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L’ingresso delle Erinni in Aesch. Eum. vv. 117-177: testo
e metro, con alcune osservazioni sulla struttura formale
dei vv. 117-139%

Liana Lomiento
Universita di Urbino Carlo Bo

ABSTRACT

This work focuses on 1. 117-177 of Aeschylus’ Eumenides. The lyrical text is
presented according to the manuscript colometry, accompanied by a syn-
thetic critical apparatus and an apparatus of ancient and modern colometries.
Subsequently, an in-depth reflection on the particular musical and dramatur-
gical structure of 1l. 117-139 is dealt with. They are significant of a very pecu-
liar stage situation, which makes this parodos unique in the surviving Ae-
schylean corpus.

Kevyworps: Eumenides, parodos, dramaturgy, lyric-epirrhematic amoibaion.

1. Introduzione

Al principio delle Eumenidi, le Erinni dormono all'interno del tempio d’A-
pollo, dopo avere inseguito Oreste fino a Delfi. Notizie sulla loro condizio-
ne vengono dalla Pizia. Entrata nel tempio, dopo avere pronunciato una
preghiera propiziatoria, la sacerdotessa riporta al suo ritorno, con orrore,
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d’avere visto un uomo inviso agli dei, in atteggiamento di supplice, con le
mani stillanti sangue, la spada da poco estratta e un ramo d’olivo incoronato
di candida lana. Dinanzi all'uomo, una strana schiera di donne adagiate sui
seggi, dormienti. Figure ripugnanti a vedersi, simili a Gorgoni o ad Arpie ma
implumi e nere': russano, esalano sospiri repellenti e stillano dagli occhi
sgradevoli umori. Il dio Apollo, invocato dalla donna, prontamente intervie-
ne a soccorrere Oreste, e a favorirne la fuga verso Atene sotto la vigilanza di
Hermes? I due, Oreste ed Hermes, si allontanano. Entra in scena, adirata,
I'ombra di Clitemestra. La regina pronuncia un monologo in trimetri giambi-
ci (vv. 93-110), in cui deplora la propria condizione invendicata e sferza le
inermi dee, gia molte volte in passato invocate e onorate con offerte, e ora
vinte dal sonno. Al termine della tirata (v. 116), ella chiama a raccolta le
Erinni

Ova Yo vudg viv Khtounotoo ®ohd
In sogno ora io, Clitemestra, vi chiamo.

Ha quindi inizio, con i primi interventi del Coro, la parodo, ai vv. 117-1773.
Nelle pagine che seguono, intendo soffermarmi sulla struttura formale, metri-
ca e drammaturgica di questi versi. Mi concentrerd con particolare attenzione
sulla configurazione metrica della parodo e sul significato della caratteristica
sezione introduttiva, ai vv. 117-139.

2. Testo e colometria

XOPOX  (wvyuos.)
KA. uvgolt’ dv, avie 0’ olyeTaL PEvYWV TEOOW'
T iholg yaQ elotv ovx Enoig T meooixtoes?.

1. Per la nozione di “implume” riferito alle Erinni (vv. 51, 250), che preferisco a quella, piu
comunemente accolta, di “senz’ali”, rinvio al lavoro di MaxweLL-StuarT 1973, 81-84.

2. Lapostrofe di Apollo “E tu, sangue fraterno, nato dal mio stesso padre, Hermes, sorveglia-
lo” fa ritenere che anche Hermes sia in qualche modo presente, probabilmente come ko-
phon prosopon, sebbene non tutti siano propensi a condividere questo punto di vista. Cosi
Lroyp-Jones 1970, Tapun 1977, 364-365 € SommersTEIN 1989, 99 sostengono che “non vi sia
alcun bisogno” di ammettere la presenza di Hermes sulla scena, poiché, essendo un dio,
egli puo udire anche da lontano (cf. v. 297, a proposito di Atena).

3. Osserva Hocan 1984, p. 148: “The choral song does not begin until line 140, which makes
this the longest prologue in Aeschylus”.

4. 1l testo € probabilmente corrotto, giacché cosi com’e tramandato esso risulta arduo da
comprendere. Hervann 1799, 11 propose @ihot Yo €lotv, 00x% £[ot, TQOOIXTOQES; lo stesso
Hermann 1852, 275 preferi gihoig yaQ €iotv, o0z €uol, Toointoes, gia proposto da ScHUTZ
1794, 73, e accolto da Linwoop 1844, 73, Barnert 1901, 6; I'intera espressione & spiegata da
Parey 1845, 211: “Sunt enim dii (Apollo, sc.) qui cognatis, non mihi, patrocinentur, h.e. qui
Orestem ut 7TQOOTEOTOUOV tueantur”. Per ilog nel senso di cognatus cf. Sept. 954; Eum.
331; Soph. EL 516. Wi 1861, 20 negava che Clitemestra potesse definire gihov Oreste, a
lei cosi inviso; egli tentava @ilol ydo glowv ovxn Euoig mpooendteg, nel senso di “amicos
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Xo.
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Xo.
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Xo.
K.

Xo.

K.

(noypos.) 120
AoV VITVOOOELS OV XATOTILELS TTA00G

poveLs 0 °0E0TNG THodE UNTEOG OlYETAL.

(ypos.)

MOTeLS, VITVMOOOELS OVX AVOLOTN O TAYOG;

TL 0OL TTETQWTOL® TTQAYUOL ANV TEVYELV ROKCL; 125
(dypog.) , ,

VITVOG TTOVOG T€ RVQLOL CUVWUOTOL

deLvilg dporaivng EEExNQAVAY UEVOC.

(uvypog durhotg OEVGS.)

Lafe hafe hape hape, poatov. 130
Ova duxnelg Ofoa, rhayyaivels 8 dmeQ

RVMV UEQLUVALY OVTTOT” EXAELTOV TTOVOUL.

Ti 0Q4G; AVIOoTW, U1 O€ VIXATW TOVOG,

und’ dyvonong mijua wadboayeto’ Vrrve.

dhynoov fap évdinolg dveideoty: 135
TOIG ODMPQOOLY YO.Q GVTIXEVTQOL YIYVETOL.

oV O’ alpuaTnEOV TTVEDW EmoVQLoao T,

AT raTIoYVOaivovoo, vndvog muol,

€OV, LAQOLVE OEVTEQOLS OLWYUOLOLY.

gyelg’, Eyele xol oL TV, Eym O OF. 140
eVOEIC; AVIOTW, RATOAAXTIONT VITVOVE,
100ued’ €l T ToddE oo natd’.

— oV lov uTaks. émabouev, @ik, 0TQ. d.
{ =} M molhd O mabovoa ral pdTnyv Eym.
gndBouev mAa00g dvoayEe’, m TOTOL, 145

APEQTOV RAKROV.

enim habet non meis similes” e la sua congettura fu accolta da Sibcwick 1887, 39; Brass
1907, 29; Wevr Smrrn 1926, 282. Braypes 1900, 9 ipotizzava @ihot ydQ elol toig Ogoig (scil.
AOEiQ) mpooirtoges. Degna di nota ancora la congettura @ihov ydo elow o0 xevol di
Dobbs 1953, 18-19.

TTémpwtal & buona congettura di Staniey, a fronte di mémgantan dei codici; WAKEFIELD
1794 pensava a tétaxtol. La lezione dei codici e difesa da Linwoonp 1844; Hermann 1852, 11,
256; WEemL 1861, Barnert 1901. TTémomton ¢ adottato da Braypes 1900; Brass 1907 e dagli
editori pill recenti a esclusione di West 1998 che preferisce tétaxto.

Amohaxtilm & un verbo interessante, attinto al campo semantico dello sport. Come osser-
va SommERsTEIN 1989, 108, un Greco poteva “scacciare il sonno con un calcio” (cf. Theogn.
1337) come noi ¢i “scuotiamo dal sonno”.

“Se qualcosa di questo preludio € vano”. 1l riferimento, in qooiwov deve essere alla se-
zione “amebea” che introduce il canto corale, cf. anche SommersTEIN 1989, 108; per questa
sezione rinvio alle considerazioni svolte infra, 40-41. Diversamente, ma a mio parere
meno plausibilmente, Braypes 1900, 87 riteneva che il riferimento fosse al canto che le
Erinni si accingono in quel momento a intonare.

Mantengo la lezione mima€ dei manoscritti, con FRANCOBANDIERA 2012.

La lezione di M ¢ accolta dalla maggioranza degli editori.
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— &€ doxdwv mEmTwxrEY, otyetor O’ O O1)0.

— Vv ®atnOelo’ dyoav MAeoQ.

— 10 7o ALOG" EMivAOTTOG TTENY), AVT. 0.
{ -} véog 8¢ yoaiag daipovag rabutmdomn 150
TOV €Ty oéPwv, Adeov dvdga xol

TOXEDOLY TUHQOV.

— OV unrealoiay & EEéxepag v Bede.

—TL TOVO’ £QET TIg dLrnalwg ExeLy;

guot 8’ dveldog € dvelpdTmy Hohov o7Q. p.
gTupev dlnav dupenAdTou 156
UECOAOPET REVTOM®,

VIO PEEVOS, VITO MOPOV.

TAQEOTL LALOTIRTOQOG

daiov dapiov 160
Paov 10 meQiPau xeVog Exervit.

TolDTo. MOV ot vemtegol Beol, avr. p.
%QATOVVTES TO TV OlrAC TTAEOV.

povoMfPT Bpovov,

7eQl OO, TTEQL 1AQO. 165

TTAQEOTL, YOG OUPALOV'2,
TTEOOOQUAKETV AUUATOV
PLooVQOV GQOUEVOV AYOG ExELy.

EQEOTIY O LAVTIC MV LAoUATL 0TQ. Y.
uuyov &xodvat’ av-
TOOOUTOG, VTOXANTOG, 170

TO.QA VOUOV Be®V FROTEN UEV TV,
moAoryevets O0¢ potpag @oicac.

“Con il pungolo afferrato nel mezzo” intendono Drake 1853, 93; Braypes 1900, 88; SOMMER-
stEN 1989, 111, rinviando a Harwis 1972, fig. 66. Hermann 1852, 11, 588 si chiedeva se I'ag-
gettivo uegohafric debba qui intendersi “active, de stimulo in medium corpus tendente”
oppure, cido che egli avrebbe preferito, “passive [...] de stimulo quem quis medium
prehendit, quo fortius vibrari regive possit” (quest’ultima interpretazione ¢ discussa anche
da Braypes 1900, 88, che adduce il confronto con Hom. /1. 21, 172; Theocr. 16, 78). WakE-
FIELD 1794 pensava a uecofalel (con il consenso di Braypes 1900, adn. ad loc.), adducen-
do a confronto Aristoph. Ach. 274; Eccl. 260; Nub. 1047.

Conservo la lezione dei codici, con Hermann 1852, p. 276 (cf.. anche 11, p. 588); Linwoon
1844, 20, WL 1861, 24, Sipcwick 1887, 41.

La congettura yag <t’> di WiLamowrrz, accolta da Pace 1972, non sembra necessaria, cf. lo
Schol. ad loc. © Yo yag dupalov dvtl tod <tov> &v ITuhoi, che intende correttamente il
nesso Yag Oupaldv come apposizione di Bpdvov. Una diversa interpretazione del passo,
che si ottiene modificando l'interpunzione e distinguendo dopo théov un nuovo periodo
sintattico, si da avere I'antistrofe, al pari della strofe, suddivisa in due periodi, & suggerita
da Patront 1995.
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rnapol ye Mmeog, ®ai TOV 0vx ExhVoeTal, AVT. Y.
VIO O YAV PUYDV
oltot’ éhevOegoiTau. 175

TOTLTEOTTOLOE WV O ETEQOV €V HAQQ
WAO0TOQ’ ELOLV OV TTAoETOL'.

Apparato critico'

[MMeTFGE] 143 mvmag M : muntdE FGTE : momag Ald. accep. nonnulli edd.
// 164 Bovov codd., acc. Weil 1861, Sidgwick 1887, Blass 1907 : metri causa
temptaverunt 0pdvov Ahrens 1843, 6Gxov Rauchenstein 1846 (p. 22),
Oooupov Wakefield 1794, acc. Linwood 1844, Paley 1845, Miiller 1853, p. 94,
Barnett 1901, 6povw Blaydes 1900 // 176 @v 8’ Porson 1806 metri causa, acc.
plerique edd., {8’} Weil 1861, acc. Sidgwick 1887

Apparato colometrico

[MMeTFG] 120-123 coniung. M, sp. vac. inter 120 et 121 et inter 122-123 relic-
to // 143 sp. vac. post 1oV i0V reliq. G /iov 1o¥ | T // 145 dvoayés | (dvoay0ég)
FGTE // 145-146 & —x»axdv| FGTE // 149a o i (bis script.)| T // 149b
mol—méhy | T // 150 yoaiog ¢ daipovag véog xabutmdow | transp. T // 151
abeov| T / dvdoa| FGE // 151-152 avdoa—mneov| T / wol—mnov| FG
// 159 maeoTL pootintoQog| MFGTE, abest in Me // 160 daiov dauiov |
MFGTEGraec. 2886 // 161, 163 et 167 desunt in Me

Colometrie moderne

143 (= 154) mdmok |, éndOouev pilan| (= Awdg| , éminhomog éln | ) West //
159-160 ( = 166-167) coniung. Murray 1935, Page 1972 // 169-170 (= 174-175)
coniung. Murray 1935, Page 1972

Analisi metrica

117-142 (Coro, lyr.?, Clitemestra, trim ia)
extra metrum

2 trim ia

extra metrum

2 trim ia

extra metrum

13. Elotv ov & buona congettura di Kircanorr 1880 (ben spiegabile anche paleograficamente
come distorsione dal maiuscolo EICINOY > EKEINOY, con la comune confusione IC >
K) accolta da Murray 1955 a fronte della lezione éxeivov dei codici; Hervann 1852, 1, 277
pensava a #otLv 6v mdoetal, mentre Hervany 1799 congetturava #0TLy 00; SCHOEMANN 1845,
203 suggeriva avt’ékel maoetal. SCHOLEFIELD 1843,15 suggeriva 8& éuod, seguito da Parey
1845, 215 e da Drake 1853, 95; €k yévoug era la proposta di Wew 1861, con il sostegno dello
Schol. ad loc. ®v &vayng &v T@ Kapy £00Tod ETEPOV HAGoTOPO ARYETAL KOod 01 £ avToD dikny
Nuiv ddcovowy. Di qui Bothe, ap. Linwoob 1844, 21 adn., suggeriva &x xeivov, accolto da
Barnert 1901. La lezione dei codici appare accolta da Weckien 1885.

14. Limitato alle lezioni rilevanti in rapporto all'assetto e alla forma dei metri.
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2 trim ia
extra metrum
2 trim ia
extra metrum

U U U ——

9 (Clitem.)+3 (Coro) trim ia

143-148 = 149-154 (str/ant 1)

CTT —u—uUuu—u—|H

3uuu—u—uuu—u—"H
ook

—_— U —_—— U — U — U —
vl

155-161 = 162-167 (str/ant 2)

V——U——— U —
30 o2 — —|H
VUuvw Uy v —
v —_ — — v —
3

—__ — - v —

168-173 = 174-177 (str/ant 3)

T — U —9— VU —9— U —
Uy — -
3—\./\_1—\_1——

U Uy — U — U Uy — U —

u—u—u——u—”l

Liana Lomiento

ia ion™ (2epion™)

2do"

3ia

2do

do

3ia

3ia lyr (ia cr cr)

3ia

do ia

do

do

2ia lyr (ia cr)
2ia lyr (cr cr)
2ia

3ia

do
aristoph
2do

ia do

3. Caratterizzazione metrica della parodo

Sono dominanti le misure docmiache, miste a misure giambiche, che hanno
forma di giambi lirici o anche di pieni trimetri giambici. In questa miscela, i
docmi costituiscono il 50% del tessuto metrico nella prima coppia strofica, il
43% della seconda e il 60% della terza. I canti in giambi e docmi tendono a
concentrarsi, nelle Eumenidi, oltre che nella parodo, anche nell’epiparodo
(vv. 254-275), nel primo stasimo (I e IV coppia strofica), infine nel primo dei

15. Con geminazione del 0 in Aidg, cf. Genti-Lomento 2003, 22; non & tuttavia neanche da
escludere del tutto la possibilita di una brevis in longo interna alla coppia docmiaca, cf.
ancora al v. 840a; Sept. 109; Ag. 1163 = 1174; Soph. Ai. 401-402 e ved. GENTILI-LOMIENTO

2003, 240.
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due amebei che contraddistinguono la grandiosa exodos, ai vv. 781-880.
Nell’epiparodo la presenza docmiaca ammonta al 48% della tessitura totale;
molto meno utilizzati nel T stasimo (23% nella T coppia strofica; 12,5% nella
IV coppia strofica); i docmi ritornano abbondanti nell’exodos, con il 48% nel-
la T coppia e il 55% nella II coppia.

Le misure giambiche, in forma piena o contratta, sono di fatto presenti per
tutto l'arco della tragedia, a esclusione della IV coppia strofica del secondo
amebeo (vv. 1032-1039) e del breve canto che chiude la trilogia (vv. 1040-
1047). Oltre a essere utilizzate in combinazione con i docmi, come detto,
esse compaiono nelle Eumenidi anche in forma pura (vv. 490-507; 508-525;
550-565; 916-948) o miste a misure dattiliche (vv. 347-367; 368-380; 526-549;
956-987; 996-1020).

I puri dattili compaiono in quest’opera in due canti, nell’exodos, ai vv. 1032-
1039 e 1040-1047.

Da questo quadro generale, emerge come — a fronte di una presenza perva-
siva e costante delle misure giambiche — 'uso del docmio in questa tragedia
non sia disseminato lungo tutta 'opera ma concentrato esclusivamente in
alcune sue parti, distribuito secondo un criterio specifico a esprimere una
situazione narrativa e drammaturgica differente rispetto a quella espressa dai
puri giambi, dai puri dattili, o dalla mescolanza di giambi e dattili'®. Nei Sette
a Tebe, che documenta una delle pit antiche utilizzazioni della misura
docmiaca, questa vale a connotare una situazione di forte pathos, come poi
diverra tipico nella tragedia attica'’. Qui nelle Eumenidi esso sembra conno-
tare lo stato di agitazione e turbamento del Coro sotto 'effetto delle pungen-
ti esortazioni che 'ombra di Clitemestra rivolge loro in sogno. Lo scompiglio,
che il peculiare metro docmiaco traduce in ritmo e musica, ¢ anche sottoli-
neato, nella parodo, sul piano performativo dal fatto che questo coro, alme-
no nella parte iniziale, non intona il canto all'unisono ma, con ogni probabi-
lita, alla spicciolata, per gruppi o voci singole'®. La medesima situazione di
scompiglio e indignazione ¢ espressa anche negli altri luoghi nei quali ricor-

16. 1l docmio e il giambo, per altro, appartengono al medesimo genere ritmico, il diplasion,
con rapporto 1:2 o 2:1 tra tempo in battere e tempo in levare; il dattilo appartiene al gene-
re ritmico pari, con rapporto 2:2 tra tempo in battere e tempo in levare; la differenza ritmi-
ca tra dattilo e giambo ¢ marcata; la differenza invece tra docmio e giambo ¢ quella che
caratterizza due variazioni metriche di un medesimo ritmo, con implicazioni semantiche
probabilmente distinte. Cf. quanto osservavo in Lominto 2008, 221-222.

17. La connotazione patetica ¢ del tutto assente nel docmio pre-tragico, cf. Preracostint 1979.

18. Cf. Scorr 1984, 116. Non c’¢ consenso tra gli editori sulla distribuzione del canto in questi
versi che, come esplicitato dagli Schol. ad vv. 140a, 140b e 145, p. 49 Smith, erano intona-
ti dalle Furie alternativamente e non all’'unisono. Ci si attiene qui, per la prima coppia
strofica, alla distribuzione ipotizzata da Murray 1955; per la seconda e la terza si suppone
invece che il canto fosse eseguito all'unisono dal coro nella sua interezza. Anche altri edi-
tori hanno ipotizzato che solo una parte del canto fosse intonata da voci singole (WELLAUER
1824, 238-239, HermanN 1852, p. 585, WL 1861, 23, MuLier 1885, 64, Sipgwick 1887, 40);
altri, che le sezioni del canto fossero intonate in alternanza da semicori (Kircrnorr 1880,
242, WeckLEIN 1910, 413-415, Witamowrrz 1914, 296-297); altri infine suppongono che il
canto fosse dal principio intonato dal coro all'unisono (Scuirrz 1794, 74-75, Patey 1845,
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re la mescolanza giambo-docmiaca, sbilanciata in genere a favore dei docmi,
ovvero nell’epiparodo, quando le Erinni, come cani sulle tracce della preda,
raggiungono Oreste dopo I'inseguimento, abbracciato alla statua di Atena e
piene di rancore lo minacciano, e ai vv. 781-880, nell’exodos, dove le dee
scagliano una vibrata accusa contro i nuovi dei, che osarono offenderle®.
Nel teatro superstite di Eschilo, quest’utilizzazione specifica della miscela
ritmico-metrica di giambi e docmi, senza essere 'unica possibile, puo tutta-
via essere osservata in numerosi altri luoghi. Si tratta di porzioni liriche che,
al pari del canto della parodo nelle Eumenidi, esprimono agitazione, delirio
o forte eccitazione, e comportano di solito I'interazione tra personaggi, o tra
membri del coro. Cosi accade, nei Sette contro Tebe, negli amebei tra le Te-
bane del Coro ed Eteocle (vv. 219-241; 686-708), negli amebei lirici tutti in-
terni al Coro (vv. 888-910; 966-987; 989-1004), e negli interventi corali inter-
calati al dialogo tra il nunzio ed Eteocle (vv. 417-456; 563-630). La
mescolanza giambo-docmiaca ricorre ancora nelle Supplici, in corrisponden-
za del concitato amebeo lirico-epirrematico tra le Danaidi e Pelasgo, il re ar-
givo (vv. 348-437), e ancora negli amebei ai vv. 734-759 (Coro, Danao), 836-
865 (Coro, Araldo) e 885-902 (Coro, Araldo); nell’ Agamennone, dov’e il
dialogo lirico-epirrematico tra il Coro e Cassandra in delirio profetico (vv.
1080-1177); nella parodo delle Coefore, ai vv. 22-41 e 66-74, dove le fanciulle
accompagnano Elettra nella preghiera e nelle libagioni per il defunto Aga-
mennone, poi ai vv. 152-163 quando esse intonano, invitate da Elettra, un
accorato canto (peana) per il morto; ai vv. 405-422, un dialogo lirico tra Ore-
ste ed Elettra nella cornice del grande kommos; infine nel Prometeo, nell’a-
mebeo tra Io e Prometeo (vv. 566-608,), e nel dialogo tra il Titano e il Coro
(vv. 687-695)%.

1l caso delle Eumenidi non contraddice a quella che sembra essere una ge-
nerale tendenza nel teatro di Eschilo. Non sembra dunque dovuto al caso
che la combinazione giambo-docmiaca documentata in tutte le occorrenze
sopra elencate si concentri anche in quest’opera con particolare frequenza
proprio nelle sezioni (parodo, epiparodo, il primo dei due amebei nell’exo-
dos) nelle quali con maggior virulenza le Erinni esprimono disagio, rabbia o
sdegno (ved. supra): nelle parti iniziali della tragedia dove, accusate di inef-
ficacia dalla regina che appare loro in sogno, si tormentano nel tentativo di
catturare il fuggitivo Oreste; nell’epiparodo, dove la rabbia nasce dall'impo-
tenza a raggiungere Oreste abbarbicato alla statua di Atena (v. 243 avtoU
PULGOOOV dvauévem Téhog dixng); nel primo dei due amebei dell’exodos,

213-215, Pace 1972, 252-253), in contrasto con quanto sappiamo dal commento antico, e
meno plausibilmente, in considerazione dell’eccentricita drammaturgica dell'intera scena.

19. Su questo amebeo cf. da ultimo Lomiento 2018b.

20. Si tratta, su un totale di 32 pericopi in giambo-docmi, di 25 casi (incluse le Eumenidi). Nei
casi restanti (7) la tessitura ritmico-metrica in giambo-docmi ricorre in concomitanza con
stati d’animo emozionati, turbati o gioiosi, o di canti di preghiera, ma senza che vi siano
interazioni con altri personaggi o tra i membri del coro (Sept. vv. 78-149; vv. 150-181; vv.
766-777; vv. 933-960; Ch. vv. 935-952; 953-972; PV vv. 901-906).
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dove le dee defraudate, dopo I'assoluzione di Oreste voluta da Atena, di tutti
gli onori e degli antichi poteri manifestano con la massima efficacia il proprio
rancore.

4. Significato dei vv. 117-139, introduttivi della parodo

Dopo lintervento di Apollo che consegna Oreste alla vigilanza di Hermes e
l'invita a trovare scampo nella citta di Pallade (vv. 64-84), al v. 116, 'ombra di
Clitemestra si manifesta alle Furie, mentre le dée profondamente dormono
adagiate su seggi nel tempio delfico. La regina compare alle dée come om-
bra, nel sogno*. Le rimbrotta, perché stanno trascurando di vendicarla, inve-
ce di perseguitare il matricida come dovrebbero: eppure molte offerte furono
loro tributate, e libagioni senza vino e sacri banchetti notturni furono imban-
diti sul focolare ardente. Tutto cid — conclude la regina con tono di accusa
— ¢ stato invano: Oreste € riuscito a sfuggire, beffandosi di loro. Al termine
della sua rampogna, Clitemestra esige attenzione da parte delle dee (vv. 114-
1106): “Ascoltatemi — esorta — perché ¢ della mia anima che parlo: tornate in
voi, deée sotterranee. In sogno ora io, Clitemestra, vi chiamo. (Vudg vov ...
®oh®)”. Le Erinni — pur dormienti — reagiscono a tale richiamo, iniziano a
lamentarsi nel sonno e a pronunciare brontolii e gemiti. Ai vv. 117-139; le
didascalie sceniche tramandate nel codice Mediceo (Laur. Pl. 32.9) indicano
per quattro volte — puntualmente alternati agli interventi di Clitemestra, cia-
scuno di due trimetri giambici (vv. 118-119; 121-122; 124-125; 127-128) —
I'esecuzione di suoni, che sono per due volte definiti poypot (vv. 117,120 ) e
per due volte dyuot (vv. 123, 126)%; ai vv. 129-130 un verso il cui testo &, fi-
nalmente, di senso compiuto e comprensibile (Aafé haPe hapé hape,
poalov) & preceduto da una didascalia che fa riferimento a un gemito di
sonorita pitt acuta (“due volte tanto”, rispetto ai versi precedenti); chiudono
questa sezione i vv. 131-139, nei quali Clitemestra rivolge un ultimo, vibrato
richiamo alle deée, come un pungolo che finalmente le desti dal torpore, per-
ché non siano immemori dell’offesa subita e incalzino il colpevole in una
nuova caccia. Uno degli aspetti notevoli in questo “scambio” € — nonostante
la natura pre-verbale degl'interventi da parte delle Furie — la disposizione
simmetrica delle battute, notata da Hermann, che la definiva “epodica”, e da
Blass?. Sebbene si sia talvolta dubitato dell’autenticita di queste parepi-
graphai**, la maggior parte degli editori le ritiene autentiche e, a mio parere
giustamente, le conserva nel testo. Come congetturava con acume Miiller,
nelle Eumenidi, diversamente che in tutto il resto del teatro a noi noto, il

21. Patey 1845, 211.

22. Al v. 123 @yudg & necessaria correzione di Robortello, rispetto a puyuodg dei codici.

23. HermaNN 1852, 11, 585; Brass 1907, 57.

24. Cf. Tarun 1977b, 121-132; tuttavia a garanzia della genuinita di queste indicazioni di regia
¢ la constatazione che I'ultima di esse (uynog duwhotic 6EVE) non appare autoschediasti-
camente deducibile dal testo (cosi SoMMERSTEIN 1989, 105).
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Coro non fa il proprio ingresso nel corso della scena iniziale, ma ¢ gia [i dal
principio®. Le Erinni sono addormentate sulla scena, finché, una dopo l'altra,
si svegliano e si dispongono al proprio posto nell’orchestra®.

La modalita di ingresso in scena delle Erinni € stata, in effetti, molto dibattuta
dagli studiosi. Blass, Lloyd-Jones, Brown, Sommerstein suppongono che le
dee fossero visibili, insieme ad Apollo e Oreste, dal v. 64; D’altro canto, Her-
mann, Bodenstein, Verrall, Rose, Taplin e Stanford ritengono che esse entras-
sero (e non tutte, a parere di Hermann) al v. 140, in concomitanza con I'inizio
del canto corale propriamente detto?. Taplin, in particolare, sostiene questo
punto di vista sulla base di due considerazioni: la prima, che il Coro entra di
solito in corrispondenza della musica ad esso dedicata, e non prima; la secon-
da & che un ingresso tardivo si configura come efficacemente teatrale. Diversa-
mente, Scott sostiene la possibilita che le Erinni fossero sulla scena dal princi-
pio: le Erinni, Oreste ¢ Apollo sarebbero entrati dalla skene, e quindi rimasti
sulla scena come una sorta di tableau prima dell’inizio del dramma®. La sacer-
dotessa avrebbe fatto il suo ingresso da una delle parodoi senza notare i perso-
naggi, immaginati come interni al tempio di Apollo. Dopo essere entrata nel
tempio, e quindi uscita (vv. 33-35) ella, rientrando in scena, avrebbe pronun-
ciato i vv. 34-64. A questo punto, la sua descrizione del tableau avrebbe final-
mente richiamato l'attenzione sui personaggi e li avrebbe, con grande efficacia
teatrale, introdotti. Del resto, osserva Scott, non mancano nel teatro attico altri
casi in cui un personaggio o il coro restano in scena senza parlare fino al mo-
mento in cui un altro personaggio, entrando, li noti (4g. 538, dove l'araldo si
accorge del Coro; Ag. 810 dove Agamennone ignora Clitemestra; Ag. vv. 1577-
1611, dove Egisto non nota il Coro). Una rassegna delle varie ipotesi si puo
leggere nell'importante saggio di Rehm, che conduce un’attenta disamina delle
tesi di Taplin e finisce col prediligere I'idea di un tableau iniziale, con le Furie
adagiate e dormienti, le orripilanti maschere coperte dai mantelli (p. 296)%. In
questo modo, Clitemestra, apparendo, si rivolgerebbe alle Furie presenti, e ai
suoi piedi. I loro mormorii avrebbero potuto dare al pubblico I'idea precisa di
una forza inquietante e terribile sollecitata dal basso*. La presenza delle Furie

25. MurLer 1885, 64-65.

26. Lo Schol. ad Eum. v. 64 (p. 48 Smith) sembra fare riferimento all’'uso dell’ekkyklema in
questa scena, per ottenere la visione di Oreste all’interno del tempio, con la spada imbrat-
tata di sangue. Non e possibilie verificare I'attendibilita di questa indicazione, che — in
ogni caso — non necessariamente si riferisce alla prima performance (cf. Verrart 1908,
LIID. Sulle difficolta dell'uso dell’ekkyklema per trascinare un intero coro all’esterno rinvio
alla discussione, con ulteriori riferimenti bibliografici, in Brow~ 1982, 28 (che tuttavia fini-
sce con 'ammettere questa possibilita).

27. Brass 1907, 77; Lioyp-Jones 1970; BrowN 1982, 26-28; SOMMERSTEIN 1989, 92-93; HERMANN
1835, 162-167; BODENSTEIN 1893, 663-664; VErraLL 1908, LII; Rose 1958, 240; Tapuin 1977a,
369 e STaNFORD 1983, 78-79.

28. Scort 1984, 207, n. 127.

29. Renm 1988, 290-301.

30. Renm 1988, 297.
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sulla scena risulta, per altro, corroborata dal v. 103, nel quale Clitemestra
esorta le dee a guardare le sue ferite (0pa 0& TANYAS TAO0OE naQOLY 0€OEV); ai
vv. 179-180, quando le Erinni sono oramai definitivamente sveglie e dinami-
che nello spazio dell’orchestra, 'apostrofe di Apollo €Ew, nehevw, TOVOE
douatwy tayog/ yweett’, “andate fuori da questa mia dimora, ve lo ordino,
presto!” (trad. di M.P. Pattoni) induce a ritenere che lo spazio scenico fosse
immaginato come interamente pertinente al santuario del dio, senza che fos-
se attiva una distinzione troppo rigida tra “interno” ed “esterno”. Alla presen-
za in scena, sin dal principio, delle Erinni e persino di Oreste in atteggiamen-
to di supplice presso 'omphalos del tempio di Apollo delfico pensano anche
Di Benedetto-Medda®'.

Un ulteriore aspetto di originalita di questa parodo ¢ che nel suo primo canto
corale il Coro non canta all’'unisono, ma per voci singole®?. Anziché presenta-
re la musica e la danza di un coro appropriatamente organizzato e raccolto,
la scena offre il farfugliamento e il risveglio di mostri ripugnanti che, uno alla
volta, si destano. Le voci risultano separate ad arte, perché ogni Furia, al ris-
veglio, aggiunge il proprio contributo al canto, e il coro si raccoglie all'uniso-
no solo alla fine, per essere scacciato dalla scena dal dio Apollo. Rispetto alle
modalita di ingresso del Coro documentate in tutte le altre tragedie superstiti
di Eschilo, a partire dai Persiani, I'entrata delle Furie si configura del tutto
inconsueta. Non ¢ neanche, propriamente, un’entrata: le dée non entrano,
ma si lasciano cogliere in un sonno profondo®. L’'ombra di Clitemestra deve
richiamarle per sei volte (vv. 94-116; 118-119; 121-122; 124-125; 127-128;
131-139) per ottenere una reazione appropriata agli eventi,

La mia proposta di lettura dei versi introduttivi del canto corale avvalora,
come vedremo, l'ipotesi secondo la quale le Erinni risultavano visibili al

31. D1 BeneperTOo-MEDDA 1997, 90: «La facciata della casa degli Atridi [...] viene rimossa nelle
Eumenidi, non per essere sostituita da un’altra raffigurante il tempio, ma per lasciare spa-
zio a una messa in scena priva di skene nella quale I'area dell’'orchestra dev’essere consi-
derata come uno spazio ben delimitato. La messa in scena infatti prevede due successive
scene di interni, alla cui rappresentazione la presenza della facciata di un edificio porta a
ostacoli insormontabili. [...] All'inizio della tragedia gli spettatori vedevano gia in scena
Oreste in atteggiamento di supplice presso I'omphalos del tempio di Apollo Delfico; Ores-
te ¢ attorniato dalle Erinni, addormentate sui loro seggi (dodici seggi, quanti erano i co-
reuti). [...] Il discorso della Pizia che apre la tragedia risulta pronunciato invece all’esterno
del tempio, con la sacerdotessa che sta nei pressi del bordo anteriore dell’'orchestra, vicino
agli spettatori. [...] La dettagliata descrizione che la Pizia da di cio che ha visto ha la funzio-
ne di evidenziare nei particolari una visione di cui probabilmente gli spettatori avevano
gia la percezione fin dall'inizio della tragedia; ma non si puo escludere che gli spettatori
vedessero l'interno del tempio solo alla fine del discorso della Pizia (v. 63), grazie alla ri-
mozione di un qualcosa che prima ne impediva la vista».

32. Cf. Scholl. 140b ppovuevog Eupovtinds Ty aln0etoy ovx dvaotioel ovtag A0Qowg,
allgyelgetal Tig TEMTH, HoTe U GOEOWS TOV 0OV POEYEQCOIL e 144 roupoTinds
E1a0TOV 1T OOV TTQOEVERTEOV, L YOQ SLOOTTAL TTQOGPOQEOL TOIG TTdBeaLy, p. 49 Smith.

33. Cf. supra. La natura del tutto eccezionale del Coro delle Eumenidi ¢ rilevata anche da
Brown 1982, 28.

34. Cf. su questo le importanti osservazioni di Scorr 1984, 112.
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pubblico sin dal principio, sostenuta da Miiller, da Scott e dalla Rhem, come
la piu sensata e compatibile con la costruzione drammaturgica dell’intera
scena.

In un lavoro di non troppi anni fa, Daria Francobandiera ha mostrato con
argomenti validi come i “gemiti” delle Erinni, puypot che divengono aypoi e
quindi pit acuti puyuot, sono lontani dal configurarsi come suoni meramen-
te animaleschi. Sebbene eccentrico, e mai attestato nella tragedia superstite®,
il puyog, che fa riferimento a un suono ud, un gemito nasale prodotto con
le labbra chiuse?, pud essere espressione perfettamente umana, ancorché
primordiale, e connotare il lamento, come il gemito dei guerrieri nel corso
della battaglia o anche lo sdegno e il rancore, come quelli di Hera e di Atena
in reazione ai rimbrotti di Zeus?. Nel caso delle Erinni, esso pare significati-
vo di una loro primordiale reazione rabbiosa alle sferzanti recriminazioni di
Clitemestra. L’ayudg, che & uno hapax derivato dal verbo @Cewv (cf. v. 124 e
lo Schol. (M) Eum. 124 a, p. 48 Smith), fa riferimento al suono ® ®, che in
tragedia individua un accesso patetico®®, come accade ad esempio in Pers.
985 M @ daitwv, nel kommos per 'esercito persiano, o in Ag. 1214 & & naxd,
al principio del secondo intervento profetico di Cassandra®. “Dall’eccentrico
brontolio di indignazione iniziale — osserva opportunamente Francobandie-
ra — le Erinni sembrano quindi progredire verso forme piu codificate di la-
mentazione, ed ¢ interessante notare che 'evoluzione espressiva si accompa-
gnerebbe a una parallela evoluzione fonica: dal poypdg all’ @yuog, come nota
Perpillou (1982, p. 241), I'emissione vocale delle Erinni si intensifica, allar-
gandosi dai brontolii iniziali (pronunciati con le labbra chiuse [...]) a una
coloritura in /o/ pil aperta e sonora”®. Il terzo intervento delle Erinni, infine,
comporta un’ulteriore variazione: un puyuog durhodg dEVg seguito dalla pri-
ma emissione pienamente verbale, hafe Aafe hafe Aafé: podtov, eviden-
ziando “un’ulteriore articolazione semantica, dal pvyuog di sdegno all’esecu-
zione, seppure solo illusoria, di un’attivita di caccia”!. Anche se in sogno, le
deée sembrano in qualche modo dar seguito agli ordini di Clitemestra, slan-
ciandosi all'inseguimento di Oreste. Nella sezione che prelude alla parodo,
dunque, i gemiti emessi dalle Erinni effettivamente assumono una funzione
non semplicemente “mimetica”, ma piuttosto “espressiva”, nella misura in cui
non si limitano a rappresentare realisticamente un sonno agitato, né costitui-
scono il segno di un’irriducibile animalita, ma sono gl'indizi, studiati, di una

35. D1 Beneperro 1978, p. 241; il suono ud compare invece in due luoghi aristofanei, 7hesm.
231; Eq. 8-10; in entrambi i casi sembra esprimere una lamentazione, cf. Schol. vet. Ar. Eq.
10 a.

36. FrRANCOBANDIERA 2008, 90 con ricca documentazione.

37. D.S. 17, 11, 5; Hom. 1l. 4, 20 = 8, 457, dove ricorre il verbo &émuidCw; cf. FRANCOBANDIERA
2008, 89-98 (: 91-92).

38. Cf. Phot. ® 272, 7 N. 10 puév dgBgov (scil. o cletico) meglomwuévag: 10 8¢ oyeThaoTnov
OEVTOVWC.

39. Ulteriore esemplificazione in FrancoBanpiera 2008, 94.

40. FrancoBanDIERA 2008, 94.

41. FrANCOBANDIERA 2008, 96.
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precisa ed evidente evoluzione emotiva®. Appare naturale a questo punto
immaginare la scena che introduce la parodo come una scena a suo modo
“dialogica”: un dialogo sognato e primordiale, nel quale alle provocazioni di
Clitemestra puntualmente, ancorché eccentricamente, e in un crescendo
emotivo, nel sonno rispondono le Furie. Una sorta di dialogo lirico-epirrema-
tico “abbozzato”, nel quale ai versi inarticolati delle Erinni, che erano proba-
bilmente espressi secondo una prosodia, un ritmo e forse anche una melo-
dia, lirici, come sembra confermato dalla natura lirica dell’unico loro
intervento comprensibile, il v. 130, che ha forma di dimetro epionico a mino-
re (vedi supra, 'analisi metrica), corrispondono, perfettamente simmetriche,
le sezioni epirrematiche, in trimetri giambici, assegnate a Clitemestra®®. Un
serrato amebeo sui generis seguito da un piu lungo intervento in trimetri
giambici di Clitemestra (vv.131-139) e da uno pit breve del Coro (vv. 140-
141) che, a mo’ di epodo, conchiudono la scena introduttiva e, rispettiva-
mente, aprono la parodo propriamente detta, le cui singolarita performative
e drammaturgiche abbiamo gia ricordato. La componente dialogica appare
chiara — oltre che dalla gia menzionata evoluzione emotiva nelle reazioni
delle Erinni — anche dalla puntuale ripresa di parole o motivi da parte di
Clitemestra in rapporto alle emissioni vocali delle Erinni, ai vv. 117 poypog /
118 wvort’dv, 123 wyuos / 124 dlels, bvaooels, 129 nuyuog duthotc dEUG,
Lope hafe hafe hafé podlov / 131 dvap dunxels O ... T OQAS; AVIOTW ...
La ripresa di parole identiche, o anche di motivi, nel dialogo tra due perso-
naggi ¢ — com’e da attendersi — ben documentata anche in altri amebei liri-
co-epirrematici eschilei, a partire dalle stesse Eumenidi (vv. 780/796, 810/824,
840/847, 838/847, 872/883, 845/868, 879/884); ancora, la documentano 1'4-
gamennone (vv. 1411/1413, 1455/1464, 1468/1477, 1482/1501, 1512/1526), i
Sette contro Tebe (vv. 203/209, 212-215 / 217-218, 219/223, 226/230, 233/236,
239/240), e le Supplici (vv. 365/370, 369/370, 369/373-374, 375/3706; 734-
735/740; 866/872; 908/906)*. Se la nostra ipotesi cogliesse nel segno, non

42. FrANCOBANDIERA 2008, 97.

43. Sulla natura effettivamente prosodica e ritmica dei gemiti delle Erinni, si pud ad esempio
pensare ad Ar. Eq. 8-10 dove il verso ud imita il suono dell’aulos, all'ingresso in scena dei
servitori bastonati: {O1. A} deo o) wdoeld’, iva / Evvavkiov xhavowuev OvAOuTOU
vopov /{OL B} ud pud ud ud ud ud ud ud ud pub ud u, al cui proposito lo scoliaste osserva
To0T0 8¢ (g BeNVITLOV (Schol. Ver. Ar. Eg. 10 a, p. 9, 15 J.-W.). Nel testo delle Eumenicdi,
Davies 1885 stampa, in luogo delle magemypagal, puynds e dyuds, rispettivamente pb wo
e®d e, alv. 129, uv b wb uv con largomento che le magemygagal, se anche introdotte
da Eschilo, non possono contare come veri e propri versi; ma — aggiunge — i suoni pro-
nunciati dalle Furie in quei punti “essential parts of this drama, and must be counted as
lines” (1885, 61-61). Pur preferendo lasciare inalterate le mapemiyoagal nel testo di Eschi-
lo, condivido pienamente il concetto espresso da Davies e ritengo anzi che “the sounds
uttered by the Furies in those places” fossero caratterizzati da specifiche proprieta ritmico-
musicali.

44. La ripresa di parole identiche o di motivi comuni non ¢ frequente negli amebei lirico-
epirrematici di Eschilo; nella maggior parte dei casi 'amebeo prevede che il discorso dei
due personaggi si completi e sia fatto procedere, senza comportare evidenti riprese verba-
li o di motivi comuni.
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sarebbe, questo, pur in tutta la sua straordinarieta, I'unico caso di amebeo li-
rico-epirrematico introduttivo di un canto corale: lo stesso ordine puo in ef-
fetti riscontrarsi nei Sette contro Tebe, vv. 677-791, dove lo scambio lirico-
epirrematico, concluso da una serrata sticomitia tra le Tebane e il re Eteocle
(vv. 677-719) prelude allo stasimo (vv. 720-791), nelle Supplici, vv. 347-437,
dove un canto corale va a conchiudere I'amebeo lirico-epirrematico, che pre-
cede, tra le figlie di Danao e il re Pelasgo, e ancora nelle Supplici, vv. 734-
824, dove I'amebeo lirico-epirrematico tra le Danaidi e il padre loro (vv. 734-
763), conchiuso da una tirata di Danao in trimetri giambici (vv. 764-775)
introduce lo stasimo (vv. 776-824). Infine, nella maestosa exodos delle Eume-
nidi, il secondo amebeo lirico-epirrematico tra le Erinni e la déa Atena (vv.
916-1031), chiuso da una tirata di Atena in trimetri giambici, prelude al canto
finale intonato dalle mpomopmoi (vv. 1032-1040). In modo analogo, qui, ai vv.
117-139, dopo l'onirico scambio lirico-epirrematico tra le Erinni e 'ombra
della sposa d’Agamennone, che conchiude con una tirata in trimetri giambi-
ci, ha luogo l'attacco del primo canto corale®.

5. Conclusioni

Le Eumenidi sembrano rappresentare, nel quadro dell’'opera eschilea super-
stite, un terreno di sperimentazione per le forme musicali e la drammaturgia.
A un mancato ingresso del coro, probabilmente presente sulla scena dal
principio, si affianca un canto di apertura del tutto anticonvenzionale, per
voci singole, che esprime l'intensa agitazione e lo scompiglio delle dee in
difficolta ad affrontare il compito che loro spetta, di perseguitare Oreste e,
infine, infliggergli la giusta punizione. A tale straordinaria parodo, funge da
introduzione un amebeo lirico-epirrematico di forma completamente inedita,
ma al tempo stesso perfettamente appropriata a descrivere la situazione oni-
rica per cui il dialogo tra Clitemestra e le dee della giustizia vendicativa si
svolge interamente nel sonno, in un linguaggio dunque soltanto parzialmente
familiare a chi osservi da fuori. Una soluzione teatrale che — tra le altre — fa
ben comprendere, di Eschilo, I'instancabile, e finanche audace, creativita.
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