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Lexis 35.2017 

Ritmo e ritmi della performance 
nell¶Ifigenia in Aulide di EuriSide 

 
 

Il percorso di lettura dell’Ifigenia in Aulide, proposto in questa sede, prende spunto 
dalle seguenti affermazioni�   

a) ©Rhythm is the commanding form of the play…it is precisely the rhythm of 
the dramatic action that makes drama ³a poetry of the theatre´ª (S. Langer)� 

b) ©To perceive the rhythm of a drama is to find the key to its presentationª (E. 
Vachtangov)1. 

Entrambi gli enunciati sottolineano l’importanza di un aspetto indispensabile del 
testo teatrale, a cui per la drammaturgia antica non sempre viene dato il giusto rilie-
vo� vale a dire, il ritmo2.  

Ritmo come fluire dell’azione, marcato da cambi nel livello di intensitj, velocitj 
e durata, sia delle pause, sia dei silenzi� ritmo che in una data sequenza scenica ca-
ratterizza in modo diverso i personaggi, i loro sentimenti e la relazione reciproca3.  

Gij Aristofane, da abile regista, aveva colto la rilevanza di questa µcategoria’ tea-
trale, al punto da metterla in gioco tra le accuse che nell’agone delle Rane Euripide 
ed Eschilo si scagliano l’uno con l’altro� quando Euripide biasima Eschilo, perché 
lascia i suoi personaggi a lungo silenziosi sulla scena (Ran. 911-20), in sostanza 
sembra rimproverare al rivale il ritmo troppo lento dello spettacolo. 

Nel teatro antico, al ritmo dell’azione o del susseguirsi delle singole scene si af-
fianca il ritmo della parola poetica, destinata a tre diversi modi esecutivi� recitato, 
recitativo o parakataloge4, lirico con accompagnamento della danza. Il solo alternar-
si del recitato dell’attore con il canto del Coro costituisce di per sé il µritmo’ di base 
della performance teatrale� ma anche il ricorso – in determinate situazioni – a speci-
fici patterns metrico-ritmici, come i sistemi anapestici o i tetrametri trocaici catalet-
tici, diversi dal trimetro giambico e diversamente resi, conferisce alla scena un parti-
colare movimento e costituisce per gli spettatori un segnale utile per interpretare ciò 
che viene rappresentato, grazie alla funzione drammatica tradizionalmente assolta da 
tali ritmi. Cosu anche le sezioni recitate e in recitativo offrono molteplici possibilitj 
di differenziare il ritmo della performance� dialoghi, rheseis, sticomitie, alternandosi 
negli episodi, imprimono un peculiare andamento all’azione, esprimono lo stato 
d’animo del personaggio e definiscono la Stimmung della scena.  

4uando agli attori vengono assegnate le parti cantate, naturalmente il complesso 
del ritmo della performance si arricchisce, per la varietj formale e di costruzione 
 
1  Entrambe le affermazioni sono riportate in Goodridge 1998, rispettivamente a p. 56 e a p. 112. 

Susanne .. Langer (1895-1985) q stata una filosofa e scrittrice americana� Evgenij B. Vachtangov 
(1833-1922) q stato un regista e attore teatrale russo.  

2  Per il teatro antico, si veda l’interessante ricerca – oggetto di un convegno di studi – confluita nel 
volume miscellaneo a cura di Andrisano 2011.  

3  Uso il termine µritmo’ con questa valenza, nel significato pi� ampio e comune del termine. Per la 
discussione sull’etimologia e sul significato specifico del termine ૧ȣșμȩς, si rinvia al saggio di 
Benveniste 1951 (  1966, 327-35) e al recente lavoro di Bonanno 2015� si veda anche .oZalzig 
2013, con particolare riferimento alla relazione tra coralitj e ritmo, come strumento sociale e poli-
tico, nelle Leggi di Platone. 

4  Su questo tipo di resa si veda Moore 2008.  
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metrica degli episodi� amebei (tra attori o tra attore e coro) e monodie contribuisco-
no ad intensificare il pathos e ad accrescere la dimensione spettacolare della pièce. 
Canti degli attori e canti corali tracciano dunque la linea melodica dell’opera. 

Noi abbiamo perso del tutto il valore ritmico-musicale delle sequenze, che com-
pongono i canti� tuttavia, attraverso la metrica, possiamo ridisegnare la partitura rit-
mica, vale a dire quanto ci resta della prassi esecutiva che congiungeva parola, mu-
sica (melodia e ritmo) e danza. ©In mancanza della possibilitj di ricostruire l’evento 
orchestico e musicale, la metrica ci permette almeno di vedere delle differenze dove 
gli antichi le creavano e le sentivano� il passaggio da un ritmo a un altro ci permette 
almeno di intravedere quello che poteva succedere nel canto e nella danzaª5. Allora 
per noi l’essenziale q riconoscere la forma ritmica del testo, osservando le strutture 
metriche in cui esso si articola.  

Data questa breve premessa, e pur considerando i numerosi problemi posti dal te-
sto trjdito6, un’analisi dell’Ifigenia in Aulide condotta alla luce della categoria del 
ritmo, come l’abbiamo delineata, potrj dare risultati interessanti. Ritmo e ritmi con-
corrono a definire i personaggi, a manifestare le loro emozioni, i loro stati d’animo 
volubili, ad evidenziarne talora la marcata gestualitj, a costruire le diverse situazioni 
– anche inaspettate – in cui essi sono implicati, naturalmente ad identificare la linea
melodica dei corali� su questi ultimi concentreremo soprattutto la nostra attenzione, 
riservando rapidi cenni alle parti – recitative e liriche – eseguite dagli attori7.  

Ecco innanzitutto un prospetto dell’impianto metrico-ritmico del dramma (sono na-
turalmente escluse le sezioni in trimetri giambici). 

METRO E RITMO SE=IONE TRA*EDIA ESEC8TORE 

Tetrametri trocaici catalettici I episodio  
(vv. 317-75� 378-401) 
III episodio 
(vv. 855-916) 
V episodio 
(vv. 1338-401) 

Agamennone-Menelao 

Servitore-Achille-Clitemestra 

Ifigenia-Clitemestra-Achille 

Dimetri anapestici 
(in recitativo e lirici) 

Prologo 
(vv. 1-48� 115-63) 

Agamennone-Servitore 

5  Rossi 2006, 99 (con riferimento a Dain 1965, 233)� per una verifica dell’efficacia di tale assunto, 
si veda, ad esempio, Rossi 2007, 10-7. 

6  L’edizione critica qui seguita q quella di Jouan 1983� segnalerò di volta in volta i casi in cui mi 
discosto da questa edizione. Per le parti liriche bisogna ricordare che nelle diverse edizioni il va-
riare – in alcuni punti – della colometria non incide in modo significativo sulla generale struttura 
ritmica dei canti. L’edizione, appena pubblicata, di Collard – MorZood (2017), con introduzione, 
traduzione e commento, si basa essenzialmente sul testo di Diggle 1994 (principali differenze so-
no segnalate alle pp. 61 s. del I volume). 

7  Per quanto riguarda in particolare le due monodie di Ifigenia, ho gij proposto, in altra sede, una 
dettagliata analisi metrica, con riferimento anche alla funzione semantica della loro partitura rit-
mica� pertanto, mi limito a fornire qui una breve presentazione delle monodie, rinviando per il lo-
ro approfondimento a Cerbo 2010.  
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II episodio 
(vv. 590-606) 
V episodio 
(vv. 1276-82) 
Monodia (prima) 
(vv. 1319-29) 
 

Coro o Corifeo 
 
Clitemestra-Ifigenia 
 
Ifigenia 

Sequenze eolo-coriambiche Parodo (I parte) 
(vv. 164-230) 
Stasimi (I-II-III) 
(vv. 543-89� vv. 751-800� 
vv. 1036-97) 

 

Coro 
 
Coro 

Sequenze giambo-trocaiche Parodo (II parte) 
(vv. 231-302) 

Coro 
 
 

Sequenze di varia natura 
(docmi, trochei, giambi, ana-
pesti, dattili) 

 

Monodia (prima) 
(vv. 1283-335) 

Ifigenia 

Sequenze giambiche Monodia (seconda) 
(vv. 1475-99) 
Amebeo 
(vv. 1500-8) 
Canto astrofico 
(vv. 1509-31) 

 

Ifigenia 
 
Coro-Ifigenia 
 
Coro 

Il ritmo dei SersonaJJi. 

Se osserviamo la colonna relativa agli esecutori, notiamo che tutti i personaggi, 
tranne il primo e il secondo messaggero, si esprimono, oltre che in trimetri giambici, 
anche in tetrametri trocaici catalettici, mentre le sezioni in dimetri anapestici (recita-
tivi o lirici) sono riservate ad Agamennone, al vecchio Servitore, a Clitemestra e ad 
Ifigenia8. Carattere di eccezionalitj ha l’esecuzione di due monodie da parte dello 
stesso personaggio, Ifigenia (e in pi� si tratterebbe del tritagonista, come Antigone 
nelle Fenicie), fatto che amplifica il grande rilievo dato al ruolo della fanciulla e alla 
ricerca degli effetti patetici nella seconda parte della tragedia (vd. infra)� anche i due 
brevi dialoghi lirici del dramma – la pericope in anapesti di lamento tra Clitemestra 
e Ifigenia (vv. 1276-82) e lo scambio di battute in dimetri giambici tra il Coro e Ifi-
genia (vv.1500-4) – ricorrono in concomitanza con le monodie, movimentando la 
performance dell’intera sezione. 

Consideriamo dapprima le scene in tetrametri trocaici catalettici, soffermandoci 
brevemente sull’uso di questa sequenza9. 
 
8  In dimetri anapestici q anche l’annuncio da parte del Coro (o Corifeo) dell’arrivo in scena di Cli-

temestra ed Ifigenia sul carro (vd. infra, n. 16).  
9  Numerosi sono gli studi dedicati all’uso e alla funzione del tetrametro trocaico catalettico in tra-

gedia� si ricordano, in particolare, Imhof 1956, DreZ-Bear 1968 e Centanni 1995. 
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Il ritmo trocaico era percepito come ritmo proprio della concitazione e della cor-
sa, da cui – secondo le testimonianze antiche – prenderebbe il nome10. Esso accelera 
il tempo drammatico nelle situazioni che si contraddistinguono per l’impazienza e 
l’inquietudine del personaggio� costituisce un espediente di sicuro effetto teatrale, 
come la monodia o il dialogo lirico, per interrompere la regolare sequenza di trimetri 
degli episodi e stasimi e dunque per variare tono e ritmo, grazie anche alla probabile 
resa in parakataloge11. 

Tra le tragedie superstiti, l’Ifigenia in Aulide q quella con il rapporto pi� alto tra 
numero di versi giambici e trocaici (il 18�), una percentuale che l’avvicina molto ai 
Persiani di Eschilo (21�), segno del recupero di una forma metrica arcaica, anche 
nella sua funzione di alternativa al trimetro giambico. 

Le scene in tetrametri sono situate nel primo, nel terzo e nel quinto episodio e in 
tutte e tre le scene abbiamo la medesima successione di sticomitia e rhesis. La loro 
collocazione ad intervalli regolari sembra rivelare una studiata architettura 
dell’opera� queste scene, come afferma Imhof, sono tre colonne sulle quali si basa 
l’impianto della tragedia, dando soliditj alla sua costruzione, e pertanto assumono 
un significato fondamentale12. Esse infatti ricorrono nei punti di snodo della situa-
zione drammatica, quando gli eventi precipitano in uno sviluppo prima inatteso.  

Nel primo episodio (vv. 317-401) il ritmo trocaico connota l’incontro-scontro tra 
Menelao e Agamennone, durante il quale si discute sul destino di Ifigenia� viene qui 
ripreso l’analogo modulo utilizzato da Euripide nelle Fenicie, sempre nel primo epi-
sodio e sempre per lo scontro verbale tra fratelli, Eteocle e Polinice13. Ma ora il tra-
gediografo va oltre e alla serrata sticomitia fa seguire l’agone dei discorsi tra i fratel-
li, due lunghe rheseis, separate dal distico in trimetri giambici del Coro, con le quali 
si prepara il terreno per il rovesciamento ad effetto delle posizioni dei due Atridi14.  

Nel terzo episodio (vv. 855-916) i tetrametri trocaici inglobano la rivelazione del 
piano di Agamennone, fatta dal vecchio Servitore a Clitemestra e ad Achille� la sti-
comitia a tre voci, tra il servo, Achille e Clitemestra, ha una prevalente funzione in-
formativa e il ritmo trocaico ben interpreta l’ansia, la sorpresa e quindi l’irritazione 
dei locutori. Infine, con i tetrametri Clitemestra, in una breve rhesis, supplica Achil-
le di soccorrere lei e Ifigenia, e di opporsi all’efferato proposito di Agamennone. La 
replica di Achille in trimetri giambici, con la lucida analisi degli eventi, mostra il 
maggior controllo che egli ha sulla situazione (vv. 920 s.), ma in seguito anche A-
chille si comporterj in modo diverso da quanto qui promesso a parole.  

 
10  Cf. schol. ad Aristoph. Ach. 204� su questa e altre fonti antiche riguardanti il tetrametro trocaico 

catalettico vd. Centanni 1995, 12-24. 
11  Sul modo di esecuzione delle scene in tetrametri trocaici vd. Centanni 1995, 119-29. 
12  Cosu Imhof 1956, 138� ©Drei Slulen, die seinem Bau Struktur und Festigkeit gebenª. 
13  Cf. Phoen. 587-637� lo scontro verbale avviene alla presenza della madre Giocasta, che fallisce 

nella sua opera di mediazione� quando la lite diviene pi� accesa, la sticomitia assume la forma 
dell’antilabe. 

14  Se nella sezione in trochei Menelao richiede il sacrificio di Ifigenia e Agamennone controbatte 
che non intende compiere tale misfatto per vendicare l’indegna moglie del fratello, nella parte 
conclusiva dell’episodio, eseguita in trimetri giambici (vv. 472-542), assistiamo alla prima meta-
bole dei personaggi, dopo che il messaggero con grande eccitazione – al v. 414 interrompe la bat-
tuta di Agamennone – ha annunciato l’arrivo al campo di Ifigenia. 
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Il quinto episodio si apre con il ritorno in scena di Achille, accompagnato dai sol-
dati, e con la notizia della decisione irrevocabile del sacrificio� fin dall’inizio q usato 
il ritmo trocaico (vv. 1338-401) e fin dall’inizio la sticomitia q caratterizzata dalle 
frequenti antilabai, a denotare la forte tensione del momento. La protagonista parte-
cipa per le sole prime quattro battute al dialogo, che poi si articola tra Clitemestra, 
che pone incalzanti domande, e Achille che dichiara il proposito – poi disatteso – di 
difendere Ifigenia dalla violenza dei soldati e in particolare di Odisseo. Alla concita-
zione dello scambio dialogico fa da contrappunto il lungo silenzio della fanciulla, 
interrotto dal perentorio μોτεȡ, εੁσαțοȪσατε (v. 1368), il secondo emistichio che, 
dopo la dieresi, completa l’ultima battuta di Achille. E proprio al ritmo sostenuto dei 
tetrametri trocaici Euripide affida la rhesis della metabole di Ifigenia, risolutiva della 
situazione drammatica� un efficace pendant con la prima rhesis in trimetri giambici 
(vv. 1211-52), caratterizzata dalla preghiera e dalla supplica al padre.  

Oltre a circoscrivere ed enfatizzare determinate scene, il tetrametro trocaico ac-
compagna il movimento di entrata dell’attore come impulso ad intervenire 
nell’azione (v. 317 Agamennone15� v. 855 il vecchio Servitore), e allo stesso modo 
asseconda l’impulso del personaggio a ritirarsi dalla scena (v. 1338 Ifigenia 
all’arrivo dei soldati e di Achille). In questa funzione drammaturgica, il tetrametro 
trocaico, eseguito dall’attore, q alternativo al dimetro anapestico, usato dal Coro nel-
le scene di annuncio che coprono il movimento pi� lento di ingresso e di uscita di 
cortei o processioni. Infatti, durante l’arrivo solenne di Clitemestra e Ifigenia sul car-
ro, il Coro (o Corifeo), secondo l’affermata convenzione teatrale, esegue una perico-
pe in dimetri anapestici recitativi, su cui però grava il dubbio dell’autenticitj16. 

E non meno sospetta di autenticitj q – come ben si sa – l’ampia sezione in dimetri 
anapestici del prologo (vv. 1-48 e 115-63), riguardo alla cui paternitj euripidea le 
opinioni degli studiosi divergono molto tra loro17. Basti qui indicare, tra i tanti, due 
casi estremi� chi ritiene che l’autore del prologo sia uno scrittore di commedia, prati-
co della drammaturgia e dei moduli espressivi euripidei, al quale ©fu commissionata 
quella parte del dramma che Euripide non aveva potuto scrivere o, perlomeno, porta-
re a compimentoª18. Chi, al contrario, per dimostrarne la totale autenticitj, evidenzia 
tra le sezioni del prologo e della parodo (dialogo in anapesti e monologo in giambi� 
triade in coriambi e coppie strofiche in trochei) un perfetto equilibrio nella misura 
dei tempi marcati delle sequenze, misura impostata sul numero undici, un numero 
primo19.  

 
15  Come notato anche dallo scolio ad l.� įι੹ τઁ μετ੹ įȡȩμοȣ ਥξελșε૙ν τઁν ἈȖαμȑμνονα. 
16  Si tratta di due serie di versi (vv. 590-7 e 598-606), generalmente espunte – entrambe o una delle 

due – dagli editori, per problemi testuali, metrici e di attribuzione� a tal proposito, nella sua edi-
zione Murray 1909, seguito dubitativamente da Stockert 1992, II, 376-8, assegna la prima serie ad 
un Coro secondario di Argivi (oltre a Stockert 1992, II, 376-80, si veda l’utile sintesi della discus-
sione in Turato 2001, 220, n. 57). Va segnalato che nella traduzione per la messa in scena della 
tragedia per il 51� ciclo delle rappresentazioni classiche a Siracusa (2015), Giulio Guidorizzi, sul-
la linea del Murray, attribuisce la prima sezione anapestica ad un Coro secondario di guerrieri 
greci, la seconda al Coro delle donne di Calcide� una soluzione scenica senz’altro spettacolare. 

17  Non q questa la sede per affrontare tale complessa questione� al proposito si rinvia alla ben docu-
mentata ricognizione degli studi sull’autenticitj del prologo (e non solo) in Condello 2015. 

18  Distilo 2013, 120. 
19  Irigoin 1988� per i suoi calcoli, lo studioso si basa sull’edizione molto conservativa di Jouan 1983. 
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Al di lj di questi due casi estremi (e della paternitj euripidea), credo che sotto 
l’aspetto drammaturgico l’avvio di tragedia in anapesti risulti assai efficace e di 
grande impatto20� dj subito ritmo all’azione, perché q gij azione, con due personaggi 
che dialogano davanti alla tenda – una sorta di quartier generale dell’esercito. Aga-
mennone, nel silenzio della notte, scrive e riscrive una lettera per Clitemestra, un 
processo in divenire che manifesta lo smarrimento dell’Atride� q la solitudine del 
capo di fronte ad una scelta decisiva e dolorosa� funge da interlocutore il vecchio 
Servitore di Clitemestra, al quale il re affida l’ultima redazione della lettera, riferen-
done il contenuto anche a voce. 

Per sottolineare lo stato d’animo tormentato di Agamennone non bastano, dunque, 
le parole, ci vuole un accompagnamento ritmico di maggiore intensitj, ben realizza-
to dagli anapesti, con la loro articolazione in sistemi di dimetri, eseguibili in paraka-
taloge e nella resa lirica.   

L’inizio del dramma in anapesti recitativi doveva ricordare la pi� antica struttura 
della tragedia, avviata dalla parodo in sistemi anapestici (come i Persiani di Eschilo), 
ma la forma arcaica viene riadattata, affidando la performance agli attori, che – in 
pi� – dialogano tra loro� lo scambio di battute q reso a tratti incalzante dalle antila-
bai21, secondo un modulo gij utilizzato negli anapesti del finale della Medea e poi di 
nuovo – con tutt’altra tonalitj – in quelli dell’esodo delle Baccanti. Alle antilabai si 
associano echi verbali (es. v. 2 στε૙Ȥε. στεȓȤω.) e metrici, nella particolare realizza-
zione del dimetro (es. v. 16 >Ȇȡ.@ στεȓȤωμεν ਩σω. ǹȖ. ȗȘλ૵ σȑ, Ȗȑȡον. h h g g h | h h g 
g h). La struttura stessa del dimetro recitativo, costruito per sizigie, individuate dalla 
costante dieresi, ben si presta ad evidenziare determinate tessere testuali, racchiuse 
nel singolo monometro (es. ἈȖȐμεμνον ਙναξ al v. 3 e al v. 13� al v. 30 ἈȖȐμεμνον, 
ἈτȡεȪς, una variante con un accostamento fortemente evocativo), altre volte com-
presse nel singolo µpiede’ in una dizione fratta e agitata della sequenza (v. 43 τȓ 
ʌονε૙ς� τȓ νȑον ʌεȡ੿ σοȓ, βασιλε૨� g g h | g g h _ g g h | g g h). Il dimetro catalettico o 
paremiaco, nella sua funzione tradizionale, segna la pausa in chiusura di sistema e il 
cambio di interlocutore (vv. 10, 27, 48)� degna di nota la clausola al v. 10, dove in 
concomitanza con il paremiaco il silenzio della natura sembra rispecchiarsi nel mo-
mento di silenzio della dizione. 

Nella seconda parte in sistemi anapestici del prologo (vv. 115-63), successiva alla 
sezione in trimetri giambici, l’inserimento di anapesti presumibilmente lirici nelle 
battute di Agamennone servirebbe ad enfatizzare, con il cambio di resa, alcuni pas-
saggi notevoli, in particolare quando il re riferisce il contenuto del messaggio scritto 
sulla tavoletta (vv. 115-16, 119-23), svela che Achille q del tutto ignaro delle pre-
sunte nozze con Ifigenia (vv. 128-32), lamenta la propria situazione (vv. 136 s.), e 
forse quando raccomanda al Servitore sollecitudine nel compiere la sua missione (vv. 
141 s.). La marca lirica delle sequenze q riconoscibile dalla presenza di paremiaci 
olospondaici, talora consecutivi o in alcuni casi posti ad inizio di battuta (vv. 115 s. 
e 136 s.), dall’uso del vocalismo dorico, dalla successione dattilo-anapesto (v. 123� 

 
20  Murray 1909, al v. 1 dell’apparato della sua edizione, definisce il prologo opus sane pulcherri-

mum, e Fraenkel 1964, I, 502, ribadisce che l’autentica sezione prologica dell’Ifigenia in Aulide 
mostra ©trotz ihres etZas verst�mmelten Zustandes die ultima maniera des Zandlungsflhigen al-
ten Meisters in ihrer vollen .raft und Sch|nheitª. 

21  Al v. 3 si ha un triplice cambio di interlocutore, come in Soph. Tr. 977. 
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cf. v. 1322 paremiaco con successione dattilo-anapesto collocato dopo paremiaco 
olospondaico), dalle interiezioni di lamento (vv. 136 s. in incipit di paremiaco), dal 
ricorrere di uno stile aulico22.  

4uesto ©Mischstilª, come lo definisce Stockert23, di anapesti recitativi e lirici 
rappresenterebbe un unicum nella drammaturgia euripidea� se q pur vero che nessu-
na tragedia interamente trjdita di Euripide si apre con una sezione anapestica24, tut-
tavia bisogna notare che Euripide ha spesso sfruttato la polivalenza del dimetro ana-
pestico fin dall’inizio del dramma, per caratterizzare scene e personaggi, dando 
maggior ritmo all’avvio della performance teatrale. 

 
Per limitarci alle sezioni del prologo, ricordiamo i seguenti casi, ognuno diverso dall’altro� 
l’intervento di Thanatos nell’Alcesti, gli anapesti di lamento di Medea dall’interno della 
skene in alternanza con quelli in recitativo della Nutrice� la monodia di Ecuba (davanti alla 
tenda di Agamennone) nell’omonima tragedia e la monodia della stessa protagonista nelle 
Troiane con il passaggio dal recitativo al lirico in coincidenza con movimenti sulla scena� la 
monodia di Ione – nell’omonimo dramma – prima in anapesti recitativi, poi in versi lirici, 
quindi ancora in anapesti, ma lirici. A questo elenco vanno aggiunti a buon diritto anche gli 
anapesti di lamento dell’Andromeda, citati nelle Tesmoforiazuse (vv. 1065-72)� come in-
forma lo scolio al v. 1065, tale sezione costituirebbe proprio l’inizio della tragedia (το૨ 
ʌȡολȩȖοȣ Ἀνįȡομȑįας εੁσβολȒ)25, motivo per il quale vengono spesso menzionati come pa-
rallelo per il prologo dell’Ifigenia. 

I ritmi del Coro. 

Tra la scena del prologo, concluso dalla battuta pessimistica di un Agamennone tur-
bato26, e il primo episodio, avviato dal contrasto sticomitico tra il vecchio Servitore 
e Menelao, si inserisce il canto rasserenante della parodo (vv. 164-302).  

 
22  Sugli elementi che contraddistinguono gli anapesti lirici da quelli non lirici si veda Pretagostini 

1976, 183-7 (  2011, 25-8). In questa parte anapestica, il ricorrere di presunte irregolaritj metri-
che (es. v. 119 il prepositivo ʌȡȩς in fine di verso� forse un caso di ε૙įος Ȉοĳȩțλειον"), sono con-
siderate da alcuni critici indizio della non autenticitj della sezione� cf. .ovacs 2003, 82 s. 

23  Stockert 1992, II, 75, il quale osserva – in aggiunta – che esso ©geht jedoch Hand in Hand mit 
ungeZ|hnlich hoch stilisierter Sprache dieser Partieª. 

24  Ê questo uno degli argomenti forti portati a favore dell’interpolazione del prologo� cosu, ad es. 
.ovacs 2003, 80-3. Solo il Reso, che comunque q pseudo-euripideo, inizia con una breve sezione 
anapestica del Coro (o dei due semicori), cui segue il dialogo – sempre in anapesti e con antilabe 
– tra il Coro ed Ettore, appena uscito dalla tenda. Per quanto riguarda, invece, la tragedia fram-
mentaria Andromeda, vd. nota seguente. 

25  Secondo la terminologia antica, il termine ʌȡȩλοȖος indicherebbe tutta la parte che precede la 
ʌȡώτȘ λȑξις del Coro (cf. Aristot. Poet. 1452b.23)� sul senso di εੁσβολȒ cf. anche il finale della 
prima hypothesis della Medea. Circa il parallelo dell’Andromeda con il prologo dell’Ifigenia, mi 
sentirei di condividere l’opinione di Mastromarco 2008, 182� ©per quanto possiamo affermare sul-
la base del materiale euripideo conservato, fu proprio nell’Andromeda che il tragediografo usò per 
la prima volta anapesti lirici a inizio di un prologo, inaugurando cosu una tecnica che q presente 
anche nel prologo dell’Ifigenia in Aulideª. Sulla questione, oltre alle edizioni commentate del 
dramma, si veda il pi� recente studio di Major 2013. 

26  Vv. 161-3� nessun uomo q ੕λβιος, fino al termine della propria vita, né εὐįαȓμων, perché nessuno 
q ਙλȣʌος per natura� si tratta di una riflessione molto comune agli autori tragici. 
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Le giovani donne del Coro, venute dalla Calcide, descrivono attraverso una serie 
di immagini calligrafiche lo spettacolo degli eroi al campo e la flotta delle navi, 
nell’attesa di partire per Troia. Come q noto, alcuni critici ritengono interpolata – a 
vari livelli – la seconda parte della parodo (vv. 231-302), una ripresa del modello i-
liadico del catalogo delle navi� anche sull’articolazione strofica di questi versi – due 
coppie strofiche ed epodo oppure tre coppie strofiche – c’q divergenza di pareri tra 
gli studiosi27.  

La distinzione tra le due parti tematiche del canto risulta ben evidente anche sul 
piano metrico-ritmico, secondo un modello utilizzato gij nella parodo delle Fenicie, 
con analoghi patterns metrici. 

La prima triade strofica (vv. 164-230) si articola prevalentemente in sequenze di 
eolo-coriambi, categoria ben rappresentata nella lirica delle ultime tragedie euripidee. 
Nella coppia strofica predominano i gliconei, strutturati in µstrofette’ con ferecrateo 
di clausola, alla maniera di Anacreonte28, strofette impiegate da Euripide nell’arco di 
tutta la sua produzione. Un significativo cambio di ritmo si registra a circa metj del 
canto con l’inserimento di una pericope di metra ionici (vv. 171-4   192-5), incorni-
ciata dalla struttura metrica ambivalente h h h g g h h (ferecrateo�dimetro ionico) in 
funzione di passaggio slittante (da eolici a ionici e viceversa)� nella strofe la metabo-
le ritmica conferisce maggiore enfasi alle parole con le quali il Coro motiva ora il 
proprio arrivo e preannuncia i due temi principali dell’intera ode� l’armata degli A-
chei e la loro ingente flotta29. E sempre nella strofe doveva colpire l’attenzione 
l’unico riferimento ad Agamennone (v. 177 ਥνȑʌοȣσ’ ἈȖαμȑμνονȐ τ’ εὐʌατȡȓįαν 
στȑλλειν), veicolato dall’isolato dimetro anapestico chiuso da spondeo, un efficace 
richiamo al prologo della stessa misura metrica� nell’antistrofe (v. 198) questa se-
quenza dal lungo passo racchiude – in modo enfatico – la menzione di Palamede 
quale figlio di Poseidone. Al v. 178   199 con arte raffinata viene reintrodotto il rit-
mo eolico attraverso un telesilleo a base pirrichia30, la doppia breve che riecheggia il 

 
27  Per una sintesi dei diversi pareri si veda Stockert 1992, II, 238 s., il quale propende per 

un’articolazione in strofe e antistrofe anche dei vv. 277-302 (cosu anche Jouan 1983)� uno studio 
specificamente linguistico dei vv. 231-302 q stato condotto da Ferrari 1990. Per .ranz 1933, 234 
ss., l’intera parodo rappresenta un esempio del neues Lied dell’ultimo Euripide, la cui ampiezza q 
dovuta all’influsso del ditirambo nuovo� q la parodo pi� lunga, seguita da quella delle Baccanti 
(103 versi), che appartengono alla stessa tetralogia. Come :ilamoZitz 1921, 283, .ranz conside-
ra un epodo la sezione dei vv. 277-302 (ed ਥʌωįȩς annota al v. 277 la terza mano di Triclinio). 

28  Si veda Gentili 1952, 47 s., che per queste brevi sezioni dei carmi di Anacreonte conia per 
l’appunto il termine ©strofetteª� esse si configurano anche come sistemi țατ੹ ț૵λον� vd. Pretago-
stini 1978, 166 s. (  2011, 84 s.).  

29  All’inizio del v. 172 non sembra esserci motivo per sostituire il trjdito ἈȤαι૵ν con 
l’emendamento di Nauck ἀȖαȣ૵ν, accolto da Jouan� come nota Di Benedetto 1971, 258 n. 58, la 
ridondanza dovuta alla reiterazione del termine, in incipit anche al v. 171, va inquadrata nel fe-
nomeno di autogerminazione dell’immagine, che caratterizza l’intera parodo. E si noti inoltre co-
me, in una sorta di Ringkomposition, al v. 205 il termine ἈȤαι૵ν concluda efficacemente la cop-
pia strofica, dedicata alla descrizione degli eroi achei.  

30  Diversamente da Jouan, preferisco far terminare il colon del v. 178 con ἀʌૃǼὐ-(ȡώτα), in luogo di 
ἀʌૃ e quello del respondens in ਲįονα૙ς (v. 199). Per l’interpretazione della sequenza g g h g g h g h 
come telesilleo piuttosto che gliconeo si vedano Itsumi 1984, 67 e Martinelli 1997, 247 n. 55� 
ammette l’esistenza del gliconeo pirrichiocefalo Danesin 1998, 150-63, la quale si sofferma a 
lungo su questo tipo di realizzazione della base eolica. Che qui si tratti di un telesilleo sarebbe 
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movimento anapestico. La coppia strofica si conclude quindi con il priapeo (glico-
neo�ferecrateo), tipica clausola degli eolo-coriambi (cf. vv. 1096 s.). 

L’epodo, dedicato interamente ad Achille e alla sua corsa a piedi contro la qua-
driga di Eumelo, q costituito in prevalenza da dimetri coriambici, un’elegante varia-
zione degli equivalenti gliconei, e presenta nel finale un sistema di tre tetrametri dat-
tilici in sinafia31, chiuso da spondeo�itifallico (h h h g h g h h)� il ritmo dattilico ben 
si associa alla dizione epicheggiante della pericope, nella quale le due tessere 
ʌȣȡσȩτȡιȤας, μονȩȤαλα (v. 225) e ΠȘλεǸįας σઃν ੖ʌλοισι (v. 228) ricoprono la 
misura del primo emistichio dell’esametro, fino alla cesura trocaica.  

La seconda parte della parodo q impostata sulla sequenza h g h g h g h, definita 
generalmente ©lecizioª� tuttavia, tale struttura, quando q pura, cioq con elemento 
libero in seconda sede realizzato da una sillaba breve, e a seconda del contesto in cui 
si inserisce può essere letta come sequenza giambica (acefala) o trocaica (cataletti-
ca)32. In questa ode essa si presenta quasi sempre nella forma pura (unica eccezione 
al v. 241) e viene spesso introdotta da cellule spondaiche e cretiche, dando vita ad 
un movimento ritmico ambiguo di tipo giambo-trocaico, cui si accorderebbero alcu-
ne isolate sequenze propriamente giambiche e trocaiche e il colon h g h g h (forse un 
ipodocmio� cf. v. 235   246 e 256   268)33.  

Dunque, la parodo ci offre subito un’interessante testimonianza delle modalitj 
compositive che caratterizzano la lirica dell’ultimo Euripide, e in particolare� 1) co-
struzioni di strofi con sequenze di ritmo omogeneo, soprattutto eolo-coriambi, arti-
colate anche in sistemi� la varietj ritmica q affidata alla polimorfia degli schemi, li-
beramente realizzati e persino estesi oltre i limiti della loro struttura, con il ricorso 
ad ardite soluzioni34� 2) mescolanza di sequenze antitetiche, soprattutto a singola 
breve (giambi e trochei), anche attraverso l’aggiunta di prefissi, che determinano 
ambiguitj ritmica35. 

Mentre l’uso del ritmo giambo-trocaico q limitato alla parte del catalogo delle 
navi, quasi ad evidenziarne il carattere maggiormente espositivo (q un ritmo che 
sembra anticipare i trimetri giambici e i tetrametri trocaici del primo episodio), le 
sequenze eolo-coriambiche costituiranno la tessitura ritmica dei tre stasimi, molto 
affine allo stile metrico della parodo� l’omogeneitj della linea melodica, sporadica-
 

confermato dal sicuro telesilleo (h h g g h g h), col quale la sequenza q in sinafia (in responsione 
entrambi i cola hanno il medesimo schema)� i due telesillei circoscrivono nella strofe l’accenno 
ad Elena e nell’antistrofe quello a Diomede. 

31  Sull’identitj del sistema, in cui i cola dattilici sono legati dai vari tipi di sinafia (verbale, ritmica e 
ritmico-prosodica) si veda Rossi 1978. Anche nelle Baccanti Euripide conclude il lungo epodo 
della parodo con un sistema di sequenze dattiliche in sinafia (vv. 163-9). 

32  Cosu Pretagostini 1972 (  2011, 1-15), il quale tende a considerare le strutture presenti nella paro-
do come sequenze giambiche (267). 

33  Secondo la lettura di Dale 1981, 144-7. 
34  Ad es. gliconei con elementi lunghi soluti (v. 165   186� g g g h g g g g g h� v. 180   201 g g g h g 

g h g g g� v. 183   204 h h h g g g g g h), dimetri coriambici di forma inusuale (v. 168   189 h g g g 
g g h g g h� v. 209 h g g h g g g g g h, con la sequenza avviata da αੁȖιαλο૙ς). Per un repertorio degli 
schemi in cui sono variamente realizzati gli eolo-coriambi in Euripide si rinvia a Lourenoo 2010, 
91-116. 

35  Sulle peculiaritj della lirica dell’ultimo Euripide si veda BroZn 1974� cf. anche Dale 1968, 95, la 
quale porta come esempio dell’intreccio dei ritmi giambo-trocaici (epiploke) proprio la parodo 
dell’Ifigenia in Aulide (con un richiamo anche a quella delle Fenicie). 
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mente spezzata dal ricorrere di sequenze di natura diversa, e – per gli stasimi – per-
sino quella dell’articolazione in strofe, antistrofe ed epodo (in pendant con la prima 
parte della parodo), dj compattezza alla voce corale, come un insieme ben distinto e 
compiuto, il che non vuol dire avulso dalla situazione drammatica. Nei corali le gio-
vani donne di Calcide creano la cornice mitica in cui inserire la vicenda rappresenta-
ta sulla scena36, delineandone le coordinate spazio-temporali� ricordano gli antefatti, 
descrivono il presente, addirittura anticipano e prefigurano il futuro – la distruzione 
di Troia – per poi tornare all’ἀȡȤ੽ țαț૵ν, con una costruzione ciclica dell’intero 
racconto, che ha sullo sfondo sempre la guerra37. 

 
Veniamo, dunque, agli stasimi. Il primo stasimo (vv. 543-89) prende le mosse 
dall’elogio dell’eros misurato (strofe), poi tocca i temi dell’educazione e delle virt� 
civiche (antistrofe), e si conclude con un richiamo alla vicenda di Paride (epodo) e 
all’origine del conflitto tra Greci e Troiani, enfatizzata dal paignion ਩ȡως�਩ȡις (vv. 
585-7). In questo modo il Coro lega le proprie riflessioni all’antefatto del dramma e 
nel finale del canto tramite il nesso σઃν įοȡ੿ ναȣσȓ τ’ (v. 588) si raccorda al tema 
ampiamente esposto nella parodo. 

L’ode si apre con la strofetta tristica di due gliconei e ferecrateo, molto simile 
all’inizio della parodo, e prosegue con undici dimetri coriambici, chiusi da ferecra-
teo� nella strofe, in questa lunga serie si inserisce il gliconeo (v. 548) – nella sua e-
quivalenza con il dimetro coriambico dell’antistrofe (v. 563) – e questa variante 
sembra dare risalto alla figura di Eros dalla chioma d’oro (੒ Ȥȡȣσοțȩμας ਯȡως), qui 
nominato per la prima volta. La base con tribraco del gliconeo, presente anche nei 
due gliconei di apertura della strofe e in quello iniziale dell’epodo, si pone sulla 
stessa linea dell’incipit tribrachico dei dimetri coriambici della serie� in questi dime-
tri le tre brevi iniziali sono seguite da tre lunghe, secondo una realizzazione della se-
quenza che produce un forte contrasto ritmico (g g g h h h g g h). La ricca gamma de-
gli schemi dei coriambi registra altre due forme particolari� v. 553 h g g h h h g g h38 
(in responsione al v. 568 con g g g h h h g g h� cf. vv. 753 s.   764 s.), forma ripresa 
subito dopo, nell’epodo, ai vv. 574 e 576� v. 556   570 h g g h g h g g h, leggibile an-
che come una variante del v. 553. 

Rispetto alla coppia strofica, costituita essenzialmente da due parti, nell’epodo q 
possibile riconoscere un’articolazione in cinque brevi pericopi di eolo-coriambi, che, 
sulla base della colometria qui adottata, sono caratterizzate in alcuni casi dalla sina-
fia tra i cola e definite dalle sequenze clausolari – ferecrateo (v. 575), reiziano co-
riambico (v. 578, v. 581) e reiziano giambico (v. 586) – concomitanti con pause sin-
tattiche� tali pericopi inglobano le scenette della vita pastorale di Paride, del suo vi-
aggio in Grecia e, in chiusura, l’accenno alla spedizione contro Troia. 4uest’ultima 

 
36  Ê questa un’altra analogia con il Coro delle ierodouloi nelle Fenicie, anch’esso apparentemente 

estraneo all’azione scenica� si veda Cerbo 1984-1985� cf. anche Medda 2005 (  2013, 223-35). 
37  Molto interessante l’interpretazione delle donne del Coro come inviate di guerra, data dal regista 

Elie Malka nella messa in scena della tragedia al Teatro Stabile di Torino (novembre 2007)� cf. 
Guardare alla nostra contemporaneità, intervista di L. Borello ad Elie Malka, nel Programma di 
sala di Dossier Ifigenia, Teatro Stabile di Torino 2007, 5-7. 

38  La sequenza si ottiene mantenendo la lettura ੯ ȀȪʌȡι dei codici. 
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pericope, di cui vengono proposte diverse colometrie39, presenta un ritmo pi� vario. 
Al v. 587 il colon formato da sei brevi, corrispondente presumibilmente ad un me-
metron giambico, per affinitj con la sequenza precedente (g h g h g h g h h), reitera la 
parte iniziale del dimetro coriambico del v. 580 (g g g g g g h g g h), con un riecheg-
giamento fonico e un sottile gioco di risonanza tra la țȡȓσις che ha reso folle Paride 
(਩μȘνε) e la conseguente ਩ȡις che provoca la guerra (੖șεν ਩ȡις ਩ȡιν� cf. v. 183), ma 
anche con un richiamo ad Eris che in origine ha provocato la țȡȓσις. Il colon q in si-
nafia ritmico-prosodica con una sequenza suscettibile di una duplice lettura� una se-
rie dattilica, se si considera fine di verso per lo iato (h g g h g g h g g h)40, oppure un 
gliconeo dattilocefalo, con la lunga finale soluta (h g g h g g h g g g� cf. v. 573 e an-
che 180   201) per effetto della sinafia ritmico-prosodica con la clausola dell’epodo 
ਥς ȉȡοȓας ʌȑȡȖαμα. 4uest’ultima sequenza, sulla base del testo trjdito, corrisponde-
rebbe ad un docmio kaibeliano o prosodiaco docmiaco (h h h h g h), fuori linea ri-
spetto al contesto ritmico eolo-coriambico� per questo motivo la maggior parte degli 
editori accoglie la trasposizione proposta da Blomfield ਥς ʌȑȡȖαμα ȉȡοȓας, un rei-
ziano coriambico (h h g g h h) presente anche ai vv. 578 e 581. Non credo sia neces-
sario modificare il testo metri causa� la conclusione dell’epodo con il nesso che evo-
ca la rocca di Troia attraverso il ritmo dolente del docmio nella forma particolare del 
kaibeliano crea, a mio avviso, un’arguta liaison con il secondo stasimo41� ne antici-
perebbe, infatti, insieme con il contenuto, anche la tonalitj patetica del racconto, 
benché poi la tessitura ritmica del corale continui ad essere in eolo-coriambi. 

Cosu, con questo µponte’ dal passato al futuro42, nel secondo stasimo il Coro pre-
figura l’arrivo della flotta a Troia e la conquista della cittj� i Troiani, dalle mura, con 
sgomento vedranno avvicinarsi l’armata greca, decisa a riportare in patria la divina 
Elena, causa di tutti i mali. E sarj pianto di donne per Pergamo presa d’assalto, e an-
siosa attesa di un destino servile per le mogli dei Frigi. L’inganno ordito ai danni di 
Ifigenia renderj possibile questa guerra, descritta nelle atrocitj che subiranno soprat-
tutto le donne. 

Anche il secondo stasimo (vv. 751-800) – come gij accennato – presenta una par-
titura ritmica alquanto omogenea, in eolo-coriambi. Si apre con il priapeo (glicone-
o�-ferecrateo), pi� frequentemente utilizzato con valore di clausola (cf. vv. 183 s.   
204 s.)� qui ha la funzione di creare un collegamento con l’incipit della parodo e del 
primo stasimo, nel passaggio dai quali si ha il progressivo ridursi del numero dei 

 
39  Si veda la discussione in D’Aiuto 2002, 54-7, nell’ambito della lettura metrica – con ampio com-

mento – dello stasimo, basata essenzialmente sulla colometria dei codici L e P e del P. Köln II, 
67. 

40  Schroeder 1928, 161 la considera un alcmanio� Stockert 1992, II, 359, la descrive in questo modo� 
©2daA (Zilam.")ª. 

41  Cf. anche nel secondo stasimo al v. 762 s. l’analogo nesso ਥʌ੿ ʌεȡȖȐμων � ȉȡοȓας e al v. 773 
ΠȑȡȖαμον į੻ ĭȡȣȖ૵ν ʌȩλιν, quest’ultimo come avvio della prima parte dell’epodo (vv. 773-82), 
ritenuta interpolata da alcuni editori, che, sulla scia di Hartung, ne propongono l’espunzione (ad 
es. Stockert). Nelle diverse edizioni l’intero epodo q disseminato di cruces (G�nther) o sottoposto 
ad interventi di vario genere (Diggle)� sulla complessa questione si rinvia a Stockert 1992, II, 417-
33. 

42  Sia la strofe sia l’antistrofe iniziano proprio con il verbo al futuro, rispettivamente ਸ਼ξει (v. 751) e 
στȐσονται (v. 761), con un’efficace contrapposizione tra il movimento dei Greci e la staticitj dei 
Troiani. 
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gliconei (tre-due-uno). Dopo una parte centrale costituita da dimetri coriambici va-
riamente realizzati, la coppia strofica termina con due gliconei, chiusi non 
dall’atteso ferecrateo, ma dalla sequenza h g g h h h g h h interpretata come forma 
particolare di ipponatteo col biceps centrale contratto43 oppure come dimetro dattili-
co�trocheo (o decasillabo alcaico)44� per una maggiore conformitj al contesto ritmi-
co, si potrebbe pensare anche a un dodrans con dragged close seguito dal baccheo 
che ingloba il termine ἈȤαι૵ν, efficace sigillo della coppia strofica (cf. v. 205).  

L’epodo (vv. 773-800)45 inizia, come la coppia strofica, con un priapeo seguito 
da un dimetro coriambico e termina con un ipponatteo ad incipit spondaico. La mo-
dalitj di creare un legame tra sezione antistrofica e sezione astrofica del corale attra-
verso l’avvio del canto con il medesimo pattern metrico q riscontrabile anche nel 
primo e nel terzo stasimo. E come nel primo stasimo, anche qui l’epodo, pur nella 
problematicitj di alcuni versi, mostra, rispetto alla coppia strofica, una maggiore va-
rietj di forme metriche e di realizzazione degli schemi (gliconeo, ferecrateo, telesil-
leo, dimetro, enoplio e reiziano coriambico) che vivacizzano il movimento ritmico 
dell’ode.  

Posta senz’altro in rilievo q al v. 783 la cellula cretica μȒτ’ ਥμοȓ, riecheggiata in 
μȒτ’ ਥμο૙σι τȑțνων τȑțνοις del gliconeo seguente� con essa il Coro focalizza 
l’attenzione su se stesso, per poi prestare la propria voce alle donne troiane nel di-
scorso diretto dei vv. 790-3. Dal v. 783 diversi studiosi fanno cominciare l’epodo e 
da questo verso comincia anche la parte con notazioni musicali tramandata dal P. 
Leid. inv. 510� il papiro offre un contributo determinante per il testo e, secondo Co-
motti46, anche per la sua interpretazione metrica. Nella colometria dei vv. 783-92, 
proposta da Comotti, e ripresa con lievi modifiche da Ferrari47, agli eolo-coriambi si 
intercalerebbero delle sequenze anapestiche (vv. 788 s. e 792) – associazione non 
estranea alla prassi metrica euripidea48 – e un docmio realizzato da sei sillabe brevi e 
lunga finale (v. 791 g g g g g g h)� anapesti e docmio conferirebbero una connotazio-
ne trenodica al passo, e questo proprio nel momento in cui il Coro interpreta l’ansia 
e l’angoscia delle donne troiane, evidenziando lo stretto rapporto tra significante me-

 
43  Cosu :ilamoZitz 1921, 261 e G�nther 1988, 44� Dale 1981, 150, denomina il colon ©pendant oc-

tosyllablesª e lo considera ©a kind of pendant version of choriambic dimeter h g g h h h g gª (151, 
nota a v. 761). 

44  Cosu Gentili – Lomiento 2003, 99� l’interpretazione alternativa del colon come decasillabo alcaico 
con spondeo in seconda sede rifletterebbe – notano i due studiosi – lo stile di Ibico, che ©nel fr. 
286 P.-D. lo usa come clausola di serie dattiliche (ibicei e alcmani)ª. 

45  Vd. supra, n. 41. Per l’epodo Jouan si limita ad accogliere l’espunzione, proposta da Monk, del 
sintagma ʌȩλισμα ȉȡοȓας (v. 777).  

46  Comotti 1978.  
47  Ferrari 1984. Diversamente da Comotti 1978, 153 s., che accoglie al v. 789, in luogo di μȣșε૨σαι 

dei codici, la correzione μȣșεȪοȣσαι (Matthiae) e isola la forma verbale come monometro anape-
stico olospondaico, Ferrari mantiene in modo opportuno la lezione trjdita e la considera parte 
dell’intera sequenza di v. 788. Risulta cosu un dimetro anapestico (h h g g h h h h h), invece che una 
successione di ferecrateo acefalo-monometro anapestico (Comotti 1978, 154)� per i vv. 790-2 i 
due studiosi presentano lo stesso testo e la medesima analisi metrica delle sequenze (anape-
sto�gliconeo�docmio�anapesto�gliconeo), ma con una diversa disposizione colometrica. Sulla co-
lometria di questo stasimo, trjdita dai codici e dai papiri, si veda la puntuale analisi con commen-
to di Concilio 2002.  

48  Basti qui richiamare ad esempio il v. 177   198 della parodo di questa tragedia. 
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trico e significato del testo. Dunque, una mirata variazione al pi� uniforme ritmo eo-
lo-coriambico dello stasimo, a sottolineare la maggiore intensitj patetica di questa 
pericope.  

Nel racconto del Coro, Troia q ormai conquistata, la guerra q finita, morti i suoi 
protagonisti, tra cui Achille. Ma q proprio Achille che, con un arrivo inatteso, apre il 
terzo episodio e lo domina� cerca Agamennone per riferirgli l’impazienza 
dell’esercito, incontra, invece, Clitemestra, che lo informa sulle sue presunte nozze 
con Ifigenia� ma poi interviene il vecchio Servitore con la notizia che le nozze erano 
solo un pretesto per condurre Ifigenia al sacrificio, svelando cosu l’inganno di Aga-
mennone, e a quel punto Achille – in una lunga rhesis – mostra il carattere fiero 
dell’eroe, che si erge a difesa della fanciulla. 4uesta q, in breve, l’azione scenica che 
conduce al terzo stasimo (vv. 1036-97) e lo integra in modo contrastivo alla vicenda 
rappresentata49.  

Il corale dilata la cornice mitica, rievocando le splendide nozze di Peleo e Teti, 
controparte delle nozze tra Agamennone e Clitemestra e testimonianza dell’eros me-
trios lodato nel primo stasimo. La Ringkomposition, cosu realizzata sul piano temati-
co, q sostenuta anche sul piano metrico-ritmico, grazie alla strofetta di due gliconei e 
ferecrateo con la quale inizia il primo stasimo e si conclude il terzo.  

Lo schema compositivo di questo stasimo, l’ultimo della tragedia, risulta impo-
stato sulla tecnica del chiaroscuro, che Euripide sperimenta nella lirica fin 
dall’Alcesti come espediente per accrescere il pathos del corale 50. L’atmosfera di fe-
sta delle nozze di Peleo e Teti (coppia strofica, vv. 1036-79), allietata da musica e 
danze, lascia il posto nell’epodo (vv. 1080-97) allo sconcerto per l’incombente sacri-
ficio di Ifigenia, assimilato al rito del matrimonio tramite la menzione dell’atto di 
incoronare il capo della fanciulla. Con questo riferimento e il σ੻ įૃ(ȑ) rivolto ad Ifi-
genia assente dalla scena (cf. Andr. 1041) il Coro si rapporta direttamente alla situa-
zione drammatica e pone le basi per un contatto con la protagonista, quale si verifi-
cherj nell’ultima parte lirica della tragedia. 

In questo stasimo le sequenze eolo-coriambiche, intrecciandosi nelle loro diverse 
forme, danno vita ad un movimento ritmico pi� vario e dinamico in concomitanza – 
nella strofe – con la rievocazione dell’aspetto musicale del mito (vv. 1036-9). Il pas-
so rapido del ritmo q sottolineato dalla frequente soluzione dell’elemento lungo ne-
gli eolo-coriambi e non solo� ad es. nell’incipit della coppia strofica dello stasimo 
(vv. 1036 s.   1058 s. g g g g h h g g h h g g h | g g g g g g h g g h� cf. v. 1092), nella 
quarta sede del gliconeo al v. 1038 (h h h g g g g g h) come dell’ipponatteo al v. 1047 
(h h h g g g g g h h), con un ricercato contrappunto tra la serie di lunghe e la serie di 
brevi, e poi nella terza sede dell’itifallico al v. 1048 (h g g g g h h )� ai vv. 1054 s. q 
 
49  Il legame contrastivo tra la situazione drammatica e lo stasimo q delineato nei suoi vari aspetti da 

:alsh 1974� lo studioso riconduce tale fenomeno ad una tecnica gij sperimentata da Euripide per 
altri corali (ad es. il primo stasimo dell’Elettra).  

50  Nel primo stasimo dell’Alcesti (vv. 435-75), eseguito subito dopo che il corpo della protagonista q 
stato portato via dalla scena, l’effetto del chiaroscuro q provocato dal contrasto tra il breve, ma ef-
ficace riferimento alle feste Carnee, rallegrate dalla musica e dal canto e illuminate dal chiarore 
della luna (vv. 445 ss.), e – in perfetta corrispondenza antistrofica – la menzione del nero Ade e 
della ©dimora senza soleª, a cui Alcesti si avvia (vv. 435 ss.)� cf. Di Benedetto 1971, 241 ss. 
Nell’Ifigenia in Aulide la tecnica del chiaroscuro si dilata nel susseguirsi delle immagini belle e 
raffinate e giunge ad effetto solo con l’epodo.  
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interessante notare che il fenomeno della soluzione del longum si ha nei cola, legati 
dalla sinafia ritmico-prosodica, in cui si descrivono le danze delle Nereidi (g g g h g 
g h g g g gliconeo, ripreso nell’epodo al v. 1087� h h g g h g g g telesilleo)51. 

La scelta di affidare la linea melodica prevalente negli stasimi alla ©grazia legge-
raª52 del ritmo eolo-coriambico sembra riflettere sul piano metrico quella marcata 
tendenza, tipica dello stile della nuova lirica euripidea e ben illustrata da Di Bene-
detto, a privilegiare l’immagine bella, calligrafica, come evasione scaturita ©da un 
atteggiamento di ansiosa disaccettazione della realtj presenteª53. Un atteggiamento 
dettato dalla profonda sfiducia nella capacitj degli uomini, quale si può cogliere 
proprio nel finale del terzo stasimo, inglobato nella strofetta gliconica (vv. 1095-7)� 
l’ἀνομȓα domina sulle leggi, come – prima – l’empietj sulla virt� (vv. 1092-4), e 
non vi q gara comune tra gli uomini per scongiurare l’invidia degli dqi (μȒ τις șε૵ν 
ĳșȩνος ਩λșૉ).  

I ritmi di IIiJenia. 

Dopo il terzo stasimo, alla voce lirica del Coro si sostituisce il canto dell’attore nella 
persona della protagonista, Ifigenia. C’q dunque un cambio di registro performativo 
e – come vedremo – anche ritmico, concomitante con lo sviluppo dell’azione dram-
matica e con il rilievo conferito alla figura della fanciulla nella seconda parte della 
tragedia. Tutto ciò sembra essere il risultato di un attento disegno. 

La prima monodia di Ifigenia (vv. 1283-335)54, situata tra l’uscita dell’attore (A-
gamennone) e una nuova entrata (Achille), ha funzione di act-dividing song e serve 
ad esprimere il lamento della fanciulla, quando apprende la sorte a cui q destinata. 
Per alcuni spunti tematici si ricollega agli stasimi, in particolare al primo, del quale 
riprende il motivo del giudizio di Paride e della passione per Elena, movente della 
guerra di Troia e dunque causa del triste destino di Ifigenia. Tuttavia, sul piano me-
trico-ritmico questa monodia si differenzia dai precedenti corali, in quanto, pur pre-
sentando una notevole varietj di strutture, q del tutto priva delle sequenze eolo-
coriambiche proprie della performance corale. 

Docmi, trochei, dattili, giambi, anapesti danno origine ad un’elaborata partitura 
metrica, secondo i principi della nuova lirica euripidea, e dunque ad un ritmo etero-
geneo soggetto a frequenti metabolai, alternativo alla pi� uniforme espressione lirica 
del Coro55. Ma anche la seconda monodia di Ifigenia (vv. 1475-99), basata essen-

 
51  Ê anche interessante osservare che tale fenomeno si registra essenzialmente nelle sequenze della 

strofe e dell’epodo, in cui va segnalata la particolare realizzazione di un colon eolo-coriambico (v. 
1093 g g g h g g h g g h ), attestato solo nelle Baccanti (vv. 112   127, 115   130). 

52  Cosu Gentili 1952, 47, definisce l’agile movenza dei gliconei che compongono il fr. 13 Gent. di 
Anacreonte� essa caratterizza anche l’andamento ritmico di questi corali. 

53  Di Benedetto 1971, 271. 
54  Vd. supra, n. 7. 
55  Ê questo un segno evidente del progressivo affermarsi del canto a solo sul canto del Coro. Secon-

do quanto osservato dall’autore dei Problemi pseudoaristotelici (;I; 15), l’attore, divenuto un 
professionista persino virtuoso del canto, q maggiormente in grado di interpretare la notevole va-
rietj ritmica e melodica della nuova musica, caratterizzata dal continuo e repentino mutare delle 
armonie� di contro, il Coro tende a garantire con l’uniformitj ritmico-melodica del canto antistro-
fico anche l’uniformitj dell’ethos (cf. Gentili 2006, 42 ss.). 4uesto fenomeno ha in parte determi-
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zialmente su sequenze giambiche, con lo sporadico inserimento del docmio e 
dell’itifallico di clausola, si distingue sul piano metrico-ritmico dai corali finora ese-
guiti� con questo assolo la fanciulla, in uno stato di forte eccitazione, invita il Coro a 
compiere il rito prescritto, ad intonare per lei un peana ad Artemide e a danzare in-
torno all’altare della dea. Il tipo di costruzione µatomistica’ delle sequenze giambi-
che – composte da giambi uniti a cellule cretiche e bacchiache – sembra qui richia-
mare lo stile metrico della lirica eschilea56, conferendo una patina di arcaicitj a que-
sta monodia di carattere rituale. 

Il ritmo di Coro e attore. 

Coro e attore, interpreti di due distinte linee melodiche, fanno convergere la propria 
voce nell’ultimo atto lirico della tragedia� il commiato di Ifigenia dalla scena. Ê un 
momento di forte impatto emotivo e di grande spettacolaritj, cui contribuisce 
l’esecuzione di un atipico peana per Artemide, accompagnato dalla danza circolare 
del Coro57.  

Dopo un breve intervento in trimetri giambici, con il quale Ifigenia dj istruzioni 
al Coro sui preparativi del rituale, si susseguono tre modalitj performative differenti 
– monodia, amebeo e canto del Coro –, ma impostate su una medesima partitura rit-
mica di marca giambica e caratterizzate dalla struttura astrofica. L’amebeo funge 
dunque da anello di congiunzione tra la monodia e il corale, che sulla base della co-
lometria adottata ha analoga ampiezza della monodia (22 versi) e analogo incipit (vv. 
1475 s. ਙȖετȑ με τ੹ν ੉λȓοȣ � țα੿ ĭȡȣȖ૵ν ਥλȑʌτολιν a vv. 1510 s. ੅įεσșε τ੹ν ੉λȓοȣ � 
țα੿ ĭȡȣȖ૵ν ਥλȑʌτολιν), a guisa di canto antifonale58� le giovani donne di Calcide, 
finora non coinvolte direttamente nell’azione drammatica, accolgono la richiesta 
della protagonista di intonare il peana ad Artemide (vv. 1467 s. ਥʌεȣĳȘμȒσατૃ, ੯ 
νεανȓįες, � ʌαι઼να) e di cantarlo insieme con lei (v. 1492 σȣνεʌαεȓįετૃ ਡȡτεμιν). 
L’unica – seppur breve – interlocuzione del Coro con un personaggio della tragedia 
(a parte la battuta dell’incerto finale di tragedia rivolta ad Agamennone) si realizza 
in modo significativo nella forma lirica e sulla base dello stesso ritmo� la ripresa del-
le sequenze metriche della monodia sia nel duetto sia nel canto corale sottolinea 
l’avvenuto contatto tra scena e orchestra, anche se poi l’ultimo brano del Coro, ese-
 

nato anche l’emarginazione del Coro. Alla stessa tetralogia dell’Ifigenia appartenevano le Bac-
canti, dove il Coro pervade con i suoi canti la tragedia, priva di monodie� eppure, il progressivo 
ridursi delle componenti strofiche delle odi, dall’ampia e solenne parodo al breve astrophon – il 
kallinikos per Dioniso – del quinto stasimo, indica la dissolvenza del Coro, per giunta di un Coro 
dionisiaco (cf. Di Benedetto 2004, 162 s.). 

56  Su questa caratteristica dello stile metrico di Eschilo si veda Pretagostini 2004 (  2011, 299-310)� 
lo studioso distingue due diverse tipologie di versificazione� per cellule metriche non omogenee, 
aggregate in una struttura cosiddetta µatomistica’ del verso, e per sizigie o metra ritmicamente 
omogenei. La modalitj atomistica si ritroverebbe gij in alcuni componimenti della lirica corale 
tardo-arcaica, al punto che per essa q stata coniata la definizione di metra ex iambis orta (17 s.). 

57  Vv. 1480 s. ਦλȓσσετૃἀμĳ੿ ναઁν � ἀμĳ੿ βωμઁν ਡȡτεμιν. Per altri casi di danza circolare a teatro cf. 
Aesch. Eum. 307 ss. e Aristoph. Thesm. 954 ss. Sull’analisi drammaturgica del commiato di Ifi-
genia si veda Cerbo 2009. 

58  L’analogia di contenuto, lessico e metro tra i due brani ha spinto alcuni editori ad atetizzare il 
pezzo corale (cf. Stockert 1992, II, 617 s.)� non sembra invece opportuno il tentativo di Hermann 
di ricostruire una responsione antistrofica tra monodia e corale. 
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guito mentre Ifigenia si allontana in solitudine dalla scena, sembra rimanere inascol-
tato. 

 
Pur nelle diffuse incertezze del testo e della sua trasmissione, possiamo tuttavia con-
statare che, sotto l’aspetto della tessitura ritmica dei canti, con l’Ifigenia in Aulide 
Euripide ha lasciato a mo’ di sigillo una sorta di compendio della sua arte lirica, qua-
le sembra evidenziare lo stesso Aristofane nelle Rane. Nella presa in giro che Eschi-
lo fa della versificazione euripidea, il poeta dapprima esegue, come rappresentativo 
della lirica corale, un canto preminentemente in eolo-coriambi (vv. 1309-28), un ro-
cambolesco jumble di cola omoritmici59, caratterizzati dall’estrema varietj dello 
schema� subito dopo Eschilo intona la monodia secondo il tropon euripideo (vv. 
1331-63), un interessante specimen di partitura ritmica, caratterizzata da ardite me-
tabolai e dall’estrema varietj dei metri (anapesti, dattili, docmi, giambi, trochei, cre-
tici e con un significativo dimetro coriambico nell’iniziale allocuzione alla notte). 

Ê forse con sottile ironia che nella battuta di raccordo tra il simulato corale e la 
monodia (vv. 1325-8), battuta in cui Eschilo assimila l’arte erotica della famosa cor-
tigiana Cirene alle seduzioni argute della lirica di Euripide60, Aristofane utilizzi per 
il canto la strofetta di due gliconei e ferecrateo (preceduta dal dimetro coriambico), 
cosu amata dal poeta di Salamina, ma – a quanto risulta – non disdegnata dallo stesso 
Eschilo. La medesima strofetta con la quale il Coro, poco prima, aveva elogiato pro-
prio i țȐλλιστα μȑλȘ del poeta di Eleusi (vv. 1251-60).  

Non so se con questo percorso di lettura basato sul ritmo siamo riusciti a trovare 
quella che, secondo il regista teatrale russo Vachtangov, q la chiave della rappresen-
tazione del dramma� spero almeno di aver messo in luce come il ritmo sia un ele-
mento portante ed irrinunciabile che – parafrasando Susanne Langer – rende µpoesia’ 
il teatro euripideo. 

 
Universitj di Roma ³Tor Vergata´ Ester Cerbo
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Abstract� ©Rhythm is the commanding form of the play…it is precisely the rhythm of the dramatic action that 
makes drama ³a poetry of the theatre´ª (S. Langer). ©To perceive the rhythm of a drama is to find the key to its 
presentationª (E. Vachtangov). Moving from these tZo statements, the paper analyzes the different metres and 
rhythms used by characters and chorus in Euripides’ Iphigenia at Aulis. This Zork studies and presents the dra-
matic value of the rhythms as a key to the interpretation of the tragedy. 
 
Keywords� Euripides, Iphigenia at Aulis, Rhythm, Metre, Performance. 


