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Premessa

Il testo aristofaneo e sempre riportato secondo la

recente edizione curata da N. Wilson.

Per quanto concerne l'analisi specifica dei versi della parodo, il
testo e presentato con alcune divergenze rispetto alla scelte
editoriali di Wilson: una sezione di approfondimento si trova a
seguito al testo' ed & volta a dare conto delle particolari scelte

esegetiche e di specifiche questioni ecdotiche.

Per gli altri autori citati le edizioni di riferimento utilizzate sono

singolarmente segnalate in nota.

Per il testo degli scholia aristofanei mi avvalgo della collana curata

da W.J. W. Koster e D. Holwerda.

Dove non esplicitamente indicato le traduzioni sono di mia mano.

" Sono i paragrafi 2.2 e 3.2.
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Introduzione

I1 Pluto, ultima opera aristofanea a noi giunta, ha goduto di una
particolare fortuna in eta antica e medievale: attestato da 8 frammenti
papiracei’ e successivamente entrato nel novero della triade bizantina & tradito
da oltre 200 manoscritti e lo studio della sua tradizione rimane tutt'oggi

un'indagine di non facile compimentoS.

Allo straordinario apprezzamento riservato all'opera in eta antica non e
corrisposto un identico entusiasmo della critica moderna per la quale, ad
eccezione di un commento specifico all'opera redatto da K. Holzinger agli inizi
del XX secolo” e tutt'oggi pietra miliare per gli studi sul testo, l'interesse nei
confronti dell'ultima fase della produzione aristofanea fu scarso, quasi

inesistente.

Dopo la seconda meta del secolo scorso, il dibattito al riguardo e stato avviato
a seguito della pubblicazione nel 1967 di un celebre articolo di H. Flashar in

cui veniva proposta per 1'opera un'esegesi ironica’.

L'articolo che segna una tappa fondamentale negli studi sull'interpretazione
della commedia, considera “la pitt dimessa comicita delle Ecclesiazuse e del
Pluto non come I'esito mediocre di un autore artisticamente senescente, ma una
vera e propria Eigenart” e ha dato adito ad una serie di riflessioni successive da

parte di altri autori con un interesse essenzialmente legato all'interpretazione

? Fra i sette papiri segnalati nel catalogo M-Pack’ manca P. Berol. 13231+ 21201+21202
menzionato nell'edizione di Wilson (2007a). Nell'edizione di Wilson (2007a) manca invece
PBodl. Libr. Inv. MS. Gr. CL. G 44 (P) pubblicato da Luiselli (2002).

* Sulla tradizione manoscritta dell'opera rimangono basilari i contributi di Koster (1957), Di
Blasi (1997a e 1997b) e Wilson (2007b, pp. 1-14). Una lista dei codici del Pluto, sebbene non
aggiornata, rimane oggi quella redatta da White (1906). Numerosi furono anche i rifacimenti,
le traduzioni, gli adattamenti della commedia per i quali rimando al volume di Siif (1911).

* Vd. Holzinger (1940).

> Cfr. Flashar (1967).



dell'utopia comica alla base dell'opera’.

Fin dal XIX secolo un altro aspetto che ha interessato gli studiosi del Pluto e
stata la questione delle due versioni e dei possibili legami fra le due differenti
redazioni dell'opera, distanziate fra loro da un ventennio’. Purtroppo la
scarsita di dati a disposizione nonché le difficolta interpretative presentate da
alcune delle testimonianze scoliastiche, per le quali sembra probabile
addirittura presupporre un'interpolazione antica, non permettono di
procedere oltre nell'indagine: tuttavia e ormai univocamente accettata
l'identificazione del testo a noi tradito con il Pluto II, databile al 388 a. C.,
essenzialmente basata sulla presenza di chiari riferimenti a fatti storici
sicuramente posteriori al 404 a. C®. Oltre a cio, fra gli elementi a favore della
datazione al 388 a. C, gia Dindorf annoverava la contiguita con alcune
tematiche proprie della commedia di mezzo che, secondo un convincimento
profondamente radicato nella storia dell'evoluzione della commedia greca,
inducono ad una datazione certamente successiva al 404 a. C. I dati indicati
dallo studioso a sostegno della distanza rispetto alla tradizione della
commedia antica sono rappresentati essenzialmente dall'assenza della

parabasi, tratto distintivo dell'Archaia, da una generale riduzione dell'elemento

¢ La citazione e tratta da Fiorentini (2005, p. 112) al cui contributo rimando per dettagli
sull'interpretazione ironica. Il dibattito avviato dalle riflessioni di Flashar ha prodotto i
seguenti contributi di Mauriach (1968), Heberlein (1980 e 1981), Barkhuizen (1981), Konstan-
Dillon (1981), Olson (1990), Bowie (1993), McGlew (1997), Levy (1997), Ruffel (2006).

71l problema delle due redazioni dell'opera muove le basi dalla testimonianza di tre scoli
antichi al Pluto (115b, 119b, 1146) che fanno riferimento a differenti lezioni fra la prima e la
seconda redazione dell'opera, nonché a quella dello scholion vetus a lliade W 361che parla
esplicitamente di un Pluto secondo. La datazione della prima versione dell'opera al 408 a. C. e
basata sulla testimonianza dello scolio antico al v. 173 del Pluto e le sue attestazioni sono
rappresentate da P. Oxy 2659, del II d. C., un elenco alfabetico delle commedie aristofanee che
alla linea 17 della seconda colonna riporta A] ovt [o]c o, da Proleg. De Com. XXX Koster che
parla di un mAovtog 3’ e della testimonianza di Cherobosco, in Heph. Ench. c. 9 p. 235 Consb.
che cita 2 diverse opere con il titolo Pluto. Della questione si sono interessati Ritter (1828),
Dindorf (1837, pp. 19-31), De Cristofaro (1959), MacDowell (1995, pp. 324-327) e Sommerstein
(2001, pp. 28-33).

I compilatori degli scholia vetera ad Plutum 179 e 1146 commentando il testo a noi tradito
sembrano convinti di avere di fronte la prima redazione dellopera e ne lamentano le
incongruita storiche.



corale nonché dall'interesse per la parodia mitologica’.

Proprio l'assenza della parabasi e la riduzione dell'elemento corale, con la
sostituzione nel testo delle sezioni liriche con la semplice sigla XOPOY,
rappresentano i due elementi che assieme al mutato interesse politico verso
quello piu prettamente sociale, legano quest'opera alle Ecclesiazuse,
direttamente precedenti in ordine cronologico, e sono in parte le cause dello
scarso interesse e della tiepida accoglienza critica nei confronti delle due opere

in epoca moderna.

Le motivazioni che hanno comportato un qualche maggiore interesse nei
confronti delle due commedie sono legate alla loro possibile collocazione in
una fase di transizione, per cui se ne potrebbero dunque trarre aspetti di
anticipazione di tematiche della Nea', fino ad una generale atrofizzazione del

dibattito critico e ad una sua standardizzazione su certi elementi.

In tempi recenti M. Revermann, sulla scia di una serie di studi volti a
sottolineare i tratti distintivi dell'Archaia, ha tentato di rivalutare il Plutfo e
ribaltare il giudizio negativo su di esso espresso sottolineando il vigore della

voce corale nell'intermezzo mimetico dei versi 290-315 nonche la sua varieta''.

Proprio le considerazioni di Revermann sulla vivacita della parodo e la
constatazione della scarsita di studi approfonditi e specifici sul coro dell'ultima

commedia aristofanea sono lo spunto di partenza di questo lavoro.

La maggior parte degli interventi corali € concentrata intorno alla parodo: la
sezione lirica e stata tradizionalmente interpretata come una parodia del

ditirambo di Filosseno di Citera, sulla base delle indicazioni scoliastiche, ma

’ Le considerazioni di Dindorf (1837, pp. 32-33) muovono le basi dalle indicazioni contenute
nel trattato di Platonio sui caratteri della commedia. Per quanto riguarda il singolo tema della
parabasi, esso fu riconosciuto come elemento distintivo dell'Archaia gia da Kolster (1829, pp.
48-49) e dopo una felice serie di studi nel periodo a cavallo fra la meta del XIX e del XX secolo
secolo, su di esso sono tornati in epoca recente Sifakis (1971a) e Hubbard (1991).

"Sugli elementi di contatto fra l'ultima produzione aristofanea e il teatro di Menandro vd.
Webster (1970b, pp. 1-36).

' Revermann (2006, pp. 260-292).



un'accurata lettura del passo rivela che i contatti con l'opera del
ditirambografo si limitano ai versi iniziali. In realta la sequenza si sviluppa
attraverso altri motivi e richiami mitologici di non immediata connessione con

il contesto della commedia.

Dopo la parodo il ruolo riservato al coro si riduce e attraverso sporadici e
limitati interventi giunge fino alla sostituzione della parte testuale con la sigla
XOPQOY, che rappresenta un elemento di forte vicinanza con il teatro

menandreo.

Le problematiche sin qui evidenziate non sono state oggetto di uno studio
approfondito, sistematico e soprattutto complessivo: al di la di alcuni saggi di
specifica indagine metrica inseriti nel contesto pit ampio della produzione
aristofanea e di studi su singoli aspetti della parodo”, manca un'indagine
esaustiva sulla figura del coro nel Pluto che tenti di valutarne i rapporti con la

Commedia di Mezzo e la Nuova.

L'intento proposto e appunto quello di seguire le tappe della creazione del
personaggio-coro attraverso l'analisi della sua costituzione e della sua
partecipazione all'azione, anche in rapporto agli altri cori aristofanei e quindi
individuarne tipologia e funzione all'interno dell'opera, soprattutto ai fini del

perseguimento dell'utopia comica.

Il fine ultimo del commento alla sezione corale del Pluto nelle specifiche
metrico -ritmiche, linguistiche e sceniche e quello di metterne in evidenza gli
elementi di tradizione e al tempo stesso i caratteri di innovazione, alla luce
dell'intera produzione aristofanea, ma anche degli esiti ultimi che il coro avra

nel teatro menandreo.

2T contributi metrici sono quelli di Schroeder (1909), Prato (1962), Parker (1997), Zimmermann
(1984b, 1985, 1987). Quanto alla parodo si tratta di due differenti contributi: quello della
Mureddu (1982-83) e relativo all'aspetto mimetico, mentre quello della De Simone (2006) ne
riguarda l'aspetto pit1 specificamente musicale e parodico.
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Capitolo 1. Un primo approccio al coro del Pluto

1. 111 tipo di coro

Una delle componenti fondamentali dell'Archaia e rappresentata
senza dubbio dall'elemento corale, che occupa una posizione privilegiata in
tutto il dramma greco tanto da dare, in molti casi, il titolo all'opera stessa’’;
esso e inoltre veicolo del pensiero e del messaggio del poeta che viene espresso
con massima liberta all'interno della parabasi, sezione peculiare della

commedia antica.

I Pluto si caratterizza proprio per una generale riduzione del ruolo del coro, la
cui presenza e essenzialmente relegata alla sola parodo; al tempo stesso si nota
in questa commedia la totale assenza della parabasi, una parte importante
della commedia che segnala il centro dell'opera e ricopre la funzione di

espressione delle intenzioni e del punto di vista dell'autore'.

La mancanza di quest'ultima sezione caratterizza anche le Ecclesiazuse, opera
che P. Thiercy lega strettamente al Pluto per questi aspetti: “role réduit du
choeur, disparition de la parabase, apparition de personnages semblables

(Jeune Homme, Vieille Femme amoureuse, barbons sceptiques) et méme

" Cfr. Thiercy (2000, pp. 47-58 e in particolare p. 47: “ Le choeur est en effect 'élément le plus
spécifique du drame grec, le trait d'union entre les tragédies, les drames satyriques, les
comédies et méme le dithyrambe”). Si noti inoltre che, per quanto riguarda Aristofane, in otto
su undici commedie superstiti, il coro da il titolo all'opera: € il caso di Acarnesi, Cavalieri,
Nuwole, Vespe, Uccelli, Tesmoforiazuse, Rane e Ecclesiazuse.

'* Cfr. Rodriguez Alfageme (2008, p. 67): “La parabasis senala el centro de la obra dividiéndola
en dos partes que contrastan entre si, y como tal desempena una funcion clave para entender
las intenciones del autor, pero sorprendentemente la accién se puede dar por concluida ya al
llegar a la reconciliacion del agén”.
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proches par leurs noms (Chrémes/Chrémyle).””. K. J. Reckford afferma, per le
Ecclesiazuse, che “the great change in comedy is that the chorus, its heart and
soul, is on the way out. It has not yet disappeared...but...its outfitting is now

scanty, its dramatic importance much curtailed”".

Al di Ia delle motivazioni relative all'evoluzione del coro e delle modalita di
realizzazione di questo fenomeno, di cui avro modo di parlare piu avanti,
rimane senza dubbio valida la correlazione fra Ecclesiazuse e Pluto per 1'assenza
della parabasi, mentre e comunque opportuno tener presente la forte
individualita di ciascuna delle due opere nel delineare connessioni relative ad

altri aspetti formali.

Il coro delle Ecclesiazuse, composto dalle donne che prendono parte al progetto
di Prassagora, comincia il suo ingresso al verso 27 e appare nell'orchestra a
piccoli gruppi, in cinque momenti diversi'”. L'arrivo delle coreute, anticipato

nel prologo'®; e distribuito in ordine sparso ed occupa il nucleo dei versi 27-57.

Il coro del Pluto invece, costituito da vecchi contadini ateniesi, compaesani del

protagonista, compare compatto sulla scena ed in un unico momento, ovvero

" Cfr. Thiercy (1986, p. 284). Su questo aspetto gia Murray (1933, p. 183): “...one can well say
that the Ecclesiazusae and the Plutus both belong to the fourth-century style of literature. The
bold speech, the personal attacks on statesmen, the old characteristic Parabases are gone”.

' Cfr. Reckford (1987, p. 344).

"I cinque momenti distinti sono ben individuati da Vetta nel commento alla commedia da lui
curato: cfr. Vetta (1994, pp. 147-148).

¥ Prassagora € infatti in apprensiva attesa delle compagne da lei convocate; motivo della
riunione e la partecipazione all'assemblea, nella quale, travestite da uomini, esse tenteranno di
far approvare il passaggio del potere di governo alle donne. Cio & detto ai versi 19-29 che
riportano &AA’ oVdepia maQeoTv (&g Tjkewy €XENVv. | kaitor mEog 60bov vy’ éotivt 1) O
exkAnoia lavtika paA’ éotar katadafelv &' Npac €doag 1det tag étaipag kaykadlopévag
AaBetv, | &g Dvedpaxds mot’ eimev, el pépvnoO’ étu | Tl Nt &v el moOTEQOV OV
€opappévoug | Exovot toug mwywvag, obg elont’ éxewv; 1) Balpatia tavdgela kAepdoalg
AaBevl v xaAemov avtaic; AAA’ 6pw tovdl Avxvov [pooovta. Pége vuv Emavaywerow
ALY, | ur) katl Tic v 0 meootwv Tuyxavn. “Ma nessuna e presente di quelle che bisognava
arrivassero. Peraltro si avvicina l'alba e per di piui tra poco ci sara l'assemblea e bisogna
occupare i seggi -«le puttane» come disse un tempo Firomaco, se ancora lo ricordate- e sedute
passare inosservate. Ma che potrebbe essere successo? Forse non hanno cucito le barbe che si
era deciso di mettere? Oppure hanno avuto difficolta nel rubare i mantelli dei mariti senza
farsi notare? Ma ecco, vedo una luce che avanza. Su, mi faccio indietro: non vorrei fosse un
uomo che avanza”.
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al verso 257 e su invito di Carione. Si tratta di un coro di secondo grado,
identificabile nel pubblico che accompagna l'eroe nel cammino comico,
secondo la classificazione di Thiercy, che sottolinea anche come “les
dispositions du public ne peuvent qu'étre favorables puisque ce choeur
d'Atheniens pauvres est 1'exact reflet de la majorité des spectateurs , et qu'il
apporte a Chrémyle une aide que personne ne saurait lui refuser””. Lo
studioso aggiunge inoltre che “...le role du choeur est tres modeste, si bien que
le public qu'il represente aura lui aussi un role tres effacé. En fait, le choeur
n'est plus qu'un spectateur, et du coup c'est lui qui s'assimile aux spectateurs et
non plus le public au choeur. La raison en est simple: nous ne sommes plus

dans I'Ancienne Comédie”®

. Al di 1a del giudizio sulle cause del cambiamento,
di cui, come abbiamo detto, si discutera piti avanti, mi sembra opportuno
sottolineare che il ruolo del coro in questa commedia risulta pii modesto e
ridotto rispetto a quello ricoperto nelle altre opere aristofanee, ma secondo
l'opinione di C. F. Russo, il trattamento di esso nel Pluto, rispetto a quello delle

Ecclesiazuse, mostra maggiore coerenza, in quanto provvisto di un nuovo

equilibrio , con un atteggiamento costantemente passivo™.

Nel Pluto il coro € composto da contadini, compaesani del protagonista. Essi
appaiono sulla scena su invito di Carione. Lo schiavo e infatti uscito
dall'orchestra in cerca di alleati, secondo quanto si legge nella battuta dei verso
227-228, a seguito della richiesta del padrone:

Kal 01) Padilw TouTodL TO KQeddIOV

TV EVO0OEV TIC eloeveyKATW AaPwV:

" Cosi in Thiercy (1987, p. 174).

% Cosi in Thiercy (2000, p. 174).

*! Cfr. Russo (1984, pp. 358-359): “...il Coro del Pluto, ancor piu modesto di quello delle Donne a
parlamento, &€ un Coro costantemente passivo...abbastanza costante e l'attenzione che viene
prestata al Coro o al corifeo dai personaggi: a parte 627-630, 802-822, 959-961 e 1171 rivolti al
Coro, cfr. gli accenni indiretti al Coro e al corifeo in 341 e 641. Cido non avveniva, come si
ricordera, nelle Donne a parlamento, ove del Coro ci si ricorda di nuovo soltanto nel finale. Nel
Pluto, dunque, c'e piu coerenza nel trattamento del Coro: il Coro vi e piit modesto, ma ha
trovato un nuovo equilibrio”.

13



4

“Vado: questa carne qualcuno la prenda e la riporti dentro.”

Ai versi 223-226 Cremilo si e infatti cosi espresso:
TOUG EVYYEWQYOLS KAAETOV-eVENOELS O lOWG
£V TOIG AYQOIS AUTOVG TAAALTIWQEOVHEVOUG-
OTtws v looV Eka0Tog EvTavdol Tapwv
MUV petdoxn tovde tov [TAovTov négoc.
“Chiama gli altri contadini -li troverai forse

a darsi da fare nei campi-
che vengano qui, ciascuno

a prendersi la propria parte di Pluto”.

La composizione del coro € quindi anticipata in questa battuta del padrone che
esprime in maniera molto chiara la sua richiesta: non usa infatti il termine
semplice yewQyovg, ma il composto Evyyewpyovg proprio per mettere in luce
il triste destino di fatica e privazioni che lo accomuna a tanti altri contadini,
sottolineando proprio nella parentetica in enjambement ai versi 223-224,
I'impegno costante e continuo nell'attivita rurale. L'oggetto avtoUg del verso
224, come ha giustamente osservato A. H. Sommerstein, ¢ usato in senso
enfatico e sottolinea il fatto che essi non possano permettersi I'aiuto degli
schiavi, sebbene fisicamente non siano piu in grado di sopportare le fatiche

dell'attivita rurale, data I'eta*.

Inoltre il vocabolo Euyyewpyoug richiama il corrispondente EVupayot usato

all'interno della battuta dei versi 218-219, anch'essa appartenente a Cremilo

** Cfr. Sommerstein (2001, p. 151): “taking Greek autous in this emphatic sense, “toiling in the
fields themselves”, implying that they do not have enough slaves to be able to avoid the
hardest labour themselves even though, as we shall see, they are “weak old men” (258)”.
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che, una volta stabilito il piano d'azione, dopo che Carione gli ha offerto il

proprio aiuto e sostegno, aggiunge:

TOAAOL O €00VTaL XATEQOL VOV EVHHAXOL,

0001G dkalolg oVOLY OVK NV AAPLTA

“E avremo molti altri alleati,

quanti tra gli uomini onesti che non avevano da mangiare”.

Il riferimento alla farina come alimento basilare, come fa notare Sommerstein,

si ritrova anche in Equ. 1359; Nub. 106; 648; Pax 477 e 636. Riporto di seguito i

passi interessati:

Equ. 1359-1360

Nub 106-107

Pax 476-477

Pax 635-636

OVK €0TLV VULV TOLS dIKAOTALS AADLTA,
el pn) katayvwoeoOe tavTnV TV diknv

“Signori giudici, non avrete da mangiare se non emetterete

la sentenza di questo processo”

AAA” el TL KNOEL TV TTATEWWV AAPITWY,

TOUTWV YEVOU HOL, OXAXOAUEVOS TV LTITUKNV

“ma se t'importa del sostentamento di tuo padre, unisciti
loro, lascia perdere l'ippica”

AAA” 1] KaTeVEAWV TOV TAAALTIWQOVUEVWY,

Kal tavta dLx60ev pobodopovvtes AAPLTA

“ma se la ridono di chi si da da fare e per di piu

si guadagnano il pane da tutte e due le parti”
£PAemev EOG TOLG AéyovTag: oL d¢ YLIyvwoKovTeG €0

TOLG TéVNTAG A0OEVOLVTAG KATIOQOUVTAG AAPITWY
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“pendeva dalle labbra degli oratori. Costoro, sapendo

bene che i poveri erano stremati e senza cibo...”.

In tutti questi casi la farina e evocata in quanto sostentamento, alimento
principale e basilare; nell'ultima attestazione poi, ovvero in Pax 635-636, il
verso 636, costruito secondo la tecnica dell'accumulazione verbale che affianca
in un unico verso mMévnTAag, AoOEVOLVTAS € KATTOQOLVTAS AAPITwWYV, evoca in
maniera pregnante l'immaginario della poverta e dell'indigenza, ovvero il

medesimo scenario desolante che accomuna i contadini del Pluto.

Il problema dell' iniqua distribuzione della richezza, Leitmotiv dell'intera opera,
riguarda quindi anche il coro, composto appunto da contadini indigenti;
questa caratteristica € messa in luce da Cremilo, ancor prima che Carione esca
a cercare sostegno e aiuto. Nelle parole che il contadino pronuncia ai versi 218
-219 per dichiarare il suo piano di ricerca di alleati, si ripropone il tema
centrale dell'opera, ovvero la relazione fra giustizia e ricchezza, nella triste
constatazione che chi agisce con giustizia e destinato all'indigenza, “secondo
un topos ben presente nell'immaginario del pubblico ateniese, che si ricava, ad
+7723

esempio, anche da molti passi euripidei””. E' un chiaro richiamo della

presentazione che Cremilo fa di sé ai versi 28 e 29, dove si legge:

¢yw OeooePng kat dikatlog wv avno

KAKQG €MEATTOV Kat mévng 1v
A me, un uomo onesto e pio,

andava male ed ero povero”.

E' opportuno notare il perfetto equilibrio nella costruzione dei due versi, con

dlkatog e mévng  posizionati alla fine del secondo piede, in piena

* Cost secondo Fiorentini (2005, p. 113).
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corrispondenza. Lo stesso parallelismo caratterizza é¢yw Oeooefng e kakwg
énpattov, che si trovano in posizione iniziale di verso. Come ha giustamente

osservato B. B. Rogers, il nesso richiama un tema tradizionale caro a Solone e
riecheggiato in Teognide e proprio in questi due versi del prologo, costruiti in

una cornice perfettamente equilibrata in modo da mettere in luce le
corrispondenze fra i termini, e racchiuso il presupposto morale alla base del
progetto comico, ovvero dell'idea che la ricchezza dovrebbe associarsi alle

qualita morali*.

In una dettagliata analisi sulla struttura del Pluto, I. Rodriguez Alfageme ha di
recente evidenziato che il lessico alla base dell'idea comica di quest'opera sia
fondamentalmente concentrato , anche attraverso un'accurata serie di antonimi
(mAovolog/mévng;  mAovolog/movneog;  mévng/xenotog), all'interno  del

prologo e in particolare dei versi 28-43 e 87-92%.

In un importante contributo sulle tipologie e le funzioni degli ingressi corali in
Aristofane, B. Zimmermann classifica la parodo del Pluto come parodo del

secondo tipo, assieme a quella di Cavalieri e Pace”. In tutte e tre le commedie

** Fiorentini (2006, p. 144) osserva: “La rhesis di apertura ha innanzitutto un notevole valore
programmatico, sia sulla scena che nella sostanza. Essa non solo costruisce lo spazio scenico,
che peraltro in questa commedia e piuttosto semplificato, ma definisce anche e soprattutto
l'orizzonte mentale entro cui la commedia si muove”. Per il tema tradizionale della diretta
proporzione fra giustizia e poverta si veda Rogers (1907, p. 5) e Torchio (2001, p. 117).

*» Cfr. Rodriguez Alfageme (2008, p. 362).

*Vd. Zimmermann (1984a). Nei Cavalieri 'ingresso del coro ¢ anticipato dai versi 224ss in cui
lo schiavo risponde alla domanda del Salsicciaio (kat tic EVppaxog | yevrioetal poy kat yoQ
ol te mAovooL [dedlaoy avtov 6 te Tévng BOVAAeL Aewe “E chi mi sara alleato? Infatti i ricchi
lo temono, la povera gente crepa di paura”) con &AA’ eloiv Immng avdees dyabol xiAwot |
HLoobVTEG avTov, ot Bondrnoovat ool | kat tov Oeatwv 6otg éoti defldg, | kayw pet’
avtv, Xw Beoc EVAATPetat “Ma ci sono i cavalieri, migliaia di uomini onesti che lo odiano e
che accorreranno in tuo soccorso, e chiunque fra gli spettatori e assennato, poi io insieme a
loro, e anche il dio arrivera in soccorso”, mentre nella Pace ¢ Trigeo a chiamare il coro con la
battuta ai versi 291-301 in cui afferma vOv éotwv Vv, @vdoeg "EAANves, kadov |
ATaAAaryelol moaypHATwY Te Kal paxwv | éEeAxkvoal v maowv Eiprivnv ¢iAny, | motv
€tegov ab doduvka kwAvoali Tva. | AAA, @ YewQYOlL KAUTIOQOL kKal TEKTOVES | Kal
Onpovgyol Kal pHétowkot kal EEvol | kal viowwtal, devQ’ (1), @ Tavteg Aew, | WG TAXLOT
apac Aapovteg kal HoxAovg kat oxowia | vOvV yag MUV ad OTdoal mTAQeoTy ayabon
daipovog “Ora e per voi, o Elleni, il momento di mettere da parte affari e battaglie ed estrarre
la Pace cara a tutti, prima che qualsiasi altro pestello lo impedisca di nuovo. Su, o contadini e
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infatti, il coro appare sulla scena a sostegno di un attore ed e immediatamente
coinvolto nell'azione. Nel caso del Pluto si assiste pero ad un'innovazione: il
coro non e chiamato da un attore, ma entra nell'orchestra vuota accompagnato
dallo schiavo Carione, che con la battuta dei versi 253-256 anticipa la struttura
metrica dei versi seguenti, distribuita in tetrametri giambici catalettici, ovvero

il metro prescelto per riprodurre l'incedere lento e affaticato di un gruppo di

@ MOAAQ d1) T@ deoTtdT TAVTOV BVHOV ParyovTeg,

avdeg Gpidot kal dNUOTAL KAl TOL TOVELY £0aoTAl,

T, ¢ykoveite, omevde0 ™ WG O KALQOG OVXL HEAAELY,

AAAE0T’ €T a0TNG TNG AKUNG, 1) dEL MAQOVT AUVVELY

“Voi che spesso avete mangiato lo stesso timo del mio padrone,
amici, compaesani, amanti della fatica,

venite, affrettatevi, sbrigatevi: non e il momento di indugiare:

siamo al punto cruciale, e bisogna esser pronti a dare una mano.”

Le caratteristiche del coro che a breve apparira sono gia bene evidenziate in
questa presentazione: i coreuti sono uomini che come Cremilo hanno vissuto la
poverta (@ TOAAX O1) T@ deoTOT TAVTOV BVHOV ParyovTeg), amici (AvdQeg

¢diAot), compaesani (dnudtar) e amanti della fatica (tov movetv éoaotatl).

Il procedimento dell'accumulazione verbale, anche grazie alla ripetizione dei
due xat all'interno del verso 254, contribuisce a dare maggiore pregnanza al
concetto sotteso nei versi che anticipano la parodo e in questo senso

particolarmente efficace risulta I'apertura del verso 253 con toAAq, seguito da

mercanti e fabbri e artigiani e meteci e stranieri, e isolani, venite qui, popoli tutti, il prima
possibile con pale e leve e corde: infatti ora e il momento di bere al buon genio”.

*7 Cfr. Perusino (1968, p. 41): “... il tetrametro giambico € un verso adatto a sottolineare nelle
parodoi il passo lento e pesante del vecchio...”.
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on che lo intensifica®: il poeta desidera connotare fortemente il coro, in modo
che gli spettatori possano fin da subito identificarsi in esso, in quanto dnuotng
e ToL movelv ¢paotrc. In questo modo Aristofane si assicura fin dall'inizio la
collaborazione del pubblico, che desidera favorevole (Ebupaxoc) al

protagonista.

E' opportuno al proposito notare anche la pregnanza dell'espressione usata al
verso 253, secondo quanto troviamo in J. Taillardat: 'espressione “mangiare il
timo” non vuole essere un semplice riferimento alla vita campestre, ma
rappresenta un chiaro segno dell'indigenza®, sottolineata anche dal recupero

semantico dell'espressione usata da Cremilo al verso 219 per sottolineare la
poverta dei suoi alleati (6colc dikalolg ooV OVK TV AADLTA).

La descrizione prosegue poi nelle parole stesse dei coreuti, che al verso 258 si
definiscono vecchi e ormai privi di forze (doOeveic yégovtag avdoag 1jon) e
ancora al verso 281 si presentano come coloro che hanno sopportato tante

fatiche (moAA& poxOroavreg).

Recentemente M. Revermann ha messo in luce 1'enfasi sulla natura sofferente e
bisognosa del coro, sostenuta dalla scelta metrica (tetrametri giambici) e da
quella verbale, che contrasta palesemente con la vitalita che il coro mostra

poco piu avanti alla notizia della presenza di Pluto™.

* Cfr. Denniston (1954, pp. 204-205).

¥ Cfr. Taillardat (1962, p. 316): “Il est donc clair que «manger de la sarriette» (BV0pov payetv)
c'est vivre dans 1'indigence”.Si veda a tal proposito anche Coulon (1930, p. 101) “L'expression
«manger le méme thym>» signifie «vivre de la vie simple et frugale» et convient d'autant mieux
aux laboureurs que le thyme abonde a la campagne”; Campagnolo (1991-92, n. 71 p. 466):
“thym et ka0’ opwvupiav la nourriture du pauvre, Ar. Pl. 253, 283 («mixture of thyme with
honey and vinegar», L.-5-].)” e infine Sommerstein (2001, p. 152) “to eat thyme for sustenance,
rather than for seasoning, was proverbially a mark of extreme poverty. cf. Aristophon fr. 10,3,
Antiphanes fr. 166.8, 225.7, Hippolochus ap. Ath. 4.130d”.

** Cfr. Revermann (2006, p. 272): “There is a heavy visual emphasis on the passive nature,
helplessness, and destitution of the old men who wlak on sticks (272). This is supported by
metre (iambic long verse as typical of old men's choruses) and by verbal means (cario's
humour). It effectively contrasts with the chorus' eruptive vitality when, at last, they are being
notified of the presence of Wealth (284 ff.)”.
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Ancora prima dell'arrivo in scena del coro, gia nelle parole di Cremilo ai versi
218-219 e ai versi 223-226, e in quelle di Carione dei versi 253-256, si riscontra
l'insistenza sulla fatica e sulla durezza del vivere, attraverso pochi ma ripetuti
concetti ed e opportuno notare come cio riveli “l'importanza che nell'ambito
del teatro greco possiede «la parola», la quale ha la straordinaria funzione di
evocare atmosfere e ambienti, limiti spaziali e temporali. In ogni dramma di

Aristofane e frequente 1'uso di una scenografia puramente «verbale»: i dialoghi

scenici, le parole pronunciate dai personaggi sembrano avere il potere di
suscitare nel pubblico l'idea di precise situazioni e ambientazioni, che non

731 1.a descrizione del nucleo

sono visibili nella realta dello spazio teatrale
corale ricopre in questo caso anche la funzione di definizione dello scenario
alla base dell'intera commedia e delle questioni al centro dell'opera: a questo
proposito risulta particolarmente acuta l'osservazione di Sommerstein
secondo cui nel Pluto e nelle Ecclesiazuse si assiste ad un cambio di prospettiva:
in entrambe le commedie infatti “plays a central concern in the sufferings of
the poor, many of whom, we are constantly, reminded, are not in a position to
feed or clothe themselves adequately; and in both a fantasy-project is set on
foot to end these sufferings, a project which is bound to harm the living
standards and life-style of the rich in ways that would have drawn screams of

horror from the Aristophanes of twenty or thirty years before”*.

Per quanto riguarda la composizione del nucleo corale, un parallelo puo essere
fatto con la prima commedia aristofanea a noi pervenuta, ovvero gli Acarnesi,
in cui il gruppo di coreuti, che fra I'atro da il titolo all'opera, e costituito dai
carbonai del demo di Acarne. Essi al verso 222 si auto-definiscono yépovtag

dvtac”, in perfetta analogia con i yégovtag dvdoag chiamati in soccorso da

*' Queste le parole di Roncoroni (1994, pp. 68-69).

* Riporto l'interpretazione di Sommerstein (1984, pp. 314-315 e ancora a p. 332): “Now a
generation later it is the heroes, Praxagora and Chremylos, who are the champions of the
poor...”. Marzullo (2003, p. 1007) attua una distinzione fra Ecclesiazuse e Pluto osservando che,
nell'ultima opera a noi pervenuta “il problema sociale, insomma, ha sopraffatto quello etico”.

* L'apparato critico dell'edizione di Wilson (2007a) ci informa che évtag é tradito solo da L e
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Carione nel Pluto. In realta la differenza e netta: nel caso degli Acarnesi,
l'ingresso in scena e anticipato dalle parole di Anfiteo che ai versi 179-181
descrive il coro come meoButal TwveclAxagvukol, oTimToL YéQOvTeg,
niotvivotl dtepdpoves, MapaBwvopaxalr, odpevdduvivor. “..alcuni anziani
abitanti di Acarne, vecchi robusti, duri come lecci, Maratonomachi, forti come
l'acero.” Gli Acarnesi si connotano cioe fin dall'inizio e anzi ancora prima di
giungere in scena, per la durezza di carattere, il vigore e la forza. La differenza
sostanziale sta nel primo termine che descrive il gruppo, ovvero meofvTal
(twveg), con la pregnanza sematica che la parola porta con sé: anziani
autorevoli, il cui fisico mostra le tracce del vigore passato™, non vecchi fiacchi e
affaticati come i contadini alleati di Cremilo. La loro irruenza e energica
intraprendenza emerge fin dalla prima apparizione in teatro: essi entrano
incitati dal corifeo, per inseguire Anfiteo e tirare pietre. Ai versi 204-210 il coro

(corifeo) dice infatti:
mde mMAg €mov, dlwke Kal TOV &vdoa TuvOAvoL
TV ODOLTIOQWV ATIAVTWV" TT) TMOAEL YaQ AELoV
EVAAaBelv TOV avdea TovTov. AAAG poL unvooarte,
el TIg old” OmoL TéTEATITAL YT O TAG OTIOVOAGS PEQWV.
ExTéPevy’, olxetau
($hEOoLDOC. OIHOL TAAAG TWV €TV TV EUWV

“Per di qui; inseguitelo, corretegli dietro, chiedete di lui

omesso dagli altri codici, mentre S. D. Olson (2001), che riferisce in apparato 1'omissione in
Rac, nel commento, riporta “...was lost from the text via haplography after yéoovtac and was
added as a cinjecture by Triklinios.” (2001, p. 138).

* Cfr. Olson (2001, p. 127): “ngeofvutar: The chorus' advanced age is an important aspect of
their character (cfr. 375-6, 610, 676) and is emphasized repeatedly in the detailed description
that follows (180 yégovteg (‘old men'), 181 Maga®wvoudyat (Marathon-veterans') with n.)
and again in the parodos (211-22).”, ma anche piu avanti (2001, p. 136): “They are thus
effectively stripped for the moment of their guise as patriotic defenders of Attika and
presented as vaguely ridiculous figures...”.
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a tutti i passanti: giova alla citta

prenderlo. Ma ditemelo,

se qualcuno sa dove s'e diretto quel tale che portava la tregua.
E' fuggito, se ne e andato,

scomparso, ahime, poveri anni miei”.

Pochi versi dopo (vv. 234-236) il capo coro prosegue:
AAAX det (ntelv Tov avdoa kat BAEmtety BaAArvade
Kal duwkey yNnv mo yne, éwg av eve01) moté:
WS EYW PAAAWYV EKELVOV OVK AV EUTATUNV AlDoLC.
“Ma bisogna cercare quell'uomo,e guardare verso Ballene”,
inseguirlo di terra in terra, finche non lo si trovi:

tanto che mai mi sazierei di prenderlo a sassate”.

I corifeo incita dunque gli ex valorosi combattenti di Maratona

all'inseguimento e alla cattura di Anfiteo e afferma ancora, ai versi 219-221:
VOV O’ émeldr) 0TeQEOV )01 TOUUOV AVTIKVIHLOV
Kal maAaiw Aaxgateldn 1o okéAog Paguvetal,
olxeTat dwKTéOg O U1 YoQ €YXAvn) Ttote:
undé meQ yégovtag ovtag EkPuywv Axaovéag
“Ma ora poiche il mio stinco e rigido,

e la gamba pesa al vecchio Lacratide,

* Come spiega anche Mastromarco (1983, p. 133, n. 49) BaAAnvade e usato in luogo di
ITaAAr)vade, localita dell'Attica fra Atene e Maratona, per richiamare il “prendere a sassate”
del verso 236.
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egli e fuggito. Bisogna dunque inseguirlo:

non sia mai che sfuggendo si faccia beffe di noi, pur vecchi Acarnesi”.

Il capo coro non nega dunque l'eta avanzata dei suoi compagni; ma e tuttavia
tiducioso nel vigore e nella prestanza fisica dei suoi compagni, forse un po'
indeboliti, ma non del tutto fiaccati dal passare degli anni e cerca di

risvegliarne l'antico spirito passato™.

Anche nel caso delle Vespe ci si trova dinnanzi ad un coro di vecchi, i giudici
colleghi di Filocleone, ed anche in questo caso Aristofane presenta in scena un
coro dal duplice aspetto: anziani certo, ma dotati di pungiglioni ben appuntiti,
quindi intraprendenti e attivi. La loro entrata in scena e infatti anticipata dalle

parole di Bdelicleone (vv. 223-227) che dice:
AAA’, @ ovNEE, TO YéVog 1]V TIC 0QYIoT)
TO TV YEQOVTWY, ¢€00° duolov opnrix:
€XOUOL YO KAL KEVTQOV €K TNG 00PVOg
0EVTATOV, O KEVTOUOL, KAl KEKQAYOTEG
mndwot kai BaAAovot womeQ pépaiot.
“ Ma, o disgraziato, la razza dei vecchi,
se uno la provoca, e come un vespaio:
infatti hanno un pungiglione acutissimo fuori dal fianco
con cui pungono; e gridano,

saltano, colpiscono, come scintille”.

% Sui cori di vecchi della prima fase della produzione aristofanea (Acarnesi, Cavalieri, Vespe) vd.
anche Hubbard (1989).
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Tuttavia l'avvio della parodo (vv. 230-235) e centrato sul rimpianto dei tempi
passati e sulla triste condizione dei vecchi giudici, i cui versi d'ingresso

nell'orchestra riportano:
XWQEL TEORatv’ eppwHévws. @ Kwplia, foadvvelc.
pa tov A" o0 pévtol meo oL Y, AAA o0’ ipuag kovetog:
VLVL O¢ KQeltTV €0Tl 0oL Xapvadng Padilerv.
@ Ltoupodwee KovOvAey, BéATiote ouvdkaoT@Y,
Evepytong ao’ éoti mov 'vrav0’ 1) X&png 0 PAvevg;
Tdec0’ 6 dn Aowmdv v’ €t £oTiv, AMmanal Tanatds,
1PNG exelvng, Nvik’ ev BuCavtiow Euvnuev
$HEOLEOLVT YW TE Kal OV
“Avanza, procedi vigorosamente. O Comia, sei lento.
Pero per Zeus una volta non eri cosi: eri un guinzaglio per cani;
ora invece Carinade e piu forte di te nel camminare.
Ehi, Strimodoro di Contile, il migliore di tutti i giudici,
e forse qui Euergide o Cabete di Flia?
Ecco qui cio che resta, ah ahime,
di quella giovinezza, quando eravamo insieme a Bisanzio

e facevamo la ronda io e te””.

7

7 L'espressione “ {pag kovelog” e spiegata da Mastromarco (1983, p. 468, n. 49) con “agile e
robusto”. Per quanto riguarda invece il riferimento a Bisanzio ancora Mastromarco (1983, n.
50, p. 468) segnala “Tucidide (I, 94) attesta che, nel 477/6, i Greci inviarono, agli ordini dello
spartano Pausania, una flotta (della quale facevano parte trenta navi ateniesi) contro Bisanzio,
che era tenuta dai Persiani e la conquistarono. I coreuti si presentano dunque come vecchi
ultrasettantenni; in seguito, nell'epirrema della parabasi (vv. 1071-90), affermeranno di aver
partecipato alla seconda guerra persiana quasi sessant'anni prima”.
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Nonostante il lamento pero, in seguito i vecchi non si danno per vinti e al
verso 383 garantiscono il loro sostegno a Filocleone, esaltando il loro animo

duro come la quercia (otvwdn BuHOV):
AHLVOLUEV 00L TOV TIOLVWOT) VOV ATIAVTEG KAAEOAVTEG,
WOoT oL duvaTodv O’ elpyely £0TAL TOLXVTA TTOUJOOEV
Nueis
“Accorreremo tutti in tuo aiuto facendo appello al nostro animo duro

come leccio:

non sara possibile tenerti rinchiuso. Questo noi faremo.”

Ancora,ai versi 453-455, il coro stesso afferma:
AAAX TOVTOV PEV TAX MUV dDWOETOV KAATV dlkny,
OUKET  €lg pakQdv, v’ eldN0’ 0ldg €0T’ AVvOQWV TEOTIOS
0ELOV WV Kal dikalwV Kal BAeTOVTWV KAEdaUA.
“Ma ben presto ce la pagherete cara voi due:
non passera molto tempo e conoscerete l'indole di uomini

duri e giusti, dal feroce aspetto38.

Il gruppo sottolinea dunque in questi due casi la propria durezza di carattere e
la propria intraprendenza e piu precisamente, come ha giustamente osservato

/4,

O. Imperio, “..nella sizigia epirrematica il coro manifesta la sua duplice
fisionomia di cittadini ateniesi malandati e decrepiti, e di dicasti-vespe, aspri,

irascibili e pungenti. Il primo aspetto si estrinseca soprattutto nelle odi, il

* Per il valore dell'espressione BAemoviwv kaodapa, che letteralmente significa “con lo
sguardo di chi mangia senape”, e di altre espressioni simili si veda Mastromarco (1983, p. 483,
n. 79 e p. 134, n. 50) e Taillardat (1962, p. 216).
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secondo negli epirremi; ma ogni rigida suddivisione appare inopportuna...””.

Nel coro delle Vespe convivono dunque due aspetti: quello della vecchiaia

connessa con il rimpianto del passato e quello dell'indole mordente; non vi e

quindi alcuna affinita, come nel caso degli Acarnesi, con i contadini del Pluto,
spossati da una vita di privazioni e di duro lavoro e connotati per fiacchezza,

affaticamento e stanchezza.

Il coro degli Acarnesi e delle Vespe si distingue come un gruppo di anziani
malandati di cui si esaltano al contempo vigore e valore, antichi residui delle
loro esperienze di vita: ex combattenti nella gloriosa battaglia di Maratona da
un lato ed intraprendenti giudici dall'altro, derisi proprio nel loro aspetto di

uomini tutti d'un pezzo, eccessivamente connotati.

Ancora la Imperio afferma che sono “ evidenti le affinita tra gli anziani dicasti
del coro delle Vespe e i vecchi carbonai di quello degli Acarnesi: gli uni e gli
altri, protagonisti dei momenti piu gloriosi delle guerre persiane, sono ora, da
vecchi, nostalgici nei confronti del grande passato ateniese e critici nei
confronti dei costumi delle nuove generazioni, e vengono impietosamente

maltrattati da giovani oratori e sicofanti”®.

Niente di tutto cio si puo dire per il coro del Pluto, che si presenta invece
nell'aspetto di un gruppo di poveri contadini che non hanno certo animo duro
come quercia, ma che al contrario hanno vissuto in gravi ristrettezze e miserie,
lavorando duramente. L'aspetto nostalgico del rimpianto dei tempi passati e
ovviamente assente, anche perche non c'e alcun aspetto positivo da
rimembrare, nessun atto glorioso o valoroso, ma solo una vita di stenti e
fatiche, unici tratti peculiari di un'esistenza moralmente ineccepibile, ma non

controbilanciata dal riscontro economico.

L'approccio al Pluto suggerito da Thiercy, secondo il quale 1ultima opera

* Cosl in Imperio (2004, pp. 266-267).
* Riporto qui le considerazioni di Imperio (2004, p. 267).
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aristofanea a noi pervenuta si potrebbe intendere come “une sorte de petite

"4 (procedimento valido a mio

anthologie d'autoréférences aristophaniennes
avviso non solo per il Pluto, ma per quasi ogni opera di qualsiasi autore, dal
momento che ogni poeta e solito attingere al proprio repertorio, attuando,
anche inconsciamente, un riecheggiamento di se) risulta quindi
particolarmente valido in questo frangente: anche nel Pluto, come negli
Acarnesi e nelle Vespe, Aristofane mette in scena un coro di vecchi malandati e
affaticati, dal passo lento che d'improvviso, alla notizia della possibile
ricchezza, esplodono in un impeto di energia e vitalita, soprattutto sul piano
sessuale. Mancano nell'opera del 388 i continui riecheggiamenti dell'eta
perduta: ai vecchi contadini rimane solo il lamento per la triste esistenza
(presente e passata), abbandonato ex abrupto al verso 286 per lasciare spazio
alla gioia, all'impeto emotivo, all'intraprendenza e al vigore (fisico e sessuale)

derivanti dalla notizia della presenza di Pluto data da Carione ai versi

284-285%,

Dal punto di vista dell'effetto drammatico, e opportuno considerare che il
vecchio Cremilo, che non a caso ha nome parlante43 (ma il cui nome compare in
textu solo al verso 335, in posizione iniziale di verso, nelle parole del vicino
Blepsidemo, accorso proprio dopo la parodo), si sceglie appunto come alleati
dei vecchi affaticati e per di piu rimbambiti dalle promesse di felicita di
Carione, per portare a termine il suo progetto: la guarigione del dio della

ricchezza, cieco appunto e mal ridotto.

! Cosi nell'interpretazione di Thiercy (1997, p. 1317).

* In passato Albini (1965, p. 433) ha giustamente osservato che “...i critici tendono, in generale,
a svalutare la parados del Pluto, a considerarla fiacca. Basta a dimostrare il contrario un solo
tratto. Quando iniziano i coreuti la loro bizzarra danza lubrica? Non appena viene fatta
balenare I'immagine di Pluto. Increduli e sospettosi di fronte alla notizia di un futuro
benessere, i coreuti si scatenano non appena intravista, realmente, l'ombra della ricchezza, pur
se la predizione-presagio non e priva di dileggio...” .

*# Si veda al riguardo la breve nota di Holmes (1990, p. 93-94 e in particolare p. 93: “Two verbs
employ it: xoéuewv , which means 'whinny' and xoéumteoOar, which means 'clear one's
throat, hawk and spit'. Clearly the root is onomatopoietic and indicates an inarticulate sound
which starts in the throat”).
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Ai versi 265-267 Carione ha infatti annunciato che il suo padrone “arriva, o
poveracci, con un vecchio sporco, curvo, miserabile, rugoso, calvo, sdentato e
per giunta so che e anche circonciso” (€xwv adiktal devo mMEeoPOTNV TV, @
novneol, |ovmwvta, kKvdPpodv, dOALOV, ooV, padwvta, VWdOV:|oluat de Vi)
TOV 0VEAVOV Kal PwAOV avtov etvat) e i contadini ribattono con “annunci
parole d'oro! Come dici? Ripetimelo”(w xovoov ayyeidag énmav, mwe ¢1)g;
&ALV ppaoov | pot), questo se si accetta la successione della battuta di Carione
(vv. 265-267) e del coro (vv. 268-269), cosi come e tradita dai codici e accolta

nelle principali edizioni.

Non credo sia infatti necessario inserire i versi 268-269 attribuiti al coro e il
verso 270 di Carione fra la battuta di Carione dei versi 261-263 e quella del
coro al verso 264, per poi procedere con la risposta di Carione dei versi 265-267
e quindi riprender con il verso 271 secondo il testo edito da Wilson, a cui la
sequenza dei versi tramandata dai codici “seems rather fat-fetched to assume
the chorus have instantly inferred the great wealth of the stranger as the only

reason for his welcome by Chremylus”*.

Mantenendo il testo tradito e possibile realizzare sulla scena un felice gioco
comico basato sul fraintendimento dei vecchi. Non siamo in grado di definire
con certezza se esso sia dovuto alla sordita reale o a quella momentanea,
derivante dalla gioia impulsiva, che repentinamente proietta i contadini
nell'universo immaginario della ricchezza improvvisa, ma a mio avviso
proprio I'ambiguita delle cause di questa sordita contribuisce a dare vivacita

all'intera scena e potenzia la comicita della situazione.

Cio che possiamo asserire senza dubbio e che Aristofane ha confezionato una
situazione scenica elaborata e interamente giocata sul terreno delle
caratteristiche dei vecchi e spingendoci oltre possiamo ipotizzare addirittura

che l'autore lasci volontariamente in sospeso le cause del fraintendimento: il

* Cosi secondo Wilson (2007b, p. 204).
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confine fra sordita reale o rimbambimento entusiastico e sottile, ma la comicita
aristofanea, come sappiamo, gioca ed agisce a piu livelli, anche nel singolo
dettaglio. In questa ottica, mi sembra perspicua la chiave di lettura data al
passo da Radt che interpretava in questo modo: “Es scheint mir aber besser,
den Witz nicht in dem Verhoren eines Wortes zu suchen. Die Alten haben
vielmehr die ganze Aufzdhlung von Plutos’ Gebrechen nicht richtig
verstanden- das einzige was sie gehort haben ist, dass Karion eine lange
Aufzahlung gegeben hat. Und da er ihnen vorher (262 f.) die Befreiung aus
ihrer Armut angekiindigt hatte, schliessen sie, dass seine lange Aufzdhlung
eine Liste von Reichtiimern gewesen sein muss (wobei der Gleichklang

OLOoGV/xoLOGV mitspielen kann)”* .

Un gruppo di vecchi contadini spossati e affaticati, e anche assai rimbambiti,
giunge in aiuto di un vecchio brontolone (Cremilo), per far guarire dalla cecita
il dio Pluto, che si presenta sulla scena come vecchio (rpeofvTnVv TLv’), sporco
(ovmtwvta), curvo (kKvPpov), miserabile (&dOAov), rugoso (Qvoov), calvo
(Ladwvta), sdentato (vawddv) e per giunta circonciso (YwAov); niente di piu
assurdo e surreale si potrebbe immaginare, e la costruzione del gioco teatrale
dal punto di vista delle tecniche della comicita aristofanea e riuscitissima, e
risulta ancora piu appropriata considerando che il Pluto appartiene alle
commedie disimpegnate e con temi caratteristici del mondo alla rovescia,

seconda l'ottima classificazione di Mastromarco®.

L'opera ne guadagna cosi in termini di gioco comico e resa teatrale: si puo
quindi pensare ad una sottile ripresa che Aristofane, ormai avanti con l'eta,
attua sulla propria produzione, un procedimento a meta fra 1'inconscio ed il

velato, una sorta di richiamo per differenziazione alle prime opere impegnate

* Cosi osserva Radt (1976, p. 256), ma si veda a tal proposito anche Paduano (2002, pp. 86-87,
n. 44) che non prende in considerazione l'ipotesi di van Leeuween sulla sordita del coro, ma
che chiarisce il gioco comico derivante dall'idea fissa della felicita su cui si concentra
l'attenzione dei vecchi, che non si preoccupano minimamente degli aspetti sgradevoli di Pluto
elencati dal servo.

% Cfr. Mastromarco (1996, pp. 164-165).
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dal punto di vista politico, all'interno di questa commedia, impegnata non piu

politicamente, ma sul piano sociale.

Anche Pluto”, come i contadini e Cremilo, ¢ un vecchio, ma nel descriverlo
Aristofane usa comunque il termine tpecPUtnVv al verso 265, e non il termine
Yéoovta. In questa sezione Aristofane si diverte a descrivere Pluto con tratti
denigratori: usa appunto l'aggettivo moeofvtnv al verso 265, il cui valore
semantico e neutro, privo cioe di connotazioni negative, ma a questo fa seguire
una serie di termini tutt'altro che positivi, posizionati uno a fianco all'altro in
asindeto, in un unico verso (v. 266), in modo da mettere in luce tramite il
procedimento dell'accumulazione verbale gli aspetti orripilanti di questo
personaggio, stravolgendo comicamente l'immaginario del divino. In questo
senso risulta particolarmente acuta 1'osservazione di L. Fiorentini, secondo cui
“nella parodo, col richiamare alla mente del pubblico I'immagine di Pluto,
Carione puo contemporaneamente giocare sull'aspetto del coro di anziani
contadini che sta occupando lo spazio scenico. La dettagliata visualizzazione
dell'inedita immagine del dio, integrata persino dalla congettura di un fallo
«scapocchiato» (v. 267 PpwAog), ne assimila le fattezze a quelle dei vecchi
coreuti, dei lavoratori, tuttavia, il cui aspetto non risulta affatto laido. Egli
esibisce cosi sotto gli occhi degli spettatori, con burlesco disincanto, la
paranoica illusione del padrone Cremilo di ottenere ricchezze e giustizia da un

simile figuro”*.

La clausola yépovtac avdoacg che connota gli alleati e sostenitori di Cremilo,
in quanto accomunati da un medesimo destino avverso, si ritrova ancora al
verso 628, questa volta in posizione iniziale e nella variante al vocativo,

quando Carione apostrofa il coro, ai versi 627-630 con @ mAelota Onoelolg

*7Sulla figura del dio in generale vd. Hiibner (1914).

* Cosi Fiorentini (2006, p. 154); per quanto riguarda la descrizione di Pluto sempre nel
medesimo contributo (p. 145), Fiorentini sottolinea “come il dio sia sottoposto nella commedia
a un trattamento complesso, che ne sottolinea talora l'aspetto divino, talora invece il suo
corrispettivo materiale”.
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pepvotiAnuévoll yépovteg avdoeg €m’ OAryiotolg dAditolg, lwg evtuxeld,
WS pakaglwg mempayarte, ldAAoL 0 600G HéTEOTL TOV XQNOTOL TEOTOU
(“Voi, vecchi che alle feste di Teseo vi siete sempre accontentati di poca farina,
come vi va bene, come siete fortunati! Voi e quelli che si comportano in modo
onesto”). Anche in questo caso dalle parole di Carione emergono gli elementi
distintivi del coro: vecchiaia e poverta, chiaramente identificate all'interno del
verso 628 dal vocativo yépovtec avdpec da una parte e dall'espressione

pHepvoTAnuévol oArylotolg aAditolg dall'altra.

1. 2 Gli interventi del coro

L'entrata in scena del coro, segnata dal ritmo giambico, si
contraddistingue per le parole scurrili e il contenuto volgare della parodia
scommatica e aiscrologica delle vicende di Circe e di Polifemo, al centro dei
versi 257-321, alternati dalle battute di Carione. Dopo cio il coro interviene
ancora ai versi 328-331(0dooer BAéTmery Yo dvtikoug do&eic p’ Apn.|dewvov
Yoo el TouwPoAov pév etvekal wotillopecO’ éxaortot’ €v trkkAnoiaq, lavtov
o¢ tov ITAovtov napeinv tw Aafetv. “Coraggio: mi sembra infatti che tu veda
di fronte a te Ares in persona. Sarebbe assurdo accalcarci in assemblea per tre
oboli ciascuno e abbandonare Pluto in altre mani”), a seguito del saluto
ricevuto da Cremilo e quindi parla di nuovo ai versi 487-488, con un intervento
arbitrale all'interno dell'agone fra Penia e Cremilo (&AA’ 101 xonv Tt Aéyewv
vuag ocoPpdv, @ viknoete VoL |€v tolot Adyolg AvTIAéyovTeg, HaAakov T’
évdwoete lundév “Ora bisogna che facciate un discorso saggio, con il quale
vincerete costei ribattendole punto punto, senza offrirle nessun argomento
debole”) per poi riprendere la parola ai versi 631-632 (Tt &’ €otiv, @ BéATioTE
TV oavtov Gidwv; I patvel Yo fikewv ayyedog xonotov twvos. “Che ne e,
carissimo, dei tuoi amici? Sembra che tu giunga ad annunciare qualcosa di

buono” ), 637 (Aéyeic pot xapdv, Aéyewg pot Boav “Ci annunci una grande
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gioia, un grande grido di gioia ci annunzi”) e 639-640 (&vafoacouatr Tov
evmada katl péya Pootoiot Gpéyyoc AokAnmuov “Invocheremo il padre di
figli illustri Asclepio, luce per i mortali”) in un breve scambio di battute che
prelude al vivacissimo racconto della notte al tempio di Asclepio; infine al coro
sono attribuiti i versi 962-963 (AAA" (00’ ém’ avtag tag Ovoag adprypévn, lw
pepaklokn muvOavel Yoo wekws. “ Ma sappi che sei giunta davanti alla sua
porta, ragazzina: fai domande infatti in modo garbato”), che rappresentano
una risposta al saluto della vecchia abbandonata dal giovane amante, e quindi
il canto finale dei versi 1208-1209 (ovUk &t TolvuV €iOg péAAELY 00D MuAg,
AAA” dvaxwoetv | el TobToOev: del YaQ katomv tovtols adovtag | émecbat
“E quindi anche per noi non e piu il caso di indugiare, ma di ritirarci

all'indietro: infatti bisogna tener dietro a loro cantando”).

Al coro si rivolge direttamente Carione ai versi 627-630, secondo quanto
anticipato poco sopra (@ mAciota Onoeiolg pepvotAnuévor | yépovteg
avdpeg €’ OArylotolg aAditoy lwg evtuxel®’, we pakagiwg memodyate, |
&AAot 07 doolg péteoTt ToL xEonotov TEOTIoL “Voi, vecchi che alle feste di
Teseo vi siete sempre accontentati di poca farina, come vi va bene, come siete
fortunati! Voi e quelli che si comportano in modo onesto”) e ad esso ci si
riferisce al verso 750, quando lo schiavo parla di una folla enorme in arrivo al
seguito di Pluto (dAA’ 1|v mept avTtov dxAog vrtepdur)c oog “ma c'era intorno
a lui una folla innumerevole”) e racconta al verso 759 che “le scarpe dei vecchi
risuonano sui loro passi armoniosi” (éktumeito d&l EuPag yeQovTwv
evpLOUOIC TEOPTuaowy). Carione si rivolge ancora ai coreuti ai versi 760-763
nell'esortazione alla danza (&AM’ el’, anaamnavteg €€ £vog Adyov | opxeioOe
KAl OKLOTATE Kol xopevete lovdelg yap VULV eloovoy ayyeAel, lwg dAdLt’
ovK &veotv €v T OvAdkw “ma su, tutti quanti insieme concordemente
ballate e saltate e danzate in coro: nessuno quando rincasate vi dira che non c'e

piu farina nel sacco”) e al verso 767 quando suggerisce alla moglie di Cremilo
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di affrettarsi perche sta arrivando il gruppo di uomini festanti, ormai alla porta
(U1 vov pEAAT €L | wg avdpeg €yyug elov 1)dn twv Buowv “Non indugiare
oltre che gli uomini sono gia vicini alle porte”). Infine, al suo ingresso in scena,
la vecchia abbandonata dal giovane amante chiede informazioni proprio ai
vecchi contadini, salutando al verso 959 con &’ @ ¢idotl yépovteg, che gli

alleati di Cremilo ricambiano con @ peaxiokn®.

Al coro sono percio attribuiti un totale di quarantasette versi, di cui la maggior
parte, ovvero trentadue, sono impiegati nella parodo, che si sviluppa fino al
verso 321”. Nelle restanti occasioni, come abbiamo visto, il coro si limita ad

intervenire sporadicamente con battute circoscritte.

Dal punto di vista dell'analisi filologico-testuale in quasi tutti i casi, nelle
principali edizioni c'e concordanza nell'attribuzione delle battute, ma per
quanto riguarda i versi 963-964 dall'apparato critico dell'edizione di A. von
Velsen” , F. H. M. Blaydes™ e R. Porson-P. P. Dobree” si ricavano dati
importanti: in particolare von Velsen annota “xogoc  variis, ut solet,
compendiis pictum RVA (add. y7/R?) 6/est in U”, mentre Blaydes riporta che
il manoscritto Parisinus Gr. 2717, assieme al codice Cantabrigiensis 2614 Nn III,
3 in accordo con l'interpretazione di R. Bentley, attribuiscono la battuta a
Cremilo; Porson ci informa che la sigla di Cremilo e conservata dai codici
Oxoniensis Bodl. Barocc. 34, Oxoniensis Bodl. Barocc. 43 e Oxoniensis Bodl.

Barocc. 127 e Dobree aggiunge che la sigla del contadino era preferita da

* E' opportuno notare come nella battuta dei versi 963-964 (GAA’ (00" €10 avtac tag Ovag
adprypévn | @ pewpakiokn movOavel yao woukws. “Sei giusto davanti alla sua porta,
ragazzina garbata”) il coro anticipi la beffa di cui sara oggetto la vecchia all'interno di tutto
l'episodio; in questo senso la posizione di pepakioxn e di wowws rispettivamente a inizio e
fine verso, risulta emblematica: I'effetto comico e tutto giocato sull'eta avanzata della vecchia e
sul suo desiderio amoroso.

* Per l'analisi e la composizione delle varie parti delle opere aristofanee rimane valido e
fondamentale il volume di Mazon (1904). Per quanto riguarda la struttura compositiva delle
commedie in rapporto con l'aspetto metrico e ritmico rimando invece alle considerazioni di
Conradt (1910-1912). Per il Pluto vd. quindi Mazon (1904, p. 167) e Conradt (1912, pp. 37-43).

*! Cfr. von Velsen (1881, p. 69).

*2 Blaydes (1886, p. 101).

> Porson-Dobree(1820, p. 119).
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T.Hemsterhuis e Bentley.

Non credo che in questo caso la genuinita della sigla tradita dalla maggior
parte dei manoscritti, ovvero quella del coro, sia da mettere in discussione: la
vecchia entra in scena salutando con @ iAol yépovteg, espressione che
connota il coro, definito come yégovtec fin dal suo primo ingresso in scena. Il
gruppo di contadini, seppur in silenzio dopo la battuta ai versi 487-488, ¢
rimasto comunque nell'orchestra e spetta ad esso accogliere la vecchia:
Cremilo non e in scena precedentemente e con questo iniziale scambio di
battute fra la vecchia e i coreuti si da il tempo al personaggio di entrare in
scena, dopo la battuta del verso 964, che funge da indicazione all'attore che
impersona Cremilo per iniziare a recitare. Il contadino al suo ingresso usa
infatti il perfetto é€eAnAvOa, in perfetta corrispondenza con éAnAvOac del
verso successivo, che € rivolto alla vecchia: in entrambi i casi si deve tener
conto della pregnanza del tempo verbale, in rapporto con l'aspetto e la durata
dell'azione, di cui si intende qui sottolineare compiutezza e vicinanza
temporale. I tempi verbali sono contigui quanto le azioni dei due attori, ovvero
il loro arrivo sulla scena: deve essere percio il coro in definitiva, a mio avviso, a

pronunciare la battuta del verso 962-963.

1. 3 Gli interventi corali dal punto di vista metrico

L'ingresso dei contadini del Pluto nell'orchestra e segnato dal
ritmo giambico; in particolare, come nel caso di Vespe, Lisistrata ed Ecclesiazuse,
il coro inizia il proprio dialogo con Carione utilizzando il tetrametro giambico
catalettico, metro adeguato a enfatizzare l'incedere lento e strascicato, che ben
si addice ad un gruppo di vecchi®. 1l passaggio dal trimetro al tetrametro ¢ in

realta gia avvenuto poco prima e precisamente con l'attacco della battuta di

> Cfr. Zimmermann (1984a, p. 19): “...the catalectic iambic tetrameter-a metre which serves to
characterize old men. They walk slowly, shuffling”.
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Carione, ai versi 253-256, con la quale lo schiavo sollecita I'ingresso del coro™.

Il tetrametro giambico e impiegato ancora fino al verso 289, quindi al verso 290
Carione inizia un dialogo lirico in responsione con i coreuti in cui Aristofane
alterna differenti soluzioni metriche, oggetto di classificazioni diverse da parte

della metricologia antica e moderna.

La struttura dei primi versi di questo dialogo lirico (290-295~296-301) e stata
infatti interpretata da O. Schroeder” come sequenza di dimetri giambici e
giambo+baccheo ripetuta per tre volte, seguita da due dimetri giambici, un
giambo+ baccheo, due dimetri giambici , un giambo e infine giambo+baccheo.
C. Prato” classifica invece questi versi come tetrametri giambici catalettici, ad
esclusione del verso 299 che individua come acatalettico, mentre B.
Zimmermann® e L. P. E. Parker” interpretano questi versi come una sequenza
di tre tetrametri giambici catalettici, due dimetri giambici e un tetrametro

giambico catalettico.

Per quanto riguarda invece le testimonianze antiche, due scholia recentiora
concordano nell'individuare una successione di tetrametri giambici: si tratta in
particolare dello scolio recenziore 253 a.a che riporta Tovto dimAn xKal
eloBeoic apoPala otixwv ovoa TETEAUETOWVY AUPIKWY pUC KATAANKTIKWV
Kal akataAnNktwv, @v TéAog “péyav AaPovteg Tupévov opnkiokov
eéxtvpAwoar” (301), e dello scolio 253 a.3, una forma leggermente variata del
precendente, che contiene 1'indicazione eloOeoig dMANG apoPaiag ék otixwv
WUPIKWYV  TETOAUETOWY  KATAANKTIKWV KAl akataAktwv  ul" v

teAevtaiog “péyav Aapovteg Nuuévov odpnkiokov ektvPAwoatl” (301). In

* 11 passaggio dal trimetro al tetrametro giambico e segnalato nel commentario di Giovanni
Tzetzes (cfr. Tz. Ad v. 253a, pp. 70b 24-27, 71b 1-5) che riporta xogov pégoc 1) 6 Kapiwv
Oegamwv. o0 péxot xwelov Noav iapPkol otiyxol tolpetoor évteDOe d¢ TeTEAUETQOL, OVG Ol
dWAEavteg TeQl KwHwdiag, 6 €€ AAkagvaooov te Aovoolog, EvkAeldng te kat 6 Koatng,
AVATIAHLOTIKOUG PaoLY, €Y@ O& AVTIOTIAOTIKOUG TE KAl TALWVIKOUG.

* Schroeder (1909, pp. 87-88).

*7 Cfr. Prato (1962, pp. 358-361).

* Zimmermann (1987, p. 101).

* Parker (1997, pp. 554-561).
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entrambi i casi gli scoli contano quindi quarantasette tetrametri giambici
catalettici e acatalettici dal verso 253 al verso 301. II numero totale di
quarantasette si raggiunge solo considerando i versi 293-294 e 299-300 come
unico verso (due tetrametri in totale e non quattro dimetri) e tenendo in
considerazione che la maggior parte dei codici ripetono il verso 260 dopo il
verso 280, come si evince dall'apparato di Wilson®. A parte la questione del
computo dei versi, che e tuttavia strettamente legata all'interpretazione
prosodica del passo, cio che interessa notare ¢ la struttura metrica proposta che
individua una sequenza di tetrametri giambici (catalettici e acatalettici) e

sottolinea il modulo amebeo della sezione.

Differente e la testimonianza dello scolio recenziore 253 a.y che chiarisce in
maniera puntuale la struttura lirica del dialogo, riportando: eicOeoig dirtAng
apotBalag €k otixwv lapPkwy €vvéa mMEOG TOUG TECOAQAKOVTO dXQL TOV
“éyw d&¢ v Kipknv “(init. v. 302), @wv ol pev pe’ TeTEApETQOL €lot
kataAnktikol, ot d¢ “PAnxwuevol te mooPatiwv” (293) kat “atywv Te
Kvapewtwv pHEAN” (294), £t de “1)yovpevov toic eoPatios” (299) kat “eikn)
d¢ katadapOévta mov” (300), Téooageg dvteg, dipeTool elov axkataAnkTor”.
Anche in questo caso, per raggiungere il totale di quarantanove versi, e
necessario postulare la ripetizione del verso 260 dopo il verso 280, in accordo
con la maggior parte dei codici; ad eccezione di questo, le indicazioni dello
scoliasta, nella classificazione dei versi 253-301 come una sequenza di
quarantacinque tetrametri giambici e quattro dimetri acatalettici inseriti nella
parte finale (versi 293, 294, 299, 300), da piena conferma all'interpretazione
metrica di Zimmermann e Parker, mantenuta nell'edizione di Wilson, che oggi

risulta la piti convicente sistemazione del testo.

Per quanto riguarda invece i versi 309-315 (in responsione con 302-308)

% Cfr. Wilson (20074, t. II,, p. 285) “post v. 280 iterant v. 260 codd. praeter RV (sed hic kérxAnke
devgo praebet K)”. Il verso & di norma ripetuto nelle principali edizioni fino a quella di
Coulon-Van Daele (1930), nonostante gia Bergk (1857, p. XXIV) si fosse pronunciato a favore
dell'espunzione. Sull'argomento vd.pp. 58ss.
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Schroeder pensa a una sequenza di dimetri giambici e giambo+baccheo
ripetuta per due volte, seguiti da due dimetri giambici, giambo+ baccheo, due
dimetri giambici, un giambo e infine giambot+baccheo, mentre Prato,
Zimmermann e Parker concordano nell'individuare una sequenza di due
tetrametri giambico catalettici, un dimetro giambico un tetrametro giambico
catalettico, di nuovo un dimetro giambico, un trimetro giambico e infine un
dimetro giambico catalettico. La struttura metrica proposta da Prato,
Zimmermann e Parker e accolta anche nell'edizione di Wilson ed e
testimoniata dalla scoliastica antica, in particolare dallo scolio recenziore
302-308 a.a. che parla di éxOeowg g dMANG cvoTNUATIKY OTIXWV KAl
KWAwV K (302-321). kal €0l TOL MEWTOL CLOTHHATOS OTiXOL Kal KwAa C.
TOUTWV Ol TEWTOL dVO LAMPLKOL TETQALETOOL KATAANKTIKOL, TO Y dlpeTOOV
AKATAANKTOV, O KaAeltat AvakQeOVTEIOV. O O TETOAUETEOS KATAANKTIKOG,
0polog Tolg duol TOlg TEWTOLS, TO & Opowv T Y, 0 G ToipeTEog
axatdAnktog, to d¢ ( OdlpeTQOvV KATAANKTKOV, NTol €PONUIuEQEs, O

“”

KaAeltal kal avto Avakpeovtelov. £ott 0¢ “ EPONuUIpeQés” pEv tO €xov
TodaG y kal CLAAAPNY, “mevOnuipeQec” 8¢ TO €xov odag B Kol CLAAAPNV.
émt t0  TéAel, magdyoadog! €d’ Eékaotw ocvotipaty, maQdyoados (post
316-321) e dallo scolio recenziore 302-308 a. che elabora in maniera piu
sintetica i medesimi dati dello scolio precedente riportando cvotnua éx
0TEOPNG, AVTIoTEODOL Kal €mtdov. (302-321) kat é¢otv 1) pHEV oTEOPN Kal
avtiotpodog ékatéoa kwAwv C (302-308, 309-315). 10 a kat To [ lapPika
TETOAUETOA KATAANKTIKAE, OpOwx TOlC avw. T0 Y  lapuPucov dipetoov
AKATAANKTOV. TO O OOV T a Kal B. 0 € duoov T Y. 10 G lapPucov
TOIHETOOV  AKATAANKTOV. TO (  OIHETOOV KATAANKTIKOV, O KaAegltat
EPONUIEQEG. E0TL D& “ EPONULUEQES” HEV TO EXOV TTODAS Y Kol OLAAaBNY,
“mevOnupegec” d0& TOo €xov moOdac B wal CLAAaPV. €ml TO TéAey
napdyoadoc | &P’ Exdotw ovomiuaty magayoadoc (post 316-321).

Concorda con i precedenti anche lo scolio recenziore 302-308b che riporta sic
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hos versus Musurus enumerat: TOUTWV O TMOWTOG TETOAMETOOS AKATAANKTOG,
olov 10 to0 AAkalov (frgt. Z51 Lobel-Page) “déEar pe kwpalovta, dé€at,
Atooopat” (ex Hephaestione, V, 4) 0 0e0T€00C TETOAUETOOS KATAANKTIKOG, (WG
T@ TEO TOVTWV. O d&¢ TOLTOC OIHETOOC AKATAANKTOC. O 0& TéTAQTOG
TETOAUETQOG KATAANKTIKOG, OHOIWG TQ OEVTEQW. O d¢ TEUTTOC OMOIWS TQW
Otw, O €KTOC TOIMETEOC AKATAANKTOG, O 0& EPBdopog  dipeTog
KataANKTkds, wg  Eéketva  toL  Avakpedvtog ‘0 eV OéAwv

uaxeoOarmdoeott yao, paxéocOw” (Anacr. 84 Page) (ex Hephaestione, V, 4)

" =7’ > \ = -~ < ~ b4 4 \
epONuuEQN” D¢ T TOlALTA KAAELTAL WS TEEIG £XOVTA TOdAC Kol

OLAAABNV.

Tutte e tre le fonti citate distinguono quindi la struttura lirica del passo, con
particolare puntualita e precisione nell'individuare la successione di strofe,
antistrofe ed epodo e danno conferma alla sistemazione metrica del testo

prevista da Prato, Parker e Zimmermann ed adottata da Wilson.

Le due sezioni del dialogo lirico sono dunque contraddistinte dal ritmo
giambico e dalla predominanza del tetrametro, alternato al dimetro e in un

caso al trimetro.

Una volta chiarita la struttura dei versi della parodo, che rappresentano
appunto la sezione di maggiore impegno del coro, restano da analizzare gli

altri sporadici interventi corali nel corso della commedia.

I versi 328-331 sono trimetri giambici, perfettamente inseriti fra le due battute
di Cremilo, rispettivamente ai versi 322-327 e 332-334, espresse nel medesimo

metro.

I versi 487-488 non presentano particolari problemi intepretativi: si tratta di
tetrametri anapestici e su questa tipologia metrica concordano tre
testimonianze antiche: lo scholium vetus 487 d ci informa infatti che t0 pétoov

TOUTO AVATIALOTIKOV TETQAMETQOV KataAnktikov, allo stesso modo il
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commentario di Tzetzes al verso 487 riporta 6Tt 10 HETQOV TOUTWV TWV OTiXWV
AVATIALOTIKOV  TETQAOVAAAPOV  KATAANKTIKOV. déxetal d¢ AvVATIALOTOV,
<omovodelov> kal ddkTvAov e infine anche lo scholion recentior 487a parla di
eloBeolc dmANG dpoalag €k OTIXWV  AVATIALOTIKWV  TETOAUETOWV

KATOANKTIKQV [Kal AkataAKTwv] oo

E' opportuno notare l'accuratezza di quest'ultima fonte che informa non solo
sulla composizione metrica, ma anche sulla struttura in responsione

dell'agone.

Nemmeno i versi 631-632 presentano differenti interpretazioni: si tratta di
trimetri giambici, come testimonia anche lo scolio recenziore 627, che risulta

utile anche per I'analisi metrica dei versi 637, 639-640.

Questi ultimi tre versi sono identificati da Zimmermann come tre dimetri
docmiaci, mentre Parker divide il verso 637 in due docmi distinti, il verso 639
in un docmio singolo (avapodoopat) e infine interpreta il verso 640 come

trimetro docmiaco, secondo la seguente successione:

637  Aéyelg poL xapav 0

Aéyelg pot Boav o
639  avapodoouat d
640  TtOV evMada kal péya Peotolot G£yyos ACKAN OV 3 o.

La sistemazione data al testo da Wilson, sebbene non in accordo con le

testimonianze scoliastiche®, mi pare efficace, poiche identifica i tre versi (637,

%! Lo scolio recenziore 627b (teQov oVOTHUA AUOLBATOV TV VTIOKQLT@V. €loi ¢ 0 TEWTOL L
otixoL (627-636) lappukol toipetool dkaTAANKTOL O Wt (637) AVTIOTIAOTIKOG TQOLUETQOG
POAXVKATAANKTOG, EMIUeULYEVOS ETTOltw B. O B (638) lapPikog TOlpETEOG. ol £ERC dvo
(639-640) AvTIOTTAOTIKOL TOIHETEOL PRAXVKATAANKTOL TOD o TOOOG TIEVTIAOVAAGBOL, TOU TO
0¢ 3 érutoitov B, 1) TEOoX<a>1KoL €Tl TQ TéAeL, mapAayoadoc) parla infatti per i versi 627-636,
di una sequenza di trimetri giambici acatalettici, con il verso 637 identificato come trimetro
antispatisco brachicatalettico con l'aggiunta di un epitrito secondo e i versi 639-640 come
trimetri antispastici brachicatalettici con il primo piede pentasillabico e il secondo costituito da
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639-640) come tre dimetri docmiaci, di cui l'ultimo con brevis in longo,

riprendendo quindi l'interpretazione di Zimmermann.

L'uso del docmio e infatti attestato nella commedia aristofanea, soprattutto in
contesto paratragico e Zimmermann, nella sua vasta analisi della lirica
aristofanea, segnala numerosi dimetri docmiaci, molti dei quali all'interno di

Acarnesi, Uccelli e Tesmoforiazuse®.

L'interpretazione dello scolio recenziore 637-640 che prevede nella struttura
metrica la presenza del peone quarto puo essere legata all'origine stessa di
questo metron che deve il suo nome al ritornello della danza in onore di Apollo
guaritore. Ai versi 633-636 Carione ha infatti annunciato la guarigione di Pluto
per l'intervento del dio Asclepio ed il coro nei versi seguenti esprime la propria
gioia per l'evento; e percio possibile che i dotti bizantini interpretassero questi
versi come un elogio del dio guaritore Apollo, anche per influsso del “
AoxAnmuov mawwvog” del verso 636, che e oggetto di un'ampia discussione

contenuta nello scolio recenziore 636b.

In realta Pluto viene condotto al tempio di Asclepio e non a quello di Apollo,
secondo quanto viene espresso al verso 621 (&ywpev eig AokAnmiov) e anche

al verso 640, nelle parole stesse del coro (Léya Boototot Ppéyyog AoKANTUOV).

un epitrito secondo. Lo scolio recenziore 637-640 (t0 CLOTNHATIOV TOVTO KWAWV €0TL O . TO
newtov (637) tolpetoov PoaxvkataAnktov, £ AvtiomaoTov, €mTeitov [, Kal dvo
oLAAaP@V Mpioeog modOg ovoWV. TO devTeQoV (638) lapBLUCOV TOILETQOV AKATAATKTOV. TO
toltov (639) Kkal T0 Tétagtov (640) TOILETOA KATAANKTIKA €K TALOVWV TETAQTWV [ Kol
oVAAaBOV Y’ Aetmovov px oLAAaPT) el avamArowowy teAelov Tododg) testimonia la
medesima interpretazione metrica dello scolio precedente per quanto riguarda il verso 637,
mentre per i versi 639-640 parla di trimetri catalettici costituiti da due peoni quarti e tre sillabe.
Per quanto riguarda il verso 637, nell'apparato del volume degli scholia € segnalato “Triclinius
versum 637 scandere videtur - — —v|—v— —|v—, et initium v. 639-640 - --—~-, quasi duo trochaei —~—~
sint” (cfr. Chantry [1996, p. 172]). Sullo stesso verso si esprime anche il commentario di Tzeztes
( lapBLog TOIHETOOG AKATAANKTOG. €1 O 0Tl “Aéyelc pot xapav, ( ( Aéyelg pot Poav ) )”,
€1eQ0C TIC aTOV Hetonodtw. ) che accogliendo la variante épot al posto di pot, individua un
triemntro giambico catalettico, grazie alle due sillabe in pil1 (¢ e &€)che vengono a crearsi.

% Le attestazione riguardano Ach. 360/1; 362/3; 387/8; 389/390; 494; 495/6 (con brevis in longo);
566; 567; 568, Nub. 1162; 1163/4 (con brevis in longo), Vesp.744, Av. 230; 1188/9; 1190/1; 1192/93;
1194/5; 1262; 1263/4; 1265/6; 1267/8 (con brevis in longo), Thesm. 676/7; 700; 715; 716; 723/4; 913;
914/915; 1054 e Eccl. 941.
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Tuttavia Asclepio rimane fortemente associato al padre Apollo® e tutto il
proemio, dal tono paratragico, presenta diversi riferimenti ad Apollo, dio
dell'oracolo ma anche dio guaritore™. Nonostante ci0 l'interpretazione metrica
degli scoli antichi risulta a mio avviso forzata e non particolarmente perspicua;
e invece importante riflettere sulla ridondanza del linguaggio usato in questi

versi e a tal proposito € opportuno citare il contributo di tre scholia.

Lo scolio recenziore 637d riporta infatti Ttva yeAa twv toayikwv, mentre lo
scolio recenziore 639b contiene ¢£ HAéxktoac Evoinidovl[...] HAéktoa yoao
Evointidov pnot: “dvapoacopar matol yéoovtt TavtaAw”. €0t d¢ 10 oxnua

KwHkOV e infine lo scolio antico 639c tramanda 0 voug mémaiktat eig

VT

TOAYWIIAV' O YXQ XAXQAKTNE TOAYIKOS, W kal év “Opéotn” “avafodoopat
ntatol TavtadAw”, mentre la parte finale del commentario di Giovanni Tzeztes
al verso 639, riporta 0 0¢ vOUG TMéMAIKTAL €IC TOAYWILAV* KAL YAQ O XAQAKTNQ

ToaYKOG, we &v Ogéotn“avaBodoopat matot TavtaAw”.

Questi testimonianze forniscono indicazioni sul carattere paratragico dei versi
639-640, mentre non si soffermano sul verso 637, che tuttavia risulta allo stesso
modo fortemente connotato per la ridondanza nella costruzione, con la
ripetizione del verbo Aéyeic e del pronome poy, oltre alla variatio finale giocata
sull'assonanza fra xapdv e foav. La gioia (xapdv) si esprime nel grido festoso,
fodv appunto, che semanticamente prepara l'apertura del verso 639:
avapoacopat in posizione iniziale al verso 639 riprende il Bodv alla fine del
verso 637, come xaipewv del verso 638 nelle parole di Carione, riprende il

xaoav del verso precedente del coro.

La struttura e in crescendo: si apre il termine xapdv attraverso odv per

approdare infine al verbo &vapodcouat che intensifica e da particolare enfasi

% Cfr. Burkert (1985, p. 215): “Apollo nevertheless remains closely associated with
Asklepios...”.

* Un'ottima analisi del prologo del Pluto, che mette in luce il tono paratragico dei primi versi e
l'importanza dell'invocazione ad Apollo al verso 11, ¢ quella fatta da Rodriguez Alfageme
(1999, in particolare pp. 224-226).
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all'azione. Il docmio tragico appare quindi particolarmente indicato per questo
passo e il parallelo citato da M. C. Martinelli come esempio di docmio
paratragico in contesto aristofaneo, appare al riguardo particolarmente

efficace, per l'eco delle ripetizioni. La studiosa cita infatti Thesm. 913-915:

Aafé pe Aafé pe moot megifade d& xéoac.lpéoe 0é¢ woow. Amayé p’
anay’anay’ anayé pe: una sequenza di dimetri docmiaci anche questa, che

eccelle per le ripetizioni.

L'antecedente letterario alla base della parodia del verso 639 e rappresentato,
secondo gli scholia, da un passo dell' Oreste di Euripide, opera del 408, che
Aristofane aveva gia parodiato nelle Rane e che godeva di ampia popolarita

) 65
a

nell'antichita”. W. H. Van De Sande Bakhuyzen ha in passato segnalato

riguardo a questo verso: “Numeri ac verba tragica... Utrum de parodia sit an

paratragoedia nescimus”®.

In realta il parallelo letterario citato dagli scholia e rappresentato dai versi
984-985 dell'Oreste di Euripide, un passo in cui, alla notizia della condanna a
morte di Oreste e Elettra annunciata dal messaggero, segue il lamento del coro
cui fa eco la monodia dell'eroina tragica che canta (v’ év Opnvolwow
avapodow |l yégovtt matéol TavtaAw (“per gridare tra i lamenti al vecchio

67

padre Tantalo”)”. Per il lamento Euripide sceglie in questo caso il dimetro
giambico, largamente attestato nella lirica drammatica e particolarmente caro a
Euripide stesso®. Non c'@ quindi nel Pluto un diretto richiamo metrico

all'Oreste, visto che in quest'ultimo caso siamo di fronte a dimetri giambici, e

anche a livello lessicale il punto di contatto fra le due opere e rappresentato

% Cfr. Porter, (1994, pp. 1-2 e in particolare p. 1): “Aristophanes clearly has Orestes in mind in
several passages of Frogs (most notably in the oft-cited reference to the actor Hegelochus'
notorious slip in the delivery of Orestes 279, Frogs 303-04)”.

% Cfr. van der Sande Bakhuyzen (1877, p. 189). Sul richiamo tragico dei versi 639-640 si
esprime anche Dindorf (1837, p. 35) segnalando “similes multi apud Euripidem inveniuntur”.
11 testo e citato secondo Diggle (1994) e la traduzione in italiano e quella di Medda (2004), in
cui, in accordo con l'edizione di Murray (1913), e accolta in textu la lezione matot .

% Cfr. Martinelli (1997, p. 197).
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solo dal verbo dvapoav, che peraltro si differenzia per diatesi, sebbene gli
scholia ad Aristophanem riportino compattamente la lezione avaBoaocopat, non
attestata dalla tradizione diretta e probabilmente erroneamente segnalata dagli
eruditi per influsso del verso del Pluto. Non credo si tratti di una parodia
diretta del verso dell'Oreste quanto piuttosto di un riecheggiamento del
linguaggio euripideo: il verbo avaBoav trova infatti altre attestazioni nella
tragedia euripidea: si incontra in EI. 190, 1108 e 1592; Or. 103 e 985; Bacch. 525 e
1154 (inno a Dioniso); I. A. 465 e Fr. 752g. 17 Kannicht®.

L'intento di Aristofane e quindi quello di richiamare il linguaggio tragico,
attraverso il richiamo lessicale del verbo avapoav senza pero parodiare
un'opera in particolare, ma al fine di conferire intensita alla scena e
sottolineare il coinvolgimento emotivo dei coreuti. Al verbo tragico il
commediografo pu0 perd attribuire maggiore evidenza e pregnanza
associandolo alla scelta metrica del docmio, solitamente impiegato per
sottolineare il pathos ed il trasporto; osserva infatti M. C. Martinelli “... docmi
ricorrono in alcuni brani di Aristofane, soprattutto in contesto paratragico: ad
esempio la chiara parodia delle appassionate scene di riconoscimento
euripidee, messa in bocca al parente di Euripide nelle Tesmoforiazuse...””. I
versi 639-640, inseriti all'interno di una sezione di grande coinvolgimento
emotivo poiché si annuncia l'avvenuta guarigione di Pluto (vv. 633-636: 0
deomotne Témoaryev evtuxéotata, |paAAov d° 0 ITAovtog avtdc avti Yoo
TPAov| EEwppatwtar kat AgAaumouviat koeag, | AoKANTOL mawvog
evpevoug toxwv. “II mio padrone ha avuto la piu grande fortuna; no, piu
grande l'ha avuta Pluto stesso: non e piu cieco ma ha aperto e gli si sono
illuminati gli occhi per opera di Asclepio, benefattore e guaritore.”), sono
quindi elaborati dal poeta come paratragodia, immediatamente riconoscibile per

il pubblico ateniese, in quanto giocata sul richiamo lessicale e quello metrico.

®11 frammento ¢ attribuito all'Ipsipile: cfr. TrGF, 5.2 (2004, pp. 751-753).
0 Cfr. Martinelli (1997, p. 275).
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Proprio per questo motivo i versi 637, 639 e 640 funzionano comicamente
ancora di piu se intepretati come docmi”. L'intera struttura di questi versi
giocata sul richiamo paratragico funge poi come prepazione per lo
stravolgimento comico della vivacissima scena successiva, con il racconto

della notte al tempio di Asclepio.

Lo scholion vetus 635 d (p. 111) ci informa che il verso 635 rappresenta una
ripresa del Fineo di Sofocle’”” ; mentre al riguardo M. C. Torchio ha osservato
“oltre alla parodia dello stile tragico, possono essere presenti elementi parodici
di inni cultuali in onore di Asclepio... Un termine di confronto potrebbe essere
costituito da un peana di Eretria di autore anonimo... La metafora della luce e
inoltre particolarmente appropriata per l'epifania di un Dio...”””. Anche i versi
precedenti all'esplosione di gioia del coro sono quindi una parodia tragica e
proprio all'interno di una sequenza tutta giocata sulla paratragodia risulta
particolarmente efficace che gli unici versi corali siano docmi: essi
contribuiscono infatti a dare alla scena una connotazione ridondante ancora

piu forte.

Restano a questo punto da analizzare i versi finali della commedia, individuati
gia negli scholia vetera e nei recentiora come &AvaTALOTIKOL TETEAUETEOL , sulla

stessa linea delle intepretazioni moderne.

Una volta deciso di ricollocare Pluto nel tempio, il coro si congeda cantando
OUK &TL TOLVLV €lkOG HEAAELY OVD TIUAG, AAA’ dvarxwEELY
elg ToVTILIoOEV" DEL YOO KATOTILY TOVTOLS AOOVTAG

émteoBat

7' Mi sembra che il senso di questo passo sia stato perfettamente chiarito da Prato (1987, p.
234): “Un'inaspettata gioia esprimono i docmi di Plut. 637-40, intervallati da un trimetro
giambico tragicamente puro...”.

2 Lo scolio riporta infatti “tavta €k 100 “@véws” ZopokAéovg EAaPev”.

7 Cosi in Torchio (2001, pp. 188-189). Le considerazioni della studiosa prendono spunto dagli
studi di Kleinknecht (1967, n. 1, p. 103) e di Horn (1970, p. 41), secondo quanto si evince dalla
nota.
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“E quindi anche per noi non e piu il caso di indugiare, ma di ritirarci

all'indietro: infatti bisogna tener dietro a loro cantando ”.

Riguardo a questi versi, l'apparato critico di Wilson ci informa che “carmen
chori ¢£6d10v excidisse statuit Meineke””. L'idea dello studioso tedesco era
stata accolta anche nell'edizione oxoniense dell'opera, curata da F. W. Hall e W.
M. Geldart, dove in apparato gli editori segnalavano “in exitu fabulae aliquot

"7 Differente ¢ la soluzione di Sommerstein che non

versus videntur excidisse
segnala la caduta del canto neppure nell'apparato critico, ma aggiunge le sue
considerazioni nel commento osservando: “the words of their song, like the
words of most earlier choral songs in this play, were not included in the book-
text that went into circulation. The practice, however, of having choruses make
their finale exit singing a traditional song whose words were not treated as
part of the play-script went back at least to the beginning of Ar.'s career: in
Acharnians (1233-4) and in Lysistrata (1320-1) the last transmitted lines of the
play are an instruction to the chorus to sing, evidently designed to introduce
an exit-song which does not appear in the text, and a choral exit-song may also
have been omitted from the script of Knights (which, as trasmitted, ends with

7776

spoken dialogue)”””. Che il canto finale non fosse compreso nella versione
della commedia per la circolazione libraria (il testo appunto), ma che invece
fosse rappresentato sulla scena, similmente a quanto riteneva Russo, per il

quale il motivo dell'esodo doveva essere cantato fuori dal teatro, durante la

processione verso l'acropoli” ¢ ipotesi possibile, sebbene la carenza di dati ci

™ Cfr. Wilson (2007a, t. II, p. 326). Le considerazioni di Meineke sono contenute nell'adnotatio
critica all'opera (1860, t. I, p. XXXII) dove & segnalato “ post h. v. excidisse videtur carmen
chori é£6d10v”, ma in textu non compare la sigla XOPOY.

? Cfr. Hall-Geldart (1907, p. 261).

7® Cfr. Sommerstein (2001, p. 217).

77 Russo (1984, p. 360) : “Che il Coro del Pluto non canti par di nuovo chiaro nell'esodio: qui il
corifeo promette un canto di tutto il Coro (1208-1209), ma il canto avra luogo fuori del teatro,
nel corso della processione verso I'Acropoli (sebbene questo avvenisse anche nel finale delle
Rane: cfr. Rane 1528)".
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induca a procedere con cautela. Tuttavia, il parallelo citato da Sommerstein
con gli Acarnesi non mi sembra del tutto perspicuo: all'esortazione al canto
espressa da Diceopoli al verso 1231 (émecO¢ vuv adovtec “@ TrveAAa
kaAAlvucog” “Ora seguite cantando «Trallalera! Vittorial!») il coro risponde

infatti con
AAA” EpouecBa onv xdowv
tVveAAa KaAA VKOG &-
dOVTEG O0¢ KAl TOV AOKOV.
“Per il tuo piacere ti seguiremo
cantando «Trallalera! Vittoria!»,

per te e il tuo otre”.

L'osservazione di Sommerstein per cui “the words, as not having been
composed by the dramatist but taken over ready-made, will have been omitted
form the texts of the play that went into circulation. Exit-songs for the chorus
in Frogs, Wealth, and possibly Knights, may be missing for the same reason””®
non mi sembra del tutto convincente: alla richiesta di Diceopoli il coro
risponde prontamente nei due versi successivi con il canto di vittoria, che
probabilmente sara eseguito durante l'uscita dall'orchestra. Non e percio
necessario presupporre la caduta di una successiva sezione lirica, poiché il
testo tradito ci conserva quanto serve per l'esodo: i coreuti si mettono in marcia
cantando gli ultimi versi e, se necessario alla durata del percorso attraverso le

parodoi, possiamo ipotizzare una ripetizione di “trjveAAa kaAAtvucoc” durante

I'uscita.

Differente ¢ la situazione nelle Rane, in cui effettivamente il testo induce a

ipotizzare una caduta del canto finale contenente Avoua eschilei. Plutone

7 Cito da Sommerstein (1980, p. 215).
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infatti invita il coro ad accompagnare con un corteo di fiaccole Eschilo,
intonandone canti e melodie, il cui contenuto non & tradito: la commedia si
chiude con la battuta del coro ai versi 1528-1533 in cui manca qualsiasi

riferimento alla produzione del tragediografo”.

Per quanto riguarda i Cavalieri invece, 'anomala chiusura con il dialogo fra il
Salsicciaio e il Popolo, non autorizza necessariamente ad ipotizzare la caduta
di un canto corale: la commedia puo considerarsi conclusa con l'ingresso della

Tregua e i provvedimenti punitivi nei confronti del Paflagone.

Un altro parallelo sarebbe rappresentato, secondo Sommerstein, dalla Lisistrata
in cui sembra essere caduta la parte finale®: alle indicazioni di canto e danza
suggerite al coro dallo Spartano (&AA dye, KOpAV TAQAUTIOKIDOE XEQL, TTOdOLV
e MAdN / & TG EAadoc KEOTOV d'apa ol xopwdeAnTav. /Kat Tav owv

d’'av tav kpatiotav XaAxkiowov/ Ouvn, /tav mapudyxov “Suvvia, avvolgi la

71 versi 1524-1527 della battuta di Plutone riportano: ¢aivete tolvuv vueic tovTw |
Aaumnadac tepag, xdpa mooméumnete | tolow TovToL TOvTOV MéAeowv | kai poAmaiow
keAadovvteg “Dunque splendete voi stessi per costui come fiaccole sacre, e insieme
accompagnatelo in processione celebrandolo con la sua musica e i canti”. Ad essi segue la
battuta finale del coro in cui si dice mpwta pév evodiav ayadnv amwovt momt | eig pdog
0QVLHEVE dOTE, daipoves ol kata yaiag, | 1) 8¢ moAeL peydAwv ayadav ayadac émvolag.
| mayxv yoo €k peyaAwv daxéwv navoained’ av obtwe | aoyaréwv T’ év 6mtAolg ELVOdwv.
KAgopav d¢ paxéobw | kdAAog 6 BovAdpevog TovTwV Tatiols év dgovals “Innanzitutto
assicurate buon viaggio al poeta che se ne va sorgendo verso la luce, o divinita degli inferi, per
dare buoni consigli alla citta per grande prosperita. Infatti cosi del tutto potremmo liberarci da
grandi angosce da terribili scontri in armi. Combatta Cleofonte o chi altro lo voglia di questi
nelle patrie regioni”.

% Concordano sulla caduta della sezione lirica Henderson (1987, p. 214 “The actual exit-hymn
was not preserved because it was traditional and not composed by Ar. This is usual, cf. Ach.
1233-4, Eq. [the chorus, departing to a feast, must have done so in traditional symposiac song],
Ra. 1524-7 [songs from Aeschylos], Pl. 1209. when Ar. Composed special exit-songs they are
preserved [Ve., Pax, Av.]. Thus we need not assume that anything has been lost after 1321 e p.
222 “That the exit-hymn was traditional [not composed by Ar.] is indicated by its not being
preserved in copies of the text”), Sommerstein (1990, p. 224 “these words, like the concluding
words of Acharnians [1233-4] and Wealth [1209] as transmitted, are evidently designed to
introduce an exit-song for the chorus, which, as in those two plays, does not appear in the
book-text and presumably never did. Probably in all three cases the exit-songs were omitted
from the text because their words [and no doubt their music too] were traditional and neither
composed nor adapted by the dramatist”) e Wilson (2007a, t. II, p. 65 “textum vix integrum alii
aliter sanare conantur”). L'ipotesi di van Leeuwen (1903, p. 172) poi argomentata da Srebrny
(1961) di un'inversione fra i versi 1273-94 e 1295-1321 e volta a sanare la mancanza dell'inno ad
Atena, e stata confutata da Henderson (1987,p. 213-214).
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chioma con una mano, salta qual cerva; battito di mani fa' insieme, che
assecondi la danza, e la dea, la fortissima dalla bronzea dimora, la bellicosa,
celebra”) sara probabilmente seguita la performance del coro non
necessariamente di eccessiva durata, ma con buona probabilita caratterizzata

dai movimenti indicati dal Lacedemone.

Mastromarco e Totaro ipotizzano che “la commedia si concludesse con una
scena in cui i coreuti e gli attori, fra danze e canti, celebravano in un inno la
dea” e giustificano 1'assenza del canto nella nostra tradizione supponendo che
“non si trattasse di un inno composto dallo stesso Aristofane per tale specifica
occasione (come avviene, ad esempio, per i finali di Vespe, Pace, Uccelli), ma di
un pezzo tradizionale (e cio spiegherebbe perche, analogamente, non si siano
conservati i canti finali di Acarnesi e Pluto, nonché di Cavalieri e Rane)”®. Le
considerazioni dei due studiosi sono in parte giustificate dal testo stesso,
ovvero dalle parole dello Spartano, ma non e tuttavia necessario ipotizzare una
scena di lunga durata interamente giocata sulla celebrazione della dea, mentre
al contrario si puo pensare ad un breve momento di laudatio conclusivo,
eseguito durante il corteo di uscita e in cui il canto di esodo non fosse stato
composto da Aristofane stesso, ma fosse piuttosto un recupero di liriche
tradizionali. E' probabile che alle precise indicazioni dello Spartano sui
movimenti di danza da eseguire corrispondesse contemporaneamente la
mimica delle coreute, la cui coreografia sara poi stata ripetuta nella danza
comastica di uscita e accompagnata da qualche parola di repertorio, un inno
alla dea non inserito nel brogliaccio degli attori in quanto appartenente alla

tradizione popolare®.

Il recupero di canti dal repertorio popolare ¢ ipotizzabile anche nel caso del

finale del Pluto dove, come nel caso della Lisistrata, sono proprio gli ultimi

8! Cfr. Mastromarco-Totaro 2006, n. 245, p. 432.

® Fra le proposte vi e anche quella di Calame (2001, p. 127), che ipotizza “..1l'appel a
chanter...Athéna Chalcioicos...peuvent se substituer au bref chant choral attendu dans
I'exodos: ce chant final était peut-étre 1'objet d'une simple improvisation”.

I
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versi a suggerire l'esecuzione di un canto durante la processione di uscita ( det
YOO KATOTILV TOUTOLS &dOovTAag | é¢meoOa®). Trattandosi di un solenne corteo
per la collocazione del dio Pluto nel tempio, € molto probabile che il motivo
scelto per I'esodo riprendesse un inno tradizionale in onore del dio, ma anche
in questo caso la scarsita di dati a nostra disposizione ci induce a limitarci al

campo delle ipotesi®.

Come abbiamo anticipato, al di fuori della parodo, il contributo del coro
all'opera si riduce a ben poca cosa: 1'intervento arbitrale all'interno dell'agone, i
docmi di sapore paratragico nell'esultanza alla notizia della guarigione di
Pluto, l'accoglienza in scena della vecchia e infine il canto di chiusura, ma c'e

ancora qualcosa in piu.

Resta un altro breve accenno: relativo al coro: nell'edizione di Wilson e non
solo (vedremo piu avanti che e una prassi abbastanza consolidata nella storia
editoriale di quest'opera), si trova in piu sedi la sigla XOPOY; in particolare,
essa e inserita dopo il verso 321, dopo il verso 626, dopo il verso 801, dopo il
verso 958 e dopo il verso 1096, mentre dopo il verso 770 compare la sigla
KOMMATION XOPOY. In tutti questi casi la sigla non e seguita dal testo che
doveva interessare il coro, ma e posta in posizione centrale, a segnalare una
sorta di intermezzo o divisione fra atti, senza alcuna indicazione relativa al

tipo di performance da eseguire.

Di tutto questo avremo modo di discutere piti avanti, cercando di dare
un'interpretazione al significato di tale sigla e alle implicazioni del suo
impiego nel tardo teatro aristofaneo, anche in relazione alle preziose
testimonianze di alcuni papiri e alla produzione di Menandro, al fine di
tracciare una possibile evoluzione del ruolo corale dalla commedia antica alla

nuova.

¥ 11 verbo émopat e presente in quasi tutti gli ultimi versi delle commedie aristofanee: per
questo vd. Papachrysostomou (2002-2003, p. 89).
* Sulle tipologie e le funzioni degli exodoi delle commedie aristofanee vd. Pappas (1987).
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I coro del Pluto nel testo dell'opera a noi tradito dispone dunque di un totale
quarantasette versi, di cui trentadue impiegati nella parodo: venticinque sono i
tetrametri giambici catalettici, che si alternano a cinque dimetri giambici nella
parodo. Poi ci sono sette trimetri giambici catalettici, tre dimetri docmiaci e due

tetrametri anapestici finali.

La parte lirica, per lo piu rappresentata nella parodo, e distribuita percio
essenzialmente in tetrametri e dimetri, oltre ad un trimetro, tutti elaborati nel
ritmo giambico, prescelto per il tempo incalzante e per la peculiarita

invettiva®.

T. McEvilley parla di trentadue versi lirici all'interno del Pluto, ma il computo
non prende in considerazione i tre dimetri docmiaci ai versi 637, 639 e 640 che
conducono quindi ad un totale di trentacinque Avoika™. Lo studioso afferma
che “in the Plutus all the conventional lyrics are gone”ma in realta i giambi
lirici e i docmi, come abbiamo precedentemente affermato e come mostra
anche McEvilley in una sezione piu generale sulla metrica dei canti aristofanei,
sono ben rappresentati all'interno della produzione del commediografo®. C.
Prato in un contributo sui metri lirici di Aristofane ha appunto sottolineato
come il giambo lirico sia uno dei metri particolarmente frequente nella lirica
aristofanea, “il cui ritmo e senza dubbio il pit1 adatto alla burla licenziosa e al
Yepuotopog, che, come si sa, e uno degli elementi pit antichi della commedia

attica”®.

% Per informazioni sull'etimologia della parola giambo e sul carattere e le funzioni ad esso
associati si veda Gentili-Lomiento (2003, p. 132).

% Mi riferisco a McEvilley (1970): lo studioso alla tavola I (p. 258) chiarisce la quantita e le
percentuali dei versi lirici nelle opere aristofanee e alla tavola V (p. 266) elenca i metra lirici
all'interno delle commedie di Aristofane non prendendo in considerazione, per quanto
riguarda il Pluto, i tre dimetri docmiaci.

¥7 Al riguardo si veda ancora McEvilley (1970 e in particolare p. 260) per quanto riguarda
I'assenza di lirica convenzionale nel Pluto. Inoltre un elenco di piedi e cola lirici diffusi nella
produzione aristofanea si trova alle pp. 264-265.

* Cosi Prato (1987, p. 215).
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La scarsa percentuale di metra lirici nel Pluto, rimarcata dallo studioso, e
evidentemente strettamente legata alla scarna presenza del coro, a cui in
questa commedia sono affidate poche battute: i Avowa sono di norma
prerogativa corale e la dove la presenza del coro all'interno dell'opera si
assottiglia, con un procedimento di diretta proporzionalita si assiste allo stesso

tempo anche ad una riduzione dell'elemento lirico.

I versi della parodo, come anticipato, si contraddistinguono per volgarita e
turpiloquio, in piena contrapposizione con il lento e dimesso incedere del
gruppo di contadini e con la loro presentazione sulla scena. Il gruppo di vecchi
tiacchi, poveri e affaticati, il cui ingresso sulla scena e sollecitato da Carione, ai
versi 255-256, con (T’ , éyrkoveite, omevde0 ™™ wg O KAQOS oLXL HEAAELY, | AAA’
£0T’ &M avTg TG Akung, 1) del maEovt apvvewv (“venite, affrettatevi,
sbrigatevi: non e il momento di indugiare: siamo al punto cruciale, e bisogna
esser pronti a dare una mano”), intona una serie di versi volgari e scurrili: ne
consegue un riuscitissimo straniamento comico, reso ancora piu efficace dalla

presenza in scena di Carione che, in una sorta di duetto, partecipa e incita la

danza coreutica.

Lo schiavo, personaggio di gran lunga piu vivace e di spessore assai
prorompente rispetto al padrone Cremilo, rappresenta perfettamente il
PwpoAoxog, beffardo buffone della commedia aristofanea al quale sono
affidate le scene piu significative in termini di effetto comico (una per tutte
quella del racconto dei fatti al tempio di Asclepio), secondo I'ormai consolidata

1,

interpretazione di C. F. Russo, per cui “..Carione in ognuna delle sue

manifestazioni sceniche ha un rilievo ben piu vivo di quello che non abbia,

successivamente, il suo giudizioso e modesto padrone...””.

¥ Vd. Russo (1984, p. 356). Piu o meno dello stesso tenore sono le considerazioni di Thiercy
(1986, p. 287) per cui “...Carion est un personnage des plus importants dans cette comédie. Il a
l'air tres émancipé pour un esclave, puisqu'il se comporte plus comme un ami de Chrémyle
que comme un serviteur...Son role dans l'action est important: il appelle le choeur et le meéne a
la danse, accompagne Ploutos a Zéa, fait le récit trés pittoresque et brillant de cette guérison,
et, au cours de l'action, est l'interlocuteur du Juste, du Sycophante et d'Hermes. Il se comporte
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Come abbiamo anticipato, al di fuori della parodo, il contributo del coro
all'opera si riduce a ben poca cosa: l'intervento arbitrale all'interno dell'agone, i
docmi di sapore paratragico nell'esultanza alla notizia della guarigione di
Pluto, I'accoglienza in scena della vecchia e infine il canto di chiusura, per un

totale di 15 versi.

Tuttavia, come avremo modo di approfondire, l'esiguo spazio riservato al
gruppo dei contadini-coreuti e giustificato da motivazioni interne ed e
strettamente legato alla relazione con il progetto comico e alla funzione stessa
del coro, le cui peculiarita, secondo quanto e stato delineato in questo primo
capitolo, sono introdotte e enfatizzate ancor prima della parodo, nelle parole

di Cremilo e Carione che ne preparano l'ingresso.

en fait beaucoup plus comme un citoyen libre que comme un esclave”. Completamente
incentrato sulla figura di Carione e sulla sua partecipazione all'utopia comica ¢ il contributo di
Olson (1989b), mentre un'analisi piti generale sul coinvolgimento dello schiavo nell'utopia
comica nelle varie opere aristofanee € quella di Sommerstein (2009, pp. 147-149).
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Capitolo 2. La prima parte della parodo (vv. 257-289): costruzione
del personaggio Coro e svelamento dell'utopia comica

2. 111 testo

XOPOZX.

0UKOLV 0QAG OQUWIEVOUS IUAG TAAnL TTROOVHWG,

WS elkog €0ty aoBevels yégovtag dvdoag 1)dm);

ov O’ déloic iowg pe Belv, mElv TadTa kat poioat Lo,
260 6tov xdowv 1 6 deomoTNG O 00G KéKANKE dEDQO.
Ka.

oUKOLV TTAAaL DNTIOL Aéyw; oL O’ aVTOS OUK AKOVELS;

0 deomOTNG YAQ POV DUAG 1)dEwS ATavTag

Puxoov Blov kai dvokdAov (Hoewy amaAAayévtac.

Xo.

£otwv d¢ O ti Kal MOOev 1O Moy TovO’ 6 dowv;

Ko
265 £éxwv aducton deDEo TEECHHTNV TV, @ mdVNEOL,
ovntvTa, kKLPOV, ABALOV, QLOGV, LADWOVTA, VWOV
oipa d& V1) TOV 0VEAVOV Kal PwAOV avTov elvat
Xo.
@ XQLOOV Ayyeldag €mv, s Pric; maAwv dodoov
oL
ONAOIS YO avTOV 0WEOV TjKeLY XONHUATWV EXovTa.
Ko
270 meeoPUTIKQ@V HEV 0DV KAKQV Eywy’ £Xovia owQov.
Xo.
uav a&loic dpevakioag émert’ amaAlaynval
alnuiog, kal tadt’ €uov Baktnelav €xovTog;
Ko
TAVTWS YO &vOQwmToV pUOEL TOLODTOV EiG Ta TAVTA

NyeioB€ ' elvar kovdev &v vouile0’ UyLég eimelv;

Coro.

Ma non vedi dunque che da tempo con ardore
avanziamo, come si addice a uomini vecchi ormai fiacchi?

Ma tu pretendi ugualmente di farmi correre prima di
spiegarmi tutta la questione,

del perche il tuo padrone mi ha convocato qua.
Carione.

Non lo dico dunque da tempo? Ma proprio non mi
ascolti?

11 padrone dice infatti che voi tutti vivrete bene, liberati
da una vita fredda e difficile.

Coro. (i coreuti fra loro)

Che cos'e dunque e da dove viene questa storia che ci
racconta?

Carione.

E' arrivato, o poveracci, con un vecchio

sporco, curvo, miserabile, rugoso, calvo, sdentato
e -per il cielo- so che € anche circonciso.

Coro.

Tu che hai annunziato parole d'oro, come dici?
Ripetimelo.

Dici infatti che & giunto con un mucchio di ricchezze
Carione.

Dico semmai con un mucchio di mali di vecchiaia
Coro.

Pensi forse di ingannarci e poi abbandonarci impunito,
e fare ci0 a me, che ho anche il bastone?

Carione.

Davvero mi ritenete un uomo siffatto per indole, sotto
ogni aspetto, e pensate che non possa dire nulla di
assennato?
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Xo. Coro.

275 ¢ 0epvog oOTTELTTOS Al kviuaL dé cov Bowotv  E come e altezzoso il furfante! Le tue gambe gridano

“lov oV, tag xolvikag kal tag médag moHovoat. “Ahi! Ahi!”, rimpiangendo ceppi e catene.
Ka. Carione.
£V Tf) 000G VUVL AarxOV TO Yodupa oov ducalel, La tua lettera ora estratta ti fa giudice...nella tomba!

oL 0’0V Badilels; 6 d¢ Xapwv t0 EVUPoAOV didwotv.  Non vai? Caronte ti consegna la tessera
Xo. Coro.
drxpparyeing, ws nobwv el kai pvoet kOBaAog, Crepa! Come sei spregevole e maligno d'indole,
280 Gomic pevaxkiCels, podoar d’ obnw tétAnkag Nuiv, tu che ci inganni e non hai il coraggio di parlare a noi
282 ol moAA& poxOnoavteg, ovk obong oX0ARS, che ci diamo tanto da fare e non abbiamo tempo da
mEOOVHWS perdere, e con ardore siamo giunti, calpestando tante
0ev’ YABopev, TOAA@VY BVpWV Ollag dexmepwvtee. radici di timo.
Ka. Carione.
GAA” oDKéT Ay kU PapL. tov ITAovTov YaQ, wvdges, Ma non potrei pilt nascondervelo: con Pluto infatti, o
ficeL signori, giunge il padrone, colui che vi fara ricchi.
285 Aywv O de0mOTNG, OC VUAS TAOVOIOVS TTOMOEL.

Coro.
Xo.

. o, , . L Ma é davvero vero che ci sara possibile essere tutti ricchi?
OvVTwg Yo €0t MAovolog &naowy NIV elvay;

Carione.
Ka.

. . , e , S}, per gli dei, dei Mida, se vi crescono orecchie d'asino.
V1) Tobg Beoe Midag pév odv, v T’ dvov Adpnrte.

Coro.
Xo.

i . o _ Come me ne rallegro e mi diletto e voglio danzare
s fjdopat kal tépmouat kai fovAoual xogevoat

o o, , Y N _ per il piacere, se quello che dici & vero.
O’ 1dovng, eimeg Aéyelc Ovtwe oL TavT &ANOT

2. 2 Alcune note filologiche al testo

Il testo qui adottato differisce dall'edizione di Wilson per la
successione dei versi 261-271: preferisco infatti mantenere la disposizione del
testo cosi come e tradita dai manoscritti e accolta nelle principali edizioni,
secondo quanto gia chiarito nel capitolo precedente”. Le altre osservazioni

relative a questioni di critica testuale sono elencate di seguito.

e Al verso 257, cosi come al verso 261, la lezione congetturale oUkovv e

% Per la discussione del passo vd. p. 28ss.
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frutto dell'intervento di S. Bergler nel primo caso e di R. F. P. Brunck nel
secondo: non e infatti tradita dai codici, che conservano in ambedue i
versi oUKODV, oUK'00Vv 0 oVk 0OV’ L'oscillazione fra quattro differenti
forme e attestazioni di questa locuzione avverbiale in ambito letterario
greco € messa in luce da Denniston, che sottolinea la difficolta di
emendare in ogni singolo caso il testo, a causa dell'incertezza nella
valutazione della genuinitd dei dati codicologici”. La mancanza di
omogeneita nella tradizione e la facilita di corrutela della locuzione
giustificano 1'emendatio: la lezione oUkovv rispetto alle altre tre differenti
forme, sembra piu adatta all'apertura della battuta dei contadini, poiché
innalza il tono della scena e prepara la paratragicita su cui e incentrata

tutta la sezione®.

o Al verso 260 1"apparato di Wilson ci informa che la lezione u'é e
conservata dai due codici veteres (R e V), mentre A tramanda x'w e L

contiene y 0.

L'alterazione dell'accusativo del pronome di prima persona singolare

*' L'apparato dell'edizione di Wilson (2007a) attribuisce oUkovv a Bergler per il verso 257 e a
Brunck per il verso 261 e pili genericamente riporta “ovkovv: codd” in entrambi i versi; mentre
Coulon(1930) divide le lezioni dei codici fra ovkobv di @ e ovk ovv di R e V per quanto
riguarda il verso 257 e attribuisce concordemente a RV® la variante ovkovv al verso 261. Von
Velsen (1881) attribuisce invece la lezione ovk’'ovv a R, la lezione ovx obv a V e infine la
variante ovkovv a AU per quanto concerne il verso 257, mentre al verso 261 le testimonianze si
dividerebbero fra ovk’o0v di R e ovxoUv di VAU, sempre secondo von Velsen. Il confronto dei
vari apparati ci offre un quadro della disomogeneita nelle attribuzioni: si tratta tuttavia di un
problema pitt generale, che non riguarda esclusivamente il Pluto, ma qualsiasi testo della
letteratura classica greca a noi giunto, fortemente legato alle interpolazioni del testo, opera di
copisti ed eruditi, e anche alle difficolta di decifrazione di spiriti ed accenti nei manoscritti.

2 Cfr. Denniston (1954, p. 430) “oUkouvv and ovkovv are found both in statements and in
questions. We thus have four forms. The punctuation and accentuation of our MSS. are not to
be trusted over-implicitly, and frequent changes should probably be made. Editors have been
rather haphazard in this matter.” e ancora n. 2 p. 430 “I cordially agree with Hermann (on
Viger, De Idiotismis): “Verum mirifice perturbatus est huius particulae usus, ita ut vix scias
quo te vertas. Librorum auctoritati non multum tribui potest in tanta scripturae varietate’”.La
questione risulta ancora pilt complicata per quanto riguarda il Pluto: infatti, nella storia della
tradizione manoscritta di quest'opera ha avuto senza dubbio un peso importante la figura
dell'erudito Demetrio Triclinio, il cui contributo scientifico relativo alla triade bizantina
aristofanea e stato oggetto di un approfondito studio di Koster (1957, pp. 238-239)

? Per questo vd. infra, pp. 63ss.
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nella particella ye poi elisa in y’e pienamente giustificabile dal punto di
vista paleografico, mentre qualche difficolta di senso si presenta per
l'eventuale corruzione di 6 in x'w: se le motivazioni paleografiche
possono servire a giustificare la lezione, tuttavia il senso e la
grammatica spingono a ipotizzare che la variante di A rappresenti

un'ulteriore corruttela di un ipotetico xw.

La questione e strettamente legata ad un altro problema testuale
presente alla fine dello stesso verso, dove R e V conservano la

kéxAnke devpo, mentre A, L e K™ tramandano kékAnkev 1pac.

La lezione dei due veteres che conserva l'accusativo del pronome di
prima persona singolare (1’) prima del soggetto 6 deomotng 6 oo e
devpo in chiusura di verso e certamente lectio difficilior rispetto alla
variante dei codici recentiores che presenta il pronome personale oggetto

della frase alla fine del verso e al plurale (ikcékAniev Nuac).

E possibile che in alcuni testimonia dell'opera 'accusativo del pronome
singolare sia stato omesso o confuso con la particella y'o con x’(poi
corrottosi in X'w); possiamo quindi ipotizzare che conseguentemente,
una volta venuto a mancare l'oggetto della frase, sul testo sia
intervenuto qualche erudito aggiungendo in fondo al verso l'atteso
complemento oggetto, ovvero il pronome di prima persona plurale,
inserito sulla base dell'analogia con fjuag dell' inizio della battuta (v.

259).

Al contrario si puo invece pensare anche che esistesse una variante

Nuag in conflitto con p’, da cui le correzioniin y'e x .

Il testo dei veteres sembra comunque pienamente difendibile: il pronome

di prima persona singolare ricorre gia ben due volte nel verso

** L'apparato di Blaydes (1886) ci informa che anche Marc. Gr. Z 475 (825) e Laur. Gr. XXXI, 16
hanno devgo
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precedente (ue e pod). Il coro apre infatti la propria battuta parlando al
plurale, poi passa all'uso del singolare ai versi 259 e 260, 268, 272 e 288,
per poi tornare al plurale al verso 280, al 286 e nell'ultima parte della
parodo ai versi 296 e 312. L'uso del pronome non e quindi coerente: si
assiste infatti ad un continuo passaggio dall'unita alla pluralita di
persona, secondo un procedimento abbastanza diffuso in tutta la
letteratura drammatica greca”, che peraltro rappresenta una delle
principali difficolta per la suddivisione degli interventi fra coro e
corifeo in molte delle opere teatrali antiche a noi giunte, fra le quali,

non ultima, anche questa.

La lezione di R e V appare appropriata anche per quanto concerne la
presenza di devgo in chiusura di battuta: 1'avverbio di luogo segnala
infatti, alla fine della tirata che impiega ben quattro versi per
informarci della presunta velocita d'azione e di movimento dei vecchi
contadini, per ribadire e sottolineare il percorso dei vecchi, sulla cui
presunta velocita (ovvero lentezza) & giocata tutta la scena®. Inoltre,

l'avverbio ricorre anche al verso 265 nella battuta di Carione e

soprattutto al verso 283 nelle parole del coro stesso.

e Al verso 271 l'apparato di Wilson segnala éntett’ Bergk: uag émert’ V:
nuag cett.: p' émert’ Meineke. Nelle edizioni di Porson e Blaydes e
infatti mantenuta la lezione dei recentiores (fpag), mentre von Velsen

sceglie la congettura di Meineke”. La variante di V ¢ senza dubbio da

% Sulla questione del numero della persona con cui il coro parla o con cui gli attori si rivolgono
al coro rimando al lavoro specifico della Kaimio (1970) che osserva (p. 11) “The chorus
employs both the first person singular and the first person plural, and so does the chorus-
leader. In choral parts there are exhortations and orders given to the chorus in the form of
second person singular and plural imperatives, as well as in the form of the first person plural
hortative subjunctive, The actor addresses both the whole chorus and the chorus-leader either
in the second person singular or plural. Both acotr and chorus may also refer to the chorus
with collective nouns”.

% La lezione e poi testimoniata anche da Marc. Gr. Z 475 (825) e dal Laur. Gr. XXX1, 16, come si
ricava dall'apparato di Blaydes (1886, p. 29).

7 L'apparato di von Velsen (1881) riguardo questo verso non ¢ del tutto preciso: lo studioso
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rigettare in quanto extra metrum, ma rimane tuttavia preziosa per
l'indicazione che contiene: la presenza di émett’a seguito di yuag puo
essere spiegata a partire da una presunta glossa interlineare entrata nel
testo”. L'unica motivazione valida per 1'adozione nel testo della variante
metricamente scorretta e quella che prevede un'incertezza nella
tradizione fra l'accusativo del pronome di prima persona plurale e
I'avverbio temporale: in qualche esemplare le due possibilita dovevano
trovarsi in alternativa, probabilmente posizionate una in testo e l'altra
supra lineam o in margine; la presenza in textu di entrambe puo spiegarsi
a partire da un errore di copiatura di qualche scriba che puo aver
interpretato la glossa interlineare o marginale come parte integrante
della commedia. E' poi opportuno notare che la congettura del Bergk e
comunque attestata in un ramo della tradizione, quello di V appunto, in
cui le due varianti sono riportate, e trova a mio avviso in esso conferma
della propria validita: fuag € senza dubbio lectio facilior rispetto a
émert’; inoltre la caduta dell'avverbio puo esser facilmente giustificata
dal punto di vista paleografico, ipotizzando un saut du méme au meme

causato forse dalla presenza del vicino amaAAaynvar ™.

e A seguito del verso 280 i manoscritti recenziori ripetono il verso 260
(con le medesime problematiche filologiche), tranne K che in questo
punto si associa alla lezione di R e V conservando kékAnke devo,
variante che conservano numerosi altri manoscritti all'interno della

medesima reiterazione del verso'. Il Bergk fu il primo ad espungere il

segnala infatti come lezione di V il solo émert’, mentre il dato giusto e riportato da Wilson
(2007a) che attribuisce al Veneto la variante fjuag émert’.

% Al riguardo Coulon (1907, p. 55) osserva che “...ex diversis scripturis colligendum esse
arbitror in archetypo sic scriptum fuisse: pav afolg ¢evaxiocag émert’ (Muag s.l.)
anaAAarynvar . Illud fuag interpretandi causa superscriptum falso pro &mert’ librarius R
transcripsit propterea, opinor, quod accusativum requirebat”.

% Cfr. Blaydes (1886, p. 30). A favore della lezione émelt’ si era espresso anche Bamberg (1869,
pp- 23-24).

1 Gj tratta di A, Paris. Gr. 2827, Marc. Gr. Z 472 (766), Vind. Gr. 163, Vind. Gr. 210, Vind . Gr.
227 e Laur. Conv. Sopp. 66.
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verso'”, la cui ripetizione in effetti non sembra qui necessaria e I
erroneo inserimento in testo potrebbe essere dovuto alla presenza di
doaoat che si trova anche al verso 260. La ripetizione potrebbe quindi
derivare da una glossa marginale erroneamente inserita in testo:
qualche erudito per chiarire le intenzioni e richiamare il contesto del
verso precedente annota in margine il verso 260, poi erroneamente

copiato come parte integrante del testo in altri esemplari.

Al verso 285 la tradizione si divide fra vuag e Muag, questultimo
conservato da R e L, M e Ald; oltreche da numerosi manoscritti
recenziori'”, mentre a favore di Vuag si incontrano le testimonianze di

A e di altri codici pit tardi'”.

Il senso giustifica in egual misura le due varianti, con una leggera
inclinazione a favore di fuac: la guarigione di Pluto comportera un
miglioramento economico non solo per Cremilo ed i contadini, ma per
tutti in generale. Tuttavia, la battuta di Carione, risposta alle

imprecazioni e alle lamentele del coro dei versi 279-283, necessita a mio
avviso del pronome di seconda persona plurale, lo stesso usato ai versi
262-263 ( 6 deomOTNG YAQ Pnowv vuag Mdéws Amavtag Ppuxeov Plov
Kal duokoOAov (oewv adnaAdayévtag), dove si anticipa l'informazione
e la novita che comporta il coinvolgimento dei contadini. La notizia
viene poi chiarita e corredata di dettagli in questa successiva battuta,
che chiarisce la questione e svela la presenza di Pluto. I versi 262-263

rappresentano quindi una sorta di premessa rispetto alla battuta

I1 dato e evidenziato nell'adnotatio critica dell'edizione di von Velsen (1881, p. 23) dove si
legge “spurium esse intellexit Bergkius”. Porson-Dobree (1820) e Blaydes (1886) mantengono
la reiterazione, seppur Blaydes esprima qualche dubbio al riguardo : cfr. Blaydes (1886, p. 31
“dem versus est 260. Omittendus hic videtur; nam eundem versum, tam parvo intervallo,

iterari mirum potest”).

192 Sj tratta in particolare di Oxon. Bodl. D'Orv. 72; Monac. 137; Cant.2626 111, 15, 1; Cant. 2626
III, 15, 2; Bodl. Canon. 40, Bodl. Misc. 150, Bodl. Misc. 246.

' Si tratta di Par. Gr 2717; Par. Gr. Suppl. 135; Cant. R 1. 42; Par. Gr. 2827; Laur. Conv. Soppr.
66; Monac. 137; Elbig.; Cant. 2614 Nn I, 3; Harl. 6307; Harl. 5664; Harl. 5725 e Bodl. Barocc. 43.
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oggetto della presente discussione: introducono infatti il tema della

fortuna, oggetto di ripresa e approfondimento al verso 284-285.

Dei versi 262-263 vengono dunque qui recuperati non solo
I'argomentazione e il motivo concettuale, ma anche le figure della
narrazione, i protagonisti, ovvero il soggetto attuatore e l'oggetto
dell'azione alla base dell'utopia comica: rispettivamente il padrone

Cremilo ( 6 deomdng) e il gruppo di alleati (Opag, appunto).

Un altro elemento a sostegno della lezione Upag puo poi essere la
presenza del verbo alla seconda persona plurale al verso 287: Carione
da qui conferma alla novita poco prima espressa circa la sorte
favorevole che presto arridera al coro, ancora dubbioso e incredulo;
nell'esprimersi utilizza il congiuntivo Ad&Pnte, non coniuga cioe il
verbo alla prima persona plurale (AdPwpev) e in questo modo si
esclude dal contesto dell'azione. Lo schiavo non ha infatti interesse a
porsi sul piano della condivisione con i contadini; cio e dovuto non
tanto all'esclusione di Carione dall'utopia comica, di cui effettivamente
lo schiavo ¢ parte integrante'”, quanto piuttosto a motivazioni tattiche e
sceniche. Esprimendosi sempre con il pronome alla seconda persona
plurale e centrando il tema comico attorno ai contadini, il servo punta
infatti a destare nei vecchi la presa di coscienza della propria identita di
gruppo, in modo da ottenerne un completo coinvolgimento nel
piano comico: sentendosi il diretto beneficiario di Pluto, il coro
impieghera cosi al massimo le proprie forze per perseguire lo scopo

ultimo, ovvero 1'agiatezza ed il benessere, garantendo quindi il proprio

'% Sebbene nel prologo si lamenti per 1'obbligo di seguire il suo padrone dissennato, intento a
seguire un cieco, una volta chiarita I'identita dell'uomo a cui si accompagna Cremilo, Carione
garantisce il proprio sostegno all'azione e si occupa di chiamare in aiuto il gruppo di contadini,
e a seguito della guarigione di Pluto, condivide quindi l'agiatezza del padrone, secondo
quanto egli stesso racconta ai versi 802-822 nella descrizione dei cambiamenti incorsi in casa
del padrone, che come egli chiarisce, coinvolgono effettivamente anche il modus vivendi degli
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sostegno a Cremilo in ogni azione volta alla guarigione del dio.

e Al verso 287 la lezione Mdag e conservata concordemente dai codici. Le
scelte esegetiche dei vari editori sono differenti: mentre Dindorf e
Porson mantengono il testo tradito, von Velsen assieme a Blaydes e
Rogers accetta la congettura Midaig che risale a L. Kuster, di recente
accolta anche da Wilson. Coulon invece difende la tradizione dei codici,
a mio avviso ancora oggi ragionevolmente sostenibile. Nelle
annotazioni in calce alla propria edizione aristofanea Dindorf segnala:
“In Midaic mutabat Kusterus propter praecedens mAovoiolg, parum
subtiliter. Illic dativum posuit poeta, quia praecedit éott (licet), hic

710 mentre nelle note di

accusativum, accomodatum infinitivo etvaut
Dobree si legge “Midac edd. mss. in his Arund. 6 pdaic primo
Porsonus e Kusteri emendatione, sed postea punctis damnavit 1 ,
uidaic”'™. La lezione dei codici ¢ facilmente difendibile: la presenza
dell'accusativo Midag si giustifica a partire dall'accusativo Opag che
ricorre nella battuta di Carione al verso 285 e a cui sintatticamente si
ricollega. Ragionando in termini paleografici € invece preferibile
postulare una corruttela da Mdaig in Midag piuttosto che il contrario;
d'altro canto l'intervento di un correttore al fine dell'omologazione del
testo in analogia con il verso precedente, che si avvale della costruzione
al dativo (dvtwg yap éott mAovoiolg &naotv Uiy elvat), non sembra
una ipotesi del tutto fuorviante. Tutte queste motivazioni, fra cui in

primis la compattezza dei testimonia inducono a conservare la lezione

tradita.

1% Cfr. Dindorf (1837, p. 56).
1% Cfr. Porson-Dobree (1820, p. 34). Con la sigla Arund. 6 si intende il manoscritto Arund. 530.
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2. 3 Analisi del passo

L'ingresso dei vecchi coreuti nell'orchestra e anticipato ed
incalzato dalle parole dello schiavo Carione contenute ai versi 253-255, dopo
che la scena e stata abbandonata da Cremilo e Pluto: il contadino ha infatti
convinto il dio della ricchezza ad entrare nella propria casa per conoscere la
propria moglie e il proprio figlio (vv. 249-251 &AA’ elolwpev, wg Welv o¢
PovAopat [kat v yvvaika kat Tov viov Tov Hovov, | 0v éyw Pi@ paAtota
petx oé “Ma entriamo: voglio che tu incontri'” mia moglie e il mio unico
figlio, che io amo piu di ogni altra cosa..dopo di te”) ed entrambi si
allontanano dopo il verso 252. Con buona probabilita i versi 251 e 252
dovevano essere recitati mentre i due attori si incammivano verso la casa, cosi

come l'inizio della battuta di Carione prendeva l'avvio prima che I'attore stesso

"7 Credo che all'interno di questo passo l'uso del verbo delv nella costruzione wg detv oe
meriti 1'attenzione del lettore. In Rogers (1907, p. 28) il passo € cosi tradotto “So go we in; I
long to introduce my wife and only son whom most I love” (p. 29) e in apparato si annota
“The construction no doubt is “ I wish you to see them,” though possibly the words may be
intended to suggest both alternatives.”; in Holzinger (1940, p. 92) si riporta l'interpretazione di
Droysen “Droysens .Du mufst doch meine Frau und meinen Sohn sehen' klingt auch uns
Deutschen trotz der Blindheit des Plutos natiirlicher als die Konstruktion der Scholien, die o¢
als Object und v yuvvaika kai tov viov als Subject auffassen. Engl.:to see her” e in
Sommerstein (2001, p. 249) l'espressione e cosi spiegata: “to meet: Greek idein (lit. “to see”)
often means “to converse with” (cf. Thuc. 4. 125. 1, Xen. Anab. 2. 4. 15, and the semantic
development of English interview), and its literal sense can sometimes be totally
forgotten...Hence we need not, merely on account of Wealth's blindness, assume that he cannot
be the subject of this verb (though syntactically speaking the words are perfectly capable of
being construed with him as object, “ I want my wife and son to see you”)”. Personalmente
ritengo che una giusta interpretazione debba tener conto del significato che il verbo assume
nel contesto, ma anche del richiamo all' etimologia semantica che certamente Aristofane avra
voluto evocare. In questo modo il poeta crea un sottile gioco di parole evocato dall'uso ironico
del termine, in quanto accostato al dio cieco. Il passo & dibattuto anche nello scholium vetus 249
che riporta oy tvar 6 TTAoUTog d1) TV yuvaika Kol Tov viov- TupAOS yap 1v-, nello scolio
249a del commentario di Tzetzes, dove si legge ovx tva 6 ITAovtog {01 TV Yuvaika kai Tov
LoV, AAA” tva Eéxetvol tov I[TAoDToV Dwotv: obTw yaQ moémel e infine negli scholia recentiora
249c e 249d che contengono rispettivamente “0éAw eic Oéav éABelv o T yuvauki kal @
OV VIR, 6V Ayan® HAALOTA TV GAAWY , ATV peta oé€” e 1o “PovAopal” kal o “idetv”
mEOS “tnv yvvaika” meatov anodidotat, olov “BovAouatl delv o€ kal TV yvvailka Kat tov
LoV ¢ EaVvTac ool”. Twveg d¢ ATodWoaoL TavTa TEOS TO “0¢” mEwtov, OTEQ {owg
adokipov. ov yag 6 IAovTog floa, TUXOV, TG YLVALKOG Katl ToD LIoL XQeUVAoL, AAAX TO
évavrtiov. Tutte le testimonianze scoliastiche notano quindi l'incongruenza del verbo associato
alla figura di Pluto, ma in nessun caso si ipotizza un voluto uso ironico del termine, possibilita
che a mio avviso il poeta non doveva essersi lasciato sfuggire.
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fosse visibile in scena, e verosimilmente proprio durante il tragitto che lo
introduceva nell'orchestra attraverso la parodo. Allo stesso modo il coro a
questo punto entrera in scena al seguito dello schiavo, ma con una buona
distanza da esso, con passo lento e affaticato, e iniziera a pronunciare la
propria battuta durante il tragitto lungo la parodo, dando un efficace rilievo
drammatico al proprio incedere tardo grazie all'uso del tetrametro giambico

catalettico.

La prima parola che il coro pronuncia € ovkovv, una particella interrogativa
retorica che apre la domanda rivolta allo schiavo, il cui impiego richiama il
livello e lo stile della tragedia, carichi di trasporto emotivo'®. Essa risulta
molto attestata in ambito teatrale'” e in contesto aristofaneo ricopre un ruolo
privilegiato in apertura di invettive rivolte in seconda persona, come in questo

caso'’,

Partendo da queste considerazioni e sulla base delle nostre conoscenze dello
stile e delle tecniche di composizione aristofanee, e possibile ipotizzare che
l'impiego di questa locuzione voglia qui richiamare la tragedia, o meglio, la
tragedia euripidea'. Gli studi di Denniston ci informano circa 1'utilizzo di

oUKoLV in associazione con la seconda persona del futuro indicativo o con

1% Cfr. Kithner (1904, pp. 166-167) : “...die Frage mit oUkovv hingegen der aufgeregten und
pathetischen Rede, die aus einem leidenschaftlichen, unwillingen, erziirnten, erstauten,
ungeduldigen Gemiite hervorgegangen ist, wie sie besonders in den Tragodien zu sein pflegt”.
'% Cfr. Denniston (1954, pp. 430-432). L'uso tragico in apertura di interrogative ricorre in
Eschilo (Suppl. 300; Pr. 52; Pr. 377 e Eum. 725), ma soprattutto in Euripide (Alc. 60; Alc. 148; Alc.
794; Heracl. 734; Andr. 585; Andr. 677; Hec. 251, Hec. 311; Hec. 592; Hec. 1254; EI. 1004; IT 1190; IT
1196; Hel. 458; Hel. 1274; Hel. 1414; Ph. 1690; Or. 1238) e in questa posizione la particella “is
characteristic of the lively, emotional style of tragedy” e che “often, the logical starting-point is,
not what the previous speaker has said, but the fact that he has said it” (cito da Denniston
[1954, p. 431]).

"%'Si riscontrano altri 48 casi di impiego della locuzione nella commedia aristofanea: si trova
infatti in Equ. 810; Equ. 820; Equ. 1381, Nub. 692; Nub. 1253; Nub. 1377; Nub. 1421; Vesp. 47;
Vesp. 50; Vesp. 171; Vesp. 985; Vesp. 1148; Pax 274; Pax 470; Pax 491; Pax 865, Pax 950; Pax 1026;
Av. 477; Av. 991; Av. 1177; Av. 1260; Lys. 247; Lys. 587; Lys. 594; Thesm. 226; Ran. 27; Ran. 89; Ran.
193; Ran. 200; Ran. 339 ; Ran. 649, Eccl. 43; Eccl. 116; Eccl. 608; Eccl. 1144; Plu. 71; Plut. 135; Plut.
406; Plut. 431; Plut. 549; Plut. 587; Plut. 916; Plut. 974; Plut. 1031; Plut. 1124 e Plut. 1185.

"' Vd. infra, pp. 65ss.
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l'ottativo, in apertura di discorso all'interno di interrogative impazienti'’?,

un'indicazione che puo essere adattata sia al contesto tragico che a quello
comico: nel tessuto tragico infatti I'impiego della particella ha la funzione di
sottolineare l'angoscia del sapere, mentre in ambito comico questo uso
stilistico e funzionale alla velocita del ritmo incalzante e brioso e rappresenta la

ripresa e il rovesciamento di un modello alto, ovvero di quello tragico.

La particella ricorre anche al verso 261, in piena correlazione con il verso 257:
nel primo caso oUkovv apre l'ingresso in scena del coro, ed il suo uso e
contestualizzato in chiave paratragica, mentre nel secondo caso siamo
dinnanzi ad una chiara ripresa parodica dell' ovkovv precedente. Carione
infatti incalza e impreca contro il coro ricalcandone l'incipit, che funge da
apertura dell'ingiuria'”. La battuta dello schiavo segue poi con l'annuncio,
esaurito in due soli versi (vv. 262-263), dell'importante notizia attorno alla
quale ruota tutta l'aspettativa dei contadini. Il ritmo di Carione e veloce e
incalzante: nell'informare i vecchi della fortuna che tocchera loro a breve il
servo non si preoccupa di creare suspence, ma anzi si congeda rapidamente e in
poche parole; i tempi dello schiavo appaiono senza dubbio tremendamente
veloci e in pieno contrasto con la lentezza di movimenti e di espressione dei

coreuti.

I vecchi contadini avanzano dunque con un lento incedere, al seguito di uno
schiavo che li incalza e li invita ad affrettarsi: a cio segue una rimbeccata allo
schiavo e quindi un lamento sulla propria misera condizione, che da l'avvio ad
un felice gioco comico tutto basato sul contrasto fra il sublime tragico, di cui si
fa portatore il coro e il basso comico affidato alla figura del BwpoAdxog

Carione, all'interno di una canzonatura che proseguira ancora per tutta la

"2 Anche in questo caso Denniston (1954, p. 431) riprende gli studi di Kiithner: riporta infatti
“olUrovv is often used, as Kiithner observes, with the second person future indicative (or
optative with &v) in impatient questions, at the opening of a speech”.

' Bekker (1829, p. 70) annota infatti “Nam 261 Carion imitatur orationem senum, iis illudens”.
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parodo.

Per quanto concerne la pratica performativa poi, possiamo ipotizzare che la
resa drammatica della scena risultasse maggiormente efficace nel caso in cui il
passo del coro fosse interpretato non solo come lento e affaticato, ma
soprattutto qualora ne fosse ricalcata la goffaggine: l'espediente scenico qui
implicato comporterebbe infatti senza dubbio un perfezionamento della

portata della parodia comica.

Per l'interpretazione del passo Bekker per primo, seguito poi da Blaydes'*,
segnala un riferimento ad un passo di Euripide: si tratta del verso 734 degli
Eraclidi. Ci troviamo nel nucleo centrale della tragedia, nel punto in cui ci si
prepara allo scontro per assicurare protezione ai figli di Eracle, reclamati
dall'araldo argivo. Iolao che al verso 636 si e dichiarato vecchio e privo di forze
(véoovtéc Eopev kovdapws éoowpeba”“Vecchi siamo e non piu gagliardi”)
desidera comunque prender parte alla battaglia, nonostante il servo gli ricordi
al verso 688 che non ha le stesse potenzialita fisiche degli anni che furono (ovk
€0y, @ tav, 1) ot v gwun céOev “Non hai pit, o mio caro, dentro di te, la
forza di un tempo”); segue un lungo scambio di battute fra il nobile compagno
di Eracle e il suo servo tutto incentrato sui temi della vecchiaia e della
debilitazione fisica del figlio di Ificle, che tuttavia confida nella propria virtu
d'animo e nel vigore degli anni passati. Egli insiste infatti per partecipare allo
scontro, grazie anche al sostegno del servo al quale si rivolge al verso 732 con
éneryer AewpOelg dewva meloopar paxne (“Sbrigati: soffrirei terribilmente a

7115

esser lasciato indietro in battaglia” ), cui il servo replica con o0 7oL

" Cfr. Bekker (1829 p. 70) e Blaydes (1836 p.184).

' “Lasciato indietro nella battaglia” ¢ efficace traduzione di Garzya (1958, p. 732). Si tratta di
una soluzione che tiene conto della psicologia di Iolao, fondamentale per l'intepretazione di
tutta la scena che e interamente giocata sul contrasto fra il desiderio di partecipazione del
compagno di Eracle e le sue reali scarse capacita fisiche, spesso rammentate dallo schiavo.
Orientate nella stessa direzione interpretativa sono le rese italiane di Albini-Barberis (2009, p.
43: “Fa presto. Per me sarebbe terribile non prendere parte alla battaglia”) e della Russello
(1995, p. 135: “Sbrigati: sara un dolore per me, se manchero alla battaglia”); mentre la
sfumatura concettuale sottesa nel participio e del tutto ignorata da Kovacs (1995, p.
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Poadvvels, ovk &yw dokw Tt doav.” Tu piuttosto indugi, non io, mi sembra,
nel darsi da fare”, fino alla battuta di Iolao al verso 734, che incalza con
oUKOLV 0QAG HOL kKWAOV wg emetyetar; (“Non vedi forse la mia coscia come si
affretta?”)""*. Lo scambio di battute, seppure finalizzato ad un contesto del
tutto diverso, ovvero la battaglia, e del tutto simile a quello che troviamo nel
Pluto: in entrambi i casi vi e un lamento sulla vecchiaia e sulle sofferenze
fisiche che essa comporta, assieme ad un'esortazione ad affrettarsi, cui
risponde da parte dei vecchi (Iolao nel caso degli Eraclidi e i vecchi contadini
nel caso del Pluto) una pungente ripresa volta a sottolinearne l'ardore dei

movimenti.

E' possibile percio che Aristofane volesse in qualche modo richiamare nella
mente dei suoi spettatori tutta la scena euripidea, recuperandone prima
l'argomento della vecchiaia, quindi i motivi dell'incalzare e indugiare
rispettivamente fra il vecchio e il servo, infine il culmine della battuta finale,
riprendendo pedissequamente 1'incipit (oUkovv 0pag) dell'intervento di Iolao

al verso 734,

15 :“Hurry! I will be annoyed if I miss the battle!”) e da Allan (2001, p. 107:“Hurry up! I will be
in a terrible state if I miss the battle”).

"% Sugli aspetti di comicita di questa scena di preparazione alla battaglia (vv. 720-747) vd.
Zunzt (1955, p. 29), Burian (1977, p. 11) e Falkner (1989, p. 118). Sulla figura di Iolao come
paradigma della senectus rimando alle considerazioni di Falkner (1989).

"7 11 gioco paratragico qui elaborato richiama un'opera rappresentata molti anni prima (gli
Eraclidi sono infatti tradizionalmente datati intorno al 430) e un' efficace ricezione di esso
presuppone una fervida memoria nel pubblico del testo di primo grado. La conoscenza dei
testi tragici € subordinata principalmente alla presenza alle rappresentazioni delle prime e
delle loro repliche, ma anche alle recitazione a simposio; inoltre, si puo presupporre che “negli
ultimi tre decenni del quinto secolo, una circolazione 'libraria' dei testi tragici avesse luogo
principalmente, se non esclusivamente, in Attica, e che fosse riservata alla stretta cerchia degli
'addetti ai lavori' e di quanti nutrivano una straordinaria passione per il teatro” (cosi in
Mastromarco-Totaro [2006, p. 147]), ma anche che gli ateniesi possedessero, “in virtu della loro
assidua partecipazione alle pubbliche rappresentazioni teatrali e alle private occasioni
extrateatrali e alla frequentazione scolastica, una grande familiarita con i contenuti, la lingua,
lo stile, le formule stereotipe, la musica delle tragedie; e di conseguenza, ...una notevole
memoria dei testi tragici e, in particolare, delle tragedie e dei tragediografi di maggior
successo”(cfr. Mastromarco-Totaro [2006, p. 154]). Su tutta la questione si veda anche
Mastromarco-Totaro (2008, pp. 20-25); inoltre, sulla stessa linea interpretativa si pone anche lo
studio sulla paratragodia in Aristofane sulle tecniche della parodia dell'Elena di Euripide nelle
Tesmoforiazuse in Nieddu (2004), dove e dettagliatamente delineato il percorso di ripresa e
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La battuta dei coreuti prosegue poi con l'allocuzione allo schiavo (6pac) in
assonanza con il participio seguente (Opuwpévovg), che a sua volta e
specificato dal pronome 1uag, appositamente inserito in posizione centrale,
all'inizio del terzo metron giambico. Seguono alla fine del verso i due avverbi
maAaL e mEOOVUwS associati in asindeto e impiegati per sottolineare la
prontezza d'intervento del coro, ma anche, in maniera ironica, la lentezza dei
movimenti del gruppo di contadini che, seppur mosso dalle migliori

intenzioni, non sortisce la rapidita d'intervento desiderata'"”.

Il gioco comico su cui e centrata questa prima battuta e rappresentato dalla
parodia del paradigma tragico del coro di vecchi, pronto all'intervento e
solerte nell'azione di aiuto. Assistiamo ad un capovolgimento dei canoni
tragici: il nucleo corale non e infatti costituito da un gruppo di vecchi saggi
consiglieri, attivi e attenti partecipi all'azione, ma piuttosto un gruppo di
vecchi storditi, affaticati e rimbambiti che tenta malamente di emulare gli
antecedenti tragici risultando percio ancor piu comico nella goffaggine

dell'approccio in scena'”.

riadattamento dell'antecedente tragico che, per la finezza dell'eleborazione, presuppone un
modello scritto, non piti quindi una memoria di tipo orale.

"® Sull'argomento intervengono le testimonianze dello scholion vetus 257c che glossa maAal e
mEoOVUWS con “ouvTévws” TO B¢ “mdAal” ov HoVoV BEadvTNTOG EoTiv Emigonpa AAAX Katl
taxvtntog, del commentario di Tzetzes che riporta dtL 10 “mdAar” o0 pdvov Boaduvtnrtog
ETigonHa AAAX kal TaxuTtiTog e in un'ulteriore nota segnala”ovkovv, kat Aomov 00Ag NHaG,
daotv, oguwuévous , mEoBVvwWS mAAaL”. ol d¢ 10 “maAal” daol “ocvviopws” onuaivery.
“6pac ovv Nuag “ daot “malat OguwEVoLS, ad’ oD dyyeAog Nuiv magayéyovac: (259) ov
0" afloic yépovtag avdoac oot PadiCerv émiong”. Kai 6 Kaplwv ur) mooetmav L 1oog
avtovg, dxyeAwv dNbev wg yéoovtag Kal kwdovg, (262) “nmadAal” ¢noiv “elmov VUV wg O
EUog deomdtnc LUag Cnoal dnot yAvkeiav Cotv anaAdayévtag Puxeov Biov kat Emmovou,
vuels ¢ Ttoic wol kwdol Ovteg ovk Aakovete”. Sui medesimi concetti di prontezza di
intervento e velocita si soffermano nell'analisi anche tre scoli recenziori: il 257b contiene
KLVOUHLEVOUG YoddeTal kal “Opuwpévous”. onuaivouvot yag audw “kivnow”, mAnv 1o pev
Nnon yeyevnuévny, to d¢ 6oov ovmw yevnoopévny; il 257¢ glossa maAat con 1o mMoAAovL | ék
TOAAOD [kt MOAVI RO pakoL koo | Ekmadatl meo o I ed deac! aut mEo 0Alyov |t
vov|avtixeoviopdg; mentre il 257 parafrasa eoBVpwe con v taxvTNTL

""" Sull'importanza che ricopre il teatro tragico nella commedia aristofanea segnalo
l'osservazione di Silk (2000, p. 302) per il quale “Tragedy is vital to Aristophanes: it enables
him to explore and articulate his sense of life and, as such, his sense of comedy. And yet this is
a complex, even a problematic enabling, because tragedy is the epitome and model of order,
restraint and continuity; and accordingly in Aristophanes' work there is a kind of attunement
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L'impressione che se ne ricava e quella di un ampio e consapevole progetto
aristofaneo, in cui tutta la scena e disegnata e giocata sullo scarto fra due
differenti ritmi e approcci: da un lato il tono retorico e impostato dei vecchi
contadini che si caratterizzano per lentezza dei movimenti e di elocutio,
dall'altro i modi spicci e la velocita di azione e di espressione del servo
Carione. Proprio dalla commistione e dall'alternanza di questi due diversi

tempi si ricava dunque un effetto comico riuscitissimo.

Al verso 258, con wg elkOg éoTv doBevelg yépovtag avodooag 1on il coro
riprende quanto precedentemente affermato circa l'ardore e la prontezza
d'intervento, con alcune restrizioni legate all'eta: tenta cioe di giustificare i
propri tempi, rendendosi conto che possano sembrare rallentati, con le
debolezze dell'avanzare dell'eta. L'espressione wg eikog éotiv rappresenta il
corrispettivo a  livello linguistico del tentativo concettuale di
autoconvincimento che le proprie debolezze siano dovute ai naturali limiti
fisici; i coreuti cercano cioe di associare la propria condizione di fiacchezza e
languore ad un piu generale status senile ricorrendo in questo ad un efficace
espediente linguistico. La scelta lessicale della locuzione g eikog éotuv risulta
infatti particolarmente incisiva: se ne notano rapidita e perentorieta espressiva

e il tono proverbiale che assimila la sequenza ad una massima universale.

Il fine ultimo dei coreuti e quello di passare sopra le proprie debolezze e
sminuirne gli effetti, ma al contrario 1'effetto da loro disatteso e qui ottenuto a
livello linguistico e quello dell'innalzamento al tono tragico che equivale dal

punto di vista concettuale ad un ampliamento del rilievo verbale.

Il resto della frase prosegue nella medesima direzione: il nesso acOeveig
véoovtag avdpag con la cesura mediana che cade alla fine di doOeveig, ha
sapore tragico e la sua espressivita e rafforzata a livello sintattico dall'asindeto.

Il verso termina con 1)dr), particella che ha funzione rafforzativa sia riguardo

of opposite tensions between the pull of tragedy-epitome and model of decorum- and the pull
of counter-tragedy, associated with carnevalesque inversion, exuberance, discontinuity. ”
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aoOevelg che yépovtac: la frase si chiude con il senso di sconforto e

I'amarezza dei contadini per la propria disillusa condizione.

L'apostrofe prosegue al verso successivo, con la seconda persona messa in
evidenza ad inizio verso (oV) e la seguente insistenza sul pronome di prima
persona che ricorre ben due volte (i’ e pot) per poi tornare ancora al verso 290
(u'). Aristofane elabora Il'invettiva del coro a partire dall'opposizione
linguistica dei due pronomi: quello di prima e quello di seconda persona
singolare, con il pronome di prima persona che si ripete piu volte all'interno
del verso, a rimarcare l'impegno e lo sforzo fisico che la presenza del coro ha

richiesto.

Significativa e poi la scelta del verbo Oetv: i contadini con le loro stesse parole
innescano infatti involontariamente un meccanismo di autoderisione dal
momento che con buona probabilita, secondo quanto abbiamo
precedentemente illustrato, il loro ingresso in scena dal passo goffo e affaticato
non si sara contraddistinto certo per la rapidita né tanto meno avra assunto le
fattezze di una corsa quanto piuttosto di un lento incedere. Sebbene da parte
del coro siano messe in risalto solerzia e prontezza d'intervento, tuttavia si e
reso necessario l'intervento di Carione ai versi 255-256, volto a incalzare e
incitare il gruppo di contadini affinche sopraggiunga celermente. Inoltre, i
contadini stessi al verso 258 chiariscono che I'eta condiziona terribilmente la
loro rapidita di movimenti, ma subito dopo impiegano il verso Octv per
sottolineare la celerita di risposta al richiamo dello schiavo: nelle intenzioni del
coro il proprio sopraggiungere ha infatti in tutto e per tutto le fattezze di un
rapido accorrere. L'uso del verbo Oelv crea quindi un involontario
rovesciamento comico e stimola l'ilarita del pubblico che certo ha potuto
constatare sulla scena stessa la lentezza dei movimenti dei coreuti. L'effetto
comico sara tanto piu riuscito quanto piu l'incedere dei contadini sara reso

dagli attori in maniera affaticata, goffa e ritardata. Inoltre, come sottolinea in

69



una piccola nota Paduano, “il passo tardo del Coro, che paga le limitazioni
dell'eta nonostante una volonta entusiastica e zelante, ¢ luogo comune”™ e
ricorre, come abbiamo visto nel capitolo precedente, anche negli Acarnesi e

nelle Vespe.

L'opposizione fra Carione e coro prosegue poi anche al verso successivo, ma
questa volta l'ordine di apparizione si ribalta: il pronome di prima persona pt’
compare prima dell'aggettivo ocog legato a deomotng che rappresenta il
soggetto della frase. Il complemento oggetto u’ si trova in posizione
privilegiata, anche in questo caso per dare rilievo all'azione del coro;
significativa e poi la successione 0 deomdTng 6 0o¢ che enfatizza proprio il
legame con Carione e conseguentemente rappresenta un richiamo e un diretto
riferimento allo schiavo. Il verso, cosi come l'intera battuta del coro, si chiude
significativamente con 0evpo: la lunga tirata, contenente pochi rilevanti
concetti, volta a difendere l'incedere del coro e a ritrarlo come rapido, seppur
nei limiti fisici dell'eta, termina appunto con l'avverbio di luogo, quasi a
segnare il fine ultimo non solo della battuta ma anche del percorso spaziale
che il coro ha compiuto. Non dimentichiamo che verosimilmente la battuta dei
contadini o quanto meno il suo attacco e pronunciato in itinere, lungo il tragitto
che i coreuti percorrono per entrare in teatro, attraverso le parodoi; I'avverbio
devpo potrebbe quindi segnare dal punto di vista spaziale I'approdo ultimo
del percorso e dal punto di vista linguistico la logica chiusura del discorso.

La battuta d'ingresso dei coreuti e caratterizzata dunque da due aspetti

1

fondamentali: la Bondgopia drammatica™ e la mpoBvpia'”, due paradigmi

"2 Sono le parole di Paduano (2002, p.85, n. 43).

1! Per questo aspetto si vedano ad esempio,. l'ingresso del coro di vecchi ateniesi negli Eraclidi,
preceduto dalle grida di aiuto di Iolao (vv. 69-74), cui segue pochi versi dopo e per la
medesima motivazione drammatica, quello di Demofonte (vv. 120-123). Utili anche i raffronti
con l'invocazione della nutrice alle ancelle una volta scoperto il cadavere di Fedra nell'Ippolito
(vv. 776ss), ma anche i versi dell 'Oreste in cui 'intervento in soccorso di altri personaggi e ora
temuto (vv. 1290, 1356), ora evocato ai fini dell'insulto (vv. 1510, 1571), infine richiesto da
Menelao subito prima dell'intervento del deus ex machina (v. 1622).

12 L'avverbio moBOvuwe ricorre alla fine del verso 257 e alla fine del verso 281, utilizzato dal
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tragici su cui e costruito il personaggio coro e su cui ¢ impostata buona parte

della comicita della sezione.

Con il medesimo gioco parodico, costruito su questi due aspetti, Aristofane si
era gia divertito a deridere Lamaco negli Acarnesi: nei versi 566 e seguenti, e il

coro di carbonai a invocare 'aiuto del soldato con queste parole:
tw Adpay’, @ PAETIWV aoTEaTAg,
ponOnoov, w yooyoAdda, pavelg,
w Adpay’, @ P, @ pvAétar
elte T éoTL T~
ElaE)0G 1) OTEATN YOG 1)
TeELopAaxag avno, Bondnodtw
TIC AVUOAG. €Y YAQ EXwHat Héoog
“Oh Lamaco, o tu dagli occhi di fulmine,
soccorrimi, 0” tu dal cimiero di gorgone, appari,
oh Lamaco, o caro, compagno di tribu,
e se c'e un tassiarco o uno stratega, oppure
un difensore di mura, che in soccorso

corra qualcuno: io infatti sono alle strette”,

cui segue prontamente l'ingresso di Lamaco che si presenta con questa battuta

(vv. 572-574)
no0ev Porg fkovoa oAepoTnolag;

Tiot xon PonOetv; ol kLdOLUOV EUPAAELY;

coro per sottolineare l'aspetto solerte del proprio intervento; torna poi, con le medesime
finalita, nella battuta che Cremilo rivolge ai coreuti al verso 324 (per questo vd. infra, p. 159).
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tic Fogyov' é&nyelpev €k ToL OAYUATOG;
“Donde udii il grido guerriero?
Dove bisogna correre in aiuto? Dove gettare gettare scompiglio?

Chi ha destato la Gorgone dal fodero?”.

La scena prosegue nei versi successivi, ma gia questi primi versi contengono le
tematiche su cui e costruito 1'intero passo: Lamaco accorre in scena secondo il
modello della Bondpopia tragica, su precisa invocazione del coro e si propone
come personaggio forte, caratterizzato dal coraggio e dall'ardore (la TpoOupuia
appunto ). Mi sembra che il contatto con la scena dell'ingresso corale nel Pluto
sia palese, sebbene nelle parole dei vecchi contadini sia presente anche il
lamento per la decadenza fisica dovuto alla vecchiaia, aspetto opposto ma non

del tutto inconciliabile con la pretesa solerzia d'intervento.

Come abbiamo anticipato, la risposta di Carione si apre con una ripresa
parodica della battuta precedente: lo schiavo inizia infatti, come i contadini,
con la particella oOkovv, cui segue l'avverbio maAat: Carione sceglie dunque
per l'attacco del suo discorso due parole che ricoprono un ruolo significativo
nei versi precedentemente recitati dai vecchi, soprattutto dal punto di vista
concettuale. Mentre oUkovv risponde con altrettanta irritazione all'indispettito
attacco dei vecchi, mtaAat riprende l'avverbio del verso 257 impiegato in questo
caso a dare rilievo alla lentezza di comprensione dei contadini. Ne consegue
un riuscito gioco comico, che sia attua nello stravolgimento dell'avverbio
nidAat che nella frase e nelle intenzioni dei vecchi ne sottolinea ardore e
prontezza d'intervento, ma che nella ripresa dello schiavo diventa strumento
di derisione per la scarso intendimento dei vecchi. In questo senso la battuta di

Carione anticipa e prepara lo humour dei versi 268-269, interamente basato sul
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fraintendimento del gruppo corale di cui si & abbondantemente discusso nel

primo capitolo'®

. La battuta dello schiavo segue con dnmov, un'ulteriore
particella che rimanda ancora il nucleo concettuale del discorso'®. Carione
prosegue poi con il verbo Aéyw: la scelta del presente indicativo e volta a
segnalare la continuita dell'azione e assieme al precedente mdAat concorre a
dare rilievo all'impegno dello schiavo e conseguentemente enfatizza la scarsa
capacita di ascolto del coro. A questo punto l'interrogativa si chiude e la nuova
frase inizia con il pronome di seconda persona ov posto in apertura di
asserzione, subito dopo la cesura mediana e seguito da 0: la successione delle
parole concorre a dare significativo rilievo all'intento avversativo della frase
stizzita e d'accusa rivolta al coro. Carione si riferisce ai contadini usando prima
il pronome singolare, poi quello plurale, con un'alternanza che si riscontra un

po' in tutta la parodo e che rappresenta una pratica diffusa in tutto il teatro

classico.

Al presente indicativo Aéyw fa eco dxovelg, secondo una perfetta
corrispondenza di tempi e modi, cui non fa riscontro invece sul piano pratico e
scenico la sintonia di intesa fra i personaggi. Al riguardo, nel volume di Bekker
sono riportate alcune interessanti osservazioni del Fischer che annotava:
“Illudit Carion senem; nam 1. utitur eadem orationis forma, qua iste usus erat
vid. 257. s. unde ovxovv etiam h. 1. est atqui; m&Aa, jam; dr)tov, ut opinor; et
Aéyw est loco praeter. éAe&a, quia, qui semel aliquid dixit, neque retractavit,
illud semper dicere videtur...”'*: si tratta di una concisa ma pertinente analisi

del verso, con un'attenzione singolare per l'incipit della battuta di Carione, che

ricalca appunto il primo verso recitato dal coro.

Su questo medesimo attacco di battuta si  sono soffermati anche i

commentatori antichi: lo scholion vetus 261 riporta émeyyeAa @ ApLOOQW TWV

12 Si veda al riguardo l'analisi alle pp. 28ss.

"** Sulla particella vd. Denniston (1954, p. 267).

' Cosi in Bekker (1829, p. 71). E' opportuno notare che il Fischer propendeva per la variante
oUKoLV sia al verso 257 che al verso 261.
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aloOnoewv dwx 10 ynoag, Giovanni Tzetzes annota mailet d¢ Tovg YéQovtag
Kal Undév elmwv VTOKQLVETAL EQNKEVAL DX TO AVTWV T WTA YNEATOS
neMANoWodaL emeyyeAa 0& @ ApLIEW TWV alodnoewv dx TO YNEAG e
infine lo scolio recenziore 261 contiene déov “éAe&a” elmetv MEOG TO “MAAa”,
0 0¢& “Aéyw”elme, deKVUG WG OVX A& AAAX TAAaL kal vOv Aéyet. mallwv
d¢ 6 OepAmV TOLTO GNOLV: OV YAQ TOELTEV AVTOIG TIVOS XAQLV avTOUG
kaAel. In tutti e tre i casi I'esegesi conferma quindi la nostra intepretazione del
passo individuando nella prima battuta di Carione l'intento di beffa nei
confronti del gruppo di vecchi, derisi per la loro ridotta capacita uditiva. La
battuta dello schiavo prosegue con la spiegazione delle motivazioni per cui il
coro e stato convocato: il carattere esplicativo della frase e reso manifesto dalla
presenza della particella yao , che segue il soggetto della frase, 6 deomdtng
appunto, e introduce con il verbo ¢mnowv la dichiarativa oggettiva, che in poco
piu di un verso annuncia senza molte perifrasi il lieto evento, ovvero la buona
sorte che tocchera a breve a tutti. La dichiarativa si apre con il soggetto
dell'azione in primo piano (Opag): Carione questa volta rivolgendosi ai
contadini usa il plurale, proprio per mettere in luce la coralita dell'azione e il
fatto che la ricchezza abbraccera tutti. La costruzione dell'oggettiva risulta
particolarmente espressiva: il pronome Vuag e I'aggettivo congiunto &mavtag
sono separati dall'avverbio 110¢wg, che ricopre un ruolo fondamentale a livello
concettuale in quanto richiamo e elemento introduttivo all'atmosfera rilassata
di benessere ed agio a beneficio del coro una volta realizzata I'utopia comica.
La scelta del pronome di seconda persona al plurale, cui e congiunto
l'aggettivo &mavtac, e impiegato per dare rilievo e pluralita all'utopia comica,
al fine di coinvolgere nell'azione i coreuti, il cui sostegno e stato
precedentemente richiesto da Cremilo. Il richiamo alla facilita della vita
evocato linguisticamente dall'avverbio 1)déwc e bruscamente abbandonato e
messo da parte nel verso successivo, per lasciare spazio ad immagini di

desolazione e difficolta: l'aggettivo {vuxoov richiama anche visivamente
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I'immagine degli stenti e delle privazioni di una vita misera e derelitta dove si
e in balia dell'inverno e degli agenti atmosferici che ad esso si accompagnano,
mentre duokoVAov evoca anche etimologicamente il fastidio e i dolori fisici per
la carenza di cibo. Inoltre la sequenza Yuyxpov Plov xkai dvokoAov (oetv
risulta finemente elaborata: entrambi gli aggettivi si concordano e dipendono
grammaticalmente da [3iov, ma a livello sintattico sembra crearsi un grazioso
parallelismo nella successione delle parole, per la contiguita semantica
dell'infinito {rjoewv con il genitivo Biov. L'infinito {rjoewv e il verbo reggente
dell'oggettiva, mentre i genitivi sono invece sostenuti dal participio
anaAdayévtag, congiunto al soggetto dell'oggettiva (Vuag) e posto alla fine
della frase, isolato dal resto e posizionato in rilievo, al fine di marcare anche

dal punto di vista sintattico la pregnanza concettuale del termine.

La conseguente risposta del coro e volta a esprimere dubbio e inquietudine: i
contadini non si capacitano infatti di cosa lo schiavo stia loro dicendo.
L'interrogativa si apre con il verbo in prima posizione e con la sequenza delle
due particelle 6¢ e 0r), il cui uso in correlazione & impiegato nel teatro di
Euripide e di Aristofane “often in surprised, or emphatic and crucial

questions”'**

. Seguono il pronome e l'avverbio interrogativo, ti e moOev,
mentre lo sgomento per l'indefinitezza della questione passa anche attraverso
il nesso moaypa TovO’ in cui il termine mEAypa ricopre un ruolo
espressivamente rilevante per la sua valenza semantica pressoche illimitata. La
domanda rappresenta un dubbio che i coreuti esprimono fra loro e
probabilmente in direzione del pubblico del quale e dal quale cercano
coinvolgimento e sostegno, seguendo una prassi diffusa nel teatro aristofaneo.
L'interrogativa viene pero intercettata dallo schiavo, che con la praticita e la
velocita di tempi e di modi che lo contraddistingue si affretta a dare

spiegazioni. Egli riprende idealmente il soggetto dalla sua battuta precedente

(0 deomotnc) lasciandolo pero sottointeso e congiungendovi il participio €xwv

1% Cito da Denniston (1954, p. 259).
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significativamente posto in apertura di verso, in modo da indirizzare
l'attenzione verso 'accompagnatore del padrone, le cui caratteristiche saranno
a breve descritte. La frase prosegue con il verbo di movimento adiktal e
I'avverbio di luogo devgo che lo specifica; quindi e inserito il complemento
oggetto moeoButnv Twv’ e alla fine del verso compare il vocativo rivolto al
coro. E' significativo che Carione scelga come primi aggettivi connotanti Pluto
npeoBuTnVv e tva: da un lato egli fornisce l'indicazione che si tratta di un
vecchio, caratterizzato pero differentemente dal coro per la sua autorita (¢ in
questo infatti che il mpéoPug si distingue dal yéowv); dall'altro ci presenta un
personaggio che e tuttavia ancora indefinito. Lo schiavo ne cela infatti ancora il
nome, che svelera solo al verso 283, e aggiunge al verso 264 alcuni aspetti fisici
che lo caratterizzano, abbozzando una descrizione che man mano si arricchisce
di particolari, in modo da costruire il personaggio a piccoli passi nella mente
dei coreuti. Alla fine di questo primo tetrametro troviamo l'invocazione ai
contadini (w mOvVNEOL), evocati con una terminologia in linea con le peculiarita
che li contraddistinguono come soggetti scenici e attraverso un'espressione che
ricorre anche in Vespe 1330 e in Pace 1308, ma che in questo contesto richiama
probabilmente il suo significato etimologico per il legame con il verbo
noveiv'”. Nelle altre due commedie il termine ¢ invece usato nella sua
connotazione moralmente negativa e funge da imprecazione. Nelle Vespe infatti
Filocleone ubriaco impreca contro i convitati, mentre nella Pace, alla fine della
commedia, Trigeo con modi molto triviali, congedandosi dalla scena, invita il
coro a prendere parte al banchetto. E' possibile che 1'espressione qui usata da
Aristofane abbia una doppia valenza linguistica: da un lato l'etimologia del
termine vuole richiamare lo sfondo di poverta e sofferenza precedentemente
delineato nelle descrizioni che anticipano l'ingresso del coro, secondo quanto e
stato messo in luce nel primo capitolo, mentre dall'altro lato l'espressione e

utilizzata, come nelle precedenti opere, come imprecazione contro i contadini

"7 Su questo tema vd. le considerazioni al paragrafo 1.1.
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stessi, colpevoli agli occhi dello schiavo di essere lenti nei movimenti, ma
soprattutto nella comprensione. La descrizione degli aspetti fisici di Pluto
prosegue con una serie di aggettivi in asindeto che concorrono a denigrare la
figura del mpeofvtnv Twv’ le cui caratteristiche che man mano vanno
emergendo non hanno alcuna connotazione positiva: si tratta di una serie di
aggettivi strettamente legati a vari aspetti fisici della vecchiaia, che affiancati
senza connettivi in un unico verso concorrono a delineare una figura

128 L'acme si tocca con 1'ultimo verso, che introduce nella fase finale

deplorevole
un simpatico aprosdoketon: 1'apertura del verso con il verbo oipat e a seguire la
presenza dell'avversativo d0¢ segnalano il passaggio dalla descrizione delle
caratteristiche chiaramente visibili a quelle piti nascoste, come chiarisce lo
scolio antico 267c che riporta kaAwg to “oipal”, €meldn T pev dAAa TdON
TOU OWHATOG &g OPv €Wpa, TOUTO 0 KQLUPT OV Kal Ur 6wV avTo, ATO
eikaopov Aéyel L'esclamazione vr) tov ovgavov (tipica del parlato e cara alla
commedia aristofanea) ricopre in questo caso il ruolo di formula di passaggio,
posizionata prima dell'inaspettato exploit finale in cui il dissacrante kai PpwAov
e isolato dopo la cesura mediana del verso, mentre soggetto e verbo
dell'infinitiva sono posti a chiusura della battuta, meno enfatizzati
sintatticamente, in quanto elementi impliciti. La presenza del termine {pwAov
ha sollevato non poche perplessita fra gli studiosi del testo, divenendo oggetto
di un ampio dibattito scoliastico. Lo scolio vetus 267a riporta infatti eig to
aloxoov petaBéPnke, mentre lo scolio antico 267b contiene doxrjpova kata
TAREKTAOLY TOL poglov. In entrambe queste testimonianze l'aggettivo e
quindi interpretato ponendo I'attenzione sulla deformita del membro, mentre
pitt approfondita e I'analisi conservata negli scholia recentiora: il 267d contiene
EKTapéVOV EXOVTa TO HOQLOV | éomaopévov]o o aidolov Exwv WYKwHEVOVY,

mentre il 267e riporta knAnTVIoTL peTX TOV AAAWV Kak@V KAl TO TG

¥ L'asindeto & qui impiegato per dare enfasi all'aspetto fisico del dio: segnala infatti Dover
(1970, p. 21 ) che “in genere nella commedia aristofanea l'asindeto serve non a dare forza ad un
argomento ma a presentarci con vivezza una serie di particolari fisici”.
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KNANG mabog é&xer 10 ynoag, XavvwOévtoc T XO0OVWw TOL OWHATOG,
KATAXQNOTIKWS HEVTOL TOV KNANTNV évtavba “PpwAov” elonke. “PpwAog”
Y&Q KLROLWG O TO AdOIOV EKTETAUEVOV EXWV. “PwAN” Yo avto TO atdolov
Aéyetat Nel primo caso l'interpretazione si pone sulla stessa linea di quella
degli scholia vetera, mentre nell'ultimo caso il termine PpwAOV e spiegato come
conseguenza fisica dell'ernia causata dalla vecchiaia. Nessuna di queste
indicazioni esegetiche risulta per0 pienamente convincente, mentre una
possibile e piu valida spiegazione sembra quella che intende l'aggettivo nel
suo significato primario di “circonciso”, qui utilizzato per il suo generico

2 La studiosa

valore offensivo, come osserva con buona ragione M. C. Torchio
recupera nella sua analisi i suggerimenti contenuti nelle opere di ]J. Henderson
e K. J. Dover: nella fondamentale opera sul linguaggio osceno in commedia, il
primo osserva infatti che “Since PwAod¢ is an inappropriate word for an old
man like Plutus, we must assumed a more general abusive tone”, mentre
l'osservazione di Dover per cui “Circumcision, practised throughtout Egypt
and Phoenicia, was familiar to the Greeks as a feature of visitors or slaves from

7130 fornisce un'utile

the south-eastern corner of the Mediterranean...
indicazione circa un'ulteriore sfumatura ironica sottesa nella scelta lessicale
che, sulla base della conformazione del pene, associerebbe Pluto ad uno
schiavo o uno straniero, in sostanza ad un individuo privo di qualsiasi tratto
divino. Inoltre, il termine risulta gia attestato in Equ. 964 e Av. 507, dove ricorre
con il medesimo intento offensivo: nel primo caso esso e rivolto al barbaro
Paflagone, mentre nel secondo appare in associazione con i Fenici; in tutti e
due i passi comunque l'aggettivo, utilizzato in senso offensivo, & associato a

figure di stranieri, a conferma dell' interpretazione del verso del Pluto qui

accolta.

Come abbiamo detto, in questo modo, a chiusura della battuta e tanto piu in

' Cfr. Torchio (2001, p. 144).
"% Vd. Henderson (1991, p. 105) e Dover (1978, p. 129).
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fine di verso, la presenza di pwAOv crea un comico aprosdoketon, che tuttavia il
coro non coglie, fraintendendo il termine'. La risposta dei contadini,
espressione di sopresa e gioia, si apre con l'esclamativo w, seguito dal neutro
sostantivato yovoov che regge il genitivo émwv e che rappresenta il
complemento oggetto del participio aoristo dyyeidag: i vecchi contadini sono
infatti rimasti colpiti dal futuro benessere a loro annunciato ai versi 262-263 e
non hanno dato ascolto alla descrizione del vecchio cui si accompagna
Cremilo, le cui caratteristiche fisiche or ora rivelate non promettono niente di

buono.

L' interesse dei coreuti e strettamente legato alla felice sorte che si prospetta
per loro e che li porta a chiedere ulteriori spiegazioni allo schiavo, prima con
l'interrogativa mwg ¢1)g; e poi con limperativa maAwv ¢podoov pot. La
ripetizione dell'esortazione nel medesimo verso, segnata a livello retorico
dall'uso del poliptoto, segnala il vivace e acceso interesse dei coreuti, nonché la
loro trepidazione e il fervido trasporto emotivo per la rivelazione delle
motivazioni per cui sono stati convocati che lo schiavo sembra tardare a
svelare. Come ¢ stato anticipato nel capitolo precedente'”, la frase si trasforma
quindi in un interessante sipario comico generato dal fraintendimento dei
vecchi, da lor stessi spiegato al verso successivo, nella parafrasi della presunta
frase di Carione, in cui i vecchi comprendono cwpov anziche YwAov: una
dimostrazione questa del loro univoco interesse per la nuova sorte, confermata
anche dal genitivo di specificazione xonuatwv, che assieme al precedente
Xovoov prepara l'atmosfera di agiatezza e benessere alla base del trasporto

gioioso e della danza festosa dei versi successivi.

Il verso é stato oggetto degli studi scoliastici antichi che ne hanno analizzato la
sintassi, classificandola come attica: lo scholion vetus 268ac annota infatti

ATTIKT) 1] oVVTALLS” dvTl oL “@ ITAovtov €k TtV émwv ayyeldag”, mentre il

Bl Vd. infra.
"2 Al riguardo rimando alle osservazioni contenute alle pp. 28 ss. della presente dissertazione.
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268af3 contiene 10 €ENg “@ Adyyeldagc XQLOOV dx TWV €MWV”. ATTIKWS T)
ovvnOewx; infine il commentario di Tzetzes segnala attikawg 1) ovvtalic, avti
oL “@ TMAOVTOV €K TV €mwv ayyeldag” 1] avtl Tov “TIOTATOV eV
Aoyov”. L'analisi degli antichi commentatori si sofferma poi anche sul gioco
comico basato sul fraintendimento dei vecchi e in particolare Giovanni Tzetzes
annota oLVELKOTEG OL YEQOVTEG WG TTOAVTELQOL €€ vV elmtev avtoig 6 Kaplwv,
Ot memAovTNKE XQeUVAOG O TOUTOL deOTOTNG, PaTiv: “@ XQLOOV Kal TIHLOV
AOyov 1] TAovtov ayyellag €€ wv Aéyels, mawg Aéyelg elme por dnAoic yao
NULV TOV 00V deomoOTNV €devonkéval xonuatwv oweov”’, mentre lo scolio
recenziore 268a segnala duxBaAAel 6 momNg avt@V TNV KWPOTNTA: ETEQ
YaQ eimdvtog, €tep axovety €dofav e il 268b si sofferma sulla somiglianza e
sul richiamo linguistico fra la ricchezza personificata dal dio Pluto e I'oro,
simbolo di opulenza per antonomasia, riportando semplicemente xouv-

TTAOVTOV.

La risposta di Carione stravolge il verso dei vecchi, riprendendone
pedissequamente l'espressivita linguistica: il genitivo di specificazione
XonuATwv congiunto a owEov e sostituito da kakwv da cui dipende
l'aggettivo mpeoPutikwyv, significativamente posto all'inizio della frase, in
modo da dirigere l'attenzione sull'anzianita che rappresenta fin dalla prima
descrizione una delle peculiarita del personaggio™. L'aggettivo e il nome
Kkakwv sono separati dalla sequenza pév ovv: le due particelle associate
ricoprono valore avversativo'™ e sono quindi funzionali a esplicitare l'ironia
sottesa nelle parole dello schiavo e l'intento di correzione rispetto alle
affermazioni precedentemente fatte dai coreuti. La frase, il cui soggetto e
éywy’, € priva del verbo reggente: Carione si riallaccia infatti idealmente al

dnAoig della battuta precedente del coro e recupera da essa anche l'infinito

3 11 personaggio cui si accompagna Cremilo e infatti definito nella prima presentazione di
Carione come meofutnv Twv’; la descrizione che segue e poi tutta incentrata sulle
conseguencze fisiche della vecchiaia.

%% Cfr. Denniston (1954, p. 368).
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Nkewv, qui omesso. Lo schiavo termina quindi il suo intervento con il participio
éxovta congiunto al soggetto dell'infinitiva non esplicitato ma facilmente
intuibile e con l'oggetto cwpdv, termine alla base del fraintendimento motivo
del risvolto comico di questi versi. L'attacco di battuta dello schiavo e oggetto
di analisi nello scolio antico 270b che segnala dix T0 T ynoa émecOat tavTa
tx ovumtwpata e anche nello scolio recenziore 270c che contiene “&meQ
dnAovortt eimov dvwtéow”. “meoButikwv” d¢ elmwv, EdMAwoev Ot TavTa ot
Yéoovteg paAlota moxovot in entrambi i casi il commentatore riconosce il
riferimento al verso 266 nell'efficace descrizione degli acciacchi della vecchiaia
resa particolarmente brillante dalla successione degli aggettivi affiancati in
asindeto, secondo un procedimento linguistico particolarmente caro ad

Aristofane, ovvero quello della accumulazione verbale'”.

Lo stordimento dei vecchi e oggetto di derisione ancora nel corso della parodo:
alla battuta di Carione essi rispondo in maniera stizzita, consapevoli di essere
stati derisi, anche se all'oscuro di quello che il servo sta loro dicendo, del tutto
incapaci di intendere la situazione. Proprio per questo essi si connotano dal
punto di vista scenico come efficacissime figure di rimbambiti, le cui battute ai
versi 272-273 e 275-276 risultano del tutto eccessive ed il loro effetto e
d'impatto comico eccezionale. La loro invettiva contro lo schiavo, reo ai loro
occhi di deriderli con false promesse, si apre con la particella interrogativa
Hv, crasi per ur ovv'™, dove la funzione di negazione di ur| & enfatizzata
dalla presenza di oUv. La particella e glossata con &pa nello scolio recenziore
271a, al fine di sottolineare la funzione interrogativa del termine, che
rappresenta forse la sfumatura piu facilmente percepibile nella resa in italiano.

La replica dei vecchi ha I'ambizione di porsi come minaccia: nel participio

% Spyropoulos (1974, p. 76 n. 367) cataloga questa sequenza, con “participe completif” fra le
accumulazioni del primo tipo, e in particolare fra quelle impiegate per evidenziare “les défauts
corporels” .

1% L'esplicitazione della crasi ricorre nello scolio antico 271a e nel commentario di Tzetzes (Tz.
Ad v. 270, p. 76b, 20).
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devakioag congiunto con il sottointeso pronome di seconda persona e diretto
quindi a Carione, sta I'accusa di inganno, mentre l'espressione anaAAaynvat
alnuog abilmente posta in rilevo grazie all'enjambement, apre la minaccia che
i coreuti rivolgono allo schiavo, resa nei loro intenti ancora piu terribile dalla
stringata successione éuov Paxtnolav &xovtog, che pero sortisce a livello
pratico l'effetto contrario. In questo modo infatti, la figura dei vecchi viene
ancor piu ridicolizzata e per di piu il ridicolo e opera delle stesse parole dei
contadini; l'iperbolicita della loro espressione e delle loro intenzioni si
manifesta nell'uso dei connettivi: al verso 271 émeirt’ posto fra il participio
devaxioag e l'infinito anaAAaynvatr ha il potere di evocare le mosse dello
schiavo e dar loro particolare rilievo, mentre la sequenza xkat tavt’ al verso
successivo concorre a sottolineare nelle intenzioni dei vecchi la “mostruosita”
delle azioni di Carione. Anche in questo si caso si puo parlare di tecnica
dell'accumulazione verbale: le espressioni émett’ e kai TavT sono infatti qui
funzionalizzate a dare risalto all'azione dello schiavo, dipingendola come
terribilmente grandiosa. In questo senso l'intervento dei coreuti risulta
davvero ridicolo: innanzitutto Carione non sta deridendo sua sponte il coro, ma
e esso stesso attraverso i vari fraintendimenti a rendersi vittima e oggetto di
ilarita, inoltre la minaccia ¢pov Paktnolav €xovtog espressa sinteticamente
col genitivo assoluto, risulta del tutto fuori luogo e per di piu priva di vigore,
per questo tremendamente comica. I coreuti infatti, descritti come poveri
lavoratori stanchi e senza forza, &oOeveigc appunto se vogliamo utilizzare le
loro stesse parole, sono provvisti di Paxtnoia ovvero di un bastone, che
tuttavia non risultera particolarmente minaccioso né agli occhi dello schiavo
né a quelli del pubblico. Sappiamo infatti dalle testimonianze scoliastiche che
con il termine PBaxtnoia gli ateniesi intendevano il bastone utilizzato dai

vecchi per sostenersi e procedere nel cammino'”’; possiamo quindi immaginare

7 Si vedano al riguardo lo scolio antico 272¢, il commentario di Tzetzes (Tz. ad v. 272, 9-26b) e
lo scolio recenziore 272c.
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che i coreuti una volta sollevato il bastone per percuotere lo schiavo perdano
quel poco equilibrio loro rimasto e che quindi il colpo che intendono sferrare
non abbia particolare vigore. La comicita sta quindi nell'assurdita della
minaccia e nell'enfasi che i contadini comunicano nella loro battuta che sortisce

l'effetto di irridere ancora di pit i loro limiti fisici™.

La risposta di Carione, dal tono incredulo, evoca al tempo stesso un
atteggiamento sbigottito e stupito, che stona con la furfanteria e
l'intraprendenza del personaggio e che crea quindi anche in questo caso un
risvolto comico: 'avverbio mtavtwg e 'accusativo plurale T mavta sono posti
agli antipodi, all'inizio e alla fine del verso, in modo da comunicare anche a
livello sintattico, attraverso il poliptoto, l'intenzione totalizzante dell'ingiuria,
che intende rappresentare lo schiavo come un furfante senza scrupoli. Al
riguardo risulta particolarmente acuta I'osservazione di Sommerstein secondo
cui “Carion thinks the chorus-leader is taking it for granted that a slave will
never tell the truth: it was, indeed, proverbial that «there's no trusting
servants» (Lys. 7.35), and the crafty, scheming, deceiving slave was to become

a stock figure of New Comedy”'”.

Tornando all'analisi del verso, € opportuno notare come la particella yoo,
inserita in contesto interrogativo, concorra a dare un tono sorpreso e ironico
alla domanda e ad esprimere dubbio rispetto a cio che e stato precedentemente

affermato dai coreuti'®’

. La litote xo0d&v VUyLég pone invece in rilievo la figura
del PBwpoAdxoc: Carione si difende dall'accusa di derisione con un
atteggiamento permaloso e offeso, prima di perdere la pazienza e rivolgersi di

nuovo ingiuriosamente ai vecchi, con la battuta ai versi 277-278 che sortisce

l'etfetto di svelare la natura beffarda dello schiavo e dare quindi parzialmente

¥ 11 passo richiama il verso 588 dell'Andromaca in cui il vecchio Peleo minaccia di percuotere
Menelao ; come osserva Di Marco (2000, p. 124) “in realta, vecchio com'e, egli [Peleo] non puo
che proferire la sua minaccia da lontano, tanto da essere irriso da Menelao che con sarcasmo lo
sfida ad avvicinarsi e a toccarlo”.

%% Cosi in Sommerstein (2001, p. 153).

%" Cfr Denniston (1954, p. 77).
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ragione alle accuse dei contadini. La frase si chiude con l'infinito eimeiv che
rappresenta lultimo elemento della struttura a chiasmo realizzata dalla
successione KOUdEV &V VOuILeO VyLeg elTtely.

L'indispettita risposta dei contadini si apre con l'esclamazione wg ocepvog
oVUTmitELntToC, in cui il nome oVmitOLTITOC, OVVero O €TITOLMTOG, scarsamente
attestato, e glossato nello scholion vetus 275 con 6 a&iog émutoiews katl
PAapnc e nello scolio recenziore 275c con 0 a&log rutoIpng, émroipews kal
anwAeiag, adpaviopov, TANYwv, ovviopne, ovvioipews, PpOooac,
eruropnvat, kat mANywOnvat &no petadooas twv dyyelwv. Esso, associato

all'aggettivo oepvog che lo anticipa, crea un simpatico nesso ossimorico.

Riguardo all'aggettivo, lo scolio recenziore 275b contiene oceBaopiogl
évtipog | tipog latdéopog I evAaPr|c looPapoc l kat eipwvelry  dokel  TO
“oenvog”: si tratta di un'indicazione della funzione ironica della specificazione
scelta in associazione con il nome. Secondo quanto segnalato nei commenti di
Blaydes e Rogers, l'incipit dell'ingiuria (g oepvog) ricorre gia in Ran. 178",
con il medesimo valore invettivo: in questo caso il termine che l'aggettivo
specifica e perd 6 katapatog, ma € tuttavia ugualmente evidente la valenza
ironica dell'espressione anche qui ossimorica. L'invettiva prosegue e diventa
ancora piu elaborata: la particella d¢ funge da connettivo e introduce
l'espressione ingiuriosa in cui le gambe dello schiavo (at kvnuat), soggetto
della frase, griderebbero per la sofferenza della punizione fisica. Seguono il
genitivo di possesso cov e lindicativo presente Powotv, che introduce il

7

sintagma “lov (oV”, posto con enjambement in apertura del verso 276.
L'esclamazione iov, che pu0 essere impiegata per esprimere allegria, dolore,
malessere e sorpresa, secondo quanto apprendiamo dallo studio di Labiano

[lundain sulle interiezioni, ha qui funzione metalinguistica: e utilizzata cioe in

forma di citazione, per riecheggiare il grido di dolore causato dall'ipotetica

! In Blaydes (1886, p. 187) in realta ¢ segnalato il verso 1781 delle Rane, ma e chiaro che si
tratta di un refuso, poiché la commedia finisce con il verso 1533.
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tortura'®.

La sequenza Powowv “iov tov” si distingue per espressivita e anticipa
l'intensita del sintagma successivo che subordina alla principale l'icastico
participio moOovoat: quest'ultimo, legato al soggetto al kvnuai regge gli
accusativi tag xotvikag e tag medag, che chiariscono maggiormente e rendono
inequivocabile la natura della pena con la quale i coreuti vorrebbero punire lo
schiavo. La personificazione delle gambe e le azioni che ad esse sono
congiunte, ovvero il gridare per il dolore e il rimpiangere i ceppi e le catene,
danno particolare espressivita alla frase e sottendono uno scenario tragico,
sostenuto anche dalle scelte verbali e in particolare dal presente Bowotv, ma
soprattutto dal participio moBovoay, proprio per la pregnanza concettuale che
il tema del m60o¢ ricopre in tutto il teatro tragico. L'ottimo commento di
Sommerstein parafrasa la battuta dei coreuti con “your behaviour is so
impudent that anyone would think you positively wanted to be punished by
shackling... despite your previous experience of it. That Carion has suffered
shackling before... is half implied by pothousai «yearning for» (which often,
though not always, implies a longing for something which one has lost), half
implied by the following phrase (lit. «the shackles and the fetters», i.e. Either
«the shacklets/fetters <in which miscreant slaves are customarily confined>» or
«the shackles/fetters<with which you used to be familiar>»), and rather
strongly implied by the combination of the two”'*, ma il riconoscimento della
punizione qui postulata come castigo spettante agli schiavi si trova gia nello
scolio recenziore 276f, che al riguardo specifica ovediCet avt@w ws doVAwW |
ovewlilel avtov wg dovAov. La natura dell'intera frase e poi ridondante: nel
contesto dell'invettiva, in cui si invoca quindi la pena coercitiva

tradizionalmente rivolta agli schiavi, la personificazione degli arti e le scelte

' Maggiori indicazioni sull'uso di questa interiezione nella commedia aristofanea sono
contenute in Labiano Ilundain (2000, pp. 215-227, in particolare per quanto riguarda la
funzione metalinguistica e I'analisi del presente passo pp. 225-227).

' Cosi in Sommerstein (2001, p. 153).
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lessicali di richiamo drammatico sortiscono perd un efficacissimo effetto
paratragico, che in questo caso concorre ancora una volta a ridicolizzare la
figura dei vecchi coreuti, per l'enfasi e l'eccessivo trasporto che essi pongono

nella loro locuzione.

La ridondanza della battuta dei contadini viene quindi stravolta
dall'irriverente risposta dello schiavo che elabora in breve un'altrettanto se non
maggiormente efficace offesa, costruita richiamando la pratica dell'estrazione
dei giudici per il tribunale ateniese stravolta in senso comico ai fini

dell'invettiva.

La frase si apre con il complemento ¢v t) copw che segnala la collocazione
prossima dei vecchi e richiama fin dal principio il focus sul tema della morte;
esso e significativamente posizionato all'inizio della frase, al posto dell'atteso
év ) NAwaia richiesto dal contesto della metafora giuridica, secondo quanto
apprendiamo dallo scholion vetus 277 b.y che al riguardo osserva tovt0 ¢otv 6
Aéyel apelpag Tov yeAolov xaowv: avOvmmAAale Yo elmwv “€v 1) 0opw”,
déov “év ) NAwxia”. Segue quindi l'avverbio di tempo vuvi, tipico del
linguaggio colloquiale della commedia per la presenza del deittico finale,
quindi si trova l'espressione Aaxov 10 yoapua oov oggetto di numerose
annotazioni scoliastiche in quanto struttura laconica, ma tuttavia giustificabile
dal punto di vista grammaticale come “Nominativus absolutus pro genitivo,

% Quindi, alla fine

ex usu Attico loquendi” secondo I'ottima analisi di Blaydes
del verso compare il verbo reggente ducaCet che chiude il richiamo alla prassi
giuridica ateniese qui evocata, riguardo alla quale si sprecano le osservazioni e
gli approfondimenti nelle testimonianze scoliastiche antiche e recenti. Fra gli
studi moderni, una sintetica ma efficace analisi della questione e invece quella
contenuta nelle note all'edizione italiana del Pluto di U. Albini, curate da F.

Barberis alla quale rimando per ulteriori dettagli'® .

4 In Blaydes (1886, p. 188).
' Numerosi richiami storici sono infatti contenuti negli scholia antichi 277b, 277c, 277d, 277e,
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L' invettiva prosegue al verso successivo, con l'incalzante interrogativa dal
tono imperativo oU 8’00 Badilec'* espressa in seconda persona singolare,
come nel caso del risentito verso 261, con un 0¢ fortemente avversativo, che
prepara la fine dell'ingiuria resa ancora piu pesante dall'esplicito riferimento a
Caronte, nocchiero dell'oltretomba. Il barcaiolo infernale e evocato all'inizio
della nuova frase coordinata in asindeto: fra articolo e nome compare un d¢
connettivo esplicativo'”, quindi segue il complemento oggetto to EvpPoAov e
infine compare il verbo reggente, ovvero il presente indicativo didwotv.
Carione si esprime con una sintassi non elaborata che risulta propro in nome
della sua semplicita, particolarmente efficace: richiamando la figura
dell'oltretomba egli intende beffeggiare i contadini per la loro eta avanzata,
ormai vicina alla morte, mentre allo stesso tempo a livello intellettuale crea un
gioco linguistico di notevole portata: Caronte ¢ infatti l'anagramma di arconte,
ovvero il reale addetto alla consegna delle tessere giuridiche'®. 1l tema della
contiguita fra vecchiaia e morte rappresenta un motivo caro alla commedia
archaia: “sono incentrate su di esso le due scene erotico-grottesche delle
Ecclesiazuse e del medesimo Pluto, mentre 1'utilizzazione del tema a fini di
aggressivita spicciolache troviamo in questo passo ha riscontro in Lisistrata,

372, 599 sgg; nelle Vespe, 1364 sgg; nelle Nuvole, 846”'*’, mentre rappresenta qui

277f; nei due lunghi commenti di Tzetzes al verso 277 e nello scolio recenziore 277f; mentre in
Albini-Barberis (2003, p. 91) si legge: “La battuta allude alla pratica processuale ateniese di
attribuire a sorte (mediante estrazione di lettera preventivamente assegnata a cittadini
volontari) la nomina dei membri delle varie giurie popolari. Erano spesso i vecchi cittadini
(come sono questi che formano il Coro) ad offrire liberamente, e con passione, la propria
disponibilita al sorteggio (in Aristofane l'identificazione anziano-giurato e motivo satirico e
polemico pressoché costante; cfr. per esempio Pace, 34; Uccelli, 109; Vespe, passim)”.

1% Una diversa interpretazione del tono dell'espressione non mi sembra qui opportuna; si
rende percid necessaria la punteggiatura che segnali l'interrogativa. In questo mi distacco
dall'edizione di Wilson (20074, t. IT), e mi associo invece alle scelte editoriali di Dindorf (1838),
von Velsen (1881), Blaydes (1886), Rogers (1907), Coulon (1930), e Sommerstein (2001), adottate
anche nelle edizioni italiane di Paduano (2002) e Torchio (2001).

"7 Per questo uso della particella, nel significato di yao si veda Denniston (1954, p. 169).

' L'ottima indicazione deriva dallo scolio recenziore 277 g che riporta 0 yao “X&owv”, kata
avayoapuatiopdv, “aoxwv” yivetal L'osservazione € poi ripresa in Blaydes (1886, p. 191);
Rogers (1907, p. 32) e Sommerstein (2001, p. 154).

¥ Riporto qui l'acuta osservazione contenuta in Paduano (2002, p. 87).
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il perno fondamentale dei due versi, enfatizzato anche a livello sintattico
grazie all'immagine della bara evocata dall'espressione ¢v t1] copq all'inizio
del verso 277 e dalla figura di Caronte che compare alla fine del primo

emistichio nel verso successivo.

Il coro risponde alla provocazione con l'imprecazione duxpoaryeing che segna
l'esplosione di rabbia e I'abbassamento al sermo cotidianus dei vecchi contadini,
che fin dal primo ingresso in scena si sono invece distinti per le lunghe
perifrasi e i sintagmi elaborati. L'offesa nei confronti dello schiavo riprende
secondo le modalita espressive del verso 275, con la sequenza wg péOwv el kai
dvoet kOPaAog in cui i due termini ingiuriosi u6Owv e koOPaAog sono
significativamente posti all'inizio e alla fine della frase, separati dal verbo &i,
dal connettivo kal e dal dativo di limitazione ¢pvoel che concettualmente
sottolinea la bricconaggine di sostanza dello schiavo e che si riallaccia per
ripresa linguistica al precedente ¢pvoeL espresso da Carione al verso 274. Il
primo sostantivo ricorre gia in Equ. 697 e 635, in quest'ultimo caso gia in
associazione con koPadog: il significato del termine non e pero del tutto
chiaro; gli scholia vetera 279e ed f ci informano che si tratta di un genere di
danza turpe, dai passi particolarmente volgari, e per questo riservata agli
schiavi, caratterizzata dalla movimentata ostentazione del corpo, secondo
quanto ricorre anche nello scolio recenziore 279d e nello scolio a Eg. 697"
Altre indicazioni al riguardo si ricavano dalle testimonianze di Ateneo, che
annovera il poOwv fra i tipi di danza accompagnati dall'aulo e dal lessico di

Polluce che riporta 0 8¢ poOwv doptcov Goxnua kai vavtikév'™. Un ottimo

%0 Lo scholion vetus 279 contiene twég “HoOwva” €ldog elval Aéyovowy ailoxeas Kai
dovAomgemovg 0gxNoewe, il 279 f riporta amd MoBwvOg Tivog aloxQoToLloDVTOC Kal &el €v
Tolg mdTOLg OQXOoUHEVOL, mentre lo scolio recenziore 279d ha ovdapwvog | yéAwtog aéiog |
adowv | anatewv | VPootc | KOAAE | AdAog | “poBwvia”, adalovela TG TOU CWHATOG
KvnTiky. 60ev kal “podog” kat “pnébwv” 0 tapakTikog; infine lo scolio a Equ. 697bl segnala
HOOwva: TOV ElQWVIKOV Katl dOALOV, kal Ttavovgyia meoodepdpevov tve e il 697bll contiene
AAAWG HOOWV HOQTIKOV 00X OEWG €ldOC.EAeyoV OE ToLg POQTIKOVS HOOWVAC.

P! In Ateneo 14. 618c-d si legge infatti ‘avAnjoewv d’elotv ovopaoiat, g ¢not Tovdpwv év
devtépw Ovopaoiwwv, aide kKWHOG, POLVKOAOUOGS, Yiyyoas, TeTQakwiog, Emidpailog,
X0Q¢€log, KAAALVIKOG, TOAEUKOV, 1OVKWHOG, OutvvoTtLERT), BvokoTikov (TO O avtod kal
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strumento per l'interpretazione del termine e pero rappresentato dal lessico di
Fozio: esso contiene infatti 6pxnua GoETIKOV Kol KOEdAKWOES" ATIO OE TOVTOL
Kal 6 avdywyos kai 6 dxdAaotog &vOowmog'™”, una concisa ma chiara
spiegazione che mette in diretta relazione l'aggettivo denigratorio con il nome
specifico della danza; qualcosa di simile si trova anche nel commentario di

Tzetzes™

dove il lemma wg poOwv el kat pvoet e glossato con H6OwWV €idog
aloX0AS 0QXNOEWS KAl OOVAOTIRETOVG" 1) ATIHOG, PAVAQOC, ATIO TWV dOVAWV:
TOUG YOO OLVTEEPOUEVOUS OlKOYEVELS TOlG €AevO£p0IC Maoly ot Adkwveg
nobwvag exkaAovv. 1 6t AOnvaiot pobwvag xelpwoapevol, paotv, elg
atipov dovAKT)V toxnV megiéotnoav; la glossa prosegue poi con alcune
osservazioni circa koBaAog, che riprendono lo scolio antico 279 h, riferirendo
il termine a malvagi demoni legati alla figura di Dioniso (k6BaAot daipovég
eloL okAngot mept Tov Atdvuoov). Entrambi i sostantivi sono pero glossati in
vario modo negli apparati scoliastici ed il fine ultimo del loro utilizzo e qui
quello dell'invettiva. Dal confronto dei dati scoliastici sembra comunque di
poter asserire che il sostrato alla base delle due offese sia quello della
disinibizione e della trasgressione legate alla figura di Dioniso o piu
probabilmente all'ebbrezza derivante dal suo paradigma cultuale, ovvero dal
vino al cui piacere gli schiavi del teatro classico sono proverbialmente incapaci
di resistere. I due aspetti qui messi in luce sono quindi da un lato quelli della
sconvenienza e dell' eccessiva liberta espressiva dello schiavo, le cui parole

impertinenti sono per i contadini deplorevoli, dall'altro quelli della natura

astuta e disonesta paradigmatica del personaggio a cui appartengono.

Questi due versi, assieme ai precedenti 275 e 276 rappresentano, secondo R.

KQovoiBvEOV) KVIoUOG, HOOWV. TavTa d¢ MAvTa peT’ 0QXNoews NUAeito” (cfr. Kaibel [1890]).
Il passo di Polluce (A 101. 15 )e citato secondo l'edizione di Bethe (1900). Uno studio
approfondito sulla danza ¢ stato condotto da L. B. Lawler che ne ha indagato le possibili
origini (in Lawler [1944]) e gli aspetti lascivi (cfr. Lawler [1964, pp. 75-76]). Pochi riferimenti
sul termine si trovano anche in Cannata (1995, n. 62, p. 129) e Beta (2004, n. 217, p. 256).

%2 Tl testo e citato dall'edizione di Theodoridis(1998, p. s. v. u6BwV, p. 576).

'3 Tz. Ad v. 279, 80b-81b.

89



Saetta Cottone, un esempio di ingiuria corale all'interno della parodo. La
studiosa si riallaccia al lavoro della Treu"™ sui cori comici, in cui gli attacchi del
coro vengono differenziati da quelli dell'attore in quanto enunciati da una
posizione di superiorita, ma sottolineando come nel caso specifico della parodo
del Pluto “i vecchi contadini del coro, accorsi al richiamo di Carione, appaiono
impegnati in un dialogo giambico a base di ingiurie con Carione stesso, il
quale temporeggia nell'informarli sull'identita del vecchio Pluto...”e “il coro si
trova coinvolto nell'azione senza sapere perche, le ingiurie testimoniano della

sua volonta di rendersi conto del gioco al quale ¢ invitato a partecipare”™.

I coreuti proseguono la propria imprecazione riprendendo con il verso 280 la
propria caratteristica espressivita, che consiste nella successione di
subordinate, in un linguaggio elaborato e ridondante: il verso si apre infatti
con la relativa 6otic pevakiCelg che assieme alla seguente coordinata ¢poaoat
0" oUmw TétAnkac Muiv riprende concettualmente e linguisticamente sia il
primo attacco rivolto allo schiavo all'ingresso in scena al verso 259, sia il
rimprovero per la reticenza di Carione al verso 272. Il verso 281 si apre con una
nuova relativa impiegata per descrivere la propria misera condizione di
contadini: il relativo ot si congiunge al prolettico fjuiv del verso precedente e
rappresenta il soggetto della frase il cui verbo reggente si trova pero piu
avanti, al verso 283 (f)AOopev). Il participio pox0noavrec regge invece moAAx
qui utilizzato in funzione avverbiale nello stesso modo in cui e impiegato al
verso 253, all'interno della battuta di Carione che invoca e anticipa l'ingresso in
scena del coro descrivendone i tratti e precorrendone quindi le connotazioni. Il
verbo, in nome della sua valenza etimologica, richiama il tema tragico del
nox0og e introduce la mesta atmosfera di sgomento e lamento della propria

condizione, che prosegue nel proseguo della battuta. Il verso finisce con il

% Treu (1999). Il modello dell'inguria del coro enunciata da un piano di superiorita non e
applicabile al contesto della parodo del Pluto, dove al contrario il coro € posto su un piano di
inferiorita ed e continuo oggetto di scherno da parte dello schiavo.

"> Entrambe le citazioni sono tratta da Saetta Cottone (2005, p. 189).
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genitivo assoluto ovk olong oxoAng, che segnala, come indicano anche lo
scolio antico 282 e i recenziori 282b, 282c, 282d e 282e, 1' impossibilita dei
contadini di abbandonare sia fisicamente che mentalmente il lavoro nei campi
e i pensieri ad esso connessi. All'apertura del sintagma successivo compare
I'avverbio mpoOvuwe, gia utilizzato nel primo verso dell'ingresso in scena, per
sottolineare la celerita e la prontezza d'intervento dei coreuti, qui ribadite
anche dal seguente avverbio di luogo (devo) che precede 1'aoristo 1jABOopev.
La battuta si chiude con un'ulteriore nota sulla propria misera condizione
rappresentata dal sintagma retto dal participio Olexkmepwvteg, cioe la
locuzione moAAwvV OVuwv  Qllag diekmepwvteg, che si riallaccia
simbolicamente e concettualmente alla battuta di Carione al verso 253, dove lo
schiavo utilizza, nell'invocazione al sostegno da parte dei contadini, I'evocativa
immagine ToAAx O Tt deomdty Tavtov OvpoOV Payovtec, al fine di

richiamare la comune mancanza di mezzi di sostentamento'™®

. L'espressione, di
non immediata comprensione, e stata a mio avviso intepretata in maniera
convincente da Sommerstein, che commenta la propria traduzione del passo
(“we've passed right through field after field full of thyme roots”) con “Iit.
«many roots of thyme plants» which (it is implied) they would normally have
stopped to pluck for food”". Poco convincente risulta invece la resa italiana
della Torchio (“trascurando molte radici di timo”) di cui si apprezza lo sforzo

esplicativo nel commento'

, che tuttavia non coglie fino in fondo gli spunti
scoliastici ai fini della traduzione: ottima e infatti I'interpretazione dello scolio
recenziore 283d che fra le varie annotazioni, parafrasa gli ultimi due versi della
battuta del coro con 1)peic MTOAAX KOTILAOAVTES KAl TALTA OVK 0VONG Adelag

NuLv, NABopev pet mEOOVUIAG WOE, DIEKTIEQWVTES, AVTL TOV TIIQOQWVTEG

KL TTAQATQEXOVTEG ATO TNG Ayav oTovdng, Katl avtag o1 tag Twv OVpwV

1% Si veda al riguardo l'analisi contenuta alla p. 19 della presente dissertazione (cfr. n.30).

"7 La traduzione inglese qui citata e il commento relativo al passo si trovano in Sommerstein
(2001, pp. 67 e 155).

1 Cfr. Torchio (2001, p. 146).
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ollag MoAA@V Ovtwv, &g € €0oug elyopev ovAAEyeLy, un'analisi che da piena
conferma all'esegesi di Sommerstein. A chiusura del commento al verso 283
resta da segnalare l'enallage moAAwv Ovuwv Ollag che conferisce un
significativo rilievo all'azione qui esplicata: la quantita di timo calpestata e non
raccolta dai contadini & notevole e la condizione di poverta in cui essi versano
rende senza dubbio riprovevole aver trascurato di farne incetta, soprattutto
considerando che allo stesso tempo e stato abbandonato il lavoro nei campi,
ovvero la loro fonte di sostentamento, e che tutto cio e stato fatto al fine di
accorrere al richiamo dello schiavo che continua a beffeggiare ed indugia senza

chiarire le motivazioni della loro convocazione.

La risposta di Carione rompe gli indugi: 'avversativo &AA& segna la decisione
del servo di comportarsi in modo diverso ed e rafforzato dalla presenza di
oUkéTL in seconda posizione, impiegato a marcare la netta distanza dal
comportamento precedente tenuto; segue l'optativus potentialis QU Pat
introdotto dalla particella &v, quindi troviamo la frase rivelatrice, perno
attorno al quale ha ruotato tutta la scena della parodo fino a questo momento,
ovvero la confessione che il misterioso personaggio cui si accompagna Cremilo

altri non é se non il dio della ricchezza.

Il nome della divinita occupa una posizione centrale all'interno del verso: si
trova infatti all'inizio del terzo metron seguito dalla particella y&o e poi dal
vocativo @vdpeg, in posizione privilegiata e significativamente enfatica
rispetto al resto della frase da cui dipende: il verbo reggente 1jkeL e il
participio dywv di cui e complemento oggetto tov ITAovtov e che e
congiunto al soggetto 6 deomdtng, sono infatti posti pitt avanti, prima della
relativa 0 Ouag mAovoiovg moujoet che ribadisce il futuro benessere di cui si
gioveranno i coreuti gia anticipato ai versi 262-263. All'interno della relativa e
da segnalare la sequenza Vuag mAovoiovg che rappresenta un'efficace resa

sintattica del concetto della ricchezza a disposizione dei contadini, grazie alla
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presenza significativa della seconda sillaba del pronome e dell'aggettivo

all'interno del terzo metron, in posizione centrale.

La risposta del coro si apre con l'espressione di incertezza e di sopresa evocata
dall'uso avverbiale di évtwg, seguito dalla particella yao che segna il legame
con quanto precedentemente affermato da Carione. Troviamo quindi il verbo
reggente £ott che, in associazione con Il'avverbiale, apre l'infinitiva
impersonale mAovololg anaow Nuv elvat I tre dativi mAovolowg dnaowy
NULv occupano una posizione centrale all'interno del verso ed in particolare
l'aggettivo &maotv € quasi completamente isolato all'interno del terzo metron
(salvo la presenza della prima sillaba del pronome nuiv), al fine di
comunicare anche attraverso il rilievo metrico l'importanza del termine a
livello concettuale nel contesto dell'utopia comica: il futuro benessere sara
infatti non pit appannaggio di pochi, quanto piuttosto collettiva
redistribuzione di beni a tutti gli onesti contadini, ripagati in questo modo
delle fatiche finora sopportate. L'incredulita dei coreuti e linguisticamente e
sintatticamente messa in evidenza dalla presenza all'interno di questo verso
del poliptoto di dvtwe, €ott ed etvat: il ricorso alla radice del verbo essere per
tre volte all'interno di una singola e non complessa interrogativa suggerisce la
necessita dei contadini di appellarsi al principio di realta, dal momento che per

essi la notizia data da Carione suona come un incredibile miraggio.

La risposta dello schiavo si apre con la semplice particella affermativa v} che
per i contadini ricopre un ruolo fondamentale in quanto efficace replica alla
propria domanda, ovvero responso finalmente chiaro e non evasivo o allusivo
e in pieno contrasto con i precedenti modi enigmatici di Carione. La particella
e qui affiancata all'accusativo Toug Oeotlg in associazione con il quale crea una
espressione riconducibile al sermo cotidianus, che rappresenta la massima
affermazione, in quanto basata sul giuramento a garanzia del quale sono

evocati gli dei. Segue I'accusativo Midag idealmente dipendente dall'infinitiva
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del verso 284, enfatizzato dai successivi puév e oOv la cui associazione e
funzionalizzata a comunicare un completo assenso. La posizione delle due
particelle all'interno di risposte e di solito preceduta da un'altra espressione di
conferma, rappresentata nel nostro caso dalla formula vi) tovg Beovg'™. I
verbo reggente e sottinteso; quindi, separata metricamente in quanto isolata a
partire dal terzo metron, compare la subordinata 1v @t 6vov A&Pnte che
rappresenta la protasi del periodo ipotetico introdotta dalla particella fjv e
espressa con il congiuntivo aoristo A&pnte. Il riferimento al mitico re Mida,
allusione per antonomasia alla ricchezza, “poteva veicolare, per gli spettatori,
un avvertimento relativo alla necessita di assegnare un giusto limite al
desiderio di ricchezza, nel momento in cui ai poveri contadini che
compongono il coro viene fatta balenare la possibilita di un mutamento
radicale delle loro misere condizioni di vita”... e “anche la battuta sarcastica
sulle orecchie d'asino potrebbe implicare un giudizio negativo sulla scelta fatta
dagli uomini nella commedia...,, o perlomeno suggerire che l'esito finale del
piano di Cremilo ¢ incerto”, secondo la Torchio'”. In realta, pitt moderata mi
sembra la posizione di Sommerstein che, partendo dal presupposto che non
abbiamo fonti certe e approfondite sulla ricezione e sull'interpretazione del
mito di Mida in ambito greco, osserva che “it evidently does not occur to the
chorus that Midas' wealth had unfortunate consequences for him; whether it

7181 “mentre Paduano commenta con

will occur to the audience is not clear
ottimo spirito analitico che “...1a battuta si piega a un humour gelido, che non
viene raccolto dai vecchi...Carione continua il gioco dell'alternanza agrodolce
con cui al Coro vengono date speranze e beffarde amarezze, come abbiamo

appena visto. Non neghero certo che al suo fondo ci sia cio che c'e in altre frasi

aristofanesche dello stesso tipo, scisse in momenti contraddittori

' Per un'analisi approfondita sull'uso e sulle funzioni della locuzione pév ovv si veda
Denniston (1954, pp. 470-481).

1% Cost in Torchio (2001, pp. 146-147).

1" Cfr. Sommerstein (2001, p. 155).
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dall'aprosdoketon: un controcanto a un ridimensionamento del trionfalismo
comico che risente di improvvisi tuffi nella realta; un'ironia leggera o rabbiosa
o addirittura un'auto-aggressivita che credo di poter riportare alla coscienza
metalinguistica: quasi insomma il poeta, sinceramente desideroso di cambiare
il mondo, avvertisse talvolta il bisogno di ricordare a se stesso e agli altri
«brechtianamente» che non si puo credere di cambiarlo davvero con questi
mezzi. Ma vedere invece nella battuta un'ironia che investa la struttura
dell'azione comica, leggerla cioé come presagio o riconoscimento del fatto che
credere ai benefici della ricchezza e solo una pericolosa illusione, mi pare
erroneo; e tanto piu sopravvalutare il tema di Mida fino a farne, con l'aiuto di
altri riscontri peggio che dubbij, il cardine di una concentrazione globalmente
negativa, secondo la lettura che ne ha data Heberlein”'®. 1l verso rappresenta
poi una fonte basilare per la leggenda del re Mida: contiene infatti la prima
attestazione letteraria del particolare delle orecchie d'asino all'interno della
vicenda mitica, peraltro gia testimoniato a livello figurativo dalle illustrazioni

di alcuni vasi della meta del IV secolo'®.

La conferma alle incertezze dei contadini gioca un ruolo fondamentale per lo
sviluppo della commedia: e a questo punto infatti che i coreuti si lasciano
travolgere dall'impeto di una gioia irrefrenabile che si manifesta nella battuta
al verso 287, che segna 'adesione implicita all'utopia comica e la garanzia del
proprio sostegno ad essa. L'esplosione di giubilo e espressa a livello sintattico
dalla successione dei tre indicativi presenti 1jdouatr, Téomouat e BovAopat
collegati fra loro dal connettivo xai: la sequenza e classificata da E. S.
Spyropoulos fra le accumulazioni del primo tipo, nella sezione di quelle
verbali, in questo caso impiegate all'indicativo presente per richiamare

manifestazione di gioia ed entusiasmo'®; strutture simili sono quelle di Pax 291

1% Paduano (2002, pp. 88-89, n. 47).
' 11 dato e ben evidenziato, con dovizia di particolari, in Torchio (2001, p. 146).
1% Cfr. Spyropoulos (1974, p. 180, n. 389).
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(wg Mdopat katl xalgopar kevdPoatvouar “Come me ne rallegro e provo
piacere e me ne diletto”) in cui, secondo quanto affermato nel precendente v.
289, si riecheggia il Aatdog péAog, Pax 335 (fdopat yao katl yéynba kat
Témoeda kat YeAw “me ne rallegro, gioisco e scoreggio e rido”) e infine Av.
1344 (0oviBopavw yap kal métopal kat BovAopat”’impazzisco infatti per gli
uccelli infatti e volo e voglio...”). In tutti e tre i casi, cosi come nel verso 288 del
Pluto, Aristofane evoca linguisticamente e sintatticamente, attraverso
I'enunciazione di differenti verbi che esprimono gioia, il trasporto emotivo del
parlante, che si rende manifesto attraverso la ripetizione concettuale. La fine
del verso funge da richiamo scenico come anticipazione della danza che a
breve seguira, mentre il verso 289 si apre con il complemento di causa V¢’
Nodovr¢ in cui il genitivo 1dovrc rappresenta un'ulteriore ripresa linguistica
del tema edonistico, in quanto semanticamente legato alla serie di predicati
verbali poco prima utilizzati. Chiude la battuta degli schiavi la protasi eimep
Aéyelg Ovtwg oL tavt aAnoOn, che segnala nuovamente l'incredulita dei
vecchi, introdotta sintatticamente dall'ipotetico €i, a sua volta rafforzato anche
a livello concettuale dall'enclitico mep semanticamente vicino al successivo
ovtwg . La battuta si chiude quindi con il riferimento alla possibile non
veridicita delle parole di Carione: questa volta il coro non esprime pero il
proprio dubbio per mezzo di un'interrogativa diretta, ma preferisce rimarcare
l'incertezza non pili accentuata come nei primi versi, attraverso l'uso del
periodo ipotetico della realta. La scelta del presente Aéyeic e la contiguita a
livello sintattico dell'oggetto tavta e dell'attributo &AnOn concorrono a
rafforzare la fondatezza dell'affermazione, rendendo cosi 1'espressione della
perplessita non eccessivamente ripetitiva e enfatica, percio meno soggetta alle

repliche ingiuriose e furibonde dello schiavo.

Si chiude a questo punto la prima parte della parodo, tutta centrata sulla

costruzione del personaggio scenico del coro e sullo svelamento dell'utopia

96



comica; i contadini ormai fiduciosi nelle parole di Carione e nel loro prossimo
roseo futuro si abbandonano assieme allo schiavo alla travolgente danza dei
versi successivi e siglano cosi il loro accordo, per interposta persona'®, con
Cremilo. La loro collaborazione ai fini del perfezionamento del progetto
comico e quindi assicurata, anche se formalmente ed esplicitamente espressa
poco dopo, con la battuta dei versi 328-331 (Oapoer BAETeLy YAQ AVTIKOUG
d0&eig 1 Apn.ldevov yap el toiwPoAov pev etvekal wotilopecO’ éxdotot’
év mkrAnolq, lavtov de tov ITAovtov mapeinv tw AaPetv “Coraggio: ti
sembrera di guardare in faccia Arese in persona. Infatti sarebbe terribile
accalcarsi ogni volta nell'assemblea per tre oboli e poi abbandonare Pluto in
persona in altre mani”), che fa seguito all'invito del contadino stesso ai versi
326-327 a proseguire nel sostegno alla causa (6mwg d€ pot xat TAAAx
ovunagaotatal | éoecBe kal owtnEeg 6viwe tov Beov “Anche per il resto

siatemi vicini e siate davvero la salvezza del dio”).

1% L'unico contatto diretto fra Cremilo e il coro avviene subito dopo la parodo, ai versi 322-334:
il contadino delega infatti lo schiavo alla ricerca dei sostenitori; di conseguenza anche il
compito di persuadere il coro alla collaborazione e affidato a Carione.
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Capitolo 3. La seconda parte della parodo (vv. 290-321): Aotdogiq,
aioxeoAoyia e tomot letterari.

3.1 Il testo

Ka. Carione.

290 kai pnv éyw PBovAncopat—~OoeTtaveAo—rtov Certo anche io vorro- trallalla- imitando il Ciclope e

KokAwna . ST .
battendo a terra cosi con i piedi guidarvi.

LLOVEVOS KAL TOLV TTOdOLV (L Qe VoA VWV o o
HIHODH ° Ma su, figli, innalzando frequenti grida

vuac ayew, AN’ ela, tékea, Bauiv’ émavapowvteg belando di .
elando di greggi

AN xwpevoL te mofatiwy
PAnXoR Qop e di capri puzzolenti canti

aly@v Te KIVaBowvtwy pHéA
Y Pe HE seguitemi scappellati: gozzoviglierete come capri.

295 émecO’ anePpwAnuévor TedyoLd’ akoatieioDe. C
oro.

Xo.
0 E allora noi cercheremo-trallalla- belando, dopo aver

HELS D€ Y av ] —0 Ao—1ov KokA
Apets 9y ab Lymoopev—Beettavedo—rov Kirdwna preso te, ovvero il Ciclope, affamato,

BANXWHEVOL, T TOUTOVL TEWVOVTA KATAAAPOVTEG,
con la bisaccia e fresche erbette selvatiche, ebbro,

mmoav éxovia Adxava T &yolx 5000eQd, . .
KQAUTaAGVTAL mentre conduci le greggi,
fyoUpEVOV Toie moaioLs, addormentato dove capita,
300eiici] 52 KaTadAQBVTA TOL preso un grande palo appuntito arroventato...di accecarti!
péyav Aafovteg Nupévov opnkiokov ektupAwoat.

Carione.
Ka.

e , , L L - E io Circe che rimesta medicamenti,
£yw d¢ v Kiginv ye v ta daopak’ avakvkwoav,

) tove éraigovs T0b Pwvidov Tot v Kopivbe colei che i compagni di Filonide un tempo a

y o . Corinto persuase in quanto verri a mangiare
EMELTEV WG OVTAG KATIQOUG

305pepaypévov i E0Biew, avT 8’ EaTTey abTolS, merda impastata, -lei stessa la impasto per loro-

. . . lei imitero in ogni aspetto:
ULUNOOHAL TAVTAG TQOTIOVC”

Vel d¢ YovAilovteg IO GAndiag voi grugnendo di piacere

p G seguite la mamma maiali
é€meoBe punrol yolgoL
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Xo.

ovkovv o€, v Kigknv ye, v ot paopak’ avakvkwoav

310 kai payyavebovoav HOAVVOLOAY Te TOUG ETaigoug
AaBovteg OO PLANdiag
TOV AaQTIOU HIHOVLEVOL TWV OOXEWV KQEUWEY,
pwvOwoouév 0° womep Todyov
TV olvar 0L O” AQLoTuAAOG DoXAOKWYV €QEIC,

315“€me00e unrot xoigor.”

Ka.
AAA” €l VUV TOV OKWHUATOV ATAAAXYEVTES T)OM)
OUELS Emt’ AN eldog Toémend’,
£y d’ iwv 1N AdBoq
[BovArjcopa ToD deoTOTOL
320 AaBwv TV’ &QTOV Kal KQéag

UAoIEVOS TO AOLTTOV 0UTw TQ) KOTW EVvelvat.

3. 2 Alcune note filologiche al testo

Coro.

Quindi noi te, Circe che rimesti medicamenti

e fai incantesimi e infanghi i compagni,

dopo averti preso per piacere

imitando il Laerziade ti appenderemo per i coglioni,
ti imbratteremo di merda il naso come quello

di un caprone, e tu, come Aristillo,

a bocca spalancata dirai: “seguite la mamma maiali”

Carione.

Ma su, ora abbandonati ormai gli insulti,
voltatevi a un'altra forma:

io subito vorrd andare

di nascosto dal padrone

a prendermi pane e carne;

dopo cosi, a bocca piena, mi sobbarchero questa fatica.

Anche in questo caso mi avvalgo del testo della recente edizione

di Wilson, che non seguo pero nella scelta del termine BAnxwuévwv al verso

297, al quale preferisco il tradito BAnxwpevol. Le ragioni di questa scelta

testuale sono spiegate di seguito, assieme a poche altre annotazioni esegetiche

a mio avviso rilevanti.

o Al verso 293 la lezione uniformente tradita dai manoscritti e
PAnNxwpevoy, mentre nella recente edizione di Wilson si legge
PANXwuévwy, soluzione che recupera una vecchia congettura del
Bergk'® testimoniata, secondo lo studioso inglese, anche da Thomas

Magister (Ecloga vocum atticarum 311. 7), con il participio congiunto al

genitivo mooBatiwv, di cui rappresenta l'epiteto tradizionale'”. Nel

16/

5 Bergk (1857, p. XXIV), all'interno della prefazione annota infatti “BAnyxwuevol, fort.
g p p XwH
Xwuévwv”, tuttavia stampa in testo XWHEVOL.
ANXwpévoy” i pai ANXOp
'7 Cfr. Blaydes (1886, p. 32): “ Malim PAnxwpévov quod epithetum est mooBaticwv. Idem
coniecit Bergk”.
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lessico di Thomas Magister la citazione e riportata all'interno di una
discussione relativa al termine mEoOPatov nell'accezione attica di
TipoPatiov e vi si legge: ov poOvov TEOPATOV, AAAX Kol TIOOPATIOV
Attcotl. Agrotopavng v ITTAoUtw' mpoBatiov Plov Aéyelc. kal TAALY
&V TQ aVTQ" MEOPATIWV PANXOVTWV. Kal ALY €v T avtw dodpartr
émopevov toig mpoPartiols. Si tratta quindi delle citazioni di tre passi
del Pluto (secondo quanto dice il testo) e piu precisamente nell'ordine di
quelle del verso 922, del verso in questione e del verso 299. La citazione
di Magister non da tuttavia piena conferma alla congettura di Bergk:
egli usa infatti Anxwvtwv e non BAnxwpévwv. Nasce il sospetto che
la citazione sia fatta mnemonicamente e non sulla base della verifica
autoptica dei codici. A conferma di cio basti il confronto con I'ultimo dei
tre versi citati, ovvero il 299, dove Magister riproduce la lezione
émopevov altrimenti non attestata nella tradizione manoscritta. Lo
stesso accade per PAnxwvtwv che risulta altrove tradito anch in Pax
535: in quest'opera il testo tramandato e appunto mEoBatiwv
PANXxwvtwv e la stessa sequenza e attestata in un altro passo di
Aristofane, ovvero nel Fr. 402 K-A, conservato da Stobeo'®. Al verso
293, al di la del caso e della diatesi di coniugazione del participio, la
sequenza uniformente attestata e inversa rispetto a quella citata da
Magister: non mpoPatiwv BANxwvtwv, ma PBAnxwvtwv popatiowv. La
confusione sia nella diatesi del verbo che nella scelta del caso si spiega a
partire da una citazione mnemonica, in cui il commentatore bizantino
riecheggia e confonde il passo del Pluto con quello simile della Pace, che
alla fine e ripreso pedissequamente. Inoltre & opportuno tener presente

che linteresse di Magister e volto specificamente al termine attico

1% L'apparato critico dell'edizione di riferimento (PCG IIL.2, pp. 220-221) ci informa che la
lezione tradita e in realta pofdtwv e che la correzione nell'attico poPartiwv € inserita in
textu a partire dall'edizione di Stobeo curata da Hugo Grotius: vd anche Grotius (1623, p.

535).
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npoPatiwv, che rappresenta il fine della citazione: di conseguenza cio
che segue o precede (come nel caso di émopevov) nel verso e per lui
sicuramente di rilievo poco significante. Le tre attestazioni di
nipoPatiwv nel Pluto menzionate dallo studioso bizantino sono dunque
frutto di citazione mnemonica, priva di un riscontro dei passi sui codici:
in un caso, al verso 299, confonde 1yovuevov con émopevov, nell'altro
PANX@OVTWV con PAnxwuevol, per analogia con il simile passo della
Pace e anche per la naturale tendenza a concordare il participio con il
nome che lo precede. La citazione di Magister non e quindi pienamente
attendibile; inoltre, la compattezza della tradizione manoscritta e la
presenza del participio PAnxwuevor poco piu avanti al verso 297,
inducono a conservare il testo tradito, che rivela un notevole estro
linguistico e che ricalca pienamente 1'arte letteraria aristofanea. I coreuti
sono cioe incitati da Carione a belare e a immedesimarsi nei toayou: ad
essi percio lo schiavo congiunge il participio fAnxwpevoy, in modo da
richiamare anche linguisticamente e non solo concettualmente
I'immedesimazione con i capri, secondo un procedimento del tutto

compatibile con le tecniche di composizione aristofanee.

e La lezione katadapbdvta al verso 300, accolta in tutte le principali
edizioni, contrasta con la tradizione manoscritta che tramanda quasi
concordemente la lezione katadapOévia. La sistemazione del testo

risale al Porson e si rende necessaria in quanto il testo tradito risulta

169

grammaticamente scorretto . La difficolta ad accogliere e interpretare il

170

testo tradito emerge gia nello scolio recenziore 300c ™ e la proposta di

1% Al riguardo in Porson-Dobree (1820, p. 36) si trova: “Lege katada0dévta. Vox nihili est

katadagBévta. Male editur katadapOeioa in Dione Cassio XLV”.

' Lo scolio recenziore 300c riporta infatti nella sezione a &mo To0 “dodbw” Oépatos; mentre
. Ly o wsi - “ . . P

7

nella sezione 3 contiene £ott O¢pa “ddw” TO KOWW@HAL O KATX TTaQAYWYNV Yivetat “dd0w”;

e infine segnala anche 6 HéAAwV “dodow”, O devtegog AadploTog “EdpaBov”, kal Kot

petdOeov twv otolxelwv “€dagbov”. 6 madnTkog “€daOnv”. 1 petoxn “0 dapOeig”. Si

tratta dunque di tentativi di differente tradizione di giustificare e interpretare

grammaticalmente la problematica lezione katadagOévta.
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correzione di Porson fu uniformente accolta in tutte le edizioni, a partire
da quella Dindorf”. Non ¢ stato perd notato che la lezione
katadapBovta e testimoniata da quattro manoscritti recentiores
(Cantabr. 2626 111, 15, 1; Cantabr. 2626 111, 15, 2; Cantabr. 2614 Nn III, 3 e
Cantabr. 2627 Nn III, 16), segnalati da Dobree nell'appendice
all'edizione del Pluto di Porson, nella sezione delle collazioni di alcuni

codici.
e Al verso 311 la tradizione manoscritta si divide fra la lezione AaBovtec,

accettata in tutte le edizioni e conservata da R, L, Ml, XA e la variante
nv

e Ad&Bwpuev trasmessa da V, A, M’ U e K™ 11 nesso v AdBopev &
metricamente inaccettabile, mentre a favore del participio Aafdvteg
concorrono due scholia recentiora. Si tratta in particolare della
testimonianza 311a che riporta “Aapovtec” kaAAov yoddewv, v’ 1)
opoov T Aavw T KWA. T0 08¢ “Hv AdPwuev” oL KaAov e
dell'annotazione 311 P in cui si legge”Aafoévtec” obtw KAV TOIG
TIAAKLOIG TV AVTLYQddwV ebpnTatl, v’ 1) Opoov 1@ dvw Toltw. TO 0¢
“Mv AdPwpev” ov mavy doxtpov. Nel primo caso lo scoliasta ricerca la
corrispondenza con il terzo colon della battuta di Carione, mentre nel
secondo alla motivazione metrica si aggiunge una preziosa

testimonianza sulla possibile lezione dell'antigrafo.

"' Dindorf (1838, p. 57) riporta infatti “katadapOovta Porsonus. Libri katadapOévta, forma
aoristi vitiosa, qua inferioris aetatis scriptores interdum esse usi videntur”.

' Al riguardo, per informazioni sulle lezioni conservate da altri manoscritti si veda 'apparato
di Blaydes (1886, p. 34).
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3. 3 Analisi del passo

Alla conferma del futuro di benessere che Carione assicura ai
contadini, ottenuto grazie alla presenza del dio Pluto, il coro risponde con un
grido di esultanza e gioia, espresso nei tetrametri giambici ai versi 288-289.
Nella battuta e contenuto un accenno alla danza che a breve seguira: i coreuti
dichiarano infatti di “voler danzare per il piacere” (kal fovAopal xopevoat
VP’ 11d0ovNc) e al loro desiderio risponde prontamente Carione, che si propone
come capo della danza e accenna verbalmente ai movimenti del ballo. Questi
versi ricoprono quindi un fondamentale ruolo nella drammaturgia in quanto
rappresentano la didascalia scenica e il corrispettivo verbale di quanto doveva
avvenire a livello di mimica ed interpretazione; essi fungono da introduzione
alla danza e indicano per noi I'inizio della parte cantata, una sorta di segnale di

avvio di una nuova fase della parodo, ovvero della sezione lirica.

Carione apre il canto collegandosi alla battuta dei coreuti tramite la
congiunzione kal, cui segue pnv: la funzione del connettivo e asservita
dall'associazione con il urv seguente e la sua valenza ¢ quindi copulativa'”;
tuttavia rimane presente nella natura stessa dell'espressione un forte legame
con la funzione idiomatica di xali. L'associazione dei due termini concorre a
esprimere il consenso di fronte all'interlocutore ed e cospicuamente attestata in
tutta la produzione teatrale classica'™. L'apertura della battuta concorre, grazie
all'uso di queste particelle, a comunicare adesione e comunione fra il servo e i
coreuti ed evidenzia quindi il repentino cambio di atteggiamento dei
protagonisti della scena, dato che fin dalla prima apparizione del coro e fino ai
versi di poco precedenti, gli interlocutori non hanno fatto altro che bisticciare.
Al riguardo ]. M. Llabiano Ilundain sottolinea che “Carién corrobora y
comparte la alegria del Corifeo, mostrando entera conformidad con sus

palabras (hecho expresado por la combinacion de particulas kat pnjv), y dando

'7 Cfr. Denniston (1954, p. 351).
'™ Cfr. Denniston (1954, pp. 353-355).
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paso a una escena de comicas imitaciones”'”.

Una volta acquisita sicurezza circa la veridicita delle parole di Carione e di
fronte alla promessa di un roseo futuro, ogni avversione da parte dei coreuti e
dunque abbandonata e per la sua parte anche il servo sembra cessare le ciniche
e spietate derisioni dei vecchi e optare per un atteggiamento cordiale, messo in
evidenza subito dal poeta grazie alla scelta lessicale della sequenza wkat unv.
La volonta dello schiavo e garantita dal pronome ¢yw la cui presenza in textu
(peraltro non strettamente necessaria), da ampia risonanza ai mutati rapporti
fra i protagonisti della scena e al contempo sottolinea la possibile buona
volonta dei propositi di Carione. Segue il futuro BovArjoopat posto in apertura
del secondo metron giambico: l'impiego di questo verbo concorre, sia a livello
semantico che sintattico, a dare ampia risonanza all'insolita complicita nata fra
il coro e lo schiavo, anche per la natura stessa del tempo verbale che nasce

come espressione delle intenzioni del parlante.

A questo punto si inserisce il parentetico OgettaveAo, di norma interpretato
come un chiaro richiamo alla lira e associato alla produzione di Filosseno di
Citera di cui rappresenterebbe una ripresa lessicale intenzionalmente parodica,

secondo quanto emerge da alcune testimonianze scoliastiche'”, nelle quali,

'”* Labiano Ilundain (2000, p. 189).
170 Si tratta in particolare dello scholion vetus 290c che conserva nella sezione a. ®IAGEevov OV
dtBvoapPomolov- 1) TEAYWdLdWAOKAAOV- dlaovEeL, O¢ éypae oV €owta To0 KvkAwmog
wov ént ) Fadateia. eita klOAQAG NXOV HULHOVUEVOS €V TQ) CLUYYQAUATL, TOVTO (oL TO
onua “OpettaveAd”. Ekel yoo eloayet 1ov KokAwna kiBagiCovta kat éoediCovta v
TFaAdtewnv. Invece nella sezione y lo stesso riporta ®uAdEevog dOvoapomolog memoinke
“Tadatewav” doapa, év @ memoimke tov KokAwna éoovta avtng kat kibagav kpovovta
Kal év T KQovew Amoptpovpevov “Ogettavedo OgettaveAd”. Lo scolio recenziore 290d
testimonia tovto &k “KixAwmoc” Pro&évov éotl. memoinke y&o ovtog tov KikAwna
kBapiCovta e sempre fra i recenziori il 290e riporta ®A6Eevog memoinke 10 “OoettaveAd”
péAoc. [...] Agxidoxog d& 10 “trveAAa” adouevov. Kat maga ITevdaow “trveAda kaAAivike,
mveAAa”. Per quanto riguarda l'accentazione del termine mi trovo in pieno accordo con la
scelta testuale di Wilson (2007a, t. II) che scrive OgettaveAo, lezione non attestata dai codici,
ma adottata a partire dall'edizione di Coulon e accolta anche da Sommerstein. La tradizione
manoscritta oscilla tra la lezione OgettaveAo, compattamente tradita da R, V, U, Vat, Ps, Vat.
Gr. Chis. RIV 20 (p. c. al verso 290 e s. I. al verso 296) e Reg e uniformemente accolta in tutte le
edizioni precedenti a quella di Coulon; I'ametrica OpettaveAw- tramandata da Ven. Marc. Gr.
472, Vat. Gr. Chis. R IV 20 (al verso 296 e a. c. al verso 290), Par. Gr. 2712, Tub. Mb 32,0xon.
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sebbene vi siano differenze di tradizione circa accentazione e lunghezza della
vocale finale della parola, vi & piena concordanza nell'attribuzione del termine
alla produzione del ditirambista di Citera ed in particolare all'opera sull'amore
del Ciclope per Galatea, di cui i versi in questione, almeno fino al 303,
rappresenterebbero una chiara parodia, concettualmente costituita
dall'immedesimazione dello schiavo nella figura di Polifemo (xat pnv éyw

BovArjoopat...tov KUkAwma pipovpevos, ai versi 290-291)"7.

Di parodia di Filosseno parlano anche lo scolio antico 290c.3 (dixoveL tOVv
DAGEevov TOV TRAYKOV, OC elonyaye kiBapilovta tov IToAvPnuov) e il
commentario di Giovanni Tzetzes (290 83-84 e 2903 83-84), che correda la
notizia di informazioni storiche e biografiche sull'autore e sulla trama

dell'opera perduta.

L'intero corpus delle testimonianze considerate concorda dunque nel
riconoscere il valore onomatopeico del termine, interpretato come locuzione
impiegata per riecheggiare il suono della lira; tuttavia, nelle maggior parte dei
testimonia, esso e inteso come un'allusione parodica al ditirambo di Filosseno:
in ogni caso non si tratterebbe comunque, almeno stando alle notizie degli
scholia, di una innovazione lessicale aristofanea, ma bensi di una citazione
letterale, una sorta di tributo parodico che il commediografo pagherebbe al
ditirambografo. Infatti le testimonianze scoliastiche riportano la notizia che il

termine fosse presente gia nel precedente di Filosseno, dove era impiegato a

Bodl. Canon. 40, Oxon. Bodl. Canon. 46, Oxon. Bodl. Misc. 246, Vat. Gr. 59, Vat. Gr. 918 e da
due dei Mutinenses di Bekker ad oggi non identificati, e la variante OpettaveA® conservata
nel manoscritto Elbig. e in Oxon. Bodl. D'Orv. 72. Il confronto con gli scholia, assieme ai dati
qui riportati, per i quali mi avvalgo delle dettagliate collazioni contenute in Koster (1957, pp.
144-154 e in particolare p. 147), dell'apparato di Blaydes (1886) e infine di verifiche autoptiche
per quanto concerne le lezioni di Vat. Gr. 59 e Vat. Gr. 918, testimonia dunque una generale
incertezza nel trattamento dell'accento e della lunghezza della vocale finale del termine,
probabile conseguenza di una corruttela gia diffusa in una fase iniziale della tradizione del
testo, probabilmente indotta da una profonda difficolta interpretativa.

77 Sulla complessa esegesi dei frammenti e sulle testimonianze relative all'opera rimando al
basilare contributo di Holland (1884) e ai successivi lavori di Sutton (1983), Zimmermann
(1992) e Hordern (1999 e 2004).
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fini onomatopeici e dove probabilmente Polifemo era rappresentato nell'atto di
cantare il suo amore per la ninfa Galatea e di accompagnarsi con la cetra'”®. Gia
il Bergler al riguardo annotava: “Nihil significat haec vox, sed fuit excogitata a
Philoxeno, qui amationem Cyclopis et Galateae scripserat, ad exprimendum
illius indocti miserum carmen, quod stridenti cithara disperderet in gratiam
amicae, cui ille placere studebat arte musica, quamvis esset ineptus”"”.
Recentemente Labiano Ilundain, nel basilare lavoro sulle interiezioni
aristofanee, riprendendo gli studi di A. Lopez Eire sulla lingua colloquiale
della commedia di Aristofane'”, ha opportunamente segnalato lo stretto
legame fra OpettaveAo e Opétte di Equ. 17, entrambi tentativi di riprodurre il
suono della lira e osservato che “como onomatopeya de un instrumento
musical, tenemos que entender Opétte como si la lira diese un sefial para
hacer un esfuerzo...De igual manera, en Pl 290 y Pl 296, la interjeccion
OoettaveAod se intercala en medio de una cancion, tratando de reproducir el

77181

sonido que producen las cuerdas de la lira”®. A mio avviso, la migliore

interpretazione del passo rimane comunque quella proposta da K. Holzinger

'8 Si tratta degli scholia vetera 290 c/a.y sopra riportati, degli scoli antichi 290e.at. (1] k1OdQa
KQOVOUEVT ToloUTOV HéAOG ToLel “Ooettavedd OpettaveAd”) e 290ef (to “OgettorveAd”
mowov péAog Eott kat kgovpatiov), del commentario di Giovanni Tzeztes a 83a 20-84a 2
(eloayer yag 0 DPAOEevoc €v TQ OULYYQAHATL alTOV kQovovia TV klbdoav kal
avadpwvoivta 0 “00eTTaveA@”" 1) YA KIO&QM KQOUHEVT] TOLODTOV HEAOG ATETEAEL TIVEG
0¢ aygolkikn)v Gwvny eivar Aéyovorv;) e 84b 10-11(mapdywv avTOV WOTEQ EKELVOV TOV
KokAwna tov IToAvdnpov éoawvta ((tg)) I'aAatelag the Nnonidog kal kilBagilovta kol
pipnpa kgovpatog g ktbagag, 1o OgettaveAod, Aéyoviar 0 OgettaveAo ((0)) Agotodpavng
vOov datvetal kwpwdwv) e degli scholia recentiora 290b (tov ddovta 10 OgettaveAd | Tov
Aéyovta dwx g Avgag), 290c (éott 10 “OoettaveAd” TG AVQag AMNXNHK, KAl ov
OULVATITETAL TIQOG TV OUVTAELY, AAAX DOTL Kal aVTOG T)0E, TOUTOL XAQLV €VEOMKeV. ol O&
Aéyovteg “tov BgettaveAw KokAwna”, fyovv “tov ddovta 10 OgettaveAd”, dei gia citati
290 d e 290e ed infine del 290f (dopa xapwmov). L'interpretazione dell'opera ditirambica di
Filosseno come dpapa rende ancor piu diretto il richiamo al gesto mimetico in questo verso:
cfr. Sutton (1983). Inoltre, il richiamo parodico all'aspetto musicale dell'opera di Filosseno si
inserisce nel contesto della polemica sul ditirambo che ricorre gia in Nub. 333-339 e 969-971,
Pax 828-831 e Av. 1372-1373: per questo vd. Zimmermann (2006b, p. 152). Sul parodosso
aristofaneo di critica alle innovazioni musicali di tragedia e nuovo ditirambo e di consapevole
ripresa vd. Zimmermann (2006a, pp. 38-41). Per dati a carattere pitt generale sul ditirambo
rimando ai contributi di Privitera (1958), Pickard Cambridge (1962) e Zimmermann (1989b).

'" Cfr. Bergler (1760, p. 23).

" Lépez Eire (1996).

'*! Cfr. Labiano Ilundain (2000, pp. 187- 192 e in particolare p. 188).
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nel suo commentario al Pluto: lo studioso sottolinea infatti come il termine,
secondo le testimonianze scoliastiche contenuto gia nel ditirambo di
Filosseno, trovi un parallelo formale in pAattofpattopAartodoat'® di Ran.
1286 in cui si riecheggia “den Klang der gezupften Darmsaite”. In analogia con
quest'ultimo ancora secondo Holzinger, OpettaveAo sarebbe impiegato per
indicare lo strimpellamento delle dita sulle corde (“das Geklimper”), con un
probabile riferimento alla rozzezza del Ciclope nell'esecuzione musicale. La
trivialita, oltreche dal richiamo all'aspetto stesso del mostro sarebbe quindi
esemplificata dalla difficolta nellimpugnatura dello strumento per le mani
enormi di Polifemo e dalla gestualita grossolana legata alla scarsa esperienza
nell'esecuzione: agli occhi del pubblico questa scena, soprattutto grazie al
fondamentale contributo della mimica, doveva risultare particolarmente
divertente in quanto diretto richiamo alla personale esperienza giovanile

dell'apprendimento del kiagilewv di ciascun spettatore'®.

In questa sezione della parodo dunque, Carione unisce al richiamo lessicale e
musicale del OpettaveAo il gesto mimetico dello strimpellamento sulle corde,
accompagnandolo ai movimenti della danza (xkai Totv modolv wdL
ntagevoaAevwv al verso 291) che celano forse un preciso riferimento ai passi di
un opxnua eseguito dal Ciclope, ma in quale antecedente letterario? Si e
indotti immediatamente a pensare che anche in questo caso il testo di primo
grado oggetto dell'eventuale parodia sia rappresentato dall'opera di Filosseno.
In realta nessuna testimonianza parla di una danza del Ciclope presente nel
precedente del poeta di Citera, mentre ai fini dell'interpretazione del nostro

passo risulta invece preziosa la testimonianza teocritea.

Nella parte finale dell' Idillio VII, ai versi 152-153, si dice infatti che

"2 Cito qui secondo il testo di Wilson(2007a), ma in Holzinger (1940, p. 111) e in realta
contenuto “dAattofpatto PpAattéOoat” nell'accezione accentata, allo stesso modo di
OoettaveAo, secondo la tendenza all'accentazione di questi termini in voga fra i curatori e gli
studiosi del testo aristofaneo fino all'edizione di Coulon (1930).

' Cfr. Holzinger (1940, p. 111).
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OV kEateQOV IToAvpapov, 6¢ wpeotL vaag EBaAAe,
T0l0V VEKTQ ETeloe kat abAla Tooot xogevoat ™
“ 11 forte Polifemo, che sui monti scagliava navi,

tale nettare spinse a danzare con i piedi nella spelonca”

La figura di Polifemo qui evocata nella sua epicita (tOv kEaTEQOV
IToAVpapov, 6¢ woeot vaag éBaAle,) e rappresentata nello stravolgimento e
negli effetti sortiti dal potere del vino (tolov véxtap) capaci di ridurlo ad un
goffo danzatore. La danza dellimmane mostro ha luogo nella grotta e la
specifica indicazione del dativo mooot sembra voler richiamare il frastuono
dei passi pesanti appoggiati a terra rumorosamente e senza grazia: la
disinibizione conseguente al consumo della bevanda offerta dall'astuto
Odisseo a DPolifemo, ottiene un efficace effetto comico, ovvero la

ridicolizzazione del personaggio stesso.

In questi versi Teocrito sembra richiamare alcuni tratti peculiari e distintivi del
mostro, immediatamente percepibili e comprensibili dall'uditorio: la forza
epica in primis, quindi lo stravolgimento del vigore fisico causato dall'ebbrezza
che riduce il terribile essere ad un comico, anzi grottesco danzatore. Se nel
primo caso il poeta richiama un tratto distintivo largamente percepibile dal
pubblico come quello della forza bestiale, nel secondo caso non risulta
largamente attestata la figura di un ciclope ballerino. A questo punto
interviene pero in aiuto il contributo dello scolio ad Theocr. 7. 153b,
fondamentale per l'interpretazione del passo. Esso ci informa che la tradizione
della danza di Polifemo deriva da Euripide (¢£ Evoumidov petrjveyxe To
xooevoat tov KokAwma) ed in particolare la testimonianza dello scoliasta

deve probabilmente riguardare i versi 503-510 dell'omonimo dramma satiresco

'8 Cito dall'edizione di Gow (1952).
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composto da Euripide, dove il mostro ubriaco compare sulla scena e

intrattiene con il coro un duetto lirico.

Ai versi 488-494 il coro di satiri ha anticipato l'entrata in scena del ciclope

ebbro con queste parole'®

otya otyo. kai dn puebvwv

axaoLv kKéAadov HovotlLopeEVOg
OKALOG ATIWOOG KAL KAXVOOUEVOS
XWEEL METOIVWV EEw HeA&OQWV.
dEQE VIV KWUOLS TAOEVOWUEV

TOV analdevTov:

TIAVTWS HEAAEL TUPAOG elvat.
HaKka 60Tig evalet

Botovwv PpiAaiot tnyaig

ETIL KWHOV EKTtETAOOELC,

dtAov &vdo DTaykaAilwv

émi depviol te tEavOovt

xAavac éxwv étaloag
HLEOXOLOTOV ALTIAQOG [Bo-

OTEULXOV, avda 0¢* Bvpav Tig olEeL pou
“Taci. Taci. Ma ecco ubriaco
cantando un motivetto sguaiato
rozzo stonato e sulla via di finir male

avanza fuori dalla tana pietrosa.

' 11 testo del Ciclope qui e altrove riprodotto segue 'edizione di Diggle (1984).
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Forza, educhiamo ai bagordi
quest'ignorante:

sta per diventare completamente cieco.
Beato chi grida euoe

fra amate fontane di grappoli

disteso al bagordo,

stringendo fra le braccia I'uomo amato
con sul letto una morbida etera,

dai riccioli profumati

e lucenti grida: “Chi mi aprira la porta?”

e ai versi successivi (vv. 503-510) Polifemo stesso entrando in scena canta

nananal MAéwg pHev otvov,

Yavopat <«0&> dattog 1)Pa,

OKAPOGC OAKAG (WG YeULoOELS

TOTL €A YAOTQOG AKQOC.

UmdyeL - 0 X0QTOG €VDEWV

ETIL KWHLOV T)00G QALS

éntt KokAdwmnag adeAdouc.

dépe pot, Eelve, PEQ’, AoKOV €vDOG HotL
“ohi ohi: pieno di vino

godo dell'ardore del banchetto,

come una nave da carico pieno
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fino al ponte della sommita del ventre.
Il cibo mi spinge al piacere

del banchetto in primavera

tra i fratelli Ciclopi.

Su, ospite, su, dammi l'otre. “

Non entro qui nella questioni relative all'interpretazione del passo,
efficacemente illustrate da L. E. Rossi in un contributo del 1971, che vede in
questa sezione un fallimento del xwpog cui i satiri tentano di educare il villano
Polifemo'; mentre quello che invece intendo sottolineare riguarda la
descrizione dell'ingresso in scena del Ciclope: i satiri lo vedono infatti
avanzare fuori dalla caverna ubriaco (neOVwv), mentre canta a gran voce,
stonato e rozzo (okalOg ATWdOC) com'e, una canzone sguaiata (dyoaowv
KkéAadov povollopevog). Siamo lontanissimi dalla figura bucolica del
Polifemo cantore di arie d'amore per la ninfa Galatea rappresentato
nell'undicesimo idillio teocriteo e nel ditirambo di Filosseno stesso'®, cosi
come dal mostro temibile rappresentato in Omero: “il Ciclope euripideo,
invece, non conosce il vino e abita una terra dchoros, «senza cori né danze»,
incontaminata dall'ebbrezza dionisiaca; quanto basta perche il vino diventi il
vero e proprio motore della vicenda drammatica, arma infallibile usata da
Odisseo prima per garantirsi l'alleanza di Sileno e dei satiri, da tempo privati
dell'amabile liquore di Dioniso, e poi per mettere in scacco il Ciclope...”".
Proprio il fatto che la terra abitata da Polifemo sia dyxopov, secondo quanto

dice Sileno stesso in risposta alla domanda di Odisseo (vv. 123-124: Od.

"% Si veda per questo L. E. Rossi (1971).

"7 Per 1'evoluzione della figura di Polifemo da Euripide alla commedia nuova rimando invece
all'approfondita analisi di Mastromarco (1998a), mentre I'evoluzione del mito in ambito latino
e stata puntualmente analizzata da Barchiesi (2006).

' Cito da Mastromarco-Totaro (2008, p. 154).
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Boopiov d¢ mu’ €xovow, aumédov goac; | Xl fijkiotar toryaQ dxooov
otxovot xBova “Od. E non conoscon la bevanda di Bromio, il succo della vite?
Si. Per niente. Abitano infatti una terra senza danze”) sembra rappresentare un
ottimo indizio a favore dell'ipotesi di un ciclope danzante nel secondo stasimo
euripideo sopra citato: e proprio per effetto del vino infatti che il mostro
modifica radicalmente la propria rudezza e villanita avviandosi sulla strada
dell' educazione alla civilta simposiale tramite 1'apprendimento (stonato e
goffo) della danza e del canto, espressioni disinibite degli effetti del vino, come

attesta anche Teocrito'®.

E' proprio sugli effetti del vino ed in particolare sugli effetti che il vino ha sulla
figura euripidea di Polifemo che deve concentrarsi la nostra attenzione: sono
gia presenti infatti nel Ciclope ai versi 488-510 gli elementi che nella parodo
del Pluto Aristofane recupera e ripropone attraverso una rielaborazione

amplificata nei suoi aspetti grottesco-satirici'™. Il Ciclope-Carione danza

"% Si noti che il desiderio di danzare, inteso come diretta conseguenza della disinibizione e
dello stordimento euforico derivanti dall'ebbrezza compare gia in Eur. Cycl. al verso 156: qui
Sileno, dopo aver bevuto il vino offertogli da Ulisse, esclama Papal - xopevoat maparkalel pu'o
Bdaucxioc. | & & &. “Ohhh! Bacco mi chiama a ballare. Ah Ah Ah!” e poco dopo, ai versi 168-172
egli prosegue con l'elogio del vino @wg 6g ye mivwv ur yéynOe paivetar | v’ ot touti
T'0000v é€aviotavar | paotod te doaypoc kal tmageokevaopévovt | Ppavoal xeootv
Aglp@vog 6oxnotug 0 dua | kakav te Afotic... “Che folle e chi non gioisce del bere | quando
accade che questo si alza dritto | e c'@ un palpare di tette e del prato | curato un toccare con le
mani, e insieme il ballo | e l'oblio dei mali...”. Su quest'ultimo passo, per 1'ambiguita del
termine 0gxnoTUC cui sarebbe sotteso un richiamo sessuale vd. Henderson (1991, p. 27).

' Van Leeuwen (1904, p. 49) non coglie il richiamo al Ciclope euripideo presente in questi versi
della parodo del Pluto, che interpreta tradizionalmente come imitazione del ditirambo di
Filosseno. Lo studioso mette pero in relazione il Ciclope evocato nel Pluto con quello
richiamato, a suo avviso, nel finale delle Vespe (cfr. van Leeuwen [1904, p. 49]: “Ut Philocleon
in exitu Vesparum Cyclopem Euripideum , sic Philoxeni Cytherii Cyclopem carmen dithyrambicum
Cario nunc iocose imitatur”). Una “lepida imitatio” (cfr. van Leeuwen [1909, p. 222]) del
Polifemo del dramma satiresco ed in particolare della battuta del verso 222 dell'omonimo
componimento (éa Tiv’ dxAov TOVd 6w TEOc avAiows; “Ehi, ma che folla & quella che vedo
davanti agli ovili?”’) sarebbe infatti presente nella battuta di Filocleone del verso 1482 (tic ém’
avAeiowol Ovpaug Oaooey; “Chi e assiso sulle porte della dimora?”). Sulla stessa linea
interpretativa della scena conclusiva delle Vespe si pongono anche Starkie (1968, p. 382: “The
line was apparently suggested by Eur. Cycl. 222...”) e Marzullo (2003, p. 383: “Entra Filocleone,
travestito da Ciclope”). La simmetria fra i due passi non mi sembra cosi perspicua e al
contrario appaiono piu ragionevoli le osservazioni di MacDowell (1971, p. 322 “...the whole
line is probably a quotation from some unknown tragedy”) e Sommerstein (1983, pp. 244-245
“the diction is tragic, and the words probably quoted or adapted from an unknown tragedy, in
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dunque ebbro, con movimenti goffi e rozzi e canta in maniera stonata, a
squarciagola, alla stessa maniera dei giovani ateniesi dediti ai xkwpoL

simposiali.

Se l'interpretazione e giusta, l'effetto che ne sortisce a livello scenico e
esilarante. I vecchi contadini hanno infatti annunciato ai versi 288-289 di
volersi esibire in un ballo per manifestare gioia e piacere per la notizia da poco
appresa; Carione ribatte quindi, mostrando esplicita disponibilita ed accordo
con i coreuti, di volersi accompagnare al ballo, anzi si offre e si pone come
capo coro, proponendo l'esecuzione di una danza accompagnata da un canto
di tipo mimetico e oggetto della mimesis parodica sono appunto péAog e
doxnua. L'esecuzione musicale, ovvero il péAog, testualmente richiamato dal
lessema OpettarveAo, presuppone un approccio inesperto e quindi imbranato
allo strumento e richiama quindi I'antecedente letterario di Filosseno, mentre
per quanto riguarda la danza dai movimenti goffi e ridicoli il testo di primo

grado della parodia sarebbe rappresentato dal dramma satirico di Euripide'".

In questo senso la parodia aristofanea appare dunque perfettamente elaborata:
Carione, fingendo un approccio solidale con il coro, si fa in realta ancora una
volta beffe di esso. Si offre infatti come capodanza, ma propone appunto un
ballo e un canto goffi e grotteschi, alla portata fisica di vecchi decrepiti e
rimbambiti, la cui scarsa agilita di movimenti doveva risultare ai fini

dell'irrisione comica particolarmente efficiente.

L'approccio solidale dello schiavo sottende quindi in realta un'invettiva ancora

which the speaker was calling from behind a closed door”) che hanno il pregio di sottolineare
la dizione tragica del verso.

! La questione della datazione di quest'opera ¢ abbastanza complicata; un inquadramento del
problema e dato da Seaford (1982), che propone una datazione al 408 essenzialmente basata su
criteri metrici, linguistici e dati storici, in piena opposizione con la proposta di Sutton (1974)
che colloca I'opera in una fase pit antica della produzione euripidea (al 424 a. C). Il problema
della datazione, ad oggi di difficile risoluzione a causa della mancanze di altre testimonianze
di questo genere letterario, riguarda pero solo in piccola parte le tematiche della nostra
dissertazione. Cio che Mastromarco ha ampiamente dimostrato per quanto riguarda la
ricezione e la memoria dei testi tragici da parte degli ateniesi (cfr. p. 66, n. 121) si puo allargare
anche al genere satiresco.
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piut potente e sottile nei confronti dei coreuti che vengono scaraventati sul
piano del ridicolo con I'amplificazione dei loro limiti fisici e al tempo stesso
con la risonanza della superiorita di Carione: e proprio attraverso il falso
tentativo di abbassamento al livello del coro da parte dello schiavo che si
ottengono dunque l'enfasi sui limiti fisici dei coreuti e sulla superiorita di
Carione, ovvero i presupposti necessari alla strategia comica. Dal punto di
vista dei rapporti fra personaggi dunque, in realta, poco cambia: al differente
atteggiamento dei coreuti, non piu sulla difensiva, ma ormai del tutto concordi
e fiduciosi nello schiavo, non corrisponde nei fatti una essenziale modifica dei
comportamenti del servo, a cui il finto approccio solidale serve in effetti ad

amplificare la mordente ironia e I'invettiva nei confronti dei vecchi contadini.

La derisione del gruppo di coreuti, come abbiamo detto, si manifesta
attraverso la scelta dell' dpxnua ciclopico dai passi pesanti e goffi: 1'esplicita
indicazione e presente nel verbo mapevoaAevwv che compare in chiusura del
verso 291, alla fine di una lunga serie di precisazioni sceniche, ovvero la
dichiarazione di mimesis poetica (tov KUkAwna pipovuevog) e l'esplicitazione
a livello testuale dei movimenti di scena attraverso il dativo duale totv
nodov'™” e il deittico @dl. Alla fine del verso 290, dopo il parentetico
OoettaveAdo, Aristofane pone l'accusativo tov KiUxAwma, complemento
oggetto del participio pipovpevog, a sua volta posto all'inizio del verso
successivo in posizione icastica. Il participio assume in contesto aristofaneo
una valenza semantica pregnante dietro la quale si cela “un autentico quanto

77193,

consapevole intento polemico” ™: una sorta di assunzione di responsabilita

letteraria-poetica e di dichiarazione poetica.

12 Si noti la presenza del dativo plurale mooot anche in Teocrito Id. VII. 153.

% Cito da M. De Simone (2006, p. 67). La studiosa si riallaccia agli studi della Mureddu
(1982-1983) e di Zimmermann (1992). Il carattere mimetico della parodo era pero gia stato
messo in luce da L. E. Rossi (1978, p. 1160): “Specialmente nel caso del Pluto e evidente
l'aspetto mimetico e imitativo-figurativo della danza solistica”. Sul concetto di mimesis come
imitazione letteraria gia in Aristofane soprattutto in relazione ai versi 149ss e 155ss delle
Tesmoforiazuse vd. Arrighetti (1987, pp. 148-152).
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Il riferimento a precise esecuzioni di danza non e cosa del tutto nuova in
Aristofane: e merito di L. E. Rossi aver mostrato in maniera molto chiara e
puntuale come in Vesp. 1484-1494 siano contenute parepigraphai interne al testo

% Qualcosa di simile accade

volte a coordinare i movimenti di attori e coreuti
in effetti anche in questo passo del Pluto dove il poeta mette in bocca a Carione
la dichiarazione di poetica e le indicazioni circa l'esecuzione della danza: il
participio magevoaAeVwv, hapax aristofaneo'”, sembra infatti occupare un
ruolo centrale nella descrizione della parodia, il cui impiego e finalizzato a

fornire il testo di una precisa indicazione di cio che I'attore stesso esegue sulla

scena a livello di mimica e gestualita.

Un tentativo di interpretazione della danza dal punto di vista della performance
coreografica e offerto dal commentatore dello scolio recenziore 291d, che vede
nel totv modotv wdl mapevoadevwv del verso 290 un'indicazione sul tipo di
movimento seguito da Carione, ovvero l'incalzare con calci i vecchi : vi si legge
infatti Oix Tov etmetv “kat Totv MOdOLV WOL MAaQevVoaAeVwV” €del€ev OTL TEOG
TV TUYNV avtovg @ Todt étuev. Annotazioni simili si trovano anche nel
commentario di Tzetzes'*dove e riportato xai puév éyw ((BovArjoopar)): “Oueig
pnev” 0 Kaplwv “BovAecOe” ¢pnot “xopevetv: eyw d¢ HIHOUHUEVOS TOV TTXQA
DA oEévw T KuOnoilw Opettavedo kat kiBapotv KokAdwna kat oOtw
TUTITWV VHAG TOIG €UO0LC TIOOL T TG muyag nrot gobomuyllwv dyewv
OeAnjow mEOG ToV deomotnv pov”. L'attendibilita di queste due fonti rimane
dubbia, ma nel caso in cui non si trattasse di autoschediasmi, ma di
testimonianze che attingono da materiale antico, si avrebbe dunque una

perfetta corrispondenza dello okwppa verbale con l'aspetto coreografico: il

"% Cfr. L. E. Rossi (1978, in particolare p. 1155): “La sottolineatura verbale dei singoli schemata
ha, in pili, anche una funzione di richiamo marcato al referente, che € la danza parodica vera e
propria di cui qui gli schemata sono parte, sia essa danza parodica di emmeleia, di kordax, di
sikinnis o di danze comastiche”.

' Hope (1906) e Guss (1962) sottolineano la liricita del verbo, considerato come pedissequa
ripresa del precedente di Filosseno. Tuttavia né Page (1962) né Sutton (1989) citano il verso 291
fra i frammenti del ditirambografo.

1% Cfr. Tz., Ad v. 290, p. 83b 1-10.
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ricorso alle percosse a carico dei coreuti rappresenterebbe quindi il
corrispettivo fisico dell'ingiuria. Cio sarebbe compatibile con l'impianto
dell'intera sezione che impiega due distinti livelli di comicita: quella alta e
intellettualmente impegnata, che chiama in causa gli antecedenti letterari di
Filosseno e di Euripide e quella piu gretta e triviale che fa ricorso a trovate

banali e grossolane '’.

L'intento della parodia letteraria qui elaborata € quello di mettere in ridicolo
I'aspetto dell'esecuzione musicale dell'opera di Filosseno, attraverso il ricorso
al Opettavedo, su cui si innesta anche il richiamo al Ciclope euripideo per la

danza e la caratterizzazione del personaggio Polifemo.

I canto di Carione prosegue al verso successivo dove si chiude anche la frase
iniziata in apertura di battuta: la dichiarazione di poetica e affidata
all'infinitiva Opacg dyewv che apre il verso 292, con due versi di distanza dal
verso reggente BovAnjooual”. Carione si propone come guida e capo del coro
e prosegue la sua proposta mimetica nella nuova frase che si apre all'inizio del
metron successivo, con &AA’ elo: dAAG introduce I' esortativa' ed € posto in
associazione con l'interiezione ¢ia, dal valore conativo, che si accompagna di
norma a verbi all'imperativo (come in questo caso); la sequenza concorre a
dare enfasi a tutta l'espressione. L'impiego di eia in commedia e per lo piu
relegato ai passaggi lirici, come in questo caso: un uso simile si trova in Eccl.

496 e nel Pluto poco piu avanti, nei versi di chiusura della parodo (v. 316)*”.

7 Sulla commistione di questi due tipi di comicita richiamo le considerazioni di Cortassa
(1986, p. 195) per il quale :"una duplice sollecitudine [del poeta] verso due componenti del
pubblico, quella pit1 colta, che esige un prodotto originale e raffinato, e quella meno colta,
ancora legata alla tradizione, presso la quale la ripetitivita e la prevedibilita degli espedienti
comici, ben lungi dal provocare noia e fastidio, alimenta un'attesa che ne accresce 1'efficacia e
ne garantisce il successo”.

"8 La funzione di dichiarazione poetica della frase di Carione, che si propone come guida nel
canto & messa in evidenza dal commentatore dello scolio recenziore 292a che glossa il verbo
ayetv dell'espressione VUAG AyeLy con OO yELv.

' Cfr. Denniston (1954, pp. 13-14).

*® Per uno studio piut dettagliato sull'uso dell'interiezione nella commedia aristofanea rimando
a Labiano Ilundain (2000, pp. 143-148).
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Segue l'apostrofe al coro a cui lo schiavo si rivolge con il vocativo téxea: dalla
scelta lessicale dello schiavo emerge ancora una volta l'aspetto di derisione nei

confronti dei vecchi, comicamente definiti figli*”'.

E' poi opportuno considerare che il vocativo e qui funzionalizzato ai fini della
mimesis poetica e scenica: Carione da infatti precise indicazioni circa il ruolo
dei coreuti in questa sezione. Ponendosi come capocoro egli si propone di
guidare il gruppo di vecchi contadini assimilati a bestie belanti (BAnxwpevol
npoPartiwv atywv ai versi 293-294) e perfeziona cosi le indicazioni relative
all'imitazione di genere qui in atto. Il verso si chiude con Oautv’
énavaPowvteg in cui il participio émavapowvteg congiunto al soggetto gia
evocato dal vocativo regge Oauwva. L'espressione e fortemente icastica: la
presenza delle preposizioni émtt e dvd concorre a colorire il verbo di una patina
di intensita mentre I'aggettivo Oapva impiegato in forma avverbiale segnala

la frequenza delle grida™”.

Un'annotazione scoliastica collega questa seconda parte del verso alla
produzione di Filosseno e la interpreta come pedissequa ripresa letterale: si
tratta dello scolio antico 290a. «, probabile fonte per la medesima annotazione
del commentario di Tzetzes””, che contiene 10 “GAA’ ela tékea Oauiv’
enavaBowvtes” &k tov “KvkAwmoc” Profévouv éotiv. Purtroppo, non
avendo a disposizione ulteriori fonti utili per approfondire gli eventuali
rapporti con il testo imitato, ci dobbiamo accontentare di registrare il dato e
interpretare il passo con i pochi strumenti a nostra disposizione, ovvero
sottolineando I'effetto di comicita dirompente che in questo contesto

I'espressione &AA’ ela tékea Oautlv’ émavaBowvteg comunque ottiene, per la

*' 11 vocativo tékea € qui impiegato e stravolto nella destinazione con finalita comiche: la
parola téxog e infatti “a term of endearment from elders to their youngsters” (cfr. Guss[1962,
p- 50]). L'uso del vocativo tékea € commentato da Tzetzes con yeAolwe tovg yégovtag tékva
kaAet (cfr. Tz. Ad v. 292, p. 84b 15)e dallo scoliasta dello sch.rec. 292¢c con Tékva 1uétega |
vevvripata | xaow kwpwdiag tovg yégovtag “tékva’” Aéyel

%2 Sulla liricita del termine vd. Guss (1962, p. 34).

*% Si tratta di Tz, Ad v. 290, p. 84a 5-8.
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grottesca identificazione dei vecchi con i piccoli belanti di un gregge.

La battuta del servo prosegue nei due dimetri giambici ai versi 293 e 294: il
verso 293 si apre con il participio BAnxwpevor congiunto al soggetto
sottointeso (i coreuti) evocato dal vocativo contenuto nel verso precedente; ad
esso segue l'enclitico te correlato al te del verso successivo. La corresponsione
delle due particelle connettive, il cui uso vanta una larga attestazione nell'epica
omerica®, ha la funzione di collegare i due genitivi plurali mpofatiwv e
atywv che rappresentano la specificazione dell'accusativo plurale péAn. La
costruzione dell'espressione e distribuita all'interno dei due dimetri in
maniera tale da dare risalto ai due genitivi mpoPativv e atywv,
significativamente posti rispettivamente alla fine del verso 293 e all'inizio del

verso 294.

Pregnante ¢ la scelta del termine péAn che rientra perfettamente nel contesto,
nello stile e nel tono dell'intera sezione lirica: la scelta lessicale ricopre qui un
significato fondamentale in quanto chiara indicazione di scena e di mimesis
poetica. Alle precise indicazioni sul tipo di danza contenute al verso
precedente Carione fa seguire infatti in questa sezione quelle relative al canto.
I vecchi, gia definiti tékea, vengono qui invitati a gridare e cantare canti di
pecore e capre, il che equivale dal punto di vista scenico a segnalare la

necessaria immedesimazione dei vecchi nelle figure di capri e pecore.

In passato P. Mureddu, in un fondamentale contributo sulla critica letteraria in
Aristofane, al riguardo ha opportunamente osservato che e qui “...significativo
il ricorrere di verbi come Oauiv’ emavapowvrteg (v. 292), BAnxwpevol (vv.
293-297), yovAiCovteg (v. 307) che suggeriscono una corrispondente attivita
imitativa da parte dei coreuti, che dovranno strillare, belare, grugnire

77205

seguendo Carione L'ipotesi della studiosa e confermata anche

2 Per informazioni piu dettagliate sulla particella si veda Denniston (1954, pp. 495-536 e in
particolare per 1'uso in correlazione pp. 503-505).
*% Cfr. Mureddu (1982-1983, p. 79).
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dall'interpretazione degli scholia vetera, fra i quali il 293a glossa BAnxwpevol
nipoPaticwv con “mowx Ppwvr) kexonobal”, il 293b.a annota “PAnxacOal” to
T mEoPata mowx pwvr) kexonobat e il 293b.B segnala “PAnxn” ot kKvElwg
1 TV TEoPdtwv Por]. Pitt 0 meno sulla stessa linea si pone il commentario di
Tzetzes che a fianco del verso 293 osserva mowx Gpwvt) xowpevor BAnxaoOat
YaQ emi twv mEoPdtwyv, mentre piu vaga dal punto di vista della resa scenica
risulta l'indicazione dello scolio recenziore 293a (BAnyxwpevot] Bowvteg |
aodovteg, Aéyovteg lunov]kwpevor | BeAalovteg [to “PAnxacOal” émi

TEORATWV).

Il seguente aggettivo kivaPowvtwv specifica il genitivo atywv: si tratta di un
termine poco attestato, variamente glossato negli scholin vetera poi
pedissequamente ripresi nel commento di Tzetzes™. Lo studioso bizantino
segnala infatti xtvaBoa 1) dvowdia TV paoXaAWV 1) TV atywv: kKulwg d&
KLVAaPoa 1] TWV KLVWV PEwols, KLuvoPood TG ovoa, mentre lo scolio
recenziore 294a glossa con OOUNV ATOTEUTOVTWY |Kakws olovtwv. Si
intende dunque l'intento di stravolgimento a fini comici della figura dei vecchi:
non solo essi devono belare come pecore e capre, ma per di pili vengono
connotati nella loro gia denigratoria figura animalesca per il cattivo odore che

emettono.

Nelle poche specifiche analisi di questo passo del Pluto non e stato poi
considerato il sottile richiamo al nesso BAaxal texéwv dei versi 48 e 59 della
parodo del Ciclope euripideo dove i satiri cantano alcuni topoi bucolici®”: rientra
infatti perfettamente nello stile poetico aristofaneo la ricerca di qualsiasi
eventuale collegamento con la tematica pastorale dato che in questo contesto e

in atto una parodia del poeta di Citera, tradizionale iniziatore della poesia

211 commento di Tzetzes (Tz, Ad v. 294, p. 84a) mette insieme i dati derivanti dagli scholia
vetera 294a (sezioni a e (3), 294b (sezioni a e 3), 294c (sezioni ot e 3) e 294d.

*7 Per l'interpretazione della parodo euripidea rimando alle osservazioni di Serrao (1969),
mentre per le questioni a carattere puramente filologico-testuale si veda Willink (2001). Sulla
metonimia BAayxai tekéwv e sullo stile di questi versi del Ciclope euripideo vd. Silk (1998, pp.
6-7).
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bucolica. In questo senso l'aggettivo kivaBowvtwv si adatta perfettamente alla
detorsio in comicum aristofanea, dove gli elementi pastorali sono
rifunzionalizzati a fini parodici, tramite l'esaltazione di particolari poco

edificanti.

Chiude la sezione lirica di Carione il tetrametro giambico del verso 295 aperto
dall'imperativo €mecOe che rappresenta l'equivalente dal punto di vista dei
rapporti scenici del vpag dyetv, del verso 292: se Carione si pone infatti come

guida i coreuti dovranno necessariamente seguirlo.

Il participio amepwAnuévol che segue l'imperativo e anch'esso congiunto con
il soggetto sottointeso: il termine non e nuovo in Aristofane, ma ricorre gia in
Ach. 161, Pax 903 e Lys. 1136 ed e glossato nel commentario di Tzetzes con

2% e nello scholion recentior 295b con t& aidoix

dewcvvovteg TV aldw
dewcvuvteg | yeyvpvwpévol ta aidota [yvpvol ta aidola | €€w koepdpeva
@ aola laoxnuovovvtes | avaokovunwpévol. L'intento dell'aggettivo e
aggressivamente comico: Aristofane esalta qui la bestialita primordia
dell'animale, delineandone gli aspetti pit1 elementari (fetore e istinto sessuale).
Il fine ultimo di questo procedimento e quello di dipingere in maniera
dissacrante i vecchi coreuti, prima definiti tékea, con una mordente irrisione
della loro eta avanzata, quindi invitati non troppo cordialmente ad assumere le
sembianze di bestie puzzolenti e dagli istinti sessuali irrefrenabili. Il termine
amepwAnuévol ricopre in questa sezione la stessa funzione demandata
all'aggettivo VwAov al verso 267°”: in entrambi i casi la figura &
funzionalizzata alla completa irrisione del personaggio o dei personaggi a cui
si riferisce ed in questo caso risulta ancor piu caricata in quanto riferita ai
vecchi contadini sino a qui descritti nel loro aspetto di mesti e poveri

lavoratori. Associato ad essi il participio ottiene una eco comica ancora piu

forte in quanto solleva in maniera irriverente da un lato I'assurdita, dall'altro

% Cfr. Tz. Ad v. 292, p. 84b 25.
% Per l'analisi del termine vd. pp. 77ss.
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l'indecorosita dell'abbandono all'istinto sessuale proprio da parte di quel
gruppo di contadini stanchi e fiacchi, apparsi sulla scena nei versi di poco

precedenti con incedere lento e affaticato®”’.

La frase successiva si apre con il
nominativo todyot che segnala l'identificazione con i vecchi: si nota qui
l'assenza della particella w¢ necessaria per l'introduzione del paragone con i
capri, la cui mancanza, segnalata anche dallo scolio antico 294b (Aeimer tO
“@¢”* vl ToL “w¢ toAYyol”) e in realta funzionale dal punto di vista stilistico,
in quanto finalizzata a dare ampia risonanza all'espressione. In questo modo si
ottiene dunque un pieno accordo fra il livello sintattico e quello della portata

testuale: la disposizione della frase risponde infatti all'esigenza concettuale,

ovvero alla completa immedesimazione dei coreuti nei todyot.

Un 8¢ connettivo’' collega la nuova frase di Carione a quella precedente;
segue il futuro dkpartieioOe glossato negli scholin secondo due diverse
tradizioni: la prima fa riferimento al cibo mattutino, la seconda alle pratiche
erotiche dei capri. In particolare si riallacciano al primo ramo intepretativo lo
scolio antico 295c e il recenziore 295e*? , assieme alla testimonianza di
Aristom. Fr. 14. 1 (dwxoatovpat pucdv, €0’ fjEw mdAw, | &otov dic 1) Tolg
amnodakwv) ; si legano invece alla seconda proposta esegetica lo scholion vetus

. mentre il commentario di Giovanni

295d e il 295e, assieme al recenziore 295
Tzetzes recupera da entrambi gli orientamenti interpretativi e trasmette 0 &’

“axpatelofe” avti Tov “Pdyolte” AKQATIOHOS YXQ Aéyetal TO MEWIVOV

21 Mi pongo qui sulla stessa linea di quanto affermato di Blaydes (1886, p. 197): “Ridicule
senes, ex quibus constat chorus, cum hircis lascivientibus et recutitis comparantur”. Per
I'analisi dell'ingresso sulla scena dei coreuti rimando invece alle pp.18ss della presente
dissertazione.

! Per questo vd. Denniston (1954, pp. 162-164).

2 Riportano rispettivamente 0 “dxoatielofe”avti tov “Gdyorte”. “AKQATIONOS” Y&XQ
Aéyetat 10 mEwivov payetv e “axpatilopal” o “droatov”yevouat | “aroatiopdc” oty
Otav 16 €k mowlag €o0iel. | émi v €k mowiag é00iovtwv Kal mMvOVTwV.

13 Nel primo caso lo scoliasta glossa “cioath MdEete”, émel HETX TV TLVOLGTLAV Of TEAYOL
Agixovot T aidoia avt@v; nel secondo la sezione a contiene “Acifete 10 “dkoov” TOD
aidoiov” e la sezione P tramanda “év T diow HéQel”, mentre nel terzo si segnala “axoataws”
toug Opxels Aeixete | évtavOa, “axgatels” wg toayol yeviioeoBe | mapa @cokQitw
“AKQATIOTOV” TO “00deVOG EYkoaTés” onualvel, OTteQ aQUOLleL kKAt €Tl TOL TAQOVTOG.
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dayetv. 1 “akpatn mEdooete”, EMEWN HeTa ovvovoiav ot Ttodyol Aelxovot
tx adota éavtwv. Le due tradizioni si riferiscono in realta a due differenti

verbi e cioe rispettivamente ad axpatiCopat e ad dxpatevoual.

In realta, come ha a suo tempo opportunamente osservato Dindorf “est ab
axpatiCeobar secunda longa quia derivatur ab dxpatoc. Significat jentaculum,
seu matutinum cibum sumere... Confunderunt hoc verbum veteres critici cum
alius derivationis et significationis verbo dxpatevouat, quod est ab dxpatrc...
Sensus est: arrectisque veretris, ut hirci, jentate. Quia mirum hirci T éavtov
aidoia Aeixovol”*". Non vi & dunque alcun dubbio su quale possa essere il
verbo qui scelto da Aristofane, dato che la metrica non permette altre
soluzioni. La resa proposta da Dindorf rimane tuttavia abbastanza debole,
mentre leggermente piu felice, sebbene non del tutto soddisfacente, risulta la
traduzione “you will drink unmixed wine” proposta da S. D. Olson™ :
axpatiCecOay, attestato oltre che in Arist. Fr. 14.1 anche in Canth. Fr. 10. 1,
non sembra qui indicare la semplice colazione, ma piuttosto richiamare la
pratica del bere vino puro. Inoltre questo significato del verbo e
profondamente legato alla figura protagonista di questi versi ovvero il
Ciclope, ed in qualche modo il verbo richiama i versi 445-446 e 451- 453
dell'omonima opera euripidea in cui Odisseo esplicitando il proprio piano ai
satiri afferma che a seguito dell'assaggio di vino il mostro “a far baldoria con i
fratelli Ciclopi, tutto eccitato per la bevanda di Bacco vuole andare” (émi
KWHOV €Qmewv mEog kaotyvrtoug BéAet | KokAwnag fobeig twde Bakyiov
niot) e che egli desidera “dissuaderlo da questa baldoria, dicendo che non
deve condividere questa bevanda coi Ciclopi, ma spassarsela godendosi da
solo la bella vita” (kwpov pév avtov Tovd dmaAAdlar, Aéywv | wg ov
KokAwTmt mopa xor) dovvat tode, | povov d' éxovia Biotov Ndéwe ayewv). Mi

sembra cioe che si possa vedere in quest'ultima battuta di Carione-Polifemo un

*1* Cost in Dindorf (1837, p. 57).
15 Cfr. Olson (19893, t. 11, p. 19).
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invito ai vecchi a godere degli effetti del vino, con espliciti richiami alla
pratica dei kwpot simposiali e in completa sintonia con gli intenti parodici

della sezione.

Che sotteso possa poi esserci anche un comico richiamo per assonanza al verbo
axpatevopal € una possibilita da prendere in seria considerazione, del tutto
compatibile con la poesia allusiva di Aristofane: un possibile riferimento alle
pratiche erotiche dei todyoL e pienamente conciliabile con la tecnica
compositiva aristofanea, capace di mescolare alto e basso poetico e avvezza a
forme di realismo espressivo”®, qui poi in pieno accordo con il tono dell'intera
parodo che riserva, soprattutto nei versi successivi, alti picchi escrologici. In
questo senso non bisogna percio sottovalutare neppure il possibile legame con
il participio dmepwAnuévor’”, la cui presenza potrebbe essere in parte
finalizzata al possibile fraintendimento con il verbo dxpatevouat: Aristofane,
maestro di poesia, si diverte qui a evocare un'immagine denigratoria e
terribilmente grottesca dei vecchi contadini, associati in maniera comicamente

ridicola e imbarazzante ad una sessualita primitiva e istintuale*®.

*'° Sulle tecniche compositive aristofanee vd. Willi (2003).

27 11 participio e glossato nello scolio recenziore 295b con & awdola dewkvivteg |
Yeyvpvwpévol ta adoia | yopvol ta adoia | EEw koepapeva ta adoia | doxnuovovvreg |
avaokovunwpévol: anche in questo caso e probabile che alla base dell'annotazione ci sia il
fraintendimento del verbo dxoatiCopat con dkgatevopat. Interessante risulta anche quanto
attestato nel Lexicon Suda che, riprendendo le diverse indicazioni di tradizione scoliastica, in a.
9.59 glossa akpatieicBe con Aglotopavne ITAoUtw: toayolr O axpartieiofe tovTtéoTLv
amePwANpévol AkpatLelofe: &VTL TOD WG TOAYOL AKQATI) MOAEETE, ETEL (LETA TIV oLVOLTIAY
ol Tedyot Aelxovot T aidoiov, 1O axkgov Aelete wg Toayol. Si confronti inoltre la resa latina
del verso nel manoscritto Vind. philos. et philol. gr. 204 “sequimini membrum nudum, hirci
lingite”: cf. Chirico (1991, p. 105).

*'® La traduzione adottata per il passo da Sommerstein (2001, p. 67) ¢ abbastanza debole “...and
follow me, cocks skinned; you'll have a billygoat's breakfast!”
assai ricco, in quanto al suo interno lo studioso opportunamente riporta
say the scholia, “male goats lick their genitals”. In other words, the chorus (or the animals they
represent) are going to perform fellatio on themselves... an act for whose simulation the large
comic phallus would be uniquely convenient. Combining as it did the opprobrious

, mentre il commento (p. 157) &

"

after copulation”

connotations of masturbation and of submission to oral penetration, self-fellation seems to
have been thought so utterly gross an act that in the heyday of Attic erotic vase-painting, even
satyrs were not depicted doing it; Catullus... implies that it is the worst immaginable
perversion... Hence these words are the climax (but see on 305) to the series of insults which
Carion has been directing at the chorus (277-8, 287) and they at him (275-6, 279-280); it is not
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I canto a solo dello schiavo il cui carattere mimetico e stato
approfonditamente indagato, non si riduce pero ad una semplice detorsio in
comicum dell'opera per noi perduta di Filosseno. La parodia, che peraltro
riguarda aspetti del canto e della danza, rimanda di per sé ad una polemica
pitt ampia e largamente diffusa nella produzione aristofanea nei confronti del
nuovo ditirambo e della nuova musica?’; essa contiene inoltre un accenno
comico al Ciclope euripideo per il richiamo alla figura di Polifemo danzante e
infine recupera nella sezione finale l'aspetto primordiale della commedia,
ovvero volgarita e invettiva. Si giustifica dunque in toto la scelta del ritmo
giambico, impiegato qui in distici e tetrametri, in quanto direttamente legato

al linguaggio disinibito e ingiurioso, evocato nella sua valenza etimologica™.

I pezzi lirici contenuti nella parodo del Pluto sono di norma interpretati come
una sezione slegata dal contesto della commedia, e con nessuna affinita e anzi
una netta distanza dall'utopia comica al centro dell'opera: questa linea
intepretativa, peraltro largamente diffusa®, non tiene perd conto di una
questione fondamentale: il riferimento al Ciclope, introdotto ex abrupto, ma
giustificato dal punto di vista testuale dalla dichiarazione di mimesis poetica
(tov KVkAwma ppovpevog), richiama uno scenario comunque contiguo
all'utopia comica. Infatti la descrizione che troviamo Od. IX, 105-111 sulla terra

dei Ciclopi pone l'accento sul benessere, 1'agiatezza e la facilita di vita che

surprising that in the following stanza they retaliate by rejecting the role of animals and
instead becoming the companions of Odysseus so that they can put out Poliphemus-Carion's
eye (s)”. La medesima indicazione scoliastica relativa alla consuetudine del linctus praticato
dai capri e alla base dell'interpretazione del verso proposta da Henderson (1991, p.186): “There
may be a pun involving cunnilingus in to&yotL &’ dioatieicOg, in the scurrilous chorus of Pl
295, where the scholiast notes the habit goats have of licking their genitals: these “goats” are,
of course, symbolic of contemporary debauchees (&melpwAnuévor)”.

" Al riguardo si vedano ad esempio Nub. 333-339; Pax 828 e Av. 1372-1373.

" Dati sintetici ma fondamentali sull'etimologia del giambo si trovano in Gentili-Lomiento
(2003, p. 132). La medesima alternanza di dimetri e tetrametri giambici si riscontra anche nei
versi 836-859 degli Acarnesi: si tratta infati di una sezione lirica in responsione (cfr. Parker
[1997, p. 122]) in cui il coro elabora una serie di invettive ad personam.

! Riporto per esempio le considerazioni di Mazon (1904, p. 168): “...1a parodos est suivie d'un
intermede , une parodie de dithyrambe, qui est complement en dehors de l'action et qui est
méme en désaccord avec le ton général de la piece...” .
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caratterizzano l'isola dei giganti mitici:
évOev ¢ MEOTEQW TAEOHEV AKAXTLEVOL T)TOQ.
KukAonwv 0’ &g yaiav vmeoddAwv abepiotwv
tkopeD’, ol pa Beotot memolBOTeC ABavaToloy
ovTte PLTEVOLOLY XEQOLV PLTOV OVT AQOWOLY,
AAAX T& V' AOTIOTA KAl Av)QoTa mAvTa poovral,
mvEol kal koOat O’ aumeAot, atl te pégovoty
olvov ¢oLotdduAov, kai oprv Aog dupoog dééet.
“Da li navigammo oltre, afflitti nel cuore.
Dei Ciclopi giungemmo alla terra, scellerati prepotenti
che fidando negli dei immortali
non piantano di loro mano pianta ne arano
ma tutto nasce non seminato né arato:
grano e orzo, viti che producono

vino dai grossi grappoli, e la pioggia di Zeus glielo fa crescere.”

Nel pubblico ateniese doveva essere facilmente recepibile il riferimento al
vivere facile dei Ciclopi: il motivo e attestato anche in Euripide, all'interno
della tracotante esaltazione di impianto sofistico della ricchezza, intesa come
abbondanza di mezzi a disposizione (mtAovtog appunto), dall'autore messa in

223

bocca a Polifemo™. Ai versi 332-333 si legge infatti

211 testo dell' Odissea qui e altrove riprodotto e citato dall'edizione di Allen (1917).

* Sull'arroganza e la violenza di questa lunga battuta di Polifemo si veda Paduano (2005, pp.
22-23). Valido anche il contributo di Paganelli (1979) che ha il merito di aver messo bene in
relazione il verso 316 con l'ideologia oligarchica e la tradizione letteraria precedente ad
Euripide. Un ottimo inquadramento della questione al centro di questi versi con la relativa
storia delle interpretazioni si trova in Napolitano (2003, pp. 122-124). Concordo con la
conclusione interpretativa dello studioso a p. 124 per cui “l'impressione di fondo e che qui
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Nynod avaykn, kav OEAT kav un OAY),
tiktovoa molav Tapa matvel ot
“La terra per necessita, che lo voglia o no,

producendo erba rimpingua le mie greggi”.

Tutti gli spettatori, anche quelli meno eruditi e pit scarsamente imbevuti di
cultura letteraria contemporanea, attraverso la menzione del Ciclope e
l'accenno all'immedesimazione di Carione in esso, avranno possibilmente e
probabilmente richiamato alla loro memoria immediatamente lo scenario di
vita delle creature mitiche, fatto di facilita di mezzi a disposizione. Il legame
sottile con il tema della commedia, ovvero l'ingiusta distribuzione di Ploutos,
sara stato quindi facilmente percepibile per il pubblico: se riflettiamo poi sulle
felici condizioni di vita dei Ciclopi, esseri scellerati e prepotenti (OteodprdAwv
aOepiotwv per dirla con il nesso omerico di Od. IX, 106), ma anche empi (t@de
dvooefet | KokAwmi nelle parole del Sileno euripideo in Cycl. 30-31) che non
meritano per condotta cio che e loro dato dalla natura, comprendiamo in
maniera piu profonda il legame di questa prima sezione lirica con l'utopia
comica al centro dell'opera. Il Ciclope si presenta infatti come emblema
negativo, perfetta incarnazione ed esemplificazione dell'ingiustizia di cui sono
vittima i poveri contadini e contro la quale si muove il progetto di risanamento

224

del dio della ricchezza messo in atto da Cremilo Polifemo-Carione

Euripide riprenda burlescamente quegli stessi elementi di riflessione filosofica che trovano
continuo sviluppo nelle sue tragedie... Il pubblico avra riso, ancora una volta, dello stridente
contrasto derivante dall'attribuzione al mostro di prerogative a lui assolutamente estranee...”.
** La vita prospera dei ciclopi € qui richiamata come esempio dell'ingiusta distribuzione della
ricchezza e non come “anti-social world” (in Bowie [1993, p. 287]). L'interpretazione di Bowie
(1993, pp. 287-288) per cui il richiamo a Circe e ai compagni di Odisseo trasformati in porci
nella seconda stanza lirica sarebbe un ulteriore esempio di vita prospera ma incivile, quale
quella successivamente delineata nell'agone da Penia non mi sembra del tutto convincente.
Piuttosto mi pare che la menzione del ciclope dia adito ad una serie di ulteriori richiami
letterari rifunzionalizzati ai fini dell'ingiuria qui messa in scena e che con questo procedimento
di gioco invettivo tramite topoi letterari si possa spiegare l'intera sezione lirica.
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rappresenta dunque il rovescio della medaglia per i contadini e le felici
condizioni di vita del Ciclope si pongono come concreto esempio di quanto
promesso da Carione stesso ai versi 262-263 ( 0 d0eomoOTNG Y& dnorv DUAS
Noéwg anavtag | Povxpov Plov kat dvokodAov (Noewv anaAdayévrag “I1
padrone dice infatti che voi tutti vivrete bene, liberati da una vita fredda e
difficile”) e ancora ai versi 284-285 (AAA” ovkét” av koUYatuL. tov ITAovtov
Ya&Q, wvdeg, ket | &ywv 0 deomotng, 0¢ DuAg TAovalovg momoetl “Ma non
potrei piu nascondervelo: con Pluto infatti, o signori, giunge il padrone, colui

che vi fara ricchi”).

Vi e poi una forte somiglianza stilistica con quanto affermato ancora dal servo
al verso 287 (vr] toug Beovg Midag pev ovv, v @t O0vov AafBnte “Si, per gli
dei, dei Mida, se vi crescono orecchie d'asino”): lo schiavo richiama infatti in
entrambi i casi scenari mitici e di profusa abbondanza, giocando in maniera
astuta sull'appetibilita delle promesse, delineate per esagerazione nella forma
piu magnifica ed efficace ai fini del coinvolgimento del coro. Carione fa cioe
uso di allusioni che possano essere percepite dai coreuti nella loro valenza
positiva e dal pubblico nella loro esagerazione e anche nello stravolgimento
comico. La parodo e infatti come abbiamo gia anticipato nel capitolo
precedente, interamente giocata su due diversi livelli: il primo e quello della
ricezione dei coreuti che ingenuamente colgono solo quanto di positivo possa
per loro esserci; il secondo e invece quello dello scarto comico e dello
stravolgimento che le espressioni di Carione assumono ai fini della derisione
dei vecchi. In questa sezione dell'opera la capacita reattiva dei contadini va
pero man mano migliorando; lo dimostra I'attacco della battuta di risposta dei
coreuti che si apre con una forte avversativa: al kai punv éyw del verso 290 fa
eco il Mueic d¢€ v av del verso 296. In primo piano viene messo il pronome di
prima persona plurale: il coro desidera infatti fin da subito porre in evidenza il

proprio contributo all"opera; mentre 6¢ e a¥ ricoprono funzione avversativa,
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enfatizzata dalla posizione del ye intensivo fra le due particelle’. Al futuro
BovAnoouat usato da Carione i vecchi contadini rispondono con un verbo
nella medesima forma modale e temporale, leggermente differente dal punto
di vista semantico: Cntrjoopev si pone sulla stessa linea del precedente dello
schiavo, ma sottolinea l'impegno e il contributo dei vecchi all'azione stessa. La
struttura metrica riprende pedissequamente quella del verso 290 di Carione e
nella medesima posizione della battuta dello schiavo, ovvero all'interno del
terzo metron giambico e collocato il OpettaveAo segnalato fra incidentali in
quanto interruzione del normale flusso del discorso e specifico riferimento
all'esecuzione musicale. II verso si chiude con il complemento oggetto tov
KVxkAwna alla stessa maniera del verso 290 che e qui perfettamente ricalcato
sia dal punto di vista sintattico che metrico. L'adesione al modello proposto
dallo schiavo passa anche appunto dalla scelta metrica (in cui fra l'altro si
adatta la medesima successione, con il tribraco nel terzo metron) e da quella
sintattica e ancora all'inizio del verso successivo dal participio al nominativo
PAnxwpevol recuperato dalla battuta di Carione, che i vecchi adattano a loro

stessi.

E' qui opportuno segnalare che la ripetizione del termine OpettavelAo funge
da refrain: spezza cioe 'alta liricita del passo parodicamente ricercata, abbassa
il tono della sezione e attraverso l'interruzione ottiene un efficace risvolto

comico®.

I coreuti mostrano quindi di stare al gioco e anche attraverso il recupero del
participio BAnxwpevol si adeguano alla mimesis poetica loro proposta dallo
schiavo che li vede immedesimarsi in Todyot e innalzare canti di greggi e

capri.

La sezione lirica e pero -non dimentichiamolo- in opposizione, come mostra la

*% Per il valore enfatico di vye si veda Denniston (1954, pp. 115-116).
?¢ Per la tecnica aristofanea di commistione fra alto e basso letterario nei pezzi lirici rimando al
lavoro di Silk (1980).
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sequenza di particelle all'inizio della battuta (8¢ y' av): infatti, dietro ad un
formale consenso al canto di Carione, nelle intenzioni dei coreuti si delinea
invece un personale stravolgimento del tema affrontato ai fini dell'invettiva nei
confronti di Carione-Polifemo. I coreuti-todyot impersonano cioe a questo
punto la figura di Odisseo e compagni, e propongono la scena di accecamento
del Ciclope, corredandola di particolari finalizzati all'irrisione del mostro.
Concorre a questo scopo l'intera descrizione di Polifemo presentata dai vecchi:
il participio kataAafovteg, congiunto con il soggetto Mueic posto alla fine del
verso 297, regge il pronome di seconda persona singolare o¢ a cui e congiunto
l'aggettivo deittico Tovtovt. La sequenza di accusativi tov KvkAwna, o¢ e
tovtovi concorre a dare enfasi e mettere in evidenza I'immedesimazione a fini
mimetici di Carione in Polifemo. La presentazione dello scenario in cui i
coreuti intendono sorprendere il Ciclope e presentata all'interno dei quattro
versi centrali fra cui i due dimetri giambici finali spiccano per icasticita. La
rappresentazione e affidata da Aristofane all'asindeto che, come nel caso della
descrizione di Pluto ai contadini al verso 266, concorre a dare enfasi allo
scenario delineato, anche grazie all'efficace strumento dell' accumulazione
verbale. L'uso del deittico Toutovi riconduce allo stile del sermo cotidianus, ma
svolge anche un'importante funzione a livello drammatico ed e probabile che

alla parola si associasse anche il gesto mimico nei confronti di Carione™’.

Segue il participio metvwvta, che assume una importante funzione ai fini della
derisione della figura del mostro: la fame caratterizza senza dubbio il Ciclope
fin dalla sua prima attestazione letteraria in Omero, ma qui essa e
rifunzionalizzata e storpiata a fini comici nella descrizione che segue al verso
298, dove Polifemo e descritto con la bisaccia (mrjoav €xovta) e le erbe
(Adxava) fresche (dgooepi) e selvatiche (ayowr). Gli aggettivi connotanti

Adixava sono legati dal te enclitico e in particolare la sequenza &yptoiot toig

7 Sull'uso dei pronomi e dei deittici, funzionalizzati alla funzione interattiva, momentanea e
di situazione della lingua colloquiale si veda Lopez Eire (2003, p. 137).
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Aaxdvolc e attestata anche in Thesm. 456. Blaydes al riguardo osserva che

“Homerus Cyclopem non olera sed carnes humanas avide dovorare facit”**" i

n
accordo con la linea interpretativa dello scholion recentior 298e che vede nella
successione ooV €xovta Aaxavd T ayol dpooepd un esplicito riferimento
all'alimentazione di Polifemo™; in realta il verso 298 del Pluto non fa esplicita
menzione di una dieta vegetariana del Ciclope, ma parla piuttosto di un
individuo affamato che si aggira con la bisaccia riempita di erbe. A quale scopo
queste Adxava siano raccolte di prima mattina®® non ¢ detto, ma possiamo
immaginare che la loro reale destinazione d'uso sia non tanto quella del pasto
quanto piuttosto quella della realizzazione di ghirlande, secondo
l'interpretazione di Sommerstein®' essenzialmente fondata sulla testimonianza
di Sinesio. Nell'epistola 121 ad un certo Atanasio imprigionato “propter scelus

aliquod”*?

, mettendo a confronto l'esperienza carceraria del destinatario
dell'epistola con quella di Ulisse nell'antro di Polifemo, il vescovo chiama
infatti in causa l'opera del poeta di Citera e ne riporta in particolare il discorso
di Odisseo al Ciclope, all'interno del quale si legge: &€t d¢ kKdAAOV el katl
0TePAVOUS TIAQACKEVACALO KITTOV TE KAl HAakog olg oavtdv Tte Kat ta
nadwka avadrjoato “Ancora piu bello sarebbe se tu preparassi corone di edera

e smilacre con cui cingere te stesso e i tuoi cari”*".

Al riguardo, il contributo degli altri scholia rimane strettamente confinato alle

% Cfr. Blaydes( 1886, p. 198).

* Lo scoliasta annota infatti évtadBa 6 TOMTNG MAYVIWOQS Emidpégel Td ToD PAOEEVOUL,
eimovtog “moav” Paoctalerv tov KokAdwna kat “Aaxava” €o0letv e nella sezione «
aggiunge oUtw yaQ memoinke tOv 100 KOkAwTog DMOKQUTNV €ig TV OKNVI|V €l0AYOLLEVOV.
[...] Tavta ¢ mavTa daoVowv Tov PLAGEevov eipniey, wg U daAnbevovta. 6 Yoo KokAwy,
g onowv ‘Ouneog, “xeéa” obie kat oV “Adxava” [...], mentre nella sezione {3 si riporta kat
vo tov KokAwna dpnowv ‘Ouneog “avdgodpea koéa” oOiewv.

% Esse sono infatti connotate come dpooeQd in quanto coperte di rugiada: Sommerstein (2001,
p. 158) propone due strade intepretative delle quali francamente la prima risulta piu
convincente: riporta infatti “The greens are "damp" (lit. dawy) either (i) because they are
freshly gathered and it is early morning, or (ii) from the sea-spray on the shore”.

»! Rimando a Sommerstein (2001, pp. 157-158).

2 L'espressione e di Holland (1884, p. 192).

> 11 testo di Sinesio qui proposto e citato secondo 1'edizione di Garzya (2000).
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questioni relative ai legami con il ditirambo di Filosseno: lo scholion vetus 298a
avente come lemma mnpav éxovta riporta nella sezione a: kol yoQ maQx TQ
DAoEévw “moav Exwv” eionAbev e nella sezione [: PAo&evou ot
TIENYHUEVOV Kol TOUTO TO QNTOV: Toovtov yap Ttov KikAwra elodyet
“moav éxovta” kal év tavtn “Adxava dyowa”. Invece lo scolio antico 298b
ci informa che tavtad Pnot kat T €ENG, Ws kAt NS TVPAWTEWS ALTOL OVONG
é&v 1 mowmpartt, mentre il commentario di Giovanni Tzetzes glossa il
medesimo lemma degli scholin vetera con 01t maga T PNOEEVEW T
dbvoapporowwy mrEav Exwv eionABev 6 Umokpvopevoe KokAwy kail
Adxava ETUPEQOEVOS, WG 0 Kal TG TUVPAWOEWS avTOL oVONG €V TQ
mompatL. “koatnadwvia” d¢ dvtl ToL “éx péng ataktovvta”. Una sintesi
delle testimonianze ci permette quindi di dedurre che nell'opera di Filosseno il
Ciclope fosse rappresentato sulla scena con la bisaccia piena di erbe raccolte di
primo mattino per farne ghirlande, per sé stesso e per la propria amata. La
descrizione di Polifemo tramandata dai pochi frammenti del poeta di Citera
rappresenta senza dubbio un'ulteriore trasformazione ed un ingentilimento
del mostro in una figura pii umana; ed e infatti proprio questo processo di
umanizzazione del Ciclope la base della parodia aristofanea. Nei quattro versi
(vv. 297-300) della battuta dei coreuti la figura del mostro viene via via
ridicolizzata: esso e prima rappresentato come affamato, in linea con lo status
del personaggio omerico, del quale vengono ben messi in evidenza voracita e
antropofagia, richiamati anche nel dramma satiresco euripideo; quindi, a
fianco di questo elemento tradizionale viene posto un aspetto innovativo tratto
dall'opera del poeta di Citera, che sortisce I'effetto di sminuire la portata del
personaggio e deriderne la temerarieta. L'intero verso 298 sembra costituito ai
fini della destrutturazione del ciclope omerico in una figura di mostro comico:
alla fine del verso 298 Aristofane recupera dalla tradizione euripidea l'aspetto
dell'ubriachezza, certo gia presente nell'Odissea dove compare non tanto come

elemento distintivo quanto piuttosto come aspetto collaterale, portante ai fini
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del piano di Odisseo e quindi non di prim'ordine.

L'aggettivo woatmaAwvta in chiusura del verso 298 si distingue per la
pregnanza di significato: gli scholia vetera 298¢, d, ed e parafrasano infatti il
termine sottolineando gli effetti del vino allo stesso modo dello scholion
recentior 2981, mentre lo scolio recenziore 298h segnala il legame dell'aggettivo
con la vicenda omerica e la figura di Odisseo, colpevole dell'ubriacatura di
Polifemo™. E' possibile che alla semplice espressione verbale seguisse anche
un gesto caricaturale: l'attore avra qui mimato un incedere barcollante,
affiancato forse da una mano sulla testa, a indicarne la pesantezza, in modo

che la derisione del mostro avesse anche un impatto visivo.

La battuta prosegue al verso successivo con altri dati connotanti Polifemo e in
particolare il dimetro giambico del verso 299 e interamente impiegato ai fini
della tematica pastorale: l'accusativo 1jyovuevov seguito dal dativo Toig
nipoPatiolg costituisce un'espressione funzionale alla raffigurazione del
Ciclope nell'atto di pascolare le capre. La tematica recupera il topos classico del
Ciclope pastore: in Od. IX, 187-188 Polifemo ¢ descritto come A&vr)o meAwQElog
(“uomo mostruoso”) che si occupa delle greggi (¢évOa O dvno éviave
meALog, 6¢ O te puNAa | olog mowuaiveokev amompoOev: “Li stava un
uomo mostruoso, che greggi | solo pasceva in disparte”), mentre nel dramma
satiresco di Euripide l'attivita pastorale e stata delegata dal ciclope ai satiri
(tovtwv évog AndOévteg eouev év dopols | dovAor kaAovol & avTOV @
Aatgevopev | TToAvdnuov: dvtt d' eviwv Paxxevpatwv | moipvag
KvxkAwmog avooiov mowpatvouev: “Catturati, di uno di questi siamo schiavi in

casa: | chiamano costui di cui siamo servi | Polifemo: invece di dedicarci ai riti

¥ Lo scolio antico 298¢ riporta “koaumaA@via” avti tov “ék nédng ataktovvta”; lo scolio
antico 298d contiene “pebvovia”’, anod oL “Twv Kawiwv oPpardecBal” e il 298e segnala
“koatmtdAn” 1) xOeowvr) néON, “kaga-maAn” . Lo scolio recenziore 298h glossa peBvovia |
£uébvoe yap éketvov 0 Odvooevg! €ueBvoOn yap €xetvog v Odvocéws| Toudpwvta e il
298i annota wg¢ PePaguuévov €k o0 Umvov | wg BePagnuévov ) pédn tov Umvoul wg
Pepappévou T nédn ToL Brvov.
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bacchici dell'euoe | le greggi dell'empio ciclope pascoliamo”*”)

; ad ogni modo
lo scenario bucolico rimane un elemento fondamentale connotante Polifemo in
ogni attestazione letteraria del mito. Si noti poi che il dativo plurale Toig
npoPatiolg riprende il genitivo mooPartiwv del verso 293 della battuta di
Carione e rappresenta un ulteriore esempio di recupero e rifunzionalizzazione
da parte dei coreuti del lessico precedentemente usato dallo schiavo™. Il
dimetro successivo si apre con l'avverbio ¢ikr) la cui presenza a inizio verso da
enfasi all'intera espressione e all'incuranza del Ciclope per il giaciglio atto al
riposo; inoltre, eikt) e correlato dal punto di vista concettuale all'enclitico ov
finale: il senso di casualita e approssimazione nella scelta del luogo dove
dormire pervade l'intero verso e proprio su questa provvisorieta Aristofane
insiste a livello sintattico, in modo da mettere in luce gli effetti dell'ubriachezza
che stordisce il mostro e lo rende comica figura errante e patetica in quanto
completamente stravolta dagli effetti del vino. II connettivo ¢ in seconda
posizione da il senso della successione nella descrizione delle varie situazioni
in cui il Ciclope e ritratto e al tempo stesso sottolinea questultima
rappresentazione grazie anche al participio xataxdagOovta, sempre

dipendente dall'accusativo o¢, posto al centro del verso.

La battuta dei coreuti si chiude con il verso 301 nel quale e esplicato il nucleo
dell'azione proposta: in primo piano e posto l'aggettivo péyav correlato
all'accusativo odnrioxov, a sua volta retto dal participio AaPovreg,
concordato con il pronome Mueig di inizio battuta. Il termine odmnkiokov, cui
e congiunto il participio f)upévov, sebbene non presente nel passo omerico,
rappresenta una scelta lessicale particolarmente adatta ai fini dell'azione di
accecamento. Il contributo degli scholin € fondamentale ai fini

dell'interpretazione dell'intera espressione fuuévov odnriokov® e funge da

% Sono i versi 23-26.

#¢1] legame con la battuta precedente di Carione & opportunamente evidenziato dallo scholion
recentius 299b che segnala Ttolg mpoPatiolg] »tovTOLS OiC HAS ATTEKALELG.

37 Al riguardo lo scholion vetus 301a nella sezione a contiene “£0Aov @ELUUEVOV”, ETel Kad O
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base per l'esegesi dell'intero verso, che riassume in due concetti l'intera scena
omerica dell'accecamento di Polifemo poi ripresa nel dramma satiresco
euripideo: i coreuti diventano dunque i compagni di Odisseo, in quanto
direttamente coivolti nell'azione di accecamento (uéyav Aafdvtegc Nupévov
opnkiokov); il palo menzionato e un legno aguzzo e arroventato (fjupévov
opnkiokov) e grande (uéyav) perche possa essere funzionale alle dimensioni
gigantesche del mostro. La battuta si chiude con l'infinito éxtvpAwoat, posto
alla fine della battuta, in posizione distante dal reggente (ntjoouev che

compare al verso 296.

L'intera struttura della battuta, ad un primo impatto abbastanza complicata
per le dislocazioni di termini associati e contigui come appunto (ntrjoopev e
éxtudpAwoay, e tuttavia abbastanza semplificata dall'uso dei participi, utilizzati
per la definizione delle varie caratteristiche del Ciclope (mewvawvta, éxovta,
KOALTIAAWVTR, 1Yovpevov e katadapOovta). Le differenti situazioni in cui
viene descritto il mostro sono in tutto cinque, distribuite all'interno dei quattro
versi centrali (297-300): ora affamato, poi intento alla raccolta delle erbe per le
ghirlande, dunque delineato nel suo aspetto piu tenero e romantico, quindi
ebbro, poi pastore bucolico e infine addormentato dove capita a seguito degli
effetti del vino. Aristofane sembra richiamare in questa descrizione tutti gli
elementi caratteristici della figura mitologica, fondendoli insieme in maniera
funzionale ai fini comici: la fame, cosi come l'ubriachezza, il sonno e 1'attivita
di pastorizia sono tutte connotazioni gia presenti a partire da Omero, poi

riprese anche nel dramma euripideo; mentre l'unica innovazione,

“odnE” 6&ug €x Twv OmoOev e nella sezione (3 segnala EVAoOV TO péV dvw Exov maxy, TO OE
KAtw Aemtdv, mentre lo scolio antico 301b, ripreso anche nel commentario di Tzetzes, riporta
grutetOevtaL 1] AEELC MAQA TOV “odPNKA”. T YXQ HAKQAX TV EVAWV kal €lg 0EL TLVITYEVAL
“odnriokovs” kaAobowy, émel kat ol odPnkeg TNV koWiav EmovveotaApévny éxovoly,
loxvol dvteg OmioBev. kal ToLg AayaQovg d¢ TOlC CWHATLY AVOQWTOLS Kol LUt) TToKoLAlovG
“opnkwdec” (561) daotv; infine il recenziore 301b glossa Mupévov con kekavpévov |
nemuowuévov | antépevov | ENoov wg amod muedc, mentre, sempre fra il recenziori, il 301c
impiega differenti termini per intepretare il nome, riportando maAov | maAiov | maAovkiov |
daAdv | davAdvy | maooadov | kapdilov | 0afdov | €k petadogac twv oPnkav, ékaAovv
“opnkiokovg” mavta tax EVAa T elg OEL ArjyovTa.
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probabilmente da riferirsi all'opera di Filosseno di Citera, sembra essere quella
che vede Polifemo alle prese con le erbe e che probabilmente doveva aver
avuto comunque una larga eco se Aristofane decise di inserirla in un contesto

di topoi letterari come questo.

La battuta si chiude dunque con il richiamo Iletterario alla scena
dell'accecamento del Ciclope, evocato ai fini della beffa e della risposta

altrettanto ingiuriosa agli okopuata di Carione™.

Lo schiavo risponde mettendo in prima posizione, allo stesso modo dei
coreuti, la propria persona, tramite la presenza del pronome éyw; il valore
continuativo e avversativo della frase rispetto alla precedente battuta e messo
in luce dalla presenza del d¢ che, ricalcato nella medesima posizione della
battuta precedente, intende contrapporre la figura dello schiavo a quella dei
coreuti, nello stesso modo in cui precedentemente i coreuti si sono
contrapposti al servo. A questo punto viene subito inserito 'accusativo Kipxnv
, oggetto delle nuova mimesis poetica che, seguito dalla particella intensiva ye e
isolato all'inizio del secondo metron giambico, ottiene un effettivo rilievo
all'interno della frase. Seguono le descrizioni connotanti la maga Circe che si
inseriscono nel nucleo centrale della battuta di Carione, allo stesso modo delle
connotazioni del Ciclope inserite al centro della battuta precedente, con la
medesima funzionalita di interruzione del normale fluire del discorso per
mezzo della separazione del complemento oggetto dal verbo reggente. E' poi
inserito l'articolo tr)v impiegato in questa sequenza (Kigknv ye tnv) per dare
ulteriore rilievo alla figura della maga e per introdurre il participio
avaxvkwoav, ma fra l'articolo e il participio compare il complemento oggetto
@ Ppaguaka: lintera espressione rappresenta infatti un recupero e una

personale rielaborazione del modello omerico della Kigkng moAvdpapudkov

(Od. X, 276).

% L'intera sezione € opportunamente analizzata nel commentario di Giovanni Tzetzes anche in
rapporto alla precedente battuta dello schiavo: cfr. Tz. Ad v. 296, p. 85b 6-26.
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Il verso successivo si apre con una relativa introdotta dal pronome 7] che
risulta essere soggetto della subordinata: il verbo relativo émeioev € posto piu
avanti, all'inizio del verso successivo. La sintassi ricalca quella del verso
precedente e anche quella della battuta dei vecchi in cui soggetto, verbo e
complemento oggetto sono variamente distanziati all'interno della frase. Si
consegue a livello strutturale un enfatico effetto di accumulazione di
connotazioni ed aspetti utili ai fini della mimesis poetica: Aristofane inserisce,
ponendoli uno di seguito all'altro, tutti gli elementi interessati dalla parodia in
modo da ottenere, attraverso questo convulso elenco di caratteristiche
differenti e complementari dei personaggi mitologici chiamati in causa,

l'effetto di espansione e stordimento.

Il pronome relativo e seguito dall'accusativo plurale toug étaipoug,
complemento oggetto del verbo della subordinata, espresso all'inizio del verso
304 (émtewoev), specificato dal genitivo tov @Awvidov. Gli scholia ci informano
che il nome proprio Filonide identifica un ricco personaggio, famoso per la
sua rozzezza e per la sua dissolutezza, legato da una relazione erotica alla
prostituta Naide: i due amanti compaiono in questa opera gia al verso 179
dove nell'annoverare gli esempi dell'immane potenza del dio della ricchezza,
al fine di convincerlo ad abbandonare ogni timore per l'invidia di Zeus e
lasciarsi guarire, Cremilo riporta: ¢pa d¢ Naic o dux 0¢ PLAwvdov; (“non e

)*”. Ancora secondo le

forse in nome tuo che Naide ama Filonide?”
testimonianze scoliastiche il ricco e dissoluto Filonide sarebbe il medesimo
personaggio menzionato nel frammento 4 della Galatea di Nicocare (ti ont’;
arnawevtotegog el PAwvidov | tov MeAtéwe; “Cosa? Sei piu rozzo di

Filonide di Melita?”) come massimo esempio di dnawevoia. Dietro alla figura

della maga Circe si celerebbe invece la prostituta Naide: l'intera battuta si

¥ Concordo con Sommerstein (2001) e Wilson (2007a) nella correzione del nome Axig
uniformente conservato dalla tradizione manoscritta, in Naig, sulla base della testimonianza
di Athen. Deipn. 592 c-d.
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connota quindi come un'invettiva ad personam rivolta sia nei confronti di Naide
sia, piu direttamente, nei confronti di Filonide. Aristofane riprende dunque in
questo verso la pratica dell' ovopaoti kwuwdetv, molto cara all'archaia, ma
scarsamente impiegata nel Pluto, dove il riferimento a singoli personaggi
contemporanei viene meno per lasciare spazio a tematiche, come quella

dell'iniqua distribuzione della ricchezza, piu prettamente collettive e sociali**.

Tuttavia i casi di ingiuria ad personam non sono del tutto assenti in quest'opera
e un altro caso si riscontra poco piu avanti, al verso 314, dove viene
menzionato un tale Aristillo, gia citato in Eccl. 647 e ancora da Aristofane, nel
fr. 551: gli esempi di ovopaoti kwpwdetv sembrano perfettamente inseriti in
questa parte della commedia che si distingue per violenza verbale, aspetto
scommatico ed escrologico, e si trovano in piena sintonia con lo stile della

sezione lirica che si delinea proprio come un canto di beffa™'.

I verso 303 si chiude poi con la localizzazione spaziale e temporale
dell'immagine richiamata da Aristofane: I'avverbio mote segnala il riferimento
ad uno spazio mitico dell'accaduto, che rimane relegato nell'indefinitezza del
vagamente lontano sebbene si tratti di un richiamo ampliamente noto: la storia
qui riecheggiata, seppur nella sostituzione del personaggio di Ulisse con il
contemporaneo Filonide, recupera infatti una tradizione mitologica
popolarmente conosciuta. All'indefinito temporale segue invece la precisa
specificazione spaziale che sposta il mito di Circe dall'isola Eea, omerica
dimora della maga, alla citta di Corinto (¢v KooptvOw appunto). La
dislocazione spaziale e funzionale all'espediente dell'Ovopaoti kwpwdelv
inserito all'interno del richiamo mitologico: Corinto e infatti il luogo dove

Naide e Filonide vivono e rappresenta -per dirla con le parole di Albini- “la

240 Per il nuovo interesse sociale nelle ultime commedie di Aristofane rimando a Sommerstein
(1984).

**! Per la classificazione della sezione lirica come canto di beffa si veda Lomiento (2003, pp. 319
e 322).
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mecca del sesso a pagamento nel mondo antico”*”. La menzione di questo
luogo ha qui senso in quanto ulteriore passaggio dal mito alla
contemporaneita, serve cioe a richiamare e dare enfasi all'ingiuria e all'attacco
personale nei confronti del ricco incolto, ma anche della prostituta Naide,

celata dietro alla figura di Circe.

Ancora riguardo al verso 303, bisogna poi notare, sulla linea dell'acuta
osservazione di Sommerstein, che la sequenza tovg étaipovg ToU PLAwWVIdOL
potrebbe in realta essere intesa come un riferimento non solo ai parassiti al
seguito di Filonide, come attestano gli scholia, quanto piuttosto a “all those
who had successively had the expensive and (according to this song)

extremely degrading experience of being, like him, lovers of Nais “**.

Il verso successivo (304) si apre con il verbo reggente della frase (¢mteloev) cui
segue la congiunzione wg, funzionale all'introduzione dell'altro aspetto della
storia di Circe, ovvero la trasformazione in verri (0vtag kdmoovg), qui evocata
ai fini dell'espediente dell' ovopaoti kwpwdetv: il recupero letterario della
metamorfosi in maiali rappresenta infatti un chiaro riferimento alla dissoluta
condotta sessuale di Filonide e compagni, come si evince dalle testimonianze
degli scholia vetera 303c.a (kKwHwdel aVTOL Kal wg VNG, oLV TOlS ETAQOLG
avtov, obg “rdmoovg” eimev), 303c.p (1Nv xat VwdNG 6 PLAWVIONG TOLG de
étaipovg avtov “rdmpovg” etmev), 304c (“kamEovc” Gnot Tovg Etalmvug TOL
DAwVidov T dA<nOer> 110¢et, 1) T daBePANocOal ) e dello scolio recenziore
304b (kampovg] ayploxoipovg | “kamoog”, amo tov “keloBat émov Yovg”,
244

YOLV QevUX) ™.

Il verso successivo si apre con l'esplicito richiamo alla coprofagia alla quale

*2 Cfr. Albini-Barberis (2003, p. 92).

* Cosi Sommerstein (2001, p. 158).

** Un riferimento alla trasformazione in porci dei compagni di Odisseo da parte di Circe
sarebbe presente anche nel frammento 155 degli Odissei di Cratino, secondo Ornaghi (2004, p.
206) per il quale “...la comicita intrinseca all'immagine di uomini divenuti porci era innegabile
e il passo odissiaco poteva fornire numerosi spunti...”.
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vengono costretti da Circe-Naide i compagni di Filonide; I'espressione ricorre
in altri contesti aristofanei e come apprendiamo dai fondamentali studi di
Henderson sul linguaggio e sulle immagini scurrili in ambito comico greco,
essa asserve di norma a due funzioni: quella dell'insulto e quella del richiamo
al rapporto anale. In questo caso I'immagine ha entrambe le valenze, ma piu
forte e secondo Henderson l'aspetto della pratica del sesso anale nel rapporto
eterosessuale: “at Pl. 304 the debauched Philonides and Lais are said to indulg
in this kind of lovemaking: she persuades him pepaypévov oxwo £00terv, |
avtn O’ Eépattev avtoig , to eat shit-cakes she'd made for them; that is, for

Philonides and his Companions...”245.

Il poliptoto del participio pepayupévov e dell'aoristo éuattev, posizionati
rispettivamente nel primo e fra la fine del terzo e l'inizio del quarto metron
giambico, concorre a dare risonanza all'azione e al potere magico ovvero

sessuale di Circe-Naide, mentre l'infinito é00tewv direttamente dipendente dal

verbo émeioev, chiude la sequenza pepaypévov okw €o0ietv che va man

mano caricandosi di volgarita sempre piu forte.

L'incidentale avtr) " éuattev avtoic perfettamente compresa nella seconda
meta del verso subito dopo la cesura segnata alla fine dell'infinito ¢o0terv,
pone ancora una volta il focus sulla figura della maga-prostituta e richiama
l'attenzione sulle facolta magiche di Circe, ovvero sul forte potere sessuale

esercitato da Naide sui compagni di Filonide e su Filonide stesso.

Il verbo della frase principale il cui soggetto risale all'inizio della battuta, al
verso 302, compare quindi al verso 306: con la scelta del futuro puroopat
Carione attua una variatio rispetto alla propria battuta dei versi 290- 295, dove
la dichiarazione d'intento poetico e parodico era affidata all'espressione
BovAnoopat... ppovuevos. Si ha qui limpressione che lo schiavo, tramite

l'espediente stilistico della variatio e I'uso del complemento modale mavtag

* Cito da Henderson (1991, p. 194).
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0070V, intensifichi 1'intenzionalita della parodia e al tempo stesso amplifichi

la portata scommatica dell'ingiuria.

Al verso successivo (307) lo schiavo contrappone la propria figura a quella dei
coreuti: all'iniziale ¢yw d¢ del verso 302 si contrappone Upeic d¢ sei versi piu
avanti e anche in questo caso la parodia funziona se tutti gli elementi in scena
entrano in gioco: Carione propone per sé l'identificazione in Circe-Naide, la
potente maga-prostituta e per i coreuti ancora una volta la denigrante
identificazione con i compagni di Ulisse-Filonide trasformati in maiali selvatici

e persuasi a praticare la coprofagia.

Il verso si chiude con l'espressione youAiCovteg VO PLANdiag in cui ancora
una volta il participio che si contraddistingue per espressivita e precisa
valenza semantica®*® & utilizzato, secondo un uso che ricorre gia ai versi 292,
293 e 294 e ancora nelle parole stesse dei coreuti al verso 297, per designare la

parte che i contadini devono impersonare ai fini della parodia comica.

La battuta dello schiavo si apre quindi nel verso finale con limperativo
éneoOe, gia impiegato da Carione nella medesima posizione iniziale al verso
295 per invitare i coreuti a seguirlo nella danza mimetica; questa volta pero ai
contadini viene proposta una differente immedesimazione: ai todyot del verso
295 si sostituiscono infatti i verri, richiamati gia nei versi 303-304 dalla
sequenza étaipovg Tov PAwViIdOVL... Ovtag kamovg. L'intero dimetro finale
émeoOe  untol xoigoL sarebbe secondo le testimonianze scoliastiche,
espressione proverbiale, distinguibile in due direzioni interpretative che
vedono da un lato una sorta di refrain utilizzato dai bambini a mo' di

filastrocca, dall'altro una massima a carattere universale avente come oggetto

*¢ Danno piena conferma della particolarita tecnica del verbo che indica specificamente il

grugnire dei maiali, alcune annotazioni scoliastiche: in particolare lo scholion vetus 307a riporta
nella sezione a. pwviv xolowv ddLévtes. YOLALOUOS Yap 1) TV Xolowv pwvr e nella sezione
3. oTeQ LKEOL X0lpoL pwvovvTeg, mentre lo scolio recenziore 307a glossa youAilovteg con
opolwe xolgots Powvtes | we tax yovgoLvia.
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la amaevoia®, e al tempo stesso pud essere sotteso nell'espressione un
preciso riferimento agli ordini impartiti da Circe ai compagni di Odisseo nel

momento della metamorfosi*®.

Ad ogni modo, il proverbio e qui rifunzionalizzato e ricontestualizzato ai fini
della comicita: da un lato tramite esso Carione invita il coro, con le stesse
modalita della battuta precedente, a seguirlo nella parodia e nel dialogo lirico,
dall'altro deride ancora una volta i vecchi sottintendendo nelle sue parole un
malizioso richiamo alla pratica sessuale menzionata nei versi precedenti. Lo
schiavo propone infatti una nuova danza mimetica avente come protagonisti
Circe-Naide, interpretata da se stesso, e i dissoluti, r0zzi e perversi compagni
di Filonide, al cui ruolo sono relegati i contadini: invitare i porcelli a seguire la
madre significa ai fini della parodo invitare i coreuti a seguire Carione stesso
nella danza proposta, ma anche, all'interno della parodia comica dello scenario
mitico di Circe e del corrispettivo contemporaneo di Filonide-Naide, mettere
in campo ancora una volta un pesante riferimento agli irrefrenabili istinti
sessuali. La banale richiesta di adesione alla mimesis proposta contiene
implicitamente un osceno invito: la metafora proverbiale e cioe impiegata per
deridere ancora una volta 'appetenza sessuale dei vecchi contadini che, spinti
in quanto porcelli a seguire la propria madre, sono in realta invitati ad
abbandonarsi al torbido istinto sessuale, ovvero a seguire l'attrattiva e le

pulsioni erotiche. Non bisogna infatti dimenticare che Aristofane utilizza

*7 Lo scolio antico 308aa segnala tovto MaQOLdES elval daowv: tol yaQ maidect tovto
elwBaol Aéyerv: “émecBe untoi xotgol”, il 308aP annota magoiptakdv €oTL Kal €mi
anodevTwV Gaot AéyeoOal e il commento di Tzeztes (Ad v. 308, p. 87b 10-14) riporta 1o ¢
“€neo0e punrtol xotgol” mapotuia, i TV ATade VTV Agyopévr), 1iTot SHOLOL OLLOLOLS TATOES
yovevot kat padntal dwaokadows, mentre lo scholion recentius 315a contiene magotuior v
oUtw Agyopévn maQa Tolg mowmtals, Otav anaidevtol Tveg émovtal Tt anawevt. Al
riguardo valida mi sembra l'indicazione di Sommerstein (2001, p. 159) che commenta :
“According to the scholia “Follow you're mummy, little piggies” was a popular catch-phrase,
but they give two alternatives accounts of it: (i) it is something that “children are accostumed
to say” (presumably in a game); (ii) it is said “in reference to the uneducated” (presumably
meaning, in effect, “you're so stupid and so were your parentes”)”.

* Cfr. Holzinger (1940, p. 121): “ émeoBe untot xoigot ist als Befehl der Kirke nach ihrer
Verwandlung aufzufassen, und die Satzform ist die eines brachylogischen Vergleiches”.
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spesso il termine xolpoc come metafora dell'organo sessuale femminile,
secondo un uso linguistico gergale e popolare che e difficile non veder

impiegato in questo passo dal sapore fortemente scommatico ed escrologico **.

Il fine ultimo dell'intera battuta dello schiavo e di nuovo quello della completa
ridicolizzazione del gruppo di contadini, ancora una volta denigrati con
affermazioni pesantemente offensive dal punto di vista sessuale: Carione
rielabora il precedente del verso 295 proponendo ai contadini
l'immedesimazione in xoigot anziché in to&yol™ e innova anche dal punto di

vista della pratica sessuale introducendo la sodomia.

La serie di battibecchi insultanti continua nella risposta dei coreuti: questa
volta il focus della frase diventa l'oggetto dell'azione, ovvero il pronome di

seconda persona o¢ che compare subito dopo la particella iniziale ovkovVv.

I vari aspetti della mimesis precedentemente proposta dallo schiavo vengono
richiamati dai coreuti nel resto del verso 309, che riprende pedissequamente il
verso 302 nell'apposizione v Kipknv ye e nella seguente specificazione
dell'apposizione v ta pdopak’ dvakvkwoav: dalla fine del primo metron
giambico e per l'intero verso i contadini giocano proprio sulla ripresa testuale
della battuta precedente, divertendosi a deridere Carione attraverso la eco

delle specificita stilistiche, espressive e semantiche.

Il verso 310 prosegue nella ripresa delle prerogative della maga-prostituta
delineate da Carione, ma con alcune varianti rispetto al testo di riferimento: il
participio perfetto passivo dell'espressione pepaypévov okwQ e qui

richiamato dal participio presente attivo payyavevovoav, congiunto al

** Cfr. Henderson (1991 p. 131): “xoigog, piggie, is the land animal to which the cunt is most
frequently compared in double entendres; this word seems to have been a most popular slang
expression...xoipog indicates the pink, hairless cunt of young girls as opposed to that of
mature women...This fact explains the use of xolgog as slang for “young girl” in obscene
conceits involving piggies following their mother, as at T 289 and P1 308”.

»" La proposta rivolta ai vecchi contadini di immedesimazione in tedyot e poi in xoigot
rappresenta un recupero della fase pili antica della commedia in cui il coro comico assumeva
appunto le sembianze di animali: per questo vd. Sifakis (1971a, p. 76).
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complemento oggetto come l'altro participio poAvvovoav che a sua volta
regge l'accusativo tolg étaipovc: l'intero verso, costruito secondo la tecnica
dell'accumulazione verbale, alle cui finalita risponde la sequenza kat ... Tg,
rappresenta in sostanza una personale rielaborazione dei coreuti dei concetti
espressi dallo schiavo nei versi 302-305; in particolare il primo participio
rimanda all'espressione tax Pdopak’ avakvkwoav del verso 302,
comprendendo pero in parte anche il riferimento all'espressione pepaypévov
okwp del verso 305, mentre il secondo participio riassume in breve il concetto
dei versi 304-305 (émeloev wg Ovtag k&mEovg | pepaypévov okwo €o0iety,

avTn O’ éuaTtTeV aVTOLG).

La ripresa del precedente di Carione prosegue nel dimetro giambico Aapovteg
UTtO PLANdlag dove il participio Aaovteg sostituisce il youAiCovtec del verso
307. L'espressione, alquanto oscura, e in realta chiarita da quanto segue nel
verso successivo: la nuova mimesis proposta dai coreuti prevede la rivisitazione

dell'episodio di Od. XXII, vv. 474-477, con la punizione del capraio Melanzio.

La sequenza impiegata per segnalare l'immedesimazione dei coreuti con
Odisseo recupera il verbo tecnico ppetoBar utilizzato nella forma al
participio, ricalcando l'espressione tov KikAwma pipovpevog con cui
Carione al verso 290 ha aperto la sessione mimetica. L'oggetto dell'imitazione
poetica ovvero l'accusativo retto dal participio € quindi anteposto al verbo e
la formula scelta da Aristofane per introdurre I'eroe odissiaco, nella cui figura
propongono di immedesimarsi i coreuti, e quella del patronimico tov
Aagrtiov, secondo la lezione tragica sofoclea ed euripidea™. La cesura
mediana isola l'ingiuria dal tono pesantemente scurrile nella seconda meta del
tetrametro e la separa nettamente dal livello medio-alto del primo emistichio:
il verbo reggente compare alla fine del verso, in posizione forte, anticipato dal

genitivo Twv 0pxewv che dal verbo stesso dipende. L'espressione twv 6oxewv

»! Cfr. Soph. Aj. 1 e 380, Ph. 401 e 1286 ed Eur. Hec. 133 e 402, Tr. 421, Rh. 669 e 907.
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KQEHWLEV non rappresenta altro che la sintesi dei vari atti di violenza cui e
sottoposto Melanzio nel corso del XXII libro dell'Odissea. Ai versi 173-177 il
protagonista omerico ordina infatti ad Eumeo e Filezio di imprigionare il
capraio traditore elencando con doviziosa particolarita i dettagli della

punizione che prevedono l'incatenamento e la sospensione ad una colonna:
oPwi d" amootpéPavte OdAS Kal Xelpag UrepOev
&g OdAapov BaAéery, cavidag O’ exdnoat OTole,
oelpn Vv d¢ TAeKTIV €€ AVTOL TERT)VAVTE
kiov’ av’ OYnAnv éovoat meAdoat te dokolowy,
G kev OO Lwog EwV XAAETT AAyea TAOXT).
“Voi due torcendogli piedi e mani in alto
gettatelo nel talamo, legategli degli assi dietro,
passandogli da parte a parte una fune ritorta,
trascinatelo su una colonna e issatelo fino ai travicelli,

che a lungo restando vivo soffra tremendi dolori”.

Invece ai versi 186-192 viene descritta in maniera dettagliata 1'esecuzione degli
ordini del figlio di Laerte da parte dei due compagni, con un recupero anche

lessicale di quanto anticipato nel discorso di Odisseo

Tw d &’ EmallavO’ éAétny, éguodv T pv elow
KOVQLE, €V daTtédw d¢ xapal BaAAov axvouevov kno,
oLV 0¢ TOOAG XEIQAC TE DEOV OUUAAYEL dDeoU@

€0 HAA" dmootEéPavte dauTeQés, we ékéAgvoev
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viog Aaéptao, moAvTAag diog Odvooevs:
OERNV O¢ TTAEKTNV €€ AVTOV TIELQN|VAVTE

kiov' av’ OYnAnv éovoav mMéAaoav te dokolot

“ I due scagliandoglisi contro lo presero, dentro lo trascinarono
per i capelli, sul pavimento a terra lo gettarono afflitto nel cuore,
con una fune straziante piedi e mani legarono,

saldamente intorno torcendola, come aveva ordinato

il figlio di Laerte, il nobile e paziente Odisseo

passandogli da parte a parte una fune ritorta,

lo trascinarono su una colonna e lo issarono fino ai travicelli”.

Infine, ai versi 474-477 avviene 1'esecuzione che e cosi descritta:

‘Ex 0&¢ MeAdvOov yov dva mpoOuvoov te katl avAN v
TOL O'ATIO UEV OLVAG TE Kal ovaTa VNAEL XaAKQ
TARVOV, UNdea T’ éE€puoav, Kuotv wpa ddoaodat,
XEWAG T’ NdE AdAG KOTTOV KeEKOTNOTL QL.

“Fuori condussero Melanzio, per I'atrio e il cortile,

naso e orecchie col bronzo spietato gli tagliarono,

i genitali gli strapparono, pericani crudi da divorare,

mani e piedi gli mozzarono con animo furente”.

Mi sembra che l'intera espressione Twv 0pxewv kQeUwLLEV sintetizzi e raccolga
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in sé i vari aspetti della punizione di Melanzio: la sospensione alla colonna e
infatti riecheggiata dal futuro kpepwpev mentre il taglio dei genitali e
richiamata dal genitivo twv dpxewv. Si tratta insomma di una banalizzazione
della brutale esecuzione odissiaca a fini comici, in piena sintonia con l'arte
poetica aristofanea. L'intento parodico del passo e quindi interamente
incentrato sulla punizione di Melanzio e non sui due differenti episodi
dell'espediente del fico cui Odisseo rimane a lungo appeso per resistere alla
violenza di Cariddi in Od. XII, 426-444 e delle minacce dell'eroe a Circe in Od.

X, 320-321, come indicano le testimonianze scoliastiche.

Il passo e infatti di norma interpretato dai commentatori antichi in una triplice
direzione che vede da una parte un richiamo all'episodio in cui Odisseo
minaccia con la spada la maga Circe, dall'altro un riferimento alla scena in cui
I'astuto eroe si difende dalla voracita del mostro Cariddi, da un altro ancora

una ripresa della scena dello scempio del corpo del capraio traditore®”.

Gli studiosi antichi non sembrano pero tener presente lintero impianto di
questa sezione scommatica che si presenta come un continuo superamento e
avanzamento delle istanze letterarie e poetiche via via presentate, in cui i vari
contesti letterari sono utilizzati ai fini dell'invettiva. Non vi e dunque una
rigida adesione e contestualizzazione degli episodi proposti, quanto piuttosto
massima liberta nella scelta e nella rielaborazione dei temi. E' poi opportuno
non sottovalutare un altro aspetto nell'interpretazione di questo passo, ovvero
il fatto che la punizione cui tipicamente sono sottoposti gli schiavi rei di

qualche misfatto prevede proprio l'impiccagione: in questa direzione va

2 La possibile somiglianza con la scena odissiaca in cui 'eroe affronta Circe ¢ segnalata nello
scholion vetus 312a (sezioni a e ), in Tz. Ad v. 312, p. 87a 19-21 e nello scolio recenziore 312e,
mentre il riferimento alla scena di sospensione al fico e segnalata nello scholion vetus 312b, in
Tz. ad v. 312, pp. 87a-88a e ad v. 309, p. 87b 20-23 e nello scholion recentius 312e; infine
I'annotazione relativa alla punizione di Melanzio si trova nello scolio antico 312c e in Tz. ad v.
312, p. 88a 1-3. Per quest'ultima direzione interpretativa propendeva Dindorf (1837, p. 33) che
nelle brevi considerazioni sulla parodo del Pluto osservava: “respicit chorus Odysseae locum
X. 175-177. 192-194 substituitque caprario Melanthio turpissimum Aristyllum”.
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l'interpretazione di Sommerstein, che vede in questo verso un ritorno ai ruoli
canonici dei personaggi e quindi un esplicito riferimento al castigo destinato
agli schiavi, senza alcuna eco letteraria®. In questa sezione cosi fortemente
intrisa di giochi e reminiscenze letterarie la rinuncia, prima della chiusura
della sezione lirica, ad ogni ulteriore richiamo poetico in qualche modo
relazionato allo scenario odissiaco, non sembra pero del tutto compatibile con
la tecnica fortemente allusiva dello stile aristofaneo: e piu probabile invece che
il riferimento all'epico castigo di Melanzio si mescolasse con il piu banale
richiamo all'esperienza contemporanea della punizione degli schiavi in un
gioco comico intriso di alta metapoesia e di grossolane banalita incisive dal

punto di vista metateatrale.

Mi sembra poi che il riferimento alle torture cui e sottoposto Melanzio non si
esaurisca al verso 312, ma prosegua anche al verso successivo, dove i vecchi
coreuti si lasciano coinvolgere dalla forte insolente violenza verbale ricalcando
il tono pesante delle precedenti battute di Carione. Il verso 313 e infatti carico
di violenza espressiva: il futuro uwvbwoopev, in posizione iniziale di verso, e
isolato nel primo metron giambico: gia utilizzato da Aristofane in Ran. 1075,

sempre in un contesto connotato per la forte volgarita®™

, si distingue per
l'enfasi espressiva. Seguono il verbo la congiunzione enclitica te qui in forma
elisa ed aspirata (0') e la sequenza womep TEAYOL in cui la particella

comparativa woTep introduce la similitudine, quindi il complemento oggetto

** Sommerstein (2001, p 159) commenta cosi il passo: “But the chorus abruptly stop thinking of
Carion as Circe or even as Nais, and see him merely as a saucy (male) slave who deserves
severe punishment (cfr. 275-6) for his insolence. For the “hunging up” of slaves (normally by
wrists or feet) by way of punishment or torture, cf. Clouds 870, Frogs 619, Soph. Ant. 309,
Herodas 4.78; for sadic threats involving the testicles, cf. 955-6, Knights 772. Diogenes the Cynic
is alleged (D. L. 6.51) to have said of a man named Dydimon, who had been taken in adultery,
that he “deserved to be hung up by his name” (didymoi “twins” could mean “testicles”)”.

»* Siamo all'interno del dibattito sull'utilita del poeta e le osservazioni di Eschilo sulla
degenerazione dei giovani sono seguite dalla battuta di Dioniso che occupa i versi 1074-1076:
Vi) 1OV ATIOAAW, Kol mMQooTaQdetv vy’ i 10 otopa 1@ BaAapoxy | kat pwvlooal tov
Evoottov kakPag Tiva Awmnodvtioar | vov 8’ avtidéyel KOUKET EAavvel TAelL devpl kavOIg
éxetoe “Sl, per Apollo, e scoreggiare in bocca al rematore, e smerdare il commensale e scesi a
terra spogliare qualcuno: ora si discute e non si rema e si naviga ora qua e poila”.
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della frase (t)v giva), posto con enjambement all'inizio del verso successivo,
dove si chiude la prima parte del confronto, di non immediata comprensione.
Le testimonianze scoliastiche si rivelano preziose per l'esegesi del passo e
soprattutto ai fini della comprensione del paragone con i capri qui esplicitato:
lo scholion vetus 313c (sezioni « e B), il commentario di Giovanni Tzetzes™ e lo
scolio recenziore 313b (sezioni a e 3 ) spiegano infatti che lo sfregamento delle
narici dei capri con escrementi era un rimedio in uso contro le malattie e in
particolare contro il raffreddore di questi animali. Condizione necessaria
affinche l'espressione abbia efficacia € che il termine di paragone associato
all'azione sia di comune e facile ricezione: bisogna quindi presupporre che il
pubblico di Aristofane conoscesse per diretta esperienza la pratica veterinaria
di cui ci informano gli scholia, in modo che la riuscita della battuta sia fatta
salva. La vis comica del pezzo aumenta se messa in relazione con il contesto
metaletterario in cui e inserita: al verso precedente infatti i coreuti hanno
proposto una nuova mimesis che prevede la loro interpretazione del ruolo di

Odisseo e I'immedesimazione dello schiavo nella parte di Melanzio.

Aristofane non da indicazioni circa eventuali cambi di ruolo e in effetti
I'analogia con le altre parodie letterarie qui di volta in volta proposte ci induce
a pensare che, come negli altri casi, le differenti parti della mimesis rimangano
tisse all'interno della singola battuta: in questo modo 1'effetto della similitudine
risulta ancora piu efficace, in quanto la punizione cui e sottoposto Carione-
Melanzio di per sé gia fortemente grottesca, prevede anche uno stravolgimento
comico, ovvero una sorta di legge del contrappasso per cui al capraio
Melanzio-Carione viene praticato il medesimo supplizio cui di norma egli
sottopone i suoi animali. Ricordiamo inoltre che le torture cui nel libro XXII
dell'Odissea e piegato il traditore complice dei proci prevedono anche la
recisione del naso (tov O’ amo pev QIVAC ...T&UVOV), qui comicamente stravolta

nella meno violenta, ma piu volgare spalmatura di escrementi sulle narici.

»5 Cfr. Tz. Ad v. 313, p. 88a 7-14 e Ad v. 313, p. 88b 5-13.
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I verso successivo introduce un ulteriore paragone utilizzato ai fini
dell'invettiva: dopo il complemento oggetto tv otva della frase precedente si
apre un nuovo enunciato il cui soggetto, il pronome ov, e posto all'inizio della
nuova frase e sottolineato dalla particella apodotica d¢ cui segue il nome
proprio ApiotvAAog, termine di paragone non introdotto da alcuna
congiunzione, inserito ai fini dell' ovopaott kwpwdetv. Le poche e
contrastanti notizie sul personaggio ci derivano dagli scholia che non hanno
uniformita di indicazioni: lo scholion vetus 314c.ax e il 314d, il commentario di
Giovanni Tzetzes™ e la parte finale dello scolio recenziore 314d lo identificano
con un poeta dalla condotta volgare e spiegano il participio congiunto
vmoxaokwv in analogia con le oscenita che l'artista andava commettendo,
mentre lo scholion vetus 314c.3 spiega la presenza di VMoxdokwv come
esplicitazione di una caratteristica espressione del poeta nel momento
dell'esecuzione musicale, dovuta alla debolezza della voce (..év 1talg
HOOOLQYIXIC KEXNVWG, 1) WS TveS, ET paAakia diePdAAeto); infine lo scolio
recenziore 314b parla di un effemminato caratterizzato dalla bocca sempre
aperta, lo scolio recenziore 314c spiega il participio con lo stupore con cui il
dissoluto personaggio mostrava interesse per le donne e lo scolio recenziore
314d parla di un ateniese in vista qui deriso nella sua semplicita e leggerezza
(dpéAeia e kovdotnc). Mettendo insieme i vari dati sembra di poter dedurre
che si tratti di un poeta che all'epoca si distinse per la condotta sessuale,
sperimentale da molti punti di vista. AplotvAAog e poi menzionato da
Aristofane gia nelle Ecclesiazuse, al verso 647, come indicano lo scolio antico
314 e il commentario di Tzetzes™ all'interno dell'agone fra Prassagora e
Blepiro in cui la proposta del sesso democratico e della paternita partecipativa
diventa motivo di alcune esilaranti invettive ad personam, fra cui quella contro

Aristillo, il cui bacio appare come ripugnante. E' il Vicino ad intervenire e

»¢ Tz. Ad v. 314, p. 88a-89a e p. 88b-89b.
»7 Cfr. Tz. Ad v. 314, p. 88a 24.
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rivolto a Blepiro domanda al verso 647 ¢i oe pAnjoetev AplotvAAog pdokwv

avToL atéQ’ eivat (se Aristillo ti baciasse sostenendo che sei suo padre...).

La risposta e secca: olpwCot y'av kat kwkvot (gli andrebbe male e avrebbe di
che lamentarsi) e da adito alla battuta finale del Vicino ov d¢ v’ 6Coig av
kaAauivOng (e tu profumeresti di cala..menta), che sembra poter essere

interpretata nel modo proposto da Vetta, sulla base delle indicazioni di Rogers:

“Rogers immagina molto bene che l'attore pronunciasse kaAauivOng facendo
una breve pausa dopo le prime due sillabe, per dare rilievo all'allusione del
termine successivo (Esichio, s.v. pivOar novoouov kai dvOowmeia kKOMEOG

«pianta aromatica ma anche sterco umano»)”**

, con un riferimento quindi alla
coprofilia del personaggio, motivo di ingiuria presente anche in questo passo
del Pluto. 1l richiamo alla coprofagia all'interno dell'invettiva puo essere
interpretato come una esagerazione metaforica inserita a fini comici per la
derisione dell'arte oscena del poeta Aristillo, ma anche un esplicito riferimento
alla perversione sessuale del personaggio, in accordo con l'aspetto della

aloxoovgyia menzionato dalla maggior parte delle testimonianze scoliastiche

sopra citate e confermato anche dallo scholion vetus ad Eccl. 647.

I participio Vtoxaokwv del verso 314 si puo poi intendere da due punti di
vista differenti che tuttavia non si escludono a vicenda e che anzi si integrano
perfettamente: da un lato 1'azione di stare a bocca aperta rappresenta infatti la
normale conseguenza dell'azione appena minacciata (utvOwoouév 0° womeQ
Todyov TV otva), dall'altro non risulta del tutto fuorviante 1'ipotesi che vede
nel participio Umoxdokwv un preciso riferimento ad una caratteristica

espressione del personaggio ateniese, quindi deriso anche per la sua tipica

8 Cfr. Vetta (1994, p. 207).

* La breve indicazione dello scoliasta riporta AgiotvAAog: aloxomotog otos. Sulla figura di
Aristillo si sofferma anche Henderson (1991, p. 85): “There are few references to men as
fellators. The speaker at Strattis 40 certainly is, as is the mégvog of Alexis 242, whose kiss
would be offensive to his lover. In Aristophanes the well-known exemple is Aristyllus, who
(predictably)also has a kiss people avoid (E. 647). At Pl. 314 he is Urtoxdokwv: as the scholiast
remarks, dwx TV aloxovyiav avtov del éxexnvel”.
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mimica facciale nell' ostentazione dello stupore e quindi nella sua stupidita®’.

La risposta dei coreuti alle offese insolenti e volgari dello schiavo si avvale
dunque dei medesimi strumenti utilizzati da Carione stesso: 1'imitazione
agisce sul piano della sintassi, del lessico, delle immagini e della tipologia delle
offese, come dimostra anche la chiusura della battuta che recupera nel verso
finale il proverbiale €tecOe puntot xoipol, anticipato nella sequenza dal futuro
dichiarativo ép¢ic e qui destituito da ogni funzionalita espressiva. La Torchio
interpreta l'ultimo verso come un riferimento all'afasia di Eurilico in Od. X
246", ma il contatto non sembra cosi forte; piuttosto & possibile che il verso
308 qui privo di qualsiasi funzione concettuale, sia ripreso con l'intenzione di
scimmiottare il servo e dovra quindi essere recitato con un'intonazione ed una
pronuncia finalizzate a parodiare le difficolta respiratorie causate
dall'occlusione delle narici**. Se consideriamo poi che la frase & messa in bocca
a Carione-Aristillo, ovvero ad un poeta aioxpomowog (secondo gli scholia) e
che, sempre secondo le testimonianze scoliastiche, il proverbio rappresenta
una massima relativa all' anawevoia, l'effetto di polemica nei confronti
dell'arte dissacrante e certo non paideutica di questo personaggio e assicurata.
Ancora una volta Aristofane lavora su due distinti livelli di ricezione della
propria comicita: da un lato introduce un banale espediente di
scimmiottamento e caricatura del personaggio Carione-Aristillo, dall'altro
insinua in questo verso una piu profonda satira sul valore dell'opera

dell'artista cui é rivolta l'invettiva.

La seguente battuta dello schiavo sancisce la fine della sezione scommatica ed
escrologica: si apre infatti con la particella avversativa dAA& che evidenzia la

distanza rispetto ai versi precedenti; ad essa seguono l'esclamativo cia e la

*% Olson nel commento all'edizione del Pluto (1989a, p. 20) chiosa il participio OTTox&oKWV con
“"gaping a little"; an expression of stupidity”.

! Torchio (2001, p. 150).

*? Concordano su questa linea interpretativa Holzinger (1940, p. 123) e Sommerstein (2001, p.
160).
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particella enclitica vuv. Un'ulteriore particella avverbiale (1101) compare alla
fine del verso 316, finalizzata a sottolineare la repentinita dell'azione
specificata dal participio che la precede (dmaAAayévteg). Occupa la parte
centrale del verso la sequenza twv okWUHATWV &TaAAayévteg in cui il
genitivo e retto dal participio, concordato con il soggetto che compare al verso
317 (Vpeic). Di fondamentale importanza ai fini dell'interpretazione del pezzo
lirico e la presenza del termine Twv okwppATwv, isolato all'interno del
secondo metron giambico: i versi 316-317 contengono infatti precise indicazioni
circa la tipologia del canto appena messo in atto. Carione invita i coreuti ad
abbandonare quanto precedentemente messo in scena, ovvero gli insulti (twv
OKWUMATwV appunto): questo dato e importante per la classificazione
dell'intera sezione lirica della parodo, che sia per il contenuto, sia per esplicita
menzione finale, si connota dunque come abbiamo gia anticipato, come genere

intercalare e in particolare come un canto di beffa®”

. Lo schiavo invita o meglio
ordina dunque ai contadini, una volta abbandonata la tipologia scommatica, di
volgersi (toémeo0e alla fine del verso 317) ad un'altra forma (é” &AA’ €ldog):
possiamo qui presupporre con buona probabilita che il genitivo sottinteso e
non specificato retto da €idog sia ogxnoewc; l'espressione e infatta largamente
attestata e l'ipotesi che lo schiavo suggerisca al coro di lasciare l'invettiva e
approcciarsi con un differente atteggiamento, probabilmente di giubilo e
collaborazione nei confronti di Cremilo e Pluto, sembra ipotesi non del tutto
fuorviante, peraltro gia proposta da Holzinger, che fra le altre cose notava
anche come i versi successivi della battuta dello schiavo non siano altro che
una scusa per congedarsi e terminare la scena, lasciando spazio alla nuova

danza corale®.

2% Mi collego qui alla classificazione della Lomiento (2003, p. 332). La studiosa al riguardo
parla anche di “una danza animata e mimetica, in stile iporchematico”.

% Cfr. Holzinger (1940, p. 125): “Zu &AA’ €idog gehort somit 0px1joewg als selbstverstandliche
Erganzung. Und dafs der Sklave des Hauses nirgends anderswohin verschwinden wird als in
das Haus hinein, ergibt sich ebenfalls von selbst. Dafs er sich ein Stiick Brot mit Auflage holen
und dann dem Tanze zusehen will, ist nur ein Vorwand und ein Mittel, seine Szene mit dem
Chor zu beenden. Er wird wohl nach einer minute auch wirklich mit vollen Backen kauend an
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L'indicazione scenica per l'uscita di Carione e contenuta nei tre dimetri 318,
319 e 320: lo schiavo, dopo aver dato istruzioni ai contadini anticipa infatti cio
che ha intenzione di fare. Il pronome ¢yw compare in posizione forte, seguito
dal d¢ avversativo, dall'avverbio 1101, impiegato per sottolineare la repentinita
dell'azione e dal participio iwv retto dal futuro BovAnjoouat che compare
all'inizio del verso successivo. L'avverbio di modo A&Op« si trova alla fine del
verso 318, nettamente separato dal genitivo che lo specifica (tov deomdtov), a
sua volta simmetricamente posto alla fine del verso successivo. Quest'ultima
espressione, come sottolinea lo scolio recenziore 318a**, introduce una
tematica cara a tutto il teatro classico, che avra ancora piu fortuna nella Nea e
di conseguenza nella produzione plautina, ovvero il motivo del servo scaltro,
astuto e imbroglione, sempre pronto a sfuggire al padrone e in cerca di cibo.
Quest'ultimo aspetto € messo in luce al verso successivo dove il participio
AaPBwv congiunto al soggetto regge i complementi oggetti dptov e kpéag, che
rappresentano due differenti approcci culinari: da un lato viene menzionato
I'alimento base della dieta di largo consumo, ovvero il pane (&ptov), qui
specificato dall'aggettivo indefinito Ttiva, impiegato per sottolineare
l'indeterminatezza sia della quantita da prelevare, sia della tipologia di
prodotto (disponibile infatti in varie forme e impastato con diverse farine);
dall'altro si trova un alimento prelibato, la carne (kpéag,) appunto, il cui
consumo era riservato, come in questo caso, ad occasioni particolari,

specialmente religiose.

La battuta si chiude poi con un riferimento molto generico alle attivita in cui
sara impegnato di nuovo lo schiavo piu avanti nel corso della commedia:
I'ultimo verso e infatti finalizzato ad anticipare un rientro in scena del

personaggio, che quindi non sparisce dopo questo episodio, ma anzi rientra e

der Haustiire erscheinen und vielleicht in komisch verzerrter Weise einzelne Bewegungen des
Chors nachéffen”.

*% L'annotazione scoliastica riporta infatti deikvuoty évtevBev wg TotxvTa ot DOLAOL TTOLELY
eldBaoy.
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partecipa ancora attivamente alla realizzazione dell'utopia comica. Il participio
Haowpevog sottolinea ancora una volta la ghiottoneria del servo, di norma
sempre affamato, mentre 10 Aowmov e utilizzata come locuzione temporale;
assieme ad oUtw che segue mostra il carattere colloquiale e quotidiano della
sintassi linguistica di Carione, che si contraddistingue qui per la ricchezza di
avverbi e di dimostrativi: il T congiunto a k6émw nella resa italiana non e
infatti tradotto come un semplice articolo, ma piuttosto come un aggettivo
dimostrativo proprio per enfatizzare la contingenza dell'impegno che rimane
per i coreuti piuttosto vago® , ma che doveva risultare sufficientemente chiaro
agli spettatori. La battuta si chiude poi con l'infinito Euvetvat: significativo ai
fini dell'interpretazione del ruolo del servo all'interno del progetto comico, il
verbo rappresenta un'esplicita affermazione della partecipazione attiva dello

schiavo alla realizzazione dell'utopia al centro dell'opera.

Con il verso 321 si chiude dunque la ricca parodo mimetica all'interno della
quale Aristofane ha messo in piedi un complesso gioco metapoetico. In un
contesto scommatico violentemente, brutalmente e oscenamente invettivo,
sulla base del ritmo giambico perfettamente adatto al canto di beffa e qui
impiegato nella sua forma piu primitiva, di versificazione semplice e
scarsamente soluta, il poeta e riuscito a realizzare un elaborato sipario di
ingiurie evocate tramite motivi letterari, in cui le invettive passano dal

ditirambo attraverso I'ambientazione bucolica fino allo scenario odissiaco.

Il ricco gioco di riprese letterarie, che comprende anche una polemica nei
confronti delle nuove tendenze musicali e quindi del nuovo ditirambo, si
sviluppa in un crescendo di ingiurie e nella forma di un pastiche in cui generi
differenti vengono stravolti ai fini dell'invettiva®”: l'intera struttura della

sezione, come ha osservato in passato Zimmermann, ricorda i piu tardi

266 Neppure nei versi precedenti vi & infatti esplicita menzione del ruolo di Carione all'interno
del progetto comico. Per la valenza del termine w6mog vd. Guss (1962, p. 38).

*7 Sulla parodia di genere e l'ispirazione popolare della musica euripidea cfr. Rocconi (2007a e
2007b).
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“Theockriteischen Bukoliasmos” dell'idillio V**, per la forma dell'agone
bucolico che sembra qui riscontrata nel rigido schema di botta e risposta fra i
due antagonisti, nello scontro verbale con lo stesso numero di versi e nella
“stretta rispondenza tematica e formale”. Purtroppo i dati a nostra
disposizione circa l'origine e le prime attestazioni di questa forma lirica sono
davvero scarsi e inducono prudenza nelle conclusioni; tuttavia e merito di R.
Merkelbach aver individuato lo stretto legame fra queste forme poetiche e le
reali gare di canto dei pastori’® che si pud presupporre fossero conosciute a
livello popolare anche ai tempi di Aristofane. La detorsio in comicum attuata in
questi versi di alcuni aspetti erotico-pastorali del Ciclope di Filosseno, evocati
in aperta polemica con le forme musicali nuove e dal carattere bucolico™,
potrebbe senza dubbio ottenere un maggiore effetto parodico se inserita
all'interno della specifica struttura dell'agone pastorale. Aristofane sembra
voler recuperare in questo canto alcuni elementi della lirica popolare, in aperta
polemica anche con la produzione euripidea, rielaborandoli attraverso il
ricorso agli espedienti del manierismo e dell'arcaismo metrico, assieme alla
Gattungsmischung””’, ai fini della parodia e dell'invettiva comica. L'intera
sezione lirica rappresenta quindi in questo senso un chiaro esempio della
notevole liberta e della fervida fantasia nei confronti del proprio patrimonio
poetico e culturale con cui il commediografo ama stupire il suo pubblico, e con
le quali al tempo stesso esprime in pieno la sua capacita di saper muovere il

riso, miscelando turpi oscenita ad alti giochi metaletterari.

% Cfr. Zimmermann (1985 p. 63): “Das Wettsingen des Plutos 148t sich mit dem
Theokriteischen Bukoliasmos vergleichen (Id. 5): Ein Thema wird von den beiden Sangern
variert mit dem Ziel, den Gegner zu tiiberbieten und ihn ‘asuzusingen’”. Un'analisi pit
dettagliata della sezione si trova in Zimmermann (1984b, pp. 167-168).

** Fondamentale per gli studi sul genere bucolico I'opera di Merkelbach (1956).

70 Cfr. Kugelmeier (1996, p. 259): “..will Aristophanes nehmen...merkwiirdig empfundene
musikalische Gestaltung des Stiicks und seinen fiir dieses Sujet neuartigen bukolischen
Charakter”. Sul nuovo ditirambo vd. Zimmermann (1992, pp. 118-128), ma anche Gentili
(1995, pp. 34-41) per le considerazioni sul crescente predominio della musica sulla parola.
Sulla nuova musica vd. anche West (1992, pp. 356-372) e Csapo (1999-200).

7' Mi riferisco qui agli studi di Zimmermann (1989a).
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Capitolo 4 Aristofane, Pluto: un coro in evoluzione

4.1 Gli altri interventi corali dopo la parodo

La serie di invettive letterarie che Carione ed il coro si rivolgono
viene bloccata ex abrupto da parte del servo che si congeda dai contadini con la
battuta dei versi 316-321 e al tempo stesso li invita a cambiare atteggiamento.
Proprio i due versi 316 e 317 con l'esortativo dAA™ el VUV TV OKWUUATWY
anaAdayévteg 1Mon | vueic ém’ AAAT €ldog TEémecO’ (“Ma su, ora
abbandonati ormai gli insulti, voltatevi a un'altra forma”) sono fondamentali
per l'interpretazione della sigla XOPOY inserita nelle principali edizioni dopo
il verso 321. Carione incita infatti ad abbandonare gli oxwupata e lasciare

quindi il canto di beffa per eseguire qualcos'altro.

Aristofane fa spesso uso della parola dei personaggi per fornire indicazioni
sceniche e di regia e anche i versi sopra citati sembrano rientrare in questa
pratica: fungono cioe da anticipazione del canto che seguira e segnalano il
cambio di scena e la presenza di un nuovo canto. Infatti la sigla XOPOY che
segue la battuta dello schiavo sembra indicare proprio la presenza di un
intrattenimento musicale di cui non ci e pervenuta nessuna indicazione

relativa a testo e performance.

Cio che segue, nei versi 322-334, e molto importante dal punto di vista dei
rapporti scenici: Carione si e congedato alla fine del verso 321 lasciando il coro
solo nell'orchestra, intento in una danza di cui ci e oscuro ogni dettaglio. Dopo
il verso 321 entra di nuovo in scena Cremilo, che si era allontanato insieme a

Pluto dopo la battuta del verso 252. La motivazione dell'uscita di scena e data
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dal desiderio di presentare il dio ai propri familiari (vv. 249-251 “&AA’
elolwpev, g eV o€ PovAopatl | kat v yuvalka kal TOV VIOV TOV pHovov, |
oV &Yw P pdAota peta oé  “Ma entriamo: voglio che tu incontri mia
moglie e il mio unico figlio, che io amo piu di ogni altra cosa... dopo di te”) e
dopo la parodo Cremilo rientrera in scena solo, senza Pluto con cui si era
allontanato pochi versi prima: dobbiamo immaginare che il dio sia rimasto
nella casa del contadino e da li venga poi accompagnato al tempio di Asclepio,
dal quale arrivera al suo prossimo ingresso in scena, ormai guarito, dopo il

verso 771.

I contadino entra in scena salutando i coreuti con
“xalpev” pEV VUAG 0Ty, WVORES dnuoTal,
AQXALOV 101 TEOCAYOQEVELY KAl OXTIQOV"
aomalopoal d’ 0t mEoOVvUWG fjKkeTe
KL OUVTETAUEVWS KOV KATEBAAKEVUEVQG.
OTtwg O€ poL kat TdAAa cupTAQAOTATAL
¢0e00¢ kal owTNEES OVTWS TOL Oe0.
“Salutarvi con «Salve», compaesani,

e cosa ormai antica e rancida:

piuttosto «Vi accolgo con affetto» poiché siete giunti con ardore
e solerzia e non lentamente.

Anche per il resto siatemi vicini

e siate davvero la salvezza del dio”.

Anche la battuta di Cremilo e funzionale alla definizione del ruolo del coro ai

fini dell'utopia comica: all'interno di essa e infatti ribadita la collaborazione e
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l'adesione al progetto da parte dei coreuti. Il contadino riprende alcune
tematiche delineate dal coro stesso all'ingresso nella parodo, ovvero la
sollecitudine e la solerzia d'intervento, che rappresentano i motivi centrali
nella prima battuta del coro ai versi 257-260. Il paradigma della Bondoouia
tragica parodiato nella prima parte della parodo viene qui ripreso da Cremilo,
che recupera la tematica ai fini della circuizione del coro e dell'esaltazione
degli aspetti tragicamente positivi dei coreuti. In un certo senso il padrone
prende le distanze dal suo schiavo elogiando la presunta solerzia dei vecchi
compaesani ai fini del proprio interesse, ovvero la solidarieta al suo progetto.
Tuttavia in questo modo Cremilo sortisce anche un altro effetto ovvero quello
della eco comica e della ulteriore messa in ridicolo della figura dei vecchi
contadini di fronte al pubblico perche richiama il paradigma dello scarto fra la

presunta e la reale solerzia dei coreuti al centro della scena precedente.

La clausola wvdgec dnuodtat con cui il contadino si rivolge ai vecchi recupera
una delle connotazioni del coro presentate da Carione poco prima
dell'ingresso in scena (vv. 253-256) ed in particolare richiama I'aspetto
dell'appartenenza al medesimo onuoc anticipata al verso 254, mentre tralascia
del tutto il riferimento alla poverta e alla miseria (&vdpeg iAol kat dnuotat

KAl TOL TToVeLY €égaotal “amici, compaesani, amanti della fatica”).

Le parole di Cremilo sono qui tutte impegnate a comunicare 1'accoglienza
calorosa riservata ai contadini, e ad evidenziare la solerzia e la sollecitudine di
questi ultimi nel soccorso, ovvero le stesse caratteristiche che i vecchi hanno

invano cercato di sottolineare al loro ingresso in scena ai versi 257-260.

Tre sono gli avverbi utilizzati dal contadino per descrivere la prontezza del
soccorso dei vecchi: fra essi mpoOVUwC (che nella sequenza MEOOVUWC TjKeTe
ricalca la successione 0OgpwpéVoLg MEOOVHWGS usata dai coreuti stessi al verso
257) e ovvrtetapévws rappresentano connotazioni positive impiegate per

indicarne ardore e sollecitudine, mentre la litote xoU kateBAaxevpévws da
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rilievo alla loro presunta velocita d'intervento; quindi lo spazio dedicato alla
descrizione dell'atteggiamento del coro occupa la fine del verso 324 e l'intero
verso 325 e il procedimento dell'accumulazione verbale (mpoOvuws Tkete |
Kal oLVTETAUEVWS KoL KateBAarkevuévwg) concorre a dare enfasi all'impegno

dei contadini.

“L'entusiasmo di Cremilo si esprime in un crescendo affettivo, per cui la
formula usuale del saluto greco (xaipewv, «siate lieti», che appare bellissima
ogni volta che venga risemantizzata) non basta piti. Non e certo il caso di
valutare sfavorevolmente questa sua esuberanza, come fa Maurach, che vi
vede una ricercatezza lambiccata e un abbandono dei valori tradizionali”
osserva Paduano” ed in effetti il saluto cordiale e pieno di affetto ¢
conseguente alla Bondpopia corale e si pone in netta opposizione rispetto
all'accoglienza riservata ai vecchi contadini da parte dello schiavo Carione. Le
intenzioni rivelate dalle parole di Cremilo sono nobili: I'interesse ¢ infatti
quello di mostrare cordialita e riconoscenza nei confronti dell'aiuto portato dai
coreuti, ma in realta sortiscono 1'effetto della derisione dei contadini che nei
fatti, come ha ben mostrato Carione nella scena precedente, si sono
contraddistinti invece fin dall'inizio, per lentezza di movimenti e di

comprensione.

Gli ultimi due versi sono poi impiegati dal contadino per 1'esplicita richiesta di
aiuto ai coreuti e segnano dal punto di vista dei rapporti scenici un'ulteriore
precisazione del ruolo di supporto del coro ai fini della realizzazione del piano
comico e riprendono quindi quanto anticipato ai versi 218-219 (moAAoi d’
éoovtat xatepol vov Evupaxot, | 6oolg dikalolg ovov ovk NV dAprta “E
avremo molti altri alleati, quanti tra gli uomini onesti che non avevano da
mangiare”). Il  sostegno  nell'utopia e indicato dall'espressione

ovpnagaotatal €éoecfe, mentre 1'ultimo verso (ocwtneeg dvtws TOoL Oeov)

*” In Paduano (2002, p. 91).
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rivela finalmente ai contadini il progetto per il quale viene richiesta la loro
collaborazione, sebbene non chiaramente esplicitato negli aspetti pratici e
concreti: mancano infatti effettivi riferimenti all'intento di guarigione dalla

cecita e alle modalita con cui il protagonista intende procedere.

La sequenza owtnEeg 6vtwg toL D0 suona come una comica e dissacrante
distorsione dei rapporti fra la sfera umana e quella del divino®”. Il tradizionale
topos religioso dell'intercessione e dell'intervento delle divinita nelle
vicissitudini umane e qui stravolto e ribaltato a fini comici: il dio Pluto, “un
vecchio sporco, curvo, miserabile, rugoso, calvo, sdentato e per giunta anche
circonciso” (moeofuTnV TvA... QUTTOVTA, KLPOV, dBAOV, dLvoodv, nadwvTa,
VOV... V1] TOV oveavov kat PwAov) ha bisogno dell'intervento di un gruppo
di vecchi contadini spossati da una vita di miseria e privazioni, guidati da
Cremilo, per essere guarito dalla cecita. In realta il fine ultimo dell'azione
comica non e la mera guarigione di Pluto, quanto piuttosto gli effetti del suo
risanamento sulle vicende umane, ovvero una nuova e piu giusta distribuzione
della ricchezza che necessariamente apportera anche un miglioramento delle

condizioni di vita degli artefici stessi della guarigione”*.

Il recupero della vista avverra comunque per intercessione di un altro dio
(Apollo) e l'azione del contadino si limitera dunque nei fatti alla persuasione
del dio al tentativo di guarigione (vv. 95-215) e all'accompagnamento al tempio
di Asclepio. I tono paratragico assunto dalla missione del contadino gia ai
versi 215-217 (ur) ¢oovtiCe pndév, wyadé. | éyw yap, € tout’ o0y, kv o1 1’
anoBavety,/ avtog dampdéw tavta “Non ti preoccupare affatto, caro. Io
stesso infatti, questo sappilo bene, anche se fosse necessario morire, portero a

compimento l'impresa”) e qui ribadito: le parole di Cremilo sono gonfie di

*” Lo stravolgimento del rapporto fra uomo e divinita si trova gia ai versi 124-221 ed il gioco
comico basato sul ribaltamento di questi rapporti & al centro dell'intera scena di esaltazione e
persuasione del potere di Pluto: per questo si veda Medda (2005).

*7* Sono le parole di Carione ai versi 262-263: 0 de0omoT G Y&Q Pnowv DUAS Ndéws dmavtag |
Puxoob Plov kal dvokdAov (Noewv amaAdayévtag “Il padrone dice infatti che voi tutti
vivrete bene, una volta liberati da una vita fredda e difficile.”
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retorica e impegnate a dare motivazioni e carica al gruppo di coreuti,
sottolineando l'importanza della loro partecipazione, seppure in effetti essa
non abbia alcun rilievo dal punto di vista del reale conseguimento del
progetto. Per questo motivo il contadino chiude la frase con l'enfatico
owTNEES Gvtwe toL Oeov nel quale la presenza dell'avverbio dvtwg risulta
davvero efficace dal punto di vista comico: infatti dal mero punto di vista
pratico la guarigione di Pluto sara merito del sacerdote e del dio Apollo, non

certo dei coreuti””.

La risposta dei contadini segna la piena adesione al progetto comico e la
comunicazione di partecipazione e data con tono tragico e solenne, in linea con

'esposizione di Cremilo; infatti i contadini ai versi 328-331 dichiarano
Oapoer BAEmeLy Yoo dvtikoug d0&eL 1 Aon.
devoVv yaQ el TouwPoAov pev etveka
WOoTWOHETD  €kAoTOT €V TNKKANOLQ,
avtov d¢ tov [TAovtov mageinv tw Aafelv.
“Coraggio: ti sembrera di guardare in faccia Ares in persona.
Infatti sarebbe terribile accalcarsi ogni volta nell'assemblea per tre oboli,

e poi abbandonare Pluto in persona in mani altrui.”

La prima frase rientra ancora nell'ambito tematico della fondpopia del coro e
I'approccio dei vecchi contadini con Cremilo e il medesimo di quello con
Carione: infatti in entrambi i casi essi intendono mettere in luce la solerzia e
l'impeto della loro risposta alla richiesta d'aiuto. La battuta prende le mosse
dagli ultimi due versi del discorso del contadino in cui viene esplicitato il

progetto di guarigione del dio (6mtwg dé pot kal TdAAa cvumagaotatatl |

7 Al riguardo gia Dillon (1984, p. 113) ha in passato osservato “..The chorus' help is not
needed at all. Asklepios will cure the god by himself”.
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£0e00¢ kal owtnEeg Ovtws toL Oeov “Anche per il resto siatemi vicini e siate
davvero la salvezza del dio”). L'esortativo Odppet assieme all'espressione
PAémertv Yoo avtikoug dofet ' Apn ha la pretesa di mettere in luce la
prontezza e il carattere impavido e pronto all'azione del coro e funge da
incitamento per i coreuti stessi. La frase BAémewv yap avticoug d0&el p’ Agn),
dal sapore tragico”®, ricorda in un certo qual modo la sequenza BAemOvTwV
KAQOapa (OUKET elg pakQdv, tv' €dnd’ oldg €ot’ Aavdowv TooémMog /
o0&vOVLHWY Kal dkalwv Kkal BAemtOVTWV KAQdaUA “non passera molto tempo
e conoscerete I'indole di uomini duri e giusti, dal feroce aspetto”) utilizzata dai
coreuti in Vespe 455, ma espressioni simili si riscontrano anche altri passi
aristofanei””’. L'intento anche in questo caso ¢ quello di far risultare la propria
forza, facendo wuso di wun'espressione paradigmatica come quella
dell'identificazione con il dio della guerra, con la risultante di un effetto
comico paradossale. I contadini sono infatti tronfi ed eccessivi nella loro
esposizione, mentre difettano nella capacita d'azione, dal momento che dal
punto di vista pratico si distinguono per affaticamento e lentezza. Inoltre, non
vi e qui alcuna necessita di un intervento armato e la situazione non ha alcuna
coloritura tragica, se non quella che viene data dai contadini stessi a cui si
richiede in buona sostanza una semplice adesione al progetto. In quanto segue
ai versi 329-331 “il poeta comico prende... di mira la disaffezione alla politica e
l'individualismo dei suoi concittadini, che partecipano all'assemblea non per
dare il proprio apporto alle decisioni di interesse collettivo, ma per ottenere il
gettone di presenza””®, ma anche in questo caso ¢ sottile il confine fra il reale

intento polemico del poeta e la beffarda derisione della solennita dei coreuti e

di chi come loro si fa portavoce della tradizione dell'impegno civile.

¥’ Gia Dindorf (1837, p. 35) segnalava il verso 368 fra quelli di “tragicum spiritum et numeris
et orationis colore”.

77 Per Vespe 455 vd. p. 25, n. 39; mentre per altre espressioni simili utilizzate da Aristofane si
veda Sommerstein (2001, p. 162) e Taillardat (1962, pp. 216-8).

*”* Sono le parole della Torchio (2001, p. 151). Il tema ricorre gia in vari passi delle Ecclesiazuse,
come segnala Sommerstein (2001, p. 162).
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La battuta rimane isolata: non da adito ad alcun dibattito e cido ne amplifica

l'eco di grandiosita e di eccessivo trasporto nel tono.

Cremilo non mostra piu alcun interesse nei confronti di quanto affermato dai
vecchi e la sua risposta (kat unv 6pw kat BAepidnuov tovtovi | mpoowdvta
dNAog d’ éotiv OtL ToL mEdypatog | axnkoév L) Padioel kal T tdxet “Ma
ecco che vedo Blepsidemo che si avvicina qui: e chiaro dal passo veloce che ha
sentito qualcosa”) e rivolta ad un'altra contingenza, ovvero all' annuncio

dell'ingresso in scena di Blepsidemo™”.

Tuttavia la mancanza di qualsiasi attenzione nei confronti delle parole del
coro, dopo un'accoglienza calorosa e solenne, ed il repentino cambio di
interesse, ora rivolto al nuovo arrivo, concorrono a isolare la battuta del coro e
quindi a porre di nuovo sul piano del ridicolo e dell'eccessivo la figura dei
contadini, ancora una volta divenuti con il loro atteggiamento di trionfia e

tragica partecipazione ricca di pathos, macchiette comiche riuscitissime.

Dopo questo intervento il coro prende ancora la parola solo molti versi dopo,
con una battuta arbitrale che apre come di tradizione, l'agone fra Penia e
Cremilo. Si tratta dei due tetrametri anapestici dei versi 487- 488

AAA O XONV TLAéyey VUAS 00POV @ VikoeTe TNvOL

£V TOloL AOYOLS AVTIAEYOVTES, HAAAKOV T éVvOwoeTe UNdéV

“Ma ormai bisogna che diciate qualcosa di saggio con cui vincerete

controbattendo a parole questa qui vincerete, e non sarete arrendevoli

su niente”.

Penia, entrata in scena al verso 415, intende mostrare a Cremilo e Blepsidemo

l'utilita della poverta e l'assurdita del progetto di guarigione di Pluto e quindi

*” Per 'arrivo in scena e 1'attacco della battuta di Blepsidemo secondo il paradigma del
monologo tragico rimando alle considerazioni di Medda (2006a, pp. 106-107).
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dell'arricchimento degli uomini, ma il contadino s'innervosisce e sembra non
voler ascoltare le motivazioni di Penia. Per questo si rende necessario
l'intervento dei coreuti, che da sostenitori e alleati, invitano comunque Cremilo
al confronto e danno consigli per la buona riuscita dell'agone. L'atteggiamento
proposto dai vecchi contadini e quello della saggezza (Aéyewv uag copov ) e
dell'intransigenza (HaAakov Tt évdwoete undév) ed ancora una volta emerge
dalle loro parole la fierezza e la pomposita dell'eloquio che stona con la mesta
e dimessa figura emersa dalla descrizione e dalle osservazioni che di loro fa

Carione nel contesto della parodo.

Dopo questo intervento, al coro e affidata la battuta dei versi 631-632 che segue
l'ingresso in scena di Carione, di ritorno dal tempio di Asclepio, dove e
avvenuta la guarigione del dio. Carione rientra con l'apostrofe @ mAelota
Onoceiolg pepvotiAnuévor lyépovteg avdpeg €m’ 0Aryiotols aAditols, | wg
evTvXeld’, we pakagiwg memeadyate, | dAAol 07 doolg péteoTt TOL XONOTOL
tooémov (“Voi, vecchi che alle feste di Teseo vi siete sempre accontentati di poca
farina, come vi va bene, come siete fortunati! Voi e quelli che si comportano in
modo onesto”), un saluto di gioia e giubilo proprio diretto al coro, di cui lo
schiavo richiama le connotazioni distintive: poverta e onesta, che essi

280

condividono con il padrone Cremilo™. Ad esso i coreuti rispondono con due

versi che sono impiegati per dare l'attacco al racconto dei fatti accaduti al
tempio (vv. 631-632):

L0’ EoTlv, @ PEéATIOTE TV OAVTOL GIAWV;

datvel yao fjkewv dyyeAog xonoTov Tvog.

“ Che ne ¢, carissimo, dei tuoi amici?

7

Infatti sembra che tu giunga messaggero di qualche buona nuova”.

0 Si veda per questo il paragrafo 1.1..
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La battuta non funge solo da anticipazione del racconto della guarigione del
Dio, scena comica peraltro riuscitissima, ma anche da segnale per la parodia
tragica: 1'esplicita menzione del termine &yyeAog nel secondo metron giambico
dell'ultimo verso introduce infatti il modulo delle grjoeic ayyeAwal, che sta

alla base dell'intero racconto dei versi 653-770%".
I servo rompe gli indugi e risponde alla domanda dei coreuti con
0 DEOTOTNG MEMEAYEV EVTLXEOTATA,
uaAdov o’ 6 ITAovtog avtoc: dvtl Yoo TvpAov
EEwppATwTAaL Kol AeAGUTIQUVTAL KOQAG,
AOKANTIOD TALWVOG EVUEVOVS TUXWV
“Il padrone ha ottenuto la miglior fortuna,
ma ancora di piu Pluto stesso: infatti da cieco che era
gli e stata ridata la vista e gli brillano le pupille,

poiché ha incontrato Asclepio guaritore benevolo”

Gli ultimi due versi, come afferma lo scholion vetus 635d** sono una ripresa

letterale del Fineo di Sofocle (Fr. 710 R. ), rievocato per la contiguita tematica®™”:

! Al riguardo Paduano (2002, p. 124, n. 103) osserva: “L'inizio del racconto di Carione sembra
ispirarsi ai moduli illustri del Botenbericht, il racconto del messaggero tragico a cui viene
spesso delegato il compito di illustrare l'evento tragico determinate e/o conclusivo; ma non gli
viene concesso il respiro ampio indisturbato che caratterizza appunto le ¢rjoeic ayyeAucal: la
moglie di Cremilo interviene frantumando il racconto con interventi da personaggio protatico,
ma anche di humour- non sempre vivacissimo”. Cfr. anche Torchio (2001, pp. 186-188). Sul
racconto dei fatti al tempio di Asclepio come parodia del rituale medico-religioso vd. Roos
(1960), mentre riguardo alla guarigione di Pluto intesa come “rite de passage” cfr. Paradiso
(1987).

*2 Lo scolio riporta precisamente tavta €k to0 “@wvéws” LoporAéovg EAapev. Sul verso 636
pit genericamente Dindorf (1837, p. 73) annota: “His quoque verbis sermonem tragicum
imitatur”.

¥ Sulla questione vedi anche van der Sande Bakhuyzen (1887, pp. 185-189), che parla per
questi versi non tanto di una ripresa letterale, quanto piuttosto esclusivamente tematica della
tragedia sofoclea.
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infatti nella tragedia il motivo della guarigione dalla cecita riguardava uno dei
due figli del re tracio, accecati dal padre per vendetta contro la presunta
violenza nei confronti della matrigna. In un contesto giocato sul pathos tragico
come quello delle grjoeic ayyeAucai, modello della scena qui introdotta, e del
tutto compatibile con la tecnica aristofanea che la notizia della guarigione del
dio venga data dallo schiavo-&yyeAog con un linguaggio solenne che richiama

direttamente la tragedia.

Sullo stesso tono si pone la battuta dei coreuti, impiegata per I'esultazione
gioiosa e la sympatheia nei confronti di quanto accaduto: la liricita del passo e
affidata ai docmi Aéyeig pot xapav Aéyelg pot Boav (v. 637) e avapodoopat
tov evmada kal |péya Pootolot Gpéyyos AokAnmov (vv. 639-640) che si
distinguono per la portata tragica®™ e preparano lo stravolgimento e le punte

di forte comicita del racconto della notte al tempio.

I coro interviene ancora ai versi 962-963, in risposta alla Vecchia abbandonata
dal giovane amante. Questa, all'ingresso in scena, chiede informazioni ai

coreuti con le parole:
&0’ @ pidoL yépovteg, emi TV olkiav
adplyped’ ovtwg tovL véou TovTov Beov,
1 TG 000V TO MAQATIOV T|UAQTIKAUEV;
“Forse, o cari vecchi, siamo davvero giunti
alla casa di questo nuovo dio,

oppure abbiamo sbagliato completamente strada?”

e si rivolge a loro con il vocativo @ (iAot yépovtes. La sequenza recupera il

** Per l'analisi puntuale di questi versi nel loro valore paratragico vd. paragrafo 1.3 (pp. 39ss).
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tratto distintivo fondamentale del gruppo ovvero quello della vecchiaia e da
adito alla replica dei vecchi, colpiti nel fondo della loro debolezza, che a loro
volta utilizzano l'antifrastico @ pewpaxiokn per sottolineare e mettere in

ridicolo l'avanzata eta dell'interlocutrice.

Anche in questo caso l'attacco della scena, come segnala la Torchio, e
paratragico: si ripropone infatti in chiave comica il modello degli ingressi in
scena della tragedia in cui il messaggero o uno straniero chiedono
informazioni al coro su qualche personaggio™. Inoltre, la risposta dei
contadini funge da introduzione alla scena di derisione dell'amore della
vecchia per il giovane approfittatore e anticipa la tematica su cui e giocata tutta
la comicita del passo, ovvero l'irrisione dell'eta avanzata della donna e la
ridicolaggine dell'ostentazione del suo trasporto amoroso nei confronti del
giovane. Nei due versi necessari per dare 1'informazione topica il coro si serve
ancora una volta di uno stile solenne, in cui inserisce gli spunti per la derisione
dei versi successivi ovvero il carattere wpikwg, ingenuo ed infantile dei modi

della vecchia, dicendo
AAA 100’ ¢’ avtacg tag Ovoag adrypévn,
@ HERAKIOKN MUVOAVEL YOO WOLKWS
“ Suvvia, sappi che sei giunta proprio davanti alla sua porta,

ragazzina: infatti fai domande in modo garbato”.

L'ultimo intervento corale compare alla fine dell'opera nel canto di esodo, con i

tetrametri anapestici dei versi 1208-1209 che segnano l'uscita di scena:
OUK &TL TOLVLV €lk0G HEAAELY OVD TUAG, AAA’ dvarxwEeLy

elg TovToBOeV: del YAQ KATOTILY TOVTOLS ddovTag EmeoBat

5 Cfr. Torchio (2001, p. 219).
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“E quindi anche per noi non e piu il caso di indugiare, ma di ritirarci

all'indietro: infatti bisogna tener dietro a loro cantando”.

Una volta entrato in teatro nella parodo, il coro anche se effettivamente non
parlante, sara comunque rimasto nell'orchestra per tutta la durata della
rappresentazione, ben visibile per gli spettatori, come sembrano mostrare gli
sporadici interventi ben distributi nel corso della commedia, con una
partecipazione in tutte le scene salienti e cioe prima del confronto fra Cremilo
e il sospettoso Blepsidemo (scena fondamentale per l'esplicitazione e
I'approfondimento dell'utopia comica), poi all'interno dell'agone con Penia,
quindi poco prima del racconto della guarigione di Pluto e infine in apertura
della scena fra la vecchia e il giovane, secondo esempio degli effetti devastanti

della nuova distribuzione della ricchezza.

Il coro, secondo quanto delineato nel corso della nostra indagine, mostra fin
dal primo ingresso in teatro le connotazioni distintive dell'alleato, il cui
contributo all'utopia comica si risolve pero nella sostanza in un'adesione
essenzialmente teorica e verbale, senza alcuna corrispondenza dal punto di
vista pratico. Lo scarso spazio ad esso affidato dopo la parodo e nel corso
dell'intera commedia, risulta pertanto del tutto consono alla tipologia e alla
funzione del personaggio, mentre allo stesso tempo si nota una forte coerenza
anche nel tono tragico e solenne con cui ogni volta i coreuti rispondono alle

varie sollecitazioni.

Ogni qual volta il gruppo e chiamato ad intervenire, il suo contributo assimila
le caratteristiche di un coro tragico, che accorre in sostegno, consapevole e
tronfio del proprio compito di aiuto, ma la cui presenza scenica si limita

all'osservazione e ad una stanca e passiva assistenza di corredo®. Il modello

*% Alla passivita di questo coro accenna Dillon (1984, p. 114: “The true role of the chorus is
passive: they are there to share the wealth, just as Chremylos said “).
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della Bondgopia tragica a cui i contadini si richiamano e dunque uno dei
bersagli prediletti della comicita del poeta. Proprio seguendo le linee
interpretative dello scarto fra il paradigma della fon0Oeia tragica a cui il coro
intende ispirarsi e l'effettivo impatto pratico del contributo di quest'ultimo
all'azione comica, e possibile riscontrare la ferrea coerenza dell'autore nella
gestione degli interventi corali nel corso di tutta la commedia ed e appunto
quando 1'azione si fa necessariamente concreta e il progetto entra nel vivo della
propria realizzazione che i coreuti accorsi in soccorso si fanno da parte e
diventano dei meri spettatori, al fine della completa e piena immedesimazione

nel loro ruolo di un coro “tragi-comico”*”.

4. 2 La sigla XOPOY: aspetti filologici e di tradizione del testo. Testimonia e
forme del coro menandreo

Come anticipato, oltre alle battute sopra elencate, un implicito
riferimento al coro e testimoniato dalla sigla XOPOY che compare nelle
principali edizioni dopo il verso 321, dopo il verso 626, dopo il verso 771, dopo
il verso 801, dopo il verso 958 e dopo il verso 1096. La presenza della sigla in
queste sei differenti sedi non e pero distribuita in maniera uniforme all'interno
della tradizione manoscritta e al riguardo anche la storia editoriale non e del
tutto omogenea: una differenza sostanziale si trova infatti nell'approccio
filologico relativo alla menzione XOPOY dopo il verso 321 e in tutti gli altri
luoghi. Dopo il verso 321 la prima annotazione relativa ad un'esecuzione

musicale del coro si trova nell'edizione dell'Invernizi®*’; mentre l'esegesi di

*7 Lo scarto fra la motivazione del coinvolgimento del coro nel progetto comico e la sua
effettiva partecipazione all'azione e sottolineato anche dal metro con cui i contadini si
presentano per la prima volta in teatro: e infatti merito della Perusino (1968, p. 44) aver messo
in luce come le parodo in tetrametri trocaici introducano di norma un coro che svolge
un'azione positiva nella commedia, mentre quella in tetrametri giambici catalettici sia riservata
a cori il cui atteggiamento nei confronti del progetto comico modifica nel corso della
commedia.

% Invernizi (1794, p. 29) inserisce in testo XOPOZX.
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Dindorf non prevede alcuna segnalazione al riguardo sebbene nelle
Adnotationes al testo aristofaneo il filologo tedesco osservasse: “Post v. 321
Brunckius scripsit Xopdg (Aeimel koppaTiov T00 x0Q0U) quo indicavit hoc
etiam loco talia carmina fuisse. Brunckii sententia quamvis non libris

comprobetur, tamen verissimam esse eam facile intelligitur”*”.

La sigla
compare poi in questa sede in tutte le principali edizioni ad eccezione di quella
curata da Porson-Dobree e di quella di Bergler, dove non e inserita in nessun
luogo, ed e introdotta sulla base della segnalazione dell'Invernizi e del Brunck.
I manoscritti che conservano la sigla in questa sede sono V e K, come segnala
Wilson, ma essa € presente a questo punto del testo anche in Ps, e in Lut dove

ricorre l'indicazione non troppo chiara pépog xopov 1) Kapiwv che torna anche

dopo il verso 801, secondo quanto apprendiamo dagli studi di Koster™.

Nei restanti casi la sigla compare gia a partire dall'Aldina, dove, fatta salva

l'eccezione che riguarda I'annotazione dopo il verso 771, essa e inserita sulla
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base delle indicazioni scoliastiche™’, ed e presente poi maniera abbastanza

** Dindorf (1837, p. 28).

*° Cfr. Koster (1957, p. 121 e 123): “Cependant, il apparait que Tzetzes n'a pas compris la
portée du génitif xopov ; il a pensé que xopov désignait la personne de l'interlocuteur, et il a
supposé gratuitement qu'une partie du choeur pfit étre, aussi bien que Carion, désignée dans
les mss. comme l'interlocuteur du vers qui fait suite al'intermede”.

#! Cfr. Coulon (1930, pp. 119, 126, 134 e 142). Si tratta in particolare per la sigla al verso 626
della testimonianza dello scholion recentius 619 che riporta ovotTnua Kot mEQUKOTIV,
AVAUOLOHEQES, OTIXWV IAUBIKAOV TOUETOWY AKATaANKTwV 1) (619-626) €mti t@ TéAel
naQdyoadog, kal ¢ENg O “xoov”. kavtavBa yag xoov wdede Oetval, kal datoiort
HUcQOV, Aaxols av Tc €E AokAnmiov dvaoteéele v tov IIAovtov amayyéAAwv
avapAePrv, mentre la fonte per la sigla dopo il verso 801 e rappresentata dallo scolio
recenziore 77la che contiene kopwvig €téoa, eloOVTWV DTOKQLT@WY. Ol & oTixoL lapfPucol
TOILLETQOL AKATAANKTOL Act', WV TeAevtaiog “aviotad’ wg apmaodpevog tag tloxadag” (801).
Ed’ EKAOTE CLOTAHATL TAQRAYQADOG. €T O& TR TEAEL TWV OTIXWV, KORWVIS , kal €ENG TO
“x0p0ov” avOLG. KAVTALO Yo X000V WPelAe Betval Kal datoipat pKQOV, &xoLs av EEEABOL
T anayyéAAwv Omws, elodvtog tov ITAovtov, mavia o ToUTWV TEOG TO PEATIOV
petapéBAntat. Per la sigla dopo il verso 958 ci si avvale della testimoniana dello scholion
recentius 850a dove & contenuto kopwvig éTépa OoLA. ol d¢ oTixot lapPikol TeipeTeol 00, wv
teAevtaiog “vw O’ elolwpev, tva moooevEin Tov Bedv” (958). €mi ¢ TéAel kopwVig, kat €ETg
TO “x0Q0o0” avlIc. €xonNVv yaQ kaviavBa Oetvat X0Qov, el0WOVTWV TV DTIOKQLTAV €VTOG,
axols av tic €méAOT) vTokoutr)g €tegog, mentre per la sigla dopo il verso 1096 e preziosa
fonte lo scolio recenziore 1042a che contiene kopwvic éTépoa OUOLA. OL O¢ oTixol lapPikol
tolpetool  axatdAnktor v G, @V teAevtalog  “@omeQ  Aemag, Q) MEQAKi®W
ngooloxetal” (1096). petax 0¢ TOV dékatov otixov (=post v. 1051), kwAov ilapPkov
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fissa in tutte le edizioni successive a quella del 1498, mentre per quanto
riguarda i codici la sigla e contenuta in maniera stabile in tutte le sediin L, Pse

Vat, in modo saltuario in R, V e K*2

Particolare e la questione relativa al verso 771 dove nei manoscritti la sigla
X000V e sostituita da koppdTiov xopov e cosi il testo tradito si mantiene anche
nelle edizioni di Porson-Dobree, Sommerstein e Wilson, mentre le scelte
esegetiche degli altri editori tendono a non dare peso alla differenza di
indicazione della tradizione manoscritta ed a uniformare I'annotazione con

quella presente negli altri casi.

In ciascuna sede la sigla e quindi testimoniata almeno da un esemplare
manoscritto e si nota soprattutto la scrupolosita mostrata dai due codici
tricliniani Ps e Vat nel riportare l'annotazione, mentre al contempo si puo
osservare come l'attenzione per la sigla da parte dei veteres o meglio
soprattutto da parte di V, sia concentrata nella prima parte dell'opera e non

riguardi affatto i versi 958 e 1096.

E merito di W. J. W. Koster aver messo in luce la centralitd del ruolo di
Demetrio Triclinio nella conservazione e nell'interpretazione della sigla xopov

e soprattutto nella recensione dei tre manoscritti (L, Ps e Vat)*

portatori della
sigla in tutte le sedi. Infatti egli rileva “Triclinius a eu soin d'ajouter les xopov
avec une exactitude scrupuleuse dans son texte de la comédie et de les

expliquer a la longue dans ses scholies métriques, soit qu'il ait emprunté ces

HOVOUETQOV BoaxvkatadAnkTov. €0TL O¢, ¢ elonTal, “PEaxvkataAnktov” 10 Aetmopevov
6Aov TOdOG TEOC ATAETIOMOV NG ovlvYyiag TV MOdWV, TJTOL LOVOUETQOUL TUXOV 1) TOD
OLpéTEOvL. €Tl T TéAEL KOQWVIS , kKatl EENg O “Yopov” avBic. €xonV yaQ kavtavBa Betval
X000V, EOWOVIWYV €VTOS TV VTIOKQLTWV, AXOLS &V T €tegog éméABoL DokQLtr)g, ma anche
quella dello scolio recenziore post 1096 che segnala semplicemente yopov e quella dello
scholion recentiorl097a che contiene kopwvic €téga Opola. ot d¢ otixol lapBucol TOlpETEOL
aKataAnKToL 0'9', v teAevtalog “iv’ 00w dacovikog eival [pot] doxng” (1170). émt @
TéAEL, KOQWVIG.

*2 Per dati piu dettagliati rimando alla consultazione dell'apparato critico dell'edizione di
Wilson (2007b) e della classificazione di Koster (1957, p. 123).

** Sui rapporti di L con la recensione tricliana e in particolare sulla classificazione di L come
copia dell'edizione tricliana di Aristofane rimando al basilare studio di Wilson (1962).
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mentions en bloc a des manuscrits plus ancients, soit qu'il ait jugé lui-méme,
dans certains cas isolés, de la nécessité de les insérer aux endroits qui s'y

prétent” .

Inoltre e giusto segnalare che la presenza della sigla dopo il verso 958 sembra
essere gia testimoniata in un esemplare antico, ovvero da P. Oxy LXVI 4521. Si
tratta di un papiro del II secolo, contenente in tre distinti frammenti i versi
687-705, 726-731 e 957-970. Nell'ultimo pezzo conservato, lo spazio fra il verso
958 e 959 sembra compatibile con la presenza della sigla, purtroppo non

leggibile a causa delle condizioni di conservazione del frammento stesso™.

A differenza delle principali edizioni in cui si trova la mera sigla xopov che
possiamo intendere come abbreviazione per la piu precisa indicazione
KOUMATIOV X0QOU, HEQOG X0QOU 0 ancora péAog xooov , von Velsen nella sua
esegesi del testo inserisce in ciascuna delle sei sezioni la menzione doxnu«a
xooov che di per sé rappresenta gia una precisa indicazione circa
l'interpretazione della sigla con la predominanza dell'aspetto coreografico

dell'esecuzione.

La sigla xopov e tramandata dal Ravennate e dal Veneto fra il verso 888 e il
verso 889 delle Nuwvole®, e dal solo Ravennate fra 729 e il verso 730 e fra il

verso 876 e il verso 877 delle Ecclesiazuse.

Nel caso delle Nuwole la presenza della sigla, segnalata anche dagli scholia

vetera 889a (sezioni a e B) e 889d*” e dallo scolio recenziore 889d, puo essere

»* Cosi in Koster (1957, p. 121).

»3 L'apparato di Wilson (2007b, p. 315) al riguardo segnala: “lacunam idoneam P83”. Sul
papiro cfr. Gonis (1999, pp. 166-172 e in particolare p. 171) e Luppe (2001, p. 191 : “Zwischen
958 und 959 zumindest Ende der eile leer, vermutlich stand in der Mitte der Zeile xogo0 als
Akttrennung...”).

¢ Wilson (2007a, p. 175) non accoglie la sigla in testo ed annota in apparato “ hic XOPOY
praebet Vim,, cf. sch. VE, XOP (OX) ut videtur R”.

*7 Lo scolio antico 389a nella sezione a contiene TOL X0QOU TO MEOCWTOV EKAEAOLTTEY,
émryoadn d& Pépetat “xopov” e nella sezione P ha émyoadn) évravOa dégetat “xopov”,
ékAéAowmte pévtot. Pl o meno simile a quest'ultima annotazione € quanto indicato nello scolio
recenziore 389d che riporta o ¢ x0QoU 10 MEOOCWTOV €kAéAoLTtev: émryoadr) 0¢& Ppépeta
Xx0poU. Ancora, fra i vetera, lo scolio 889d segnala dITAT kAl KOQWVIS ATTOXWOENOAVTWY TWV
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spiegata proprio con la tipologia stessa del testo a noi tradito: infatti la
revisione incompleta dell'opera del 423 operata dall'autore stesso puo aver
comportato anche la lacuna del canto corale e la sua sostituzione in testo con

l'annotazione xoQov™".

Differente € invece la questione per quanto concerne l'interpretazione della

sigla nelle Ecclesiazuse, sulla quale il dibattito interpretativo e piu vivace.

Nell'edizione delle Donne all’assemblea curata da R. G.Ussher la sigla non e
accolta in textu, ma nell'introduzione del volume lo studioso raccoglie le
proprie osservazioni al riguardo, chiarendo come a suo avviso la sigla non sia
da considerarsi come originale, ma piuttosto una nota aggiunta dai copisti
sulla base del confronto con la distinzioni di episodi nella commedia nuova™”.

Al contrario Vetta ipotizza che la sigla segnali “l'esecuzione di un intermezzo

UMOKQLTOV. HEAOG O& TOL X0QOD 0V keltat, AAAX YéyoamTal pEV v Héow “xoov”.

% Sulla questione del testo delle Nuwole a noi tradito come revisione dell'omonima opera del
423 cfr. arqgumentum A7 Holwerda. Per quanto concerne il dibattito critico e 'opera di revisione
rimando alle considerazioni di Casanova (2000). Sulla sigla vd. Sommerstein (1982, p. 204).

* Ussher (1973, pp. XXVII-XXVIII) annota: “The mention of the chorus may justify, at this
point, some further remarks upon its role... Does this mean either (a) that Aristophanes wrote
no further choral part himself, but left the chorus to improvise a song at these points in the
play or merely dance (cf. the éuBoAwua attributed to Agathon, Aristotle, Po. 1456A29) or (b)
that he did write a song, but it has vanished, as has that in the first version of Clouds at 888,
where V denotes its absence in the extant play (because of incomplete revision) by inserting
xopov in the margin: perhaps here the choral song was deliberatly ‘cut’ at some stage in
editions meant for reading, or c) (as the ancent Life asserts about the Plutus) that after choruses
had ceased to be supplied he wrote in x0o0 in his manuscript to let the actors rest and change
their masks? It is difficult (to take the last suggestion first) to see how xopov might achieve this
purpose: in any case, there is a chorus in Plutus as in Ecclesiazusae, and not change of mask
(whatever of PIl. 1096) is needed here. With (a) one asks why the dramatist decided to write no
further choral odes at this point, with (b) why an editor has chosen these lines in particular for
‘cutting’. It seems best to suppose that later editors and readers, familiar with New Comedy
conventions (cf. Menander Dyscolos 232) inserted this note when they observed the ‘stage’ was
emptly (as here after Chremes has gone indoors: cf. Pl. 626, 770) or thought of an act or scene
as ending: though it could mark a choral performance (cf. Pl. 321), and something of this kind
may have been added in later productions of the play. But no lapse of time whether actual (cf.
scholiast PI.859, 1042) or dramatic (Pl. 253, with scholiast ad init.) is necessary in either place
where manuscripts have xopo0, and Aristophanes' chorus, having called on Praxagora to
introduce her project, fall silent till their boisterous dance in the finale: their role is essentially
an actor's, and complete when the new Republic is in being. It is still, however, even in this late
play, a vital role: the comic chorus's decline and disappearence was less swift than is
sometimes represented”.
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corale il cui contenuto non era direttamente organico allo svolgimento della
vicenda comica” e mette in relazione l'espediente impiegato da Aristofane
nelle due ultime commedie con “quellindifferenza drammaturgica
dell'orchestra che sara poi una costante della commedia nuova e che sara
sancita da una nuova concezione architettonica del teatro”*™; inoltre, per
quanto concerne la sigla a 876-877 lo studioso ne segnala la giustificazione
drammaturgica ed ipotizza che dal punto di vista performativo essa preveda

l'esecuzione del komos cui ha partecipato il giovane che prende la parola al

verso 884°",

Un'indagine accurata sulla sigla, prima di giungere a qualsiasi conclusione,
deve necessariamente partire dall'analisi delle attestazioni, per poi procedere
verso l'interpretazione. Infatti essa ricorre in diversi papiri che contengono sia
frammenti tragici che frammenti comici, per un periodo che va dal III secolo
a.C (quindi in un'epoca non troppo lontana dalla morte di Aristofane e quasi

contemporanea a Menandro) al V-VI d.C.

Fra i frammenti di natura tragica ricordiamo P. Hibeh 4 che insieme a P.
Grenf. 2.1 (=P. Lond. Lit. 80) costituisce la testimonianza di TrGF 2 625: si tratta
di un papiro datato da Grenfell-Hunt al 300-280 a.C e attribuito dai primi
editori all'Oineo o al Meleagro di Euripide. Al suo interno il frammento d
conserva al verso 35, in eisthesis dopo una paragraphos la sigla xorou moia,
secondo Grenfell-Hunt un chiaro segno di indicazione scenica®”. Piu probabile
mi sembra pero l'integrazione xopov u[éAog, basata anche sulla testimonianza

di P. Hibeh 174 del II secolo a. C.** che riporta un brano dell'Ettore di

** Entrambe le citazioni sono tratte da Vetta (1994, p. 214).

*' Per questo si veda Vetta (1994, pp. 233-234), ma sull'episodio ancora piu dettagliata e
I'analisi in Vetta (1981).

2 L'editio princeps del papiro e stata curata da Grenfell e Hunt che interpretano la sigla come
“no doubt a stage direction”: cfr. Grenfell (1906, pp. 21-24 e in particolare p. 24).

% 11 papiro e edito in Turner (1955, pp. 9-14).

175



Astidamante (= TrGF 1 60 F 1h) e contiene appunto l'annotazione XO[P]OY
MI[EJAOX fra il verso 8 e il verso 9. Una testimonianza del tutto simile,
secondo Barrett, si ha in P. Sorb. 2252 risalente al 250 a.C e contenente parte
dell'Ippolito di Euripide, dove fra i versi 57 e 73 si trova uno spazio bianco
compatibile con la presenza della sigla xopov o xopov peAog, una “evidently
conscious omission of the lyrics 58-72” secondo lo studioso™. Infine, un
ulteriore dato deriva da P. KoIn. 241, un frammento tragico adespoto datato al
IT secolo a. C. avente come tema la storia di Achille, che nella prima colonna,
al verso 28, contiene l'annotazione xogov pé[Aoc™™. La stessa sigla ricorre
anche in un papiro contenuto nella raccolta sui documenti musicali antichi
curata da Pohlmann e West: si tratta P. Berol. 6870, un probabile frammento
tragico relativo alla figura di Aiace, del II-III secolo d. C. gia pubblicato da
Schubart nel 1918* e contenente nel margine sinistro I'annotazione AA™" X

probabile abbreviazione per l'indicazione &AA(0) x(0gov)™.

Fra le testimonianze comiche segnalo invece P. Berol. 11771 (= CGFPR 239), un
papiro del III secolo a. C, composto da quattro differenti frammenti, di cui il
secondo fra il v. 54 e il v. 55 contiene “the sign xop]ov indicating a choral song
with words not recorded, as in late Aristophanes (Eccl, Plut.)and
Menander”*®. Fra gli altri testimonia del III secolo si trovano P. Hibeh 12*”
(=CGFPR 273) in cui, all'interno del frammento b, al verso 15 compare

I'annotazione ]Jog di norma integrata come xopov uéA]og; P. Rain. III 22=P.

** Cito da Barrett (1964, pp. 438-439).

% Si veda l'edizione di Gronewald-Kramer (1987, pp.1- 25). L' ipotesi avanzata dagli editori
circa una possibile presenza del testo corale in un'altra parte del manoscritto risulta perd poco
convincente : cfr. Gronewald-Kramer (1987, p. 20): “Da die Worte hier neben xoo0 ué[Aog
stehen, konnten sie sich auf ein Chorlied beziehen, welches irgendwo auf der Riickseite ... der
Rolle nachgetragen war”.

306 Cfr. Schubart (1918).

7 Cfr. Péhlmann (2001, 56-60). Per le abbreviazioni xog, xo et similia nei papiri vd. McNamee
(1981, p.108).

% Cito Arnott (1994, p.61) che identifica il frammento con la Perinthia di Menandro.

*® Cfr. Grenfell (1906, pp. 44-45).
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Vindob. 29811°"°(=CGFPR 261) che ha fra il verso 21 e 22 xo]oov e P. Hibeh 5°"
che conserva la sigla XOPOY nella prima colonna del frammento a fra i versi
341 e 342. Di poco piu tardo (III-II sec. a. C) e P. Lond. Lit. 92 (=CGFPR 274) che
riporta la sequenza ]JAog interpretata da Del Corno come x0poU péAog’?. Al
secondo secolo d.C. risale P. Oxy XXV. 2427 che conserva diversi frammenti di
Epicarmo, fra cui il 12(b) presenta in posizione centrale alla linea 3 la sigla
x'00[ °"; mentre P. Lond. Lit. 77, datato a cavallo fra il II e il IIl secolo e
variamente attribuito all'ambito comico (= CGFPR 350), all'ambito tragico

(=TrGF 5.2 667) o ancora al dramma satiresco conserva al quarto rigo del

frammento 3 la sigla xyopov™.

Numerose sono poi le attestazioni della sigla nei papiri menandrei: PSI II 126,
costituito da piu frammenti di un rotolo risalente al IV-V secolo d.C.
contenente 1'Aspis e il Misoumenos, riporta in corrispondenza della fine del
terzo e 1'inizio del quarto atto del Misoumenos, fra i versi 275-276, la scritta
XOPQY, che ricorre anche fra i versi 390-391 dell'Aspis’”. Ancora per quanto
riguarda 1'Aspis, P. Bodmer XXVI*'® datato fra il IIl e il IV secolo d. C. riporta la
sigla XOPOY fra il verso 249 e 250, fra il verso 390 e il 391 e anche dopo il
verso 515. La sigla completa compare anche nel frammento c di P. Sorb.
2272¢” del 11T secolo d. C. fra il verso 149 e 150 del Sicionio e in un papiro del V
secolo d. C. degli Epitrepontes fra il verso 418 e il 419, in P. Cairensis 43227°"°.

Ancora per gli Epitrepontes la Membrana Petropolitana®” del IV secolo d. C.

1% L'editio princeps del papiro e in Oellacher (1939, pp. 31-33).

'] frammento assieme a P. Ryl. 16 (a), P. Heid. 180 e P. Heid. 184 costitutisce la testimonianza
CGFP 244 inserita fra gli adespota nova.

312 Cfr. Austin (1973, p.306) che legge ]A mentre Milne curatore dell'editio princeps (1927, pp.
64-65) stampava x00]oc.

" Cfr. Lobel (1959, pp. 2-31).

31 Per l'edizione del papiro cfr. Milne (1927, pp.53-57), per la bibliografia sul papiro rimando
ad Austin (1973, p.p. 347-348).

35 Cfr. PSII (1913, pp. 27-37).

*1° Sul papiro cfr. Kasser (1969b).

*1" Per i dati sul papiro rimando a Blanchard (1964).

1% Per dati piu approfonditi rimando alla dissertazione di Lefebvre (1911).

*'% Si tratta del palinsesto inventariato St Petersburg, Russian National Library Gr. 388 (P)

177



tramanda la sigla fra i versi 171 e 172. Lo stesso papiro riporta XOPOY fra i
versi 266-267 della Perikeiromene e la medesima annotazione si trova in P. Berol.
21199*° del VI-VII, fra il verso 426 e il 427 del Dyskolos, cosi come la sigla xo o
[o]Ju compare all'inizio della terza colonna di P. Oxy LXIV 4407%' testimone del

Dis Exapaton del 1II secolo d. C.

Anche P. Bodmer IV datato all'inizio del III d. C. e testimone del Dyskolos
conserva la sigla XOPOY dopo i versi 232, 426, 619 e 783, mentre P. Bodmer
XXV della seconda meta del III secolo d. C. contiene la sigla dopo il verso 420
e dopo il verso 615 della Samia’”, P. Sorb. Inv. 721 del III secolo a. C. contiene
I'annotazione xoo [ov fra il verso 311 e il 312 del Sicionio, allo stesso modo di P.

Cairensis 43227 che la segnala fra il verso 54 e il verso 55 dell'Heros.

Dai dati sopra riportati si nota la larga e per cosi dire uniforme attestazione
della sigla XOPOY nella tradizione di Menandro: I'annotazione ¢ impiegata
come segnale del cambio di atto ed indica secondo Gomme e Sandbach che
“the chorus sang, but...the words, having no connection with the plot of the
play, were not preserved in the written text”***. Nelle commedie menandree a
noi tradite la sigla compare in molti casi subito dopo alcuni versi piti 0 meno
simili in cui viene annunciato da qualche personaggio l'ingresso in teatro®” di

un gruppo di giovani avvinazzati.

(schedae Petropolitanae). Sul papiro rimando a Cobet (1876).

2 Sul papiro si veda Maehler (1969, p. 113).

! Per i dati sul papiro rimando a Handley (1997, pp.14-42 e in particolare pp. 32-36).

* Sui due papiri bodmeriani si vedano rispettivamente Martin (1958) e Kasser (1969a),
quest'ultimo utile anche per l'analisi specifica dell'evoluzione grafica della sigla nelle varie
testimonianze papiracee (p.22).

* E'un frammento del medesimo rotolo che comprende anche P. Sorb. 2272 e P. Sorb. 2273: su
tutta la questione dei papiri di Ghoran cfr. Schroeder (1915, pp. 20-38).

¢ Cito da Gomme-Sandbach (1973, p. 12). Sull'argomento Sommerstein (2006, p. 11) osserva
“..in Menander's comedies the choruses represent mere crowds of drunken revellers, who
dance and probably sing between acts, but of whom the characters take no notice except at
their first entry; their lyrics, if any, were not included in the published scripts, which merely
have the note chorou [performance] of the chorus' at the appropriates points’”.

% Per le entrate e le uscite in Menandro si veda il recente lavoro di Fost (2007). Sulla
segnalazione dell'ingresso del coro da parte di uno degli attori e sulla funzione stessa del coro
nel teatro di Menandro vd. PGhlmann (1988a).
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Nella Perikeiromene ad esempio, Davo al verso 261 annuncia
TALOES" HeOVOVTA HELQAKLA TIQOTEQXETAL
MAUTOAA". Emtatve dlaPpoows kekTnpévnv:
elow TEOG NHUAG ELOAYEL TNV HelpaKa.
tout €0t purjtne. O toodopog Cnnréoc:

TKELV YAQ aAVTOV TNV TaXlotnv évOade
elkapov elvat paived’, wg epot dokeL
“ Avanza un gruppo di giovanetti ubriachi.
Molte grazie alla padrona:
porta dentro da noi la fanciulla.
Ecco una madre. Bisogna cercare il padrone:
pare opportuno che egli giunga il prima possibile
qua, mi sembra”

e similmente la battuta di Carisio ai versi 169-171 degli Epitrepontes riporta
lwpeV: WG KAl HERAKVAALWV OXAOG
elg Tov TOmoV Tic €oxe0’ vToBePoeypévav
olg] pr) 'voxAelv evkatgov eival pot dokel
“Andiamo: che arriva in questo luogo
anche un'orda di giovanetti ubriachi
cui non mi sembra il caso di dar noia”.

Sullo stesso piano sono anche i versi 230-232 del Dyskolos recitati da Davo
Kal Yo meootovtag tovode Iaviotag tvag

€1 TOV TOToV devE’ UoPePOLyHéVous 00w,
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olg u1) 'VoxAelv ebkalpov etval pot doket
“Ma ecco che vedo arrivare qui in questo luogo
certi seguaci di Pan un po'ubriachi,
cui non mi sembra il caso di dar noia”
e i versi 245-249 dell'Aspis all'interno della battuta del servo Davo che riporta
Aa. EKTTOOWV
ATIAAAGYNO" amo g 00EAg kal Y&Q Tva
OXAov &AAoV avOQW TV MEOCLOVTA TOVTOVL
00w peBuvovtwv. Novv €xeter TO TG TUXNG
adnAov: evPoaivecO’ Ov EEeotiv xoOVOV
“Vattene, allontanatevi da questa porta. E in effetti vedo
che arriva qui un altro gruppo di uomini
ubriachi. Siete saggi: mistero ¢ la sorte,

rallegratevi nel tempo concesso”.

In tutti questi casi uno dei personaggi annuncia l'ingresso in teatro di un
gruppo di avvinazzati a cui sembra venga lasciato spazio, uno spazio
rappresentato a livello testuale dalla segnalazione XOPOY, che secondo F. Leo
sarebbe “ein xwpo¢ ganz junger Leute, echte kwuwdoi oder yopevtal kwpikoi,

die den Zwischenakt mit Tanz und vielleicht auch Lied ausfiillen”*.

Nello stesso 1908 A. Korte studiava i frammenti menandrei provenienti da
Ghoran e si soffermava proprio sull'analisi della sigla XOPOY, mettendola in
relazione alle sue altre attestazioni nella tradizione aristofanea: l'interesse dello

studioso non era volto a indagare 1'effettivo significato a livello performativo

¢ Leo (1908a, p. 166).
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dell'annotazione, quanto piuttosto a valutarne il valore in relazione alla
Uberlieferungsgeschichte, giungendo alla conclusione che essa non fosse una
nota originale, quanto piuttosto rappresentasse un residuo dell'attivita di

studio e commento di scoliasti e copisti sui testi teatrali®”.

Al contrario, secondo A. Blanchard, la presenza dell'annotazione XOPOY nei
frammenti papiracei della Sorbona del Sicionio, databili a meno di 50 anni di
distanza dalla morte dell'autore stesso, testimonierebbe I'originalita della sigla
che doveva esser presente gia nel brogliaccio scenico menandreo all'origine

della tradizione™

. N. Zagagi invece vede nella sigla un intervento sul testo dei
copisti, disinteressati alla portata testuale dei pezzi corali menandrei, tagliati
dalle edizioni perche del tutto scollegati dal contesto drammatico™ e
individua nelle battute di segnalazione dell'ingresso corale una formula
stereotipa derivata dai versi 196-197 delle Fenicie euripidee (OxAoc yao, wg
TAQAYHOG €loNABev MOAWY, | XwEEl yuvalk@v mEOG dOHOVS TLEAVVIKOUG
“Una folla di donne si avvicina alla casa regale, poiché in citta si e diffuso il

panico”)™.

In realta la tecnica di segnalazione di ingresso del coro non compare solo nelle
Fenicie, ma e un espediente registico di lunga tradizione anche in Aristofane,

determinato anche dall"importanza della parola scenica nell'opera del

7 Korte (1908).

% Su tutta la questione della divisione in cinque atti delle commedie menandree si veda
Blanchard (1983, pp. 3-64 ).

* Zagagi (1994, p. 75 ) osserva “the ancient copyists did not find it necessary to preserve the
chorus' songs together with the rest of each play, show how far the chorus was detached from
the action of the drama. It seem reasonable to assume that, even if the chorus were to stay in
the orchestra during the acts (as did the chorus in the classical period) its presence would have
had little more than a slender link with the plot. That this is so can be deduced from the
absence fromt the texts of any further entrances after the initial one in Act I or any reference to
an exit by the chorus at any stage of the play”.

30 Cfr. Zagagi (1994, p. 72): “To indicate the moment where the chorus enters the stage,
Menander uses a cue consisting of a basic, easily recognized formula, the roots of which are
embedded in Euripidean drama (Phoen. 196 ff.), but which continued to develop into a
standard technical device for introduction of the comic chorus during the period of Middle
Comedy”. Per il testo euripideo seguo Mastronarde (1994), mentre la traduzione e quella di
Medda (2006b).
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commediografo ateniese, ma anche pil in generale in tutto il teatro classico™".

In Ach. 203 1'araldo anticipa l'ingresso del coro dicendo éyw d¢ pevEovuat ye
toug 'Axapvéag “Ed io me la do a gambe: arrivano gli Acarnesi”; e in Equ.

243-246 il servo chiama chiama in soccorso i cavalieri con queste parole
avdeg MmN, magayéveoOe vOv O kalpog. @ Lipwv,
w [Navaditt’, ovk éAate TEOG TO dEELOV KEQAG;
AvOQeg £yYUG. "TAAAT dpuOvVoL KATIAVAOTEEPOL TTAALY.
0 KOVI0QTOG dONAOC AVTWV WG OUOL TIQOOKELLEVWV.
AAA’ dpdvov kat diwke Kat TQoT vV aUTOL TTOLOL
“Cavalieri, venite. E' ora il momento giusto. Simone,
Panezio, non accorrete all'ala destra?
ecco che gli uomini si avvicinano. Su difenditi e fatti sotto ancora.
I polverone che fanno é chiaro: avanzano tutti insieme.

Su difenditi e inseguilo e mettilo in fuga'.

Anche nei Cavalieri l'ingresso del coro e anticipato dai versi 222ss, nello

scambio di battute fra lo schiavo e il salsicciaio che qui riporto:
AA. Kal Tlg EOPpAX0C
vevioetat pou kat ya ol te tAovatot
dedlaoty avTov 6 te mévng POVAAeL Aecdg
An.  GAA’ eloilv Immng avdeeg ayabot xiAlot
HLOOUVTES aTOV, ot BonOnoovot oo,

Kol Twv Oeatv 00TIg €0TL de&L0G,

3! Mi riferisco qui agli studi di Marzullo (1988).
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KAYW HET avtwV, xw 0e0g EVAANetaL

“Sals. E chi mi sara alleato?

Infatti i ricchi lo temono,

la povera gente crepa di paura

Po. Ma ci sono i cavalieri, migliaia di uomini onesti
che lo odiano e che accorreranno in tuo soccorso,

e chiunque fra gli spettatori e assennato,

poi io insieme a loro, e anche il dio arrivera in soccorso”.

Pure la preghiera di Socrate ai versi 263-266 funge da richiamo per l'ingresso
del coro delle Nuvole ed in particolare proprio il verso 269 rappresenta una
chiara convocazione in scena (¢A0ete 0NT’, @ TMoAvTiUNTOL NepéAat, tqd’ elg
émdelEy “Venite dunque, o nuvole venerande, a mostrarvi a costui”), cosi
come lo scambio di battute fra Bdelicleone e Santia prepara l'ingresso del coro

di vespe ai versi 217- 229 dell'omonima commedia in cui si legge:

Bo. Nmjtov Al, 0e y'ao’ dveotikaoL vov.
Q¢ Ao péowV VUKTWV Ve TaQAKAAOLO e,
AVXVOUG €XOVTEG Kal ptvupllovTeg HEAN
AQXAOHEALTOWVOPQLVIXOATX
olg éxkaAovvtat tovtov.Ea. Ovkovy, v dén),
Non mot’ avtovg toig Alboig BaAArjcopev.

Bd. TAAA', @ movnee, 1O yévog 1V T 0QYylom
TO TV YEQOVTWY, €00’ Opolov opnkix

€XoLoL Yo Kal KEVTEOV &k TG 00pEVOG
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0EVTATOV, O KEVTOUOL, KAl KEKQAYOTES

mndwot kat BaAAovot womeQ péPaiol.

(11
R

M) doovtiong: éav éyw AtBovg éxw,

TIOAAQV DIKAOTWV OPNKLAV DLATKEDW

“Bd. Siper Zeus, ma allora oggi si sono alzati tardi.

Di solito passano a chiamare appena dopo mezzanotte,

con le lucerne e canticchiano vecchie arie sidonie di miele di

Frinico

con cui vengono a chiamarlo.
Sa. Allora, se e necessario, li prenderemo una buona volta a sassate.
Bd. Ma, o disgraziato, la razza dei vecchi,

se uno la provoca, € come un vespaio:

infatti hanno un pungiglione acutissimoin fondo al dorso

con cui pungono; e gridano,

saltano, colpiscono, come scintille.
Sa.  Non ti preoccupare: se ho le pietre,

disperdero anche un vespaio di molti giudici”.

Anche il coro di contadini nella Pace e chiamato chiamato in scena da Trigeo ai

versi 287-300 con queste parole:
VOV, TOUT EKelV’, T]KEL TO AATIOOC HEAOG,
0 dePoOpeVOg Mot 1)de ¢ peonupelag,

Y7

w¢ NoopatL kal Xaigopat kevdpoaitvopat.

7
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VOV €0ty UULY, wvdees "EAANveg, kaAov

ATIAAAQYELOL TIQAY UATWV TE KAL HAXWV

¢EeAxvoal v maow Elgrivnv dpiAny,

miotv €teQoVv av dolduvka kwAvoAL Tva.

AAA’, @ YeEwQYOL KAUTIOQOL KAl TEKTOVEG

KAl ONULOVEYOL Kol HETOKOL Kol E€vol

Kal vnowwtat, eV’ (T, @ mdvteg Aeq,

WG TAXLOT Apag AafOvTes kal HOXAOUG Kat oxowvio:
VOV Y&Q MUV ab 0Ttdoat TQeoTy dyabov dalpovog.
“Ora, e questo il momento, ci sta bene la canzone di Dati,
che un tempo cantava a mezzogiorno toccandosi:

“come godo e sono felice e mi diletto”.

Ora e per voi, o Elleni, il momento

di mettere da parte affari e battaglie

ed estrarre la Pace cara a tutti,

prima che qualsiasi altro pestello lo impedisca di nuovo.
Su, o contadini e mercanti e fabbri

e artigiani e meteci e stranieri,

e isolani, venite qui, popoli tutti,

il prima possibile con pale e leve e corde:

infatti ora e il momento di bere al buon genio”.

I coro degli Uccelli e invece descritto mentre si va formando dallo scambio di
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battute fra i due protagonisti ai versi 294-326 in cui in particolare la battuta del
verso 294 doveva segnalare l'attacco per l'avvio dei coreuti attraverso la
parodo (@ ITooewov, ovx 6pag doov cvveidektal kaxkov | ogvéwv; “Per

Poseidone, non vedi che affare di uccelli si sta radunando?” ).

Anche nelle Tesmoforiazuse 1'ingresso del coro e segnalato ai versi 277 e

seguenti, nello scambio di battute fra Euripide e il suo parente:

Ev. £ar omevde taxéws wg to ¢ EkkANnoing 277
onuelov év 1@ Oeopodogin patvetat.
Eyw O’ AmeLUL
Kn. devEO VLV, W Bpatd’, émov.
@ Opatta, Oéaoal, KAOUEVWV TV AaUTIAdWY
ooV TO xoNu dvépxeO’ OO TG Aryviog.
AN, @ TteQkaAA el OeopoPoow, dEERCOE e

ayad1) TOXN KAt 0eLEO <kal> TAALY OlKAdE

7OV OV KAOICw €V KAAQ, TV ONTOQWV 292
v’ e€akovw; oL O amid’, @ Opatt’, EKTIOdWV.
dOVAOLS YaQ 0UK €£€0T  AdKOVELY TWV AGYWV
“Eur. Oh, sbrigati, presto: che sul Tesmoforio
e apparso il segnale dell'assemblea.
Io me ne vado.
Par. Qui ora, Tracia, seguimi,

o Tracia, guarda che affare di fiaccole accese
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sale sotto il fumo.
Su, o Tesmofore bellissime, accoglietemi con buona sorte

qui e lasciatemi tornare a casa.

Dove, dove posso sedermi in un buon posto
per sentir bene gli oratori? Tu vattene, Tracia, fuori dai piedi.

Infatti agli schiavi non & permesso ascoltare i discorsi”

Allo stesso modo lo scambio di battute fra Lampito e la protagonista ai versi
240 e seguenti della Lisistrata anticipa la scena dell'occupazione dell'acropoli in
cui si fronteggiano i due semicori maschile e femminile. In particolare I'attacco

e dato dai versi 240-241 che riportano:
Aa.  Tic wAoAVYA; Av. ToUT €kelv’ oY@ ‘Agyov:
AL YQXQ YUVAIKEG TV AKQOTIOALY TG OeoD
non kaleAnpaoty
“La. Cosa'e questo grido?
Li. E' quel che ti dicevo:
le donne hanno ormai occupato I'acropoli della dea”.

Un caso singolare e quello delle Rane: Caronte e Dioniso remano e anticipano
il canto corale delle rane,, richiamando il ritmo cadenzato del movimento dei

remi ai versi 205 e seguenti
Xa.  Paot’ - axovoel yag HéAN
KAAALOT', emedav euPpaAnc anacl.

AL TIVWV;
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Xa.

AL

Xa.

IISa

Ca.

Di.

Ca.

Patoaxwv KUkvVwV Bavpuaota.
KatakéAgve o).

@ OTC OTT. @ OTT OTL.
Semplice. Infatti ascolterai canti bellissimi una volta imbracciato
il remo.

Di chi?

Di rane cigni: meravigliosi.

Allora dammi il ritmo

77332

O op op, o op op

Particolare e anche il caso delle Ecclesiazuse in cui il coro e presente in scena fin

dall'inizio, in quanto costituito dalle donne chiamate a raccolta da Prassagora.

La parodo € comunque annunciata da Prassagora ai versi 276-280 con le parole

enavaPainole, kata talc Paktneialg

gmepedopeval Badillet’ adovoat HéAog

TMEEOBLTIKOV T, TOV TEOTOV ULLLOVHLEVAL

TOV TV AYQOIKWYV

“Buttatevi addosso [i mantelli dei mariti], e poi, appoggiandovi ai

bastoni avanzate intonando un canto

antico, imitando il comportamento

dei contadini”

cui seguono le incitazioni della corifea a mettersi in marcia.

Infine, come abbiamo visto, anche nel Pluto I'ingresso del coro e anticipato ed

2 Per 'interpretazione del coro delle Rane rimando a Rocconi (2007a).
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incalzato dalle parole dello schiavo Carione contenute ai versi 253-255
@ MOAAX O1) T deomdT TAVTOV OVHOV PaydVTEG,
avoeg PLAoL Kal dNUOTAL KAl TOL TIOVELY €paoTtad,
T, éyxoveite, omevded * wg 6 KAQOS oLXL HEAAELY,

AAAE0T €10’ VTG TG AKUTG, T) DEL TAQOVT AUVVELVY.

“Voi che spesso avete mangiato lo stesso timo del mio padrone,
amici, compaesani, amanti della fatica,
venite, affrettatevi, sbrigatevi: non e il momento di indugiare:

siamo al punto cruciale, e bisogna esser pronti a dare una mano”.

Riassumendo, abbiamo quindi una vera e propria tradizione di annunci di
parodo che si ripete in tutte le commedie aristofanee superstiti.

Dunque l'espediente menandreo di anticipazione dell'ingresso corale non e
innovativo, ma anzi recupera dalla tradizione precedente’: l'elemento di
novita e invece rappresentato dalla standardizzazione del coro e del suo
annuncio attraverso il ricorso ad espressioni stereotipe volte a sottolineare
I'aspetto dell'ubriachezza e la necessita dei differenti personaggi ancora in
scena di allontanarsi per il timore di essere molestati dal gruppo di ubriachi.
Vi e poi un ulteriore elemento di novita, ovvero la standardizzazione della
composizione del gruppo corale, non piu delineato come personaggio
specifico e differente in ogni commedia, ma anzi caratterizzato in maniera
simile e ripetitiva in ogni opera, in linea con il processo di tipizzazione dei
personaggi in maschere nella commedia nuova. Proprio questa evoluzione
dell'elemento corale nella Nea che comporta in sostanza, almeno a livello

testuale, una completa riduzione degli interventi dei coreuti, sta con buona

* A questo accenna Pohlmann (1988a, n. 27, p. 53): “In der alten Komddie ist die
Chorenkiindigung obligatorish, in der Tragodie dies Ausnahme”.
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probabilita alla base della presenza della sigla nella nostra tradizione. I
frammenti menandrei conservati alla Sorbona rappresentano un valido indizio
per ipotizzare con buona approssimazione che l'annotazione XOPOY fosse gia
presente nel testo registico originario e che quindi la soppressione del testo
corale fosse gia stata operata dall'autore stesso, non interessato ad annotare
quanto riservato all'esecuzione nell'intermezzo. Le indicazioni relative alla
performance corale potevano forse essere affidate a semplici indicazioni verbali
o piu probabilmente essere segnalate in altri fogli a parte, destinati al solo uso
degli addetti ai lavori, ovvero dei coreuti stessi per la loro possibilie alta
specificita e tecnicita.

Quali soluzioni performative Menandro riservasse agli intermezzi corali delle
proprie commedie non e dato sapere: gli scarsi dati a nostra disposizione
inducono a supposizioni azzardate, ma le diverse attestazioni sulla nuova
musica inducono a pensare che proprio quest'ultima potesse rappresentare un

buon argomento per l'intrattenimento popolare.

4.3 La sigla nel Pluto
La presenza della sigla XOPOY nel Pluto come segnale di

un'evoluzione del ruolo corale verso la tipologia dell'intermezzo entr’actes
della commedia nuova ¢ testimoniata gia dalle fonti antiche: in particolare la
Vita di Aristofane XXVIII Koster a 55-58"  motiva l'innovazione
dell'inserimento della sigla con la soppressione della coregia e ne indica il
commediografo dell'archaia come inventor, sottolineando il carattere imitativo

delle opere della Nea riportando:

TAALY d¢ ékAeAoLmtotog kat tov xoonyetv tov ITAovtov yodyag, eig to
davamavéodat T okNVIKA MEOCWTA KAl peteokevaoOatl €mrypadet

“xopov” $pOeyyduevog év €kelvolg, & kal OQWHEV TOLG VEOLS 0UTWG

#*11 testo riportato e quello edito in Koster (1975, pp. 133-136 e in particolare 135-136).
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émrypoddovtag (NAw Agotopdvoud.

“Al contrario venuta meno la coregia mentre componeva il Pluto,
[Aristofane] registrava “xooov” per dare un intervallo e cambiare le
maschere di scena, intendendo in questi intervalli quelle esecuzioni che
vediamo che anche i nuovi [commediografi] vanno registrando per

imitazione di Aristofane”.

Il carattere innovativo delle soluzioni corali nell'ultima commedia aristofanea
a noi pervenuta e sottolineato anche dal trattato V Koster sulla commedia che

a 24-27°* contiene

Kal Y& T0 ToUToL dpapa 6 ITAovtog vewtepllel kata 0 MAGOHA: TNV
e Yo Umébeowv g "aAnOn  [aAnbaws Tr'] éxer kal “xopwv
¢otéonrar  [xopois ¢otéonkev Tr'], dmep g vewtéoag [véag Tr’)

UTNOXE KWUWIIAG.

“infatti l'opera di questi [Aristofane], il Pluto, innova nella
composizione: infatti ha un argomento verosimile ed e stato privato

dei cori, cosa che fu il principio della commedia nuova”.

Invece il legame dell'inserimento della sigla con la mancata designazione dei
coreghi ritorna anche in Platonio, nel saggio sui diversi tipi di commedia che

ai paragrafi 23-28™ riporta

Kal dlx TOUTO OKVIEOTEOL TTIROS T OKWUMATA EYEVOVTO Kal EMEALTTOV
oL xoomnyot ov yag étt mpoBuulav elxov ot ABnvaiot Tovg xoonyoug
TOUG TAGS DATIAVAG TOLG XOQEVTAIS TIAQEXOVTAC XELQOTOVELY. TOV YOUV

AloAooikwva Aglotopavne €ddaev, 0 0UK €xeL T XOQKX HEAT

¥ Anche in questo caso il testo riportato e citato da Koster (1975, pp. 14-15).
¢ 11 testo e la traduzione sono citato dall'edizione della Perusino (1989).
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TWV YAQ XOON YWV HT) XELQOTOVOUHEVWY KAL  XOQEVLTWV OVK €XOVTWV
Tag TeoPAc , Umelnoédn NG KwHWdlAG T Xooka HEAN kal TV
vnobéoewv O tomog uetePANON. OkOTOL YaQ OVTOC TI) AQXaiq
KWH@IIX TOL OKWTITELY ONUAYWYOUS KAL dIKAOTAG Kol OTQATNYOUG,
naelc 0 AQLotoPdavng tov ovvr0ws Amookwpal dx TOV TIOALV
dopBov AioAov TO doapa TO YRAPEV TOIG TEAYWIOIS (WG KAKWG EXOV
dtaovel. Tolovtog ovV €0ty O ¢ HEOTC KWHWdIAG TUTIOC, 010G 0TIV
0 AtloAooikwv Agtotodpdvoug kat ot Odvooeic Koattvou kal mAelota

TWV TIAAXLWV OQAUATWV OUTE XOOIKA 0VTE TTAQAPAOCELS EXOVTA.

“Per questo motivo «i poeti comici> diventarono piu riluttanti a prendere
in giro la gente e vennero a mancare anche i coreghi: gli Ateniesi infatti
non avevano piu voglia di eleggere i coreghi che sovvenzionassero le
spese dei coreuti. Di conseguenza Aristofane mise in scena 1'Eolosicone,
nel quale mancano i canti del coro. Dal momento che i coreghi non
venivano designati e i coreuti non avevano il loro compenso,
gradualmente scomparvero i canti corali e cambiarono anche gli intrecci
delle commedie. Infatti oggetto della commedia antica era mettere alla
berlina demagoghi, giudici e strateghi; Aristofane per paura rinuncio a
questa consuetudine e volse le sue critiche alla tragedia Eolo con
I'argomento che era stata composta male. Tale e dunque la forma della
commedia di mezzo, la stessa dell'Eolosicone di aristofane, degli
Odissei di Cratino e di moltissime commedie antiche che non

presentano traccia né di canti del coro né di parabasi”.

In questo caso perd0 non viene menzionato il Pluto, ma anzi l'innovazione
q P ,

secondo Platonio si riscontra a partire dall'Eolosicone e l'assenza di canti corali,

che compare come prerogativa della commedia di mezzo e giustificata con la

mancata designazione dei coreghi anche a 48-54 dove si riporta

192



TX HEV YAQ EXOVIA TOG TMAQAPACEIS KAT EKEVOV TOV XQOVOV
E0W0ax0M k@' Ov 6 dnuog EkpATtel, T d& oUK éxovia g €Eovalag

AOLTIOV &TO TOL d1Hov pedlotapévng kal Tng oAtyapxiag koatovong.

oL 0¢ TN¢ HEONG KwHwdlag Tomtal kal tag vmobéoelg Nuenpav Kat ta
XOOKAX WEAN TQEALTIOV, OUK €XOVTEC TOUG XOQNYOUG TOUG TOG

damAVAG TOIG XOQELTALS TTAREXOVTAG.

“Le commedie fornite di parabasi furono rappresentate nel periodo in
cui il potere era nelle mani del popolo; quelle che ne sono prive
risalgono all'epoca in cui il potere fu alienato al popolo e I'oligarchia

prese il sopravvento.

I poeti della commedia di mezzo cambiarono gli argomenti e
trascurarono i canti del coro, dal momento che non avevano a

disposizione i coreghi che finanziassero i coreuti”.

Piu o meno dello stesso tenore sono le considerazioni ai paragrafi 68-69,
relative alla scomparsa della parabasi, in cui si riporta kal tag magapaoelg
A \ \ \ \ > ~ ~ > P Y7
TLEN) THOAVTO, DL TO TOLS X0EOULG EmAenpat XoENywVv ovk ovtwv (“anche le
parabasi scomparvero, dato che non c'erano piu i cori perche mancavano i

coreghi”).

Queste affermazioni presentano diverse difficolta e inducono a dubitare
dell'attendibilita del passo: la presunta assenza di pezzi corali nell'Eolosicone
cui si fa riferimento ai paragrafi 27-28 per esempio, e smentita dalla
testimonianza dai frammenti 8, 9 e 719 K-A, di probabile attribuzione corale.
La giustificazione addotta dalla Perusino per cui “1. mancanza di canti corali
non equivale a mancanza del coro 2. nella definizione di “canti corali” non e
necessariamente inclusa la parodo, nella quale il coro veniva presentato e

definito come personaggio e alla quale il poeta poteva difficilmente
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rinunciare”

non risulta del tutto convincente, soprattutto perche dal trattato
di Platonio emergono altre difficolta che testimoniano la scarsa conoscenza
delle caratteristiche e della peculiarita del teatro classico, ma anche della stessa
commedia di mezzo di cui I'autore non sembra avere conoscenza diretta e su
cui & probabile che scrivesse raccogliendo il materiale da altre fonti®*:
l'attribuzione dell'opera di Cratino al periodo oligarchico ateniese, cosi come
'affermazione kat mAgiota twv maAawwv dpapatwy al paragrafo 37, relativa
alle opere della commedia di mezzo, mostrano una scarsa accuratezza nella
raccolta dei dati e inducono a considerare con la massima cautela le
osservazioni riportate. Le affermazioni relative alla mancata designazione dei
coreghi come causa dell'affievolirsi della portata corale sono senza dubbio
dovute ad una scarsa diligenza e accuratezza per i dettagli e ad una probabile
approssimazione: e possibile che in situazioni economiche difficili,
specialmente negli anni successivi alla catastrofica resa a Sparta, il numero di
coreuti fosse ridotto proprio per ridurre le spese, tuttavia la coregia non

scomparve del tutto, poiché ne attestano 1'esistenza ancora nel quarto secolo (e

dopo) diversi monumenti e varie iscrizioni*”.

#7 Cito da Perusino (1989, p. 51). Per quanto riguarda il punto secondo dell'analisi, la studiosa
aveva gia avanzato considerazioni pili o meno simili tre anni prima (1986, p. 71),
differenziando gli interventi corali dalla parodo: “siamo in un'epoca nella quale il coro,
malgrado il ridimensionamento, rivestiva ancora una funzione scenica e spettacolare tutt'altro
che trascurabile, nella quale la parodo si inseriva come un momento particolarmente
importante e delicato. Per questo il poeta non poteva rinunciarvi: l'abolizione dei canti corali
non poteva includere la soppressione del coro e di quella parte della commedia nella quale il
coro si presentava e definiva come personaggio”.

¥ Su questo si veda Bertan (1984), ma gia Kaibel (1898, pp. 47-49) aveva notato l'imprecisione
di alcune affermazioni di Platonio, probabilmente derivate da fonti peripatetiche. Sulla
probabile derivazione delle informazioni di Platonio sulla scomparsa del coro dallo schol. Ach.
1150a cf. Degani (1987, n. 31, p. 46). Di contro, é recente il tentativo di Sommerstein (2009, pp.
272-288) di rivalutare la testimonianza di Platonio, isolando l'errore di datazione dell'opera di
Cratino e quindi le limitate competenze in ambito storico.

¥ Del medesimo avviso Wilson (2000, p. 268): “The regular Khoregiai and other obligations
continued, and the fact, for instance, that around the start of the last third of the fourth century
mining properties ceased to be exempt from assessment for leitourgical purposes (as they
apparently had been prevoiusly), implies a new need broaden the material base of the
system”. Sulla continuita della coregia nel IV secolo vd. anche Rothwell (1995). Su questa
liturgia oltre allo specifico volume di Wilson (2000) sopra citato, per dati a carattere piu
generale vd. Sifakis (1968, pp. 31-38), utile anche per l'evoluzione del coro in eta ellenistica (pp.
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Emergono da queste testimonianze le incertezze e la mancanza di conoscenza
dei fenomeni relativi all'evoluzione del coro in ambito comico, oltre alla
manifesta mancanza di dati e di cognizione riguardo al periodo intermedio fra
I’Archaia e la Nea con cui, a differenza delle altre due fasi per le quali notizie
accurate derivavano dalla vasta letteratura a disposizione nel primo caso e
dalla probabile esperienza diretta nel secondo, i commentatori sembrano non
avere grande dimestichezza. Anche nel nostro caso i dati a disposizione per la
valutazione dell'importanza dell'elemento corale nel periodo compreso fra
l'ultima commedia aristofanea a noi giunta e le opere di Menandro™’ sono
davvero scarsi ed inducono a prudenza nelle conclusioni: tuttavia, alcuni
frammenti del periodo sembrano presupporre la presenza del coro. Si tratta in

particolare del fr. 2 K-A di Eubulo in cui e contenuto un invito a danzare

rivolto ad un gruppo di donne, probabilmente il coro:
€LV, yuvaikeg VOV Omwg TNV vox0’ 0Anv

€V 1) OeKATN) TOL TIADIOL XOQEVUETE.

114-135). Per le iscrizioni attestanti l'esistenza della coregia ancora nel IV secolo e dopo si veda
TGFr 1 (1986, pp. 39 e 42) e soprattutto Mette (1977, pp. 73-80). A favore dell'abolizione della
coregia concorre anche la testimonianza dello scholion vetus ad Ran. 404 che riporta é€oike
nagepudaivery 6Tt ALT@g 1)1 €X001YELTO TOIG ToMTais. €ntt yovv o0 KaAAlov tovtov ¢pnotv
AQLotoTéAng Ot ovvdvo €doe xopnyelv Tat Alovioia TOlG TEAYWOLS KAl KWHWOIS' oTe
lowg Kkal mepl TOV Anvaikov Ay@va 1V TG OVOTOAT). X0V d¢ DOTEQOV OV TMOAAQ TVL Kal
kaOanal megleide Kivnotag. €€ ob kal Ltoattic €v 1@ eic avtov doapartt épn “toknvi
pevt tov xopoktdvou Kivnoiov”. e data quindi la sospensione della pratica della nomina dei
coreghi all'arcontato di Callia (412 o 406-405). Tuttavia diverse sono le difficolta interpretative
del passo, a partire dall'identificazione dell'arconte: anche qualora si propenda per
l'ambientazione del decreto nel 405 il coro delle Rane sembra non aver risentito del
provvedimento, mentre d'altra parte le gia citate testimonianze monumentali dedicate a
coreghi attestano la vitalita del fondo per 1'allestimento dei cori ancora nel IV secolo e oltre:
per questo cfr. Maidment (1935) e C. Ferrari (1948, pp. 182-183).

** La scarsita di dati a nostra disposizione su questo periodo, ridotti a pochi frammenti, non
permette a mio avviso di parlare della commedia di mezzo come di una fase della commedia
distinta in maniera netta dall'Archaia e dalla Nea: su questo cfr. Sidwell (2000). A favore della
classificazione della commedia in tre fasi, per motivazioni cronologiche ed interpretative, e
invece la posizione di Nesselrath (1990, pp. 1-28), cui va il merito, oltre a quello di aver tentato
di delineare le principali caratteristiche e tematiche della produzione comica del periodo di
mezzo, di aver chiarito la derivazione del termine Mese dalla scoliastica alessandrina e in
particolare da Aristofane di Bisanzio (1990, p. 186).
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Onow d¢ vikNTNELOV TOEIS TALVING

Kal pnAa mévte kat PUANpat évvéa

“su, donne: ora per tutta la notte

nel decimo giorno del bimbo danzate.

Io porro come premio di vittoria tre bende
e cinque mele e nove baci”.

Medesimo e l'inizio del frammento 188 K-A di Platone, che contiene

un'apostrofe ad un gruppo di donne:
elév, Yuvalkec-wg VULV TaAat
olvov yevéoOaL v dvolav eDXopat
“su, donne: che da tempo prego
che il vino per voi diventi follia”

e pitt o meno sullo stesso piano si pone il fr. 7 K-A del medesimo autore dove

il parlante invita alla danza e al riso uno sconosciuto e collettivo interlocutore,

di probabile identificazione corale™":

Kal TTEOG Ve ToVTOLS AOKOV €l pécov < >
kataOévteg eloaAAecOe kal kaxalete
ETIL TOLG KATAQQEOVOLY ATIO KEAEVOUATOG
“E oltre a ci0 messo un otre in mezzo
saltateci su e ridete a crepapelle
di quelli che cadono al segnale”
infine similmente rivolta al coro sembra essere 1'apostrofe del fr. 239 di Alessi

-=-=v0vd va p1 mavteAws Bowwrtiot

! Al contrario non mi sembrano perspicue le correlazioni con il coro proposte da Arnott (1972,
pp- 68-69) per i frammenti 102 e 103 del medesimo autore.
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batvnoO’ eltvat Toig drovEely VUAS elblouévolg,

ws axivntor t vov etvat t Boav kat tivery povov

KAl OELTTVELY ETUOTAMEVOL DX TEAOLG TV VOXO ' 6ANY,
Yupvovd’ adtovg OatTov ATtavTEg

“Ora perche non sembriate in tutto e per tutto dei Beoti
a chi e abituato a deridervi,

perche state ora (?) immobili sapendo solo gridare e bere
e banchettare per tutta la notte,

presto spogliatevi tutti quanti”.

La somiglianza di questi versi con l'apostrofe al coro in Aristoph. Plut.
316-317(4AA’" eld VUV TOV OKWHHATWV ATaAAayévteg jon | Ouelg €’ aAA’
eldog toémecO’ “Ma su, ora abbandonati ormai gli insulti, voltatevi a un'altra
forma”) e soprattutto in Plut. 760-761 (&AA” e, ama&amnavteg €€ €vog Adyou |
ooxetoOe wkal okpTate kal xopevete “ma su, tutti quanti insieme
concordemente ballate e saltate e danzate in coro”) e forte, cosi come la
vicinanza del frammento 112 K-A di Alessi di cui riporto di seguito il testo, con
il motivo degli annunci dell'ingresso del coro di avvinazzati, tipici in
Menandro

KAl YOQ ETUKWOUOV - ~ AvOQWTIwV 00w

nAN00¢ TEOO OV WG TV KAAWV Te KA yaOwv

&vOade oLVOVTWV. UT| YEVOLTO HOL HOVQ

VUOKTWO ATIAVTNOAL KAAQGS TIETIQA YOO LV

VULV TteQL TOV PAAALOTUOV: OV YAQ &V TOTE

Oolpatiov dmeveéykatul un puoag mrepd

197



“E infatti vedo in corteo una folla di uomini

che vengono proprio qui perche ci sono insieme uomini belli e buoni:
non mi accada di incontrarvi solo di notte felici

nella danza: non getterei allora il mantello

non avendo le ali”.

Infine utile al fine delle nostre considerazioni é il frammento 138 K-A di

Platone, una dura polemica sulla riduzione dell'elemento corale* in cui il

poeta afferma:
WOt el TIc 6pXOLT €V, Oéap’ Nv: VOV ¢ dowoty ovdEV,
AAA” WOTEQ ATIOTATKTOL OTADNV £0TWTES WEVOVTAL

“che se uno ballava bene, era uno spettacolo; invece ora non fanno

nulla, ma come paralizzati stando in piedi mugghiano”.

Con buona probabilita, trattandosi di polemica, l'autore procede per
esagerazione e paradossi, cercando in questo modo di dare rilievo ed enfasi
alle tecniche drammatiche precedentemente in voga, contrapponendole alle
deplorevoli soluzioni del teatro contemporaneo. Tre sono le caratteristiche
dell'evoluzione del coro evidenziate in questi versi di accusa: l'inattivita (vov
d¢ dowotv ovdév) probabilmente relazionata all'interazione con il progetto
comico di cui il coro sembra essere passivo spettatore, l'assenza della danza
(omep amdMANKTOL OTAdNV €0T@teg) nella pratica performativa e 1'aspetto
dello stravolgimento verbale e musicale che sembre ridurre le esternazioni del
coro a mere grida insopportabili e prive di contenuto (wovovtat), in piena

sintonia con i gusti musicali del periodo oggetto di scherno gia in Aristofane.

L'evoluzione del coro non risparmia certo l'ambito tragico per il quale

lI'innovazione prevede la sostituzione degli specifici passi lirici con éuBoAiua

* Sul ruolo di Platonio nell'evoluzione della commedia greca rimando al contributo di
Sanchis Llopis (1997).
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ad opera di Agatone, secondo quanto tramanda Aristotele nella Poetica™:

Kal TOV X0QoV 0¢ £va det VToAapPAaveLy TWV VTTOKQLTWY, KAl HOQLOV

elvat Tov 0Aov kat ovvaywviCeoBat pr wome Evounidn dAA’™ womep

YodokAel. TOlg d¢ AoLmolg T ddopeva ovdev HAAAOV TOL HOOOUL 1)

AAANG Toaywdiag €otiv: d10 EUPOALLa ddOLOLV TEWTOL AEEAVTOC

Ayd&Bwvog tovL tolovToL. Kaltol Tt diadépel 1) EUPOALUa ddetv 1) el

onow €€ &AAoL elg AAAO apUOTTOLT) €TELTODIOV OAOV;

“Il coro si deve supporlo uno degli attori, essere parte del tutto e

partecipare all'azione, non come in Euripide ma come in Sofocle. Nei

piu recenti poi le parti cantate non hanno a che fare con il racconto piu

che con quello di un'altra tragedia, Si cantano percio intermezzi, a far

cosi ha iniziato per primo agatone, Ma che differenza c'e tra cantare

intermezzi e se si adattasse una lunga battuta o un intero episodiodi un

componimento ad un altro?”.

La pratica dell'inserimento degli intermezzi, come ci narra il filosofo,

presuppone dunque una riduzione del ruolo dell'elemento corale all'interno di

ogni singola opera fino ad un completa intercambiabilita degli entr’actes fra

tragedie differenti (tt diaxdépet 1) EUPOALU ddewv 1) el ooy €€ aAAov eig

AAAo apuottoLT) Emelcodiov OAov;).

Proprio l'interazione con la nuova prassi compositiva delle parti liriche corali

nella tragedia del IV secolo sta alla base delle considerazioni della Perusino per

cui “la scarsita dell'elemento lirico corale nelle Donne a parlamento e nel Pluto fu

anche compensata dall'inserimento di canti e danze di repertorio, la dove

l'azione scenica lo richiedesse o almeno lo consentisse. Doveva trattarsi di

canzoni senza connessione con l'argomento della commedia, che potevano

¥ Si tratta di Poet. 18, 1456a 25 ss., il cui testo € qui citato secondo 1'edizione di Kassel (1968).

La traduzione e quella di Lanza (1987)
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adattarsi a qualunque circostanza ed erano sicuramente di facile
apprendimento, tali da non comportare una lunga e complessa istruzione del
coro. Un corrispondente, in forma ancor piu esasperata, di quegli ¢upoAiua
che Aristotele nella poetica rinfaccia ad Agatone, lamentando la mancanza di
partecipazione del coro all'azione tragica (ocvvaywviCeocOat) con parole che

potrebbero adattarsi anche alla commedia“**.

Al parallelo fra I'ambito comico e quello tragico per quanto concerne la pratica
degli intermezzi corali era gia stato dato rilievo nei primi anni del secolo
scorso da C. Flickinger che, seguendo la linea della testimonianza aristotelica,
individuava in Agatone il primo iniziatore della pratica della soppressione
della redazione del testo corale nei copioni, poi passata anche all'ambito
comico in quanto “natural outgrowth of the increasing irrelevancy of the

choral odes”*®.

Gia nel 1904 il lavoro di P. Mazon sulla commedia aristofanea aveva messo in
luce lo stretto legame fra il ricorso agli éupoAua nella tragedia di Agatone e
la presenza della sigla XOPOY nella tradizione di alcune opere del poeta
comico (intepretata dallo studioso stesso come indicazione circa I'esecuzione di
una danza corale la cui funzione equivaleva grosso modo a quella di
intermezzo) con il crescente interesse per l'aspetto musicale impostosi nel
quarto secolo e testimoniato dalle iscrizioni coregiche che mostrano il

progressivo rilievo riservato ai musicisti a discapito dei poeti**’.

Successivo e l'intervento di K. J. Maidment sul coro comico tardo: in esso
l'autore sottolinea come il cambiamento in atto gia nelle Ecclesiazuse e nel
Pluto, in cui “Parodus, Agon, and Exodus are merely shadows, and the play

consists wholly of episodes, with the chorus packed away into the

** Cosl in Perusino (1986, p. 66, poi in Perusino 1998, p. 207).

** Sono le considerazioni di Flickinger (1912, p. 34) Sullo stesso tema, con le medesime
conclusioni, lo studioso torna anche successivamente (1936, pp. 145-149).

** Su questo si veda Mazon (1904, pp. 155-156 ).
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interstices”®”, raggiunga poi lo stadio finale in Menandro attraverso

un'evoluzione naturale piu che per cause economiche o pressioni statali.
Quanto alla sigla XOPOY egli si sofferma piu che altro sul significato che essa
assume in Menandro, ovvero sul legame con il kwpog dionisiaco alle origini
della commedia, seguendo gli studi di Leo, e sottolinea come, anche sulla base
della testimonianza platonica, la naturale interpretazione di =~ XOPOY
presupponga un'esecuzione di canto e danza del coro, non necessariamente di

stasima di repertorio™®.

Risale al 1988 il lavoro di E. P6hlmann che tenta di risalire alle origini della
trasmissione dei testi drammatici, ipotizzando gia nel V secolo una divisione
della tradizione in due filoni: quello fra gli esemplari per la scena, nelle mani
degli addetti ai lavori e poi in gran parte perduti e oggi rappresentati da pochi
frammenti contenenti annotazioni melodiche, e quelli per la lettura, privi di
notazioni musicali, confluiti ad Alessandria ed oggi alla base della nostra
paradosi. Un'ulteriore divisione della tradizione avviene, secondo lo studioso,
nel IV secolo, quando dai testi per la lettura vengono eliminati anche i canti
corali, in quanto non collegati direttamente all'azione, ma ridotti appunto ad
EUPOALU, necessari “a «coprire» 1'azione dietro e fuori le scene, tra un atto e
l'altro” e a compensare “la quasi totale mancanza dell'elemento musicale nelle
parti per attori”* nel teatro menandreo, e quindi decontestualizzati e
snaturati nel contesto librario. A testimonianza di questo basti il ritrovamento
di P. Sorb. 2252, un papiro del 250 a. C. in cui sono riportati i primi 106 versi

dell'Ippolito, privi della sezione del coro dei cacciatori, mentre al contrario si

assiste alla circolazione di pezzi corali separatamente, in copie destinate

*7 Cosi in Maidment (1935, p. 15).

3 Cfr. Maidment (1935, p. 12): “There is no reason, then, to reject the natural interpretation of
XOPOY, 'song and dance by the Chorus" although it is unnecessary to suppose that these
latter-day Stasima were written as ktuata €¢ atel”. Per quanto riguarda la testimonianza
platonica Maidment si riferisce a Pl. Leg. II. 654b (xooeia ye unv 6pxnoic te kat @dr) to
OUVOAOV €0TLV).

** Cost in Péhlmann (1988b, p. 139).
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all'ambito teatrale.

Ci sono pero casi in cui le due parallele e differenti tradizioni sembrano venire
in contatto: PSI 1176 e P. Lit. Lond. 97, entrambi del I secolo d.C., mostrano
“una connessione, almeno indiretta con la prassi scenica, ma non sono essi
stessi dei copioni. Ne sono prova alcuni “errori guida”, causati dal
fraintendimento dei segni convenzionali dei teatranti, nei quali puo facilmente
incorrere uno scriba, profano del palcoscenico. Papiri come questi sembrano
attestare l'esistenza di copie da lettura, per la cui compilazione sarebbero stati

usati come antigrafi, diretti o indiretti, proprio i canovacci di scena”*".

Direttamente legata al significato degli eéupoAwpa di Agatone e secondo
Ussher la prassi dell'inserimento di interludi corali non scritti specificamente
per la commedia in questione e segnalata a livello testuale dalla sigla XOPOY
nella tradizione delle ultime due commedie aristofanee, in cui il coro sparisce
dall'azione drammatica e ricopre la funzione di pausa®™. Sommerstein spiega
l'inserimento della sigla come originato dagli editori e non dall'autore stesso e
causato da un cambiamento di interesse nei lettori ai cui gusti, gia in epoca

alessandrina, i copisti adattano la redazione delle copie®™.

D'altro canto quello che accade per Menandro, per il quale le testimonianze
quasi coeve all'autore e contenenti la nota XOPOY autorizzano a pensare che
essa sia di mano del poeta stesso, puo essere postulato anche per Aristofane™”:
infatti l'intervento di taglio operato al momento della copia del testo non
giustifica il mantenimento di talune parti corali, sia nelle Ecclesiazuse che nel

Pluto. Al contrario non ci sono elementi per escludere a priori che l'inserimento

* Cito da Gammacurta (2006, p. 262).

# In Ussher (1973, p. XXVII).

2 In Sommerstein (1984, p. 140).

¥ L'ipotesi di Dillon (1984, p. 140) per cui “...Aristophanes was promoting his son....,, and as
given that dramatic choral composition was already in decline, it is tempting to conjecture
that, having written the most significant part, the parodos (itself something of an embolimon),
he allowed his son to fill in the junctures of lesser importance with brief intermezzi, ehich have
not been preserved” mi sembra francamente poco convincente.
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della sigla risalga gia ai copioni stessi e quindi alla copia per la scena del
commediografo. L'evoluzione musicale nel IV secolo con le innovazioni
armoniche e la mescolanza di canti corali e monodici, assieme alle innovazioni
stilistiche che prevedono una predominanza del melos sulla lexis interessano
anche il teatro di Aristofane, le cui commedie accolgono le innovazioni e
tentano di rispondere ai nuovi gusti in campo musicale. Percio non escludo
che il commediografo stesso, inserendo pezzi dalla liricita nuova e
sperimentale ed operando scelte in direzione del completo asservimento della
portata testuale a quella melodica, abbia in buona parte contribuito alla perdita
delle sezioni corali, riservando la sezione specifica alla sola conoscenza dei

technitai>*

e quindi a canovacci riservati alla sola consultazione dei coreuti.
Escluderei piuttosto la possibilita dell'inserimento di canti di repertorio, non
opera dell'autore stesso, come invece sembrano sostenere T. B. L. Webster e P.
Héndel™. Proprio in Thesm. 99-129 Aristofane ci mostra infatti il poeta
Agatone intento nella stesura di pezzi corali di alta intensita, ciascuno
differente dall'altro e inoltre la fantasia e la vivacita poetica del

commediografo ateniese difficilmente possono conciliarsi con un

atteggiamento di passivo recupero di pezzi di repertorio.

Per quanto riguarda invece la pratica performativa nascosta dietro queste

* Sull'evoluzione dello stile lirico aristofaneo rimando alle considerazioni di McEvilley (1970)
e Prato (1987). Mentre per quanto riguarda la musica in tragedia rimando ai contributi di
Comotti (1986 e 1989) e per lo specifico dramma euripideo segnalo il contributo di Csapo
(1999-2000). L'ipotesi della volontaria soppressione dei pezzi corali negli esemplari di piu
larga circolazione e del loro inserimento nei soli brogliacci a disposizione dei coreuti recupera
gli studi di Ritter (1828, pp. 13-14, 19).

%> Webster (1970a, p. 181) afferma infatti “The Ecclesiazusae is still named after the chorus, and
they still have some interesting songs, but the practice of the chorus singing choral interludes
which were not written for the particular play had already begun, and in the Plutus only the
parodos, which is in the simplest iambics, and the excited dochmiacs which greet the news
that Ploutos has regained his sight (an obvious echo of the chorus' reaction to the arrival of the
messanger in tragedy)were written for the play”; mentre Héandel (1963, p.136) afferma “...ein
gewisser Riickschlufs von der hier und da erkennbaren Verfahrensweise der neuen Komodie
auf die der alten, wonach in der alten Komédie Kunstgesange von dichterischer Hand in
diesen Pausen nicht gestanden haben”.
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annotazioni molte sono le ipotesi avanzate®

e seppur manchino ancora oggi
strumenti in grado di orientarci con buona approssimazione in una direzione
certa, tuttavia sono incline a credere che potesse trattarsi di un'esecuzione in
cui I'aspetto musicale e quello della danza fossero senza dubbio predominanti
rispetto alla lexis e che proprio questa attenzione ai due elementi piu
difficilmente conservabili ne abbia determinato la perdita nella nostra
tradizione. Non escludo poi che in taluni casi nelle sezioni in cui compare la
sigla si possano prevedere delle performances con il recupero di canzoni
popolari per le quali in effetti il poeta non aveva necessita di annotare il testo.
La loro annotazione nei copioni doveva essere del tutto superficiale, in quanto
gia tradizionalmente conosciuti; poteva infatti bastare una semplice
indicazione per segnalare la presenza del coro, utile nei canovacci degli
addetti ai lavori, per poi procedere con indicazioni verbali, ma anche in questo
caso siamo sprovvisti di dati di conferma, sebbene l'interesse di Aristofane per
la musica popolare e i generi musicali contemporanei sia stato gia

dimostrato®™’.

Cio che al contrario gli strumenti a nostra disposizione ci permettono di fare e
proprio tentare, con estrema scrupolosita filologica, di interpretare il testo e
capire se, per quanto riguarda il Pluto, siano postulabili (ed eventualmente
dove riscontrabili) interpolazioni nell'inserimento della sigla, al fine di
ripristinare il testo antico, prestando particolare attenzione nell'analisi dei dati
derivanti dai codici recentiores per il peso che nella loro paradosi ha senz'altro

avuto l'intervento di eruditi come Thomas Magister e Demetrio Triclinio™.

Proprio ai versi 252-253 1'annotazione compare appunto fra in alcuni esemplari

recenziori: per essa Handley ha avanzato l'ipotesi di un' interpolazione di

¥ Cito fra gli altri Maidment (1935), Beare (1954 e 1955), Andrieu (1954, pp. 56-58), Pickard
Cambridge (1962), Handel (1963), Sifakis (1967), Ussher (1973), Dearden (1976), Dillon (1984,
pp. 122-141).

7 Mi riferisco soprattutto agli studi della Rocconi (2007b).

% Per questo si veda Koster (1957, pp. 124-133).
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epoca bizantina, chiudendo definitivamente la questione™, tanto che nei
contributi successivi volti ad indagare la presenza della sigla nei vari loci del
testo del Pluto questa sezione non e assolutamente presa in considerazione.

La presenza in questa sede di “une pause dans l'action dramatique... une

danse sans chant ni paroles”*”

non e affato giustificabile, mentre piti probabile
mi sembra che l'erroneo inserimento della sia una forma di ipercorrettismo, al
fine di sottolineare l'ingresso del coro in scena e l'avvio della parodo,

attraverso l'utilizzo di uno strumento (la sigla appunto), di cui ormai il

significato originario era perduto.

La sede successiva in cui ricorre l'annotazione e il verso 321: qui essa e
giustificata anche dalle parole di Carione ai versi 316-317 (AAA’ eld vuv T@V
OKWUHATOV ATIaAAayévteg )01 | Opels ém’” dAA” eldog teémecO’ “Ma su, ora
abbandonati ormai gli insulti, voltatevi a un'altra forma:”) che senza dubbio
invitano ad eseguire un altro tipo di intrattenimento, ad abbandonare il canto
di beffa sinora eseguito e ad intonarne un altro, accompagnato da una danza

di tipo differente™.

** I manoscritti contenenti 1'annotazione sono Ps e Vat. L'annotazione contenuta in Amb
(xo0oU pégog: 1) 0 Kaplwv Oepanwv) e similmente in Lut (xopo0 pégoc 1) Kapiwv) si puo
spiegare come intervento di commento ai versi che seguono, volto a segnalare 1' ingresso in
scena del coro e l'inizio del dialogo con Carione. Dello stesso tenore possono intendersi le
simili annotazioni che nei medesimi manoscritti compaiono in altre sedi: cfr. Koster ( 1957, p.
123). Dindorf (1937, p. 25) sebbene citi a favore dell'inserimento della sigla la testimonianza
dello scolio thomano a 252, tuttavia ne ritiene inopportuno l'inserimento in testo (1937, p. 26) :
“Res igitur ipsa docet illa cantica non modo non necessaria, sed ne apta quidem fuisse”; e gia
Ritter (1828, p. 12) era incline a pensare che si trattasse di un'aggiunta dei grammatici antichi.
Handley (1953, p. 59) giustificava l'inserimento della sigla come interpolazione di
epoca bizantina, probabilmente generata da uno spostamento della medesima dai versi
321-322.
** Cito da Koster (1957, p. 119 en. 1, p. 119).
**! Seguo la linea interpretativa di Ritter (1828, p. 19) che segnala 1'importanza della battuta di
Carione per la distinzione fra “haec carmina ludicra” (okwppata) e “chori cantico iam
secuturo” (&GAA’ eidog ); per linterpretazione di A&AA’ &idog come “another kind of
entartainment” anche in opposizione a Rogers(1907) e Beare (1954) rimando alle
considerazioni di Sommerstein (1984, p. 141 e n. 16, p. 151). Non é del tutto chiara la posizione
di Hunter (1979, p. 31: “Some form of performance at this point seems likely, even with the
most sceptical interpretation of ém’ &AA" €idog in 317. No lapse of dramatic time is necessary
in this place”), mentre Holzinger (1928, pp. 126-127) ritiene necessaria una pausa per
l'avvicendarsi dei personaggi in scena: “Die Zeit, deren Karion bedarf, zum dem Wege, der die
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Un parallelo si trova in P. Bodmer IV dove fra i versi 879 880 del Dyskolos si
trova la sigla avAet, preceduta dalla battuta in cui Geta dice ¢yw mpooeABwv
Opopat devp[ e nel verso successivo alla notazione avAer si legge i pot
mEooavAel, &OAL oltog: il verso prceedente e il successivo sono cioe

2 cosi come

impegnati come indicazioni registiche per introdurre il flautista
nel Pluto i versi 316-317 sono impiegati per introdurre il coro. Allo stesso modo
anche i versi 890-893 delle Ecclesiazuse (..o 0¢, prAottdolov avAntd, touvg
avAovg Aafwv | &flov épov kal oov mpooavAnoov peéAog “E tu, flautista
amatissimo, presi i flauti intona una melodia degna di me e di te”) fungono da
richiamo per l'attacco musicale del flautista, sul quale la vecchia intona il
canto. Assistiamo quindi nel caso specifico dei versi 321-322 ad una

corrispondenza fra gli elementi interni del testo e la tradizione manoscritta a

favore della genuinita della sigla.

La sede successiva interessata dall'annotazione e quella fra i versi 626-627: il
commentatore dello scholion vetus 619°° sottolinea la necessita di porre in
questa posizione un intermezzo corale per giustificare il passaggio temporale
dall'uscita per accompagnare al tempio Pluto. Inoltre al rientro dal tempio
Cremilo si rivolge proprio al coro, forse interrompendone la performance e
annuncia l'avvenuta guarigione del dio: i paralleli offerti dalla Torchio con Ach.
1174 e Vesp. 1292 mostrano l'espediente impiegato dal poeta “per consentire lo
svolgimento di un'azione extrascenica” in cui una scena di annuncio e

preceduta da una danza corale.

beiden Parodoi verbindet, bis in das Haus zu gelangen, und die zwei Minuten, die Chremylos
braucht, um den glichen Weg heraus zuriickzulegen-vielleicht unter den seine Schritte
verlangsamenden Zeichen des Erstaunens iiber die das Tanzbein lustig schwingenden Greise-,
miissen durch einige Tanzfiguren ausgefiillt werden, damit sich der Abgang und das
Auftreten der Rollentrager richtig abspiele”.

*? Sul passo si veda anche il commento di Gomme-Sandbach (1973, pp. 266-267).

39 Cfr. n. 259.

** In Torchio (2001, p. 186), ma una serie di esempi in cui Aristofane lascia spazio al coro per
riempire intervalli temporali si trova anche in Sommerstein (2001, p. 179). La pratica non e
tuttavia una regola fissa e anzi, talora, come osserva Zanetto (2002, p. 480) “in Aristofane le
violente accelerazioni temporali non mancano, ma il commediografo non tenta in alcun modo
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Anche in questo caso dunque la presenza della sigla, oltre alla testimonianza
di alcuni esemplari e al contributo della scoliastica, e supportata da elementi

interni al testo, deducibili dallo studio della prassi scenica aristofanea.

Fra i versi 770-771 i due manoscritti veteres tramandano la sigla xoppatiov
X000V che compare in questa forma anche in tutte le altre attestazioni (K, L, Ps
e Vat). Sommerstein, che intende l'intermezzo segnalato nei vari loci dalla sigla
come uno strumento di suddivisione degli atti, non vede nella performance
riservata a questo spazio la finalita di “act-break”’”, ma presuppone una
danza corale che manifesti la gioia per la notizia dell'imminente arrivo di Pluto
risanato e sottolinea, recuperando un'acuta osservazione di Hunter, come la
sequenza kat.. ye contenuta nel primo verso pronunciato da Pluto al suo
ingresso in scena (Kol TEOOKLV®W Ye TEWTA eV TOV JAlov “E mi prostro
anzitutto al sole”) sembri una risposta ad un'ingiunzione o un'esortazione
possibilmente espressa nel canto del coro, piuttosto che un proseguimento del

discorso iniziato dal dio prima dell'ingresso in scena®®.

Come nel caso dell'intermezzo ai versi 321-322 la presenza di un'esecuzione

di “recuperarle” entro le regole della vita quotidiana, anzi si compiace di ostentarne la
dimensione paradossale”.

% Sommerstein (1984) centra la sua ricerca sul principio della distinzione in cinque atti
trasposto dalla commedia nuova e applicato alle ultime commedie aristofanee e poi anche alle
prime specificando all'inizio del contributo (p. 140): “My main concern in this paper is to
suggest that the five-act principle, standard in Menandrian comedy, was already the rule in
late Aristophanic comedy, and then to examine the extent to which act divisions can be traced
in Aristophanes' earlier plays. As the investigation will thus be proceeding backwards in time,
it will be appropriate to begin with the latest play, Wealth”. Sulla questione della distinzione in
atti in commendia richiamo il successivo contributo di Hamilton (1991) , volto a dimostrare “a
common set of criteria for formal articulation of both comedy and tragedy, confirmed not only
by the relative regularity in number of acts, length of acts and position of acts regardless of
author or of genre, but also by replacement of such a scheme in New Comedy by interludes
with the same formal result -five-act plays” (p. 355), ma mi pongo sulla linea interpretativa di
Parker Poe (1999, p. 189) per cui “an act-division implies a degree of structural organization
and coherence that is aliene to Old Comedy”. Su quest'ultimo punto si era espresso gia
Andrieu, contrario anche al concetto di divisione in cinque atti per la commedia menandrea
(1954, p.p. 56-58).

3% Sommerstein (2001, p. 185) recupera l'intuizione di Hunter (1979, pp.31-33) opposta a quella
di Rogers (1904, p. 86: “Wealth is speaking as he enters”). Sulla tragicita del modulo espressivo
della battuta di Pluto rimando alle considerazioni di Medda (2006, pp. 108-109).
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del coro e testimoniata dal testo stesso che nella battuta di Carione, ai versi

760-763 riporta
AN el, ana&anavteg €€ €vog Adyou
00X€l00¢€ KAl OKIQTATE KAl XOQEVETE
“ma su, tutti quanti insieme concordemente
ballate e saltate e danzate in coro”.

L'analisi del testo, come abbiamo visto, rappresenta uno strumento
sufficientemente affidabile per l'esegesi della sigla: il teatro aristofaneo, ma
tutto il dramma classico in generale, molto deve alla parola che rappresenta
l'elemento privilegiato per la didascalia scenica. Resta il dubbio
dell'interpretazione circa la differente annotazione impiegata dai copisti in
questa sede rispetto alle altre: Holzinger la intende come una spiegazione di
un grammatico, al pari di dpxnua xoeov™, ma in questo caso non si capisce
perche la particolare forma si sia conservata solo in questa e non nelle altre
sedi: resta il dubbio che possa trattarsi di una differente indicazione dal punto
di vista della performance, forse un'annotazione relativa proprio alla parabasi,
di cui il koppatov rappresenta la parte iniziale con cui il coro si congeda
dagli attori che abbandonano la scena. Tuttavia nessun altro dato ci autorizza a
procedere oltre, ma piuttosto a fermarci a mere supposizioni*®.

Al verso 801 a favore della sigla, oltre alle testimonianze manoscritte,

369

interviene anche lo scholion recentius 771a™ che segnala, con le medesime

7 Quest'ultima peraltro € I'annotazione scelta da Van Leeuween per segnalare gli intermezzi
nella sua edizione del Pluto: cfr. Van Leeuwen (1904). Per quanto riguarda invece l'analisi
dell'annotazione koppatiov xooov Holzinger (1940, pp. 236-237 ) segnala “koppdtiov X0Qo0
ist die Erklarung eines Grammatikers, der sich unter XOPOY die Anzeige eines Chorgesanges
vorstellte. Ebenso geht 6gxnpa xogov auf die Vorstellung zuriick, dafl hier der Chor nur einen
Tanz auffiihrt, den wir Freudentanz nennen diirfen. Alte Uberlieferung war keines von beiden,
sondern nur XOPOY, wie in der Zapia”.

** La sede per la parabasi ¢ individuata da Rogers (1904, p. 69) nella sezione fra i versi
626-627 : “Had the Comedy been fortunate enough to possess a Parabasis, it would have come
in here”.

11 testo e riportato nella n. 259.
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modalita espressive dello scolio antico a 619, la necessita di un intervallo per
consentire 'allestimento della casa per accogliere Pluto. L'uscita di scena di
Cremilo, della moglie e di Pluto per entrare in casa e immediatamente seguita
dall'arrivo di Carione, che solo pochi versi dopo (vv.819-822) parla del
sacrificio che il padrone sta compiendo in casa (kai vOv 0 de0TOTNG HeV €vOov
PovOutel 1OV kal toAyov kal kQLOV €otehpavwpévog: |éue O’ eEémeppev O
KATIVOG. OUX 010G Te yap | €vdov péverv nv: €daxve yao ta PAEPaodk pov “E
ora il mio padrone, incoronato, in casa sacrifica un maiale, un capro e un
montone, ma il fumo mi ha fatto uscire. Non ce la facevo piu a stare dentro: mi
mordeva le palpebre”): una aporia che proprio l'inserimento di un canto corale
potrebbe risolvere. Purtroppo nessun altro dato in questo caso interviene in
appoggio della tradizione a favore della presenza della sigla, tradita pero

oltreche dal ramo triclianiano anche dai due veteres®”.

Nessun appoggio viene da parte del testo a sostegno della sigla dopo il verso
958, se non il fatto che la vecchia al suo ingresso in scena si rivolga proprio al
coro, espediente che perd abbiamo gia spiegato come richiamo paratragico®".
La possibile presenza della sigla in un esemplare del II secolo d.C. (e la sola
attestazione nel ramo tricliano della tradizione aristofanea), non ci autorizza
comunque a propendere verso la sua genuinita: non si puo infatti escludere
l'eventualita di un intervento esegetico sul testo, legato forse ad una rigida
adesione alla regola dei tre attori’” gia in periodo antico, cosi come in eta

bizantina.

Anche 'ultima occorrenza della sigla, dopo il verso 1096 non e supportata da

*In R compare post correctionem.

7 Alla p. 168.

72 Sommerstein (1984, p. 142) ha perd messo in luce come anche nel caso del ricorso a tre soli
attori non sembri necessaria una pausa: l'attore che impersona il sicofante esce al verso 950 ed
ha infatti 9 versi per cambiarsi ed entrare in scena interpretando la vecchia. Sul tema della
presunta regola dei tre attori rimando alla monografia di K. Rees (1908). La regola dei tre attori
e alla base dell'inserimento della sigla anche fra il verso 1170 e il 1171 per opera del Bergk
(1857), ma sul verso al riguardo Blaydes (1886, p. 125) opportunamente osserva “Hoc siglo
nihil opus videtur esse...”.
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nessun elemento testuale che richiami in qualche modo un'esecuzione

musicale.

L'intermezzo secondo Sommerstein si rende necessario per motivazioni legate
al numero degli attori, anche nel caso in cui il poeta avesse a disposizione non

tre, ma quattro interpreti””. La questione & abbastanza complessa: una

recitazione con quattro attori, postulabile senza difficolta”, richiede
comunque in questa sezione dei tempi stretti, mentre dall'altra parte nessun
elemento interno al testo interviene a sostegno della presenza della sigla che

risulta tradita da K e dal ramo tricliano della tradizione rappresentato da Ps,

Vat e K.

Restano quindi da aggiungere poche considerazioni: la grossa perdita
dell'aspetto musicale di questi pezzi corali nel Pluto di Aristofane non ci
autorizza in nessuna maniera a interpretare necessariamente la nostra lacuna
in direzione di una riduzione della vitalita e dell'artisticita della performance’”.
L'impressione e piuttosto quella di una sostanziale coerenza nel trattamento

del coro in questa commedia. Aristofane gioca fin dall'inizio con il gruppo di

7 Sommerstein (1984, p. 142) osserva “here, on the other hand, a break is almost essential,
even with four actors. ..With three actors, a break is therefore unavoidable: there is otherwise
no time for one of the actors who exited into the house during 1094-6 both to change costume
and to get down to the eisodos in order to re-enter as Hermes. If there were four actors, the
part of Hermes would be taken by the actor who had been unemployed in the previous scene,
while one of the others would re-enter from the house as Karion,; but the change required
would still be uniquely fast, and unnecessarily so, since Hermes could easily have been given a
short monologue before knocking. I conclude that a choral performance between these scenes
is almost certain”. Sull'impiego di quattro attori per la rappresentazione del Plufo cfr. anche
Pickard-Cambridge (1968, p. 153), mentre Dearden (1976, p. 100) pensa a tre attori. Quattro
attori sono richiesti anche per la Lisistrata: vd. Henderson (1987, p. xli).

" Per questo rimando allo specifico contributo di MacDowell (1994). Sull'uso del quarto attore
si veda anche Marshall (1997).

75 Al contrario Pintacuda (1982, p. 98) e del parere che gli intermezzi segnalati a livello testuale
dalla sigla XOPOY non prevedano un'intermezzo cantato ma solo di danza con
accompagnamento musicale e giustifica la mancanza del canto con il fatto che “..la nuova
musica, con l'impiego sempre pili marcato di cromatismi, passaggi enarmonici e quarti di tono
e vocalizzi, influl notevolmente sulla decadenza della musica corale, sia per le accresciute
difficolta tecniche di esecuzione, sia anche (come osserva il Pickard-Cambridge) per le
difficolta che gli spettatori dovevano ora incontrare per recepire le parole cantate dal coro” (p.
100).
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contadini, oggetto di derisione paratragica; e la satira sui nuovi costumi
musicali e sull'evoluzione in atto che gia aveva investito il teatro euripideo si
nutre proprio della caricatura dei mesti e sofferenti contadini, la cui pretesa
collaborazione al progetto comico non da altro risultato al di fuori della
derisione degli stessi. La parabola che porta qui il gruppo di contadini a
ridursi al livello di spettatori e a eseguire danze e canti distinte per
l'artificiosita dell'aspetto musicale altro non e che la parabola del coro
drammatico contemporaneo: ridicola appare la pretesa dei contadini del
coivolgimento nell'utopia comica e proprio in questa derisione
dell'atteggiamento di tronfia partecipazione sta la parodia vivace che
Aristofane porta avanti in questa commedia sull'evoluzione in atto nel teatro
contemporaneo. La caratterizzazione del personaggio-coro secondo il
paradigma della [ondoouia tragica ed il suo stravolgimento e la premessa
fondamentale per il compimento della parodia: non solo il gruppo di coreuti
non partecipa attivamente alla realizzazione dell'utopia comica, ma addirittura
esso, dopo la parodo, e relegato al ruolo di intrattenimento musicale e
coreografico. Diventa quasi obbligatorio cogliere in questa tensione fra
l'atteggiamento di pretesa partecipazione dei vecchi e il loro effettivo apporto
ai fini del progetto comico un emblematico riferimento alla difficile condizione
del coro, sospeso in uno strano equilibrio fra la salda tradizione classica e

'evoluzione, investito dalle novita in campo musicale e scenico.
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Conclusioni

L'analisi dello spazio riservato al coro nell'ultima commedia
aristofanea a noi giunta, ovvero in una produzione senile, redatta in un'eta di
crisi come fu l'inizio del IV secolo, mostra, contrariamente a quanto affermato
da alcuni studiosi”, diversi aspetti di continuita con la tradizione poetica

dell'autore stesso.

In primis, la costituzione del nucleo corale per mezzo di un gruppo di vecchi
contadini recupera, secondo quanto analizzato nel primo capitolo, la tipologia
del coro di vecchi che troviamo gia negli Acarnesi, nei Cavalieri e nelle Vespe,
seppure con evidenti differenze di fondo quali, ad esempio, la completa
mancanza di vitalita e di rimpianto per la forza passata, che invece compare
nelle altre commedie. La scelta di un coro di yépovteg &vdeg richiama senza
dubbio anche il paradigma tragico del coro di anziani consiglieri fortemente
presente nel dramma classico, dai Persiani eschilei fino all'Eracle euripideo e
trova nell'emblema della Bondgopia drammatica un chiaro motivo di parodia

tragica.

Una coerenza di fondo distingue 1'approccio che Aristofane riserva al coro: fin
dall'inizio il poeta delega allo schiavo Carione la funzione di mettere in luce
l'aspetto della fiacchezza e della lentezza dei vecchi, la cui condizione risulta
del tutto inconciliabile con qualsiasi intento di operativita, mentre al contrario

egli fa in modo che gli interventi dei contadini siano spesso indirizzati ad

7 Mi riferisco all'osservazione di Couat (1902, p. 31) per cui “Le Plutus n'appartient plus du

tout a la comédie ancienne dont les caractéres tendaient a disparaitre des 392, date de
I'Assemblée des femmes” e alle considerazioni di Coulon (1930, p. 78) secondo cui “Ploutos
appartient a la Comédie dite Moyenne; celle-ci devait se transformer bientdt dans 1'étude des
caracteres généraux fondée sur des aventures romanesque, qu'est la Comédie Nouvelle”.
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accampare la presunta solerzia e la pretesa interazione ai fini del
perseguimento dell'utopia comica. Proprio lo scarto fra il preteso impegno dei
coreuti all'azione -peraltro verbalmente ostentato- e la loro effettiva mancata
partecipazione rappresenta l'elemento comico che caratterizza il personaggio-
coro nel corso dell'intera commedia e proprio la continua derisione e I'assiduo
scherno cui e oggetto il gruppo corale demarca la forte coerenza mantenuta dal

poeta nei confronti del ruolo del coro nel corso dell'intera commedia.

Se nella prima parte dell'opera ed in particolare all'ingresso in teatro, 1'aspetto
caratterizzante del gruppo e appunto quello della pretesa solerzia nell'aiuto e
lo scarto fra essa e la reale ed effettiva operativita e alla base del gioco comico
su cui € impostata tutta la sezione®”’, nella parte lirica si assiste invece ad un
canto di beffa, una parentesi invettiva in cui il coro e lo schiavo Carione si
fronteggiano rielaborando a fini scommatici celebri motivi letterari. In essa la
tradizionale Aowopia non e rivolta all'esterno, bensi relegata al confronto fra i
due avversari, e produce i suoi risultati migliori nelle manifestazioni verso un
elemento interno dell'opera e del teatro piu in generale, ovvero il coro,

bersaglio prediletto per lo scherno™®

. Conclusa questa sezione, si apre una
piccola scena di incontro con Cremilo in cui le parole del contadino stesso
intendono sottolineare e richiamare la funzione di sostegno dei coreuti e
ottengono anche l'effetto di enfatizzare nuovamente lo scarto fra la pretesa
solerzia del gruppo corale - dall'espressivita e dai toni altisonanti - e la reale
utilita del loro intervento ai fini del perseguimento del progetto comico, con la

9 Per il resto il coro interviene

conseguente messa in ridicolo dei vecchi
sporadicamente nel corso della commedia: con un intervento arbitrale ai versi
487-488; con una battuta al verso 633 che ha la funzione di introdurre la onoic

ayyeAwn dello schiavo sui fatti avvenuti al tempio di Asclepio; quindi con

77 Su questo vd. Cap. 2.
% Su questo vd. Cap. 3.
7 Su questo cfr. pp.157ss.
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una serie di docmi lirici impiegati per manifestare la gioia derivante dalla
notizia dell'avvenuta guarigione del dio; infine nella battuta dei versi 964-965,
volta a dare indicazioni topiche alla vecchia che al coro si e rivolta all'arrivo in

scena, nei versi immediatamente precedenti®®.

Gli interventi corali sono percio tutti legati dal collante paratragico che
richiama diverse tematiche topiche del coro drammatico: dalla Bondoopia, su
cui e giocata tutta la prima parte, fino alla funzione di introduzione delle

onoels ayyeAwat e di accoglienza di personaggi appena giunti in scena.

Il procedimento fin qui seguito da Aristofane nella costruzione delle parti
corali e del tutto coerente ed e essenzialmente basato sull'effettiva non
funzionalita del coro alla realizzazione del progetto comico: su questa linea
procede e si evolve quindi nella seconda parte della commedia e, piu
propriamente, dopo l'avvenuta guarigione del dio, con la completa

emarginazione del coro dal tessuto della commedia, marcato a livello testuale

dalla sigla XOPOY®™.

Nel processo di defunzionalizzazione cui e fatto oggetto il gruppo di vecchi
coreuti, che ha la pretesa di imporsi secondo topoi tragici, emerge il richiamo o
meglio la parodia del poeta sulle novita in campo teatrale che portano gia in
Euripide alla riduzione del coro ad elemento puramente tecnico e funzionale:
dietro alla comica devitalizzazione del coro del Pluto sta di fatto quella piu
generale dell'emarginazione dell'elemento corale nel teatro del periodo a
cavallo fra il V e il IV secolo, di cui gia alcune opere euripidee mostrano di

partecipare.

Il gioco di riflessione sui meccanismi del teatro contemporaneo ad Aristofane
e in particolare sul processo di indebolimento del ruolo corale si perfeziona

nella seconda parte della commedia: qui al coro non e riservato altro che un

*Vd. pp. 164 ss.
! Sulla coerenza dell'opera nei confronti dell'elemento corale si era gia espresso Russo,
secondo quanto gia riportato alla p. 13 e n. 13 di questa dissertazione.
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misero spazio, segnalato a livello testuale dalla sigla XOPOY, indicante la
performance di canti e danze non del tutto collegati al contesto, ma
probabilmente interessati dall'aspetto dello sperimentalismo musicale, un altro

elemento di novita che interessa la scena alla fine del V secolo.

Le caratteristiche della commedia antica, seppur rifunzionalizzate, emergono
nella sezione lirica dei versi 290-315 in cui Aowopia ed aioxpoAoyia sono gli
elementi costituitivi del canto, che si presenta come uno spazio di riflessione
sulla letteratura. In questa sezione non manca la tipica mordente comicita
aristofanea che si nutre dell'accostamento fra la parodia alta ed impegnata dal
punto di vista intellettuale, che prende di mira differenti generi letterari, e le

triviali oscenita del turpiloquio, del richiamo alle funzioni corporali e al sesso.

Gia C. F. Russo aveva osservato in quest'opera alcuni elementi di continuita
con la tradizione dell'Archaia e in particolare aveva messo in luce proprio la
vivacita della sezione lirica, individuando pero questi tratti come possibili

“reminiscenze del Pluto!”?

, in analogia con il dibattito critico vigente,
impegnato piuttosto a vedere nella commedia del 388 a. C. le prerogative di

assimilazione alla Mese e alla Nea, che non quelle con la tradizione precedente.

La devitalizzazione del coro cui si assiste nel corso della commedia e che
culmina con la sostituzione a livello testuale del canto con la semplice sigla
XOPOY segna il trait d'union con la Commedia Nuova, in cui I'annotazione
ricorre come intermezzo di separazione fra gli atti. Tuttavia la medesima
funzione non si riscontra nella commedia di Aristofane che segue, pitt che uno
schema di suddivisione in atti, una distinzione di differenti momenti
attraverso la scansione e il ricorso agli elementi costitutivi dell'Archaia stessa

(prologo, parodo, agone, parabasi, esodo). Probabilmente Menandro recupera

* Russo (1984, pp. 357-358) riporta “..in questa bonaria commedia dell'anno 388 vi sono
situazioni e maschere che risentono di commedie pili antiche: I'ambiente contadino, la
polemica contro Zeus, la mordente parodia di un ditirambo del coetaneo Filosseno, il vigore
sofistico ed euripideo delle argomentazioni di Poverta, la sfilata dimostrativa dei vari tipi (in
particolare il Sicofante, Ermes, il Sacerdote di Zeus)... reminiscenze del Pluto'?”.
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l'espediente dell'intermezzo corale dalla tradizione comica a lui precedente,
ma esso e rifunzionalizzato e portato alle estreme conseguenze nella Nea: lo
mostrano le differenze fra il complesso gioco parodico cui & oggetto il coro nel
Pluto e la completa devitalizzazione in Menandro, ovvero la riduzione del
nucleo corale ad un gruppo di giovani avvinazzati, impegnati in un
intermezzo comastico. Il medesimo procedimento di canonizzazione riguarda
anche l'anticipazione dell'ingresso del coro per bocca di un attore che di nuovo
nella Nea recupera un elemento caratterizzante dell'Archaia. In un teatro
essenzialmente di parola come quello antico 'annuncio dell'arrivo del coro
rappresenta un espediente registico fondamentale, elaborato nella commedia
antica di volta in volta secondo differenti meccanismi ed espressioni: al
contrario nel teatro menandreo si assiste alla sua riproposizione in una forma
stanca e 'standard’ in cui la comunicazione dell'immediato arrivo di una folla
di giovani ubriachi passa attraverso una formula topica determinata a
segnalare la costituzione del nucleo corale e la necessita dell'attore di

allontanarsi e prendere le distanze da esso.

Dunque la produzione menandrea rappresenta lultimo gradino di
un'evoluzione graduale che riguarda non solo la commedia ma che investe piu
in generale tutto il teatro antico: ad essa concorrono da un lato i cambiamenti
economici e sociali, dall'altro le innovazioni in campo melodico nonché la

professionalizzazione degli attori®®

e la nostra possibilita di seguirne lo
sviluppo e limitata alle ridotte testimonianze del periodo intermedio e alla
perdita non solo di molte opere ma anche di buona parte degli aspetti della

performance teatrale.

L'indagine qui condotta sulla figura del coro nel Pluto permette di intravedere,
a fianco degli elementi tradizionali, alcune innovazioni che troveremo poi

portate alle estreme conseguenze nel teatro menandreo e mostra chiaramente il

¥ Sull'aspetto dell'innovazione musicale e la professionalizzazione degli attori vd. Csapo-
Slater (1994, pp. 221-224 e 331-334).
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carattere di transizione di quest'opera™: essa recupera, attraverso i
meccanismi di insulto ed escrologia riservati alla derisione del coro, i tratti
mordenti della tradizione antica, ma allo stesso tempo esibisce, nella riduzione
stessa della funzionalita del personaggio-coro ad elemento devitalizzato,
l'aspetto di novita le cui peculiarita ritroveremo come caratteristiche essenziali

della produzione post-aristofanea®.

% Sul generale carattere di transizione dell'opera vd. Dillon (1984).
* Per 'aspetto di parodia e critica letteraria nella commedia post-aristofanea rimando al
contributo di Oliva (1968), mentre per l'aspetto metrico vd. Pretagostini (1987).
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