £p’d 1) Modoa adtov Hpunocev, 6
pev dvpdappoug, 0 8¢ Eykodpua, 0 6& dmopynuata, 6 & &rn, 6 §iaupovg ta & dAla padiog vtV Ekactog éott). Cf.
Dawson 1950, 130; Depew 1992, 326s.; Kerkhecker 1999, 261 e n. 64; Acosta Hughes 2002, 85-89.
54 Cf. Steiner 2007, 36: «the adjective yowAd no longer implies the laudable generic authenticity the critic intended to
express, but instead suggests a departure from the well-fashioned and sound (if polymorphus) versifying that
Callimachus endorses».

220



al modo in cui Timoteo attraverso la mowcidioo ha dato nuova luce all’arte citaredica
(PMG 791, 229-231, vdv 8¢ Tyud0gog pétpoig / pubuoic T’ évdekaxpovpdrtols / Kibapty
EEaVaTEALEL).
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