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ce nÕest m•me pas convenable, cÕest tout bonnement sublime.  
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INTRODUZIONE 

LÕELEMENTO FONDAMENTALE 
 

 

 

ItÕs coming from the feel 

That it ainÕt exactly real 

Or itÕs real but it ainÕt exactly there. 

Leonard Cohen, Democracy, 1992 

 

 

 

1. LÕelemento fondamentale 

 

Nel primo atto di Tre Sorelle (1900), Anton ! echov ci mostra le ragazze, che vivono ormai da 

undici anni in un paese di campagna, mentre sognano a occhi aperti: 

 

OLÕGA É Davvero, sono quattro anni, ormai, che insegno al ginnasio, e mi sembra che 

ogni giorno che passa ho una goccia in meno di forza e di giovinezza. Ormai non vivo che 

per un unico, grande sognoÉ 

IRINA Andare a Mosca. Vendere la casa, piantare tutto, qui, e correre a Mosca! 

OLÕGA S“! A Mosca e il pi• in fretta possibile!1 

 

Il dialogo non • innocuo, e illustra con chiarezza la dinamica sottesa allÕintero dramma: il de-

siderio di una vita diversa, pi• felice (una vita a Mosca) e la sua perenne frustrazione, che tie-

ne, senza alcuna possibilitˆ di scampo, le sorelle inchiodate nella loro villa di provincia. Come 

noto, la tensione tra un desiderio fortissimo e il continuo insuccesso nel realizzarlo • un tema 

fondamentale di tutto il teatro cechoviano. Ma qui come altrove ! echov rappresenta tale di-

namica attraverso un vettore fondamentale: lo spazio. Il desiderio delle tre sorelle non • una 

cosa, ma un luogo, inattingibile, Mosca (sempre offstage); e anche la frustrazione del desiderio 

                                                
1 I testi di ! echov saranno citati nelle traduzioni di MARTINI 2007. 
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• un luogo, il paesino in cui sono costrette a vivere, e in cui la scena • interamente ambientata 

(nella conclusione struggente del dramma OlÕga, prendendo atto del suo fallimento, esclamerˆ 

ÇAddio, MoscaÈ). Il drammaturgo si serve insomma dello spazio Ð e della sua applicazione 

teatrale, la messa in scena Ð per illustrare il campo di forze essenziale del suo dramma: lo spa-

zio rappresenta la vicenda delle sorelle, i loro desideri e i loro insuccessi. Senza comprendere 

la gestione (anche simbolica) dello spazio nella pi•ce • impossibile comprenderne il sistema 

caratterologico e tematico. 

Riassumendo nel 1968 alcune lezioni tenute negli anni precedenti, il grande regista 

teatrale Peter Brook Ð che con ! echov si misur˜ in una fortunata edizione del Giardino dei 

ciliegi Ð2 forn“ una definizione del teatro destinata a esercitare grande influenza sui decenni 

successivi, e strettamente correlata proprio allo spazio: 

 

I can take any empty space and call it a bare stage. A man walks across this empty space 

whilst somebody else is watching him, and this is all that is needed for an act of theatre to be 

engaged.3 

 

La formulazione di Brook si inserisce allÕinterno di una speculazione sullÕessenza del teatro 

che tenne banco per gran parte del secolo scorso (e che in definitiva pu˜ essere fatta rimontare 

sino a Platone e Aristotele). Per il regista inglese, se ridotto al suo nucleo un atto di teatro con-

siste nellÕazione di almeno due persone, un ÔattoreÕ e uno ÔspettatoreÕ, collocati in uno spazio, 

che pu˜ essere anche completamente vuoto. Giˆ Bertolt Brecht, nel suo Kleines Organon 

(1949), aveva individuato lÕessenza del teatro in una relazione interpersonale (¤ 1): 

 

Theater besteht darin, da§ lebende Abbildungen von Ÿberlieferten oder erdachten Ge-

schehnissen zwischen Menschen hergestellt werden, und zwar zur Unterhaltung.4 

 

Il riferimento alla Unterhaltung, lÕintrattenimento, colloca al centro della riflessione brechtia-

na il rapporto tra attore e spettatore; 5 a rafforzare questa sensazione concorre anche la specifi-

cazione che le rappresentazioni teatrali debbano essere lebend, dal vivo. Le considerazioni 

                                                
2 La cerisaie, ThŽ‰tre des Bouffes du Nord, maggio 1981. 

3 BROOK 1968, 9. 

4 BRECHT 1964, 9. Il corsivo • dellÕautore. 

5 Come osservato, p. es., da MCAULEY 1999, 1. 
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brechtiane ebbero grande seguito, e pi• di un teorico avrebbe insistito, nel solco scavato da 

Brecht, sulla relazione tra attore e spettatore come elemento costitutivo del teatro. Eric Bent-

ley, per esempio, conferiva importanza ancora maggiore allÕaspetto relazionale, facendo 

dellÕatto di osservare un polo esattamente paritario allÕatto di impersonare: 

 

The theatrical situation, reduced to a minimum, is that A impersonates B while C looks on. 

É Impersonation is only half of this little scheme. The other half is watching Ð or, from the 

viewpoint of A, being watched.6 

 

E anche Jerzy Grotowski, intervistato nel 1968 da Naim Kattan, arrivava a conclusioni non 

dissimili da quelle di Brecht: 

 

Can the theatre exist without costumes and sets? Yes, it can. 

Can it exist without music to accompany the plot? Yes. 

Can it exist without lighting effects? Of course. 

And without a text? Yes; the history of the theatre confirms this. É 

But can the theatre exist without actors? I know of no example of this. É 

Can the theatre exist without an audience? At least one spectator is needed to make it a per-

formance. So we are left with the actor and the spectator. We can thus define the theatre as 

Òwhat takes place between spectator and actorÓ. All the other things are supplementary Ð 

perhaps necessary, but nevertheless supplementary.7 

 

Proprio mentre Grotowski lavorava al suo teatro povero, la riflessione critica e filosofica co-

minciava a subire lÕinfluenza degli approcci post-strutturalisti e fenomenologici (per limitarsi 

a due nomi, Derrida e Lyotard, con le loro considerazioni sullÕopera di Artaud).8 Anche se da 

un punto di partenza molto diverso e con obiettivi altrettanto diversi, post-strutturalismo e 

fenomenologia teatrale finirono col porre lÕaccento sul medesimo elemento segnalato da Bre-

                                                
6 E. BENTLEY 1964, 150. Definizione poi ripresa da FISCHER-LICHTE 1983, 16. Per altro, Bentley prende in consi-

derazione anche lÕeventualitˆ che si possa svolgere unÕimpersonazione senza la presenza fisica di un pubblico. 

Anche in questo caso, comunque, una forma di osservazione andrˆ sottintesa: ÇEven when there is actually no 

spectator, an impersonator imagines that there is, often by dividing himself into two, the actor and his audienceÈ 

(E. BENTLEY 1964, 150). 

7 GROTOWSKI 20022, 32-3. 

8 Per una sintesi ragionata, BALME 2008, 83-5. 
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cht: la performance teatrale • un atto unico, di pura presenza; pertanto, non • sul testo che oc-

corre concentrarsi, nŽ sul Ôcodice teatraleÕ, bens“ sullÕinterazione Ð sempre nuova e imprevedi-

bile Ð tra attore e spettatore.9 

Rispetto a questa posizione ermeneutica, la formulazione di Brook contiene un ele-

mento di novitˆ: se • vero che • ribadita la natura del teatro come relazione interpersonale e 

come rapporto attore - spettatore (Ça man walks É  whilst somebody else is watching himÈ), la 

definizione • arricchita da un elemento fondamentale: lo spazio. 10 PerchŽ una rappresentazio-

ne teatrale possa svolgersi, non bastano un attore e uno spettatore; questi necessitano anche di 

un luogo dove possa avvenire la performance. LÕesperimento mentale di Brook si spinge sino a 

immaginare di poter svuotare completamente lo spazio; ma proprio il tentativo di ridurre al 

minimo lÕelemento spaziale dimostra che esso non pu˜ essere ridotto sino a essere annullato. 

Con la sua definizione, il regista mirava soprattutto a indicare la possibilitˆ virtuale di fare tea-

tro ovunque, e non necessariamente in luoghi attrezzati (ÇI can take any empty spaceÈ). Tut-

tavia, questa petizione di principio ha con sŽ un corollario determinante: lo spazio non •, per 

usare la terminologia di Grotowski, necessario ma complementare, un costituente secondario 

o meramente strumentale. Esso, anche se ridotto al minimo, • una funzione vitale del teatro, 

la condicio sine qua non per la presenza di attore e spettatore:11 lÕarte teatrale • prima di tutto 

                                                
9 Una buona sintesi delle posizioni critiche di post-strutturalismo e fenomenologia si trova in BALME 2003, 64-9 e 

ID. 2008, 83-87. Per quanto concerne le applicazioni al teatro della fenomenologia, • ancora valido STATES 1985. 

10 Il discorso sulla spazialitˆ del teatro, per la veritˆ, era giˆ stato condotto (1931) in un contributo pionieristico 

da Max Herrmann, che parlando di Çtheatralische RaumerlebnisÈ anticipava due temi destinati a grande fortuna: 

quello fenomenologico di teatro come esperienza e la sua declinazione ÔbrookianaÕ (il teatro come esperienza 

primariamente spaziale). Seppur solo en passant, pu˜ essere utile osservare che lÕintroduzione della dimensione 

spaziale nel discorso sulla letteratura Ð per quanto un tipo speciale di letteratura, quella teatrale Ð • innovativa 

non soltanto nel contesto della teoria sul teatro, ma anche in quello pi• ampio degli studi di letteratura e narrato-

logia, se si pensa allÕenorme influenza esercitata dalla divisione di E. Lessing tra tempo Ð caratteristica primaria 

dei testi scritti Ð e spazio Ð che invece era prerogativa della sola arte figurativa. In proposito, DE JONG 2012b. 

11 Cos“ anche REVERMANN 2006, 107: ÇThere can be theatre without words. There can be theatre without costu-

me, or props, or even movement. But there cannot be theatre without a space where actor and onlooker make 

contact, experience physical co-presence, and become performer and spectator respectivelyÈ. KANTOR 1993, 217 

ne dˆ una definizione suggestiva: lo spazio • la ÇUr-MatterÈ del teatro. Naturalmente, la centralitˆ dello spazio 

non si dˆ solo nel teatro: senza addentrarsi in una discussione filosofica, basterˆ ricordare che lo spazio • una del-
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unÕarte spaziale. Ci˜  • vero per chi cura una messa in scena Ð attori, registi, scenografi, etc. Ð, 

ma • altrettanto vero per chi compone opere teatrali: lo spazio • una dimensione cui lÕautore 

deve necessariamente pensare, in cui deve calarsi, • insomma una delle componenti essenziali 

della sua tecnica drammaturgica. 

La formulazione di Brook ha goduto di grande fortuna in molti settori, da quello dei 

practitioners a quello, allora nascente, degli studi sul teatro e sulla performance. In particolare, 

le conclusioni sullÕimportanza dello spazio sarebbero state gravide di conseguenze teoriche. 

Nei decenni successivi, lÕatteggiamento della critica e dei teorici del teatro nei confronti dello 

spazio • mutato significativamente , e oggi tutti gli studi pi• accurati sul teatro (sulla Theater-

wissenschaft, sulla performance, ma anche su un particolare genere teatrale o un preciso auto-

re) non possono prescindere da unÕanalisi dello spazio e del suo valore come ÔsignificanteÕ.12 

La grande maggioranza di questi studi adotta verso lo spazio in teatro un approccio semiotico, 

pi• o meno esplicitamente: se la pratica teatrale • un codice fatto di segni da decodificare, an-

che lo spazio pu˜ essere considerato un sottocodice fatto di segni, e quindi di significati.13 

LÕapprofondimento teorico e pratico seguito alla formulazione della semiotica teatrale Ð giˆ a 

                                                                                                                                                   
le strutture fondamentali della vita umana, dalla sua trascendentalitˆ nella filosofia kantiana sino al Da heidegge-

riano che definisce la struttura dellÕesistenza. 

12 Nel campo della Theaterwissenschaft si possono vedere, tra i pi• recenti, PAVIS 2002 e 2003 e BALME 2003 e 

2008 (con sezioni specificamente dedicate allo spazio). Da alcuni anni esistono anche alcuni studi specificamente 

indirizzati allo spazio teatrale: il principale, oggi di riferimento, • MCAULEY 1999. Anche nel campo degli studi 

sul teatro greco classico si • cominciata a indagare la dimensione spaziale dei drammi: tra i pionieri di questo 

campo, FUSILLO 1990, con la sua indagine sullo spazio del Filottete; per unÕimpostazione teorica generale, PADEL 

1990, WILES 1997 e 2000, 89-127; per unÕanalisi dello spazio tragico, lo studio di riferimento • ora REHM 2002 

(ora anche gli studi dedicati a singoli drammi prendono in considerazione lo spazio: vd. p. es. LAMARI 2010, 159-

93, sullo spazio nelle Fenicie); alcune importanti osservazioni sullo spazio comico in REVERMANN 2006, 107-28. 

13 La semiotica teatrale • ormai una disciplina molto avanzata, e le sue potenzialitˆ e i suoi limiti sono stati studia-

ti con grande finezza da molti: gli studi fondativi sono forse quelli di Erika Fischer-Lichte (specialmente FISCHER-

LICHTE 1983, poi riassunto e integrato nel contesto dei performance studies in EAD. 2014); si vedranno utilmente 

anche SERPIERI 19782, DE MARINIS 1982, SCHMID Ð VAN KESTEREN 1984, ASTON Ð SAVONA 1991, ELAM 2002 (con 

un inquadramento storico delle basi della semiotica teatrale, specialmente pp. 4-19). Per una sintesi breve ma 

dettagliata, BALME 2003, 58-64 e 2008, 78-83. Ispirati alla semiotica teatrale sono anche i lavori di Patrice Pavis, 

specialmente PAVIS 2003 (anche in questo caso unÕintegrazione dei metodi della semiotica con quelli degli studi 

di performance). 
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partire dalla decostruzione, fino ad arrivare alla fenomenologia teatrale Ð ha certamente messo 

in luce alcuni limiti ora evidenti (tra cui la riduzione, anche metaforica, di ogni elemento per-

formativo a una qualche forma di testo, o la eccessiva fiducia nei ÔsignificatiÕ); tuttavia, 

lÕapproccio semiotico mi pare ancora il pi• valido, e il pi• utile a inquadrare la prassi teatrale. 

Con un genere come il teatro che si basa sulla convenzione e sulla rappresentazione (x rappre-

senta convenzionalmente y), • quasi inevitabile che lÕinterpretazione si fondi sul tentativo di 

decodificare  il sistema di convenzioni posto alla base della rappresentazione. Il presente lavo-

ro condivide questa impostazione essenziale: se lo spazio • una componente fondamentale del 

teatro, anchÕesso deve avere un significato, o meglio assumerne uno a discrezione dellÕautore. 

A teatro, la gestione dello spazio Ð la sua ÔsintassiÕ Ð produce inevitabilmente un significato Ð 

una ÔsemanticaÕ Ð: a sua volta, la semantica spaziale contribuisce alla semantica generale del 

dramma.14 Nel caso delle Tre sorelle analizzato in apertura, lÕopposizione tra uno spazio lon-

tano e irraggiungibile (Mosca) e uno in cui si tiene perennemente la scena (la villa di provin-

cia) illustra, cio• rappresenta, il campo di forze fondamentale che sta alla base del dramma, 

della caratterizzazione dei suoi personaggi, del suo stesso esito e della sua ideologia. Lo spazio 

in Tre sorelle ha dunque tre valenze: una valenza fisica, o teatrale (la messa in scena), una va-

lenza drammatica, o diegetica (il modo in cui esso viene descritto e narrato nel testo), e una 

valenza simbolica, o ermeneutica (ci˜ che lo spazio rappresenta). ! echov gestisce contempo-

raneamente le tre valenze: costruisce un reticolato teatrale (lÕopposizione tra onstage e offsta-

ge), che riproduce un reticolato testuale (lÕopposizione tra il paesino di campagna e Mosca); a 

questi due fa corrispondere un reticolato simbolico (il desiderio di una nuova vita si proietta 

sullÕoffstage, cio• su Mosca, la frustrazione del desiderio si proietta sullÕonstage, cio• sulla vil-

la). In altre parole, la sintassi dello spazio assume una sua semantica, e la semantica spaziale 

contribuisce decisamente alla semantica generale della pi•ce. Compito importante di qualsiasi 

interpretazione di un testo teatrale • dunque analizzare le tre valenze dello spazio (fisica, die-

getica, simbolica), per comprendere meglio lÕapporto della semantica spaziale alla semantica 

generale dellÕopera. Questa tesi cerca di analizzare il contributo della semantica spaziale nel 

corpus delle commedie superstiti di Aristofane. LÕintroduzione che segue affronterˆ alcuni 

problemi generali e metodologici: dapprima discutendo alcune questioni di Theaterwissen-

                                                
14 PADEL 1990, 359 (a proposito del teatro antico): ÇThe dramatist Òmakes space speakÓ by using the symbolic 

language of stage space to back up the words. Expression in space interacts with linguistic expressionÈ. 
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schaft e di studio della performance, poi calandole nel contesto dello studio del teatro attico di 

V sec. a.C., e infine analizzando le principali specificitˆ del teatro aristofaneo. 

 

 

 

 

2. Che cosÕ• lo spazio 

 

La domanda preliminare da cui muovere • elementare ma necessaria: che cosa si intende per 

ÔspazioÕ? Il concetto • molto ampio e merita una precisazione. Per inquadrare con maggiore 

chiarezza i confini del discorso, una prima possibilitˆ sarebbe di parlare di Ôspazio teatraleÕ. 

Ma anche questa definizione • troppo generica: aiuta a limitare la riflessione sullo spazio inte-

so come funzione teatrale, ma • tuttÕaltro che esaustiva (se non informativa). Come • stato 

giustamente segnalato, infatti, Çla notion dÕespace É est utilisŽe pour des aspects tr•s divers 

du texte et de la reprŽsentationÈ.15 Dare una definizione generale di ÔspazioÕ Ð o di Ôspazio tea-

traleÕ Ð, dunque, • non soltanto teoricamente complesso ma soprattutto operativamente poco 

utile. Negli ultimi decenni, la critica che se nÕ• occupata ha pertanto preferito concentrare la 

sua attenzione nellÕindividuazione degli aspetti in cui la nozione generale di spazio pu˜ essere 

ÔdeclinataÕ a teatro. Individuare questi aspetti • per˜ tuttÕaltro che agevole, e tuttora non • pos-

sibile trovare nella bibliografia una categorizzazione dello spazio teatrale ritenuta di riferimen-

to, o per lo meno soddisfacente, dalla maggior parte degli studiosi.16 Non solo: lÕoperazione • 

ermeneuticamente molto sensibile. La selezione di alcune ÔcategorieÕ dello spazio teatrale e 

lÕeventuale esclusione di altre, infatti, contribuiscono in modo decisivo a determinare modali-

tˆ e finalitˆ di uno studio sullo spazio teatrale. Tuttavia, riflettere sulla definizione di ÔspazioÕ 

non • un problema ozioso o puramente nominalistico: come si vedrˆ, alcune categorie spaziali 

sono utilissime per approfondire problemi metodologici pi• profondi (per esempio, il rappor-

to tra testo e performance). Nel discorso che segue, pertanto, si cercherˆ di indagare alcune 

                                                
15 PAVIS 2002, s.v. ÒEspace (au thŽ‰tre)Ó. 

16 Non a torto, credo, MCAULEY 1999, 17 parla di Çterminological minefieldÈ. Cos“ anche BALME 2008, 48: ÇÉ we 

still find terminological confusion when talking about the spatial factor of theatreÈ.  
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categorie molto generali dello spazio in teatro, facendo emergere, dove possibile, le specificitˆ 

del teatro greco classico.  

Si pu˜ partire da una considerazione su cui la gran parte degli studiosi si trova in ac-

cordo. In molte lingue moderne (almeno inglese, italiano, francese, tedesco, spagnolo), il ter-

mine ÔteatroÕ (theatre, thŽ‰tre, Theater, teatro) indica due concetti molto distinti: secondo le 

definizioni fornite dallÕOED, per esempio, teatro • ÇÉ an edifice specially adapted to dramatic 

representationsÈ (2a) ma anche Çdramatic performances as a branch of art, or as an institu-

tion; the drama. Also, the drama of a particular time or place; dramatic art as a craft, the thea-

trical professionÈ (3c). Insomma il ÔteatroÕ • al tempo stesso la forma dÕarte drammatica e 

lÕedificio dove questa forma dÕarte ha luogo. Per quanto rigarda lo Ôspazio teatraleÕ, quindi, si 

pu˜ tracciare una prima distinzione molto grossolana tra uno spazio ÔfisicoÕ, materiale, dove 

avviene la performance, e uno spazio metaforico, che • lo spazio in cui • ambientato ciascun 

dramma, lo spazio creato dalla fantasia dellÕautore e visualizzato dalla fantasia dello spettatore. 

Per quanto elementare, tale distinzione • gravida di notevolissime conseguenze, e si potrebbe 

dire persino determinante. Sulla prima di queste due entitˆ spaziali, lo spazio fisico, cÕ• nella 

critica una sostanziale condivisione, mentre la determinazione della seconda entitˆ, lo spazio 

drammatico, e della sua interazione con lo spazio del teatro • assai pi• problematica.17 

 

 

 

2.1 Theatre space: lo spazio del teatro 

 

Per prima cosa, dunque, lo Ôspazio teatraleÕ • lo spazio del teatro, ovvero lÕentitˆ architettonica 

Ð nelle sue diverse componenti (palcoscenico, cavea, ecc.) Ð dove si svolge la rappresentazione 

drammatica. Come dimostrato a suo tempo da Brook, questa dimensione fisica • ineliminabi-

le, • parte integrante del fare teatro, e lo determina in modo decisivo, ponendo al drammatur-
                                                
17 Le osservazioni che seguiranno in queste pagine vogliono essere, come • giusto che sia per una sezione pi• 

orientata alle metodologie dei theatre studies, il pi• possibile generali. In pi• di un caso, tuttavia, sarˆ utile tenere 

presente la specificitˆ del fenomeno teatrale studiato in questo lavoro, il teatro greco classico (comico): se in al-

cuni casi per teorizzare • bene tenere a mente il quadro generale, in altri casi si ritiene preferibile attenersi al caso 

particolare in esame, che talvolta non deve affrontare problemi comuni ad altri generi teatrali e talaltra ne pone 

di inediti rispetto alla produzione teatrale successiva.  
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go, ai registi e agli attori limiti precisi.18 Per dirlo in altri termini, questa prima categoria dello 

spazio risponde, a grandi linee, alla prima funzione che Rush Rehm affida allo spazio:  

 

Space Òallows forÓ what we see and hear during a theatrical performance, providing a (pri-

marily) visual and acoustic context for relating objects, bodies, characters, and their manife-

station in dramatic action.19  

 

Le definizioni che la critica ha usato per questa categoria sono le pi• varie: theatrical space,20 

theatre space,21 physical space,22 theatrical site,23 espace scŽnographique,24 ludic space,25 etc. Al 

di lˆ della nomenclatura, due osservazioni circa il theatre space sono utili. Innanzitutto, 

lÕaspetto architettonico dello spazio del teatro gioca un ruolo non passivo, ma attivo nella co-

struzione del significato della performance: la forma del teatro influenza in modo molto pro-

fondo la sintassi spaziale, e quindi Ð come si • visto Ð la semantica dello spazio e quella pi• 

generale dellÕintera opera. A questo proposito pare esemplare il caso riferito da McAuley di 

due produzioni del Britannico di Racine sotto la regia di Rex Cramphorn, andate in scena a 

due anni di distanza (1982 e 1984) in due teatri diversi (Sydney e Melbourne). 26 Nonostante a 

livello testuale o di impianto registico non si riscontrassero differenze di alcun genere, la 

grandezza del palcoscenico variava sensibilmente, e obblig˜ regista e scenografo a mutare al-

cuni elementi della scena e della recitazione degli attori: ci˜  bast˜, nel racconto di McAuley, a 

creare sul pubblico di Melbourne un impatto molto diverso da quello di Sydney, e a spingere 

la critica a dare del ÔsecondoÕ Britannico unÕinterpretazione significativamente divergente dal 

                                                
18 Brook era solito fare riallestire il dŽcor degli spettacoli che portava in tournŽe, per adattarli di volta in volta 

allÕedificio in cui dovevano andare in scena: MCAULEY 1999, 80. 
19 REHM 2002, 2. 

20 BALME 2008, 49; WILES 1997, 15 ss. (riprendendo UBERSFELD 1981). 

21 SCOLNICOV 1987, 11-2; MCAULEY 1999, 25.  

22 Sempre MCAULEY 1999: cap. 2. 

23 PAVIS 2003, 151. 

24 PAVIS 2002, s.v. 
25 CARLSON 1989, 6. Tale definizione (in luogo di una definizione che contenga il termine ÔteatroÕ) risponde alla 

necessitˆ di contemplare la possibilitˆ che lÕelemento architettonico (se non addirittura istituzionale) non sia 

strettamente necessario per la performance. Vd. anche LEFEBVRE 19912 e CASEY 1993. 

26 MCAULEY 1999, 82-5. 
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ÔprimoÕ. Ci˜ ovviamente vale anche per il teatro greco classico: i mezzi del teatro di Dioniso27 

pongono alcune limitazioni tecniche che rendono alcune soluzioni praticabili e alcune impra-

ticabili. Tali vincoli obbligano i drammaturghi a scegliere una sintassi e una semantica coeren-

ti con lo spazio della messa in scena, ma addirittura orienta, come si vedrˆ, lÕintera loro tecni-

ca drammaturgica, e lÕimpianto stesso della loro arte.  

Un secondo elemento che conviene mettere subito in rilievo • la dimensione per cos“ 

dire ÔrelazionaleÕ dello spazio del teatro. Ogni luogo architettonico sviluppa un qualche rap-

porto con lÕambiente (o il contesto) in cui • inserito: per esempio, la chiesa cattolica di Most 

Holy Redeemer a San Francisco si trova nel cuore di Castro, il quartiere a maggioranza lgbt 

della cittˆ. Questa collocazione non • irrilevante per lÕedificio, e determina il significato sim-

bolico che abitanti e turisti le conferiscono non appena la vedono. Nel caso di un teatro, il 

rapporto con il contesto • se possibile ancora pi• complesso, perchŽ influenza sia il rapporto 

che gli spettatori intrattengono con lÕedificio stesso sia Ð e soprattutto Ð il significato 

dellÕopera teatrale che vi si mette in scena.28 Questo • ancora pi• vero per un teatro allÕaperto, 

e in particolar modo, come • stato opportunamente rilevato,29 per il teatro di Dioniso. Nel suo 

lavoro sullo spazio tragico, Rush Rehm, partendo da un importante studio dello psicologo Ja-

mes J. Gibson sulle forme di percezione,30 definisce lÕesperienza degli spettatori ateniesi come 

unÕesperienza collettiva, che nasce proprio dallÕÔecosistemaÕ cittadino in cui il teatro • colloca-

to:  

 

From their different perspectives, members of the audience viewed one another and the 

common world before them. The ground of the theater was both the location of the per-

formance (the orchestra floor, where the actors played) and also part of the larger percep-

tual layout, the continuous surface (real ground) that lay beneath the audience and exten-

ded past the city and the surrounding landscape to the horizon.31  

                                                
27 Su cui infra, ¤ 4. 

28 Cos“ ad esempio BALME 2008, 58: ÇÉ a theatre building is part of the cognitive cartography of a town or city. 

Thus, a place of performance is determined by its integration into the wider referential system of the urban envi-

ronmentÈ.  

29 P. es., REHM 2002, 16 e cap. 1. I termini generali della dialettica tra lo spazio del teatro e lÕambiente in cui • esso 

inserito sono giˆ presenti negli assiomi di SCHECHNER 19942, poi precisati da CARLSON 1989. 

30 GIBSON 1979. 

31 REHM 2002, 16. 
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Ben lungi dallÕessere immerso in una natura incontaminata e romanticamente selvaggia,32 il 

teatro di Dioniso • ben inserito nella cittˆ e nelle sue istituzioni, di cui • parte integrante. Tale 

posizione ha delle conseguenze sullÕarte drammatica dei poeti, che a pi• riprese sfruttano il 

contesto architettonico, sociale e politico del teatro di Dioniso per creare significati, e invitare 

gli spettatori a una sorta di Çbi-modal form of spectatorshipÈ, che faceva oscillare la loro vi-

suale tra una vista focalizzata sulla scena e una vista periferica, che comprendesse lÕinterezza 

del contesto cittadino.33 Per un esempio tragico, nella messa in scena delle Eumenidi Eschilo 

avrebbe sfruttato la grande statua di Atena da poco installata sullÕacropoli, a breve distanza dal 

teatro di Dioniso, per istituire un parallelo tra lÕAtena simbolo dellÕetˆ arcaica (rappresentata 

dal bretas forse in scena) e lÕAtena simbolo della nuova etˆ, raffigurata appunto dalla statua di 

Fidia:34 senza inquadrare il contesto architettonico del teatro di Dioniso, questo aspetto della 

tecnica eschilea sfuggirebbe completamente. Per un esempio comico, si pu˜ pensare 

allÕingresso in scena delle Nuvole nella commedia omonima: Socrate indica a Strepsiade (Nu. 

323) la posizione del Coro sul Parnete (il monte che domina Atene), e immediatamente dopo 

(Nu. 326), gli mostra lÕ! "#$%$& da cui il Coro sta entrando davvero.35 E pi• in generale, la col-

locazione in Atene del teatro Ð e quindi della performance Ð era un punto di riferimento ine-

ludibile per tutti i drammaturghi: la centralitˆ di Atene (in senso topografico, mitologico, isti-

tuzionale, politico, religioso) nel teatro classico discende anzitutto dalla sua fondamentale e 

ineludibile importanza geografica e contestuale per la messa in scena. Lo spazio del teatro gre-

co non • topograficamente isolato, e cos“ anche il fenomeno teatrale classico pu˜ essere capito 

                                                
32 Come voleva, ad esempio, Nietzsche nella Geburt (VI II): Ç Die Form des griechischen Theaters erinnert an ein 

einsames Gebirgsthal: die Architektur der Scene erscheint wie ein leuchtendes Wolkenbild, welches die im 

Gebirge herumschwŠrmenden Bacchen von der Hšhe aus erblicken, als die herrliche Umrahmung, in deren Mit-

te ihnen das Bild des Dionysus offenbar wirdÈ. La Geburt • citata secondo lÕedizione di COLLI Ð MONTINARI 1972. 

33 MEINECK 2013, 163. 

34 Ib., 169-79.  

35 Il fatto che lÕAcropoli bloccasse la vista precisa del monte non osta allÕinterazione ÔambientaleÕ tra la commedia 

e il suo contesto, come voleva DOVER 1968, ad Nu. 323: che gli spettatori lo vedessero o meno, Socrate fa riferi-

mento a un luogo che il pubblico percepiva come vicino al theatre space, indicando un itinerario effettivo, che di 

l“ a poco avrebbe condotto le nubi in scena e suggerendo una vera e propria ibridazione tra lo spazio teatrale e il 

suo contesto. Un altro ottimo esempio • fornito dalla discussione di REVERMANN 2006, 117-20 sullÕuso della 

prossemica ambientale (infra, n. 36) nei Cavalieri. 
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solo in una dimensione ÔambientaleÕ36 o ÔecologicaÕ,37 che andrˆ sempre tenuta a mente 

nellÕavvicinarsi allÕinterpretazione dei drammi greci classici. E ci˜ • tanto pi• vero per un ge-

nere come lÕarchaia, che di frequente fa combaciare lo spazio drammatico e lo spazio ÔrealeÕ,38 

e che dimostra una capacitˆ straordinaria di interazione con lÕambiente (di cui • prova anche 

la forte componente metateatrale).  

Esiste dunque Ð e questo • un primo esito concettualmente interessante Ð unÕinfluenza 

duplice che il theatre space pu˜ esercitare sullo spazio del dramma: ponendo dei Ôsensi vietatiÕ 

alla sintassi (e quindi alla semantica) spaziale, e offrendo, nella sua relazione ambientale con il 

luogo della messa in scena, un surplus simbolico sempre a disposizione dellÕautore. Appurata 

lÕesistenza di unÕinterazione tra le due categorie spaziali fondamentali, • per˜ opportuno ap-

profondire la natura di questa interazione, il vero punctum dolens di ogni discorso sullo spa-

zio e il teatro, specialmente quello antico. 

 

 

 

2.2 Dramatic space: diegesi e mimesi 

 

Ipotizziamo di dovere analizzare lo spazio in un romanzo Ð anche un romanzo molto detta-

gliato da un punto di vista spaziale, come, per esempio, EugŽnie Grandet di Balzac. Non sa-

rebbe particolarmente difficile porre un fondamento teorico alla base del lavoro: il romanzo di 

Balzac, come qualunque altro romanzo, descrive a parole uno spazio pi• o meno fittizio (per il 

nostro fine non • interessante che il paesino di campagna dove • ambientata la vicenda esista 

realmente oppure no). LÕevocazione dello spazio avviene unicamente allÕinterno del mondo 

della fiction, cio• della finzione del romanzo: non esiste alcun elemento materiale tramite il 

quale la descrizione di Balzac si sostanzi davanti agli occhi dei lettori. Nel caso della narrativa, 

la descrizione di uno spazio • un fenomeno puramente mentale: seguendo le istruzioni 

dellÕautore, il lettore pu˜ Ð e deve Ð immaginare autonomamente il mondo del romanzo. 

                                                
36 é il termine usato da REVERMANN 2006, 113, che parla di Çenvironmental proxemics of the theatreÈ. 

37 Espressione di REHM 2002, 37. LÕapproccio ÔecologicoÕ orienta anche un altro approccio allo spazio teatrale, de-

finito dai landscape studies: CHAUDHURI 1995 e 2002. 

38 DE JONG 2012, 2-3. 
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Questo genere di creazione dello spazio Ð puramente verbale, puramente mentale Ð ha 

almeno un parallelo teatrale. Come noto, esistono nel teatro tragico (e, con minore frequenza, 

in quello comico) del V sec. a.C. sezioni quasi unicamente narrative, i racconti dei messagge-

ri.39 Anche in questo caso lÕevocazione dello spazio • prettamente verbale: un personaggio ar-

riva in scena e narra a parole un episodio che • avvenuto fuori scena e cui gli spettatori non 

hanno assistito. Naturalmente, rispetto al romanzo, il medium • diverso (non la lettura ma la 

recitazione), e ci˜  doveva produrre alcune conseguenti differenze nella ricezione; tuttavia, si 

tratta pur sempre di parti narrative, e la tecnica drammaturgica impiegata dai tragediografi 

muta vistosamente rispetto alle sezioni pi• genuinamente drammatiche. Non sorprende che il 

mutamento interessi anche il trattamento dello spazio: per esempio, come rilevava giˆ De Jong 

a proposito della tecnica euripidea, cade ogni limitazione delle possibilitˆ per lÕambientazione 

della scena o il cambio di scena.40 Ci˜  accade perchŽ • profondamente diversa la natura stessa 

di queste scene: quando il tragediografo pu˜ costruire una sequenza narrativa (pu˜ cio• evo-

care uno spazio unicamente a parole), i limiti tecnici imposti dal genere teatrale vengono me-

no, e lÕuso dello spazio Ð e di conseguenza i nostri strumenti per interpretarlo Ð variano con-

siderevolmente.  

In entrambi i casi presi in esame (unÕopera di narrativa o una sezione narrativa 

allÕinterno di unÕopera teatrale), la gestione dello spazio • aproblematica, perchŽ lo spazio • 

evocato in modo non ibrido. Ma al di fuori dei messenger speeches Ð sezioni minoritarie an-

che nel teatro greco classico, che pure ne fa un uso rilevante Ð  il teatro deve affrontare una si-

tuazione pi• complessa della narrativa nella sua gestione degli spazi fittizi.41 Infatti, lo spazio 

fittizio a teatro • sia rappresentato fisicamente sia evocato verbalmente.42 PoichŽ il teatro pre-

                                                
39 Queste scene naturalmente fanno parte a buon diritto del tessuto drammatico delle rispettive opere (DE JONG 

1991, specialmente 131-9). é per˜ innegabile che il loro carattere sia primariamente narrativo. 

40 Ib., 149: Ç this is one of the raisons dÕ•tre of the messenger-speechÈ. 

41 Cos“ anche FUSILLO 1990, 19: ÇÉ lo spazio teatrale • unÕentitˆ molto pi• complessa e sfaccettata rispetto allo 

spazio letterarioÈ. 

42 MCAULEY 1999, 20: ÇÉ  fictional place is presented/represented physically onstage É and it is evoked verbally, 

often also in ways that involve the physical disposition of the onstageÈ. Bene anche pi• avanti, p. 40, sul rapporto 

generale tra finzione e realtˆ: ÇThe physical presence of performers and spectators makes theatrical Verneinung 

very different from the normal working of fiction: there is a difference between the double awareness of the reali-
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vede una messa in scena Ð o per usare il termine di Bentley una impersonation Ð, tutto ci˜ che 

• fitti zio • al tempo stesso anche reale, o perlomeno acquisisce una qualche forma di materiali-

tˆ attraverso gli attori, le loro voci, i loro movimenti e attraverso la strumentazione tecnica 

(luci, musica, scenografia, ecc.). Ci˜  vale ovviamente anche per lo spazio: il testo evoca attra-

verso didascalie esplicite o riferimenti impliciti delle coordinate spaziali; ma queste sono poi 

anche trasferite sulla scena. Anzi, si pu˜ ben dire che proprio questa concretezza del dato spa-

zio-temporale, attraverso la mediazione di un interprete (lÕattore), costituisce il vero princi-

pium individuationis tra unÕopera teatrale e unÕopera narrativa:43 mentre nei testi narrativi 

spazio e tempo sono unicamente frutto della fantasia, nel dramma viene a crearsi una interfe-

renza44 tra il mondo fittizio e la sua traduzione scenica.45 

Ci˜ costituisce il pi• grande scoglio teorico che la critica ha incontrato nel tentare di 

definire le categorie in cui lo spazio teatrale si articola: • opportuno individuare due categorie 

separate che diano conto dello spazio evocato nel testo e dello spazio effettivamente messo in 

scena, enacted? E se s“, in quale modo e in quale punto occorre stabilire il confine tra una ca-

tegoria e lÕaltra? Una prima grossolana distinzione pu˜ essere tracciata proprio tra lo spazio 

materiale dove avviene la performance e lo spazio metaforico creato dalla fantasia dellÕautore 

in cui • ambientato il dramma. Per esempio, nel caso del Filottete di Sofocle, lo spazio mate-

riale • costituito dallÕorchestra, dalla skenŽ e dai props del teatro di Dioniso, mentre lo spazio 

metaforico in cui • ambientata la tragedia • lÕisola di Lemno. La prima delle due categorie • 

nota come Ôspazio scenico,46 e indica esattamente lo spazio dello stage, del perimetro reale, 

materiale, allÕinterno del quale recitano gli attori. La seconda categoria • soggetta a variazioni 

terminologiche, ma va pi• comunemente sotto il nome di dramatic space (spazio drammati-

co).47 Questa distinzione, peraltro poco utile per il teatro greco classico, 48 non risolve comun-

                                                                                                                                                   
ty/nonreality of HamletÕs death, for example, and the unambiguous nonreality of a recounted death, even when 

this death is recounted onstageÈ. 

43 Cos“ anche PFISTER 1988, 246. 

44 PAVIS 2003, 153. 

45 Come spiega con chiarezza anche UBERSFELD 1977, 142: ÇÉ le lieu textuel implique une spatialitŽ concr•te, cel-

le du double rŽfŽrent, caractŽristique É de toute pratique thŽ‰traleÈ. 

46 UBERSFELD 1981 (Çespace scŽniqueÈ); ISSACHAROFF 1981, 212; WILES 1997, 15; MCAULEY 1999, 25; REHM 2002, 

20-1; PAVIS 2003, 151; BALME 2003, 141-3 (ÇBŸhnenraumÈ); ID. 2008, 54-7.  

47 e.g. PAVIS 2002, s.v.; ID.  2003, 153. 
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que il problema delle relazioni tra spazio fisico e dramatic space: in che senso Ð e in che modo 

Ð lÕuno reagisce con lÕaltro?  

La formulazione forse pi• fortunata della questione risale al francesista Michael Issa-

charoff, che a pochi anni di distanza ha dato della questione una interpretazione pi• generale 

e unÕapplicazione al teatro comico.49 Esistono dunque uno spazio drammatico puramente te-

stuale, creato (e comunicato) attraverso il linguaggio, e uno spazio drammatico puramente vi-

suale, esperibile dagli spettatori perchŽ creato dalla performance. Issacharoff definisce il primo 

mimetic space e il secondo diegetic space:  

 

In the theater, mimetic space is that which is made visible to an audience and represented 

on stage. Diegetic space, on the other hand, is described, that is, referred to by the charac-

ters. In other words, mimetic space is transmitted directly, while diegetic space is mediated 

through the discourse of the characters, and thus communicated verbally and not visually.50 

 

La distinzione di Issacharoff parte da un principio piuttosto netto: ÇIt is (verbal) language that 

creates and focuses space in the theater, or at least any space in a play that is functionalÈ.51 Per 

lo studioso • il testo a definire la performance; pertanto ha senso proporre una dicotomia tra 

lo spazio evocato dal testo e lo spazio che, come conseguenza, si configura sullo stage. é in-

somma possibile costruire una gerarchia semiotica in cui il linguaggio occupa la posizione di 

privilegio.52  

Dalla parte opposta rispetto a Issacharoff si pone chi tra i critici ritiene invece che sia la 

performance ad avere una qualche forma di prevalenza Ð assiologica o cronologica Ð  sul testo: 

come molte delle avanguardie teatrali del secolo scorso hanno dimostrato,53 molti altri lin-

guaggi (il linguaggio gestuale e corporeo, per esempio) concorrono alla pari del testo alla se-

mantica complessiva di un dramma. Una posizione simile non pu˜ accettare nŽ la gerarchia 

proposta da Issacharoff nŽ la suddivisione stessa tra ci˜ che • narrato e ci˜ che • mostrato. 

                                                                                                                                                   
48 Di questa stessa opinione • WILES 1997, 16: ÇWhen we turn to Greek tragedy É it is hard to make any useful 

distinction between Ôtheatrical spaceÕ and Ôscenic spaceÕ since the acting area is merely a function of the buildingÈ. 

49 Rispettivamente ISSACHAROFF 1981 e 1987. 

50 ISSACHAROFF 1981, 215. 

51 Ib., 214-5. Il corsivo • dellÕautore. 

52 Per una discussione di questa posizione, si vedrˆ utilmente EDMUNDS 1996, 25 ss. 

53 Ma basti pensare al peso della regia nel teatro otto-novecentesco: vd. p. es. ARTIOLI 2004. 
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LÕunico modo per dare conto di questo rifiuto, dunque, • evitare la separazione, e creare una 

categoria unica che raccolga al suo interno sia lo spazio configurato tramite il linguaggio dal 

testo sia lo spazio rappresentato. La prima a percorrere questa strada fu, nello stesso anno 

dellÕarticolo di Issacharoff su mimesi e diegesi, Anne Ubersfeld, cui si deve il primo tentativo 

compiuto di comprensione (secondo paradigmi semiotici) dello spazio a teatro. Ubersfeld in-

dividua un espace dramatique che • di fatto la sommatoria dello spazio mimetico e di quello 

diegetico di Issacharoff, o meglio che non si pone il problema di questa distinzione: ÇElle desi-

gne tout lÕespace imaginaire construit ˆ partir du texte, ŽvoquŽ par lui, quÕil soit ou ne soit pas 

figurŽ sur la sc•neÈ.54 A partire dalla proposta di Ubersfeld molti hanno conferito al dramatic 

space un valore duplice, ÔmimeticoÕ e ÔdiegeticoÕ: Scolnicov lo chiama Çtheatrical spaceÈ55, 

McAuley Çfictional placeÈ56 e Wiles, il pi• fedele, Çdramatic spaceÈ.57  

Come emerge da questa sintesi, lÕopposizione tra theatre space e dramatic space
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3. Perfac ut spectarentur? Testo, performance e analisi dei drammi antichi 

 

 

 

3.1 Lo status quaestionis 

 

Al termine del secondo episodio delle Baccanti, Dioniso • trascinato in catene allÕinterno del 

palazzo; dopo il canto del coro, il dio fa sentire la sua voce (forse dal theologeion?),58 e produ-

ce un miracolo che dovrebbe fare ricredere Penteo: un terremoto che fa crollare parte del pa-

lazzo e vi appicca il fuoco. Noi ne siamo informati dallo stesso Dioniso e dalle reazioni delle 

menadi (E. Ba. 585-603): le colonne si spezzano, scoppia un incendio e la casa del re va in 

fiamme. Questo • un caso esemplare di come testo e performance possano interagire nella 

produzione del significato: il testo narra Ð in certo senso quindi prescrive Ð un evento, ma oc-

corre la performance perchŽ questo sia visualizzato dal pubblico, in certo senso perchŽ esista.59 

Come spiegava giˆ Brook, nella prassi teatrale Çthe vehicle and the message cannot be 

separatedÈ.60 LÕatto teatrale, cio•, non • un atto di puro linguaggio, puramente letterario: per 

usare la terminologia semantica, il discorso teatrale • integralmente significante,61 e la genera-

zione del significato avviene attraverso lÕinterplay tra elemento testuale ed elemento perfor-

mativo. Il teatro • un evento integrato, e sorge dalla relazione tra un testo e la sua messa in 

scena. La questione testo-performance, quindi, ha senzÕaltro grande rilevanza dal punto di vi-

sta metodologico, ed • tanto pi• pertinente quando ci si pone il problema dellÕanalisi del dato 

spaziale. Tuttavia, il problema testo-performance • stato al centro di due dibattiti critici par-

zialmente affini ma de facto diversi: la discussione tra teorici del teatro e tra teorici della per-

formance da un lato, e la discussione tra studiosi del teatro greco classico dallÕaltro. I due ap-

procci hanno punti di partenza teorici simili, ma si trovano ad affrontare problemi metodolo-

gici anche profondamente divergenti; converrˆ dunque affrontare la questione separatamente, 

                                                
58 ROUX 1970, ad E. Ba. 576-659.  

59 Tra le messe in scena contemporanee, anche le pi• sobrie prevedono unÕazione per il terremoto (p. es., le Bac-

canti di Ronconi del 2002 mostravano una vera frattura delle pareti della casa di Penteo). 

60 BROOK 1968, 16. 

61 UBERSFELD 1977, 15. 
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studiandone prima alcuni punti generali per poi concentrarsi sulle specificitˆ del teatro classi-

co. 

é curioso peraltro osservare che agli antipodi storici della critica teatrale si trovino due 

posizioni ben poco disposte a riconoscere lÕintegrazione tra le due componenti. Da un lato, 

Aristotele, in un celebre e discusso passo della Poetica,62 rigettava la opsis stabilendo il prima-

to della trama (e quindi del testo);63 sulla base del discorso aristotelico per molti secoli si • del 

tutto trascurata la messa in scena, considerandola una pratica ancillare, talvolta addirittura 

una tecnica scollegata dalla tecnica stessa del drammaturgo Ð come suggerisce lo stesso Ari-

stotele. DallÕaltro lato, molti secoli dopo, lÕavanguardia guidata da Antonin Artaud sarebbe ar-

rivata allÕestremo opposto, la negazione di ogni valore teatrale alla parola e al testo e 

lÕesaltazione della messa in scena.64 LÕelaborazione della ÇpoŽsie dans lÕespaceÈ proposta da 

Artaud ha orientato gli studi sul teatro, che vedevano la luce proprio in quegli anni, guidando 

poi, insieme alla fenomenologia e alla psicanalisi di matrice lacaniana, lÕapprodo di parte della 

                                                
62 Arist. Poet. 1449b21-1450b20; anche 1453b1. 

63 La questione • molto complessa: Aristotele include la opsis tra le sei parti della tragedia (1449b33). Pi• avanti 

per˜ (1450a15ss.), organizzando i sei m! r!  in base alla loro importanza per il telos della tragedia, il filosofo classi-

fica la opsis come ultima, scollegandola dallÕarte del poeta e assegnandola invece come prerogativa dello skeuo-

poi—s. Ancora oltre (1453b1-6), Aristotele ritorna sulla questione, stabilendo di nuovo il primato del mythos sulla 

opsis e ribadendo che gli effetti visivi possono s“ generare eleos e phobos, ma che il poeta migliore (!"#$%"& 

' ()*+"+", ) raggiunge il fine tragico non attraverso la opsis 
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Theaterwissenschaft ai performance studies.65 I teorici del teatro si trovavano in quel periodo 

Ð e si sarebbero trovati nei decenni successivi Ð ad affrontare un problema molto serio: do-

vendo fornire una teoria complessiva dei meccanismi teatrali, come prendere in considerazio-

ne quelle opere prive di un testo-base? Gli studiosi della performance risposero arrivando a 

definire il concetto di performance come lÕintersezione di diverse attivitˆ: il teatro, ma anche il 

gioco, il rito, lo sport. Tra queste attivitˆ esiste un rapporto orizzontale, di assoluta paritˆ: cos“ 

dicendo, i performance studies negano al teatro drammatico, basato su un testo che viene 

messo in scena, una centralitˆ Ð se non addirittura una unicitˆ Ð, e ne fanno semplicemente 

una delle possibili manifestazioni della performance.66 Il corollario di questa concezione ri-

guarda anche il rapporto tra testo e performance: il rapporto aristotelico • invertito, e il testo 

passa cos“ da elemento centrale della messa in scena a suo aspetto accessorio. 

La questione • ancora aperta. In tempi pi• recenti, per˜, la critica sembra avere perso 

interesse alle due posizioni estreme, per assestarsi in una pragmatica posizione centrale. Del 

resto, in favore di una mediazione parlano alcune osservazioni fattuali, che non hanno neces-

sariamente a che fare con la tradizione del teatro occidentale (una tradizione oggettivamente 

text-oriented, a differenza di altre tradizioni teatrali, come ad esempio quella giapponese). Da 

un lato, • inevitabile pensare al testo-base come a una qualche forma di vincolo per chi cura 

una messa in scena, per usare la felice espressione di Stanislavski, una scelta di Çgiven circum-

stancesÈ Ð un vincolo meno stringente di quanto si pensasse solo qualche decennio fa, ma co-

munque esistente e ben percepito sia dai practitioners che dal loro pubblico: 67 se, per esempio, 

il testo suggerisce unÕazione e lÕattore compie lÕazione opposta, ci˜ rimane sicuramente possi-

bile, ma comporta una presa di posizione interpretativa da parte dellÕattore stesso e produrrˆ 

sugli spettatori un forte senso di straniamento. DallÕaltro lato, per˜, non esiste una messa in 

scena ÔobbligataÕ: nemmeno il testo base pi• rigoroso prevede una performance unica. Nel 

campo degli studi classici, questa conclusione • suggerita dai lavori sulla ricezione: studiare i 

molti modi in cui un testo teatrale • stato interpretato e rimesso in scena nel corso dei secoli 
                                                
65 Per un inquadramento storico e teorico, BALME 2003, 69-71 e 2008, 89-94. Sui performance studies, le introdu-

zioni pi• complete sono SCHECHNER 2003 e 2013.  

66 Il lavoro fondamentale per lÕelaborazione di questo concetto di performance • SCHECHNER 1966. 

67 Interessanti a questo proposito le osservazioni, anche empiriche, raccolte da MCAULEY 1999, 215-29 sul rap-

porto tra attori e testo-base. Si veda anche MCAULEY 1989, che presenta i risultati di uno studio sul lavoro degli 

attori in prova. 
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mostra che in un testo esistono quasi illimitate possibilitˆ di rappresentazione.68 Lo script con-

tiene un potenziale, e non esiste un primato assiologico tra testo e performance: 69 lÕevento tea-

trale • appunto un evento, e la comunicazione di un significato Ð anche in termini spaziali Ð • 

un atto complesso, che coinvolge diversi ÔattantiÕ a diversi livelli. 

é bene chiarire fin da subito per˜ che escludere un predominio assoluto del testo non 

significa ridurre la sua importanza ai fini dellÕinterpretazione. Ci˜ • vero non soltanto per il 

teatro greco classico, per il quale immaginiamo una messa in scena aderente al testo-base, ma 

pi• in generale per tutti i generi teatrali che prevedono lÕesistenza di uno script di base. Occor-

re, • vero, spostare lÕattenzione dellÕinterprete dal semplice testo al rapporto tra testo e per-

formance; e per˜ il testo rimane un anello significativo, proprio nel suo rapporto con la messa 

in scena. Questo rapporto pu˜ svilupparsi in continuitˆ o in antitesi, ma in entrambi questi 

casi Ð e in tutti i casi intermedi Ð ci˜ che si produce nasce anche dal testo.70 Tanto • vero che 

oggi il metodo impiegato negli studi di performance prevede proprio, alla sua base, unÕanalisi 

del testo:  

 

Dramaturgical analysis of text Òat the originÓ or Òat the heartÓ of a mise-en-sc•ne is the pri-

mary reflex of performance analysis; it clarifies and systematizes the majority of isolated 

perceptions and provides information on the way stage and text influence one another 

permanently.71 

 

 

 

 

 

 

                                                
68 Peraltro, • ormai appurata, almeno per le opere pi• celebri, la possibilitˆ di restagings antichi (LAMARI 2014, 

HANINK 2014, BOSHER 2012): la ricezione dei drammi e la conseguente esplorazione delle loro potenzialitˆ, dun-

que, cominciavano giˆ nellÕantichitˆ, a breve distanza dalla prima messa in scena. 

69 PAVIS 2003, 206: ÇThere is no Òpre-mise-en-sc•neÓ already inscribed in the dramatic text, although the text can 

only be read by imagining the dramatic situations in which the action can unfoldÈ. 

70 Per chiarire questo rapporto, UBERSFELD 1977, 16 utilizza unÕimmagine matematica: disegna due insiemi, T 

(texte) e P (performance). Gli insiemi si intersecano, ma non si sovrappongono perfettamente. 

71 PAVIS 2003, 209. 
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3.2 Testo e performance nel teatro antico 

 

Queste considerazioni sul ruolo del testo nei suoi rapporti con la performance conducono al 

vero problema metodologico che un lavoro sul teatro antico deve porsi: appurato che il signi-

ficato di unÕopera teatrale non si origina dal solo testo ma dalla sua relazione con la messa in 

scena, come deve procedere un interprete contemporaneo nellÕanalisi di un dramma ateniese 

del V secolo? Come noto, la critica si • interrogata per lungo tempo sulla questione, e tra gli 

anni sessanta e gli anni settanta del secolo scorso un insieme di studi ha avuto il merito di 

aprire il campo alle prime applicazioni del performance criticism al teatro greco classico.72 Il 

denominatore comune di questi studi • il tentativo di recuperare al teatro attico del V secolo 

(comico e tragico) la sua originaria dimensione performativa. Nella fortunata formulazione di 

Taplin, il teatro greco classico aveva un Çvisual meaningÈ, ovvero una dimensione performati-

va.73 Ma come si pu˜ ricostruire la dimensione performativa di un genere teatrale di cui non 

abbiamo riproduzioni e di cui non abbiamo testimonianze a parte quelle contenute nei testi 

stessi? Il primo a rispondere alla domanda, con la perentorietˆ che lo contraddistingue, • 

Wilamowitz, nella sua editio maior di Eschilo: 

 

                                                
72 RUSSO 1962; ARNOTT 1962; HOURMOUZIADES 1965; TAPLIN 1977; ID. 20032. Gli studi sullo stagecraft, cio• sulla 

tecnica di messa in scena di autori del passato, ovviamente non sono prerogativa della critica sul teatro antico: da 

decenni il teatro elisabettiano e shakespeariano erano oggetto di lavori di stagecraft (a partire dal seminale 

CHAMBERS 1923 e dallÕaltrettanto influente STYAN 1967). Lo stagecraft shakespeariano resta tuttora il pi• Ð e me-

glio Ð studiato: oggi si vedranno utilmente KENNEDY 20012 e FITZPATRICK 2011 (sul tema degli ingressi e delle 

uscite). 

73 TAPLIN 1977, 12-28. In ambito comico, vd. POE 2000. LÕespressione di Taplin pu˜ essere senzÕaltro precisata. 

Intanto, la produzione di un signficato (per come • definito da TAPLIN 20032, 4: un Çimmutable meaningÈ che • 

Çprominent, coherent and purposefulÈ) • unÕoperazione non solo a carico dellÕautore, ma nasce dalla collabora-

zione tra la volontˆ dellÕautore, la ricettivitˆ del pubblico e una serie di altri fattori contestuali (la Ôcommunity of 

the playÕ di cui parla in ambito shakespeariano BERGER JR. 1982, 59; vd. anche WEIMANN 19872, 213). Inoltre, par-

lare di visione rischia di trascurare altri elementi ugualmente significativi, come p. es. lÕaspetto sonoro (non sol-

tanto la musica, ma anche lÕintonazione degli attori, il loro timbro, una loro eventuale inflessione: EASTERLING Ð 

HALL 2002; HALL 2006). Aristofane, p. es., imbastisce spesso giochi comici sulla pronuncia e sullÕinflessione dei 

suoi attori: e.g. Nu. 870-3, dove Socrate fa il verso a Fidippide per il modo in cui ha pronunciato !"#$%&'. 
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Sed id sane uti edixi ita hodie acerrime contendo, e verbis poetarum satis certo colligi actio-

nem, proprio Marte fingere quae verbis poetae non monstrantur esse delirantis.74 

 

PoichŽ il teatro greco non ha tramandato didaskaliai, cio• esplicite indicazioni di scena,75 

quando un autore vuole suggerire un movimento allÕinterno della sua opera, ne fa chiara 

menzione nel testo. Pertanto, sarebbe una follia (esse delirantis) tentare di ricostruire 

unÕazione scenica alternativa o in aggiunta a quelle giˆ contenute nel testo. LÕopinione di 

Wilamowitz arriva pressochŽ inalterata a un altro grande interprete del teatro greco, Eduard 

Fraenkel, sia nella sua pars construens che nella sua pars destruens. La prima: 

 

Whenever circumstances are relevant to the dramatic action in its proper sense, they are ren-

dered unambiguous and can be easily discerned without the effort of peeping into what are 

supposed to be hidden allusions or making complicated calculations. Where, on the other 

hand, facts belong only to the general background or where they are primarily connected with 

things that play no direct part in the evolution of the plot or the themes of the dialogue, they 

remain indifferent: we are not to think of them at all.76 

 

La seconda: 

 

In ancient dramatic literature it is never allowable to invent stage directions which are not re-

lated to some definite utterance in the dialogue. As the text stands, the plan of the scene is 

unmistakable.77 

 

Infine, la teoria wilamowitziana giunge a Oliver Taplin, che vi apporta una piccola ma signifi-

cativa modifica. Taplin osserva che non • esatto dire che tutte le azioni sono annotate nel testo 

(che dire per esempio dei personaggi muti?), e cos“ corregge la formulazione del tedesco in 

questo modo: ÇÉ i f an action is significant, then it does not go by unnoticedÈ.78 Quello di si-

                                                
74 WILAMOWITZ  1914, xxxiv. 

75 Quelle che Roman Ingarden chiama Nebentext, testo collaterale al cosiddetto Haupttext (INGARDEN 1973). 

76 FRAENKEL 1950, ad A. Ag. 503, II, 255-6. Un parere simile si trova, benchŽ a mio parere non con il medesimo 

grado di chiarezza, anche in DALE 19692, 119-29. 
77 Ib., ad A. Ag. 1371, III, 642-3. Alcune osservazioni sul teatro come spettacolo e non solo come testo anche in 

FRAENKEL 1977, passim. 

78 TAPLIN 1977, 30.  
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gnificant action • forse il contributo pi• originale, influente e gravido di conseguenze conte-

nuto nello Stagecraft:79 Taplin introduce infatti una gerarchia delle azioni drammatiche (alcu-

ne sono rilevanti, altre no) e in qualche modo dirige lÕattenzione che ogni critico deve prestare 

soltanto verso le prime. Ma il punto pi• importante • sicuramente un altro: dire che tutte le 

direzioni di scena rilevanti sono contenute nel testo significa stabilire una prevalenza totale 

del testo sulla dimensione performativa, stabilire che questÕultima discende interamente dal 

primo. Se il testo dˆ unÕindicazione, allora la messa in scena deve andare in quella direzione; 

se il testo non dˆ alcuna indicazione, allora con ogni probabilitˆ la messa in scena non doveva 

prevedere nulla. Questa posizione va in una direzione molto diversa da quella individuata dai 

u-u-
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te dal testo. Ma se anche si accetta questa impostazione, ci si pu˜ domandare: ci˜ che il testo 

indica • sicuramente qualcosa verso cui lÕautore voleva richiamare lÕattenzione del suo pubbli-

co; ma • possibile che nel teatro classico si trovassero azioni ÔsignificativeÕ non specificate dal 

testo? Dimostrare che si possono trovare azioni significative non indicate dal testo metterebbe 

in discussione la teoria per cui il testo (o, con la terminologia semiotica impiegata da Rever-

mann, il codice verbale) riflette e preordina in modo continuo e diretto la performance (gli al-

tri codici). Credo che unÕanalisi sommaria del corpus tragico in nostro possesso dimostri che 

si possono trovare alcune azioni significative non indicate verbalmente. Ci si limiterˆ a un 

esempio proveniente dallÕAiace e giˆ analizzato da Revermann.81 In questo caso, possiamo in-

ferire dal testo unÕazione di scena (S. Ai. 301-4): 

 

!"#$% &Õ ' ( ) *+% &,-  ./0 12 34,5 !,2, 

#67$/% ' 2"3(+, !$8% 9:2 ; !0<,&12 4=!+, 

!$8% &Õ ' 9>Õ ? &/33<@, 3/2!,.< A% 7"#B2 ($#C2, 

D3E2 4+!Õ +F! 12 GH0,2 I4!<J3+,!Õ KL2. 

 

A un certo punto si precipita fuori dalla porta e si rivolge a unÕombra, imprecando contro 

gli Atridi e Odisseo. E ride, ride della loro arroganza, che ha finalmente punito. 

 

Tecmessa sta riassumendo gli eventi cui il pubblico ha potuto assistere alcune centinaia di ver-

si prima (Ai. 91-117). é stato giustamente notato che le parole di Tecmessa danno 

unÕindicazione su unÕazione di scena da svolgersi nei versi 91-117, una grande risata di Aia-

ce.82 Applicando i principi di Taplin, poichŽ il testo la menziona, la risata del protagonista de-

ve essere considerata unÕazione significativa (e senzÕaltro lo era). Quindi, lÕattore doveva scop-

piare a ridere in qualche punto tra i versi 91 e 117 Ð del resto, sarebbe parso strano agli spetta-

tori se la schiava avesse descritto unÕazione che non avevano visto compiere. Per˜, nella scena 

in questione, il testo non si riferisce in alcun modo a una risata. Perci˜, se a quasi 200 versi di 

distanza Tecmessa non avesse menzionato en passant la grassa risata del guerriero, gli studiosi 

della performance antica dellÕAiace avrebbero perso unÕÔazione significativaÕ, non menzionata 

                                                
81 REVERMANN 2006, 59-60. Nelle pagine precedenti e in quelle seguenti lÕautore fornisce e analizza una casistica 

pi• ampia; ma lÕesempio dellÕAiace mi sembra di gran lunga il pi• evidente. 

82 KAMERBEEK 1963, ad S. Ai. 303: ÇThese words contain an excellent stage-direction for the scene 91-117. So-

mewhere Ajax must laugh; prob. before vs. 108 (or before 105)È. 
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Ð contrariamente a quanto ci si sarebbe aspettato Ð dal testo.83 Pertanto, sembra di poter con-

cludere che in un sistema che era senzÕaltro prevalentemente descrittivo, si poteva tacere su 

alcuni elementi fondamentali per la messa in scena e per la comprensione del dramma: non 

dire era uno strumento valido quanto il dire. 

Ci˜ conduce a una seconda riserva, pi• generale, che mi sento di avanzare circa i fon-

damenti del performance criticism applicato al teatro greco classico. Anche ammettendo che 

il testo esaurisca tutte le azioni che avvenivano durante la messa in scena e ammettendo che 

noi possiamo avere unÕidea precisa del modo in cui la messa in scena doveva avvenire, rimane 

una perplessitˆ di fondo sugli obiettivi e i risultati di questo tipo di analisi. Il performance cri-

ticism e le sue applicazioni al teatro greco classico nascono da un tentativo Ð pi• che sacrosan-

to Ð di strappare al testo lÕassoluto predominio che la critica post-aristotelica gli aveva invece 

riservato. Se davvero tra il codice verbale e la dimensione performativa di ciascun dramma 

non deve esistere un legame di dipendenza o subalternitˆ, ma un rapporto di equilibrio e di 

reciproca cooperazione ai fini del meaning making, allora • pi• che legittimo cercare di ridur-

re lÕinfluenza del testo e guadagnare uno spazio pi• ampio alla dimensione performativa. Il 

paradosso in cui per˜ gli studi di performance applicati al teatro greco di V secolo rischiano 

sempre di cadere • che per togliere preminenza al testo si finisca invece per dargliene una an-

                                                
83 Un caso meno certo ma ugualmente interessante pu˜ essere trovato nel quarto episodio dellÕEdipo re. In scena 

insieme a Edipo e al messaggero • anche Giocasta. La regina ha battute fino al v. 987; da quel momento in avanti, 

per quasi 100 versi non parlerˆ pi• e nessuno degli altri due personaggi in scena farˆ riferimento a lei. Nella se-

zione in cui lei non parla, il messaggero svela a Edipo la sua provenienza tebana. Da questa lunga sticomitia la 

regina di Tebe comprende la veritˆ, e riconosce in Edipo il suo stesso figlio: si spiega cos“ lÕinsistenza con cui cer-

ca di dissuadere il re dallÕindagare oltre (OT 1056-72). Ci˜ che accade alla regina, dunque, • un cambiamento di 

atteggiamento ÔsignificativoÕ, sicuramente determinante per il prosieguo dellÕazione: • possibile che questo cam-

biamento non fosse segnalato in alcun modo? In altri termini, • possibile che lÕattore che interpretava Giocasta 

rimanesse immobile in scena per i quasi cento versi decisivi per la sua caratterizzazione? é probabile che la Gio-

casta in scena facesse almeno un gesto per indicare lo sbalordimento di fronte alla notizia portata dal messaggero 

(sulla possibilitˆ di una ÔcontroscenaÕ di Giocasta, GRILLI 2015, 112-3; per un possibile parallelo vascolare, GREEN 

2002, 107-9, fig. 19 e FINGLASS 2018, ÒIntroductionÓ ¤ 5). Anzi, mentre Edipo interroga il vecchio, avrebbe senso 

che il pubblico fosse guidato nella comprensione di quanto sta per succedere proprio da unÕazione Ð per quanto 

contenuta, per quanto ÔlateraleÕ Ð della regina. Ma se unÕazione, anche piccola, era effettivamente compiuta, non 

sarebbe questa da considerarsi unÕazione ÔsignificativaÕ? Anche in questo caso, per˜, lÕautore non vi richiamereb-

be in alcun modo lÕattenzione del pubblico tramite il testo, ma lascerebbe il compito a un gesto muto dellÕattore.  



 

26 

cora maggiore: se, per esempio, si insiste sullÕimportanza del linguaggio gestuale per ridurre il 

peso del linguaggio verbale, ma si sostiene che tutti i gesti significativi di un dramma vanno 

ricercati nel testo, • al linguaggio verbale, e non a quello gestuale, che si finisce per guardare. 

In altre parole, se lÕunico modo certo per comprendere la dimensione performativa dei 

drammi antichi • confidare nel testo (e si • visto che anche questo metodo conserva dei limiti 

euristici ed ermeneutici spiccati), allora il peso che lo script assume nella nostra interpretazio-

ne di tragedie e commedie greche non diminuisce, ma paradossalmente aumenta.  

 

 

 

3.3 Da Shakespeare ai Greci: convenzione, mimesi e diegesi 

 

Un terzo punto pũ essere aggiunto al discorso sui limiti del performance criticism applicato 

al teatro greco classico. Nel caso del terremoto delle Baccanti citato in apertura, si • detto che 

testo e performance concorrono entrambi alla significazione della scena. Esiste per˜ nella sce-

na euripidea un altro aspetto metodologicamente significativo. Come notava lo stesso Taplin, 

Çone cannot say a priori that anything must have been representedÈ.84 In altre parole, se anche 

si ipotizza che il testo fosse esaustivo nel definire ci˜ che lÕautore voleva che gli spettatori Ôve-

desseroÕ, non si pu˜ con sicurezza dire se Ð e soprattutto come Ð doveva essere rappresentato 

ci˜ che • scritto nel testo. Gli interpreti contemporanei possono solamente ipotizzare che il 

metodo di recitazione e di rappresentazione fosse naturalistico, e possono solamente immagi-

nare quali dovessero essere le convenzioni Ð e quindi le aspettative Ð allÕinterno delle quali si 

inseriva la messa in scena. In molti casi, si tratta di ipotesi di buon senso; ma pur sempre di 

ipotesi, che, con particolare riferimento alle convenzioni, rischiano di diventare argomenti 

circolari.85 Nel caso delle Baccanti, come doveva essere rappresentato il terremoto provocato 

da Dioniso? Su questo le posizioni critiche sono molte e disparate: alcuni pannelli davanti alla 
                                                
84 TAPLIN 1977, 34. Ancora pi• esplicito pi• avanti: ÇÉ the fact remains that there is a considerable range of 

aspects of staging where there is legitimate doubt over how much was represented and how naturalistically, and 

where any decision is bound to be more or less arbitrary. É the degree to which the actual stage picture and the 

imaginative picture coincided can remain an open questionÈ (p. 37). 

85 Ci˜ • stato dimostrato con sufficiente chiarezza, nel corso di un acceso dibattito su performance criticism e de-

costruzione, da GOLDHILL 1986, in particolare 265-86. 
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skenŽ crollavano davvero, il prodigio era soltanto raccontato, il prodigio era raccontato e rin-

forzato da una messa in scena ÔminimaleÕ e simbolica, il prodigio non avveniva nemmeno nel-

la finzione del dramma ma era soltanto unÕillusione, etc.86 Allo stato delle nostre conoscenze 

sulla tragedia e sul funzionamento tecnico del teatro di Dioniso alla fine del V secolo, tutte 

queste interpretazioni hanno il medesimo grado di probabilitˆ: il testo • uno e non ambiguo 

(parla chiaramente di un terremoto e di un incendio), ma le conclusioni cui possiamo giunge-

re circa la effettiva rappresentazione sono molteplici e presentano una scelta indecidibile. A 

nulla giova segnalare che questa non • lÕunica scena di terremoto del teatro greco classico:87 

sapere che doveva esistere una convenzione non aiuta a capire che cosa prevedesse la conven-

zione, e non dice nulla sulla dimensione performativa nŽ delle Baccanti nŽ delle altre tragedie 

che fanno uso della medesima convenzione. Studiare, tramite il testo, la performance delle 

Baccanti nella scena del terremoto, dunque, non produce alcun risultato certo: sappiamo che 

qualcosa di ÔsignificativoÕ doveva avvenire, da un confronto con altri testi sappiamo anche che 

doveva esistere una convenzione allÕinterno della quale o in opposizione alla quale lÕazione 

delle Baccanti si collocava, ma non sapremmo dire con esattezza quale.88  

Il problema della convenzione impiegata dal teatro classico • una questione apparen-

temente secondaria ma decisiva. Infatti, • impossibile comprendere i meccanismi di significa-

zione di un genere teatrale (quindi anche i suoi meccanismi di messa in scena) senza unÕidea 

precisa del grado di convenzionalitˆ di quello stesso genere. In termini semiotici, ogni tipo di 

rappresentazione prevede un codice: x rappresenta y, e lo fa secondo delle modalitˆ conven-

zionali, secondo cio• un accordo surrettizio tra autore, responsabili della messa in scena e 

pubblico. Nella definizione dellÕaccordo Ð e quindi del tipo di convenzione Ð rientrano anche 

(e soprattutto) i limiti tecnici della rappresentazione: per esempio, pi• ridotti sono i mezzi 

della performance, meno naturalistica • la convenzione e maggiore • lo sforzo di fantasia ri-

chiesto agli spettatori. Detto altrimenti, tanto maggiore • il grado di naturalismo che una rap-

presentazione pu˜ permettersi, tanto minore sarˆ il suo grado di convenzionalitˆ; tanto mino-

                                                
86 Per una sintesi pi• accurata, GOLDHILL 1986, 278-9. Ora anche DI BENEDETTO 2004, ad loc. 
87 DODDS 1960, ad loc.: ÇWe do not know exactly how an earthquake was represented on the Greek stage; but we 

know that it could be represented, or adequately symbolized, for there are earthquakes in the PV and the Hera-

clesÈ. Cos“ anche WILES 1987. 

88 GOLDHILL 1989, 177.  
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re • il grado di naturalismo, tanto maggiore dovrˆ essere il grado di convenzionalitˆ. 89 La de-

cifrazione della convenzione alla base della rappresentazione • fondamentale per ogni inter-

pretazione: nel caso delle Baccanti, per esempio, la valutazione della scena del terremoto • 

possibile soltanto a patto di avere compreso la convenzione alla base della tragedia di V sec. 

a.C. e i mezzi del teatro di Dioniso. 

A oggi, una ricostruzione chiara del grado di convenzionalitˆ alla base del teatro greco 

classico • impervia. Non • anzitutto agevole conoscere le particolaritˆ tecniche del teatro di 

Dioniso: tuttora la critica dibatte su alcuni aspetti fondamentali per ogni messa in scena 

(quante porte erano utilizzate?, esisteva una scenografia, e se s“ di che tipo era?, etc.).90 A mon-

te della questione, pertanto, • un problema di documentazione: ancora una volta, la fonte rela-

tivamente pi• attendibile per gli interpreti sono i testi stessi, che per˜ richiedono, come si • 

visto, unÕevidenza esterna per essere compresi. Tuttavia, le uniche evidenze esterne in nostro 

possesso sono troppo limitate e incerte. Il tentativo pi• consistente che la critica ha esperito 

ultimamente per lÕindividuazione di una fonte esterna • lo studio della pittura vascolare, nella 

speranza di trovare nelle raffigurazioni vascolari testimonianze credibili che potessero fondare 

un tentativo di ricostruzione delle convenzioni e della messa in scena del teatro classico.91 

Questo • tuttavia un tema su cui la discussione • tuttÕaltro che pacifica.92 In effetti, ritengo che 

occorra essere molto prudenti nellÕusare le pitture vascolari in vista della ricostruzione della 

performance del dramma classico per almeno tre ragioni. Ragioni cronologiche: la maggior 

parte delle nostre testimonianze vascolari • molto posteriore alla prima messa in scena dei 

drammi cui farebbe riferimento, e non • pertanto certamente ricollegabile alla performance 

originale. Ragioni geografiche: molto spesso i vasi impiegati provengono dalla Magna Grecia, 

e potrebbero attestare tecniche drammaturgiche diverse da quelle ateniesi, dando cio• lÕidea di 

una delle possibili messe in scena antiche, ma non necessariamente di quella pensata origina-

                                                
89 La stessa osservazione fa, a proposito del teatro classico, BERTELLI 1983, 227-8, che rileva che la povertˆ della 

scena greca classica aumentava lÕimportanza dei Çmezzi verbaliÈ nel creare la Çmetafora scenicaÈ. 

90 Sul problema della ricostruzione dei mezzi del teatro di Dioniso nellÕultimo quarto del V sec. a.C., vd. infra, ¤ 4. 

91 Sulla commedia, TAPLIN 1993 e, sulla pittura vascolare di IV secolo applicata alla tragedia, ID. 2007; ma la cata-

logazione delle Ôillustrazioni teatraliÕ • cominciata ben prima: soprattutto TRENDALL Ð WEBSTER 1971, WEBSTER Ð 

GREEN 1995. 

92 In ultimo, si veda BORDIGNON 2015. 
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riamente dagli autori. Infine, e soprattutto, ragioni ÔsemioticheÕ:93 il linguaggio dellÕarte figura-

tiva ha esigenze e caratteristiche spesso molto diverse da quelle dellÕarte drammatica Ð che, per 

esempio, non deve condensare in unÕunica immagine una narrazione che avviene nel tempo. 

Molto spesso, dunque, nel rappresentare una medesima storia i pittori hanno esigenze diverse 

dai drammaturghi, e ricorrono a codici e strumenti diversi.94 Pertanto, se anche fosse possibile 

determinare con certezza che un vaso voleva rappresentare una specifica scena di una specifi-

ca tragedia in una specifica messa in scena (e ci˜ • raramente possibile), non vi • sicurezza che 

la testimonianza offerta dal pittore sia completamente affidabile. 

é dunque difficile dire con precisione quanto naturalistica fosse la rappresentazione 

nellÕAtene di V secolo, e quanto alto fosse il grado di convenzionalitˆ del dramma antico. Ci si 

trova insomma nel campo della speculazione controllata:95 lÕestetica del teatro greco non pu˜ 

essere ricostruita con certezza se non entro dei limiti molto ristretti, e per la gran parte dipen-

de da una nostra ipotesi contemporanea, fondata su nostri gusti e nostri giudizi sul teatro clas-

sico. Ci˜ che effettivamente immaginiamo succedesse in scena in casi come il terremoto delle 

Baccanti • definibile in modo assai meno deterministico di quanto appare, ma dipende perlo-

pi• da quelli che di volta in volta si ipotizza fossero i mezzi e i gusti del dramma antico.  

Alcune osservazioni, per˜, possono per˜ essere condotte per via di un confronto con 

una forma di teatro di molto successiva ma, per quanto ne sappiamo, non troppo dissimile dal 

dramma antico: il teatro elisabettiano (e in particolare shakespeariano). LÕesperienza del teatro 

inglese tra XVI e prima metˆ del XVII secolo discendeva da quella del teatro emblematico 

medievale, ed era sicuramente slegata dalla scena realistica del teatro rinascimentale italiano.96 

La sua estetica e i suoi mezzi lo rendevano dunque un teatro essenzialmente povero: un teatro 

allÕaria aperta, dunque senza possibilitˆ di buio, una scena scarna (se non vuota), nel migliore 

dei casi una piattaforma in legno non coperta da un sipario, un rapporto molto vicino, e dun-

que diretto, tra attori e spettatori, al massimo lÕimpiego di un piano rialzato.97 Moltissime di 

                                                
93 GRILLI 2015. 

94 Alcuni esempi e alcune considerazioni teoriche si trovano, applicate alla pittura moderna, in PINELLI Ð GUA-

LANDI 2008.  

95 MASTRONARDE 1990, 254. 

96 DÕAMICO 20072, 11-2. 

97 Anche la ricostruzione dei mezzi tecnici del teatro elisabettiano non • del tutto pacifica. Per unÕanalisi aggior-

nata, HOPKINS 2008 e GURR 2009. 
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queste caratteristiche lo rendono somigliante al teatro di Dioniso nellÕAtene dellÕultimo scor-

cio di V secolo: un teatro allÕaria aperta, una scena scarna,98 nessuna possibilitˆ di buio o di 

quinte, una forte prossimitˆ tra attori e pubblico, un livello rialzato e pochissimi macchinari 

scenici.99 Mi pare pertanto che, pur nelle molte differenze, un confronto tra le due esperienze e 

tra le tecniche drammaturgiche non sia del tutto infondato.  

Intanto, unÕosservazione pi• generale: il teatro elisabettiano • un teatro consapevole 

dei suoi pochi mezzi, e dunque consapevole della necessitˆ di essere convenzionale, o se si 

preferisce anti-naturalistico o anti-realistico.100 Lo dice chiaramente il Coro nel prologo 

dellÕEnrico V di Shakespeare (vv. 1-18): 101 

 

É can this cockpit hold 

The vasty fields of France? or may we cram 

Within this wooden O the very casques 

That did affright the air at Agincourt? 

O, pardon! since a crooked figure may 

Attest in little place a million, 

And let us, ciphers to this great accompt, 

On your imaginary forces work.102 

 

                                                
98 Condivido lÕopinione di coloro i quali Ð come p. es. MASTRONARDE 1990, 253 Ð ritengono che, per ragioni tec-

niche, economiche e di semplicitˆ, le opere drammatiche greche della seconda metˆ del V secolo fossero concepi-

te per utilizzare il meno possibile scenografie elaborate; nella maggior parte dei casi a noi conservati, anzi, • mol-

to probabile che i drammi si adattassero alla cornice del teatro e della skenŽ. Dopo lo studio di DINGEL 1971, ri-

mando ora a PENNY SMALL 2013. 

99 Cos“ anche PADEL 1990, 338, specialmente sulla continuitˆ tra attori e spettatori: ÇShared experience of the or-

kh! stra. Shared route into the theater. Shared light, too; the audiences were not differentiated from performers 

by darkness. The difference between them and the players were contingentÈ. 

100 Si tratta di terminologie che la critica ha variamente esperito a proposito della convenzione teatrale. In parti-

colare, per lÕapplicazione del concetto di anti-realismo alla commedia aristofanea, si vedrˆ RUFFELL 2011 (sullo 

spazio comico, specialmente 29-53). 

101 I prologhi sono il luogo principale in cui i poeti elisabettiani inseriscono considerazioni meta-teatrali e intro-

ducono i loro spettatori nella finzione drammatica: BRUSTER Ð WEIMANN 2004. 

102 Se non altrimenti specificato, i testi di Shakespeare sono sempre citati nelle edizioni contenute nel volume cu-

rato da WELLS Ð TAYLOR 20052. 
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Il  teatro in cui ci si esibisce si auto-definisce una bare scene (Th. Heywood, A Woman Killed 

with Kindness), con unÕespressione sorprendentemente simile al Çbare stageÈ di Brook.103 é 

dunque richiesto uno sforzo di fantasia (Çyour imaginary forcesÈ), vale a dire lÕaccettazione di 

una convenzione.  

Il teatro greco classico non • mai cos“ esplicito nel riconoscersi come arte convenzio-

nale. Eppure, impiega spesso tecniche drammaturgiche straordinariamente vicine a quelle de-

gli inglesi.104 Nelle Eumenidi, per esempio, Oreste dice di essere arrivato ad Atene dopo avere 

attraversato terra e mare (A. Eu. 240 ! "#$% &'()#*  +%, -./%))%*  0+12(3*). Subito dopo, an-

che il Coro delle Furie • piuttosto preciso nel fornire i dettagli del suo inseguimento (A. Eu. 

247-51): 

 

1#//# 45 67 "8&-#$5 9*6(#+" : )$ ;<)$=  

)1/.>&*#* á &-#*?5 >@(  1A5 121#B"%*C%$ C81#5, 

D1'(  C2 18*C#* 91C'(#$5 1ECF"%)$* 

G/-#*  6$H+#<)Õ, #I 67* D)C'(% *2H5.       250 

+%, *J* ! 6Õ 0*-.6 Õ 0)CB 1#< +%C%1C%+H*.  

 

Il petto ansima per le molte fatiche che opprimerebbero un mortale. Ogni luogo sulla terra • 

stato passato in rassegna, ho attraversato il mare in un volo senza ali, pi• veloce di una nave. 

E ora lui • qui, nascosto da qualche parte. 

 

Le parole di Oreste e delle Erinni fanno eco allÕordine che al matricida aveva impartito Apollo 

in apertura di tragedia (Eu. 75-7): 

 

0/ 3)$ >.(  )2 +%, 6$Õ K12B(#< "%+( A5           75 

L$L3*CÕ 9*Õ 92, CM* 1/%*#)C$L:  &-8*% 

                                                
103 Lo stesso Brook aveva colto il rapporto tra tecnica drammaturgica shakespeariana e povertˆ dei mezzi tecnici a 

sua disposizione: ÇThe Elizabethan stage was É a neutral open platform Ð just a place with some doors Ð so it 

enabled the dramatist effortlessly to whip the spectator through an unlimited succession of illusions. È (BROOK 

1968, 97). E infatti, quando si tratt˜ di mettere in scena Shakespeare, Brook opt˜ per una scena pressochŽ vuota, 

con tre pareti bianche a delimitare la scena e nulla pi• (A Midsummer NightÕs Dream, RSC 1970). 

104 Pur senza mai operare un confronto con il teatro inglese di XVI-XVII sec., la critica sul teatro classico (spe-

cialmente tragico) ha riflettuto su alcune delle pi• vistose convenzioni teatrali impiegate dai tragediografi atenie-

si: vd. e.g. DALE 19692, BAIN 1977, WALTON 1980, EASTERLING 1987, DEDOUSSI 1995. 
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! "#$ %& "'(%)(  *+, "&$-$$.%+/ "'0&-/ . 

 

Ti perseguiteranno mentre avanzi per lÕampio continente e per la terra su cui vagherai, per 

il mare e per le cittˆ sulla costa. 

 

I tre discorsi introducono nel viaggio verso Atene una traversata del mare; le Furie, in modo 

pi• specifico, descrivono il loro viaggio come molto faticoso e lungo: per arrivare in Attica, 

hanno attraversato ogni luogo sulla terra ferma (12)( ' /  ... " 3/  ... %'")/ ) e hanno attraversato 

il mare, superando in velocitˆ le navi. 

Ci˜ che a una prima lettura potrebbe non apparire evidente • che il viaggio di Oreste e 

delle Erinni per arrivare ad Atene • partito, proprio pochi versi prima, dal santuario di Apollo 

a Delfi. Delfi dista circa un giorno di viaggio da Atene e per arrivare nella capitale dellÕAttica 

non • senzÕaltro necessario attraversare il mare. 105 A questo si aggiunge la messa in scena: con 

ogni probabilitˆ, Oreste e il Coro uscivano da una delle eisodoi e, di l“ a poco, rientravano 

dallÕaltra.106 Eschilo sfrutta qui la convenzionalitˆ del teatro greco: non avendo i mezzi per 

rappresentare un lungo viaggio, il drammaturgo lo racconta a parole, esagerandone i termini 

per renderlo ancora pi• convincente, 107 e lo mostra in scena attraverso un movimento tecnico 

apparentemente minimo, il passaggio da unÕeisodos allÕaltra. Tuttavia, ci˜ • sufficiente al pub-

blico per immaginare un cambiamento di luogo e di tempo molto consistente. A renderlo 

possibile • appunto lÕalto tasso di convenzionalitˆ del teatro greco classico: poichŽ non • pos-

sibile mostrare in modo naturalistico lo scorrere di molti giorni e di molti luoghi, un movi-

mento da una parte allÕaltra del theatre space, rafforzato dalle parole pronunciate in seguito, 

basta al pubblico per comprendere il mutamento spazio-temporale. Come nellÕEnrico V al 

pubblico era richiesto di immaginarsi i campi di Azincourt, cos“ le Eumenidi richiedono di 

immaginarsi nellÕorchestra del teatro il lungo tragitto da Delfi ad Atene. 

Una tecnica di messa in scena simile a quella di Eschilo • impiegata da Shakespeare nel 

primo atto di Romeo e Giulietta. Nella scena IV, Romeo e Benvolio si trovano in una strada di 

                                                
105 Lo nota opportunamente REHM 2002, 91.  

106 TAPLIN 1977, 375-9. 

107 REHM 2002, 91: ÇApollo exaggerates how far Orestes must travel on his way to AthensÈ. E non soltanto: come 

mi suggerisce D. J. Mastronarde, cÕ• forse anche una finalitˆ mitografica, poichŽ Eschilo potrebbe qui stare rias-

sumendo e incorporando la lunga tradizione delle peregrinazioni di Oreste. 
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Verona, e devono recarsi presso la casa dei Capuleti. Il movimento richiede uno spostamento 

ampio e un cambio di scena fluido: la scena V, che si apre immediatamente, • infatti subito 

ambientata dai Capuleti, dove Romeo prenderˆ effettivamente parte alla festa. Tra le due sce-

ne, i manoscritti riportano questa didascalia: ÇThey [scil. Romeo e Benvolio] march across the 

stage, and servingmen come forth with napkinsÈ. Come nelle Eumenidi, • sufficiente un mo-

vimento attraverso il palcoscenico per suggerire, convenzionalmente, lÕavvenuto cambio di 

luogo.108 

Il caso delle Eumenidi • utile anche a chiarire un altro aspetto fondamentale, che ri-

porta al problema dello spazio drammatico e del rapporto tra diegesi e mimesi. In un quadro 

cos“ convenzionale, a guidare la comprensione degli spettatori • la parola: se Eschilo non aves-

se preparato il pubblico a un cambio di luogo e in un secondo momento non avesse chiarito i 

termini geografici del viaggio dei personaggi, sarebbe stato molto arduo capire che cosa acca-

desse in scena. Lo stesso avviene per Romeo e Giulietta: Shakespeare prepara il suo pubblico al 

cambio di scena, glielo racconta; e quando esso avviene, anche se avviene in modo convenzio-

nale, il pubblico ha la chiave per decifrare la convenzione. 

LÕimportanza della parola nel teatro shakesperiano • chiara alla critica da pi• di un se-

colo. Giˆ al principio del Novecento, uno studio influente sosteneva che 

 

[t] he conventions of ShakespeareÕs stage were determined by the simple physical fact that a 

projecting platform cannot be cut off with a curtain and that a theatre open to the air cannot 

be artificially darkened. The dramatist must create his illusion.109 

 

Nei decenni, questa posizione • stata affinata ma mai sostanzialmente modificata, e ha genera-

to la teoria della cosiddetta Çscenografia verbaleÈ shakespeariana:110 non avendo mezzi per 

mostrare cambi locali o temporali, il drammaturgo li racconta Ð talvolta direttamente talaltra 

indirettamente Ð, include cio• nel testo recitato dai propri attori riferimenti al luogo e al mo-
                                                
108 BRADBROOK 19802, 9-10. Pi• di recente, LOEHLIN 2002, 4.  

109 PALMER 1913, 64. Pi• avanti, WEIMANN 19872, 215-6: ÇThe abscence of scenery on the large acting area of the 

Elizabethan platform stage placed rigorous demands on the dramatistÕs use of language, the actorÕs use of gestu-

re, and the audienceÕs attentiveness and imagination. Through language the dramatist created atmosphere and 

locale, establishing the physical as well as the poetic disposition of scene, character and plotÈ. 

110 La definizione • di DÕAMICO 20072, che ha studiato molte delle tecniche drammaturgiche impiegate da Shake-

speare.  
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mento del giorno in cui si svolge la scena.111 Anche di questo il teatro elisabettiano aveva 

grande consapevolezza teorica, se un suo autore poteva arrivare a scrivere (Th. Heywood, The 

Fair Maid of the West): 

 

Our Stage so lamely can express a Sea, 

That we are forced by Chorus to discourse 

What should have been in action.112 

 

Il testo (nei termini di Issacharoff, la diegesi) soccorre lÕÇactionÈ (la mimesi) laddove i mezzi 

del teatro (ÇOur StageÈ) non consentono una resa naturalistica: i drammaturghi elisabettiani 

erano consapevoli della convenzionalitˆ della loro operazione, e non perdevano occasione per 

spiegarlo al loro pubblico. LÕimportanza della Çscenografia verbaleÈ cresce in modo diretta-

mente proporzionale alla crescita della complessitˆ del sistema spazio-temporale dellÕopera: 

maggiori sono gli spostamenti (per numero e per distanza), maggiori devono essere gli sforzi 

di raccontare al pubblico, aiutandolo a visualizzare i cambi di scena. 

In ci˜, di nuovo, Shakespeare pu˜ essere avvicinato al teatro antico, e soprattutto ad 

Aristofane. Il drammaturgo inglese •, nel quadro del teatro elisabettiano, il pi• libero nelle 

ambientazioni;113 allo stesso modo, molti drammi superstiti di Aristofane richiedono cambia-

menti spazio-temporali numerosi e arditi Ð addirittura, viaggi in altre dimensioni. Per esem-

pio, nella prima metˆ della Pace, Trigeo decide di volare fino allÕOlimpo: il suo volo parte 

dallÕorchestra (dove in apertura • ambientata la casa del vignaiolo in Attica) e con ogni proba-

bilitˆ termina sempre nellÕorchestra, che, pur restando immutata, • passata a indicare una lo-

calitˆ completamente diversa.114 Ma non basta: da quel punto in avanti comincia un gioco co-

mico con le indicazioni geografiche di Hermes, che colloca la prigione di Eirene in basso (Ar. 

Pax 224 ! "# $%&$' $(  )*$+ ). Pi• in basso dellÕorchestra • per˜ impossibile scendere. Del resto, 

                                                
111 Naturalmente il drammaturgo non • sempre tenuto a farlo, e in alcuni casi sfrutta a proprio vantaggio 

lÕassenza di coordinate spazio-temporali: per unÕanalisi di questo meccanismo, e un confronto con Aristofane, 

vd. infra, II 1.4.2 (e nn. 105 e 106). 

112 Citato in DÕAMICO 20072, 4. 

113 Ib., 14: ÇShakespeare rappresenta il momento culminante della licenza geografica e temporaleÈ. Basti pensare 

ad Antonio e Cleopatra, che prevede ben quarantadue cambiamenti di localitˆ. 

114 P. es., MASTRONARDE 1990, 285. Per una discussione pi• distesa dello spazio della Pace (con bibliografia), vd. 

infra, II 1.4. 
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una volta avvenuta la liberazione della dea, la scena • di nuovo sullÕOlimpo (gli attori sono 

sempre nellÕorchestra); infine, Trigeo intraprende il viaggio di ritorno che lo riporterˆ dalla 

casa degli d•i ad Atene (che • ancora una volta lÕorchestra). A livello di stage space, dunque, 

una delle commedie pi• movimentate del corpus aristofaneo non ha prodotto nemmeno un 

cambiamento: nellÕorchestra • cominciata e nellÕorchestra si conclude. Aristofane sfrutta la 

convenzione teatrale come Eschilo nelle Eumenidi, e ogni movimento degli attori rappresenta 

convenzionalmente un movimento pi• ampio; ma allÕeffetto complessivo il contributo fon-

damentale viene dal testo, che durante tutta la prima metˆ della commedia ha guidato il pub-

blico di Aristofane, chiarendo i vari passaggi da un livello allÕaltro. Per riprendere la distinzio-

ne di Issacharoff, mentre a livello mimetico lo sviluppo spaziale della commedia • poco artico-

lato, il livello diegetico concorre in modo decisivo alla comprensione delle scene.115  

A proposito del teatro shakespeariano Masolino DÕAmico lamentava Çla nostra osses-

sione per il realismoÈ, che ha spesso fatto fraintendere a critici e practitioners alcuni aspetti 

fondamentali della drammaturgia di Shakespeare.116 La stessa ossessione pare di poter riscon-

trare in parecchie analisi del teatro antico e della sua messa in scena. Non valorizzare a suffi-

cienza la natura altamente convenzionale del dramma antico pu˜ portare a un fraintendimen-

to anche grave di alcuni meccanismi cruciali del teatro greco classico e della commedia aristo-

fanea, tra cui un fondamentale simbolismo della messa in scena: per esempio, non tutti i mo-

vimenti e le azioni significative dovevano essere naturalistici.117 

Ci˜ accresce anche il peso che lo script aveva nella ricezione dellÕopera da parte degli 

spettatori, e riconduce il discorso al problematico rapporto tra theatre space e dramatic space, 
                                                
115 Giustamente BOWIE 2012, 360-3 parla per Aristofane della Çability to change the scene by speakingÈ. Natu-

ralmente, per Aristofane si dˆ la stessa facoltˆ di Shakespeare di essere, a propria discrezione, pi• o meno preciso 

nelle indicazioni spaziali che fornisce: in questo il caso della Pace • particolarmente interessante, e sarˆ analizzato 

con attenzione (infra, II 1.4.2).  

116 DÕAMICO 20072, 12. Un altro buon esempio dellÕossessione per il realismo applicata a generi non realistici • 

lÕindisponibilitˆ ad accettare che le parti femminili potessero essere sostenute, senza ambiguitˆ, da attori uomini: 

questa stessa indisponibilitˆ ha portato molto spesso gli studiosi di teatro antico a mettere in dubbio la credibilitˆ 

dellÕoperazione in molti drammi antichi, tragedie e commedie. Moltissime analisi hanno creduto di rilevare Ôam-

biguitˆÕ o peggio ÔironieÕ nellÕintero impianto di un dramma per il fatto che una o pi• parti decisamente femmini-

li potessero essere interpretate da uomini (su questo, vd. infra, I 3.1 n. 187). 

117 DALE 19692b, 207: ÇThe audience expected no ÔsceneÕ, properly speaking, in its Old Comedies; it was ready to 

jump with the poet from one happy improvisation to the nextÈ. 
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o tra mimesi e diegesi. Ferma restando la necessitˆ di recuperare valore allÕelemento perfor-

mativo del dramma, dalle osservazioni sin qui condotte sembra emergere che in un teatro ad 

alto tasso di convenzionalitˆ (e a basso tasso di naturalismo) lÕaspetto testuale svolga un ruolo 

decisamente pi• attivo e pi• autonomo rispetto alla messa in scena. Non si tratta di una do-

minanza, ma perlomeno di una importanza semiotica: in un teatro fortemente convenzionale, 

la mimesi ha bisogno della diegesi per essere compresa in modo chiaro dagli spettatori. Ci˜ 

sembra motivare lÕapplicazione allÕindagine del teatro antico delle due categorie separate di 

mimesi e diegesi. Inoltre, e pi• concretamente, sembra spingere a uno studio dei testi dei 

drammi antichi: fornire unÕipotesi di messa in scena il pi• possibile attendibile • ovviamente 

importante per una piena comprensione di ogni dramma, ma lo studio dello script merita di 

essere valorizzato nuovamente. Intanto per ragioni documentarie: il testo • la fonte relativa-

mente pi• sicura per la ricostruzione del teatro greco classico, e qualsiasi altro documento (ar-

cheologico, artistico, etc.) presenta a oggi un grado di certezza inferiore. Ma soprattutto per 

ragioni inerenti alla natura pi• profonda del dramma antico, al suo contesto concreto (i mezzi 

di cui disponevano i drammaturghi) e alla tecnica drammaturgica che i poeti furono chiamati 

a sviluppare.118  

Per parafrasare il prologo dellÕHecyra, dunque, • sicuramente compito dellÕinterprete 

contemporaneo perficere ut spectarentur, fare di tutto perchŽ la dimensione performativa dei 

drammi emerga e assuma il peso che merita. Detto ci˜, sarebbe ingenuo, e nemmeno del tutto 

corretto, immaginare che si possa condurre uno studio esaustivo e non ipotetico della perfor-

mance antica: questa • una forma di positivismo critico che non tiene nella dovuta considera-

zione i limiti metodologici emersi in queste pagine. Tentare di comprendere la dimensione 

performativa • oggi un ideale regolativo, una sorta di asintoto ermeneutico: non si pu˜ capire 

tutto, ma si deve cercare di capire il pi• possibile. Qualsiasi lavoro sul teatro greco classico 

                                                
118 Alla luce del dibattito critico di fine Novecento, pu˜ sembrare paradossale che una piena valutazione del con-

testo storico di rappresentazione induca a ridurre Ð e non a incrementare Ð il peso della performance nella valu-

tazione dei drammi antichi. Tuttavia, spesso il performance criticism del teatro antico finisce proprio con il valu-

tare il dramma greco classico come un fenomeno atemporale, o contemporaneo, applicandogli categorie e possi-

bilitˆ (non soltanto teoriche ma anche squisitamente pratiche) che sappiamo esso non aveva. Un principio simile 

orienta anche il lavoro della critica shakesperiana, dallo studio di BRISTOL 1985 (specialmente 8-25), sino al pi• 

recente KENNEDY 20012: ÇThere is little point in making the theatre central to an appreciation of Shakespeare if 

his work is then treated as if it existed in an etheriumÈ (p. 8). 
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non pu˜ eludere questioni di stagecraft e di tecnica performativa, e deve provare a integrarle il 

pi• possibile nella sua indagine. 

DÕaltro canto, nel momento in cui • messo in scena, qualsiasi luogo Ð anche un luogo 

storico Ð • prima di tutto un luogo teatrale,119 cio• uno spazio di finzione. Di finzione doppia: 

rispetto alla realtˆ ma anche rispetto alla performance stessa. Il lungo viaggio che Oreste e le 

Erinni compiono nelle Eumenidi, infatti, non pu˜ essere messo in scena in modo realistico: • 

evocato tramite le parole ed • simboleggiato tramite un movimento convenzionale. 

NellÕintrodurre un elemento che non pu˜ essere rappresentato naturalisticamente, il poeta fa 

affidamento alla capacitˆ simbolica del teatro, e la attiva tramite le parole. LÕautore, quindi, 

comunica certamente con il suo pubblico tramite la performance; il suo veicolo di comunica-

zione primario, per˜, resta il linguaggio. Perci˜, il mondo che lÕautore ha evocato tramite il te-

sto non • per questo meno ÔveroÕ di ci˜ che gli spettatori possono vedere.  

ÇLa parole Ð scriveva Pierre Quillard in un articolo che avrebbe esercitato grande in-

fluenza sulla scena europea di inizio Novecento Ð crŽe le dŽcor comme le resteÈ.120 Nel caso 

del teatro comico antico si pu˜ forse essere persino pi• estremi di Quillard, e assegnare alla 

parole unÕimportanza semiotica forte: le parole giocano un ruolo determinante non solo 

nellÕindirizzare la nostra comprensione della performance, ma nel generare il mondo del 

dramma, dunque molti dei suoi significati. Per le ragioni elencate sin qui, lÕindagine che segue 

• di natura prettamente letteraria: vuole prendere in esame un corpus di testi teatrali (le com-

medie aristofanee superstiti), studiando le strategie con cui il drammaturgo crea, attraverso la 

parola, lo spazio delle sue commedie, e quale valenza simbolica egli dˆ allo spazio che ha crea-

to.  

Ci˜ naturalmente non esaurisce le ambizioni di questo lavoro, che proverˆ, laddove 

possibile, a fare emergere alcune ipotesi di messa in scena, e a farle interagire con il dato te-

stuale. Prima di passare ad analizzare alcuni aspetti generali dello spazio metaforico nel teatro 

aristofaneo (infra, ¤ 5), dunque, • il caso di puntualizzare le linee principali della ricostruzione 

archeologica dello spazio per il quale il teatro di Aristofane era pensato, il teatro di Dioniso di 

V secolo: comprenderne gli aspetti principali • propedeutico a qualsiasi indagine sulla dram-

maturgia aristofanea, anche unÕindagine prettamente letteraria come la presente. 

                                                
119 Cos“ anche EDMUNDS 1996, 1. 

120 QUILLARD 1891, 181. 
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4. Il teatro di Dioniso (seconda metˆ del V sec. a.C.) 

 

 

 

4.1 Ricostruzione architettonica 

 

In una sua recensione, Hans-Joachim Newiger descrisse cos“ la condizione degli studiosi del 

teatro greco classico: ÇWir armen Philologen, im allgmeinem bestrebt, uns auf die Ergebnisse 

der besten Bauforscherer zu stŸtzen ÉÈ.121 Al di lˆ del giudizio sui filologi, Newiger aveva 

senzÕaltro ragione nellÕindicare come campo di grande impegno il tentativo di ricostruzione 

dello spazio architettonico in cui le tragedie e le commedie andavano in scena nellÕAtene del V 

sec. a.C. Se infatti la comprensione di unÕopera teatrale passa anche per la sua dimensione per-

formativa, la prima emergenza per uno studio sullÕarte drammatica greca • cercare di chiarire 

il contesto in cui avveniva la prima performance. Purtroppo per˜ le nostre conoscenze, nono-

stante sul teatro di Dioniso Eleutero e sulla sua configurazione nel V sec. a.C. si sia lavorato 

molto nellÕultimo secolo e mezzo, sono spesso incerte se non ambigue, sicchŽ • tuttora impos-

sibile assumere una posizione netta nei confronti di una ricostruzione o di unÕaltra. Peraltro, 

lo stesso teatro ha sub“to nel corso dei secoli in cui fu utilizzato diverse modifiche, che tuttora 

si fatica a quantificare e a datare:122 in queste pagine ci si focalizzerˆ sulla prima parte dello svi-

luppo architettonico del teatro, che attraversa il V secolo e almeno il primo quarto del IV.  

Il teatro di Dioniso sorgeva nella parte sud della collina dellÕacropoli ad Atene, ed era 

contiguo al santuario di Dioniso Eleutero.123 Sul rapporto tra teatro e temenos si • molto scrit-

to,124 e ci si • interrogati a lungo sulla posizione del teatro: era incluso nel temenos o era sem-

plicemente adiacente? Lo stato delle fonti scritte e materiali permette di prendere una posizio-

ne. Nel descrivere lÕarea, Pausania annota che il santuario di Dioniso si trovava !" #$ %& 

                                                
121 NEWIGER 1985, 401. 

122 La critica parla solitamente di tre stages, a indicare tre diversi momenti dello sviluppo architettonico del teatro 

di Dioniso. Un quadro informato della disputa critica in SCULLION 1994, 6-14.  

123 La sintesi pi• aggiornata • quella di SANTANIELLO 2010. 

124 Una sintesi aggiornata della questione critica in MORETTI 1999-2000, 378-81. Sul santuario e i suoi rapporti 

con il teatro, alcune osservazioni anche in REHM 2002, 41-4. 
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!"#$%& (Paus. I 20.3). LÕespressione lascia poco spazio ad ambiguitˆ: il santuario si trovava a 

fianco del teatro, che per˜ non era incluso allÕinterno del peribolos. I resti archeologici con-

fermano lÕesistenza di un peribolos; non • stato trovato lÕingresso al temenos, anche se Ando-

cide (Andoc. Myst. 38) menziona dei propylaia, che oggi si • inclini a fissare sul lato est.125 Il 

temenos conteneva (probabilmente giˆ quando il teatro fu costruito) un tempio,126 che con-

servava uno xoanon del dio. Risulta difficile dunque immaginare, sulla scorta della descrizione 

di Pausania e delle conferme archeologiche, che il teatro facesse parte del santuario: sembra 

quindi corretto affermare che il teatro fosse contiguo, ma non integrato nel temenos.127 

LÕarea del teatro di Dioniso fu scavata per la prima volta a partire dal 1882, dal gruppo 

di Wilhelm Dšrpfeld.128 Lo scavo dellÕarea • da sempre operazione impervia, resa difficile dalla 

stratificazione di vari livelli architettonici, che hanno coperto completamente il teatro del V 

sec. a.C.129 Il lavoro di Dšrpfeld occup˜ lÕarcheologo tedesco per parecchi anni, ma giˆ nel 

1886, dopo la prima stagione di scavi, Albert MŸller pubblic˜ alcune conclusioni prelimina-

ri.130 Per gli studiosi di allora la sintesi fornita da MŸller Ð che poi sarebbe stata sostanzialmen-

te confermata dai lavori di Dšrpfeld Ð131 conteneva almeno una grande sorpresa. Gli scavi te-

deschi di fine XIX secolo avevano dimostrato che la componente architettonica del teatro di 

Dioniso del V sec. era molto limitata: non esisteva una skenŽ in pietra, lÕarea in cui gli attori 

recitavano era in terra battuta, il koilon (la cavea) non era in pietra e per le sedute degli spetta-

tori si sfruttava la pendenza naturale della collina. Questi tre elementi sono tuttora considerati 

essenziali per il teatro di Dioniso: oggi • un luogo comune critico che la skenŽ fosse un edificio 

in legno (meno chiaro se fosse fisso oppure fosse ricostruito di anno in anno),132 che 

                                                
125 e.g. MORETTI 1999-2000, 380. 

126 Si tratta del cosiddetto tempio antico; il Ôtempio nuovoÕ farˆ la sua comparsa soltanto verso la metˆ del IV sec. 

a.C. (SANTANIELLO 2010, 166-7). 

127 e.g. TRAVLOS 1971, 537; TOMLINSON 1976, 17-9; MORETTI 1999-2000, 378; REHM 2002, 42. Vd. fig. 1.  

128 I primissimi lavori in realtˆ possono essere datati al 1838, ma • a partire dagli anni ottanta del XIX sec. che 

lÕarea fu scavata in modo sistematico (P…HLMANN 1981, 130). 

129 Per una breve storia della scoperta di Dšrpfled, SCULLION 1994, 3-5. 

130 M†LLER 1886. 

131 D…RPFELD-REISCH 1896; D…RPFELD 1903. 

132 QuestÕultima era lÕopinione di Dšrpfeld: per un quadro aggiornato e ragionato, vd. GOGOS 2008, 61-2. 
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lÕorchestra fosse in terra battuta e che la maggior parte degli spettatori si accomodasse su pan-

che in legno appositamente collocate sul fianco della collina.133 

A proposito di questo ultimo punto gli archeologi sono per˜ arrivati a una precisazio-

ne di grande importanza. Sono infatti stati rinvenuti nellÕarea alcuni frammenti iscritti di seggi 

in pietra che dovevano appartenere alla proedria e che sono stati datati al V sec. a.C.134 Questi 

frammenti attestano lÕesistenza di almeno alcune file di seggi in pietra. Tuttavia, i frammenti, 

la maggioranza dei quali (frr. 2, 3, 4, 5, 6, 8, 9, 10) supera in lunghezza 1 m, sono rettilenei e 

non curvi. Ci˜ pare in contraddizione con la ricostruzione canonica di una cavea semicircola-

re che circondava unÕorchestra circolare. 135 Giˆ nel 1928, Lehmann e Hartleben, nel loro con-

tributo nello studio di Bulle, traevano la conseguenza pi• estrema: la cavea doveva essere retti-

linea, probabilmente a forma di Ôpi grecoÕ.136 E se la cavea era costituita dallÕintersezione di tre 

banchi di panche, lo spazio che questi determinavano per lÕorchestra non poteva essere circo-

lare: anche lÕorchestra doveva avere forma poligonale (fig. 2).  

La forma poligonale del teatro di Dioniso non sarebbe senza paralleli nella zona. I pr
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ca completamente nuova e non attestata altrove in Grecia per almeno un altro secolo? Natu-

ralmente questi paralleli forniscono solo unÕindicazione di probabilitˆ.138 Per˜, il numero e la 

qualitˆ dei confronti proposti dagli archeologi sembrano fornire unÕindicazione forte. 

Ci˜ che spinse Dšrpfeld a ipotizzare per lÕorchestra una forma circolare fu il ritrova-

mento di un frammento circolare (che Dšrpfeld chiama R)139 dellÕaltezza di circa 1 m e della 

lunghezza di circa 4 m. Dšrpfeld rinvenne anche altri due frammenti murari (V, allÕaltezza 

della parodos orientale; Q, allÕaltezza della skenŽ del IV sec.).140 LÕarcheologo tedesco immagi-

n˜ che questi tre frammenti potessero essere collegati Ð in aggiunta anche a una sezione di 

muro poligonale, battezzata D (= SM3) Ð a formare il muro di sostegno per il circolo 

dellÕorchestra.141 La ricostruzione di Dšrpfeld si fonda sulla datazione dei frammenti suddetti, 

solitamente collocati tutti in un lasso cronologico tra il VI e il V sec. a.C. Per la veritˆ, oggi pa-

re che R e D (SM1 e SM3) vadano entrambi collocati nella prima metˆ del VI secolo.142 Se 

davvero questa datazione fosse da convalidare, i frammenti individuati da Dšrpfeld come par-

ti del muro che avrebbe dovuto sostenere lÕorchestra sarebbero invece da collegare con costru-

zioni precedenti al teatro, e la principale pezza dÕappoggio alla teoria dellÕorchestra circolare 

verrebbe meno. Se non altro va rivista, improntandola a maggiore prudenza, la certezza con 

cui sino a qualche tempo fa si parlava dellÕevidenza rinvenuta da Dšrpfeld.143 

In conclusione, la situazione documentaria • tuttora sostanzialmente ambigua. 

LÕapprofondimento degli scavi e dei loro risultati ha nettamente indebolito la ricostruzione di 

Dšrpfeld, mostrando unÕalternativa che pare persino pi• valida per importanza dei documenti 

che la testimoniano e contesto architettonico. Questo studio segue dunque la linea critica oggi 

maggioritaria, e immagina per il teatro di Dioniso dellÕultimo quarto del V sec. a.C. 

                                                
138 SCULLION 1994, 41. 

139 Nella terminologia di FIECHTER 1935, 1936 e 1950 (che avversava le conclusioni di Dšrpfeld in proposito), il 

frammento • definito SM1. Una sintesi (orientata) della disputa Dšrpfeld Ð Fiechter in SCULLION 1994, 21-37. 

140 Vd. figg. 3-4.  

141 Un quadro contemporaneo si pu˜ trovare in MORETTI 1999-2000, 389-96. 

142 Ib., 392-4. 

143 Esiterei a parlare di Çclear evidence of the remainsÈ (SCULLION 1994, 41). Mi pare invece una mediazione poco 

convincente quella tentata da GOGOS 2008, 49-56, che prende atto della forma rettilinea dei frammenti di proe-

dria, e propone che delle panche rettilinee potessero comunque essere disposte a semicerchio, generando uno 

spazio circolare per lÕorchestra. 
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unÕarchitettura molto semplice, con un koilon rettilineo e unÕorchestra di forma poligonale. é 

chiaro che una ricostruzione simile ha delle conseguenze anche piuttosto severe nel nostro 

modo di immaginare la tecnica drammaturgica degli antichi (specialmente se ne si studia lÕuso 

dello spazio): per fare soltanto lÕesempio pi• recente, lÕintera analisi di David Wiles sullo spa-

zio nella tragedia greca classica si fonda sul presupposto che lÕorchestra (dove avrebbero reci-

tato sia il coro che lÕattore)144 avesse forma circolare;145 su questa base, Wiles ipotizza che il fo-

cus di ogni performance fosse il centro del cerchio, segnalato anche da un altare, la thymele 

(su cui vd. infra). Attorno al concetto di performance centrale in uno spazio circolare ruota 

tutto lo schema simbolico costruito da Wiles: escludere il fondamento architettonico su cui si 

basa questa interpretazione (come molte altre) equivale a depotenziarla notevolmente.146  

 

 

 

4.2 La !"#$%: la &'!()*+,  

 

Altro tema di controversia • la ricostruzione della skenŽ. Come si • visto, gli scavi nellÕarea 

hanno dimostrato che nel V sec. a.C. non esisteva un edificio in pietra (risalente invece al se-

colo successivo). é tuttavia necessario postulare lÕesistenza di un qualche tipo di edificio, che 

doveva per ovvie ragioni essere costruito in legno e che probabilmente aveva forma di paralle-

lepipedo, con un tetto (il cosiddetto roof-stage) almeno parzialmente praticabile. 147  

                                                
144 La separazione degli spazi di recitazione di coro e attori • per Wiles una ÒchimeraÓ (WILES 1997, 63). 

145 In particolare, ib., 23-62. 

146 Del resto, va riconosciuto che negli ultimi anni parte della critica sta adattando il suo ÔimmaginarioÕ alla nuova 

ipotesi di ricostruzione del teatro di Dioniso. Un caso interessante • la formazione in cui il coro entrava e si 

muoveva sulla scena: le testimonianze in nostro possesso (raccolte in CSAPO Ð SLATER 1995, 362-4, nn. IV 312-6) 

indicano che il coro si muoveva in file lineari, e creava quindi una formazione rettangolare, e non circolare. Vd. 

anche CSAPO 2010b, 134-5. 

147 I resti della skenŽ del IV secolo indicano la presenza, nelle parti laterali dellÕedificio, di due corpi proiettati in 

avanti, i cosiddetti paraskenia. Sulla base della forma della skenŽ di IV secolo si tende dunque spesso a ipotizzare 

la presenza di paraskenia anche nellÕedificio di V secolo: ci˜ • possibile, anche se non ci sono elementi per avere 

certezze in materia. 
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Intorno alla natura della skenŽ, alcune questioni restano tuttora aperte. La prima di es-

se riguarda lÕeventuale esistenza di un piano intermedio tra il piano terra e il roof-stage. Rias-

sumendo in un capitolo dellÕOnomasticon (IV 127 ss.) la strumentazione del teatro greco, il 

lessicografo Polluce (II sec. d.C.) menziona anche la !"#$%&'(, ovvero un livello intermedio tra 

lÕorchestra e il tetto della skenŽ. Di norma, spiega Polluce, la distegia rappresentava una stanza 

del palazzo reale oppure un tetto. Il grammatico cita, a proposito dellÕuso come palazzo reale, 

la scena di una tragedia che ci • nota, le Fenicie di Euripide, nel momento in cui Antigone ot-

tiene il permesso di osservare lÕesercito argivo che assedia Tebe. Il testo euripideo sembra per˜ 

suggerire un uso della scena diverso da quello immaginato da Polluce: 148 per ben sei versi, in-

fatti, Euripide richiama lÕattenzione sul fatto che Antigone deve salire le scale (E. Ph. 100-5); al 

termine della scena, il servo Ð che si trovava insieme alla principessa Ð le dˆ unÕindicazione 

spaziale molto precisa (E. Ph. 193-4): )#*(  ! +,(  -( . -($ /  #$0&(1 / 23 4(56%3+#" ,',3% #781, 

Ôentra in casa e resta nelle tue stanze di fanciullaÕ. Mi pare chiaro che questi versi indichino 

che i due personaggi si trovavano fuori dal palazzo: con ogni probabilitˆ, essi erano saliti sul 

tetto, tramite le scale (che forse erano collocate in una posizione visibile al pubblico, tale da ri-

chiedere a Euripide di farvi esplicita menzione nel testo). Non solo il testo non richiede la so-

luzione proposta da Polluce, ma anzi la smentisce. Una volta conclusasi la scena, infatti, il ser-

vo dice ad Antigone di rientrare in casa, -($ /  #$0&(1: unÕindicazione impossibile se i due fos-

sero giˆ nel palazzo, visibili da una finestra (ma anche da un balcone) della distegia. 

Quanto alle altre Ð poche Ð scene che potrebbero richiedere lÕuso della distegia, per le 

stesse ragioni di sopra si pu˜ escludere con facilitˆ anche lÕesempio degli Acarnesi, in cui Di-

ceopoli invita la moglie a guardarlo dal tetto (262 94:  $7;  $0&7<1). LÕunico caso davvero pro-

blematico nel corpus drammatico attico si trova nelle Vespe, che sembrano spingere nella di-

rezione di un second story. La commedia richiede sicuramente lÕesistenza di una finestra (da 

cui Filocleone parlerebbe in Ar. Ve. 156-73),149 ma collocata dove? Il punto pi• problematico 

per lo staging della commedia • senzÕaltro la scena della tentata fuga di Filocleone che precede 

                                                
148 MASTRONARDE 1990, 255-6. 

149 Su questo sono ancora dÕaccordo con MASTRONARDE 1990, 258: il movimento verso la porta al v. 173 • troppo 

rapido perchŽ si potesse immaginare che il vecchio scendesse da un piano rialzato. 
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lÕagone (Ve. 317-460).150 Per scappare di casa, il coro di eliasti suggerisce a Filocleone di calarsi 

dallÕalto (Ve. 354-3), !"# $ #%& #'()%*+, Ôgi• per il muroÕ: il consiglio implica sicuramente che 

la posizione del vecchio sia in qualche modo rialzata. Filocleone respinge lÕofferta, e in cambio 

decide di mordicchiare la rete che lo tiene imprigionato (Ve. 367-8). Compiuta lÕoperazione, il 

coro nuovamente consiglia a Filocleone di calarsi dalla finestra (Ve. 379 ,-$ #. + /*0(,%+) con 

una corda; Filocleone si fa coraggio, invoca gli d•i e comincia la discesa. Questi versi sembra-

no indicare in modo incontrovertibile che la scena si svolge a un livello pi• alto di quello base. 

Ma proprio mentre il padre sta per scendere, Bdelicleone si sveglia e organizza la difesa, in-

giungendo al padre di non scendere e ai servi di salire (Ve. 397-8): 

 

1 2-"03#"#' , #( 4%-'5+; %6 27 !"#"89:'- . 

; <=8"-<Õ ><?:"+ !"# $ #7< @#A0"< 

 

Maledetto, ma che stai facendo? Non scendere! (A uno dei servi) Sali su dallÕaltra parte, 

muoviti! 

 

Qual • lÕaltra parte cui allude Bdelicleone? Per MacDowell ÇXanthias is to unbar the door and 

go into the house and up the stairs to the window from which Philokleon has emergedÈ.151 

Probabilmente lÕinterpretazione • corretta: mentre Filocleone sta scendendo Ð o sta per scen-

dere Ð il servo entra in casa e cerca di raggiungerlo dallÕinterno. Ancora pi• forza comica 

avrebbe la scena se davvero la parte alta della skenŽ fosse stata raggiungibile da scale esterne, e 

il movimento del servo fosse quindi stato visibile al pubblico: in tal caso occorrerebbe imma-

ginare che tutta la scena si svolgesse sul roof-stage.  

é poco chiaro quello che accade subito dopo a Filocleone; tuttavia, al v. 416 il figlio ha 

il padre in pugno, tanto che pu˜ garantire alle vespe che non lo lascerˆ andare: B+ #%&, Õ CDE 

%6 2'/9:%2"- . I richiami a liberarlo (Ve. 428 ; F('- #G< H<,0Õ; 437 ' I , J 27 2'/9:'-+ ; 448 %6!  

; F9:'-+) sembrano suggerire che Filocleone non si muova dal punto in cui si trova per tutta la 

durata della scena. Peraltro, durante lo scontro tra il figlio e i colleghi eliasti, il vecchio inter-

loquisce e sembra avere sotto gli occhi quello che sta accadendo: doveva quindi essere visibile. 

                                                
150 Allo staging di questa scena la critica ha stranamente prestato poca, se non nessuna, attenzione: lÕunico riferi-

mento, pur cursorio, in MASTRONARDE 1990, 258. 

151 MACDOWELL 1971, ad Ar. Ve. 398. Pi• macchinosa la messa in scena proposta da BILES Ð OLSON 2015, ad loc. 
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Ma dove si trovava di preciso? Mentre lÕattacco delle vespe infuria, Bdelicleone si decide per 

una ritirata strategica; prima di rientrare in casa, per˜, chiama in scena alcuni servi (Ve. 433 

!"#$%& '%( )" ) e affida loro il padre. Dunque, Bdelicleone in persona stava trattenendo il pa-

dre, e quindi almeno a partire dal v. 416 Filocleone si trovava al livello dellÕorchestra insieme 

al figlio. Il fatto • confermato anche pochi versi pi• avanti, quando il vecchio giudice chiede ai 

servi chiedendo loro di liberarlo prima che giunga il figlio (Ve. 452 *+'),-% ./ ). Il verbo • uti-

lizzato pi• di una volta da Aristofane, anche in contesto metateatrale, per indicare la comparsa 

in scena di un personaggio:152 in questo caso Bdelicleone sta per uscire di casa (dalla skenŽ) 

per ritornare in scena. Perci˜, a questo punto dellÕazione Filocleone • sicuramente davanti alla 

skenŽ. 

Ma se dal v. 397 Filocleone • in una posizione sopraelevata e al v. 416 (appena venti 

versi dopo) si trova nello spazio degli attori, come ha fatto a scendere? E soprattutto: da dove • 

sceso? NellÕintroduzione alla commedia, MacDowell sembra suggerire che Aristofane facesse 

uso di un second story,153 e in effetti la chiara menzione di una finestra e di una posizione pi• 

alta potrebbe fare immaginare che le Vespe siano lÕunico testo teatrale antico a richiedere, al-

meno esplicitamente, un secondo livello per la performance.154 Come sempre, non cÕ• modo di 

pronunciarsi con sicurezza, ma • comunque possibile che i vv. 317-98 prevedessero lÕuso del 

roof-stage. CÕ• infatti un altro appiglio che il testo implicitamente offre. Non appena Bde-

licleone gli scatena contro Santia, Filocleone si rivolge al pubblico in cerca di aiuto, ed esprime 

tutta la sua fretta (Ve. 402): 012% ' Õ, %3 - 4 / ( / , *0,)#5%26 -"&, 0)7/ - Õ %89:  - ; <<"/  =>%9$,&; 

(ÔAiutatemi, prima che mi rispediscano ancora pi• dentro!Õ). LÕavverbio %89: , ÔdentroÕ, utili z-

zato in senso assoluto, ha molto spesso in Aristofane il compito di indicare lÕinterno della ske-

nŽ: Ôandare dentroÕ o Ôportare dentroÕ prelude allÕazione di entrare o portare qualcosa o qual-

cuno allÕinterno della skenŽ.155 Perci˜, • probabile che Filocleone pronunci questo verso men-

tre si trova in qualche modo allÕesterno dellÕedificio. Ci˜ • possibile solo se si sta giˆ calando 

oppure se la scena della fuga • ambientata sul roof-stage. Ci˜ naturalmente non risolve il pro-
                                                
152 Cfr. e.g. Ar. Pax 319, e soprattutto Th. 1011 (con AUSTIN Ð OLSON 2004, ad loc. e TAILLARDAT 1962, ¤871). 

Stesso discorso si pu˜ fare per un altro verbo preposizionale composto con *+, *56)?%9$,& (infra, I 3.2). 

153 MACDOWELL 1971, 18. Cos“ anche BILES Ð OLSON 2015, lxvi. 

154 Anche MASTRONARDE 1990, 258 sembra suggerire unÕipotesi simile, pur escludendo lÕuso di un second story 

(Çthe net-covered window É is at a high level É but presumably on the main storyÈ). 

155 Ar. Eq. 1110; Nu. 508; V. 382, 1444; Pax 1020; Av. 1057; Lys. 1066; Th. 265; Ra. 1479; Pl. 231, 1088. 
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bema della finestra, esplicitamente richiesta dal testo al v. 379. Si pu˜ forse immaginare una 

soluzione come quella proposta da Mastronarde: ÇFor the occasional comic scenes it would 

suffice to erect at the front of a part of the roof platform a temporary panel representing a wall 

pierced by a windowÈ.156 

In conclusione, la distegia sembra male attestata nel teatro classico superstite. In molti 

dei casi addotti dai suoi sostenitori, una messa in scena sul roof-stage • esattamente equivalen-

te e anzi pi• probabile. Tuttavia, almeno il caso delle Vespe invita a maggiore prudenza: nel 

corso di questo lavoro si considera soltanto lÕalternativa tra una recitazione al livello base o 

una recitazione sulla piattaforma collocata sul tetto, ma non si pu˜ escludere che alcune scene 

richiedessero un secondo piano di recitazione. 

 

 

 

4.3 La !"#$%: il numero delle porte 

 

Ancora minore sicurezza si pu˜ esibire sulla questione delle porte: vari studiosi hanno ipotiz-

zato, con particolare riferimento alla commedia aristofanea, lÕesistenza di pi• di una porta di 

accesso alla skenŽ.157  

Nessun testo tragico pare necessitare di pi• di una porta; la commedia, invece, richiede 

che la skenŽ Ð e con essa la porta Ð cambi spesso referente. In molti di questi casi, la moltepli-

citˆ di referenti spaziali pu˜ spiegarsi con quello che A. M. Dale chiamava refocussing, un 

cambio di setting prodotto da una nuova identificazione dei referenti della skenŽ: nei Cavalie-

ri, per esempio, la scena • ambientata dapprima davanti alla casa di Demo, poi sulla Pnice, poi 

di nuovo davanti alla casa di Demo e infine davanti ai Propilei. La stessa porta pu˜ quindi 

rappresentare, in momenti diversi dello stesso dramma, referenti diversi. Perci˜, nella mag-

gior parte delle commedie del corpus aristofaneo oggi la critica concorda, pur con il giusto 

tasso di prudenza, sullÕuso di una porta sola. Questo • vero per almeno otto delle undici com-

                                                
156 MASTRONARDE 1990, 258. Non sarebbe questo lÕunico caso di strutture costruite ad hoc per una rappresenta-

zione: si pensi alla piattaforma costruita specificamente per la comparsa di Apollo nellÕOreste (MASTRONARDE 

1990, 262-3). 

157 Lo studio pi• netto e dettagliato in questo senso • DOVER 19872b. 
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medie sopravvissute: Cavalieri, Vespe, Uccelli, Lisistrata,158 Acarnesi,159 Tesmoforiazuse, Rane, 

Pluto possono essere messe in scena utilizzando una porta unica.  

Pace, Nuvole ed Ecclesiazuse comportano invece alcune difficoltˆ in pi• nella ricostru-

zione, e meritano quindi una discussione pi• approfondita. Il caso pi• semplice dei tre mi pa-

re quello della Pace. Alcuni hanno rilevato la difficoltˆ a fare combaciare in unÕunica porta gli 

ingressi della casa di Trigeo, della casa di Zeus e della grotta in cui • tenuta in trappola Eire-

ne.160 Questa difficoltˆ • di ordine per cos“ dire ÔtestualeÕ: il fatto che la porta da cui • liberata 

Eirene e che dovrebbe essere sigillata sia in realtˆ giˆ stata aperta due volte sembrerebbe conr-

tadittorio.161 Mi pare per˜ che questo argomento sia piuttosto inconsistente: una volta utilizza-

ta come ingresso della casa di Zeus, la porta poteva essere richiusa, e nel momento in cui Tri-

geo e il coro si apprestavano a liberare Eirene la porta sarebbe apparsa perfettamente sigillata 

(oltretutto, la sovrapposizione tra la casa di Zeus e quella di Polemos • comicamente efficace).  

Quanto alle Ecclesiazuse, la questione fu sollevata per la prima volta negli anni Trenta 

da Eduard Fraenkel,162 che fece notare le difficoltˆ che sorgerebbero nello staging se si ammet-

tesse la presenza di una porta sola. Dei due casi studiati da Fraenkel, a meritare una discussio-

ne • il secondo (Ecc. 877-1111), 163 la scena in cui una giovane coppia di amanti deve vedersela 

con le pretese di alcune vecchie, che vorrebbero, legge alla mano, giacere con lÕaitante giova-

notto (ovviamente non consenziente). Ne nasce un tira e molla che chiama in causa la gestione 

dello spazio scenico. Va detto per cominciare che • difficile stabilire a che livello si svolga la 

scena. La prima indicazione si trova nelle parole rivolte dalla giovane alla vecchia (Ecc. 884): 

                                                
158 Quanto alla Lisistrata, non condivido il parere di HENDERSON 1987 sulla necessitˆ di due porte: il setting sono 

sempre i Propilei, e la casa di Calonice e la grotta di Pan Ð per cui Henderson vorrebbe una seconda porta Ð pos-

sono essere facilmente individuate in una delle eisodoi. Per gli Uccelli, invece, si pu˜ concordare con Dunbar 

1995, 16 sul fatto che progressivamente si perda la nozione che la porta indichi lÕingresso al nido dellÕupupa, e 

che a questo si sovrapponga (pur non sostituendovisi del tutto) lÕingresso della casa di Pisetero. 

159 Contra, DOVER 19872b, 256-8. Per una discussione, vd. infra, I 1.2 n. 83.  

160 In particolare, OLSON 1998, xliv-xlv. Si ricordi che, come giˆ visto (supra, ¤ 3.3), lÕunico staging possibile col-

loca la casa di Trigeo, la casa di Zeus e la grotta di Eirene sullo stesso livello, quello dellÕorchestra. 
161 Ib., xlvii. 

162 FRAENKEL 1936. Le ragioni di Fraenkel furono poi riprese da DOVER 19872b (un accenno anche 

nellÕintroduzione al commento di USSHER 1973, xxx-i). Contra, DALE 19692b.  

163 Sul primo caso (Ecc. 327 ss.), rimando alla discussione persuasiva di DALE 19692b, 209, su cui mi sembra alli-

nearsi anche la critica pi• recente (VETTA 1998 e CAPRA 2010).  
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! " !  #$! #% &'(')*+','  &(- . /012, 3 ,' &(4 (ÔBrutta vecchia, mi hai anticipata e ti sei affac-

ciata per prima!Õ). Il verbo &'(')*&56 , 164 che pu˜ indicare lÕazione generica di chinarsi in 

avanti, • utilizzato pi• di una volta da Aristofane per descrivere il gesto (compromettente) del-

le donne e delle ragazze che si affacciano dalla casa, spesso in attesa dellÕamato.165 Per˜ non 

necessariamente ci si affacciava dalla finestre o dal balcone: un passo della Pace, per esempio, 

attesta lÕabitudine di affacciarsi anche dalla porta di casa. Del resto, nemmeno lÕaltro compo-

sto di )*&56 usato pi• avanti dalla giovane (930 , 7 89 5: 8;')*&5%;2;) dˆ chiarezza in un senso 

o nellÕaltro: indica semplicemente lo sporgersi furtivo attraverso una piccola apertura, porta o 

finestra che sia.166 é difficile dunque condividere la sicurezza con cui Dale colloca la scena su 

due finestre simmetriche e rialzate:167 con ogni probabilitˆ la fanciulla si trova in alto (non si 

capirebbe la richesta dellÕamante ai vv. 962-3: )'5'8('#- " ,'  5<!  0*('!  / =!-;>-!  5?!8Õ, Ôcorri 

gi• e apri questa portaÕ), ma quanto alla vecchia nulla di certo pu˜ essere inferito dal testo.  

Io credo che il modo pi• comicamente efficace di immaginare il funzionamento della 

scena sia di ipotizzare che 1. la fanciulla si trovi in alto e la vecchia stia in basso, sullÕuscio; 2. la 

scena fosse giocata con una porta soltanto. Che la vecchia si trovi in basso mi sembra suggeri-

to da un verso solitamente ignorato dalla critica. Al termine della sfida canora, la vecchia 

commenta che nessuno potrˆ venire prima dalla giovane che da lei (Ecc. 925 - @8%A2 BC(  D2 , 9 

&(E5%(-! %F,%;,Õ G!5Õ H#- " ). PerchŽ nessuno potrebbe raggiungere la ragazza senza prima pas-

sare dalla vecchia? PerchŽ il piano dellÕanziana consiste nel trovarsi in basso, in una posizione 

strategicamente pi• forte, e intercettare tutti gli uomini che passano per la strada, e che per sa-

lire dalla giovane devono prima passare per la vecchia.  

Il piano entra in funzione poco dopo, quando lÕamante della ragazza arriva sotto la sua 

finestra. La vecchia si • nascosta (Ecc. 946 %I#; 51(?,-J, Õ)168 per attuare il suo piano: quando 

                                                
164 Che ritorna anche al v. 924: &'(4)J/0 Õ K,&%( B'LM.  

165 e.g. Ar. Th. 797-9 e Pax 981-5 (con OLSON 1998, ad loc.). 
166 OLSON 1998, ad Ar. Pac. 78. Anche DOVER 19872b, 263-4. 

167 DALE 19692b, 208: ÇThe generally accepted view that the women look out of windows is clearly rightÈ. Anche 

PICKARD-CAMBRIDGE 1946, 67 e FRAENKEL 1936, che pure preferiscono collocare le due donne sul tetto, immagi-

nano comunque una posizione rialzata e simmetrica. 

168 Non mi sembra necessario intravvedere in questa frase, pace MASTRONARDE 1990, 257, un movimento 

dallÕalto verso il basso: i verbi suggeriscono soltanto che la vecchia si porta in una posizione da cui non • visibile, 

molto probabilmente dietro la porta. 
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la giovane farˆ entrare il ragazzo, lei la precederˆ. Ed • esattamente ci˜ che accade. Dopo 

lÕamebeo tra i due amanti, il giovane bussa alla porta, credendo che solo la sua amata sia pre-

sente, ma la vecchia, appostata subito dietro i battenti, • pronta ad aprire (Ecc. 976-7): 

 

!" . #.  $%&$', &( )*+&,-' ; . / 0 1. 2 34&,5' ; 

6+.                       +*7,0;   

!" . #.  )#8 &90 7:"#0  ; Õ <"#&&,'.    

6+.                   =+$7>0$-.Õ ?"# .  

 

VE. Ehilˆ! Come mai bussi? Cerchi me?    GI. Eh?!    VE. Hai bussato alla mia portaÉ    GI. 

Ma manco morto! 

 

Il modo migliore per vedere la comicitˆ in questa scena, credo, • immaginare che Aristofane 

volesse fare uso di unÕunica porta: il ragazzo • convinto che ad aprire sarˆ la fanciulla, ma la 

vecchia la anticipa e apre per prima. Concordo con Dale quando osserva che la vis comica del-

la scena sarebbe infinitamente minore se il giovane bussasse a una porta e la vecchia aprisse a 

unÕaltra.169 Dover ritiene invece che il funzionamento della scena richiedesse esplicitamente 

due porte, e adduce come prova Ecc. 989-90: 

 

6+.  $@)  $ABÕ C &- DE;,-'á &40B,B( .$-  )"$FG&E$0. 

!" . #.  C&#0 ;,  )"$:G H'  &90 1. 90 +"/ &$0 7:"#0 .  

 

GI. Non so di che parli: Io dovevo bussare proprio qui.    VE. A patto di bussare prima alla 

mia di porta. 

 

Non • da escludere, pace Dover, che )"$:I  sia al centro di un double-entendre sessuale;170 ma 

il primo signficato • senzÕaltro riferito alla porta. Come spiegare dunque il dimostrativo? Se si 

immagina la presenza di due porte, occorre ipotizzare che il ragazzo bussi alla porta della sua 

fidanzata (&40B,B() e che la vecchia compaia da una seconda porta insistendo di aver sentito il 

malcapitato bussare a quella seconda porta. Ci˜ naturalmente • plausibile, ma mi pare che 

lÕipotesi di una sola porta renda il testo molto pi• forte comicamente, con un gioco di equivo-

ci: il ragazzo crede di aver bussato alla porta della sua amata, ma il pubblico sa che la porta ha 
                                                
169 DALE 19692 b, 209. 

170 LSJ, s.v., 6. 
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due referenti allo stesso tempo. Perci˜ il ragazzo • incredulo: ha appena bussato alla porta che 

credeva essere Ð ed effettivamente era Ð quella della sua amata, e gli ha aperto la vecchia. 

Quindi ripete: • proprio questa la porta cui devo bussare. Se la porta in uso • solo una, la vec-

chia pu˜ interferire in modo diretto e inevitabile (e scenicamente efficace) con i due amanti. 

Perci˜, il passo delle Ecclesiazuse, che pure • tra i pi• spinosi e ammette una soluzione a due 

porte, mi sembra avere una forza comica decisamente superiore se giocato con una porta sola. 

Il caso pi• complicato • posto dallo staging delle Nuvole. Dopo la scena iniziale (un in-

terno notte),171 lÕattenzione del pubblico • richiamata su una porta, che doveva trovarsi nella 

skenŽ e che fungeva da ingresso al !"#$%&'%("&#$ socratico (Nu. 92): ) " *+ %,  -."&#$ %#/ %# 

012 %3045&#$;, Ôla vedi questa porticina e questa casettina?Õ. Lo spazio ha giˆ sub“to una delle 

modifiche consuete in Aristofane: senza soluzione di continuitˆ, si • passati da un interno a 

un esterno, e ora ci si trova sulla strada. Ma la situazione si complica ulteriormente pochi versi 

dopo. Fidippide si rifiuta di seguire gli ordini del padre, e lascia la scena (Nu. 125 677Õ 89'8&:&, 

ÔrientroÕ). Nonostante i tentativi di emendazione,172 8;'&<$1& • con ogni probabilitˆ da accettare 

e va quindi motivato alla luce della messa in scena: Fidippide non pu˜ che intendere con que-

sto verbo Ôrientrare in casaÕ. Ma se la porta • occupata dal Pensatoio, da dove rientra Fidippi-

de? Le difficoltˆ aumentano ancora con la battuta immediatamente successiva di Strepsiade, 

che si fa coraggio e decide di entrare di persona nellÕaccademia socratica: 5&5=>#:1& / 1?%, + 

@154AB$ 8;+ %,  !"#$%&'%("&#$ (Nu. 127-8, Ôci vado io a imparare al PensatoioÕ). Mentre sta per 

entrare, per˜, dalla porta esce uno degli allievi di Socrate, che intrattiene lÕanziano per qualche 

decina di versi. Ma lÕimpazienza di Strepsiade • tale che poco dopo interrompe il discorso e 

torna a richiamare lÕattenzione del pubblico sulla porta ancora chiusa, che di l“ a poco viene 

per˜ aperta (Nu. 181-4). La porta diventa cos“ fulcro dellÕattenzione del pubblico: con ogni 

probabilitˆ si doveva quindi trattare della porta centrale.  

La messa in scena dei vv. 803 ss. Ð in cui Socrate userebbe la porta per entrare nel Pen-

satoio e dopo una piccola ode corale Strepsiade la userebbe per uscire da casa sua Ð risulta 
                                                
171 Vd. infra, I 5.1. 

172 Notoriamente Cobet: C$&DD#$ E$%Õá 677Õ 8F:& 0%7. LÕintervento • motivato dal filologo olandese con 

lÕimpossibilitˆ di associare a D8"&#"=B un semplice complemento oggetto; ma Ar. Lys. 1019-20 e 

lÕargomentazione di DOVER 19872b, 258-9 sconsigliano di intervenire contro la paradosi. DALE 19692b aggiunge-

va alle ragioni linguistiche le ragioni sceniche, ma modificare un testo che non sembra problematico per dare ra-

gione di una propria interpretazione della messa in scena pare immetodico.  
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meno problematica grazie allÕintermezzo corale.173 LÕinizio della commedia, invece, pone un 

problema molto serio, e mi pare tuttora difficile spiegare lo staging ipotizzando il vincolo di 

una porta sola: non vi vedo un effetto comico particolare e i margini di utilizzo di unÕunica 

apertura sembrano davvero molto stretti. Per le Nuvole, dunque, va forse accettata una messa 

in scena con due ingressi alla skenŽ. Questa ipotesi non conduce necessariamente a immagi-

nare una skenŽ costantemente a pi• porte: pu˜ essere forse accettata lÕipotesi per cui un edifi-

cio in legno permetteva una certa flessibilitˆ scenica.174 Resta fermo infatti il dato che la 

schiacciante maggioranza delle commedie del corpus aristofaneo a noi conservato faccia uso 

di una sola apertura. Anche nei casi pi• ambigui come Pace ed Ecclesiazuse, infatti, si • ri-

scontrato che la tecnica aristofanea pare pi• a suo agio con un unico ingresso dalla skenŽ, che 

viene anzi sfruttato con chiare finalitˆ comiche.  

 

 

 

4.4 Colpi di scena: lÕ! ""#"$%&' e la &%(')*  

 

Un altro campo su cui la critica si • interrogata Ð raggiungendo per˜ un sostanziale accordo Ð 

• lÕimpiego di alcuni macchinari: sostanzialmente due, la mechanŽ e lÕekkyklema. 

QuestÕultimo • al centro di una discussione leggermente pi• problematica, che sembra per˜ 

oggi essersi conclusa in favore di una visione possibilista (almeno per quanto riguarda la 

commedia). LÕunica menzione esplicita si deve sempre ai capitoli dellÕOnomasticon di Polluce 

(IV 127 ss.) sul lessico tecnico del teatro greco antico. Quanto allÕekkyklema, il grammatico 

spiega che la sua funzione era quella di mostrare ci˜ che accadeva offstage, e in particolare 

scene di interni (!"#$%&'( ! ) *+ , - .  '$/ %0% 1% *234 56$#2(4 7-899/*2  -92:;<%*2). Nonostante 

alcuni influenti pareri175 contrari alla testimonianza di Polluce (che occorre comunque pren-

dere con il beneficio del dubbio), la maggior parte degli studiosi • oggi incline ad accettare che 
                                                
173 Come nota DALE 19692 b, 210. Lo stesso Dover, scettico nel suo primo contributo (DOVER 19872b, 259), sem-

bra ammorbidire la sua posizione nellÕintroduzione al commento di due anni successivo (ID. 1968, lxxvi: ÇNo in-

superable problem would be created by 803 ff. É if one door were availableÈ). 

174 MORETTI 1999-2000, 397 propone una soluzione di compromesso: una porta fissa al centro ma la possibilitˆ di 

creare aperture aggiuntive semplicemente rimuovendo alcuni pannelli di legno dalla facciata della skenŽ. 
175 In particolare PICKARD-CAMBRIDGE 1946, 100-22, RUSSO 1962, 85-92 e DI BENEDETTO Ð MEDDA 1997, 22-24. 
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un macchinario del genere potesse essere impiegato.176  

Su questa via instrada proprio Aristofane, che ne faceva un uso pressochŽ sicuro in al-

meno due commedie: Acarnesi e Tesmoforiazuse.177 In entrambe le commedie il protagonista 

arriva alla casa di un tragediografo (rispettivamente Euripide e Agatone) e dopo qualche resi-

stenza riesce a farsi ricevere dallÕartista; in entrambi i casi, la dimora del poeta • portata in 

scena tramite un tableau. Sia negli Acarnesi sia nelle Tesmoforiazuse Aristofane impiega un 

lessico tecnico molto preciso: ! "" Õ #$$%$"&'()*+ (Ach. 409), ( , -(.  ( / $$%$"(0)12(. (Th. 96), 

13'4  -+. 5.  -67+'-6 ) Õ 18'$%$"9'6-4  (Th. 265). La coincidenza di termini tra Aristofane e 

Polluce ha convinto quasi tutti che doveva esistere, almeno in commedia, una piattaforma 

semovente che potesse mostrare scene dallÕinterno. 178 Il funzionamento preciso del macchina-

rio • invece un problema difficile da risolvere: per alcuni si trattava di una piattaforma rotan-

te, per altri invece di una piattaforma rettangolare, spinta fuori dalla porta centrale su dei bi-

nari e allÕoccorrenza fatta rientrare nella skenŽ.179  

Una considerazione generale sul contesto di impiego dellÕekkyklema: le due scene in 

cui Aristofane utilizza con certezza la piattaforma e i termini che la designano hanno un le-

game diretto con due autori tragici. Ci˜ potrebbe condurre a immaginare che lÕekkyklema 

servisse al poeta comico per attivare una parodia, e che esso fosse quindi un feature anche tra-

gico (se non prevalentemente tragico).180  

LÕaltro strumento testimoniatoci da Polluce e in questo caso pacificamente accettato da 

tutta la critica • la mechanŽ, la gru che doveva sollevare uno o pi• attori per collocarli sul roof-

stage oppure nello spazio degli attori. Essa funzionava con ogni probabilitˆ nello stesso modo 

                                                
176 Per un panorama critico dettagliato, si vedrˆ utilmente BELARDINELLI 2000. 

177 Meno certo • il caso della scena coi discepoli nelle Nuvole (Nu. 184 ss.): vari studiosi (e.g. DOVER 1968, lxxv-

vi) ipotizzano che allÕapertura della porta i socratici fossero condotti in scena su un ekkyklema. Sulla valutazione 

della scena, per˜, vd. GUIDORIZZI 1996, ad loc.  
178 Anche NEWIGER 1989, 181, pur molto refrattario ad accettare lÕuso dellÕekkyklema, considera questi due gli 

Çesempi pi• sicuriÈ. La menzione esplicita dei macchinari teatrali • peculiaritˆ aristofanea: CHAPMAN 1983. 

179 Se non altro per coerenza verso la ricostruzione di un teatro semplice e non particolarmente dotato, sarei in-

cline a considerare pi• verosimile questÕultima ipotesi. 

180 Una parodia ÔperformativaÕ: la parodia non doveva essere necessariamente lessicale o musicale, ma poteva fare 

perno su qualsiasi elemento della messa in scena tragica, compresi i suoi Ôeffetti specialiÕ. SullÕuso parodico 

dellÕekkyklema, BONANNO 2006. 
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in cui oggi funziona una gru; il suo impiego non richiedeva una costruzione a due piani, come 

invece si credeva nel XIX secolo. 181 Per quanto semplice potesse essere il meccanismo, esso 

doveva comunque consentire un movimento anche piuttosto consistente: basti pensare alla 

scena della Pace, che la utilizzava per circa trenta versi (indicativamente dal v. 149 al v. 180).182 

 

 

 

4.5 Il palco rialzato 

 

Collegato alla forma e allÕuso della skenŽ • il problema del palco rialzato: esisteva oppure no 

nel V secolo un piccolo palco rialzato antistante alla skenŽ su cui gli attori si esibivano?183  

La possibilitˆ dellÕesistenza di un palco rialzato (anche di poco) ha influenzato ed • sta-

ta influenzata dallÕinterpretazione generale che del teatro greco classico era di volta in volta 

fornita: Pickard-Cambridge, convinto della centralitˆ del Coro nellÕesperienza rituale del tea-

tro classico, riteneva per esempio che lÕipotesi dellÕesistenza di un palco rialzato (che avrebbe 

reso meno centrale il Coro) fosse da scartare.184 Al contrario, si deve a Peter Arnott unÕampia 

difesa dellÕesistenza di un palco rialzato, anche alla luce delle testimonianze antiche, interne o 

esterne ai drammi conservati.185 Le ragioni di Arnott furono poi riprese e ampliate sia in studi 

sulla drammaturgia tragica186 che su quella aristofanea.187 PoichŽ le fonti esterne prese in con-

siderazione da Arnott sono o troppo tarde o non pertinenti,188 lÕargomento in favore del palco 

rialzato riposa essenzialmente sulla ricostruzione offerta per alcuni testi.  
                                                
181 Per uno status quaestionis e una posizione definitiva in materia, si rimanda senzÕaltro a MASTRONARDE 1990, 

290-4 (app. 2). 

182 MASTROMARCO 2012. 

183 Non condivido lÕopinione di chi considera la questione secondaria per la ricostruzione della dimensione per-

formativa del teatro classico (p. es. TAPLIN 1977, 442: Çit is not a very important issueÈ). 

184 PICKARD-CAMBRIDGE 1946, 71. 

185 ARNOTT 1962, 6-41. Prima di Arnott, un altro sostenitore del palco rialzato fu WEBSTER 1956.  

186 HOURMOUZIADES 1965, 58-74. 

187 DEARDEN 1976, 13-8. 

188 Concordo con PICKARD-CAMBRIDGE 1946, 73 nel considerare Pl. Symp. 194a (con il riferimento allÕ! "#$%&' su 

cui salivano Agatone e la sua troupe) una testimonianza sullÕesposizione del proagone allÕOdeon, e non sulla reci-

tazione in teatro: non si capirebbe infatti perchŽ sul palco dovrebbe salire lo stesso Agatone. 
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In particolare, due passi sono stati chiamati in causa in difesa della proposta di un pal-

co rialzato.189 Il primo si trova negli Acarnesi, quando un Megarese accompagnato dalle figlie 

si avvicina alla casa di Diceopoli per proporgli un affare. Il Megarese si rivolge alle figlie con 

lÕimperativo ! "#$%&, ÔsaliteÕ (Ach. 732). PerchŽ il padre usa ' ($#$)(&*(? Dove devono salire le 

fanciulle? Starkie annoverava diverse possibilitˆ: un uso generico della preposizione ' (+, 

lÕazione di salire su un tavolo o un altare per essere vendute, o lÕazione di essere prese in brac-

cio dal padre.190 Il verbo difficilmente pu˜ assumere il significato generico Ôvenire, arrivareÕ: la 

preposizione suggerisce sempre un senso di altezza.191 Quanto alla possibilitˆ di usare un prop 

come un tavolo, sembra che il padre voglia chiamare le figlie a raggiungerlo, non a dirigersi da 

unÕaltra parte. Anche lÕeventualitˆ che prenda in braccio le fanciulle sembra remota: non sem-

bra che il greco usi mai ' ($#$)(,  in questa accezione. 

Il secondo caso si trova nel finale delle Vespe, quando Filocleone si rivolge a una flauti-

sta invitandola a raggiungerlo, di nuovo con lÕimperativo ' (+#$*(& -&. /0 , Ôvieni su quiÕ (Ve. 

1341). Si • cercato di spiegare il verbo in relazione al vocativo usato da Filocleone 

(1/230"45056(7*0(, Ôinsettuccio dÕoroÕ):192 pur rivolgendosi a una flautista, il vecchio la con-

sidera infatti un insetto volante, che pu˜ quindi librarsi nellÕaria (Ôsalire suÕ, cio• ÔvolareÕ) per 

raggiungerlo. Tuttavia, il verso successivo sarebbe difficile da inquadrare senza immaginare 

una qualche azione che avesse come sottinteso una posizione sopraelevata di Filocleone Ð che 

• in scena Ð rispetto alla flautista, cui il vecchio offre il proprio membro per aiutarla a monta-

re. Se il v. 1341 pu˜ prestarsi a unÕinterpretazione metaforica, il verso successivo sembra mol-

to pi• diffici le da inquadrare in un contesto figurato.193 

Questi due esempi mostrano a mio giudizio che almeno la commedia antica doveva fa-

re uso di un qualche spazio rialzato antistante alla skenŽ.194 Come poi questo spazio fosse uti-

                                                
189 I due che seguono e che sono discussi sono gli esempi pi• chiari, ma lÕelenco potrebbe essere pi• lungo: Eq. 

149, 169; Ecc. 1152; molto meno certo Ve. 1514 (con MACDOWELL 1971, ad loc.). 
190 STARKIE 1909, ad loc. 
191 OLSON 2002, ad loc. 
192 P. es., TAPLIN 1977, 441 n. 2. 

193 MACDOWELL 1971, ad loc. Cos“ anche BILES Ð OLSON 2015, ad loc. Su Filocleone itifallico, MACCARY 1979. 

194 Contra, WILES 1997, 63-6 (lÕautore non prende in considerazione i testi comici, e il suo argomento principale • 

che in un teatro con orchestra a forma rettangolare lo spazio sarebbe troppo ridotto per collocarvi anche una 

piattaforma). Contro lÕuso di una piattaforma rialzata anche DI BENEDETTO Ð MEDDA 1997, 10-1: la loro riserva 
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lizzato Ð e quanto spesso Ð • un problema diverso, cui non si saprebbe davvero rispondere. Si 

pu˜ per˜ almeno dire che tra le possibilitˆ tecniche a disposizione di Aristofane doveva esserci 

anche quella di rialzare gli attori, per dare loro maggiore visibilitˆ o per suggerire un distacco 

rispetto al coro o agli altri attori. Se questo • vero, lÕopposizione tra alto e basso si arricchisce e 

si complica: forse non era necessario utilizzare il tetto per segnalare un distacco tra un attore e 

gli altri, e forse era persino possibile istituire anche a livello scenico un gioco spaziale a tre li-

velli. Questa conclusione sembra comunque confermare la sensazione che lo spettacolo antico 

non si basasse unicamente su un fuoco centrale e su un simbolismo spaziale stilizzato che pas-

sava per un punto al centro dellÕorchestra.195  

 

 

 

4.6 LÕaltare, gli altari? 

 

Proprio in relazione al tema del focus dello spettacolo antico • da discutere anche lÕipotesi che 

nellÕorchestra fosse collocato, in modo fisso, un altare. Anche in questo caso la questione • 

lungi dallÕessere risolta, complice pure lo stato, come sempre molto povero, delle testimonian-

ze in nostro possesso. é bene dire fin da subito che gli scavi sul sito del teatro di Dioniso 

sullÕacropoli ad Atene non hanno mostrato alcun segno della presenza di un altare fisso; ma, 

come si • visto, i resti sicuramente databili al V sec. a.C. sono molto scarsi.  

Non resta quindi che affidarsi nuovamente alle testimonianze. 196 La principale • anco-

ra di Polluce, che nellÕOnomasticon (IV 123-4), basandosi su una distinzione tra scena e or-

chestra, fa corrispondere a ciascuna un arredo Ð la thymele nellÕorchestra e lÕagyieus davanti 

alle porte della skenŽ. A questi due si aggiungevano, a detta di Polluce, la theor“s, una tavola su 

                                                                                                                                                   
prende per˜ in considerazione soltanto la messa in scena di tragedie, e anche in quel caso deve ipotizzare per al-

cuni drammi (p. es., il Filottete di Sofocle: p. 13) lÕuso di strutture sopraelevate installate ad hoc.  
195 BenchŽ una pratica teatrale anche minima dimostra che il punto centrale • quasi sempre quello attorialmente 

pi• interessante: vd. p. es. BARKER 1977. 

196 Non si considera qui lÕaneddoto di Eraclide Pontico (ap. sch. ad Arist. EN 1111a10, WEHRLI 19692, ÒHeraklei-

des PontikosÓ, fr. 170; cfr. anche Ael. VH V 19) secondo cui Eschilo, accusato di empietˆ, si sarebbe rifugiato ! " # 

$%& $' (  )*'&+,'-  ./01& . Il testo per˜ non dˆ alcuna indicazione sulla collocazione dellÕaltare, e nulla suggerisce 

che si trovasse al centro dellÕorchestra (REHM 1988, 269; contra, ARNOTT 1962, 45). 
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cui erano posate alcune forme di cibarie, e lÕele˜s. Polluce, dunque, distingue quattro elemen-

ti: i primi due sembrano avere avuto una funzione pi• che altro rituale (sono entrambi definiti 

!"#$%), mentre i secondi una funzione pi• di servizio. Alcuni secoli pi• tardi, lÕEtymologicum 

magnum fornisce un quadro semplificato (458.30, s.v. &'#()* ), citando soltanto la thymele, 

definita +,-./01 , e preposta ad accogliere unÕazione rituale, il sacrificio animale. 

La critica moderna sembra essersi orientata a riconoscere (o negare) lÕesistenza nel tea-

tro di Dioniso del V sec. a.C. di un solo altare, normalmente identificato con la thymele.197 Per 

come la gran parte degli studiosi lÕha interpretata, la thymele sarebbe un altare utilizzato per il 

culto di Dioniso, che poteva per˜ allÕoccorrenza essere utilizzato per fini drammaturgici. Negli 

anni, la critica • perci˜ andata in cerca di prove dellÕuso di un altare, possibilmente collocato 

al centro dellÕorchestra e fisso. Un tentativo esperito • il parallelo con altri teatri coevi. Tutta-

via, i teatri della zona Ð Torico, Ramno, Icaria, Istmia Ð avevano s“ degli altari fissi, ma non al 

centro dellÕorchestra.198 Le uniche evidenze archeologiche sono databili pi• tardi del V sec.: sia 

il teatro di Epidauro sia il teatro di Dodona, che sono gli esempi pi• probabili della presenza 

di un arredo fisso al centro dellÕorchestra, risalgono rispettivamente al IV e al III sec. a.C.,199 e 

difficilmente possono fungere da paralleli per il teatro di Dioniso del V sec.200  

LÕunico modo per raggiungere una qualche conclusione circa la presenza fissa di un al-

tare • quindi, nuovamente, il ricorso ai testi. Come noto, il corpus drammatico ateniese ci ha 

conservato numerose opere la cui messa in scena richiede un altare. 201 Il caso forse pi• clamo-

roso • quello delle Supplici di Eschilo, dove il testo fa esplicito riferimento a un pagos su cui 

tutto il coro doveva essere in grado di salire. Ma questo prop aveva una posizione fissa? E se s“, 

quale? Anche su questo la critica • divisa: mentre per alcuni, lÕaltare si trovava al centro 

                                                
197 Ancora una volta, lÕargomentazione pi• ampia e netta circa lÕesistenza di una thymele fissa • in ARNOTT 1962, 

46-51. Ora si vedrˆ anche WILES 1997, 70-86. Diversa la posizione di POE 1989, che si concentra invece 

sullÕagyieus: vd. infra. Pi• prudente, sia sul termine da utilizzare che sulla fissitˆ dellÕarredo, REHM 1988 (che 

qualche anno dopo sarˆ pi• netto nel rigettare lÕidea della presenza fissa di un altare: ID. 2002, 41). 

198 REHM 1988, 265-6. Anche WILES 1997, 71. 

199 Che a partire dal IV sec. a.C. una struttura pi• o meno fissa fosse presente in scena • provato anche 

dallÕevidenza vascolare: POE 1989, 134 n. 80.  

200 Pace WILES 1997, 71-2. Peraltro, • tuttÕaltro che chiaro cosa debba celare la pietra rinvenuta al centro del teatro 

di Epidauro: • possibile che al centro si trovasse una semplice colonna: VON GERKAN Ð M†LLER-WIENER 1961. 

201 UnÕanalisi completa delle occorrenze aristofanee di un altare si trova in ORFANOS 2002. 
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dellÕorchestra,202 per altri la posizione era variabile.203 LÕopzione mi sembra indecidibile: nes-

sun testo • cos“ specifico da permetterci di collocare con tale precisione unÕazione in un punto 

dello spazio degli attori. Peraltro, si pu˜ porre una questione ulteriore: come si dovevano adat-

tare gli altri drammi che non necessitavano dellÕaltare alla sua presenza fissa?  

Anche questo • un campo ad alto tasso ipotetico. Perci˜, • sicuramente pi• prudente 

concludere che un altare doveva essere in uso, e che esso aveva probabilmente una forma e 

una dimensione tali da accogliere anche pi• di un attore; le testimonianze in nostro possesso 

non consentono per˜ di dire con certezza che un altare fisso (di tipo rituale) fosse presente al 

centro dellÕorchestra. Nutro alcuni dubbi anche sulla possibilitˆ che questo altare fosse da in-

dividuare nellÕagyieus, un oggetto del culto di Apollo piuttosto comune che si trovava spesso 

davanti alle porte delle case.204 é possibile comunque che in scena fosse presente un oggetto 

separato, che rappresentasse appunto un agyieus. In varie occasioni tragiche, infatti, i perso-

naggi invocano Apollo con il suo attributo di Agiate (e.g. A. Ag. 1081), ed • possibile che le 

invocazioni fossero rivolte a un prop effettivamente presente in scena, davanti alla porta della 

skenŽ.205 Il passo pi• chiaro proviene dalle Vespe, in cui, al momento di allestire il processo al 

cane, Bdelicleone invoca Apollo con una lunga perifrasi (Ve. 875): !  "#$%&'Õ ( )*+ ,- .'&)  

/ ,01-2, '&34&2 %5&675&0 %5&%78*1-. La precisione quasi deittica con cui Bdelicleone defini-

sce il signore Agiate fa pensare alla presenza di un oggetto in scena che richiamasse lÕagyieus.  

In definitiva, mi sembra decisamente pi• prudente dare per certo lÕimpiego di un og-

getto di scena, praticabile da pi• di un attore, che doveva richiamare un altare. Non • detto 

che questo prop fosse in pietra e occupasse una posizione fissa: allo stato attuale delle nostre 

conoscenze, • altrettanto probabile che i drammaturghi potessero decidere se servirsene op-

pure no. Oltre allÕaltare, • possibile che un secondo oggetto di scena, collocato al fianco della 

porta della skenŽ, richiamasse lÕaltare ad Apollo Agiate. 

                                                
202 REHM 1988; WILES 1997, che arriva a questa conclusione a partire da unÕidea Ð che non condivido Ð di ritualitˆ 

fondata sul focolare sacro, e sulla pratica religiosa (di cui per˜ • difficile trovare attestazioni nellÕAtene classica) 

di radunarsi in circolo attorno a un altare. 

203 POE 1989. 

204 SullÕagyieus in teatro, • classica la discussione di POE 1989. Sulle caratteristiche generali dellÕagyieus Ð che era 

probabilmente costituito da una colonna ma anche da una superficie forse praticabile Ð si vedranno utilmente DI 

FILIPPO BALESTRAZZI 1984 e PARKER 20062, 18 ss. 

205 FINGLASS 2007, ad S. El. 635. 
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5. Lo spazio di Aristofane 

 

 

 

5.1 ÇCÕest-ˆ -dire Nulle PartÈ: uno spazio aperto e multiplo 

 

Nel discorso di presentazione tenuto alla prima di una delle commedie pi• iconiche degli ul-

timi secoli, Ubu roi, il suo autore Alfred Jarry avvertiva cos“ il pubblico: 

 

QuantÕˆ lÕaction qui va commencer, elle se passe en Pologne, cÕest-ˆ -dire Nulle Part. 

 

Jarry fornisce una indicazione spaziale realistica e molto precisa, cui per altro si atterrˆ con 

una certa fedeltˆ nel corso della sua opera (il cui sottotitolo, del resto, recita: Les Polonais); al 

tempo stesso per˜ nega al suo spazio quella dimensione di concretezza e realtˆ che una speci-

ficazione cos“ precisa sembrava evocare. Questo strano paradosso, peraltro, sembra riscontra-

bile nellÕandamento che ha lÕintera vicenda di Ubu e della sua strampalata corte: come • stato 

giustamente osservato, nel corso delle trentatre scene della commedia, gli spettatori si imbat-
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con la premessa di Jarry al suo pubblico Ð la commedia si svolgerˆ in un luogo preciso e in 

nessun luogo al tempo stesso. 

Jarry stava mettendo in pratica nella sua commedia due caratteristiche del teatro comi-

co, per come sono state poi individuate da Issacharoff: lo spazio comico • Çnon-closedÈ e 

ÇmultipleÈ.207 Non • chiuso, perchŽ consente un numero molto elevato di entrate e uscite (che, 

anzi, sono spesso un elemento imprescindibile di comicitˆ); • multiplo, perchŽ non riconosce 

alcuna unitˆ di spazio, consentendo una enorme mobilitˆ ai suoi personaggi. Lo spazio comi-

co, quindi, • prima di tutto uno spazio fluido e flessibile, che si pu˜ tendere o contrarre a pia-

cimento del drammaturgo, e pu˜ variare le sue caratteristiche anche allÕinterno della stessa 

scena: pu˜ essere la Polonia, e allo stesso tempo Nessun Luogo.208 

Queste osservazioni sono in gran parte valide anche per la commedia aristofanea. Coe-

rentemente con la sua forte carica di anti-naturalismo, lo spazio di Aristofane • multiplo. Ci˜ 

• senzÕaltro vero per la sua dimensione performativa: come si • visto, la convenzionalitˆ cui 

Aristofane abitua il suo pubblico consente alla stessa porta di rappresentare, nel giro di poche 

centinaia di versi, anche tre o quattro luoghi differenti. Ma naturalmente la volatilitˆ spaziale • 

in primo luogo caratteristica riportabile ai testi: infatti, nonostante gli sforzi che parte della 

critica ha fatto nel riconoscere alcune forme di unitˆ di luogo,209 anche quando lÕazione si 

svolge in un luogo unico, questo • continuamente soggetto a evoluzioni e cambiamenti.210 Il 

caso delle Rane • esemplare della molteplicitˆ dello spazio aristofaneo: come si vedrˆ (infra, III 

2.3), il viaggio di Dioniso e Xantia verso lÕAde • connotato da Aristofane secondo una topo-

grafia attica, mette in scena cio• un itinerario che tocca tappe realistiche (il tempio di Dioniso 

nelle Limne, lÕEleusinion cittadino, la via Sacra, lÕagor ,̂ etc.). Le tappe del viaggio, per˜, non 

sono disposte in modo coerente o realistico: come nellÕUbu roi, le distanze non sono rispettate 

                                                
207 ISSACHAROFF 1987, 189. 

208 In questo si pu˜ ravvisare unÕinteressante somiglianza tra lo spazio comico e lo spazio onirico. Come noto, 

anche il sogno mette in atto una definizione selettiva dello spazio: in alcuni frangenti il sogno • estremamente 

preciso nella definizione spaziale, in altri invece lo spazio • fluido e per nulla definito (si parla talvolta di un flou, 

con riferimento alla tecnica fotografica di impiego di un fuoco morbido per creare una tenue sfocatura). 

209 e.g. THIERCY 1986, 123-9; poi ripreso in ID. 2001. 

210 Come p. es. nelle Nuvole, in cui la scena si svolge apparentemente ad Atene, ma in realtˆ tiene attigue Ð anche 

dal punto di vista testuale Ð zone molto distanti della cittˆ, il centro (dove ha sede il Pensatoio) e i demi di cam-

pagna (dove si trova la casa di Strepsiade). 
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e i luoghi non sono assortiti sulla base di una effettiva continuitˆ spaziale, ma in modo estre-

mamente libero, conformemente allÕesigenza comica di ciascuna scena.211  

Lo spazio comico si presta dunque a essere piegato al di lˆ di qualunque confine di ve-

risimiglianza. Ci˜ si deve alla carica di anti-realismo del teatro greco classico, ma occorre ri-

conoscere in questo lÕunicitˆ della commedia: pur in un contesto altamente convenzionale, in-

fatti, la tragedia ha vincoli spesso molto pi• stringenti, che la obbligano a una stabilitˆ e a una 

coerenza maggiori, rendendo il suo anti-realismo pi• facile da accettare per uno spettatore.212 

La commedia, al contrario, ha pochissimi vincoli (anche diegetici), e pu˜ permettersi una flui-

ditˆ spaziale decisamente maggiore. In Aristofane ci˜  • ancora pi• evidente, perchŽ spesso 

lÕambientazione delle commedie • completamente al di fuori della realtˆ fisica, si estende sino 

a creare uno spazio che ha perso, in gradi diversi, ogni connessione con il mondo sensibile.213 

Ma anche quando mette in scena uno spazio realmente esistente, questo spazio diventa prima 

di tutto uno spazio drammatico, quindi fictum.214 La commedia aristofanea, che a buon diritto 

pu˜ dirsi la commedia della polis,215 paradossalmente presenta una polis che, nelle sue coordi-

                                                
211 Non • mancato nella critica il tentativo di rintracciare un itinerario credibile per Dioniso e Xantia: per una di-

scussione, vd. infra, III 2.3.1 e nn. 298, 308, 311, 328. 

212 SILK 2001, 305: ÇAs a prime instance of recreative literature, it (scil. la commedia) stands against the relative 

realism of most of Western fiction, ancient or modern, prose or verse, dramatic or non-dramatic, comic or non-

comic. In that diverse realist tradition, the perceived distance between experiential and fictive world may be lar-

ger or smaller (larger in, say, a Sophoclean tragedy, smaller in, say, a Henry James novel), but a premise of any 

one work Ð of Sophocles, as of Henry James Ð is the stability and the constancy of distanceÈ. 

213 RUFFELL 2011, 31 ss. cerca di classificare i diversi gradi in cui i mondi comici possono avere relazioni con la 

realtˆ facendo ricorso alla teoria dei mondi possibili (ECO 1979; per unÕapplicazione al teatro, ELAM 2002, 61-71): 

rispetto alle quattro categorie di possibilitˆ Ð storica, empirica, fisica e logica Ð i mondi di Aristofane possono es-

sere storicamente ed empiricamente impossibili ma logicamente e fisicamente possibili (come negli Acarnesi), 

fisicamente impossibili ma logicamente possibili (come Nubicuculia negli Uccelli), fisicamente e logicamente 

impossibili (come i Propilei nei Cavalieri). LÕapplicazione della teoria dei mondi possibili alla commedia • piutto-

sto limitante, ma mostra bene il range di possibilitˆ della fantasia aristofanea: i limiti spaziali Ð empirici e/o logici 

Ð possono essere estesi quasi a piacimento dallÕautore. 

214 Come spiega bene RUFFELL 2011, 46: ÇEven extensions of the fictional world into notional space in Athens ve-

ry close to the theatre, as in LysistrataÕs account of trying to keep the women focused and in the Akropolis, requi-

re imaginative effort from the audience in projecting the fictional world, albeit that it is based closely on the local 

prototypesÈ. 

215 P. es., SILK 2001, 307 
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nate spaziali, • malleabile e incostante, soggetta a mutamenti che la rendono non pi• realistica 

di uno dei tanti mondi inventati da Aristofane. LÕAtene di Aristofane • come la Polonia di Jar-

ry: un luogo storico, in cui gli spettatori potevano riconoscersi, ma deformato e fluido.216 Pa-

radossalmente, vale anche lÕopposto: come si dirˆ nel cap. III, molti spazi fittizi, per loro natu-

ra destinati a essere luoghi di fantasia (per esempio, lÕaldilˆ), assumono in realtˆ caratteri chia-

ramente ateniesi. In Aristofane, dunque, lo spazio reale ha caratteristiche fittizie, e lo spazio 

fittizio ha caratteristiche realistiche.  

LÕuso spericolato dello spazio, ovviamente, non preoccupa pi• di tanto spettatori o let-

tori: le regole che valgono in un dramma sono le regole che il dramma stesso si dˆ. Come sin-

tetizzava Hanna Scolnicov, Çevery performance defines its own boundaries in relation to its 

own space-time structure. It is only within these circumscribed limits that its inner logic can 

functionÈ.217 Anche nelle commedie esiste una logica interna, anche se questa logica promette 

agli spettatori di essere illogica. Lo spazio aristofaneo, come molti degli spazi comici, • quindi 

uno spazio immaginario e immaginato:218 immaginario, perchŽ anche quando ricrea un luogo 

reale lo fa secondo le proprie leggi, piegandolo a un fondamentale anti-realismo; e immagina-

to, perchŽ richiede la collaborazione attiva del pubblico, che deve accettare le sue regole. Co-

me il pubblico, cos“ deve comportarsi anche lÕinterprete, provando a comprendere il funzio-

namento della dimensione spaziale allÕinterno delle regole stabilite dallÕautore: cercare reali-

smo nelle commedie aristofanee, per esempio, • un esercizio di nessuna utilitˆ.219  

Uno spazio multiplo, dunque; e uno spazio non chiuso. Anche questa • una peculiaritˆ 

che il teatro aristofaneo condivide con molti altri tipi di teatro comico. Una peculiaritˆ che, 

per i nostri fini, ha conseguenze tecniche che • bene tenere presenti. Che la commedia aristo-

fanea sia un sistema aperto • apprezzabile da un confronto con la tragedia greca classica. Una 

tragedia (per la veritˆ piuttosto statica) come i Persiani di Eschilo fa uso, oltre al coro, di quat-

                                                
216 Un altro modello per descrivere lo spazio comico, e in particolare quello aristofaneo, sono le ÔeterotopieÕ de-

scritte da FOUCAULT 1986. 

217 SCOLNICOV 1987, 11. 

218 Di Çimaginative spaceÈ parla, per esempio, anche SLATER 1987, 4. 

219 LÕaltra faccia di questa medaglia • il tentativo di utilizzare la commedia aristofanea come fonte sempre atten-

dibile e integrale per la ricostruzione di eventi storici, dati sociali, economici, topografici, etc. Naturalmente la 

commedia pu˜ e deve essere impiegata a fini documentari, ma va trattata come una fonte particolare, e come tale 

non va quasi mai presa alla lettera. 
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tro personaggi parlanti: Atossa, il messaggero, il fantasma di Dario e Serse. I movimenti sono 

molto limitati: il coro • presente dallÕinizio e resta sempre in scena, il messaggero, Dario e Ser-

se fanno un ingresso a testa, mentre Atossa entra in scena due volte (intervallate quindi da 

unÕuscita). Si tratta di un sistema volutamente chiuso: i personaggi sono molto limitati e i loro 

movimenti di ingresso e uscita sono pochissimi e tutti molto significativi. Le stage configura-

tions, le configurazioni di personaggi in scena di volta in volta,220 sono cinque soltanto: coro 

solo, Atossa-coro, Atossa-coro-messaggero, Atossa-coro-Dario, coro-Serse.221 Nella prima 

delle commedie aristofanee a noi pervenute, gli Acarnesi, soltanto i personaggi parlanti sono 

ventitre (vanno poi contati i servi di scena), per un totale ipotizzabile di stage configurations 

superiore alle cinquanta: dieci volte tanto quelle dei Persiani.222 Questo breve esempio di pros-

semica comica rende lÕidea dellÕapertura del sistema comico, un sistema che tollera una quan-

titˆ di movimenti di scena persino difficili da quantificare.  

Ci˜  ha numerose conseguenze sulla tecnica drammaturgica aristofanea e sulla sua in-

terpretazione. Innanzitutto, poichŽ il via-vai sulla scena • cos“ complicato, il testo non pu˜ r e-

gistrare con uguale enfasi tutti i movimenti che avvengono:223 anche ammesso che fossero va-

lidi  per la tragedia, non possiamo pensare di applicare i criteri del performance criticism 

allÕarchaia. In secondo luogo, non tutti gli ingressi e le uscite sono, per usare la terminologia di 

Taplin, parimenti ÔsignificativiÕ: lÕattenzione che • stata riservata per altri generi a ingressi e 

uscite ha motivazioni pi• che valide,224 ma in un genere che prevede pi• di cinquanta stage 

                                                
220 Strumento di analisi drammaturgica introdotto da PFISTER 1988, 171-6. Per una sua applicazione allÕanalisi del 

dramma antico, REVERMANN 2006, 139-45. 

221 Un esempio ancora pi• estremo anche se non antico, riportato ibid., 140 • quello di Happy Days di Beckett, 

che mette in scena due soli personaggi, che restano on stage dallÕinizio alla fine del dramma: dunque una sola 

stage configuration per tutta la durata dellÕopera. 

222 Al punto che REVERMANN 2006, 143 propone di parlare di Çconfigurational clustersÈ, non considerare cio• 

ogni cambio di configurazione, ma sequenze che in cui la stage configuration varia brevemente per poi riasse-

starsi. 

223 Questo • stato dimostrato con grande chiarezza dal fondamentale studio di POE 2000 (lÕÔAppendix IÕ contiene 

un elenco dei movimenti di scena che possiamo ipotizzare ma che il testo non registra: pp. 288-92). 

224 é stato dimostrato che lÕingresso e lÕuscita di un personaggio richiamano gran parte dellÕattenzione dello spet-

tatore: e.g. MCAULEY 1999, 96 ss. Tra gli studiosi del teatro greco classico, lÕiniziatore di questa tendenza • ov-

viamente TAPLIN 1977; per lÕimportanza degli ingressi e delle uscite in Aristofane, POE 1999 e, pi• di recente, RE-

VERMANN 2006, 129-45. 
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configurations diverse in un solo dramma • evidente che non tutte queste variazioni sono rile-

vanti allo stesso modo. Alcuni degli ingressi (o delle uscite) hanno funzione puramente tecni-

ca (per esempio, un personaggio esce di scena rapidamente per procurare un prop).225 A que-

sto proposito, giova anche sottolineare il grande impatto che dovevano avere i Ôservi di scenaÕ. 

é stato osservato a pi• riprese a proposito di molte commedie che il numero assai elevato di 

props di cui la commedia fa uso porrebbe dei problemi seri se a portarli onstage e offstage do-

vessero essere sempre gli attori.226 é stato perci˜ postulato,227 a mio giudizio con una qualche 

verisimiglianza, che la commedia facesse uso di servi di scena muti che allÕoccorrenza entra-

vano in scena e spostavano i props non pi• utili. Al di lˆ delle conseguenze che questa presen-

za doveva avere sulla finzione drammatica,228 anche da un punto di vista pi• concreto ci˜  po-

ne una serie di questioni per uno studio sullo spazio: qual era lÕimpatto visivo dei servi? Che 

effetti avevano sulla percezione dello spazio drammatico da parte degli spettatori?  

La posizione della critica recente sullo spazio aristofaneo, dunque, • piuttosto netta: lo 

spazio di Aristofane • apparso come una dimensione sempre discontinua, affollata, spesso 

persino assurda.229 Certamente, la molteplicitˆ comica impedisce a un interprete odierno di 

cogliere appieno la dimensione performativa di ogni commedia, e dunque parte del suo signi-

ficato. Occorre per˜ porre almeno due caveat. Intanto, dire che la drammaturgia aristofanea 

sia pi• ricca non significa dire che la dimensione performativa assuma un rilievo nettamente 

superiore rispetto alla capacitˆ del testo di creare il suo mondo:230 anzi, poichŽ minore • il rea-

lismo della rappresentazione maggiore • il ruolo del testo, in un genere come la commedia an-

tica per sua natura fortemente anti-realistico, il ruolo che gioca la diegesi • decisamente forte. 
                                                
225 Molto spesso queste azioni sono addirittura ripetute: POE 2000, 280-3. 

226 Sui props aristofanei gli studi pi• completi sono quelli di ENGLISH 1999 e 2000; una sintesi ragionata anche in 

TORDOFF 2013. Su come invece venissero gestiti i props aristofanei una volta in scena, la discussione pi• ampia • 

in POE 2000, specialmente 274-6 (con bibliografia) e 292-5 (ÔAppendix IIÕ). 

227 Anche sulla base di un riferimento esplicito fatto da Aristofane: Pax 729-30 ! "#$% &'  ()*% (+&# ( ,  -.#/0  

1232&45(#% / (6$% 7.686/96:% &; "#5 - <=#:5. Negli 7.486>96: citati metateatralmente dal coro sarebbero da ri-

conoscere proprio i servi di scena (e.g. OLSON 1998, ad loc.). 
228 Su cui POE 2000, 276-80. 

229 Ibid., 271: ÇMultiplicity É is a characteristic of comedy that functions at a high level of absurdity. I would like 

to believe that multiplicity is not simply a byproduct of absurdity but an expression of it as wellÈ. 

230 Come sembra proporre REVERMANN 2006, 126: ÇComedy, by contrast with tragedy, indulges in mimetic spa-

ce, and will normally give preference to mimetic over diegetic spaceÈ. Contra, RUFFELL 2001, 43-7. 
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In secondo luogo, riconoscere allo spettacolo aristofaneo una maggiore libertˆ visuale non de-

ve in alcun modo persuadere a considerare il dramma aristofaneo privo di una sintassi e di 

una semantica dello spazio, dirette dal poeta verso i suoi scopi espressivi. Si tratta naturalmen-

te di una sintassi parzialmente diversa da quella tragica, ma anche Aristofane • un dramma-

turgo, e opera nel medesimo contesto (anche tecnico) di Eschilo, Sofocle ed Euripide. Sarebbe 

dunque poco credibile attribuirgli strumenti e tecniche in tutto divergenti da quelle della tra-

gedia. Le pagine che seguono, anzi, proveranno a dimostrare che non solo una sintassi dello 

spazio aristofaneo esiste, ma che essa • estremamente rigorosa e coerente.231 

 

 

 

5.2 ÇOmnis determinatio est negatioÈ: Aristofane e la logica asimmetrica 

 

La tecnica impiegata da ciascun drammaturgo • ovviamente commisurata, e finalizzata, ai 

suoi scopi espressivi. Per analizzare la tecnica drammaturgica di Aristofane, dunque, • neces-

sario definire preliminarmente alcuni dei tratti fondamentali del suo teatro. Naturalmente, al 

teatro aristofaneo • dedicata una messe di studi sterminata, e non • questo il luogo per riper-

correre le posizioni critiche pi• fortunate. Ci si limiterˆ a segnalare brevemente alcuni tratti 

fondamentali per la comprensione della gestione dello spazio di Aristofane. 

Come la critica ha messo in luce da tempo,232 uno degli elementi che stanno alla base 

delle commedie aristofanee • la lotta tra poteri, il tentativo di Çself assertionÈ Ð • il termine 

impiegato da Dover Ð da parte di un personaggio o di un gruppo di personaggi. In altri termi-

ni, la commedia di Aristofane mette in scena lo scontro, sempre violento, tra due istanze op-

poste, lÕuna incarnata dal protagonista e lÕaltra incarnata dai suoi antagonisti: 

 

é possibile quindi individuare al fondo di queste situazioni comiche una opposizione (ideolo-

gica, ma immediatamente tradotta in termini di funzionalitˆ drammatica) tra il soggetto del 

                                                
231 Cos“ anche LOWE 2006, 48: ÇÉ the mapping of space in Aristophanic comedy is not anarchic or incoherent; 

É space is an important shaper of narrative and theme in Aristophanes as it is in tragedy, and for the most part 

in ways that are far more similar than they are differentÈ. 

232 Restano classici, allÕorigine di questa interpretazione, gli studi di WHITMAN  1964 e DOVER 1972, specialmente 

30 ss. 
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potere, caricato di ogni possibile negativitˆ e identificato col governo dei demagoghi e le sue 

appendici, e lÕoggetto del potere, portatore della solidarietˆ del poeta e di quella istituzional-

mente richiesta al pubblico, e di un impulso alla ribellione indomabile e alla lunga destinato a 

trionfare.233 

 

Rispetto a quanto la critica faceva negli anni scorsi, oggi si tende giustamente a ridurre il peso 

della lotta politica nelle commedie di Aristofane: la contestazione verso il regime • natural-

mente parte essenziale del dramma aristofaneo, ma lo • solo in quanto espressione di una pi• 

generale lotta di potere, tra una compagine di oppressi (rappresentata dal protagonista) e una 

compagine di oppressori. Lo sforzo del protagonista Ð e dunque lÕazione del dramma Ð consi-

ste nella ribellione al suo stato di oppressione, e nella ricerca di un mezzo (anche fantastico) 

per rovesciare a proprio vantaggio la dinamica dei poteri. La commedia aristofanea necessita 

di una sproporzione di forze di partenza: in apparenza, il protagonista • vittima della spropor-

zione, ma quasi sempre riesce a ribaltare la situazione e assumere una posizione di predomi-

nio. 

Questo riassunto pu˜ apparire eccessivamente semplicistico, financo geometrico. Ma 

appunto nella definizione ÔgeometricaÕ dei rapporti stanno la grande forza del dramma aristo-

faneo e gran parte del suo spunto, anche drammaturgicamente, innovativo. Il protagonista 

aristofaneo, infatti, non riconosce mai sfumature, e applica in modo implacabile la logica ari-

stotelica, o asimmetrica: 234 o p o non-p, o con me o contro di me. Non esistono percentuali di 

adesione alle istanze del protagonista: o vi si aderisce in toto, o se ne • esclusi in toto. Nel Plu-

to, per esempio, si • ammessi al godimento delle ricchezze di Cremilo soltanto se onesti (infra, 

I 1.3): lÕadesione allÕistanza morale del protagonista non prevede che si sia in parte onesti o in 

parte disonesti Ð o si • del tutto giusti (come il personaggio che i manoscritti definiscono ! "#$ 

%&'()*+) o si • del tutto ingiusti (come il sicofante). Ci˜ ha creato non pochi imbarazzi alla cri-

tica, che si • spesso cimentata nella difesa di alcuni personaggi Ð come i sicofanti Ð brutalizzati 

in modo apparentemente crudele o eccessivo dal protagonista. In realtˆ, lÕeroe aristofaneo si 

limita ad applicare un criterio di scelta binario, la logica asimmetrica aristotelica, che seleziona 

inesorabilmente amici e nemici, e non • disponibile a mezze vie.  

Per esempio, allÕinizio degli Acarnesi Aristofane mette in scena un dibattito in assem-

                                                
233 PADUANO 1974b, 348. 

234 Nella definizione di MATTE BLANCO 19812. 
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blea sulla prosecuzione della guerra: Diceopoli sembra lÕunico favorevole a unÕinterruzione del 

conflitto. LÕassemblea, pertanto, lo mette in minoranza. Secondo unÕanalisi realistica della si-

tuazione, bisogna ammettere che i concittadini di Diceopoli sono corresponsabili della conti-

nuazione della guerra; e tuttavia, occorre anche riconoscere loro un grado di responsabilitˆ in-

feriore a quello dei capi-fazione o dei generali: la folla si limita a sanzionare una posizione che 

nei fatti era giˆ inevitabile, e che lo stesso Aristofane presenta come tale nella scena 

dellÕassemblea (in cui Diceopoli se la prende con i maggiorenti ateniesi, pi• che con la popola-

zione tutta). Come spesso accade in democrazia, dunque, p • p, ma pu˜ essere anche non-p: i 

cittadini sono responsabili, ma sono anche, in una qualche misura, incolpevoli. Questa sembra 

anche la posizione degli studiosi a proposito dei molti cittadini ateniesi che sfilano a casa di 

Diceopoli in cerca di qualche beneficio: se qualcuno merita di essere punito, di certo non sono 

i semplici cittadini. NellÕattuazione del suo piano per una pace separata, invece, Diceopoli ri-

fiuta categoricamente di fare distinzioni o sfumature: poichŽ hanno votato contro di lui, essi 

sono suoi nemici alla stessa stregua dei capi politici e militari ateniesi. Cos“ il povero bovaro 

ormai annientato dalla guerra per Diceopoli va considerato Ð e trattato Ð alla stessa stregua del 

generale guerrafondaio Lamaco (Ach. 1018-47). Al netto di ogni giudizio morale, il protagoni-

sta degli Acarnesi si • limitato ad applicare in modo implacabile la logica asimmetrica: o p o 

non-p, o con me o contro di me.235 

Come si vedrˆ meglio pi• avanti (I 0.1), lÕasimmetria del protagonista aristofaneo (e 

della trama di ogni dramma) si lega a doppio filo a una interpretazione molto stringente e ri-

stretta del concetto di identitˆ . Secondo unÕespressione di Spinoza molto cara a Hegel, omnis 

determinatio est negatio: lÕeroe comico si riconosce in quanto soggetto per opposizione a chi 

non condivide le sue medesime caratteristiche. E nel momento in cui afferma la propria iden-

titˆ, crea, come sua esatta antitesi, quella altrui. Negli Uccelli, per esempio, la fondazione di 

Nubicuculia crea un nuovo principio di cittadinanza, e dunque una nuova identitˆ: Pisetero e 

gli uccelli diventano i cittadini di una nuova polis. Ci˜ obbliga alla negazione tutti coloro che 

sono esclusi da questa determinazione: chi non fa parte di Nubicuculia non condivide la sua 

identitˆ, ed • perci˜ straniero.236 Naturalmente, il grado di dettaglio della definizione identita-

ria pu˜ variare: in alcuni casi, essa • dettagliatissima, e nellÕidentitˆ del personaggio rientra 

                                                
235 Per unÕanalisi pi• approfondita del caso degli Acarnesi (e una discussione della bibliografia), vd. infra, I 1.2. 

236 Il caso degli stranieri negli Uccelli • trattato infra
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soltanto il personaggio stesso; altrove, essa • pi• breve, e definisce un insieme pi• ampio (la 

famiglia, un gruppo sociale, una cittˆ). Essa • per˜ individuata invariabilmente in opposizione 

a un altro insieme.  

Tradotto in termini pi• fattuali, lo scontro identitario prefigura anche uno scontro di 

poteri: per beneficiare se stessi occorre necessariamente nuocere agli altri. Il protagonista ari-

stofaneo non pu˜ godere appieno della felicitˆ se il suo rivale non • completamente infelice. 

Nella Pace, a Trigeo non basta avere ottenuto la pace, e potere cos“ allestire un banchetto lu-

culliano: la sua vittoria Ð in altre parole, la sua felicitˆ Ð • piena soltanto quando pu˜ escludere 

dal banchetto i suoi rivali guerrafondai, quando cio• pu˜ provocarne lÕinfelicitˆ.  

Il teatro aristofaneo, insomma, stabilisce la sua azione a partire da una lotta di potere 

tra due soggetti: essi sono definiti in modo discreto (cio• binario), e ci˜ consente la loro oppo-

sizione geometrica. Due elementi appaiono dunque quintessenziali al teatro di Aristofane: 

lÕidentitˆ (intesa come opposizione tra due soggetti e tra i rispettivi interessi) e il potere (inteso 

come capacitˆ di nuocere allÕaltro e di beneficiare se stesso, e dunque come sproporzione di 

forze). La drammaturgia di Aristofane • volta ad amplificare esattamente questi due elementi, 

e lo fa anche Ð e forse soprattutto Ð grazie alla sintassi dello spazio. 

 

 

 

5.3 Su e gi•, qua e l ̂

 

Come si • visto, per come • possibile ricostruirlo il teatro di Dioniso si componeva di un edifi-

cio in legno che fungeva da scena; davanti alla skenŽ si trovava uno spazio per la recitazione di 

attori e Coro (forse articolato su due livelli, con un palco rialzato sopra il livello 

dellÕorchestra); due ingressi (eisodoi) permettevano entrate e uscite laterali; skenŽ e orchestra 

comunicavano attraverso una porta; il tetto della skenŽ era accessibile agli attori; una macchi-

na dal funzionamento simile a quello di una gru permetteva di sollevare uno o pi• attori; pro-

babilmente una piattaforma mobile (lÕekkyklema) consentiva lo spostamento di attori e ogget-

ti di scena dallÕinterno allÕesterno della skenŽ. In estrema sintesi, era questa la dotazione del 

teatro di Dioniso nellÕAtene dellÕultimo quarto del V sec. a.C.237  

                                                
237 Per una rassegna pi• dettagliata (e per ipotesi alternative) vd. supra, ¤ 4. 
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La drammaturgia classica doveva dunque lavorare con questi mezzi, e la sintassi spa-

ziale del teatro attico fa uso essenzialmente dei due assi fisicamente praticabili: esterno-

interno, alto-basso.238 Entrambe le direzioni sono state ampiamente esplorate dalla critica alla 

tragedia: lÕopposizione tra dentro e fuori • emersa come una delle pi• sfruttate dal teatro tra-

gico; e parimenti, si • mostrato che la collocazione sopraelevata di uno o pi• attori • simboli-

camente efficace e perfettamente nota alla drammaturgia di V secolo.239 In base alla semantica 

generale di ogni dramma, i due assi possono assumere significati diversi. In generale, per˜, gli 

studiosi di tragedia tendono a far coincidere con lÕopposizione tra alto e basso unÕopposizione 

di forze (per esempio tra un uomo e un dio),240 e a far coincidere con lÕopposizione tra dentro 

e fuori unÕopposizione tra ci˜ che • visibile e ci˜ che non • visibile.241 Queste inferenze sono 

entrambe perfettamente valide: nellÕOreste di Euripide, per esempio, la comparsa ex machina 

di Apollo risolve una situazione altrimenti bloccata, e mostra la superioritˆ del dio rispetto alle 

vicende umane, che egli • in grado di controllare e indirizzare; nella celebre scena di Cassan-

dra nellÕAgamennone, il lento avvicinamento della profetessa al palazzo • interamente giocato 

su ci˜ che • dato vedere e ci˜ che non • dato vedere. 

Il teatro di Aristofane sfrutta questi stessi due assi: la sintassi spaziale comica si articola 

su divari tra alto e basso e tra dentro e fuori.242 Quando entra in scena negli Uccelli, la dea Iri-

de giunge dallÕalto, tramite la mechanŽ, e il meccanismo della commedia riposa interamente 

                                                
238 A questo si pu˜ aggiungere lÕasse orizzontale, tra orchestra e zone laterali (WILES 1997, REHM 2002): 

nellÕEdipo re, p. es., • abbastanza ben visibile unÕopposizione tra lÕorchestra, che raffigura Tebe, e lÕoffstage latera-

le, la campagna e in ultima analisi il Citerone (SEGAL 1981, 207-48). Questo asse appare per˜ decisamente meno 

sfruttato degli altri due; in particolare, la commedia non sembra servirsene con la stessa forza semantica della 

tragedia, e per questo motivo la presente indagine non vi farˆ riferimenti se non cursori. 

239 SullÕasse dentro-fuori, DALE 19692, SCOLNICOV 1987, PADEL 1990, MASTRONARDE 2010, 248-54. SullÕasse alto-

basso, ancora valido MASTRONARDE 1990. Osservazioni preziose su entrambi gli assi anche in DI BENEDETTO Ð 

MEDDA 1997. 

240 Per una rassegna dei casi principali in tragedia, DI BENEDETTO Ð MEDDA 1997, 70-8 (e infra, II 0). SullÕasse alto 

Ð basso come rappresentazione del divario tra mortali e divinitˆ, MASTRONARDE 1990, 273: Ç[T]he higher posi-

tion gives strong visual marking to the distinction between the human and the divineÈ. 

241 Seen e unseen erano i referenti simbolici dellÕasse dentro Ð fuori giˆ in DALE 19692, poi ripresa da PADEL 1990. 

242 LÕidea che la sintassi spaziale aristofanea si articoli su coppie oppositive (ÇOppositionspaareÈ) • giˆ in MOEL-

LENDORFF 1995b, specialmente 112-50; lÕopposizione tra interno ed esterno nel teatro di Aristofane • studiata an-

che da LOWE 2006. 
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sulla sproporzione geografica tra d•i collocati in alto, uomini collocati in basso e uccelli, abi-

tanti di una zona mediana (infra, II 1.3). DallÕaltra parte, la drammaturgia di moltissime 

commedie si basa sullÕopposizione tra dentro e fuori: la seconda metˆ della gran parte dei 

drammi aristofanei mette in scena lÕarrivo di diversi seccatori (alazones), che danno lÕassalto al 

protagonista e che vengono quasi invariabilmente cacciati. Questo gioco comico sottintende e 

implica una dinamica chiara tra un dentro (occupato dallÕeroe) e un fuori (occupato dai suoi 

disturbatori). LÕesempio degli alazones • particolarmente significativo perchŽ questo • un mo-

dulo comune a tutto il teatro di Aristofane, dalla prima commedia a noi conservata allÕultima, 

per una produzione estesa su vari decenni: nel corso di tanto tempo, la drammaturgia e la di-

namica spaziale non variano per il poeta, che dimostra cos“ di avere sviluppato una sintassi e 

una semantica spaziali coerenti e costanti. 

In linee generali, dunque, la sintassi del teatro aristofaneo • estremamente simile, si di-

rebbe spesso sovrapponibile, a quella della tragedia. Non si tratta di casi isolati o fortuiti: la 

frequenza nel corpus di alcuni moduli dimostra in modo sufficientemente chiaro che anche 

Aristofane faceva uso dello spazio per la semantica dei suoi drammi, che sfruttava le stesse ri-

sorse tecniche dei tragediografi e che applicava una sintassi simile o perlomeno paragonabile. 

LÕopposizione tra dentro e fuori e alto e basso • descritta e mostrata da Aristofane: in altri 

termini, queste coppie di opposti sono narrate nello spazio diegetico e sono messe in scena 

nello spazio mimetico. Sia il testo che la mise en sc•ne danno per presupposta una suddivisio-

ne dello spazio in queste due direzioni. Anche questo • in continuitˆ con la tragedia; da un 

punto di vista semantico, tuttavia, • possibile notare alcune differenze. Esse emergeranno in 

maniera pi• chiara nel corso di questa indagine, ma • bene delinearne fin da subito i tratti ge-

nerali.  

Aristofane utilizza le due opposizioni spaziali tra alto e basso e dentro e fuori per asse-

condare i due elementi fondamentali del suo teatro, identitˆ e potere. Come si • visto, lÕazione 

prende sempre lÕabbrivio da una sproporzione di forze tra un oppresso e degli oppressori. Di 

tale sproporzione lÕasse verticale • un simbolo quasi ovvio, e drammaturgicamente molto effi-

cace.243 La comparsa in scena di Socrate nelle Nuvole, per esempio, serve ad Aristofane per in-

scenare immediatamente il divario tra il filosofo e il pezzente Strepsiade: si tratta anzitutto di 

                                                
243 Lo spazio verticale come simbolo di potere • presente alla semiotica teatrale fin dalle sue origini: e.g. LEFEBVRE 

1974 e 19912, 236. 
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un divario di conoscenza, ma per lÕequazione tra conoscenza, potenza e denaro che si istitui-

sce nel corso della commedia (infra, I 5.1), si tratta anche di un divario di potere. Cos“, Socrate 

• mostrato mentre sovrasta fisicamente Strepsiade, che a sua volta • costretto a reiterare la ri-

chiesta di scendere alla sua altezza.244 Dopo il secondo agone, quando le parti si invertono e 

Strepsiade prende la sua vendetta su Socrate e i pensatori, la commedia si conclude ripropo-

nendo il simbolismo dellÕaltezza, ma rovesciandolo: la vendetta di Strepsiade consiste nella 

conquista dellÕaltezza, una vera e propria scalata al Pensatoio, al termine della quale il prota-

gonista potrˆ finalmente guardare Socrate dallÕalto in basso, e non pi• viceversa.  

Come si vedrˆ, lÕasse verticale non • soltanto simbolo di un rapporto di forza, ma con-

tribuisce a istituirlo: spesso nelle commedie aristofanee, non si sta pi• in alto perchŽ si • pi• 

potenti, ma si • pi• potenti perchŽ si sta pi• in alto. LÕoccupazione di uno spazio privilegiato • 

strumento per lÕistituzione di una propria supremazia: nelle Nuvole, per esempio, il Coro pu˜ 

ambire alla natura divina proprio per la sua posizione sopraelevata, e non per una particolare 

differenza ontologica: le Nuvole sono dee credibili perchŽ abitano nello stesso spazio degli d•i, 

ovvero il cielo. Ancora pi• evidente il caso degli Uccelli, anchÕessi basati sulla creazione di di-

vinitˆ concorrenti a quelle tradizionali: anche nella commedia del 414, la pretesa di Pisetero e 

degli uccelli si fonda essenzialmente sullÕoccupazione di uno spazio fisicamente pi• alto di 

quello dei mortali e strategicamente centrale rispetto a quello dei d•i. 

La commedia aristofanea inscena una lotta di potere quasi sempre innescata da un 

processo di esclusione. LÕidentitˆ seleziona privilegi cui si ha accesso e da cui si • esclusi: le 

donne, per esempio, per il fatto di essere donne non hanno diritto di partecipare alla vita civi-

ca. Il protagonista versa quindi in uno stato di esclusione da alcuni diritti o beni (per Aristo-

fane non cÕ• differenza), e nel corso del dramma deve cercare di ribaltare questa situazione, 

riuscendo a scavalcare lÕesclusione, o a creare un nuovo monopolio di cui egli • titolare. Lo 

stato di emarginazione dellÕeroe • rappresentato in teatro come una esclusione fisica, spazia-

lizzata: il protagonista non pu˜ accedere fisicamente ad alcuni spazi; il prosieguo dellÕazione 

rovescia lÕinerzia, e il protagonista occupa lo spazio che gli era precluso, oppure ne fortifica un 

altro da cui riesce a escludere i suoi avversari. Per illustrare tale situazione, Aristofane ricorre 

allÕasse dentro-fuori: lÕesclusione da un diritto o da un bene si traduce drammaturgicamente 

nellÕimpossibilitˆ di entrare. Negli Acarnesi, per esempio, i concittadini di Diceopoli vogliono 

                                                
244 La comparsa aerea di Socrate ha anche ulteriori valori, che saranno discussi infra, II 2.2. 
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che lÕeroe condivida con loro i vantaggi economici della sua pace separata, e cercano di entra-

re in casa sua; il rifiuto di Diceopoli si configura come una cacciata di casa. Analogamente, i 

Cavalieri sono interamente giocati sul tentativo di Paflagone e Salsicciaio di godere dei bene-

fici che derivano da Popolo, e cio• di entrare nella sua casa. Lo stesso vale per il godimento di 

un diritto. Dopo avere fondato Nubicuculia, Pisetero riceve la visita di moltissimi stranieri che 

richiedono la cittadinanza (cio• di essere ammessi in una nuova comunitˆ, coi relativi vantag-

gi): di nuovo, la richiesta di cittadinanza • una richiesta di ingresso, che quasi sempre il prota-

gonista disattende cacciando i suoi seccatori fuori dal perimetro della cittˆ. 

Si stabilisce cos“ un limite: esso • il confine dellÕidentitˆ del personaggio e delle sue pre-

rogative. Chi • al di fuori del confine perchŽ identitariamente non omogeneo non ha diritto 

alle medesime prerogative, e non pu˜ entrarvi. Questo meccanismo identitario ha una resa 

drammaturgica immediata: si costituisce un limite fisico, che lÕeroe pu˜ varcare a proprio pia-

cimento e che i suoi avversari (tutti coloro che non ne condividono lÕidentitˆ) non possono 

superare. Nella messa in scena, il limite invalicabile • rappresentato dalla soglia della porta 

della skenŽ:245 come si vedrˆ, il protagonista ha un numero di ingressi e uscite dalla skenŽ mol-

to elevato, mentre i suoi visitatori entrano ed escono quasi unicamente dalle eisodoi (infra, I 

0.3). Queste configurazioni chiariscono lÕesistenza di due spazi nettamente distinti, pertinenti 

alle due parti in causa: uno spazio interno, protetto dalla porta e presidiato dal protagonista, e 

uno spazio esterno riservato ai suoi alazones. In un importante studio sulla sintassi spaziale 

della tragedia classica, Ruth Padel scriveva, anche in relazione allÕuso della porta, che Çtra-

gedyÕs site is the marginÈ: anche per la commedia aristofanea il margine Ð un confine fortifica-

to e invalicabile Ð • uno spazio altamente significativo, e lÕopposizione sintattica tra dentro e 

fuori • un veicolo semantico fortissimo.246 

                                                
245 LÕimportanza focale della porta nel teatro greco classico • nota da tempo: p. es. PADEL 1990, 358-9. Per analisi 

sulla porta in commedia, MAUDUIT  2002 e GIOVANNELLI 2011. 

246 Cos“ anche LOWE 2006, 63: ÇAristophanes shares with tragedy a strong sense of the stage door as a boundary 

between symbolically-opposed onstage and offstage worldsÈ. Naturalmente, per convenzione drammaturgica, 

dellÕinterno fa parte anche la zona immediatamente contigua alla skenŽ (dove probabilmente era collocato un 

palco sopraelevato): poichŽ il teatro classico non poteva mostrare, se non in via eccezionale, gli interni, 

lÕopposizione tra dentro e fuori si focalizza attorno alla porta, e convenzionalmente anche la regione immediata-

mente fuori dalla porta pu˜ essere giˆ considerata ÔinternoÕ (lo aveva osservato, a proposito del teatro tragico, EA-

STERLING 1987, 17-8). 
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Come si diceva, la critica alla tragedia ha spesso interpretato la dialettica tra dentro e 

fuori nei termini di unÕopposizione tra visibile e non visibile, conoscibile e inconoscibile, e in 

molti casi tra pubblico e privato.247 In Aristofane il contrasto tra spazio interno e spazio ester-

no acquisisce un significato diverso e in certo senso pi• preciso: lÕinterno • lo spazio 

dellÕinclusione, vale a dire lo spazio del godimento legittimo di un diritto o di un bene, mentre 

lÕesterno • lo spazio dellÕesclusione, cio• della negazione di un diritto o di un bene.  

La semantica dellÕopposizione tra dentro e fuori, per la veritˆ, non • sempre stabile in 

Aristofane: nella maggior parte dei casi, allo spazio interno • fatto corrispondere un vantaggio 

(e quindi un valore), mentre allo spazio esterno uno svantaggio (e quindi un disvalore). Nella 

Pace, per esempio, stare dentro la casa di Trigeo significa poter godere delle delizie di Eirene Ð 

e dunque essere oggetto di un giudizio positivo, dal momento che entra solo chi • contro la 

guerra Ð; al contrario, essere respinti al di fuori della casa significa cadere nella povertˆ Ð e a 

buon diritto, dato che solo i guerrafondai non possono partecipare al banchetto. é ammesso 

allo spazio del protagonista soltanto chi ne condivide lÕidentitˆ e lÕideologia; e poichŽ 

lÕideologia del protagonista • quasi sempre lÕideologia dellÕautore, stare nello spazio interno • 

sia vantaggioso che positivo. In alcuni casi attestati nel corpus, tuttavia, i valori si invertono, e 

lo spazio interno diventa luogo di oppressione, e non di godimento, mentre allo spazio ester-

no sono associati valori Ð e vantaggi Ð positivi. Ci˜ accade nelle Vespe e nelle commedie fem-

minili ( in particolare, Lisistrata ed Ecclesiazuse): nella prima, il vecchio Filocleone • tenuto 

prigioniero in casa dal figlio, che reprime i suoi desideri e gli vieta di uscire; nelle due comme-

die femminili, le donne sono chiamate a infrangere la reclusione cui sono perennemente co-

strette. In tutti questi casi, il ÔdentroÕ rappresenta uno spazio di repressione, mentre il ÔfuoriÕ 

uno spazio di auto-affermazione.248 Aristofane attiva insomma una dinamica inversa a quella 

osservata finora, e orienta le pulsioni dei suoi personaggi verso lÕesterno e non, come di con-

sueto, verso lÕinterno. Questa inversione si spiega, credo, con la tipologia di personaggio coin-

volto nelle tre commedie in esame: fermo restando che il protagonista aristofaneo • sempre un 

                                                
247 Questo • un vero luogo comune della critica, che lo ha spesso applicato, in particolare, alla dialettica tra ma-

schile e femminile (vd. p. es. SHAW 1975). Per una prospettiva aggiornata sulla questione, MASTRONARDE 2010, 

soprattutto 248-54. 

248 Tanto • vero che un importante Leitmotiv di una commedia come la Lisistrata sarˆ proprio il verbo ! "#$%&#, a 

indicare la possibilitˆ di uscire di casa: infra, I 3.2. 
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emarginato, nelle Vespe e nelle commedie femminili il o la protagonista sono emarginati in 

casa propria. Per ragioni diverse ma concomitanti, la vecchiaia e il sesso femminile sono in 

Aristofane un elemento impediente: entrambe le condizioni erano percepite nella societˆ ate-

niese del V sec. a.C. come condizioni di minoritˆ,249 dunque di per sŽ sufficienti a motivare la 

relegazione e a vietare lÕauto-affermazione. Donne e vecchi non hanno le capacitˆ, e quindi il 

diritto, di partecipare alla vita pubblica: pertanto • opportuno che siano rinchiusi dove non 

possono fare danno. Secondo questo principio, lo spazio interno non • pi• luogo del trionfo 

dellÕeroe, ma della sua frustrazione, ed • verso lo spazio esterno che sono indirizzati tutti i suoi 

sforzi. Osservando la questione da un punto di vista meno tecnico, si pu˜ anche dire che in 

molte commedie aristofanee la famiglia (cui corrisponde lÕoikos, e dunque il ÔdentroÕ) non 

sempre • una comfort zone. Talora, anzi, essa • un luogo di repressione, e i rapporti famigliari 

sono di fatto anche una forma di sottomissione: del figlio sul padre o del marito sulla moglie. 

LÕopposizione tra interno ed esterno resta sintatticamente valida, ma muta la sua semantica in 

base alla tipologia di personaggio cui essa si applica.  

Quale che sia il preciso valore semantico da attribuirgli in ciascuna commedia, lo spa-

zio • sempre nella commedia aristofanea uno strumento di potere formidabile. I rapporti di 

forza che innervano i drammi hanno pressochŽ sempre delle ricadute spaziali profonde, e anzi 

sono di frequente provocati e motivati dallo spazio: le donne non possono votare in assemblea 

perchŽ sono chiuse in casa, gli uccelli possono nuocere agli uomini perchŽ vivono sopra di lo-

ro, Strepsiade non pu˜ sfruttare le conoscenze di Socrate perchŽ • chiuso fuori dal Pensatoio, 

etc. Per Aristofane, lo spazio non • soltanto un simbolo di ci˜ che accade nel dramma, ma • 

uno dei principali agenti del dramma. Gestire uno spazio significa trovarsi, anche letteralmen-

te, in una posizione di forza: ci˜ consente a chi domina lo spazio di dominare i suoi avversari. 

Perci˜, in molte delle commedie superstiti il tentativo del protagonista di prevalere si qualifica 

come unÕoccupazione: nelle Ecclesiazuse, per imporre agli uomini il proprio volere Prassagora 

e le sue congiurate devono fisicamente prendere posto in assemblea, togliendolo agli uomini; 

nella Lisistrata, per godere dei diritti politici, le donne devono chiudere fuori gli uomini 

dallÕacropoli; negli Uccelli, i volatili sono chiamati da Pisetero a fortificare il proprio spazio 

per tagliare fuori gli d•i.  

Naturalmente ogni dramma fa un uso peculiare della sintassi e della semantica spaziali: 

                                                
249 DOVER 1974, 98-106. 
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questo sarˆ lÕoggetto della presente indagine. UnÕultima osservazione di carattere pi• generale 

pu˜ per˜ essere premessa. Per come • configurato da Aristofane, lo spazio comico • rigorosa-

mente non omogeneo (nel suo senso stretto geometrico): i suoi punti non sono indistinguibili, 

esso non presenta cio• medesime qualitˆ in ciascun suo punto. Anzi, lo spazio aristofaneo 

(anche quello diegetico) • rigidamente distinto secondo differenze discrete, cio• binarie. Ci˜ 

discende dallÕimpostazione generale della commedia, intesa come una lotta tra due parti op-

poste: la natura stessa dei suoi drammi vincola Aristofane a un uso rigidamente antitetico del-

lo spazio. Per questo, talvolta lo spazio comico • non omogeneo, suddiviso in modo discreto, 

persino dove apparentemente impossibile, persino contro le attese di un pubblico ateniese di 

V secolo: al poeta capita cio• di forzare alcuni dati pur di istituire una opposizione binaria e 

non omogenea tra due spazi. é il caso, per esempio, dello spazio degli d•i. Come si vedrˆ (in-

fra, II 1), la tradizione religiosa, cultuale e letteraria greca non prevedeva una separazione net-

ta tra il ÔmondoÕ degli d•i e il ÔmondoÕ dei mortali: le divinitˆ potevano viaggiare, e abitare, ne-

gli stessi luoghi dei mortali. Aristofane di fatto vieta questa possibilitˆ, e ogni volta che mette 

in scena gli d•i in rapporto agli uomini lo fa separando nettamente, in modo discreto, gli spazi 

degli uni dagli spazi degli altri: ci˜  gli permette di istituire una dinamica spaziale rigorosa-

mente binaria, che possa cos“ assecondare e amplificare la lotta di potere che in varie occasioni 

oppone divinitˆ e mortali.250 Un comportamento simile • visibile anche nel caso delle donne, 

che Aristofane relega senza possibilitˆ di scampo dentro casa, negando loro persino le pur rare 

occasioni di uscita che la cultura ateniese dellÕepoca riconosceva loro (infra, I 3.1). Ancora pi• 

clamoroso il caso del Pensatoio, in cui Aristofane costruisce un luogo unico e separato dove si 

impartisce il sapere (cosa inedita per lÕAtene del tempo), con lo scopo di mostrare anche nello 

spazio lÕesistenza di un confine ben definito tra chi sa e chi non sa (infra, I 5.2). In tutte queste 

occasioni, la demarcazione persino eccessiva di una linea di confine tra due ÔmondiÕ serve al 

poeta per mettere in moto lÕazione di ogni commedia: se non esistesse un limite preciso tra 

due spazi, non esisterebbe limite preciso tra due istanze, e dunque non esisterebbe lo scontro 

che dˆ avvio al dramma. La non omogeneitˆ • dunque uno strumento drammaturgico fon-

damentale per Aristofane. 

                                                
250 Alcune osservazioni utili in MILES 2011, specialmente 120-3. A differenza di Miles, non credo che il maggior 

rigore nella rappresentazione degli d•i fosse motivato in Aristofane dal tentativo di mantenere un tasso di reali-

smo elevato, bens“ dallÕesigenza di mettere in scena una sproporzione di forze netta e chiara. 
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Dalla non omogeneitˆ degli spazi comici si possono trarre almeno due annotazioni. La 

prima • di ordine metodologico, e riguarda lÕuso di Aristofane Ð e del suo spazio Ð come fonte 

storicamente attendibile. Le esigenze drammaturgiche del poeta possono spingerlo anche a 

esagerare alcuni elementi, talvolta persino a sovvertire un dato storico o topografico in ragio-

ne della creazione di unÕopposizione chiara ed esplicita. é il caso, molto notevole, del Tesmo-

forio nelle Tesmoforiazuse: Aristofane immagina che tutte le donne attiche si riuniscano in un 

unico luogo (il santuario cittadino delle due dee) per celebrare la festa. Gli studiosi hanno pre-

stato fede allÕimpostazione di Aristofane, e per molti decenni hanno cercato ad Atene un luo-

go che potesse ospitare un santuario cos“ grande. Le ricerche non hanno prodotto alcun risul-

tato, e oggi sembra prevalere la teoria che non esistesse un Tesmoforio cittadino, e che non 

fosse celebrata unÕunica festa, ma che i diversi demi si organizzassero separatamente in luoghi 

di culto pi• piccoli.251 Naturalmente, un unico Tesmoforio era per Aristofane molto pi• sem-

plice da gestire, e gli permetteva di creare unÕopposizione unica, binaria, tra chi stava dentro e 

chi stava fuori: non sorprende quindi che il poeta abbia scelto, probabilmente anche contrad-

dicendo la veritˆ storica, di rappresentare una riunione unica in un luogo solo. Lo spazio che 

Aristofane porta in scena Ð anche lo spazio di Atene Ð • sempre un luogo fittizio, e risponde 

quindi prima alla logica interna del genere, e solo successivamente alla verisimiglianza topo-

grafica, storica e politica: utilizzare lo spazio aristofaneo come fonte • operazione ammissibile, 

ma solo se fondata su unÕanalisi attenta della drammaturgia. 

La seconda annotazione porta a un confronto con la tragedia. La presente indagine, 

come altre indagini recenti,252 mette in luce che lÕuso aristofaneo dello spazio • tuttÕaltro che 

confusionario e caotico, ma altrettanto rigoroso quanto quello tragico. Pi• in particolare, la 

drammaturgia aristofanea adotta le stesse tecniche della drammaturgia tragica, come • preve-

dibile per due generi di spettacolo messi in scena nel medesimo contesto (anche tecnico) e co-

s“ strettamente imparentati. La non omogeneitˆ comica, per˜, spinge la drammaturgia di Ari-

stofane a un livello di rigore anche superiore a quello tragico: lo spazio della tragedia Ð che pu-

re • spesso organizzato per antitesi Ð ha per˜ un grado di omogeneit ̂decisamente superiore 

                                                
251 CLINTON 1996. Un problema conseguente, e analogo, • sorto anche con lÕipotetica collocazione del Tesmofo-

rio sulla Pnice (ipotesi formulata, di nuovo, sulla base della testimonianza di Aristofane). Per una discussione pi• 

approfondita, vd. infra, I 3.4.  

252 In particolare LOWE 2006. 
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allo spazio della commedia. Per esempio, in tragedia il mondo degli d•i • non solo contiguo, 

ma spesso omogeneo, a quello dei mortali: uomini e divinitˆ condividono il medesimo spazio, 

e la comunicazione • assai pi• semplice e frequente, perchŽ la tragedia prevede quasi sempre 

un unico spazio, in cui le forze mortali e le forze divine interagiscono.253 Come si vedrˆ, il 

comportamento della commedia • decisamente diverso, e ogni spostamento da un mondo 

allÕaltro (in entrambe le direzioni) pone difficoltˆ soverchie e richiede quasi sempre mezzi fan-

tastici. In modo analogo, anche la questione femminile • affrontata da Aristofane con rigore 

ancora una volta superiore a quello dei tragediografi, che utilizzano lo spazio in modo pi• 

flessibile.254 Contro ogni aspettativa, dunque, la commedia aristofanea mostra uno scrupolo 

decisamente elevato nella gestione delle sue dinamiche spaziali, senzÕaltro non inferiore alla 

tragedia. Certamente lo spazio aristofaneo • multiplo e aperto, e ammette molte configurazio-

ni che la tragedia esclude; tuttavia, la molteplicitˆ e lÕapertura dello spazio comico non com-

portano una completa disattenzione verso le dinamiche spaziali. Al contrario, esse sono curate 

con coerenza, costanza e nettezza, e anzi spesso sono essenziali per lÕintera costruzione del 

dramma.  

 

Il presente lavoro • dunque dedicato allÕanalisi dello spazio in Aristofane, nelle due di-

rezioni che questa introduzione ha illustrato: la sintassi spaziale (come cio• lÕorganizzazione 

dello spazio, raccontato e mostrato, contribuisca alla semantica delle commedie) e lo spazio 

diegetico (come cio• il poeta descriva alcuni mondi estranei allÕesperienza diretta di un pub-

blico ateniese, come il cielo o lÕaldilˆ). Entrambi questi campi di indagine sembrano di grande 

utilitˆ per la comprensione significato complessivo delle commedie aristofanee: la prima 

(capp. I e II ) mira ad appurare alcuni degli aspetti salienti della tecnica drammaturgica di Ari-

stofane, nel loro legame con la semantica complessiva dei drammi; la seconda, che studierˆ lo 

spazio inventato in Uccelli e Rane (cap. III), vuole invece illuminare come la costruzione poe-

tica di Aristofane faccia della costruzione dello spazio un vettore di comicitˆ formidabile, ad-

dirit tura uno dei temi principali delle commedie prese in esame. 

 

                                                
253 EASTERLING 1993, 77: ÇThe extant plays in which gods are represented as stage figures all direct their focus to 

the world of human beingsÈ. 

254 EAD. 1987. 



  

77 

NOTA METODOLOGICA 

Da sempre, gli studi sui corpora drammatici oscillano nellÕelaborazione e 

nellÕorganizzazione della materia tra un approccio tematico e uno pi• analitico, che presenti 

ogni singola opera separatamente. QuestÕultimo presenta sicuri vantaggi, anche concettuali: 

senzÕaltro gli autori non componevano per temi, e davanti a un corpus perlopi• perduto • 

forse pi• prudente da un punto di vista storico e filologico considerare ogni dramma come 

unÕopera a sŽ stante. La critica aristofanea si • orientata quasi invariabilmente su questo se-

condo approccio, fornendo spesso trattazioni specifiche per ogni commedia (lÕeccezione pi• 

notevole • costituita dallÕepocale Aristophanes and the Comic Hero di Cedric Whitman). 

Tuttavia, il metodo tematico si dimostra pi• utile nel rinvenire alcune linee di continuitˆ tra 

diversi drammi, e ci˜ • particolarmente adatto a uno studio in gran parte dedicato alla tec-

nica drammaturgica e poetica di Aristofane. Pertanto, si • scelto di procedere per linee di 

tecnica drammaturgica (dentro-fuori; alto-basso; mondi fantastici), e allÕinterno di questi 

raggruppamenti pi• generali di procedere per temi (la condizione femminile, uomini e d•i, 

il problema della cittadinanza, gli intellettuali, etc.). A un livello ancora inferiore, dove pos-

sibile si • per˜ cercato di trattare le singole commedie separatamente, facendo emergere per 

ciascuna le proprie peculiaritˆ, nella convinzione che per lÕanalisi di ogni dramma sia 

ugualmente vantaggioso osservarlo nel suo contesto e studiarlo singolarmente. 

Il corpus preso in esame • composto dalla maggior parte delle commedie supersti-

ti. Non sono stati analizzati i frammenti, che per quanto estesi non consentono una valuta-

zione complessiva della sintassi e della semantica spaziali. Non tutte le undici commedie 

supersiti presentano uguali elementi di interesse per un discorso sullo spazio: alcune (gli 

Uccelli, per esempio) sono indagate sotto punti di vista diversi in pi• di un luogo, altre sono 

invece decisamente meno presenti in questo lavoro. In particolare, non • stata dedicata 

unÕindagine specifica ai Cavalieri, che sembrano mostrare una sintassi e una semantica dello 

spazio decisamente pi• scarne. Naturalmente, la commedia • stata sempre tenuta presente, 

e utilizzata per raffronti ovunque ci˜ si rendesse necessario (lÕultima scena • analizzata a III 

2.4). 

Salvo altrimenti specificato, il testo di Aristofane • sempre citato dalle edizioni di 

N. G. Wilson (2007) e di R. Kassel e C. Austin (per i frammenti). Per le edizioni degli scoli 

si rimanda alla bibliografia. Per gli altri autori classici, le edizioni di riferimento sono (in 

ordine alfabetico): Aland et all. 19984 (Nuovo Testamento), Bandini 2000-2011 (Senofonte 

Memorabili), Burnet 1899-1907 (Platone), Chantraine 1949 (Senofonte Economico), Dain 

1963 (Enea Tattico), Deubner 1975 (Iamblico Vita pitagorica), Diggle 1984-1994 (Euripi-

de), Dorandi 2013 (Diogene Laerzio), Finglass 2007 (Sofocle Elettra), Id. 2011 (Sofocle Aia-

ce), Giusta 1984 (Cicerone Tusculanae), Greene 1938 (!  Platone), Jones Ð Powell 19422 

(Tucidide), Musti 1982 (Pausania libro I), Pfeiffer 1949-1953 (Callimaco Inni), Richardson 
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1979 (inno a Demetra), Schein 2013 (Sofocle Filottete), Slings 2003 (Platone Repubblica), 

Snell Ð Maehler 1971-1975 (Pindaro Odi), TGrF (frammenti tragici), West 1998-2000 (Ili a-

de), West 19982 (Eschilo), West 2017 (Odissea), Wilson 2015 (Erodoto). I frammenti dei 

presocratici sono citati secondo lÕedizione e la numerazione di D.-K., ma ovunque possibile 

sono stati confrontati con lÕedizione di Laks Ð Most 2016. I frammenti degli storici greci so-

no citati secondo lÕedizione dei FGrHist (vd. bibliografia). Le abbreviazioni di autori e opere 

sono tratte dal LSJ (con le seguenti eccezioni: le Vespe qui si abbreviano Ve.; le Ecclesiazuse 

qui si abbreviano Ecc.; lÕAgamennone qui si abbrevia Ag.; il Prometeo incatenato qui si ab-

brevia PV; lÕAiace qui si abbrevia Ai.). Le abbreviazioni di riviste nella bibliografia sono, do-

ve possibile, tratte dallÕAnnŽe Philologique. Le traduzioni dei passi greci e latini citati per 

esteso sono mie (a eccezione di quelle di S. Ai., tratte da F. Cannizzaro, S. Fanucchi, F. Mo-

rosi, L. Ozbek, edd., Sofocle per il teatro, vol. 2: Edipo re e Aiace tradotti per la scena, Pisa 

2018). 
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CAPITOLO I 

DENTRO E FUORI: LO SPAZIO DELLÕESCLUSIONE 
 

 

 

ÇÉ perchŽ certi tesori esistono soltanto  

per chi batte per primo una strada nuova.È 

G. Rodari, Favole al telefono 

 

 

 

0.1 Attorno al limite: identitˆ e territorialit ̂

 

Come • stato chiarito nelle premesse a questo lavoro, non • difficile individuare il nucleo ge-

nerativo nella commedia aristofanea in una lotta di potere. La lotta investe il protagonista,1 

che viene opposto a un antagonista o a una schiera di antagonisti, spesso la sua stessa comuni-

tˆ. Il conflitto tra protagonista e comunitˆ attiene, invariabilmente, a una forma di emargina-

zione: al principio di ogni commedia, il protagonista • escluso dal pieno godimento di un di-

ritto o di un bene; lÕazione comica prende lÕabbrivio ed • motivata proprio da tale stato di 

esclusione, e si configura come un tentativo di superarlo. Se non addirittura di rovesciarlo: in 

molti casi, il trionfo del protagonista consiste appunto nel fare subire ai suoi avversari ci˜ che 

prima egli subiva da loro, nellÕescluderli quindi dai frutti della sua vittoria. Il teatro di Aristo-

fane non • un teatro di integrazione (sociale, politica, psichica), bens“ di dis-integrazione e di 

emarginazione. LÕemarginazione, naturalmente, • un concetto intrinsecamente spaziale, e nel 

caso del dramma aristofaneo lo • a pieno diritto: Aristofane mette letteralmente e fisicamente 

lÕeroe comico ai margini. Lo status di emarginazione cui il protagonista delle commedie • sot-

toposto, quindi, ha una realizzazione drammaturgica, vale a dire • messo nello spazio: 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Il protagonista (o lÕÔeroe comicoÕ) • senzÕaltro il cuore della commedia aristofanea, come la critica ha ormai ap-

purato da tempo: p. es., WHITMAN  1964, PADUANO 1974, HENDERSON 1993. 
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lÕemarginazione psichica, politica e sociale dellÕeroe comico ha un corrispettivo teatrale, che si 

potrebbe definire come uno stato di esclusione. 

Come si vedrˆ, lÕesclusione • sovente il motore dellÕazione comica: il protagonista non 

gode dei medesimi diritti o dei medesimi beni di alcuni concittadini (o di tutti i concittadini). 

Egli non pu˜ fisicamente accedere ad alcuni spazi, e quando, grazie al suo disegno, riuscirˆ a 

rovesciare il suo stato di emarginazione, rovescerˆ anche il suo stato di esclusione, costituendo 

(e talora fortificando) un nuovo spazio, da cui potrˆ tenere lontani i suoi antagonisti. La strut-

tura comica di base, dunque, prevede il soddisfacimento fantasioso di un desiderio, a spese di 

chi ostruiva quello stesso soddisfacimento. In termini drammaturgici, tale struttura si realizza 

attraverso lÕopposizione tra due spazi separati da un limite difficile da valicare Ð il confine, an-

che fisico, tra chi • incluso al godimento e chi ne • escluso. 

Il meccanismo dellÕesclusione non • un fatto puramente esteriore, ma ha addentellati 

teorici di una certa rilevanza per la definizione della funzione di protagonista e di alcune strut-

ture fondamentali della commedia aristofanea. Pertanto, prima di passare ad analizzare la 

concreta resa drammaturgica dellÕesclusione comica, • opportuno soffermarsi su alcuni ele-

menti pi• generali. Come hanno dimostrato gli studi semiotici sulla tipologia della cultura, la 

definizione di unÕidentitˆ propria (propria a sŽ medesimi o a un gruppo, pi• o meno vasto) si 

organizza di frequente attorno a una frontiera rigida.2 In altre parole, nei testi letterari e non 

solo si pu˜ osservare spesso la tendenza a stabilire tra due gruppi un limite, culturale e identi-

tario, che distingua in modo discreto (cio• binario) chi sta da una parte e chi sta dallÕaltra. Si 

tratta di unÕoperazione identitaria basilare, che permette di distinguere se stessi dallÕaltro, sta-

bilendo dei criteri, pi• o meno rigidi, di adesione a quellÕidentitˆ. Questa operazione di distin-

zione di chi • uguale da chi • diverso ha spesso una realizzazione spaziale: la barriera culturale 

e identitaria pu˜ essere una vera e propria ÇfrontieraÈ che distingue due ÇmondiÈ, vale a dire 

due spazi, due luoghi, nettamente separati. 3 Insomma, la discontinuitˆ identitaria tra lÕio e 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 La maggior parte degli studi sulla tipologia della cultura si deve alla semiologia russa: in particolare, si vedranno 

utilmente LOTMAN 1975 e la raccolta in cui questo contributo • contenuto: ID. Ð USPENSKIJ 1975. 

3 La terminologia • di LOTMAN 1975. Questa impostazione spaziale, suggerita dal corpus di testi analizzato da 

Lotman, permette di impostare uno studio non solo semiotico, ma ancora pi• latamente ÔtopologicoÕ (cio• affe-

rente alla branca della matematica che si dedica allo studio dei luoghi). 
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lÕaltro • anche una discontinuitˆ spaziale: chi • parte di un gruppo omogeneo pu˜ occupare 

uno spazio al di qua del limite, chi non ne • parte • irrimediabilmente confinato al di lˆ. 

LÕimpostazione ermeneutica della semiologia russa mostra punti di contatto interes-

santi con un campo di studi assai diverso, lÕetologia. Sin dal principio del secolo scorso, lo stu-

dio del comportamento degli animali ha mostrato la propensione di moltissime specie animali 

(la maggior parte dei vertebrati superiori) a occupare il territorio in modo esclusivo:  

 

Sin da H.E. Howard (1920) sappiamo É che moltissimi animali difendono dai loro simili 

quale loro proprietˆ o territorio un determinato settore del loro ambiente, che essi delimi-

tano in qualche modo. Il territorio pu˜ essere occupato da un solo animale che si oppone 

alla presenza di qualsiasi altro conspecifico, o di diversi conspecifici dello stesso sesso, op-

pure pu˜ essere possedimento di un gruppo, il quale allontana solo i conspecifici che non 

ne fanno parte.4 

 

Anche nel mondo animale, dunque, lÕattitudine a definire una propria identitˆ (il singolo 

animale in opposizione ad animali di altre specie, ai suoi conspecifici o ad alcuni suoi conspe-

cifici) passa attraverso lÕoccupazione legittima di uno spazio. A questi due poli, la definizione 

dellÕidentitˆ e la definizione di uno spazio pertinente, viene fatto corrispondere in natura un 

terzo elemento, il godimento esclusivo di un beneficio o di una proprietˆ: chi occupa uno spe-

cifico territorio pu˜ farlo perchŽ identitariamente omogeneo, e in quanto tale pu˜ godere, in 

via esclusiva, di ci˜ che quel territorio ha da offrire (nutrimento, nascondigli, etc.). Infine, al 

possesso di un territorio delimitato • legato un ulteriore elemento, lÕaggressivitˆ. Il territorio 

altrui, infatti, non pu˜ essere occupato: ogni forma di occupazione • generalmente la premes-

sa di un comportamento aggressivo.5 

In tempi pi• recenti, studi di etologia umana hanno dimostrato che la territorialitˆ del-

le specie animali • un tratto universalmente diffuso anche nellÕuomo: 

 

Anche lÕuomo, in ogni parte del mondo, mostra la tendenza a prendere possesso di un ter-

ritorio e a porre in vario modo barriere contro gli intrusi: come gruppo contro altri grup-

pi, come individuo allÕinterno del gruppo, come famiglia o parentela contro altre famiglie 

e parentele e come individuo allÕinterno della famiglia. Generalmente, i membri di un 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 EIBL-EIBESFELDT 1976, 376. 
5 Ib., 382-3. 
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gruppo rispettano la pretesa territoriale di un loro compagno riconoscendone il diritto, 

come se esistesse una norma primaria di possesso.6 

 

Come nel caso delle specie animali, di nuovo sussiste un legame triplice tra identitˆ, gestione 

di un territorio (difeso da ÇbarriereÈ) e gestione di una proprietˆ: ciascuno, secondo la propria 

identitˆ (o le proprie identitˆ, al variare dei contesti), • portato a individuare un proprio spa-

zio; a questo • connesso il possesso inalienabile di alcuni beni e vantaggi.7 Non • un caso che 

la teoria della territorialitˆ umana sia stata avversata proprio da chi, in particolare tra gli anni 

Sessanta e Settanta del secolo scorso, sosteneva unÕideologia collettivista: ammettere la ten-

denza dellÕuomo Ð anche nelle societˆ pi• elementari Ð a prendere possesso del territorio 

equivale a riconoscere una tendenza alla proprietˆ privata. Come tra gli animali, infine, 

lÕoccupazione di un territorio • un atto di aggressione personale da cui • necessario difender-

si.8  

La commedia aristofanea propone esattamente questo meccanismo antropologico, cul-

turale e letterario. Il protagonista definisce la propria identitˆ in opposizione a quella di alcuni 

antagonisti (Lisistrata e le sue compagne, per esempio, sono donne, in opposizione agli uomi-

ni). Tale definizione ha unÕimmediata ricaduta spaziale: lÕidentitˆ seleziona uno spazio, un ter-

ritorio, che spetta a un personaggio o a un gruppo di personaggi proprio in virt• della loro 

identitˆ (alle donne spetta lÕinterno della casa). Lo spazio selezionato dalle rispettive identitˆ • 

separato nettamente Ð in modo discreto Ð da un limite: o se ne fa parte o non se ne fa parte. Il 

limite seleziona anche il godimento dei beni connessi allo spazio occupato. Negli Acarnesi, per 

esempio, soltanto i membri dellÕ! "#!$ di Diceopoli (dunque coloro che condividono lÕidentitˆ 

familiare di Diceopoli) possono usufruire dei benefici derivanti dalla pace separata: chi non 

condivide quella particolare Ð ed estremamente selettiva Ð identitˆ • escluso anche dallo spa-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
6 EIBL-EIBESFELDT 1993, 215. 

7 LÕidea dellÕesistenza di una connessione tra spazio e proprietˆ • ovviamente ben pi• antica degli studi di etolo-

gia umana: si pensi p. es. alla teoria roussoviana della delimitazione del territorio come inizio della civiltˆ (Di-

scours sur lÕorigine de lÕinŽgalitŽ, II). 
8 Il legame tra spazio e aggressivitˆ • ormai appurato dalla psicologia contemporanea: ZAMPERINI 2009, special-

mente 26. Tra gli anni Sessanta e gli anni Settanta del Novecento furono condotti numerosi esperimenti in cui 

veniva invasa la Ôzona di comfortÕ di un individuo (p. es. BARASH 1973; vd. anche EIBL-EIBESFELDT 1993, 226): la 

reazione era invariabilmente una difesa, pi• o meno violenta. 
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zio di Diceopoli, e pertanto anche dai piaceri che l“ si godono. Il meccanismo dellÕesclusione 

aristofanea, dunque, si esplica in tre nessi fondamentali: lÕidentitˆ, lo spazio, i beni.  

La commedia • brutale nel definire lÕidentitˆ di ciascun personaggio, e lo fa invaria-

bilmente in termini binari: con il protagonista o contro il protagonista.9 Alle due identitˆ che 

sono venute definendosi spetteranno due spazi diversi, non comunicanti perchŽ rigidamente 

separati da un limite. A ciascuno dei due spazi si legano, di nuovo in modo binario, la possibi-

litˆ o il divieto di usufruire dei beni connessi a quella specifica identitˆ e a quello specifico 

spazio. Soltanto chi condivide lÕidentitˆ del protagonista • ammesso nello spazio del protago-

nista; soltanto chi • ammesso nello spazio del protagonista pu˜ avvalersi dei relativi vantaggi. 

Nella seconda parte della Pace, per esempio, si delinea una distinzione identitaria binaria tra 

chi, come Trigeo, • contrario alla guerra e chi • favorevole. Ai due gruppi competono due spa-

zi diversi: agli uni lÕinterno della casa di Trigeo (dove si sta tenendo il banchetto nuziale), agli 

altri lÕesterno. Soltanto chi • ammesso allÕinterno della casa (in altri termini, chi • incluso) ha 

diritto ai beni che Trigeo ha ottenuto; chi non pu˜ entrare (chi • escluso) non ha alcun diritto. 

La commedia aristofanea si combatte di frequente attorno a un limite, che • sia astratto (il 

confine tra due identitˆ divise in modo binario) sia concreto (il confine tra due spazi).  

é dunque lÕidentitˆ a determinare lÕesclusione: al principio delle Ecclesiazuse, per 

esempio, Prassagora e le sue amiche sono escluse dai diritti politici in quanto donne. Pertanto, 

lÕunico modo per aggirare lÕesclusione • un radicale riorientamento identitario, che inverta i 

termini dellÕemarginazione e porti il protagonista a essere gestore, e non pi• vittima, del mec-

canismo di esclusione: Prassagora si dovrˆ travestire da uomo (mutare, almeno momenta-

neamente, identitˆ) per poter essere ammessa sulla Pnice e godere del diritto di voto in as-

semblea. Sovente, il riorientamento identitario • un processo violento, che non interessa sol-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 Il termine ÔidentitˆÕ • qui volutamente ampio: non si fa riferimento allo statuto esistenziale della persona e alla 

continuitˆ della sua autocoscienza, o alle implicazioni psicanalitiche e psicodinamiche, ma piuttosto alla formu-

lazione psicologica e sociologica di identitˆ come Çesperienza individuale dellÕesser persona dotata di una ricono-

scibilitˆ ben differenziata da ogni altra possibileÈ e ancor pi• come Çappartenenza a una collettivitˆ omogenea 

dotata anchÕessa di caratteri riconoscibili, i membri della quale costruiscono rassicuranti certezze di autodefini-

zione collettivaÈ (JERVIS 2009, 504). Proprio se inteso in questo senso, il concetto di identitˆ • sufficientemente 

ampio e variabile da potere designare diversi tipi di identitˆ, tutti rappresentati nella commedia aristofanea: 

lÕidentitˆ personale, lÕidentitˆ familiare, lÕidentitˆ di gruppo, lÕidentitˆ civica, lÕidentitˆ di specie (in opposizione 

agli d•i). 
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tanto il protagonista e il suo gruppo di riferimento, ma si riverbera anche su chi ne sta al di 

fuori. Negli Uccelli, Pisetero trasforma il polos degli uccelli in una cittˆ dotata di confini (e 

dunque di unÕidentitˆ): ci˜ fa s“ immediatamente che chi non fa parte della cittˆ diventi, ri-

spetto a chi ne fa parte, uno straniero, vittima di esclusione. Il riorientamento dellÕidentitˆ de-

gli uccelli • un atto unilaterale dellÕeroe comico, ma costringe automaticamente anche gli altri 

a riorientare la propria identitˆ.  

A proposito della commedia aristofanea e dei suoi protagonisti, la critica ha impiegato 

spesso la categoria morale di ÔegoismoÕ.10 Meglio sarebbe forse parlare di ÔegotismoÕ:11 il mec-

canismo di esclusione che lÕeroe comico attiva (spesso in rivalsa per una precedente emargina-

zione di segno uguale e contrario) dipende non tanto e non solo dallÕimpulso immorale di vo-

ler avere tutto per sŽ, ma dalla definizione, e dalla conseguente imposizione, della propria 

identitˆ, del proprio io. Passare dallÕegoismo allÕegotismo aiuta a mio giudizio a focalizzare 

meglio il funzionamento di base della commedia aristofanea: il godimento dei beni, infatti, 

non spetta solo al protagonista (come unÕimpostazione egoistica dovrebbe prevedere), ma a 

tutti coloro che, di volta in volta, ne condividono lÕidentitˆ Ð e sono perci˜ ammessi allÕinterno 

del suo spazio. Il principium individuationis pu˜ essere anche estremamente selettivo (una so-

la persona, o pochissime), ma non necessariamente. In alcuni casi, anzi, il disegno del prota-

gonista • lÕestensione universale della propria identitˆ: nel Pluto, per esempio, Cremilo utilizza 

lÕaccesso alle ricchezze per imporre la propria identitˆ  (di uomo giusto) a tutta la cittˆ. Ci˜ 

non fa di lui un personaggio meno egoista di Diceopoli: il punto, infatti, non • tanto la quanti-

tˆ di persone ammesse al godimento dei beni, ma il criterio con cui lÕaccesso • garantito, la 

condivisione di una medesima identitˆ.12 Sia Diceopoli che Cremilo sono personaggi egotici, 

che definiscono lÕaccesso al loro mondo e ai loro beni sulla base della propria identitˆ. 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10 In particolare per il Diceopoli degli Acarnesi: vd. infra, ¤ 1.2, e in particolare n. 48. 

11 Con, p. es., PADUANO 1988, 151. 
12 Peraltro, si noti che i beni di cui pu˜ godere il protagonista comico sono illimitati: condividerli con un numero 

molto ristretto o molto elevato di persone non fa variare la disponibilitˆ di beni per ciascuno. 
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0.2 Beni e monopoli 

 

LÕidentitˆ, dunque, seleziona lo spazio e innesca il meccanismo dellÕesclusione. Occorre per˜ 

intendersi su quale uso dello spazio facciano i personaggi di Aristofane. A tal fine, • utile sof-

fermarsi sulla natura dei beni che rientrano nel meccanismo dellÕesclusione aristofanea. Nella 

commedia, tutto pu˜ essere oggetto di esclusione. Essa pu˜ riguardare, anzitutto, beni fisici: il 

denaro o, pi• di frequente, il cibo. Ma pu˜ anche riguardare un diritto: politico (lÕespressione 

del proprio voto, al principio degli Acarnesi); civile (la cittadinanza, nelle commedie femmini-

li); sociale (la partecipazione allÕattivitˆ dei tribunali e la gestione domestica, nelle Vespe); in-

tellettuale (la conoscenza dei sofisti, nelle Nuvole).  

Naturalmente, beni e diritti non sono omogenei. In un importante studio sulla natura 

dei beni, Luigi Lombardi Vallauri ha distinto tre categorie di beni (e di comportamenti atti-

nenti ai beni):13 beni (e comportamenti) esclusivi, non-esclusivi, inclusivi. I beni esclusivi sono 

i beni il cui possesso da parte di un soggetto esclude necessariamente quello da parte di altri 

soggetti: il cibo e il denaro sono un esempio classico, ma anche il potere pu˜ essere fatto rien-

trare in questa categoria. I beni non-esclusivi sono i beni il cui possesso da parte di un sogget-

to non implica per necessitˆ lÕesclusione da parte di altri soggetti: per esempio, la conoscenza. 

I beni inclusivi, infine, sono quei beni il cui pieno godimento • possibile soltanto tramite 

lÕinclusione di altri soggetti (come lÕamore). La natura diversa dei beni determina anche com-

portamenti diversi attorno a ciascun bene: non tutti i beni sono soggetti allÕesclusivitˆ; non da 

tutti i beni, cio•, si pu˜ essere esclusi. 

La tipologia proposta da Lombardi Vallauri pu˜ essere molto utile anche per inqua-

drare la commedia aristofanea. é proprio nella natura dei beni, infatti, che si situa la peculiari-

tˆ drammaturgica pi• forte della commedia aristofanea: nei drammi di Aristofane tutti i beni, 

indifferentemente, sono trattati come esclusivi, si prestano cio• a essere posseduti in via esclu-

siva, anche se per loro natura sono non-esclusivi o inclusivi. Un caso esemplare di bene non-

esclusivo trattato come bene esclusivo • ravvisabile nelle Nuvole, dove Socrate detiene un bene 

di per sŽ non-esclusivo Ð la conoscenza Ð come se fosse un possesso esclusivo (infra, I 5.2): il 

possesso da parte sua e della sua schiera de facto ne esclude tutti gli altri, a meno che qualcuno 

non riesca a intrufolarsi o a farsi accettare in quel consesso. LÕesclusivitˆ del possesso della co-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
13 LOMBARDI VALLAURI 20122, specialmente 456-478. 
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noscenza • determinante per lÕandamento del dramma: • proprio il fatto che non tutti possano 

possederla a renderla cos“ preziosa Ð e utile Ð per Strepsiade; ed • proprio il desiderio di aggi-

rare quellÕesclusione che spinge il vecchio bifolco a dare avvio allÕazione. Un funzionamento 

simile, e forse persino pi• clamoroso, si pu˜ riscontrare nella Lisistrata, dove il sesso (inteso 

come estrinsecazione dellÕamore matrimoniale, quindi come bene inclusivo par excellence) • 

trattato dalle donne come un bene esclusivo: un bene di cui le donne possono disporre esclu-

sivamente, estromettendo arbitrariamente gli uomini dal godimento. Questo trattamento • 

ovviamente un non sequitur: non si dˆ rapporto sessuale se non nella condivisione, 

nellÕinclusione appunto. Da qui discendono alcune delle difficoltˆ  di struttura che sono state 

spesso ravvisate dagli interpreti, ma anche tutta la vis del piano ricattatorio di Lisistrata: le 

donne possono ricattare gli uomini perchŽ si dˆ per scontato che il sesso (e non soltanto il 

corpo) sia un bene esclusivo, e non inclusivo, e che una delle due parti possa estromettere 

dÕimperio lÕaltra parte. 14  

I beni aristofanei, dunque, sono omogenei, e anche le differenze essenziali (per esem-

pio, quella tra natura esclusiva o inclusiva) sono annullate. Prova ne sia lÕintercambiabilitˆ tra 

beni Ð e tra monopoli Ð, anche nel corso della medesima commedia: nelle Nuvole, per esem-

pio, Strepsiade pensa di aggirare unÕesclusione economica (la povertˆ) attraverso lÕaccesso a 

un altro monopolio, la conoscenza, e a sua volta, dopo la formazione nel Pensatoio, attiva un 

monopolio economico sulla base delle conoscenze che lui solo possiede. In pi• di un caso, ci˜ 

• dovuto al predominio assoluto che lÕelemento economico ha nelle commedie aristofanee. 

Come noto, la commedia aristofanea • un genere eminentemente concreto, portato a visualiz-

zare in termini materiali anche concetti astratti, come appunto la conoscenza. Per i concetti 

astratti, cio•, la commedia si interessa ai loro sviluppi concreti: conoscere i due generi di di-

scorso equivale a vincere le cause in tribunale, quindi ad arricchirsi non pagando i debiti.15 In 

modo analogo, la pace Ð altro concetto astratto Ð • lÕinterruzione dellÕembargo, e quindi la di-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
14 Sulla questione della tenuta logica del plot della Lisistrata si • scritto moltissimo: per un quadro, si rimanda a 

VAIO 1973 (con bibliografia). Per una discussione sul sesso come bene esclusivo nella Lisistrata, vd. infra, ¤ 3.5 

(in particolare n. 268).  

15 Vd. infra, ¤ 5.2. 
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sponibilitˆ virtualmente illimitata di cibo,16 oppure il diritto di voto negato alle donne • il di-

ritto di gestire lÕerario, o ancora il diritto di prendere parte allÕassemblea • il diritto di guada-

gnare i tre oboli. Dei beni comici, dunque, si finisce quasi irrimediabilmente per focalizzare le 

ricadute materiali, e in particolare quelle anche latamente economiche. In tal modo, tutti i be-

ni sono omogenei, perchŽ riducibili ad alcune invarianti materiali. Se tutti i beni Ð diritti 

compresi Ð sono omogenei, di tutti si pu˜ fare merce, e tutti possono essere concentrati nelle 

mani di uno solo. 

é proprio la concentrazione il metodo pi• tipico con cui i personaggi aristofanei gesti-

scono i beni. Nella terminologia economica corrente, si pu˜ dunque dire che gli eroi comici 

tendono a creare monopoli.17 In uno degli studi di antropologia sociale pi• influenti del secolo 

scorso, Mary Douglas e Baron Isherwood spiegano la gestione razionale di un monopolio in 

questi termini: 

 

Their rational strategy then would be to erect barriers against entry, to consolidate control 

of opportunities, and to use techniques of exclusion. For those excluded, the only two stra-

tegies are to withdraw and consolidate around the remaining opportunities, or to seek to 

infiltrate the monopolistic barrier. Since consumption is a field in which exclusion can be 

applied, usurpation attempted, or withdrawal enforced by private individuals against one 

another, an anthropological theory of consumption must deal with these strategies.18 

 

La descrizione di Douglas e Isherwood ha, a mio giudizio, dei punti di contatto notevoli con la 

drammaturgia aristofanea. Anche il teatro di Aristofane, infatti, intende la societˆ come un si-

stema di monopoli sotto attacco: i protagonisti aristofanei combattono contro dei monopoli 

(concentrazioni di beni), e aspirano a crearne di nuovi. E le loro strategie sono esattamente 

quelle delineate dai due antropologi britannici: ritirarsi e consolidare un nuovo monopolio Ð 

che possa risultare pi• vantaggioso dellÕaltro, pi• desiderabile e quindi in ultima analisi mi-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
16 La guerra • addirittura personificata e raffigurata nellÕatto di rovinare le vigne dei contadini ateniesi (Ach. 977-

87). Il collegamento tra prosperitˆ e pace (e quindi anche il suo contrario) • un tema molto comune, e forse pe-

culiare, della commedia aristofanea: DILLON 1987, 97-9; WILKINS 2000, 103ss. 

17 Con ogni probabilitˆ, il concetto di monopolio non era presente alla mentalitˆ ateniese di V sec.: SCHMITZ 

DNP. A quanto sappiamo, il termine comincia a diffondersi nel IV sec., e si riscontra in Aristotele (Pol. I 1259a 

21-3), che considera il monopolio tra le forme di acquisizione della ricchezza.  

18 DOUGLAS Ð ISHERWOOD 1979, 62. 
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gliore Ð oppure infiltrarsi nel monopolio giˆ esistente (Douglas e Isherwood utilizzano la me-

tafora spaziale della barriera, che come si • visto • fruttuosa anche nel caso di Aristofane).19 

Due esempi possono illustrare la similitudine tra le strategie monopolistiche odierne e quelle 

degli eroi comici, e permettere quindi di definire questi ultimi come dei veri monopolisti. La 

prima strategia, il consolidamento di un nuovo monopolio, • messa in atto da Diceopoli: la 

guerra imperversa, e la maggioranza degli Ateniesi detiene il monopolio politico, che vieta a 

Diceopoli di godere dei beni della pace. La risposta del protagonista • esattamente Çwithdraw 

and consolidateÈ: Diceopoli si ritira nel suo deme di provenienza e grazie alla pace separata 

consolida un nuovo monopolio, che • libero di gestire come preferisce. La seconda strategia, 

lÕintrusione in un monopolio esistente, • quella esperita da Lisistrata e dalle compagne: infil-

trarsi nel monopolio maschile (un monopolio politico ma in ultima analisi economico, perchŽ 

di fatto ridotto alla gestione dellÕerario) per sostituirsi a chi gestiva il monopolio in preceden-

za. 

Gli eroi aristofanei, dunque, sono per natura monopolisti: la realizzazione del loro di-

segno comico prevede che essi infrangano la loro marginalizzazione, sostituendosi a un mo-

nopolio precedente e consentendo lÕaccesso al nuovo monopolio che gestiscono soltanto a chi 

essi riconoscono come identitariamente omogeneo. Al riorientamento identitario, dunque, 

corrisponde un riorientamento dei beni: la loro concentrazione non varia, ma varia il padro-

ne. 

Naturalmente, • sufficiente uno sguardo alle poche righe di Douglas e Isherwood di-

scusse sopra per osservare il forte legame che si istituisce tra proprietˆ (monopolistica) dei be-

ni e spazio. Il testo • impostato interamente su metafore spaziali: Çerect barriersÈ, ÇentryÈ, 

ÇwithdrawÈ, ÇinfiltrateÈ. Del resto, lÕidea stessa di ÔconcentrareÕ i beni, essenziale a ogni mo-

nopolio, • di nuovo una metafora locale, o per meglio dire: discende direttamente da una con-

cezione locale dei beni, come oggetti materiali che possono essere ammassati in un unico luo-

go. Non • difficile a questo punto riconoscere anche allÕimpresa dellÕeroe aristofaneo una spic-

cata natura spaziale: se il piano prevede la creazione di un monopolio, ovvero la concentra-

zione di un bene nelle mani del solo protagonista, esso richiede inevitabilmente che il bene di 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
19 Naturalmente, a differenza della teoria economica classica i monopoli aristofanei non sono necessariamente 

costituiti da beni di consumo: come si • visto, qualsiasi bene pu˜ essere monopolizzato, anche i beni che la vec-

chia teoria economica considerava ÔspiritualiÕ. 
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cui si dˆ monopolio sia concentrato nello stesso luogo. Lo spazio del protagonista, emanazio-

ne diretta della sua identitˆ, • dunque lo spazio del suo monopolio: accedere a quello spazio 

equivale ad accedere ai vantaggi del monopolio (ed • concesso soltanto a chi condivide 

lÕidentitˆ del protagonista).  

 

 

 

 

0.3 Dentro e fuori: lÕesclusione in scena 

 

La commedia aristofanea • dunque una lotta contro e per lÕesclusione, un processo di riorien-

tamento dellÕidentitˆ e del possesso dei beni che investe lo spazio. Appurato questo, • oppor-

tuno domandarsi come, da un punto di vista squisitamente teatrale, tutto ci˜ sia rappresenta-

to, anche per capire se Ð e come Ð sia possibile ravvisare delle costanti drammaturgiche nella 

messa in scena del meccanismo dellÕesclusione.  

Come si • visto, la sintassi spaziale del teatro classico, di per sŽ piuttosto semplice, la-

vora attorno a due assi semantici, uno verticale (alto-basso: infra) e uno orizzontale. Gli attori 

recitano nellÕorchestra o su un palco rialzato, ma escono ed entrano, oltre che dalle eisodoi, 

anche dalla skenŽ. Ci˜ fa s“ che il teatro classico possa istituire un dualismo tra spazi esterni e 

spazi interni, tra onstage e offstage. Esiste insomma unÕopposizione discreta tra due spazi con-

tigui ma contrari, dentro e fuori.20 Questa opposizione ben si presta a mettere in scena una si-

tuazione drammatica che, come si • visto, si fonda proprio su unÕopposizione discreta tra due 

identitˆ e due status, uno di esclusione e uno di inclusione. Il sistema asimmetrico della com-

media trova riscontro perfetto nellÕuso binario dellÕonstage e dellÕextrascenic space.21 Chi • in-

cluso nel monopolio ha diritto di accesso allo spazio del protagonista, in ultima analisi lo spa-

zio interno alla skenŽ; chi invece • escluso dai benefici del monopolio (e di conseguenza dallo 

spazio del protagonista) • confinato allo spazio esterno, senza possibilitˆ di ingresso. LÕanalisi 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
20 Questo • chiaro a tutta la semiotica del teatro greco classico: si vedano p. es. PADEL 1990, 343ss. e REHM 2002, 

soprattutto 21-2. 

21 Secondo la definizione di REHM 2002, lo spazio offstage direttamente contiguo allÕorchestra (PADEL 1990, 343 

lo definisce invece Çspace withinÈ).   
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semiotica dello spazio extrascenico ha spesso fatto della skenŽ il limite tra due realtˆ: tra visi-

bile e invisibile, tra sicurezza e pericolo, tra pubblico e privato, tra illusione e rottura 

dellÕillusione.22 Per la commedia aristofanea, la skenŽ svolge di nuovo il ruolo simbolico di li-

mite, ma in questo caso di limite tra inclusione ed esclusione. Molti casi saranno analizzati pi• 

nello specifico nel corso di questo capitolo; per limitarsi a un solo esempio, basti pensare al 

momento in cui, negli Uccelli, Pisetero ed Euelpide devono farsi accogliere da Tereo nel regno 

degli uccelli. Aristofane rappresenta la trattativa come una scena alla porta, e il momento in 

cui i due saranno finalmente integrati nel polos dei volatili • mostrato nella lunga scena che 

rappresenta il loro ingresso nella skenŽ (Av. 639-75), che garantisce anche simbolicamente il 

passaggio da uno stato di esclusione a uno di inclusione.23  

Ci˜ spiega anche la centralitˆ della porta della skenŽ nel disegno comico aristofaneo.24 

La porta • spesso focalizzata dal poeta, che le assegna una valenza simbolica forte: nelle Nuvo-

le, per esempio, divide gli insipienti dai sapienti, e persino il modo in cui si bussa individua 

immediatamente chi pu˜ entrare e chi non pu˜ entrare. Il controllo sulla porta rappresenta 

dunque drammaturgicamente la sproporzione di potere tra chi • incluso e chi • escluso, tra 

chi gestisce gli accessi e chi ne • vittima: la porta • quindi essa stessa strumento di potere.25 Il 

ruolo di controllo della porta appare chiaramente nelle Vespe, dove essa • lÕultimo sbarramen-

to che impedisca a Filocleone di fuggire di casa per recarsi in tribunale: sarˆ proprio lÕapertura 

della porta alla fine della commedia (Ve. 1484) a illustrare simbolicamente la vittoria del vec-

chio e la rottura del suo stato di reclusione. Alla luce di questa centralitˆ simbolica e dramma-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
22 Si veda p. es. LEFEBVRE 19912, 224-6. 

23 Il caso degli Uccelli • anche utile a precisare un fatto: benchŽ la skenŽ rappresenti perlopi• la casa del protago-

nista, il suo referente variare (al variare del tipo di identitˆ su cui la commedia • impostata: per esempio, negli 

Uccelli non si insiste su unÕidentitˆ familiare di Pisetero, ma su unÕidentitˆ civica, e pertanto la skenŽ rappresenta 

non la casa di Pisetero ma lÕintera cittˆ di Nubicuculia).  

24 Supra, Introduzione, 5.3. 

25 MAUDUIT  2002, 32: Ç[E]lle [scil. la porte] devient alors le signe et lÕenjeu dÕun pouvoirÈ. Cos“ anche GIOVAN-

NELLI 2011, 101: ÇLa dinamica spaziale si configura dunque come un conflittuale rapporto oppositivo tra dentro e 

fuori, che corrisponde, dal punto di vista semantico, a una vera e propria lotta di potereÈ. 
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turgica, non sorprende quindi di trovare spesso e volentieri il protagonista stesso a difesa della 

porta, a controllare personalmente chi ha diritto di accesso e chi non lo ha.26 

Il limite discreto tra le due identitˆ e tra i due status • dunque invariabilmente anche 

un limite fisico, e teatrale, tra due spazi: in questo senso la mise en sc•ne aristofanea • molto 

coerente e piuttosto rigida dal punto di vista della struttura formale. Per osservare questo fe-

nomeno, • sufficiente studiare gli ingressi in scena e le uscite di scena nelle seconde metˆ delle 

commedie aristofanee, ovvero le sezioni in cui il piano del protagonista ha dato i suoi frutti, e 

lÕeroe pu˜ finalmente gestire il suo nuovo monopolio.27 Il protagonista va e viene dalla porta 

della skenŽ, mentre i suoi visitatori entrano invariabilmente da una delle due eisodoi. Negli 

Acarnesi, per esempio, Diceopoli esce di scena quattro volte dalla porta nella skenŽ (Ach. 728, 

815, 835, 970) e una volta soltanto dallÕeisodos (Ach. 1142); rientra in scena quattro volte dalla 

porta nella skenŽ (Ach. 719, 750, 864, 1003) e una volta soltanto dallÕeisodos (Ach. 1197). Il 

protagonista, dunque, • legato allo spazio interno, che presidia andando e venendo attorno al 

limite rappresentato dalla porta. I suoi visitatori, invece, entrano tutti dallÕeisodos: Ach. 729, 

818, 860, 910, 1018, 1048. La mancata concessione di ci˜ che i visitatori domandano si traduce 

visivamente in una mancata inclusione nello spazio dellÕeroe: i visitatori non varcano la porta 

della skenŽ, ma escono di scena per lÕeisodos (in particolare, Ach. 828, 835, 866, 958, 1036). 

Analogamente, chi riceve dal protagonista il permesso di accedere ai suoi beni, rientra quasi 

sempre con lui nella skenŽ: nella Pace, per esempio, mentre il sacerdote Ierocle e i fabbricanti 

di armi sono respinti ed escono per una delle eisodoi (Pax 1126, 1264), il vasaio e il fanciullo 

imbelle possono varcare il confine ed entrare nello spazio di Trigeo, a banchetto (Pax 1209, 

1310). Come il caso della Pace dimostra bene, peraltro, spesso Aristofane costruisce le scene 

alla porta come dei dittici, in cui due visitatori (lÕuno positivo lÕaltro negativo) si presentano in 

rapida successione, o insieme, alla porta del protagonista. LÕopposizione diretta tra i due per-

sonaggi ha lo scopo di illustrare lÕideologia sottesa alla commedia e allÕimpresa del protagoni-

sta; ma tale opposizione • resa anche teatralmente leggibile, tramite due movimenti opposti: 

soltanto uno dei due visitatori potrˆ entrare, mentre lÕaltro sarˆ scacciato (• anche il caso del 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
26 Ovviamente va considerata spazio interno anche la zona immediatamente contigua alla skenŽ (dove probabil-

mente era collocato un palco sopraelevato): supra, Introduzione, 5.3 n. 246. 

27 Un elenco critico completo, distinto tra parodos e skenŽ, • offerto da POE 1999, 204-7 (app. II). Molti dei casi 

riassunti da Poe saranno discussi nelle pagine successive, con riguardo alle singole commedie. 
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Pluto, in cui un sicofante e un cittadino onesto compaiono insieme al cospetto di Carione: Pl. 

823-958). Aristofane, dunque, non soltanto istituisce una dualitˆ visiva e di movimenti, ma 

talvolta la esaspera, rappresentando i due poli della dualitˆ pressochŽ nello stesso istante. Ci˜ 

dimostra con sufficiente chiarezza, mi pare, la coerenza con cui Aristofane visualizza e fa vi-

sualizzare al suo pubblico il meccanismo dellÕesclusione: la porta ne • invariabilmente 

lÕepicentro visivo e simbolico, e la dinamica tra dentro e fuori • uniformemente attiva.  

Questa osservazione deve fare da pendant, a mio giudizio, alla consueta convinzione 

(non infondata) che la commedia aristofanea sia un genere Çloosely constructedÈ,28 con uno 

spazio pi• aperto rispetto, per esempio, a quello tragico.29 Se • vero che la commedia ha la ca-

pacitˆ di accelerare nellÕincoerenza e di tollerare delle configurazioni decisamente pi• caotiche 

della tragedia,30 • anche vero che non • affatto estranea a dei principi di sintassi spaziale, che 

anzi • perfettamente in grado di gestire e di dominare. La messa in scena dellÕesclusione ne • 

un esempio piuttosto chiaro: pur allÕinterno di uno spettacolo pi• ricco di configurazioni, 

molte commedie del corpus mantengono pressochŽ fisso il loro iniziale focus drammaturgico, 

sfruttando con precisione (e non necessariamente in modo confusionario e semanticamente 

illeggibile) lÕasse teatrale tra interno ed esterno. In un genere che • sicuramente anche discon-

tinuo,31 esistono elementi di sorprendente continuitˆ drammaturgica. 

Il presente capitolo cercherˆ di fare emergere queste costanti, mostrando come il poeta 

se ne serva per scopi drammaturgici e poetici di volta in volta diversi. LÕorganizzazione della 

materia segue la tipologia di beni da cui, di volta in volta, i protagonisti sono esclusi: i beni 

materiali (¤ 1: cibo e denaro), il diritto di cittadinanza (¤ 2), i diritti civili (¤ 3: la questione 

femminile), i diritti familiari (¤ 4: il rapporto padre-figlio), la conoscenza (¤5). 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
28 POE 1999, 198. 

29 ISSACHAROFF 1987, 189-90 (approvato da POE 1999, 199-200). 
30 REVERMANN 2006, 141-5. 

31 POE 2000 fa delle discontinuitˆ uno dei tratti drammaturgicamente salienti della commedia aristofanea. 
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1. IL PERSONAGGIO MONOPOLISTA: LO SPAZIO DELLA RICCHEZZA 

 

1. Ricchezza e povertˆ: osservazioni preliminari 

 

Il tipo di esclusione pi• ovvio • quello che attiene alla ricchezza: in quanto bene per sua natura 

esclusivo, la ricchezza si presta per prima allÕindagine sullo spazio esclusivo. Peraltro, questo 

primato sembra suggerito dal corpus stesso: come noto, la commedia di Aristofane • un gene-

re ÔconcretoÕ, sinanche corporeo,32 e in pi• di unÕoccasione configura il malessere del protago-

nista o dei suoi personaggi in termini strettamente economici, e lo stesso fa con il trionfo fina-

le del protagonista. Come nella teoria di Douglas e Isherwood, al principio del dramma il pro-

tagonista • escluso da un monopolio economico, e la sua vittoria corrisponde con lÕinversione 

di questa condizione di partenza. 

Spesso, quindi, i personaggi aristofanei sono poveri: non genericamente poveri, ma es-

senzialmente poveri. La povertˆ, cio•, • il tratto identitario del personaggio, quello che davve-

ro definisce la sua natura e la ragione del suo sforzo. Nel Pluto, per esempio, Cremilo denun-

cerˆ lo stato di povertˆ in cui versano gli onesti, mentre i disonesti sono, senza eccezione, ric-

chi (Pl. 28-31): in Aristofane esiste sempre un rapporto diretto, e biunivoco, tra identitˆ e 

condizione economica.33  

Ricchezza e povertˆ non sono da intendersi in termini finanziari. Vuoi anche per la 

preminenza accordata dallÕarchaia allÕagricoltura,34 raramente un personaggio accumula ric-

chezza ÔliquidaÕ: lÕarricchimento del personaggio comico • perlopi• descritto come disponibi-

litˆ infinita di cibo generato dai campi.35 Questa osservazione ha ricadute interessanti anche 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
32 In ultimo, DELLÕAVERSANO 2016, specialmente 766-7, con bibliografia. 

33 Si pensi anche, sempre nel Pluto, alla tirata di Penia contro il potere corruttore della ricchezza (Pl. 567-70): fin-

chŽ sono poveri (!"#$%&') gli uomini politici sono giusti (()*+,-, ), ma appena arricchiscono diventano ingiusti  

(. (,*-, ). Anche qui, • la ricchezza a stabilire lÕidentitˆ delle persone, e a farla variare (peraltro, questo • uno dei 

pochissimi punti dellÕargomentazione di Penia che Cremilo deve accogliere: Pl. 571). 

34 Su questo si • molto scritto: uno dei primi a inquadrare la questione dellÕeconomia aristofanea e del suo legame 

con il mondo agricolo • stato HEBERLEIN 1980, specialmente 68-116; ora si vedrˆ utilmente WILKINS 2000, in par-

ticolare 103-55. 
35 Questo non significa, come si vedrˆ nel caso degli Acarnesi, che il commercio non ha diritto di cittadinanza 

nella commedia aristofanea. Tuttavia, • bene notare subito che, anche quando si parla di commercio, questo as-
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per il discorso sullÕesclusione. Intanto, cibo e ricchezza finiscono per combaciare: ci˜ rende 

ancora pi• drammatica la lotta contro lÕesclusione (non una lotta per uno status quo, ma una 

lotta, quasi malthusiana, per il sostentamento, dunque per la sopravvivenza). Inoltre, questo 

tipo di ricchezza intrattiene, a differenza del denaro, un legame intrinseco con il luogo che la 

produce, la campagna, e ha dunque un forte valore spaziale: mentre il denaro pu˜ essere pro-

dotto e goduto ovunque, il godimento dei beni prodotti dai campi non pu˜ avvenire che nei 

campi stessi.  

Ci˜  determina anche il tipo di rapporto tra chi detiene questo tipo di ricchezza e chi 

non lo detiene. Per come • presentato dalla commedia, il sistema di produzione agricolo • so-

stanzialmente auto-sufficiente.36 Questo • naturalmente un overstatement irrealistico, ma il 

vagheggiamento comico per il passato pre-bellico37 descrive invariabilmente uno stato in cui 

lo scambio • superfluo: basti pensare al primo monologo di Diceopoli, che rimpiange i tempi 

in cui i campi gli consentivano di non pronunciare nemmeno la parola ÔcomprareÕ. Questo pe-

r˜ significa anche che chi possiede la ricchezza non ha bisogno di entrare in rapporto con al-

cuno: la sua fonte di benessere gli assicura giˆ in abbondanza gli strumenti per soddisfare i 

propri bisogni. Un tipo di economia cos“ impostato rende il discorso sullÕesclusione ancora 

pi• rilevante: in commedia, chi • ricco non ha bisogno di nessuno; chi • povero non pu˜ spe-

rare nel contatto con nessuno. Ci˜ che emerge • un sistema di monopoli non socievoli: accu-

muli di ricchezza che non dialogano lÕuno con lÕaltro e che non permettono lÕingresso a chi ne 

• escluso in partenza. 

Ma se il protagonista • escluso dal godimento della ricchezza, chi ne beneficia? La gran 

parte delle commedie centrate sul rapporto ricchezza-povertˆ si basa sul presupposto di una 

povertˆ diffusa: il sottinteso • quasi sempre che la condizione del protagonista sia condivisa 

perlomeno dalla maggioranza degli spettatori (e questo crea le premesse per lÕidentificazione 

empatica tra personaggio e spettatori).38 Negli Acarnesi e nella Pace, la povertˆ • conseguenza 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
sume spesso la forma del baratto, cio• dello scambio tra prodotti senza il ricorso alla valuta. Sul disdegno verso il 

denaro, alcune osservazioni (circa gli Acarnesi) in OLSON 1991. 
36 Lo nota giustamente SAìD 2002, 197. 

37 CÕ• un rapporto molto stretto, in commedia, tra la ricchezza e il passato: HEBERLEIN 1980, 41-67. 
38 Questo aspetto •, a mio giudizio, molto rilevante: in materia mi limito a rimandare allo studio di GRILLI 1992 

(specialmente sugli Acarnesi). In particolare, Grilli individua nelle prime scene della commedia (le lamentele di 

Diceopoli e il suo maltrattamento in assemblea) uno dei momenti fondamentali nella creazione del legame di 
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della guerra, e interessa allo stesso modo tutti gli Ateniesi o addirittura tutti i Greci; nel Pluto, 

• conseguenza di una sorta di ingiustizia cosmica imposta da Zeus stesso e quindi riguarda 

una categoria ampia di uomini, gli onesti; e anche nelle Ecclesiazuse il declino economico • 

una questione di stato (la !"#$%&') degna di essere discussa in assemblea. Dunque, nella clas-

sica triangolazione comica, protagonista, Coro e spettatori condividono, che lo vogliano o no, 

lo status di esclusi da un benessere che formalmente dovrebbe spettare loro. 

Su chi detenga il monopolio che esclude iniquamente i giusti la commedia aristofanea 

• meno precisa. In generale, per˜, si pu˜ dire che il monopolio del benessere economico • de-

tenuto dai capi politici del momento: secondo un adagio immortale, se la folla • povera, la 

colpa • dei politici ladri che la derubano. Le decisioni politiche pi• delicate sono sempre prese, 

nella lente di Aristofane, con un occhio al guadagno: cos“ Diceopoli definisce Lamaco, rappre-

sentante della classe politica e militare ateniese dellÕepoca, ()!*'%+&,$- (Ach. 597), figlio del 

()!*.- ; nella Pace, Hermes tiene una dura requisitoria che riconduce a interessi privati le ra-

gioni del conflitto, denunciando la vendita della massa contadina inurbata (633 

/"0 12(341-);39 nelle Ecclesiazuse, di nuovo, lÕinteresse privato per le cariche pubbliche e la 

()!*151%&' • indicato come la ragione principale del declino della polis (Ecc. 205-8); nel Plu-

to, infine, • stabilito un legame esplicito tra arricchimento e ingiustizia, e tra ingiustizia ed 

esercizio politico (Pl. 28-31),40 un legame poi ulteriormente specificato da Penia.  

Le commedie aristofanee, pertanto, istituiscono un legame diretto, e biunivoco, tra 

lÕesclusione economica sofferta dal protagonista (e da chi con lui si riconosce) e la sua esclu-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
empatia tra personaggio e spettatori (la discussione, pp. 27-44, si concentra sullÕodio come forza coesiva, ma • 

evidente che • vera anche la sua diretta conseguenza: poichŽ protagonista e spettatori odiano insieme e odiano le 

stesse persone, quelle che li escludono, allora esiste un legame di affinitˆ che li tiene uniti). 

39 Si • discusso molto sullÕattendibilitˆ storiografica dei discorsi di Diceopoli ed Hermes circa le cause della guer-

ra: tra i vari contributi, si vedano FORREST 1963; DE STE. CROIX 1972, specialmente ÒApp. XXIXÓ, 355-76; CHA-

PMAN 1978, specialmente 61-2; MACDOWELL 1983 e 1995, specialmente 59-67 e 186-92; KRAUS 1985; HEATH 

1987, 16-8; CAREY 1993; FISHER 1993. La questione • complessa e non • questo il luogo per affrontarla (rimando 

volentieri a una pagina molto lucida di PADUANO 1974, 137): in ogni caso, quandÕanche non attendibile storica-

mente, lÕeziologia della guerra fornita in Pace e Acarnesi (curiosamente i due passi sono messi a confronto dal 

solo CAREY 1993, 253-4) • attendibile nel quadro dellÕideologia comica, e come tale va valutata. 
40 Su questÕultimo punto, OLSON 1990, 226. Vale, di nuovo, il discorso di Penia nel Pluto discusso supra, n. 33. 
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sione politica (non essere al governo):41 il protagonista • politicamente un emarginato, e quin-

di lo • anche economicamente; chi governa, invece, gestisce un privilegio politico, e quindi 

anche economico.42 Non necessariamente e non sempre questa premessa implica un giudizio 

specifico o una presa di posizione politica precisa. Come • stato giustamente messo in luce, al-

la base cÕ• una dinamica pi• ampia: poichŽ lÕesercizio di una carica politica prevede 

lÕacquisizione di un potere che potrebbe essere assegnato diversamente (e che in teoria po-

trebbe spettare tutto, indiviso, allÕeroe comico), la gestione del potere • di per sŽ 

unÕusurpazione. E poichŽ, come si • visto, tra potere politico e monopolio economico esiste 

un rapporto biunivoco, lÕusurpazione pu˜ essere predicata anche in termini economici, come 

una frode.43 I potenti di turno dunque sono anche i detentori ingiusti, truffatori, di un benes-

sere economico che dovrebbe spettare di diritto al protagonista e ai suoi simili. 44 E poichŽ po-

tere politico e benessere economico sono trattati da Aristofane come beni esclusivi, delle due 

lÕuna: o li detengono i ladri, o li detiene il protagonista.45 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
41 In merito, si veda la discussione delle Vespe di PADUANO 1974, 133ss.  
42 LÕunica eccezione a mia conoscenza • il discusso passo dei Cavalieri, in cui con un colpo di scena Popolo spiega 

al Coro dei cavalieri che le sue concessioni al demagogo di turno sono una strategia precisa, per guadagnare dai 

capi politici, e non per rimetterci (Eq. 1111-50): in questo passo soltanto, a mia contezza, Aristofane collega 

lÕesercizio di una carica pubblica con un detrimento economico a vantaggio del popolo. 

43 GRILLI 1992, 43. 

44 Si noti per incidens che, come mi suggerisce Guido Paduano, nel caso dei politici truffatori la ricchezza torna a 

essere definita eminentemente come denaro (pubblico), secondo unÕaltra equazione che ha attraversato i secoli: 

denaro pubblico = denaro rubato. 
45 La proposta di DE STE. CROIX 1972, 358-62 e 371-6 di considerare lÕatteggiamento di Aristofane verso i pi• ric-

chi non solo neutrale ma addirittura benevolo mi sembra pertanto da rigettare, come giˆ dimostra, con dovizia di 

argomenti, HEATH 1987, 29-38. Lo stesso Heath mi sembra per˜ troppo timido nel concedere a de Ste. Croix che 

Aristofane possa lodare ! " #$ %&'( , una specie di middle-class come quella lodata nel Pluto da Penia (che per˜ 

gode tuttÕaltro che delle simpatie del pubblico), o che Aristofane non satireggi i ricchi perchŽ ricchi, ma perchŽ 

soggetti ad altri vizi (rispetto ai quali la ricchezza sarebbe un accessorio). Nella commedia aristofanea, i ricchi so-

no presi di mira in quanto ricchi: se sono ricchi, • perchŽ sono ladri. Come lo stesso Heath riconosce, in Aristo-

fane esiste una vera e propria ideologia della povertˆ, che collega invariabilmente la povertˆ con la giustizia e la 

ricchezza con la corruzione, morale e politica. Semmai, negli anni cambierˆ il referente di quella povertˆ: nelle 

prime commedie, si tratta della classe laboriosa dei contadini inurbati, mentre nelle ultime Aristofane farˆ pi• 

volentieri riferimento al tessuto cittadino degli artigiani. 
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La base ideologica e narrativa di molte commedie • dunque il monopolio economico e 

politico: il protagonista, povero tra i poveri, non sopporta pi• la sua condizione (una condi-

zione intrinsecamente ingiusta), e decide di impossessarsi di quel monopolio, riconfigurando i 

rapporti di proprietˆ Ð e dunque, come si • visto in apertura del capitolo, di identitˆ Ð attorno 

a quel monopolio.46 I protagonisti aristofanei sono dunque dei monopolisti mancati Ð o me-

glio: degli aspiranti monopolisti. Come fare per riuscire nellÕimpresa? LÕeroe di Aristofane 

sembra seguire le due strategie che Douglas e Isherwood illustravano nel passo discusso sopra: 

o si ritira e crea un contro-monopolio che si dimostri pi• desiderabile di quello da cui era 

escluso, o si infiltra nel monopolio esistente cercando di invertire i rapporti di esclusione. 

Come si • detto, Diceopoli, che si ritira nel suo deme e crea un contro-monopolio, • un esem-

pio della prima strategia. Il secondo caso mi sembra invece illustrato bene dalle Ecclesiazuse, 

in cui le donne, escluse dal monopolio politico degli uomini, si infiltrano e se ne impossessa-

no, per sovvertirlo, trasformando radicalmente lÕeconomia ateniese ormai allo sbando e sal-

vando la cittˆ. In questo mi sembra opportuno analizzare le Ecclesiazuse anche in questo capi-

tolo sullÕesclusione economica, prima di inserirle nella discussione sulle commedie femmini-

li:47 buona parte dellÕideologia e della drammaturgia della commedia riposa infatti su una que-

stione di proprietˆ (economica e sessuale), e su unÕesclusione Ð o, si vedrˆ, unÕinclusione Ð di 

tipo prevalentemente economico. 

Ma a questa articolazione se ne pu˜ sovrapporre una seconda, forse anche pi• utile da 

un punto di vista ermeneutico: quanto • esclusivo il monopolio instaurato dal protagonista 

comico? Anche in questo senso, gli Acarnesi e le Ecclesiazuse occupano i poli opposti: la 

commedia del 425 mette in scena un monopolio massimamente esclusivo (nessun bene • in 

comune), mentre la commedia del 392 rappresenta il minimo dellÕesclusivitˆ (tutti i beni sono 

in comune). Pace e Pluto, le altre due commedie che tematizzano in modo pi• cospicuo 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
46 Come spiega, in altri termini, anche WILKINS 2000, 130: ÇÉ comic commensality was extended to a group of 

diners who did not coincide with the elite in the polis. This reconfiguration is a strong theme in Acharnians and 

PeaceÈ. 

47 Gli studi sul lato economico delle Ecclesiazuse certamente non mancano ma sono in netta minoranza nella 

produzione critica: tra i principali, segnalo HEBERLEIN 1980, 125-40, SOMMERSTEIN 19962 e SAìD 19962 

(questÕultima molto pessimista sullÕesito della commedia). Beninteso, • disponibile una messe di analisi del co-

siddetto ÔcomunismoÕ di Prassagora, ma quasi sempre concentrate sulle sue premesse filosofiche e sui suoi rap-

porti con Platone, piuttosto che sulla definizione di una vera e propria ideologia economica della commedia. 
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lÕopposizione tra ricchezza e povertˆ, si collocano in una posizione centrale: sia lÕimpresa di 

Trigeo che quella di Cremilo hanno delle ricadute pi• o meno forti sulla collettivitˆ, ma un 

grado di esclusivitˆ permane. NellÕindagine si seguir ̂questÕordine, nel tentativo di individua-

re quanto i diversi gradi di esclusivitˆ influiscano sulla drammaturgia delle commedie e sulla 

loro dimensione spaziale.  

Lo spazio, infatti, • ancora una volta un elemento fondamentale nella costruzione del 

meccanismo di esclusione: poichŽ ogni monopolio • anche, e prioritariamente, un monopolio 

identitario, e a ogni identitˆ • fatto corrispondere uno spazio, il monopolio delle ricchezze • 

anche un monopolio spaziale. Ci˜ ha, come si • visto, delle ricadute drammaturgiche conside-

revoli: Aristofane istituisce, attorno a un confine, unÕopposizione brutale tra dentro e fuori, tra 

chi pu˜ beneficiare dei vantaggi del monopolio e chi invece non pu˜. Molto del dispositivo 

comico dei quattro drammi in esame funziona intorno a questo confine e a questa opposizio-

ne spaziale.  

 

 

 

 

2. ÇBeata solitudo, sola beatitudoÈ: gli Acarnesi 

 

Come • stato ampiamente notato, negli Acarnesi figura un protagonista, Diceopoli, comple-

tamente isolato. La densitˆ dellÕaggettivo !"#$% (e del suo sinonimo &'(!$% ) basta a mostrare 

la solitudine del protagonista. Una solitudine che si oppone alla moltitudine con cui Diceopoli 

• costretto a scontrarsi: al principio dellÕagone, il Coro descrive felicemente la condizione del 

suo avversario come un tutti contro uno (Ach. 493 ) *+,-  !.//0-% 01% /.20-# 34#+#35+). In que-

sto sta forse il pi• grande imbarazzo per la critica contemporanea: quanto • morale la solitu-

dine di Diceopoli? LÕegoismo con cui egli avoca a sŽ soltanto i beni della sua pace separata • 

legittimo?48 Questo ha riguardato specialmente la seconda parte della commedia, che sarˆ in 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
48 Nel secondo dopoguerra, tra i primi ad aprire la questione figurano STRAUSS 1966, 76 e DOVER 1972, 87-8, se-

guiti da molti altri studiosi: tra i principali, BOWIE 1982, 40 e 1993, 32-9; E. L. BOWIE 1988; FOLEY 1988, 45-6; FI-

SHER 1993, 39-41; NEWIGER 19962, 146-7. Una difesa del supposto egoismo di Diceopoli • stata invece tentata 
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particolare oggetto dÕanalisi di questo capitolo: pertanto, mi sembra utile sgombrare sin da 

subito il campo da qualsiasi possibile ambiguitˆ. Dire che lÕesclusione della polis dai godimen-

ti di Diceopoli sia immorale (o, pi• blandamente, ingiusta) risponde a dei parametri di giudi-

zio moderni e contemporanei; ma il solidarismo ha poco a che fare con la commedia aristofa-

nea. LÕineccepibilitˆ morale dellÕazione di Diceopoli non dipende tanto dal fatto che • costret-

to ad agire in solitudine;49 piuttosto, cÕ• un legame ancora pi• sostanziale con la logica comica 

descritta sopra. Come si • visto, lÕassioma aristofaneo che chi toglie le ricchezze agli onesti • 

un ladro comporta una legittima carica dÕodio nei confronti dei ÔladriÕ: ma chi sta dalla parte 

dei ladri, per interesse o per dabbenaggine, non • meno colpevole dei ladri stessi. Qui sta uno 

dei grandi problemi politici della commedia aristofanea, quello che riguarda la maggioranza e 

il suo dominio. Ci˜ cui si assiste allÕinizio degli Acarnesi • unÕassemblea politica in piena rego-

la. Nel corso dellÕassemblea, Diceopoli • sconfitto in modo pienamente legittimo: • in mino-

ranza, e quindi la sua mozione non • approvata. Ma nella logica della commedia anche un atto 

politicamente legittimo come un voto a maggioranza • una repressione ingiusta e violenta nei 

confronti del protagonista: come si • visto al principio di questo capitolo, lÕesclusione del per-

sonaggio dal godimento di un qualsiasi bene • sempre ingiusta, anche se a determinarla • stata 

unÕautoritˆ democratica, una maggioranza nellÕesercizio legittimo delle sue prerogative politi-

che.50 Se la maggioranza degli ateniesi (nella semplificazione comica, tutti tranne Diceopoli) 

crede ai demagoghi ladri, allora • necessariamente complice dei ladri, e merita di essere puni-

ta.51 Gli Acarnesi, dunque, configurano sin dal principio una situazione pi• netta di altre 

commedie successive: tramite un voto in assemblea, Aristofane chiarisce immediatamente che 

la responsabilitˆ della cattiva gestione della polis spetta in parti uguali ai leaders imbroglioni e 

alla folla che li appoggia. LÕinadeguatezza politica di tutto il corpo civico ateniese • chiarita sin 

dai primi versi (Ach. 19-22): 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
(con esiti alterni, a mio parere) da WHITMAN  1964, 70; EDMUNDS 1980, specialmente 28; MACDOWELL 1983, 158-

60 e 1995, 75-7; PARKER 1991, 204-6; PADUANO 2008, 34; NELSON 2016, 126-40. 

49 Come nota giustamente, p. es., PARKER 1991, 206. 

50 Come osserva correttamente GRILLI 1992, 16, lÕÇautoritˆ repressiva nelle commedie politiche di Aristofane si 

configura specificamente come usurpatriceÈ; il fatto che oggi pu˜ risultare pi• inquietante • che questa autoritˆ 

repressiva non • necessariamente illegittima, ma pu˜ essere la democrazia stessa.  
51 Del resto, lÕaccusa di colpevole contiguitˆ tra demagoghi e popolo • un topos della commedia aristofanea, non 

soltanto nelle sue parti parabatiche (si pensi p. es. a Ecc. 176-88). 
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É anche se lÕassemblea era convocata per lÕalba, qua la Pnice • tutta vuota, e quelli sono in 

piazza a chiacchierare, vanno di qua e di lˆ ma si tengono bene alla larga dalla corda. 

 

Diceopoli • solo sulla Pnice, dove il suo compito di cittadino lo richiama; tutti gli altri (! ; <I) 

mancano colpevolmente al loro dovere civico e politico: il protagonista • lÕunica eccezione, e 

come tale deve agire per tutto il corso della commedia. 

Questa situazione di diffusa ingiustizia politica ha sin da subito un corrispettivo spa-

ziale. La scena dellÕassemblea • giˆ giocata sullÕasse dentro-fuori. Al loro arrivo sulla Pnice, in-

fatti, i pritani svolgono le consuete azioni rituali,52 delimitando un recinto sacro (Ach. 43-4): 

 

JC(0:Õ GK% : D J(L#/G1, 

JC(0/Õ, M% N1 +1:D% O:G :! @ &*/C(4*:!% . 

 

Venghino, signori, venghino avanti! Entrate dentro al recinto purificato. 

 

La persuasione politica sarˆ rappresentata proprio attraverso lÕingresso e lÕuscita dai confini, 

fisici e rituali, dellÕassemblea. Anfiteo, ad esempio, • subito scacciato (Ach. 54-8): 

 

P$.                ! ; :!8L:*0 .    

Q4.  R S(0J:L,G4G &*B PG,GI, JG(0LTG#/I 4G;          55 

U0.  R1<(G% J(':C1G0%, =<0&GV:G : W1 +&&,$#)*1 

: D1 A1<(Õ =JC>!1:G%, X#:0% 54V1 Y/G,G 

#J!1<Z% J!02#*0 &*B &(G4C#*0 : Z% =#J)<*%. 

 

ARALDO Arcieri!    ANFITEO Trittolemo, Celeo! Mi abbandonate?   DICEOPOLI Pritani! 

Fate unÕingiustizia allÕassemblea se cacciate questÕuomo: voleva proporci una tregua e farci 

appendere gli scudi al chiodo. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
52 OLSON 2002, ad 43-5. 
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Al contrario, gli ambasciatori sono accolti con tutti i crismi. Addirittura, i legati di ritorno dal 

Gran Re (in realtˆ, degli impostori) sono invitati nel Pritaneo, luogo di privilegio, dove agli 

ospiti pi• illustri la cittˆ offriva banchetti a spese pubbliche.53 Ma, di nuovo, la differenza tra 

giusti e ingiusti • spazializzata (Ach. 126-7): 

 

! " #$%&Õ ' ( )  *+&Õ ' ,-.* / 0&1.(($234.%;   

&356 *7 8$,9:$%, 3; *<#3&< ( Õ =0>$% -21. ; 

 

E io me ne sto qui a tentennare? Mentre questi qua la porta non vieta mai di farli entrare?  

 

Aristofane, quindi, istituisce subito una dialettica tra giusti e ingiusti, e a questa dialettica fa 

corrispondere lÕopposizione spaziale tra dentro e fuori, tra qui e l“. LÕinclusione degli ingiusti 

nel sistema corrotto della polis ateniese • unÕinclusione anche locale, dentro i confini del di-

battito (e del privilegio) politico. A questo punto, la decisione, per Diceopoli, • quasi scontata: 

separarsi dal resto della cittˆ e cercare di raggiungere un accordo separato, per lui solo (Ach.  

130-1 ' 43/ ... 4?,@). Ma poichŽ il rapporto tra Diceopoli e la sua cittˆ • stato giˆ impostato in 

termini spaziali, la sua decisione solitaria non pu˜ che avere una ovvia ricaduta spaziale.54 Tali 

ricadute sono talmente evidenti che • appena necessario metterle in luce: la decisione di sepa-

rarsi dal corpo civico trova riscontro in un abbandono della cittˆ, verso la casa in campagna e 

il deme di origine del protagonista; questo spazio • poi fortificato contro ogni aggressore (la 

creazione di un nuovo monopolio estremamente esclusivo), secondo lÕopposizione tra dentro 

e fuori, cui vengono fatti corrispondere il godimento o lÕesclusione dal godimento dei beni 

della pace. Il monopolio spaziale che prima spettava al corpo politico corrotto ora • confron-

tato, e in ultima analisi soppiantato, da un nuovo monopolio spaziale: i corrotti, per i quali in 

origine la porta era sempre aperta (Ach. 127), si vedranno respinti al di fuori dello spazio di 

Diceopoli Ð per loro la porta resterˆ chiusa.  

Prima di arrivare allÕanalisi del trionfo dellÕeroe • utile per˜ soffermarsi su alcuni 

aspetti della sua impresa. Lo spazio, anzitutto, • centrale per la realizzazione del disegno di Di-

ceopoli: non si tratta soltanto di unÕeco drammaturgica, ma del tassello essenziale per la riu-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
53 La scena • giustamente valorizzata da GRILLI 1992, 51-2. 

54 Bene SLATER 2002, 48-9: ÇHis [scil. di Diceopoli] only real hope is to invent a space in which the peace he longs 

for can be achievedÈ. 
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scita del piano dellÕeroe. Mi sembra appropriata, per Diceopoli, la definizione che ne dˆ Pascal 

Thiercy, come di un Ôeroe secessionistaÕ:55 lÕidea di una secessione, infatti, tiene insieme i due 

fili della drammaturgia degli Acarnesi, la solitudine sociale e politica del protagonista e il suo 

spostamento fisico, che illustra e determina la sua secessione. Non sorprende dunque che lo 

spazio della secessione di Diceopoli sia casa sua: il protagonista sceglie lo spazio a lui pi• con-

geniale e vi si rinserra. Naturalmente, anche il ritorno al demo • importante: Aristofane ha 

messo subito in rilievo la nostalgia per la campagna (Ach. 32-6), in conformitˆ alla polemica 

anti-cittadina classica nelle prime commedie,56 e la celebrazione delle Dionisie rurali (Ach. 

241-79) • in qualche modo il coronamento del !"#$% di Diceopoli. Ma • interessante osserva-

re che persino la celebrazione Ð teoricamente aperta a tutta la popolazione campagnola Ð ri-

guarda in realtˆ soltanto i membri dellÕ$&'$% di Diceopoli (Ach. 249 ()* + *, -  $.')* , - ): un 

fatto ovviamente non realistico, ma significativo dellÕorizzonte di interesse del protagonista, 

ancora pi• ristretto del demo, addirittura cos“ ristretto da comprendere soltanto casa sua.57 

Diceopoli non • il rappresentante auto-nominato dei contadini (come invece sarˆ Trigeo), e il 

suo piano non • quello di giovare a tutti i contadini: • un individuo, e il suo piano • di giovare 

soltanto a chi non • colluso con il regime guerrafondaio. Il criterio di scelta • cos“ selettivo che 

si risolve in una reductio ad unum: il solo Diceopoli merita di avere i benefici della pace. Il suo 

spazio, pertanto, non ha bisogno di essere pi• ampio di casa sua.58 

In questo si nota giˆ una differenza interessante tra Diceopoli e il suo rivale Lamaco. 

La scena tra i due, infatti, si conclude con due proclami contrapposti (Ach. 620-5):  

 

/0 .  122Õ $3-  456 ( 7-  ! 89: ;)2$!$--<9=$:%        620 
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!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
55 THIERCY 1986, 191-8. 

56 Su cui SAìD 2002 (alcune osservazioni interessanti anche in CASSIO 1985, 32-3). 

57 LÕosservazione sulla celebrazione delle Dionisie • giˆ in BOWIE 1993, 36, che per˜ interpreta la scelta di restrin-

gere la festa alla sola casa di Diceopoli come il segno che il demo • diventato ormai Çhis own private kingdomÈ. 

Io non credo che si tratti di una conquista dellÕintera regione, ma la riprova che il ritorno alla campagna interessa 

a Diceopoli solo nella misura in cui esso comporta un ritorno a casa. 
58 In questo trovo corretto lo spunto di PARKER 1991, 205, che propone di limitare lÕiniziativa di Diceopoli rispet-

to a quanto suggeriva Whitman: pi• che prendere il controllo sulla cittˆ, Diceopoli Çhas simply managed to wi-

thdraw into a tiny world of individual sanityÈ. Si tratta appunto, come suggerisce giustamente NELSON 2016, 106-

7, dello sforzo concettuale di ridurre lÕidea di polis ai soli abitanti legittimi, in questo caso uno appena. 
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LAMACO Allora io combatter˜ sempre tutti i Peloponnesiaci, e li sconfigger˜ dappertutto, 

con navi, fanteria e ogni contingente.    DI. Io invece proclamo a tutti i Peloponnesiaci, ai 

Megaresi e ai Beoti che a loro • permessa la compravendita nel mio mercato Ð a tutti tranne 

Lamaco. 

 

Lamaco e Diceopoli espongono in sintesi il loro programma: lÕuno consiste nel combattere 

contro i Peloponnesiaci, lÕaltro nel commerciare con i Peloponnesiaci, e con Lamaco no. Sem-

bra molto interessante osservare il diverso approccio Ð anche alla spazialitˆ Ð dei due: Lamaco 

• rappresentato da Aristofane come mosso dal desiderio quasi fanatico di combattere, sempre 

e ovunque (621 C(= É  '"$-"H K); Diceopoli emerge invece come portatore di un piano pi• ri-

stretto anche nei suoi contorni fisici e temporali. La libido per la guerra di Lamaco • insomma 

anche spazialmente sconfinata; al contrario, il piano di Diceopoli riposa proprio sulla capacitˆ 

di imporre dei limiti chiari e precisi, ammettendo qualcuno ed escludendo qualcun altro. In 

questa opposizione sta anche il giudizio di valore di Aristofane sulla fattibilitˆ Ð e la ragione-

volezza Ð delle due prospettive: per quanto ovviamente fantastico, il disegno del protagonista 

si basa sul principio semplice e di buon senso della limitazione delle ambizioni; al contrario, 

per quanto apparentemente logico, il piano militare della cittˆ si fonda sullÕincapacitˆ irrazio-

nale di mettere dei confini allÕimpulso guerrafondaio. Diceopoli introduce un principium in-

dividuationis (anche spaziale), e su quello basa la riuscita dellÕintero suo piano; al contrario, il 

fanatismo di Lamaco si apprezza proprio dallÕimpossibilitˆ di porsi limiti, nel tempo e nello 

spazio. é stato proposto che proprio questa limitazione possa essere un nuovo indizio della 

problematicitˆ del protagonista degli Acarnesi, che ponendo dei limiti cos“ stringenti finisce 

per applicare ai concittadini delle misure previste per gli stranieri (configurando quindi un 

tradimento verso lÕintera polis).59 Al contrario, paradossalmente proprio nella capacitˆ di limi-

tarsi sta uno dei cardini della caratterizzazione positiva del personaggio. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
59 BOWIE 1993, 32. 



!
!

104 

Diceopoli, dunque, secede, lascia la cittˆ e si ritira entro i limiti ristretti di casa sua. Ma 

perchŽ la secessione generi un nuovo monopolio efficace come il precedente occorre che que-

sto sia fortificato, che abbia cio• una barriera (anche fisica) che sia il pi• possibile difficile da 

valicare. Diceopoli lo sa bene e, non appena la sua discussione con il Coro e con Lamaco si • 

conclusa, • a questo che procede prima di qualsiasi altra cosa (Ach. 719-28): 
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Questi sono i confini del mio mercato. Qui a tutti i Peloponnesiaci, Megaresi e Beoti • con-

sentito comperare, a condizione che vendano a me e a Lamaco no. Nomino queste tre fruste 

di Rogna, estratte a sorte, agoranomi del mercato. Qui non pu˜ entrare nŽ sicofante nŽ nes-

sun altro che venga da Spia. Io intanto vado a cercare la stele con la tregua che ho fatto: cos“ 

la affiggo nel mercato. 

 

Questi versi, che come logico precedono le scene alla porta, sono ricchissimi di spunti. Intan-

to, da un punto di vista meramente drammaturgico, giova osservare che Diceopoli delimita 

fisicamente il suo nuovo spazio. Posiziona degli ! "#$ (719), e dal quel momento in avanti lo 

spazio della commedia si ridefinisce sulla base di quel limite: Diceopoli occupa il dentro (720, 

725 3'14 56Õ), in cui gli estranei Ð cio• chi sta fuori Ð devono cercare di mettere piede (725 

, -.=1D). La lotta per e contro il monopolio, dunque, si svolge anche fisicamente attorno a un 

limite, e il trionfo del protagonista si concretizza drammaturgicamente nel tentativo di assalto 

da un fuori a un dentro.  

Il passo in esame, per˜, • ancora pi• significativo. LÕoperazione compiuta da Diceopo-

li, infatti, non • una generica delimitazione: si tratta invece di unÕeco non tanto coperta della 

pratica di delimitazione dellÕagor  ̂in Atene. Anzitutto, Diceopoli definisce esplicitamente per 
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tre volte la sua casa ora delimitata come la sua personale ! "#$% (719 ! "#$&'  ... ( ) '  *+) ' , 723 

( ) '  ! "#$&' , 728 *,  ( ! "#$- ); se non bastasse, ribadisce che il luogo • preposto allÕ! "#$%./0, 

(720), spesso Ð anche negli Acarnesi Ð termine tecnico per il commercio nellÕagor .̂ A prote-

zione del luogo prepone tre scudisci, che egli per˜ nomina agoranomi, la principale carica di 

controllo dellÕagorˆ nellÕAtene del V sec.60 Gli agoranomi, peraltro, svolgevano quasi certa-

mente anche nellÕAtene di tutti i giorni i compiti di polizia che Diceopoli assegna ai suoi scu-

disci, e anzi il verbo che Diceopoli userˆ per scacciare il sicofante (Ach. 825 *1/2$"/0,) sembra 

proprio rispecchiare una delle funzioni assegnate dalla legge agli agoranomi.61 Inoltre, la prati-

ca di spargere nei luoghi pi• frequentati stele con copie dei decreti era notoriamente diffusa 

ad Atene. Diceopoli, dunque, non sta solo fortificando casa sua, ma sta creando una vera e 

propria agorˆ parallela: un monopolio uguale e opposto a quello da cui era inizialmente esclu-

so.  

Peraltro, gli scavi nellÕagor  ̂del Ceramico hanno rivelato nel lato sudovest del sito due 

cippi liminari che dovevano servire a segnare i limiti della piazza, proprio come quelli che Di-

ceopoli colloca nel passo in esame. I cippi sono iscritti con unÕespressione molto simile a quel-

la usata dal protagonista ad Ach. 719: h3$#' /4+5 ( ! !'  ! "#$&' .62 Con ogni probabilitˆ, scopo dei 

cippi non era segnare il confine (anche religioso) dellÕagor ,̂ del mercato vero e proprio, inva-

licabile per alcune categorie di persone (per esempio, assassini e parricidi?);63 pi• probabil-

mente, il mercato si doveva estendere ben oltre i limiti ufficiali dellÕagor ,̂64 e i cippi delimita-

vano i confini di qualche spazio sacro.65 La questione si interseca con il problema del decreto 

di Megara, cui Aristofane sta qui senzÕaltro alludendo.66 Senza volere entrare troppo nel detta-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
60 Lo studio pi• recente sugli agoranomi nellÕAtene classica • FANTASIA 2012 (sugli Acarnesi, pp. 34 e 47 n. 38). 

61 OLSON 2002, ad loc. 
62 THOMPSON Ð WYCHERLEY 1972, 117-8; LONGO 2014b. 

63 Come sembrerebbe suggerire la lettura di D. 34.60. é questa lÕinterpretazione che dei cippi danno Thompson e 

Wycherley. 

64 Come ha mostrato, in modo a mio giudizio convincente, DE STE. CROIX 1972, 267ss., approvato oggi dalla netta 

maggioranza degli studiosi (in ultimo, si veda FANTASIA 2012, 45 n.1). 

65 LONGO 2014, 867, p. es., propone che gli horoi racchiudessero uno spazio vuoto destinato alle assemblee pub-

bliche. 

66 Sul decreto di Megara e la testimonianza di Aristofane, resta classico il parere di DE STE. CROIX 1972, 231-44; 

per una prospettiva aggiornata (e pi• prudente), OLSON 2002, xxxiii-xxxvi. 
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glio, si pu˜ osservare che nel trattamento di questi cippi • allÕopera una delle prassi pi• conso-

lidate della commedia aristofanea, la distorsione maliziosa. Se, come • davvero probabile, i 

confini del mercato si estendevano ben oltre i limiti sacri e formalmente delimitati dellÕagor ,̂ 

allora lÕoperazione di Diceopoli non • esattamente realistica: poichŽ lÕattivitˆ commerciale 

nellÕagor  ̂reale non era demarcata in modo netto da confini sacri, allora non era necessario 

nemmeno per Diceopoli, che quellÕagor  ̂mira a riprodurre, collocare dei confini per demarca-

re il limite della sua attivitˆ commerciale. La collocazione degli horoi certamente richiamava 

al pubblico una specificitˆ dellÕagor  ̂del Ceramico, ma al tempo stesso introduceva un parti-

colare leggermente impreciso, una semplificazione che distorceva impercettibilmente, ma si-

gnificativamente, il dato reale. PerchŽ? La distorsione, credo, non • una svista, ma una malizia, 

e serve ad Aristofane per rafforzare il gioco tra dentro e fuori. A differenza dellÕagor  ̂

nellÕAtene reale, infatti, lÕAtene in miniatura di Diceopoli ha bisogno di essere fortemente de-

marcata e separata: cos“, Aristofane calca lievemente i tratti, presentando come normale una 

pratica Ð il commercio dentro gli ! "#$ Ð che invece era probabilmente meno rigida di come • 

descritta nella commedia. In questo modo, il poeta ottiene due scopi: aggiunge allÕagor  ̂di Di-

ceopoli un tratto di realismo, ma al tempo stesso lo distorce (semplificandolo) ai suoi fini, ov-

vero la creazione di un luogo rigidamente separato dallÕesterno.67  

Come che sia, la definizione del nuovo spazio di Diceopoli come unÕagor  ̂non ha rice-

vuto dalla critica lÕattenzione che meritava.68 Mi pare infatti che questa connotazione (una 

connotazione non superficiale, ma ricercata e ribadita nel corso della seconda metˆ del 

dramma) porti con sŽ almeno due conseguenze di un certo momento per la comprensione 

della commedia. Intanto, la secessione di Diceopoli, nata in spregio ai luoghi e alle istituzioni 

della polis, ha prodotto lÕeffetto paradossale di replicare quegli stessi luoghi e quelle stesse isti-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
67 A questa osservazione si potrebbe aggiungere anche una speculazione. NellÕorazione contro Ctesifonte, Eschine 

testimonia che la legge prevedeva che lÕesclusione dai confini dellÕagor  ̂si applicasse anche a chi non partecipava 

alla vita militare della cittˆ (176 % &' (  )#*(+(  (#&#,-)./  )0(  12)"3)4+)#(  567 )0(  84$90(  567 )0(  9$:;()6  )<(  

)3=$( >=? )@(  :4"$"6()."*?(  )A/  1B#"C/  D=4*"B4$). é possibile che Aristofane alludesse, irridendolo, a questo 

provvedimento? Diceopoli, in quanto orgogliosamente 12)"3)4+)#/ , sarebbe escluso dai confini dellÕagor ;̂ ma 

nel suo monde renversŽ sarebbe lui, lÕimbelle, a escludere tutti gli altri.  

68 LÕeccezione pi• vistosa • rappresentata dalla meritoria interpretazione di BOWIE 1993, specialmente 18-27, che 

ha messo in luce come lo spazio della seconda parte della commedia ricalchi e ribalti volutamente quello della 

prima metˆ. 
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tuzioni: lungi dal distruggere gli ordinamenti da cui secedeva, Diceopoli li ricrea, semplice-

mente avocandoli a sŽ soltanto. Le istituzioni della polis non vanno abrogate o riformate in to-

to, ma semplicemente occupate: una volta che si ha la certezza di controllarle (magari dopo 

averle ricreate altrove), la necessitˆ di modificarle non si pone pi•. La risposta alle criticitˆ del-

la democrazia ateniese non • la riforma, ma la riduzione della polis, delle sue istanze, dei suoi 

meccanismi e delle sue fratture al sŽ indiviso dellÕindividuo.69 

Ma cÕ• unÕaltra conseguenza ugualmente interessante per una discussione sullo spazio 

(diegetico). La commedia, che si era aperta con un desiderio nostalgico della campagna, si 

conclude con una ricreazione della cittˆ.70 Questo non per limitare lÕimportanza del discorso 

agreste negli Acarnesi (la cui portata resta ideologicamente significativa), ma per fare presente 

come la dicotomia tra cittˆ e campagna sia appunto una strategia ideologica architettata dallo 

stesso Aristofane, pi• che una realtˆ drammaturgica: anche in una delle commedie pi• esplici-

tamente centrate sul ritorno ai campi, la realtˆ cittadina • un elemento portante della figura-

zione del mondo comico e dei suoi meccanismi basilari. Del resto, • appena necessario osser-

vare che lÕattivitˆ in cui Diceopoli • impegnato nella seconda metˆ della commedia (quella che 

gli garantisce la sua nuova ricchezza) • proprio quella che egli disdegnava in apertura, il com-

mercio: come spiega lo stesso Aristofane al principio del dramma, unÕattivitˆ cittadina, e non 

campagnola. Naturalmente, il commercio comico • un commercio sui generis, che improvvi-

samente garantisce a chi lo pratica unÕabbondanza innaturale: dal momento in cui installa la 

sua nuova agor ,̂ Diceopoli dispone magicamente e immediatamente di tutti  i beni, sicchŽ a 

rigor di logica non gli servirebbe nemmeno commerciare. Si tratta peraltro di una forma di 

baratto, e non di scambio monetario (in conformitˆ con il disprezzo per il denaro che si • vi-

sto sopra), come dimostra anche il pagamento in natura della tassa sul dazio che Diceopoli 

pattuisce con il Beota (Ach. 895-6). Ma nonostante queste peculiaritˆ, si tratta pur sempre di 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
69 Una prospettiva ben diversa da quella delle Ecclesiazuse, in cui (come nota acutamente STRAUSS 1966, 272) il 

piano di Prassagora, generato da un malessere verso la politica ateniese simile a quello di Diceopoli, conduce a 

un finale molto diverso: lo scioglimento delle istituzioni democratiche, ormai diventate inutili. Questo • un pia-

cevole paradosso aristofaneo: la commedia pi• critica con le istituzioni democratiche di Atene si chiude con la 

loro riaffermazione, quella che si apre con il tentativo di conquista di quelle istituzioni si chiude con il loro scio-

glimento. 

70 Lo si pu˜ osservare, come fa giustamente SLATER 1993, 412 e 2002, 63, anche a proposito delle feste celebrate 

da Diceopoli: dalle Dionisie rurali si passa alle Antesterie, una festivitˆ pi• precipuamente cittadina. 



!
!

108 

commercio, e non di coltivazione.71 Per questo, credo che lÕopposizione tra cittˆ e campagna 

che spesso la critica ha ritenuto opportuno tracciare a proposito degli Acarnesi vada almeno 

in parte rivista: se • vero che emerge dal testo unÕideologia filo-rurale, • anche vero che nella 

definizione del nuovo spazio lÕelemento cittadino ha peso uguale se non superiore rispetto 

allÕelemento contadino, e che lÕopposizione davvero dirimente a livello ermeneutico • quella 

tra dentro e fuori e non quella tra cittˆ e campagna. 

Il trionfo di Diceopoli, dunque, consiste nellÕimposizione di un nuovo spazio e nel 

controllo del suo limite. La vittoria del protagonista deflagrerˆ nella seconda parte della com-

media, con le scene di alazones, che giocano chiaramente su questo rapporto quasi geometrico 

tra dentro e fuori: gli avversari di Atene entrano liberamente nellÕagor  ̂di Diceopoli, mentre 

gli Ateniesi, nuovi nemici di Diceopoli, non sono pi• i benvenuti. Questo pattern • in funzio-

ne pressochŽ per lÕintera durata della seconda parte della commedia, dalla conclusione della 

parabasi sino alle scene finali con Lamaco. Come si • accennato sopra, la dicotomia tra le due 

parti, e tra i due spazi, era suggerita anche dallo staging: dopo la parabasi, per quattro volte 

Diceopoli esce di scena dalla porta della skenŽ (Ach. 728, 815, 835, 970), e altrettante volte 

rientra in scena, chiamato da uno dei visitatori, dalla skenŽ (Ach. 719, 750, 864, 1003). Per la 

stessa porta non sarˆ concesso di passare ai visitatori dellÕeroe, che si presentano a lui per 

commerciare o chiedere uno dei vantaggi della pace ma che invariabilmente sono cacciati per 

una delle eisodoi (soprattutto Ach. 828, 835, 866, 958, 1036). 72 La porta, che nella metafora 

iniziale della commedia non riusciva a tenere fuori gli ingiusti (Ach. 127: !" #$ %& '()*+(,)  

" - %./"!.  0Õ 123(, 4567;), • ora saldamente sotto il controllo di Diceopoli, che anche visiva-

mente gestisce il flusso che vi passa attraverso. LÕeroe • riuscito proprio laddove la cittˆ falliva 

allÕinizio del dramma: ha creato un nuovo monopolio di benefici cui ammette soltanto chi ne 

• davvero meritevole, ed • in grado di scacciare chi non ne • degno.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
71 Fa bene WILKINS 2000, 170 a rilevare che Çtrade is as natural for a comic protagonist as any other aspect of his 

well-beingÈ. 

72 Come si diceva (supra, n. 26), • ipotizzabile che fosse sfruttato anche il palco rialzato antistante alla skenŽ, con-

siderato, per ragioni di convenzionalitˆ drammaturgica, una sorta di interno visibile. La possibilitˆ non • presa in 

considerazione da RUSSO 1962 (che riteneva la presenza di un dislivello tra orchestra e zona antistante alla skenŽ 

non necessaria); ma proprio negli Acarnesi si trova uno dei casi pi• chiari dellÕuso di un palco rialzato (Ach. 731-

2;  vd. supra, Introduzione, 4.5), e stanti cos“ le cose sembra sensato proporre che il palco fosse usato almeno per 

tutta la seconda parte del dramma, con lo scopo di distanziare Diceopoli dai suoi seccatori.  
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Tale meccanismo • illustrato in termini simili: prima due nemici storici di Atene (un 

Megarese e un Beota) sono messi a confronto con due sicofanti ateniesi, nemici classici 

dellÕeroe aristofaneo, che sono cacciati in malo modo;73 poi altri ateniesi provano a entrare (il 

servo di Lamaco, Dercete e i paraninfi), quasi tutti con esito disastroso.74 Le prime due scene 

(speculari)75 sono costruite a dittico, con la tecnica drammaturgica descritta sopra (¤ 0.3): se-

condo lÕopposizione binaria dentro-fuori, la prima parte di ciascuna scena • dedicata a un 

esempio di ingresso consentito (prima il Megarese, poi il Beota) e la seconda parte a un esem-

pio di ingresso non consentito (i sicofanti). In queste prime due scene non vÕ• dubbio su chi 

tra Peloponnesiaci e sicofanti goda della simpatia del protagonista e debba quindi godere della 

simpatia del pubblico: lo spazio ricalca, ed enfatizza, lÕideologia, e a due valori diversi assegna-

ti rispettivamente ai personaggi corrispondono due comportamenti spaziali contrapposti.76 

Diceopoli • finalmente riuscito a imporre il suo nuovo monopolio, e a farlo funzionare: tutti, 

ateniesi e non, lo trovano pi• vantaggioso del precedente, ma ora • il protagonista a scegliere 

chi ammettervi e chi no. LÕesclusione • confermata, ma • stata ribaltata; e il trionfo di Diceo-

poli • celebrato in termini spaziali, o meglio ancora • garantito dallo spazio stesso. 

Tra le due scene (Ach. 836-59) si colloca infatti un intermezzo corale che la critica ha 

sorprendentemente ignorato.77 Come • stato giustamente osservato, si tratta perlopi• di uno 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
73 Sempre secondo pratiche mercantili: il primo • scudisciato dagli agoranomi (Ach. 824-5), mentre il secondo 

(Ach. 926-58) • imballato e venduto al Beota (che per˜ non sa che farsene).  

74 In tutti questi casi • suggerita una forte mobilitˆ sullÕasse dentro-fuori: Diceopoli fa la spola tra dentro casa (la 

skenŽ: Ach. 815; 835; 970 ! "#!$%$; 1035) e fuori casa (Ach. 750; 864; 1003; 1048), per trattare con i suoi visitatori; 

questi, a loro volta tentano di entrare ma spesso sono respinti (Ach. 825 &'!()*!+! ; 953; 966; 1035 , -$./ ; 1054 

, -01!)! ). 
75 Giˆ MAZON 1904, 28-9. Alcune osservazioni di struttura anche in LANDFESTER 1977, 38-54. 

76 Come ha sostenuto con vigore anche MACDOWELL 1995, 71-5. Trovo difficile dire che i due nuovi partners 

commerciali di Diceopoli siano truffati dal protagonista (e.g. WHITMAN  1964, 76; CAREY 1993, 248-9), o che il 

pubblico non sia tenuto a simpatizzare con il Megarese ma solo a irriderlo (e.g. DOVER 1972, 80-1). Pur in un 

contesto comico, lo scambio tra Diceopoli e i suoi acquirenti • formalmente impeccabile e procura vantaggi a en-

trambe le parti; dÕaltronde, non mi pare emerga alcun giudizio politico o morale sulla condotta del Megarese (che 

poi a Megara nel 425 non si soffrisse la fame • plausibile, ma si tratta della classica esagerazione comica che non 

invalida il funzionamento della scena).  

77 Con lÕeccezione degli studi sui canti aristofanei: in particolare, per alcune note di commento, ZIMMERMANN 

1984, 2, 152-3 e PARKER 1997, 140-1. 
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seduto, immobile, nel suo mercato. Il dominio dello spazio • arrivato qui allÕapice: a Diceopoli 

basta la sua sola posizione per la felicitˆ. LÕosservazione del Coro • utile anche per inquadrare 

lÕimportanza dellÕesclusione per il disegno della commedia e per i suoi meccanismi dramma-

turgici: per il protagonista, • rilevante non soltanto arricchirsi, ma farlo a spese degli altri (la 

ricchezza •, del resto, un bene esclusivo di sua natura). Beata solitudo, sola beatitudo: Diceo-

poli gode dei vantaggi del suo benessere e della pace, ma soprattutto gode dei vantaggi della 

sua solitudine. 

Non unÕimpresa egoistica, ma egotica: il restringimento della propria identitˆ sino a sŽ 

medesimi Ð e la conseguente esclusione di chiunque • estraneo a questo principio. Non dˆ 

dunque difficoltˆ la scena con Dercete (Ach. 1018-47), un bovaro attico prostrato dalla guerra, 

che chiede aiuto a Diceopoli salvo esserne respinto. Il meccanismo spaziale in funzione • sem-

pre il medesimo, ed • nuovamente applicato a un ateniese. Non • necessario immaginare che 

il personaggio qui rappresentato esistesse davvero e fosse in qualche modo coinvolto con la 

politica bellica ateniese:81 il fatto stesso di non essere Diceopoli lo eguaglia ai rivali di Diceopo-

li, e quindi lo condanna al pari di Lamaco, cui pure il protagonista aveva poco prima negato il 

commercio nella sua agor  ̂(Ach. 959-70). Sotto questo aspetto, mi pare significativo il con-

fronto con ci˜ che avviene immediatamente dopo, la concessione di qualche goccia di tregua a 

una coppia di sposini (Ach. 1048-66). La coppia, appena sposata, vuole evitare che lo sposo 

debba subito partire per il campo di battaglia, e cos“ chiede aiuto a Diceopoli. Ma lÕeroe nega il 

suo aiuto al paraninfo, che rappresenta lo sposo; cederˆ solo alle richieste della paraninfa, por-

tavoce della sposa. La ragione • spiegata dallo stesso Diceopoli (Ach. 1061-2): 

 

!"#$  %$&#'  ( ) * +,'-%.* , /- Õ 01(2 %3 45-6, 

7(89 :;-<  Õ+(8 (' & ,'="4';  (Õ ' 1> 0?(@0. 

 

Porta qui le tregue: ne dar˜ un poÕ a lei soltanto, proprio perchŽ • donna e la colpa della 

guerra non • sua. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
81 Come suggeriscono PARKER 1983, 11 e MACDOWELL 1983, 159-60. 
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La donna • lÕunica (!"# $) per cui Diceopoli pu ̃fare unÕeccezione, perchŽ, in quanto donna, • 

lÕunica a non essere responsabile della guerra (%&'  ( )*+().82 In questo cÕ• tutto il senso delle 

scene dentro-fuori della seconda parte degli Acarnesi: salvo una rarissima e motivata eccezio-

ne, tutti sono coinvolti nel vecchio regime da cui Diceopoli era escluso e dunque tutti, salvo 

quellÕeccezione, meritano di essere esclusi dal nuovo monopolio di Diceopoli, per quanto 

drammatica sia la loro situazione. 

La guerra, dunque, • il grande idolo polemico degli Acarnesi, ma il modo in cui • rea-

lizzata focalizza un nuovo tema, ancora pi• dirompente della pace: la solitudine del protagoni-

sta. Ci˜ naturalmente non per sostenere che la polemica anti-bellica sia irrilevante per il com-

plesso tematico del dramma: il finale memorabile della commedia riporterˆ lÕattenzione 

allÕopposizione tra guerra e pace, e nel modo pi• ovvio, facendo visualizzare, tramite una 

comparazione diretta, gli effetti del piano di Diceopoli e gli effetti del piano di Lamaco. Alla 

bipartizione tra dentro e fuori se ne sovrapporrˆ  dunque una seconda, tra la casa del protago-

nista e la casa del generale.83 Tuttavia, lÕindagine qui condotta ha mostrato che la drammatur-

gia degli Acarnesi prende lÕabbrivio dalla polemica anti-militarista ma in qualche senso la tra-

scende, impostando un gioco serrato e spietato tra dentro e fuori che attiene s“ a guerra e pace 

ma finisce poi per coinvolgere la socialitˆ del protagonista: il suo monopolio • efficace perchŽ 

ha imposto la pace, ma anche perchŽ ha un livello elevatissimo di esclusivitˆ. 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
82 Pace DOVER 19872, 302 n. 41 e MACDOWELL 1995, 77 n. 56, trovo la correzione di Blaydes al v. 1062 (( )*+( per 

il trˆdito , -+(), stampata anche da Wilson, molto affascinante: permette di istituire un legame pi• diretto tra la 

guerra e chi lÕha voluta, ed • in consonanza con quanto emergerˆ poi nella Lisistrata, dove le donne trovano giu-

stificazione alla loro gestione degli affari della cittˆ proprio nellÕessere le uniche non compromesse con il regime 

che ha causato la guerra.  

83 Purtroppo, le nostre conoscenze sullo staging non ci soccorrono, ed • difficile dire se Aristofane si servisse di 

una sola porta o di due per la messa in scena della commedia. Tra gli studiosi pi• recenti, OLSON 2002, lxix ritie-

ne che non fosse necessaria una mise en sc•ne a due porte (che per˜ egli ammette per altre commedie), come 

prima di lui DEARDEN 1976, 26-7. RUSSO 1964, 104-5, DOVER 19872b, 257 e HANDLEY 1993, 109 propendono in-

vece per lÕuso di due porte separate. Questo •, a mio giudizio, uno dei pochissimi casi in cui la comicitˆ della sce-

na potrebbe essere rafforzata e non peggiorata da uno staging con due porte anzichŽ con una sola; ma in assenza 

di prove pi• certe, • molto difficile prendere una posizione netta per lÕuna o lÕaltra possibilitˆ. 
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sis pubblica e dalla consegna della dea della festa, Theoria, alla boulŽ di Atene: la pace, dun-

que, si insedia nuovamente in tutta la cittˆ. Questo insediamento ha delle conseguenze eco-

nomiche vistose: la campagna torna a produrre, e Trigeo e i suoi concittadini tornano a gode-

re dellÕabbondanza di un tempo. In questo anelito comunitario, si • detto, sta tutta la differen-

za fra Diceopoli e Trigeo: il primo forma un nuovo monopolio per poter godere dei vantaggi 

da cui un tempo era escluso, il secondo apparentemente fa lÕopposto, annulla qualsiasi forma 

di monopolio a vantaggio della polis.  

Tuttavia, una forma di esclusione • attiva anche nella Pace: il godimento dei frutti del 

ritorno di Eirene • infatti mostrato come un banchetto nuziale, cui non tutti sono invitati. Ce 

ne si accorge osservando con maggiore attenzione la drammaturgia della seconda parte della 

commedia. Sotto un aspetto lessicale, come pure sotto un aspetto visivo, essa non differisce 

pressochŽ in nulla da quella della seconda parte degli Acarnesi. Se dopo il salvataggio di Eire-

ne Trigeo aveva infranto la quarta parete, offrendo con un gesto metateatrale Theoria ai mag-

giorenti ateniesi,87 nella seconda metˆ della commedia lo spazio torna di nuovo a rappresenta-

re la casa del protagonista. Alla riacquisita centralitˆ della casa corrisponde il ritorno di una 

precisa distinzione tra dentro e fuori, ovvero tra lo spazio interno gestito dal protagonista e lo 

spazio esterno. Al ritorno della casa come fulcro della commedia fa riscontro anche il ritorno 

del focus comico sulla porta, su cui viene nuovamente richiamata lÕattenzione del pubblico 

(Pax 942, 1023) e che ritorna a esercitare il ruolo di controllo tra uno spazio e lÕaltro. Tutto ci˜ 

si spiega con lÕattivazione, anche nella Pace, del medesimo meccanismo di esclusione analizza-

to per gli Acarnesi: Trigeo possiede un bene (la Pace e i suoi benefici) che gestisce monopoli-

sticamente, mettendone a parte soltanto chi egli ritiene degno. Con la gestione monopolistica 

del bene (e quindi con la gestione di un meccanismo di esclusione) coincide una separazione 

netta dello spazio in dentro e fuori, il primo di nuovo centrato nella casa del protagonista. Tra 

i due mondi si situa un limite Ð ancora una volta, la porta Ð che il protagonista presidia, per 

limitare il flusso da uno spazio allÕaltro.88  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
87 Per una ricostruzione della messa in scena, SLATER 2002, 127-8. Concordo senzÕaltro con lo studioso nel vedere 

in questo gesto metateatrale il tentativo di riunire lo spazio drammatico e quello dellÕAtene reale: ÇStage and au-

dience are physically united as Trygaeus hands Theoria over to someone sitting in the first rowÈ.  

88 La difficoltˆ di penetrare la skenŽ potrebbe essere, nel caso della Pace, persino aggravata se, come pare probabi-

le, la statua di Eirene fosse stata portata in scena tramite lÕekkyklema (quindi attraverso la porta centrale) e mai 
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Come Diceopoli, dunque, Trigeo affronta il problema della guerra e del conseguente 

impoverimento; come Diceopoli, dopo avere trovato rimedio, anche Trigeo gestisce i vantaggi 

economici ricevuti in modo monopolistico, stabilendo un criterio di ammissione al godimen-

to dei beni e allo spazio collegato. Il criterio di scelta, ovviamente, • la posizione per o contro 

la guerra: Aristofane non sembra disposto a dimenticare le colpe passate, e prende di mira al-

cune categorie a suo dire troppo filo-belliche. Il primo a farne le spese • lÕindovino Ierocle 

(Pax 1043-1126). Il coinvolgimento dei !"#$%&'()&* negli affari della cittˆ (e in particolare in 

quelli riguardanti la guerra) • ben noto, ed • spesso deprecato da Aristofane:89 Ierocle non fa 

eccezione, ed • presentato come un cialtrone corrotto e guerrafondaio. Essendo responsabile 

della guerra, Ierocle non ha diritto di godere dei beni di Eirene. Questa semplice veritˆ ha nel-

la commedia la medesima resa drammaturgica e spaziale delle scene alla porta negli Acarnesi: 

Trigeo e il suo servo si barricano in un loro spazio, che Ierocle cerca di invadere salvo poi es-

serne cacciato malamente. LÕopposizione tra noi e voi assume connotazione spaziale giˆ nella 

battaglia a suon di oracoli con Trigeo, che taglia corto e sentenzia (Pax 1106-8): 

 

+'' Õ &, -.  /&0/ Õ 1$/2 34'&5 %678"9$$* :9&;$*5á 

+'' < /(  )9 -"(/9"&5 , $-=5>9*5 ?%@A, $B >Õ +-9':9 ;5. 

C -(/5* Õ DE"F5#, -6"8%9*5&5 / G5 H4&5 ?%;5. 

 

Ma questo non • gradito agli d•i beati: prima di tutto, noi facciamo la libagione, tu te ne vai. 

Pace signora, resta a trascorrere la vita con noi! 

 

Noi, spiega Trigeo, facciamo la libagione, tu te ne vai (Pax 1107 $-=5>9*5 ?%@A, $B >I  

+-9':9 ;5). é interessante che subito il protagonista si senta in dovere di aggiungere una pre-

ghiera a Eirene, di nuovo con unÕopposizione tra i movimenti: mentre Ierocle • caldamente 

invitato ad andarsene, Pace • pregata di rimanere (-6"8%9*5&5). La conclusione della scena • 

tanto violenta quanto quella col sicofante negli Acarnesi. Ierocle • preso a botte da Trigeo e 

dal servo e infine • costretto a scappare via (Pax 1125-6): 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
pi• spostata dalla sua posizione. La statua (con lÕaltare che Trigeo ha posizionato davanti alla porta: Pax 942 J 

) <"  H.%GA :K"6$* 762 >F) ostruisce il passaggio, rendendo inevitabile ottenere il lasciapassare dal protagonista e 

esplicitando ulteriormente il valore simbolico del limite tra chi possiede un bene e chi non ne • degno. 
89 SMITH  1989, 144-5. 
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! "#$%&'; (  ")*&+ #,#'  - ./ Õ 0+ 1 *2#3.   

#4"  56#6278%29 / : 77#; 2<'  =.>?;9#; ; 

 

Sentito? Questa qua • una gazza ladra che viene da Oreo. Ma volerˆ via molto in fretta verso 

Elimnio! 

 

Trigeo • spietato anche con unÕaltra categoria di cittadini, i mercanti e i fabbricanti di armi. La 

loro cacciata • organizzata secondo lo schema a dittico che si • visto anche per gli Acarnesi: 

prima giunge in scena, in compagnia di un vasaio, un fabbricante di falci finalmente avvan-

taggiato dal ritorno di Eirene (Ach. 1197-1211). Entrambi sono invitati a entrare a banchetto, 

cio• a entrare dalla porta della skenŽ (Pax 1207-8): 

 

@/9 ;$; , "&7&/A?2;#9 6&*Õ 0?#B 7&37Õ 2@%972 

06B C2D6;#;  E'  7FG9%7&. 

 

Su, posate queste cose qui vicino ed entrate a banchetto, presto! 

 

Il mercante dÕarmi e il fabbricante di elmi, invece, ricevono il trattamento opposto. Venuti per 

commerciare con Trigeo pezzi di armatura ormai inutilizzabili, sono scacciati a pi• riprese dal 

padrone di casa: 1221 56)H2*Õ, 56)H2*Õ 0'  ")*&"&'  56I  7J'  #<"K&' (notare qui la centralitˆ 

della casa); 1239 56)H2*Õ, #4"  L;8%#?&9; 1253 6M.29 N&CKOP; &47Q 7#D'  R<S$67K#9'. A loro, 

non resta che riprendere la mercanzia e andarsene: 1264 GP*T?2;, U 7: ; , 0"6#CM;.  

La festa, insomma, • nominalmente per tutti, ma alcune eccezioni (esclusioni) ci sono 

anche nella Pace. LÕultimo a farne le spese • il ragazzo incaricato da Trigeo di cantare al ban-

chetto. Ancora, la scena • giocata a dittico, sullÕopposizione tra il figlio di Lamaco (il generale 

messo in burla negli Acarnesi) e il figlio di Cleonimo (famigerato in cittˆ per avere abbando-

nato le armi in battaglia),90 e sulla rispettiva posizione rispetto alla guerra. I due fanciulli, in-

fatti, intonano canzoni dai temi ben diversi: il primo ha solo un repertorio bellico, il secondo 

invece celebra, con Archiloco, lÕabbandono delle armi. Naturalmente, al banchetto di Trigeo 

cÕ• posto solo per questÕultimo; il figlio di Lamaco, invece, merita di essere spinto fuori (Pax 

1294): 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
90 STOREY 1989, 249-56; OLSON 1998, ad Pac. 446. 
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! "#$$# %&' () *+ ,)-.)/0$)1213  45Õ 673. 

 

Levati! Vai a cantare per i lancieri! 

 

Il figlio di Cleonimo, al contrario, • invitato a entrare nuovamente nella skenŽ: 1302 8,, 9 

#62:;<#3. La seconda parte della commedia pi• collettiva del repertorio aristofaneo, perci˜, 

mostra in realtˆ di avere un funzionamento non dissimile dalla commedia pi• individualista: 

Trigeo gode di un vantaggio che lui stesso si • procurato (e che si traduce in ricchezza e ab-

bondanza), e pu˜ permettersi di includere o escludere dal godimento chi preferisce. Di nuovo, 

il meccanismo dellÕesclusione • dirimente non solo per la costruzione del personaggio e del 

suo trionfo finale, ma anche per la definizione dellÕideologia del poeta, che non rinuncia a in-

dividuare alcune categorie di colpevoli che meritano di essere puniti. E di nuovo lÕesclusione 

agisce secondo il meccanismo spaziale in funzione giˆ negli Acarnesi: attorno a un limite (de-

terminato ancora una volta dallÕingresso alla casa di Trigeo) si crea unÕopposizione tra dentro 

e fuori, e tra chi ha il diritto di entrare e chi non lo ha. Trigeo, dunque, non • meno egoista di 

Diceopoli; pi• semplicemente, • allo stesso modo egotico Ð afferma cio• un principio di iden-

titˆ sulla base del quale riorienta i privilegi di ciascun ateniese. Rispetto a Diceopoli, il suo • un 

principio dÕidentitˆ pi• ampio, che comprende molte categorie anti-belliciste e non pi• sol-

tanto il protagonista stesso. In questo, forse, si sentono gli echi di un periodo storico diverso 

(il 422-1) e, forse, di una sopraggiunta stanchezza in parte del corpo civico ateniese nei con-

fronti del conflitto con Sparta. Ma • forse allÕopera anche una strategia diversa da parte del 

poeta, pi• sottile (la si rivedrˆ, con maggiore chiarezza, nel Pluto): presentando il monopolio 

di Trigeo come  meno spietato di quello di Diceopoli, Aristofane esercita un bias implicito, e 

suggerisce che la ragione per cui molti in cittˆ sono ammessi al banchetto dellÕeroe • che or-

mai molti in cittˆ sono favorevoli alla cessazione della guerra. Se quasi tutti possono godere 

dei benefici della pace, ci˜ non si deve a uno slancio di Trigeo verso la sua comunitˆ, ma 

semmai, al contrario, a una assimilazione della comunitˆ allÕidea Ð e allÕidentitˆ Ð di Trigeo. 

Aristofane presenta insomma quella pacifista come una posizione ormai ovvia e diffusa in cit-

tˆ, anche se non • detto che lo fosse: rendere il monopolio di Trigeo meno rigido aiuta il poeta 

a includere implicitamente nella sua stessa ideologia la maggior parte dei suoi spettatori. In 

ogni caso, ci˜ non toglie che un meccanismo di esclusione sia pur sempre in funzione: Trigeo 

ha concesso s“ che la pace toccasse a tutta la cittˆ, ma la drammaturgia della commedia opera 
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in modo sottilmente diverso. La Pace non abita genericamente in cittˆ, ma presso Trigeo, 

lÕabbondanza che essa garantisce • un banchetto su invito, e il protagonista ha saldamente il 

controllo su chi pu˜ e chi non pu˜ entrare, cio• godere di quella ricchezza. 

* 

Un meccanismo simile pu˜ riscontrarsi anche nel Pluto, anche se con alcune interessanti dif-

ferenze. Intanto, • utile osservare che nella tradizione greca classica tra Pluto e lo spazio esiste 

un rapporto piuttosto stretto, che Aristofane sfrutta sin dallÕinizio della commedia.91 NellÕinno 

a Demetra, per esempio, tra i benefici che i fedeli di Demetra e Persefone ricevono sta anche la 

ricchezza garantita da Pluto (h. Cer. 488-9): 

 

! "#!  $% &' (%)(&*+,- . /%+0,&- . 1 )%2! $3)!  

45&60&-, 71 8-9:;(&,1  </=-&1 9->0&?+, $@$A+,-. 

 

E subito gli inviano al focolare della grande casa Pluto, che dˆ ricchezza ai mortali. 

 

LÕarricchimento propiziato dalle due dee • descritto come un gesto fisico, lÕingresso di Pluto 

nella casa del fedele. Questo • un topos della cultura greca, che spesso figurava ricchezza e po-

vertˆ come d•i che letteralmente entravano nelle case delle persone.92 é a questa tradizione che 

Aristofane si riallaccia, aprendo la commedia con lÕinseguimento di Pluto. La ragione • un 

oracolo di Apollo, che aveva profetizzato a Cremilo (Pl. 40-3): 

 

+!/ 31 2B:  C 9=D1 ="(% )&, 0&$@á  

E0F G*-!-0H+!,),  (: 30&- .G,;- , 

. I%5=*= 0&J0&* ) K )=9@=+9!@ ) Õ L0,, 

(=@9=,- $Õ . )!*0 M G*-!I&5&*9=?-  &NI!$= . 

 

É il dio mi ha detto esplicitamente cos“: il primo che incontravo uscendo di qui, dovevo se-

guirlo e non lasciarlo mai, e convincerlo a seguirmi fino a casa. 

 

Per arricchirsi, Cremilo deve assicurarsi la presenza del dio, convincerlo a seguirlo a casa sua. 

In questo senso, Pluto • un dio ÔspazialeÕ: il suo potere si manifesta nel luogo in cui si trova. La 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
91 Le menzioni di Pluto nella cultura greca precedenti al 388 per la veritˆ non sono numerosissime: per un quadro 

completo, CLINTON LIMC. 

92 WEST 1966, ad Hes. Th. 593; RICHARDSON 1979, ad h. Cer. 488f. 
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nozione si troverˆ a pi• riprese nel corso della commedia, a partire dal momento in cui Cre-

milo deve persuadere Pluto a entrare in casa sua (Pl. 230-6): 

 

!" . #$ %Õ, & '"()*#)+  ,-. / )+ 0(1)21  %3*45121,       230 

+6#2 4+)Õ 74. /  %+/ " Õ +6#*8Õá 9 : ; "  . <'=3 

3>)? Õ#)@1 A1 %+B C"?4()21  #+ )D4+".1 

4+#)E1 0.*F#3* '3 @ %*'3=2G ' H%='2G. 

,- .  H-- Õ I C8.43* 4J1 +<#*K1 1E ). $G 8+.$G 

+<G . <'=31 L'(#).) Õ H--.)"=31  0(1Má        235 

H:38N1 : ; "  H0O-3M#Õ . P%J1 3P). /  0Q0.)+. 

 

CREMILO Pluto, il dio pi• potente di tutti! Entra qui insieme a me: questa • la casa che oggi 

devi riempire di ricchezze, con le buone o con le cattive.    PLUTO Ma tutte le volte che en-

tro in casa di un estraneo per me • una pena! Non me nÕ• mai venuto niente di buono. 

 

Il passo conferma il vaticinio di Apollo: perchŽ Cremilo arricchisca, • necessario che Pluto en-

tri in casa sua. Pluto • dunque collegato a doppio filo allo spazio, e questo ha subito una rica-

duta interessante per il discorso sullÕesclusione: dal momento che lÕarricchimento • legato alla 

presenza del dio, e che Pluto non • onnipresente, Pluto • per natura un dio esclusivo. La sua 

presenza in un luogo esclude la sua presenza in un altro luogo: la ricchezza di uno esclude la 

ricchezza di un altro. Qui sta anche la scintilla dellÕazione del Pluto: come noto, pi• che una 

povertˆ diffusa Cremilo lamenta una iniqua distribuzione della ricchezza. Detto in altri termi-

ni, la situazione di apertura del Pluto, • un nuovo Ð e ingiusto Ð monopolio: la ricchezza, an-

che per la natura spaziale, e intrinsecamente esclusiva, del suo dio, • nelle mani di alcuni (gli 

ingiusti) e non di altri (i giusti). Lo sforzo che Cremilo deve compiere consiste nel ribaltare il 

monopolio, estendendolo ai giusti e tagliando fuori gli ingiusti. 

Prima di proseguire, • bene fare una precisazione. é stato variamente osservato che nel 

corso del dramma il gioco sulla presenza di Pluto • affiancato dal gioco sulla vista di Pluto: 

come il dio stesso rivela, la sua frequentazione degli ingiusti • frutto dellÕaccecamento provo-

cato da Zeus (Pl. 87-92). PerchŽ la situazione di esclusione dei giusti si risolva, dunque, • ne-

cessario che Pluto riguadagni la vista Ð e questa • lÕimpresa che terrˆ occupato il protagonista 

nella prima metˆ della commedia. LÕipotesi critica pi• influente vuole che i due temi, la pre-

senza del dio e la sua guarigione, in qualche modo confliggano: se basta la sola presenza del 



!
!

120 

dio (e Cremilo se lÕ• giˆ garantita), a che scopo guarirlo? 93 Io non credo che i due temi con-

fliggano. Il meccanismo della commedia insiste sulla presenza di Pluto; ma la sua presenza 

nella casa di Cremilo (e non in quella di un altro) • a sua volta dovuta al recupero della vista: 

Pluto sceglie di entrare nella casa di Cremilo perchŽ lÕha finalmente riconosciuto come onesto. 

Per questo fa fede una particolaritˆ nella drammaturgia del Pluto che la critica ha trascurato. 

La commedia presenta infatti due scene a specchio,94 che rappresentano proprio lÕingresso di 

Pluto nella casa di Cremilo. Nel corso del dramma, il dio entra due volte dal protagonista: la 

prima volta prima della guarigione (Pl. 230-56), la seconda dopo la guarigione (Pl. 787-801). 

PerchŽ? Il secondo ingresso • a mio giudizio molto significativo. La moglie di Cremilo vuole 

accogliere Pluto, secondo il rito dellÕaggregazione degli schiavi,95 sulla soglia, ma il dio insiste 

perchŽ la celebrazione si tenga allÕinterno (Pl. 791-5): 
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PL. Dato che entro in casa per la prima volta vedente, non • il caso che io riceva, ma che dia.    

MOGLIE Quindi non accetti i riti di benvenuto?    PL. Facciamoli dentro, vicino al focolare, 

come da tradizione. 

 

Aristofane mostra Pluto, risanato, che di sua volontˆ sceglie di entrare nella casa di Cremilo: a 

differenza del primo, il secondo ingresso • spontaneo e convinto. Pluto, che pu˜ finalmente 

discernere tra giusti e ingiusti, conferma la prima entrata, scegliendo consapevolmente la casa 

di Cremilo. Questo secondo ingresso serve anche a enfatizzare lÕimportanza della presenza di 

Pluto: il suo solo gesto di varcare la soglia porta benefici (*+,?:)*-/ ) ai proprietari di casa. 

Questa scena a specchio, dunque, conduce a fusione i due grandi temi della commedia, il po-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
93 KONSTAN Ð DILLON 1981 (poi ripreso in KONSTAN 1995, 75-90).  

94 Per la definizione di questo tipo di scena, TAPLIN 1977, 100-3. In particolare, • interessante enfatizzare ci˜ che 

Taplin osserva sulla finalitˆ delle scene a specchio (ib., 100): Ç[N]early always the similarity is there in order to 

bring out the contrastÈ tra le due scene. 

95 Su questo, PARADISO 1987. 
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tere della presenza di Pluto e la sua guarigione: lÕarricchimento dipende davvero dalla presen-

za di Pluto, ma la sua presenza • finalmente consapevole, e in quanto tale non pu˜ che giovare 

agli onesti. La compresenza dei due temi sarˆ essenziale per il disegno etico di Cremilo e per 

lÕintera drammaturgia della commedia. 

Cremilo si • garantito la presenza del dio in casa sua: poichŽ la presenza comporta 

lÕarricchimento, Cremilo e la sua casa ora sono ricchi. Lo spiega Carione (Pl. 802-5): 

 

! " #$% &'())*+, , - ,$'." , / 0)Õ *1$2+34,5",   

627 )28)2 39$: ,  / ;*,*<64,) Õ =>6=?*,. 
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Cari amici, che bella vita essere fortunati, specialmente se non bisogna metterci del proprio! 

Ci • piombato in casa un mucchio di beni Ð e senza che facessimo niente di illegale! 

 

LÕimmagine scelta dallo schiavo non • metaforica, ma letterale: la ricchezza • davvero entrata 

nella casa di Cremilo. In questo, dunque, Aristofane segue la tradizione: Pluto • un dio Ôspa-

zialeÕ e la ricchezza • il prodotto diretto della sua presenza. Proprio qui sta per˜ anche, a mio 

parere, la vera criticitˆ della drammaturgia della seconda parte della commedia: anche nel Plu-

to, la ricchezza • un bene esclusivo; anche nel Pluto, lÕesclusivitˆ della ricchezza ha una forte 

valenza spaziale, e finisce di nuovo per coincidere con la casa del protagonista, secondo il clas-

sico schema dentro-fuori. Ma a differenza degli Acarnesi, il piano di Cremilo non si esaurisce 

nel momento in cui lui solo si • arricchito: secondo il suo piano, infatti, la ricchezza • un bene 

che va esteso a unÕintera categoria, quella degli onesti. Anzi, il piano di Cremilo mira a esten-

dere la ricchezza a tutti,96 come egli stesso spiega anche a Penia (Pl. 494-7): se la ricchezza 

spetterˆ solo agli onesti, la disonestˆ sarˆ disincentivata, e cos“ finirˆ per diventare inutile e 

desueta. Di conseguenza, tutti gli uomini diventeranno onesti, e poichŽ lÕonestˆ sarˆ premiata 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
96 In questa alternanza tra redistribuzione della ricchezza e arricchimento generale la critica ha trovato la princi-

pale contraddizione narrativa e ideologica della commedia: S†§  1954c, 302-4; KONSTAN Ð DILLON 1981; MAC-

DOWELL 1995, 342-5. Non considero qui la messe di interpretazioni ÔironicheÕ della commedia, che hanno fatto 

di queste apparenti contraddizioni la pezza dÕappoggio per sostenere che Aristofane volesse fare emergere 

lÕassurditˆ del disegno di Cremilo: per delle discussioni critiche, SOMMERSTEIN 19962; MCGLEW 1987; FIORENTINI 

2005. 
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da Pluto, tutti gli uomini diventeranno ricchi. Il finale della commedia sembra andare in que-

sta direzione: in una delle scene conclusive, il sacerdote di Zeus piange miseria perchŽ nessu-

no sacrifica pi• agli dei, dal momento che tutti sono ormai diventati ricchi (Pl. 1178 !"#$%& 

%'( ) !*+,(-+- ).  

Apparentemente, dunque, lÕesito della commedia mette di fronte a una crisi del bene 

esclusivo come struttura sociale e identitaria per come si era osservato sin qui. In realtˆ, anche 

se pi• sottilmente, la ricchezza resta un bene esclusivo, e attiva il classico meccanismo 

dellÕesclusione, che influenzerˆ lo sviluppo della commedia. Come spiega lo stesso Cremilo 

(per esempio, Pl. 494-7), lÕarricchimento generale • conseguenza di una conversione. La ra-

gione per cui tutti possono diventare ricchi • che, disincentivata la disonestˆ, tutti sono invita-

ti a diventare onesti. I disonesti possono ricevere i benefici di Pluto solo a patto di convertirsi, 

diventando onesti: la distribuzione universale della ricchezza • conseguenza della conversione 

universale allÕonestˆ.97 Il disegno di Cremilo, insomma, mostra una Çvolontˆ etica assolutaÈ, 

improntata a un fondamentale moralismo:98 il problema dellÕeroe non • genericamente la po-

vertˆ, ma il nesso perverso tra ricchezza e disonestˆ.99 Come dice fin dalla sua prima comparsa 

in scena, Cremilo si propone di scardinare proprio questo nesso. é per questa ragione che ad 

Aristofane non basta la presenza di Pluto, ma gli occorre anche inserire il tema della guarigio-

ne: lo spazio della ricchezza deve essere uno spazio scelto, e scelto sulla base di criteri etici 

precisi.100  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
97 Questo punto • centrale per lÕideologia della commedia, ed • ormai messo in luce da una parte cospicua della 

critica: FLASHAR 19963, 321; HEBERLEIN 1980, 177-8; MCGLEW 1997, 44-5; TORCHIO 2001, ad Pl. 494-7; SOMMER-

STEIN 2001, 13-6; PADUANO 20022, 106-7 n. 75. 

98 PADUANO 20022, 107 n. 75. Sul moralismo del piano di Cremilo, OLSON 1990. 

99 Questo punto di vista potrebbe anche avviare a soluzione il problema, talora riscontrato dagli interpreti del 

Pluto, della condizione attuale di Atene nel 388: come • stato variamente messo in luce (e.g. MOSSƒ 1972; DAVID  

1984; DILLON 1987b, 157-63; BOWIE 1993, 268-9), nel secondo decennio del IV sec. le fortune della cittˆ attica 

non sembravano cos“ disperate da costringere la maggioranza della popolazione allÕindigenza. Il piano di Cremi-

lo, per˜, non si propone di risolvere una povertˆ diffusa, ma un problema leggermente ma significativamente di-

verso, un problema morale: il legame tra facilitˆ di arricchirsi e disonestˆ (e.g. Pl. 32-8). 

100 In questo dissento dallÕanalisi di Konstan e Dillon: non credo che Aristofane crei una voluta confusione tra la 

presenza di Pluto e la sua guarigione col fine di confondere i confini ideologici della prima parte della commedia; 

al contrario, mi pare che il legame, strettissimo e perfettamente logico, tra i due temi rinforzi la polemica sulla 

cattiva distribuzione della ricchezza attiva dal principio del dramma. 
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Se il piano di Cremilo prevede una volontˆ etica universale, il nuovo mondo nato con 

lÕingresso di Pluto nella casa del protagonista non pu˜ limitarsi alla casa di Cremilo, ma deve 

potersi estendere potenzialmente a chiunque. Per avere diritto ai benefici di Pluto, per˜, oc-

corre dare alcune garanzie precise, dimostrare cio• di essere uno degli onesti. In questo senso, 

anche se lÕesito del piano di Cremilo (e quindi della commedia) sarˆ lÕestensione universale del 

benessere, per accedere a questo benessere occorre convertirsi. Nei termini aristofanei, la con-

versione altro non • che il superamento di un limite, il passaggio da una condizione a unÕaltra. 

E se a sovrintendere alla conversione • lo stesso Cremilo, egli •, per necessitˆ, il guardiano del 

limite. In altre parole, lÕattuazione del disegno universalistico di Cremilo produce un meccani-

smo drammaturgico in tutto simile a quello delle altre commedie ÔeconomicheÕ: il protagoni-

sta dispone di un monopolio (la ricchezza), che ha sede in casa sua ed • quindi anche spazial-

mente delimitato. Cremilo sfrutta anzi il meccanismo di esclusione per produrre nei concitta-

dini la conversione: proprio perchŽ il monopolio non • in comune, chi lo desidera deve sot-

tomettersi alle condizioni di chi lo detiene. Ci˜ ha la consueta ricaduta spaziale: lÕopposizione 

tra dentro e fuori si ripresenta telle quelle anche nella seconda parte del Pluto. Cremilo istitui-

sce un monopolio, convinto che la sua appetibilitˆ spingerˆ chiunque a volerci rientrare; per 

rientrarci, per˜, impone abilmente un balzello etico di ingresso: tutti desiderano rientrare nel 

nuovo monopolio di Cremilo, ma soltanto chi dˆ dimostrazione di onestˆ (antica o appena 

acquisita) pu˜ entrare. Chi si rifiutasse di conformarsi a questa richiesta andrebbe allontanato. 

Di ci˜ • garante, di nuovo, la messa in scena: la ricchezza sarˆ anche diffusa, ma da un punto 

di vista testuale e visivo resta concentrata in un punto solo Ð la casa di Cremilo cui tutti, mor-

tali e d•i, si recano in visita. Fulcro dellÕopposizione resta, come negli Acarnesi e nella Pace, la 

porta dÕingresso, focalizzata in diversi punti del testo (Pl. 962, 1097, 1101). Esiste dunque an-

che nel Pluto un limite, anche stavolta presidiato dal protagonista (e dal suo alter ego, Cario-

ne). In questo caso, per˜, pi• che nelle altre commedie si tratta di un limite squisitamente mo-

rale, un confine tra onestˆ e disonestˆ. Alla porta di casa di Cremilo, questo confine morale, 

metaforico, diventa un confine concreto, assume realtˆ drammaturgica: chi • onesto pu˜ en-

trare, chi non lo • resta fuori.  

Questo gioco emerge con la massima chiarezza fin dalla prima scena di alazones, orga-

nizzata, secondo un uso ormai consolidato, a dittico: entrano in scena, uno dopo lÕaltro, un 
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onesto (!"#$%&') e un disonesto (il solito sicofante).101 Il primo, tornato ricco, arriva per rin-

graziare il dio, il secondo, impoverito, per accusarlo. Entrambi chiedono di entrare; ma il 

permesso • accordato a uno soltanto. Il sicofante, per˜, non • scacciato immediatamente, ma 

dopo un lungo alterco con Carione e con lÕonesto, che a turno gli offrono la possibilitˆ di con-

vertirsi (Pl. 921-5):  
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ONESTO Ma non ti piacerebbe vivere sereno e in pace?    SICOFANTE La vita senza 

unÕoccupazione • una vita da pecorone!    ON. Quindi non cambieresti idea?    SI. Nemme-

no se mi dessi Pluto in persona e il silfio di Batto. 

 

La discussione interessa la polypragmosyne del sicofante, il suo attivismo giudiziario:102 

lÕonesto gli offre lÕalternativa di una vita tranquilla (cio• una vita onesta), ma la risposta • ne-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
101 Fatico a comprendere le ragioni di chi propone che il sicofante sia da intendere come personaggio positivo (p. 

es., BOWIE 1993, 277-8; MACDOWELL 1995, 340; LEIGH 2013, 31-2; bene PELLEGRINO 2010). Non condivido del 

tutto nemmeno lÕargomento di KONSTAN Ð DILLON 1981, 374-5, per i quali lÕopposizione • puramente tra due tipi 

di professioni (quelle oneste e quelle disonste): trovo corretto individuare nellÕopposizione tra cittadino onesto e 

sicofante anche unÕopposizione tra due tipi di professioni (chi vive del proprio lavoro Ð artigiani, contadini, etc. Ð 
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gativa. Il sicofante, anzi, rifiuta apertamente una proposta di conversione (!"#$!%&'() ):103 a 

questo punto, non pu˜ oltrepassare il limite ed entrare nel mondo delle ricchezze. é spogliato 

e cacciato, mentre lÕonesto • accolto al cospetto del dio (Pl. 944-58 passim): 
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SI. Me ne vado: riconosco di essere in minoranza. É    CARIONE Noi intanto entriamo, 

cos“ potrai pregare il dio. 

 

Onesto e sicofante, dunque, agiscono secondo lo schema classico dellÕesclusione: entrambi 

chiedono lÕaccesso, ma solo uno • degno di ottenerlo; lÕaltro • scacciato in malo modo. Esempi 

positivi di integrazione, invece, sono gli ultimi due personaggi che arrivano alla porta di Cre-

milo: Hermes e il sacerdote di Zeus. Entrambi, nellÕottica aristofanea, fanno parte del novero 

degli ingiusti: il primo • un dio Ð e gli d•i, a partire da Zeus, giocano un ruolo molto negativo 

nellÕeconomia del Pluto Ð,104 il secondo • un sacerdote, dunque non solo connivente con gli 

d•i ma per Aristofane disonesto par excellence. Entrambi sono dunque privati a buon diritto 

delle ricchezze, e giungono da Cremilo per chiedere di essere ammessi nel suo nuovo mono-

polio: la condizione dÕingresso per˜ • sempre la stessa, lÕabbandono delle vecchie abitudini per 

una vita nuova. Il gioco con lo spazio • sempre in funzione. Per esempio, Hermes, affamato, 

chiede a Carione un pezzo di carne (Pl. 1136-8): 
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!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
103 Il rifiuto del sicofante, peraltro, • interessante perchŽ scopre di nuovo il gioco di Cremilo: non si farˆ convin-

cere, dice, nemmeno per tutto lÕoro di Pluto. Questo era lÕintento originario del protagonista: sfruttare la forza 

persuasiva del denaro per favorire la conversione dei disonesti (OLSON 1990, 229-30). Il fatto che il sicofante fac-

cia eccezione al principio che gli uomini fanno tutto per denaro non significa per˜ che il piano di Cremilo sia fal-

limentare: chi non si converte, semplicemente non • integrato, e si condanna a una vita di miserie. 

104 Sono gli d•i a rompere il fondamentale rapporto di charis con i mortali, come osserva BOWIE 1993, 273-5. 
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HERMES Se mi trovassi un poÕ di pane ben cotto da mangiare e un poÕ della carne che usate 

dentro per i sacrificiÉ    CA. Spiacente, divieto di esportazione. 

 

Il buon cibo Ð come sempre simbolo privilegiato del benessere comico Ð • cucinato dentro 

(! "#$" ): Hermes, che sa di non poter entrare, chiede a Carione un favore sottobanco, ma quel-

lo gli risponde, mobilitando una metafora commerciale, che nel nuovo monopolio non • pre-

vista lÕesportazione, cio• il trasporto tra dentro e fuori (%&'$() ).105 A Hermes allora non resta 

che un modo per non morire di fame Ð rinnegare gli dei ed entrare nella casa di Cremilo (Pl. 

1147-51): 
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HE. Per gli d•i, prendetemi a vivere con voi!    CA. Quindi lasceresti gli dei per stare qui?    

HE. Le cose da voi vanno molto meglio.    CA. E beh? Ti sembra una bella cosa disertare?    

HE: La patria • dove si sta bene. 

 

Di nuovo, il confine tra dentro e fuori • mostrato con nettezza, anche poeticamente: se prima 

il gioco era sul commercio, ora Aristofane allude alla pratica dellÕassedio e alla diserzione 

(1150 <8E<$:$,5?" ). Dopo una trattativa estenuante, Carione accetterˆ la diserzione di Her-

mes, che potrˆ finalmente entrare: Pl. 1168 $E&$M" %1G <$/<$03 5N9CD;.  

Segue immediatamente la scena con il sacerdote, pi• breve ma parimenti basata 

sullÕopposizione tra dentro e fuori. Anche il sacerdote arriva piangendo miseria, e chiede a 

Cremilo di poter entrare, previo lÕabbandono di Zeus (Pl. 1186-7): 

 

<2"  $L"  OC8 <2"  9D<P(8  &8E<Q3 :$0 #$&6 
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!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
105 Naturalmente, %&'$( -  discende dal verbo %&'7(50", termine tecnico nel lessico drammaturgico per 

lÕindicazione scenica di condurre un oggetto in scena dalla skenŽ (e.g. Nu. 19): qui la discendenza etimologica 

appare tuttÕaltro che casuale. 
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E sto pensando se non dire addio a Zeus salvatore e restare qui con voi. 

 

La hidrysis finale di Pluto corrisponde quindi alla vera vittoria di Cremilo: non tanto 

lÕarricchimento suo, ma la conversione dei concittadini allÕonestˆ. In questo, non appare alcu-

na incongruenza narrativa o ideologica, e la drammaturgia lo dimostra in modo ancora pi• 

evidente: benchŽ nominalmente la ricchezza sia giˆ stata distribuita a tutti gli onesti (quindi si 

sia diffusa anche spazialmente), la casa di Cremilo si • costituita come polo unico di quella 

ricchezza.106 Chi vuole entrare a far parte del nuovo mondo deve fisicamente scavalcare il limi-

te presidiato da Cremilo ed entrare in casa sua. Questo • dovuto, come si • visto, alla natura 

ÔspazialeÕ di Pluto: ci˜ che garantisce la ricchezza • la presenza di Pluto in un luogo. PoichŽ 

Pluto abita a casa di Cremilo (come Eirene a casa di Trigeo), la ricchezza, per quanto diffusa, 

ha davvero un suo centro nellÕabitazione del protagonista, e tanto basta per attivare il consue-

to meccanismo dentro-fuori. Come nel caso della Pace, anche il Pluto conduce, pur attraverso 

una sequenza di cause ed effetti pi• complessa e sottile, a un arricchimento generale e non so-

lo individuale; ma come nella Pace, anche nella commedia del 388 la possibilitˆ concreta di 

godere dei frutti della ricchezza riposa nelle mani del protagonista monopolista, che fisica-

mente ospita lo strumento dellÕarricchimento (Eirene e Pluto), e che perci˜ mantiene sino al 

termine del dramma il diritto unico di decidere chi includere e chi escludere dal godimento 

della nuova ricchezza.  

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
106 é vero che la hidrysis (per certi versi non dissimile da quella di Eirene) rimanda inevitabilmente a un contesto 

cittadino e non solo individuale, ma • vero che lÕenfasi su questo aspetto • limitatissima, e che • la casa di Cremi-

lo il vero focus dellÕintero dramma. Alcune osservazioni molto acute in merito sono fornite da BOWIE 1993, 290-

1, che per˜ considera questo Çshift from polis to oikosÈ una (rovinosa) novitˆ del Pluto; io credo invece che in 

questo ci sia almeno un parallelo molto stringente, ovvero la drammaturgia degli Acarnesi, e che questa similitu-

dine sia tuttÕaltro che casuale. 
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4. Mettere in comune: le Ecclesiazuse 

 

Delle commedie aristofanee conservate, le Ecclesiazuse sono forse la pi• enigmatica. La critica 

lo ha scoperto a sue spese, imbarcandosi in dibattiti ormai decennali su pressochŽ ogni aspetto 

del dramma: la forma e la struttura del testo,107 la questione femminile,108 il comunismo di 

Prassagora e il problema dellÕironia,109 i rapporti con Platone,110 etc. In effetti, le Ecclesiazuse 

sfuggono a un tentativo di catalogazione univoca, presentando almeno in apparenza una fa-

cies stravagante rispetto agli altri drammi aristofanei.111  

Non • questo il luogo per provare ad avviare a soluzione tutti questi problemi. Il pre-

sente lavoro ne affronterˆ soltanto alcuni, i pi• rilevanti a proposito dello spazio. Per comin-

ciare, una questione meramente narrativa: per quanto brillante sia il piano di Prassagora, non 

• scontato inquadrare quale problema cerchi di risolvere. Solitamente, le commedie aristofa-

nee si fondano su una diagnosi univoca e chiara di una circostanza problematica: il protagoni-

sta soffre a causa di qualcosa di ben definito, e il suo compito • cercare una soluzione che eli-

mini la causa della sofferenza.112 Qual • il problema cui Prassagora cerca una soluzione? Si 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
107 In particolare, il ruolo del Coro (e.g. DOVER 1972, 193-5) e quello della protagonista, che a metˆ della comme-

dia esce di scena e non fa pi• ritorno (CAPRA forthcoming). 

108 Di cui si dirˆ pi• avanti (¤ 3.4). 

109 SenzÕaltro il punctum dolens dellÕinterpretazione della commedia: per uno status quaestionis abbastanza chia-

ro, SOMMERSTEIN 19962 e SLATER 1997. Addirittura, non • mancato chi ha ipotizzato una auto-parodia aristofa-

nea, ovvero la possibilitˆ che, attraverso un plot poco coerente, Aristofane stesse parodiando il meccanismo ste-
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tratta sicuramente di una questione di stato: a pi• riprese, nella prima parte della commedia, 

si parla di !"#$%&' (Ecc. 202, 211, 219, 234, 396, 401, 412, 414), un termine invalso nellÕuso 

ateniese per definire il benessere complessivo dello stato.113 Ma da cosa deve essere salvata 

Atene? La povertˆ • sembrata spesso la risposta pi• ovvia, ma anche la meno convincente: non 

tanto per il contesto economico dellÕAtene reale,114 quanto pi• per il fatto che menzioni espli-

cite della povertˆ del popolo non sono cos“ frequenti nel corso della commedia. Certamente, il 

trionfo di Prassagora produrrˆ  prosperitˆ; ma nel corpus aristofaneo la prosperitˆ • di fatto 

sempre il risultato dellÕimpresa, qualiscumque, dellÕeroe. Piuttosto, mi sembra che nelle Eccle-

siazuse, in modo tutto sommato non dissimile dal Pluto, il problema della disponibilitˆ delle 

risorse vada di pari passo con una questione di ordine morale, per cui etica e prosperitˆ si 

coimplicano. Il problema morale che Prassagora deve cercare di risolvere • enunciato dalla 

protagonista nel suo discorso programmatico a inizio commedia (Ecc. 205-8): 

 

( )* +,  -.% / !#Õ, 0 12)* , #34#"5 ' 6#737.         205 

#8 1$)9!7'  - 8% )7!:3;3%3<5#*, =%>)'#'  

?1&@ !A3B*+!: Õ CA'!#3,  D #7 #7, A*%1'5*+, 

#E 1F A375E5 G!B*% H6!7)3,  AIJ&51*#'7. 

 

E i responsabili di questo, cari cittadini, siete voi: quando prende dei soldi dallo stato, cia-

scuno di voi guarda solo al suo tornaconto privato, e gli interessi pubblici vanno a catafa-

scio, come Esimo. 

 

Il principio delle Ecclesiazuse tematizza immediatamente unÕopposizione che diventerˆ cru-

ciale, quella tra privato e pubblico, o meglio ancora tra individuo e comunitˆ . Le scelte politi-

che degli Ateniesi, spiega Prassagora, sono influenzate da un approccio moralmente insuffi-

ciente: la preferenza per il tornaconto personale (nella sua incarnazione politica, la 

)7!:3;3%&') guida le decisioni dei cittadini, costringendo la polis a oscillare perennemente 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
mondo che circonda e opprime il protagonista, che deve cercare di liberarsi); oggi la terminologia • cambiata ma 

la sostanza • rimasta immutata (da ultimo, GIVEN 2009, riecheggiando ARROWSMITH 1973, menziona un ÇGreat 

ProblemÈ che deve essere risolto da una ÇGreat IdeaÈ). 

113 Sul tema della soteria nelle Ecclesiazuse, ora si vedrˆ TORDOFF 2017. 

114 Supra, n. 47. 
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senza una direzione coerente.115 Per raddrizzare le sorti della politica ateniese, Prassagora deve 

quindi mettere mano a questo fondamentale dilemma etico: come spingere gli Ateniesi ad ab-

bracciare nuovamente il !"#$%$? La struttura dellÕargomentazione iniziale di Prassagora • 

piuttosto chiara in questo senso: 116 il discorso tocca diversi punti Ð la critica dei demagoghi, la 

politica militare Ð, tutti in qualche modo indicativi del fallimento maschile nella gestione degli 

affari della cittˆ (Ecc. 171-205). Ma tutti questi singoli fallimenti sono ricondotti a un proble-

ma pi• generale, che • causa (205 &'(#"#) di tutti gli altri, la passione per gli interessi privati 

appunto. Ed • a questa causa generale che il piano di Prassagora • immediata risposta (Ecc. 

209 ss.). Guardando lÕorazione dal lato opposto, quindi, si pu˜ dire che la soluzione al pro-

blema dellÕegoismo degli Ateniesi • propedeutica alla soluzione di qualsiasi questione specifica 

Ð come combattere la povertˆ, cosa fare in materia di guerra e alleanze, etc. 117  

La soluzione individuata da Prassagora • duplice, ed • una scelta contemporaneamente 

di conservazione e di innovazione: prima di tutto, il governo delle donne (una scelta conserva-

trice: Ecc. 214 ( ) $ *+,&-"$ $%."$); poi, una volta ottenuto il governo, il cosiddetto comuni-

smo, ovvero una forma di comunione economica radicale (Ecc. 590-4). Come • stato giusta-

mente notato, i due piani si tengono.118 La soluzione trovata dalle donne al problema della 

!"#$/$0& • la trasfigurazione della cittˆ in un grande " 1!"2  Ð la cittˆ deve essere retta dagli 

stessi princ“pi che reggono una casa (Ecc. 673-5): 

 

( )  34+ 56(7    

.0&$ " '!860$ 98.# :"#;6<#$ 67++;=&6Õ <>2 ?$ @:&$(&, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
115 é merito di ROTHWELL 1990, 10-9 avere messo lÕegoismo degli Ateniesi al centro dellÕinterpretazione delle Ec-

clesiazuse (alcuni accenni anche in SLATER 1997, 107). Rispetto a Rothwell, devo per˜ fare una precisazione. La 

preferenza per gli interessi privati non comporta anche la preferenza per lÕoikos: lÕopposizione tra 'A#& e !"#$4 

non attiene alla differenza tra casa e cittˆ, ma in un certo senso la trascende Ð • un fatto di etica politica, quindi 

pi• ampio e pi• importante. 

116 Per alcune osservazioni di struttura, USSHER 1973, ad Ecc. 169-240. 
117 Per questo motivo, escludo anche che il problema fondamentale di Prassagora sia la guerra: la menzione • fat-

ta (soprattutto Ecc. 193-202), ma ancora una volta • lasciata cadere nel corso della commedia. Il riferimento alla 

guerra sembra quindi pi• che altro una parodia dei tipici discorsi da uomini in assemblea. 

118 FOLEY 1982, specialmente 14-7; SAìD 1996, 283. 
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! "#$ %&'()$*+ , - . //0/12- . 119 
 

Dico che far˜ della cittˆ unÕunica casa, tirando gi• tutto in un luogo solo, cos“ che ci si possa 

recare da ciascuno.  

 

Le conseguenze sessuali e di genere di questa impostazione saranno analizzate oltre (¤ 3.4); 

senzÕaltro si pu˜ anticipare che per la mentalitˆ ateniese lÕoikos • sfera tipicamente femminile. 

Pertanto, • naturale che le donne al governo propongano un modello di gestione affine a quel-

lo dellÕoikos. Ma questa ÔfemminizzazioneÕ dellÕamministrazione cittadina porta con sŽ anche, 

come conseguenza diretta, il recupero della 31*+4+(&. Dire che la polis deve funzionare come 

un oikos, infatti, significa essenzialmente stabilire due regole: la produzione interna della polis 

basta a se stessa e deve essere indirizzata eminentemente verso lÕinterno; non esistono rapporti 

di proprietˆ. LÕoikos, infatti, non prevede una divisione precisa dei beni al suo interno, o il ri-

conoscimento di cosa spetta a chi;120 i rapporti tra marito e moglie sono regolati da un patto 

informale e non rigido;121 insomma, lÕoikos • una vera forma di koinonia.122 

Inoltre, proporre che la cittˆ diventi una grande casa comune equivale a negare il prin-

cipio fondamentale dellÕesclusivitˆ aristofanea osservato sin qui: mentre nelle altre commedie 

ÔeconomicheÕ la concentrazione delle ricchezze in un monopolio aveva un chiaro epicentro 

nella dimora del protagonista, e la porta di casa diventava precisamente il confine tra il mo-

nopolio domestico e il mondo esterno, nel momento in cui Prassagora propone di liquidare 

quel modello esclusivo, cade immediatamente il complesso simbolico e drammaturgico che 

Aristofane aveva creato attorno alla casa. Nelle Ecclesiazuse non ci saranno monopoli, e dun-

que non ci saranno spazi domestici Ð interni nettamente separati dagli esterni Ð in cui eserci-

tare la forza monopolista. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
119 Con qualche riserva accetto il testo della maggioranza dei mss. , - . //0/12-  ($5- . //0/12-  R), Ôrecarsi da cia-

scunoÕ, stampato da Ussher e Vetta, contro il testo scelto da Wilson e Sommerstein, che al v. 675 accettano la 

congettura di Dindorf $5- . //0/4+  (Ôrecarsi nella casa di ciascunoÕ). é vero infatti che lÕingresso nella casa di 

estranei era un tab• per gli Ateniesi dellÕepoca (SOMMERSTEIN 1998, ad loc.); tuttavia, se lÕobiettivo • creare 

unÕunica casa, a rigor di logica mantenere la differenza tra proprietˆ diverse sembra un non sequitur, e il testo dei 

mss. non pare cos“ rovinato da giustificare un intervento (che peraltro non apporta una modifica sostanziale). 

120 e.g. X. Oec. III 15. 

121 Si veda il celebre passo della Politica aristotelica (Pol. I 1259b), con SAUNDERS 1995, ad loc. 
122 Sempre secondo una definizione aristotelica: Arist. Pol. I 1252b13. 
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Non cÕ• da sorprendersi per il fatto che la koinonia prospettata da Prassagora sia di ti-

po essenzialmente economico, riguardi cio• in via pressochŽ unica la messa in comune di 

proprietˆ. Con logica comica stringente, la passione degli Ateniesi per gli affari privati non 

pu˜ avere che una soluzione: lÕabolizione completa degli interessi privati, ovvero della pro-

prietˆ. Questa, nel corso del dramma, assumerˆ le sue due forme pi• canoniche: i beni mate-

riali e le donne.123 In ogni caso, • bene specificare fin da subito che il discorso di Prassagora 

non riguarda pi• questioni ideali, ma • assai concreto: • un discorso sulla proprietˆ. 

Si propone quindi una situazione simile a quella delle altre commedie prese in consi-

derazione in questo capitolo: la protagonista ha individuato un problema (nella sua forma 

economica) e ha un piano per avviarlo a soluzione. Le conseguenze del piano di fatto preve-

dono una riconfigurazione dei rapporti di forza tramite una riconfigurazione dei principali 

rapporti economici, lÕabolizione del vecchio monopolio e la creazione di un monopolio nuo-

vo. Tuttavia, rispetto alle altre tre commedie in esame, il disegno di Prassagora ha una peculia-

ritˆ molto evidente: allÕabolizione del monopolio iniziale non fa seguito la creazione di un 

nuovo monopolio, una nuova forma di esclusione dai beni economici. A differenza, per esem-

pio, di Diceopoli (ma anche dello stesso Cremilo), Prassagora propone un piano che ha la sua 

vera forza proprio nel giovare non a qualcuno in particolare, ma allÕintera comunitˆ: poichŽ la 

passione per gli affari privati • individuata come il vero male (etico, politico, sociale, economi-

co) della cittˆ, la soluzione non pu˜ essere il trionfo di un interesse privato in particolare, ma 

lÕabolizione di tutti  gli interessi privati.124 

Anche in questo caso, • legittimo domandarsi se e come questo influisca sulla costru-

zione spaziale del dramma. In particolare: dal momento che, come si • visto, il gioco sul mo-

nopolio • stato sempre configurato da Aristofane come una divisione molto netta tra due spa-

zi attorno a un limite, come reagiscono le Ecclesiazuse, una commedia fondata sullÕabolizione 

di ogni monopolio? é curioso osservare che il primo a porre il problema in termini spaziali 

non sia Prassagora, ma lÕoratore che la precede in assemblea, un tale Eveone (Ecc. 408-21). 

Eveone, che nel racconto irridente di Cremete tiene un discorso democraticissimo (Ecc. 411 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
123 Come rileva DOVER 1972, 199-201, le donne sono fortemente coinvolte in qualsiasi discorso sulla proprietˆ, 

specialmente in relazione alla trasmissione della dote. 

124 Cos“ anche SAìD 19962, 301-2. 
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!"#$%&'(%)%$*+ ,-.$*+ ), si pone anchÕegli il problema della sperequazione delle risorse, e ar-

riva a formulare una proposta non tanto diversa da quella di Prassagora (Ecc. 415-21): 

 

/ 0 . 12 34256(7& %$8+ !9$#50$&+ $: '04; <+         415 

6,4=04+, >39&!10 32?%$0 @,&$+ %243A, 

3,9*28%&+ B#?0 $C!50Õ D0 ,)E$& 3$%5. 

F7$&+ ! G ',=0"  #H Õ7%& #"! G 7%2I#4%4, 

J504& '4K9*!H7$0%4+ L3$090&##50$*+ 

9J+ %?0 7'*,$!9M ?0á / 0 ! Õ L3$', NO %A KP2Q        420 

69&#?0$+ R0%$+, %298+ 7&7P24+ S;9&,5%(. 

 

Se i cardatori, non appena cambia la stagione, dessero ai bisognosi dei mantelli nessuno di 

noi si buscherebbe la pleurite. E chi non ha nŽ letto nŽ coperte dovrebbe poter andare a 

dormire Ð ammesso che si lavi Ð a casa dei conciatori di pelle. E se quelli gli chiudono la 

porta in faccia in inverno, pagassero una multa di tre coperte! 

 

La proposta di Eveone inquadra subito il problema dellÕaccesso alle risorse fondamentali (un 

mantello, un letto) in termini spaziali: chi non ha un letto deve essere invitato per legge a casa 

dei conciatori di pelli; e chi tra questi sbattesse la porta in faccia al povero di turno • meritevo-

le di unÕammenda. é interessante che la situazione proposta da Eveone sia di fatto una sintesi 

del meccanismo comico fondamentale analizzato sin qui: qualcuno detiene un monopolio e 

pu˜ decidere (impunemente) di escluderne gli altri, letteralmente chiudendo loro la porta di 

casa in faccia. é quello che fa Diceopoli, e, entro certi limiti, quello che fanno anche Trigeo e 

Cremilo. 

Prassagora, ovviamente, non pu˜ conformarsi a questo modello spaziale; in certo sen-

so, anzi, deve provare ad annullarlo. Per comprendere come, • bene focalizzarsi anzitutto su 

un fatto lessicale: su quali espressioni, cio•, impiega Prassagora nellÕagone per illustrare il pro-

getto di '$&0(0=4. Per indicare gli esiti della koinonia, Prassagora utilizza di norma due 

espressioni. La prima, metaforica, • '$&0T0 32)%%9&0, Ôrendere comuneÕ, ed • la pi• frequente 

(Ecc. 594, 597-8, 614, 673-4). La seconda si incontra a Ecc. 601-2: 
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!" .125 #$% &' (  ) *+,% - .  /0/+1+2, 34(  5- $( , 6"37",&(  89 

/2 : ;2"<,/&7%, 6=2(4 #>&?+&(; 

@".                 +&?+Õ <A% +B -0*&(  /2+2CD*<,. 

 

CREMETE Ma allora chi tra di noi non ha terre, ma ricchezza immateriale tipo argento e 

monete persiane?    PRASSAGORA Le metterˆ in comune. 

 

La tournure pu˜ essere senzÕaltro tradotta come Ômettere in comuneÕ: la frase ha almeno un 

paio di attestazioni in questo senso metaforico (X. Oec. VII 26; Aesop. 181, in un contesto 

molto simile di koinonia economica). Tuttavia, i suoi componenti hanno entrambi una sfu-

matura spaziale: /2+2+EC1-, ha di solito il valore molto concreto di Ôdepositare, collocareÕ, e <A% 

introduce normalmente un complemento di moto a luogo. Su questa scorta, la maggior parte 

dei commentatori contemporanei interpreta lÕespressione <A% +B -0*&(  /2+2C<F(2, in termini 

strettamente fisici.126  

Un caso non molto dissimile capita pochi versi dopo, con unÕaltra espressione (Ecc. 

609-10): 

 

#"G+<"G( 3Õ, H+2F" Õ, ) +< +&F*, (G-&,% 8,<I"J-<C2 +&F% #"&+0"&,*,(á 

( ?(  8Õ, K*+2, 3L"  ME&% N/  /&,(&?, +E +B /0"8&% - .  /2+2C<F(2,;  

 

Un tempo, caro, quando usavamo le leggi antiche; ma ora che i mezzi per campare sono in 

comune, cosa ci si guadagna a non consegnare le proprie cose? 

 

I mezzi di sostentamento saranno N/  /&,(&?: di nuovo un complemento locale per descrivere 

la koinonia. Anche in questo caso, la frase pu˜ essere intesa in senso metaforico (lo fa anche 

Aristotele, in un passo concettualmente simile a questo, in Pol. II 1272a20 N/  /&,(&? 

+"0=<*C2, #O(+2%). Tuttavia, nellÕAtene di V sec. /&,( B(  indica spesso il luogo Ð fisico Ð in cui 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
125 Come noto, la distribuzione delle parti maschili nella seconda parte della commedia • assai controversa (OL-

SON 1987; OLSON 1991b; CAPRA forthcoming). NellÕagone, preferisco seguire la distribuzione di battute di Cou-

lon e Ussher (che assegnano la parte del terzo interlocutore a Cremete), piuttosto che quella di Sommerstein, 

Wilson e Vetta, che allontanano Cremete prima del Coro di Ecc. 478-503 e immaginano che al dialogo con Pras-

sagora prenda parte, insieme a Blepsidemo, il vicino di casa (cos“ anche OLSON 1991b). 

126 USSHER 1973, ad loc.: Çhe will lay it in the common poolÈ. Lo stesso fa nella sua traduzione SOMMERSTEIN 

1998: ÇHe will deposit it in the central storeÈ. Anche SAìD 19962, 304. 
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era conservato il tesoro pubblico (e.g. Hdt. VII 144; Th. VI 6.3). Aristofane gioca dunque vo-

lutamente con il senso metaforico e quello letterale del termine. Inoltre, il verbo !"#"$%&'"(  

(usato in entrambi i passi in esame) ricorre con una frequenza piuttosto alta in questa sezione 

della commedia (Ecc. 603, 607, 610, 677), sempre da solo, nel senso assoluto di Ôlasciare un 

depositoÕ: il verbo denota quindi unÕazione vera e propria, fisica, il deposito dei propri beni in 

un luogo preciso. Fa fede, in merito, la scena che segue lÕagone, in cui Cremete127 si affretta a 

condurre i suoi beni al deposito e il secondo cittadino, lÕegoista, resiste alla legge: il verbo che 

questÕultimo usa per descrivere lÕazione di condurre i propri beni al deposito • proprio 

!"#"#)$*+(  (Ecc. 746 , - .  !"#"$/01  #2+3;).128 Quanto al ! 4('5' , anchÕesso si trova in altre 

espressioni locali meno ambigue di quella analizzata sopra (Ecc. 660-1): 

 

65$%' 47'  , 83'%(0Õ 9 8"'%)0":, 

, '  #;  !4(' ;  63'#1'  <'#1' ; !=>6#1'  8/64? Õ0#Õ ,6)8*=4:. 

 

E questi crediti da dove li avrebbe presi il creditore, se • tutto in comune? Chiaramente sa-

rebbe un ladro. 

 

Prassagora descrive qui un non sequitur: a che serve rubare se tutto • in comune? Ma la sua 

descrizione • tuttÕaltro che astratta, e fa anzi perno su unÕimmagine fisica: in modo quasi pa-

radossale, ci˜ che rende impossibile il furto •, pi• ancora del fatto che le risorse sono in co-

mune, la loro collocazione, , '  #;  !4(' ; , Ônel deposito comuneÕ.129 

LÕagone delle Ecclesiazuse, insomma, illustra anzitutto un superamento concettuale del 

modello monopolistico in funzione nelle altre commedie. Nel farlo, per˜, impiega (e accumu-

la) espressioni pi• o meno ambigue, in cui un significato metaforico si sovrappone a delle 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
127 Anche in questo caso lÕattribuzione • ipotetica, e discende direttamente da quella di Ecc. 564ss. (poichŽ tutti 

concordano sul fatto che il personaggio che parla nellÕagone • quello poi identificato come ÔFirst CitizenÕ).  

128 Anche Ecc. 795 #"@#" !"#"$%)*' . 
129 Un altro esempio, anche se meno patente, di interpretazione locale di espressioni con !4 (' A'  mi pare si possa 

riscontrare a Ecc. 612: BC%( #4D#1' 2E%=. '  84@'"( , #F'  , !  !4('4 @ 8G +%$>C%(. WILSON 2007b, 192 ha ragione, cre-

do, nel segnalare che qualcosa nella sintassi della frase non torna (in particolare, #4D#1' sembra duro), ma la se-

conda parte del verso • sicuramente sana e di comprensione abbastanza agevole: Ôavrˆ parte delle risorse che si 

possono prendere , !  !4('4 @Õ. Anche in questo caso, mi sembra che , !  !4('4 @ sia da intendersi non tanto in senso 

metaforico, ma fisico: chi volesse fare un regalo allÕamata pu˜ prendere dal deposito comune (, !  !4('4 @). 
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immagini pi• chiaramente locali: secondo il suo usus, Aristofane pare giocare volutamente 

con le potenzialitˆ semantiche di tournures che sembrano scelte ad hoc per la loro ambiguitˆ. 

Peraltro, il poeta riutilizza in parte quelle espressioni in altri punti del testo, con una connota-

zione pi• manifestamente locale.  

LÕatto di mettere in comune, pertanto, non • soltanto un gesto teorico, che non ha con-

seguenze fisiche. Al contrario, diventa anche un fatto spaziale: mettere in comune significa 

depositare le ricchezze di ciascuno (!"#"$%&'"( ) in un luogo comune (il !)('*' ), che si trova 

fisicamente in mezzo alla cittˆ (%+,  #-  ./0)' ). Da qui discende gran parte della drammaturgia 

della seconda parte della commedia, a partire dallÕidea di Prassagora dei banchetti pubblici 

(Ecc. 675-81): 

 

12.            #-  34 3%&5')'  5) 6 5"7"$80%(,;       675 

97 .  #:  3(!"0#87(" !" ; #: ,  0#)(: ,  <'37 ='",  5>'#"  5)(80?.   

12.  #-  34 @A."  #B 0)( C780(.)'  D0#"(; 

97 .                 #)E,  !7"# A7",  !"#"$%&'"(     

!" ; #: ,  F37B",á !" ; G"HI 3%&'  D0#"( #)&,  5"(3"7B)(0('    

#)E,  <'37%B)J, K'  #L 5)2/. I , !%M #(, 3%(2- ,  N%N/'O#"(, 

P'"  . Q 3%(5'=0Õ " +0CJ'*.%')( .    

R%.                    ' Q #- '  S5*22?, C>7(/' N%.       680 

12.  #:  34 !2O7?#87(" 5) & #7/H%(,;    

97 .                 %+,  #Q'  <N)7: '  !"#"$80? . 

 

BLEPIRO E i pranzi dove li preparerai?    PR. I tribunali e i portici li trasformer˜ tutti in sale 

da pranzo.    BL. E come la impieghi la tribuna?    PR. L“ ci metto i crateri e le brocche 

dellÕacqua. E poi i ragazzini ci potranno salire per cantare degli eroi di guerra: cos“ se cÕ• 

qualche disertore non verrˆ a pranzo per la vergogna.    VICINO Per Apollo, giusto!    BL. E 

le urne dove le metti?    PR. Quelle le sposto in piazza. 

 

In questi versi non cÕ• soltanto il potere comico della trasformazione della cittˆ in una casa, 

ma anche lÕenorme potenzialitˆ drammaturgica della possibilit ̂di intendere in senso concre-

to lÕidea di mettere tutto in comune: Prassagora individua nei gangli della vita pubblica atenie-

se (i tribunali e le stoa“) il luogo fisico dove la koinonia prende davvero vita. Il centro di Atene, 

attorno allÕagor ,̂ • lo spazio deputato alla messa in comune (si noti, di nuovo, lÕimpiego di 

!"#"$%&'"(  in senso fisico, a Ecc. 677 e 681): ciascuno porterˆ l“ le sue proprietˆ, e l“ godrˆ dei 
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frutti della koinonia. Il pattern spaziale della commedia, dunque, asseconda il disegno concet-

tuale di Prassagora, e presenta un meccanismo esattamente opposto rispetto a quello delle 

commedie precedenti: se, per esempio, negli Acarnesi la costruzione di un nuovo monopolio 

individuale seguiva un movimento che dal centro di Atene portava alla casa di un privato, nel-

le Ecclesiazuse la dissoluzione di ogni monopolio individuale in favore della messa in comune 

segue un movimento che dalla casa dei privati conduce al centro di Atene, il luogo fisico dove 

si colloca il !"#$%$. A livello drammaturgico, ci ̃favorisce la promozione di uno spazio offsta-

ge, il centro di Atene, a discapito del consueto fulcro comico, la casa. 

Il  movimento verso il centro (&'( ) *  +,-"$ , appunto) ha una realizzazione evidente 

nella prima scena post-agonale, che oppone un cittadino onesto (forse Cremete, forse il vicino 

di casa) a un cittadino egoista. Il significato della scena • stato oggetto di dibattito acceso,130 

ma per i nostri fini • interessante solo il suo sviluppo spaziale. Il pubblico vede Cremete o chi 

per lui mentre conduce fuori di casa una processione delle sue proprietˆ (specialmente Ecc. 

730-45). LÕuscita di casa • enfatizzata nel testo, prima dallÕapostrofe allo staccio (Ecc. 730-1 

./0&# - 1 2&304 É  56078&) e poi nel verbo usato per rivolgersi agli altri arnesi (Ecc. 734, 739 

9:#5#). Altrettanto chiara • la direzione verso cui la processione si dirige (Ecc. 758-9):  

 

+;  <=Õ, >??Õ >@"A,0&#$ 7B) ;  +,??C )D @%?&# 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
130 Al termine della scena, sembra che lÕegoista non risenta particolarmente della sua mancata partecipazione alla 

messa in comune: pu˜ partecipare al banchetto anche senza aver rimesso le sue proprietˆ in mano alla comunitˆ. 

PerchŽ il dissoluto non viene punito, e sembra anzi essere assolto? La critica si • divisa tra pessimisti e ottimisti, 

lungo il rift  interpretativo che riguarda lÕironia della commedia (supra, n. 109): per alcuni la scena • un trionfo 

dellÕegoista, e quindi invalida lÕintero progetto di Prassagora, per altri il peso dellÕapparente vittoria dellÕegoista 

va limitato, e posto nel contesto di un benessere che ormai si estende in modo diffuso a prescindere da meriti e 

responsabilitˆ dei singoli. Per quanto ottimisti si voglia restare sul significato complessivo della commedia e 

sullÕesito del piano di Prassagora, credo non si possa non essere in serio imbarazzo per lo sviluppo di questa sce-

na, che di fatto si conclude con lÕattribuzione di un privilegio ingiusto (PADUANO 19993, 18-21), e non sembra 

risolvere il problema di partenza, lÕegoismo appunto (in questo, mi pare che la scena dellÕegoista sia potenzial-

mente ancora pi• problematica della scena successive delle vecchie amanti). Merita di essere citata la proposta di 

CAPRA forthcoming, che riprendendo unÕidea di OLSON 1987 ipotizza che il cittadino egoista di questa scena sia 

poi il giovane conteso dalle tre vecchie (una delle quali forse interpretata dallÕattore che interpretava Prassago-

ra?): questo darebbe allÕegoista la punizione che gli spetta Ð anche se forse sarebbe chiedere troppo a una com-

media che pare volutamente ambigua su un piano morale e sociale. 
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! "# $%& ' ()* +& ,-$ + $). # /!/)(01&)2#  &30)2#. 

 

Per Zeus, li consegno alla cittˆ, li porto in piazza secondo le leggi appena approvate. 

 

LÕagor  ̂• dunque il vero, nuovo centro della koinonia di Prassagora: non solo l“ si tengono i 

banchetti (la gran parte delle stoa“ affacciava sullÕagor )̂, ma l“ vanno anche depositate le pro-

prietˆ di ciascuno. Il movimento degli Acarnesi • dunque rovesciato: non pi• dallÕagor  ̂pub-

blica verso unÕagor  ̂privata, ma da una casa privata verso lÕagor  ̂pubblica.  

Peraltro, la scelta dellÕagor  ̂come punto nodale del progetto di Prassagora sembra en-

fatizzato anche da un altro tocco poetico. Come • stato ampiamente notato, la processione di 

Cremete non • una processione generica, ma un esplicito calco della processione delle Pana-

tenee.131 La scelta di parodiare la 4)04% panatenaica non sembra del tutto gratuita, come spes-

so la critica ha dato per scontato. La processione, infatti, si concludeva con la spartizione del 

cibo usato per le offerte ad Atena Poliˆs:132 sebbene non abbiamo notizie precise su come av-

venissero la spartizione e la consumazione delle offerte, • sicuro che almeno da un punto di 

vista simbolico lÕintera comunitˆ cittadina era chiamata a mangiare insieme, condividendo il 

cibo. Proprio questa condivisione doveva essere il segno della partecipazione alla vita della 

comunitˆ, e del ruolo dello stato nella cura del benessere dei propri cittadini.133 Per questa ca-

rica simbolica (le Panatenee come festa dellÕinclusione nella comunitˆ della polis), la scelta di 

rappresentare le Panatenee • particolarmente appropriata per le Ecclesiazuse: il confronto con 

il banchetto finale delle Panatenee illumina anche il banchetto comunitario di Prassagora, 

anchÕesso inteso come celebrazione del nuovo spirito di comunitˆ di Atene, e della nuova pro-

speritˆ raggiunta dalla polis. Naturalmente, la scelta della processione panatenaica aggiunge 

anche un tassello alla definizione dellÕagor  ̂come nuovo centro della koinonia: come noto, la 

via delle Panatenee attraversava lÕagor  ̂per salire allÕacropoli,134 e anzi era proprio nellÕagor  ̂

che doveva trovarsi lÕaffollamento maggiore di partecipanti, dal momento che, nel punto in 

cui cominciava lÕascesa verso lÕacropoli (cio• esattamente allÕuscita dallÕagor )̂, la processione 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
131 Per alcune osservazioni di dettaglio in merito, VETTA 1998, ad Ecc. 730-45. 

132 In proposito, PARKER 20062, 266-7. 

133 Ib., 267. 
134 DI CESARE 2014. 
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era riservata soltanto ad alcune categorie.135 LÕagor ,̂ quindi, doveva essere il punto di ritrovo 

privilegiato per gli Ateniesi durante la festa,136 e per questo non sorprende che la processione 

di Cremete sia diretta proprio verso lÕagor ,̂ replicando anche il tragitto della processione rea-

le. La parodia del rito panatenaico insomma amplifica il valore comunitario del piano di Pras-

sagora e ribadisce la sua realizzazione spaziale: letteralmente, un movimento verso il centro, 

inteso come centro politico, economico e religioso della cittˆ rinata, e rappresentato 

dallÕagor .̂ 

La seconda parte delle Ecclesiazuse •, almeno da un punto di vista squisitamente spa-

ziale, in movimento: tutti sono chiamati al banchetto, e lasciano le proprie case per recarsi al 

centro. LÕinvito viene dalla banditrice (Ecc. 835 !"#$ %&' , ()$*+$,-$), e tutti si adeguano, com-

preso lÕegoista (Ecc. 853 ./01234/1 05&/, 875 ./01,&627). Infine, anche Blepiro137 esce di scena 

per recarsi a banchetto (Ecc. 1149 (+8 09 )# : ;  &:  0$%)727 <0= ' )$*>24/1), seguito a breve di-

stanza dal Coro (Ecc. 1165 () ? &:  0$%)727 @)/7/A17$%7). Questo movimento • senzÕaltro molto 

pi• cospicuo e consistente del finale tradizionale delle altre commedie, e, anche se • in parte 

un omaggio al topos della festa che concludeva moltissimi drammi aristofanei, • particolare 

almeno in un aspetto: la processione non • rivolta verso la dimora del protagonista, che invita 

personaggi e spettatori a godere del suo trionfo, ma verso il centro della cittˆ, il luogo fisico 

dove il A217: 7 prende forma concreta.  

La gestione dello spazio nelle Ecclesiazuse, dunque, asseconda la struttura della com-

media Ð una struttura volutamente opposta a quella delle altre commedie ÔeconomicheÕ: coe-

rentemente alla sua polemica contro lÕegoismo imperante, Prassagora non punta a costruire 

un nuovo monopolio, ma ad annullare ogni forma di monopolio, creando una vera e propria 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
135 PARKER 20062, 258. 
136 Tanto • vero che nellÕagor  ̂erano collocate delle tribune per permettere a pi• persone possibile di assistere alla 

processione (PARKER 20062,169 n. 51; DI CESARE 2014b, 1068). 

137 Anche sullÕidentitˆ di questÕultimo personaggio si • molto discusso (in particolare, OLSON 1987, che conclude, 

in aporia, che il personaggio deve essere un nuovo personaggio, anonimo). Io penso invece che in questo caso si 

possa affermare con pi• tranquillitˆ che si tratta di Blepiro: le obiezioni di tenuta logica mi sembrano deboli, e 

credo faccia fede la frase pronunciata dalla schiava a Ecc. 1125 &: 7 B70#'  ... &5;  (45;  A$A&=467=;. LÕidea che il 

padrone non sia pi• lÕuomo ma la donna si era giˆ trovata, proprio in questi termini giˆ nella bocca di Blepiro 

(Ecc. 727 &: 7 &5;  ,&#/&$+23 &23&27). Sul finale della commedia, • ripreso proprio il tema del monde renversŽ, e 

per economia comica mi sembra efficace che il personaggio a cui ci si riferisce sia il medesimo. 
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koinonia. Aristofane dˆ una consistenza concreta a quella koinonia, che non diventa soltanto 

lÕatto tecnico e astratto di avere tutto in comune, ma un luogo vero e proprio Ð individuato nel 

centro della cittˆ Ð dove la comunione di beni avviene davvero, un deposito e una sala da ban-

chetto. In questo, lÕopposizione classica tra dentro e fuori attorno a un limite presidiato dal 

protagonista viene meno, e si verifica anzi un movimento contrario: dalle dimore dei singoli 

verso lÕagor ,̂ il vero centro del !"#$%$ di Prassagora.  

 

 

 

 

2. NON PASSA LO STRANIERO: ESCLUSIONE CIVICA NEGLI UCCELLI 

 

Come si • visto, il meccanismo dellÕesclusione • un meccanismo identitario. In molti casi, 

dunque, il confine si colloca sulla soglia di casa del protagonista: la casa • lo spazio che meglio 

rappresenta lÕidentitˆ atomica e indivisa dellÕeroe. PoichŽ il limite garantisce anche unÕunitˆ 

identitaria, lÕunitˆ pi• scontata • quella con se stessi, o al massimo con i propri consanguinei: 

il legame di sangue, del resto, era nel mondo greco il criterio fondamentale di solidarietˆ an-

che al di fuori della commedia.138 Talvolta, per˜, anche la mentalitˆ greca estendeva il rappor-

to di sangue a un gruppo pi• ampio dellÕoikos, il mondo greco tutto: in un passo celebre, Ero-

doto definisce &% ' (()$#! *$, lÕelemento distintivo dei Greci, anzitutto come condivisione del-

lo stesso sangue (Hdt. VIII 144 +,-#,"$ ). Pu˜ esistere dunque unÕidentitˆ pi• ampia di quella 

individuale o familiare, unÕidentitˆ civica e/o etnica. Il confine etnico, dunque, pu˜ ripropor-

re, su scala pi• ampia, il confine familiare: 139 non condividere i tratti etnici di un popolo equi-

vale a non far parte di quella famiglia, ed • quindi ragione sufficiente per essere esclusi dai be-

nefici annessi. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
138 Come viene ribadito ad abundantiam in tragedia: e.g. S. Ai. 1304-7. 

139 Come osservato giustamente da TUPLIN 1999, 48-9, implicito nella proposta erodotea • proprio il confronto 

tra il mondo greco e una famiglia. Ritengo di buon senso la posizione dello studioso circa la relativa raritˆ della 

genetica come criterio distintivo tra Greci e non Greci, e tuttavia • necessario riconoscere che anche questa di-

stinzione era presente alla mentalitˆ greca.  
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Peraltro, nellÕAtene della seconda metˆ del V sec., tra appartenenza familiare, apparte-

nenza etnica e appartenenza civica doveva sussitere un legame particolare. La questione sem-

bra essere stata piuttosto scottante: una legge periclea (databile attorno al 451 a.C.) escludeva 

dalla cittadinanza ateniese e dai benefici relativi chiunque non avesse entrambi i genitori ate-

niesi per nascita; una diversa provenienza etnica di almeno uno dei genitori comportava 

lÕesclusione dal corpo civico. Le informazioni in nostro possesso sono lacunose, ma possiamo 

ipotizzare che la legge sia stata al centro di lungo dibattito, e forsÕanche di una riforma, se alla 

fine del secolo (403 a.C. circa) troviamo attestata una sua nuova formulazione.140  

Il tema dellÕesclusione civica, perci˜, si affaccia con prepotenza anche nelle commedie 

aristofanee: sono molti i punti in cui il poeta allude maliziosamente alla nascita dei suoi 

komodoumenoi, insinuando la loro origine barbara e mettendo in dubbio la loro appartenen-

za al corpo civico ateniese.141 Ma nelle commedie del corpus lÕesclusione dalla vita cittadina 

ateniese non • soltanto un filone piuttosto praticato di comic abuse; in almeno un dramma, gli 

Uccelli, lÕimpossibilitˆ di partecipare del diritto di cittadinanza diventa oggetto centrale della 

drammaturgia e informa di sŽ lÕintera ideologia del dramma. Negli Uccelli, la tensione tra in-

clusione ed esclusione • esasperata, e assume una coloritura etnico-politica: il mondo della 

commedia • diviso tra barbari e non barbari; ma questa demarcazione • mobile, e asseconda il 

processo colonizzatore di definizione dello spazio. 

Come si vedrˆ meglio pi• avanti (III 1.1), la commedia si apre in viaggio. Pisetero ed 

Euelpide, i due protagonisti, sono due stranieri che si aggirano in una terra straniera (Av. 9-

11):  

 

!" .  #$$Õ %&' ( )%* +, - . /0 (1 %2' Õ 3+4+Õ 356. 

. 15"78"19 5: 1 );5<=' Õ >1 .?"@<%6- /@ )%7;     10 

A7.  %&' Õ >1 0B C=; +Õ .15"*8"1 D?EF"/5='E-.142 

 

PISETERO E ancora non so in che posto sulla terra siamo finiti! Tu da qui ci sapresti ritor-

nare in patria?    EUELPIDE Per Zeus, da qui non ci riuscirebbe manco Esecestide. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
140 La questione • dibattuta da decenni: HIGNETT 19672, 343-7; MACDOWELL 1978, 67-70. Per un quadro critico 

aggiornato si vedrˆ utilmente PATTERSON 2005, specialmente 278ss. 

141 MACDOWELL 1993. 

142 Per lÕattribuzione di queste battute, vd. infra, III 1.1 n. 12. 



!
!

142 

 

Lo stato di smarrimento dei due personaggi • definito rispetto a una coordinata fissa, la 

!"#$%&, e cio• Atene. Il viaggio di Pisetero ed Euelpide, pi• che unÕesplorazione, • un allonta-

namento. Atene •, come si • visto, uno dei punti di riferimento geografici fondamentali per la 

commedia aristofanea, che spesso vi • ambientata e, altrettanto spesso, gioca con il cortocir-

cuito tra dramatic space e theatre space.143 Nel caso degli Uccelli, invece, il cortocircuito av-

viene in modo diverso: il pubblico, che si trovava ad Atene e poteva vedere dalla collina del 

teatro di Dioniso il resto della cittˆ, sente i personaggi mettere tra loro e Atene una distanza 

quasi incolmabile: il ÔquiÕ (Av. 10 ' (#)* +)(%) non •, come da aspettative, lÕAttica, ma un punto 

non precisato della terra, molto lontano dalla patria. Fin da subito, Aristofane mette in moto 

quello che si rivelerˆ il meccanismo fondamentale della commedia, lo straniamento.144  

Tale dinamica si chiarirˆ ulteriormente poco oltre (Av. 30-45 passim):  

 

, -) .& /0$ , 1(2$)& 34 !"$5(#)&  ' (  65/7,        30 

(583(  (3839-)(  #: (  ' ("(#%"( ;0< =á 

> - ?(  / @$ A(  3B< C8#D& )E8FG0H)#"G, 

, -) .& 2? I*6 J <"K /L()G #G-M-)(3G, 

C8#3K -)# Õ C8#N( , 3B 83F39(#3& 3B2)( D& 

C()!#5-)8+ Õ ' < #O& !"#$%23& C-I3 .(  !323.(       35 

É 2G@ #"9#" #5(2) #D(  F023( F"2%H3-)(, 

<"(3 9(  2Õ PQ3(#) <"K QR#$"( <"K -*$$%("& 

!6"(M-)+"  HS#39(#)  #5!3(  C!$0/-3(" , 

T!3G <"+G2$*+L(#) 2G"/)(3%-)+Õ U( .       45 

 

Noi, cari spettatori, soffriamo della malattia contraria di Saca: lui che non • cittadino fa di 

tutto per infilarsi in cittˆ, noi Ð che per trib• e nascita siamo cittadini a tutti gli effetti Ð ce 

ne siamo volati via a gambe levate dalla patria, anche se nessuno ci ha scacciati. É Per que-

sto ci siamo imbarcati in questo viaggio, e con un canestro, un pentolone e dei rami va-

ghiamo alla ricerca di un luogo senza rogne, dove possiamo insediarci.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
143 Come nota opportunamente anche SAìD 1997, 343-4. Vd. supra, Introduzione, 2.1. 

144 Non nel significato formalistico attribuito al termine da VKLOVSKIJ 1976, ma in quello pi• lato di senso di 

estraneitˆ. 



!



!
!

144 

diritto di cittadinanza.151 In apertura della commedia, dunque, lÕonomast“ komodein di Ari-

stofane insiste con una certa violenza sul concetto di cittadinanza, visualizzando una differen-

za tra chi • !"#$#%&'( Ð e gode, per nascita e per appartenenza a una trib• (Av. 33 )*+ ,  -. / 

01&%"), dei pieni diritti Ð e chi, invece, ne • escluso, perchŽ straniero, non cittadino. 

Le parole di Euelpide creano a una situazione paradossale: proprio mentre lui e Pisete-

ro rinunciano al loro status di cittadini ateniesi e, recandosi in un luogo non ateniese, si met-

tono nella condizione di stranieri, • menzionato con orgoglio il diritto di cittadinanza, e chi 

per qualche ragione non ne fa parte • messo alla berlina. Che senso ha sottolineare proprio qui 

questa dicotomia? Aristofane sta anticipando uno dei Leitmotive della commedia: per Pisete-

ro, lasciare la patria per fondare unÕaltra cittˆ significherˆ ricreare un sistema di diritti, sul 

modello di quello ateniese, in un altro luogo.152  

Cos“, quando arrivano al cospetto di Tereo, Pisetero ed Euelpide, due ateniesi, sono 

stranieri (Av. 97-8): 2 034, 5 61&'", / 7&849:'( . Peraltro, Tereo condivide coi due protagoni-

sti la stessa situazione di partenza (Av. 114-6: ; <:%4 &$ :'!% ): da uomo che era, ha sub“to una 

metamorfosi in uccello, ed • stato accolto, da straniero, in una cittˆ non sua.  

Che cosa significa essere straniero nel mondo degli uccelli? Il discorso sulla metamor-

fosi animale condotto per tutta la durata della commedia (e garantito visivamente dal gioco 

sui costumi)153 sembrerebbe codificare lÕestraneitˆ di Pisetero ed Euelpide (e di Tereo) come 

una differenza specifica: gli uomini sono ÔstranieriÕ perchŽ non appartengono alla specie degli 

uccelli. La situazione, per˜, • pi• complessa. Infatti, se Pisetero ed Euelpide sono stranieri, gli 

uccelli sono barbari (Av. 199-200): 

 

=0> 0?4 . @!' A( B.4B34'*(  C&!.(  :4 D !' E  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
151 MACDOWELL 1993, 365-7 immagina p. es. che verso la fine della guerra le norme periclee fossero state rilassate 

(se non cancellate; in ogni caso sappiamo che saranno ripristinate nel 403 a.C.), e che Acestore, che probabilmen-

te aveva un solo genitore ateniese, si fosse fatto avanti per vedersi riconosciuta la cittadinanza. 

152 LONG 1986, 110-1: ÇThe Birds is about acceptance into a new society freshly created, and conversely about ex-

clusion from societyÈ. QuestÕimpresa ha ovviamente sapore coloniale, ed • quindi coerente con la rappresenta-

zione di Pisetero come fondatore di colonie su cui Aristofane insisterˆ per tutto il dramma (infra, III 1.3). Per un 

inquadramento generale basti vedere la nota discussione di Th. I 3 (con HORNBLOWER 1991, a.l.) e, tra gli studi 

contemporanei, HALL 1989.  

153 Su cui molto bene COMPTON-ENGLE 2015, 137-43. 
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A questi qua che prima erano barbari io ho insegnato la lingua, a furia di viverci insieme per 

molto tempo. 

 

Questi due versi contengono vari elementi di interesse. Innanzitutto Tereo assegna agli uccelli 

una categoria ÔumanaÕ, ed etnograficamente non neutra: gli uccelli sono 5635$3/7. Il contrasto 

tra chi • greco e chi non lo • viene codificato secondo consuetudine in termini linguistici Ð la 

grecitˆ • spesso distinta da una )*( '  che gli altri popoli non conoscono (Th. II 68.5-6):  

 

8. 9 %,:)/3 ; (  " < ./00$ => ?@(@$=> AB&@3/( .7@C4:@(/7 D:.3$E7F&$> G:43/,>  H(&$> &I  

D:)70 /27EI  %,(/#E/,> ! .J?6?/(&/ , E$K L00J(#BMJB$( &' (  ( N(  ?0; BB$( &4&@ .3 ; &/(  

O. 9 &; (  D:.3$E7*&; (  %,(/7EJB6(&*(á / P " < Q00/7 D:)#0/2/7  5635$3/# @RB7(. 

 

Ma molte generazioni dopo, pressati dalle disgrazie, avevano fatto arrivare come concit-

tadini degli Ambracioti, che vivevano vicino ad Anfilochia, ed • allora che per la prima 

volta appresero dai loro concittadini Ambracioti la lingua greca che tuttÕora parlano; gli 

altri abitanti di Anfilochia sono barbari. 

 

Criterio distintivo della barbarie •, dunque, lÕimperizia linguistica. Ma sovente tale imperizia • 

definita dalla mentalitˆ greca proprio in rapporto agli animali: spesso la lingua dei barbari • 

descritta come lingua animale, e ancor meglio come lingua di uccelli.154 Che gli uccelli siano 

barbari, dunque, • tipica inferenza comica: poichŽ i barbari sono soliti parlare come uccelli, gli 

uccelli (che parlano come barbari) devono essere barbari a loro volta. Perci˜, la differenza tra 

Pisetero e gli uccelli, che pare inizialmente una differenza di specie, si dimostra in realtˆ orga-

nizzata attorno a un confine etnico, quello tra grecitˆ e non grecitˆ.155 E cos“, Tereo ha assunto 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
154 Basti pensare allÕAgamennone, dove Clitemestra paragona lÕimperizia linguistica di Cassandra alla lingua di 

una rondine (A. Ag. 1050-1). Per un elenco di paralleli e una discussione della similitudine tra barbari e animali, 

TUPLIN 1999, 49-52 (con le note 14 e 16); sulla questione, si veda anche LEVINE GERA 2003, 192. In Aristofane, la 

lingua • sovente principium individuationis di un barbaro (anche a prescindere dalla similitudine animale): WIL-

LI 2003, 198-225. 

155 La barbarie degli uccelli (rispetto a un criterio atenocentrico) sarˆ ribadita anche oltre: per esempio quando, 

nel corso dellÕagone, Pisetero fa presente al Coro che ora • considerato presso gli uomini un S$( T> (Av. 523). 
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s“ la natura aviaria smettendo quella umana; ma la sua metamorfosi • solo superficialmente 

corporea, e nel profondo presuppone una metamorfosi etnica Ð una vera e propria integrazio-

ne.  

Il parallelo tucidideo dimostra inoltre che il confine tra grecitˆ e barbarie • anche poli-

tico: lÕ! ""#$%&'( ) • s“ unÕunitˆ linguistica, ma inscindibile da una qualche forma di unione po-

litica.156 I barbari sono integrati in una dimensione greca attraverso la lingua ma anche attra-

verso la convivenza in un contesto politicamente greco (*+$,-.,+) , *+$,%.#&/$01$). Allo stes-

so modo, negli Uccelli lÕapprendimento della lingua non • politicamente neutro: vivendo con 

loro (v. 200 *+$2$), Tereo ÔgrecizzaÕ una popolazione che • etnicamente e politicamente altra 

rispetto ad Atene e alla Grecia.157 E infatti, lÕintegrazione di Pisetero ed Euelpide, i due stranie-

ri, entro la comunitˆ barbara avverr  ̂negli stessi termini in cui avvenne quella di Tereo: anche 

a Pisetero ed Euelpide sarˆ concesso il diritto alla &+$,+&-3, saranno cio• ammessi a vivere in-

sieme agli uccelli, come giˆ era capitato al re di Daulis (Av. 419 4', 5 &+$2$; 650 &+$6&7'683 

9' :$).158  

LÕintegrazione politica e culturale dei barbari con i Greci, per˜, apre un processo che 

riorienta profondamente lo spazio attorno al confine etnico tra grecitˆ e barbarie, e perci˜ an-

che lÕidentitˆ degli uccelli e lÕimagery barbarica. Da quando Pisetero ed Euelpide sono accolti 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
;3$ <) • sostantivo di derivazione probabilmente anatolica, ed • attestato di frequente ad Atene come nome di 

schiavo barbaro (Lys. 908, con HENDERSON 1987, ad loc.). 
156 HAMMOND 1967, 420. Sul passo tucidideo, si veda anche HORNBLOWER 1991, a.l. 
157 é legittima a questo punto lÕobiezione che nemmeno Tereo sia ateniese (ZANNINI QUIRINI  1987, 23-44 insiste 

anzi proprio sulla provenienza extra-ateniese del personaggio). Le versioni del mito sono varie e intricate (una 

sintesi in SOMMERSTEIN Ð FITZPATRICK Ð TALBOY 2006, 142-9), e la valutazione del Tereo aristofaneo • complica-

ta dal fatto che Aristofane faceva riferimento al filtro cruciale della tragedia sofoclea (DOBROV 1993). é possibile 

che il Tereo di Sofocle non avesse alcune relazione con Atene (mentre altre versioni del mito imparentano Proc-

ne con Pandione). Concordo per˜ con Dobrov sul fatto che, qualsiasi fosse la provenienza di Tereo, qui Aristofa-

ne lo considera, in senso quasi meta-teatrale, come un personaggio del teatro ateniese (e non come il re di Daulis 

tramandato dal mito): lÕimmagine di Tereo come vettore della grecitˆ, perci˜, non fa grande difficoltˆ. Del resto, 

Tereo stesso si presenta come concittadino di Pisetero ed Euelpide (Av. 368): &+==6$6: .3 5 >+"?03 (con chiaro 

riferimento alle >@"3% ateniesi). 

158 Nel corso della commedia, il verbo &+$6:$3% pu˜ essere fatto valere come sinonimo di &+$,%.6:$ (certamente 

termine pi• specifico per definire la convivenza civica), come suggerito dallo stesso Aristofane (Av. 412-3): 

*+$,%|.6:$ =? &,% .3 5 *+$6:$3%. 
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entro il mondo degli uccelli, la frontiera tra i due mondi, che in ambito semiotico • considera-

ta unÕÇinvarianteÈ,159 varia. Come si • visto (supra, ¤ 0.1), organizzare un confine (una Çfron-

tieraÈ) comporta inevitabilmente organizzare un principio di identitˆ, che distingua in modo 

discreto chi sta da una parte e chi sta dallÕaltra.160 Organizzarsi come polis (la proposta di Pise-

tero agli uccelli) significa organizzare dei confini, e quindi organizzare una propria identitˆ e 

una propria geografia. Da quel momento, la polis degli uccelli si pone i problemi di tutte le al-

tre cittˆ: difendere il proprio confine (quindi difendere anche la propria identitˆ), e stabilire 

chi pu˜ Ð e chi non pu˜ Ð oltrepassarlo. Paradossalmente, per˜, il processo di fortificazione 

della frontiera (la costruzione delle mura di difesa di Nubicuculia) produce non una conferma 

o un rafforzamento della dialettica culturale tra Greci e barbari, ma un suo ribaltamento. Poi-

chŽ nellÕistante in cui comincia a esistere Nubicuculia guadagna una centralitˆ assoluta, dÕora 

in avanti il concetto di !"#!$#%& sarˆ applicato a chi • al di fuori di Nubicuculia: lo spazio de-

gli uccelli, che prima rappresentava un ÔfuoriÕ indistinto rispetto alla centralitˆ ateniese, divie-

ne un centro rispetto a un ÔfuoriÕ, in cui saranno relegati alla stessa stregua d•i e uomini, anche 

ateniesi.161 

I primi a essere interessati dalla ristrutturazione identitaria imposta dal protagonista 

sono gli d•i, cui Pisetero dichiara subito guerra. Il dominio che gli uccelli imporranno sugli 

Olimpi sarˆ in primo luogo sessuale. PoichŽ il fine con cui essi attraversano il mondo aviario • 

avere rapporti con le donne mortali, i volatili bloccheranno per prima cosa lÕimpulso sessuale 

(Av. 559-60): 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
159 P. es., LOTMAN 1975, 165. 

160 SullÕimportanza del riorientamento identitario nella gestione dello spazio negli Uccelli, anche FABBRO 2013, 

99. 
161 Il fatto che anche gli Ateniesi siano esclusi de iure da Nubicuculia illustra con sufficiente chiarezza che il rio-

rientamento identitario cui vanno incontro gli uccelli non • precisamente una ÔatenizzazioneÕ. Non concordo con 

chi vede in Nubicuculia una replica di Atene (p. es., SAìD 1997, 347-8): i due elementi pi• chiari in questo senso 

sembrano il nome del muro di cinta, chiamato dal Coro ' ( ) *+,-.)  ' /  0-,$#1&2+3 (Av. 832), come le mura mi-

cenee attorno allÕAcropoli di Atene, e la proposta di selezionare come divinitˆ *%,&%45%) Atena Poliˆs, la divinitˆ 

protettrice di Atene (Av. 826-8). Ma in entrambi i casi i riferimenti sembrano da rivalutare: il nome 0-,$#1&2/ 3 

• scelto solo per la sua assonanza con *-,$#1+)  (ÔcicognaÕ), e la proposta di Euelpide di assumere Atena Poliˆs a 

protettrice di Nubicuculia • subito respinta da Pisetero (Av. 829-31). Nubicuculia, dunque, non • connotata 

esplicitamente come unÕaltra Atene, e non • tale: questo soltanto garantisce che gli Ateniesi non vi siano ammessi 

di diritto, e possano anzi esserne cacciati come stranieri (infra). 
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! "#$% &Õ ' #()* Õ, ' #+,-..$+"  

*/%012&Õ 034526 ' #7 48"  9).:" , ;"0 <8 ,+"=*Õ >4Õ ' ?$("06. 

 

E se invadono, gli metteremo un sigillo sullÕuccello, cos“ non potranno pi• scoparsele. 

 

Aristofane sovrappone due immagini provenienti da mondi diversi: il mondo del sesso 

(9).:" ) e quello del commercio e degli scambi internazionali (' #+,-..$+"  | */%012&Õ: 

lÕimposizione di un sigillo sui documenti di viaggio che chi si recava per territori ostili doveva 

portare con sŽ).162 Il risultato di questa somma • qualcosa come Ògli sigilleremo il peneÓ, sia 

nel senso che gli uccelli apporranno il sigillo come a dei viaggiatori sia nel senso che blocche-

ranno, sigilleranno, i genitali degli d•i.163 Ma tra i tanti termini che aveva a disposizione per 

definire le pudenda divine, Aristofane ne sceglie uno che ha una pregnanza particolare. 9). 8 

e lÕaggettivo derivato 9).@6, infatti, indicavano spesso Ð anche in Aristofane Ð il pene circon-

ciso.164 La pratica era nota ai Greci, che la attribuivano, non senza disapprovazione, ai soli 

barbari.165 Erodoto, per esempio, ne parla a proposito degli Egiziani (Hdt. II 37.2): 

 

A-  4$ 0B&520 #$%+4-<"5"40+ ?0C0%$+@4D456 $;"$?$", #%54+<="4$6 ?0C0%57 $E"0+ F 

$3#%$#G*4$%5+. 

 

Circoncidono i genitali per ragioni igieniche, poichŽ preferiscono essere puliti piuttosto che 

essere belli. 

 

Cos“, quando ritorna in Aristofane, la pratica della circoncisione serve sempre a stigmatizzare 

un personaggio come barbaro, e il termine utilizzato • sempre afferente alla sfera lessicale del-

la 9).: . Negli Acarnesi, ad esempio, il poeta dipinge i barbari provenienti dalla Tracia come 

circoncisi (Ar. Ach. 158-61):166 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
162 SullÕespressione, vd. infra, III 1.4.1. 
163 Aristofane gioca anche con la polisemia della tournure */%012&0 ' #+,-..$+" , che rimanda anche alla pratica di 

sigillare le porte (Ar. Th. 415, con AUSTIN Ð OLSON 2004, a.l.). 
164 Quando non vanno intesi nel senso proprio di ÔcirconcisoÕ, i termini afferenti a questa sfera lessicale indicano 

comunque lÕarretramento del prepuzio dovuto a unÕerezione (Ach. 591-2; DUNBAR 1995, ad 507). 
165 HENDERSON 1975, 111 n. 17; DOVER 1978, 128-30. 

166 Forse addirittura forzando la realtˆ dei fatti: DOVER 1978, 129 n. 10 e OLSON 2002, ad Ach. 157-8. 
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!" . #$% #&'  ( )*+,'#-'  #.  /0*% 1/*#234$562'; 

72.  #*8#*"% 9,'  #"% )8*  )45:+ ; % +"<3. '  )") =, 

65#5/2>#,<*'#5" #?'  @*"-#$5' A>B'.      160 

!" .  #*"<)C )8*  )45:+ ; % #*D% 1/2E->B+0'*"%;  

 

DI. Chi • che ha scappellato il cazzo degli Odomanti?    TEORO Questi se gli si dˆ una paga 

di due dracme, ti mettono a soqquadro tutta la Beozia.    DI. Due dracme per Ôsti scappellati? 

 

Di conseguenza, la comparsa nel passo degli Uccelli in esame della E-> ? divina non • casuale, 

e non indica soltanto lo stato fisico di eccitazione con cui gli d•i attraversano il polos. Aristo-

fane carica il termine anche del suo significato pi• riconoscibile, suggerendo con malizia che 

anche tra le divinitˆ sia praticata la circoncisione. Cos“ facendo, attribuisce agli Olimpi una ca-

ratteristica fisica tipicamente barbara: nel momento in cui il nuovo spazio degli uccelli si costi-

tuisce e si fortifica, il rapporto tra barbari e non barbari si ribalta, e cos“ pure il rapporto tra 

esclusione e inclusione.  

Cos“ si spiega anche lÕepirrema della parabasi, rivolto non pi• agli d•i ma agli uomini. 

Aristofane crea un gioco piuttosto rigido tra ÔquiÕ e Ôl“Õ (Av. 753 ss.), e conclude con questi ver-

si (Av. 760-8): 

 

2F ) G #HI:,'2"  #"% J+&'  )45/0#B% 9<#"I+0'*%,      760 

1##5IK% *L#*% /54 Õ M+D'  /*"6$>*% 626>N<2#5". 

2F ) G #HI:,'2"  #"% O'  P4QR +B)G'  S##*'  T/"'3,4*H , 

U4HI$>*% V4'"% *L#*% W<#5", #*X P">N+*'*% I0'*H%. 

2F ) G )* X>Y% 9<#" 65C Z; 4 [ </24 \ RB62<#$)B%, 

UH<,#- /,//*H%  /54 Õ M+D' , 65C U5'* X'#5" U4,#242%.     765 

2F ) Õ ]  ̂ 2"<$*H /4*)* X'5"  #*D% 1#$+*"% #; % /8>5% 

_*8>2#5", /04)"R I2'0<3- , #*X /5#4. % '2Y##"*'á 

` % /54 Õ M+D'  *a) G'  5F<:4Y'  9<#"' 96/24)"6$<5". 

 

Metti che uno • disertore e lÕhanno pure marchiato: da noi diventa un bel francolino. Se per 

caso uno • Frigio quanto Spintaro, da noi sarˆ un fringuello, della dinastia di Filemone. Se 

uno • uno schiavo cario come Esecestide, da noi tiri fuori gli antenati e spunta fuori tutta la 

fratria. E se il figlio di Pisia vuole spalancare le porte ai disertori, diventi una pernice, il pul-

cino di suo padre: da noi non cÕ• niente di male a essere perniciosi!  
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Nella sua spiegazione del perchŽ vivere a Nubicuculia sia meglio che vivere ad Atene, il Coro 

fa un elenco di persone svantaggiate nel mondo reale ma avvantaggiate nel mondo degli uccel-

li. Ancora una volta, la definizione dello spazio avviene attraverso il tema della barbarie e 

dellÕinclusione nei diritti di cittadinanza. I quattro esempi attengono tutti a persone che non 

godono di piena cittadinanza ad Atene, e tre hanno a che fare con una provenienza non greca, 

barbara: gli schiavi sono per la mentalitˆ ateniese quasi sempre barbari, cos“ come i Frigi e i 

Cari, entrambi esempi di provenienze orientali. Notevole soprattutto il ritorno, proprio in 

questo punto, di Esecestide: citato in apertura come caso lampante di esclusione da Atene, ri-

torna qui per indicare lÕavvenuto ribaltamento assiologico del tema della cittadinanza. Chi • 

considerato barbaro in cittˆ, al contrario • accolto tra gli uccelli. E non si tratta di 

unÕaccoglienza generica, ma, esattamente come lÕesclusione citata nellÕincipit della commedia, 

essa • connotata nei termini dellÕottenimento della cittadinanza, come dimostra lÕuso di lessi-

co tecnico: al v. 765 !"#$%"%& allude alla presentazione alle fratrie, il momento decisivo per un 

giovane cittadino ateniese; e al v. 766 $' (& ) $*+',& fa riferimento al principium individuationis 

del cittadino rispetto al non cittadino, il verbo $,+#-  (di cui Euelpide si era appunto vantato 

allÕinizio del dramma: Av.  33 $,+.+%/',).  

Il passo in esame • stato analizzato dagli studiosi come esempio lampante della fon-

damentale anti-nomia prefigurata dagli Uccelli.167 Naturalmente, il meccanismo in funzione • 

proprio quello che presiede al tipo comico della verkehrte Welt, ma esso chiama in causa e 

coinvolge la questione identitaria al cuore della commedia: Pisetero guida un riorientamento 

identitario dei volatili, che comporta un loro riorientamento spaziale Ð facendo del mondo 

degli uccelli una comunitˆ politica dotata di una sua identitˆ definita e quindi di un suo spazio 

definito e circoscritto. A sua volta, il riorientamento spaziale provoca un ribaltamento del 

concetto di barbarie e di diritto ad appartenere a una comunitˆ politica. Quella nata come una 

convivenza, una 01/'10*2, ha prodotto un risultato molto pi• clamoroso: non soltanto una 

integrazione, una ÔgrecizzazioneÕ, dellÕelemento prima considerato barbaro, ma la creazione di 

una nuova identitˆ Ð civica e politica prima di tutto Ð che costringe anche le altre identitˆ a 

riorientarsi, a variare, attorno al confine. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
167 P. es., KONSTAN 1990, 198 (anche ID. 1995, 39). 
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In altre parole, negli Uccelli la cittadinanza • insieme conseguenza ed emblema di quel 

monopolio dellÕidentitˆ che, come si • visto, • il fondamento dellÕimpresa comica e il presup-

posto del meccanismo drammaturgico dellÕesclusione: la cittadinanza devÕessere introdotta a 

partire dal momento in cui Pisetero convince gli uccelli a monopolizzare la propria identitˆ 

(cio• a definire dei criteri di ammissione alla propria comunitˆ); al tempo stesso, lÕidentitˆ di 

ciascun personaggio negli Uccelli • rappresentata come diritto, o negazione del diritto, di cit-

tadinanza (cio• come appartenenza, o non appartenenza, a una comunitˆ che si definisce tale 

per tramite del diritto di cittadinanza). Il monopolio dellÕidentitˆ • monopolio della cittadi-

nanza, e viceversa. Il disegno di Pisetero, dunque, •, come nel caso di Diceopoli, un disegno 

esclusivo: secondo la ricetta comica giˆ inaugurata negli Acarnesi, il piacere positivo • real-

mente possibile Ð e raggiungibile in toto Ð soltanto a patto che gli altri ne siano esclusi.168 La 

ricerca stessa di un luogo che sia la negazione di quello di provenienza (un luogo ! "#$%&'(  

rispetto alla ")*+"%#,%&)-.(/  di Atene) ha giˆ in sŽ la conseguenza che chi aderisce alla 

nuova identitˆ deve farlo per opposizione allÕidentitˆ precedente, e deve pertanto escludere 

tutti coloro in opposizione ai quali la nuova identitˆ si • definita.169 

In questo senso, lo spazio concorre alla costruzione del monopolio. Anzitutto lato sen-

su: • la fortificazione del polos, la costruzione di una cittˆ geograficamente definita, a innesca-

re il meccanismo di monopolizzazione che a sua volta mette in moto lÕesclusione. Ma lo spazio 

ha anche una valenza drammaturgicamente pi• pregnante, secondo una strategia molto con-

sueta al teatro aristofaneo. Come si rappresenta Ð detto altrimenti: come si drammatizza Ð 

lÕaccesso a un bene astratto come la cittadinanza? Aristofane sovrappone la cittadinanza al suo 

corrispettivo locale, la cittˆ, e il tentativo di ottenere il diritto di cittadinanza diventa, in ter-

mini drammaturgici, il tentativo di entrare in cittˆ, di superare un limite. In altri termini, so-

vrapponendo lÕidentitˆ a una cittˆ (e al diritto di farne parte), Aristofane fa dellÕidentitˆ una 

geografia. 

Ci˜ ha ovviamente delle ricadute anche nella mise en sc•ne: la skenŽ • di nuovo il limi-

te tra un mondo e lÕaltro, tra interno ed esterno. Ma poichŽ lÕidentitˆ in gioco negli Uccelli 

non • pi• lÕidentitˆ individuale o lÕidentitˆ familiare dellÕeroe, bens“ la sua identitˆ ÔpoliticaÕ ed 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
168 PADUANO 1973, 137. 

169 ID. 1974, 112: ÇPistetero É dal suo odio per lÕÒaltroÓ ripugnante, ricava una interiorizzazione creativa che ta-

glia fuori lÕoggetto concreto della polemicaÈ. 
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etnica, la skenŽ non rappresenta la dimora di Pisetero, ma lÕintera cittˆ. Chi sarˆ ammesso a 

varcare la soglia diventerˆ cittadino, chi invece giunge dallÕesterno • uno straniero che merita, 

per la sua stessa natura, di essere espulso, di non passare cio• per il limite rappresentato dalla 

skenŽ e dalla porta.170 Sembra ragionevole immaginare che gli Uccelli facessero uso del palco 

rialzato,171 e che esso si specializzi nella seconda metˆ del dramma, consentendo ad Aristofane 

di rendere tangibile la tripartizione degli spazi Ð lÕorchestra potrebbe ospitare, almeno per in-

gresso e uscita, i visitatori terrestri, il palco fungere da polos e il tetto da spazio degli d•i.172 

LÕaccesso alla cittadinanza, quindi, • sicuramente spazializzato, nei termini dellÕaccesso alla 

cittˆ; e possibilmente questo tipo di movimento era immediatamente visibile agli spettatori di 

Aristofane.173 

Cos“, le sequenze finali, interamente giocate sullÕespulsione puntuale dei visitatori, • 

lÕesito ovvio del disegno di Pisetero e della sua realizzazione drammaturgica: il bene di cui il 

protagonista si • impadronito, la cittadinanza, non • accessibile se non per gentile concessione 

di chi lo detiene; e chi lo detiene aspetta i suoi visitatori alla soglia della nuova cittˆ, control-

lando fisicamente il confine tra dentro e fuori. La seconda metˆ degli Uccelli, pertanto, non • 

di molto dissimile dal finale delle commedie ÔeconomicheÕ analizzate sopra: anche Pisetero si 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
170 Di nuovo, i movimenti di ingresso e uscita sembrano estremamente rigidi e chiari (POE 1999, 206-7): mentre 

Pisetero va e viene per e dalla porta della skenŽ, tutti i seccatori entrano in scena da una delle eisodoi (con 

lÕeccezione, ad Av. 859, del sacerdote, che era stato chiamato da Pisetero a compiere il sacrificio), e tutti se ne 

vanno, dopo essere stati scacciati, dallÕeisodos (non cÕ• ragione di credere, come fa POE 1999, 206, che il sacerdote 

rientri nella skenŽ: lÕespressione usata dal protagonista ad Av. 893, ! "#$%& ' ( & ) *+, , lascia anzi immaginare che 

il personaggio sia cacciato dal palco).  

171 DUNBAR 1995, 15. 

172 Tale ipotesi di messa in scena darebbe ragione dellÕinsistenza linguistica Ð e quindi drammaturgica Ð su ÔaltoÕ e 

ÔbassoÕ per come si configura nelle scene degli alazones: non • infatti infrequente lÕuso di verbi di movimento 

composti con preposizioni o di tournures con valore locale. P. es., Av. 916 ' ,#(%-./0  (verbo rarissimo; cfr. 

' ,1.2#3%45); 1017 6"-785*5. Pace DUNBAR 1995, 17, che ritiene invece che, per economia drammatica, Aristofa-

ne smetta di sottolineare, con le parole e con lo staging, la peculiare geografia della cittˆ degli uccelli (lÕipotesi • 

giˆ in RUSSO 1962, 242), pare difficile sostenere, alla luce dellÕevidenza testuale, che il poeta rinunci da un certo 

punto in avanti a sfruttare lÕidea-chiave della commedia (idea che, peraltro, non • abbandonata, ma anzi conti-

nua a essere sfruttata, sino allÕesodo). 

173 A questo va sicuramente aggiunta la distribuzione delle ali (per la quale rimando alle ottime osservazioni di 

COMPTON-ENGLE 2015, 137-43): come si • visto, la metamorfosi fisica in uccelli rappresenta in modo comica-

mente vistoso la questione della estraneitˆ negli Uccelli. 
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impadronisce di un monopolio Ð benchŽ di natura parzialmente diversa: il monopolio 

dellÕidentitˆ civica Ð e lo impone ai suoi avversari. Nubicuculia, insomma, ha guadagnato di 

unÕidentitˆ ÔcentraleÕ, e non pi• laterale; i barbari sono altri. Cos“, Pisetero pu˜ dire senza pau-

ra a Iride (Av. 1244-5): 

 

!"# Õ $%&, '()*#+  ,-% . /  0 1#23+ 

)+-) 4 5"36-7+ 86#8652))*79+: %6;*<=; 

 

Ma ti credi di far paura a un Lido e a un Frigio coi tuoi discorsi? 

 

La battuta implica il pregiudizio greco sulla codardia degli orientali.174 Questa volta per˜ lÕeroe 

comico pu˜ rigettarlo: gli uccelli (che pure allÕinizio della commedia non brillavano per co-

raggio) non sono pi• paragonabili ai barbari, nemmeno nei loro difetti. Come qualsiasi polis 

greca, quindi, anche Nubicuculia pu˜ procedere allÕespulsione di >"/6:, di stranieri Ð con la 

particolaritˆ, per˜, che gli stranieri sono ateniesi, come Metone (Av. 1012-4): 

 

           ?7'*#  @/  ,+;*%+A86/: 

>*/B5+)6C8*/  ; +4 ;*;A/B/)+A175 ):/*=  

'5B3+4 7-D/+4 ;+) Õ E7)- . 

 

Si fa come a Sparta: respingiamo gli stranieri e in cittˆ volano botte in quantitˆ.  

 

Pisetero e i suoi ex concittadini non condividono pi• la stessa identitˆ (e la stessa cittadinan-

za). Ci˜ • tanto pi• notevole se si confronta lÕincipit della commedia, in cui i due protagonisti 

apparivano fieri della loro identitˆ Ð e della loro cittadinanza Ð ateniesi. Il verbo >*/B5+)6C/  • 

un derivato di F5+2/&, che poco oltre torna nello stesso significato contro il venditore di de-

creti (Av. 1049-50): 

 

@G/  %" ):= @>*5+2/H )6I = E#D6/)+= ;+ 4 8J %"DB- 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
174 DUNBAR 1995, a.l. 
175 Il verbo allÕattivo • frutto di una congettura di Elmsley per la paradosi >*/B5+)6C/)+: , sintatticamente molto 

dura. La pratica delle espulsioni di stranieri da Sparta • attestata da Tucidide (Th. I 144.2; II 39.1). Il testo ;+ 4 

;*;A/B/)+:  dei codd. non mi sembra problematico, e la correzione di Blaydes stampata da Wilson 

(; K;;*;A/B/)+A) mi pare superflua e non economica (obbliga a punteggiare dopo ) :/*=). 
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!"# $"! % ! &'  (!)*+' Ñ  

 

Se qualcuno espelle i pubblici ufficiali e non accoglie, secondo quanto al decreto --- 

 

Il ribaltamento del valore dellÕinclusione e dei suoi beneficiari raggiunge lÕapice del paradosso 

quando il Coro ha notizia dellÕornitomania diffusasi ad Atene (Av. 1318-22): 

 

!,  - %.  / 0$ 1'# !"2! 3 

$"* 4'  5'6. 7 89!/#$9:' ; 

;/<," , =>?/@, 58A.>(#"# BC.#!9@                   1320 

!> !9 ! D@ 5-"'><./'/@  E(FG,"@ 

90)89./'  H.>(IH/' . 

 

Quale vantaggio non ci troverebbe uno che si trasferisse qui? Sapienza, Desiderio, le Grazie 

immortali e il viso felice e mai turbato della Tranquillitˆ 

 

La forma di convivenza dei nuovi arrivati a Nubicuculia • descritta di nuovo in termini giuri-

dicamente precisi, e fa perno su uno status giuridico molto noto ad Atene, quello di meteco, la 

condizione solitamente riservata agli stranieri che si stabilivano in cittˆ.176 Il renversement 

comico • compiuto: coloro che si insedieranno nella nuova cittˆ  godranno di diritti ridotti, 

nella medesima forma riservata agli stranieri che si stabilivano ad Atene. In questo si pu˜ ap-

prezzare anche la componente essenzialmente aggressiva del riorientamento identitario e spa-

ziale imposto da Pisetero: in un mondo, come quello aristofaneo, strettamente basato sulla lo-

gica asimmetrica177 e sul principio di non contraddizione, convincere gli uccelli ad abbando-

nare la loro natura barbarica per assumere il suo opposto equivale a obbligare chi • escluso da 

questa ristrutturazione identitaria a perdere la propria natura originaria e assumere lÕaltra. Il 

riorientamento dellÕidentitˆ • un processo apparentemente difensivo (cos“ lo presenta Pisetero 

agli uccelli), ma intrinsecamente aggressivo.178  

Tale aggressivitˆ innesca il meccanismo dellÕesclusione e la sua realizzazione dramma-

turgica canonica, lÕopposizione tra ÔdentroÕ e ÔfuoriÕ. Nel corso del dramma, Nubicuculia gua-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
176 Sui meteci ad Atene, resta classico WHITEHEAD 1977 (che per˜ non discute Av. 1319). Sullo status giuridico 

dei nuovi arrivati a Nubicuculia (con particolare riferimento al tema coloniale), anche infra, III 1.3.3. 

177 Vd. supra, Introduzione, 5.2. 

178 LÕaggressivitˆ del disegno di Pisetero era giˆ stata inquadrata da PADUANO 1973, specialmente 137 ss.  
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dagna una centralitˆ spaziale e assiologica che il poeta segnala tramite il ribaltamento del con-

cetto di barbarie. Il rovesciamento della barbarie, tuttavia, non • soltanto un segnale poetico, 

ma il fulcro e lÕesito dellÕimpresa di Pisetero, il riorientamento dellÕidentitˆ degli uccelli (e del-

la sua stessa identitˆ).  

 

 

 

 

3. LA DONNA INTRUSA? LO SPAZIO NELLE COMMEDIE FEMMINILI  

 

1. La posizione delle donne: status quaestionis 

 

La condizione delle donne nellÕAtene del V-IV secolo • uno dei temi pi• dibattuti dalla critica 

nellÕultimo secolo. Curiosamente (ma non casualmente), la questione si • posta fin dal princi-

pio in termini spaziali: uno dei contributi pi• discussi dellÕultimo secolo, a firma di A. W. 

Gomme, si intitolava per esempio The position of women.179 Non si tratta solo di una metafo-

ra: benchŽ forse involontariamente, lÕespressione inquadra in termini piuttosto concreti il 

cuore del problema. Per come • stata discussa dalla critica (e per come • posta da alcune delle 

nostre principali fonti in materia), la condizione femminile nellÕAtene classica • anzitutto una 

questione di spazi: nel mondo greco, le donne erano effettivamente relegate in spazi remoti e 

difficilmente accessibili? Il tema della segregazione, naturalmente, illumina anche il tema pi• 

generale del ruolo delle donne nella societˆ attica di V-IV secolo, ma in qualche senso lo deli-

mita: fin dal XIX secolo, la storia delle donne ad Atene era una storia di reclusione. é ormai 

un luogo comune, quindi, che la societˆ ateniese fosse articolata in una fascia esclusa dai diritti 

(le donne, per esempio) e in una inclusa nei diritti (i cittadini di sesso maschile), e che a questa 

articolazione se ne sovrapponesse una seconda, tra un dentro e un fuori, il primo dominio Ð 

ma quasi prigione Ð delle donne, il secondo regno degli uomini e teatro della vita politica atti-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
179 GOMME 1925. Una definizione simile (ÒThe womenÕs placeÓ) • usata anche da LACEY 1968, 151. 
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va.180 Questa doppia strutturazione sociale e spaziale era senzÕaltro giˆ presente alla mentalitˆ 

greca,181 come testimonia perlomeno lÕIscomaco sentofonteo in una delle fonti principali circa 

le donne nella societˆ ateniese, lÕEconomico (X. Oec. VII 3-4):  

 

! " # $%& '()&*&, +,- , .  /0123'45 , 6 $4 !782(* , ( 9:3$ ; 5 +&:(& :<3'2)=>. 13? " @2 :8 , +,- , 

'A  "4 !& ' B ( C1)D $(*  7A&* 13? 39' E F "*&8 !G'<& H13&E :<(<14I&.182 

 

Socrate, disse, quanto a ci˜ che mi chiedevi, io non passo mai tempo in casa. E infatti, dis-

se, mia moglie • in grado di amministrare ci˜ che riguarda casa mia.  

 

La distinzione senofontea tra casa e cittˆ, dentro e fuori, si • poi trasmessa, con grande rigidi-

tˆ, alla vulgata critica otto-novecentesca: in altri termini, il problema fondamentale nello stu-

dio della condizione femminile antica • sicuramente un problema di esclusione (dai diritti ci-

vili e politici, in primis) Ð ma unÕesclusione non solo metaforica, bens“ fisica. 

Tale doppia esclusione ricorda anche il meccanismo che • descritto in questo capitolo 

per il funzionamento della commedia aristofanea: lÕesclusione dal godimento di un bene • as-

sociata a unÕesclusione di tipo spaziale. Per questo mi pare interessante trattare il modo in cui 

la commedia aristofanea gestisce il tema della condizione femminile nelle tre commedie (Lisi-

strata, Tesmoforiazuse, Ecclesiazuse) dedicate allÕargomento.183 La condizione delle donne 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
180 Sulla divisione di spazi tra donne e uomini, la riflessione forse pi• interessante resta ancora quella di VERNANT 

19852, specialmente 104ss. 
181 Cos“ anche MASTRONARDE 2010, 248.  

182 Ma si veda anche S. OC 337-45, solitamente poco valorizzato dalla critica ma ugualmente significativo. 
183 Naturalmente quella di Ôcommedie femminiliÕ • unÕetichetta che Aristofane non aveva in mente, e che i suoi 

contemporanei non utilizzavano. Anche la critica aristofanea sembra avere perso lÕinteresse per il tema negli ul-

timi anni, che segnano senzÕaltro una battuta dÕarresto nella produzione di studi a proposito delle donne in 

commedia. Addirittura, la critica aristofanea ha riunito di rado le tre commedie per una trattazione unica: a mia 

contezza, le eccezioni pi• notevoli sono LƒVY 1976, LORAUX 1993, TAAFFE 1993, HENDERSON 1996 e MELANDRI 

2000 (persino WHITMAN  1964, che pure dedica un capitolo alla ÇWar between the sexesÈ, tratta soltanto di Lisi-

strata e Tesmoforiazuse). Mi pare tuttavia legittimo e utile ermeneuticamente riunire le tre commedie sotto que-

sto umbrella term e parlare esplicitamente di condizione femminile per Lisistrata, Tesmoforiazuse ed Eccle-

siazuse: nelle tre commedie, infatti, lo status delle donne nella societˆ ateniese • esplicitamente tematizzato, non • 

un elemento accidentale ma un fatto centrale alla drammaturgia; inoltre, a differenza di altre commedie, le tre 

commedie femminili sono, pur con qualche differenza, pi• corali, trattano i personaggi femminili come un corpo 
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come soggetti emarginati nella societˆ e nella vita politica ateniesi • ampiamente esplorato da 

Aristofane: che ruolo ha lo spazio nella definizione della Ôposizione delle donneÕ? Aristofane 

segue la dicotomia dentro-fuori illustrata sopra? Se s“, come? 

Intanto, mi pare opportuno tratteggiare un breve status quaestionis sulla condizione 

femminile nellÕAtene di V e IV secolo. Il tema, per sua natura, investe molti campi (dalla sto-

ria della storiografia fino ai pi• recenti studi di genere) e si • dimostrato assai pi• scivoloso di 

quanto possa apparire a un primo sguardo.184 La difficoltˆ maggiore sorge da un punto di vista 

metodologico, e in particolare dallo stato delle fonti: come • stato osservato da pi• parti,185 

nonostante le donne siano, sotto molti aspetti, uno dei soggetti prediletti della produzione let-

teraria, figurativa e oratoria dellÕepoca, la voce femminile •, salvo rarissime eccezioni, molto 

difficile da percepire. Ci˜ che possediamo, pertanto, • non solo un corpus di testimonianze 

asistematico e non esaustivo, ma un corpus assortito e narrato unicamente sotto una prospet-

tiva maschile. Per di pi•, le testimonianze su cui possiamo basarci per le nostre ricostruzioni 

sono di natura prevalentemente letteraria: fatte salve alcune orazioni, si tratta perlopi• di di-

scorsi pubblici ricostruiti o riferimenti, pi• o meno consistenti, in opere di fiction.  

In questo quadro, il teatro gioca un ruolo molto ambiguo: da un lato, • uno dei bacini 

pi• consistenti per la ricostruzione del problema (la quantitˆ di personaggi, e protagonisti, 

femminili nel teatro ateniese • un fatto di facile osservazione); dallÕaltro lato, il forte tasso di 

convenzionalitˆ della rappresentazione teatrale rende difficile valutare lÕattendibilitˆ dei 

drammi classici come fonte. Per esempio, se ci˜ che leggiamo nel corpus tragico e comico fos-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
molto coeso, anche laddove lÕiniziativa spetta in primis alla protagonista (interessante il caso delle Ecclesiazuse, 

in cui Prassagora guida lÕazione nella prima metˆ del dramma per scomparire per˜ dalla scena nella seconda me-

tˆ lasciando il campo alle altre donne; contra, la proposta di attribuzione delle parti di CAPRA forthcoming). 
184 La bibliografia in materia • sterminata. AllÕinizio degli anni Settanta risale una buona sintesi ragionata della 

bibliografia precedente, cui si rimanda: POMEROY 1973 (la stessa • stata poi autrice di uno dei testi pi• influenti 

in materia: EAD. 1975). In tempi pi• recenti, invece, conviene distinguere la produzione per settori: dal punto di 

vista della storia sociale e della storia del diritto, dopo LACEY 1968 • ancora imprescindibile GOULD 1980, con 

una prospettiva pi• aggiornata in JUST 1989; tra gli approcci femministi alla questione, lo studio esemplare • 

quello di KEULS 1985 (e si veda anche BLOK - MASON 1987); invece, da un punto di vista della critica letteraria, si 

vedrˆ utilmente FOLEY 1981b (maggiormente concentrato sulle donne in tragedia EAD. 2001). Una sintesi ragio-

nata di questi approcci • disponibile anche in HENDERSON 1988, FANTHAM ET ALL. 1994 e BELTRAMETTI 1997. 

185 Tra le discussioni pi• lucide della questione metodologica, JUST 1989, 1 ss. 
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se da prendere alla lettera,186 occorrerebbe concludere che le donne godevano di grande libertˆ 

di movimento (le incontriamo quasi sempre fuori casa) e di parola. In realtˆ, questo • un effet-

to di distorsione provocato appunto dalle convenzioni del genere: la scena • necessariamente 

ambientata in un generico ÔfuoriÕ, e in un teatro di parola come quello ateniese per agire oc-

corre parlare.187  

Negli ultimi decenni unÕindagine pi• serrata delle fonti (in particolare di quelle orato-

rie) ha fatto propendere per una posizione meno rigida rispetto a quella di inizio secolo scor-

so.188 Le donne vivevano in uno stato di minoritˆ, perlomeno da un punto di vista legale e po-

litico:189 non godevano di una personalitˆ giuridica (una donna esisteva solo come estensione 

del suo kyrios) e non avevano diritto di partecipare alla vita politica della cittˆ. Che a questa 

esclusione corrispondesse anche unÕesclusione fisica, una separazione delle sfere di influenza, 

pare confermato da una quantitˆ davvero ingente di testimonianze: non soltanto le fonti lette-

rarie, ma i riferimenti alla vita femminile contenuti nei discorsi giudiziari,190 i rinvenimenti 

archeologici191 e lÕevidenza vascolare, che ritrae quasi sempre le donne impegnate nello svol-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
186 E questa • ovviamente una possibilitˆ: il primo a esplorarla nel secolo scorso fu proprio GOMME 1925, poi se-

guito da SELTMAN 1956 e RICHTER 1971. In un certo senso, anche SEIDENSTICKER 1995 non si allontana di molto 

dal suggerimento di Gomme, pur giungendo a conclusioni diametralmente opposte. 

187 Osservazioni molto preziose in merito si trovano in FOLEY 1981b (specialmente 132-6) e in EASTERLING 1987, 

che sono tuttora punti di riferimento di grande utilitˆ. UnÕaltra questione interessante che a mio giudizio pu˜ 

essere avviata a soluzione tenendo a mente la convenzionalitˆ teatrale • quella degli interpreti maschili per per-

sonaggi femminili, a pi• riprese evocata dagli studiosi (specie per il travestismo aristofaneo: p. es., TAAFFE 1993; 

ZEITLIN 19962; alcune osservazioni anche in WILSON 1982). Come rileva giustamente GRIFFITH 2001, 119, il pub-

blico ateniese doveva avere una certa abitudine a vedere attori maschi interpretare personaggi femminili, e ci˜ 

non doveva causare gravi scompensi nella finzione drammatica: perci˜, la discrasia tra ci˜ che si diceva e chi lo 

diceva non pare ermeneuticamente significativa (vd. anche supra, Introduzione, 3.3 n. 116). 

188 Le poche osservazioni riassuntive presentate di seguito provengono dallÕindagine di GOULD 
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gimento di compiti domestici.192 Tuttavia, erano concesse varie infrazioni legittime a questa 

reclusione: le donne potevano uscire di casa in occasione di cerimonie religiose (festivitˆ cit-

tadine, matrimoni, funerali), per esigenze domestiche193 o per lavoro,194 oppure ancora per fare 

visita alle amiche.195 é possibile Ð e in alcuni casi molto probabile Ð che questa mobilitˆ dipen-

desse dal ceto di appartenenza o dallÕetˆ;196 tuttavia, il risultato era con tutta verosimiglianza 

una situazione pi• sfumata e fluida di quella immaginata nella prima metˆ del secolo scorso: 

la posizione delle donne era la casa, ma la loro condizione non era quella di una reclusione to-

tale e impossibile da interrompere. 

 

 

 

 

2. Superare il limite? La donna intrusa 

 

Come reagisce il teatro alla condizione femminile? E soprattutto, come reagisce alla struttura-

zione spaziale dei rapporti uomo-donna? LÕipotesi su cui la critica ha lavorato per molto tem-

po • che la tragedia usasse consapevolmente lÕasse dentro-fuori per illustrare la dicotomia tra 

uomo e donna, facendo corrispondere al dentro lo spazio dellÕoikos e al fuori quello della po-

lis. Anche in questo caso, mi pare che la situazione sia leggermente, ma significativamente, pi• 

complessa. I drammaturghi, ovviamente, potevano decidere di enfatizzare lÕopposizione tra 

dentro e fuori come simbolo del rapporto di genere, e di giocare sulle sue potenzialitˆ.197 Ci˜ • 

dovuto anche a ragioni di semantica e di sintassi spaziale del teatro antico; tuttavia, il rapporto 

tra uomo e donna non era necessariamente e invariabilmente illustrato tramite questa dico-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
192 SullÕevidenza materiale circa le donne nellÕantichitˆ, rimando allÕutile quadro dÕinsieme di SISMONDO RID-

GWAY 1987. 
193 Per esempio, per fare rifornimento dÕacqua al pozzo, come in Ar. Lys. 328-9. La scena ha connotazioni mitico-

rituali (FARAONE 1997), ma • sicuramente anche una scena di vita quotidiana: HENDERSON 1990, ad loc. 
194 Come chiarisce, p. es., Ar. Th. 457-8. Sui lavori femminili, si veda anche HERFST 19792. 

195 Come in D. 55.23-4 (con JUST 1989, 108). 

196 é questa lÕipotesi, in particolare, di JUST 1989, specialmente 113-4. 

197 Alcune osservazioni di grande valore su come il teatro euripideo giocasse sullÕopposizione spaziale e sul suo 

rovesciamento a proposito dei generi si trovano in MASTRONARDE 2010, 251-4. 
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tomia spaziale: in alcune circostanze, anzi, i drammaturghi potevano scegliere di ignorare 

lÕasse dentro-fuori, o in ogni caso di non caricarlo di un cos“ forti valore semantico.198 E anche 

quando lÕasse dentro-fuori era attivato a proposito di un protagonista femminile, come 

nellÕElettra di Sofocle, non necessariamente esso era impiegato per illustrare la condizione 

femminile (subordinata) in opposizione a quella maschile (dominante), assegnando alle don-

ne lo spazio dellÕoikos e agli uomini lo spazio della polis: nellÕElettra, per esempio, la dicoto-

mia spaziale indicava piuttosto la competizione tutta interna allÕoikos, da cui erano esclusi al-

cuni membri legittimi (sia Elettra che Oreste, a prescindere dal genere). Nel teatro tragico, 

perci˜, la Ôposizione femminileÕ era anche drammaturgicamente complessa. Tanto basta, cre-

do, anche per respingere la teoria della female intruder, della donna intrusa, avanzata negli 

anni Settanta da Michael Shaw: la posizione della donna era sicuramente collegata allÕoikos, 

ma la complessitˆ tematica, ideologica e drammaturgica del teatro di V sec. sconsiglia di ri-

durre la presenza femminile Ð e il suo trattamento drammatico Ð alla semplice opposizione tra 

casa (dentro) e cittˆ (fuori).199 In alcuni casi, • davvero opportuno parlare di segregazione 

femminile come uno dei temi consapevolmente sfruttati dai tragediografi, ma in altri e signifi-

cativi casi lÕopposizione spaziale non • ermeneuticamente utile, perchŽ non attivata. 

Queste osservazioni sul teatro tragico mi sembrano utili per inquadrare la particolaritˆ 

del comportamento della commedia aristofanea. La commedia aristofanea • molto pi• estre-

ma: quando si parla di donne, la dinamica segregativa • sempre attiva. Le tre commedie fem-

minili  tematizzano tutte la questione della condizione della donna: Lisistrata ed Ecclesiazuse 

lo fanno in relazione al diritto di partecipare alla vita politica attiva, le Tesmoforiazuse in rela-

zione al rapporto familiare tra uomo e donna. Tutte e tre le commedie, perci˜, hanno al cuore 

della loro trama una lotta di potere tra donne e uomini, una lotta per e contro unÕesclusione. E 

in tutti e tre i testi, questa lotta • spazializzata, tramite la dinamica tra un dentro Ð cui le don-

ne sono relegate apparentemente senza scampo Ð e un fuori Ð dominio degli uomini. Lo stato 

di esclusione da un bene, o da un diritto, • espresso simbolicamente e drammaturgicamente 

dalla reclusione forzata in un luogo, la casa: alle donne • quasi impossibile uscire, e Aristofane 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
198 Lo ha dimostrato molto bene, credo, EASTERLING 1987 a proposito del teatro sofocleo, che quando mette in 

scena protagonisti femminili non sempre lo fa strutturando il dramma sullÕopposizione dentro-fuori/polis-oikos. 
199 Naturalmente, alla teoria di SHAW 1975 ostano anche altri fattori, ben esaminati da FOLEY 1982 ed EASTERLING 

1987, cui si rimanda. 
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non deroga pressochŽ mai alla loro segregazione.200 E il segno tangibile del potere degli uomini 

• la capacitˆ di controllare lo spazio in cui le donne sono recluse. Nelle Tesmoforiazuse, per 

esempio, Mika lamenta che a seguito delle rivelazioni di Euripide gli uomini si sono fatti furbi, 

e hanno sigillato i quartieri femminili della casa (Ar. Th. 414-5): 

 

! "#$ %&'  #() #(*  #$+,  -.*$&/0*1#&2&* 

234$-+%$, 56&7899(.2&* : %; É  

 

Poi a causa sua mettono i sigilli al gineceo É  

 

Il discorso procede poi a illustrare i diversi tipi di chiavistelli impiegati dai mariti per vietare 

alle mogli persino lÕaccesso alla dispensa (Th. 418-28).  

Nella commedia aristofanea, quindi, esiste un rapporto univoco tra i generi e lo spazio: 

lÕessere donna automaticamente seleziona un tipo di spazio (lÕinterno della casa) e un tipo di 

relazione con quello spazio (la reclusione). Ma lo spazio e la relazione con esso sono una fun-

zione drammaturgica di una dinamica di potere; una dinamica che, in due commedie su tre, • 

di natura essenzialmente politica: la reclusione delle donne in casa • la drammatizzazione del-

la loro esclusione dalla vita politica. Lo spiega molto chiaramente Lisistrata nellÕagone con il 

probulo (Lys. 507-16): 

 

<. . =>!+,  #?* >@* 64A#!4(* 2&-B C4A*(* 5D;*!&CA>!EÕ <F>G*>    

F6? 2034(2H*;,  #I ,  =>!#J4$, #G* K*%4G* L##Õ 56(&!+#!á 

( M - ' 4 -4HN!&* !OPEÕ =>P, . /$1#(M/  Q4J2/!#J - Õ =>P, . 

K99Õ R2E$*A>!2E$ /$9G,  F>G*, /$ S 6(998/&, T*%(* U* ( V2$&                  510 

Q/(H2$>!*  W* #& /$/ G,  F>P,  7(.9!.2$>J*(.,  >J-$ 64P->$á 

! "#Õ K9-( ) 2$& #W*%(E!* F>P,  56$*;4A>!EÕ U* -!982$2$&,  

Ò#1 7!7(H9!.#$& 6!4S #G* 26(*%G* 5* #B 2#X9Y 6$4$-48Z$& 

5* #[  %X>\  #X>!4(* F>+*;Ó Ò#1 %@ 2( S #$) #Õ;Ó ]  %Õ ̂,  U* _*X4. 

Ò( M 2&-X2!&;Ó / K- `  Õ21-0*.    

a4. b .                  K99Õ ( M/  U* 5-c  6(#Õ 521-0*.                515 

d4 .  / U* e>0D8, - Õ, !O >f  Õ21-$,.   

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
200 Cos“ anche LƒVY 1976, 103-4. 
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!" .                          #$%&' (  <)&*&+> ),-$,  . /0&*, .201 

 

LISISTRATA Noi allÕinizio abbiamo sopportato in silenzio, grazie al nostro autocontrollo, 

tutto quello che facevate voi uomini: s“ perchŽ non ci lasciavate neanche dire ÔbaÕ. E non • 

che ci piacesteÉ Lo capivamo bene, e anche se stavamo spesso dentro casa lo sentivamo che 

voi avevate preso qualche cattiva risoluzione su una questione grossa. Allora, anche se sof-

frivamo dentro di noi, vi chiedevamo sorridendo: ÒChe si • deciso di scriverci sulla stele a 

proposito della tregua nellÕassemblea di oggi?Ó ÒChe te ne frega?Ó, rispondeva il marito, Òta-

ciÓ: e io tacevo.    VECCHIA A Ma non sarei stata zitta!    PROBULO Te le avrei date, se non 

ci stavi.    LI. Zitta e rinchiusa dentro. 

 

In una societˆ della parola, la condizione di subalternitˆ politica delle donne • il silenzio cui 

sono costrette (507, 515, 516: cinque volte in due versi); ma il silenzio • associato anche a una 

posizione fisica, la reclusione allÕinterno della casa (),-$, ). E cos“, lo status di minoritˆ polit i-

ca (il silenzio) ha a che fare con la posizione cui le donne sono relegate (dentro), e Lisistrata 

pu˜ chiosare ),-$,  . /0&*, . Lo spazio della politica, invece, • riservato agli uomini, ed • al di 

fuori della casa (Lys. 522-4): 

 

É 12 34-5 67689 :$";1"$3<,$%9 .=>,  ?3@,  ?A$B</B7%;    

C#1 - D - Õ ?38,  . ,  #7@/%, E-$@9 F7,1( 89 G6$H$31, I -4  

Ò$J6 )/#%, K, D(  . ,  #L MN(O.Ó Ñ Ò3'  P0Õ $J - >#Õ <)/BÕ>Ó Q#1(R9 #%9Ñ  É  

 

É se nemmeno quando sbagliavate in pieno a votare vi potevamo dare un suggerimento? 

Ma vi abbiamo sentito dire ai quattro venti, per le strade, Ònon cÕ• un uomo da queste par-

tiÓ, e un altro rispondeva ÒNo, nemmeno unoÓ É 

 

LÕopposizione tra due ruoli e due luoghi corrispondenti • ormai stabilita: dentro per le donne; 

fuori, per le strade, per gli uomini. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
201 Il testo dei codici (#$%&' (  ),-$,  . /0&*, ) non • metrico. Henderson e Wilson stampano la correzione di Wila-

mowitz, <.&S> 35,  #R#+ . /0&*, , rigettando la congettura molto pi• economica della Iuntina, lÕintegrazione di 

)&*&+. Non condivido le motivazioni di Henderson (ad loc.) per cui ),-$,  (attestato da tutta la tradizione) 

Çseems out of place in this context (Lys. has no need to specifiy that she was Ôin the houseÕ)È: la precisazione di 

luogo • invece preziosa, per chiudere il cerchio dellÕargomentazione iniziata a 510 (me ne stavo chiusa dentro Ð 

me ne stavo zitta Ð dentro e zitta). 
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Aristofane, perci˜, stabilisce nelle sue commedie un rapporto univoco tra generi, ruoli 

sociali e politici e spazio. Questo rapporto • il motore della comicitˆ nello scontro tra generi. Il 

deficit di potere cui le donne sono sottoposte dalla commedia aristofanea, quindi, si articola in 

un meccanismo di esclusione. A sua volta, questo meccanismo metaforico • ricalcato da un 

meccanismo drammaturgico e spaziale: lÕesclusione dai diritti diventa anche una reclusione, 

lÕesclusione dallo spazio pubblico, addirittura lÕimpossibilitˆ di controllare i limiti del proprio 

spazio. Nella logica comica, peraltro, se a una cosa ne corrisponde unÕaltra, allora quella cosa 

pu˜ diventare lÕaltra: e cos“, la segregazione spaziale, che a prima vista • una realizzazione sce-

nica dellÕesclusione dei diritti, diventa in breve la materia stessa della lotta delle donne. In altre 

parole, se lo spazio della reclusione descrive lÕesclusione da un bene (per esempio, il diritto a 

partecipare alla vita politica attiva), allora superare lo spazio in cui sono recluse diventa 

lÕobiettivo primario delle donne di Aristofane: conquistare un nuovo spazio equivale a con-

quistare nuovi diritti, rompere la reclusione corrisponde a rompere lÕesclusione.202 Aristofane 

costruisce un limite fisico molto netto, che in breve diventa lÕoggetto del contendere tra le due 

parti: lÕobiettivo delle donne • infrangere quel limite (eventualmente, per ricrearne uno uguale 

e contrario). 

In questo, sono di nuovo indicative le scene iniziali di Lisistrata ed Ecclesiazuse. Si • 

molto speculato, specialmente a proposito della Lisistrata, sullÕapplicazione alle donne, da par-

te del Coro degli uomini, di paradigmi bellici, come per esempio quello classico delle Amaz-

zoni203 o quello delle donne di Lemno.204 Questi paradigmi servirebbero agli uomini per offrire 

un quadro volutamente distorto e aggressivo dellÕimpresa delle donne. In realtˆ, sono le donne 

stesse a utilizzare, nella prima parte delle commedie, un lessico bellico, che ancora una volta 

riguarda lo spazio.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
202 Per questo, la lotta per il potere • rappresentata drammaturgicamente pi• sullÕasse dentro-fuori che su quello 

sopra-sotto. é vero, come osserva ROSELLINI 1979, 13, che nella Lisistrata lÕAcropoli • anche geograficamente so-

praelevata (e lo stesso potrebbe dirsi per il Tesmoforio, che Aristofane immaginava collocato in alto: Th. 281 

! "#$%&'Õ), ma non • sullÕaltezza che Aristofane insiste per drammatizzare lo scontro (se non, brevemente, nella 

scena di Mirrina e Cinesia: specialmente Lys. 873-4, 883-4). Questo si spiega, oltre che con lÕusus aristofaneo, an-

che con il fatto che lÕopposizione tra dentro e fuori era giˆ codificata nella mentalitˆ greca per illustrare i rapporti 

tra uomo e donna. 
203 P. es., BOWIE 1993, 184ss. Il ruolo delle Amazzoni nellÕimmaginario attico • noto: MERCK 1978; TYRRELL 1984. 

204 BOWIE 1984 e MARTIN 1987. 
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Come noto, il piano di Lisistrata comprende anche lÕoccupazione dellÕAcropoli (Lys. 

175-9): 

 

! "" Õ #$%& '( ) %*+%Õ , -  .(/,$',0($123*3 á         175 

'(%("4561,7(  89/  %: 3 ! '/6.*"&3  %;1,/*3 . 

%(<= ./,$>0%?%(&= 89/  ./*$%2%('%(& %*+%* @/A3, 

BC= D3 E1,<= %(+%( $03%&7F1,7(, 

7G,&3 @*'*G$(&= '(%("(>, <3 %: 3 ! '/6.*"&3 . 

 

Anche questo • stato sistemato. Oggi occuperemo lÕacropoli. Le pi• anziane hanno ricevuto 

lÕordine di procedere intanto che noi ci organizziamo: facendo finta di fare dei sacrifici oc-

cupare lÕacropoli. 

 

Il verbo che Lisistrata impiega due volte in pochi versi (e che sarˆ ripreso anche pi• avanti, a 

Lys. 241-2 e 263) non indica unÕoccupazione ÔneutraÕ o pacifica: '(%("(1>?3,&3 • termine tec-

nico del gergo militare per indicare lÕoccupazione in armi (e.g. Th. II 5.5). Lo stesso verbo si 

ritrova, con un gioco leggermente pi• sottile, anche al cuore del piano di Prassagora nelle Ec-

clesiazuse (Ecc. 20-3): 

 

E @Õ H''"4$I(     

( J%I'( 1?"Õ #$%(&á '(%("(>, <3 @Õ E1A= B@/(=, 

K= L0/61(M6= .*%Õ ,N.,3 , ,O 12134$7Õ #%&, 

@,< %9= P%(I/(= ' ! 8'(7&Q*123(= "(7, <3.205                    

                   

LÕassemblea comincerˆ a breve: bisogna che noi compagne occupiamo i posti Ð come disse 

Firomaco, se vi ricordate Ð e ce ne stiamo sedute nascoste.  

 

I commentatori non notano che '( %("(>,<3 B@/(= • unÕespressione leggermente dura per in-

dicare Ôprendere postoÕ (preferibilmente B@/(3 #M,&3 o "(>, <3), e sicuramente non neutra. An-

cora una volta, infatti, Aristofane introduce a bella posta un verbo militare per descrivere il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
205 La trasposizione del v. 22 dopo il v. 23 proposta da Dover e accolta a testo da Sommerstein e Wilson non mi 

sembra necessaria: @,< non • troppo distante dallÕinfinito, e il senso prodotto dalla trasposizione • (come 

riconosce WILSON 2007b, 185) non particolarmente perspicuo. 
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momento in cui le donne occuperanno un luogo che non • il loro (e lÕespressione ritorna, con 

questo medesimo significato, qualche verso pi• avanti: Ar. Ecc. 86). 

A parti invertite, nelle Tesmoforiazuse • il tentativo degli uomini di infiltrare la cele-

brazione a essere connotato in termini bellici: Clistene definisce Mnesiloco !"#$%!&'&(  (Th. 

588), con riferimento alle spie di guerra (e.g. [E.] Rh. 125), e le donne parlano dellÕinfiltrato 

come di uno che le ha invase (Th. 657 )'*+,+-.* ).206  

In tutti e tre i casi, quindi, il movimento verso uno spazio cui non si ha diritto di acces-

so • connotato come unÕaggressione a tutti gli effetti, unÕinvasione o unÕoccupazione militare. 

Ci˜ basta a chiarire lÕimportanza che il limite gioca nella definizione delle dinamiche di potere 

e di spazio allÕinterno delle commedie femminili: lo status di esclusione politica e sociale equi-

vale allo status di reclusione in uno spazio; per infrangere lÕesclusione occorre infrangere la 

reclusione, cio• il limite; questa infrazione • tuttÕaltro che pacifica, ma • connotata come un 

vero e proprio assalto. 

Che esista una lotta di potere in pieno stile tra donne e uomini (una lotta tra generi, 

quindi) e che questa lotta ruoti intorno al dominio dello spazio mi pare garantito anche da un 

altro elemento lessicale interessante, che si apprezza soprattutto nella Lisistrata. La commedia 

si apre con la protagonista sola in scena a lamentarsi del ritardo delle compagne: solo unÕaltra 

donna esce di casa (Lys. 5 )/012*#"3). Il verbo propone subito un gioco di parole piuttosto tri-

to in commedia, tra il significato base di Ôuscire di casaÕ e quello tecnico di Ôvenire in scenaÕ; 

ma ci˜ che lo rende interessante • che ben presto Aristofane lo tematizzerˆ, farˆ cio• 

dellÕ)/012*%."3, dellÕatto di uscire di casa, uno dei simboli della sovversione femminile.207 Poco 

pi• avanti, infatti, la stessa Cleonice spiega a unÕimpaziente Lisistrata (Lys. 16): 2"+*',  #&3 

4-5"3!65 7/&8&(. La frase di Cleonice aiuta il poeta focalizzare immediatamente il tema della 

commedia, la battaglia delle donne contro unÕesclusione, e contro la reclusione: Ôuscire di casaÕ 

costituisce giˆ di per sŽ una sfida al potere degli uomini. Ci˜ emergerˆ con tutta la sua forza 

dirompente nella scena con il probulo, che del potere costituito maschile • il rappresentante 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
206 I manoscritti hanno *9%*+,+-.*, che per˜ non • metrico. La correzione )%-, oltre a dare poco senso, contraddi-

ce lÕusus di Aristofane (che preferisce sempre la preposizione *9(). LÕemendamento di Handley appare quindi il 

pi• probabile (al pari forse con quello di Fritzsche, : 5-). 

207 GIOVANNELLI 2011, 101 nota giustamente che nella Lisistrata i verbi di entrata e uscita Çricorrono con straor-

dinaria frequenzaÈ. 
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deteriore. Richiamata dagli strepiti degli arcieri, Lisistrata torna in scena, annunciandosi con 

queste parole (Lys. 430-1): 

 

!"# $% &'!()* +,+-+á   

&./0)(!12  340 15-(!6-" . -7 #+8 !()* 9%;  

 

Non cÕ• bisogno di forzare: esco da sola. Non servono le spranghe! 

 

ÔEsco da meÕ (e quindi Ôvengo in scenaÕ) • ovviamente il primo senso in cui va interpretata la 

frase di Lisistrata; ma a questo punto il verbo &./0)(!12  • ormai carico del significato ulteriore 

di Ôuscire di casaÕ, e finisce per sembrare anche un atto di sfida rispetto alla difficoltˆ che le 

donne trovano nellÕ&./0)+:;12 : proprio mentre • sfidata dal rappresentante del potere maschi-

le, Lisistrata si arroga la capacitˆ di compiere lÕazione che allÕinizio della commedia era defini-

ta )1*+<=, e che a sua volta definiva lo status di reclusione e di minoritˆ delle donne. 

E cos“, sarˆ proprio lÕuscita, lÕ>.(#(? , lo strumento con cui le donne risponderanno alla 

minaccia del probulo. In difesa di Lisistrata, esce dalla skenŽ anche Mirrina, e la reazione del 

probulo • molto interessante (Lys. 445-6): 

 

-(@-A -7 B%; <(C -(.D-"? ; -1,-"?  >)(@.    

<1,:E  -2%Õ F! 9% -G:# Õ &3H -G? &.D#(@. 

 

Cosa?! Arciere! Prendila! Vi far˜ smettere io di uscire! 

 

A rigore, lÕobiettivo con cui il probulo si era presentato alle porte dellÕAcropoli era interrom-

pere lÕoccupazione femminile, cio• riaprire le porte e fare uscire tutte le donne che vi si erano 

asserragliate. PerchŽ allora il probulo dovrebbe voler bloccare (<1,:E ) lÕuscita (&.D#(@) delle 

donne? é chiaro che lÕ>.(#(?  ha ormai assunto un valore simbolico: non si tratta tanto di 

unÕuscita tecnica (nŽ di unÕuscita in scena), ma piuttosto dellÕuscita che a inizio commedia alle 

donne era preclusa. ÔUscireÕ significa ormai aver rotto quella condizione di reclusione (e quin-

di di esclusione) che le donne soffrivano in apertura del dramma. é lo stesso Aristofane, per-

tanto, a impostare lo scontro tra uomini e donne in termini propriamente spaziali, organiz-

zandolo attorno a un limite tra dentro e fuori che va oltrepassato e infranto. 
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In questo senso, credo sia legittimo parlare a proposito delle commedie femminili di 

intrusione. Ferme restando le osservazioni di Helen Foley circa la tesi della female intruder, 

mi pare innegabile che al nucleo delle tre commedie femminili stia una forte dialettica tra i 

due sessi, che questa dialettica si articoli secondo il meccanismo classico dellÕesclusione, e che 

questo meccanismo sfrutti e assecondi la distinzione spaziale che la mentalitˆ e la societˆ gre-

che conoscevano bene, quella tra dentro e fuori. Questa distinzione, per˜, non • accettata pa-

cificamente, e questa • la scintilla delle commedie: il desiderio, femminile o maschile, di infil-

trarsi in uno spazio non proprio e di occuparlo scatena una battaglia attorno al limite fisico (e 

teatrale: tra onstage e offstage) che sarˆ poi il grosso dei tre drammi. Il fatto pi• interessante 

delle tre commedie femminili Ð che a mio avviso giustifica anche il tentativo di considerarle 

insieme Ð • che questa dialettica tra dentro e fuori • esplicitamente garantita dalle regole di 

genere: alle donne spetta uno spazio, agli uomini un altro. Naturalmente, le tre commedie ge-

stiscono questa dialettica in modi diversi e con obiettivi tematici anche molto differenti, e sarˆ 

interessante analizzare pi• nel dettaglio come. Si vedrˆ che il superamento iniziale del limite 

non comporta di necessitˆ lÕinversione dei ruoli di genere e il ribaltamento della situazione 

spaziale di partenza: in alcuni casi, la forza del piano delle donne starˆ nel ricreare quel limite, 

nel riproporre la dinamica di esclusione che loro stesse avevano infranto. Ma perchŽ tutto ci˜ 

sia possibile, • necessario per Aristofane impostare la questione nei termini di unÕopposizione 

diretta tra dentro e fuori. 

 

 

 

 

3. Una forza centripeta: il sesso 

 

Prima di passare ad analizzare le commedie sembra importante premettere unÕulteriore rifles-

sione. In un importante studio di alcuni anni fa, Kenneth Rothwell ha dimostrato che lÕeros, 

in particolare nella forma del desiderio sessuale, gioca un ruolo fondamentale nelle Eccle-

siazuse, diventando di fatto il metodo principe con cui le donne gestiscono lÕiniziativa politica 
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e impongono il loro disegno.208 LÕosservazione, naturalmente, pu˜ essere estesa perlomeno 

anche alla Lisistrata, in cui il sesso • il grimaldello per la presa del potere e lÕimposizione delle 

condizioni di pace.209 In prima approssimazione, insomma, si pu˜ dire che il sesso • il mezzo 

per il successo nelle commedie femminili aristofanee: in particolare, nelle Ecclesiazuse la per-

suasione politica, strumento per sua natura discorsivo, • by-passata dal desiderio sessuale; e 

cos“ anche nella Lisistrata, il sesso • prima merce di ricatto e poi sintesi, e surrogato, della poli-

tica e della geo-politica. 210 Non • facile quindi resistere alla tentazione di vedere nel sesso ari-

stofaneo uno strumento di liberazione e di vittoria:211 le donne padroneggiano il desiderio ses-

suale e lo usano per rompere la loro reclusione e battere gli uomini, che al desiderio sono ir-

rimediabilmente proni. Questa impostazione • senzÕaltro corretta. Ma credo che la situazione 

sia pi• complessa: e poichŽ, nella sua complessitˆ, coinvolge la gestione dello spazio, merita di 

essere analizzata qui.  

Si • visto che al principio delle commedie femminili le donne si trovano in uno stato di 

esclusione e di reclusione. Che cosa ha determinato questo stato? Senza entrare nello specifico 

della questione del presunto femminismo aristofaneo, 212 occorre osservare che il ritratto ari-

stofaneo delle donne riposa su alcuni clichŽs non necessariamente positivi. Delle donne, per 

esempio, • spesso ritratta la passione per il vino (si pensi alla parodia del Telefo nelle Tesmo-

foriazuse);213 ma ancora superiore alla passione per lÕalcol • quella per il sesso, che in alcuni 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
208 ROTHWELL 1990, specialmente 26-43 e 77-101. 

209 Del sesso nella Lisistrata si • molto scritto: rimando a due degli studi che mi paiono pi• interessanti e completi 

in merito, KONSTAN 1993 e PADUANO 19983. 

210 Entrambi questi aspetti sono stati messi in luce molto bene da PADUANO 19983, che ha fatto osservare sia la 

particolaritˆ del disegno di Lisistrata (il sesso come oggetto di un paradossale ricatto) sia lÕidentitˆ fra desiderio 

sessuale e ambizione politica: vd. infra.  

211 Questo • ormai un luogo comune critico, specie nellÕassociazione del sesso con la sua dea protettrice, Afrodite: 

e.g. WHITMAN  1964, 211 (ÇSo Aphrodite wins the dayÈ) e LORAUX 1981, 157-96. Cos“ anche LƒVY 1976, 107 (ÇDe 

fait la passion amoureuse peut inverser les rapports habituels de subordinationÈ). 

212 Oltre a TAAFFE 1993, rimando senzÕaltro a LƒVY 1976; FOLEY 1982; HENDERSON 1987b; MACDOWELL 1995, 

246ss.; FARAONE 2006. Alcune interessanti osservazioni sociologiche sono anche contenute in SOMMERSTEIN 

1980; di grande interesse anche le indagini sociolinguistiche di ID. 1995 e MCCLURE 1999 (specialmente 205-58).  

213 Sul rapporto tra donne, cibo e alcolici, WILKINS 2000, 61-2. 
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casi sfiora la ninfomania.214 é appena necessario ricordare, per esempio, le resistenze che Lisi-

strata incontra quando deve convincere le compagne a rinunciare ai rapporti con i propri ma-

riti: le donne comiche del sesso non sanno davvero fare a meno.215 

Ed • proprio il sesso a tenere le donne in casa, facendole tardare allÕappuntamento con 

Lisistrata (Lys. 58-61): 

 

!" . #$$Õ %&' ( )*+,$-.  %&'/01*  2". 3 4,+* , 

%&' Õ 56 7*$* 08.%9. 

:* .         #$$Õ 56/8.*1 2Õ %;' Õ <=>  

54? =@.  6/$A=-.  '>*B/BA6*CÕ D+E+>*>. 

 

LI. Non ce nÕ• nessuna dei Parali, e neanche una di Salamina.    CALONICE Quelle lo so io: 

• dallÕalba che cavalcano! 

 

Il double-entendre di Calonice216 serve a giustificarle: la ragione per cui ancora non si vedono 

• che sono impegnate in tuttÕaltro. Lo stesso accade anche nella scena gemella al principio del-

le Ecclesiazuse, dove pure • il sesso lÕelemento dominante.217 Anche l“, infatti, le donne sono in 

ritardo, e la ragione • appunto il sesso (Ecc. 37-40): 

 

F 2G+ #.A+, H I>$=,=JÑ  

7*$*01.>%9 2,+ 5C=>. K LM./>0Õ 52NÑ  

=3.  .MOEÕ <$J.  P$*".Q 0Õ 5.  =%89 C=+N0*C>., 

RC=Õ S+=> =%"=? E%T0,=>%. * &=%U Õ$*B%..  

 

Cara, mio marito • di Salamina: mi ha remata tutta la notte tra le coperte. é da poco che so-

no riuscita a portargli via questo mantello. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
214 In questo cÕ• senzÕaltro, come mettono correttamente in luce il contributo di HENDERSON 1987b e quello di 

FARAONE 2006 (specialmente 209-11), una differenza di etˆ: le donne pi• anziane sono rappresentate secondo 

stereotipi molto pi• positivi. Ma questo • dovuto in gran parte al fatto che la loro etˆ garantisce loro una maggio-

re continenza, anche nei piaceri della carne, che spesso le rende venerabili e affidabili. 

215 Cos“ p. es. anche HALLIWELL 2002b, 125: Ç[F]emale sexuality in Aristophanes is predominantly characterized 

by divergence from, and sometimes the flagrant transgression of, ideal s! phrosun", Òself-disciplineÓÈ. 
216 Su cui HENDERSON 1987, ad loc. 
217 Bene ROTHWELL 1990, 86. 
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La donna si giustifica con un altro doppio senso sessuale: il marito, di Salamina, ha remato 

tutta la notte, e solo a tarda ora lei • riuscita a liberarsi e a uscire di casa.218 é andata meglio a 

Melistica, la moglie di Smicitione (Ecc. 46-8): 

 

! " # $%&'()*+#,- . Õ , / 0 123- 456&7!*08# 

795:.,(7;#  <# !; =- <%>?7&#; ';*  %,& .,'5 = 

';! @ 70,6" # 9;2 @ ! A#.2B- <C56)5=# %D#8. 

 

Guarda, Melistica, la moglie di Smicitione, arriva di corsa con su gli zoccoli. Del resto mi 

pare che sia lÕunica ad avere un poÕ di tempo libero dal marito per poter uscireÉ  

 

La ragione per cui Melistica, a differenza di tutte le altre donne (%D#8), riesce a uscire di casa 

senza difficoltˆ • che il marito non la trattiene: Aristofane gioca non troppo sottilmente con 

lÕimpotenza di Smicitione, lÕunico marito che non • in grado di far perdere tempo alla propria 

moglie nel letto.219  

In apertura di entrambe le commedie, dunque, • attivo il meccanismo di segregazione 

visto sopra: le donne sono confinate a una sorta di reclusione cui devono cercare di sfuggire 

uscendo di casa (<C56)5=#). Ma ci˜ che le trattiene in casa • appunto il desiderio sessuale: il 

sesso • un dovere coniugale verso il proprio marito, ma anche la grande passione delle donne. 

Le donne, quindi, non padroneggiano il sesso con la facilitˆ e la libertˆ che lo sviluppo delle 

commedie lascerebbe immaginare: al contrario, allÕinizio di entrambe le commedie il sesso • il 

principale elemento segregativo, cio• la causa principale della condizione contro cui le donne 

devono combattere. Le donne sono rinchiuse in casa; ma la casa • legata a doppio filo al sesso: 

la vita domestica • quasi esclusivamente collegata allÕespletamento del desiderio sessuale,220 e 

viceversa. 

Il sesso nella sua relazione inestricabile con lÕoikos e con la segregazione femminile 

riemerge con straordinaria chiarezza anche in unÕaltra scena della Lisistrata, che la critica ha 

sottovalutato e che invece merita di essere analizzata con attenzione, i tentativi di fuga delle 

donne dallÕAcropoli (Lys. 708-80). Su alcune implicazioni spaziali della scena si ritornerˆ pi• 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
218 VETTA 1989, ad loc. 
219 Cos“ anche USSHER 1973 e SOMMERSTEIN 1998, ad loc. 
220 Lo osserva, a proposito delle Ecclesiazuse, ROTHWELL 1990, specialmente 86-7. 
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avanti (¤ 3.5); per ora basti osservare che le tre donne che, in sequenza, cercano di eludere la 

sorveglianza di Lisistrata per sgattaiolare a casa hanno tutte una motivazione pi• o meno sco-

pertamente sessuale. La prima si dice preoccupata per la lana di Mileto, e chiede di poter tor-

nare a casa per stenderla sul letto (Lys. 732: !"#$%&'(#() *$+ &, - ./012-), con un doppio senso 

piuttosto evidente.221 La seconda, invece, pensa al lino, e promette di rientrare non appena 

avrˆ finito di occuparsene (Lys. 739: 3$4!%05#(#): ma cade in un lapsus, e sceglie un verbo, 

3$4!%05%"1, che ha chiare connotazioni sessuali, sfruttate spesso da Aristofane (anche nella Li-

sistrata: Lys. 158, 953). La terza, infine, sostiene di dover partorire. La scena si svolge quando 

ormai le donne hanno preso il potere, sono cio• uscite di casa e hanno occupato un luogo 

pubblico; tuttavia, lÕimpulso sessuale torna a farsi sentire, e spinge le donne di Lisistrata verso 

casa (notevole la densitˆ di avverbi di luogo legati allÕoikos). Anche quando le reclusione • rot-

ta, insomma, il sesso non perde la sua forza segregativa, ed • contro questa forza che Lisistrata 

deve combattere.  

In questo cÕ• anche una svolta interessante della commedia aristofanea: le donne sono 

rappresentate come soggetti attivi del desiderio sessuale Ð e non soltanto come oggetti di quel 

desiderio Ð, e sono quindi tanto prone quanto gli uomini alla forza dellÕeros.222 Ci˜ comporta 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
221 WHITMAN  1964, 207 (Çsexual innuendoÈ); MOULTON 1981, 57 (Ça transparent double entendreÈ). 

222 Il tema della reificazione della donna nella produzione culturale occidentale • stato variamente affrontato dalla 

critica femminista (p. es., DOLAN 20122). Le commedie aristofanee non fanno eccezione, e le interpretazioni sono 

solitamente improntate a un pessimismo di fondo: le indagini di ZWEIG 1992 sulle scene con personaggi femmi-

nili muti, p. es., hanno messo in luce un quadro di Çobjectification, degradation, and violence against womenÈ; 

pi• di recente, lÕanalisi condotta da ROBSON 2013b sul lessico aristofaneo della bellezza e del sex appeal ha mo-

strato che la prospettiva di genere sulla bellezza in Aristofane • nettamente sbilanciata a favore dei personaggi 

maschili (che molto pi• spesso fanno apprezzamenti sulle donne, piuttosto che esserne oggetti). Naturalmente, la 

questione va inserita nel quadro pi• ampio del rapporto tra i Greci e la sessualitˆ (su cui si vedano almeno DO-

VER 1973; HENDERSON 1988; HALPERIN Ð WINKLER Ð ZEITLIN 1990; ZEITLIN 1996b): la questione • molto comples-

sa, ma in generale pare che la societˆ ateniese fosse imperniata su un controllo maschile piuttosto forte sullÕeros. 

La commedia rientra in questo contesto, e pu˜ apparire oggi come un genere ÔmaschilistaÕ: di certo i casi in cui le 

donne sono oggetto del desiderio sessuale maschile (anche violento: HALLIWELL 2002) non mancano. Tuttavia, 

fatico a condividere il pessimismo di Zweig: il motore dellÕazione delle tre commedie femminili • proprio la ge-

stione autonoma, da parte delle donne, della propria sessualitˆ, pur se, come si • visto, tra molte Ð e comiche Ð 

difficoltˆ. Negare la coabitazione del ruolo di soggetti e oggetti del desiderio delle donne nelle commedie aristo-

fanee, perci˜, mi pare un grave fraintendimento di alcuni meccanismi drammaturgici fondamentali della com-
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un paradosso: il sesso • a un tempo strumento di liberazione e strumento di segregazione delle 

donne, perchŽ esse lo controllano ma al tempo stesso vi sono soggette. 223 In proposito, la criti-

ca ha spesso invocato, per la rappresentazione della figura femminile, il paradigma della pro-

stituta;224 io credo non sia necessario vedere nel ruolo delle donne come soggetti del desiderio 

sessuale un richiamo alla prostituzione. Anzi, credo che la vera forza di questa trovata aristo-

fanea stia proprio nel fatto che i personaggi femminili di Aristofane non sono prostitute, ma 

donne di casa.225 Esse sono s“ soggetti attivi del desiderio sessuale, ma questo desiderio • con-

vogliato interamente verso lÕoikos, verso la sfera familiare (verso il dentro, quindi): leggendo 

le tre commedie femminili (e in particolare Lisistrata e Tesmoforiazuse), si ha la netta impres-

sione che lÕoikos sia lÕunica struttura in grado di garantire la realizzazione del desiderio ses-

suale.226 é questo che fa del sesso un elemento essenzialmente segregativo: le donne di Aristo-

fane non conoscono relazioni al di fuori del matrimonio, al di fuori del ÔdentroÕ della casa.227 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
media aristofanea (bene PERUSINO 1999, 77). Che poi raffigurare le donne come soggetti del desiderio serva ad 

Aristofane in ultima istanza per ribadire sostanzialmente i clichŽs sociali e non per avanzare rivendicazioni di 

liberazione femminile mi pare pure osservazione di buon senso, ma non in contraddizione con un ruolo di mag-

giore autonomia erotica. 
223 Pi• di uno studioso (p. es., su Lisistrata KONSTAN 1993, soprattutto 436-8; a proposito delle Ecclesiazuse, si 

veda invece ZEITLIN 1999b) ha cercato di spiegare il ruolo paradossale che il sesso gioca nelle commedie femmi-

nili con il riferimento a un doppio paradigma (la donna madre e regina della casa e la donna creatura mostruosa, 

essenzialmente non organica alla societˆ), a cui corrisponderebbero due diverse considerazioni del desiderio ses-

suale. Ovviamente i due paradigmi sono presenti in commedia (e antropoligicamente molto ben attestati: VIDAL-

NAQUET 1981), ma io credo che la forza generativa del paradosso erotico discenda proprio da una diversa consi-

derazione del ruolo delle donne nellÕeros, e dalla loro sostanziale equiparazione agli uomini. 

224 In ultimo, FARAONE 2006, in una esplicita palinodia di una sua posizione precedente (ID. 1997) 

225 Il merito di aver sostenuto con la massima chiarezza che commedie come la Lisistrata prefigurano una vita 

matrimoniale e sessuale attiva e soddisfacente da parte delle donne va a mia contezza a HENDERSON 1987, spe-

cialmente xxxiii e ad Lys. 107 (ÇLys. must be regarded as a rare testimony to the existence of sexually satisfying 

marriages in fifth-century AthensÈ). 

226 Lo rileva molto bene, a proposito della Lisistrata, WHITMAN  1964, 208-9: ÇSex is not viewed through any di-

storting lenses of unreal glamour or inhibited wish, but directly and realistically in the context of that institution 

which G. B. Shaw said combined the maximum of temptation with the maximum of opportunityÈ (cio•, il ma-

trimonio). 
227 Cos“ anche KONSTAN 1993, 438: Ç[T]he containment of womenÕs er™s within the limits of the conjugal rela-

tionÈ. 
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Certamente, relazioni extra-coniugali sono menzionate, ma con una frequenza bassissima 

(tanto pi• se confrontata con lÕopinione vulgata delle donne adultere): nella Lisistrata il tema • 

praticamente confinato a un verso (Lys. 107), e nelle Tesmoforiazuse, dove pure non abbonda, 

lÕargomento • sempre messo in relazione alle calunnie di Euripide, e quindi trattato come una 

falsitˆ priva di fondamento. 

Non • quindi un caso che lÕunica relazione extra-coniugale femminile del corpus sia 

narrata da Mnesiloco nelle Tesmoforiazuse (Th. 481-9): 

 

! " #!$ %&'(  )!*  Õ+,*-,  . /' 0,  #1,  '234, á 

+560 -7' 8$ 96,:, á -;#4 +4#4<4=,: />'3 ?. 

@ AÕ 5, 13 .3:# Bá Ò%!C D8 +4#4<4=,-E$;Ó ÒF%!E; 

D#3&G!$ ) Õ 9H-E #1,  64D#I3Õ, J ,-3 , +KA2,Lá 

-M$ #N,  +!%3O, Õ ! P,  93H!)4E.Ó Ò<>AEQI ,*, .Ó        485 

+R' Õ @ ) S,  9#3E<- +-A3=A4$, T,,L'!, , DG>+!,á 

.60 AS +4#4HI4D4 #!U D#3!GI:$ VA:3  

.WX/'!,  Y$ #N,  )!EH&,á -;#Õ Z3-EA&)L,  

%43[  #N,  \ 6*E]  +2<AÕ, .H!)I,L  #X$ A>G,L$. 

 

Questo qua, tutto infoiato, viene alla mia porta e si mette a grattare: io lo riconosco subito, e 

scendo di soppiatto. Mio marito mi fa: ÒDove vai?Ó ÒDove? EhmÉ Che male! Ho una colica 

di stomaco. Vado in bagno.Ó ÒVai, vai.Ó Lui intanto mi fa un battuto di ginepro, aneto e sal-

via; io verso un poÕ dÕacqua sui cardini della porta ed esco dallÕamante. Poi mi metto a no-

vanta sullÕaltare di Apollo Agiate e mi faccio scopare aggrappata allÕalloro. 

 

Il racconto di Mnesiloco, volutamente a tinte fosche,228 • forse lÕunico punto nelle tre comme-

die femminili in cui un adulterio • trattato distesamente. Vero o no che sia, il racconto ha pur 

sempre a che fare con il desiderio sessuale; la cosa pi• interessante • osservare come la logica 

spaziale che si • vista in funzione sin qui nel caso dellÕeros femminile sia completamente rove-

sciata. AnzichŽ una forza centripeta, il sesso • una forza centrifuga: lÕamante arriva fuori dalla 

porta di casa della ÔdonnaÕ e la invita a uscire; lei, dopo aver ingannato il marito, compie 

lÕazione classica, esce di casa (.WX/'!, ) e consuma il rapporto con lÕamante presso lÕagyieus, 

lÕaltare di Apollo collocato fuori dalle porte di ingresso di molte case ateniesi. Mnesiloco de-

scrive cio• lÕesatto opposto di ci˜ che si • visto fin qui: il desiderio sessuale della donna la por-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
228 AUSTIN Ð OLSON 2004, ad loc. 
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ta non a rinchiudersi in casa, ma a uscirne. La ragione di questo rovesciamento sta in un altro 

rovesciamento: Mnesiloco non descrive una relazione coniugale, ma una relazione extra-

coniugale. Questo fa s“ che il desiderio erotico questa volta non funzioni come forza segregati-

va, ma come forza anti-segregativa: lÕinversione Ð o meglio la trasgressione Ð spaziale si spiega 

con lÕautore del rapporto, un uomo, che naturalmente non ha difficoltˆ a prediligere lo spazio 

esterno.229 

Nelle commedie aristofanee, insomma, le donne sono confinate a una esclusione dai 

diritti politici e a una reclusione in casa, secondo il consueto asse dentro-fuori che asseconda 

lÕopposizione con gli uomini; di questa reclusione la principale causa • il sesso, forza segrega-

tiva per eccellenza; e ci˜ che rende il sesso una forza segregativa, centripeta e non centrifuga, • 

il tipo di relazione in cui le donne sono invariabilmente impegnate, relazioni coniugali, quindi 

incentrate sulla Ð e nella Ð casa. Il desiderio, quindi, • alla base del meccanismo spaziale di se-

gregazione di cui sono vittime le donne. Lo spiega molto bene Lisistrata, in un passo di grande 

interesse (Lys. 99-106): 

 

!" .  #$%& '(#)*(&  $+ '$,- .#- #$%& #/ 0 '(12340   
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LI. Non avete desiderio dei padri dei vostri figli che se ne stanno lontani in guerra? Lo so 

bene: tutte voi avete il marito via.    MIRRINA Mannaggia, mio marito manca da cinque 

mesi, a sorvegliare Eucrate!    CA. Il mio a Pilo, da sette mesi contati.    LAMPITñ Il mio, se 

ogni tanto torna ta guera, prente supito scuto e se ne fa. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
229 Giustamente GIACOMONI 1999 mostra che in questa scena • la trasgressione a dominare: sicuramente anche la 

gestione dello spazio pu˜ essere fatta rientrare in questo quadro volutamente trasgressivo. Sul rapporto tra adul-

terio e segregazione, anche DOVER 1973, 61-2. 
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Le donne attendono i loro mariti (gli unici uomini per cui provano desiderio: !"#$ %&$),230 che 

per˜ sono continuamente fuori casa (' !()&*+ , ' !",-. / ) , 0!$1&2), 34"5,"+ ). Di nuovo Ari-

stofane materializza lÕopposizione tra dentro e fuori, assegnando a donne e uomini due spazi 

diversi, determinati da due desideri diversi: da un lato, il desiderio sessuale (delle donne verso 

gli uomini), dallÕaltra la libido tutta maschile per la guerra.231 La passione degli uomini per le 

battaglie • una forza uguale e contraria allÕeros femminile Ð e lo • anche in termini spaziali: 

lÕeros femminile • una forza centripeta, che tiene le donne dentro casa e, quando sono fuori, 

ve le spinge; la guerra maschile • una forza centrifuga, che spinge gli uomini fuori casa. A uo-

mini e donne, insomma, spettano spazi diversi perchŽ alle due parti spettano desideri diversi: 

lÕuno, lÕamore coniugale, un desiderio centripeto, lÕaltro, la passione militare o pi• in generale 

per la vita pubblica, un desiderio centrifugo.232 

Peraltro, il passo qui in esame configura unÕopposizione classica per le commedie Ôpa-

cifisteÕ, che • opportuno chiarire. Negli anni, la critica ha giustamente messo in luce che la di-

cotomia tra guerra e pace • ÔconcretizzataÕ da Aristofane, tramite il collegamento ad alcuni 

aspetti materiali: la pace, per esempio, • legata allÕabbondanza di cibo, la guerra alla privazione 

alimentare.233 Tuttavia, lÕopposizione guerra-pace • visualizzata anche come rapporto spaziale: 

quando cÕ• la pace, si sta a casa; quando cÕ• la guerra, si • costretti a partire. Questa opposizio-

ne basilare tra movimento e stasi • giˆ configurata chiaramente nella Pace, che • s“ una cele-

brazione della vita nei campi, ma per il fatto che i campi sono la casa del protagonista e dei 

suoi concittadini. é vero che il ritorno che Trigeo promette (per ben due volte: Pax 551 e 

1320) al Coro • un ritorno ai campi, $6+ ' 74() , 234 ma ci˜ che rende la promessa cos“ appettibi-

le • che si tratta di un ritorno a casa (Pax 560-3): 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
230 Sul ruolo del !(#"+  nella Lisistrata, ROBSON 2013, specialmente 258-9. 

231 é vero, come osserva PADUANO 19983, 17-8, che nella Lisistrata gli uomini non vogliono la pace ma nemmeno 

vogliono la guerra e che il loro comportamento • ispirato pi• a una coazione a ripetere che a una vera aggressivi-

tˆ (cio• a una vera passione per la guerra); tuttavia, mi pare che nella bi-logica comica non volere qualcosa signi-

fichi implacabilmente volere il suo opposto: non volere la pace, quindi, equivale a volere la guerra. 
232 La guerra • solo uno dei modi in cui la passione maschile si presenta nelle tre commedie femminili. Si pensi a 

come, nelle Ecclesiazuse, Blepiro reagisce alla notizia della presa di potere femminile (Ecc. 460): la sua prima 

preoccupazione • di non potersi pi• recare in tribunale. 

233 NEWIGER 1996; sullÕaspetto culinario della pace, WILKINS 2000, 103-55. 
234 CASSIO 1985, 74-7; HEBERLEIN 1980, 87-8. 
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Amici, ora per prima cosa preghiamo la dea, che ci ha tolto di mezzo i pennacchi e le Gor-

goni. Poi diamoci una mossa e torniamo a casa, nei campi, dopo aver fatto provvista di pe-

sciolini salati. 

 

é lÕequazione tra campi e casa che rende la prospettiva del ritorno davvero ambita. Al contra-

rio, lÕidea di dover lasciare casa viene immediatamente collegata alla guerra. NellÕantepirrema 

della seconda parabasi, interamente dedicato allÕaccusa verso i generali ateniesi, la prima idio-

sincrasia che il Coro cita • appunto la necessitˆ improvvisa di partire (Pax 1179-82): 

 

8!K?Õ Q!  ( Õ %H?%G CN!F!42G, () 3-G! %R? =!2-J*4S, 
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E quando tornano a casa, ne fanno di cotte e di crude: alcuni di noi li coscrivono, altri li 

cancellano due o tre volte, fanno un casino! ÒDomani bisogna partire.Ó Ma qualcuno non ha 

fatto provvista, perchŽ mica lo sapeva che bisognava partire.  

 

Fare la pace, dunque, significa tornare a casa, senza correre il rischio di dovere ripartire. La 

Pace, come le altre commedie ÔpacifisteÕ di Aristofane, tematizza lÕopposizione tra guerra e 

tregua anche in senso spaziale: senzÕaltro nel quadro della dicotomia cittˆ-campagna, ma pi• 

ancora attorno al grande polo comico per eccellenza, la casa. 

é questo il pattern spaziale che si • appena visto nel passo dalla Lisistrata, dove le don-

ne lamentano appunto la lontananza dei mariti. La base dellÕazione della Lisistrata sta proprio 

in questa opposizione spaziale basilare: chi fa la guerra • sempre lontano, chi • in pace pu˜ 

rimanere a casa. E lo stesso accade anche negli Acarnesi, almeno in due occasioni. La pi• chia-

ra • ovviamente la scena finale, in cui a Lamaco si prospetta una partenza improvvisa, che lo 

strappa dalla partecipazione alle Antesterie (Ach. 1073-9): 
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MESSAGGERO Gli strateghi hanno ordinato che oggi tu parta. Fai in fretta armi e bagagli. 

Bisogna andare a montare la guardia ai valichi, sotto la neve: qualcuno ha fatto la soffiata 

che i briganti Beoti faranno una sortita durante i Choes e i Chytroi.    LA. Strateghi! Pi• 

numerosi che valorosi! é orribile: devo andare e non posso nemmeno festeggiare. 

 

La guerra • immediatamente connotata da unÕazione, che non • il combattimento, ma la par-

tenza (1073 #$%&'); a questo si oppone ovviamente la condizione di Diceopoli, che pu˜ invece 

rimanere ad Atene, per godersi la festa che Lamaco • costretto a perdere. Ancora pi• interes-

sante, perchŽ con evidenti connotazioni erotiche, la scena dei paraninfi. La ragione per cui i 

due sposini vogliono la pace di Diceopoli non • per godere delle sue ricchezze, ma per evitare 

che lo sposo debba partire (Ach. 1051-3): 

 

)*$+,-,  OÕ )"6$&' (,  0S% *1, S% 6A1'%,    

T%& 5P (01&0,F.'0Õ, U++@ 9'%.H2 5$%7%, 

,#8 0C% U+A9&(0.% *F&V.% ,#14%28 W%&. 

 

In cambio di questi pezzi di carne ha chiesto di versargli in questo vasetto una tazza di pace, 

cos“ non dovrˆ andare nellÕesercito ma potrˆ restare qui a scopare. 

 

Anche la paraninfa chiede a Diceopoli la tregua perchŽ lo sposo possa restare a casa: 1060 

X>78 Y% . #*.-1 Z 0C >$.8 0. [  %-5<H.-. E quando finalmente il protagonista acconsente alla 

richiesta, prescrive di applicare lÕunguento proprio al momento della chiamata alle armi (Ach. 

1065-6). 

Per concludere, il sesso • la forza che domina le tre commedie femminili. In questo 

senso, • il sesso a determinare lÕopposizione spaziale fondamentale tra dentro e fuori associata 

a donne e uomini: le donne sono rappresentate come soggetti attivi dellÕeros, un impulso che 

per˜ • strettamente convogliato verso la casa, vale a dire verso uno dei due poli 
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dellÕopposizione, il dentro. Alla passione femminile fa da controcanto la passione maschile per 

la vita pubblica (o per la guerra), una forza uguale e contraria, che spinge gli uomini fuori di 

casa. é su questo meccanismo che le tre commedie si innestano, esplorando diverse possibilitˆ 

di giocare con lÕopposizione dentro-fuori: ribaltandola, abolendola, o ricreandola. 

 

 

 

 

4. Ribaltare e abolire: Tesmoforiazuse ed Ecclesiazuse 

 

Un fatto solitamente non apprezzato dalla critica • la frequenza con cui in Tesmoforiazuse ed 

Ecclesiazuse ricorrono !"#$%#& e i suoi derivati (in particolare, lÕavverbio !%$'( ). Nella 

commedia del 411 il solo verbo !"#$%#& ritorna 8 volte (Th. 288; 408; 419;235 589; 600; 664; 

667; 1017), e lÕavverbio !%$'(  4 volte (Th. 91; 92; 184; 482); nelle Ecclesiazuse, invece, 

!"#$%#& si trova 6 volte, concentrate nella prima metˆ della commedia (Ecc. 23; 26; 35; 98; 

103; 337), e lÕavverbio !%$'(  ricorre una volta (Ecc. 77). Questa densitˆ • notevole di per sŽ e 

se confrontata con la media delle altre commedie del corpus: per esempio, nellÕaltra commedia 

femminile, la Lisistrata, si registra una sola occorrenza di !"#$%#& e derivati (Lys. 294). Il fat-

to merita quindi un tentativo di spiegazione. 

Nella maggior parte dei casi in cui ricorre nelle due commedie in esame, !"#$%#& ha a 

che fare con la dinamica dei sessi. Al principio delle Ecclesiazuse, il verbo e lÕavverbio descri-

vono sempre il tentativo delle donne di sfuggire in segreto al controllo dei mariti per realizza-

re il loro piano. Per esempio, Blepiro, non trovando sua moglie, esclama (Ecc. 336-7): 

 

) *  +, # -. Õá / 0 1* '  2#3/# / 45"  +617%#89, 

: !! Õ ;<+8+'=>?<8# !"$/ @5% ) Õ 2#3/$8#. 

 

Per Zeus! Non • dentro casa, • sgusciata fuori di soppiatto! 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
235 A Th. 419, !"$8 A# • congettura dello Scaligero in luogo del ridondante !"B8A# di R: tutti gli editori pi• recenti 

scelgono, a mio giudizio correttamente, di correggere la paradosi (AUSTIN Ð OLSON 2004, ad loc. per una discus-

sione). 
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Nelle Tesmoforiazuse, invece, !"#$%#& e !%$'(  indicano pressochŽ sempre la missione in in-

cognito di Mnesiloco, come gli spiega lo stesso Euripide (Th. 90-2): 

 

)* .  +,,!-./%.0#1 Õ +# 1"23 4*#"/56 78# 9:;           90 

!:50#$Õ <=>'  +?0@. 

A- .                 =B1C'" D"#C'E# F !%$'( ;    

)* .  !%$'( , .10! G# 4*#"/, E3 H?D/C.?:#0#. 

 

EURIPIDE Per entrare allÕassemblea delle donne, e se serve, perorare la mia causa.    PA-

RENTE Ma ci devo entrare cos“ come sono, o in incognito?    EU. In incognito, vestito da 

donna. 

 

E cos“, una volta che Mnesiloco sarˆ stato smascherato, le donne si preoccupano che nel loro 

consesso si nasconda ancora qualche altro intruso (Th. 663-4): 

 

CI"  #@# J7#C*C ," 6 ?%1C*C 1"7K =%#1Õ, CJ 1/3 +# 1B=0/3 L9'" 203 

M!!03  " N !:!-$C#  O#. 

 

Forza, veloce! Cerca, segui le impronte. Vediamo se cÕ• qualcun altro nascosto qui. 

 

é anche utile notare che, a Th. 92 come anche a Th. 600 (!:!-$C#  ... ,'*=1B3 ), verbo e avver-

bio sono associati a termini o espressioni che rafforzano lÕidea di un nascondimento o di un 

vero e proprio travestimento.236  

Ad ogni modo, questo uso di !"#$%#& e derivati mi pare molto significativo. In en-

trambi i testi, il verbo si trova utilizzato per descrivere il tentativo di uno dei due sessi di sfug-

gire al controllo dellÕaltro; tale azione di nascondimento • il motore drammatico di entrambe 

le commedie, e questo spiega, a mio parere, lÕalta densitˆ lessicale di !"#$%#&. Ma in entrambi 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
236 Qualcosa di simile si riscontra anche a Ecc. 26, dove Prassagora usa !"$C2# in associazione allÕazione di rubare 

i mantelli dei mariti (che saranno poi usati per i travestimenti): alcune osservazioni acute sul furto degli himatia 

in COMPTON-ENGLE 2015, 74-82. SullÕimportanza del travestismo per il meccanismo drammaturgico delle due 

commedie si • scritto moltissimo. Tra i contributi pi• interessanti, si vedranno utilmente ZEITLIN 1985 e 19962; 

TAAFFE 1993; SLATER 2002 (sulle implicazioni meta-teatrali del fenomeno); COMPTON-ENGLE 2015, 94-102 (per 

la teoria che il fallimento maschile nelle Tesmoforiazuse consista anche in un fallimento nella gestione del trave-

stimento). 
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i casi lÕazione ha un portato spaziale considerevole: nelle Ecclesiazuse le donne fuggono in se-

greto da casa (Ecc. 48 ! "#$%#&' ; 55 ! ()* +,- ) per occupare (21, 86 (-.-$-/# &' ) lÕecclesia; nelle 

Tesmoforiazuse Mnesiloco si traveste per entrare in segreto allÕassemblea delle donne nel Te-

smoforio (Th. 89 #01 2#,3456*47'  !$%#&' ; 225 #01 . 8 . 9'  ,#3' 9'  %#9' ). Ci˜ che rende neces-

sario muoversi in incognito • un limite quasi invalicabile Ð se non appunto in segreto Ð tra i 

due sessi: le donne non possono occupare uno spazio maschile in quanto donne, e gli uomini 

non possono occupare uno spazio femminile in quanto uomini. Emergono dunque fin da su-

bito unÕaffinitˆ e una divergenza tra le due commedie: entrambi i drammi mettono in scena il 

conflitto tra donne e uomini drammatizzandolo secondo il meccanismo dellÕesclusione e se-

condo lÕopposizione spaziale dentro-fuori. Ma lo fanno in due direzioni opposte: nelle Eccle-

siazuse sono le donne a occupare in segreto uno spazio maschile; nelle Tesmoforiazuse invece 

sono gli uomini a invadere di nascosto uno spazio femminile. In entrambi i casi, comunque, il 

limite tra i due mondi •, almeno inizialmente, molto ben delimitato, e lÕiniziativa dei due sessi 

non mira ad annullarlo, ma al pi• a rovesciare i rapporti di forza attorno a quel limite.  

* 

Per il poco che sappiamo delle Tesmoforie, dobbiamo concludere che si trattava di una delle 

pi• clamorose rotture della routine sociale ateniese:237 durante i tre giorni della festa, non solo 

le istituzioni cittadine interrompevano la loro attivitˆ (Th. 78-80), ma le donne uscivano di ca-

sa, per radunarsi nelle sedi del culto delle dee, in alcuni casi addirittura accampandosi l“ per la 

notte. In quanto festivitˆ femminile, le Tesmoforie erano impenetrabili per gli uomini.238 La 

festa, perci˜, riproponeva sul piano cultuale il meccanismo segregativo consueto: le donne 

rinchiuse in un luogo, e gli uomini fuori.  

Aristofane sfrutta proprio questa sovrapposizione per giocare con lÕesclusione. Nel 

contesto pi• normale, la segregazione dentro-fuori • tutta a detrimento delle donne, che sono 

escluse dalla possibilitˆ di muoversi e dai relativi benefici. Non poter uscire di casa (mentre 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
237 Cos“ PARKER 20062, 271. Anche in questo caso, lo studio di Parker • il punto di riferimento pi• recente e at-

tendibile per lÕanalisi delle fonti e le ipotesi ricostruttive sulle Tesmoforie (specialmente pp. 270-83), e vi si ri-

manda anche per un quadro bibliografico completo.  

238 E probabilmente anche per alcune categorie di donne, come le schiave o le non cittadine (DETIENNE 1979, 

196-7). é altamente probabile che lÕesclusione degli uomini dalla celebrazione dipendesse dalla tipologia del cul-

to, forse un culto della fertilitˆ; ma sullÕinterpretazione del culto abbiamo davvero elementi troppo scarsi per 

prendere una posizione definitiva (PARKER 20062, 275-80). 
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agli uomini • concesso) • anzi nelle Tesmoforiazuse uno dei guai pi• seri che le donne corro-

no, e in ultima analisi • ci˜ che permette a Euripide di prendersi gioco di loro (Th. 395-7): 

 

! "#Õ $%&' ( $)"*+,#$( - . /  #0,  )1234,    

5.6789.6:" Õ ; <=( "16.6 >,#?3 #Õ $%&94( 

<@ <6*A/ ( B,C6,  D #*( - .61$12:<<9,6(. 

 

Cos“ appena tornano a casa dai sedili del teatro subito ci lanciano occhiate sospettose e si 

mettono a guardare se per caso dentro casa non si sia nascosto un amante. 

 

La mobilitˆ dei mariti consente loro di frequentare il teatro e di essere influenzati da Euripi-

de:239 e cos“, appena rientrati, cominciano a sospettare delle donne e dei loro comportamenti 

in casa (B,C6, ).240  

Aristofane, dunque, • ben consapevole del meccanismo classico dellÕesclusione fem-

minile, e lo illustra ad abundantiam nei discorsi delle donne. Ma a questa esclusione ne so-

vrappone una seconda, quella delle Tesmoforie. Anche in questo caso, le donne sono esplici-

tamente descritte in una reclusione, al punto che Mnesiloco travestito da donna pu˜ esordire 

dicendo (Th. 472) ?%#?E FG2 H"<$, , 16%C$<3I  B1J626( 8+F6:. Invece, gli uomini, con cui la 

commedia si apre, restano fuori (Th. 82-4): 

 

?K FG2 F:,? L1$( H.*7$76:8$M1?"3 <6*  

1- ,  N$"<6J+26*, <9886:"* .$23 <6: #O<$26, 

H118P"*QR$*, H. Õ S89&2T. 

 

Le donne cospirano contro di me e oggi nel tempio delle dee si riuniranno per discutere del-

la mia condanna a morte. 

 

Le donne dentro e gli uomini fuori. Questa volta, per˜, il rapporto di potere • rovesciato. In-

fatti, secondo la semantica dello spazio qui illustrata, mentre la reclusione domestica • segno 

dellÕinferioritˆ delle donne rispetto agli uomini, qui chi • dentro ha addirittura potere di vita e 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
239 Mi pare pacifico che questo passo richieda lÕassenza delle donne da teatro; se poi questa possa essere conside-

rata una testimonianza storicamente attendibile • meno certo (AUSTIN Ð OLSON 2004, ad loc., con bibliografia). 
240 Si noti, per incidens, che anche in questo caso la dialettica tra i sessi • connotata dal segreto (stavolta non il 

verbo 8?,&Q,4, ma - .612M.#4). 
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di morte su chi resta fuori (Th. 77 ! "#$ %&#$ %#' () * ! "#$ +,-./. $ 012',3456). Chi • rimasto 

fuori, quindi, • in balia di chi • dentro, e fa di tutto per oltrepassare il limite ed entrare.  

Che il limite sia molto rigido e configuri unÕesclusione a base unicamente sessuale 

emerge chiaramente dalla scena con Clistene (Th. 574-654): come sempre in commedia, il 

personaggio • bersagliato per il suo aspetto e i suoi modi effeminati; proprio in virt• di questi 

a Clistene • concesso il privilegio di fare da go-between tra dentro e fuori (Th. 574-9): 

 

73.8' 9:*8 ;<!6, =:99!*! ;6 #>1?>@ #2-,>: á 

A#' ?B* 73.>6 ! "?Õ C?;*, D,345.>* #8;6 9*EF>'6.      575 

9:*8'<>?8*)  9G2 ,2>=!* )  FÕ C?) * +!3. 

<8H *@* +<>I&86 ,2 J9?8 ,!2 H C?) * ?K98 

L.39M #' ,2-#!2>*  <8#Õ +9>2G* .8.>I?!*>* , 

N</  72E&/*  #>@#Õ +99!. ) * FÕ C?;* É  

 

Donne, amiche mie, compagne dei miei modi! Che sono amico vostro si capisce dalle guan-

ce: adooooro voi donne e vi faccio sempre da prosseno. Poco fa in piazza ho sentito di un 

affare grosso su di voi, e allora sono venuto qui per dirvelo e annunciarvelo É 

 

Qui e altrove (Th. 602) Clistene • presentato come un prosseno, proprio nel ruolo naturale di 

legame tra due mondi estranei lÕuno allÕaltro, quello femminile e quello maschile. In quanto 

tale, Clistene frequenta lÕagor ,̂ come gli altri uomini, ma, a differenza degli altri uomini, pu˜ 

anche entrare in uno spazio che • unicamente femminile, da cui gli altri uomini sono esclusi. 

Peraltro, nemmeno Clistene pu˜ spingersi fino ad assistere ai segreti del rito Ð la sua mascoli-

nitˆ, per quanto scarsa, basta a estrometterlo (Th. 626-8): 

 

O,!.F Õ. D9P 9G2 Q8&8*')  #8I#5* <8.) 6    

D< #) * R!2) * #) * ,K2:&'á &S 4Õ +,-&#5F3 ?>',  

T*8 ?U Õ,8<>I&V6 W* +*X2. 

 

Vai pure. Ora la interrogo io, sui riti che abbiamo fatto lÕanno scorso. Tu devi stare lontano: 

un uomo non deve sentire. 

 

Aristofane ha quindi approntato un meccanismo di esclusione sessuale estremamente rigido, e 

paradossale: pur ricalcando la consueta dinamica donna-dentro uomo-fuori, la festa delle 

donne rovescia i rapporti di forza impliciti in questa dinamica. Chi • segregato non • il pi• 
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debole, ma il pi• forte, e chi • fuori non • il pi• forte, ma il pi• debole. La dinamica spaziale 

dentro-fuori, dunque, • confermata, ma ribaltata: quella stessa dinamica di esclusione che ga-

rantiva la subordinazione delle donne, ora ne garantisce la preminenza. 

A questo punto si colloca la dinamica del segreto e del travestimento: poichŽ 

lÕesclusione ha base unicamente sessuale, lÕunica soluzione per gli uomini • sembrare donne 

(Th. 184-6): 

 

!" # $" % !$&'()*+,)#-.  /0(%1 

!# 2' 3.  $4#'567#, 8.  9-&: # );#'5 $4#<,   

=>)%'>-&%7#? ,-4 , @'A: .  @B@)5. ! ,C. 

 

PerchŽ se siedi in incognito tra le donne, dando lÕimpressione di essere una di loro, e parli 

in mia difesa, mi salverai la pelle, • chiaro! 

 

Si trovano qui riassunti tutti i temi visti sinora: la segregazione sessuale, il rovesciamento dei 

rapporti di forza, la necessitˆ degli uomini di entrare in un luogo da cui sono esclusi, il segreto 

e il travestimento. 

Per rendere ancora pi• esplicito il ribaltamento dei rapporti di forza attorno al limite 

tra dentro e fuori, Aristofane mette in campo un ulteriore strumento poetico. Come spiega fin 

da subito Euripide in apertura, il programma della giornata al Tesmoforio prevede 

unÕassemblea (Th. 84 !&&/D@50*)5#). é appena necessario rilevare che nessunÕaltra fonte ci te-

stimonia lÕabitudine di tenere unÕassemblea nel giorno di mezzo delle Tesmoforie: si tratta, 

con ogni probabilitˆ, di unÕinvenzione di Aristofane. Ci˜ • senzÕaltro dovuto anche a un fatto 

pratico: in quanto uomo, • difficile che il poeta sapesse davvero che cosa succedeva durante la 

festivitˆ, o in ogni caso che potesse divulgarlo. Ma lÕintroduzione di unÕassemblea ha una mo-

tivazione comica pi• forte: il processo deliberativo delle donne • esplicitamente comparato al 

processo deliberativo degli uomini.241 Ne assume tutte le forme e le modalitˆ: la banditrice, la 

preghiera per lÕ)EAD,7', il >%-F-G/)4,'  in apertura della discussione, la menzione di una 

F-4/ H sono tutti elementi che richiamano inevitabilmente la pratica maschile della gestione 

del potere. In questo cÕ• naturalmente lÕeffetto comico delle donne che compiono unÕazione da 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
241 La discussione pi• ampia di questo fenomeno • in HABASH 1997; alcune osservazioni (circa soprattutto la pre-

ghiera per lÕeufemia), anche in HALDANE 1965. 
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cos“: le donne guadagnano il potere paradossalmente non uscendo dai loro confini, ma rin-

chiudendovisi. Il meccanismo dellÕesclusione non implica unÕaggressione femminile, ma sem-

plicemente la conferma e il rafforzamento di quellÕesclusione, che le donne sono finemente in 

grado di usare come arma contro gli uomini. Le Tesmoforiazuse, insomma, non mettono in 

scena una contro-societˆ o unÕaggressione ai meccanismi basilari della societˆ tradizionale; al 

contrario, la trasgressione opera proprio nei limiti che la societˆ tradizionale impone Ð e 

allÕinterno del limite fisico, spaziale, tra dentro e fuori. 

* 

Pi• affini alla dinamica della gender transgression sono invece le Ecclesiazuse. Come si • visto, 

infatti, al principio della commedia le donne stanno fuggendo di casa: si capirˆ presto che si 

tratta di una congiura in pieno stile, con lo scopo dichiarato di rovesciare lÕordine costituito 

(maschile) e impadronirsi del potere (Ecc. 107 !"#"$"%&'(  ) *+ !,$&-+  ) .  !#/01")" ). 

LÕ23454+, dunque, • finalizzato a una vera e propria sovversione, che si potrˆ attuare tramite 

lÕoccupazione fisica di uno spazio questa volta davvero maschile, la Pnice.247 Le donne 

allÕassemblea, in definitiva, rompono il meccanismo dellÕesclusione, anzichŽ rafforzarlo come 

quelle alle Tesmoforie: escono dal dentro cui sono normalmente costrette e occupano il fuori 

degli uomini.  

Rovesciando la loro situazione, Prassagora e le sue compagne escludono quindi gli 

uomini da prerogative che spettavano loro. Il  rovesciamento assume per˜ come sempre carat-

tere concreto, ed • configurato come unÕesclusione fisica vera e propria: il piano delle donne • 

di occupare letteralmente tutti i seggi sulla Pnice, togliendo cos“ il posto a tutti gli uomini. 

Nella democrazia diretta dellÕAtene comica, il ribaltamento politico • un fatto semplice: basta 

esaurire i posti per tenere fuori (fisicamente e metaforicamente) chi deteneva il potere in pre-

cedenza. Cos“ il coro delle donne, giˆ nei panni maschili, pu˜ sentenziare (Ecc. 300-3): 

 

6#"  5Õ 6!-+  789:41&( )4;:5&  )4<+ =3 >:)&-+      300 

?@4()"+, 6:4A !# B )4C 

1D(, E(F@Õ 25&A $"%&'(     

=$8,() Õ G%4$B(  1,(4( , 

@"8* ()4  $"$4C()&+    

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
247 Cos“ giˆ FOLEY 1982, 14: ÇThe women in the Ecclesiazusae move directly into the political sphere barred to 

them in life in order to attain permanent rule for themselves aloneÈ. 
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! "  #$%& '#()*"+,*'-" , 

"." / 0Õ ! "$12$3' Õ 45*" .   

 

Mi raccomando, dobbiamo cacciare questi qua che vengono dalla cittˆ: una volta, quando 

cÕera solo un obolo di presenza da prendere, se ne stavano in panciolle a chiacchierare al 

mercato; ora invece fanno la fila! 

  

Le donne si danno un obiettivo: scacciare fisicamente dallÕassemblea (678'$,(" ) la parte di 

cittadinanza proveniente dallÕ4'#. , accusata di opportunismo. Nella logica comica, il diritto 

politico • un bene esclusivo (anzichŽ non esclusivo, come dovrebbe essere),248 e per avere ra-

gione dei propri avversari politici • sufficiente avere la maggioranza, non solo dei voti, ma dei 

posti:249 basta scacciare dal loro posto gli avversari per gestire la cosa pubblica.250 

Il colpo di stato contro gli uomini funziona proprio in questo modo: le donne arrivano 

in anticipo, portando via agli uomini tutti i posti, e quindi la possibilitˆ di esercitare il loro di-

ritto di cittadini. Lo spiega chiaramente Cremete allÕamico Blepiro (Ecc. 380-8 passim): 

 

92.  #:  #;-+<$2$" 0=#Õ >2*<(&;   

?; .                        (@ 5A;  B)(2$" .       380 

C22Õ D'#(;$&  "3"  E27$", F'# Õ * @'1G"$,*- .  

92.  , A #: "  HIÕ $J0K"* 5Õ 422$" L #: "  7G2*M$". 

#:  0Õ * N#-$" #I; 

?; .           O2(%'#$& C"7;+OP"  Q12$&, 

R'$& $J0(O+O$#Õ E27Õ S7;T$& (@& #U"  VGM"* É  

F'# Õ $JM >2*<$" $W#Õ * J#: & $W#Õ 422$- '.1"$I .    388 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
248 Questo cambiamento • probabilmente propiziato dal legame tra esercizio del diritto civico e paga: poichŽ solo 

i primi ad arrivare avevano diritto ai tre oboli, il diritto politico •, come un bene economico, un bene a esauri-

mento. 
249 Anche questo • detto esplicitamente (Ecc. 434): C22X E'*"  Y##$.&. 

250 BenchŽ la questione non sia di grande momento, meritano forse di essere citati i dubbi che alcuni critici hanno 

avanzato circa il valore da assegnare al verbo che dˆ il titolo alla commedia: per ROTHWELL 1990, 51-2 e SLATER 

2002, 213 !MM2Z'-[\(-" va inteso pi• propriamente come Ôrivolgersi allÕassembleaÕ, piuttosto che come Ôandare 

allÕassembleaÕ. Ci˜ che fa la differenza per la realizzazione del piano di Prassagora, per˜, • proprio il fatto che un 

gran numero di donne si presenti in assemblea. 
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BL. LÕhai presa la paga?    CR. Ma magari! Sono arrivato troppo tardi, mi vergogno.     BL. 

Ma no per Zeus! Non devi vergognarti con nessuno, se non con il portafogli! Ma come mai?     

CR. CÕera un sacco di gente, una folla che non era mai venuta alla Pnice. É E cos“ non ho 

preso la paga, e come me molti altri. 

 

Cremete Ð e come lui molti altri Ð non hanno avuto i tre oboli (segno tangibile della parteci-

pazione attiva alla vita politica) perchŽ una folla troppo grande occupava giˆ la Pnice.251  

Le donne, quindi, ribaltano la situazione di esclusione rompendo la loro segregazione e 

occupando fisicamente lo spazio dellÕazione pubblica: si produce una nuova esclusione, di se-

gno opposto Ð gli uomini sono eliminati dal diritto di partecipare al processo decisionale civi-

co Ð, che non • solo metaforica, ma eminentemente concreta.252 LÕasse dentro-fuori funge da 

asse di simmetria: resta fisso, e attorno a esso i ruoli si invertono. 

Rovesciata la situazione ed esclusi cos“ gli uomini dai diritti politici, le donne rovescia-

no anche i rapporti spaziali canonici: gli uomini rinchiusi in casa e le donne fuori, impegnate 

nella vita attiva (Ecc. 460-4): 

 

!" .  #$%Õ &'( %)*+,-./)#0  1/ Õ &23Õ, 4"" Õ 5 670.;        460 

8/ .  #$%Õ 9-) , :  ;/<=&)( #>( 9?&)(, 4"" Õ 5 670.. 

!" .  #$%@ ,-<0&)0 -A0 B/;/#0  9-) C/D63Õ E/F  3#); 

8/ .  3G HIÕ, 4"" G -+J( 670+)KL -+M-Õ N%O 3<"&)á 

, :  %Õ 4,-&0+*-&L C&/%P3&0#( #Q*#) 3&0&J(. 

 

BL. Quindi non andr˜ io in tribunale, ma mia moglie?    CR. I tuoi figli non li manterrai tu, 

ma tua moglie.    BL. E non dovr˜ pi• lamentarmi la mattina?    CR. No, per Zeus! Se ne oc-

cuperanno le donne: tu te ne starai a casa sereno a spetazzare. 

 

Il primo bene cui Blepiro, in quanto uomo, dovrˆ rinunciare nel nuovo regime femminile in-

staurato da Prassagora • il movimento, la libertˆ di andare al tribunale (#$%< ... &23)): poichŽ di 

tutto si occuperanno le donne, agli uomini non resterˆ che starsene a casa (#Q*#) 3&0&J(). Il 

primo risultato della rivoluzione femminile • un rovesciamento dello stato di esclusione spa-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
251 Questo meccanismo di occupazione numerica e fisica del potere si vede anche al principio degli Acarnesi: do-

po aver lamentato di essere il solo ad arrivare puntuale allÕassemblea, Diceopoli osserva la gara, fisicamente vio-

lenta, per accaparrarsi i posti migliori (Ach. 41-2). 
252 SAìD 19962, 290: ÇAll in all, the contrast between the sexes remains intact, even if the roles are redistributedÈ. 
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ziale con cui la commedia si era aperta: la fissitˆ in uno spazio chiuso spetta ora agli uomini, la 

mobilitˆ in uno spazio aperto alle donne.253 

Come noto, tuttavia, il piano di Prassagora mira alla parificazione dei beni, e pertanto 

allÕeliminazione di ogni esclusione. Perci,̃ una volta che il comunismo sarˆ approvato anche 

le distinzioni tra spazi non avranno pi• ragione di esistere.254 LÕobiettivo, notorio, della strate-

ga • quello di fare della cittˆ una sorta di grande, e unica, casa per tutti,  (Ecc. 673-5). é corret-

to dire, con Foley, che il risultato del disegno di Prassagora • la trasformazione della polis in 

un oikos.255 Del resto, questo passo ha una serie di interessanti conseguenze economiche, che 

sono analizzate sopra; ma credo sia altrettanto interessante notare che questa Ôutopia domesti-

caÕ, descritta in termini strettamente spaziali (e topografici), attenga anche alla questione di 

genere. Prassagora si dˆ lÕobiettivo di distruggere tutte le pareti, per costituire una sorta di 

ambiente unico, cos“ che ciascuno possa muoversi liberamente (Ecc. 675 ! "#$ %&'()$*+ , - 

. //0/12- ). Naturalmente si tratta di una metafora, ma non si pu˜ non pensare al regime di 

segregazione vigente per le donne ateniesi: stabilire che ciascuno pu˜ far visita a chi desidera 

significa infrangere proprio uno dei tab• pi• rigidi circa le differenze di genere ad Atene. Se la 

prima parte della commedia insiste sul meccanismo dellÕesclusione e sul ribaltamento della 

dinamica dentro-fuori per definire il rapporto (alterato) tra i sessi, quindi, la seconda parte, 

coerentemente con il disegno di Prassagora, insiste invece sullÕabolizione di quella stessa di-

namica. La distanza tra dentro e fuori si appanna, fino a diventare irrilevante (Ecc. 693-701): 

 

&3 ' 4 52+&67$- 7&#8 #8- '*9'12-  

:;1":(:#12"&*  #16- . : < '$(:+12 

#='$ />?12"*+á Ò'$ @;1  :&; Õ ABC-á          695 

D+E='$ B$6;&? D"EÕ , ;&(&.Ó 

Ò:&; Õ DB1F ' Õ G#>;&Ó 

H0"$* #*- I +JEÕ D? K:$; L12, 

Ò7&F 7&//("#M 7&F /$271#=#Má 

:;9#$;1+  B>+#1* '$ 6 "$ 7&E$N'$*+          700 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
253 Questo naturalmente comporta anche, a qualche livello, unÕumiliazione del sesso maschile: in merito, ZEITLIN 

1999, specialmente 170-1.  

254 In merito, lÕosservazione di TAAFFE 1991, 92 sulle Ecclesiazuse mi sembra corretta: ÇÉ gender definitions and 

representations are built up only to be taken apartÈ. 
255 FOLEY 1982, 15-21. Vd. anche supra, ¤ 1.4. 
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! "#$% &!' Õ ()*+.Ó 

 

Lungo la via, le donne salteranno in collo a quelli che tornano da banchetto dicendogli: 

ÒVieni qua, da noi! Qui cÕ• una bella ragazza!Ó ÒDa me ce nÕ• unÕaltraÓ, dirˆ qualcuna 

dallÕalto, da un balcone, Òbellissima e bianchissima: ma prima devi venire a letto con me!Ó 

 

LÕabbondanza sessuale promessa da Prassagora si realizza in due scenette: nella prima gli uo-

mini sono abbordati per strada (693 ,!# -  #- % ./0.*1%), nella seconda dal piano superiore di 

una casa (698 23456 (7 8&9': *1). Segno questo che la segregazione femminile (e maschile) • 

conclusa. La prima parte del piano di Prassagora, la presa del potere, era funzionale alla se-

conda, lÕinstaurazione del suo Ôcomunismo domesticoÕ: nella prima parte le donne, muoven-

dosi nelle strutture sociali canoniche, invadono uno spazio non loro e rovesciano il meccani-

smo dellÕesclusione, a beneficio loro e a detrimento degli uomini; nella seconda parte, invece, 

ogni esclusione • abolita, e cos“ • abolita anche la dinamica segregativa tra dentro e fuori, 

chiunque ne fosse il beneficiario. Cos“, la ginecocrazia, nata per sottrarre il potere agli uomini 

e consegnarlo alle donne, instaura un sistema in cui le donne non sono pi• in controllo, e 

quindi non controllano nemmeno pi• il meccanismo dellÕesclusione. 

 

Tesmoforiazuse ed Ecclesiazuse, perci˜, ruotano attorno a un tema comune, i rapporti di forza 

tra generi, e affrontano lÕargomento secondo un procedimento drammaturgico simile, impo-

stato sulla dinamica tra dentro e fuori e su alcuni elementi comuni (il segreto, il tentativo di 

invasione, il travestismo). Ma allo scopo diverso delle commedie corrisponde un esito diverso 

di questa drammaturgia dellÕesclusione: le Tesmoforiazuse di fatto confermano la dinamica 

dentro-fuori ribaltandola, mentre le Ecclesiazuse rovesciano s“ quella dinamica, ma in ultima 

analisi per abolirla.  
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5. ÇA sort of homecomingÈ: Lisistrata 

 

Tra le tre commedie femminili, • la Lisistrata ad aver attirato maggiormente lÕattenzione degli 

interpreti, e a essersi prestata maggiormente al discorso sulla trasgressione di ruoli e spazi di 

genere. Lo spunto di Lisistrata e delle altre donne • stato quasi invariabilmente letto tramite la 

lente della politica ateniese: la critica ha spesso sostenuto Ð anche implicitamente Ð che 

lÕobiettivo primario delle donne • prendere il potere e instaurare un loro governo, una qualche 

forma di ginecocrazia. 256 E anche in una fase, come lÕattuale, in cui le letture pi• direttamente 

di genere sembrano scemare, la questione del role-reversal, anche di tipo politico, • sempre 

allÕordine del giorno. 257 

Io credo che il paradigma della gender transgression sia poco utile nellÕanalisi della Li-

sistrata, e uno studio del meccanismo spaziale e drammaturgico impiegato da Aristofane pu˜ 

mostrare che la commedia tende verso tuttÕaltra direzione. Intanto, • utile tornare a focalizza-

re lÕattenzione sul tema della commedia: la guerra. Il dramma si apre in unÕAtene ormai stre-

mata e devastata dal conflitto, e si conclude con la sua fantasiosa conclusione. La guerra, del 

resto, • uno dei grandi idoli polemici delle commedie aristofanee, e lo • a maggior ragione in 

una delle grandi commedie ÔpacifisteÕ, la Lisistrata. Ma che cosÕ• la guerra? Come • stato op-

portunamente notato,258 per Aristofane la guerra • sempre negazione di qualcosa: nella Lisi-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
256 P. es., BOWIE 1993 (178-204), che insiste sul paradigma della Ôdonna-mostroÕ, lontana dalla civilizzazione ma-

schile ed elemento di continuo rischio per lÕordine sociale. Per una analisi critica della teoria della ginecocrazia 

(nella Lisistrata e nelle altre commedie), rimando senzÕaltro alle ottime osservazioni di LORAUX 1993, 222ss. 
257 Negli ultimi decenni, il caso pi• noto e chiaro • senzÕaltro quello di KEULS 1985 (specialmente 392-5), che ipo-

tizza che le commedie femminili aristofanee testimonino e rientrino in un movimento Ôanti-fallocraticoÕ contro 

la spedizione in Sicilia (di cui la mutilazione delle erme sarebbe la manifestazione pi• clamorosa): per una di-

scussione critica, che condivido, rimando a MASTROMARCO 1997, soprattutto 103-5. Ma anche quando non si • 

attestata su posizioni cos“ estreme, la critica • spesso caduta nella tentazione di ammettere implicitamente che la 

Lisistrata si fonda su un meccanismo di rovesciamento sessuale e politico: la frequenza con cui si trova menzio-

nato il Ôrole reversalÕ a proposito della commedia del 411 • davvero elevatissima, e quasi nessuna delle maggiori 

interpretazioni fa eccezione (neppure il capitolo di TAAFFE 1993, che pure nel titolo Ð ÒWomen as women, men 

as menÓ Ð promette di seguire una direzione contraria alla vulgata). Il principio stesso della female intruder 

(SHAW 1975), del resto, sottintende un rovesciamento violento dellÕordine sociale vigente a discapito degli uomi-

ni. 

258 P. es., PADUANO 19983,13-5. 
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strata la guerra • la negazione della pace domestica e della sua realizzazione, il sesso.259 Il pri-

mo e unico argomento che Lisistrata usa per convincere le compagne della necessitˆ di pren-

dere delle misure contro la guerra • appunto la mancanza degli uomini da casa, e la conse-

guente astinenza cui tutte le donne sono costrette.260  

La ginecocrazia, dunque, non mi pare lÕobiettivo primario di Lisistrata; semmai, il suo 

mezzo. LÕobiettivo di Lisistrata • pi• limitato: riavere i mariti e ristabilire lÕarmonia familiare 

che la guerra ha negato e distrutto.261 Con buona pace di chi ritiene che Lisistrata e le donne 

vogliano costruire una Ôcontro-societˆÕ,262 mi pare invece che lÕimpresa femminile sia quella Ð 

in linea con il sostanziale conservatorismo dellÕeroe comico Ð di ribadire il meccanismo della 

societˆ canonica. Lisistrata, per˜, imposta il suo piano in termini concreti: dire che occorre re-

staurare lÕarmonia familiare corrisponde a dire che occorre riportare gli uomini dentro casa.263  

Per farlo, naturalmente • necessario prendere momentaneamente il potere: cos“, al 

piano dello sciopero sessuale (volto appunto a richiamare gli uomini in casa) se ne deve so-

vrapporre un secondo, la presa dellÕacropoli. 264 Questo secondo piano prevede che le donne 

svolgano unÕattivitˆ da uomini, e quindi ne occupino lo spazio. Da un lato, quindi, la comme-

dia segue lo stesso funzionamento della prima metˆ delle Ecclesiazuse: la presa del tesoro ob-

bliga le donne a infrangere il limite, occupando uno spazio maschile (benchŽ, si vedrˆ, non 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
259 Cos“, p. es., HENDERSON 1987, xxxiii: ÇÉ the absence or loss of husbands in war disrupts domestic lifeÈ. Molto 

bene anche WHITMAN  1964, 208: ÇIt is the cluster of domestic images which constitutes the heart of the play, the 

real antitype of warÈ. 

260 Non • facile dire quanto la situazione di partenza della commedia rispecchiasse la situazione delle donne spo-

sate. SenzÕaltro, la solitudine in tempi di guerra doveva essere un fattore di un certo rilievo nella vita quotidiana 

delle donne: SCHAPS 1982, 206-7. 
261 Molto bene FOLEY 1982, 12: ÇThe Òfemale intruderÓ of the Lysistrata, then, moves in response to male viola-

tion of those ideal values of domestic and inter-Greek relations that encourage the survival of the oikos and of 

Greece as whole É She has no ambitions for political power and a permanent transformation of the status quoÈ. 
262 P. es., ROSSELLINI 1979; KEULS 1985; KONSTAN 1993 (= ID. 1995, 49), 439; MASTROMARCO 1997; SAìD 1997, 

354.  

263 é questa forse la tesi pi• interessante di FOLEY 1982, 5: ÇIn the Lysistrata, the Òfemale intrusionÓ does not É 

result in the destruction of the interests of either private or public spheres but in peace and a return to the status 

quo Ð marriage Ð in sexual relationsÈ. 

264 Sulla coabitazione dei due piani si • scritto moltissimo. Le due trattazioni pi• note sono di VAIO 1973 e HEN-

DERSON 1980. 
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esclusivamente maschile). In questo senso vanno i passi analizzati sopra a proposito 

dellÕ! "#$%#&'  e dellÕ(")*)+ : per realizzare il Ôpiano BÕ (cos“ nella fortunata definizione di Vaio), 

le donne devono uscire di casa e occupare luoghi non loro. 

Ma questa linea drammaturgica convive e dialoga costantemente con la prima linea (il 

Ôpiano AÕ), quella dello sciopero, che ha implicazioni spaziali molto diverse. Come si • visto, 

lÕassenza degli uomini • fortemente spazializzata nel discorso della protagonista (Lys. 99-106): 

le donne, costrette in casa, subiscono lÕassenza degli uomini, che la guerra tiene lontani da ca-

sa. Ma se mettere fine alla guerra significa riportare gli uomini a casa e riconfermare il mecca-

nismo sociale canonico, questo significa anche ribadire i confini spaziali in cui il meccanismo 

opera. In altri termini, la segregazione femminile pu˜, e deve, essere confermata. Il piano di 

Lisistrata si basa proprio sulla paradossale reclusione delle donne (Lys. 148-54): 

 

#, - . /  01%23#%Õ ('*)'  ! '4#4/5336'15,    

0
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trasformarsi in uomini, ma accentuare la propria natura femminile. Ma come si realizza uno 

sciopero sessuale a teatro? Lo sciopero femminile assume subito una connotazione spaziale: 

come dice Lisistrata, le donne devono restare dentro (149 ! "#$" ). Per vincere, insomma, non 

serve rompere la reclusione cui le donne sono costrette, ma rinforzarla; non serve uscire di ca-

sa infrangendo cos“ il limite spaziale, anzi • necessario rinchiudersi. La donna, dunque, in 

questo caso non • unÕintrusa: al contrario, rimane in uno spazio che giˆ le pertiene. Per˜, in 

quello spazio si barrica, non lascia entrare lÕuomo. Lo spazio dunque gioca un ruolo essenziale 

nella lotta di potere di Lisistrata e delle sue compagne: esso • infatti la realizzazione scenica 

dellÕesclusione cui le donne costringono gli uomini, negando loro lÕunico bene di scambio che 

possiedono, se stesse e il sesso. Gli uomini non possono entrare: vale a dire sono esclusi Ð an-

che in termini spaziali Ð dal godimento di un bene, e se vorranno rientrare (tornare a godere 

di quel bene) dovranno scendere a patti con le donne.268 Questo meccanismo ricattatorio ha 

dunque natura essenzialmente spaziale: la condizione di negazione del bene diventa fisica-

mente un assedio impossibile da rompere in mancanza di una merce di scambio. Tutto ci˜ • 

stato realizzato senza invertire i rapporti spaziali canonici (donna-dentro, uomo-fuori), ma 

paradossalmente rinforzandoli: non • stato necessario infrangere, ma fortificare, il limite tra i 

due spazi. 

Ai due piani, dunque, corrispondono due atteggiamenti diversi delle donne: se lo scio-

pero prevede una Ôiper-femminilizzazione,Õ la presa dellÕacropoli e la gestione del tesoro pre-

vedono invece che le donne compiano un lavoro da uomini. A questi due atteggiamenti Ari-

stofane fa corrispondere due dimensioni spaziali diverse: mentre lo sciopero impegna le don-

ne a rinchiudersi nello spazio interno cui sono giˆ di norma relegate, la presa dellÕacropoli le 

impegna invece a uscire da quello stesso spazio. I due piani, quindi, comportano una gestione 

dello spazio pressochŽ opposta, anche dal punto di vista drammaturgico: le donne sono sia 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
268 In questa negazione del piacere sessuale cÕ• ovviamente una nuova incongruenza: per sua natura, Çil piacere 

sessuale non • coinvolto nel possesso di cose, ma nella relazione tra personeÈ (PADUANO 19983, 27) e quindi di 

per sŽ non sarebbe alienabile dÕimperio da una delle due parti coinvolte (le donne). Qui si osserva proprio il mec-

canismo paradossale dellÕesclusivitˆ dei beni visto in apertura di questo capitolo (supra, ¤ 0.2): Lisistrata ha la 

trovata geniale di trattare un bene inclusivo come il sesso come se invece si trattasse di un bene esclusivo. é que-

sto che permette di fare del sesso lÕoggetto di un ricatto: un bene il cui possesso dipende dalla collaborazione tra 

due parti • avocato da una delle due parti, che decide di sottrarlo allÕaltra, e chiede qualcosa in cambio (la pace) 

per riconsegnarlo. 
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barricate in casa che in movimento fuori casa. Vista dalla prospettiva dello spazio, percĩ , la 

convivenza dei due piani non appare solo come un generico ÇshiftÈ da una dimensione 

allÕaltra,269 ma come una contraddizione, anche scenica, ardua persino per la commedia. 

Come riesce Aristofane ad armonizzare queste due dimensioni spaziali contradittorie? 

Credo che la chiave stia proprio nel dispositivo dellÕesclusione. In fin dei conti, infatti, lo scio-

pero del sesso e lÕoccupazione del tesoro cittadino (con conseguente interdizione per gli uo-

mini) configurano due tipi di esclusione: in un caso da un bene che le donne giˆ possedevano 

almeno in parte (il sesso), nellÕaltro da un bene che le donne non possedevano ma di cui si so-

no impadronite. Il meccanismo spaziale con cui funziona il Ôpiano AÕ, quindi, finisce col so-

vrapporsi a quello con cui funziona il Ôpiano BÕ. Come negando il sesso le donne si barricano 

in uno spazio inaccessibile agli uomini, cos“ una volta che hanno occupato il tesoro cittadino 

replicano questo stesso meccanismo: si barricano sullÕacropoli, impedendo agli uomini di ac-

cedere a un altro bene che esse sole detengono. Alla prima esclusione si sovrappone una se-

conda esclusione, e alla prima reclusione si sovrappone una seconda reclusione.  

Per apprezzare la sovrapposizione, si possono mettere a confronto due passi. AllÕinizio 

dellÕassedio, Lisistrata spiega (Lys. 249-51): 

 

! "  #$% &!'()&(*  ! +&Õ , -./0 $* ! +&. - 1%    

23!4' Õ 56!7&.* 8 '&Õ , 7! 93(/ &$* -)0(*     

&()&(* , :$7 ; < Õ=Õ ! >'/7  ?;. 9* .@-!;.7 . 

 

Verranno s“, ma senza minacce o fuoco a sufficienza per aprire queste porte, se non alle 

condizioni che abbiamo dettato noi. 

 

La chiusura delle porte, impossibili per gli uomini da aprire, • il segno spaziale della avvenuta 

occupazione dellÕacropoli, e della esclusione degli uomini dal potere politico. Pi• avanti, per˜, 

questa stessa esclusione spaziale si applica anche al sesso: Cinesia, il marito di Mirrina, • chiu-

so fuori dalla porta e chiede a Lisistrata (Lys. 850): -%A* &B7 C.B7 747 :DDE0.'F7 ;!/  

G4%%H7I7. Anche lo sciopero sessuale, dunque, • visualizzato come un assedio: gli uomini 

fuori e le donne dentro (! " -DE0.'!7 ). Da questi due passi emerge chiaramente la doppia re-

clusione delle donne, quella dellÕoccupazione del tesoro e quella dello sciopero sessuale. E in 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
269 VAIO 1973, 376. 
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entrambi i casi, le donne escludono gli uomini da un bene occupando uno spazio, che nel cor-

so della commedia diventa un unico spazio: infatti, benchŽ lÕoccupazione del tesoro e lo scio-

pero sessuale a rigore debbano avvenire in due luoghi separati e diversi, nel dramma queste 

due azioni si svolgono in un unico spazio.  

La critica ha insistito molto sul ruolo dellÕacropoli in questo meccanismo.270 LÕacropoli, 

infatti, • uno spazio speciale, ambivalente. é un luogo pubblico e fortemente politicizzato, 

dunque maschile, al punto che il semicoro di uomini pu˜ definirla ! "#$%&'() *+,)  (Lys. 263). 

Ma • anche sede di molti culti, e pertanto non • interdetta alle donne, che anzi la frequentano 

a pieno diritto (Lys. 179 -./ 0)  1&"&234(5).271 LÕacropoli quindi ben si presta come scenario di 

una ÔfusioneÕ tra spazi Ð lÕoikos, necessario al Ôpiano AÕ, e la polis, necessaria al Ôpiano BÕ: in un 

certo senso dunque lÕacropoli sarebbe ÔdomesticizzataÕ,272 se non addirittura ÔsessualizzataÕ.273 

Cos“ definita, lÕacropoli pu˜ fare da cerniera tra i due piani, e tra i due spazi: trasformatasi in 

una sorta di grande oikos ma pur sempre mantenendo la sua natura politica, pu˜ accogliere 

tanto lo sciopero del sesso quanto lÕoccupazione del tesoro cittadino. 

Questa interpretazione • sicuramente valida, ma necessaria solo fino a un certo punto. 

Mi pare infatti che ad Aristofane prema pi• creare unÕopposizione tra dentro e fuori che un 

setting credibile (prova ne sia anche il passaggio per niente graduale da una scena allÕaltra ai 

vv. 250-1):274 ci˜ che davvero interessa al poeta • la creazione di unÕantitesi tra uno spazio in-

terno e uno spazio esterno, e la collocazione di un limite nettamente demarcato, che definisce 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
270 La questione • stata posta in termini spaziali giˆ da HULTON 1972 e da FOLEY 1982, specialmente 7; ora, si ve-

drˆ utilmente lÕottima trattazione offerta da REVERMANN 2006, soprattutto 246-253.  

271 Lo studio tuttÕora pi• interessante sullÕacropoli comica • quello di LORAUX 1981. Alcune osservazioni interes-

santi anche in MACDOWELL 1995, 232-5. SullÕacropoli in etˆ periclea, HURWIT 2004. 
272 P. es., HENDERSON 1980, 186: ÇThis merging of the home and the Akropolis, of sex strike and occupation, gi-

ves the play its thematic unity; allows the women for a time to manage the public realm in terms of the domestic; 

and demonstrates not only the importance to the polis of female activities but also the importance of the female 

psyche as a stabilizing factor in the Greek worldÈ. LÕosservazione pi• interessante in proposito • di tipo testuale, 

ed • fatta da REVERMANN 2006, 252: il termine per definire le porte dÕaccesso allÕacropoli oscilla nella Lisistrata 

tra il pi• proprio %2'4(/%#&%2'4(4 e -2#4(, che sono invece le porte di casa. 

273 Vale a dire comparata a un corpo femminile e come tale trattata. La teoria, avanzata per la prima volta sempre 

da Revermann (specialmente p. 251; qualche accenno giˆ in WHITMAN  1964, 203 a proposito delle porte 

dellÕacropoli; ora LOWE 2006, 54-5), mi pare meno interessante perchŽ sfruttata meno estesamente da Aristofane. 

274 RUSSO 1962, 259-60; HENDERSON 1987, ad loc. 
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il confine dellÕesclusione.275 La precisione dei referenti spaziali non • la prima preoccupazione 

di Aristofane, o in ogni caso lo • meno della costruzione di un limite metaforico tra due spazi 

metaforici (in quello che potremmo chiamare lo spazio dellÕesclusione). Naturalmente questo 

crea una voluta confusione tra oikos e spazio pubblico, che talvolta il poeta sfrutta con finalitˆ 

comiche.276 Tuttavia, il nucleo del meccanismo spaziale e semantico della commedia non ri-

siede nella trasformazione dello spazio pubblico in uno spazio domestico, ma nella brutale 

esclusione degli uomini da beni Ð e spazi Ð che erano per loro almeno parzialmente accessibili. 

é lÕesclusione, mi pare, a fornire la vera unitˆ dÕazione, o unitˆ tematica:277 e a questa unitˆ 

dÕazione consegue unÕunitˆ di luogo. 

Ma il disegno della Lisistrata • ancora pi• complesso. Le donne, infatti, non perdono 

mai di vista che lÕobiettivo della loro doppia reclusione • tornare a casa (la casa di ciascuna) 

con i propri mariti. Questo • un fatto che la critica ha a mio avviso sottovalutato, preferendo 

concentrarsi sulle interazioni tra entitˆ pi• generali, lÕoikos (inteso come struttura sociale) e la 

polis. In realtˆ, la seconda metˆ della commedia • per la gran parte incentrata su un desiderio 

molto concreto, lo stesso che aveva aperto la commedia: tornare a casa, e riportarvi anche i 

mariti.278 Questo costruisce nella Lisistrata un meccanismo spaziale pi• complesso di quello 

visto sin qui: ai due spazi determinati dallÕassedio (il dentro delle donne e il fuori degli uomi-

ni) si aggiunge un altro spazio, la casa, che tanto le donne quanto gli uomini finiscono per de-

siderare ardentemente. Lisistrata • disperata (Lys. 718-27): 

 

! " # $%& ' ( & ) *+, - . /'012 3& ' *45+6 

' 7)  +Õ . / 8 +9& . &:; 9&á :6):6:;<04'=06  "<; . 

+>& $5& "2 /;?@& :6)A5"'=0)& +>& B/ >&         720 

4)+5A)C'& D +' E F)&G- !0+6 +)*AH'&, 

+>& : Õ !4 +;'16A2H)- ) (  4)+26A=0/I$5&@& 

4. /)=+'$'A' E0)&, +>& : Õ ! / J 0+;'KL'=  $H)& 

M:@ /5+20L)6 :6)&''=$5&@& 4<+I  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
275 Di questa opinione • anche GIOVANNELLI 2011, specialmente 100-2. 
276 Ma, mi pare, meno distesamente di quanto normalmente si creda: p. es., il fatto che alla fine della commedia si 

tenga un banchetto sullÕacropoli • un fatto comune per la societˆ ateniese, e non dipende di certo da una Ôdome-

sticizzazioneÕ della cittadella come propone FOLEY 1982, 7: HENDERSON 1987, ad Lys. 1184-8. 
277 I termini sono utilizzati rispettivamente da PADUANO 19983 e da HENDERSON 1980. 

278 Bene PERUSINO 1999, 78: ÇUscite dallÕ' N4'-  per necessitˆ, le donne anelano a rientrarviÈ. 
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! "# $ %&'()*+, *- . # / 01 /%'*01 23/4&53&3á        725 

56&3# /!  5%+76&!'# 8&/Õ 95!(-! :1 +;23<! 

=(2+,&'1. ><? @+A1 /'# 3B/ 01 C%*!/3'. 

 

Non mi riesce di tenerle lontane dagli uomini: scappano via! Una lÕho beccata poco fa che si 

sceglieva il buco giusto da cui scappare dalle parti della grotta di Pan; unÕaltra che disertava 

calandosi con una carrucola; unÕaltra ancora lo presa per i capelli ieri mentre si preparava a 

volare gi• verso Orsiloco a bordo di un passero. Le usano tutte, le scuse, pur di tornare a ca-

sa. Ma eccone unÕaltra. 

 

Come si • giˆ visto (supra, ¤ 3.3), i tentativi di fuga delle donne attengono al desiderio sessuale 

che ormai le divora. Ma da un punto di vista spaziale, la scena • di grandissimo interesse: i 

tentativi di fuga delle donne, infatti, sono tutti indirizzati verso un punto offstage, casa (726 

95!(-! :1 +;23<!). E da qui in avanti, in poche decine di versi, gli avverbi legati alla casa proli-

ferano: +;23<! Lys. 726, 728, 746; +;2+' Lys. 729, 736. Rientrare a casa ormai • lÕossessione del-

le donne.  

Dunque, benchŽ la messa in scena di Aristofane abbia fuso i due spazi, alle donne resta 

un referente spaziale preciso offstage, la casa di ciascuna. LÕacropoli, pertanto, non pu˜  funge-

re esattamente da corrispettivo o da simbolo dellÕoikos, come la critica ha suggerito: la casa cui 

le donne anelano tornare • altrove. Questa distinzione tra spazio dellÕassedio e spazio casalin-

go • ben presente anche nella scena della seduzione di Mirrina e Cinesia. Il marito esordisce 

infatti cos“ (Lys. 865-9): 

 

D# +B<!EF31 C*G @! / H IFJ  *6%'1,          865 

KL +M5!% 3N/O ÕLP(-!1  K2 / P# +"2F3#á 

9(( Õ Q*-+E3' E.1 ! "&'R1, C%OE3 <.  

!S13' <+2!: E+' 561/3, /+:# <.  &'/F+'# 

*6%'1 +B<!EF31 +S<Õ K&-FG1. C&/,23  @6%. 

 

Non ho nessun motivo di vivere da quando sei andata via di casa: ogni volta che torno sto 

male, mi sembra tutto vuoto, non mi piace pi• manco mangiareÉ Mi tira! 

 

Gli studiosi sono concordi, pour cause, nellÕindividuare in questa scena la vera realizzazione 

dello sciopero sessuale: la scena • pertanto citata come una delle prove dellÕavvenuta domesti-
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cizzazione dellÕacropoli.279 In realtˆ, la distinzione tra lo spazio dellÕassedio e la casa di Mirrina 

e Cinesia • molto chiara, al punto che il marito pu˜ rinfacciare alla moglie di essersene andata 

di casa (866 ! "#$%&' ()  *#+ , -)./+ ) e di non curarsi pi• delle cose di casa (894 *0 1!  2'1,' ). 

Ci˜ • possibile solo se il luogo in cui si trovano marito e moglie, lÕacropoli, non • trattato alla 

stregua della casa dei due.  

Non • unÕimperizia di Aristofane, ma il disegno complessivo della commedia: sin 

dallÕinizio, lÕobiettivo delle donne • far ritornare i mariti a casa. Per farlo sono pronte a due 

azioni, lÕuna domestica e lÕaltra extra-domestica, ma il desiderio di ciascuna rimane il ritorno 

alla propria casa. Lo spazio segue e asseconda questo andamento: la realizzazione dei due pia-

ni • configurata secondo il meccanismo (doppio) dellÕesclusione e secondo unÕopposizione tra 

dentro e fuori, in uno spazio metaforico, lo spazio dellÕesclusione appunto, che di volta in vol-

ta pu˜ assumere caratteri dello spazio casalingo o di quello pubblico. Questo spazio • realizza-

to scenicamente tramite la classica opposizione tra onstage e offstage, e la skenŽ diventa il for-

tino inespugnabile di Lisistrata e compagne. Ma come i due piani di Lisistrata non esaurisco-

no lÕazione della commedia (che tende verso un ritorno a casa), cos“ anche lÕopposizione spa-

ziale dentro-fuori non • pi• sufficiente, e viene integrata da un nuovo polo di tensioni, un al-

tro ÔfuoriÕ, la casa da cui le donne sono uscite al principio del dramma. In un certo senso, 

quindi, esistono due ÔdentroÕ e due ÔfuoriÕ. La casa, infatti, • al tempo stesso sia dentro che fuo-

ri: • il dentro in cui le donne si asserragliano per escludere gli uomini dalle loro grazie, ma an-

che il fuori verso cui tutte tendono una volta che lÕoccupazione • iniziata. LÕacropoli, a sua vol-

ta, • sia fuori che dentro: • fuori rispetto al consueto spazio delle donne, che devono uscire di 

casa (("&$%&3' ) per occuparla, ma • anche il dentro cui gli uomini devono accedere se vogliono 

rompere lÕassedio. Escludere e tornare a casa: queste due azioni sono configurate secondo due 

meccanismi spaziali concorrenti e coesistenti Ð lÕantitesi tra interno ed esterno e la tensione 

verso un polo esterno aggiuntivo, la casa appunto. 

Non sorprende quindi che il finale della commedia porti a soluzione entrambe queste 

dinamiche spaziali: accettati i termini di pace, gli uomini rompono lÕassedio (quindi infrango-

no lÕopposizione dentro-fuori) e, soprattutto, riconducono le donne a casa. Lo spiega, ancora 

una volta, Lisistrata (Lys. 1182-7): 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
279 P. es., HENDERSON 1980, 207: ÇThis necessity of staging has a thematically happy by-product in that the tran-

sformation of the civic center into a household run by women (Plan B) continues as Plan A takes overÈ. 
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Dite bene. Adesso purificatevi, cos“ le donne possano accogliervi allÕAcropoli e offrirvi quel-

lo che abbiamo nelle ceste. Lˆ potrete giurare e stringervi le mani. E finalmente ognuno se 

ne andr  ̂con sua moglie. 

 

Gli uomini sono accolti dalle donne come ospiti (1184 >(*?309(*) nella cittadella assediata, 

dove si terrˆ un banchetto; ma al termine ciascuno prenderˆ la propria moglie e se ne andrˆ a 

casa (1187 H/(=3(). Queste due azioni Ð entrare e uscire Ð sono la conclusione delle due linee 

drammatiche della Lisistrata: lÕesclusione e il ritorno a casa. 

Gli ultimi versi della commedia hanno suscitato non pochi dubbi nella critica (in par-

ticolare per la conclusione ÔspartanaÕ che il dramma avrebbe se la paradosi fosse sana):280 gli 

studiosi si sono concentrati quindi sullÕaspetto testuale, trascurando alcune osservazioni di ca-

rattere generale a mio parere parimenti preziose. La scena finale si tiene a banchetto concluso: 

gli Ateniesi e gli Spartani si avviano verso casa. Come • stato molto opportunamente notato,281 

la scena rovescia un topos comico molto frequente, la scena alla porta.282 In questo caso, infat-

ti, i personaggi non faticano a entrare, ma a uscire, per via di una folla di persone che apparen-

temente ostruisce il passaggio.283 LÕAteniese intima al portinaio di aprire la porta (Lys. 1216: 

H*,='(  ) I * M2C"* 32), e spiega che gli Spartani potranno uscire e tornare a casa (1223-4): 

 

. /0% 4* , 5 NO!0*(% P*D,M(* 

!"MÕ Q36B?"* F/?03=* (R0BS9&*,=; 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
280 Uno status quaestionis aggiornato in REVERMANN 2006, 254-60. 

281 HENDERSON 1987, ad Lys. 1216-38. 
282 Su cui MAUDUIT  2002, che pure non discute questa scena. 

283 La ricostruzione scenica di questi versi • davvero molto difficile, e credo non si possano raggiungere conclu-

sioni se non ipotetiche circa lÕidentitˆ della folla (i due semicori precedenti? Un coro con unÕaltra identitˆ? Folla 

generica?): RUSSO 1962, 282-4. Per i nostri fini, comunque, questa non • una questione determinante. 
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É cos“ anche gli Spartani da dentro potranno andarsene tranquillamente dopo pranzo? 

 

Naturalmente, questo non • solo un rovesciamento del modulo comico del personaggio alla 

porta, ma • anche il rovesciamento della situazione che ha tenuto banco fino alla riconcilia-

zione: per tutta la durata della commedia, infatti, si sono visti gli uomini cercare di aprire le 

porte (Lys. 250 ! "#$%&' ( ) * +,-&* ) per entrare; ora invece li vediamo impegnati nel tentativo 

di aprire le porte per uscire.284 Questo rovesciamento, per˜, non • gratuito: anzi, conclude de-

gnamente la dialettica spaziale che ha innervato tutta la commedia. Una volta rotta la doppia 

esclusione cui le donne li avevano costretti (ed entrati quindi nel perimetro che era loro vieta-

to), ora gli uomini possono portare a conclusione anche la seconda linea drammaturgica e 

spaziale della commedia: da dentro, uscire fuori, e andare verso casa. La pace ripristina imme-

diatamente la situazione che la guerra aveva annullato, lÕarmonia familiare in cui ciascun ma-

rito vive con la propria moglie nella propria casa (e anche lÕordine sociale in cui a dominare 

sono gli uomini). E cos“, come ovvio, gli uomini tornano a casa al fianco delle donne (Lys. 

1273-6): 

 

. /0 "1"  2+0'34 ( . --&  +0+#56(&' 7&-8*, 

! +9/0:;0  (&,(&* , < =97>"0*, (&:303? 
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Dai Spartani, visto che • andato tutto a posto, riportatevele pure via: il marito stia al fianco 

della moglie e la moglie al fianco del marito. 

 

La commedia si conclude cos“ con la consueta uscita degli attori e del coro: ma in questo caso 

si tratta di una vera marcia verso casa, che conclude il complesso meccanismo spaziale messo 

in moto al principio della commedia, ripristinando lÕarmonia (anche locale) delle famiglie 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
284 HENDERSON 1987, ad loc.: ÇHere Ar. works a comic reversal of the preceding action, where men had attemp-

ted to enter, not escape from, the AkropolisÈ. 

285 Non sono convinto, pace Wilson, che questa parenesi finale sia da assegnare a Lisistrata. Credo anzi che abbia 

maggiore forza se a pronunciarla sono gli uomini: infatti il finale ristabilisce, per iniziativa delle donne, lÕordine 

sociale tradizionale. é opportuno quindi che, come nota PERUSINO 1999, 78, il finale sia Çtutto maschileÈ, per in-

dicare non la presa di potere da parte delle donne, ma Çla ripresa del potere da parte degli uominiÈ. 
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ateniesi. Ben lungi dallÕinscenare un colpo di stato per imporre una ginecocrazia, la Lisistrata 

mette anzi in scena il contrario: un colpo di stato per ripristinare lÕordine (dominato dagli 

uomini) che la guerra aveva infranto.286 Per farlo, le donne devono ricorrere al meccanismo 

paradossale dellÕesclusione, privando gli uomini di alcuni beni che spettano loro in via priori-

taria o perlomeno paritaria. Ci˜ significa rinchiudersi fisicamente in uno spazio; senza per˜ 

mai perdere di vista lÕobiettivo originario: tornare a casa, con i propri mariti. 

La Lisistrata, dunque, assomma le due dinamiche spaziali in funzione nelle altre due 

commedie femminili: da un lato la reclusione in uno spazio proprio (le donne delle Tesmofo-

riazuse), dallÕaltro la fuga dal proprio spazio per occupare quello altrui (le donne nella prima 

parte delle Ecclesiazuse). In tutti i casi, comunque, si tratta di un gioco consapevole con lÕasse 

dentro-fuori, scientemente costruito e sfruttato dal poeta: la posizione delle donne • davvero il 

tema delle tre commedie, e il loro principale sviluppo drammaturgico. 

 

 

 

 

4. LO SPAZIO DELLÕAUTORITË: PADRI VS. FIGLI 

 

1. Il padre repressore? Le Nuvole 

 

Padri e figli compaiono spesso nella commedia aristofanea.287 In alcuni casi, addirittura, il loro 

rapporto • espressamente tematizzato da Aristofane, e posto al centro del funzionamento 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
286 Non un mondo alla rovescia, come propone MASTROMARCO 1997, 115, ma un mondo che torni a funzionare 

come dovrebbe. 

287 La Ôquestione generazionaleÕ nellÕopera aristofanea ha impegnato a lungo la critica, che vi ha dedicato numero-

si studi, specialmente a partire dai tempi della contestazione giovanile: FORREST 1975, BERTMAN 1976, OSTWALD 

1986, 229-50. Una prospettiva aggiornata (oltre che uno spunto per una comparazione con alcune opere della 

letteratura moderna e contemporanea) si pu˜ trovare ora nella raccolta di studi di SUSANETTI Ð DISTILO 2013. Di-

scussioni sulle commedie e la questione generazionale in RECKFORD 1976 (sulle Nuvole); CRICHTON 1993; HAN-
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drammaturgico di alcune commedie (tra i testi del corpus, Nuvole e Vespe).288 Questo rappor-

to • codificato dalla commedia lungo almeno due direttrici (tutto sommato comuni anche al 

nostro immaginario contemporaneo): lÕalimentazione e la punizione. Al padre, cio•, spetta la 

responsabilitˆ di mantenere il figlio; in cambio, egli ha il diritto-dovere di comminare puni-

zioni (!"#$%&'().289 Essere in grado di sostentare e punire i membri del proprio oikos • nella 

commedia aristofanea la dote fondamentale che un padre deve dimostrare: si tratta in altre 

parole del simbolo della sua autoritˆ. Tale simbolismo pare particolarmente adatto a un gene-

re che, come lÕarchaia, fonda gran parte del suo potenziale sulla possibilitˆ di godere dei piace-

ri, e di farlo negando ad altri quello stesso godimento.290 Al padre • insomma garantita una 

funzione repressiva, che in breve • unÕaltra forma del meccanismo dellÕesclusione: la sua auto-

ritˆ • in buona sostanza dettata dalla capacitˆ di fornire e negare piaceri, escludendo a suo 

piacimento il figlio (e virtualmente ogni altro membro dellÕoikos) dal godimento di qualsiasi 

tipo di benessere.291 Come sempre in commedia, potere escludere significa gestire un potere 

(e, specularmente, essere esclusi significa essere in uno stato di sottomissione), e lÕautoritˆ pa-

terna non fa eccezione. Come negli altri casi presi in esame sin qui, anche questo tipo di esclu-

sione ha un chiaro portato spaziale: la gestione del potere consiste anche in una gestione dello 

spazio, che rende evidente anche da un punto di vista drammaturgico i rapporti di forza tra i 

personaggi. Se essere padre significa gestire un potere di esclusione e gestire un potere di 

esclusione significa gestire un dominio spaziale, essere padre significa gestire un dominio spa-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
DLEY 1993; STRAUSS 1993, 153-66; SUTTON 1993; TELñ 2010 e 2016 (che offre unÕanalisi parallela di Nuvole e Ve-

spe, in chiave perlopi• metaletteraria). 

288 Il primo a riconoscere lÕopportunitˆ di trattare in parallelo Nuvole e Vespe per la tematica comune della pa-

ternitˆ •, a mia contezza, WHITMAN  1964, 119-66, che alle due commedie dedica il capitolo intitolato ÇWar 

between generationsÈ. 
289 SullÕalimentazione come fulcro del rapporto padre-figlio, si vedrˆ soprattutto GRILLI 2001, 38-47; per 

lÕesercizio della forza come segno di autoritˆ, MOROSI forthcoming b. 

290 GRILLI 2001, 38-9: ÇÉ unÕautoritˆ che in commedia É si misura in primo luogo (sarei tentato di dire: esclusi-

vamente) in base ai piaceri di cui si • in grado di godere senza interferenze, e Ð ancor pi• Ð in base ai piaceri che 

si • in grado di negare ad altriÈ. 

291 Si deve a PADUANO 1974 (specialmente 203-39) lÕillustrazione dei rapporti familiari in Aristofane Ð e in parti-

colare nelle Vespe Ð nei termini psicanalitici della repressione. Il rapporto represso-repressore • particolarmente 

proficuo nellÕindagine di molti testi letterari (come dimostrato da ORLANDO 1973), e pertanto anche in questo 

lavoro sarˆ utilizzato per descrivere i rapporti tra padri e figli in Nuvole e Vespe. 
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ziale. LÕautoritˆ genitoriale, in altre parole, • anche unÕautoritˆ perimetrale, che consiste nella 

capacitˆ di vietare (o forzare) alcuni movimenti ai figli sottoposti.292 

LÕestrinsecazione spaziale del rapporto padre-figlio si apprezza con sufficiente chiarez-

za in alcuni punti delle Nuvole, che come noto mettono in scena una relazione familiare tra 

padre e figlio. Non riuscendo a convincere il figlio Fidippide a prendere lezioni dai sofisti, 

Strepsiade sbotta (Nu. 121-3): 

 

! " # $%& ' (  ) *+ ,-'.)%&  ) / + 0Õ 1' / + 2345, 
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Per Demetra, non ti do pi• da mangiare, a te, al tuo cavallo da stanga e al purosangue! Ti 

spedisco fuori di casa a calci in culo!  

 

Strepsiade minaccia qui di esercitare un diritto previsto dalla legge ateniese, la cosiddetta 

@F!#-%GB58, ovvero la possibilitˆ per il padre di cacciare il figlio di casa:293 il padre • signore 

dello spazio dellÕoikos, e pu˜ decidere, nel caso in cui la sua autoritˆ non sia rispettata, di 

escludere da quello spazio il figlio. Tale spazializzazione dellÕautoritˆ paterna sembra dunque 

giˆ implicita nel diritto ateniese, che codifica la perdita dei diritti familiari (allÕ@F!#-%GB58 se-

guiva probabilmente la perdita del nome di famiglia, e quindi del patrimonio)294 nei termini di 

una cacciata, di un allontanamento da uno spazio. Nel caso delle Nuvole, Strepsiade cerca (in-

vano) di fare rispettare la sua autoritˆ proprio secondo questa codifica spaziale. é interessante 

per˜ osservare che allÕaspetto locale si lega anche lÕaltra immagine tipica dellÕautoritˆ paterna 

in Aristofane, lÕalimentazione: la cacciata da casa prevede la fine del sostentamento, come si • 

visto una delle principali responsabilitˆ dei padri aristofanei (Nu. 121 ! "# ... ) / + 0H 1' / + 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
292 Prima di discutere Nuvole e Vespe giova osservare che la lotta per lÕautoritˆ familiare l“ rappresentata impone 

una variazione, leggera ma significativa, del modello comico costituito dagli Acarnesi. Ci˜ • dovuto alla dinamica 

alla base del dramma: la relazione padre-figlio implica per natura un rapporto tra due personaggi. Filocleone e 

Strepsiade, dunque, non possono replicare il tipo comico di Diceopoli, che trova la sua vittoria proprio 

nellÕisolamento: per imporre la propria autoritˆ, i due padri hanno bisogno di relazionarsi almeno con un inter-

locutore, il figlio. 
293 HARRISON 1968, 1, 75-6; STRAUSS 1993, 64-5. Cos“ giˆ STARKIE 1911, ad loc. 
294 HARRISON 1968, 1, 75 n. 2. 
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! "#$). Se per un figlio rimanere tra le mura domestiche significa continuare a godere dei bene-

fici filiali (quale per esempio il sostentamento), per essere interdetto da quegli stessi benefici • 

sufficiente essere cacciato di casa.  

In questi medesimi termini la minaccia sarˆ reiterata quando lÕautoritˆ di Strepsiade 

sarˆ di nuovo revocata in dubbio dal comportamento insubordinato di Fidippide. Quando il 

padre dovrˆ nuovamente vincere la renitenza del figlio a recarsi al Pensatoio, la minaccia di 

cacciarlo di casa tornerˆ identica (Nu. 801-2): 

 

%&' (  )*&#$)+ , Õ - . &/0á 10 " 2 ) 3 Õ4*56, 

7. 8 !94Õ : ;<=  7. 8 >?#5@ Õ8 &A= 7B8+-=. 

 

Vado a cercarlo: se non vuole, lo caccio casa, non cÕ• verso! 

 

E poco pi• avanti, di nuovo (Nu. 814-5):  

 

7C&7$ ) '  &30 D)+E5F0 !&Õ >0&-G47H )#0#H=á 

%55Õ !94$Õ >54I 0 &7J= K#,-85*7G= 8+70-=. 

 

Per la Nebbia, ancora qui! Vattene a mangiare le colonne della casa di tuo zio Megacle! 

 

Ancora una volta, lÕesercizio dellÕautoritˆ paterna coinvolge i due assi dello spazio e del cibo: il 

divieto di restare presso la dimora paterna comporta anche il divieto di essere sostentato dal 

padre Ð Fidippide dovrˆ andare a mangiare altrove. Va da sŽ che, se nella possibilitˆ di caccia-

re sta lÕautoritˆ di Strepsiade, nellÕincapacitˆ di dar seguito alle minacce sta il suo scacco in 

quanto genitore: proprio lÕinefficacia come repressore (anche come repressore spaziale) • 

lÕinizio dei mali di Strepsiade, che finirˆ col cedere quel potere repressivo al figlio, e si troverˆ 

represso.295 

In breve, al padre aristofaneo spetta la capacitˆ di reprimere, ovvero di escludere arbi-

trariamente i membri del suo oikos dal godimento di alcuni piaceri; questa autoritˆ repressiva 

del padre • legata da Aristofane (e probabilmente dalla mentalitˆ ateniese comune) anche 

allÕesercizio di un dominio sullo spazio, un dominio che spettava in modo esclusivo al padre: 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
295 LÕincapacitˆ genitoriale di Strepsiade • senzÕaltro uno degli aspetti fondamentali della sua ÇnegativitˆÈ come 

protagonista comico (GRILLI 1992, specialmente 116ss.). 
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egli • quindi, nelle commedie aristofanee, anche un Ôrepressore spazialeÕ, ed • sua prerogativa 

escludere il figlio dalle mura domestiche, ovvero dal godimento dei benefici che lo status di 

figlio gli concede.  

 

 

 

 

2. Il padre represso: le Vespe 

 

Come noto, la commedia pi• fortemente imperniata sul tema del rapporto padre-figlio, le Ve-

spe, basa la gran parte della sua forza comica sulla competizione per lÕautoritˆ familiare, e sul 

ribaltamento de facto della relazione tra padre e figlio.296 Secondo una prassi diffusa nel diritto 

ateniese, il vecchio Filocleone ha ceduto al figlio Bdelicleone il ruolo di kyrios e il controllo 

dellÕoikos, e ora il compito di sostentare spetta al figlio e non pi• al padre.297 Ma secondo il 

simbolismo alimentare che Aristofane attiva circa il rapporto padre-figlio, cedere la responsa-

bilitˆ del sostentamento significa anche cedere la potestˆ, lÕautoritˆ paterna: Filocleone, dun-

que, non • pi• padrone a casa sua. Ci˜ ha una ricaduta identitaria immediata: Filocleone non 

• pi• se stesso, e i servi lo riconoscono subito. Nel prologo assegnano infatti il ruolo di 

!"#$%&'( a Bdelicleone, e non a Filocleone (Ve. 67): detenere un potere seleziona unÕidentitˆ, 

e non detenerlo pi• corrisponde a perderla. In modo analogo, qualche secolo pi• tardi, Lear, 

non appena lÕabdicazione avrˆ effetto, si sincererˆ col servo della sua identitˆ (ÇWho am I?È), 

e il servo implacabile non lo riconoscerˆ pi• come re, ma soltanto come Çmy ladyÕs fatherÈ.298 

Conseguenza diretta della cessione di autoritˆ • dunque il mutamento di identitˆ; nel 

caso del padre, perci˜, anche la cessione del ruolo di repressore, con tutti i suoi addentellati, 

anche spaziali: se il padre non • pi• il padrone della casa, allora non ha pi• nemmeno la pre-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
296 PADUANO 1974, 207; KONSTAN 1995, 18 (= ID. 1985, 31); FABBRO 2013b, 100. 
297 Si vedano, e.g., Pl. Lys. 209c; [D.] 47.34-5. STRAUSS 1993, 68-71; BILES Ð OLSON 2015, ad Ar. Ve. 69-70. 

298 W. Shakespeare, King Lear, I, 4: ÇLEAR O you, sir, you, sir, come you hither. Who am I?   OSWALD My ladyÕs 

father.   LEAR My ladyÕs father? My lordÕs knave, you whoreson dog, you slave your cur! É Do you bandy looks 

with me, you rascal? (Lear strikes him)   OSWALD IÕll not be struck, my lordÈ. Molto interessante anche che il ser-

vo possa permettersi di rifiutare la punizione, altra diminutio dellÕautoritˆ di Lear (come di Filocleone: Ar. Ve. 

448-51). Il passo • evocato a proposito di Filocleone da FABBRO 2013b, 100. 
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rogativa di gestire lo spazio; a rigore, il compito spetta al figlio, che ha ereditato lÕautoritˆ pa-

terna. E il figlio, a tutti gli effetti, esercita il compito (Ve. 67-70): 

 

! "#$% &' (  ) *+% ,-"./#01 , 23-$%4"5 

6%7 389-:,7%, ;  *<&81, 4=. 5 #4> #<&4?1. 

4@#41 A?BC##-$% #D% .8#<(Õ 2.<#8E- %F%, 

!%,4% 389-G(E81, H%8 9:(8I-  * J ÕEGK.       70 

 

Abbiamo un padrone Ð quel tipo che dorme lˆ sopra, sul tetto, quello grosso. Ecco, lui ci ha 

ordinato di far la guardia al padre, che ha rinchiuso dentro: non deve uscire dalla porta. 

 

Il tableau con cui la commedia si apre •, anche da un punto di vista della messa in scena, chia-

rissimo: due servi fanno la guardia a una porta sbarrata, dietro la quale, si scoprirˆ poco pi• 

avanti, si nasconde Filocleone, mentre sul tetto, in posizione sopraelevata, dorme Bdelicleo-

ne.299 LÕapertura delle Vespe sfrutta dunque entrambi gli assi spaziali e simbolici fondamentali, 

quello verticale e quello orizzontale: la superioritˆ del padrone • garantita dalla sua posizione 

elevata (Ve. 68 L%7), che gli permette di dominare sullÕintera casa e su tutti i suoi abitanti; nel 

frattempo, una situazione di esclusione dentro-fuori • in corso, con Sosia e Santia a fare la 

guardia (Ve. 69 A?BC##-$%) al vecchio padrone. Sin dal principio, dunque, la commedia visua-

lizza in chiari termini spaziali il rapporto di sottomissione di Filocleone a Bdelicleone, orga-

nizzandolo sullÕasse dentro-fuori e rappresentandolo, a quanto possiamo immaginare, con 

grande coerenza anche sotto il rispetto dello staging (come sembra dimostrare la menzione 

della porta al v. 70, che richiama in modo diretto lÕattenzione del pubblico sul punto focale 

della mise en sc•ne).300 CÕ• di pi•: lÕestrinsecazione spaziale del rapporto tra padre e figlio non 

• neutra, ma ha ampiamente superato i livelli di guardia: Bdelicleone non si limita a esercitare 

un generico controllo spaziale sugli spostamenti di Filocleone, ma lo tiene rinchiuso. Il pub-

blico sente parlare per la prima volta del vecchio mentre questi versa in uno stato di costrizio-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
299 Per un quadro dello staging del Prologo, si vedranno utilmente RUSSO 1962, 195-7 e BILES Ð OLSON 2015, lxvi e 

75. 

300 In questa prima parte della commedia, la porta • sicuramente il focus della comicitˆ, come osservato in un ce-

lebre contributo da DALE 19692b. Concordo con la studiosa sul fatto che in questo caso tutta la comicitˆ visiva 

sarebbe pi• efficace (e semplice) se la porta si aprisse verso lÕesterno, e non verso lÕinterno. Sul ruolo della porta 

nelle Vespe come simbolo di una disparitˆ di poteri, osservazioni interessanti in MAUDUIT  2002, 32-3. 
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ne, una vera e propria prigionia: quasi sempre in greco !"#$%&'()*+ • il verbo per la cattivitˆ o 

ancor meglio lÕimprigionamento (p. es. nelle Baccanti, in cui Penteo lo usa per ordinare 

lÕarresto e la carcerazione di Dioniso: E. Ba. 509, 618). Bdelicleone, da parte sua, svolge il ruolo 

di Ôrepressore spazialeÕ con assoluto rigore.  

Filocleone, pertanto, • tagliato fuori Ð escluso Ð dalle sue prerogative sociali di padre e 

di capo-famiglia. Come nelle commedie femminili, per˜, la sua esclusione • visualizzata non 

come un respingimento, ma come una reclusione: lo spazio dellÕesclusione non • lÕesterno, 

bens“ lÕinterno: il protagonista non ha il diritto di uscire di casa. Attorno a un limite come di 

consueto invalicabile, e come di consueto rappresentato dalla porta della skenŽ (che da tradi-

zione raffigura la casa del protagonista), Aristofane organizza una dinamica spaziale uguale e 

contraria a quella, per esempio, degli Acarnesi: chi non pu˜ avere accesso a un diritto (e dun-

que a un bene economico: la paga da giurato) non pu˜ uscire, ed • confinato allÕinterno. 

Come • stato variamente osservato,301 la motivazione dellÕimprigionamento data prima 

dai servi e poi da Bdelicleone (Filocleone deve essere imprigionato perchŽ pazzo) • capziosa: 

come dimostrerˆ lÕagone, la mania per i processi di Filocleone • un meccanismo compensato-

rio per la subalternitˆ familiare Ð in altri termini, lo zelo con cui Filocleone si dedica allÕattivitˆ 

di dicasta (quello zelo da cui il figlio vuole trattenerlo) • conseguenza, e non causa, del ruolo 

subalterno che il vecchio svolge in casa. Ne consegue che anche lÕimprigionamento • piuttosto 

la causa, e non la conseguenza, della mania processuale. Filocleone • chiuso in una sorta di 

double bind: Bdelicleone controlla i movimenti del padre non solo perchŽ questi sia pazzo, ma 

perchŽ ha lÕautoritˆ per farlo; ci˜  aumenta lÕossessione compensatoria di Filocleone, e genera 

un ulteriore irrigidimento del controllo del figlio sul padre. Se, come si • visto, in Aristofane 

lÕautoritˆ familiare si esercita anche nei termini di una repressione spaziale, la segregazione di 

Filocleone Ð la sua repressione spaziale Ð • segno della perdita della sua autoritˆ: Bdelicleone 

controlla i movimenti del padre perchŽ pu˜ , e non perchŽ il padre • folle. Lo spazio, dunque, • 

nelle Vespe il vettore fondamentale della competizione per lÕautoritˆ familiare, • ci˜ di cui 

parla il dramma:302 le Vespe sono una commedia essenzialmente spaziale.303 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
301 Da ultima, FABBRO 2013b. Sulla rabbia esercitata in tribunale come compensazione, vd. ALLEN 2003, 83-4. 
302 Ç[S]i • creato un rapporto quasi magico tra la tematica trattata e il livello rappresentativo pi• basso, in appa-

renza puramente fattuale, della vicendaÈ (PADUANO 1974, 111). 
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La commedia si apre allÕinsegna del ribaltamento: il padre ha perduto il ruolo di re-

pressore che la legge e la mentalitˆ comuni gli assegnerebbero, e il ruolo • stato assunto dal fi-

glio Ð il represso • diventato repressore, e viceversa. A questo stato di repressione, per˜, Filo-

cleone non ha alcuna intenzione di sottomettersi, e il seguito della commedia illustra la batta-

glia del padre per non consegnare tutta la sua autoritˆ al figlio. Non sorprendentemente, la 

battaglia per lÕautoritˆ assume nuovamente tratti spaziali. La reazione di Filocleone alla pri-

gionia • il suo opposto: una impressionante mobilitˆ. 304 Prima ancora di vederlo allÕopera, il 

pubblico ne sente parlare dai servi (Ve. 119-24): 

 

!"# $ #%&#Õ ' (%)*+,-#./ Õ, 0 1Õ 23#4 #*!5,- 6 

7829 ' 1:(2/"-  ";9 #< =2.- <-  ' !5">?- .         120 

@#" 1A#2 #2B#2.9 #2C9 #"D"#2C9 %3(  EFGD"., 

1.G5D"*>"- ";9 HIJ.-2- , "K#2 8*DD2+L-  

-B(#M) (2#G(D.-"- 23#<-  ";9 N>(DO5.%&, 

0 1Õ P-"F,-O  (-"F2 C%9 ' 5Q #R (.J(D:1.. 

 

DopodichŽ ha provato coi riti dei Coribanti, ma quello • piombato col tamburello al Tribu-

nale Nuovo per la seduta. E visto che con questi misteri non arrivava a nulla, ha navigato fi-

no a Egina portandoselo appresso e lÕha fatto dormire una notte al santuario di Asclepio; ma 

quello • riapparso prima dellÕalba al cancello del tribunale. 

 

Anche i rimedi pi• drastici esperiti da Bdelicleone non danno esito: Filocleone si rifiuta di es-

sere guarito. Il rifiuto • espresso in termini spaziali Ð • una fuga.305 Prima il vecchio fugge dai 

riti dei Coribanti e si precipita, ma quasi piomba (Ve. 120 ' !5">?- ), al tribunale; poi gli riesce 

persino di eludere la sorveglianza notturna dellÕAsklepieion, in tempo per comparire ai can-

celli del tribunale per le prime luci dellÕalba. La scelta del verbo P-2F2:-M (Ve. 124) • perlo-

meno curiosa: il termine indica una vera e propria apparizione, e nel suo senso non traslato • 

solitamente utilizzato per descrivere fenomeni naturali (e.g. Il. XI 62 P-2F2:-"#2. P>#S)), e in 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
303 A differenza, p. es., delle Nuvole, in cui il tema dellÕautoritˆ • pure descritto talvolta in termini spaziali, ma 

mai con la coerenza e la pervasivitˆ delle Vespe. 
304 BRILLANTE 1987, 25.  

305 Il primo a osservare il potenziale comico dellÕuso dello spazio nella prima parte della commedia • stato MAC-

DOWELL 1971, ad Ar. Ve. 136-229, che come noto ha paragonato le scene iniziali delle Vespe al giocattolo ÒJack-

in-the-boxÓ. 
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ogni caso apparizioni improvvise e spettacolari. La comparsa di Filocleone, dunque, • descrit-

ta pi• che come un semplice arrivo, ma piuttosto come unÕepifania quasi magica.306 

Questo, in effetti, non • lÕunico passo in cui • suggerita una natura quasi extra-umana 

di Filocleone.307 
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FILOCLEONE E allora rosicchio la rete a morsi.    SANTIA Ma se non hai i denti! 

 

Il verbo scelto da Filocleone (!"#$%&'()#") attiva una metafora animale: il verbo (anche nella 

sua forma semplice $%&*+",) • spesso associato alla masticazione animale, e in particolare a 

quella dei roditori.311 La pulsione alla fuga di Filocleone • tale che lo fa agire da roditore (si ve-

da anche Ve. 139-40, dove il vecchio • descritto mentre si aggira come un topo, )-./(0+ 1); il 

principio di realtˆ addotto da Santia (Ônon hai i denti!Õ) presuppone il rifiuto della metafora, e 

quindi del tentativo di fuga: altro non • che la risposta del repressore agli espedienti del re-

presso.312 Pi• avanti, per˜, anche il repressore sarˆ coinvolto nellÕuso della metafora, e la userˆ 

egli stesso (Ve. 204-10): 

 

2! .  3.45  6,47+,  ) 85 9,:;#0:  .(< /(7+, . 

=#.  ) 85; ( > ) ? @<Õ, A00Õ B/(!-C)+,C5  $"5 ( B$(. D     205 

B/ E $F,  G+%#)<!4, H0"#.$I 5 J%(K<#5. 

2! .  ( 3)("  G#G(!#<)4,, .$%(87(5 L, I % *<*,+$#"á 

9G/$M.+$#". /( 8 /( 8 Õ.$< )("  $E !<G$-(,; 

.( 8, .( 8, /N0",, .( 8. , I  @<Õ O )("  G%+1$$(,  O,  

$P%+1,  QG"&,P, A,$D $(R$(- $(8 /#$%C5. 

 

BDELICLEONE Forse lÕha fatto cadere un topo dallÕalto.    SA. Un topo?! Per Zeus, no! 

Questo • uno che sta tagliando la corda sotto le tegole: un giudice da tetto!    BD. Povero 

me! LÕuomo diventa uccello: prenderˆ il volo! DovÕ• la rete, dovÕ•? Sci˜, sci˜, indietro, sci˜! 

Per Zeus, sarebbe pi• facile assediare Scione che mio padre.  

 

Bdelicleone si fa ingannare, scambiando Filocleone per quello che il vecchio pretendeva dav-

vero di essere, un roditore: la risposta di Santia (vv. 205-6) di fatto certifica il passaggio meta-

forico, sottintendendo la sovrapponibilitˆ della fuga di Filocleone allÕazione di un topo. Ma il 

passaggio si chiarisce ulteriormente ai versi successivi, quando Bdelicleone descrive una vera e 

propria metamorfosi: lÕuomo diventa a tutti gli effetti (*<*,+$#") passero, e come tale pu˜ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
311 Si veda p. es. Ar. Ve. 154-5, dove di nuovo la metafora col roditore • attivata da un composto di $%&*+",, 

9G$%&*+", (MACDOWELL 1971, ad loc., BILES Ð OLSON 2015, ad loc.). 
312 PADUANO 1974, 115-6. 
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compiere unÕazione impossibile a un uomo, volare via (! "#$%&'$()).313 

Come noto, la metafora aviaria per descrivere unÕevasione • assai comune alla poesia 

drammatica greca, che la impiega sovente.314 Anche Aristofane vi farˆ ricorso di l“ a qualche 

anno, ponendola a fondamento dellÕescapismo di Pisetero ed Evelpide negli Uccelli: per eva-

dere dalla realtˆ ateniese, occorrerˆ visitare il mondo degli uccelli, e in ultima analisi trasfor-

marsi in volatili. Il tentativo, per˜, • giˆ esperito da Filocleone nelle Vespe: la sua pulsione alla 

fuga e la sua ribellione alla repressione si traducono in una metamorfosi in uccello, peraltro 

persino pi• sintetica, e perci˜ pi• clamorosa, di quella di Pisetero. Il vecchio dicasta non deve 

recarsi altrove per diventare uccello, e non gli serve ricorrere allÕespediente teatrale del cambio 

di costume:315 • sufficiente la metafora, e la pulsione anti-repressiva di Filocleone opera da sŽ 

la metamorfosi.316 

La mobilitˆ quasi magica di Filocleone • dunque uno strumento formidabile di resi-

stenza alla repressione sub“ta a opera del figlio. Da tale resistenza dipende la natura stessa del 

vecchio, la sua identitˆ, sicchŽ quando essa viene meno Filocleone stesso viene meno, smette 

di esistere tout court.317 Ci˜ si osserva bene nellÕesclamazione cui il vecchio si lascia andare 

dopo avere scoperto di avere assolto Ladrete, mancando quindi alla sua battaglia (Ve. 997): 

*+,-.  ' /01 23( , Ônon sono pi• nullaÕ. Se interpretata ad litteram, la frase non • inutilmente en-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
313 Se possibile, la carica metaforica del passo • ancora superiore a quanto suggeriva MACDOWELL 1971, ad Ve. 

209 (Çthe joke is precisely the idea that he can be treated just like a birdÈ): Filocleone non • trattato allo stesso 

modo in cui si tratterebbe un uccello, ma come se fosse un uccello vero e proprio. Si suggerisce qui che il perso-

naggio subisca una modifica del suo statuto ontologico: vd. PADUANO 1974, 122 sulla Çtendenza tutta aristofane-

sca ad attribuire al livello verbale un altissimo valore di realtˆ ontologicaÈ. 
314 P. es., E. Hipp. 732ss. con BARRETT 1964, a.l. per una rassegna degli altri paralleli tragici. 

315 Alcune note comparative sulle metamorfosi aviarie tra Vespe e Uccelli anche in PADUANO 1974, 112-3. 

316 Per questo motivo non condivido il parere di BRILLANTE 1987, per il quale Filocleone sarebbe rappresentato 

come un eidolon onirico: ci˜ che • davvero notevole nella sua estrema mobilitˆ • che egli riesce a ottenerla pur 

essendo un essere umano, secondo la classica fantasia comica che dˆ consistenza reale al discorso. 

317 Che il problema dellÕautoritˆ sia legato in modo essenziale al problema dellÕidentitˆ si pu˜ osservare dal con-

fronto con il caso di Lear, che, una volta ceduto il potere, si sincera presso il servo per prima cosa della propria 

identitˆ (King Lear, I, 4: ÇWho am I?È). Come Lear, anche Filocleone trova il suo principium individuationis 

nellÕessere padre, cio• nel detenere una potestˆ: lÕautoritˆ • lÕessenza stessa del personaggio. 
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fatica, 318 bens“ la conseguenza naturale della resa di Filocleone: poichŽ lÕassoluzione corri-

sponde alla cessione definitiva dellÕautoritˆ (anche di quella compensatoria), di Filocleone non 

resta pi• nulla. Anche in questo caso, il rischio dellÕannichilimento identitario pu˜ essere tra-

dotto in termini spaziali, come spiega lo stesso Filocleone (Ve. 162): 

 

!" Õ, #$%&'()*  +Õ, , -./01  20, 23 4&5//56* . 

 

Su, ti imploro, lasciami andare, o morir˜! 

 

Per il vecchio, la mobilitˆ • garanzia di vita: di nuovo, questa osservazione • sintomo del valo-

re simbolico che allo spazio viene assegnato nel corso della commedia. PoichŽ la repressione 

spaziale • simbolo della perdita dÕautoritˆ e la perdita dÕautoritˆ comporta una perdita 

dÕidentitˆ Ð un vero e proprio annichilimento Ð, per conseguenza la repressione spaziale • essa 

stessa una forma di annichilimento, e la lotta per la mobilitˆ • una lotta per lÕesistenza. 

Spazio e autoritˆ sono dunque strettamente legati; a sua volta, lÕautoritˆ • legata con la 

prassi giudiziaria, che, come si • visto, • una forma compensatoria dellÕautoritˆ perduta. Nella 

logica poetica e nella costruzione caratterologica che presiedono alle Vespe, ne consegue che 

anche spazio e prassi giudiziaria sono in relazione, per il tramite dellÕautoritˆ. Intanto, il tri-

bunale (il luogo dove Filocleone esercita la sua autoritˆ surrogata) • altrove rispetto alla casa, e 

i tentativi di svolgere la professione di dicasta passano inevitabilmente per la possibilitˆ, fisica, 

di recarvisi. La possibilitˆ di esercitare una forma pur succedanea di autoritˆ (nello specifico 

quella del giudice) dipende dalla capacitˆ di spostarsi da un posto allÕaltro, di gestire lo spazio 

e i propri movimenti Ð una capacitˆ che a Filocleone • negata. Aristofane costruisce insomma 

lÕopposizione classica a molte delle sue commedie tra dentro e fuori (con un limite invalicabile 

tra le due dimensioni), associando ai due spazi valori opposti:319 il dentro (la casa) • il luogo 

della prigionia di Filocleone, il fuori (il tribunale) lÕunico spazio dove il suo desiderio trova 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
318 La discendenza della tournure, beninteso, • tragica (MOORHOUSE 1965). Ci˜ non vieta, ovviamente, di inten-

dere la frase anche nel suo senso letterale, oltre che nel suo senso letterario. 

319 LÕimportanza dellÕopposizione spaziale tra dentro e fuori per la poetica e la comicitˆ delle Vespe era giˆ stata 

osservata da CRANE 1997, che per˜ le assegna un valore unicamente politico (e sostanzialmente anti-cleoniano), 

mentre la dialettica tra i due spazi sembra pi• fruttuosa se interpretata in senso familiare e identitario. Anche la 

discussione di JAY-ROBERT 2003, specialmente 441-3, dˆ per scontata unÕopposizione tra due spazi, ma rintraccia 

nel finale della commedia una sintesi, che invece • a mio parere impossibile da ritrovare.  
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ancora realizzazione. I processi attivano il meccanismo compensatorio che, almeno in appa-

renza, riattiva lÕautoritˆ. Lo spazio • la condicio sine qua non di questa riattivazione: per essere 

di nuovo potenti occorre giudicare, ma per giudicare occorre recarsi al tribunale. é opportuno 

osservare che tale meccanismo • uguale ma inverso rispetto a molti drammi aristofanei (gli 

Acarnesi per esempio), in cui il rapporto assiologico • invertito, e al dentro corrispondono va-

lori positivi mentre al fuori sono associati valori negativi; invece, il meccanismo non • molto 

dissimile da quello in funzione nelle commedie femminili (le Ecclesiazuse per esempio), in cui 

dentro e fuori sono rispettivamente luogo di prigionia e luogo di autoaffermazione.320  

Ma il legame tra spazio, autoritˆ ed esercizio della giustizia • pi• profondo, e conflagra 

sul piano lessicale, tramite un cortocircuito semantico (non troppo dissimile da quello del 

Witz freudiano) che merita di essere analizzato. In pi• punti della commedia, i tentativi di fu-

ga di Filocleone sono descritti tramite il verbo !"#!$%&, ÔsgusciareÕ (Ve. 212; 396), che si atta-

glia perfettamente alla descrizione della fuga di Filocleone, complicata da spazi molto angusti 

(Ve. 352): 

 

'(%)#  '*+#,-)#"  -. / -  01)"% 2' 34 . / ! Õ 56 1*,+ 7 !"#! 8%#". 

 

é stato tutto tappato: non cÕ• un buco da cui possa sfuggire nemmeno un moscerino. 

 

I suoi carcerieri sono stati cos“ abili da non concedere a Filocleone nemmeno un piccolissimo 

pertugio per la fuga: questa volta, nemmeno una metamorfosi animale (in un moscerino) po-

trebbe consentire al vecchio di uscire di casa. Il verbo, che indica unÕazione squisitamente fisi-

ca, ritorna nel testo, in senso traslato, anche a proposito dei processi (Ve. 281): 

 

)(9#  ! Õ : % !" ;  )<% 9=">"%<% ?%=,&'.%, @4 ABC4 !"*!D '&4  É  

 

Forse • per quel tizio di ieri, che ci • sfuggito É  

 

Il Coro, cercando di darsi ragione del ritardo di Filocleone, ipotizza che il vecchio abbia preso 

a male lÕassoluzione di un imputato il giorno precedente. LÕassoluzione, per˜, non • designata 

da un termine tecnico giudiziario, bens“ da una metafora locale, imperniata sul medesimo 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
320 Per alcune osservazioni in merito, vd. supra, Introduzione, 5.3. 
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verbo usato per descrivere i tentativi di fuga di Filocleone, !"#!$%&.  

Lo stesso gioco di parole • riproposto con '($)& . Come noto, il verbo indica sia una 

fuga reale sia, in senso traslato, lÕatto di difendersi in tribunale (cio• di ÔfuggireÕ da 

unÕimputazione), sicchŽ sovente gli imputati sono definiti, nel greco classico, *+ '($)*%,(- .321 

Nella commedia, il verbo ricorre in entrambi i significati, di nuovo a illustrare tanto i tentativi 

di fuga di Filocleone (Ve. 361) quanto, come termine tecnico, lÕimputazione in tribunale (e.g. 

Ve. 579, 879): Filocleone fugge esattamente come i suoi imputati cercano di fuggire da lui.  

Ma il cortocircuito • ancora pi• esteso, e coinvolge anche la semantica di . '/01" . An-

che in questo caso, il verbo rimanda in prima istanza a una fuga reale, ma in senso traslato 

pu˜ indicare lÕassoluzione (dal suo primo significato, Ôlasciare andareÕ).322 Aristofane sfrutta di 

nuovo la polisemia, applicando il verbo tanto alla prigionia di Filocleone (a Ve. 428, il Coro 

intima al servo . '/("  , 2% 3%!4#; cfr. anche Ve. 448, 522) quanto alla prassi giudiziaria (a Ve. 

922, il cane accusatore chiede alla giuria 15 %6% 3'0,7  ) 8 #9,:%).323 

Il gioco verbale sulla polisemia di alcuni verbi e sulla loro applicazione letterale o tra-

slata • troppo ampio per sembrare casuale, e lascia pensare a una precisa strategia comica. Es-

sa, tuttavia, non ha attinenza soltanto con lÕabitudine aristofanea al Witz, ma lascia trasparire 

un meccanismo pi• profondo. Tale meccanismo si fonda appunto sulla triangolazione dei tre 

grandi elementi della commedia: lÕautoritˆ, perduta in casa ed esercitata in tribunale, i proces-

si, che di quellÕautoritˆ perduta sono il surrogato, la gestione dello spazio, simbolo della com-

petizione per lÕautoritˆ. Guido Paduano ha individuato nellÕestensione del lessico giudiziario a 

situazioni di vita extra-giudiziarie uno dei sintomi della mania dei vecchi, lÕespansione quasi 

freudiana dellÕossessione.324 LÕosservazione • senzÕaltro da accogliere, ma a mio giudizio da in-

tegrare: non soltanto il lessico giudiziario si estende a contesti extra-giudiziari, ma il lessico 

spaziale si estende a contesti giudiziari, e li ingloba. Viene cos“ a istituirsi un parallelismo tra 

senso fisico e senso traslato, ma ancor pi• tra la condizione di Filocleone (rappresentato in un 

continuo tentativo di fuga) e quella dei suoi stessi imputati, anchÕessi Ôin fugaÕ Ð seppure meta-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
321 LSJ, s.v. IV. Lo stesso significato traslato possono assumere alcuni composti, in particolare ;<'($)&  e 

. =*'($)& . La doppia natura, fisica e traslata, dei termini nelle commedie di Aristofane • messa bene in luce da 

WILLI 2003, 76-8. 

322 LSJ, s.v. II 1b e 2c; WILLI 2003, 77; BILES Ð OLSON 2015, ad Ar. Ve. 922. 

323 Richieste di questo tenore si trovano abbastanza di frequente nella prosa oratoria: e.g. Lys. 12.80; D. 19.182. 

324 PADUANO 1974, 123-32. 
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foricamente Ð da unÕaccusa. Di primo acchito, questo parallelismo appare paradossale: vittima 

e carnefice non dovrebbero versare nella medesima situazione. Tuttavia, il parallelismo ri-

specchia il meccanismo compensatorio della commedia: Filocleone perseguita e mette in fuga 

i suoi imputati perchŽ a sua volta • costretto a fuggire dalla propria casa.325  

Questa associazione di autoritˆ, spazio e processi, che informa di sŽ la commedia sin 

dalle sue prime battute, sarˆ cruciale per il prosieguo del dramma e per la comprensione del 

suo meccanismo. Dopo lÕagone, la parte centrale delle Vespe • dedicata alla grande invenzione 

del processo al cane Ladrete. Il processo ha un evidente portato compensatorio, che • stato 

bene osservato dalla critica:326 in cambio del divieto di recarsi al vero tribunale, Bdelicleone 

gratifica il padre allestendo un finto tribunale e un processo-farsa, o meglio ancora un proces-

so-gioco.327 Dietro lÕapparente gratificazione, tuttavia, si nasconde nuovamente la tendenza 

repressiva del figlio verso il padre. Tale tendenza si apprezza proprio nel legame tra processi, 

conservazione dellÕautoritˆ e gestione dello spazio (Ve. 764-7):  

 

!" .  #$ " Õ %&' , ()*+",  -%. -% /*0123/45 )%+6' , 

(/* 7#* 89'  83/:-+ ;1"+<Õ, =>>Õ ('?1"*         765 

4@-%.  8:'A'  "B/4<* -%7#+' %C/:-4+5. 

D+.  )*2 E -%. ; -B >32*75; 

!" .           -4F?Õ G)*2  (/* 7 )21--*-4+. 

 

BD. Allora, dato che ti piace, tu non andare pi• lˆ , ma resta qui a giudicare i servi.    FI. Ma 

su quali capi dÕaccusa? Che stai dicendo?!    BD. Le stesse identiche che giudichi lˆ. 

 

La proposta di Bdelicleone • illustrata in termini squisitamente spaziali: Filocleone non avrˆ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
325 Nel confronto tra prassi giudiziaria e vita familiare, lÕelemento repressivo dellÕuna • lÕelemento represso 

dellÕaltra, e viceversa. 

326 P. es., RECKFORD 1987, 251: ÇcompensationÈ. 

327 Trovo interessante lÕinterpretazione di RECKFORD 1987, 251-62 del processo come un gioco. Molto spesso in 

commedia un adynaton assume consistenza reale, piena legittimitˆ ontologica, a prescindere dalla sua fattibilitˆ 

oggettiva. Non mi sembra il caso del processo delle Vespe: molti elementi sono cos“ apertamente farseschi Ð non 

genericamente fantastici, ma scientemente elaborati per togliere alla scena ogni possibile credibilitˆ, persino per 

gli standard aristofanei Ð che • difficile non provare la sensazione che Bdelicleone voglia fare del processo un gio-

co e rendere esplicita proprio la sua dimensione giocosa (e perci˜ anche irripetibile e non meritevole di un inve-

stimento libidico concreto). 
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pi• bisogno di andare ÔlˆÕ (in tribunale), ma gli sarˆ sufficiente restare ÔquaÕ (in casa) per gode-

re degli stessi vantaggi di cui godeva al tribunale (767 !" #$% &'()  *+(,). E poco prima che il 

processo abbia inizio, il Coro e Bdelicleone tornano a enfatizzare lÕelemento spaziale (Ve.  

869-75): 

 

-. .  /  0. ,1Õ 2 '.33.4  56$7Õ, *' Õ 89"$:  !6; < 

! = ') >9?Õ, @ ?A;"4>!"7          870 

B?').C$(4  . D!.E  ! F4 $G)F4, 

&'"C74 H?,4 I )?JC"7 

'"GC"?K4.7E '3L4M4. 

NO7( 5"7L4. 

PQ.  /  QKC'.!Õ R4"S 9(,!.4  T9G7(U, !. V?. U ').$6).G  ').'63"7( É   875 

 

CORO O Febo Apollo Pizio, assistici propizio! FaÕ che lÕimpresa che egli prepara davanti al-

le porte di casa si concluda bene, e che noi la smettiamo di girovagare. I• i•, Paiˆn!    BD. O 

Apollo Agiate, padrone delle entrate! Tu che abiti dappresso, signore dellÕingresso É  

 

La scelta del dio cui rivolgere la preghiera rituale attiene allÕambientazione domestica del pro-

cesso: lÕApollo 89G7(WE era protettore dellÕingresso di molte dimore ateniesi, e proprio per 

questa caratteristica • qui invocato.328 Apollo • menzionato come vicino di casa (875 9(,!.4 ), 

peraltro con una tournure particolare ed elaborata: ').'63"7.E  era lÕattributo della statua di 

Hermes sui Propilei, e sembra qui fuori luogo;329 viene allora espanso da unÕulteriore specifi-

cazione locale (!. V?. U ').$6).G ), in una giuntura parzialmente originale e sicuramente ri-

dondante. Peraltro, giova osservare che • assai improbabile che fossero previsti riti prima dei 

processi:330
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so ratificando la centralitˆ della casa nella scena che segue.331 LÕelemento spaziale (e domesti-

co), dunque, non • accessorio; anzi sar  ̂decisivo nellÕinvalidare lÕidea del figlio. 332 

Infatti, nonostante Filocleone e il Coro si illudano di avere realizzato la classica utopia 

dei primi eroi aristofanei Ð raggiungere lÕautarchia trasferendo nel proprio spazio personale 

un bene pubblico (Ve. 799-804) Ð, il progetto del processo domestico contiene i germi della 

sconfitta del vecchio. Se, come si • visto, uno dei fattori decisivi per lÕautoritˆ surrogata • la 

possibilitˆ di recarsi al tribunale (di sottrarsi cio• al dominio familiare, e casalingo, del figlio), 

essere costretto a giudicare in casa non equivale a esercitare lo stesso potere del tribunale, ma 

anzi a sancire la propria sottomissione. NellÕottica della simbologia spaziale attivata sin qui 

nella commedia, infatti, rinunciare ai tentativi di fuga e rimanere nello spazio casalingo signi-

fica rinunciare alla lotta per la conservazione della propria autoritˆ familiare, e dunque di fatto 

arrendersi alla vittoria di Bdelicleone. La proposta avanzata dal figlio al padre non fa che rati-

ficare il successo del primo sul secondo: Bdelicleone ottiene da Filocleone ci˜ che per la prima 

metˆ della commedia ha cercato con tutti i mezzi di ottenere, la cessione definitiva di ogni 

pretesa di movimento, e dunque la cessione definitiva dellÕautoritˆ Ð e dellÕidentitˆ Ð pater-

na.333 Il piano di Bdelicleone consiste nel fare s“ che ogni elemento extra-domestico sia inglo-

bato allÕinterno della casa (come lui stesso dichiara a Ve. 767: !" #$% &'()  *+(,); ma questo 

comporta che ogni pulsione extra-domestica (e quindi di ribellione alla repressione) debba es-

sere anchÕessa sussunta allÕinterno dellÕoikos, che • proposto a Filocleone come unico orizzon-

te libidico. Il processo di ÔdomesticizzazioneÕ, perci˜, • anche un processo di addomesticamen-

to, nel vero senso del termine: il tentativo di Bdelicleone di domare il padre • inevitabilmente 

collegato alla reclusione (non pi• forzata, ma in certo senso accettata) di questÕultimo. LÕesito 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
331 Sulla base di una comparazione con gli altri casi aristofanei, • stato proposto che il sacrificio serva qui a dare 

particolare enfasi alla ÇGreat IdeaÈ di Bdelicleone (SIDWELL 1989, 271-3). é davvero opportuno interrogarsi sul 

significato del sacrificio nellÕeconomia della commedia e della scena, ma credo che varie considerazioni sconsi-

glino di propendere per lÕipotesi di Sidwell: non da ultimo, lÕidea di Bdelicleone non • comparabile alle Great 

Ideas di altri protagonisti aristofanei (non avvia a soluzione il problema comico, arriva troppo tardi nel corso del 

dramma), e perci˜ il sacrificio delle Vespe non • comparabile alle altre scene aristofanee. Ritengo invece che il 

rilievo dato al sacrificio serva al poeta a porre in evidenza il prevalere della dimensione domestica. 
332 PADUANO 1974, 98: Ç[N]el momento in cui il tribunale di Filocleone viene trasportato in casa, cÕ• interferenza, 

vorrei dire, anche fisica, tra la tematica del giudizio e quella familiareÈ. 

333 Bene KONSTAN 1985, 41 (= ID. 1995, 25). 
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del processo Ð in cui il figlio inganna palesemente il padre, impedendogli di condannare (cio•, 

di nuovo, di realizzare il suo impulso violento allÕautoritˆ) Ð • giˆ in nuce nelle premesse del 

processo: lungi dallÕessere una gratificazione (ancorchŽ momentanea) per il padre,334 il proces-

so • giˆ di per sŽ, per il luogo in cui si tiene, la ratifica della sottomissione di Filocleone.335 

Coerentemente con la simbologia attivata nella prima parte della commedia, lo spazio dome-

stico, interno, • connotato come spazio di reclusione: non cÕ• nulla di positivo nel ripiegamen-

to sullÕoikos proposto da Bdelicleone al padre, ma semmai il colpo di grazia allÕautoritˆ pater-

na di Filocleone.336 Giudicare ha senso soltanto se lo si pu˜ fare fuori casa, perchŽ • questo che 

attiva il meccanismo compensatorio che a sua volta riattiva (almeno illusoriamente) lÕautoritˆ; 

giudicare in casa, invece, annulla completamente il potenziale eversivo Ð ma meglio sarebbe 

dire evasivo Ð del giudizio, e dunque a Filocleone non serve pi•. 

é per questo motivo, credo, che il tema giudiziario si affievolisce nella seconda parte 

della commedia. Una volta accettata la versione addomesticata del giudizio offertagli dal figlio, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
334 RECKFORD 1987, 251. Non • nemmeno la catarsi, o la guarigione, di Filocleone tanto attesa, come la critica ha 

variamente voluto vedere (lÕargomento • giˆ implicito in VAIO 1971; pi• avanti, e pi• esplicitamente, MAC-

DOWELL 1971, 7 e 1995, 165-6; KONSTAN 1985, 42 e 1995, 26; BOWIE 1987, 118-9; SIDWELL 1989 e 1990; SLATER 

2002, 98; NELSON 2016, 163). E infatti non produrrˆ alcun effetto, nemmeno a breve termine, se, come si vedrˆ, 

Filocleone resisterˆ alla reclusione domestica anche dopo il processo (STRAUSS 1966, 126). Mi pare da rigettare 

anche lÕidea di chi propone di interpretare il gesto di Bdelicleone come figura del messaggio politico Ð intrinse-

camente democratico Ð della commedia, per cui il figlio darebbe finalmente al padre accesso ai beni della cittˆ 

(OLSON 1996): nella dinamica comica, Bdelicleone non sta affrancando il padre, ma sostituendo un inganno (il 

malinteso potere politico in Atene) con un altro inganno, di secondo livello. In questo, mi sembra, non cÕ• nulla 

di positivo, e nulla di democratico. 

335 LÕinganno emerge sottilmente anche dalle parole di Bdelicleone a Ve. 765: come nota DENNISTON GP, 6, lÕuso 

di !"#  ... $%%& maschera dietro lÕapparenza di un accordo alla pari una effettiva sottomissione: Ç!"#  subtly repre-

sents the suggested concession as a bargain, not as a surrender: Ôenjoy your trial all the same, although not going 

to the courtsÕÈ. 
336 In questo si osserva forse il principale bias di gran parte della critica nei confronti del protagonista e quindi 

della commedia stessa: il processo Ð che • davvero uno snodo decisivo per lÕeconomia del testo Ð non ha nulla di 

benefico per Filocleone, e il suo ritorno in casa non ha nulla di protettivo o di positivo (come invece propone 

CRANE 1997, specialmente 215-24, che attribuisce ad Aristofane una descrizione eccessivamente dark dello spa-

zio pubblico, di cui lÕoikos sarebbe invece la controparte positiva). Molto bene FABBRO 2013b, 107: ÇIl risultato 

ultimo non • di restaurarne lÕautoritˆ domestica [scil. di Filocleone], ma di ribadire lo stato di subordinazione e 

condizionamento in cui il vecchio • tenuto in famigliaÈ. 



!

219 

Filocleone non ha pi• nulla da guadagnare dai processi, e pu˜ cos“ arrivare addirittura a di-

sprezzarli (Ve. 1389-449). Di nuovo, il disinteresse per i processi non • sintomo di guarigione, 

ma della sopraggiunta inutilitˆ dei processi come forma di resistenza alla repressione. 337 Se i 

processi vengono meno, per˜, non viene meno la resistenza: non sorprende dunque che, an-

che quando il tema giudiziario svanisce, lÕinsistenza sullo spazio come campo privilegiato per 

la competizione attorno allÕautoritˆ resti forte. Di ritorno dal simposio, Filocleone • fuori con-

trollo, e a Bdelicleone non resta che ricorrere alle vecchie maniere (Ve. 1442-5): 

 

!" .  #$%#& ' (  %) * +,'-%. Õ /%Õ 0*%123#4 '5*546, 

788Õ 7.9'5*#6  #:;<  ;5Ñ  

=&.                   %> ?#&546;  

!" .                         @ %& ?#&A;  

5:;<  BC.< ; Õ 0*%5D35*á 5E " F ', , %9G1    

H8-%I .56 0?&85>J#2;& %#K6 H18#2'C*#26.                1425 

 

BD. Per Demetra, tu qui non ci resti! Adesso ti prendo e ti trascinoÉ    FI. Che fai?    BD. 

Che faccio?! Ti porto dentro, via di qui! Se no, ancora un poÕ quelli che ti denunciano fini-

ranno i testimoni! 

 

Come al principio della commedia, Bdelicleone e Filocleone litigano sulla reclusione imposta 

dal primo ai danni del secondo. LÕopposizione tra dentro (luogo della repressione) e fuori 

(spazio di liberazione) si ripresenta nei medesimi termini, e Bdelicleone torna ad assumere i 

tratti di Ôrepressore spazialeÕ.  

LÕultima azione che gli spettatori vedono compiere a Filocleone • la rottura della pri-

gionia, e dunque della repressione. Bdelicleone scompare in casa e il padre ne esce trionfal-

mente accennando a passi di danza (Ve. 1482-4):  

 

=&.  %>6 0?Õ 1L85>#&;& 3M.1&6 39;;5&; 

N1.  %#2%O H1O " )  G<.54 %P H1HQ*. 

=&.  H8R3.1  G189;3< %9"5. 

 

FI. Chi • che sta seduto sulla porta del cortile?    SA. Rieccola che arriva, la disgraziaÉ    FI. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
337 Peraltro, la critica solitamente evita di rilevare che Aristofane riserva una vendetta perfida per Bdelicleone: 

proprio colui che predicava lÕinanitˆ dei processi ora deve accorrere per evitare che il padre sia denunciato. 
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Si tolgano questi chiavistelli! 

 

Ritroviamo Filocleone e i servi nella stessa posizione dellÕinizio della commedia: Santia a fare 

la guardia alla porta che dˆ sul cortile, e Filocleone, dentro casa, a cercare di aprirla. LÕapertura 

dei chiavistelli, spesso ignorata dalla critica, • un momento cruciale: il vero finale della com-

media, che porta a conclusione il lunghissimo tema della repressione spaziale, e quindi anche 

la battaglia per lÕautoritˆ. Filocleone ha vinto la sua battaglia, e al termine di un dramma speso 

interamente in tentativi di fuga, finalmente evade dalla reclusione.338  

In questo finale sta certamente lÕelemento di massima circolaritˆ del dramma. 339 Si 

tratta, per˜ Ð ed • bene chiarirlo prima di concludere Ð di una circolaritˆ non soltanto forma-

le. La vittoria di Filocleone si deve infatti allÕultima, e decisiva, metamorfosi cui il personaggio 

va incontro nel dramma: il ringiovanimento. Come ampiamente osservato dagli studiosi delle 

Vespe, lÕeroe comico ritorna dal simposio letteralmente ringiovanito, secondo uno schema 

piuttosto invalso nella commedia aristofanea (si vedano i Cavalieri).340 LÕultima sezione del 

dramma, perci˜, • interamente fondata sullÕinvenzione brillantissima che Filocleone • figlio, e 

non pi• padre, di Bdelicleone. Avendo ceduto a Bdelicleone il vero simbolo della paternitˆ, 

lÕautoritˆ domestica, Filocleone perde lo status di padre e diventa quindi Ð conseguenza ovvia 



!

221 

! "  #$% &'()*+ !,%-. /- , 012!) (320*4*+ 

014456 0&/)+*7%)2!*08%(8/*#439*+. 

 

Sono giovane, e quindi mi tengono sotto stretto controllo. Il mio figliolino mi sorveglia Ð un 

grande antipatico, e per di pi• uno che spacca il cumino in quattro, un avaro! 

 

I verbi che il giovane (+:*6) Filocleone impiega per descrivere la sua reclusione sono gli stessi 

utilizzati allÕinizio della commedia (9&4;!!5 : Ve. 4, 69, 112, 132; !,%:5 : Ve. 210, 319, 364, 

372), ma qui designano non pi• la repressione del figlio nei confronti del padre, ma del padre 

nei confronti del figlio. Questo ribaltamento di prospettiva non • secondario. La vittoria che 

Filocleone coglie su Bdelicleone dipende appunto dal suo ringiovanimento: soltanto essendo 

pi• giovane del suo rivale potrˆ sperare di sopravvivergli e, paradossalmente, succedergli nella 

gestione dellÕoikos una volta che questi sarˆ mancato (Ve. 1352-3).342 Filocleone, dunque, spe-

ra di riguadagnare lÕautoritˆ perdendola: nella logica comica, questo significa che • retrocesso 

a tal punto da essere in condizione di ereditare quella stessa autoritˆ. La commedia, pertanto, 

si conclude in modo circolare sotto molti riguardi: non soltanto Filocleone riesce a infrangere 

la reclusione cui era costretto allÕinizio, ma • diventato il contrario di ci˜ che era in principio. 

La rottura della reclusione, che prefigura un recupero dellÕautoritˆ Ð o perlomeno la vittoria 

sulla repressione e lÕimposizione di una qualche forma di autoaffermazione Ð, avviene proprio 

perchŽ Filocleone si • messo paradossalmente nella condizione di recuperare quellÕautoritˆ: da 

padre, • tornato figlio. 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
342 MOROSI 2018b. 
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5. LA CULTURA COME MONOPOLIO: IL PENSATOIO 

 

1. Prolegomenon: dentro e fuori 

 

Da sempre, la vicenda compositiva delle Nuvole causa non poco imbarazzo agli interpreti.343 

Tra i vari problemi che ci˜ suscita vanno menzionate anche le difficoltˆ che si riscontrano nel 

ricostruire con precisione lo staging del dramma, al punto che parte della critica esclude che la 

seconda versione delle Nuvole fosse davvero pensata per una messa in scena.344 In effetti, sem-

bra di riscontrare un tasso di precisione decisamente inferiore alla media del corpus nel defi-

nire gli spazi in cui si ambienta lÕazione, e in particolare nel distinguere gli spazi interni dagli 

spazi esterni. La prima scena • giˆ di per sŽ piuttosto indicativa in questo senso: la commedia 

si apre, in notturna, su un interno, dove Strepsiade e Fidippide stanno dormendo. Tuttavia, il 

confine tra interno ed esterno • piuttosto confuso: il padrone chiede a un servo di condurre 

fuori il libro dei conti (Nu. 19 ! " !#$%$), e al termine del dialogo col padre Fidippide annuncia 

di essere pronto a entrare in casa (Nu. 125 $&'$()( ), dove in realtˆ dovrebbe giˆ trovarsi; senza 

soluzione di continuitˆ, Strepsiade potrˆ andare a bussare al Pensatoio (Nu. 126-32). Natu-

ralmente il fatto che un interno sia rappresentato davanti alla skenŽ non fa problema;345 ci˜ 

che • pi• peculiare per lÕusus aristofaneo Ð solitamente molto preciso nelle distinzioni tra den-

tro e fuori Ð • la confusione testuale tra coordinate spaziali, per cui una scena dÕinterno • non 

solo visualizzata, ma descritta, come una scena dÕesterno.346 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
343 La versione che possediamo •, stando alle notizie degli antichi (specialmente Nub. Hypoth. VI Wilson), una 

riscrittura di una prima Fassung, presentata nel 423 e classificatasi terza (DOVER 1968, lxxx-xcviii). La datazione 

della seconda redazione • incerta (HENDERSON 1993b; STOREY 1993). Inoltre, • difficile anche determinare quan-

to Aristofane abbia modificato tra una versione e lÕaltra: DE CARLI 1971, 5-8; SONNINO 2005, 221-2 e n. 48.  

344 LÕinformazione • contenuta in una delle hypotheseis (Nub. Hypoth. VI  Wilson). Tra coloro che prestano fede 

alla testimonianza della hypothesis, rilevando dei difetti di costruzione teatrale, RUSSO 1962, 155 (Çun testo non 

valido per il teatroÈ); DOVER 1968, xcviii (ÇunperformableÈ); ROSEN 1997; WRIGHT 2012, 63-4. In favore della 

messa in scena (o di una concezione originariamente ÔteatraleÕ delle Nuvole II), REVERMANN 2006, 326-32; BILES 

2011, 167-210; MARSHALL 2012. 
345 RUSSO 1962, 93: ÇGli interni, nelle opere di teatro antico, vengono appunto proiettati allÕesternoÈ. 

346 Non mi sembra affatto credibile la spiegazione razionalistica avanzata da RUSSO 1962, 173 secondo cui biso-

gnerebbe ipotizzare che padre e figlio dormissero davvero allÕaperto (lÕidea era giˆ negli antichi: sch. ad Ar. Nu. 
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La confusione spaziale che si riscontra in alcuni punti della commedia fa risaltare an-

cor pi• la rigida coerenza con cui, nelle Nuvole, Aristofane descrive i confini tra dentro e fuori 

in un caso specifico, il !"#$%&'%("&#$ di Socrate. Nel corso delle Nuvole, il Pensatoio • inva-

riabilmente visualizzato come un dentro chiaramente delimitato (anche scenicamente, lungo 

il confine della skenŽ), e nettamente separato dal fuori. Ha una porta dÕaccesso che resta quasi 

sempre chiusa (Nu. 93; 131-3; 181-3; 1144) e che pu˜ essere varcata soltanto su invito diretto 

dello scolarca (Nu. 503-9; 632).347 Funge da riparo ai pensatori, che non possono trascorrere 

pi• di tanto tempo allÕaria aperta (Nu. 198-9): 

 

) ** Õ #+,  #-.$  %Õ / +%#0'& 1"23 %2$ ) 4"/  

567 8&/%"9:;&$ 1#*<$ =>/$ ?'%@$ ,".$#$ . 

 

Ma non possono proprio stare tutto questo tempo fuori allÕaria aperta. 

 

Aristofane costruisce dunque, attorno alla porta del Pensatoio, uno dei suoi classici confini, 

che orientano lo spazio comico in un fuori riservato a chi non gode dei privilegi e un dentro 

quasi inaccessibile. Tale confine resta stabile nel corso di tutta la commedia, anche a livello te-

stuale: Nu. 498 ;A'&4$/&; Nu. 867, 1165 56;*BÕ; Nu. 1163 5$8#B;$. LÕattenzione sul confine den-

tro-fuori • richiamata durante tutto il dramma, nei suoi momenti clou: ogniqualvolta lÕazione 

procede (lÕingresso di Strepsiade nel Pensatoio, lÕingresso di Fidippide, la sua uscita dopo ave-

re appreso lÕarte dei sofisti), Aristofane concentra lÕattenzione degli spettatori sulla porta del 

!"#$%&'%("&#$ e sul limite invalicabile che essa costituisce.  

Una forte coerenza • riscontrabile anche al livello della messa in scena: Aristofane non 

concede mai al suo pubblico di ÔentrareÕ nel Pensatoio, e lÕintera azione si svolge appunto sulla 

soglia della scuola di Socrate. LÕunico momento in cui al poeta serve mostrare ci˜ che accade 

nel !"#$%&'%("&#$ si trova al principio della commedia, quando il discepolo che accoglie 

Strepsiade gli mostra gli altri condiscepoli al lavoro: come che fossero portati in scena, si tratta 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10). Altri commentatori (DALE 19692b, 114; DEARDEN 1976, 64-5) preferiscono immaginare che la scena rappre-

sentasse davvero un interno, mostrato attraverso lÕekkyklema. Tuttavia, mi pare pi• ragionevole supporre (come 

fa MAUDUIT  2002, 37-8) che semplicemente il poeta fosse meno preoccupato di stabilire i confini tra dentro e 

fuori. 

347 Sul valore simbolico della porta nelle Nuvole, vd. infra, ¤ 5.2. Per la messa in scena (e il problema del numero 

delle porte impiegate), vd. supra, Introduzione, 4.3. 
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di un breve tableau, che scompare immediatamente dalla vista degli spettatori, e che mantiene 

rigidamente distinti i piani di dentro e fuori, a differenza dellÕinterno notte con cui si era aper-

ta la commedia.348 Nonostante un certo grado di imprecisione a proposito delle coordinate 

spaziali, dunque, anche nelle Nuvole esiste un luogo, fisicamente separato secondo lÕasse den-

tro-fuori, attorno al quale si svolge gran parte della vicenda comica: in questo caso, non si 

tratta della casa del protagonista,349 ma della sede dei pensatori, il !"#$%&'%("&#$. 

 

 

 

 

2. La conoscenza • denaro: il monopolio della cultura 

 

Che esista un luogo deputato alla ricerca scientifica e allÕinsegnamento non • sorprendente per 

un lettore contemporaneo. Entro certi limiti, non doveva esserlo nemmeno per uno spettatore 

ateniese di V secolo: come spiega il Discorso Migliore vagheggiando i bei tempi della ) "*+ ,+ 

-+,./0'&1  (Nu. 961-83), gli Ateniesi ricevevano una qualche forma di educazione elementare, 

nel campo della ginnastica e nel campo della mousikŽ, che doveva fornire le basi culturali ai 

pi• giovani.350 A tal fine, erano predisposte strutture nella cittˆ, come i ginnasi: benchŽ non 

fossero esattamente sovrapponibili a una ÔscuolaÕ stricto sensu, si trattava di spazi riservati 

allÕeducazione. 

Tuttavia, il Pensatoio • pi• di un luogo genericamente adibito allÕinsegnamento: • un 

edificio direttamente preposto a offrire ospitalitˆ a una comunitˆ di pensatori, quasi una casa 

(Nu. 92 %#23,.&#$), dove Socrate e i suoi accoliti trascorrono la vita e conducono le loro ricer-

che. Un luogo di questo genere • di per sŽ molto inconsueto, sia per la natura del magistero 

socratico che per il contesto culturale ateniese dellÕultimo quarto del V secolo.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
348 Sul preciso staging della scena sussistono ancora dubbi tra gli studiosi: la soluzione pi• semplice ed economica 

appare lÕuso dellÕekkyklema (GUIDORIZZI 1996, ad Nu. 184-99). DOVER 1968, ad Nu. 184-99 (poi ripreso in ID. 

1972, 25) riteneva invece troppo difficile lÕuso della macchina (che avrebbe dovuto trasportare troppi attori con-

temporaneamente), e optava perci˜, a mio giudizio non persuasivamente, per un sipario o un pannello collocato 

sulla skenŽ che si discostava opportunamente. 

349 Se non per una breve sequenza: Nu. 1214-1302. Vd. infra. 

350 MORGAN 1999. 
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Quanto a Socrate, • utile richiamare la testimonianza di Senofonte al principio dei 

Memorabili (X. Mem. I 1.10): 

 

! "" # $%& ' () *&+, -)  . )/ $0& 1& ' & 23 45&)63á 768 2) - #6 )9,  2: ; ,  7)6<7=2:>, (5 / 2# 

->$&=?<5 @)< (5 / 7"AB:C?A, . -:6 D,  ' () * 45&)6E,  1&, (5 / 2E ":<7E& . )/ 2F,  G$H65, 1& I 7:> 

7")J?2:<, $H"":< ?>&H?)?B5<á (5 / K")-)  $0& L,  2E 7:"C, 2: *,  M0 N:>":$H&:<, ' OF& . (:C)<&. 

 

Ma egli era sempre sotto gli occhi di tutti: di buonÕora andava ai portici e ai ginnasi e l“ era 

sempre visibile mentre la piazza si riempiva; per il resto del giorno si trovava dove avrebbe 

incontrato molte persone: per lo pi• parlava, e chi voleva poteva ascoltarlo. 

 

Stando al racconto senofonteo (che pare attendibile al netto delle consuete dispute sulla figura 

storica del filosofo), Socrate preferiva non tenere lezioni, ma conversazioni occasionali, e non 

lo faceva in un solo luogo ad accesso limitato, ma ' & 23 45&)63, davanti a tutti, in posti vari e 

molto frequentati. Non si trattava di un vezzo, ma di un modo di intendere la pratica filosofica 

stessa Ð e come tale, la scelta di insegnare non solo alla cittˆ ma anche nella cittˆ era distintiva 

della personalitˆ di Socrate e del suo magistero.351 

In ogni caso, lÕabitudine di Socrate si poneva in continuitˆ anche con la pi• generale 

prassi filosofica. BenchŽ sin dagli albori il discorso filosofico si sia sviluppato nella forma di un 

dialogo tra pi• interlocutori, e talvolta addirittura come una discendenza (si pensi alla filosofia 

eleatica), sembra oggi di poter dire con una qualche sicurezza che scuole filosofiche propria-

mente dette (vale a dire istituzioni organizzate come comunitˆ dotate di una personalitˆ giu-

ridica, guidate da uno scolarca e collocate in un luogo specifico) non esisteranno fino al IV se-

colo a.C.352 Persino lÕinsegnamento sofistico, che potrebbe avere anticipato alcuni elementi ca-

ratteristici delle scuole filosofiche pi• tarde, rimaneva legato a una tradizione in certo senso 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
351 Come osserva giustamente WOLFF 1997, la scelta paradossale di Socrate di insegnare senza essere maestro • sin 

dallÕantichitˆ il tratto distintivo del socratismo. 

352 La celebre tesi di Diels, che estendeva ai principali pensatori greci pre-socratici la teoria di Usener sulla scienza 

organizzata e li riuniva in scuole filosofiche, appare oggi basarsi su alcune forzature, dovute a un errore di pro-

spettiva probabilmente generato da unÕinfluenza ellenistica (LAKS 2005; vd. anche ZHMUD 2012, 142: ÇThe Aca-

demy and the Lyceum had no equivalents in the sixth centuryÈ). La critica pare ormai concorde nel ritenere che 

le prime scuole filosofiche propriamente dette vadano collocate nei primi decenni del IV secolo, dapprima con 

Antistene e Isocrate e, poco pi• tardi, con la fondazione dellÕAccademia platonica: LYNCH 1972, 32-67; OSTWALD 

Ð LYNCH CAH2; VEGETTI 2016. 
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ÔinformaleÕ: a quanto • dato sapere, le lezioni si tenevano in luoghi pubblici (mai fissi) o nelle 

case di alcuni maggiorenti cittadini, e non assumevano mai il carattere istituzionale di 

unÕeducazione ufficiale.353 

Sotto questo rispetto, il Pensatoio • molto diverso: • unÕistituzione che ha centro in un 

edificio, chiuso e di difficile accesso, e che si riconosce nella guida di uno scolarca, Socrate.354 

Ci˜ •, a mio giudizio, doppiamente sorprendente: il Pensatoio innova in modo piuttosto evi-

dente la prassi educativa ateniese (fornendo un modello di insegnamento e di ricerca che non 

trova paralleli precisi nellÕAtene dellÕepoca e in altri contesti coevi o precedenti)355 e contrad-

dice clamorosamente uno degli aspetti basilari del magistero di Socrate e della sua figura pub-

blica. Cos“, una commedia concepita come parodia delle principali tendenze educative 

dellÕepoca e come parodia di Socrate finisce col fornire unÕimmagine nettamente distorta di 

uno degli aspetti fondamentali di entrambi gli oggetti della parodia.356 Per come • presentato 

da Aristofane, il Pensatoio • molto pi• affine alle scuole filosofiche del IV secolo, di cui anzi 

anticipa con incredibile lungimiranza alcuni tratti essenziali: una comunitˆ di persone che vi-

vono insieme nello stesso luogo e insieme conducono le loro ricerche (il celebre 

!"#$%&'!'$( )* aristotelico),357 che si riconoscono in una figura autorevole, cui spetta la re-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
353 In merito, si vedrˆ utilmente, tra gli altri, RIHLL 2003 (specialmente 172-4), che fornisce una buona sintesi del-

le fonti in nostro possesso. 

354 Giˆ DOVER 1968, xxxiii riconosce a Socrate un ruolo di guida allÕinterno del Pensatoio (ÇSocrates in Nu. is the 

head of the schoolÈ). Vd. infra. 

355 Con la parziale eccezione delle comunitˆ pitagoriche, di cui si dirˆ oltre. In proposito, bene OSTWALD Ð LYNCH 

CAH2, 594: ÇThe idea of teaching in a fixed permanent establishment, first broached in jest in AristophanesÕ 

Clouds (423 B.C.), was not translated into reality until SocratesÕ deathÈ. 

356 é davvero curioso che la critica aristofanea, impegnata da tempo nella ricerca del ÔSocrate storicoÕ tra le righe 

della commedia, non abbia valorizzato quasi per niente questa divaricazione tra il dato comico e il dato storico. 

Salvo alcune eccezioni (a mia contezza, soltanto in TAYLOR 1911, 134 e KONSTAN 2011, 86), lÕimportanza del 

Pensatoio nella valutazione della questione • quasi sempre ignorata; e ci˜ • tanto pi• rilevante alla luce della ten-

denza odierna della critica ad accentuare i tratti in comune tra il Socrate comico e il Socrate ÔstoricoÕ (anche a 

partire da argomentazioni condivisibili: vd. p. es. HAVELOCK 1972; ROSSETTI 1974; NUSSBAUM 1980; EDMUNDS 

1987).  

357 
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sponsabilitˆ della guida Ð anche pratica Ð della scuola.358 Per un lettore odierno, il fatto che il 

Pensatoio condivida questi tratti non • problematico, e anzi conferisce al !"#$%&'%("&#$ una 

patina filosofica pi• credibile; tuttavia, nel contesto degli anni venti del V secolo questa era 

una evidente invenzione comica, una distorsione della pi• comune prassi scientifica ed educa-

tiva.359 

Naturalmente, la distorsione di dati reali o realistici • perfettamente concessa alla 

commedia. Tuttavia, ogni distorsione Ð proprio perchŽ manomette consapevolmente le aspet-

tative del pubblico Ð ha una ragione che deve essere spiegata; anzi, pu˜ servire da grimaldello 

per accedere alle intenzioni dellÕautore. PerchŽ creare un luogo stabile e unico in cui fare agire 

Socrate e i suoi accoliti? PerchŽ rinunciare a sfruttare le potenzialitˆ comiche del nomadismo 

educativo di questi personaggi? Una prima possibile spiegazione risiede nelle esigenze teatrali 

di Aristofane, che ricorre spesso alla condensazione: come nelle Tesmoforiazuse egli introduce 

a bella posta una riunione panellenica di tutte le donne in un unico Tesmoforio in Atene, con-

traddicendo la realtˆ storica per la sua comoditˆ espositiva e drammaturgica, cos“ anche nelle 

Nuvole potrebbe voler addensare tutti i pensatori in un unico luogo, per facilitare la costru-

zione del dramma. Questa spiegazione di primo livello • senzÕaltro da accogliere, ed • in linea 

con lÕusus del poeta.  

Tuttavia, sembra che il Pensatoio svolga un ruolo pi• sostanziale nellÕeconomia della 

commedia. Aristofane assegna alla ÔscuolaÕ di Socrate il ruolo di una vera e propria istituzione, 

come emerge anche dal nome: !"#$%&'%("&#$ • conio aristofaneo, a partire da !"#$%&'%(). 

Come • stato giustamente osservato, Aristofane impiega un suffisso, Ð%("&#$, che designa luo-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
358 La presenza di un luogo di ritrovo fisso (e in alcuni casi, almeno per lo scolarca, anche di vita) sembra davvero 

centrale per le diverse scuole filosofiche di IV secolo, al punto che non solo le pi• importanti di esse assumeran-

no il nome dal luogo in cui sorgono (lÕAccademia, il Liceo, il Giardino), ma che la successione tra uno scolarca e 

lÕaltro sarˆ fin da subito accompagnata, e quasi sancita, dal lascito testamentario di alcuni beni immobili, che si 

tramandavano cos“ di scolarca in scolarca, garantendo alla scuola la sua continuitˆ anche fisica (GOTTSCHALK 

1972 per i testamenti peripatetici; CARUSO 2013, specialmente 32-6, per i testamenti accademici, con uno status 

quaestionis aggiornato). 

359 LYNCH 1972, 40-1 usa la presenza in Aristofane di una istituzione educativa come il !"#$%&'%("&#$ per dimo-

strare che forme istituzionali di insegnamento e di ricerca dovevano giˆ esistere, almeno in nuce, nel V secolo (e 

Aristofane vi avrebbe fatto il verso). Il caso delle Nuvole, tuttavia, • nettamente isolato nel panorama, pur fram-

mentario, di documenti circa lÕinsegnamento dei sofisti: pertanto, dedurre lÕesistenza di istituzioni educative dal-

le Nuvole mi pare logicamente, oltrechŽ storicamente, immetodico. 
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ghi che sono spesso istituzioni pubbliche, come il !"#$%#&'()"*  (e.g. Ach. 379) o il 

+),-.&'()"*  (e.g. Ve. 304). Nel definire il luogo dÕinvenzione in cui rinchiudere tutti i sofisti, 

dunque, Aristofane pensava probabilmente a unÕistituzione pubblica: il /("*&).&'()"*  doveva 

scimmiottare, anche nel nome, un luogo vero, sede di una cellula importante per la vita della 

cittˆ.360 Questo dettaglio, oltre ad avvicinare ulteriormente il Pensatoio alle scuole filosofiche 

di IV secolo (anchÕesse istituzioni pubbliche giuridicamente riconosciute), dˆ conto 

dellÕimportanza che il poeta assegnava allÕopportunitˆ che tutti i pensatori si trovassero nello 

stesso luogo. Il Pensatoio non • soltanto un espediente drammaturgico per ottenere lÕunitˆ di 

spazio (peraltro variamente infranta durante la commedia), ma un punto importante della 

comicitˆ aristofanea: i pensatori si sono radunati fino a formare una istituzione pubblica, che 

dunque per definizione ha una sua fisionomia compatta e un suo ruolo allÕinterno della cittˆ. 

Come si spiega, dunque, lÕidea di creare un luogo chiuso, e quasi inaccessibile, dove far 

praticare la ricerca scientifica e lÕinsegnamento? Io credo che la natura del Pensatoio possa es-

sere spiegata alla luce dellÕimpiego aristofaneo dellÕasse dentro-fuori che si • osservato sin qui. 

Come si • visto ampiamente, lÕopposizione tra uno spazio interno chiuso e lÕesterno serve ad 

Aristofane a illustrare in teatro la lotta per un monopolio: un gruppo di interesse detiene il 

monopolio di un bene, da cui il protagonista • escluso; lÕazione comica ruota interamente at-

torno al tentativo del protagonista di aggirare i vincoli fisici del monopolio, impadronirsi del 

bene in questione e creare un proprio monopolio, da cui escludere tutti gli altri. Il controllo 

del confine (tipicamente la porta) • uno strumento di potere. Anche nel caso delle Nuvole, So-

crate e i sofisti detengono in via esclusiva un bene, la loro conoscenza Ð un patrimonio di no-

zioni che spaziano dallÕentomologia allÕastronomia, ma che in ultima analisi si riduce alla ca-

pacitˆ di padroneggiare il discorso peggiore. Strepsiade, inizialmente escluso dal possesso di 

questo bene, fa di tutto per esservi ammesso. Come sempre, il tentativo di accesso a un bene • 

descritto da Aristofane come il tentativo di un accesso fisico a un luogo chiuso e inaccessibile, 

il superamento di un confine presidiato dai pensatori. LÕesclusivitˆ del bene • rappresentata, 

sul piano drammaturgico, da unÕesclusione fisica: Socrate e i suoi accoliti, cui • riservato in via 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
360 LÕidea • giˆ in STARKIE 1911, ad Ar. Nu. 94; poi, in DOVER 1968, ad Ar. Nu. 94, GOLDBERG 1976 e GUIDORIZZI 

1996, ad Ar. Nu. 94. Mi sembra suggestiva (e non in contraddizione con la funzione pubblica del /("*&).&'()"* ) 

lÕipotesi di MARIANETTI 1993, 17, per la quale alla formazione del termine potrebbe avere concorso anche 
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esclusiva il possesso della cultura, sono barricati in uno spazio impenetrabile, e il tentativo di 

Strepsiade e di Fidippide di essere ammessi al possesso di quel bene • raffigurato come il ten-

tativo di ingresso attraverso la porticina del !"#$%&'%("&#$. La porta del Pensatoio • investita 

fin dallÕinizio della commedia di un fortissimo valore simbolico, che la collega allÕattivitˆ dei 

pensatori e alla preparazione culturale di chi vi si avvicenda attorno (Nu. 131-8):  
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788Õ #91: ;<=%2 %>$ ?5".$ ; =. @, =.&A-#$. 

BCDEFE)   

GH88Õ IJ ;<".;.J . %-J I '? Õ K ;<L.J  %>$ ?5".$ ; 

)%.  M4-A2$#J NOPJ )%"4L&HA+J Q&;N$$<?4$. 

B. .  76.?(J  34 $> R-Õ, S'%&J #T%2': '!<A".         135 

7=4"&64"-6$2J %>$ ?5".$  848H;%&;.J 

;. : !"#$%-AÕ IU(6G82;.J IU+N"+6,$+$. 

)%.  '533$2?- 6#&á %+8#/  3V"  #*; W %W$ 73"W$. 

 

ST. Bisogna andare. Cosa sto qui a tentennare senza bussare alla porta? (Bussa.) Ragazzo! 

Ragazzo!    DISCEPOLO Ma vaffanculo! Chi • questo che bussa alla porta?    ST. Strepsiade 

figlio di Fidone di Cicinna.    DI. Per Zeus, che ignorante. Hai bussato in modo cos“ grosso-

lano che mi hai fatto abortire un pensiero appena fatto.    ST. Oh, chiedo scusa: del resto io 

vivo in campagnaÉ  

 

La porta divide gli intellettuali dagli illetterati (Nu. 135 76.?(J ), e il modo stesso in cui si bus-

sa alla porta • il principium individuationis degli uni e degli altri. Il confine da essa rappresen-

tato, dunque, • un confine culturale, che seleziona allÕingresso chi sa, e dunque occupa una 

posizione di superioritˆ e di potere, da chi non sa, e dunque • in una situazione di sudditan-

za.361  

Che lÕinsegnamento di Socrate e dei sofisti sia fisicamente concentrato in un luogo 

unico, dunque, • cruciale per Aristofane e per la sua strategia drammaturgica: riunire i pensa-

tori nello stesso edificio gli permette di attivare la consueta dinamica tra dentro e fuori, iposta-

tizzando il possesso di un bene astratto in un luogo fisico e facilmente percepibile dagli spetta-

tori. Come Diceopoli negli Acarnesi, Socrate e i suoi accoliti detengono un monopolio Ð il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
361 Alcune osservazioni sulla porta nelle Nuvole anche in GUIDORIZZI 1996, ad Nu. 133-83, MAUDUIT  2002, 27-8 e 

in GIOVANNELLI 2011, 103. 
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monopolio della cultura Ð e, come negli Acarnesi, il monopolio • illustrato in teatro da uno 

spazio unico, chiuso e inaccessibile.  

Naturalmente, tra il meccanismo dellÕesclusione attivo negli Acarnesi e quello attivo 

nelle Nuvole sussiste anche una differenza rilevante. Nel caso delle commedie ÔeconomicheÕ, 

infatti, il bene oggetto del monopolio • un bene di per sŽ esclusivo, come il denaro o il cibo: se 

A possiede il monopolio delle risorse alimentari, B ne sarˆ necessariamente escluso, e si trove-

rˆ costretto a lottare per invertire lÕesclusione.362 Invece, la cultura (o ancora pi• latamente la 

conoscenza) • un bene non-esclusivo, un bene cio• il cui possesso non esclude necessariamen-

te gli altri: se A • dotato di conoscenza, B non ne • escluso di necessitˆ, e potrebbe anzi esserne 

dotato parimenti. PerchŽ, dunque, Aristofane pu˜ fondare il meccanismo comico e teatrale 

delle Nuvole sullo stesso principio Ð  lÕesclusivitˆ Ð su cui sono fondate le commedie che in-

scenano una lotta per beni davvero esclusivi come il denaro? PerchŽ, in altre parole, la cultura 

pu˜ essere trattata come un bene esclusivo ed essere oggetto di monopolio? Sul valore Ð e 

quindi in un certo senso sulla natura Ð della conoscenza, Strepsiade • molto chiaro sin dal 

principio della commedia (Ar. Nu. 112-8): 

 

! "#$% &$' Õ $( )* +,  -$.%# / 0-1  )2 3451,   

)6# 7'!8))*# Õ, 9.)%, : .)8, 7$; )6# <))*#$ . 

)*=)*%# )6# >)!'*#  )* +# 345*%#, )6# <))*#$ , 

#%7?# 3@5*#)A -$.% )BC%7D)!'$.          115 

E# *F# 0AGH,  0*% )6# / C%7*# )* I )*#  345*#, 

J #I # K-!831 C%L .@, )*=)1#  )M# N'! M# 

* ( 7 O# B&*C*8P# * ( CÕ O# KQ*36# * ( C!#8. 

 

Dicono che da loro si trovano entrambi i discorsi: quello migliore, o come si chiama, e quel-

lo peggiore. E dicono che il secondo di questi due, il peggiore, vince anche se difende la par-

te sbagliata. Se mi impari questo discorso ingiusto, di tutti i soldi che devo a causa tua non 

dovrei restituire neanche un obolo, a nessuno! 

 

Il passo • interessante per almeno due ragioni. Intanto, • molto notevole lÕespressione usata da 

Aristofane per spiegare che i sapienti del Pensatoio conoscono i due discorsi (Nu. 111 ! "#$% 

&$' R $( )* +, ): non soltanto si chiarisce subito che i due discorsi saranno vere personificazioni,  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
362 Per queste categorie di beni, vd. supra, ¤ 0.2. 
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ma viene ribadita la centralitˆ dellÕelemento spaziale. I discorsi si trovano presso i sofisti, cio• 

vivono nel Pensatoio, a conferma della sovrapposizione simbolica tra il possesso (metaforico) 

di una conoscenza e la sua dimensione spaziale: per dire che i sofisti padroneggiano i due di-

scorsi, Aristofane spiega al suo pubblico che i due discorsi dimorano presso i sofisti. In secon-

do luogo, il protagonista istituisce fin dallÕinizio un legame tra la conoscenza e il pagamento 

dei debiti: se Fidippide imparasse a maneggiare il discorso peggiore (Nu. 116 ! "  ... #$%&' ), 

Strepsiade potrebbe non pagare i propri debiti e risolvere cos“ i suoi guai economici. Si viene a 

creare cos“ una relazione diretta tra conoscenza e denaro, e ben presto diventa chiaro che le 

discipline impartite nel ()*"+,-+.),*"  sono un formidabile strumento di arricchimento, non 

morale ma economico (Nu. 244-5): 

 

/ 00$ #1 23245*" +6"  7+1)*"  +*8"  -* 8"  09:*," , 

+6"  #;2<"  / =*2,29"+4. 

 

Ma insegnami uno dei due discorsi, quello che non fa pagare niente. 

 

NellÕottica di Strepsiade, a pagare o non pagare i debiti non • chi li ha contratti, ma sono diret-

tamente i discorsi, vale a dire le conoscenze che Socrate pu˜ impartirgli (23245*"). Il protago-

nista pretende che, in modo quasi magico, dalla conoscenza discenda immediatamente un 

vantaggio economico Ð anzi, lÕinferenza • cos“ diretta che il nesso logico di passaggio viene 

obliterato: la conoscenza non • mezzo per ottenere la ricchezza, ma la conoscenza • la ricchez-

za. I problemi astrusi di astronomia o di grammatica che Socrate sottopone a Strepsiade non 

hanno valore assoluto, ma sono utilitaristicamente piegati a un fine: sapere • guadagnare. 

Questa convinzione • senzÕaltro dovuta alla monomania ossessiva di Strepsiade per il denaro, 

tradita in moltissimi punti del testo.363 Ma non si tratta soltanto di unÕossessione, di per sŽ pri-

va di fondamento nella realtˆ;  il nesso strettissimo tra conoscenza e denaro (e quindi, 

nellÕottica comica, tra conoscenza e immoralismo) • la diretta conseguenza del magistero so-

cratico, ed • quindi presentato da Aristofane come un dato di realtˆ.364 Il legame diretto tra sa-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
363 GRILLI 1992, 151-68. 

364 In questo sta, credo, la pi• forte critica contenuta nelle Nuvole al socratismo. Come osservava giustamente 

NUSSBAUM 1980, 80-1, Aristofane individua nellÕintellettualismo socratico (e dunque nella sua riluttanza a forni-

re un insegnamento positivo, dotato cio• di contenuti) un nucleo di potenziale immoralismo: se ridotto Ð come 
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pienza e ricchezza resterˆ vivo per tutta la durata della commedia, sino a coronare il (momen-

taneo) successo di Strepsiade sui creditori (Nu. 1206-11): 

 

Ò!"#$% & '(%)*+$,)- , 

$. (/-  (Õ 012- 3- 4516- 

75859 (69 2:69 (%;1)<-,Ó 

1=4524< ,=  ! Õ 5: 1+>5< 75? ,@!/($< 

A@>5B9()-  C9+#Õ D9 4E 9<-                     1210 

#F- >;GH9 ( I - ,+#$-. 

 

ÒBeato Strepsiade, come sei saggio tu che ti sei tirato su un figlio cos“!Ó, mi diranno gli amici 

e i vicini, e mi invidieranno, perchŽ tu parlando vincerai i processi. 

 

La 451+$ di cui Strepsiade si vanta • tale soltanto nella misura in cui garantisce la vittoria in 

tribunale, e dunque, di nuovo, lÕarricchimento: come il protagonista ribadirˆ poco oltre, 

lÕapprendimento deve essere un guadagno (Nu. 1231 (+ GI % J>>Õ D9 KL5>$M4$<!< (5B 

!$N=!$(5- ;). E nelle scene con i due creditori, sarˆ proprio la conoscenza Ð nella forma mac-

cheronica in cui Strepsiade crede di averla assimilata Ð a garantire la cacciata dei creditori, va-

le a dire la loro esclusione dal nuovo monopolio: non conoscere il genere grammaticale del 

ÔportafruttaÕ (Nu. 1247-54) • una ragione sufficiente per non vedersi pagati i crediti e gli inte-

ressi. In altre parole, non essere ammessi al monopolio della cultura significa inevitabilmente 

non essere ammessi nemmeno al monopolio economico. Come concluderˆ beffardo Strepsia-

de, se non si hanno i fondamenti della meteorologia • inutile sperare di poter riscuotere i pro-

pri crediti (Nu. 1283-4): 

 

LO- 5P9 KL5>$Q)R9 (K%GM%<59 ,+#$<5- )8, 

)? !@,S9 584N$ (O9 !)()T%H9 L%$G!"(H9; 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
parodisticamente accade nelle Nuvole Ð a una sorta di scatola vuota, un insieme di competenze da applicare a 

qualsiasi circostanza, il socratismo pu˜ spianare la strada anche agli interessi privati e immorali di Strepsiade. Se 

• vero che il Socrate delle Nuvole non sembra mai richiedere o accettare il misth—s offerto dal protagonista (ROS-

SETTI 1974), • per˜ vero anche che accetta lÕequazione propostagli da Strepsiade tra capacitˆ di tenere discorsi Ð 

dunque conoscenza Ð e denaro, e diventa cos“ complice. Perci˜, quale che sia la nostra valutazione extra-testuale, 

va riconosciuto che nella logica interna della commedia la conoscenza • davvero al servizio degli interessi privati. 
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Ma come puoi avere diritto a riscuotere i tuoi crediti se non sai niente di meteorologia? 

 

Da un punto di vista drammaturgico, • importante rilevare che le due scene con i creditori 

(Nu. 1214-1302) sono rappresentate esattamente come le scene finali delle commedie Ôecono-

micheÕ (Acarnesi, Pace, Pluto): il protagonista, apparentemente trionfante, si trova sullÕuscio 

di casa e da l“ scaccia i nuovi arrivati, che non sono ammessi a entrare. Il parallelo con le 

commedie economiche • significativo: avere avuto accesso al monopolio della cultura (e ai 

beni connessi) permette a Strepsiade di attivare un suo monopolio, di natura economica, 

anchÕesso basato su un confine tra dentro e fuori, invalicabile per i creditori. La cacciata dei 

creditori dalla casa di Strepsiade • possibile soltanto perchŽ questÕultimo era stato ammesso a 

sua volta al possesso di un altro bene equivalente al denaro, il sapere.  

Monopolio culturale e monopolio economico, dunque, si equivalgono: nella logica 

comica, poichŽ lÕuno • propedeutico allÕaltro, lÕuno • identico allÕaltro. Se la conoscenza • de-

naro, dunque, se ne pu˜ fare un monopolio, e chi detiene quel monopolio si trova, come in 

tutte le commedie aristofanee, in una situazione di privilegio. Al centro di questo meccanismo 

sta il Pensatoio, la rappresentazione teatrale Ð e perci˜ fisica, ben visibile agli spettatori Ð del 

monopolio della cultura. Ben lungi dallÕessere una scuola filosofica o la raffigurazione comica 

di qualche istituzione realmente esistente nellÕAtene del 423, il !"#$%&'%("&#$ • la trovata di 

Aristofane per spazializzare, come sua consuetudine, il privilegio detenuto da Socrate e dai so-

fisti e per attivare la dinamica dellÕesclusione, che • uno dei grandi Leitmotive delle commedia 

aristofanea.  

 

 

 

 

3. Socrate pitagorizzato. Rappresentare il Pensatoio 

 

Il Pensatoio, dunque, non ha un referente diretto e unico in una istituzione ateniese o extra-

ateniese coeva o precedente, ma • una costruzione comica coerente con alcune linee canoni-

che del dramma aristofaneo. é di un qualche interesse, pertanto, approfondire come Aristofa-

ne abbia dato consistenza poetica alla sua costruzione: che cosÕ• il !"#$%&'%("&#$? Come • de-
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scritto? Il poeta attinge ad alcuni modelli? Se s“, a quali? Provare a rispondere a queste do-

mande pu˜ permettere anche di gettare uno sguardo ad alcuni tratti della caratterizzazione di 

Socrate e dei socratici nelle Nuvole.365  

Innanzitutto, il Pensatoio • sede di una comunit .̂ Alcuni uomini risiedono insieme 

nello stesso luogo, con il solo scopo di praticare ricerche e insegnare (Nu. 94-7): 

 

!"# $% &'( $% )' *)Õ +&), (-'%).&)/-.'% . 

+%)0*1Õ +%'.2' *&Õ 3%4-56, ' 7 )8% ' 9-0%8%         95 

:;<'%)56 =%0>5?1'"&.% @6 A&).% >%.<5B6, 

23&).% >5-, CDE6 ' F)'6 , CD5G6 4Õ H%1-0256. 

 

Questo • il Pensatoio delle anime sapienti. Qui vivono uomini che solo con le parole ti con-

vincono che il cielo • un forno, e che • tutto intorno a noi, e noi siamo i carboni. 

 

Il verbo qui impiegato, +%'.25G%, • sinonimo del termine pi•  specifico per indicare una convi-

venza, &"%5G%0.. Pi• avanti Socrate proporrˆ a Strepsiade di passare del tempo con le Nuvole 

(Nu. 252 &"<<5%;&10. )0G6 I5(;:0.6 ), e verso il finale Fidippide descriverˆ il suo apprendista-

to al Pensatoio proprio nei termini di una &"%'"&?0 (Nu. 1404 JB%5.D.). é appena necessario 

segnalare che solo qualche decennio pi• avanti, &"%'"&?0 comincerˆ a colorarsi di una sfuma-

tura intellettuale, indicando la forma di comunitˆ di ricerca radunata nelle scuole filosofi-

che.366 Nel (-'%). &)/-.'% , dunque, convive un gruppo coeso di intellettuali, che trascorrono il 

loro tempo conducendo ricerche e insegnando.  

Naturalmente, lÕaccesso alla comunitˆ socratica non • per tutti (donde lÕeslcusivitˆ del 

bene conservato nel Pensatoio). Perci˜, Aristofane definisce a pi• riprese il gruppo dei sofisti 

che risiedono nel Pensatoio come una confraternita para-religiosa di iniziati. é lo stesso Ari-

stofane a suggerirlo, menzionando esplicitamente una terminologia misterica (Nu. 140-3): 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
365 Per strano che possa sembrare, il Pensatoio • stato poco studiato dalla critica, sia aristofanea che socratica. Le 

uniche trattazioni ampie a mia conoscenza sono quella di TAYLOR 1911, 129-77 e quella di MARIANETTI 1992, 41-

75; pi• avanti, alcune osservazioni in EAD. 1993, in KONSTAN 2011, specialmente 86, e nei commentatori (soprat-

tutto GUIDORIZZI 1996). Gli elementi salienti del presente capitolo sono discussi anche in MOROSI fortchoming b. 
366 P. es., lÕautore della Lettera VII descriverˆ lÕelaborazione di alcuni dei concetti fondamentali del platonismo 

come frutto quasi inaspettato di una lunga convivenza nellÕAccademia ([Pl.] Ep. VII 341c): +2 >':: K6 &"%'"&?06 

<.<%'D;%L6 >5-, )8 >-E<D0 09)8 20, )' *  &"MK%. 
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!" .  #$$Õ %& '()*+  ,$ - .  /%0+ )"'1/" 02*. $(34*..                     140 

5/ .  $(34 .6.  7)%8 '"99 : . á 73;  3<9 %=/%28 

>?@ )"'1/ - + 4A+ / B C9%./*2/D9*%.. 

!" .  $(E@, .%)F2"* GH /" I /"  J9-  )62/D9*". 

 

DI. Ma non • lecito dirlo se non ai discepoli.    ST. Suvvia, coraggio, dimmeloÉ Io sono ve-

nuto qua come allievo del Pensatoio!    DI. E va bene, ma considera che questi sono misteri. 

 

é stato ampiamente appurato che tanto il divieto rituale (Nu. 140 %& '()*+ ) quanto il riferi-

mento diretto ai )62/D9*" dimostrano il chiaro intento parodico di Aristofane, che in questo 

passo paragona lÕinsegnamento socratico (e dunque lÕadesione alla comunitˆ socratica) a un 

culto misterico, i cui particolari non possono essere rivelati. La parodia dei misteri si estende 

poi allÕingresso di Strepsiade nel Pensatoio (Nu. 250-63): prima di entrare, il protagonista deve 

sedere su un seggio sacro (Nu. 254 K49B.  2?F),%G") essere incoronato (Nu. 255-6 $"LH | / B.  

2/(C".%. ) ed essere cosparso di farina finissima (Nu. 260-1). Tutti questi, lo avverte Socrate, 

sono trattamenti riservati agli iniziati del Pensatoio (Nu. 258 /%M+ /4$%6)(.%6+), di nuovo un 

termine che rinvia esplicitamente allÕesperienza misterica.367 La critica ha spesso rilevato un 

legame con i riti eleusini, che sarebbero lÕoggetto principale della parodia aristofanea. In real-

tˆ, lo stato delle nostre conoscenze non permette di essere cos“ specifici, e anzi sembra di poter 

riscontrare una tale varietˆ di referenti (lÕorfismo, il culto di Sabazio, i riti coribantici)368 da 

poter parlare, come spesso capita per le parodie aristofanee, di una sorta di pastiche, che natu-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
367 Per osservazioni di dettaglio sui due passi rinvio ai commenti alle Nuvole, e in particolare a DOVER 1968, ad 

Ar. Nu. 254. Pi• di uno studio • stato dedicato alla rappresentazione misterica di Socrate e dei suoi accoliti: 

MƒAUTIS 1938; ADKINS 1970; DE VRIES 1973; BYL 1980; BOWIE 1993, specialmente 116-7; MARIANETTI 1992, 41-

75; EAD. 1993. Rispetto ai contributi di questÕultima, escludo che la parodia misterica potesse coinvolgere sezioni 

pi• ampie del testo: la cosiddetta Ôseconda iniziazioneÕ di Strepsiade, costretto a lasciare il mantello (Nu. 497-

500), • piuttosto la parodia di una fattispecie giudiziaria (GUIDORIZZI 1996, ad loc.) e di un tratto saliente del filo-

sofo socratico, la povertˆ assoluta e lÕassenza di vesti adeguate (si veda p. es. Ameips. fr. 9 K.-A.); lÕaddestramento 

di Fidippide, in cui pure Marianetti riscontra parodia misterica, non contiene alcuna pezza dÕappoggio sicura per 

un confronto con i riti Eleusini, o un rito misterico qualiscumque. 
368 MARIANETTI 1993, 13-4. 
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ralmente comprendeva anche, ma non esclusivamente, riferimenti a Eleusi.369 Lo scopo della 

parodia, dunque, non era quello di accrescere la sensazione di irreligiositˆ nei confronti di So-

crate attribuendogli lÕesercizio di riti illeciti.370  

LÕinsistenza sul tema iniziatico ha una funzione drammaturgica specifica: accentuare la 

caratterizzazione del !"#$%&'%("&#$ come un luogo chiuso, autonomo e quasi inaccessibile. 

LÕiniziazione allÕingresso rafforza il confine tra dentro e fuori, marcando ad abundantiam 

lÕesclusivitˆ delle dottrine impartite nel Pensatoio Ð e del Pensatoio stesso.371  Nel 

!"#$%&'%("&#$, si raduna una comunitˆ di intellettuali, fondata sullo scambio e sulla cono-

scenza di alcune dottrine para-scientifiche; questa comunitˆ • anche una comunitˆ para-

religiosa di iniziati, cui si ha accesso unicamente tramite un complesso rito di iniziazione, 

quasi misterica. 

Si tratta, inoltre, di una comunitˆ che si riconosce nella figura di un capo autorevole, 

Socrate, che non solo la amministra, ma ne • il punto di riferimento unico, intellettuale e reli-

gioso. La preminenza di Socrate • immediatamente riconosciuta, e il suo ingresso in scena di 

grande interesse (Nu. 218-9): 

 

)%. !*"+ , %,- . / "  #0%#- #123 %4- 5"+678"9- : $(" ;   

;9 .  9<%=-. 

)%.       %,- 9<%=-;    

;9 .              )>5"7%?-.   

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
369 Anche chi (come MARIANETTI 1992, specialmente 58-9 e 1993, specialmente 20-1) sostiene che la parodia ari-

stofanea fosse univocamente e direttamente rivolta ai misteri di Eleusi deve riconoscere che la parodia scimmiot-

ta, ma non riproduce fedelmente, i riti eleusini per come ci • dato conoscerli: mi pare che questo dimostri che 

Aristofane non era interessato a dare un quadro fedele Ð e a essi limitato Ð 
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!" .                 # !$%&'"() . 

 

ST. Scusa, e chi • quel tipo su quella cesta?    DI. Lui.    ST. ÔLuiÕÉ chi?    DI. Socrate.    ST. 

Socrate! 

 

Il pronome *+",) , comicamente ripreso in anafora da Strepsiade (ÒLui chi?Ó), non • uno dei 

tipici colloquialismi della commedia.372 DallÕanafora emerge anzi una sfumatura di rispetto e 

venerazione: al discepolo basta una parola (apparentemente generica) per definire il maestro; 

Strepsiade comprende il portato esoterico del termine e lo riprende per chiedere spiegazioni. 

Questo impiego riverente di *+",) , perci˜, ha giustamente ricordato agli interpreti lÕadagio 

pitagorico *+"- ) . /*  (D. L. VIII 46 = Pythag. b T9 Laks Ð Most):373 anche Pitagora, per quel 

che sappiamo, era individuato dai suoi discepoli tramite un pronome personale che suggeriva 

rispetto, ubbidienza e ortodossia.374 Aristofane si richiama probabilmente a questÕuso, e fa del 

suo Socrate un caposcuola autorevole e venerato al pari di Pitagora: il Pensatoio, dunque, • 

anche una comunitˆ fortemente gerarchizzata, al cui vertice sta *+",) , Socrate. 

LÕautoritˆ di Socrate allÕinterno del /&01"23"4&201 • tale che il maestro ha imposto an-

che uno stile di vita: la comunitˆ dei pensatori presuppone lÕadesione ad alcune precise prati-

che di vita. Cos“, Fidippide riconosce subito i pensatori dal viso giallognolo Ð sintomo del po-

co tempo trascorso allÕaria aperta Ð e dallÕabitudine a girare scalzi (Nu. 102-4), due tratti molto 

evidenti del loro lifestyle. Ma le prescrizioni sono molto pi• numerose, e prevedono resistenza 

alla fatica e al freddo, digiuno, astinenza dal vino e dal sesso (Nu. 412-7, 420-2). Qui come al-

trove, il programma socratico si fonda su una rinuncia completa ai piaceri e su una tolleranza 

altissima delle condizioni pi• estreme.375 Come sempre nellÕantichitˆ, la prassi filosofica • an-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
372 Come suggeriva DOVER 1968, ad loc. Contra, GUIDORIZZI 1996, ad loc. 
373 STARKIE 1911, ad loc.; DOVER 1968, ad loc.; MARIANETTI 1992, 64; GUIDORIZZI 1996, ad loc.  
374 Come la critica recente ha messo in luce (si veda in particolare ZHMUD 2012), i tratti autoritari e fortemente 

gerarchici del magistero pitagorico vanno probabilmente smorzati. Ci˜ non vieta ovviamente che il principio 

dellÕ* +"- ) . /*  (con tutti i suoi addentellati) fosse largamente diffuso giˆ nellÕantichitˆ, e parte integrante della 

figura di Pitagora e dei Pitagorici. 
375 Sul tema • stato molto scritto: GRILLI 1992, 133ss; IMPERIO 1998, 106-11; in ultimo, MOROSI forthcoming b.  
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zitutto un !"#$, e il !"#$ %&'()*+' , $ si fonda su uno stile di vita estremamente parco.376 Anche 

in questo sembra di poter riscontrare unÕeco particolarmente chiara del Pitagorismo e della 

sua versione comica:377 la parodia dei Pitagorici sembra aver fatto perno proprio sul loro stile 

di vita rigorosissimo e sullÕastinenza da molti piaceri (in primis, il cibo).378 Questo tratto Ð un 

nucleo comico diffuso nella rappresentazione dellÕintellettuale in genere Ð • per Pitagora e i 

suoi discepoli un vero Leitmotiv, che si riscontra con frequenza e consistenza tali da lasciar 

pensare che il modulo comico si sia sviluppato proprio in relazione ai Pitagorici. Del resto, il 

dato che la commedia distorce sembra in accordo con le testimonianze non comiche circa il 

!"#$ -./)0#(+'1$ , lÕadesione al quale • descritta dalle fonti come condizione necessaria per 

avvicinarsi alle dottrine di Pitagora.379  

La congruenza tra il !"#$ %&'()*+' , $ descritto da Aristofane e il !"#$ -./)0#(+' , $ 

non sembra frutto del caso, e cos“ pure la congruenza tra lÕautoritˆ dellÕ) 2*, $ 34)  pitagorico e 

quella del Socrate aristofaneo. Mi pare infatti che questi due elementi di somiglianza si inseri-

scano in un contesto pi• ampio, e che il poeta intessa un pergolato piuttosto fitto di riferimen-

ti a Pitagora e ai pitagorici nel corso delle Nuvole, cos“ che la comunitˆ socratica raffigurata 

nella commedia deve molti dei suoi tratti alle comunitˆ pitagoriche.380 Pi• che una somiglian-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
376 La commedia, aristofanea e non, definisce negli ultimi decenni del V sec. un vero e proprio stile socratico, al 

punto che ad Av. 1282 Aristofane pu˜ coniare il verbo 5&'()*6 78 per alludere al modo di vita ˆ la Socrate (vd. 

DUNBAR 1995, ad loc.). 
377 Le affinitˆ tra stile di vita socratico nelle Nuvole e stile di vita pitagorico sono state riscontrate da pi• di uno 

studioso: DOVER 1968, xxxix-xl; ARNOTT 1996, 580 e 583; BATTEZZATO 2008, 139. 
378 Anche se non possediamo testi comici di V sec. dedicati ai Pitagorici, • possibile far risalire la parodia pitago-

rica sino ai tempi di Epicarmo (come dimostrato persuasivamente da BATTEZZATO 2008); il pitagorismo sarˆ poi 

grandemente deriso dagli autori comici di IV sec. (vd. p. es. ARNOTT 1996). 

379 Giˆ Platone, in un celebre passo della Repubblica (Resp. X 600a-b), parlava di un -./)01(6+#8  *(19#8 ... *#:  

!"#. , distinto da quello comune (BURKERT 20062, 207-16) e legato alle credenze religiose dei pitagorici (GEMELLI 

MARCIANO 2014). Il modo pitagorico doveva constare in una amicizia che si risolveva talvolta in una comunan-

za, anche economica (D. L. VIII 10 = Timae. FGrHist 566 F 13b = Pythag. b T2 Laks Ð Most: '#+8;  *;  4"<&8; vd. 

BURKERT 20062, 208-10); celebri sono le restrizioni alimentari (una dieta, come quella imposta da Socrate a Strep-

siade: vd. Pythag. b T4-6 Laks Ð Most) e lÕimposizione del silenzio (Pythag. b T11-13 Laks Ð Most).  

380 Alcuni studiosi hanno rilevato taluni punti di contatto tra le due comunitˆ, non suggerendo per˜ una parodia 

coerente e intenzionale: • il caso p. es. delle somiglianze tra le diete previste da Socrate e Pitagora (supra, n. 377). 

Si vedranno utilmente anche la nota di GUIDORIZZI 1996 ad Nu. 94 e BOWIE 1993, 113. A mia contezza, lÕunica a 
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za dottrinale, a colpire • una somiglianza per cos“ dire pi• epidermica: la caratterizzazione ge-

nerale del Pensatoio, gli aneddoti storici da cui Aristofane trae ispirazione, il patrimonio lette-

rario cui allude mostrano una parentela piuttosto chiara tra i !"#$%&'%() delle Nuvole e le 

ÔscuoleÕ pitagoriche.381 Come il !"#$%&'%*"&#$, anche le comunitˆ pitagoriche (quella di Cro-

tone, sicuramente, ma anche molte altre diffuse nella Magna Graecia) costituivano gruppi 

chiaramente separati dal corpo civico. Collante fondamentale di tali gruppi era la tradizione 

intellettuale cui facevano invariabilmente riferimento, gli insegnamenti di Pitagora, che le 

comunitˆ tenevano vivi e sviluppavano: in questo senso, si pu˜ ben parlare di ÔscuoleÕ pitago-

riche Ð un unicum, come si • visto, nel panorama intellettuale di VI e V sec.382 Le ÔscuoleÕ pita-

goriche erano comunitˆ di !+,#&, che si associavano con finalitˆ intellettuali e politiche, che si 

riconoscevano nelle dottrine di Pitagora (la figura carismatica che occupava il vertice) e in una 

serie di precetti, religiosi e pratici, lÕadesione ai quali era essenziale per entrare a farne parte. 

Non sorprende dunque che, volendo rappresentare una comunitˆ di intellettuali chiaramente 

separata dal tessuto socio-politico della polis, indirizzata allÕinsegnamento e alla ricerca, strut-
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che in un senso religioso-iniziatico), Aristofane abbia fatto riferimento alla fonte di ispirazio-

ne pi• vicina al suo Pensatoio, le scuole pitagoriche appunto. 

Le scuole pitagoriche erano vere comunitˆ, come quella dei !"#$%&'%() delle Nuvole. 

Prevedevano dunque una vita in comune nello stesso luogo. é quanto si evince, per esempio, 

dal racconto di Giamblico sul trattamento riservato nella comunitˆ di Crotone a chi non si ri-

velasse degno, dopo il primo periodo di addestramento, di proseguire nellÕapprendimento dei 

precetti pitagorici (Iamb. VP 74): 

 

[scil. *+] ,-'./$0%#1 2%& %&1 .( ) ,-'3("(.#4#560%#1  07"/'.*%#  É 89:4(-$#$  ; $ %#< 

=>(.#*/#- .383 

 

[Se] qualcuno si rivelava lento e tardo dÕintelligenza É lo cacciavano dallÕomacoeo. 

 

Esisteva dunque, stando alle fonti, un luogo fisico dove la comunitˆ pitagorica di Crotone vi-

veva e studiava in comune, lÕ =>(.#* ?#$, e nel quale si poteva risiedere soltanto a patto di dar 

prova di una predisposizione verso le dottrine e i precetti pitagorici; a una mancata conformi-

tˆ conseguiva lÕespulsione. I Pitagorici, dunque, vivono insieme in uno stesso luogo, proprio 

come i !"#$%&'%() di Aristofane.384 Inoltre, essi fondano la propria paideia sul medesimo 

principio su cui si basa lÕintero meccanismo drammaturgico delle Nuvole, lÕesclusione: le co-

munitˆ pitagoriche sono difficili da penetrare, prevedono una rigorosa selezione allÕingresso 

(cfr. e.g. Iamb. VP 71 = Pyhtag. b T7 Laks Ð Most) e dove necessario fanno uso di provvedi-

menti di espulsione. Il rapporto che le scuole pitagoriche intrattengono con il mondo esterno 

• il medesimo che intrattengono i !"#$%&'%() di Aristofane: una separazione netta tra dentro e 

fuori, che predilige lo spazio interno, riservato a un gruppo di privilegiati. Rispetto al passo di 

Giamblico in esame, • interessante osservare anche che lo sviluppo delle Nuvole metterˆ in 

scena proprio la medesima fattispecie: come gli allievi pi• neghittosi di Pitagora, cos“ anche 

Strepsiade, inizialmente ammesso alla comunitˆ socratica, non si dimostra allÕaltezza di rice-

vere e applicare i precetti del maestro, ed • quindi espulso dal Pensatoio (Nu. 789-96). Peral-

tro, il capitolo 74 della Vita Pythagorica contiene un ulteriore punto di contatto tra la comuni-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
383 Cfr. anche Clem. Al. Strom. I 15.66. 

384 A mia contezza, lÕunico a suggerire un confronto tra lÕ =>(.#* ?#$ pitagorico e il !"#$%&'%:"&#$ aristofaneo • 

GUIDORIZZI 1996, ad Ar. Nu. 94. 
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tˆ dellÕ ! "#$%&'%( e quella del )*%(+,-+.*,%(: come le conoscenze impartite nel Pensatoio so-

no oggetto di misteri (Nu. 143 "/-+.*,# ), cos“ anche nel discorso di Giamblico le conoscenze 

scientifiche presuppongono unÕiniziazione (VP 74 +%01 2$ +3(  +%-3(4& "#56"7+8(  

9*:,#-"% 01 $#; "/.-&,1 ). 

Il Pensatoio sembra dunque modellato a partire da una parodia pitagorica: • un luogo 

in cui risiede una comunitˆ intellettuale e para-religiosa, cui si pu˜ accedere e in cui si pu˜ ri-

siedere soltanto dimostrandosi allÕaltezza degli insegnamenti impartiti. é dunque significativo 

che al termine della commedia il Pensatoio vada incontro alla stessa fine di alcune comunitˆ 

pitagoriche italiche. Come noto, il finale delle Nuvole ha suscitato pi• di un imbarazzo tra i 

critici, sia per la sua messa in scena (come era rappresentato lÕincendio? A chi attribuire le bat-

tute pronunciate dai discepoli di Socrate? I )*%(+,- +#; riescono a fuggire oppure restano in-

trappolati allÕinterno della skenŽ?), sia per il fatto stesso che la vendetta di Strepsiade comporti 

lÕomicidio, solitamente escluso Ð almeno nei fatti Ð dalla commedia aristofanea. Inoltre, nel 

codice di leggi ateniese (o, per quel che ne sappiamo, di altre cittˆ) • impossibile trovare paral-

leli per una punizione simile a questa. 385 Come • stato giustamente messo in luce, Aristofane 

non sta facendo qui riferimento a pratiche giudiziarie, ma a un aneddoto che riguarda, di 

nuovo, i pitagorici.386 Si tratta di un aneddoto piuttosto diffuso nella letteratura su Pitagora, e 

narra della distruzione di uno (o di alcuni) circoli pitagorici intorno al VI sec. Giamblico, per 

esempio, descrive la forte inimicizia sorta, quando ancora Pitagora era vivo, tra un certo Cilo-

ne, cittadino di Crotone, e i Pitagorici. LÕinimicizia sfocia in una strage (Iamb. VP 249 = Py-

thag. b T25 Laks Ð Most): 

 

+<=%1 4> &?1 +%-%@+%( 2A&B%C=&/-#( +%'1 D(4*7-,( , E-+& 2(  +F GH=8(%1 %?$HI  2(  J*K+8(,  

-/(&4*&/K( +8( +3(  L/5#:%*&H8( $#; B%/=&/%"<(8( A&*; A%=,+,$3(  A*#:"7+8(  

M)7N#(+&1 +O(  %?$H#( $#+<$#/-#( +%01 P(4*#1 A=O(  4/&'( , Q*RHAA%/ +& $#; SC-,4%1. 

 

Alla fine, la cospirazione contro di loro arriv˜ al punto che mentre i Pitagorici erano riuniti 

nella casa di Milone a Crotone a discutere di questioni politiche, essi diedero fuoco alla casa 

e li bruciarono vivi, tranne due, Archippo e Lisido. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
385 Pace DOVER 1968, ad Nu. 1485.   
386 La teoria • giˆ ottocentesca (risale al commento di Thomas Mitchell alle Nuvole del 1838). Il merito di aver 

riproposto e argomentato questa tesi • di KOPFF 1977. 
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Al netto delle sue circostanze storiche, ancora misteriose,387 lÕincendio nel luogo di incontro 

dei Pitagorici ricorda esattamente il finale delle Nuvole, con il fuoco che divampa nel luogo di 

incontro dei !"#$%&'%(), condannandoli a morte.388 La raritˆ della scena e lÕassenza di altri pa-

ralleli credibili per spiegare una scelta cos“ particolare da parte del poeta fanno deporre netta-

mente in favore del confronto con lÕaneddoto sui Pitagorici: Aristofane costruisce il suo Pen-

satoio ispirandosi alle comunitˆ pitagoriche, e ispirandosi alle comunitˆ pitagoriche lo di-

strugge. 

Sembra dunque di poter concludere che le scuole pitagoriche siano state nella stesura 

delle Nuvole la fonte di ispirazione preponderante per Aristofane, che su di esse modella alcu-

ni passaggi fondamentali del plot e il meccanismo drammaturgico essenziale dellÕesclusione, 

creando a bella posta una vera e propria scuola, con una sua sede inavvicinabile, che ricorda 

da vicino alcune delle principali caratteristiche delle eterie pitagoriche. Questa strategia comi-

ca va oltre il pastiche di dottrine che la critica ha sempre osservato nelle Nuvole, perchŽ non si 

limita ad attribuire qua e lˆ alcune opinioni pitagoriche a Socrate, ma in un certo senso fonda 

lÕintera concezione della parodia socratica. In altre parole, Aristofane cerca un modello per 

descrivere comicamente lÕinsegnamento esclusivo dei suoi pensatori, e lo trova nelle comunitˆ 

fondate da Pitagora, che utilizza fedelmente come falsariga per la sua parodia. 

Alla luce di queste osservazioni, credo si possa riprendere in analisi un passo delle Nu-

vole che la critica ha valorizzato poco e che ha a che fare con la caratterizzazione dello spazio 

del !"#$%&'%*"&#$. Una volta concluse tutte le procedure di iniziazione, Strepsiade pu˜ final-

mente entrare nel Pensatoio, ma • preso da scrupoli dellÕultimo minuto (Nu. 506-9): 

 

                 +,- %.  /+0"1 $2$  

34- 5#& 5+6&%#7%%($ 8"4%+"#$, 9- 313#&:Õ ;<.    

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
387 Giamblico narra lÕaneddoto tre volte rifacendosi a fonti diverse e fornendo cronologie diverse (VP 251-3; 

254ss.). Altre testimonianze vogliono collocare la morte di Pitagora proprio in corrispondenza di questo evento 

(D. L. VIII 39), altre ancora suggeriscono una catena di incendi nelle principali sedi pitagoriche in Magna Grae-

cia. Oggi la cronologia offerta dagli studiosi per questo evento oscilla tra il VI e il V sec. a.C. Per una discussione, 

ROWETT 2014, 127-30. 

388 Peraltro, Giamblico racconta che la ragione dellÕinimicizia di Cilone verso i Pitagorici fosse la sua esclusione 

dal circolo Ð una situazione di nuovo simile a quella di Strepsiade nelle Nuvole. 
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! "#$ %&'&(&)*$* +#,!-  ! ./  0-12$*)13 . 

 

Ma prima dammi nelle mani una focaccina: ho paura a scendere dentro come nellÕantro di 

Trofonio! 

 

Il v. 509 contiene due specificazioni locali concorrenti: il protagonista deve entrare (! "#$) ma 

deve anche scendere (%&'&(&)*$*). Se la prima di queste due specificazioni ha perfettamente 

senso rispetto al gioco spaziale illustrato sin qui, la seconda • piuttosto strana, e merita una 

spiegazione. In che senso Strepsiade deve ÔscendereÕ nel Pensatoio? é il protagonista stesso a 

offrire un chiarimento, attraverso una similitudine: egli scende nel Pensatoio come nella ca-

verna di Trofonio (+#,!-  ! ./  0-121*)13). Trofonio era lÕeroe locale della cittˆ beota di Leba-

dea, che gli tributava un culto. Secondo la tradizione, Trofonio viveva in un antro sotterraneo, 

da cui dava vaticini ai fedeli. Per ricevere lÕoracolo, dunque, era necessario penetrare nellÕantro 

di Trofonio e sottoporsi a unÕesperienza proverbialmente spaventosa.389 Strepsiade paragona 

dunque il Pensatoio a una caverna, e i suoi sentimenti a quelli di chi deve avventurarvisi. La 

critica si • variamente soffermata sul paragone con Trofonio, riscontrandovi di volta in volta 

riferimenti ai misteri di Eleusi,390 ai fantasmi delle 435&),391 alle doti guaritrici di Socrate.392 Al 

di lˆ dellÕattendibilitˆ di queste ipotesi, mi pare che nel passo in esame Trofonio non sia il fo-

cus del paragone. La similitudine con lÕantro in Beozia serve a Strepsiade per illustrare due 

aspetti: la particolare conformazione del Pensatoio (in cui si scende come in una caverna) e il 

sentimento che la discesa suscita in lui (lo stesso spavento che notoriamente si prova scen-

dendo da Trofonio). La similitudine, dunque, non risolve il problema interpretativo: perchŽ 

Strepsiade scende nel Pensatoio? Del resto, la scelta di connotare il Pensatoio come una ca-

verna non • un infortunio momentaneo di Aristofane, e non • prodotta unicamente dal rife-

rimento a Trofonio. LÕimmagine del 2-1*'6#'7-61* -caverna, infatti, viene ripresa oltre un 

centinaio di versi pi• avanti, questa volta da Socrate, al momento di richiamare fuori Strepsia-

de (Nu. 631-2): 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
389 DallÕantichitˆ possediamo un racconto dellÕesperienza nellÕantro di Trofonio, fatto da Pausania nella sua Pe-

riegesi (IX 39.5-14, con MOGGI Ð OSANNA 2010, ad loc.). 
390 MARIANETTI 1992, 58. 
391 GUIDORIZZI 1996, ad loc. 
392 BOWIE 1993, 121. 
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! "#$ %& " ' (  

) *+, (  -). /  012)3& 4&526 72, $ +,  8/ $. 

 

Comunque lo chiamo qui sulla porta, alla luce del sole. 

 

Giˆ allÕinizio della commedia si diceva che i discepoli non potessero stare allÕaria aperta (Nu. 

198 72, $ +, (  9:2) ). Qui per˜ lÕimmagine varia significativamente, e Socrate invita lÕallievo a 

uscire dal Pensatoio, tornando alla luce (72, $ +,  8/ $). Il 82;(+<=+>2<;( • presentato dunque 

come un luogo buio, esattamente come un antro, e uscirne equivale rivedere la luce del sole.393  

Per comprendere meglio la scelta di connotare il Pensatoio come una caverna sotter-

ranea • utile soffermarsi sul verbo utilizzato da Strepsiade a Nu. 509, -)+)?)@(&<(: si tratta del 

termine che sin da Omero designa la discesa nellÕAde (e.g. Od. XXIII 252 -)+:?A(  4B";(  

CD4;$ &E=#). Ci˜ • giˆ di un qualche interesse, se si considera che un gioco comico sui socrati-

ci come anime dei morti • attivo nelle Nuvole (almeno a Nu. 503-4, e forse anche a Nu. 94) ed 

• probabilmente un topos per Aristofane (che lo impiegherˆ anche qualche anno pi• tardi, ad 

Av. 1555).394 Se il Pensatoio • popolato da fantasmi mezzi morti (Nu. 504 F"<0(>$), entrarci 

equivale a scendere allÕAde Ð unÕesperienza evidentemente molto spaventosa. 

Nella storia del pensiero greco, tuttavia, la catabasi ha sin dai tempi pi• antichi un rap-

porto molto stretto con la pratica sapienziale e intellettuale.395 Dopo Odisseo, anche Orfeo 

esegue una catabasi, notoriamente collegata allÕesperienza dello sciamanesimo che cominciava 

a diffondersi anche in Grecia, specialmente negli ambienti sapienziali.396 Altrettanto leggenda-

ria la discesa di Minosse nella grande caverna presente su Creta, in cui ogni nove anni il re 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
393 Il  passo non suggerisce immediatamente unÕidea di verticalismo; tuttavia, il passaggio dalle tenebre alla luce • 

un modulo fondamentale nei racconti di uscita da luoghi sotterranei (BURKERT 20082, 18): si pensi p. es. al proe-

mio del 7&26 81=&#$ parmenideo, in cui le figlie del Sole abbandonano le dimore sotterranee di GHI  per compa-

rire &J$ 8K;$ (Parm. 18 B 1, 10 DK = D4 Laks Ð Most), o al celebre mito della caverna nella Repubblica di Platone 

(in particolare Pl. Resp. VII 516a1 72, $ +,  8/ $ L.0;<). 

394 DUNBAR 1995, ad Ar. Av. 1555; MOORE 2013. Del resto, le tenebre del Tartaro sono fin dallÕinizio presentate 

come uno dei campi di studio principali dei pensatori socratici (Nu. 192). 

395 Per un inquadramento generale, si vedrˆ utilmente VEGETTI 1998b; unÕindagine approfondita del tema si tro-

va in CAMPESE 2003. 

396 In merito, resta classica la discussione di DODDS 1968, 135-78. 



!

245 

scendeva per incontrare il padre Zeus, che dettava le leggi da dare alla cittˆ (Pl. Leg. I 624a ss.). 

Secondo la tradizione, anche lo iatromantis Epimenide avrebbe trascorso un lungo periodo 

chiuso in una caverna sotto terra (Diogene Laerzio lo quantifica in cinquantasette anni: D. L. I 

109), e alcune versioni del racconto riferiscono che durante questo periodo egli avrebbe fatto 

la conoscenza delle dee ! "#$%&' e ()*+ , Veritˆ e Giustizia (Max. Tyr. X 1, 110, 13). E anche il 

viaggio di Parmenide, anchÕesso un viaggio sapienziale, • modellato, almeno nel proemio, sul-

la forma di una catabasi.397 Esiste dunque un paradigma religioso, sciamanico e sapienziale 

(diffuso anche in Oriente) che fa perno sulla catabasi e che individua personalitˆ, mitiche e 

storiche, dotate di doti e conoscenze fuori dalla norma: la discesa allÕAde • il mezzo per ap-

propriarsi di nozioni segrete e altrimenti inaccessibili, e chi • in grado di compiere questo dif-

ficile viaggio appartiene a una categoria eccezionale di uomini, sciamani, guaritori, sapienti.  

Di questo paradigma il rappresentante pi• noto, e il personaggio al quale tale modulo 

narrativo • pi• di frequente associato, • Pitagora. La leggenda vuole che Pitagora sia disceso 

nellÕantro ideo insieme a Epimenide (D. L. VIII 3 *', - "$%.), e che in sua compagnia abbia 

appreso le dottrine segrete sugli d•i. Pitagora stesso probabilmente nutriva il mito delle sue 

catabasi, e trascorreva lunghi periodi di meditazione in una grotta sotterranea (Iamb. VP 25):  

 

/ 01 ,% , - 2 34"%12 56*%75.  , - 2 ' 8,59 :&"5;5:)'2  <.,=5.  35&+;>?%.52, @.  ,5A,B , C 35"" C 

, - 2 .D*, E2 *' F , - 2 G?H='2 I&H,=&J% *' F , K.  L#,+;&. @35&%7,5  , M.  @.  ,572 ?'$#?';&  

N=+;)?1., , E.  ' O, E.  ,=435.  P). B , Q ,59 (&E2 DRQ I&'.5+$%)2. 

 

Fuori dalla cittˆ aveva costruito una grotta dedicata alla sua speculazione: in essa trascorreva 

gran parte delle notti e dei giorni, e conduceva ricerche sullÕutilitˆ delle conoscenze scientifi-

che, con le stesse intenzioni di Minosse figlio di Zeus.  

 

LÕinsistenza di Pitagora sulla sua capacitˆ di scendere allÕAde e farne ritorno sfiorava il grotte-

sco, e le fonti mostrano apertamente lÕatteggiamento ingannatore con cui Pitagora orchestrava 

le sue ÔcatabasiÕ per mostrare ai concittadini le sue doti (D. L. VIII 41): 

 

S' F <""5  ,& 3%=F TD$'U4=5D :+; F.  V W=?&3352. "HU%& UC= X2 U%.4?%.52 @.  Y,'") Z *', C U- 2 

56*);*5.  35&#;'& *' F , [  ?+,=F @.,%)"'&,5 , C U&.4?%.' %62 IH",5.  U=>:%&. ;+?%&5D?H.+. *' F 

, E.  N=4.5., / 3%&,' *'$&H.'& ' O, Q / ;, Õ \ .  ] .H"$^. ,59,5  35&- ;'&  , K.  ?+,H='. , E.  I _ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
397 BURKERT 20082; SASSI 1988.  
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!"#$%&'$(  )*+,  -'&(.(  / (*0#*1(  23-( 4(  5$6  5$+*35*0*+*")7(.( á *23*0#&(+$ +Õ *28 +9(  

: 550;3<$( =>35*?( @8 / =15+$? :A BC." á 5$6 C9 5$6 / (*%<(D35*( $E+.18 +,  3")F*F;5&+$. . G 

CH 3$?(&)*(.? +.18 0*%.)7(.?8 :C>5'"&( +* 5$6 I )DJ.(  5$6 :K<3+*".( *L($? +4(  !"#$%&'$(  

#*1&( +?($. 

 

Ermippo dice qualcosÕaltro sul conto di Pitagora. Dice che, arrivato in Italia, costru“ una 

piccola dimora sotterranea e ordin˜ alla madre, finchŽ non fosse risalito, di aggiornarlo sugli 

avvenimenti e sul passare del tempo scrivendo su una tavoletta e facendola pervenire a lui. 

La madre lo accontent˜. Dopo qualche tempo, Pitagora risal“, emaciato e scheletrico: si rec˜ 

in assemblea, e disse di essere tornato dallÕAde; inoltre, lesse ai cittadini quanto era accadu-

to. Essi, turbati dalle sue parole, scoppiarono a piangere e a gemere, e credettero che Pitago-

ra fosse una sorta di divinitˆ. 

 

La capacitˆ catabatica era dunque un elemento cruciale nella creazione della figura sovrumana 

e semi-divina di Pitagora, e lo metteva in continuitˆ con un filone sapienziale di cui ben presto 

sarebbe diventato lÕesponente pi• rappresentativo.398 Su questa linea lÕimmagine della discesa 

ctonia si trasmetterˆ sino a Platone, che se ne appropria in vari punti della sua opera.399 Oltre 

al notissimo mito della caverna nel libro VII della Repubblica, vale la pena citare lÕincipit della 

Repubblica stessa (Resp. I 327a1 5$+7F;( -#H8 *28 !*?'$?M), in cui • Socrate ad appropriarsi 

del verbo tecnico della catabasi:400 cos“ facendo, Platone presenta il grande dialogo come un 

percorso iniziatico e sapienziale, e il maestro come una figura eccezionale, in continuitˆ con 

alcuni dei sapienti pi• celebrati della tradizione greca. 

Queste ultime osservazioni riconducono al Pensatoio del Socrate aristofaneo. Nel defi-

nire il suo ingresso nel ='.(+?3+N'?.(  una catabasi (Nu. 509 5$+$F$<(D() in un antro oscuro, 

Strepsiade attiva senzÕaltro un gioco sulla discesa allÕAde, ma lo integra in un contesto pi• 

ampio, il contesto sapienziale che faceva della catabasi il passaggio ineludibile per ottenere co-

noscenze arcane e inattingibili. Come il Socrate dellÕincipit della Repubblica, anche Strepsiade 

inizia, mettendo piede nellÕantro dei pensatori, un percorso misterico di conoscenza Ð almeno 

nelle intenzioni iniziali. Dire che il Pensatoio • un antro sotterraneo, in tutto simile allÕAde, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
398 Sulle catabasi pitagoriche, si vedrˆ utilmente BURKERT 20082, 20-6, che per primo ha osservato la continuitˆ 

tra gli aneddoti catabatici su Pitagora e la tradizione sapienziale e sciamanica. 

399 I principali loci di speleologia platonica sono elencati e commentati da CAMPESE 2003, 455-72. 
400 LÕintuizione di collegare il verbo che apre la Repubblica con la tradizione catabatica si deve a V…GELIN 1966 

(che si limitava per˜ alla tradizione omerica). Una persuasiva riaffermazione dellÕipotesi in VEGETTI 1998b. 
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equivale per˜ a mettere di nuovo in continuitˆ Socrate e i suoi pensatori con la tradizione sa-

pienziale, e in particolare con la tradizione pitagorica. Come Pitagora, anche Socrate dimora 

in una caverna sotterranea e oscura, e da l“ trae le sue dottrine segrete: il Pensatoio, dunque, 

somiglia alla caverna in cui Pitagora risiedeva e conduceva le sue meditazioni. Anche da un 

punto di vista spaziale, insomma, la descrizione del !"#$%&'%("&#$ • debitrice a Pitagora e alle 

molte leggende sul suo conto: il Socrate di Aristofane • un Socrate ÔpitagorizzatoÕ, e il Pensa-

toio • di nuovo lo snodo di questa nuova immagine.401  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
401 Qualche cosa si pu˜ ovviamente dire anche sullÕincipit della Repubblica: credo sia importante riconoscere nel-

le Nuvole un anello fondamentale per la raffigurazione di Socrate come figura eccezionale di sapiente. Quando lo 

ricollega alla tradizione sapienziale della catabasi, Platone non sta probabilmente riferendosi in modo diretto alle 

Nuvole, ma non sta nemmeno inaugurando un filone del tutto originale: il Socrate catabatico • giˆ in Aristofane, 

in una commedia che Platone conosceva molto bene (PLATTER 2014). 
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CAPITOLO II  

SU E GIô : LO SPAZIO DELLA SUPREMAZIA  
 

 

 

Feet on the ground, head in the sky 

ItÕs okay, I know nothingÕs wrong, nothing. 

Talking Heads, This must be the place (Naive melody), 1982 

 

 

 

0. Alto e basso: sintassi e semantica teatrale 

 

In alcune scene di uno dei suoi film pi• celebri, The Great Dictator (1940), Charlie Chaplin, 

nei panni del dittatore, ospita un tiranno suo omologo. LÕospitalitˆ, tuttavia, non • da manua-

le: prima Chaplin fa accomodare il suo ospite su una sedia vistosamente pi• bassa (1:35:45 

ss.); poi, dal barbiere, ingaggia con lui una sfida a chi riesce a fare salire la propria sedia pi• in 

alto (1:38:35). Chaplin suggerisce cos“ un gioco comico che sfrutta lÕaltezza e il suo rapporto 

simbolico con lÕesercizio e il riconoscimento del potere: a un dislivello di altezze corrisponde 

un dislivello di potere, e i due tiranni si impegnano ridicolmente a incrementare la propria al-

tezza proprio per segnalare anche la propria superioritˆ sul collega. 

LÕutilizzo dellÕaltezza come strumento drammaturgico non • certamente invenzione di 

Chaplin, e sembra anzi ritrovarsi in forme piuttosto simili anche nelle commedie aristofanee. 

Pi• di una commedia mette di fronte il protagonista alla necessitˆ di salire, o di scendere, ver-

so un mondo, o una dimensione, che non gli appartengono. é il caso dellÕapprodo dagli d•i, 

nella Pace e negli Uccelli; • il caso di chi, come Diceopoli negli Acarnesi o Strepsiade nelle 

Nuvole, deve avere a che fare con gli intellettuali, sempre rappresentati sospesi a mezzÕaria; • il 
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caso di chi, come Dioniso nelle Rane, deve scendere sotto terra per resuscitare un morto. 1 Ol-

tre allÕasse orizzontale, insomma, Aristofane sembra sfruttare in molti suoi drammi anche 

lÕasse verticale, la distanza tra chi sta in alto e chi sta in basso. Tale distanza • fondamentale 

per la poesia di Aristofane, che, come si vedrˆ, sente spesso la necessitˆ di esasperarla, ren-

dendola quasi incolmabile, anche contro la tradizione Ð religiosa, mitica, poetica Ð con cui la 

sua commedia reagisce.  

Il divario tra sopra e sotto non • una mera caratteristica geografica, ÔdiegeticaÕ. La 

drammaturgia sembra infatti assecondare puntualmente questa dialettica spaziale. Il teatro di 

Dioniso prevedeva varie possibilitˆ di messa in scena su livelli diversi, tutte sfruttate da Aristo-

fane: la mechanŽ permetteva a un attore di sospendersi a mezzÕaria anche per un periodo di 

tempo congruo; il tetto era quasi certamente accessibile, anche a pi• di un attore contempora-

neamente; • possibile che fossero installate ad hoc piattaforme sopraelevate.2 La sintassi sceni-

ca del teatro greco classico, insomma, si fondava sullÕasse verticale tanto quanto si fondava su 

quello orizzontale. LÕopposizione tra alto e basso era quindi a piena disposizione dei dramma-

turghi come vettore essenziale di significati, e buona parte del corpus dei drammi a noi con-

servati impiega scientemente la distanza tra sopra e sotto per suggerire, anche visivamente, si-

gnificati specifici. Come anche nel caso dellÕasse orizzontale, la sintassi scenica del teatro di V 

secolo sostiene la semantica dei singoli drammi. NellÕAgamennone di Eschilo, per esempio, 

una volta giunto in scena il re rimane a lungo in piedi sul carro che lo ha condotto in scena: 

ci˜ gli garantisce una posizione sopraelevata sul Coro e su Clitemestra, che illustra chiaramen-

te lÕeffettiva superioritˆ che il sovrano ha in quel momento sui cittadini e sulla moglie. La sfida 

portata da Clitemestra alla regalitˆ di Agamennone • visualizzata negli stessi termini spaziali: 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Il caso delle Rane, che pure sono organizzate rigorosamente attorno alla distanza tra alto e basso, • parzialmente 

diverso: lÕasse verticale • utilizzato per illustrare non tanto una dinamica di poteri, ma piuttosto una differenza 

geografica (lÕaldiquˆ e lÕaldilˆ). Pertanto, le Rane saranno analizzate in dettaglio pi• avanti (infra, III 2). 

2 Tra i pi• favorevoli allÕimpiego di piattaforme sopraelevate DI BENEDETTO Ð MEDDA 1997, 17-8. La trattazione 

pi• completa sulla recitazione su livelli sopraelevati resta quella di MASTRONARDE 1990, cui si rinvierˆ spesso nel 

corso di questa discussione. Pi• controversa la presenza giˆ in epoca classica della !"#$%&'( descritta da Polluce, 

un secondo piano praticabile nellÕedificio della skenŽ: vd. supra, Introduzione, 4.2. 
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nel momento in cui si fa convincere a scendere dal carro, Agamennone abbandona la sua po-

sizione sopraelevata (e superiore), per sottomettersi alla volontˆ della moglie.3  

Aristofane non fa eccezione, e sfrutta consapevolmente i significati di una messa in 

scena organizzata su livelli diversi per assecondare e rafforzare alcune delle caratteristiche 

fondamentali della sua commedia.4 Se il nucleo della commedia aristofanea •, come si osser-

vava, una lotta di potere che la drammaturgia mette nello spazio, allora anche il divario tra al-

to e basso pu˜ essere impiegato utilmente nella rappresentazione di un divario di forze, e di 

una battaglia attorno a quel divario. In altri termini, la dinamica alto-basso assume quasi 

sempre nel dramma aristofaneo un forte valore simbolico. Come poi sarˆ per Chaplin, anche 

in Aristofane lÕopposizione alto-basso ha spesso una connotazione egemonica: chi si trova in 

una posizione sopraelevata gode di una supremazia ontologica, strategica o intellettuale che lo 

rende superiore, letteralmente e simbolicamente; al contrario, chi si trova nella posizione pi• 

bassa di solito • vittima di una forma di sudditanza. Oltrepassare il limite, passare dallÕalto al 

basso, significa quindi rovesciare i rapporti di forza. A questo sono spesso chiamati i protago-

nisti aristofanei: salire molto in alto, o scendere molto in basso, rappresenta con grande chia-

rezza anche sul piano drammaturgico le sfide quasi impossibili che spesso i personaggi comici 

devono superare. Attorno a questa semplice dinamica, Aristofane organizza gran parte della 

semantica tra alto e basso, e gran parte della drammaturgia che la riguarda: il limite assume di 

volta in volta valori diversi (un valore religioso, un valore egemonico, un valore estetico), illu-

strando comicamente molti dei rapporti fondamentali tra i personaggi delle commedie. Come 

si fa a superare un limite? Che succede quando quel limite scompare? Quali vantaggi garanti-

sce trovarsi su piuttosto che trovarsi gi•? In queste pagine, si proverˆ a inquadrare il significa-

to drammaturgico, comico e poetico dei giochi aristofanei tra sopra e sotto. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 Per unÕanalisi dellÕuso simbolico dellÕasse verticale nel corpus tragico, rinvio a DI BENEDETTO Ð MEDDA 1997, 

70-8. In ottica aristofanea, mi pare di grande interesse lÕosservazione degli autori sulla diversa frequenza nellÕuso 

del divario alto-basso nei tre tragici: Eschilo ne fa grande uso, mentre Sofocle ed Euripide sembrano essere meno 

interessati a questo strumento. Si • ragionato a lungo sulla predilezione di Aristofane per il teatro eschileo e sui 

punti di contatto tra le drammaturgie dei due autori: la predilezione di entrambi per lÕasse verticale potrebbe es-

sere fatta rientrare a buon diritto, credo, in un simile elenco. 

4 Il solo a osservarlo in modo esplicito •, a mia contezza, MOELLENDORFF 1995b, specialmente 122-35. 
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1. ÇCHE SEI NEI CIELIÈ: LO SPAZIO DEGLI DéI 

 

1. Dove abitano gli d•i? 

 

Quaranta giorni dopo la resurrezione, Ges• si mostra di nuovo ai suoi discepoli. Dopo aver 

impartito loro alcuni insegnamenti, si congeda con un coup de thŽ‰tre che la Chiesa cattolica 

celebra ancora oggi (Act. Ap. 1-9): 

 

!" # $"%$" &'( ) * +,&(-*$.*  " / $0* 1( 2345, !" # *&67,5 8(7,"+&*  " / $9* : ( 9 $0* 

; 64",< 0* " / $0*. 

 

E dette queste parole mentre essi lo osservavano ascese, e una nube lo copr“ ai loro occhi. 

 

Quella che oggi la liturgia chiama Ascensione • narrata anche dagli evangelisti, benchŽ non 

con grande dovizia (Lc. 24.51-2; Mc. 16.19).5 Il passo, ovviamente, ha suscitato una messe di 

commenti e interpretazioni: non sorprendentemente la crux su cui la maggioranza degli stu-

diosi si • concentrata • il grado di letteralitˆ con cui va inteso il ÔviaggioÕ di Ges• dalla terra al 

cielo.6 Il racconto degli Atti  • piuttosto preciso e concreto: 1("=3&>4"? significa ÔsollevarsiÕ e, 

nel caso restasse qualche dubbio, lÕimmagine della nube che nasconde Ges• chiarisce definiti-

vamente il contesto ÔcelesteÕ del passo. Davvero i discepoli videro il maestro alzarsi da terra, 

salire verso il cielo e scomparire tra le nubi? Come che vada inteso lÕepisodio narrato dagli At-

ti, • indubitabile che la tensione tra cielo e terra, tra alto e basso, • una costante biblica e, ancor 

pi•,  neo-testamentaria. Per fare solo qualche altro esempio tratto da loci cruciali per la teolo-

gia cristiana: nel famoso racconto della resurrezione fatto da Giovanni, Ges• chiede a Maria di 

Magdala di non trattenerlo perchŽ non • ancora salito al Padre (Gv. 20.17 <@ <AB C($AB, AD(.  

EF3 : *"+7+5!"  (3 9G $9* ("$73" ); quando Ges• si fa battezzare da Giovanni Battista, Marco 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
5 Tra i sinottici, Matteo non fa menzione del fatto; anche Giovanni non racconta lÕaneddoto. 

6 Il giudizio pi• celebre • quello dato da Rudolf Bultmann e dalla sua scuola nei primi decenni del secolo scorso 

(poi ripresi dal Jesus Seminar di Robert Funk). Sin dai tempi di Bultmann, la critica Ð in ultimo, anche Joseph 

Ratzinger Ð sembra orientarsi verso unÕinterpretazione allegorica o metaforica, mentre • decisamente minoritaria 

la posizione di chi sostiene unÕinterpretazione letterale del passo. Vd. CANNUYER 2002. 



!

253 

narra che i cieli7 si aprono e da l“ lo Spirito ne discende come una colomba (Mc. 1.10 

!"#$%&'(%)* +%, * %- ./(% , * 0/ 1 +2 3(45&/ 6* 34.#!+4.7(  0/+/8/ 9(%( 4:* / - +;( ); e mentre • 

sulla montagna resa celebre dal suo discorso, Ges• insegna ai suoi discepoli una preghiera che 

inizia cos“: <=+4. >&?(  @ A(  +%9* %- ./(% 9* (Mt. 6.9).8  

Curiosamente, questÕultima tournure di Matteo • molto simile a quella che utilizza la 

dea Iride negli Uccelli di Aristofane per descrivere se stessa e i suoi compagni divini (Av. 1234 

+%9* A(  %- ./( B C4%9*). E del resto, per tornare allÕascensione di Ges•, anche la poesia greca an-

tica conosce il racconto della salita al cielo. Volendo limitarsi alla sola poesia drammatica di 

etˆ classica, possediamo almeno un caso di ÔascensioneÕ effettivamente messa in scena.9 Si trat-

ta del finale dellÕOreste: quando ormai lo scontro tra Oreste e Menelao sta raggiungendo il pa-

rossismo, interviene, ex machina, 10 Apollo, che ha con sŽ Elena. Mostrandola a Oreste, il dio 

spiega che dÕora in poi la moglie di Menelao siederˆ in cielo, accanto a Castore e Polluce (E. 

Or. 1629-37 passim): 

 

DE'(F(  &'( , G(  ! ,  H#%E'!/# 3.;C)&%* I (  

J&/.+4*, K.L M(  N4('E4O# 3%#%P&4(%*,                               1630 

JHÕ A!+1(  G(  @. Q+Õ A(  / :C'.%* 3+)"/ 9*, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
7 Si • osservato (p. es., CANNUYER 2002) che il plurale ÔcieliÕ (giˆ nellÕebraico vetero-testamentario: !‰mayim), 

spesso preferito dai testi biblici al singolare, serve a segnalare che la dimensione divina non • il cielo visibile a tut-

ti, ma una grandezza che sorpassa quella naturalmente esperibile (cfr. e.g. Ps. 108, 5-6). Questo • sicuramente ve-

ro, ma • indubitabile che da un punto di vista narratologico • inevitabile considerare la dimora di Dio il cielo vi-

sibile. 
8 La versione di Luca, lÕaltro evangelista che riporta la preghiera, non contiene la perifrasi @ A(  +%9* %- ./(% 9* (Lc. 

11.2). DÕaltro canto, la traduzione dei Settanta dellÕAntico Testamento definisce molto spesso Dio @ C42* +%5 

%- ./(% 5 (e.g. Ge. 24.7), appellativo che si ritrova anche in Giovanni (e.g. Ap. 11.13). 

9 é possibile che anche la scomparsa di Edipo per come • narrata dal messaggero nellÕEdipo a Colono (in partico-

lare S. 
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!"!#$%&'  ("  )* + ,-&* . !-  /0 12 !%,"&.11  

É 3'& 12 450 *6!-&  78& &9& : ;,9(*&  <0"=&,                   1635 

>?!(*0@ ("  A*BCD"E)"9 (Õ F& - G,%0*2 /(C<- H2 

!E&,-)*2  I !(-9 , &-C(@B*92 !#(J09*2. 

 

Elena, che tu non sei riuscito a uccidere anche se lo desideravi nella tua ira contro Menelao, 

• qui, la donna che vedete nelle valli dellÕetere: salva, non uccisa dalle tue mani. É Visto che 

• figlia di Zeus, deve vivere per lÕeternitˆ: sarˆ compagna di Castore e Polluce nelle valli 

dellÕetere, come protettrice dei marinai. 

 

Elena, anche grazie a una collocazione scenicamente sopraelevata (se non proprio aerea), • 

mostrata al pubblico ateniese del 408 a.C. in unÕazione in tutto simile a quella con cui Ges• 

scomparirˆ dalla vista dei suoi per raggiungere il Padre nei cieli; e anche per Elena, come per 

Cristo, la salita al cielo (in questo caso sicuramente non metaforica) • lÕazione necessaria per 

raggiungere lÕimmortalitˆ e quindi lo status divino.  

I passi presi in esame qui hanno molte e complesse implicazioni, su cui non • questo il 

luogo per diffondersi. Basterˆ per˜ notare che i loci evangelici e tragici citati pongono agli in-

terpreti un problema forse laterale ma interessante: dove abitano le divinitˆ? La risposta che 

sembra ovvia Ð sia per il Nuovo Testamento che per Euripide Ð •: in cielo. Per la nostra cultu-

ra, questa risposta non • sorprendente, e anzi forse • persino scontata. A partire dagli studi di 

Raffaele Pettazzoni, infatti, la storia delle religioni • oramai familiare con lÕidea che la maggior 

parte delle religioni arcaiche avesse una dimensione per cos“ dire ÔcelesteÕ. 12 Ci˜ poteva essere 

dovuto allÕorigine naturale di molti culti, che da venerazione del cielo si trasformarono in ve-

nerazione degli d•i celesti;13 come che sia, quello che Mircea Eliade chiama nel suo studio clas-

sico Çil sacro celesteÈ • sicuramente tratto comune a moltissime religioni, quella greca inclu-

sa.14 Non a caso, uno degli epiteti pi• comuni per gli d•i era *+0?&9*9, celesti (e.g. h. Cer. 55; 

A. Ag. 90; Pi. P. 2.38; E. HF 758; IG V,1 40,11). E ancora nel V sec., il corpus tragico a noi pre-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
11 I vv. 1631-2 furono espunti da Murray; oggi lÕespunzione • accettata, tra gli altri, da Willink e Diggle. Concor-

do con MEDDA 2001, 117-8: il testo non presenta problemi tali da rendere necessaria lÕatetesi. 

12 PETTAZZONI 1922. 

13 Lo stesso Zeus • prima di tutto dio dei fenomeni meteorologici e pertanto la sua sede privilegiata • il cielo: 

NILSSON 1967, 1, 391-401.  

14 ELIADE 19542, 42 ss. Su Zeus in particolare, 87-9. 
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servato conserva attestazioni di tentativi di identificazione di Zeus (che a quellÕaltezza crono-

logica godeva giˆ di una personalitˆ cultuale e poetica) con il cielo. Euripide, per esempio, 

suggerisce in un frammento non identificato unÕequazione tra Zeus e il cielo (E. fr. 941 Kn.): 

 

! " #$ %&'  ( )* + %,'- Õ . /01"*'  2345"2  

627 89'  /5"1: ;<*'4 Õ ( 8"2=$ >'  ?86@A21$; 

%*+%*' ',B1C0 D9'2 , %,'- Õ E8*+ 40,' .15 

 

Lo vedi qui in alto lÕetere infinito, che tiene la terra tutto intorno tra le sue morbide braccia? 

Consideralo Zeus, consideralo un dio. 

 

La valutazione di questo frammento non • agevole, inter alia, per i rapporti che esso doveva 

intrattenere con la riflessione filosofica coeva.16 In ogni caso, rimane interessante che non solo 

il rapporto tra gli d•i (nella persona del loro padre Zeus) e il cielo non si fosse interrotto, ma 

anzi fosse Ð benchŽ sulla scorta di considerazioni razionalistiche Ð enfatizzato e frequente-

mente alluso: • segno del fatto che la tradizione poetica aveva ormai fatto propria lÕimmagine 
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tore.19 Gli d•i possiedono sia un valore universale che uno locale (o, meglio ancora, tanti valori 

locali diversi ma non mutualmente esclusivi): questi due valori Ð che hanno entrambi una loro 

traduzione spaziale: il cielo e le singole cittˆ o i singoli templi Ð sussistono contemporanea-

mente, dando luogo de facto a una ÔonnipresenzaÕ degli d•i.20 Per molti anni, la critica ha cre-

duto di poter spiegare questo fenomeno in termini razionalistici: gli d•i vivevano in una di-

mora unica e fissa (lÕOlimpo?) e si spostavano a loro piacimento per raggiungere i loro templi 

o le loro cittˆ.21 Ma questa ipotesi interpretativa • inadeguata a comprendere la complessitˆ 

del fenomeno spaziale della religione greca e applica con eccessiva facilitˆ a tutte le divinitˆ i 

concetti di apodemia ed epidemia (assenza e presenza), che invece abbiamo attestati solo in 

contesti limitati e a proposito di pochi d•i.22 LÕunica spiegazione accettabile, invece, • che la 

religione greca tollerasse, anche conconcettualmente, la politopia divina: un dio poteva abitare 

in molti luoghi diversi allo stesso tempo. Ci˜, naturalmente, portava gli d•i ad abitare anche 

nello stesso spazio in cui abitavano i mortali.23 

A questo problema se ne sovrappone un secondo. Sin dai tempi di Omero, anche 

quando gli d•i risiedono in un luogo unico chiaramente separato dai mortali, lÕindividuazione 

della loro sede • perlomeno ambigua. Nei poemi, per esempio, perifrasi ed espressioni formu-

lari diverse competono: di frequente, si dice che gli d•i abitano Ônel vasto cieloÕ (e.g. Od. VI 

149 !" # " $%&'( '  )$%*'  +,"-./' ); altrove, per˜, si possono trovare definizioni geografiche si-

gnificativamente diverse, quelle che nella sua indagine sulle formule collegate alla dimora de-

gli d•i William Sale riunisce in un gruppo definito O-set.24 La ÇOÈ sta per Olimpo: il monte 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
19 VERSNEL 2011, 88-9 discute un decreto del IV sec. a.C. di Colofone (SEG XIX 698), che parla di d•i, dee ed eroi 

" 0 1&!2,"-./'  345'  !6'  !)  789/'  1&# ! : '  ,;%&' . Per la discussione di alcuni paralleli tragici, infra. 

20 VERSNEL 2011, 93: Çthe gods É are supposed to be omnipresentÈ. Forse per˜ rimane preferibile parlare di Ôpo-

litopiaÕ: questo termine illustra meglio, a mio giudizio, il fatto che gli d•i abitino in molti luoghi contempora-

neamente, senza per˜ implicare necessariamente le conseguenze filosofiche e religiose implicite nel concetto di 

ÔonnipresenzaÕ (perlopi• anacronistici per la religione greca antica). 

21 Si veda, p. es., PRITCHETT 1998, 181 (discusso da VERSNEL 2011, 89-90): ÇThe frequent epiphanies of deities 

presupposed that they did not remain permanently in their temples. Their home was on Mount OlymposÈ. 

22 VERSNEL 2011, 90. Ci˜ non toglie naturalmente che gli d•i fossero davvero mobili: si pensi p. es. al banchetto 

dagli Etiopi dellÕOdissea. 
23 Osservazioni molto acute sulla problematica gestione di questa sovrapposizione spaziale si trovano in COLE 

2004, 30-65. 
24 SALE 1984, 4-6 e 24-5. 
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tessalo, infatti, • utilizzato molto spesso (in Omero con frequenza decisamente maggiore ri-

spetto allÕ! "#$%&') come localitˆ geografica verso cui e da cui gli d•i si muovono, e in alcuni 

casi pi• rari esplicitamente come loro sede (Il. V 367, 868 () * % +,!'  $-. / % 0 123.!%). Del re-

sto, anche gli epiteti a esso riferiti sono in concorrenza con gli epiteti riferiti al cielo: a 

! "#4%5!5 corrisponde infatti 6 173.5!5 (e.g. Il. I 399; Od. I 27). Nella letteratura greca, il cielo e 

lÕOlimpo sono i due luoghi maggioritari dove trovare gli d•i: ma quale rapporto esiste tra que-

ste due localitˆ? 

Il passo discusso solitamente • quello del libro XV dellÕIliade, che illustra la spartizione 

del mondo tra Posidone, Zeus e Ade (Il. XV 189-93): 

 

8#59(:  , ;  .4%8$ ,<,$=8$5, +>$=8!'  , Õ ?33!#)  853@' á  

A8!5 BCD% ?1$9!% .!15E% F1$ %$5<3)% $-)G         190 

.$11!3<%H%, I J,K' , Õ ?1$9) L&M!% N)#&)%8$, 

O)/ '  , Õ ?1$9Õ ! "#$%P% )"#/ % B% $-(<#5 >$G %)M<1Q=5á  

C$R$ , Õ ?85 S2%E .4%8H% >$G 3$>#P'  0 123.!' . 

 

Tutto • stato diviso in tre parti, e ciascuno ha avuto in sorte la sua parte: quando sorteggia-

mo, io ebbi il mare bianco di spuma, perchŽ ci abitassi in eterno, Ade la tenebra di nebbia, 

Zeus ottenne il vasto cielo nellÕetere e nelle nubi: la terra • comune a tutti, e lÕalto Olimpo. 

 

Il passo • stato a lungo sotto la lente della critica, sin dallÕetˆ alessandrina.25 I versi lasciano in-

fatti intendere che esista una differenza, anche geografica, tra il cielo e lÕOlimpo: il monte 

sembra appartenere alla terra; se andasse identificato con il cielo rientrerebbe nel dominio di 

Zeus Ð il che contraddirebbe le parole di Posidone. Cos“, possediamo varie testimonianze di 

una polemica antica sulla collocazione dellÕOlimpo e sullÕopportunitˆ di intendere i riferimen-

ti omerici in senso prettamente fisico (e non metaforico):26 lÕOlimpo rappresenterebbe unica-

mente un monte. Talvolta, in effetti, la menzione dellÕOlimpo ha una connotazione geografica 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
25 SCHMIDT 1976, 81-7. 

26 é il caso della polemica sugli epiteti del cielo: per Zenodoto (anche ad Il. XV 192) del cielo si poteva dire che 

era $-.7' , ripido, mentre per altri, Aristarco in primis (ma cfr. anche pDerv. col. XXII, 1-16 con KOUREMENOS 

2006, a.l.), proprio la diversa predicazione di epiteti tra cielo e Olimpo (il primo detto )"#7', il secondo $-.7' ) 

attesterebbe che il poeta di Iliade e Odissea pensava a un monte vero quando parlava dellÕOlimpo: SCHIRONI 

2001, NOUSSIA 2002. 
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pregnante Ð il poeta lascia intendere che si stia parlando propriamente del monte in Tessaglia. 

Nel XIV libro dellÕIliade, per esempio, il viaggio che Era compie per andare a Lemno da Hyp-

nos parte dalla vetta dellÕOlimpo e fa tappa per prima cosa nella Pieria (Il. XIV 225-8). LÕunica 

ragione per cui Era dovrebbe fermarsi nella Pieria • che essa • la regione pi• vicina alle pendi-

ci dellÕOlimpo: Omero aveva quindi presente il monte della Tessaglia e descriveva un tragitto 

geograficamente accurato e plausibile che partisse dallÕOlimpo fisico.27  

Tuttavia, una localizzazione cos“ precisa • piuttosto rara Ð se non unica Ð nei poemi: 

lÕaltro passo normalmente citato in pendant con questo, Od. V 50,28 propone giˆ una geografia 

pi• problematica. Hermes compie un tragitto molto simile a quello di Era: scende nella Pieria 

(!"#$%&' ( ) *+",-. ) e si tuffa sul mare; ma il punto da cui lo vediamo discendere non • la vetta 

dellÕOlimpo, bens“ il generico cielo (*/  0123$4.). Questo verso odissiaco pare coerente con il 

comportamento pi• tipico dei poemi: una fondamentale sovrapposizione geografica tra cielo e 

Olimpo (pace Aristarco).29  

Altrove, addirittura, esiste una vera e propria sovrapposizione tra i due luoghi, quasi 

unÕendiadi.30 Quando Teti sale da Zeus al principio dellÕIliade scala il cielo e lÕOlimpo al tempo 

stesso (Il. I 497-9): 

 

5#$%& ( Õ 6'3,&  7380' 49$0' : '  ; <=>7+?' @#. 

#A$#' ( Õ #9$B4+0 C$4'%(&' D@#$ E7#'4'  D==F'   

6G$4@-@H G4$>IJ +4=>(#"$-(4. ; 9=B7+4"4. 

 

Di buon mattino sal“ nellÕampio cielo e sullÕOlimpo. Trov˜ il Cronide tonante assiso lonta-

no dagli altri, sulla cima piˆ alta dellÕOlimpo dalle molte vette. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
27 Giˆ sch. ad Il. XIV 226a Erbse: K 8L$ !"#$ %0 @4B@4> (scil. M=B7+4>) 6G$N$#"0. Ora SALE 1972, 82 e JANKO 

1992, a.l. 
28 Sch. ad Il. XIV 226a Erbse e SALE 1972, 82. 

29 Un altro passo interessante in questo senso • Od. VI 41-6, in cui la sede degli d•i • chiamata Olimpo, ma essa 

non • interessata da fenomeni atmosferici (come solitamente accade alla parte pi• alta del cielo). Ci˜ ha suggerito 

ad alcuni editori di espungere i versi in questione: MARZULLO 19702, 212-21. Ma concordo con gli editori pi• re-

centi e con HAINSWORTH 1982, a.l., che dedica al passo una discussione: che si parli dellÕOlimpo in termini celesti 

• tuttÕaltro che una novitˆ per Omero, e non giustifica quindi lÕatetesi (bene STIEKER 1969 e GARVIE 1994, a.l.). 
30 LÕespressione • di NOUSSIA 2002, 491. 
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La stessa sovrapposizione si ritrova al termine del poema, sempre in un viaggio di Teti: prima 

la ninfa sale al cielo (Il. XXIV 97 ! " #$%&'(' ) e subito dopo, arrivata a destinazione, • accolta 

allÕOlimpo (104 ) *+,-"  . / *+01( '2- ).31  

La situazione cui ci mettono davanti, in questi casi come in altri,32 i poemi • perlopi• 

di una sostanziale concomitanza geografica: salvo rare eccezioni in cui per lo sviluppo narrati-

vo • appropriato enfatizzare la natura geografica e fisica del monte della Tessaglia, gli d•i abi-

tano sullÕOlimpo e in cielo. Come sia da spiegare questo fenomeno • pi• difficile dire: Nilsson 

ipotizzava che ci˜ fosse dovuto alla sovrapposizione di Zeus (il primo degli Olimpi) con i fe-

nomeni meteorologici, collocati il pi• in alto possibile Ð in cielo o sulla cima di un monte.33 

Secondo teorie pi• recenti, la compresenza in Omero delle due localitˆ sarebbe spia della stra-

tificazione di interventi ascrivibili a periodi cronologicamente distinti e successivi.34 Come che 

sia, • un fatto innegabile che questa stratificazione sopravvivrˆ a Omero e ai poemi, arrivando 

intatta fino allÕAtene di V secolo: i Greci dei secoli successivi, almeno nella produzione lettera-

ria, accettavano in modo apparentemente paritario entrambe le localizzazioni. Il fatto • molto 

ben visibile, per esempio, in Euripide, dove aither, ouranos e Olimpo convivono pacificamen-

te come dimora degli d•i.35 Alcuni passaggi, addirittura, suggeriscono una sostanziale equa-

zione tra Olimpo e cielo. Per esempio, nelle Baccanti il racconto della nascita di Dioniso fatto 

da Tiresia confonde i due piani (E. Ba. 288-91): 

 

! 1-3 '4'  5%1&6Õ !7 1+%8" 7-%&+'3#+ 

9-:" , ! " 2Õ ; *+01#'  <%=>#" ?'@A&A-' '=#' , 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
31 Lo stesso • vero anche per Esiodo: nella Teogonia, Zeus governa su cielo (Th. 71) e Olimpo (Th. 37), e il suo 

fulmine • scagliato B0+24" ... ?1C#$%&'#D E2C?1CF*:01#+ (Th. 689, con WEST 1966, a.l.). 
32 Un elenco completo in SALE 1972 e 1984. Con GARVIE 1994, ad Od. VI 41-2 aggiungo Od. XV 523. 

33 NILSSON 19722, 221-51. La tesi sembra un poÕ generica: esiste una differenza, anche empiricamente riconoscibi-

le, tra il cielo e le cime dei monti. 

34 SALE 1984. La tentazione di vedere in questa concomitanza geografica una stratificazione di diversi momenti 

della storia della religione greca, in effetti, • piuttosto forte: basti pensare agli Hšhen-HeiligtŸmer, i santuari delle 

alture che giˆ BURKERT 1977, 58-60 analizzava a proposito della fase minoica della religione greca. Beninteso, la 

sovrapposizione tra il cielo e un luogo fisico molto alto come un monte • un dato piuttosto comune nella storia 

delle religioni (si pensi al monte Ararat nellÕAT), sino alla nostra letteratura: nella Commedia, lÕingresso al Para-

diso • situato sulla cima del monte del Purgatorio.  

35 PUCCI 2008, 53. 
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! "#  $%$ &'() Õ *+,#)( -$ . / Õ 01"#$02,        290 

3(45 6Õ . $7(89:#$;<#' Õ 0=# 6> '(?5  

 

Quando Zeus, dopo averlo sottratto al fuoco del fulmine, port˜ il neonato sullÕOlimpo, Era 

voleva cacciarlo dal cielo, ma Zeus la contrast˜, con un piano degno di un dio. 

 

ÔSullÕOlimpoÕ e Ôdal cieloÕ: il nome delle localitˆ • diverso ma il luogo • il medesimo.36 Allo 

stesso modo, nel passo dellÕOreste giˆ discusso, per indicare che Elena sarˆ assunta in cielo, 

Apollo dice due volte che la moglie di Menelao siederˆ *$ #@'A"05 /7B:#C (Or. 1631, 1636): le 

/7B:#D sono le pieghe, cio• le valli, dei monti, ma qui sono dette dellÕaither.37 Euripide aveva 

senzÕaltro presente un preciso referente letterario, Omero.38 In un punto dellÕIliade, infatti, si 

trova unÕespressione molto simile per il monte Olimpo: Il. XI 77 +#7E /7F:#5 G)F8/0%0. 

LÕunica ragione per assegnare al cielo le caratteristiche di un monte • il desiderio consapevole 

di Euripide di mantenere visibile lÕambiguitˆ tra le due dimore classiche degli d•i, il monte 

Olimpo e il cielo. 

A questa sostanziale ambiguitˆ geografica39 il teatro greco ne aggiungeva unÕaltra, in 

linea con la ÔpolitopiaÕ divina di cui si parlava prima. Anche la tragedia, infatti, riconosceva la 

possibilitˆ che gli d•i (quegli stessi d•i di cui si diceva che abitassero in cielo o sullÕOlimpo) vi-

vessero sulla terra, nel mondo degli uomini. Per esempio, • comune la menzione degli '(0 D 

*H:I"%0%, gli d•i di una specifica terra (si veda p. es. S. El. 67, dove lÕinvocazione ai '(0 D 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
36 Lo stesso accade allÕinizio dellÕIppolito, nellÕinno ad Artemide cantato da Ippolito e dai suoi servitori (E. Hipp. 

64-71): nel giro di pochissimi versi, si dice che Artemide vive in cielo (+#7J01"#$?$) e che • la pi• bella tra le dee 

che abitano sullÕOlimpo (identica costruzione, +#7J K)B8/0$). Anche in questo caso le definizioni sono due ma 

il luogo uno. 
37 LÕimmagine piaceva a Euripide, che la impieg˜ anche altrove: E. Hel. 44, 605, Ph. 84 (01"#$02 / .), Pha‘th. 174 

(fr. 779 Kn.). MASTRONARDE 1994, ad E. Ph. 84. 

38 WILLINK 1987, ad E. Or. 1636 e NOUSSIA 2002, 495-6. 

39 Che di ambiguitˆ geografica sia lecito parlare anche nel caso dei poemi omerici mi sembra innegabile. Natu-

ralmente gli d•i vivevano in uno spazio diverso da quello mortale, spesso inaccessibile, ma la loro Çspatial segre-

gationÈ (come vuole LOWE 2000, 114) era tuttÕaltro che assoluta, e li portava spesso ad abitare e agire in zone di 

competenza mortale. 
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! "#$%&'& • associata a quella, canonica,40 della ()*%+)  " , ): sono ! "#$%&'& perchŽ la abitano. 

Ancora pi• significativo il termine che usa Danao nelle Supplici (A. Supp. 492-6): 

 

- (.'/)0  12 3%.4*'%.0 *Õ ! "#5%65/ 

789(:9;'/ , <0 =/  *>/  ('?&44'8#5/  @:>/  

A59' B0 (%'/.'C0  D)E   ('?&44'8#5/    F1%)0 

:G%59:/, H43.?:&) 1Õ I & 1&Õ J4*:50         495 

4*:6#'C4&. 

 

Fammi scortare da compagni e guide del luogo, cos“ che possiamo trovare gli altari, i templi 

e i seggi degli d•i della citt,̂ e siamo sicuri mentre camminiamo attraverso la cittˆ. 

 

Gli d•i protettori di Argo sono definiti ('?&44' K#'& @:'6: naturalmente, sottintesa allÕaggettivo 

('?&44' K#'0 sta lÕidea che quegli d•i siano i protettori della cittˆ. Ma ('?&44' K#'0 indica pro-

priamente lÕÔabitanteÕ di una cittˆ (e.g. A. Eu. 775; 883): ancora una volta, la protezione accor-

data dagli d•i alla cittˆ • tale perchŽ essi abitano nella citt .̂41 Interessante in proposito anche 

lo scambio tra Eteocle e il Coro nei Sette (A. Th. 211-8): 

 

L' .  H??Õ ! ( E 1)&9M/5/ (%M1%'9'0 I ?@'/ H%-  

#)N)  A%O*P, @:'N0 (64C/'0, /&3.1'0   

Q*Õ - ?' R0 /:&3'9O/)0 A%M9'0 ! /  (8?)&0á 

1S *M*Õ T%@P/ 3MA5&  

(%U0 9)D.%5/ ?&*.0, (M?:'0  V/ Õ W(:%O#'&:/ H?D./ .    215 

X*.  (8%"'/  4*O":&/ :Y#:4@: ('?O9&'/  1M%C; 

' ZD'K/  *.1 Õ [4*)& (%U0 @:>/ á H??Õ ' \ /  @:'80 

*' B0 *, 0 ] ?'84P0 (M?:'0  !D?:6(:&/ ?M"'0. 

 

CORO Ma sono venuto di corsa alle antiche statue degli d•i, fiducioso in loro, quando ho 

sentito lo strepito di una tempesta terribile che si abbatteva sulle porte: allora per la paura 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
40 FINGLASS 2007, a. l. e DIGGLE 1982, 129. 

41 Un aggettivo simile, ('?&' K#'0, ritorna anche in Aristofane a proposito di Atena (Nu. 602, Eq. 581, Lys. 345); 

ma in tutti questi casi ci si trova in un contesto di Gebetsparodie, dove lÕimpiego del termine • atteso. Mi pare 

che si possa motivare cos“ lÕantode della parabasi delle Nuvole, in cui il Coro chiama in causa Apollo, Atena e 

Dioniso citando per ciascuno una sede terrena: anche in questo caso, Aristofane si sta producendo in un esercizio 

di parodia cultuale (e per alcuni tratti letteraria). 
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ho innalzato preghiere ai beati, perchŽ dallÕalto proteggessero la forza della cittˆ.    ETEO-

CLE Pregate che il bastione respinga la lancia dei nemici? Di certo questo piacerˆ agli d•i. 

Certo per˜ si dice che gli d•i della cittˆ lÕabbandonino se essa cade. 

 

Il Coro spiega a Eteocle di avere pregato gli d•i di stendere la loro protezione dallÕalto (v. 215 

! "#$-). In tutta risposta, il re di Tebe cita una credenza secondo cui gli d•i lascerebbero la cittˆ 

una volta avvenuta la conquista da parte del nemico. LÕunica ragione per cui gli d•i dovrebbe-

ro partire dalle cittˆ conquistate • che vi si trovassero fisicamente. Anche nel passo dei Sette 

coabitano due concezioni geografiche degli d•i in contraddizione logica lÕuna con lÕaltra: da 

un lato il Coro dˆ per scontato che gli d•i stiano in alto (e ÔlevaÕ una preghiera), dallÕaltro 

Eteocle si riferisce a una credenza che prende come assunto che gli d•i vivano nella stessa po-

lis. Il cielo, lÕOlimpo, le cittˆ: anche la tragedia, dunque, tollera a un grado piuttosto alto la 

ÔpolitopiaÕ comune alla religione greca antica. 

Del resto, anche quando intervengono come personaggi dei drammi (il che, per il tea-

tro classico di V sec., non • un fatto straordinario),42 gli d•i si trovano spesso allo stesso livello 

dei personaggi umani. Come • stato persuasivamente dimostrato, la compresenza di mortali e 

divinitˆ si spiega con unÕambientazione cronologicamente remota delle tragedie;43 tuttavia, se 

lÕinterazione tra d•i e uomini ha delle cause temporali, essa ha anche delle conseguenze spa-

ziali. Gli d•i e gli uomini operano nello stesso mondo: il confine spaziale tra le altezze divine e 

la terra, che pure • sempre presente, spesso sbiadisce. é vero, come • facile osservare da un 

elenco delle comparse in scena degli d•i,44 che di frequente la messa in scena delle apparizioni 

divine tendeva a collocare il dio su un piano sopraelevato, ma • anche vero che in molte occa-

sioni il teatro tragico tollerava che uomini e d•i si muovessero, anche scenicamente, nella stes-

sa dimensione spaziale: in alcuni casi questo si limitava al prologo (per esempio, nellÕAlcesti), 

ma in altri si presupponeva una presenza pi• costante in scena (per esempio, nel Prometeo o 

nelle Baccanti), allo stesso livello dei personaggi mortali.45 Naturalmente, ci˜  non comporta 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
42 EASTERLING 1993, 78. 

43 PARKER 20062, 136-152. 

44 MASTRONARDE 1990, 273-80. 

45 Un elenco completo ib., 287-8. Per ciascuno dei casi in cui si osserva una compresenza scenicamente (e geogra-
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una paritˆ di forze: gli d•i possono raggiungere a loro piacimento il mondo degli uomini; il 

contrario • per la tragedia pressochŽ impossibile.46  

 

 

 

 

2. Gli d•i distanti  

 

Gli d•i greci disponevano di molte dimore allo stesso tempo; il culto riconosceva la loro pre-

senza anche sulla terra, in santuari, regioni e cittˆ, e la letteratura drammatica sfruttava questa 

fondamentale ambiguitˆ spaziale, sia quando parlava degli d•i sia quando li metteva diretta-

mente in scena. Una separazione era sempre presente Ð cos“ come lÕidea che gli d•i si trovasse-

ro al di sopra dei mortali Ð ma questi criteri spaziali sfumavano spesso per comprendere la 

ÔpolitopiaÕ divina.  

Alla luce di queste osservazioni, • interessante studiare il comportamento di Aristofane 

nelle commedie a noi pervenute integre. Per cominciare, lÕOlimpo non compare con grande 

frequenza come dimora degli d•i, e quando accade si tratta perlopi• di passi lirici, dove la 

menzione del monte tessalo • pi• che altro un ossequio alla tradizione letteraria (Av. 780) o 

cultuale (Nu. 270)47 se non addirittura una parodia diretta (Th. 1069-70, Av. 1372). Il riferi-

mento alla casa degli d•i sullÕOlimpo si trova in appena due loci, entrambi dagli Uccelli: per 

due volte, il Coro usa lÕOlimpo per individuare le divinitˆ cui gli uccelli dovrebbero opporsi 

secondo il disegno di Pisetero (Av. 578 !"#!"$% &'  ()" *% !" *% +,  - .#/0 1, Av. 606 234 567 

!" 8! 9 +:! 9 +,  - .#/0 1). CÕ• da dire per˜ che nel corso della stessa commedia questa colloca-

zione • in concorrenza con unÕaltra esattamente equivalente (Av. 1234 !" ;% +,  ! < " =73,< 

()" ;%). Anzi, negli Uccelli lÕ" =73,>% sembra la vera dimora degli d•i (infra, III  1.2.1): • 

nellÕ" =73,>% che Pisetero minaccia di inviare i suoi sgherri per infastidire Zeus (Av. 1249 )?% 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
46 Ci provava probabilmente Bellerofonte nellÕomonima tragedia euripidea, ma il suo sforzo era significativamen-

te fallimentare: COLLARD Ð CROPP Ð LEE 1995, 98-101. 

47 DOVER 1968, a. l. Per la stessa ragione non credo siano pertinenti gli aggettivi @.#/0A"% e @.$/0AB%, epiteti tra-

dizionali delle divinitˆ, il cui impiego ricadeva perfettamente nellÕorizzonte delle attese degli spettatori. 
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! " # $%&'#(# ); e al termine dei negoziati con gli ambasciatori degli d•i, Pisetero • invitato da 

Eracle a salire al cielo (Av. 1686 )*+ ! " # $%&'#(# ) per prendere in sposa Basileia.  

Del resto, nellÕaltro testo che ha pi• a che fare con le divinitˆ, la Pace, lÕOlimpo non si 

trova mai menzionato, benchŽ il progetto di Trigeo lo debba condurre proprio alla casa degli 

d•i . Anzi, nella commedia del 421 si trova, senza alcuna ambiguitˆ e senza altri termini con-

correnti, una sola collocazione per le divinit,̂ lÕ$%&'#(+. Fin dallÕinizio Trigeo ci • descritto 

rivolto verso lÕalto (Pax 56-7, dove il servo si lamenta che il padrone passi il suo tempo guar-

dando a bocca aperta )*+ ! " # $%&'#(# ).48 E il suo primo tentativo Ð conclusosi malamente Ð di 

raggiungere Zeus con una scaletta dovrebbe condurlo proprio verso il cielo (Pax 69-71): 

 

, -).!'  /)-! 0 1/.231.'  -$.$42)#$+, 

-&" + !' 5! Õ 6#7&&.89! Õ : # )*+ ! " # $%&'#(# ,       70 

;<+ =>#)!&?@7 ! A+ 1)B'/ A+ 1'!'&&>)?+. 

 

Poi ha costruito delle piccole scalettine e con queste si arrampicava fino in cielo Ð finchŽ 

non si • schiantato a terra e si • fracassato la testa! 

 

Pi• avanti, sarˆ lo stesso Trigeo a riconoscere che la casa di Zeus si trova in cielo: C+ ! " # D?E 

)*+ ! " # $%&'#(#  (Pax 104). Ancora, qualche verso pi• tardi la destinazione del viaggio di Tri-

geo sarˆ confermata anche dal servo, che rimprovera al padrone di abbandonare le figlie per 

recarsi di nascosto in cielo (Pax 112 )*+ ! " # $%&'#(# ). Infine, una volta rientrato sulla terra 

Trigeo racconta agli spettatori le sue sensazioni sul viaggio verso gli d•i, e ancora una volta ne 

• protagonista il cielo (Pax 819-23): 

 

C+ 8'/)- " # F/G)H# I # J&Õ )%GK ! L# G)L#.   

,M<MN !$. -)-(#71'  1$2.OP ! Q R1N/)..         820 

2.1&$S OÕ T&9# J#<G)# I R!Õ. , 2$.MN !$. 

6- "  !$%&'#$5 ÕB'?#)RG) 1'1$UG).+ -3#>, 

F#!)>G)#S OV -$/4  !.  1'1$7GNR!)&$.. 

 

ComÕ• difficile arrivare fin su dagli d•i! Che mal di gambeÉ DallÕalto eravate cos“ piccoli: 

visti dal cielo mi sembravate proprio dei filibustieri Ð oddio, visti da quiÉ anche di pi•! 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
48 Farˆ lo stesso Eracle negli Uccelli, dopo che Pisetero gli ha rivelato che non • lui lÕerede legittimo di Zeus (Av. 

1671 J#< 1N87#'+). 
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é appena necessario, in merito, chiamare in causa le Nuvole, che della collocazione celeste de-

gli d•i fanno il centro drammaturgico dellÕintera commedia e, in particolare, della scena di 

ammaestramento di Strepsiade da parte di Socrate e del Coro: la negazione dellÕesistenza e del 

potere di Zeus e la sua sovrapposizione con i fenomeni del cielo (pioggia, tuoni, fulmini) ripo-

sa proprio su una geografia divina interamente e unicamente celeste. La divinizzazione delle 

nuvole ha naturalmente fine parodico e, in ultima analisi, paradossale, ma perchŽ il gioco fun-

zioni • necessario dare per scontato che gli d•i abitino soltanto in cielo. 

Questo breve sondaggio fornisce almeno due elementi di interesse: in primis, Aristofa-

ne sembra poter fare a meno dellÕambiguitˆ tra cielo e Olimpo che invece • pi• consueta nel 

resto della poesia greca coeva; in secundis, pare di poter rintracciare una coerenza decisamen-

te maggiore a proposito della dimora degli d•i. Quando un personaggio deve rivolgersi agli 

d•i, o deve recarsi dagli d•i, la sua destinazione • chiara: il cielo. Per Aristofane, gli d•i non 

abitano in molte dimore, ma in una sola: il cielo, appunto.49  

Ma al di lˆ della coerenza lessicale e geografica, i passi aristofanei suggeriscono un 

elemento ancora pi• importante. LÕimmagine di una stairway to heaven evocata al principio 

della Pace, per esempio, •, oltre che comicamente riuscitissima, molto indicativa del rapporto 

spaziale che intercorreva tra mortali e divinitˆ: tra i due spazi esiste una distanza da colmare, 

perchŽ tra di essi sussiste una separazione netta. In questa stessa direzione va la tripartizione 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
49 LÕunica eccezione • fatta per Atena, la dea protettrice della cittˆ. Il rapporto spaziale che la commedia antica 

intrattiene con lei • peculiare e pare ammettere una presenza pi• tangibile della dea nel mondo umano. A parte i 

casi di Gebetsparodie analizzati supra, n. 41, cÕ• un passo particolarmente significativo, la gara di vanagloria tra 

Salsicciaio e Paflagone nei Cavalieri (Eq. 1168 ss.): i due rivaleggiano sul valore dei donativi che possono fare al 

popolo e si vantano di averli ricevuti direttamente dalla dea Atena (in particolare il passato di piselli), il che fa-

rebbe presupporre una presenza fisica della dea in cittˆ. é interessante per˜ che anche in questa circostanza 

emerga una superioritˆ, anche geografica, di Atena: il verbo che i due le associano • ! "#$%&"'()  (Eq. 1173, 1186), 

termine classico per indicare la protezione di una divinitˆ (e.g. S. Ant. 1136, E. IT 1414), che mantiene il valore 

spaziale originario di ! "#- (il dio protegge perchŽ guarda dallÕalto); inoltre, Aristofane parodia un celebre passo di 

Solone (fr. 4 W., 4), spiegando che Atena protegge il popolo perchŽ *"'+,-'#  -./+01 , tiene sospese sopra le teste 

degli ateniesi le pentole (nellÕoriginale: *"'+,-'#)  -' (+01) Ð altra espressione con unÕevidente implicazione spazia-

le. Perci˜, se • vero che Atena ha un legame particolare con Atene e se • vero che questo legame la rende anche 

geograficamente pi• ÔvicinaÕ, il rapporto tra lei e i suoi protetti • comunque verticale, e pone la dea in una posi-

zione sopraelevata rispetto agli ateniesi. 
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dello spazio negli Uccelli: insistere sullÕesistenza di un luogo che separa la terra dal cielo (e che 

per gli uomini • difficilmente attraversabile) significa mettere una distanza tra i due mondi, 

rendere il cielo pi• lontano dallo spazio umano. La separazione netta tra terra e cielo • un dato 

essenziale per lÕintero funzionamento drammaturgico degli Uccelli: soltanto gli uccelli posso-

no permettersi di raggiungere gli d•i, proprio in quanto volatili; e lo stesso Pisetero riesce a 

raggiungere la casa di Zeus, nel finale della commedia, unicamente perchŽ la sua metamorfosi 

in uccello gli ha dato le ali.  

In altri termini, Aristofane crea per le sue divinitˆ un mondo che • chiaramente defini-

to e riconoscibile (non ambiguo); inoltre, istituisce una differenza nitida tra il mondo degli d•i 

e il mondo degli uomini. In linea con le caratteristiche della commedia aristofanea, tra cielo e 

terra • istituita una differenza discreta: non • possibile risiedere in entrambe o spostarsi 

dallÕuna allÕaltra, non esiste comunicazione tra le due. Il cielo, che Aristofane sceglie come 

unica abitazione degli ÔOlimpiÕ, • sempre distante e difficile da raggiungere. Anzi, per i morta-

li, la casa degli d•i • formalmente inattingibile. Anche per i personaggi comici, infatti, nono-

stante a loro sia concesso allÕoccorrenza di infrangere le norme di verisimiglianza e di logicitˆ, 

per arrivare dagli d•i servono mezzi sovrumani: a Trigeo lo scarabeo-Pegaso, a Pisetero le ali 

da uccello.50 Ci˜ • chiaro anche dalla messa in scena: quando serve mettere in comunicazione i 

due mondi, Aristofane ricorre a strumenti spettacolari (come la mechanŽ), su cui spesso ri-

chiama volutamente lÕattenzione del pubblico Ð non solo per una forma di interesse metatea-

trale, ma anche per enfatizzare la difficoltˆ nella comunicazione tra spazio divino e spazio 

umano, e quindi la loro distanza. DÕaltronde, anche per gli d•i la strada verso la terra • poco 

agevole: • raro, nel corpus aristofaneo, vedere un dio scendere sulla terra, e quando ci˜ avvie-

ne si tratta sempre di eccezioni ben motivate (messaggeri o, come nel caso di Pluto, d•i degra-

dati, quindi ormai privi del loro status divino).51  

La distanza tra cielo e terra, in Aristofane, talvolta • talmente grande da essere eccessi-

va: si pensi per esempio al modo in cui gli d•i, nella Pace, decidono di non curarsi pi• degli 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
50 DÕaltra parte, la configurazione geografica (due mondi nettamente separati che necessitano un go-between per 

essere messi in comunicazione) replica la configurazione identitaria che • alla base del rapporto uomini-d•i in 

Aristofane: per vincere sugli d•i, i personaggi comici non possono mai contare sulle loro sole forze, ma hanno 

bisogno di un passaggio intermedio (Tereo deve essere trasformato in uccello, Cremilo deve far guarire Pluto, 

ecc.). 
51 Piuttosto valide, anche se parziali e non sempre condivisibili, le osservazioni di MILES 2011. 
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uomini e delle loro vicende. Per farlo, • sufficiente traslocare pi• in alto nel cielo, al suo limite 

estremo (Pax 195-209 passim): 

 

!" .                 #$% #$% #$%,     195 

&' Õ ( ) *+ ,-../01  23341 /5670 ' 86 9/86á    

:"( %*(0 3;" á 2<9-1 /#=06 2>?@0=,-6(0.  

A".  B(C 3D1; 

!" .       #*( 4 3D1.    

A".             E.. F B(C;    

!" .                     BG""H  B;6I ,    

JBÕ 7) ' K6 E'/<6 81 '( ) "76( % ' K6 @L''7"(6 . É  

!" .  M..$=06 N"30=9-6'/1. / 5' Õ 26'7 %97 ,-6 , 

O6Õ P=76 7) '(Q, ' K6 RG./,(6  @7'S@0=76,                    205 

J, T1 B7"7*G6'/1 *" T6 E'/<6 81 & '0 U(L./'70 á 

7) '( V *Õ E6?@Q=769Õ &BH1 E6H';'H , 

O67 , W U.-B(0/6 ,7<(,-6(I1  J, T1 X'0 

,$* Õ E6'0U(.(L6'H6  ,$* +6 7#=976(Q7'(. 

 

HERMES Oh, oh, oh! Non ci andrai neanche vicino, agli d•iÉ Se ne sono andati: hanno 

traslocato ieri.    TRIGEO E in che posto sulla terra?    HE. Ma quale terra.    TR. E allora 

dove?     HE. Ah, lontanissimo. Praticamente, proprio sotto la volta celeste. É HE. Erano 

arrabbiati coi Greci. E allora, dove abitavano loro ci hanno trasferito Polemos, e in breve vi 

hanno consegnato a lui, che vi facesse quello che vuole: loro si sono spostati il pi• in alto 

possibile, pur di non vedervi che ancora state a farvi la guerra e di non sentire le vostre pre-

ghiere. 

   

Gli d•i si spostano il pi• in alto possibile (E6H';'H ), accrescono la distanza Ð giˆ ampia Ð che 

sussisteva tra loro e i mortali, e lasciano nella loro antica dimora unÕaltra divinitˆ (o presunta 

tale) a occuparsi degli uomini.52  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
52 Come si vedrˆ pi• avanti (III 1.2.2), E6(0@QY/=970 • verbo tecnico che indica generalmente uno spostamento 

dalla costa verso lÕinterno; in questo caso, per˜, lÕassociazione con E6H';'H  pu˜ suggerire di interpretare il verbo 

nel senso pi• generico di Ôspostarsi in altoÕ. Quanto alla metafora del @L''7"(1, • molto ardita e non facile da in-

terpretare, anche per la raritˆ del termine: il @L''7"(1 • pi• di frequente la cella di un favo dÕapi (Ar. Ve. 1111), 

di per sŽ di forma esagonale, oppure lÕamento, un tipo di infiorescenza (del pino, p. es.: Thphr. HP III 3.8) a for-

ma di spiga. E forse • in questÕultimo senso che va inteso lÕaltro riferimento a @L''7"(1 in Aristofane (Th. 516, 

dove • usato come comparandum per il BG=90(6 di un neonato: AUSTIN Ð OLSON 2004, a.l.). Gli scol” al passo del-
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Ma quello della Pace non • lÕunico punto del corpus che suggerisce una distanza persi-

no eccessiva tra uomini e d•i. Anche negli Uccelli, infatti, la sostituzione degli olimpi con gli 

uccelli • positiva per gli uomini perchŽ accorcia le distanze tra mortali e divinitˆ. Lo annuncia 

il Coro, subito dopo avere accettato la proposta di Pisetero (Av. 726-35): 

 

!" #!  $%"&'()*+,  

!-.+&"/0+. Õ 1)2  3+0)4)50+)"6 

%-' 7 *- 8,  )+9:;-6,  <3%+' => ?+/, á 

$;; 7 %-'5)*+,  &@3"0+) A08)  

- #*" 8, , %-63B), %-B&2) %-63B),          730 

%;"4.4CB+6-), DB"), +E'F)G) , 

)+5*G*-, C:;2*- , ="'"/, , .-;B-, , 

C(;-  *Õ H')B.2) . <3*+ %-':3*-6     

!"%6I )  A08)  A%J *K)  $C-. K) .       735 

 

E non ce la svigneremo per andare a vivere in alto, tra le nuvole, tutti altezzosi come Zeus: 

vi staremo accanto, e vi daremo Ð a voi, ai vostri figli, ai figli dei vostri figli Ð prosperitˆ, sa-

lute, pace, giovinezza, risate, balli, feste, e latte di gallina. Vi verranno persino a noia tutti i 

nostri beni! 

 

Gli olimpi, dicono gli uccelli, vivono fin troppo in alto (1)2 ), e anzi la loro collocazione cos“ 

sopraelevata, letteralmente tra le nuvole, • sintomo di superbia (3+0)4)50+)"6). Tutti i beni 

che gli d•i possono concedere ai mortali derivano dalla loro presenza (%-'5)*+, ), in altre pa-

role dalla loro vicinanza.  

Ma questa distanza eccessiva rischia di danneggiare gli d•i stessi, come fa notare Pise-

tero a Posidone (Av. 1606-9): 

 

1;G.+, ; " # C7'  0+8L")  A0+8,  " M .+" N 

E3=/3+*Õ, O)  P')6.+,  1'Q236) !(*2 ; 

) R)  0:)  CÕ A%J *- 8,  )+9:;-636) SC!+!'400:)"6  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
le Tesmoforiazuse suggeriscono per˜ unÕaltra possibilitˆ (approvata da TAILLARDAT 1962, 33, ¤ 16): che kyttaros 

possa essere sinonimo di S=8)", , la parte superiore della ghianda (quindi di forma sferica e concava, come i Greci 

immaginavano il cielo). Gli scoli ai versi alla Pace (199a), invece, suggeriscono di intendere kyttaros come guscio 

di un uovo: unÕassociazione diversa da quella proposta da sch. ad Th. 516 ma congruente con lÕimmagine di sfe-

ricitˆ e concavitˆ che sembra essere sottintesa nella metafora aristofanea. 
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!"#$%&'( )*+,-!, . /+% 012( , 3 4-,&,5. 

 

Vero? Non sarete pi• forti, voi d•i, se gli uccelli governeranno al di sotto di voi? Ora, se vo-

gliono spergiurare, ai mortali basta chinarsi e stare nascosti tra le nuvole. 

 

Nel suo studio sulla storia delle religioni, Mircea Eliade notava che, in molti culti basati sulla 

venerazione di un dio celeste, proprio la collocazione della divinitˆ in cielo la rendeva eccessi-

vamente distante dai fedeli, che finivano per venerare d•i ÔintermediÕ Ð meno lontani Ð e riser-

vare al dio celeste una venerazione nettamente inferiore.53 Quelli che Aristofane descrive nelle 

sue commedie sono d•i estremamente, e volutamente, lontani, abitanti di un cielo distante; 

talvolta, come nei passi di Pace e Uccelli presi in esame, sono cos“ lontani da conformarsi, ante 

litteram, al modello del deus otiosus di Eliade, un dio ritirato dal mondo stesso.  

Gli d•i di Aristofane contraddicono spesso le credenze coeve e lÕusus di altri generi let-

terari, anche affini alla commedia: non abitano in molti luoghi, ma in uno soltanto; non sono 

vicini agli uomini, ma molto distanti; talvolta, sono cos“ distanti da essere inefficaci 

nellÕesercizio del loro potere o nel beneficiare i mortali. Per molti anni ci si • interrogati, legit-

timamente, sul trattamento troppo libero Ð e a tratti ÔempioÕ Ð degli d•i da parte di Aristofane, 

un trattamento che li renderebbe troppo ÔviciniÕ agli uomini;54 ma, per paradosso, • la distanza 

il tratto pi• comune degli d•i di Aristofane.  

 

 

 

 

3. Geografia dei poteri 

 

LÕincommensurabilitˆ tra i due mondi non • un dato minore o usato a intermittenza: se per la 

commedia aristofanea • possibile parlare di ÔcostantiÕ, la collocazione degli d•i e la loro distan-

za siderale (letteralmente) dal mondo dei mortali • una costante. Ci˜ produce almeno due ri-

sultati apparentemente paradossali: • curioso che un genere solitamente considerato impreci-

so e volutamente incoerente sia invece cos“ puntuale e coerente nella definizione di un suo 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
53 ELIADE 1954, 51-6. 

54 Una buona sintesi dello status quaestionis critico in PERRONE 20062, 111-9.  
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elemento; ed • altrettanto curioso che proprio un genere che di norma si ritiene il pi• incline a 

fare collassare il mondo degli d•i in quello degli uomini Ð e viceversa Ð55 risulti invece pi• ri-

goroso nellÕistituire una enorme distanza, geografica e concettuale, tra i due mondi (almeno in 

partenza). Queste due considerazioni obbligano a interrogarsi sul perchŽ dellÕoperazione ari-

stofanea. Nel tracciare una geografia cos“ rigida, Aristofane deve avere una qualche conve-

nienza comica e drammaturgica: quale?  

In prima battuta, ci˜ • dovuto, credo, a una delle specificitˆ della commedia antica per 

come la conosciamo: il cuore di molti drammi aristofanei • la sfida paradossale a un limite e il 

superamento del limite stesso. Il ÔlimiteÕ pu˜ essere un limite sociale, politico, talora persino 

ontologico; in generale, rappresenta il principio di autoritˆ e di realtˆ contro cui ci si ribella. 

Quasi sempre, questo limite • rappresentato anche scenicamente, geograficamente: chi supera 

il limite lo fa anche fisicamente Ð occupa davvero uno spazio che non era suo. PerchŽ la trama 

sia efficace, dunque, • necessario che il limite sia ben delineato e molto chiaro. Nel caso degli 

d•i, per esempio, non • possibile ammettere che essi abitino tra i mortali: ci˜ renderebbe la 

sfida Ð anche geografica Ð dei personaggi umani meno efficace, da un punto di vista dramma-

turgico e scenico. Pertanto, Aristofane sceglie di collocare gli d•i, controllori di un limite, in 

un mondo completamente altro e volutamente inattingibile: in questo modo, lÕimpresa del 

protagonista, il suo superamento di un limite insuperabile, diventa comicamente ancora pi• 

forte. 

Ma il gioco aristofaneo • anche pi• profondo, e si diverte a sfruttare, come visto in 

apertura, il potenziale simbolico dellÕaltezza. Dire che gli d•i abitano in un luogo superiore, in-

fatti, non • scevro di conseguenze simboliche: naturalmente, suggerisce anche una superioritˆ 

gerarchica degli d•i sui mortali. Secondo una semantizzazione dello spazio consueta al teatro 

antico e in particolare a quello aristofaneo, la distanza in termini spaziali pu˜ diventare sim-

bolo di una sproporzione di forze, la geografia (letteraria o scenica) diventare una gerarchia.  Il  

teatro tragico ateniese di V sec. non ignorava la valenza simbolica della posizione alta degli 

d•i. Nelle Supplici di Eschilo, per esempio, in pi• punti il Coro utilizza la posizione geografica 

di Zeus per segnalarne la supremazia (A. Supp. 595-9, 648-51): il padre degli d•i non siede sot-

to il dominio di alcuno (! " # $%&' ), ma anzi impone il proprio dominio stando sopra a tutti 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
55 In ultimo, NELSON 2016, 238. 
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(impressionante Ð e unica Ð lÕimmagine di Zeus assiso sui tetti delle case degli uomini).56 Que-

sto simbolismo operava senzÕaltro anche al livello della mise en sc•ne: la presentazione su un 

livello anche visivamente pi• alto (tramite lÕuso della macchina, del roof-stage o di postazioni 

sopraelevate) poteva servire a illustrare non soltanto la provenienza celeste del dio, ma anche 

il suo potere superiore.57 In pi• di un dramma eschileo, per esempio, la sproporzione di natura 

fra divinitˆ e mortali • suggerita tramite un dislivello concreto:58 nel Prometeo, il dialogo con 

Io si svolge su due livelli nettamente separati, con il titano in posizione nettamente sopraeleva-

ta; la differenza di altezza indica immediatamente una differenza specifica (lÕuno un dio, lÕaltra 

una mortale) e di conseguenza una sproporzione di potere. O ancora, sempre nelle Supplici, 

lÕaltare cui si rifugiano le Danaidi • situato su di un rilievo (Supp. 189 !"#$% ... &'()* ) che di-

vide la scena tra unÕarea sacra agli d•i (e pertanto superiore, e teatralmente sopraelevata) e 

unÕarea umana (quindi inferiore, anche localmente). LÕoccupazione di un luogo sacro dˆ im-

mediatamente alle Danaidi un potere di mediazione superiore a quello del re stesso, che • 

mortale; da un punto di vista teatrale, questo dislivello di forze • rappresentato da un dislivello 

fisico tra due spazi. Il verticalismo • dunque un asse semantico fondamentale anche nel teatro 

tragico per illustrare il rapporto tra divinitˆ e mortali: gli d•i stanno pi• in alto perchŽ sono i 

pi• potenti Ð la gerarchia di poteri stabilisce la geografia.59 

Aristofane parte proprio da questo simbolismo. La rigida separazione tra mondi fon-

data sulla supremazia, anche geografica, degli d•i • un elemento fondamentale per la comme-

dia aristofanea, per la sua descrizione degli d•i e per il suo funzionamento drammaturgico. La 

differenza spaziale e la sua carica simbolica, infatti, illustrano molto bene il cuore delle com-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
56 FJW 1980, ad A. Supp. 648-51. 

57 MASTRONARDE 1990, 273 (e n. 77). LÕelenco completo ib., 282-3 e 285-6 (per le scene per cui la messa in scena 

su pi• livelli sembra meno convincente). 

58 DI BENEDETTO Ð MEDDA
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medie che Aristofane dedica al rapporto tra uomini e d•i (soprattutto Pace, Uccelli e Pluto): 

alla base di questi testi si trova invariabilmente una sfida umana al potere delle divinitˆ. La lot-

ta, dapprima, • apparentemente impari, e solo unÕintuizione dellÕeroe potrˆ invertire i normali 

rapporti di forza. Ma i rapporti di forza sono codificati prima di tutto come rapporti spaziali. 

Anche per questo lo spazio in commedia • uno strumento di dominio: lÕaggressione al potere 

costituito • anzitutto unÕaggressione spaziale, lÕoccupazione o il raggiungimento di un luogo 

che non era accessibile. La forza delle commedie a contenuto divino sta nel forte verticalismo 

secondo il quale organizzano i rapporti di forza tra uomini e d•i. LÕassalto alle divinitˆ e al lo-

ro potere • un assalto nel vero senso del termine, e non solo metaforico: per battere gli d•i oc-

corre occupare i loro spazi, colmare la distanza spaziale e simbolica tra loro e gli uomini. Non 

• un caso
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non • molto dissimile da quella di Cremilo nel Pluto: anche in quel caso il protagonista deve 

convincere una terza parte, Pluto in quel caso, dei suoi poteri. Nel Pluto, ci˜  avviene secondo 

una parodia della forma letteraria dellÕinno;61 negli Uccelli, invece, Pisetero si produce prima 

in una riformulazione parodica del Succession-myth per poi passare a rispondere alle doman-

de del Coro. Questa seconda parte • di grande interesse. Gli uccelli infatti fanno a Pisetero 

unÕobiezione perfettamente logica (Av. 571-8): 

 

!" .  #$% &' ( ) *+( ,"*-" . /-  01"2( 3,045&"- #"67% #"8"-"9( , 
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X Y12( RÕ ) *D,  " 6 Z4",;V/$(  &=*&1- &;14<1,;$ #14$>,<,; 
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CORO E come faranno gli uomini a credere che siamo d•i e non cornacchie, visto che vo-

liamo e abbiamo le ali?    PISETERO Cazzate. Per Zeus: anche Hermes, che • un dio, vola e 

ha le ali, e pure molti altri d•i! La Vittoria va sullÕali dorate, e anche Amore. Di Iride Omero 

diceva: Òpi• o meno come fa un piccioneÓ. E quando tuona Zeus non manda forse un ful-

mine alato?    CO. S“, ma che si fa se ci considerano uno zero per ignoranza, e pensano che 

sono d•i solo quelli dellÕOlimpo? 

 

Tra uccelli e d•i, fa notare il Coro, esiste una evidente differenza specifica. Pisetero, per˜, 

sfrutta lÕaspetto fisico pi• appariscente dei volatili Ð le ali Ð per minimizzare questa differenza: 

anche gli d•i spesso possiedono le ali. Questa trovata retorica sposta immediatamente il di-

scorso da un piano ontologico a un piano per cos“ dire fattuale: ci˜ che differenzia davvero i 

volatili dagli d•i non sono caratteristiche della loro natura (e della loro ontologia), e gli d•i 

non stanno su un piano dellÕessere diverso, e superiore, a quello degli uccelli. La differenza sta 

dunque in ci˜ che uccelli e olimpi possono fare, nel potere che possono esercitare. Secondo la 

mentalitˆ tipica della religione greca di V sec., gli d•i sono tali solo in quanto sono in grado di 

fare del bene o nuocere ai mortali: solo in questo modo gli uomini li riconoscono davvero po-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
61 MEDDA 20132. 
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tenti. Ma da cosa deriva agli d•i questa capacitˆ? NellÕottica comune, si tratta di una disparitˆ 

di forze insita nella diversa natura di divinitˆ e mortali: le une sono per natura pi• potenti de-

gli altri.62 Gli d•i, insomma, possono fare del male e del bene ai mortali perchŽ sono pi• forti 

di loro. 

Nel discorso di Pisetero, invece, d•i e uccelli condividono la stessa natura: entrambi 

possono dunque giovare e nuocere in misura uguale ai mortali. é proprio lo spazio il garante 

di questa operazione assurda. Gli uccelli, infatti, condividono con gli d•i almeno una caratteri-

stica: si trovano pi• in alto degli uomini. NellÕottica simbolica illustrata nelle pagine preceden-

ti, questa • una posizione di potere, ed • proprio sfruttando tale collocazione che gli uccelli 

potranno diventare i nuovi d•i. DallÕalto, possono infatti minacciare i mortali (Av. 578-84): 

 

!" .                      #$#" %&'  (#&)*+,-  -./)0  1&+2-    
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Allo stesso modo, gli uccelli saranno in grado di giovare ai mortali (Av. 586-7). Anche 

in questo caso, i vantaggi che i volatili possono garantire dipendono dalla loro posizione. Gli 

uccelli sono gli unici in grado di fermare le locuste e quindi ad assicurare un raccolto sano 

(Av. 588-91): 

 

!" #$% &' (  %) $#(  $* + , -(.(/%+  , 0 !."(,!1+  , )  2%$34,($%5,    
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Intanto le locuste non gli mangeranno le viti: un solo nugolo di civette e di gheppi e quelle 

sono andate! E le formiche e i moscerini la smetteranno di mangiucchiargli i fichi: uno 

stormo di tordi sarˆ sufficiente a toglierli di mezzo tutti. 

 

Sono anche gli unici in grado di farli arricchire: guardando dallÕalto, hanno una perfetta cono-

scenza di dove si trovino le miniere, e la loro collocazione tra le nubi consente loro di prevede-

re tempeste e mare mosso (Av. 592-7): 
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CO. Ma come faremo ad arricchirli? Non cÕ• niente che gli piaccia pi• dei soldi.    PI. Gli in-

dicheranno le miniere buone, dato che quelli stanno sempre a cercare auspici. Diranno agli 

indovini quali affari frutteranno, cos“ nessun proprietario di navi morirˆ.    CO. Come non 

morirˆ?    PI. Mentre prende auspici, qualche uccello lo avvertirˆ sulla rotta: ÒNon metterti 

in mare adesso, cÕ• aria di tempestaÓ, ÒParti ora, ci guadagnerai!Ó 

 

La rinomata dote mantica spesso associata agli uccelli e al loro volo ha qui una spiegazione pa-

radossalmente razionale: gli uccelli la sanno pi• lunga semplicemente perchŽ vedono pi• cose, 

e perchŽ le vedono dallÕalto. Per la stessa ragione, gli uccelli sono gli unici a sapere dove si tro-
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vano i tesori nascosti (Av. 599-601): 

 

!" #$ %&'()*"+$  ! Õ ( , !" -$ ./01")' Õ " 2$ " 3 4*5!/*"6  7(!8%/6!"  
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Gli mostreranno i tesori che gli antichi avevano nascosto. Li conoscono, lo dicono tutti: 

ÒNessuno conosce il mio tesoro, tranne forse un uccellinoÓ. 

 

Il proverbio Ð diffuso, in forme diverse, in molte culture Ð63 implica che gli uccelli siano i soli 

depositari di conoscenze rare: ci˜  • dovuto non a una generica sapienza degli uccelli, ma al 

fatto che essi svolazzano sopra le vicende dei mortali, e pertanto ne sono silenziosi testimoni. 

Prova ne sia che lo scolio, riportando il proverbio, associa a J*6>$ un participio assente nel 

verso degli Uccelli, 4/*>4!BG/6"$: gli uccelli conoscono tutto perchŽ volano qua e lˆ. 

LÕagone degli Uccelli presenta insomma una estesa e straordinaria aretalogia dei volati-

li. LÕargomentazione di Pisetero, per˜, non fa forza su osservazioni ontologiche, bens“ su un 

fatto pi• semplice e concreto: gli uccelli vivono al di sopra degli umani. La ragione per cui 

possono pareggiare Ð se non superare Ð il potere degli d•i • che si trovano in una posizione 

geografica identica, sopraelevata. Mentre la persuasione di Pluto nella commedia del 388 si 

fondava su una preminenza per cos“ dire assiologica e logica (per fare tutto occorre il denaro, 

quindi il denaro • lÕunica cosa che conta davvero), il convincimento degli uccelli passa per la 

loro supremazia geografica. Aristofane trasforma il simbolismo dellÕaltezza in un dato di fatto, 

rovesciando il rapporto logico: non si sta in alto perchŽ si • pi• potenti, ma si • pi• potenti 

proprio perchŽ si sta in alto (o, per meglio dire, in una posizione privilegiata). In commedia, il 

concreto prevale sempre sul metaforico: dunque immaginare che la geografia fondi il potere e 

non viceversa •, anche da un punto di vista logico, perfettamente accettabile Ð anzi • persino 

pi• accettabile. 

LÕaretalogia spaziale di Pisetero non • una trovata paradossale o uno stratagemma re-

torico per persuadere gli uccelli a seguirlo nella sua guerra. Il seguito della commedia mostre-

rˆ invece che le parole del protagonista sono accurate, e che la posizione geografica pu˜ dav-

vero fondare una egemonia, e persino una ontologia: al termine della commedia, gli uccelli sa-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
63 TOSI 200716, ¤ 335. A parte questo luogo, per˜, nella letteratura greca non ci sono altre attestazioni. 
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ranno effettivamente venerati in quanto nuove divinitˆ, e in quanto tali saranno nuove divini-

tˆ. Il trionfo di Pisetero passa proprio attraverso la gestione della geografia. Collocando Nubi-

cuculia sopra i mortali e in mezzo tra loro e gli Olimpi, il protagonista • in grado di sfruttare a 

suo vantaggio una posizione strategica (Av. 185-6): 

 

! "#Õ $%&'#Õ ( )*%+,-)  . / )  ! ",'%  ,0%)1,-) ,   

#234 5Õ 06 *'2 34 ( ,27' 8#'  79.:  ;<7= >. 

 

Cos“ comanderete gli uomini come locuste, e gli d•i li stremerete con la fame di Melo. 

 

Come preconizzato al principio del dramma, Pisetero sarˆ in grado di costituire il proprio po-

tere sulla base della posizione geografica del suo polos. Come spiega molto bene Elena Fabbro, 

ÇlÕidea che darˆ forma alla commedia risiede nellÕintuizione delle enormi possibilitˆ offerte 

dallÕoccupazione dello spazio vuoto del cielo che, fisicamente intermedio tra gli uomini e il 

potere divino, in quanto passaggio obbligato, pu˜ essere condizionatore e strategicoÈ.64 Ma la 

costituzione di un nuovo potere comporta la costituzione di una nuova identitˆ, e di una nuo-

va gerarchia. La sconfitta di Zeus implica il suo degradamento ontologico, e la conseguente 

promozione di Pisetero, salutato dal Coro come novello Zeus (Av. 1748-54): 
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Bagliore immenso dorato del tuono, lama di Zeus infuocata immortale, presagio di pioggia, 

tremendo frastuono, con te Egli scuote la terra, o strale! Grazie a te • sovrano di tutto, e ha 

sposato Basileia figlia di Zeus.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
64 FABBRO 2013, 97-8. 

65 Accolgo qui la paradosi, contro il testo di Wilson, che stampa lÕemendazione di Haupt G80 5/  ,F)#0  (Ôtutto ci˜ 

che era di ZeusÕ): trovo persuasive le motivazioni metriche, letterarie e drammaturgiche fornite da DUNBAR 1995, 

ad loc. in difesa del testo trˆdito. 



!

278 

 

La geografia ha dunque fondato la gerarchia, e non pi• viceversa: la divinizzazione di Pisetero 

• stata resa possibile dallÕoccupazione di una posizione privilegiata. Nella commedia aristofa-

nea si pu˜ diventare d•i semplicemente abitando nel posto giusto. 

Non molto dissimile dagli Uccelli • il caso delle Nuvole, sempre in un contesto di con-

trasto tra poteri: anzitutto, ci˜ che permette a Socrate di sostituire le nuvole a Zeus • una so-

stanziale sovrapposizione di competenze fra nuove e vecchie divinitˆ (Nu. 365-411). Come 

Zeus, anche le nuvole fanno piovere, scagliano fulmini ed emettono tuoni.66 Ma questa so-

vrapposizione di competenze dipende dal fatto che entrambi occupano la stessa posizione: ci˜ 

che rende lÕateismo socratico logicamente accettabile • che Zeus e le nuvole, nellÕimmaginario 

comune, hanno le medesime attribuzioni e stanno nello stesso luogo. é stato giustamente os-

servato che alla base del funzionamento stesso delle Nuvole cÕ• un termine fondamentale, 

!"#$%&'(, di cui, come si vedrˆ pi• avanti, Aristofane sfrutta tutta la polisemia: 67 non • un ca-

so che il primo significato della parola sia geografico. Le nuvole possono rubare, anche solo 

nelle speculazioni del ciarlatano Socrate, il posto a Zeus perchŽ stanno sospese nello stesso 

luogo in cui si trovano gli d•i. La presunta empietˆ del Socrate aristofaneo si fonda sulla prete-

sa di fornire una spiegazione secolare a fenomeni tradizionalmente imputati agli d•i; ma a sua 

volta questa pretesa ha un fondamento concettualmente Ð e lessicalmente persino Ð geografi-

co.68  

Il discorso si fa anche pi• esplicito poco oltre: dopo lÕillustrazione dellÕateismo socrati-

co, nella parabasi il Coro si lamenta con gli Ateniesi per la scarsa attenzione che essi riservano 

alle Nuvole (Nu. 577-86). Gli Ateniesi, infatti, dimenticano sempre di venerare le Nuvole, no-

nostante esse portino loro molti vantaggi, una vera e propria forma di protezione (579 

#)&' *!"+  , ! - (). Come fa Pisetero con gli uccelli nellÕagone, anche le Nuvole avocano a sŽ 

molti benefici che la religione comune ascriveva agli d•i: in tutti questi casi, la ragione per cui 

le nuove dee sono vantaggiose per i mortali • la loro collocazione sopraelevata Ð quella che 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
66 Inutile dire che questa sovrapposizione di poteri • Ð volutamente Ð un paralogismo. Con grande finezza, Ari-

stofane conduce lÕesposizione socratica al paradosso completo: le nuvole fanno piovere, ma chi muove le nuvole 

se non Zeus? Dire che • Dinos, il vortice, non risolve il problema, e anzi porta il tentativo ÔoccamisticoÕ di Socrate 

in un loop logico Ð in ultima analisi, negare lÕesistenza di Zeus non riduce il numero di enti coinvolti. 

67 NEWIGER 1957, 50-74. 

68 Bene AMBROSINO 1983, 10-11. 
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permette loro di vegliare sugli Ateniesi. Anche in questo passo Aristofane fonda il potere delle 

Nuvole, ci˜ che le rende benefiche, sulla loro posizione. Pi• esplicitamente fondato sulla supe-

rioritˆ geografica • lÕantepirrema, che analizza invece i vantaggi, anche economici, provenienti 

dalla Luna (Nu. 610-14): 
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Vi fa dei gran favori, e voi la trattate da cani. Mica chiacchiere, eh: grazie a lei risparmiate 

non meno di una dracma al mese, perchŽ la sera prima di uscire dite sempre: ÇNon la com-

prare la torcia, non serve! Stasera la Luna fa una bella luceÈ.  

 

Gli Ateniesi possono risparmiare sulle fiaccole perchŽ, dallÕalto, la Luna fa loro luce. Ancora 

una volta, il malinteso comico sul potere benefico dei Ôsurrogati diviniÕ • tutto giocato su un 

dislivello in cui i mortali occupano la posizione inferiore. Ma lÕesempio pi• lampante di potere 

garantito dalla posizione sopraelevata si trova nella seconda parabasi, dove le Nuvole promet-

tono benefici ai loro fedeli e minacciano danni a chi non le venerasse (Nu. 1117-27): 
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Numero uno: se in primavera vi metterete a zappare i campi, noi pioveremo prima per voi, 

e solo dopo per tutti gli altri. Secondo: ci prenderemo cura delle vostre viti quando saranno 

cariche di uva. Non soffriranno nŽ per la siccitˆ nŽ per le inondazioni. Ma se a qualcuno di 
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voi mortali saltasse in testa di offenderci Ð noi, delle dee! Ð faccia bene attenzione: gli ca-

scheranno in testa tanti di quei mali... Non avrˆ vino e nientÕaltro. Quando gli ulivi e le viti 

metteranno i germogli, glieli spazzeremo via coi nostri proiettili. E se per caso qualcuno si 

mette a tirar su un muro, pioveremo, e a furia di grandinare gli fracasseremo il tetto!  

 

Come negli Uccelli, anche qui ritorna il tema dellÕontologia divina: le Nuvole Ð che non sono 

divinitˆ Ð sono chiamate a dimostrare agli uomini la loro effettiva natura di dee (1121 ! "#$% 

&'(%). Per farlo, ricordano vantaggi e svantaggi che potrebbero provocare ai mortali: il passag-

gio • molto simile a quello degli Uccelli qualche anno dopo, e ne condivide lÕimpostazione. 

Tutto il bene e il male che le Nuvole possono procurare agli uomini deriva ovviamente dalla 

loro padronanza dei fenomeni atmosferici, ma altrettanto dal fatto che si trovino pi• in alto 

dei mortali: solo cos“ possono proteggere i vitigni e far crollare i tetti. Come per gli uccelli, an-

che la divinitˆ delle Nuvole si fonda sulla loro supremazia, e la loro supremazia si fonda sulla 

loro superioritˆ geografica. 

Come • chiaro da questi esempi, insomma, Aristofane traccia una vera geografia dei 

poteri. Lo spazio, per il poeta, • un mezzo di potere determinante: • ci˜ che permette di essere 

potenti Ð trovarsi pi• in alto (o in una posizione di vantaggio) garantisce automaticamente di 

avere un vantaggio in termini di forze su chi si trova pi• in basso (o in una posizione di svan-

taggio). é su questa base che Aristofane costruisce il suo mondo, e in particolare i rapporti Ð 

volutamente schematici Ð tra il mondo dei mortali e quello degli d•i: questi ultimi dispongono 

di una forza superiore non solo e non tanto perchŽ di natura diversa dai mortali, ma pi• sem-

plicemente perchŽ abitanti di un luogo superiore. La geografia fonda la gerarchia Ð e non vi-

ceversa. Ci˜ significa dunque che la natura di d•i • aperta a competizione: non • un privilegio 

ontologico inalienabile, bens“ la conseguenza dellÕesercizio di un potere superiore; e condizio-

ne fondamentale per lÕesercizio di un potere superiore • la posizione da cui lo si esercita. Il po-

tere Ð e quindi la natura Ð di d•i discende dalla posizione geografica: pertanto, chiunque possa 

occupare la stessa posizione (o una posizione migliore) degli d•i pu˜ accedere al loro potere e 

alla loro natura, e in definitiva sostituirsi a loro. 

Aristofane, insomma, rifonda il simbolismo delle altezze, sfruttando una metafora giˆ 

in uso ma piegandola e arricchendola alla maniera comica: sconfiggere gli d•i significa appro-

priarsi del loro spazio, e trovarsi in uno spazio cos“ pi• alto • automaticamente garanzia di po-

tere superiore. Il verticalismo • insomma sia simbolo che strumento del potere. Cos“, la rottu-
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ra o lÕinterruzione di questo rapporto verticale significa sempre che qualche cosa, nel rapporto 

tra uomini e d•i, • mutato in modo innaturale. é il caso del Pluto, e in particolare del suo fina-

le. Che Asclepio appaia (fuori scena) per guarire i malati dipende dal particolare contesto, di 

visione notturna, delle epifanie del dio; che Hermes giunga affamato alla casa di Cremilo • re-

so possibile dallo status di messaggero che la commedia aristofanea gli riconosce sempre, in-

sieme al diritto di raggiungere come e quando vuole il mondo dei mortali. Ma cÕ• un altro dio 

che • molto pi• strano immaginare mentre scende sulla terra. Arriva dal protagonista un sa-

cerdote di Zeus, anchÕegli affamato e intenzionato ad abbandonare il vecchio padrone per ve-

nerare Pluto; i suoi ultimi scrupoli sono vinti da Cremilo in due versi molto tormentati (Pl. 

1188-90): 

 

!" .  #$""%&á '() * + , -.(&  /$" , 01 #%2+ #3)4. 

5 6%7+ 5 -8 . 9"  / : "  ;$"%-.&1 <1#$=%, 

( >.?@(.A+ B'81 .                      1190 

C%.            ;$1. Õ D/(# :  .AE1F1 )3/%&+.  

 

CR. Coraggio: andrˆ tutto bene, a dio piacendo. Zeus salvatore • qui, • venuto di sua spon-

tanea volontˆ.    SACERDOTE Ah, ma allora tutta gioia! 

 

Come • da intendere la rassicurazione di Cremilo? Bisogna davvero ipotizzare che Zeus, fuori 

scena, abbia ceduto e sia anchÕegli sceso per godere dei beni da cui ormai era stato estromesso, 

oppure, seguendo il suggerimento degli scol”, immaginare che qui il protagonista di riferisse a 

Pluto, che aveva di fatto rimpiazzato il vecchio dio?69 La decisione • piuttosto difficile, ed • 

complicata dallÕaggettivo che • qui associato a Zeus, ( >.?@(.A+, che potrebbe richiamare il fi-

lone comico della disponibilitˆ totale e automatica dei beni, ed essere quindi pi• appropriato 

per il dio della ricchezza Pluto. Del resto, se era normale per uno spettatore di V sec. vedere 

comparire in scena Hermes, era molto pi• raro Ð specialmente in commedia Ð vedere arrivare 

Zeus (o anche solo sentirne narrare lÕarrivo). E tuttavia, lÕidea che Zeus, sconfitto, abbandoni 

la sua dimora celeste e scenda sulla terra mi sembra anche in continuitˆ con la geografia dei 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
69 Tra i sostenitori della prima tesi si annoverano KONSTAN Ð DILLON 1981, 383 n. 16; PADUANO 20022 a. l.; 

MACDOWELL 1995, 344; SOMMERSTEIN 2001 a. l.. Tra chi ritiene invece che la proposta dello scoliasta vada accet-

tata, DOVER 1972, 204; FLASHAR 19963, 325; OLSON 1990, 237-8 n. 50; TORCHIO 2001, a. l., con ulteriore biblio-

grafia per entrambe le proposte interpretative. 



!

282 

poteri descritta sin qui: il segno della sconfitta di Zeus • la sua discesa dallÕalto, lÕabdicazione a 

ogni potere coincide con lÕabdicazione della posizione sopraelevata. La sconfitta di Zeus coin-

cide con la sua caduta anche fisica, la sovversione di Cremilo • una sovversione gerarchica ma 

anche geografica. 

Il caso pi• clamoroso di sovversione della geografia-gerarchia aristofanea tra uomini e 

d•i , tuttavia, si trova in unÕaltra commedia che ha al suo fulcro il rapporto tra uomini e d•i, la 

Pace. Qui lÕuso dello spazio da parte di Aristofane • finissimo ed •, a mio giudizio, decisivo per 

la comprensione del significato della commedia. LÕargomento, pertanto, merita una discus-

sione separata. 

 

 

 

 

4. Su e gi•: lo spazio della Pace 

 

 

 

4.1 Allegro, ma non troppo: dalla guerra alla pace 

 

A proposito della Pace, dura da decenni uno dei luoghi comuni pi• fortunati e pervicaci di 

tutta la critica aristofanea: la sua datazione (421, qualche mese dopo la battaglia di Anfipoli e 

qualche mese Ð o settimana Ð prima della stipula della pace di Nicia) ne farebbe essenzialmen-

te una celebrazione drammatica di un evento politico, una Ð rara per la produzione aristofa-

nea a noi nota Ð pi•ce dÕoccasion. Il giudizio • giˆ nei primi commentatori moderni70 e anche 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
70 P. es., VAN LEEUWEN 1906, IV: Ç laetum sentimus ipsum Aristophanem, qui de bello triumphare sibi visus est et 

almae Deae reditum sollemni sacrificio [É] in scaena celebravitÈ; MAZON 1904, 87: ÇCe quÕil voulait, cÕŽtait cŽ-

lŽbrer par avance cette paix si longue ˆ venir, si ch•rement payŽe, et faire dispara”tre dans un immense mouve-

ment de joie et de dŽlivrance tous les sentiments mesquins et dangereux dÕamour propre qui retardaient 

lÕappaisementÈ; MURRAY 1933, 62 e 68: ÇThere is not enough material in the play, not enough plot or incident or 

invention, with the result that the phallic element, the K™mos and Gamos, is rather overdone [É] at the time of 

the Peace [É] for the most part the poet has laid aside his domestic grievances as well as his anger against the 
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in tempi pi• recenti la vulgata interpretativa • accettata quasi unanimemente. 71 Questa visione 

comune ha condotto con sŽ diverse conseguenze, la principale delle quali • forse, prima anco-

ra della generale svalutazione della commedia in quanto pezzo dÕoccasione, il forte taglio sto-

rico che • stato impresso alla sua interpretazione complessiva: il senso della Pace starebbe 

proprio nellÕadombrare comicamente fatti realmente accaduti; essa sarebbe quindi una cele-

brazione, un protrettico e unÕallegoria comica.  

A C. M. J. Sicking72 va il merito di avere per primo Ð e, per la veritˆ, senza largo seguito 

Ð73 reagito a questa opinione comune, opponendo una serie di osservazioni di buon senso, che 

dovrebbero consigliare maggiore prudenza nella considerazione generale dellÕopera e della sua 

contestualizzazione storica. Anzitutto, si tratta di ragioni strutturali e per cos“ dire Ôdi genereÕ: 

la Pace risponde al pattern generale cui rispondono, secondo unanime giudizio della critica, 

pressochŽ tutte le commedie aristofanee a noi rimaste: la liberazione della Pace e la fine della 

guerra costituiscono lÕadynaton, il ÇGreat ProblemÈ74 con cui il protagonista della Pace deve 

vedersela e al quale deve trovare, con la consueta realizzazione fantastica, una soluzione, una 

ÇGreat IdeaÈ che risolva lÕimpasse. Quella attuata da Trigeo non • altro che la tipica fantasia 

eroica che presiede alla gran parte delle commedie di Aristofane. E dunque Trigeo • un eroe 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
enemy, and, with the majority for once on his side, contents himself with singing a paean of reconciliationÈ. Per 

altri pareri simili, si vedrˆ utilmente SICKING 19982, 78-79. 
71 P. es., WHITMAN  1964, 104: Çif it lacks conflict, that lack may in part arise appropriately from the nature of the 

occasion, and we should not be too captious if the poet celebrated such a long wished-for event, not with a comic 

drama, but with a festive masqueÈ; PLATNAUER 1964, viii: Çit was written for a very definite occasionÈ; DOVER 

1972, 137: ÇThe progress of events made the play more of a celebration than a protestÈ; ID. 1993, 72: ÇPeace was 

written at a time when the decision to negotiate seriously for peace had already been taken, and its production 

was in effect a celebration of the successful outcomeÈ; BOWIE 1993, 134: Çessentialy celebratoryÈ; NEWIGER 1996, 

152: Çthe play is less a protest against the war than a celebration of the official conclusion of the peace treaty 

which followed at most ten days after the performanceÈ; SLATER 2002, 115: Çpure comic celebrationÈ; HALL 2006, 

327: ÇTrygaeusÕ achievement, unlike DionysusÕ recovery of Aeschylus in Frogs, or the reconciliation between 

Athens and Sparta effected by Lysistrata, is uniquely no fantasy: it is a direct comic analogue of what was being 

enacted in realityÈ. 

72 SICKING 19982, specialmente 77-84. 

73 Con lÕeccezione di MACDOWELL 1995, specialmente 197-98. Su questa linea pare anche MOULTON 1981, 82-3 

(ÇIt is unwise to infer that the progress of negotiations had a limiting effect on AristophanesÕ imaginationÈ).  

74 GIVEN 2009, 110. 
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comico come tutti gli altri, e non lÕallegoria di un personaggio storico realmente vissuto; 75 ed • 

altrettanto difficile leggere nellÕadynaton portato a termine la celebrazione drammaturgica di 

un fatto reale. Peraltro, le scarse informazioni che abbiamo a proposito dei tempi di scelta del 

tema del dramma e della sua presentazione per lÕammissione ai festival non sembrano con-

gruenti con quelli della stipula dei trattati.76 

Dunque, nella sua architettura generale e nella sua concezione originaria, la commedia 

del 421 • tuttÕaltro che la celebrazione di un fatto di attualitˆ stringente, bens“ piuttosto la ri-

proposizione di uno schema generativo consueto ad Aristofane e non necessariamente atti-

nente allÕattualitˆ.  

Qualche accenno merita anche la convinzione della critica sullÕassenza di un vero polo 

di tensioni:77 lÕelemento gioioso e festivo prevarrebbe nettamente sul tipico andamento agoni-

stico della commedia, eliminando de facto contrasti e conflitti di qualsiasi genere. Ogni com-

media accoglie al suo interno sezioni celebrative, pi• festose e prive di conflitto. Non si pu˜ 

discutere sul fatto che, nella Pace, a questa dimensione gioiosa sia concesso uno spazio mag-

giore del solito. Ma sarebbe eccessivo fare del motivo della festa la vera raison dÕ•tre della 

commedia e non dare il giusto peso agli elementi di conflitto. Alla sua prima apparizione in 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
75 é il tentativo, tra gli altri, di HALL 2006, 326 ss. che propone che Trigeo fosse pensato come ÇNiciasÕ shadowÈ, 

anche se • costretta a riconoscere che nulla nel testo lo suggerisca. E la spiegazione ipotizzata per questa incon-

gruenza (Çthe unflattering nature of the established comic image of this politicianÈ: e.g. Ar. Eq.) sembra ancor 

pi• sconsigliare una identificazione tra lÕeroe comico e il politico. In proposito condivido lÕopinione di HENDER-

SON 1993, 309: ÇAnd who were the heroes? Always fictitious: no hero portrays any actual contemporaryÈ. 

76 Pare accertato che la scelta dei poeti da fare competere fosse dellÕarconte: PICKARD-CAMBRIDGE 19883, 84; CSA-

PO Ð SLATER 1994, 108-109. Ma non • dato sapere quando nel corso del suo mandato avvenisse la scelta: per Ari-

stotele appena entrato in carica (Arist. Ath. 56.1ss.), quindi circa otto mesi prima della messa in scena. In qual 

caso, di sicuro Aristofane non poteva prendere in considerazione lÕidea di dedicare una commedia celebrativa a 

un evento che era di lˆ da venire. Ma se anche i tempi fossero stati diversi, sembra strano che il poeta rischiasse di 

andare in scena con un testo che celebrava un evento ancora non avvenuto (secondo Tucidide, la nostra fonte 

migliore in merito, la firma dei trattati avvenne nella primavera del 421: Th. V 20.1). 

77 Su tutti, ancora WHITMAN  1964, 104: ÇAbove all, there is little plot and no real conflict, no spirited agon, to gi-

ve the play dramatic tension and shapeÈ. Anche THIERCY 1986, 208: Ç[C]ette comŽdie manque singuli•rement de 

conflit, et cÕest pour cela quÕelle est en un sens moins comique que les autresÈ; MACDOWELL 1995, 198: ÇTrygaeus 

faces less opposition than DicaeopolisÈ; SLATER 2002, 280 n. 14: ÇThe lack of a prolonged and effective resistance 

to Trygaeus and his planÈ. Ma tale interpretazione • in qualche modo avallata anche da CASSIO 1985, 35-39: Ç[I] 

contrasti non hanno consistenza perchŽ ad un certo punto vengono dimenticati o trascuratiÈ (p. 35). 
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scena, Trigeo viene descritto come fuori di sŽ (Pax 54 !"#$%&"' ("'$ ) $ &*+,-$ ) per la rabbia 

(66 .-/0 ) nei confronti di Zeus, al quale si rivolge in modo blasfemo (57 /-'1-*% 2&"' &3 4'#). 

AllÕarrivo sullÕOlimpo (180 ss.), lÕaccoglienza non • calorosa, e, anzi, tra Trigeo ed Hermes i 

toni sono tanto accesi quanto in qualsiasi scena aristofanea alla porta.78 Il dialogo con Hermes 

dimostra lÕesistenza di un conflitto tra uomini e divinitˆ, che si fonda anchÕesso su sentimenti 

di ira (204 5//67'$  8*9'7:;$&%<) e che la comparsa di Polemos non farˆ altro che esasperare. 

AllÕapice di questo climax di contrasti si colloca il nuovo scontro con Hermes (361 ss.), che se-

gna anche lÕapice drammaturgico della prima parte della commedia. LÕallegria e la gioia di cui 

Aristofane ha voluto pervadere il suo testo (specialmente la seconda parte) sono un elemento 

costitutivo importante, ma 
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che simbolicamente segna la conclusione della prima parte, conflittuale, e lÕinizio della secon-

da. Ma anche a proposito della liberazione della dea della Pace la critica ha enfatizzato soltanto 

una parte della costruzione drammaturgica di Aristofane: per tutti, il fatto davvero di interesse 

• il coinvolgimento del Coro, che garantisce la partecipazione ÔpanellenicaÕ allÕimpresa di Tri-

geo. Se la scena dellÕanodos ha sicuramente un sapore panellenico (Pax 302 !  "#$ %&&'$()), 

bisogna per˜ notare che il fronte greco si sfalda presto: nel momento decisivo, le varie cittˆ Ð 

Megara, Sparta, Argo, Atene Ð si sottraggono al loro compito o tirano in direzione opposta, 

lasciando lÕimpressione di un panellenismo incompiuto. Ci˜ che • osservato con minore at-

tenzione • che, per la liberazione di Eirene, Hermes • altrettanto importante: quale che sia 

lÕassetto testuale scelto per lÕattribuzione delle battute, il dio assume un ruolo inedito per Ari-

stofane. 80 Hermes affianca Trigeo nel suo ruolo di #*+,-./+0. , insieme a lui guida e parteci-

pa allÕimpresa e di fatto costituisce con lui una vera e propria coppia di eroi,81 tanto • vero che, 

nel bel mezzo dellÕanodos, il Coro esclama, con un duale molto significativo (Pax 469): 12( 

$3$ 43$#$%&-(+( -#5 678.82 

La cooperazione tra Trigeo ed Hermes, tra un mortale e un dio, • il vero turning point 

della commedia: la liberazione di Eirene, che garantisce la pace sulla terra, • stata resa possibi-

le soltanto da una pacificazione preliminare tra uomini e d•i; la composizione del conflitto tra 

Greci • stata consentita dalla composizione del primo conflitto, quello tra il mortale Trigeo e 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
80 LÕassegnazione delle battute in tutta la scena della libagione e della liberazione della dea (e specialmente a Pax 

435-57), • molto incerta: MARZULLO 1983 e OLSON 1998, a.l.  La proposta stampata a testo da Olson e Wilson, 

escludendo il dio durante tutta la libagione, istituisce un botta e risposta tra i personaggi umani; la proposta 

stampata da Coulon e accettata da CASSIO 1985, 59-67 introduce invece anche il dio allÕinterno della scena, affi-

dandogli un ruolo di importanza assai maggiore. Io credo che lÕesclusione del dio dalla preghiera produca un te-

sto pi• coerente, anche se pi• normalizzante: dopo lÕaccordo con Hermes, il Coro gli chiede istruzioni (Pax 428-

30); prima che il dio possa intervenire, per˜, Trigeo interrompe lÕazione per svolgere la libagione, al termine della 

quale Hermes, designato come sovrintendente dellÕimpresa, richiama tutti ai propri doveri (Pax 458).  

81 Colpisce, per citare solo lÕelemento pi• eclatante, il parallelismo tra il verso rivolto dal Coro a Trigeo (Pax 305 

9. : ) +/; Õ <=>$, (? +@ A.B ;. C$, 7./D(  - E.A@+(-+F$(@) e quello rivolto, sempre dal Coro, a Hermes (Pax 428-9 6G ; Õ 

<=>$ ... / H++# A.B 9,@(>$ I7(6+J ) 7./D(  ;'=@,3.2@-K)). 

82 Un altro stumento poetico interessante impiegato da Aristofane per descrivere la sostanziale sovrapposizione 

di ruoli tra Trigeo ed Hermes • lÕapplicazione a entrambi di un paradigma tragico inizialmente impiegato per il 

solo Trigeo, quello prometeico: MOROSI 2014. 
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lÕolimpio Hermes.83 LÕassenza di conflituttalitˆ che la critica ha quasi unanimemente notato 

nella Pace • il risultato di una consapevole costruzione drammaturgica, e non • sicuramente 

una costante della commedia; la semplicitˆ dÕazione e la ÔfelicitˆÕ che si riscontrano a partire 

dalla liberazione di Eirene sono la conseguenza della soluzione di un conflitto iniziale. Tale 

conflitto non • semplicemente lasciato cadere: • risolto, tramite la pacificazione e lÕattiva col-

laborazione tra Trigeo ed Hermes.  

LÕattiva collaborazione degli d•i • un elemento fondamentale per la pace, e per la Pace. 

Se lo stato di guerra iniziale era dovuto proprio a unÕassenza degli d•i, sarˆ la loro presenza Ð 

enfatizzata spesso e fortemente dal poeta Ð a sostenere il nuovo periodo di prosperitˆ che se-

gue il ritorno di Eirene sulla terra. Nella seconda parte della commedia, gli d•i sono citati a pi• 

riprese come garanti imprescindibili dellÕordine ripristinato, e dunque della pace e delle sue 

benefiche conseguenze. La volontˆ (per due volte ritorna la tournure ! "  #$%& #'( ) : Pax 939, 

1187) e la benevolenza (Pax 1143 *+,  #$+,  -. / " *+& 01(/ &; 1157-8 $2 3+4+, "*+& 

056$(+, "*+& / *+,  #$+, ) degli d•i sono citate a pi• riprese come la condicio sine qua non per 

il ritorno della pace e per il mantenimento dei suoi frutti. Questa tessitura poetica trova il suo 

compimento prima dellÕimeneo finale, nellÕultima preghiera di Trigeo (Pax 1318-28): 

 

017 *8 90$:;  3<(4" $=& *%"  >?. %"  "@"7 A.B 3<"*1 0+CDE$4" 

F.A;91C'"+@& 017 93$D91"*1& 017 G3'.H+(+"  I J$(<91"*1&, 

0>3$@J1C'"+@& *+K94 #$+K94"                   1320 

-4-L"14 3(+, *+"  *+K& M((;94" , 

0.4#<& *$ 3+4$K"  NCO& 3+(( 8& 

3<"*1& PC+DQ& +R"L"  *$ 3+(:" , 

9, 0< *$ *.S?$4", 

*<& *$ ?@"1K01& *D0*$4" NCK" ,                   1325 

017 *>?1#8 3<"#Õ T9Õ >3Q('91C$" 

9@(('J19#14 3<(4" I J >.AU&, 

( UJ1D *Õ 1V#Q"1 9D-;.+" . 

 

Bisogna riportare tutti i nostri attrezzi in campagna, ma dopo aver ballato bevuto cacciato 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
83 In questo senso mi pare andare anche BOWIE 1993, 142: ÇHermesÕactions here thus set something of a divine 

seal on TrygaeusÕ liberation of PeaceÈ. Bowie fa anche notare che il parere degli altri d•i non • noto: io credo per˜ 

non solo non sia interessante (come pensa lo studioso inglese), ma che Hermes li rappresenti a buon diritto. 
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Iperbolo! Preghiamo gli d•i di dare ricchezza ai Greci, e a noi tutti molto orzo e molto vino, 

fichi da gustare, fertilitˆ alla nostre mogli. Ci diano di nuovo, da capo, tutti i beni che ave-

vamo perso, e ci levino di mezzo il ferro lucente. 

 

Nelle richieste inviate agli d•i ritornano qui tutti i temi della commedia: la prosperitˆ della 

Grecia, la fertilitˆ dei campi nel suo legame con la pace e con lÕassenza della guerra. Il punto 

interessante • ovviamente il fatto che il roter Faden che tiene legati tutti i desiderata di Trigeo 

sono gli d•i, cui • rivolta la preghiera, e che, coerentemente con quanto avviene in tutta la se-

conda parte della Pace, essi fungono qui da veri ed effettivi protettori dellÕordine ristabilito e 

della pacificazione generale. 

E cos“, la commedia, che si era aperta con lÕincriminazione di Zeus e con un duro con-

flitto tra d•i e uomini, si conclude con lÕinvocazione a quegli stessi d•i perchŽ, ancora una vol-

ta, si facciano garanti dellÕordine che il protagonista • riuscito a ripristinare. La guerra tra gli 

uomini e gli d•i, che Aristofane ha con grande finezza poetica messo in scena e risolto tramite 

la strana alleanza tra Hermes e Trigeo, • il vero nucleo drammatico dellÕazione, il cui sciogli-

mento • propedeutico alla soluzione dellÕaltra guerra, tutta interna al fronte umano. 

 

 

 

4.2 Uno spazio per fare pace 

 

Come reagisce lo spazio a questa costruzione drammatica? é possibile, cio•, che il conflitto 

uomini-d•i abbia delle conseguenze anche sullo spazio Ð sia quello diegetico che quello mime-

tico Ð della commedia? Nella Pace, credo, Aristofane sfrutta proprio lÕintersezione paradossale 

tra una descrizione verticale dello spazio e una messa in scena pi• ÔorizzontaleÕ, per assecon-

dare ed enfatizzare lo sviluppo drammaturgico della trama della commedia. 

Come negli Uccelli, anche la Pace fonda gran parte della sua drammaturgia sui rappor-

ti tra uomini e d•i. E per illustrare il legame tra le due dimensioni, anche in questo caso Ari-

stofane ricorre a termini spaziali, come una relazione di verticalitˆ, secondo la classica opposi-
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zione alto-basso:84 la terra • lo spazio scenico, mentre il cielo •, a prima vista, lo spazio extra-

scenico, un luogo cio• che pu˜ soltanto essere menzionato ma che non pu˜ comparire in sce-

na. é la casa degli d•i, cui i mortali possono soltanto guardare da lontano (Pax 56): 

 

!"Õ #$%&'( ) * & +,( - . /  01&'/ . /  23%45/ 

 

É g uardando verso il cielo per giorni interi 

 

Come si • giˆ visto, la condizione iniziale pone una bipartizione piuttosto netta: la casa degli 

d•i • inattingibile. LÕirraggiungibilitˆ del cielo • chiara anche dal fallimento della prima sortita 

di Trigeo (Pax 68-71): il suo primo impulso • quello di usare uno strumento umano, delle sca-

lette, come se dovesse raggiungere qualcosa di consueto. Ma il tentativo Ôintra-mondanoÕ • 

frustrato, e bisogna ricorrere a un espediente che • al tempo stesso iper-comico e iper-

letterario, lo scarabeo: solo il volo pseudo-eroico (Pax 77 4+-67+", 93 4%-0$'") pu˜ colmare le 

distanze. Questo, come si • detto, • centrale: Trigeo, essendo uomo, non pu˜ raggiungere il 

cielo con le sue sole forze: lÕunica possibilitˆ • quella di rivolgersi a un mezzo non umano. La 

patina letteraria che il volo del Pegaso-scarabeo conferisce alla scena • importante non solo 

per lo sviluppo di un discorso intertestuale e paratragico, ma anche per segnalare la soluzione 

di continuitˆ spaziale tra il mondo umano e quello divino: soltanto qualcosa di evidentemente 

irreale pu˜ colmare una distanza altrimenti incredibile.  

Il viaggio di Trigeo lo porterˆ finalmente in cielo, insieme agli uccelli (Pax 116 

$+-Õ8&/9:5/ ), ai corvi (Pax 117 ; ( <=&'<'(  2'!"+ >), esattamente la stessa battuta che verrˆ riu-

tilizzata da Euelpide in Av. 28. Il dominio degli uccelli, dunque, viene connotato giˆ a questa 

altezza come un regno superiore, sicuramente separato da quello degli uomini, anche se non 

ancora nettamente separato da quello degli d•i. 

Il momento del volo rappresenta bene proprio la frattura fra i due mondi, che comi-

camente Trigeo e il suo scarabeo percorrono con notevole difficoltˆ.85 SenzÕaltro la scena ha 

una funzionalitˆ comica fortissima; ma si colloca qui il trapasso tra uno spazio e lÕaltro, il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
84 Curiosamente, a proposito della Pace si • parlato di alto e basso, ma soltanto in termini meta-poetici (giˆ 

STRAUSS 1966, 139-40; pi• tardi, HUBBARD 1991, soprattutto 140-4). Questa opposizione, tuttavia, • anche, e so-

prattutto, spaziale. 

85 MASTROMARCO 2012, 112-7. 
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momento cio• in cui lo spazio extra-scenico viene trascinato in scena. Jeffrey Henderson ha 

persuasivamente sostenuto che la scatologia • il tratto poetico con cui Aristofane connota il 

mondo in guerra, e che il principale scambio tra uomini e d•i consiste proprio nello scambio 

di escrementi: i primi cento versi della commedia, ancora ambientati nel mondo umano in 

guerra, insistono sullÕimmagine di escrementi e cattivi odori (basti pensare allÕincipit, con i 

servi che preparano disgustose focacce di sterco animale). Di questo stato lo scarabeo • 

unÕottima rappresentazione, e la sua permanenza sullÕOlimpo una volta liberata Eirene • il se-

gno dellÕinizio di una nuova parte, in cui lÕimagery scatologica • completamente abbandona-

ta.86 Se questo • vero, • tanto pi• interessante osservare la assoluta alteritˆ dei due mondi, 

quello mortale e quello divino, e come questa alteritˆ venga percorsa, anche attraverso 

lÕaischrologia, proprio nella scena del volo dello scarabeo, in cui si colloca il trapasso da un 

luogo allÕaltro (157-72):87 

 

!" #$%&'(, !" #$%&'(; #$' #)*)+,"-&%( 

!$ . ( /0+! 1*)( ; #*2( ! 3( ,)4*)( ; 

5&% 6)0! 2-  7)** 8-  9#2 : 1(, 

+; !)  <*$/)")-  #!=*0: Õ >+!&"-?-                       160 

@*72( AB*&% C%2( &D( ) E,F( , 

9#2 / G-  +F++H( ! I -  J'- Õ 9#=A?-, 

9#K 7Õ L/&*"?-  6"!?-  #F-!?- . 

M-7*?#&, !" <*N(, $O!$(  P A=Q?- 

>-  R&%*)%&' #)* 3 !) '( #K*-)%(;                     165 

9#$,&'( / Õ, 9#$,&'(. $E +)!$*4S&%( 

+9#%T$*U6&%( ! 1( : 1( #$,,U- , 

+9#%T0!&46&%( V*#0,,$-  M-?  

+)W /4*$-  >#%A&'(; X( Y-  !% #&6Z-  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
86 HENDERSON 1975, 63-4. 
87 Su come la scena venisse effettivamente rappresentata pare non sussistano dubbi: si tratta anzi di uno dei casi 

di impiego pi• lungo ed estensivo della mechanŽ (MASTRONARDE 1990, 271 e 286; MASTROMARCO 2006, 171 ss.; 

ID. 2012, 114 ss.). é meno perspicua lÕosservazione di OLSON 1998, ad 159-61 secondo cui Çthe beetleÕs flight con-

sists of two different stages: (1) an initial climb up Ôaway from the earthÕ (159, corresponding to 154-71), and (2) 

a vigorous rush forward toward Ôthe halls of ZeusÕ, i.e. horizontally through the air (160-1, corresponding to 173-

9)È: anche se la ricostruzione • plausibile, non mi pare si trovino nel testo spie sufficienti per dedurre questo tipo 

di movimento, e nemmeno per immaginare che Aristofane volesse soltanto suggerirlo verbalmente. 
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! "#$"%& '(#) , *+, -+ .  #/"(*+0                       170 

'$"*& *(1/"# Õ 2 '3145 2 67)"  

%48 *9"  : 9"  ';)<* 9"  =>1?:&4.  

 

Oh, che fai, che fai?! Ma dove punti le narici? Verso le latrine? Dai, coraggio, slanciati da 

terra, spiega le ali e corri veloce dritto dritto alla casa di Zeus! Togli il naso dalla merda e da 

tutti i cibi mortali! Oh! Dico a te che stai cagando al Pireo, vicino ai bordelli! Cosa fai?! Mi 

ammazzi, lo capisci? Seppelliscila, dai, coprila con un bel poÕ di terra, piantaci il serpillo e 

dai una bella spruzzatina di profumo! Se cado e mi succede qualcosa, la cittˆ di Chio dovrˆ 

pagare cinque talenti, e tutto grazie al tuo didietro! 

 

Gli escrementi sono il pressochŽ unico contrassegno della dimensione terrena, da cui lo scara-

beo, fatalmente attratto dal fetore dello sterco, fatica a distaccarsi. é proprio questa fatica, illu-

strata dalla scatologia, a segnare, poeticamente e visivamente, il trapasso tra il su e il gi•: lÕalto 

e il basso si invertono, e lo spazio extra-scenico diventa spazio scenico.  

La scena faticosa del volo • coerente con il verticalismo che Aristofane adotta sempre 

quando parla della distanza tra uomini e d•i: sollevarsi e arrivare sino alla dimora degli d•i • 

difficile e pericoloso. LÕuso della macchina, che solleva lÕattore sopra da terra, comunica anche 

visivamente la collocazione geografica degli d•i: lontani dalla terra, in un punto quasi irrag-

giungibile del cielo. Ma, a differenza degli Uccelli, in cui la dimora degli d•i • collocata inva-

riabilmente nello spazio extra-scenico, nella Pace Aristofane la porta in scena. Ma come? 

LÕinterpretazione data dagli scol” sembra alludere a un roof-stage (ad Ar. Pac. 727a-b):88 

 

! ! " # $ % & ! ! Õ  ! ! " !  ! :  !"#$%&'( #)!  ! ! !"#$ !  ! ! !  ! !"#$%&%'á !"#$%&% ! ! !  ! ! ! ! ! !  

! !"#$%!&'  ()*+&,-' . 

!@3-&"+5 *A5 BC;?"D5 </*/E/7"&4 F ';&:EG*D5 ! ' H *I "  =;@?:*;/" . J:)5  %K </ H F @+;95 

L"A1#&" &C5 *I "  L"/M)MI "  *A5 BC;?"D5. 

 

S e g u i t e m i : scioglie la finzione del cielo: scende sullÕorchestra con delle scale. 

Il vecchio scende nellÕorchestra portando con sŽ la Pace. Probabilmente anche il Coro era 

salito per la liberazione della Pace. 

 

La proposta degli scol” pare difficilmente ammissibile, anche e soprattutto per problemi tecni-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
88 Cos“ anche JOBST 1970. 



!

292 

ci: questo sarebbe lÕunico caso Ð non solo comico Ð in cui il tetto avrebbe potuto ospitare non 

solo due o tre attori, ma addirittura circa venti persone. Inoltre, se, come sembra plausibile, 

Eirene era rappresentata tramite una statua, come avvenivano la liberazione della statua e il 

suo sollevamento sul tetto? Del resto, quando si trattava di scendere dal tetto, chi e come tra-

sportava gi• Eirene? é infatti improbabile che la statua rimanesse sul roof-stage e che gli attori 

vi facessero riferimento dal basso come se questa fosse accanto a loro. Mi pare che, come ha 

osservato la gran parte dei critici contemporanei, sia pressochŽ impossibile immaginare uno 

staging su pi• livelli, e che lÕunica soluzione sia pensare a una messa in scena su un solo livel-

lo:89 il volo di Trigeo sarebbe dunque unÕillusione scenica, e lÕeroe, partito da terra, atterrereb-

be nuovamente a terra. Il continuo su e gi• che la lettura del testo oggi ci suggerisce era sceni-

camente quasi impossibile, ed • estremamente probabile che si svolgesse tutto a un solo livello. 

Questo sarebbe cos“ un esempio lampante di economia drammaturgica: poichŽ i mezzi 

teatrali non consentono una messa in scena realistica al massimo, Aristofane • vincolato a uno 

staging il pi• semplice e spoglio possibile. 90 LÕanalisi di questo caso ha, a mio giudizio, alcune 

ripercussioni ermeneutiche interessanti: per esempio, dimostra che nel teatro classico esisteva 

una faglia tra testo e performance Ð non una superioritˆ del primo, ma la possibilitˆ che la 

scena illustrasse qualcosa di anche significativamente diverso rispetto alla scrittura.91 Non • 

detto per˜ che questa faglia operi per antitesi, o meglio: non • detto che di questa antitesi non 

sia consapevole il drammaturgo, e che egli non decida di sfruttarla a suo vantaggio. Io credo, 

anzi, che nella Pace Aristofane sfrutti consapevolmente i limiti che il teatro di Dioniso gli im-

poneva e giochi scientemente con lÕapparente contraddizione tra dato testuale e dato perfor-

mativo.  

Come si • visto, infatti, nel primo centinaio di versi della commedia Aristofane istitui-

sce una distinzione nettissima tra terra e cielo, illustrandola con continui riferimenti 

allÕirraggiungibilitˆ della casa degli d•i e persino della scena del volo. Ma una volta che il con-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
89 Vd. e.g. MASTRONARDE 1990, 285-6: ÇI agree with those who put the house of Zeus on stage level and bring 

Peace ÒupÓ through the central door/caveÈ. LÕidea che un solo livello fosse necessario (e possibile) per la mise en 

sc•ne della Pace • giˆ in RUSSO 1962, 218. 

90 Per un parallelo shakespeariano, vd. supra, Introduzione, 3.3. 
91 La ricostruzione dello staging della Pace • un problema aperto per la critica aristofanea: nel corso del dramma 

si assiste a un numero molto elevato di cambiamenti di setting (da ultimi, MARZULLO 1989, LOWE 2006, BOWIE 

2012, 367-8), che per˜ sembrano spiegabili soltanto come cambiamenti ÔdiegeticiÕ e non ÔmimeticiÕ. 
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fine • stato attraversato, i due spazi si mescolano, a livello performativo come a livello testuale, 

in un unico Ônon-spazioÕ che • il luogo neutrale dellÕincontro tra uomini e d•i. E cos“, quando 

Hermes spiega a Trigeo che gli d•i hanno traslocato, il poeta gli fa dire, con voluta confusione 

(Pax 198): !" # $%&; Trigeo utilizza unÕespressione proverbiale, ma il solito cortocircuito comi-

co (interpretare letteralmente anche le frasi fatte) la rende Çutterly inappropriateÈ92 e la presta 

a unÕambiguitˆ somma, al punto che Hermes deve Ð con buon effetto comico Ð smentire: '(" )  

$%&. Subito dopo, Hermes spiega a Trigeo della nuova collocazione degli Olimpi, a unÕaltezza 

ancora superiore a quella in cui si trovano i due. Questo potrebbe instaurare anche nella Pace 

uno schema tripartito simile a quello che si • visto sarˆ poi in funzione negli Uccelli (terra Ð 

vecchia casa degli d•i Ð kyttaros, nuova residenza). Aristofane per˜ non • interessato a sfrut-

tarlo, e non a caso i riferimenti alla terra si annullano completamente. Allo stesso modo, an-

che quelli al cielo spariscono. Questo, in particolare, • di grande interesse: sino ad allora, infat-

ti, la commedia aveva insistito in modo quasi esagerato sullÕaspetto celeste (ricorrenze di 

" *+,- . & fino allÕarrivo da Hermes: Pax 56, 70, 104, 112); ma da quando Trigeo bussa alla por-

ta della casa di Zeus non se ne parlerˆ pi•.93 Riferimenti al cielo si ritroveranno solo a partire 

da Pax 819 ss., quando cio• il protagonista sarˆ ritornato sulla terra. 94 Dopo la martellante 

perseveranza con cui aveva costruito lÕopposizione cielo-terra, proprio nel punto in cui 

lÕopposizione potrebbe dare i suoi frutti comici e drammaturgici migliori, Aristofane rinuncia 

completamente a connotare il nuovo spazio scenico.  

Del resto, la questione non riguarda soltanto la menzione del cielo, ma riguarda pi• in 

generale tutti i riferimenti spaziali che Aristofane dissemina nel corso della sezione ambientata 

davanti alla casa di Zeus e di Polemos. Per esempio, • molto problematico determinare dove si 

trovi la grotta in cui • rinchiusa Eirene. Hermes dˆ a Trigeo questa indicazione (Pax 223-6): 

 

/+ .  0 12345"& , *67-  8-9:,3 Õ 4'& ; -6+"-  :,<= .  

>+.  4'& !" #"- ; 

/+ .          4'& 6"?6@ 6.  AB6C, A; !4D<Õ 0+E& 

FG"?& ; -C<4- 8!4H2+IG4 6J -  3K<C-,     225 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
92 OLSON 1998, ad 198. 

93 LÕultimo termine che indica ancora una distanza verticale • a Pax 184 (! J & (4) +Õ L- %3<4&, detto da Hermes a 

Trigeo). 
94 Questo • stato osservato molto opportunamente anche da CASSIO 1985, 73. 
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!"# $% &'()*+  $),-./* Õ #0*1" . 

 

HE. Polemos lÕha rinchiusa in una grotta profonda.    TR. Quale grotta?    HE. Questa qui 

sotto. E poi vedi quante pietre ci ha buttato sopra: cos“ non la potrete riprendere mai pi•. 

 

LÕespressione di Hermes • problematica perchŽ apparentemente contradittoria:95 lÕavverbio 

2'*3  lascerebbe immaginare che la grotta si trovasse Ôal di sottoÕ del cielo, ma il dimostrativo 

*/4* 5 • usato normalmente nella poesia drammatica per segnalare qualcosa alla portata di 

mano dellÕattore. Come bisogna spiegare, dunque, queste parole di Hermes? A livello scenico, 

come si • giˆ detto, • quasi impossibile immaginare che lÕantro di Eirene fosse davvero posi-

zionato a un piano inferiore: se i due attori recitavano nella cavea (o sul palco rialzato), non • 

fisicamente possibile ipotizzare un livello sotterraneo.  

Ma, anche senza considerare lo spazio mimetico e concentrandosi su quello diegetico, 

• lecito domandarsi a cosa faccia riferimento di preciso Hermes. Per alcuni,96 il dio deve indi-

care una collocazione terrestre della grotta; per liberare la Pace, dunque, occorre ridiscendere 

sulla terra. Questa osservazione potrebbe aiutare anche a capire la facilitˆ con cui il Coro rie-

sce a entrare in scena: mentre lÕarrivo sullÕOlimpo di Trigeo era stato unÕimpresa faticosa, in-

fatti, quando il vignaiolo chiama i 6#"-&&)"+7 in suo soccorso, essi giungono senza apparente 

difficoltˆ, o quanto meno non si fa menzione della difficoltˆ del viaggio (tanto pi• che il Coro 

non dispone di uno scarabeo, lÕunico animale, $8"/7  .+*)" 9" , in grado di raggiungere Zeus). 

Ci˜ sarebbe dunque coerente con uno svolgimento terrestre dellÕazione di salvataggio. DÕaltra 

parte, le indicazioni di movimenti sono ridotte al minimo: Trigeo chiede ai Greci ,+: ; Õ <*+ 

(Pax 297) e quelli rispondono ,+: ;/  . =7 >?;+@ (Pax 301). Ma dovÕ• ,+: ;/ ? Chiaramente si 

tratta del luogo dove • rinchiusa la Pace. Ma se esso si trova sulla terra come ci • arrivato Tri-

geo? Come mancano riferimenti a unÕascesa del Coro, cos“ mancano anche riferimenti di sorta 

a una discesa del protagonista. 

Inoltre, la collocazione terrestre dellÕantro non sembra del tutto coerente con lo svi-

luppo dellÕazione. Dopo le operazioni dellÕanodos e il discorso di Hermes, Trigeo decide di ri-

tornare a casa e si rivolge cos“ allo scarabeo (Pax 720): 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
95 Lo osservava anche RUSSO 1962, 217-8. 

96 Tra cui, come si vedrˆ, CASSIO 1985. 
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!  "#$%&'Õ, ( )"&*Õ ( )"&*Õ +,(,-./0-%& . 

 

Forza scarabeo, si torna a casa! Voliamo via! 

 

Il viaggio previsto • di nuovo sulle ali dellÕinsetto. Il riferimento al volo ha una sola spiegazio-

ne: la scena • sicuramente in cielo. E quando il dio gli spiega che lo scarabeo servirˆ a Zeus, 

Trigeo obietta (Pax 725): 

 

, 12 *3. Õ 456 "&.&789(0&:; 

 

E allora come faccio a scendere? 

 

Dopo unÕinterruzione durata parecchie centinaia di versi, lo spazio torna a essere descritto in 

termini precisi e secondo la geografia pi• consueta: Trigeo • su (perchŽ si trova in cielo) e deve 

tornare gi• (sulla terra). E quando lÕazione riprende dopo la parabasi, Trigeo • ancora pi• pre-

ciso nelle coordinate spaziali che fornisce, anche questa volta fondate sullÕopposizione alto-

basso che era gi ̂attiva nel prologo (Pax 819-28): 

 

;' .  <2 =&>-,?$ 4>%-@$ A$ B' Õ -C%D . 1$ %-1$.  

E5F5G .(:  ,-,H$I"&  "(0:* J . 6 9"G>-:.     820 

0:"'( K *Õ L' M$ B$F%-$ A9.Õ. E0(:5G .(:  

+, ? .( C'&$( N ÕO&P$-9%- "&"(8%-:2 ,#$Q, 

4$.-Q%-$K *R ,(>S  .:  "&"(I%G9.-'(: . 

T: .  !  *G9,(%Õ, U"-:2; 

;' .               <2 456 Õ,Q%H0I$ .:$H2.  

T: .  .P *Õ E,&%-2;  

;' .               V>5(Q$ . 6 9"G>-: 0&"' W$ L*?$    825 

*:->I>Q%/2.  

T: .               )%: $Q$, "#.-:,G  0(:Ñ   

;' .                        . ? .P; 

T: .  B>>($ .:$Õ -X*-2 B$*'&  "&. W . ?$ +G'& 

,>&$/0-$($  ,> Y$ 9&Q.H$; 

 

TR. ComÕ• difficile arrivare fin su dagli d•i! Che mal di gambeÉ DallÕalto eravate cos“ pic-

coli: visti dal cielo mi sembravate proprio dei filibustieri Ð oddio, visti da quiÉ anche di 

pi•!     SERVO Padrone, sei di ritorno?    TR. LÕho sentito dire.    SE. E comÕ• andata?    TR. 
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Ho un gran mal di gambe: ho fatto una strada lunga.    SE. Su, dimmiÉ    TR. Cosa?    SE. 

Hai visto qualcun altro che girovagava per lÕaria, a parte te? 

 

Improvvisamente, si torna a parlare con una dovizia e una densitˆ sorprendenti del cielo e del-

la terra. Non solo: ritorna un altro motivo giˆ sfruttato nella prima parte della Pace, la fatica 

del tragitto. Come in apertura Trigeo aveva dovuto compiere un volo pericoloso e mai riuscito 

prima, cos“ in questa sezione il protagonista insiste sulla difficoltˆ nel compiere il tragitto (! " 

#$%&'()). In un certo senso, la scena cui partecipa anche Hermes • incorniciata da due sezioni 

geograficamente molto precise e simili nei loro presupposti geografici.97  

Infine, poco dopo il suo ritorno sulla terra, interrogato da un servo sulla provenienza 

di Theoria e Opora, Trigeo risponde secco (Pax 847-50): 

 

*+.  '(,&)  - Õ .%$/&" 0$10$" 21; 

34.                      '(,&) ; 56 0784$)79. 

*+.  786 : )  . 0+ -7;<)  0=)  ,&=)  04+>/7%7), 

&? '74)7/7267 92Õ @2'&4 AB&C" 7D /4707;. 

34.  7E6, F%%G 6F6&C H=2+) F' I  0710J) 0+)K".     850 

 

SE. E queste da dove vengono?    TR. Come da dove? Dal cielo.    SE. Per me gli d•i non val-

gono pi• niente se sono dei puttanieri come noi mortali.    TR. No, per˜ anche l  ̂cÕ• chi 

campa di questo. 

 

Non solo il ÔquiÕ e il Ôl“Õ (850 6F6&C) sono ripristinati, ma soprattutto Trigeo spiega di avere tro-

vato le due fanciulle (che erano rinchiuse nella caverna con Eirene: Pax 520-7) in cielo. Trigeo 

torna a ricordare a tutti che la sua missione si • svolta in cielo, e pare non tenere in alcuna 

considerazione Ð anzi esclude Ð unÕeventuale ridiscesa mondana per il salvataggio.  

Riassumendo, quindi, da un punto di vista strettamente diegetico la Pace ha verso la 

geografia drammatica un atteggiamento discontinuo: lÕinizio della commedia fissa delle coor-

dinate precise, basate su una distanza quasi incolmabile tra cielo e terra e sul consueto vertica-

lismo uomini-d•i; la parte centrale, teoricamente ambientata davanti alla casa degli d•i, • in-

vece parca di riferimenti spaziali, e quando li offre lo fa in modo ellitticco se non confusiona-

rio; infine, una volta arrivato il momento per Trigeo di rientrare ad Atene, i riferimenti spa-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
97 Un altro punto di contatto tra le due pericopi • che in entrambe emergono motivi metateatrali (SLATER 2002).  
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ziali tornano a essere abbondanti e coerenti con quelli disseminati allÕinizio. Il fatto, passato 

pressochŽ inavvertito, • stato trattato dal solo Cassio, 98 che ne ha fornito una interpretazione 

interessante.99 Anche lo studioso aveva notato che tra le due sezioni che menzionano aperta-

mente il viaggio di Trigeo sullÕOlimpo (1-179 e 819 ss.) si colloca unÕampia pericope in cui i 

riferimenti spaziali sembrano collassare. O meglio: per Cassio non si tratta di un collasso, ma 

di un Çritorno inavvertito sulla terra incastonato tra due viaggi espliciti dalla terra al cielo e vi-

ceversaÈ,100 con la funzione di segnare il fallimento della sortita del protagonista e mettere il 

pallino dellÕazione tra le mani del Coro e, in modo metateatrale, del pubblico.101 Al centro 

dellÕinterpretazione proposta da Cassio, infatti, sta lÕidea che Aristofane abbia voluto suggerire 

al suo pubblico unÕeffettiva partecipazione alla liberazione di Eirene (e quindi simbolicamente 

al ritorno della pace in Grecia); per farlo, il poeta avrebbe fatto surrettiziamente ricadere la 

scena sulla terra, dove il Coro, rappresentante dei Panellenes radunati a teatro, avrebbe gioca-

to un ruolo centrale nellÕanodos.102  

Per Cassio, le due sezioni geograficamente precise che incorniciano la scena con Her-

mes servono a fare riacquisire a Trigeo lÕindividualitˆ che egli perderebbe durante la libera-

zione di Eirene: se in quella scena, che Cassio ambienta sulla terra, sono i Greci (e quindi gli 

spettatori) ad avere la preminenza, queste due pericopi marcano il ritorno dellÕeroe al centro 

dellÕazione. Io credo che queste sezioni abbiano un valore pi• semplice: esse fungono soprat-

tutto da cerniere spaziali, per far s“ che gli spettatori perdano o riguadagnino contatto con il 

mondo drammatico. Sono come la spia che la commedia si sta letteralmente muovendo: da 

gi• a su, da su a gi•.  

Quanto allÕeventuale ridiscesa sulla terra (su cui fa perno lÕinterpretazione di Cassio), 

ci sono davvero troppo poche spie: essa andrebbe desunta di fatto dal solo !"#$ ; del resto, si • 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
98 Con lÕeccezione meritoria di MACDOWELL 1995, 185: ÇTrygaios is in heaven, which he reached only after a pre-

carious flight, and yet when he calls for other people to help him they arrive at once without any suggestion of a 

long journey, as if the scene were on earthÈ. 

99 CASSIO 1985, 69-77. 

100 Ib., 72. 

101 LÕipotesi di Cassio • sostanzialmente confermata anche da quella di SLATER 2002, 115-31. 
102 Non molto dissimile la teoria di THIERCY 1986, 141-3, che propone un coinvolgimento diretto del pubblico; 

tale coinvolgimento, per˜, prevede per Thiercy non che lÕazione ridiscenda sulla terra, ma che gli spettatori sal-

gano in cielo insieme a Trigeo. 
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visto che lo stesso Trigeo, a Pax 847-50, addirittura la smentisce. Inoltre, la discesa rappresen-

terebbe comunque uno snodo importante per lÕazione: se il poeta avesse avuto interesse a se-

gnalarla, si sarebbe dilungato, tanto pi• alla luce della acribia di cui sa essere capace quando 

sono in gioco i nessi spaziali. Non credo pertanto che sia visibile qui una Çtensione irreversibi-

le del cielo verso la terraÈ.103 Resta allora un fatto Ð e un problema Ð: perchŽ Aristofane tratta 

lo spazio con tanta dovizia nelle due sezioni di ÔcorniceÕ e si comporta nel modo opposto nella 

scena dellÕanodos? Detto in altri termini: mentre per la salita e la discesa dallÕOlimpo il poeta 

ha voluto creare anche una forte aspettativa testuale, nel caso della liberazione della Pace ha 

lasciato che la commedia giocasse su una maggiore unaccountability scenica: questa differenza 

di trattamento ha bisogno di una spiegazione pi• soddisfacente.  

Bisogna rassegnarsi, credo, allÕidea che Aristofane non volesse fornire informazioni pi• 

puntuali e che non volesse necessariamente alludere a un momentaneo ritorno sulla terra; an-

zi, ha fatto volutamente collassare i piani, costruendo un luogo di cui nŽ i suoi spettatori nŽ 

noi possediamo le coordinate, un luogo che non • in cielo e non • sulla terra. Come negli Uc-

celli la precisione nelle indicazioni locali era scientemente portatrice di significato comico e 

drammaturgico, cos“ nella Pace lÕambiguitˆ delle coordinate spaziali non pu˜ passare per im-

perizia, ma • un uso poeticamente avvertito di uno strumento molto efficace, lo spazio appun-

to.104 Gli studiosi del teatro elisabettiano hanno da tempo appurato che Shakespeare sapeva al-

ternare una localizzazione diegetica molto precisa a una altrettanto grande assenza di riferi-

menti locali: dove necessario per i suoi fini, il drammaturgo era scrupoloso nel fornire al pub-

blico coordinate spaziali anche dettagliate; altrove, dove gli era invece utile mantenersi ambi-

guo, rinunciava a definire con esattezza lo spazio del dramma, anche per intere scene. Detto in 

altri termini, il poeta poteva usare e poteva non usare la precisione locale, a sua discrezione: 

non era costretto a fornire sempre dati spaziali precisi, e in base alla funzionalitˆ drammatur-

gica poteva alternare momenti di grande esattezza a momenti di estrema ambiguitˆ.105 Questa 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
103 CASSIO 1985, 72. 

104 Similmente VALLOIS 1947, 58: Ç[É] cette ambigu•tŽ est une donnŽe essentaielle de la pi•ceÈ. 

105 é il caso, p. es., del primo atto di Otello: le prime due scene si aprono in uno spazio non definito, e soltanto in 

un secondo momento Ð nella seconda metˆ della scena Ð agli spettatori • chiarita lÕambientazione (prima la casa 

di Brabantio e poi quella di Otello). Si tratta di una strategia deliberata di Shakespeare, che dapprima ammanta le 

trame di Jago di mistero e ambiguitˆ, e solo successivamente le svela del tutto, producendo un effetto di sorpresa 

nel pubblico.  
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seconda tecnica, che la critica ha definito ÇplacelessnessÈ,106 • molto somigliante al Ônon-

spazioÕ che Aristofane costruisce nella scena centrale della Pace: dopo avere dato riferimenti 

locali molto dettagliati, il poeta interrompe scientemente lÕesattezza spaziale. Come nel caso di 

Shakespeare, anche Aristofane alterna consapevolmente le due tecniche, e rende la scena del 

salvataggio di Eirene placeless. 

Questa sensazione di generale ambiguitˆ doveva essere accresciuta dallo staging, che 

con ogni probabilitˆ sfruttava un unico piano: tra la casa di Trigeo, la casa di Zeus e la caverna 

della Pace non cÕera nemmeno visivamente soluzione di continuitˆ. Addiri ttura, secondo al-

cune ricostruzioni, la skenŽ avrebbe avuto una porta soltanto, che nel corso del dramma sa-

rebbe dunque servita per indicare la porta di casa di Trigeo, la porta di casa degli d•i e 

lÕingresso della grotta di Eirene.107 Aristofane sfrutta consapevolmente i limiti tecnici del teatro 

di Dioniso, e allinea testo e messa in scena: come lo staging non • in grado di raffigurare 

unÕarticolazione spaziale cos“ complessa, allo stesso modo anche il testo smette, quasi ex 

abrupto, di suggerirla. PerchŽ? 

Tanto a livello testuale quanto a livello performativo, Aristofane crea un cortocircuito 

spaziale: improvvisamente, le precisione di descrizione e di rappresentazione vengono meno. 

Non credo che questo cortocircuito serva a illustrare il fallimento del disegno di Trigeo o a en-

fatizzare la partecipazione del Coro e degli spettatori al processo di recupero della pace, come 

vuole Cassio.108  

Come si • visto, il verticalismo • il principale strumento drammaturgico con cui Ari-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
106 BENTLEY 1964, 55-60. Lo studio di Bentley • quello che ha focalizzato con maggiore chiarezza teorica la tecnica 

della placelessness, che per˜ • nota alla critica shakespeariana da pi• di un secolo: vd. DÕAMICO 20072, 37-9 per 

un inquadramento.  
107 é questa la teoria, molto discussa, di DALE 19692b, che ipotizzava per il dramma classico lÕuso di una sola porta 

(supra, Introduzione, 4.3). Nel caso della Pace, alla teoria di Dale si sono opposte ipotesi di messa in scena con 

due porte (OLSON 1998, xlvi-xlviii) o con tre porte (DOVER 1972, 135; RUSSO 1962, 218). LÕopzione • quasi inde-

cidibile, e dipende perlopi• da una presa di posizione metodologica a monte sulle possibilitˆ di realizzazione tec-

nica del teatro di Dioniso. Rispetto alle nostre scarse conoscenze, • possibile tenere presente il contesto di rappre-

sentazione della Pace, che propone, come si • visto, una rappresentazione non particolarmente fedele dello spa-

zio diegetico: non • quindi da escludere che per la messa in scena fosse sufficiente una porta sola per raffigurare 

tutti e tre i luoghi, la casa di Trigeo, quella di Zeus e la caverna di Eirene.  

108 CASSIO 1985, 72: Çquesta che chiamerei tensione irreversibile del cielo verso la terra [É] • legata anche al fal-

limento sostanziale della missione ÔdivinaÕ iniziale del protagonistaÈ. 
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stofane illustra il conflitto comico fondamentale tra uomini e d•i che innerva tutte le comme-

die a sfondo divino, ivi compresa la Pace. La faglia tra i due spazi • pressochŽ impossibile da 

attraversare; ma Trigeo ha lÕintuizione giusta e, pur tra mille difficoltˆ, riesce a superarla. Nella 

costruzione drammatica della commedia, qui si colloca il primo ribaltamento: lo spazio sceni-

co normale, quello terrestre, lascia il posto a quello extra-scenico, il cielo. Lo scontro tra uo-

mini e d•i, inizialmente reso impossibile dalla frattura tra i due mondi, si avvia quindi al pa-

rossismo. I collegamenti tra i due mondi si intensificano fino a collassare: Kydoim˜s sale e 

scende due volte alla ricerca del pestello di Polemos; al termine della scena Trigeo chiama il 

Coro, che senza fatica (fatto che stride con la lunga scena del volo dello scarabeo) lo raggiun-

ge. Nessuno sale e nessuno scende: le distanze sono annullate e lo spazio diventa un singolo 

luogo di incontro. Diventa cio• il setting naturale del confronto definitivo tra uomini e d•i, 

rappresentati da Hermes. Aristofane ha bisogno di un Ôcampo neutroÕ in cui fare incontrare 

uomini e divinitˆ: e lo crea annullando la precisione di riferimenti nel suo testo e sfruttando 

lÕambiguitˆ che gli consente la sua messa in scena. Trigeo si alza in volo, ma dopo un lungo 

viaggio atterra allo stesso punto di partenza. Il Coro • chiamato in scena e raggiunge senza dif-

ficoltˆ il protagonista e il dio. Infine, tutti scendono (! "# $%&$" $'  ()$* ) ma in realtˆ rimango-

no sempre nello stesso punto. Questo • molto significativo, a mio parere, soprattutto se si pen-

sa al cuore drammatico della Pace che si • visto sopra: la pacificazione tra uomini e d•i. Il non-

luogo che Aristofane suggerisce mescolando dati spaziali e staging non • nŽ in alto nŽ in basso, 

non comporta nŽ una degradazione degli d•i nŽ unÕaggressione da parte dei mortali: • lo spa-

zio ideale per fare pace.  

Io credo che il gioco spaziale che il poeta istituisce nella Pace non sia comprensibile se 

non contrastato con lÕusus aristofaneo nella rappresentazione spaziale del rapporto tra uomini 

e d•i: una rappresentazione che, come si • visto, fa simbolicamente perno su una differenza di 

altezza e che colloca il pi• potente pi• in alto. Il viaggio di Trigeo, inizialmente somigliante a 

un atto di aggressione come quello di Pisetero, si risolve in tuttÕaltro: anzichŽ un atto di guer-

ra, un atto di pacificazione. E ci˜  avviene, anche drammaturgicamente, sul piano dello spazio: 

Trigeo non conquista lo spazio degli d•i, ma • quello spazio che collassa sullo spazio terreno (e 

viceversa). La ragione per cui Aristofane rinuncia temporaneamente al verticalismo mortali-

immortali • una scelta consapevole: nel momento in cui uomini e divinitˆ collaborano alla li-

berazione di Eirene Ð uniscono le forze, anzichŽ misurarsi in una gara di poteri Ð il simboli-
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smo delle altezze non • pi• utile; subentra quindi uno spazio indeterminato, dove su e gi•, alto 

e basso, sfumano (anche nella messa in scena). Nella Pace, Aristofane mostra un controllo al-

tissimo sul potenziale semantico dello spazio e un grado altrettanto alto di auto-

consapevolezza: quando utile, impiega il suo metodo consueto di rappresentazione dei rap-

porti uomini-d•i tramite lo spazio verticale; quando invece i rapporti di forza si ribaltano (o 

perlomeno arrivano a un punto di contatto e di unitˆ) il poeta stravolge volutamente il suo 

stesso sistema, sfruttando anche i limiti tecnici del teatro di Dioniso, facendo dellÕinnovazione 

del trattamento dello spazio un vettore di signficato poeticamente e visivamente decisivo. 

é interessante, a questo proposito, osservare il peculiare uso drammaturgico che Ari-

stofane decide di fare della Pace. Eirene • un !"# $% &'()"&*% , e il suo silenzio ostinato •, al-

meno sulle prime, un segno di animositˆ nei confronti degli uomini. Anche Theoria e Opora 

sono personaggi muti; ma tra i tre personaggi ci doveva essere una differenza sostanziale. 

Theoria e Opora, infatti, sono rappresentate, come pure DiallagŽ nella Lisistrata e Basileia ne-

gli Uccelli, da attori reali; con ogni probabilit,̂ invece, Aristofane aveva scelto di rappresenta-

re Eirene come una statua. La notizia viene da uno scolio allÕApologia di Socrate, che testimo-

nia le burle che i colleghi riservarono al poeta per questo strano staging (+Areth. ad Pl. Ap. 19c): 

 

!", - ./ 0123 .4, <513> !2 6 1$ 178 9:';%<8 !*=*))3! $% >?7'/% @A2=,2á 9B&*=38 CD1*=E!- , 

F=G1"% HI!238. 

 

é preso in giro, perchŽ ha mostrato la statua colossale di Eirene: Eupoli nellÕAutolico, Plato-

ne nelle Vittorie. 

 

Al netto delle discussioni sul tipo di statua impiegato,109 il suo uso • un fatto unico per due ra-

gioni: anzitutto, non abbiamo altri casi chiari in cui la personificazione della pace era portata 

in scena;110 ma ancor pi• unico • il modo in cui Eirene • rappresentata, una statua immobile. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
109 Il termine !*=*)) $8 deve indicare una statua di quale grandezza? REVERMANN 2006, 245 propende per inseri-

re anche la statua di Eirene nellÕelenco degli Çoutsize propsÈ che talvolta la commedia doveva usare. Mi sembra 

per˜ corretta la segnalazione di OLSON 1998, xliv: Çthe adjective !*=*))3!(8  É tells us nothing, since even if the 

word (or a cognate) is to be traced back to Eupolis or Plato Comicus, in the classical period the term !*=*)) $8 

could be applied to a statue of any sizeÈ. 

110 Il solo altro luogo in cui, a nostra contezza, Eirene poteva comparire in scena • un frammento eschileo (451n 

Radt), sulla cui restituzione sussistono per˜ tuttora grossi dubbi (CORBATO 1975). Pi• difficile dire se nel 421 fos-
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La mobilitˆ delle statue non • un unicum aristofaneo: il teatro moderno vi ricorre (dal convi-

tato di pietra allÕErmione di Shakespeare), e anche il folklore greco prevedeva ampiamente la 

possibilitˆ che le statue prendessero vita.111 Ne d  ̂prova lo stesso Aristofane, che nelle Nuvole 

dˆ vita alla statua di Hermes (Nu. 1478-83): 

 

! "" Õ, # $%"Õ &'( ) , (*+,( - .  /0(,123 (41, 

(*+3 ( Õ 5617'%89. , ! "" :  ;<==2>(*2  ?@A 

5(4 B 6,',24C;,274.  ! +4"A;@%Dá                         1480 

E,% (41 =A24B F0(G4<"4., AH7Õ , I 74J.  =',$ K2 

+1LEM/L =',8M(A24. , AH/ Õ N 71 ;41 +4EAO.  

P'/ - .  6,',12AO.  4I E 5- 2 +1E4'',$AO2. 

 

Caro Hermes, non te la prendere con me, non mi far maleÉ Perdonami, ero fuori di me. 

Ora dammi un consiglio: devo fargli causa a quelli? O cosa ne pensi? Eh? Non devo lasciar-

gli mettere su un processo? S“, hai ragione. 

 

Qui Strepsiade si rivolge a una statua di Hermes e le chiede consiglio. La statua pare dire qual-

cosa,112 e il protagonista si decide a bruciare il Pensatoio. Questo parallelo mostra doppiamen-

te lÕunicitˆ di Eirene: le statue potevano muoversi, e che Eirene non lo faccia • peculiare;113 

lÕuso della statua nelle Nuvole • limitato a questi pochi versi, mentre la statua della Pace resta 

invariabilmente in scena dal v. 520 in avanti, 114 e anzi per ampie parti • il vero fuoco del 

dramma. Come spiegare queste particolaritˆ? 

Pi• in generale ancora, giova domandarsi perchŽ una statua (mentre Theoria e Opora 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
se giˆ diffuso ad Atene un culto della dea Pace, come alcuni studiosi hanno evinto da una testimonianza di Plu-

tarco (Plu. Cim. 13.5): mi sembra che le ragioni per essere pessimisti in materia siano maggiori di quelle di chi 

sostiene lÕesistenza di un culto (vd. p. es. VANHAEGENDOREN 1996 e PARKER 20062, 478). 

111 Lo ricorda anche CASSIO 1985, 47. 

112 Come se facesse un cenno, suggerisce lo scolio (ad Ar. Nu. 1483 Q.  74B &'(4 B ! 2,2A0;,274. ), approvato da 

DOVER 1968, a.l. (Çsensible commentÈ). Vd. anche GUIDORIZZI 1996, a.l. 
113 Naturalmente, il teatro greco classico prevedeva anche statue immobili (p. es., la statua di Atena nelle Eume-

nidi o le statue degli d•i nelle Supplici eschilee), ma in quei casi si trattava di evidenti oggetti di culto. Ci˜ che • 

particolare nella rappresentazione di Eirene, invece, • il fatto che essa abbia la fissitˆ di un oggetto di culto pur 

essendo un personaggio del dramma a tutti gli effetti. 
114 Bene DOVER 1972, 135: Çthe statue remains on its trolley in front of the door for the rest of the playÈ. 
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hanno un trattamento diverso). Anzitutto perchŽ si procederˆ alla sua !"#$%&', allÕistituzione 

del suo culto. Credo in effetti che sia da escludere che un culto della Pace fosse giˆ presente ad 

Atene a questa altezza cronologica, nonostante la nota (e discussa) testimonianza plutar-

chea.115 Per sottolineare lÕimportanza e la novitˆ dellÕimpresa di Trigeo, dunque, il commedio-

grafo avrebbe scelto di utilizzare una statua che rinviasse a quelle normalmente utilizzate per il 

culto. Una scelta performativa. 

Ma al di lˆ di questa prima ragione di convenienza narrativa, credo si possa vedere una 

seconda motivazione. é lo stesso Aristofane infatti a insistere sullÕaspetto pi• strano della mes-

sa in scena, la fissitˆ (Pax 725-8): 

 

(# .  ) * '  " +, Õ -. /  01,123%451&; 

6#.                       78##9&, 01: * ' á    725 

, ; " < )1#Õ 1=, >? , >? 79@?. 116 

(# .                    "9A#Õ, B 0@#1&, 

C)9%74? D5Õ -54< 7E,,4? , F'  )4::4 < )8?$ 

)474A?,9'  G5E'  H?15I?4$%Õ -%,$0@,9'. 

 

TR. E allora come faccio a scendere?    HE. Coraggio, • facile: di qua, passando vicino alla 

dea.    TR. Venite fanciulle, seguitemi, in fretta! CÕ• un sacco di gente che vi aspetta, tutta 

eccitata! 

 

In questa, che • una vera e propria indicazione stradale, la Pace • presa come riferimento im-

mobile attorno al quale tutti i personaggi si muovo. E quando Trigeo inizia la discesa 

(01,123%451&) chiede soltanto ad Opora e Theoria di muoversi con lui: Eirene resta ferma. 

Questa fissitˆ ha ovviamente un suo significato: la statua •, per dirlo con Cassio, Çun elemento 

di continuitˆ assolutoÈ, Çun grande punto di riferimento fissoÈ117. Credo che questo abbia a 

che fare con il significato della commedia e con lÕuso dello spazio che asseconda questo signi-

ficato. Pace, rinvenuta nel non-luogo di incontro uomini-d•i, rimane immobile anche quando 

lÕazione torna prima riconoscibilmente in cielo (Pax 718-28) e poi sulla terra (Pax 819 ss.): • 

una sorta di cerniera tra i movimenti spaziali e simbolici che il commediografo imprime alla 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
115 Supra, n. 110. 
116 Per un uso simile di )1#J cfr. Ar. Av. 390-1. 

117 CASSIO 1985, 47-48; MOELLENDORFF 1995, 135. 
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sua opera. é, quindi, anche garante della nuova distanza istituita tra cielo e terra, che, come si 

vedrˆ, sarˆ pi• armonica; • s“ garante Ð anche in quanto effettiva personificazione Ð della paci-

ficazione avvenuta tra gli uomini, ma ancor prima della pacificazione raggiunta tra i due 

mondi, tra mortali ed immortali. Per questo Aristofane sceglie di mantenerla sempre fissa e 

sempre in scena: la sua permanenza, come ÔcollanteÕ tra spazio degli d•i e spazio dei mortali, 

garantisce il gioco drammaturgico che il poeta istituisce con lo spazio. Mentre il variare dei 

rapporti tra uomini e d•i • enfatizzato scenicamente e simbolicamente dal variare dello spazio, 

Eirene rimane immobile, sempre nella stessa posizione: • il segno visibile dellÕavvenuta pacifi-

cazione. 

* 

La Pace mostra dunque la consapevolezza con cui Aristofane costruisce la dialettica alto-basso 

per illustrare i rapporti tra mortali e divinitˆ. Lo spazio, anzi, • lÕelemento simbolico fonda-

mentale con il quale il poeta illustra il normale funzionamento comico delle sue divinitˆ: d•i 

volutamente lontani, irraggiungibili e nettamente pi• in alto. In questo, Aristofane sfrutta un 

simbolismo giˆ diffuso (lÕaltezza come simbolo di un potere maggiore), ma lo esaspera, sino 

addirittura a invertirne la logica: spesso • la geografia a fondare la gerarchia, e non viceversa.  

La Pace, come tutte le commedie a tema divino, si inserisce in questo filone, ma lo fa 

attraverso un sistema complicato, che prima enfatizza e poi maschera i riferimenti spaziali, a 

riprova di quanto si diceva sopra: il gioco spaziale asseconda e reagisce a qualsiasi mutamento 

nel plot e nellÕimagery delle commedie, e al variare della normale relazione tra uomini e d•i lo 

spazio, elemento simbolico fondamentale, varia a sua volta.  
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  2. VOLARE ALTO: LO SPAZIO DEGLI INTELLETTUALI 

 

1. Campare per aria 

 

In un passo molto influente delle Tusculanae, Cicerone offre questo riassunto della filosofia 

socratica (Cic. Tusc. V 4.10): 

 

Socrates autem primus philosophiam deuocauit e caelo et in urbibus conlocauit et in domus 

etiam introduxit et coegit de uita et moribus rebusque bonis et malis quaerere.  

 

Per primo Socrate trasport˜ la filosofia dal cielo e la colloc˜ nelle cittˆ e addirittura la port˜ 

dentro le case, e la obblig˜ a indagare sulla vita, sui costumi, sul bene e sul male. 

 

é interessante osservare la metafora impiegata da Cicerone per spiegare lÕevoluzione antropo-

centrica che egli crede di scorgere nella speculazione socratica: la filosofia si trovava in cielo, 

ed • merito di Socrate se questa • entrata nelle cittˆ, persino nelle case. Naturalmente, fuor di 

metafora lÕespressione di Cicerone attiene allÕoggetto dellÕindagine filosofica, che si sposta dai 

fenomeni naturali allÕuomo. Ma lÕimmagine ciceroniana • felice perchŽ, a livello figurato, 

sembra anche assecondare un pregiudizio antico: prima di passare a occuparsi degli uomini, i 

filosofi stavano Ôsulle nuvoleÕ, e la svolta concreta, finalmente concentrata sulla questione pi• 

pragmatica dellÕuomo e dei suoi mores consiste proprio in un abbassamento, in una discesa 

dal cielo sulla terra. 

Il fatto • perlomeno curioso se si pensa che, per Cicerone, • Socrate lÕartefice di questa 

discesa.118 La prima volta che incontriamo Socrate nella letteratura greca, infatti, lo vediamo 

impegnato in unÕimpresa decisamente diversa: il primo verbo che Socrate usa per descrivere le 

sue azioni nelle Nuvole di Aristofane • ! "#$%&'"()  (Nu. 225), un conio aristofaneo che signifi-

ca qualcosa come Ômuoversi per lÕaereÕ.119 LÕimmagine aristofanea ebbe una tale risonanza che 

lo stesso Socrate dovette farvi riferimento nel suo discorso in tribunale, se la testimonianza di 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
118 E cos“ sarˆ per i posteri, che attribuiranno a Socrate il proverbio quod supra nos, nihil ad nos (e.g. Latt. Div. 

Inst. III 20,10). 

119 P. es., DOVER 1968, a.l.: Çit is the air the medium in which I moveÈ; DEL CORNO 1996: ÇMuovo per lÕaereÈ; 

GRILLI 2001, a.l.: ÇAerostatizzoÈ (n. 78: Çandare per ariaÈ). Vd. WILLI 2003, 123. 
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Platone • attendibile (Pl. Ap. 19c).120 Con buona pace di Cicerone, Socrate, colui che avrebbe 

richiamato la filosofia sulla terra •, nelle prime descrizioni che troviamo di lui, tutto intento a 

esplorare il cielo: e a poco serve che il diretto interessato smentisca Ð nellÕimmaginario comu-

ne, Socrate ÔaerostatizzaÕ. 

Ma se si amplia leggermente la prospettiva, emerge, a proposito di Aristofane, un dato 

ancora pi• interessante: Socrate non • lÕunico personaggio ÔaereoÕ che si incontra nelle com-

medie. Anzi, molti personaggi agiscono o sono descritti mentre si trovano sospesi per aria, o 

in una posizione sopraelevata: si tratta puntualmente di intellettuali.121 Meglio ancora: presso-

chŽ ogni volta che un intellettuale • portato in scena, rappresentato o descritto in Aristofane, 

questo • sospeso a mezzÕaria:122 oltre a Socrate, • il caso di Euripide negli Acarnesi, dei diti-

rambografi nella Pace e dei poeti negli Uccelli, di Metone sempre negli Uccelli (che sarˆ ana-

lizzato pi• avanti: III 1.3.4.2).123 Del resto, • lo stesso Aristofane a darci conferma della volon-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
120 La questione dellÕinfluenza aristofanea sulla creazione della figura di Socrate e sulla sua ricezione giˆ 

nellÕantichitˆ, come noto, • complicatissima, in ultimo anche da un punto di vista critico. Tra i moltissimi studi, 

mi limito a segnalare GELZER 1956, STRAUSS 1966, DOVER 1968, specialmente xxxii-lvii, TURATO 1972, NUS-

SBAUM 1980; pi• di recente, BROWN 2007 e OLSON 2007, specialmente 227-255. Sui rapporti tra Aristofane e Pla-

tone (anche circa la figura di Socrate), ora si vedrˆ utilmente PLATTER 2014. Su Socrate nelle fonti antiche, invece, 

• indispensabile GIANNANTONI  1990. Per ulteriori discussioni, si veda supra, I.5. 
121 Naturalmente, il termine ÔintellettualeÕ non • scevro di un portato storico che lo rende di difficile applicazione 

al mondo greco classico. Come noto, la definizione della figura dellÕintellettuale per come lo intendiamo oggi • 

un processo storico molto lungo e accidentato; dÕaltra parte, • anche molto difficile rintracciare i contorni della 

Ôfigura dellÕintellettualeÕ (ammesso che ne esistesse una) nella Grecia arcaica e antica: in particolare, non sembra 

che gli intellettuali costituissero una categoria compatta nella mentalitˆ comune. Tuttavia, • oggi pacifico riferirsi 

a chi esercitava professioni non manuali (poeti, filosofi, sofisti) con lÕumbrella-term ÔintellettualiÕ: si veda in pro-

posito MIRALLES 1996. Pertanto, anche questa analisi si avvarrˆ del concetto, anche se per i nostri fini sarˆ poi 

necessario specificarlo meglio.  

122 Ci˜ era giˆ chiaro a GELZER 1956, specialmente 79 ss., che molto opportunamente metteva in relazione conte-

sto aereo e alazoneia. Alcune osservazioni anche in IMPERIO 1998, specialmente 96 ss. 
123 Questi sono solo i casi pi• evidenti, perchŽ giocati effettivamente con la messa in scena o perchŽ descritti con 

maggiore insistenza. Ma la menzione di intellettuali ÔaereiÕ nel corpus aristofaneo preservato non si limita a que-

sti: Cinesia, p. es., • citato in relazione a un contesto aereo anche in Ar. Ra. 1437-8 ed Ecc. 329-30. Ma se si esten-

de la categoria di intellettuali anche agli oracle-mongers come fa, p. es., ZIMMERMANN 1993, lÕelenco • ancora pi• 

lungo. 
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tarietˆ di questa operazione, quando nelle Nuvole fa dialogare cos“ Strepsiade e Socrate a pro-

posito del Coro (Nu. 329-34): 

 

!" .  #$%#$& '()#*+  , -  ./ 0& *1,$& *23 45/+& *25Õ 6)7'+8/&; 

!# .  ' 0 9:Õ, ; <<Õ =':><?)  3$@ 5A7,*)  $2#0& BC*%'?) 3$@ 3$D)E)  /F)$+.  330 

!" .  *2 C0A ' 0 9:Õ *F,. Õ =#+G D</:,#*H& $I #$+ J7,3*H,+ ,*K+,#L&, 

M*HA+*'L)#/+&, N$#A*#(>)$&, ,KA$C+5*)H>$AC*3*'O#$&, 

3H3<:") #/ >*AP)  Q,'$#*3L'D#$& , R)5A$& '/#/"A*K()$3$& ,  

*25S)  5AP)#$& J7,3*H, Õ ; AC*%&, T#+ #$%#$& '*H,*D*+* U,+). 

 

SOCRATE Quindi non sapevi che queste sono dee, e non le veneravi?    ST. Per Zeus, io 

credevo che fossero vapore, nebbia, fumoÉ    SO. Ma no, per Zeus! Sono loro che danno da 

mangiare alla gran parte dei sofisti, indovini di Turi, gran dottori, perditempo capelloni, 

cantantucoli di lirica corale, accademici della fuffa, cialtroni che non fanno nulla: e loro li 

sfamano, perchŽ cantano di loro. 

 

Come che vada interpretato ,*K+,#L& (oggetto di dibattito),124 il passo • di grande interesse 

perchŽ riunisce sotto una medesima categoria quelli che oggi individueremmo come intellet-

tuali: indovini, medici, poeti, esperti di questioni scientifiche, etc. Per essere ancora pi• chiaro, 

Aristofane fa uso del termine che, almeno in commedia, individua immediatamente chi si oc-

cupa di discipline intellettuali e non manuali: lÕ; AC:$, la pigrizia, • il contrassegno di tutti i 

pensatori. Ma ci˜ che • pi• interessante ai nostri fini •, pi• che la composizione del gruppo, 

chi lo rappresenta: le Nuvole, divinitˆ aeree per eccellenza. Non • certo che lÕaggettivo 

'/#/"A*K()$3$&  del v. 333 sia da riferire a tutte le categorie nominate in precedenza;125 ma se 

anche cos“ non fosse, le dee protettrici della categoria sono esse stesse garanti dellÕapplicazione 

a tutti i membri della metafora aerea. E del resto, per rimanere soltanto alle Nuvole, poco oltre 

Prodico sarˆ detto '/#/"A*,*K+,#O&  (Nu. 360); se la testimonianza degli scoli • attendibile, 

nelle Nuvole prime si doveva trovare, a proposito dei filosofi, anche il termine '/#/"A*<(,>?&  

(sch. vet. ad Ar. Pac. 92a). Esiste dunque una continuitˆ, anche sostanziale, tra le nuvole e i lo-

ro studiosi. Pertanto, se • corretto considerare lÕ; AC:$ come elemento comune ai pensatori 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
124 Tra i commentatori pi• recenti, p. es., DOVER 1968, a.l. crede che si tratti di un riferimento generico ai deten-

tori di un sapere o una techne (,*K+,#$: = ,/,*K+,'()*+ ); GUIDORIZZI 1996, a.l. crede invece che il termine de-

noti i sofisti veri e propri.  

125 Come vuole NEWIGER 1957, 56, approvato da IMPERIO 1998, 53. 



!

308 

comici,126 lÕosservazione va sicuramente integrata: gli intellettuali aristofanei sono pigri e cam-

pano per aria. 

Come aveva brillantemente compreso Newiger, dunque, !"#$%&'( • centrale per la co-

struzione dellÕimagery delle Nuvole e in particolare del suo Coro. Il termine • piuttosto com-

plesso,127 ma semplificando si possono riconoscere in esso due concetti essenziali: a. la posi-

zione sopraelevata, a mezzÕaria; b. un peso ridotto, che permette di volare senza cadere a terra. 

Le Nuvole, in effetti, possiedono entrambe le caratteristiche. Ma rispetto allÕintuizione di 

Newiger, credo sia necessaria unÕaggiunta che mi pare importante alla luce delle osservazioni 

condotte fin qui: come garantisce il passo appena discusso (Nu. 329-34), poichŽ esiste una 

continuitˆ tra le Nuvole e gli intellettuali, nellÕintera opera aristofanea il concetto e lÕimmagine 

veicolati da !"#$%&'( si applicano tanto alle Nuvole quanto agli intellettuali. Inoltre, • oppor-

tuno notare anche che !"#$%&'( • un termine dal significato essenzialmente geografico: come 

si • visto, indica prevalentemente che la persona o la cosa cui esso • riferito si trova sollevato 

da terra.128 Lo spazio • dunque uno dei vettori fondamentali nella costruzione dellÕethopoiia 

dellÕintellettuale nelle commedie: chi • intellettuale • definito dallo spazio Ð peculiare Ð che 

occupa, !"#$%&'(, a mezzÕaria appunto.  

PerchŽ questa centralitˆ del volo a mezzÕaria? Giˆ dai tempi di Schlegel • diffusa lÕidea 

che le Nuvole (e quindi in certo senso la collocazione aerea degli intellettuali) nascano da uno 

dei classici cortocircuiti metaforici, per cui chi vive metaforicamente tra le nuvole pu˜ vivere 

anche concretamente tra le nuvole.129 LÕidea della concretizzazione della metafora troverˆ spa-

zio e fondamento nel noto studio di Newiger, che farˆ anchÕegli riferimento allÕimmagine di 

una retorica fumosa e poco concreta per motivare la genesi delle Nuvole,130 fino a essere as-

sunta anche da Dover nella introduzione al suo commento: Ç[C]f. our expressions Ôhis head is 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
126 Come fa ZIMMERMANN 1993, 262. 

127 Per uno studio (benchŽ datato), si rimanda a CAPELLE 1912. 

128 LSJ, s.v. Anche AMBROSINO 1983, 9-11. 
129 SCHLEGEL 18172, 1, 6. Vorlesung: Ç†berhaupt ist es eine von den Hauptformen des aristophanischen Scherzes, 

eine Metapher buchstŠblich zu nehmen, und sie so vor die Augen der Zuschauer zu stellen. Man sagt von einem 

Menschen, der unverstŠndlichen TrŠumereien nachhŠngt, er versteige sich in den LŸften, und so schwebt hier 

wirklich Socrates bei seiner ersten Erscheinung im Korbe herunterÈ. Il corsivo • mio. 

130 In particolare, NEWIGER 1957, 55 ss. 
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in the cloudsÕ and Ôhis feet arenÕt on the groundÕÈ.131 é merito di Daniella Ambrosino lÕaver in-

sistito sulla difficoltˆ di trovare paralleli nel greco antico per le espressioni cui Schlegel e Do-

ver fanno riferimento: Ôstare tra le nuvoleÕ, Ônon avere i piedi per terraÕ e simili sono piuttosto 

espressioni moderne, che per˜ • arduo ritrovare nellÕAtene del V sec.132 Ci˜ non significa, a 

mio giudizio, escludere categoricamente, come sembra voler fare Ambrosino, la possibilitˆ di 

un sovraccarico metaforico; e tuttavia, pare inevitabile considerare lÕinterpretazione di matrice 

schlegeliana almeno parzialmente anacronistica e da integrare in qualche modo.133 

Trovare una spiegazione per questa peculiare caratterizzazione degli intellettuali non • 

un problema secondario, se non altro perchŽ la polemica intellettuale • uno degli assi portanti 

della commedia aristofanea per come la conosciamo. Ma credo che la risposta al quesito non 

possa essere semplice: lÕoperazione Ð letteraria, poetica, teatrale e ideologica Ð di Aristofane • 

complessa, e si avvale di molti strumenti e di molti piani sovrapposti. Ci˜ • vero anche in con-

siderazione della composizione non omogenea della categoria degli intellettuali: se • vero che 

spesso • lo stesso Aristofane a trattarli come un gruppo unico, • anche vero che si osservano 

differenze tra il trattamento delle figure di filosofi o sofisti e delle figure di poeti. Dunque, sarˆ 

necessario affrontare questi due sottoinsiemi separatamente. 

Una premessa generale pu˜ per˜ essere fatta. Se • vero, come si • visto, che la Um-

gangssprache antica non sembra possedere metafore oggi piuttosto comuni che impiegano le 

nuvole e lÕaria per indicare una persona o unÕidea poco concrete, occorre per˜ riconoscere che 

la collocazione celeste doveva comunque avere, agli occhi degli ateniesi del V sec., un qualche 

valore figurato. Non sarebbe possibile, altrimenti, un passo come quello del battesimo della 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
131 DOVER 1968, lxvii. 

132 AMBROSINO 1983, specialmente 7-9. 

133 Trovo meno plausibile lÕipotesi di GUIDORIZZI, ad Ar. Nu. 331 ss.: a suo giudizio, sarebbe qui da considerare la 

teoria antica dellÕenthousiasm—s, lo stato di Çstraniamento psicologicoÈ che segue lÕispirazione. SenzÕaltro abbia-

mo almeno unÕattestazione quasi contemporanea ad Aristofane di questa teoria nello Ione platonico (Pl. Ion 

534b), quando Socrate definisce il poeta in preda allÕispirazione !" #$"% &' ( )*  ... !* + ,-.% / % !* + 01'2% (MASSEN-

ZIO 1985). Occorre per˜ anche considerare che il contesto del passo platonico • altamente tradizionale (CAPUC-

CINO 2005, 225-6): Socrate ha appena descritto la composizione poetica con la consueta metafora del poeta-ape 

(TAILLARDAT 1962, 431-3, ¤ 739-42 e N†NLIST 1998, 60-3) e dire che il poeta vola • a questo punto quasi sconta-

to. E del resto, Platone (come pure le nostre fonti pi• tarde) • molto chiaro nellÕaffermare che lÕentusiasmo • un 

fenomeno che riguarda unicamente i poeti; ma Aristofane estende la capacitˆ di volare anche ad altre categorie 

che con la produzione poetica (e con lo stato di possessione divina) non hanno nulla a che spartire.  
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nuova cittˆ negli Uccelli (Av. 817-25: infra, III 1.3.1): dovendo dare un nome alla nuova cittˆ, 

Pisetero ed Euelpide optano alla fine per !"#"$%&%&&'()*, per dare conto della collocazione 

tra le nubi e a mezzÕaria (818 +& , - .  ."#"$ - .  &*/ , - .  0","123.  432)3. ). Il risultato, spiega il 

Coro, • 4*5.6.  ,7 89.' , qualcosa di ÔrigonfioÕ come sono le nuvole, ma anche e soprattutto di 

frivolo, di vuoto.134 Tanto • vero che a partire dalla battuta del Coro i due ateniesi si convinco-

no che la loro cittˆ possa essere il punto di ritrovo di tutti i cialtroni. Questo gioco • possibile 

ad Aristofane solo se si d ̂ per scontato che il suo pubblico potesse condividere con lui 

lÕassociazione tra aria e inconsistenza:135 in questo caso, mi pare, la metafora non • fondata da 

Aristofane, ma il poeta allude a un patrimonio condiviso con i suoi spettatori.136 I paralleli per 

un impiego metaforico del cielo e dellÕaria sono davvero esigui,137 ma pare di poter intravedere 

almeno un tenue filo da cui Aristofane potrebbe essere partito nella costruzione dello spazio 

degli intellettuali: la capacitˆ di volare • anzitutto sintomo di leggerezza, quindi di un corpo, e 

di una testa, vuoti. 

DÕaltra parte, la tradizione greca sembra aver codificato giˆ da prima di Aristofane il 

legame tra sapienza, mancanza di concretezza e cielo: sin dai tempi di Esopo era noto 

lÕapologo Ð poi riadattato da Platone nel Teeteto alla figura di Talete (Pl. Tht. 174a4 ss.) Ð 

dellÕastronomo che scrutando le stelle finiva nel pozzo (Aesop. 40). Come • stato fatto giusta-

mente notare, la storiella di Talete • rivelatrice dellÕattitudine generale verso il lavoro intellet-

tuale inteso come teoria, e ne influenz˜ sin dal principio la considerazione nella mentalitˆ 

comune.138 Al netto di tutte le riflessioni che si possono svolgere, basti qui osservare come la 

dicotomia tra il pensatore assorto nelle sue ricerche astratte e lÕuomo comune sia configurata 

giˆ dal corpus esopico attraverso lÕopposizione tra cielo e terra. Aristofane, dunque, • s“ un in-

novatore ma pare inserirsi in un solco che almeno parzialmente era giˆ tracciato. 

Infine, se lÕaria • immagine di pochezza e mancanza di concretezza, anche la posizione 

sopraelevata ha, come sempre in Aristofane, un valore simbolico forte. In un mondo, come 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
134 LSJ, s.v., II. 
135 DUNBAR 1995, ad Ar. Av. 817-8.  

136 Il passo degli Uccelli non • solitamente valorizzato dalla critica. 

137 Non prendo in considerazione i paralleli tucididei forniti da NEWIGER 1957, 57 (in particolare Th. II 8.1 e VI 

10.5), perchŽ, come osserva lo studioso stesso, in Tucidide 0",:32%; significa prevalentemente Ôin alto mareÕ, e 

anche nei due casi discussi da Newiger il senso mi pare il medesimo: vd. HORNBLOWER 2008, ad Th. VI 10.5. 

138 Non si pu˜ che rimandare allo di BLUMENBERG 1987. 
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quello aristofaneo, dove i confini sono molto nettamente delineati e spesso difficilmente vali-

cabili, che gli intellettuali si trovino a mezzÕaria ha sicuramente un significato: non si tratta 

tanto di una vicinanza al divino,139 ma di un senso di estraneitˆ e superioritˆ. LÕintellettuale 

non • Ð come era invece per gli uccelli Ð un metaxy tra uomini e d•i; piuttosto, il simbolismo 

dellÕaltezza suggerisce come sempre lÕappartenenza a un mondo altro da quello comune140 e 

una verticalitˆ anche gerarchica, che rende anche fisicamente e geograficamente visualizzabile 

il senso di inferioritˆ che chi • meno istruito prova nei confronti di chi • pi• istruito. 

Aristofane, insomma, sembra seguire due metodi tipici del suo lavoro: da un lato, rivi-

talizza una metafora dandole consistenza reale; dallÕaltro, lavora sul valore simbolico di uno 

degli assi spaziali classici della sua drammaturgia (alto-basso) per suggerire un rapporto di 

estraneitˆ e sudditanza tra un personaggio e lÕaltro. Il poeta insiste quindi su due sfere: lÕaria e 

lÕaltezza (proprio i due significati fondamentali di !"#$%&'(). Ma, come si • detto, questa ope-

razione ha contorni pi• complessi che • il caso di analizzare pi• nello specifico. 

 

 

 

 

2. DallÕalto in basso: Socrate e i filosofi 

 

Il primo dei due gruppi al centro dellÕindagine • quello dei filosofi. LÕanalisi si concentrerˆ su 

Socrate e sulle figure di pensatori presentate nelle Nuvole, per due ragioni: si tratta del testo 

del corpus aristofaneo che pi• chiaramente mette in burla il lavoro intellettuale di sofisti e fi-

losofi; Socrate • di gran lunga il prototipo pi• interessante di filosofo comico. Come noto, in-

fatti, Aristofane assomma su Socrate molte caratteristiche (e molte teorie) di filosofi, scienziati 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
139 Come propone, a proposito dellÕimmagine del poeta che vola nello Ione platonico, MASSENZIO 1985, 163: 

ÇlÕesperienza della rottura del limite che separa lÕumano dal divino, rottura del limite che comprende sia 

lÕintrusione del divino nellÕumano, che diventa tramite, mediatore, portavoce del divino stesso, sia lÕinverso, vale 

a dire lÕevasione estatica dellÕumano nella sfera divinaÈ. 

140 IMPERIO 1998, 53: ÇÉ hanno a che fare con una dimensione prettamente ÔaereaÕ e É sono evidentemente sot-

tratte alla sfera della vita normaleÈ. 
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e sofisti diversi,141 facendo del suo personaggio una sorta di uber-filosofo, di prototipo 

dellÕintellettuale. Del resto, Socrate sembra essere stato almeno per tutta la generazione di poe-

ti comici di fine V sec. la figura di intellettuale pi• iconica e sfruttata.142 Pertanto, credo che 

lÕanalisi del metodo comico con cui Aristofane rappresenta Socrate e i suoi allievi nel Pensa-

toio sia ampiamente indicativo del trattamento pi• generale della figura del filosofo. 

Il passo da cui conviene partire • lÕingresso in scena di Socrate, il punto pi• chiaro del-

la raffigurazione comica del filosofo: secondo una tecnica consueta nel teatro, Aristofane con-

centra nel momento in cui lÕattenzione degli spettatori • massima alcuni punti decisivi per la 

caratterizzazione complessiva del personaggio.143 Strepsiade sta facendo la conoscenza degli 

allievi del Pensatoio e, dÕimprovviso,144 compare il caposcuola. Il passo • di grande interesse, e 

merita di essere citato per intero (Nu. 218-238): 

 

!" .         #$%&, "'(  ) * % +, "+( +- . / "0( 1%&234%5( 678%;   

95 .  5: ";( . 

!" .       "'(  5: ";( ;   

95 .      !<1%3"=(.  

!" .             > !<1%3"=(.  

?4Õ +, "+(, 675@;=A+7 5: ";7  2+B 2$)5.        220 

95 .  5: "C( 2D7 +E7 AF 13G&A+7á +:  )3% 2+B AH+G8. 

!" .  I  !J1%5"&(, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
141 Una rassegna sintetica e ragionata in MACDOWELL 1995, 130-6; vd. anche EDMUNDS 2007 e KONSTAN 2011. é 

quasi superfluo precisare che a un pubblico ateniese di V sec. lÕattribuzione a un ÔsapienteÕ di conoscenze e vellei-

tˆ scientifiche non doveva risultare sorprendente: la professione intellettuale, sino ad Aristotele e anche oltre, 

comprendeva anche quella che oggi definiremmo la ricerca scientifica (MIRALLES 1996). 

142 LÕiconicitˆ di Socrate (e in particolare di quello aristofaneo) • rilevata da CAPRA 2017. Per una rassegna di testi 

comici con Socrate, si veda p. es. OLSON 2007, 227-55. Nel corso del IV sec., Socrate lascerˆ il posto, 

nellÕimmaginario comico, al suo allievo Platone e al ÔSocrate impazzitoÕ, il cinico Diogene. Altra categoria di filo-

sofi messa volentieri in scena dai comici (da Epicarmo in avanti) sono i pitagorici: BATTEZZATO 2008. Sui rap-

porti tra commedia antica e sofistica, invece, si vedrˆ utilmente CAREY 2000. 

143 Non mi sembra esagerato dire, con REVERMANN 2006, 187, che lÕingresso di Socrate • la Çsignature sceneÈ 

dellÕintera commedia. Anche ib., 193: Ç[T]he claim that much of the playÕs themes and objectives are encapsula-

ted in this single dramatic sequence hardly seems an exaggerated oneÈ. LÕanalisi del passo che segue deve molto 

allÕanalisi di REVERMANN 2006, 187-97, cui si rimanda fin dÕora. 
144 Concordo con RUSSO 1962, 181 sul fatto che la comparsa di Socrate sia pi• efficace se repentina e inattesa. 
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ὦ Σωκρατίδιον. 

ΣΩΚΡΑΤΗΣ 

       τί με καλεῖς, ὦ Õφήμερε;  

Στ.  πρῶτον μὲν ὅτι δρᾷς, ἀντιβολῶ, κάτειπέ μοι.   

Σω.  ἀεροβατῶ καὶ περιφρονῶ τὸν ἥλιον.        225 

Στ.  ἔπειτÕ ἀπὸ ταρροῦ τοὺς θεοὺς ὑπερφρονεῖς, 

ἀλλÕ οὐκ ἀπὸ τῆς γῆς, εἴπερ; 

Σω.                       οὐ γὰρ ἄν ποτε 

ἐξηῦρον ὀρθῶς τὰ μετέωρα πράγματα, 

εἰ μὴ κρεμάσας τὸ νόημα καὶ τὴν φροντίδα 

λεπτὴν καταμείξας εἰς τὸν ὅμοιον ἀέρα.        230 

εἰ δÕ ὢν χαμαὶ τἄνω κάτωθεν ἐσκόπουν, 

οὐκ ἄν ποθÕ ηὗρονá οὐ γὰρ ἀλλÕ ἡ γῆ βίᾳ 

ἕλκει πρὸς αὑτὴν τὴν ἰκμάδα τῆς φροντίδος. 

πάσχει δὲ ταὐτὸ τοῦτο καὶ τὰ κάρδαμα. 

Στ.  πῶς φῄς;           235 

ἡ φροντὶς ἕλκει τὴν ἰκμάδÕ εἰς τὰ κάρδαμα; 

ἴθι νυν κατάβηθÕ, ὦ Σωκρατίδιον, ὡς ἐμέ, 

ἵνα με διδάξῃς ὧνπερ οὕνεκÕ ἐλήλυθα. 

 

ST. Scusa, e chi • quel tipo su quella cesta?    DI. Lui.    ST. ÔLuiÕÉ chi?    DI. Socrate.    ST. 

Socrate! Dai forza, chiamamelo!    DI. Chiamatelo tu: io non ho tempo.    ST. Socrateee! So-

cratucciooo!    SOCRATE PerchŽ mi chiami, mortale?    ST. Prima per˜ dimmi cosa stai fa-

cendo, ti prego!    SO. Nuvolizzo e indago attorno al sole.    ST. E scusa: tu gli d•i li indaghi 

da un cestello, e non da terra?    SO. Non avrei certo potuto fare scoperte corrette 

sullÕastronomia, se non avessi sospeso la mente e il pensiero finissimo, se non li avessi me-

scolati con lÕaria, che ha la stessa consistenza. Se fossi rimasto a guardare dal basso i feno-

meni che accadono in alto, non avrei mai scoperto un tubo: la terra infatti trascina verso se 

stessa lÕumore del pensiero. Succede come con lÕinsalata.    ST. Eh?! Il pensiero trascina 

lÕumore verso lÕinsalata?! Dai, adesso scendi, Socratuccio, vieni da me: cos“ mi insegnerai le 

cose che sono venuto a imparare.  

 

La scena pone molti interrogativi agli interpreti, sotto molteplici punti di vista. Il primo • la 

mise en sc•ne. Che Socrate sia in qualche modo sospeso a mezzÕaria • difficile dubitare: il testo 

richiama in pi• punti una posizione sopraelevata (Nu. 218 οὑπί; 225 ἀεροβατῶ, περιφρονῶ 

τὸν ἥλιον; 226 ἀπὸ ταρροῦ; 227 οὐκ ἀπὸ τῆς γῆς; 229 κρεμάσας; 237 κατάβηθι) ed • difficile 

pensare che lo staging contraddicesse in modo cos“ vistoso lo script. Come sia da immaginare 
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lo strumento che portava in scena Socrate resta pi• problematico, anche per la difficoltˆ lessi-

cale nellÕinterpretare il termine !"#$%&"' , che indica quasi certamente qualcosa di sospeso 

(vista la derivazione da !"#$%(()$*), ma che nel greco di V sec. • scarsamente attestato e 

quindi per noi di ardua comprensione.145 Che si trattasse di un essiccatoio per la stagionatura 

dei formaggi o di un pi• generico cesto,146 di certo doveva trattarsi di un oggetto sospeso a 

mezzÕaria e da cui doveva essere relativamente semplice discendere: non si capirebbe altri-

menti come il dialogo tra Socrate e Strepsiade possa procedere senza apparenti intoppi mentre 

il filosofo, dalla sua posizione rialzata, tornava a terra (cosa che doveva accadere, credibilmen-

te, intorno ai vv. 239 ss.). Tra le ipotesi normalmente esperite mi pare che la pi• semplice e la 

migliore scenicamente sia quella, tra gli altri, di Russo e di Dover: Socrate si muoveva proba-

bilmente sulla mechanŽ.147 

Come che sia, il dato interessante •, come sempre, il combinato disposto di testo e sce-

na: Aristofane sceglie per il suo personaggio un ingresso scenicamente notevole e vi richiama 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
145 In merito, oltre ai commenti, rinvio allÕimpegnativo contributo di AMBROSINO 1984-5, che propone di inter-

pretare !"#$%&"'  come Ôessiccatoio per i formaggiÕ, collegando lÕimmagine dellÕessiccatoio alla teoria, allusa ai vv. 

232-4, di Diogene di Apollonia sugli umori (e sul cattivo influsso che lÕumiditˆ avrebbe sul nous). Le conclusioni 

di Ambrosino mi sembrano in buona parte condivisibili, anche se trovo poco economico da un punto di vista 

scenico ipotizzare lÕuso del tetto. 

146 Questa • tuttora lÕipotesi favorita dalla critica. 

147 Un riferimento alla mechanŽ potrebbe trovarsi a Nu. 869, quando Socrate, incontrando Fidippide, lo definisce 

+, (  !"#$'-+ , (  . /  +"012( +, (  3(&%4#, inesperto dei !"#$'-+% . Il termine sembra una variante antica introdotta 

dagli scol” (in competizione con unÕaltra variante, !"#$'-+"% ). Gli editori contemporanei (tra cui Dover e Wil-

son; contra, Guidorizzi) tendono a preferirlo alla paradosi (!" #$'&" , ( ) per ragioni metriche: • piuttosto raro 

che un nesso muta cum liquida in commedia non sia sciolto e provochi quindi lÕallungamento necessario in quel-

la posizione del trimetro. Se davvero la variante testimoniata dagli scol” • da preferire Ð come anchÕio credo Ð • 

necessario per˜ spiegare il riferimento ai !"#$'-+%  (sott. -!#56 ), le corde delle navi, e anche perchŽ questo do-

vrebbe essere preferibile a !"#$'&" , ( , che darebbe un buon senso (GUIDORIZZI 1996, a.l.: Çun riferimento scher-

zoso alle acrobazie dialettiche dei pensatori la cui mente vaga nellÕetere, una notazione negativa ... in rapporto al 

carattere truffaldino di questi personaggi, tutti da ÒappendereÓÈ). Che cosa pu˜ significare lÕespressione Çknow 

the ropesÈ che DOVER 1968, a.l. traduce senza spiegare? Una possibilitˆ che non mi sembra da escludere • che il 

gioco di Socrate possa essere proprio con le corde della macchina che lo aveva portato in scena qualche centinaio 

di versi prima: come caso parallelo di gioco tra le corde della macchina e quelle di una nave si pu˜ pensare al pas-

so, pure piuttosto tormentato, di Av. 1203 (con ZANETTO 1987, a.l., che ipotizza che lÕidea che Iride possa essere 

una nave derivi a Pisetero dalle corde della macchina che la teneva sospesa).  
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con insistenza lÕattenzione del suo pubblico.148 La ÔsospensioneÕ di Socrate, pertanto, non • ca-

suale, o un puro effetto speciale, ma qualcosa di pi•, che ad Aristofane interessa illuminare. In 

un mondo, quello intellettuale, completamente nuovo al protagonista, il comportamento di 

Socrate non sembra perfettamente normale: e cos“, con una movenza tipicamente aristofanea, 

la trovata scenica viene espansa ulteriormente dalla domanda di Strepsiade, curioso di cono-

scere le ragioni del volo.149 La risposta di Socrate • il primo punto di rilievo nellÕanalisi della 

costruzione dello spazio intellettuale: perchŽ i filosofi sono costretti a volare? E cosa rende 

possibile il volo? La leggerezza, si direbbe: ma perchŽ il filosofo • leggero? 

Intanto, cÕ• una paradossale consequenzialitˆ tra il peso delle proprie parole e del pro-

prio pensiero e il peso corporeo: poichŽ, come spesso si dice in commedia, i sofisti e i filosofi, 

parlano sottile (!"#$%!%&"'( : e.g. Nu. 320),150 allora anche il loro corpo avrˆ la medesima con-

sistenza, sottile e quasi incorporea. Ma il quadro mi pare pi• complesso e comicamente ricco. 

Socrate sta sospeso, spiega lui stesso, perchŽ chi studia i )"$*+,-  #,.&)-$-  non pu˜ 

farlo che stando egli stesso sospeso per aria: se lo facesse da terra, la sua ricerca non darebbe 

frutto. Socrate motiva ulteriormente queste affermazioni facendo riferimento a varie teorie fi-

losofiche dellÕepoca: la prima, pi• classica, del dualismo sostanziale tra anima e corpo (il noe-

ma ha vita propria e pu˜ separarsi a piacimento dal corpo), e, per seconda, la dottrina sullÕaria 

di Diogene di Apollonia (in particolare Diog. Apoll. 64 A 19 DK = T 8 Laks = D 34-44 Laks Ð 

Most = Thphr. Sens. 39 ss. e Diog. Apoll. 64 A 20 DK = S 2 Laks = D11 Laks Ð Most = Arist. 

de An. I, 2 405a21), per cui lÕanima sarebbe della stessa sostanza dellÕaria e risentirebbe di va-

riazioni di densitˆ e di umiditˆ capaci di influenzare il processo del pensiero.151 Aristofane, na-

turalmente, non aderisce a queste teorie e nemmeno vuole che Socrate vi aderisca: il suo unico 

scopo • di creare un pastiche filosofico che dia al suo personaggio lÕaria di un raffinato teoreta 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
148 Peraltro, • notevole il fatto che la messa in scena sfruttasse un elemento naturale, il sole: • molto probabile, 

come vuole REVERMANN 2006, 111-12, che il sole di cui parla Socrate fosse quello che tutti gli Ateniesi potevano 

vedere dalla loro posizione a teatro.  
149 Non mi sembra di poter dire che parte della comicitˆ derivi alla scena dal fatto che ÇStrepsiades himself re-

mains unimpressedÈ (REVERMANN 2006, 193): mi pare invece che qui Aristofane sfrutti un andamento tipico del-

la sua commedia, amplificando e dando voce alla sorpresa del pubblico tramite le domande del protagonista. 

150 Sulle metafore di sottigliezza per il discorso dei sofisti, si vedrˆ utilmente BETA 2004, 264-5. 
151 Un inquadramento sintetico • in DOVER 1968, ad Ar. Nu. 230-3. Per unÕanalisi pi• dettagliata, LAKS 1983. 
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(esattamente come farˆ con Metone). 152 Il risultato che si ottiene, per˜, • interessante in due 

sensi. Per prima cosa, Aristofane sposa la teoria del nous separato dal corpo, e non per la pri-

ma nŽ per lÕultima volta: capita spesso, infatti, di ritrovare nelle commedie aristofanee riferi-

menti a un nous estraneo dal corpo.153 Nelle sole Nuvole, si possono ritrovare almeno altri due 

loci simili a questo in esame. Il primo precede di poco lÕingresso del Coro. Socrate presenta le 

Nuvole a Strepsiade e questi • in preda a un desiderio irrefrenabile (Nu. 316-22):  

 

!" .  #$%&'Õ, ( )) Õ *+,-.%/% 0123)/%, 415-)/% 61/7 ( .8,-&%. ( ,5* 9: , 

/ ;<1, 5.=4>.  $/ 7 8%-)1?%. $/ 7 .* @.  A49.  </,3B*C&%. 

$/ 7 '1,/'1D/.  $/ 7 <1,D)1?%. $/ 7 $,* @&%. $/ 7 $/'-)>E%. . 

!' .  '/ @' Õ F, Õ ( $*G&/&Õ / +' H.  ' I  26354Õ A ECBJ 4*C <1<K'>'/% 

$/ 7 )1<'*)*51 9.  L8> M>'19 $/ 7 <1,7 $/<.* @ &'1.*)1&B19.       320 

$/ 7 5."4%8DN 5.=4>.  .G?/&Õ O'3, N )K5N ( .'%)*5P&/%á 

Q&'Õ, 1R <":  S&'%., T819.  / +' U:  L8> 2/.1, H:  V<%6C4H. 

 

SO. Ma no: sono Nuvole celesti, le grandi dee dei cialtroni, che ci donano il pensiero, 

lÕintelletto e la ragione, le balle spaziali, le perifrasi, la sicumera e la percezione.    ST. Solo a 

sentire la loro voce lÕanima ha preso a svolazzare: cerca giˆ di sottilizzare, di cavillare su ro-

ba fumosa, di far scontrare unÕideina con unÕaltra ideina e di farci un discorso opposto! In-

somma vorrei proprio vederle Ð sempre che sia lecito. 

 

Socrate introduce le Nuvole come le divinitˆ del pensiero, quelle che forniscono il nous: Strep-

siade, allora, comprende il sobbalzo che ha provato un attimo prima. Ma per definire questa 

emozione, fa di nuovo riferimento alla sola anima (ECBJ). Questa, dice, • presa dallÕimpulso 

improvviso di svolazzare in giro e va cercando quisquilie per lÕaria. Anche qui, la parte incor-

porea • descritta mentre si libra leggera ()1<'* -) e si mette direttamente alla ricerca. é 

lÕanima, dunque, a essere senza peso: Strepsiade, di per sŽ, resta ancorato a terra; la sua anima, 

al contrario, poichŽ • incorporea, pu˜ allontanarsi. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
152 GUIDORIZZI 1996, ad Nu. 229-30. 

153 Un elenco dei passi principali in TOTARO 1994-5, 290. Si vedrˆ utilmente anche OLSON 1998, ad Pac. 669 e ID. 

2002, ad Ach. 398-400. Sulla possibilitˆ di separazione del nous (specialmente in tragedia) e sulle sue basi filoso-

fiche, resta classico lo studio di WEBSTER
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 E pi• avanti, nel vano tentativo di insegnargli qualcosa, Socrate dˆ questo consiglio a 

Strepsiade (Nu. 761-3): 

 

!"  #$# %&'( )*$+, # &-..&  +/ # 0#1!2# 3&4, 

3.. Õ 3%567.* +/ # 8'5#+49Õ &:;  +, # 3<'* , 

.=#>9&+5# ?)%&' !2.5.>#@2# +5A %59>;. 

 

Non continuare a girare e rigirare il pensiero dentro di te: libera il pensiero nellÕaria, come 

uno scarabeo legato con un filo alla zampetta. 

 

Anche qui, il pensiero (questa volta definito 8'5#+4;) • indipendente dal corpo, e pu˜ spaziare 

liberamente come un insetto legato a un filo per la zampetta. 

Fuori dalle Nuvole si trova un altro caso piuttosto vicino a quello in esame qui Ð per-

chŽ anchÕesso riferito a un intellettuale di scuola socratica Ð. La commedia • gli Acarnesi, e il 

nous che vola • quello di Euripide (Ach. 398-400): 

 

B #5A;  ! C# DEF E$..<0F# G%H..=* 

I5 JI  D#95#, * J+, ;  9Õ D#95# 3#*K792# %5=&L 

+'*0 M94*#.154 

 

La mente • fuori a raccogliere canticelli, non • dentro. Lui per˜ • dentro, a testa in gi• a 

comporre tragedie. 

 

Rispetto a questo passo, la scena delle Nuvole opera una sintesi drammaturgicamente interes-

sante: Socrate sostiene di avere sospeso il pensiero e la mente (Nu. 229 I'&!7)*;  +,  #>2!*  I* ( 

+/ # 8' 5#+49*), proprio come Euripide. Tuttavia, gli spettatori non vedono il nous di Socrate 

sospeso, ma Socrate stesso. I due enti, corpo e anima, sono formalmente separati, ma da un 

punto di vista teatrale non lo sono, e il personaggio di Socrate • sospeso tout court. Questo • il 

primo dato interessante nella costruzione della figura dellÕintellettuale e del suo spazio: la pro-

fessione intellettuale, completamente priva di concretezza, • descritta da Aristofane come pri-

va di corporeitˆ. La speculazione filosofica, perci˜, si configura come unÕattivitˆ puramente 

mentale, che riguarda il solo nous. Di questa definizione Aristofane offre anche una versione 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
154 Cfr. anche Ach. 396 5JI  D#95# D#95# G)+4#. 
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fisica, teatralmente visibile: il filosofo • pura mente, dunque • privo di peso specifico Ð ed • 

questo che gli consente di sospendere anche il proprio corpo in aria.155 

Il secondo dato interessante che emerge dalla risposta di Socrate • una sorta di teoria 

della mimesi spaziale: • naturale, per il filosofo, che chi studia i !"#$%&' (&)*!'#'  sia egli 

stesso !"#$%&+,. LÕoggetto di studio influenza, e deve essere assecondato, dalla posizione di 

chi lo studia, in una parola dallo spazio. Questo non • lÕunico punto del testo in cui venga sug-

gerita questa equazione tra campo di studio e posizione in cui occorre studiare. Poco prima di 

incontrare Socrate, infatti, Strepsiade • introdotto ai suoi allievi, kophˆ prosopa che mimano 

ciascuno una posizione diversa (Nu. 184-93): 

 

-# . .  / &)01"2,, #'3#4 (+5'( 6 #6 78&9'; 

:' .  #9 ;7'<!'=', ; #> =+2 5+0+?=2@ "A0$@'2;     185 

-# .  #+B,  ; 0 C<1+3 18D7"B=2, #+B,  E'0%@20+B, . 

F#6& #9 (+#Õ "A,  #G@ *H@ I1$(+3=2@ +J#+29; 

:' .  K8#+?=2@ +L#+2 #6 0'# 6 *H, . 

-# .                     I+1I+ M,  N&'    

K8#+?=2. !O @3@ #+?#P *Õ Q#2 D&+@#9K"#"á  

; *R *6& +S5Õ T@Õ "A=4 !"*)1+2  0' 4 0'1+9.        190 

#9 *6& +T5" 5&U=2@ +V =DP5&Õ ; *0"03DP#",; 

:' .  +L#+2 5Õ ;&"I+52DU=2@ J( W #W@ X)&#'&+@. 

-# .  #9 5H7Õ Y (&%0#W,  "A,  #W@ +Z&'@W@ I1$("2; 

 

ST. Per Eracle, e queste che bestie sono?    DI. Di che ti meravigli? A cosa assomigliano se-

condo te?    ST. Agli Spartani prigionieri di Pilo. Ma questi qui cosÕhanno da guardare a ter-

ra?    DI. Loro ricercano le cose sotto terra.    ST. Ah, le cipolle! Ma allora non preoccupate-

vi: so io dove ce ne sono di belle grosse. E questi che ci fanno piegati in due?    DI. Loro in-

dagano le tenebre sotto al Tartaro.    ST. E allora perchŽ il culo guarda verso il cielo? 

 

Ci˜ che sorprende Strepsiade (e che doveva risultare anche piuttosto comico per il pubblico) • 

trovare gli allievi del Pensatoio in posizioni strane: i primi concentrati per terra, i secondi ad-

dirittura piegati, o sdraiati, a terra. La ragione delle rispettive posizioni •, ancora una volta, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
155 Sentire parlare di Socrate come essere leggerissimo non ci sorprende, specie nel contesto delle Nuvole (e.g. 

OÕSULLIVAN 1992, 137; WORMAN 2015, 118). Ma • interessante che questa leggerezza non sia soltanto allusa, ma 

sfruttata drammaticamente. 



!

319 

lÕoggetto del loro studio: il primo gruppetto ricerca ! "  #$!"  %&' , Ôle cose sotterraÕ, che con 

classico bathos Strepsiade intende come le cipolle; i secondi sono ancora pi• accovacciati per-

chŽ lÕoggetto delle loro ricerche • collocato ancora pi• in basso, addirittura al di sotto del Tar-

taro (il luogo pi• sotterraneo cui un greco poteva pensare). Evidentemente, questa corrispon-

denza tra oggetto di studio e posizione aveva un che di paradossale: da qui lo stupore di Strep-

siade, che il suo chaperon naturalmente non condivide (185 !( )*$+,$-$' ;). Infine, Strepsiade 

crede di aver compreso la strana logica dietro la scena cui sta assistendo, ma lÕesito delle sue 

inferenze •, tanto per cambiare, rovinoso.156 

Come noto, il corpus di Aristofane ci tramanda una teoria della mimesis ben pi• strut-

turata e attestata: nelle Tesmoforiazuse, Agatone spiega di avere modi effeminati perchŽ sta 

componendo un dramma femminile, ed • dÕuopo che la natura di chi compone rispecchi 

lÕopera che sta componendo (Th. 148 ss.). In questo, Aristofane sta seguendo un filone di teo-

ria letteraria che si trasmetter ̂sino alla Poetica aristotelica e alle Vite peripatetiche, anche se 

la discussione di Agatone • nel complesso piuttosto confusionaria:157 una forma di naturali-

smo letterario (la .+-/'  del poeta determina la .+-/'  dei suoi componimenti) tende a sovrap-

porsi a una sorta di formalismo (il poeta deve piegare i suoi !0123/ a quelli dei suoi personag-

gi). Nel complesso, comunque, pur rivolta ai fini dellÕonomast“ komodein, sembra emergere 

lÕidea che la natura di chi compone possa essere in qualche modo sovrapponibile alla natura di 

ci˜ che compone.158  

Nelle Nuvole avviene qualcosa di simile con lo spazio: il campo di studio determina in 

un certo senso la posizione che chi studia occupa. Perci˜, se si studia lÕErebo, • naturale tro-

varsi accovacciati a terra (e questo • anche fisicamente possibile); ma se si studia il cielo, • na-

turale doversi sospendere per aria. QuestÕultima cosa • fisicamente pi• difficile; ma la logica 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
156 Non sono certo che lÕintero tono del passo sia da intendere come un prolungato double-entendre sessuale 

(come vuole DI MARCO 1987). 
157 AUSTIN Ð OLSON 2004, ad Ar. Th. 148-72: Çsomewhat inconsistentÈ. Sulla teorizzazione aristofanea della mi-

mesi, molto si deve allo studio di ARRIGHETTI 1984. Pi• di recente, i rapporti tra Aristofane e la teoria aristotelica 

sono stati investigati da PADUANO 1996, molto attento anche nella disamina delle inconsistenze della spiegazione 

di Agatone. In merito alla teoria della mimesis nellÕantichitˆ e ai suoi sviluppi concettuali, punto di riferimento 

resta ancora HALLIWELL 2002. 

158 Concordo per˜ con PADUANO 1996, 97 sul fatto che la mimesi aristofanea sia pi• una finalitˆ che i poeti devo-

no perseguire che un dato di fatto. 
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comica prevale in modo implacabile sul principio di realtˆ: se chi studia le cose sotterranee sta 

piegato a terra, chi studia le cose celesti deve stare a contatto con il cielo. UnÕespressione che 

oggi noi impieghiamo lato sensu per definire lÕoggetto della ricerca di qualcuno, Ôcampo di 

studioÕ, • per Aristofane (che non aveva questa metafora) valida in due sensi: lÕoggetto della 

propria ricerca definisce automaticamente il luogo della propria ricerca. Perci˜, Socrate, rap-

presentato qui come un !"#"$%&'&()'#*+ , non pu˜ che essere !"#,$%&+. 

Ancora unÕosservazione. Tutti i commentatori hanno fatto notare il facile gioco di pa-

role dei vv. 225-6:159 Socrate utilizza incautamente il verbo -"%)(%&."/.  per dire che sta con-

ducendo degli studi sul sole (-"%)(%&.0 #1.  23)&.), ma il termine si presta a unÕambiguitˆ che 

Strepsiade sfrutta immediatamente. Il verbo pu˜ essere infatti utilizzato Ð con la medesima 

costruzione con lÕaccusativo Ð anche come sinonimo di 4-"%(%&."/.  nel significato di Ôdi-

sprezzareÕ: ed • proprio in questo senso che il protagonista intende lÕaffermazione del filosofo. 

Il pun aristofaneo • piuttosto semplice ma non, come ritengono i critici, del tutto innocuo o 

privo di conseguenze per la costruzione caratterologica e spaziale dellÕintellettuale. Si • visto 

infatti che lÕoccupazione di uno spazio che non • il proprio costituisce un metodo comica-

mente infallibile di segnalare unÕattitudine aggressiva nei confronti di chi normalmente detie-

ne quello spazio. Che cosa, dunque, mette in moto il gioco di Strepsiade su -"%)- e 

4-"%(%&."/. ? é proprio, a mio giudizio, la posizione sopraelevata di Socrate: il filosofo dˆ 

lÕidea di disprezzare gli d•i perchŽ si pone alla loro stessa altezza, in qualche modo li sfida co-

me faranno anche Trigeo e Pisetero. Naturalmente la battuta sul disprezzo degli d•i si fonda 

sulla nota accusa di ateismo rivolta a Socrate; ma in commedia lÕateismo socratico sembra ave-

re anche un fondamento spaziale. Ancora una volta, il preverbo 4-"%- assume per Aristofane 

consistenza reale, e lÕasse verticale serve al poeta per illustrare una dialettica di superioritˆ-

inferioritˆ (in questo caso intellettuale): Socrate non si crede superiore, • fisicamente superio-

re. Socrate pu˜ disprezzare gli d•i sino al punto di volerli sostituire perchŽ si mette alla loro 

altezza, ne occupa lo spazio. Non si tratta, naturalmente, di unÕoccupazione militare come 

quella degli Uccelli, ma di unÕoccupazione piuttosto intellettuale. Il carattere pi• ÔpacificoÕ 

dellÕoccupazione, tuttavia, non la rende meno aggressiva o pi• inefficace: da notare anche il 

primo vocativo che Socrate rivolge a Strepsiade, 5 Õ(*!"%"  (Nu. 223). Si tratta dello stesso 

termine che di l“ a qualche anno utilizzeranno anche gli uccelli (Av. 687) per rivolgersi agli 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
159 Vd. soprattutto WILLI 2003, 106, REVERMANN 2006, 187-197. In ultimo, CAPRA 2017. 
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uomini una volta che la loro trasformazione in d•i • cominciata, ed • un aggettivo spesso im-

piegato per definire i mortali in opposizione agli immortali (e.g. A. PV 83).160 Dover osserva 

che ÇSocrates is looking down on Strepsiades as a god might look down from Olympos on a 

mortalÈ:161 ma questa non • una pura suggestione, e il termine non • soltanto un lirismo. Ari-

stofane intende proprio presentare, fin dalle sue prime parole, Socrate come un pari grado 

delle divinitˆ. Ci˜, naturalmente, rafforza lÕethopoiia di Socrate come arrogante e ateo, ma al 

tempo stesso produce una sorta di divinizzazione socratica Ð una divinizzazione resa possibile 

dallo stato di sospensione a mezzÕaria in cui troviamo il filosofo. 162 

Naturalmente, la superioritˆ intellettuale di Socrate non investe soltanto gli d•i, desti-

natari del Witz del v. 226, ma lo stesso Strepsiade. Questo doveva essere immediatamente 

chiaro anche sotto lÕaspetto visivo: al momento della comparsa in scena, il filosofo stava flut-

tante in aria, mentre il villico si trovava ben al di sotto, coi piedi piantati per terra. Come si • 

giˆ visto in pi• di unÕoccasione, quando introduce un dislivello cos“ vistoso Aristofane non lo 

fa mai per caso: il suo interesse, di solito, • quello di suggerire anche visivamente lÕesistenza di 

una sproporzione tra i due personaggi che si trovano a livelli diversi. Questa sproporzione pu˜ 

essere una sproporzione di forze (come nel caso degli d•i), ma anche una sproporzione di tipo 

pi• che altro ÔsocialeÕ. Credo che qui Aristofane stia proponendo un gioco di questo tipo: esi-

ste una chiara sudditanza Ð mentale, sociale Ð tra chi • istruito e chi non lo •. Presentando So-

crate sospeso a mezzÕaria, il poeta non sta soltanto suggerendo ai suoi spettatori 

lÕinconsistenza del pensatore, ma sta mettendo i suoi spettatori davanti a una delle loro nevro-

si: il senso di inferioritˆ nei confronti di chi sa di pi•, di chi detiene una conoscenza che, non 

per caso, nelle Nuvole • presentata come un privilegio da iniziati. Il poeta gioca quindi con la 

sudditanza che lÕateniese comune provava nei confronti di chi svolgeva il mestiere intellettuale 

e la titilla rendendola anche fisicamente presente davanti ai suoi spettatori attraverso lÕuso 

dellÕasse verticale per suggerire una superioritˆ e una sproporzione intellettuali.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
160 Per una discussione del termine e altri paralleli, DUNBAR 1995, ad Ar. Av. 687. CAPRA 2017 propone, sulla 

scorta dello scolio ad loc., che qui Aristofane voglia rimandare, per il tramite di un verso pindarico, a Sileno, la 

divinitˆ cui Socrate sarˆ poi paragonato anche da Alcibiade nel Simposio. LÕipotesi • affascinante, ma non mi pa-

re in contrasto con quanto osservato qui: Socrate si paragonerebbe in ogni caso a una divinitˆ, assumendo uno 

status che non gli • proprio. 

161 DOVER 1968, ad Ar. Nu. 223. 
162 Alcune osservazioni utili in questa direzione anche in REVERMANN 2006, 196-7. 



!

322 

Socrate, insomma, guarda Strepsiade Ð intellettualmente inferiore Ð letteralmente 

dallÕalto in basso, come di l“ a qualche decennio dirˆ anche Platone sempre a proposito dei fi-

losofi (Pl. Sph. 216c2-7):163  

 

!" #!"  $%&!"' ('&)*&+,+' ! -  .%&"/ " 0 1"2,  !'  34"& 5/  61"/  +71+8& +9&:'  )':(;<&+'& = ! -  !" # 

>+"#á 1?&* . @;  A&);+/  " B!"'  1:&!" 8"'  C:&!:DE$+&"' )' @ ! F& ! G& H22I& H.&"':&  

ÒJ1'K!;IC GK' 1E2L:/ ,Ó " M $F  12:K! G/  N22Õ O&!I/  C'2EK"C"', (:>"; G&!+/ PQE>+& ! - & ! G& 

(?!I  R<"&.164 

 

Comunque rischia di non essere facile, per cos“ dire, distinguere questa categoria da quella 

degli d•i: questi uomini (i veri filosofi, non quelli falsi) grazie allÕignoranza altrui appaiono 

sotto ogni forma, e vanno e vengono per le cittˆ, guardando dallÕalto la vita di quelli che stan-

no in basso. 

 

Proprio come il Socrate aristofaneo, anche i filosofi nel dialogo platonico sono descritti men-

tre si aggirano per la cittˆ guardando dallÕalto la vita Ôdi sottoÕ. Del resto, anche nel Teeteto 

(Tht. 175b-d) lÕimmagine usata per illustrare lÕattivitˆ intellettuale • spaziale, e riposa 

sullÕaltezza: chi riflette su giustizia e ingiustizia vola alto (H&I ), mentre chi non vi • abituato • 

preso da vertigini perchŽ sospeso troppo in alto (+72'.' G& !+ N1-  PQL2"# (;+$:K>+S/  (: S 

R2%1I& $+!%I;"/  H&I>+&). Non sfuggirˆ che nel passo platonico si trovano due termini cen-

trali in tutta la rappresentazione comica di Socrate nelle Nuvole e degli intellettuali in com-

media: il verbo (;+$?&&*$' e, come sempre, lÕaggettivo $+!%I;"/ .  

Non • un caso, credo, che al termine del loro primo scambio di battute Strepsiade 

chieda (ma quasi implori) a Socrate di scendere: Nu. 237 T>' &*& (:!?RL> Õ, U VI(;:!<)'" &. 

Strepsiade sta, in un certo senso, chiedendo a Socrate di ridiscendere alla sua altezza, di torna-

re tra gli uomini comuni e riportare i piedi a terra. E non • un caso nemmeno che la conclu-

sione della commedia ci presenti unÕarrampicata (Nu. 1485-92): 

 

)+#;"  )+#; Õ, U W:&><:,                     1485 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
163 Il parallelo si trova giˆ in NEWIGER 1957, 64. Prima di Aristofane, per˜, lÕidea del pensatore come fisicamente 

sollevato da terra • piuttosto ardua da rintracciare: pace Revermann, dunque, mostrare Socrate sospeso in aria 

non era esattamente un clichŽ per un autore di V secolo. 

164 Per un uso simile della metafora dellÕaltezza in Platone, cfr. anche e.g. Pl. Tht. 173c5-6. 
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!"#$%!% "%&' (  )*+",+ !%- .$/(01(  2345(, 

! 67+/8Õ 97%(%&: ;  97- 8< 24=(8/.8>4/=( 

8< 83?=; !%8@.!%78Õ, +A 2/"+B;  8<(  C+.7D81(, 

E5;  F(  %G8=B;  9$&@"H;  8I (  =A!#%(á 

9$=- CJ CKCÕ 9(+?!@85 8/; L$$3(1(.                     1490 

! M?N 8/(Õ %G8O(  8>$+4=( C=P(%/ C#!1( 

9$=- 7=/>.5 , !+A .2DC4Õ +Q. Õ M"%RD(+;. 

 

Santia! Vieni qui, vieni! Esci e porta una scala e un piccone: se vuoi bene al tuo padrone, ar-

rampicati sul Pensatoio e distruggigli il tetto, finchŽ non gli avrai raso al suolo la casa. Qual-

cuno mi porti una torcia: sono dei farabutti, s“, ma oggi anche io la far˜ pagare a qualcuno! 

 

Nel momento della vendetta, Strepsiade dˆ la scalata al Pensatoio: il passo • di grande interes-

se per due ragioni. La prima • lo strumento che Strepsiade prevede per raggiungere la vetta del 

24=(8/.8>4/=(: la !"#$%* • infatti il medesimo oggetto con cui Trigeo contava di raggiungere 

la dimora degli d•i (Pax 69 "+78:  !"/$@!/%). Il fatto che lÕespediente sia il medesimo mi sem-

bra garantisca che nei due testi • attiva la medesima dinamica spaziale: come nella Pace tra 

Trigeo e Zeus esisteva un dislivello (fisico e simbolico) che per essere colmato richiedeva per-

lomeno una scala, cos“ anche nelle Nuvole tra Strepsiade e Socrate sussiste un dislivello (fisico 

e simbolico) che, parimenti, richiede una scaletta.  

A differenza di quella di Trigeo, la scalata di Santia e di Strepsiade riesce, proprio per-

chŽ il momento della vendetta rovescia lÕinerzia in favore di Strepsiade. E in effetti, la scena 

dellÕincendio del Pensatoio sembra concepita da Aristofane come un ribaltamento completo 

di molte delle debolezze che Strepsiade aveva mostrato sino a quel punto nei confronti di So-

crate. E infatti, Strepsiade rinfaccia al maestro tutte le violenze (anche psichiche) subite da lui, 

e si impadronisce delle sue stesse armi. Prima, si impadronisce della "+78D81; (Nu. 1495-6):  

 

S%.%  6(,457+ , 8# 7=/+B; ;    

T8.               U 8/ 7=/O; 8# CÕ 6""=  ?Õ V    

C/%"+78="=?=P$%/ 8%B;  C=!=B;  8W;  =A!#%;;  

 

DI. Oh, ma che fai?!    ST. Che faccio? NientÕaltro che cavillare tra le travi di casa! 
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Il verbo !"#$%&'($%)(*+#" manomette il $%&'($()%,-  con cui i pensatori lo vessavano durante 

le lezioni (Nu. 320).165 Anche il tipo di morte che Strepsiade vuole infliggere ai socratici • una 

forma di rivalsa. Il fuoco provoca infatti lÕasfissia nei pensatori (Nu. 1504):  

 

( .+(" '/$#0 , !%1$#"(0 2&(&-")34(+#". 

 

Povero me, soffoco! 

 

Il verbo &-1)5 non • nuovo nelle Nuvole: nella sua furia parricida, Fidippide aveva appunto 

tentato di strangolare il padre (Nu. 1376 67&-")%; 1389 &-")8+%-(0; cfr. anche Nu. 1385 

2&/)95- ). Nel momento della sua vendetta, Strepsiade rende la pariglia al maestro del figlio, 

imponendogli la stessa morte che Fidippide voleva imporre a lui.  

In questo quadro di ribaltamento, anche il dislivello (fisico e simbolico) rientra nel di-

segno di rivalsa di Strepsiade, e pu˜ finalmente essere rovesciato in suo favore. La vendetta di 

Strepsiade prevede proprio una conquista di quella altezza che sembrava inattingibile: quando 

lÕillusione sofistica scompare, basta una scaletta per arrampicarsi alle vette socratiche. 

LÕarrampicata sul Pensatoio non • un movimento scontato, o tecnico;166 essa ha, al contrario, 

una forte valenza simbolica, come mostra lo stesso Strepsiade. Quando Socrate in persona 

esce dal Pensatoio per capire che sta succedendo, il protagonista gli rinfaccia lÕincipit ÔaereoÕ 

con cui quello si era presentato (Nu. 1502-3): 

 

:5 .  ( ; '(0 , '1 &("%,0 <'%8-, ( =&> '( *  '?)(@0; 

:' .  2%A(B#'C 6#> &%A"DA(-C ' E-  F$"(- . 

 

SO. Oh, ma che ci fai tu sul tetto?    ST. Nuvolizzo e indago attorno al sole. 

 

Secondo una movenza tipica dellÕarchaia, Strepsiade, finalmente in una posizione di potere, 

rimprovera a Socrate il male (anche psichico) che quello gli aveva fatto in apertura. 

LÕelemento che subito il protagonista individua come centrale nel suo rapporto di sudditanza 

con Socrate • proprio lÕaltezza, il fatto che il filosofo svolazzasse a mezzÕaria. Non appena 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
165 GUIDORIZZI 1996, ad Ar. Nu. 1496. 

166 Come suggerisce DOVER 1968, ad Nu. 1485: ÇIt is prudent, and normal practice, to begin the demolition of a 

house from the top, and only what is inflammable can be firedÈ. 
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Strepsiade riesce a ribaltare i rapporti di forza, anche il simbolismo dellÕaltezza sarˆ ribaltato, 

come lui stesso rivela fulmineamente facendo il verso a Socrate. 

La commedia si chiude quindi confermando, ma rovesciando, il simbolismo del disli-

vello: scalando il Pensatoio Strepsiade si rivale dei suoi truffatori appropriandosi proprio del 

loro strumento di potere pi• forte nel corso del dramma, la posizione sopraelevata: Strepsiade, 

il villico, il semplice, trova nella violenza un modo per colmare la distanza di altezza Ð intellet-

tuale e sociale Ð che allÕinizio della commedia sussisteva tra lui e Socrate, volgendola a proprio 

favore. 

La costruzione dellÕethopoiia del filosofo aristofaneo, perci˜, si fonda fortemente sulla 

dimensione spaziale. Aristofane lavora su pi• livelli , fondendo insieme suggestioni diverse: il 

locus communis del rapporto tra pensatore e cielo, lÕidea della leptotes del pensiero applicata 

anche al corpo del pensatore, lo strano rapporto mimetico tra studioso e campo di studio, in-

fine Ð e forse soprattutto Ð la valenza simbolica dellÕasse verticale nellÕillustrare una superioritˆ 

mentale e sociale. Del resto, questa movenza rimarrˆ incisa nella caratterizzazione parodica 

dellÕintellettuale sino in etˆ moderna: nel 1781, per esempio, Jonathan Swift userˆ proprio la 

metafora del volo in alto per prendersi gioco del grande Richard Bentley, colpevole di aver 

preso le parti dei moderni nella QuŽrelle (J. Swift, A Tale of a Tub, 1781, 245): 

 

É but, endeavouring to climb up, [scil. Bentley] was cruelly obstructed by his own unhappy 

weight, and tendency towards his center; a quality, to which those of the modern party are ex-

treme subject; for, being light-headed, they have, in speculation, a wonderful agility, and con-

ceive nothing too high for them to mount; but, in reducing to practice, discover a mighty 

pressure about their posteriors and their heels. 

 

Ma di questa colorazione fisica e spaziale della professione intellettuale Swift non • il protos 

heuretes: ben prima di Bentley, anche Socrate era cos“ leggero da poter prendere il volo. 

Lo spazio, dunque, • centrale nella creazione della figura del filosofo in Aristofane. E lo 

•, a mio giudizio, da un punto di vista non soltanto caratterologico, ma anche squisitamente 

drammaturgico. Al termine di una delle sue pi•ces pi• note, Die Physiker (1961), Friedrich 

DŸrrenmatt accluse un elenco, scarno ma estremamente interessante, di punti che un dram-

maturgo dovrebbe rispettare nel comporre un testo teatrale. Tra i 21 Punkte zu den Physikern, 
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due sono di interesse anche per il trattamento aristofaneo del filosofo-scienziato (DŸrrenmatt, 

Punkte 15, 16): 

 

15. Es kann nicht den Inhalt der Physik zum Ziel haben, sondern nur ihre Auswirkungen. 

16. Der Inhalt der Physik geht die Physiker an, die Auswirkungen alle Menschen. 

 

Chi, come fece DŸrrenmatt nel suo testo, intende mettere in scena la scienza, non pu˜ met-

terne in scena il contenuto, ma soltanto le sue ricadute. Un modo elegante per spiegare la dif-

ficoltˆ di un drammaturgo nel rendere appetibili a un pubblico teatrale le teorie scientifiche: 

lÕunico metodo per superare lÕimpasse • presentare agli spettatori non le teorie in sŽ ma le loro 

conseguenze (che sono pi• facilmente drammatizzabili). Il lavoro di ricerca non possiede, di 

per sŽ, alcuna carica drammatica Ð questa va trovata, semmai, nelle applicazioni della ricerca o 

nei rapporti personali attorno ai quali quella ricerca ruota.167  

Discutendo degli intellettuali aristofanei, Bernhard Zimmermann ha proposto che la 

teoria di DŸrrenmatt possa essere applicata anche al trattamento che della scienza offre Ari-

stofane.168 é indiscutibile che Aristofane volle con le sue opere partecipare alla polemica intel-

lettuale dellÕepoca: la rappresentazione di filosofi, sofisti e intellettuali di ogni specie • 

senzÕaltro organica a un giudizio critico su queste figure e sul loro peso nella polis e nella sua 

cultura. Ma la conclusione di Zimmermann mi pare solo parzialmente accettabile: per limitar-

si alle Nuvole, se • vero che la commedia ci mostra le conseguenze paradossali della nuova 

paideia, • anche vero che per una lunga sezione (tutta la prima metˆ della commedia) il grosso 

della comicitˆ si tiene sulla rappresentazione del contenuto e dellÕesercizio di quella paideia. 

Mostrare gli allievi del Pensatoio intenti a scrutare sottoterra significa rappresentare il proces-

so della ricerca e non il suo esito; lo stesso, mi pare, vale per il Socrate che aerostatizza o per 

Strepsiade alle prese con i generi dei sostantivi e con le classificazioni grammaticali. E il di-

scorso si pu˜ estendere anche alla scena di Metone: la comicitˆ sorge proprio dalla presenta-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
167 Quella indicata da DŸrrenmatt, peraltro, sembra la via seguita dalla gran parte della drammaturgia novecente-

sca: per limitarsi a due esempi, basti pensare al Leben des Galilei di Brecht Ð che discute s“ delle scoperte galileia-

ne, ma soltanto allÕinterno della vicenda processuale di Galileo, il vero fulcro dellÕopera Ð o, in tempi pi• recenti, 

a Copenhagen di Michael Fray Ð che parte dalle scoperte sullÕatomo di Bohr ma con il solo scopo di integrarle nel 

racconto della lite con Heisenberg circa la liceitˆ di utilizzare quelle conoscenze per accedere alla bomba atomica. 

168 ZIMMERMANN 1993, specialmente 259. 
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zione paradossale delle sue ricerche, non delle loro risultanze. Naturalmente, si tratta pur 

sempre di una caricatura, ma, a differenza dei drammaturghi novecenteschi, Aristofane dimo-

stra un notevole interesse anche per lÕInhalt della scienza, non soltanto per le sue Auswirkun-

gen: il poeta comico non disdegna di rappresentare lÕintellettuale al lavoro, oltre che i frutti 

(comicamente degeneri) di quel lavoro. 

Ci˜  pone per˜ al poeta greco un problema pratico: come si rappresenta il lavoro intel-

lettuale? La soluzione trovata da Aristofane passa proprio per lo spazio: il modo con cui il poe-

ta drammatizza il lavoro intellettuale • ÔspazializzarloÕ, giocare con la collocazione geografica 

dellÕintellettuale e con il suo movimento. In Aristofane, • il rapporto con lo spazio che traduce 

il mestiere della teoresi in una pratica teatrale: rappresentare il filosofo come un essere lieve 

che svolazza • il modo per rendere funzionale in scena unÕoperazione altrimenti astratta e non 

drammatica. Collocare nello spazio il pensatore, e lasciarlo agire nella logica di quello spazio, • 

il metodo migliore con cui Aristofane riesce a mostrare il pensiero in azione. 

 

 

 

 

3. Estetica e geografia: i poeti 

 

Se esiste unÕimmagine pi• diffusa e forse pi• scontata nella letteratura greca, sin dalle sue ori-

gini, per definire la poesia, il poeta e lÕatto di comporre, questa • sicuramente lÕimmagine ae-

rea: il poeta •, alternativamente, unÕape o un uccello, • in grado di volare, le sue parole sono 

dotate di ali, etc.169 Naturalmente questa non • lÕunica immagine con cui si possa connotare 

lÕarte poetica: la letteratura greca aveva molti altri sets metaforici cui attingere Ð la luce, la fon-

te dÕacqua, lÕarchitettura, etc.170 Tuttavia, se non prevalente, la metafora del poeta capace di 

volare era sicuramente una delle pi• amate. Ci˜ ne faceva di conseguenza una delle pi• im-

mediatamente comprensibili: per Aristofane, non era quindi difficile mettere in scena un poe-

ta alato. Si trattava semplicemente di impiegare il consueto metodo di intendere alla lettera 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
169 La rassegna ragionata tuttora pi• completa e valida • quella di N
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una metafora, portandola alle estreme conseguenze. é anche per questa ragione, credo, che la 

critica ha sempre prestato un interesse relativamente scarso al trattamento della figura dei 

poeti e, in particolare, alla loro collocazione nello spazio: vedere un poeta alato in una com-

media aristofanea • un fatto tutto sommato pacifico. Tuttavia, credo che unÕindagine pi• ap-

profondita possa aiutare a puntualizzare alcuni aspetti dellÕuso di questa metafora da parte di 

Aristofane, arrivando forse a mostrare una coscienza letteraria e teorica ancora pi• raffinata di 

quanto si creda. 

 

 

 

3.1 I ditirambografi 

 

Le figure di poeti di gran lunga pi• diffuse nella commedia aristofanea sono quelle dei diti-

rambografi. Il primo punto dove sentiamo parlare della loro abitudine a volare • nella Pace, al 

ritorno di Trigeo dal suo faticoso volo dallÕOlimpo. Il servo interroga cos“ il padrone sulle 

stranezze del cielo (Pax 827-37): 

 

!" .  #$$%& '"&Õ ()*(+ #&*,-  .-' /  ' 0& 12,-   

3$-&45(&%& 3$6& 7-8'9&; 
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?8@/ + *AÕ B ',( C+ *"D8,-5E%*"*-7.F$G&.  
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:, .             J8&($2>%&'Õ 1&-E%$/ + 3%'45(&-"       830 
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!" .  %K.  M& #, Õ %K*Õ N $2>%87", .-' /  ' 0& 12,- 171 
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X%C%& - K' 0& 3F&'(+ S.F$%8& 17'2,- . 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
171 Per il testo di questo verso, vd. infra, III 1.2.1 n. 80. 
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SE. Hai visto qualcun altro che girovagava per lÕaria, a parte te?    TR. No, salvo due o tre 

anime di ditirambografi.    SE. E che ci facevano l“?    TR. Svolazzavano e raccoglievano i 

preludi che si aggiravano nellÕaere.    SE. Quindi • vero quello che dicono, che quando uno 

muore diventa una stella nellÕaria?    TR. Ah certo!    SE. E che stella cÕ• l“, adesso?    TR. Ione 

di Chio, quello che quando stava qua compose Stella del mattino: appena • arrivato lˆ, subi-

to tutti hanno preso a chiamarlo stella del mattino. 

 

Trigeo racconta di avere incontrato in cielo le anime di alcuni ditirambografi, intente a racco-

gliere anabola“. Questo scambio tra il protagonista e il suo servo • piuttosto indicativo del trat-

tamento delle figure di poeti da parte di Aristofane, della vitalitˆ della dimensione spaziale 

nella costruzione del personaggio e della modalitˆ con cui il commediografo sfruttava lo spa-

zio. Anzitutto, ancora una volta • lÕappartenenza a un determinato spazio a definire (in questo 

caso non in modo direttamente visibile al pubblico, ma perlomeno icasticamente) lo status di 

un personaggio: lÕintero gioco sui ditirambografi Ð un gioco paraletterario Ð172 assume una 

concretezza visualizzabile dal pubblico attraverso il riferimento a un luogo peculiare, che • 

utile al poeta a enfatizzare i tratti pi• strani della poesia ditirambica. Il gioco letterario Ð ma in 

un certo senso il giudizio estetico Ð guadagna una valenza comica proprio nel passaggio da un 

set concettuale, astratto, a un set concreto, spazializzato. 

Nel racconto di Trigeo si notano anche altri tratti del lavoro drammaturgico di Aristo-

fane che si potranno poi riscontrare nelle scene degli Uccelli: come sempre • opportuno do-

mandarsi perchŽ i ditirambografi volino. Come nel caso dei filosofi, Aristofane torna ad attin-

gere al topos del volo della mente:173 Trigeo non incontra i ditirambografi di persona, ma le 

loro psycha’, la cui consistenza leggerissima consente loro di volare. Rispetto ai filosofi, 

lÕimmagine ha un sovraccarico tradizionale in pi•: era luogo comune pensare alla creazione 

poetica non come un atto di composizione, ma come un atto di raccolta.174 E infatti, nel passo 

della Pace le anime dei poeti sono in cielo proprio a raccogliere al volo i preludi (830 

!"#$%&'(#)().175 Sin qui, non si tratta nemmeno della classica concretizzazione di una metafo-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
172 HALL 2006, 341-3. 

173 TAILLARDAT 1962, 249-50, ¤ 445.  

174 OLSON 2002, ad Ach. 398-400. 

175 Quanto alla questione delle anabola’, si vedrˆ utilmente COMOTTI 1989 (con WEST 1981, 122). 
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ra: semplicemente, Aristofane riprende un topos della teoria della letteratura coeva e gli dˆ se-

guito.176  

Ma cÕ• unÕaltra ragione che suggerisce al poeta di collocare le anime dei ditirambografi 

in cielo. Questa, che emergerˆ con ancora maggior chiarezza nella scena di Cinesia degli Uc-

celli, • giˆ osservabile in nuce nelle parole di Trigeo su Ione di Chio.177 Ione, spiega il vignaio-

lo, quando era ! "#$%&, sulla terra, aveva composto un poema sullÕalba, che Aristofane chiama 

Aoion (dalla parola che apriva il componimento: cfr. Ion fr. 745). Pertanto, una volta arrivato 

! '&(, in cielo, la stella in cui Ione si trasforma non pu˜ che essere Aoion, lÕastro del mattino 

(Venere). Aristofane istituisce dunque un rapporto di consequenzialitˆ logica tra ! "#$%& ed 

! '&( e, da un punto di vista squisitamente letterario, tra opera e poeta, attraverso il tramite 

spaziale. Una volta che Ione raggiunge il suo spazio naturale, il cielo, • ovvio che si trasformi 

in ci˜ su cui aveva poetato. Come accadeva con i filosofi, che assumevano la posizione dettata 

dal loro campo di studi, anche nei versi della Pace Aristofane istituisce un rapporto di mimesi 

tra oggetto e soggetto, in questo caso tra poeta e opera.178 Di questa aderenza mimetica il vet-

tore fondamentale • lo spazio (celeste): Ione pu˜ trasformarsi nella stella di cui lui poetava so-

lo perchŽ la sua anima risiede in cielo. E infatti, • lo stesso Aristofane a visualizzare questa 

equazione tra soggetto e oggetto in termini spaziali: ci˜ che il poeta ha fatto ! "#$%&, qui, si ri-

verbera in ci˜ che il poeta • ! '&(, l“. 

Lo spazio, pertanto, • di nuovo elemento determinante nella definizione del personag-

gio dellÕintellettuale. Peraltro, la poesia ditirambica ama auto-rappresentarsi come lieve e fa 

spesso uso di immagini celesti:179 Aristofane, dunque, accetta questo set concettuale e lo con-

cretizza, gli dˆ corpo Ð cio•, lo mette in uno spazio. Esso diviene cos“ il metodo pi• basilare ed 

efficace per porre in termini comici questioni estetiche. Dire che i poeti svolazzano in cielo 

aiuta il commediografo a rendere immediatamente comprensibili per il suo pubblico alcuni 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
176 LÕidea delle anime in cielo, per la veritˆ, subisce nel corso di questa pericope una trasformazione: sino al v. 

832, le anime dei poeti volano perchŽ raccolgono idee e preludi per i loro ÔproprietariÕ; dal v. 833, interviene una 
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elementi (teorici) di stilistica: dal momento che la poesia ditirambica • cos“ raffinata da essere 

inconsistente ed • quasi ossessionata dalle metafore celesti, la commedia propone i poeti di di-

tirambi sospesi in cielo. Anche per la rappresentazione del poeta, quindi, la posizione soprae-

levata e celeste • tuttÕaltro che casuale, e fa perno su un procedimento pi• complesso della 

semplice concretizzazione metaforica: Aristofane lavora sul suo giudizio estetico del genere e 

gli dˆ consistenza spaziale. 

Questa operazione diventa ovviamente molto pi• evidente nelle due scene dedicate ai 

poeti negli Uccelli: l“ infatti la consistenza aerea della loro poesia non • soltanto allusa, ma 

messa in atto.180 DellÕopportunitˆ comica di raddoppiare le scene con il poeta si dirˆ altrove 

(II I 3.4.1): i due svolgono funzioni significativamente diverse Ð il primo (Av. 904-57) serve 

come prototipo di poeta cortigiano, organico alla fondazione della nuova polis, mentre Cine-

sia (Av. 1372-1409) • un pi• classico alazon. Entrambe le scene partono per˜ da un elemento 

comune: il volo. Non solo i due poeti possono raggiungere Nubicuculia, ma in entrambi i casi 

Aristofane gioca volutamente con la loro capacitˆ di svolazzare e stare sospesi in aria.181 Il 

primo poeta, per esempio, canta ad Apollo vantandosi di avere raggiunto vette altissime e in-

nevate (Av. 950-3):  

 

!" #$%&, '  ()*$+,)%&- , . / & .)%0-) / & !)*-)1& á   

&23+4%"5 6-785 6%"96%)1 . Õ : "*,%&. 

 

Dio dal trono dorato, celebra la fredda tremante cittˆ! Per molte vie, per molte nevi arrivai a 

piaggia. 

 

Dunbar ha ragione a notare che, come si • visto, la similitudine tra poeta/poesia e uccello in 

volo • un tratto molto comune dellÕautorappresentazione del poeta.182 Proprio per questo, pe-

r˜, risalta il totale disinteresse di Aristofane a sfruttare questo topos: nelle due scene non si 

trovano momenti in cui pi• o meno apertamente i poeti siano parodiati per il loro essere (o 

essere simili a) uccelli. Ci˜ • tanto pi• curioso in una commedia sulla fondazione di una cittˆ 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
180 Delle scene dei poeti negli Uccelli si sono occupati, oltre ai commentatori, soprattutto PADUANO 1973, 124-5 e 

TOSCANO 1991. 

181 A quanto possiamo ricostruire, si pu˜ escludere che i due poeti entrassero in scena sulla mechanŽ, che negli 

Uccelli serve a mostrare un movimento dallo strato pi• alto, lÕouran—s divino.  
182 DUNBAR 1995, ad Ar. Av. 1372-4. 
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di uccelli: Cinesia e il collega avrebbero unÕottima ragione per farsi accettare dai loro ÔsimiliÕ 

volatili.183 Eppure niente di tutto ci˜ avviene: i poeti volano, ma non perchŽ sono uccelli. 

LÕoperazione compiuta da Aristofane, quindi, • pi• complessa. Essa ha sicuramente a 

che fare con lÕassociazione, diffusa ad Atene nel periodo, tra ditirambografi e !"#$%&':184 la 

poesia lirica coeva era ÔaereaÕ perchŽ spesso trattava del cielo e dei suoi fenomeni e perchŽ do-

veva sembrare inconsistente, priva di corpo. Ma il commediografo, che sicuramente parte da 

qui, non si ferma alla semplice concretizzazione di un topos letterario, e in entrambe le scene 

sviluppa a partire da quel topos dei giochi comici che investono la caratterizzazione dei poeti e 

lo spazio in cui essa avviene. 

Con Cinesia, Aristofane rispolvera alcuni temi che si sono giˆ individuati nella Pace. In 

primis, la capacitˆ del poeta di volare (Av. 1372-4): 

 

( )'*$#+!',  - .  *&/ 0 1 23!*+)  *#"&45"66, 7+48',0á  

*$#+!',  - Õ 9- / )  : 22+#Õ ; * Õ : 22')  !"2$%)Ñ  

 

Vado in volo su ali leggere, vo e mi poso sul monte Olimpo: vo di qua e di lˆ sulle vie dei 

canti Ñ   

 

Come sempre, il volo Ð su cui Cinesia insiste in apertura di verso Ð • una metafora poetica, qui 

associata anche alle vie dei canti (9-<)  ... !"2$%)): ma il volo • vero, e le vie percorse non sono 

vie astratte. Ci˜ che • pi• interessante della comparsa in scena di Cinesia • che, a differenza di 

quanto accadeva nella Pace, qui non • la psychŽ del poeta a volteggiare in cielo, ma il poeta 

stesso: come si • visto nel caso di Socrate, anche in questa scena Aristofane attribuisce al per-

sonaggio una dote che per precisione dovrebbe possedere soltanto una sua parte. Ma il gioco 

letterario sulla metafora poetica del volo si complica ben presto, lasciando di nuovo spazio alla 

mimesi spaziale (Av. 1382-90): 

 

=,.  >* /  6+? *#"&%@"A0 B+42+!',  !"#C&6,+0 

( )'*#<!")+0  ;7 #D)  )"8"2 D)  7',) E0 2'B" F)    

( "&+-+)G#+30 7' A ),8+B<2+30 ( )'B+2C0.                      1385 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
183 Tanto pi• che in altri punti del corpus aristofaneo lÕimmagine del poeta-uccello viene utilizzata in modo 

smaccato: e.g. Ecc. 329-30. 

184 P. es., DOVER 1968, ad Nu. 333; DUNBAR 1995, ad Av. 952-3. 
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!" .  #$ %&'  '"(") &'  *+,  - '  %./ 0'123) +/  )423.; 

5..  $,671%1. 78'  39'  #'%": ;"'  <7&'  < %6='>. 

%&'  ?.;@,472A' *+,  %+ )17B, + *C*'"%1. 

06,.1 $1D E$F%.Õ - %%1 $1D $@1'1@*61 

$1D B%",3?F'>%1á EG ?8 $)@H'  "IE". %4=1.                  1390 

 

CINESIA Con le ali che mi darai voglio sollevarmi da terra, volare alto e raccogliere dalle 

nubi preludi nuovi volanti innevati!    PI. Li prendi dalle nubi i preludi?    CI. Certo: la mia 

arte dipende da l“. Le parti pi• brillanti dei ditirambi sono aria, tenebra, splendore oscuro e 

fremito dÕali. Lo capirei presto: ascolta. 

 

Le ali, spiega Cinesia, sono essenziali per poter volare (un non sequitur: Cinesia sta giˆ volan-

do) tra le nubi e prendere le solite anabola’. PerchŽ proprio tra le nubi?, chiede Pisetero. Per-

chŽ il ditirambo • fatto di etere: lÕarte dei ditirambografi • essa stessa aerea. Come per Ione, 

anche nelle parole di Cinesia si ritrova la sovrapposizione tra oggetto del poetare e luogo in 

cui si poeta: poichŽ il ditirambo fa spesso uso di immagini celesti, nella lingua di Aristofane 

esso • fatto di aria, e quindi lo si pu˜ trovare (di nuovo lÕimmagine della raccolta) soltanto in 

aria. LÕargomento della poesia determina il luogo in cui pu˜ essere composta. E ancora una 

volta, non sorprendentemente, il nesso logico della spiegazione di Cinesia fa perno proprio su 

una terminologia locale: lÕarte del ditirambo, dice il poeta, $,671%1. É #'%": ;"' . Il verbo pu˜ 

avere ovviamente significato figurato (ÔdipendeÕ) ma la sua prima e principale accezione • spa-

ziale (Ôstare sospesoÕ): la techne di Cinesia dipende (in senso figurato) e quindi pende (in senso 

letterale) dalle nuvole. Alla base dellÕargomentazione di Cinesia, Aristofane imbastisce un 

double-entendre proprio con lo spazio:185 • da questo piccolo Witz che discende la possibilitˆ, 

per gli spettatori, di comprendere i versi successivi. Quando parla dellÕarte poetica, il comme-

diografo lo fa in termini spaziali: • per questa ragione che il poeta pu˜ Ð e deve Ð volare. 

La scena con il poeta cortigiano, invece, • tutta giocata su una sensazione fisica, il fred-

do: il poeta lamenta continuamente di aver freddo e al termine della scena otterrˆ una veste 

per proteggersi dal freddo. Ovviamente, conta lÕaltitudine: come lui stesso dirˆ (Av. 950 ss.) il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
185 Tra i commentatori pi• recenti, la sola a valorizzarlo sembra essere DUNBAR 1995, a.l., che traduce in corsivo: 

Çour craft depends on themÈ. 
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luogo che ha raggiunto • cos“ elevato da essere innevato;186 ma credo il gioco comico sia pi• 

profondo. La critica si • interrogata sul significato comico del freddo del poeta. Io credo che in 

questo caso il freddo provato dal poeta sia una traduzione fisica della frigiditˆ della sua poe-

sia.187 In effetti, lo !"#$ %& nel senso contemporaneo di frigiditˆ poetica • un concetto di cui la 

critica letteraria antica era in pieno possesso. Pochi decenni dopo la messa in scena degli Uc-

celli, per esempio, Aristotele dedicherˆ alla discussione di cosa siano gli !"#$ '  e di come evi-

tarli intere pagine (Arist. Rh. III 1405b-1406b).188 Ma lo stesso Aristofane aveva giˆ dato prova 

di conoscere la metafora del freddo per descrivere un componimento poco emozionante: nelle 

Tesmoforiazuse, proprio nella sezione sulla mimesi letteraria, si dice che Teognide, !"#$ %( 

) &, !"#$ * ( +,- . (Th. 170);189 e sempre Teognide • vittima di un altro Witz sulla freddezza in 

Ach. 138-40.190 Cos“, quando Pisetero finalmente si convince a dargli un mantello, il gioco si fa 

scoperto (Av. 954-5): 

 

&/  0%& 12Õ, 344Õ 567 +89-":;(  0;"0;: <    

0'  =$"-$'  0,&6< 0%& #>0?&2@=,& 4;AB&. 

 

Per Zeus! Tanto ormai Ôsta Ògelida maninaÓ lÕhai scampata grazie a questo mantellino. 

 

Pisetero sta citando i versi del poeta (0'  =$"-$C: Av. 951), rendendo evidente la sovrapposi-

zione tra il freddo fisico che il poeta dice di provare e il modo in cui lo dice. Ancora una volta, 

dunque, Aristofane ricorre a un concetto dellÕestetica coeva per descrivere il poeta; e ancora 

una volta, il concetto • concretizzato, reso corporeo. Ma anche in questo caso, la corporeizza-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
186 Che il freddo derivi al poeta dal luogo in cui si trova • anche lÕipotesi di LOSCALZO 2005, che per˜ collega la 

freddezza non allÕaltitudine, ma allÕirrealtˆ della natura di Nubicuculia. 
187 LÕidea era giˆ espressa da van Leeuwen, e fu ripresa da PADUANO 1973, 124 e da TOSCANO 1991. La critica lÕha 

per˜ spesso contestata: vd. p. es. DUNBAR 1995, ad Ar. Av. 935, che propone che il freddo del poeta avesse piutto-

sto a che fare con la proverbiale povertˆ del poeta (e.g. Hippon. fr. 32 West). 

188 Per altri casi rimando senzÕaltro a RUSSELL Ð WINTERBOTTOM 1972, s.vv. ÔpsuchrosÕ e ÔFrigidityÕ. 

189 Uno scolio agli Acarnesi (sch. vet. ad Ach. 11) nota che tra i contemporanei Teognide era anche noto come 

D>B&, Neve, proprio per la frigiditˆ dei suoi componimenti: la freddezza non era quindi unÕinvenzione aristofa-

nea.  

190 Con OLSON 2002, a.l. Una discussione di questo e del passo precedente in TAILLARDAT 1962, 443, ¤ 759 (anche 

n. 5 per altri paralleli dellÕassociazione freddo-frigiditˆ poetica). E forse la freddezza di Teognide pu˜ essere la 

chiave per spiegare unÕaltra battuta degli Acarnesi (Ach. 9-12): MASTROMARCO 1994. 
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zione del concetto estetico • una sua ÔgeografizzazioneÕ, una ÔspazializzazioneÕ: come dice lui 

stesso, il poeta ha titolo ad avere freddo perchŽ si trova in alto. Come accade nel mondo fisico, 

la sua poesia • elevata, ma ci˜ la rende anche frigida: di nuovo, lÕestetica si trasforma in 

unÕentitˆ fisica; e di nuovo lÕestetica si fa geografia. Che il poeta si trovi in alto non • un dato 

accessorio, ma non • nemmeno un ossequio alla tradizione: diventa, piuttosto, il cuore di un 

gioco comico che rivela e stigmatizza i difetti estetici della sua opera. 

Del resto, nel trattare lÕestetica e i suoi concetti in termini concreti Aristofane si muove 

allÕinterno di una tradizione solida. In un suo studio di qualche anno fa, James I. Porter ha 

dimostrato che il pensiero estetico delle origini non pu˜ prescindere da una componente ma-

teriale Ð al punto che lo studioso conia per lÕestetica greca dei primi secoli la definizione Ôae-

sthetic materialismÕ.191 Porter ha ben dimostrato, a mio giudizio, che lÕabitudine a trattare 

lÕestetica in termini materialistici non era un modo per ovviare a una sostanziale povertˆ con-

cettuale e lessicale,192 ma al contrario aveva un fondamento filosofico forte nella teoria della 

sensazione e non solo:193 lÕarte era un fenomeno primariamente corporeo, perchŽ investiva al-

tri fenomeni (il suono, la persuasione, etc.) essenzialmente corporei.  

Parlare di estetica in termini materiali, dunque, non era una sorpresa nŽ una novitˆ: e 

la commedia aristofanea, che del corpo e della corporeitˆ fa il suo fulcro,194 non pu˜ che tro-

varsi a suo agio in un contesto simile.195 Ne • un esempio lampante la scena della pesa dei versi 

nelle Rane (Ra. 1364-1410): la sua carica comica sta proprio nel dare seguito al materialismo 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
191 PORTER 2010. Alcuni dei risultati di quellÕindagine si ritrovano anche in un saggio pi• recente dedicato al su-

blime (PORTER 2016). 

192 Come si voleva un tempo: DENNISTON 1927, per esempio, pensava che la quantitˆ di lessico delle technai che 

Aristofane impiegava per parlare di poetica dipendesse dal desiderio e dalla necessitˆ di farsi capire dal Çman in 

the streetÈ (per una discussione critica di questa teoria, WILLI 2003, 87-94). 

193 Punto di snodo per questa visione dovette essere lÕopera degli atomisti da un lato e di Gorgia dallÕaltro: in me-

rito, si vedrˆ utilmente anche lÕottima discussione di FORD 2002, 162 ss. Alcune osservazioni interessanti (anche 

in relazione al Òsecondo agoneÓ delle Rane), in WALSH 1984, specialmente 80ss. 

194 Come nota molto bene DELLÕAVERSANO 2016. 

195 Quale sia il posto che la commedia aristofanea deve avere nella definizione del giudizio estetico del V sec. a.C. 

• questione apertissima e molto complicata: in ultimo, rimando a GRIFFITH 2013, specialmente 80-149 (con bi-

bliografia). 
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Mentre le parole di Eschilo sono ben piantate a terra, quelle di Euripide sono cos“ leggere da 

volare via (!" #$"% &$!'()*+,", ). Da questa immagine emerge tutto il giudizio estetico (e co-

mico) di Aristofane: il bravo poeta • un poeta anche letteralmente solido; il poetastro, vicever-

sa, • di poco peso, leggero.199 In commedia, non si vedono volare grandi poeti: solo i poeti di 

bravura inferiore, quelli che compongono piccolezze, possono volare, perchŽ solo la loro arte • 

cos“ insignificante da essere leggerissima.200  

Non • un caso, quindi, che il primo aggettivo con cui Pisetero accoglie Cinesia negli 

Uccelli faccia verosimilmente riferimento al suo scarso peso (Av. 1377-8): 

 

- .$/01*'.2/  3456(4,", 74,8.9/, . 

!9 :' ; ("  $1:/  . < =>55?,  - , @ =6=5", =>=5'A%; 

 

Diamo il benvenuto a Cinesia lo smilzo: qual buon vento ti fa rivolgere il volto alla nostra 

volta?  

 

Con ogni probabilitˆ, 3456(4,"% (derivato da 3456(/, il tiglio) era utilizzato proprio per defini-

re una persona molto magra e leggera.201 é possibile che questo fosse un riferimento 

allÕeffettivo fisico di Cinesia, ma non mi pare casuale che la pointe sia introdotta immediata-

mente da Aristofane, e in un contesto iper-letterario: • pertinente notare subito la magrezza di 

Cinesia, perchŽ essa • anche un attributo meta-poetico. 

Queste considerazioni riconducono al quadro generale dellÕethopoiia comica del poeta 

sospeso a mezzÕaria. Prima ancora che un ossequio alla tradizione del poeta-uccello, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
199 Del resto, la metafora di ÔgrassoÕ e ÔmagroÕ per definire lo stile • anchÕessa un topos di tutta la critica letteraria 

greca: RUSSELL 1964, XXX-XXXI; WILLI 2003, 93; HUNTER 2009, 18. 
200 La metafora della leggerezza e del volo per definire i poeti di seconda categoria • sfuggita a TAILLARDAT 1962, 

che si limita a citare la freddezza (443, ¤ 759) e la scarsa capacitˆ come costruttori (442, ¤ 758). Del resto, come si 

• giˆ  visto questa stessa sovrapponibilitˆ tra leggerezza delle parole e leggerezza del corpo • sfruttata da Aristofa-

ne per i filosofi e i sofisti. 

201 La spiegazione di Ateneo (XII 551d), per cui ÔtigliosoÕ era detto di Cinesia perchŽ questi aveva lÕabitudine di 

porsi una bacchetta di legno di tiglio sul torace per evitare di piegarsi in due vista lÕeccessiva magrezza, non mi 

pare in concorrenza con lÕinterpretazione comune 3456(4,"% = ÔmagrissimoÕ, perchŽ fa comunque riferimento a 

un aneddoto legato al fisico esile del poeta. Gli scol” riportano anche una seconda interpretazione del termine (in 

riferimento al colore verdognolo del tiglio). Una discussione pi• estesa sul valore dellÕaggettivo in DUNBAR 1995, 

a.l. (anchÕella propensa a collegarlo alla magrezza). 
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lÕimmagine del poeta sospeso richiama alcuni concetti di estetica, e dˆ loro corpo drammatur-

gico: in primis, la mimesi (in questo caso non soltanto una mimesi tra poeta e oggetto del poe-

tare, ma tra poeta, oggetto del poetare e luogo in cui si trova il poeta); in secundis, la metafora 

della freddezza poetica, che traduce in altitudine la sensazione di frigiditˆ dei componimenti 

poetici meno emozionanti; infine, lÕaltra metafora dello scarso peso specifico (e dunque dello 

scarso valore) dei poeti. Queste tre immagini non sono concorrenti, ma pi• che altro conco-

mitanti: rappresentare il poeta in uno spazio sopraelevato equivale per Aristofane a una critica 

estetica. Tutti i poeti che vediamo volare nel corpus aristofaneo sono poetastri, ed • proprio il 

loro stato di sospensione in volo a smascherarli come tali: lÕestetica corporea e materiale di 

Aristofane si fa geografia. I topoi letterari sulla figura del poeta sono senzÕaltro presenti al 

drammaturgo, che per  ̃ben presto se ne discosta, arricchendoli di ulteriori valenze comiche e 

integrandoli in una pi• complessiva teoria della mimesi letteraria e, soprattutto, in una pi• 

complessiva Ð e complessa Ð teoria estetica. Si tratta insomma di dare consistenza fisica e 

drammaturgica a una contestazione estetica Ð i poetucoli non valgono nulla, quindi volano. 

Senza dover decifrare rimandi poetici pi• complessi, il pubblico di Aristofane poteva vedere 

rappresentati in scena molti dei suoi giudizi e pregiudizi: la freddezza e la leptotes poetica as-

sumeva finalmente un corpo comico. 

 

 

 

3.2 Una scena difficile: incontrare Euripide (Ach. 397 ss.) 

 

Il primo caso in ordine cronologico nel corpus aristofaneo di poeta sospeso non riguarda un 

ditirambografo, ma un tragediografo: si tratta, ovviamente, di Euripide negli Acarnesi. Si trat-

ta anche, per la veritˆ, del caso meno clamoroso: Aristofane ritrae il poeta tragico (il pi• part i-

colare della triade, da sempre sospettato di essere in odore di socratismo) in uno stato di inna-

turale sospensione, ma non esattamente di sospensione nellÕaria. Si tratta anche del caso pi• 

complicato, e credo meriti una disamina separata.  

Quando arriva alla casa di Euripide, Diceopoli lo trova ! "#$%&'" (Ach. 397-400): 

 

  ( )* +, , -  ./)0" .  

1 "02,  34"  567 6899/.7"  : ;<99=#   
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!" #!  $%&"%, ' #( ) * &Õ $%&"% +%',-&.% /"012 

(3'4 5&6'%. 

 

Giusto, vecchio. La mente • fuori a raccogliere canticelli, non • dentro. Lui per˜ • dentro, a 

testa in gi• a comporre tragedie. 

 

Al netto del gioco sul sofisma del servo202 e sul nous volante,203 la scena ha posto agli interpreti 

un problema pi• serio: come • da interpretare lÕavverbio +%',-&.%? Il termine, in effetti, • 

scarsamente attestato, e nellÕunica altra occorrenza comica (Ar. Pl. 1123) • quasi sicuramente 

da intendere Ôa testa in gi•Õ, Ôcoi piedi sollevatiÕ.204 Lo scoliasta, per˜, forniva per Ach. 399 an-

che una spiegazione concorrente (sch. vet. ad Ach. 399a, b): 7/ 8 9:.;" < (=/">  !'?@A1%"*. 

Donde lÕipotesi, sposata da alcuni studiosi, che il servo potesse dare unÕinformazione diversa: 

il nous di Euripide • fuori, mentre lui • dentro Ôal piano di sopraÕ.205 

Diceopoli riesce finalmente a superare lo sbarramento del servo e si rivolge diretta-

mente al tragediografo (Ar. Ach. 404-11): 

 

B0. C#30/6&., C#30/6&0"%, 

9/-!">D"% , 1E/13 /F/"( Õ +%?3F/G% (0%6á      405 

B0!'0=/";0*  !';1 2 D1 H";; I &.*, 74F. 

CJKLMLBNO  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
202 Che ha ovviamente vari paralleli euripidei: RAU 1967, 29-30. 

203 Per cui invece supra, ¤ 2.2. 

204 In merito ci possono essere, a mio giudizio, pochi dubbi: LSJ, s.v.; OLSON 2002, ad Ar. Ach. 198-400; SOMMER-

STEIN 2001, ad Ar. Pl. 1123. LÕimmagine di Hermes con i piedi sollevati (per lÕinoperositˆ e per la prostrazione 

cui lo costringe lÕinedia) • sicuramente pi• pertinente di una pi• generica collocazione Ôal piano di sopraÕ (cio• 

sullÕOlimpo), come voleva giˆ van Leeuwen e come, in tempi pi• recenti, sostiene anche MASTROMARCO 1983, 

249-50. 

205 LÕipotesi • giˆ in RIBBECK 1884, ad Ach. 380: Ç[M]an habe sich den Sitz des E. innerhalb seines Studirzimmers 

mšglichst erhšht vorzustellen als in der Region des philosophischen Gedankens schwebendÈ. Essa si ritroverˆ 

poi in PEARSON 1926 e avrˆ sostenitori anche in ARNOTT 1962, 83-84 e, seppur con minore dovizia, in RAU 1967, 

30 (un generico Çin der HšheÈ). Quanto agli scol”, 7/ 8 9:.;" < (=/">  !'?@A1%"* non significa necessariamente 

Ôal piano di sopraÕ, ma pu˜ indicare una generica sospensione a mezzÕaria, in una posizione sopraelevata rispetto 

a quella di Diceopoli (ci˜ sembra trovare conferma poco pi• avanti, sch. vet. ad Ach. 410a: P'6%1('0 4Q3 7/ 8 (R* 

D!.%R* A1(SG3"*). Non prendo in considerazione lÕidea di RUCK 1975 che +%',-&.% significhi Çwith an erec-

tionÈ, perchŽ mi pare del tutto fuori luogo nel contesto. 



!

340 

! "" Õ #$ %&#"'. 

() .  ! "" Õ *++,+"'-./ Õ. 

0, .            ! "" Õ ! 1234/#3.   

() .                      ! "" Õ 5678.  

0, .  ! "" Õ *++,+"'%#64)á +4/494:3;)3 1Õ #$ %&#"'.  

() .  0$<)=:1.Ñ    

0, .              /:  ">"4+48;   

() .                ! 349?1.3 =#);@8,       410 

*AB3 +4/49?1.3. #$+ */ B8 &7"#C8 =#);@8. 

 

DI. Euripideeeee! Euripiduccioooo! Dammi retta, se lÕhai mai fatto con qualche essere 

umano: ti sta chiamando Diceopoli di Collide Ð cio•: me.    EU. Non ho tempo!    DI. E allo-

ra fatti portare in scena con lÕekkyklema!    EU. Impossibile!    DI. Provaci lo stesso!    EU. E 

va bene, user˜ lÕekkyklema: non ho tempo di scendere.    DI. EuripideÉ (Scoppia a ridere.)     

EU. Che ti ridi, scusa?    DI. Puoi comporre coi piedi per terra e invece componi a testa in 

gi•! Non cÕ• da stupirsi che metti in scena degli zoppi! 

 

Il testo ci fornisce indicazioni piuttosto contrastanti circa la mise en sc•ne (qui fondamentale 

per la forza comica dellÕintera scena) e il valore da assegnare ad ! 349?1.3: a quanto pare, 

lÕingresso in scena di Euripide doveva avvenire tramite lÕekkyklema (408 *++,+"'-./; ; 409 

*++,+"'%#64)). La scelta della macchina • quasi obbligata per Euripide, che dice di non aver 

tempo di ÔscendereÕ (409 +4/494:3;)3) e quindi lascia intendere di trovarsi in qualche senso in 

una posizione sopraelevata; infine, al v. 410 (dove va quasi certamente collocato lÕingresso in 

scena di Euripide, fino a quel punto offstage),206 deve accadere qualcosa di strano, che motivi 

la pausa di Diceopoli e la domanda di Euripide (/:  ">"4+48;), che probabilmente doveva asse-

condare anche la risata del pubblico. LÕelemento di comicitˆ, che oggi ci sfugge, doveva essere 

dettato proprio dalla messa in scena, e ruotava attorno allÕavverbio ! 349?1.3 e alla posizione 

che esso suggeriva. 

Come bisogna immaginare lÕingresso in scena di Euripide, quindi? PoichŽ le indica-

zioni presentate dal testo sono tuttÕaltro che chiare, la soluzione migliore • parsa da sempre 

rivolgersi a un parallelo aristofaneo, e gli studiosi hanno esperito il parallelo con la scena di 

Agatone al principio delle Tesmoforiazuse. LÕipotesi oggi prevalente • pertanto che Euripide 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
206 Su questo concordo con MASTROMARCO 1983, 250. 
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compaia sdraiato su un lettino, con i piedi in alto:207 Agatone, in effetti si fa rotolare fuori 

sullÕekkyklema mentre • steso mollemente su un lettino (Th. 261 !"#$%&'( ).208 Naturalmente 

questa • unÕalternativa possibile; peraltro, potrebbe permettere anche un aprosdoketon sceni-

co: sulle prime il pubblico si aspetterebbe di vedere spuntare Euripide dal roof-stage (convinto 

che ) $*+,&-$  possa significare genericamente Ôin altoÕ), e soltanto la messa in scena smenti-

rebbe la prima ipotesi, mostrando che il termine • da intendere nel suo senso pi• pregnante Ôa 

piedi in suÕ.209 Tuttavia, questa ipotesi lascia, a mio parere, alcuni gravi punti irrisolti: se anche 

lÕinteresse di Aristofane fosse di ingannare gli spettatori con un aprosdoketon sul significato di 

) $*+,&-$ , perchŽ far dire a Euripide che non ha il tempo di scendere? Il verbo !*.*+*%$/#$ 

pare fuori luogo per indicare la ÔdiscesaÕ da una kline, e nel teatro classico (comico e tragico) • 

impiegato solitamente per un movimento pi• consistente dallÕalto al basso.210 DÕaltro canto, 

lÕinsistenza nellÕopposizione tra alto e basso sembra suggerita dallo stesso Aristofane, che op-

pone ad ) $*+,&-$  lÕavverbio !*.*+,&-$  (hapax).  

Inoltre, la comparsa di Euripide su un lettino non sembra motivare lo scoppio di co-

micitˆ che ci aspetteremmo al v. 410: perchŽ vedere comparire il tragediografo su un lettino 

dovrebbe essere cos“ strano da risultare comico? Intanto, la presenza del lettino non • mai 

confermata dal testo (ed • quindi una, pur fortunata, ipotesi contemporanea); ma soprattutto, 

il confronto con Agatone nelle Tesmoforiazuse non mi sembra pertinente, e anzi mi pare 

fuorviante: l“, il fatto che Agatone si presenti sdraiato su un lettino da donna • funzionale alla 

parodia del personaggio, volutamente rappresentato come un effeminato Ð e infatti, non ap-

pena lo vede arrivare in scena, il Parente sottolinea lÕaspetto femmineo con una battuta (Th. 

97-8). Negli Acarnesi, invece, non sembra possibile riscontrare il medesimo gioco sui sessi: 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
207 P. es., RUSSO 1962, 88; MASTROMARCO 1983, 251-2; MASTRONARDE 1990, 285; OLSON 2002, ad Ach. 398-400. 

208 In ultimo, i commentatori pi• recenti delle Tesmoforiazuse, AUSTIN Ð OLSON 2004, ad Th. 95 e 96, danno per 

scontato un parallelismo tra la scena degli Acarnesi e quella delle Tesmoforiazuse. 
209 Questa • lÕinterpretazione di MASTROMARCO 1983. 

210 In tragedia, • spesso mobilitato per la discesa all'Ade (e.g. E. Andr. 544). In commedia, il verbo • utilizzato con 

frequenza per indicare la discesa dal roof-stage (e.g. Filocleone in Ve. 397) o da una posizione nettamente so-

praelevata (Socrate sulla mechanŽ in Nu. 237 o Trigeo dall'Olimpo alla terra in Pax 725). 
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Euripide non si presenta con carattere o modi femminei;211 semmai, la parodia insiste su altri 

tratti della sua poesia (la passione per gli zoppi e per gli stracci, per dirne una). Perci˜, se nelle 

Tesmoforiazuse la comparsa di Agatone sulla kline provocava immediatamente un effetto 

comico di sicura riuscita, negli Acarnesi vedere Euripide sdraiato Ôa piedi in suÕ su un lettino 

non • particolarmente efficace.  

Infine, anche il  paragone tra la postura di Euripide e gli zoppi che affollano le sue 

commedie risulta poco perspicuo. Se • facile comprendere il presupposto teorico di questa af-

fermazione (che affonda le radici nella teoria mimetica discussa sopra, per la quale le opere di 

un poeta dovevano assomigliare al poeta stesso), • meno agevole capire perchŽ la posizione di-

stesa dovrebbe incentivare la creazione di personaggi zoppi: quale rapporto mimetico dovreb-

be sussistere tra la zoppia e la postura sdraiata?212 

Forse • il caso di immaginare che la scena di Euripide fosse almeno parzialmente di-

versa da come la critica se la si figura solitamente: lÕipotesi che il gioco verbale di Aristofane 

fosse sul ÔlettinoÕ su cui sarebbe steso Euripide mi sembra infatti da scartare per motivi lettera-

ri e drammaturgici. Forse pu˜ venire in soccorso di questa analisi quanto visto sin qui a pro-

posito degli intellettuali in commedia. LÕuso di !"#"$"%&'(&, infatti, spinge a vedere in questo 

incontro tra Diceopoli e il poeta una movenza pi• tipica della rappresentazione 

dellÕintellettuale (filosofo e poeta Ð Euripide, in Aristofane, • entrambe le cose): una differenza 

di altezza, e di peso, tra il personaggio comune e il suo raffinato interlocutore. Come sia da 

immaginare di preciso la messa in scena resta un problema aperto: Euripide se ne sta in alto, e 

dunque potrebbe apparire sospeso sulla macchina,213 anche se questo contraddirebbe il riferi-

mento allÕekkyklema; ma lo stato delle nostre conoscenze sulle risorse del teatro di Dioniso • 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
211 é possibile che altrove nel corpus aristofaneo Euripide fosse messo in burla come ÔeffeminatoÕ (come vuole 

WORMAN 2015, 114-20; qualche indicazione giˆ in ZEITLIN 19962); ma negli Acarnesi questa caratterizzazione • 

sicuramente assente. 
212 Per RUSSO 1962, 89 (lÕunico che, a mia contezza, prova a fornire una spiegazione) ci˜ • dovuto al fatto che gli 

zoppi Çnon sanno tenersi in piediÈ. La soluzione di Russo, per˜, mi sembra invertire la sequenza logica in cui 

Aristofane presenta lÕinferenza di Diceopoli: • la postura di Euripide a influenzare la postura dei suoi personaggi, 

e non la postura dei suoi personaggi a influenzare quella di Euripide. 

213 é, da ultimo, lÕipotesi di LANZA 2012, 193: ÇÉ compare mentre compone le sue tragedie sospeso a mezzÕaria 

sulla macchinaÈ. Ma anche lÕuso del tetto (come tentativamente ipotizza OLSON 2002, ad Ach. 398-400) potrebbe 

funzionare allo stesso modo. 
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cos“ scarso che poco si pu˜ dire di certo. 214 Pu˜ anche darsi che Euripide si trovasse in una po-

sizione buffa, forse che gli consentisse di tenere i piedi in alto (il che permetterebbe ad 

! "#$%&'" di mantenere anche il significato che ha nel Pluto).  

Provando a prescindere da una ricostruzione specifica, su cui • lecito soltanto specual-

re, mi pare comunque che immaginare Euripide sospeso in aria abbia il duplice vantaggio di 

essere pi• congruente con il testo e pi• congruente con il suo contesto. LÕunica ragione per cui 

Euripide non ha tempo di scendere • che la discesa dal luogo in cui si trova • impervia: libe-

rarsi dal suo stato di sospensione richiederebbe molto tempo. La posizione rialzata di Euripide 

non • una speculazione, ma un dato che il testo suggerisce esplicitamente, e di cui • dunque 

impossibile non dare ragione.215 Non mi pare nemmeno corretto dire che il resto del dialogo 

tra i due personaggi non possa essere immaginato se non con i due collocati al medesimo li-

vello:216 nessun elemento obbliga a immaginare una tale configurazione. Anzi, quando Diceo-

poli chiede il primo degli oggetti scenici, gli stracci di Telefo, non • Euripide a consegnarglieli, 

ma il servo (Ach. 431-4): il che • congruente anche con una collocazione sopraelevata del tra-

gediografo. Questa, tra lÕaltro, renderebbe la sua apparizione anche pi• comica, motivando lo 

stupore di Diceopoli Ð e motivandone anche il Witz sugli zoppi: Euripide compone in una po-

sizione vistosamente innaturale, e ci˜ influenza la postura (altrettanto innaturale) dei suoi 

personaggi. 

Soprattutto, per˜, mi pare che se un parallelo con altri personaggi e altre scene aristo-

fanei va ricercato, esso non vada ricercato con l'Agatone delle Tesmoforiazuse (di cui, come si 

• detto, Aristofane vuole segnalare perlopi• la natura effeminata). C'•, credo, un parallelo 

molto pi• stringente e pi• chiaro, che gli studiosi hanno sorprendentemente ignorato: la pri-

ma scena tra Strepsiade e Socrate nelle Nuvole. In entrambi i casi, un personaggio di estrazio-

ne e di preparazione culturale inferiori ricorre allÕaiuto di un noto intellettuale in un momento 

di bisogno; in entrambi i casi lÕintellettuale si fa attendere, e si presenta in una posizione rial-

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
214 LÕimpiego dellÕekkyklema nel teatro greco di V sec. • sempre problematico da stabilire: per un inquadramento 

generale della questione, supra, Introduzione, 4.4. 

215 LÕunica possibilitˆ di spiegare altrimenti (#)#$#*"+," mi sembra quella esperita da MASTROMARCO 1983, 250, 

per cui il verbo andrebbe inteso nel suo senso proprio, ma sarebbe un inganno di Aristofane al suo pubblico. 

Non • chiaro per˜ quale sarebbe lÕopportunitˆ comica nellÕingannare il pubblico, prospettando una trovata sce-

nica notevole per poi proporne una decisamente meno spettacolare. 

216 RUSSO 1962, 91 (approvato da MASTROMARCO 1983, 251). 
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zata, che obbliga lÕaltro personaggio a implorarlo di scendere (Ach. 409 ~ Nu. 237); in en-

trambi i casi, questa posizione rialzata ha a che fare con lÕattivitˆ intellettuale dei due perso-

naggi Ð Socrate indaga ! "  #$!%&'( mentre Euripide compone tragedie (e in Aristofane poeta-

re • come volare).217 Inoltre, Euripide • notoriamente legato da Aristofane con la speculazione 

socratica, ed • spesso presentato pi• come un sofista che come un poeta, e una comparsa in 

scena simile a quella che di l“ a qualche anno sarebbe stata riservata a Socrate sarebbe perfet-

tamente in character. Tanto la caratterizzazione dei due intellettuali quanto il rapporto di su-

balternitˆ e sudditanza che questi instaurano con i due protagonisti sono, a mio parere, estre-

mamente simili. Ci˜  potrebbe motivare anche unÕorganizzazione drammaturgica non tanto 

dissimile per le due scene in questione. 

Non • necessario avere la certezza su come fosse effettivamente rappresentata la scena 

con Euripide per poter arrivare ad alcune conclusioni circa la rappresentazione del tragedio-

grafo: essa appare in perfetta continuitˆ con lÕethopoiia dellÕintellettuale analizzata sinora. Una 

caratterizzazione aerea e sopraelevata, che permette di aggiungere lÕEuripide aristofaneo al 

novero di tutti gli altri filosofi e poeti aristofanei.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
217 Pu˜ forse giovare osservare che anche la presa di contatto da parte del protagonista con lÕintellettuale (Ach. 

404 ) * '+,-./ , ) * '+,-.+01 ~ Nu. 222-3 2 345'(!$6 , / 2 3&5'(!-.+01 ) • identica. 
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CAPITOLO III  

UNO SPAZIO DA INVENTARE  
 

 

 

ÇIl y a assurŽment un autre monde, mais il est dans celui-ciÈ 

P. ƒluard 

 

 

 

Alcuni decenni fa, Charles Murphy espresse un parere che sarebbe diventato un dogma per la 

critica aristofanea: Çthe comedies are closely bound to the locality of their productionsÈ.1 

LÕosservazione di Murphy • ovviamente di buon senso: nella maggior parte delle commedie 

aristofanee preservate, Atene funge non soltanto da generico setting, ma da vero e proprio 

personaggio: le istituzioni cittadine, la sua topografia, i suoi personaggi sono un contesto 

ineliminabile, e anzi sono spesso il clou della comicitˆ.2 Ci˜ ha orientato la critica, anche nei 

rari casi in cui essa si • occupata della definizione dello spazio che emergeva dai drammi 

aristofanei: le commedie sono state spesso utilizzate come una vera e propria guida di Atene e 

dellÕAttica, una fonte storica e topografica sempre attendibile.3  

Al netto delle valutazioni di metodo, occorre perlomeno osservare che non tutte le 

commedie aristofanee sono ambientate ad Atene. Due di esse, anzi, negano esplicitamente il 

legame con la cittˆ. Al principio degli Uccelli, Pisetero ed Euelpide rigettano con forza la 

cittadinanza ateniese, e si mettono in viaggio verso unÕaltra destinazione; allo stesso modo, le 

Rane si aprono con due personaggi in cerca di indicazioni per allontanarsi da Atene. Ci˜ che 

accomuna le due commedie non • soltanto lÕallontanamento da Atene, ma anche la m•ta del 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 MURPHY 1964, 306. 

2 Gli aspetti storici e sociali della commedia aristofanea sono stati oggetto di numerosissimi studi. Tuttora, 

invece, unÕanalisi complessiva della topografia aristofanea resta un desideratum. 
3 Clamoroso il caso (discusso supra, I 3.4) delle ricerche del Tesmoforio ad Atene: gli scavi si sono orientati per 

anni attorno alla zona della Pnice soltanto in virt• di un verso (mal interpretato) delle Tesmoforiazuse. 
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viaggio. In entrambi i drammi, infatti, i personaggi sono diretti verso una dimensione altra, di 

fantasia: negli Uccelli il regno di Tereo e degli uccelli (una porzione di cielo a metˆ strada tra 

gli d•i e gli umani), nelle Rane lÕAde.  

A proposito di Uccelli e Rane, dunque, porsi il problema dello spazio • tuttÕaltro che 

ozioso: entrambe le commedie sono on the road, e la definizione del luogo in cui il viaggio si 

svolge risulterˆ determinante. La descrizione poetica dello spazio sarˆ, nelle due commedie, 

unÕoperazione fondamentale per il poeta, che deve fare s“ che il pubblico visualizzi Ð non solo 

da un punto di vista drammaturgico, ma anche letterario Ð il setting delle due commedie: se 

nei drammi ambientati ad Atene molti riferimenti geografici erano immediatamente chiari 

agli spettatori, in Uccelli e Rane i personaggi si muovono entro mondi per la gran parte 

estranei allÕesperienza del pubblico. Negare, come fa il poeta al principio di entrambe le 

commedie, l'ambientazione ateniese corrisponde inevitabilmente a mettere la definizione 

dello spazio al centro della comicitˆ del dramma: per fare ridere, Aristofane deve inventare un 

nuovo spazio, e descriverlo ai suoi spettatori.  

LÕinvenzione dello spazio • il cuore dellÕoperazione poetica e drammaturgica di Uccelli 

e Rane, e quindi di parte del loro significato: merita pertanto una disamina separata, che sarˆ 

condotta in questo capitolo. 

 

 

 

 

1. CASTELLI IN ARIA: GLI UCCELLI 

 

1. Premessa: definire lo spazio 

 

Gioved“ 6 dicembre 1492, lÕAmmiraglio Cristoforo Colombo approda con la sua flotta 

sullÕisola di Haiti, gettando lÕˆncora in quello che verrˆ ribattezzato Puerto de San Nicol‡s. 

LÕincontro con i nuovi venuti si rivela presto fonte di curiositˆ per gli indigeni, e gioved“ 13 

dicembre accorre a San Nicol‡s una folla di pi• di duemila persone, portando a Colombo e 
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alla sua ciurma doni di ogni genere. Nel racconto di Colombo e Las Casas, salta allÕocchio un 

dettaglio (Diario, 13 dicembre 1492): 4  

 

E poichŽ gli indiani che seco portava avevano inteso come lÕAmmiraglio desiderasse avere 

un pappagallo sembra che quellÕindio che veniva con i cristiani ne facesse loro un 

accenno; di guisa che portarono loro dei pappagalli e gli davano ogni cosa domandassero 

senza chiedere nulla in contraccambio. 

 

Questo non • lÕunico luogo, negli scritti colombani, in cui si fa menzione dei pappagalli: giˆ il 

13 ottobre 1492, per esempio, descrivendo i primi indigeni incontrati dopo lo sbarco 

lÕAmmiraglio segnalava, tra i loro possedimenti degni di nota, Çmatasse di cotone filato e 

pappagalli e zagaglieÈ.5 PerchŽ questo interesse per i pappagalli? Colombo, come noto, cercava 

ben altro Ð non volatili, ma oro.6 Secondo le ipotesi dei principali commentatori, il grande 

interesse che lÕAmmiraglio nutriva verso i pappagalli gli derivava dal loro ruolo di ÔindicatoriÕ. 

PoichŽ essi erano, nella mentalitˆ cinquecentesca, associati allÕOriente o addirittura 

direttamente alle ricchezze, la loro presenza era un segno certo per i viaggiatori, indicava loro 

che erano sulla strada giusta.7 

DÕaltronde, • nota lÕimportanza che gli uccelli ricoprivano per i marinai nei secoli 

scorsi (sin dai tempi leggendari di No•): il loro avvistamento era spesso un indizio utile per 

confermare o modificare la rotta. Ci˜  vale anche per le caravelle di Colombo. Ancora prima 

dellÕarrivo a San Salvador, i diari di bordo restituiscono infatti un aneddoto piuttosto noto, 

riguardante il timoniere della Pinta, Mart’n Alonso Pinz—n (Diario, 18 settembre 1492):8 

 

Quello stesso giorno Mart’n Alonso con la Pinta, che era assai spedita, non aspett˜, e 

aveva detto allÕAmmiraglio dalla sua caravella aver visto gran copia di uccelli volare verso 

il ponente e che quella notte si aspettava di vedere terra e che perci˜ si affrettava tanto. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 In COLLO Ð CROVETTO 1992, 76-7. 

5 Ib., 26. 

6 Sulle motivazioni del viaggio di Colombo, si veda TODOROV 19923 (1982), 8-16. 

7 TODOROV 19923, 25; COLLO Ð CROVETTO 1992, 76 n. 106. 

8 Ib., 17. 
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E nei giorni successivi gli avvistamenti di uccelli si fanno sempre pi• frequenti. Il marted“ 

(Diario, 19 settembre) e il mercoled“ (Diario, 20 settembre):9 

 

Vennero alla nave due cormorani; pi• tardi, un altro: e fu segno che ci si trovava prossimi 

a terra É Presero con le mani un uccello che somigliava a un airone; era un uccello di 

fiume e non di mare e aveva le zampe come di un gabbiano. Coi primi chiari, vennero alla 

nave due o tre uccelletti di terra, cantando, per poi sparire prima del levar del sole. Venne 

quindi un cormorano; proveniva da ovest-nord-ovest <e> volava verso sud-est, la qual 

cosa indicava esservi terra a ovest-nord-ovest, chŽ questi uccelli dormono a terra e al 

mattino vanno sul mare a cercare di che cibarsi, e non se ne discostano pi• di XX leghe. 

 

Gli uccelli, insomma, accompagnano continuamente Colombo, prima e dopo lo sbarco; sono 

la sua guida costante verso il ÒNuovo MondoÓ. 

é curioso che gli uccelli svolgano un ruolo cos“ decisivo in quello che • diventato il pi• 

clamoroso caso di serendipity della storia moderna; se non altro, perchŽ essi svolgono un 

ruolo altrettanto importante (e molto simile) in un altro celebre esempio di serendipity, 

questa volta unicamente letteraria: lÕincipit degli Uccelli di Aristofane. Esistono molte affinitˆ 

tra lÕimpresa Ð reale Ð del marinaio genovese e quella Ð fantasiosa Ð del protagonista della 

commedia del 414. La prima che merita di essere segnalata • senzÕaltro quanto di fortuito ci 

sia nella scoperta dei nuovi mondi in cui si imbattono Colombo e Pisetero.10 Entrambi partiti 

con uno scopo, finiscono per modificarlo a seguito di una scoperta casuale che si frappone nel 

corso del loro viaggio. Sia lÕAmmiraglio che il protagonista della commedia attraversano 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 Ibid. 

10 Come • noto, il nome del protagonista degli Uccelli • tuttÕaltro che certo (DUNBAR 1995, 128-9; KANAVOU 

2011, 105-7): la paradosi, al v. 643-4 come pure nelle hypotheseis, ha tramandato concorde !"#$%&'(#)*+, forma 

grammaticalmente improbabile. Questa forma, quasi sicuramente corrotta, potrebbe essersi generata da una di 

queste tre possibili alternative: !#$%-, !"#$ - o !"#%-. La prima forma, adottata tra gli altri da Coulon, darebbe un 

buon significato etimologico (Ôamico affidabileÕ) ed • peraltro attestata come vero nome ad Atene nel IV sec. 

(LGPN IIA). Gli editori e i commentatori pi• recenti, tuttavia, propendono per la versione !"#$ -, per via del 

vocativo usato dal Triballo (Ar. Av. 1615: ,(#$(')"- ). QuestÕultima osservazione, tuttavia, non • scevra di dubbi: 

come • stato giustamente osservato, il foreigner talk dei personaggi aristofanei tende a semplificare i suoni 

fricativi (WILLI 2003, 203). Nel complesso, nessuna delle tre ipotesi alternative mi pare avere un grado di 

sicurezza nettamente maggiore alle altre; pertanto, mi allineo alla posizione oggi maggioritaria, !"#$&'(#)*+ .  
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luoghi sconosciuti, viaggiano in uno spazio di cui non hanno le coordinate: devono perdersi 

prima di trovare la strada. 

Gli Uccelli si aprono secondo un pattern consueto alle commedie aristofanee: gli 

spettatori sono condotti nellÕazione in medias res, e incontrano subito due personaggi in 

viaggio da un luogo a un altro. Questo avviene, ad esempio, in apertura delle Tesmoforiazuse 

(Euripide trascina il suo parente alla casa di Agatone), delle Rane (Dioniso trascina il suo 

servo alla casa di Eracle) e del Pluto (Santia e Cremilo sono in viaggio da Delfi 

allÕinseguimento del cieco Pluto). Il motivo dei viandanti, perci˜, non • una caratteristica 

unica degli Uccelli.11 Ma la commedia del 414 ha, nellÕuso di questo topos, una particolaritˆ 

importante, subito chiara dal primissimo scambio tra i due personaggi (Ar. Av. 1-11): 

 

!"!#$%&'(  

) *+, -  ./0/1/23, 4 56 78-7*9- :;<-/5;2 ; 

$!%(!=>%?@(  

72;**;A/<B3á C7/ 7Õ ; D .*EF/2 ÒGH02-Ó. 

!I .  5<, J  GK-B*Õ, L-M .H5M G0;-1559N/-; 

OG9091N/+Õ L00M3 5, -  P76-  G*9:9*9IN8-M. 

$/ .  56 7Õ QNR .9*E- S G/2+KN/-9- 56-  L+029-          5 

P79T G/*2/0+/U-  V5H72; G0/U-  W X<02;. 

!I . 56 7Õ QNR .9092Y G/2+KN/-9- 56-  71VN9*9- 

OG9VG97ZV;2 59[ 3 \ -IX;3  5] -  7;.510M-. 

$/ .  O00Õ 9^7R G9T AZ3 QVNR-  9_7Õ `AMAÕ `52. 

Q-5/I+/- a 5, -  G;5*<7Õ b-  Qc/1*923 V1 G9I;         10 

!I .  9^7Õ b-  Nd &<; AÕ Q-5/ T+/-  ecB./V5<7B3.12 

 

EUELPIDE Sempre dritto dici? Dove spunta quellÕalbero?    PISETERO Ma vaffanculo! 

Questa sa dire solo Òinvertire il senso di marciaÓ.    EU. Ma allora! PerchŽ continuiamo ad 

andare su e gi•? Moriremo a furia di fare la spola inutilmente.    PI. Povero me: camminare 

per pi• di mille stadi solo per dar retta a un corvo.     EU. Povero me: rovinarmi le unghie dei 

piedi solo per dar retta a una cornacchia.    PI. E ancora non so in che posto sulla terra siamo 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
11 GRILLI 20062, 175 n. 14. 

12 LÕattribuzione delle battute in questa prima scena • molto problematica, e in molti casi puramente ipotetica 

(tra i vv. 5 e 49 R non riporta alcuna nota personarum). AllÕargomento • stata dedicata una lunga trattazione da 

MARZULLO 1970, ancora di riferimento nel quadro critico. Laddove non segnalato, mi atterr˜ allÕedizione di 

Wilson, da cui mi discosto ad Av. 5-11, seguendo le attribuzioni di DUNBAR 1995. 
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finiti! Tu da qui ci sapresti ritornare in patria?    EUELPIDE Per Zeus, da qui non ci 

riuscirebbe manco Esecestide.  

 

Nelle altre commedie aristofanee che si aprono con due personaggi in viaggio, almeno uno dei 

due personaggi sa dove si sta dirigendo: Euripide sa di doversi recare da Agatone, Dioniso sa 

di doversi recare da Eracle, Cremilo, che pure non ha idea della destinazione finale, sa che 

deve seguire il cieco. Il potenziale comico della scena consiste appunto nella sproporzione 

conoscitiva tra i due personaggi, uno dei quali Ð di norma, il bomolochos Ð • allo scuro del 

perchŽ di tanta fatica.13 In altre parole, nessunÕaltra delle commedie aristofanee conservateci 

mette in scena uno smarrimento: almeno uno dei due personaggi in scena sa dove sta 

andando. 

Il caso degli Uccelli • nettamente diverso da questo luogo comune comico. Pisetero ed 

Euelpide sono s“ in viaggio, ma si sono persi, e nessuno dei due • in grado di ritrovare la 

direzione, nŽ per procedere nel proprio viaggio, nŽ per tornare indietro. I due sono in uno 

stato di offuscamento conoscitivo: non sanno (Av. 9 ! "#$ ... ! %#&) dove stanno andando, e la 

ricerca spasmodica di una strada (il termine ritorna in modo quasi ossessivo in questi 

primissimi versi: Av. 4, 6, e sottinteso al v. 1; pi• avanti ancora vv. 21-2) non produce alcun 

risultato. Entrambi i protagonisti girano a vuoto (Av. 4 ' (()* ), in una condizione di 

completo smarrimento delle coordinate geografiche: si presentano al pubblico nellÕatto di 

vagare (Av. 3 +(&,-..!/0, ) su e gi• (' ,)  12.) ), secondo unÕespressione che giˆ in greco ha il 

significato proverbiale di un movimento disordinato e quasi casuale.14 Anche +3!4!30 567&8 

(Av. 4), di pi• difficile interpretazione,15 sembra possedere una forte valenza spaziale, se 

davvero rimanda, come vuole lo scolio,16 al lessico della tessitura (Ôfare andare su e gi• la 

navettaÕ, che, anche in italiano, pu˜ avere un significato metaforico: Ôfare la spolaÕ); il verbo 

sembra ammettere anche un senso lato, come pare dimostrare X. Cyn. 6.15, dove • usato per 

descrivere il movimento frenetico dei cani alla ricerca di tracce. Di nuovo, quindi, prevale 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
13 NellÕincipit delle Rane (Ra. 1-20), Aristofane fa addirittura dello spirito sulla convenzionalitˆ del modulo 

comico del bomolochos che fa battute scontate sulla fatica di tener dietro allÕaltro personaggio. 
14 e.g. E. El. 842; Ba. 349. 

15 ZANETTO 1987, a.l.; DUNBAR 1995, a.l. 
16 Sch. in Ar. Av. 4b: +3!4!30 567&8 9: 3 ($90.&8 . ;  +&3&4$308, . ; ,  6.</!,&  .! 5* #8&=!/$,!8*.  
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unÕimmagine di spostamento continuo ma infruttuoso, di una ricerca ostinata ma senza 

risultati.  

Naturalmente, lÕatto di perdersi in uno spazio • un topos letterario (non solo greco), e 

nel corso della storia acquisisce una connotazione simbolica forte. Basti ricordare la Çdiritta 

viaÈ smarrita da Dante al principio della Commedia (If. I 3), che ha un interessante punto di 

contatto proprio con lÕincipit degli Uccelli (Av. 1 ! "#$% [scil. &'(%]). Le due strade hanno 

ovviamente un significato molto distante,17 ma il procedimento letterario che sta a monte 

dellÕimmagine dantesca non si discosta di tanto da quello aristofaneo: come Aristofane, Dante 

fa dello spazio un elemento primario della significazione, lo pone al centro del meaning-

making del proprio testo. Ancora pi• affine al procedimento in funzione in apertura degli 

Uccelli • ci˜ che fa Shakespeare nella Tempesta, in un testo che mostra non pochi elementi di 

continuitˆ con la commedia del 414. LÕopera shakespeariana, infatti, trae dallo spazio 

misterioso e magico dellÕisola di Prospero gran parte della sua forza e carica lo spazio di una 

forte valenza simbolica, specialmente nelle sue interazioni con i personaggi. Il potere di 

Prospero, ad esempio, consiste in primo luogo nella capacitˆ di rendere docile un luogo 

distruttivo e distruttivo un luogo docile, ed • in fin dei conti un dominio dello spazio. 18 Al 

contrario, la perenne incertezza conoscitiva cui sono esposti i personaggi ÔciviliÕ (il re di 

Napoli, Alfonso e tutto il corteggio), costantemente alla mercŽ di illusioni e abbagli, si traduce 

a livello concreto Ð e quindi drammatico Ð in una incapacitˆ di trovare la via (Shakespeare, 

Tempest, III , 3, 1-3): 

 
ByÕr laÕkin, I can go no further, sir; 

My old bones ache. HereÕs a maze trod indeed 

Through forthrights and meanders! 

 

Nelle parole di Gonzalo, lÕisola su cui lui e i suoi compagni di sventura sono rinchiusi • un 

labirinto, non molto diverso dal luogo in cui Pisetero ed Euelpide si trovano quando noi li 

incontriamo per la prima volta.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
17 La lettura di questi versi deve essere senzÕaltro allegorica (INGLESE 2007 e BELLOMO 2013). Vd. anche 

CHIAVACCI LEONARDI 1991, a.l.  
18 BROWN 1985, con una disamina dellÕideologia coloniale che affiora dal dramma e dalla sua gestione simbolica 

dello spazio. 
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Del resto, giˆ ai contemporanei di Aristofane non era ignoto il forte valore simbolico 

dello spazio, e in particolare dellÕatto di perdersi. Normalmente, questo potere simbolico era 

sfruttato per definire il classico rapporto polis-mondo esterno: agli spazi al di fuori del 

contesto della polis era associata spesso la portata di luoghi inconoscibili, in cui • inevitabile 

perdersi.19 Per limitarsi al teatro, un caso illuminante • nel Filottete, che mette in scena lÕisola 

di Lemno, spogliandola volutamente dei suoi abitanti e facendone un luogo disabitato e 

selvaggio.20 Approdati sullÕisola, Odisseo e Neottolemo cominciano la loro esplorazione, alla 

ricerca della grotta di Filottete, e Odisseo ha una reazione molto significativa (S. Ph. 28): 

! "#$%", & '( )#$%"; *+ , - .  / ""* 0. Il 1*2345)67 deve ammettere di non capire, ma lo 

smarrimento non • solo mentale. Esso • ÔspazializzatoÕ, • descritto come la perdita delle 

coordinate di luogo (! "#$%", '()#$%" ): alle prese con una dimensione che gli • ignota, che • 

fuori dal consorzio umano, Odisseo letteralmente si perde.21 Del resto, Odisseo • protagonista 

di uno degli smarrimenti pi• celebri Ð e prolungati Ð della storia della letteratura: il primo 

verbo che gli • associato nellÕOdissea •, molto significativamente, 12(8*496, ÔerrareÕ.  

Questa breve panoramica sul valore simbolico dello smarrimento autorizza a chiedersi 

se anche alla scena iniziale degli Uccelli pu˜  essere ascritto un qualche valore simbolico. 

Credo che lo spazio, per come emerge dallÕincipit degli Uccelli , abbia una forte incidenza 

tematica sullÕintera economia della commedia Ð e non solo della scena. Ci˜ •  immediatamente 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
19 Come osservava giˆ LOTMAN 1975, specialmente 145-7, 155-64, la polaritˆ tra ÔinternoÕ ed ÔesternoÕ (cio• tra la 

propria cultura e quella altrui) • spesso connotata in termini spaziali, e spesso a ci˜ che si trova allÕesterno • 

attribuita unÕorganizzazione caotica, o una assenza di organizzazione Ð e di conseguenza unÕimpossibilitˆ 

conoscitiva. 

20 FUSILLO 1990; SCHEIN 2013, specialmente 7-8, con bibliografia. 

21 Lemno •, come la Tauride dellÕIfigenia tra i Tauri (su cui HALL 2013, 47-69), una ! ,"#:)*7  , ;  (E. IT 94). Una 

movenza non del tutto dissimile si osserva anche nellÕincipit dellÕEdipo a Colono (in particolare S. OC 1-24), in 

cui lÕincertezza geografica coinvolge non solo Edipo (che • cieco), ma anche la figlia Antigone: anche in questo 

caso, lo smarrimento • dovuto alla lontananza dal proprio ambiente e alla distanza dal mondo della polis (OC 

14-5). Si confronti, invece, lÕapertura dellÕElettra sofoclea, che, al contrario, segna un ritorno a casa. Appena 

giunto in scena, il Pedagogo offre a Oreste una descrizione puntualissima della geografia di Micene: in questo 

caso lo spazio • uno spazio civilizzato e ben noto al personaggio, per cui non cÕ• possibilitˆ di incertezze 

conoscitive (REHM 2002, 76-7). BenchŽ molto pi• tardo, lÕesempio pi• compiuto nella letteratura greca dellÕuso 

simbolico dellÕatto di perdersi in uno spazio • fornito forse da Apollonio Rodio, che fa delle false apparenze 

geografiche (oltre che cronologiche) uno dei motivi pi• invasivi del suo poema: PADUANO 1992. 
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visibile dalla tecnica narrativa impiegata da Aristofane: nelle prime decine di versi Pisetero ed 

Euelpide non parlano di altro se non dello spazio stesso. Esso, cio•, non • soltanto uno 

scenario entro cui ambientare unÕazione; • ci˜ di cui si parla, oggetto primario dei desideri dei 

protagonisti e fulcro dellÕattenzione degli spettatori. Il poeta richiama Ð forse anche attraverso 

la messa in scena Ð22 lÕattenzione dei suoi spettatori sul luogo in cui i suoi protagonisti si 

trovano, e sul fatto che si tratti di un luogo ignoto e indecifrabile. Lo spazio, insomma, non ha 

funzione strumentale, ma • lÕoggetto principale dei problemi dei personaggi. 

In che senso, allora, lo spazio • tematizzato? Giˆ i primi versi citati sopra contengono a 

mio giudizio delle indicazioni piuttosto utili. Innanzitutto • chiaro qual • lo scopo di Pisetero 

ed Euelpide: la ricerca di un luogo. Essa ha condotto i due personaggi in una posizione molto 

particolare, quasi al limite del loro mondo. La domanda al v. 9 (!" # $%& ' ()*+ ) non • del tutto 

neutra. Come si • giˆ visto (II 1.4.2), la presenza del genitivo $%& conferisce spesso 

allÕespressione una forte enfasi,23 che in pi• di un luogo Aristofane sfrutta, prendendo la 

tournure alla lettera. Come nella Pace, dunque, anche qui Pisetero non esagera nel dire che 

non sa in quale luogo della terra si trovino lui ed Euelpide: il loro viaggio li ha portati in un 

territorio completamente altro, al di fuori dei circuiti consueti, un luogo sulla terra che • 

impossibile definire. Un luogo che • volutamente distante da Atene, il riferimento geografico 

fondamentale, da cui Pisetero ed Euelpide stanno fuggendo. 

Ci˜ sarˆ ribadito poco oltre, nella rhesis informativa di uno dei due protagonisti (Av. 

27-48 passim). Il monologo conferma tutti gli elementi che si sono visti in funzione nei primi 

versi della commedia: Euelpide e Pisetero di viaggio stanno vagando (Av. 44 !,-+.)/0- ), e 

lÕobiettivo del loro vagare • un luogo (123"#+3/ 34!"+ ). Ancora una volta, comunque, 

lÕallontanamento da Atene e lÕavventurarsi in una terra nuova producono uno smarrimento: 

lÕimpossibilitˆ di trovare la strada • infatti ribadita (Av. 29 ) 5 67/89/:+ ;<+-(0-=  35+ >;4+). 

Ma quale dovrebbe essere la meta del viaggio dei due Ateniesi rinnegati? Euelpide 

spiega che lo scopo • ' & ?49-?-& ' ,0/ :+ (Av. 28). Aristofane usa nuovamente uno dei suoi 

mezzi comici pi• comuni, lÕinterpretazione letterale di una frase fatta: Ôandare ai corviÕ era un 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
22 Si pu˜ immaginare p. es. che gli attori entrassero in scena e si muovessero in modo da attirare lÕattenzione degli 

spettatori sullÕatto stesso del vagabondare. 

23 e.g. E. Hel. 492; Pl. Resp. III 403e5. 
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modo di dire invalso nella lingua parlata a moÕ di maledizione.24 Questo Witz ha suggerito ad 

alcuni critici, a partire da Cedric Whitman, alcune considerazioni sul funzionamento 

dellÕintera commedia.25 LÕazione sarebbe infatti innescata da un semplice gioco di parole; sono 

le parole, quindi, a creare il mondo degli Uccelli Ð un mondo privo di consistenza reale, quella 

che Whitman defin“ felicemente Çanatomy of nothingnessÈ. LÕintuizione • sicuramente 

corretta: molto spesso la commedia aristofanea trova lÕinnesco per i suoi plots in un 

cortocircuito linguistico, e negli Uccelli accade sicuramente anche questo. Io credo che, qui 

come nel caso ancora pi• clamoroso del polos che diventa polis (Av. 172-86), Aristofane abbia 

presente un mondo concreto Ð generato dalla fantasia e descritto attraverso filtri letterari, ma 

dotato di una sua consistenza. ÔAndare ai corviÕ per dire recarsi dagli uccelli • un Witz 

brillante, che, nella logica comica, permette di visualizzare una m•ta reale. Pisetero ed 

Euelpide, quindi, spiegano finalmente dove si stanno recando: alla casa di Tereo, presso il 

regno degli uccelli. PerchŽ per˜, se la meta • chiara, Pisetero ed Euelpide si perdono? E, 

soprattutto, perchŽ Aristofane pone con tanta insistenza lÕaccento sullo smarrimento dei suoi 

due personaggi? Per rispondere a questa domanda, a mio giudizio, • necessario osservare con 

attenzione la connotazione che lÕautore sceglie di dare allo spazio degli uccelli: questa 

operazione • fondamentale, a mio giudizio, per comprendere anche le dinamiche spaziali 

delineate in apertura della commedia e quelle che si definiranno nel corso del dramma. 

Lo spazio degli uccelli • uno spazio fuori dalla civiltˆ, selvaggio.26 Esso • presentato 

come volutamente anti-umano e anti-ateniese (e quindi ! "#$%&'( , agli antipodi cio• di quella 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
24 DUNBAR 1995, ad 27-9. Cfr. e.g. Il. XXII 352-4, S. Ai. 829-30. A questi due livelli di comprensione del Witz se 

ne aggiunge un terzo: riferendosi a una metafora che originariamente aveva attinenza con la morte, Euelpide 

sottintende che lui e Pisetero sono prossimi alla morte (GRILLI 20062, 22-3). 

25 WHITMAN  1964, 175; oggi GRILLI 20062, 22-3.  

26 Proprio in quegli anni, il teatro doveva prendere parte al dibattito sul concetto di selvaggio vs. civiltˆ, e anche la 

commedia ne fu lambita (CECCARELLI 2000). Per alcune trattazioni complessive sul privitivismo e sullÕidea di 

progresso, almeno LOVEJOY Ð BOAS 1935 ed EDELSTEIN 1967. Per una discussione pi• ampia, GUTHRIE 1962-81, 

III, 55-134 e FLASHAR 1994-2013, II 1, 11-21. Per una trattazione complessiva e sintetica del tema (con 

particolare attenzione al teatro ateniese di V secolo), si rimanda a TURATO 1979. Quanto alla commedia, i 

drammi che, sulla base dei frammenti in nostro possesso, sembrano pi• affini a tematiche simili sono le Bestie di 

Cratino (FARIOLI 2001, 56-74), i Selvaggi di Ferecrate (FARIOLI 2001, 174-186) e, proprio nello stesso concorso 

cui parteciparono gli Uccelli, il Monotropos di Frinico. FARIOLI 2001, 156-174 propone di considerare nel novero 

anche i Pesci di Archippo, quasi sicuramente successivi agli Uccelli. 
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che, comunque la si voglia definire, era innegabilmente una parte decisiva dellÕauto-

rappresentazione di Atene, la !"#$!%&'(")*+, ).27 Nel corso dellÕintera commedia, per 

esempio, emergeranno numerosi elementi utili a connotare il regno degli uccelli in senso 

ÔpastoraleÕ:28 la #-.(,  dove abita Tereo, per citare il caso pi• evidente, • descritta come un 

locus amoenus, dove Upupa e la sua sposa vivono una perenne luna di miele (161 +$(/01+ 

20"+), 29 avendo a disposizione qualsiasi tipo di cibo, in una condizione di pieno appagamento 

degli impulsi culinari ed erotici. Il folto del bosco dove • collocato il nido di Tereo apre un 

mondo naturale, dove regna sovrana lÕarmonia. Il bosco degli Uccelli • insomma una anti-

cittˆ, la negazione di tutto ci˜ che • Atene, secondo un simbolismo che sarˆ presente ancora a 

Shakespeare, che in Come vi piace illustrerˆ la dialettica cittÐ̂natura proprio attraverso la 

descrizione della foresta di Arden come uno spazio chiaramente opposto allo spazio cittadino 

(e.g. II, 1, 15-7):  

 

And this our life, exempt from public haunt, 

Finds tongues in trees, books in the running brooks, 

Sermons in stones, and good in everything.30 

 

La connotazione della #-.(,  come locus amoenus emerge con maggiore chiarezza nelle 

sezioni liriche della commedia e, come • stato giustamente notato, fa spesso perno sulla 

descrizione della sfera alimentare.31 Gli uccelli sono ritratti di frequente nellÕatto di cibarsi; 

questa azione • unÕazione comunitaria, che essi svolgono insieme (tanto che definiscono 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
27 Sui concetti di !"#$!%&'(")*+,  e 3!%&'(")*+, , vd. supra, I 2, nn. 102 e 145.  

28 La prima a utilizzare questo termine in riferimento agli Uccelli • POZZI 1986 (poi ripreso in EAD. 1991). Come 

spiega lÕautrice, i suoi studi sugli Uccelli sono indebitati con MOULTON 1981, cui si deve la proposta di 

interpretare la poesia aristofanea in chiave pastorale. 

29 Di Procne Aristofane nota solo en passant il terribile lutto (Av. 212-3), ma nel resto del testo la considera una 

sposa qualsiasi (non condivido, in merito, lÕidea di DOBROV 1993, secondo cui la presenza, pur muta, di Procne 

adombrerebbe una dialettica drammatica, tra il Tereo e gli Uccelli, e una dialettica politica, tra Atene e la Tracia: 

la sua figura non mi sembra connotata in modo cos“ dettagliato). 

30 Sul valore simbolico della foresta di Come vi piace, vd. anche DÕAMICO 20072, 122-6. 

31 GRILLI 20062, 78-86. 
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Upupa ! "#$%&'( ... ) " *+, 328) e in perfetta concordia rispetto al luogo che li nutre.32 Tra le 

molte considerazioni che questa osservazione potrebbe suggerire, al nostro proposito ne • 

utile almeno una. Gli uccelli mangiano insieme in armonia con gli altri e con i luoghi che li 

ospitano; ma i luoghi in cui si nutrono sono per la maggior parte di spazi antropizzati. Gli 

uccelli mangiano nei giardini (Av. 159 ,+ -./&01) e si nutrono nei campi coltivati dai 

contadini (Av. 230-1 23&0 $Õ 453/#%&61 78%&9-:+ 8;(1  / +<"43=4). Pi• in generale, gli uccelli 

frequentano luoghi accessibili agli uomini (Av. 612-24): boschetti di lecci (v. 615 >/ ? =@"+&01 

-( A /%0+0B9&01), uliveti (v. 617 B<+B%&+ ,C@(1), cespugli di corbezzolo e oleastro (vv. 620-1 ,+ 

$(*30+ -&"@%&01 -( A $&*1 -&$9+&01). 

Grazie alla loro mobilitˆ e alla loro varietˆ, essi vivono insomma in uno spazio che 

condividono con gli uomini, e che • vasto e quasi illimitato Ð33 stanno allo stesso modo nei 

campi (Av. 234-6) e nei giardini (Av. 238-9), sui monti (Av. 240-1) e nelle paludi (Av. 243-5), 

nei prati di Maratona (Av. 246) e sui mari (Av. 251-2). Del resto, • proprio la facilitˆ negli 

spostamenti acquisita da Tereo una volta trasformatosi in uccello a convincere Pisetero ed 

Euelpide a rivolgersi a lui per chiedergli consiglio: Av. 118 -( A 8D+ , /</$&6 -( A =@C($$(+ ,+ 

-;-C E.  

Uno spazio illimitato e comune agli uomini, dunque; ma non solo. Un altro spazio 

emerge dalla monodia di Tereo a Procne (Av. 209-22):  

 

F84, 3;++&"< "&0, /( G3(0 " H+ I /+&6, 

CG3&+ BH +#"&61 J4%K+ I "+:+ ,          210 

&L1 B0M =49&6 3$#"($&1 =%N+4*1 

$?+ , " ?+ -( A 3?+ /&C;B(-%6+ O$6+, 

,C4C0P&"<+N B04%&*1 "<C430+ 

8<+6&1 Q&6=D1. 

-(=(%M R:%4* B0M '6CC&-#"&6          215 

"9C(-&1 SRT /%?1 U0?1 VB%(1, 

W+Õ !  R%63&-#"(1 X&*Y&1 7-&;:+ , 

$&*1 3&*1 ,C<8&01 7+$0Z@CC:+ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
32 La continuitˆ tra nutrimento e occupazione dello spazio • sintetizzata dal verbo che Aristofane impiega a pi• 

riprese (e.g. Av. 159; 231; 312; 330), +<"&"(0, pascersi, ma anche abitare, occupare uno spazio (LSJ s.v.). 

33 é corretto, credo, quanto sostiene GRILLI 20062, 80, per cui la facilitˆ con cui gli uccelli reperiscono il cibo • 

direttamente correlata alla vastitˆ dello spazio in cui devono reperirlo. 
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! "#$%&'()#'*& $(+,-..% , /#0& 

12'32- 4*+*56á )-7 ) Õ 8/%&9':&          220 

2'*,9':&  4:+#; <5,$:&*6  =,* > 

/#?% ,%@9+:& A"*"B.C . 

 

Su, mia compagna, ridestati dal sonno, e sciogli il canto degli inni sacri che dalla bocca divina 

elevi per il povero Iti, figlio mio e tuo Ð un canto triste, che intoni dal becco melodioso. 

Attraverso il fitto dello smilace sale pura lÕeco fino ai seggi di Zeus. L“, lo ascolta Febo dalle 

bionde chiome, e in risposta ai tuoi lamenti sfiora lÕeburnea sua cetra e guida i cori di d•i: 

dalle bocche immortali corre qui la voce divina dei beati, e si unisce in un solo canto. 

 

La critica ha analizzato con grande acribia il passo, mettendone in luce, tra gli altri features 

poetici, anche lÕalto tasso di ripetitivitˆ lessicale.34 Proprio la frequente ripetizione di termini Ð 

o lÕassociazione di perifrasi o sinonimi Ð • lo strumento poetico con cui Aristofane raggiunge 

il suo scopo comunicativo.35 Il canto dellÕusignola • descritto dal poeta come se fosse in 

viaggio: attraversa le chiome degli alberi e raggiunge (4:+#;) in forma di eco la dimora degli 

d•i; questi ultimi non si limitano a riceverlo, ma rispondono (notare il preverbio 8&'-- al v. 

218), lo rimandano indietro, per la stessa direzione ()-7 ... 4:+#;) e con la stessa intensitˆ 

(<5,$:&*6  =,* >). Gli d•i, dunque, non soltanto sono spinti a partecipare,36 ma in qualche 

modo ÔrimpallanoÕ il canto: Procne • chiamata da Tereo ad aprire con gli Olimpi un canale di 

comunicazione, attraverso il quale passano musica e danze. La monodia di Upupa quindi 

sfrutta il feature stilistico osservato da Silk con una precisa finalitˆ: suggerire lÕidea di una 

comunanza tra gli uccelli e gli d•i, facilitata da una vicinanza anche geografica.37 

Questo tema resterˆ ben presente ad Aristofane per tutto il corso della commedia, e 

riemergerˆ in almeno altri due punti (sempre lirici, sempre attribuiti al Coro). Cos“, per 

esempio, nellÕantode della parabasi (Av. 769-84) la voce dei cigni attraversa le nubi (Av. 776 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
34 SILK 1980 (da una prospettiva critica); PERKELL 1993 e MATHEWS 1997 (da una prospettiva pi• equanime). 

Molto si • scritto anche sullÕassetto testuale del passo, su cui non • questo il luogo per soffermarsi: oltre ai 

commenti, si vedranno anche DALE 1959; FRAENKEL 19753; DAITZ 1984. Alla monodia di Tereo • dedicato anche 

lo studio di BARKER 2004. 

35 In particolare MATHEWS 1997, 13-4. 

36 Ibid. 
37 é questa comunanza che permette agli uccelli di fare da tramite a Pisetero nella sua scalata al potere degli d•i: la 

natura di metaxy • anzitutto geografica, ma in ultima analisi identitaria. 
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!"# ! Õ $%&'(")*  *'+),  - .&/  0)1) e e raggiunge con facilitˆ lÕOlimpo e gli d•i (Av. 780), che 

ancora una volta cantano in risposta (783 234.5.67$* ).38 Anche qui, dunque, Aristofane 

dipinge una scena in cui gli uccelli raggiungono facilmente le divinitˆ; anche qui, la loro 

facilitˆ di comunicazione • descritta in termini di linearitˆ geografica. Peraltro, come • stato 

opportunamente messo in luce, la disponibilitˆ degli d•i a rispondere ai canti • un fatto 

tuttÕaltro che scontato nel corpus aristofaneo: spesso, le sezioni liriche invocano le divinitˆ 

nella speranza che queste reagiscano, ma la mutualitˆ implicata negli Uccelli non • mai 

raggiunta altrove.39 

Poco prima del passo in esame, nellÕode della parabasi (Av. 737-52), la mutualitˆ tra 

d•i e uccelli e la facilitˆ di scambio tra le due dimensioni sono spinte anche oltre. I due 

contesti sono cos“ vicini da fondersi, fino a risultare quasi coestensivi. Gli uccelli invocano la 

musa con il raro aggettivo .)89$:$ , che conferisce alla dea una connotazione locale specifica. 

La ÔspecializzazioneÕ della Musa non • rarissima (e.g. Alcm. 27.1 Page; Ar. Ach. 665-6 ;) <=> 

... ?8$(*"@A),40 ma una specializzazione in senso geografico sembra pi• peculiare, ed • giˆ di 

per sŽ interessante. Il poeta va anche oltre: il Coro, che si trova sulle cime dei monti Ð in una 

collocazione anche verbalmente non dissimile da quella della monodia di Tereo (Av. 215-6 !"# 

+6..)@59)6 / 9:.$@), !  742 9/.:$,  B3" +6..)@59)6) Ð stavolta dedica il suo canto alle 

divinitˆ locali, Pan e Cibele, che si trovano nello stesso luogo in cui si trovano gli uccelli che li 

invocano. Cibele, in particolare, • definita ;CD(:  ... E(/: F (Av. 746), con lo stesso aggettivo 

usato pochi versi sopra per descrivere il setting del canto (Av. 739-40 *$- / 3$"=: <D/ @$G> 

@)(6+$H,  2* E(/:$", ). 

Proprio in un punto piuttosto delicato per lo sviluppo della vicenda comica,41 gli 

uccelli intonano due canti che, sulla scorta anche della monodia di Tereo, segnalano 

lÕesistenza di un legame molto forte tra loro e gli d•i, un legame che si sostanzia in una 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
38 Mi sembra degno di nota che il termine utilizzato per il canto di risposta degli d•i sia composto nuovamente 

con E.).6IA , come era definito anche al v. 222. 

39 PERKELL 1993, 10. 

40 Cfr. anche Lys. 1297 ; JK ... L1@$"*$. 

41 PARKER 1997, 320. 
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rispondenza musicale ma anche in una vicinanza geografica che talvolta si risolve in una vera 

e propria coabitazione.42 

Dunque, nellÕautorappresentazione che gli uccelli forniscono di sŽ nel corso della 

commedia, mi pare si possano individuare due temi logicamente concorrenti ma nei fatti 

concomitanti: i volatili abitano nel mondo comune degli uomini Ð nei giardini, nei campi, sui 

monti e sul mare Ð, spesso condividendo gli stessi spazi; i volatili vivono in una sorta di 

continuitˆ con gli d•i Ð una continuitˆ che a tratti assume i caratteri della contiguitˆ, se non 

della coabitazione. Appurato che il mondo degli uomini non • lo stesso degli d•i, come • 

possibile che allo stesso tempo si verifichino entrambe queste condizioni? Ci˜ • dovuto a 

quella che credo essere la principale caratteristica dello spazio degli uccelli: la sua 

indistinzione.43 Gli uccelli vivono in un luogo che non ha caratteristiche precise nŽ confini: • 

uno spazio non demarcato, che • al tempo stesso quello ÔpastoraleÕ, antropizzato o comunque 

accessibile agli uomini, e quello pi• rarefatto abitato dagli d•i (e sicuramente inaccessibile ai 

mortali). Per loro qualsiasi luogo • raggiungibile e abitabile: il risultato • un insieme vario e 

indistinto di luoghi, un accesso praticamente illimitato al mondo. Si pu˜ intendere in questo 

modo la minaccia che gli uccelli fanno a Pisetero ed Euelpide appena entrati in scena (Av. 

349a-51): 

 

! " #$ %&'  ( '!)  *+,$' - .  

! " #$ ./0!)  123/',!.     

! " #$ 4!5, - .  4/51%!)        350a 

6*#,. , 7 #, 8/9$#1,        350b 

#:8 Õ ; 4!0<%=.#$ >$. 

 

Non cÕ• ombra di monte, non cÕ• nube nel cielo, non cÕ• mare nŽ fonte, che ti darˆ riparo. 

 

La minaccia riadatta una forma tradizionale di minacce, la lista iperbolica di vie di fuga che 

risulteranno impossibili;44 ma la forza comica di questo passaggio sta proprio nel fatto che  

lÕiperbole non • davvero tale. Gli uccelli non esagerano: i luoghi che menzionano, monti, nubi, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
42 Non • erroneo sostenere, come fa PERKELL 1993, 2, che uno dei motivi predominanti delle sezioni liriche della 

commedia sia Çan intimate communionÈ tra d•i e uccelli. 

43 SullÕindistinzione caotica come paradigma culturale e antropologico dellÕÔaltroÕ, vd. supra, n. 19. 

44 DUNBAR 1995, ad 349a-51. 
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mari, sono tutti facilmente raggiungibili per loro. Durante tutta la commedia, Aristofane non 

fa che insistere su questa capacitˆ degli uccelli di occupare virtualmente ogni spazio. 

Del resto, tutta la letteratura greca, sin dalle origini, riconosce agli uccelli una 

peculiaritˆ pi• importante di altre: lÕestrema mobilitˆ, che permette loro di spostarsi da un 

luogo allÕaltro con enorme facilitˆ e di occupare luoghi impossibili per i mortali. Senza 

diffondersi in un elenco completo, basti pensare al desiderio, topico in tragedia, di avere le ali 

per potere volare via dalla condizione presente: se lo status del personaggio tragico • spesso di 

metaforica reclusione, di blocco in una situazione,45 il desiderio suo o di chi partecipa alla sua 

vicenda • un desiderio di fuga, che di frequente trova traduzione in termini poetici nella 

speranza di avere le ali ed essere un uccello.46 

Per tornare agli Uccelli, la mobilitˆ dei volatili determina anche la caratteristica dello 

spazio che frequentano: non un luogo delimitato, definito, ma un luogo potenzialmente 
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simbolico, ed • denotativo di una condizione diversa dal solito. Sofocle, per esempio, lo 

utilizzava per connotare lÕingresso in un luogo selvaggio e lontano dalla polis. Anche lÕincipit 

degli Uccelli si colloca in questo solco, ma ha una coloritura ancora pi• pregnante: i due 

ateniesi non trovano la strada perchŽ non cÕ• (Av. 21-2 ! "  #$% &'( ) &*(+ , -.  (/0 / 1230); e il 

motivo • che gli uccelli non hanno bisogno di strade Ð il loro spazio non coincide con i 

princ“pi dÕordine spaziale degli uomini; i due ateniesi si perdono perchŽ non capiscono lo 

spazio dei volatili. Pisetero ed Euelpide esplorano un luogo al di lˆ della loro frontiera 

culturale: e lÕaltro luogo • immediatamente connotato come una Çnon culturaÈ, dove tutto • 

irriconoscibile perchŽ manca di organizzazione, di definizione. Lo spazio degli uccelli • uno 

spazio talmente indistinto da essere, almeno secondo criteri umani, inesplorabile.49 

Che lÕindistinzione spaziale sia anche nellÕottica di Aristofane la principale delle 

connotazioni degli uccelli • chiarito dallo scambio tra Pisetero e Tereo.50 Dopo lÕannuncio del 

grande 4!56789+ (162), Tereo chiede alla controparte umana di che si tratta, e Pisetero 

risponde (Av. 164-70): 

 

:%; (+ 9<* 

9= :7%/:>(7'-7 :+*(+? @ A7?B*3(70á         165 

C0 (! , (Õ D(/9!*  (! E%#!* &'(F* . +" (FA+ 

&A7G :+%Õ H9G* (! I 0 :7(!9>*!80  J* K%L, 

Ò(F0 &'(/*  ! M(!0 ;Ó 1 N76>+0 &%7G (+2Fá 

ÒD*-%O:!0 P%*/0 Q'(.-9B(!0  :7(397*!0 , 

Q(>A9+%(!0, ! " 2<* ! "2>:!( Õ &* (+" (R 9>*O*Ó.51       170 

 

Per prima cosa non svolazzate dappertutto a becco aperto: non • decoroso. Dalle nostre parti, 

se chiedi di una banderuola: ÒChi • quello l“?Ó, Telea ti risponde di sicuro: ÒQuello • un 

uccello, vola qua e lˆ senza fissa dimora, inattendibile, non sta mai dalla stessa parteÓ. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
49 Mi convince meno lÕipotesi di DUCHEMIN 1957, che vede implicazioni religiose e misteriche nel tema del 

viaggio (specialmente in un altro mondo): salvo forse gli strumenti per il sacrificio (su cui per˜ infra), • molto 

difficile riscontrare elementi che rimandino a un contesto religioso nellÕapertura della commedia. 

50 Giustamente valorizzato da KONSTAN 1990, 192-3 (poi ripreso in ID. 1995, 35-6 e ID. 1997, 9). 

51 Al v. 168, trovo necessario lÕemendamento &'(/*  per P%*/0 di Dobree (DUNBAR 1995, a.l. per una discussione; 

prob. Wilson); al v. 169 preferisco leggermente la variante non aspirata D*-%O:!0, che mi sembra difficilior , a 

quella aspirata, stampata tra gli altri da Wilson. 
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La prima cosa (!" #$%) che Pisetero consiglia di fare agli uccelli • smettere di svolazzare 

ovunque (&'  !(")!*$(+,(  !%-$%./ ): la caratteristica principale che riconosce loro, dunque, • 

proprio lÕindefinitezza del luogo che occupano. Per aspirare alla 01-%&)2 (163), • necessario 

stabilirsi in un luogo unico. Questa sembra essere lÕabitudine umana, almeno per come 

emerge dallÕopposizione tra lo spazio degli uomini, definibile con semplicitˆ e chiarezza (34(5 

!%"6 7&5- ) e quello degli uccelli, che non rimangono mai nello stesso luogo (890: -  890*!8$6 

3-  $%9$;  &*-<- ). Il principium individuationis tra gli esseri umani e i volatili, insomma, • lo 

spazio che occupano e come lo occupano: gli uni sedentari, gli altri in continuo movimento; 

gli uni in un luogo preciso, gli altri dovunque. Vale la pena anche di notare gli aggettivi che 

Pisetero associa agli uccelli: entrambi, =+$>,&?$82 e =$*4&%"$82, hanno qui uso metaforico, 

ma entrambi hanno anche valore locale. Il primo, in rapporto con +$%,&@2 (ÔdimoraÕ) • usato 

per descrivere chi non ha una residenza fissa (le stelle, ad esempio: X. Mem. IV 7.5); il 

secondo, composto da $*4&%" (ÔindizioÕ, ma anche ÔlimiteÕ, ÔconfineÕ), • associato anche a 

qualcosa di spazialmente indefinito (come un deserto: Plu. Luc. 14.6). Gli uccelli, quindi, sono 

considerati inaffidabili perchŽ spazialmente indefiniti, mai fermi nello stesso luogo. Se 

vogliono esercitare potere sugli uomini e sugli d•i, gli uccelli devono smettere di frequentare 

in modo indistinto i rispettivi spazi, e fortificarsi in uno spazio proprio e invalicabile.  

Non • un caso che la prima forma di violenza che gli uccelli subiscono dagli uomini sia 

lÕimprigionamento: prima ancora di mangiarli, gli uomini fanno del male agli uccelli perchŽ li 

ingabbiano, frustrano cio• la loro naturale propensione al movimento libero e 

onnidirezionale. Lo ricorda Pisetero al Coro, con una delle classiche accumulazioni verbali 

comiche, questa volta centrata sugli strumenti della caccia (Av. 526-8): 

 

! A2 $)2 3BÕ C&5-  D"-),(E$ ' 2 

F+$?+) G"@.8E2, !%HI0%2, J>G08E2, 

K"4?, -(B*L%2, 0I4$E%, !?4$>2. 

 

Contro di voi ogni cacciatore piazza corde, trappole, bastoni, reti, esche, trame, roccoli. 

 

E anche qualche centinaia di versi prima, Tereo si lascia andare a uno strano giuramento (Av. 

194): &M HN- , &M !%HI0%2, &M -(B*L%2, &M 0I4$E%. Il giuramento parte secondo la forma 

tradizionale (di norma si giurava sugli elementi naturali), ma poi • distorto per prendere in 
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considerazione tre strumenti di cattura degli uccelli. Questo tradisce, a mio parere, una fobia 

sempre presente nei volatili e nel loro rapporto con gli uomini (il tema della cattura rimane 

sottinteso ma sempre presente nella scena di ÔbattagliaÕ prima dellÕagone):52 essere trattenuti 

entro i confini di uno spazio delimitato • profondamente contrario alla natura spazialmente 

indefinita degli uccelli. 

Il piano di Pisetero, dunque, consiste appunto in unÕopera di definizione dello spazio, 

come emerge dalla sua spiegazione di che cosa sia il polos (Av. 180-6): 

 

! "#$% <&' > $(#)* +*, +-#), .       180  

. +* / 0 #)1$2+3* +)4+) 536 /*7%8$+3*  

9#3'+3 /*:  +);+)< , 531$2+3* ' 4'  #-1), . 

='  / Õ ) >5?"@+$ +)4+) 536 AB%C@DÕ 9#3C, 

E5 +)4 #-1)<  +);+)<  5$51F"$+3* #-1*,. 

! "+Õ G%C$+Õ H'D%I#J'  K0'  ! "#$% #3%'-#J' ,        185 

+)L,  / Õ 3M D$)L,  H#)1$2+$ 1*KN O@1?P. 

 

Come dire un luogo. Dato che gira tutto e tutti devono passargli attraverso, lo chiameremo 

ÔstratoÕ. Se voi lo colonizzate e lo fortificate, da ÔstratoÕ sarˆ chiamato ÔstatoÕ. Cos“ governerete 

gli uomini come locuste, e gli d•i e gli d•i li stremerete con la fame di Melo. 

 

La definizione dello spazio • un processo duplice: • una definizione geografica, in quanto 

pone fisicamente dei confini allo spazio degli uccelli; ma • anche una definizione ÔconcettualeÕ 

Ð vale a dire una denominazione Ð, come dimostra il poliptoto con il verbo 531$2"D3*, ripetuto 

due volte in due versi. PerchŽ questa accumulazione? Io credo che dietro lÕuso del verbo si 

nasconda uno dei procedimenti poetici con cui Aristofane connota il processo di definizione 

spaziale. Nelle pagine che seguono, si cercherˆ di seguire questo processo di definizione, con 

particolare attenzione alle strategie poetiche con cui lÕautore descrive il suo spazio 

immaginario.  

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
52 NellÕesclamazione di Tereo preferisco vedere un segno di paura per quegli oggetti piuttosto che un lapsus che 

ne tradisce la natura in parte umana e quindi cacciatrice, come invece suggerisce GRILLI 20062, 205 n. 82. 
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2. Castelli in aria: una nuova geografia 

 

Nel capitolo dedicato agli Uccelli nel suo libro su Aristofane e Atene, Douglas MacDowell 

intitola uno dei paragrafi dedicati a Nubicuculia ÇA castle in the airÈ.53 LÕespressione mi pare 

felice, anche perchŽ riesce a dare conto di un aspetto che ha sempre colpito Ð e disorientato Ð 

la critica aristofanea: la cittˆ degli uccelli ha una collocazione fisicamente impossibile. Questa 

collocazione impossibile, in aria e a metˆ tra cielo e terra, • la fortuna degli uccelli e il motore 

dellÕazione. Secondo una sua consuetudine, Aristofane sfrutta lÕasse verticale, in questo caso 

organizzandolo in uno spazio tripartito Ð terra, polos, cielo Ð; quando il disegno di Pisetero 

sarˆ completo, ciascuna di queste sezioni sarˆ dominio di una forza diversa: gli uomini, gli 

uccelli, gli d•i. Come spesso accade in Aristofane, lo spazio • inteso come mezzo di 

aggressione: occupare un luogo equivale de facto a dichiarare guerra (Av. 554-6). Il fatto che 

Nubicuculia sorga in aria, perci˜, • determinante. 

Questo per˜ fa appunto della cittˆ degli uccelli un luogo geograficamente impossibile 

(un ou-topos, secondo una delle etimologie del termine ÔutopiaÕ).54 Credo sia questo il punto 

nevralgico con cui la critica si scontra ormai da decenni: a differenza di quasi tutte le altre 

commedie aristofanee sopravvissute, gli Uccelli non sono ambientati ad Atene e non mettono 

in scena Ð almeno non in modo apparente Ð una dialettica con la cittˆ e una tematica 

sociopolitica connessa.55 Come va interpretata, quindi, la commedia? La prima reazione • 

quella di tentare unÕermeneusi allegorica: Aristofane parlerebbe di una cittˆ tra le nuvole ma 

starebbe invece delineando una precisa rete di corrispondenze tra il mondo fantastico degli 

uccelli e lÕAtene contemporanea.56 Come noto, nel periodo della prima messa in scena degli 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
53 MACDOWELL 1995, 221. 

54 E non secondo lÕaccezione di Ônon-luogoÕ invalsa nella sociologia contemporanea (RECKFORD 1987, 314). Per 

evidenti ragioni cronologiche lÕuso del termine e del concetto di utopia in riferimento agli Uccelli • 

unÕoperazione criticamente delicata, ma piuttosto invalsa tra gli studiosi (tra i molti, DALFEN 1975; CORSINI 1987; 

BERTELLI 1983; RECKFORD 1987; KONSTAN 1990; ZIMMERMANN 19912; DOBROV 1997b; HUBBARD 1997). Per 

semplicitˆ, quindi, anche qui si fa riferimento a questo umbrella term. Per lÕapplicazione del concetto di ÔutopiaÕ 

alla letteratura greca antica, BERTELLI 1992 (con particolare riferimento al teatro: 506-10). 

55 SOMMERSTEIN 1987, 1. 

56 Capostipite di questa linea • sicuramente S†VERN 1827, ma anche nel corso del XX secolo non sono mancati 

tentativi in questa direzione, a opera soprattutto di M. J. Vickers: VICKERS 1989, 1995, 1997 ha variamente 
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Uccelli la cittˆ era impegnata nella difficile spedizione siciliana; la cronologia esclude 

senzÕaltro che Aristofane potesse giˆ conoscere gli esiti, anche parziali, dellÕimpresa ateniese; 

ma lÕattualitˆ era sicuramente ricca di spunti cui attingere.57 Il tema della spedizione siciliana 

era sicuramente presente alla poesia drammatica dellÕepoca;58 ma i tentativi storico-allegorici 

applicati agli Uccelli fanno spesso perno su letture molto forzate di alcuni passaggi della 

commedia, e nel complesso restituiscono un ÔsistemaÕ di riferimenti poco coerenti lÕuno con 

lÕaltro, tanto da giustificare il sospetto che se Aristofane avesse voluto davvero organizzare 

unÕallegoria politica avrebbe forse composto un testo pi• straightforward.59 Al polo opposto di 

questa ipotesi ermeneutica sta quella ÔescapistaÕ, che interpreta gli Uccelli come una fuga da 

Atene, e quindi dalla realtˆ quotidiana.60 La commedia del 414 andrebbe quindi intesa come 

una pura fantasia, un divertissement comico senza alcuna connotazione politica. Questa 

interpretazione sottovaluta la forte politicitˆ della commedia: negare la possibilitˆ di 

ÔallegorizzareÕ gli Uccelli non significa infatti togliere alla commedia il suo mordente politico:61 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
individuato nella commedia richiami in malam partem ad Alcibiade, Pericle e Sparta (ma si veda anche KATZ 

1976); del resto, la tentazione di leggere nel testo dei riferimenti ad Alcibiade si trova espressa anche 

nellÕinfluente contributo di ARROWSMITH 1973, che pure preferisce mantere unÕinterpretazione pi• generica della 

commedia. Sempre afferente alla matrice storico-allegorica si pu˜ considerare lÕinterpretazione proposta da 

HUBBARD 1991, 158-82, che individua nella commedia una reazione allo scandalo religioso della mutilazione 

delle Erme (lo studio di Hubbard ha comunque, a prescindere dalla questione delle Erme, il grande merito di 

individuare una vena intellettualistica molto forte negli Uccelli Ð molto pi• forte di quanto pensasse per esempio 

DE CARLI 1971).  

57 Sul perchŽ Aristofane non affrontasse direttamente la questione e proponesse invece una complessa allegoria, 

lÕipotesi prevalente • lÕemanazione nel 415 del discusso decreto di Siracosio, che avrebbe vietato lÕonomast“ 

komodein (e.g. VICKERS 1995, 340). La questione del decreto di Siracosio, per˜, • tuttÕaltro che pacificamente 

accertata: si veda, p. es., la divergenza di opinioni tra HEATH 1987 e SOMMERSTEIN 1986 (il primo per lÕipotesi di 

una completa parrhesia garantita ai poeti comici, il secondo favorevole allÕidea che il decreto sia stato emanato 

davvero); lÕanalisi pi• dettagliata Ð e condivisibile Ð • quella di HALLIWELL 1991 (su Siracosio, 61-3), pessimista 

sulla consistenza reale del decreto. 

58 MAXWELL-STEWART 1973. 

59 SIDWELL 2009, 237: ÇÉ there is no sensible way of making the plot of Birds fit the Sicilian situationÈ. 

60 Il primo a suggerire vigorosamente una conclusione simile • stato MURRAY 1933; dopo Murray il sostenitore 

pi• autorevole di questa linea critica • stato WHITMAN  1966. 

61 Come giustamente sottolinea, in un contributo che ha segnato una cesura decisiva nella critica sugli Uccelli, 

PADUANO 1973, 115. 
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qualunque conclusione si raggiunga sul significato generale dellÕopera, • innegabile che si 

tratta di un dramma che tratta della vita di una polis e lo fa con termini, imagery e riferimenti 

facilmente decifrabili dal pubblico del 414 e ascrivibili a un contesto politico. 

Comprendere la forte politicitˆ della commedia • operazione fondamentale e 

preliminare per la sua interpretazione. Provo a farla risaltare da un aspetto forse laterale ma a 

mio parere molto significativo. Come si diceva, il libero accesso alle risorse Ð specialmente 

alimentari Ð • uno dei caratteri dominanti della descrizione degli uccelli nel corso della 

commedia. La centralit̂  accordata al cibo, insieme alla metamorfosi cui vanno incontro 

Pisetero ed Euelpide, ha perci˜ creato grande imbarazzo alla critica nella valutazione della 

scena del presunto ÔcannibalismoÕ, in cui Pisetero (giˆ trasformato in uccello) • rappresentato 

mentre gusta un piatto di uccelli (Av. 1582-6).62 Il vero cuore di questa scena • proprio 

lÕimagery del cibo.63 Nel corso della commedia, lÕornitofagia • la colpa principale a carico degli 

uomini (Av. 531-9), e si supporrebbe che la trasformazione in uccello elimini da Pisetero ogni 

traccia di umanitˆ (quindi anche il desiderio alimentare nei confronti degli uccelli). Invece, il 

pasto finisce per ÔumanizzareÕ Pisetero, fa riemergere lÕistanza umana su quella animale. 

Esattamente il contrario di ci˜ che accade, per esempio, in Moby Dick, dove lÕatto di mangiare 

tende ad associare gli uomini al loro cibo, a tereomorfizzarli (Moby Dick, cap. 65): 

 

And that is the reason why a young buck with an intelligent looking calfÕs head before him, is 

somehow one of the saddest sights you can see. The head looks a sort of reproachfully at him, 

with an ÒEt tu Brute!Ó expression.64 

 

A differenza della metamorfosi animale dei marinai di Melville (sempre pi• simili alla bestia 

cui danno la caccia), lÕincompletezza della metamorfosi di Pisetero segna il prevalere 

definitivo del principio umano su quello animale. Questi pochi versi bastano, a mio giudizio, a 

liquidare la lettura escapista della commedia: il finale riconduce esattamente al punto da cui si 

• partiti Ð il mondo degli uomini e le sue dinamiche. Ma la scena ribadisce anche la fortissima 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
62 Tra gli studi pi• direttamente dedicati alla questione, PADUANO 1973, 132 ss.; CORSINI 1987, 114-5; BOWIE 

1993, 167-8; HUBBARD 1991, 181-2; ROMER 1994; ID. 1997, 59-62; DUNBAR 1996, specialmente 68-71; GRILLI 

20062, 92-3. 

63 PADUANO 1973, 132-5 e GRILLI 20062, 92-3. 

64 Devo il ricordo di questo capitolo di Moby Dick a una conversazione molto divertente con Guido Paduano. 
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politicitˆ intrinseca allo spunto di Pisetero. Il libero e potenzialmente infinito accesso al cibo 

degli uccelli • il token cruciale della apoliticitˆ della comunitˆ degli uccelli, che non necessita 

di basarsi su di una spartizione e quindi su di unÕorganizzazione politica; riaffermare 

lÕapproccio ÔumanoÕ al cibo significa de facto negare che la trasformazione di Pisetero in 

uccello ha fatto trionfare il principio animale dellÕapoliticitˆ, e anzi stabilire una volta per tutte 

che • vero il contrario: Pisetero ha umanizzato gli animali, ha trasformato la loro comunitˆ 

secondo criteri umani. Del resto, questa metamorfosi degli uccelli • stata voluta da loro stessi, 

nel momento in cui hanno accettato il bouleuma di Pisetero: accettare una spartizione del 

cielo, di uno spazio fino ad allora indefinito e infinitamente libero, significa accettare il 

principio della spartizione, che in Aristofane • il principio politico par excellence. LÕimpresa di 

Pisetero, quindi, • essenzialmente politica, e il mondo che egli costruisce • tanto politico (nel 

senso umano e ateniese del termine) quanto lÕeveryday life degli spettatori ateniesi.65 

é opportuno trattare della politicitˆ della commedia perchŽ essa ha, come ovvio, una 

fortissima ricaduta spaziale (la critica lo ha sempre dato per scontato ma mai approfondito): 

perchŽ Pisetero ed Euelpide si allontanano da Atene? PerchŽ il capoluogo dellÕAttica non 

compare mai? Come va intesa Nubicuculia? Queste sono domande che attengono, 

ovviamente, a molti livelli sovrapposti, ma che sono anche, e forse soprattutto, spaziali: poichŽ 

gli Uccelli fanno dello spazio il loro vettore semantico prediletto, che lo si voglia o no lo spazio 

• centrale per qualsiasi ipotesi di ricostruzione o interpretazione del significato complessivo 

dellÕopera. 

Come si diceva, Nubicuculia e il regno degli uccelli sono un luogo indefinito e 

impraticabile Ð ma non solo drammaticamente, bens“ anche poeticamente. Il processo di 

definizione che Pisetero deve affrontare procede di pari passo con la definizione poetica che 

Aristofane • chiamato a fare del suo castello in aria. In altre parole, il modo in cui Pisetero farˆ 

dello spazio indistinto, del !"#$"%& degli uccelli, un luogo fortificato e pronto a una guerra, 

sarˆ costantemente affiancato, assecondato e amplificato dal filtro poetico con cui lÕautore 

descrive e inventa il nuovo mondo che sta nascendo. Come fa lÕeroe ad attuare il suo piano 

definitorio? Quale geografia emerge dallÕinvenzione dello spazio negli Uccelli? 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
65 Il riorientamento identitario quindi, paradossalmente, interessa pi• gli uccelli che gli uomini: nonostante la 

commedia metta in scena la metamorfosi degli uomini in uccelli, il progetto di Pisetero (con la spartizione di 

spazi e risorse) presuppone piuttosto una metamorfosi degli uccelli in umani. 
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2.1 Il cielo di Aristofane 

 

La prima tentazione sarebbe dire che la geografia degli Uccelli • una geografia aerea. 

Naturalmente si tratta di una tentazione corretta, poichŽ lÕazione si svolge effettivamente nel 

cielo. Una primissima questione che ci si pu˜ porre, dunque, •: come immaginava il cielo 

Aristofane, e come chiedeva ai suoi spettatori di immaginarlo? Faceva riferimento a 

conoscenze condivise, o addirittura a vere teorie scientifiche? 66 Ancora pi• rilevante • 

appurare lÕincidenza della geografia aerea: capire quanto spesso il poeta si sofferma su aspetti 

di geografia celeste pu˜ aiutare a comprendere lÕimportanza che il paradigma celeste poteva 

avere nella definizione del mondo degli Uccelli.  

Nel corso della commedia, salvo alcune piccole eccezioni, Aristofane non fa mai 

riferimento esplicito nŽ alla forma del cielo nŽ al suo movimento: due fattori decisivi per 

chiunque voglia organizzare una geografia celeste, che invece lÕautore degli Uccelli ignora. Le 

uniche menzioni che si possono trovare nella commedia sono parodiche: quando Metone (Av. 

1000-1) paragona il cielo a uno pnigeus, un forno, 67 Aristofane sta in realtˆ parodiando una 

teoria pitagorica;68 e pi• avanti (Av. 1715-6), quando il messaggero dice che la fragranza di 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
66 Vista la temperie culturale dellÕepoca, qualsiasi riferimento a una cosmologia pu˜ presupporre, oltre 

allÕinventiva dellÕautore, un riferimento alla credenza popolare, per non parlare delle teorie fisiche e filosofiche 

sviluppatesi in quei decenni. LÕunico studio davvero dedicato alla competenza scientifica e cosmologica dei poeti 

drammatici • WEST 20132, che ha avuto purtroppo un seguito molto scarso (vale la pena di ricordare il solo 

PUCCI 2008, su alcune questioni di cosmologia euripidea). 

67 SPARKES 1962, 128 e pl. IV n. 2. 

68 Sch. ad Nu. 95-7: il riferimento • a Ippone, a quanto pare bersaglio dei comici. Ippone non • lÕunico sostenitore 

della sfericitˆ del cielo: anche Anassagora (D. L. II 9 = Anaxag. 59 A1 DK) sosteneva che in origine le stelle si 

muovessero !"#"$%&' (, a forma di cupola. E se • vero che la teoria del cielo come di una volta • maturata 

probabilmente in ambito pitagorico (MORAUX 1965, XCVII), anche Parmenide paragonava lÕessere a una sfera ben 

rotonda (Parm. 28 B8 DK = D8 Laks Ð Most, 42-9 $) *+*#"(  ,-./01 ) ed Empedocle chiamava il dio 2-. 30"(  

*+*#"4501( (Emped. 31 B 27, 28 DK = D89, 90 Laks Ð Most). Pi• tardi, sia Platone (e.g. Tim. 33b) che Aristotele 

(e.g. Cael. II 4, 286b ss.) daranno per scontata la sfericitˆ del cosmo. Queste conoscenze hanno avuto sicuramente 

ricadute anche sul teatro greco: in tragedia capita infatti di incontrare anche la metafora del cielo come dorso (E. 

El. 731; E. fr. 114 Kn. = Ar. Th. 1067-8), che sottende la medesima visione, concava e ricurva, del cielo. 
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Basileia si diffonde ! "# $%&'# ()(*'+ , il contesto • troppo stilizzato da non fare ipotizzare un 

riferimento letterario allÕidentificazione, comune in poesia, tra ' , -./ 0# e ()(*'# .69  

Quanto al movimento della sfera celeste, anchÕesso compare solo in unÕoccasione, nel 

celebre ragionamento sul polos che diventa polis (Av. 179-84): richiesto da Upupa di spiegare 

cosa sia il polos, Pisetero dice che esso • una specie di luogo (É 12# 134'#) e che • chiamato 

cos“ 512 67 4'*! 81.2. La selezione di polos Ð su cui ha sicuramente influito il desiderio di creare 

un calembour con polis Ð • curiosa, perchŽ si tratta di un termine tecnico piuttosto raro, 

specialmente nel senso di Ôvolta celesteÕ; 70 e lÕetimologia fornita • ancora pi• problematica, 

perchŽ sono scarsi i casi di 4'*! 89&.2 medio con valore intransitivo (ÔmuoversiÕ). Ma un 

parallelo platonico (Pl. Crat. 405d) sembra garantire questÕuso, proprio a proposito del 

movimento circolare della sfera celeste: cÕ• Ð osserva Platone Ð una consonanza tra movimenti 

di rotazione celeste e armonia del canto, perchŽ : -;'/< = 12/> 4'*! 81.2 ?;.  4%/1., tutti (sia i 

corpi celesti sia i suoni) si muovono insieme secondo una certa armonia. Quando dice che il 

43*'#  • chiamato cos“ perchŽ 4'*! 81.2, dunque, Aristofane sta facendo a mio parere 

riferimento a un movimento autonomo del polos (Ôsi muoveÕ); e con ogni probabilitˆ quando 

si parla di un movimento del cielo bisogna pensare a un movimento circolare.71 Ma a parte 

questa manciata di versi, nemmeno il movimento del cielo • mai menzionato dal poeta, anche 

se nella progettazione di una cittˆ in aria sarebbe pi• che pertinente. 

LÕunico aspetto su cui Aristofane insiste davvero • la tripartizione del cielo: poichŽ 

abitano nel mezzo (Av. 187 @/  ;A9B; 551, 968 10 ;!1.C) ), gli uccelli possono dominare sia i 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
69 e.g. S. Ph. 815; h. Mart. 6.  

70 Le occorrenze del termine nel senso di Ôvolta celesteÕ nella poesia drammatica superstite sono quattro al 

massimo (A. PV 429; E. Or. 1685; fr. 839, 11 Kn., a cui aggiungo Criti. fr. 3, 5 Snell). DUNBAR 1995, ad Av. 179; 

contra, ZANETTO 1987, ad Av. 179. 
71 Che il cielo fosse soggetto a moti circolari (rotazioni e rivoluzioni) era un fatto acclarato per lÕepoca, come 

dimostra lÕuso poetico del verbo ! "*<99!2/ per descrivere il moto del cielo o del Sole (e.g. A. PV 1091, E. Ph. 3 con 

MASTRONARDE 1994, a.l.). Anche WEST 20132, 129-30. Pi• avanti anche Eratostene (Cat. 2), parlando delle stelle 

che compongono lÕUrsa minor, userˆ il termine 43*'#  in riferimento alla rotazione della sfera celeste: D40 67 10/  

E1!-'/  1F/  GH'+;A/I/  (.1J1!-3#  @912/  K**'#  L91M-, N# (.*! 81.2 O3*'# , 4!- > N/  6'(! 8 5*'#  P 43*'#  

91-AQ!9&.2 (non sorprendentemente, il termine polos ha creato molto imbarazzo agli editori, che lo hanno 

corretto spesso: per una difesa della paradosi e una spiegazione del passo, PËMIAS 1999; SANTONI 2009). 



!

370 

mortali (che abitano al di sotto) sia gli d•i (che abitano al di sopra). Lo spiega con grande 

chiarezza Pisetero a Tereo verso lÕinizio della commedia (Av. 175-87 passim):  

 

!" . #$%&'( )* +, .  

-. .                     )/ 0 12 #$%.,.  

!" .                         #$%." (3(  4(, .       175 

-. .  #$%.,. 

!" .       ."56/7"  +8(  +5*9:$'( .  

-! .                     ( 2 ;6/   

<.'$/=>'?/6  7Õ <45Õ>, "@ 1A/>+5/BC>'?/Aá  

!" .  "D1%E +A; 

-. .     +FE ("B%$/E 7" )/ 0 +8(  ' G5/(H( .  

!" .  ' G9 ' I +'E ' J(  1C.'3  Õ>+0(  K5(6L,(  .H$'E;  

 É M>+N45O"+N<(L5P.,(  ?Q(  M>."5  ./5(H.,( ,      185 

 +' RE 1N/ J L"' RE <.'$" S+" $A?T U:$6V. 

-. . . WE; 

!" .  X(  ?%>V 1C.'3L"(  <25 X>+A 7YE. 

 

PI. Guarda gi•.    UPUPA S“.    PI. Guarda su.    UP. S“.    PI. Gira il collo tutto intorno.    UP. 

Per Zeus, bellÕaffare se poi mi viene la cervicale!    PI. Visto niente?     UP. Nuvole e cielo.    PI. 

E non • proprio questo lo strato degli uccelli? É Cos“ governerete gli uomini come locuste, e 

gli d•i li stremerete con una fame di Melo.    UP. E come?    PI. LÕaria sta a metˆ tra cielo e 

terra. 

 

Questa collocazione strategica, che • il fulcro dellÕintera azione comica, resterˆ in funzione per 

tutta la durata della commedia, e fonda un rapporto verticale fra mortali, uccelli e d•i; ognuno 

di questi tre gruppi abita una regione specifica: si presuppone quindi una tripartizione del 

mondo visibile. La tripartizione diegetica poteva essere suggerita anche dalla messa in scena: 

nella seconda parte della commedia, lÕorchestra poteva ospitare, almeno per ingresso e uscita, i 

visitatori terrestri, il palco rialzato fungere da polos e il tetto da spazio degli d•i.  

Una divisione del mondo in regioni non • una assoluta novitˆ: giˆ Omero, per 

esempio, prendeva in considerazione che il mondo fosse stato diviso in tre parti uguali, 

ognuna assegnata a uno dei figli di Crono Ð il mare a Posidone, gli inferi ad Ade e il cielo a 



!

371 

Zeus (Il. XV 187-93).72 Ma la suddivisione operata da Aristofane • diversa da quella omerica (e 

dai suoi eventuali modelli): negli Uccelli il poeta comico esclude, o perlomeno non menziona, 

lÕesistenza degli inferi, e suddivide invece il cielo in due sezioni. Una suddivisione di questo 

genere • decisamente pi• rara. LÕunico passo poetico che potrebbe con certezza essere 

confrontato con gli Uccelli • la monodia di Elettra nellÕOreste di Euripide (E. Or. 982-4):73 

 

!"#$%!% &' (  $) *+($ ,  

!-.$(  /0$("1  <&2> &2&+!-(+( 

+34*5!+.%( 

6-&*+( 7#8.2.% /*9.-+%1, 

:2*$!-(+(  ;<(+%.%, 

=>#$( ?@ A#8!6$9 

 

Se solo potessi arrivare alla pietra sospesa a metˆ tra cielo <e> terra a catene dorate, la zolla 

dellÕOlimpo che ruota in cerchio 

 

Il riferimento di Elettra • a Tantalo, che, secondo una versione alternativa del mito, • 

raffigurato con la consueta roccia che gli pende sul capo, ma sospeso a mezzÕaria (E. Or. 7 B-*% 

6$&C&+%).74 Se lÕimmagine • da prendere alla lettera,75 la zolla dellÕOlimpo occuperebbe una 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
72 Supra, II 1.1. Tale tripartizione pare confermata anche pi• avanti nel poema (Il. XX 56-66), anche se non mi 

pare errata la considerazione di SEAFORD 2012, 14: ÇThe articulation of cosmic space is in Homer mentioned 

only occasionally and incidentally, and is vague and inconsistentÈ. Altrove, infatti, questa ripartizione • 

complicata: a Il. VIII 13-6, p. es., al di sotto dellÕAde si trova anche il Tartaro. Una tripartizione geografica tra 

cielo, terra e Tartaro si trova anche in Esiodo: Th. 722-5 (con WEST 1966, a.l.). Vd. anche COUSIN 2012, 23ss. 

73 WEST 20132, 122 n. 12 annovera anche E. fr. [448] Kn., che • ancora pi• esplicito dellÕOreste: &D ; E?(  !-. F &$,  

$) *+($ ,  &2 G+H /0$("1 , / $I ! J(  K($!LM$9.% /L$1. Ma i versi sono citati dal solo pseudo-Probo (ad Verg. Ecl. VI 

31, apud App. Serv., 333 Hagen) e ascritti a una tragedia da lui solo menzionata, il Cadmo, che probabilmente 

non figurava nel novero delle opere euripidee conservate ad Alessandria (Kannicht a.l.). Credo quindi sia pi• 

prudente, come fa Kannicht, considerare il passo non euripideo; ci˜ complica per˜ anche la datazione del 

frammento: non • detto che questa tripartizione sia precedente o coeva a quella aristofanea. Una citazione Ð non 

altrettanto chiara Ð dello spazio mediano tra cielo e terra anche in E. HF 403-7, dove si dice che Eracle sostenne il 

cielo stendendo le mani $) *+($ ,  0Õ N6D !-..+(  ... O;*+( : PORTER 2016, 348-9. 

74 La punizione di Tantalo sembra richiamare la kolasis paventata da Zeus a Era in un discusso passo dellÕIliade 

(XV 17-24): il padre degli d•i racconta di avere appeso la moglie a una catena dorata che pendeva ?(  +30-*% G+H 

(2:-#2.%(. Questi versi hanno dato da sempre problemi ai critici (giˆ Zenodoto li atetizzava), sia per le loro 
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regione mediana tra ! "#$%&'  e ()*%; • possibile che la pietra cui si riferisce Euripide sia il 

sole, che giˆ altrove • chiamato zolla dorata (E. fr. 783 Kn. = D. L. II 10 (#+,-$  . / 0!' ).  

Questi versi euripidei, peraltro, sono stati sospettati di influenza anassagorea:76 in 

effetti, anche Anassagora Ð di cui Euripide sarebbe stato allievo (D. L. II 10 = Anaxag. 59 A1 

DK = P14c Laks Ð Most) Ð sosteneva che il sole fosse una pietra infuocata (D. L. II 8 = Anaxag. 

59 A1 DK 123#!% ... 3456+#!%),77 e la notizia era messa da alcuni proprio in relazione con 

Tantalo (! 7 3- 8$,4 95%:$0!%). Ma a mio parere cÕ• di pi•: parlando della ;<%=,4' ordinatrice, 

infatti, anche Anassagora aveva proposto una tripartizione dei corpi, e quindi dei luoghi 

(ibid.): 

 

;$ > %!?% 1@% A#(B% ;4%C,DE'á : / % 3@ ,E15:E% : F 1@% .$#-$  : &% ;5:E  :G6!% <H'  : B% I J%>, 

: F 3@ ;! ?8$ : &% K%E L64,(DM% H'  : & 6?#á N3E# 3@ ;$ > A-#$ : &% 1-,!%. 

 

E il Nous • il principio del movimento: trattiene i corpi pesanti verso il basso, <come la 

terra>, e i corpi leggeri verso lÕalto, come il fuoco: lÕacqua e lÕaere stanno nel mezzo. 

 

Questa suddivisione, di cui pure abbiamo solo testimonianza indiretta, ricorda per molti 

aspetti quella presupposta dalla monodia dellÕOreste e dal funzionamento degli Uccelli, anche 

per come • illustrato nel dialogo tra Pisetero e Tereo: tre aree, di cui quella inferiore occupata 

dalla terra e le due superiori dal cielo; di queste ultime, quella centrale occupata da corpi come 

acqua e AC#. Questa teoria anassagorea sembra poco o per niente attestata, tanto nella 

produzione scientifica quanto in quella letteraria coeve:78 ci˜ potrebbe far pensare a una 

relazione diretta tra la geografia degli Uccelli e Anassagora. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
implicazioni etico-religiose sia per la geografia che vi sarebbe descritta (WHITMAN  1970; JANKO 1992, a.l.; 

YASUMURA 2011, 39 n. 1): parrebbe di vedere anche qui una sorta di tripartizione; ma qui come altrove (Il. VIII 

19-26) non sembra emergere una geografia cosmica esplicita e consapevole: che ci sia uno spazio tra la terra e la 

residenza degli d•i • sottinteso, ma il dato non • mai ripreso e funzionalizzato con chiarezza. 

75 WILLINK 1986, ad E. Or. 982-4, p. es., pensa che si tratti di una metafora, coerente con la collocazione di 

Tantalo allÕAde. Contra, WEST 1987, a.l.; ID. 20132, 122 n. 12; MEDDA 2001, 258 n. 138. 

76 Giˆ dai commentatori antichi (sch. ad E. Or. 982). Pi• di recente, vd. SCODEL 1984.  

77 Anche Hippol. Ref. I 8, 6 = Anaxag. 59 A42 DK = D4 LM. 

78 LÕidea dellÕesistenza di un corpo intermedio tra cielo e terra sembra prendere piede solo in seguito: ne parlerˆ 

Platone nel Timeo (Tim. 34b); ancora pi• simile alla teoria anassagorea la disamina di Aristotele (Cael. IV, 4, 
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A ci˜ potrebbe rimandare anche la nomenclatura per le tre zone del cielo, che nel 

corso della commedia • piuttosto coerente. Quasi tutte le volte che nel corso della commedia 

deve definire il luogo dove si trova Nubicuculia, Aristofane lo definisce ! "#: il termine • 

mobilitato per ben 14 volte (un unicum) per descrivere il metaxy degli uccelli.79 E anche 

altrove in Aristofane il luogo intermedio si chiamerˆ ! "#: nellÕaltra commedia ÔcelesteÕ, la 

Pace, il cimento di Trigeo lo porterˆ proprio ad attraversare lÕ!$ # verso la sede degli d•i (Pax 

81). Al ritorno dallÕOlimpo, il vignaiolo passa per la stessa regione (Pax 827-34 passim): 

 

%&.  ' (()*  +&*Õ , -.,/  ' *.#0  10+2 +3* ! 4#0    

5(0*67,*)*  5( $* 809+:*; 

  É ) ; 1 <* ' #Õ ) ; . Õ = (4>)98&, 10+2 +3* ! 4#0       832 

?/  ! 8+4#,/ >&>*:7,@Õ, A+0* +&/ ! 5)@B*C; 

D#. 7B(&8+0. 80 

 

SE. Hai visto qualcun altro che girovagava per lÕaria, a parte te? É Quindi • vero quello che 

dicono, che quando uno muore diventa una stella nellÕaria?    TR. Ah certo!     

 

La parte di cielo superiore, quella abitata dagli d•i, • invece definita sempre ) ; #0*:/ : tale 

collocazione • il principium individuationis degli Olimpi (Av. 1234 5)E)8&*; F7G*, +)G/  H* 

) ; #0*I  @,)G/ , cfr. anche Av. 1249), ed • presso lÕ) ; #0*3/  che Pisetero sarˆ scortato per 

prendere in moglie Basileia (Av. 1686).81  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
311b20 ss.), che colloca nel 7,+0JK i corpi nŽ leggeri nŽ pesanti, come L.M# e ! "#. UnÕaltra suddivisione del 

mondo in tre sfere Ð lÕuna divina, lÕaltra umana e quella centrale a fungere da metaxy Ð si trova sempre in 

Platone, che nel Simposio (Symp. 203a) descrive Eros e i daimones a lui affini proprio come abitanti di una 

regione centrale, che (in modo curiosamente simile al funzionamento degli Uccelli) intercettano i sacrifici che gli 

uomini fanno agli d•i e mettono in contatto le due sfere. 

79 Av. 187, 551, 837, 970, 995, 999, 1000, 1140, 1173, 1191, 1385, 1392, 1409, 1515. 

80 A Pax 832 Wilson accetta la suggestione di Sommerstein e stampa 10+2 +3* 0N@4#0 anzichŽ 10+2 +3* ! 4#0 dei 

mss., probabilmente immaginando una dittografia generata dal v. 827. Io credo per˜ che la paradosi sia 

affidabile: il servo riprende, con una nuova domanda, il dubbio esposto al v. 827. 

81 Per l'associazione tra d•i e ) ; #0*:/ , vd. supra, II 1.1. 
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Sembra quindi che alla tripartizione geografica ne corrisponda una terminologica: 

terra (! " ), aere (#$%), cielo (&' %()*+). 82 Essa pare confermata anche dalla ornito-cosmogonia 

comica narrata nella parabasi (Av. 693-702): descrivendo lo stato primitivo del cosmo, infatti, 

al v. 694 il Coro dice , "  - .  &' - .  /0 % &' - .  1 ' %()2+ 3) , non cÕerano nŽ Terra, nŽ Aere, nŽ 

Cielo. Non mi pare casuale che i tre elementi citati corrispondano precisamente alle tre 

regioni in cui nel corso della commedia Aristofane articola il suo mondo.  

Uno dei tre termini impiegati, #$%, pare avere relazioni strette con un contesto di 

speculazione filosofica e scientifica. 83 é possibile dunque che nel tracciare la sua tripartizione 

il poeta avesse in mente un modello cosmologico preciso, dotato anche di una sua 

terminologia specifica. In particolare, colpisce che proprio in uno dei rari esempi di 

tripartizione del cosmo simili a quello presupposto dagli Uccelli, quello di Anassagora, il 

luogo di mezzo (42 567&)) sia occupato proprio dallÕ#$%. 

Ad ogni modo, la tripartizione del cielo • lÕunico aspetto di geografia celeste cui 

Aristofane sembri prestare davvero attenzione. Le altre caratteristiche propriamente fisiche 

del cielo sono trascurate, e il poeta rinuncia a occuparsi di definirne forma, movimento e ogni 

altra caratteristica che sarebbe invece rilevante in una descrizione spaziale. Ci˜ pone davanti a 

un paradosso: Aristofane ambienta una commedia in cielo, ma rinuncia a descriverlo ed • 

molto impreciso circa le coordinate minime del suo spazio. PerchŽ? E come supplisce alla 

generale imprecisione dei dettagli celesti?  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
82 Soltanto una ricorrenza ha il termine 89&+ per indicare la parte centrale (Av. 1218). Il suo significato si 

chiarisce dal confronto con E. fr. [448] Kn. (supra n. 73): i versi spiegano che lo spazio : )  567;  tra cielo e terra 

(che lo pseudo-Probo definisce aer) era chiamato da alcuni 89&+. Il termine • piuttosto raro nel V sec., ma ha un 

portato letterario Ð e geografico Ð di rilievo (vd. WEST 1966, ad Hes. Th. 116): per Esiodo, Chaos • sia un divinitˆ 

che un luogo, una spaccatura da collocare probabilmente tra la terra e lÕErebo, nelle profonditˆ. Anche negli 

Uccelli il sostantivo indica un chasm, ma tra terra e cielo (in questa accezione, cfr. Nu. 424, 627; B. V 27).  

83 /0 % non gode di enorme fortuna nella letteratura greca a noi conservata. LÕunico corpus che sembra attestarlo 

con buona frequenza • quello presocratico: per molti pensatori, lÕ#0% ha centralitˆ cosmologica, e per alcuni, 

come Anassimene e Diogene, • lÕarchŽ. LÕuso massiccio del termine negli Uccelli, dunque, non solo si colloca in 

controtendenza con lÕusus poetico, ma lo fa mobilitando un termine che non doveva avere risonanze scientifiche. 

Altro fatto curioso • che il sostantivo non trova grande riscontro nel resto del corpus aristofaneo, a eccezione 

delle Nuvole (8 occorrenze pi• due del composto #<%&=(4<>) ), in cui • spesso utilizzato in un contesto 

chiaramente para-filosofico.  
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2.2 Cos“ in cielo come in terra: criteri terreni 

 

Mentre Aristofane • piuttosto parco di termini ÔaereiÕ, • assai pi• facile riscontrare nel corso 

degli Uccelli terminologia ÔterrenaÕ. In altri termini, il poeta sovrappone al modello geografico 

celeste un secondo modello: un modello terrestre. In alcuni casi, infatti, quando deve illustrare 

il rapporto fra i tre spazi, Aristofane non sfrutta la collocazione aerea del suo nuovo mondo, 

ma attribuisce a Nubicuculia delle caratteristiche geografiche che la definiscono come una 

localitˆ continentale. Il primo locus in cui si riscontra questa tendenza si trova a inizio 

commedia. Dopo avere spiegato a Tereo che il polos sta a metˆ strada tra cielo e terra, Pisetero 

passa a illustrare la ricaduta strategica della sua idea (Av. 188-93): 

 

! "#Õ $%&!' ( )! *+, , -  ./-01 23456)!#0  

74#68! , 931:;3 <+ 8=383- 0.;3>)!#0 , 

3?;:+ , @;0-  #>%:%1- A-#':&31  #!3*+,          190 

, -  ) B CD'3- C/':%1-  E) *-  3F #!3=, 

{81G ; H+ &D5!:+ ; H+ I 553;'=0+ J0K ;3L MN34+} 

; O-  )P'=:-  ; B-  J- *%0- 3Q 810C'R%!;!. 

 

é come quando andare a Delfi e dobbiamo chiedere il lasciapassare ai Beoti: allo stesso modo, 

quando gli uomini faranno sacrifici agli d•i, se gli d•i non vi pagano il tributo {per lo spazio e la 

cittˆ degli altri} voi non lascerete passare il fumo dei cosciotti. 

 

Pisetero decide di spiegare lÕimportanza del suo piano attraverso un paragone (! "#S $%&!' 

( )! *+). Necessariamente, il paragone selezionato non ha nulla a che fare con il cielo, ma 

applica allÕaria una dinamica terrestre, lÕattraversamento della Beozia per recarsi a Delfi.84 Qui 

si tratta soltanto di una similitudine, che proietta s“ su Nubicuculia un paradigma ÔterrenoÕ, 

ma senza applicarlo davvero, limitandosi soltanto a suggerire una somiglianza. Resta per˜ 

interessante lÕimpiego del verbo 810C'/: , ormai esterno alla similitudine e detto della 

situazione degli uccelli: il suo significato • quello di Ôfar passareÕ, ma non si tratta di un verbo 

generico. Al di fuori di Aristofane, il termine ricorre soltanto in un altro luogo, tucidideo (Th. 

VII 32.1): 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
84 Questi versi sono una testimonianza preziosa del fatto che ancora nel 414 erano in vigore tra Atene e la Beozia 

le norme previste dalla tregua del 423: Th. IV 188.1, con HORNBLOWER 1996, a.l. 
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!  "#$%&' () *(+,-./0*'  (1.(/#  2'  340 5#$/640 3*7'  380 9%*9*0 : ;*03&'  $&< =>%=# ?+..@;*+' , 

A/03-)#(@' 3/ $&< B6#$+&%*+' $&< C66*+' , D(E'  . 8 9#&>)F=E=# 3*7'  (*6/.%*+' , G66H 

?+=3)&>103/' $E6I=E=# 9#/6,/J0. 

 

Nicia venne a saperlo prima e invi˜ ambasciatori a quelli tra i Siculi che controllavano il 

passaggio e ai loro alleati, i Centoripi, gli Aliciei e gli altri, chiedendo che non lasciassero 

passare i nemici, ma che si raggruppassero e impedissero il passaggio. 

 

Nonostante le sue scarsissime attestazioni, lÕuso che ne fa Tucidide e il confronto con il passo 

degli Uccelli in esame lasciano immaginare che si trattasse di un termine tecnico per indicare 

il passaggio fisico di uno straniero attraverso una terra militarizzata. Sia Aristofane che 

Tucidide usano il verbo in un contesto che menziona la 9%*9*'. Ci˜ fa propendere nettamente 

per lÕipotesi che il verbo prefiguri una situazione militare e internazionale precisamente 

codificata, e che qui il poeta vi stia facendo riferimento, applicando alla sua cittˆ aerea una 

terminologia afferente a un contesto territoriale. 

Questa strategia poetica • ancora pi• chiara pi• avanti, quando Pisetero sta invece 

dialogando con il Coro (Av. 554-60): 

 

$G(/#9H0 3*K3Õ 2(&0/=3F$L, 380 G); 80 3M0 N%Õ G(&#3/J0á 

$O0 . P0 . 8 >Q .R9Õ 2,/6F=L .R9Õ /S, 7'  T0E=#.&;F=L,     555 

U/) M0 (-6/.*0  ()E S9V0 &S3W, $&< 3*J=# ,/* J=#0 G(/#(/ J0 

9#H 3X'  ;Y)&'  3X'  Z./31)&'  2=3+$-=# . 8 9#&>*#3V0, 

[ =(/)  ()-3/)*0  .*#;/I=*03/'  3H'  B6$.F0&' $&31\&#0*0 

$&< 3H'  B6-(&'  $&< 3H'  5/.16&' á ] 0(/)  9Õ 2(%E=Õ, 2(#\@66/#0 

=>)&TJ9Õ &S3*J'  2( < 380 ̂ E6F0, _0& . 8 \#04=Õ :3Õ 2$/%0&'.    560 

 

E quando il muro • in piedi, si chiede indietro il comando a Zeus: e se non accetta, non 

vuole e non si arrende immediatamente, gli si dichiara una guerra santa, e si vieta agli d•i di 

passare tutti eccitati attraverso la vostra terra, come facevano prima scendendo per scoparsi 

le Alcmene, le Alopi e le Semele. E se invadono, gli metteremo un sigillo sullÕuccello, cos“ 

non potranno pi• scoparsele. 

 

Il passo • giˆ stato preso in esame per il suo gioco osceno, ma contiene altri elementi di 

interesse. Anche qui, infatti, Aristofane applica alla cittˆ aerea Ð questa volta senza fare alcun 



!

377 

paragone Ð lessico militare e territoriale. Al v. 557 Pisetero usa, per definire lo spazio celeste di 

Nubicuculia, unÕespressione sorprendente: !"# $%& '()*&  $%& +,-$.)*& . Sembra impossibile 

qui assegnare a '()*  un significato generico: il poeta cita un fatto tristemente noto agli 

Ateniesi (e da lui giˆ trattato almeno negli Acarnesi), lÕinvasione con fini ostili della campagna 

che circondava la polis. La sensazione che il riferimento alla '()*  alluda proprio a questa 

tecnica militare • confermata dal verbo con cui • descritto il movimento degli d•i, /0".1*" 

(559): il termine non indica soltanto un generico avvicinamento, ma • frequentemente 

impiegato in ambito bellico per descrivere unÕinvasione: in Erodoto, per esempio, 23 /0"41$-& 

sono appunto gli invasori (e.g. Hdt. IV 11). Il riferimento alla '()* , perci˜, • sicuramente una 

pointe sul culto degli d•i (che spesso eleggevano i loro luoghi di culto proprio fuori dalla 

cittˆ), 85 ma •, ancor pi•, una citazione fulminante sul modo di condurre una guerra: nel V sec. 

a.C. la '()*  era la vera protagonista delle guerre, 86 e la sua invasione non autorizzata Ð specie 

quando la terra era neutrale Ð era da considerarsi un atto di guerra a tutti gli effetti. Per 

convogliare lÕidea che il movimento degli d•i costituirebbe un atto di guerra, insomma, 

Aristofane fa ricorso al metodo tradizionale, lÕoccupazione della '()* . Ma questo significa 

parlare dello spazio aereo di Nubicuculia in termini territoriali, sovrappore alla geografia 

celeste una geografia terrestre. 

Pi• avanti, nella seconda sequenza di alazones, un altro verbo attira lÕattenzione. Lo 

usa il parricida (Av. 1350-1): 

 

!"# $*5$* ,.1$2" !- 5) Õ 612"7"89-:& / ; < 

=;'-"1  / 0"9>,? $@1 0*$.)*  7*: 0A1$Õ B'-"1 . 

 

é per questo che, trasferitomi qui, voglio strangolare mio padre e avere tutta lÕereditˆ! 

 

Il verbo 612"7CD-89*" • uno dei tanti derivati di 2E7CDF che Aristofane impiega nella commedia 

(infra), ma non ha significato coloniale: alla diatesi passiva (e talvolta anche media), indica 

piuttosto uno spostamento da un luogo allÕaltro (che talora, ma non sempre, pu˜ anche 

portare alla fondazione di una colonia). Il punto per˜ • che il preverbio 61# dˆ una direzione 

precisa a questo spostamento. Di primo acchito, si direbbe che si tratta di un generico 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
85 Come suggerisce FABBRO 2013, 104. 

86 GARLAN 1973. Vd. anche ID. 1989, 93-114. 



!

378 

movimento verso lÕalto Ð il che sarebbe perfettamente coerente con la tripartizione spaziale 

che si • vista alla base della commedia. Il verbo, peraltro, ricorre unÕaltra volta in un contesto 

simile nel corpus aristofaneo, a proposito del trasloco degli d•i nella Pace (Pax 207 ! "#$% &Õ 

' ( ) *+,!(- Õ . /01  ' (0#2#0: supra, II 1.2). In entrambi i passi, Aristofane utilizza questo verbo 

a proposito di uno spostamento ÔaereoÕ; ma curiosamente questo spostamento • descritto non 

in termini aerei (come invece succede altrove: Av. 1373 ' (!/3#$4!5 ), ma in termini 

territoriali. Anche ' ($5*+67,-!5, infatti, ha un uso prevalentemente tecnico, perlopi• in 

contesto bellico: indica lo spostamento in una regione pi• sicura, cio• pi• allÕinterno, lontano 

dalla costa, e non pi• in alto.87 Ancora una volta, perci˜, Aristofane impiega un verbo non 

neutro per descrivere il rapporto spaziale tra la terra (da cui proviene il parricida) e il cielo.  

In effetti, la scena del parricida non • lÕunico punto della commedia in cui la geografia 

celeste • descritta nei termini dellÕopposizione tra costa e territori dellÕinterno. In una scena 

giustamente nota, Prometeo compare a Nubicuculia per rivelare a Pisetero intelligence 

decisiva per vincere il suo hier˜s polemos.88 Il titano spiega che la fondazione di Nubicuculia 

ha bloccato il fumo dei sacrifici, e che gli d•i sono ormai prostrati dalla fame. Ma la 

condizione di Zeus • peggiorata da un fattore commerciale e internazionale che Pisetero non 

aveva calcolato (Av. 1520-9): 

 

89 .   $: &;  <29<!9$5 -7$%                  1520 

/75(=(#71 >,/79  ?@@A95$% *7*95BC#71 

D/5,#9!#7E,75( F2, Õ G(0-7(  #H I5+, 

7J 4K /!93L75 #' 4/C95Õ ' (7) B43(!, 

M( Õ 7J,2B$5(#$ ,/@2BN(! *!#!#7#4O43(!. 

87.  7J, %(  BP9 Q#79$5 <29<!9$5 -7$+ #5(71                  1525 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
87 Th. I 7; I 58.2; VIII 31.2. Vd. CASEVITZ 1985, 111-12 (infra, n. 138). Per Casevitz, i passi aristofanei andrebbero 

intesi con un ÔsuÕ generico: Çmonter en sÕŽlevantÈ. A conclusioni non dissimili giunge anche OLSON 1998, ad Ar. 

Pac. 207-9 (Çmove up higherÈ). Entrambi gli studiosi sostengono che si tratterebbe del suo Çfull senseÈ (Çsens 

prŽcisÈ); io credo invece che, almeno per il passo degli Uccelli, si produrrebbe invece un significato pi• generico 

(bene DE WEVER Ð VAN COMPERNOLLE 1967, 517-8; nel caso della Pace, invece, lÕassociazione con ' (0#2#0 pu˜ 

fare propendere per unÕinterpretazione pi• generica del verbo). 

88 Come notava correttamente giˆ HERINGTON 1963, 241 ss. la scelta di Prometeo non • casuale Ð non soltanto 

per il suo ruolo di theomisŽs, ma anche e soprattutto perchŽ lÕespediente comico del segreto su Zeus da rivelare ai 

suoi nemici ha una corrispondenza perfetta con il nucleo drammatico del PV.  
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! "#$%" &' ( " ; 

)* .                  +,  -.*  %/01 2.*23*+1,  

4$%" 5 637*89: ; 071" <=>?%07@AB;  

)%.  C"+'3  AD 7+E7+1: 7+F:  $%+F:  7+F:  23*2.*+1: 

7@ ;071"; 

)* .       4 71 ;07@"; G*123HH+@.  

)%.                          '3"$."# .  

 

PROMETEO Gli d•i barbari hanno fame e urlando come Illiri dicono che dallÕinterno 

muoveranno guerra contro Zeus, se non gli garantisce lÕaccesso agli empori, cos“ che loro 

possano importare viscere ben tagliate.    PI. Scusa: ci sono degli altri d•i che abitano 

allÕinterno rispetto a voi?    PR. Non sono forse barbari gli d•i degli antenati di Esecestide?    

PI. E come si chiamani questi d•i barbari?    PR. Come? Triballi.    PI. Capisco.  

 

LÕesistenza di divinitˆ barbare non • una novit ̂per il teatro di Aristofane: come aveva giˆ 

fatto in un passo della Pace (Pax 406-13), il poeta introduce il concetto di d•i barbari per 

analogia con i mortali: visto che Esecestide • barbaro e venera gli d•i, gli d•i di Esecestide 

devono essere barbari. Non sorprende quindi che il poeta attribuisca agli d•i una divisione 

etnica identica a quella mortale (anzi, logicamente derivata dalla divisione etnica tra i 

mortali); ben pi• sorprendente • il fatto che questa divisione sia espressa in termini geografici. 

I barbari che ha in mente qui Aristofane, infatti, sono le trib• che abitavano i territori a nord 

della Grecia (I 06%* JHHK*1+@: gli Illiri occupavano quelle che oggi sono lÕAlbania e la ex 

Iugoslavia). Nonostante la similitudine con gli Illiri, non • detto che lÕautore avesse in mente 

una popolazione di preciso Ð e quindi una collocazione geografica: come osserva 

Sommerstein, lÕorganizzazione del territorio in insediamenti costieri riservati ai coloni greci e 

insediamenti nellÕinterno occupati dalle popolazioni indigene era piuttosto invalsa in molte 

aree del mondo greco e non solo (la Tracia, per esempio).89 E tuttavia troviamo descritta una 

geografia piuttosto precisa, e facilmente riconoscibile dal pubblico ateniese di V sec. In questo 

passaggio, infatti, Aristofane non • parco di informazioni geografiche: Zeus • descritto come il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
89 Pertanto, non mi sembra necessario ipotizzare, come fa tentativamente SOMMERSTEIN 1987, ad Av. 1522-3, che 

Aristofane avesse qui in mente la leggenda dellÕinvasione della Grecia da parte degli Illiri raccontata anche da 

Erodoto sotto forma di oracolo (IX 43). Tra lÕaltro, proprio il nome G*123HH+L ci • attestato in riferimento ad 

alcune popolazione tracie, e non illire: Hdt. IV 49.2; Th. II 96.4 (con HORNBLOWER 1991, a.l.). Per una 

discussione di molti dei loci dedicati ai Triballi, DUNBAR 1995, ad Av. 1529. 
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responsabile di un emporion, e gli d•i barbari abitano ! "#$%" rispetto a lui. Che cosa significa 

qui lÕavverbio (ripetuto due volte: 1522; 1526)?90 Il termine • giˆ utilizzato poco sopra da 

Prometeo (1509), e l“ ha sicuramente un significato locale generico (ÔdallÕaltoÕ). Ma qui si pu˜ 

dire con certezza che Aristofane ha in mente una collocazione geografica pi• specifica: la 

citazione degli empori proietta subito gli Olimpi sulla costa, e illumina anche il significato 

dellÕavverbio Ð gli d•i barbari non si trovano Ôpi• sopraÕ degli d•i Olimpi, ma, come per i 

mortali, abitano nellÕinterno. Non solo, quindi, la distinzione etnica tra d•i barbari e d•i greci 

ricalca il paradigma umano, ma anche la geografia che questa distinzione comporta riproduce 

fedelmente il modello terrestre. Ancora una volta, Aristofane sovrappone alla tripartizione 

terra-&'( -cielo una descrizione territoriale, connotando i rapporti spaziali secondo un criterio 

umano. Non si tratta di unÕoperazione facilmente accettabile nella logica drammatica, tanto • 

vero che il concetto deve essere ripreso e spiegato: lÕinformazione che Prometeo dˆ quasi 

casualmente ai vv. 1522-4 desta subito la curiositˆ di Pisetero, che, incredulo, chiede 

spiegazioni (Av. 1525-6).  

Questa collocazione degli d•i ha alcune conseguenze interessanti. Il blocco dei sacrifici, 

modulo piuttosto comune nella poesia aristofanea,91 assume qui una connotazione inedita: 

non un generico sciopero del culto, ma un vero e proprio blocco commerciale. La mossa di 

Pisetero, perci˜, sfruttando la geografia celeste, ha avuto ripercussioni che sono descritte nei 

termini della geografia terrestre: gli uccelli bloccano le ÔmerciÕ dirette agli Olimpi e questi non 

possono esportarle alle altre popolazioni. LÕuso del verbo %)*+,-."/-  • illuminante: si tratta 

del termine tecnico per definire lÕimportazione. Il passo degli Uccelli, anzi, ha pi• di un 

elemento di somiglianza con un locus della Athenaion politeia pseudo-senofontea ([X.] Ath. 

2.3): 

 

012*3. 4Õ 5"  / 6 71%8(9 %)* : 12;%.< =1> / ?"  @$A"38#" &(B2C%"3., 3D CE"  C%,+;3. 4.F 

4G-< ! (B-"/3. , 3D 4E C.H(3: 1+"I  4.F B(%83"á - J , F(  K*/.  12;.< - J4%C83 L/.< - J 4%M/3.  

%)*+,%*$38 /.  N 5O+,%*$3.. /3 P/3  /-8"I"  - JH K*/3.  3J/ 6, 5F"  CQ =1'H--<  R / ?"  

&(B2"/#"  / S< $3;+//A<. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
90 Con costruzioni diverse: la prima, col dativo, molto pi• comune, ma anche la seconda, benchŽ molto pi• rara, 

possibile (Ar. Ach. 433). 

91 AUFFARTH 1994. 
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Di tutte le cittˆ sul continente governate da Atene, quelle grandi sono governate con la 

paura, quelle piccole per la necessitˆ: non cÕ• una cittˆ che non abbia bisogno di 

importare o esportare. E questo non • consentito, se non ci si sottomette a chi domina il 

mare. 

 

La vittoria di Pisetero • la paradossale imposizione agli d•i della legge del commercio: 

nemmeno gli d•i sono economicamente auto-sufficienti,92 e necessitano di importare beni.  

A loro volta, gli Olimpi sono descritti secondo una terminologia precisa: come una 

cittˆ che gestisce degli empori.93 Con particolare riferimento allÕetˆ arcaica e classica, quella 

degli empori • una dimensione complicata da inquadrare, e tuttora il concetto di emporio • 

un concetto passe-partout;94 in generale, per˜, si pu˜ dire che si trattava di luoghi Ð non 

necessariamente allÕinterno del recinto della cittˆ, quasi sempre sul mare Ð deputati allo 

scambio libero di merci, anche tra abitanti di cittˆ diverse.95 La gestione di un emporio 

definiva perci˜ una polis di taglia medio-grande e dotata di una qualche forza commerciale. 

Stando al racconto di Prometeo, peraltro, gli d•i non ne gestiscono uno soltanto, ma vari 

(! " #$%&'() Ð una caratteristica che nel mondo greco avevano poche cittˆ.96 

Quanto emerge dal racconto di Prometeo, dunque, • una costruzione geografica molto 

fine, che, in linea con la strategia poetica che Aristofane persegue in tutta la commedia, 

descrive le relazioni spaziali tra i personaggi secondo criteri terrestri, commerciali e politici, 

immediatamente comprensibili al pubblico ateniese. Alla geografia celeste, dunque, si 

sovrappone una geografia pi• usuale: nel tessuto poetico della commedia, le descrizioni aeree, 

il cielo e le nuvole cedono spesso il passo a descrizioni ÔcontinentaliÕ (la )*&( , lÕinterno) e 

marittime (gli d•i che vivono sulla costa e gestiscono i sacrifici come si gestisce un impero 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
92 é lÕautosufficienza, e il suo sfruttamento politico, il concetto chiave del passo senofonteo: FRISCH 1976, ad [X.] 

Ath. 2.3. 

93 Anche qui Aristofane sembra sfruttare un termine tecnico: +#$%&',- $(&.)/'-  • la tournure utilizzata anche da 

Th. I 13.5 per descrivere la gestione di empori da parte di Corinto. 

94 BRESSON 1993, 163. 

95 Sulla questione degli empori antichi, specie nel loro rapporto con le poleis, si vedranno utilmente BRESSON 

1993 e 2008; AMPOLO 1994; SHERMAN 2008 (con bibliografia). 

96 Nel racconto di Tucidide (Th. I 13.4 ss.), lo straordinario successo commerciale di Corinto • spiegato con il 

fatto che, grazie alla particolare conformazione geografica della regione, la cittˆ possedeva due empori: 

HORNBLOWER 1991, a.l. 
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commerciale). Questa geografia • sempre descritta attraverso il ricorso a un lessico tecnico 

molto informato, afferente al settore bellico, commerciale, politico e giuridico. E cos“, 

lÕinusuale guerra tra Pisetero e gli d•i • raccontata da Aristofane secondo criteri molto pi• 

usuali, fino a sembrare una guerra tra umani: il poeta non inventa uno spazio puramente 

celeste, ma attribuisce a quello spazio le caratteristiche dello spazio reale, quello in cui gli 

Ateniesi e tutti i Greci combattevano davvero da molti anni.97 Ci˜ detto, non sembra emergere 

una geografia sempre coerente o sempre ispirata a luoghi precisi: Aristofane non rimanda a 

una dinamica spaziale costante o logica (se gli d•i abitano sulla costa, in cosa si traduce il 

blocco da parte degli uccelli? A che serve la loro cinta muraria?), ma lascia che le due 

geografie, quella aerea e quella terrestre e marittima, si intersechino in modo comicamente 

disordinato (e accettabile per lÕantirealismo comico). La tripartizione terra-! "#-cielo rimane il 

paradigma spaziale decisivo, cui Aristofane farˆ riferimento dallÕinizio alla fine del testo, ma 

quando si tratta di descrivere meglio in che cosa si sostanzi questa tripartizione, lÕautore 

utilizza un modello geografico concreto, per quanto illogico. 

Ma lÕoperazione di ÔumanizzazioneÕ dello spazio celeste non si ferma ai casi presi in 

esame qui, e dimostra anzi di essere molto pi• pervasiva. Aristofane fa ricorso infatti a una 

tessitura poetica ancora pi• complessa, e, per descrivere il suo spazio Ð in particolare 

Nubicuculia e gli d•i Ð, sfrutterˆ in modo pi• estensivo due metafore che hanno delle ricadute 

geografiche e spaziali molto forti: il paradigma coloniale e il paradigma ateniese. 

 

 

 

 

3. Una colonia nel cielo 

 

LÕimpresa che Pisetero prefigura agli uccelli • chiara fin da subito: fondare una nuova polis 

(Av. 172; poi di nuovo Av. 550). Ma come si fa a fondare una nuova polis? In che termini, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
97 Naturalmente, essendo rivolta a esseri umani, fino a un certo punto • normale che la commedia suggerisca 

unÕantropizzazione dei suoi personaggi e del suo contesto generale. Ma nel caso degli Uccelli questa 

antropizzazione • sempre marcata, perchŽ Aristofane se ne serve per il suo meccanismo comico, facendo dello 

scarto paradossale tra antropizzazione e ambientazione celeste uno dei vettori primari della risata. 
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cio•, si pu˜ descrivere comicamente e poeticamente la fondazione di una cittˆ? Aristofane 

sceglie di sfruttare un modello ben noto al suo pubblico, e di fare riferimento al modello 

dellÕesperienza coloniale greca. Questa espressione • volutamente generica: non tanto per dare 

conto della difficoltˆ che tuttora la critica affronta nel definire una periodizzazione 

operativamente efficace del movimento espansivo che interess˜ le poleis greche sin dallÕetˆ 

arcaica, ma pi• ancora per indicare la genericitˆ del modello che il poeta tenne davanti a sŽ. 

Non un modello unico Ð la storia di una precisa colonia Ð ma un tessuto di riferimenti storici, 

giuridici, religiosi, latamente culturali alle molteplici pratiche che insieme costituivano 

lÕesperienza dei coloni greci. Come si vedrˆ, questo tessuto • tuttÕaltro che secondario, ma • 

anzi il fil rouge dellÕintera commedia, e accompagnerˆ e descriverˆ lÕimpresa di Pisetero 

dallÕinizio sin quasi al termine, articolandola e scandendola nelle tappe che sono analizzate qui 

di seguito.98  

 

 

 

3.1 Battezzare 

 

La notte di venerd“ 11 gennaio 1493, Cristoforo Colombo fa rotta con la sua flotta verso sud-

est. I diari raccontano cos“ il viaggio (Diario, 11 gennaio 1493):99 

 

Navig˜ per quattro leghe verso levante fino a un capo che chiam˜ Belprado; e a sud-est 

rispetto a esso sÕerge il monte cui pose il nome di Monte de Plata, e dice che ne dista otto 

leghe. Da l“ al Cabo Belprado, a est, quarta di sud-est, cÕ• il capo che disse del Angel, e 

dista diciotto leghe É Dal Cabo del Angel, quattro leghe a est, quarta di sud-est, vi • una 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
98 Sullo status quaestionis nella critica aristofanea, infra, nn. 123 e 124. Una nota di metodo: nella discussione che 

segue, saranno analizzati paralleli storicamente molto disparati, afferenti a fasi diverse della colonizzazione greca, 

e testimoni altrettanto disparati, dagli storiografi ai poeti. é mia convinzione, infatti, che lÕautore facesse cenno 

ad alcuni dei tratti pi• noti e tradizionali dellÕesperienza coloniale, che potevano immediatamente portare il 

pubblico a connettere le azioni di Pisetero con quelle di un colono, non importa se di V o di VII secolo. Peraltro, 

lo stato frammentario delle nostre conoscenze in merito alla colonizzazione non permette di avere un modello 

generale di riferimento: si analizzeranno le fonti che paiono pi• rilevanti, anche se afferenti a epoche e generi 

letterari diversi. 

99 COLLO Ð CROVETTO 1992, 111-2. 
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punta, la quale chiam˜ del Hierro, e sulla stessa rotta, quattro leghe pi• oltre, vi • una 

punta che chiam˜ Punta Seca. E da l“, sulla stessa rotta, a sei leghe, vi • il capo che 

chiam˜ Redondo, e da l“ a est cÕ• il Cabo Fran•Žs É Da l“ a una lega, vÕ• il Cabo del Buen 

Tiempo; da questo a sud, quarta di sud-est, cÕ• un capo che chiam˜ Tajado É 

 

Con lÕavanzare delle caravelle, si succedono panorami e luoghi nuovi: allÕapparire di ciascuna 

di queste nuove localitˆ, lÕAmmiraglio procede a un battesimo. In una sola pagina di diario, il 

verbo ÔchiamareÕ ricorre cinque volte; i luoghi denominati in una notte da Colombo sono 

nove. Questo non • lÕunico punto nei diari colombani in cui si incontra la passione definitoria 

dellÕAmmiraglio Ð che • anzi una costante di tutto il viaggio.100 Talvolta, Colombo battezza in 

spagnolo dei luoghi che sa che hanno giˆ dei nomi indigeni:101 ci˜ dimostra chiaramente che 

lÕatto di nomina non ha valore unicamente toponomastico Ð creare una convenzione che 

permetta di capirsi pi• facilmente Ð ma ha unÕimportanza pi• squisitamente simbolica. ÇI 

nomi degli altri Ð spiega correttamente Todorov Ð lo interessano poco, e vuol ribattezzare i 

luoghi in funzione del posto che essi occupano nel quadro della sua scoperta, vuol dare dei 

nomi giusti; il nominarli, inoltre, equivale a una presa di possessoÈ.102 

Da ci˜  che sappiamo, lÕimposizione del nome doveva ricoprire un ruolo 

simbolicamente centrale anche in unÕaltra impresa colonizzatrice, quella che interess˜ il 

Mediterraneo tra lÕetˆ arcaica e quella classica. Purtroppo, lo stato delle nostre conoscenze 

non • completo, ma dalle molte testimonianze che possediamo sembra di poter concludere 

che dare un nome alla terra in cui ci si stabiliva fosse una delle operazioni pi• importanti nella 

prima fase di occupazione di un nuovo territorio.103 Come per Colombo, sembra che anche 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
100 TODOROV 19923, 32-4.  

101 P. es., Lettera a Luis de Santangel (15 febbraio 1493): ÇAlla prima [scil. isola] che io trovai apposi nome di Sant 

Salvador in onore della Maestˆ Divina, il quale tutto questo meravigliosamente ha concesso; gli indios la 

chiamano Guanahan’È (COLLO Ð CROVETTO 1992, 140). 

102 TODOROV 19923, 33.  

103 Come noto, le ricostruzioni dei vari processi coloniali riposano su fonti molto variegate Ð dirette e indirette Ð, 

quasi sempre seriori e raramente interessate a testimoniare i singoli passaggi della colonizzazione di una terra 

(molto spesso, per esempio, la narrativa coloniale greca preferisce concentrarsi sulle parti del racconto che 

riguardano la partenza dalla Grecia, piuttosto che su quelle che riguardano lÕarrivo in terra straniera e le 

procedure di colonizzazione: MOGGI 1983, 986; DOUGHERTY 1993, 16). In particolare, a mia conoscenza uno 

studio sistematico su come i coloni greci procedevano nelle denominazioni resta tuttora un desideratum.  
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per i Greci la denominazione Ð che spesso si sovrapponeva a toponimi giˆ esistenti Ð 

coincideva con una presa di possesso del territorio: il nuovo nome segnava una svolta nella 

storia del luogo. é il caso, per esempio, dellÕisola di Santorini, sede fin dal IX sec. a.C. della 

colonia spartana di Thera. Le nostre fonti pi• antiche, Pindaro (P. IV) ed Erodoto (IV.147ss.), 

testimoniano che lÕisola aveva giˆ un nome, !"##$%&' (Hdt. IV 14): 

 

( %") *+ , )  &-  ) . )  /01 2 3"#4567)2 )0%8, 91:&415) *+ !"##$%&2 &-  " ; &-  &"<&2 É  

 

Si trovavano nellÕisola che ora si chiama Thera, la stessa che prima si chiamava Kalliste.  

 

Il nome Thera • successivo, ed • messo in relazione da Erodoto proprio con il nome del 

fondatore, Theras (Hdt. IV 148):104 

 

=-  *+ )0%8 ,9> &5.  5?3@%&7A /01"  B ,9A)C6$' ,D7)4&5. 

 

LÕisola prese il nome dal suo fondatore Theras. 

 

Il caso della colonizzazione di Thera Ð e in particolare del ruolo di Theras e della sua ,9A)C6$' 

Ð • piuttosto complicato; ci˜ che interessa qui, tuttavia, • osservare che a Santorini capita lo 

stesso episodio narrato negli scritti colombani: a un toponimo indigeno se ne sovrappone uno 

nuovo, assegnato al momento della nuova fondazione. Lo spazio • ridefinito attraverso un 

processo di Ôri-denominazioneÕ. Nella percezione del V secolo, dunque, il conferimento di un 

nuovo nome • un momento cruciale per una localitˆ, e rappresenta simbolicamente 

lÕinsediamento dei nuovi possessori della terra, come emerge anche dal trattamento pindarico 

della storia di Thera (Pi. P. 4.257-8): 

 

         3"> E"34*"@65)$A) 6@FG7)&4H I )*1 J )  

KG4%@) L)  95&4 !"##$%&") I 9M3'%")  F1:) 8 

) N%5). 

 

E mescolatisi ai costumi degli Spartani nel tempo colonizzarono lÕisola che allora si 

chiamava Kalliste. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
104 Discusso con dovizia in MALKIN 1994, 89-114. SullÕ,9A)C6$' derivata dal nome dellÕecista, si vedrˆ anche ID. 

1985, 116-7. 
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Il nome originario segna il passato (!"#$ ), opposto al presente della colonizzazione.105 

La pratica di rinominare un luogo al momento della fondazione di una colonia • 

attestata anche in un caso cronologicamente e politicamente pi•  vicino alla temperie degli 

Uccelli, la fondazione di Anfipoli da parte degli Ateniesi nel 437. LÕepisodio • narrato da 

Tucidide, che attribuisce allÕecista inviato da Atene, Agnone, lÕattribuzione del nome, che ne 

sostituiva uno indigeno (Th. IV 102.3):  

 

%&' &( )*+ , - . + /0"-#*  #1*&%"2#3 4#$* 56)7-#$+ " 8 9 ):-& ;"*, <=->-"+  #"? @*%A"B 

" C%*2#" ? 5%!$DE)0-#"+, F / G-&+ 5H$6I2&-#$+ 4%#*2&- #.  J>1A"- #"?#", K!$1 !17#$1"-  

L--0& M/" ' 5%&6"?-#" . É  N-  (scil. O !76*+) 9 DEA!"6*- <=->-  P-7D&2$-, K#* 5! Õ 

QDE7#$1& !$1*110"-#"+ #"? R#1BD7-"+ [/*S #.  !$1*0J$*- &T#U- ] #$AJ$* D&%13 

Q!"6&VW-  5% !"#&D"? 5+ !"#&D. -  !$1*E&-X 5+ )I6&22I-  #$ %&' #U-  Y!$*1"-  Z%*2$-. 

 

Ventinove anni dopo, gli Ateniesi arrivarono di nuovo, sotto la guida di Agnone di 

Nicia, mandato come fondatore, scacciarono gli Edoni e colonizzarono quel luogo che 

prima era chiamato Nove Strade. É Agnone chiam˜ (scil. la cittˆ) Anfipoli, perchŽ, dato 

che lo Strimone scorreva da entrambi lati, lui la blocc˜ con un lungo muro che correva 

da un braccio allÕaltro del fiume, e la rese un punto ben visibile da mare e da terra. 

 

Il passo non solo testimonia lÕabitudine, a quanto pare diffusa in etˆ classica, di lasciare che 

fosse lÕecista a nominare la colonia,106 ma ancora una volta mostra come la scansione tra prima 

e dopo, tra un possesso e lÕaltro, fosse simbolicamente segnalata dal toponimo imposto al 

luogo (5%&6"?-#" ; P-7D&2$-). La vicenda di Anfipoli, peraltro, sembra ancora pi• 

interessante sotto questo aspetto. Quando Brasida muore in battaglia, gli abitanti di Anfipoli 

(dal 424 in mano spartana) decidono di tributargli un culto, distruggendo, tra lÕaltro, alcuni 

edifici intitolati ad Agnone (Th. V 11.1-2 #S [ =-\-$*& " C%"/"D]D&#&).107 Quale che fosse la 

precisa funzione di questi " C%"/"D]D&#&, • chiaro almeno che essi dovevano, forse tramite 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
105 Il nome ^&66A2#: • sospettato da MALKIN 1994, 95-8, che ipotizza che il nome originario potesse essere 

proprio Thera. Come che sia, la percezione delle fonti antiche resta significativa del valore simbolico della 

denominazione, come momento clou dellÕappropriazione di una terra da parte dei coloni. 

106 GRAHAM CAH2, 149; MALKIN 1994, 134. 

107 MARI 2012, 344-7. 



!

387 

epigrafi, essere la ÔfirmaÕ di Agnone sullÕintera colonia.108Pertanto, lÕatto dei cittadini di 

Anfipoli alla morte di Brasida • ancora pi• significativo, perchŽ non comporta soltanto una 

distruzione architettonica, ma porta con sŽ anche il valore simbolico del nome: al momento 

della sostituzione dellÕecista anche il nome • nuovamente coinvolto.109 

I casi di Thera e Anfipoli, ovviamente, non esauriscono le nostre nozioni 

sullÕimportanza della denominazione al momento delle fondazioni coloniali,110 ma restano 

forse quelli pi• indicativi della carica simbolica che lÕatto di chiamare (!"#$ %&'"(  o ) *+,-.$(* ) 

aveva per la mentalitˆ greca e in particolare per lÕesperienza coloniale. é curioso notare che nel 

corso degli Uccelli Pisetero ed Euelpide sono ritratti per ben due volte nellÕatto di ÔchiamareÕ la 

terra. Il primo passo coinvolto • quello della prima esposizione del /+0#$1,"  dellÕeroe (Av. 

180-6). Come giustamente notato da gran parte della critica,111 il calembour 23#+4 Ð 23#(4 • 

un altro segno del potere plastico che la parola ha nellÕarchaia: il progetto di Pisetero trova 

sanzione e fattibilitˆ nel dato linguistico, in una semplice eco tra due parole. Ma lÕatto di 

ÔchiamareÕ un luogo per stabilirvi il proprio possesso • al tempo stesso un atto coloniale, e 

credo che anche in questo si debba trovare la ragione del poliptoto con !"#$ %&'"(  osservato 

prima. Al momento di istituire una nuova cittˆ, Pisetero svolge per prima cosa i due compiti 

preliminari dellÕecista: individuare il territorio su cui dovrˆ sorgere la polis e chiamare quel 

territorio. La definizione dello spazio proposta dallÕeroe comico non • un atto generico di 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
108 Ib., 347: ÇSuch buildings, along with the very name of the city, which were chosen by the oikist himself, were 

HagnonÕs ÔsignatureÕ on the 52+(!6"È. 

109 Mi pare saggio rigettare, come fanno tutti i commentatori, la possibilitˆ adombrata da Stefano di Bisanzio, s.v. 

7 8*9*$(" , che Agnone avesse dato il suo nome anche a una cittˆ nei pressi di Anfipoli. Mi sembra molto difficile 

anche lÕipotesi suggerita da ASHERI 1967, 19 n. 4, che, a partire dal lemma bizantino, propone tentativamente che 

in un primo momento il polisma si chiamasse 7 8*9*$(" , e solo successivamente avesse assunto il nome Anfipoli. 

110 Per rimanere in ambito ateniese, si pensi alla fondazione di Turi (D. S. XII 10.6); anche Strabone, nel 

raccontare della fondazione di Cuma, si soffermerˆ sulla scelta del nome (V 4.4). Per lÕetˆ classica, tuttavia, 

Tucidide resta la fonte primaria, ed • dai suoi resoconti di fondazioni che possiamo immaginare lÕesistenza di 

una procedura standard da seguire per la deduzione di unÕapoikia. In particolare, di grande interesse lÕexcursus 

sulle colonie siceliote in apertura del libro sesto: Th. VI 4.3, 4.4, 4.5 a proposito, rispettivamente, di Gela, 

Agrigento e Zancle (HORNBLOWER 2008, ad VI 4.3: ÇThe whole Sikelika is marked by an attention to name-

derivationÈ; vd. anche COLE 2004, 28). 

111 A partire in modo particolare da WHITMAN  1964, 177; in tempi pi• recenti, si vedranno GRILLI 20062, 23-5 e 

FABBRO 2013, 98 (con qualche eco sulla retorica coloniale del passo). 
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denominazione, ma un ÔbattesimoÕ coloniale in pieno stile.112 Tra lÕaltro, il gioco di parole ha 

anche un valore aggiuntivo: dai racconti di fondazione di colonie, emerge spesso che • proprio 

lÕetimologia (o la para-etimologia) a motivare la scelta di un nome: se il luogo dove deve 

sorgere la nuova cittˆ presenta una peculiaritˆ geografica o al momento dellÕarrivo dei coloni 

ha mostrato qualcosa di insolito, non • infrequente che questa peculiaritˆ sia poi sfruttata per 

la denominazione della cittˆ.113  Anzi, lÕetimologia, spesso connessa con le parole 

dellÕoracolo,114 gioca un ruolo cruciale nella narrativa coloniale115 Ð un ruolo che anche 

Aristofane sembra sfruttare negli Uccelli. 

Ai vv. 180-6 fa infatti eco una seconda pericope, ancora pi• chiaramente legata al ruolo 

ÔdenominatorioÕ dellÕecista (Av. 809-25): Pisetero individua come suo primo compito dare un 

nome alla cittˆ (Av. 809-10 !" #$%& ' &%() $*  !+,-.  / /01/). ). Anche qui, alla perifrasi ' &%() 

/01/).  si affianca, come sinonimo, il verbo 2),- 3& (Av. 814). E anche qui, dopo la proposta di 

Euelpide di nominarla Sparta per via di un calembour,116 prevale, come nei casi reali, una 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
112 Allo stato delle nostre conoscenze, • difficile dire se la metafora del battesimo (che Aristofane sfrutta ad Av. 

921-3) fosse comunemente associata allÕatto di denominare una nuova cittˆ: tra le fonti non mi • parso di 

scorgere nessun riferimento (nemmeno BURELLI 1972, che pure registra i versi, li mette a confronto con altri 

passi). 

113 é il caso, per esempio, di Ege in Macedonia: il nome 4 56)7 • messo in riferimento al responso dellÕoracolo 

delfico, che aveva previsto che la cittˆ dovesse sorgere dove si vedessero delle capre, ) 86-9 (:  ad Clem. Al. Protr. 

2.11). Sul valore dellÕetimologia nel battesimo di una colonia notevole anche la vicenda di Teo narrata da 

Ferecide (FGrHist 3 F102 = :  [Pl.] Hipparch. 229d): Atamante vagava con la figlia in cerca del luogo dove 

fondare la cittˆ; lei si mise a giocare con quelle che sarebbero state le prime pietre della colonia e disse al padre 

!"#$  1;  <=>$-.9 ?&) !+,.&  2$@1A9, -B"%&. Ma anche il racconto tucidideo sulle colonie siceliote contiene molti 

riferimenti alla topografia locale per la spiegazione della derivazione del nome (come nel caso di Gela). E, per 

restare ancora pi• vicini al contesto ateniese, sia Anfipoli che Turi devono il loro nome alle caratteristiche 

geografiche del luogo in cui sorgono (Th. IV 102.3; D. S. XII 10.6). 

114 Le spedizioni coloniali non partivano quasi mai senza che lÕecista o qualche altro membro della metropolis 

avesse prima consultato lÕoracolo: MALKIN 1987, 17-91 (giˆ ID. 1981, 10-170). 

115 DOUGHERTY 1993, 45-60. 

116 Su cui ZANETTO 1987, a.l.; SOMMERSTEIN 1987, a.l.; DUNBAR 1995, a.l. La menzione di Sparta qui ha, credo, la 

stessa funzione della sua menzione successiva (Av. 1280-3): mettere alla berlina il ,)2C&%()&-3& diffusosi ad 

Atene in quegli anni. Mi pare da scartare lÕipotesi di VICKERS 1995, che vi vede un riferimento in malam partem 

al cambio di bandiera di Alcibiade. 
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scelta ÔetimologicaÕ collegata alla conformazione geografica del luogo su cui sorge la nuova 

colonia. PoichŽ il luogo si trova tra le nubi, la cittˆ si chiamerˆ Nubicuculia (Av. 817-25): 

 

!" .  #$ %&#Õ ' ()* Õ +, #-  ./01*"0. Õ;  

2) .                 3(#"4."( 5  

36 #7(  ( "8"97(  6+5 #7(  *"#":;<(  =<;$<( 

=+>(1(  #? @A(4. 

!" .            B)C9"? D"8"9)6)664E$+(;  

2) .  F) G F)Cá  

6+91( EÕ H#"=(7I  <0G> 6+5 *JEÕ / K;"I  #)L()*+ .  820 

M4.  N; Õ 30#5(  +O#/  EÕ P D"8"9)6)664E$+, 

Q(+ 6+5 #R S")EJ()4I  #R @)99R =;T*+#+ 

#A #Õ UF0=$()4 EÕ V@+(#+; 

!" .                   6+5 9W)(  *X(  ) Y(  

#Z [9JE;+I  @"%$)(, Q( Õ ) \ .") 5 #)GI  E/E"(" ]I  

H9+^)("41*"()?  6+.4@";/61(#?0+(.   825 

 

PI. E allora che nome le diamo?    CO. Qualcosa di inconsistente, da questi luoghi a 

mezzÕaria tra le nubiÉ    PI. Che ne dici di Nubicuculia?    CO. S“! Nome semplicemente 

bellissimo!    EU. Quindi questa • Nubicuculia, il posto dove ci sono molte delle ricchezze di 

Teagene e tutto il patrimonio di Eschine?    PI. No, ancora meglio! é la piana di Flegra, dove 

gli d•i hanno schiantato i giganti a forza di cialtronate! 

 

La critica ha sottolineato concorde Ð e pour cause Ð che Aristofane combina qui due immagini 

comunemente associate alla vacuitˆ e alla stupiditˆ (supra, II 2.1), le nuvole117 e il cuculo.118 

Questa scelta innesca le battute a 820-5: il nome della cittˆ suggerisce un tale grado di 

inconsistenza da poter essere la capitale di tutte le smargiassate, comprese quelle divine.119 Ma 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
117 DOVER 1968, lxvi-lxviii. 

118 Cfr. e.g. Pl. Com. fr. 65, 3 K.-A. 

119 Come noto, il testo di Av. 823 • molto problematico: il nesso 6+5 ... *X(  ) Y(  non ha attestazioni in funzione 

interlocutoria, e il superlativo 9W0#)(  Ð che Wilson, da cui mi discosto, stampa tra cruces Ð non dˆ un senso 

perfetto (oltre che essere scarsamente attestato in ambito comico). La difficoltˆ testuale offusca anche il senso 

preciso della battuta di Pisetero: le due ipotesi che mi sembrano migliori sono quella di Schroeder (scelta per 

esempio da DUNBAR 1995, a.l. Pisetero direbbe: per le ricchezze di Teagene ed Eschine Nubicuculia non • adatta; 

pi• adatta sarebbe la piana di Flegra) e quella di Rogers (difesa, tra gli altri, da FABBRO 2013, 105-6: Nubicuculia • 
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a sua volta il gioco sulla vacuitˆ della cittˆ • causato dalla scelta, tutta da colonizzatore, di dare 

alla propria cittˆ un nome che riecheggi le caratteristiche del luogo su cui sorge: il fatto che la 

polis sorga tra le nubi suggerisce che si chiami Nubicuculia, e il nome richiama lÕimmagine 

delle nuvole come metafora di fantastica stupiditˆ. Il paradigma coloniale, perci˜, • il primo 

anello della catena comica in funzione in questi versi. Tra lÕaltro, a mio giudizio la menzione 

di Flegra • altamente significativa. Flegra, infatti, non era soltanto il luogo in cui la leggenda 

collocava la Gigantomachia, ma era anche una regione di colonie:120 che sia da collocare, con 

Erodoto (Hdt. VII 123), in Tracia o, con le fonti pi• recenti (Plb. III 91.7; D.S. V 71), nella 

regione di Cuma, la piana di Flegra doveva essere comunque associata con lÕimpresa 

coloniale.121 Il Witz, dunque, assumerebbe una colorazione pi• complessa. La ragione per cui 

il paragone tra Nubicuculia e la pianura di Flegra sembra a Pisetero cos“ appropriato • non 

solo il confronto, sul piano leggendario, tra le spacconate dei mortali e quelle degli d•i, ma 

anche, sul piano reale, tra due realtˆ coloniali: esattamente come Nephelokokkygia • una 

colonia, cos“ anche la piana di Flegra • una localitˆ rinomata per lÕesperienza coloniale. 

Come che sia da intendere la battuta di Pisetero, comunque, • a questo punto evidente 

che lÕimpegno denominatorio che i due ateniesi profondono sin dallÕinizio della commedia • 

connotato da Aristofane come uno sforzo da colonizzatori. La scelta del poeta non • casuale 

nŽ, soprattutto, isolata a questi due luoghi: la fondazione di Nubicuculia •, sotto tutti i punti di 

vista, rappresentata dal poeta come una vera e propria colonizzazione. Che degli elementi del 

discorso coloniale riaffiorino qua e lˆ nel testo • da tempo chiaro alla critica;122 ma, salvo una 

parziale eccezione, si stenta a riconoscere che la narrativa coloniale fornisce agli Uccelli  un 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
ancora meglio del luogo dove si trovano le ricchezze di Teagene ed Eschine, • la piana di Flegra); entrambe le 

letture necessitano di una variazione nella paradosi, ! " #$ in luogo di ! " %&#$. Difficile decidere tra le due ipotesi; 

credo che la reazione di Euelpide a 826 possa fare propendere leggermente per lÕinterpretazione di Rogers (Ò- • 

qui che sono le ricchezze di Teagene ed Eschine; - no, ancora meglio, questa • la piana di Flegra dove gli d•i 

blaterano di avere battuto i giganti; - che cittˆ magnifica!Ó).  

120 Lo segnala, molto a proposito, la sola BURELLI 1972, 108. 

121 Pallene, cui Erodoto collega Flegra, ospitava, tra le altre, Ege (colonia argiva), Mende (colonia di Eretria) e 

Potidea (colonia di Corinto); se invece la regione va collocata in Campania, l“ sorgeva Cuma (colonia calcidica). 

122 BURELLI 1972 annovera nel suo elenco di echi coloniali in Aristofane molti passi degli Uccelli; MALKIN 1987, 

120-1 chiama Pisetero ed Euelpide Çthe two Athenian ÒoikistsÓÈ; DOUGHERTY 1993, 23: Çmock colonizationÈ; 

BERTELLI 1997, 572: Çuna nuova cittˆ con tutti i caratteri della coloniaÈ; SLATER 2002, 140: Çlike any new city 

(e.g., a colony)È FABBRO 2013, 98: Çuno schema tipico dellÕesperienza colonialeÈ. 
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paradigma di riferimento costante e predominante, diventando di fatto il fil rouge poetico e 

comico del dramma.123 La definizione dello spazio della commedia, perci˜, si avvale di un 

sistema di riferimento forte e attinente alla realtˆ (oltre che, nel caso di Atene, allÕattualitˆ). 

Proprio da questa operazione scatta il cortocircuito comico: assegnare a un mondo 

evidentemente utopico caratteristiche proprie di realtˆ statali presenti alla conoscenza 

comune crea un paradosso facilmente percepibile e facilmente utilizzabile con finalitˆ 

comiche. Questo non fa che accrescere il fortissimo sottinteso politico, che orienta il plot, il 

sistema poetico e in definitiva i significati del testo. E non si tratta di Çidentificazione 

puntiforme tra tessuto connettivo della commedia e vita civile e quotidiana dellÕAtene 

democraticaÈ,124 ma di un sistema orientato di riferimenti puntiformi, che crea unÕimagery 

comprensiva e coerente. E ha anche una seconda conseguenza, che riguarda lo spazio comico. 

Attribuire a una citt̂ celeste le caratteristiche e il processo di fondazione di una colonia 

terrestre conferma nuovamente lÕipotesi discussa in precedenza: per definire il suo spazio 

aereo, Aristofane ha in mente una trama di coordinate terrene. 

 

 

 

3.2 Il nŽcessaire del fondatore 

 

Come si • visto, la commedia si apre con due personaggi in cammino in una terra sconosciuta. 

Il modulo poteva giˆ ricordare lÕesperienza coloniale, spesso affidata a unÕavanguardia che si 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
123 BOWIE 1993, 152-66 •, a mia conoscenza, lÕunico a dedicare al tema della colonizzazione una disamina pi• 

ampia. LÕanalisi di Bowie • ovviamente presa in grande considerazione da questo lavoro dove possibile, ma 

precisata e ampliata in alcuni punti che reputo significativi (a partire dalla denominazione della cittˆ). In 

particolare, il presente studio si concentrerˆ pi• su elementi storici che su elementi mitografici: nel suo lavoro, 

infatti, Bowie sembra ritenere che lÕaspetto tenuto presente da Aristofane fosse principalmente la Çfoundation-

mythologyÈ; io credo invece che il poeta volesse fare riferimento pi• esplicito alla colonizzazione come fatto 

politico e storico, senza necessariamente, o esclusivamente, sfruttare il suo c™tŽ mitografico: la comicitˆ di questa 

operazione passa proprio per lÕapplicazione a un ambito fantastico di elementi appartenenti a una realtˆ ben nota 

a tutto il pubblico.  

124 PADUANO 1973, 116. 
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muoveva, per forza di cose, a piedi in territorio sconosciuto.125 Ma ancora pi• chiaro in senso 

coloniale • lÕuso fatto da Pisetero ed Euelpide di due uccelli: molti racconti di fondazioni, 

infatti, ci tramandano che lÕoracolo era solito prescrivere agli ecisti di servirsi di un animale 

guida.126 Molte specie animali potevano fungere da guida (vacche, lupi, api, topi, ecc.), e anche 

gli uccelli erano ovviamente coinvolti. Meno di due secoli dopo Aristofane, per esempio, 

Callimaco narra che Batto fu guidato sul luogo dove avrebbe fondato Cirene da un corvo 

assegnatogli dallÕoracolo (Call. Ap. 65-7): 

 

!" #$"% &' ( $')*+,-".  / 01.  234-. 567'8,  9:;; <  

&' ( =-$*>.  / 8-3.;-  &37'? @+A8';"  4' B, 

C,?-D% " E&-8;F7- É  

 

Febo design  ̃anche la mia fertile cittˆ a Batto, e sotto forma di corvo guid˜ il popolo che 

entrava in Libia, fausto per il fondatore É127 

 

Naturalmente, gli uccelli-guida che devono condurre Pisetero ed Euelpide non sono cos“ 

infallibili, e anzi faticano a orientarsi nella loro stessa terra: questa inversione parodica mi 

sembra un ulteriore segno che qui Aristofane avesse in mente la pratica seguita spesso dai 

coloni. Il fatto • interessante perchŽ indica unÕapparente inconsistenza nel tessuto comico 

degli Uccelli: 128 in apertura, infatti, i due non dichiarano di voler fondare una cittˆ, ma si 

limitano a spiegare che cercano unÕaltra polis Ð giˆ esistente Ð dove sistemarsi. La tessitura 

poetica di Aristofane, per˜, in qualche modo anticipa uno sviluppo del plot che 

nominalmente ci • rivelato solo pi• avanti (Av. 162-3), e dimostra che lÕinteresse comico 

dellÕautore • giˆ rivolto verso quello che si riveler  ̂il tema principale dei versi successivi.129 Del 

resto, anche il verbo che Euelpide usa al v. 45, &')-C7*),.;, , porta con sŽ due significati, uno 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
125 Si veda, di nuovo, la fondazione di Teo da parte di Atamante: FGrHist 3 F102 G.'HI7 J .  /& ; F% HK7'%. 

126 DOUGHERTY 1993, 20; BOWIE 1993, 154-6. 

127 Quello di &37'?, corvo, • epiteto cultuale di Febo, ben attestato a Cirene (e.g. IGCir 001000). 
128 Notata dallÕimplacabile S†§  1954, 139-40. 

129 Molto meno certa mi sembra lÕipotesi di BOWIE 1993, 154, per il quale lÕinterrogazione di Tereo sarebbe una 

riproposizione dellÕinterrogazione dellÕoracolo necessaria prima della partenza della spedizione (supra, n. 115): in 

questo caso mi sembra che, nonostante la proposta sia suggestiva, il testo non suggerisca alcun elemento di 

appiglio che faccia intendere che Aristofane giocasse volutamente con il ruolo oracolare di Upupa. 
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pi• neutro (ÔstabilirsiÕ: e.g. Th. IV 46.1; ma anche il verbo semplice: E. Heracl. 19) e uno pi• 

pregnante (ÔconsacrareÕ, ÔdedicareÕ: e.g. E. IT 978). Non cÕ• dubbio che qui Aristofane abbia in 

mente il primo significato, ma non • da escludere che voglia giocare con la trasparenza 

etimologica del verbo scelto per suggerire fin dal principio un disegno pi• ampio. 

LÕevocazione di !"#$%&'()#"$ in questo contesto ha in effetti anche un altro aspetto di 

interesse. Da qualche tempo a questa parte, la critica storiografica sembra pi• incline a 

prendere in considerazione lÕipotesi dellÕesistenza, in epoca classica, della pratica Ð che doveva 

interessare i coloni ateniesi, ma non solo Ð, del trasferimento del fuoco dal prytaneion alla 

nuova colonia. Anche questo era un atto simbolico che doveva far parte delle complesse 

procedure di ktisis. Lo stato delle fonti antiche, per la veritˆ, non • chiarissimo: le 

testimonianze pi• esplicite sono tarde (specialmente sch. ad Aristid. Panath. 29 ed EM 

694.28). Il simbolismo del fuoco e del prytaneion, per˜, era sicuramente chiaro anche alle 

fonti di V sec.: Erodoto, per esempio, parla degli abitanti della Ionia discesi da Atene nei 

termini di *+ %,  " - . / 0 123 .* 4 2&5."067*5 .* 4 8#60"790 : &;6#<0.(= (Hdt. I 146.2);130 e 

Pindaro, a proposito della fondazione della colonia di Rodi, narra che i figli di Helios si 

discostarono, per una dimenticanza, dai consigli del padre (Pi. O. 7.48-9): 

 

!" > .* > ?@& " A#*7)"= BC*0.(= 

    )2<&;Õ 10<D"0 EF*?3= *G. .( 4H"0 %Õ 12'&*$= +(&*I=  

JF)*= K0 1! !&*2LF($ 

 

E cos“ salirono senza avere con sŽ il seme della fiamma ardente. Posero il bosco sacro 

sullÕacropoli con riti senza fuoco. 

 

Al momento della fondazione della nuova cittˆ, i figli di Helios avrebbero dovuto avere con sŽ 

il Ôseme del fuocoÕ, senza il quale furono costretti a condurre riti Ôprivi di fuocoÕ. Nonostante 

non esista un grado di assoluta certezza in materia, la combinazione di almeno questi due testi 

sembra dare ragione a chi, come Irad Malkin, considera fededegne le fonti pi• tarde circa il 

trasporto del fuoco dal prytaneion alla nuova cittˆ. Il trasporto doveva avvenire attraverso un 

particolare oggetto, la C'.&" , come attestano, questa volta chiaramente, le fonti (e.g. X. Hell. 

IV 5.4), tra cui lo stesso Aristofane (almeno Lys. 306 ss.). NellÕarmamentario con cui Pisetero 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
130 Con ASHERI 19974 (1988), a.l. 
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ed Euelpide si presentano in scena figura, oltre ai rami di mirto e al canestro, anche una 

!"#$%.131 Normalmente essa • intesa come uno strumento per condurre sacrifici; tuttavia, nella 

scena del sacrificio per la nascita della cittˆ, curiosamente la !"#$% • assente (mentre il 

canestro • utilizzato: Av. 850). Come spiegare allora la presenza della pentola? Una possibilitˆ 

sarebbe proprio immaginare che Pisetero ed Euelpide se ne servissero per trasportare il fuoco 

dal prytaneion, compiendo unÕaltra azione da futuri coloni.132 é interessante, peraltro, notare 

che il termine che definiva gli oggetti (ivi compreso, probabilmente, il fuoco) che si 

trasportavano dalla metropolis alla nuova cittˆ fosse &'()$"*%#%:133 un altro composto di 

+)$",(- .  

Ma se anche lÕipotesi del trasporto del fuoco fosse da scartare, lÕassociazione, nella 

stessa frase, della !"#$% e del verbo +)$",(-  sembra difficilmente casuale per Aristofane: come 

osservavano giˆ Liddel e Scott, infatti, sembra peculiare del poeta comico accoppiare a +)$",(-  

il dativo !"#$%(., sempre per segnalare lÕatto di istituzione o di fondazione di un nuovo culto 

(Ar. Pax 923 e sch. a.l.; Pl. 1197 e sch. a.l.; fr. 256 K.-A.).134 Anche da Av. 43-5, perci˜, pare 

emergere una connotazione dellÕimpresa di Pisetero tuttÕaltro che puramente esplorativa: 

sembra anzi che Aristofane selezioni scientemente immagini ed espressioni che potessero 

essere collegate allÕesperienza coloniale o perlomeno al ruolo di fondatori di un nuovo culto. 

 

 

 

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
131 Sch. ad Av. 43 considera tutti e tre gli oggetti come necessari per un sacrificio di hidrysis (fondazione di una 

cittˆ). Per una discussione, HAMILTON 1985, del quale non condivido per˜ le conclusioni: anche ammesso che i 

tre oggetti siano preferibilmente da intendere in contesto simposiale (cosa di cui dubito), il riferimento al 

simposio mi sembra, in questo punto come altrove, poco utile se non fuori luogo. 

132 é lÕidea di MALKIN 1987, 121. DUNBAR 1995, ad Av. 43 • pi• titubante (anche se non esclude del tutto la 

possibilitˆ). In questo caso, per˜, le sue obiezioni non mi sembrano conclusive: che gli spettatori non potessero 

vedere il fumo che si alzava dalla pentola • un fatto che non possiamo appurare, e del resto non • detto che fosse 

necessario per il riconoscimento (come si faceva nella Lisistrata?); che i due eroi vogliano cercare una cittˆ e non 

fondarne una nuova •, come si • visto, teoricamente vero ma de facto contraddetto dalle scelte che Aristofane 

opera giˆ in apertura della commedia. 

133 MALKIN 1987, 119. 

134 LSJ, s.v. !"#$% I 2. 
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3.3 ! "#$%&'( e gli altri: lessico tecnico 

 

Un fatto banale ma raramente apprezzato a proposito degli Uccelli • la densitˆ dei termini 

collegati al verbo ! "#$%&'( (o, in subordine, ! "#&)( ). Nel corso della commedia, soltanto il verbo 

semplice compare per ben otto volte. Questo • curioso: basti pensare che ! "#$%&'( ricorre, da 

solo, quasi tanto quanto un altro concetto che la critica ha giustamente ritenuto fondamentale, 

lÕ*+,-  (e tutti i suoi derivati).135 Considerando i suoi composti e derivati, quello dellÕ! "#$%&'(, 

anzi, sembra il campo semantico predominante nella commedia del 414.136 Ovviamente, il 

verbo intrattiene rapporti strettissimi Ð ma si direbbe quasi univoci Ð con lÕesperienza 

coloniale.137 

Il termine comincia ad affiorare dopo che Pisetero ha elaborato il suo bouleuma. Anzi, 

lÕeroe utilizza il verbo proprio per enunciare per la prima volta il cuore del suo piano (Av. 172-

3): 

 

.& .           ! "#$/01& 2$0( 345'(. 

63.  3!$0( 7Õ 8(  ! "#$/0'2&( 9+(':&-  345'(; 

 

PI. Fondate unÕunica cittˆ.    UP. Ma che cittˆ vuoi che fondiamo noi uccelli? 

 

Sommerstein vede tre modi per intendere lÕespressione (non • chiaro se concorrenti o 

equivalenti): a. Çadopt a settled mode of lifeÈ; b. Çlive as a community instead of in isolationÈ; 

c. Çmake your settlement into a cityÈ. Il dubbio di Sommerstein • lecito, e dˆ forse conto di un 

tentativo di razionalizzazione dellÕimagery comica. Ma, se • sicuramente vero che Aristofane 

ha in mente almeno anche lÕopzione a., la pregnanza del significato di ! "#$%&'(, specialmente 

nel sintagma con 345'( (che in Av. si trova 5 volte), rende molto difficile intenderlo in senso 

lato: Pisetero vuole davvero fondare una citt.̂ Per essere ancora pi• chiari, per un greco di 

tardo V sec. fondare una cittˆ significava dedurre una colonia: per esempio, le fonti 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
135 ARROWSMITH 1973. ; +,-  e i derivati (il verbo <+=( /<+=/:0' , il sostantivo <+0/1>-) compaiono per un totale di 

circa una decina di occorrenze. 

136 Questa preferenza risalta forse ancora di pi• se si osserva che nel resto del corpus aristofaneo le occorrenze di 

! "#$%&'( e dei suoi derivati sono a dir poco sporadiche. 

137 LSJ, s.v.; CASEVITZ 1985, 90 ss. 
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storiografiche principali dellÕepoca, Erodoto e Tucidide, usano ! "#$%&'( come verbo-base per 

descrivere lÕimpresa coloniale.138 Come da sua consuetudine, quindi, Aristofane fa ricorso a un 

registro non poetico ma tecnico Ð e in questo caso il registro che sceglie • quello politico e 

coloniale. 

Diversa costruzione ma medesimo campo semantico si ritrova poco dopo, in un passo 

giˆ analizzato (Av. 182-4): il polos diventerˆ polis a condizione che venga colonizzato (Av. 183 

) (  *+! "#$,-.& .! / .! ).139  

E nel corso della commedia lÕeroe non perderˆ la consapevolezza del fatto che la sua • 

una missione da ecista; a confronto con il chresmologos, infatti, sfodererˆ di nuovo il verbo 

tecnico (Ar. Av. 963-5): 

 

#01&'.2 134  

.2 / .

.. .
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Olimpi, ma questa invasione assume, anche agli occhi degli d•i, la forma precisa della 

fondazione di una apoikia, come si evince dalle parole di Prometeo (Av. 1514-5): 

 

!" .  #$%&'&() *  +(,- . 

!( .               $.)/0 Õ 122Õ #$3&(24;  

!" .  56 47$("  89(:- ; 0/<=2( 2>)  #?"=. 

 

PR. Zeus • spacciato.    PI. E da quando?    PR. Da quando voi avete colonizzato lÕaere. 

 

E poichŽ lÕinsediamento non avviene in una @".94-  A3"=, ma in un territorio giˆ frequentato, 

lÕatto coloniale assume un significato aggressivo nei confronti di chi occupava la terra in 

precedenza.141  

Tra i termini tecnici derivati da 4B0/C(D) e afferenti alla colonizzazione sfruttati da 

Aristofane negli Uccelli, due meritano unÕanalisi pi• attenta.142 Il primo • @$4D04D, interessante 

sia per il punto in cui compare che per il suo significato, non proprio pacifico per la critica 

storiografica. Quando il messaggero inviato sulla terra arriva da Pisetero, gli spiega che si sta 

diffondendo tra i mortali una vera e propria mania per Nubicuculia, e che migliaia di uomini 

stanno per arrivare in cerca di ali (Av. 1307): 

 

E<2( $2("F)  <4D 24:- 5$4/04D- G(: $4H?). 

 

Quindi ti serviranno ali per i coloni aggiuntivi. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
141 Nei racconti di fondazioni arrivati fino a noi, il clichŽ della @".94-  A3"= • molto pi• comune: come nota 

giustamente MOGGI 1983, le narrazioni greche di ktiseis preferiscono soprassedere sullÕelemento indigeno e su 

eventuali contrasti con i coloni. Abbiamo per˜ attestati casi di Ôinsediamento problematicoÕ, e possiamo dire che i 

Greci erano consapevoli della carica aggressiva che un insediamento coloniale poteva avere. P. es., nel suo celebre 

discorso del 416 davanti allÕecclesia, Nicia dice che gli Ateniesi devono immaginare di partire per la Sicilia $%&D) 

... 5)  #&&4I,&4D- 0=J $4&(9/4D- 4B0D4K)2=- (Th. VI 23.2): non • detto che gli Ateniesi progettassero davvero di 

dare avvio a unÕopera di colonizzazione della regione (come ritiene AVERY 1973; ma vd. HORNBLOWER 2008, a.l. 

con bibliografia), ma il paragone chiarisce molto bene la consapevolezza greca riguardo ai rischi della deduzione 

di una colonia. 

142 Non mi soffermo invece su 0=24D0/C(D) (Av. 196), che mi sembra utilizzato lato sensu, come sinonimo di 

4B0/C(D); per #)4D0/C(D) (Av. 1351), invece, supra, II 1.2 e III 1.2.2. 
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Pisetero, dice il messaggero, deve apprestare le ali per gli ! "#$%#$. Ancora una volta, al 

momento di descrivere un passaggio cruciale nella vita della nuova cittˆ, Aristofane fa ricorso 

al lessico coloniale, dando alle parole del messaggero una coloritura tecnica. Ma il significato 

preciso di ! "#$%#& • poco perspicuo. LÕinterpretazione che pare pi• plausibile • quella classica 

di Hermann Wentker, che proponeva di tradurre il sostantivo con ÇZusiedlerÈ, abitanti 

aggiuntivi con pari diritti e doveri degli altri abitanti, immaginando lÕesistenza di fenomeni di 

ripopolamento di alcune cittˆ, talvolta a seguito dellÕespulsione manu militari della 

popolazione precedente.143 A oggi, • impossibile dire con certezza dello status giuridico degli 

epoikoi, ma lÕanalisi del termine Ð anche nelle sue varie occorrenze extratucididee Ð mostra 

che il significato decisamente maggioritario • quello di Ôcoloni aggiuntiviÕ.144  

Pare di poter dire che il significato con cui Aristofane utilizza nel passo in esame il 

termine ! "#$%#& sia appunto quello di Ôcolono aggiuntivoÕ: la prima fase della colonizzazione 

del polos • ormai terminata, e la nuova cittˆ ha una sua popolazione Ð gli uccelli, Pisetero ed 

Euelpide. Le parole del messaggero prefigurano quindi una nuova fase nella storia di 

Nubicuculia: lÕarrivo da altri punti della Grecia di nuovi abitanti. Allo stesso modo, poco oltre 

(Av. 1319) Aristofane descrive la forma di convivenza dei nuovi arrivati nei termini del 

'()#$%(*+, altro evidente termine tecnico per lÕinsediamento di popolazioni straniere (supra, I 

2). LÕuso di due termini tecnici per indicare i nuovi coloni di Nubicuculia risponde al solito 

meccanismo comico che assegna a una realtˆ fantastica delle caratteristiche realistiche, 

persino ÔiperÕ-realistiche, ma lascia anche intendere che il progetto politico di Pisetero preveda 

uno status giuridico particolare per chi si stabilirˆ in citt .̂ Nubicuculia • pronta ad accogliere 

gli umani in arrivo dalla Grecia, ma per loro • prevista una forma di integrazione particolare, 

da stranieri. 

Di che tipo • la colonia fondata da Pisetero? O detto altrimenti: in che cosa consiste di 

preciso lÕimpresa coloniale dellÕeroe? Nel suo commento,145 Kock osservava una particolaritˆ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
143 WENTKER 1956, 130. Contra, DE WEVER Ð VAN COMPERNOLLE 1967, 498-504. 

144 CASEVITZ 1985, 155-8: ÇHabitants supplŽmentaires, les epoikoi sont en particulier des habitants rempla•ant la 

population dÕune citŽe dŽpeuplŽe É Colons dÕappoint ou de remplacement, ou simples immigrantsÈ (il corsivo • 

dellÕautore). Vd. e.g. Arist. Pol. V 1303a28-34 passim. Sui fenomeni di ripopolamento Ð anche in relazione alla 

semantica di ! "#$%#& Ð si veda anche ASHERI 1967, 10-5. Il lavoro pi• aggiornato sullÕepoikia • quello di MOGGI 

2010. 

145 Ad Av. 550-2. LÕosservazione di Kock • ripresa da BASTA DONZELLI 1992. 
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linguistica di norma trascurata dai commentatori.146 In ben due punti, Aristofane impiega in 

associazione con !"#$% il numerale &'(: ) *+',(-.  &'(/  !"#$/  (Av. 172); 0$01,+2 &'(/  34/'52/  

!"#$/  .6/($ (Av. 550). Come noto, .7% pu˜ avere valore di articolo indeterminativo soltanto se 

accompagnato da un genitivo partitivo (non • questo il caso), e in ogni modo anche in quel 

senso il numerale assume una forza individualizzante che lo distacca nettamente dal valore 

indeterminativo. LÕunico modo per intendere &'(/  !"#$/  in questi due loci degli Uccelli • 

quindi dare a &'( il valore che gli spetta: ÔunicaÕ. Il consiglio di Pisetero, cos“, assume un colore 

diverso: lÕAteniese non sta consigliando di fondare una colonia, ma di fondarne una sola. Non 

• difficile capire qual • il senso di questo progetto, soprattutto mettendo Av. 172 nel suo 

contesto: poichŽ gli uccelli vivono !(/-(8 9 (165), lÕunico modo per sfruttare il potenziale 

della loro collocazione • andare a vivere in un unico luogo Ð che diventerˆ la colonia di 

Nubicuculia. 

Sulla scorta di Kock, Basta Donzelli segnala che lÕidea di vivere insieme in un solo 

luogo non poteva non ricordare agli Ateniesi unÕoperazione politica leggendaria, il sinecismo 

con cui Teseo riun“ le poleis dellÕAttica in un unico organismo statale. E in effetti tutte le fonti 

antiche che ne parlano utilizzano per descrivere lÕopera del mitico re ateniese il sintagma &'( 

!"#$%.147 Il richiamo testuale a questo sintagma fatto qui da Aristofane non sembra pertanto 

casuale, tanto pi• che ricorre identico due volte, e in due punti cruciali per lÕesposizione del 

bouleuma di Pisetero. Mi permetto di aggiungere alle osservazioni di Kock due piccole 

considerazioni. La prima in particolare su Av. 550: lÕinserimento del genitivo 34/'52/  

allÕinterno del sintagma &'( !"#$% potrebbe avere un valore non solo neutro (Ôuna cittˆ di 

uccelliÕ), ma pi• forte, indicando cio• che, come gli uomini, anche gli uccelli dovrebbero avere 

il loro sinecismo Ð in questo senso, &'( !"#$% avrebbe per Aristofane una connotazione giˆ 

proverbiale, che il poeta specificherebbe in senso ÔaviarioÕ. La seconda: mi pare che &'( !"#$% si 

specializzi come sintagma per indicare il sinecismo non solo nel caso attico Ð senzÕaltro il pi• 

noto Ð, ma in tutti i casi in cui si decide di fondare una cittˆ insieme: 148 • il caso di Th. I 58.2 

&'(/  -.  !"#$/  -(:-;/ , detto a proposito del sinecismo proposto da Perdicca ai Calcidesi. In 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
146 SOMMERSTEIN 1987 traduce bene (Ça single CityÈ), ma non si sofferma sul punto preciso. 

147 Cfr. e.g. Th. II 15.2; Plu. Thes. 24.1. Per tutti i paralleli, BASTA DONZELLI 1992, 13. 

148 DE WEVER Ð VAN COMPERNOLLE 1967, 504-10; MOGGI 1975. 
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questo senso, !"# $%&'( non rinvia soltanto alla storia mitica di Atene, ma a qualsiasi atto di 

fondazione comunitaria Ð anche coloniale (come mostra Th. I 58). 

Anzi, mi sembra che lÕoperazione di Pisetero rinvii proprio al sinecismo coloniale, pi• 

ancora che a quello di Teseo: la fondazione della colonia degli uccelli, infatti, differisce 

leggermente da quella di Teseo: il sinecismo attico aveva natura eminentemente politico-

giuridica Ð le poleis accettavano di essere governate da magistrature uniche Ð, ma non 

urbanistica;149 invece, il disegno di Pisetero, per funzionare, ha bisogno non soltanto di una 

organizzazione statale unica, ma soprattutto di radunare tutti gli uccelli in un solo luogo. 

Mettere insieme uccelli che vivevano in phyla diverse • sicuramente unÕoperazione identitaria, 

ma la nuova identitˆ sarˆ raggiunta solo tramite una coalescenza geografica. 

Il termine italiano ÔsinecismoÕ deriva naturalmente da un altro verbo, )*+,'-"./'+  

(Ôcolonizzare insiemeÕ), di fatto sinonimo di )*+,'-/ 0+, che anzi in Erodoto • sempre preferito 

a )*+,'-"./'+ .150 Ma giˆ in epoca classica il verbo assumeva anche il senso pi• preciso di Ôcreare 

unÕunica cittˆ attraverso una fusione politicaÕ. E del resto, ad Atene si celebrava annualmente 

una festa pubblica in memoria del sinecismo di Teseo chiamata appunto 1*+,"-'# .151 Cos“, a 

mio parere assume rilievo anche un passo degli Uccelli (Av. 411-3): 

 

             234(   

5",*  6'#"78( 79 ),*  -# : 1*+,' -  

-/ 0+ ;9 ),'  -# : 1*+/0+#' 7< $=+. 

 

Il desiderio della tua vita del tuo stile, e di vivere con te e coabitare in tutto e per tutto. 

 

Tereo, spiegando al Coro cosa porta i due ateniesi tra gli uccelli, menziona il desiderio di 

vivere insieme a loro. Per esprimere questo concetto, Aristofane accumula in rapida sequenza 

quattro espressioni non molto dissimili lÕuna dallÕaltra.152 Il tema del )*+/ 0+#', certamente, 

non si trova solo qui, e il primo significato in cui va inteso 1*+,'-/ 0+ • quindi senzÕaltro quello 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
149 BASTA DONZELLI 1992, 13; HORNBLOWER 1991, ad Th. II 15.2. 

150 e.g. Hdt. IV 159. VIRGILIO 1972, 398-9. CASEVITZ 1985, 202. 

151 PARKER 20062, 480-1. 

152 DUNBAR 1995, a.l.: ÇÉ saying the same thing four timesÈ. 
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di Ôvivere insiemeÕ.153 Ma credo che lÕassociazione dei due verbi non sia del tutto sinonimica. 

Aristofane sceglie infatti di associare a un verbo pi• generico come !"#$%#&' un termine 

collegato allÕambito della colonizzazione, dando cos“ anche a questo passo un colore coloniale 

(Ôabitare insieme nella stessa coloniaÕ). Ma questo non esaurisce la polisemia di !"#(')$ %#: non 

• da escludere che il poeta intenda rimandare anche a un livello di significato ancora 

superiore, quello afferente al sinecismo (Ôfondare insieme una stessa coloniaÕ). Pisetero aveva 

giˆ annunciato a Upupa il desiderio di fondare unÕunica cittˆ, e nel riassunto che fa agli altri 

uccelli Tereo sceglie di utilizzare proprio il verbo che a un pubblico di Atene poteva ricordare 

lÕimpresa politica compiuta da Teseo e quella che, in pi• punti del mondo greco, stavano 

compiendo molti coloni.  

 

 

 

3.4 I compiti del fondatore: sulla struttura degli Uccelli 

 

Che cosa bisogna fare per fondare una colonia? Nominarla, come si • visto. Ma, a quanto 

sappiamo, la pratica standard per una fondazione richiede molti compiti in pi•.154 La prima 

attestazione dei compiti dellÕecista • forse quella contenuta nellÕOdissea, a proposito di 

Nausitoo, il fondatore di Scheria (Od. VI 7-10): 

 

*#+$# , #&!-.!&/  01$ 2&"!3+((/  +$($'4./ , 

$5!$# 46 78$93: , ; ) </  , #49=# , >?@!-AB#, 

, C?D 46 -$%8(/  *>&!!$ EF>$' )&D G4$3C&-( ( H)("/  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
153 CASEVITZ 1985, 195-7 (che per˜ non analizza Av. 413); vd. anche supra, I 2. Escludo che qui come altrove nella 

commedia il verbo !"#$%#&' possa prestarsi a un doppio senso politico con le !"#("!3&' , associazioni politiche 

spesso di matrice oligarchica (MILANEZI 1998, 68-9): il tema delle eterie (che molti riscontrano nel nome stesso di 

Pisetero) non • mai toccato Ð e nemmeno accennato Ð negli Uccelli (a differenza di altri testi comici, come per 

esempio la Lisistrata). 
154 Parlare di Ôpratica standardÕ, ovviamente, • una forzatura: come si • visto, allo stato delle nostre conoscenze, 

non possediamo un indicazione chiara e sempre valida su quali fossero i compiti di un ecista, e non sapremmo 

dire se esistessero prescrizioni rigide e sempre uguali per chi si apprestava a dedurre una colonia. 
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!" # $%&' ( )&*%+, -, . $ !" # / 01++"2Õ 34&54"(.155 

 

Di lˆ li port˜ via Nausitoo simile a un dio, e li colloc˜ a Scheria, lontano dagli uomini 

industriosi, tuttÕintorno alla cittˆ innalz˜ un muro, costru“ case ed eresse templi per gli d•i, 

e divise le terre. 

 

In effetti, lÕelenco fornito da Omero sembra riassumere alcuni dei compiti fondamentali 

dellÕecista, che doveva avere responsabilitˆ civiche, topografiche e religiose. In molti dei 

racconti di ktiseis giunti fino a noi, spettava al fondatore della colonia delimitare il perimetro 

della cittˆ, difenderlo (con la costruzione di mura), organizzare lo spazio interno, assegnando 

a ciascuno un appezzamento di terra, e individuare dove sarebbero dovuti sorgere i luoghi di 

culto.  

Molti di questi compiti riaffiorano, pi• o meno chiaramente, anche negli Uccelli. Il pi• 

evidente • la costruzione delle mura. La fortificazione di Nubicuculia ha, ovviamente, una 

funzione determinante per il funzionamento comico del testo, e come giusto occupa il cuore 

del progetto comico di Pisetero. 156 Il muro • lo strumento essenziale con cui fermare gli d•i, e 

cos“ • protagonista di pi• di una scena: in questi passi, il paradigma parodico sembra piuttosto 

la poliorcetica (e.g. Av. 1576 6 2&' ( -,& ' ( 3)&2,78*+"();157 tuttavia, il muro eretto a difesa della 

cittˆ non pu˜ che attivare negli spettatori un richiamo alle dinamiche coloniali. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
155 Per una discussione delle implicazioni storiche del passo, MALKIN 1987, 138; DOUGHERTY 1993, 23 (oltre 

ovviamente a GARVIE 1994, a.l.). 
156 Si • variamente speculato sui vv. 1166-7, in cui Pisetero reagisce con incredulitˆ alle notizie riferite dal 

Messaggero sulla costruzione del muro. LÕincredulitˆ del protagonista • stata letta come un Ômomento di veritˆÕ 

(GRILLI 20062, 316-7 n. 334), se non addirittura come un voluto segnale dellÕinconsistenza della trama della 

commedia (in particolare, DE CREMOUX 2009). Credo che le interpretazioni ironiche dei testi comici siano 

sempre molto rischiose, e penso che, se anche questi due versi interrompevano per un momento la finzione 

scenica, non fosse nellÕintento del poeta manomettere il suo stesso dramma e mostrare al pubblico la vacuitˆ del 

testo in scena. 

157 Il verbo 3)&2,78*9,7$ (LSJ, s.v.) • quello utilizzato di frequente dagli storici del V sec. per descrivere una 

fortificazione militare fatta con lo scopo di blocco (e.g. Th. IV 130.7) o di pi• generica separazione (e.g. Hdt. VI 

36). 



!

403 

In una direzione coloniale sembrano rinviare anche la scelta del dio !"#$%& e il 

sacrificio di inaugurazione.158 Di tutte le pratiche di colonizzazione, queste sono quelle peggio 

attestate nelle fonti storiche:159 non sappiamo come si scegliesse la divinitˆ protettrice della 

nuova cittˆ nŽ come fosse articolato il sacrificio in onore del ÔnuovoÕ dio.160 In questo caso, 

soltanto la mitografia viene in nostro soccorso: Apollodoro, per esempio, racconta che, prima 

di uccidere il serpente dai cui denti sarebbero poi nati gli Sparti, Cadmo, stabilitosi nella terra 

dove doveva fondare la sua colonia, intendeva fare un sacrificio ad Atena (Apollod. III 4.1); in 

epoca pi• vicina ad Aristofane, era sicuramente noto agli Ateniesi il sacrificio ad Ares che le 

Amazzoni compirono al momento di fondare una !'#$(  ()'!*"#$(  sul colle dellÕAreopago (A. 

Eu. 685-90).161 Perci˜, anche se con qualche difficoltˆ, • possibile immaginare che anche le 

azioni di Pisetero ed Euelpide ad Av. 826-58 ricalcassero una pratica piuttosto diffusa al 

momento della deduzione di una colonia: scegliere la divinitˆ principale e insediarla con un 

sacrificio. 

A partire dal v. 903, infine, la critica ha giustamente riconosciuto lÕattacco di una 

nuova sezione della commedia, che, come da consuetudine aristofanea, mette in scena in 

rapida sequenza una pletora di alazones, disturbatori che cercano di intromettersi nel trionfo 

del protagonista. Ci˜ che ha stupito la critica • che negli Uccelli Ð unicum nel corpus 

aristofaneo conservatoci Ð la parte dedicata allÕingresso dei seccatori • raddoppiata: 162 se ne 

trova una prima tra i vv. 903-1057 e, dopo la seconda parabasi e gli interventi dei due 

messaggeri, una seconda tra i vv. 1337-1469.163 Il primo dŽfilŽ porta in scena: un sacerdote, un 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
158 Nella scelta di Atena come dea protettrice (Av. 826-8) cÕ• naturalmente da scorgere un riferimento ad Atene: 

SAìD 1997, 347. Ci˜ non deve per˜ far pensare a una ÔatenizzazioneÕ di Nubicuculia: supra, I 2, n. 160. 

159 Concordo con DUNBAR 1995, ad Av. 848-9 sul fatto che il decreto di fondazione di Brea (IG I3 46) non faccia 

testo come rito per la fondazione (ma solo come rito per prendere buoni auspici: MALKIN 1987, 109
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poeta, un indovino, Metone, un ispettore e un venditore di decreti. Il secondo invece: un 

parricida, Cinesia, un sicofante. PerchŽ raddoppiare gli alazones, peraltro estendendo la 

commedia su una durata nettamente superiore alla media aristofanea? Forse pi• di altre idee 

comiche, quella di fondare una cittˆ sullÕaria • molto ricca di spunti da sfruttare per suscitare 

le risate del pubblico, e offre una vasta gamma di situazioni paradossali da mettere in burla. 

Eppure la scelta di Aristofane sembra contraddire la convenienza drammaturgica, 

riproponendo un medesimo modulo a distanza di alcune centinaia di versi. Si pu˜ provare a 

spiegare questa strategia? 

Io credo che questa coppia di scene non sia esattamente identica, anche perchŽ si 

colloca in due momenti diversi dello sviluppo della commedia Ð e della cittˆ.164 La prima 

sequenza di alazones, infatti, si colloca mentre ancora la colonia di Pisetero sta prendendo 

forma: le mura non sono ancora completate, e anche il sacrificio di fondazione si concluderˆ 

solamente dopo il v. 1056. La seconda sequenza, invece, parte quando ormai la cittˆ • 

completamente formata, e deve vedersela con i grattacapi (comicamente deformati) che ogni 

cittˆ deve gestire. Aristofane, quindi, inserisce due sequenze di alazones perchŽ queste hanno 

due funzioni nettamente diverse: soltanto la seconda ha il compito tradizionale di introdurre 

personaggi che mettano alla prova il trionfo del protagonista; la prima sezione, invece, ha una 

funzione diversa, che si comprende a mio giudizio soltanto se si legge anche la seconda parte 

della commedia alla luce dellÕimagery coloniale. Tutti i personaggi che Aristofane introduce 

nella prima sequenza di alazones hanno qualche attinenza Ð anche storica Ð con il processo di 

fondazione di una cittˆ: il sacerdote presiede al sacrificio, il poeta non • un poeta qualsiasi ma 

un poeta di ktiseis, Metone misura la terra, lÕindovino spaccia oracoli sulla fondazione di 

Nubicuculia e lÕispettore e il venditore di oracoli sono figure para-statali che ricordano il 

dominio burocratico della metropolis. La prima sequenza di alazones, cio•, serve ad 

Aristofane per espandere ulteriormente lÕeffetto comico della sua metafora coloniale, e anzi 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
164 PADUANO 1973, 123 associa alle due sequenze valore semantico diverso: la prima raffigura Çla fase negativa 

dellÕidea, quando essa deve respingere da sŽ intrusioni inquinatorieÈ, la seconda Çuna fase positiva in cui deve 

(dovrebbe) accogliere ci˜ che le compete di diritto, stabilizzandosi come regimeÈ. La tesi di Paduano mi sembra 

valida, e mi pare integrarsi bene con lÕimagery coloniale che a mio parere presiede allÕintera commedia e spiega la 

differenza tra le due sequenze di alazones. Non condivido invece lÕidea di CORSINI 1987, che considera tutti gli 

alazones sullo stesso piano: se • vero che lÕesito •, per tutti, un rifiuto, ci˜ non autorizza per˜ a considerare tutte 

queste scene alla stessa stregua. 
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per realizzarla in pieno. LÕunico modo per comprendere il ruolo della prima sequenza di 

alazones nellÕeconomia della commedia •, a mio parere, non considerarla scollegata dalla 

scena del sacrificio (e quindi, pi• in generale, della fondazione della cittˆ), ma sua parte 

integrante: se si volesse dividere gli Uccelli in sezioni, occorrerebbe individuare una macro-

sezione complessiva che comprenda tutte le pratiche di fondazione, dalla scelta del nome fino 

alla cacciata dellÕispettore e del venditore di decreti (Av. 809-1057).165 Entrambe le sequenze 

mettono in scena dei disturbatori; ma soltanto la seconda sequenza presenta i disturbatori 

comuni alle altre commedie aristofanee.166 

 

 

3.4.1 Poeta, indovino, ispettore e venditore di decreti  

Dopo la cacciata del sacerdote, 167 compare in scena un poeta. Il suo arrivo • giˆ indicativo del 

tipo di servizio che offrirˆ alla cittˆ (Av. 905-8): 

 

!"#"$%&%&&'()*+  

, - + ". /*)0%+* &$12%+, 3 

4%52*, ,"* 67 8+ 90+:+ 

; %</*67. 

 

Cantami o Musa Nubicuculia beata, col canto delle tue armonie. 

 

Il poeta offre il primo canto alla cittˆ, secondo movenze tipiche della lirica corale. Questi 

primi versi chiariscono subito che il poeta vuole proporsi come il cantore di una ktisis, in 

particolare sul modello pi• celebre, quello pindarico. LÕintento si fa ancora pi• chiaro poco 

oltre (Av. 917-9), quando dice di avere composto canti per Nubicuculia (0=$> ?"?%)>&Õ "@7 , - 7 

!"#"$%&%&&'()*7 / , - 7 A0",=B*7): • esperto anche di parteni, ma il suo core business • il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
165 Tra i critici contemporanei, gli unici a proporre qualcosa di simile mi sembrano MAZON 1904, 105 e GELZER 

19962, 210; pi• di recente, per esempio, DUNBAR 1995 predilige una scansione 801-902 e 902-1057. 

166 Ovviamente, anche i disturbatori della prima sequenza fanno una brutta fine; ma non perchŽ i servizi che 

offrono non servano alla nuova colonia (il primo di questi alazones • chiamato in scena da Pisetero), ma perchŽ a 

offrirli sono dei cialtroni. 

167 La figura del sacerdote non sarˆ analizzata in dettaglio come le altre perchŽ pu˜ essere fatta rientrare 

allÕinterno del ragionamento sul sacrificio di fondazione, su cui supra. 
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canto di celebrazione per fondazioni di cittˆ. 

La dimensione ÔcolonialeÕ della figura del poeta raggiunge lÕapice pi• avanti, quando la 

ktisis si fonde con lÕispirazione pindarica e si trasforma in una citazione deformata da Pindaro 

stesso (Av. 926-30): 

 

! "  #$ %&'(), *'+!',)  - .'/01 , 

20345/ 6() 7/  89:/;9( , 

#<1 =9>/  ? '@ %() '( A *(B0CA 34CD1  

%)EB)5/ #E9(/ {=9>/  '(F/ }. 

 

Tu padre, tu fondatore di Etna, che hai il nome dei sacri riti, con un cenno del tuo capo 

concedimi benigno ci˜ che vuoi. 

 

Come ci informano gli scol”,168 i primi due versi riproducono, con alcune piccole alterazioni,169 

lÕiporchema dedicato da Pindaro a Ierone di Siracusa in occasione della deduzione di Etna (fr. 

105 a-b M.).170 Il contesto della citazione • nuovamente coloniale, e questa volta • associato, 

con appropriato riferimento a Pisetero, a uno dei termini con cui nel V sec. si indicava il 

fondatore di una colonia, *'+!'5) .171 Se anche il pubblico non coglieva esattamente il luogo da 

cui proveniva la citazione esatta (tutto sarˆ chiarito poco pi• avanti: Av. 939 G@/#&)(@,/ 

H%,1), il senso del testo non poteva ingannare: si trattava di una celebrazione per una ktisis.  

Il delirio pindarico non • finito, e, prima che il poeta esca di scena, si concluderˆ con 

una nuova citazione dellÕiporchema per Ierone *'+!'5)  (Av. 941-5). Pertanto, non cÕ• 

possibilitˆ, a mio modo di vedere, di considerare i due poeti che si alternano nella prima e 

nella seconda sequenza di alazones come ripetizioni identiche e ridondanti: comicamente, 

servono due finalitˆ distinte: solo il secondo • citato per la classica parodia degli intellettuali 

(supra, II 2.3.1); il primo, invece, • specializzato in canti in onore di fondazioni civiche, come 

ribadisce in ultimo uscendo di scena (Av. 948-9): 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
168 Sch. ad Ar. Av. 926; sch. ad Pi. P. 2.127; sch. ad Pi. N. 7.1a. 

169 Per cui DUNBAR 1995, a.l. 
170 Sulla fondazione di Etna, il ruolo di oikistes di Ierone e il valore politico della celebrazione letteraria della 

ktisis, si vedranno utilmente i lavori di ADORNATO 2005 e 2008 (specialmente 39-41). 

171 VIRGILIO 1972, 358-9 e CASEVITZ 1985, 68-9. 
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! "#$%&'(),  

* ! + , - .  "/0).  1Õ 2034.  "&)567 ,&)(89 

 

Me ne vado, e andando comporr˜ questo canto per la citt  ̂

 

Credo che Dunbar non sbagli nel collegare il complemento 2+ , - .  "/0).  con "&):;. , e non con 

203:;. : il poeta compone per la cittˆ, svolgendo fino allÕultimo il suo compito di poeta 

cortigiano e civico.172 

Anche lÕindovino • una figura strettamente legata alla fondazione di una colonia: la 

divinazione svolgeva un ruolo centrale in tutto il processo decisionale che conduceva alla 

deduzione di unÕapoikia. Come noto, la consultazione dellÕoracolo di Delfi era considerata 

preliminare a qualsiasi impresa di colonizzazione, ma anche la consultazione di manteis ci • 

spesso attestata come pratica non concorrente ma aggiuntiva.173 Le commedie di Aristofane 

pullulano di figure collegate alla divinazione, e anche gli Uccelli non fanno eccezione, con il 

classico chresmologos cialtrone. 174 

Di recente, peraltro, i chresmologoi e i manteis avevano avuto grande risonanza ad 

Atene: come racconta Tucidide (VIII 1), prima di deliberare sulla partenza per la Sicilia erano 

stati interpellati indovini ed esperti di oracoli, che avevano dato il via libera alla spedizione. Il 

ruolo politico di queste figure, in riferimento anche a decisioni di politica estera, doveva essere 

quindi ben presente al pubblico del 414; ma se non bastasse, lo stesso Aristofane cita ad Av. 

521 il pi• eminente tra gli indovini ateniesi dellÕepoca, Lampone, naturalmente come 

spergiuro. La menzione di Lampone richiama un altro momento decisivo della storia di Atene 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
172 Ha senzÕaltro ragione TOSCANO 1991, 77 a indicare che il poeta cortigiano, Çancorato ad una realtˆ pre-

democraticaÈ (una realtˆ, in gran parte, coloniale) che questo poetastro deve rappresentare era quanto di pi• 

lontano dalla mentalitˆ e dagli ideali aristofanei; proprio per questo la sua comparsa qui • tanto pi• significativa.  

173 MALKIN 1987, 92-113. 

174 AllÕargomento ha dedicato uno studio completo SMITH  1989. Si noti qui in via preliminare che spesso 

Aristofane non • preciso nel distinguere le specializzazioni di ciascuno degli indovini: cos“, molto di frequente gli 

indovini aristofanei assommano in unÕunica figura le caratteristiche di professioni diverse. Perci˜, per esempio, 

%$<6'&0/1&) e '=.,:)+  dovrebbero essere specialitˆ distinte, ma spesso si fondono in una sola (SMITH  1989, p. 

142). E del resto, la distinzione, che pure esisteva, doveva essere percepita come labile anche al di fuori della 

commedia, se un noto indovino come Lampone poteva essere definito indifferentemente '=.,)+  (Plu. Per. 6.2), 

2><1<,5+ (Eup. fr. 319 K.-A.) o %$<6'&0/1&+ (sch. ad Ar. Av. 521).  
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nella seconda metˆ del V secolo, la deduzione della colonia di Turi, una delle operazioni 

politiche pi• controverse firmate da Pericle. Sembra di potere affermare con sicurezza che 

Lampone facesse parte delle spedizioni inviate prima a Sibari e poi nelle sue vicinanze. Anzi, 

pare che egli fosse uno degli uomini di punta della commissione di dieci uomini istituita per 

occuparsi delle prime istanze organizzative della nuova colonia.175 La commissione emerge in 

Aristofane qualche anno prima della messa in scena degli Uccelli, quando, presentando il coro 

delle Nuvole, Socrate spiega a Strepsiade che esse sono fonte di ispirazione per tutta 

lÕintellighenzia ateniese, tra cui i !"#$%"&'()*%+ (Nu. 332). Con ogni probabilitˆ, col termine 

Aristofane sta facendo riferimento ai dieci uomini Ð tra i quali Lampone Ð che si erano 

occupati della fondazione della nuova colonia.176 Se questa identificazione • credibile, il passo 

• ulteriore conferma del ruolo che gli indovini giocavano durante la fondazione di una 

colonia, ma anche dellÕattualitˆ del tema per la Atene del 414. 

Negli Uccelli, il dialogo tra Pisetero e lÕindovino ruota proprio intorno a Lampone. 

Mentre lo sta cacciando, il protagonista recita allÕindovino un altro falso oracolo (Av. 987-8): 

 

,- . /*01"# &213(  &21Õ - 4*)" 5 6(  (*/78 9:%(, 

&;) Õ <(  ='&>?(  @ &;) Õ <(  A &7B-+ C%">*0D2+. 

 

E nessuna pietˆ dellÕaquila in volo, neppure se fosse Lampone, neppure se fosse Diopite! 

 

La menzione di Lampone come termine di paragone per il chresmologos che si sta cacciando 

chiarisce a mio giudizio il senso comico della scena: lÕindovino si presenta non per dare 

oracoli generici sullÕimpresa di Pisetero, ma per fornire oracoli di fondazione (lo dichiara 

esplicitamente ad Av. 963), proprio come era accaduto nel caso celebre Ð e non fortunatissimo 

Ð di Turi. 

Le due ultime figure che compaiono in scena in questa macrosezione, dopo Metone, 

sono pi• difficili da inquadrare storicamente, e con ogni probabilitˆ ci˜ • dovuto a un preciso 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
175 Sulla fondazione di Turi mi limito a segnalare la sintesi di BERTELLI 1997, 572-82 e, in riferimento al ruolo 

giocato dai manteis e da Lampone, LESCHHORN 1984, 131-37 e MALKIN 1987, 97-101.  

176 LÕassociazione • confermata da E a.l. Pi•  difficile valutare se la commedia di Metagene Thouriopersai, citata 

da Athen. 269s., probabilmente di poco successiva agli Uccelli, avesse come tema il ruolo della mantica nella 

fondazione di Turi (BIRASCHI 2008; STOREY 2011, II 359; ORTH 2014, 408-15). 
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disegno del poeta. LÕispettore (! "#$%&"&') e il venditore di decreti (()*+$,-.&"/0)' ) sono 

due figure chiamate a descrivere altri due fenomeni collegati alla vita di una colonia: la 

pressione spesso indebita della metropolis (o della cittˆ egemone) sulle cittˆ sue sottoposte e il 

moltiplicarsi di nuove leggi allÕatto della fondazione di una nuova polis.177 LÕ! "#$%&"&' ci • 

meglio attestato: alcuni decreti intorno alla metˆ del secolo (IG I3 14; IG I3 34) mostrano che 

lÕassemblea di Atene poteva inviare nelle cittˆ-satellite degli ÔispettoriÕ, i cui compiti sono per˜ 

poco definiti, tranne forse quello di assicurarsi che il *12&'  fosse correttamente riscosso.178 Il 

venditore di decreti, invece, si direbbe unÕinvenzione aristofanea: non sappiamo di persone 

specializzate nello scrivere (e poi rivendere?) decreti bellÕe fatti, e il tipo di professione lascia 

proprio immaginare che si tratti di un felice conio di Aristofane. Ad ogni modo, • possibile 

rinvenire anche nello ()*+$,-.&"/0)'  unÕattinenza con la scena di fondazione della colonia. 

La scelta di una costituzione e la promulgazione di un codice di leggi erano infatti lÕultimo 

passo che una nuova polis doveva compiere per organizzare la propria vita di comunitˆ; 

peraltro, il tema doveva essere allÕordine del giorno nel dibattito intellettuale se, come 

dimostra Arist. Pol. II 1267b 29ss. su Ippodamo, la riflessione sulla migliore politeia andava di 

pari passo con la pianificazione cittadina. Pertanto, pu˜ darsi che la comparsa di un 

professionista delle leggi (benchŽ non sotto la forma che ci aspetteremmo di un nomoteta) 

richiamasse non lÕabitudine genericamente ateniese delle plurimae leges ma il processo 

legislativo con cui ogni colonia organizzava il suo vivere comune.179 Ma cÕ• unÕindicazione pi• 

precisa che ci consente di collocare lo psephismatopoles in contesto coloniale. Il decreto che 

propone di vendere a Pisetero, infatti, riguarda proprio una colonia (Av. 1040-1): 

 

324$5-+ 67*70&%&%%89+: '  .&;'  - <.&;'  ,=.2&+$+   

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
177 Per la veritˆ, con ispettore e venditore di decreti il focus del poeta si sposta dal rapporto coloniale a quello, di 

tipo ÔimperialeÕ, tra Atene e una cittˆ alleata (lo conferma, ad abundantiam, la battuta dÕingresso dellÕispettore, 

che va subito in cerca dei "21>7?&+, cittadini delle poleis straniere che curavano gli interessi di Atene nella 

propria cittˆ: MACK 2015). 

178 Sugli episkopoi ateniesi, MEIGGS 1972, 211-2 e ÒAppendix 17Ó, con note di commento ad Ar. Av. 1021-57. 

179 Naturalmente il tema delle leggi •, nel corso degli Uccelli, uno dei principali. Si veda in modo particolare lo 

studio di TURATO 1971-2; al nomos negli Uccelli ha dedicato riflessioni preziose anche KONSTAN 1990, 1995, 

1997. 
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!" # $%"&'()$* !" # +,-.$'"$*  !"&/012  3 4(-56*(*.180 

 

Che Nubicuculia adotti le stesse misure e gli stessi pesi e le stesse leggi di Olofisso. 

  

Il riferimento • sicuramente a un decreto molto noto ad Atene allÕepoca degli Uccelli, il 

decreto del conio (IG I3 1453 A-G). Il decreto presenta da sempre grandi problemi circa la sua 

datazione, che oscilla tra il 440 circa e il 420 circa (comunque prima del 414).181 Il contenuto, 

almeno a grandi linee, per˜ • chiaro: tutte le cittˆ che facevano parte della sfera dÕinfluenza 

ateniese erano obbligate a impiegare le stesse monete (7('.$'"%" ), gli stessi pesi ($%"&'(.) e le 

stesse misure ('8%2(*) vigenti ad Atene. Peraltro, come nota appropriatamente Dunbar, il 

decreto prevedeva che il testo del decreto stesso fosse iscritto su una stele da esporre nelle 

agora“ di ciascuna cittˆ alleata. Il venditore di decreti, dunque, si reca a Nubicuculia con 

lÕintento scoperto di imporre anche alla nuova cittˆ lÕobbedienza alla metropolis. Il 

riferimento allÕegemonia ateniese, chiarissimo tramite la citazione parodica del decreto, • 

coperto da Aristofane, che anzichŽ menzionare esplicitamente Atene introduce Olofisso, per 

propiziare il calembour di Pisetero al v. 1042. é interessante comunque notare la reazione del 

fondatore: tanto allÕepiskopos quanto davanti a questÕaltro atto repressivo, la risposta • 

duramente negativa: Nubicuculia non • colonia ateniese e in quanto tale non pu˜ e non deve 

essere interessata dalle mire egemoniche di Atene Ð o di Olofisso.  

LÕintera sequenza Av. 809-1057, perci˜, ha una colorazione fortemente e scientemente 

coloniale: i personaggi che vi sono introdotti servono al poeta per enfatizzare la natura di 

apoikia Ð benchŽ non dipendente da alcuna metropolis Ð di Nubicuculia. Quello coloniale, 

perci˜, emerge come il filtro poetico predominante in tutta la commedia, quello attraverso il 

quale Aristofane ha definito uno spazio che a prima vista si direbbe immaginario e 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
180 Concordo con Wilson (contra Dunbar) sulla necessitˆ di correggere la paradosi al v. 1040: " 9%():  %():  

(congettura di Boissonade e Cobet) mi sembra preferibile a %()$;1 %(): , che ha valore deittico. Certo, come 

spiega DUNBAR 1995, a.l., il determinativo potrebbe avere anche funzione prolettica (Ôi seguentiÕ); ma la pratica di 

conformare il proprio conio a quello della metropolis • proprio lÕoggetto di satira qui: BURELLI 1972, 107. Non mi 

sembra necessaria, invece, la correzione di Bergk 7('.$'"$*  per +,-.$'"$* : naturalmente ci aspetteremmo in 

questa sede la menzione delle monete Ð che completerebbe il trittico presente anche nel decreto Ð, ma parˆ 

prosdokian Aristofane introduce i decreti Ð una sorta di lapsus nella bocca del venditore di decreti. 

181 Per la questione si vedranno utilmente MEIGGS Ð LEWIS 1969, 111-7; LEWIS 1987; MATTINGLY 1987 (con ipotesi 

di datazione varie). Una disamina sintetica anche in DUNBAR 1995, ad Av. 1040-2. 
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inconsistente, ma che guadagna invece una fortissima consistenza politica, e per ampi tratti 

addirittura territoriale. 

 

 

3.4.2 Place de lÕEtoile? Metone 

Anche lÕarrivo di Metone non stona in questa sezione pi• esplicitamente coloniale, e anzi ne • 

in qualche modo il coronamento. Come si • accennato, altro compito fondamentale dellÕecista 

era la divisione del territorio, tanto quello esterno alla cittˆ Ð occorreva assegnare a ciascun 

colono il lotto di terra che gli spettava Ð quanto quello interno, che forniva alla cittˆ 

unÕorganizzazione topografica. Anche a questo proposito, lo stato delle nostre fonti non • 

completo, ed • difficile formarsi unÕidea precisa della procedura che si seguiva di norma per 

dividere le terre e creare la topografia cittadina. Abbiamo per˜ unÕattestazione ateniese di V 

sec., il decreto di fondazione della colonia di Brea nel 445 a.C. circa (IG I3, 46, 6-8): 

 

         !"#$%&#' ( ) h"*+,- [./  (+0. ] 

[1$(2.' ,] 3$.  45 67*! !' á h#89#/ ( ) $"&:$9[#$ 9)$] 

[! ! !$. 

 

Come geonomo siano eletti dieci uomini, uno per trib•: essi dividano la terra. 

 

Il decreto prefigura la nomina di dieci !";$%&#/, incaricati di dividere e distribuire 

($"&:$9[#$) la terra coloniale. Al netto della discussione sulla scansione cronologica di questa 

operazione,182  lÕepigrafe mostra chiaramente che la legislazione ateniese prevedeva 

ufficialmente una fase, nel processo di colonizzazione, di divisione delle terre, al cui compito 

erano preposte figure elettive.183 La notizia dellÕiscrizione pare in accordo con una fonte molto 

pi• tarda, Frinico (II sec. d.C.), che attesta lÕesistenza dei !";$%&#/, affiancandoli ai 

!";&+92./ , a quanto pare preposti alla misurazione dei lotti (Praep. Soph., p. 57 de Borries). 

Non possiamo sapere se questa seconda figura Ð e la suddivisione di compiti che essa 

sottintende Ð fosse giˆ prevista nel V secolo oppure se la notizia di Frinico • influenzata da 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
182 Su cui MALKIN 1987, 158. 

183 SullÕimportanza cruciale della divisione delle terre al momento della fondazione delle colonie, LO SARDO 1999. 
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pratiche a lui pi• vicine.184 Eppure, che il termine !"#$"%&"'(  avesse una qualche attintenza 

con il processo colonizzatore giˆ nel V sec. a.C. non pare improbabile. Quando compare in 

scena, infatti, Metone si presenta cos“ (Av. 993-6): 

 

)" . %* +Õ , -  . /  +&0.#( ; %*1 2+3, 4567"8$,%51; 

%*1 9 Õ:*(5;, , %*1 :5<Õ 5=&(;1 %>1 ?+5@; 

A" .  !"#$"%&>.,;  45875$,; %B(  C3&,  

D$'(  +;"7"'(  %" E,%F !8,1 . 

 

PI. Cosa vieni a fare tu? Che progetto avresti? Qual buon piano ti porta?    METONE Voglio 

misurare lÕaria, e dividervela in lotti. 

 

Il v. 995, con una costruzione perfettamente bilanciata (!"# - ... C3&,), contiene il paradosso 

che sarˆ alla base dellÕintera scena con Metone: proporre una divisione della terra per una cittˆ 

fondata in aria. Ma il passo non parla di una divisione generica, ma con precisione 

dellÕorganizzazione urbanistica di una nuova polis: lo fa pensare, per prima cosa, la scelta del 

verbo +;";7"'( , termine tecnico che rimanda alla +;,*&".;1, il procedimento urbanistico di 

divisione e razionalizzazione di una cittˆ (Ippodamo, racconta Arist. Pol. II 1267b 23, ide˜ %G(  

%H(  :I7"#(  +;,*&".;( ). La tournure E,%F !8,1 , 185 a sua volta, ricorda unÕunitˆ di misura per 

lÕestensione dei territori (si vedano Tab. Heracl. II 13). Infine, il verbo !"#$"%&"'(  rimanda 

alla pratica effettiva di misurare la terra prima dellÕarrivo dei coloni: che lasci intendere 

lÕesistenza nel V sec. di una figura specifica o che rimandi al compito dei !"#(I$5; , il verbo 

aiuta comunque a configurare il lavoro di Metone a Nubicuculia come quello degli esperti 

chiamati a dividere la terra coloniale.186 E il valore ÔcolonialeÕ dellÕopera di Metone sarˆ 

confermato dallo scambio successivo: lÕastronomo infatti offre a Pisetero i suoi servigi da 

Çtown-plannerÈ (Dunbar).  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
184 Le attestazioni del termine !"#$3%&J1 in etˆ classica e pre-classica rinviano normalmente alla pratica della 

geometria come disciplina teorica, branca della matematica (e.g. Pl. Tht. 143b; X. Mem. IV 2.10). 

185 E,%F !8,1  • una brillante congettura di Dawes per il trˆdito E,%KC!6*,1, che darebbe una prosodia 

problematica: DUNBAR 1995, a.l. 
186 Mi sembra meno credibile lÕipotesi che il verbo rimandasse alla professione di !"#$3%&J1 e matematico di 

Metone. A parte lo sch. ad Av. 995, infatti, Metone • solitamente noto per la sua professione di astronomo 

(C.%&I75!51): PAA 647810. 
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Eppure, tutto questo contraddice clamorosamente lÕethos del personaggio, perlopi• 

noto ai contemporanei come astronomo: a lui si doveva, per esempio, la scoperta della 

compatibilitˆ tra il mese lunare e il calendario solare (D. S. XII 36.2). Peraltro, ad Aristofane 

premeva che il pubblico riconoscesse Metone, e lo riconoscesse in quanto astronomo: mentre 

tutti gli alazones di questa prima sequenza compaiono in scena senza nome Ð sono insomma 

caratteri utili a rappresentare un tipo di professione o di persona Ð, Metone • presentato con il 

suo nome di persona immediatamente dopo lÕingresso in scena (Av. 992 !  997). Per evitare 

confusione, Aristofane gli fa anche dire subito che • quel Metone celebre a Colono: il 

riferimento, oggi per noi oscuro, deve essere a unÕimpresa che lÕastronomo aveva compiuto 

nel deme di Colono Ð meno probabilmente alla sua provenienza.187 E non solo: mentre 

Metone illustra a Pisetero il suo strampalato progetto, il protagonista esclama (Av. 1009): 

! "#$%&'( )*+,( . La citazione di Talete qui non • casuale, ma serve a connettere Metone a 

quello che era considerato a tutti gli effetti il fondatore della disciplina astronomica, Talete 

appunto.188 Metone, quindi, deve essere riconoscibile, e deve esserlo in quanto astronomo.189 

PerchŽ non preferirgli una figura neutra, come le altre che si presentano in scena prima e 

dopo? E ancor di pi•: perchŽ non preferirgli un vero town-planner, che sarebbe stato pi• 

competente in materia? La scelta di Aristofane ha a che fare con la sua considerazione dello 

spazio, e con lÕinterferenza comica tra spazio aereo e metafora coloniale.  

Un qualsiasi urbanista, infatti, sarebbe stato perfetto per la misurazione e 

lÕorganizzazione del territorio di una cittˆ collocata sulla terra; ma fin dallÕinizio della 

commedia a Nubicuculia Aristofane ha assegnato uno statuto ibrido: la cittˆ degli uccelli si 

trova nellÕetere; ma al tempo stesso la metafora coloniale prevede lÕapplicazione alla cittˆ degli 

uccelli di caratteristiche, pratiche e termini propri di uno spazio concreto, di una terra vera. 

Questo paradosso ha potenzialitˆ comiche molto spiccate, e Aristofane lo sfrutta anche nella 

scena di Metone, mettendo in burla lÕuso dei coloni di misurare e dividere la terra (il v. 995, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
187 Una disamina approfondita delle ipotesi, anche antiche, di spiegazione della battuta in DUNBAR 1995, ad 998. 

188 Talete compariva giˆ in Nu. 180: il parallelo • ancora pi• interessante, a mio avviso, perchŽ anche l“ Talete • 

citato a proposito dellÕuso di un -./012,(  (GLADIGOW 1968, 271-4). Mi fa notare Anna Santoni che 

lÕesclamazione di Pisetero potrebbe essersi generata anche dalla quadratura del cerchio ÔriuscitaÕ a Metone (Av. 

1004-9): D. L. I 24 racconta infatti che Talete fu il primo cui riusc“ di inscrivere un triangolo rettangolo in una 

circonferenza. 

189 Cos“ anche ZIMMERMANN 1993, 274. 
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giˆ citato, • la rappresentazione perfetta di questa interferenza: !"#$"%&' ()*  ... %+,  - .&) ). Ma 

se la terra coloniale non • terra, bens“ aria, chi pu˜ esserne lÕurbanista? Certo non un urbanista 

vero e proprio; lÕunica figura che pu˜ prestarsi • quella di un astronomo: la ragione per cui 

Aristofane preferisce Metone ad altri personaggi che sembrerebbero pi• indicati al compito • 

che solo Metone pu˜ incarnare fino in fondo il paradosso di una terra aerea Ð o meglio: di 

unÕaria terrestre. 

Questa finalitˆ comica si riscontra, io credo, anche nella proposta urbanistica che 

Metone produce. Se il disegno che lÕastronomo propone ai vv. 999-1009 sia oppure no da 

prendere sul serio • un tema su cui i commentatori si sono orientati in modo diverso: per 

alcuni si tratta per lo pi• di farneticazioni accumulate senza senso,190 mentre per altri lo 

Stadtplan di Metone era coerente e comprensibile al pubblico (forse anche grazie a un disegno 

per terra?).191 Io credo che, se anche una coerenza • rintracciabile, sia pi• importante 

lÕaccumulazione di termini che gli spettatori riconoscevano come immediatamente 

matematici (e anche matematicamente complessi, come la quadratura del cerchio: Av. 1005). 

Come che sia, lÕassurditˆ di applicare a qualcosa di tondo come la volta celeste i criteri del 

classico sistema ortogonale della ripartizione urbanistica contiene proprio il paradosso di uno 

spazio che • al contempo quello indagato dagli astronomi e quello organizzato dagli urbanisti. 

LÕibridazione tra astronomia e urbanistica, per˜, si fa ancora pi• chiara sul finale della 

spiegazione strampalata (Av. 1006-9): 

 

 /.&01()*  2Õ 3(*,  "45 ) 6%7,  [scil. %7,  - !0&8, ] 920: 

; &<): =&+5 ) 6%+ %+ $.(0, , >(="& 2Õ - (%.&05 

) 6%0? @1@A0%"&0?5 B,%05 ; &<): =),%)CD 

- @%E,"5 - =0A8$=#(*,. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
190 Si orienta in questa direzione ZANETTO 1987, ad Av. 1002-4. 

191 Il primo a sostenere questa teoria fu WHYCHERLEY 1937, poi seguito da GLADIGOW 1968 (che crede si possa 

vedere applicato qui un metodo di misurazione con il 2*)FG%H5 messo a punto da Talete); in tempi pi• recenti, 

anche SOMMERSTEIN 1987 e DUNBAR 1995 ritengono che il disegno fosse geometricamente sensato. Per lÕidea che 

Metone tracciasse uno schema sulla terra dellÕorchestra mentre parlava, WHYCHERLEY 1937, 27; concordo con 

DUNBAR 1995, ad 1000-1 sullÕidea che sarebbe comicamente pi• efficace (oltre che pi• logico) che Metone usasse 

i suoi strumenti nellÕaria, e non per terra.  
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Verso la piazza, qui in mezzo, confluiscono delle strade dritte, come fanno i raggi di una 

stella Ð che • appunto circolare Ð: irradiano dappertutto in linea retta. 

 

Prima di essere interrotto, lÕastronomo propone un paragone che chiarisce definitivamente la 

prospettiva astro-urbanistica in cui si • mosso per tutta la scena: dalla piazza, che dovrebbe 

trovarsi al centro di Nubicuculia, si irradierebbero delle strade dritte, esattamente come da 

una stella si irradiano, dritti,192 i raggi di luce. Questo sistema urbanistico, che a Dunbar 

ricorda la Place de lÕEtoile parigina, • ovviamente del tutto differente dal modello classico Ð e 

ippodameo Ð basato sullÕincrocio di vie perpendicolari lÕuna allÕaltra. Se • vero che il rapporto 

tra cerchio e retta era stato a cavallo tra i secoli VI e V un tema fondamentale dellÕurbanistica 

(anche ateniese), • anche vero che allÕepoca degli Uccelli questo tema era stato ampiamente 

risolto in favore di una pianificazione urbanistica rigidamente ortogonale.193 Per fare un 

esempio non troppo distante cronologicamente dal 414, la cittˆ di Turi doveva essere stata 

progettata secondo criteri geometrici molto complessi, e gli scavi recenti hanno mostrato 

unÕorganizzazione in assi perpendicolari (! "#$%), che produceva una maglia dellÕabitato 

suddivisa in blocchi rettangolari.194  

Che lo spazio coloniale fosse organizzato secondo uno schema ortogonale, quindi, 

rientrava perfettamente nellÕorizzonte di attesa del pubblico di Aristofane. Alla critica • 

sfuggito che lÕelemento di vera comicitˆ del passo sta nel tentativo di Metone di applicare a 

Nubicuculia un modello urbanistico diverso dal normale: nel disegnarne la planimetria, 

Metone propone per la cittˆ celeste un modello ÔcelesteÕ, somigliante cio• a come si 

immaginava dovesse funzionare una stella, il corpo celeste per eccellenza. Come si fa a 

fondare Ð e organizzare Ð unÕapoikia in aria? Proprio per questo Aristofane sceglie Metone e 

non una figura anonima o un urbanista: il gioco comico si basa tutto sulla mescolanza assurda 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
192 Per MUGLER 1959 questo sarebbe un riferimento alla teoria anassagorea delle fasi lunari, che sembra 

presupponesse la propagazione rettilinea della luce; ma questa era una conoscenza giˆ piuttosto diffusa (alcune 

misurazioni di Talete la presupponevano giˆ: D. L. I 27 = 11 A1 DK), e quindi mi pare pi• probabile che 

Aristofane la citasse come altro esempio di teoria scientifica, senza voler rimandare a una paternitˆ o a una 

dossografia precise.  

193 In merito si vedrˆ utilmente LO SARDO 1999.  

194 GRECO 1999b, specialmente 417; LO SARDO 1999, 95 parla di Çcittˆ-algoritmoÈ. 
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di concetti terreni Ð derivati dalle pratiche di misurazione e organizzazione urbanistica 

coloniali Ð e di concetti astronomici.  

* 

Gli alazones della prima sequenza, dunque, servono ad Aristofane per compiere fino in fondo 

il suo disegno poetico coloniale: ciascuno di loro rappresenta infatti una delle expertises 

richieste allÕatto di fondazione di una colonia e serve a enfatizzare gli aspetti pi• comici di una 

ktisis celeste. Il paradigma coloniale, pertanto, non • solo accennato qua e lˆ e non •, come la 

critica normalmente • portata a credere, un elemento scontato della costruzione drammatica: 

ne • il fondamento e il vero fulcro comico; •, prima che scoppi la guerra con gli d•i, il vero 

cuore della commedia Ð un cuore terrestre, anche se applicato al cielo. 

In definitiva, il modello coloniale attraversa tutta la commedia e definisce non soltanto 

il cimento di Pisetero, ma lo spazio che lÕeroe occupa, fortifica e sfrutta come mezzo 

dÕattacco.195 Il castello in aria, quindi, diventa una colonia con tutte le caratteristiche ÔterrestriÕ 

delle apoikiai greche: lo spazio che Aristofane inventa • uno spazio umano, uno spazio 

politico.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
195 Dalla mia disamina ho preferito escludere un elemento che invece BOWIE 1993, 163 ss. prende in 

considerazione, il matrimonio tra Pisetero e Basileia. Bowie ha sicuramente ragione nel segnalare che il 

matrimonio tra coloni e donne indigene era un elemento dei miti di fondazione (per esempio gli Argonauti e le 

donne di Lemno). Per˜ lo stato delle nostre conoscenze, non solo mitografiche ma soprattutto sulla 

verosimiglianza storica di questo fatto, in materia • davvero misero, e tuttora non permette di affermare con 

sicurezza che il matrimonio misto fosse visto come un momento importante del processo di colonizzazione: VAN 

COMPERNOLLE 1983. Del resto, altre osservazioni sconsigliano, a mio parere, di interpretare il matrimonio tra 

Pisetero e Basileia come ultimo momento della metafora coloniale degli Uccelli. In primis, Basileia • Ð comunque 

la si descriva Ð abitante del mondo divino: il processo di integrazione, invece, ha interessato lÕunione tra Pisetero 

e gli uccelli. Inoltre, • stato giustamente notato che nella scena di Basileia non mancano echi piuttosto spiccati 

dello hier˜s gamos, il momento conclusivo delle Antesterie, che celebrava, tramite lÕinscenamento di un 

matrimonio tra la moglie dellÕarchon basileus e Dioniso, lÕingresso del dio ad Atene (sul tema, soprattutto 

EPSTEIN 1981, CRAIK 1987). Non credo che Aristofane volesse farne una parodia sempre puntuale e precisa, ma 

sicuramente si pu˜ riconoscere che lo hier˜s gamos delle Antesterie era il paradigma prevalente di cui il poeta si 

stava servendo. In fin dei conti, che il modello coloniale sia abbandonato non stupisce: una volta costretti gli d•i 

a venire a patti, lÕinsistenza sul tema della colonia non ha pi• senso, ed • anche comicamente pi• efficace 

concentrarsi su un paradigma comico diverso e pi• appropriato al carattere trionfale e divino del finale. Tra 

lÕaltro, il tema del possesso sessuale come immagine del conseguimento del potere era parte integrante della 

mitologia, e in particolare quella che interessava gli d•i: per esempio, FABBRO 2013, 114 ss. su Porfirione ed Era. 
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Nubicuculia, per˜, non • lÕunico spazio interessato da questo processo di 

umanizzazione e politicizzazione impresso dal poeta. Gli Uccelli, infatti, non mettono in scena 

soltanto il mondo dei volatili; lÕaltro grande polo su cui si muove la commedia • il mondo 

degli d•i. E anche il mondo degli d•i passa per un altro filtro storico-politico. 

 

 

 

 

4. Atene in cielo 

 

Da molti anni a questa parte, la critica ha appurato che uno dei modelli fondamentali che 

Aristofane aveva in mente quando componeva gli uccelli • la Gigantomachia, e ancora pi• in 

generale il Succession-myth.196 Giˆ allÕautore della seconda hypothesis alla commedia (hyp. II 

ad Ar. Av., 33-7) era chiaro il debito tra gli Uccelli e il mito della Gigantomachia; e del resto, 

lo stesso Aristofane paragona a pi• riprese lÕimpresa di Pisetero a quello di noti giganti (e.g. 

Av. 553 !  "#$%&'() *+, -.%/0%12() e, quando il plot della commedia si sta ormai spostando 

sulla sfida diretta tra lÕeroe e gli d•i, mette in scena il theomisŽs per eccellenza, Prometeo.197 

Dunque, non cÕ• davvero modo di dubitare che Aristofane abbia scelto di applicare alla 

vicenda di Pisetero anche un filtro mitico, che gli dˆ la possibilitˆ di perseguire una strada che 

gli • solitamente molto gradita: ibridare lÕimpresa comica con un modello letterariamente e 

culturalmente molto pi• elevato, sfruttando lo scarto ridicolo tra alto e basso. Io credo per˜ 

che il trattamento che Aristofane riserva alla figura degli d•i non si esaurisca al gioco con i 

giganti: la connotazione delle figure divine nel corso della commedia • coinvolta nel processo 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
196 Il primo a dedicare al tema uno studio ampio • HOFMANN 1976, in particolare 70-90; direttamente dedicato al 

tema della Gigantomachia comica • anche ZANNINI QUIRINI 1987, soprattutto 45-90. A partire da questi due 

lavori, la discendenza mitica di alcune sezioni degli Uccelli • diventata un luogo comune critico oggi incluso in 

quasi tutte le trattazioni principali sulla commedia (si veda, p. es., anche lÕintroduzione al commento di DUNBAR 

1995, 7-9). Pi• di recente, alcune annotazioni molto fini sullÕuso della Gigantomachia fatto da Aristofane sono 

state fatte da FABBRO 2013. Quanto poi al mito di successione, la bibliografia • sterminata e si interseca con 

quella esiodea: tra i lavori pi• recenti, si vedranno almeno VAN DONGEN 2011, YASUMURA 2011. 

197 Sulla figura di Prometeo negli Uccelli (anche in rapporto con il mito della Gigantomachia), resta classico lo 

studio di HERINGTON 1963. 
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di antropizzazione e politicizzazione che si • visto in funzione per Nubicuculia e gli uccelli. 

Anche gli d•i, e lo spazio che occupano, sono descritti secondo un modello geografico e 

politico che agli spettatori dellÕepoca era ben noto, Atene. 

 

 

 

4.1 Una potenza navale 

 

Come si • giˆ visto (supra, III  1.2.2), in un momento molto importante della commedia, la 

scena di Prometeo, emerge per gli d•i una collocazione geografica sorprendente: il loro spazio 

• il cielo (!" #$ %& " ' ()& *  +," #$), ma a sua volta il cielo • descritto come se si trattasse di luogo 

sulla terra, in cui gli d•i occupano la costa, gestendo degli empori, e i Triballi, gli d•i barbari, si 

trovano - &.+,&, nellÕentroterra. Questo non • lÕunico passo degli Uccelli in cui si trova una 

colorazione ÔmarittimaÕ degli Olimpi. La prima scena con una divinitˆ, infatti, mette Pisetero 

di fronte a Iride. Secondo la classica tripartizione dello spazio, Iride, che proviene dal regno 

degli d•i, arriva dallÕalto ed • diretta verso la terra, per svolgere il suo ruolo di messaggera e 

comunicare ai mortali lÕordine di Zeus di riprendere i sacrifici.198 LÕingresso in scena di Iride • 

visualmente rilevante: il suo • lÕunico caso nella commedia di uso della mechanŽ. Eppure, 

nonostante lo staging suggerisca chiaramente che Iride sta volando, Pisetero ignora la 

caratteristica visivamente pi• clamorosa e accoglie la dea in modo curioso (Av. 1201-4): 

 

/, . !0$ ,1; 2"3)24 ; 567,8& %9(: & ; 2<+,& 2"! Õ ,1. 

=>=?   

2)( @ ! A& +,A& B7.7,  ! A& C5DE20.&. 

/, .  F&"E) 36 G"8 !0 %G!8; 25"#"& H IJ.& ; 

=(.  K(8$ !)9, #) . 

/, .                /L()5"$  H ?)5)E8&0);199 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
198 Questo espediente narrativo • quasi sicuramente debitore di un luogo poetico di qualche secolo precedente, 

lÕInno a Demetra (h. Cer. 314-23): l“ Iride • inviata da Zeus per persuadere Demetra a ritornare sullÕOlimpo, 

interrompendo cos“ la carestia che minacciava di uccidere gli uomini e di sottrarre la !8EM dei sacrifici agli d•i 

(RICHARDSON 1979, a.l.). 
199 LÕintervento sul testo di Robert stampato da Wilson (che sposta /L()5"$  H ?)5)E8&0) al v. 1203, dopo F&"E) 

36 G"8 !0, e ricolloca 25"#"& H IJ.&  al v. 1204 dopo la risposta di Iride) mi sembra inaccettabile: altera una 
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PI. Chi sei? Di che genere sei? Devi dichiarare le generalitˆ.    IRIDE Vengo dagli d•i 

dellÕOlimpo.    PI. E il tuo nome? Sei un cane o una nave?    IR. Iride la celere.    PI. La Paralo 

o la Salaminia?  

 

Sorprendentemente, il protagonista scambia Iride per una nave. La ragione • probabilmente 

letteraria:200 la somiglianza tra le navi e le creature alate • un luogo comune diffuso almeno in 

tutta la poesia tragica (si veda ad esempio la celebre metafora dei !"#$%&'(  )$#"*+,-.(  in A. 

Ag. 52). Ma Pisetero la porta oltre la semplice pointe, e insiste: cos“, quando Iride dichiara in 

perfetta dizione omerica il suo nome e il suo epiteto (e.g. Il. VIII 399), lÕeroe lo fraintende di 

nuovo in senso marittimo: quanto • rapida Iride, tanto sono rapide anche le due triremi 

ateniesi, la Paralos e la Salaminia, che nella flotta ateniese svolgevano principalmente lo stesso 

compito che tra gli Olimpi svolge la dea alata, trasmettere allÕesterno i messaggi provenienti da 

Atene.201 Pisetero dunque propone una analogia diretta tra Iride e le due triremi di stato Ð 

unÕanalogia ben motivata dal medesimo ruolo che svolgono, lÕuna tra gli d•i e le altre ad 

Atene. Pisetero vede qui materializzarsi lÕincubo espresso da Euelpide nel dialogo con Tereo 

(Av. 157): quando Upupa propone di stabilirsi sulle coste del Mar Rosso, il bomolochos 

risponde che preferisce evitare le localitˆ costiere, perchŽ da un momento allÕaltro potrebbe 

spuntare la Salaminia con un banditore. Ma Nubicuculia si trova in cielo, e non sul mare: 

perchŽ allora temere che Iride sia la trireme ateniese? 

NellÕanalisi della scena • spesso sfuggito che lÕapplicazione a Iride della metafora 

navale non si esaurisce alle prime battute del suo incontro con Pisetero, ma resta in funzione 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
paradosi che non dˆ ragione di essere sospettata ed • antieconomico, obbligando allÕeliminazione di )-".  al v. 

1203 e allÕintegrazione di !/"#$0  dopo 1$.2 "03#,0. Oltretutto, questa disposizione testuale fa perdere di vista la 

ragione per cui a Pisetero viene in mente di paragonare Iride alla Salaminia e alla Paralos: la menzione 

dellÕepiteto omerico "03#,0, che allÕeroe ricorda la caratteristica pi• celebrata delle due navi.  

200 é possibile, come vuole ZANETTO 1987, ad 1203, che il paragone con la nave fosse innescato anche dallÕaspetto 

scenico della dea, che doveva comparire in scena con le ali spiegate.  

201 Da quel che sappiamo, Paralos e Salaminia erano navi speciali nella flotta ateniese, e svolgevano molti 

incarichi differenti (potevano anche ingaggiare battaglia). Sembra per˜ che il compito principale di queste due 

triremi fosse quello di fungere da collegamento tra Atene e il resto del suo ÔimperoÕ: JORDAN 1975, specialmente 

153-76. 
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per tutta la durata della scena. Dopo avere chiesto le generalitˆ, il protagonista passa ad alcune 

questioni burocratiche (Av. 1212-5): 

 

!" . #$%& '( ) & *(+(,-$.(/&  #$(01+2"&; 

3$.                        #4& +56",&; 

!" .  07$869: Õ ; .",& #8$< ' 4= #"+8$64=; 

3$.                         '> ' % *8*?=; 

!" .  ( @* ;+8A"&;  

3$.              B6,8>=",& C5=;  

!" .                ( @: D 0ECA(+(= 

F#5A8+"= G$=>28$.(& ( @:">& 0(,  #8$H=;                  1215 

 

PI. Sei passata dalle cornacchie portuali?    IR. Come prego?    PI. Hai ricevuto il timbro 

dalle cicogne?    IR. Ma che dici?    PI. No?    IR. Ma sei scemo?    PI. E non cÕera nessun 

capouccello che ti ha apposto il contrassegno? 

 

Il dialogo, con il suo ritmo molto frammentato dalle antilaba’, ripropone comicamente quella 

che doveva essere una situazione abbastanza consueta per chi entrava da straniero in unÕaltra 

cittˆ. Purtroppo le informazioni in nostro possesso non permettono di capire sino in fondo fin 

dove si spingesse la parodia aristofanea: per esempio, *(+(,-$.(/&  e G$=>28$.(& sono 

senzÕaltro termini parodici, composti da nomi di uccelli e dal tipico suffisso Ð8$.(& per 

designare una carica para-militare, ma non possiamo dire con certezza se Aristofane avesse in 

mente una carica precisa cui fare il verso Ð e se s“, quale. Poco sappiamo anche sullÕuso di 

07$869:"& o 0ECA(+8 come forme di lasciapassare tra un territorio e lÕaltro, ma su 

questÕultimo aspetto • possibile speculare maggiormente.202 Anzitutto, lÕidea di apporre una 

sphrag’s per i nuovi venuti non si trova qui per la prima volta, ma ripropone la proposta che 

Pisetero aveva giˆ avanzato, proprio in riferimento al passaggio degli d•i, ad Av. 559-60 

(anche il verbo, F#,A-++",=, ricorre in entrambi i contesti). Dunque, sembra sensato 

concludere che Aristofane facesse riferimento consapevole a una pratica di qualche genere: 

symbola e sphragides (qui usati con valore fondamentalmente sinonimico) dovevano trovare 

un impiego anche in contesto internazionale (e forse pi• precisamente bellico), come segnali 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
202 Su symbola e strumenti affini, ancora fondamentale GAUTHIER 1972, in particolare, sulla scena degli Uccelli, 

75-6. 
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del permesso di viaggiare tra due territori nemici. LÕunica attestazione di una simile 

consuetudine ha a che fare con il trasporto via mare (Aen. Tact. X 8): 

 

! "#$%&'  ()*+',  - ./ 0 '  ()* 1 (+/23"2'  4'%5 .5(67$25, /8  /% #$2&,  #92#,9)::+$;,3  

<9(=>%.;,3 ",; Õ ?@ #A$,@ B'  /2&@ BC2(+'23@ D);E.%/,3.  

 

Nessun cittadino o meteco deve uscire dal porto senza contrassegno, e alle imbarcazioni 

deve essere segnalato di ormeggiare presso le porte che saranno indicate in ci˜ che segue. 

 

Il consiglio di Enea Tattico riguarda chi esce dalla cittˆ, ma • scontato immaginare che la 

pratica funzionasse in entrambi i sensi: una nave che voglia salpare fuori o alla volta della cittˆ 

deve avere un contrassegno (symbolon) complementare a quello in mano ai magistrati 

incaricati (gli F9'=;,9C23), che potevano cos“ avere una sorta di registro degli assenti e dei 

presenti.203 Purtroppo la testimonianza di Enea • un unicum, e non si pu˜ quindi dire con 

assoluta certezza se lÕuso dei symbola in contesto bellico Ð quello in cui si trovano gli uccelli di 

Pisetero Ð fosse percepito come specificamente e unicamente marittimo; ma se cos“ fosse, 

Pisetero starebbe obbligando Iride a seguire delle procedure portuali e navali. 

Ma cÕ• ancora un altro punto, questa volta indubitabile, in cui lÕeroe parla della dea 

come se si trattasse di una nave. La scena si sta concludendo, e lÕaria tra i due ormai • 

infuocata. Pisetero risponde alle minacce della messaggera degli d•i con altre minacce, a 

sfondo sessuale (Av. 1253-6): 

 

. G *Õ %H (% $5#E.%3@ /3, / I @ *3,"7'25  

#9J/)@ - ',/%=',@ / K ."+$%3 *3,()930 

/ L'  M93' , N/E' , O./% ;,5(8>%3' P#Q@                    1255 

2R/Q :+9Q'  S'  ./A2(,3  /93+(62$2'. 

 

E se continui a darmi fastidio, per cominciare alla messaggera le tiro su le gambe e gliele 

allargo, anche a Iride in persona, cos“ ti do una bella sorpresa: sono vecchio ma ce lÕho duro 

abbastanza per speronarti tre volte! 

 

Pisetero ormai ha abbandonato i double-entendres; ma proprio sul finire della battuta trova 

una metafora per definire il suo membro Ð ovviamente, una metafora navale. Ogni trireme 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
203 é la conclusione di Gauthier, sposata anche da BETTALLI 1990, ad Aen. Tact. X 8. 
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aveva sulla prua un ! "#$%$&, un rostro di legno ricoperto di bronzo con cui speronare le navi 

nemiche (Th. VII 36.3; anche il solo verbo ' "#(%%)*+: Hdt. VIII 84, Th. IV 14.1). Pisetero 

connota quindi lÕassalto (sessuale) a Iride nei termini di una naumachia, sottintendendo 

ancora lÕapplicazione della metafora navale alla dea.  

LÕanalisi della scena con Iride conferma la sensazione che era emersa anche dallÕanalisi 

della scena con Prometeo: in entrambi i casi, Aristofane sceglie, tramite lÕinvenzione di una 

geografia divina ad Av. 1520 ss. e tramite lÕapplicazione insistita della metafora navale ad Av. 

1203 ss., di connotare gli d•i come una potenza marittima, in grado di gestire empori 

commerciali e di inviare messaggeri-navi ai ribelli. PerchŽ il poeta opta per una siffatta 

colorazione poetica? Quale convenienza cÕ• nel dipingere gli d•i secondo questo modello? In 

effetti, proprio negli anni in cui andavano in scena per la prima volta gli Uccelli, il mondo 

greco conosceva una potenza marittima che rispondeva a questo identikit, capace cio• di 

gestire un impero economico e navale, anche attraverso il possesso di una flotta estremamente 

efficace: questa potenza era, sin dai tempi di Salamina, Atene. E proprio Atene costituisce a 

mio giudizio uno dei modelli principali cui Aristofane si ispira per la costruzione degli d•i e 

del loro mondo negli Uccelli. 

 

 

 

4.2 Un Witz da marinai: Basileia  

 

Come si • giˆ visto, Iride non • identificata come una nave qualsiasi, ma come una delle due 

navi pi• note della flotta ateniese: si tratta, ovviamente, di unÕidiosincrasia di Pisetero (che 

nella sua paranoia anti-ateniese vede ovunque segni della cittˆ attica), ma questa idiosincrasia 

indirizza fin da subito la comicitˆ su un contesto ateniese (come del resto il paragone sulla 

diodos beota ad Av. 188 ss.: Ôcome noi ateniesi É cos“ anche gli d•iÕ). Ma il gioco di Aristofane 

si fa ancora pi• esplicito nella scena con Prometeo. Dopo avere esposto la geografia divina, il 

titano passa infatti a dare a Pisetero il consiglio decisivo per vincere la sua guerra: Zeus non • 

solo ad amministrare le cose del mondo, ma • affiancato da una ,-%%./01 ,231 (1537), 

Basileia.204 Sulla figura di Basileia si • molto discusso:205 poichŽ il termine greco indica sia il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
204 L'argomento che affronto in queste pagine • analizzato pi• nel dettaglio in MOROSI 2018. 
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concetto astratto (ÔsovranitˆÕ) che la detentrice della sovranitˆ (ÔReginaÕ) e poichŽ negli Uccelli 

lÕ!  finale • sicuramente breve (1537; 1753), dobbiamo intenderla come ÔReginaÕ. Questo ha 

consigliato a pi• di uno studioso di individuare un referente reale per Basileia, una divinitˆ giˆ 

esistente, e non la personificazione di un concetto astratto come la DiallaghŽ della Lisistrata.206 

Questa possibilitˆ pare obiettivamente molto pi• debole: anzitutto lo staging dellÕultima scena 

sembra perfettamente conforme a quello di altre personificazioni femminili; in secondo luogo, 

e soprattutto, Basileia non • figura nota a Pisetero, che, come per le informazioni sui Triballi 

(divinitˆ ovviamente inventate), deve chiedere spiegazioni a Prometeo, e per due volte (Av. 

1537; 1542).207 Ci˜ che rende a mio parere ancora pi• chiaro che non si pu˜ trattare di una 

divinitˆ pre-esistente • lÕaccozzaglia di compiti che Aristofane le attribuisce (Av. 1537-43): 

 

"# .  $%& ' ($)* + ,!(%-#)! ; 

". .            /!--%($0  /1.0 , 

23#. $!4)#5#) $6* /#.!7* 6* $89 :) 6&  

/! ; $<-- Õ =3!>?3!*$ ! , $@* #AB87-%!*, 

$@* #A*84%!*, $@* (CD.8(5*0* , $E *#F.)! ,                   1540 

$@* -8)G8.%!*, $6* /C-!/.H$0* , $E $.)FB8-! . 

"# .  I 3!*$?  JÕ K. Õ ! A$L $!4)#5#). 

". .                 DM4Õ ' JF.  

2* JÕ N* ( O 3!. Õ ' /#%*87 3!.!-?B P&, 3?*$Õ QR#)&. 

 

PI. Chi • Regina?    PR. Una ragazza splendida, che amministra il fulmine di Zeus e tutto 

quanto: il buon governo, il buon giudizio, la saggezza, i porti, la calunnia, il colacrete, gli 

stipendi pubblici.    PI. Gli amministra davvero tutto!    PR. Eh s“. Se prendi lei, prendi tutto. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
205 A partire, come sempre, dal grande studio di NEWIGER 1957. 

206 NEWIGER 1957, 100-2 propone che si tratti di Atena; ZANETTO 1987, ad Av. 1536 propone lÕidentificazione con 

Era. BOWIE 1993, 164 n. 67, cita, smentendole, le ipotesi che si tratti della divinitˆ minore attica Basile e che si 

tratti della Basileia protettrice del Bouleuterion. 

207 Questa • lÕopinione, di assoluto buonsenso, espressa tra gli altri da DUNBAR 1995, ad 1537 e GRILLI 20062, 355 

n. 423. 
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Il verbo con cui il poeta riassume le mansioni di Basileia • molto particolare, ma anche 

estremamente significativo:208 richiama un attributo di Zeus stesso, che era definito !"#$"%, 

dispensatore, di molti beni per i mortali;209 ma indica anche un incarico che spettava alle 

donne nella gestione della casa, quello di dispensiera (giˆ in Il. VI 390, pi• avanti X. Oec. VII 

41, e anche Ar. Lys. 493-5).210 E sempre Senofonte definisce lÕintero insieme di mansioni 

femminili come !"#&'(#"!"  (X. Oec. III 15). Il verbo quindi non • scelto casualmente (tantÕ• 

vero che • ripetuto due volte), ma aiuta Aristofane a definire meglio la figura di Basileia: una 

figura divina, vicina a Zeus, ma anche una figura femminile, che amministra lÕOlimpo come si 

dovrebbe amministrare una casa.  

LÕelenco degli oggetti dellÕamministrazione di Basileia • interessante, e suggerisce che il 

verbo !"#&'('&)  possa avere ancora unÕaltra accezione. I primi oggetti dellÕamministrazione di 

Regina sono tutte qualitˆ che • normale attribuire a Zeus (il fulmine, per esempio) o, pi• in 

generale, a un buon governo: la ' *+,-.$" , il buon giudizio, appartiene sicuramente al re degli 

d•i (D. S. V 72 annovera ' *+,-.' / % tra gli epiteti di Zeus), mentre la ' *),#$"  e, ancor pi•, la 

0123,0()4  erano termini molto noti ad Atene perchŽ centrali nella discussione sulla politeia 

e, talvolta, nella propaganda di una fazione o dellÕaltra (gli oligarchici ad esempio ne facevano 

bandiera: Th. III 82.8). I sostantivi successivi, per˜, hanno poco a che fare con il buon governo 

e ancora meno con Zeus: la .,&5,3$", la calunnia, ad esempio, era s“ un metodo per condurre 

la lotta politica, ma ad Atene.211 Ancora pi• chiari sono gli ultimi tre termini: i 61."637!"& 

erano funzionari pubblici ateniesi che avevano il compito di distribuire il salario giornaliero ai 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
208 Per questa ragione penso che vada senzÕaltro preferito alla variante 6'3"#'('&  riportata dal ms. tricliniano. Il 

criterio della lectio difficilior, invocato da ZANETTO 1987 (che, insieme a Dobree, • lÕunico editore moderno a 

stampare 6'3"#'('& ), • sempre valido, ma bisogna fare attenzione che la lezione non sia cos“ pi• difficile da essere 

improbabile. 

209 Cfr. e.g. Il. IV 84: 8)93:;1)  !"#$4% ;,.7#,&,  !7!-6!, . Zeus dispensava beni sia astratti (e.g. S. fr. 590, 2-4 

Radt , *6 <0!&) / ;. =)  >&?% , *5' @% ! A)  #'..B)!1)  / !"#$"%) sia concreti (e.g. Isocr. 11.13 ! A)  CD3 E#+31) 6"@ 

! A)  " *F#A)  !, G% #H)  I ..,&% J K' / % !"#$"% L0!@) ). Vd. anche LSJ, s.v. !"#$"%, 2. 

210 HENDERSON 1987, a.l. e SOMMERSTEIN 1990, a.l. Con questo passo si pu˜ confrontare Ar. Ecc. 210-2, con 

USSHER 1973, VETTA 1989 e SOMMERSTEIN 1998, a.l: sia il piano di Lisistrata sia quello di Prassagora (e.g. Ecc. 

600) si fondano sulla capacitˆ femminile di !"#&'('&) . Il verbo, quindi, • una parola chiave per lÕamministrazione 

domestica e cittadina in Aristofane (HENDERSON 1987b, 124).  

211 Non • infrequente trovare citate, in commedia come nel corpus degli oratori, accuse personali, spesso 

artefatte, con lo scopo di screditare questo o quellÕavversario: DOVER 1974, 30-3.  
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cittadini che prestavano qualche servizio alla cittˆ. Uno di questi servizi era la presenza in 

tribunale in veste di giudici: per questo compito era prevista da qualche anno (il 425 a.C. circa, 

stando alle testimonianze aristofanee)212 una paga di tre oboli, il !"#$%&'&( menzionato anche 

nel passo degli Uccelli. é stato spesso notato che questo passo gioca con una strategia comica 

molto diffusa nel corpus aristofaneo, il bathos, vale a dire il crollo improvviso del tenore del 

discorso, che passa immediatamente da toni molto elevati ad argomenti quotidiani: in questo 

caso, si passa da alcuni concetti politicamente nobilissimi a indicatori dellÕamministrazione 

pi• concreta Ð e pi• bieca Ð del potere. Ma questo improvviso abbassamento ha anche una 

conseguenza che • stata sottolineata con minor vigore dalla critica: lÕatenizzazione degli d•i. 

Basileia, che amministra il mondo per conto di Zeus, lo amministra come se fosse ad Atene Ð 

o meglio ancora: come se fosse Atene.  

Proprio alla luce di questo, pu˜ essere apprezzata meglio una battuta che la critica non 

ha ancora valorizzato. I ()$"#*  che Basileia amministra sono senzÕaltro i cantieri navali del 

Pireo, atout fondamentale per il mantenimento dellÕinfluenza internazionale di Atene. Come 

esistevano dei magistrati per il pagamento dei salari quotidiani, cos“ anche per la cura della 

flotta, degli arsenali e dei cantieri erano eletti ogni anno magistrati con compiti precisi. Tra 

questi magistrati abbiamo testimonianza di una carica preposta proprio ai ()$"#* : il !*+,*-  . - 

! /  ()$"#* . Troviamo registrato questo incarico in una delle tabulae curatorum navalium (IG 

II 2 1622, 444-54). Questa notizia, lÕunica in nostro possesso e di qualche decennio pi• tarda 

rispetto alla data degli Uccelli (ca. 342/1 a.C.), indica anche a grandissime linee in che cosa 

consistesse il compito dei !*+,*#: ricevere dai trierarchi attrezzatura navale di vario genere213 e 

annotare tutto su apposite stele (IG II 2 1622, 451-2 0"12*-  | . (  ! 3# 4!5'6#); questo, con ogni 

probabilitˆ, implicava la gestione di un fondo di denaro.214 A me pare che nel passo degli 

Uccelli in esame Aristofane stia facendo riferimento esplicito alla figura di !*+,*-  . - ! /  

()$"#* : il verbo !*+#)7)#( richiama alla memoria del poeta e dei suoi spettatori un epiteto di 

Zeus, ma poi, parˆ prosdokian, ricorda anche il nome di almeno una carica pubblica ateniese. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
212 Eq. 51; Ve. 690. 

213 Chiamata genericamente 48)76 (IG II 2 1622, 448 e 455); poi la tabula entra pi• nello specifico (ib., 457 ss.): 

9
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Il Witz aristofaneo, perci˜, • motivato proprio da !"#$%&%$' e dalla sua polisemia: questi 

consentono a Prometeo di enumerare una serie di qualitˆ generiche che possono essere 

applicate anche al dominio di Zeus, ma gli permettono di cambiare in modo fulmineo il 

referente, attribuendo a !"#$%&%$' il suo valore pi• concreto e collegandolo allÕesercizio, tutto 

ateniese, di una magistratura. Gli altri sostantivi afferenti alla vita pubblica di Atene (! ( '  

)*$+*,-"' , ! . '  /0)"/,1!2' , ! 3 !,$45*)" ) possono essere citati proprio grazie alla presenza 

dei '%4,$", che, giocando con uno dei significati di !"#$%&%$', favoriscono un passaggio, 

brusco ma logico, dai valori ÔaltiÕ alle mansioni pi• basse dellÕamministrazione cittadina. 

Il salto dallÕalto al basso e lÕassociazione di compiti divini e ateniesi suscita lÕincredulitˆ 

di Pisetero, che esclama 67"'!8  9Õ : , Õ " ; ! < !"#$%&%$; LÕuso di 9Õ : ," , difeso giustamente da 

Dunbar contro lÕemendazione ! =, Õ proposta da Elmsley, • significativo: quando ricorre in 

Aristofane, in domande o esclamazioni, serve solitamente a enfatizzare la parola che 

precede.215 E in questo caso Pisetero vuole enfatizzare 67"'!" : lÕincredulitˆ si concentra sul 

fatto che Basileia si occupi per Zeus di tutto quanto, persino dei compiti pi• concreti come 

lÕamministrazione di alcuni aspetti vitali della politica ateniese. Forse non • nemmeno 

necessario intendere la battuta come una Çincredulous questionÈ (Dunbar) Ð anche 

unÕesclamazione potrebbe funzionare: ÔDavvero di tutto si occupa!Õ. Nel caso il pubblico non 

avesse colto sino in fondo il gioco con la polisemia di !"#$%&%$', il protagonista torna a 

sottolinearlo: Basileia !"#$%&%$, amministra, proprio tutto.  

Questa breve analisi chiarisce ancora di pi•, a mio parere, il valore di Av. 1537-43. 

Innanzitutto • interessante notare di quale tenore sono i riferimenti ad Atene: per 

rappresentare lÕamministrazione ateniese, Aristofane sceglie la flotta e i processi. Il secondo • 

un suo cavallo di battaglia, una vera e propria idiosincrasia;216 ma il primo • un argomento 

molto pi• raro da riscontrare nel corpus aristofaneo. La potenza navale, che proprio in quegli 

anni era un tema di grande attualitˆ, ricollega questa spiegazione di Prometeo con la tessitura 

che si • vista in funzione nel corso della commedia: dopo avere suggerito, nella scena con Iride 

e nella prima parte del dialogo Prometeo-Pisetero, lÕassociazione tra gli Olimpi e una potenza 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
215 Secondo una delle funzioni prevalenti della particella 9%: DENNISTON GP, 114 ss. Cfr. e.g. Av. 1446 ()>9*$?- 9Õ 

: ,"  /" @ 7!%,*A'!"$ ; Ôma • davvero grazie alle parole che volano?Õ); Ve. 217 (' (  ! . '  B-Õ, CD1 9Õ : , Õ E'%?!F/"?$ 

' A' , Ôs“, per Zeus, davvero tardi si sono alzati stavoltaÕ). 

216 PADUANO 1974. 
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navale, Aristofane si fa ancora pi• esplicito e, come nello scherzo sulla Paralos e la Salaminia, 

attribuisce esplicitamente agli d•i tratti ateniesi, proprio nella forma di dominio marittimo. Il 

potere esercitato sul mondo da Zeus e raffigurato tramite la personificazione di Basileia non • 

un potere qualsiasi; non • nemmeno un potere unicamente ÔdivinoÕ, celeste Ð • un potere 

terreno, o ancora meglio ateniese. E la figura di Basileia, lungi dal rimandare a una precisa 

divinitˆ, assomma le caratteristiche concettuali e pratiche del dominio divino e del dominio 

ateniese Ð • immagine del potere di Zeus, ma connotato secondo i tratti del potere di Atene. 

Gli indizi spaziali che Aristofane ha disseminato nel corso del testo, tratteggiando, specie in 

riferimento agli Olimpi, una geografia costiera e marittima, cominciano a sfociare nella loro 

naturale ed esplicita conseguenza: il mondo degli d•i altro non • che Atene. 

 

 

 

4.3 LÕereditˆ 

 

Questo processo, poeticamente e comicamente inesorabile, trova nella scena dellÕambasceria 

divina il suo compimento. Il primo a fare la sua apparizione in scena, probabilmente vestito in 

modo da essere immediatamente riconoscibile,217 • un dio che con lÕAttica e con Atene 

intrattiene rapporti molto stretti, Poseidone. Del dio del mare Aristofane traccia un ritratto 

che doveva risultare immediatamente comico per gli spettatori: un vecchio aristocratico 

infastidito dalla presenza nella delegazione inviata a Pisetero di un Triballo, parvenu poco 

elegante. Il pasticcio con lÕ!"#$%&' suscita immediatamente la reazione di Poseidone, che 

esclama (Av. 1570-1): 

 

(  )*"&+,-$.- , /&0 /,&1%123 4" 53 /&$6,    

67 $&8$&'9 +6:6%,&$&';+-<Õ &! =6&.; 

 

O democrazia! Dove ci hai portati, se gli d•i hanno eletto per alzata di mano questo qui? 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
217 Come nota DUNBAR 1995, ad Av. 1565-1693, poichŽ il nome di Poseidone • svelato soltanto molto tardi, • 

plausibile che egli avesse con sŽ fin dallÕingresso in scena un prop che richiamasse immediatamente un attributo 

del dio e lo rendesse subito riconoscibile (il tridente, p. es.). 
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La !"#$%&'()'  era notoriamente la forma costituzionale della politeia ateniese, ed era stato il 

cuore della propaganda politica periclea (Th. II 37.1). Questa sola invocazione potrebbe 

bastare dunque a proiettare Poseidone nella dimensione ateniese, ma il verbo che il dio usa 

per indicare il processo decisionale sullÕOlimpo • forse ancora pi• chiaro: il *+,&$($-+.- , 

lÕalzata di mano, infatti, era il metodo tradizionale con cui lÕassemblea eleggeva molte cariche 

pubbliche ad Atene (a differenza del voto in tribunale, che avveniva tramite gli / 01$,).218 

Poseidone impiega quindi il verbo tecnico della procedura elettorale ateniese per definire la 

designazione di Triballo come 2&345,6 2+&7 !,'88'9 : -  (Av. 1577-8: anche questo • 

probabilmente termine tecnico).219 Un pubblico ateniese poteva capire immediatamente, da 

questi pochi versi di ingresso, che i tre ambasciatori avevano molto a che fare con Atene. 

LÕatenizzazione degli d•i raggiunge lÕapice dopo che Pisetero ha dettato le sue 

condizioni di pace, comprendenti la cessione di Basileia. Poseidone si oppone e cerca di 

convincere Eracle a fare altrettanto. Cedere a un altro la (;&'-- 76 di Zeus Ð gli spiega Ð 

sarebbe strategicamente poco accorto, perchŽ lÕereditˆ di Zeus andrebbe tutta a Eracle (Av. 

1641-5). Aristofane ricorre a uno stratagemma che gli • consueto, la paradossale 

umanizzazione degli d•i (lÕidea stessa che gli d•i possano morire di fame per via della 

mancanza di sacrifici nasce da questo medesimo spunto). LÕumanizzazione si spinge per˜ qui 

sino al parossismo, fino addirittura a negare a Zeus lÕattributo principe degli d•i, 

lÕimmortalitˆ. Ma ci˜  che colpisce • soprattutto la finalitˆ comica alla quale questo 

strategemma • piegato: Poseidone apre una discussione sullÕereditˆ. Alla morte del padre 

Eracle dovrebbe ereditare tutto, e cos“ cedere la tirannide agli uccelli sarebbe un danno per 

Eracle in primis. Ma Pisetero ha ancora un appiglio (Av. 1649-50): 

 

( : -  9<& 2'(& =>-  $?! Õ @%'&0 #3(+4() 4$, 

%'(< ($A6 -B#$;6á -BC$6 9<& +D %$? 9-E4,$6. 

 

A norma di legge, dei beni di tuo padre a te non spetta un tubo: sei figlio illegittimo, non 

legittimo. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
218 Cfr. e.g. Ach. 598 (con OLSON 2002, a.l.). Sulle procedure di voto in Assemblea, HANSEN 19832. 

219 Non solo lo ha giˆ usato Prometeo (Av. 1522), ma ricorre nuovamente anche nella Lisistrata (Lys. 1009; 1101). 

Cfr. D. H. XII 13.2. 
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La notheia doveva essere, anche al di fuori del contesto comico, una caratteristica 

generalmente riconosciuta di Eracle;220 ma Aristofane la sfrutta qui per proseguire la sua 

parodia delle leggi (!"#$%&) di successione: naturalmente, le leggi di Atene. Il fatto diventa 

chiaro subito dopo (Av. 1651-66): 

 

'( .            ) *  #+!,$- ! .  /01  

2!  3Õ 45 6+!7& 3%!1-5"&. 8 9: & ; !  9$,(   

4905<7=$! (>!1- , . !  ? @7!101! A$5(B&, 

$C)1!  @%31,+=Õ, D!,E!  FA(<G: !  3! 7)0E!; 

H=.  ,0 AÕ 8!  I  91, . = 4#$J A-AK , L M=N#1,1                     1655 

!$@(BÕ F9$@!O)5E! ; 

'( .            I  !"#$& 1P, Q!  $P5 4R.   

$S,$& I  '$)(-A : !  9=: ,$&, T& 4910=(- )(  ! U! ,   

F!@+6(,10 )$- , : !  91,=VE!  M=7#W,E!, 

GW)5E! FA(<GQ& 1P, Q& (>!1- 3!N)-$&. 

4=:  AX A.  51J , Q!  Y"<E!"& )$- !"#$! á                     1660 

Ò!"@Z AX #.  (>!1- F3M-),(01! 910AE! D!,E!   

3!7)0E! á 4L!  AX 91BA(& #.  [ )-  3!N)-$-, ,$B&                    1665 

433%,W,E 3+!$%& #(,( B!1- , : !  M=7#W,E!.Ó 

 

PI. Per Zeus, tu sei figlio di una straniera! Altrimenti, se ci fossero figli legittimi, come pensi 

che potrebbero chiamare ÔlÕereditieraÕ Atena, che • figlia femmina?     ERACLE E se lui 

morendo lascia a me lÕereditˆ come donazione?     PI. La legge non glielo consente. Proprio 

Poseidone qui, che ora ti ciancia tanto, sarˆ il primo a opporsi allÕereditˆ, dicendo che lui • 

fratello legittimo. Ti recito la legge di Solone: ÇIl figlio illegittimo non ha diritto di ereditˆ 

qualora sussistano figli legittimi; qualora non sussistano figli legittimi, lÕereditˆ andrˆ al 

parente pi• prossimo in linea di discendenzaÈ.  

 

La ragione per cui Eracle • da considerarsi nothos non • che sia figlio di una relazione extra-

coniugale di Zeus,221 ma, secondo la legge periclea del 450 a.C., che sia nato da una madre 

straniera (1652 45 6(! \ & 3%!1-5"&) Ð ma straniera rispetto a cosa? Naturalmente, la risposta 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
220 DUNBAR 1995, a.l., con riferimento allo studio di HUMPHREYS 1974. 

221 SOMMERSTEIN 1987, a.l.: ÇPeisetaerus might have added that at the time of HeraclesÕ conception and birth, his 

mother Alcmene was married to a third party, AmphitrionÈ. 
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logica • rispetto alla stirpe degli d•i (Alcmena era una mortale);222 Aristofane per˜ 

sovraccarica questa differenza di natura, connotandola come una differenza di provenienza 

cittadina: Alcmena non • ateniese,223 e perci˜ Eracle non pu˜ vantare entrambi i genitori di 

stirpe ateniese. Che la sovrapposizione della legge ateniese al mondo degli d•i abbia 

colorazione pi• propiamente civica • dimostrato dai vv. 1653-4: a Eracle sarebbe preferita 

proprio la dea Atena, che a differenza sua • ! "#$%&'(). Il termine, ancora una volta, • tecnico e 

indica quelle cittadine (quindi coloro che hanno entrambi i genitori ateniesi: Atena per 

paradosso ha un solo genitore) che, alla morte del padre e in assenza di fratelli gnesioi, sono 

aggiunte al kleros paterno: non lo ereditano, ma non vengono escluse dalla proprietˆ, in vista 

della nascita di un figlio che ne diverrebbe erede legittimo. LÕunica condizione era che la figlia 

epikleros sposasse il parente maschio pi• prossimo al padre.224 Negli Uccelli, la situazione che 

Pisetero prefigura a Eracle • la seguente: lÕunica ragione per cui Atena • considerata 

epikleros225 • che non ci siano eredi legittimi maschi; peggio ancora, Poseidone starebbe 

ingannando Eracle, e sarebbe pronto, alla morte del fratello, a reclamare lÕepikleros in quanto 

parente maschio legittimo pi• vicino a Zeus. La legge ateniese, peraltro, imponeva un tetto 

massimo (mille o cinquecento dracme) alla donazione che il padre poteva fare ai nothoi, la 

cosiddetta notheia.226 Non • necessario che la legge citata da Pisetero al termine della pericope 

in esame fosse davvero soloniana e fosse tutta originale;227 ci˜ che conta • che, di nuovo, la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
222 Cos“, ad esempio, SOMMERSTEIN 1987 e DUNBAR 1995, a.l. 
223 Sulla discendenza di Alcmena possediamo versioni discordanti: Euripide (Hlcd. 207-12) propende per una 

provenienza ateniese (cos“ anche Plu. Thes. 7.1); nella Biblioteca, invece, Apollodoro propende per una 

provenienza micenea (Alcmena figlia di Elettrione, re di Micene); Pausania, nelle Periegesi, offre addirittura due 

diverse possibilitˆ: che Alcmena fosse s“ figlia di Elettrione, ma che questi regnasse su Midea nellÕArgolide (II 

25.9), oppure Ð secondo una versione che Pausania fa risalire al poeta postesiodeo Asio di Samo Ð che fosse figlia 

di Anfiarao, leggendario re di Argo (V 17.8). 

224 Sullo status di ! "#$%&'() nel diritto attico, LACEY 1968, 139-45; MACDOWELL 1978, 95-8; SCHAPS 1979, 25-47. 

225 Ci si • chiesti perchŽ Pisetero possa dire che Atena • ! "#$%&'() (al momento in cui • ambientata la commedia 

Zeus non • ancora morto): DUNBAR 1995, a.l. sposa la teoria di Rogers, che intravvede un epiteto cultuale della 

dea, che poteva forse essere divinitˆ protettrice delle epikleroi. Questo • ovviamente possibile, ma non • detto che 

la ricerca di momentum comico non abbia condotto Aristofane a inventare di sana pianta la notizia. 

226 Il testo stampato al v. 1656 • frutto di una brillante congettura di Daubuz, che ha cos“ corretto lÕimprobabile 

*+, -  . /0"(,* 12$3* dei mss. 

227 UnÕanalisi approfondita del testo • in DUNBAR 1995, ad 1660. 
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paradossale successione a Zeus • regolata in termini ateniesi, secondo leggi ateniesi. E a 

conclusione della sua dimostrazione Pisetero sferra lÕultimo colpo alle certezze di Eracle, 

sempre con riferimento preciso alla tradizione ateniese (Av. 1668-70): 

 

!" .     #$%&' ($ )&*,    

+(,  - Õ .  /0123 "4-5606Õ "47 1&87 93:1"307;  

;3 .  &< ( =1Õ >)$ 6". ?0@ 1&A1Õ >B0C)0D&' /:#0* . 

 

PI. Dimmi: tuo padre ti ha giˆ presentato alla fratria?    ER. No! Infatti mi sembrava strano. 

 

Aristofane richiama di nuovo lÕabitudine di presentare, una volta che hanno raggiunto 

lÕadolescenza, i figli alla fratria di appartenenza: la stessa pratica ricordata dal Coro ai vv. 

765ss. 

La motivazione per cui Eracle si decide a votare a favore di Pisetero, perci˜, riposa su 

uno dei grandi temi degli Uccelli, lÕesclusione dai diritti di cittadinanza per ragioni etniche. 

Atene • di nuovo il fulcro dellÕimagery della commedia, ma non per descrivere Nubicuculia nŽ 

per fungere da paragone con la nuova polis Ð per descrivere il mondo degli d•i. Eracle • un 

outsider rispetto agli altri d•i perchŽ non • ateniese, e la paradossale ereditˆ di Zeus andrˆ 

spartita tra le due divinitˆ pi• attiche del pantheon olimpico, Poseidone e Atena, lÕerede 

designata. Questa grandiosa scena non • per˜ un caso isolato; semmai, • la conclusione di un 

processo poetico molto fine e complesso cominciato molto prima: negli Uccelli, Aristofane 

tratta uno dei grandi temi della sua produzione, la sfida agli d•i; ma per descrivere questa 

guerra non fa uso esclusivo del paradigma mitologico, bens“ descrive le parti in causa secondo 

patterns terreni, appartenenti cio• allÕesperienza politica quotidiana di Atene e non solo, 

qualificando il suo spazio Ð che pure non perde mai la sua collocazione aerea Ð con 

caratteristiche territoriali. Pisetero decide di fondare una cittˆ e fortificarla, per tagliare fuori 

gli d•i, come si farebbe, sulla terra, per un blocco commerciale. E il mondo degli d•i, la grande 

potenza che Pisetero ha lÕardire di sfidare, altro non • che una riproposizione del mondo di 

Atene. 
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5. Conclusioni 

 

Gli Uccelli sono, dal punto di vista del trattamento dello spazio, un testo unico nel corpus 

aristofaneo. Il poeta organizza i rapporti di forza tra i personaggi proprio su un criterio 

spaziale, una tripartizione che avvantaggia chi si trova nel mezzo, gli uccelli appunto. Ma 

perchŽ questo vantaggio possa essere sfruttato, • necessario definire lo spazio dei volatili, 

abituati a non avere una dimora fissa. Questo processo di definizione porterˆ Pisetero a 

fondare una nuova cittˆ; ma via via che lÕeroe comico avanza nel suo disegno definitorio, 

anche Aristofane • chiamato a definire il suo spazio: poichŽ infatti lÕazione • interamente 

ambientata in uno spazio aereo, inesistente ed estraneo allÕesperienza del pubblico ateniese, il 

poeta deve creare il suo mondo, descriverlo attraverso dei canoni che lo rendano 

visualizzabile. 

Tale processo di definizione poetica affianca la messa in scena, che probabilmente 

suggeriva sino in fondo la tripartizione degli spazi, e descrive un mondo molto pi• realistico 

dei Ôcastelli in ariaÕ che lo spunto della commedia lascia immaginare. Il cuore della commedia 

• una guerra: una dr™le de guerre, 228 perchŽ combattuta tra due potenze non mondane, ma 

pur sempre una guerra. E per rappresentare la guerra, e le sue implicazioni sullo spazio 

comico, Aristofane ha un modello direttamente attingibile: lÕoccupazione politica e militare 

del mondo reale, per come avveniva nelle fasi di una colonizzazione (che comportava 

lÕoccupazione, la definizione, lÕorganizzazione razionale e la difesa di uno spazio) e per come 

la praticava la polis con le maggiori ambizioni egemoniche nel mondo greco, Atene. 

Aristofane traccia cos“ una geografia che • nominalmente aerea, ma nei fatti terrena: descrive 

la nuova cittˆ nei termini di una cittˆ vera, fondata secondo i crismi realistici (ma assurdi per 

una cittˆ che doveva sorgere in cielo) della ktisis coloniale; descrive i suoi rapporti con il 

mondo estraneo (quello degli d•i, anzitutto, e, in subordine, quello umano) secondo le regole 

della politica territoriale e bellica dellÕepoca; infine, descrive lo spazio degli d•i Ð nel risiko 

comico, potenze egemoni cui Pisetero decide di sottrarre il dominio sul mondo Ð nei termini 

della potenza egemone pi• nota dellÕepoca, Atene. La commedia insomma presenta dei 

rapporti di forza e il loro mutamento: questi sono descritti in termini spaziali, ma anche 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
228 LÕespressione • usata da CORSINI 1987, 122. 
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direttamente politici. Aristofane inventa quindi uno spazio non solo antropizzato, ma 

concretamente, geograficamente persino, umano.  

NellÕintroduzione alla sua edizione, Dunbar esprime la sensazione che lÕambientazione 

della commedia si faccia col procedere del dramma via via meno aerea e che la messa in scena 

sostenga sempre meno la finzione.229 Questa sensazione •, a mio giudizio, complessivamente 

da rigettare: fino allÕultimo, anche se con le ovvie oscillazioni comiche, la tripartizione tra 

cielo-polos-terra regge. é inutile quindi ipotizzare che il finale potesse rimandare a qualche 

tempio di Zeus nelle vicinanze del teatro di Dioniso:230 Pisetero e il Coro si dirigono offstage, 

proprio laddove, durante tutta la commedia, era stato individuato il cielo. Da un punto di 

vista drammaturgico, quindi, la commedia mostra una coerenza scenica piuttosto forte. Ma la 

sensazione di Dunbar che lo spazio della commedia perda sempre pi• la sua componente 

aerea • significativa di un fatto: la definizione poetica dello spazio celeste segue canoni e 

immagini propriamente non celesti Ð bens“ terrestri. 

Il mantenimento, nello spazio mimetico, della finzione aerea tripartita non esclude la 

connotazione sempre pi• terrestre dello spazio ÔdiegeticoÕ. Aristofane fa cozzare uno spazio 

contro lÕaltro, producendo un cortocircuito paradossale dalla inevitabile forza comica. Cos“, 

mentre continua a suggerire al suo pubblico che lÕazione si svolge in un luogo celeste, il poeta 

connota quello stesso luogo secondo coordinate (e logiche) ben note al pubblico.  

La definizione terrestre dello spazio, perci˜, • un fatto poetico di grande momento per 

lÕinterpretazione complessiva della commedia. Gli Uccelli sono unÕopera essenzialmente 

politica. LÕimpresa di Pisetero • unÕimpresa essenzialmente politica: introdurre un principio di 

spartizione anche violenta, fondare una cittˆ, colonizzare un territorio barbaro, dichiarare una 

guerra tutto sono meno che una fuga dalla realtˆ. La gestione dello spazio segue e asseconda la 

forte politicitˆ della commedia: la densitˆ di terminologia tecnica • almeno pari a quella delle 

altre commedie, se non addirittura superiore. LÕimpresa di Pisetero, anche se avviene in 

unÕaltra dimensione, • descritta secondo criteri realistici, e il castello in aria assume 

costantemente una connotazione concreta.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
229 DUNBAR 1995, 17-8. 

230 DUNBAR 1995, ad 1758 propone che si tratti dellÕOlympieion, iniziato da Pisistrato e mai completato fino in 

etˆ ellenistica. 
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Al centro del nucleo politico del dramma si trova, come sempre, Atene. La cittˆ • un 

polo di desiderio, positivo e negativo: il desiderio di farne parte e quello di allontanarsene. Ma 

nel corso della commedia Atene diventa un paradigma geografico, politico, persino sociale 

tramite il quale descrivere una delle due parti in causa, gli d•i. LÕimpresa di Pisetero era nata 

come una fuga da un mondo che non faceva per lui; si trasformerˆ in una guerra contro quello 

stesso mondo. Come si • visto, gli Uccelli sono stati da molti interpretati come unÕessenziale 

allegoria filo-ateniese. In realtˆ, Atene • lÕavversaria di Pisetero, e il trionfo del protagonista e 

della sua citt-̂colonia nella guerra contro la potenza degli d•i • de facto una vittoria sulla 

potenza ateniese. La commedia nasconde quindi una forte carica polemica verso il regime 

ateniese: ci˜ si misura non solo nel successo del governo degli uccelli, ma nella fondazione di 

una cittˆ indipendente e nella sua vittoria nella guerra contro gli d•i. 

 

 

 

 

2. THROUGH THE LOOKING-GLASS: LE RANE 

 

1. ÇDreams of orderÈ: il problema critico 

 

Sulla considerazione contemporanea delle Rane pende, come spesso accade nella filologia 

classica, il giudizio inappellabile di Wilamowitz: ÇDie Fršsche sind kein einheitliches Werk 

wie Acharner, Wespen, Všgel, LysistrateÈ.231 Le Rane sono una commedia molto ricca di 

spunti critici, ma a ben vedere gran parte del dibattito dellÕultimo secolo ha ruotato intorno 

alla questione posta dallo studioso tedesco: le Rane sono unÕopera unitaria?  

Il problema, naturalmente, non • da poco, e anzi pu˜ essere ampliato: tra le commedie 

aristofanee superstiti, non • difficile osservare che le Rane presentano una struttura 

decisamente eccentrica,232 quasi Ôa ditticoÕ.233 Anche a uno sguardo attento, la commedia 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
231 WILAMOWITZ  19753, 357.  

232 P. es., HOOKER 1980, 169. 
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appare composta da due sezioni narrative e drammatiche separate (benchŽ non indipendenti): 

una prima parte on the road, concentrata sul viaggio allÕAde di Dioniso e Xantia, e una 

seconda parte, successiva alla parabasi, quasi unicamente dedicata allÕagone tra Eschilo ed 

Euripide. Ovviamente, il ritmo di quasi tutti i drammi aristofanei • bipartito: a una prima fase 

ÔproblematicaÕ (in cui al protagonista • posto un problema che va risolto) segue una seconda 

fase ÔaproblematicaÕ (in cui il protagonista pu˜ finalmente godere dei frutti della sua impresa). 

Tuttavia, le Rane sono uniche anche in questo: lÕimpresa del protagonista Ð in questo caso, la 

resurrezione di un poeta Ð • collocata alla conclusione del testo; e la sezione tutto sommato 

unitaria dellÕagone • preceduta da un numero di piccoli episodi, che hanno apparentemente 

poca rilevanza con il dŽnouement finale.234 Tutto ci˜ ha sempre suggerito unÕimmagine 

complessivamente caotica235 e, sebbene lÕapproccio valutativo alla commedia sia ormai stato 

superato,236 ha spinto la critica a interrogarsi sulla scrittura delle Rane, nella costante Ð e quasi 

disperata Ð ricerca di unÕunitˆ.237 Come in una felice espressione di Nancy Worman, la critica 

aristofanea ha fatto per decenni dreams of order, sogni di ordine: 238 il sogno di trovare una 

chiave di lettura unica e universalmente valida che risolvesse una volta per tutte il conundrum 

delle Rane.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
233 DEL CORNO 1981, 238. 

234 Come spesso accade in Aristofane, il desiderio del protagonista (quindi il suo obiettivo) varia sensibilmente 

tra il principio e la fine della commedia: se in apertura la discesa allÕAde • motivata dalla voglia puramente 

estetica di risuscitare un poeta abile, in conclusione Dioniso porta con sŽ il poeta che con i suoi consigli possa 

aiutare Atene a uscire dalla sua crisi. Il viaggio allÕAde, quindi, finisce per non realizzare, o realizzare solo in 

parte, le premesse con cui era stato iniziato (DOVER 1993, 6-9). 

235 P. es., MAZON 1904, 149: Çcomposition É incohŽrenteÈ; RADERMACHER 19542, 4 definisce la prima parte una 

ÇHanswurstgeschichteÈ. 

236 DOVER 1993, 9: ÇIt is hard on a dramatist if his most striking and successful innovation in plot-structure is to 

be treated by posterity, because his other plots are not so good, as the unhappy consequence of hasty revisionÈ. 

237 La ricerca di unÕunitˆ tematica • andata di pari passo con le speculazioni circa lÕannoso problema redazionale 

delle Rane: come spiegare la pressochŽ completa assenza di Sofocle? A quante riprese • stata composta la 

commedia? Vd. RUSSO 1961 e 1966. 

238 WORMAN 2015, 1 
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Le risposte che sono state date sono molteplici, e molte di queste in parte persuasive.239 

Tra esse, la pi• influente • stata senzÕaltro quella data da Charles Segal al principio degli anni 

Sessanta: in una commedia cos“ piena di scarti e variazioni, lÕelemento di unitˆ •, 

necessariamente, il protagonista, Dioniso.240 Un protagonista che, per˜, attraversa nel corso 

del dramma una serie di metamorfosi identitarie rilevanti: Dioniso, dio multiforme, 

ridefinisce continuamente la sua identitˆ tramite travestimenti e scambi di persona, in un 

processo di definizione che lo porterˆ, al culmine della commedia, a riappropriarsi della sua 

natura divina (ci˜ che gli consentirˆ di essere arbitro della contesa). Il contributo di Segal, che 

ha il merito indiscutibile di individuare Ð pur in modo forse eccessivamente schematico e 

teleologico Ð nellÕidentitˆ di Dioniso un altro nucleo della commedia, ha permesso (e in gran 

parte suggerito) la nascita di una lettura antropologica e religiosa della commedia. Qualche 

anno dopo lÕarticolo di Segal, David Konstan osservava che era possibile applicare al 

funzionamento della commedia lo schema classico che van Gennep aveva individuato per i 

rites de passage: separazione, limite, aggregazione.241 La struttura delle Rane non sarebbe 

quindi bipartita, ma tripartita: come in un vero e proprio rito di passaggio, la discesa allÕAde 

costituirebbe la ÔseparazioneÕ(cio• il distacco dal gruppo o dalla propria posizione sociale), 

lÕattesa alle porte della dimora di Plutone la fase del ÔlimiteÕ (cio• la fase liminare, di 

passaggio), e infine il giudizio poetico la ÔaggregazioneÕ (lÕassunzione di una nuova identitˆ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
239 FRAENKEL 1962, 163-88, per esempio, rinveniva lÕunitˆ nelle caratteristiche di genere dellÕarchaia, notando 

lÕassoluta centralitˆ per la commedia antica dellÕimpatto sul pubblico: i drammi aristofanei si sostengono sul 

mantenimento costante di un momentum comico, che va conservato a qualsiasi costo. WHITMAN  1964, 228-58, 

invece, insisteva sul rapporto tra vita e morte, individuando nel tentativo (forse misterico) di vivificazione, 

poetica quanto politica, il fil rouge della commedia. In tempi pi• recenti, si • andati in cerca anche di unÕunitˆ 

ÔideologicaÕ: EDMONDS 2003 e 2004 (specialmente 149-58) vede nella ridefinizione dei confini sociali ad Atene 

(specialmente del ruolo degli schiavi) il tema unitario della commedia. Non sono mancate teorie unitariste in 

senso poetico: in particolare, nel contesto delle landscape theories WORMAN 2014 e 2015 (specialmente 104-45) 

suggerisce che i molti elementi del viaggio di Dioniso possano essere ricondotti a una sorta di grande allegoria 

poetica (infra); ma anche al di fuori dellÕallegorismo, la contestazione poetico-politica • stata spesso vista come 

asse fondamentale della commedia (p. es., PADUANO 1996b). Molte di queste osservazioni sono pertinenti, e 

segnalano aspetti sicuramente rilevanti per la composizione e lÕinterpretazione generale delle Rane, in cui le 

componenti politica, poetica e religiosa erano non solo presenti, ma centrali. 

240 SEGAL 1961, 208: ÇThe presence of Dionysus alone, therefore, unites the two parts of the playÈ.  

241 KONSTAN 1986, poi ripreso da MOORTON 1989 e LADA-RICHARDS 1999, 45-122. 
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allÕinterno del gruppo di riferimento). Le Rane, dunque, troverebbero la loro unitˆ 

nellÕimmaginario iniziatico: sarebbero prima di tutto la descrizione comicamente distorta (ma 

non troppo) di un rito di iniziazione, indebitato non solo con i rites de passage studiati da van 

Gennep ed Eliade ma anche con lÕorfismo e con i misteri eleusini, sicuramente collegati a 

Dioniso e ben presenti ad Aristofane nella scrittura delle Rane.242  

LÕinterpretazione iniziatica, pur con i suoi molti punti di fascino, mi pare per la gran 

parte troppo sottile (e insieme troppo forzata) per essere accettata in toto. Non • questo il 

luogo per ragionare distesamente sullÕargomento;243 mi limiter˜ per˜ a unÕosservazione 

latamente culturale che mi pare rilevante. Sottinteso allÕintera interpretazione iniziatica (come 

in realtˆ a molte delle altre interpretazioni menzionate sopra) sta una considerazione 

particolare di quello che • indiscutibilmente uno dei temi centrali della commedia, il viaggio 

(e quindi lo spazio). La centralit  ̂ del viaggio • stata, pi• o meno consapevolmente, 

riconosciuta dalla maggior parte dei critici, che di volta in volta ne hanno fatto uno dei punti 

essenziali delle loro interpretazioni. Tuttavia, sulla gran parte di loro si esercita un bias 

implicito ma essenziale: dal momento che si tratta di un viaggio verso unÕaltra dimensione Ð e 

ancor pi• verso il regno dei morti Ð il viaggio di Dioniso e Xantia deve essere in certo senso 

allegorico, o simbolico; sicuramente non pu˜ trattarsi di un viaggio vero. Ci˜ • tanto pi• 

curioso se si pensa che questo non • lÕunico spostamento verso unÕaltra dimensione proposto 

da Aristofane: basti pensare alla Pace, che inscena un volo verso la casa di Zeus. Eppure, 

raramente si incontrano interpretazioni simboliche del volo di Trigeo: il viaggio della Pace • 

considerato Ð giustamente Ð un semplice viaggio, uno spostamento fisico da un punto a un 

altro, senza nessun significato ulteriore. La presenza dellÕAde, invece, ha suggerito alla gran 

parte degli studiosi un approccio diverso. Il viaggio di Dioniso deve essere in qualche modo 

metaforico, simbolico: un viaggio letterario,244 un viaggio dello spirito,245 un viaggio 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
242 Dopo i contributi di Segal e Konstan, ad oggi gli studi pi• completi circa la natura iniziatica e rituale delle 

Rane sono quelli di BOWIE 1993, 228-53 e di LADA-RICHARDS 1999, cui si rimanda anche per un quadro 

completo della bibliografia in merito. 

243 Una discussione molto acuta e ampiamente condivisibile • offerta da EDMONDS 2003 (specialmente 181-9) e 

2004 (soprattutto 113-7). 

244 WORMAN 2014, 204: Çliterary critical journeyÈ. 

245 KONSTAN 1986, 298: Çvoyage dans lÕespritÈ. 
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dellÕidentitˆ,246 un viaggio di iniziazione,247 etc. Quasi come se fosse in funzione un filtro 

dantesco, gli interpreti aristofanei sentono lÕesigenza di applicare alle Rane e al loro spazio 

unÕinterpretazione figurale.248 Naturalmente, • impossibile applicare ad Aristofane criteri 

danteschi; e se pure, come si vedrˆ, lo spazio delle Rane nasce dalla conflazione di vari 

elementi, alcuni anche metaforici, sfugge lÕopportunitˆ di considerare questa commedia come 

se fosse al di fuori del corpus aristofaneo, come se il viaggio che mette in scena fosse 

sensibilmente diverso dagli altri viaggi verso nuove dimensioni che si trovano altrove in 

Aristofane. PerchŽ non considerare lo spazio delle Rane un semplice spazio, come lo • quello 

della Pace o della Lisistrata, e non necessariamente uno spazio simbolico?  

Occuparsi dello spazio nelle Rane non • operazione di secondaria importanza. Le Rane 

sono un dramma perlopi• ambientato on the road: mettono cio• in scena un continuo 

mutamento di luogo, che non solo costituisce in termini quantitativi la parte pi• consistente 

della commedia, ma in qualche senso ne orienta anche il significato.249 Per esempio, • quasi 

sempre omesso dalle indagini sulle Rane che la commedia si conclude con un ritorno: il 

viaggio allÕAde, cio•, non • coronato dal giudizio sui poeti; piuttosto, • coronato dalla 

prospettiva di tornare ad Atene.250 Un ritorno, peraltro, niente affatto neutro, ma addirittura 

salvifico: il bene di Atene • fatto esplicitamente dipendere dal ritorno di Dioniso con 

Eschilo.251 Il viaggio, pertanto, non • secondario al giudizio poetico Ð semmai, lo incornicia, 

gli dˆ la sua giusta prospettiva. Esso • insomma centrale nella composizione e nel meaning-

making delle Rane. Pur senza voler realizzare alcun sogno dÕordine, mi pare si possa dire che 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
246 SEGAL 1961, 231 n. 5: Çjourney as symbolic of the search for identityÈ. 

247 BOWIE 1993, 234: ÇÉ the journey was a standard image for the process of initiationÈ. 

248 Lo dichiara candidamente KONSTAN 1986, 305: ÇSi jÕai eu raison ˆ interpreter la sc•ne aux portes des Enfers 

comme une figure de lÕeffondrement des distinctions sociales ˆ Ath•nesÉÈ (il corsivo • mio).  

249 Come nota opportunamente DEL CORNO 1981, 237 a proposito delle due parti della commedia, Çil viaggio 

trova ragione nel giudizio, che • il suo esito, e il giudizio trova a sua volta ragione nel viaggio, che lo ha reso 

possibileÈ. 

250 Questo • chiaro sin dallÕinizio a Dioniso, che dice di preferire Euripide perchŽ questi, da buon furfante, saprˆ 

sicuramente come evadere dallÕAde (Ra. 80). 

251 Si veda per esempio Ra. 1462, dove Dioniso usa per Eschilo una formula di benedizione religiosa (! "#$"%& 

' "()* +' ,-#. ) normalmente associata agli d•i. 
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se un elemento di continuitˆ pu˜ essere rinvenuto nelle Rane, paradossalmente, questo sia il 

pi• frammentario di tutti: il viaggio di andata e ritorno per e dallÕAde.252  

Nelle prossime pagine si proveranno a indagare gli strumenti poetici, drammaturgici e 

comici con cui Aristofane descrive il viaggio di Dioniso e lo spazio dellÕOltretomba: quanto e 

come reagisce con le visioni tradizionali? Come interagisce con il significato generale della 

commedia? Quale peso ha nellÕeconomia delle Rane? 

 

 

 

 

2. Andare allÕaltro mondo: creare una geografia 

 

Colpito da Ettore al termine di un lunghissimo combattimento, Patroclo pronuncia le sue 

ultime parole e muore (Il. XVI 855-7): 

 

! " #$% &'( )*+,(-% -./0"  1%(2-0'0 32/45) á   

5467 8Õ 93 : )1.;(  +-%&.(< =>80" 8? @)@A3)'  

B(  +,-&0(  C0,;D% /'+0 EDÕ F(8$0-G-% 3%H I @<(. 

 

Mentre diceva cos“, lo copr“ destino di morte: lÕanima part“ dalle membra e vol˜ allÕAde, 

piangendo la sua sorte e abbandonando la forza e la giovent•. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
252 Le Rane, come noto, non sono lÕunica commedia antica a mettere in scena un viaggio verso lÕAde: per quel che 

sappiamo, il caso pi• affine • quello dei Demi di Eupoli (anche se i Friggitori di Aristofane e i Minatori forse di 

Ferecrate potevano anchÕessi proporre unÕambientazione infera: FARIOLI 2001, 92-104 e 116-26). Per la veritˆ, lo 

stato frammentario della commedia di Eupoli non consente di concludere con certezza che parte della commedia 

fosse ambientata allÕAde; questa per˜ pare, allo stato attuale delle nostre conoscenze, lÕipotesi pi• probabile 

(TELñ 2003 e 2007, specialmente 24-36; contra, STOREY 2003, 121-4). Tuttavia, sembra di poter dire che nei Demi 

il viaggio per e dallÕAde dovesse ricoprire una parte molto meno consistente che nelle Rane (p. es., TELñ 2007, 34: 

Çuna maggiore compressione nella mise en sc•ne del percorso catabatico dellÕeroe comico rispetto a quanto 

accade nelle RaneÈ). Se ci˜ fosse vero, la scelta fatta da Aristofane di centrare gran parte della commedia sul 

viaggio sarebbe ancora pi• interessante (• possibile, anche se difficile da dimostrare, che tra Demi e Rane 

esistessero rapporti pi• diretti; meno probabile mi pare che dietro Dioniso si celi una parodia di Eupoli stesso, 

come suggerisce SIDWELL 2009, 283-97). 
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La descrizione della morte dellÕamico di Achille • in qualche modo topica, e dˆ buon conto di 

alcune delle credenze degli antichi circa la morte:253 al momento della morte, la psychŽ, il 

soffio vitale, lasciava il corpo fisico e volava allÕAde.254 La morte, insomma, non era un fatto 

istantaneo, ma un processo Ð255 un processo che comportava un viaggio vero e proprio di una 

parte dellÕuomo verso il regno dei morti. La questione • molto complicata e lambisce anche il 

problema della concezione del corpo e dellÕanima degli antichi; per i nostri fini, per˜, • 

sufficiente osservare che da Omero in avanti la concezione pi• diffusa sulla morte prevedeva 

un effettivo transito: di questo possono essere buona testimonianza anche la credenza che 

lÕanima non potesse accedere allÕAde (ma fosse confinata a una sorta di limbo) prima che tutti 

i riti funebri non fossero compiuti256 o quella secondo cui il morto fosse presente al 

perideipnon, il banchetto che probabilmente seguiva lÕekphor‡.257 LÕidea della morte come 

viaggio trova poi, a partire dal VI secolo circa, una consistenza ancora superiore, con lÕavvento 

di alcune figure (Caronte in primis) deputate al trasbordo delle anime dei morti da un mondo 

allÕaltro.258 Il viaggio verso lÕAde, dunque, non era una semplice metafora o un simbolo: 

nellÕottica tradizionale, alla morte lÕanima faceva un viaggio vero verso un luogo vero. 

La natura del luogo non • sempre facile da definire, e anzi le indicazioni che troviamo 

nei testi letterari sono spesso contradittorie, anche allÕinterno dello stesso testo.259 Per limitarsi 

allÕesempio pi• noto, i poemi omerici ci offrono una collocazione ambigua: se in molti punti si 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
253 Tra i molti studi sulla morte nel mondo antico, rimando qui al pi• aggiornato: MIRTO 2007 (con bibliografia). 

254 In alcuni casi, Omero non parla solo di psychŽ, ma anche di thym—s e di aion: SOURVINOU-INWOOD 1995, 56. 

255 Cos“, per es., GARLAND 1985, 13. 

256 Ib., 38-41. 

257 Ib., 39. Peraltro, lÕidea che il morto presenziasse al banchetto funebre in suo onore sembra diffusa in molte 

culture: DRAYCOTT Ð STAMATOPOULOU 2016. 

258 LÕevidenza Ð letteraria, cultuale e vascolare Ð circa Caronte • immensa: per unÕanalisi attenta, si rimanda a 

SOURVINOU-INWOOD LIMC; EAD. 1995, 303-361; OAKLEY 2004, 113-25 (sullÕiconografia). AllÕinterno 

dellÕevidenza vascolare, peraltro, possediamo anche alcune testimonianze sul viaggio delle psycha’: si veda p. es. 

VERMEULE 1979, 9, fig. 4. (= OAKLEY 2004, 115 72). Un parallelo interessante in etˆ moderna per questa 

figurazione si pu˜ riscontrare nellÕEntierro del se–or de Orgaz (El Greco, 1586), in cui lÕanima del conte, di cui 

assistiamo alla sepoltura, • fisicamente trasportata verso il paradiso da un angelo, nella forma di un piccolo corpo 

trasparente. 

259 Anche questa • una questione estremamente complicata. Un buon punto di partenza pu˜ essere lo studio di 

COUSIN 2012. 
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ribadisce la posizione sotterranea del mondo dei morti (e.g. Il. XXII 482 ! "#$% #&'%() *+,  

-./0.12  3$45)), altrove Ð e notoriamente nella sezione dellÕOdissea dedicata alla 67-(2$ Ð lÕAde 

sembra dislocato allÕestremo occidente (e.g. Od. X 511 8+9 : -.$6 ;  <$0(#46=), quindi in una 

posizione orizzontalmente, e non verticalmente, molto distante. La prima geografia, quella 

sotterranea, sembra coerente con lÕidea tradizionale che divide il mondo in parte celeste, terra, 

Ade e, al di sotto di tutto, Tartaro (come sembra emergere, p. es., anche in Il. VIII 13-6),260 e 

pare anche quella che godrˆ di maggiore fortuna nel corso dei secoli: a questa farˆ riferimento 

Esiodo (e.g. Th. 720-1), ed • questa a prevalere nei testi lirici e teatrali a noi pervenuti.261 Oltre 

alla posizione dellÕAde, non • agevole nemmeno discernere una sua specifica geografia: • 

sicuramente una buona approssimazione dire che la geografia infernale • perlopi• 

unÕidrografia, ma la precisione con cui Omero indicava il nome di tutti i fiumi infernali (Od. 

X 513-5) non avrˆ pi• paralleli.262 LÕacqua era senzÕaltro un elemento decisivo, non solo per la 

sua sacralitˆ, ma per lÕidea di impenetrabilitˆ che trasmetteva: arrivare allÕAde era difficile, 

uscirne impossibile.263 Questa stessa immagine di frontiera difficile da essere attraversata era 

veicolata da un altro elemento che si ritrova con frequenza nelle descrizioni antiche del 

mondo dei morti, le porte di accesso (e talvolta le mura).264 Del resto, sin da Omero il regno 

dei morti era definito Ôcasa di AdeÕ (e.g. Il. XXII 482 ! "#$% #&'%()): la concezione 

ÔarchitettonicaÕ dellÕAde Ð un palazzo, ma anche un groviglio di strade, pi• simile a una cittˆ 

(e.g. P. O. 9.34-5 >3(2$6 / 06?1-&6@A6) Ð convive quasi sempre con una concezione pi• 

ÔnaturalisticaÕ. Un regno perlopi• sotterraneo, buio, ben separato dal mondo dei viventi 

attraverso fiumi e costruzioni: questo doveva essere, a grandissime linee, il luogo che i Greci 

visualizzavano quando immaginavano il viaggio della psychŽ dopo la morte.265 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
260 Alcune interessanti considerazioni di ordine cosmologico circa questa posizione in CERRI 1995. 

261 Un elenco molto ampio di paralleli in COUSIN 2012, 59-67. Mi pare che a buon diritto Cousin parli di una 

semplificazione della geografia infernale: rispetto alle testimonianze omeriche, la vulgata dei secoli successivi 

pare fare riferimento quasi esclusivo alla concezione di un Ade sotterraneo. 

262 In proposito, si vedrˆ sempre COUSIN 2012, 91-106. 

263 MIRTO 2007, 20-1. 

264 COUSIN 2012, 83-91. 

265 Naturalmente, al fianco di questo tipo di Aldilˆ, possediamo anche alcune testimonianze di escatologie (e 

quindi luoghi) sostanzialmente diversi: in Od. VI 561-9, p. es., a Menelao • predetta la sopravvivenza in una 

regione diversa dal consueto Ade, una zona edenica solitamente riservata agli d•i, lÕElisio (su cui SOURVINOU-
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DÕaltronde, anche lÕescatologia orfica, che nel V sec. doveva esercitare su Atene e sugli 

ateniesi una grande influenza, non si discostava molto dallÕimagery del viaggio.266 Per ci˜ che 

emerge dalle testimonianze in nostro possesso (in particolare dalle note tavolette orfiche),267 il 

trasferimento allÕAldilˆ era ancora una volta un vero e proprio viaggio, semmai addirittura pi• 

complicato di quello prefigurato dalla visione tradizionale. Non si trattava, infatti, di 

raggiungere lÕAde soltanto; occorreva trovare la via giusta, attraverso un percorso a tappe 

piuttosto lungo (e.g. I A 1 Pugliese Carratelli). Naturalmente, il panorama raffigurato 

nellÕescatologia orfica era composto da elementi simbolici e mitici (basti pensare al topos 

dellÕanima assetata che si abbevera a una fonte); ma ci˜ non sminuisce lÕimportanza dello 

spazio e del concetto di viaggio per la definizione dellÕesperienza post mortem delle anime 

degli iniziati. 

Il viaggio, insomma, era una costante nel modo in cui i Greci si figuravano la morte, e 

anche nelle concezioni meno legate alla tradizione del viaggio sotterraneo, uno spostamento 

in qualche senso fisico era comunque sempre previsto.268 

Come reagisce Aristofane a questa vulgata? Il suo protagonista deve andare allÕAde: il 

primo problema da porsi, perci˜, •: anche lui farˆ un viaggio? E se s“, di che tipo? Del resto, la 

commedia aristofanea ha nel razionalismo una delle sue peculiaritˆ salienti: prendere sul serio 

Ð e in ultima analisi sfatare Ð alcuni degli elementi basilari del pensiero tradizionale dellÕepoca 

•, come noto, uno dei metodi comici aristofanei pi• efficaci, e cela un impianto di pensiero 

essenzialmente ÔilluministicoÕ, fondato sullÕapplicazione implacabile della logica a qualsiasi 

aspetto del dramma. SicchŽ, quando il suo protagonista decide di recarsi nel regno dei morti 

per ritrovare Euripide, il razionalismo aristofaneo reagisce con la vulgata tradizionale circa il 

mondo dei defunti: che cosa significa andare allÕaltro mondo? Secondo la communis opinio, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
INWOOD 1995, 17-56). LÕemergere di un Paradiso nella mentalitˆ greca (in merito anche BREMMER 2016, 

specialmente 10-5) non muta per˜ sostanzialmente la convinzione che la morte fosse un viaggio. 

266 In merito, si vedrˆ utilmente EDMONDS 2004, specialmente 46-55 (con bibliografia). 

267 PUGLIESE CARRATELLI 2001. Specialmente interessanti ai nostri fini le tavolette catalogate da Pugliese Carratelli 

nella prima serie. 

268 Penso p. es. allÕidea, attestata nelle tragedie euripidee (e.g. E. Supp. 531-4) ma anche altrove (IG I3 1179, 6 = 

CEG 10 Hanse = GV 20, 5 Peek; Ar. Pax 826-37), che al momento della morte lÕanima ritornasse da dove era 

venuta, nellÕetere (mentre il corpo ritornava alla terra). LÕidea di un ritorno al luogo di provenienza sottintende 

in ogni caso la centralitˆ dellÕimagery del viaggio. 
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significa fare un vero viaggio verso un luogo realmente esistente, che ha coordinate 

geografiche specifiche. Ma questo modello • accettabile per il razionalista Aristofane? 

Ce ne si accorge immediatamente, in una scena fondamentale per lo sviluppo del 

dramma, il primo punto in cui si parla dello spazio, e perci˜ un momento cruciale per la 

definizione di ci˜ che seguirˆ. Dioniso e Xantia sono da Eracle, noto appunto per la sua 

catabasi, per avere da lui informazioni precise sulla via da seguire (Ar. Ra. 108-36). La scena • 

tutta giocata su un malinteso: Dioniso, secondo la visione tradizionale, interroga Eracle sul 

viaggio fatto per arrivare allÕAde; Eracle, per˜, non capisce, e si ostina a dare a Dioniso non 

indicazioni stradali, ma consigli su come uccidersi. Al netto della classica violenza comica, la 

scena • poeticamente e linguisticamente raffinatissima, basata sullo sfruttamento insistito 

dellÕenorme bagaglio eufemistico che il greco aveva per descrivere la morte e sulla sua 

polisemia.  

Dioniso, per cominciare, chiede a Eracle di una serie di localitˆ (Ra. 112-4): dove si 

trovano, sulla strada, laghi, panetterie, bordelli, locande, alberghi e simili? Le domande del dio 

sembrano paradossali, ma non • dallÕassociazione tra una catabasi e aspetti della vita 

quotidiana che si genera la comicitˆ: la comicitˆ discende invece dalla perfetta logica della 

domanda di Dioniso. Per un ateniese in viaggio, era perfettamente normale informarsi sulla 

presenza, lungo la via, di queste facilities: fermarsi per una sosta in una locanda o in un 

albergo, per esempio, faceva parte dellÕesperienza di viaggio tradizionale, cos“ come 

attraversare cittˆ e percorrere strade.269 Aristofane crea uno dei suoi soliti elenchi-pastiche, 

mescolando un pizzico di geografia infernale (!" #$%& e ' ()* , per esempio, sono termini 

piuttosto comuni nelle tavolette orfiche)270 a una geografia realistica, che tutti gli spettatori 

potevano comprendere. Il dio, insomma, si prepara a un viaggio tradizionale, fedele allÕidea 

che allÕAde si possa andare a piedi.271 Tuttavia, la polisemia di ' (+, , che pu˜ essere intesa sia 

in senso letterale che in senso metaforico, lo tradisce: Dioniso intende il termine in senso 

letterale, ma Eracle in senso metaforico.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
269 CASSON 1994, specialmente 65-94.  

270 Per ' ( - ,  in senso misterico nelle Rane, si veda e.g. Ra. 402. Sulla ' ( - ,  indicata da Eracle e i suoi legami con la 

' ( - ,  dei misteri, si vedrˆ anche NAMIA  1977. 

271 LÕidea sarˆ poi sviluppata nella scena con il cadavere (Ra. 167-77), che percorre, anche letteralmente, la ' (+,  

(Ra. 174) verso lÕAde. 
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I consigli di questÕultimo, infatti, sono diversi dalle aspettative di Dioniso: la prima 

strada, dice, passa da chiodo e corda Ð lÕimpiccagione (Ra. 121-2). Dioniso, a sua volta, non 

intende, e usa un aggettivo, !"#$%&'", ÔsoffocanteÕ (Ra. 122), che pu˜ essere detto anche di 

localitˆ con climi molto caldi (e.g. Hp. A‘r  24).272 Eracle suggerisce allora una via pi• rapida, 

la cicuta (Ra. 123-4). Ma ancora una volta, per definirla, utilizza termini normalmente 

attribuiti a una strada vera: lÕ( )&*! +,  • una scorciatoia (e.g. Hdt. VII 215), -.")/0/,  • 

attributo specifico di una strada breve (e.g. Hdt. VII 223) e il participio )1)&#002"% conserva il 

duplice riferimento a una strada molto battuta e unÕerba (come la cicuta) sminuzzata in un 

mortaio.273 Anche la preposizione 3#' (Ra. 124) conserva tutta la sua polisemia, introducendo 

un complemento di mezzo ma anche di moto per luogo. Allo stesso modo, gli aggettivi usati 

da Dioniso, 456&7"  e 35-61801&/" (Ra. 125), il verbo ( !/!9$"5-#  (Ra. 126) e gli aggettivi usati 

da Eracle, )*61:*"  e ;*)'")%  (Ra. 127), hanno tutti una doppia valenza: una che attiene al 

diretto referente del discorso di Eracle, la morte (che provoca congelamento ed • molto 

rapida); lÕaltra che attiene invece al paesaggio (che pu˜ essere gelido e far congelare) e il 

viaggio (che pu˜ essere molto rapido e in discesa, ;*)'")% ). 

Il culmine di questo misunderstanding • lÕapprodo al Ceramico (Ra. 129-34): non solo 

perchŽ Dioniso, testardo, continua a intendere <3+,  nel suo senso letterale (confessando di 

non essere un tipo =*3#-)#;>,, da passeggiate: Ra. 129), ma perchŽ qui il gioco di Eracle fonde 

perfettamente lÕelemento letterale, locale, con quello metaforico. Il Ceramico, come noto, era 

sede del cimitero di Atene: • naturale che lÕingresso pi• rapido allÕAde sia il cimitero Ð cio•, 

ancora una volta, la morte. Soltanto dopo quasi trenta versi i due cominciano a intendersi: 

Dioniso spiega a Eracle di voler prendere la strada che prese lui (Ra. 136: ?"!1& ... ;*) @AB1,) e 

finalmente lÕeroe capisce che Dioniso fa riferimento a una strada vera.  

Questo passo • esemplare del potenziale comico dellÕincontro tra il razionalismo 

aristofaneo e la tradizione: siamo di fronte a una sovrapposizione tra due piani Ð uno 

metaforico e uno letterale. Come si fa ad andare allÕaltro mondo, allÕAde? La risposta 

tradizionale sarebbe: viaggiando. La risposta pi• razionalistica, invece, sarebbe: morendo. 

Aristofane e la sua commedia non possono accettare tout court la geografia che la tradizione 

forniva: come sempre, questa va problematizzata, sottoposta al vaglio sarcastico della ragione. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
272 Giustamente LSJ nota, a proposito del passo delle Rane in esame, che cÕ• un Çplay on both sensesÈ. 

273 Cos“ anche DEL CORNO 1985 e SOMMERSTEIN 1996, a.l. e LSJ, s.v. )&8=C, II. 
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Nel momento cruciale dei preparativi per la partenza, Aristofane mette in dubbio il senso 

stesso della partenza e del viaggio. 

Per prima cosa, dunque, il poeta crea le premesse del viaggio Ð e quindi, in un certo 

senso, le premesse stesse del suo spazio. Questa operazione • tuttÕaltro che scontata, e anzi • il 

fondamento non tanto della comicitˆ, quanto dello stesso meccanismo spaziale Ð e 

drammaturgico Ð delle Rane: Aristofane sa (e vuole che i suoi spettatori sappiano con lui) che 

quello verso lÕAde non • un viaggio vero; ma accetta la finzione e coinvolge il suo pubblico in 

quella stessa finzione. Per andare allÕaltro mondo sarebbe sufficiente morire, ma per la durata 

della commedia Dioniso seguirˆ unÕaltra strada. Lo scambio tra Eracle e Dioniso si apre con il 

rifiuto Ð da parte proprio dellÕeroe che ci era stato Ð di riconoscere lÕesistenza dellÕAde come 

luogo fisico; e se • vero che lo scambio si chiude con il riconoscimento dellÕesistenza dellÕAde, 

questo riconoscimento • minato dalle fondamenta proprio dal rifiuto razionalistico su cui si 

basa lÕintera scena. Al termine, tutti sappiamo che Dioniso andrˆ allÕAde; ma tutti sappiamo 

che questo • un gioco comico, una concessione calcolata che il dramma fa. Tutta la comicitˆ 

delle Rane, quindi, la loro stessa esistenza, si fonda sullÕaccettazione convenzionale Ð ma 

comicamente consapevole Ð dellÕesistenza di un luogo che in realtˆ si sa non esistere. 

Questa fondamentale incredulitˆ iperrazionalistica, che mette in discussione tanto la 

concezione comune quanto la tradizione poetica nel cui alveo Aristofane si inserisce, 

garantisce il passaggio successivo dellÕoperazione comica delle Rane. Se lÕAde non • un luogo 

vero, allora come • fatto? A questo punto, Aristofane • libero di creare la propria geografia, di 

costruire lo spazio che desidera: il rifiuto della tradizione lascia al drammaturgo il campo 

libero per creare il proprio Ade, un Ade evidentemente comico. In questo senso lo spazio • 

fondamentale per la comicitˆ delle Rane: dal momento in cui la vulgata • messa in 

discussione, la costruzione dello spazio diventa essa stessa oggetto di commedia, anzi diventa 

uno dei motivi fondamentali delle Rane. Come dobbiamo aspettarci lÕAde comico? Cosa sarˆ 

mantenuto, cosa modificato? Quali invenzioni riserva il commediografo? Questo processo di 

reshaping spaziale attraverserˆ lÕintera commedia, affiancando le altre grandi linee tematiche 

(il giudizio estetico sulla poesia, la salvezza della cittˆ). 

La libertˆ che Aristofane si prende nel ridefinire la geografia infernale si nota fin da 

subito in un passaggio che dˆ il tono di ci˜ che accadrˆ in seguito. Dioniso e Xantia sono 

arrivati al limite della !"#$%, il lago infernale che divide il mondo dei vivi da quello dei morti 
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(questo • un tratto tradizionale che Aristofane decide di rispettare).274 Caronte arriva con la 

sua barca e, come ci si aspetterebbe da un barcaiolo reale, annuncia le tappe che farˆ nel suo 

viaggio (Ra. 185-7): 

 

!"# $%# &'()(*+(#  , -  -(- . '  -( / )0(123!4' ;   

!"# $%# ! 5 6789# )$:";' , < Õ# = -';>  )+;-3# , 

< Õ# ?$0@$0";>#, < Õ# -A0(-(# , < Õ) / B("'(0;' ; 

 

Chi sale, destinazione sollievo di mali e affari? Chi va per piana di Lete, corde di Ocno, 

Cerber”, rovina, Tenaro? 

 

Le cinque fermate hanno incuriosito molto la critica. In effetti, si tratta di un catalogo inedito 

e non conforme ad alcuna altra geografia infernale. Peraltro, non tutti i riferimenti sono per 

noi facilmente decifrabili;275 ma al netto della decifrazione precisa di ciascun referente, mi 

sembra di grande interesse la geografia che ne emerge. Si tratta, mi pare, di una geografia 

tripartita. In primis, la geografia tradizionale: la menzione del Lete rimanda senza dubbio a 

una parte considerata tradizionale del mondo dei morti (e.g. Thgn. 1216 698("C ... )$:" C).276 

In secundis, la geografia metaforica: oltre alle = -';>  )+;-("  (ma anche la lezione dei codici, 

= ';>);-3# , in questo non cambierebbe di molto), i corvi. La letteralizzazione dellÕespressione 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
274 Anche se, come si vedrˆ pi• avanti, apportandovi consistenti modifiche. Sul lago come ostacolo tra vivi e 

morti, EDMONDS 2004, 125-135 (sul passo in esame: p. 128 n. 44). 

275 Per es., i ?$0@$0";D sembrerebbero una riformulazione parodica di Cimmeri, gli abitanti odissiaci della regione 

contigua allÕingresso allÕAde; ma il termine • attestato anche in Sofocle (S. fr. 1060 Radt) e potrebbe essere un 

riferimento parodico a noi ignoto. Inoltre, = -';>  )+;-3#  • brillante congettura di Bergk (ultimamente stampata 

anche da Sommerstein e Wilson: vd. SOMMERSTEIN 1996, a.l.  e WILSON 2007b, 166) per E';>)A-(#  dei mss. 

(significherebbe qualcosa come ÔLanadasinoÕ): Bergk, rifacendosi a unÕosservazione giˆ aristarchea, richiamava la 

descrizione di Pausania (Paus. X 29.1-2) dellÕaffresco di Polignoto nella lesche di Delfi, che rappresentava, tra le 

altre anime dei morti, un uomo di nome Ocno mentre intrecciava una corda che veniva via via mangiata da un 

asino. Il tormento di Ocno Ð se a questo faceva riferimento Aristofane Ð dovrebbe rimandare a unÕimpresa vana; 

DOVER 1993, a.l. osserva che anche la tosatura di un asino poteva essere immagine proverbiale per uno sforzo 

inutile (TOSI 200716, ¤ 489, con una discussione del passo in esame), ma la collocazione infera della scena di Ocno 

sembra persuadere a stampare la congettura Ð peraltro molto economica Ð di Bergk. 

276 La citazione teognidea mi pare permetta di escludere, come vuole FUNAIOLI  1986-7, 133-4, che la menzione 

della piana del Lete nelle Rane sia la prima attestazione di questa geografia infernale. 
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metaforica Ôandare ai corviÕ si ritrova giˆ in Av. 28, 277 ma qui ha un senso parzialmente 

diverso: se per Euelpide andare ai corvi significava letteralmente recarsi dagli uccelli, nel caso 

di Caronte significa letteralmente Ôandare in maloraÕ, ÔmorireÕ. Queste espressioni, 

ovviamente, non rappresentano luoghi effettivi, ma mostrano ad abundantiam la convivenza 

razionalistica tra una concezione locale e una concezione metaforica della morte. A queste due 

geografie se ne sovrappone una terza, quella reale: il Tenaro • il promontorio meridionale 

della Laconia. La ragione della sua citazione • la credenza popolare (attestataci in Menandro, 

fr. 875, e in Strabone, VIII 5.1) che l“ si trovasse uno degli ingressi allÕAde.278 La conclusione 

dellÕelenco • sicuramente un fulmen in clausola (ÇsorprendenteÈ: Del Corno); tuttavia, messa 

nel contesto pi• ampio della commedia, sorprende solo fino a un certo punto. Il mondo 

paventato da Caronte • evidentemente un mondo non solo inesistente, ma incoerente, che 

non si pone il problema di dare delle coordinate geografiche precise e coerenti. In un sistema 

del genere, la sovrapposizione tra mondo dei morti e mondo dei vivi, e tra mondo fantastico 

(perchŽ del mito o perchŽ inventato da Aristofane) e mondo reale, non dˆ particolari 

problemi. Anzi, come si vedrˆ sarˆ la vera chiave per la determinazione dello spazio nel corso 

della commedia. 

Anche pi• avanti la sovrapposizione tra una geografia tradizionale e una geografia 

terrestre sarˆ al centro di un gioco comico. Quando Eaco riconosce in Dioniso il rapitore di 

Cerbero, lo minaccia cos“ (Ra. 470-8): 279 

 

!"#$ %!&'()  *+ ,+-$."/0123")  45!1$         470 

6 7+1(.!3()  !+ */(4+-")  $8,$!"*!$' 9) 

:1"&1" ; *3, <=/&!" ;  !+ 4+1#21","3 />.+) , 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
277 Vd. supra, III 1.1. 

278 é anche possibile, come suggerisce DOVER 1993, a.l., che la menzione del Tenaro si spieghi con la sua 

collocazione geografica: recarsi in Laconia era evidentemente una missione suicida per un ateniese dellÕepoca. 

279 Come • noto, la tradizione manoscritta (cos“ come i commentatori antichi) non • concorde nel riconoscere nel 

primo degli interlocutori di Dioniso alle porte dellÕAde il giudice mitico Eaco, che forse, nella credenza greca del 

V sec., non svolgeva ancora il ruolo che ci • attestato successivamente: DOVER 1993, 50-5 (che • contrario 

allÕidentificazione del portinaio con Eaco). La situazione • molto complessa (e si interseca anche con quella della 

composizione e della diffusione ad Atene del Piritoo pseudo-euripideo); tuttavia, non vedo, a differenza di 

Dover, ragioni sufficienti per respingere lÕidentificazione con Eaco (in ultimo, tra i pareri favorevoli si vedrˆ 

quello di CLARK 2001). 



!

448 

! "#$%& ' Õ ()*+,-)./*0,1 , 2 +3 450&-"%* 4,6  

$#*45*7&89#, 5096:;%<% +Õ =%'&>9+*# 

?*7+@44A* :B7*#%*á +C %9/7C $. 4,6          475 

* D+,E4#% F%+.7,#4#% G:*+<:.%<  

$#*45&4,%+*# H,7-;%91 ?9#'7&4#*#, 

F/ Õ I 1 F- C $7,:* E,% J7:K4< 5;$* . 

 

Su di te vigileranno questa roccia nera dello Stige e lo scoglio insanguinato dellÕAcheronte, 

le cagne errabonde del Cocito, la serpe dalle cento teste che ti mangerˆ le viscere, e la 

murena di Tartesso ti si attaccherˆ ai polmoni. Le Gorgoni di Titrante, che corro a 

chiamare, ti sbraneranno le reni insanguinate con le interiora. 

 

Anche qui, la geografia che emerge •, ancorchŽ comicamente deformata, fondamentalmente 

tradizionale, almeno nella sua prima parte: come si • giˆ visto, lo Stige, lÕAcheronte e il Cocito 

sono fin da Omero indicati come fiumi infernali; non fa difficoltˆ il fatto che i primi due siano 

menzionati in associazione con delle rocce (5.+7*, 4);590,1 ), perchŽ giˆ i poemi 

riconoscevano lÕesistenza di scogli alla confluenza tra i fiumi.280 Ma di nuovo Aristofane 

modifica questa geografia tradizionale, inserendo altre due indicazioni locali inaspettate Ð ed 

evidentemente incongruenti con la vulgata: le murene, mostri terribili ma anche pesci 

prelibati, erano spesso importate da Tartesso, una localitˆ iberica (il calembour pu˜ essere 

generato anche dalla paronomasia tra Tartesso e Tartaro); le Gorgoni, infine, in modo ancora 

pi• sorprendente sono collegate al demo attico di Titrante, forse in riferimento alla bruttezza 

proverbiale delle sue abitanti (ma forse ancora per il solo legame fonico con il Tartaro). Di 

nuovo, quindi, il poeta gioca con la geografia infera, mescolando elementi tradizionali a 

elementi reali, clamorosamente noti agli spettatori del V secolo.281 

Ci˜  non significa che la geografia tradizionale dellÕAde scompaia del tutto: Aristofane, 

per esempio, tiene molto rigidamente fisso Ð almeno in apertura e in chiusura Ð il rapporto 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
280 Od. X 515. Vd. COUSIN 2012, 93-4. é suggestiva lÕipotesi di DEL CORNO 1985, a.l., secondo cui la menzione 

insistita delle rocce potrebbe essere attivata dal ricordo del supplizio di Prometeo. 

281 Un altro punto dove, pur non con la stessa chiarezza del passo di Caronte, Aristofane gioca con la 

sovrapposizione dei tre piani • Ra. 85, dove Eracle si informa sulla fine fatta da Agatone (5, E - L1 J +0K:<%;). La 

risposta di Dioniso (9M1 :*)&7<% 9D<"A*%) sembra contenere un gioco di parole, propiziato dalla solita polisemia 

di 5, E - L1: lÕespressione usata • un eufemismo per indicare la morte (qualcosa come Ô• passato a miglior vitaÕ), 

ma in realtˆ Agatone non • morto, ma si • trasferito in Macedonia, dai N*) -.$,%91 (DEL CORNO 1985, a.l.).  
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alto-basso tra mondo dei vivi e mondo dei morti.282 LÕAde si trova sicuramente in una 

posizione inferiore, come spiega Eracle a Dioniso (Ra. 69-70): 

 

!" .               #$%&"'( &)* + ,-'.  /0%1;    

2,.  /3 4 ( 5 26Õ &7 %6 8Õ 9:%,( 9%, /3%1%;"1. 

 

ER. Gi• allÕAde?    DI. Per Zeus, anche pi• gi• se cÕ• qualcosa! 

 

E il termine stesso con cui • definita la resurrezione, <(3-=&,( (e.g. Ra. 1460), • 

originariamente locale, ed • specifico di una collocazione sotterranea: se -=&,( significa 

ÔimmergersiÕ, il composto con <(3- indica appunto una ÔriemersioneÕ.283 Il limite che 

Aristofane pone • dunque, come nel caso tra cielo e terra, un limite alto-basso, tra vivi e morti. 

In questo senso, il viaggio di Dioniso • parzialmente assimilabile a una effettiva catabasi Ð ed • 

in questi termini che il poeta la definisce: come osserva lo stesso Dioniso, / 3%>?@'( A#4 

#'B%C( (Ra. 1418), e la mobilitazione del termine tecnico /3%;"D'E3, ribadisce il tradizionale 

rapporto alto-basso tra regno dei vivi e regno dei morti. 

Come accade negli Uccelli, anche nelle Rane i riferimenti a una geografia verticale (e in 

questo caso altamente tradizionale) convivono con indicazioni geografiche non canoniche, e 

in alcuni casi direttamente terrene. Se nel caso degli Uccelli la convivenza di due referenti 

geografici incompatibili scaturiva dallÕessenziale politicitˆ dellÕimpresa del protagonista, nel 

caso delle Rane essa ha origine nellÕapproccio razionalista di Aristofane, ed • congruente con 

le sue premesse fondamentali per lÕorganizzazione spaziale e drammaturgica della commedia: 

lÕAde si rivela essere un non-luogo, un posto nella cui esistenza Aristofane invita a non 

credere; da qui discende la creazione di una geografia vistosamente fasulla. Questa, pur non 

disdegnando elementi tradizionali, • estremamente pi• libera di giocare tanto con il potere 

metaforico e creativo della parola comica quanto con referenti reali e noti al pubblico. é 

dallÕinterazione fra questi piani che emergerˆ il significato comico dello spazio aristofaneo. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
282 BenchŽ non sembri che lo sottolinei per mezzo della messa in scena, come invece poteva accadere in altri casi 

di mises en sc•ne ÔinfernaliÕ (p. es., la necromanzia di Dario nei Persiani, che probabilmente sfruttava un livello 

sotterraneo: PADEL 1990, 345; GARVIE 2009, l-liiii, con bibliografia). 

283 COUSIN 2012, 42 e LSJ, s.v. 
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3. Through the looking-glass: da Atene, verso Atene 

 

Un altro aspetto della morte su cui la tradizione greca sembra non concorde • la sorte delle 

anime una volta entrate allÕAde. La questione • assai complicata e non • questo il luogo per 

diffondersi; in sintesi, per˜, pare di poter dire che nella mentalitˆ greca convivessero alcune 

opzioni concorrenti. La prima Ð e forse pi• diffusa Ð credenza che troviamo attestata • quella 

di una sorte collettiva: dopo la morte, non cÕ• un destino individuale, non ci sono ricompense 

e non ci sono punizioni.284 Questa concezione, per˜, • in concorrenza con unÕaltra concezione, 

che immagina invece un destino individuale per le anime dei defunti. In questo caso, si 

trovano ancora due varianti. Talora, il destino individuale delle anime subisce un 

ribaltamento rispetto alla condizione in vita: •, di fatto, lÕidea di un premio o di una 

punizione.285 Talatra, invece, il destino delle anime rispecchia fedelmente lo status dei vivi.286 

Quale opzione seleziona Aristofane nelle Rane? Il poeta sicuramente ha ben presente 

lÕidea del ribaltamento: allÕingresso del regno dei morti, spiega Eracle, si trovano fiumi di 

fango o di sterco dove sono puniti vari tipi di ingiusti (Ra. 145-50).287 Del resto, la presenza 

degli iniziati che godono di una eterna gioia rimanda alla concezione di premio post mortem 

che doveva essere centrale alle dottrine orfiche.288 Tuttavia, mi pare che il paradigma 

dominante nel corso della commedia sia un altro, ovvero quello del rispecchiamento fedele tra 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
284 SOURVINOU-INWOOD 1995, 66-70; MIRTO 2007, 17-8. 

285 Si pensi, p. es., ai supplizi di Tantalo, Tizio e Sisifo; oppure anche allÕidea che le Erinni puniscano gli spergiuri 

dopo morti (Il. III 276-80). Sul concetto di premio e punizione dopo la morte, specie in relazione con le dottrine 

orfiche, si vedrˆ utilmente anche ADKINS 1960, 140-8. Alcune osservazioni molto acute sul concetto di 

ribaltamento dei destini port mortem si possono trovare in HALLIWELL 2008, 457-8: a proposito delle opere 

catabatiche di Luciano, Halliwell osserva che lÕidea stessa della morte come livellatrice di tutte le sorti (per 

intendersi, la prima concezione discussa sopra) • giˆ di per sŽ una forma di ribaltamento, che abbassa i potenti e i 

ricchi allo stesso livello degli umili. 

286 Questo •, p. es., il caso di Achille in Od. XI 482-91, dove al re di Ftia sono riservati gli stessi onori cui aveva 

diritto da vivo. 

287 Come sempre, lÕelenco • in parte tradizionale in parte comicamente distorto. Ad ogni modo, questa notizia 

non sarˆ poi sfruttata ulteriormente a fini comici. 

288 Il concetto di premio per gli iniziati emergeva implicitamente giˆ dallÕinno a Demetra (h. Cer. 480-2), per poi 

diventare centrale nellÕescatologia orfica: EDMONDS 2004, 29-110; MIRTO 2007, 33-55. 
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mondo dei morti e mondo dei vivi. LÕequazione • suggerita immediatamente da Dioniso, a 

proposito della scelta di Euripide in luogo di Sofocle (Ra. 80-2): 

 

! " ##$% & '()  *Õ +, -./012% /3)4 5-*4% 6)     

! 7)  89)3/41- : )3. 1;5- Õ </.=;.->?;.(  '4. á 

& 1Õ ;@!4#4% ' A)  <)BC1Õ, ;@!4#4% 1Õ <!; D. 

 

E poi Euripide, che • un criminale, se cÕ• da fuggire insieme mi tirerˆ fuori di qui: quello 

invece era un pacifico qui e lo • anche l“. 

 

Come si • visto, la ragione per cui preferire Euripide • anche pratica: dovendo fuggire 

dallÕAde, Dioniso preferisce affidarsi a un furfante di professione. Sofocle, al contrario, era 

;@!4#4%, mansueto, in vita (<)BC1;) e quindi lo sarˆ anche in morte (<!; D). Questa equazione 

tra qui e lˆ • diversa da quella vista per le anime dei ditirambografi (II  2.3.1): se in quel caso si 

trattava dellÕaffermazione di unÕistanza poetica fondata sul concetto di mimesis, qui invece 

istituisce una sovrapponibilitˆ tra la propria natura da vivi e la propria natura da morti. Ben 

lungi dal non provare pi• sentimenti o dal perdere la propria individualitˆ, i defunti 

aristofanei mantengono delle caratteristiche specifiche Ð ed esse sono le medesime che 

avevano da vivi. Questa equazione non • un gioco comico di scarso moment4, ma si rivelerˆ 

fondamentale nella seconda parte della commedia: il successo di cui gode Euripide, e che gli 

ha permesso di occupare il trono di Eschilo, dipende dalla sua fortuna presso i ladri e i 

criminali che popolano lÕAde. Eschilo, al contrario, soffre i molti screzi che aveva con gli 

Ateniesi (Ra. 807-8): 

 

E.. 4@F; *G-  HB2)304.?. ?9)(I3.) Õ J K?=L#4%Ñ  

M3.  /4##4N% O?$% <)P'.Q; F4N% F4.=$-L=49%. 

 

SERVO Eschilo non andava dÕaccordo con gli AteniesiÉ    SANTIA Eh s“: pensava che ci 

fossero un sacco di ladri. 
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Non • chiaro se qui Aristofane stia facendo esplicito riferimento a un episodio della vita di 

Eschilo;289 ci˜ che • interessante, tuttavia, • che Eschilo sconti da morto una disputa che aveva 

da vivo (peraltro, lÕaccusa che fa Eschilo agli Ateniesi • congruente con lÕosservazione, fatta a 

Ra. 774, che lÕAde • pieno di furfanti). Ancora, Aristofane dˆ per scontata la perfetta 

sovrapponibilitˆ tra mondo dei morti e mondo dei vivi: i ladri restano ladri (e si comportano 

da ladri), gli onesti restano onesti (e si comportano da onesti).290 

Lo spazio asseconda e amplifica questa equazione: se i morti sono uguali a come erano 

da vivi, anche il loro mondo deve essere uguale a quello dei vivi. Lo spiega subito Eracle, nelle 

sue indicazioni stradali (Ra. 154-7): 

 

! "#$%&$" ' ( ) * "  #+, -$ .$/+$0-0" ."12 , 

34$0 #$ 5* ,  67))0-#1" 8-.$/  ! "&79$,         155 

6' : ;<//0" * "',  6' : &07-1<, $( 9'+;1"',  

="9/ * "  ><"'06* "  6' : 6/?#1" @$0/* "  .1)A" . 

 

Da l“ in poi ti arriverˆ un soffio di flauti, e vedrai una luce bellissima, come qui, e piante di 

mirto, uomini e donne che danzano beati e un gran rumore di applausi. 

 

In un regno tradizionalmente buio (e.g. Ra. 273), agli iniziati • riservato un trattamento 

decisamente diverso Ð e uno dei principali privilegi riservati agli iniziati era proprio la luce (si 

veda p. es. Pi. fr. 129).291 Ma non una luce generica: una luce 8-.$/  ! "&79$, Ôcome quiÕ. Lo 

spazio dei morti • connotato come lo spazio dei vivi.292 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
289 Le vite antiche testimoniano in effetti una certa ostilitˆ tra il drammaturgo e i suoi concittadini (LEFKOWITZ 

1981, 71; SOMMERSTEIN 2010, 8-10), ma come sempre • difficile stabilire quanto affidabili siano queste 

testimonianze. 

290 SOMMERSTEIN 1996, a.l.: Ç[I]n a comedy produced in 405 Òthe AtheniansÓ, unless the context indicates 

otherwise, will mean Òthe Athenians of 405Ó, and Aeschylus, observing the character of recent cohorts of 

Athenians entering Hades, might well have formed the impression that they were degenerate and unlikely to 

appreciate him as he deservedÈ. 

291 Per un quadro sintetico ma esaustivo delle differenze tra lÕAldilˆ tradizionale e quello paventato 

dallÕescatologia orfica, si vedrˆ utilmente DOVER 1993, 60-1. 

292 Non • necessario, credo, vedere in ! "&79$ del v. 155 un riferimento specifico allÕAttica, come suggerisce DEL 

CORNO 1985, a.l. A mia contezza, infatti, lÕelogio della luminositˆ del cielo attico • tuttÕaltro che un Çluogo 

comune del teatro sia tragico che comicoÈ, come pure non mi sembra scontata lÕassimilazione tra il paese dei 
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Naturalmente, il mondo dei vivi non pu˜ che essere, per Aristofane e per i suoi 

spettatori, il mondo di Atene (Ra. 782-3): 

 

!" .  #$%Õ &'
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trovano sporadici indizi, ma le prove di una operazione costante e puntuale: sia elementi che 

rimandano alla societˆ e alle istituzioni di Atene, sia di elementi che hanno a che fare con la 

topografia attica, come • naturale in una commedia centrata sul viaggio. 

 

 

 

3.1 Alla ricerca di una topografia 

 

La pi• recente interpretazione del viaggio di Dioniso e Xantia nellÕAde • quella offerta da 

Nancy Worman in due contributi rispettivamente del 2014 e del 2015. La premessa di 

Worman (in parte giˆ discussa) • che il viaggio abbia una sua semiotica precisa, e che la 

topografia che ne emerge sia Çimbued with intellectual and political significanceÈ.296 La 

significance che Worman crede di scorgere in questo schema semiotico • essenzialmente 

meta-poetica: Aristofane starebbe cos“ creando un literary critical landscape. Strade, fiumi, 

fonti possono essere ricondotti tutti a metafore poetiche impiegate dalla critica letteraria 

antica; in particolare, poi, il setting pastorale (la palude) sarebbe unÕallusione alla fertilitˆ dei 

poeti, argomento su cui poi si concentrerˆ il giudizio di Dioniso, e sarebbe in contrasto con il 

setting civico Ð ciascuna delle due ambientazioni sarebbe da legare, alternativamente, alla 

poesia eschilea e a quella euripidea. LÕinterpretazione di Worman • un buon esempio, credo, 

di un tentativo di interpretazione simbolica integrale: nulla, nello spazio evocato dalla 

commedia, pu˜ essere compreso se non allÕinterno di un reticolo di metafore e di figure. La 
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Al polo opposto di unÕinterpretazione di questo genere stanno le topografie 

integralmente ÔrealisticheÕ, quelle cio• che si propongono di scorgere, in tutte le tappe del 

cammino di Dioniso, luoghi realmente esistenti nellÕAttica del V sec., e interpretano quindi il 

viaggio delle Rane come una effettiva cartina per un viaggio sempre coerente dentro e fuori 

Atene.298 Questa ipotesi merita, a mio giudizio, unÕindagine pi• attenta: come si cercherˆ di 

dimostrare, • improbabile che Aristofane stesse illustrando un percorso vero e completo, ma 

alcuni punti del viaggio di Dioniso richiamano comunque lÕattenzione. 

Il primo Ð e il pi• noto Ð • sicuramente lÕattraversamento della !"#$% sulla barca di 

Caronte. Come si • giˆ visto, lÕattraversamento di un corso o di una distesa dÕacqua era 

sicuramente un luogo comune dellÕimmagine dellÕAde e dellÕesperienza della morte (fa fede, se 

non altro, il grande successo, iconografico e non solo, del barcaiolo Caronte, che Aristofane 

riprende volutamente). Il poeta, quindi, rimanda scientemente a un topos molto diffuso Ð 

forse il pi• diffuso Ð della geografia infernale. Peraltro, non si tratta di un rimando generico, 

ma circostanziato: nel descrivere la !"#$%, infatti, Eracle la definisce #&'(!% e ) *+,,-$ , Ôsenza 

fondoÕ (Ra. 137-8). Ci˜ che solitamente non si osserva • che giˆ il folklore greco riconosceva 

nella assoluta profonditˆ una caratteristica imprescindibile per il lago di accesso allÕAde:299 

Pausania, per esempio, descrivendo il lago Alcionio nellÕArgolide, lo collega al racconto della 

discesa allÕAde di Dioniso per recuperare la madre Semele e spiega che ./012  3-4 *(5- +2 - 67 

8,39$ (Paus. II 37.5). La descrizione aristofanea della !"#$%, perci˜, • estremamente precisa, e 

ben congruente con quella che possiamo immaginare fosse la tradizione pi• comune 

sullÕaccesso al regno dei morti.  

Tuttavia, quando finalmente Dioniso si mette ai remi per attraversarlo, il Coro delle 

rane ne dˆ una descrizione che non ha pi• molto a che vedere con lÕimmagine vulgata (Ra. 

209-20): 

 

*0&7&7&7: ;  7-<;  7-(; , 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
298 I primi spunti in questa direzione sono, a mia contezza, quelli esperiti da GERHARD 1858 e da TUCKER Ð 

HARRISON 1904 (pur limitati al canto del coro di iniziati); pi• tardi, la critica ha proposto interpretazioni 

topografiche complessive: in particolare, si vedano HOOKER 1960; GUARDUCCI 1982; SLATER 1986 (poi ripreso in 

ID. 2002, specialmente 181-206). Per questo tipo di interpretazione mostra simpatia anche SAìD 1997, 348-50. 

299 DOVER 1993, a.l. segnala giustamente che la profonditˆ • una caratteristica Çattributed to many lakes today in 

local folkloreÈ, ma non fa menzione della tradizione antica. 
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D*EF D*G,4B&, <,  

HI+,-*B*, J-KCB-+#,, 

L,IKÕ M $"-*N-)G$6+&F 

1&.F O#"&.B* P31"&*F K6- 

"#. $-1Õ <+E,  12+#,&F      

)- 0,  QK)&F.    

!"#$#$#$R% $&' % $&(%.                    220 

 

Cre cre cre cre, cra cra, cra cra! Cre cre cre cre, cra cra, cra cra! Figlie paludose degli stagni! 

Cantiamo inni a una sola voce, la mia voce melodiosa, cra cra, che innalziamo per il figlio di 

Zeus, Dioniso Niseo dio delle Paludi, quando la folla invade ebbra il mio recinto sacro, nel 

giorno santo dei Boccali, cre cre cre cre, cra cra, cra cra! 

 

Questa presentazione, che ha da sempre attirato lÕinteresse della critica,300 • molto interessante 

anche da un punto di vista spaziale. Non • difficile osservare, infatti, che le rane citano qui un 

epiteto cultuale non scontato per Dioniso, <,  )I+,-*F (Ra. 216-7), di fatto lo stesso che pochi 

versi prima avevano usato per descrivere sŽ medesime (Ra. 211 )*+,- .-  12$,-).301 Oramai • 

pacifico rinvenire in questa espressione la citazione di un santuario dedicato a Dioniso, 

appunto <,  )I+,-*F, che doveva sorgere nella zona meridionale di Atene, forse nei pressi della 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
300 Tanto per la comprensione di questo misterioso coro (e della sua interazione con Dioniso) quanto per lo 

staging della scena: tra i molti contributi in materia, vd. RUSSO 1962, 325-30; DEMAND 1970; MACDOWELL 1972; 

ALLISON 1983; CAMPBELL 1984; DOVER 1993, 55-7; SOMMERSTEIN 1996, ad Ra. 205-6. Non • questo il luogo per 

entrare nella questione dellÕinterpretazione del coro delle rane: a grandissime linee, mi pare condivisibile la 

proposta di ZIMMERMANN 1984, 1, 155-67, che riconosce nella composizione del canto molti elementi afferenti al 

nuovo ditirambo, e propone quindi di vedere nelle rane dei rappresentanti (non delle allegorie) della nuova 

poesia che stava prendendo piede anche in teatro. 

301 Vd. p. es. la discussione di RADERMACHER 19542, 171-2; pi• avanti, oltre agli studi topografici giˆ citati, i 

commentatori e i critici sono pressochŽ unanimi. 
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valle dellÕIlisso.302 Il tempio, come noto, era la cornice di un importante evento della vita 

ateniese, la celebrazione delle Antesterie, e in particolare del secondo giorno della festa, quello 

dedicato alle gare di bevute, i Choes.303 Sfruttando il gioco di parole tra !"#$% ÔlagoÕ di accesso 

allÕAde e !"#$&' ÔpaludiÕ presso cui sorgeva il tempio, Aristofane sovrappone a una geografia 

immaginaria e tradizionale una geografia reale, e ateniese.304 

Peraltro, proprio il legame con i Choes sembra rendere il tempio di Dioniso Limneo 

particolarmente adatto alla scena catabatica delle Rane. Lo stato delle nostre conoscenze in 

merito • estremamente frammentario, ma se la notizia dataci da Fozio • fededegna, pare che i 

Choes fossero considerati #'&()  *#+(&: si credeva infatti che durante quel giorno le anime dei 

defunti ritornassero sulla terra.305 Se cos“ fosse, la scelta di collocare la catabasi di Dioniso nelle 

!"#$&' del tempio pare ancora pi• motivata: non soltanto dal calembour, ma anche dal portato 

religioso e folklorico che era forse associato al Dioniso Limneo.306  

Come che sia, per i nostri fini • interessante rilevare due dati: in primis, la consueta 

sovrapposizione tra due geografie, lÕuna tradizionale lÕaltra mondana Ð e ateniese. Tale 

sovrapposizione, per˜, non • un mero gioco di parole (come nei casi considerati sopra): il lago 

che Dioniso cerca di attraversare per accedere allÕAde • effettivamente lo specchio dÕacqua 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
302 La collocazione del tempio • solo congetturale, e concorrente ad altre possibilitˆ ( WYCHERLEY 1963, 171, p. es., 

lo voleva nellÕEleutereo). In particolare, unÕepigrafe ritrovata allÕinterno delle mura (IG I3 84) menziona un 

tempio di Dioniso (l. 35), dato che pare confermato dal rinvenimento nella zona di unÕepigrafe liminare che 

segna il confine di un tempio (IG I3 1076, con TRAVLOS 1971, 332 e MATTINGLY 1986, 167). Cionondimeno, oggi, 

la gran parte della critica preferisce collocare il santuario di Dioniso nelle Limne presso lÕIlisso, sia per dare 

ragione del nome (Ônelle PaludiÕ) che per coerenza con la testimonianza principale in proposito (Th. II 15.4, con 

HORNBLOWER 1991, a.l.). DI CESARE 2011 per una discussione e una bibliografia aggiornata. 

303 PARKER 20062, 290-312. 

304 Forse giocando proprio sulla sovrapposizione geografica tra la palude infera e lo specchio dÕacqua che 

probabilmente si trovava nei pressi del santuario delle Limne. 

305 Phot. 439, s.v. #'&()  *#+(&: , $ -. /0 1.23 4$ 5 $673-%('8$.0 #%$90, , $ : ;.<. =3'$ &> ?2@&4 -8$ -7!72-%3A$-B$ 

C$'+$&', DA#$.$ EB67$ ,#&38$-.  <&4 F"--G - ) 0 6H(&0 I@('.$. La notizia pare trovare conferma in Phot. s.v. 

6H(&J7 KL(70, . M< I -Õ 5 $673-N('&. Non tutti sono per˜ convinti che la testimonianza di Fozio sia da accettare: 

vd. PARKER 20062, 294 n. 25. Meno attendibili mi sembrano le evidenze citate da GUARDUCCI 1981 (e riprese da 

SPINETO 2005, 63-66). 

306 Tra gli studiosi pi• recenti, questa possibilitˆ mi sembra considerata dal solo SPINETO 2005, 64, mentre non ne 

ho trovato riscontri nei commentatori. 
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presente ad Atene. Su questo fa fede la frase !"# $ %&' (  #)&*(+, pronunciata dalle rane (Ra. 

220): non solo il termine tecnico #)&*(+, chiarisce che • a un tempio che il Coro sta 

alludendo, ma lÕespressione permette di individuare il lago attraversato dal dio con una 

localitˆ realmente esistente alle porte di Atene. 

Nel momento in cui passa dal mondo dei vivi a quello dei morti, Dioniso si ritrova non 

solo in un suo luogo di culto, ma in una localitˆ nota a lui e a tutto il pubblico. Questo 

naturalmente non sorprende pi• di tanto: lÕaccesso allÕAde doveva in ogni caso trovarsi in un 

punto del mondo dei vivi. Cionondimeno, la scelta di Aristofane di collocarlo proprio ad 

Atene non fa che confermare la tecnica di rispecchiamento ateniese illustrata sopra: il trapasso 

da un mondo allÕaltro avviene in una regione familiare al pubblico (e al protagonista), e non • 

un movimento metaforico o sovrumano, ma un semplice attraversamento in barca.307 La 

catabasi, il -.+ / ,  -+. 0,  prefigurato da Eracle (Ra. 136), perde la sua connotazione di asperitˆ 

giocata sullÕasse alto-basso, e diventa la traversata, orizzontale, di una palude familiare.308  

Passato dallÕaltra parte del mondo, Dioniso si ritrova in uno spazio buio. Riacciuffato 

Xantia, gli chiede del suo viaggio a piedi attorno alla palude (Ra. 274-6): 

 

12.  !"#* 34*, +5(  -+6 #+0,  -"#7".+8",  " 9#:;2  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
307 Questo fa specie soprattutto se si pensa a come gli spostamenti da un mondo allÕaltro, soprattutto in un 

pattern di alto-basso, sono rappresentati in altre commedie: nella Pace
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!" # $%&'  ()*+,!%-' , %. '  / 01213 4563;        275 

7" .              8& 9Õ %: ;   

;* .  3< $=3 >%81*9? Õ2@21, !" # 3-3A 2Õ B, ?.  

 

DIONISO E i parrici e gli spergiuri di cui ci parlava, tu li hai visti?    SA. PerchŽ, tu no?    DI. 

Eccome, per Poseidone! E li vedo tuttÕora! 

 

LÕinfrazione della finzione scenica avviene, ancora una volta, in un punto cruciale: appena 

arrivati allÕaltro mondo, i due personaggi cercano delle coordinate cui appigliarsi, e ci˜ che 

vedono sono i parricidi e gli spergiuri Ð ma quelli presenti ad Atene. Mi pare difficile 

considerare questa rottura della parete scenica solo un classico Çabuse of the audienceÈ 

(Sommerstein) come moltissimi altri nel corpus aristofaneo: qui infatti Aristofane non sta 

solo interrompendo la finzione, ma sta giocando con il suo spazio. Dopo un viaggio fatto in 

un contesto geograficamente vicinissimo, Dioniso denuncia esplicitamente il gioco comico 

alla base del dramma: • arrivato allÕaltro mondo, ma ci˜ che vede • ancora il primo mondo Ð 

lÕaldilˆ • costruito secondo le coordinate dellÕaldiquˆ: lÕAde • uguale ad Atene. 

Non sorprende quindi che, con lÕavanzare della loro esplorazione, Dioniso e Xantia 

non facciano che ritrovarsi in un mondo sempre a immagine di Atene. LÕincontro con il coro 

di iniziati • da questo punto di vista estremamente interessante (Ra. 318-25): 

 

7" .  $%C$Õ /8$Õ (!163Õ, D 9E8)%FÕá %G 515-H5E3%* 

(3$"CFI  )%- )"AJ%-8*3, %. '  /K,"J1 3L3. 

M9%-8* 2%C3 $=3 N"!O%3 P3)1,  9*Õ Q2%,R' .        320 

;* .  ! Q5%# 9%!%C8*3. 48-OA"3 $%A3-3 S21*3 

TE0$*8$+3 (8$*3, U'  V3 1W9?513 8"K?' . 

X%.  N"!OÕ D )%0-$A5H$Õ (3 Y9,"*'  (3FI91 3"A@3, 

N"!OÕ D N"!O1 É         325 

 

SA. Padrone, sono loro! Vengono qui a danzare gli iniziati di cui ci parlava. Inneggiano 

davvero a Iacco come fanno per la piazza!    DI. Sembra anche a me. La cosa migliore • 

starcene tranquilli, cos“ li vedremo bene.    CORO Iacco onorato, che siedi qui in questo 

tempio, Iacco, Iacco É 
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LÕintera parodo • stata variamente indagata dalla critica, alla ricerca di spunti e indizi utili alla 

ricostruzione dei culti misterici nellÕAtene del V sec.309 é innegabile che Aristofane insceni una 

processione: ma di quale processione si tratta? Pu˜ essere individuato un referente preciso o si 

tratta piuttosto di un pastiche comico?310 La teoria topografica ÔintegraleÕ, per esempio, cerca 

di collocare la scena in una posizione che sia coerente con quelle giˆ individuate (il Cinosarge 

e lÕIlisso): ci˜ conduce Hooker Ð e, alcuni anni dopo, Guarducci Ð a immaginare che 

Aristofane stesse parodiando qui non una generica processione di iniziati ma la processione 

dei Piccoli Misteri, celebrati ad Agra, oltre lÕIlisso. Il testo, tuttavia, non mi pare dare appigli 

credibili a questa interpretazione.311 

Tuttavia, il passo non pu˜ nemmeno essere considerato un reshaping fantasioso di una 

generica processione: in almeno un punto, infatti, gli iniziati alludono chiaramente a un 

referente pi• preciso. Come osserva opportunamente Sommerstein, infatti, altrove non si dice 

mai che Iacco abiti allÕAde, come invece lascerebbe presupporre il v. 324 (! "#$%& "'()" ). 

LÕunico modo per venire a capo del problema • intendere nuovamente lÕavverbio ! "#$%& come 

riferito ad Atene e non allÕAde: ad Atene, infatti, doveva esistere una dimora di Iacco, lo 

*'+,& -." . DellÕesistenza di un tempio consacrato a Iacco Ð e a Demetra Ð ci dˆ testimonianza 

Pausania (Paus. I 2.4), che lo colloca vicino (/012(." ) al Pompeion, nel quartiere del 

Ceramico, nei pressi della Hierˆ Pyle da cui passavano le processioni da e per Eleusi.312  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
309 Un buon punto di partenza • sicuramente lo studio di GRAF 1974, specialmente 40-50. 

310 Come giˆ voleva RADERMACHER 19542, 184-5. 

311 La principale pezza dÕappoggio mi pare quanto meno sottile: dal momento che il testo cita prati fioriti (e.g. Ra. 

373 &3'"#&-4) e che la processione per Eleusi si teneva in autunno, • improbabile che Aristofane alludesse a quella 

processione, ed • preferibile pensare che alludesse a quella per Agra (che si teneva in primavera). A questa 

argomentazione, Guarducci aggiunge un tassello: poichŽ si pu˜ dimostrare (GUARDUCCI 1981) che il fiore 

collegato a Dioniso era il loto e che il loto cresce in zone paludose, • credibile che Çuna distesa di fiori di loto fra il 

santuario di Dioniso e quello di Agra abbia sorriso alla mente del poeta intento a comporre i canti corali degli 

iniziatiÈ (EAD. 1982, 172). A me pare che lÕimmagine dei prati fioriti sia topica nella descrizione di un locus 

amoenus (cfr. e.g. E. Hipp. 73-81); quanto al loto, come nota la stessa Guarducci, Aristofane precisa che tipo di 

fiori ha in mente, e non si tratta di fiori di loto (Ra. 448-9 /.05667%.54, con LSJ, s.v.). 
312 MARCHIANDI 2014b, 1388. Resta tuttora impossibile, sulla base delle nostre conoscenze, stabilire la posizione 

esatta del tempio. Paiono tuttavia da confermare sia la presenza di uno *'+,& -."  (citato anche da Plu. Arist. 27.4) 

sia il legame della zona attorno alla Hierˆ Pyle con le cerimonie di misteri: il ritrovamento di numerosi 

frammenti di kernoi rimanda quasi certamente a un contesto eleusino, e quindi al culto di Demetra (per questa 
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Dunque, quando il Coro delle Rane invoca Iacco che abita ! "#$%&, ÔquiÕ, sta 

nuovamente facendo riferimento al contesto ateniese, e a un dato puntuale della topografia 

cittadina.313 Non solo: sta richiamando un momento preciso della processione per Eleusi. Il 

dio, infatti, • invocato come si invoca una statua di culto: il termine ' %() rimanda 

sicuramente alla ÔsedeÕ del culto del dio, cio• il suo santuario,314 e il verbo ")*+  • solitamente 

utilizzato per illustrare la epidemia divina in un tempio, resa possibile dalla presenza della 

statua di culto.315 Il Coro degli iniziati, pertanto, • rappresentato durante la processione verso 

Eleusi, nel corso della quale il dio Iacco Ð sotto la specie della sua statua Ð era condotto fuori 

dalla sua sede e dalla cittˆ.316 

NellÕaldil,̂ gli iniziati ai misteri eleusini fanno esattamente ci˜ che facevano da vivi: 

partecipano alla processione verso Eleusi.317 La parodo, dunque, ci mette davanti non a un 

generico ingresso, ma a una vera processione; e non una processione qualiscumque, ma la 

pompŽ che concludeva la parte ÔatenieseÕ della celebrazione dei Grandi Misteri.318 LÕingresso 

del Coro, dunque, attiva immediatamente il ricordo della processione per Eleusi: dovendo 

introdurre gli iniziati, Aristofane sceglie di farlo nel modo che al suo pubblico fosse pi• 

immediatamente comprensibile Ð mentre camminano da Atene a Eleusi. 

Sulla base di questa lettura, • forse possibile prendere una posizione pi• netta anche 

sui versi precedenti. Come noto, il v. 320 ha posto agli studiosi del testo aristofaneo pi• di un 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
interpretazione dei frammenti vascolari e per il loro collegamento con le processioni per Eleusi, STROSZECK 

2014). Una sintesi dello status quaestionis in MARCHIANDI 2014. 

313 Cos“ GRAF 1974, 49; DEL CORNO 1985 e SOMMERSTEIN 1996, a.l. 
314 LSJ, s.v., I 2; cfr. e.g. Ar. Lys. 345 (con HENDERSON 1987, a.l.). 
315 LSJ, s.v.; cfr. e.g. S. El. 1375. 

316 GRAF DNP, D; PARKER 20062, 348 (e n. 89). Fanno fede, per questa ricostruzione, almeno IG II 2 1006, 9; Plu. 

Alc. 34.4 (, -)"  ! .&/)0"+12 -3"  4)567" ) e Phoc. 28.2 (-3"  4)567"  ! .  81-&79 : /&;12"$%& <=><7;12"). 

317 Naturalmente, pi• avanti il Coro menziona tutte le gioie che sono riservate in morte ai mysta’ (danzare, 

mangiare e giocare); ma il loro ingresso, in modo del tutto incongruo rispetto alle descrizioni della vita 

oltremondana che possediamo, • esattamente identico a ci˜ che essi facevano in vita, e questo non • affatto 

scontato (STRAUSS 1966, 241). 

318 DOVER 1993b, 183 ha pienamente ragione nellÕosservare che lÕidea di ritrovare in Aristofane una descrizione 

dettagliata e continua del culto eleusino o di quello di Agra • unÕingenuitˆ: come giˆ rilevava GRAF 1974, 40s., la 

parodo • un amalgama comico senza alcuna finalitˆ documentaria. Ma alcuni dettagli sono senzÕaltro credibili, e 

mi pare non si possa discutere il tono eleusino della prima parte della parodo. 
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problema: V ed E, seguendo la lettura di Apollodoro di Tarso (ap. sch.) leggono !"# $%&'( ) 

(Ôinneggiano a Iacco come fanno attraverso lÕagorˆÕ), mentre R cett., seguendo la proposta di 

Aristarco (ap. sch.), interpretano la sequenza come *"+%,'+)  (Ôinneggiano a Iacco come fa 

DiagoraÕ).319 Ora, lÕAtene del periodo conosceva almeno un Diagora implicato con i misteri 

eleusini: Diagora di Melo era stato processato negli ultimi anni del V sec. per avere divulgato 

alcuni particolari del culto di Demetra (Crater. FGrH 342 F 16 = sch. ad Ar. Av. 1073). Xantia, 

vedendo gli iniziati cantare in onore di Iacco, paragonerebbe quindi la libertˆ nellÕinneggiare 

al dio alla libertˆ con cui Diagora aveva parlato dei misteri. LÕassociazione del coro con un 

esempio di ateismo non fa molta difficoltˆ, tanto pi• che • proposta dal bomolochos;320 e il 

collegamento, per quanto assurdo, pare efficace e in linea con lÕabitudine aristofanea di 

attivare un riferimento polemico anche ex abrupto Ð gli iniziati parlano di Iacco, proprio 

come faceva Diagora (che per˜ non avrebbe dovuto).321 

Tuttavia, la lettura !"# $%&'( ) mi pare almeno altrettanto affascinante. Per quanto 

scarne siano le nostre conoscenze sulla processione che da Atene andava a Eleusi, • possibile 

immaginare con un buon grado di precisione quale fosse il percorso e quale fosse il punto di 

partenza per la pompŽ. Dire che gli iniziati inneggiavano a Iacco passando per lÕagor  ̂appare 

congruente con la disposizione dei santuari eleusini ad Atene e con ci˜ che sappiamo della 

processione cui Aristofane farˆ riferimento anche al v. 324. Poco a sud dellÕagorˆ  del 

Ceramico, infatti, si trovava lÕEleusinion en astei, uno dei luoghi pi• sacri della cittˆ, 

naturalmente dedicato al culto di Demetra e Kore.322 Di certo, lÕEleusinion custodiva, dal 14 

del mese Boedromione, gli oggetti sacri (- .  /0'1 ) provenienti da Eleusi Ð quegli stessi oggetti 

che, nella processione cui fa riferimento anche Aristofane, erano poi ricondotti a Eleusi.323 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
319 Sch. ad Ra. 320a: 2 345 6 '78-+'9&)  *"+%,'&:  5; 5 35<3&50=0"5 ><8?5 &@9 A) B!&5-&) +@-&;  -&C) D0&C), $EEÕ 

F5 0G'H507I  J0"3K5&: -&;  E,%&:, $5-? -&;  9E0:1L&5-&), FM&'9&:3K5&:. 

320 Contra, DOVER 1993, a.l. 
321 Tra gli editori pi• recenti, Del Corno e Sommerstein scelgono la lettura aristarchea. Di tutte le motivazioni 

addotte per rigettare *"+%,'+) , quella di WILSON 2007b, 186 (Ça joke is not what we expect hereÈ) mi pare la pi• 

debole: meno una battuta • attesa e prevedibile, pi• • efficace. 

322 SullÕEleusinion ateniese si vedano almeno TRAVLOS 1971, 198-9; PARKER 20062, 343ss.; MALACRINO 2010 (con 

bibliografia). 

323 PARKER 20062, 346 e 348 n. 89 e MALACRINO 2010, 145. 
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Vista la sua centralitˆ nei riti di preparazione alla celebrazione dei Grandi Misteri, 324 dunque, 

• virtualmente certo che lÕEleusinion en astei fosse il punto di partenza per la processione, o in 

ogni caso una tappa importante della pompŽ. Se cos“ fosse, era ovvio che gli iniziati si 

muovessero attraverso lÕagor  ̂del Ceramico, lungo la via delle Panatenee, per raggiungere lo 

Iackheion e la Hierˆ Pyle ai confini settentrionali del Ceramico. LÕinterpretazione di 

Apollodoro (ap. sch. a.l. !"#$%& '()*+&, , & - .%/0+& 12 304*56 .+7 486 9)%:; 6 12+<&4*6 *=6 

>'*/0 ?&") • perfettamente coerente con il contesto parodico che si • visto in funzione nella 

prima sezione della parodo; e sostenere che unÕimmagine di questo tipo sia troppo complessa 

o fantasiosa325 significa fraintendere sostanzialmente lÕingresso in scena del Coro.326 

Approdati al mondo dei morti, dunque, Dioniso e Xantia non trovano nulla di diverso 

rispetto a ci˜ che hanno lasciato: gli iniziati inneggiano a Iacco come fanno attraverso lÕagor̂ , 

e la loro processione ricalca il percorso di quella che si tiene nel mondo dei vivi.327 I due 

personaggi partono da Atene, ma arrivano in un mondo identico ad Atene. Attraverso un 

gioco puntuale sullo spazio, dunque, Aristofane costruisce per il suo aldilˆ unÕimmagine e 

unÕorganizzazione precisamente aderenti allÕAtene del tempo. Il mondo dei morti rispecchia 

quello dei vivi persino nella sua topografia Ð una topografia nientÕaffatto simbolica, ma 

consistentemente ateniese.328 Cos“, quando finalmente Dioniso e Xantia arrivano da Plutone 

(Ra. 431-6), il fatto che il palazzo di Plutone si trovi in un contesto cittadino, come in una 

qualsiasi altra commedia aristofanea, non sorprende pi• di tanto: lÕambientazione ateniese • 

stata accuratamente preparata. Ma Aristofane non si limita alla topografia: il mondo dei morti 

ha anche una facies sociale, e persino istituzionale, esattamente identica a quella di Atene. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
324 Si veda anche SOURVINOU-INWOOD 1997, specialmente 144-59, e EAD. 2003, 26-7. 

325 Come fa RADERMACHER 19542, a.l.: ÇÉ allzuviel hinzugedacht werden mu§È.  

326 Su questa scorta, si potrebbe anche pensare che il v. 324 fosse una citazione verbatim o un chiaro reshaping 

dellÕinno che effettivamente gli iniziati cantavano durante la processione per Eleusi. 
327 Quanto osserva BOWIE 1993, 229 (Çthe scene is after all Hades, not AthensÈ) individua bene lÕimbarazzo 

critico: la scena • al tempo stesso lÕAde Ð perchŽ si tratta di un mondo evidentemente diverso Ð e Atene Ð perchŽ 

quel mondo • costruito a immagine e somiglianza di Atene. 

328 Anche se non cos“ coerente come le interpretazioni topografiche ÔintegraliÕ volevano: Aristofane allude a zone 

diverse della cittˆ senza immaginare un percorso realistico per i suoi personaggi. Sulla scorta di queste 

osservazioni, mi pare si possa rigettare anche lÕuso delle Rane come prova della collocazione vicino allÕIlisso del 

teatro di Dioniso Leneo, come propone SLATER 1986, che, sulla base dellÕipotesi di Hooker, propone che le Rane 

fossero andate in scena nel teatro Leneo, per fondere insieme Çart and realityÈ. 
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3.2 Societˆ e istituzioni 

 

Come nel caso della topografia, la sovrapposizione di caratteri ateniesi comincia giˆ nella 

scena del viaggio con Caronte, o meglio nella spiegazione che ne dˆ Eracle (Ar. Ra. 139-42): 

 

!" .  #$ %&'()"*+ ,-$$'-, +* . Õ / $0"  12"3$    

$)4,56 7(89:( 74Õ ; <'&= >(.?@$ &)<A$.        140 

B(.  C:D, 

E6 >21) 74$).?'$  %)$,)F' D , = 74Õ ; <'&A.   

%G6 H&?2,5$ I / I: J.: ; 

!" .                    K5.: L6 M1)1:$ . 

 

ERACLE Un vecchio marinaio ti farˆ fare la traversata su una barchetta piccola cos“: si 

becca un salario di due oboli.    DI. Ah, come sono forti dappertutto i due oboli! Ma come ci 

• arrivato anche l“?    ER. Ce lÕha portato Teseo. 

 

Molti studi sono stati dedicati, negli ultimi decenni, allÕabitudine funeraria (non solo ateniese) 

di inserire nella bocca del defunto una moneta.329 Naturalmente, questa abitudine • messa in 

relazione sin dagli antichi con la comparsa del mito di Caronte, sicchŽ vari autori motivano 

lÕabitudine della moneta alla luce del pagamento dellÕobolo dovuto per il trasbordo 

nellÕaldilˆ.330 é proprio su questa tradizione che Aristofane gioca nel passo in esame, 

sovrapponendo la pratica religiosa dellÕobolo ai costi di trasporto che ogni viaggio reale 

comportava;331 ma lo fa sovraccaricando lÕimmagine tradizionale con un aspetto comune della 

vita pubblica ateniese, la 7(3<:&*). Non • certo chi potesse beneficiare ad Atene dei due oboli 

(non si trattava della paga per i giudici, che era stata aumentata a tre oboli: cfr. e.g. Ar. Av. 

1541), ma la sua istituzione • ben attestata, sia da fonti epigrafiche (e.g. IG I3 377, 30-52) che 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
329 Lo studio di riferimento • ancora quello, monumentale, di STEVENS 1991, poi integrato dalla raccolta curata da 

CANTILENA 1995; per unÕanalisi aggiornata delle fonti, invece, si vedrˆ utilmente ALF…LFY-GNZDAC Ð GNZDAC 

2013.  

330 Gli studi di Stevens, per la veritˆ, hanno dimostrato che lÕabitudine non era cos“ diffusa come si credeva e che, 

a fianco della tradizione di una singola moneta, conviveva la tradizione di inserire pi• monete. Tuttavia, il 

singolo obolo • ben attestato tanto nelle fonti archeologiche quanto in quelle letterarie (cfr. e.g. AP VII 67, con 

GULLO forthcoming, a.l.). 
331 In merito, LOOMIS 1998, 191-202. 
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letterarie (soprattutto Arist. Ath. 28.3).332  

Cos“, lÕobolo normalmente preteso da Caronte diventa un !"#$%& di due oboli, alla 

moda ateniese. La notizia sorprende Dioniso, che osserva lÕonnipresenza ('()*(+, - ) di un 

istituto che credeva solo ateniese e che invece • arrivato anche allÕAde (. / .01#0). Proprio 

questo commento svela il gioco di Aristofane: il regno dei morti funziona come il regno dei 

vivi, e, pi• ancora, come Atene. E lÕeziologia comica per lÕintroduzione della diobelia allÕAde 

non fa che confermare la sovrapposizione di piano ateniese e piano mitico: a portare i due 

oboli sarebbe stato Teseo, al tempo stesso re di Atene e visitatore dellÕAde. 

Ancora pi• chiare sono le scene successive, nella seconda parte della commedia.333 Alle 

porte dellÕAde, lÕaccoglienza non • sempre ospitale Ð Eaco, addirittura, cerca di fare 

incarcerare il falso Eracle (Ra. 608-9): 

 

2 3"*45(& +6 7.0854(& +6 9(:;<.(& ,   

+=:01*0 ;0>: ? .( ? !@+0#$0 *,>* AB. 

 

Ditila! Sceblia! Pardoca! Venite qui! Attaccatelo! 

 

Come giˆ osservava lo scoliaste, Eaco chiama in aiuto tre nomi sicuramente barbari.334 Questo 

• perfettamente in linea con lÕabitudine ateniese: come noto, infatti, Atene era vigilata da 

arcieri barbari Ð perlopi• sciti Ð, schiavi di proprietˆ della cittˆ (lo stesso Aristofane ne fa uso 

nel finale delle Tesmoforiazuse).335 Come Atene, dunque, cos“ anche lÕAde possiede un suo 

corpo di polizia; e come ad Atene, cos“ anche allÕAde questo corpo di polizia • composto di 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
332 Nel suo commento, RHODES 1981, a.l. propone che la diobelia fosse stata introdotta per sostenere i cittadini 

pi• poveri a far fronte alle ristrettezze della guerra. 

333 Una breve discussione merita Ra. 504-11, in cui Persefone • descritta come una perfetta massaia che, in 

cucina, dispone tutto per il pranzo. Se • vero che con ogni probabilitˆ le donne ateniesi non avevano 

lÕincombenza della preparazione di tutti i tipi di cibi e che spesso questa incombenza era spartita con gli schiavi 

(HERFST 19792, 24-32; SOMMERSTEIN 1996, ad Ra. 505-11),333 • anche vero che nella letteratura ateniese di V e IV 

sec. il posto della donna era, tra gli altri, in cucina (WILKINS 2000, 30). é possibile dunque che anche la riduzione 

comica di Persefone da regina degli inferi a brava padrona di casa rispondesse a una ÔatenizzazioneÕ dellÕaldilˆ. 

334 Sch. vet. ad Ar. Ra. 608: *,C,* D)  8(:8@:=) . 

335 DEL CORNO 1985, DOVER 1993 e SOMMERSTEIN 1996, ad Ra. 608. Per unÕanalisi pi• approfondita del 

fenomeno, HUNTER 1994, 145-9. 
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schiavi barbari. 

La scena prosegue con il celebre scambio di identitˆ tra Xantia e Dioniso.336 Xantia, 

questa volta travestito da Eracle, riesce per˜ a rovesciare la situazione a suo favore, offrendo il 

suo schiavo (Dioniso) per un interrogatorio (Ra. 615-30): 

 

!" . #"$ %&' (&')%*  (+ , -."  -/00" 1&0 (203á        615 

4"%20'5/ - 6+ 780 (" 19"  7&37&0: ;"4<0 , 

#=0 (&7> . Õ ?; @A B9'#&C07Õ, B(D#7/'0D0 . Õ =-*0 . 

E'" .  #" : ( FA 4"%"0$%*; 

!" .               (207"  7+D(&0, G0 #;$."#'     

9)%"A, #+/.2%"A, H%7+'I$9' ."%7'- F0, 9>+*0,    

%7+/4;F0, J7' 9Õ /KA 76A L10"A MN&A G-I>*0 ,       620 

(;$0O&3A G('7'O/$A, (207"  7=;;" , (; P0 (+2%Q 

. P 7R(7/ 7&C7&0 .S9T -S7/$Q 0>Q. 

E'" .  9$#"'&A U ;D-&Aá #=0 7' (S+<%* -> %&' 

780 (" 19"  7R(7*0, 7B+-R+'D0 %&' #/$%/7"'. 

!" .  . P 9V7Õ J.&'- Õ. &W7*  9T 4"%20'5Õ B("-"-<0 .       625 

E'" .  " X7&C . T0 &Y0, Z0" %&' #"7Õ [ \O";.& ] A ;>- @. 

#"72O&3 %]  76 %#/RS 7"I>*A, I ^ (*A  G+/1A 

G07"CO" .S9T0 _/ C9&A. 

`' .                B-&+/R* 7'0:    

G. T . P 4"%"0$5/'0 BO20"7&0 M07Õá /K 9T .) ,   

" X78A %/"3780 " K7'F.       630 

 

SA. Sar˜ magnanimo con te: prendi il  ragazzo qui e torturalo, e se mi trovi colpevole 

uccidimi.    EACO E come vuoi che lo torturi?    SA. Un modo vale lÕaltro: legalo alla scala, 

appendilo, prendilo a frustate, scuoialo, contorcilo, versagli lÕaceto nel naso, caricalo di 

mattoniÉ Di tutto: ma non lo battere con un porro o con una cipolla.    EA. Mi sembra 

onesto. Allora se ti mutilo lo schiavo, ti rimborso.    SA. Non serve! Portalo pure via e 

torturalo.    EA. No, lo far˜ qui: cos“ parlerˆ davanti ai tuoi occhi. (A Dioniso.) Veloce: posa 

i bagagli, e occhio a non dire balle!    DI. Diffido chiunque dal torturarmi, perchŽ sono 

immortale. Se lo fai, la colpa sarˆ solo tua. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
336 Questa • forse la scena pi• studiata delle Rane: moltissime interpretazioni sono state avanzate, da quelle 

antropologiche (p. es. SEGAL 1961) a quelle politiche (EDMONDS 2003). La scena ha sicuramente un valore 

capitale nellÕeconomia generale della commedia e nella caratterizzazione di Dioniso. Tuttavia, il suo significato 

complessivo non • direttamente di interesse per questa disamina, che si limiterˆ a illuminarne un aspetto laterale. 
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Ci˜ che la critica tende a sottovalutare nella considerazione di questa scena • che Aristofane 

non sta giocando solo con le rispettive identitˆ dei suoi personaggi, uno schiavo lÕaltro dio; il 

gioco delle identitˆ • reso possibile, di nuovo, dalla mobilitazione di un paradigma ateniese, in 

questo caso unÕabitudine processuale. Quando Xantia offre a Eaco di !"#"$%&'($ Dioniso, sta 

facendo riferimento al !)#"$*+ , la pratica di interrogatorio degli schiavi. Durante un 

processo, infatti, la testimonianza di uno schiavo non era considerata valida a meno che essa 

non fosse stata ottenuta sotto tortura. LÕuso della tortura ad Atene per ottenere una 

testimonianza processualmente valida • piuttosto problematico;337 tuttavia, il resoconto 

parodico che ne fa Aristofane • perfettamente congruente con la testimonianza delle nostre 

fonti. Intanto, non era possibile torturare uno schiavo senza lÕassenso del padrone, e la 

letteratura forense • piena di padroni accusati di non avere concesso i propri schiavi al 

basanos (e.g. D. 30.35-7) o di avversari accusati di non aver accettato lÕofferta del padrone, che 

avrebbe concesso i propri schiavi per il basanos (e.g. D. 29.18). Cos“, anche nelle Rane • Xantia 

a prendere lÕiniziativa e a concedere il suo ÔschiavoÕ Dioniso a Eaco. Inoltre, le condizioni della 

tortura andavano discusse tra lÕaccusa e il padrone accusato: il tipo di tortura era scelto di 

comune accordo tra le parti (e.g. Isocr. 17.15). Cos“, Eaco domanda subito a Xantia come 

dovrebbe torturare lo schiavo, e ha da lui unÕautorizzazione quasi totale. Ma se dovesse 

arrecare qualche danno a Dioniso, Eaco si dice pronto a risarcire Xantia (Ar. Ra. 623-4): anche 

questo • perfettamente in linea con il testo di alcune prokleseis a noi conservate, dove lÕaccusa 

si impegna a ripagare il padrone dello schiavo torturato in caso di danni (e.g. D. 59.124). Eaco 

preferisce torturare Dioniso davanti agli occhi di Xantia (Ar. Ra. 626): anche qui, il dettaglio • 

in tutto congruente con lÕabitudine ateniese, che prevedeva spesso che la tortura avvenisse 

dinanzi a entrambe le parti.338 Infine, anche il rifiuto di Dioniso di farsi torturare per via della 

sua natura immortale (Ra. 628-30) pu˜ essere ricondotto a una fattispecie ateniese: intorno al 

510/9 circa, doveva essere stata approvata una legge che vietava la tortura per i cittadini 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
337 Lo studio ancora oggi di riferimento in proposito • la monumentale monografia di TH†R 1977; una sintesi 

anche in MACDOWELL 1978, 245-7 e HUNTER 1994, 91-3. Nel corso degli anni, parte della critica ha dubitato che 

questa Ôevidentiary tortureÕ fosse una pratica effettivamente messa in atto: GAGARIN 1996 e MIRHADY 1996; ma 

vd. la replica di TH†R 1996. 

338 TH†R 1977, 68-74. 
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ateniesi.339 LÕimmortalitˆ di Dioniso cela comicamente la sua cittadinanza ateniese, e svela una 

volta per tutte il gioco sulla sovrapposizione tra prassi infere e prassi ateniesi. 

Dunque, Xantia ribalta i rapporti di forza tra sŽ e Dioniso sfruttando molto sottilmente 

Ð e altrettanto sadicamente Ð340 una pratica prevista dal codice di leggi ateniese. Il gioco sulle 

identitˆ, quindi, • molto finemente intessuto di riferimenti alla dinamica servo-padrone cos“ 

come codificata ad Atene. Ci˜  non soltanto rende la scena poeticamente e comicamente molto 

complessa, ma non fa che ribadire lÕassoluta sovrapponibilitˆ del mondo di Atene e del 

mondo dei morti: Xantia ed Eaco si intendono perfettamente sulla pratica da applicare allo 

ÔschiavoÕ Dioniso Ð una pratica ateniese.  

Parimenti ateniese • la regola che scatena lÕagone poetico tra Eschilo ed Euripide (Ra. 

761-7): 
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SE. Qui vige una legge che regola le belle arti: chi superi i suoi colleghi in bravura ha diritto 

al mantenimento perpetuo nel pritaneo e al trono al fianco di PlutoneÉ    SA. Capisco.    

SE. É Ma solo fino a quando non arriva un altro pi• bravo in quella disciplina: a quel punto 

deve lasciargli la poltrona. 

 

Il Pritaneo, ovviamente, era un edificio ateniese: ci si trova dunque di nuovo di fronte a una 

topografia Ôa specchioÕ, che fa corrispondere alla topografia infera una topografia terrena. Il 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
339 SOMMERSTEIN 1996, ad Ra. 629. Ne dˆ testimonianza Andocide (And. 1.43, con MACDOWELL 1962, ad loc.). 

La legge doveva essere ormai entrata nella consuetudine giuridica se pi• di un secolo dopo lÕimpossibilitˆ di 

torturare un cittadino ateniese era data per scontata (Lys. 13.27). 

340 Giustamente SOMMERSTEIN 1996, ad Ra. 616 rileva che scopo di Xantia non • provare la sua estraneitˆ o la sua 

innocenza (chŽ non sarebbe possibile) ma semplicemente rivalersi di Dioniso, infliggendogli pi• dolore che pu˜, 

fintantochŽ pu˜. 
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Pritaneo • naturalmente una delle strutture architettoniche pi• diffuse nelle poleis antiche,341 

ma • possibile vedere qui un riferimento chiaro al Pritaneo di Atene.342 Aristofane, infatti, si 

spinge anche oltre, offrendo non solo una sovrapposizione topografica, ma anche una 

sovrapposizione per cos“ dire istituzionale. LÕAde prevede infatti una pratica in tutto e per 

tutto simile a quella prevista da Atene: lÕofferta di pasti gratuiti ai cittadini pi• benemeriti 

della cittˆ o a stranieri (prosseni, ambasciatori, et simm.),343 e in particolare una permanenza 

perpetua Ð la !"#$!%&.344 Aristofane vi fa aperto riferimento, di nuovo citando il termine 

tecnico che la designa (Ra. 764 !"#$!%' ... ('  )*+#,'-" . ). Probabilmente, che la !"#$!%& potesse 

spettare a un poeta • invenzione aristofanea;345 cos“ pure lÕidea che allÕarrivo di un poeta 

migliore il detentore perdesse il posto • sicuramente comica; ma la legge che viene applicata • 

sicuramente di ispirazione ateniese. Ancora una volta, Aristofane propone una somiglianza 

pressochŽ totale tra la topografia e la vita socio-culturale ateniesi e quelle infere: non si tratta, 

io credo, di una Çespansione comicaÈ, per quanto ÇconsuetaÈ;346 si tratta di una pi• vasta e pi• 

consapevole costruzione poetica (e spaziale), che puntualmente proietta sullÕAde le 

caratteristiche di Atene, ne fa una seconda Atene.  

Di questo, fa fede a mio parere lÕultimo, e pi• complesso, caso di parallelo socio-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
341 Vd. la lista di HANSEN Ð FISCHER-HANSEN 1994, 30-7.  

342 Da un punto di vista archeologico, il Pritaneo ateniese resta un punctum dolens della scholarship 

contemporanea: Pausania (I 18.3ss.) lo colloca a sud dellÕAcropoli, allÕinizio della via dei Tripodi; tuttavia, la 

critica ha variamente proposto di riconoscere una struttura precedente a quella descritta dal Periegeta, che 

poteva essere collocata sullÕAcropoli o nellÕagor .̂ Per uno status quaestionis aggiornato, DI CESARE 2011b.  

343 Si veda p. es. MILLER 1978, 4-13, con ÒAppendix AÓ; per una disamina approfondita di alcune delle iscrizioni 

(in particolare IG II 2 77), OSBORNE 1981. Sul banchetto al Pritaneo, utile anche lÕanalisi di SCHMITT-PANTEL 

1992, in particolare 147-168. 

344 Tale permanenza era riservata a cittadini particolarmente benemeriti, e poteva essere anche ereditaria. 

Naturalmente, lÕinvito al pritaneo era una pratica molto diffusa nella Grecia dellÕepoca per onorare gli stranieri. 

La ! "#$!%&, tuttavia, sembra una prassi pi• specificamente attica: nelle altre regioni • attestata, ma con frequenza 

decisamente minore e in testi decisamente pi• tardi (e.g. IG V,1 931, 936 per la Laconia; IG XII,1 847, 848 per 

Rodi). 

345 La nostra fonte principale per il V sec. • IG I3 131, che menziona i sacerdoti di Eleusi, i discendenti di 

Armodio e Aristogitone, forse un mantis scelto da Apollo e i vincitori delle gare panatenaiche (Olimpiche, 

Istmiche, Pitiche e Nemee). Non si trova riferimento a poeti o artisti, e la situazione sembra confermata anche 

nel IV sec. (OSBORNE 1981, 164). 

346 DEL CORNO 1985, ad Ra. 764. 
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istituzionale rimasto da commentare. Sempre alla porta del palazzo di Plutone, Dioniso Ð nei 

panni del ghiottone Eracle Ð si fa scoprire da due ostesse in ampio credito con lÕeroe tebano. 

Le due reagiscono cos“ (Ra. 568-78 passim): 

 

!" .                #$$Õ %&' ( )  *+ ,' - ) .  

./+ , 0 12$345) *6)  7'54*2*8)  9$:;)2  <5+.   

!$ .  4= , Õ ><5+?Õ, %2)73'  %7+*@&AB, C7:'D5$5) á     570 

E) Õ " F*6)  %7+*'GH;<3). 

É #$$Õ 3I<Õ %7J *6)  9$:;) Õ, KB " F*5L *M<3'5)    577 

%178)+3N*"+ *" L*"  7'541"$5@<3)5B. 

 

OSTESSA Bisogna agire. Chiamami Cleone, il mio patrono.    PLATANE E tu se lo incontri 

il mio, Iperbolo. Lo roviniamo questo qui. É Vado da Cleone: la risolverˆ lui, ti farˆ causa 

oggi stesso. 

 

Il termine chiave di questo passo, tutto giocato sulla comicitˆ locale, • *6)  7'54*2*8)  (Ra. 

569). Il 7'54*2*8B era una sorta di patrono locale che, secondo la testimonianza di Aristotele 

(Pol. III  1275a7-14), aveva il compito di difendere gli interessi dei meteci, specie in sede legale, 

ad Atene ma anche in altre cittˆ greche (e.g. Lys. 31.9; Lycurg. In Leocr. 145).347 Ancora una 

volta, dunque, Aristofane pone ai suoi spettatori un gioco sottile: le due ostesse invocano 

lÕintervento di un prostates che faccia causa a Eracle a nome loro (7'541"$5@<3)5B) Ð si 

configurano quindi come meteci. Questa situazione • comprensibile, dal momento che le due 

ostesse sono morte, sono cio• approdate, da straniere, in un mondo dove prima non vivevano 

Ð sono, in un certo senso, ateniesi allÕestero. Naturalmente, poichŽ il nuovo mondo dove 

vivono • il mondo dei morti, anche i loro 7'54*2*"+ saranno due morti, Cleone e Iperbolo, 

esempi luminosi, nella polemica comica, di attaccabrighe.348 Aristofane, dunque, • ben attento 

a costruire una divisione precisa tra i due mondi, al punto che le due ostesse morte devono 

avvalersi della legge, vigente perlopi• ad Atene, sui meteci. E tuttavia, i due prostatai scelti 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
347 Anche sulla figura del prostates la storiografia non • concorde: alcuni, sulla scia autorevole di Wilamowitz, 

vorrebbero limitarne il ruolo a generico supervisore (specie per quanto riguarda la vita nel deme di 

appartenenza). Trovo per˜ condivisibili le osservazioni raccolte da WHITEHEAD 1977, 90-92, che propende per 

ritenere la testimonianza di Aristotele complessivamente affidabile. 

348 Questa non • la prima volta che Aristofane fa parodia di Cleone in quanto morto: cfr. Pax 47s. 



!

471 

dalle donne sono essi stessi ateniesi: le due straniere si scelgono infatti, come patroni locali, 

due defunti di Atene. La scena, quindi, basa il suo funzionamento proprio sul paradosso 

geografico: esistono due mondi ben distinti, ma uno • lo specchio dellÕaltro. La scena mi pare 

molto utile per puntualizzare un fatto importante: lÕAde non • confuso con Atene; • un 

mondo separato ma somigliante ad Atene. é per questo che le ostesse sono volutamente e 

chiaramente rappresentate come straniere, ma al tempo stesso si affidano, per i servizi resi agli 

stranieri dai locali, a due ateniesi doc: i due mondi sono sempre distinti, ma sono lÕuno la 

copia dellÕaltro. 349  

 

 

 

 

4. Vivere • come morire? Alcune conclusioni 

 

Quando finalmente sceglie di riportare in vita Eschilo, Dioniso zittisce le proteste di Euripide 

citando, e storpiando, malignamente un suo verso (Ra. 1477-8): 

 

!"# $Õ %&$'(  ' ) ! *  +, (  -.(  / 0!1 23!43(' 5( , 

! *  6(' 5(  $7 $'16(' 5( , ! *  $7 234'8$'1( 29$1%(; 

 

Chi sa se essere • non essere? Questo • il problema: respirare, pranzareÉ dormire, 

nientÕaltro. 

 

Si tratta di una citazione di un frammento euripideo, appartenente forse al Frisso o, pi• 

probabilmente, al Poliido (E. fr. 638 Kn.):350 
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!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
349 Un altro esempio, ancorchŽ meno evidente, della sovrapponibilitˆ tra Atene e Ade • dato dal formidabile 

lapsus con cui Dioniso propone, come pena per le colpe di Euripide, la morte (Ra. 1012 !'4(:(31 ): ovviamente 

Euripide • giˆ morto, ma la facilitˆ tutta ateniese nel comminare la pena capitale si rispecchia anche nellÕAde. 

350 Kannicht, ritenendo la testimonianza di sch. ad E. Hipp. 191 pi• attendibile, preferisce ascriverlo al Poliido. 
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Chi sa se vivere • morire, e laggi• morire • considerato vivere? 

 

La sentenza euripidea pone un problema paradossale: • possibile che la vera vita sia la morte, e 

che la morte sia considerata, laggi• (!"#$ : cio•, nel regno dei morti), la vita? La citazione della 

sentenza in questo punto • sembrata molto appropriata, e ha suggerito (in particolare a R. G. 

Edmonds) che Dioniso denunciasse cos“ la voluta confusione tra il mondo dei morti e quello 

dei vivi, che renderebbe Atene e gli inferi indistinguibili.351 LÕanalisi di Edmonds, per molti 

versi meritoria, manca per˜ di rilevare che il meccanismo comico della commedia • pi• 

sottile, e si avvale dellÕesistenza di un limite: Ade e Atene sono due luoghi ben distinti. Tale 

distinzione resta ben chiara per tutta la durata del dramma, se ancora alle battute finali si 

trova uno scambio come questo (Ar. Ra. 1460-2): 

 

%&.  ' ( )&*!'  +,  %-Õ, ' ./')  0+123*'& /"4&+.    

5&.  6!' 7 8)"*1&9Õ : +, 6+;12< 2Õ => ?=34=91&. 

%&.  9,  2@#1 *3 AÕ, 044Õ 6+;B+2Õ 0+-'& #0A1;" .352 

 

DI. Se vuoi resuscitare, trovalo, per Zeus!    ESCHILO Lˆ te lo direi: qui non voglio.    DI. 

No caro: i buoni consigli devi spediscili su da qua. 

  

Come a inizio commedia (Ra. 80-2), anche al termine la trattativa tra Eschilo e Dioniso si 

gioca sul confine tra 6!' 7 e 6+;"2' : per resuscitare, Eschilo deve spiegare come Atene potrˆ 

salvarsi; ma il poeta preferisce dirlo una volta arrivato nel mondo dei vivi (6!' 7), e non mentre 

• ancora tra quello dei morti (6+;"2' ); del resto, obietta Dioniso citando una formula 

religiosa, • da questÕultimo (6+;B+2') che pu˜ giungere la salvezza.353 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
351 EDMONDS 2004, specialmente 120: ÇIn the Frogs É Aristophanes also works to elide many of these 

distinctions by comically undermining the radical separation of the worlds of life and death. É Aristophanes 

presents a world in which all of the normal boundaries are dissolved, in which life is death and death life, so that 

he can create new categories and new boundariesÈ. Per lÕuso di Ra. 1477 a supporto di questa tesi, ib., 124 n. 32. 

352 Ai fini di questa analisi non • di rilievo la questione dello stato testuale di Ra. 1433-67, per la quale si rimanda 

ai commentatori e alle principali discussioni moderne (D…RRIE 1956; MACDOWELL 1959; NEWIGER 1985b, 

specialmente 432ss.). 

353 Il limite tra i due mondi • spesso usato come strumento di comicitˆ: si veda p. es. Ra. 866-9, dove Eschilo 

sostiene di non poter combattere ad armi pari con Euripide perchŽ la sua poesia, essendo immortale, non • a sua 

disposizione nellÕAde, mentre quella di Euripide, ampiamente senza successo, • giˆ arrivata al regno dei morti. 
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Una distinzione netta, dunque, • ben visibile, ed • costantemente evidenziata dal 

poeta.354 I due mondi si assomigliano, addirittura in modo speculare Ð ma non si confondono. 

La peculiaritˆ di questa operazione pu˜ essere apprezzata ancora di pi• se confrontata con la 

fattispecie della creazione di nuovi mondi in Aristofane, specialmente per come emerge dagli 

Uccelli e dalla Pace. Come si • visto, anche nella commedia del 414, lo spazio degli d•i • 

connotato secondo tratti tipici del mondo ateniese; nella commedia del 421, lÕincontro tra 

mortali e divinitˆ avviene in uno spazio neutro che • volutamente non connotato nŽ come 

terra nŽ come cielo. Nelle Rane avviene qualcosa di simile, ma anche di considerevolmente 

diverso. Intanto, rispetto agli Uccelli, lÕoperazione di ÔatenizzazioneÕ di un mondo nuovo, 

altrettanto se non pi• puntuale e capillare, ha un indirizzo diverso: mai negli Uccelli 

Aristofane suggerisce esplicitamente un rapporto di rispecchiamento tra i due mondi, e la 

somiglianza tra questi • strumento comico fortissimo ma non oggetto drammatico prevalente; 

nelle Rane, invece, il trapasso da un mondo allÕaltro • lÕoggetto della commedia, e lÕesistenza di 

un reticolo fitto di parallelismi tra un mondo e lÕaltro, da un lato e dallÕaltro dello specchio, • 

lÕargomento stesso del dramma. Rispetto alla Pace, nelle Rane non cÕ• un collasso tra un 

mondo e lÕaltro: Aristofane tiene ben chiara la divisione tra un sopra e un sotto, tra il mondo 

dei vivi e quello dei morti; anzi, lÕesistenza, talora paradossale, di un limite nettamente 

delineato • il fondamento stesso della comicitˆ delle Rane. é questo limite, che funge da asse 

di simmetria, a orientare lo sviluppo della commedia e alcuni dei suoi significati. 

PerchŽ Aristofane sceglie questa via e non, per esempio, quella che aveva giˆ 

sperimentato nella Pace? Naturalmente, da un punto di vista razionale, che il mondo dei 

morti sia somigliante al mondo dei vivi • quasi una conseguenza logica: poichŽ i morti sono 

stati tra i vivi, • inevitabile che tra i due mondi ci sia una qualche forma di consequenzialitˆ. 

Ma non • a questa consequenzialitˆ che Aristofane sembra alludere per la maggior parte della 

commedia, e in ogni caso la scelta di caratterizzare il mondo dei morti non come specchio 

generico del mondo dei vivi ma come specchio fedele di Atene merita una spiegazione pi• 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
354 Cos“ anche LOWE 2006, 59: ÇÉ the spatial logic remains surprisingly clear-cut and focussed throughoutÈ. Tale 

netta separazione tra i due mondi pare congruente anche con quanto emerge dalle indagini di tipologia della 

cultura di LOTMAN 1975, specialmente 160-1: ÇQS vs. QL, dove QS • lÕinvariante di concetti come Òmondo 

visibileÓ, Òmondo terrenoÓ, Òmondo dei viviÓ, Òquesto mondoÓ, e QL • lÕinvariante dei concetti di Òmondo 

dellÕaldilˆÓ, Òmondo dei non uominiÓ (dei e trapassati, senza distinzione), Òmondo non terrenoÓ, Òquel (lÕaltro) 

mondoÓÈ. 
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profonda. Io credo che la creazione di due mondi speculari ma ben distinti risponda a due 

degli scopi fondamentali delle Rane. Se • vero che, oltre alla discussione meta-poetica, i due 

grandi assi della commedia sono la contestazione dellÕAtene presente e il tentativo di offrirle 

una via di salvezza, la costruzione dello spazio serve entrambi questi scopi, dando loro, come 

sempre, consistenza drammaturgica. Il senso non • tanto offrire ad Atene un modello altro cui 

ispirarsi, un altro mondo cui guardare, ma offrirle se stessa. Aristofane crea insomma due 

Atene, da un lato e dallÕaltro dello specchio. 

Quanto al primo di questi due scopi, la contestazione dellÕAtene presente, un buon 

esempio • offerto dal dialogo tra Xantia e il servo, nel momento cruciale che precede lÕinizio 

dellÕagone tra Eschilo ed Euripide: come si • giˆ visto, il successo di Euripide, portavoce dei 

furfanti, ha radici appunto nella specularitˆ dei mondi. Dal momento che allÕAde cÕ• una gran 

folla di criminali, la poesia di Euripide non pu˜ che imporsi; a Eschilo, invece, restano pochi 

alleati, visto che ! "#$%& ' (  )*+,'-&  . ,'/& , 0,12*  .&3452 (Ra. 783). La sovrapposizione, 

esplicitamente suggerita, tra aldilˆ e aldiquˆ serve al poeta per mettere Atene davanti alle sue 

stesse colpe: come il Coro ha appena detto nella parabasi, anche nella cittˆ dei vivi i furfanti 

sono in maggioranza, e a loro spetta indirizzare la cittˆ; allo stesso modo, anche allÕAde, gli 

onesti scarseggiano e i briganti hanno la meglio. Aristofane ricorre a uno dei suoi metodi 

consueti, lo straniamento: costruire un Ade a immagine e somiglianza di Atene significa 

quindi, in primis, invitare gli Ateniesi a specchiarsi, a riconoscere in un mondo diverso ma 

paradossalmente identico i propri difetti. Di questa operazione il poeta dˆ costantemente 

conto al suo pubblico, rendendo a pi• riprese esplicita lÕequazione tra i mondi e ricordando 

che lÕuno rispecchia lÕaltro. 

DÕaltra parte, se paragonare lÕAde ad Atene • uno strumento di critica per la cittˆ, 

anche lÕaltro senso, paragonare Atene allÕAde, non • benevolo verso la polis. LÕidea di Ôandare 

in rovinaÕ, infatti, • molto spesso, in Aristofane e non solo, espressa dalla metafora della 

morte:355 la sconfitta in guerra ha il sapore drammatico di una conclusione inappellabile. Dire 

che Atene assomiglia al regno dei morti, dunque, equivale a contestarne duramente la rovina: 

in questo senso va interpretata, per esempio, lÕespressione utilizzata dal Coro per definire gli 

Ateniesi, '%67 8&9 &2:*%6,/&, Ôi morti di suÕ (Ra. 420). Descrivere gli Ateniesi come dei ÔmortiÕ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
355 Si veda, p. es., la conclusione della parabasi, dove il fallimento nel raddrizzare le sorti della cittˆ • paragonato a 

unÕimpiccagione (DEL CORNO 1985 e DOVER 1993, a.l.). 
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non • un modo colorito per sottintenderne la stupiditˆ,356 nŽ un semplice rovesciamento 

paradossale,357 ma una dura contestazione di come si • ridotta la cittˆ, ormai considerata 

defunta persino da chi • defunto davvero.358 Ma questa contestazione non • una battuta di 

scarso momento; al contrario, si inserisce coerentemente nella polemica innescata da 

Aristofane: il limite tra un mondo e lÕaltro • prima di tutto lo strumento attraverso cui far 

rispecchiare Atene nelle sue sciagure e nelle sue colpe. Come nel verso euripideo, la vita • 

come la morte e la morte • come la vita: e non perchŽ i confini tra esse siano annullati, ma 

proprio perchŽ quei confini esistono, e permettono ai vivi di rispecchiarsi nei morti, e 

viceversa. 

Le Rane, per˜, non si esauriscono in questo. LÕimpulso che muove la commedia • uno 

basilare a tutta lÕarchaia e, in particolare, alla commedia aristofanea: il tentativo di 

ricostruzione di una condizione passata felice Ð una ricostruzione che non • nŽ una 

conservazione nŽ unÕinnovazione, ma, piuttosto, una sorta di restaurazione, o persino di 

rivivificazione.359 Al centro di questo impulso sta spesso la metafora del ringiovanimento, 

come nei Cavalieri;360 di questo le Rane offrono un esempio ancora pi• clamoroso, una 

resurrezione vera e propria. Essa, naturalmente, si inserisce in un contesto di forte politicitˆ:361 

Aristofane affronta di petto il problema della rovina della cittˆ, e prova, in modo persino pi• 

diretto che altrove, a darvi una risposta. Il cuore della commedia • perci˜ il consiglio che il 

Coro offre nella parabasi (Ra. 735): !" #$%& '( )* !"+$'( )$,- . / %,*. NellÕavverbio . / %,*, Ôdi 

nuovoÕ, sta appunto il senso dellÕoperazione di Aristofane: poichŽ la cittˆ deve servirsi di 

nuovo dei migliori, se questi sono morti, allora converrˆ risuscitarli.362 Attraverso la 

risurrezione di Eschilo, insomma, il poeta offre un esempio plastico di cosa significa per la 

cittˆ ritornare ai vecchi tempi. Questo • probabilmente lo stesso spunto da cui partivano i 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
356 Come suggerisce SOMMERSTEIN 1996, a.l. 
357 Come vuole DOVER 1993, a.l. 
358 Bene DEL CORNO 1985, a.l. 
359 HEBERLEIN 1980, specialmente 19: ÇÉ haben auch diese ZukunftsentwŸrfen durchweg den Charakter der 

Wiedererstellung eines idealen, urzeitlichen ZustandesÈ.  

360 PADUANO 2007. 

361 P. es., DOVER 1993, 69.  

362 Il duplice significato, metaforico e letterale, di . / %,* • sfruttato da Aristofane, che lo userˆ anche per 

descrivere il ritorno a casa di Eschilo (Ra. 1486): 012,- 30&,$,- ( 45.67 . / %,*. 
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Demi di Eupoli: ridare vigore a una politica Ôvecchio stampoÕ significava risuscitare, 

letteralmente, i suoi artefici.363 

Ma se lo scopo di Aristofane • ripristinare il passato, farlo rivivere, allora il limite da 

geografico diventa piuttosto cronologico, tra chi cÕera prima e chi cÕ• ora: se ora Atene versa in 

uno stato miserando, prima era prospera e gloriosa. Il confronto tra le due Atene offre dunque 

anche una possibilitˆ di salvezza alla cittˆ ÔvivaÕ: ri-trovare e recuperare uno dei rappresentanti 

dellÕAtene ÔbuonaÕ, quella che Aristofane non smetterˆ mai di vagheggiare, significa, quasi 

automaticamente, salvare la polis. Anche Ð e forse soprattutto Ð per questo lÕAde deve essere 

una seconda Atene e non un generico mondo di defunti: lÕimpresa di Dioniso, insieme poetica 

e politica (Ra. 1419 !"# $ %&'() *+,- .*/  012) 3&415) 678),364 • integralmente ateniese. Ad 

Aristofane non interessa, in fin dei conti, unÕopposizione generica tra vivi e morti, ma tra 

ateniesi vivi e ateniesi morti: se la salvezza di Atene pu˜ venire solo da un ateniese del passato, 

allora • al passato di Atene che si deve guardare. Le Rane sono quindi un discorso su Atene, 

per Atene: lo spazio si orienta di conseguenza. La geografia diventa in effetti una cronologia: 

due luoghi uguali, ma separati, rappresentano due momenti diversi nella storia della stessa 

cittˆ. AllÕAde di Aristofane pu˜ essere applicata utilmente la nozione di ÔcronotopoÕ introdotta 

da Bachtin:365 assume il suo vero significato soltanto se considerato in una dimensione non 

unicamente spaziale, ma spazio-temporale. LÕaldilˆ aristofaneo • simile, per esempio, al 

giardino dei ciliegi della omonima pi•ce di 9echov. Alla protagonista il giardino ricorda la 

felicitˆ passata (atto I): 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
363 TELñ 2007, specialmente 80ss. Come osserva giustamente Tel˜, lÕideologia dei Demi • pi• complessa, e 

reagisce probabilmente alle istanze politiche addensatesi intorno alla retorica della patrios politeia, rispetto alla 

quale lÕimpresa di ÔriscuscitareÕ i vecchi statisti poteva avere anche un portato polemico. Tuttavia, lÕistanza 

ÇiperletteraleÈ per cui far rivivere lÕantica politica significa andare a recuperarla allÕAde • la medesima in 

funzione nelle Rane. 
364 Sul rapporto tra poetica e politica nelle Rane si • molto discusso. Condivido lÕopinione di chi ritiene che tra i 

due temi esista un legame inscindibile (p. es., SLATER 2002, 205: ÇÉ it would be profoundly wrong to treat it as a 

meditation on aesthetics alone É The political issues that become evident at the end of the play are implicit in its 

concerns from the beginningÈ). 

365 BACHTIN 1981 (sul romanzo). Sul cronotopo bachtiniano nel teatro, PAVIS 2003, 148-50. Per unÕapplicazione 

del concetto di cronotopo al teatro antico, M…LLENDORFF 1995b, specialmente 112-50 (sulla commedia) e BIERL 

2017 (sulla tragedia). 
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(guarda il giardino dalla finestra) Oh, la mia infanzia, la mia purezza! Dormivo in questa 

stanza, da qui contemplavo il giardino, e tutte le mattine la felicitˆ si svegliava insieme a 

me. Allora era tutto come oggi, non • cambiato proprio nulla! (Ride dalla gioia) Tutto, 

tutto bianco! Il mio caro giardino! Dopo lÕautunno buio e piovoso e il gelido inverno, sei 

tornato giovane, pieno di felicitˆ, gli angeli del cielo non ti hanno abbandonato! Se solo 

potessi togliermi dal petto e dalle spalle questo peso enorme, che mi schiaccia, se solo 

riuscissi a dimenticare il mio passato!366 

 

Il luogo assume pienamente valore semantico soltanto se collegato anche a un momento del 

passato, lÕinfanzia della Ranesvkaja: meglio ancora, il giardino • esso stesso il passato Ð lo 

spazio riassume e simboleggia il tempo. Allo stesso modo, lÕAde delle Rane, per la sua stessa 

natura di dimora dei defunti, raffigura il passato di Atene, riassume e simboleggia le sue etˆ 

precedenti. 

Non • la prima volta che Aristofane metta in scena due Atene, una presente e una 

passata. Il finale dei Cavalieri, con il ringiovanimento di Demo, porta in scena anche il 

ringiovanimento di Atene (Ar. Eq. 1322-30): 

 

!" .  #$% &"'  Õ()*+ +' +, ,  -$./$() 01 234.56(#7+ 2&*+"6$1; 

89.  2+ )$:(*+ ;"()4<=+"*1 " ;#4: )$:1 >5?$6$*(*+ @-A+$*1. 

!" .  &B1 C+ DE"*/4+; &"6$+ <)*+Õ> F?4* (#4.A+; &":"1 G4GH+I)$*; 

89.  " JK1 &45 @5*()46EL &5K)45"+ #$% M*9)*=EL 3.+4(6)4*.                  1325 

NO4(-4 EHá #$% G05 >+"*G+./H+7+ OK<"1 PEI )B+ &5"&.9$67+. 

>99Õ Q9"9R3$)4 <$*+"/H+$*(*+ )$:1 >5?$6$*(*+ @-A+$*1 

)$:1 -$./$()$ :1 #$% &"9.R/+"*1, S+Õ T #94*+U1 VW/"1  2+"*#4:. 

!" .  ,  )$% 9*&$5$% #$% ;"()H<$+"* #$% >5*XA97)"* @- W+$*, 

E463$)4 )U+ )W1 Y99=E"1 Z/ :+ #$% )W1 GW1 )W(E4 /K+$5?"+.    1330 

 

CORO Ottima idea. Ma lui ora dovÕ•?    SALSICCIAIO Vive nellÕAtene di un tempo, cinta 

di viole.    CO. Potremmo vederlo? Che abito indossa? ComÕ• diventato?    SA. é come 

quando sedeva a pranzo con Aristide e Milziade. Ma ecco, lo vedrete: questo • il rumore dei 

Propilei che si aprono. Salutate la comparsa dellÕAtene di un tempo, meravigliosa e 

acclamata, dove vive il Popolo glorioso.    CO. Atene bellissima, coronata di viole, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
366 Vd. anche, p. es., lÕattacco del discorso di Ljuba nellÕatto IV (ÇAddio, dolce casa, casa dei miei padriÈ) e il suo 

addio struggente al giardino (ÇOh, il mio adorato, dolce, bellissimo giardino! Addio vita mia, giovinezza, 

felicitˆÉ Addio! Addio!È).  
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invidiatissima! Mostraci il signore della Grecia e di questa terra. 

 

Il ringiovanimento di Popolo • chiara immagine di un evento molto simile a quello 

prefigurato nelle Rane, la restaurazione politica. Ritornare alla maniera antica significa 
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!" # $%&$%&'# $%(')  *%+)'$"(, ,                       1505 

-.+/0!1  2Õ 3/%4 !" # 5)!%/678 

$9:;  : Õ <+7;=9/8á !" # >+6?Õ " @$%(,  

$"7AB, C!;)=  D,  E/ F :;&+# 

!" # / G /AHH;)=á ! I = / G $"7AB, 

C!B')= , EJK =G $L= <*9HHB                     1510 

'$1M", " @$%N,  !" # '&/*%:1'",  

/;$ Õ <:;)/6=$%& $%4 O;&!%H9>%& 

!"$ P JQ,  $"7AB, R*%*A/SB. 

 

Addio, Eschilo, vaÕ! E salva la nostra cittˆ con buoni consigli, insegna agli ignoranti! Ce ne 

sono molti. A Clefonte dai questo, questo agli esattori, a Mirmece e Nicomaco, e questo 

dallo ad Archenomo: e diÕ loro che vengano qui da me, e non tardino: perchŽ se non 

vengono in fretta, li marchio io, li incateno insieme ad Adimanto, il figlio di Leucolofo, e li 

porto rapidamente sotto terra. 

 

La differenza tra i mondi •, di nuovo, chiaramente segnalata: il regno di Plutone (D,  E/ F 

:;&+1) •, come da tradizione, !"$ P JQ, , sotto terra, mentre Eschilo, che se ne sta andando 

(7T+;)), • incaricato di portare nellÕaldiquˆ alcuni messaggi a nome del re dei morti. Tuttavia, 

Plutone si comporta anche da Ateniese: invita infatti Eschilo a salvare la Ônostra cittˆÕ (*9H)= 

$G= U/;$A+"=), includendosi nel novero degli Ateniesi. LÕespressione ha destato i sospetti dei 

critici (giˆ lo Scaligero proponeva lÕemendamento in V/;$A+"=), ma • perfettamente 

congruente con quanto visto sin qui: lÕaltro mondo • unÕimmagine di Atene, e da un lato e 

dallÕaltro del confine entrambe le cittˆ sono impegnate nel tentativo di salvare la polis.369 Allo 

stesso modo, Plutone conclude il suo discorso come un ateniese: grazie al doppio senso di 

!"$ P JQ,  (Ôsotto terraÕ perchŽ allÕAde o perchŽ nelle miniere), il re dei defunti si comporta qui 

come un ricco possidente, che minaccia i suoi schiavi di tatuarli, incatenarli e inviarli ai lavori 

forzati sotto terra. Ancora una volta, la contraddizione • solo apparente, ed • generata dal 

rispecchiamento tra i due mondi. 

Cos“, non sorprende pi• di tanto che il finale, mentre il Coro accompagna Eschilo da 

un mondo allÕaltro, non riproponga pi• unÕopposizione tra vivi e morti, ma tra ateniesi e non 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
369 Non • necessario immaginare che Plutone si identifichi con lÕautore (DEL CORNO 1985, a.l.: ÇÉ nel suo 

augurale commiato sÕidentifica con lÕautoreÈ; DOVER 1993, a.l.: ÇPluto is half stepping out his role in the play and 

adopting the standpoint of the poetÈ. 
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ateniesi (Ra. 1528-33): 

 

!" #$% &' (  )*+,-%( . /%01(  . !23($2 !+24$5 

)67 89+7 : "(;&<( = ,3$) , ,%-&+()7 +> ?%$@ /%-%7, 

$5 , '  !3A)2 &)/9AB( . /%0#(  . /%0@7 C!2(+-%7.                    1530 

!9/D;  / @"  C? &)/9AB( . D<B( !%;E%-&)0Õ F(  +G$B7 

. "/%A<B( $Õ C(  H!A+27 I;(3,B( . JA)+8#(  , '  &%D<E0B 

?KAA+7 L M+;A3&)(+7 $+N$B( !%$"-+27 C(  . "+N"%27. 

 

Divinitˆ di sotterra, anzitutto date un buon viaggio al poeta che • in partenza verso la luce, e 

alla cittˆ pensieri avveduti, che portino frutti. Cos“ la smetteremo una volta per tutte con i 

dolori tremendi e le lotte armate. Vada pure avanti a combattere Cleofonte, e chiunque 

altro di questa gente, per˜ a casa loro. 

 

Cleofone (di origine tracia) e gli altri sono trattati come non ateniesi, e in quanto tali vanno 

esclusi dalla comunitˆ. Il recupero di un contesto unicamente ateniese • senzÕaltro frutto della 

rottura dellÕillusione scenica sul finale del dramma, ma • attentamente preparato nel corso 

della commedia, in cui alla geografia infera si • sovrapposta la geografia ateniese, e in cui 

allÕopposizione tra mondo dei vivi e mondo dei morti • stata fatta corrispondere lÕopposizione 

tra due Atene speculari. In questo senso Cleofone pu˜ essere espulso: in quanto non 

appartenente nŽ a un mondo nŽ, necessariamente, allÕaltro, che • una replica comica del 

primo. 

Due mondi distinti e speculari, una Atene mobilitata per la salvezza dellÕaltra: come giˆ 

detto, • impossibile ridurre le Rane a unÕunitˆ ermeneutica e semantica; ma, benchŽ sia 

impossibile fare sogni dÕordine, mi pare impossibile non considerare la commedia almeno 

anche in questa prospettiva. Anche per le Rane, dunque, lo spazio gioca un ruolo di grande 

rilievo: come si • visto giˆ per Uccelli e Pace, in una commedia che fa del viaggio a un altro 

mondo il suo centro, lÕinvenzione dello spazio • non solo poeticamente interessante, ma 

drammaturgicamente decisiva. Nelle Rane, Aristofane nega le caratteristiche tradizionali della 

geografia infernale, per inventarne una nuova: una geografia che paragona lÕAde ad Atene, ma 

non li confonde, e anzi li delimita. é proprio in questo gioco attorno al limite che la commedia 

assume, se non tutto, parte del suo significato. 
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Fig. 1: i resti del tempio di Dioniso Eleutero e del santuario di Dioniso (MORETTI 1999-2000). 
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Fig. 2: possibile ricostruzione del teatro di Dioniso Eleutero alla luce dellÕipotesi della forma rettilinea (GOGOS 

2008). 
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Fig. 3: ricostruzione del tempio di Dioniso proposta da Dšrpfeld (D…RPFELD Ð REISCH 1896, tav. 3). 
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Fig. 4: SM1 (= R) (D…RPFELD Ð REISCH 1896, 27, fig. 6). 
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6  369n69 

 

 

IONE DI CHIO 

Fr. 745  330 

 

 

IPPOLITO 

Ref. 

I 8,6  372n77 

 

 

IPPONATTE 

Fr. 32 W. 334n187 

 

 

ISOCRATE 

11.13  424n209 

17.15  467 

 

 

LAMINE ORFICHE 

I A 1  442 

 

 

LATTANZIO 

Div. Inst. 

III 20,10  305n118 

 

LICURGO 

In Leocr. 

145  470 

 

 

LISIA 

12.80  214n323 

13.27  468n339 

31.9  470 

 

 

MASSIMO DI TIRO 

X 1, 110, 13 245 

 

 

MENANDRO 

Fr. 875  447 

 

 

NUOVO TESTAMENTO 

Act. Ap. 

1-9  252 

 

Ap. 

11.13  253n8 

 

Gv. 

20.17  252 

 

Lc. 

11.2  253n8 

24.51-2  252 

 

Mc. 

1.10  253 

16.19  252 

 



 

577 

Mt. 

6.9  253 

 

 

ODISSEA 

I 27  257 

V 50  258 

VI 7-10  401-2 

VI 41-6  258n29 

VI 149  256 

VI 561-9 441n265 

X 511  441 

X 513-5  441 

X 515  448n280 

XI 482-91 450n286 

XV 523  259n32 

XXIII 252 244 

 

 

PAUSANIA 

I 2.4  460 

I 18.3 ss.  469n342 

I 20.3  38-9 

II 25.9  430n223 

II 37.5  455 

V 17.8  430n223 

X 29.1-2  446n275 

 

 

PARMENIDE 

28B8 DK 368n68 

 

 

PDERV 

col. XXII, 1-16 257n26 

 

 

PINDARO 

P. 

2.38  254 

4.257-8  385 

 

O. 

7.48-9  393 

 

Fr. (Maehler) 

105 a-b  406 

129  452 

 

 

PLATONE 

Ap. 

19c  306 

 

Crat. 

405d  369 

 

Ion 

534b  309n133 

 

Ep. 

[VII] 341c 234n366 

 

Euthd. 

277d  236n371 

 

Leg. 

I 624a ss. 244 

 

Lys. 

209c  205n297 

 

Plt. 

286e5  336n197 

Resp. 

I 327a1  246 

III 403e5 353n23 

VII 516a1 244n393 

 

Sph. 

216c2-7  322 

225b6  336n197 

 

Symp. 

194a  53n188 

203a  373n78 

 

Tim. 

33b  368n68 

34b  372n78 

 

Tht. 

143b  412n184 

173c5-6  322n164 

174a4 ss. 310 

175b-d  322 

 

 

PLATONE COMICO 

Fr. 65, 3 K.-A. 389n118 

 

 

PLUTARCO 

Alc. 

34.4  461n316 

 

Arist. 

27.4  460n312 

 

Cim. 

13.5  302n110 
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Luc. 

14.6  362 

 

Mor. 

79b  336n197 

 

Per. 

6.2  407n174 

 

Phoc. 

28.2  461n316 

 

Thes. 

7.1  430n223 

24.1  399n147 

 

 

POLIBIO 

III 91.7  390 

 

 

POLLUCE 

IV 123-4 55-6 

IV 127 ss. 43, 51 

 

 

SEG 

XIX 698  256n19 

 

 

SENOFONTE 

[Ath.]  

2.3  380-1 

 

Cyn. 

6.15  350 

 

Hell. 

IV 5.4  393 

 

Mem. 

I 1.10  225 

IV 2.10  412n184 

IV 7.5  362 

 

Oec. 

III 15  131n120, 424 

VII 3-4  156 

VII 26  134 

VII 41  424 

 

 

SOFOCLE 

Ai. 

91-117  24 

301-4  24 

829-30  354n24 

1304-7  140n138 

 

Ant. 

1136  265n49 

 

El. 

67  260-1 

1375  461n315 

 

OC 

1-24  352n21 

14-5  352n21 

337-45  156n182 

1658-62  253n9 

 

OT 

987  25n83 

1056-72  25n83 

 

Ph. 

28  352 

815  369n69 

 

Fr. 

590, 2-4  424n209 

1060  446n275 

 

 

SOLONE 

Fr. 4 W.  265n49 

 

 

STRABONE 

V 4.4  387n109 

VIII 5.1  447 

 

 

TAB. HERACL. 

II 13  412 

 

 

TEOGNIDE 

1216  446 

 

 

TEOFRASTO 

HP 

III 3.8  267n52 

 

Sens. 

39 ss.  315 
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TIMEO 

566 F 13b 238n379 

 

 

TUCIDIDE 

I 3  144n152 

I 7  378n87 

I 13.4 ss.  381n96 

I 13.5  381n93 

I 58.2  378n87,  

399-80 

I 144.2  153n175 

II 5.5  164 

II 8.1  310n137 

II 15.2  399n147 

II 15.4  457n302 

II 37.1  428 

II 39.1  153n175 

II 68.5-6  145 

II 96.4  379n89 

III 82.8  424 

IV 14.1  422 

IV 46.1  393 

IV 102.3  386, 388n113 

IV 130.7  402n157 

IV 188.1  375n84 

V 11.1-2  386 

V 20.1  284n76 

VI 4.3-6  387n110 

VI 6.3  135 

VI 10.5  310n137 

VI 23.2  397n141 

VII 32.1  375-6 

VII 36.3  422 

VIII 31.2 378n87 

 

 

 

 

 

 

2. Indice dei principali problemi di staging aristofaneo discussi 

 

Ach. 

 

Alazones    71 

Casa di Diceopoli vs. casa di Lamaco 112 

Ingressi e uscite degli alazones (eisodoi) 91, 108,  

109n74 

Ingressi e uscite di Diceopoli (porta) 91, 108, 

     109n74 

Ingresso di Euripide   340-4 

Numero di porte impiegate  112n83, 

     47,  

47n159 

Scene a dittico    109 

Significato di ! "#-/$#%#&'()"  339-41 

Stage configurations    62 

Uso del palco rialzato (Ach. 731ss.)  54,  

108n72 

Uso dellÕekkyklema   52,  

340-3 

 

 

Av.      

 

Alazones    71 

Cortocircuito dramatic - theatre space 142 

Disegno di Metone                414n191 

Ingressi e uscite di Pisetero (porta)               152n170 

Ingressi e uscite degli alazones (eisodoi)               

              152n170 

Ingresso dei poeti                331n181 

Ingresso di Iride    68-9, 

     418, 

                  419n200 

Ingresso di Pisetero ed Euelpide nella skenŽ 90 
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Numero di porte impiegate  47 

Processione finale   433 

Props: rami di mirto, canestro, !"#$% 393-4 

Props: il tridente di Poseidone               427n217 

Tripartizione dello spazio scenico  152,  

             152n172,  

 370, 

433 

Uso del palco rialzato   152 

 

 

Ecc. 

 

Numero di porte impiegate  47-50 

Ruolo dello spazio offstage  137 

Scena di Blepiro e il vicino (Ecc. 327 ss.) 47n163 

Scena degli amanti (Ecc. 877-1111)  47-50 

Travestismo                179n236 

Uscita di casa    137-9 

Uso del palco rialzato (Ecc. 1152)  54n189 

 

 

Eq. 

 

Numero di porte impiegate  47 

Paflagone e Salsicciaio fuori dalla casa di Demo 

     71 

Refocussing della &'()*    46, 478 

Uso del palco rialzato (Eq. 149, 169) 54n189 

 

 

Lys. 

 

Fusione di spazio domestico e acropoli 194-6 

Numero di porte impiegate  47, 

     47n158 

 

Passaggio dalla prima scena alla scena sullÕacropoli 

     195 

Ruolo dello spazio offstage  197 

Scena alla porta: rovesciamento  

               199-200 

Uscita delle donne dallÕacropoli  166 

Uso della !"#$%                 394n132 

 

 

Nu. 

 

Distanza tra il Pensatoio e la casa di Strepsiade 

     59n210 

Incendio del Pensatoio   241 

Ingresso di Socrate   69-70, 

     312-5 

Ingresso di Socrate: uso della mechanŽ 314, 

                  314n147 

Ingresso del Coro   11 

Interno notte nella prima scena  222 

Numero di porte impiegate  50-1 

Ruolo della porta    229, 

     50-1 

Scalata al Pensatoio   70, 

     322-3 

Scarsa precisione nellÕambientazione 222-3 

Scena coi discepoli   52n177,  

223-4, 

     244 

Separazione dentro-fuori per il Pensatoio 223-4 

Statua di Hermes    302 

Uso dellÕekkyklema               223n346, 

                224n348, 

     52n177 
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Pax 

 

Assenza di precisi dati spaziali  35n115 

Collocazione dellÕOlimpo   291-2 

Collocazione della grotta di Eirene  294-5 

Ingressi e uscite degli alazones (eisodoi) 91 

Ingressi e uscite di Trigeo (porta)  91 

Ingresso del Coro   294 

Numero di porte impiegate              279n107, 

     47 

Presenza di servi di scena   63n227 

Ruolo della porta    114 

Scene a dittico    116 

Staging a un solo livello   299 

Statua di Eirene    301-4 

Trigeo sullÕOlimpo e lÕanodos di Eirene 34-5 

Uso del roof-stage   291 

Uso dellÕekkyklema per Eirene   

            114-5n88 

Uso della mechanŽ   266,  

291, 

53 

Volo con lo scarabeo   289-91 

 

 

Pl. 

 

Ingresso e uscita del sicofante vs. cittadino onesto 

(eisodoi e porta)    91-2 

Numero di porte impiegate  47 

Ruolo della porta    123 

Scene a dittico    123-5 

Scene a specchio    120 

 

 

 

 

Ra. 

 

Assenza del dislivello fisico alto-basso          449n282 

Coro delle rane                 456n300 

Infrazione della quarta parete  459 

Numero di porte impiegate  47 

Scena dellÕattraversamento della !"#$%         456n300 

 

 

Th. 

 

Ingresso di Agatone   341-2 

Numero di porte impiegate  47 

Travestismo                179n236, 

     183 

Uso dellÕekkyklema   52 

 

 

Ve. 

 

Numero di porte impiegate  47 

Presenza dellÕagyeus (Ve. 875)             57, 

              216n328 

Presenza di scale esterne alla &'($)   44 

Presenza di una finestra   43-4, 

     45-6 

Tableau iniziale    206,  

220 

Scena della fuga di Filocleone (Ve. 317-460) 43-6 

Uscita di Filocleone dalla casa (Ve. 1484) 90,       

               219-20 

Uso del palco rialzato (Ve. 1341-2)  54 

Uso del palco rialzato (Ve. 1541)  54n89 

Uso del roof-stage   45-6 

Uso della *+&,(-".   43-6 
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Questioni generali 

 

Identificazione convenzionale dello spazio attiguo 

alla porta della skenŽ come spazio interno 71n246,  

158 

Ingressi e uscite    62-3 

Parti femminili interpretate da uomini 35n116,  

                  138n187 

Ruolo della porta    90-1 

Ruolo della skenŽ    89-90 

Scene a dittico    91-2,  

109, 

116,  

123-5 

Scene con alazones: messa in scena  69, 71 

Servi di scena: presenza e impatto  63 
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Come da tradizione, la tesi di dottorato conclude almeno formalmente un percorso di studi di molti 

anni. Per come • pensato, tuttavia, il percorso di un dottorando pu˜ anche rischiare di essere un tragit-

to quasi completamente solipsistico. Io ho avuto la fortuna di avere il contrario: anni rutilanti e caotici, 

pieni di amici che mi hanno aiutato a vario titolo Ð dandomi consulenze scientifiche, mantenendomi 

relativamente sano di mente e di buon umore, o tutte e due le cose insieme. 

Di questo sono anzitutto grato alla Scuola Normale, che dal 2009 mi • casa e famiglia. Il perfe-

zionamento in Normale, cominciato come un ripiego, • stato uno dei miei periodi pi• fertili e diver-

tenti, e un momento decisivo della mia formazione umana (non oso dire scientifica): di questo sono 

senzÕaltro grato a Glenn W. Most, che in questi anni mi ha consigliato e strigliato, non facendomi mai 

mancare la sua ironia e la sua intelligenza. 

Tra le grandi occasioni fornitemi dalla Normale, cÕ• sicuramente la possibilitˆ di trascorrere un 

periodo di studio in California. Se questa tesi • nata e ha assunto la fisionomia che ha, il merito • in 

gran parte dellÕUniversitˆ di Berkeley, che mi ha fornito strumenti, tempo e pazienza per capire e pro-

grammare il mio lavoro (oltre che panorami splendidi e qualche lezione, fallimentare, di surf). Devo 

molto a Donald J. Mastronarde, che mi ha accolto e mi ha seguito con ospitalitˆ squisita: poter lavorare 

con lui • stato un onore e un piacere. Rush Rehm di Stanford mi ha offerto un ottimo pranzo e un so-

stegno sempre divertente. Nikolaos Papazarkadas ha ridato una spolverata alle ruggini del mio greco. 

Richard Martin mi ha prestato ascolto generoso mentre ancora avevo le idee poco chiare. Ho incrocia-

to in varie occasioni e in vari continenti la strada di Mario Tel˜, e ogni volta le nostre conversazioni 

sono state da veri normalisti: divertenti e ricche anche quando non si parlava di pettegolezzi. A Seth 

Schein devo una cioccolata calda e tanti consigli utili e gentili. 

Il secondo cuore di questa tesi, ovviamente, batte a Pisa. Alessandro Grilli ha accettato la follia 

di farmi da relatore, e spero che alla fine, tra ricevimenti peripatetici, granite e pranzi sempre offerti da 

lui, sia sia divertito. Una gran parte della concezione stessa di questa tesi sarebbe stata impossibile sen-

za il suo pungolo allegro a spingere sempre oltre la mia curiositˆ, per esplorare campi per me nuovi e 

improbabili Ð il mio spirito da filologo ribelle gliene sarˆ sempre grato. Glenn Most ha letto diverse 

parti di questa tesi mentre era in lavorazione, trovandoci come sempre le magagne anche pi• nascoste. 
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I partecipanti al seminario di ricerca di filologia greca alla Scuola hanno letto, corretto e demolito vari 

punti del mio lavoro: il loro acume e la loro gentilezza mi hanno evitato pi• di una figuraccia; le altre 

sono ovviamente mia unica prerogativa. A Luigi Battezzato mi lega un rapporto di gratitudine e amici-

zia: lÕaffetto, la pazienza e la dolcezza con cui ha sempre seguito e corretto i miei lavori hanno contato 

moltissimo Ð spero nel frattempo non si sia stancato di aiutarmi. 

Se in tutta questa tesi cÕ• una buona idea, questa • di farmi aiutare costantemente da tanti ami-

ci specialisti. Non posso quantificare quanto io abbia beneficiato del loro aiuto sempre gentile: poter 

lavorare con loro • stato un privilegio. Gianfranco Adornato ha sopportato la mia completa ignoranza 

in campo archeologico, sobbarcandosi il compito titanico di supplirla ove necessario. Giuseppe Cam-

biano mi ha fatto innamorare anni fa della filosofia antica, associando la lettura della Repubblica di 

Platone al consumo dei gianduiotti; in questi ultimi tempi, ha letto e corretto molte delle mie pagine, 

rendendole pi• chiare e incisive, e mostrandomi in definitiva cosa sia il graffio di un grande interprete. 

Gianpiero Rosati mi ha sostenuto costantemente, non facendomi mai mancare consigli preziosi, arti-

coli utili e parecchie firme. Anna Magnetto e Ugo Fantasia sono corsi in mio soccorso ogni volta che 

mi scontravo con la storia antica e lÕepigrafia, con una dose straordinaria di competenza. Emilio Ro-

samilia • stato mio consulente storico perenne: senza il suo aiuto non avrei nemmeno visto in Aristo-

fane alcuni dei dettagli che pi• mi hanno interessato. Anna Santoni mi ha sostenuto sul c™tŽ scientifi-

co, spiegandomi il cielo degli antichi. Elena Fabbro ha condiviso pi• volte con me la sua onniscienza 

aristofanea, con leggerezza, acume e amicizia. Andrea Capra ha discusso pi• volte con me di Aristofa-

ne, e ogni volta ne sapevo qualcosa in pi•. Serena Mirto mi ha aiutato con consigli e sorrisi, e ha persi-

no sopportato le mie prese in giro.  

Parti di questa tesi sono state presentate, e discusse, in varie sedi, a Oxford, Parigi, Londra, To-

ronto: sono grato a tutti gli organizzatori e a tutti i presenti alla discussione per le possibilitˆ di con-

fronto e lÕaiuto. 

Non avrei nemmeno potuto concepire una tesi sullo spazio teatrale se non avessi cominciato a 

interessarmi della pratica teatrale, e a fare teatro in prima persona: per dirlo con meno parole di quan-

to sarebbe necessario, agli amici del Gruppo Teatrale della SNS vanno la mia amicizia, il mio affetto e 

la mia gratitudine perpetue. A Letizia, Alessandro e Giovanni va anche il ringraziamento per avermi 

concesso di vedere pi• da vicino come funziona davvero il teatro: senza la loro esperienza, non avrei nŽ 

visto nŽ compreso alcuni dei trucchi di Aristofane. In questi anni ho lavorato per il teatro anche quan-

do facevo il filologo: devo a Francesco, Stefano e Leyla lÕopportunitˆ di fare le due co
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Stefano ha riacceso la luce quando intorno sembrava tutto buio; il suo fratellino Paolo mi ha fatto 

lÕonore pi• grande, concedendomi di essere il suo padrino. La mia zia Giannina ha speso per me un 

capitale in candele votive: oggi il suo sguardo buono mi manca un poÕ. Margherita, Edoardo, Martina, 

Ilaria, Carlo, Arianna, Emilio, Anna e Matteo sono stati amici e compagni impagabili, e sono stati 

sempre migliori di me: e per fortuna. Giorgio, Giorgino, Marcello, Silvia e Marco sono arrivati un poÕ 

pi• tardi, ma hanno lasciato un segno indelebile. Giancarlo, Maria Teresa ed Elisa mi hanno portato a 

spasso per lÕItalia a incontrare diciassettenni intelligenti: ogni volta che mi sembrava di smarrire il sen-

so di ci˜ che stavo facendo, i ragazzini dei corsi me lo facevano ritrovare. Silvia, Mario, Silvia e Ambra 

hanno impedito varie volte che la mia carriera in Normale finisse anzitempo; sulle formazioni della Ju-

ventus, per˜, non andremo mai dÕaccordo. I miei studenti al ÒGalileiÓ mi hanno sempre fatto domande 

difficili, e mi hanno fatto capire meglio le Vespe: di tutto questo il merito • di Michela e Antonella e 

della loro fede incrollabile.  

Proprio mentre questa tesi cominciava a nascere, una storia dÕamore struggente finiva. Nei 

mesi e negli anni successivi, Guido Paduano ha sempre ricacciato indietro il dolore di una vita pur di 

darmi retta mentre gli parlavo di letteratura, con lÕamore di un padre e la dedizione di un nerd. Guar-

dandolo, ho imparato che forse la letteratura non • la vita vera come diceva Proust, ma che almeno an-

che la letteratura pu˜ essere vita. Questa tesi non pu˜ che essere dedicata a lui. 

 


