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Abstract

In un recente contributo (Andrisano 2019, in corso di stampa)1 ho af-
frontato e discusso alcune perplessità espresse da Dawe (2004, 125-7) 
a proposito di un passo delle Eumenidi (vv. 24-6),2 a suo giudizio in-
terpolato,3 in cui, all’interno di una sequenza di divinità evocate dalla 
Pizia, personaggio prologizon della tragedia, è presente Bromio, se non 
altro perché “possiede il luogo” (v. 24 Βρόμιος ἔχει τὸν χῶρον) – sia-
mo evidentemente a Delfi. Carles Miralles alcuni anni prima, in un ar-
ticolo che teneva conto dello svolgimento dell’intera tragedia, ma al-
tresì della trilogia, leggeva i versi del prologo osservando:

Sono versi eziologici che spiegano, oltre al nome del dio (Febo),4 
quello del luogo del suo oracolo, dove viveva Delfo, allora “timonie-

1 Il testo delle Eumenidi citato in questo contributo è quello di West 1998. 
Le traduzioni di servizio dei passi citati sono di chi scrive.

2 Βρόμιος ἔχει τὸν χῶρον, οὐδ᾽ ἀμνημονῶ, / ἐξ οὗτε Βάκχαις 
ἐστρατήγησεν θεός, / λαγῶ δίκην Πενθεῖ καταρράψας μόρον (“Bromio pos-
siede questo luogo – non lo dimentico –, da quando alle Baccanti fu guida il 
dio che a Penteo tramò la sorte, alla stregua di lepre”).

3 Rispetto all’ipotesi di interpolazione avanzata da Paley (1870), che espri-
meva una “faint suspicion” rispetto al v. 26 e una “even fainter suspicion of 
the two lines preceding it”, Dawe (2004: 127) commentava: “I would express 
myself rather more emphatically”.

4 La Pizia ricordando per sommi capi la storia dell’oracolo ne sottolinea i 
passaggi in un percorso che delinea la transizione da una cultura matriarca-
le preapollinea ad una patriarcale: da Gea (v. 2) a Themi, e quindi a Febe, la fi-
glia titanide della terra da cui Apollo aveva ricevuto sia il dono della manti-
ca che il nome. Si veda anche, a questo proposito, Andrisano 2004: 36-7 e n3.

The paper focuses on Aesch. Eum. 30-1 (which Dawe suspects may have 
been interpolated) proposing a new solution.

Angela M. Andrisano
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re di questa terra” (v. 16), della quale fu eponimo e alla quale il dio 
arrivò – venendo da Delo, attraverso Atene – scortato dai figli di 
Efesto, gli antenati degli Ateniesi davanti ai quali la Pizia parla ora, 
nella festa e nel teatro di Dioniso” (Miralles 2011: 15; il corsivo è mio).

La funzionalità attribuita da Miralles ai versi contestati da Dawe, 
in relazione alla presenza di Bromio, comporterebbe, dunque, an-
che un riferimento (metateatrale) allo spazio reale del teatro ate-
niese. Le Erinni sarebbero presentate inoltre nella tragedia in que-
stione come baccanti e Dioniso, infine, avrebbe “tessuto per Penteo 
la sua ‘parte’, lo stesso μόρος cui Agamennone, incapace di difen-
dersi, non poté sfuggire (Ag. 1381)”, poiché “l’eroe è sempre vittima 
del dio . . . , come le Erinni e l’ombra della madre uccisa dal figlio 
vogliono che lo sia Oreste” (Miralles 2011: 19).

Su questa stessa linea ho aggiunto ulteriori osservazioni sul-
la costruzione dello spazio scenico da parte della Pizia, non senza 
escludere, tuttavia, che questi versi dedicati a Bromio possano es-
sere una precoce interpolazione d’attore. In effetti, a ben guardare, 
la parte enunciativa di questo prologo, può destare qualche sospet-
to (Andrisano 2019).

Dawe, infatti, non limita i suoi dubbi alla presenza di 
Bromio, ma mostra ulteriori riserve per i vv. 29-31 (ἔπειτα μάντις 
εἰς θρόνους καθιζάνω. / καὶ νῦν τυχεῖν με τῶν πρὶν εἰσόδων 
μακρῷ / ἄριστα δοῖεν, “poi io, interprete, mi accingo a sedere sul 
trono e gli dei mi concedano ora un ingresso di gran lunga miglio-
re dei precedenti”) a proposito dei quali afferma: “the ἔπειτα in v. 
29 is wasted on me; I cannot think of any reason why the prophe-
tess should ask the divinities to grant her a far better entrance 
than she has ever had before” (Dawe 2004: 125).

Dopo la constatazione della rilevante presenza di Bromio in 
quei luoghi, infatti, la Pizia invoca a seguire le sorgenti del Plisto, 
il potente Poseidone e il sommo Zeus Teleios5 e pronuncia quindi i 
versi succitati che le consentono, dopo la preghiera di rito (vv. 1-2 
πρῶτον μὲν εὐχῇ τῇδε πρεσβεύω θεῶν / τὴν πρωτόμαντιν Γαῖαν· 
ἐκ δὲ τῆς Θέμιν . . . , “con questa preghiera venero innanzi tutto tra 

5 Tradizionalmente i commenti rinviano ad Ag. 553. Per la distinzione tra 
preghiera e “honourable mention” si veda Sommerstein 1989 ad vv. 21 e 28 
con riferimento ad Ag. 933.
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gli dei Gea, la prima profetessa, e dopo di lei Temi”), la cui priori-
tà è segnalata dal πρῶτον μὲν del v. 1, di affermare in un secondo 
tempo (ἔπειτα)6 la propria identità e la propria funzione di μάντις, 
già riconosciuta a Gea (v. 2) e ad Apollo (v. 18), “rivendicando a se 
stessa la prerogativa di parlare a nome del dio”,7 di interpretarne i 
suggerimenti (v. 33 μαντεύομαι γὰρ ὡς ἂν ἡγῆται θεός, “io rivelo, 
infatti, così come il dio mi ispira”), peraltro in condizioni di ispira-
zione variabile, come lascerebbe intendere questo problematico te-
sto. Ogni volta – sembra di capire – l’esperienza di varcare l’entra-
ta del tempio dà esiti differenti e dunque bisogna pregare perché il 
vaticinio sia di gran lunga il migliore possibile.

Dal resoconto successivo della Pizia stessa veniamo a cono-
scenza di come in realtà sia lento e forse titubante il suo avvicina-
mento al penetrale del tempio: la sua andatura è, infatti, connota-
ta dal verbo ἕρπω, “andare lentamente”, “trascinarsi” (v. 39 ἐγὼ μὲν 
ἕρπω πρὸς πολυστεφῆ μυχόν, “mi trascino verso il recesso del tem-
pio cinto da fitte corone”).8 Questa modalità di avvicinarsi all’entrata 
precede la sconvolgente esperienza e l’orrore che la ricacciano fuo-
ri (v. 35 πάλιν μ᾽ ἔπεμψεν ἐκ δόμων τῶν Λοξίου, “mi ricaccia indie-
tro dalle dimore del Lossia”), stravolta e incapace di reggersi in pie-
di (vv. 36-7 ὡς μήτε σωκεῖν μήτε μ᾽ ἀκταίνειν στάσιν· / τρέχω δὲ 
χερσίν, οὐ ποδωκείᾳ σκελῶν, “Non ho forza, non mi reggo in pie-
di, corro con le mani: le gambe non sono veloci”). In modo diver-
so la profetessa designa per esempio l’avanzare dei pellegrini, ne 
sottintende una andatura regolare e ordinata (vv. 31-2 . . . κεἰ πάρ᾽ 
῾Ελλήνων τινές, / ἴτων πάλῳ λαχόντες, ὡς νομίζεται, “se ci sono dei 
Greci, entrino secondo l’ordine tirato a sorte, secondo il rito”), addi-
rittura codificata da un’estrazione a sorte.9

6 Per le occorrenze della sequenza πρῶτον μὲν . . . ἔπειτα cf. LSJ 615b s.v. 
Si veda già Paley 1870 ad locum.

7 Così Pattoni ad locum in Di Benedetto 1995. Secondo Podlecki (1992) 
ad locum “the Pythia’s prayer for a successful consultation bears a palpable 
irony”, dal momento che sarà respinta dall’orrenda visione di Oreste con le 
mani insanguinate e delle mostruose Erinni. Si veda anche Sommerstein 1989 
ad v. 29.

8 Per la valenza ‘move slowly’ di ἕρπω, predominante in Eschilo (Sept. 17, 
Ag. 450 etc.), si veda LSJ 692a s.v.

9 Si veda per un dettagliato commento già Paley ad locum.
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Ma torniamo alla richiesta della profetessa agli dei, che 
Dawe trova incomprensibile. Che cosa effettivamente vuole che le 
concedano? In genere le traduzioni si limitano a segnalare il pri-
vilegio di “un ingresso (nel penetrale) più propizio dei preceden-
ti”, letteralmente “il conseguimento di cose di gran lunga migliori 
rispetto alle precedenti entrate”.10 Si tratta di un passo di indubbia 
ambiguità, la cui interpretazione è condizionata dalla valenza del 
lemma εἴσοδος, un ‘entrare’11 nel tempio per sedersi sul trono in 
qualità di μάντις. È questo impiego del termine εἴσοδος che risul-
ta isolato, il plurale non indicando, come quasi sempre in tragedia, 
la molteplicità di un dato spaziale, spesso relativo a casa o tem-
pio (Eur. Alc. 941 πῶς γὰρ δόμων τῶνδ᾽ εἰσόδους ἀνέξομαι; “Come 
potrò varcare le soglie di questa casa?”; Ion 33s., etc.), ma piutto-
sto l’azione12 ripetitiva dell’entrare in omaggio ad una funzione (il 
vaticinio, l’interpretazione del suggerimento divino) che eviden-
temente prevede prestazioni e risultati non sempre ottimi, che si 
presumono anzi variabili.

La nozione di qualità legata alla profezia è già presente tra-
dizionalmente in Omero, ove tuttavia non si tratta di avere profe-
zie eccellenti (ἄριστα), ma piuttosto si racconta di un μάντις co-
me Calcante, di riconosciuta affidabilità (Il. 1.68-9 τοῖσι δ᾽ ἀνέστη 
/ Κάλχας Θεστορίδης οἰωνοπόλων ὄχ᾽ ἄριστος, “Si alzò in mezzo 
a loro Calcante, figlio di Testore, di gran lunga il migliore degli in-
dovini”): è lui stesso ad essere designato come ὄχ᾽ ἄριστος (“il mi-
gliore degli indovini”)!

Anche quando le predizioni sono confrontabili, in via teori-
ca e paradossale, lo scopo è quello di designare l’indovino miglio-
re (πολλὸν ἀμείνων), come nel caso dell’aggressione dell’impudente 

10 Il nesso μακρῷ / ἄριστα, e quindi l’uso avverbiale di μακρῷ, abitual-
mente in explicit, ma usato in tragedia con funzione aggettivale, trova ri-
scontro analogo solo in Soph. Ant. 895-6 καὶ κάκιστα δὴ μακρῷ / κάτειμι (“e 
nel modo di gran lunga peggiore scendo”), nonché in [Aesch.] PV 514 τέχνη 
δ᾽ ἀνάγκης ἀσθενεστέρα μακρῷ (“l’arte è di gran lunga più debole della ne-
cessità”) e 890 ὡς τὸ κηδεῦσαι καθ᾽ ἑαυτὸν ἀριστεύει μακρῷ (“sposarsi con i 
propri simili è di gran lunga la scelta migliore”).

11 Cf. LSJ 496a II, s.v., “entering, entrance”.
12 Simile in quache modo è Eur. Her. 623 καλλίονές τἄρ᾽ εἴσοδοι τῶν 

ἐξόδων (“il vostro rientro è certamente più bello della vostra partenza”).
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Eurimaco, che istituisce un improbabile confronto ai danni del sa-
piente Aliterse (Od. 2.178-80).13 Nel caso di Eum. 30s. la Pizia lascia 
intendere che di volta in volta le cose possano cambiare con il cam-
biare di condizioni, per le quali è necessaria la protezione degli dei.

È possibile, dunque, che anche questi versi – come abbiamo 
osservato per quelli relativi a Bromio – pur stilisticamente insod-
disfacenti, siano entrati precocemente a far parte di questo prologo 
con una funzione drammaturgica pregnante: nel primo caso a co-
struire una scenografia verbale che proiettasse sullo scenario del-
la città di Atene, a partire dal teatro di Dioniso, i luoghi di culto di 
Delfi, risemantizzando lo spazio scenico ed extrascenico; nel passo 
in discussione, invece, attivando anche una valenza autoreferen-
ziale con la creazione di un nuovo sdoppiamento: quello di attore e 
personaggio.

Se le εἴσοδοι sono nella finzione scenica le ‘entrate’ del tem-
pio e hanno a che fare con il vaticinio di pertinenza della profe-
tessa, sono anche nella realtà le ‘entrate’ del teatro che portano in 
scena a cimentarsi, in una gara certamente altrettanto difficile, at-
tori e coreuti, la cui performance, come si sa bene, è da sempre sog-
getta a molte variabili. La potenziale doppia valenza della battu-
ta della Pizia confermerebbe, per altro verso, l’ironia intravista da 
Podlecki 1992 (cf. supra, n7), lasciando intendere da parte dell’atto-
re che la pronuncia una sorta di autoironico straniamento, che in 
tragedia abitualmente è difficile verificare. L’impressione è che in 
occasione di una nuova regia e dunque di una più moderna mes-
sinscena – Eschilo fu replicato nella seconda metà del V sec. – sia 
stata manipolata la partitura.

Questa ipotesi interpretativa, pur avanzata con grande cau-
tela in assenza di ulteriori dati positivi, trova in ogni caso sostegno 
nell’uso che del termine εἴσοδος viene fatto in commedia. La situa-
zione è, ovviamente, del tutto diversa: sulla scena comica tutto si 
nomina e si svela, a partire dall’appello agli stessi spettatori, il cui 
gradimento è un dato imprescindibile per la vittoria.

13 ὦ γέρον, εἰ δ᾽ ἄγε δὴ μαντεύεο σοῖσι τέκεσσιν / οἴκαδ᾽ ἰών, μή πού τι 
κακὸν πάσχωσιν ὀπίσσω· / ταῦτα δ᾽ ἐγὼ σέο πολλὸν ἀμείνων μαντεύεσθαι 
(“Vecchio, vattene a casa a vaticinare per i tuoi figli, che in futuro non capiti 
loro qualcosa di male! Io sono molto più bravo di te a vaticinare”).
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Nelle Nuvole aristofanee (vv. 324-6), ad esempio, nello scam-
bio di battute tra Socrate e Strepsiade, l’‛entrata’ indica il passag-
gio da cui il coro entra in scena per esibirsi,14 presso cui si attar-
da, e che diventa luogo reale d’attenzione per il pubblico e per 
Strepsiade in primis in contrasto con gli ‘avvallamenti e le mac-
chie’ immaginari:

ΣωκρaτηΣ χωροῦσ᾽ αὗται πάνυ πολλαὶ
  διὰ τῶν κοίλων καὶ τῶν δασέων, αὗται πλάγιαι.
ΣτρεψιαδηΣ τί τὸ χρῆμα;
  ὡς οὐ καθορῶ.
ΣωκρaτηΣ  παρὰ τὴν εἴσοδον.

[Socrate  In tante davvero avanzano per valli e boscaglie,
  eccole qui di fianco!
Strepsiade Io non le vedo. Come mai?
Socrate Là, sull’entrata.]

Diverso naturalmente il caso delle Eumenidi, in cui l’ambivalente 
uso di εἴσοδοι può essere inteso solo come una sorta di pointe au-
toironica, condizionata probabilmente dalla recitazione e dalla ge-
stualità dell’attore, e non una battuta tipica delle modalità metate-
atrali della commedia, da cui peraltro parrebbe derivare. La Pizia 
ha chiesto l’aiuto degli dei perché dovrà ‘interpretare’ il volere del 
dio e dare responsi, forse lasciando intendere anche la preoccupa-
zione per la propria performance attoriale: così si lascia interpreta-
re il dettato ambiguo della battuta.

Ne dà conferma, esplicitando in qualche modo l’assun-
to tragico, un passo di Luciano (de merc. cond. 27.18), in cui si 
prospettano le disponibilità del servitore stipendiato ad esibir-

14 Si veda anche il simile intervento di Evelpide negli Uccelli (vv. 295-
6 ὦναξ ῎Απολλον, τοῦ νέφους. ᾿Ιοὺ ἰού, / οὐδ᾽ ἰδεῖν ἔτ᾽ ἔσθ᾽ ὑπ᾽ αὐτῶν 
πετομένων τὴν εἴσοδον, “Signore Apollo, che nuvola! Ahi ahi, non si vede 
più l’entrata: sono tanti che volano”), il cui relativo scolio offre la definizio-
ne di εἴσοδος: πετομένων τὴν εἴσοδον: τὸν οὐρανὸν ἢ τὸν ἀέρα. εἴσοδος δὲ 
λέγεται ᾗ ὁ χορὸς εἴσεισιν εἰς τὴν σκηνήν, καὶ ἐν ταῖς Νήσοις (τί σὺ λέγεις; 
εἰσὶν δὲ ποῦ; / αἱδὶ κατ᾽ αὐτὴν ἢν βλέπεις τὴν εἴσοδον), “volando verso l’in-
gresso: il cielo o l’aria. È detto ingresso il luogo da cui il coro entra in sce-
na. Anche nelle Isole (Cosa dici? Dove sono? Nell’Ade, all’ingresso che stai 
guardando)”.
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si (ὑποκρίνασθαι), nel contesto di una riunione conviviale, addi-
rittura in versione di μάγος (mago) o di μάντις (indovino), gene-
roso di responsi accattivanti, pur di meritare un po’ di attenzione 
– almeno la stessa di un ballerino: ὑποσταίης δὲ ἄν, εἰ καὶ μάγον 
ἢ μάντιν ὑποκρίνασθαι δέοι τῶν κλήρους πολυταλάντους καὶ 
ἀρχὰς καὶ ἀθρόους τοὺς πλούτους ὑπισχνουμένων (“E ti assogget-
teresti anche se dovessi interpretare il ruolo di un mago o di un in-
dovino, di quelli che assicurano eredità di molti talenti e posti di 
potere e ricchezze a non finire?”). Il povero diavolo sarebbe dispo-
nibile, pur di uscire dall’anonimato, ad ogni sorta di espediente. 
Non senza un pizzico di sarcasmo il retore di Samosata ne tratteg-
gia in realtà l’assenza di abilità istrioniche, ben diverse da quelle 
dissimulate con orgogliosa autoreferenzialità nella battuta dell’at-
tore scelto ad interpretare la Pizia.

Per concludere: anche le altre due tragedie della trilo-
gia si aprono con due diverse invocazioni agli dèi, da parte del 
φύλαξ (sentinella) nell’Agamennone e di Oreste nelle Coefore. Si 
tratta di un elemento topico in tragedia, che diventa oggetto di 
paratragedia nel caso dei Cavalieri, in cui uno dei due servi che 
inscenano il prologo, mostrandosi consapevole di poter svela-
re sulla scena comica tutto quanto fa teatro, non si esimeva dal 
mostrare la paura per la propria interpretazione attoriale, chie-
dendosi, questa volta, in tono enfatico ed esplicito, se buttar-
si davanti ai simulacri delle divinità (Eq. 31-2 κράτιστα τοίνυν 
τῶν παρόντων ἐστὶ νῷν, θεῶν ἰόντε προσπεσεῖν του πρὸς 
βρέτας, “Dunque, per il momento la cosa migliore è di buttar-
ci davanti alla statua di qualche dio”)15 o raccontare piuttosto la 
trama agli spettatori.

Ma per tornare alla performance della Pizia nelle Eumenidi, 
val la pena di ricordare che l’attore che ne interpretava il perso-
naggio avrebbe dovuto, subito dopo la presunta ‘entrata’ nel tem-
pio,16 esibirsi in una scena di terrore, camminando addirittura a 

15 Per un’analisi più esaustiva del passo paratragico si veda Andrisano 
2000 e già Tammaro 1991 e 1994. Per la difesa della lezione βρέτας si veda ora 
Neri 2012.

16 A proposito delle diverse ipotesi di ricostruzione della messinscena cf. 
Andrisano 2004: 38.
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quattro zampe: una prova così difficile da rischiare un’involonta-
ria comicità.17
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