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INTRODUZIONE

Il Mhodrov elpatog kakov, la «sfarzosa veste di morte»! che da il titolo a questo
lavoro, ¢ I’arma con cui Clitemestra, nell’Agamennone di Eschilo, soffoca il marito
nella vasca da bagno, prima di pugnalarlo e ucciderlo. E ’esito di dieci anni di
feroce rancore, perch¢ Agamennone, pur di partire per Troia, era stato disposto a
sacrificare la figlia Ifigenia. In questo verso, pronunciato da Clitemestra subito
dopo I’omicidio, si condensa il senso di questo studio.

[Thodtov rimanda alla ricchezza, al lusso, alla sontuosita. Tutte qualita che, oltre
a contribuire alla costruzione della bellezza, sono intrinsecamente legate alla sfera
della seduzione. Eipatog ¢ uno dei tanti sostantivi che definiscono la veste, in
questo caso nella sua accezione generica di «garment», indumento’. Essa
nell’immaginario collettivo greco rimanda al mondo femminile, perché le donne,
soprattutto, tessono vesti che poi indossano e che, come vedremo, le definiscono.
Kaxov ¢ I’aggettivo che conferisce a questa immagine una sfumatura inquietante,
la spia che suggerisce che se lo sfarzo ¢ ammaliante, puo essere anche distruttivo. I
temi che verranno trattati si sviluppano a partire dall’intreccio di questi tre elementi:
bellezza, tessitura e violenza. Ognuno di questi ambiti, tramite 1’azione femminile,
si sovrappone all’altro con esiti alle volte sorprendenti. Questi si possono spiegare
se si riconosce I’ambiguita che soggiace alla bellezza femminile e alla tessitura. Per
la prima, si puod ad esempio riflettere sul fatto che 1’originario kokdv che reca
sofferenze agli uomini, ¢ anche koAdg ed € una donna, Pandora®. Come verra
approfondito nel primo capitolo, la creazione della prima donna racchiude quelle
che sono le caratteristiche archetipiche del femminile, ¢ importante dunque partire
da Esiodo per srotolare il fil rouge che collega le donne epiche alle donne tragiche.
Pandora riceve dei doni divini che le figure femminili a lei successive ereditano: la

bellezza, la seduzione, 1’abbigliamento, la mente ingannevole e la techne della

! Aesch. Ag. 1383 (Trad. Medda 2017).
2LSJs.v.
3 Hes. Th. 585.



tessitura. Pandora si pone in maniera ambigua nei confronti degli uomini, destinati
a temerla, ma al contempo a essere inevitabilmente succubi dei suoi inganni, della
sua seduzione e della sua bellezza pericolosa. Il fine di questo studio ¢ capire come
questi doni funzionano in Omero e nei tragediografi e come i personaggi femminili
li utilizzano nel loro quotidiano e nello stravolgimento tragico di quest’ultimo.
Nel primo capitolo, incentrato sulle tracce di Pandora nell’epica, ci si rende
subito conto di come le qualita femminili sono condensate negli epiteti formulari.
Gia questo ¢ rilevante, poiché se guardiamo alla definizione che Milman Parry da
degli epiteti nel suo lavoro pionieristico sulla formularitd omerica, troviamo un
concetto che, per il seguente elaborato, ¢ fondamentale. La formula «is a group of
words which is regularly employed under the same metrical conditions to express
a given essential idea»*. L’epiteto contiene 1’idea essenziale di un personaggio, di
un’immagine, di un oggetto. Alberto Camerotto ha studiato quelle che sono le idee
essenziali degli epiteti attribuiti agli eroi omerici. La loro funzione tecnica e
ornamentale ¢ affiancata ad un valore semantico che ¢ sempre attivo, anche se non
necessariamente legato al contesto in cui compare®. L’epiteto, infatti, assume un
valore al contempo connotativo e denotativo. Il primo «rinvia a un sistema
assiologico che fa immediatamente di un personaggio un eroe, anche quando
’azione sembra dire altro»®, il secondo dice «qualcosa di concreto e di importante
sull’eroe: quello che ¢ e quello che fa, in potenza ma anche in atto»’. Lo stesso
meccanismo avviene per i personaggi femminili. Si possono considerare, ad
esempio, 1 diffusissimi epiteti legati alla bellezza attribuiti a tutte le donne che
compaiono nei poemi — anche quelle che vengono citate sullo sfondo. Briseide, nel
XIX canto dell’/liade, lontana da casa, deportata e resa schiava nell’accampamento
nemico, mentre si graffia il petto e il collo e scoppia in un pianto disperato per la

morte di Patroclo, viene definita ixéAn ypvoén Aepoditn, «simile all’aurea

4 Parry 1930, 80.

5 Camerotto 2009, 89, gli epiteti «hanno un valore semantico € quindi una funzione estetica che sono
particolari e che devono essere cercati e considerati non — o almeno non in primo luogo — in relazione
allo specifico contesto, come si fa normalmente nell’analisi di un testo letterario, ma a partire, in
una prospettiva diversa e piu ampia, da una valutazione delle dinamiche che sono proprie della
tradizione e della composizione oraley.

6 Camerotto 2009, 91.

7 Camerotto 2009, 91.



Afrodite»®. Non importa se la donna in questo momento drammatico sia
effettivamente affascinante da eguagliare addirittura la dea della bellezza e della
sensualita. Cio che conta ¢ il motivo che soggiace all’epiteto, che funziona come
una «capsule of traditional themes associated with the noun described»’. In questo
caso, ad esempio, viene messa in evidenza la prerogativa principale delle donne
omeriche: la bellezza. I temi tradizionali che gli epiteti veicolavano circolavano gia
da molti secoli prima dell’VIII sec. a.C.; erano dunque pienamente introiettati
nell’immaginario comune. Questo rende le formule fisse strumenti di una forza
straordinaria, soprattutto per comprendere appieno i valori e motivi che stavano alla
base del pensiero greco.

Il problema che mi sono posta prima di cominciare lo studio sulle armi del
femminile ¢ stato capire cosa succede alle formule dopo Omero. Se esse
cristallizzano e sintetizzano I’essenza dello spirito greco, ¢ interessante analizzare
come quest’ultimo cambi nei secoli attraverso le opere dei lirici — qui citate solo
occasionalmente — e dei tragediografi. Il mutamento di ricezione delle composizioni
letterarie ha causato la scomparsa delle espressioni formulari, nate contestualmente
alla trasmissione orale. In relazione a cid, mi sono domandata se nelle tragedie si
potessero ravvisare residui dei motivi che stanno alla base della formularita
omerica, sempre da una prospettiva legata al femminile.

Una categoria di epiteti omerici che puo essere utile citare in questa premessa ¢
quella legata ai pepli. Le donne omeriche sono definite dal loro abbigliamento, sono
gbmemhog «dal bel peplo» o éikesinemhog «dal lungo peplo». Senza entrare nel
merito della questione, che verra ampiamente approfondita, basti solo notare come
tali epiteti conferiscano ai personaggi femminili una qualita fisica, estetica, statica.
Le donne indossano i pepli e bastano questi per identificarle e riconoscerle.
Naturalmente il discorso ¢ molto piu complesso di cosi, a partire dal fatto che,
nonostante le donne siano anche coloro che producono i pepli, I’azione attiva di
tessere non si riscontra nel repertorio formulare femminile. Emerge invece nella

tragedia, in cui, significativamente, il mémAog non compare piu sottoforma di

8 Hom. /. 19.282. Al v. 286 ricompare una formula simile: Briseide, in procinto di cominciare il
proprio y0dg € yovr| £ikvia Oefjol, «simile alle immortalix».
° Nagy 1976, 244.



aggettivo-epiteto, ma sottoforma di sostantivo'®. E importante sottolineare ora che
esistono poche testimonianze del fatto che le donne nell’Atene del V sec. a.C.
indossassero abiti chiamati némhot!!. Erodoto descrive ’abbigliamento delle donne
ateniesi in termini molto simili a quelli che caratterizzano il peplo letterario, ovvero
un «untailored rectangle of wool that was wrapped around the wearer and fastened
at the shoulders with pins»!2, ma il sostantivo con cui lo definisce ¢ ipdtiov, non
némhog!®. Questo significa che quando i tragediografi adottano il termine mémhoc,
non si stanno riferendo ad uno specifico capo d’abbigliamento indossato dalle
donne della loro epoca; stanno riprendendo Omero o i canti epici'®. Nei Persiani di
Eschilo, ad esempio, ¢ chiaro che I’autore connoti il peplo con le stesse
caratteristiche di quello omerico — legato alla bellezza e allo splendore — nel
momento in cui evoca il lusso delle vesti orientali, che nell’immaginario greco
conferivano ai barbari una certa effeminatezza'>. Bisogna anche considerare le
connessioni con la grandiosa cerimonia delle Panatenee, in cui le fanciulle ateniesi
recavano un mémlog — che tessevano ogni anno — alla statua della dea Atena. Questo
«would have had special resonance for the Athenian audience»!®, generando una
serie di rimandi extratestuali che si arricchivano ulteriormente se si pensava alle
formule omeriche da cui il ténlog deriva e che gia di per sé godono di una efficace
potenza evocativa.

La connessione tra il mémlog omerico e il mémAog tragico evidenzia quello che ¢
il fulcro della mia tesi: ovvero il riuso dell’epiteto che si concretizza in accezioni
che ribaltano la sua originale sfera di evocazioni. Nella tragedia, infatti, il peplo
viene riadattato nell’uso e nel significato. Se nell’epica esso rimanda al lusso, alla

femminilita, al matrimonio e al pudore, nella tragedia si trasforma in uno strumento

10 Lee 2004, 261-2. La studiosa analizza anche ’uso di mémhog nella commedia, in cui compare o in
contesti rituali o in scene parodiche della tragedia.

! Per un approfondimento vd. Lee 2003, 118-47.

12 Lee 2003, 118. «How did the pinned Dorian garment described by Herodotus become equated
with the peplos, a feminine garment known from Greek literature as early as Homer?» (p. 123).

13 Hdt. 3.87.2.

14 A riprova di ci0 basta notare che nelle fonti letterarie contemporanee alle tragedie di eta classica
il termine mémhog non compare mai (cfr. Lee 2004, 261 n. 37).

15 Cft. ad esempio Aesch. Pers. 182, 189, 1030, 1059.

16 Lee 2004, 262.
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letterario estremamente ricco di sfumature!’. Da elemento fondamentale per la
costruzione della bellezza femminile pud diventare, all’apice del suo
stravolgimento, una sfarzosa veste di morte, in cui bellezza e violenza, abito e arma
si scontrano e si confondono.

La sovrapposizione e la coincidenza di categorie opposte tra loro inevitabilmente
genera ambiguita, in quanto un oggetto — in questo caso il peplo — esce dalla sfera
in cui ¢ inserito per natura e si trasforma in tutt’altro. Lo stesso discorso vale per le
donne. Nella tragedia i personaggi femminili trovano uno spazio di azione molto
piu vasto di quello dell’epica. Hanno infatti la possibilita di tramutare oggetti della
loro quotidianita in strumenti che permettono loro di svincolarsi dalla sfera
domestica in cui dovrebbero essere relegate. E proprio sugli oggetti materiali a
disposizione delle donne che mi sono concentrata per analizzare 1’ambiguita del
femminile, ovvero la capacita delle eroine tragiche di assumere in s¢ caratteristiche
contraddittorie e anomale, che sovvertono 1’ordine sociale. Il peplo, la cintura, i
lacci, le fibbie, i capelli, 1 gioielli, I’oro, il velo. L’analisi dell’uso di questi oggetti
—di queste “armi del femminile” — nella tragedia, mi ha condotta ad analizzare altri
temi legati alle donne antiche, quali il linguaggio, la parrhesia, la cooperazione, la
magia, il pudore, la vendetta, il mondo figurativo, la bellezza funesta, I’erotismo, la
voce, il matrimonio e la morte. Tutte queste categorie si intrecciano tra di loro
dando vita a donne eclettiche, ricche di risorse, che tramano, ricattano, confondono,
occultano, uccidono e si uccidono. Sovvertendo la funzione degli oggetti che
nell’immaginario comune erano strettamente legati alla sfera domestica, le donne
sovvertono anche la loro posizione all’interno della societa e ne infrangono gli spazi
fisici e sociali.

Nel primo capitolo non si manchera di evidenziare come le donne epiche,
nonostante i limiti a cui sono sottoposte, abbiano effettivamente un ruolo rilevante
all’interno dei poemi, molto piu di quanto possa suggerire 1’apparenza; tuttavia, il
terzo capitolo evidenziera come esse non abbiano «la stessa forza d’urto delle

eroine della tragedia, né il loro potere ¢ tale da dar luogo a quei conflitti fra maschi

17 Lee 2004, 262 «it will be seen that each author drew upon the developments of earlier plays,
exploiting the significance of the némhog as a luxurious feminine garment, to create a malleable and
polysemous literary device laden with meaning for the negotiation of gender».
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e femmine di cui la tragedia ¢ pervasa e che propone imperiosamente»'®. Il secondo
capitolo, invece, ¢ incentrato sulla figura di Afrodite, che domina sia 1’epica sia la
tragedia. Nella poesia epica, insieme alle altre donne immortali come Era, Teti,
Circe e Calipso, la dea possiede quella liberta e quei poteri sovrannaturali che le
permettono di comportarsi in maniera spietata e indipendente, seducente e
irrefrenabile. E una macchinatrice di inganni e sue sono le armi dell’incanto, che le
permettono di mantenere sotto il proprio controllo i suoi protetti, anche quando
questi la rifiutano, come Elena nel III canto dell’//iade. Nella tragedia, invece,
sebbene sia sempre al centro di molte vicende — soprattutto in quelle dell’Ippolito
e dell’Elena — 1 suoi poteri sovrannaturali coesistono con quelli delle mortali. Le
donne tragiche, tramite le armi concrete del femminile, sono in grado di
impossessarsi delle armi di Afrodite, della sua seduzione, della sua mente
ingannevole, delle sue risorse e, soprattutto, della sua ambiguita. Si analizzeranno
infatti le enigmaticita della dea, che trovano radici nelle sue origini orientali e
nell’antico culto di una ’Afrodite Armata’, che da una buona idea della sua
indeterminatezza. Si tratta infatti della dea dell’amore che si unisce al dio della
guerra e che in sé¢ racchiude tutte quelle sovrapposizioni tra seduzione e violenza,
bellezza e pericolosita, vita e morte, che richiamano alcune eroine tragiche. La
capacita di Afrodite di servirsi di strumenti esclusivamente femminili e di sfruttarli
per invadere la sfera del maschile ¢ utile per capire I’ultimo importante tassello di
questo studio: quello delle risorse della metis, I’intelligenza astuta, in grado di
sconfiggere la forza fisica. E il tipo di ingegno di cui si servono le donne della
tragedia, sulla scia di Penelope, colei che per prima ha capito le potenzialita di una
tela che aveva sottomano quotidianamente e che poteva essere trasformata in
un’arma di inganno. La mia insistenza sul peplo e sulla tela non ¢ casuale. Come si
analizzera, la metis ¢ intrinsecamente connessa a cio che rimanda al legame, alla
rete, alla trappola, insomma a tutto cio che si intreccia e si aggroviglia. Non a caso,
il verbo Veaivw non solo significa tessere nel senso letterale della parola, rimanda

anche alla tessitura di piani, trame e inganni.

18 Pomeroy, 1997, 184. Essendo uno studio focalizzato sul femminile, ¢ naturale che uno dei
principali sovvertimenti che emergono nella tragedia ¢ quello del rapporto tra i sessi. Succede infatti
che alcune donne assumano caratteristiche maschili mentre gli uomini vengono femminilizzati.
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A tal proposito, potrebbe risultare utile, ma soprattutto evocativo — e al centro di
questo studio c’¢ proprio I’intreccio di immagini e rievocazioni che il lessico
connesso alle donne stimola — analizzare le eroine attraverso 1’arte femminile per
eccellenza: la tessitura. Le donne sono tessitrici perché le loro giornate, che si
consumano rigorosamente in casa, si scandiscono intorno a questa attivita. Cio che
sta fuori — come la guerra — viene percepito sottoforma di suoni che penetrano le
mura domestiche, viene quindi immaginato e infine riprodotto visivamente
attraverso le familiari movenze che intrecciano i fili fino a comporre un’immagine.
Attraverso il lavoro al telaio le donne riproducono storie, disegnano miti,
raccontano ci0 che accade!®. In questo modo si ottengono vesti, veli, pepli che
sempre, opere femminili, sono descritti con aggettivi che rimandano alla sfera della
bellezza, della brillantezza e della vivacita. Nell’epica i fili diventano metafora del
creare, del bello, della memoria, insomma di tutto cid che € contrario al mondo
maschile della guerra. Quando Ettore muore, Andromaca ¢ chiusa in casa a
ricamare dei fiori su una tela di porpora: sta dando vita a qualcosa di splendente in
un momento in cui tutto viene distrutto. Attraverso un’azione abituale la donna
compie un gesto che in tempo di guerra ¢ un’anomalia: tiene in vita la quotidianita.
L’azione del tessere non € che un abbozzo nel mosaico del femminile, ma in essa
sono racchiuse la sopravvivenza a una quieta abitualita, la costruzione di trame,
I’intreccio della bellezza, la narrazione di storie. Da ognuna di queste sfumature ne
scaturiscono altre. Per questo ¢ suggestivo pensare allo studio del femminile
nell’epica e nella tragedia come a una tela: esso pud essere condotto intrecciando
un filo alla volta, fino a intesserne numerosi che danno vita a un motivo. Si possono
filare i1 singoli epiteti, i quali riconducono a determinati significati, che si
connettono ad altri frammenti e danno vita ad immagini inesauribili che approdano
in tragedia, dove la presenza delle donne ¢ piu forte e ha la possibilita di arricchire
e sconvolgere la trama gia intessuta. In un mito che leggiamo in Apollodoro (3.14.8)
e che ritroviamo in Ovidio (Met. 6.574-674), si racconta di come Tereo, sposo di
Procne, stupra la sorella di quest’ultima, Filomela, che segrega in una casa isolata,

tagliandole la lingua e annunciando a tutti la sua morte. Il modo che Filomela trova

19 Bergren 1983, 71 «Greek women do not speak, they weave. Semiotic woman is a weaven.

13



per rivelare alla sorella la verita, ¢ quello di ricamare cio che le ¢ successo su una
grande tela, che affida ad un’ancella. Alla fine, le due, riunitesi, macchineranno una
vendetta ai danni di Tereo. Questo mito ¢ uno dei tanti che esemplifica il modo in
cui le donne riescono a trovare negli oggetti che simboleggiano la loro condizione
di mogli e madri — destinate a vivere tra le mura domestiche — uno strumento di
emancipazione®’. Questa capacita di raggirare o di evadere dalla propria
quotidianita tramite 1’uso di oggetti concreti e riservati al mondo femminile ¢ cio
che si andra ad indagare nella tragedia, dove gli autori recuperano i paradigmi
femminili dell’epica, ma li ribaltano — avvicinandosi di piu a quell’idea esiodea di
donna crudele e portatrice di sventura. La bellezza, lo splendore, gli accessori,
I’abilita a tessere, non costituiscono piu solamente un apparato formulare o un
insieme di qualita che affiancano i nomi delle donne omeriche, diventano piuttosto
strumenti dinamici d’azione, delle vere e proprie armi.

Prima di cominciare con la trattazione vorrei ringraziare il mio relatore Alberto
Camerotto, per il costante sostegno e 1’implacabile passione. E grazie a lui se si ¢
formato un gruppo di ricerca formidabile come quello di Aletheia, di cui vorrei
ringraziare 1 membri che mi sono stati piu vicini nel corso della stesura di questo
elaborato. Valeria Melis, che, soprattutto nell’ultimo periodo, mi ha sostenuta nella
ricerca di nuovi spunti e interpretazioni. Katia Barbaresco, che mi ¢ sempre stata
vicina sia a livello accademico, sia umano. Infine, Luca Beltramini, Silvia Bigai e
Giovanni Scodro, che mi hanno fatto compagnia nelle lunghe giornate e nottate in
Baum. A proposito di queste ultime, naturalmente devo citare — sebbene sia una
outsider di Aletheia — Sara Colpo, instancabile compagna di chiusure. Ne approfitto
per ricordare tutti gli amici con cui ho trascorso pit 0 meno tempo in quella che,
purtroppo o per fortuna, pitu che una biblioteca ¢ diventata una casa, soprattutto
grazie a loro. Una menzione deve andare inevitabilmente a Marcella Farioli, la cui
ultima Tesi di Dottorato, L ‘anomalia Necessaria. Donne pericolose e ginecofobia

ad Atene, ¢ stata per me una sorta di bibbia laica, utilissima e appassionante.

20 Bergren 1983, 72 «Filomela's trick reflects the "trickiness" of weaving, its uncanny ability to make
meaning out of inarticulate matter, to make silent material speak». Cfr. anche Kruger 2001, 57 «once
the textile is woven, it enters the Symbolic, and must function as a sign, though perhaps a radical
one, as in Philomela’s tapestry where the text of the textile, its message, invokes violence».
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Vorrei evitare di dilungarmi troppo nei ringraziamenti, ma questi sono stati sei
mesi della mia vita particolarmente intensi, stancanti, ma felici, perché ogni giorno
ho imparato almeno una cosa nuova che rinnovava la mia passione e la voglia di
continuare a dedicarmi a questi studi. E allora non posso non ringraziare le prime
tre persone a cui pensavo quando scoprivo qualcosa che mi rendeva entusiasta.
Quelle con cui voglio e vorrd sempre condividere cio che mi rende felice.

Giulia Pistone, con lei ¢ stato un viaggio lungo cinque anni (quasi sei). Siamo
partiti in sette e siamo arrivate in due. Ha letto tutti gli stralci di tesi che le inviavo
(«amo guarda che bomba!»). E I’amica che mi tiene con i piedi per terra, ma allo
stesso tempo mi sostiene quando decido di inserire Mine Vaganti nella tesi. Tra le
due la mina vagante forse sono io, che — come si dice nel film — porto disordine.
Sono cosi felice che Giulia sia sempre li a farmi ritrovare 1’equilibrio.

Elisabetta Biondini, ¢ 1’amica che spero di non perdere mai. Perché siamo la
stessa persona. Perché ci commuoviamo di fronte all’inesauribile intreccio di amore
e morte incarnato da Afrodite, ci entusiasmiamo per il concetto di mowilog e
crediamo che Clitemestra sia la migliore di tutte perché in una societa patriarcale
regala ad Elettra la parrhesia. Elisabetta ¢ il luogo della mia parrhesia, con lei
posso dire tutto e sempre mi sentird capita, perché lei ¢ la persona che, secondo me,
piu sa percepire la mowtdia di ogni cosa. Inoltre, penso proprio che senza il suo
aiuto non avrei mai potuto terminare questa tesi.

Roberto Russo (il buon Rob), che mi sta a sentire tutti i giorni anche se questa
non ¢ la sua materia di interesse. Se la mia tesi ¢ incentrata sulla metis, sugli inganni
e sulle trappole, con lui vivo una realta che ¢ I’opposto. Se fosse stato Paride non
avrebbe mai scelto Afrodite, perché allo scontro lui preferisce sempre I’incontro. E
la persona piu genuina del mondo e per questo sono orgogliosa e grata di averlo
nella mia vita. Inoltre, se sono sopravvissuta da un punto di vista materiale, come i
pasti, ¢ grazie a lui.

Infine, alla mia famiglia, che anche se non rispondo mai al telefono perché «sono
in Baum!», sento sempre vicina. Credono incondizionatamente in me in un modo
che a solo pensarci mi commuovo. Se 1 miei genitori non mi avessero trasmesso
anche solo un briciolo della loro passione e della loro sensibilita, forse non avrei

mai scelto questo percorso. Grazie.
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CAPITOLO 1
TRACCE DEI DONI DI PANDORA NELL’EPICA

Pandora ¢ un péya nijpa (Hes. Op. 56), un kaAov kaxov (Hes. Th. 585), un 61og
(Hes. Th. 589). Pandora nient’altro ¢ che una punizione. Zeus la invia agli uomini
a seguito dell’inganno di Prometeo, che rubo il fuoco agli dei per offrirlo ai mortali.
Viene creata con 1’obiettivo di sconvolgere la vita pacifica che si trascorre sulla
terra, gravandola di sofferenza, fatica e angoscia. Basti pensare che le uniche altre
due occasioni in cui il termine d6Aog compare nell’epica sono in riferimento al
cavallo di Troia?! e alla trappola ordita da Efesto ai danni di Afrodite ed Ares?2.

Tutte le divinitd sono responsabili della sua creazione: mavdwpa significa
appunto “colei che possiede tutti i doni”, ovvero gli attributi di cui gli dei la dotano
al fine di renderla sposa fascinosa ma ingannevole. A livello etimologico, il nome
¢ stato interpretato anche come “colei che tutto dona” e infatti pud assumere il ruolo
di epiteto attribuito alla Terra?®. Questo ¢ significativo, perché per i Greci il
matrimonio, a livello metaforico, corrisponde al lavoro di aratura «dove la donna ¢
il solco, il marito il coltivatore»>*. Pandora ¢ la prima donna, si fa dunque paradigma
di tutte le altre che le sono succedute. Ella incarna quella che Esiodo pensava fosse
I’essenza del genere femminile e i doni — devastanti e irresistibili — che ella riceve,
sono le trame che si possono seguire per comporre la tela raffigurante le donne
epiche.

Negli Erga si analizzeranno i doni che ogni divinita concede a Pandora, i quali
partono dalla bellezza e, passando dagli ornamenti, arrivano a svelare quella che ¢
la reale natura insidiosa e inaffidabile della prima donna. Nella Teogonia, invece,
Esiodo si limita a descrivere una scena di vestizione, che in epica si trasforma in un

vero e proprio topos. Dai dati che si ricavano dall’abbigliamento di Pandora, dai

2l Hom. Od. 8.494 8v mot' &¢ dxpdmorv 6Lov Hyaye diog Odvooedc.

22 Hom. Od. 8.276 odtap émei o) teble 56Aov kexolmpévog Apet.

23 Vernant 1965, 38 «sotto il suo duplice aspetto di donna e di terra, Pandora rappresenta la funzione
di fecondita, quale essa si manifesta nell’eta del ferro nella produzione di cibo e nella riproduzione
della vitay.

24 Vernant 1981, 144 «se la sposa non si facesse nel matrimonio e grazie al matrimonio terra
coltivata, [...] non potrebbe generare frutti validi e bene accolti, figli legittimi nei quali il padre
possa riconoscere il seme che egli stesso, arando, ha seminatoy.
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significati dei suoi accessori e dalle implicazioni dei doni divini che troviamo negli
Erga, si puo tentare di ricomporre un unico quadro, entro la cui cornice sono
definite prima le donne epiche e poi le donne tragiche. Come gia spiegato
nell’introduzione, per lo spazio limitato che le prime trovano nei poemi —
considerando le dovute eccezioni, soprattutto divine — le qualita di Pandora, che in
Esiodo assumono gia una potenzialita distruttiva e pericolosa, si limitano perlopiu
a trasformarsi in epiteti descrittivi o in informazioni oggettive e statiche. Questo
non comporta un depotenziamento delle qualita femminili e del ritratto che ne
possiamo ricavare, gia il fatto che molte caratteristiche sono formulari e soprattutto
individuabili in una prospettiva intertestuale, ¢ sintomo della misoginia radicata
nell’immaginario collettivo. Un unico epiteto omerico, fisico o estetico, come i
molti che si citeranno in questo capitolo, ha la potenza di sbloccare innumerevoli

implicazioni che trovano radice in Pandora e nella cultura orale a lei precedente.

1.1. Descrizione di Pandora nelle Opere e giorni

Ne Le opere e i giorni Esiodo enumera le divinita convocate da Zeus per creare

Pandora, affiancate dagli attributi che le donano:

Hes. Op. vv. 60-82

“Hpaiotov 6’ ékélevce meptkALTOV OTTL TAYIGTA
yoiav Dol @Opewy, &v & dvBpmmov BEpuey avdnV
xai 60évoc, aavatng 8¢ Oefic sic dna Siokety
TapOeVIKAC KOAOV £180¢ émfpatov: odtdp AOvny
gpya S10acKijoal, ToAVSAidaAoV iIGTOV DPaiveLV:
Kol YOpv ApQrYEat KEPOAT ¥puoénv Aepoditny
kol T60ov dpyaréov Kai yulofopovg HELESDVOC:

gv 8¢ Bépev KOvedv te voov Kkai Emikhomov 1100g
‘Eppeinv fivaye, didktopov Apyeipoviny.

®¢ £pab’: 01 & émiBovto Au Kpoviovt dvakrt.
a0TiKe O €K yaing TAAcGEY KAVTOG AUPTYVNELG
mopBEve aidoin Tkehov Kpovidem 610 fovAdg:
{doe 8¢ kol koounoe Oed yAovkdmig AOvn:

apel o€ ol Xapitég te Oeai kai motvio [ebm
Oppovg ypvoeiovg €Becav ypot: apel 68 TV e
Qpat koAikopot 6Tépov dvOecty siapivoicty:
névto. 88 ol ypol kdopov erproce ITarlig AOHvn.
€v 0’ dpa oi otNBeoot d1aKTopog ApYEIPOVTNG
yended 0° aipwdiovg te Adyoug kai Emikhomov §00g
1ed&e A10g BovAiiot PapukTomov: &v 6’ dpa vV
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Ofjke Bedv KTipLE, OVOUNVE OE TAVOE YuvaTKo
Hovdmpny, 6T mavteg OAoumia Sopat’ Exovteg
ddpov Edmpnoay, T’ Avopacty GAENCTHow.

Ordino all’illustre Efesto che assai presto

mescolasse acqua e terra, di essere umano vi infondesse voce
e forza, nel volto simile agli dei immortali figurasse

un grazioso bel corpo di vergine; poi Atena

i lavori insegnasse, a tessere trama variata;

e grazia sul capo spargesse 1’aurea Afrodite,

e volutta tormentosa e pene che divorano le membra.

Che infondesse mente di cane e costume di ladro,

ordind a Hermes messaggero argifonte.

Cosi disse ed essi obbedirono a Zeus, signore Cronide.
Subito con la destra plasmo I’illustre Ambidestro
un’immagine simile a vereconda vergine, secondo i voleri del Cronide;
la cinse e 1’adorno la Glaucopide Atena;

le divine Charites e signora Peitho,

collane d’oro le posero al corpo; la

coronarono di fiori primaverili le Horai dalle belle chiome;
al corpo le adattd ogni ornamento Pallade Atena;

il messaggero Argifonte nel petto le mise

menzogne e parole ingannevoli e indole dissimulatrice

per volere di Zeus dal cupo fragore; voce le

infuse 1’araldo degli dei e nome impose a questa donna 80
Pandora, poiché tutti gli abitanti dell’Olimpo

donarono un dono, sciagura per gli uomini industriosi>.

E innanzitutto evidente che gli dei — e il cantore che narra le loro azioni — non
rispettano alla lettera gli ordini di Zeus. Atena, ad esempio, insieme all’abilita a
tessere, cinge con ornamenti la donna. Afrodite, con le Charites e Peitho, invece
che infondere yxdpic, pone wuna collana intorno al corpo di Pandora:
«narratologically, the divergences between Zeus' commands and their execution by
the gods emphasise that, although they act according to Zeus' plans, the gods also
add their own flair; they all creatively contribute to 'Pandora’»?°. Di seguito si
analizzeranno i doni delle singole divinita, indagando il loro significato in Esiodo

e il modo in cui si ripropongono nella rappresentazione del femminile in Omero.

25 Trad. Ercolani 2010.
26 Fraser 2011, 18.
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1.1.1. I doni di Efesto: tratti divini e bell’aspetto

Hes. Op. 62

aBovéne 8¢ Oefig gic dma lokety.
Nel volto renderla simile alle dee immortali.

Hes. Op. 63

TapOeVIKRC KOAOV £180¢ &mfpaToy.
Un amabile bel aspetto di vergine.

Efesto, artigiano e creatore tra gli dei, ¢ il primo a intervenire. Egli modella la
caratteristica fondamentale — su cui ¢ possibile costruire tutto il resto — che ogni
donna deve necessariamente possedere: la bellezza fisica.

Da Cleopatra (/. 9.556) ad Aurora (Zl. 9.707), dalla serva fenicia (Od. 15.418) a
Teti (Od. 4.404), tutte le donne omeriche divine e mortali, libere e schiave,
condividono I’attributo formulare koAn. Nell’epica il riferimento alla bellezza
femminile ¢ costante?’. Questa pud declinarsi in svariate sfaccettature, sempre
vaghe, sempre scevre da descrizioni dettagliate sui tratti specifici delle singole
donne. Nausicaa ¢ definita ed®dmic, «dal bell’aspetto» (Od. 6.113 e 6.142), Briseide
¢ addirittura mepikoAAfg, «bellissimax» (7. 16.85) 28, ci sono regioni e citta, come
I’Ellade (ZI. 2.683, 9.477) o Sparta (Od. 13.412), chiamate xaAAyvvaikec, dunque
definite in funzione della bellezza delle donne che le abitano®. Dai poemi possiamo
dedurre soltanto poche caratteristiche fisiche che rendono le donne kaAai; tali
connotazioni, poiché veicolate tramite espressioni formulari, diventano paradigma
di bellezza femminile. Tra queste, insieme agli epiteti legati agli occhi®®, alle
guance’!, alle braccia®? e alle caviglie®’, emerge 1’elemento che sembra essere il piu

rilevante se si vuole delineare un abbozzo del ritratto del femminile: i capelli, di cui

27 Hainsworth 1996, 136 «epithets of women are almost all concerned with their appearence».

28 Lo stesso epiteto & associato a Eribea in 1. 5.389 e a Clori in Od. 11.281.

2 Anche I’ Acaia (1. 3.75, 3.258, 3.423).

30 Bhkdme (11 1.98), yhovkdmg (principale epiteto di Atena) e Bodmic (compare 17 volte
nell’lliade).

3L Kold podoomno (11, 19.285, Od. 18.192) e xodmdpnog (x14 nell’ lliade, x2 nell’ Odissea).

32 Aevkdrevog (x27 nell’lliade, x11 nell’ Odissea) e pododdktulog (epiteto principale di Aurora).
3 Kariogupog (x3 nell’lliade, x2 nell’Odissea), apyopomela (epiteto caratterizzante di Teti),
modvepog (attributo di Iri).
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troviamo il maggior numero di occorrenze. Edmiokouoc®*, nMdkopog®,
KoAAikopog®, kalhmhokapog®’, sono tutti definiti da Kirk «serviceable epithets»*®
e non ¢ un caso che Elena, la donna piu bella del mondo, sia il personaggio
femminile accompagnato piu volte da tali aggettivi*®>. T capelli diventano
inesauribile emblema di bellezza femminile** e questo fascino intrinseco viene
cristallizzato anche in un frammento di Archiloco, che evoca una donna, forse una
prostituta, forse Neobule o financo un’antica amante — ma non importa — con
un’immagine al contempo poetica e delicata: 1 6¢ o1 kou” / dPovg Kateokiole Kai
uetappeva, «e la chioma / le velava le spalle € la schiena»?!.

Proprio come Pandora, certe donne godono di un fascino simile a quello divino,
uno splendore caratterizzato da un potere attrattivo cosi forte da non poter essere
descritto tramite parametri umani. La donna mortale dotata di tale caratteristica
viene inclusa in una rete di riferimenti, percezioni e valori associati alla bellezza
divina, che la trasformano immediatamente in una creatura stupenda ma
inevitabilmente pericolosa, un koAov kokdv, un male attraente. Su questa scia,
Penelope ¢ qualificata 6ia yovaikov, «divina tra le donne» per ben otto volte in tutta
I’Odissea*?, Nausicaa ¢ g&ixvia Ocfiol, «simile alle dee» (Od. 7.291)*, mentre
Cassandra ¢ paragonata ad Afrodite in /. 24.699*. Come ricorda F. Ferrari: «3iog

¢ uno degli epiteti piu sfuggenti usati nell’epica greca arcaica: ‘divino’ in quanto

34 In entrambi i poemi compare per un numero complessivo di 28 volte, soprattutto in riferimento a
Calipso.

35 Tra lliade e Odissea viene utilizzato per 21 volte.

36 Hom. I1. 9.449, Od. 15.58.

37 Ricorre quattro volte nell’/liade e due nell’ Odissea.

38 Kirk 1990, 209.

39 Cfr. 11. 3.329, 7.355, 8.82,9.339, 11.369, 11.505, 13.766 € Od. 15.58.

40 T capelli come fonte di fascino e seduzione compaiono anche in un poema persiano, che attinge
ad una lunga tradizione folkloristica araba, intitolato “Layla e Majnun” — “Layla e il Folle” —
composto nell’XI sec. da Nizami Ganjavi. E una sorta di Romeo e Giulietta mediorientale, ¢ il
paradigma dell’amore assoluto e impossibile. Al capitolo 14, in relazione ai capelli, Nizami scrive
cosi: «la pazienza e la prudenza non sono catene per un amante gia mille volte incatenato dai capelli
della sua amatay.

41 Arch. Fr. 31, trad. Russello 1993.

42 Cfr. Hom. Od. 1.332=16.414=18.208=21.63, 18.302, 20.60, 21.42, 23.302. Insieme a lei, godono
di questo attributo formulare anche Elena (/1. 3.71, 3.228, 3.423; Od. 4.305, 15.106), Alcesti (/1.
2.714) ed Euriclea (Od. 20.147).

43 Con lei anche Castianira (Z/. 8.305), Ecamede (/I. 11.638) e Briseide (/. 19.286).

4 Lo stesso confronto ¢ condiviso da Briseide (/1. 19.282), Cassandra (/I. 24.699), Penelope (Od.
17.37=19.54) ed Ermione (Od. 4.14).
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eccedente la misura umana e dunque ‘chiaro’, ‘nobile’, ‘illustre’, ma anche
‘luminoso’, ‘brillante’»* e infatti la luce, come si vedra, ¢ un elemento
fondamentale che concorre alla definizione di un ideale di bellezza femminile.
Questa rimane, appunto, solo un ideale, o meglio un’idea. Non sapremmo definire
quale forma, tonalita, curva o dettaglio differenzi il viso di Era da quello di Afrodite.
Abbiamo contezza che i capelli erano fonte di fascino ma «descriptions of hair are
quite imprecise: there is hardly any information about its color or any criteria for
judging what makes it “lovely”»*®. La bellezza femminile in Omero & piu simile a

un €idmAov, «un fantasma fabbricato d’arian*’

, un’immagine sfuggente ma che al
contempo ci risulta chiara ed evidente*8, ne capiamo il potere, il fascino, gli effetti

devastanti, vediamo con chiarezza il suo valore simbolico e inesauribile.

1.1.2.1 Il primo dono di Atena: abilita a tessere

Hes. Op. 64

gpya d1dackijoat, ToAVdAidaAoV iIGTOV DPaivELY:
Che insegnasse lavori, ovvero tessere trama variata

E Atena a donare a Pandora la téyvn della tessitura, che oltre a costituire, come
¢ gia stato spiegato nell’introduzione, 1’ambito di competenza femminile per
eccellenza, poteva sopperire a strumento di rappresentazione delle donne stesse. Il
peplo, frutto del lavoro al telaio, era un oggetto talmente connaturato alla sfera del
femminile, talmente caratterizzante, da diventare per le donne epiteto tradizionale,
come se fosse un’estensione del loro essere. Le Achee®, cosi come le cognate di
Ettore®, vengono definite svariate volte con ’epiteto ebmemhog’!, laddove le

Troiane sono é\kecinemhol, «che trascinano il lungo peplo»®?. Ancora, Aurora &

4 Ferrari 2018, 881.

46 Monsacré 2018, 133.

47 Castiglioni 2021, XXXIX.

48 vd. Bespaloff 2004, 36 «non ci viene rivelato nessun dettaglio, nessuna particolarita. Eppure, noi
vediamo queste creature, le sapremmo riconoscere a colpo sicuroy.

4 Hom. 1. 5.424, Od. 21.160.

50 Hom. /1. 6.378, 6.383, 24.769.

5! Compare cinque volte nell’ Iliade e cinque nell’ Odissea.

52 Hom. /1. 6.442=22.105, 7.297.
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accompagnata quattro volte dall’epiteto kpokomemhoc>, mentre alle dee o alle
donne nobili** ¢ riservato Iattributo Tavimeniog, «dal peplo fluente»>>. In questi
casi il peplo assume due principali connotazioni, quella del lusso e quella della
femminilita®s.

In alcune occasioni Omero sottolinea I’abilita femminile a tessere. Il peplo, da
capo di abbigliamento che le donne indossano, diventa I’opera che le donne
producono: ¢ sia epiteto descrittivo, dunque statico, sia frutto di un lavoro attivo.
Le ninfe in Od. 13.307-9 tessono stoffe di porpora marina, definite Oadpa 10éc0ar,
«meraviglia a vedersi», stessa espressione usata per descrivere lo splendore delle
armi di Patroclo di cui si impossessa Ettore in //. 18.83 o I’armatura d’oro di Reso,
I’eroe tracio figlio di Eioneo®’. In /. 6.289 i pepli di Ecuba destinati a diventare
offerte ad Atena sono &pya yovoik®v Zidovimv e sono accompagnati dall’aggettivo
nopumoikiha, «variegati, ricchi», come la veste che Elena in Od. 15.105 dona a
Telemaco. I pepli selezionati da Ecuba ed Elena sono inoltre accomunati da versi
formulari che descrivono entrambi come 0¢ kéAAcTog &€nv mowilpoowy MoE
uéylotog, / dothp & ig dméhapmey Ekerro 8¢ velatog GBAAwV>? e lo splendore — che,
tuttavia, piu che le stelle ricorda «il sole o la luna»>® — ¢ cio che caratterizza la tela
di Penelope. 1l lessico adottato per descrivere la magnificenza dei pepli ¢ lo stesso
utilizzato per ritrarre la dimora di Alcinoo, il tripudio della bellezza, dell’armonia,
dello splendore: il luogo utopico per eccellenza. Anche nel palazzo di Scheria ©g
1e yop Nerov olyAn méhev NE oedvng, «vi era uno splendore come di sole o di
luna»®, i pepli poggiati sui seggi della reggia sono £pya yvvaikeov®! e vengono

descritti come Aentol €dvvnrot, «delicati, ben tessuti». Le stoffe che Arete fila

53 Hom. /1. 8.1=24.695, 19.1, 23.227.

4Vd. LSIs.v.

55 Ricorre cinque volte nell lliade e quattro nell ’'Odissea.

56 Lee 2004, 254 «the term némhog appears more frequently as the noun-stem of compund epithets
for female characters in reference to their luxurious garments. In all cases the mémAoc-epithet denotes
the high status of the wearer by emphasizing the abundance or beauty of their clothesy.

57 Hom. 11. 10.435.

8 Hom. /1. 6.294-295 = Od. 15.107-108.

5 Hom. Od. 24.147-148.

%0 Hom. Od. 7.84.

' Hom. Od. 7.97.
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insieme alle ancelle sono come quelle delle ninfe: dGlmopeLpa, Ooduo 1660w,
una meraviglia a vedersi esattamente come le alte mura della citta®®.

Nella lunga descrizione del giardino di Alcinoo, alle statue d’oro e d’argento
ritraenti i cani modellati da Efesto (Od. 7.91-2), insieme alle sculture di giovani
dorati che reggono le fiaccole (Od. 7.100-1), segue la rappresentazione di cinquanta
serve ai 8 iotodg VEOWSt kol AAdKato otpoedov®®. V. Di Benedetto nota come
durante tutto il corso della narrazione del palazzo i verbi siano coniugati al tempo
passato: 1 seggi «erano fissati (€pnpedoto) al muroy», in essi «erano disposti
(BepAnaro) i pepli» sui quali 1 Feaci «erano soliti sedere (¢5ptowvto)». Al v. 104,
proprio quando si citano le donne che «tessono tele e fanno girare i fusi», tutto d’un
tratto il tempo verbale cambia: compaiono solo presenti o perfetti. Tale scelta deve
essere stata dettata da una necessita narrativa: se il poeta avesse coniugato i verbi
all’imperfetto, sarebbe parso che 1’azione femminile di tessere e filare venisse
effettuata in contemporanea a quella maschile del banchettare. Il presente in questo
senso avrebbe dunque creato uno stacco, diventando di conseguenza un punto del
racconto in cui viene destata [’attenzione del pubblico. Tuttavia, ¢ molto
interessante che, quando viene descritto il giardino di Alcinoo, dove tutto ¢
perpetuo, gli alberi sono sempre rigogliosi e i frutti non appassiscono né in inverno
né in estate, 1 verbi si conservano al presente: I’armonico equilibrio della natura
sopravvive alla caducita dei banchetti umani, ¢ eterno®. Cosi, mentre gli invitati
alla cena ammirano il palazzo e il paesaggio fatato, le donne che tessono si
coordinano con il tempo verbale del giardino imperituro, che ¢ sempre presente e
cosi «risultano come un appannaggio perpetuo della casa di Alcinoo, alla pari
dell’acqua che scorre e della pera che matura»®®. I lavoro al telaio non ¢ dunque
secondario, anzi, in una societa utopica come quella dei Feaci ¢ posto sullo stesso
identico piano della capacita maschile di «condurre una nave veloce»®’. Tessere

viene considerato addirittura un dono divino, non a caso tale abilita viene descritta

2 Hom. Od. 6.306.

8 Hom. Od. 7.45 Dym)é, ckordnesotv dpnpota, Bodpa id&c0a.
% Hom. Od. 7. 103-105.

% Hom. Od. 7.112-133.

% Di Benedetto 2010, 422.

7 Hom. Od. 7.1009.
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come un’elargizione di Atena che alle Feace «diede di primeggiare / su tutte per
lavori bellissimi e per rettitudine di mente»®®. Cosi le donne ¢ la tessitura vengono
esaltate all’interno della narrazione di un mondo perfetto e utopico, in cui, a
giudicare dalle qualita che Omero attribuisce ai pepli — che sono le stesse associate
al meraviglioso palazzo di Alcinoo — questi si fanno simbolo di ricchezza e lusso®’.

Nei poemi omerici, sono cinque le donne protagoniste di scene dettagliate di
tessitura: Elena, Andromaca, Penelope, Calipso e Circe. Cio che questi personaggi
femminili hanno in comune ¢ che mentre lavorano al telaio si trovano in una realta
precaria e destabilizzante, dove la tessitura pud assurgere a strumento, oltre che di
creativita, anche di evasione. Elena vive in terra straniera, ¢ oggetto di contesa e
causa di una guerra infinita, ¢ sola e il suo futuro ¢ estremamente incerto: proprio
mentre tesse viene chiamata ad assistere al duello tra Paride e Menelao, che, se si
fosse concluso, avrebbe decretato il suo destino’’. Andromaca, divorata da uno stato
d’ansia perpetuo per suo marito e per il proprio futuro, tesse in una stanza remota,
alienata da tutto cio che la circonda. Tesse mentre Achille uccide Ettore ma parla
del marito come se fosse ancora vivo; la sua attivita al telaio sara interrotta da grida
di dolore lontane’!. Penelope ¢ prigioniera in casa sua, maltrattata dai pretendenti,
in preda alla preoccupazione per Telemaco e corrosa dall’attesa angosciosa del
ritorno di Odisseo. La conclusione della tela coincide con il paventato momento
della scelta di un pretendente. Calipso tesse nel momento esatto in cui Hermes le
comunica il decreto divino: dovra lasciar partire Odisseo, vanificando il suo
desiderio di rendere 1’eroe immortale e condividere con lui I’eternita’?. Circe &
raffigurata al telaio mentre la solitudine della sua isola viene turbata dall’arrivo
dell’eroe del nostos e, alla pari di Calipso, anche lei non sara in grado di trattenere
I’uomo con sé.

Per ognuna di queste donne la funzione e il valore della tessitura assumono

sfumature differenti’>. Solo nel caso di Elena si descrive il soggetto dell’opera

% Hom. Od. 7.110-111.

 Lee 2004, 255.

70 Hom. /1. 3.130-138.

"I Hom. 11 22.440-449.

2 Hom. Od. 3.75-78.

73 Per un approfondimento cfr. Pantelia 1993, 493-501.
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tessile: ella raffigura scene della guerra di Troia, sfrutta cio¢ le sue abilita per
raccontare cid che non pud esprimere a voce, lasciando una testimonianza della
guerra narrata dal suo punto di vista’™. Il v. 128, difatti, recita ol £€0ev givex’
Enoaoyov v’ Apnog modapdwv, dove €0ev, come nota I. De Jong’>, in quanto
riflessivo, esprime la percezione della donna stessa, non un dato oggettivo’®.
Andromaca rispetta 1’ordine che le era stato rivolto dal marito, ovvero quello di
tornare a casa a tessere perché la guerra ¢ affare di uomini’’. La donna mantiene il
proprio ruolo sociale di moglie e all’attivita oramai familiare della tessitura affida
tutte le sue speranze: se lei, libera, puod continuare a tessere, significa che Ettore ¢
ancora in piedi a difendere la rocca’®. Andromaca non ha la stessa visione della
realta, lucida e lungimirante, di Elena. Seppur entrambe abbiano in comune il peso
di un destino estremamente incerto, il personaggio di Andromaca ¢ legato
indissolubilmente alla figura di Ettore: non ha né gli strumenti né le ragioni per
osservare la guerra con sguardo relativamente distaccato e raccontarla tramite
ricami. La donna assumera il ruolo di narratrice nell’'unico spazio in cui le ¢
concesso farlo, ai funerali del marito (/. 24.725-745), dove descrivera il proprio
destino di schiavitu inserendosi come personaggio all’interno della lunga storia
della guerra di Troia che forse Elena, una volta tornata a Sparta, potra ricordare e

tessere’”®. Cosi Andromaca, nelle sue stanze, con la guerra che imperversa fuori

"4 Hom. I1. 3.125-128 t|v &’ e0p” &v peydpw: fi 8& péyav ictov Heoive / Simhaka toppupény, moléog
&’ événaooey aébhovg/ Tphwv 07 inmoddumv Kol Ayoudv yoAkoyrtdvey, / obc 0y givex” Emacyov
o1’ Apnog morapdwv. Cfr. Bergren 1983, 72 «In this way, women's weaving is [...] a "writing" or
graphic art, a silent, material representation of audible, immaterial speech»

5 De Jong 1987, 120 «in my opinion the relative close should be analyzed as focalized by Helen:
she projects her own feelings of guilt into the motifs of her weaving, signs as powerful as her
incriminating words in 3.173-176». Anche per questo sara lei a cui Telemaco dovra pensare ogni
volta che guardera il peplo ultimato che Elena stessa gli donera nell’ Odissea.

76 Kruger 2001, 55 «since most of her time was spent weaving or in the related tasks of spinning and
carding wool, a woman regarded textiles as a substitute for “written” texts; in textiles women alone
could record and read the major events of their livesy.

77 Hom. II. 6.490-494 &AL’ &ic oikov ioDoo 16 6™ ovtfic Epya komle / iotdv T Rhakdy T€, Kai
appuoloiol kéheve/Epyov énolyectar: mOAepog & Gvdpeoot peioet / ndol, pdioto 8 éuoi, tol
TAw €yyeydaoy.

78 Pantelia 1993, 493 «in the Homeric poems all women, including queens and goddesses, are either
specifically described or said to be involved in the spinning of wool or the creation of cloth on their
looms. Their work symbolizes the normal order of life, in which women take care of their
households while men defend the city».

" Bust. Commentarii ad Homeri lliadem prolegomana ad I 125-128 (Van Der Valk 392.40) gikdg
8¢ kol mAgiovg GO ovg TV Ounpikdv avtd eumendoborl. ‘Ounpog pev yap i tod "Extopog tagf
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dalle mura, pur condividendo con Elena la stessa stoffa descritta come dimioka
TopeLPENY, si limita semplicemente a raffigurare qualcosa di bello, come dei fiori
variopinti®?,

Al pari di Andromaca, anche Penelope viene sollecitata da un uomo a dedicarsi
esclusivamente al telaio®! e anche nel suo caso tale attivita & da ricondursi al legame
con il marito lontano: quello che la donna tesse ¢ il sudario per il suocero, Laerte.
Tuttavia, a differenza della moglie di Ettore, Penelope mette in atto una finzione,
simula di occuparsi di una delle poche occasioni in cui le donne potevano essere
protagoniste, ovvero la partecipazione attiva ai riti funebri, per filare e sfilare quella
che in realtd non ¢ altro che un'arma d’inganno®2. E vero che il verbo veaivew
utilizzato in senso metaforico, ovvero con 1’accezione di tessere discorsi®® o
trame®4, nei poemi ¢ sempre riferito agli uomini, con la sola accezione di Atena®,
ma anche Penelope «is nevertheless capable, through her literal weaving, of
enjoying the masculine ability to weave stratagems»®.

Con Calipso e Circe, invece, si evidenzia un nesso, proprio dell’immaginario
comune greco — ma che trova le sue radici gia nelle lingue indoeuropee — tra la
tessitura e la sfera della poesia e del canto®’. Questo rapporto si evidenzia in
associazioni di tipo sia linguistico e metaforico, sia materiale, nello specifico con il

parallelismo tra il funzionamento del telaio e quello della lira. Nelle raffigurazioni

v TAaddo cvykatélvoey, EAévn 8¢ ovk €€ avaykng obtm, dAAG Kol €mi T0 £ETC TpoéPn Gv, g
gikoe, T® vVedopatl. «Probabilmente Elena ha tessuto pit imprese di Omero. Omero, infatti, ha
concluso I’/liade con la sepoltura di Ettore, Elena non necessariamente, ma potrebbe essere andata
avanti, come ¢ naturale, con la telay.

80 Hom. JI. 22.440-44 éAN" i v* icTov Dpoive poyd S6pov vymioio / dimhaxo mopeupény, &v 82
Opova mowcil’ Emooce. Cfr. Kruger 2001, 54 osserva, inoltre, che i fiori ricamati di Andromaca
possono essere interpretati come simboli di protezione.

81 Hom. Od. 1.356-360 &AL’ €ic oikov iodoa té 6~ avfic Epya kole, / i616v T° Hhokdny Te, Koi
appuroloiot kéheve/Epyov Emoiyecbar pdbog 6 dvdpeoot peknoel / maol, podota & €uoi: Tod yap
Kpdrtog €61’ €vi oik.

82 M. Arthur 1973, 15 «the feminine craft of weaving and her family obligations as the chief woman
in the house are not presented as limitations for her, but become in her hands the devices for cheating
the suitors and for demonstrating, at the same time, her considerable inventiveness and intelligence».
8 Cfr. Hom. /1. 3.212-213 per la capacita di Menelao di tessere discorsi speditamente, 6AA" 6te 81)
uobovg kai undea Thowy Heowov / ftol pev Mevéraog EmLtpoyddny dyopeve.

8 Cfr. Hom. II. 7.324-325 per la tessitura di un nuovo progetto bellico di Nestore: t0i¢ 6 yépwv
népmpmTog Veaive fipyeto piity / Néotmp, o0 kai mpdcbev dpiotn gaiveto BovAd.

85 Cfr. Hom. Od. 13.303-314 xoi 8¢ og Damkecct gilov méviesoty 0nka, / viv od dedp’ ikopmy,
iva Tot GUV piTY VENVO.

8 MeclIntosh Snyder 1981,194.

87 MclIntosh Snyder 1981, 193.
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vascolari la navetta del telaio e il plettro dello strumento musicale hanno una forma
molto simile, cosi come entrambi per funzionare richiedono la stessa azione,
espressa dal verbo kpéketv, «colpirey, valido sia per descrivere il passaggio della
spoletta tra i fili dell’ordito, sia per la pressione del plettro sui fili della lira. Da tali
associazioni scaturisce la tendenza dei poeti lirici all’'uso «of metaphors derived
from the art of weaving to describe their own art as a web of song»®®, una rete di
voci e di canti, appunto. Pindaro, riferendosi alla propria attivita poetica, recita «di
lei berro I’acqua adorabile / tessendo per gente guerriera I’inno armonioso»®’; Saffo
attribuisce a Eros — una delle divinita al centro dei suoi componimenti — un nuovo
aggettivo, puBomhokog, «tessitore di storie»”® e sulla medesima scia, Calipso e
Circe, le due tessitrici immortali, mentre lavorano al telaio, cantano®'. Questo ¢
’unico riferimento diretto al rapporto tra canto e tessitura che troviamo in Omero®2.
Il canto era il veicolo narrativo per eccellenza, a cui gli aedi affidavano storie che
sarebbero state ricordate®. In 7/. 9.186-89 Achille sta suonando una cetra la cui
configurazione ¢ assimilabile a quella di una tela. Lo strumento ¢ KaAf] Soadarén,
stesso aggettivo utilizzato da Zeus in riferimento all’ictov negli Erga. Come il
peplo di Elena, ¢ uno strumento destinato a cantare i kAfa dvop@dv e al contempo
esso stesso rappresenta una storia: ¢ difatti un bottino di guerra conquistato da
Achille dopo aver distrutto la citta di Eetione. Il Pelide, tramite il canto, realizza cio
che accade con la tela di Elena in Od. 15.123-130, dove il tema dello pvijpa si
realizza su due piani. Il peplo, infatti, attraverso i ricami perpetua la memoria della
guerra di Troia, ma allo stesso tempo la moglie di Menelao presenta il proprio

lavoro come la pvijp’ ‘EAévng yepdv, la «memoria delle mani di Elena»: ¢ lei che

88 MclIntosh Snyder 1981, 193.

8 Pind. OL. 6.84-86 tdg épateivov Bdwp / miopat, dvdpdoty aiypatoict TAékav / mokilov Buvov
(trad. Gentili, 2013).

% Mclntosh Snyder 1981, 195 «in view of the close link in Mycenaean and homeric society between
women and weaving, it is not surprising that a woman seems to have been the first among extant
writers to apply the Homeric metaphor explicitly to her own art, the creation of songs».

oL Cfr. Od. 5.61-62 per Calipso datopévov 1 8 &vdov doid1dovs’ dmi koAfi / iotdv émoryopévn
ypvoein kepkid Deawvey e Od. 10.220-223 per Circe £otav 8 &v mpobvpoiot Oedg kaAAimlokdoto,
/ Kipxng & &vSov dxovov dedodong Oml kaAf), / iotdv &noryopévng péyav uppotov, ota Oedwv. /
Aemtd e Kol yopievra Kol aylad Epyo Téhovrat.

92 Per uno studio piu generale sul rapporto tra tessitura e canto femminile vd. Heath 2011, 69-104.
93 Non a caso il verbo 0&Ayev, «incantare», di cui si discutera nel II capitolo, oltre ad essere associato
a Circe e a Calipso compare anche nella descrizione del canto di Demodoco, che ammalia il pubblico
(Hom. Od. 12.154-200).
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Telemaco deve ricordare, insieme alla storia del proprio viaggio alla ricerca del
padre®®. Allo stesso modo la cetra ¢ strumento di racconto delle glorie degli eroi,
ma il pubblico viene contemporaneamente rinviato ad un episodio specifico e
famoso: quello della presa di Tebe, gia rievocato dal toccante racconto di
Andromaca in //. 6.414-428. Se Elena tenta di intrecciare memorie eterne attraverso
la tessitura® e Achille per mezzo del canto, le due ninfe, invece, hanno il potere di
agire tramite entrambi gli strumenti: uno immortala le storie a livello visivo, 1’altro
le consegna all’ascolto, alla maniera dei cantori. Non a caso, la tela di Circe viene
definita péyov dufpotov, «grande e immortale» (Od. 10.22)%.

Un’altra donna che, come gia ricordato, viene citata alle prese con la tessitura ¢
Arete, la moglie di Alcinoo, la regina che «scioglie le liti»?”. Ella si fa protagonista
di un episodio non banale. Quando Odisseo si presenta alla corte dei Feaci, il primo
dettaglio che Arete nota e che la porta a interrogare lo £évog prima del re, ¢
I’abbigliamento dell’eroe’®. Arete stessa difatti aveva tessuto le vesti con cui
Nausicaa aveva abbigliato ’'uomo e questo riconoscimento, dettato da una
competenza prettamente femminile, la pone subito ad un livello di conoscenza
superiore rispetto ad Alcinoo, che, prima del racconto del naufrago, non ha idea che
quelle vesti gli dovevano essere state necessariamente prestate da qualcuno che
viveva sull’isola®.

Tramite la tessitura le donne evadono, sopravvivono, acquisiscono competenze
esclusivamente femminili, creano, ingannano, narrano e cantano. Cid che le donne

tessono le va a definire, puo diventare strumento di seduzione ma anche di bellezza,

4 Lee 2004, 255 «mémhot are also exchanged as gifts of xenia, and are intended especially for use as
bridal garmentsy.

% Lo Schol. T 125b, evidenzia la differenza tra Elena e le due ninfe, 1 8¢ péyav iotoév Dearve: ovk
aoel og Kipxn kol KaAvyd: draddg yap ékeivar kol Epépa (Do

96 Raccontare storie mentre si tesse & un’attivitd femminile che compare anche nella tragedia. Tuck
2009, 152-3, analizzando i vv. 196-7 dello lone, osserva che I’espressione €uoiot po- / Bgdeton mapa
mvaug, «could mean that the story was being told while the women worked at the loom or the story
is described on the weaving.

7 Hom. Od. 7.74 {o1 T’ €0 ppovénct kai avdpdot veikea ADeL.

%8 Hom. Od. 7.234-239.

% Finley 1972, 26 «strange, unwomanly claims to power and authority». Allo stesso modo quando
Odisseo travestito da mendicante racconta a Penelope di aver incontrato I’eroe stesso anni prima, la
donna, prima di tutto, lo interroga sugli abiti che il marito indossava, quelli che lei gli aveva tessuto
e donato. L importanza attribuita alle vesti affossa la domanda seguente — quella sull’aspetto che
aveva Odisseo. A Penelope basta riconoscere 1’abbigliamento del marito per assicurarsi che lo
straniero dice la verita.
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degno cio¢ di appartenere ad un mondo immaginifico ed utopico e di essere quindi

considerato alla stregua delle attivita maschili.

1.1.2.2. Il secondo dono di Atena: gli ornamenti

Hes. Op. v. 72

{®doe 8¢ kol koounoe Oed yAovkdmig A0y
La cinse e ’adorno la Glaucopide Atena

Gli accessori sono elementi nodali che concorrono alla piena realizzazione della
bellezza femminile. Nel novero degli ornamenti omerici possiamo trovare le

101 ¢ diversi tipi di gioielli'®2. Per quanto

cinture, le fibbie!%, i lacci per i capelli
riguarda le cinte, esse appartengono al lessico formulare della bellezza femminile:
le donne in svariati contesti vengono definite koALilovol'® o Babvlwvog!*, «dalla
bella/profonda cinturay, mentre Briseide e Cleopatra sono accompagnate
dall’attributo £b(wvog rispettivamente in 7. 1.429 e 71. 9.590!%,

Gli ornamenti, come si vedra meglio, sono un aspetto a cui Omero da particolare
importanza quando narra le vestizioni di Era nell’episodio della Atog dmdn ! e di
Afrodite nell’Inno omerico'”, le quali ricalcano chiaramente la vestizione di
Pandora nella Teogonia'®. A proposito di quest’ultima, gli accessori risultano
talmente rilevanti che N. Loraux, nel commentare il passo, afferma: «la prima

donna ¢ il suo ornamento, non ha corpo»!?. Insistendo sulla descrizione degli

accessori si rende piu tangibile quell’idea vaga e fumosa di bellezza femminile

100 Cfy, 11, 5.425, 14.180, 18.401.

101 Cft, 11. 22.469, 11. 22.468

102 Cfr. /1. 14. 182, 14.181, 18.401, Od. 5.231=10.544, 11.24518.297, 15.460, 18.295.

103 Cfr. 11. 7.139, 11. 24.698, Od. 23.147.

104 Ferrari 2018, 959 «quando la fascia non stringeva le vesti sotto il seno bensi sopra le anchey, cft.
11.9.594 ¢ Od. 3.154.

105 Tale epiteto accompagna anche la balia di Astianatte in /1. 6.467, le donne in senso generico in
11.9.366, 23.261 € 23.760 e Ifi in 1I. 9.667.

106 Hom. /1. 14.169-186

197 Hymn. Hom. Ven. vv. 58-66.

108 Cfr. Brown 1997, 36 n. 53 «Hera's use of gold jewellery for seductive purposes in /1. 14 and the
integral part it plays in the charms of Aphrodite herself (Hymn. 5 and 6). Like Pandora Hera
combines conventional ornament with less tangible but even more potently Aphrodisiac qualities».
109 L oraux 1978, 49 «la premiére femme est sa parure ella n'a pas de corps».

29



modulata da Efesto, che tuttavia si riduce ad essere il prodotto di un artificio, di
oggetti esterni con cui la donna si agghinda e tramite i quali incanta e seduce!!’.
Questo aspetto ¢ molto importante per il nostro discorso: se gli uomini individuano
esclusivamente nelle decorazioni esterne la fonte dell’attrazione femminile''!, che
dunque non ¢ intrinseca a qualita fisiche e naturali, allora consegnano alle donne il
potere di dar vita, ogni volta che vogliono, ad un fascino irresistibile,
semplicemente indossando quegli ornamenti a cui gli uomini stessi hanno attribuito
il valore di veicoli di bellezza, a prescindere da chi li indossa. Questo ¢ cio che
fanno Era ed Afrodite. Entrambe le dee si preparano a sedurre un uomo, ma piu di
tutto a raggirarlo. Era si unisce a Zeus per distrarlo dal campo di battaglia, Afrodite
conquista Anchise fingendosi una fanciulla mortale. Per la prima I’inganno ¢ il fine
della seduzione, per la seconda ¢ il mezzo. Gli ornamenti contribuiscono in maniera
decisiva al raggiungimento degli obiettivi delle due dee: fungono da armi, non
soltanto a livello metaforico, ma soprattutto terminologico. Per il lessico specifico
delle due vestizioni si discutera piu avanti, quando si analizzera la vestizione di
Pandora descritta da Esiodo nella 7eogonia. Per quanto riguarda invece la
percezione degli accessori femminili nei poemi, basti pensare a questo passo

dell’Odissea:

Hom. Od. 23.143-144

TPAOTO, PEV ap AoHGOVTO Kol AUPLEGAVTO YITAVAG,
OmieOev 8¢ yuvaikeg.

Anzitutto dunque si lavarono e indossarono le tuniche, e
le donne si abbigliarono.

Per indicare I’azione femminile dell’agghindarsi, Omero utilizza il verbo
omMlw. Questo puod assumere diverse funzioni in base a chi o a cosa si riferisce. Se

¢ attribuito ad oggetti acquisisce il significato di ‘equipaggiare’, ‘bardare’, se ¢

119 Brown 1997, 37 «in both poems, the focus on jewellery enables Hesiod to suggest very strongly
the notion that at one level always underlies the fopos, that to a large extent female beauty is not a
matter of inherent qualities of features or physique, but a product of artificean illusion by external
decoration».

11 Brown 1997, 34 n. 38, dimostra che la percezione della bellezza maschile era invece diversa:
«the ephebe's beauty was entirely in his body».

30



riferito a una persona 1’accezione ¢ piu quella legata al ‘prepararsi’. L’aspetto
interessante ¢ che con questi valori 6mAM{w si trova sempre in contesti bellici o
maschili. Descrive I’equipaggiamento dei cavalli in //. 23.301, la preparazione del
carro per trasportare il corpo di Ettore in //. 24.190 o I’allestimento delle navi in
Od. 17.288 ed ¢ uno dei principali verbi attribuiti ai soldati che si armano prima
della battaglia, come i Troiani in /. 8.55''2, Qui invece, per le donne, ¢ utilizzato
con I’accezione di ‘abbigliarsi’ prima di dedicarsi alla danza: Odisseo, dopo aver
ucciso i Proci, aveva infatti suggerito di simulare una festa di nozze per non far
insospettire gli abitanti di Itaca della strage appena avvenuta!!3. Non & da escludere
che la scelta specifica di questo verbo sia dovuta al fatto che la danza, in questo
caso, non ¢ da ritenersi un’attivita pacifica da compiere in un contesto di festa e
pace, consiste piuttosto in un inganno, finalizzato a nascondere una strage. In questo
senso la sfumatura semantica dell’armarsi, piuttosto che dell’abbigliarsi, potrebbe
essere adeguata''#.

A proposito dei doni di Atena emerge una riflessione interessante. Innanzitutto,
¢ sempre la Glaucopide a insegnare alle donne la tecnica del tessere. In Od. 20.70-
72 si racconta di come alcune divinita abbiano accordato doni alle figlie di
Pandareo, esattamente come era accaduto con Pandora: Era consegna loro figura e
saggezza, Artemide la statura, mentre Atena &pya [...] 8¢8ae Khvtd £pyalecOan! .
Lo stesso avviene con Penelope, che grazie alla Glaucopide sa fare &pya
nepikcarréal®, alla pari delle mogli dei Feaci che, come analizzato, si distinguono
per aver ottenuto la stessa elargizione. In secondo luogo, ¢ notevole il fatto che
Atena risponde alla richiesta di Zeus di €pya d1dackfical, moAlvdaidaiov iGTOV
voeaively, cingendo la donna di ornamenti. Gli accessori erano certamente
fondamentali per il completamento della vestizione e il peplo fregiato non era che

la diretta testimonianza dell’abilita a tessere di Pandora'!’. Tuttavia, gli ornamenti

12vd. LS s.v.

113 Cfr. Hom. Od. 23.149-152.

114 Si potrebbe dunque mantenere il senso letterale di omAMw e tradurre «anzitutto dunque si lavarono
e indossarono le tuniche, e / le donne si armaronoy.

5 Hom., 71. 20.70-71.

18 Hom. Od. 2.116-121.

7 Bona Quaglia 1973, 63, nota 36 «che, nel vestire Pandora, Atena completi il suo compito di
insegnarle I’arte della tessitura ¢ dunque suggerito da tutto il contesto ma non ¢ detto dal v. 64».
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possono assumere numerosi altri significati e valori: essi sono adottati come epiteti,
concretizzano 1’idea di bellezza femminile, lessicalmente sono associati all’ambito
bellico. Vi ¢ anche una corrispondenza tra gli attributi della tessitura e degli
accessori, ad esempio I’aggettivo molvdaidarov!'!® che Zeus adotta per riferirsi
all’iotdc di Pandora, ¢ associato sia ad accessori maschili, come la corazza di Paride
in 71. 7.252'"°, sia femminili, come la collana che riceve in dono Penelope in Od.
18.295120,

I due doni di Atena e tutte le loro implicazioni diventano fondamentali nel
momento in cui le donne, soprattutto epiche, sono prive di spazi per agire e
distinguersi. La tessitura ¢ I’'unica competenza pratica che garantisce dinamicita ai
personaggi femminili, i quali non possono naturalmente comportarsi alla maniera
degli uomini (o di Atena) ma nel lavoro al telaio e in cid che viene prodotto trovano
un margine creativo di libertd e di azione. In aggiunta alla tessitura le donne
ottengono gli ornamenti, i veicoli di bellezza e di seduzione, che se in Omero
ricalcano un lessico legato alla guerra, nella tragedia diventeranno armi concrete a
cui le donne avranno la possibilita di accedere per tirare le fila della narrazione. Gli
ornamenti sono un regalo offerto direttamente da Atena, che agisce
indipendentemente dalle istruzioni paterne. Sembra quasi logico che gli unici doni
che rendono attive le donne — e che non si limitano a trasformarsi in epiteti di
personaggi statici — provengano dalla dea guerriera'?!, I’unica in diritto di indossare
armi maschili'??, la sola donna a cui, come accennato, ¢ associato metaforicamente
il verbo Veaiverv: la sola cio¢ a godere della prerogativa maschile di tessere inganni,

astuzie e piani.

18 1.SJ s.v. «cunningly or curiously wrought», «spotted, speckled» o «sheeny, shot with light». Su
questo aggettivo ci sara un approfondimento nel terzo capitolo.

19 Hom. 11. 7.252 ai §10 Ocdpnkog molvdaddrov fipfipetsto.

120 Hom. Od. 18.295 8puov & Evpopudye molvdaidadov avtik” Evetke.

121 Uno degli epiteti della dea ¢ infatti dyehein (x4 volte nell’lliade, x3 nell’Odissea), che pud
significare sia ‘colei che porta il bottino di guerra’ sia ‘colei che conduce I’esercito’ (vd. LfgrE s.v.).
122 Cfr. /1. 5.734-737=1I. 8.385-837.
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1.1.3. I doni di Afrodite: fascino e desiderio sessuale

Hes. Op. vv. 65

Kol Yapv AUQTYENL KEPOAT] YpLGENV A@poditny.
e grazia sul capo spargesse 1’aurea Afrodite.

Hes. Op. vv. 66

kol T60ov dpyaréov Kai Yulofopovg HELESDVOLC.
e la passione struggente e gli affanni che divorano le membra.

«Aphrodite, because of her association with appearances/love/sex, is arguably
the most important and obvious god in Pandora’s creation»'?3. Zeus ordina alla dea
di conferire a Pandora la grazia, la passione e gli affanni, ma Afrodite, a riprova del
suo ruolo di protagonista nel processo di creazione, fa molto di piu. Ella convoca
I’intero suo entourage, modellando la donna con I’aiuto di ITe@®'?*, che
rappresenta il potere persuasivo della seduzione, delle Xdptiteg, le personificazioni
della grazia e paradigmi di bellezza'> e delle ‘Qpau, le stagioni. L’immagine di
diffondere la yapig sul capo!?® compare in Od. 8.19'%7, quando Atena diffonde
«fascino divino sul capo e sulle spalle» di Odisseo, al fine di renderlo piu robusto e
avvenente. La dea infonde grazia nell’eroe per un piano molto preciso: fare in modo
che egli guadagni la simpatia e il rispetto dei Feaci e al contempo riesca ad
affrontare le prove sportive in cui essi lo sfidano!?8. Lo stesso accade con Telemaco,

che riceve yGpig da Atena al fine di risultare piu autorevole agli occhi dei Proci'?’.

123 Cfr. Fraser 2011, 19. West 1978, 158 nota come nella Tegonia Atena assume il ruolo che negli
Erga ¢ affidato ad Afrodite, ovvero quello di abbellire la donna tramite ornamenti, mentre nelle
Opere e giorni le viene affidato il ruolo di insegnare a Pandora la fechne della tessitura, quindi di
produrre il proprio abbigliamento.

124 Alcune interpretazioni vorrebbero una equiparazione tra Afrodite e Peitho, considerando come
attendenti solo le Charites e la Horai, tuttavia tale sovrapposizione resta problematica, ¢ piu sicuro
pensare che I’Afrodite che compare al v. 65 sia piuttosto «un’espressione sintetica sciolta
analiticamente nelle sue emanazioni», che compaiono appunto ai vv. 74-76 (Ercolani 2010, 150).
Originariamente, inoltre, la yépig doveva rappresentare la grazia come abbondanza e difatti a volta
si nota una confusione tra Grazie e Horai (cfr. Cassola, 547).

125 Ercolani 2010, 149.

126 Ercolani 2010, 146 «il capo sta a indicare ’intero corpo umano come pars pro toto».

127 Si ripete formularmente in Od. 6.235 ¢ 23.162: t® & &p° AOfvn / Osomesiny Katéygve yapv
KEPAAT] T€ KOl DLOLG.

128 Hom. Od. 8.21-23.

122 Hom. Od. 2.12 = 17.63.
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La grazia che Afrodite dona a Pandora ¢ invece finalizzata a generare desiderio
sessuale, che qui ¢ chiamato w60ov ma che in fondo ¢ lo stesso {uepov con cui,
secondo Era, Afrodite «soggioga tutti gli eterni e gli uomini mortali»'3°. Tale
passione ¢ infatti definita dpyoléov, «painfuly, «troublous»!3!; & lo stesso aggettivo
impiegato nella similitudine che paragona la schiera degli alleati dei Troiani al
seguito di Ettore a un dpyoréwv dvépov [...] aé€AAn, a un «turbine di venti
scatenati»'32, una minaccia dunque impetuosa, violenta, inarrestabile. E anche lo
stesso attributo associato al vodcog - il morbo - in Op. 92, quando si descrivono le
conseguenze della creazione di Pandora. Prima di lei, gli uomini vivevano senza
fatica e senza vodowv apyoréov, «morbi crudelin!33, spietati come ’attrazione che,
grazie ad Afrodite, viene sprigionata dalla prima donna. Questa passione atroce,
insieme ai doni che le elargira Hermes, rendono Pandora il contenitore perfetto dei
mali: all’apparenza, grazie alla scultura di Efesto e agli ornamenti di Atena,

compare infatti solo cid che ¢ bello!.

1.1.4. Il dono delle Xaprreg e di [Ie10m: la collana d’oro

Hes. Op. vv. 73-4

appi o€ ol Xapitég te Oeai kai motvio [elbm
Opuovg ypvoeiovg €Becav ypot.

Le divine Charites e la signora Peitho
collane d’oro le posero al corpo.

Le Cariti e Peitho, come anche le Horai, appaiono all’interno del contesto
matrimoniale: «grace is the quality of a bride, persuasion her allure, 'seasons' the
right time for a woman to marry»!3°. Cio che deve stare necessariamente alla base

del matrimonio ¢ la xdpig, che permette la conservazione della opoppocivn, la

139 Hom. /1. 14.198-199.

Blvd. LSTs.v.

132 Hom. 71. 13.795.

133 Cfr. anche Hom. /1. 13.667.

134 Vernant 1970, 37-8 «Pandora [...] terribile flagello che abita in mezzo agli uomini mortali, ma
anche meraviglia rivestita dagli dei di fascino e di grazia — razza maledetta che 1’uomo non puo
sopportare, ma di cui non puod neanche fare a meno — contraria dell’uomo e compagna di lui».

135 Fraser 2011, 19.
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concordia e la sintonia tra marito e moglie!%, che Odisseo augura a Nausicaa in Od.
6.181 per ringraziarla della sua ospitalita. Accanto ad essa, tuttavia, agisce anche
Peitho, la persuasione, la forza seduttiva, un potere ambiguo che pud essere
paragonato alla Bia, la violenza, poiché puo «sottomettere una delle due parti con
la forza, invece di accordarle tra loro, come fa la charis»'*?. All’esplicito ordine che
Zeus rivolge ad Afrodite, ovvero di infondere a Pandora, appunto, grazia e passione
irresistibili, le Cariti e Peitho rispondono in concreto avvolgendo intorno al corpo
della donna collane d’oro. E dunque implicito che tale gioiello non sia da
considerarsi semplicemente nel novero degli ornamenti donati da Atena, ¢ invece
evidente che, in qualche modo, debba assumere in sé le qualita che sono state
richieste dal padre degli dei.

Dopo il riferimento all’astratta e al contempo irresistibile bellezza scolpita da
Efesto, alla generica categoria degli ornamenti elargiti da Atena e alla nebulosa ma
micidiale yapiwg di Afrodite, la collana ¢ il primo e unico elemento esplicito e
concreto che Esiodo cita in relazione all’aspetto di Pandora!’®. Essa basta a
sintetizzare visivamente tutte le qualita e le crudelta della donna: non solo
rappresenta il fascino (ydpig), ma incarna anche la pericolosita, in quanto oggetto
di seduzione (m6Bov dpyoréov). A tal proposito A.S. Brown ha disegnato
un’immagine efficace definendo Pandora come una «golden enchantress of
mortals»!3°, I’incantatrice dorata dei mortali: I’unico elemento tangibile che tutti
possono figurarsi riguardo all’aspetto della donna ¢ proprio 1’oro della collana.

L’oro simboleggia lo splendore, ma ¢ anche simbolo di ricchezza e in virtu di
cio rappresenta uno strumento di seduzione anche a prescindere dalla sfera sessuale

che lo connota negli Erga. La civilta micenea, quella di Omero, era particolarmente

136 Bolmarcich 2001, 211 «a person in dpo@pocivy to another will be constant and loyal, [...] it
represents a unity between two beings that is based upon similar characteristics, goals, or
experiences [...], but one condition of dpoppocivn is that the two parties in the relationship cannot
be one another's enemies».

137 Vernant 1981, 150.

138 Faraone 1990, 222, confronta la collana di Pandora alla cintura che Afrodite presta ad Era in /1.
14.214, su cui sono visivamente trapuntati i poteri astratti della Cipride: «here the presentation of
abstract seductive powers is depicted in very concrete terms. Although it is unclear in both the
Pandora story and the episode of /. 14 whether qualities such as ydpig or ipepog physically "built
into" the strap or necklace, it is an obvious point of both stories that such "gifts" were meant to
infuse magically the person who donned them».

139 Brown 1997, 36.
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ricca d’oro, frutto del sistema economico-politico delle societa palaziali, dove i
principi accumulavano ricchezze da tenere per sé'#°. Invece, nella Grecia post VIII
sec., impoverita ed isolata, 1’oro si limita a circolare soltanto in ambienti molto
elitari, diventando cosi un metallo comunemente associato ad un passato remoto e
immaginifico, o a popolazioni straniere ed esotiche. Erodoto afferma addirittura che
Dario, coniando d’oro la moneta ufficiale dell’impero persiano — che 1 Greci
denominano daipeikog!*! — voleva lasciare un pvnudsvvov €mvtod «un ricordo di
sé»!42: «that makes sense in terms of heartland views about metal purity»'*. Anche
in Omero compaiono versi in cui I’oro viene considerato come un metallo raro e
percio prezioso. In /1. 6. 230-236 Glauco, licio, dona armi d’oro al greco Diomede,
il quale puo ricambiare soltanto con armi di bronzo. Secondo Omero, ¢ stato Zeus
Cronide a togliere il senno a Glauco: «¢& veramente estranea alla sensibilita greca la
possibilita di trattare I’oro con naturalezza»!'#4. Addirittura, nell’Inno omerico ad
Afrodite — componimento che trasuda sensualita e splendore e dove, come si vedra,
anche la dea stessa ¢ dorata — Cipride promette ad Anchise, in cambio della loro
unione, abbondante oro e tessuti pregiati'#®.

L. Gernet ha analizzato i miti antichi che vedono al centro gli dyoAipo, ovvero
oggetti — sempre costruiti con metalli pregiati — alla cui preziosita materiale si
aggiungeva un ulteriore valore sacrale. Essi erano destinati a diventare oggetti di
ornamento — come suggerisce il verbo dydAew!'#® — ma ¢ anche emerso come

fossero sempre associati al mondo del sacro; non tanto perché in eta classica si

140 Musti 1992, 7 «se i potenti non trovano sufficienti quantita del prezioso metallo, ricorrono
all’importazione».

141 Tuplin 2014, 133: il darico, moneta in oro raffigurante il sovrano persiano nella posa dell’arciere,
proprio per la sua rarita viene spesso citato dalle fonti greche, nonostante fosse utilizzato soltanto
nell’apparato amministrativo e mercenario e circolasse esclusivamente tra 1’¢lite. A differenza delle
monete d’argento, quelle oro trasmettevano difatti un’idea di ricchezza e potere inarrivabili.

142 Hdt. 4.166 (trad. Fraschetti 1993).

143 Tuplin 2014, 136 n. 35.

144 Musti 1992, 7. Cfr. Hdt. 1, 25, dove Alcmeone, antenato di Clistene, alla corte di Creso a Sardi,
«in un abbandono entusiastico all’avidita e al contatto fisico con la preziosa sostanza» (Musti 1992,
8) si getta in un mucchio di polvere d’oro, riempiendosi addirittura la bocca.

145 Hymn. Hom. Ven. 137-140. Cfr. Brown 1997, 31 che osserva come gia in alcuni testi
mesopotamici gioielli d’oro sono indossati dalle dee per attirare I’attenzione degli uomini.

146 Gernet 1982, 114 «agalma earliest usage implies the notion of 'value'. [...] It usually expresses
some idea of opulence, and above all of aristocratic wealth, [...] and it cannot be divorced from
another notion which i., insinuated by an etymology which the word itself makes evident: the verb
ago.llein, from which agalma is derived, means both 'adorn' and 'honour'».
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specializzano come offerte agli dei, ma piuttosto perché «the fact that it is precious

makes it worthy to be consecrated»'4’

. Accanto a questo valore religioso, si
aggiunge anche l’idealizzazione che gravita intorno agli oggetti d’oro che
appartenevano esclusivamente al re, il garante dell’ordine della vita della
comunita'®, In virtu di cio, gli agalma venivano investiti di un potere quasi
talismanico, protettivo, «whose beneficiary is the social group and which works in
just the same manner as the magical power of the kings in mythic time»!*’. Un’altra
forma di idealizzazione intorno all’oro ¢ il fatto che esso da il nome all’eta piu felice
che la stirpe umana abbia mai vissuto. Nell’eta dell’oro esiodea non vi era angoscia,
non esisteva la fatica, ogni risorsa — paradigma di utopia — cresceva
spontaneamente, ma soprattutto gli uomini potevano sperimentare la condizione di
non invecchiare mai: «sempre di pari vigore i piedi e le mani / godevano delle feste,
lungi da ogni male»!>°. In questa narrazione viene evidenziata I’altra principale
caratteristica seduttiva del metallo, I’incorruttibilita: come 1’oro i mortali non si
consumavano, non deperivano'>!,

Tornando alla collana d’oro di Pandora, bisogna anche considerare che,
trovandosi nella parte superiore del corpo, attirava 1’attenzione sul seno, che nei
poemi non viene quasi mai citato in relazione alla sfera sessuale!>2. Nella maggior
parte dei casi appare infatti in contesti legati all’allattamento o alla maternita, come
il pacog che Ecuba mostra a Ettore in 7/. 22.83'33, supplicandolo di non affrontare
Achille in duello, oppure quello con cui Penelope allattava Telemaco il giorno in

154

cui Odisseo parti alla volta di Ilio">*. Le illustrazioni vascolari mostrano difatti

come le collane fossero piu ricche d’oro rispetto agli orecchini, appunto per

147 Gernet 1982, 143.

148 Gernet 1982, 144 «in the mythical representation of kingship, in the scenarios that found and
sustain it, the king, who bears the weight of the group's collective life and is the key to its agricultural
and pastoral well-being, is marked out also as the keeper of that form of wealth betokened by the
golden fleecey.

149 Gernet 1982, 144-5 «the possesion or precious things is both sign and precondition of beneficent
powen.

150 Hes. Op. vv. 114-115.

151 Jenkins 1985, 123-4 «gold in particular does not tarnish in the way other metals do, and pure
gold has a yellowish, sensous warmthy.

152 Un’eccezione potrebbe trovarsi in /. 14.223, dove Era «pone in seno (k6Amoc)» la fascia degli
incanti di Afrodite.

153 Hom. /1. 22.83 avthyv, &1 noté to1 Aadundéa paldv &nécyov.

134 Hom. Od. 11.448-9 méic 8¢ oi v émi pal@ / vimioc.
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evidenziare una parte del corpo considerata erotica, ma a cui non si soleva riferirsi
direttamente!>>.

Lo stesso oro, per la sua bellezza, per il rimando al mondo sacrale e per il suo
implicito rimando a tempi remoti e a luoghi immaginifici, caratterizzati da lusso e
benessere, ¢ fonte di corruzione anche per personaggi femminili. Secondo Euripide,
Elena ¢ stata spinta a seguire Paride fino a Troia piu per le ricchezze che lui le
offriva, che per amore!>®. Lo stesso accade con Erifile, la donna incontrata da
Odisseo nell’Ade (Od. 11.326-7) — citata anche da Euripide nell’Elettra (Eur. El
835-7) — che fu corrotta da Polinice con una collana d’oro, in cambio della quale
avrebbe convinto il marito Anfiarao a partecipare alla spedizione contro Tebe, in

cui egli mori'®’

. Lo stesso fece una delle concubine di Ctesio Ormenide, il padre di
Eumeo, la quale venne convinta — tramite una collana d’oro — a scappare con un
commerciante fenicio portandosi via Eumeo ancora bambino (Od. 15. 403-84)!%8,
Sia che le donne utilizzino I’oro per corrompere e sedurre, sia che risultino loro
stesse le prime a farsi traviare e ingannare, il risultato non cambia: in ogni caso
generano negli uomini quelle yvtoPdpovg peredwvag, quegli «affanni che divorano
le membray, di cui parla Zeus al v. 66 degli Erga, in relazione ai doni elargiti da
Afrodite!®.

I gioielli come strumento di corruzione sono protagonisti anche di un’altra
importante, seppur ambigua, scena. A Itaca, Antinoo afferma che lui e i suoi
compagni non si sarebbero allontanati dalla reggia finché Penelope non avesse
sposato «quello degli Achei che & il migliore»!'®. Per mostrare la propria superiorita
ognuno offre dei doni alla donna, quello di Eurimaco ¢ una collana «ben lavorata,
era d’oro, intrecciata con elettro, era simile al sole»!!. A prescindere da come si

vuole interpretare ’atteggiamento di Penelope nell’Odissea — se cio¢ ¢ sempre

rimasta integra e fedele al marito lontano o se, invece, a un certo punto ha iniziato

155 Brown 1997, 37, n. 57.

156 Cfr. Eur. Tro. 991-7.

157 Gernet 1982, 119-123 analizza proprio la storia di Erifile per esemplificare il potere ambiguo
della collana, associabile a quello degli agalma.

158 Cfr. Brown 1997, 42-43 per altri esempi di corruzione femminile.

159 11 marito di Erifile muore e Ctesio Ormenide perde per sempre il proprio figlio.

160 Hom. Od. 18.289.

11 Hom. Od. 18.295-96.
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a stuzzicare e¢ ad assecondare le richieste dei pretendenti!s?

— la collana d’oro
rappresenta uno strumento di seduzione e inganno. Tutti i doni che i Proci offrono
alla donna, ovvero il péyav mepwarden ménlov (18.292), il ypdoeov dppov e gli
gppata tpiyAnva popoevta (18.297-8), rimandano, come si vedra meglio, agli
ornamenti indossati da Afrodite ai versi 84-90 dell’Inno'. Tale ripresa potrebbe
suggerire una sovrapposizione tra le due donne: come Afrodite seduce e inganna
Anchise tramite lo splendore di tali accessori, Penelope sfrutterebbe lo stereotipo —
avvalorato da episodi come quello di Erifile, o come quello della donna che rapi
Eumeo'®* — per cui gli oggetti d’oro offerti dai pretendenti possiedono una potenza
corruttrice irresistibile per le donne!®®. A Penelope, per guadagnare altro tempo,
basta fingere di farsi persuadere dai doni, facendoli portare nelle proprie stanze ma
senza avere la minima intenzione di concedere se stessa in cambio!®®. L oro,
dunque, se da una parte ¢ associato alla sfera sessuale, poiché impreziosisce i
gioielli con cui le donne si agghindano per sedurre, dall’altra rende
automaticamente questi ultimi veicoli di attrazione anche solo in virtu del valore
economico e materiale intrinseco!¢’, riconosciuto da entrambi i sessi. Inoltre, a
differenza del bronzo, considerato un metallo freddo, 1’oro ¢ malleabile, di
conseguenza rimanda «al registro del toccare, del palpare»!®®. La collana diventa
cosi incarnazione di Xdapig e di [1660og.

A livello formulare, Afrodite ¢ 1’'unico personaggio, anche tra le dee, ad essere
affiancato dall’attributo ypvoeog!®, & I’'unica, come dimostra anche la creazione di

Pandora, a detenerne le proprieta e ad elargirle ai mortali. In sostituzione all’oro

162 Non conosceremo mai il reale atteggiamento di Penelope nei confronti dei pretendenti, in quanto
non saremo mai in grado di rispondere alla domanda provocatoria di S.L. Schein «why should we
accept Odysseus' reading of the situation, which obviously is self-serving?» (p. 24).

163 Di Benedetto 2011, 960-1.

164 Anche le collane d’oro dei diversi episodi sembrano somigliarsi: quella della concubina alla corte
del padre di Eumeo ¢ una ypbogov dppov petd niéktpoiow Eepto (Od. 15.460) e le raffigurazioni
vascolari che ritraggono la storia di Erifile presentano una collana simile.

165 Privitera 1985, 214 «i regali sono quelli che sogliono conquistare il favore di una donna. L’oro &
cospicuo ed ¢ congiunto all’arte accurata ed espertay.

166 Brown 1997, 46 «the treasure simply goes to enrich her husband’s house - much to his delight -
in a neat reversal of the suitor’s habitual depletion of its material resourcesy.

167 Brown 1997, 46.

168 Grand-Clément 2022, 78.

169 Per undici volte tra Iliade e Odissea: II. 3.64, 5.427, 9.389, 19.282, 22.470, 24.609; Od. 4.14,
8.337, 8.342, 17.37=19.54.
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pud comparire I’aggettivo @aewdc, «rilucente», «brillante», che rappresenta non
tanto il colore del metallo in sé, quanto I’effetto che esso produce. E interessante il
fatto che questo aggettivo sia attribuito al velo con cui Elena si copre per evitare lo
sguardo delle donne troiane nel terzo canto dell’//iade, come se la grazia e il potere
seduttivo della donna piu bella del mondo avesse il potere di sprigionarsi anche

attraverso il velo usato per nascondersi'”’.

1.1.5. I doni di Hermes: inganno e impudenza

Hes. Op. v. 67

gv 8¢ Béuev KOvedv te voov Kkai Emikhomov 00c.
che infondesse anima di cagna e indole ingannatrice.

Hes. Op. v. 78

yended 0' aipviiong te Adyovg koi émikiomov noc.
menzogne e parole ingannevoli e indole dissimulatrice.

Rispetto alla Teogonia, dove, come si vedra, Pandora viene descritta
esclusivamente per il suo aspetto esteriore che irretisce gli uomini, negli Erga
Esiodo si concentra piu sull’interiorita della prima donna; sulle sue capacita, come
’abilita a tessere, e sul suo carattere «e questo gia ci avverte che ci troviamo di
fronte ad un personaggio pit complesso»!’!. La cintura che Atena le avvolge
intorno al corpo, ad esempio, non si limita ad essere un ornamento legato alla
pratica della vestizione, va piuttosto a completare, con 1’aggiunta di un accessorio
armonico, quell’abilita al telaio di cui Pandora & dotata'”2. E anche solo I’intervento
di Hermes, un dio che nulla ha a che fare con cio che concerne ’aspetto esteriore
femminile, a suggerire che la prospettiva delle Opere e giorni va piu in profondita
rispetto alla sola rappresentazione estetica.

L’associazione tra cane e impudenza nell’immaginario greco ¢ nota e i

personaggi omerici vi fanno spesso riferimento, soprattutto quando si insultano tra

170 Hom. 11. 3.419 PR 8¢ katooyopévn £ovd GpyRTL Qoetva.
171 Bona Quaglia 1973, 61.
172 Bona Quaglia 1973, 65.
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di loro. «Ubriaco, muso di cane e cuore di cervo»'’?, cosi Achille si rivolge ad
Agamennone: lo accusa appunto di impudenza, biasima la sua spudoratezza nel
momento in cui I’Atride vuole sottrargli Briseide, il yépag che gli spetta di diritto.
La cagna ¢ anche uno degli animali che Semonide inserisce nel suo celebre
catalogo, a cui affianca uno specifico tipo di donna, ovvero quella che «¢ ribalda
come la madre sua; vuole tutto sentire, tutto sapere / ovunque getta gli occhi,
ovunque vaga, / latra anche se non vede anima viva»!’*. La donna cagna é dunque
cosi: impudente, curiosa, incontenibile, irrequieta. Il catalogo di Semonide ¢ un
prolifico contenitore di quegli stereotipi che sono abbozzati nella creazione di
Pandora, trovano voce nell’epica, sopravvivono in tragedia e donano materiale
umoristico alla commedia.

Elena, Clitemestra e Melanto, le tre donne piu impudenti, sfrontate e soprattutto
indipendenti dei poemi, sono associate alla cagna. Elena, causa della guerra e in
mezzo ai due schieramenti, si auto definisce kvvamic!’>, stesso appellativo che
Agamennone rivolge a Clitemestra, la quale, dopo essersi impadronita del palazzo
e avervi posto un nuovo reggente (nonché amante), uccide il marito!’®. Melanto,
che non ¢ leale a nessuno e segue soltanto cid che desidera e cio che le conviene,
viene anch’ella qualificata come xbov da Odisseo!”’. L’idea di Semonide per cui la
donna cagna Aéinkev, fjv kol undév’ avBpmmwv 0pdt, spesso risultando fastidiosa e
controproducente, ¢ alla base di un’invettiva misogina che Eteocle rivolge alle
cittadine tebane, nei Sette contro Tebe. 11 coro delle donne ¢ terrorizzato dalla guerra
che incombe: lancia grida, descrive gli spaventosi suoni che sente da lontano, si
getta ai piedi degli altari, piange e invoca le divinita!”®. Eteocle, di fronte a questo
scenario di reazioni incontrollate, apostrofa le donne, chiamandole Opéppat’ ovk
avaoyetd, «bestie che siete insopportabili»!”, ma soprattutto descrive le loro

azioni, che non fanno altro che infondere ulteriore ansia e panico all’intera

173 Hom. 11. 1.225.

174 Sem. fr. 7.12-15 W (trad. Pellizzer, Tedeschi 1990).
175 Hom. /1. 3.180, 18.396 € Od. 4.145.

176 Hom. Od. 11.424.

177 Hom. Od. 18.338.

178 Aesch. Sept. vv. 78-180.

179 Aesch. Sept. v. 182 (trad. Centanni 1995).
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popolazione («vi sembra di far coraggio all’esercito dentro le mura?»!8%), con verbi
onomatopeici che rimandano alla sfera dei suoni inarticolati, animaleschi. In
particolare, le donne sono accusate di dictv, haxdlew, «strillare, sbraitaren!'s!
entrambi verbi associati solitamente ai versi degli uccelli o, appunto, dei cani'®?.
Infine, nella Lisistrata di Aristofane, durante il serratissimo dialogo tra il coro delle
vecchie e il coro dei vecchi, a seguito dell’incendio doloso all’Acropoli, le prime
fanno riferimento alla natura selvaggia e violenta dei cani che «strappano i
testicoli»'®® agli uomini. Tuttavia, le donne si collocano sullo stesso piano degli
animali. La minaccia pronunciata dal coro difatti consiste nel fatto che in realta, per
far violenza ai testicoli degli uomini, «non ci sara piu nessuna cagna...perchéy,
aggiunge la capocoro, «te li avro gia strappati io»!84.

Pandora ¢ I’esatto opposto di come Alcinoo ritrae Odisseo in Od. 9.363-366,
dove viene adottato un lessico molto simile a quello che compare nella descrizione
dei doni emanati da Hermes. L’eroe della guerra di Troia non ¢, a differenza di
molti, un repontjo e un éniklomov, un «imbroglione» e un «dissimulatore» che
«imbelletta menzogne (yevdea)». Odisseo possiede «l’eleganza di eloquio,
I’accortezza di mente», mentre Pandora, al contrario, sa solo pronunciare «parole
ingannevoli» e la sua mente ¢ «dissimulatrice». 'EnikAonov deriva da kAénto,
originariamente dunque assumeva il significato di “nascondere le proprie reali

intenzioni”!®>

, un’arte che effettivamente le donne, sia nei poemi, sia nella tragedia,
assimilano molto bene, ma che poteva appartenere anche al ventaglio di
comportamenti maschili. Agamennone, ad esempio, accusa Achille di raggirarlo
(khémte vOo®'¥©) al fine di lasciarlo senza alcun dono e umiliarlo di fronte
all’esercito!®’.

Dunque, alla richiesta di Zeus di conferire alla donna érnixhomov fj0oc, Hermes

risponde donando gli aipviiovg Adyovg, che al v. 374 degli Erga ricompaiono in un

130 Aesch. Sept. v. 184.

181 Aesch. Sept. v. 186.

182 Cfr. Centanni 1995, 139.

183 Ar. Lys. v. 363 (trad. Beta 2020).

184 Ar. Lys. v. 363.

185 Cft. Eracolani 2010, 147.

136 Hom. /1. 1.132.

137 Vernant 1981, 173-191 spiega la centralita del verbo xoAOntw — nascondere, concetto che verra
approfondito nel terzo capitolo — all’interno del mito di Prometeo nelle opere esiodee.
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sentito avvertimento agli uomini, assumendo anziché 1’accezione di discorsi
ingannevoli, quella di discorsi seducenti: «non ti inganni la mente la donna dal culo
provocante / che sussurra parole seducenti (aipvAiovg) scrutando il tuo magazzino
(dipdoa kaAmv)». Questi versi, anche se non rientrano propriamente nella

narrazione della creazione di Pandora, sono di nostro interesse per I’espressione

25188

dwpdoa kaAmv, dove dpdm significa “cercare qualcosa di nascosto”'®°, mentre

KoAmv ¢ stato tradotto da A. Ercolani come “il magazzino”, che dovrebbe
rappresentare i beni materiali che la donna brama. Cosi viene costituito un
«enunciato sentenzioso di portata generale: la donna ammalia mentre in realta cerca
il magazzino [...] secondo una logica di interesse assegnatele proverbialmente»'®.
Questo discorso ricorda molto quello legato all’oro e al suo potere intrinseco, che

viene sfruttato dalle donne per sedurre ma dal quale anche loro vengono attratte.

1.2. Descrizione di Pandora nella Teogonia

Hes. Th. vv. 573-584

{®oe 8¢ kol koounoe Oed yAovkdmig A0
apyveén EcOMtr Katda kptifev O koAvTTpNV
dadarény yeipeoot katéoyebe, Badua idécbar-
apel o€ ol otepdvovg veoniéag, dvBea moing,
ipeptovg mepibnke kapnatt [laAiag Adqvn:
auPl 0€ ol oTEPAVNV YPVOENY KEQOUATIQLY EONKE,
TNV 0OTOG TOINGE TEPIKAVTOG AUPTYVNELS
doxnoag ToAaunot, yoplopevog Au matpi.

1] &' vt daidaha TOAAGL TeTEVYOTO, BOdpa 10€c0au,
Kvadod' 66" fimelpog deva Tpépel 16€ Bdkacoa:
TV 6 ye TOMA' €véDnKe, xap1g o' €ml milotv GnTo,
Bovpdcia, {woicty £01KOTa POVIESTLY.

La dea glaucopide Atena la cinse e I’adorno

Con una veste candida come argento, sul capo un velo

Ben ricamato dispose con le mani, meraviglia a vedersi

E fresche corone, fiori di prato

desiderabili, le dispose sopra al capo Pallade Atena.

E sopra il capo le pose un aureo diadema,

Che I’illustre Zoppo fabbrico personalmente,

Lavorandolo con le sue abili mani, per compiacere Zeus.

In esso molti ornamenti vi erano forgiati, meraviglia a vedersi,
Belve terribili, quante ne nutrono la terra e il mare;

188 Cfr. Verdenius 1972, s.v.
189 Ercolani 2010, s.v.
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Di questi tanti ne aveva posti Efesto — e grazia su tutti spirava —

Meravigliosi, simili ad animali dotati di suoni'®,

«La donna della Teogonia ¢ un essere frivolo e avido, cattiva nell’animo e bella
solo in apparenza»'®!, la sua creazione ¢ finalizzata esclusivamente a generare
meraviglia negli uomini, che si fanno raggirare dalla bellezza della donna, antenata
di tutte le altre, il cui fine ¢ soltanto quello di prosciugare i frutti del lavoro maschile
senza dare nulla in cambio!®2. A differenza degli Erga, non tutti gli dei partecipano
alla creazione di Pandora e questo comporta anche una restrizione delle sue qualita,
che si limitano alla sfera estetica. Inoltre, nella Teogonia non vi ¢ alcun accenno
alla giara contenente tutte le sofferenze: il bene — ovvero €éAnig — che nel vaso ¢
mescolato ai mali, viene perfettamente espresso e sintetizzato nella figura di

Pandora, che ¢ un «male bello, contropartita di un benex»'*3.

1.2.1. Un bagliore improvviso: potere e svilimento del femminile

Un aspetto interessante per il nostro discorso ¢ il modo in cui Esiodo ha dipinto
la scena della nascita di Pandora, che ci si puo figurare come segue. Zeus si adira
quando vede «il fulgore visibile da lontano del fuoco instancabile»!'®*: poiché si
sottolinea che la luce proviene da un punto remoto (tnAéckomov), ¢ possibile
immaginare, anche se non viene specificato, che il luogo in cui si trova Zeus ¢, al
contrario, oscuro. Il padre degli dei plasma cosi la propria vendetta (kaxdv) — una
fanciulla — e immediatamente compare la luce, perché la veste con cui Atena copre
la nuova creatura & apyveén (Hes. Th. 754), di argento brillante, lucente. E a partire
da questo splendore abbagliante improvviso che il male ha inizio. Alla veste si
aggiungono altri ornamenti, di cui si analizzeranno i significati, ma 1’aspetto

5

notevole & che prima della presentazione di Pandora agli uomini'®> e prima

190 Trad. Ricciardelli 2018.

%1 Bona Quaglia 1973, 61.

192 Hes. Th. 594-599 ¢ 8’ 6mdT’ &v GUAVEGGL KOTNPEPEESTL PEMGGOL / KNefvag BOCKMGL, KoK®dY
Evviovag Epyov / o pév e mpdmav fuap ¢ REMov katadvva / Hudtiar orevdovot T0elol e knpia
Aevka / 018 Evtocbe pévovteg Emnpepéng katd oiuBAovg / AAAITPLOV KAOTOV GOETEPTY £C YOOTEP
apdvror.

193 Vernant 1970, 37.

194 Hes. Th. 566.

195 Hes. Th. 585-895.
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dell’invettiva contro le donne parassite € rovinose!'*S, la sciagura che Zeus invia
sulla Terra ¢ condensata in una scena di luce e di bellezza. La vestizione si rivela
sufficiente a dare I’idea della pericolosita della donna. Le armi del femminile, su
cui si concentra questo studio, hanno origine da qui, dal bagliore argenteo di una
veste bellissima ma nefasta: anche gli uomini riconoscono la minaccia di oggetti
che nella quotidianita sono ritenuti innocui. Inoltre, negli Erga e parimenti nella
Teogonia, sebbene I’inferiorita delle donne sia sottolineata piu volte, la capacita o
la prerogativa maschile di esercitare potere su di esse non ¢ scontata, anzi. Nei versi
successivi alla creazione di Pandora Esiodo elenca il carattere deficitario e
sfruttatore delle donne, di fronte al quale I’'uomo non puo fare nulla se non vivere

«portando nel petto un’afflizione incessante»!®’

, oppure rinunciando al matrimonio,
ma di conseguenza anche ai figli che potrebbero sostenerlo in vecchiaia (7%4. 603-
605). La stessa dinamica per cui gli uomini sembrano inermi di fronte alle
provocazioni femminili & evidenziata nei gia citati versi degli Erga'®3, in cui Esiodo
avverte gli uomini di non farsi ingannare dalla bellezza e dalle parole provocanti
delle donne, come se essi non possedessero alcun strumento di reazione o di autorita
nei confronti del sesso femminile. Tuttavia, nei versi immediatamente successivi a
quelli appena citati (Op. 377-79), Esiodo torna sulla questione della prole,
affrontando il gravoso problema che affliggeva i contadini proprietari terrieri,
ovvero il contraddittorio bisogno di avere da una parte un unico erede, al fine di
evitare la frammentazione della proprietd, ma dall’altra una forza lavoro adeguata
alla conduzione dell’attivita agricola, dunque un numero maggiore di figli'®. Il
fatto che Esiodo affermi che la casa paterna debba toccare a un solo erede — cosi da
accrescerne la ricchezza domestica — subito dopo aver invitato gli uomini a non
affidarsi alle donne, perché sarebbe come «fidarsi di un ladro» (Op. 375), ¢ stato
interpretato come un ulteriore avvilimento del genere femminile, che diventa del
tutto inutile dopo aver generato un solo figlio, necessario esclusivamente all’attivita

economica familiare. «Depicting her as a creature of no positive value in the real

196 Hes. Th. 590-612.

97 Hes. Th. 611.

198 Zeitlin 1995, 54, le donne, in questo senso, «seem in fact to retain an intrinsic power over men».
199 Ercolani 2010, 278 «il problema della forza lavoro & stato anch’esso un fattore di crisi, pur
modificandosi con I’introduzione, sempre piu massiccia, di manodopera servile».
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world of work, Hesiod also deprives her of her biological significanze and reason

for existence, leaving a total non-person»>,

1.2.2. La vestizione di Pandora tra splendore e bestialita

Il v. 573 della Teogonia, dove Atena cinge e orna Pandora, combacia
esattamente con il v. 72 degli Erga (Op. 72 {®oe 6¢ kol kOGunce Oed YAALKDTIG
A6nMvn), ma lo specifica. Oltre alla veste argentea Atena pone sul capo della donna
una xolomtpny Sododény, «un velo ben ricamato»?®!, esattamente come era
dadaAény la tela a cui si riferisce Zeus al v. 64 delle Opere e Giorni. L’accessorio
¢ Badpa 10écba, espressione che, come gia ricordato, viene spesso associata ai
pepli che tessono le donne nei poemi. Il velo era un accessorio fondamentale

202

dell’abbigliamento femminile*”*, in Omero compare infatti numerose volte. Elena

lo indossa quando si reca alle mura per osservare il duello tra Paride e Menelao®®,
sempre sulle mura Ecuba lo getta via con disperazione dopo aver assistito alla morte
del figlio?** e lo stesso accade ad Andromaca, che perde il velo mentre sviene alla
vista del cadavere del marito?®>. E un elemento presente nella descrizione delle

206

fanciulle ritratte sullo scudo di Achilles”, Nausicaa e le amiche lo depongono a

207

terra prima di giocare a palla sulla spiaggia®’ e Penelope ¢ costretta a indossarlo

208 E un ornamento sempre

ogni volta che si deve presentare ai pretendenti
affiancato da attributi che rimandano alla delicatezza e alla lucentezza: il velo di
Elena ¢ dpyevvoc e paewvog, quello raffigurato sullo scudo € Aentog, mentre quelli
di Ecuba e Penelope condividono I’aggettivo Mmapdc.

Sopra al velo Atena pone un diadema — D’accessorio piu emblematico

dell’abbigliamento di Pandora — forgiato da Efesto. Per capire quanto doveva essere

200 Sussman, 37 «her usefulness is over when she has produced one male child, and she is otherwise
good for nothng but making trouble».

20! Hes. Th. 575.

202 Monsacré 2018, 136 «the women that appear outside of their homes all wrap themselves in veils».
203 Hom. /1. 3.139-142.

204 Hom. /1. 22.405-407 Q¢ 10D pév kekdviro kapn dmav- fi 8 vo pfnp / tidie KONV, dmd 3¢
Mmapnv Epprye KaAOTTpNY / THAOGE, KOKLOEV 08 HAAo pEyo aid’ £0180D00.

205 Hom. 1. 22.467-470.

206 Hom. /1. 18.593-595.

207 Hom. Od. 6.99-100.

208 Hom. Od. 1.334=16.416=18.210=21.65.
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spettacolare nell’immaginazione collettiva 1’apparizione del diadema, si puo
pensare ad un’altra creazione del dio del fuoco. Nella citta in guerra rappresentata
sullo scudo di Achille???, appaiono Ares e Atena, Guew ypucein, ypooeia 8¢ sipota
go0nv?1: guerrieri dorati, laddove Pandora ¢, come detto, «the golden enchantress
of mortalsy». Questa caratteristica non solo rende gli dei kaA®, ma soprattutto &ueig
aptinAo, «visibili da lontano». E un’immagine di grandissimo impatto, quasi
cinematografica: I’esercito ¢ guidato da due divinita abbaglianti, che si riconoscono
per I’oro dell’armatura e per lo splendore accecante che emanano, rendendole
distinguibili nella massa di figure incastonate sullo scudo. L’oro del diadema di
Pandora produce lo stesso effetto di meraviglia (7h. 581, 587 Badua) che si prova
di fronte alla descrizione del magnifico scudo. Ma come il terribile bagliore delle
armi, lo splendore della donna ¢ accecante. Difatti, I’oro — il simbolo della
ricchezza, della seduzione, del potere — ¢ finalizzato a nascondere quello che Efesto
ha inciso sul diadema: «belve terribili, quante ne nutrono la terra e il mare» (7%.
582)!!, Pandora € una creatura nata per essere ingannevole. Se negli Erga questa
sua caratteristica viene esplicitata dai doni di Hermes, nella Teogonia ¢ condensata
nel diadema, in cui collimano 1’oro di Afrodite e I’insidiosita del dio messaggero,
dove la bellezza abbagliante cela immagini terrificanti: koAov kaxov. La
descrizione del diadema di Pandora ricorda quella dello scudo di Eracle che
troviamo nella scena di katabasis dell’XI canto dell’Odissea. Come alla nascita
della prima donna, anche Eracle ¢ circondato dalle tenebre (Od. 11.606 6 8" €pepvii
vukTti €01k®G) e I'unica fonte di luce che lo avvolge ¢ quella sprigionata dall’oro del
suo scudo, un bagliore che «faceva paura»*!'>. Su di esso sono raffigurati «orsi e
cinghiali selvatici e leoni dagli occhi di fuoco» (Od. 611), delle scene cosi terribili
che Odisseo si augura che colui che ha forgiato lo scudo non ne ricrei mai un

altro?!3.

209 Hom. /1. 18.478-608.

210 Hom. //. 18.516.

21 Faraone 1992, 110 «the living crown of “dread beasts™ is the only outward hint of the destructive
powers of the statue (Pandora)».

212 Hom. Od. 11.609-10 cpepdodéoc 8¢ ol duei mepi otdeooty dopthp / xp0oeo fv TEAAU®Y, TVl
Béorela Epya TéTUKTO.

23 Hom. Od. 11.609-614. Un altro esempio significativo ¢ la fibbia d’oro, anch’essa doidaiov, che
Odisseo indossa in Od. 19.226-31. Su di essa vi ¢ inciso un cane che azzanna un cerbiatto e anche
in questo caso le figure sembrano muoversi.
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Le bestie raffigurate sul diadema di Pandora godono anche di un’altra
caratteristica: «sono simili ad animali dotati di suoni». Questa ¢ la firma di Efesto
e la riconosciamo perché anche i soldati che guerreggiano sullo scudo di Achille
«si scontravano e combattevano come se fossero uomini vivin?!4, cosi come le
statue di fanciulle d’oro, presenti nella fucina del dio, sono «simili a giovinette

215 Addirittura, M.L. West sostiene che la descrizione delle sculture

viventi»
femminili nella fucina di Efesto sia stata influenzata dalla scena della creazione di
Pandora nella Teogonia®'®. 1l diadema ¢ ’opera di un dio, trasmette lo stesso
splendore — che comporta meraviglia ma anche soggezione — delle divinita,
permette a colei che lo indossa di apparire in maniera spettacolare al pari di Atena
o Eracle, ma come la Glaucopide abbaglia per uccidere e 1’eroe desta paura solo a
guardarlo, anche Pandora, simile a una dea, cela un’anima bestiale?!’. In questo
senso la prima donna incarna 1’essenza dell’ambiguita umana, «combines all the
tensions and the ambivalences that characterise the status of man, placed midway

between the beasts and the gods»?!® e il diadema — di nuovo, un ornamento — non €&

altro che la rappresentazione visiva della pericolosita intrinseca della donna.

1.2.3. La Pandora giambica: la donna cavallo di Semonide

La stessa pericolosita incarnata da Pandora ¢ stata canonizzata da Semonide nel
suo celebre Catalogo, in cui parla della bellezza e dell’inettitudine della donna nata

da una cavalla;:

Sem. fr. 7.56-70

v & inmog appn yortéeoo’ €yeivaro,

1} 0OM Epya kol OONV TEPLTPETEL,

KOUT v POANG WODGELEV OVTE KOGKIVOV
apelev obte KOTpov €€ oikov PdAot,
oUTe TPOG imvov AcPOANY dAevuévn
ilout’: avayxn o” Gvdpa moteltal Gilov.
Aodtan 6¢ Taong NUEPTS Gmo pOTTOV

24 Hom. /. 18.539 opiievv &8 &g 1€ Lwol Bpotoi §d” dudyovro.

215 Hom. /1. 18.417 ywebov, vmd 8 dueimorot pdovto EvoKTL.

216 West 1978, 158. Sulle rappresentazioni iconografiche che sembrano vive si tornera nel terzo
capitolo.

217 Brown 1997, 29.

218 Vernant 1982, 183.
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dic, dALote Tpig, Kal Lopolg dAeipeTarl:
aiel 8¢ yaitnv éxteviopévny @opel
Babeiov avOépoloy Eoxloouévny.
KOOV PV OV OENHo Tolond TN YOV
gALowo1, T@ O EYOVTL YiyveTol KaKOV
AV un Tig {f TOpavvog fi ckmmrodyoc 1,
0oTig To10VTOo1g Bupov ayrailetat.

Quella che ha madre la cavalla delicata

di lunga chioma schiva i compiti da serva,
fosse per lei, non toccherebbe mola o staio,
non spazzerebbe I’immondizia dalla casa,
né per paura della cenere starebbe

davanti al forno. A forza abbindola il marito:
fa il bagno due, pure tre volte tutti i giorni,
si sparge il corpo con unguenti profumati,
e ha capelli sempre folti e pettinati,
incoronati da ghirlande di corolle.

E uno spettacolo stupendo questa donna,
ma per gli estranei: chi ce ’ha € rovinato,
a meno che non sia tiranno o gran sovrano,

gli unici in grado di godersi donne simili*"’.

Innanzitutto, la donna appartenente a questa categoria ¢ afpr, «proud,
luxourious, delicate». Lo stesso aggettivo ¢ utilizzato principalmente dai lirici per
descrivere un certo modo di camminare®? e Saffo lo usa in relazione alle Grazie??!.
Come i cavalli*®?, la donna gode di una lunga chioma, dove i capelli, come gia
analizzato, costituiscono una delle principali fonti del fascino femminile. Al v. 65,
difatti, Semonide insiste, affermando che la donna ha i capelli sempre yoitnv
gkteviopévny e addirittura cinti da ghirlande di corolle, come quella che le Horai
donano a Pandora in Op. 75?3, 1l modo improduttivo in cui la donna trascorre le
proprie giornate, che sono dedicate alla cura di sé e del proprio corpo tramite
lussuosi bagni e frequenti applicazioni di profumo, ¢ fortemente biasimato da
Semonide e ricalca cio che Esiodo afferma nella Teogonia a seguito della creazione

di Pandora: le donne sono «compagne non della nefasta Poverta, ma della

219 Trad. Nuzzo 2005.

220 Lloyd-Jones 1975, 79.

221 Qapp. fr. 128, 5edté vov dfpar Xapireg karhixopdr te Moioau (trad. Neri, Cinti 2017).

222 Cfr. 1l. 6.509-514, dove Paride viene paragonato a un cavallo mentre esce splendente dalle mura
delle citta. Anche in questo caso si cita la criniera, considerata fondamentale per la caratterizzazione
del cavallo.

223 11 riferimento alla ghirlanda di fiori ricorda la donna che Saffo descrive nel fr. 132, che &
xpvciowov avOépoloty, simile «a fiori d’oro».
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Sazietan??*, che nemmeno si guadagnano attraverso la fatica del lavoro. Le attivita
della donna sono elencate in una climax che doveva risultare comica per gli
ascoltatori: il risultato ¢ infatti una donna troppo bella che passa la giornata a farsi
ancora piu bella e le pericolose armi della seduttrice, che la rendono rovinosa per i
mariti, sono unguenti, profumi e aromi??*, Si ripropone cosi I’inesauribile binomio
KolOv kaxo6v: la donna-cavallo ¢ koAOV puév ov Oénua Tolawtn yovi, ma & anche
Kakov &yovti, in quanto non contribuisce alla vita domestica. Come ricorda Esiodo
in Op. 302-206, rivolgendosi anche alla popolazione maschile, chi non ¢ operoso
consuma e «di lui si risentono uomini € dei»??%. Gli unici che possono sopportare
la donna sfaccendata sono il topavvog | oxknmrodyog??’, il tiranno o il sovrano. H.
Lloyd-Jones percepisce un collegamento diretto con i1 PactAeic rappresentati in

228 ed effettivamente la donna cavallo, che vive della propria bellezza e la

Omero
sfrutta per sedurre gli uomini, ¢ un carattere femminile che compare nell’epica e,
se da una parte Semonide ne fa il ritratto piu spietato, ¢ proprio nella vestizione di
Pandora della Teogonia che esso trova le sue radici.

I personaggi femminili dell’epica in cui si possono riscontrare tali caratteristiche
sono principalmente dee e ninfe, come Era, Afrodite, Circe e Calipso, ad eccezione
di Penelope, che viene trasformata da Atena. Tutte queste donne sono protagoniste
di scene di vestizione dove compaiono gli stessi elementi che si riscontrano nella

creazione di Pandora — la veste, il velo, la cintura e gli ornamenti — e nella

descrizione della donna cavallo — i capelli splendenti e 1 profumi fragranti.

224 Hes. Th. v. 593 ovlopévng meving od cdueopot, GAAYL KOpo1o.

225 Pellizzer-Tedeschi 1990, 139.

226 Sussman 1978, 28 «women who do not work will presumably be taken care of, and perhaps for
that very reason, seem to have very little status to lose».

227 Pellizzer-Tedeschi 1990 «si tratta probabilmente della prima attestazione della parola topovvog:
Archiloco ha la voce tupavvic (fr. 19 W) e forse topavvin (fr. 23, 20 W)».

228 Cfr. Hom. 1. 1.279 e 2.86 per I’espressione oknntodyog Pactrede. Lloyd-Jones 1975, 81 «here
it obviously means a king, as in Homer, and not as LSJ seems to imply, an officer at the Persian
court». Pellizzer-Tedeschi 1990 ¢ invece incerto (p. 140).
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1.2.4. La vestizione nell’epica e nell’Inno ad Afrodite

In Omero la vestizione delle armi ¢ un momento fondamentale della narrazione
eroica. Nell’/liade compare quattro volte, precedendo quattro momenti
fondamentali della storia: la vestizione di Paride prima di affrontare Menelao in
duello (ZI. 3.330-339), quella di Agamennone che si prepara a un attacco contro i
Troiani a seguito del fallimento dell’ambasceria inviata ad Achille (Z/. 10.40-45), la
vestizione di Patroclo prima del duello fatale contro Ettore (//. 16.130-154) e infine
quella del Pelide che si prepara a vendicare la morte del compagno (/7. 19.365-391).
Tutte queste vestizioni contengono gli stessi identici elementi, pil o meno
approfonditi, e la sequenza degli armamenti che gli eroi indossano si ripete in
maniera identica??®. E proprio la formularita I’elemento che suggerisce
I’importanza della vestizione, che era introiettata nell’immaginario collettivo e
serviva come momento di pausa, in cui il pubblico poteva prepararsi
psicologicamente alla scena successiva, quella del combattimento, ovvero della
tensione e dell’ottenimento della gloria?*°. Ogni vestizione ha le proprie sfumature:
se quella di Paride ¢ «in its simplest form»?*!, nella vestizione di Agamennone si
percepiscono la magnificenza e la ricchezza propri del Bactievg, cosi come 1’ansia
dell’esercito, in quella di Achille scaturisce la sua ira cieca attraverso termini che
rimandano alla sfera del dolore e della vendetta, mentre quella di Patroclo ¢ molto
semplice, ma allo stesso tempo si percepisce la fragilita dell’eroe e la sua inferiorita
nei confronti di Ettore.

Le vestizioni femminili ricevono sostanzialmente lo stesso trattamento di quelle
maschili. Come queste infatti presentano versi formulari, la sequenza degli
accessori che le donne indossano segue sempre lo stesso ordine, gli aggettivi

affiancati agli ornamenti sono identici a quelli associati alle armi eroiche e ogni

229 Per un approfondimento vd. Armstrong 1958, 337-54, che ha analizzato il cosiddetto arming
motiv nell’lliade: «the arming of the hero is a moment of high importance in the story, and the
arming of Paris, Agamemnon, Patroclus, and Achilles each has its special significance in context
(perhaps it is significant too that Hector is omitted)» (p. 342).

230 Brunori 2008, 95 «la funzione di questi schemi ricorrenti, familiari al cantore come al suo
pubblico, non era solo di dare coerenza alla struttura del racconto orale [...] ma anche di veicolare
contenuti di valenza sociale e psicologica, non diversamente da quanto avveniva con gli schemi
dell’arte figurativay.

21 Armstrong 1958, 343,
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scena di vestizione avviene prima di un momento importante della storia. Era si
veste prima di ingannare Zeus, distraendolo dal campo di battaglia al fine di favorire
gli Achei, I’Afrodite dell’Inno si agghinda prima di sedurre Anchise, nei confronti
del quale prova uno {puepog incontenibile, mentre quella dell’ Odissea si unge di oli
e profumi dopo essere stata sorpresa a letto con Ares dal marito Efesto. Circe e
Calipso, le cui vestizioni sono del tutto formulari, sono entrambe ritratte mentre si
preparano ad uscire di casa il giorno stesso in cui Odisseo parte per sempre dalle
loro rispettive isole, mentre Penelope viene resa piu avvenente e affascinante da
Atena per affrontare il figlio e i Proci. Esattamente come quelle maschili, ogni
vestizione femminile ha un dettaglio che le differenzia e che porta I’ascoltatore a
concentrarsi su elementi minimi che contraddistinguono il carattere di ciascuna
donna.

Erain /. 14.169-186 si arma, appunto, per la sua battaglia personale contro Zeus.
Gia dal primo verso della vestizione emerge un chiaro parallelismo tra I’agghindarsi

della dea e I’armarsi degli eroi:

Hom. /I. 14.170-1

Apppoocin pEV TpAOTOV ATO YPOOG IUEPOEVTOG
Adpato Tavo Kaonpev.

E con ambrosia prima dal corpo desiderabile
deterse ogni sozzura.

La costruzione auppoocin pév npdrtov richiama il primo verso della vestizione di
Paride: xvnuidag pév mpdto mepi kvhunow &0nke (11. 3.330)**2. Cosi, I’inizio della
vestizione di Era ¢ gia eroico: al posto delle gambiere indossa il profumo
auppocin?®?, qualita associata anche alla veste di Artemide in 77. 21.506. Il corpo
della dea ¢ ipepdevrog (II. 14.170), aggettivo che solitamente descrive «dance,

clothes, scent, song and marriage, not the body»?*4, il quale tuttavia riesce

232 Janko 1994, 174. In relazione ai vv. 330-2 della vestizione di Paride, Armstrong 1958, 342
osserva che si tratta di una formula che compare identica per tutti e quattro gli eroi: «this I have
called the "leitmotif" of arming because it is fixed, it returns like a leitmotif and is unmistakable».
233 «Of things divinely excellent or beautiful» (LSJ s.v.). Epiteto che ricorre anche in relazione alla
notte, considerata un dono divino (x5 nell’/liade, x5 nell’ Odissea). Cfr. Janko 1994, 174 «the basic
idea is simply of a substance that prevents death and decay».

234 Janko 1994, 174.
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evidentemente a riflettere I’amabilitd propria di queste attivita e prerogative
femminili.

In seguito, la donna si unge di olio grasso, anch’esso ambrosio (/1. 14.173), e
subito dopo, come la donna cavalla di Semonide, si pettina la chioma (//. 14.175
alewyapévn i06¢ yaitag). Le trecce che si acconcia sono @agwvovg, «lucenti» (Z/.
14.176). ®aevog, come accennato, € lo splendore abbagliante dell’oro e delle armi,
¢ la stessa brillantezza che caratterizza lo scudo di Paride in /. 3.357?3°, ’asta di
Odisseo in 71. 4.496%3¢ o0 ancora il «bronzo sui petti degli uomini» in 7. 12.151%%7,
Atena, come negli Erga e nella Teogonia, pone sulla veste ambrosia di Era molti
daidara?*®, «ornamentix», espressi con la sostantivazione dell’aggettivo che Esiodo
aveva adottato per descrivere il velo «ben ricamato» di Pandora (7h. 575). Lo stesso
attributo & associato, ad esempio, allo scudo di Achille in 77. 22.314?%,

La prima parola del v. 180, che da inizio all’elenco di accessori e su cui viene
focalizzata 1’attenzione del pubblico, ¢ ypvoeing, 1’oro, in questo caso delle
fibbie?*°, Poi Era (hoato 8¢ {hvn ékatdov Bucavolc dpapoin (v. 181), si cinge con
una cintura dalle cento frange®*!, riprendendo 1’azione che Atena compie nei
confronti di Pandora in entrambe le opere esiodee. Le «cento frange» della cintura
di Era sono come quelle dell’egida di Atena in /1. 2.447-8%*2. 1l verbo dpapickm &
lo stesso utilizzato per descrivere il gesto degli eroi di stringere la cinta

dell’armatura, come nel caso di Menelao in 71. 4.134%% e di Asclepio in 71. 4.213%%,

235 Hom. 11. 3.357 Awd pév domidog fA0e pasvijc dPpuuov Eyyoq.

236 Hom. /. 4.496 Ztfj 62 HéA” &yyvg idv kol GKOVTIGE Sovpl PUEVE.

27 Hom. 1. 12.151 Q¢ tdv kOpmeL yoAkog £mi 6TH0EGGL PAEVOG,

238 Hom. 1. 14.179.

239 Hom. II. 22.314 Aypiov, npdclev 82 cdrkog otépvoto kdAvye / kakdv Saddreov, kOpvoL &
EMEVEVE POELVT].

240 Janko 1992, 176 «small pins are known throughout the Bronze Age, large ones was found on
some women’s chests in the Shaft Gravesy.

241 Janko 1992, 177 «the only parallelism is the Myc. Princess buried wearing a girdle edged with
gold».

242 Hom. 11. 2.447-8 aiyid’ &povc’ épitinov dynpwv dOavétny e, / Tiig £kotdv B0cavol TayypHceot
nepébovtar. Il riferimento alle frange ¢ un topos, aiyida Bvoadecoav, infatti, compare 5 volte
nell’lliade (Kirk 1985, 161).

23 Hom. 1. 4.134 ’Ev & &neoe {motiipt apnpodTt mikpdg dioToC.

24 Hom. 1. 4.213 Adtixa §° gk {ootijpog apnpdtog EAkev dioTodv.
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In seguito, la dea infila ai lobi &puoza [...] tpiyAnva popdevia®, orecchini a tre
perle, identici a quelli che Euridamante dona a Penelope in Od. 18.297-8%%¢. Da
questi gioielli viene sprigionata la ydpig e per farla percepire anche al pubblico
Omero utilizza un verbo-visuale, dneAduneto, «risplendere, irradiare»: la parola
che esprime I’immagine della luce riflessa, quella che acceca?¥’. Lo stesso verbo &
utilizzato per descrivere la luce che travolge Ettore quando Achille, all’esordio del
duello fatale, gli appare «come Enialio» (//. 22.132) e la luminosita che I’acheo
emana ¢ 1) Tupog aibopévou 1 ediov aviovtog (1. 22-135), ¢ il bagliore del fuoco
e del sole, ¢ una luce che terrorizza anche il piu intrepido degli eroi, che difatti
fugge®*s.

In questa scena di vestizione gli elementi e gli accessori tipicamente femminili
si intrecciano ad aromi che «dovunque in terra e in cielo se ne spande il
profumo»?#°. Gli ornamenti sono definiti da un lessico di luce ma anche di guerra,
il profumo e la cintura sono indossati alla stregua degli eroi che si preparano alla
battaglia. L’oro, come nella vestizione di Pandora, ¢ il colore predominante e lo
sono anche le sue implicazioni: il lusso (/. 14.17-2 dAetyoto 8¢ Aim™ éhaiw /
auBpocion £davd), la bellezza e I’immortalita (71. 14.173 ék kpdotog d0avatolo)>*.
Tutto splende come le armi, dunque abbaglia, offusca la vista e la mente e quando
sembra che non possa esistere uno scenario ancora piu luminoso e iridescente, Era

indossa il velo?3!

, che non solo ¢ Aevkdc?*?, di un bianco brillante, € anche «pari al
sole» (II. 14.185 Aevkov & fv félog &c). Si riprende cosi una metafora astrale che

troviamo anche alla fine del combattimento tra Ettore e Achille, dove la lancia di

245 Qull’accezione di popoévta se ne discutera in seguito.

246 Hom. Od. 18.297-8 “Eppato. §” Edpudapavtt 50m 0eplmovteg &vetkay / TpiyAnva LopoevTa: xapic
& ameldpumeTo TOAAT.

247 Nell’lliade il verbo Adumo si ripete per 22 volte e nella maggior parte dei casi, 17, ¢ attribuito
alle armi degli eroi, nell’Odissea invece solo due volte, riferito alle torce (vd. LSJ s.v.).

248 Hom. /1. 22.131-37.

249 Hom. 1. 14.274 &umng &g yoidv te kai ovpavov ket dbtun. Lee 2004, 255 n. 10 «the divine
aspects of mémAot are indicated by their appearence and fragrance [...] The sheen and fragrance of
these garments may reflect actual tecniques of textile production in the Bronze Age».

250 Morris 1992, 32 «her combination of qualities — the dazzling and the dangerous — attracted epic
epithets that describe quality craftsmanship in Homer, but also magic and unpredictable powers».
2111 velo ¢ anche ’ultimo accessorio che indossano Circe e Calipso nelle vestizioni formulari
rispettivamente in Od. 5.232 e Od. 10.545 (koAnv ypvoeinv, ke@oAf] 8’ £pvnepOe KaldTTPNV), prima
di uscire di casa per dare 1’ultimo saluto a Odisseo.

252 Nell’ lliade e nell’ Odissea troviamo questo aggettivo rispettivamente 27 e 12 volte in riferimento
alle braccia femminili.
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quest’ultimo, poco prima di trafiggere 1’eroe di Troia, scintilla (il verbo ¢ sempre
anelumneto), come «la stella della sera, la piu bella che brilli nel cielon?3.

Anche Afrodite nell’/nno omerico a lei dedicato (Hymn. Hom. Ven. 58-66) si
agghinda per sedurre e le sue attendenti, proprio come con Pandora, sono le

234, Lo schema ¢ lo stesso della Aidg dmdrn, tant’é che i versi 60 e 63

Xaprreg
dell’Inno e i versi 169 e 172 dell’lliade sono formulari®’”. L’olio che Afrodite
sparge sul proprio corpo ¢ anch’esso auppdto, qualita ripetuta anaforicamente per
due versi contigui (Hymn. Hom. Ven. 62-63) e sulle belle vesti «si adorno tutta
d’oro»®¢ (Hymn. Hom. Ven. 65). L’oro, di nuovo, ¢ citato all’inizio del verso ed ¢
interessante che nel caso di Cipride, a differenza che per le altre donne, il metallo
non si limita ad essere la qualita di un oggetto (come la collana negli Erga, il
diadema nella Teogonia, le fibbie di Era) ma racchiude I’intera immagine della dea,

257 11 verbo

che ¢ inscindibile da esso, lo rappresenta e ne detiene le proprieta
Koouém, che sara fondamentale nella tragedia, significa in generale «to prepare,
arrange»>>8, puo essere riferito all’esercito (/1. 14.379) o anche ai cavalli e ai soldati
({l. 2.554). Nei contesti femminili assume 1’accezione dell’agghindarsi, ¢ ad
esempio I’azione che compie Atena quando «cinge e adorna» Pandora in Op. 72.
Nella stessa sfera semantica dell’ornare, pud comparire anche in relazione ai
discorsi che vengono impreziositi tramite 1’ars retorica, come in Eur. Med. 576,
dove il coro con tono sarcastico rimprovera Giasone di saper risolvere le situazioni

solo ornandola con le parole?.

253 Hom. 11. 22.317-8 olog 8" dotip €lot pet’ dotpéot voktdg auokyd / Eomepog, d¢ kdAMoTOC &V
ovpav® fotatat AoTp.

254 La vestizione dell’ Inno presenta tratti formulari con la vestizione di Afrodite narrata nel racconto
mitico di Demodoco alla corte dei Feaci in Od. 8.362-366. 11 v. 8.365 ¢ identico al v. 62 dell’Inno,
dove Afrodite viene unta di olio ambrosio. In entrambi i casi ’ambientazione ¢ il tempio di Pafo e
la dea viene avvolta da eipata énfpara, «vesti splendide, deliziose» (LSJ s.v.), come al solito Oodpo
i6é0001. Cfr. Cassola 1975, s.v. per la formularita dei vv. 60 e 63 e Il. 14.169 ¢ 14.172 e dei vv. 61-
62 e Od. 8.362-63: «il poeta ha fuso due formule tradizionali — che certo preesistevano all’inno,
all’lliade e all’ Odissea — e ne risulta una palese ridondanza.

5 Hymn. Hom. Ven. 60 "Ev0' f| ' ciceMdoboa 00pag énédnke goewdc, Hymn. Hom. Ven. 64
gocapévn &' eb mhvta mepl ypol slpaTo Kakd.

236 Hom. Hymn. Ven. 65 ypvo® koopndeica goppeidng Appoditn.

257 Grand-Clément 2022, 78 «il colore d’oro di Afrodite riflette soprattutto la sua capacita di attirare
gli sguardi e di soggiogare col desiderio».

28 vd. LSJ s.v.

259 Cfr. Eur. Med. 574 Tacov, €0 pév 10068 kdopunoag Adyoug.
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A seguito della preparazione all’interno del tempio di Cipro, lo scenario cambia:
Afrodite si trova immersa nella natura, al cospetto di Anchise che la ammira
osservando £106¢ te péyedog xoi eipara oryardevio (Hymn. Hom. Ven. 85). Le vesti
sono fulgide come le bende di Andromaca in //. 22.468, ma soprattutto come gli
nvio cryaddevra, le briglie lucenti dei cavalli, descritte con tale epiteto per sei volte
nell’Iliade*®. Al verso successivo, questo bagliore, che rimanda alla sfera bellica,
viene descritto con un’ulteriore metafora, che ricorda quella gia citata riguardante
I’apparizione di Achille di fronte a Ettore: il peplo ¢ @agwdtepov TupoOg avyNg
(Hymn. Hom. Ven. 86), «piu lucente della vampa del fuoco».

Esso ¢ impreziosito dai bracciali ricurvi e dagli orecchini pogwvdg (v.87). 1
sostantivi utilizzati per indicare tali gioielli sono in realtd ambigui: «€ME puo essere
qualunque oggetto spiraliforme, kdAvE pud designare qualsiasi involucro a
guscion?!, cio che conta & I’idea che questa immagine evoca: un reticolo di forme
ricurve che si intrecciano al corpo dando vita ad una trama splendente. Questa ¢
arricchita dalle collane kaAoi ypOogior (Hymn. Hom. Ven. 89), un altro accessorio
che trasmette 1’idea di forme arcuate e brillanti che cingono la donna?$?: la
descrizione degli ornamenti della dea ¢ un presagio del “laccio” da cui sara avvinto
Anchise?®.

Aggiungendo oro all’oro soltanto un’ultima metafora astrale puo rendere 1’idea
di come la dea doveva apparire e di quale fulgore divino sprigionava: le sue collane
splendono (sempre Aauneto) «come la lunay (Hymn. Hom. Ven. 89 o¢ 8¢ ceAnvn).
La luna ¢ I’elemento naturale metaforicamente associato alla bellezza femminile e
allo sguardo, essendo 1’occhio che osserva la Terra da una prospettiva
privilegiata®®*, Alla fine della tradizione epica antica, Trifiodoro, tra il IIT e il TV
sec. d.C., disegna un’immagine che racchiude entrambe le connessioni e, che,

ancora una volta, vedono la luna legata ad Afrodite. Egli racconta di come Elena ha

260 Cfr, Hom. /1. 5.226, 5.328, 8.116, 6.137, 11.128, 17.479, 6.81.

261 Zanetto 2010, 287

262 Faraone 1990, 222 n. 5, sottolinea la corrispondenza tra la collana d’oro di Afrodite nell’/nno e
quella che le Charites e Peitho donano a Pandora negli Erga.

263 Zanetto 2010, 287. Le forme circolari dei bracciali di Afrodite e la rete metaforica che creano
rimandano al lessico della metis, che si approfondira in seguito.

264 Mheallaigh 2020, 24 «because of her uniquely optical nature as the supreme gazed-at gazer, both
universally visible and, in reverse, commanding a panoptic view of the Earth, Ocular metaphor is
recurrent in ancient allusions to the Moony.
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acceso una torcia, segnale funesto dell’inizio della llioupersis, per dare il via libera
all’esercito acheo ad entrare in citta?®>. Nel corso dell’opera ’autore ha piu volte
sottolineato la somiglianza tra Elena e Afrodite: quando la dea la incita a recarsi
presso il cavallo di legno per smascherare gli Achei, ad esempio, vengono entrambe
descritte con gli stessi termini che rimandano ai loro poteri seduttivi e
ingannevoli?®®.  Afrodite & dologpovéovca (Triph. 455) ed Elena incanta in
maniera irresistibile (Triph. 463-4 d6Aowot / Belyopévn kpadinv BdAapov Aime
knoevta). Quando interviene Atena, la quale spedisce Elena nelle sue stanze e le
ordina di lanciare il segnale agli Achei, la donna esegue. Tuttavia, quando accende
la torcia, si dice che la luce che le illumina il viso ¢ simile alla luna. Si specifica,
inoltre, che essa non ¢ come la luce della luna crescente o decrescente, ma ¢ come
quella che si sprigiona quando essa «dando forma circolare allo splendore del volto,

267 E ]a luce della luna piena, ¢ dunque

/ s’appropria di raggi simili a quelli del sole»
pervasiva; un bagliore totalizzante che, come quello del diadema di Pandora, porta
distruzione?%®, Tramite questa metafora astrale, Elena torna ad essere simile a
Cipride, «she maintains her Aphrodite-like powers of attraction»?®. Il motivo dello
sguardo non compare soltanto nella metafora riguardante il ‘volto’ della luna piena.
Al v. 522 si dice che i soldati vedono da lontano (petniopov) la luce sospesa del
fuoco (céhag mupooio aBpnoavteg). Elena, dalle stanze del palazzo, genera una luce
simile a quella del corpo celeste, che viene percepita dai soldati come se fosse

realmente la luna: «the association of Helen with the moon becomes complete now

as she is seen petiopov»?’® . Le collane di Afrodite nell’Inno, dunque, brillano di

265 Triph. 510-521.

266 Miguelez-Cavero 2013, 25 «the effect that Helen has on the Trojans and Achaeans is also similar
to that of Aphrodite on her: her astonishing beauty and charm evoke admiration in the Trojan
women63 and even break the resolve of the hardened men hidden in the horse».

267 Triph. 518-519 &AL’ 8te KKADGAGA TEPITPOYOV SUUOTOG AYTV / AVTITOTOVG GKTIVOG EPEAKETOL
neAioto.

268 Miguelez-Cavero 2013, 406 «Helen is also closing the circle of disaster for Troy: it was she who
attracted the Achaeans to Troy to begin the war, and it is she who is now calling them back to finish
ity.

268 Hom. Od. 18.208.

269 Miguelez-Cavero 2013, 33. Cfr. p. 25 «the subsequent comparison of Helen carrying the torch
with the full moon (514-21) highlights this impression of semi-divinity».

270 Miguelez-Cavero 2013, 406.
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una luce in grado di illuminare 1’oscurita della notte e proprio come Pandora, il loro
splendore ¢ Badpo 10éc0ar (Hymn. Hom. Ven. 90).

Infine, la vestizione di Penelope in Od. 18.190-196 ¢ singolare. La donna, mentre
Atena la cambia d’aspetto tramite i suoi duppota ddpo (v.191), dorme. La
descrizione della vestizione ricalca alcuni elementi dell’/nno. L’olio ambrosio che
unge Afrodite ¢ esplicitamente lo stesso che Atena applica al corpo di Penelope,

rendendola di fatto 8o yovauk@v?’!:

Hom. Od. 18.192-94

KAALET péV ol TPOTA TPOCSHTATA KOAX KON peEV
apPpocio, oim wep votépavog Kvbépeia
ypietat, evT’ av in Xapitov yopov ipepoevta.

Per prima cosa deterse il bel viso con I’'unguento

ambrosio, quello con cui Citeréa dalla bella corona

si unge, quando va all’amabile danza delle Cariti.

L’allitterazione che caratterizza i versi € evocativa: KOAAE-KAAG-KAONPEV-
Kvbépea, auppocin-oin, ypictar-Xapitwv-yopodv, sono tutte parole connesse non

272, Rimandano alla bellezza, al viso,

solo fonicamente, ma anche semanticamente
al profumo, ad Afrodite, al divino, alle Grazie, alla danza. Inoltre, Penelope
condivide la caratteristica che Anchise nota subito in Cipride: ¢ paxpotépny (Od.
18.195), ¢ piu alta e dunque pitt maestosa?’3. Se per Afrodite tale qualita serviva per
affascinare ulteriormente 1’uomo, a Penelope torna utile per risultare di fronte ai
Proci non solo piu bella, ma anche piu autorevole. Infine, Atena la rende
Aegvkotepnv [...] mpiotod €Aépavtog, «piu bianca dell’avorio intagliato» (Od.
18.196). Tale paragone ¢ un riuso di un modulo epitalamico, dove le spose vengono

messe a confronto con un materiale prezioso?’*. Esso si puo riscontrare anche in

Saffo, la quale narra di una fanciulla ypbow® ypvcotépa’, «piu aurea dell’oro», la

2! Hom. Od. 18.208.

272 Cfr. Di Benedetto 2010, 951.

273 Cfr. Hymn. Hom. Ven. 84-5 Ayyiong &' 0powv £ppaleto Oavponvéy te / €166¢ te péysbog kai
glpata oryoaAdevta.

274 Privitera 1985, 208 «I’avorio ¢ menzionato sei volte nell’ Odissea come materiale adoperato dagli
artigiani per le decorazioni». Inoltre, esso ¢ il materiale di cui sono fatte le porte dei sogni
ingannevoli di cui parla Penelope in in Od. 19.563-4, contrapposte alle porte veritiere fatte di corni.
Per I’interpretazione simbolica di questi materiali vd. Privitera, 255-6.

275 Sapph. fr. 156.
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quale nella sua anonimita, tramite un verso di due parole, evoca tutto cio di cui si ¢

discusso finora.

1.2.5. Mopoeig: un intreccio etimologico di luce e morte

Spostandoci ancora una volta avanti nel tempo, intorno al III sec. d.C., a
conclusione di questo capitolo ¢ interessante analizzare un ultimo esempio di
vestizione femminile, quello di Pentesilea nei Posthomerica di Quinto Smirneo.
Quest’ultimo dialoga continuamente con Omero, rielaborandone i miti e le
espressioni formulari, nonostante risultino «particolarmente evidenti le differenze
tra le strategie compositive del poeta letterato rispetto alle forme della
composizione orale»?’S. L ’autore applica le formule omeriche che costituiscono
I’arming motiv teorizzato da Armstrong alla vestizione di Pentesilea. Tuttavia, ¢
affascinante notare come egli abbia applicato delle variazioni — simili a quelle che
distinguono tra loro le vestizioni degli eroi e delle donne nell’/liade — che
rimandano implicitamente al sesso femminile dell’ Amazzone.

Le Amazzoni sono le uniche, insieme ad Atena, a godere della prerogativa di
indossare armi maschili. Sono infatti &vtidveipar®’’, virili, dotate di una natura
simile a quella degli uomini. Eppure, a causa della loro intrinseca ambiguita, per
cui in esse coesistono due nature, sono considerate paradigma di minaccia e
pericolo per ’ordine della toMc?’8. La vestizione di Pentesilea — un mosaico ben
congegnato di riferimenti epici e di elementi innovativi — ¢ descritta ai vv. 138-160
del I logos. Quinto Smirneo mantiene pit o meno la stessa sequenza di
abbigliamento che rispettavano gli eroi omerici: prima la donna allaccia gli
schinieri intorno alle gambe, poi indossa la corazza, si infila a tracolla la spada e
afferra lo scudo (che nel suo caso ¢ a mezza luna). Successivamente indossa 1’elmo

e infine brandisce la lancia. La corazza dell’amazzone ¢ daidaioevta, Td ol 0g0g

276 Barbaresco 2022, 7.

277 Andrisano 2006, 45 «come guerriere combattono gli uomini, ma come donne confermano la
differenza sessuale annullata in realta dal loro essere guerriere».

278 Brunori 2008, 101 «1’affinita tra le Amazzoni e i guerrieri greci, nell’arte come nell’epos, appare
solo formale, costituita attraverso segni analoghi, cui si aggiungono altri segni che introducono
nuovi significati e rendono le Amazzoni “altre” anche quando si difendono con armi greche e
indossano un elmo di tipo attico».
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dmacev ‘Apng (PH 141), ben forgiata e donatale da un dio, al pari delle armi di
Achille. Le sue gambiere sono ypvcéog (PH 143) e lo scudo € diav (PH 147)*7.
Soprattutto, le sue armi sono popodevta (PH 152).

Mopoeig compare due volte nei poemi omerici, in entrambi i casi € associato agli
orecchini, quelli di Era in //. 14.183 e quelli che Penelope riceve in dono in Od.
18.297. Dopo Omero, oltre che in questo passo di Quinto Smirneo, appare
solamente quattro volte negli Ale&pdppoko di Nicandro. Il significato
dell’aggettivo popoeic «& stato ed & contestato dalla critican?®’. Le etimologie che
Bér propone sono essenzialmente quattro®®!. Da uopog, «destino funesto», hanno
origine due profili semantici. Il primo rimanda, appunto, all’accezione di
pericolosita, di fatalita; il secondo, invece, prevede un primo passaggio dal verbo
nopéw, «penare, affaticarsi per fareyn, da cui poposic acquisirebbe ’accezione di
«lavorato ad arte, elaborato con molta fatica». La terza ipotesi considera come
sostantivo di partenza pdpov, «mora», dove popodeig diventerebbe dunque «del
colore o della forma di una moray. Infine, ¢ possibile collegarlo etimologicamente
a pappaipew, «brillare, risplenderen?®?, da cui erediterebbe il significato di «lucido,
splendente». Bér sostiene che, seguendo gli scoliasti, QS avrebbe letto i quattro
passi di Nicandro nel senso di «fatale» e di «lucido», in riferimento ad esempio
all’oliva in Nic. A/ 455%%3, Sebbene Bir sostenga che il riferimento alla mora sia,
secondo criteri archeologici e linguistici, I’interpretazione moderna piu adatta per
gli orecchini, afferma al contempo che nessuno dei commentatori antichi I’ha mai
citata ¢ nemmeno Nicandro la considera nella sua opera. Le altre soluzioni —
«lavorato ad arte», «pericoloso» e «splendente» — invece, sono pitt compatibili con
il sistema di riferimenti semantici degli antichi?®*. G. Pompella, nella sua traduzione
del I logos, conferisce a popdeic ’accezione di «letale»?®>, questa pud anche essere
sostituita da «fatale», che evoca la Moipa e presagisce la sconfitta dell’ Amazzone.

Oppure, unendo tutti i significati e considerando come lo splendore e la pericolosita

279 Vd. LfgrE s.v. «epithet of goddesses (never gods)».

280 B&r 2009, 65.

281 B4r 2009, 431-432.

282 Cfr. 11. 18.617 per poapuaipewv associato alle armi e /1. 3.397 per gli occhi di Afrodite.
283 Nic. Al 455 92 xad ipvdey, Toté 8’ ad pHopdevtog EAaing.

284 Bir 2009, 432.

285 Cfr. Pompella 1993 «in tal modo lei vesti attorno al corpo le armi letali».
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si realizzano concretamente nel dolos di Era, si potrebbe andare oltre il senso
letterale e considerare le armi addirittura «seducenti» nella loro minacciosita. A
prescindere dalle osservazioni etimologiche e dalle svariate opinioni degli
studiosi?®, cio che ci interessa € che Quinto Smirneo, per descrivere ’armatura di
Pentesilea, utilizza un aggettivo ambiguo che nei poemi ¢ esclusivamente associato
alla sfera femminile degli orecchini, in contesti dove questi diventano veicolo di
potere attrattivo, appunto di splendore e di pericolosita. L’arma dell’Amazzone, pur
essendo pari a quella degli uomini, ¢ connotata da un aggettivo che tradisce la
femminilita della donna, che rimane latente fino al momento della sua morte,

87 ma celata da un elmo, si manifesta

quando la sua bellezza, pari a quella delle dee
in maniera sorprendente. Mopdeig diventa cosi una voce emblematica per il nostro
discorso: etimologicamente sintetizza 1’essenza di Pandora e di Afrodite —
rintracciabile anche sul campo di battaglia — per cui luce e fatalita si intrecciano e

coincidono.

286 Per un approfondimento sulle interpretazioni antiche e moderne cfr. Bartalucci 1963, a cui
Spadafora si ¢ attenuto per la sua traduzione del passo di Nicandro, dove popdevtog éhaing € stato
interpretato come «oliva lavorata con grande fatica».

27.QS 1.662.
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CAPITOLO 2
AFRODITE COME PARADIGMA
DELL’AMBIGUITA FEMMINILE

2.1 Kdnpig 00 Kdnpig povov?s®

Sebbene tale studio non si focalizzi sulla figura di Afrodite, questa ¢, come
Pandora, emblematica per il discorso sulle armi del femminile. Non solo per i
motivi illustrati nel primo capitolo, ovvero lo sfruttamento della propria sensualita
per ordire inganni, unita all’assunzione di moltissime prerogative, anche fisiche,
che si trasformeranno in strumenti d’azione per le donne mortali in tragedia. Cio
che Afrodite incarna ¢ soprattutto 1’ambiguita, che la rende un personaggio
estremamente complesso, difficile da svelare, esattamente come le donne tragiche,

vittime di una rappresentazione talmente viziata da paradossi e contraddizioni, da

289

rendere le loro figure inafferrabili*®”. «Cipride non ¢ Cipride soltanto», cosi

comincia il fr. 941 di Sofocle, di cui si ignora la provenienza e che riesce a delineare

un ritratto di Afrodite particolarmente evocativo, costruito su modelli epici®®°.

Soph. fr. 941, 1-17

® moideg, #{ Tot Kompig ov Kompig povov,
OAL’ €0TI TOAL®DV OVOUIT®V ETMVLUOG.
gotv pev Awdng, €0t & dpbitog Piog,
€otTv 8¢ Mooa povidg, €6t &’ Tuepog
dpatog, 0T’ OlH@YUOG. €V KElVT TO TV
omovdaiov, ovyoiov, &G Piav dyov.
EVINKETOL YOP TAEVUOVOV OGOIG EVL
yoyn- tic oyl thode tijg Heod mdpog;
eloépyeton Pev ixfvwv TAOT® yévet,
&veoTL 0’ &v ¥€PCOL TETPACKELET YOVI),
voud 6’ &v 0lvoict TovkelvNg TTEPOV.
[...]

&v Onpoiv, &v Bpotoioty, &v Beoic Gvo.
Tiv’ 00 Todaiovs’ €¢ Tpig ExPardel Oedv;
el pot 0Epuc—OEug 8¢ Tan 0 Aéyetv—,
A10G TUpOVVET TAELHOVOV, BVEL dOPOG,

288 Soph., TGF 941.

289 Farioli 2021, 495, evidenzia le contraddizioni nella rappresentazione del femminile, in cui risulta
che il gruppo sociale oppresso diventa in qualche modo oppressore della classe dominante. Ad
esempio, le donne oscillano tra una condizione di inferiorita e sottomissione ad una invece che le
vede come delle folli assassine o lascive adultere.

290 Per un approfondimento vd. Pattoni 2003, 223-252.

62



Gvev GdNPov TAVTE TOL GUVTEUVETOL
Kompig ta Ovntdyv kai Bedv BovAievpata.

Figli miei, Afrodite non ¢ Afrodite soltanto,

ha tanti altri nomi.

E morte, ¢ forza indistruttibile,

¢ frenesia furiosa, € desiderio

ardente, ¢ gemito. In lei € ogni

slancio e ogni pace, ogni spinta alla violenza.

Si insinua in tutti gli esseri che hanno

respiro; quali non sono le risorse di questa dea?

E nella stirpe marina dei pesci,

¢ nei quadrupedi terrestri,

la sua ala si stende tra gli uccelli

[...]

Tra le fiere, tra gli uomini, in alto tra gli dei.

E quale dio, nella lotta, non mette fuori combattimento?
Se mi ¢ lecito — ma ¢ sempre lecito dire la verita —
senza lance, senza armi,

ma ha potere anche su Zeus;

Afrodite taglia alla radice

tutti i progetti degli dei e degli uomini®*'.

Questo brano in trimetri giambici si distingue per il suo carattere catalogico.
L’elenco, pronunciato con un linguaggio piuttosto diretto e didascalico, mette in
evidenza tutte quelle qualita che rendono Afrodite una pluralita: ¢ sia moAvg (Soph.
fr. 941, 2 moAA®V dvopdtwv), sia mdv (Soph. fr. 941, 5, 14). La sua molvovopuia,

292

tipica delle divinita orfiche*”, ¢ accompagnata da una ntavtovopia, che la trasforma

di fatto in un’entita assoluta, anche piu potente di Zeus (Soph. fr. 941, 15). Le

epiclesi sono centrali nella costruzione del carattere di una divinita®®?

. Esse possono
rimandare ai luoghi di culto dedicati al dio come, nel caso di Afrodite, KvBépeia o

Kvmpoyevng, le cui etimologie danno vita a eziologie attraverso cui sono raccontate

2! Traduzione di Paduano 1982.

292 Ricciardelli 2000, XXXIII «sembra dunque che in questi Inni (orfici) manchi quella che Ausfeld
chiama «parte epica», nella quale figurano accenni alla potenza del dio e, almeno negli /nni omerici
piu lunghi, si ricordano le sue gesta. In realta questa parte ¢ sostituita proprio dagli elenchi di epiteti.
Chiamare un dio con molti nomi ¢ il modo migliore di celebrarlo».

293 Pavese 2007, 69 conducendo un’analisi tematica degli Inni omerici, osserva come il nome della
divinita sia sempre la prima parola del componimento, eccetto in tre casi (i due /nni ad Afrodite e
I’Inno ad Apollo). All’invocazione puo seguire una serie di attributi che in alcuni casi si estende per
tre versi, come nell’/nno a Hermes. Inoltre, lo studioso fissa tra i fondamentali temi celebrativi degli
Inni le Virtutes, ovvero «le virty, i poteri, le sfere di influenza del dio», centrali in tutti i
componimenti (p. 73).
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imprese particolari della divinita, da cui nascono altri nomi. Inoltre, le epiclesi
possono rimandare alle sfere di competenza del dio che, poiché riflettono
I’ampiezza delle sue prerogative, ne determinano la potenza. Non a caso Artemide,
nell’Inno di Callimaco a lei dedicato, chiede a Zeus la molvovopia?®*. Non solo
servirsi di molte epiclesi era un modo per cercare di non offendere la divinita con
nomi a lei sgraditi, ma era anche una strategia per esprimere «la coscienza
immediata di una molteplicita di aspetti del dio, senza che questi perdesse la sua
identita»?®. Afrodite, come si vedra, tende ad assumere numerosissime
denominazioni a seconda delle sue manifestazioni, che cambiano in base ai luoghi

e ai riti.

2.1.1. I mopor di Afrodite

La dea, tuttavia, non si limita ad essere “molto”, lei ¢ anche in tutto. Come si
approfondira, Cipride detiene il potere nel mondo animale: «¢ nella stirpe marina
dei pesci, / € nei quadrupedi terrestri, / la sua ala si stende tra gli uccelli» (Soph. fr.
941, 9-11). Questo passo riprende — ma ribalta — I’incipit dell’Inno omerico ad

Afrodite, dove 1’assolutezza della dea si manifesta alla massima potenza.

Hymn. Hom. Ven. 1-6

nodca pot Evvene £pyo TOAVYPLGOL APPodiTNg,
Kompidog, fite Ogoioty &ml yAvidv iuepov dpoe
Kol T° €0apdccato OA KatadvnTdv dvBpoTmv
0lmvovg T dumetéag Kol Onpia mava,

NUEV 66” fTelpog TOAAN TPEPEL O™ OG0 TOVTOC:
maow 6 Epya péuniev évotepdavov Kvbepeing.

Musa, cantami le opere dell’aurea Afrodite,

la dea di Cipro, che suscita dolce desiderio negli dei
e soggioga le razze degli uomini mortali,

gli uccelli del cielo e tutte le specie animali,

che la terra e il mare nutrono in gran copia: a tutti
sono le care le opere di Citerea dalla bella corona®®.

294 Call., Hymn. Art., v. 6-7 86¢ pot mopBeviny aidviov, dmma, uAidccety, / kai molvmvopiny, tva
un pot @oifog €piln. Dammi di conservare, babbo, verginita eterna, / e ricchezza di nomi, ché Febo
non gareggi con me (traduzione di D’ Alessio 1997).

295 Ricciardelli 2000, XXXIV.

29 Traduzione di Zanetto 1996.
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Si puo notare infatti che nel testo tragico si parte dal basso del fondo marino fino
ad arrivare all’alto del cielo, mentre nell’ Inno ¢ il contrario®”’.
Per dare I’idea di Afrodite che si insinua in tutto e in chiunque, M.P. Pattoni

sottolinea I’importanza del termine wopog (v. 8)*%8

. Questo ¢ collocato appena prima
dell’elenco degli esseri raggiunti dalla dea. I16pog significa primariamente «viay,
«passaggio», che potrebbe essere quello che Afrodite sfrutta per introdursi
(évinketon al v. 7, eloépyeton al v. 9) nei corpi viventi. I mwopot, nel linguaggio
medico, indicano i condotti interni dell’organismo, che potrebbero corrispondere a
quelli che Afrodite utilizza per insinuarsi, letteralmente, negli animali, negli uomini
e negli dei®®. L aspetto piu interessante del termine nopog € pero il suo significato
metaforico di «via d’uscita» e dunque «stratagemma» o «risorsa»*®. Nell’Inno
orfico alla ®Voig la dea della Natura, che viene associata ad Afrodite in quanto una
sua «sorta di versione filosofica»®®!, viene definita molvpunyave, «dalle molte
risorse»*?2, in un senso che secondo M.P. Pattoni potrebbe rispecchiare quello di
nopog in questa sede. Afrodite, da queste prime informazioni, risulterebbe dunque
una potenza assoluta, dai molti nomi e funzioni, pervasiva e intrusiva, ingegnosa
abbastanza da riuscire a trovare le vie per incunearsi in qualsiasi essere vivente.
Una dea che ha sufficienti risorse per piegare al proprio volere anche la mente di

303

Zeus. Questo tema ¢ al centro dell’/nno omerico ad Afrodite’®, ¢ anzi la causa delle

vicende in esso narrate. Zeus, stanco delle manipolazioni della dea, decide di

27 Inoltre, se nel modello epico Afrodite «suscita dolce desiderio negli dei / e soggioga le razze
degli uomini mortali, / gli uccelli del cielo e tutte le specie animali», Sofocle capovolge la gerarchia,
partendo col citare il mondo animale e concludendo con quello divino.

298 Cfr. Pattoni 2003, 239-40, per la verita la studiosa considera la lezione Bopog dei codici di Stobeo,
accettata da Lloyd-Jones, ma non esclude nemmeno ndpog, lezione condivisa da molti altri editori,
a cui Pattoni da un’interessante interpretazione che ha senso esporre in questa sede.

299 Pattoni 2003, 241.

300 Detienne-Vernant 1977, 114 «poros & lo stratagemma, Pespediente trovato dall’astuzia di un
essere intelligente per uscire da un’aporiay.

301 pattoni 2003, 241. Cft. Ricciardelli 2000, 271-2 per le connessioni, anche epitetiche, tra ®do1g e
Afrodite.

302 Lo troviamo anche in Hom. Il. 2.173 riferito a Odisseo, dtoyevéc Aogptiddn molvpryov’
‘Odvoeoed.

303 Cfr. Hymn. Hom. Ven. 36-39 koi 1€ mapk Znvog voov fyoye tepmikepaivov, / 6ote puéylotdg v
goti peyiomng T Eupope Tpdc / kai te tod, g0t £08Mot, Tukvag epévag éamagodon «sconvolge
anche la mente di Zeus, signore del fulmine / che ¢ il piu grande e ha avuto il potere piu grande /
facilmente inganna il suo animo scaltro, ogni volta / che vuole e lo fa unire a donne mortali» (Trad.
Zanetto 1996).
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infonderle lo Tpepoc, il desiderio, nei confronti di un mortale (Hymn. Hom. Ven. 45-
52).

La potenza di Afrodite, superiore a quella del padre, viene continuamente
sottolineata dal lessico adottato nel frammento sofocleo, che fa della dea una vera
e propria tiranna alla stregua di Zeus, che nel Prometeo incatenato viene definito

TV A Topovvida?,

2.1.2. Avev d0poc, avev oo pov: il peplo e il keoTog

Anche I'immagine di Afrodite che combatte dvev dopdg, dvev cdnpov (Soph.
fr. 941, 15-16) rimanda al padre. Essa, infatti, riprende il modo in cui il coro delle
Supplici di Eschilo descrive Zeus: «e scaglia giu da speranze / altoturrite gli uomini
/ malvagi ma di violenza alcuna / si arma»’?, dove emerge un «procedimento di
negazione della metafora militare»’%. Come il padre, Afrodite «taglia alla radice /
tutti 1 progetti degli dei e degli uomini» (Soph., fr. 941, 16-17), ma a differenza
delle altre divinita — anche femminili, come ad esempio Atena o Artemide — non si
serve mai di armi create appositamente per ferire o uccidere e quando utilizza
strumenti concreti, essi non sono mai legati alla sfera maschile o bellica. «Aphrodite

307.

certainly should not be labelled as a war-goddess»"’; difatti, nell’unico episodio in

cui combatte direttamente con un eroe, la sua arma ¢ un peplo splendente.

Hom. //. 5.314-317

AUl 0° €0V GIAOV VIOV €XEVATO TTYEE AEVK®D,
TPOche 0€ 01 TEMAOI0 PUEIVOD TTOYUO KAAVWYEY
gpkog Euev Perémv, un Tig Aavadv TaYLVTOA®V
YOAKOV évi 6TiBecal Padlov €k Bupov Elotto.

Tese le bianche braccia intorno al figlio suo,

e lo nascose stendendo il peplo ampio, splendente,

per ripararlo dai dardi, perché nessuno dei Danai cavalli rapidi,
gettandogli il bronzo nel petto, potesse rapirgli la vita.

304 Aesch. Prom., v. 10 dg Gv 8180y07j tv Adg Tupavvida. L’idea di totalita e di dominio assoluto
di Cipride espressa da mdv, in tragedia ¢ spesso attribuita a Zeus. Cfr. Aesch. Sept. v. 255, Suppl. v.
816, Eum. v. 918; Soph. Phil. v. 679.

305 Aesch. Suppl., 96-99 idntel & EAnidwv / 4’ Vymdpyov movdrelg / Bpotovg, Biav 8 / obty’
£€omAilet.

306 Pattoni 2003, 230.

307 Budin 2003, 277.
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Nel riuscito tentativo di salvare il figlio, la dea della sessualita si ingegna
trovando un ndpoc, appunto, una risorsa, per affrontare la situazione di pericolo: si
serve dell’unico strumento che ha a disposizione in quel momento. Se il peplo ¢
fonte di fascino e dunque di seduzione, Afrodite, nel momento del bisogno, trova
un modo per utilizzarlo come arma nel senso proprio del termine, in un passo che
non trova equivalenti in epica, in quanto solitamente gli dei, per salvare un mortale
sul campo di battaglia, tendono a celarlo nell’oscurita o dietro a una nuvola, come
fa Cipride stessa con Paride in JI. 3.380-823%. E interessante, peraltro,
’osservazione di M. Lee*”, ovvero che il peplo non ricopre una funzione protettiva
solo in questo episodio “sovrannaturale”: anche le donne mortali offrono pepli ad
Atena per chiederle di salvaguardare la citta®!?,

Come Afrodite ¢ in tutto, ella allo stesso modo contiene tutto (Soph. fr. 941, 5
év ketvn 10 mawv). In lei vi € lo omovdaiov, lo zelo, lo slancio, accompagnato da una
forza racchiusa nel termine iovyoiov, la pace, la tranquillita, a cui tuttavia si oppone
&G Plav dyov (Soph. fr. 941, 6), la spinta alla violenza. Ognuno di questi termini
annulla P’altro, tutto ¢ il contrario di tutto, Kdmpig ov Kompic povov: la serenita del
sentimento amoroso convive con la furia della passionalita®!!. Se in Afrodite vi
sono tutte le pulsioni emotive, la sua arma, il keot6¢ del XIV canto dell’lliade,

contiene tutti gli incanti.

Hom. //. 14.214-221

"H, kai 4nd oth0ec@ty EAD6aT0 KEGTOV ipdvol
mowkidov, &vBa 0€ ol BeArTrpla mhvTo TETVKTO!

&vO' Evi pev eIAOTNG, €v o' Tuepog, &v &' daploTug
ToPPaoIc, 1] T EKAEYE VOOV TOKA TTEP PPOVEOVIMV.
TOV pa ol EuPode xepoiv €mog T Epat' &k T ovopale
«Ti] VOV ToDTOV 1dvTa 1€ £YKiT0e0 KOAT®
moucilov, @ Evi Thvto TETEVYATOL 0VOE GE QrL
ampnitov ve véesbat, & TL ppeci G o1 LEVOIVACY.

308 Cfr. Kirk 1990, 93 per il confronto tra il salvataggio di Paride ed Enea da parte di Afrodite e, nel
caso di Enea, anche da parte di Poseidone (/. 20.330-340): «they are variant forms of a single
themey.

309 Lee 2004, 255-56 «the protective value of mémhot is likewise emphasized in several passages in
the /liad describing the Trojan women’s dedication of a mémhog to Athena to secure her protection
in the war against Greeks».

310vd. Hom. /. 6.86-92, 6.269-73, 6.288-95, 6.301-04.

311 Ppattoni 2003, 228 «in questo giocare su sottili antitesi Sofocle sta traducendo nel linguaggio
tragico il concetto tradizionale di Amore come yAvk0OmiKpog, gia consolidato in poesia liricay.
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Diceva, poi si slaccio dal seno la fascia riccamente

decorata su cui era trapunta ogni lusinga:

amore e passione e bisbigli tra innamorati e seduzione,
quella che suole rapire anche la mente dei saggi.

Gliela poste fra le mani e pronunciava parola cosi:

«Su prendi! Avvolgiti il seno con questa fascia

multicolore su cui ¢ effigiata ogni fascinazione: credo

Che non tornerai senza aver ottenuto tutto cio che desideri».

Non ¢ chiaro che cosa si intenda con keot1d¢, se una cintura, anche se poco
probabile, una benda o un amuleto. Un accessorio plausibile ¢ stato identificato su
statue orientali, in cui due fasce, passando sia sotto le braccia sia sopra le spalle, si
intrecciano all’altezza del seno®!'?. A prescindere dalla certa individuazione di un
oggetto che possa essere associato al termine greco, ¢ chiaro che si tratta comunque
di un accessorio strettamente legato all’abbigliamento femminile e che gode,
peraltro, di proprieta magiche, condensate nella parola Ogkktipior (Z7. 14.215)313,
Come la collana che Peitho e le Charites donano a Pandora, il keotdc ¢ la

rappresentazione visiva e concreta di poteri seduttivi astratti3'#

. Inoltre, si ipotizza
che accessori del genere fossero realmente utilizzati dalle donne come veicolo di
incantesimi d’amore?!’,

Gia in Bgikmpila, dunque nel termine che sintetizza i poteri contenuti nella
fascia, si pud percepire un’intricata rete di connessioni ed evocazioni, che danno
un’idea di quanto dovesse essere irresistibile la potenza attrattiva di Afrodite.
Oeikmpn ¢ infatti il sostantivo che deriva da 0¢éhyswv, «cheat», «charm,

8

beguile»®'®. Questo stesso verbo €& associato a Calipso®!” e a Circe’!® e viene

312 Janko 1994, 185.

313 Cfr. Faraone 1990, 219-243 per un approfondimento sul ruolo della magia in /1. 14 sulla base
dell’analisi di tavolette Neo-Assire.

314 Cfr. Faraone 1990, 222 per il confronto tra la collana di Pandora e il keotog di Afrodite.

315 Vd. Faraone 1999 per gli esempi, di cui pero si discuterd meglio nel terzo capitolo.

316 1.8J s.v. Farioli 2021, 379 evidenzia come se solitamente thelgein viene utilizzato per descrivere
I’azione divina di immobilizzare un mortale attraverso un bagliore accecante — la dimensione ¢
dunque visiva — il thelgein femminile evidenzia invece il piano uditivo. Non a caso Elena, la
seduttrice per eccellenza, pur non cantando, parla molto piu di altre donne, spesso anche al fine di
ingannare.

317 Hom. Od. 1.56-57 aigi 8¢ podokoiot koi aipvAioist Adyoisty / 0éhyet, nmg 106k émAfceTat.
In questi versi peraltro appaiono anche gli aipvlioiot Adyoistv, che Esiodo associa all’astuzia
femminile in 74. 890 (aipwAioiot Adyotow €My éokdtbeto vduv) e Op. 78, 374, 789.

318 Hom. Od. 10.291 AL 008 &g 04MEm o€ duvnoetar ov yap d4oetl.
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pronunciato da quest’ultima per descrivere 1’atto di attrazione mortifera delle
Sirene®!®. In tutti e tre i casi si tratta di un incantamento che attrae ed estranea.
Calipso e Circe, assicurandogli I’immortalita, trattengono Odisseo dal rientrare nel
corso della propria storia e le Sirene, promettendogli la conoscenza, cercano

addirittura di sottrargli la vita’?°

. Questa attrazione, a cui Odisseo faticosamente
sfugge, si realizza soprattutto tramite la voce, un elemento che le due ninfe e le
Sirene condividono. Come ricordato nel primo capitolo, Circe e Calipso sono le
uniche che mentre tessono, cantano. E un canto che, come le creature marine stesse,
appare ibrido, perché le ninfe sono immortali, ma la loro voce € umana*?!. Il loro
potere di incantamento si amplifica se associato all’arte della tessitura, anch’essa
uno strumento di comunicazione, di racconto e di inganno. Non a caso, anche alla
tessitrice di trame per eccellenza, Penelope, € associato il verbo 0§Ayewv??2, L’azione
di incantare si traspone cosi in un punto a meta tra la voce e la tessitura e accomuna
all’interno di uno stesso quadro quelle donne che cantano o tessono (o compiono
entrambe le azioni contemporaneamente) per attrarre e ingannare.

Un’altra donna che sfrutta la connessione tra voce e inganno ¢ Elena, che, sotto
ordine di Afrodite, al fine di compromettere il piano degli Achei e di esporre i
soldati nascosti nel cavallo di legno, imita le voci delle mogli degli eroi*?*. Sebbene
il suo piano fallisca, Anticlo cede alle provocazioni della donna e, nel tentativo di
farlo tacere, Odisseo si trova costretto a ucciderlo®?*. Trifiodoro, per descrivere
I’insidioso richiamo di Elena, utilizza ’espressione gwvij Aentarén®?®: la voce della

donna ¢ fine e delicata. Viene infatti descritta con lo stesso aggettivo della voce del

39 Hom. Od. 12.39-40 Zeipfivag pév npdrov deiteor, of pé te névtag / avBpdrovg 8éLyovcty, dTig
opeag eicapikntar e Hom. Od. 12.44 aAAG 1€ Zeipijveg Myvpi 0£kyovov doidi.

320 Crippa 2015, 55 «mentre le Muse fondano 1’ordine delle cose attraverso una memoria che le
organizza ¢ le preserva, le Sirene con il loro canto aboliscono o offuscano ogni memoria. Il canto
diviene cosi simile al silenzio assoluto, anzi, alla musica assoluta del silenzio. Voce come immagine
di melodia e poetica ‘distruttiva’ [...]: le Sirene affermano il potere della voce, di una voce che puo
essere sovrumanay.

321 Hom. Od. 6. 125 7| vO mov avOponov eipl oxedov avdnéviwv. Hom. Od. 10. 136 Kipkn
EUTAOKOpOG, OEvT) BE0g adNESTO.

322 Hom. Od. 18, 282-283 otveka tdv pév ddpa mopéhketo, 0édye 68 Bouov / pelkyiorg énéeoot,
vO0g 8¢ ol dAAa pevoiva.

323 L’episodio ¢ narrato sia da Omero in Od. 4.269-289 sia da Trifiodoro ai vv. 454-498 della sua
Halosis Iliou.

324 Triph. 476-486.

325 Triph. 470-71 méoog RUKOHOVS GAOYOVS OVOpaley Axou®dv / ovii AeTTaAén.
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ragazzo che canta e guida con la cetra il corteo di fanciulli e fanciulle che danzano
nel locus amoenus riprodotto sullo scudo di Achille in 7/. 18.570-71326. Quella di
Elena si configura cosi come una voce ingannevole proprio perché caratterizzata da
una dolcezza che ¢ talmente rovinosa da causare il pianto degli eroi (Triph. 472) e
la morte di un soldato. Trifiodoro si discosta dalla versione omerica secondo cui
Elena riesce ad imitare perfettamente la voce delle Achee; si limita a raffigurarla
mentre elenca ai guerrieri i nomi delle donne, «expecting them to break down at the
mere mention of their much-missed wives»®?’. Nell’Odissea, invece, Elena
possiede delle capacita che la avvicinano alla categoria delle Muse, piu che delle
mortali. Nel IV canto, quando Telemaco si presenta alla corte di Menelao, la donna
si chiede se dovra dire il vero o il falso®?®; questa € una prerogativa delle Muse, che
sanno tutto (II. 2.485 iote 1 mvta), «which implies both true and lies»*?’. Le
straordinarie abilitd mimetiche di Elena, anche se possono sembrare poco

1330

plausibili®~?, riflettono la centralita che la donna ricopre in entrambi i poemi nella

31 Se sa mentire come le Muse, di fronte al

sfera del linguaggio e dell’ambiguita
cavallo di legno dimostra di saper anche confondere la realta e la sua
contraffazione*2. Si appropria cosi della capacita dell’aedo di imitare voci per il
pubblico®*3. Anche il coro femminile di Delo, nell’Inno ad Apollo, riesce a
incantare (Hymn. Hom. Ap. 161 6ékyovct 8¢ DN’ avOpdnwv), perché «di tutti gli

uomini le voci e gli accenti / sanno imitare: ognuno direbbe di essere lui stesso a

326 Hom. /. 18.570-71 ipepodev xibapile, Aivov & Hmod KoAdv 8eide / Aemtodén @avi.

327 Miguelez-Cavero 2013, 370 osserva come Trifiodoro debba aver percepito la scena omerica
«awkward in expression and implausible in content».

328 Hom. Od. 4.140 yebdoopon ) ETopov épém; kéetat 88 pe Oupoc.

329 Worman 2001, 30 n. 39. Cfr. anche Hes. Th. 27.

330 Privitera 1981, 361 considera I’espressione talmente «goffa» da ritenerla un’interpolazione
proveniente dall’epica ciclica, in cui «portenti del genere sembrano pit consoni».

331 Per un approfondimento Worman 2001, 19-37. Quello che Elena dice non sempre corrisponde
alle sue reali intenzioni, «Helen is also significantly aware of her centrality to the narratives of
others, manifesting a concern for reputation (k/eos) that connects her to the Muses, the Sirens, and
ultimately the poet, as a number of scholars have recognize» (p. 23).

332 Elena assomiglia a Odisseo. Entrambi usano il linguaggio per ingannare ed entrambi riescono a
vedere oltre I’apparenza: la donna riconosce Odisseo travestito e 1’eroe, dall’interno del cavallo,
riconosce che a imitare le voci delle Achee ¢ Elena. Per un approfondimento vd. Worman 2001, 34.
333 Worman 2001, 34. Cft. anche Martin 2001, 56 «if we think of the Homeric poetic performer as
a man with many voices, some of them female, the epic interest in certain scenes of polyphony
becomes all the more relevant for a study of the genre's poetics».
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parlare / tanto bene si adegua il loro canto armonico»***. La voce di Elena riflette
la natura sdoppiante e dissimulante della mimesis e percio diventa persuasiva, come
il canto di Demodoco alla corte dei Feaci, anch’esso fonte di pianto per coloro che
ascoltano®®, La voce assume tratti pericolosi anche nella creazione della prima
donna. Efesto ed Hermes infondono a Pandora rispettivamente 1’avon (Op. 61) e la
oovy (Op. 79)*3%¢, di cui la donna «si serve per meglio sedurre, con discorsi
menzogneri, quelli che hanno I’imprudenza di ascoltarla»®3’.

Alla luce di questa digressione sull’uso di 8éAyetwv in contesti in cui le donne si
servono della tessitura o della voce per sedurre e ingannare, si pud intuire quanto le
implicazioni semantiche del termine celano la fatale combinazione di dolcezza e
raggiro che il keotdg rappresenta. In esso, infatti, ¢ racchiuso tutto cio che ¢
seducente. Troviamo la @ulotng, 1’amplesso amoroso e sessuale, lo uepog, il
desiderio, la brama irresistibile che Afrodite infonde in tutti gli esseri viventi e
I’daprotig, ovvero le conversazioni tra innamorati — la voce, appunto — i discorsi
affettuosi, quegli dapot che appartengono alla sfera di competenza di Afrodite

anche nella Teogonia.

Hes. Th. 203-206

Ta0TNV O €€ apytg TunV Exel o€ AéAoyye
poipav &v avlpmmnoiot koi dfavdatoiot Beoiot,
mopBeviovg T 6Gpovg pewdnuaTd T Eandtag Te
TEPYLV TE YAVKEPTIV GIAOTNTA TE UEIALYINV TE.

Dall’inizio ha questo onore e ha ricevuto in sorte
come destino tra gli uomini e gli dei immortali:
confidenze di fanciulle e sorrisi e inganni

e soave diletto e amore e dolcezza.

I colloqui intimi tra le mapBévor, alla pari di quelli tra Afrodite e Anchise o tra

Era e Zeus, attivano la sfera della seduzione, esattamente come il sorriso

34 Hymn. Hom. Ap. 162-4 néviav &' avOpdnmv eovig kol kpepfariootov / uueicd isacv: @ain
8¢ kev avtoc Exaotog / eBEyyecd" obtw opv koAt cuvapnpey dowdn (Trad. Cassola 1975). Cfr.
Martin 2001, 57 «‘Homer’ in the Hymn to Apollo acts as chorus-trainer, projecting his own voice
onto that of womeny.

335 La persuasione della mimesis, nella tragedia, si declina anche in termini scenografici, si
analizzeranno degli esempi nel terzo capitolo.

336 Cfr. West 1978, 163 per i problemi filologici € interpretativi di questi versi.

37 Vernant 1981, 180.
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(newdnpota), che pero, al contempo, ¢ strettamente legato all’inganno (é€amditoc).
Basti pensare che uno degli epiteti tradizionali di Afrodite ¢ proprio @rloppedng,
«amante del riso»**8. Il sorriso rimanda immediatamente all’idea di bellezza che
con Afrodite assume spesso una sfumatura erotica®*®, come ad esempio quando
seduce Anchise nell’Inno*. Tuttavia, proprio per I’insita potenza degli epiteti,
anche quando I’attributo compare in momenti che esulano dall’ambito sessuale,

341

€sso serve comunque a rimarcare una profonda femminilita della dea’*". Questa si

oppone a caratteristiche che richiamano quelle piu tipicamente maschili, proprie di

342

altre divinita femminili, come Atena o Artemide’**. Ad esempio, Cipride viene

definita piloupednc quando racconta a Dione di essere stata ferita da Diomede*?,
come a rimarcare la sua inadeguatezza sul campo di battaglia***. L aspetto erotico
¢ in realta contenuto nell’epiteto stesso: Afrodite ¢ @rloppedng perché € nata dai
undea, i genitali di Urano®*. Tuttavia, anche in questo caso troviamo un’ambiguita,
in quanto i undea sono anche i consigli, i piani, i pensieri ingannevoli**®, «It
certainly comes as no surprise that Aphrodite is ascribed as fondness for genitals

347

and for trickery»’*’ e infatti il sorriso compare anche nell’episodio della Atdc

amdrn. Afrodite & giloppednc mentre si scioglie il keot6¢>*® ed Era, dopo aver

338 LfgrE s.v. ptopuedfg. x5 nell’lliade, x1 nell’Odissea, x5 nell’Hymn. Hom. Ven., x1 nella
Teogonia.

339 Boedeker 1974, 32 «piloppedng is used in contexts which explicitly emphasize Aphrodite’s
aspect as goddess of sexual love. This function of the epithet is related to the erotic overtones of
Aphrodite’s smile». Per il concetto generale di sorriso nell’ Antica Grecia vd. Cozzo 2018.

340 Hymn. Hom. Ven. 56-57 tov 81 &nerta idoboa @iloupeidc Appoditn / fpdoat’, Ekmayiog 58
Kot epévoag Tuepog eilev.

341 Gli epiteti agiscono con una potenza semantica che va oltre il contesto. Vd. Camerotto 2009, 86
«i contatti tra 1’epiteto e il contesto ci sono, ma [...] risultano secondari, cio¢ il rapporto che
costituisce la formula nome-epiteto non entra propriamente nella struttura sintattica dell’azione
contestuale, ¢ indipendente dal rapporto che si genera tra il sintagma nominale e il verboy.

342 Atena, ad esempio, in /. 5.734-737 = II. 8.385-837 «lascia cadere il peplo» (II. 5.734 = 8.385
TETAOV LEV KaTEXEVEV E0vOV) e si prepara alla battaglia indossando il chitone maschile (//. 5.736 =
8.387 1 ¢ yutdv’ évddoa). Cfr. Griffin 1980, 28 «she takes it off and replaces it with the masculine
dress of the warrior, because she is about to exercise the other side of her nature, incompatible with
women’s dress and all that it implied».

33 Hom. 1. 5.375 v & fueifer’ &ncito prioppedng Appoditn.

3% Boedeker 1974, 35 «the choise of gpihoppedng rather than Awog Buydnp sharply contrasts “smile
loving” Aphrodite with her antagonist, the fierce warrior Diomedes».

345 West 1966, 88.

346 LfgrE s.v. undea «cid che si pensa con saggia lungimiranza». I pndea mokvd sono gli acuti
pensieri attribuiti a Odisseo in /. 3.202 (gidmg mavtoiovg & d0Aovg kai PNdea TUKVA).

347 Bouchard 2015, 10.

348 Hom II. 14.211 v §” avte mpocéeine GAopetdng Appoditn.
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ingannato Cipride sulle proprie intenzioni, sorride mentre lo indossa. L’immagine
del sorriso viene sottolineata dal cantore, difatti il verbo peidd®** in riferimento ad
Era viene ripetuto due volte in due versi contigui**°. Cosi, riprendendo 1I’ambiguita
insita in rhoppedng, Esiodo, poco dopo I’elenco delle prerogative della dea, parla
della NOE olon, che genera Amdtn e @otng, I'Inganno e I’Amore, concepiti,
appunto, insieme!,

Dopo che Afrodite seduce tramite le parole, il sorriso e I’inganno, ecco che scatta
la tensione sessuale, che trova chiara esplicitazione nel termine tépyv (7h. 206),
che ¢ il godimento, «le doux plaisir qui se rattache a I’assouvissement d’un

332 ’accezione erotica del sostantivo risulta evidente se la confrontiamo con

désir»
il fr. 196 di Archiloco, in cui il poeta si serve della vivida espressione t€pmecfat

354

PO 10> per riferirsi proprio al coito®>*. A questo segue la peiyin (7h. 206),

letteralmente la dolcezza. Tuttavia, per come viene utilizzato tale termine in

356

Omero®>® e non solo*®, si puo pensare piu che altro che essa indichi quel senso di

calma e pacificazione che segue il momento di tensione e di eccitazione?>’

. In pochi
versi Esiodo condensa le azioni tipiche di Afrodite. Queste partono dal fascino,

fatalmente connesso all’inganno, evolvono nello sconvolgimento, anche violento,

3% LfgrE s.v. peddo «smile, griny.

350 Hom. /1. 14.222-223 &¢ @dro, peidnoev 8¢ Bodmic motvia “Hpn, / peidnoaco & Emeito £§
€ykateto kOAmw. Bouchard 2015, 13 «despite the frequent erotic connotations of smiles, it is
obvious that this one is not motivated by Hera's desire to seduce as much as by her triumph at having
pulled off a successful trick».

351 Hes. Th. 224 NVE dhon, petd tv 8 Andrnyv téke koi Didotnta. Per il rapporto tra Afrodite e la
notte vd. Bouchard 2015, 11-13.

352 Pironti 2007, 58-59 «le verbe correspondant, tépmecOat, accompagne, chez Homére, aussi bien
les relations intimes que le sommeil, les pleurs, la parole, mais aussi la nourriture et la boisson».

353 Arch. fr. 196, 13-15 tépyiég iot Oefic / moAAoi véoisty avdpdoty / mopsE 1o Oelov ypfjpo TV TIg
apKécEL.

354 Pironti 2007, 59.

355 Hom. Il. 15.741 &M\ év yap Tpodwv medio mixo dopnktdov / mévio kexhpévor ekac fipeda
matpidoc aing e 24.739 ov yip peiliyog Eoke mathp TEOC &v Sod Avypii.

356 Cft. Plut., Thesee, 12, 1 dove petkiyia sono le offerte espiatorie finalizzate a placare ’ira degli
dei: xai deopévov kabapOijvar, toig vevopiopévolg ayvicavteg kai pekiylo 0vcavieg giotiooay
oikot, pndevog TpdTEPOV aNTd PAavBpmmov ko’ 060v Evtuydvtog. «Teseo chiese loro di essere
purificato ed essi compirono con gioia i sacrifici, nel rispetto delle usanze, ¢ lo invitarono a
banchetto a casa loro» (Trad. Bettalli 2003).

357 Pironti 2007, 60 «les offrandes expiatoires qui visent a apaiser le courroux divin s’appellent
petdiyto, et les épicléses telles que Meilichios, pour Zeus et Meilichia pour Aphrodite, concernent
sans doute des puissances d’apaisement qu’on appelle a I’aide dans des situations troublesy.

73



della passione sessuale e approdano ad un ritorno alla quiete, dovuta alla
spossatezza che segue 1’amplesso.

In 7/. 14 Omero, attribuendo al xeotdg gli stessi poteri di cui parla Esiodo,
aggiunge un ulteriore tassello. Lo scopo di Era ¢ quello di trascinare Zeus nel
turbinio di emozioni prodotto dai poteri di Afrodite, al fine di farlo addormentare e
distrarlo momentaneamente dal campo di battaglia. La seduzione non ¢ il fine, ¢ un
mezzo. Nell’lliade, dunque, Afrodite non solo ha il potere di agire in ambito erotico,

)**8. Queste parole sono una

ma «suole rapire anche la mente dei saggi» (1/. 14.217
premonizione dell’imminente riuscita dell’inganno di Era e Sofocle cita questo
tratto di Afrodite nel proprio frammento, in cui, per descrivere la dea, utilizza il
termine oipmypog (Soph. fr. 941, 5). Questo sostantivo, tradotto come «gemitoy, ¢

359

legato alla sfera della morte e del lutto’>” e «doveva con ogni probabilita prefigurare

I’esito della vicenda rappresentata»>©C.
2.1.3. La giA0tnG, ovvero la forza scatenante del conflitto

L’aspetto violento delle azioni di Afrodite a cui si ¢ accennato, ¢ racchiuso nella
PAOTNc®!, che compare sia nelle sue prerogative in Hes. Th. 206, sia tra i poteri
del keotdc in 7I. 14.216. 1l significato di questo termine ¢ di complessa
interpretazione. Si pud parlare di una relazione o un legame ospitale che prevede
un patto reciproco; una «convenzione solenne», dunque, anche tra persone che non
sono legate da un legame di amicizia*®2. E anche un rapporto basato sulla fiducia®®?
e ha a che fare con il matrimonio, dunque un’unione contrattuale tra uomo e

364

donna’®*. G. Pironti, tuttavia, insiste sull’importanza di considerarne il valore

358 Hom. 1. 14.217 mépeaoic, § T Ekheye vOov mOKO TEP PPOVEOVIQV.

359 Ad esempio, il dolore dei soldati in Hom. I/. 4.450 &v0o. & 8’ oipwyn te Kol edymAr mélev
avopadv; il lutto del popolo di Troia in /7. 22.409 kowkvtd T° €l)0vTo Kol olpmyf Kotd doto e il pianto
degli uomini che trasportano il cadavere di Ettore in /1. 24.696 019’ &ig Glotv ELmV olpwYT] T€ oTOVOYXT]
€.

360 pattoni 2003, 227.

361 V. LfgrE s.v.

362 Benveniste 1969, 342.

363 Taillardat 1982, 10, ricostruisce una possibile etimologia indoeuropea da *bh(e)idh-, che esprime
I’idea di, appunto, fiducia.

364 vd. Bouvier 2022, 248-250.
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erotico>®’

e soprattutto la possibilita che philotes non implichi necessariamente
un’unione consensuale e reciproca’®, L’espressione pyfjvor ¢iomtt — o anche
solo pyfivar — compare spesso in contesti dove si allude allo stupro o a relazioni

sessuali imposte da una delle due parti*®’.

Inoltre, per philotes si intende anche
quella che Archiloco descrive come una «brama d’amore, che nel mio cuore si ¢
insinuata / verso sui miei occhi densa nebbia / rubando dal petto anima fragile»>3.
In questo frammento 1’esperienza amorosa ¢ talmente intensa da essere assimilata

alla morte®®®

. 'Ehlvcbeig moAAny kot dyAvv oppdatov Exevev (Arch. fr. 191, 2)
rimanda infatti ad una momentanea perdita di lucidita che gli eroi omerici
esperiscono quando assistono a scene dolorose, come Ettore di fronte alla morte del
fratello Polidoro in 71. 20.419-2137°, Soprattutto, & la stessa sensazione che prova
Sarpedone quando rischia di morire in /. 5.696-97: «lo lascio il soffio vitale, nebbia
gli calava / sugli occhi, ma riprese a respirare»®’!. Questo legame tra Afrodite e la
morte ¢ ribadito nel frammento sofocleo: €otv pév Awdng, €ott 8° dpdirog Piog
(Soph. fr. 941, 3).

La morte e la violenza sono associate ad Afrodite anche se la dea non combatte

con armi che uccidono in senso letterale. Quando Ettore accusa Paride di essere la

rovina dei Troiani, lo provoca ricordandogli che i doni di Cipride a lui tanto cari

365 Pironti 2007, 40 «pour la ¢rAdtng qui reléve des aphrodisia, on pourrait donc choisir une
traduction assez neutre comme «relation, union intime», ou méme «relation amoureuse», pourvu
que, dans ce cas, on garde a I’esprit qu’il s’agit avant tout d’une union physique et que seul le
contexte peut permettre de déceler une éventuelle connotation supplémentair».

366 pironti 2007, 47 «les oeuvres d’ Aphrodite, peuvent parfois se passer de réciprocité».

367 Pironti 2007, 47 la studiosa propone come esempi di philotes non consensuale ’unione tra
Poseidone e Tiro (Hom. Od. 11.243-250) e tra Teti e Peleo (Hom. /. 428-437).

368 Arch. fr. 191 1oiog yop @ldtnTog Epmc Vmd Kapdiny §Avcdeic / oAV Kat' dyAdV Oppdtmv
Exevev, / KAéyag €k otnBéwv arnolag ppévog. (Trad. Russello 1993).

369 Gentili-Russello 1993, 231. 11 rapporto tra Eros e Thanatos € un topos fertile e conosciutissimo
non solo nel panorama concettuale greco ma anche successivo ed ¢ trasversale rispetto a moltissime
culture. Facendo un riferimento all’attualita, basti pensare che in francese il concetto di orgasmo,
con un’immagine che ricorda il fr. 191 di Archiloco, puo essere espresso anche con la locuzione
“petite mort”, una piccola morte.

370 Hom. /1. 20.419-421 “Extop & ¢ évonoe kactyvnrov IloAddmpov / &viepa yepoiv Exovia
Moagopevoy moti yain / kép pé ot OPOaAU®Y KEQLT AyAvg, o0d dp’ &t ETAN.

371 Hom. I1. 5.696-97 tov &’ &Aime yoyn, kot & 0@Oakudy kéyut dydie, / adtig 8 éumvoven, tepi
5¢ mvou Bopéao. Cfr. Faraone 1999, 43 «we need to explore in greater detail how the Greeks
perceived the experience of erotic desire as the onset of a pathological disease. Indeed, it is
instructive that when Homer wishes to express the feeling of erotic infatuation, he uses epic formulae
that elsewhere describe dead and wounded warriors whose limbs have been “loosened” or on whose
heads a mist has been poured».
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non gli saranno di alcun vantaggio quando verra ucciso®’?

. Questi doni sono la
kiOapig, la kopn e ’eidoc, dunque la musica e la bellezza, tutto cid che concorre
alla seduzione e si discosta dalla guerra. [ronicamente, pero, sara proprio la @IAOTNG,
prerogativa di Cipride, la miccia destinata a rialimentare il conflitto. Paride propone
una soluzione per porre fine alla guerra: organizzare un duello tra lui e Menelao e
sancire una philotes — un patto di reciproca fiducia — tra i due eserciti, in cui si
stabilisce che Elena sara assegnata al vincitore dello scontro®’3. In questo caso la
QW\OTNG, a riprova della propria polisemia, si realizza su due livelli, quello che
riguarda 1’alleanza tra Achei e Troiani e quello che implica il matrimonio con
Elena®”. Nessuno di questi accordi avra luogo, perché durante il duello Afrodite
scende in campo a salvare il suo protetto e subito dopo obbliga Elena a raggiungerlo
nelle sue stanze. A questo punto avviene un terzo tipo di philotes, quello del
desiderio erotico che Paride prova nei confronti di Elena®”. «Al patto che poteva
sancire la philotes tra Achei e Troiani ¢ sostituita — ironicamente — 1’'unione intima
dei due amanti protetti da Afrodite»*’®. Paradossalmente, quell’alleanza che Paride
inizialmente voleva instaurare, ma di cui di fronte al fascino di Elena sembra presto
dimenticarsi, si realizza comunque, in quanto «a tutti», sia Achei sia Troiani, Paride
«era in odio quanto livida morte»®”’. 1l fatto che da una scena di guerra si passi ad
una scena d’amore che tutti disapprovano non puod che rendere Afrodite una dea
ancora piu influente in ambito bellico di quanto sembri. La dea riesce infatti a
manovrare il conflitto a suo piacimento, riproponendo i suoi schemi, basati sulla
QUOTNG, per cui — come all’avvenire della guerra di Troia — offre Elena a Paride,

Paride la accetta e Menelao viene tradito. La guerra che Afrodite ha di fatto

372 Hom. I1. 3.54-55 obk &v ot ypoioun kiBopic té te ddp” Appoditng / i te kOuM 16 1€ €180¢ 8T &v
Kovinot pyeing.

373 Hom. 11. 3.73-75 01 8" 8AAot @ihdtnTa koi dpkio motd Tapnodvieg / vaiotte Tpoiny Epidioxa, Tol
8¢ veéoBwv / Apyog &c immdPotov kol Ayoida KoAhryHvoika.

374 Bouvier 2022, 248-49 «nella Grecia arcaica, il matrimonio non & percepito tanto come ’unione
di un uomo e una donna, quanto piuttosto come un accordo stipulato tra due c/an. 1l ruolo della sposa
¢ totalmente passivo: ¢ il pegno dell’alleanza tra le due famiglie, garanzia di una philotes
presupposta dal matrimonio che unisce tanto le famiglie quanto gli sposi».

375 Hom. I1. 3.441-446 4L 8ye &1 @iAoTTL Tpamteiopey dvndévre, / o yap md moté i’ O y" Epwg
opévag aupekaloyey, / 008’ Ote og mpdTov Aaxedaipovog €€ Epatewviic / Emheov apmatog v
TOVTOmOPOIGL VEEGTL, / Vijo® & &v Kpavaifj Euiynv gildmtt xai g0vi}, / &g 6€0 vOv Epapan Kol pe
YALKOG THepog aipel.

376 Bouvier 2022, 255.

377 Hom. 11. 3.454 Toov yép o@v niicty dmiydeto knpi pekaivn.
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generato, a seguito di questo episodio € destinata ad imperversare piu di prima®’®,

Con 1 suoi poteri intrinsecamente femminili, Cipride istiga guerre a cui quasi mai
partecipa direttamente e che, nonostante ne abbia il potere, quasi mai interrompe?”°.
Allo stesso tempo, pero, nel III canto la dea riesce a creare intesa tra i due eserciti,
che, vedendo spegnersi definitivamente la speranza per una fine immediata della
guerra, biasimano Paride con il medesimo astio.

Questa vicinanza tra i due schieramenti ¢ in realta un aspetto che Afrodite ed
Eris, la dea della discordia, condividono, anche sul piano lessicale. Se «I’action
d’Aphrodite est celle de mélanger les corps dans ’intimité sexuelle»*®?, e, come
abbiamo visto, di fondere anche le volonta di due eserciti nemici, cosi Eris, che
agisce direttamente in guerra, genera una mescolanza di corpi che si colpiscono, si
urtano e si mescolano «come quando torrenti in piena scorrono / dai monti e
confondono all’interno di cava strettoia / I’acqua che scroscia violenta da ricche
sorgenti»’®!. 11 verbo petyvou, che indica la mescolanza associata principalmente
ai rapporti sessuali, agisce dunque anche negli scontri corpo a corpo sul campo di
battaglia®®?. Naturalmente «il ne s’agit pas d’affirmer que 1’Aphrodite de 1’/liade
est une déesse guerriére»n*®®, pero il suo legame privilegiato con Ares e alcune scelte
lessicali all’interno dei poemi suggeriscono una connessione con la guerra piu
profonda di quanto appare in superficie. Altri esempi possono essere il verbo
Mlaiopon, «long or desire earnestly»*#4, che compare soltanto in due ambiti, quello
bellico*® e quello erotico®®®, o anche &pauou, utilizzato allo stesso modo®?’.
Tuttavia, a testimoniare un rapporto radicato tra Afrodite e la guerra non bastano

le produzioni poetiche, le quali comunque — soprattutto quelle epiche — prediligono

378 Bouvier 2022, 256.

379 Budin 2003, 277 nota come Afrodite si trovi sempre alle origini dei conflitti. La guerra di Troia
in Omero, I’uccisione degli uomini da parte delle Lemnie in Eschilo, la morte di Ippolito in Euripide
e lo scoppio delle Guerre Puniche nelle opere letterarie di eta romana.

380 Pironti 2007, 42.

31 Hom. II. 4.452-454 &g & Ote yeipoppol motapol kot Opecer péovieg / 8¢ Hoydykelov
cupfarietov dBpipov HBdmp / KPoLVAY K peydAmv Koidng Evtoode yapadpnc.

382 Cfr. Loraux 2002, 90-120 per un approfondimento sull’unione che crea Eris sul campo di
battaglia.

383 Pironti 2007, 231.

384 vd. LSJ s.v.

385 Hom. /1. 3.133 &v nedio 6Aooio MAMOUEVOL TOAELOLO.

386 Hom. 1. 14.331 &i viv &v iAottt Mhaicar edvnOfjvar.

387 Per la guerra Hom. /. 9.64 € 16.208.

77



un’immagine della dea relegata al mondo delle passioni amorose; bisogna
considerare anche i rituali di iniziazione che vedevano come divinita protagonista

la cosiddetta Afrodite armata.

2.2. Afrodite armata

Nella sua esposizione sulla Laconia Pausania afferma che su un colle non grande
«si trova un tempio antico con una statua lignea di Afrodite armata»’®8. Una
raffigurazione dotata di simili attributi ¢ presumibile che si trovasse nel tempio di
Afrodite Areia a Sparta*® e uno E6avov dnouévov??? era presente a Citera®!. La
connessione tra Cipride e la sfera bellica si ¢ persa con il tempo, che 1’ha vista
affermarsi esclusivamente nell’ambito della sessualita’®?. Basti pensare che nel V
canto dell’/liade la partecipazione attiva di Afrodite sul campo di battaglia a difesa
del figlio Enea viene vista come una comica ingerenza, il cui unico effetto ¢ quello
di generare ilarita tra gli dei’®®. La presenza di statue ritraenti la Cipride dotata di
armi potrebbe essere la testimonianza di un periodo in cui i tratti della dea non erano
cosi definiti e dove le sue prerogative nel contesto sessuale si confondevano con
altre appartenenti al contesto guerriero. Alcuni residui di questa sovrapposizione

originaria, che perd non bastano a spiegarla®**

, S1 possono rinvenire, ad esempio,
nella sua relazione con Ares, il dio della guerra, narrata da Demodoco
nell’Odissea®. La raffigurazione iconografica arcaica di Cipride ¢ stata spiegata
da M. Valdes come un riflesso dell’origine della dea, che prende vita da una miscela

di contaminazioni orientali, indoeuropee e cretesi, che vanno ad intrecciarsi ad una

388 Paus. 3.15.10 wpoehBodot 8¢ o0 moAd Ad@og éotiv o0 uéyac, émi 88 odTd vadg apyoiog Kol
A@poditng Eoavov OTAMOUEVTC.

389 Paus. 3.17.5.

390 Paus. 3.23.1.

391 Pausania narra di statue (xoana) di Afrodite armata anche a Corinto (2.5.1). Cfr. Calza 1914,
172-184.

392 Budin 2003, 281 «the goddess lost much of her martial character in her transition from Levant to
Cyprus to Crete and, finally, to Greece».

393 Hom. 1l. 5.426-430 &¢ @dro, peidnoev 8¢ matip avdpdv te Oedv 1€, / Kol Pa KAAEGTHUEVOC
TPOGEPT YPLoiv Aepoditny, / ‘ob tor Tékvov Euov dédotar Torepnia Epya, / GALG oV ¥ ipepdevta
uetépyeo Epya yapowo, / tadta & Apni Bod kai AOMvr Tavta peAnost.

394 Cordiano 2008, 156 «il tratto 'guerriero’ [...] a partire dall’eta classica risultera progressivamente
attenuato, ma ricondurlo per ’eta arcaica in prima istanza al rapporto con lo sposo-amante Ares ¢
spiegazione allo stesso tempo riduttiva e poco convincentey.

395 Hom. Od. 8.266-369. Privitera 1982, 277, il rapporto tra Afrodite ed Ares viene irrigidito nel
matrimonio in Hes. 7h. 933 e Pind. Pyth. 4.87.
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lunga tradizione arcaica di rituali di iniziazione — e non solo — dove Afrodite
assumeva caratteri assimilabili a quelli di Ares e Atena. N. Marinatos, studiando le
raffigurazioni sacre di divinita femminili di eta arcaica, ha notato delle similitudini
tra le caratteristiche di Atena, Era e Artemide con quelle di divinitd mediorientali,
come, tra le piu famose, Ishtar, Astarte e Anat, solitamente raffigurate nude e
armate®*®, Tuttavia, M. Valdes ha sottolineato come queste stesse prerogative
debbano essere considerate comuni anche ad Afrodite, dal momento che ¢ I"unica

397

a mantenere, anche in periodo avanzato, la nudita**’ e, appunto, le armi**8,

2.2.1. La dea nuda: le arcaiche ambiguita di Afrodite

I significati che N. Marinatos associa alla nudita delle dee sono rilevanti per il
nostro discorso. Sulla base di rappresentazioni realizzate principalmente su sigilli
siriani risalenti all’eta babilonese, lo studioso ha stabilito che dietro alla
raffigurazione di divinita nude non vi ¢ soltanto 1’idea di fertilitd. Analizzando le
scene di cui le dee sono protagoniste, dove compaiono anche figure maschili e
animali, egli ha individuato innanzitutto una valenza profondamente sessuale: la
nudita non ¢ solo simbolica®*?, puo anche servire «to activate the sexualiy of the

400 ¢ a volte anche a mediare gli scontri*’!. Bisogna anche considerare

man god»
che spesso la dea nuda era raffigurata su amuleti, che assumevano una funzione

apotropaica finalizzata alla protezione di chi li indossava*2,

396 Anche Erodoto (Hdt. 1.105, 131) rimanda le origini di Afrodite a divinita semitiche e persiane.
397 Cfr. LIMC, 11 1 (1990), s.v. ‘Aphrodisias’, pp. 38-51, per esempi di statue di Afrodite
completamente nuda.

398 Valdes 2005, 8.

399 Marinatos 2000, 3, fig. 1.3, in un sigillo babilonese del II millennio a.C. ¢ raffigurata una dea
nuda, ritta al centro della raffigurazione, mentre alla sua sinistra due uomini combattono tra di loro.
Il suo essere immobile, nonostante si trovi in posizione centrale, la rende un simbolo di sessualita
piu che una parte attiva della scena.

490 Marinatos 2000, 7.

401 Marinatos 2000, 3, fig. 1.4, in un altro sigillo babilonese del II millennio a.C. ¢ raffigurata una
dea nuda che fa da intermediaria tra altre due figure che discutono.

402 Marinatos 2000, 13. La nudita ¢ strettamente legata al concetto di apotropaico, ovvero
all’allontanamento degli influssi maligni. Nel Protreptico di Clemente Alessandrino (II, 21,1-5),
Demetra, disperata per la morte della figlia, ride «di cuore» (v.4: évi Buu®) solo quando Baubo si
solleva le vesti (v.1: mémlovg dvecpoto) mostrandosi nuda. Questo gesto, chiamato anasyrma, &
«un atto considerabile esclusivamente femminile. Il fallo maschile, che anatomicamente non ¢
nascosto come i genitali femminili, non ha bisogno di essere svelato perché ¢ sovente mostrato nelle
rappresentazioni visuali, come le statue o i travestimenti comici» (Dutsch-Suter 2015, 21). La nudita
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Il potere derivante dalla nudita, dunque da una sessualita piu che pronunciata,
puo sfociare perd anche in comportamenti — tipicamente femminili — predatori e
pericolosi. In un interessante sigillo datato al IT millennio a.C.** si trovano da una
parte scene che rimandano al contesto erotico e dall’altra episodi di violenza, come
un animale che divora la preda, o un grifone che attacca un uomo. Questa
raffigurazione ¢ emblematica rispetto ad una connessione tra erotismo e
aggressivita che trova molta fortuna non solo nelle rappresentazioni iconografiche
arcaiche orientali e occidentali, ma anche in letteratura. Il contrasto, o forse
complementarita, tra amore e violenza, sottolinea la concezione greca per cui la
persona amata viene considerata la parte attiva rispetto a quella passiva
dell’amante: ¢ infatti la persona amata a sprigionare «una forza attiva, la potenza

aggressiva di Eros»**

. La dea nuda puo essere crudele, il potere che esercita sugli
uomini terribile. Anat, secondo I’interpretazione di un testo ugaritico, mangia i
genitali dell’amante, privandolo per sempre della sua sessualita**®. Pandora con la
sua bellezza maliziosa e accecante debilita e circuisce gli uomini; si analizzera in
seguito I’episodio in cui Afrodite rapisce Fetonte nella Teogonia*®. E come se nelle
relazioni amorose vi fosse sempre una violenza sottesa, che emerge anche da

407

metafore legate al mondo bellico. Nel fr. 60 Saffo scrive &uot péyesbar™’ e nel fr.

)498 come farebbe

1 parla della persona amata alla stregua di un’alleata (cOppoyog
qualsiasi capo di esercito. Eros ¢ veemente nella sua potenza, egli «squassa il cuore
/ come tra i monti vento che su querce s’abbatte»*”. Anche ai vv. 781-800

dell’Antigone di Sofocle il coro si lancia in una lunga invettiva contro la crudele

di Baubo ha il potere di riportare alla vita Demetra, allontanando il suo dolore tramite una risata
catartica.

403 Marinatos 2000, 8, fig. 1.13.

404 payese 1992, 82.

495 Marinatos 2000, 9.

406 Insieme a lui esistono altri uomini che Afrodite ha sedotto e trattato con prepotenza. Sebbene non
si possa parlare di violenza, la dea ha raggirato Anchise con il proprio potere seduttivo, nonostante
I’esplicita volonta del pastore di non unirsi ad una divinita. Inoltre, ¢ celebre 1’episodio mitico
narrato dallo Pseudo-Apollodoro in cui la Cipride si contende con Persefone I’amore di Adone, che
attrarra a sé utilizzando una cintura simile a quella che troviamo in /I. 14. Anche in questo mito il
sentimento di Afrodite ¢ colorato da una furia impetuosa.

407 Sapph. ft. 60, 7.

408 Sapph. ft. 1, 27-28 o¥ &’ adto. / cOupoyog E6co.

409 Cfr. Sapph. fr. 130, 2 "Epog dnoté W' 0 Avoipédng S6vel, / yAvkOmikpoy Gpdyavov dpmetoy
(traduzione di Neri-Cinti 2017).
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forza di Eros, che rende impossibile da vincere qualsiasi battaglia e a cui nessuno
puo sfuggire. L’apostrofe termina con duoyog yop éumiler 0eoc A@podita:
«irresistibile ci ammalia la dea Afrodite» (Soph. Ant. 800).

Una natura ugualmente contraddittoria ¢ riscontrabile in un altro aspetto — gia
ricordato — dei poteri della dea nuda, ovvero quello di soggiogare gli animali, che
nei sigilli mediorientali sono spesso presenti o accanto alla dea o addirittura
imprigionati nelle sue mani*!®, La sottomissione degli animali feroci ¢ il simbolo
dell’ordine di un universo restaurato, ¢ I’emblema del potere di asservire il mondo
naturale, cosa che in un certo senso ricorda 1’azione tipicamente eroica della
civilizzazione*!!. Su un bronzo cretese ¢ raffigurata una dea nuda che afferra con le

412 T.a facolta divina di sollevarle &

braccia alzate due bestie di dimensioni enormi
spiegabile dal potere intrinseco alla sensualita della donna, che non solo la lega ad
un tipo di natura violenta e selvaggia ma le permette anche di dominarla con la
forza. Nella tradizione minoica, anch’essa influente nel processo di costruzione
della figura divina di Afrodite, gli animali hanno invece un rapporto armonioso con
la divinita*!3: nelle raffigurazioni iconografiche la dea li nutre e li accarezza,
denotando un’idea di potere proprio di una dea-nutrice piuttosto che di una dea-

dominatrice*!*

. A Creta, fino al VII sec. a.C., convivevano entrambi i tipi, il primo
radicato nella tradizione egea, il secondo importato da quella orientale*!’.
L’evoluzione che vede il passaggio da una divinitda della natura, legata
armonicamente al mondo animale, ad una dea invece bellicosa e prevaricatrice, va
di pari passo all’evoluzione della societd e ai rapporti interni ad essa. Con

I’affermarsi di una societa prevalentemente guerriera, anche il ritratto delle divinita

doveva omologarsi ad essa, andandone a incarnare i valori e 1 simboli. Dee come

410 Marinatos 2000, 11, fig. 1.19.

411 Marinatos 2000, 97 «all are creatures outside the boundaries of the civilized polis. The
relationship of the Mistress of Animals to savagery matches that of the warrior».

412 Marinatos 2000, 19, fig. 1.30.

413 Marinatos 2000, 113 «they are submissive of their own volition and are not subdued by force,
nor are they held upside-downy.

414 Una dea che gia a partire dai poemi omerici sintetizza esplicitamente queste due nature &
Artemide, cfr. Burkert 1985, 149 «though she is ‘gracious to the playful cubs of fierce lions and
delights in the suckling young of every wild creature that roves in the field’ (Aesch. Ag., 141-43),
she is also the huntress who triumphantly slays her prey with bow and arrow».

415 Marinatos 2000, 129.
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Era e Atena sono centrali nel contesto bellico ed ¢ proprio Artemide ad essere la
protettrice dei giovani in procinto di diventare guerrieri e cacciatori*!®. Quando
invece quest’ultima guida le donne nei riti di iniziazione, assume caratteri piu simili
alle antiche divinita minoiche, legati quindi all’aspetto della cura e del nutrimento.
Le divinita, dunque, erano naturalmente sottoposte a processi di reinvenzione e
reinterpretazione a seconda delle occasioni*!”.

Nell’Inno ad Afrodite emergono con grande potenza quegli aspetti che
testimoniano la lunga e complessa stratificazione delle qualita della protagonista e
li possiamo ritrovare anche in relazione al mondo animale. Quando Cipride
raggiunge il monte Ida dove si unira con Anchise, gli animali selvaggi la seguono

quieti:

Hymn. Hom. Ven. 69-74

B} &' iBvg otabuoio o1 obpeog” ol 6¢ pet’ avTnyV
oaivovteg ToAO1 T AVKOL YapOTTOl TE AEOVTEG
Gpktol TapdaMEC Te Boal TPOKAd®Y AKOPNTOL
ficav: 1| &' Opéwoa PETA PpeGi TEPTETO GOV
Kol Toic €v otnfecot BaA’ ipepov, ol o' Gpo TavTeg
oLVOVO KOWNOOVTO KOTH OKIOEVTOG EVADAOLC.

E attraverso il monte in direzione della stalla; docili
la accompagnavano lupi grigi e leoni feroci,

orsi e veloci pantere, mai sazie di caprioli.
Vedendoli la dea si rallegrava nel cuore e insinuava
loro nel petto il desiderio e tutti,

a coppie, si acquattarono negli anfratti ombrosi.

Il passo ¢ certamente evocativo. Sebbene sia stato Zeus a infondere il desiderio
sessuale in Afrodite*!8, la potenza della donna in ambito erotico viene ribadita con
I’immagine di animali selvaggi — insofferenti, dunque, a qualsiasi imposizione alla

propria liberta — che si uniscono reciprocamente in amore spinti dalla dea, nei

416 Marinatos 2000, 129 «Artemis is a virtual patroness of young men, the ephebes, although she
remained a helper to the warrior as well. The Athenians and Spartans offered sacrifices to her after
successful expedition».

417 Marinatos 2000, 129.

418 Hymn. Hom. Ven. 45-46.
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confronti della quale si comportano come se fossero addomesticati*!®. 1l participio
caivovteg (Hymn. Ven. 70), infatti, ¢ principalmente utilizzato per descrivere
animali domestici, in particolare i cani*?°,

Questo ¢ lo stesso verbo che troviamo in Od. 10.217 € 10.219 in relazione ai lupi
e ai leoni di Circe che, stregati, «scodinzolano come cani»*?!. Anche la maga,
infatti, ha il potere di addomesticare gli animali selvaggi e, in realta, sono molti gli
aspetti che condivide con Cipride e di conseguenza con le divinita mediorientali.
Come Afrodite e la dea nuda si trovano a meta tra una natura pericolosa e una invece
protettrice, cosi inizialmente Circe ostacola Odisseo, trasformando i suoi compagni
in maiali e costringendo ’eroe a rimanere sull’isola, ma alla fine sara per lui
consigliera e aiutante fondamentale per il vootog*?2. Se Circe vive tra gli Inferi e il
Cielo, essendo figlia di Helios*??, cosi Cipride, come si vedra, ¢ al centro dei
processi di morte e rinascita, di disordine e rinnovamento. Come Ishtar, anche Circe

ha la capacita di trasformare gli uomini in animali***

e anche lei, in raffigurazioni
datate al VI sec. a.C., viene ritratta nuda*?. Le spiegazioni in relazione a tale scelta
sono molteplici: molti la ricollegherebbero alle origini orientali di Circe, altri al suo
legame con la magia, in quanto le cosiddette maghe, in svariate occasioni, erano

rappresentate nude; altri invece la interpretano come la manifestazione di una sua

419 Burkert 1985, 154 «here she assumes traits of the Phrygian gooddess Kybele, the Mother of the
Mountain, a form of the Anatolian Great Goddess who is also equated with Aphrodite elsewhere.
[...] This Aphrodite is the Mistress of Animals, a Mistress of the dread beasts of prey, but under her
sway they are forgetful of their nature and obey the higher law of sexual union».

420 Come i cani nella casa di Eumeo. Cfr. Hom. Od. 16.6 vonoe 8¢ dioc Odvooedc caivovidc te
KOvag.

2! Hom. Od. 10.217-219 caivwc’, aiel yép te @épet pekiypoto Gopod, / dg todg uei Avkot
KpaTep@VLYEG N0€ Aéovteg / caivov: 1ol & Edetoav, énel idov aiva téAmpa.

422 Privitera 1983, 230 «nonostante le contraddizioni, o meglio, forse, attraverso di esse, Circe risulta
unitaria, compatta. E demoniaca e minacciosa, ed insieme soccorrevole e pronta a dare protezione
[...], ingannevole e sincera, sensualmente avida ma alla fine pronta alla rinuncia senza proteste».
423 West 1997, 407 «the name Aia and its derivatives in this mythological complex evidently have
an intimate conncetion with the Sun-god and with the place of his rising». Cfr. Hom. Od. 12.1-4 la
nave lascio la corrente del fiume Oceano / e di 1a giunse all’onda del mare dagli ampi percorsi / e
all’isola E¢a, dove ¢ la casa di Aurora mattiniera / e gli spiazzi dei cori e il quotidiano levarsi del
sole (traduzione Di benedetto 2010).

424 Page 1973, 62 riporta una storia raccontata nell’Epopea di Gilgames$ che presenta la stessa
struttura e gli stessi avvenimenti dell’episodio di Circe narrato nell’Odissea. 11 personaggio della
ninfa nell’opera omerica sarebbe il risultato dell’unione di due modelli: quello erotico della maga
seducente e quello folclorico della donna assassina di uomini (vd. Page 1973 e Franco 2010, 129-
144 per un approfondimento sul rapporto tra Circe e la dea nuda).

45 Vd. LIMC, Kirke’ 13.
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originaria natura androgina. Circe non ¢ sposata, vive confinata in un’isola, i suoi
pharmaka non sono amorosi, anzi, trasformando gli uomini in animali ella elimina
ogni contatto fisico e sessuale. Quando gli eroi giungono ad Eea non ¢ Circe a
sedurli, sono loro ad avvicinarsi. Prima dell’unione con Odisseo, dunque, la ninfa
si presenta come una parthenos «la cui sensualita non ¢ ancora soggetta al controllo
maschile, [...] risultando percio pericolosamente vicina all’ambito della natura
selvaggia, non (ancora) sottomessa alle regole culturali»*?S.

Cosi, sebbene 1’ Afrodite dell’Inno sia stata associata alla ndétvia Onpdv cretese,
in molti*?’ trovano piu adeguato paragonarla, similmente alla maga di Eea, a quelle
divinita orientali come Ishtar e Astarte, le quali, come detto, erano conosciute
proprio come “Signore degli animali”. In questo caso Afrodite avrebbe adottato un
atteggiamento piu in linea a quello della tradizione minoica, dunque pacifico, legato
al nutrimento e alla fertilita*’®. Le somiglianze con le divinita semitiche, in
particolare Ishtar-Astarte, non si esauriscono con quelle gia illustrate. Sia le dee
mediorientali sia Afrodite possono essere raffigurate con tratti androgini, come la
barba*?. Astarte é chiamata «Regina del Cielo», cosi come Afrodite ¢ Odpavio**”
e i rituali in onore di entrambe sono molto simili*3!.

Molte delle caratteristiche di Afrodite sono dunque il riflesso delle sue origini,
che la vedono costruita sulla base dell’influenza di divinita orientali nude e
connesse al mondo naturale, la cui vistosa sessualita non rimanda solo alla fertilita

ma rivela anche un legame con il potere, la violenza e il contrasto da una parte e la

protezione, la cura e la mediazione dall’altra. Un’ambiguita, questa, che Afrodite

426 Franco 2010, 141. a

427 vd. Faulkner, 2008, 152 «nonetheless, Aphrodite’s control over animals may ultimately owe
something to conceptions of the love-goddess in the Near East».

428 Questa stessa concezione di Afrodite ¢ riscontrabile anche nell’incipit del De rerum natura di
Lucrezio, dove Venere ¢ la responsabile del risveglio vitale e prolifico del mondo naturale. Allo
stesso modo ¢ descritta in Ippolito (vv. 1269-1281) dove «su tutti» esercita il potere di Eros che
«seduce la natura degli animali montani e marini» (traduzione di Paduano 2005). Cfr. Valdes 2005,
10: «mientras que en Oriente esta divinidad femenina conserva un caracter claramente
“depredatorio” o peligroso para sus amantes, [...] asi como esta fuerza o potencia guerrera, en
Afrodita este aspecto “se retira” y/o no termina de encajar completamente en su personalidad».

429 Anche le Sirene, che, come detto, condividono con Afrodite il potere di incantare (0éhyswv) gli
uomini, in alcune rappresentazioni appaiono barbute (LIMC VIII/2, ‘Seirenes’ 9).

430 Xen. Hist. Symposium, 8.9; Paus. 1.14.7, 1.19.2, 2.23.8, 3.23.8, 6.20.6; Nonnus 41.99, 46.255;
Hesych., s.v. Cfr. Budin 2003, 22.

431 Burkert 1985, 152-153.
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mostrera sempre e che evoca quel contrasto presente nel frammento sofocleo da cui
siamo partiti: &v keivn 10 mdv / omovdaiov, ovyoiov, & Biav dyov, «in lei € ogni /

slancio e ogni pace, ogni spinta alla violenza» (Soph., fr. 941, 5-6).

2.2.2. La dea guerriera: distruzione e rinnovamento

Hom. /1. 5.329-339

oy 8¢ Tvdeidnv pédeme kpatepdvuyac immovg
gupepang 0 6 Kompv Enmyeto VA&l yoAkd 330
Yiyvookv 6 17 dvaixig Env Bedg, ovde Bedwv

TAmV i T° AvOpAV TOAEUOV KATA KOIPAVEOLGTLY,

o0T’ dp’ ABnvain obte nrorinopbog Evum.

GAL’ 6te oM P’ ékiyave Tolvv kaf’ duidov omalwv,

&v0’ émopeapevog peyadopov Tvdéog viog 335
dicpnv obtaoe xeipa PLETAAIEVOG OEET dovpl

apAnyprv- €l0ap 88 86pv xpodg dvteTdpnoev
apppociov dia wEmhov, 6v ol XAapiteg KOOV aOTOA,
npupvov Brep Bévapog Pée &' duppotov aipo Ooio

Prontamente poi, montato sul carro, afferro le redini e con foga
spingeva i cavalli dal solido zoccolo in cerca 330
del Tidide che intanto seguiva Cipride con il bronzo

spietato sapendola imbelle, ben diversa dalle dee

che sono solite trionfare in mezzo alle umane battaglie

come Atena o Enio devastatrice di rocche

quando, braccandola, la raggiungeva in mezzo alla zuffa ~ 335
si getto su di lei il figlio del prode Tideo

e avventandosi con I’asta acuminata le feri il polso

delicato. Subito I’attrezzo penetro nella pelle,

attraverso la veste divina fabbricata dalle Cariti,

alla radice del palmo, e scorreva il sangue divino.

In questo passo Afrodite scende in guerra. L’ingerenza della dea in una sfera,
quella bellica, che non le compete, viene evidenziata da un confronto — finalizzato
a sminuire Cipride — con le divinita femminili che invece detengono pieno diritto
di partecipare alla battaglia: Atena ed Enio. Afrodite ¢ difatti dvaikig, «disarmata,
debole, senza volonta o capacita di combattere»*2. Tale condizione ¢ rappresentata
visivamente dall’immagine di un 66pv che penetra un némhoc, del mondo maschile

che collide con quello femminile. Un’ulteriore evidenza dell’antitesi tra donna ed

432 Cfr. LfgrE s.v. «ohne willen fahigkeit oder moiglichkeit sich zu wehren», «senza la volonta o la
capacita di reagire».
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eroe ¢ stata evidenziata da G.S. Kirk, il quale nota che il braccio di Afrodite viene
indicato come apAnyp1v, morbido, in contrapposizione all’aggettivo mayein, forte,
attribuito alla mano di Enea in 7/. 5.309. Inoltre, I’asta penetra la pelle
immediatamente (£i0ap), a differenza di quanto accade nei combattimenti regolari
tra guerrieri, dove a ostacolare I’arma vi sono lo scudo e I’armatura**?. Questa serie
di immagini, compresa la descrizione del peplo — ambrosio e realizzato dalle Grazie
— ¢ volta a sottolineare sia la debolezza di Afrodite, sia la sua natura divina,
rendendo la dea ancora piu fuori luogo. Cipride irrompe nella sfera di competenza
di Atena e ad aiutarla c’¢ Ares, pronto a prestarle i suoi cavalli dopo che la dea
viene ferita da Diomede (//. 363-365). Questa scena cosi insolita, in cui I’ordine
naturale delle cose si ribalta e la dea dell’amore e della sensualita scende a
combattere sul campo di battaglia e viene per di piu sostenuta dal dio della guerra,
¢ dotata di una pregnanza simbolica piu profonda. M. Valdes sostiene infatti come
tale episodio possa essere il riflesso di rituali arcaici che vedevano come
protagonisti Afrodite e Ares e che prevedevano un’intrusione di Cipride nella sfera
di competenza di Atena***. Effettivamente, Pausania racconta di un tempio sulla via
tra Argo e Mantinea dove di fronte all’ingresso orientale vi era Afrodite e a quello
occidentale Ares: «dicono che i due simulacri furono dedicati da Polinice e da
quegli Argivi che scesero in campo al suo fianco, per difenderne i diritti»*.
Afrodite era pienamente integrata nei processi di strutturazione della societa,
soprattutto in eta arcaica. Ella era la protagonista dei riti di iniziazione maschili e
femminili, 1 primi legati alla guerra, i secondi al matrimonio ed era fondamentale
soprattutto in quei rituali che andavano a delineare (e delimitare) il ruolo della
donna: «a quest'ultima, nel momento in cui si andava ormai negando la
partecipazione alla gestione della cosa pubblica, si riconobbero comunque, per lo
meno in ambito cultuale, funzioni anche guerresche proprie del polites maschio»*3°.

M. Valdes sottolinea infatti la possibilita che I’ Afrodite armata venisse presa in

433 Kirk 1990, 96.

434 Valdes 2005, 63 «en cualquier caso lo realmente significativo es la probable existencia de una
realidad cultual y ritual no sélo detras de la relacion Diomedes-Atenea (el bafio del Paladio), sino
también detras de la intrusion de Afrodita en la guerra y su asociacion con Ares (frente a Diomedes-
Atenea) en la propia Argos donde se rendia culto a ambos dioses (Afrodita y Ares)».

435 Paus. 2.25.1, traduzione di D. Musti.

436 Cordiano 2008, 158.
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considerazione anche in rituali dedicati agli adulti, dove ’ordine stabilito veniva
sospeso € dove vi era un ribaltamento dei ruoli e delle relazioni tra i sessi —
realizzato anche attraverso il travestimento®*’. E probabile che ad Argo (Paus.
2.19.6, 2.25.1), come nelle altre poleis in cui ¢ attestata la presenza di Afroditi
armate — ad esempio Sparta e Citera — tale culto sia nato sia per influenza culturale
mediorientale, in particolare fenicia, sia da meccanismi derivanti dall’evoluzione
della societa stessa. La conflagrazione dell’ascesa di una societa guerriera con la
necessita di definire il ruolo delle donne in un mondo in cui esse erano escluse dalla
vita pubblica, avrebbe favorito la creazione di una divinita le cui prerogative
univano sia il mondo maschile della guerra sia quello femminile del matrimonio*8.

Ad Argo aveva luogo uno dei piu famosi rituali di travestimento femminile in
occasione della festa denominata Hybristika, dove le donne si vestivano da uomini
e lanciavano ai mariti insulti volti a porli in una condizione di inferioritd. Come
ogni festa sacra di questo tipo, anche gli Hybristika erano associati ad un episodio
storico che vedeva come protagoniste assolute le donne. Nel caso di Argo il rituale
era volto a ricordare la battaglia di Sepea, dove Telesilla, a seguito del massacro
degli uomini da parte dello spartano Cleomene, chiamo a raccolta gli schiavi e le
donne e li armo. Alla fine, porto la citta alla vittoria, secondo Pausania solamente
perché gli Spartani, temendo da una parte di ottenere una vittoria ingloriosa e
dall’altra di subire 'umiliazione di una sconfitta, «cedettero il campo alle
donne»**. Sebbene la veridicita storica delle gesta di Telesilla sia dubbia**, si

conserva comunque il suo significato simbolico. Una statua di Telesilla viene

47 Valdes 2005, 13 «en los que se invierte el orden establecido en fiestas de renovacion
(normalmente anual), como la de Lemnos [...] en relacion con aspectos como el alejamiento o la
suspension de las relacioneso entre los sexos, la asuncion de poderes politicos, de capacidad de
decision y de valores guerreros por parte de las mujeres, invirtiendo asi momentaneamente los
papeles establecidos para cada uno en la sociedad».

438 Valdes 2005, 61 «No se sabe mucho de la situacion de las mujeres a lo largo del arcaismo en
Argos, aunque como en Esparta o en Atenas posiblemente también su situacion cambi6 en el
contexto de la formacion y consolidacion de la ciudad-estado. En el s.VIII las mujeres, a diferencia
de otros lugares (con excepcion de Atenas), si estan representadas en los cementerios argivos y
posiblemente tenian un papel importante».

439 Paus. 2.20.9. Cfr. anche Plut. Mulierum virtute 245e.

440 Graf 1984, 247-248, nota come Erodoto oltre a non citare mai ’episodio di Telesilla, colleghi il
contenuto di un oracolo, che prevedeva esplicitamente il trionfo delle donne sugli uomini argivi, ad
un episodio di ribellione degli schiavi. Se la battaglia delle donne narrata da Pausania fosse stata
vera, Erodoto avrebbe senz’altro attribuito ad essa il contenuto dell’oracolo.
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descritta da Pausania di fronte al santuario di Afrodite vicino al teatro di Argo, «ai
suoi piedi sono gettati alla rinfusa quei famosi suoi volumi di poesia, mentre essa
guarda I’elmo che ha in mano e sta per metterselo sul capo»*!. La divinita a cui era
associata Telesilla e a cui erano dedicati gli Hybristika non ¢ certa, ma si possono
considerare alcuni dati. Innanzitutto, ¢ significativo che la statua della donna sia
posta di fronte al santuario di Cipride. Considerando che I’ Afrodite armata esisteva
anche in luoghi che non erano a contatto con I’Oriente, come Sparta, ¢ da escludere
la teoria per cui questo tipo di Afrodite sia da attribuire solamente ad influenze
culturali esterne. Si pud pensare, come accennato, che la dea armata potrebbe essere
nata in relazione a certi tipi di rituali, come quello degli Hybristika. Questo
prevedeva un rito dell’inversione, ovvero donne che si travestono da uomini,
uomini che vengono trattati alla stregua delle donne e un evento storico-mitologico
che vede come protagonista una donna che guida un esercito femminile: «an armed
Aphrodite, then, is no smaller inversion of sexual roles than fighting women: the
paradox of the aition corresponds to the paradox of the statue»**?. La statua di
Telesilla armata di fronte al santuario di Afrodite ad Argo potrebbe essere I’indizio

443 considerando anche

di un legame tra Afrodite, armata anch’essa, e questo rituale
il fatto che ad Argo vi era chiaramente uno stretto rapporto tra Afrodite ed Ares**.

Nell’agora della stessa moAg si trovava anche una statua di Afrodite Nikephoros
all’interno del santuario di Apollo Lykeios. Pausania afferma che la statua era stata
voluta da Ipermestra a seguito della sua vittoria nel processo ordito dal padre
Danao*?. Tuttavia, ¢ da considerare anche il ruolo civico e politico del tempio in

cui venne collocata la statua: un santuario dedicato ad Apollo «lupo» — animale che

compare anche sulle monete argive — sede destinata al deposito di decreti

41 Paus. 2.20.7.

442 Graf 1984, 250.

443 Tomlinson 1972, 209 «whatever the truth that lies behind this story, whether there is a historical
reality, or ‘explanation’ that derives perhaps from a poem by Telesilla on Aphrodite in which the
warrior aspect of her cult was described [...] the helmet alone is enough to show that this sanctuary
has a reference to military matters».

444 Pirénne-Delforge 1994, 153-170, sottolinea il rapporto tra Afrodite e Ares Enyalios.

445 Paus. 2.19.6. cfr. Torelli-Musti 1986, 273 «non meno erudita & la voce raccolta da Pausania sui
due xoana di Afrodite ed Ermes: ¢ molto probabile, infatti, che le due statue in origine costituissero
una coppia, cosi come accade altrove a partire da Samo e che la tradizione antiquaria — non
comprendendo piu il senso della coppia — abbia reso «esemplari» le due immagini, collegandole
appropriamente a due figure mitiche, centrali nella leggenda di Argo e dell’ Argolide».
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pubblici**. E probabile dunque che, a prescindere dall’eziologia mitica proposta da

Pausania**’

, Afrodite Nikephoros assumesse un ruolo centrale all’interno delle
funzioni civiche legate sia al matrimonio sia alla guerra, che si manifesta nei
ritrovamenti di offerte di armi nel tempio stesso. Dopotutto questo non ¢ 1’unico
esempio di una connessione tra Afrodite e la Vittoria. Anche ad Atene, nel VII sec.
a.C., prima dell’istituzione delle Panatenaiche e del culto di Atena Nike, Afrodite
Pandemos**® e Peitho erano legate al culto di Nike, associato sia al matrimonio sia
alla guerra®®.

In realta, il riferimento alle Danaidi sottolineato da Pausania pud essere
significativo. Secondo il mito, infatti, quando le donne uccisero i mariti, i fuochi
nelle case si spensero*?. Poco lontano, di riflesso, Linceo accese un fald per
segnalare a Ipermestra la propria incolumita e la donna gli rispose con un secondo
fuoco e «per ricordare questo fatto gli Argivi celebrano ogni anno la festa dei
falo»*!. L’esaurimento e la comparsa del fuoco rimandano ad un processo di
sconvolgimento dell’ordine e di un suo successivo rinnovamento, che nel mito
coinciderebbe con la fondazione di una nuova dinastia argiva con a capo Danao. Lo
stesso concetto ¢ alla base dei riti di iniziazione come quello degli Hybristika, una
festa che avveniva all’inizio dell’anno nuovo, alla quale partecipavano uomini e
donne e che era finalizzata a rompere ’ordine e a sospendere le regole sociali per
poi ripristinarle. Era un rito di iniziazione che riguardava entrambe le sfere di
competenza dell’ Afrodite armata, quella pubblica e quella privata: il ribaltamento
dei ruoli di sesso all’interno del matrimonio, dove sono gli uomini ad essere

inferiori rispetto alle donne e il ribaltamento delle regole sociali, dove, come

446 Torelli-Musti 1986, 274. Cfr. Thuc. 5.47.11.

47 Tomlinson 1972, 209 «it sounds like a guide’s tale that Pausanias heard when he visited the
sanctuary».

448 Burkert 1985, 155 «Aphrodite Pandemos, who is responsible for lower sexual life and in
particular prostitution. [...] Pandemos is literally the one who embraces the whole people as the
common bond and fellow-feeling necessary for the existence of any state».

449 Valdes 2005, 68 «la relacion especifica de Afrodita con la victoria en la guerra se pone de
manifiesto también en Corinto [...] y en el templo de Afrodita y Ares en Sta Lenika en Creta (que
se remonta a época geométrica) y en el que se halld una inscripcion del s. I a.C. conmemorando la
victoria sobre Olunte dedicada a Afroditay. Cfr. anche Tomlinson 1972, 109: «it may be that this
image (Telesilla) also reflects Aphrodite as a goddess of war».

450 Burkert 1984, 50 «poiché ad Argo vigeva la norma di spegnere il fuoco nella casa in cui era
morto qualcuno».

41 Paus. 2.25.4.
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Cipride stessa, sono le donne che si armano*>?

. Quando Lisistrata e le sue alleate
compiono il famoso giuramento sul vino di Taso*?, la protagonista invoca Peitho,
che ¢, come gia detto nel primo capitolo, strettamente correlata ad Afrodite, una sua
emanazione. Il tempio dedicato ad Afrodite Pandemos e Peitho si trovava nel
versante occidentale dell’Acropoli, presumibilmente accanto al tempio di Nike*>*
ed ¢ probabile che Lisistrata e le compagne si trovassero proprio li: vi era dunque
una vicinanza anche visiva tra Afrodite e la Vittoria. Quando le donne agiscono e

incendiano 1’Acropoli, gli uomini chiamano quel fuoco Anuviov*>. Oltre ad

indicare la particolare intensita della fiamma «di Lemno», che era diventata

456 457

proverbiale®°, esso allude chiaramente a quei Afuvia kakd di cui parla Erodoto™”,
ovvero la strage degli uomini perpetrata dalle donne di Lemno. Tale episodio
veniva ricordato regolarmente sull’isola attraverso un rito, simile a quello argivo,

438 11 fuoco, dunque, si fa ancora

in cui si teneva acceso un fuoco per nove giorni
simbolo di un racconto in cui vi ¢ un ribaltamento dell’ordine sociale destinato a
risolversi. Secondo il mito, infatti, poiché avevano trascurato Afrodite, le Lemnie
furono vittime della vendetta divina che le rese indesiderabili per gli uomini, che
iniziarono ad unirsi a concubine tracie. Le donne, come le Danaidi, si armarono e
uccisero i mariti, per poi tornare alla condizione di mogli e madri sancendo un patto
con gli Argonauti. La commedia aristofanea presenta questa stessa dinamica, per
cui il conflitto tra i sessi si conclude con un ritorno all’ordine attraverso dei patti**°.
Sembra allora che Afrodite — legata alla figura di Telesilla a cui erano dedicati gli

Hybristika e protagonista del mito delle Lemnie, che ha dei forti legami con quello

452 Valdes 2005, 68-69.

453 Ar. Lys. 181-238.

454 Elderkin 1940, 390 «the nearness of the sanctuaries of Aphrodite, Peitho, and Nike was a
fortunate coincidence for Lysistrata, who hoped to gain a victory with the help of Aphrodite and her
daughter».

45 Ar. Lys. 299-300 kéiotiv ye Afjuviov 10 wdp / 10010 TEST UNYAVT.

456 Cfr. Bacchyl. fr. 18.55 Sn. -M.

47T Hdt., 6.138.4 4md TovToL 8¢ ToD Epyou Koi ToD TPOTEPOL TOVTMV, TO EPYAGAVTO O YUVOIKES TOVG
o O6avtt dvdpag oeeTépovg amokteivacal, vevopiotar ava tv EALGSe 10 oxétha Epyo TavTo
ANpvia koAéeoBat. «A causa di questo delitto e di quello precedente commesso dalle donne che
assassinarono i loro mariti all’epoca di Toante, in Grecia ¢ invalsa I’usanza di chiamare “Lemnie”
tutte le azioni scellerate».

458 Cfr. Buckert 1984, 37-56 per un approfondimento sui riti di ribaltamento e separazione dei sessi
in Grecia.

459 Per un’analisi del rapporto tra Lisistrata € il mito delle donne di Lemno vd. Martin 1987, 77-105.
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delle Danaidi e che viene citato nella Lisistrata, dove le donne giurano a Peitho —
potesse essere garante di rituali basati su processi di distruzione e rinnovamento.
Le donne, infatti, da una parte sono al centro di un ribaltamento di ruoli per cui
vengono meno al loro dovere di mogli, trasformandosi in guerriere e dall’altra sono
ben disposte, dopo il periodo di sospensione, a rientrare nel proprio ruolo*®.
Afrodite ¢ garante sia della loro ribellione, sia del loro acquietamento; come la dea
nuda nelle rappresentazioni orientali, si fa dunque portavoce di un’idea di divinita
femminile che sa essere violenta ma al contempo mediatrice*!.

I caratteri di Afrodite sono stati illustrati a partire dalla realta storica dei rituali
sacri di iniziazione, che uniti ai miti trovano riverbero nelle produzioni letterarie,
che contribuiscono a definire con piu precisione il profilo di una delle divinita piu
ambigue del pantheon greco. Per mostrare ulteriormente come Afrodite sia un
personaggio contraddittorio, a meta tra 1’abbattimento dell’ordine e la sua
rigenerazione, in cui violenza e sensualita si intrecciano ad un carattere a tratti
vendicativo e a tratti protettivo — ma sempre affascinante e seduttivo — provero ad
analizzare altre sue caratteristiche a partire proprio dal fulcro vitale dei rituali sacri

greci: la lirica corale*®?.

2.3. Un prospetto del personaggio di Afrodite Eosphoros a partire dal Partenio
di Alcmane

Il fr. 1 di Alcmane ¢ il delicato e suggestivo riflesso di tutto cio che ¢ stato
esposto sin ora. Il contesto ¢ quello della lirica corale, inserita pienamente nel
mondo cultuale greco. Il coro si configurava come parte integrante dei rituali
religiosi ed era impiantato all’interno di un processo educativo che accompagnava

463

1 partecipanti nel passaggio dall’infanzia all’eta adulta La lirica corale

rappresentava il mezzo di comunicazione tra i membri del coro e la divinita, ovvero

460 Addirittura, le donne della Lisistrata specificano che si muovono solo perché istigate, mentre
vorrebbero solo starsene quiete a casa: il loro piano ¢ in funzione del ripristino dell’ordine, ovvero
del ritorno dei mariti dalla guerra (a differenze che nelle Ecclesiazuse, dove I’obiettivo € proprio il
sovvertimento senza possibilita di recupero dell’ordine iniziale).

461 Funzione a cui richiama anche il nome stesso di Lisistrata, «scioglitrice di eserciti».

462 Burkert 1985, 102 «not a single ancient initiation festival can be found that is without dancing.
[...] To celebrate a festival is to set up choruses».

463 Calame 2019, 346-353.
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diventava il veicolo attraverso cui il dio avrebbe potuto agire nella sfera umana in
conformita con i propri attributi, che variavano a seconda delle necessita delle
partecipanti al culto, della loro eta e del loro status*®*. Molto spesso si trattava di
veri e propri rituali di iniziazione pienamente inseriti nel sistema istituzionale e
sacro delle moAeic, in questo caso di Sparta®®. Il yopdg era la rappresentazione in
miniatura della societa e ne rifletteva cosi i rapporti gerarchici**®. Anche nel
Partenio di Alcmane le coreute si collocano ad un livello subordinato rispetto a
quello delle capo-coro piu anziane, Agesicora e Agido.

Il potere evocativo della lirica corale ¢ evidenziato da G. Nagy*®’, il quale,
basandosi sul concetto di mimesis, spiega come ogni testo — non solo appartenente
alla categoria di lirica corale — sia una rievocazione di una tradizione precedente e
che anche tali rievocazioni siano gia di per sé 'imitazione di qualcos’altro*¢®,
Addirittura, secondo lo studioso, «the mimesis was a traditional function of the
khoros». Studiando gli attributi che descrivono le due protagoniste del Partenio e
ritrovandoli in altre produzioni letterarie successive, come nel coro delle donne

%69 o nell’Epitalamio per Elena di Teocrito*’’, Nagy ha

spartane nella Lisistrata
concluso che Agesicora e Agido non sono da intendere come personalita storiche
inquadrate in un’occasione contestuale specifica, ma sono piuttosto la

rappresentazione di personaggi archetipici letterari appartenenti alla tradizione

464 Calame 2019, 357 «le choeur mélique apparait donc comme le lieu de communication et d’action
entre la divinité et ses fidéles; c’est pourquoi les qualités des choreutes, adolescentes, femmes en
passe de se marier, jeunes épouses, etc., correspondent en général, de manicre différenciée, aux traits
caractéristiques du domaine d’intervention imparti a la divinité vénéréey.

465 Calame 2019, 450.

466 Nagy 1990, 339 «the khoros is by nature a microcosm of society».

467 Nagy 1990, 369 «the “I”” of the choral ensamble is not just the collectivization of persons who
are singing and dancing at the ritual: it is also the impersonation of characters that belong to whatever
myth is beaing represented in the ritual».

468 Nagy 1996, 56 «the both re-enactment and imitation are genuine aspects of the older conceputal
world of mimesis. If you re-enact an archetypical action in ritual, it only stands to reason that you
have to imitate those who re-enacted before you and who served as your immediate models. But the
ultimate model is still the archetypical action or figure that you are re-enacting in ritual, which is
coextensive with the whole line of imitators who re-enact the way in which their ultimate model
acted, each imitating each one’s predecessor».

469 Ar. Lys. 1296-1321.

470 palumbo Stracca 1993, 303 «’immagine che Teocrito vuole evocare per il suo pubblico & quella
di una incantevole fanciulla che vive gioiosamente la sua giovinezza: un’immagine che gia
Aristofane aveva fatto balenare dinanzi al pubblico ateniese [...] nel canto finale della Lisistratay.
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cultuale della comunita stessa*’!. Ammettendo dunque che la lirica corale sia il
luogo della mimesis per eccellenza — proprio in virtu del ruolo sociale del coro e
della sua realizzazione performativa — e che i temi e le formule all’interno di una
composizione si riferiscono non solo «to its immediate context but also to all other
analogous contexts remembered by the performer or by any member of the
audience»*’?, allora lo studio dei paradigmi che stanno alla base di un
componimento del genere ha le potenzialita di diventare particolarmente fertile.

Dall’intreccio delle evocazioni che emergono dagli attributi associati alle due
protagoniste del componimento, si puo tornare indietro agli archetipi da cui
Agesicora e Agido vengono architettate e si possono scoprire interessanti
correlazioni con le descrizioni delle donne epiche e tragiche. Inoltre, in relazione al
nostro discorso, la concatenazione tra le evocazioni delle parole del frammento e
quelle derivanti dal contesto extra testuale possono trasformarsi in una trama per
delineare alcuni tratti della rappresentazione letteraria di Afrodite.

Il coro delle fanciulle canta il Partenio in un’occasione particolare: era stato
incaricato di portare un @dapog*’ alla dea Orthria (Alcm. fr. 1, 61)*’4, chiamata
anche Aotis al v. 8747°, Probabilmente 1’onore di cantare il partenio durante la
celebrazione del rito era stato conquistato delle coreute in una gara precedente, alla
quale avevano partecipato diverse scuole musicali femminili*’®. L identita della dea
a cui le fanciulle dovevano portare il @dpoc ¢ dubbia. Inizialmente si pensava che
fosse Artemide Orthia, onorata in particolare a Sparta*’’, ma le difficolta metriche

rendono questa ipotesi impossibile*’8. B. Gentili, invece, sostiene la tesi per cui la

471 Nagy 1990, 346-47 «it seems that the two characters of two choral leaders in Aleman, Agido and
Hagesikhora, are acting out, on the level of the ritual presented by the chorus, the roles of the two
Leukippides, who are cult figures that exist on the level of myth». La teoria di Nagy ¢ sostenuta da
molti (cfr. Calame 2019, 34-37).

472 Nagy 1996, 50.

473 dapog puo indicare svariati oggetti, tutti legati al contesto rituale. Se consideriamo la correzione
dello scolio e accettiamo la lezione @dpog, si potrebbe pensare ad un aratro, che si donava alle
divinita come simbolo di fertilita. Tuttavia, «la lezione data dal testo ¢ piu autorevole di quella data
dallo scholion» (Pavese 1992, 77), odpog pud dunque significare o un peplo, che ricorda la
processione delle Panatenaiche ad Atene (cfr. Romagnoli 1933, 59) o una sorta di alimento.

474 Alem. fr. 1.61 Calame Op0Opiar @&pog pepoicaig.

475 Alem. fr. 1.87 Calame yAan&: &yd[v] 8& T pév AdTt paAoTa.

476 Romagnoli 1933, 59.

477 Per un approfondimento vd. Calame 2019, 276-295.

478 Cfr. Calame 2019, 35 e Gentili 1991, 69 n. 1.
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479 Sia "OpBtpoc*®’, sia Admc, infatti,

cerimonia fosse dedicata ad Afrodite
condividono la stessa nozione di “luce mattutina”, «ovvero la stessa di Afrodite
eosphoros, la stella lucentissima del mattino»**!. Questa teoria funzionerebbe se la
accordassimo ad una epigrafe rinvenuta a Mitilene**?, in cui ¢ inciso un frammento
che recita Ag]podeitav ‘OpBpov: «if Aphrodite is the ‘daughter of "OpOpog’ as in
IG XI1I, 2 70, she might equally be called OpOpia, [...] and, derived from dwg

‘dawn’, AdTicn*3.

2.3.1. Le corrispondenze tra Afrodite ed Eos

La correlazione tra Afrodite ed Eos ¢ ben attestata e trova le sue radici gia nella

485

comparazione indoeuropea*®*: le due dee godono di epiteti simili**®, entrambe sono

associate al mare*®, tutte e due seducono uomini mortali*®’

e, quando serve, li
nascondono per proteggerli*®®. Peraltro, nell’Inno ad Afrodite, la dea stessa narra
ad Anchise la storia di Eos e Titono, collegandola dunque alla propria*®®. La
connessione tra le due dee permette di analizzare ulteriormente 1’ambiguita

intrinseca alla personalita di Afrodite.

479 Silveira Cyrino 2004, 25-38 presenta un’analisi volta a dimostrare il collegamento con Afrodite,
sottolineando soprattutto il fatto che il coro recita un canto appartenente al contesto matrimoniale.
40 18], s.v.: «the time just before or about daybreak, dawn, cock-crow».

1 Gentili 1991, 69.

821G X11, 2 70.

483 Klligan 2007, 125.

484 Per un approfondimento vd. Kélligan 2007, 105-134. Cft. anche Silveira Cyrino 2004 che sposa
la tesi di B. Gentili: «this primordial goddess, whose cognate models later appear as Ushas in the
Vedic hymns, Eos in Greek, and Aurora in Latin myth and literature, contributed a number of
characteristics to the eventual image of Aphrodite in archaic Greek poetry: these include the goddess'
solar and astral qualities, her bright erotic beauty adorned with cosmetics and jewelry, her swiftness
and mobility across space, her delight in sudden epiphany and especially the exhibition of her body,
her appearance in the colors white, gold and red, and of course, her active sexual pursuit of her male
part» (p. 31).

485 Anche "Haog possiede epiteti legati al peplo, come il gia citato kpokomemiog e ai capelli come
gvmAoKkapog (x3 nell’Odissea).

486 Cfr. Kolligan 2007, 108: Eos sorge dal mare, Afrodite 1i vi € nata. In piv, nell’ Hymn. Hom. Ven.
1-6, si dice che Zefiro trascina Cipride intorno al mare.

487 Eos seduce Orione (Od. 5.121), Titone (Hymn. Hom. Ven. 218), Cefalo (Eur. Hipp. 455) e Clito
(0d. 15.250), Afrodite seduce Fetonte (Hes. Th. 990), Adone e si innamora di Anchise nell’ Hymn.
Hom. Ven. «Like Eos, Aphrodite is predator, not prey, and both goddesses reverse the familiar
paradigm of male gods in pursuit of beautiful and recalcitrant youths and maidens».

488 Cfr. Budin 2003, 278 «Aphrodite conceals both Paris and Aineas in the Iliad, Eos conceals
Tithonos in the Homeric Hymn to Aphrodite».

4% Hymn. Hom. Ven. 218-238.
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Nei primi versi del Partenio, nonostante essi siano troppo frammentati per
poterli interpretare in maniera certa, Alcmane sembra far riferimento al mito di
Fetonte*®. Esso viene narrato nella Teogonia®' e G. Nagy individua proprio nel
mito reinterpretato da Esiodo il momento di separazione di quell’arcaica entita che
racchiudeva in sé Afrodite ed Eos*. Nei Veda, infatti, la dea dell’ Alba (Usas) era
considerata sia la madre sia la consorte del Sole. In Esiodo, invece, forse proprio
per obliterare il rimando all’incesto, Eos si limita a ricoprire il ruolo materno,
mentre Fetonte si unisce ad Afrodite, che lo rapisce per renderlo custode del suo
tempio*®®. Inoltre, sappiamo che 1’epiteto della Eos vedica era il corrispettivo
dell’omerico Awog Buydtnp, che tuttavia nei poemi non le viene mai assegnato,

mentre ¢ attribuito svariate volte a Cipride***

. L’aspetto interessante ¢ che
I’ambiguita intrinseca all’epiteto vedico si ¢ mantenuta nel A1og Bvydnp dei poemi,
riflettendosi anche nel carattere di Afrodite. L’enigmaticita dell’epiteto risiede nel
fatto che I’anima benefica di Usas ¢ sempre accompagnata da un’altra piu oscura
che rimanda alla notte, di cui I’alba ¢ sorella in quanto entrambe sono figlie,
appunto, del Cielo. E un’ambivalenza notevole che emerge, ad esempio,
nell’episodio del rapimento di Kleitos da parte di Eos (Od. 15.250-251)*°. Ella lo
rapisce, ma soltanto per farlo vivere tra le schiere degli immortali. Al tema della
morte implicato dall’azione violenta racchiusa nel verbo fipracev, segue il tema
della preservazione, in quanto egli viene posto nella schiera degli dei. Nei poemi,
come si diceva, tale ambiguita in relazione ad Eos non ¢ espressa tramite espressioni
formulari; tuttavia, ne troviamo dei residui in relazione alle altre dee che, come
Cipride, detengono il titolo di «figlia di Zeus», ovvero Atena, Persefone e
Artemide**. E interessante perché quando queste divinita, come & tipico, assumono

un comportamento sfuggente o ambiguo nei confronti dei mortali, al loro fianco

compare proprio 1’espressione formulare A1og Bvydtnp. Lo troviamo sia quando

490 Alem. fr. 1.15-36.

491 Hes. Th. 984-991.

492 Nagy 1973, 163.

493 Hes. Th. 986-991.

494 x8 nell’lliade, x1 nell’ Odissea, x1 in Hymn. Hom. In Apollinem, x3 in Hymn. Hom. Ven.

495 Hom. Od. 15.250-251 A\ 7} to1 K)gitov ypucddpovog fipracev Haog / kdAAeog siveka oio, iv'
aBavdrolot petein.

49 Per Artemide vd. Hom. Od. 20.61 Aptept, notva 0gd, 00yatep Atdg, aide pot 6 / iov évi
otBecot farodo’ £k Bupov Eloto / avtika vOv.
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ricoprono il ruolo di “madre” benevola dell’eroe che deve essere protetto ad ogni
costo, come Atena con Menelao in 7/. 4.127-129*7, sia quando emerge il loro lato
crudele, come Persefone che viene descritta come una dea della morte in 7/. 11.216-
18498

Nel caso di Afrodite il contrasto ¢ ancora piu evidente. Nel gia citato mito di
Fetonte a cui Alcmane allude, ella replica la stessa dinamica appena analizzata nel
comportamento enigmatico di Aurora nei confronti di Kleitos**®. Quando Afrodite
rapisce Fetonte nella Teogonia®®, Esiodo si serve del verbo dvepewyouévn (Th.
990), termine dalla coloritura simile allo fjpracev omerico. Subito dopo, pero,
all’azione violenta se ne aggiunge un’altra contrapposta: Afrodite rende I’'uomo un
daipova’®!, gli permette di sopravvivere. Fetonte, il cui nome rimanda
etimologicamente alla luce del sole, si ritrova cosi ad essere viondé6Aov viylov, un

502

«custode notturno»: metaforicamente ¢ come se fosse morto>’*, ma a livello cultuale

¢ rinato in un’altra veste®®

. Lo schema morte-preservazione, che ¢ comune alle
azioni di Eos ed Afrodite, ¢ il residuo dell’originaria sorellanza vedica di luce e
oscurita e al contempo rimanda all’alternanza alba-tramonto, ove la prima muore
dopo mezzogiorno, quando il sole comincia la sua discesa e ricompare la mattina

504

successiva, in un’infinita successione di morte e rinascita Si pud anche

aggiungere che il moto del sole che, secondo Omero, di giorno esce «dalle quiete e

7 Hom. 1. 4.127-129 08¢ cé0ev Mevéhae Ocol pdkapeg AehdBovto / dBavortot, mpdTh 88 Atdg
Buydtnp dyelein, / 1| Tol mpodcbe otdoa Pélog Exemevkeg Gupuvey. Per Atena cfr. anche Hom. Od.
22.205-23 e 24.502-520, due passi in cui la dea, sempre accompagnata dall’epiteto in questione,
alterna un atteggiamento aggressivo di biasimo e rimprovero nei confronti di Odisseo ad uno invece
protettivo e collaborativo, che vediamo anche in Od. 13.359 (cfr. Privitera 1986, 235).

498 Hom. 11. 11.216-18 '&% pot, Tékvov £udv, mepi mavimv KapUope eoTév, / ob i o [lepoepdvelo
Ao¢ Buydrnp aragioket, / GAL' abtn dikn éoti fpotdv, te Tic ke Oavnow.

499 Per un approfondimento vd. Ferrari 2008, 54-55.

500 Hes. Th. 984-991.

01 Nagy 1973, 171 «if the hero is situated in a sacred precinct and if he is propitiated at set time,
then he is being treated like a god and it follows that he must be like a god. Thus he must be in some
sense alive».

502 Ricciardelli 2018, 190 «viytov sottolinea il contrasto tra la natura solare di Fetonte, evidente nel
nome, e il suo destino di custode nell’oscurita del tempio».

503 Nagy 1973, 171.

504 Nagy 1973, 169 «implicitly, the Sun is united with the light of Dawn until noon: afterwards, the
Sun descends into the Okeanos, only to be reborn the next day. In the story of Eos and Kleitos, a
parallel death and rebirth are implied».
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306 ¢ strettamente

profonde correnti dell’Oceano»® e di sera, invece, vi sprofonda
legato alla figura di Afrodite, che secondo la tradizione mitica é nata dal mare>’.
Cipride, similmente ad Eos e con la sua natura ambivalente che — come la dea nuda
di eta arcaica — vede alternarsi un’aggressiva pericolosita devastatrice ad una forte
sessualita spesso mediatrice, torna ad essere al centro di processi di sospensione e
rinnovo, di buio e luce, di morte e rinascita. Tale ambiguita potrebbe rivelarsi un
punto cardinale per il nostro discorso, che si basa proprio sugli intrecci di epiteti ed
oggetti materiali che possono assumere ruoli e significati opposti tra loro.

La coincidenza Cipride-Eos va di pari passo con un’altra corrispondenza, che
emerge dal contesto extra testuale del frammento. Il Partenio sarebbe infatti da
inserire, secondo B. Gentili, nei confini di un canto epitalamico recitato all’alba’%®.
Le immagini sensoriali evocate dal crepuscolo, che le donne osservavano e che noi
possiamo solo immaginare, emergono dappertutto nel componimento, tramite gli

attributi associati alle sue protagoniste che non solo rimandano all’alba ma sono

parimenti compatibili con alcuni tratti del personaggio di Afrodite.

2.3.2. Luce e oro: le armi di una “battaglia d’amore”

Alem. fr. 1, 39-43

&yov 8 deidw

Ay1d®G 10 PO 0pd

F' &1 dhov, dvrep auy

Ayld® poptopetol

oaivnv- [...]

dOKET yap fipuev adta

EKTPEMNG TAOG ATEP aiTIg

év Portoig otdoeiey inmov

Toryov debAopopov Kavoydmoda
TV VoneTPOi®V OVEipOV.

505 Hom. Od. 19.433-4 "HéMog pév Emerto véov TpocéBordey dpovpag / € dkadappeitao Baduppdov
Qxkeavoio.

506 Hom. /1. 8.485 &v &' &nec' Qreov®d Aapmpdv ¢aog Rerioto.

507 Kélligan 2007, 110, lo studioso evidenzia addirittura una stessa radice indoeuropea del termine
yoAnvn, la bonaccia, e yehdw, 1’azione di ridere. Da questa identita etimologica, con il supporto di
altre fonti letterarie, si ¢ pensato di interpretare il tradizionale epiteto @loppeldng associato ad
Afrodite alla connessione di quest’ultima con il mare calmo.

508 Gentili 1991, 70 «il riferimento ad Orthria ne specifica la funzione di canto nuziale eseguito
all'alba, nel momento del risveglio, ovvero di canto orthrion o diegertikony.
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E io canto

la luce di Agido: come il sole

io la vedo: che brilla

Agido a noi I’attesa. [...]

Cosi cospicua sopra ogni altra pare,
come se si ponesse

nel prato un cavallo gagliardo,

campione di gare, sonante di zoccoli, forma
:509

dei sogni rupestri

Agido ¢ la prima delle due capo-coro ad essere descritta dalle map@évot. E un
tipo di bellezza, gia in parte vista nel Catalogo delle donne di Semonide, che rimane
come sempre vaga, fumosa, appunto, simile ad un sogno. Agido ¢ p@g, ¢ luce, come
quella di Eos che cominciava ad apparire mentre le giovani cantavano. Soprattutto,
risplende come il sole, elemento a cui Afrodite ¢ associata in virtu del suo stretto
legame con I’alba. Nell’epiteto éAwcoprépapoc, attribuito ad Afrodite al v. 19
dell’Hymn. Hom. Ven. 6 (a Venere)’!? e al v. 16 della Teogonia®'!, sembrerebbero
trovarsi infatti i residui di un originario rapporto tra lo sguardo di Afrodite e la luce
del sole®!?. In realta, generalmente, shikoPAépapog viene tradotto con «sguardo
brillante, veloce, sempre in movimento»’!3. E stata tuttavia elaborata un’ulteriore
interpretazione a partire da §ME!* — termine gia visto nell 'Tnno ad Afrodite, ove

indicava I’idea di gioielli ricurvi, forse bracciali’!?
9

— secondo cui EMKOPBAEPOPOC
implicherebbe 1’immagine di un occhio «sinuoso, a spirale»!'¢. Analizzando
’epiteto a partire dall’esistenza di un accostamento tra Helios e il termine £ME>!7,
si ¢ ipotizzato che eéhMxoPAépapog possa rimandare all’occhio ricurvo dell’alba,

ovvero al sole stesso, che gia in indoeuropeo veniva considerato “lI’occhio” del

509 Trad. Pontani 1968.

510 Hymn. Hom. Ven. 6,19 yoip” éMoPrépape, ylvkopeiliye, 80¢ 8 &v dydvi.

S Hes. Th. 16 xoi Oéuv aidoinv élkoprépopdy T Appoditnv.

512 Kélligan 2007, 121-124.

513 vd. LSJ s.v. e cfr. Verdenius (1972, 231-2) che parte dal significato di é\icow per tradurre
I’aggettivo con “sguardo rotante”, dunque veloce.

514 Kélligan 2007, 124.

515 Hymn. Hom. Ven V, v. 87.

516 Frisk 1960, s.v. «mit gewundenen, gebogenen Augen», «con occhi sinuosi e ricurviy.

317 Helios viene definito gidicowv in diverse occasioni, cfr. Luc. Astr. 29, Pl. Cra. 409a. Inoltre,
Kolligan 2007, 122 spiega come €ME sia legato al Sole anche in relazione alle vacche di Helios in
Od. 12.127-136, le cui zampe sono spesso descritte con questo stesso epiteto, che viene tradotto
normalmente con il termine “storto” ma che ¢ stato reinterpretato — secondo evidenze testuali — in
una prospettiva cosmologica che gli attribuirebbe il significato di “movimento circolare”, quello che
le vacche condividono con il moto del sole e degli astri.
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cielo. Questa metafora ¢ stata introiettata cosi tanto nell’immaginario comune — non
solo della tradizione greca — che ’antica parola irlandese sui/, che originariamente
significava “sole”, con il tempo si € cristallizzata nell’accezione di “occhio”!®,
Un’ulteriore connessione tra Cipride e il Sole la si puo trovare in Plutarco. Egli
difatti segnala un antico culto a Delfi in onore di Afrodite Appa, 1’ Afrodite «sul
carro del sole»’!?, che viene citato anche nel fr. 1 di Saffo, dove Cipride discende
sulla terra utilizzando, appunto, un carro>?°,

La descrizione della seconda capo-coro, Agesicora, ruota intorno alla sua

chioma, elemento femminile gia eroticamente connotato, che «risplende come oro

purissimo, come argento il suo volto»>2!.

Alem. fr. 1, 51-55

a 0¢ yaita

TOG EUAG AVEYLHC
Aynoyodpag EnavOel
XPLSOG [0]¢ axrpatog:
10 T ApyvPIOV TPOGHOTOV,

E quella

chioma di Agesicora

— di mia cugina — ¢ in fiore come un oro
puro, e il viso d’argento.

E un’immagine che evoca quel tipo di bellezza divina di cui godono Pandora o
Afrodite, il cui legame con I’oro, di cui gia si ¢ discusso, rappresenta un altro punto
di raccordo con Eos. Spesso Afrodite viene dipinta avvolta nelle sue vesti dorate
con epiteti quali ToAYpLG0c 22 0 ypuoodmenhog >, La stessa caratteristica distingue
I’immagine della dea dell’alba nella tradizione vedica, dove si descrivono i suoi

abiti dorati e splendenti*?*. Entrambe, inoltre, si siedono su troni lucenti. Se quello

S18 Kolligan 2007, 124.

519 Plut. Erot. 23, 769b v A@poditnv “Appo’ korootv.

520 Sapph. fr. 1.7-9 nézpo[c 82 S6pov Aimowsa / y]pvoiov AAO[c / Ep]u’ Dracde[VEMmMaTa.

321 Alem. fr. 1.54-55 ypoodg [m]c dxipatog / 16 T dpydplov TpdcmRoy.

522 Cfr. Hymn. Hom. Ven. 1, 9 &pya molvypdoov Appoditne, Hes.Op. v. 521, Hes. Th. v. 980.
523 Anacr. fr. 73.1 1AD01 peo yépovtog e0€0<1pa ypuodmenie Kobpa.

524 Kélligan 2007, 115.
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di Eos ¢ xpvc60povoc>?, quello di Cipride € nouciadoBpovoc®. L interpretazione di
questo epiteto ¢ dubbia, forse riprende un’immagine cultuale — presumibilmente
sita all’interno di un tempio della dea — in cui Afrodite ¢ seduta su un trono dorato,
ma probabilmente gia ai tempi di Saffo tale attributo si era oscurato di significato®?’.
Il fatto che Afrodite sia la divinita a cui viene associato per il maggior numero di
volte I’oro, sia come qualita della sua veste e dei suoi gioielli, sia come prerogativa
della dea in sé, potrebbe essere ulteriore riprova di un’arcaica sovrapposizione
indoeuropea tra la dea e Aurora?8,

In sintesi, la prima parte del Partenio di Alcmane fa emergere un intreccio di
suggestioni. Le caratteristiche fisiche di Afrodite come la luce, I’oro e ’argento,
sono le stesse che rendono affascinanti piu di ogni altra donna Agido e Agesicora.
Tali peculiarita sono ritracciabili, sulla base di analisi linguistiche che trovano
radice anche in altre culture indoeuropee, nella descrizione della divinita vedica
Usas, la dea corrispettiva di Eos con cui Cipride — come analizzato — condivide
molte prerogative. Inoltre, ci si trova di fronte ad una morfologia della bellezza a
noi familiare: la metafora astrale del sole, il fascino ineffabile, poiché ¢ appunto
simile a un sogno, il rimando a metalli pregiati e splendenti, gli attributi della

5529

chioma uniti al paragone con il cavallo e il confronto con la divinita’~?, ricalcano i

paradigmi gia analizzati in Esiodo, Omero e Semonide>*°.

525 Cfr. Hom. Od. 12.142 € Hymn. Hom. Ven. v. 218.

526 Sapph. fr. 1.1 mouhdOpov’ dBavar’ Aepddita. Sul significato di moikilog si discutera pit avanti.
527 Kélligan 2007, 118 «the adjective mouciAd0povog ‘having a colourful throne’ as used in Sappho
is likely to be the older form that was re-analyzed as containing a second element Op6va ‘ornament,
embroidery’ before or when it was taken over into hexametric poetry».

528 11 bagliore argenteo del viso di Agesicora ¢ anch’esso una qualita che si puo identificare nella
configurazione di Afrodite, in particolare attraverso due altri aggettivi legati alla sfera del colore e
della lucentezza: il bianco del braccio della dea in /. 5.314 (dpuei &’ €0V @ilov VIOV £(EVOTO THYEE
Aevk®) e apyvvvig, che troviamo in autori tardi come Erodiano (Hdn. Pros. Cath., 3.1, 96,22 ¢ 175,
5 e Hdn. Orth., 3.2, 478, 4) ¢ Ateneo (Athen. Deipn, 13.80, 30). Peraltro, I’immagine del bianco
splendente che avvolge Cipride ¢ la stessa che appare nei Veda in relazione alla dea dell’alba (Cfr.
Koélligan 2007, 119).

529 Cfr. Alem. fr. 1.96-99 ¢ 8¢ tdv Znpnv[i]dwv / dodotépa p[&v ovyl,/ ool yép, dvr[i &' &vdexo, /
naidov dexag 6o deid]er, Agesicora ¢ brava a cantare quasi quanto le Sirene, dunque in maniera
quasi divina.

530 Silveira Cyrino 2004, 38 «The maidens in Alcman’s partheneion strive to emulate and attain the
erotic beauty, physical talent, and powers of attraction embodied by the goddess of love».
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L’aspetto interessante ¢ che possiamo trovare un parallelismo tra le donne del
coro ¢ le due divinita anche nella seconda meta del Partenio, dove dalla descrizione

innocua e delicata della bellezza delle due fanciulle, si passa alla disputa.

Alem. fr. 1, 60-81

tad [TeAnadeg yop dpy

opBpion pdpog pepoicalg

vkt Ol auppociav Gte onplov
dotpov dunpopévor payovron
oUTE YO TL TOPPVPOG

10660G KOPOg ot dpvdval,

oVte ToKiAog dpdKmv
TOYYPOGLOG, OVOE PITPa

Avdia, veavidwv

iovoy[A]epdpwv dyaipa,

000¢ tal Novvadg koo,

GAL' 00[0'] Apéta GlEONG,

000¢ LvAakic te kai Kienoionpa,
o0d' &g AivnowPp[o]tac EvBoica paoceig
Aoctagig [t]€ pot yévorto

kol otyAémor DidvAia
Aopap[é]ta T €patd e FlavOepuic
AL Aynoyopa pe teipet.

oV yap & K[o]AAicpupog
Aynoy[o]p[a] map' avtel,

Ay1001 .... apuével

Owotp[1d T'] G’ Ematvel.

Sono loro le Pleiadi:

Gia nella notte ambrosia

come ’astro di Sirio si levano a gara
con noi, che alla Dea

rechiamo un aratro.

N¢ sazieta di porpora

v’¢ che ci valga,

né serpentelli cesellati d’oro

né le mitre di Lidia,

onde le fanciulle

s’abbellano dagli occhi

morbidi. E non abbiamo

né le chiome di Nanno, né Areta

bella come una dea, né Clesitera

né Tilaci, e che vale

andare da Enesimbrota

dire: «se fosse mia,

Astafi, e a me volgesse occhio amoroso
Fililla o Viantemi o Damareta»? No! E lei,
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Agesicora che mi strugge.

E qui, con le sue belle

caviglie e pare assente
Agesicora. Stretta

ad Agido, le nostre offerte loda.

Originariamente si pensava che i versi dove viene suggerita un’idea di
competizione fossero dedicati ad un presunto coro rivale>!. B. Marzullo, tuttavia,
ha smontato tale teoria, affermando che la lotta in questione ¢ in realta contro le due
capo-coro, che superano di gran lunga I’abilita canora delle restanti fanciulle®. 11
termine “lotta” non ¢ fuori luogo, le mapBévot sono le prime a servirsi di termini
come pdayovtor (Alem., fr. 1, 61) o dpdvor (Alem., fr.1, 65) per indicare la
competizione con le due donne. Ma di che lotta si tratta? C.O. Pavese®?, sulla scorta
di B. Marzullo, sostiene 1’ipotesi che i1 verbi bellici sopracitati siano da interpretare
come segni di una battaglia d’amore®*. «Esse amano Agesicora. Agesicora le
tormenta, ignorandole, solo perduta nella luce di Agido»>*°. Per conquistare la
donna, le fanciulle sono consapevoli che dovrebbero munirsi di armi, di cui, difatti,
lamentano ’assenza. Quelle disponibili nell’immediato — la porpora delle vesti, la
raffinatezza degli ornamenti d’oro e le fasce che cingono i pepli — non sono
sufficienti per attirare I’attenzione di Agesicora. Le parthenoi hanno bisogno di
alleate che siano in grado di concorrere in bellezza con le due capo-coro; le
Invocano, ma nessuna arriva in loro soccorso: non si vede Nanno con la sua bella
chioma e nemmeno Arete simile agli dei, non accorrono né Thilaki ne

536

Cleesithera®”°. Vesti, ornamenti, oro, capelli, tratti divini: il coro cita tutto cio da

531 Burkert 1985, 103 «the religious function, the relationship with the gods, is in danger of being
lost in the rivalry; but all are well convinced hat the gods, like men, take a delighted interest in the
contesty.

532 Marzullo 1964, 199-200 «l’eccezionale coppia, reciprocamente legata da bellezza e bravura, si
oppone, anzi lotta, non con un presunto coro rivale ma col proprio coro. Legame e avversione
trovano ossessiva conferma nell’intero Partenio».

333 Pavese 1992, 82.

334 Marzullo 1964, 200 «al péyovtor dell’ostinata coppia, non ¢ possibile duvvai, soltanto da
Agesicora le ragazze possono ricevere tregua (v. 91). Un solo contrasto sembra possibile tra le stesse
giovani del coro: quello amoroso. [...]».

335 Marzullo 1964, 200.

336 Cfr. Marzullo 1964, 204 «modestia di classe e di parvenza, dunque: se fosse altrimenti il coro &
certo che I’arroganza di Agesicora sarebbe ripiegata [...] si tratta di ragazze estranee all’attuale
situazione, probabilmente legate ad altri tiasi».
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cui le donne stesse, tramite gli epiteti epici e giambici, sono definite e che Pandora,
Era e Afrodite sfruttano come armi di seduzione®®’. In piu, sono consapevoli
dell’importanza della cooperazione: se uniscono le forze possono riuscire, tutte
insieme, a sedurre Agesicora. Questa stessa alleanza tra donne sara fondamentale
per il nostro discorso.

Cosi, la tensione e sovrapposizione di bellezza e battaglia trovano vita anche nel
contesto omoerotico di questo frammento. E soprattutto rilevante che le armi
femminili, in questo caso, si delineano all’interno di una lotta che non ha nulla di
‘politico’. Non partecipano, come nel caso di Pandora, ad una violenza seduttiva
che si trasforma in emblema del carattere femminile nella societa esiodea. Il loro
scopo non ¢ neanche paragonabile a quello che muove I’episodio della Awog dmdirn,
in cui Era sfrutta il proprio fascino per manipolare Zeus al fine di intervenire
indirettamente in una guerra di uomini. Sono piuttosto armi imbracciate
esclusivamente per la volontda di sedurre, in un componimento di musica e
sensualita, dove al centro vi sono la luce e la bellezza nel suo senso assoluto e dove
I’obiettivo ¢ quello di conquistare la donna piu affascinante di tutte. Con le stesse
armi di Afrodite, le parthenoi lottano per lo stesso scopo che spinge la dea ad agire
nell’/nno omerico a lei dedicato: per lo ipuepog, la brama, il desiderio. Nei Veda
troviamo che questi stessi strumenti e queste stesse intenzioni sono condivisi da
Usas, la quale sorride e svela il seno di fronte al dio desideroso di lei. Non a caso
I’immagine che la descrive nell’atto di sorgere ¢ quella di una seduttrice

luminosa’38.

2.4. Afrodite d0Ao@povéovca

Afrodite difficilmente occupa una posizione definita all’interno del pantheon
greco. E la dea dell’amore, in grado di infondere desiderio a tutti gli esseri viventi,
da Zeus agli animali selvaggi che vengono addomesticati; allo stesso tempo, pero,

nelle sue prerogative si conta anche la @iAdTNG, una passionalita cosi potente da

537 Coward 2016, 47 «the whole stanza shows a gradual shift from the luxury and beauty of material
objects (64-69) to the performers (70-77). [...] mope¥pag is a description of the girl’s dresses and
XPLoéog is an image of imperishable supremacy».

538 Kélligan 2007, 107.
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evocare una sensazione di morte. Questa stessa ¢ utilizzata come strumento per
manovrare le dinamiche della guerra, ma appena Afrodite partecipa direttamente
alla battaglia viene schernita. E madre, ma non pud essere considerata dea della
maternita, in quanto non ha mai voluto ricoprire tale ruolo®*. Rimanda al sole che
sorge e seduce, ma ¢ anche in grado di rapire le sue vittime gettandole, come
Fetonte, nella completa oscurita. E la dea della femminilita ma ¢ anche armata,
tuttavia nei poemi le sue armi sono un peplo e una benda; sebbene dunque non sia
previsto che lei partecipi direttamente alle cose della guerra, ha abbastanza risorse
(mopot) per agire con gli strumenti femminili che possiede. E determinata nel
portare avanti i propri progetti, tesi a unire sessualmente mortali o anche divinita,
ma ¢ questa stessa volonta che fa scaturire una guerra infinita. La sua capacita di
sconvolgere 'ordine naturale del mondo ¢ completata dalla sua facolta di
ripristinarlo. Tutte queste caratteristiche e attitudini si realizzano senza misura: la
dea & avida, bramosa, insaziabile’*’. Soprattutto, Afrodite & SoAogpovéovoa, € una
«macchinatrice di inganni»**!' e di ci0 sono consapevoli sia gli dei, sia i mortali.
Bacchilide la definisce 80Mog¢™*?, Simonide SolouRdng®*® e per Saffo &
doromAokoc>*4, una vera e propria tessitrice di insidie, una dea @uloupedng, «che
ama il sorriso» a meta tra la seduzione e gli inganni.

Proprio a causa della tendenza di Afrodite a macchinare, Elena ¢ esasperata
quando Paride viene salvato dal duello contro Menelao: il discorso nei confronti
della dea ¢ accorato e aggressivo, molto piu di quanto ci si potrebbe aspettare da

una donna epica.

339 Hymn. Hom. Ven. 247-257. Budin 2003, 280 «in contrast to the proper wife (Hera) and the proper
mothers (Demeter, Thetis), Aphrodite was not involved in the “work™ aspect of sexuality, producing
legitimate children in a proper familial setting. Rather, Aphrodite presided over the “inappropriate”
aspects of sexuality: uncontrolled and misplaced desire (Phaidra), adultery (Helen), and deception
(Hera and Zeus in the lliad)».

540 Bur. Med. 627-41, Hipp. 525-64, 14 543-89.

541 Hom. 11. 3.405.

542 Bacchyl. Dith. 3.116 déxe 56 Mog Appodita POdoIg Epepvov.

543 Simon. fr. 70.1 oyétAie mod dolopndeoc Appoditac.

544 Sapph. fr. 1.2 moi Afog doldmhoke, Mocouai oe. Con quest’ultimo aggettivo, che significa
letteralmente «tessitrice di inganni», si evoca la figura paradigmatica di Penelope (Bouchard 2015,
13.).
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Hom. /1. 3.399-405

dopovin, ti pe Tadta AMAaieot NIEPOTEVELY;

7 T e TPOTEP® TOM®VY D VOLOUEVA®V

a&eic, | ®pvying 1| Mnoving épatewviic,

&l tig To1 kol kel pilog pepodmwV AvOpOT®V:
obveka o1 vdv dlov AAEEavOpov Mevéraog
viknoog é0€hel oTuyepnv €ue oikad” dyecOat,
TovveKa 01 VOV deDPO SOAOPPOVEOLGH TOPESTNG;

Perfida! Perché ti ostini a raggirarmi? Si,

ancora piu lontano, fra popolose citta di Frigia

o della Meonia ridente, ti piacera condurmi se per caso
anche li ¢’¢ qualcuno a te caro tra gli uomini mortali!
Forse perché Menelao sconfisse il nobile Alessandro
E desidera riportarsi a casa questa femmina odiosa,
per questo sei venuta qua a tramare astute insidie?

E interessante, perché questa stessa ribellione di Elena contro la dea con cui ha

un rapporto privilegiato, si manifesta pressoché identico nell’Elena di Euripide.

Eur. Hel. 1101-1104

Boveilv 6" Eaocov W', €l KoTaktelvar BELeLC,
v Vi moTp®Q. Ti 0T EMANGTOG €1 KOKMV,
gpotag andtog d0MA T EEgupnaTa
doxodoa piltpa 0 aipatnpd doUATOV;

Se vuoi uccidermi, lasciami almeno morire

in patria. Perché non sei mai sazia di mali,

di inganni d’amore, di illusorie macchinazioni
e di filtri che insanguinano le case?**

L’ Afrodite doAo@povéovca omerica sintetizza tutto quello che Elena esplicita in
tragedia, in cui elenca gli strumenti tramite cui la dea ordisce i1 propri inganni: le
gpotag, gli dndrtag, 1 06A1a EEguprjnata e 1 eidtpa aipaTnpd.

Questi passi a confronto offrono la possibilita di cogliere la differenza tra donne
epiche e donne tragiche ed esemplificano il concetto per cui se nell’epica gli epiteti
e gli attributi femminili si limitano a ricoprire una funzione descrittiva, nella
tragedia si trasformano in strumenti d’azione. In questo caso specifico, infatti,
nonostante le recriminazioni della donna nei confronti della dea, € Elena stessa che

nella tragedia a lei dedicata manipola e mente, ¢ lei stessa una «macchinatrice di

5% Trad. Castiglioni 2021.
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inganni». Come le mopOévor di Alcmane, che per la loro battaglia d’amore sfruttano
le stesse armi seduttive di Afrodite, cosi Elena si appropria della capacita della dea
di ordire intrighi. Se I’Elena epica, nonostante la potenza delle sue parole, non ha
la forza di opporsi concretamente alla volonta di Afrodite e, alla fine, segue le
direttive della dea, I’Elena tragica ¢ in grado di sfruttare a proprio vantaggio le arti
di Cipride che lei stessa critica, unendo seduzione e furbizia: «la “nuova” Elena non
avra altro tempo [...] per ribellarsi, ma, sfruttando quegli stessi amori, quegli stessi
inganni e quelle stesse macchinazioni che ha rimproverato alla sua dea, fuggira da

Teoclimeno e dall’Egitto»>46.

546 Castiglioni 2021, 267-68 «I’Elena euripidea & una donna tragica e non € sottoposta a quel dominio
(troppo) completo, fatto di favori e minacce, di lusinghe e prepotenza, che gli dei esercitano sui loro
prediletti».
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CAPITOLO 3
IL RIBALTAMENTO DELLA FORMULA:
LE ARMI DELLE DONNE IN TRAGEDIA

3.1. Oggetti quotidiani utilizzati come armi: le realizzazioni concrete della

metis

Come riesce Elena, insieme alle altre donne della tragedia, a trasformare in armi
gli amori, gli inganni e le macchinazioni di una dea potente e dalle capacita
soprannaturali come Afrodite? Per le mortali tali risorse funzionano perché quello
che contraddistingue la tragedia e le azioni delle sue protagoniste, ¢ innanzitutto il
ribaltamento dell’ordine. Cio che nell’epica determina e caratterizza il mondo
femminile, nella tragedia ricompare in forma diversa e aberrante, perché le donne
iniziano a servirsene per scopi che esulano dalla sfera domestica. Le vittime non si
aspettano di essere raggirate perché il d6Aoc femminile coincide con il creare
I’illusione che tutto sia ordinario e stereotipico, per poi agire al di fuori delle regole
sociali. E I’imprevedibilita a rendere pericolose le donne tragiche.

Per compiere azioni sovversive i personaggi femminili devono sovvertire anche
il significato degli oggetti quotidiani che possiedono o a cui possono accedere; li
reinterpretano e in questo modo li arricchiscono di sfumature che, come si vedra, li
trasformano in strumenti ambigui, specchi della natura inafferrabile ed enigmatica
delle donne che li usano. Il discorso sugli oggetti quotidiani non si limita soltanto
al fatto che le donne uccidono e manipolano tramite pepli, fasce, fibbie e gioielli;
esse sconvolgono cid che ¢ consueto. Cosi, ad esempio, Clitemestra uccide
Agamennone in bagno, ribaltando la formula del lavaggio degli eroi prima del
banchetto, mentre Medea, al fine di uccidere Glauce, la veste come una sposa
sfruttando la connessione — diffusa nel pensiero greco — tra matrimonio e morte.

Sfruttare gli stereotipi, dunque fingersi morigerate, pazienti e amorevoli, per poi
agire all’improvviso con violenza, aggressivita e crudelta, ricorda la strategia di

difesa della torpedine. Oppiano spiega che, seppur questo pesce sia flaccido e senza
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forze, nasconde un d06Log «che ¢ la forza della sua debolezza»®*’: esso simula una

natura inerme, ma al contempo ¢ in grado di rilasciare scariche elettriche che

548 Quando descrive la torpedine, Oppiano parla proprio di

spiazzano 1’avversario
metis. E interessante discuterne in questa sede perché la metis ¢ quel tipo di
intelligenza che produce il dolos, € un tipo di furbizia che, come quella femminile
della tragedia, «si dispiega nel dominio del mutevole e dell’imprevisto per meglio
capovolgere le situazioni, sconvolgere le gerarchie apparentemente pitl solide»*.

Metis significa innanzitutto prontezza d’azione, la sua applicazione ¢ infatti
prevalentemente pratica: oltre alle finzioni e agli inganni, la troviamo nei
pharmaka, nell’artigianato, in guerra e nel mondo animale. Essa si cela nell’abilita
del timoniere di prevedere 1’andatura delle onde e dei venti per sfruttarla a proprio
favore, o in quella dell’auriga che riesce a trovare delle strategie per vincere la gara
nonostante i suoi cavalli siano piu lenti degli altri. La metis completa e al contempo
si oppone alla forza fisica, perché sfrutta espedienti e accortezze che possono far
prevalere anche il piu debole. Per questo, in certi casi, questo tipo di intelligenza —
che ¢ fluida e imprevedibile in quanto varia a seconda delle specifiche occasioni in
cui agisce — «si accosta all’astuzia sleale, alla perfida menzogna, al tradimento»>>°
e infatti non solo viene attribuita ai vigliacchi, ma anche alle donne>>!. Grazie alla
metis si possono dunque trovare delle vie alternative alla forza fisica, quei mopot
che permettono ad Afrodite di agire sul campo di battaglia pur non possedendo una
lancia o una spada.

Metis, inoltre, si configura come una forza ambigua, versatile, «tanto ritorta ed

ingannevole da poter sempre affrontare 1’imprevisto»2.

Essa rappresenta
I’intelligenza polimorfa del polipo e la strategia del capovolgimento della volpe. I

primo ¢ imprendibile. Si mimetizza con la roccia, pud assumere il colore degli

347 Detienne-Vernant 1977, 18.

548 ’arma della torpedine ricorda quella al centro del romanzo di fantascienza Ragazze elettriche di
Naomi Alderman (2016). Qui le donne imparano a produrre con il loro corpo scariche elettriche,
che diventano armi prima di difesa e poi di attacco. Cio provoca un ribaltamento di ruoli, per cui
sono le donne ad uccidere e violentare gli uomini, che diventano vittime di violenza di genere
istituzionalizzata.

349 Detienne-Vernant 1977, 79.

330 Detienne-Vernant 1977, 5.

351 Cfr. ad es. Aesch. Cho. 626 yovaikoBoOAovg T PTISog PPeEV®Y.

32 Detienne-Vernant 1977, 33.
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oggetti che lo circondano, non possiede una forma definita, si acquatta e si
nasconde, colpisce al buio. La sua capacita di assumere tante forme ricorda la
prerogativa divina di possedere tanti nomi quante sono le rispettive sfere di
competenza, che si confondono e si compenetrano, rendendo gli dei entita ambigue

e pervasive>3,

Per i mortali, godere di una natura simile a quella divina,
caratterizzata da continui rinnovamenti e dalla capacita di prevedere sempre la
mossa successiva, significa possedere la rara qualitd comunemente attribuita a

Odisseo, I’'uomo moAvTpoTOC>>*

, dalle mille risorse. La volpe, invece, riesce ad
uccidere le proprie vittime e a sfuggire ai nemici fingendosi morta. Appena un altro
animale le si avvicina, ecco che essa si gira provocando un brusco ribaltamento dei
corpi, che si riflette anche in uno sconvolgimento delle parti: la preda diventa il
predatore.

Ambiguita e capovolgimento. Sono queste le armi femminili nella tragedia, che
si traducono nell’uso di oggetti quotidiani che, sotto una rassicurante apparenza,
celano una realta micidiale. Anche la metis stessa possiede delle implicazioni che
sono profondamente concrete, tangibili. Essa, oltre ad essere finalizzata a risolvere
situazioni pratiche, ¢ inserita all’interno di un campo semantico il cui insieme di
significati rimanda innanzitutto alla sfera del legame, della corda, dei nodi, di tutto
cio0 che si intreccia, si contorce, si collega. Detienne-Vernant>? riporta che i verbi
fondamentali del vocabolario della metis sono proprio mAékev>>° e oTpépev>>’,
I’intreccio e il capovolgimento che caratterizzano I’arte della pesca e della caccia®®,
Non solo il cacciatore e il pescatore si servono della metis per trarre in inganno i
pesci con I’esca e gli animali selvatici con le trappole, ma la stessa metis viene

descritta con i medesimi termini che caratterizzano tali attivita. Anche la metis, ad

533 Hermes viene addirittura definito otpogaiog (Ar. PL, 1154), attributo che letteralmente significa
«standing as porter at the door-hinges» ma che puo rimandare anche alla sua natura ritorta,
polimorfa, mutevole.

554 Hom. Od. 1.1, 10.330.

335 Detienne-Vernant 1977, 30.

356 LSJ s.v. «make by art», «devise, contrive», «compound», «twine oneself round», «to be involved,
entangled».

557 LSJ s.v. «cause to rotate», «sprain or dislocate», «twist, plait», «turn or twist about».

538 Detienne-Vernant 1977, 35 «per quanto in alto si possa risalire, il vocabolario della metis associa
sempre chiaramente quest’ultima alla caccia e alla pesca».
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esempio, si tesse come si tessono le reti o le nasse (Vpaivew pftiv)’>. Come queste
ultime sono finalizzate a imprigionare e aggrovigliare, cosi anche i1 pepli tessuti
dalle donne in tragedia legano, ingabbiano, soffocano, bruciano. Come si
approfondira, il mémlog di Clitemestra viene effettivamente paragonato sia ad una
rete da pesca, sia ad una rete da caccia. Queste sono due delle pratiche piu antiche
che I'umanita conosce, «quelle che utilizzano la flessibilita delle fibre vegetali, la
loro capacita di torsione»’®. Sono armi primordiali e infatti solo i legami possono
sconfiggere le divinitd. Queste non possono morire, ma, come accade ad Afrodite
e ad Ares, possono essere immobilizzate da corde indissolubili, che causano loro la
perdita del potere divino piu importante: 1’ubiquita, la velocita, la metamorfosi®¢!.
Quello di Efesto ai danni dei due amanti ¢ un 66Aog compiuto con le armi del d6Ao¢

562

per eccellenza®~. Questo non sorprende, perché egli ¢ artigiano, sua ¢ la facolta di

trasformare la materia, di modellarla a suo piacimento®®®,

Proprio attraverso la figura di Efesto si pud intuire quanto la pratica artigianale

564

sia strettamente connessa alla metis>**. Le opere meravigliose del dio, infatti, non

prendono vita soltanto grazie alla téyvn delle sue mani, sono anche prodotto della

365, Uno degli esempi piu significativi riguardo la connessione

sua mente ingegnosa
tra metis e artigianato si trova nel IX canto dell’Odissea, quando Odisseo, appunto
molounTic %, riesce a trovare un metodo alternativo per uccidere il Ciclope,

superiore a lui in forza fisica’®’. 1l palo arroventato che i guerrieri conficcano

559 Cfr. Hom. 11. 7.324, 9.93-95, 9.422, 13.303, 13.386; Od. 4.678, 4.739.

360 Detienne-Vernant 1977, 35.

36! Detienne-Vernant 1977, 85.

562 De Jong 2001, 207 «lame Hephaestus defeats the fastest of the gods through guile, jast as in the
past Odysseus has defeated strong opponents with the help of tricks. [...] They are also able to hide
their emotions and plan their revenge in silent, coolly awaiting the right moment to strike».

563 Detienne-Vernant 1977, 207 «per dominare le potenze mutevoli e fluide come il fuoco, i venti,
il minerale, con le quali il fabbro deve misurarsi, 1’intelligenza e la metis di Efesto devono essere
piu mobili e polimorfe e racchiudere in sé le virtu dell’ubiquo e del curvoy.

364 Hom. Od. 9.390-394. Efesto e Odisseo sono gli unici a cui viene attribuito I’aggettivo moAd@pav,
«ingeniousy (per Odisseo Od. 1.83, 14.424, 20.239, 20.329, 21-204; per Efesto //. 21.367 e Od.
8.297)

65 Hom. 1. 18.482 moict daidaio morld idvinot npomidecoty.

566 Epiteto attribuitogli per 19 volte nell’lliade e per 69 volte nell’ Odissea.

567 Odisseo, raccontando del momento in cui Polifemo divora i primi due compagni, per descrivere
ai Feaci il senso di impotenza che 1’ha pervaso usa la parola aunyavin (Od. 9.295), un apax che «ha
carattere preparatorio: Odisseo, che ha sempre pronto un pfjyoc, un espediente, alla fine lo trovera»
(Privitera 1983, 202). Uno degli epiteti dell’eroe ¢ infatti proprio moAvunyovog (x7 nell’lliade, per
x17 nell’Odissea). Per il motivo ‘Cunning versus Force’ vd. De Jong 2001, 244.
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nell’occhio di Polifemo ¢ paragonato al trapano che fora la palanca di una nave>®®
e il sangue che sgorga rovente ¢ simile al sibilo stridulo che produce una spada
incandescente quando ’artigiano la immerge nell’acqua fredda. La sovrapposizione
tra le metis e lattivita artigianale ¢ condensata nell’aggettivo daidarog (o
nmoAvdaidarocg), associato, tra gli esempi gia citati, alla tela di Pandora negli Erga
(Op. 65), al velo e agli ornamenti del suo diadema nella Teogonia (Th. 575, 581),
alla lira di Achille (//. 9.187), agli addobbi di Era (/. 14.179), allo scudo di Paride
(1. 22.314) o anche alla corazza di Pentesilea (QS 1.141) 3%,

I significati di questo aggettivo sono vari e complessi. Generalmente, ci si serve
dell’aggettivo daidaiog in contesti prettamente concreti. Esso compare accanto a
verbi che trasmettono 1’idea del fare, del produrre, del creare ed ¢ associato all’oro,
all’armamentario dei soldati, ma lo troviamo attribuito anche ad oggetti come le
navi (II. 5.62), 1 seggi (1I. 18.390) o il letto che Odisseo costrui per Penelope (Od.
23.198), il quale, peraltro, si trasforma in strumento di inganno quando la donna lo
sfrutta per mettere alla prova il marito. In secondo luogo, daidarog appare in
contesti legati alla luce, al bagliore, alla luminosita e di conseguenza anche alla
meraviglia; non a caso, gli oggetti qualificati da questo aggettivo sono belli, ben
fatti, splendenti®’°. Infine, esso descrive strumenti contestualmente utilizzati al fine
di ingannare, imbrogliare o intrappolare®’!. Da questa breve schedatura emerge che
daidarog € un aggettivo dalle accezioni ricche e ambigue, in cui al vocabolario dei
lavori artigianali e dei termini tecnici si unisce quello della luce e della bellezza,
inserito in contesti dove lo splendore degli oggetti ben lavorati ¢ finalizzato a
fuorviare e raggirare. I gesti che ’artigiano deve compiere per costruire un oggetto
che sia daidalon hanno sempre a che fare con quel lavoro di taglio, ribaltamento,

intreccio di materia di cui si € gia discusso in relazione alla metis. Infatti, un oggetto

568 Hom. Od. 9.382-386.

369 Frontisi-Ducroux 1975, 79 «Or la plupart des valeurs qui ponctuent le champ sémantique du
daidalos, éclat mouvant et bigarré, ruse, piége dissimulé sous des apparen ces de séduction
appartiennent a un systeme conceptuel plus vaste. Ce sont en effet les caractéristiques majeures
d'une forme d'intelligence, la métis». Per un approfondimento su tutti i significati di daidalon vd.
Frontisi-Ducroux 1975.

570 Vd. ad esempio Hom. /1. 3.357 € 7.252.

57! Per i riferimenti testuali vd. Frontisi-Decroux 1975, 43, n. 34. Qui basti ricordare la Adg dmdrn,
in cui gli oggetti ben fatti che compongono 1’abbigliamento di Era sono finalizzati a raggirare Zeus.
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descritto come daidalon ¢ anche mowilov o novtoiov®’?, & variegato e multiforme.
F. Frontisi-Decroux nota come la descrizione del lavoro dell’artigiano, che produce
1 daidala tramite torsioni, legature e intrecci di materiali che sono sia curvi sia

rettilinei, sia sinuosi sia rigidi>’?

, s puo riscontrare anche nella t€yvn della tessitura.
Anche in questo caso, infatti, i fili vengono tirati e intrecciati ad altri, in un percorso
rettilineo e curvo al contempo, il cui risultato finale ¢ la superficie piatta unita alla
sinuosita delle pieghe e delle trame®’*. Come i prodotti di artigianato anche i pepli
delle donne sono descritti con 1’aggettivo mowilog, i cui significati sono
particolarmente rilevanti per il nostro discorso.

Il Dictionnaire étymologique de la Langue Grecque di P. Chantraine afferma
che mowilog significa innanzitutto «de toutes couleurs»®’>. Come Afrodite ¢ tutto
ed in tutto e di conseguenza la sua natura ¢ ambigua, cosi moikilog descrive
qualcosa che, essendo «di tutti i colori», ¢ anche mutevole: «par métaphore
‘changeant, compliqué, subtil, astucieux’»*’S. E un aggettivo che pud comparire

accanto sia alle armi luminose e ben decorate’”’

sia ai tessuti, come il peplo che
Ecuba seleziona in //. 6.294-295 o quelli di Andromaca ed Elena analizzati nel
primo capitolo®’®. In questi casi mowilog serve a dare I’idea di vesti ricche,
variegate, vivaci; d’altra parte, come gia ricordato, I’arte della tessitura permette a
Pindaro di comporre un canto che ¢, appunto, mowkidog, dunque vitale,
armonioso®”. L’accostamento tra tessitura e parola, di cui gia si ¢ analizzato
I’effetto ammaliante, si manifesta anche sul piano etimologico: la radice
indoeuropea *poiko- indica un nome d’azione dello stesso tipo di Adyog. La radice

*peik- si ritrova infatti nel sanscrito pimsati, “ornare” e nello slavo antico pisati,

“scrivere”. Questa stessa ambivalenza si attesta in Aristofane. Con otpopdtov 6¢

572 Frontisi-Ducroux 1975, 80 «poikile et pantoié, 1a metis I’est également».

573 Ad esempio, quando Odisseo in Od. 5.245-261 costruisce la zattera con cui lascera Ogigia, si
dice che prima tende una corda (5.245 émi otd0unv iBuvev), per poi arrotondare (5.249 topvdoetar)
il fondo della barca. Cfr. LSJ s.v. topvoopan «large as the bottom of a ship which a man shall round
off, with allusion to the round shape of a merchant vessel».

574 Frontisi-Ducroux 1975, 81.

575 Chantraine 1984, 923.

576 Chantraine 1984, 923.

577 Cfr. ad esempio Hom. /1. 16.134, 10.75, 10.149.

578 J1. 22.440-441, Od. 15.107-108.

57 Pind. OI. 6.85-86.
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nowilwv al v. 1189 della Lisistrata si intendono delle bellissime coperte>®°

, mentre
al v. 438 delle Thesmoforiazouse, 1 mowilovg Adyovg sono i discorsi vari e
ricercati®®!. In quest’ultimo caso, peraltro, essi sono inseriti in un contesto in cui si
commenta il modo scaltro (moAvmAokmtépag) in cui si € espressa una donna.
[Towilog rappresenta infatti un’ambiguita ed una tendenza all’inganno tipicamente
femminili, non a caso nell’Andromaca euripidea i discorsi vaghi e inconsistenti —
forse anche ingannevoli — dei moikiAot Go@oi, sono paragonati al letale canto delle
Sirene>®?. L. McClure, inoltre, sostiene come tale aggettivo sia da collegare alla
sfera della magia, notoriamente un ambito di competenza femminile>®. Difatti,
nowilog ¢ Dattributo che descrive il keotdg di Afrodite (/1. 14. 215), gli orecchini
di Era in /I. 14.183 e compare in riferimento a Cipride nel primo frammento di
Saffo’®*, in cui, secondo M. Putnam, mowiAdOpov rimanderebbe agli incanti
amorosi che Afrodite possiede e che la poetessa evoca in un momento di bisogno’®.
E gia stato ampiamente spiegato come la benda di Afrodite unisca lo splendore
all’inganno e contenga tutte le fascinazioni e le armi seduttive. I[Towilog ¢ la parola
giusta per sintetizzare questa ambivalenza. Se a livello visivo, infatti, essa descrive
qualcosa che ¢ variegato, in quanto cambia costantemente e dunque ¢ vivo e
iridescente — come le armi, il metallo o i tessuti luminosi, o ancora la pelle cangiante

del serpente’86

— dall’altra puo indicare anche la velocita e la duttilita di una mente
in perenne mutamento, come potrebbe essere quella di Odisseo®®’. Allo stesso

modo, Esiodo sceglie proprio questo aggettivo per descrivere Prometeo,

80 Ar. Lys. 1189-90 otpopdtmv 8¢ nokilov kol yAavidiov kol Evotidwv / kol ypucicov.

8L Ar. Th. 434-8 obmo tavtng fikovoa[otp. / TOAMTAOKOTEPAG YOVOIKOC / 008 Sevdtepov
Aeyovong. / mavto yop Aéyet dikato / frdcac &’ idéag EENtacey, / Tavta & EBAcTACE PPEVI TUKVAG
tet / mowidovg Adyovg avnipev.

82 Bur. Andr. 937 xdy® kKADovso, 10068 Zeipfivav Adyouc.

583 McClure 1999, 85 «but the term mowilog may also associate the cloth with magical power, since
the term may designate a love charm in early Greek poetry».

84 Sapph. fr. 1.1 mowiAd0pov’ dBavat’ Appodita.

585 Putnam 1960, 82 «she, like Hera, would also wish Aphrodite to come and perform the work of
seduction, whether symbolically, as in /liad 14, or in person, as Sappho would have it».

586 Hom. 11. 6. 289 ¢ 294; 11. 10. 75.

587 Hom. 1. 11.482 é¢ po. 1ot dpe’ Odvoija daippova mowkihopny. Vd. anche Od. 3.163 € 13.293.
L’epiteto ¢ attribuito anche a Zeus (Hymn. Hom. Ap. 322) e ad Hermes (Hymn. Hom. Mer. 155).
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I’ingannatore per eccellenza®®®, mentre al v. 29 della I Olimpica ad essere mowilo.
sono le bugie stesse®®’.

In un certo senso, mowkilog racchiude tutte le complessita e ambiguita di cui si €
discusso sino ad ora. Rappresenta qualcosa che ¢ vivace e luminoso ma allo stesso
tempo mutevole e insidioso. E attribuito sia alle vesti, sia alle armi e a livello
etimologico e metaforico riprende 1’associazione tra voce e tessitura di cui sono
attestati gli effetti devastanti. Inoltre, puo essere utilizzato in contesti femminili,
dove appare legato alla magia e agli incantesimi. Allora, guardando alla tragedia,
non sorprende che mowilog sia I’aggettivo che descrive il peplo con cui Medea
uccide la sposa di Giasone>*°, o la parola che Agamennone usa tre volte riferendosi
al tappeto rosso sul quale cammina prima di venir ucciso da Clitemestra®®!, o ancora

592 In

la qualita della sfarzosa veste che Ermione sfoggia di fronte ad Andromaca
tutti questi casi il tessuto assume le prerogative proprie della mowihia, ¢ difatti
lussuoso e appariscente ma viene al contempo utilizzato per fini subdoli e crudeli.
Diventa uno strumento di vendetta, un’arma per uccidere o anche denigrare, come
nel caso di Ermione nella tragedia euripidea.

Una donna che, seppur forse inconsciamente, ha saputo concretamente
intrecciare I’arte dell’artigiano — racchiusa nel termine daidalon — e dell’inganno —
contenuta nell’aggettivo poikilos — ¢ Deianira. Sulla reale natura di questa donna si
sono generate numerose discussioni, anche a causa delle svariate riprese e
reinterpretazioni del mito, che trova le sue radici nel Catalogo delle donne di

Esiodo’?3. Da moglie devota e premurosa>®?, vittima di un inganno e genuinamente
9

inconsapevole della fatalita dei filtri in cui intinge il peplo destinato al marito,

88 Hes. Th. 510-11 tixte & vmeprddavra Mevoitiov 18¢ IIpoundéa / mowilov oioAdpmtTiy,
apaptivoov T Empnbéa. Cfr. Johnston 1995, 189 «mowcilog and its cognates frequently are
associated in archaic and classical sources with verbal deception and misrepresentation».

89 Pind. OL 1.29 dedoudaipévor wevdeot mowkilotg Eamardvt pdot.

390 Bur. Med. 1159 AaBodoa mémhovg motkilovg fuUmécyeTo.

91 Aesch. Ag. 923, 926, 936.

392 Bur. Andr. 147-8 kOopov pv auel kpati ypuctog yMdfig / oToAUOV Te xpmTOg TOVIE MOIKIA®DY
TETAOV.

593 Per un approfondimento sulle evoluzioni del personaggio di Deianira vd. Doyle 2016,137-58.
594 Scavello 2022, 112-134 analizza le somiglianze tra la figura di Deianira € quella di Penelope,
sulla scorta dell’affermazione di Segal 1986, 58 «Deianeira begins as a Penclope-figure, the
patiently waiting, faithful wife, but ends up a Clytaemnestra, the murderous wife who destroys her
husband at his homecoming.
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Deianira ¢ stata rappresentata anche come una spietata assassina celata nelle vesti
di una donna sommessa, un’ Amazzone, una seconda Medea dominata dalla sete di
vendetta. Certamente, a guidarla sono la gelosia e la paura di essere sostituita da
un’altra donna, ma in lei non si registra la fredda lucidita di Medea o la cinica
consapevolezza che, al fine di far soffrire il marito, ¢ necessario uccidere non solo
la sua amante ma anche i suoi figli. Non c’¢ una vera e propria orchestrazione
dell’omicidio. Ciononostante, anche se accettiamo che Deianira sia convinta che il
filtro infonda amore invece che morte, ella riesce a somministrarlo al marito tramite
I’inganno, servendosi di un peplo, lo stesso strumento femminile utilizzato da
Medea.

Nelle Trachinie, piu che nelle altre tragedie, Sofocle si sofferma sul processo di
creazione della veste. E in questi momenti che Deianira si trasforma in artigiana,
assumendo dunque la téyvn ingannevole propria di Efesto o di Odisseo, in quanto
anche il suo prodotto finale sara splendente ma ingannevole. La terminologia scelta
da Sofocle per descrivere la realizzazione del peplo ¢ molto tecnica e, in certi casi,
ambigua. Innanzitutto, Deianira descrive il proprio lavoro sia nei termini di una
téyvn®®, sia in quelli di una pnyavi®%, un artificio, un espediente, un’altra arma

della metis>®’

. Il verbo che usa per indicare la consegna del dono ad Eracle ¢
npocapudoar’®d, «to fitw, «attach closely to»*®?, che potrebbe anticipare «the
fastening of the deadly robe on Heracles»®?. Inoltre, fatto ancora piu interessante,
quando la donna descrive tutti i passaggi che ha seguito per applicare il filtro al
peplo, per poi rendersi conto che il bioccolo di lana che aveva utilizzato si era
corroso, paragona la polvere depositatasi a terra a seguito della disintegrazione alla

«segatura / che puoi vedere quando tagli un legno»®®!. La schiuma grumosa che si

crea per terra ¢ paragonata al «succo / denso del frutto scuro della vite / sacra a

395 Soph. Tr. 534 10 H&V PPAGOLGA YEPGLV GTEXVNGAUNY.

396 Soph. Tr. 586 pepmydvntol tovdpyov, el © un Sokd. Cfr. anche v. 774 moioig &véykol tOVSe
UNYOVOIG TETAOV.

37 Detienne-Vernant 1977, 33.

398 Soph. Tr. 494 61" dvti Sdpov Sdpa ypt TPocapprdcaL.

399 LSI s.v.

600 Whol 2000, 24.

01 Soph. Tr. 699-700 dote mpiovog / ékPpdpat dv PAéyetag &v Topd E6Aov (trad. A. Rodighiero
2004).
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Bacco rovesciato per terran®®2.  Anche la morte di Eracle & descritta con una
metafora legata al mondo artigianale®®: la veste gli aderiva sulla pelle «come uno
che lavora»®®*. Questa, verso la fine della tragedia, viene definita un dueipinctpov,
una rete «tessuta dalle Erinni»®®>. La metis si ¢ fatta legame. Un legame che unisce
la scaltrezza all’abilita manuale: I’intreccio del peplo ¢ come I’intreccio delle reti
preposte a imbrigliare e imprigionare.

Lica afferma che Eracle risulta essere sempre vincitore «grazie alla forza delle
sue mani»®*®. Questa forza, prettamente fisica, viene sconfitta dalla potenza di Eros
(Aesch. Tr. 489), dall’abilita, questa volta tecnica, delle mani di una donna.
L’attenzione alle mani di Deianira ¢ posta anche dal coro che, a seguito della morte
di Eracle, chiede alla nutrice: «la mano di una donna ha osato (kticat) tanto?»%. Il
verbo ktiCw indica ’azione di creare, costruire o anche fondare qualcosa di solido
e di importante, come un tempio, una casa o addirittura una citta®®®. Cio che la téyvn
di Deianira ha realizzato ¢ dunque pari alle azioni eroiche che Eracle ha potuto
compiere grazie alla sua forza fisica sovrumana. Tale ribaltamento ¢ evidente anche
nelle scene di morte. Se Eracle muore — dichiaratamente — «come una donna»®?, il
suicidio di Deianira ¢ atipico, in quanto, scegliendo una morte per spada invece che
per impiccagione, la sua uccisione si sovrappone a quelle maschili®®. E
significativo, a tal proposito, che la stessa preparazione del suicidio della donna

venga definita con il termine téyvn®!!. E chiaro, dunque, che le Trachinie mostrino

602 Soph. Tr. 703-704 dote niovog motod / xvlévtog gig yijv Bakyiog dn” dumélov.

603 Segal 1981, 89 «Deianeira’s recognition, or anagnorisis, of how she has played into the power of
the beast takes the form of images of inverted technology: woodcutting, agriculture, carpentry».

604 Soph. Tr. 768 dhote téktovoc. Vd. linterpretazione di Rodighiero 2004, 203 «il chitone aderiva
alle membra come fosse stato fissato, incollato da un carpentiere». Rodighiero riporta anche la
traduzione di Pattoni 2000 «quasi fosse plasmata dalla mano di un artista». Cfr. Whol 2000, 201 «an
obscure phrase, but one that clearly connects the disease to artisanship».

605 Soph. Tr. 1051-2 Epwdov / Deavidv dpeifAnctpov, @ StoAlvpol.

606 Soph. Tr. 488-9 (¢ T8I dkeivoc mavt dpilotedmv yepoiv / Tod Tficd’ Epwtog &ig 8mavd’ fiocwv
€opv. Per I’opposizione pitig-fin vd. Dunkle 1987.

607 Soph. Tr. 897 koi tadt’ ETAN TIC XElp Yuvoikeio KTioa;.

608 Segal 1981, 90 «the deed of greatest tragic heroism in the play is, ironically, that of a woman's
hand, described, significantly, in a metaphor of the arts, the building of a solid structure as of a
temple or a house [...]. Given the inversions of technology, this union of human heroism with
technological skill is anomalousy.

609 Soph. Tr. 1070-1080.

610 Sylla differenza tra le morti maschili e femminili si discutera in un altro paragrafo.

11 Soph. Tr. 928 1¢ mondi palw tfig Teyvmpévng téde.
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«a profound ambivalence toward fekhné in general»®!?

che si aggrava nel momento
in cui questa viene sfruttata da una donna nel campo della tessitura — attivita
ambigua di per sé, in quanto ¢ connessa sia alla metis, sia alla poesia, entrambe

veicoli di inganno e incantamento®!?.

3.1.1. Una sfarzosa veste di morte: il peplo usato per ingannare e uccidere

La veste costituisce il filo rosso che collega le tre opere eschilee che

614 Essa, nell’Agamennone, simboleggia il culmine dello

compongono 1’Orestea
sconvolgimento sociale, in quanto Clitemestra se ne serve per uccidere il marito.
Nelle Coefore il tessuto ricamato da Elettra ¢ lo strumento che rende possibile il
riconoscimento e il ricongiungimento tra lei e Oreste®!>. Ai vv. 981-2 della stessa
opera®'®, dopo aver ucciso la madre, Oreste mostra il mantello in cui Clitemestra
aveva avvolto Agamennone prima di colpirlo, chiamandolo pnyévnuas!’, lo
«strumento dell’insidia»®!®. Nell’ultimo episodio della trilogia, la morte delle
Erinni a favore della nascita delle Eumenidi ¢ segnalata proprio da un cambio di
veste, che da nera diventa rossa.

In realta, il cambio, o meglio, la perdita di una veste precede, nel corso dell’intera
Orestea, il momento della morte di ogni personaggio (tranne Egisto)®!?. Ai vv. 239-

40 dell’Agamennone Ifigenia, prima di esser sacrificata, «versa a terra la veste tinta

di croco»%?’, Prima di attraversare il percorso di vesti rosse e sfarzose allestito da

612 Wohl 2000, 200.

613 Bergren 1983, 73 «early Greek thought draws an analogy between woven fabric, poetry, and
metis by making each the object of a verb ‘to sew’ or 'to weave' the object, that is, of the woman's
sign-making art». Ad esempio, Lisistrata (Lys. 567-586) per spiegare agli uomini il modo in cui lei
e le sue compagne avrebbero potuto amministrare la citta, attingono al lessico della tessitura
(avrebbero «districato i problemi» e «ricucito insieme i nemici»). Gli uomini rispondono che le
donne avrebbero fatto meglio a cucire in casa piuttosto che «tessere queste trame per instaurare la
tirannide» (v. 630).

614 McClure 1999, 85.

615 Aesch. Cho. 232-3 idod & Deacua todt0, ofig Epyov yepdc, / omddng te mAnydg 18& Ofpelov
YPOQHV.

616 Aesch. Cho. 981-2 15e00e & abte, TdVS™ mfkoot kok®dv, / TO unydvnpo, Seopdv adAio moTpi.
617 LSJ s.v. «machine, mechanical device, engine of war», «subtle contrivance».

613 Trad. Morani 1987.

619 Griffith 1988, 553 «these disrobings [...] recall the common metaphor whereby the dead are
stripped nakedand clad in a tunic of earth. By this metaphor, the dying person undergoes a ritual
change of clothing like any other initiatey.

620 Aesch. Ag. 239-40 kporov Papdc 8 &g médov yéovoa / EBaAr’ (trad. Medda 2017).
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Clitemestra, Agamennone si toglie i sandali®?!

. Cassandra, in preda alla rabbia e
alla frustrazione, si strappa di dosso i paramenti di profetessa®??. Clitemestra, in un
gesto disperato che ricorda quello di Ecuba in 1. 22.79-83%23, cerca di impietosire
il figlio che vuole ucciderla scoprendosi il seno®?*. Tutti questi personaggi, dunque,
si spogliano di qualcosa prima di essere uccisi e la perdita di un accessorio o
dell’intera veste corrisponde alla perdita di una propria prerogativa. Ifigenia perde
la possibilita di sposarsi®?>, Agamennone il potere e ’autorita, «for he regards even
the boots that he removes as servile»®?®. Cassandra rigetta la propria preveggenza,
mentre Clitemestra, la quale, come vedremo, per tutto 1I’Agamennone viene
rappresentata come una donna che esercita un potere maschile, nel momento in cui
mostra il seno, rendendo esplicita la propria femminilita, annulla il suo essere
avopofoviov (4g. 11). Cosi, allo stesso modo, le Erinni abbandonano le loro

627

tradizionali vesti nere®*’ per assumere quelle rosse, che conferiscono loro lo status

di pérowkoi®?8, ovvero la categoria di stranieri che tuttavia, ad Atene, poteva

629

partecipare a certi riti religiosi cittadini, come quello delle Panatenaiche®” — a cui

si farebbe allusione con il colore porpora delle vesti®*?. Cosi, se nell’4gamennone
il peplo aveva determinato lo stravolgimento dell’ordine, nelle Eumenidi ¢ sempre

una veste a ripristinarlo®!,

621 Aesch. Ag. 940.

622 Aesch. Ag. 1269-70.

23 Hom. I1. 22.79-83 pfmp & add’ £tépwbev 080peto ddpv ydovoa / KOATOV dviepévn, ETépnet
8¢ palov avéoye / kol pv dakpu ygovs Emea mrepoevta Tpoonvda / ““Extop tékvov uov 1éde T
aideo kol P’ EAénoov / avtv, & moté To1 Aabundéa palov Enéoyov.

624 Aesch. Cho. 896-8 énioyec, & moi, T6vSe & aideoat, Tékvov, / HacTov, Tpdg O oL ToAAY 81 Ppilomv
o / obAototy EENUELEAG EDTPAPES YAAO.

625 Aesch. Ag. 209, 215, 229.

626 Griffith 1988, 554. Cfr. Aesch. Ag. 945.

627 Aesch. Cho. 1049 goioyitmveg Kol memhiekTavnuévar.

28 Aesch. Eum. 1011 moidec Kpavaod, taicde petoikorg.

629 Bacon 2001, 54 «when the Furies exchange their black robes for red, as Athena's last speech
implies they do, this act explicitly affirms their status as divine metoikoi, outsiders originally without
civic status, who have become insiders by being integrated into the sacrificial community of gods
and mortalsy.

630 Per tutti i significati del rosso in relazione alle vesti delle Eumenidi vd. Headlam 1906, 268-77.

631 McClure 1999, 85 «at the end of the Eumenides, Athena instructs the propitiated Erinyes to don
their festal robes, a gesture that in part signals the restoration of order in the trilogy». Cfr. anche
Rynearson 2013, 2 «unlike Zeus Athena rejects violence, preferring to incorporate the Erinyes into
Athens by establishing a cult for them, which Aeschylus identifies with that of the Semnai Theai.
Such reconciliation is crucial to the transition from the retributive justice of the lex talionis, with its
unending cycles of violence, to a "civilized" form of justice guaranteed by the community and
executed through the institution of the Areopagus».
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Analizzero ora la centralita e i significati della veste nell’Agamennone, a partire

dal modo in cui Cassandra la descrive nelle sue terribili profezie.

Aesch. Ag. 1107-1111

CA: io tdhawva, TOde yap TELETS,

TOV OHOJELVIOV TTOCLY

AOVTPOTCTL PAdPVVAGO—TDG PPAS® TEAOG;
TAY0G Yap T00™ Eotor: mpoteivel O yeip €k
XEPOG OPEYHOTOL.

16! Sciagurata, compirai questo atto?

Lo sposo, compagno di letto,

dopo averlo reso splendido col bagno — come dire la fine?
Presto infatti questo si compira;

protende una mano dietro 1’altra, le allunga®?.

Cassandra, prigioniera di guerra, viene travolta dall’atrocita della visione che
mostra I’'imminente omicidio di Agamennone. Sono immagini poco chiare, che si
delineano progressivamente, in maniera sempre piu incalzante e che incontrano la
confusione e I’incredulita del coro, il quale ascolta atterrito le oscure profezie della
donna®*.

Innanzitutto, a Cassandra appare vivido il luogo della morte del Paciietc: il
bagno. Questo tratto rappresenta probabilmente un’innovazione eschilea®:
nell’Odissea, ad esempio, Menelao e Agamennone raccontano la stessa versione
rispettivamente a Telemaco e a Odisseo, ovvero che il re viene ucciso durante un
banchetto®®>. Essere re e morire in una vasca da bagno, in un momento dunque di
rilassamento e vulnerabilita, ¢ indegno®®. Morte e rilassamento appartengono a due
sfere concettuali inconciliabili. Per di piu, venire uccisi dalla moglie, ovvero da

637

colei che «dovrebbe essere la custode dell’intimita domestica»®’, & aberrante e

632 Trad. Medda 2017.

633 Aesch. Ag. 1112-1113 obrm Euvijka: vOv yop & aiviypdtav / énapyépolst 0ec@dtolg Gumyovd.
634 Medda 2017, 31.

835 Hom. Od. 4.530-535, 11.409-415.

636 Eschilo insiste su questo motivo diverse volte nel corso dell’intera Orestea. Cfr. Aesch. 4g. 1109,
1128, 1540; Eum. 461, 633.

637 Medda 2017, 31.
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sicuramente di grande impatto®®. Ci troviamo di fronte ad una scena quotidiana che
si trasforma in un’aggressione brutale: non solo Agamennone muore, ma viene
anche violato nella sua intimita, nella sua dignita di re e a colpirlo ¢ — Cassandra lo
rivela poco dopo — un’arma femminile®®. Egli non si aspetta di morire perché la
moglie che si prende cura del marito ¢ un’immagine fin troppo normale nei suoi
schemi mentali e Clitemestra ne ¢ consapevole. Agamennone non ha ragione di
sospettare nulla: la scena delle donne che assistono gli uomini durante il bagno nei
poemi omerici ¢ un motivo che si ripete a livello formulare. E dunque un’immagine
naturale, introiettata nell’immaginario comune, in cui anche le parole per
descriverla si ripetono identiche e dunque ¢ impossibile anche solo pensare che lo
schema si spezzi o si modifichi. Il potere di Clitemestra ¢ quello di ribaltare la
formula. Lei non lava Agamennone al fine di prepararlo al banchetto, come invece
fanno Circe® e le ancelle nel palazzo di Alcinoo®! con Odisseo o ancora le serve
al servizio di Menelao con Telemaco e il figlio di Nestore®*?. Lei lo lava per
ucciderlo e come strumento, oltre all’arma vera e propria, utilizza un peplo che ¢
sfarzoso al punto da essere con ogni probabilita una veste destinata a quelle feste e
banchetti che avrebbero dovuto seguire, appunto, il momento dell’abluzione. La
vasca, inoltre, ¢ gia di per sé una collocazione ambigua per un omicidio, essa

potrebbe infatti implicare un riferimento al rituale funebre del lavaggio del corpo®®.

638 Jenkins 1985, 119 nota come la strategia attutata in molte storie horror per spaventare il pubblico,
¢ quella di trasformare un oggetto comune o quotidiano in uno inquietante e disturbante: «taking a
bath is a mundane activity in itself, but from Aeschylus' Agamemnon to Hitchcock's Psycho
numerous victims, rendered vulnerable by their nakedness, have come to a nasty end in the bath or
shower».

639 Loraux 1987, 11 «a man worthy of the name could die only by the sword or the spear of another,
on the field of battle».

40 Hom. Od. 10.364-372 adtap émel Aodoév te kol Eyproey Mn’ éhaie, / duel 8¢ pe yhoivay Koy
Bédev M yurddva, / gloe 8¢ 1 eicayayodoo &ni Opdvov dpyvporov / kahoD Sodaréov, Vo &8
Opfivug mooiv fev / xépviPa 8 duginorog mpoydw néyeve pépovoa / KaAf] xpvoein, vrep dpyvpéoro
AéPnTog, / viyaoBar: mapa 8¢ Egotny €tdvucoe tpamelay. / Xitov 8’ aidoin tapin tapébnie pépovoa,
/ €idoTo mOM” EmOeion, yoprlopévn TopedvIDV.

%1 Hom. Od. 8.454-457 = Od. 17.88-95 10v &’ énel oOv Spmai Aodoav koi xpicav haiw, / duel 8&
v yAdivay Koy Baiov Nog yitdva, / €k p° acopiviov Bag dvopoag péta oivomotiipag / fie.

42 Hom. Od. 4.49-56 to0¢ &’ émel ovv Spwai Aodoav kol ypicay édoie, / auei &’ dpa yraivag oblog
Bakov Mg yrtdvag, / &g pa Bpovovg ECovto map  Atpeidnv Mevéhaov. / Xépvifa 6 appimorog
TPoYOW EMEXEVE PEPOVOA / KOAT] Ypvoein vmep apyvpéoro AEPnTog, / viyaoBar: mapd o6& Eeotnv
£tdvouooe tpamelav. / Xitov & aidoin touin mopédnke pépovoa.

643 Seaford 1984, 250 «made vulnerable by his funeral bath, Agamemnon is then trapped by his
funeral robe. His dead body will later in the play be seen wrapped in it (vv. 1492, 1580), with the
bath now acting as a bier».
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Le scene di lavaggio e vestizione degli eroi a cui ho gia accennato sono infatti simili
a quelle che vedono le donne lavare e vestire il cadavere di Ettore in /. 24.587-
588%44: il difensore di Troia, dopo essere stato unto, viene avvolto in un @&poOC
KaAOv, in un telo pregiato. Questa ¢ una pratica che vediamo sopravvivere anche
nei riti funebri tardi, come quelli bizantini, sino ai rituali moderni®®. Inoltre,
Cassandra, in Ag. 1128 utilizza la parola A&Bnc®*S, che se da una parte indica i

-647

recipienti atti ai lavaggi®¥’ o in cui riscaldare I’acqua®*®, dall’altra richiama anche i

lebeti che riportano da Troia le ceneri degli eroi caduti®®.

Cassandra, in A4g. 1109, si interrompe bruscamente. Considerando che il verbo
che descrive 1’atto del lavaggio ¢ coniugato al participio aoristo (padpdvaca), €
probabile che la donna sappia quello che accadra dopo, ma non riesce a
pronunciarlo (t®d¢ epdowm té1og;). Si limita a commentare i movimenti delle mani
della regina che si allungano. Ilpoteivel 8¢ yeip €k xepog opéypata (Ag. 1110-11)
sono parole che E. Medda giudica troppo forti per limitarsi ad indicare il gesto di

prendersi cura di Agamennone; esse descrivono piuttosto «il moto convulso delle

mani che si avventano contro la vittima»©>°,

Aesch. Ag. 1114-18

g &, momod momad, Ti T00€ Qaivetay,
7 SikTvdVy Ty Atdov;

AL dprug 1 Edvevvog, 1 Euvartia
(QOVOL. GTACIC O GAKOPETOG YEVEL
KaTOAOAVEGT® BVUOTOG AEVTipov.

644 Hom. 11. 24.587-588 tov & &nei obv Spuwai Lodoav roi xpicav haim, / duel 8& pv edpoc koddv
Balov 16¢ yrtdva.

645 Alexiou 1974, 27 «[a Bisanzio] the body was then dressed in a white winding-sheet (céBovov),
corresponding to the homeric @dpog, and in unworn clothes sometimes rich gold and purple,
sometimes in full wedding attire». Cfr. anche Alexiou 1974, 39 per i riti moderni legati alle tradizioni
popolari.

646 Aesch. Ag. 1128 dorogdvov AéPntog Toyav 6ot Aéyw.

647 Cfr. ad esempio Hom. Od. 1.137,7.173, 19.469.

% Hom. 1. 21.362, Od. 12.237-8.

649 Aesch. Ag. 438-45 6 ypvoapolPoc & Apng copdtov / kol Takavtodyog &v pdyn Sopoc / mupwdev
€€ "Thiov / @ilowor mépmer Papd / yijypa dveddxputov dv- / TAvopog 6modod yepi- / {ov AéPnTog
ev0étovg. Cfr. Rehm 1994, 46 «a further link with funerary rites lies in the word for the bathtub
itself, lebes, also used by the Chorus for the cinerary urns returned from Troy (4g. 444), and by
Orestes for the urn in which his ashes supposedly have been placed (Ch.686). Introduced by
Kassandra,the bath becomes the place for the murder of a husband by his wife and the vessel for the
ritual purification of the corpse».

650 Medda 2017, 168.
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Eh! Eh! Papai! Papai! Cos’¢ questo che appare?

Una rete di Ade, certo!

Ma la rete ¢ la compagna di letto, la complice
dell’assassinio. La Discordia insaziabile levi sulla stirpe
il grido rituale per un sacrificio che merita lapidazione.

Pochi versi dopo, infatti, Cassandra parla di una rete di morte. Si pud notare
come in due versi contigui compaiano due parole distinte per indicare 1’idea di rete:

652

diktvovs! e Gpruc®2. L’innovazione di Eschilo sta proprio nel conferimento di un

carattere proteiforme allo strumento utilizzato per uccidere Agamennone®>3. Esso ¢

> e un kdAopuoa®®, tutti capi

una rete, ma ¢ anche un mémhoc®*, uno eipo®
d’abbigliamento femminili che le donne indossano nell’epica. In questo caso, pero,
questi assumono un significato altro, inquietante. Eschilo lo fa intendere
innanzitutto sottolineando come questo oggetto non sia chiaramente definibile®’.
A questo scopo, si serve di una moAvwvopio che ricorda quella che caratterizza
Afrodite e che, come abbiamo visto, le conferisce una pericolosa ambiguita. In
secondo luogo, elabora una serie di metafore che si intrecciano e rimandano ad altri
significati, volti a trasmettere il concetto per cui Clitemestra sta facendo un uso
improprio di un oggetto che dovrebbe appartenere a tutt’altri ambiti. Se si elencano
tutti 1 modi in cui lo strumento viene definito si nota subito I’intreccio di immagini
pericolosamente associate al sistema di riferimenti della metis. L’arma ¢ un
2638 2 ¢ o« 659 1 d h
Bpdyoc®°, un apdyvng Veacpa®”, una «tela tessuta da un ragno», ma anche
TaTPOKTOVOVSS icida», € un Gueipx d h
poktovov®®?, «parricida», € un apeipAnotpov, una «rete da pesca» e anche un

dypevpo ONpoc®s!, una trappola simile a quelle utilizzate per la caccia. Allo stesso

tempo viene definita come una tela, dpoc, che copre Agamennone dalla testa ai

651 LSJ s.v. «fishing-net», «hunting net».

652 .SJ s.v. «net, hunter's net» «woman's hair-nety.

653 Per un approfondimento vd. Noel 2013, 161-73.

654 Aesch. Ag. 1125-6 émeye Thic Bodg / 1OV Tadpov: &v mémhoiot; Eum. 635 komtel medficac’ &vipa
S0OGAD TETA®.

655 Aesch. Ag. 1383 émeipov dpeipinctpov, donep ixbowv.

656 Aesch. Cho. 494 aicyp®d¢ te PovAEVTOICIY £V KOADULAGLY.

657 Shea 2008, 45 «it may be no accident that the exact nature and function of the cloth are unclear».
658 Aesch. Cho. 557 86)otot koi AneOdGLY &v TodTd Bpdym.

659 Aesch. Ag. 1492 keicon 8 apdyvng &v VPAcUOTL THS .

660 Aesch. Cho. 1015 matpoktovov 8 Deacua Tpoc@aviy Tode.

661 Aesch. Cho. 998 &ypevpa Onpdg, i vekpod modévdutov.
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piedi alla stregua di un tetto (ctéyactpov®®?) e successivamente, nelle Coefore, la

663

rete di vestiti si trasforma addirittura in una rete di catene®®. Infine, Egisto, dopo la

morte di Agamennone, attribuisce 1’omicidio alle Erinni che hanno avvolto I’'uomo

in pepli intrecciati®®*. Agisce cosi una prolificazione di nomi di cui i personaggi si

665

servono per cercare di definire uno strumento atipico per un omicidio®®, che ¢

mowkiAog non solo visivamente ma anche per la velocita con cui cambiano le
sfumature e le accezioni che gli vengono attribuite.
E notevole, inoltre, il fatto che la rete fosse un elemento comunemente associato

alla tirannide. Clitemestra, come spiegherd piu approfonditamente, detiene un

666

potere tipicamente maschile®®® e la rete «insieme ad altri strumenti come la frusta,

il giogo e soprattutto lo sprone, appartiene ad un armamentario metaforico del

667

linguaggio politicon*°’. Ad esempio, in una sua Pitica, Pindaro esorta lerone,

tramite la metafora della rete, a non cedere alle macchinazioni che si consumano a

668

corte, poiché rischia di diventarne la vittima®®®. La rete, inoltre, ¢ simbolo della

669 quella di Clitemestra che compie un crimine senza precedenti.

pftig femminile
Cassandra rende molto bene questo concetto. Tra le tante interpretazioni e metafore
che lo strumento polimorfo evoca, lei forse propone quella piu significativa: la rete

¢ Clitemestra stessa (4g. 1116 dAL" &pkog 1 Ebveuvog)®’?, che € un essere ibrido,

662 Aesch. Cho. 984-5 gktetvor’ antod kol KOKA® mopactodov / 6téyactpov avdpdg deiad’, g 1n
TaTHP.

663 Aesch. Cho. 981 10 pmyévnuo, deopov a0 matpi. Cfr. anche vv. 493, 981, 983, 1000.

664 Aesch. Ag. 1580-2 iddv veavtoig &v mémhoig, Eptvdmv / tov vdpa tovde keipevov gidmg épof, /
YEPOC TOTPADOC EKTIVOVTO UNYOVAGC.

665 Noel 2013, 167 «les voix se mélent les unes aux autres pour dire — avec jubilation ou horreur —
le caractere indéfinissable d’un vétement, qui est aussi filet de chasse, filet de péche, entraves».

666 Zeitlin 1978, 153 «Clytemnestra begins, in fact, as a woman in charge, for, as the chorus remarks,
she is entitled to rule in the absence of the husband-king; but her intentions are to make that regency
permanent and she assumes the stance of political #yrannos, an impression that is explicitly
confirmed by both the choruses in the first two plays».

867 Catenacci 1991, 89 «c’é motivo di ritenere che la tirannide possa essere stata definita nel gergo
politico arcaico proprio come una rete, € il tiranno come un pescatorey.

668 Pind. Pith. 2, 79-80 &g yap eivéiiov mdvov &yoicag Paddv / okevdc £tépac, APanTicoTds iy,
PEMLOG (g vrep Epkog GApag. Cfr. Catenacci 1991, 92 «I’insistenza sui temi della decezione e della
mormorazione ha indotto molti a pensare, a mio avviso giustamente, al clima di intrighi e di
macchinazioni che avvolge ogni corte e che, in particolare, avvolgeva quella di Ierone».

669 Cfr. Detienne-Vernant 1977, 16-37.

670 Noel 2013, 173 «le vétement-filet n’est autre que Clytemnestre faite object: la femme tueuse
d’époux réifiée, dans une forme et une matiere qui la prolongent».
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inafferrabile, ambiguo, proprio come lo strumento che riesce a trasformare in
arma®’!,

Le ricche complessita di un personaggio come Clitemestra sono difficili da
individuare nella loro pienezza. Mi limito a far notare alcuni suoi aspetti — i piu

72, La moglie di Agamennone ¢ innanzitutto una

rilevanti per il nostro discorso
donna che si appropria di un’arma maschile, rinunciando ad uccidere Agamennone
con il veleno, associato alla sfera del femminile; tuttavia, per riuscire nel suo
intento, si serve innanzitutto — come tutte le altre donne dell’epica e della tragedia
— del 66Xog. Assume un’autorita che le garantisce la parrhesia, che si realizza nel
discorso pubblico e nell’uso di metafore legate alla guerra e alla politica; allo stesso
modo pero, i suoi monologhi sono colorati da sfumature tipicamente femminili,
quelle della polisemia, dell’enigmaticita e della seduzione. E assetata di potere®”>,
ma al contempo ¢ mossa da un’irrefrenabile gelosia nei confronti di Cassandra. Al
v. 1231 dell’Agamennone ¢ significativamente paragonata ad una vipera, un
animale che si diceva uccidesse il maschio dopo la fecondazione®’. Clitemestra ¢
infatti un’aberrazione. Come fa notare Cassandra, ella vive nella inaccettabile e
perversa contraddizione di essere la «compagna di letto» di Agamennone e al
contempo la «complice dell’omicidio».

L’associazione tra il letto nuziale e la tomba e tra il matrimonio e la morte ¢
diffusissima nel mondo antico®”. La troviamo negli esempi gia proposti nel
secondo capitolo, che vedono come protagoniste Eos e Afrodite, le quali rapiscono

gli uomini elevandoli allo status di amanti attraverso un atto violento paragonabile

7! Fraenkel 1982, 300 «it brings together in close relation the two main instruments of the murder,
Clitemestra and Gxpvg they both share Agamemnon’s couch, the woman in the normal sense, the
net in a sense that can only be guessed but has certainly an ominous meaning.

672 Per un approfondimento sul carattere androgino di Clitemestra vd. Farioli 2021, 183-197.

673 Aesch. Ag. 940-3 Ay: obtoryvvarkdg oty ipeipety péyng. / KA: 1oic 8 0ABioig ye kai 10 vikdcot
npénet. / Ay: 7 kai o0 vikny vde Sfprog tiewg; / KA: mbod: kpdrog uévrol mépeg v’ Ekav duoi.

674 Farioli 2021, 203 «A propos de la vipére, il est significatif que, selon les anciens, elle dévorait le
male apres la fécondation et que les petits, une fois nés, dévoraient a leur tour la mére pour venger
le pére: aucune métaphore n’a jamais été plus appropriée en référence a Clytemnestrey.

875 Cfr. Loraux 1991, 5-29 per un approfondimento sul significato del Aéyog e delle sue connessioni
con la guerra. Vd. anche Alexiou 1974, 120 «closest to the laments for the dead in structure and
form are those sung for the bride as she leaves her father’s house. [...] Popular belief viewed death
and marriage as fundamentally similar occasions, signalling the transition from one stage in the
cycle of human transition to another». Cfr. Vernant 1981, 188 «sul piano delle istituzioni sociali, le
proccedure sacrificali, 1’uso del fuoco, i riti di matrimonio, le pratiche agricole, sembrano legati gli
uni agli altri in piu modi».
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alla morte. In tragedia, invece, il letto nuziale viene spesso citato in relazione alle
morti femminili, sia che avvengano per suicidio sia attraverso un sacrificio®’®.
Antigone chiama @ topPoc, ® voueeiov, & katackopnc®’’ la grotta in cui si
impicchera: una tomba, dunque, ma anche una camera nuziale®’®. Fedra si impicca
nella camera da letto”. Alcesti, il giorno in cui si sacrifica per salvare il marito,
entra nella propria stanza e scoppia a piangere sul letto nuziale, a cui rivolge una
straziante invocazione®®, rammentando di quando su di esso perse la verginita,
dunque era stata felice®®!. La serva racconta di come la donna non riuscisse ad
avviarsi verso il luogo della propria morte senza prima tornare svariate volte sul
letto, ricoprendolo di baci e di lacrime®®?. Nel discorso di Alcesti, il letto e il marito
vengono sovrapposti: ¢ il letto ad ucciderla (Eur. Alc. 179 dnoiecag 6¢ pe / povov)
e lei accetta di andare incontro alla morte perché si rifiuta di tradire lo sposo e il
talamo stesso (Eur. Alc. 180 mpododvar yap 6° oxvodoa kaimdctv). Non ci troviamo
soltanto di fronte al tema dell’amore che si intreccia a quello della morte®®3. 11 letto
coniugale possiede delle implicazioni piu profonde, che vengono ricordate da
Apollo nelle Eumenidi: gdvr) yap avopi Koi yovorki popoipog / 6pkov 'oti peilov

] dikn epovpovpévn, «il letto coniugale per I'uomo e la donna ¢ destino, ¢ piu

676 Cfr. Hom. Od. 17.101-104, dove Penelope dichiara che il letto ¢ la «sede dei lamenti» (Od. 17.102
Aé€opaun €1g e0VN Y, T} po1 oTOVOEGGO TETVKTAL), sempre bagnato delle sue lacrime, da quando il marito
¢ partito per Troia.

677 Soph. Ant. 891.

78 Lyghounis 1991, 184 «nonostante il procedere di Antigone verso il sepolcro sia indicato come
antitetico rispetto al matrimonio a cui era stata destinata, molti elementi individuano proprio la
ayoyn nuziale quale schema di riferimento poetico per la rappresentazione dell'episodio».

79 Bur. Hipp. 769-70 4md vopgidimv kpepootov / dyetar dpei Bpoyov Aevkd kobopuodlovso deipq.
Vd. Telo 2002, 9-75 per un approfondimento sul rapporto (anche scenico) tra Fedra e il letto.

%80 O’Higgins 1993, 81-2 nota come il discorso che Alcesti rivolge al letto riprenda un linguaggio
tipicamente eroico «Alcestis' language in describing her planned death evokes a male, military
world».

681 1] ricordo di un momento passato — felice e irripetibile — che scatta in un presente doloroso e
lacerante ricorda /1. 22.469-73, quando Andromaca sviene di fronte al corpo di Ettore trascinato dal
carro di Achille e Omero specifica che il velo che le scivola dalla testa ¢ lo stesso regalatole da
Afrodite il giorno delle nozze. In entrambi i casi si parla di una felicita legata al matrimonio.

682 Bur. Alc. 175-188 kémerta 0dhapov éonecodoa koi Aéyoc / dvtadfo 51 'Sdkpuce kol Aéyet Tade:
/°Q Méxtpov, EvOa mopBivel’ EAc” &y / kopedpat £k o8 dvdpdg, ob Bviiok® Tapog, / xaip’: ov
yop €x0aipw 6 dmdrecog 6€ pe / LOvov: Tpododval Yap 6’ Okvodoa kol ooty / Bviokm. o€ & AN
TIG YUVT] KEKTNOETAL, / GOOPOV PEV OVK GV pAlov, evtuynic & Towg. / Kuvel 8¢ mpoomitvovsa, wdv
8¢ Sépviov 0pOaiuoTéyKTm Seveton TAnupLpidt. / Enel 8& moALGV Soxpdwv gixev k6pov, / oTelysl
POV kmecodoa Sepviav, / kol moAld Buddpwy 8Eodc” éneotpden / képpryev bty odoIg &¢
Koitnv TaAtv.

683 Come interpreta Paduano 1969, 40 «di fronte al suo letto di morte Alcesti ha una rivelazione
luminosa e potente; I’amore 1’ha uccisa».
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684

saldo di un patto giurato sotto 1’occhio della Giustizia»®®®. Difatti, ¢ proprio questa

connessione tra evvn e dikn che agisce nel corso di tutta la Medea, diventando il

685 Sia Creonte sia Giasone, infatti,

motore della vendetta della protagonista
insistono sul tema del letto — ¢ dunque del giuramento — violato®®. Il primo lo
presenta come causa primaria delle azioni della donna®®’, il secondo glielo rinfaccia
con rabbia, affermando che ella ha immolato i propri figli, appunto, «all’amplesso

e al letto coniugale»®®s.

Basti pensare che ebv pud significare sia letto
matrimoniale sia «one's last bed, the grave»®®. Anche Giocasta, dopo aver scoperto
la verita sul rapporto incestuoso che la lega ad Edipo, entra in casa e corre sconvolta
npOg T voupika A&y’ Come Alcesti, si rivolge al letto, lo insulta perché su di

esso ha generato figli dal figlio®*!

, per poi uccidersi. Cassandra, dunque, specifica
che ad uccidere Agamennone ¢ la sua &Ovevvog cosi da sottolineare quanto
I’omicidio sia grave non soltanto sul piano sentimentale e privato, ma anche
civico®?.

Tuttavia, I’ambiguita che percorre I’intera trilogia e che caratterizza in maniera
particolare la figura di Clitemestra, non agisce soltanto nella definizione dell’arma
usata per imprigionare Agamennone prima di pugnalarlo, né si limita
esclusivamente alla sovrapposizione tra la donna, I’arma e 1’govn. Essa pervade

anche i discorsi che precedono la morte del faciievg. Clitemestra, presentandosi

nel ruolo di moglie modesta in un discorso finalizzato a simulare un sentimento di

684 Aesch. Eum. 217-18 (trad. Savino 1981).

685 Gentili 1972, 69-70 «il termine Aéyog e i suoi equivalenti Aéktpov, 01|, koitn sono anch'essi
parole-chiave al pari di ikn: lo mostra la loro frequenza, con riferimento ora al letto coniugale di
Medea, ora al nuovo letto di Giasoney.

686 il coro stesso in Eur. Med. 1291-92 ad accusare «i letti molto tormentati delle donne di portare
rovina ai mortali.

87 Bur. Med. 286 Aomfj 8¢ Aéktpmv dvdpdg Eotepnuévn.

88 Bur. Med. 1337-8 map  &vdpi 1dc koi tekodod pot tékva, / €Ovic Ekatt kol Aéyovg 6@’
AndAECOG.

689 1.SJ s.v. Cft. anche Hom. /1. 2.783 &iv Apiuoic, 801 paci TvpmEoc Eupevot edvAg.

90 Soph. OT 1242-3.

1 Stella 2010, 288 «I’apostrofe della regina al talamo nuziale e la rimemorazione del suo passato
di sposa e delle nozze, ¢ scena tragica per eccellenzay.

2 Cfr. Loraux 1991, 8 «nella Grecia delle citta il letto coniugale non ¢ uno scherzo, giacché ¢ il
luogo — legittimo, per non dire civico — della riproduzione».
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amore e devozione nei confronti del marito — finalmente tornato dalla lunga guerra

— ne preannuncia in realta I’imminente omicidio®,

Aesch. Ag. 866-73

KOl TPOVHATOV HEV €l TOOWV ETHYYAVEV
avip 88, g TPOC olkoV MYETEVETO
QATLG, TETPNTOL SIKTVOL TAEOV AEYELV.

&l 8" NV 1ebvnrdg, Oc Emndvov Adyot,
TPLIoONOTOG TV I'Mpvav 6 devtepog
[TOAATY BvwBeyv, TNV KdT® Yop 00 AEYw],
xBovog Tpipolpov yAdivay EEnuyet AoPeiv,
amoé £kdoTe Katavav LopedUOTL.

Quanto alle ferite, poi, se a quest’uomo

ne fossero toccate tante quante ne facevano affluire in casa

le notizie, sarebbe, si potrebbe dire, piu trafitto di una rete.

Se invece fosse morto tante volte quante si accrescevano le voci
novello Gerione dai tre corpi,

potrebbe vantarsi di aver avuto triplice veste di terra,

essendo morto una volta per ciascuna forma.

Immaginandosi ipotetiche scene in cui Agamennone viene ucciso, Clitemestra
rivela quello che sara effettivamente il destino di morte del marito. Confronta le sue
ferite ai buchi di una rete (dictOov) e paragona la terra sotto cui sarebbe stato
sepolto ad una veste (y aivov)®4. Naturalmente, I’apice dell’ambiguita € I’ominosa
entrata di Agamennone sui metdopato di porpora®®, su quelle che il Baciiede,
come detto all’inizio del capitolo, definisce vesti (4g. 921 eipata) e che descrive
per ben tre volte come mowkilog. Camminare su un tappeto di vesti pregiate,
addirittura di porpora, puo essere considerato atto di 4ybris — cosa che Agamennone

percepisce immediatamente — ma tale sentiero, a livello metaforico, in realta

893 Per un approfondimento sul linguaggio polivalente di Clitemestra nell’ Agamennone vd. Goldhill
1984, 8-96.

94 Lee 2004, 264 «in the scene that follows, the dangerous and lethal capacities of textiles are
demonstrated by the metaphorical use of nets, snares and coverings». Vd. anche Gohenn 1955, 121
«unquestionably the sharpless visual quality of Clytemnestra's mind, its imaginative range and the
sense of relentless inner drive which emerges in this and other passages combine to form one of the
great accomplishments of this play, an accomplishment which is at once poetic and dramatic.

05 Aesch. Ag. 908-911 Suwoai, Tl péAied’, aic éméotalton téhoc / médov kelevBov GTpmVVHVAL
netdopaoty; / 0bvg yevésHm mopeupdoTpmTOC TOPOC / €G dDW GelmTov Mg Gv Nyfton dikn. Cfr.
Goheen 1955, 116 «it was almost certainly an ambiguous blood-color, probably the dark purplish
red or deep reddish brown which blood takes on after it is exposed to the air». Per un
approfondimento sulle infinite implicazioni metaforiche del discorso di Clitemestra, soprattutto ai
vv. 968-75, vd. McClure 1999, 87-92.
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anticipa sia le intenzioni omicide di Clitemestra, sia la scia di sangue che colpisce
e colpira nel corso di tutta la trilogia la stirpe degli Atridi®®S. Ironicamente,
Agamennone esplicita, senza saperlo, I’ambiguita della situazione che gli si pone
di fronte. Innanzitutto, definisce il percorso di tele purpuree con il termine

698

arovpync®’, «wrought in or by the sean®®. Egli, tuttavia, non si rende conto che il

mare, che Clitemestra citerd nuovamente poco dopo (v. 958)%

, rappresentava nel
pensiero greco «l’ignoto, lo spazio marino dove si perde la vista delle coste, dove
non si vede altro che cielo e acqua; cielo e acqua che, nelle notti senza stelle o nella
bruma delle tempeste, si confondono in una stessa massa oscura, indistinta, dove
non ¢ possibile orientarsi»’?’. Non era solo una fonte inesauribile di ricchezza, come
vuole sottolineare Clitemestra, era il contenitore delle ambiguita e del mistero.

In secondo luogo, Agamennone si serve dell’aggettivo mowirog per indicare la
pregiata fattura delle vesti, che rimanda al lusso dei pepli divini che troviamo in

01 Le vesti

Omero e alla sfarzosita di un abbigliamento tipicamente orientale
preparate da Clitemestra, perd, non si collocano nell’ambito dell’eleganza
femminile, sono esse stesse un’arma e la loro mowiAia coincide con quella del
KeoTov ipdvta mowkihov di Afrodite, ovvero con quella di un oggetto all’apparenza
innocuo ma che cela tutti gli inganni. Sulla scia di questa sovrapposizione K.
Morrell associa la figura di Clitemestra a quella di Era in /. 14. Entrambe le donne
utilizzano degli strumenti femminili per sedurre e manipolare i mariti’®%. La
seduzione, nel caso dell’Agamennone, consiste nel potere sprigionato dalle vesti,
che inducono il re a sentirsi quasi al livello di una divinita, pur temendone il

703

confronto’®”. Gli &iparta di porpora rimandano alla ricchezza della casa e la loro

696 Gohenn 1955, 116. Cfr. Taplin 1978, 81 «in terms of the echoing metaphorfs the fabric which
Agamemnon steps on is equated with that in which he is caught and killed».

97 Aesch. Ag. 946 koi T0i6dé p' uPaivovd’ dhovpyéoty Oedv.

098 LSJ s.v.

99 Aesch. Ag. 958 &otiv Odhacca - Tig 3¢ viv katacBéost;.

700 Detienne-Vernant 1977, 116. In realta gli studiosi attribuiscono tale accezione al termine
specifico movtoc, mentre nell’4gamennone Clitemestra si riferisce al mare con 8dAacoa.

701 Cfr. Aesch. Pers. 836 otnuoppayodot motkidwv E60nudtav.

702 Morrell 1997, 149 «although the use and effects are different, both are under the control of the
woman and serve to constrain the behavior of the male spouse».

703 Aesch. Ag. 922-925 1ifc1: Og00¢ TOL TOIGOE TLOAPETV Ypedv / v mowkilolg 68 Bvnov dvta
KaAAeowv / Paively Epol pev ovdaudg Gvev eofov / Aéym kot Gvopa, ur Beov, cEPey EuE.
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presenza ¢ giustificata dalla gloria ottenuta dalla vittoria in guerra’®*. Camminarci
sopra ¢ un atto di potere che pone Agamennone in una posizione invidiabile, degna
di un re e di un vincitore. Clitemestra sfrutta I’attrattiva che una simile esibizione
di lustro e potenza esercita sul marito, per mettere in scena un’anticipazione del
destino umiliante che lo attende dietro alle porte del palazzo’®. Come il keotoc, le
vesti diventano una vera e propria arma di persuasione e di ambiguita, in quanto la
porpora rimanda certamente alla ricchezza, ma anche al sangue’®. Inoltre, al v. 635
delle Eumenidi il peplo di Clitemestra viene descritto con 1’aggettivo daidalon™’,
che, come nota F. Frontisi-Decroux, rimanda alla vestizione di Pandora’®®. Se
quest’ultima ¢ tutta apparenza, in quanto cela un male irrimediabile, cosi le stoffe
di Clitemestra nascondono un significato terribile. Per attrarre Agamennone, in esse
si devono unire le stesse armi sfruttate dalla prima donna: la seduzione, I’inganno
e I’abilita tecnica dell’artigiano. Cosi, le vesti purpuree racchiudono, di fatto, la
potenza inesauribile della metis.

Per di piu, in quanto tessute dalle donne, esse sono associate alla sfera
domestica’® e Clitemestra insiste proprio su quanto la casa sia prospera — ¢ tale
ricchezza ¢ riflessa nella magnificenza dei pepli — e sul fatto che il palazzo non
dovra mai temere la poverta’!?: «la regalita di Agamennone ¢ ormai eclissata e

sostituita dalla gestione dei beni imposta dall’avdpoBovrov kéap della reginan’!!.

704 Reinhold 1970, 8 «purple garments were valued and displayed in many societies as a symbol of
economic capability, social status, and official rank».

705 Morrell 1997, 149 «Clytaemnestra's strategy conforms to the image of Agamemnon in the lliad,
who takes Briseis not as a sexual partner but to demonstrate his relative strength vis-a-vis Achilles».
706 Taplin 1978, 81 «porphyra it is an epithet appropriate to blood; [...] in that case the sight of the
cloth will inevitably have stirred toughts of a pathaway of blood leading up to the house or of a
stream of blood flowing out of it».

707 Aesch. Eum. 635 komntet nedfoac’ Evopa Soddhg mémg.

708 Frontisi-Decroux 1978, 73.

709 Shea 2008, 46 «whether woven by foreign women or the women serving in the palace of
Agamemnon, the tapestry invokes women’s work». A tal proposito, Bakola 2016, 115-136
sottolinea quanto sia importante rendersi conto del dispendio di tempo e di forze che le donne
dovevano affrontare per produrre una tale quantita di tessuti pregiati e ricamati. Riporta infatti studi
archeologici che stimano che, lavorando al telaio per 35-40 ore alla settimana, una donna riusciva a
produrre 1 metro quadro di tessuto al mese: «given the total amount of labour involved in these
processes, it is not difficult to see why a Sth-century audience would view the gratuitous destruction
of such textiles as hybristic and shocking» (p. 125).

"0 In diverse occasioni Clitemestra sottolinea la quantitd di beni che possiede, come al v. 350
TOM®Y yap E6OADY V™ dvynotv ellouny, «infatti ho ottenuto la possibilita di godere di molti beni».
"1 Medda 2017, 89.
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Il re, togliendosi i calzari e camminando sui pepli, ¢ convinto che ’unico rischio
che potrebbe correre ¢ quello di generare I’ira degli dei e I’invidia degli uomini, ma
quello che in realta sta facendo € attraversare la sfera di autorita di Clitemestra’!2.
L’associazione tra le vesti purpuree e il keotdg ¢ stata elaborata anche da L.
McClure, la quale, come accennato, ha colto un collegamento tra I’aggettivo
nowkidog e la magia, ambito a cui ¢ connessa la benda di Afrodite. Secondo la
studiosa, il fatto stesso che Clitemestra faccia cosi tanti riferimenti, seppur velati e
metaforici, all’imminente morte di Agamennone, ¢ una forma «of magical
incantation, a speech genre closely associated with feminine seductive

»/13. L aspetto magico consisterebbe nella convinzione che possedere il

persuasiony
controllo del linguaggio garantisca automaticamente il controllo sul mondo esterno.
Per meglio dire, se Clitemestra parla della morte del marito, allora questa potra
avvenire; la sua sola evocazione € proiezione della sua effettiva realizzazione’'4. A
proposito di cio, ¢ interessante come Clitemestra paragoni il ritorno di Agamennone
ad un albero il cui fogliame stende un’ombra sulla casa, riparandola dalla
canicola’!>. L associazione tra morto e albero € un fopos nei lamenti funebri’!®, cosa
che probabilmente non era sfuggita al pubblico, il quale deve aver interpretato tale

17 Alla luce di cio,

frase come espressione di encomio ma anche di lamento
considerando anche il lavaggio del corpo nel AéBng, insieme al gesto di avvolgerlo
in una veste prestigiosa — simboli che, come gia ho fatto notare, rimandano alle
scene di abluzione del corpo degli eroi caduti — si pud pensare che Clitemestra

stesse gia rispettando il proprio compito di moglie: preparare il corpo del marito per

12 Morrell 1997, 150 «however, in traversing the sea of clothing, his extra-domestic frame of
reference is replaced by one from within the oikos, Clytaemnestra's sphere of authority». Cfr. Lee
2004, 266 «in the Agamemnon, Clytemnestra uses textiles to challenge the authority of her husband
and subvert the proper order within the oikos».

713 McClure 1999, 81.

714 McClure 1999, 81 «the belief in the efficacy and power of language appears at several points in
the Oresteia trilogy. [...] When Cassandra first names Agamemnon as the queen's intended victim,
the chorus caution her to keep an auspicious silence [...]. The chorus use of €benuov (v. 1247)
suggests that by speaking of Agamemnon's death, Cassandra may actually induce it».

715 Aesch. Ag. 966-7 pilng yap odong euALiG Tket’ &g d6povg, / oKliy DepTeivaca GEIPioy KuVOG.
16 Alexiou 1974, 198-201: «the identification of the dead man with an uprooted tree was sufficiently
well established in Homeric tradition to be freely elaborated in similes». Vd. Soph. El. 764-765 @b
@eY: 10 Ty 01 deomdToct Toig Tahot / Tpdpplov, og Eotkev, EpBaptar yévog. «Aihme, I’intera stirpe
dei signori antichi, / come sembra, ¢ ora distrutta dalle radici» (trad. Gentili 2019).

"7 Seaford 1984, 254. Cfr. Rehm 1994, 193 n. 18 «confusing marriage hymn with funeral dirge is a
principal means of conflating the two rituals in tragedy».
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il funerale. Alla domanda del coro «chi lo seppellira? Chi levera il lamento
funebre?»’!8, la donna risponde «per mano mia € caduto, & morto / sard io a
seppellirlo»”™. Quello di cui il coro non si & accorto, tuttavia, € che in realta
Clitemestra aveva gia provveduto a lavare, vestire e a recitare il lamento funebre

per Agamennone mentre egli era ancora in vita’?°,

Aesch. Ag. 1125-29

a G, 5o id0v: dmeye THc Podg

TOV TODPOV: €V TETAOLOL

peAaykép® Aofodca pnyoviuaTt
TOTTEL: WTVEL O™ €V EVOOP® TEVYEL
d0AoPOVoL AEPNTOC TOHYOV GOl AEY®.

Ah! Ah! Guarda! Guarda!

Tieni lontano dalla giovenca

il toro! L ha preso nella veste

con I’inganno dalle corna nere

e lo colpisce; cade nella vasca colma d’acqua.

Ti narro la vicenda della vasca che uccide a tradimento.

Cassandra persevera nel suo delirio profetico, andando a delineare sempre piu
dettagliatamente la scena dell’omicidio. La percezione della donna rispetto ai
violenti gesti di Clitemestra ¢ quella di uno scontro tra animali. E lo stesso tipo di
metafora che si trova nel racconto dell’omicidio di Agamennone nell’ Odissea, in
cui il Baciietg viene paragonato ad un bue (Od. 4.535=11.411 dewmvicoag, g Tig
¢ katéktTave Bodv &mi edrvn) 72!, La metafora della giovenca che attacca il toro non
¢, come potrebbe sembrare, il riflesso di un ribaltamento dei ruoli, per cui ¢ la donna
ad attaccare I’'uomo, ¢ piuttosto la riproduzione di una reale dinamica tra animali,
per cui la femmina che non ¢ in calore risulta aggressiva nei confronti del maschio

che tenta di unirsi a lei. L espressione dneye thig fodg OV tadpov (4g. 1125-6),

718 Aesch. Ag. 1541 ti¢ 6 Bdywv viv; Tig O Opnvicwv;

"9 Aesch. Ag. 1552-3 mpdg Nudv / kGmnece, kétdave, kai kotoddyopey.

720 Seaford 1984, 254 «Clytemnestra employs the funeral aivoc, as well as the funeral bath and the
funeral robes, on her living husband». Seaford fa anche il confronto con Antigone, la quale recita il
lamento per la propria morte recandosi verso la propria tomba, mentre ¢ ancora in vita. L’unica
differenza con Agamennone ¢ che lei ¢ consapevole che sta per morire, I’uomo invece viene colto
di sorpresa. «She will go to Hades adtovopog (@oa povn (v. 821) [...] she is lamented only by
herself» (p. 254).

21 Medda 2017, 177.
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«tieni lontano dalla giovenca il toro», viene pronunciata dai pastori proprio in
questo senso’??. La metafora animale si intreccia con quella gia nota del peplo
inestricabile, il quale viene definito un «inganno dalle corna nere». Clitemestra ¢ la
giovenca, le armi dell’animale sono le corna, ma nel discorso di Cassandra esse
sono attribuite all’inganno rappresentato dal peplo. Tale sovrapposizione conferma
quello che Cassandra aveva gia esplicitato: «la rete ¢ la compagna di letto»:
Clitemestra e la veste sono accomunate dalla stessa metafora legata al mondo

animale’?3.

Le corna della giovenca — e dell’inganno — sono nere perché
quest’ultimo «comes out of the darkness»’?* € anche Oreste in Eum. 459-60 afferma
che la madre possiede un’anima nera’. La similitudine con lo scontro tra toro e
mucca ¢ in realta annunciato. In Ag. 1118, infatti, Cassandra utilizza la parola
katoAoAvEatw per indicare il grido rituale da innalzare di fronte all’omicidio di

Agamennone. L’ 0 oAvyuog’?

rimanda al grido delle donne di Pilo nel momento in
cui viene abbattuta la giovenca in Od. 3.449-52727. Questo ¢ uno dei molteplici
indizi che suggeriscono che 'uccisione di Agamennone assume, nella prospettiva
di Clitemestra e di Cassandra, i tratti di un sacrificio’?®. Tuttavia, a tal proposito, L.
McClure nota come 1’dAoivynodg di Clitemestra non si configuri soltanto all’interno
dell’ambito femminile del sacrificio, ma rappresenti «the triumph of a warrior» sul

8.729

campo di battaglia’~’. Questa somiglianza ¢ effettivamente espressa anche da

22 Rizzo 1973, 43 «intendiamo cosi meglio I’intima connessione dell’immagine con la situazione
della tragedia: I’uccisione di Agamennone da parte di Clitemestra ¢ la sanguinosa rivolta della donna
al suo uomo, della femmina al maschio».

23 Medda 2017, 180 «il trasferimento dell’epiteto contribuisce a sottolineare ’associazione della
donna con I’oggetto di cui si serve per esplicare la sua aggressivitay.

724 Fraenkel 1982, 514. Cfr. Rizzo 1973, 44 «il corno & detto ‘nero’ perché il pmydvnua di
Clitemestra ¢ ingannevole e apportatore di morte».

725 Aesch. Eum. 459-60 xehavoQpav &ur) / piTnp KoTéKTaL.

726 LSJ s.v. «loud cry, mostly of joy, in honor of the gods».

27 Hom. Od. 3.449-52 fAacev Gyyt otdc: mélerxug & dmékoye tévovtog / odyeviovg, Aboev 8¢ Podg
pévoc. ai 6 OloALEQY / Buyatépeg Te vvoi te kai aidoin mapdakortlg / Néotopog, Evpudikn, Tpécfa
Khlvpévoro Buyatpdv. Cfr. Medda 2017, 174.

728 Per un approfondimento vd. Zeitlin 1965, 463-508. Oltre al grido rituale di cui parla Cassandra,
in questa sede mi limito ad altri due esempi. Ai vv. 1056-7 Clitemestra, sollecitando Cassandra ad
entrare in casa, fa un ambiguo riferimento ad un imminente sacrificio, affermando «gia le pecore
del focolare, che € I’ombelico della casa, stanno di fronte al fuoco». Successivamente, tramite una
frase impregnata di ironia tragica, il coro tranquillizza Cassandra, che percepisce un odore di sangue,
dicendole che probabilmente si tratta dell’«odore dei sacrifici presso il focolare» (v. 1310).

729 McClure 1999, 80 «Clytemnestra thus rejoices not as a wife at the safe return of her husband, but
as a soldier victorious in battle».
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Eschilo stesso ai vv. 1236-7, in cui il grido di gioia della donna ¢ domep v pdyng

TpoTi, «come in battaglia quando il nemico ¢ in rottay.

Aesch. Ag. 1380-1387

oUT® 6 Empada, Kol TGd  OVK ApPVIGOUaL:
¢ pNTE Pevyew PNt dpovesBor popov,
dmepov apeipinotpov, dGomep ixBHOV,
neptoTyilm, mTAodTOV EINATOC KAKOV.
7ol 0€ viv dic, Kav dvoilv olpmyHdToY
pebfikev abTod KA Kol TEXTOKOTL
TpitnV Emevdidmput, Tod Katd y0ovog
A0V VEKPADV GOTHPOC EDKTAIAY YAPLV.

Ho agito in modo tale, questo non lo neghero

che non potesse sfuggire né difendersi dalla morte.

Gli getto addosso una rete inestricabile, come quella per i pesci,
malvagia veste sfarzosa; lo colpisco due volte

e con due gemiti abbandona le membra li dove si trova

e un terzo colpo lo aggiungo quando ¢ gia caduto

come gradita offerta che accompagna la preghiera

per il sotterraneo Hades salvatore dei morti.

Quando la vendetta ¢ compiuta Clitemestra rimane in piedi vicino ai cadaveri di
Agamennone e Cassandra, e confessa tutto, con un fiero orgoglio accompagnato
dal rifiuto di essere giudicata dal coro e dalla cittadinanza’*°. La prima visione di
Cassandra in cui si intravedevano le mani di Clitemestra che si allungavano verso
una vasca, si chiarifica in una narrazione dettagliata e terribile, quasi scenica per la
concretezza con cui la donna racconta ogni colpo che ha inferto ad Agamennone.
Al termine di una tragedia al cui centro si sono mosse le inquietanti metafore legate
ad un oggetto femminile e indefinibile, che si ¢ reso protagonista di un episodio di
violenza efferata, finalmente esso si manifesta nella sua natura piu terribile, quella
di un dmepov aueipAnotpov, una rete infinita, inestricabile proprio perché ¢
talmente immensa che chi vi cade dentro non ha alcuna possibilita di salvezza.
L’idea di ineluttabilita legata alla rete doveva risultare familiare al pubblico, in
quanto nello stesso Agamennone la presa di Troia ¢ descritta metaforicamente con

I’immagine della Notte che stende una rete sulle torri della citta’!. Apeipinotpov,

730 Aesch. Ag. 1395 €1 8’ v mpemdviav Hot EMomEvey vekpd.
31 Aesch. Ag. 355-8 «o Zeus sovrano e notte amica / che hai procurato grandi glorie /e sulle torri di
Troia hai steso / una rete a ricoprirle».
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inoltre, rimanda ad aueiBdAiewv, verbo usato da Omero per descrivere la vestizione
sia dell’ospite a seguito del bagno, sia del cadavere prima del funerale’2. E inoltre
la stessa metafora che nell’Odissea descrive il cruento spettacolo dei cadaveri dei
Proci riversati sul pavimento del palazzo di Odisseo, «come pesci che i pescatori /
hanno tratto sul lido incavato, del mare canuto / con la rete dai mille fori»’33.

Poco dopo, Clitemestra fa riferimento alla ricchezza della veste (4g. 1384
mAodToV gipoTog kakov), che cela significative implicazioni. Agamennone, prima
di scendere dal carro e di attraversare il percorso di vesti purpuree creato dalla
moglie, si fa scrupoli sul fatto che quelle vesti siano troppo pregiate per essere
calpestate’4. Tuttavia, ¢ stato quello stesso sfarzo che sprigionava potere ad attirare
Agamennone nella trappola, ¢ stato quello stesso “sacrificio di bellezza”, come lo
chiama Clitemestra (Ag. 963-96573%), a rendere possibile la trasformazione di un
oggetto pregiato in una rete di sciagura, in una sfarzosa veste di morte. Come con
Pandora, ci troviamo nuovamente di fronte ad un esempio di kaAov kakov, di un
male attraente per gli uomini.

In questo passo Clitemestra descrive anche come ha ucciso Agamennone, ovvero
a colpi di un’arma tagliente. Se abbia utilizzato una spada o un’ascia rimane materia
di dibattito”*®; cio che colpisce perd € come la veste, seppur non se ne conoscano le
caratteristiche specifiche, risalti, per tutta la trilogia, molto piu dell’arma vera e
propria, ponendo quest’ultima in secondo piano’*’: «many a murderer has to set to
work with a weapon, but it was reserved for Clytemnestra to turn a peaceful festal
robe into a net of death»’?8. La donna riferisce di aver colpito il marito tre volte.

Anche questo ¢ un gesto che rimanda ai sacrifici rituali, in cui, al termine della

32 Hom. Od. 3.467 &uoi 8¢ pv @ipog koddv Badey 1OE yitdva e 11 24.588 dupi 8¢ pv edpog kakdv
Balov nd¢ yrtdva. Cfr. Seaford 1984, 252.

733 Hom. Od. 22.384-6 &g ' ix0dag, ot 0' dAfieg / koihov &¢ aiyioldv molfig &xtoce Boldoong /
diktow €épuoav molvwnd. De Jong 2001, 540 «the veichle of the fish has two connotations:
helplessness and unheroicnessy». Questa ¢ 1’unica volta nell’Odissea in cui si dice che il pescatore
utilizza una rete da pesca invece che 1’amo. Effettivamente, tale metafora aiuta a vedere piu
chiaramente il megaron come una trappola che imprigiona i Proci (De Jong 2001, 540).

734 Aesch. Ag. 918-25 e 946-49.

735 Aesch. Ag. 963-965 moA@v matnoudv & eipdtmv dv noEduny, / dopotst Tpovvexdivtog &v
XPNOTNPIOLS, / Yoyiig KOMOTPO THOOE UNYAVMOUEVT.

36 Cfr. Medda 2017, 32-33.

37 Farioli 2021, 198-99 tuttavia evidenzia I’importanza dell’utilizzo di un’arma maschile da parte
di una donna.

738 Fraenkel 1982, 513.
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celebrazione, era d’uso libare del vino rosso per tre volte: agli dei olimpici, a quelli

ctoni ¢ infine a Zeus Zothp’°. Il ribaltamento del sacrificio ¢ chiaro. Al posto del

740

vino, Clitemestra liba con il sangue’*” e invece che Zeus, evoca Ade vekpdv cmtp.

Agamennone ¢ un toro, un animale sacrificale e la donna ¢ raffigurata in diverse

741

rappresentazioni iconografiche mentre brandisce un pelekys’', oggetto legato al

contesto dei sacrifici sacri’*2.

E il coro a rendere ancora piu evidente 1’aberrazione del gesto della donna.

Aesch. Ag. 1455-1461

io io mapdvovg Eréva

pio Tog TOAAAG, TOGC TAVY TOALAG
yoyog oAécac’ vmo Tpoig,

viv 1eEléav ToADUvVacTOV EmnvOicm
St aiy' dvirov fitig v 16T év S6p01g
gpic €pidpatog, avopog oilbc.

Ahi folle Elena

che da sola quelle molte,

davvero molte vite hai distrutto a Troia;

ma adesso ti sei ornata della corona piu piena

che a lungo sara ricordata,

grazie al sangue che non si puo lavare,

la Contesa di salde radici che era allora nella casa,
sventura per il marito.

Il sangue dvintov, «che non si puo lavarey, ¢ segno indelebile della violenza di
Clitemestra. E un’anomalia, in quanto solitamente & compito della moglie pulire il
sangue dal corpo del marito prima di seppellirlo’.

Il testo al v. 1558 ¢ di difficile interpretazione’**. E. Medda propone come

traduzione «adesso ti sei ornata della corona piu piena che a lungo sara ricordatay,

739 Zeitlin 1965, 473.

740 ’associazione tra vino rosso e sangue € un fopos, la troviamo ad esempio in Ar. Lys. 181-239 ¢
in Hom. /1. 6.251-62. Cfr. Garcia Soler 2002, 105 «la relacion entre el vino y la sangre es estrecha
en todo el Mediterraneo, principalmente por el predominio de los tintos y la consiguiente semejanza
en el colory.

741 Ad esempio, LIMC s.v. Kassandra 1 199.

742 Farioli 2021, 198-9 «le pelekys [...] contribue a caractériser la mort d’Agamemnon comme un
sacrifice sacrilége: un héros emprisonné dans un filet comme un taureau, abattu par une célébrante
avec une arme que son sexe devrait I’empécher d’utiliser».

743 Seaford 1984, 249 «specific to this situation, though, is that the otépavog of blood is presumably
the only one that Agamemnon will receive. Not washed away, it is permanent and unforgettable».
744 Vd. Medda 2017, 361-64 e Fraenkel 2017, 690.
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basandosi sul fatto che il sostantivo che si lega agli aggettivi teAéav e moAvpvacTOV
¢ contenuto nel verbo émmvlicw, il quale, alla forma attiva, ¢ attestato con il
significato di “incoronare”’#. Nella tragedia, la corona pud comparire in contesti
funebri. Ad esempio, nelle Troiane le donne rapite destinate a diventare schiave

746 una «corona di fanciulle», e nell’ Ecuba

vengono definite veavidwv otépavov
viene utilizzato il verbo ctepavodv per esprimere I’intenzione di ornare la tomba
di Achille’’. Certamente Elena indossa la corona che simboleggia la morte di

a’ e dunque dell’uccisione di

Agamennone perché ¢ la causa primaria della guerr
Ifigenia e di tutto cio che ne consegue’®. Tuttavia, se si considerano le parole del
coro ai vv. 1468-14747°, questo passo potrebbe assumere un significato piu
profondo. Il coro, inizialmente, attribuisce la colpa dell’omicidio a Clitemestra e ad
Elena, poi, pero, nei versi che ho appena segnalato, invoca un demone maligno che,
colpendo la casa degli Atridi, avrebbe esercitato il potere — Kpdtog — attraverso le
«due donne d’animo uguale» (4g. 1470). Le sorelle diventerebbero cosi strumenti
attraverso cui si sprigiona il destino funesto che colpisce il yévoc. Tuttavia, kpdtog
¢ una parola fortemente connotata: «in the Homeric poems, kratos indicates the
superiority of one man, whether he asserts his strength over his friends or
enemies»’!, ¢ dunque un tipo di autoritd concepita pill comunemente come
maschile.

Gia nel prologo le parole angosciate della vedetta, danno vita all’immagine di
una Clitemestra in grado di infondere paura e soggezione. Al v. 11

dell’Agamennone la sua natura viene sintetizzata da un’unica parola:

745 Medda 2017, 362. Cfr. Aesch. Sept. 951-2 tedevtaion & émnAdraoy / Apai TOV 6ELV vopov,
tetpappévov e Cho. 150 dudg 8¢ kokvtoig EmavOilewv vopog. 11 significato che ne da LSJ ¢ quello
di «deck as with flowers, decorate, adorny.

746 Bur. Tro. 564-5 kopdropoc épnuia / veavidov otépavov Epepey.

47 Bur. Hec. 126 tOv AyiAeiov TOPBOV GTEQOVODV.

748 Cosa che viene ricordata anche in Ag. 687-88 ¢ 800.

749 Fraenkel 1982, 689 «here once more, as in the parodos and the three stasima, we are made to
remember the dpyoi and aition of the present calamaties, though the reference is only briefy.

730 Saipov, d¢ éumitvelg ddpact kai dipui- / oiet Tavtodidaisty, / kpdrog T icoyvyov &K yovaikdy /
KopOLOdNKTOV EUOL KPOTOVELS. / €ml 6& cmpatog dikav pot / képakog &xBpod otabeic’ éxkvopwmg /
Duvov duvelv éngdyetat.

731 Loraux 2002, 69.
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752 Clitemestra ¢ una donna che pensa come un uomo e, in virta di

avopopoviov
cio, riesce ad esercitare il potere (kpatel)’>3. Al v. 258 ¢ il coro stesso a rivolgersi

alla donna come si farebbe al cospetto di un re — fjkw cefilov cov, Kivtapnotpa,

754 755

Kparog™* — ed ¢ sempre il coro ad attribuirle la capacita di parlare xat’dvopa
Alla luce di cio, ¢ possibile che il kpérog di cui il coro parla in relazione al demone
abbia a che fare «with Clytemnestra and her desire for dominance»’>¢. Invece, il
potere che Elena sprigiona ¢ diverso da quello della sorella, € del tutto femminile’>’;
¢ infatti la sua femminilita ad essere esaltata ai versi 737-7437°%, quando si descrive
I’arrivo della donna a Troia. La prima apparizione di Elena a Ilio viene descritta dal
coro come gloriosa, una successione di immagini astratte in cui ella viene
paragonata al cielo sereno senza vento o ad un fiore d’amore’. Elena nient’altro
¢, all’apparenza, che «un innocuo ornamento (yoaApa) di ricchezza» (Ag. 741), un
altro gioiello che contribuisce ad amplificare lo sfarzo della citta di Ilio”®. Tutto
questo prima di diventare (4g. 744 napoxiivoco) una dHcedpog kai dusduhog’®!,
una funesta abitante della citta e la funesta compagna di Paride, una «Erinni che

causa pianto alle spose»’®?. Il participio femminile mopaxiivaca & quello che

752 Aesch. Ag. 11 yvvaikodg dvdpopoviov éamilov kéap. Cfr. Medda 2017, 19: questo composto &
rarissimo; tuttavia, ¢ notevole come nelle Coefore (v. 626) si trovi un termine speculare,
yovoukofoviog, affiancato a ufitidag, ovvero “astuzie trovate da una donna”.

733 Aesch. Ag. 10 ®de yap xpatel. Cfr. anche Winnington-Ingram 1983 «the word kpdtog is
commonly used in the trilogy to denote authority, domestic or political».

754 Cfr, LfgrE s.v. ZeBio & un verbo molto forte, indica ’azione di onorare, venerare, spesso viene
riferito alle divinita.

755 Aesch, Ag. 351 yOvar, kat Gvdpo cOEpov’ e0EPOVAS AEYELC.

756 Winnington-Ingram 1983, 110. Farioli 2021, 165 «L’association entre les femmes et la tyrannie
apparait encore plus intéressante si 1’on considére que le tyran est percu par les Grecs comme le
grand ennemi de la polis et s’¢éléve, surtout au Ve siccle, au rang de figure idéologique du vice, de
la cruauté et de la difformité par rapport a la norme sociale: le tyran partage avec les femmes
I’intempérance, le manque de maitrise de soi, qui se déclinent en colére, luxure, cruauté, avidité;
autant de vices attribués aux femmes et issus d’une méme racine, 1'akrasia».

57 Winnington-Ingram 1983, 111-2 «for while Clytemnestra gains the mastery through her male
characteristics, Helen gains it by ways traditional to women».

758 Aesch. Ag. 737-743 mépovta & E\0eiv &¢ Thiov Oy / Aéyoy” v @pdvnua pev / vnvépov
yoAdvog, / dxackoiov & dyolpa ThobTov, / padBokov oppdtov Bélog, / dn&ibuuov Epmtog dvbog.
759 Bers 1974, 56 «the part of the strophe which ends with vv. 743-4 is almost impressionistic — very
different from the usual concreteness of Greek poetry».

760 Medda 2017, 419.

761 Aesch. Ag. 746

762 Aesch. Ag. 749 voppdriovtog ‘Epvig. Cfr. Winnington-Ingram 1983, 207 «the Erynis is hardly
distinguishable from the seductions of Helen’s beauty. The Erynis can take the form not only of
armed force but also of the seductions of love».
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Winnington-Ingram identifica come parola chiave del passo’®. Essa indica infatti
un momento di transizione da una placida bellezza al disastro irrimediabile,
rappresenta quel ribaltamento che in realta, nel corso della descrizione della donna,
¢ perennemente sotteso. Elena ¢ un fiore d’amore, che pero ¢ én&ibvpov, morde
I’animo. II suo sguardo € dolce (4g. 742) ma i suoi occhi sono dardi, un’arma’®, la
stessa scagliata dagli occhi di Ifigenia ai guerrieri che assistono al suo sacrificio’®
— immagine che sara analizzata in seguito. Il potere di Elena ¢ quello di ammaliare:
in questi versi il suo nome non ¢ neanche menzionato, ma la sua bellezza viene
evocata in un modo che porta inevitabilmente a pensare a lei’®. Il suo potere non &
il kpdtoc maschile di Clitemestra ma ¢ rappresentato, come nel caso di Pandora,
dalla sua ambigua bellezza e da un ornamento, la corona del v. 1459. Questa, come
il diadema della prima donna, il cui oro sgargiante cela alla vista degli uomini le
bestie selvagge incise da Efesto, contiene e completa (teAéav) tutte le sciagure della
famiglia degli Atridi, che si aggiungono a quelle avvenute, sempre a causa di Elena,
durante la guerra di Troia. E una corona molduvaotov, «much-remembering,
mindful»’®’, per sempre impregnata del sangue non deterso di Agamennone’®®.
Gli ornamenti (Op. 76 mévto kdécpov) che Atena adatta sul corpo di Pandora
assumono, come gia spiegato, caratteristiche proprie delle armi maschili e
concorrono a rendere ancora piu splendente e ambigua la prima donna. La

pericolosita di questi oggetti si manifesta nelle Baccanti, in cui, come Agamennone,

Penteo viene vestito con un abbigliamento femminile che decretera la sua morte.

Eur. Bacch. 827-835

At &y® oTEM® G€ SOUATOV 0 LOADV.

Ile. tiva oToMv; 1 Ofjlov; 6AL" 0iddg 1 Exet.
At. 00KéTL Og0tiig povadmy mTpdbvpoc &l.

[Te. otoAnv O¢ tiva QNG AUEL YPAT EUOV PULETV;

763 Winnington-Ingram 1983, 206.

764 Cfr. Bur. Hec. 442-3 §180 kakéyv yop oppdrtov / oioyiota Tpoiov ike mv eddaipova, dove Ecuba
dice esplicitamente che sono stati i bei occhi di Elena a distruggere Troia.

765 Aesch. Ag. 240-41 &Bai)’ Ekactov Quthp-/ ov dn’ Sppatog BEret.

766 Winnington-Ingram 1983, 206 «whether the lines specifically describe Helen or not, Helen’s
beauty has been evoked».

767 LSJ s.v.

768 Medda 2017, 362 «I’immagine ¢ allora quella di Elena che con ’uccisione di Agamennone ha
posto infine sul proprio capo una corona completa e indimenticabile, fatta dei mali che affliggono
la famiglia».
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AL KOUNV PEV €Tl 6@ KPOTL TOVOOV EKTEVA.
[1e. 10 devtepov d¢ oyfjpa ToD KOGLOL Ti [ot,
A mémhol Todnpelc: €mi Kapg 6 Eotal pitpa.
Ile. 7 xoi T TPOC 10168 L0 TPOGONGELS £oi;
At Bopoov e yeipi Kol veBpod GTIKTOV dEPUG.
[Te. odk v duvaipny OfAvY Evddvar oToAV.

D. ci penso io: entra in casa e ti vesto.

P. con quale addobbo? Forse un addobbo femminile? Ma io mi vergogno.
D. Non hai piu voglia di fare uno spettatore di Menadi?

P. Ma quale addobbo su di me dici che vuoi mettere?

D. Una lunga chioma distendero sulla tua testa.

P. E il secondo pezzo del mio abbigliamento, quale sara?

D. Un peplo lungo fino a piedi. E sulla testa avrai una cuffietta.

P. Oltre a queste cose, c’¢ qualcos’altro che mi vuoi mettere addosso?

D. Si, il tirso in mano e la pelle screziata di cerbiatto.

P. Non posso indossare un addobbo femminile’®.

Ci troviamo di fronte ad una scena di vestizione. Con il termine ctoAnv (Bacch.
830) si intendono gli addobbi, che comprendono dunque anche la chioma, il tirso e
la pelle di cerbiatto. Gli elementi tipici del femminile — capelli, peplo, ornamenti —
vengono esposti in un elenco che vuole essere tecnico e che si richiama alla
vestizione degli eroi epici’’’. V. Di Benedetto, infatti, propone un confronto tra la
struttura di questo passo e quella che caratterizza la vestizione degli eroi, in
particolare quella di Paride (//. 3.328-39), gia analizzata nel primo capitolo. Il gesto
di Penteo di indossare la otoAr|v, descritto dall’espressione dpgi ypdt’ Euov Bareiv,
¢ lo stesso che compie Paride quando indossa la spada auei 8’dp dpowowv Bareto
(11. 3.334). Se Dioniso pone una chioma sulla testa di Penteo (éni [...] xparti), cosi
Paride indossa I’elmo kpati &’ém in /. 3.336. Paride afferra con la mano
(moAaunoew) un’asta (/1. 3.338), Penteo (xepi) un tirso, che tuttavia al v. 25 delle
Baccanti viene definito Bélog, un’arma, un dardo come quello che sprigionano gli
occhi di Elena e di Ifigenia’’!. Al termine di entrambe le vestizioni compare lo
stesso verbo, évodvar (Bacch. 835, 11. 3.339), per indicare 1’azione dell’indossare
gli addobbi da una parte, le armi dall’altra.

Come per I’uccisione di Agamennone in bagno, assistiamo ad una scena che

rimanda ad uno schema formulare fisso, quello della vestizione e che crea, anche

769 Trad. Di Benedetto 2004.
779 Di Benedetto 2004, 407.
77 Aesch. Ag. 25 B0poov te dovg &¢ xeipa, kicovov PEroc.
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nel pubblico, delle determinate associazioni a cui Penteo non pud opporsi’’?. Come
in Eschilo, anche in questo caso lo schema si ribalta, ma su piu piani. Penteo viene
vestito alla stregua di un eroe, ma con abiti da donna’’®. Le immagini delle
vestizioni maschili si sovrappongono cosi a quelle delle vestizioni femminili, gia
associate tra di loro — come spiegato nel primo capitolo — dalle stesse strutture e
dagli stessi moduli formulari omerici. Come le dee epiche si vestono per sedurre e
ingannare, cosi Penteo pensa che il suo addobbo sia finalizzato ad un 661og, ovvero
a confondersi tra le Baccanti per spiarle. Non si rende conto, perd, che sta
indossando quegli stessi ornamenti che nel momento della vestizione le donne
trasformano, attivamente e coscientemente, in armi di raggiro e fascino. Non sara
lui ad ingannare le donne, ¢ Dioniso che tramite oggetti femminili lo circuisce.
Come Agamennone, Penteo ¢ inconsapevole che il dio-straniero lo sta inducendo
ad indossare quella che sara di fatto la sua veste di morte’’*. I due protagonisti,
entrambi dai tratti effemminati, riflettono cosi le due facce del femminile: «one on
the side of femininity as power and the other on the side of femininity as
weakness»’’?. La metamorfosi del re ¢ innanzitutto fisica, tuttavia non si limita

soltanto alla sfera visiva. Il k6opog’’®

esterno, dunque gli ornamenti materiali come
quelli che abbelliscono I’anima ingannevole di Pandora, distraggono Penteo da
quello che ¢ diventato tramite la vestizione: da persecutore delle Menadi si ¢
trasformato inconsciamente in una loro vittima’’’. Dioniso & chiarissimo a tal
proposito, il k6cpo¢ femminile di Penteo € il kdopov Svrep eig Adov Aapmv’’®,
«I’addobbo con cui se ne andra nell’ Ade». Gia nella vestizione ci sono indizi di cio.

Se nell’Agamennone la veste utilizzata per 1’omicidio ¢ coprente al punto da esser

772 Di Benedetto, 2004, 407 «come potrebbe il povero Penteo resistere alla volonta di un dio e
insieme anche all’impatto di un ben collaudato modulo?».

73 Di Benedetto 2004, 127 «& un progetto (quello di Dioniso) che si presenta con i tratti caratteristici
dell’inganno [...]. Questo progetto comportava uno sviluppo a livello scenico-visivo di grande
impatto e cio¢ 1’apparizione di Penteo vestito da donnay.

774 Thumiger 2007, 62 «his deviation is total and unconscious, his bond with the external world
ultimately cut, and his mental processes hermetically closed».

775 Zeitlin 1996, 104 «one gains mastery by manipulating a feminized identity and the other is
vanquished when he finally succumbs to it».

76 Cfr. Eur. Bacch. 832, 857, 934.

777 Thumiger 2007, 127 «he does not act with the authority of an avenger, but is rather an instrument
of the god; his looks betray his identity as a male, and reveal him as a victim»

"8 Bur. Bacch. 857.
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chiamata otéyactpov, il peplo che il dio fa indossare a Penteo nelle Baccanti ¢
nodnpeLg, arriva fino ai piedi, cosa insolita per i pepli femminili, ma tipica di quelli
utilizzati nelle sepolture’”®. Inoltre, al termine della vestizione, mentre Penteo inizia
ad avviarsi verso il monte Citerone, Dioniso riprende un’altra metafora eschilea,
affermando che avip ég Borov kabictotat, «I’uomo si infila dentro la retex» 8,
Ricollegandomi all’inizio del paragrafo, ¢ interessante notare come in tragedia
la veste abbia un ruolo simbolico cruciale in relazione alla morte. Se
nell’Agamennone 1 personaggi si spogliano di qualcosa, compreso il re stesso —
anche se sara comunque avvolto da una veste di morte’®! — nel caso di Penteo
troviamo lo stesso concetto ma ribaltato: egli si veste prima di morire’82,

Nel IV libro delle Storie di Erodoto troviamo un altro esempio di pftic

femminile che vede I'unione tra inganno e travestimento:

Trascorso non molto tempo, subito i Mini divennero arroganti, domandando di partecipare
al regno e compiendo altre azioni illecite. Gli Spartani allora decisero di ucciderli, li
raccolsero insieme e li gettarono in prigione; coloro che uccidono, gli Spartani li uccidono
di notte, nessuno durante il giorno. Quando stavano per metterli a morte, le donne dei Mini,
che erano cittadine e figlie dei principali Spartiati, chiesero di recarsi nella prigione e di
poter parlare ciascuna con il proprio marito; le lasciarono passare, credendo che da loro
non sarebbe venuto alcun inganno. Ma, quando furono entrate, ecco cosa fecero: consegnati
agli uomini tutti i loro vestiti, esse presero quelli dei mariti. Abbigliati con vesti femminili,
i Mini uscirono fuori come se fossero donne; scampati in tal modo di nuovo presero

posizione sul Taigeto’™,

Erodoto, per spiegare le origini di Cirene, opera una digressione attraverso cui
racconta della fondazione di Tera da parte di un gruppo di Spartani, i Mini,
discendenti degli Argonauti e stanziatisi nella cittd lacedemone in un passato
mitico. L’aneddoto riguardante 1’inganno ordito dalle mogli dei Mini rappresenta
I’antefatto di questa narrazione’®*,

Il primo dato che emerge dall’episodio riportato ¢ che le donne, come si ¢ gia

notato per le Lemnie, le Danaidi e Lisistrata, agiscono insieme. Inoltre, come

779 Rehm 2003, 66 «Dionysus dresses Pentheus not only for the Mysteries, but also for his funeral».
80 Bur. Bacch. 846.

81 Griffith 1988, 553 n. 9 «the Oresteia’s pattern of characters disrobing before death seems to have
influenced the other dramatists (e.g. Soph. Trach. 924-6, 1076-80, Eur. Hec. 555-60, Andr. 83)».
82 Questa stessa dinamica avviene in Eur. Suppl. 1054, quando Evadne, la vedova di uno dei soldati
argivi caduti a Tebe, si orna prima di suicidarsi, ma di questo ne discuterd piu avanti.

83 Hdt. 4.146 (Trad. A. Corcella, S. Medaglia 1999).

84 Spano 2013, 190-4.
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Agamennone, gli uomini non si aspettano assolutamente di essere vittime di un
86Mo¢’®. Alla stregua di Penteo, i mariti vengono vestiti di abiti femminili, anche
se nel loro caso tale ribaltamento di ruoli rappresentera una salvezza, non una
condanna. Dietro a questo inganno, tuttavia, si cela un altro rovesciamento molto
interessante, quello della cerimonia nuziale spartana, descritta da Plutarco nella Vita
di Licurgo.

Le nozze avvenivano mediante ratto, e le donne rapite non erano piccole né troppo giovani
per il matrimonio, ma nel fiore degli anni e mature. La madrina — cosi era chiamata —
riceveva in consegna la rapita, le rasava il capo a zero, le faceva indossare un mantello e
dei calzari da uomo e la lasciava coricata su un paglie- riccio, sola e senza nessun lume. Lo
sposo, che non era ubriaco né svigorito, ma perfettamente lucido, perché aveva pranzato
come al solito alla mensa comune, entrava, le scioglieva la cintura, la prendeva fra le

braccia e la trasportava sul letto. Dopo essere rimasto con lei poco tempo, se ne andava
compostamente a dormire dov'era solito anche prima insieme con gli altri giovani’®6.

A. Paradiso’®” ha suddiviso tale rituale in tre fasi: la separazione, dunque il
rapimento, la rasatura e il travestimento maschile; il margine, ovvero il
momentaneo isolamento della donna nell’oscurita della stanza dell’uomo e, infine,
I’aggregazione, quando lo sposo scioglie la cintura della ragazza e si unisce a lei.
Se, secondo Paradiso, la seconda fase coincide con il «momentaneo regresso a
condizioni di vita primordiali»’®®, la terza costituisce per la sposa «l'atto di
aggregazione al nuovo gruppo sociale»’. Alla luce di tale analisi, R. Ganci
propone di applicare all’aneddoto raccontato da Erodoto lo stesso schema del rito
matrimoniale”®. 11 86Xog si apre dunque con la separazione, dove pero, al posto
delle mogli, sono i mariti ad essere imprigionati e, invece che subire un
travestimento, le donne lo mettono in atto. In seguito, si entra nella fase del margine,

dove gli uomini reclusi, tramite il travestimento femminile, regrediscono a quei riti

785 Spano 2013, 192 «tale affermazione serve a precisare che le donne venivano considerate dai
Lacedemoni (rappresentanti delle istituzioni) perfettamente integrate nella vita comunitaria della
cittay.

786 Plut. Lyc. 4-6 (trad. Manfredini, Piccirilli 1998).

787 Paradiso 1986, 137-153.

788 Paradiso 1986, 139.

789 Paradiso 1986, 140-1.

70 Ganci 2006, 277 «la narrazione conserva lo schematismo rituale di cui sopra ma ne
decontestualizza le parti costituenti e le capovolge per rappresentare, appunto, il disordine provocato
dall'accoglienza dell'altro».
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che sono riservati esclusivamente alle fasi che precedono la vita matrimoniale, in

1 Cosi,

cui la sposa doveva trasformarsi in un essere virile vestendosi come tale
se il rito matrimoniale spartano rappresenta «una 'fabbricazione di ordine',
un'azione di 'disciplina’ e di 'distinzione' dei rapporti sociali»’®2, le donne attraverso
una vestizione femminile lo sovvertono e gli uomini si trasformano negli strumenti
tramite cui questo sconvolgimento pud compiersi. Infine, si raggiunge la fase
dell’aggregazione, ovvero il momento catartico che conclude qualsiasi rito
iniziatico e che coincide con la fuga dei Mini sul monte Taigeto.

Cosi, di nuovo, vediamo come oggetti concreti della vita quotidiana femminile
si trasformano in strumenti di raggiro e sovvertimento dell’ordine. Da questo punto
di vista le scene di travestimento sono le piu efficaci a dare 1’idea di un ribaltamento

degli schemi sociali, poiché lo creano anche a livello visivo — si pensi ad esempio

alle vicende narrate nelle Ecclesiazuse di Aristofane.

3.1.2. Pharmaka: il peplo e la magia femminile’?

Come Dioniso, anche Medea definisce la corona che invia alla moglie di Giasone

794 «’ornamento di Ade». Prima di discutere dello strumento

un tov ‘Ada KOGLHOV
concreto che la donna utilizza per uccidere Glauce, ovvero quello tipicamente
femminile del veleno, mi vorrei soffermare sul 66Aog architettato da Medea per
indurre la donna ad indossare i doni avvelenati. Anche in questo caso, come per le

mogli dei Mini, I’inganno coincide con il ribaltamento del rito matrimoniale, fopos

1 Ganci 2006, 277 «cio che qui si rappresenta & un percorso antropo-poietico alla rovescia, in cui
l'individuo invece che progredire regredisce, ripercorrendo, lui gia adulto, tappe riservate
all'infanziay.

792 Ganci 2006, 277.

793 Sul termine moderno “magia” considero le riserve di M. Farioli, la quale segnala la difficolta di
utilizzare un’espressione che, se nel mondo contemporaneo ¢ ben connotata, in quello antico ¢ dai
contorni sfumati, sia per quanto riguarda il significato che i Greci le attribuivano, sia le occasioni e
i contesti in cui veniva utilizzata. Lo stesso termine greco gdéppokov puo indicare sia un veleno, sia
una medicina, sia una pozione magica. E certo perd che, oltre a prevedere rituali, incantesimi e
pozioni, la “magia” femminile, per come sembra essere descritta nelle fonti letteraric a nostra
disposizione, doveva avvenire al di fuori dei contesti istituzionali e collettivi, in ambiti dove era
spesso considerata come una pratica illecita o sospetta. Per un approfondimento sul tema vd. Farioli
2021, 361-388.

794 Bur. Med. 980-1 EavOd 8 apei kopg 0Mocet Tov Ada / KOGHOV DT XEPOTV.
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tragico che il pubblico del V sec. a.C. aveva ben presente’®>. Ho gia spiegato come
esista una sovrapposizione tra tomba e letto nuziale, tra matrimonio ¢ morte ma
I’innovazione euripidea risiede nel fatto che, nel caso di Medea, tale coincidenza ¢
voluta, in maniera quasi perversa e non portera all’epilogo risolutivo dell’episodio
erodoteo analizzato nel paragrafo precedente’®.

L’ambiguita che caratterizza il momento in cui una fanciulla ¢ in procinto di
diventare moglie si ravvisa nelle fonti antiche, sia epigrafiche sia letterarie’’. La
visione del matrimonio come un atto di isolamento della donna che viene
allontanata dalla famiglia, ¢ espressa in un epitalamio ove Saffo apostrofa
Espero’8, la luce della sera, mentre rapisce la sposa, portandola via dalla madre™”.
Quello delle nozze ¢ un momento che per una donna puo rappresentare una fonte
d’ansia, come esprime un altro epitalamio saffico in cui la sposa dialoga con la
propria verginita perduta®®. Inoltre, ¢ emblematica I’immagine per cui quando una
fanciulla muore, viene automaticamente rappresentata come la sposa di Ade: la
morte coincide con un nuovo matrimonio®®!'. Ad esempio, nell’ Ifigenia in Aulide,
Agamennone attrae la figlia all’accampamento dei soldati con la promessa di un

matrimonio con Achille. Le nozze saranno sostituite dal sacrificio della fanciulla e

795 Seaford 1987, 106 «because the wedding constitutes one of the two or three most fundamental
transitions in the life of an individual, particularly perhaps for a woman, the failure to complete the
transition is profoundly anomic. This failure, which may occur in various ways, is constantly
explored by tragedy».

796 Rehm 1994, 105 «Medea's revenge is hideous not only for the physical suffering it unleashes,
but also for the poetic refinemente with which it subverts the ritual patterns familiar to the Athenian
audiencey.

97 Per un approfondimento vd. Seaford 1987, 106-130.

78 Sapph., fr. 104 "Eonepe movia gépav 860 @oaivolc éokédoc’ Abwg, / eépnc dv, eépng atya,
PEPNGS Gy pdtept ToIda.

799 Si pensi alla violenza del rito nuziale spartano narrato da Plutarco che, come gia spiegato,
consisteva in un vero e proprio rapimento della sposa.

800 Sapph. Fr. 114 (NOpen). mapevia, mapdevia, mol pe AMrowsa Foiyn; / (Mapbevia). Tookét HEm
mpog o€, ovkETL EwT. Anche Teocrito, tra gli altri, allude alla potenziale sofferenza di una novella
sposa. Cfr. Theocr. 8.91 m¢ 8¢ koteapuvyON KOl AveTpdmeto Epéva AOmg / GTEPOG, OVTM Kol VOO
yopebeic™ dxdyorto «e 1’altro ebbe 1’animo divorato e stravolto / dal dolore, cosi si affliggerebbe
una novella sposa domata dal marito» (Trad. Palumbo Stracca 2008).

801 Loraux 1987, 37-8 «virgins in tragedy leave for the abode of the dead just as they might their
father’s home for the home of their husband and this can happen whether their unspecified destiny
is to find “marriage in Hades” or to find it in union with Hades himself. Marriage in Hades, union
with Hades. At the heart of the sacrifice, or of being put to death, the tragic destiny of the parthenoi
is played out against this background tension between “in” and “with.” It is as though every virgin
had to find her final fulfillment in marriage, and besides the two alternatives of a “weak” or a
“strong” version of death as marriage, there was, it seems, no third possibility».
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per questo, come afferma il Bacilevc, non sara il Pelide, ma Ade a sposarla®??. Di
cio ne ¢ consapevole Ifigenia stessa, la quale, in un impeto di rabbia e orgoglio,
grida: «sacrificatemi, distruggete Troia! / Questo ¢ il ricordo che lascero di me nel
tempo / questi i miei figli, e nozze, e fama, tutta per me!»%%. Anche Antigone,
mentre si dirige verso la grotta che diventera teatro del suo suicidio, dichiara che ¢
Ade a condurla (dye1®**) nella tomba e che, essendo destinata a morire, invece che
ad Emone andra in sposa ad Acheronte®?. Infine, & particolarmente significativo
come i riti di passaggio che precedono il matrimonio coincidano con quelli funebri.
In entrambi 1 casi le donne vengono lavate e vestite con mémhot specifici per
I’occasione, vengono agghindate con uno oté@avog e trasportate su un carro con
una canzone di accompagnamento®’, Addirittura, le giovani donne vengono
sepolte con il loro abito da sposa®®’.

Il wémhog e lo otépavog sono proprio i doni che Medea, tramite i suoi figli®®%,
invia a Glauce, la futura moglie di Giasone®®”®. Medea costruisce con pazienza e
astuzia la propria vendetta e ai vv. 884-86, durante il suo secondo colloquio con
Giasone, finge di riconoscergli il merito di essere riuscito a contrarre nozze regali

e aggiunge: «sciocca sono io, che avrei dovuto condividere / questi tuoi propositi e

802 Eur. 14 161 "A1dng viv, dg £otke, Vopeedoet Téyo.

803 Eur. 14 1397-98 0vet’, knopOgite Tpoiov. tadto yop Pvnueid pov / S1d pakpod, Kod moideg
obrtot kol yépot kol §6& épn (Trad. F. Turato 2001).

804 Lyghounis 1991, 194 «nei testi arcaici esaminati, il verbo &y indica il condurre la sposa verso
lo oixoc del vopgioc; cosi anche negli imenei, con particolare riferimento al OéAapo¢ come meta
dell’ ayawyn».

805 Soph. Ant. 811-16 dpdit’ &, @ yéc maTpiog moAiTan, Tov vedtay 680V / oteiyovcay, véatov 88
eéyyoc Aevocovcay deliov, / kodmot addic. dAG p O moykoitag Aag {Moav byer / Thv
Ayépovtog / axty, ob0 duevaiov Eykinpov, 0Ot EmVOUEEOS / T pé TIC DUVOG DUVNoey, GAA’
Ayxépovtt vopeevow. 11 topos di Ade che sposa la defunta che non ha raggiunto le nozze si trova
anche negli epigrammi di eta ellenistica, come GVI 658, vv. 9-10 TAnpovo vopeedoemv fiprace
mpoc’ Aidng, ovde / yauwv duévalov deicapey, AL dpa podvor «la fidanzata che io, tuo zio,
allevavo per te solo, / sventurata, Ade la rapi per sposarsela» (trad. F. Mosino, 2019).

896 Cfr. Kurtz, Boardman 1971, 142-161 per un’illustrazione generale dei rituali funebri.

807 Cfr. Garland 2001, 25 «certain categories of dead were especially attired for the prothesis. For
instance, the unmarried or recently married dead were laid out in wedding attire».

808 Martina 2018, 308 «I’efficacia della scena ¢ accresciuta [...] anche dalla 8yic. I doni passeranno
di mano in mano e i figli, che ora li ricevono dalla madre, moriranno come Glauce, destinataria dei
doniy.

899 Bur. Med. 784-86 Iépym yop adtovg ddp  Exoviag &v xepolv, / [vouen @épovtac, THvae pm
QLYEY ¥B6va,] / Aemtdv 1€ mEMAOV KOl TAOKOV ypvonAatov. La tessitura e la corona diventano armi
della metis anche in un altro mito celebre, quello di Arianna. Se la donna si serve di un filo per
aiutare Teseo ad uscire dal labirinto, in altre raffigurazioni iconogrfiche a far luce all’eroe ¢ una
corona d’oro. Su una coppa di Vulci, la stessa Arianna ¢ raffigurata mentre sorregge in una mano
un gomitolo di filo e nell’altra una corona (cfr. Ierano 2007, 83-99).
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favorirli e assistere alle tue nozze / e prendermi con gioia cura e premura della tua
sposa»®!®. Organizzare le nozze dei figli era prerogativa delle madri. Clitemestra,
nell’Ifigenia in Aulide, ¢ disposta a ribellarsi agli ordini del marito pur di assistere
la figlia in quello che era il momento fondante della vita di ogni donna8!!. Anche
Medea si lamenta, prima di uccidere i figli, del fatto che non potra mai partecipare

alle loro nozze®!?

. Tuttavia, il discorso ingannevole che ella rivolge a Giasone ¢ lo
stesso che potrebbe pronunciare «a numpheutria, the mother who helps her
daughter get ready for the ceremony»®'®. Cosi Medea, allestendo I’omicidio di
Glauce, riesce effettivamente a partecipare all’organizzazione del matrimonio: la
pianificazione delle nozze della donna coincide infatti con quella della sua morte.
A tal proposito, il lessico scelto dalla protagonista non ¢ casuale. Se da una parte il
termine che Medea utilizza per definire i doni destinati alla futura moglie di Giasone

814

¢ pepvai, «i doni nuzialin®'*, dall’altra I’aggettivo che attribuisce a Glauce al v. 957,

nakdproc®!s, rimanda al pakopiopdc, un topos degli imenei®'® ma anche dei canti

817

funebri Anche la formula xocpov @épewv pud trovarsi sia in contesti

matrimoniali, sia di morte®!?

e gli stessi oggetti che Medea sceglie come doni sono
ambigui. Difatti, il peplo e la corona nelle Troiane rappresentano esplicitamente la
«corona funebre» e la «veste per la sepoltura» di Astianatte®!®. Anche Megara,
nell’ Eracle, quando perde ogni speranza di salvezza di fronte alle minacce di morte

rivoltele da Lico — I"usurpatore del trono di Tebe — supplica di poter vestire 1 figli

810 Bur. Med. 884-86 vDv obv émoivé co@poveiv té Lot Sokelc / kfidog 168 Nuiv tpocrafdv, &yo &
dopwv, / 1 xpiiv peteivon TBVSE TV PovlevpdToy.

811 Bur. 14 740-1 é\0dv 3¢ 18w npdicoe, Tdv d0poig & &ydm, / & xpn mapeivar vopgiotst mapdévorc.
812 Bur. Med. 1024-27 éyo & &¢ dAAv yoiov gipt 8N @uydc, / mpiv cedv Ovicor kamdeiv
gvdaipovag, / Tpiv Aovtpd kol yovaiko Kol youniiovg / eovag dyfjlor Aapmddog T avacyebely.

813 Rehm 1994, 103. Cfr. anche p. 199 n. 28 «the play never mentions the woman who is Glauke's
mother and Kreon's wifey.

814 Bur. Med. 956 MlvoOe pepvag t6ode, moideg, &¢ yépag. Cfr. LSJ s.v. «that which is brought by
the wife, dowry».

815 Bur. Med. 957 koi tfj Topbvve pakepio vopen dote.

816 Lyghounis 1991, 185 «il makarismés € una figura stilistica particolarmente presente nei
«laudatoria genera», come l'encomio, l'epinicio e, appunto, 1'imeneo. In ambito nuziale, il motivo
per cui gli sposi sono detti beati sembra, soprattutto, riferito alla Ty che deriva loro
dall'imparentarsi con un yévog prestigiosoy.

817 Rehm 1994, 103.

818 Verrall 1937, 84 «pakapiq is a felicitation specially appropriate to weddings and other domestic
happiness [...] but to Medea her rival is already ‘blessed’ in the darker sense of a popular
euphemism: poxapia yéyove, she is dead.

819 Bur. Tr. 1143-4 v 1ijde 0dyon moida odig 8 éc dAEvac / Sodvat, TEmAoIsLy O TEPLOTEIANG VEKPOV.
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con un kOcpov vekpdv, un ornamento funebre®?’. Solo successivamente si
specificheranno gli elementi che costituiscono tale abbigliamento: una corona®?! e
una vested?2,

Secondo il racconto del messaggero, dopo che i figli di Medea varcano le porte
dei vopgpikovg dopovg, Glauce, in un moto di fastidio, si vela gli occhi
(mpovkaAvyato)®?3. Tale gesto & antitetico rispetto a quello descritto dal verbo
avakaAvntm, che esprime 1’azione della sposa di svelarsi di fronte al marito®?,
Tuttavia, alla vista dell’ammaliante splendore dei doni, la donna cambia
completamente atteggiamento, indossa il peplo e il diadema e contempla la propria
immagine allo specchio, per poi camminare intorno alla stanza «tendendosi sulle
punte per guardarsi meglio»®?°. 1l tipo di attrazione di cui Glauce ¢ vittima ¢ la

stessa che colpisce Agamennone: anche in questo caso, infatti, il peplo € mowilog

(v. 1159), possiede dunque una pericolosita intrinseca. Inoltre, la corona viene

6 827.

descritta in due occasioni®?® con I’aggettivo ypvoniatov, «of beaten gold»?’;
ritorna cosi ’effetto ammaliante dell’oro, che attrae e corrompe. Nella sua
rivisitazione della Medea, Seneca rende molto chiaro il concetto dell’oro come
contenitore di mali. Ai vv. 820-1 scrive infatti: «chiuso nel biondo oro / si nasconde
un fuoco segreto» che Medea, peraltro, dice di aver ricevuto da Prometeo, uno degli

ingannatori per eccellenza®?8. Seneca, inoltre, insiste molto sulla sfarzosita dei doni:

820 Bur. HF 329 xoopov mépeg pot mouci mpoodeivan vekpdy. Cfr. Mirto 1997, 134 «[’ulteriore
richiesta di Megara, relativa alla possibilita di indossare gli ornamenti funebri (abiti e corone), in
una sorta di anticipazione del rito di prothesis (1’esposizione del cadavere per la lamentazione), cui
nessun familiare potra attendere, mira a conferire alla loro morte tutta la dignita che qualifica, dal
suo punto di vista, una fine eroica.

821 Bur. HF 525-6 &a, Ti ypiipoe; Tékv’ 0pd mpd SopGTmV / 6ToALoIoL vekpdY Kpatag SEeoTeppéva.
822 Bur. HF 548-9 ‘H. xdopog 82 noidwv tig 6de veptépoig mpénmv; / M. Bavdtov T4 §0n meptBorar’
avnppeda.

823 Bur. Med. 1147 &neito, pévtol TpovkoAdyot” JupoTa.

824 Rehm 1994, 103.

825 Bur. Med. 1156-1166 1] 8°, ¢ £6€10e KOGLOV, OVK NVECSYETO, / GAL’ fives™ dvdpi mavta, kol mpiv
€K d0u®V / pokpav aneivar Totépa Kol maidag oébev / AaPodoa mémhovg Towkilovg Nurésyeto, /
yxpvoodv te Beioa otépavov auei footpiyolg / Aaumpd katdéntpw oynpotiletor kouny, / dyvyov
€k TPOoYEADGO cmpatog/ Kamerr dvactdc €k Opovav Siépyetor / otéyog, appov Paivovoa
TOAAEVK@ TTOd1, / dDPOLg VIEPYAiPOVSO, TOAAY TOAAAKIG / TEVOVT €G OpBOV OpLOGL GKOTOVUEVT.
Martina 2018, 372 «il motivo della vanita femminile ricorre piu volte in Euripide» cfr. Eur. Tro.
1022-23, Andr. 147-53, El. 1071 e Eur. fr. 322.

826 Bur. Med. 786 = 949 Aentdv 1€ TEMAOV Kol TAOKOV YPUGHAATOV.

827 LSJ s.v.

828 Sen. Med. 820-4 ignis fulvo elusus in auro / latet obscurus, quem mihi caeli / qui furta luit viscere
feto / dedit et docuit condere vires / arte, Prometheus, dedit et tenui (trad. G. Giardina 1987).
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se il mantello ¢ un regalo del Sole, il monile ¢ «fulgente / e dalle maglie dorate, un
diadema d’oro ornato / dallo splendore delle gemme, con cui si usano cingere i
capelli»®?. In entrambe le versioni, dunque, si compie la previsione che Medea
pronuncia di fronte a Giasone al v. 964 della tragedia euripidea: «1’oro, per gli
uomini, lo sai, ¢ meglio di mille parole»®*°. Non a caso, la morte di Glauce ¢ una
scena caratterizzata esclusivamente da gesti e sguardi, nessuno proferisce parola.
Una volta che la sposa accetta i doni di Medea, I’ambigua connessione tra
matrimonio e morte trova la sua realizzazione tragica e concreta. Il messaggero, che
ha gia assistito alla morte della donna, descrive in maniera inquietante il modo in
cui Glauce sorride alla propria immagine allo specchio; la definisce infatti dyvyoc,
senza vita. Di nuovo, le vesti e gli ornamenti diventano una trappola di morte che
avvolge una vittima inconsapevole: come Penteo credeva di essere 1’ingannatore e
invece era la vittima delle manipolazioni di Dioniso, cosi Glauce si vede come una

sposa, ma in realta ¢ gia una defunta®3!

. «l fulgore e la bellezza sono un attimo
fuggente di fronte alla morte che incombe [...] e la sfilata successiva della sposina
risulta una vera e propria danza macabra»®*?. Per Glauce ¢ quasi impossibile
sospettare che la scena che sta vivendo sia anomala o pericolosa, in quanto questa
era tradizionale e codificata nell’immaginario comune. Cio ¢ testimoniato, ad
esempio, da una raffigurazione iconografica trovata su un lebes gamikos
proveniente da Atene, in cui si riprende il motivo della sposa che si orna per la
cerimonia nuziale®*3. In questa scena la fanciulla ¢ immortalata mentre viene

incoronata dalla nympheutria, mentre un’altra donna attende la fine dei preparativi

impugnando uno specchio.

829 Sen. Med. 571-4 decusque regni, pignus Aeetae datum / a Sole generis, est et auro textili / monile
Sfulgens quodque gemmarum nitor / distinguit aurum, quo solent cingi comae. Cfr. Boyle 2014, 270-
1 «Seneca’s Medea stresses the costliness of the gifts, apparently thinking that this is what will
appeal to Creusa, emphasizing their material, gold».

830 Bur. Med. 964 ypvoog 62 kpeicomv popiav Adyov Bpotoic.

81 Rehm 1994, 104 «while Glauke and her household see a happy bride dressed for her wedding,
the Messenger, Medea, and the audience know that the mirror reflects a potential corpse adorned for
her funeraly.

832 Sandrolini 2015, 224.

833 Oakley-Sinos 1993, 18.
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L’immagine di una donna che si rimira allo specchio compare anche
nell’Ecuba®** e, come nella Medea, essa presagisce un momento catastrofico. Una
donna del coro racconta infatti i momenti successivi all’entrata del cavallo nella
citta di Ilio e ai festeggiamenti organizzati dai Troiani per la vittoria. Ella racconta
che mentre si preparava per la notte pettinandosi i capelli, «un frastuono si levo
dall’Acropoli» (Eur. Hec. 927). L’ultima immagine che Euripide ritrae della citta
non ancora conquistata ¢ dunque quella di una donna, nella sua stanza, che si sta
intrecciando la chioma di fronte ad uno specchio d’oro; la quiete evocata da questa
scena diventa cosi premessa dell’inizio della devastazione e della sofferenza.
Considerando quanto analizzato nel primo capitolo — ovvero che i capelli sono
notoriamente un elemento fondamentale dell’estetica femminile, al punto da essere
elemento caratterizzante negli epiteti connessi al femminile — ¢ interessante notare
come Euripide abbia scelto per questo momento drammatico proprio un’immagine
che i Greci associavano alla bellezza, allo splendore, alla seduzione — il tutto
impreziosito dalla descrizione dello specchio d’oro. La scena che I’assedio
interrompe ¢ di intima bellezza e armonia, ¢ uno scenario completamente lontano
da quello della violenza ed ¢ proprio per questo che il frastuono che si leva
dall’acropoli risulta piu disturbante rispetto a come verrebbe percepito in un
contesto maschile e bellico®3’. In realta, quello di Glauce e della prigioniera troiana
non sono gli unici casi in cui alla descrizione della bellezza di una donna segue
immediatamente un evento tragico, ne parlero piu avanti.

Tornando a Medea, si € analizzato come sia riuscita ad orchestrare 1’omicidio di
Glauce applicando I’arma femminile del 66Aog su piu piani. Ha ingannato Giasone,
ha fatto in modo che Glauce venisse attratta dai micidiali doni femminili —
ornamenti splendenti quanto fatali — e ha regalato alla donna ultimi attimi in cui si
¢ illusa di somigliare ad un’affascinante sposa, quando in realta era avvolta da una

veste di morte. A ucciderla ¢ il veleno: i vestiti prendono fuoco e la bruciano viva,

834 Eur. Hec. 922-28. Cft. anche Eur. EI. 1070-78.

835 Di Benedetto 2004 «il guardarsi della donna troiana allo specchio € preludio immediato all’evento
luttuoso dell’irruzione dei nemici. Attraverso 1’evocazione di un innocente atto proprio della vita di
ogni giorno si creava la premessa per un effetto di contrasto, foriero di pathos. E il pubblico si
sentiva maggiormente coinvolto.
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sottoponendola ad una morte dolorosa quanto quella di Eracle, che muore in
maniera identica per mano dell’inconsapevole Deianira.

Ai vv. 384-85 Medea, dopo aver elencato svariati scenari al cui centro vi era la
morte di Giasone e Glauce, indecisa se ucciderli con il fuoco o con la spada, giunge
infine a questa conclusione:

KpaTIGTOL TNV £008TY, 1) TEQOKOUEV

00Ol LAAMOTO, PAPUAKOLG ADTOVG EAETY.

La cosa migliore, la via diritta, in cui soprattutto
siamo per natura esperte, ¢ annientarli con i veleni.

La donna dichiara di volersi servire dei @appaxa®®, un termine ambiguo in
quanto «can be used to mean ‘drugs’ or ‘spells’ that may be either harmful or
healing (or both), and which may be either natural or supernatural (or both)»*¥7. T
eappoko compaiono spesso nella tragedia, sempre in relazione a figure
femminili®3®. E Ione che, rivolgendosi al padre, esclama «quante volte le donne

839

hanno tramato per sgozzare o avvelenare i mariti!»®>” ed effettivamente ¢ proprio

con il veleno che Creusa tentera di uccidere il figlio®*°.

Prima di proseguire con il discorso sui pharmaka ¢ necessario specificare un
dato importante. Nel suo saggio La magie dans [’antiquité gréco-romaine, Fritz
Graf fa notare che I’idea che le rappresentazioni letterarie ci consegnano, ovvero

quella che le donne siano quasi le uniche protagoniste nel campo delle arti magiche,

¢, almeno ad Atene, un «étonnant renversement par rapport aux données des textes

836 Foley 1989, 76 «she is so fearless that the sword would be her weapon of choice if circumstances
permitted its use (379-85, 393). Poison, the feminine weapon, is her choice of necessity (ironically,
she goes back to the sword to kill her helpless children)».

87 Eidinow 2016, 12.

838 Vd. ad es. Eur. Andr. 156-58; lon 616-17, 843-46, 1185, 1220-21, 1286; Hec. 876-78; Hipp. 478-
79. Cfr. Stratton 2007, 178 «the association of women with witchcraft appears to be nearly
universaly.

839 Bur. Ion 616-17 8cag opaydg 81 eappdxmy te dovacinmy / yovaikes ndpov avdpaoty Stapdopdc
(Trad. Mirto 2009). Anche Aristofane attribuisce la preparazione dei pharmaka al genos gynaikon,
come ad esempio in Th. 560-62 008" Mg TOV &vSpa T TELEKEL YOV KATEGTOSNGEY, / 0VK elmov: 00S
MG PAPUAKOLG ETEPA TOV GVOP~ Eunvey, / 008" dG VIO TH} TLEAD KaTdOPLEEY TTOT .

840 Bur. Jon 843-46, &k t®Vvde SET og 81 yuvaukeiov Tt Spdv, / fj yap Eipog AaBodoav §j 6Am Tvi / §
QoppdKolol 6OV Katokteival moot / kol maida, mpiv ool Bdvatov ék keivwv poAgiv. Vd. anche v.
1185. Cfr. Mirto 2009, 284 «il tradimento di Xuto impone ora una vendetta “femminile”, una
reazione passionale con gli strumenti tipici delle donne: deboli e inermi come sono, ci si attende che
ricorrano al sotterfugio e al complotto».
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épigraphiques et des recettes des papyrus»®!. Le fonti papiracee, infatti,
testimoniano che erano piu spesso gli uomini a cercare di legare a sé una donna
tramite incantesimi. In letteratura, invece, essi sono le vittime per eccellenza. Per
capire 1 motivi di questo ribaltamento bisogna prima analizzare in quali modi e in
quali contesti gli uomini descrivono la magia femminile e I’arte dei pharmaka®*?.

Nella tragedia la magia compare in contesti di persuasione femminile che
possono coincidere, ad esempio, con un discorso ambiguo come quello di
Clitemestra, oppure con la reinterpretazione di oggetti quotidiani che diventano
strumento di attrazione fatale, come nel caso di Medea. E un tipo di persuasione
che puod aver a che fare anche con la seduzione. Quest’ultima connessione
rappresenta un topos all’interno del pensiero greco e trova dei riverberi anche nelle
lingue moderne: una donna che seduce puo essere descritta anche come una donna
che strega o incanta®®®,

Il rapporto tra magia e seduzione trova terreno fertile nell’uso della parola. Un
esempio emblematico ¢ I’episodio del IV canto dell’ Odissea in cui Elena, alla corte
di Menelao, versa nei bicchieri degli eroi un @dppokov vnmevoés, «che estingue il
dolore e la rabbia»®#*. L assunzione di questa pozione ¢ propedeutica al racconto di
Elena, la quale ricorda di aver incontrato Odisseo travestito da mendicante
all’interno delle mura di Troia®*. I pharmaka della donna hanno Ieffetto di irretire

la mente di chi li ingerisce ed ella li utilizza per predisporre gli animi ad ascoltare

la sua storia. A prescindere dalla veridicita della sua versione, che la dipinge

841 Graf 1994, 211. Cfr. anche Farioli 2021, 386 «Du c6té masculin, nous rencontrons des
personnages 1égendaires ou semi-légendaires dotés de capacités spéciales de divination, de guérison
ou psychagogiques, tels qu’Orphée, Trophonios et Pythagore, généralement caractérisés
positivement. Mais, si des figures féminines comme Médée modifient leur physionomie en
devenant, a I’époque classique, des pharmakai et des meurtricres alors qu’elles étaient auparavant
des divinités bienveillantes et des guérisseuses, cela n’arrive pas aux héros dotés de capacités
iatromantiques».

842 Graf 1994, 212 «pourquoi, d'autre part, ces mémes hommes , lorsqu'il sont des hommes de lettres,
imaginent ils toujours la situation inverse, et représentent-ils des femmes en train de pratiquer la
magie érotique pour possé der des hommes?».

843 Farioli 2021, 383 «la pensée grecque associe en effet étroitement la magie au pouvoir de
persuasion des femmes dans un contexte amoureux, la séduction confine au charme et le controle
exercé sur les hommes par I’attraction érotique est tout aussi fort que celui mis en ceuvre par les
sortiléges et les philtres magiques».

$44 Hom. Od. 4.220-1 avtix’ 8p’ ic oivov Pdde pépuaxov, EvOey Emvov, / wmevOég T Sxohdv e,
Kok®V EniAnbov andvtov.

845 Hom. Od. 4.235-289.
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complice degli Achei ben prima della sconfitta dei Troiani®#¢, ci0 che interessa &
che il pharmakon le permette di mantenere il controllo sull’intera conversazione®*’.
Anche se la testimonianza di Menelao mette in dubbio la sincerita della moglie,
I’intreccio tra voce e pharmakon conferisce ad Elena autorevolezza, poiché tramite
la persuasione del proprio racconto si appropria dell’arte del cantore e delle Muse,
che anche Menelao le riconoscera implicitamente nel racconto dell’episodio della
mimesis della voce delle Achee®*®. Cosi, la voce incantatrice della donna si
trasforma essa stessa in un pharmakon, ¢ essa stessa un’arma di attrazione e
inganno: «dans ce genre de contexte, la frontiére entre la magie et la séduction est
vraiment trés floue.»®%°. Tale sovrapposizione ¢ evidente al punto che la pozione &
descritta con aggettivi che solitamente troviamo associati agli eroi nell’epica®,
come pntwoévto (v. 227)%! e £60Ma (v. 228)%2. 11 primo a rendersi conto della
connessione tra @dppokog e Adyog € Gorgia, proprio nell’ Encomio ad Elena. Egli
afferma che «come alcuni farmaci (pappokov) eliminano dal corpo queste o altre
indisposizioni e certi guariscono, mentre altri uccidono, cosi avviene con le parole
(AOyoy. Alcune affliggono, altre dilettano, altre incutono terrore, altre inflammano
chi ascolta, altre infine stregano e avvelenano 1’anima, con i poteri della persuasione

853

"maligna" (meBol Tvi Kokf)» Le voci ibride di Circe e Calipso, quelle

846 Privitera 1981, 242 «nella sua storia ¢& ella stessa a dominare I’azione: ella tenne Odisseo in suo
potere ma non lo tradi poiché aveva ormai compreso la follia del suo tradimento e desiderava
vivamente la vittoria dei Greci. Menelao sostituisce il benevolo autoritratto di Elena con qualcosa
di assai meno piacevole che, per il fatto di venire per secondo, ¢ verosimilmente destinato a lasciare
un’impressione piu duratura. [...] anche se dobbiamo guardarci dal leggere in questo episodio
sottigliezze psicologiche estranee allo scopo del poeta, si potrebbe pensare che esso riveli le tensioni
presenti nel rapporto, solo apparentemente sereno, con Menelaoy.

847 Worman 2001, 31 «the nepenthe thus serves as an essential complement to her control of verbal
interaction and storytelling».

848 Worman 2001, 31 «although, as a metapoetic figure, Helen does seem in this scene to represent
the doubling nature of storytelling, as an adept speaker she calms indecision and effectively
overshadows her husband's potentially upsetting tale».

849 Farioli 2021, 327.

850 Bergren 1983, 79 «shared epithets link these drugs with epic diction itself, so that when Helen
follow the pouring of the drugged wine with a recollection of her own, we are led to see in her
narration another emblem of the poet's own art, especially since Helen's tale, like the Odyssey itself,
is about Odysseus, [...] and attempts to create Odyssean pleasure in place of Iliadic painy.

85111 rapporto tra pharmakon € metis & evidente gia ai primordi della creazione del mondo. Metis,
infatti, inganna Crono, consegnandogli una pozione che, invece che rinvigorirlo, lo induce a
vomitare i figli che aveva ingerito.

852 Cfr. Hom. 1. 4.458 € Od. 22.415.

853 Gorg. Hel. 14. (trad. F. Pasqualino 1964).
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ammalianti delle Sirene e i discorsi persuasivi — da risultare quasi come sortilegi —
di Clitemestra, si inseriscono bene in questo intreccio di magia (intesa come
fenomeno sovrumano) ed erotismo. Peraltro, in aggiunta alla voce, Circe possiede

anche la prerogativa di essere moAv@apuokoc®>*

, di conoscere dunque molti
incantesimi grazie ai i quali, ad esempio, riesce a trasformare gli uomini in animali.

Anche se in letteratura, nella quasi totalita dei casi, sono le donne a servirsi dei
pharmaka, esistono anche esempi maschili. Pindaro, nella sua quarta Pitica, narra
di come sia stata Afrodite ad insegnare a Giasone gli incantesimi per rapire il cuore
di Medea?>. Le parole usate per descrivere gli effetti che Cipride vuole provocare
nella donna sono molto forti: ¢ un amore che, oltre ad isolarla e allontanarla dai
genitori, la deve scuotere (dovém) e infiammare (kaopévav). Anche nel III canto
dell’Odissea pare che Nestore alluda alla tradizione secondo cui Egisto avrebbe
sedotto Clitemestra tramite un incantesimo (Od. 3.264 dhoyov 0élyeok’
énéeoov)®S. Alla luce di questi dati, C.A. Faraone ha tratteggiato uno schema
secondo cui effetti devastanti come quelli che ¢ costretta a subire Medea nella Pitica
di Pindaro sono legati ad un tipo di magia erotica utilizzata dagli uomini, il cui fine

¢ dunque quello di circuire e rapire la donna che desiderano®>’

. Invece, sempre
secondo Faraone, quando le donne si servono dei pharmaka ¢ spesso per
riconquistare 1’affetto del marito®>8. In 7/. 14 Era chiede aiuto ad Afrodite fingendo
che i1 poteri seduttivi di quest’ultima le servano per far riappacificare Teti ed
Oceano®’, ma anche I’amplesso con il marito, seppur parte integrante di un

inganno, viene descritto nei termini di un desiderio ed un affetto rinnovati, piu che

di una violenta passione®®. Deianira intinge il peplo donatole dal centauro in quelli

854 Hom. Od. 10.276.

855 Pind. Pith. 4.217-224.

856 Per un approfondimento su questo passo vd. Page 1972, 127-131.

857 Faraone 1999, 29 «the charms that arouse eros, on the other hand, are almost always used to
begin a new relationship by forcing the victims (usually but not always women) from their homes
and into the arms of the person who performs the spell».

858 Faraone 1999, 96 «as it turns out, women were equally adept, but the types of magic they used
and contexts in which they used them are all quite different, for they were designed to retain or
regain philia or agapé, words that generally connote affection in a spouse, a lover, or some other
person to whom the practitioner is already well known». Tuttavia, non si pud generalizzare, in
quanto «these magical rites are also clearly designed to dominate and control others by binding or
otherwise debilitating them».

859 Hom. /1. 14.198-210 = 14.301-306.

860 Cfr. ad esempio Hom. /7. 14.293-296.
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che crede essere @iktpoic e BéAkTpolot, ovvero filtri e incantesimi finalizzati ad
aiutarla a riconquistare I’amore di suo marito, minacciato dalla presenza di lole, per

861 Medea, invece, rende

la quale Eracle ha addirittura raso al suolo una citta
perversa anche la finalita dell’uso del pappokov: lei non vuole che Giasone torni
ad amarla, il suo scopo ¢ uccidere la sua amante e tutto cid che I’uomo ha di piu
caro®®?, Storie di donne che si servono della magia per legare a sé i mariti
compaiono anche al di fuori dell’epica e della tragedia. Plutarco, nei suoi Moralia,
suggerisce alle donne di non servirsi di incantesimi per esercitare potere sui loro
sposi e, a sostegno della propria tesi, propone 1’esempio di Circe: gli uomini che
ella aveva avvelenato erano diventati inutili, mentre si era innamorata proprio di
Odisseo, 1’unico che non aveva domato®®3.

I pharmaka, in realta, sempre secondo le rappresentazioni letterarie, erano
utilizzati piu generalmente da personaggi appartenenti agli strati sociali inferiori o
marginalizzati, dunque, oltre le donne, anche i servi se ne potevano servire al fine
di ottenere 1’affetto dei loro padroni. Nell’Ippolito la serva di Fedra consiglia alla
protagonista di utilizzare un incantesimo (@iAtpa®$*) per risolvere la pericolosa
situazione in cui si trova®®. Il discorso della nutrice &€ molto interessante, in quanto
in esso I’elemento magico non si limita ad essere rappresentato dalla pozione: anche

le parole pronunciate, come quelle di Elena e Clitemestra, riflettono «a kind of

rhetorical charm that seduces Phaedra»n®®. E quest’ultima che esplicita la

861 [’ ossessione di Deianira per il proprio ruolo di moglie sommessa e fedele, ripagato da continue
assenze e tradimenti da parte del marito, sfocia in una gelosia irrefrenabile che porta la protagonista
ad immaginarsi scene di grande impatto emotivo, anche per il loro realismo, come quella in cui lei
e lole sono stese nello stesso letto ad attendere 1’abbraccio di Eracle (Soph. Trach. 539-40).

862 McClure 1999, 138 «Medea's use of pharmaka in Euripides' play can be viewed as a perverted
form of feminine love magic because she intends by means of it not to regain her husband's
affections, but to destroy her rivaly.

863 Plut. Coniugalia praecepta 139a. Cfr. Faraone 1999, 113 «Plutarch’s advice suggests a real
concern that such incidents were occurring in his own day in the second century c.e., and a variety
of sources suggest that in the Hellenistic period this concern was shared by other men as well».

864 Eur. Hipp. 509 &otwv kat” oikovg gidtpa pot Oghktipio.

865 11 personaggio della serva appartiene sia alla categoria di donne del popolo abili nella magia
erotica, sia alla categoria del femminile, abituata a risolvere i problemi in maniera indiretta, tramite
il dolos. Cfr. Eur. Hipp. 480-1 1 tdp’ &v oyé v &vdpec éEgvpotev dv, / €l pn yovalikeg umyoavig
€VPTNOOUEV.

866 McClure 1999, 139 «the Nurse's reference to pharmaka marks a change in her relation to Phaedra:
her increasingly imprecise and allusive language, all in relation to pharmaka, reveals that she is now
actively deceiving her. Her allusion to vocov tfjode, is therefore suitably vague: it may signal her
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pericolosita dei kaAoi Aoyot: i1 discorsi seducenti mandano in rovina gli Stati e le

famiglie®®’

e difatti le parole della nutrice, pericolosamente ambigue, saranno la
miccia che distruggera il yévog di Teseo®®. 1l pragmatismo “popolare” della serva
si manifesta nell’invito rivolto a Fedra a non esprimersi con parole solenni e
raffinate (cepvopv0im®®), che non possiedono alcun legame con la realta: a Fedra
non servono i bei discorsi (Adywv edoynuévev), a lei serve «quell’uomo»
(tévdpdg)®’0. 11 potere della nutrice € quello di confondere, attraverso le parole, le
categorie del bello e del turpe, esattamente come ribalta i confini sociali e spaziali,
andando a confrontarsi direttamente con Ippolito®’!. Difatti, la padrona intima alla
serva di non lasciarsi piul andare a discorsi vergognosi (aicyictoug Adyovct’?),
perché se continua a dire «con belle parole cose turpi» (tdoypd & Hv Aéyng
KoA®dc®"3) Fedra cedera®’®. Quella a cui assistiamo & un’operazione di persuasione
(la serva usa proprio il verbo mpofiyov®’>), che non puo avvenire senza un lessico

876

ambiguo®’®. Questo compare proprio nel momento in cui ella descrive i piltpa che

vuole mettere a disposizione della padrona.

intention to cure the disease either by procuring Hippolytus or by eliminating Phaedra's desire for
himy.

87 Eur. Hipp. 486-7 100t £60° 6 Ovntédv £d mOAelg oikovpévag / S6pove T 4mdAlvs’, ol kool Aoy
AdyoL.

868 Si potrebbe fare lo stesso discorso per le parole seducenti e incantatrici che Nesso rivolge a
Deianira mentre le porge il veleno con cui lei uccidera Eracle, cfr. Segal 1981, 93-8.

869 Eur. Hipp. 490. Cfr. LSJ s.v. «speak solemnly, use fine phrase».

870 Bur. Hipp. 490-1 1i cepvopudeic; od Adyov edoynudvev / 8el o°, GAAd Tavdpdc. g Téyog
duotéov. Cfr. McClure 1999, 139 «by appealing to pleasure rather than to reason [...] the Nurse
rejects the aristocratic concern for reputation, substituting a callous pragmatism characteristic of the
lower classes».

871 McClure 1999, 140.

872 Bur. Hipp. 499 xoi ui) pednoeig andig aicyictovg Adyovg;

873 Eur. Hipp. 505.

874 Goldhill 1984, 89 spiega, nel contesto dell’Agamennone, qual ¢ il significato di aicyvvn in
relazione al femminile: «referring to women, it is commonly applied to sexual behaviour».

875 Bur. Hipp. 496 mpofiyov &v og dedpo: viv & dyov péyac. Cfr. LSJ «carry on», ma anche «lead
on, induce, persuade». Si consideri anche che per indicare gli incantesimi specificatamente erotici
si utilizzava il termine dyayn. Cfr. Jordan 1985, 243 «occasionally the verb seems to have the
technical meaning "bring (him/her/them) in his/her/their love”». Vd. anche Borgeaud 1988, 32 «a
term that elsewhere designates the system of rites of passage that secure for a young man access to
the responsabilities of adulthood.

876 Faraone 1999, 8 «the wording here is purposely ambiguous and can be taken to mean either a
spell for dissolving Phaedra’s love or a spell for captivating Hippolytus and subsequently curing the
queen’s pains by fulfilling her desire».
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Eur. Hipp. 507-15

€l To1 doKET GOt Yphv HEV 00 6 ApOpPTAVELY:

&l 8" ovv, mBod pot: Sevtépa yap 1 yapic,
gotv k0T oikovg eiktpa ot BedkTipla
gpotog, TAe 8 dpTt pot yvodung Ecw,

6o o0t én’ aioypoig oVt &mi PAAPT ppevdV
TOHGEL VOOV THGO , iV 6V 1] YEVT] KOKT).

Ol 8’ €€ éxeivov oM T1 ToD ToBovpEVoL
onueiov, f| TAOKov Tv' 1 TETA@V o,
AaPeiv, cuvayal T €k dvoiv piav yapwv.

Bene, non dovevi sbagliare. Ma visto che ¢ cosi,

dammi retta. Ti costa poco.

In casa ho dei filtri amorosi

Mi sono venuti in mente poco fa.

Ti guariranno da questa malattia senza disonorarti

E farti male, se non ti mostri paurosa.

Bisogna prendere un simbolo

dell’amato, un ciuffo di capelli o un lembo di veste,

per ottenere un buon risultato dall’unione delle due cose®”’.

Innanzitutto, 1 piktpa al v. 509 sono gia di per sé ambigui, in quanto possono
indicare sia incantesimi legati alla sfera erotica, sia incantesimi semplici, che nulla
hanno a che fare con I’ambito amoroso. Anche i Beiktipla Epmwtog (vv. 509-10)
possono essere sia un mezzo per insinuare il sentimento amoroso in Ippolito sia un
mezzo per eliminarlo dal cuore di Fedra®’®. Inoltre, la malattia di cui la nutrice parla
al v. 512 (véoov tM0d’) ¢ ambigua, in quanto pud indicare sia il male (forse
’epilessia®’) che induce Fedra a rimanere a letto per tre giorni, sia il morbo
d’amore che I’ha colpita®’. Partendo da questa duplice prospettiva, anche la frase

che segue (4g. 512 fjv ob un yévn kaxn) potrebbe indicare sia la forza di prendere

877 Trad. O. Musso 1980.

878 McClure 2021, 140 «similarly, the expression obt’ én’ aicypoic (511), can be taken to mean
either that this magic will not involve adultery or that it will not create scandal».

879 Faraone 1999, 46-47 «this repeated image, then, of Eros or Pan violently attacking his victims
with torches or whips is best understood in the more general context of popular Greek beliefs about
the etiology of disease, especially those like epilepsy, quartan fever, or mental illnesses that manifest
themselves in violent agitations, shivering, or feverish outbursts. This close relationship is most
obvious in the confused reaction of the chorus of women in Euripides’ Hippolytus, as they try
unsuccessfully to diagnose the illness that has confined the lovesick Phaedra to her bed for three
days».

880 Goff 1994, 50 «Nosos at first connotes Phaidra’s physical sickness, but this meaning is then
supplemented by the meaning ‘desire’. Both meanings remain available, since in Phaidra’s case they
can be considered synonimousy.
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la pozione, dunque di porre fine ai propri tormenti, sia il coraggio di consacrare il
proprio amore unendosi ad Ippolito. L’ultimo verso, in cui la nutrice parla di
un’unione «delle due cose» (cuvayal T €k dvoilv piav yapwv), potrebbe far pensare
sia alla fusione concreta del filtro e dell’oggetto simbolico legato ad Ippolito, sia
all’unione dei due amanti®®!. Senza contare, peraltro, che la nutrice ripete per ben
due volte il termine xdp1g, la cui sfumatura erotica, che troviamo in tutte le scene di
seduzione gia analizzate, ¢ chiara. Infine, proprio come Clitemestra che, a seguito
del duplice omicidio, evoca Ade, la nutrice invoca una divinita: Afrodite®®?.
Dunque, se la donna agisce innanzitutto tramite la retorica e [’ambiguita,
aggiungendo questa invocazione va a identificare il proprio potere persuasivo con
quello erotico della dea, di cui ¢ servitrice®®3. E sempre la nutrice, infatti, ad
esplicitare la potenza di Afrodite, in un modo che ricorda quello descritto nel
frammento di Sofocle analizzato nel secondo capitolo: Cipride ¢ tutto ed in tutto,
«si aggira nelle altezze del cielo / e nei flutti del mare. Tutto nasce da lei. / E lei che
genera il desiderio / di cui tutti sulla terra siamo figli»®¥*. In conclusione, dunque,
il discorso della nutrice si configura all’interno di un processo di persuasione che
unisce gli incantesimi, rappresentati dall’uso concreto dei pharmaka, la retorica,
caratterizzata da un linguaggio equivoco simile a quello “magico” di Clitemestra e
la seduzione, propria di Afrodite®®>. L’ambiguita intrinseca al termine @dappoxov
nell’Ippolito si arricchisce di un ulteriore significato: «it is the name for the Nurse’s
language of persuasion itself»3%. Alla fine, la serva rivelera il terribile segreto di

Fedra a Ippolito stesso e la protagonista, origliando la conversazione tra i due,

881 Suvamtw (LSJ sv. «join together») puo suggerire I’idea di un’unione sessuale.

882 Bur. Hipp. 522.

883 McClure 1999, 136 «as an agent of Aphrodite, the Nurse also deploys rhetorical proficiency in
the service of eros: her task is to persuade Phaedra to do something against her will, even though
she has earlier described her mistress as recalcitrant (304-5) and immune to persuasion.

884 Bur. Hipp. 447-450 goutd & &v’ aibép’, &ott & v Oahacoion / kKAOdwvi Konpig, mhvta 8 &k
Tavtng &pv, / §8° dotiv 1} orelpovca kol 518006 Epov, / 0D mhvTeg E6pgv of kot x06V Exyovor.

885 Segal 1992, 454 n. 56 «the little scene between Phaedra and the Nurse might even be viewed,
perhaps, as a displaced version of Gorgias' theories of language itself as a quasi- incantatory magic
that charms its hearer by a kind of hypnotic spell».

886 Goff 1990, 49 «the Nurse speaks of medicinal pharmaka and of pharmaka drawn from the
domain of love-magic, but the charms and enchantments to which she refers can be seen to be merely
oblique references to the words of persuasion and seduction that she intends to use on Hyppolitus
and is at present using on Phaedray.
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definira la nutrice una mpopviotplav®®’ kok@®v, una «matchmaker of evils,
simultaneously underscores her role as a mediatrix of speech and as a broker of
sexual liaisons»588,

Quando si analizza il rapporto tra la sfera del femminile e quella della magia,

bisogna considerare le interazioni tra Occidente ed Oriente®”

. Queste sono gia
evidenti in Omero. Il pdppakov che Elena versa nel bicchiere degli eroi proviene
dall’Egitto, & difatti un dono di Polidamna I’egizia, moglie di Thone®". Viene anche
specificato che proprio in quella terra cresce una grande quantita di @dppoxa,
«molti, mischiati, benigni; molti funesti»®®!. Tale rapporto ¢ sottolineato anche nel
I Idillio di Teocrito, significativamente intitolato ®apuaxevtplon, «Le
incantatrici». In esso troviamo un importante esempio di magia sfruttata da una
donna per riconquistare 1’amato da cui ¢ stata tradita. Il profilo psicologico della
protagonista ricorda in parte quello di Medea: al desiderio di ricongiungimento
alterna una feroce sete di vendetta, che la induce ad invocare la morte dell’amante.
Nella prima sezione del componimento sono descritte le fasi del rituale magico, il
quale prevede 1’utilizzo di pdppoaxa che la donna possiede proprio grazie ad un
Assiro®®2. Si puo anche pensare a come la Tracia viene comunemente considerata
patria di streghe e di maghe, tradizione che vede la sua manifestazione piu incisiva

nelle Metamorfosi di Apuleio, ma che ad esempio troviamo anche nelle Nuvole di

Aristofane®”3.

887 LSJ s.v. «a woman who woos or courts for another».

888 McClure 1999, 141.

889 Vd. Burkert 1992, 9-40 per un’analisi generale sui rapporti € le influenze — dal commercio alle
produzioni artigiane, dalla scrittura ai prestiti linguistici — tra Occidente e Medioriente a partire dal
1200 a.C.

80 Hom. Od. 4.228-9. é60M4, td oi IToAddauva nopev, Odvoc mapdrottic / Alyvntin, tfj mheiota
pépet Leldwpog dpovpa. Cfr. Hdt. 2.84 «tutto 1I’Egitto ¢ pieno di medici».

81 Hom. Od. 4.230 @dppaka, ToAkd pév 860Aa peptypévo ok 88 Avypd (Trad. G.A. Privitera
1981).

892 Theocr. Id. 2.161-2 1016 oi &v xioTq Kokd @appoka eapi uAdcsety, / Accvpin, décmotva, Tapd
Eeivolo paboioa.

893 Ar. Nub. 749 yovdika @appokid’ el mpiapevog OettaArv. Cfr. Faraone 1999, 37 «although the
Greeks sometimes falsely displaced their own home-grown magic onto foreigners to the east, it
would be perverse to deny that some of the love charms used by the Greeks have in fact been
borrowed at a very early period from Mesopotamia or the Levant».
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La magia viene comunemente considerata come un elemento anomalo, deviante,

894

inquietante, a prescindere da chi la compie®*. Basti pensare che Ippocrate, nella

sua opera Ilepi igpi|g vodoov, critica soprattutto gli uomini che si occupano di

85 Donne di potere come Olimpiade II, figlia del re Pirro,

pratiche magiche
vengono screditate tramite narrazioni che le dipingono come maghe, incantatrici,
avvelenatrici o menadi®®®: le donne che governano e tramano rappresentano infatti
una minaccia. Anche nella tragedia, come ¢ stato analizzato, Clitemestra, Medea e
la serva di Fedra ribaltano le formule dell’epica, sconvolgono 1’ordine naturale,

897

superano i confini spaziali e sociali a cui sono relegate®’. La magia ha molto a che

fare con il rovesciamento, tanto ¢ vero che gli uomini che la praticano, come

1898

Dioniso, vengono femminilizzati®*®, mentre le donne, come Clitemestra e Medea®®”,

900 Tl servirsi dei pharmaka, di pratiche dunque

al contrario vengono mascolinizzate
straniere, che rimandano alla natura femminile irrazionale e subdola, in contrasto
con quella controllata e morigerata dei cittadini della oA, contribuisce a porre le
donne appena citate al di fuori della collettivita. Oltre ad appartenere a categorie
gia di per sé¢ marginalizzate — quelle delle donne e delle serve — si evidenzia come,

a causa dell’utilizzo della magia, esse sono altro, sono un’aberrazione, non hanno
9

nulla a che fare con il sistema di virtu maschili. Allora, tornando alla domanda di

894 Stratton 2007, 177 «in the formulation of Athenian notions about civic identity, magic functioned
along with women and barbarian as a foil for the conceptualization and expression of idealized
notions about what is male, rational and Greek. Magic, thus, came to designate the Other in Greek
thought and combined with various strategies to marginalize activities, persons, or ideas considered
to be unacceptable or illegitimate».

895 Hippocr, Morb. Sacr., 1, 22.30.

896 Diod. XIX 51,6.

897 Stanley Spaeth 2014, 57-58 «the witch can illustrate the consequences of inverting the “natural”
order. When the female witch inverts the laws of Nature, all the boundaries that order the world are
dissolved, and chaos results. The clear message is that the natural order must be preserved, in which
men through their association with culture are dominant over women and nature».

88 Bur. Bacch. 233-38. Cfr. anche Stanley Spaeth 2014, 58 «the witch can also express man’s fear
of what might happen if they do not mantain their own traditional male role of dominance, but rather
sink to effeminate submissiveness».

89 Se all’inizio della tragedia euripidea Medea ¢ una donna mossa dall’irrazionalita e dalla follia
che caratterizzano sia le donne sia gli stranieri (al v. 8 la nutrice la descrive proprio come ékmiaygico
«driven out of one’s sense, panic stricken»), alla fine sovverte la propria natura trasformandosi in
una infanticida e avvalendosi del termine eroico ed epico Bvpactv «presiding over religious
sacrifices», per descrivere 1’atto dell’uccisione dei suoi figli. Per un approfondimento sulle
caratteristiche maschili ed eroiche di Medea vd. Foley 1989, 61-85: «no woman in tragedy — none
of all those who take revenge — models her self-image so explicitly on a masculine heroic and even
military mode» (p. 76).

900 Stratton 2007, 47.
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F. Graf posta all’inizio di questo discorso — ovvero per quale motivo gli uomini, nei
contesti letterari, associno la magia alla sfera femminile anche contro qualsiasi
evidenza reale — si puo pensare che sia un modo per tenere tali pratiche lontane,
almeno nell’immaginario comune, dal mondo maschile, da una categoria che deve
essere raziocinante e pragmatica’!. La magia, essendo un’attivita screditata, deve
essere dunque attribuita «a des groupes marginaux, comme les esclaves et les
femmes, qui sont eux aussi discrédités»®?2. Il loro rapporto con i pharmaka rimanda
le donne a «notions of barbarian religion (mageia), trickery (manganeia),
charlatanism (goeteia), and harmful curses (katadesmoi), producing a potent
discourse of alterity that characterized anything opposed to proper Athenian piety
and masculine self-control»®®.

Allora, in questa prospettiva, attribuire le pratiche magiche femminili al mondo
orientale acquisisce maggior senso. Relegare le donne che si servono dei pharmaka
a luoghi remoti e barbari, non fa altro che rimarcare ’alterita che da sempre
caratterizza il genos gynaikon — si pensi ad esempio al carattere esotico ed efferato
che le Amazzoni assumono in maniera sempre piu pronunciata, fino ad arrivare al
periodo delle guerre persiane dove le iconografie riguardanti I’episodio mitico
dell’Amazzonomachia si trasformano nella rappresentazione della vittoria dei Greci
sui Barbari®*. Elena, che nelle Troiane si contrappone ad Ecuba, la mater dolorosa,
la personificazione delle lacerazioni provocate dalla guerra, viene descritta come se
fosse una barbara. La sua ‘spartanita’ viene marcata da stereotipi tipici delle societa

orientali: ¢ una donna lussuriosa, avida di ricchezze, addirittura i suoi vestiti non

01 Graf 1994, 215 «ces histoires de femmes magiciennes éloignent encore davantage la magie
érotique du monde des hommes, elles sont donc un moyen pour se débarrasser de ce qui ne devrait
pas exister. Mais elles révelent en méme temps la vérité de cette magie: bien que pratiquée par les
hommes, c'est en réalité une affaire de femmesy.

902 Farioli 2021, 411.

903 Stratton 2007, 177.

904 Farioli 2021, 157-69. Vd. anche Stratton 2007, 39-70 per un approfondimento sulle dinamiche
politico-sociali che hanno contribuito alla nascita e allo sviluppo della concezione secondo cui la
magia sarebbe una pratica strettamente orientale, un «powerful Othering discourse, which connoted
effeminate treachery, subversion and oriental barbarism» (p. 44).
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sono greci’® ed esercita un forte ascendente su Menelao®®. Anche il personaggio
di Medea, nelle raffigurazioni iconografiche accumula tratti barbarici sempre piu
accentuati, come I’abbigliamento, il rimando alle sue origini orientali, il carro del
Sole e, appunto, elementi magici, che condannano la donna, soprattutto a seguito
dell’infanticidio, a restare relegata in un mondo remoto rispetto a quello greco”®’. I
tratti orientali diventano dunque lo strumento tramite il quale si cerca di sminuire,
allontanare, demonizzare donne considerate minacciose o semplicemente
antagoniste, come Elena nelle Troiane. E Ctesia uno dei primi storici a ritrarre
I’Oriente come un luogo di intrighi, incantesimi ed effeminatezza. Le sue storie —
probabilmente fittizie — di donne di potere che tramano e ingannano, non a caso
vanno di pari passo con «an increasing vehemence against women in sections of
Greek literature of the fifth century»”%8.

Il legame con I’Oriente si manifesta anche nelle fonti materiali. L’utilizzo di
strumenti femminili quotidiani, come il peplo, le corde, i gioielli o i profumi per
incantare gli uomini tramite un intreccio di magia e seduzione, ¢ attestato infatti in
fonti mediorientali risalenti addirittura oltre al 1000 a.C.**. Le donne si servivano
di tali incantesimi per raggiungere un obiettivo simile a quello delle protagoniste
epiche e tragiche: riconquistare 1’amore del marito. In una tavoletta proveniente da

Ashur, nel nord dell’Iraq, sono state decifrate le istruzioni per un incantesimo da

95 Bur. Tro., 981-997. Per un’analisi della cosiddetta ‘Spartan otherness’ vd. Millender 1999, 355-
92.

906 Millender 2009, 378 «by linking female sexual indipendence, gynecocracy and despotism in their
representation of the Spartan enemy, Athenian authors not only validated their polis” democratic
structures but also bolstered Athen’s claims to hegemony in the Aegean».

%07 Per un approfondimento sull’abbigliamento orientale di Medea nelle rappresentazioni
iconografiche vd. Sourvinou Inwood 1997, 281-94 «Medea had worn Greek dress until the final
scene, the moment of her strongest distancing, when she appeared in oriental dress. Euripides, then,
created the visual crystallization “Medea in oriental dress” to represent Medea at her most other,
most negative and most symbolically distanced» (pp. 291-2).

908 Sancisi-Weerdenburg 1987, 44 «both women and Persians, being defined as outsiders of the
society, as the dangers to the solidity of the citizen world, came to be projected in the same outer
space and associated with each other. Both were suspected to have secret magical powers (gold in
the case of the Persians) that could endanger the safe world of masculine Greek society».

909 Faraone 1999, 101. Cft. anche Faraone 1999, 110 «There is, then, abundant evidence for three
types of magical devices— a special ring, a knotted cord, or an ointment—that people might use in
hopes of increasing their own personal charm and beauty in the eyes of a husband or a male
superior». Per i gioielli si pud pensare alla collana e al diadema d’oro di Pandora.
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compiere «quando il marito & arrabbiato con la donna»’'°. In questa eventualita, la
moglie poteva intrecciare un filo realizzando quattordici nodi e recitando di volta
in volta una determinata formula. A seguito di questa operazione «the woman
places this cord around her waist, and she will be loved». Un elemento appartenente
all’abbigliamento femminile — in questo caso una cintura — che possiede proprieta
magiche e che ¢ finalizzato a sedurre e ad indurre all’innamoramento, non puo che
ricordare il keotdg di Afrodite. La stessa immagine si ripete anche in eta piu tarda,
nel III sec. a.C., in un epigramma composto dal poeta Asclepiade, il quale parla di
una donna, Ermione, che possedeva «una cintura ricamata (mowciiov) a fiori / scritta,
per quanto era lunga, con lettere d’oro: ‘ad amarmi / pensa; se un altro m’ha, non ti
crucciare’»!!.

Nel Vicino Oriente antico esisteva una vera e propria analogia tra veste e
incantesimi: I’immagine di un mantello che incarna una maledizione compare, ad
esempio, nel Salmo 109, intitolato Invocazione contro gli empi. 11 salmista chiede
a Dio di punire coloro che lo hanno tradito e calunniato, in quanto lo accusavano di
aver rifiutato la benedizione del Signore e di essersi dunque «vestito della
maledizione come di un manto / come acqua ¢ penetrata nel suo interno / come olio
nelle sue ossa»; 1 calunniatori aggiungono che la maledizione ¢ per lui «come la

212 E dunque una

veste che indossa / come la cintura che lo tiene sempre avvinto»
maledizione potente, che penetra in ogni anfratto del corpo della vittima, lo fascia
come una veste avvelenata, come quella che avvolge Agamennone e che lacera la
pelle di Glauce ed Eracle. Alla luce di ci0, secondo J. Fletcher, le vesti mortali della
tragedia, come quelle appunto usate come armi da Clitemestra, Medea e Deianira,

sarebbero state riadattate a partire dai rituali magici ittiti, babilonesi e assiri che si

910 Riporto il testo della tavoletta nella traduzione di Faraone 1999, 101 « The rite is accomplished
(as follows): you weave together into a single strand the tendons of a gazelle and red wool; you tie
it into fourteen knots. Each time you tie a knot, you recite the (i.e., preceding) incantation. The
woman places this cord around her waist, and she will be loved’».

o1 Cfr. AP 5.158 Epwévn mOavii mot' éye cvvémoilov &govon / {wviov &€ avBémv mowilov, @
Magin, / ypooeo ypappoat' Exov: Atodov, &' Eyéypanto, eikel pe / kol ur Avn g, v Tic &ym ' Etepog
(trad. Pontani 1978). Cfr. Faraone 1999, 101 «Hermione’s girdle may have been a magical device
designed to ensure that her boyfriends love her and do not get angry with her, precisely the effects
of the Homeric kestos himas».

12 Psalm. 109, 16-17. (Trad. Lancellotti 1987).
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913

possono riscontrare anche nel Vecchio Testamento”"”. E significativo, ad esempio,

un testo ittita risalente al 1200 a.C. in cui si dice che per lanciare 1’incantesimo
bisogna gettare un mantello sulla persona a cui lo si vuole indirizzare®!*. T gesti,
I’oggetto e I’elemento ‘magico’ di questo rituale potrebbero rimandare all’episodio
in cui Afrodite getta il mémhog su Enea per proteggerlo dalla lancia di Diomede®!>.

Il rapporto tra Occidente ed Oriente in relazione ai pharmaka emerge in maniera
particolarmente significativa nell’Andromaca di Euripide, in cui Ermione, mossa
anch’ella dalla gelosia nei confronti del marito, accusa la barbara Andromaca di

aver utilizzato dei @dpupoxa sia per attrarre a s¢ Neottolemo, sia per rendere

Ermione stessa sterile®!°.

3.1.3 Parrhesia: il peplo ¢ ’ornamento della parola

Eur. Andr. 156-160

oV & odoa SoHAN Kai dopikTnToc yovi
dopovg KoTaoyElv EkParodo’ g OElelg
TOVGOE, GTUYODLOL & AVOPL PAPUAKOIOT GOTG,
vnovg & dxvpmy 010 6€ Hot S1OAALTAL

devT| Yap NTEPDTIS €l T TO140E

YUYT| YOVOIK®V.

E tu schiava, bottino di guerra,

vuoi cacciarmi per impadronirti di questa casa.
Sono invisa a mio marito a causa delle tue droghe.
Il mio ventre, sterile per colpa tua, mi si strugge.
Terribile ¢ la mente delle donne asiatiche

in queste cose’!’.

13 Fletcher 2016, 101-2 «the ‘Ancient Near East’ is by no means a cultural monolith, but it is the
very diversity of the different versions of the curse as a garment image that leads me to suggest that
the concept was very diffused over a cultural area that included ancient Greece. [...] The analogy of
the curse as a garment or as a skin disease that covers the body like a garment was widespread in
the ancient world».

914 Fletcher 2016, 102.

15 Lee 2004, 255 «in contrast to the garments worn by women, goddesses are featured as divine
instruments with supernatural power».

16 Bur. Andr. 156-60.

917 Trad. Musso 1980.
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Questa ¢ I’accusa che Ermione rivolge ad Andromaca all’inizio del primo agone.
Associando 1 pharmaka alle donne asiatiche, la figlia di Elena introduce quella che
sara la sua principale argomentazione contro la concubina del marito: Andromaca
¢ una barbara, di conseguenza si configura come una donna perversa, non rispettosa
dei costumi sociali ateniesi. Difatti, al v. 170, Ermione accusa Andromaca di essere

918

apabia, stupida®®, perché ha il coraggio di giacere con il figlio dell’uomo che le ha

ucciso il marito®!®

e approfitta dell’occasione per criticare 1’ignoranza dei Barbari
riguardo alle corrette relazioni di parentela®?. Inoltre, il riferimento alla propria
infertilitd rimanda all’arte dei pharmaka di Medea, la quale promette ad Egeo di
procurargli dei filtri che gli garantiranno una prole®?!. Attribuire ad Andromaca la
conoscenza degli incantesimi amorosi colloca quest’ultima nel novero delle donne
pericolose, da allontanare.

Tuttavia, la strategia retorica di Ermione basata sullo screditare Andromaca in
virtl delle sue origini mediorientali, si rivela in realta un fallimento®?2. In questa
tragedia, infatti, avviene un ribaltamento delle parti: Andromaca, troiana, assume i
tratti ateniesi, mentre Ermione, spartana, viene descritta come una barbara®?. E
Andromaca a ricordare ad Ermione che il motivo per cui Neottolemo la ignora
risiede nel suo comportamento arrogante e vanesio, piuttosto che negli incantesimi.
Il discorso della moglie di Ettore riflette una particolare sapienza nello sfruttare le
tecniche retoriche proprie degli oratori®?*: la risposta alle accuse di Ermione ¢ ben

strutturata e segue un preciso schema logico finalizzato a smontare punto per punto

918 Bur. Andr. 170 eic 1010 & fikeig apabdiog, dSdotnve cb.

o9 Bur. Andr. 174-76 notfp te Ouyatpi moig te pnpi petyvotar / kopn © adeAod, S povov 8 ol
piktatol / xopodot, kol T@VE™ odeV EEgipyetl VOLOG.

920 Bur. Andr. 177-80 dvoiv yovoikoiv 8vdp” &v’ fviag &yev, / GAL’ &ig piav PAémovieg govaiov
Kbmpw / otépyovoty, doTtig pun kak@®dg oikelv OE et

21 Bur. Med. 717-18 novom yé 6° dvt’ dmando kol maidwv yovic / ongipoi og 0fcw T01648° oida
PAPLLOKQL.

922 Mariani 2019, 86 «i toni accesi dell’invettiva di Ermione non vanno di pari passo con un’efficacia
di contenuti: la contro-risposta di Andromaca smonta 1’opposizione vopog/evoig e dimostra in un
certo modo che la vera greca ¢ lei e la barbara ¢ Ermione.

923 Burnett 1971, 129 «the Andromache is shaped by one central experiment, that of role-changing
[...] using the blatant multiciplity of his plot to create a kind of repertory situation in which
characters may, while keeping the same stage name, appear now in one and now in another of the
conventional parts during the course of the play».

924 McClure 1999, 176 «Euripides inverts dramatic and social norms by making the slave woman
and her aging rescuer embody the noble values of a bygone era, while the Spartan Menelaus and his
daughter project a vulgar and bourgeois attitude characteristic of demagogues in contemporary
Athensy.
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le argomentazioni della donna. In particolare, la conclusione della rhesis di

Andromaca ¢ particolarmente efficace:

Eur. Andr. 229-231

U1 TV TEKODGAV TH rhavopig, yoval,
{Mrel TaperBelv: TOV KOKDV yop UNTEPOV
(QEVYELY TPOTTOVG YPT) TEKV, 001G EvEDTL VOUG,.

Non cercare di superare tua madre, donna
nell’attaccamento all’uomo: i figli non devono
1mitare 1 cattivi costumi delle madri, se hanno senno.

Se Ermione fa leva sulla @voig barbara di Andromaca, questa le ricorda che, in
realta, ¢ lei quella che non puo scappare dalla sua reale natura, ereditata dalla madre
Elena, 1 cui eccessi nell’ambito dell’eros hanno causato infiniti dolori®?.
Andromaca ¢ la rappresentante dei valori muliebri; gia nel prologo, in cui si

926 si intuiscono le sue qualita di donna modesta,

presenta come madre e moglie
sommessa e rispettosa delle regole sociali e coniugali®?’. Ermione, invece, ¢&
altezzosa e presuntuosa, si compiace delle proprie ricchezze, ¢ impudente e
sprezzante anche nei confronti di Neottolemo. Ermione incarna quella che era la
concezione che gli Ateniesi avevano delle donne spartane®?®: schiette, in grado di
esprimersi apertamente anche in campo politico (Pl. Rep. 549¢c-€)°*° e avide e
bramose di denaro, a causa delle leggi spartane sull’eredita, che permettevano alle

donne di possedere delle proprieta (Ar. Pol. 1270a 23). Ermione diventa cosi il

925 McClure 1999, 176 «whereas Hermione allies herself with a principle of nomos, by means of
which she establishes the superiority of the Greeks, Andromache skillfully turns her argument
against her, showing her behavior to be the product of a bad phusis». Anche nell’ Elettra di Euripide
la protagonista sottolinea il legame di parentela tra Elena e Clitemestra (vv. 1062-64), come se da
cio conseguisse una «predisposizione naturale a ‘delinquere’ nella sfera erotica» (Basta Donzelli
1979, 170).

926 Bur. Andr. 1-6 Acidtidog yiig oyfipe, Onpoic toig, / 80ev mod” Edvav cbv molvypdom yAdfi /
[ptépov Topavvov Eotiov apouny / dapap dobeica todonolog “Extopt, / (nhmtog &v ye T@ mpiv
Avdpopdym xpdve, / viv &, €l tig GAAT, SUGTLYXESTATT YUVT.

927 Bur. Andr. 215-16 i 8" auei Opfiknv v 116Vt Katdpputov / Topavvov Eoyeg vdp’, Tv° &v uépet
A€xoG.

928 Per un approfondimento sulla narrazione che gli Ateniesi diffondevano riguardo alle donne
spartane vd. McClure 1999, 164-8.

929 McClure 1999, 167 «the ancient evidence indicates that Spartans placed fewer restrictions on the
public presence of women and their public speech, perhaps because they configured public and
private spheres in a manner very different from that of the Athenians.
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riflesso delle speculazioni ateniesi intorno alle condizioni di vita delle donne
spartane®3’.
La lussuria di Ermione emerge prepotentemente proprio nelle prime parole che

pronuncia all’interno della tragedia:

Eur. Andr. 146-153

KOGUOV HEV QUL KPOTL YPLGENS YALOTG
GTOAMUOV TE YPMOTOG TOVOE TOIKIA®V TETA®V
00 TV Ayilhémg ovde [InAéwg dmo

oV Amapydg 0ebp’ Exovs” dpikouny,
AL &k Aaxaivng ZroptidTidog y0ovog
Mevéhaog UiV TadTo dmpPETTaL TATHP
TOALO1G oLV Edvolg, BoT éhevBepocTouElv.

Questa corona d’oro che ho in capo

e questi variopinti vestiti che indosso

non li ho portati qui come offerta dalla casa di Achille
né di Peleo, ma da Sparta di Laconia.

Sono doni di Menelao, mio padre,

parte della ricca dote, che mi da liberta di parola.

Se Andromaca riesce a superare Ermione in abilita retorica, ¢ perché la figlia di
Menelao, piuttosto che alle parole, presta piu attenzione al proprio aspetto. Anzi, ¢
proprio I’abbigliamento che le conferisce il diritto di parlare. Si distinguono
immediatamente due termini che connotano il vestiario di Ermione: kéopog e
nowilog. Dal primo scaturiscono considerevoli rimandi e significati. Innanzitutto,
koopog € ’ornamento che cela la natura ingannevole di Pandora, una creatura
artificiale, che nella Teogonia ¢ definita esclusivamente dal suo abbigliamento.
Anche Ermione decide di presentarsi limitandosi alla superficie, all’apparenza del
suo diadema e della sua veste che nascondono un’anima gelosa e maligna. Il
kOopog, inoltre, rappresenta la dote della donna, che riflette la ricchezza della sua
famiglia d’origine, alla quale Ermione sembra attribuire molta piu importanza
rispetto a quella che riserva al yévoc di Peleo. Anche in questo dettaglio emerge
un’importante differenza con Andromaca, la quale nel prologo si presenta citando

immediatamente Priamo ed Ettore. Tale ostentazione di ricchezza rimanda inoltre

930 Battezzato 1999, 358 «Hermione fulfills the worst stereotype of the Spartan woman. She ends up
leaving her husband and eloping with another man, just as her mother did before her».
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al topos della vanita femminile, in questo caso estremizzata dal sostantivo dmapydg
(Eur. Andr. 149), che indica tecnicamente le offerte da recare alla divinita,
«elevating her above mortal status and making her into a rival of Thetis herself *31».

933 viene ritratta

Peraltro, anche sua madre, Elena, nelle Troiane®** e nell’Oreste
come una donna dedita al lusso, vestita con un abbigliamento che rimanda alla
sfarzosa moda orientale e che stride con le condizioni degli altri personaggi, dimessi

e umili nella loro sofferenza”3*

. [MowiAog ¢ invece 1’aggettivo che descrive i pepli,
lussuosi e splendenti come quelli che Clitemestra fabbrica per Agamennone e al
contempo riflesso del carattere vendicativo di Ermione, che, nel corso della
narrazione, cerchera di uccidere Andromaca e, tramite i suoi intrighi, provochera la
morte di Neottolemo. Sull’ambiguita della veste di Ermione si pud aggiungere un
altro tassello. Lo sfarzo del suo abbigliamento diventa un pretesto per Peleo per
criticare la categoria delle donne spartane che «non possono essere caste: /
lasciando la casa in compagnia dei ragazzi / le cosce nude e le vesti tirate su / hanno
in comune con i maschi gli stadi e le palestre»®*>. Da questa accusa, tuttavia, emerge
una grave implicazione. Le donne spartane, a differenza delle Ateniesi, si
allenavano in palestra al fine di favorire il concepimento di figli forti, futuri
guerrieri della polis®*S. Ermione non solo si distanzia dal modello di donna ideale a
causa del suo atteggiamento impavido e arrogante, ¢ anche la sua infertilita a
renderla anomala e soprattutto in difetto rispetto ad Andromaca, che ¢

nondono10c”?’. Cosi, la corona e il peplo che ha ricevuto in dote per le nozze,

931 McClure 1999, 173.

932 Bur. Tro. 991-7.

933 Eur. Or. 1113.

934 Battezzato 1999, 357 nota come ai tempi della messa in scena delle Troiane le stesse Ateniesi
erano attratte dai costumi orientali. Euripide, attribuendo ad un personaggio stigmatizzato come
Elena questo specifico tipo di abbigliamento, tenta di convincere le donne ad abbandonare quel tipo
di interesse.

935 Bur. Andr. 596-600 chepmv yévorto Znaptiatidmv kopn, / ol EOv véoiotv Egpnuodoat ddpovg /
YOUVOIoL UNpoig Kol TERAOIG AVEILEVOLS / SPOUOVE TOANIOTPOG T OVK GVOGYETOVG EUOL / KOWVOG
&yovot.

936 Plut. Lyc. 14.3.

937 Eur. Andr. 4.
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malgrado il loro splendore, non fanno altro che ricordare 1’inadeguatezza di

Ermione nel suo ruolo di moglie”?3.

Se nelle tragedie precedentemente analizzate il peplos ¢ stato impiegato come
una veste di morte, un’arma per compiere omicidi, in questo caso esso viene
interpretato come veicolo di affermazione del potere. La dote di Ermione le
garantisce il privilegio di €ievBepootopeiv (v. 153), di parlare liberamente,
assumendo di fatto una prerogativa esclusivamente maschile®*. Andromaca, da
parte sua, riconosce la propria condizione servile che, di norma, non le
permetterebbe di godere della liberta di parola, ma paradossalmente i versi in cui
afferma la sua impossibilita di replicare diventano occasione per ostentare le sue

abilita retoriche’*?,

Eur. Andr. 186-190

€ym 0¢& TapPd pn TO dovAevew Pé Got

AOY@V drmon TOAL™ Exovcay Evoika,

v & od Kpathow, uf T TS’ SeAm PAGPNV
ol YOp TVEOVTEG UEYALD TOVG KPEIGGOVG AOYOLG
TKPDG PEPOVOL TAV EAAGSOVOV VTTO.

Io temo che la mia condizione di schiava

Mi ‘impedisca di parlare, pur avendo molte giuste ragioni,
e in caso di vittoria mi tocchi un danno proprio per questo:
i superbi mal sopportano i discorsi

vincenti degli inferiori.

938 Battezzato 1999, 359 «the dress she is wearing on stage was part of her dowry, and, being
connected with her wedding, highlights her failure as a natdomoid6c». Come osserva Mariani 2019,
83 «le vesti di Ermione costituiscono quindi il suo principale attributo e — con la loro sfarzosita —
contribuiscono a distinguerla come moglie anomala e fuori dalle convenzioni sociali». Si ricordi
peraltro che nell’Atene di V sec. la maternita conferiva alle donne un certo grado di prestigio, ad
esempio nella commedia «female characters frequently use their standing as mothers to argue for
the authority of their proposals» (McClure 1999, 22). Si ricordi anche Op. 374-377, in cui, come
spiegato nel primo capitolo, Esiodo sottolinea che 1’unica utilita delle donne risiede nel dare alla
luce un solo figlio maschio, cosi da evitare problemi nella gestione dell’eredita. Hunger 1952, 373
aggiunge che probabilmente l'insistenza di Ermione sulla sua ricchezza e indipendenza deriva da un
certo senso di inferiorita nei confronti della rivale, come confessera a Oreste al v. 936.

939 McClure 1999, 161 «she represents the inverted role of women in Spartan society and their access
to public speechy.

940 Stevens 1971, 119 «an Athenian might think of the mappnocia which a citizen could claim but a
slave could not [...] but in the present context Andromache’s apprehension seems rather unreal».
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"Evdika, kpation’ e Sphw PAAPNVP*? sono tutte espressioni tecniche

appartenenti alla sfera lessicale dei discorsi in tribunale*.

Avviene dunque un
ribaltamento. Da una parte la Spartana assume i caratteri di una barbara e, soltanto
in virtu della propria ricchezza, si proclama libera di esprimersi con un discorso che
tuttavia si rivelera inefficace. Dall’altra, la concubina troiana, dal comportamento
morigerato tipico delle Ateniesi, a discapito della sua condizione si dimostra in
grado di vincere un dibattito servendosi di un lessico tecnico, estraneo alle sue sfere
di competenza. Il modo in cui Andromaca mortifica il tentativo di Ermione di

acquisire autorevolezza tramite un abbigliamento sfarzoso ¢ indicativo della

superiorita retorica e anche morale della troiana:

Eur. Andr. 205-208

0VK €€ UMV o€ PAPUAK®OV GTVYET TOCIC
OAL" el Euveivor pun Tndeio KupeEiG.
Diktpov 8¢ kai 168 ™ 00 1O KGALOG, O YovaL,
OAL" dpeTol TEPTOVGL TOVG ELVELVETOC.

Il tuo sposo non ti odia a causa dei miei filtri magici,
ma perché tu non sei adatta per vivere con lui.

Anche questo ¢ una fonte di fascino: non la bellezza, o donna,

ma le virtu fanno gioire i propri consorti’**,

Nella tragedia I’appropriarsi della liberta di parola da parte di due donne ¢
sintomo di chaos, che si genera sempre quando gli uomini dell’oikos sono
assenti®*>. A questo proposito, M. Arthur fa notare che se da una parte il femminile
era associato alla potenza distruttiva delle emozioni provocate da eros, dall’altra
esistono anche divinita femminili benefiche, garanti dell’ordine, come le Horai,
Dike ed Eunomia. La loro azione, pero, ¢ regolata «by the male principle of

order’#: Zeus. Cosi anche nel quotidiano le mogli e le madri virtuose incarnano

%41 Stevens 1971, 119 «’if I win’, almost as though they were arguing in a court of law».

942 Stevens 1971, 119 «the use of this word, which in its technical sense meant to be the loser in a
lawsuit, brings out the irony of the situation in which ‘to win her case’ will do her harmy.

943 McClure 1999, 177.

944 Questo discorso, peraltro, ricorda una frase scritta da Gorgia (fr. 22): un 10 £1d0¢ AL THY d6Eav
givar ToALOTG yvdpuuov tiic yuvoukoc; «non la bellezza, ma la fama della donna deve essere nota a
molti» (trad. Ioli 2013).

945 Per un approfondimento vd. Mossman 2001, 374-84..

946 Arthur 1973, 49.
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la potenzialita femminile — indagata tramite le donne tragiche — di eccedere nel
campo dell’eros. Tale rischio viene tuttavia contenuto dall’azione regolatrice
dell’oikos, che garantisce 1’ordine sociale®*’. Non a caso, gli unici altri due agoni
con solo protagoniste donne sono quello tra Elettra e Clitemestra nell’Elettra

euripidea — a seguito della morte sia di Agamennone sia di Egisto®*®

— e quello tra
Ecuba ed Elena nelle Troiane, la tragedia al femminile per eccellenza.

J. Mossman, analizzando nello specifico 1’agone nell’ Elettra, nota importanti
differenze tra il discorso che la protagonista pronuncia di fronte a Oreste e quello
che invece enuncia quando si trova da sola con Clitemestra®®. Un esempio
pregnante ¢ la paura del giudizio altrui che Elettra manifesta di fronte al fratello.
Dopo che Oreste elenca i modi in cui la sorella puo violare il corpo morto di Egisto,
ella, che non reputa saggio oltraggiare un cadavere pur desiderandolo, prima di
cominciare la propria pfioig contro ’amante di sua madre afferma: «mi vergogno
(aioyvvopon), ma non posso tacere»’> per poi aggiungere «il nostro ¢ un paese
difficile e maligno»®>!. 1l timore dell’opinione pubblica (Eur. EL 903 ovx &otv
ovdeig 6otig av pépyortd og) € un tratto che Elettra condivide con la madre, la
quale, secondo quanto racconta il contadino nel prologo, non avrebbe permesso ad
Egisto di uccidere la figlia soltanto perché «temeva di essere aborrita per il sangue
dei figli»?*2. Nell’agone finale con Clitemestra si ripresenta pitt 0 meno la stessa
situazione. Elettra, inizialmente, ¢ in soggezione di fronte a sua madre, consapevole
che dovra ucciderla; tuttavia, Clitemestra le da il potere della parola. Addirittura, le
accorda la parrhesia: Aéy’, €1 T ypnlelc, kavtiBeg mappnoiq, / dnmg 1€6vnke 60G

953

notnp ovK &évdikwc . Prima di cominciare la sua arringa Elettra ripete proprio

questa parola, ricorda a sua madre che le ha concesso la parrhesia, il diritto di

47 Arthur 1973, 48 «Hesiod’s Theogony presents the progress of history and civilization in terms of
a triumph of the male over the female forces».

48 Eur. EI. 988-1138.

949 Mossman 2001, 378 «this alone charachterizes her as female, since Greek tragic males have no
need to change their discourse in a mixed group».

930 Eur. E1. 900 oicydvopat pév, Bovropar & eimeiv Spog.

%1 Eur. EL. 904 Svucdpectog udv kai @ildyoyog ToMG.

952 Bur. EL 30 noidawv 8’ &deioe pry pOovndein pdve.

933 Eur. EL 1049-50.
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parlare liberamente®>*. E cosi liberamente parla®>. Seppur anche Oreste le avesse
dato la possibilita di esprimersi senza paura (Eur. EL. 901 e 903) — naturalmente
astenendosi dal pronunciare un termine cosi fortemente connotato come parrhesia
—J. Mossman ha notato che quasi la meta dell’invettiva di Elettra nei confronti di
Egisto consiste in riflessioni di carattere generale sulle conseguenze dei rapporti
sessuali clandestini e sacrileghi, mentre queste occupano neanche un quarto del
discorso che rivolge di fronte alla madre e al coro femminile®S. Se 1’incipit
dell’imprecazione contro il cadavere di Egisto ¢ caratterizzato da un susseguirsi di
interrogative, in cui la donna si domanda come gestira il discorso e in che ordine
esporra le sue rimostranze®’, nell’agone con Clitemestra Elettra si lancia subito in
una frase esclamativa, tramite cui critica con potenza il comportamento della

madre”>8

. La cautela che mostra al fratello viene completamente abbandonata di
fronte a Clitemestra. Si pud anche immaginare, tuttavia, che il susseguirsi di
domande rifletta una forte emotivita per cui Elettra ha cosi tante cose da dire che,
comprensibilmente, non sa da dove cominciare.

Ad ogni modo, la liberta di parola di cui godono entrambe le donne in assenza
degli uomini ¢ chiara anche solo dall’utilizzo di un termine come parrhesia: «how

could either woman speak of parrhesia in front of a man?»°>. La parrhesia, infatti,

¢ la liberta di parola in politica®®. Essa implicava il diritto di ogni individuo

934 Eur. EL 1056.

9355 Foucault 1996, 10 «in Seneca, ad esempio, si trova I’idea che i colloqui personali sono il veicolo
migliore per parlare franco e dire la verita, perché in simili conversazioni si puo fare a meno della
necessita di orpelli retorici e di frasi di ornamentoy.

936 Mossman 2001, 378 «I suggest that in the first rhesis Electra is couching her speech in
particularly careful terms because she is in a mixed group, and so finds it desirable to underline her
conformity with generally accepted moral thinking by using platitudes; whereas in the second speech
she is in an all-famele group and so can speak more trenchantly in the absence of meny.

%57 Bur. EL 907-910 &iév: tiv’ apynv npdtd o” &&sinm xaxdv, / molag tedevtdc; tiva péoov taEwm
Aoyov; / xai unv 81" 6pbpwv v’ odmot é€ghipmavov / Bpviode’ Gy’ gimelv fi0ekov kot dupa oov.

958 Bur. EL 1060-1 Aéyoy” &v: apym & #de pot mpoorpiov / €10 giyeg, ® texodoa, Beltiovg ppévac.
939 Mossman 2001, 381.

960 Roisman 2004, 91 osserva che se la parrhesia era il discorso politico atto a promuovere «the
public good» e non era inteso come «vehicle for venting personal emotions or opinions that did not
further the public good», allora quella che si trova nell’Elettra euripidea non si puo di fatto
considerare parrhesia, almeno non nella sua accezione politica. Sostiene anzi che ¢ proprio per
I’assenza di una dimensione politica che Euripide ha inserito soltanto in questa tragedia il termine
specifico mappnoia (p. 108). Effettivamente, né Clitemestra, né¢ Egisto assumono quei tratti tirannici
che caratterizzano gli avversari delle altre eroine tragiche, come Creonte, Eteocle, la stessa
Clitemestra nell’Agamennone. Inoltre, Elettra non si configura come una «rebel against the gender
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maschio alla liberta di pensiero, che perod doveva trovare un’applicazione pratica in
assemblea, dove ognuno poteva avanzare la propria opinione®!. Di conseguenza,
le donne ad Atene, essendo prive di qualsiasi diritto politico, economico e civico,
non godevano della parrhesia®®?, anche se detenevano un ruolo importante, seppur

963 L’ideologia patriarcale dell’Atene di V

indiretto, nel garantirla ai figli maschi
sec. ¢ incarnata da alcune donne tragiche, come Tecmessa, Alcesti o Macaria.
Questa, negli Eraclidi, prima di parlare in pubblico per dichiarare la volonta di
sacrificarsi per i fratelli, riconosce 1’audacia del suo comportamento, ribadendo di
fronte ai personaggi maschili e ricordando al pubblico che assisteva allo spettacolo
che «la cosa piu bella per una donna/ ¢ il silenzio, il riserbo e starsene quieta dentro
casa»’®*. Tuttavia, si ¢ avuto modo di notare come, in realtd, molte donne si
esprimono al di fuori degli spazi a loro concessi, dunque in pubblico o di fronte a
uomini. A partire dall’Elena omerica fino alle protagoniste delle tragedie e delle
commedie, moltissime storie scritte da uomini hanno raccontato di donne che si
appropriano della parrhesia, che non ¢ solo «the freedom of speech» ma ¢ anche

«the freedom of act»?®.

rules of her society, as were the other outspoken heroines» (p. 109). In virtu di cio, la studiosa
sostiene che la parrhesia di Elettra, piuttosto che politica, ¢ strettamente personale e si configura
come una «expression of a bloody-minded and ruthless woman who takes part in a double murder
out of personal, not political, motives» (p. 111). Tuttavia, rimane il fatto che tra Clitemestra ed
Elettra si apre uno spazio in cui si garantisce una liberta di parola che la protagonista non trova con
nessun altro interlocutore. Il marito di Elettra le fa notare che ¢ improprio per una donna parlare al
di fuori della casa (Eur. El. 343-44), Clitemestra, tramite un termine oggettivamente connotato, le
permette di dire quello che pensa. D’altra parte, la parrhesia consiste in cio che si esprime e in come
lo si esprime, non tanto nel luogo, che molto difficilmente per le donne pud essere pubblico (p. 94).
%! Ober 1989, 296 «the freedom to speak or not to speak noted by Aeschines might imply the
freedom of the citizen to contribute or not contribute to the welfare of the state in other ways».

962 Su quello che le donne potevano fare vd. Pomeroy 1997, 128-161. Le donne ricoprivano un ruolo
molto importante nell’organizzazione di feste religiose, come le Panatenaiche o, soprattutto, le
Tesmoforie. Le donne dei ceti piu bassi avevano la possibilita di lavorare all’esterno delle mura
domestiche, nell’ambito tessile o commerciale, vendendo cibo o prodotti tessuti in casa. Inoltre, le
prostitute, in particolare quelle di alto livello come ad esempio Aspasia, potevano addirittura
accedere ad una educazione intellettuale e artistica.

963 Loraux 1993, 119 «with its periclean law on citizenship, which dates from 451-450, Athens does
indeed seem to make space for maternal lineage by defining the citizen as one who is ‘born from
two citizens’. But in fact there is no such thing as a ‘female citizen’».

94 Bur. Heracl. 474-77 1p&ig & Svtag vudig Tpurtdyolg Tupavvict / wothp mdpyov, péyo povdv
g0avopia / £ym 8 vopeag Nkpobvialouny, / kndn cuvayovs’, £k T ABnvaiov xBovog.

965 LSJ s.v. Cfr. anche Roisman 2004, 91-114, la quale analizza cinque esempi di parrhesia nella
tragedia. I primi due, il coro delle donne nei Sette contro Tebe ¢ Antigone, rappresentano un tipo di
parrhesia positiva, che vede le donne piu sagge degli uomini, i quali assumono tratti tirannici; gli
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Certo, le donne che parlano liberamente (e ambiguamente) in contesti pubblici
sono anche quelle che, nella maggior parte dei casi, vengono dipinte come
meschine, crudeli, pericolose e traditrici. I discorsi stessi che pronunciano sono
inestricabilmente connessi alle loro perversioni e ai loro adulteri: Clitemestra
tradisce Agamennone con Egisto e il suo linguaggio, tra inganni e metafore, diventa
un’arma sotto tutti i punti di vista, «the net of words in which she has enveloped
Agamemnon»’®. Anche le altre donne che pronunciano questi tipi di discorsi sono
coinvolte in relazioni (o desideri di relazioni) extraconiugali, come Fedra e Ippolito
o Ermione e Oreste. In questa prospettiva, la parrhesia femminile viene descritta
come un tipo di comunicazione finalizzata alla persuasione, alla seduzione, alla
manipolazione, sulla scia di quella prima donna a cui Hermes dono una mente di
cane e parole ingannevoli. Persino le donne che si limitano a parlare nei loro spazi

967

privati insieme ad altre donne non sono viste di buon occhio’’. E Ermione,

nell’Andromaca, a mettere in guardia su questo tipo di conversazione:

Eur. Andr. 943-46

AL obmot” odmot’ (00 yop gichmal £pd)
%P1 TOVC YE VOBV EYOVTOG, OIC EGTIV YOV,
TPOG TNV &V 0iKo1g dAoyov EG(potTdy £V
YOVOAKOG: odToL Yap SISACKAOL KAKEY.

Ah mai, mai mi stanchero di ridirlo
Chi ha una moglie e ha buon senso
Non deve permettere che riceva in casa
delle donne: sono maestre di mali.

Le donne sono pericolose, sempre; non bastano le restrizioni che ne limitano
infinitamente il campo d’azione, perché le insidie possono incunearsi ovunque,
anche negli angoli piu reconditi dei ginecei, sussurrate da voci muliebri. Serve,

quindi, puntare 1’attenzione del pubblico ateniese anche sul privato femminile.

altri tre, ovvero Cassandra nell’4gamennone ed Elettra nelle due tragedie a lei dedicate da Sofocle
ed Euripide, riflettono invece una parrhesia negativa, inascoltata per la prima e associata ad una
donna egoista e sanguinaria per la seconda.

966 Goldhill 1984, 78. Lo studioso si concentra proprio sul legame «between Clytemnestra's adultery
and verbal deceit, between sexuality and language as objcets of her shamelessness» (p. 89).

967 Semonide, infatti, elogia la donna ape che & I’unica tra tutte a cui non piace sedere tra le amiche
mentre fanno gli appodiciovg Adyovg, le chiacchiere d’amore (fr. 7.90-1).
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Tralasciando gli esempi di donne esplicitamente relegate ad un mondo altro,
lontano, rappresentanti dunque di un’eccezione, una perversa irregolarita, la storia
di Deianira insegna, ad esempio, che anche le mogli morigerate e devote possono
uccidere il marito”®8. Creusa, pur essendo rispettosa dei valori sociali a cui le donne
dovevano sottostare, ¢ rimasta incinta prima del matrimonio e Fedra, dal canto suo,
mette in luce come le perversioni sessuali possono penetrare le mura della casa,
insinuarsi nelle stanze private dove le donne sono isolate’®®. Le parole oscene
(aioypdv) di Ermione vengono associate, come quelle scambiate tra la nutrice e

Fedra, ai discorsi licenziosi:

Eur. Andr. 238-241

Av. véa TEQLKOG Kol AEYELG AioYPAV TEPL.

Ep. o0 &’ o0 Aéyeig e, dpdug 6€ W’ gig 6oov dvval.
Av. o0k ad cronfit Kdrpidog diymoeig mépt;

Ep. 11 8’; 00 yovau&i tadto tpdTo movtoyov;

A. Sei giovane e dici cose oscene

E. Tu non le dici, ma le fai a pitt non posso, alla faccia mia

A. Non vuoi proprio soffrire in silenzio le tue pene d’amore?

E. Perché? L’amore non ¢ la cosa piu bella per le donne di ogni parte del mondo?

Secondo una prospettiva puramente maschile, le donne amano parlare d’amore
e —non ¢ difficile dedurlo da altri passi euripidei —amano anche farlo®’’. L infedelta
femminile rappresentava una minaccia gravissima per gli uomini: il matrimonio era

1 Se una donna

innanzitutto finalizzato al concepimento di figli legittimi®
commetteva adulterio c’era il rischio che un bambino privo di legami di parentela
con il marito venisse inserito nella sua casa, nei culti del gruppo dei parenti e anche
nelle liste dei cittadini. Per questo il tradimento era visto come «un’ingiuria alla

collettivitan®’?. Le Muse, le Sirene, Rea, sono tutte figure che incarnano la metis

968 Farioli 2021, 216 «C’est précisément 1a, aprés tout, le trait particulier de la dangerosité de
Dé¢janire, paradoxalement liée a son innocence: bien que les sources n’aient probablement pas eu
I’intention d’exprimer ce paradoxe, la figure de Déjanire confirme aux spectateurs que la nature
féminine reste dangereuse méme en présence de bonnes intentionsy.

969 Pomeroy 1997, 189 «questi erano gli incubi del vincitore: che un giorno le soccombenti sarebbero
insorte per trattare gli ex padroni come loro stesse erano state trattate».

970 Vd. ad esempio Eur. Hypp. 413-14 e Andr. 219-23.

971 Vd. Pomeroy 1997, 172-6.

972 Pomeroy 1997, 173. Inoltre, I’'uomo tradito era soggetto alla derisione degli altri (gelos), cft.
Farioli 2021, 317.
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che permette alle donne di compiere 1’inganno tipicamente femminile del saper
dichiarare sia la verita (dAn0ewa), sia la sua imitazione (Hes. Th. 27 wyebdea
gropototy opoia)’’?. Tramite questo tipo di intelligenza insidiosa, Rea ¢ in grado di
sostituire Zeus neonato con una pietra, mettendo in atto una simulazione che avra
delle conseguenze enormi’’. Nonostante Zeus, una volta spodestato Crono, si
appropri di Metis mangiandola e assumendo dunque i suoi poteri di imitazione e
ribaltamento, negli uomini rimane quella consapevolezza atavica di essere
vulnerabili «to the woman as the ambiguous source of truth and falsehood»®”>,
soprattutto nella sfera coniugale’’®. In questo senso le conversazioni femminili
riguardanti gli affari amorosi e licenziosi erano considerate estremamente dannose,
o comunque pericolose®”’.

Se si analizza il linguaggio femminile ¢ facile notare come gli agoni di sole
donne gia citati non siano gli unici casi in cui il lessico cambia a seconda della
presenza o assenza di uomini. Se Medea di fronte a Giasone simula di aver accettato
le sue nuove nozze, alla nutrice e al coro confessa le sue emozioni piu recondite e
dichiara le proprie terribili intenzioni. Fedra non ¢ I’unico esempio di protagonista
femminile che si confida con la propria serva: succede anche ad Elettra nelle

7 ¢ a Ifigenia

Coefore’™8, ad Andromaca e ad Ecuba nelle tragedie a loro dedicate
nell’Ifigenia in Tauride®®®. Emblematico in questo senso ¢ il coro femminile dello
lone, il quale, dopo che Xuto aveva ordinato di non rivelare a Creusa la vera identita

di Ione — pena la morte — dichiara «amiche dovremo riferire con chiarezza / la verita

973 Siricordi Elena che in Od. 4.140, all’arrivo di Telemaco al palazzo di Menelao, si chiede se deve
mentire o dire la verita.

974 Bergren 1983, 74.

975 Bergren 1983, 75. Cft. anche p. 74 «the reproduction of social legitimacy and true meaning are
in the hands of the female, but so thereby is the power of metis, the power of substitution, the power,
therefore, of the tropos or 'turning' that will later became the foundation of rethoric».

976 Anche Esiodo, ad esempio, descrive Pandora concentrandosi «upon those qualities which make
her a useful partner for men in the household (beauty, skill in handiwork) and regards as negative
those qualities which involve open or secret assertiveness of her own will (a shameless mind and a
deceitful character)» (Arthur 1973, 25).

977 Come evidenzia ad esempio Ippolito in Eur. Hipp. 645-9 ypfiv &' &¢ yovaika npocmorov uiv o
nepdiv, / Bpboyya §' avtaic cuykatokile ddxn / Onpdv, V' elyov pite TpocPveiv Tva / it &€
éxeivav eBgyua déEachat ToA.

978 Aesch. Cho. 66-7, 84-5,101-2.

7 Bur. Andr. 61-68 ¢ Eur. Hec. 610-20.

%80 Eur. IT 1057-68.
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all’orecchio della mia padrona»®®!. Le vicende dello lone si muovono per impulso
di un continuo alternarsi di costruzioni e svelamenti di segreti. Tuttavia, ¢ proprio
il gesto di solidarieta femminile delle donne del coro a segnare la svolta della
vicenda narrata. La rivelazione del segreto di Xuto attiva, infatti, una serie di
equivoci che provocheranno il quasi omicidio di lone da parte di Creusa.
Naturalmente, anche il linguaggio, quando serve a veicolare segreti, subisce un
trasferimento sul piano della simulazione e dell’ambiguita®®?. Questo mutamento &
stato registrato anche nei colloqui intimi femminili. Le donne, vivendo in una
condizione subalterna rispetto a quella maschile, devono passare da un codice

all’altro: quello del gruppo dominante®®3

e quello del proprio, subordinato al
primo”®*, La solidarieta e la complicita femminile, come quelle che emergono nello
Ione, sono un effetto dell’isolamento sociale che le donne subiscono. Il loro
linguaggio esclusivo, inaccessibile agli uomini, rischia di diventare cosi un’arma
sovversiva «that leads to adultery, betrayal of the household, and erosion of gender
and class lines»’®.

Le conversazioni tra donne erano percepite dagli uomini come uno spazio

femminile talmente privato ed esclusivo da essere connesse allo spazio fisico piu

intimo possibile: quello del corpo e della nudita®®. Secondo Plutarco, infatti,

%1 Bur. Jon 665-666 ¢ 695-6. (Trad. Mirto 2009).

%82 Clavo 2003, 308 «tanto a livello linguistico come argomentale, il segreto crea un peculiare
problema di comunicazione, ostacola I’ottenimento della soluzione che ognuno cerca».

983 Molto significativo, ad esempio, il fatto che sia Lisistrata sia Prassagora dichiarino che la loro
capacita di parlare in pubblico nasce dall’imitazione dei discorsi maschili a cui hanno potuto
assistere: la prima si riferisce alle parole del padre (Lys 1126-7), la seconda a quelle dei retori, che
aveva avuto modo di ascoltare in quanto abitava vicino alla Pnice (Eccl. 243-44).

984 Cameron 1985, 105 nota come le donne potevano effettivamente comunicare tra di loro in modi
che agli uomini erano preclusi, per poi applicare un’operazione di traduzione nel momento in cui si
trovavano in contesti misti. Questo, secondo la studiosa, ¢ un meccanismo che avviene nei gruppi
definiti “muti” che generano «specific modes of language use, but engage in ‘code switching’ in
order to function in societies where they are subordinated». Per le donne considerate alla stregua di
un “muted group” vd. Ardener 1975, vii-xxi.

985 McClure 1999, 260. La studiosa a pp. 248-59 fa un’interessante analisi su come Prassagora cambi
tono, lessico e argomenti di conversazione quando parla con il marito, di fronte al quale finge ancora
di essere una tradizionale moglie ateniese invece che una strategos.

986 e restrizioni verbali rivolte alle donne hanno avuto sempre a che fare (anche in eta moderna)
con le restrizioni corporali, a tal proposito vd. Biondini 2022, 140-1 «I’intento di limitare le donne
il piu possibile in termini di spazio e suono, per prevenire qualsiasi catastrofe che la loro esistenza
non gestita avrebbe potuto causare, spiega i vari ammonimenti e le rappresentazioni tragiche e
comiche, che esorcizzano I’immagine della donna pettegola e adultera, accentuandola al massimo e
legando strettamente questi due aspetti aberranti».
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quando le donne parlano ¢ come se si stessero spogliando, per questo devono

esprimersi con pudore:

Plut. Coniugalia praecepta, 142

A€l 8¢ un) pévov oV TV GAAY Unde OV Adyov dnudctov eival Tiig cOPPOVOS, Kol TV
QOVIV O¢ droyOuveoty aideicbot kol puAdttesbon TpOg TOVG EKTOG: EvopaTtal Yop avTH
xad wédog kai 100¢ koi S160e01g Aarodong.

Di una donna onesta, invece, non solo il braccio non deve essere per tutti, ma neanche la
parola, come se si stesse spogliando ¢ bene che abbia pudore della sua voce e se ne guardi
di fronte agli estranei, perché chiacchierando vengono mostrati sentimenti, carattere e
disposizione interiore.

Fedra, disperata per I’illecita passione nei confronti del figliastro, prima di

confessare tutto chiede alle serve di spogliarla di una parte di abbigliamento:

Eur. Hipp. 198-200

aipeté pov 6épag, dpHodte Kdpa-
AElvpon peLé@V oOVOECHO QIAWV.
AGPet’ gvmyels YEIpOC, TPOTOAOL.
Bapd pot KeQOAT Emikpavov Exewv:
Gpe)’, aumétacov fOSTPLYOV BUOLG.

Alza il mio corpo, tieni la mia testa eretta!

Le mie membra sono sciolte.

Prendete le mie belle braccia, servi!

E doloroso avere questo copricapo sulla testa.
Toglietelo, stendete le mie trecce sulle mie spalle!

L’allentamento del velo e lo scioglimento dei capelli preludono al cedimento di
Fedra, che, combattuta tra il rimanere in silenzio e il condividere le proprie angosce,
trova un compromesso nel delirio®®’. Lo scioglimento del velo, secondo B. Goff,
puo assumere in questa sede svariati significati. Potrebbe essere una manifestazione
del potere di Eros, che ha notoriamente la capacita di “sciogliere le membra”; un

rimando alla sfera erotica, dato che le donne prima di un rapporto sessuale sono

987 Goff 1990, 7.
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solite sciogliersi la cintura, oppure potrebbe anticipare il suicidio di Fedra, che si
impicchera con un laccio del suo peplo”®®.

A prescindere dalle numerose interpretazioni, rimane il fatto che, secondo
Plutarco, parlare era per le donne come spogliarsi; e infatti Fedra, spogliandosi,
parla. Complementare ¢ 1’affermazione dell’Aiace sofocleo, il quale ricorda a
Tecmessa che yovauéi kocpov 1 oy eépel’®, «il silenzio € il miglior ornamento
per le donne» e infatti Tecmessa ¢ una di quei personaggi femminili che non si
espongono con discorsi pubblici. Dunque, alla luce di cio, si pud affermare che
Ermione, con il suo peplo mowiloc e la sua corona dorata, riesce a ribaltare la
formula: il suo x6cpov non ¢ il silenzio, ¢ al contrario lo strumento che le permette
di appropriarsi della parrhesia. Lei, al fine di arrogarsi il diritto di parlare, fa il
contrario dello spogliarsi: si agghinda con i vestiti e gli ornamenti piu sfarzosi che
possiede. Non a caso, come nota L. McClure, la sua accusa ad Andromaca si apre

con k6cpov e si chiude con éhevBepootopeiv (Eur. Andr. 146-153 kécpov pev duet

Kpoti gpuoéag YMSTG [...] moAloig vV £dvoric, Bot’ édevbepootopeiv) *°.

3.1.4. Kalyptre: il peplo e il velo usati per coprire il pudore e il dolore

Gli abiti femminili, in virta della loro composizione materiale, si prestavano
molto bene a trasformazioni e metamorfosi®®!. La loro forma, a differenza di quella
che caratterizza gli abiti moderni, non era definita, consisteva piuttosto in una stoffa
rettangolare che cambiava denominazione a seconda dell’uso che se ne faceva:

992

poteva diventare un velo, una tunica, un mantello, un sudario”*. Questa versatilita

e indefinitezza hanno certamente contribuito a rendere la veste e la tessitura le
espressioni concrete dei continui rinnovamenti e ribaltamenti della metis.
A prescindere dal capo d’abbigliamento specifico per cui la stoffa viene

993

impiegata, in essa ¢ insita I’idea essenziale del coprire”™-. KdAvppo e koAvmtpn,

988 Goff 1990, 7.

%89 Soph. 4j 293.

990 McClure 1999, 173.

91 Noel 2015, 162 «fait d’une matiére fluide et transformable a loisir, le vétement est une réalité
matérielle qui se préte volontiers aux métamophoses».

92 Noel 2015, 162.

993 Per un approfondimento vd. Cairns 2016, 25-39.
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che definiscono rispettivamente il velo di Ecuba in /1. 22.406 e quelli di Calipso e
Circe in Od. 5.232 ¢ 10.545, sono le derivazioni nominali del verbo kaAvmtw,

«coprire, nascondere»’

. Di conseguenza, accade spesso che il lessico legato
all’ambito del vestiario venga utilizzato come metafora del coprire o dello scoprire,
generando innumerevoli connessioni. Gia si ¢ fatto notare come Glauce, alla vista
dei figli di Medea, viene immediatamente colta da una potente avversione, che si
riflette nel gesto di coprirsi (Med. 1147 mpovkoivyato) gli occhi. Oltre alla
repulsione, 1'uso del velo puo riflettere anche quel gioco di rivelazione ed
occultamento che si rispecchia anche nel nostro linguaggio quotidiano, in cui, ad
esempio, si ¢ codificata I’espressione “svelare un segreto”. Si ¢ appena analizzato
come questa associazione nella tragedia si realizzi concretamente: Fedra si svela da
tutti i punti di vista®. Ancora piu interessante & quello che succede dopo la
confessione. Fedra riconosce di aver delirato, di essere stata fuori di sé e vuole

996

essere rivestita, chiede infatti alla balia di ricoprirle il capo”®. Questo gesto riporta

la donna all’ordine e al silenzio®”: il velo protegge 1’aiddg, il pudore femminile®*?,
soprattutto in campo sessuale®®. Gia Elena nel terzo canto dell’//iade, mentre si
dirige verso la camera di Paride per unirsi a lui sotto ordine di Afrodite, si serve del

velo come scudo per sfuggire agli sguardi giudicanti delle donne troiane!*®. Lo

994 Cairns 2016, 28 «there are signs that kalyptein, its compounds, and its derivatives bear a
prototypical reference to dress».

995 Anche nell’Ifigenia in Aulide (v. 872) Clitemestra, quando supplica il servo di rivelarle la verita
sulle intenzioni di Agamennone, utilizza il verbo éxkad0mTm, «svelarey, appunto.

996 Bur. Hipp. 243-6 poio, TéAv Lov kpOyov ke@otv, / aidoduedo yop to Aeheypéva pot. / kpomre:
Kot docmv ddkpv pot Paivel, / kol En” aioydvny Supa TETPOTTTOL.

997 1’associazione velo-silenzio si trova anche nella Lisistrata. La protagonista, infatti, per zittire il
probulo lo intima a indossare il kGAvppo (Ar. Lys. 532-35).

998 La richiesta di Fedra di spogliarla, a cui segue una momentanea perdita di aidos, ricorda il velo
che scivola dalla testa di Andromaca quando sviene dopo aver visto il cadavere di Ettore trascinato
dal carro di Achille in /. 22.466-72. In questo caso la perdita del velo diventa il preludio della
distruzione di Ilio e dunque della deportazione di Andromaca. Le donne, a seguito della presa della
citta, vengono violate nella loro aid@®c, nel pudore rappresentato dal velo. Nagler 1974, 53-54 nota
un’identita di termini tra i veli delle donne e le mura della citta, entrambi definiti kpédepva (vd.
Hom. /I. 16.100 e Od. 13.388): «throughout the ancient world the idea of seizure and violation of
the women would follow all too naturally on that of the taking of a city».

999 Cfr. Pironti 2007, 46-8 per un approfondimento su come le divinita tutelano 1’aidos femminile
durante gli atti di philotes. Vd. anche Cairns 1993, 120 «a number of passages exists in which aidos
occurs in a broadly sexual context».

1000 Hom. /I. 3.419. Cairns 1993, 292 «the veiling of one’s head is a typical aidos-reaction, a
consequence of the fear of being seen and part of the general complex of associations between aidos
and the eyes». Anche Penelope, ogni volta che incontra i Proci, si copre il viso con il peplo, cfr.
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stesso accade metaforicamente nello Jone. Il protagonista, temendo che Creusa si
stia inventando di aver subito uno stupro da Apollo per evitare di incorrere in
vergogna e disonore, la avvicina sussurrandole all’orecchio il suo sospetto. Egli piu
precisamente afferma di voler mepwoAdyor toict mpdypact okdtov, «velare
d’ombra la faccenda»!?!, Nel sussurrare un’ipotesi cosi delicata, senza dichiararla
ad alta voce di fronte al coro, lone rispetta il pudore di Creusa; la discrezione con
cui afferma di voler porre un velo sulla questione equivale al velo concreto con cui

1002

la donna si coprirebbe il viso per proteggere la propria aidd¢ **. Il velo metaforico

di cui parla I’'uomo ¢ ambiguo: esso vela la pudicizia di Creusa ma allo stesso tempo

1003 Coprire € scoprire sono le funzioni

¢ funzionale a svelare una bugia
dicotomiche del velo, che gli attribuiscono un valore sempre duplice e mutevole. In
questo paragrafo si analizzera il significato della veste e del velo nella loro funzione
di strumenti atti a nascondere, coprire e avvolgere.

Prima di cominciare, pero, sarebbe interessante analizzare un passo delle Fenicie
di Euripide, in cui il velo, similmente al caso di Fedra, diventa invece strumento di
rivelazione in tutti i sensi. In quest’opera il personaggio di Antigone subisce una
metamorfosi che € scandita da un progressivo svelamento al pubblico. Inizialmente,
la fanciulla desidera osservare i1 guerrieri sul campo di battaglia. A seguito di molte
suppliche riesce ad ottenere il permesso della madre, ma 1’unico modo per poter
assistere alla guerra ¢ non farsi vedere da nessuno. Il pedagogo ¢ molto attento ad
assicurarsi che Antigone passi inosservata, come si addice ad una principessa (Eur.
Ph. 94-95). Una volta giunta al piano piu alto del palazzo la ragazza, invisibile alla

1004

vista di tutti, da vita ad una pittoresca scena di teichoskopia'*”*, simile a quella di

Hom. Od. 1.334=16.416=18.210=21.65 1 8 61¢ o1 pvnotipag aeiketo dia yovouk®dv, / 6Ti] po Tapa
otafuov Téyeoc mhko ToNTolo, / dvta Tapeldmy cyopuévn Amapd kpndepva / apeinolog 8’ Gpa ot
Kedvn| ExdrepOe Topéot.

1001 Byr, Jon 1522.

1002 Cairns 2016, 29 «his veil language performing the same function as would a literal veil as a
metonimy for aidosy». Cfr. anche Mirto 2009, 333 «la discrezione con cui le sussurra all’orecchio la
sua ipotesi non ¢ necessariamente intesa a escludere il coro, ma ¢ in armonia con 1’ossessione di
purezza dello stesso Ione». Inoltre, sussurrare ¢ un atto connesso all’ambito del segreto. Anche
nell’ Ippolito 1a serva, per proteggere il pudore di Fedra, chiede al coro di ouyfj kaAdyab’, «coprire
col silenzio», le confidenze che hanno udito.

1003 Tale ambiguita nella lingua italiana permane nell’enantiosemia di un verbo come rivelare, che
etimologicamente potrebbe rimandare all’azione di ‘rimettere il velo’, ma nel suo uso indica il
contrario.

1004 Byr, Ph. 88-130.
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Elena nell’Iliade'*®. La smania di liberta della fanciulla si manifesta nella fantasia
di librarsi in volo, di trasformarsi in una nuvola che, sovrastando il campo di
battaglia, riesce a raggiungere Polinice per abbracciarlo. Infine, il pedagogo,
avvertendo I’arrivo di un gruppo di donne, intima ad Antigone di tornare nei suoi

napBevdot (Ph. 193). Di nuovo, la fanciulla non pud essere vista: diventerebbe

1006

oggetto di chiacchiere maligne'®°. Il desiderio di Antigone di raggiungere il fratello

viene successivamente soddisfatto dalla madre, che convince la figlia ad
abbandonare le sue stanze per andare a supplicare Eteocle e Polinice di non

scontrarsi in duello:

Eur. Ph. 1274-78

>

L. & O0yatep, Eppel oV KootyviTmv Biloc.

A. midg eimog; T. aiyunyv &¢ piav kabéototoy.

. 01 'yo, Tt Aé&erg, pijtep; . 00 @id’, AL €mov.
. o1, mapBevdvag ékmodas’; 1. dva otpatdv.
. aidovued” 6xAov. 1. odk év aicydvn td od.

. Oh figlia, la vita dei tuoi fratelli ¢ in pericolo.

. Come hai detto? G. Sono venuti a singolar tenzone

. Ahimé¢, che vuoi dire mamma? G. Non ¢ piacevole ma seguimi.

. Dove, lasciando i miei appartamenti? G. In mezzo all’esercito.

. Ho vergogna della gente. G. La tua condizione non deve avere tali riguardi.

s D

La guerra, soprattutto quella fratricida, scardina i principi e ribalta tutto cio che
¢ normale e quotidiano. Il destino di Antigone non ¢ piu quello delle yopsioig 006
napBevevpact, delle danze e occupazioni di fanciulle (Ph. 1265)'%7. La
maledizione che ha colpito la famiglia di Edipo ha intaccato anche la vita della

napBévog: per lei ora & impossibile riuscire a conservare la propria aidos'%®. Le due

1005 Hom. 1. 3.146-244.

1006 Byr, Ph. 198-201.

1007 Mastronarde 1994, 501 osserva come il richiamo alle danze delle parthenoi abbia due funzioni.
La prima ¢ quella di rimandare al fatto che le giovani fanciulle non potevano mostrarsi in pubblico
se non in occasione dei rituali religiosi, preparando dunque il pubblico al ribaltamento delle norme
sociali che sta per compiersi. La seconda ¢ quella di creare un contrasto doloroso tra le danze allegre
e pacifiche e il mondo della guerra, carico di orrore e sofferenza.

1008 A questo proposito ci sono diversi esempi in letteratura di donne che, in una situazione di
pericolo, escono di casa nude o scoperte, a testimonianza che la gravita del momento che stanno
vivendo ¢ tale da sconvolgere le norme sociali. Vd. ad esempio Eur. Hec. 934, Pind. Nem. 1.50, o
anche QS 13.112-4, dove si racconta di come la notte della conquista di Ilio le donne vagavano
indossando solo il chitone, senza legarlo con la cintura.
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donne giungono sul campo di battaglia troppo tardi. Eteocle e Polinice si sono gia
dati reciproca morte e Giocasta, travolta dal dolore, strappa ai cadaveri una spada e
si trafigge il collo, morendo abbracciata ai figli'®®. E a questo punto che si compie

il radicale ribaltamento del personaggio di Antigone:

Eur. Ph. 1485-92

00 TPOKOAVTTTOUEVO BOTPLYDOE0G

aPpa wapnidog ovd’ VO TapOevi-

aG TOV VIO PAepApOIg Poivik’, EpVOT O TPOSHTTOV,
aidopéva @EpopLat PAakyo VEKD-

@V, KPAdepvo d1kodGo KOUAG G’ €-

UAG, 6TOMOOC KPOKOEGGOV GVEIGH TPLOAY,
OYELOVEVLOL VEKPOTGT TOAVGTOVOV.

Non velata da riccioli

Sulla molle guancia né vergognandomi

per I’eta giovanile, della porpora sotto le palpebre,
rossore del viso, procedo Baccante di morti,

veli gettati via dalla mia chioma,

discinta la molle veste colore del croco,

guida dolente ai morti.

Alla guida del corteo funebre che trasporta i corpi di Eteocle, Polinice e
Giocasta, c¢’¢ Antigone. Ha il viso scoperto e al posto dell’abito nero da lutto,
indossa una veste sgargiante, color del croco. La donna, tramite le due negazioni
iniziali (Eur. Ph. 1485-6 0v...000), ostenta il rifiuto nei confronti del modello di
comportamento considerato appropriato per una parthenos''°. E interessante come
nel descrivere le proprie caratteristiche fisiche — finalmente del tutto visibili, in
quanto si ¢ scoperta il viso — cita tutti quegli elementi che possiedono una
connotazione erotica: i capelli, le guance arrossate, la veste splendente!®!!,
Antigone, togliendosi il velo, ha perso per sempre il proprio pudore, la propria

castita di giovane vergine!'%!?. Autodefinendosi una Baccante (Ph. 1488), la giovane

1009 Syl suicidio “maschile” di Giocasta si discutera ampiamente nel prossimo paragrafo.

1010 Swift 2009, 64 «Antigone refers to the modesty appropriate for a parthenos in order to
emphasize her rejection of this mode of behavior.

1011 11 xpokwtdg viene elencato tra gli oggetti quotidiani femminili che le donne della Lisistrata
intendono trasformare in armi per la loro azione (cfr. Ar. Lys. 44-51).

1012 Qwift 2009, 64 «while unveiling or ripping of clothing is commonly used to symbolize grief, it
can also suggest a loss of chastity: indeed the two may be linked, as in /liad 22, where Andromache's
dropped veil evokes her own future rape and enslavement (468-72)».
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riconosce ¢ dichiara che si sta comportando al di fuori delle norme sociali, anzi, le
sta effettivamente ribaltando. Il color croco della veste, infatti, non € casuale: nel
rito di passaggio dell’Arkteia le giovani ragazze sulla soglia della puberta dovevano
indossare e poi sfilare, appunto, un vestito color croco «associated with the

development to female sexual maturity»!°!?

. Questo rituale era dedicato alle
fanciulle che si avvicinavano al matrimonio, ma Antigone, svelando
completamente il proprio pudore, si distanzia ulteriormente dai propri doveri di
giovane donna, al punto da rifiutare le nozze. Dopo essersi scoperta e aver
pronunciato il proprio lamento funebre, di propria iniziativa permette a Edipo di
uscire dalla casa dove era stato recluso dai fratelli (PA. 1530-8). Successivamente,
quando Creonte giunge sulla scena e invita la ragazza a rientrare nelle sue stanze
ad attendere il matrimonio con Emone, ella risponde in maniera decisa chiedendogli
come mai avesse deciso di mandare in esilio il padre (Ph. 1643-5). Alla fine, sara
proprio con quest’ultimo che Antigone lascera per sempre Tebe e abbandonera le
sue compagne di gioventu (Ph. 1737). Addirittura, dichiara che se mai sara costretta
a sposare Emone, si trasformera in una Danaide!'%'4. Oltre a rifiutare le nozze, & con
sorprendente veemenza che si scontra con Creonte per ottenere il permesso di
seppellire il corpo di Polinice, per poi concludere: éy® coe Bdyw, Kbv dmevvém
noMg, «lo seppellird io, anche se me lo vieta lo Stato» (Ph. 1657). 1l discorso di
Antigone mostra una sfrontata indipendenza: le sue affermazioni non sono
sostenute, come in Sofocle, da un appello alla legge non scritta degli dei, «it is
simply her voice that affirms the injustice, [...] she relies on herself»!°!5. 1l tema
della parrhesia ¢ affrontato in svariati passi delle Fenicie: Polinice, esule, confida
a sua madre che il male piu grande per chi vive lontano dalla patria ¢ non godere
della moppnoio (Ph. 391). Giocasta risponde che ¢ proprio tipico degli schiavi
«tacere quel che si pensa»!?!'6. Essere schiavi o giovani donne (come Antigone

all’inizio della tragedia), non significava soltanto nascondersi fisicamente,

1013 Swift 2009, 65 «the saffron garments may also recall the bridal veil, which some scholars have
argued would have been a similar color. In any case, the wearing of saffron was associated with
adult women, and was frequently symbolic of sensuality as well as of luxuriance and high statusy.
1014 Bur. Ph. 1675 v& ap” éxeivr) Aavoidov p’ £&et piav.

1015 Saxonhouse 2005, 488.

1016 Byr. Ph. 392 §00hov 108’ eimac, U Aéyswv 8 Ti¢ ppovei.
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coprendosi il viso o rimanendo chiusi dentro le mura dell’oikos. Tacere quel che si
pensa significa non potersi esprimere e quindi, di fatto, essere invisibili da tutti i
punti di vista. Se il velo era stato uno scudo protettivo per la parthenos, lo strumento
che la celava dagli sguardi altrui, nello sfilarselo di fronte a tutti Antigone
finalmente viene vista. E puo parlare!?!’.

Tornando al discorso iniziale, I’aidcd¢ non ha a che fare soltanto con la pudicizia
e la castita delle donne mortali, soggette alle rigide norme sociali ateniesi: anche le
divinita maschili rispettano il pudore delle divinita femminili, soprattutto quando si
uniscono a loro, nascondendole alla vista per rispettare I’intimita dell’amplesso.
Affinché nessuno tra gli dei o gli uomini possa vederli, Zeus spande intorno (//.
14.343 augikoddyo) ad Era una nuvola d’oro e spessa!®!®. Parimenti, Poseidone,
quando si unisce a Tiro, lo nasconde avvolgendolo in un’onda!®’®. Questo ¢ lo
stesso procedimento che avviene ai primordi dell’universo, quando Gea, poiché ¢
donna, genero Urano affinché lui la coprisse (Hes. Th. 127 mévto kolvmror)!020.

Dr’altra parte, 1’idea che la notte sia simile ad una veste che avvolge ¢ topica in
Omero: Ares, ad esempio, sparge la notte sul campo di battaglia (//. 5.506-8 duei
8¢ vokta/ [...] éxdAvye!'2?!) per aiutare i Troiani. L immagine della notte che copre,
fascia e circonda, ¢ spesso usata come metafora della morte, a cui piu volte viene
attribuito ’epiteto péhog, nera!%?2, Apuoi 8¢ dooe kehouvn vo& ékdivye, «livida notte
avvolse i suoi occhi» (7. 5.310), T® 6¢ oi doce / VOE EKAALYE pHéEAaVa, «scura notte
/ gli avvolse lo sguardo» (//. 14.438-9), o ancora fipute & €& dyéwv, Kot O
0pBaALdY KEYLT  AyADC «cadde e subito foschia gli calava sugli occhi» (/1. 16.344),

sono tutte immagini che descrivono il momento in cui gli eroi muoiono sul campo

di battaglia. Il primo effetto che li colpisce ¢ la perdita della vista, come se calasse

1017 Sulla parrhesia nelle Fenicie vd. Saxonhouse 2005, 472-94.

1018 Hom. 11. 14.342-345 “"Hpn prjte 0sdv 16 ye 5eidif unté v’ avdpdv / dyecBor: toidv tot &yd
VEPOC APy / xpdoeov 008 v vdi Stadpdicot HEMOC mep, / 00 T& Kai OEVTATOV TEAETOL PEOC
gioopdochat.

1019 Hom. Od. 11.243-5 mopgvpeov 8’ &pa kdpa meprotddn, obpel icov, / kuptabiv, kpoyey 8& 0cdv
vty te yuvaika. / Abog 8¢ mapBeviny {ovny, kotd & Drvov Eygvev.

1020 Hes. Th. 125-7 Todo. 8¢ ot mpdTov pév éysivato icov £anthi / Odpoavdv dotepdevd’, tva puy mepi
nwhvto koAvmTol, / dep’ €in poxdpesot Ogo0ig £60G AoQAAES aiEl.

1021 77, 5.506-8 augi 8¢ vikta / Bodpog Apng ékdivye pdyn Tpheootv dapfymv / Tévtos” émotydpevog
EKOAOYE.

1022 Hom. 1I. 2.834, 11.332, 16.350, 16.687; Od. 4.180, 12.92, 17.326. Per un approfondimento cfr.
Moreux 1967, 237-72.
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il buio, come se si levasse un’ombrosa nebbia. E dagli albori della storia dell’uomo
che la notte, portando con sé ’oscurita, viene associata al pericolo, all’ignoto!9?3 —
non a caso I’Ade, collocato spazialmente ad ovest, ¢ il luogo dove i defunti

scendono vmd (O@ov, nella nebbia!0?4,

Per i Greci la perdita della vista
corrispondeva alla privazione di quello che tra i cinque sensi era il pit importante.
Infatti, se la metafora della morte ¢ I’oscurita, la metafora della vita & proprio la
facolta di vedere la luce del sole!??>. Anche il sonno, che sopraggiunge di notte,
produce degli effetti simili a quelli della morte e infatti anch’esso viene descritto
come qualcosa che viene versato, calato!%°,

Gli dei sfruttano spesso gli elementi naturali, come ’oscurita o le nuvole, per
interagire con i mortali. Come Ares fa calare la notte sul campo di battaglia per
aiutare i Troiani, anche Efesto in I/. 5.24-5'927 fascia di tenebre Ideo per proteggerlo
dalla lancia di Diomede, mentre Apollo avvolge Enea in una nube scura dopo che
I’eroe scivola dalle mani di Afrodite'°2®. E interessante notare come la facolta
divina di coprire, nascondere e anche proteggere tramite il controllo degli elementi
naturali, si puo concretizzare in una veste: Afrodite aveva gia utilizzato un peplo
come arma difensiva per proteggere Enea. Apollo ripara sotto una scura nube anche
un altro eroe: Ettore, gia morto e abbandonato nella piana adiacente
all’accampamento acheo, ferocemente privato dei riti funebri. Il dio, generando
ombra (/. 23.189 wdAvyn o8¢ ydpov Gravta) sulla parte di suolo in cui giace il

corpo, fa in modo che esso non secchi e non si consumi sotto il sole cocente!??.,

1023 Moreux 1967, 239 «cette liaison s'explique fort bien par crainte que suscite 1'obscurite dans des
civilisation lutter aprement pour sa survie».

1024 Ad es. Hom. /1. 11.23.51, Od.11.57. Moreux 1967, 241 «I'entrée dans 1'Hadés represente bien
I'entrée da un royaume d'ombre sans que 1'on pense un instant a la perte de la vue dans l'agoniey.
Per il motivo della morte come allontanamento dalla luce vd. Lattimore 1962, 161-4.

1025 Cft. ad esempio Soph. Ant. 809-10; Eur. Alc. 205-7, Hipp. 178-9, Supp. 1028, HF 562-4.
Polissena, prima di morire, cita la luce del sole per tre volte (Eur. Hec. 366,411, 435-37) «traditional
as these utterances may be, their strategic placement at these decisive moments indicates how fully
Polyxena identifies light as synonymous with life and stresses the point that light and sun are what
she will miss the most when she goes down into the darkness of Hades» (Zeitlin 1991, 72).

1026 Cfr. ad esempio Hom. Od. 2.395 &vBo. pvnotpeoscty i yAvkdy Brvov &xgve. Cfr. Moreux 1967,
238 «la nuite est comme une mort quotidienne».

1027 Hom. 1. 5.24-5 éA\" “Hoaiotog &puto, clmoe 88 vokTi kKaAdyag, / dg 31 oi un mhyyv yépov
dxaynuevoc eim.

1028 Hom. 11. 5.344-45 xai TOv uév petd yepoiv épvcato Poifoc AnOA®Y / KVOVET VEQEAN, LT TI
Aova®v ToyOTOAOV.

1029 Hom. 1. 23.188-91.
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L’azione di coprire Ettore con una nuvola rimanda al gesto di vestire i cadaveri con
una tunica prima dei funerali: «the cloud [...] serve as the shroud that would be
used in regular funerary ritual»'?°. Anche la morte — come la notte, che ¢ infatti

1031 " di un tessuto che

una sua metonimia — ¢ percepita alla stregua di una veste
avvolge. Ad esempio, nell’Edipo a Colono Antigone si rivolge al cadavere del
padre affermando che egli «indossa il buio eterno sotto terran!%2, D’altronde, le
Moire decidono della vita degli uomini e della sua interruzione tramite 1’attivita
della tessitura e I’irreversibilita della morte ¢ espressa proprio da metafore legate
alla sfera del ricamo: una volta che il filo della vita ¢ stato srotolato, non puo essere
avvolto di nuovo!%3,

L’idea della morte come veste ed involucro nasce dal fatto che i cadaveri
vengono sepolti sottoterra. Non solo I’espressione yvtn katd yoio KoAOTTEL €
metonimica per indicare la perdita di qualcuno!®*4, lo diventa anche la sua
variazione post-omerica TEAELTAV ATAVI®V YAV EMecoOUeEVOC, «e sara di terra alla
fine rivestito»!%¥. Un’immagine potentissima che esemplifica la metafora della

morte come il corpo che viene rivestito dalla terra ¢ quando Troia cade e Laodice,

che preferisce morire piuttosto che diventare schiava, supplica gli dei che la terra la

1030 Cairns 2016, 33. Cfr. Hom. /1. 18.352 &v Aeyéeoot 88 Bévreg avd Mti kéAvyav, dove il gesto di
avvolgere la tunica intorno al cadavere di Patroclo ¢ descritto con gli stessi termini di 7/. 23.189.
L’associazione tra nuvola e velo ¢ implicita anche nel latino nubere, che oltre a “sposarsi” significa
anche “velarsi” e deriva da nubes “nuvola”, ma anche “velo da lutto” (Cairns 2009, 51).

1031 Cairns 2016, 31 «images of night and darkness as covering layers or garments are used as
metonymies for death». Cfr. ad es. Eur. Hipp. 250-1, dove la serva, a seguito della richiesta di Fedra
di ricoprirle il capo con il velo, le risponde: kpOmT®: TO & EUOV TTOTE 1) BAVOTOg / GMWO KOAVWEL,
«ti copro. Ma quando la morte / coprira la mia persona?»

1032 Soph. OC 1703 & 1OV el katd yig okotov eipévog. Cfr. anche Eur. Tro. 1315-16 péhog yap
doce katekdAvye / Bavatog 6o10¢ avociag opayaiotv. Si pensi, inoltre, all’esempio gia proposto
dei vv. 972-3 dell’Agamennone, in cui Clitemestra afferma che, se le voci sulla morte del marito
fossero state vere, allora il Bactievg si sarebbe potuto vantare di «aver avuto triplice veste di terra,
essendo morto una volta per ciascuna formay.

1033 Giannakis 1998, 19 riporta alcuni passi di autori latini, come Stazio o Seneca, uniti ad esempi
di epigrafi, in cui la fine della vita ¢ descritta proprio in termini di fili che, una volta esauriti, la
Moira non puo riavvolgere. Cfr. Lattimore 1962, che ha studiato il tema della morte nelle epigrafi
funebri greche e latine: «frequently the thread is made not equivalent to life, but an instrument of
deathy» (p. 159).

1034 Cfr. Hom. 1I. 6.464 4AMG pe tedvndta yuth kotd yoio kadonrol, vd. anche 11 14.114.

1035 Pind. Nem. 11.16 (trad. Cannata Fera 2020). Cfr. Cairns 2016, 31 n. 34 per esempi di altri autori
che utilizzano questa espressione.
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inghiotta!®*¢, Gli dei I’accontentano: si apre una voragine e Laodice abbandona cosi
la vita.

Nella tragedia esistono diversi esempi di donne che, alla vista di un cadavere, si
affrettano a coprirlo con una veste. Non potendo garantire al defunto una degna
sepoltura, riproducono quello che Apollo fa con il corpo di Ettore, ma con un
oggetto alla loro portata: un peplo. Se ’'immagine della morte che avvolge ¢ diffusa
nel pensiero greco dai tempi di Omero, nella tragedia, tramite le mani femminili,
essa si trasforma letteralmente in una veste. Ad esempio, ¢ Tecmessa che, alla vista
atroce del cadavere di Aiace coperto di sangue, si precipita a coprirlo con il proprio
mantello (Soph. 4j. 916 @dpet kaldyw)!%7, dichiarando con urgenza che nessuno
deve sopportare la vista di un tale orrore!?*®. Lo stesso accade con Andromaca nelle
Troiane, che si getta dal carro su cui ¢ trasportata per coprire con un peplo il corpo
di Polissena, sacrificata sulla tomba di Achille!?*®. Nonostante la condizione di
prigioniera, Andromaca riesce comunque a compiere il ruolo femminile per
eccellenza: presiedere ai riti funebri. Quando Ecuba denuncia le distorsioni della
guerra, a causa delle quali si ¢ permesso che molti soldati non venissero sepolti,
dice proprio che essi nemmeno «dalla sposa furono avvolti di pepli»!'4,

La connessione tra nuvola, veste e morte emerge anche nell’Eracle. In questo
caso, pero, ad essere coperto da un manto non ¢ un cadavere, ¢ 1’eroe stesso il quale,
dopo aver massacrato involontariamente tutta la sua famiglia, desidera morire!%!,

Alla realizzazione dell’accaduto egli viene pervaso dalla disperazione, che ¢

descritta in termini metaforici con 1’esclamazione «una nube di gemiti si addensa

1036 S 13.544-551 koi 161 mov [Ipiépoto molvktitolo Gbyatpo / Acodikny Evémovoty &g aifépa
¥€lpag opéEar / evyopévny paxdpeosoy dtelpéowy, depa € yaio / dpeuydvn, Tpiv xeipo PaAsiv &mi
dovha Epya. / Tiig 8¢ Bedv TG Gikovoe Kkal avtika yoiav Evepbey / piikev dnepeciny: 1) 8 évvesinot
Beoio / kovpnv déEato dlav Ecm koithoto Bepébpov, / TAiov dAlvpévng.

1037 Ciani-Mazzoldi 1999, 200 «in questo contesto & poco verosimile che entrasse un servitore
portando un telo di questo genere e raggiungesse Tecmessa, ¢ piu probabile che la donna si servisse
del suo stesso mantello per coprire il corpo».

1038 Soph. 4j. 917-919. Cfr. anche Eur. EL 1231. Finglass 2011, 404 «the removal of Tecmessa’s
@apog is an act full of pathos; if it is a veil rather than a cloak it could have evoked the pitiable
unveiling of Andromache at the death of Hector».

1039 Eur. Tro. 626-7.

1040 Byr. Tro. 377-9 o0 noidag €160V, 00 Sapaptog &v xepoiv / TEmholc GuvesTdANGaY, &V E6vn 88 Vi)
/ Kelvran.

1041 Mirto 1997, 244 «la piena consapevolezza di cid che ha commesso apre a Eracle il baratro della
disperazione: ma anziché abbandonarsi al lamento, col decisionismo che ¢ tipica virtu eroica
annuncia di essere determinato al suicidio».
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su di me!»!1042

. Poco dopo, appena scorge Teseo, I’eroe euripideo si preoccupa
immediatamente del rischio di trasmettere all’amico la contaminazione del sangue.
In questo modo, emergono entrambe le nozioni di aidos: la prima si lega ad un

sentimento di vergogna, I’altra implica anche una forma di rispetto verso 1’altro!+

L’unica soluzione per I’eroe & pdpovg kpati nepiPdim oxdtov!®

, coprirsi il capo
con I’oscurita del mantello. In questa immagine si attiva la connessione tra la veste
e il buio, a sua volta un manto che avvolge e che rimanda metaforicamente alla
morte, anch’essa legata all’idea del coprire. Teseo, una volta appresa la disgrazia
avvenuta, invita Eracle a togliersi il mantello dal capo: «non c¢’¢ nube temporalesca
che proietti tanta oscurita / da nascondere il cumulo delle tue sventure»!%4°, La nube
si fa ancora metafora del dolore, simboleggiato visivamente dal @&poc!®, che
serve ad Eracle non solo a proteggere I’amico, ma anche a tutelare se stesso dal
giudizio, tremendo, della comunita. Il gesto di coprirsi con un manto ¢ lo stesso che
compie I’eroe dell’Odissea, quando si sveglia sulla barca a causa delle urla dei
compagni che vengono trascinati dai venti di Eolo!'%*’. Odisseo sa che tuffarsi in
mare per salvare i guerrieri significherebbe morire: rinuncia cosi all’impresa suicida
e nel frattempo si copre (Od. 10.53 kolvydauevog!'*4®) con un manto, stando fermo
sul fondo della nave. In entrambi i casi, nascondersi dietro ad un tessuto non
significa soltanto rifuggire dal giudizio altrui, ¢ anche un tentativo di segregarsi dal

mondo circostante, desiderio che, secondo M.S. Mirto, equivarrebbe ad un «gesto

1042 Bur. HF 1140 aidi: otevoyudv yap pe neptBaAlet vEQog.

1043 Cairns 1997, 2 «the verb aideomai is used in two distinct ways, either to convey inhibition before
a generalized group of other people in whose eyes one feels one’s self-image to be vulnerable, or to
express positive recognition of the status of a significant other person». Vd. anche p. 292 «in this
scene Heracles’ aidos and his awarness of his pollution and its effects on others are inextricably
linked».

1044 Bur. HF 1159.

1045 Bur, HF 1216-7 008&ic o1c0t0C Yap 08 Exel pédav véQoc, / 86TIC KOK@BY GHY GLUPOPIAY KPOWELEY
av.

1046 Cairns 2016, 35 «there is a direct link between the cloud of lamentation that represents the initial
shock of grief and the literal covering of Heracles’ head, described by Theseus as an attempt to hide
his misfortunes in cloud and darkness».

1047 Hom. Od. 10.49-55.

1048 0d. 10.53-55 AL EtAnv koi Euewva, kKaloydpevog & évi vii / kefuny. ai 8 £pépovto Kok
&vépoto BuEAAN / odtic én’ Alodiny vijoov, otevéyovto & étaipot.
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sostitutivo del suicidio»!'®®. Allora, se partiamo da questa prospettiva, colpisce
ancora di piu la scena in cui Taltibio, nell’ Ecuba, chiede al coro di prigioniere dove

si trovi la regina e le donne rispondono: «sta vicino a te, Taltibio, schiena a terra, /

1051

rinchiusa (cvykekAnuévn!??) nel suo peplo»!'®!. Ecuba, come Eracle, ¢ viva ma

vorrebbe essere morta, il suo isolarsi dal mondo ¢ rappresentato dai pepli che la

coprono come se fosse gia nella bara!®>?

. Il gesto di coprirsi, quindi di scomparire,
¢ il motivo dell’apaviopog, del desiderio di seguire il defunto sottoterra: «la prima
conseguenza dell’annuncio della morte di una persona cara ¢ la perdita del desiderio

di vivere di chi ¢ sopravvissuto»!%3

. Dunque, coprirsi con una veste o con un velo
non serve soltanto a proteggere la propria aidos, rappresenta anche un gesto di
dolore e di lutto estremo — cosa peraltro utile a livello visivo nel contesto teatrale,

1054 11 motivo per cui Ecuba &

dove gli attori non potevano produrre lacrime vere
sigillata nella sua veste, in uno spazio di intima sofferenza tra la vita e la morte, ¢
perché sua figlia Polissena ¢ appena stata sacrificata. La fanciulla, mentre viene
portata via dai soldati, chiede a Odisseo di velarle il capo, «perché prima ancora di
essere sgozzata / in sacrificio, mi struggo nel cuore per il pianto di mia madre / e
struggo lei con i miei lamenti»'?>. Anche Agamennone, assistendo al sacrificio di

1036 ¢ 1o stesso accade a ITolao negli

sua figlia, si copre il viso con il suo mémAog
Eraclidi, il quale, sconvolto dal dolore per I’imminente morte della moglie e dei

figli di Eracle, dopo aver espresso il suo dolore, avanza questa richiesta:

1049 Mirto 1997, 245. Cfr. anche Van Gennep, 1981, 147, coprirsi con un velo indica sempre una
forma di separazione, «ci si vela il capo per adorare la divinita, per separarsi dal profano. [...] Presso
certi popoli, una vedova, con I’indossare del velo, si separa dal marito morto. [...] Socrate,
coprendosi con un velo dopo aver bevuto la cicuta, si separo in questo modo dal mondo dei vivi, per
aggregarsi al mondo dei morti».

1050 [ .SJ s.v. «shut or coop up, hem in, enclose, confined».

1051 Bur. Hec. 486-7 abtn mélog cov vt &ovs  &mi yOovi, / Told0Pie, keltar EvykekAnuévn
TETAOLG.

1052 Cfy, Eur. Hec. 431 té0vnk' &ywye mpiv Oovelv kokdv Dro, «sono morta ancora prima di morire,
uccisa dal dolore».

1053 palmisciano 2017, 13. Per I’aphanismés in Quinto Smirneo vd. Barbaresco 2022, 358 ¢ 370-1,
in cui sono segnalati anche altri esempi omerici e tragici.

1054 Cairns 2009, 47.

1055 Bur. Hec. 432-434 x6ul’, ‘Odvooed, i dueideig képo nénholg / O mpiv opoyfival v dktétnko
Kapdiov / Oprvorot untpog tvde T Ektik® YoolG. Anche in questo caso il velo funge da strumento
di auto-tutela, ma anche di protezione nei confronti di un altro.

1056 Bur. 14 1547-50 émi ceaydg oteiyovoay gig 8BAcoc KOpny, / dvestévate, KAPToAy GTpéyac Kapo.
/ dbpug, Tpdebev dppdtov TéThov Tpobeis.
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«accostatemi all’ara e ricoprite / con il manto il mio corpo»'%>’. D.L. Cairns nota
come quello di coprirsi il capo con un velo sia un gesto di lutto spontaneo, che
precede la sua introduzione nella prassi dei riti funebri!®®, Come la nebbia e
’oscurita sono i primi elementi naturali che calano sugli occhi del defunto, cosi il
velo ¢ il primo oggetto che copre le lacrime dei sopravvissuti'%.

La tragedia in cui convergono tutte le connessioni e sovrapposizioni di cui si €
discusso ¢ 1’4lcesti. Dopo essersi sacrificata per il marito Admeto, la donna viene
riportata alla vita da Eracle, che riesce eroicamente a recuperarla dai veptépav
doudrov, dalle «case dell’ombra»!%?: I’Ade. Mentre Admeto si dispera per la
morte della moglie, I’eroe torna da lui in compagnia di Alcesti, velata. Sicuramente
il velo, in una prospettiva di realizzazione scenica, serviva a creare la giusta

1061~ Anche in Molto rumore per nulla di Shakespeare il

suspense nel pubblico
riconoscimento di Ero, creduta morta da Claudio, suo promesso sposo, avviene
tramite un mascheramento. Tuttavia, la scelta di coprire il volto di Alcesti con un
velo provoca delle notevoli concatenazioni di immagini e collegamenti. Il velo ¢
uno scudo, che protegge e confina, offusca e rivela. Alcesti si trova in un limbo tra
la vita e la morte: oltre al fatto che per tornare definitivamente nel mondo dei

mortali saranno necessari tre giorni!6?

, finch¢ ella ¢ velata Admeto non la
riconosce, pensa che sia ancora morta e cosi il velo la tiene ancora relegata
nell’aldila. Credendo che sia un’altra donna, Admeto si oppone fortemente al
desiderio di Eracle di fare alloggiare la sconosciuta in casa propria; il re, infatti, da
per scontato che da tale ospitalita sarebbe conseguita anche un’unione sessuale. Egli

non puod permetterselo, poiché ha giurato alla moglie che non 1’avrebbe sostituita

1057 Bur. Heracl. 603-4 MPecOe kag Edpav 1 épeicate / antod mémloiot 1oi6de kpOyavteg Kapo.
(Trad. Mildonian 1971).

1058 Cairns 2009, 49-50 «the corpse or the bones for burial are also covered, and so the veiling of the
mourner and deceased which is also apparent in the mourner’s hair-cutting, self-mutilation and ritual
defilementy.

1059 Cairns 2009, 52. Van Gennep 1981, 128 «il lutto [...] in realta per i sopravvissuti € uno stato di
margine e in esso entrano attraverso riti di separazione e ne escono mediante riti di reintegrazione
nella societa generaley.

1060 Bur, Ale. 1073 &g @ig mopedoat veptépmv &k SopdTmy.

1061 parker 2007, 251 «if a woman who is supposed to have died appears on stage to be reunited to
her husband or lover, she must be disguised in some way».

1062 Bur. Alc. 302-10.
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con nessuna'%3, Tuttavia, a seguito delle pressanti insistenze di Eracle, I’'uomo cede
e conduce la donna velata in casa. Questa immagine ricorda quella che Admeto
stesso cita ai vv. 915-925, in cui rievoca il giorno delle nozze con Alcesti, quando
tenendosi per mano varcarono la soglia di casa, accompagnati dall’imeneo!%*. C’¢
dunque un’ambiguita: Alcesti ¢ morta e la sua condizione ¢ rappresentata dal velo,
associato appunto al lutto, che tuttavia in questa circostanza richiama il velo da
sposa!®%. Di nuovo, matrimonio e morte si intrecciano e si confondono. E lo stesso
meccanismo che troviamo nell’Z/iade. Subito dopo la morte di Ettore, Andromaca,
alla vista del corpo, sviene — anche in questo caso, peraltro, si riprende I’immagine
della notte che copre (éxaivye) gli occhi!®®, Cadendo a terra perde il velo, ominoso
segnale della perdita dell’aidos della donna, dunque della sua futura condizione di
schiavitu. Andromaca ¢ come se fosse gia morta, ma attraverso il kpndepuvov si
passa improvvisamente alla dolorosa rievocazione del giorno delle nozze con
Ettore, quando Afrodite aveva donato alla sposa quello stesso velo!'?. Sara Rilke
a portare all’estremo questa sovrapposizione. Nella sua Alkestis la scena del
matrimonio avviene in concomitanza con la scena della condanna a morte di
Admeto: «deve morire Admeto. Quando? Adesso [...] ah, non giorni, ma notti, una
soltanto / solo una notte, questa notte: questa»!%6.

Tornando all’4/cesti euripidea, quando finalmente Admeto prende la mano della
donna, dichiara: «la afferro come se dovessi tagliare (la testa della) Gorgone» (Eur.
Alc. 1118). Secondo il mito, Perseo, per non rimanere pietrificato, uccise la
Gorgone senza guardarla. Questo significa che Admeto, mentre conduce la donna

in casa, distoglie lo sguardo!'%®. E Eracle che lo convince a voltarsi e quando I’uomo

1963 Bur, Ale. 1144-46.

1064 Byr. Alc. 914-21 mod yap 10 pécov: / tdte pdv mevkaig ovv Inhdotv / oov 0 duevaiolg Eoteryov
£om / eiMag dAoyov xépa Pactalmv, / molvdyntoc &’ gineto k@uog / v 1€ Bavodoay ki OARILmv
/ ¢ edmaTpidon km ApPotépy / dveg dpictwv cVlVYEC EIHEY.

1065 parker 2007, 275 ¢’¢ comunque qualcosa di disturbante: nonostante il pubblico sappia che la
donna ¢ Alcesti «what the audience sees is not quite a bridegroom leading his bride into his house.
The woman is still veiled and the man’s head is turned away from her».

1066 Hom. JI. 22.466 v 8¢ kat 0@Baludv EpePevvi) VOE dkdAvyey.

1067 Hom. 11. 22.469-72 e 1& mhextiv dvadiouny / kpndepvov 0°, & pé oi Sdke ypvoty Appoditn /
fuatt Td 6te v kopvbaiolog Nydyed” “Extwp / €k d6pov "Hetiwvog, énel mdpe popia E6va.

1068 Trad. riportata in Tagliapietra 1997, 223.

1069 Parker 2007, 275 «Heracles pulls back the veil as he delivers at v. 1120. [...] But nothing
happens: the tableau remains fixed as Admetus keeps his head stubbornly turned aside».
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lo fa, ecco che Alcesti si svelal®”%, 11 velo, oggetto di per sé ambiguo e infatti
associato ai segreti, alla dissimulazione e al mascheramento, aveva gia instillato in
Admeto I’illusione che quella donna potesse essere sua moglie, ma egli aveva
razionalmente rifiutato 1’ipotesi!’’!. Anche ora che la vede, Admeto teme che
Alcesti sia un inganno (Alc. 1125 yapd képtopocg), uno spettro degli inferi (Alc.
1127 @bopa veptépmv): la sua vista ¢ offuscata, «eyes can be deceived by
appearances»' %72, Prima di convincersi definitivamente che quella davanti a lui & la
moglie, la figura della donna rimane sfumata, un’ombra come quella che I’'uomo
aveva percepito quando era ancora velata, la proiezione di un desiderio
impossibile!?”3, Viene spontaneo pensare al mito di Orfeo ed Euridice, citato da
Admeto stesso ai vv. 357-362!%7%, In entrambi i casi ¢’¢ un uomo che desidera
ardentemente il ritorno dell’amata dagli inferi e in entrambe le rappresentazioni la
donna defunta effettivamente appare, ma con un aspetto che ¢ a meta tra il reale e
I’immaginario. Cinque secoli piu tardi Virgilio e Ovidio avrebbero scritto di Orfeo
che, per riportare alla vita Euridice, si giro e lei immediatamente si trasformo in aria
sfuggente (Ov. Met. 10.59'°7%), in fumo disperso nell’aria (Verg. Georg. 4.499-
500'%76)., La fumosita ultraterrena di FEuridice ¢& la stessa riprodotta
scenograficamente dal velo di Alcesti, che pero, a differenza della prima, da ombra
torna umana e per Admeto, al contrario di Orfeo, ¢ proprio necessario voltarsi al

fine di poter riconoscere la moglie e riportarla definitivamente alla vita.

Nell’ Alcesti velata «si confondono le figure della verita e della morte»!?””, implicite

1070 Tagliapietra 1997, 225-6 pone la questione su chi alza il velo di Alcesti. Admeto, poiché
distoglie lo sguardo, ¢ escluso. Solitamente, il gesto dello svelamento viene attribuito ad Eracle, ma
si ¢ anche pensato che la responsabile possa essere Alcesti stessa. In questo caso, la donna
replicherebbe il gesto rituale dell’ anakalyptéreia, in cui, in un certo momento della festa nuziale, la
sposa si mostra per la prima volta al marito senza velo.

1071 Bur. Ale. 1061-67.

1072 parker 2007, 278.

1073 Bur. Ale. 1130 66’ 160’: dmioteiv 8 ob ot Bowpdlm toym.

1074 Bur. Alc. 357-362 €1 8” Oppéng pot yAdooa koi péhog mapiy, / dot’ fi képnv Afuntpog fj ketvng
noow / Duvoiot kninoavtd o’ €€ Adov Aaely, / katiilbov dv, kai W o’ 6 TTAobtwvog KdwV /
o018’ oVTi kMR Yuyomoumog Gv Xapwv / Eoyov, Tpiv £¢ edg ooV kataotioot Biov. Paduano 1969,
79 «questi versi rappresentano la prima attestazione nella letteratura greca della catabasi di Orfeo in
cerca di Euridice».

1075 Qv. Met. 10.59 nil nisi cedentis infelix arripit auras.

1076 Verg. Georg. 4.499-500 et ex oculis subito, ceu fumus in auras / commixtus tenues.

1077 Tagliapietra 1997, 228.
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nel velo che svela (aAn0¢gia, «veritay, letteralmente significa proprio “svelatezza”)
e velal?’8,

L’importanza del velo come strumento scenico di mistero, attesa e impatto
visivo, «che nasconde e insieme mette paura, che imita e al contempo

dissimulax»!°7°

, ¢ riconosciuta anche all’interno del romanzo greco ellenistico. Nelle
Etiopiche, «romanzo di agnizione, giocato sull’ambigua alternanza tra apparenza e
realta»'%%% Eliodoro di Emesa descrive cosi la scena di riconoscimento finale, in

cui Cariclea, creduta morta, si mostra all’amato Teagene:

Hld. V 11

Qg 0¢ MO Kol 0 TPDTO KAT® VEVOLGA KOl TO TPOCHOTOV €lg dPPLV GKETOVGO, TOD
NawctkAEovg Oappelv TapaKeAEDVOUEVOD LIKPOV AVEVELGEY E10£ TE Kai deOn mop' EAmidag,
00VpUOC racty aBpoov dvekvion kal domep €€ Evog cuvOnuatog [...] avordivéav. [...]
‘O 8¢ NoavowAfg éveog éyeydvel [...] kol Tig 60 kabamep €Ml oKNVIG AVAYVOPIGUOG
dlmopdv.

La donna fu fatta entrare: sulle prime teneva lo sguardo a terra, il volto velato fino alle
sopracciglia. Nausicle la esortava a farsi coraggio; allora alzo un po’ la testa, li vide e,
contro ogni speranza, fu vista. Da tutti simultaneamente si levo un pianto lamentoso e come
a un segnale convenuto [...] scoppiarono in singhiozzi [...] Nausicle era ammutolito e...si
sentiva smarrito di fronte a quella scena di riconoscimento degna di un dramma'®".

Il potere di questo testo ¢ che in esso si riproduce 1’effetto scenico che si puo
trovare solo a teatro. Come dice Aristotele nella sua Poetica, un testo ¢ efficace
«quando puo rappresentare un’azione (o anche la sospensione di un’azione, il
silenzio), a parole»'%®2, 1l velo si cristallizza cosi come strumento narrativo della
costruzione del mistero e del suo scioglimento, dell’ambiguita tra vero e falso, tra

la realta e la sua proiezione. E un oggetto che serve per proteggersi e proteggere,

1078 Tagliapietra 1997, 225, inoltre, fa notare come gli attori in scena dovevano essere due. Proprio
in virtu del fatto che Alcesti nell’epilogo non proferisce parola, per Euripide ¢ stato possibile mettere
in scena una comparsa, in aggiunta agli attori principali: «la straniera ¢ Alcesti, perché porta la
maschera, ma ¢ Alcesti in un altro corpo». Questo provoca tutta un’altra serie di connessioni
dell’ambiguo: sotto il velo c’¢ un altro riflesso, un’altra maschera e un altro inganno. «Il poeta
smaschera la morte stessa, ma questo smascheramento non puo che essere infinito, perché anche la
morte non ¢ nient’altro che una maschera, un riflesso» (p. 227).

1079 Tagliapietra 1997, 222.

1080 Crismani 2003, 235. Cfr.

1081 Trad. Crismani 2003.

1082 Crismani 2003, 239. Cfr. Arist. Poet. 62a 17. «La scrittura si ¢ fatta immagine, spettacolo di
parole» (Crismani 2003, 241).
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per seppellire i defunti e per esprimere, da vivi, il desiderio di morire. Diventa la
metafora tramite la quale si descrive I’immagine della notte, del sonno e della
morte. Questa sovrapposizione, quando viene portata a teatro, da vita ad una
tragedia come 1’Alcesti, che ¢ un intrecciarsi di inganni, riflessi e simulazioni.
Proprio per la sua ambivalenza, insita alla sua proprieta di strumento che nasconde
e rivela al contempo, il velo puo anche fungere da arma.

C’¢ un’altra donna, infatti, che si serve della veste per occultare un morto:
Antigone. Nell’epilogo dei Sette contro Tebe la parthenos dichiara la propria
determinazione nel seppellire Polinice, pronunciando una frase sulla quale Sofocle

ricamera |’intera opera a lei dedicata:

Aesch. Sept. 1037-41

TAPOV YOp aOT® KOl KOTOOKUPAS £YD,
YOV TEp 0VGO, THOE PNYAVGOLOL,
KOATI® OEPOVGH PUCGTVOL TETAMUATOG,
KOO KOAOW®, Undé T@ 60EN moAv
Bdpoet, mopéoTal Pnyovn SpacTnpLoc.

Io gli dard una tomba, la scavero con le mie mani:
anche se sono una donna, trovero il modo.

Lo portero in braccio, avvolto nella mia veste di bisso,
io lo copriro! E nessuno creda il contrario.

Ho coraggio e troverd il modo di farlo'®.

Il piano di Antigone, ancora indefinito, si configura in una unyovn (vv. 1038,

1084 "una delle armi

1041), «any artificial means or contrivance for doing a thing»
gia citate della metis. Nascondere Polinice dietro al peplo rimanda alla sfera
lessicale della morte; il verbo utilizzato, infatti, ¢ sempre koAvrto (v. 1040) e I’atto
di avvolgere il corpo in una veste gia allude alla sepoltura. Antigone ¢ consapevole
dei rischi che corre e soprattutto delle limitazioni a cui ¢ soggetta in quanto donna,
ma trova subito un mépog, una risorsa, attraverso cui portare a termine il proprio

obiettivo. Il riferimento ad un elemento concreto come il peplo, infatti, «is inteded

to show the resourcefulness of Antigone overcoming the deficencies of her sex» %%,

1083 Trad. Monica Centanni, 1995.
10841 ST s.v.
1085 Hutchinson 1985, 216.
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Anche in questo caso, dunque, la veste si trasforma in uno strumento che, se non
viene usato per uccidere, serve comunque a sovvertire I’ordine, in questo caso
rappresentato dalla ragion di stato che vuole impedire ad Antigone di compiere i
riti funebri per suo fratello.

Alla fine, tuttavia, sara proprio impiccandosi al proprio velo che Antigone, nella
tragedia sofoclea, si suicidera. Se la morte viene ritratta come una veste, ¢ anche
vero che quest’ultima «¢ sempre suscettibile di trasformarsi in un nodo di

mortex» 08¢,

3.1.5. Brochos: i lacci del peplo e il volo degli uccelli

11 suicidio di Antigone non ¢ I’unico esempio in cui una donna si serve del velo,
della cintura o del laccio del peplo per impiccarsi. Questi strumenti sono gli stessi

tramite cui trovano la morte Giocasta nell’Edipo re'®®’, Fedra nell’Ippolito'®3®

e
Leda, citata nell’Elena'®®. Anche Ermione ed Elena minacciano di uccidersi con
un cappio'®°. Questi esempi bastano a stabilire che I’impiccagione ¢ una morte
femminile — compiuta attraverso oggetti femminili — che si contrappone a quella
per spada, tipicamente maschile!®!. 1l discredito che permeava questa modalita di
suicidio nell’immaginario greco ¢ esemplificato in Tucidide. Egli cita soltanto due
casi di impiccagione di soldati, entrambi avvenuti nel contesto della stasis, la guerra

civile, lo scontro pitl perverso di tutti, il peggiore dei mali!®®?

, a cui questo tipo di
morte € evidentemente associato. Le ancelle che erano state sleali durante 1’assenza
di Odisseo e si erano unite ai Proci, generando ulteriori disordini nella sua casa,
impi 1093 0 descri | i la piu dol
vengono impiccate'?”>. Omero descrive tale morte come oiktioto, la pit dolorosa,

la pit odiosa!®®,

1086 T oraux 1991, 112.

1087 Soph. OT, 1264.

1088 Bur. Hipp. 770-79.

1089 Bur. Hel. 134-6, 200-2, 687-8. Per non parlare delle donne le cui vicende sono narrate al di fuori
delle opere tragiche, come Arianna e Carila (Plut. Thes. 20,1).

1090 Byr, Andr. 811-3, 841-4, Hel. 353-7.

1091 Syll’argomento si ¢ espressa ampiamente Nicole Loraux, vd. ad esempio Loraux 1988 e 1991,
100-118.

1992 Thuc. 3.81.3, 4.48.3.

1093 0d. 22.471-2 dpei 8 mdoaig / Ssipfict Ppdyor foav, dmog oiktiota Odvoley.

1094 T SJ «most pitiable, lamentable».
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Per analizzare il suicidio femminile tramite lacci e cinture, bisogna cominciare
dal termine Bpdyog. Esso identifica lo strumento per strangolare, sostanzialmente
la corda annodata'®®. E tramite il Bpdyog che Fedra trova la morte (Hipp. 770 e
779), cosi come Leda (Hel 136 e 688)!9%, Esso diventa sinonimo
dell’impiccagione vera e propria, definita dal termine specifico ayyovn!®’. 11
Bpoyog non compare soltanto nel contesto del suicidio, in guerra diventa anche
un’arma per uccidere, o almeno questo ¢ il termine greco che Erodoto sceglie per
descrivere un particolare strumento utilizzato sul campo di battaglia dai Sagarti, un

popolo di nomadi che combatteva nelle schiere dell’esercito persiano.

Hdt. 7.85

‘Omla 8¢ oV vopilovot &xev ovte yolkea obte oONpea EEm Eyyelpldimy, YpémvTal O
ogpfiol memheypévnot &€ pHdvimv. TavTnol Tiovuvol Epyovial £ TOAEUOV. 1) 08 pUdym
TOVTOV TOV AVOpAV OE: EMEAV CUUIICY®GT TOTOL TOAEWIOIOL, BAALOVGL TAG GEPAG &N
Gp@ Ppoyovg &xovoag: 6tev 8 Av ToXN, NV T€ Immov fv 1€ AVOpOTOL, €n° E®VTOV EAKEL:
ol 0¢ év €pkeot Eumalacoopevol drapbeipovrat.

Non sono soliti portare armi, n¢ di bronzo né di ferro, eccetto i pugnali; usano  invece
corde fatte con corregge intrecciate, e si affidano ad esse quando vanno in guerra. Ed
ecco come combattono: non appena vengono a contatto con i nemici, lanciano queste
corde, provviste all’estremita di un nodo scorsoio: chiunque capiti, uomo o cavallo, lo
tirano verso di sé e, impigliato com’¢ nei lacci, lo uccidono.

L’arma dei Sagarti colpisce da lontano, le sue connotazioni richiamano ad uno
strumento utile in un’imboscata piuttosto che in uno scontro aperto, dove un nodo
scorsoio che strangola, eliminando qualsiasi possibilita di reazione da parte
dell’avversario, risulta chiaramente sleale!?®. L’idea del Bpoyog che stringe senza
lasciare speranza di salvezza emerge nell’Andromaca, quando Oreste, riferendosi

al destino di morte di Neottolemo, afferma che «a lui € stata tesa una rete mortale /

1095 L oraux 1991, 110 «brochos ¢& la corda gia annodata, la maglia pronta a chiudersi, in una parola
lo strumento per strangolarey.

109 Anche in Eur. Tro. 1012-14, quando Elena dichiara a Menelao di essere sempre stata leale agli
Achei, Ecuba ribatte di non averla mai sorpresa «ad appendere lacci (Bpoyovc) / o ad affilare spade,
cose che farebbe una donna nobile / se rimpiangesse il precedente marito».

1097 Cfr. Bur. Hipp. 777, Hel. 200, 299, Andr. 816.

1098 T oraux 1991, 110 «Bpdyog come filo di morte denota la perfidia ignominiosa».
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a maglie (Bpoyoic) inamovibili»'®. Anche nell’Elettra euripidea ¢’é un discorso

simile. La protagonista, ancora in struggente lutto per la morte del padre, si lascia

andare alla disperazione, levando lamenti e compiendo i gesti rituali del dolore:
Eur. £ 150-156

ol ai, Spumte kapa:

ota 8¢ T1g KOKVOC diyTag
motapiolg Topd xeO AoV
TaTéPO PIATATOV KOAET,
OAOpEVOV doAloLg BpoymV
gpkeotv, G o€ TOv GOAov,
ndtep, &y® KatakAiaiopat.

Ah! Ah! Lacera il capo!

Come cigno canoro

che presso la corrente del fiume
invoca il padre adorato,

incappato nei lacci di una trappola,
cosi io piango, padre,

il tuo triste destino.

Questo passo ¢ particolarmente interessante perché il Bpdyxoc non rimanda
soltanto alla veste con cui Clitemestra ha ucciso Agamennone, ma anche alla
trappola mortale in cui ¢ stato imprigionato il cigno. Come i Sagarti intrecciano
corde per uccidere con scaltrezza in battaglia, cosi nell’Elettra il PBpoyog si
configura come una trappola, in questo caso legata alla caccia. Cid fa intendere
meglio I’ambito in cui bisogna inserire I’arma dei suicidi femminili: quello della

metis'10

, ovvero dei legami e degli intrecci. L’originaria connessione tra metis e
caccia in relazione al Bpdyog trova espressione nell’Andromaca. Quando Peleo
libera Andromaca dai lacci con cui Menelao ’aveva immobilizzata, esclama:
«infame, come hai ridotto le sue mani? / Credevi di legare (évteivev Bpodyoig) un
bue o un leone?»!'!%!. Anche negli Uccelli di Aristofane i Bpoyot sono una delle

numerose trappole che i cacciatori tendono ai volatili'!?2,

109 Bur. Andr. 995-6 toio yap avt@d pmyovi memieypévn / Bpdyoig dkivitolsty Eotnkev @ovov.
Anche nelle Baccanti il coro invita Dioniso a gettare «attorno al feroce cacciatore di menadi [...] il
laccio (Bpdyov) che uccide» (Eur. Bacch. 1020-22).

10T oraux 1991, 100 «se i ‘legami sono le armi privilegiate della metis” indubbiamente & al campo
semantico [...] dell’intelligenza astuta che bisogna riferire la morte con il nodo scorsoio».

101 Bur, Andr. 719-20.

102 Ar, Av. 527.
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A tal proposito, N. Loraux ritiene che non sia una mera coincidenza la metafora
che compare nel XXII canto dell’Odissea, in cui le ancelle appese al cappio sono

paragonate a tortore e colombe «che si impigliano in una rete / fissata in un

1103

cespuglio»''’". La studiosa connette tale paragone ad un’associazione molto simile

che compare nell’Ippolito. Appena prima che Fedra si impicchi, il coro la assimila

ad un uccello, che sotto sinistri auguri «dalla terra di Minosse / volo alla gloriosa

1104

Atene»' ™. Ancora piu impressionante ¢ I’immagine che Teseo disegna nel suo

lamento rivolto al cadavere della sposa: «come un uccello sei volata via /

1105

irrompendo nell’Ade con rapido balzo»''®. La morte di Fedra si configura

effettivamente in una liberazione dai suoi tormenti, dalla sua passione proibita, dal

1106

terrore di essere smascherata. Il coro usa proprio il verbo dnaAildcown' ' *°, «set free,

1107 1108

remove from»''?/, per spiegare il gesto estremo della donna''®®. L empatia che il
coro prova nei confronti di Fedra si manifesta proprio nel desiderio di essere
trasformato in uccello, per volare addirittura oltre le colonne d’Ercole, nella terra
delle Esperidi (Hipp. 742). La metamorfosi in uccello e il viaggio attraverso il mare
«suggest strongly the free flight of a soul, released from its earthly fetters, to the

1109 Difatti, se lo stasimo comincia con la descrizione

regions of death»
immaginifica di una peregrinazione che percorre tutti i luoghi piu remoti della terra,
esso si conclude con la descrizione dei gesti che Fedra compira per suicidarsi.
Ippolito, dopo aver scoperto il tremendo segreto, decide di andarsi a purificare nelle
acque del fiume, mentre I’unica alternativa che rimane a Fedra ¢ rientrare in casa.

Il mondo esterno, quello della luce del sole — della vita — ormai le ¢ precluso,

«except as a visionary place of escape from her agony of soul»!'!'?. In questa

103 Hom. Od. 22.468-470 ¢ & 81" av 1i xiyhon tovvsintepot g médeion / Epkel dvimAiémot, 16 0
sotnKm &vi Bdpve, / odiv otépeval, oTuyepdg & DredéEarto Koitoc.

1104 Bur. Hipp. 758-63.

1105 Bur. Hipp. 828-9 dpvig yap &¢ T1¢ €k xepdv dpavtog &, / midnu’ é¢ Adov kparmvov dpuricocd
pot.

1106 Bur. Hipp. 774-5 §o&ov avOaipovpéva oy, AmoALdc- / 6oved T GAYEVOV Ppeviv EpmTa.
7T S s.v.

108 [ oraux 1991, 111 «senza dubbio la seconda immagine ricorda il volo finalmente libero
dell’anima della mortay.

1199 parry 1966, 321.

110 Parry 1966, 325 «yet we know that such escape can mean only death».
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tragedia il desiderio di fuga coincide piu che mai con la necessita di morire, ¢
sempre stato questo il vero rimedio per la sofferenza della protagonista!!!!.

Il motivo della trasformazione in uccello o semplicemente del librarsi in volo
per evadere da situazioni difficili, o per scappare dal dolore, si ripete in molte altre
tragedie!!!2. Ad esempio, Ermione, terrorizzata dalle conseguenze delle sue azioni
nei confronti di Andromaca, spera di essere un «uccello dalle ali nere» per volare
lontano da Neottolemo!!!*. Ma la connessione tra il volo e la morte diventa chiara
soprattutto quando un personaggio affianca al desiderio di librarsi in cielo, quello

di scendere sottoterra.

Eur. Hec. 1099-1106

7Ol TPAT®LOL, TOT TOPELO®D;

GUTTAUEVOG OVPEVIOV

VYITETEC € LEAAOPOV,

Qopiov 1 Zeiplog EvBa mopog proyEag dein-
o d6owv avydg, Tj TOV £g Alda

peAGyypoTo TopOUOV GEM TAANG;

Dove devo rivolgermi? Dove devo andare?

In volo verso il palazzo alto volante del cielo,

dove Orione o Sirio lanciano i roventi raggi di fuoco
dei loro sguardi, o mi devo precipitare infelice

al nero stretto di mare che porta all’Ade?'"'*

1 Parry 1966, 326 osserva come nel corso della tragedia la soluzione al problema e il suicidio sono
diventati progressivamente sinonimi, «escape from that suffucating nosos symbolized by Phaedra’s
confinement in her badchamber in the house and by her longing for release into the liberating and
purifying realms of naturey.

M2 Cfr. i cori che, riflettendo il desiderio di evasione delle protagoniste, sognano di potersi
trasformare in uno stormo d’uccelli, come in Eur. Hel. 1478-94, Hipp. 732-51, IT 1089, 1095-6.
Castiglioni, 325 «il desiderio di trasformarsi in uccello e volare via € un topos dell’Euripide lirico
[...] molte raffigurazioni vascolari documentano come !’affinita tra i yopegvtai e gli stormi degli
uccelli doveva essere nota agli spettatori». Per un approfondimento sull’apparato iconografico vd.
Rothwell 2007, 52-4 «several vase [...] depict human beings wearing bird costumes with wings and
crests» (p. 52).

113 Bur. Andr. 861-2 ®01480¢ &k yag / kKvavomtepog Spvig apOeiny.

1114 Trad. Battezzato 2010. Anche Giasone, dopo ’uccisione di Glauce, sostiene che, per evitare la
grave punizione, a Medea conviene nascondersi sottoterra o volare alzandosi nell’alto del cielo,
suggerimento abbastanza ironico, se pensiamo che ¢ effettivamente quello che Medea fa (Eur. Med.
1296-7).
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Questa sovrapposizione tra volo e morte e tra la donna che si impicca e ['uccello,

1115 1116 A

si riflette anche in un sostantivo che nell’Elena'’ > e nell’ Edipo re'''° ¢ affiancato

al Bpdyoc: aidpa (0 aidpnua)!!!’. Questo termine rimanda all’idea del movimento

oscillatorio di un corpo sospeso!!!8

. Basti pensare che ad Atene si celebrava la festa
dell’4iora, introdotta per placare Erigone, figlia di Icario, la quale prima di morire
aveva scagliato una maledizione contro le fanciulle ateniesi, provocando un
drastico aumento delle impiccagioni tra le vergini. Durante il rito, le giovani
dovevano dondolare su un’altalena, un oggetto rialzato e oscillante, per questo
«riplasmazione simbolica della morte per impiccagione»!!!?. Tuttavia, aidpnpo &
la stessa parola che pronuncia Evadne nelle Supplici di Euripide, prima di uccidersi
gettandosi nel vuoto «come un uccello»: dvotnvov aidpnua koveilm, «infelice mi
libro leggera»!12%, Tl cappio di Giocasta & aidpa perché il corpo rimane sospeso in
aria; ma se il suicidio tramite impiccagione ¢ una morte che si indirizza verso ’alto
(e infatti ¢ dicotomico rispetto alla discesa nell’Ade), il volo di Evadne ¢ diretto
verso il basso!!?!. Allora come mai entrambe le morti sono descritte con lo stesso
termine che rimanda alla sospensione in aria e al volo degli uccelli? N. Loraux
osserva come anche I’atto di impiccarsi sia un salto nel vuoto: sia Giocasta sia
Evadne nel momento della loro morte si sono trovate in un punto tra la terra e il

cielo!'!?2, Se la prima oscilla in alto, la seconda vola verso il basso «as though height

115 Bur. Hel. 353 @6viov aidpnpa.

1116 Soph. OT 1264 mAekTaicty aidpoLcly SUTETAEYUEVTY.

1117 Compare anche nel lamento del coro dell’Ippolito ai vv. 735 (4pOeinv & &mi woévTIov) € 779
(yovr), kpepaotoic &v Bpoyots npmuévn) e in quello di Ermione in Andr. 848 (mod & €k métpog
aepb®d).

118 T oraux 1987, 17 «the word aidra (or edra) evokes a double image, of a corpse hanging in the
air, and of its movement, a gentle swaying».

119 Ando 1990, 724.

120 Bur. Suppl. 1045-7 1i 1668° épwtic; 8™ éyd métpag &mt / dpvig Tig doel Koamoavémg vmep mupdg
/ dvotnvov aidpnpo koveilw, mdtep.

1121 Sull’impiccagione come morte orientata verso 1’alto vd. Loraux 1991, 112-118, la quale,
analizzando il ITepi napBeviov di Ippocrate, ha postulato che la morte al cappio era attribuita alle
donne per motivi biologici. Il sangue, che in un certo periodo del mese puo defluire liberamente, per
il resto del tempo ¢ soffocato nell’utero. La pazzia delle giovani donne, che si riflette nella loro
tendenza ad impiccarsi, ¢ la diretta conseguenza del fatto che la parte inferiore del loro corpo
presenta una chiusura: «oppressa dal basso la donna cerca una via d’uscita verso 1’alto,
impiccandosi. [...] Lo strangolamento dall’alto ripete quello dal basso, poiché I’impiccagione o il
desiderio di morte corrispondono sempre ad un soffocamento uterino» (p. 115).

1122 [ oraux 1987, 19 «these wives (who were properly represented in everyday life as sedentary)
show in their propensity for flight a kind of natural rapport with the beyond: there they are, throwing
themselves into the air and hanging between earth and sky».
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had its own depth: as though the place below — whether it be the ground, or the
world under that — could be reached only by first rising up»!!23. E proprio per questo
che il viaggio di Fedra verso 1’Ade viene descritto da Teseo come un volo. Il nesso
tra impiccagione e caduta ¢ stato colto da Valeria Ando'!?#, la quale ha analizzato
diversi riti di iniziazione, in particolare dedicati ad Artemide e finalizzati a
prevenire le crisi adolescenziali, in cui al centro vi sono rituali che evocano questi
due tipi di morte tipicamente femminili!!2°,

Lo slancio verso 1’alto dei suicidi femminili contrasta con la pesantezza delle
morti maschili, dove i corpi sono spinti verso il basso. Aiace viene trovato da
Tecmessa piegato sulla sua spada (Soph. 4j. 899 @acydve mepiuttuync), che ¢ allo
stesso tempo conficcata a terra (4j. 906-7). Questa immagine da un’idea di gravita:
il corpo dell’eroe ¢ saldamente fissato tra la spada e il suolo. La differenza tra
’oscillazione dei cadaveri femminili e I’immobilismo di quelli maschili ¢ implicita
anche nel lessico che i personaggi adottano per descrivere la morte delle donne che
si sono suicidate tramite il cappio e di quelle che, invece, hanno preferito la
spada''?®, Il coro dichiara la morte di Alcesti con un singolo verbo, Bépnkev, che
chiaramente rimanda ad un’idea di movimento!'?’. 1l balzo che Fedra compie
volando nell’Ade ¢ definito mdnua (Hipp. 829), lo stesso termine che Evadne
stessa e suo padre Ifi scelgono per descrivere il salto della fanciulla verso la
morte!!?®. L’annuncio del suicidio di Deianira, invece, assume tratti opposti. Anche
lei se ne ¢ andata (Soph. Trach. 874 BéPnke Andvepa v TavusTdTnVv) ma non con
un salto; la donna affronta il suo ultimo viaggio &£ dkiviiTov T0dOG, con un passo

immobile (Soph. Trach. 875 636V dmacdv & dxvitov T0d6¢)! 2.

123 T oraux 1987, 18 «if Evadne is a bird, so is Phaedra [...] Falling from the heights of a rock or
held in the noose, it makes no difference: Evadne and Phaedra have taken flight, forever».

1124 Ando 1990, 728 «chi si impicca e chi si lascia precipitare dall'alto si sospende comunque nel
vuoto, abbandona il contatto con la terra, fende 1'aria, muovendosi nelle due direzioni opposte, verso
I'alto nel caso dell'impiccagione, o verso il basso nel caso della precipitazione».

1125 A titolo esemplificativo si consideri il culto ad Artemide Apanchomene, «I’Impiccata», e il
rituale iniziatico di Patre, in cui i fanciulli e le fanciulle dovevano immergersi in acqua in una sorta
di morte iniziatica (Ando 1990, 726-7).

1126 T oraux 1987, 19-21.

127 Bur. Ale. 392 BéPnxev, o0kéT Eottv Adprtov yovn.

128 Bur. Suppl. 1039 BéPnre tmdnoaco Komavémg dapap. Cfr. anche v. 1018.

1297 oraux 1987, 20 «I my self would prefer to see the phrase, in its opposition to the flight implied
in aidra, as a way of suggesting, even before the chorus speculates on how she died, that Heracles’
wife has not fled by hanging herself, and that she has died like a soldier».
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Si ¢ analizzato come le donne vedano nel suicidio una forma di liberazione che
rimanda al volo degli uccelli — a cui ¢ associato il Bpdyog, arma del suicidio e della
caccia — e di come il concreto oscillamento del corpo, sospeso nell’aria, evochi
un’idea di movimento. E tuttavia evidente come il suicidio femminile apra il varco
ad un’altra forma di liberta esclusiva delle donne. Queste, a differenza degli uomini,
possono decidere come morire. Per un eroe la morte per impiccagione sarebbe
estremamente umiliante, mentre una donna ha la facolta di appropriarsi della
modalita di suicidio maschile!!3°, Un esempio eclatante ¢ quello di Giocasta nelle
Fenicie. In questa tragedia i ruoli e gli spazi che tradizionalmente determinano una
netta distinzione tra i sessi — ’oikos e il campo di battaglia — si confondono.
Giocasta non si limita, come le altre donne della tragedia, a superare i confini sociali
che la relegherebbero al ruolo di madre addolorata e succube; lei oltrepassa i confini
spaziali. Insieme ad Antigone scende sul campo di battaglia (Ph. 1274-8) 31,
Questa invasione della sfera maschile ¢ dovuta al ruolo che Giocasta ricopre
dall’inizio della tragedia: quello di mediatrice tra i suoi due figli'!*2. Tl suo piano,
dopo aver fallito nel ricucire tramite discorsi razionali il rapporto tra i fratelli, ¢
quello di ricorrere alla supplica. Quando le donne giungono sul campo di battaglia
e trovano Eteocle morto e Polinice in fin di vita, Giocasta, come gia accennato, si
pugnala con la spada di uno dei cadaveri!!*3. A. Lamari ha condotto uno studio sulle
differenze che intercorrono tra [ sette contro Tebe di Eschilo e le Fenicie di
Euripide, tragedie incentrare intorno al medesimo tema. Se la prima «enhances
male authority», la seconda «engages in promoting the manifestation of female
dynamism»!!34. A prescindere dal grado di agentivita femminile nelle due tragedie,

il ruolo che le donne ricoprono ¢ sempre quello di mediatrici dello scontro

139 oraux 1987, 17 «for women there is liberty in tragedy — liberty in death».

131 T amari 2007, 12 «Euripides presents both his heroines (Jocasta and Antigone) surpassing their
gender limitations and allows them to undertake an active offstage role, beyond the restrictions
traditionally imposed upon them by a male-controlled society».

113211 ruolo di mediatrice di Giocasta & stato ampiamente analizzato da Melis 2022, 345-64.

133 Bur. Ph. 1456-9 dmepradficos’, fpnoc’ &k vekpdv Elpoc / kdmpate dewd: S péoov yop
avyévog / dBel oldnpov, &v 8¢ toiot eiitdrolg. Lamari 2007, 23 «Jocasta dynamically enters the
world of men performing her action of heroism: in a traditionally male-oriented domain, the
battlefield, she chooses to use a male weapon in order to kill her own self».

1134 L amari 2007, 5.
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fratricida!!3?

. Il coro femminile dell’opera eschilea, capendo che non ci sono
speranze di far desistere Eteocle dal proposito di scontrarsi con il fratello,
presagisce la morte dei due eroi. Questa, perd, sara garantita da un altro

intermediario: lo straniero Calibo, proveniente dalla Scizia.

Aesch. Sept. 727-33

EEvog 8¢ KM povg Emvoud
XdaivPog Xxvbdv dmoukog,
KTEAVOV YpnHatodaitog

TKPOS, DUOPPOV Zid0POC
x00va vaigv damniog

OmoGaV Kol pOUEVOLSL KATEYELY,
TOV peydlov Tedimv Apoipovg.

E uno straniero spartisce |’eredita,

un Calibo venuto dalla Scizia,

affilato divisore dei beni,

il ferro dall’animo feroce che

distribui in sorte quanta terra

debbano abitare ed occupino da morti,

privati delle vaste pianure''*,

Calibo ¢ uno «xtedvov ypnuatodaitoc, un «divisore dei beni», dove
ypnuotodaitag richiama alla figura del mediatore che nel diritto antico aveva il
compito di spartire I’eredita tra gli éniyovol!'*’. Egli, tuttavia, ¢ anche mikpdc,
affilato, incarna infatti la spada scitica «che distribui in sorte questa terra» (Aesch.
Sept. 731). Nella pricic dyyeiikn, si dira proprio che i due fratelli, compiendo un
doppio fratricidio, si sono divisi tutto il patrimonio con il ferro scitico!'*%, che di
nuovo si trasforma in strumento centrale per una divisione equa dei beni.
Effettivamente esso ¢ fautore di un esito straziante, ma equo: la citta ¢ rimasta
intatta ed i capi di entrambe le fazioni sono morti. Discutendo con Valeria Melis, la
quale mi ha ricordato del passo eschileo riguardante il Calibo di Scizia, abbiamo

riflettuto su un eventuale collegamento tra la spada scitica e la morte di Giocasta

nelle Fenicie. Al centro delle due tragedie c’¢ il tema della mediazione, I’unica

1135 Per un’analisi piu approfondita del ruolo delle donne nei Sette contro Tebe vd. Giordano 2022,
151-64.

1136 Trad. Abbate 2011.

1137 Abbate 2011, 23.

1138 Aesch. Sept. 817-18.
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strategia che puo risolvere il conflitto tra i fratelli. Nell’opera eschilea il coro
femminile ¢ troppo debole per avere un ascendente su Eteocle, che infatti piu volte
intima alle donne di tacere!!*. 1l ruolo di mediatore, dunque, deve essere affidato
ad un simbolo che rientri nei confini della sfera maschile: la spada. In Euripide,

invece, € Giocasta a impersonificare il ruolo di mediatrice!!4°

, al punto da assumere
la facolta di invadere il campo di battaglia, spazio maschile per eccellenza. La
mediazione di Giocasta crolla nel momento in cui la donna trova i figli in fin di
vita: il suo ruolo si € esaurito e cosi anche la sua vita. Nel suo suicidio,
obiettivamente atipico, si pud dunque riscontrare una collisione tra le dinamiche
sociali rappresentate nelle opere eschilee e quelle che emergono dalle tragedie
euripidee, in cui le donne assumono sempre piu centralitd. Vi € un incontro tra due
simboli di mediazione — la spada e la madre — che si rifanno a modelli dicotomici
di concezione della societa!!*!. L’epilogo, tuttavia, ¢ sempre lo stesso: la spada di
Calibo si riafferma inesauribilmente come vero mediatore della vicenda di Eteocle
e Polinice. Questa connessione ¢ naturalmente un’ipotesi, che potrebbe tuttavia
aprire ad ulteriori riflessioni.

Ad ogni modo, ¢ anche logico pensare che se una donna viene investita da uno
strazio talmente atroce come quello di Giocasta, per uccidersi si serve del primo
strumento che trova, in questo caso una spada (¢ molto arduo, anche volendo,
impiccarsi nel campo di battaglia). Si puo allora pensare che il suicidio della donna
assuma dei tratti cosi peculiari, proprio perché nelle Fenicie vi ¢ un ribaltamento
degli spazi. Normalmente le donne non solo si uccidono nell’oikos; ¢’¢ anche una
stanza specifica in cui esse compiono i suicidi: il talamo. Sulla connessione tra letto
nuziale e morte si ¢ gia discusso. Le donne, prima di andarsene per sempre, si

rivolgono ad esso attribuendogli la colpa di averle uccise, in un’efficace

1139 Cft. ad esempio Aesch. Sept. 187-95, 232, 259-63, 280-1. Cfr. Roisman 2004, 97 «he reduces
the Chorus’s frank expression of their fear to what the ancient Greeks regarded as typically feminine
behavior: intemperate, lacking in self-control, and timid».

1140 Bryit Zaidman 2015, 91 «both of these women, in their own way, play an active role in the
events that accompany a war matching Thebans defenders against their Argive attackers. Jocasta,
who knows the destiny of her sons, will do everything she can to try to interrupt the conflict in
progress. Acting as a queen, and assuming the authority of a commander-in-chief, she imposes a
truce to force her two sons to hold a final meeting that she hopes will lead to a negotiation».

141 Lamari 2007, 5 «this gender-oriented opposition is so inbuilt in both plays that it virtually
amounts to an intertextual rivalry between the Aeschylean and the Euripidean approach to myth».
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sovrapposizione tra letto, marito e Oikn, in quanto I’edv] ¢ il simbolo del
giuramento su cui si basa ’unione tra gli sposi. I motivi che spingono le donne a
suicidarsi hanno quasi sempre a che fare con un uomo. Antigone ed Euridice
muoiono per colpa dell’inflessibilita di Creonte, Alcesti si sacrifica per salvare
Admeto, Fedra e Giocasta si impiccano per la aioydvn che deriva dall’unione
sessuale con un uomo, Deianira si trafigge a causa delle manipolazioni di Nesso e
per il senso di colpa di aver provocato la morte del marito, Evadne si suicida perché
ha perso I'uomo che ama'!*?. In tutte queste scene di suicidio il talamo e il Aéyog
sono presenti, o evocati. Persino per descrivere le morti di Antigone ed Evadne, che
avvengono al di fuori delle mura dell’oikoc, il coro si riferisce al talamo, dando vita
al motivo che sovrappone il letto nuziale alla tomba!!*. Anche la cintura del peplo
che le donne trasformano in Bpdyog ¢ associata all’ambito sessuale. Le fanciulle
consacrano ad Artemide la loro prima cintura in occasione delle nozze e da sposate
indossano una cintura piu larga da slegare prima del parto. Inoltre, nella poesia

erotica — ma lo stesso uso si riscontra anche in Omero!!4*

— «sciogliere la cintura»
rimanda proprio al compimento dell’atto sessuale!!*’. Infine, le donne legano il
Bpoyog al soffitto. N. Loraux fa notare come gia nel racconto del suicidio di
Giocasta nell’Odissea si focalizzi I’attenzione sul tetto!!#S, Lo stesso avviene

147" La studiosa nota come, in generale, il soffitto venga

nell’ Ippolito
simbolicamente connesso alla figura del marito «whose tall stature it dominates and
protects»! 4%, Saffo scrive in un epitalamio di alzare I’architrave (uéladpov, stesso
termine che compare nell’ Odissea), poiché «lo sposo arriva, proprio come Ares /
molto pit grande di un uomo grande»!'!'*’. Anche Clitemestra nel suo discorso

ingannevole chiama Agamennone «la colonna dell’alto tetto che giunge fino a

1142 [ oraux 1987, 23 «it is by men that women meet their death, and it is for men, usually, that they
kill themselves. By a man, for a man». Per un approfondimento sul rapporto tra il suicidio femminile
e I’eros anche in altri miti che esulano dalla tragedia vd. Ando, 715-737.

1143 Bur. Suppl. 980-1 koi v OoAdpag 1668’ dcopd 7 / Kamavémg fidn toppov.

1144 Cfr. ad esempio Hymn. Hom. Ven. 164.

1145 Ando 1990, 733-4 n. 46. 11 gesto di slegare la cintura la prima notte di nozze si & riscontrato
anche nella descrizione plutarchea del rito matrimoniale spartano.

1146 Hom. Od. 11.278 Gyapévn Ppdyov aimdy de” DymAoio nerddpov.

147 Bur. Hipp. 769-70.

148 T oraux 1987, 24.

1149 Sapph. 111.1-7 Tyot 81 10 péradpov: / dufvaov: / déppete téktoveg dvdpeg: / durvaov. / yéuBpog
gloépyeton ioogtApevt, / Gvopog peybm oo pélwv.
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terra»!!>°. Le donne, dunque, si uccidono in luoghi € con strumenti ben connotati:
il talamo, il letto, la cintura, il soffitto, tutto rimanda alla sfera sessuale e
matrimoniale. Esse sono libere di morire e di scegliere 1’arma per farlo, «but they
are not free enough to escape from the space to which they belong»!!°!. Infatti,
seppur nel momento del suicidio le donne siano sole — si ritirano in silenzio e

sprangano le porte del talamo!!?

per molte la morte rappresenta un
ricongiungimento con il marito, come nel caso di Deianira, che dichiara di voler
morire con Eracle!'!>3, Nelle Fenicie, invece, il rapporto matrimoniale ¢ assente.
Giocasta agisce esclusivamente in virtu del suo ruolo di mediatrice e di madre!!>4,
soprattutto se pensiamo che la sua ¢ una maternita all’eccesso, in quanto anche il
matrimonio con Edipo si configura in realta come un rapporto madre-figlio!'!.
Giocasta lo dice chiaramente: Bavodot 6’ avtoic cvvBavodoa keicopat, «se
muoiono, giacerdo morta con loro»!!>¢, Anche Euridice si uccide principalmente per
il dolore di aver perso il figlio Emone, ma I’innovazione di Giocasta ¢ proprio quella
di realizzare concretamente il desiderio di andarsene insieme ai figli. Muore
abbracciata agli eroi e si uccide con la loro stessa arma sul campo di battaglia, fuori
dal talamo, che nel suo caso, appunto, non incarna tutto quell’intreccio di simboli
legati al matrimonio che si riscontrano con le altre donne: «her manly death should

be seen as a consequence of this critical reshaping of the tradition»!!>7.

1150 Aesch. Ag. 897-8 vymAfic otéyng / otdAov modnpn.

ST oraux 1987, 23 «so the death of women confirms or retablishes their connection with marriage
and maternity».

1152vd. ad esempio Soph. Ant. 1244-57, OT 1074-6, 1249. Sul silenzio delle donne che si uccidono
vd. Loraux 1987, 21-23.

1153 Soph. Trach. 719-20 kaitor $50ktan, Keivog £l cpaAncetat, / TodTn OV Opufi KapsE cuvloveiv
dpo. Oreste augura alla madre che, una volta morta, possa dormire con Egisto (Aesch. Cho. 905-
907 xoi {dvta yap viv kpgiooov' Nynow matpds / tobtm Bovodoa Euykdabevd’, Emel @lelg / Tov
avopa todtov, Ov & Expflv PLAEly otuyeic), mentre Cassandra dichiara di essere consapevole che il
suo destino ¢ quello di morire insieme ad Agamennone (Aesch. Ag. 1139 o0dév mot’ & pu
EuvBavouvpévny. ti yap;). Evadne si getta sulla pira su cui brucia il cadavere dell’amato, mentre
Admeto chiede ad Alcesti di aspettarlo nell’Ade per continuare a vivere li con lui (Eur. Alc. 364 xai
ddW €roipal’, g ovvorknoovsd pot). Loraux 1987, 25 «to die with: a form in death of synoikein,
“to live with”, which was one of the commonest expressions in Greek to mean marriage».

1154 Nell’ Edipo re Giocasta ¢ mavtolng dépop, «la sposa perfetta» di Edipo (Soph. OT 930), mentre
nelle Fenicie emerge soltanto il suo ruolo materno e la sua volonta di morire con i figli (cfr. ad
esempio Eur. Ph. 1282, 1483, 1553-54, 1635).

1155 Loraux 1987, 23 «this is how in the Phoenissae Euripides reconstructs the story of Jocasta, who,
by marrying her son, mingled marriage with motherhood and so could die only as a mother».

1156 Bur. Ph. 1282.

157 Loraux 1987, 15.
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Una tragedia molto interessante, che in un certo senso ribalta quanto analizzato
finora, sono le Supplici di Eschilo. Guidate dal padre, le Danaidi giungono alle porte
di Argo a chiedere ospitalita e protezione. Stanno scappando dai cugini, figli di
Egitto, con cui si sarebbero dovute sposare. Pelasgo, il re di Argo, si trova in seria
difficolta: da una parte ¢ consapevole che sostenere le Danaidi significa entrare in
guerra contro ’Egitto (Aesch. Suppl. 377 vuiv & dpryev ook Exo PAAPNS dtep),
dall’altra sa che violare il diritto d’asilo dei supplici che si rifugiano nel recinto
sacro € un crimine gravissimo. Di fronte all’incertezza del re, le Danaidi sfoderano
gli strumenti femminili che hanno a disposizione e che si trasformano in armi di
ricatto:

Aesch. Suppl. 457-465

A. &xo otpogovg {ovag te, GVALAPAG TETA®OV
IT. Téy’ 6v yovou&l tadTo CUUTPETT TEAOL.

A. gk 1@®Voe Toivuy, 601, punyovn Koi—

I1. Aé€ov Tiv’ avonyv tvoe ynpubeic’ €on.

A. gl P T TeTOV TMO VTOGTNHOES OTOAD—
I1. ti oot mepaiver unyovn cvlopdtwoy;

A. véoig Tiva&l Bpétea kooufjoat TadE.

I1. aiviypot®deg Todmog: GAL™ ATADG ppAcov.
A. gk T®VO’ Omwg thyot dndySacot Oedv.

D. Ho nastri e cinture, per stringere la mia veste.

P. Senz’altro ¢ conveniente alle donne averli.

D. Da questi, sappi, mi verra una buona risorsa.

P. Di’, cosa stai per dire con queste parole?

D. Se non darai una promessa credibile a questa schiera...
P. A che ti serve I’aiuto delle cinture?

D. Per adornare queste statue con immagini inattese...

P. Le tue parole sono oscure: parla chiaramente.

D. Mi impicchero agli dei, al pit presto''*®,

Il messaggio ¢ chiaro: se Pelasgo non convincera gli Argivi ad accogliere le
Danaidi, loro contamineranno le statue degli dei protettori della citta. La supplica ¢
diventata una minaccia!'>®. Cio che per le donne ¢ cvunpenng — adatto, consono,

adeguato — si trasforma in una pnyavn, uno stratagemma, una risorsa, un’arma della

1158 Trad. Miralles - Citti - Lomiento 2019.
1159 Miralles - Citti - Lomiento 2019, 306.
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metis, che in quanto tale riesce a capovolgere la situazione''%°. Cio che contribuisce
a rendere disturbante il ricatto delle Danaidi, ¢ il dettaglio che la terribile unyovn,

16l E come se le armi delle

ovvero il suicidio per strangolamento, ¢ anche koA
donne dovessero sempre essere accompagnate da aggettivi che rimandano alla
bellezza o allo splendore; qualita che in qualche modo rendono tali strumenti ancora
piu pericolosi, in quanto ancora piu persuasivi'!®2. T cadaveri appesi delle Danaidi
andranno addirittura ad ornare (Suppl. 463 xocuficot) le statue degli dei, come se
fossero immagini dipinte, un’opera d’arte. Di nuovo il verbo koopém si fa portavoce
di un tipo di ornamento ambiguo, polivalente, in questo caso perverso e inquietante.

Piuttosto che sposarsi, le Danaidi preferiscono scomparire!'9. Nel loro desiderio
di fuga si intrecciano tutte le immagini di morte ed evasione tipiche dei cori tragici:
il gettarsi in un «buio recesso» (Suppl. 778), il trasformarsi in fumo e innalzarsi fino
alle nuvole di Zeus (Suppl. 779-80), il librarsi in volo (Suppl. 782) e, insieme a tutto
questo, «avere in sorte / il cappio fatale della corda / prima che 1’'uomo esecrabile /
sfiori questa pelle» (Suppl. 787-90). Al matrimonio, sostanzialmente, preferiscono
Ade (Suppl. 791)''64, Nell’esperienza delle Danaidi, dunque, la diffusa
sovrapposizione tra matrimonio e morte diventa letterale: per le supplici, questi

momenti fondanti sono entrambi un télog!!%

, una fine. Se le donne suicide — tutte
gia sposate eccetto per Antigone — si uccidono per evadere dai dolori che hanno a

che fare con il matrimonio o la sessualita, le Danaidi minacciano di suicidarsi per

1160 papadopoulou 2011, 43 «in presenting the Danaids both as helpless victims and as fearless
manipulators, Aeschylus invites his audience to perceive the complexity of his chorus, who in the
remainder of the trilogy become the killers of their grooms».

1161 Syll’abbigliamento lussuoso e tipicamente orientale delle Danaidi vd. Papadopoulou 2011, 84.
1162 1 oraux 1987, 10 «veils, belts, head-bands — all these instruments of seduction were death traps
for those who wore them, as the suppliant Danaids explained to King Pelasgus. To borrow
Aeschylus’ powerful expression, there was here a fine trick, mechane kale, by which erotic peitho
(persuasion) became the agent of the most sinister threat.

1163 Qulle discussioni intorno alle motivazioni che spingono le Danaidi a provare una tale repulsione
nei confronti delle nozze, ovvero se la loro avversione € rivolta all’istituzione del matrimonio in
generale o solamente all’unione con i cugini vd. Seaford 1987, 111-19, Miralles, Citti, Lomiento
2019, 23-31 e Farioli 409-16.

1164 Seaford 1987, 113 «accordingly, the Danaids' threat of suicide is presented as a preference not
only for one husband (Hades) rather than another, but also for one kind of physical contact rather
than another». Tuttavia, se consideriamo la concezione che i Greci avevano della morte delle vergini
in procinto di sposarsi, ovvero che il loro funerale si trasformava in un matrimonio con Ade, anche
se le Danaidi fingono di non saperlo «the spectator for his part knows that, in exchanging one master
for another, they will simply substitute a “husband” for a husband» (Loraux 1987, 80 n. 23).

1165 Aesch. Suppl. 1032-33 téhoc EM0or Kvbepeiog / otuyimv méhot 168" adAov.
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rifuggire da entrambe queste sfere del femminile. E soprattutto con loro che le
cinture del peplo diventano effettivamente Bpdyot, trappole tramite cui affermare il

principio di inviolabilita del proprio corpo!!6°.

3.1.6 Agalma: scenografia della bellezza funesta

La morte tramite il Bpoyog, nella tragedia, ¢ riservata alle donne sposate;
Antigone rappresenta I’unica importante eccezione alla regola''®’. Le parthenoi,
infatti, se devono morire, solitamente vengono sacrificate! %, Macaria, Polissena,
Ifigenia''®. Tre donne che accettano coraggiosamente il proprio destino, ottenendo
una morte che N. Loraux definisce gloriosa!!’’, La narrazione del sacrificio di
Ifigenia nell’Agamennone ¢ molto differente rispetto a quello dell’lfigenia in
Aulide. Se in Euripide la fanciulla ¢ determinata a morire per il bene della patria
(Eur. 14 1420 &0, 8¢ o®oai ' ‘EALGS, v ouvodpeba), nella tragedia eschilea Ifigenia

scalcia, urla, piange, supplica!!”!

. Avvolta dai pepli, sull’orlo dello svenimento,
viene trasportata sull’altare come se fosse una capra (Aesch. Ag. 232 ywaipag
Umepbe Popod). La capra, solitamente, veniva sacrificata alla vigilia di una guerra
e non era ritenuta una vittima sacrificale ordinaria!!’?. Questo paragone, dunque,

sembrerebbe sottolineare 1’aberrazione sia del sacrificio, sia delle modalita in cui

1166 Cyniberti 2001, 155, commentando il decreto approvato dal popolo di Argo, che avrebbe
garantito il diritto di dovAia alle straniere, osserva che «l’adozione di questo provvedimento [...]
impone, contro un matrimonio cercato con la violenza e contro la volonta della donna, I'inviolabilita
dei singolo, il diritto a veder difesa dalla comunita civica la propria persona, il diritto a non essere
rapiti e portati via». Cfr. anche Loraux 1991, 316 n. 74, in cui la studiosa osserva come le armi di
debolezza femminili, si sono trasformate in armi di forza.

167 Loraux 1991, 165-96 analizza i motivi per cui Antigone si suicida alla maniera delle donne
sposate, trovando quella femminilita che in vita aveva rifiutato e quel matrimonio che le era stato
negato.

168 T oraux 1987, 31 «because, even in the world of tragedy, they have less autonomy than wives,
virgins do not kill themselves: they are killed». Cfr. Farioli 2021, 448 «la belle mort est représentée
dans la tragédie comme un «privilége» non pas des épouses, mais de vierges, pas encore
completement féminines et, peut-Etre pour cette raison, encore partiellement étrangeres au genos
gynaikony.

1169 Per un’analisi approfondita di questi tre sacrifici messi a confronto vd. Hoffmann 1996, 250-70.
170 oraux 1987, 31-48. Cfr. anche Paduano 1969, 38 «le creature femminili euripidee che si
sacrificano e muoiono per il bene degli altri [...] non spariscono mai nel silenzio, ma le accomuna
nel momento di morire un’appassionata tensione verso la gloria, per cui [...] la loro storia non
rimane mai in una sfera limitata ma si allarga alla sfera della considerazione sociale».

171 Aesch. Ag. 228-237.

1172 Bur, Hec. 205-6 oxbpvov yép 1 ot odpidpéntoy / pooyov deihoio Sethaiay. Cfr. anche v. 526.
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viene compiuto!!’3. La ragazza viene fatta tacere con la forza, per evitare che
pronunci maledizioni contro la casa di Agamennone (Aesch. Ag. 235-7). Alle grida
soffocate di Ifigenia — tramite la stessa strategia che emerge nel XXII canto
dell’/liade — I’autore oppone il canto melodioso con cui la fanciulla era solita
intrattenere gli ospiti ai banchetti del padre (Aesch. Ag. 243-7). Quegli stessi ospiti
che ora la stanno uccidendo, dando vita ad un contrasto estremamente patetico tra
1174

un passato idilliaco ed un presente drammatico

Nell’opera euripidea, invece, Ifigenia si presta volentieri al sacrificio:

Eur. /4 1374-1376

oo 8 €iofABév ', dxovcov, UFTEP, EVVOOLUEVIY
KaTOOVETV PEV 1ot E60KTAL: TODTO 8™ aTO PovAopLot
0K e®G TPaLatL, TOPEIcH Y  EKTOOMV TO dVGYEVEG.

Ho riflettuto, madre, e senti ’idea che, d’un tratto, mi ¢ venuta:
ho deciso di morire; e voglio che,

rimosso ogni sentimento che non sia di nobilta, la mia sia una morte gloriosa''”.

La donna ¢ consapevole che gli occhi di tutta la Grecia sono puntati su di lei,
avverte il peso della responsabilita di essere I’unico ostacolo che separa gli eroi
achei dall’ottenimento della gloria che deriva dal conquistare una citta. Per questo,
mentre intima ai soldati di condurla all’altare, grida d&yeté pe tav TAlov / koi
Opoydv Elémtolv, «sard io / che espugnero Troia, la cittda dei Frigil»!'!7®,
L’aggettivo éAéntoAy, «distruttrice di citta» ¢ molto interessante: ¢ lo stesso che il
coro dell’Agamennone attribuisce ad Elena, che ¢ una éAévag, ELavdpog, ELETTOALG,
«distruttrice di navi, uomini e citta»'!'”’. L ’autodeterminazione di questa Ifigenia,
cosi diversa da quella eschilea, si manifesta nella volonta di non essere toccata!!’8,

«a way of refusing to be treated as a victim and “hoisted” in accordance with the

173 T oraux 1987, 35.

1174 Scodel 1996, 116 «of course, virgin girls did not sing at their fathers' parties in Aeschylus' time;
for a woman to be present at a symposium was a strong indication that she was not respectable. [...]
What is created here is an occasion for pious display. It is essential for the pathos of the scene that
Iphigenia actually knows — or at least can recognize — the men who are preparing to kill her, and
that they know her».

175 Trad. Musso 2009.

1176 Bur, 14 1475-6.

177 Aesch. Ag. 688-90 ‘EAévav; énel mpendvtag / EAévac, EAavdpog, EAé- / TroMg.

178 Bur. 14 1559 npoc tadta pf) yavon tig Apyeiov &uod.
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ritual»!!'”®. E nello stesso modo che Polissena rivendica il proprio diritto a morire
libera:
Eur. Hec. 547-552

Q v gunv mépcovtec Apysiot mOALY,

éxodoa Ovnokm: Un Tig Aymntan Ypoog

ToVpOD: TapEEm yap dEpMV e0KAPIIMG.
€levbépav d¢ ', mg ErevBépa Bava,

TPOG Bedv, puebévteg Kteivat': €v vekpoiot yop
SovAn kexAficOot BusiAic o6’ aicydvopat.

Uomini di Argo, voi che avete saccheggiato la mia citta,

i0 muoio per mia libera scelta: che nessuno tocchi il mio
corpo: offriro il mio collo con coraggio.

Vi prego per gli dei, lasciatemi libera, perché libera

i0 muoia; e poi uccidetemi: tra i morti

¢ vergogna per me avere fama di schiava, io che ero regina.

Polissena, poi, si inginocchia (Eur. Hec. 561). 1l suo non ¢ un gesto di supplica,
¢ un ulteriore atto fisico che suggerisce il suo consenso a morire!!80,

Eschilo, invece, per descrivere il sollevamento di Ifigenia sull’altare, si serve
dell’avverbio aépdny «lifting up»!'!3!. Questo stride con quell’aidpa delle scene di
impiccagione femminile, in cui le donne sposate, tramite il suicidio verso I’alto,
affermavano la liberta di scegliere come morire!!82. L’autore evidenzia I’atrocita
della rappresentazione dei sacrifici umani rendendo palese il fatto che Ifigenia ¢
costretta a morire con la forza''®?, Secondo Plutarco, infatti, in qualsiasi circostanza
I’animale sacrificale deve acconsentire alla propria morte!'84. Euripide, invece, usa
un’altra strategia: «he accepts the imaginary portrayal of human sacrifice only in

order to distort its significance»!!®. 1l tragediografo, infatti, rispetta la premessa

alla base di ogni sacrificio, ovvero il consenso della vittima, per poi trasformare

179 T oraux 1987, 44.

1180 T oraux 1987, 45 «in that posture and the “speech of incomparable courage” that goes with it,
one should see a serene acceptance of death, above all a refusal, expressed in action, to be treated as
an inert body, “seized and hoisted” like Aeschylus’ Iphigenia».

8L S s.v.

182 oraux 1987, 43 «wives in the aiora of their hanging may have freely chosen to lift themselves
into the air, but the young girl who was sacrificed did not for a moment want to leave the ground».
183 T oraux 1984, 35.

U184 Plut. Quaestiones conviviales VIIL.8.3 8ypt 8¢ vdv mapa@uidttovsty ioyvpde O pf cedrtey
npiv émvedoa Katacmevdouevov. obtmg edAafeic Tpog dmacav dduciay foov. «Ancora oggi hanno
cura di non sgozzare la vittima, prima che quella abbassi il capo, come in segno di approvazione,
per essere consacrata. Cosi tanto timorati erano, da non compiere alcuna forma di ingiustizia».

185 T oraux 1987, 43.
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questo stesso consenso in un atto coraggioso di libero arbitrio, in cui sono le
parthenoi a decidere di andare incontro alla morte, tramutandola in un gesto nobile.
Il sacrificio che viene imposto loro diventa uno spazio in cui possono dar forma ad
una morte che, in realta, «is fully their own»!!86, Macaria, negli Eraclidi, ¢ pronta
ad offrirsi in sacrificio al fine di evitare lo scontro armato tra i fratelli ed Euristeo,
il re di Argo!'®”. In realta, il motivo principale che la spinge ad accettare di morire
— che ¢ lo stesso alla base della decisione di Polissena — ¢ la tutela della propria
liberta. Se i fratelli morissero, lei cadrebbe nelle mani dei nemici (Eur. Heracl. 512),
o sarebbe destinata a rimanere sola, senza marito e senza figli (Eur. Heracl. 523-4).
A questo destino desolante, Macaria preferisce la morte. D’altronde lo dice
chiaramente: ka&ayyéAlopat / Bviokey AdeAp@dV TdVOE KApoTig Umep «proclamo
di morire per i miei fratelli e per me» (Eur. Heracl. 531-32.).

Polissena ¢ la parthenos che piu ostenta il proprio orgoglio e la propria
indipendenza ma, paradossalmente, la descrizione del suo sacrificio ¢ quella che ha
piu punti in comune con la narrazione dell’uccisione di Ifigenia nell’Agamennone.
Eschilo ed Euripide dipingono due immagini, molto simili tra di loro, di una
potenza straordinaria. Se Ifigenia viene fatta tacere con la forza tramite un bavaglio
che le copre la bocca (Aesch. Ag. 238), Polissena, invece, parla, dichiarando di voler
essere lasciata libera nel momento della sua morte. Da queste situazioni
dicotomiche, tuttavia, entrambe le donne riescono a generare una stessa reazione
nei soldati. Lo fanno attraverso la loro bellezza virginale, che si staglia in maniera
cosi sorprendente da avere il potere di colpire I’intero esercito.

Il fulcro di entrambe le rappresentazioni ¢ la veste. Quella di Ifigenia ¢ kpoxog

(Ag. 239), come il peplo che Antigone indossa nell’epilogo delle Fenicie''®®. Si ¢

1186 [ oraux 1987, 46. In questo senso potrebbe non essere una coincidenza il fatto che anche
Polissena viene assimilata ad un uccello «spaventato e in preda al terrore» (Eur. Hec. 178-9) mentre
esce dalla tenda, prima di scoprire dalla madre il suo destino di morte.

1187 Bur. Heracl. 500-534.

1188 T ’espressione che descrive il peplo di Ifigenia in questa occasione & kpokov Pogdg (v. 239),
intorno al quale si sono generati molteplici dibattiti che non hanno ancora trovato una soluzione
definitiva. Medda 2012, 100-111 ha sintetizzato quali sono le principali ipotesi avanzate dagli
studiosi. In virtt di una sfumatura semantica di fagdc legata alla liquidita e alla fluidita, alcuni
hanno pensato al sangue di Ifigenia, altri alle sue lacrime. Tuttavia, fagdg significa anche “tintura”:
si ¢ postulato cosi di associarlo ad una veste tinta, appunto, di un giallo simile a quello del croco.
Una teoria che ¢ stata riproposta con forza negli ultimi anni ¢ quella che si tratti di un velo che,
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infatti pensato che il colore della veste di Ifigenia volesse rimandare allo stesso rito
di iniziazione evocato nella scena di Antigone, quello dell’4rkteia. Con entrambe
le eroine i tragediografi riprendono questo rituale per ribaltarlo: invece che avviarsi
verso la sessualita e il matrimonio, Antigone va in esilio, Ifigenia viene uccisa''®’,
Inoltre, il vestito color del croco, che peraltro rimanda all’epiteto omerico
KpokoOmemAog attribuito ad Aurora, va a sottolineare la regalita di Ifigenia. In diverse
occasioni si specifica che capi d’abbigliamento di personaggi nobili sono
impreziositi proprio da questo colore: il sandalo di Dario nei Persiani''®?, le fasce

1191

che avvolgono Eracle nella prima Nemea di Pindaro''”', o ancora i tessuti che le

1192

schiave troiane dovranno filare per le nobili achee''”*. Insieme al colore emerge

un’altra caratteristica della veste: Ifigenia la ‘versa’ (4g. 239 yéovca) a terra. Se E.
Fraenkel ha pensato che la fanciulla se la fosse letteralmente sfilata di dosso!!?,
rimanendo nuda di fronte all’esercito acheo, E. Medda, sulla scia di altri studiosi,
ribatte che se da una parte tale gesto era considerato assolutamente inappropriato
per una parthenos — anche in una situazione estrema come questa — per Ifigenia
sarebbe stato comunque impossibile spogliarsi, in quanto si dice esplicitamente che
viene trattenuta dai sacrificatori!'®*. Seguendo I’intuizione di Lloyd-Jones, Medda
stabilisce come soluzione piu probabile quella secondo cui lo scivolamento della
veste di Ifigenia non sia un atto volontario, ma sia la conseguenza del sollevamento

del corpo della fanciulla da parte dei soldati. Sotto il corpo di Ifigenia pende verso

terra (Ag. 239 &g médov) un voluminoso lembo di veste, giallo come il croco. In

«versandosi a terra» (Ag. 239), rimanderebbe al gesto nuziale dell’anakalyptereia. Questo
sottolineerebbe la sovrapposizione tra il sacrificio delle parthenoi e il rito matrimoniale. Tale ipotesi,
tuttavia, non trova troppi riscontri nelle fonti letterarie ed iconografiche, che invece attestano 1’uso
di kpokmtdc in relazione al chitone o all’himation. Secondo Medda, dunque, la soluzione piu
probabile ¢ che si faccia riferimento proprio ad una veste, rispettando peraltro la spiegazione dello
scholion che affianca questo passo.

1189 Medda 2012, 106.

1190 Aesch. Pers. 659 kpokdBamtov modog ebpapty deipmv.

191 Pind. Nem. 1.38 pav kpokwtdv omdpyavov &ykotéfa.

1192 Bur. Hec. 468-72 i IToAAGSoc &v mddet / tog kaldippovg Aba- / vaiog &v kpokéw mémhw /
LevEopon apa TdAovg &v / Sondaléouct Tokillovs” / dvBokpOKoIGt THVIILC.

1193 Fraenkel 1982, 138 «Iphigenia with a quick movement of back and shoulders lets her robe slip
to the ground».

1194 Medda 2012, 106-7 aggiunge anche che, se si vuole seguire questa interpretazione, avrebbe
avuto piu senso che il participio presente yéovca fosse coniugato all’aoristo.
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questo modo acquisirebbero un senso sia il participio presente yéovca, sia la
sfumatura liquida di Bagdag!!'®.

Allo scorrere verso il basso della veste di Ifigenia, si contrappone la veste di
Polissena, che invece viene strappata dalla donna stessa.

Eur. Hec. 558-60

Aapodoa TEmAoLG €€ drpag ETmuUIdog
gppnée Aayovag &g pésog Tap  OUPAAOV,
Hootovg T E0€1EE OTEPVAL

Prese il peplo al sommo della spalla
Lo strappo fino ai fianchi, a meta, all’ombelico,
mostro il seno e il petto.

Se Omero ci ha abituati ad una descrizione della bellezza femminile vaga e
inafferrabile, in cui ci si limitava a descrivere i capelli fluenti e la pelle bianca,
Euripide mette in scena una Polissena fin troppo reale, estremamente percepibile
nella sua nudita. Il gesto della parthenos pud rimandare a quello delle donne
sposate, le quali si scoprono il seno in un disperato tentativo di supplica nei

1196 " oppure ad un atto intensamente erotico, come quello di Elena

confronti dei figli
che, come si racconta nell’Andromaca mostra il seno a Menelao per convincerlo a
non ucciderla''®’. In realtd, probabilmente la donna sarebbe stata comunque
spogliata all’altezza del seno, che appare spesso nudo nelle rappresentazioni
iconografiche che raffigurano scene di violenza fisica!!. Polissena, in questo
modo, ribadisce ancora una volta la determinazione a rifiutare qualsiasi tipo di

contatto!1%?,

1195 Medda 2012, 110-11 «la polisemia simbolica del croco (fiore connesso con I’erotismo, col
sangue, con il passaggio da uno stato all’altro, con la morte) risulta cosi esplorata dal poeta al
massimo grado».

1196 vd. ad esempio Hom. I/. 22.79-89 per la supplica di Ecuba a Ettore ¢ Aesch. Cho. 896-9 per
Clitemestra che mostra il seno ad Oreste che la sta per uccidere.

197 Bur. Andr. 629-31 6AL°, g £0€ideg LaoTdv, éxBaldv Elpoc / eiknp’ £54Em, mpodoty aikdAlwmv
Kova, / fiocwv mepukag Kdmpidog, ® kdxiote ov.

1198 Cohen 1997, 77 analizzando I’iconografia legata alle Amazzoni, osserva che «their bared
breasts, above all, represent a potent visual convention employed by Classical artists to denote
female victims of physical violence». Questa convenzione compare anche in altri vasi, provenienti
dal sud Italia, in cui vengono raffigurate donne con il seno nudo che subiscono altri tipi di violenza,
come |’uccisione da parte del marito o il suicidio.

1199 Battezzato 2018, 149 «Polyxena’s gesture is a provocation and, at the same time, a way of
appealing to the crowd. [...] Polyxena here freely performs the act, avoiding physical contact and
violence, in a surprising and puzzling gesture».
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Si puo supporre che questa scena abbia inizialmente inorridito e sconvolto il
pubblico, che si ¢ trovato a figurarsi una parthenos che si denuda, sola, in mezzo
ad un gruppo di uomini'??. Allo stesso tempo, pero, gli spettatori accettano di
venire immersi in un’immagine che ¢ talmente tanto anomala, da essere giustificata
esclusivamente dall’occasione straordinaria di un sacrificio umano e dalla tendenza
della tragedia a mostrare situazioni che sconvolgono 1’ordinario'2°!. E un gesto che
inevitabilmente crea pathos: «this is Euripidean sensationalism at its most

1202 Polissena, a differenza di Ifigenia e Macaria, crea le condizioni per

striking»
marcare il proprio sacrificio di una connotazione sfacciatamente erotica'???. Se il
peplo color croco di Ifigenia rimandava vagamente all’ambito della seduzione,

nell’Ecuba la sensualita si manifesta apertamente, con Polissena che scopre il seno

1204 1205

di fronte all’intero esercito'“"*. «Osant ce qu’on n’osa jamais» '’ e in questo modo
trasforma la bellezza in un’arma'?°®. Anche se denudarsi, infatti, pu6 rimandare ad
un gesto di pieta, Polissena non si scopre per supplicare i soldati di lasciarla
sopravvivere, ma piuttosto «to win the honor and respect from her captors»!2%7. Cosi
la sua nudita spiazza il sacrificante, che per un attimo esita (Eur. Hec. 566 0 8" ov
€LV te Kai 0Ehov oiktm KOpnNG). Alla fine, il sacrificio si compie comunque, ma

la donna riesce ad ottenere il rispetto dell’esercito acheo, che le rende onore

1200 Michelini 1987, 162 «the audience will be torn between rejection of the scene and their natural
tendency to accept what they see and hear on the stage».

1201 Michelini 1987, 162 «if the scene succeeds, the audience will be deeply moved; and the
sensational and outré actions of Polyxene will be accepted as part of the abnormal and intense
atmosphere of the high mimetic, where things occur that are not like everyday lifex.

1202 Michelini 1987, 161.

1203 Michelini 1987, 161 «Polyxene’s bold action clashes with almost every context in which we can
assimilate the scene, with social and literary tradition, as well as with other extant work of Euripides
himself».

1204 Presumibilmente 1’intento di Polissena non era quello di generare desiderio sessuale nei
sacrificanti, quanto piu quello di trasmettere un misto di pieta e orgoglio, «nevertheless, when she
rips open her robe from shoulder to navel before the assembled soldiery watching to see her given
in death to Achilles and when she "showed her breasts and chest most lovely, like a statue's" it is
hard to avoid the sexual implications» (Segal 1990, 112).

1205 Hoffmann 1996, 260.

1206 Zeitlin 1991, 68 «Polyxena, by her mode of dying, turns sacrifice into victory, and even steals
the show, we might say, from the real hero to whom her death was consecrated».

1207 Michelini 1987, 163. La morte di Polissena ¢ il risultato del «degrado morale di Odisseo e della
violenza dell’esercito greco» (Ando 2011, 63). Infatti, il sacrificio non viene richiesto da un oracolo,
¢ il frutto di una decisione arbitraria ed evitabile dell’eroe di Itaca (Hec. 311-2, 326-9), che convince
I’assemblea tramite la persuasione propria dei demagoghi. Di fronte alla prepotenza e
all’imbarbarimento degli Achei emerge il trionfo «della nobilta dell’animo della fanciulla» (Ando
2011, 63).
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coprendo il cadavere con delle foglie (Hec. 574), come si faceva con i vincitori
olimpici'?®®, C. Segal, inoltre, osserva come la valenza erotica del sacrificio di

Polissena si inserisca in una piu generalizzata «eroticization of the violence of

1209 1210

war» <"’ che pervade I’intera Ecuba

Se I’arma di Polissena ¢ la nudita, quella di Ifigenia ¢ lo sguardo.

Aesch. Ag. 239-42

KpOKOL PBapdg 8’ € mEdOV yE€ovoa
EPOAL” ExaoTov BuTrp-

@V 4’ dupatog PEret

QULOIKT®.

Versando a terra la veste tinta di croco
Colpiva ognuno dei sacrificatori

Con un dardo commovente scagliato
dagli occhi.

Questa immagine rimanda a quella del dardo scagliato dagli occhi di Elena in

1211

Ag. 742. Quest’ultimo ¢ poiBokdv, «gentle, mild»'<'', quello di Ifigenia &

22 11 primo ha delle chiare

euoiktov, «capace di suscitare compassione»
implicazioni erotiche, in quanto, come gia spiegato, appare in un contesto in cui si
vuole sottolineare la bellezza di Elena nel momento in cui varca per la prima volta

le porte di Troia'?!?. 1l secondo, invece, ferisce per il dolore e la pieta che

1208 Battezzato 2018, 150 «phyllobolia the acting of pelting with leaves, flowers and garlands, was
performed in honour of winners in athletic competitionsy.

1209 Segal 2000, 112.

1210 Ad esempio, nello stasimo ai vv. 905-52, il coro delle schiave troiane usa ’espressione &md 5&
oTEQAVAY KEKOP- /oot TOpywv, (vv. 910-11) per indicare la Ilioupersis — una metafora che ricorda
quella del kpridepvov di Andromaca in /. 22, che rimanda parimenti allo stupro delle donne e della
citta. Nella stessa occasione le prigioniere raccontano degli ultimi istanti prima dell’attacco nemico,
descrivendo una scena di intima vita quotidiana, in cui una donna si pettina i capelli di fronte ad uno
specchio d’oro, tutti elementi che rimandano alla bellezza e alla seduzione. Riferimenti all’ambito
sessuale compaiono anche ai vv. 943-52, in cui il coro maledice I’amplesso tra Elena e Paride.
BPHTSTs.v.

1212 Medda 2017, 172 osserva che le prime attestazioni di questo aggettivo compaiono proprio
nell’Agamennone di Eschilo e 1’unica altra presenza in epoca classica si riscontra nell’4iace di
Sofocle (4. 580).

1213 O’ Sullivan 2008, 177 «It is clear that malthakon . . . belos refers to the effect on the (male)
onlooker, who becomes weakened — consumed by a destructive erds — when caught by the seductive
gaze of Helen». L’effetto dello sguardo di Elena ¢ simile a quello che Pandora provoca negli uomini
(Hes. Op. xai mo8ov apyoréov kai yuioBopoug HeEAEdDVAG).
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trasmette!?!'*. Sono le stesse lacrime che Eteocle — in fin di vita e impossibilitato a
parlare — versa di fronte alla madre ®ote onufjvor @ika, «per suscitare
tenerezza»'?!°. La disperata richiesta di aiuto di Ifigenia trafigge i sacrificanti come
se fosse un’arma che uccide, ¢ uno sguardo che sostituisce il lamento. Sempre per
quella ambiguita che a volte avvicina le donne agli eroi, come nel caso della
vestizione o dello splendore degli ornamenti che rimanda a quello delle armi, ¢
interessante sottolineare come lo sguardo fosse considerato «uno dei tratti tematici
distintivi dell’aristeuon»'?'®. Ad esempio, Ettore incalza gli Achei 'opyodg dupat
Exov N0 Ppotororyod Apnog!?!’, «con gli occhi della Gorgone, oppure di Ares
devastatore» uno sguardo che paralizza e massacra, la cui pericolosita si accentua
se unita al fulgore delle armi che accecano!2!8,

Silenzio e parole, veste regale e nudita, disperazione e orgoglio: i modi in cui le
due parthenoi affrontano la morte non possono essere piu diversi, ma ottengono lo
stesso identico effetto. Ifigenia, imbavagliata e trascinata sull’altare nel suo peplo
color croco, mentre fulmina 1’esercito con rabbia e sofferenza, spicca «come in un
dipinto» (4g. 242). I seni di Polissena, che si erge nuda e fiera in mezzo all’esercito,
sono belli come quelli «di una statuay» (Hec. 560). Cosi, I’immagine che rimane
impressa dal racconto di queste scene laceranti nella loro drammaticita ¢ «la
bellezza pura e assoluta delle ragazze, bloccate nel gesto e nella posa studiata di

1219

una figura in un'opera d’arte» Ifigenia viene paragonata ad un dipinto

innanzitutto perché spicca al di sopra di tutti gli altri (4g. 242 npénovoa)!'?2°

, grazie
alla scenografica macchia di colore!??! del suo kpokomenhog. In secondo luogo,

perché non puo parlare: come i quadri, Ifigenia pud esprimersi esclusivamente

1214 Holoka 1985, 88 «the sacrificers have taken the precaution of binding her mouth to prevent
words of reproach, but the channel of visual communication has not been closed off. It would be
easier for those in attendance if the victim were to avert her eyes, an almost universally recognized
sign of submission, but she does not».

1215 Bur, Ph. 1441.

1216 Camerotto 2009, 133 «& un segno specifico del furor, comune ad Ares, al guerriero e agli animali
feroci che rappresentano il termine di paragone per gli eroi in battaglia e in duello».

1217 Hom. 11. 349.

1218 Camerotto 2009, 133.

1219 Morisi 2002, 177.

1220 Fraenkel 1982, 190 «the army and the ministrants appear as a mere foil against which stands out
the central figure of Iphigenia».

1221 Medda 2012, 110 riporta la citazione di Sommerstein 2008 che definisce il peplo di Ifigenia
«splash of yellow».
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tramite la sfera visiva!??2

e la sua bellezza ¢ intrinsecamente legata al suo essere
muta. Tuttavia, da questa metafora puo emergere anche un altro significato, che
arricchirebbe di senso I'immagine degli occhi della donna simili a dardi che
trafiggono.

Come i personaggi dei dipinti «which have the property of extending an instant

indefinitely»!???

, Ifigenia amplifica ulteriormente la tensione generale non
distogliendo lo sguardo dai sacrificanti'?>4. Si pud presumere che la sua espressione
sia carica di paura, impotenza, rabbia, disperazione ed Eschilo, per trasmettere tutto
questo carico emotivo al pubblico — che per immaginarlo pud ricorrere solo
all’ascolto — sceglie di paragonare Ifigenia ad un dipinto. Il potere che veniva

attribuito alla pittura ¢ spiegato da Gorgia nell’ Encomio ad Elena:

Gorg. Hel. 18

GAAQ PNV ol Ypapelg 6Tov €K TOAAGDY YPOUATOV KOl COUITOV &V oOUO Kol oy
tedelmg AmePYAo®VTAL, TEPTOLGL TV OYv' 1 6€ TAV AVOPLAVTOV TToiNolg Kal 1) TV
ayoApatov Epyacio 0¢av Mdelov TopécyeTo TOIg SUUAGTY. OVT® TO HEV AVTETY TO 08
obelv mépuke TNV dytv. TOAAG 0 mOAAOIg TOAAGY Epwta Kol mdbov Evepyaletan
TPOYLATOV Kol COUATOV.

Draltra parte, quando i pittori riescono perfettamente a creare da molti colori e corpi
una figura e un corpo solo, procurano il piacere della vista. La capacita di plasmare
statue e quella di costruire templi, da una dolce malattia agli occhi. Dunque, ¢ naturale
che la vista si addolori per certi spettacoli e ne desideri altri. Spettacoli che destano
piaceri profondi e avvicinano 1’anima alle opere e ai corpi.

I dipinti suscitano emozioni, che siano di piacere o di dolore e, soprattutto,
«avvicinano 1’anima alle opere e ai corpi». Il potere di opsis viene esplicitato anche
in altre tragedie. Nella scena di teichoskopia delle Fenicie, I’aspetto di [ppomedonte
infonde ad Antigone una sensazione di paura (Eur. Ph. 127 ®©¢g poPepdg €io10€iv),

che la spinge a paragonare 1’eroe ai giganti rappresentati nei dipinti presenti in

1222 Medda 2017 segnala infatti che lo scolio apposto a questo passo recita: S16 10 kéArog 1 St 1O
apovnrelv. Cfr. Halloway 1973, 200 «the poet clearly intended to emphasise the silence of painting.
Because it is silent and motionless, it is suited to the world of the agal/mata, and not to the world in
which human beings live, move and speak».

1223 Holoka 1985, 229.

1224 Holoka 1985, 229 «she is like a figure in a painting not only because she is central and mute,
but also because she does not break gaze. This striking prolongation of eye contact is suggestive of
a painting».
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casa'??, E importante sottolineare come «it is the experience of terror that makes
Antigone think of terrifying painted images»!??°. Ancora piu efficace ¢ 1’episodio
in cui Ecuba chiede ad Agamennone di osservarla da lontano, come se fosse un
artista (Eur. Hec. 807), per contemplare meglio i mali che la donna soffre!?*’. Ecuba
non chiede ad Agamennone di esaminarla con distacco, gli chiede di guardarla
come un pittore farebbe con il proprio quadro, al fine di ottenere da lui un accenno
di empatia. Per Ecuba, dunque, le parole non bastano ad indurre Agamennone a
immedesimarsi nelle sofferenze che lei sta vivendo; per infondergli una
qualsivoglia reazione o comprensione, ¢ necessario che la donna si trasformi in un
dipinto!??®, Da questa breve analisi emerge come Eschilo ed Euripide, al fine di
infondere pathos nel pubblico e di trasmettere emozioni che non si possono
modulare a parole, ricorrano a metafore legate al mondo figurativo!??°. Per spiegare
la pieta che Ifigenia trasmette tramite il suo sguardo ¢ sufficiente 1’aggettivo
eilowktoc, affiancato alla metafora dei dardi; ma per rappresentare il groviglio di
emozioni, sentimenti e tensioni che i suoi occhi provocano all’esercito ¢ necessario
spostarsi sul piano iconografico. La forza dell’opera d’arte ¢ infatti quella di riuscire
a dire tutto nel tempo di uno sguardo.

Cosi, «Euripide adombra in Polissena una lontana Ifigenia»!2%°: il sacrificio della
parthenos che decreta la fine della guerra, ricalca quello della parthenos che le ha
dato inizio. Anche per descrivere la nuda bellezza di Polissena, infatti, bisogna
servirsi di una metafora figurativa: la ragazza ¢ un dyoipa, una statua. Taltibio la
definisce kéAMota (Hec. 561) e la descrizione del suo corpo, oggettificato in quello
di un’opera d’arte, ¢ talmente intensa che Ecuba teme che i guerrieri possano

1231

addirittura stuprare il cadavere Forse deriva da questa preoccupazione

1225 Bur. Ph. 127-30 & & dg yobpog, O¢ eoPepdg eio1dEL, / yiyavtt ynyevéTe mpocOuotoc.
GOTEP®TOG &V YPAPOIGLY, OVYL TPOGPOPOS / AUEPIW YEVVQ.

1226 O Sullivan 2008, 186.

1227 Bur. Hec. 807-8 oiktipov fjudic, i Typopedct T dmootadeic /idod pe kavadpnoov ol &xm koxd.
1228 O’ Sullivan 2008, 189 «when Hecuba tells Agamemnon to view her like a painter would, he is
not expected to stand back and view her dispassionately but rather to understand her sufferings and,
most of all, pity her».

1229° O’ Sullivan 2008, 187 «the emotive appearances of each figure are emphasized in the
comparisons with painting, and both Aeschylus and Euripides draw attention to the capacity of this
medium to elicit emotion in onlookers through heightened and stylized representationy.

1230 Morisi 2002, 178.

1231 Bur. Hec. 604-8.
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I’accortezza della fanciulla di morire proteggendo la propria aidos, coprendo
«quello che bisogna nascondere agli occhi degli uomini»'?*2. Anche in questa
scena, dunque, ’alternanza tra il coprirsi e lo scoprirsi ¢ direttamente collegata al
contrasto tra agire liberamente e agire secondo imposizioni esterne!?*3,
Denudandosi e morendo tramite un atto di violenza, Polissena, come Antigone nelle
Fenicie, cessa di essere una parthenos. Ecuba la definisce una vipenv t° &voueov
napbévov T dmdpBevov, «una sposa non sposa, una vergine non vergine» (Hec.
612). Anche se la fanciulla non viene ufficialmente dichiarata futura moglie di Ade,
la simbolica perdita della verginita che le parthenoi subiscono quando muoiono ¢
implicita in questo verso!?34,

Polissena non ¢ 1’unica a possedere una bellezza talmente eterea da vantare un
paragone con una scultura. Euripide ha scritto anche di un’altra donna, Andromeda,
che spicca in mezzo al mare sotto lo sguardo meravigliato di Perseo; un’immagine
di fanciulla, una «statua (&yoApa) opera della mano di un abile artistan!?3®, 11
confronto con un’opera d’arte accomuna Polissena non solo ad Ifigenia, ma anche
ad Elena. Il coro dell’Agamennone, descrivendo I’ominosa entrata di Elena a Ilio,
definisce la donna un &yoipo Tiobtov, «un ornamento/statua di ricchezza» (Ag.
741). Allo stesso modo, ricordando il terribile sacrificio di Ifigenia, il coro riporta
il discorso che il Bactievg pronuncia prima di consegnare la figlia ai sacrificanti.
Egli definisce la parthenos un d6pwv dyoipa, «I’ornamento/statua della casa» (4g.
208). A partire dall’accezione che il termine dyoipo assume quando ¢ attribuito ad
una persona'?*®, R. Scodel vede nelle parole di Agamennone e nella successiva
associazione di Ifigenia ad un quadro, una progressiva oggettivazione della

fanciulla. Ifigenia, infatti, per tutto il corso del sacrificio viene assimilata ad

un’opera artistica destinata ad essere ammirata, per poi essere distrutta. Elena, al

1232 Bur. Hec. 568-70 fi 8& xai Ovioxovs’ Suwg / TOAAY Tpdvolay elyev eDCYNUOV TEGETV, /
kpbmrovs® 6 kpdmtew Sppat’ dapoévav ypemv. Thalmann 1993, 194 «from this point of view,
Polyxena's care to fall dead decorously, helps to contain the erotic force of the scene». Cfr. Michelini
1987, 163-5 sui problemi di questi versi.

1233 Zeitlin 1991, 73.

1234 Loraux 1987, 39.

1235 Bur. Fr. 125 Kn €0, tiv' oxov t6vo' opd mepipputov / dppdrt Boddoong; mapdévovu T' eikd tiva /
€€ aOTOHOPE®V AdivaV TukicHAToVY / copng dyaipa xepdc. (Trad. Battezzato 2000).

1236 Scodel 1996, 114 «When one person is the &yalua of another, the Gyolpa functions as a
possession which gives delight to its possessor because others admire it».
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contrario, come nuovo ornamento della ricchezza dei Troiani «che si compiacciono

1237 "¢ destinata a distruggere.

dell’aggiunta di un nuovo gioiello alla loro opulenza»

L’ambiguita che soggiace alla connessione tra esseri umani e statue emerge ai
vv. 414-19 dell’Agamennone. Menelao contempla le sculture presenti nella sua
casa, la cui bellezza gli riporta alla mente Elena, che si trova dall’altra parte del
mare. E. Medda ¢ persuaso dal fatto che le statue non rappresentino la vera Elena —
le statue-ritratto non erano ancora diffuse ai tempi di Eschilo — e che in realta
fossero solo una proiezione di Menelao, che si rifiuta di servirsi di figure che
possano sostituire in maniera simbolica la moglie'?*®. Questa ¢ ad esempio la
soluzione che adotta Admeto a seguito della morte di Alcesti'?**. Ad ogni modo, a
prescindere dalle ipotesi sulla concreta presenza di statue che possono richiamare
la yépic di Elena, in questo passo compare un dato importante per il nostro discorso.
Gli occhi delle edpopemv KoAoccdv sono aynviaig (4g. 418), sono vuoti, vitrei, in
essi ¢ sparita «ogni gioia d’amore» (4g. 419). Sono un mero riflesso di quello che
era Elena, sono privi di vitalita. C’¢ dunque un rapporto di reciprocita tra le tre
donne-statue. Elena nell’Agamennone viene dipinta come un ornamento di
ricchezza ed un fantasma (4g. 415 @dopa) riflesso in una statua, concetto che poi
sara ripreso da Euripide nell’Elena, in cui la protagonista si trasforma letteralmente
in un €idwAov. Il contrasto tra la presenza-assenza di Elena, tra «the life of the body

1240 & incarnato da Polissena, che tramite la sua

and the lifelessness of a statue»
bellezza plastica viene cristallizzata in una scena di nudita quasi surreale, la cui
assimilazione ad una statua fa capire che la parthenos ¢ gia diventata il riflesso di
se stessa, ¢ gia morta. Ifigenia si colloca in mezzo alle due. Anche lei ¢ un
ornamento della casa ed ¢ bella e struggente come un dipinto, ma i suoi occhi sono
vivi e pericolosi, sono dei dardi; € I’oggetto che viene ammirato (4g. 242 npenovoa.)

— come Polissena — ma ¢ anche I’unico che ricambia lo sguardo!?*!.

1237 Medda 2017, 419.

1238 Per un approfondimento sui dibattiti intorno a questo passo vd. Medda 2013.

1239 Bur. Alc. 354-6 év &’ dveilpooty / portdod 1’ ed@paivolg &v: 780 yap eilovg / kv VOKTL AEDGGELY,
Svtv’ v mapf] xpovov.

1240 Thalmann 1993, 144.

1241 Thalmann 1993, 145 «there is, then, a three-way relationship and a reciprocity between Helen,
her statues, and Iphigeneia, Greece, Aulis, and Troy, that involves contrasts between presence and
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Le statue, dunque, possono incarnare quell’ambiguita del velo e della maschera,
che riflettono il sovrapporsi di realta e illusione, verita e finzione, vita e morte.
Ecuba, volendo assumere da viva la stessa qualita di cui la figlia si appropria nel
momento della morte, desidera trasformarsi in una statua:

Eur. Hec. 836-40

€l pot yévorro 06yyog év Ppayioot

Kol ¥EPGi Kol KOUoot Kol Tod®V Pdoet

1| Aodddov t€yvausty fj Oe®dv TIvoc,

¢ VO™ OUAPTT AV EYOIVTO YOLVAT®V
KAaiovt’, EMOKNTTOVTO TOVTOIoVG AOYOUG,.

Ah se potessi avere voce nelle braccia,

e nelle mani e nei capelli e nelle gambe con cui cammino,

per un artificio di Dedalo o di qualcuno degli dei,

e queste mie membra potessero tutte insieme aggrapparsi

alle tue ginocchia e piangere, a implorare con ogni possibile discorso.

Di nuovo, a Ecuba le parole non bastano. Per convincere Agamennone a
sostenerla nella sua vendetta contro Polimestore, la donna non solo deve
trasformarsi in un dipinto, deve anche scomporsi e ricomporsi in una statua. I poteri
della parola sono limitati perché¢ essa ¢ definitoria, guida 1’ascoltatore in un
percorso stabilito, modulato dalla voce, dal tono e dal lessico che 1’oratore sceglie
per meglio persuadere. L’opera d’arte, invece, non necessita di strategie retoriche
per commuovere o esortare, ¢ intrinsecamente pervasiva, perché tocca I’intima
soggettivita dello spettatore, il quale si lascia smuovere senza essere intrappolato
dalle parole selezionate da qualcun altro. L’opera d’arte trascende il reale — a cui le
parole sono inevitabilmente legate — e si eleva nella sfera spirituale, intercettando
I’anima di chi guarda.

La trasfigurazione del corpo per indicare lo sforzo che un essere umano deve
impiegare per ottenere una straordinaria forza retorica, si riscontra gia in Omero. In
1l. 2.489-93, il cantore dichiara che necessiterebbe di almeno «dieci lingue, dieci

bocche e voce / che mai si spezza» per poter elencare tutti i soldati che hanno

absence, fullness and emptiness, the life of the body and the lifelessness of a statue (Iphigeneia being
poised between the two), the absence of eros, its destructive excess, and the pitiable sight and glance.
But Euripides changes the significance of the gaze by making Polyxena purely its object, not its
subject, to sharpen the suggestion already in Aeschylus of male control over the female expressed
in violence to the female's sexuality and life».
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partecipato alla guerra di Troia'?*2, Nell’immaginario antico le statue del mitico

1243 alla

Dedalo avevano la capacita di essere automata, di muoversi e di parlare
stregua delle divine creazioni di Efesto, come le statue di cani d’oro immortali nel
palazzo di Alcinoo (Od. 7.91-94), i soldati che si scontrano sullo scudo di Achille
(1. 18.539) e le statue nella fucina del dio che assomigliano a fanciulle viventi (Z/.
18.417). Queste sono tutte creazioni sovrannaturali, che contribuiscono ad
impreziosire luoghi magici ed utopici, come ’isola dei Feaci e a rendere ancora piu
spaventosi eroi micidiali come il Pelide. Anche sul diadema di Pandora Efesto ha
inciso bestie selvagge «simili ad animali dotati di suoni» (Hes. 7h. 585), definite
proprio daidora (7h. 581). L’effetto che Pandora esercita sugli uomini ¢ 6adua,
meraviglia, stupore, incanto. Tutte qualita che permettono a lei e alle altre donne
dotate delle sue stesse caratteristiche, di impossessarsi della Persuasione, che infatti
negli Erga partecipa alla realizzazione della prima donna. In effetti, la creazione di
Pandora, per come la immagina Esiodo, «comes closest to the manifacture of a
statue»!2#4, Si & gia discusso della relazione tra I’artigiano e la metis, della sua
capacita di modellare e manipolare la materia e si sono anche gia illustrati i
polivalenti significati di daidaroc. L’aspetto interessante ¢ che ad un certo punto

dell’Ecuba Peitho diventa «the guiding genius of the Queen»!?#

e la donna, per
ottenere delle capacita retoriche fuori dal comune, desidera assumere tramite le
Aowddrov téyvoroty (Eur. Hec. 838) dei poteri persuasivi e incantatori che
richiamano quelli di Pandora, racchiusi nei daidala incisi sul suo diadema!246,

La bellezza che spicca nel mezzo di un sacrificio ¢ memorabile come quella che
anticipa la morte di altre donne tragiche. Nell’ Elettra, per attirare la madre a casa

propria ed ucciderla, la protagonista inventa di essere in travaglio. Quando

1242 Hom. 11. 2.489-93 008 &l pot Séxo pudv yAdoo, déka 88 otopaT €lev, / poviy 8 apprKkTog,
xGAkeov 84 pot frop évein, / i piy ‘Olopmiadec Modoor Atdg aiyidyoto / Ouyatépec wvnoaiod’ dcot
010 "Thov fAQov. Cfr. anche Eur. EL 332-5 6AL’, & E&V’, iketevm o, dmdyyeihov T6de. / moAkol &
EMOTEAAOVGLY, EPUNVEDG O €YD, / al xelpeg 1 YADOo ™ 1) Todainwpog te epny, / kapo T Euov Euptikec,
8 1T €xelvov TEKGDV.

1243 Morris 1992, 238 «a literary tradition of “living art”, derived from poetic conventions come
alive for comic and philosophical purposes, evolved in close association with the name of Daidalos
in fifth-century Athens».

1244 Morris 1992, 32.

1245 Conacher 1967, 162.

1246 Foley 2015, 48 «in other words, she wishes that she could become a miraculous living statue, a
body that can speak its anguish and make words effective».
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Clitemestra si presenta nell’umile dimora della figlia, il suo abbigliamento lussuoso
stride con le condizioni di poverta in cui Elettra ¢ costretta a vivere. Per questo
viene sottolineato come la regina «avanza magnificamente (koA@®g) nel bel mezzo
della trappola»'?*’. Elettra accusa di vanita la madre, ricordando di come, subito
dopo la partenza di Agamennone, Clitemestra si acconciava i capelli davanti allo
specchio!?*®. La giovane aggiunge che una donna che si fa bella in assenza del
marito ¢ ko1, malvagia (El 1073). La sfarzosita di Clitemestra, unita alla sua
superbia, diventano i principali attributi che la accompagnano verso la morte, in un
disturbante contrasto tra la sua bellezza e la drammaticita della scena'?*.

La bellezza costituisce 1’ultimo potente slancio vitale di altre due eroine suicide:
Alcesti ed Evadne. Entrambe affrontano una morte che trova le sue ragioni piu
profonde nella sfera intima; la prima si sacrifica per far sopravvivere il marito, la
seconda muore perché senza I’amato non puo vivere. Eppure, in entrambi i casi, si
vuole trasformare il loro suicidio in una morte eroica, gloriosa, di interesse

1250

collettivo'*". Il coro dell’A/cesti conferisce alla protagonista quella ricompensa per

cui schiere di eroi si sono uccisi sul campo di battaglia, quella gloria che Elena

81251: essere cantata dai poeti, dunque essere

preannuncia a Ettore in //. 6.357-
ricordata!?>2, Ferete, il suocero, innalza Alcesti a modello femminile per eccellenza.

Secondo lui, grazie alla sua azione eroica, la donna ha accresciuto la reputazione

1247 Bur. El 965 xaAdg 8p” &prov &¢ péonv mopevetat. Questa scena ricorda I’avanzare di Ifigenia
verso I’altare — splendida e ornata appositamente per il sacrificio (Eur. /4 1510-1516).

1298 Bur. EL 1069-73 fiug, Ouyatpdc mpiv kekvupdobor ceaydg, / véov T &m’ olkav avdpdg
Empunuévon, / EavBov koTomTpm TAdKapov EENOKEIS KOUNG. / yuvn &, amdvtog avdpog ftig €x
d6pwv / 8¢ kédAhog dokel, Sidypag’ d¢ ovoav kakyy. Nei Lavacri di Pallade Callimaco confronta la
sobria bellezza di Atena a quella sontuosa di Cipride. Se la prima rifiuta gli unguenti e i profumi (v.
16) e prima del giudizio di Paride non si guardo allo specchio nemmeno una volta (vv. 17-19), la
seconda «preso il terso rame / spesso rifece una seconda volta / la medesima ciocca della chiomay
(vv. 21-3). Anche in questo caso, dunque, lo specchio e la cura per i capelli sono emblema di vanita
e seduzione.

1299 Cfr. Battezzato 1999, 359-61 per ’analisi dei tratti orientali che contribuiscono a dipingere
negativamente il personaggio di Clitemestra.

1250 Per quanto riguarda I’effettiva gloria di Evadne, in realta, sorgono dei dubbi. Innanzitutto, il
gesto della donna ¢ inutile, non si sacrifica né per la patria, né per salvare qualcun altro. In secondo
luogo, viene evidenziato il suo stato di delirio: lei stessa si autodefinisce una Baccante (Suppl. 1001
oikov éxPakysvoapéva). Infine, le connotazioni erotiche del suo discorso «connotent sa mort
comme un acte d’amour désespéré plutdt que comme une «belle mort héroique» (Farioli 2021, 448).
1251 Hom. I1. 6.357-8 oiow éml Zevg Ofike kakdv popov, ¢ kol Omicow / avOpdnoict meAdued’
Goidipotl Escopévolot.

1252 Bur. Alc. 445-7 no)Aé 6e povcomdrot / péyouot kad’ Entdrovov T opeiay / Aoy &v T GADpoIg
KAEOVTEG VIVOLS.
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1253 Admeto commissiona ad artigiani la costruzione di

dell’intero yévog yovouk®v
una statua con le sembianze della sposa (Eur. Alc. 348-9) e dichiara il lutto cittadino
(Eur. Alc. 430-1). Allo stesso modo, Evadne, alla stregua di un eroe, dichiara di
voler morire per la gloria!?>*. Anche lei, come Alcesti, si distingue da tutte le altre
donne (Eur. Suppl. 1057 &g yép ti mpdypo veoyuov Eokevacpeda). Non vuole essere
ricordata per gli &pyolg ABavag (Suppl. 1062), le arti che Atena ha donato alle

donne, ovvero la tessitura!?>’

, ma per I’dpetn, la virta dei guerrieri. Inoltre,
entrambi 1 suicidi si consumano in uno spazio pubblico. Alcesti, seppur dedichi il
suo ultimo addio al letto nuziale — da cui non riesce a staccarsi (Eur. Alc. 175-88) —
muore in scena, di fronte al pubblico (Eur. Alc. 391-3 yaip’ / dnordounv térog /
BéPnkev, ovkéT’ Eotv Aduntov yovi)!2%®. Anche Evadne muore all’esterno del
talamo, gettandosi sulla pira dell’amato come se fosse il suo letto nuziale!?*’.

Per entrambe, infine, [’attenzione ¢ focalizzata sullo splendore
dell’abbigliamento. La prima domanda che Ifi rivolge alla figlia, dopo averle
chiesto come mai fosse scappata di casa, ¢ in relazione alla fastosita del vestiario
(Suppl. 1054 cxevtj 6¢ thioe 10D Ybptv koopeis dépag;). L uomo, infatti, non capisce
perché Evadne non indossi gli abiti neri da lutto!2°8. Nell’ Alcesti, invece, ¢ la nutrice

che, prima dell’entrata in scena della condannata a morte, descrive come la donna,

nell’intimita delle sue stanze, si fosse lavata e adornata con abiti e gioielli:

Eur. Alc. 158-61

émel yap 1000’ fuépav v Kupiov
fikovoav, HOAGL TOTAUIOG AEVKOV YPOa.
€hovoat’, €k & EAodoa KedpIvaV dOL®V
€o01ta KOGLOV T EVTPENDC )OKNGATO.

1253 Bur. Alc. 623-4 méooig 8 £0nkev edkheéotepov Biov / yovouéiv, Epyov TAdca yevvoiov TOOE.
O’Higgins 1993, 82 «in fact, as far as Pheres is concerned, Alcestis apparently has achieved what
even Penelope could not — a literary presence with the power to change the image of women
forever».

1254 Bur. Suppl. 1014-6 dAAd Tog / edrhelog yéptv EvOev Op- / pdowm t0cd’ amd métpac. Cir. anche
1055.

1255 Morwood 2007, 225.

125 O’Higgins 1993, 80 «Alcestis' death — in public, on the stage — transgresses social norms for
women and perhaps also a dramatic tradition which applies to both sexes».

1257 Sono sorti numerosi dibattiti sulla rappresentazione scenica della morte di Evadne, ovvero se
veniva davvero recitata di fronte al pubblico o se era invece descritta tramite una résis. Per un
approfondimento vd. Caruso 2020, 26-53.

1258 Bur. Suppl. 1056 dg ovk én’ dvdpi mévOipog mpémelg Opav.
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Quando senti che si avvicinava il giorno

stabilito, si lavo con acqua corrente di fiume il corpo
splendente, prese vestiti e gioielli

dai cofani di cedro e se ne adorno.

Alcesti si prepara alla morte facendosi bella!?%®, Nel film Mine vaganti di Ferzan
Ozpetek del 2010, la nonna del protagonista, gravemente malata di diabete, decide
di uccidersi mangiando una quantita spropositata di dolci. La scena del suicidio ¢
pienamente ‘euripidea’: la donna, infatti, prima di cominciare il suo ultimo
banchetto, si chiude nella sua camera, si siede davanti allo specchio, si trucca e si
orna di gioielli. Il regista ci permette di osservare gli ultimi attimi — profondamente
intimi — della sua vita come la serva di Alcesti spia la padrona, per poi riferire tutto
ad Admeto e al pubblico. Se il motivo del pianto e dell’invocazione al letto nuziale
era un fopos dei suicidi femminili che gli spettatori gia conoscevano, I’immagine
di ornarsi ¢ anomala. Secondo D. O’Higgins 1’abbigliarsi di Alcesti ha proprio a
che fare con la dimensione pubblica che il suo suicidio ¢ destinato ad assumere. La
serva, infatti, specifica che la donna, mentre si trovava presso gli altari, fuori dal
talamo, non versava nessuna lacrima e che «la morte imminente non mutava il suo

1260~ Anche per Evadne I’abito diventa programmatico per

splendido corpo»
ostentare pubblicamente [’unicita del gesto che sta compiendo: il suo ¢ un KAewvov
OTOANOG, un abito di gloria e lei si ¢ adornata in questo modo mpdypa veoyuov «per
un’azione mai compiuta» (Suppl. 1057).

Nelle scene di sacrifici e suicidi appena analizzate si riscontra dunque come la
bellezza femminile sia centrale nel rappresentare 1’indipendenza delle donne al
momento della loro morte. Ifigenia che si staglia con il suo peplo sgargiante in
mezzo all’esercito — una vittima che trafigge con lo sguardo; Polissena e la sua

bellezza scultorea, la sua nuditd che non accetta violenza; le preparazioni del

suicidio di Alcesti, che si orna per il pubblico, consapevole che anche se muore

1259 Paduano 1969, 38 «questi particolari dell’ornamento di Alcesti davanti alla morte hanno infatti
un’intensa carica esteticay.

1260 Bur. Alc. 172-4 ntopOwv dmocyilovoa popsiviig @By, / dkhavtog AoTEVAKTOC, 00dE TOVTOV /
Kakov pediot ypwtog evedf] eoow. O’Higgins 1993, 81 «like Hector Alcestis has a "public" face
and a private one; like a brave soldier she faces her ordeal without turning pale, as she moves
solemnly through the house — yet within the inner sanctum of her chamber she weeps as the bids
adieu to the marriage bed».
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prematuramente sara ricordata; infine, la veste di gloria di Evadne, che liberamente
decide di non voler piu vivere senza 1’amato. Si tratta di bellezze anomale, che
emergono in momenti sorprendenti € assumono dei significati distorti. La vanita di
Clitemestra e il confronto di Ifigenia e Polissena con un &yoipo rimandano alla
figura di Elena, colei che lanciando dardi dagli occhi seduce e distrugge e per questo

1261

incarna la bellezza funesta'-®’. Le statue, che imitano la realta e, come Elena,

possono essere «moltissime donne e una figura unica»!?%2

, rappresentano una
sovrapposizione tra verita e inganno, similmente alla voce femminile delle Muse,
delle Sirene e di Elena stessa. La bellezza sovrannaturale che la fechne artigiana
conferisce alle sculture permette loro di prendere vita. Ecuba, a cui mancano le
parole per convincere Agamennone ad aiutarla nel piano, vorrebbe assumere
tramite la scomposizione e ricomposizione del proprio corpo la forza persuasiva dei

daidara che sembrano muoversi sul diadema di Pandora; e la vuole usare come

arma per la sua vendetta.

3.1.7. La vendetta di Ecuba

A Ecuba le parole mancano soprattutto per definire I’empio crimine compiuto
da Polimestore, che oltre ad aver ucciso Polidoro, ha gettato il cadavere nelle acque
salmastre del mare, privandolo del pianto e della tomba (Hec. 30). Per la donna
questo delitto ¢ talmente grave da essere dppnt’ dvovopaota, «indicibile, senza
nome» (Hec. 714). Esso, infatti, infrange tutte le leggi su cui si basa la convivenza

tra uomini'?%3. Violando la philia, 1a xenia e il diritto alla sepoltura, Polimestore si

1261 Castiglioni 2021, XII «la sua dote involontaria, la bellezza, desta spavento e meraviglia,
determina il suo destino e la rende, contemporaneamente, vittima e carnefice». Tra le donne tragiche
che possiedono una bellezza con queste caratteristiche devastanti ci sono ad esempio Deianira e lole.
La prima dichiara nel prologo delle Trachinie che la sua bellezza le porto sventura quando il fiume
Acheloo la voleva in moglie (Soph. Tr. 24-5 &yd yop fjunv Ekmemdinyuévn Op® / un pot 1o KGAAOG
dAyog é€evpot moté). 1l fascino della seconda, invece, trafigge (S1épyopar) Eracle al punto che egli,
per conquistarla, espugna una citta (7r. 476-8 tavtng 0 dewog iuepog o’ Hpaxii / SifjAbe, xai
tMod’ givey’ N ToAbeBopog / kabnpédn matpdog Oiyario doper). Cfr. anche Soph. Tr. 465-7 10
KAAAOG aTiig TOV Plov dubAeoey, / kal yiv ToTp@av ody kodoa dOoU0pOg / Emepae KASODAMGEY.
1262 Castiglioni 2021, XII riporta una citazione di Madison 2001, 42 che definisce Elena «a figure
for all mimesisy.

1263 Bur. Hec. 800-805 Nopog: vopm yop tovg Oeodg 1yodueda / koi (dpev aduco kol dikon’
wpopévor /g éc o’ aveldamv el dtapbapnoetar, / kol pun diknv ddoovcty oitveg EEvoug / Kteivovoy
7} Oe®dv 1epd TOAUDOWY QEPELY, / 0VK EGTIV OVOEY TMV &V AvOpdTOIS To0V.
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¢ macchiato di una colpa che puo essere risanata soltanto da un atto di vendetta

«che ristabilisca I’ison, quell’uguale rapporto con la legge di cui ogni membro della

comunita deve garantire il mantenimentox!264,

Ecuba subisce una lenta ma costante metamorfosi. Da mater dolorosa la
vediamo diventare una frenetica Baccante, una micidiale assassina ¢ una lucida
retore, fino a trasformarsi in una cagna nella profezia di Polimestore, il quale
esplicita la progressiva bestializzazione che ha contrassegnato 1’evoluzione dei

personaggi principali della tragedia'?®. Quest’ultima trasmutazione relega Ecuba

1266

al margini della societa, in uno spazio «oltre I’umano» ' “°°, riservato alle donne

pericolose dell’antichita. Se il desiderio di giustizia di Ecuba ¢ legittimo e rientra

nei principi etici greci, la sua rimane comunque una vendetta anomala, perché ¢

1267

compiuta da donne e tramite I’inganno’“®’. La protagonista, dopo aver cercato

sostegno in Agamennone, che tuttavia si dichiara neutrale, decide infatti di mettere
comunque in atto la propria vendetta, sfruttando tutte le armi femminili che sono

state analizzate in questo studio.

3.1.7.1. Cooperazione

Eur. Hec. 879-887

A. tic o1 Euvéotan yeip; OOV KThON PiloLG;
E. otéyon kekevbac’ aide Tpmadwv dylov.

A. T8¢ aiypoldtovg eimag, EAMvav dypav;
E. obv taicde TOV EUOV QOVEN TIL®PTCOLAL.
A. kol Tdg yovai&ilv dpoévav EoTal KpAaTtog;
E. dewvov 10 mAf100g cOV 00A@ TE SOGUA)OV.
A. dewodv: 10 pévtol OfAv péppopon YEvog.

E. i 8’; o0 yvvaikeg ilov Aiydmtov tékva
Kol Afjpvov Gpdnv dpcévav EEmKicay;

A. Quale braccio ti verra in soccorso? Dove ti procurerai amici?
E. Dentro queste tende c’¢ una folla di donne troiane.
A. Ti riferisci alle schiave, la preda di guerra dei Greci?

1264 Ando 2011, 64.

1265 Per un approfondimento vd. Ando 2011, 66-7.

1266 Ando 2011, 66.

1267 Farioli 2021, p. 282 «le geste d’Hécube, comme celui d’Alecméne, n’est pas en soi impie (mais
il est transgressif, car la vengeance est une tache surtout masculine), [...] Mais la connotation
sanguinaire de cette vengeance et I’assimilation de la reine a une chienne et a une Bacchante sauvage
découlent de son appartenance au sexe social débridé et violent par nature, le sexe fémininy.
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E. E con il loro aiuto che mi vendicherd dell’assassino

A. E come potranno le donne avere la meglio sui maschi?

E. E tremenda una moltitudine che agisce con I’inganno: difficile combatterla.
A. Tremenda, ma io disprezzo la razza delle femmine

E. Perché? Non furono loro a uccidere i figli di Egitto

e a spazzare via da Lemno tutti i maschi?

Innanzitutto, dalla prima battuta emerge il contrasto tra Bia e pfitig. Agamennone
da per scontato che per compiere la vendetta sia necessaria la yeip (Hec. 879) di un
uomo, la sua forza fisica. Come Deianira, che con la sua mano femminile uccide
Eracle creando un’arma associata agli intrecci dell’intelligenza astuta, anche Ecuba
ricorda al Bacirievg che la forza fisica non conta se dall’altra parte ¢’¢ chi si serve
del dohog (Hec. 884)12%%, Come nelle Trachinie, infatti, anche Polimestore verra
sconfitto da una dmoAép yepi, una «mano non guerrieray (Hec. 1034). Inoltre, lui
¢ solo, le donne, seppur prigioniere, sono molte. Si evoca cosi I’inesauribile timore
maschile nei confronti dell’alleanza femminile. In questo elaborato si sono
analizzate prevalentemente le conversazioni che le donne intrattengono nei loro
spazi privati. La pericolosita intrinseca di questi discorsi risiede nella loro
segretezza, malignita e licenziosita. In questo caso, invece, le donne non parlano,
ma agiscono insieme!?%°. Come nella Lisistrata'?’’, Ecuba si ispira ai modelli mitici
del passato, a quei gruppi di donne che si sono rivoltate contro il dominio del
maschio: le Lemnie e le Danaidi (Hec. 886-7). Addirittura, H. Foley sostiene che la
brutalita dell’uccisione dei figli di Polimestore, unita all’accecamento di
quest’ultimo, ¢ bilanciata agli occhi del pubblico dalla «women’s impressive unity
and strategy [...] in the sense that they have become a community acting

collectively to achieve justice»'?’!.

1268 Segal 1990, 119 «"Mass" and "guile," mAii0oc and 86Aog, supply the want of physical strenght».
1269 Farioli 2021, 284 «’intrigue de I’Hécube est paradigmatique d’une autre caractéristique du
genos gynaikon, déja remarquée a plusieurs reprises: la solidarité dans 1’action criminelle. Les
esclaves troyennes de 1’Hécube, qui lévent la téte pour verser le sang de Polymnestor et de ses
enfants innocents, sont un exemple particuliérement iconique de 1’idée selon laquelle les femmes se
soutiennent mutuellement, méme dans le crimey.

1270 Ar. Lys. 41 Yugig e, kowfj cdcopev tv EALGSa.

1271 Foley 2015, 55.
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3.1.7.2. Aidos

Eur. Hec. 968-975

aioyOvopai og TpocPAéney Evavtiov,
[MoAvuficTop, &V TOL0TGOE KEWEVT] KAKOTG.

Ot yap AEONV 0TV, aiddg 1 Exel

&V T@OE MOTUW TVYYXAVOLG Tv' gl Vv

KOVK Gv duvaiunyv npocPiéney 0phaic Kdpaig.
GAL" a0TO un dvovolay 1ynon o€bev,
[MolvptioTtop: GAA®G & aiTidv TL Koi VOUOC,
yovaikog Gvop®dv pn PAEmewy Evavtiov.

Mi vergogno a guardarti in faccia,

Polimestore, tanta ¢ la disgrazia in cui mi trovo.

Con chi mi vide felice il ritegno mi prende,

poiché mi trovo nello stato in cui sono

e non potrei guardarlo dritto negli occhi.

Non interpretarlo come malevolenza verso di te,
Polimestore: altrimenti il motivo ¢ anche I’uso

Per cui le donne non devono guardare in faccia gli uomini.

Polimestore, chiamato da una serva, giunge alla tenda delle prigioniere pensando
di essere stato convocato per assistere la regina, ormai schiava, nel suo dolore.
Ecuba evita il suo sguardo, fingendo di non guardarlo per una questione di pudore.
Si vergogna (Hec. 968 aioyvvopon) di farsi vedere cosi sofferente da un amico che
I’ha conosciuta quando era felice. Abbassare lo sguardo sembra assumere in questa

1272 " che tutela il suo

circostanza lo stesso significato del coprirsi il viso con un velo
pudore e al contempo rappresenta un segno di rispetto verso I’altro. Inoltre, ¢ un
gesto che rientra anche nella buona norma sociale, per cui per le donne era
sconveniente guardare gli uomini negli occhi. Ecuba, dunque, si mostra
perfettamente in linea con il comportamento — afflitto e sommesso — di una madre
che ha appena perso la figlia. Tuttavia, Polimestore non sa che se si scontrasse con

lo sguardo di Ecuba, non troverebbe il dolore di una madre distrutta, bensi the

«burning of revenge»'?”. Gli occhi della donna, in questo momento, sono dardi

1272 Battezzato 2018, 206 osserva che sebbene alcuni studiosi abbiano ipotizzato che Ecuba
indossasse effettivamente un velo in scena, non ci sono riferimenti testuali a sostegno di questa tesi.
1273 Foley 2015, 52 «even her refusal to look at him, which she pretends is due to her loss of status
and her feminine modesty, conceals the expression of eyes that the audience knows are burning for
revenge».
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pronti a distruggere!?7*. Inoltre, Ecuba sa che Polimestore ¢ un assassino, dunque &

contaminato; questa viene considerata una buona ragione per evitare lo sguardo di

1275 1276

qualcuno sia nell’Eracle *’> sia nell’ Oreste

3.1.7.3. Persuasione e seduzione

L’azione di Ecuba in tutta la tragedia ¢ contrassegnata dai suoi tentativi di
persuadere gli uomini'?’’, Prima supplica Odisseo di non uccidere Polissena (Hec.
251-95), poi cerca di convincere Agamennone ad aiutarla a vendicarsi per la morte
di Polidoro (Hec. 786-845); in seguito, persuade Polimestore ad entrare nella tenda
senza la scorta (Hec. 978-1022) e, infine, riesce a convincere Agamennone della
legittimita delle sue terribili azioni, tramite un dibattito con I’'uomo che ha accecato
(Hec. 1240-51). Ecuba muta lessico e strategie retoriche a seconda della situazione
e dell’interlocutore. Nello scontro verbale con Odisseo, ad esempio, la sua arma
persuasiva si basa sul generare pieta nell’eroe, in maniera simile a Giocasta, che
scende sul campo di battaglia proprio per supplicare i figli, avendo fallito con le
precedenti mediazioni. La retorica di Ecuba fallisce, Polissena viene sacrificata, ma
da Odisseo la donna riesce ad apprendere abilita retoriche che le saranno utili nel
dialogo con Agamennone!?’8, Tl discorso che pronuncia di fronte a quest’ultimo,
infatti, inizia con una riflessione generale sui principi di Nomos, che tuttavia viene
presto sostituita da un lessico estremamente persuasivo, che assume anche caratteri
erotici. Ecuba, infatti, cita Cipride e fa riferimenti espliciti agli amplessi del

Bacideve con la figlia Cassandra!?’®. Nel corso del monologo la donna si serve

1274 Sull’importanza dello sguardo nell’ Ecuba vd. Zeitlin, 2018, 64-70.

1275 Bur. HF 1161-2 xoi t®vde mpootpdmalov aipa Tpochafav / o0&V kak®doar Tovg avartioug
0éhw.

1276 Bur. Or. 459-61 dmnoAiduny, Mevéhae: Tovdapemg 88 / oteiyst mpdg Hudc, ob péMot’ aidhg p’
Exer/ éc Sppat’ EMBelv tolow é€eipyacuévorc. Cfr. Zeitlin 2015, 67 «Ekabe refuses him the power
of vision over her. She will neither look at him, nor will she let herself be seen by himy.

1277 Sj ¢ gia analizzato come per la donna le capacita persuasive siano cosi fondamentali da voler
addirittura assimilare la forza suadente di un dipinto o di una statua.

1278 Zeitlin 1991, 70 «Hekabe imitates Odysseus to the extent that, having learned from him the use
of rhetorical skills in debate, she reverses her failed supplication with him into her later success with
Agamemnony.

1279 Segal 1990, 124 «in her first scene with Agamemnon Hecuba moves quickly from a universal
Nomos that rules over even the gods (799-807) to persuasion, which supplants Law as "the only
tyrant over men" (816), and then to Kypris, the power of sexual desire (824-25).
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spesso del termine ydpic, sempre con significati che rimandano alla sfera
sessuale!?®0, Al contrario, nella sua arringa conclusiva al processo presieduto da
Agamennone, Ecuba si mostra pit matura. Non tenta di infondere pieta nei suoi
interlocutori, in maniera molto lucida si serve invece di un linguaggio tecnico'?8!
che le permette di evidenziare le colpe di Polimestore, eclissando i dettagli dei
terribili omicidi che lei e le altre donne hanno commesso nella tenda. Le sue parole
persuasive diventano pienamente adeguate a un discorso pubblico. Nonostante la
sofferenza sia presente, il suo intimo dolore non costituisce piu il centro della
discussione: riesce infatti a fondere la giustizia privata con quella pubblica!?%2,

Il tipo di persuasione che adotta per attirare Polimestore nella tenda ¢ ancora
diverso!?%3. Con una scusa riesce ad allontanare la scorta dell’uomo (Hec. 970-1),
lo raggira adulando il suo modo di parlare (Hec. 990 & @iltad’, ¢ €0 kd&ing Aéyelg
oébev), finge di credere alle bugie che egli le racconta sul figlio (Hec. 986-995),
simula un profondo affetto nei suoi confronti (Hec. 1000 £61°, & @1An0sig Mg o
vOv éuol @uAf)). Soprattutto, lo seduce con ’oro. Ecuba ¢ consapevole che il
movente dell’omicidio del figlio ¢ il denaro, sa che Polimestore ¢ attratto dalla
ricchezza. Cosi, quando gli confida che lui ¢ la persona ideale a cui affidare il tesoro
da consegnare al figlio, lo chiama gdoefyc (Hec. 1004 pdiiota, 16 6od vy &l yap
evoePng avnp), insistendo sul suo spirito pio, perfettamente consapevole che egli
ha appena violato le leggi degli dei. La donna sfrutta la stessa strategia persuasiva
di Clitemestra: entrambe attirano gli uomini nella propria trappola tramite oggetti
sfarzosi, facendo dunque leva sulla loro arroganza e avidita. Anche Ecuba, proprio
come la moglie di Agamennone, preannuncia a Polimestore la sua morte. Quando
lui le chiede come mai i suoi figli devono accompagnarlo a ritirare 1’oro nascosto,

la donna risponde che, nell’eventualita in cui gli dovesse capitare una qualche

disgrazia, i figli sarebbero al corrente del luogo in cui il tesoro ¢ ubicato (Hec. 1005-

1280 Segal 1990, 124 «she seems apologetic about introducing sex (824), but she soon abandons
modesty as she adduces the "gratitude" (charis) that Agamemnon owes both her and her daughter
for "the dearest embraces in bed" (830). In the lines that follow Hecuba goes on to use charis in a
slightly different, but related meaning, the joy or pleasure of sex».

1281 Foley 2015, 57 «her public rethorical style resonates with practice in Attic court cases».

1282 Foley 20135, 57 «this speech allows her to win a victory for her own conception of justice and to
offer an implicit self-defence of her revenge».

1283 Foley 2015, 52 «her scene with Polymestor reflects a change in tone and strategy, as she relies
on cunning (previously she is entirely forthright) to achieve her goals».
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7). Anche la pérova tétpa (Hec. 1009) usata come segnale per indicare la presenza
dell’oro sottoterra ¢ ambigua. Ricorda infatti la pehavoxépdiog nétpa menzionata

1284 _ riferimento allusivo al

nelle Rane, rappresentante lo Stige, fiume infernale
fatto che 1'uvomo non trovera alcuna ricchezza. Come Agamennone, anche
Polimestore non coglie gli indizi della donna e, offrendo ad Ecuba 1’occasione
perfetta per invitarlo nel luogo dell’imminente omicidio, le chiede se c’¢
qualcos’altro che lei gli vuole comunicare (Hec. 1011): «Polymestor is the maker
of his own undoing, and his greed leads him to ask the wrong question»!2%, Ecuba,
infatti, risponde che oltre all’oro nascosto sottoterra, gliene vuole affidare altro che
si trova, appunto, dentro la tenda. L’apice dell’ambiguita viene raggiunto in questo
momento. Al v. 1017 Polimestore chiede se le tende sono sicure, nello specifico
domanda se di quel luogo ci si puo «fidare» (motd). In questo interrogativo usa lo
stesso sostantivo di cui si era gia servito al v. 956, quando — riferendosi alla morte
di Polissena, ignaro che Ecuba fosse al corrente dell’omicidio di Polidoro —
dichiarava che «non ¢’¢ nulla di certo (motov): non c’¢ gloria / né potenza che ci
preservino dai rovesci della sorte»!2%, Ecuba risponde a Polimestore che la tenda &
sicura — d’altronde ¢ occupata solo da donne (Hec. 1016, 1018) — e aggiunge:
«ritornerai con i tuoi bambini dove hai messo mio figlio»!?%7. Il rovescio della sorte
di Polimestore ¢ appena cominciato. Ecuba, come Clitemestra, fingendosi
vulnerabile e accomodante, ¢ riuscita a mantenere il controllo della situazione per
tutto il tempo senza che I'uomo se ne accorgesse, sfruttando la polisemia di un

linguaggio ambiguo e di un oggetto persuasivo !,

3.1.7.4. Le armi del femminile: gli stereotipi, il peplo, le spille

Agamennone aveva domandato ad Ecuba se per compiere la sua vendetta si
sarebbe servita di una spada o di un appaxov (Hec. 878). Per il Bacidedc le opzioni

possono essere soltanto due e dicotomiche: o un’arma maschile o un’arma

1284 Ar. Ra. 470 toia Ztuydg o€ Hehavokdpdiog TéTpoa.

1285 Battezzato 2018, 210.

1286 Bur. Hec. 956-7 o0k £6T1L TIGTOV 008&v, oDT €080Eia / oDt av) KaA®C TpAccovTa pun TplEsty
KOK®G.

1287 Bur. Hec. 1023 EVv mouciv obmep TOV £HOV PKIGOG YOVOV.

1288 Sulle ulteriori somiglianze tra Clitemestra ed Ecuba vd. Thalmann 1993, 148-59.
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femminile. Le Troiane, invece, si serviranno di entrambe. Useranno le spade per
uccidere 1 bambini e le spille per accecare Polimestore. Queste ultime sono armi
ibride: si configurano come elementi imprescindibili dell’abbigliamento femminile,

ma sono anche dotate di una punta pericolosa.

Eur. Hec. 1151-1171

moAAal ¢ yeipeg, ol pev €€ apiotepdc,

ald’ &vlev, ag oM mapd @i, Tpowv képar
Baxovg Eyovoar, kepkid' Howvilg xepog
fjvouv, O AdYaG TOVGOE AeHGGOVGAL TETAOVG:
Ao O¢ kapaka Opniiov Bedpevar
youvév p’ €Bnkav dSmTuyoL GTOAMGUATOG.
doan 8¢ Tokadeg Noav, EkmayLovpEVaL
TEKV €V XePOTV EMAALOV, ®G TPOG® TATPOC
yévowvto, dadoyaic dueifovoar yep®dv:

KQT &K YoAnvev — mde Sokeis; — mpocedeyudtmv
€00V¢ Aofodcat paoyay’ €k TETA®V TOOEY
KEVTODOL A0S, ol O€ TOAEU®Y diknV
Evvaprdcacat TG SUAC ELYOV XEPAC

Kol KAA: Tousi & dpréoan ypilov Enoic,
€l pév mpdcwmnov EEaviotainy Euov,

KOUNG KATETY OV, €l 08 Kvoiny xépag,

TANOEL Yovak@®v 00OEV VOOV TAAOG.

10 AoicOiov 8¢, mipa Tpatog TALoV,
€Ee1pyAoavTo OEtv’: EUdV YOp OUUATOV,
nopTog Aafodoat, TAG TUANTOPOVS KOPOS
KEVTOVGLV, OLAGGOVGLY

Le fanciulle, tante, presero posto, a sinistra alcune

e altre al di 1a, come di fianco a un amico dei Troiani,

ed elogiavano le mani tessili degli Edoni

esaminando ai raggi del sole questo manto.

Altre invece ammiravano i miei giavellotti traci,

e mi spogliarono del mio doppio armamento.

Quelle che erano madri in ammirato stupore

tenevano tra le braccia i miei bambini passandoseli

di mano in mano, per allontanarli dal padre.

E poi, non lo crederesti, dopo la bonaccia dei saluti

da non so dove all’improvviso da in mezzo ai loro pepli
estraggono delle spade e colpiscono i bambini, e delle altre
come polipi afferrano le mie braccia

e le mie gambe; le bloccano, volevo soccorrere i figli,

ma se alzavo il capo mi trattenevano

per i capelli, se invece muovevo le braccia

niente, cosi tante erano le donne, non ottenevo niente, disgraziato!
Alla fine, sofferenza che supera la sofferenza,

compirono I’orrore: prendono le fibbie

colpiscono, insanguinano le povere pupille
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dei miei occhi.

Polimestore racconta ad Agamennone il momento in cui ¢ entrato nella trappola.
Il simulato interesse delle donne nei confronti dei pepli (Hec. 1153) e dei bambini
(Hec. 1156), entrambi appartenenti a sfere considerate naturalmente femminili, &
astutamente finalizzato a rassicurare la vittima'?%°, Inoltre, questa immagine serve

a creare un efficace contrasto tra il racconto di una scena idilliaca!??°

e ’immagine
atroce a cui il pubblico assiste durante la rhesis: Polimestore con la veste
insanguinata e i cadaveri dei figli sullo sfondo. La strage attuata dalle donne diventa
cosi ancora piu disturbante, perché viene resa evidente la degenerazione dell’istinto
materno'?!. Anche il verbo méAw (Hec. 1158), che descrive il gesto delle
prigioniere di «passarsi» tra di loro i bambini, colora la scena di una nota
inquietante: ¢ lo stesso verbo usato da Ettore in /1. 6.474!2°2 per riferirsi alla morte
di Astianatte, che Odisseo lancera da una torre. E un verbo che generalmente
descrive I’azione degli eroi di impugnare le armi o lo scudo!?*?; le donne, che
spogliano Polimestore del suo equipaggiamento, non utilizzano le sue armi,

1294

brandiscono invece i suoi figli'=”*. Infatti, se utilizzassero il durtdyov GTOAGHOTOC

(Hec. 1156) dell’'uvomo, che ¢ riservato agli scontri a distanza e ricorda

11295

I’armamentario dei guerrieri omerici'=”>, si trasformerebbero «into epic-type

1296 Si

warriors» servono invece di spade nascoste nei pepli, seppur sia poco

1289 Thalmann 1993, che conduce un’analisi sui parallelismi tra Clitemestra ed Ecuba, osserva come
la prima «combines male and female attributes and transgresses socially determined gender
boundaries,», mentre la seconda «deliberately conforms to the male stereotype of women, uses it as
her strength». Cfr. anche Jenkins 1985, 115 che evidenzia come nell’intero episodio
dell’accecamento emerga molto chiaramente il timore degli uomini intorno all’arte della tessitura.
1290 Polimestore utilizza proprio ’aggettivo yaAnvog (Hec. 1160) — «calm, gentle», generalmente
riferito al mare (LSJ s.v.), per descrivere il comportamento pacifico delle donne.

1291 Battezzato 2018, 237 «Euripides combines feminine aggressiveness with an unnatural and
uncanny imitation of motherly behaviour».

1292 Hom. II. 6.474 adtap 6y dv gilov vidv &nel khoe Tiré Te yepoiv.

1293 Vd. ad esempio Hom. /1. 5.304, 16.142, 22.320.

1294 Ecuba, tramite lo stesso meccanismo psicologico di Medea e Fedra, vuole far provare alla sua
vittima la stessa sofferenza che lei stessa ha sperimentato. I figli diventano dunque un’arma per
colpire ancora piu duramente Polimestore. Cfr. Foley 2015, 58 «Hecuba, though she does not
explicitly says so, seems to have wished Polymestor to experience the loss of children, including the
mutilation of a child’s body, that’s she suffered from himy». Inoltre, C. Segal 1990, 122 nota che i
figli di Ecuba, alla stregua di Ifigenia e dei figli di Medea, sono stati entrambi trasformati in
«instruments of war-games».

1295 Cfr. Hom. 11. 3.18, Od. 1.256.

1296 Battezzato 2018, 237.
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plausibile che delle schiave siano riuscite ad occultare armi nell’accampamento

1297 'E ironico, perché Polimestore, prima di entrare

nemico dove sono imprigionate
nella tenda, aveva chiesto ad Ecuba se il tesoro che gli aveva promesso fosse
nascosto proprio sotto il suo peplo!'?°®. L’attivita della tessitura nell’Ecuba viene
citata due volte per indicare il lavoro schiavile che le donne dovranno compiere alla
corte dei loro rapitori'?®®. In questo episodio, invece, i pepli diventano un’arma di
inganno e occultamento: ammirando le vesti inducono Polimestore ad abbassare la
guardia e proprio dalle vesti sguainano le armi dell’omicidio.

Per accecarlo, invece, le donne utilizzano le fibbie delle loro vesti (mépmat). In
quanto oggetti di per sé taglienti, tra le armi femminili queste sono le piu efficaci.
Ad esempio, Erodoto racconta di un episodio in cui le Ateniesi usarono le proprie
spille per uccidere il messaggero che le informo della morte dei loro mariti nella
battaglia di Egina!3®. L autore spiega anche che da quel momento alle donne si
proibi di indossare abiti dorici, in favore di quelli ionici'*°!. Questi ultimi, infatti,
non necessitavano di fibbie per chiudersi, in quanto erano dotati di cuciture. Dalle
fonti antiche, si puo intendere come gli abiti dorici delle donne fossero considerati
dagli uomini in maniera ambivalente: erano sia troppo femminili, sia troppo
maschili. Essi, infatti, rimandavano alle attivita sportive svolte dalle Spartane.
Dunque, se da una parte la gonna corta evocava un fascino erotico, dall’altra

evidenziava un fisico fin troppo atletico. Inoltre, come si evince sia in Erodoto, sia

1297 Battezzato 2018, 237 «it is clear that the poet could on occasion ‘deceive well’, esp. for events
not shown onstage». Come Antigone nei Sette contro Tebe dichiara di voler avvolgere il corpo di
Polinice sotto il suo peplo per seppellirlo (Aesch. Sept. 1039), cosi le donne dell’ Ecuba sfruttano la
veste per occultare 1’arma dei delitti.

1298 Bur. Hec. 1013.

1299 Bur. Hec. 363-4 mpocOeic & avéyknv crromotdv &v douoig, / coipewv 1€ ddpa kepkiow T
épeotdvat. Cfr. anche 466-74 dove il coro di donne si chiede se dovra ricamare scene di episodi
mitici su pepli di croco nella «citta sacra ad Atena».

1300 Hdt. 5.87.2. Cft. Jenkins 1983, 29 osserva come questa storia debba essere stata inventata da
Euripide per spiegare un cambio di moda le cui origini si erano dimenticate.

1301 Battezzato 1999, 347 «the female Dorian dress consists of a rectangle of heavy material,
presumably wool, folded over for about a third of its length to create an overfold or apoptygma. The
garment thus prepared is draped around the body below the armpits, with enough looseness to allow
the wearer to gather it and fasten it over both shoulders by means of long pins or brooches». Quelli
ionici, invece, erano piu lussuosi.
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nella tragedia, le spille che servivano a chiudere gli abiti dorici potevano anche
trasformarsi in armi'3%2,

Nell’accecare Polimestore Ecuba mette in moto un ulteriore ribaltamento.
Quando i due si sono incontrati, ¢ stata lei a negare lo sguardo all’uomo, adducendo
la scusa di voler proteggere la propria aidos, pur sapendo, tuttavia, che tra i due era
lui a dover nascondere il viso, in quanto colpevole di omicidio!*?. Alla fine, lo
privera per sempre della vista, in un modo che non pud che rimandare

1304

all’autoaccecamento di Edipo’~"“. E molto interessante, infatti, notare che il re di

Tebe, per togliersi la vista, si serve proprio delle spille della moglie Giocasta'3>.
Questo dettaglio potrebbe suggerire «that she would have been the more likely
agent of the deed as the Hekabe also attests»!3%. Edipo si acceca per non essere
costretto a vedere sia quello che ha fatto, sia quello che ha subito
involontariamente'3%’. Quando viene scoperto il cadavere di Polidoro, la serva
sostiene che senza marito, senza una citta e senza figli, Ecuba, anche se continua a
vedere la luce, ¢ finita, non esiste pit (Hec. 668 déomorv’, dAwhag KOOKET &,
BAémovoa @@dg). La donna macchina una vendetta che va a capovolgere
I’equivalenza tra luce e vita e tra buio e morte: se lei vede la luce ma ¢ come se
fosse morta, allora Polimestore deve continuare a vivere, ma nell’oscurita. Nella
tragedia molto spesso i figli sono considerati la luce della vita o della casa. Per fare

un esempio, quando Creusa scopre che lone ¢ suo figlio afferma che «la casa della

stirpe autoctona non ¢ piu accecata nel buio, / ma riacquista la vista nel fulgore del

1302 Cfr. Battezzato 1999 per un approfondimento sul rapporto tra gli abiti dorici indossati dalle
donne nella quotidianita e quelli rappresentati in scena. Ad esempio, come si ¢ visto nel caso di
Ermione, Euripide sottolinea anche il lusso delle vesti femminili, molto piti marcato di quello reale.
1303 Zeitlin 1991, 67 «yet a certain reversibility is implicit in her words, since by rights it is he who
should be ashamed to look at her, eye to eye».

1304 Zeitlin 1991, 91 nota come, sebbene Edipo non pronunci mai termini come aidos o aischune,
questi sono due sentimenti chiaramente impliciti nella sua determinazione a non vedere pit.

1305 Soph. OT 1266-70 énei 8¢ yfi / Ekerto TMpwV, Sewvd 8 v TavOEvS™ Opdv. / dmoomdoag yop
gipdrov ypuonhdroug / mepdvag dn’ ovtfic, ooty EeoTéAAeTo.

1306 Zeitlin 1991, 91.

1307 Stella 2010, 290 «le tenebre sono dunque, nella prospettiva dell’autopunizione, il giusto stato di
chi non ha saputo distinguere che cosa non avrebbe dovuto fare e che cosa invece fare».
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sole»!3%8, T bambini di Polimestore sono morti ed Ecuba trasforma la metafora in

realta: toglie letteralmente la luce dalla vita dell’uomo!3%.

3.1.7.5. Velamento e svelamento

Il verbo kpdmtw compare svariate volte nell’Ecuba, in cui occultamenti e
rivelazioni si alternano muovendo le fila della narrazione'*!'°. Polidoro era stato
nascosto (Hec. 711 v’ 6 yépav motp £€0€16 viv kpOyoag) in Tracia da Priamo. Dopo
essere stato trasportato dalle onde del mare, il suo cadavere viene presentato a
Ecuba coperto da una veste e sara il suo svelamento a determinare il passaggio della
protagonista dalla condizione di mater dolorosa a quella di vendicatrice.
Polimestore viene convocato all’accampamento con il pretesto di andare a prelevare
dell’oro nascosto sottoterra e viene attratto nella tenda — un luogo appartato — con
la promessa di un tesoro custodito al suo interno. Kpomtw ¢ anche il verbo che
Polimestore usa per chiedere ad Ecuba se le ricchezze di cui parla sono nascoste
sotto il suo peplo, in cui invece sono celate delle armi. Ilio ¢ stata coperta dalla nube
fitta dei Greci (Hec. 908 toiov EAMGvov vépog auei oe kpomtel) ed Ecuba ¢
destinata a morire travolta da un’onda del mare (Hec. 1261 xpOymt pév odv
necodoav €k Kapynoiwv). La prima apparizione della protagonista la vede al suolo
avvolta nel suo peplo, come se fosse morta e nel corso della tragedia la donna subira
una metamorfosi che andra a “scoprire” molte parti di lei, fino a farle trascendere
I’umano nella sua trasformazione in cagna. Infine, Odisseo nasconde la mano sotto
la veste per evitare che Polissena lo tocchi in un estremo tentativo di supplica (Hec.
343 «xpomrtovta yeipa). Proprio la parthenos sfrutta la nudita per ribadire con forza
sia la sua liberta nel decidere come morire, sia la sua determinazione a rimanere
intoccata — sottolineata dalla successiva copertura del seno. Insomma, I’Ecuba ¢

scandita da una serie di velamenti e svelamenti che, secondo F. Zeitlin, «links up

1398 Bur. Jon 1466-7. & te ynyevétag 86p0g 00KETL VKT dépKetat, / dediov 8 dvaPAénel Aapmdoty.
1309 Zeitlin 1991, 66 «without living children, one may look at the light but yet no longer exist: to
look at a dead child negates one's existence, both present and future, for the child is often imagined
as the light or eye of one's life and also one's house. In the women's revenge both terms are
simultaneously fulfilled and reversed».

1310 Battezzato 1999, 211 «the interplay of hiding and appearing is prominent in Hecuba».
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with the thematic opposition between freedom and constrainty!3!!

. Se per Polissena
la nudita ¢ un gesto di orgoglio e dignita, che spiazza i sacrificanti al punto che
nessuno osa toccarla, nel caso di Polimestore succede il contrario. In mezzo alle
schiave risulta totalmente passivo. Lo spogliano delle sue armi (Hec. 1155),
rendendolo vulnerabile e, soprattutto, fanno quello che Polissena aveva vietato:
basano I’intera azione sul contatto fisico!3!2. Nel racconto dell’aggressione la parola

yeip compare per ben sei volte!3!3

. Le donne si passano tra di loro i bambini, toccano
la veste di Polimestore, lo privano delle armi. Quando lui cerca di aiutare i figli, le
schiave lo «trattenevano / per i capelli» (Hec. 1165-6), un gesto estremamente
violento, che solitamente subiscono le donne quando vengono rapite o stuprate!3!4,
Nel momento in cui brandiscono le fibbie, ¢ naturale pensare che i pepli dorici si
slaccino, scoprendo la parte superiore del corpo’3!>. Ecco che viene evocata quella
nudita orgogliosa e sfrontata che Polissena aveva ostentato di fronte all’esercito!*!®.
Ecuba, all’inizio della tragedia, desidera morire insieme alla figlia (Hec. 391-3),
poi, da viva, cerca di assumere la sua stessa forma di statua, ora la eguaglia di
nuovo, scoprendosi di fronte ad un uomo!'3!7.

La nudita accomuna Ecuba alle altre donne tragiche la cui morte ¢ collegata alle
fibbie: Deianira e Giocasta. La prima «sciolse il peplo sul quale, sopra al seno, / era
una fibbia dorata, e denudo / ’intero fianco e anche il braccio sinistro»!3'8. La
donna si scopre il seno sinistro in un gesto che, nonostante I’arma maschile, rimanda
alle implicazioni che soggiacciono ai suicidi femminili. L’impiccagione delle
donne avveniva tramite la cintura del peplo, connessa appunto all’ambito sessuale.

Deianira, prima di uccidersi, Abet OV avTHg TémAov, «si scioglie il peploy» come usa

solitamente fare lo sposo la prima notte di nozze, quando «scioglie la verginita della

311 Zeitlin 1991, 73.

1312 Zeitlin 1991, 73 «in Hekabe's tent, however, all the emphasis falls on touch, on the proximity of
bodies, and the direct and forceful laying of hands».

1313 Bur, Hee. 1151, 1153, 1158, 1159, 1163, 1166.

314 Cft. anche Aesch. Suppl. 884, 909; Eur. Andr. 402, Tro. 882, 14 791-3.

1315 Segal 1990, 120 n. 35 «presumably too the pins with which they blind Polymestor (1170) are
also holding up the peploi».

1316 Battezzato 1999, 239.

1317 Sul rapporto simbiotico tra Ecuba e Polissena vd. Zeitlin 1991.

1318 Soph. Tr. 924-6 Mgl 1OV obthic mémAov, T YpvoNAatog / TPOVKELTO HOGTAY TEPOVIC, 8k &
ELdmoey / mlevpav dracoy ®AEVIY T €0OVLUOV.
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sposa» '3, Questo gesto, dunque, conferisce alla morte di Deianira «un implicito
significato di natura erotica, latente e raffinatamente capovolto»!3?°. Tutt’altro
significato connota la nudita di Giocasta. Edipo le sottrae le fibbie per uccidersi
scoprendo la donna dopo la sua morte, generando un’alternanza tra velamento e
svelamento esattamente opposta a quella di Polissena. Denudare un cadavere ¢ il
contrario di quello che le norme dei riti funebri prescrivono: «disfacendo
simbolicamente la compagine del morto, Edipo compie un’ulteriore violazione, un

atto di grande violenza»!32!,

3.1.7.6. 11 polipo e la volpe, 1a Baccante e il Ciclope

Le mani delle donne sono tante e impetuose (Hec. 1166-7). Per rendere 1’idea
del groviglio di arti in cui ¢ imprigionato, Polimestore paragona le schiave ad un
polipo, che attorciglia, avviluppa, paralizza. Il polipo ¢ 1’animale della metis e
infatti le donne non usano le mani soltanto in una prospettiva di violenza fisica, le
loro carezze iniziali e gli abbracci ai bambini sono gesti finalizzati a circuire
I’'uomo. Si realizzano dunque le principali prerogative della metis, ovvero
I’applicazione dell’astuzia in una situazione concreta, I’invenzione di una soluzione
alternativa alla forza fisica e la macchinazione di una trappola ambigua. In questo
caso, il legame micidiale della metis consiste nel reticolato di mani che toccano,
colpiscono, immobilizzano e uccidono. Emerge anche I’altra grande caratteristica
dell’intelligenza astuta: il ribaltamento, la strategia della volpe che si finge vittima
quando in realta ¢ carnefice. Oltre al vero grande capovolgimento della tragedia —
ovvero che, alla fine, ¢ Polimestore a soffrire e non Ecuba — lo scambio di ruoli si

esplicita soprattutto dopo il racconto dell’accecamento.

Eur. Hec. 1171-5

gl veL oTéyag

QUYadeg EPnoav: &k 08 oM cUS EYD
Onp G S1OK® TAG LIOLPOVOLS KOVOC,
Gmovt’ Epevv@dv TToiyov oG Kuvnyemct

B Cfr. Eur. Alc. 177-8 &vBa mopBéver’ Elvc’ yo / kopedpat” 8k 008" dvdpdg.
1320 Rodighiero 2004, 216.
1321 Stella 2010, 290.
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Bariiwv dpdocwv.

Poi fuggono via

per la tenda. lo balzo in piedi,

inseguo come una bestia le cagne macchiate di sangue,
tasto tutte le pareti come un cacciatore

colpisco, percuoto.

Inizialmente, le donne che si fingono benevole e affettuose si trasformano in

carnefici, poi diventano prede di un cacciatore che ¢ anche una bestia, alla pari delle

1322

schiave che sono cagne macchiate di sangue'°“*, ma allo stesso tempo

1323

AvOPOPOHVOL . Questo nell’epica € un epiteto di grandissima rilevanza, perché ¢
9

quello attribuito agli eroi omerici e, soprattutto, ad Ares!*?*. Esso infatti «appare
come la formulazione sintetica dei motivi dell’uccisione di un avversario o di piu

avversari distinti»!323

ed ¢ unito ai motivi tematici della strage e del furor in
battaglia'326. Al contempo Gvdpo@dvog assimila le donne troiane a quelle di Lemno,
anche loro descritte con lo stesso attributo nella quarta Pitica di Pindaro'3?’. La
maschilizzazione delle donne si affianca alla femminilizzazione di Polimestore, il
quale, dopo 1’aggressione, si trascina fuori dalla tenda a quattro zampe e inveisce
contro le schiave tramite una monodia, solitamente riservata nella tragedia alle
donne o ai barbari!3?%, Il canto di Polimestore, il cui linguaggio ridondante e

1329

ossessivo «sets him apart from rational men»'~~?, rimanda al canto di lamento che

1330

Ecuba innalza dopo aver scoperto il corpo di Polidoro La donna, in

quell’occasione, aveva dichiarato di dare inizio al vopov Paxyeiov (Hec. 685-6),

1322 Battezzato 2010, riprendendo Gregory 1999, 183 «la confusione delle categorie di inseguitore e
inseguito raggiunge il suo culminey.

1323 Bur. Hec. 1061 avdpogdvoug pdpyat xpnlov Taddog.

1324 Probabilmente Iattributo era anticamente riservato al dio della guerra e successivamente ¢ stato
associato anche agli eroi omerici, in particolare ad Ettore (x11 nell’Zliade). Per un approfondimento
sulle valenze di questo epiteto vd. Camerotto 2009, 102-11.

1325 Camerotto 2009, 103.

1326 Camerotto 2009, 106.

1327 Pind. Pyth. 4.252 Aapvidv T £0vel yovaik@v avopopovav.

1328 Eur, Hec. 1056-82. Foley 2015, 53 osserva che gli unici uomini adulti che cantano in tragedia
sono i barbari, come Serse nei Persiani. Un canto del genere «undermines the normal identity of
adult male charactersy e infatti anche 1’Edipo sofocleo, dopo essersi accecato, canta.

1329 Foley 2015, 54.

1330 Bur. Hec. 684-7 @ tékvov tékvov, / aiod, katdpyopot yoov, / Boiysiov €€ dhdotopog / dpTinadn
vopov.
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che segna il definitivo mutamento del suo personaggio, che da sofferente diventa
spietato e vendicativo.

Il tema dionisiaco & focale nell’ Ecuba!33!

. Ad esempio Polimestore, proprio
nella sua monodia, definisce le schiave Bakyoig Awda, «Baccanti di Ade» (Hec.
1076). La furia collettiva delle donne troiane rimanda a quella delle Tebane nelle
Baccanti. Anche in questa tragedia, infatti, si evidenzia la degenerazione del
comportamento femminile, che, tramite la follia iniziatica dionisiaca, rompe le
catene dell’ordine sociale. Ad esempio, se nell’Ecuba il sovvertimento dell’ordine
avviene tramite un uso anomalo dei pepli, associati alla schiavitu, nelle Baccanti
I’aberrazione della trasformazione delle donne in Menadi e della loro fuga sul
monte Citerone ¢ marcata dall’irregolare abbandono della «spola e del telaio»!*32,
Inoltre, il naturale istinto materno che nell’ Ecuba viene evidentemente rovesciato
diventa perverso anche per le donne di Tebe. Abbandonati i propri figli esse
«tenevano al seno cerbiatti e lupacchiotti selvaggi / e li allattavano offrendo loro le

mammelle gonfiey!333

, in una «maternita indifferenziata, non regolata dalle forme
della societa, ma dilatata nella natura»'*3*. Considerando che I’apice della tragedia
consiste nell’omicidio inconsapevole di una madre che uccide il proprio figlio, C.
Segal osserva come «the maternal violence of the Hecuba is a trial run for the more
terrible and more literally maternal violence of the Bacchae»!33°. Ancora, la rete di
mani femminili che immobilizza Polimestore ricorda la popiav xépa delle Baccanti
che sradicano 1’abete su cui € appostato Penteo (Bacch. 1109-10). A questo punto,
avviene un ribaltamento simile a quello dell’ Ecuba. Penteo, che pensava di riuscire

a sconfiggere le menadi con I’astuzia del travestimento, diventa vittima della furia

bacchica. Anche nel suo caso, inoltre, si verifica una sovrapposizione tra uomo e

1331 Battezzato 2010, 250.

1332 Bur. Bacch. 116-19, gig 8pog eic dpog, &vOa péver / Onivyeviig SyAog /a9’ ioTtdv Tapd KepKidwmv
T’ / olotpnBeig Alovio. Cfr. anche Bacch. 1236-37, dove Agave, pensando di aver ucciso un leone,
ribadisce di aver trionfato nella caccia dopo aver abbandonato il telaio. Anche Polimestore, quando
paragona le Troiane a delle Baccanti, fa riferimento ai monti su cui i figli sarebbero stati fatti a pezzi
dai cani, «this association of female collective violence with the mountains also collapses the
familiar distinction between the women's interior, domestic space and the wild outside» (Segal 1990,
121).

1333 Bur. Bacch. 699-702 di & dykéhaiot Sopkdd” §| oxdpvoug Adkwv / dypiovg &xovcat Aevkov
£8idocav iAo, / doag VEoTOKOIG HOGTOC TV omapy®dv &1t/ Ppéen Amodoag.

1334 Guidorizzi 2020, XIV.

1335 Segal 1990, 120.
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bestia. Agave, infatti, lo scambia per un leone montano, che ha ucciso évev Bpdywv
(Bacch. 1174-5)!335, Nel suo delirio, le trappole insidiose utili per la caccia non
sono necessarie, ¢ sufficiente la forza prodigiosa che Dioniso ha infuso nelle sue
mani (Bacch. 1128). Quando la donna mostra ai Tebani la testa del figlio, specifica
di averlo ucciso senza reti e senza giavellotti, attivando un ulteriore ribaltamento.
Se, infatti, Penteo si era vestito da donna per compiere la sua missione, Agave parla
di se stessa come se fosse un uomo: ha abbandonato il telaio, ostenta il suo trionfo
nella caccia e dichiara di essere la migliore tra tutti i mortali (Bacch. 1233-43)13%7,
Un’immagine che puo racchiudere questo capovolgimento ¢ quella delle dita di
Agave, al contempo Aevkomnyeowv, «candide» — epiteto della bellezza femminile —
e macchiate di sangue!33%.

La bestializzazione nell’Ecuba si fa sempre piu accentuata per entrambi i
protagonisti. Ecuba e Polimestore, al contempo vittime e carnefici, sono
accomunati dall’'uso di uno stesso lessico. Polimestore al v. 716 ¢ xotdparog,
«maledetto, abominevole», Ecuba lo diventa al v. 1064 (& katépator). Polimestore
ha «fatto a pezzi» il corpo di Polidoro (Eur. Hec. 716 @ xotépot’ &vépdv, 6g
depopdom), Ecuba ha compiuto lo stesso crimine uccidendo i figli dell’'uomo
(Hec. 1076 Baxyaig Awda dapopdca). V. Ando specifica come il significato di
dwpopde sia piu letteralmente quello di “sbranare”: «¢ in questa parte della
tragedia che culmina I’orrore, con lo stravolgimento dei confini tra umano e
bestiale: se ’appartenenza all’umanita comporta precise regole comunitarie, la loro
violazione fa scadere nel bestiale»'*3°. Se Ecuba ¢ destinata a diventare una cagna,
«as a symbolic projection of the inner change that we have seen developing

1340

throughout the play»'°*, Polimestore non solo si autodichiara una bestia,

muovendosi a quattro zampe; il suo accecamento ricorda quello di Polifemo. In

1336 1] sacrificio umano in luogo di quello animale ricorda la supplica che Ecuba rivolge a Odisseo,
in cui cerca di convincerlo che ¢ inutile uccidere una fanciulla che era stata risparmiata, quando si
potrebbe sacrificare una bestia (Hec. 287-290). Polissena, come Ifigenia, verra effettivamente
paragonata ad una capra (Hec. 206, 526).

1337 Guidorizzi 2020, 266.

1338 Bur. Bacch. 1206-7 ov diktdoioty, GALA Aevkomyeot / xeip®dv dkpoioty e Bacch. 1210 yopic te
Onpog apbpa dtepoprcopey.

1339 Ando 2011, 65.

1340 Segal 1990, 127 «her metamorphosis signifies not just the loss of control over her body, but also
the loss of control over her hatred and violence».
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entrambi 1 casi, infatti, Odisseo ed Ecuba hanno sfruttato la metis per raggiungere

1341

lo stesso risultato’”*". Inoltre, sia Polimestore sia Polifemo — la somiglianza dei

nomi non ¢ casuale!342

— vengono puniti per aver infranto le regole della xenia.
Infine, il re viene condannato da Agamennone ad essere relegato in un’isola deserta
(Hec. 1284-6), «quasi che la violenza, I’inaudito crimine di un ospite, costringa

1383 esattamente

Polimestore verso un destino definitivamente al di 1a dell’umano»
la dimensione in cui vivono i Ciclopi, che sono vreperarlmv depictmv, «tracotanti
e privi di leggi»'*** (Hom. Od. 9.106).

Con la conclusiva metamorfosi di Ecuba si raggiunge 1’apice dei continui
ribaltamenti dell’ordine che hanno caratterizzato 1’azione femminile nella
tragedia!®#°, Dal denudarsi di Polissena si ¢ passati all’'unione delle donne contro
una vittima comune, fino ad arrivare all’espressione di una sfrenatezza simile a

quella bacchica, violenta al punto da «porre gli esseri umani fuori dall’umanitax»'34°,

1341 Se questa nell’ Ecuba ¢ simboleggiata dalla rete di mani e dalla metafora con il polipo, nell’ liade
si fa ancora piu esplicita. Quando Polifemo, gridando dal dolore, cerca di avvertire gli altri Ciclopi
che Odisseo (che lui conosce ancora come OUtic) I’ha accecato, gli viene risposto che i Tic —
nessuno — sta cercando di ucciderlo (Hom. Od. 396-14), con, appunto, un rimando fonetico alla
pfrtig. Cfr. De Jong 2001, 244.

1342 Zeitlin 1991, 70 «his name, Polyphemos, most directly evokes the king's name, Polymestor,
which, as critics agree, seems to have been invented by Euripides for the express purposes of his
plot».

1343 Ando 2011, 66.

1344 Sulle altre somiglianze tra Polimestore e il ciclope vd. Segal 1990, 309-11.

1345 Tra Daltro, a seguito del doppio omicidio, anche Clitemestra viene paragonata ad una Suc@QIAEg
ddKog, una «bestia ferocey, oltre che ad una serpe e a Scilla (Aesch. Ag. 1227-36).

1346 Ando 2011, 66.
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CONCLUSIONE
OVVERO L’INIZIO DELLA TELA

In questo lavoro di ricerca ho cercato di capire quali sono i significati sottesi agli
oggetti che le donne antiche utilizzavano quotidianamente nell’epica e nella
tragedia. Nel primo capitolo si sono analizzati, a partire dalle espressioni formulari,
gli strumenti che le figure femminili dell’epica ereditano da Pandora, analizzandone
la ricchezza semantica e le complessita. Nel secondo, si ¢ visto come Afrodite
assume in s¢ dei poteri persuasivi, dei contrasti e delle ambiguita che in qualche
modo sintetizzano e veicolano sul piano divino le risorse e le contraddizioni che —
se nell’epica caratterizzano soltanto le divinita, con I’eccezione di Elena e Penelope
— nella tragedia diventano proprie anche delle donne mortali. Queste vengono
approfondite nell’ultimo capitolo, in cui si ¢ preso in considerazione un vasto
ventaglio di tragedie, senza la pretesa di essere esaustivi, in quanto le correlazioni
tra le donne dell’epica, della tragedia e dei componimenti lirici sono sconfinate. Il
risultato € una rete di connessioni che ¢ utile, in conclusione, ripercorrere.

Gli oggetti del femminile, inizialmente, sono doni divini conferiti alla prima
donna, Pandora. La bellezza che le dona Efesto, in Omero si riscontra soprattutto
negli epiteti, che trasmettono ’idea essenziale per cui le donne sono tutte,
universalmente, belle. Il pericolo celato dal fascino di Pandora, perd, nell’epica
compare soltanto in relazione alle donne immortali, con 1’eccezione di Elena.
Infatti, gli effetti devastanti della sua bellezza vengono messi in luce dagli anziani
nella scena della teichoskopia. Nella tragedia, invece, la bellezza femminile assume
tratti piu tangibili e specifici. Lo si vede nelle scene di sacrificio delle parthenoi, in
cui Polissena e Ifigenia sono paragonate ad una statua e ad un dipinto, che
simboleggiano una bellezza capace di commuovere, trafiggere ed essere ricordata;
Polissena, infatti, usa la propria nudita per ottenere onore e rispetto dagli eroi che
la stanno uccidendo. Inoltre, Elena, nell’ Ecuba, ¢ ritratta in maniera simile a quella
omerica: un ornamento (&yoApa) che lancia dardi dagli occhi, ovvero che seduce e

ferisce al contempo.
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Il termine dyoApo — statua, ornamento — evoca il verbo koopéw — ornare — che
negli Erga e nella Teogonia compare associato a uno dei due doni principali di
Atena: gli ornamenti, appunto. Le fibbie, le cinture, il velo, i lacci, sono tutti
elementi dell’abbigliamento femminile epico. La loro ambiguita, tuttavia, anche in
questo caso emerge solo nelle scene di seduzione e inganno che vedono come
protagoniste Era nell’/liade e Afrodite nell’lnno omerico a lei dedicato. Si ¢
evidenziato come la vestizione delle dee sia caratterizzata da un lessico che rimanda
chiaramente alla vestizione delle armi degli eroi prima di scendere sul campo di
battaglia. Se Era si arma per sedurre Zeus e partecipare indirettamente alla battaglia,
mentre Afrodite si veste per ingannare un mortale di cui si ¢ invaghita, gli ornamenti
nella tragedia diventano delle vere e proprie armi per uccidere. Si sono analizzate,
ad esempio, le fibbie che Ecuba e le schiave troiane usano per accecare Polimestore
e le cinture di cui le donne sposate si servono per suicidarsi, trovando una forma di
liberta — simile al volo degli uccelli — di cui non godevano in vita. Non sono da
trascurare, inoltre, i lacci che le Danaidi usano come arma di ricatto per convincere
Pelasgo ad accogliere la loro richiesta di aiuto. Gli ornamenti, sia nelle scene di
vestizione arcaiche, sia nella tragedia, sono sempre splendenti, dorati. La loro
luminosita abbagliante ¢ ambigua, in quanto ¢ simile a quella delle armi degli eroi
che accecano. Ad esempio, il diadema d’oro di Pandora ¢ sfolgorante, ma cela
bestie selvagge incise da Efesto. E interessante come anche nella tragedia si trovi
un ornamento simile — una corona d’oro — indossato da Elena nell’Agamennone.
Essa contiene tutti i mali che la donna ha provocato, dalla guerra di Troia, fino ai
terribili omicidi che hanno macchiato il yévoc degli Atridi.

L’oro impreziosisce sempre gli ornamenti ambigui delle donne, portando alla
luce un potere seduttivo ad esso intrinseco — in quanto evoca bellezza, potere,
immortalita, sacralita — capace di attrarre sia uomini, sia donne. L’oro ¢ il materiale
che da forma ad Afrodite, la cui figura si intreccia con Eos, «la seduttrice
luminosay. Allo stesso modo le eroine tragiche si servono di oggetti che esercitano
un certo ascendente sugli uomini, per attirarli nelle loro trappole. Ecuba sfrutta il
denaro, Clitemestra usa come esca i lussuosi tappeti di porpora tessuti dalle donne

della sua casa, I’ Afrodite dell’/nno bracciali d’oro e gioielli ricurvi, che danno vita
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ad un reticolato di forme circolari che rimandano ai lacci in cui Anchise verra
imprigionato.

Ci0 che si lega e si intreccia costituisce 1’arma primordiale della metis, legata
alla caccia e alla pesca e di cui si sono studiate le associazioni — sia concrete sia
metaforiche — con la tessitura. Questa ¢ la techne che Atena dona a Pandora per dar
vita ad un moAvdaidarov iotdv, una «trama variatay. Le donne dell’epica sono
definite, tramite gli epiteti, dalle vesti che producono e indossano. Sono state
analizzate le cinque scene di tessitura delle donne omeriche, evidenziandone i
significati che permettono alle protagoniste di evadere — nei limiti consentiti
dall’epica — dagli spazi domestici in cui sono relegate. Gia in Omero,
effettivamente, si possono ravvisare le pericolosita intrinseche all’attivita della
tessitura. Innanzitutto, centrale ¢ I’inganno di Penelope, che si configura in una
doppia tessitura, quella al telaio e quella dell’inganno. Nella tragedia, la fechne
della tessitura diventa concretizzazione della metis, di quel tipo di intelligenza
ambigua in grado di trovare soluzioni alternative che, nel caso delle eroine tragiche,
ribaltano I’ordinario. Il corrispettivo esempio epico ¢ quello di Afrodite che, sul
campo di battaglia, difende il figlio Enea con il némlog, non potendo servirsi di
un’arma maschile. Nella tragedia, anche le donne mortali invadono gli spazi
maschili attraverso i pepli che producono tramite la tessitura. Clitemestra inganna
Agamennone con i tappeti e lo soffoca con una veste. Medea e Deianira — la quale
si trasforma in una vera e propria artigiana, come Efesto e Dedalo — intingono il
peplo dell’omicidio in un pharmakon, tipica arma femminile. Alcesti ed Evadne si
vestono con abiti eleganti e sgargianti per trasformare la loro morte in una piu simile
a quella gloriosa degli eroi. Antigone, nelle Fenicie, la tragedia in cui piu emerge il
superamento femminile degli spazi fisici e sociali, indossa una veste di croco invece
che una nera da lutto, per dichiararsi indipendente di fronte a Creonte, rifiutando il
matrimonio e abbandonando per sempre la sua condizione di parthenos.

Un altro significato particolare che assume la tessitura in Omero si riscontra in
Calipso e Circe, ovvero nella connessione tra la tessitura e il canto. Le due ninfe,
tramite queste due azioni — legate alla sfera del racconto e della memoria —
incantano (BéAyewv) esattamente come la voce delle Sirene. Questa crea gli stessi

effetti del xeotog di Afrodite, un altro strumento femminile, contenente appunto i
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Beltknpuo, «tutti gli incanti». La sovrapposizione tra veste e voce nella tragedia ¢
evidente nel caso di Ermione, che tramite il lusso e lo sfarzo del suo peplo si
appropria della parrhesia, il diritto maschile di parlare liberamente. Ma la voce ¢ al
centro di tutte le scene femminili, perché ¢ lo strumento che modula 1’inganno, la
manipolazione, I’erotismo. Gid nell’epica si evidenzia ’abilita femminile di
confondere verita e menzogna tramite figure come Elena e le Muse, narratrici e
incantatrici. Nella tragedia sono stati invece presentati come esempi emblematici i
discorsi persuasivi di Ecuba, le parole equivoche — legate alla magia e alla
seduzione — della serva di Fedra, le manipolazioni di Medea ai danni di Giasone e,
soprattutto, I’intreccio di espressioni ingannevoli e ambigue di Clitemestra.

L’ambiguita nell’Agamennone ¢ pervasiva. L’arma del delitto assume
innumerevoli nomi che la rendono uno strumento mowkiiog, indefinito, ambiguo,
proprio perché, oltrepassando la sfera domestica, viene denaturalizzato. Il non saper
dare un nome alle cose le rende confuse, imprevedibili. Afrodite ¢ dotata della
noAvovopia, in lei sono racchiusi tutti gli incanti, gli inganni, le contraddizioni —
come, ad esempio, la fusione tra matrimonio e morte, che nel mondo femminile
emerge sempre. La ritroviamo nei suicidi femminili, nei sacrifici delle parthenoi,
fino alla morte di Glauce.

Un ulteriore tassello, che rappresenta un’importante differenza tra le donne
dell’epica e quelle della tragedia, ¢ la cooperazione femminile. I discorsi privati tra
donne, come quelli nell’Ippolito, nello lone e nell’Elettra euripidea, vengono
temuti dagli uomini per il rischio che possano sfociare nella licenziosita che
conduce all’adulterio. Piu in generale, essi temono che da parole private e complici,
le donne possano passare ad un’azione comune, che infatti nelle rappresentazioni
letterarie assume dei tratti aberranti. L’omicidio perpetrato dalle schiave
dell’Ecuba, in cui la protagonista si dichiara erede delle Lemnie e delle Danaidi —
famose donne assassine di uomini — relega le protagoniste in uno spazio lontano da
quello civile. Esse, infatti, presentano tratti molto simili a quelli delle Baccanti,
donne pervase dal delirio dionisiaco, dunque non lucide, che vivono sulle
montagne, in un luogo selvaggio e liminale. Allo stesso modo le maghe come
Medea provengono sempre da paesi orientali, esotici, che si contrappongono a

quelli greci. E come se la violenza femminile, per essere accettabile, debba
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rappresentare necessariamente un fenomeno altro, lontano, anomalo, alla stregua di
un vaneggiamento mistico o di un comportamento barbaro. Insomma, qualcosa del
tutto estraneo alla polis.

La mente ingannevole di Pandora — dono di Hermes — viene assunta dalle eroine
tragiche per ribaltare le formule epiche e invadere gli spazi maschili. Un
capovolgimento su cui vale la pena soffermarsi ¢ infatti quello del rapporto tra i
sessi, che trova i suoi esempi piu significativi in Clitemestra — definita dvdpdBovAog
nell’Agamennone — e nelle Baccanti, in cui, tramite la scena di travestimento di
Penteo, i confini tra maschile e femminile, realta e apparenza, si fanno
particolarmente labili. Il ribaltamento dei ruoli sociali ¢ stato analizzato anche in
relazione ad Afrodite. Dea dell’amore ¢ dea armata, a meta tra la violenza ¢ la
mediazione, che rapisce (kaAVTT®) ma per preservare. Le sue armi sono sempre
femminili: anche quando si occupa della propria sfera di competenza, la piAdtng,
la usa come miccia per creare conflitti. I rituali di iniziazione a lei dedicati, che
consistono nella rottura di un ordine che alla fine viene ripristinato, possono
rappresentare una buona sintesi di cio che viene raccontato nelle tragedie.

Tutte le connessioni riscontrate tra le donne epiche e tragiche sono analizzabili
alla luce di una costante ambiguita che racchiude tutta I’essenza del femminile da
Esiodo in poi. Questa ¢ anche intrinseca alla composizione materiale degli oggetti
femminili: il velo e il peplo nascondono e rivelano al contempo, dando vita ad un
intreccio di metafore che li vede legati alla notte e alla morte e che trova concreta
realizzazione nel velo di Alcesti.

Nell’introduzione si ¢ parlato di condurre lo studio del femminile come se fosse
una tela, in cui 1 fili vanno a comporre motivi che si connettono e si intrecciano,
fino a creare un’immagine. Da ogni oggetto quotidiano associato alle donne ¢
conseguito ’approfondimento di macro-temi di vastissima portata. Per questo,
I’unica conclusione a cui si pud giungere ¢ che per tessere i temi del mondo
femminile antico — che ovviamente si riflettono in quello moderno, dando vita ad
altre inesauribili suggestioni — sarebbe necessaria una tela vastissima: dufpotov,
come quella di Circe. Questo studio, che ¢ solo una prima traccia, serve a definire
un’idea generale di quello che la tela infinita del femminile pud mostrare. E

necessario soltanto a intuire che essa ¢ come le armi che le donne usano: € mwowciloc.
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Bisogna immaginarla ricca, cangiante; ricamata con cosi tante sfumature al punto
che, come Afrodite, non puo che racchiudere il tutto che collide e converge con il

tutto.
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