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Passato e presente

nei generl letterari
‘dionisiaci’

del V sec. a. C.

Bernhard Zimmermann

(traduzione in italiano
di Serena Pirrotta)
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In occasione delle Grandi Dionisie,' 'importante festa
ateniese dedicata a Dioniso che si svolgeva nel mese
di Elafebolione (marzo/aprile), gli Ateniesi potevano
assistere per cinque giorni alla rappresentazione di
quattro generi letterari?, ditirambo, tragedia, com-
media e dramma satiresco, tutti dedicati a Dioniso in
una sorta di offerta spirituale® dell'intera citta al dio e
strettamente uniti fra loro dalla presenza di un coro
costituito da cittadini*. Nel contesto della festa 1 quat-
tro generi ‘dionisiaci’ svolgevano funzioni politiche
diverse e allo stesso tempo complementari. Per defini-
re con piu precisione le differenze di funzione di cia-
scun genere bisogna indagare il modo di rappresen-
tare il passato nel ditirambo e nei generi drammatici.



II

Nel ditirambo, per quanto si riesce a dedurre dagli
scarsi frammenti conservati, il passato mitico viene
utilizzato come specchio dell'evento reale, la festa in
onore di Dioniso, che é cosi proiettata in una dimen-
sione mitica, non tanto del passato quanto atempora-
les Proprio attraverso l'uso del passato la comunita fe-
stante delle dieci phylai, rappresentate da dieci cori di
uomini e dieci di efebi, viene messa in grado di pren-
der parte a questo mondo del ricordo. Mediatore tra
attualita e mondo del mito, ¢ il poeta, da “indovino™
o “araldo delle Muse” ad aprire alla comunita riunita
in festa le porte della memoria.! Un esempio di questa
interazione tra passato mitico e presente di festa é of-
ferto dai frammenti dei ditirambi pindarici. Il fr. 70b
Maehler,® parte di un ditirambo composto da Pindaro
intorno al 470 per Tebe, la propria citta di origine, si
apre con alcune riflessioni poetologiche sulla forma
coreografica del ditirambo e su problemi eufonici
quali la pronuncia del sigma.”® Nella lunga sezione
successiva (6-21), l'attualita della festa di Dioniso a Te-
be viene proiettata in uno scenario olimpico, la festa
che gli dei olimpici organizzano in onore di Dioniso il



quale anche sull'Olimpo, come alla festa tebana, gioi-
sce delle danze corali.

Dopo l'autoelogio iniziale con cui si dichiara “aral-
do delle Muse”, Pindaro passa con un significativo
ToTe, un “Cera una volta”, al racconto del mito, ini-
ziando con il padre fondatore di Tebe, Cadmo, conti-
nuando con Dioniso per arrivare poi alloggetto vero
e proprio della narrazione, la catabasi di Eracle.”! Pur-
troppo dei racconti mitici dei ditirambi si & conserva-
to troppo poco perché si possano trarre conclusioni
sul loro contenuto. Sembra tuttavia che i miti raccon-
tati nel ditirambo contenessero un riferimento diret-
to alla polis committente: alla comunita riunita in fe-
sta veniva raccontata la sua storia come atto di presa
di coscienza di sé e della propria identita.

Dei ditirambi composti da Pindaro per Atene non
ci e rimasto purtroppo alcun frammento delle par-
ti mitologiche. Dai pochi versi conservati del ter-
zo ditirambo per Atene si puo evincere, tuttavia, che
le laudes Atheniensium svolgessero un ruolo molto
importante.?

fr. 76 Maehler:

O TOL AITOQOL %0l L00TEGaVOL %al GotdLuoL,
‘EAMGO0g Egel-

ouo, xAewval ABdval, daudviov Ttolieboov.



Splendida, coronata di viole e onorata nei canti, della
Grecia,
famosa Atene, divina citta.

fr. 77 Maehler:
601 matdeg ABavainv ¢palovto Gpaevvav
©oNTio’ éevOepiag

(presso Artemisio), dove i figli degli Ateniesi posero
le splendide/fulgide fondamenta della liberta.

I frammenti del secondo ditirambo per Atene non
contengono alcun riferimento alla politica contem-
poranea. Il coro tuttavia invita gli déi olimpici ad as-
sistere all'esecuzione del canto «nella sacra Ateney,
«nell'ombelico della citta odoroso di incenso e pieno
di persone, nella famosa Agora, riccamente adorna di
opere d’artes.

Considerando la struttura degli altri ditirambi pin-
darici e alla luce dei frammenti conservati dei diti-
rambi ateniesi, sembra possibile affermare con buo-
na probabilita che anche in questi ultimi I'elogio della
citta e dei suoi successi nelle appena trascorse guerre
persiane fosse proiettato in una dimensione mitica.

Come paradigma mitico delle guerre persiane po-
tremmo immaginare, ad esempio, come negli epitafi,
I'amazzonomachia, tanto piu che € proprio Teseo, proto-



tipo dell'efebo, a rivestire un ruolo particolarmente im-
portante nei ditirambi eseguiti dal coro di fanciulli.”?

E invece pitt improbabile che al posto del mito ve-
nissero narrati eventi storici contemporanei, anche
se cio non e da escludere del tutto: basta pensare che
la tragedia contemporanea porto sulla scena fatti di
attualita e che ditirambo e tragedia, rappresentati nel
medesimo contesto rituale, subirono sempre I'uno
I'influenza dell’altra dal punto di vista sia formale sia
contenutistico."

Leffetto che 1 ditirambi avevano sul pubblico era
simile a quello descritto all'inizio del Menesseno di Pla-
tone a proposito degli epitafi (234c-235¢5): verso l'e-
sterno, di fronte agli alleati presenti in citta in occa-
sione delle Grandi Dionisie, Atene viene presentata in
tutto il suo splendore. Ogni singolo cittadino acqui-
sta cosl a sua volta, agli occhi degli stranieri, un’aura
di prestigio e grandezza; al contempo, cosa altrettan-
to importante, attraverso il racconto delle proprie ge-
sta passate e presenti viene rafforzato negli ateniesi
il sentimento di coesione e di appartenenza e soprat-
tutto viene promossa l'identita delle phylai. Il raffor-
zamento dell'identita delle phylai si era reso partico-
larmente urgente dopo la riforma di Clistene, poiché
le dieci nuove tribu create a tavolino non avevano alle
spalle una lunga tradizione cui fare riferimento come
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invece le antiche quattro phylai spazzate vie dal siste-
ma clistenico. E significativo, dunque, che nell'agone
ditirambico non il poeta bensi la tribu e il corego che
aveva finanziato l'allestimento del coro fossero pro-
clamati vincitori®.



III

Mentre nella lirica corale il legame tra presente e
passato € rotto dalla narrazione, confinato a una di-
stanza epica,'® esso viene reso nella tragedia diretto
e immediato dalla rappresentazione drammatica,
grazie all'interazione tra dimensione mitica, da cui, a
eccezione dei Persiani di Eschilo (472 a.C.), della Presa
di Mileto (terminus p. q. 492 a.C.) e delle Fenicie (476 a.
C.) di Frinico," & tratto 'argomento del dramma, e la
contemporanea situazione politica, sociale e cultura-
le. Nella drammatizzazione del mito il passato mitico
viene fatto rivivere nel presente della messa in scena.

La festa dionisiaca con le sue rappresentazioni co-
rali e drammatiche svolgeva un ruolo fondamentale
nellavita di ogni singolo cittadino dell’Attica del V sec.
a.C.:?]o spettatore era portato a collegare cio che acca-
deva sul palcoscenico con la propria vita reale. Quel-
lo che si vede in teatro viene vissuto come parte della
propria vita, nonostante non abbia nulla a che vedere
con l'esperienza quotidiana di ciascun singolo spetta-
tore del teatro di Dioniso. Gli affetti e le emozioni su-
scitate nell'animo dal Logos, dalla forza delle parole,
coinvolgono nell'azione scenica chiunque sia presen-

11
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te in teatro. Quello che lo spettatore vede e ascolta lo
tocca personalmente - cosi le riflessioni sul potere del
logos del sofista Gorgia nell’Encomio di Elena.* Il conte-
nuto di una tragedia diventa in tal modo un modello
e funge da filtro attraverso cui si osserva il presente.

I due piani, quello del mito e quello dell'attualita
con 1 suoi problemi, sono in continua tensione nel-
lo spettacolo tragico. Il passaggio dall'una all’altra di-
mensione puo avvenire attraverso singoli elementi,
soprattutto attraverso eziologie, con le quali un even-
to contemporaneo, un rito, un‘usanza o altro fenome-
no culturale della polis come ad esempio l'origine di
generi letterari ol'invenzione di nuove forme musica-
li vengono ancorati alla dimensione mitica, ma anche
attraverso singole parole che riportano il passato mi-
tico al presente.?! Sul piano dell'azione drammatica, 1
canti del coro aprono uno squarcio su un passato mi-
tico anteriore al tempo della narrazione, e, come nel-
la lirica corale, proiettano I'occasione reale, in questo
caso cio che accade sul palcoscenico, nella dimensione
del mito.?



Eschilo, Eumenidi

Lalternanza tra tempo del mito e tempo della storia
emerge in tutta chiarezza nelle Eumenidi, l'ultima
delle tre tragedie dell'Orestea messa in scena nel 458
a.C.2 Dopo essersi macchiato di matricidio Oreste si
reca, su consiglio di Apollo, da Delfi ad Atene, dove,
sottoposto ad un vero e proprio processo, viene pro-
clamato innocente dall'Areopago, investito di questo
compito dalla dea Atena in persona. Eschilo prende
qui posizione su uno degli eventi politici pit impor-
tanti dell'epoca, la riforma di Efialte dell'anno 462, che
prevedeva la limitazione dei poteri dell'Areopago,* il
tribunale aristocratico un tempo molto influente, cui
ora veniva lasciata esclusivamente la competenza per
1 delitti di sangue, ovvero per quei delitti sui quali es-
so nella tragedia di Eschilo e chiamato a giudicare da
Atena. Riconducendola direttamente al volere della
dea, Eschilo rafforza ideologicamente la riforma de-
mocratica, la rende inattaccabile e incontrovertibile.
L'Areopago stesso puo richiamarsi alla volonta di Ate-
na e vedere nella riforma non piu una limitazione dei
poteri, bensi un onore che giunge direttamente dagli
dei. La tendenza ad appianare i contrasti, propria del-
la tragedia eschilea, risulta particolarmente chiara nei
discussi versi 690-698:%

13
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&v 0¢ T o€fag
A0TOV GOPos TE Euyyevig TO ) Adrelv
OYNOEL TO T NUAQ KO XOT EVPEOVIY OUMC,
QUTOV TOMTOV W) TUHOLVOUVTWY VOUOUG:
rnaxralg émopoaliol PooPdow 6’ VdwE
AOUTIQOV paivorv oo’ elnoeLg ToToV.
TO UWAT’ Gvaeyov ufte OeCTOTOUUEVOV
dotoig megLotéAhovot fovielm oéPey
2Ol W) TO OELVOV TV TOAEWS EEM Pahelv-
Tig yao 0edonmg undev €vorog PROTMV;

Su questo poggio (sc. 'Areopago),

dunque, sacro Rispetto e Paura - rami di un unico ceppo -
saranno, di giorno e di notte, freno del popolo

contro un'iniqua condotta, purché la citta non rivolti le leggi.
Tu chiazza una tersa corrente con impuri sgorghi terrosi:
non potrai dissetarti. Né senza una guida, né sotto un tiranno:
questo, o cittadini rispettosi, lo stato che vi consiglio.

Non abolite del tutto la paura dalla vostra cerchia:

chial mondo si mantiene probo se non l'invade la paura?

Per i filologi € aperta la questione se Eschilo con que-
sti versi si esprima a favore o contro la riforma di
Efialte. In questa sede non posso prendere posizione
sul problema. Sono tuttavia dell'avviso, come Alan
Sommerstein nel suo commento, che Eschilo utilizzi
di proposito espressioni vaghe e oscure, «thus ena-
bling both reformers and anti-reformers to feel that



he is someone on their side».2¢ Cosi ai versi 516-530
e 696-698, viene evocato un Piog moderato che non
sia né dvaExrtog 0 dvaQyog, senza guida o governo,
né deomotouevog, tirannico, e nella quale il dewvov,
ci0 che genera terrore, eserciti un effetto regolatore
che conduca alla owdpooolvn. Poiché queste dichia-
razioni vengono fatte da due antagonisti, da Atena e
dalle Erinni, la loro validita assume un carattere ge-
nerale e assoluto. Sul piano mitico la realta politica
viene accettata alla fine da tuttii partiti e gli interessi
di entrambe le parti vengono rispettati. Per gli aristo-
cratici la democrazia radicale aveva un retrogusto di
anarchia senza controllo, 1 democratici al contrario te-
mevano continuamente un ritorno alla tirannide. Su
questo sfondo politico Eschilo sviluppa il suo ideale
di una citta unita nella concordia (6pdvoia),” chiaro
soprattutto alla fine del dramma, in cui le Eumenidi
benedicono coniloro canti Atene e promettono di te-
nere lontano dalla citta lo spettro della guerra civile
(otdog), il piu grave di tutti 1 mali (976-987):

TV O’ GITANOTOV RARDV
phmot’ &v moheL 0TdoLy
TG0’ Emetyopan Poépety,
unde modoo ®OVIC HEAAY alpa TOATAEY
OV QYA TOWVEAG
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aviupovoug drog

QQmoAiooL TTOAEWGC:

ybopata & avtdidoiev
xnowoduiel dravoig

%ol OTUYElY i Gpoevi:

TOADV YaQ TOO’ €V fpoTolg dnog.

Prego che in questo paese

Non s’oda il fragore del Dissidio, goloso d’angoscia.
Non s'imbeva la polvere

Di bruno sangue: spasimo

di perdizione - morte a saldo di morte -

a desolare la terra®.

Festosa corrispondenza d’affetti,

in cara armonia d'intenti

e, nell'odio, cuori che si fondono in uno.

Cosi sia! Ecco il rimedio sovrano.

Questa breve panoramica sulle Eumenidi basta a mo-
strare come la struttura dellintero dramma sia per-
corsa da una continua tensione tra mitologizzazione
in senso eziologico da un lato e avvicinamento dell'a-
zione drammatica al presente dall’altro. Il cambio di
funzione dell’Areopago, le ambizioni espansionisti-
che ateniesi al Sigeo (399-402) o l'alleanza con Argo
(762ss.), eventi contemporanei dunque, vengono
trasportati in un passato mitico e resi cosl inattacca-
bili, assoluti ed eterni (cfr. 572, 708, 763). A cio si af-



fiancano principi generali della convivenza civile, di
particolare attualita nellanno della rappresentazio-
ne, come ad esempio le riflessioni sulla funzione del
dewvov nella societa o il monito a non precipitare la
polis nella guerra civile (otdolg)*. Attraverso questa
continua alternanza lo spettatore viene spinto a con-
frontare la realta del proprio quotidiano con l'azione
tragica e le immagini da essa evocate. Il poeta tragico,
nell'uso del passato, prende una strada opposta a quel-
la dei lirici corali. Mentre questi ultimi fanno riferi-
mento a un’occasione ben definita, la vittoria di un
aristocratico in uno degli agoni panellenici, e usano
il mito per celebrare il vincitore e le sue gesta, il poe-
ta tragico parte dal mito e, intrecciandolo sempre di
piu alla realta attraverso parole chiave, fa dell'azione
drammaticaun modello per il presente.’' A differenza
che nell'epitafio, questo legame tra presente e passato
non puo essere solamente affermativo: la tragedia, in-
fatti, grazie alla sua polifonia, al fatto che interlocuto-
11 diversi esprimano posizioni contrastanti, contiene
un potenziale critico®? che si manifesta in vari modi:
lo spettatore puo essere spinto a confrontare gli in-
terrogativi messi in luce nel dramma con la realta, a
mettere alla prova l'esattezza delle argomentazioni e
a giudicare se le dichiarazioni di determinati perso-
naggi si addicano al loro carattere e al loro comporta-
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mento nel corso del dramma. Se la funzione centrale
del ditirambo era l'affermazione, quella della tragedia e
lirritazione.

Sofocle, Antigone

L'Antigone di Sofocle offre un esempio perfetto di co-
me il poeta crei un ponte tra passato mitico e presente
attraverso l'uso di parole chiave in punti strategici del
testo.

Il significato politico delle tragedie sofoclee € me-
no chiaro rispetto a quelle eschilee e di conseguenza
molto dibattuto dalla critica. Il caso dell’Antigone € pa-
radigmatico: sotto I'influsso di Hegel (Estetica 3, 3 c),*
alcuni hanno interpretato e interpretano tuttora il
confronto tra Creonte ed Antigone come uno scontro
fra due posizioni contrarie ma in qualche modo pari-
menti giustificabili, un conflitto tra ragion di stato e
diritto positivo difesi da Creonte, da un lato, e leggi
non scritte onorate da Antigone dall'altro.** In que-
sta sede non si potra dare un giudizio sui personag-
gi sofoclel né discutere la loro tragicita. Tuttavia non
bisogna trascurare di mettere in rilievo l'effetto di ir-
ritazione del pubblico voluto dal poeta proprio in una
tragedia quale '’Antigone che, con la sua polifonia, ha



dato vita ad un coro dissonante di interpretazioni.
Posizioni che a prima vista appaiono giustificate, nel
corso dell'azione vengono via via messe in discussio-
ne a causa degli scatti d'ira, della testardaggine e del-
la mancanza di giudizio di chi le difende.* L'editto di
Creonte (162-210) potrebbe agli occhi degli spettato-
i sembrare giustificato, appropriato e motivato dal-
la crisi della polis lamentata dal coro con le penetranti
immagini della parodo. Esso tuttavia viene messo in
discussione attraverso parole chiave che fungono da
ponte fra passato e presente, riallacciando al dibatti-
to contemporaneo i due lunghi monologhi di Creon-
te: il discorso iniziale sulla ragion di Stato (162-210)
e il discorso rivolto a suo figlio Emone sull'essenza
del rapporto padre-figlio (638-680). Le parole d’ordi-
ne messe in bocca a Creonte suonano chiaramente
antidemocratiche. Parole come moMg (162, 167, 178,
191) e vopog, che nella mente dello spettatore atenie-
se rimandano immediatamente alla polis democrati-
ca e alle leggi dell'assemblea popolare, sono abusate
da un Creonte che si comporta da tiranno, convocan-
do esclusivamente un gruppo scelto di cittadini a lui
graditi (164), riunendo nella sua persona tutti i poteri
statali (173) ed emanando da solo le leggi (191). Il suo
invito a spiare i concittadini (180s.) appare in striden-
te contrasto con il comportamento democratico, for-
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mulato in maniera esemplare da Pericle nell'Epitafio
tucidideo (2, 37).

Avido di potere, Creonte sente ovunque puzza di
tradimento; 'unico rimedio per la citta €, secondo lui,
stretta obbedienza e sottomissione (676),* altrimenti
si rischia I'anarchia (672). Il suo fallimento personale
alla fine della tragedia, I'isolamento dopo la perdita di
moglie e figlio, non ¢ altro che espressione del falli-
mento della sua politica. Nell'/Antigone non si affronta
direttamente un fatto di attualita come nelle Eumeni-
di, bensi ci si interroga su problemi fondamentali del-
la convivenza civile attraverso lo specchio del mito.
Anche in questo caso, pero, come nelle Eumenidi, chia-
ri segnali nel testo non lasciano dubbi sul riferimento
preciso all'attualita.

Euripide, Oreste

Come ultimo esempio si prenda 1'Oreste di Euripide,
messo in scena nel 408, quando 'egemonia ateniese
era ormai prossima alla fine.’” L'Oreste rappresenta il
seguito dell’Elettra, messa in scena da Euripide pochi
anni prima. L'azione si svolge sei giorni dopo l'uccisio-
ne di Clitemnestra ed Egisto. Elettra, Oreste e il suo fe-
dele amico Pilade, per sfuggire alla condanna a morte



inflitta loro dall'assemblea dei cittadini di Argo, medi-
tano il piano di prendere in ostaggio la figlia di Elena
e Menelao, Ermione e di uccidere Elena per vendicarsi
dell'odiato Menelao. Elena scampa all'attentato grazie
all'intervento di Apollo che, per ordine di suo padre
Zeus, la trasforma in una stella (1629-1642). Ermione,
tuttavia, rimane ostaggio nelle mani dei rapitori. Ore-
ste, nonostante abbia raggiunto il proprio obiettivo e
abbia messo in ginocchio Menelao, che pure all'inizio
gli aveva rifiutato ogni aiuto (1617), ordina senza ap-
parente motivo di dar fuoco al palazzo (1618-1620)%,
accettando cosi di morire e trascinare nel proprio de-
stino l'incolpevole Ermione. Soltanto l'intervento di
Apollo come deus ex machina (1625-1665) impedisce
l'assassinio di Ermione e la morte dello stesso Oreste.

Il dio mette fine al caos provocato dagli uomini,
ordinando - come prescritto dalla tradizione mitica
- 1l matrimonio di Ermione e Oreste, della vittima e
del suo aguzzino. Questo finale appare per cosi dire
‘appiccicato’ e cosi deve essere:*® rappresenta, infatti,
un chiaro segnale per l'interpretazione della tragedia.
Euripide mostra agli spettatori che un simile lieto fi-
ne, come quello cui hanno appena assistito in teatro,
¢ possibile solamente sul palcoscenico: nella vita reale
nessun dio interviene come salvatore e tutto termina
in brutalita e violenza come nel 411. L'incomprensibi-
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le decisione di Oreste di dar fuoco al palazzo, che hada
sempre tormentato la critica, viene chiarita da alcune
parole chiave in passaggi significativi del dramma.
Oreste, Pilade ed Elettra si definiscono, con una parola
tratta dal lessico politico contemporaneo, un’ ‘eteria’,
un’ unione di interessi, una lobby (804, 1072, 1079)*.
Lagire dei tre €taipo, che non arretrano di fronte a
nulla pur direalizzare il proprio piano, corrisponde in
tutto e per tutto all'analisi del concetto di eteria forni-
ta da Tucidide nel passo del terzo libro (3, 82) in cui gli
effetti della guerra civile a Corcira vengono analizzati
come una malattia del corpo sociale, e nella descrizio-
ne del colpo di Stato oligarchico (8, 47ss.). Come du-
rante la guerra civile a Corcira, la violenza assume una
dinamica tutta propria e sfugge talmente al controllo
di coloro che I'avevano provocata, che alla fine € piu
importante vendicarsi dell’altro e morire, che essere
risparmiati e avere salva la vita (Thuc. 3, 82, 7).#
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Nella commedia, infine, la costruzione del passato as-
sume una valenza tanto letteraria (l'arcaico) quanto
politica, laddove i due aspetti politico e letterario rap-
presentano in realta le due facce di una stessa meda-
glia. Aristofane utilizza piu volte 'aggettivo dyoiog
come parola-chiave in riferimento a fenomeni lettera-
11, contrapponendo la tragedia e il ditirambo moderni
alla tragedia e al ditirambo ‘tradizionali’ Il confronto
con gli altri generi letterari dionisiaci, soprattutto in
forma di parodia, e la distinzione ‘giovane’/‘vecchio’
rappresentano alcuni dei motivi e delle tecniche piu
caratteristici della commedia di V secolo. Basti pensare
all'agone tra il Discorso Giusto e il Discorso Ingiusto
nelle Nuvole, in cui il conflitto antico-moderno, in que-
sto caso nel campo della paideia, prende corpo attraver-
so 1 due protagonisti, I'uno, il Giusto, sostenitore del
buon tempo antico, I'altro, I'Ingiusto, portavoce di mo-
dernita (889-1104).*2 1l conflitto vecchio/nuovo, questa
volta in campo letterario, continua nel secondo agone,
con lo scontro tra Strepsiade e suo figlio Fidippide.
Quest'ultimo, ormai completamente imbevuto di so-
fistica, si era rifiutato, cosi racconta il vecchio al coro
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di nuvole, di suonare sulla lira un pezzo di Simonide:
suonare la cetra e cantare mentre si beve sarebbe ro-
ba antiquata e Simonide, per di pit, € un cattivo poeta.
Non viene risparmiato neppure Eschilo, accusato dal
giovane di essere «pieno di chiasso, incoerente, mae-
stro di vaniloquio, artefice di parole scoscese»* (1367).
Fidippide, piuttosto, apprezzala poesia moderna e pre-
ferisce recitare una delle storielle sconce di Euripide.
Le Rane, rappresentate nel 405, sono forse una del-
le commedie piu interessanti dal punto di vista della
costruzione di categorie di giudizio letterarie: Aristo-
fane guarda indietro alla storia dei generi letterari del
V sec. e, ben consapevole dell’ epoca di crisi in cui scri-
ve, mette in scena la fine dei due generi ‘politici’ par
excellence, 1a tragedia e la commedia. Dopo la morte di
Sofocle ed Euripide e a 50 anni dalla morte di Eschilo
non c’e pittun solo poeta che sia degno di questo nome
(v. 72, «poiché gli uni sono morti, e quelli che ancora
vIVONO sono cattivi poeti»), non un solo poeta tragi-
co ‘capace di creare’, di pronunciare una parola nobile
(96s.). Lagone e I'analisi comparativa delle tragedie di
Eschilo ed Euripide (799s.)* assumono la loro vera di-
mensione solo sullo sfondo della parabasi (674-737).
L'Oltretomba, proprio come I'Atene del 405, ver-
sa in condizioni di guerra civile. Il popolino dell’Ade
(771s.,779 s.) pretende una decisione: Eschilo, il gran-



de maestro della tragedia, deve o no lasciare il proprio
posto al nuovo arrivato Euripide? Il duello che segue
tra l'arte eschilea e quella di Euripide va letto contem-
poraneamente come confronto tra la vecchia Atene,
capace di respingere l'offensiva persiana, e 'Atene del
405, prossima a un'umiliante sconfitta contro il ne-
mico spartano. Le figure di Eschilo ed Euripide funzio-
nano non tanto come individui in sé per sé, quanto
come figure simbolo di un determinato Zeitgeist: Eu-
ripide rappresenta la modernita decadente influenza-
ta da Socrate*, in cui individualismo ed egoismo sfre-
nati trionfano sugli interessi della collettivita e sulle
necessita del bene comune. Eschilo invece simboleg-
gialavecchia Atene: scoppia di forzaindomabile (804
gpAepe yobv Towendov, «glilancio uno sguardo di to-
ro») e, pari al sommo degli deéi, (814 €¢oipepétag, «al-
tisonante, € epiteto di Zeus) riesce a malapena a tene-
re a frenola propriaira, in preda a furore divino (816s.
tOTE ON poviog VIO OeLvi|g dppata / oTQoPNoeTaL).
La forza primordiale e titanica di Eschilo viene espres-
sa attraverso vivide metafore tratte dal mondo ani-
male (cavallo) e naturale (822s. ¢poiEag O’ avTOROMOV
rodLag Aaotavyevo yaitav, 848 Tudmg, «cicloney,
852 amo TV xahaldv, «grandines).* A queste carat-
teristiche si conformano anche le sue tragedie, alme-
no nel giudizio dell’Euripide aristofaneo.
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A torto esse verrebbero definite ‘drammyi’, giacché
non presentano che un briciolo di azione, e lo stolto
pubblico si lascia piuttosto abbindolare (908-910) da
personaggi sublimi nel loro silenzio (911-913) e mo-
notoni canti corali (914 s.).

Fine della poesia eschilea sarebbe semplicemente
scuotere lo spettatore (962 éxmAftTeLly) con parole-
mostro (924s.,1004s.), neologismi (926) e volute oscu-
rita (927). Una poesia come quella eschilea svolge di
conseguenza una funzione pedagogica completamen-
te diversa rispetto a quella euripidea: forma cittadini
valorosi, tarchiati e di saldi principi, non contenendo
messaggi sconvenienti come la tragedia di Euripide,
bensi sviluppando in “drammi pieni di Ares” (1020)
modelli di virtu civica e contribuendo contempora-
neamente a rinsaldare I'autocoscienza e I'orgoglio dei
cittadini (1025s.).

Il conflitto tra vecchio e nuovo non si limita tutta-
via a questioni di critica letteraria, ma attraversa su
piani diversi tutte le commedie di Aristofane. Il pas-
sato idealizzato dell'epoca delle guerre persiane e dei
maratonomachi o degli albori della democrazia ate-
niese negli anni di Clistene (509) si contrappone al
desolato presente cui il poeta rivolge le sue critiche e
da cui trae ispirazione per le sue commedie. Abbiamo
visto come, in un genere ‘mitologico’ quale la trage-



dia, 1 termini del dibattito politico contemporaneo,
incastonati nel discorso tragico, fungano da ponte tra
passato e presente, calando la realta contemporanea
nel mondo del mito e avvicinando a sua volta il pas-
sato al presente in una sorta di zooming effect.*’ In un
genere letterario legato all'attualita quale la comme-
dia, al contrario, € il passato a estendersi al presente e
a rivivere nei 24 personaggi del coro, vitali relitti del
buon tempo antico come in Acarnest, Vespe e Lisistrata,
o in dramatis personae come il Demos ringiovanito del
finale dei Cavalieri o I'Eschilo delle Rane, degno rappre-
sentante della generazione dei maratonomachi. Co-
me negli epitafi, anche nella commedia Maratona ¢
evocata come luogo della memoria.*

Colpisce che le immagini di Maratona e delle guer-
re persiane siano impiegate in particolare per caratte-
rizzare quei cori che hanno un atteggiamento ostile
nei confronti del protagonista e del suo progetto.* Per
comprendere meglio la funzione di tale caratterizza-
zione del coro in senso positivo o negativo nei con-
fronti dell'eroe protagonista, occorre dire due parole
sulla struttura tipica dell'intreccio nelle commedie di
Aristofane.®® L'eroe comico, insoddisfatto delle condi-
zioni politiche o sociali in cui versa la polis, medita un
pilano per rimediare alla situazione. Durante tutta la
prima parte della commedia fino alla parabasi, I'eroe
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comico cerca, tra mille difficolta e resistenze, di re-
alizzare il proprio piano, per poi godere del proprio
successo e sbarazzarsi degli avversari nella seconda
parte. Il coro partecipa attivamente allo sviluppo della
trama, o appoggiando con entusiasmo il progetto del
protagonista come in Cavalieri e Pace, o ostacolandolo
con veemenza come in Acarnesi, Vespe e Lisistrata (co-
ro di uomini). Nei casi in cui ¢ ostile al protagonista,
il coro € sempre presentato come rappresentante del
buon tempo antico, dell'epoca delle guerre persiane e
della fondazione della democrazia.”!

Aristofane ha a disposizione due mezzi per deline-
are le caratteristiche del coro. Puo affidarne la descri-
zione a uno dei personaggi prima del suo ingresso in
scena nella parodo: gli spettatori attenderanno allora
I'apparizione del coro con una certa suspence, chieden-
dosi sela descrizione fatta dal personaggio corrispon-
da alla realta; oppure puo lasciare che sia il coro stesso
a presentarsi durante il suo primo ingresso in scena,
dopo essere stato a sua volta annunciato nel prologo.
La funzione del coro non presenta problemi in quelle
commedie nelle quali esso prende da subito le parti
del protagonista (Tesmoforiazuse, Ecclesiazuse, Lisistrata
[coro di donne]) e viene chiamato in aiuto da quest'ul-
timo (Cavalieri, Pace, Pluto), oppure € costituito da un
gruppo di persone estranee alla faccenda che fun-



ge quasi da pubblico per le imprese del protagonista
(Rane). Pitt interessanti, invece, sono quei casi in cui il
coro, dapprima ostile al protagonista, nel corso della
trama, dopo discussioni e litigi, silascia convincere a
cambiare il proprio atteggiamento (Acarnesi, Vespe, Li-
sistrata [coro di uominil).

Acarnesi

Nel prologo degli Acarnesi (425 a. C.) ai vv. 178-181 fa il
suoingresso in scena Anfiteo,* tutto trafelato, insegui-
to da un coro di carbonai di Acarne, che vogliono im-
pedire la conclusione della pace privata che egli ha ap-
pena trattato con gli Spartani per conto di Diceopoli:*

gy uev 0ebO 0oL OTTOVOAS GEQMV
£€0mevov. ol 0’ MoGEOVTO EeoPuTAL TLVES
Ay 0QVI1Ol, OTLTTOL YEQOVTEC, TTRIVLVOL,
atepdpoves, Magadmvoudyat, opevdauviot.

Venivo di corsa qui da te, con la tregua, quando della
cosa ebbero sentore i vecchi abitanti di Acarne, vecchi
robusti, duri come lecci, Marathonomachi, forti come
l'acero.
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Nelle parole di Anfiteo il coro viene presentato sotto
una luce negativa come nemico dichiarato del prota-
gonista: gli Acarnesi vogliono impedire l'attuazione
del suo piano con brutale violenza, lanciando pietre
contro il malcapitato (184). Al contempo, tuttavia, i
vecchi di Acarne vengono descritti con una serie di
epiteti positivi, che rimandano all'epoca di Maratona,
del trionfo militare della giovane democrazia atenie-
se sulla superpotenza persiana, al buon tempo antico
dell'ordine e della concordia nella polis, cui Aristofane
gettauno sguardo nostalgico in tutte le sue commedie
dagli Acarnesi (425) alle Rane (405).

Nella parodo e nella parabasi la duplice natura del
coro, preannunciata nelle parole di Anfiteo, si mani-
festa in tutta chiarezza. Nella parodo e nel successivo
confronto con Diceopoli, 1 vecchi di Acarne vengono
si presentati quali inesorabili nemici della pace con
Sparta, la loro ostilita al piano di Diceopoli, tuttavia,
non viene messa del tutto in cattiva luce: ¢ 'amor di
patria a impedire loro di rassegnarsi all'idea che un
ateniese possa concludere una tregua con l'odiato ne-
mico che aveva distrutto tuttiiloro vitigni. Le loro pa-
role parlano direttamente al cuore di quei contadini
in mezzo al pubblico che, cacciati dalla terra natia, so-
no ora costretti a vivere stretti nelle mura della citta,
I'uno sull'altro come in unascatola di sardine.** I carat-



terl positivi, appena accennati nella parodo, vengono
sviluppati e approfonditi nella parabasi, in cui il co-
ro appare in una luce decisamente positiva.” I vecchi
esprimono tutta la loro amarezza per le condizioni in
cui versa la polis: nessuno sembra ricordarsi piu della
loro vittoria a Maratona e della gloria che questa aveva
dato alla citta; al contrario uomini di valore della vec-
chia generazione come Tucidide di Melesia vengono
trascinati in tribunale e processati (699-701).

eita Mapaf@vy pgv 1’ nuev, E8uhropey,
vV 0’ VT AvOQMOV TOVNEMY 0hOdQa dtwxrdueda,
#QTa mEOg AMoxrdueda;

E poi:a Maratona eravamo noiainseguire; ora, invece,
senza tregua siamo ... perseguiti da disonesti, e, per
giunta siamo condannati.

Vespe e Lisistrata

Anche nelle Vespe e nella Lisistrata (coro di uomini) il
coro svolge un ruolo simile a quello degli Acarnesi. In
entrambe le commedie esso viene presentato all'ini-
zio come nemico del protagonista. Alcuni segnali la-
sciano tuttavia intuire il giudizio favorevole di Aristo-
fane e i tratti appena accennati si svilupperanno nel
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corso dell'azione in un ritratto decisamente positivo
del coro.

Nelle Vespe, gia nella descrizione precedente
all'ingresso in scena del coro, si allude ad una carat-
teristica che sara poi sviluppata nella parodo e nella
parabasi: Bdelicleone preannuncia l'arrivo degli an-
ziani amici del padre Filocleone (217-221),°¢ tenuto
prigioniero in casa affinché non partecipi ai proces-
si, descrivendoli come amanti di «vecchie care arie
sidonie di Frinico, dolci come miele» (220 doyawo-
uelModwvopuvLoaTa):

B&. vi) 1OV Al’, 0é v’ Q° AvESTHROOL VOV.
MG A0 HECWV VURTODV Y€ TOQOxAA0DO’ diet,
Moy voug €xovieg xal puvuiovies e

Ay oLoUEMOLOMVODQUVLYTQOTA,

olc &xnohodvToL ToDTOoV.

Bd.: E vero, per Zeus! Ma, evidentemente, oggi si sono
alzati tardi: perché son soliti passare di qua subito
dopo mezzanotte. Hanno le lucerne e canticchiano
vecchie care arie sidonie di Frinico, dolci come miele:
cosi lo chiamano.

Il coro di giudici-vespe viene presentato come amante
delle tragedie e della musica di Frinico, pilt anziano
32 contemporaneo di Eschilo. Come l'allusione a Ma-



ratona negli Acarnesi, la menzione di Frinico e della
vecchia tragedia € qui segnale di una caratterizazione
positiva del coro, in cui giudizio politico e giudizio po-
etologico, come accade spesso in Aristofane, si fondo-
no. Nella parodo il coro intona dapprima dei dattilo-
epitriti (273s.), metro tipico della lirica corale, per poi
passare ai ritmi ionici (291) amati da Frinico, confer-
mando cosi di avere un debole per le melodie antiqua-
te esattamente come preannunciato da Bdelicleone
nel prologo.”” La parabasi riassume tuttiisingoli tratti
positivi del coro, accennati in precedenza, in un coe-
rente ritratto. Nel primo verso dell'odé (1060) si allude
ancora una volta ai gusti musicali antiquati; e 'intera
parabasi mostra chiaramente che una educazione
tradizionale (rowdeta) conduce a un comportamento
coraggioso nella guerra e porta a comportamenti re-
sponsabili come cittadini (1060-1090):

® TdAan 10T’ NUels GARLUOL UEV €V (0QOlG,
Aot 8 v pdroug,
21Ol %AT” QUTO TOVTOV AARLUDTOTOL.

£0UEV TUElS, Ol TEOOEGTL TODTO TOVEEOTVYLOV,
ATTinol povol duxaimg £yyevels avtdyboveg,
AavoQMTOTOV YEVOGS %Ol TTAELOTO THVOE TNV TTOMYV
OdeMjoov &v pdyaiowy, (vix’ A0’ 6 Baofaoc,

T RATVY TOPMV ATOOOV TNV TOMV ROl TUQTOADV,
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€Eelelv UMV pevolvdv mog Plav tavOonvia.
eV0wg Yoo Exdoapdvreg Evv 0ol EVv domidl
€ray6uecd’ avtoiot, BuHov OEIvY memtwnoTES,

oTag Avne o’ dvde’, UIT OQYTS TV xeADVNV €0BlwV:
D70 8¢ TOV ToEEVUATWV OV TV IOV TOV 0VEAVOV.
AAN” oS Emoduebo EVv Beoig mog EoméQay.
YAODE YO0 UMV 7LV ayecBan TOV 0TQATOV SETTOTO.
elto 8 eimduec0a Buvvalovreg eig Tovg Buldnovg,
oi &’ Edevyov Tag YvABoug xal TAg OGS #EVTOUUEVOL:
Hote moa Tolg PaoPdoolg TavTayod nal VOV Tl
unoev Attinod xolelobor odpnrog AvdQLrMTEQOV.

Una volta eravamo valorosi nei cori, valorosi nelle
battaglie, e sopratutto con questo [mostrano il pungi-
glione] valorisissimi.

Noi, che portiamo a mo’ di appendice questo pungi-
glione, siamo, a buon diritto, i soli Attici veramente
autoctoni, schiatta valorosissima che tanto giovo a
questa citta nelle battaglie, quando il barbaro venne
ad affumicare ed incendiare tutta la nostra citta, bra-
mando di distruggere con la violenza i nostri vespai. E
subito, usciti di corsa, «con lancia e scudos, combatte-
vamo contro di loro, imbevuti di aspra collera, stretti
gli uni agli altri, mordendoci le labbra per I'ira; ma, a
causa delle frecce, non si poteva vedere il cielo. E tut-
tavia, con l'aiuto divino, verso sera li cacciamo: prima
della battaglia, una civetta passo in volo sul nostro
esercito. E poi li inseguivamo infilzandoli nelle bra-
che, quasi fossero tonni: ed essi fuggivano, punti sulle



gote e sulla ciglia. Ecco perché, dappertutto, presso i
barbari, ancor oggi si dice che niente & pitt coraggioso
diunavespa attica.

E nell'antodé (1091-1101):

aoa dewvog 1 T60’, Hote TadTa un dedowévar,
1OL RATEOTQEYAUNY

TOVC €vavtiovg, TALwy €-

%elo€ TOlG TOLNQEOLY;

00 YA MV Nuiv dmwg

Ofowv £0 Aéyewy Euélho-

LEV TOT’ 0VOE OVRODUVTIOELY TLVAL
Ppoovtic, AAA’ 00TIS £0€TNG €00LT” GQLOTOG.
ToLYaQODV WOALAS TOAELS MNOwV EAOVTES
aitiwtatol Gp€pecbal TOv GpoOQov dedQ’
EOUEV, OV HAETTTOUOLY Ol VEMTEQOL.

Ero terribile allora: non temevo nulla; e sottomisi
1 nemici, navigando cola con le trireme. Non ci si
preoccupavaalloradirecitareun bel discorso, né di fare
il sicofante ma di chi sarebbe stato pit bravo a remare.
E cosl, conquistate molte citta dei Medi, abbiamo
ottenuto che si riscuota il tributo che i giovani d’oggi
rubano.

Il coro, nella sigizia epirrematica, fa menzione tanto
delle battaglie terrestri quanto di quelle navali; nelle sue
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parole opliti e teti vengono celebrati alla stessa maniera
come artefici della gloria e della potenza ateniese®.

Per finire si getti un breve sguardo sulla Lisistrata.
In questa commedia, al posto diun coro semplice, Ari-
stofane utilizza due semicori, composti I'uno da vec-
chi, I'altro da vecchie ateniesi. Con questo espediente
il poeta sembra quasi dar corpo, attraverso un’efficace
immagine scenica, alla spaccatura che divide la polis
nel 411, anno del colpo di stato oligarchico.® Sul pia-
no drammatico, inoltre, la divisione in due semicori
fa si che l'azione si sviluppi su due livelli, quello del
coro e quello dei personaggi, ciascuno con la propria
trama e il proprio obiettivo. Le giovani donne, rappre-
sentate da Lisistrata, vogliono indurre gli irriducibili
mariti a concludere la pace con Sparta, rifiutandosi di
adempiere ai propri doveri coniugali in una specie di
sciopero del sesso, finché la propria richiesta non ven-
ga esaudita. L'obiettivo dei personaggi ¢ dunque giun-
gere alla pace tra Atene e Sparta. Perché questo scopo
si realizzi € tuttavia necessario che avvenga prima la
riconciliazione dei due semicori, ovvero, in termini
politici, che 1 diversi gruppi di interessi in seno alla
polis trovino un equilibrio. La riconciliazione dei due
semicori viene preparata gia nella parodo (271-285),
in cui il semicoro maschile si presenta come antico
difensore della democrazia dalla minaccia della tiran-



nide (274, 659ss.) e valoroso combattente a Maratona
contro il nemico persiano (285):

oV YaQ pa v Afunte’ épod Ldvtog éyyavoidvtal:
émel ovde Kheopévng, 0g itV »atéoye mohtog,

annABev dpahaxtog, AAA” OUmg AARMVIROV TTVEWVY
WyeTo OO TOadOVS Epol

00TWG EMOMOQUNG’ EYMD TOV AVOQ’ EXEIVOV MUMDG
€’ emronaiden’ Aomidmy medg talg Thhalg
210008 WV.

No, per Demetra, sinché vivro, non si faranno beffe di
me. Nemmeno Cleomene, che fu il primo a occuparla
[scil. 'Acropoli], se ne ando indenne, ma, nonostante
la sua alterigia spartana, si ritird dopo avermi conse-
gnato le armi.

Cosi, con durezza, ho assediato quelluomo, dormen-
do dinanzi alle porte su diciasette file di scudi.

Le guerre persiane fungono da punto di riferimento
ideale in cui puo avvenire l'incontro, la riconciliazio-
ne tra Atene e Sparta. Alla fine della commedia, dopo
la conclusione della pace, lo Spartano intona un canto
in cuile imprese di Atene e quelle di Sparta nella gran-
de guerra trovano pari celebrazione (1247-1270). Egli
invoca Mnemosyne, la Memoria, perché rammenti
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ad Atene e Sparta gli splendori del buon tempo che fu,
alla maniera in cui il lirico corale invocava la propria
Musa, quando aveva bisogno di trarre ispirazione dal
mondo del mito per illustrare le gesta di un vincitore.

Sopaov Td nupoavio,

Mvopdva, Tav eV

M®dwv, drig oldev Gus Thg T Acovai-
g, 6o TOL PV £ AQTOULTI)
TOMHEOFOV olelnelot

TOTTA RANCL

Tg MAdwg T’ évinwv:

apg & av Aswvidag

AYEV QITEQ TMS KATQWG

oAyovTag, oM, TOV 006 VT TOAUG &’
AL TS YEVVAGS APOOC Nvoeey,
TOAVG O’ QUG HOTTAV OREMDV TETO.
NV Ya THvVOES 0U% ELEOOMC

TAg Pappag Tol [Tégoat.

Mnemosine, invia a questo giovane [indica se stesso] la
Musa, tua figlia, che conosce la nostra storia e quel-
la degli Ateniesi: quando all'Artemisio,*® simili a déi,
essi si slanciarono all’attacco delle navi e sconfissero i
Medi, mentre noi, guidati da Leonida, come cinghia-
li, credo, arrotavamo i denti; e molta schiuma fioriva
sui menti, e molta ne scorreva giu per le gambe, ché
1 guerrieri persiani non erano meno numerosi dei
granelli di sabbia.



Il coro presenta le stesse caratteristiche in tutte e tre
le commedie in cui viene raffigurato come nemico del
protagonista:

1. € composto di uomini anziani®

2. che, sotto ogni aspetto, sia militare sia culturale,
hanno dato lustro alla polis,

3. sostenitori dei valori e delle norme diuna volta (ot
raBeotdOTeC VOUOL), che resero grande Atene,

4. contro la decadenza presente e 1 suol maggiori
rappresentanti, 1 poeti e 1 pensatori influenzati dalla
Sofistica: 1 tragici Agatone (Tesmoforiazuse), Euripide
(soprattutto Acarnesi, Tesmoforiazuse e Rane), Carcino
(esodo delle Vespe), il ditirambografo Cinesia (Uccelli),
Socrate e 1 suoi discepoli (Nuvole).

Come spiegare dunque il paradosso per cui validi rap-
presentanti del buon tempo antico cercano di manda-
re in rovina il piano dell'eroe comico e soltanto dopo
un lungo confronto cambiano idea e passano senza
riserva dalla parte del protagonista?

La soluzione di questo problema potrebbe celarsi
in uno stratagemma drammaturgico di Aristofane:
quando il coro, che grazie alle sue caratteristiche atti-
ra su di sé gran parte delle simpatie del pubblico, do-
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po le resistenze iniziali silascia convincere dal prota-
gonista e si unisce a lui nell'attuazione del suo piano,
trascina con sé nel suo dietrofront anche lo spettatore.
E questo ¢ importante soprattutto quando I'eroe comi-
co vuole realizzare un progetto ‘fuori moda’ rispetto al
trend politico del momento.

Nelle commedie di Aristofane, come mostrano gli
esempi fin qui addotti, Maratona e I'epoca delle guer-
re persiane non sono soltanto nostalgico ricordo del
buon tempo antico, ma hanno tutto il significato di
un programma politico riassumibile con lo slogan
opovola. Questo programma viene espresso a chiare
lettere nella parabasi delle Rane, in cui il coro di ini-
ziati esorta gli ateniesi alla concordia all'interno della
citta e, in maniera simile, gia nella Lisistrata, in cui alla
pace ‘esterna’ con Sparta deve necessariamente prece-
derelariconciliazione ‘interna’ traigruppi di interes-
se (i due semicori) in cui la polis & divisa.

Tuttavia, al tempo della rappresentazione delle
Rane nel 405, poco prima del crollo della potenza ate-
niese, ma forse gia nel 411, anno del putsch oligarchi-
co, 11 programma politico che sirifaa Maratona ¢ pura
utopia. Alla fine delle Rane Eschilo torna ad Atene ac-
compagnato dalle benedizioni del dio dell'Oltretom-
ba e del coro, per portare aiuto e consiglio alla citta,
esposta alla piu grave minaccia dopo le guerre persia-



ne (1530). Tutto questo pero non ¢ altro che illusione:
solo nella dimensione irreale del teatro il poeta puo
resuscitare e tornare ad Atene, come simbolo di tut-
te le qualita positive connesse con I'epoca delle guerre
persiane, soprattutto di quella paideia basata sulle vir-
tu civiche che, come si dice nelle Nuvole (986), aveva
nutrito i combattenti di Maratona. Nella realta la vec-
chia paideia, le vecchie virtu che avevano reso nobile
Atene sono scomparse per sempre.

Cavaliert

Una ulteriore dimensione delle guerre persiane vie-
ne esplorata nei Cavalieri dell'anno 424. 11 Salsiccia-
10, dopo aver sottratto 1l potere al demagogo Cleone
con l'aiuto del coro, fa ringiovanire il vecchio Demos
(1321-1325):

AM. 1OV Afjpov dpepnoog DUty xolov €€ aioyood
TEToiNaL.

Xo. zai mod "ot viv, ® Oavpaotdig £Esvionwy
gmvolog;

AM. €V Taiowy lootedpavols oixel Taig aQyaicoly
ABfvauc.

Xo. g v (doLpev; molov <TLv’> €y el OrEVTV; TTOLOG
veyévnTal,

41



42

Al. 010G e AQLoTe(dn TEOTEQOV Rl MIhTLGdN
Euveoltel.

Salsicciaio: Vi ho bollito Demo e ve I'ho reso bello, da
brutto che era.

Coro: E adesso dove si trova? Diccelo, inventore di
meravigliose idee.

Salsicciaio: Abita nell’'antica Atene, coronato di viole.
Coro: Potremmo vederlo? Come € vestito? Che tipo &,
ora?

Salsicciaio: Esattamente quello di un tempo: quando
sedeva a tavola con Aristide e Milziade.

La giovane democrazia di Aristide e Milziade, I'Atene
del buon tempo antico, quando regnava 'armonia fra
1vari ceti sociali - Demos che mangia con I'aristocrati-
co Milziade - ela superpotenza persiana veniva sbara-
gliata per terra e per mare, viene qui evocata nostalgi-
camente in tono particolarmente ieratico e sublime.
Tuttavia, a vent'anni dal tramonto di Atene, Mara-
tona € gia un'utopia. Demos ringiovanito ¢ di nuovo
quello di una volta, dell'epoca delle guerre persiane, e
il demagogo Cleone ha perso il suo potere, sostituito,
pero, da uno ancora peggio di lui. Il brillante finale,
con l'epifania di Demos ringiovanito, fa dimenticare
la profezia dell'oracolo iniziale, che Cleone, il concia-
tore, sarebbe stato sostituito da un individuo ancora



piu abietto, un salsicciaio. Tuttavia, la critica aspra® di
Aristofane all'atteggiamento del popolo, del sovrano
della democrazia, nei confronti dei leader politici ri-
mane immutata. I politici pensano soltanto al proprio
tornaconto personale e mirano a entrare nelle grazie
del popolo per poter continuare a godere dei propri
privilegi. Il popolo, da parte sua, silascia accecare dal-
le parole adulatrici e dagli inganni dei politici; ancora
peggio: per il popolo I'assemblea non € altro che un te-
atro dove assistere con passione ai duelli dei suoi lea-
der, un luogo dove realta ed illusione si confondono,
dove ci si puo rifugiare in un mondo immaginario e
perdere di vista 1 problemi imminenti. Lanalisi del
comportamento del popolo ateniese tracciata da Ari-
stofane risponde in tutto e per tutto a quella fatta da
Tucidide nel terzo libro e messa paradossalmente in
bocca a Cleone nel suo discorso su Mitilene (3, 38, 7).%

Il signor Demos sta seduto e si gode le baruffe dei
suoi schiavi, che si danno da fare per conquistare i
suoi favori. La carica di capo-schiavo sara di colui che
portera a Demos i maggiori benefici. Egli € ben con-
sapevole che 1 politici lo menano per il naso, ma fa
finta di niente e approfitta della situazione per trar-
ne tutti i vantaggi di un'indisturbata bella vita (11118s.).
Se 1 Cavalieri fossero finiti con questa dichiarazione
di Demos, sarebbero stati una resa dei conti spietata
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con il popolo ateniese e la sua classe politica. Aristofa-
ne, tuttavia, non poteva concludere cosila commedia:
dal giudizio del popolo ateniese dipendeva, infatti, la
vittoria del commediografo nell'agone drammatico e,
come afferma il Vecchio Oligarca (2,18), il popolo non
poteva sopportare di essere preso in giro in comme-
dia. Aristofane inserisce allora, nell'esodo, un colpo di
scena inatteso per gli spettatori: facendo ringiovanire
Demos, con un espediente preso in prestito dal mito
di Medea, Aristofane lo riporta indietro al tempo della
sua giovinezza, agli albori della democrazia, quando
uomini di valore come Milziade e I'incorruttibile Ari-
stide tenevano le redini della polis. Questo novello De-
mos rimarra d’ora in poi freddo alle lusinghe dei poli-
tici e prendera da solo le proprie decisioni, come nella
sua gioventu, senza prestare ascolto alle insinuazioni
dei demagoghi, esclusivamente per il bene della citta.
Il finale & dunque inaspettatamente positivo, nono-
stante tutte le critiche negative che Aristofane aveva
concentrato sulla figura di Demos durante la comme-
dia. Il demos gliene rese merito, conferendogli il pri-
mo premio. Tuttavia, se si mette a confronto il finale
positivo della commedia con la vita politica reale -
confronto cui lo spettatore viene in certo modo obbli-
gato dalla continua alternanza delle due dimensioni,
quella ‘casalinga’ in cui il signor Demos deve scegliere



il suo schiavo preferito, e quella ‘politica’ reale, di cui
la precedente ¢ metafora® - egli leggera il finale dei
Cavalieri o come un forte appello al popolo a tornare
ad agire politicamente in maniera responsabile, op-
pure come una rassegnata presa di coscienza della fra-
gilita del popolo ateniese, un tetro sguardo sulla facile
influenzabilita del sovrano della democrazia attica. Il
demos, ovveroicittadiniateniesiriunitiin teatro, pro-
prio come nel ritratto che di lui offre il poeta nel corso
della commedia, si lascia abbindolare dallo splendo-
re dell’'esodo nella stessa maniera descritta da Aristo-
fane negli Acarnesi (634-640): basta che uno straniero
parli della «splendida Atene coronata di viole» e gli
Ateniesi si lasciano incantare e nell'entusiasmo non
s1accorgono di come vengano adulati. Proprio questa
citazione pindarica (fr. 76 Maehler), «coronata di vio-
le» e «splendida (1321,1329), che nella parabasi degli
Acarnesi Aristofane aveva stigmatizzato come malce-
lata lusinga, serve nei Cavalieri da esca per il pubblico
che, abbagliato dal complimento, conferira al suo piu
severo critico il primo premio, per poi nominare Cle-
one per la seconda volta stratego, dopo averlo visto,
nel ruolo di capro espiatorio, ‘morire’ politicamente
sulla scena nell'illusione della commedia.

‘Maratona’ e ‘maratonomaco’ sono dunque con-
cetti complessi, espressione dell'utopia di un popolo

45



46

sovrano che, vivendo in armonia, secondo gli inse-
gnamenti dell'antica paideia personificata da Eschi-
lo, respinge 1 nemici esterni e seda i disordini inter-
ni. Maratona, come sottolineano 1 personaggi politici
presi ad esempio, Milziade, Aristide (Cavalieri 1325)°,
Tucidide (Acarnesi 703)% o Cimone (Lisistrata 1144), &
il simbolo della democrazia moderata, della wdtoLog
moltelo. La parola Maratona é sufficiente per evoca-
re un passato luminoso da contrapporre alla tristezza
della situazione presente criticata nelle commedie.

Tuttavia, Aristofane confonde di continuo le car-
te e risolve in comicita il messaggio serio, implicita-
mente contenuto nel confronto tra il cupo presente
e il luminoso passato del buon tempo antico.®® E que-
sta e anche la ragione per cui ancora oggi ci si rom-
pe il capo sulla funzione politica della commedia di
Aristofane.®



La costruzione del passato e il suo confronto con il
presente avviene, come notavamo all'inizio, in manie-
ra diversa in ciascuno dei tre generi dionisiaci, diti-
rambo, tragedia e commedia. Nel ditirambo ¢ il poeta,
attraverso il coro, a creare, dall’alto della sua autorita,
un legame tra presente e passato storico o mitico. Il
presente si apre al passato mitico o alla storia della cit-
ta e l'occasione celebrata dal poeta, la festa in onore di
Dioniso, viene proiettata in una dimensione mitica.
La funzione del passato nel ditirambo €, per quanto
si evince dallo scarso materiale conservatoci, quella
di costruire e affermare l'identita dei cittadini. La me-
moria collettiva viene attivata dall'atto performativo,
producendo esattamente l'effetto descritto da Platone
nel Menesseno: ogni partecipante alla performance si
sente piu grande e importante di fronte agli stranieri
presenti.

Nella tragedia, al contrario, il poeta non prescrive
in che modo presente e passato devano essere messiin
relazione tra loro: € lo spettatore che deve ricostruire
la relazione nella polifonia della performance.” Il poeta
da, per cosi dire, un piccolo aiuto intessendo il testo
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di rimandi eziologici e parole e concetti chiave tratti
dall’attualita, anacronistici rispetto al tempo del plot
tragico, che fungono da ponte tra presente e passato,
collegando il presente conl'azione scenica e facendo di
quest'ultima lo sfondo per capire il presente. L'intrec-
clo tragico puo inoltre contenere allusioni e rimandi
a un passato ancora piu lontano nel tempo rispetto a
quello dell'azione scenica: € il caso dei canti corali o di
scene come I'apparizione di Dario nei Persiani.”

Infine, la commedia s'incentra completamente sul
presente, benché l'attualita che rappresenta sia quella
distorta ed esagerata della fantasia comica. Il passato
svolge tuttavia, anche nella commedia, un ruolo fon-
damentale. Il conflitto tra vecchio e nuovo, fra tradi-
zione e modernita, é uno dei temi centrali dell'archaia:
al triste presente si contrappone il ‘buon tempo anti-
co’,I'epoca gloriosa delle guerre persiane o della fonda-
zione della democrazia. Il ponte fra presente e passato
non viene costruito sul piano discorsivo, quanto piut-
tosto trasformato in azione drammatica e fatto vivere
nei personaggi sulla scena: nei cori di maratonoma-
chi, in Eschilo o nel Demos dell'eta delle guerre persia-
ne. La funzione del passato nella commedia &€ dunque
paragonabile a quella della tragedia, sua Schwestergat-
tung: 1l passato detta il criterio con il quale giudicare e
analizzare il presente.



NOTE

1 La piu antica festa delle Lenee, di minore entita e della
quale era responsabile l'arconte re, aveva luogo tra gennaio e
febbraio. Le Lenee non avevano lo stesso carattere rappresen-
tativo delle Dionisie, dal momento che le condizioni atmosfe-
riche non permettevano la navigazione e gli Ateniesi potevano
starsene ‘fra loro’, senza la partecipazione degli alleati (cfr. Ar.
Ach.25-42); cfr. Pickard-Cambridge 1988, 25-42.

2 Sul contesto istituzionale cfr. Pickard-Cambridge 1988,
57-125; Csapo-Slater 1994, 103-165; Mastromarco-Totaro 2008,
1-25.

3 Questo spiega il fatto che ogni dramma poteva essere
messo in scena una sola volta. Il divieto di una seconda rappre-
sentazione fu abolito solo nel 386 a. C. da un decreto popolare.
Gia nel V sec., tuttavia, fu permessa la ripresa delle tragedie di
Eschilo, come omaggio postumo al poeta: i chorodidaskaloi pote-
vano cio¢ prendere parte regolarmente agli agoni rappresentan-
do drammi eschilei. Anche alle Rane di Aristofane fu concesso
I'onore di una seconda rappresentazione: la parabasi, nella quale
il poeta inneggia alla concordia e alla riconciliazione in seno alla
polis, fu talmente apprezzata che I'intera commedia (o forse sola-
mente la parabasi) fu portata di nuovo in scena (hypothesis I).

4 Limportanza del coro nei generi drammatici si evince an-
che da alcune espressioni del linguaggio tecnico: il poeta veniva
chiamato yogodwdoxalog (chorodiddskalos, ‘maestro del coro’);
%000V aiteloOau (‘chiedere il coro per sé€’) veniva definita la ri-
chiesta all'arconte per partecipare alle rappresentazioni e 0OV
Oudovau (‘dare il coro’) 1a concessione del diritto di messa in scena.
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5 Sipotrebbe parlare di un passato ‘aperto’, impossibile da
fissare cronologicamente.

6 Pind. fr. 75,13 Maehler.
7 Pind. fr. 70b, 24s. Maehler.

8 Pind. fr. 70b, 4s. secondo una congettura di Grenfell e
Hunt, cfr.1a discussione in Lavecchia 2000, 132s.

9 Cfr.Zimmermann 2008, 44-50; Lavecchia 2000, 106-217.

10 Cosl Pindaro prende le distanze dal ditirambo senza
sigma di Laso di Ermione.

11 Lavecchia 2000, 108 parla di un «catalogo delle glorie
tebane.

12 Cfr. Zimmermann 2008, 53s.; Lavecchia 2000, 254-272,
279-282.

13 Cosi nel XVII e XVIII Ditirambo di Bacchilide, cfr. Zim-
mermann 2008, 76-99.

14 Questo ¢ particolarmente evidente nel Ditirambo XVIII
di Bacchilide, scritto per Atene nello stile drammatico: cfr. Zim-
mermann 2000, 29s.; Zimmermann 2008, 36-38.

15 Cfr.Zimmermann 2000, 29s.

16 Nella lirica corale, ad eccezione del Ditirambo XVIII di
Bacchilide in forma drammatica, il punto di vista del coro coin-
cide con quello dell'autore.

17 La questione sul perché argomenti storici non furono
pilt messi in scena dopo i Persiani di Eschilo ¢ destinata a rima-
nere oggetto di speculazione: mancavano forse grandi eventi
storici? Oppure, come sembra piut probabile, dopo la riforma
di Efialte del 462 a. C. non era pitl opportuno mettere in scena



avvenimenti contemporanei, per evitare di porre in evidenza
le azioni di singoli individui, di solito membri dell'aristocrazia.
Molti aristocratici utilizzavano senza dubbio la coregia come
trampolino di lancio per la propria carriera politica o come
mezzo per conservare e rinsaldare il proprio potere: Temistocle
fu corego di Frinico nel 476 e nel 492, quando probabilmente
fu rappresentata la Presa di Mileto, ricopriva la carica di arcon-
te (T'TGFI13 T 4; 3 F 4b con la nota), ed era quindi responsabi-
le dell'allestimento delle Dionisie; Pericle fu nel 472 corego di
Eschilo. Alcibiade sottolinea in Thuc. 6.16.4 che la coregia confe-
risce lustro (Ahapmpdtng) a chi la esercita; quanto pitt uno spet-
tacolo ¢ allestito con magnificenza tanto piu risalta agli occhi
degli stranieri presenti la potenza di Atene. I cittadini ateniesi,
tuttavia, secondo Alcibiade, sarebbero portati per loro natura a
un atteggiamento di invidia nei confronti dei coreghi. L'invidia
($pBOvog) viene descritta anche dal ‘Vecchio Oligarca’ nel suo
pamphlet La costituzione degli Ateniesi come sentimento caratte-
ristico del Demos nei riguardi degli aristocratici (cfr. Zimmer-
mann 2011, 490-499).

18 In periodo ellenistico si tornano a mettere in scena sog-
getti storici; cfr. il Mausolo di Teodette (TrGFI T 72 T 1), il Temisto-
cle (TrGF I 97 F1) e Gli uomini di Fere (TrGF I 97 F 3) di Moschione,
Gli uomini di Cassandra e Gli uomini di Maratona (TrGFI 100 1th e
1k) di Licofrone. A questi va aggiunto il dramma su Mose di Eze-
chiele (TrGF I 128). Cfr. Scardino 2014, 917, 919s., 920-923.

19 I cittadini non erano semplicemente spettatori, ma par-
tecipavano attivamente all'allestimento della festa: non si deve
dimenticare, infatti, che solo per le Grandi Dionisie servivano
1000 cantanti negli agoni ditirambici, 120 nelle commedie e
60 nelle tragedie (sempre ammettendo che i coreuti fossero gli
stessi per I'intera tetralogia).
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20 82 B 11, 9 D.-K.: «Il pubblico della poesia e sopraffatto da
un brivido pieno di terrore, da pieta colma di lacrime e da desi-
derio ardente di dolore, e assistendo alla fortuna e alla sfortuna
degli altri prova nell'anima una sofferenza tutta personale attra-
verso la forza delle parole». Gia nell'Odissea vengono descritte
le due opposte reazioni nei confronti della poesia: da un lato il
puro e distaccato godimento estetico (tépyig), dall’altro la com-
mozione suscitata nell'ascoltatore quando l'aedo recita qualcosa
che lo riguarda personalmente (Od. 1, 328-344: viene risvegliato
in Penelope il ricordo di Odisseo e del suo destino incerto; Od.
8, 83-95, 520-531: all'udire il racconto delle proprie gesta a Troia
Odisseo si commuove). Inutile notare che qui € gia presente in
nuce quella che sara la teoria della catarsi aristotelica.

21 Cfr. Sourvinou-Inwood 1989; Grethlein 2003 36-43; Zim-
mermann 2011, 497s.

22 1 canti del coro possono contenere un messaggio che
vada oltre 'azione drammatica e illuminare lo spettatore sul si-
gnificato del dramma; cfr. Zimmermann 2005. Con Magny 1950
e Ricardou 1967, 173 tali cori possono essere considerati come
una mise en abyme che, con impliciti commenti, offre segnali uti-
li per I'interpretazione del dramma.

23 Sui problemi fondamentali cfr. le ancora valide osserva-
zioniin Lesky 1972,126-134.

24 Su questo evento epocale cfr. Meier 1987; sul retroscena
cultuale, storico ed istituzionale della tragedia cfr. Sommerstein
1989, 6-17, 25-32.

25 Traduzione di E. Savino: Eschilo, Orestea, Milano 1989
(2014'4); testo greco: Sommerstein 1989.



26 Sommerstein 1989, 218.

27 Lappello alla 6pdvora arriva in un momento di reale cri-
si per la polis, se si pensa alle conseguenze della riforma del 462:
assassinio di Efialte, ostracismo di Cimone e forse il piano per
una controffensiva oligarchica (Thuc. 1. 107. 4 con il commento
di Gomme [1945, 313]: «a few desperate oligarchs», tra i quali
non considera Cimone).

28 Cfr.n.25.

29 Sommerstein 1989, 270: «The bloodied dust, and li-
kewise the victim’s kin, are so passionately bent on vengeance
that forits sake they will gladly let their whole moAig be ruineds.

30 Questo tono conciliatorio delle tragedie eschilee verra
colto anche nel V secolo. Nelle Rane di Aristofane, messe in sce-
nanel 405, I'anno di maggior crisi per la polis, poco prima della
disfatta nella guerra del Peloponneso, il defunto Eschilo viene
riportato sulla terra dal dio Dioniso per aiutare la citta con il suo
consiglio e guidarla alla salvezza (1500-1504). Si potrebbe quasi
affermare che Aristofane abbia scritto la parabasi delle Rane, in
cui invitainsistentemente i cittadini alla concordia e al compro-
messo, avendo in mente i vv. 976-987 delle Eumenidi. Cio non
¢ affatto improbabile, dal momento che negli anni della guerra
del Peloponneso era diffusa la pratica di rimettere in scena vec-
chie tragedie eschilee; cfr. Brockmann 2003, 18-26.

31 Sourvinou-Inwood 1989, 136 parla di «distancing devi-
ces» e «zooming devicess; cfr. anche Grethlein 2003, 36-41.

32 Cfr. Grethlein 2003, 232-247 sulle Eumenidi.

33 «lIl conflitto principale, che dopo Eschilo soprattutto So-
focle ha trattato nella maniera migliore, € quello tra Stato inte-
so come vita morale nella sua spirituale universalita e famiglia
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come morale naturale. [..] Antigone onora i legami di sangue,
gli déi dell'oltretomba; Creonte, invece, soltanto Zeus, la forza
imperante della vita pubblica e del bene comune».

34 Cfr. daultimo Griffith 1999, 34-38; Lefévre 2001, 73-117.

35 Cfr. Griffith 1999, 28-34, soprattutto 33: «Thus the mo-
ral issues, of right and wrong, responsibility and blame, remain
open to analysis and debate, both during the progress of the
play and after it is over».

36 Il termine meBaQyio suona particolarmente oligarchico,
come testimoniato negli scritti di Senofonte. Nella Ciropedia (1,
2, 8) e nell’ Anabasi (1, 9, 5) Senofonte individua la caratteristica
di questa virtli nel binomio dyetv nai doyeoBat, ‘comandare e
farsi comandare, sottomettersi’: soltanto chi ha imparato a sot-
tomettersi sara in grado di detenere a sua volta il potere.

37 Perlinterpretazione dell'Oreste di seguito riportata devo
molto ai lavori di Reinhardt 1960 e Burkert 1974.

38 Sulla problematica di questo passo e sui vari tentativi di
soluzione cfr. Lesky 1972, 470s.; Willink 1986, 349, 363.

39 Aristotele (Poet. c. 15, 1454a, 37ss.) rimprovera le scene di
deus ex machina come una howg malriuscita, in quanto la soluzio-
ne dell'intreccio, in quei casi, non scaturisce dalla trama né dallo
sviluppo dell'azione, bensi grazie ad un intervento dall'esterno.

40 Il termine ¢pthorutilizzato all'inizio (450, 454s., 665-667,
803), viene in seguito sostituito da étaigot e étawgia (804, 1072,
1079).

41 Il binomio t0 ovyyevég - €taipol ‘parentela - compagni
politici’ si ritrova tanto nell'Oreste (804), quanto in Thuc. 3,82,6:
la sticomitia deiv.1100-1130 dell'Oreste va letta alla luce della ‘Pa-
tologia’ tucididea e del ‘sovvertimento dei valori’ ivi descritto.



42 Sul concetto di ‘vecchio’ cfr.v. 959,961,968, 986; caratte-
ristiche del buon tempo antico sono cwpoooirvy (962, 1006) e
ampaypoovn (1007), valori tipicamente aristocratici, in oppo-
sizione alla democratica moAvmoaryLoovy).

43 Trad. G. Guidorizzi: Aristofane, Le Nuvole, Fondazione Lo-
renzo Valla, 1996.

44 11 linguaggio tecnico a v. 797-802 sottolinea la pretesa
scientificita del giudizio tra i due poeti che avra luogo in seguito.

45 Cfr.Rane1491-1499.

46 Cfr. Aristofane, Cavalieri 526-528 sulla ‘forza’ dionisiaca
di Cratino.

47 Per questo concetto cfr. Sourvinou-Inwood 1989.
48 Cfr. Holkeskamp 2001.
49 Cfr.Zimmermann 1999.

50 Sulla costruzione dell'intreccio e lo sviluppo dell'azione
in Aristofane cfr. il fondamentale Koch 1968; cfr. anche Zimmer-
mann 1998, 35-45.

51 Sui diversi modi di caratterizzare il coro e sugli ingressi
in scena del coro cfr. Zimmermann 1996.

52 Il nome Anfiteo, ‘colui che ha entrambi i genitori di ori-
gine divina’, rimanda alle qualita sovrumane con cui ¢ presen-
tato questo personaggio nella commedia. La pratica di dotare i
personaggi di nomi parlanti ¢ molto comune: Diceopoli, ad es.,
¢ ‘colui che si comporta con giustizia nei confronti della citta’.

53 Tutte le traduzioni di Aristofane sono di G. Mastromar-
co; testo: Wilson (2002).
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54 Cfr.laimpressionante descrizione della cacciata dei con-
tadini dalle campagne in Tucidide, 2,16s.

55 1l legame tra parodo e parabasi risulta evidente gia sul
piano metrico: le parti liriche sono composte in cretici e peoni,
un tipo di metro particolarmente adatto all'aggressivita dei vec-
chi di Acarne; cfr. Zimmermann 1985, 34-41.

56 Anche questi sono nomi parlanti: ‘Odiacleone’ e ‘Amico
di Cleone’.

57 Spessonon e facile trovare un collegamento tra contenu-
to di un passo e metro utilizzato. In commedia e possibile in-
terpretare il significato dell'uso di determinati metri soprattut-
to quando si tratta di metri altrimenti estranei alla commedia
come dattilo-epitriti o ionici; cfr. Zimmermann 1987.

58 Cfr. I'ode parabatica dei Cavalieri (551-564), nella quale
Poseidone viene invocato contemporaneamente come patrono
dei giovani nobili a cavallo e come dio del mare protettore delle
triremi attiche ‘portatrici di tributo’, ovvero della flotta demo-
cratica.

59 Sulla tecnica di Aristofane di trasformare concetti astrat-
ti in concrete immagini sceniche cfr. Newiger 1957.

60 Sull'Artemisio come luogo della memoria cfr. Pindaro,
fr. 77 Maehler.

61 Naturalmente, non € importante quanto siano vecchi
1 personaggi del coro. Essi svolgono in un certo senso la stes-
sa funzione delle parole-chiave inserite nel discorso tragico:
mentre nella tragedia, attraverso I'utilizzo di termini e concetti
anacronistici rispetto al plot drammatico, si collega il presente
al mondo del mito, nella commedia, al contrario, € il passato ad
essere trasportato nel presente attraverso i cori.



62 Cfr.Reinders 2001,168-203.

63 In riferimento alla natura degli Ateniesi: «Vi ammalia il
musicale incanto della dialettica: vi si direbbe un pubblico in-
tento ai duelli spettacolari dei Sofisti, pitt che un popolo di citta-
dini compresi del loro compito di provvedere al pubblico bene
(trad. E. Savino, La guerra del Peloponneso, Milano 1974).

64 Su questi facili passaggi tra ‘Vordergrund’ e ‘Hinter-
grund’ cfr. Newiger 1957, 11-49.

65 Cfr.Neil1901, 173: «The military, not the political, heroes
of the Persian War periods.

66 Olson 2002, 252. Sul processo di Tucidide, cfr. anche Ve-
spe 946-948.

67 Henderson 1987,202.

68 Esemplare ¢ 'agone tra i due Discorsi nelle Nuvole: alla
fine ¢ il Discorso giusto a dichiararsi sconfitto e a passare dalla
parte del nemico, dalla parte degli evpUmQwxTOL (1088-1104).

69 Per una sintesi dell'attuale stato degli studi cfr. Ercolani
2002.

70 1l dramma satiresco € stato volutamente escluso dalla
presente analisi poiché, in questo genere letterario dionisiaco,
non vengono messe a confronto diverse dimensioni temporali
(passato/mito-presente), bensi dimensioni spaziali (confronto
citta-campagna, mondo sublime del mito-mondo animalesco
dei Satiri, mondo degli eroi-mondo di Dioniso).

71 Cfr. supra sulla mise en abyme. Dario rivelando le cause
della sconfitta persiana, assume quasi la funzione di un deus ex
machina: attraverso di lui Eschilo svela il significato teologico
della tragedia.
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