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L’ekphrasis corale del primo stasimo dell’Elettra di Euripide

Introduzione.

Si deve ad anni recenti la rivalutazione dell’ekphrasis del primo stasimo dell’ Elettra
di Euripide. La medesima accusa di irrilevanza che gravava fin dall’antichita
sull’ekphrasis del diciottesimo libro dell’lliade, ha pesato sul giudizio complessivo
della critica, ostacolando la possibilita di comprenderne la funzione nel dramma’.

Nell’interpretazione moderna della tragedia notevole interesse ha suscitato la fi-
gura della Gorgone, fin dallo studio di O’Brien (1964), il quale, per primo, pone
I’accento sul terrore suscitato dalla creatura mostruosa®. La lettura univoca dello sta-
simo attraverso le scene terrificanti raffigurate sulle armi di Achille ¢ soltanto una
delle tante sfaccettature a cui si presta 1’ode corale’. Successivamente, Kovacs evi-
denzia come la testa della Gorgone sia da intendersi quale sineddoche metaforica di
Egisto stesso’. Luschnig nota come nella gola insanguinata della Gorgone si attui
una coincidenza tra presente e passato e tra Elena e Clitemestra”.

Le diverse interpretazioni dello stasimo si soffermano dunque sui riferimenti indi-
retti ai personaggi tragici coinvolti nel paragone interpretativo, senza mai soffermar-
si sul coro’.

Il presente articolo si propone, dunque, di guardare all’ekphrasis del primo stasi-
mo come chiave di lettura del ruolo svolto dal coro nella tragedia. Punto di partenza
¢ il confronto con il modello omerico: le digressioni risultano accomunate, da un la-
to, dal costituire solo apparentemente una pausa drammatica, dall’altro
dall’introdurre un nuovo punto di vista della vicenda; si procede poi ad una valuta-
zione della presenza di elementi propri della narrazione nella descrizione, da cui sca-
turisce I’immagine di un coro narratore e artefice delle armi di Achille; il ruolo cora-
le, dunque, viene ad assumere una connotazione piu specifica nell’analisi delle dif-
frazioni operanti nella tragedia, che conducono alla suggestiva immagine di un coro
che riveste la funzione momentanea di messaggero. Si pu0 a ragione osservare, infi-

Desidero ringraziare il professor L. Battezzato, che mi ha costantemente seguito nella stesura
della tesi di laurea magistrale, da cui ho tratto il presente lavoro. La responsabilitd di quanto qui
viene pubblicato € in ogni caso mia.

Piu volte ¢ stata messa in discussione la necessita drammatica di tale stasimo: cf. ad esempio
Kitto 1955, discusso da O’Brien 1964, 14.

A riguardo O’Brien 1964, 22 s.: «<Among the figures that adorn it the most impressive and adapt-
able is the Gorgon. It serves as well to suggest Aegisthus, of whom Electra is terrified, Clytem-
nestra, whom Orestes fears in a different way, and finally, at the end of the play, Orestes himself».
> Cf. Taplin 1980, 3. Sulla stessa linea si colloca Scully 2003.

Kovacs 1987, 139 dimostra come ai vv. 856 s. non sia la testa di Egisto ad essere paragonata alla
testa recisa della Gorgone ma Egisto stesso.

> A proposito dei vv. 485 s., cf. Lushnig 1995, 129.

Per quel che concerne il ruolo sociale del coro, numerosi sono stati i recenti contributi dedicati
all’interpretazione della sua identita, e, in modo particolare, di una viva delineazione
dell’opposizione marginalita — centralitd nello sviluppo della tragedia: a riguardo si veda Gould
1996; Mastronarde 1998; Foley 2003; Battezzato 2005; Medda 2005; Battezzato 2008;
Mastronarde 2010.
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L’‘ekphrasis’ corale del primo stasimo dell’ ‘Elettra’ di Euripide

ne, come il coro, pur nella marginalita e insicurezza in cui si trova ad essere relega-
to, riesce a trovare uno spazio e a suggerire una proposta interpretativa della vicenda
tragica proprio servendosi di una commistione di elementi estranianti, quali
I’ekphrasis, I’uso di diffrazioni e di elementi dell’epinicio.

Al fine di una maggior chiarezza nello sviluppo dell’analisi dell’ekphrasis, ai vv.
452-77, si riporta di seguito il testo trattato con traduzione’:

TAo0ev 8 ExAvov Tivog v Muéoty

Novmhiowg fepdTog

10¢ odg, ® Oétdog mai,

nhewvdg domidog £v ninhml 455

tolade onuata Téelpata

dovyLat TeTvy O

7eQLOQOUMmL eV Ttvog £6gait

IMegoéa houpotoduay viteQ GAOG

motovoiot tedilolg xoQuepav 'oydvog toyey, 460
ALog ayyélmr ovv “Egudi,

L Moiog GyQoTtijoL xoUQut.

€v 8¢ LEomL xATENOUTTE OAREL PAEODV
nOnhog Moo 465
ToLg Ay TTEQOECOAUG
G0tV T aibéQLot xoQot,
IMewadeg Y adeg, T"Extogog
SuuaoLt teomaior
€mi 8¢ YQUOOTVTTML RQAVEL 470
Zpiyyeg OVuELy doidyov dygov
(PEQOVOOL TTEQUTAEVQML 88 RVTEL TVQTVOOG EOTTEV-
O SoUmL Aéouva yohaig
IMewgnvaiov 6QMCa TOAOV. 475
dogL &’ €v povimt tetgafdpoveg ot ooy,
rnehouwva 8 apgpl v’ Teto novig.

Da una persona giunta da Ilio

nel porto di Nauplia

sentii, o figlio di Teti,

che nel cerchio del tuo famoso scudo 455
questi emblemi T spavento

per i Frigi 1 lo adornavano;

sull’orlo rotondo dello scudo

Perseo sul mare con calzari alati

stringeva la testa recisa della Gorgone, 460
con il messaggero di Zeus Hermes,

il figlio di Maia protettore dei campi.

7 Le traduzioni da testi classici sono opera mia; per Euripide, il testo seguito & quello di Diggle

1984. Per discussioni dei problemi metrici e filologici dello stasimo si rinvia a Denniston 1939,
106 s.; Cropp 1989, 132 s.; Basta Donzelli 1992, 117-9; Basta Donzelli 1995.

- 139 -



Nadia Rosso

Nella parte centrale dello scudo riluceva splendente

la sfera del sole 465
sui suoi cavalli alati

e la moltitudine celeste di stelle danzanti,

Pleiadi, Iadi, che mettono in fuga

1 gli occhi di Ettore t; 470
sull’elmo d’oro

le Sfingi tenevano con le unghie la preda

ottenuta col canto; sulla corazza che avvolge i fianchi

una leonessa, con gli artigli, che spirava fuoco, sopraggiungeva di corsa
scorgendo il puledro di Pirene. 475
Sulla spada insanguinata i cavalli quadrupedi balzavano,

intorno ai fianchi si alzava nera polvere.

Un residuo epico.

Il modello euripideo ¢ la descrizione omerica delle armi di Achille (/1. 18.468-612),
I’ekphrasis piu nota della letteratura antica.

1l tragediografo rielabora lo scudo omerico, riducendo le zone da cinque a due®.
La descrizione euripidea segue 1’ordine inverso rispetto a quella omerica: il coro si
sofferma prima sull’orlo piu esterno, corrispondente alla quinta zona omerica, per
poi passare a descrivere la parte centrale dello scudo. Nella zona centrale euripidea
permane la sfera celeste, con la medesima menzione delle costellazioni (cf. in parti-
colare /1. 18.486 TTAniddag 0” Y ddag, ‘le Pleiadi e le Tadi’ e Eur. EL. 468 ITheuddeg
Y dadeg) e la presenza del sole. Della geografia dello scudo, inoltre, il coro mantiene
il mare (cf. Il. 18.483 0dhaooav e Eur. EL 459 vmég GAOg), come ambientazione
del primo quadro mitologico nella zona esterna, non il fiume Oceano che esterna-
mente circonda lo scudo omerico (cf. I1. 18.606)9. Sull’orlo circolare esterno si trova
la raffigurazione di Perseo avente in mano la testa della Gorgone, elemento nuovo
rispetto allo scudo iliadico, a cui ¢ quasi del tutto estranea la presenza divina, se si
eccettua la menzione di Ares e Atena nella descrizione delle due citta (Il 18.516).
Dalla descrizione euripidea resta esclusa la dimensione umana: dunque, la scelta di
tale raffigurazione mitologica risulta in netto contrasto con le immagini di pace e vi-
ta quotidiana che, secondo il testo dell’lliade, sono raffigurate sullo scudo di Achil-
le. Lo scudo del primo stasimo costituisce una sintetica trasposizione del mondo, il
cui confine € un vasto mare abitato non da uomini, ma da creature semidivine vin-
centi su creature mostruose.

8 Sullo scudo di Achille in Omero si veda Edwards 1991, 200-33; Becker 1995; Di Donato 1996,
227-53, con le rispettive bibliografie. Per la ripresa del modello omerico in epoca tarda cf.
Agnosini 2010.

L’assenza della corrente Oceano che circonda invece lo scudo omerico, interpretata da De
Martino 1958, 210 come simbolico «confine del regno delle tenebre e delle ombre, il misterioso
accesso al regno dei morti», sembra, a mio giudizio, sostituita in Euripide dalla presenza di
Hermes: il dio, applicando la definizione data da Garvie 1970 a proposito del ruolo del figlio di
Maia nelle Coefore, diviene simbolo della transizione dal regno dei vivi al regno dei morti (cf.
anche Battezzato 1995, 120 per la figura di Hermes in Eschilo).
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Omero menziona solo brevemente le altre armi di Achille, sulle quali non eviden-
zia la presenza di decorazioni; il coro di Euripide invece indica che sull’elmo, la co-
razza e la spada erano raffigurate scene mitologichelo. La scelta euripidea di ante-
porre le armi di difesa all’arma con cui si compira la vendetta non ¢ casuale. Lo scu-
do, la corazza e I’elmo sono intaccati nella loro funzione di protezione da eventi mi-
tici negativi, che portano come unica soluzione 1’uso della spada, elemento assente
in Omero. La violenza dei quadri mitologici, correlati tra loro, conduce all’arma in-
sanguinata con cui Clitemestra verra uccisa.

Sebbene il coro dichiari di aver avuto notizia della xhewvag domidog di Achille,
richiamando la grande fama che ebbero nel V sec. a.C. la figura di Achille e le sue
armi nel dramma, in realta, cio che descrive ¢ il prodotto di una serie di sovrapposi-
zioni e reminiscenze''. L’intrusione dell’emblema omerico dello scudo di Agamen-
none (/I. 11.36 s.), la Gorgone, sullo scudo di Achille favorisce un rafforzamento al-
la sovrapposizione dei due eroi.

La digressione mitologica apre la strada all’interpretazione corale della vicenda
tragica: la descrizione dello scudo di Achille risponde all’esigenza corale di giustifi-
care la vendetta voluta da Elettra e, conseguentemente, muovere all’azione Oreste;
pertanto, il coro pone 1’accento sulla gravita dell’omicidio commesso da Clitemestra
grazie al paragone Achille — Agamennone.

La rappresentazione artistica dello scudo suggerisce un’interpretazione mitologi-
ca degli eventi a venire nella realta tragica. Il coro si serve del paragone mitologico
per giustificare 1’omicidio di Egisto non solo ai suoi stessi occhi, ma anche a quelli
della protagonista. Il richiamo al passato mitico di Argo, che si esplica, in particola-
re, nella sovrapposizione di Agamennone ad Achille, di Oreste a Perseo, della Gor-
gone ad Egisto, ¢ da leggersi come ‘allusione integrativa’, che ha affinita con le mo-
dalita di funzione proprie del procedimento metaforico, secondo la definizione data
da Conte 1974, 32: «Nella metafora la sintesi dei due momenti & identificazione di
essi: il prodotto € un’unica immagine, data dalla sovrapposizione dei due segni, anzi
dalla sostituzione artificiale di uno all’altro». Dunque ritornando alla presenza della
Gorgone, emblema proprio dello scudo di Agamennone, presente, come abbiamo
detto, sullo scudo di Achille, si pud meglio comprendere come 1I’immagine unica
scaturita dia origine ad un nuovo significato.

La sovrapposizione di Achille e Agamennone non si esplica nel solo emblema
omerico, ma 1’intero passo ¢ disseminato da indizi che riportano alle armi di Aga-
mennone: i onuata deipata (‘emblemi spavento’) euripidei trovano corrispondenza
di significato in 1. 11.37 dewvov degurouévn, megl 8¢ Agipnog te PoPog te (‘terribile
visione, intorno terrore e paura’). Inoltre, la menzione incipitaria del contesto dello
stasimo, El. v. 432, rievoca 1’occasione in cui Agamennone stesso ricevette le armi
come dono ospitale (/1. 11.22). 1l rifulgere delle «armi d’oro» yQUOEmV TEVYEMV

L’ordine di menzione delle armi euripidee ¢ diverso dalle omeriche (corazza, elmo, schinieri) e
vede l’introduzione della spada in luogo degli schinieri. L’elenco delle armi, seppur con
modifiche, risponde alla convenzione poetica propria del poema di far precedere alle sezioni
dedicate allo scontro in battaglia una sezione dedicata alla descrizione delle armi dell’eroe, ad
enfatizzarne la aristeia.

""" Cf. Michelakis 2002, 154-62 in particolare per 1’ Elettra di Euripide.
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trova molteplici somiglianze con la descrizione omerica delle armi del marito di Cli-
temestra (Il. 11.25, 30, 31). Infine, I'introduzione della spada tra le armi elencate,
assente nello scudo di Achille, sembra introdotta al v. 476, sebbene con variatio
terminologica e visiva, dal medesimo paragone (11. 11.29): al termine Eiqpog omerico
si sostituisce GoQ e in luogo dell’immagine dell’elmo di Agamennone, I1. 11.41 s.
teTQapdingov tmmovguy (‘dalle quattro ali e dalla coda di cavallo’), si trovano raf-
figurati sulla spada tetoapdpoveg (mmol (‘i cavalli quadrupedi’).

Tale definizione rende la digressione ecfrastica figura retorica, una metafora della
vicenda tragica. In modo analogo, Perutelli 1978, 34 segna I’opposizione tra la totale
subordinazione della descrizione alla narrazione, la totale indipendenza della descri-
zione e della narrazione e, infine, il contrasto di entrambe con la relazione, definita
retorica, che ¢ stata vista come ‘inversione speculare’ «per quel suo rinviare in piu
punti all’azione principale, per la polivalenza (o ambiguita) del suo descrivere». Si
deduce che la digressione delle armi di Achille non comporta alcun vero e proprio
arresto narrativo, ma procede come parte integrante del discorso: cosi come Oreste
ha bisogno di ascoltare da Elettra quanto accaduto, mantenendo la propria identita
celata, per essere mosso alla vendetta, allo stesso modo il coro acquisisce la mede-
sima necessita attraverso la descrizione di uno scudo, emblema di quanto subito e
ottenuto nella guerra di Troia oltre che da Achille, da Agamennone stesso, eroe di
cui ingiustamente la Grecia ¢ stata privata. A cio si aggiunge 1’abile sovrapposizione
dell’identita delle figlie di Tindaro che porta il coro ad attribuire a Clitemestra lo
stesso giudizio dato di Elena, apostrofata come xaxo6gov »xo6ga. (‘fanciulla malva-
gia’) al v. 481. Clitemestra risulta cosi colpevole della morte del valoroso sovrano di
Argo, Agamennone, cosi come Elena era colpevole di aver causato la guerra che
condusse alla morte il valoroso Achille.

La coscienza corale fa da specchio alla vicenda drammatica, menzionata solo in
ultima sede. L’immaginazione collettiva ¢ colpita da cid che le viene posto davanti
agli occhi e ne deriva un impatto emozionale significativo'?. Il coro, pur non sapen-
do I’esito della vicenda drammatica, prefigura attraverso il paragone mitologico di
Perseo e la Gorgone 1’omicidio di Egisto: le donne argive, non riuscendo a trovare
un contatto diretto con la protagonista, isolata in una dimensione solipsistica di dolo-
re, si pongono come tramite tra il mittente, Elettra, e 1’esecutore, Oreste, della ven-
detta di Agamennone: leggono, dunque, la volonta di Elettra. Se la morte di Egisto
viene preannunciata e giustificata dal coro, diversamente verra giudicato il matrici-
dio, atto inaspettato e non condiviso.

Dunque dal confronto omerico risulta chiaro come il proposito del coro sia spro-
nare la vicenda drammatica e non paralizzarne lo sviluppo: attraverso la spaventosa
visione del mondo e attraverso 1’allusione metaforica alle armi di Agamennone ¢ e-
spressa la volonta corale di muovere Oreste all’azione.

L’intento corale ¢ abilmente condotto attraverso I’impiego, come vedremo, di una
nitida narrazione: tale caratteristica risponde perfettamente alla definizione data da
Panagl 1971 di stasimo ditirambico, vale a dire la sintesi degli elementi propri del

12" Per una discussione sull’ekphrasis, fin dalle fonti antiche, si veda Elsner 2002; Webb 2009; per
Euripide in particolare si veda Torrance 2013, 63-133, e su questo stasimo pp. 76-82. Torrance si
concentra sul ruolo delle Nereidi e della grotta di Chirone nello stasimo.
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ditirambo applicata allo stasimo. L’affinita tra i due generi si coglie da particolari
scelte stilistiche, proprie di entrambi: la digressione descrittiva & caratterizzata
dall’uso frequente di epiteti, dalla presenza di raffigurazioni visive, dall’inserimento
di quadri mitologici rappresentati figurativamente su oggetti concreti'.

Descrizione e narrazione.

Non sono gli occhi, ma le parole a ritrarre le immagini rappresentate sulle armi di
Achille da un punto di vista onnisciente: mentre lo scudo omerico ¢ descritto
nell’atto della sua creazione nella fucina di Efesto, le raffigurazioni euripidee sono
invece presentate come descrizione di un prodotto ultimato sul campo di battaglia,
secondo il racconto riferito dal coro, ma udito da terzi. A questo punto viene sponta-
neo chiedersi se si possa attribuire al coro la responsabilita di questa descrizione o
all’uomo che vide le armi ad Ilio o a Efesto. Per rispondere a tale quesito ¢ opportu-
no leggere I’ekphrasis attraverso 1 quattro livelli di rappresentazione individuati da
Becker 1995, 42 s.

La res ipsa, il primo livello, ci consente una visione globale dei fatti e dei perso-
naggi rappresentati sulle armi: come gia abbiamo ricordato, vi sono raffigurati il ma-
re, Perseo con in mano la testa recisa della Gorgone, Hermes, il sole con i cavalli a-
lati, le costellazioni, le Z@iyyeg con la preda tra gli artigli, la Chimera in corsa con-
tro Pegaso, e, infine, la rappresentazione del balzo dei cavalli.

L’opus ipsum & anticipato nella prima coppia strofica ai vv. 443 s. uoy6ovg
aomotag dxuovov ‘Heaiotov ‘lo scudo fatica dell’incudine di Efesto’. Le armi
sono arricchite, inoltre, da caratteristiche specifiche: I’elmo ¢ d’oro, la corazza cinge
i fianchi, la spada & coperta di sangue. E possibile suddividere la digressione proprio
sulla base dell’individuazione delle zone dello scudo, la cui indicazione costituisce
la prima informazione data allo spettatore (vv. 470, 472, 476). Le coordinate geogra-
fiche delle due sezioni che compongono lo scudo suddividono I’ekphrasis, con lo
scopo di ricondurre la mente dell’uditore, catturata dal mondo di immagini elencate,
al fatto che ci si sta riferendo ad un oggetto fisico specifico: eQudQou® uev ttvog
£€80q ‘sull’orlo circolare dello scudo’ (v. 458) e v 8¢ uéom oaxel ‘nel centro dello
scudo’ (v. 464).

L’artifex delle armi rappresentate nell’ekphrasis ¢ dichiarato al v. 444: Efesto ha
forgiato nella sua fucina lo scudo. Sussiste, quindi, la menzione esplicita
dell’artefice e anche del materiale dell’oggetto descritto; pero, cido che viene elencato
non ¢ il processo di elaborazione dello scudo, ma un resoconto delle immagini viste
da terzi sulle armi durante la guerra di Troia e non nel laboratorio di Efesto.

L’ultimo livello interpretativo elencato da Becker ¢ I’animadversor, espresso
dall’introduzione nella digressione di elementi che riguardano [’esperienza
dell’autore e la reazione di uno spettatore alla vista di un immagine rappresentata.
Lo scudo viene definito xAhewvdg ‘famoso’ al v. 455, attributo che presuppone una

" Cf. Cropp 1989, 127 s. per una precisa analisi della presenza di epiteti, costituiti da composti o
sintagmi nuovi o coniati di recente, e per la presenza di riecheggiamenti dell’epica (cf. e.g. il gen.
aliowo ‘del sole’ al v. 465), caratteristiche che riflettono la consapevole ripresa omerica dello
stasimo.

143 -



Nadia Rosso

valutazione da parte di chi parla che esula dal dramma e coincide con un giudizio
unanimemente riconosciuto. Al v. 456 i onuata ‘immagini’ dello scudo sono defini-
ti Selpoto ‘spaventose’, cosi come al v. 469 gli astri sono tomaiol ‘terribili’. In en-
trambe le occorrenze, sebbene siano loci desperati, 1’attributo esprime la reazione
alla vista dell’immagine da parte di uno spettatore, nel primo caso un Frigio anoni-
mo, nel secondo caso Ettore in persona, delineato come nemico a enfatizzarne la
funzione apotropaica'®.

Sebbene I’ artifex dichiarato sia Efesto, la mescolanza di descrizione e narrazione
lascia intendere che il responsabile di cio che lo spettatore immagina non ¢ il divino
creatore Efesto, quanto piuttosto il coro, il quale riportando il racconto di un uomo
di Ilio, dissemina il testo di elementi che rivelano i tratti propri di una narrazione,
udita e riferita'’.

Cosi come Becker 1995, 42 individua una ulteriore triplice suddivisione al primo
livello di interpretazione: «naming, interpreting (thought, speech, motion, etc.), and
dramatizing (making a story by describing the same figure engaged in consecutive
actions)», allo stesso modo ¢ possibile ravvisare nel testo elementi che suggeriscono
una narrazione: ¢ opportuno soffermarsi ora sul modo di procedere proprio del nar-
ratore'®.

Prima di tutto si puo osservare come alle caratteristiche proprie dell’opus ipsum
siano affiancate qualita proprie della vita reale, che concorrono a creare una visione
dinamica delle rappresentazioni raffigurate sulle armi di Achille. All’immobilita del-
le armi si contrappone 1’armonia naturale del movimento. Il movimento non ¢ dato
solo dalla circolarita dei cerchi, da espedienti visivi quali i piedi alati di Perseo, i ca-
valli alati, le Sfingi alate e il cavallo alato per eccellenza Pegaso, o dalla menzione
del disco del sole insieme alle sfere celesti, chiaro riferimento al trascorrere del tem-
po, ma anche dall’uso di verbi che suggeriscono una narrazione' . Perseo tiene in
mano la testa della Gorgone (cf. ioyelv, v. 460); il sole xatéhoume ‘risplendeva’ al
v. 464; le Sfingi sono raffigurate @éQovoar ‘che stringono’ la preda con gli artigli
(v. 472); la Chimera £€omevde §QOum ‘accorreva’ (vv. 473 s.) e infine, nell’epodo, ai
vv. 476 s., sulla spada i cavalli érallov ‘galoppavano’, mentre una polvere nera
teto ‘si sollevava’.

Dunque, oltre al riferimento alla vista menzionato, il riferimento alla reazione
emotiva di Ettore riconduce la mente dello spettatore alla sfera del racconto, bilan-
ciando cosi il rapporto tra mimesis e diegesis.

Non bisogna dimenticare che anche il coro ¢ estraneo alla dimensione della per-
cezione visiva, in quanto dice di aver udito (xAvov ‘ho udito’ al v. 452) la descri-
zione delle armi e non di averle viste. La seconda coppia strofica si apre e si conclu-
de con sensi diversi: le donne argive hanno udito nel passato, ma nel futuro vedran-
no (0Pouan ‘vedro’ al v. 486) compiersi la vendetta. Se del passato il coro puo solo
essere testimone uditivo, in aggiunta a resoconti altrui, nel futuro si proietta come

Cf. il concetto di «embedded focalization» in de Jong 2004.

" A riguardo cf. Fowler 1991, 31.

Per I’analisi degli elementi propri della narrazione si fa riferimento all’esaustiva analisi di de Jong
2004.

Gli espedienti visivi che esprimono movimento sono descritti nel dettaglio da Callen King 1980.
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testimone oculare, manifestando il proprio desiderio di maggior coinvolgimento e
partecipazione ai fatti drammatici.

Anche la percezione uditiva concorre a rendere vivida la narrazione. Lo sfondo
sonoro muta dalla prima coppia strofica all’ekphrasis: in conformita con la situazio-
ne di terrore creatasi, ai delfini amanti del suono del flauto si sostituisce il canto e-
messo dalle Sfingi per impossessarsi della preda, definita al v. 471 doidywov ‘sog-
giogata dal canto’.

Dall’analisi condotta secondo i criteri di Becker, ampliati dai principi narratolo-
gici applicati dalla de Jong allo scudo omerico, si ricava I’immagine di un coro che
narra e descrive, o, per meglio rendere il concetto, calato nella vicenda tragica piu
come focalizer che come personaggio tragico.

La diffrazione del messaggero.

Il coro sceglie di non parlare di sé direttamente, ma di celarsi dietro le figure mag-
giormente rappresentative del suo ruolo tradizionale: cosi come nella prima coppia
strofica la danza circolare delle Nereidi riflette il movimento corale, allo stesso mo-
do anche la seconda coppia strofica cela un indizio del ruolo svolto dal coro nella
tragedia, prima della notizia dell’omicidio di Egisto'®.

La rappresentazione di Hermes a fianco di Perseo si compone di apposizioni pro-
prie della narrazione: il coro non cita particolari rappresentativi della figura divina,
ma ne evoca la veste tradizionale di Atog dyyelog (v. 461). Il riferimento esplicito al
ruolo di messaggero sottilmente richiama il ruolo attuale di chi sta parlando: il coro.
Hermes aggiunge dinamicita alla strofe, rappresentando il movimento, lo scambio,
la transizionelg; inoltre, viene accostato alla dimensione drammatica grazie
all’attributo dygotfQu ‘rurale’, gia usato dal coro al v. 168, in riferimento alla casa
dove vive ora la protagonista.

Per comprendere il riferimento al messaggero degli dei ¢ necessario fare un passo
indietro e guardare al contesto specifico della digressione corale: il coro riferisce cio
che non ha visto, ma udito da altri. In particolare, il coro sceglie di servirsi
dell’ekphrasis, strumento per eccellenza per porre vividamente 1’oggetto descritto
davanti agli occhi, inserita pero fin dall’inizio in termini diversi in quanto introdotta
dall’impiego di diffrazioni®.

L’opportunita corale di libera espressione soggettiva, fin da questa prima pausa
drammatica, viene tralasciata per dar spazio alla narrazione della testimonianza rac-
colta da un interlocutore verosimilmente presente ai fatti (v. 452). Il coro propone se
stesso come tramite di una narrazione altrui, citando una fonte esterna, duplice stra-

Per I’analisi del movimento circolare della danza delle Nereidi si veda Csapo 2003, 72 s. Si deve
sempre a Csapo 2008 il merito di aver notato che anche il cielo danza: le Pleiadi e le Iadi sullo
scudo si prestano alla proiezione corale.

" Cf. Goldhill 1986, 71.

Battezzato 1995, 122 mette in rilievo la diffrazione e la distanza volutamente attuate da Euripide,
anticipate gia dal gioco di specchi per I’annuncio della festa argiva da parte del coro che riferisce
le parole di un miceneo: la citazione delle fonti e la messa in discussione dei racconti traditi
contrastano con la tradizionale tecnica narrativa dei cori tragici e anche con 1’iniziale narrazione
della fabbricazione delle armi di Achille da un punto di vista onnisciente.
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tegia per acquisire autorita e al tempo stesso affidare ad altri un messaggio poten-
zialmente negativo. Dunque realizza un particolare gioco di lenti di osservazione:
agli occhi delle donne argive si sostituisce la lente di un testimone, parimenti estra-
neo alla vicenda, a sua volta mediata dalla prospettiva visiva di chi racconta lo scu-
do, e confermata letterariamente dalla presenza della descrizione dello scudo di A-
chille in Omero. Al punto di vista del testimone oculare si sovrappone I’io corale
narrante, sottomesso meta-letterariamente all’autore stesso-".

La menzione di una notizia sentita dire raramente trova riscontro nel coro, € an-
che il messaggero, che assolve solitamente la funzione narrativa specifica di testi-
mone oculare, solo in pochissimi casi si serve del discorso indiretto>.
L’estraniamento ¢ accentuato dal fatto che tale racconto sia pronunciato da un coro
femminile, lontano dal campo di battaglia e dalla guerra propriamente detta. A que-
sto punto ¢ opportuno soffermarsi sull’uso in tragedia del procedimento narrativo
del discorso riferito per giungere a una valutazione del ruolo del coro nel dramma.

In particolare, la de Jong 1991, 11, nella lucida analisi della funzione narrativa
del messaggero nelle tragedie euripidee, riporta le sole tre occorrenze di messaggeri
che riferiscono notizie sentite dire: Hipp. 1215 s.; Heracl. 849-63; Pho. 1139 s. Pri-
ma di tutto, occorre notare cid che differenzia le donne argive dal personaggio del
messaggero: 1’dyyelog, che ha la precipua funzione di dare la notizia, spesso evi-
denzia il fatto di essere testimone oculare e non testimone di seconda mano, in modo
da essere giudicato affidabile dalle persone di rango sociale elevato a cui si rivol-
ge23; il coro, invece, si serve del sentito dire come arma strategica e, non avendo il
medesimo compito, non perde di credibilita. La particolarita che subito accomuna il
nostro coro a questi tre messaggeri ¢ il contesto: 1’occasione ¢ sempre legata al cam-
po di battaglia. La motivazione addotta dalla studiosa a giustificare la scelta di tale
procedimento narrativo ¢ la volonta di soffocare un certo scetticismo riguardo alla
possibilita pratica di un uomo di essere testimone di tutto cio che ¢ avvenuto sul
campo di battaglia. A questo proposito la de Jong cita come esempio, oltre alle paro-
le pronunciate da Teseo ai vv. 846-56 delle Supplici**, il discorso pronunciato da
Oreste proprio nell’ Elettra ai vv. 377 s.”: la negazione di credibilita riguardo alla
possibilita durante la battaglia di giudicare il coraggio del proprio compagno ¢ da
leggersi in linea con la critica alla pretesa di veridicita dei discorsi dei messaggeri,

*!'" Cf. Barchiesi 1997, 278.

2 Cf. Battezzato 1995, 122 «Di solito i casi in cui il coro spiega come ha appreso una notizia sono
nella parodo, € non sono collegati ad una narrazione (la tradizione orale ¢ ricordata come fonte
anonima anche all’inizio dello stasimo dell’Ifigenia in Aulide v. 757 e in Pho. v. 819)».

De Jong 1991, 9-12 dedica una sezione al ruolo di eyewitness del messaggero, sottolineando come
la maggior parte di essi faccia specifico riferimento a tale attivita servendosi di termini legati alla
percezione visiva, fino a giungere ad autodefinirsi metaletterariamente Oeatng in Eur. Suppl. v.
652.

Cf. Collard 1975, 321. Si sceglie di seguire l’interpretazione data da Collard, a conferma
dell’impossibilita di valutare il coraggio durante uno scontro, traducendo quindi 1’espressione
«mentre guarda la lancia» in senso metaforico.

Wilamowitz, seguito da Wecklein, espunse Eur. El. vv. 373-9. Su questi problemi cf. Cropp 1989,
124 ad 1.

23

24

25
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ben espressa dal rifiuto di Teseo di chiedere i particolari dell’avvenuto scontro, ad-
ducendo come spiegazione 1 yéhwt’ d@lm ‘per non cadere nel ridicolo’ (v. 846).

Il filtro del discorso indiretto del primo stasimo ben accompagna lo scetticismo
espresso da Oreste nei versi citati e puod quindi considerarsi un’anticipazione
dell’argomento corale. Non € perd un caso che il termine di paragone sia proprio il
personaggio del messaggero.

Battezzato 1995, 122 nota come nella tragedia la diffrazione della figura del mes-
saggero gia nella parodo prefiguri simili moltiplicazioni ed effetti a catena nel resto
del dramma. Il coro sembra assolvere la funzione narrativa del messaggero fin dal
suo arrivo: la motivazione stessa della sua entrata in scena ¢ annunciare la festa di
Era ad Argo: «Il coro annuncia che qualcuno annuncia che gli Argivi annunciano la
proclamazione della festa»>.

Il richiamo al personaggio dell’&yyehog non si legge solo nella ripetizione anafo-
rica del verbo €uolev al v. 169 e nella menzione dello stesso termine dyyélher (v.
171), ma anche nella dislocazione geografica di provenienza del coro. L’incipit della
parodo f)AvOov (‘sono arrivata’), al v. 167, presuppone il movimento da un luogo di
provenienza non specificato, diverso dall’ambientazione della tragedia. Cosi come il
messaggero annuncia cio che ha visto, allo stesso modo nel primo episodio ¢ sempre
il coro ad annunciare ad Elettra 1’arrivo sulla scena del contadino xai wv 6¢6ogna
tOvde (‘ecco lo vedo’), al v. 339.

Nell’entrare in scena Oreste si finge messaggero di se stesso e ottiene accoglienza
e ascolto dalla sorella; parimenti il coro si pone come messaggero, ma senza trovare
alcun contatto con la protagonista.

Il coro sceglie di esprimere attraverso una visione indiretta la vicenda tragica, co-
si come Perseo vince la Gorgone grazie ad un’immagine catturata nello specchio: lo
scudo e I’ekphrasis sono dunque, a mio giudizio, parimenti strumenti di rivelazio-
ne”’. L’episodio trova conclusione nel quarto quadro, che vede come protagonista
della rappresentazione il puledro di Pirene, Pegaso, balzato fuori dal tronco mutilo
della Gorgone®®, nell’atto che precede 1’uccisione della Chimera®.

Sebbene molto sia gia stato detto riguardo ai paragoni mitologici, si puo conclu-
dere aggiungendo un particolare che riguarda esclusivamente lo scudo™: dietro
all’episodio di Perseo si puo cogliere in nuce ‘uno scudo nello scudo’, che richiama
I’espediente letterario della mise en abyme3 1; infatti, vi ¢ raffigurato I’episodio di

% Battezzato 1995, 120.

7 1l tema della Spiegelbield legato alle figure di Perseo e la Gorgone ricorre in una pelike di Taranto
(in una collezione privata di Taranto: Jones Roccos 1994, 337 n. 70) dove compaiono tutti i
personaggi presenti sullo scudo del primo stasimo: Perseo, Atena, la Gorgone, lo scudo-specchio
e Hermes. Tutti i personaggi menzionati ricorrono anche su un cratere a calice di Boston (Boston,
MFA 1970, 237: cf. Jones Roccos 1994, 336 n. 69); la funzione di specchio dello scudo viene
sostituita dall’immagine del riflesso formato da una pozza d’acqua di una fonte rappresentata sul
cratere a calice di Gotha (Gotha, SchloBmus. AHV 72: cf. Jones Roccos 1994, 336 n. 66) dove
sono raffigurati Perseo e Atena mentre osservano Medusa nello specchio formato da una
pozzanghera d’acqua.

* Hes. Theog. 280 s.

* 1. 6.179-82; Hes. Th. 319-25.

" In particolare per i paragoni mitologici si vedano Kovacs 1987 e Luschnig 1995.

' Tale concetto & stato applicato all’ekphrasis omerica da de Jong 2011, 9 s.
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Perseo, il quale ¢ giunto ad ottenere la vittoria sulla Gorgone proprio grazie
all’espediente dello scudo di Atena®. L’immagine dell’domig si moltiplica nel corso
della tragedia.

A delineare il ruolo del coro non concorre solo la suggestiva immedesimazione in
temporaneo portavoce di una descrizione altrui, abile mediatore drammatico tra cio
che vuole la protagonista e cio che in futuro si verifichera, ma anche la tecnica nar-
rativa della visione indiretta: le donne argive per trovare spazio sulla scena necessi-
tano di camaleontici cambiamenti di ruolo e dell’artificio della diffrazione.

La Gorgone e lo scudo nella tragedia.

L’ekphrasis corale anticipa dunque allusioni al mito che costituiranno nuclei temati-
ci importanti nel resto della tragedia.

L’annuncio della vittoria di Oreste portato dal messaggero segna una svolta nel
ruolo rivestito dal coro: una nuova fiducia permette alle donne argive di agire come
personaggio drammatico in grado di introdurre un canto di vittoria; tale canto costi-
tuisce, nonostante la partecipazione parziale e temporanea della protagonista, un ri-
baltamento della passivita precedente.

Ci0 che segna lo spartiacque tra la condizione marginale precedente del coro e il
tentativo di confronto con la vicenda drammatica sono le parole pronunciate dal
messaggero ai vv. 855-7.

Il messaggero annuncia ad Elettra I’imminente arrivo di Oreste vittorioso £€Qygtou
8¢ ool nago ‘mdei&mv, oyl ['oQydvog pégmv AN Ov otuyeig Aiyobov (‘e ora
giunge da te portandoti da vedere non il capo della Gorgone, ma quell’Egisto che tu
odi’). La citazione del paragone mitologico della Gorgone rivela 1’accoglimento del-
la lezione proposta dal coro. Le donne argive per la prima volta, grazie proprio alla
figura del messaggero, hanno prova di essere state non solo ascoltate ma anche
comprese nel suggerimento mitologico Perseo — Oreste, Gorgone — Egisto.

Il coro al termine del racconto del messaggero prende la parola per intonare il
canto di celebrazione della vittoria di Oreste su Egisto ed esprimere la propria gioia.

Il canto di vittoria costituisce una svolta nella posizione assunta dal coro nella
tragedia: la danza da mimesi corale diviene tributo dedicato al vincitore™. La rifun-
zionalizzazione della festa argiva, menzionata da Zeitlin, trova nell’epinicio compi-

2 Alla delineazione dell’importanza della vista nella tragedia partecipa anche il mantello con cui

Oreste si coprira gli occhi per compiere il matricidio: uno dei doni, secondo alcune fonti, delle
ninfe per Perseo (secondo altri invece ¢ l’elmo, altro oggetto descritto nella digressione
euripidea), restituito da Hermes alle ninfe dopo I'uccisione della Gorgone insieme ai calzari alati
che indossa nello scudo. Per quanto riguarda la rifunzionalizzazione del mantello nella tragedia, si
puo notare come il dono di Hermes nel matricidio non renda invisibile Oreste, bensi ne copra la
vista: da eroe argivo si trasforma in vigliacco esecutore della vendetta disegnata dalla sorella.

Si veda anche ’analisi di Swift 2010, 156-72, in cui si trova una schematizzazione dei generi
poetici usati nella tragedia, secondo una fin troppo rigida partizione, che vede ad esempio nella
parodo un’allusione alla partheneia; in particolare, Swift legge 1’epinicio come rappresentazione
dei valori del tradizionale modello eroico aristocratico, anticipazione dell’impossibilita di
reintegrazione nella comunita di Oreste.
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mento’*: I’éyov yahreiog & giunto al termine e Oreste viene celebrato e incoronato
quale vincitore.

L’abbandono momentaneo del distanziamento operato nel resto della tragedia,
nuovamente realizzato nell’inserzione di un genere non propriamente tragico, trova
una risposta solo parziale, dopo la strofe: dopo 1’antistrofe, 1’uscita di scena di Elet-
tra segnera la fine del contatto desiderato dal coro.

L’invito alla partecipazione alla danza rivolto ad Elettra 0¢¢ 2¢ %000V, @ @iAa,
iyvog (‘disponi il piede alla danza, o amica’) al v. 860 &, in realta, un tentativo di
partecipazione corale alla vicenda tragica. La risposta della protagonista costituisce
il primo reale contatto con il coro, antitetico al rifiuto di partecipazione alla festa di
Era nella parodo™. Il coro definisce la leggerezza della danza per mezzo di immagi-
ni tratte dal mondo animale®®: Elettra deve danzare g veQOg ovQdviov Nndnua.
rov@ifovoa ovv dyhalol (‘come un cerbiatto rendendo leggero il salto che giunge
fino al cielo con gioia’), come dice ai vv. 860 s., per celebrare la vittoria di Oreste,
degna di corone piu importanti di quelle dei giochi olimpici. La terminologia usata
evoca la celebrazione di vittoria, con I’introduzione di un vocabolario specifico del
mondo atletico’”: a inizio del v. 862, il verbo wvixdu seguito dal termine
otegavagoga. (‘degne di corone’) introduce il motivo del komos. L’intervento cora-
le della prima strofe termina ai vv. 864 s. rinnovando I’invito di partecipazione alla
figlia di Agamennone (GAL" Vtdelde nohAivizov OLOAV EudL yoQMmL ‘avanti, accom-
pagna la mia danza con il tuo canto di vittoria’) definendo cosi i termini dell’ode in-
tesa come noAlivizov owdav (‘canto di vittoria’) unione di canto e danza.

Nella sua risposta in trimetri giambici recitati, dopo un’iniziale invocazione agli
elementi della natura (® @éyyog, ® T€0oumov Nhiov oéhog, ® yoia xai vOE ‘o luce,
o splendore della quadriga del sole, o terra e notte’ vv. 866 s.), Elettra prende parte
al canto di vittoria citando la morte di Egisto e conclude la strofe rivolgendosi alle
donne argive come iAo, termine che presuppone un affetto reciproco3 A comple-
tamento del canto, la protagonista prosegue incitando il coro a prendere gli ornamen-
ti necessari a coronare adehqot #Qdta ToD vixngogov (‘il capo del fratello vitto-
rioso’), come afferma al v. 872. Che un canto strofico del coro sia indirizzato a un
attore e che I’attore intervenga con un brano in trimetri tra strofe e antistrofe costi-
tuisce, come sottolinea Cropp 1989, 157, un unicum in tragedia.

' Zeitlin 1970, 659 s. legge I’intonazione corale del canto di vittoria quale accondiscendenza alla

vendetta e, di conseguenza, vi coglie una complicita corale. D’altra parte, il trionfo di Oreste su
Egisto agli occhi delle donne argive rappresenta il ripristino dei valori della comunita.

Cropp 1989, 157 mette in evidenza come «Their metre is dactylo-epitrite (alternating dactylic and
iambo-trochaic sequences: Dale, Metrical Analyses 1. 80), familiar from the victory-songs of Pin-
dar and Bacchylides».

" Cf. Snell 1963, 285.

7 Per un’attenta analisi del linguaggio atletico in riferimento ad Oreste si veda Swift 2010, 169 .

Il riferimento al sole richiama il primo e il secondo stasimo; la notte ¢ gia stata invocata da Elettra
ai vv. 54 s. nel prologo. I sole, oltre a richiamare la descrizione dello scudo di Achille del primo
stasimo, evoca non solo la metafora atletica (cf. Swift 2010, 161), ma anche per la forma il disco
con cui Perseo uccise Acrisio al suo ritorno dopo aver trascorso un periodo lontano, cosi come
Oreste di ritorno dall’esilio uccide Egisto.
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L’antistrofe del canto di vittoria ¢ pronunciata dal coro e segnata dall’uscita di
Elettra dalla scena ai vv. 874-9. Si delinea cosi un rapporto dicotomico tra il coro e
la protagonista, evidenziato dall’opposizione oV / auétegov al v. 874, che riflette la
separazione fisica dovuta all’uscita di scena della protagonista. Il y6Qevua (‘dan-
za’), termine che richiama la danza delle Nereidi del primo stasimo (v. 434), caro al-
le Muse, ¢ percepito come caratteristica propria del coro e per questo ¢ intonata da
esso”’. L’aggettivo possessivo Guétegov ricorre come poliptoto nell’espressione
auetéQag yalog (‘la nostra terra’) al v. 876, e 1’appartenenza corale alla terra coin-
cide con I’appartenenza corale alla danza. Ancora una volta la preoccupazione del
coro si rivolge alla giustizia, in accordo con 'usuale presenza nell’epinicio di sen-
tenze morali sulla vita cittadina: la morte di Egisto costituisce la distruzione
dell’ingiustizia, e il conseguente trionfo di Oreste coincide con il suo ripristino. La
riflessione su Sixn ¢ condotta dal coro nell’intero corso della tragedia, ma in partico-
lare ¢ argomento sviluppato nel terzo stasimo e nell’esodo. Il coro conclude il suo
intervento al v. 879 con I’auto-esortazione aA\\’ itm EVvaviog fod yadl (‘avanti,
si alzi gioioso il suono del flauto’).

Per comprendere come delle donne possano intonare un canto di vittoria, solita-
mente maschile, occorre fare un passo indietro e guardare, fin dal primo riferimento
implicito nella parodo, all’importanza dello scudo svelata da Zeitlin 1970, impre-
scindibile per la comprensione del dramma.

Dall’analisi delle fonti antiche riguardanti I’iniziale svolgersi della celebrazione
in onore di Era si evince I’attiva presenza femminile nel rituale. In particolare, la
partecipazione delle sacerdotesse rispecchia il carattere prettamente femminile della
festa nel remenos: per giustificare tale aspetto, in primis, non bisogna dimenticare
che il rito ¢ in onore di Era stessa, dea del matrimonio; la processione femminile*’ e
I'inneggiare delle sacerdotesse durante la celebrazione®' sono caratteri precipui del
festival. 1’ esclusione della donna dalla vita pubblica trova eccezione nel ruolo svol-
to nel rituale: la posizione femminile ¢ riscattata dalla preminenza nel culto statale
esercitato dalla dea simbolo cittadino™”.

La menzione del coro nella parodo della festa argiva presuppone la consapevo-
lezza corale del conferimento dello scudo come premio dei giochi argivi.
Nell’annuncio corale della festa di Argo nella parodo Zeitlin brillantemente rivela
una connessione tra I’ayav ydAxeog della festa argiva in onore di Era e la presenza
dello scudo nel primo stasimo, giungendo ad una nuova contestualizzazione e rifun-
zionalizzazione della conclusione dell’agone atletico in onore della dea, in cui lo
scudo non ¢ piu premio ma accondiscendenza alla vendetta di Elettra®.

¥ Per I’analogia tra la danza delle Nereidi e del coro si veda Csapo 2003.

% Cf. Palaeph. 50; Hdt. 1.31.2.

‘" CfL.D.H. 1.21.2.

# La recente monografia di Connelly 2007 indaga lo stretto legame tra la sfera rituale e le donne
greche; in particolare, la preminenza della figura della donna si evince dal sesto capitolo (cf. in
particolare ibid. 166), dedicato alle molteplici forme dell’agire femminile nelle occorrenze
religiose. Cf. anche Goff 1995, 354.

“ Cf. Zeitlin 1970, 660.
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Dalle numerose testimonianze riguardanti il culto di Era ad Argo* si ricava inol-
tre che uno degli aspetti caratterizzanti la festa celebrata all’ Heraion, citato da Enea
Tattico®, era il corteo solenne di uomini armati in processione; questo corteo si
svolgeva dopo il sacrificio, tratto aggiuntivo rispetto alle usuali competizioni atleti-
che, che in questo caso specifico prevede un’domig come premio per il vincitore
dell’ dymv yalxeiog (‘agone di bronzo’), altro nome con cui € noto il festival argi-
vo*®. T giochi in onore di Era costituiscono una parte fondamentale della festa’’. Le
competizioni attestate sono la corsa su carri, la lotta, il pugilato e il pancrazio®.
L’aspetto agonistico risulta imprescindibile dal contesto della cerimonia, al punto di
conferire alla festa il nome derivante dallo scudo di premiazione™®.

Il coro si sente autorizzato ad intonare il canto di vittoria proprio perché applica
la messa in scena del festival argivo allo sviluppo tragico; traendo dunque le fila del
discorso iniziato nella parodo, continuato e sviluppato nel primo stasimo, giunge a
intonare 1’epinicio, canto prettamente maschile, e a dare cosi un avvio insolito
all’agone tragico.

Sebbene non ci siano giunte iscrizioni relative alle modalita di svolgimento di e-
pinici durante la festa argiva, Pindaro celebra la citta di Argo come sede della dea
Era nella decima Nemea™, ode di celebrazione per le due vittorie ai giochi
dell’Heraia del figlio di Ulia, Teeo, i cui antenati ospitarono i Dioscuri, nelle feste
in onore della dea. In tale occorrenza sono le XdagQuteg a cantare ai primi due versi
dell’ode la divina sede di Argo:

AavooD oMY dyhaoBQOVmV TE TEVTHROVTA HOQAYV,
Xdaguteg,

* Per le testimonianze si vedano Farnell 1896; Zeitlin 1970. La figura di Era e i rituali ad essa

connessi sono delineati in modo approfondito da Burkert 1985, 131-5. Per le feste in onore di Era
ad Argo cf. anche Stengel 1912 e Aloni-Ronen 1997. Per la descrizione dell’Heraion argivo si
veda anche Stafford 2007, 75, che cita anche la testimonianza di Pausania (Paus. 2.17.5) circa la
statua crisoelefantina di Era.
“ Aen. Tact. 1.17.
% Farnell 1896, 189 riferisce che dalla competizione per lo scudo ad Argo deriva probabilmente la
pratica del conferimento di un premio in cambio dell’uccisione di una capra da parte dei giovani
argivi come parte fondante del rituale. Il mito vuole che la capra avesse rivelato il nascondiglio di
Era e per questo fu punita con la morte.
Ringwood Arnold 1935 da un’attenta analisi dell’agone sportivo della festa, citando anche la
quadruplice vittoria di un certo Eschillo, e personaggi noti che presiedettero il festival come
Demetrio Poliorcete e Filippo V di Macedonia.
* Paus. 6.7.1.
* Ringwood Arnold 1935, 437 specifica che il costume di conferire uno scudo come premio
dell’agone ¢ attestato dallo scoliasta di Pindaro, pratica introdotta per la prima volta dal re argivo
Archino, che istitul il festival.
Cannata Fera 2004, 97 s. «Le date proposte per la composizione dell’ode oscillano di oltre mezzo
secolo, dal 500 al 444». Dopo aver sostenuto una cronologia intermedia, gli anni compresi tra il
periodo delle glorie argive, il 464-463 a.C., e il 458 a.C., anno dell’alleanza con Atene contro
Tebe, conclude: «ma & interessante il fatto che a partire dagli anni sessanta si conoscano oggetti
bronzei indicati dalle iscrizioni come premi dei giochi in onore di Era, che costituiscono
I’occasione dell’ode; a quel periodo, quando Argo andava conquistando 1’egemonia di tutta la
regione, si fa risalire il rinnovamento del santuario e una riorganizzazione delle feste eree».
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"Agyog “Hoog ddua Oeomemeg vuveite:

‘Cantate, Grazie, la citta di Danao e delle sue cinquanta figlie
dai troni splendenti,
Argo, la sede divina di Era;’

La citta di Argo viene ritratta sinteticamente nel sintagma appositivo, che si trova
incastonato in posizione centrale tra il nome proprio della TtoMg e I’imperativo rivol-
to alle Grazie. Inoltre, 1’espressione “Hoag 6duo richiama il sintagma eschileo
“Hoog doudtwv (Aesch. Suppl. v. 291), dove si trova il riferimento mitico, attraver-
so la menzione della xAn6ovyo¢ Io, probabilmente nell’iniziale accezione di custode
per poi procedere verso lo sviluppo di un sacerdozio femminile dedicato alla divini-
ta’

La menzione della Gorgone, prova dell’accoglimento della lezione corale, infine,
ritornera ancora una volta a conclusione della tragedia nelle parole di Castore ai vv.
1254 s.: questa volta puro ornamento apotropaico presente sullo scudo di Atena. Se
nel primo stasimo sullo scudo era Perseo — Oreste ad essere raffigurato, mantenendo
implicita la funzione di Atena nella vittoria, in questa seconda occorrenza non si al-
lude piu alla vicenda di Perseo, ma alla fase successiva del mito di cui ¢ soggetto
Atena. Lo scudo di Pallade ha I’emblema della vittoria di Perseo, ma non piu la raf-
figurazione dell’eroe argivo’*: il matricidio macchia Oreste che non pud pitl essere
paragonato all’eroe del mito argivo.

In una tragedia in cui nessun personaggio ha pill un ruolo specifico, anche il coro,
alla ricerca di una posizione nella vicenda tragica, si trova a immedesimarsi in mol-
teplici ruoli, provocando nello spettatore il medesimo disorientamento che rispec-
chia lo smarrimento della protagonista di fronte all’artificio della diffrazione™. 11
primo stasimo ha, dunque, il merito di suggerire gli spunti necessari per la compren-
sione del ruolo e della posizione tragica di un coro non piu tradizionalmente radicato
nel dramma, ma in cerca di un ruolo: I’interpretazione corale, pur essendo solo uno

°' Cf. Clem. Alex. Strom. 24.164.2; Farnell 1896, 250.

> La mancanza della figura di Perseo, simbolo di Argo, e la sua sostituzione con la menzione espli-
cita di Atena potrebbe riflettere un periodo di oscillazione nei rapporti tra Atene ed Argo. Come
sottolinea Hartswick 1993, 283, le Gorgoni non sono solo un riferimento alla divinita di Atena nel
VI secolo, ma anche un riflesso della reale alleanza tra Argo e Atene del 460 a.C. contro Sparta;
per il personaggio di Perseo, in particolare, Pindaro nella decima Nemea celebra Argo citando la
durevole leggenda di Perseo e Medusa, simbolo dei cambiamenti politici tra Atene e Argo.
L’assenza dell’eroe argivo nello Ione, dove ¢ Atena stessa a decapitare la Gorgone, sembra nuo-
vamente evocare i mutati rapporti politici tra le due citta, che si leggono nella graduale sostituzio-
ne dell’eroe argivo con ’ateniese Teseo e Atena stessa. Tali indizi sembrano riflettere gli anni
successivi al 418 a.C. in cui «gli argivi abbandonarono 1’alleanza con Atene, Mantinea ed Elide e
venne formalizzata un’alleanza comune con Sparta» (Bearzot — Landucci 2006, 137), per poi tor-
nare dopo la restaurazione della democrazia sotto 1’influenza ateniese per tenere a bada la fazione
filospartana. In particolare, Said 1993, 172 legge nella menzione al v. 410 del fiume Tanao, che
divide il territorio argivo da quello spartano, un riferimento cronologico agli anni 417-416 a.C.

In particolare, si veda il disorientamento di Elettra all’arrivo del messaggero, espresso, al v. 765,
dal mancato riconoscimento dell’&yyehog e dalla richiesta dell’identita specifica del personaggio,
secondo una tecnica inconsueta (cf. Battezzato 1995, 125).
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degli svariati punti di vista attraverso cui puo leggersi la vicenda tragica, costituisce
un suggestivo spunto di lettura.

Nadia Rosso
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Abstract: The paper discusses the ekphrasis of Achilles' shield in the first stasimon of the Electra of Euripides as
a key to the interpretation of the role of the chorus in the play. By alluding to the Homeric model of the Achilles’
shield, the chorus suggests a comparison between Orestes and Achilles in order to justify the revenge required by
Electra and to stir Orestes to action. The chorus, looking for a greater involvement in the tragedy, becomes narra-
tor and, in a way, creator of the Achilles’ weapons: the chorus women for a moment wear the cloak of messen-
ger, but only as spokeswomen for the description of others. Such meta-literary device, in conjunction with the
narrative technique of the indirect speech, ensures that the chorus women abandon their claim to eyewitness
status in favour of a presentation that focuses on emotion and interpretation. The reference to the Gorgon in the
real messenger’s words proves the acceptance of the choral lesson and spurs women to sing the epinikion.

Keywords: Ekphrasis, chorus, Achilles’ shield, Euripidean Electra, messenger.
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