IL CANTO VIRILE DELLE VERGINI: AESCH. SUPPL. 418-37

Mio proposito ¢ studiare un breve corale delle Supplici di Eschilo (vv. 418-37), per
tentare di mostrare in che modo le risorse della poesia lirica, comprese quelle piu
formali, come la struttura strofica e il ritmo, possano non solo rinforzare gli effetti
patetici, espletando quindi la funzione attesa, ma anche corrispondere a cambiamenti
nei modi della comunicazione e nell’azione, e al contempo contribuire alla
caratterizzazione dei personaggi.

Questo coro si inserisce nella lungé scena di supplica, in cui le vergini figlie di
Danao, che dall’Egitto hanno raggiunto 1’ Argolide per sfuggire ai figli di Egitto, si
sforzano di convincere il re di Argo ad accoglierle e a proteggerle dagli inseguitori.
Dopo I’autopresentazione dei due gruppi 1’uno in presenza dell’altro, del re in una
rhesis e delle figlie di Danao in un dialogo con lui, la supplica propriamente detta &
occupata da un Kommos (tecnicamente definito, senza riferimento alcuno alla tematica,
come uno scambio tra il coro e un personaggio in scena), dove il coro delle supplici
canta supplicando il re, e questi risponde in ‘parlato’. Dopo un sistema di tre coppie
strofiche (vv. 348-417) concludentesi con una risposta piu lunga del re, che enuncia il
suo bisogno di riflettere per prendere la propria decisione’, il coro, mentre il re riflette,
canta un breve ensemble composto da due coppie strofiche (vv. 418-37), di cui cosi
suonano testo e traduzione:

Xo. ¢pdvrioov kai yevod mavdikwg ~ [otp. 5.
evoefng mpdEevog:
tav pvyada un mpodge, 420
Tav Exabev éxPoraic
Svadéoic dpopuévayv:

und’ idnc u' ¢ €dpdv morvBiwv [avt. 5.
pvotacfeioav, &

®AvV kpoTo¢ Exwv XOovée.

Y@ 8’ Bpprv avépwyv

xai pvrao xdrov.

uf T TAGS tav ikéniv eloideiv latp. €.
and Pperéwv Pig dixag ayopévav 430

I Nelle prime due coppie strofiche, cosi come nella prima strofe della terza, I'intervento del re ¢ di
cinque trimetri giambici (str.1: vv. 354-58; ant.1: vv. 365-69; str.2: vv. 376-80; ant.2: vv. 387-
91; str.3: vv. 397-401), mentre il suo intervento alla fine dell’antistrofe della terza coppia & di
undici trimetri (vv. 407-17). Alcuni (O. Schroeder, Adeschyli cantica, Lipsiae 1916, 5)
ritengono che si tratti di fatto di dieci trimetri, I'undicesimo rappresentando una domanda che
serva da introduzione al breve ensemble corale seguente. Cid appare pilt soddisfacente per il
conto del numero dei trimetri pronunciati dal re nel sistema di tre coppie strofiche, dove esso
interviene (5, 5, due volte 5). Ma, allo stesso tempo, I"undicesimo trimetro (v. 417), che termina
con dpovtidog cwrnpiov, forma una composizione ad anello con il primo (v. 407), che si
conclude con ¢povridog swrnpiov.
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irraddv apmixawv,
moAvpiTOV méMAWY T EmAaPac Eudv.

1061 ydp' mauol Tade xai dduoig, [avT. €.
ondtep’ &v xTiong, péver "Apei xrivev
opotav Béuv.

Tade dpdoar: dixoua A6Bev xpdrn.

428 T™Adg tav Wellauer: T darotav M (-TAAILTAN) 43] intraddv ‘000 * irandov (e —dv) M
432 moiuvpitwv Turnébe * —pritwv M 435 “Apel xtiveiv Seidler - dpeikreiveiv M
(-APEIKTINEIN).

«Medita e sii

giusto protettore che i numi teme.
Non tradire la fuggiasca

da empia caccia sospinta

in lunga corsa,

non tollerare di vedermi strappata
via dai sacri altari, o tu che intero
imperio hai su questa terra.
Riconosci la dismisura dei maschi!
Evita la collera di Zeus!

Non accettare di veder la supplicante
via dai simuacri a forza trascinata
come cavalla per le frontali bende,
presa feroce di variegati pepli.

Sta’ pur certo che ai figli ed alle case vostre
tocchera poi di versare ad Ares

il giusto conto dell’agire tuo.

Medita tu. Giusto & I'imperio di Zeus»?2.

Questa parte lirica & presentata nelle edizioni sia come un’ode indipendente
(Mazon3 usa una numerazione da 1: Str.1, Ant.1; Str.2, Ant.2) sia come il seguito del
commés (West indica str.4, ant.4; str.5, ant.5)4. Senza prendere una decisione nel
merito, io parlerd, per comodita, di comméds per designare le prime tre coppie strofiche,
e di ode per riferirmi alle ultime due. In realta, la divergenza nella numerazione dipende
dal fatto che, al contémpo, esiste a pitt livelli continuita e rottura nell’ode in rapporto al
commos. E sono queste continuita e rotture che vorrei studiare dapprima in relazione
alle modalita della comunicazione, con le conseguenze che cid implica rispetto alla
funzione drammaturgica di questo passaggio, e in seguito in relazione al ritmo

2 Trad. diF. Ferrari, Eschilo. Persiani, Supplici, Sette contro Tebe, Milano 1987, 265.
3 P. Mazon, Eschyle 1, 2¢ &d. (1931), tirage revu et corrigé, CUF, Paris 2000, 2.
4 M.L. West, deschylus. Tragoediae, Stutgardiae, Teubner 1990, 149-50.
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dell’ode, insieme al significato che i cambiamenti di ritmo in rapporto al commés
comportano per la caratterizzazione del coro.

Dal punto di vista della comunicazione, nel dialogo c¢’¢ apparente continuita: i
marcatori sintattici del dialogo si prestano infatti ad un’immediata comparazione.
Tanto nell’ode quanto nel commds il coro si rivolge al re per supplicarlo, € se in
entrambe le occasioni il re viene interpellato (commds: v. 349 Iedaoy@v dvak, «re
dei Pelasgi»; ode: vv. 424 s. @ wdv Kpdrog €xwv xBovdg), in ciascuna frase
dell’ode i verbi sono sia degli imperativi sia dei divieti in seconda persona. In questo
breve blocco si contano sei imperativi (v. 418 ppdvtigov, «riflettin; 418 yevod,
«siin; 426 yvdO, «prendi coscienza»; 427 puvrafai, «guardatin; 434 1001,
«sappi »; v. 437) e tre divieti (v. 420 un Tpodyig, «non abbandonarey; v. 423 und’
i8n¢, «non sopportare di veder(mi)»; v. 429 ur T TAfjg, «non tollerare»). Orbene,
nel commos si incontravano, a partire dall’inizio, degli imperativi espressi in seconda
persona (str.1: v. 438 ¥kAG61 pov, «ascoltami»; v. 350 18e pe, «volgi su di me lo
sguardow; ant.1: v. 361 pdOs, «impara»; str.2: v. 375 ¢uAdagcov, «guardati»;
ant.2: v. 381 émoxdmel, «considera» ); non si registravano divieti, bensi un desiderio
alla prima persona (str.3: v. 392 uf... yevoipav, «possa io non essere»), che
equivaleva a un divieto rivolto indirettamente al re. Questi vocativi, questi imperativi,
questi divieti o questo desiderio negativo costituiscono altrettanti indicatori della
retorica della supplica. Il coro si rivolge sempre al re, colui che viene supplicato, perché
non abbandoni le supplichevoli fuggiasche e le accolga nella sua citta, proteggendole
contro i maschi che le perseguitano. Gli ordini e i divieti corrispondono alle domande
delle supplici e agli argomenti impliciti ed espliciti che le giustificano. L’ode riprende
cosi alcuni temi gid presenti nel commds. Come spiega il commento di H. Friis-
Johansen e E. W. Whittle3, «This short choral ode repeats in concentrated form all the
main motifs of the preceding amoibaion». Ad esempio, sia nell’ode che nel commés il
coro non cerca solamente di attirare la pietd sulla propria condizione, ma ricorda al re i
valori da rispettare (giustizia e pietd) e lo ammonisce circa la collera di Zeus, dio della
supplica. Non solo sono ripresi i temi, ma vengono riecheggiate anche le espressioni.
Nella pietosa evocazione della sua sorte, 1’espressione tav ikénv pvyada («la
supplice fuggiasca»), con cui il coro si designa dall’inizio della supplica (commds,
str.1, v. 350), & ripresa, divisa in due, nel finale lirico: T&v $pvyada occorre di nuovo
nell’ode alla str.1 (v. 420) e Tav 1kénv alla str.2 (v. 429). Analogamente, nel quadro
degli ammonimenti, la messa in guardia contro il rancore fatta nell’ode (v. 427), xai
¢pvratar kdTov, non riceve tutto il suo significato se non grazie al riferimento
all’avvertimento piu esplicito éspresso precedentemente nel commos (v. 385): «il

S H. Friis-Johansen-E.W, Whittle, deschylus. The Suppliants, 1, Copenaghen l§80, 330. I
commento rileva i parallelismi tra 418 s. e 362-64, 395 s., 405 s.; tra 420-22 e 350-53; tra 425
€ 370-75; tra 427 e 385 s.; infine tra 433-37 ¢ 402-06.
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rancore di Zeus protettore dei supplici dura», péver Tor Znvog ‘Iktaiov kétoc.
Mentre nell’ode ’espressione Tav ikETiv dpvyada del commds era frammentata,
come abbiamo appena notato, in due frasi, la messa in guardia dell’ode, kol
¢pSrafor kdToOv, al contrario, riunisce in una sola espressione due passaggi del
commds, poiché riprende non solamente il passo sulla collera di Zeus protettore dei
supplici, ma fa ugualmente eco ad un’altra espressione del commds, dyog
pvAdooov (v. 375), «guardati da un’empia colpa». C’¢ dunque continuita nella
funzione drammatica di questa argomentazione lirica, destinata a convincere il
destinatario della supplica. E questa argomentazione avra un’efficacia reale, giacché il
re riprendera I’argomento della collera di Zeus, non solamente nella decisione alla fine
della scena (vv. 478 ss.: «Ciononostante ¢ necessario rispettare la collera di Zeus
protettore dei supplici», “Opw¢ 8’ avdaykn Znvog aideioBar kdtov
‘IxTfipog), ma anche nel suo discorso davanti all’assemblea del popolo, come riferisce
Danao ai vv. 616 ss. («invocando la possente collera di Zeus protettore dei supplici»,
‘Ixeoiov Znvog x6Tov péyav mpodwvdy).

Si constatera, allo stesso tempo, una progressione nella forza argomentativa. Benché
il finale lirico sia piti breve dei precedenti interventi, qui I’appello risulta pin pressante,
poiché gli imperativi sono pill numerosi e i divieti sono rivolti direttamente al re, mentre
questo non accadeva nel caso dell’aspirazione negativa espressa in prima persona nel
commos. Si potrebbe inoltre scorgere un’altra progressione nell’evocazione della sorte
delle supplici, quando esse parlano di se stesse per impietosire il re. Se quelle,
all’inizio della supplica, evocano il rifugio in cui si trovano dopo la loro fuga, alla fine
esse fanno riferimento, per due volte, alla possibilita che vengano catturate e trascinate
via come schiave (vv. 423 s. ¢£ £dp@v... pvolacBeioav, «strappata via dal
santuario», e vv. 429-32 and Ppetéwv... dyouévav, «trascinata lontano dai
simulacri»). E, senza alcun dubbio, una progressione nel patetico, ma ¢ anche un
annuncio della scena in cui ’araldo degli Egittiadi arrivera effettivamente a trascinarle
con la forza prima che il re possa accorrere alle grida del coro per mettere fine alla
violenza degli inseguitori (vv. 825-910). L’ode lirica finale riveste allora una funzione
drammatica che non possedeva all’inizio della supplica nel commds.

Ciononostante, malgrado la progressione della funzione drammatica di questa
argomentazione lirica, si verifica un cambiamento nella modalita della comunicazione
fra I’inizio dello scambio lirico e la fine. Questa modificazione scaturisce dal fatto che
nell’ode non c’¢ un vero dialogo, perché se il coro si rivolge al re, il re non lo ascolta e
non gli risponde poiché & immerso nei propri pensieri, per riprendere lo splendido
paragone con il tuffatore (v. 408 dixnv koAvupnThpog, «come un tuffatore»),
impiegato dallo stesso re al fine di trovare ppovTido¢ swTnplov, «una riflessione
che porti salvezza» (vv. 407 € 417). 1l canto lirico occupa quindi il momento di silenzio
durante il quale il personaggio riflette. Collocato all’interno di un episodio (in questo
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caso, nel primo, vv. 176-523), il canto corale gioca un ruolo drammatico negativo
comparabile a quello di uno stasimo, cioé occupa il tempo necessario allo svolgimento
dell’azione. In generale, lo stasimo occupa la scena mentre 1’azione si sviluppa
nell’invisibile spazio extrascenico. Per esempio, & presumibile che lo stasimo
successivo alla grande scena di supplica (in questo caso, il primo stasimo, vv. 524-598)
si tenga mentre 1'azione si svolge non pit davanti all’altare comune degli dei, bensi
nello spazio invisibile della cittd argiva verso cui Danao, scortato da guide del luogo, &
partito per deporre i rami dei supplici sopra gli altari della citta (v. 503), e dove il re,
poco tempo dopo, & ripartito per convocare 1’assemblea degli Argivi che deve
esaminare la supplica (v. 523). La fine di questo stasimo corrisponde allo stesso
momento in cui Danao ritorna mentre il popolo ha preso la sua decisione di onorare la
supplica (vv. 600 ss.). Qui, allo stesso modo, mentre il coro canta I’ode, 1’azione si
sviluppa in uno spazio invisibile; tuttavia non & uno spazio geografico invisibile, ma,
cosa eccezionale, lo spazio invisibile dell’intimo di un personaggio nel quale il
pensiero € immerso come in un mare interiore. C’¢ dunque rottura nella modalita della
comunicazione giacché, mentre il pensiero del re riemergera dopo I’immersione
riflessiva (v. 438), le sue parole non faranno alcun riferimento alla precedente
argomentazione del coro; poiché, laddove il coro vedeva una scelta semplice in favore
del bene contro il male, il re scorge un dilemma senza soluzione che comporta una
guerra per la citta. i

Certo, 1’arte di Eschilo si sforza di attenuare questa rottura stabilendo dei nessi,
all’inizio e alla fine del canto conclusivo, con le parole pronunciate dal re. All’inizio, la
sutura & naturale, poiché il coro continua a rivolgersi al re come nel dialogo precedente.
Ecco perché I’imperativo ¢ppdvrigov (v. 418), pronunciato dal coro nell’esordio
dell’ode, riprende il sostantivo ¢povridog (v. 417), che il re ha pronunciato appena
prima del suo silenzio riflessivo. Per converso, la sutura alla fine dell’ode & pit
sorprendente, se ¢ vero che il re si & raccolto per riflettere e non ha sentito il canto del
coro. Pertanto, un legame oggettivo esiste: I’ultimo imperativo impiegato dal coro alla
fine della sua ode corale, ppdoau, «rifletti» (v. 437), trova un’eco nella prima parola
del re dopo il suo silenzio riflessivo: xai 37 wéppaopat, «orbene, ho riflettuton
(v. 438). Questa eco non ¢& della stessa natura di quella precedente. Non si tratta
esattamente di una risposta al coro, come ¢ detto nel commento di Friis-Johansen e
Whittle®, a meno di supporre che al momento in cui il pensiero del re tornava in
superficie egli abbia avvertito le ultime parole del coro. Il legame ¢ estetico piuttosto
che psicologico. Ma, malgrado questi punti di contatto, esiste una rottura parziale della
comunicazione, nella misura in cui questa non & pi reciproca, poiché il re, mentre
riflette, non proferisce in risposta alcun verbo. Questo cambiamento nelle modalita

6  Commento ad 438 (I, 343): «xal 5/ mébpaopar: ‘well, I have considered’, answering 437
dpdoary.
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comunicative si produce al momento del cambio della struttura formale, vale a dire nel
passaggio da un sistema di tre coppie strofiche, in cui si inseriscono gli interventi
parlati del personaggio, a una sequenza di due coppie cantate in continuita senza
intervento del re. Il rapporto fra i due cambiamenti non ¢ evidentemente fortuito.

Questa modificazione nell’organizzazione delle coppie strofiche & raddoppiata da
un cambiamento nel ritmo metrico, che ora dobbiamo studiare nel tentativo di coglieme
il significato. Nei sei interventi del coro durante il dialogo lirico propriamente detto, il
ritmo che domina in modo schiacciante & quello che in tragedia traduce 1’agitazione piti
forte, quello docmiaco (base: ¥ - - ¥ -). Il corale finale comincia invece su un
ritmo diverso, il cretico (base: ~ = -)7, cosi come la prima coppia strofica di
quest’ode (vv. 418-27) ¢ costituita unicamente da cretici. Al contrario, nella seconda
coppia, dopo fre cretici, si ritorna al docmio. La serie di cretici nella prima parte
dell’ode & assolutamente rimarchevole: si ha infatti una successione ininterrotta di 25
cretici (ripartiti in str.1: 3+4x2; ant.1: 3+4x2; str.2: 3). Se nella tragedia i canti
costituiti da cretici sono rari, nell’ambito del dramma attico non se ne trova un’altra
sequenza cosi lunga: essa é un unicum. Il cambiamento di ritmo ¢ dunque
assolutamente eccezionale. Certamente, non si tratta di una reale e sensibile inversione
ritmica, poiché il cretico, cosi come il docmio, & un ritmo ascendente, se si individua nel
docmio di base una tripodia giambica sincopata in inizio di secondo piede e nel cretico
una dipodia giambica sincopata in inizio del primo. Esiste poi fra i due metra
un’ulteriore affinita di ritmo, perché la fine del docmio, quando non c’¢ soluzione,
corrisponde ad un cretico. Ma cio che costituisce un contrasto rilevante fra i due ritmi &
la grande regolarita del cretico, che si oppone alla grande varieta del ritmo docmiaco,
ben conosciuto per il gran numero di soluzioni possibili. La regolarita del cretico &
particolarmente sensibile all’inizio del cambio di ritmo nella prima strofe dell’ode (vv.
418-22), dove le sostituzioni sono assai rare e ogni cretico corrisponde alla fine di
parola, non soltanto alla fine di ciascun trimetro o dimetro, ma anche all’interno del
verso. Il ritmo, di conseguenza, risulta particolarmente martellante.

Qual & ’ethos del cretico, vale a dire ’effetto prodotto da questo ritmo? Si sa che il
canto ‘cretico’, la cui denominazione & antica, visto che appare presso il comico
Cratino nella sua commedia Trofonio (fr. 237 K.-A. PCG IV: €yeipe 81 viv,
Modoa, Kpntikov pélog, «risveglia dunque ora, Musa, il canto cretico»), &
originario di Creta ed all’origine si inscrive in un contesto maschile e guerriero.
Strabone (10.4.16), a questo riguardo, nel suo racconto sulla ¢costituzione cretese,

7 Sul docmio e sul cretico v. in particolare D. Korzeniewski, Griechische Metrik, Darmstadt
1968, 170 ss. (docmio) e 111 ss. (cretico). In merito all’analisi metrica del commds e dell’ode
vedi, oltre a Schroeder cit., A.M. Dale, Metrical Analyses of Tragic Choruses, BICS 21, 3,
1983, 10 5. e West 477.
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ripreso da Eforo, ci precisa che ’educazione dei giovani cretesi per accrescere il loro
coraggio comprendeva, fra altri esercizi guerrieri, i canti di ritmo cretico. Ecco
I’importante passaggio:

o¢ 8 altwg kat toig pvbuoic Kpnnikoic xpAobar xara 1&g @dag
ovvtovwtdrtois odowv, obg ®dAnta dvevpeiv, «& per lo stesso motivo che
essi (scil. i giovani cretesi) usano nei loro canti i ritmi cretici, ritmi particolarmente tesi,
di cui fu inventore Taleta».

Questa tensione maschile del ritmo cretico & sottolineata da Aristofane. Se il ritmo
cretico & particolarmente raro nella tragedia greca, il Comico mostra all’opposto di
apprezzarlo. Il suo intrinseco carattere virile & decisamente netto nell’ode (vv. 65-75)
e nell’antode (vv. 692-701) della parabasi degli Acarnesi, di cui seguono testo ¢
traduzione: '

AeGpo MoUco’ EABE PrEyVPQA TUPOG E— E1p.
xovoa pévog Evrovog 'Axapvikd.

Olov ¢E dvBpdxwv mpivivov Ppéwarog av—

Aaar’ épebilduevoc obdpiq Prmibe,

Avik’ dv éravBpaxidec dct Tapaksipevar, 670
ol 8¢ Baociav avaxkvk@or AMirtapdurvka, )
ol 8¢ pdrrwoly, oUTwW GoPapov

ENBE pérog edTovov, dypoikdTovov,

¢ &ut raPodoa TOV dnuéTny. 675

«Vieni qua, ardente Musa d’Acarne, che hai

veemente forza di fuoco: come scintilla che salta

da carboni di leccio, eccitata dal soffio propizio

del mantice, quando & in padella il pesce fritto,

e ¢’¢ chi rimescola la salsa tasia dal luccicante diadema,

e chi impasta la farina, cosi, con un canto impetuoso, gagliardo,
di campagna, vieni da me, tuo compaesano».

Tabta 1@ €ikéta, yépovt' amoré— AvT.
oar moAdv dvdpa mepl xAeyydpav,

oAAG 81 Evpmovioavra xai Bepudv amo—

popEduevov avdpikdv idpdta 84 xai oAy,

dvdp’ dyaBov Svra Mapabdvi mepl TRV MGALY;

Fita Mapa®@vi pev 81" Auev, €didxopev,

viv 8’ On’ avdpdv movnpdv odpédpa di—

wxépeda, xdra mpdc Grioxdueda. 700
IIpdc Tade tic avrepel Mapyiag;

«E giusto far morire un vecchio canuto presso la clessidra?
Un uomo che partecipd a tante lotte, che si asciugd tanto
sudore caldo e maschio, che a Maratona valorosamente

si batté per 1a Cittd ? E poi: a Maratona eravamo noi a
inseguire; ora, invece, Senza tregua siamo... perseguiti

-93-



J. Jonanna

da disonesti, e, per giunta siamo condannati. A cid quali
obiezioni potrd muovere un Ma.rpsia?»8.

La strofe in ritmo cretico & un appello pieno di fuoco e ardore alla Musa degli
Acarnesi, ¢ si configura come un’allusione scherzosa al fuoco che scaturisce dal
carbone fabbricato dai demoti di Acarne. Al contempo, € significativo che tanto questa
Musa che il suo canto siano qualificati come EvTovoi (rispettivamente, ai vv. 666 e
674). Questi aggettivi sono infatti da mettere in relazione con cio che Eforo, riassunto
da Strabone, dice dei ritmi cretici, che sono guvtovitatot. Viene quindi sottolineata
la tensione, vale a dire tutto ci6 che si oppone alla mollezza. E nell’antistrofe ¢ evocato
1’altro aspetto degli Acarnesi, il coraggio in guerra di questi vecchi combattenti di
Maratona. L’ethos vigoroso e guerriero del ritmo cretico, evidenziato in Strabone, &
perfettamente illustrato in questa coppia di ode/antode della parabasi degli Acarnesi.

Se si ritorna, dopo questa digressione, al canto delle Supplici, si comprende tutto cid
che ci pud essere di paradossale nell’impiego del ritmo cretico. Se il re si trova
nell’indecisione, le vergini innalzano un canto pieno di energia per fargli forza ed
incitarlo a prendere una decisione coraggiosa: essere un devoto prosseno, cio che
implica per lui di opporsi eventualmente con la forza alla violenza dei maschi che
perseguitano le vergini. Questo ethos del metro cretico, raramente impiegato nella
tragedia, trovera tuttavia un parallelo in Eschilo nel corto ritornello dell’inno
minaccioso delle Erinni nelle Eumenidi (vv. 329-34):

"Emt 8¢ 1§ TeOupévy
Tobe uérog mapaxond,
napadop& Ppevodairg
Buvog 6 'Eptvidwv,
déourog Pppevdv, addp—
H1KTOG avova PpoTtoig,

«E per la vittima questo canto,
delirio, follia,

che devasta la mente,

inno d’Erinni

che gli animi incatena,

vOCe senza cetra

che gli animi dissecca»’,

11 canto delle Erinni, sicuramente dee femminili, ma che perseguitano le loro vittime
con accanimento, contiene delle minacce proferite con vigore in cretici, per lo piu soluti

8 Trad. di G. Mastromarco, Commedie di Aristofane, 1, Torino 1983, 165 s.

9 Trad. di M.P. Pattoni, in Eschilo. Orestea. Agamennone. Coefore. Eumenidi, a c. di V. Di
Benedetto, E. Medda. L. Battezzato, M.P. P., Milano 1995, 497. Vedi inoltre nello stesso canto
i mesodi, vv. 354-59 e vv. 372-76.
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nella sillaba iniziale (¢ * ¥ ~ ) con una segmentazione delle parole
corrispondente ai cretici e producente, in qualche caso, assonanza, cosi da contribuire
al martellamento del ritmo. Questo refrain delle Erinni ¢ evidentemente pii minaccioso
di quello delle supplici. Esso ha un potere magico di ammaliamento, come indica
perspicuamente 1’aggettivo déapoc, «che incatena». Ciononostante, il martellamento
del ritmo cretico ha anch’esso un potere persuasivo nel canto delle vergini.
Indubbiamente, il canto virile delle Supplici si conclude con un ritmo docmiaco (5 do,
vv. 430-32=vv. 435-37) che riprende-quello dominante del comméds: cio significa che
le esse si lasciano nuovamente vincere dall’emozione femminile, come nell’esordio
della supplica. Nondimeno, il ritmo cretico precedente rivela la natura profonda di
queste donne del coro, che non sono cosi passive come si potrebbe credere. All’inizio
il padre, immediatamente prima dell’arrivo del re, ha prescritto loro una condotta
prudente, ed esse hanno approvato questi consigli (vv. 197-206). Ma nel corso della
supplica le vergini hanno via via acquistato sicurezza e adesso, all’inizio del canto,
moltiplicano i consigli € gli avvertimenti al re: loro che con sottomissione osservavano i
consigli del padre, ora danno consigli energici al sovrano argivo, mentre il loro genitore
resta in silenzio. E la forza della disperazione? Si osserverd che questa forza si
manifesta di nuovo alla fine della scena in cui il coro avanza il suo ultimo argomento
nel dialogo parlato fra il re ed il coro (vv. 455-67), prima in forma enigmatica, poi in
una forma chiara, cioé la minaccia di suicidarsi impiccandosi ai simulacri degli dei. La
potenza dell’argomento ¢ implicitamente paragonata dal re alla violenza di una frusta
(v. 466: "Hxovoa paonktipa xapdiac Adyov, «ho udito un discorso che
flagella il cuore»). Ma una volta che il re, dopo aver ascoltato quest’ultimo ed estremo
assunto, prende la sua decisione di onorare la supplica nel rispetto di Zev¢ ‘Ixtrip
(cf. vv. 478 ss.), il rapporto fra lui e le donne diventa normale: esse sollecitano le
istruzioni del re (vv. 504 ss.) e sono nuovamente colte dalla paura (v. 513), mentre lo
stesso re, libero dalle angosce della riflessione, si prepara ad agire come ‘devoto
prosseno’, conformemente alla domanda del coro: si appresta a convocare 1’assemblea
del popolo per avanzare in essa la loro richiesta (vv. 517-19).

In conclusione, I’ode delle vergini che vogliono scappare alla persecuzione dei
maschi, inserendosi nella lunga supplica delle Danaidi, cominciata sotto forma di
commos, di cui ¢ il prolungamento, presenta trasformazioni formali che hanno un
significato piu profondo: in primo luogo, la struttura continua delle due coppie
strofiche cantate dal coro senza I’intervento del personaggio corrisponde ad una
particolare forma di dialogo, dove lo scambio ¢ interrotto perché il coro si rivolge al
personaggio come se quest’ultimo sentisse, mentre il re ¢ immerso nei suoi pensieri €
non risponde. Questa forma spezzata di dialogo non ¢ priva di esempi nel resto del
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teatro greco!%, ma non sembra aver attirato 1’attenzione dei critici ed essere stata
annoverata tra i procedimenti drammaturgici ¢ letterari. In secondo luogo, il
cambiamento di ritmo, con il passaggio dal docmio, predominante nel commds, a una
sequenza di cretici abbastanza lunga, la cui ampiezza & eccezionale nella tragedia greca,
offre un bel esempio di una significativa scelta di ritmo, non solamente per accentuare
la progressiva elevazione del tono, ma anche per caratterizzare i personaggi, le vergini,
che sono capaci di accenti maschili.

Un’ultima annotazione sull’esecuzione di questo canto. Benché 1’ode sia costruita
in sistemi strofici, essa non poteva essere danzata con evoluzioni del coro, poiché in
quel momento il coro ¢ salito sul rialzo in cui si trova 1’altare comune, dal quale
indirizza la sua supplica al re. Perché il coro canti e danzi lo stasimo che segue (vv.
524-99), dunque, bisognera che ridiscenda dal sopralzo nell’orchestra. E la ragion
d’essere dei consigli dati dal re alla fine di questa lunga scena di supplica (v. 508):
Aegvpdv xat’ droog viv émorpédov T6de, «ora volgiti verso il sacro bosco».
Quando il coro pronuncia 1’ode, non si trova ancora su un terreno pianeggiante dove
possa svolgere le proprie evoluzioni: doveva dunque cantare le due coppie strofiche
restando sul posto. Anche in cid quest’ode, che era cantata senza essere danzata,

presenta una sua originalita.

Paris Jacques Jouanna

10" Vedi ad es. nel Filottete di Sofocle I'inizio del commés che occupa il posto del terzo stasimo
(vv. 1081-162), dove I’omonimo eroe prosegue la sua deplorazione cantata, senza tener conto
degli interventi del coro. 11 dialogo propriamente detto si stabilisce soltanto a partire dai vv. 1169
ss.
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