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Sunto 
Attraverso l’analisi della struttura formale e metrico-ritmica dei vv. 117-139, e un appro-
fondimento di carattere linguistico sui suoni emessi, come risulta dalle didascalie sceniche 
nel mediceo, dalle Erinni nel loro ‘dialogare’ con l’ombra di Clitemestra, questo studio 
evidenzia i caratteri di novità drammaturgica e musicale esibiti dal canto di apertura delle 
Eumenidi. 
 
Parole chiave 
Eschilo, Eumenidi, didascalie sceniche, dialogo lirico-epirrematico, musica e dramma-
turgia. 
 
 
abStract 
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and an in-depth study of the linguistic nature of the sounds emitted, as shown by the 
didascalies in the medicean codex, by the Erinyes in their ‘dialogue’ with the shadow of 
Clytemestra, this study highlights the dramaturgical and musical novelties exhibited in 
the song of opening of the Eumenides. 
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Al principio delle Eumenidi, le Erinni dormono all’interno del tempio 
d’Apollo, dopo avere inseguito oreste fino a delfi. notizie sulla loro 
condizione vengono dalla Pizia. Entrata nel tempio, dopo avere pro-
nunciato una preghiera propiziatoria, la sacerdotessa riporta al suo ri-
torno, con orrore, d’avere visto un uomo inviso agli dèi, in 
atteggiamento di supplice, con le mani stillanti sangue, la spada da poco 
estratta e un ramo d’olivo incoronato di candida lana. dinanzi al-
l’uomo, una strana schiera di donne adagiate sui seggi, dormienti. Fi-
gure ripugnanti a vedersi, simili a Gorgoni o ad Arpie ma implumi e 
nere1: russano, esalano sospiri repellenti e dagli occhi stillano sgradevoli 
umori (vv. 34-64). Il dio Apollo, invocato dalla donna, prontamente 
interviene a soccorrere oreste, e a favorirne la fuga verso Atene sotto 
la vigilanza di Hermes2. I due, oreste ed Hermes, si allontanano. Entra 
in scena, adirata, l’ombra di Clitemestra. La regina pronuncia un mo-
nologo in trimetri giambici (vv. 93-116), in cui deplora la propria con-

1 Per la nozione di «implume» riferito alle Erinni (vv. 51, 250), che preferisco a 
quella, più comunemente accolta, di «senz’ali», rinvio al lavoro di mAxwELL-StuArt 
1973, pp. 81-84. 

2 L’apostrofe di Apollo «E tu, sangue fraterno, nato dal mio stesso padre, Hermes, 
sorveglialo» fa ritenere che anche Hermes sia in qualche modo presente, probabilmente 
come kophon prosopon, sebbene non tutti siano propensi a condividere questo punto di 
vista. Così LLoyd-JonES, tAPLIn 1977, pp. 364-365 e SommErStEIn 1989, p. 99 sosten-
gono che “non vi sia alcun bisogno” di ammettere la presenza di Hermes sulla scena, 
poiché, essendo un dio, può udire anche da lontano (cfr. v. 297, a proposito di Atena). 



dizione invendicata e sferza le dèe, già molte volte in passato invocate e 
onorate con offerte, e ora vinte dal sonno. Al termine della tirata (v. 
116), ella chiama a raccolta le Erinni: 

 
ὄναρ γὰρ ὑμᾶς νῦν Κλιταιμήστρα καλῶ 

 
In sogno ora io, Clitemestra, vi chiamo. 

 
Ha quindi inizio, con i primi interventi del Coro, la parodo, ai vv. 

117-1773. nelle pagine che seguono, intendo soffermarmi sulla strut-
tura formale, metrica e drammaturgica di questi versi e, in particolare, 
sul significato della caratteristica sezione introduttiva, ai vv. 117-139. 
Per favorire una migliore comprensione del passo, riporto il testo del-
l’intera parodo secondo l’assetto dei codici, che sarà mantenuto nel-
l’edizione lincea in preparazione a mia cura4: 

 
ΧΟΡΟΣ (μυγμός.)  
Κλ.  μύζοιτ’ ἄν, ἁνὴρ δ’ οἴχεται φεύγων πρόσω·  

† φίλοις γάρ εἰσιν οὐκ ἐμοῖς † προσίκτορες.5  
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3 osserva HoGAn 1984, p. 148: «the choral song does not begin until line 140, 
which makes this the longest prologue in Aeschylus». 

4 Con Carles Garriga e daria Francobandiera. Il primo sarà autore dell’Introduzione 
generale, la seconda della traduzione e del commento, mentre la sottoscritta ha la re-
sponsabilità del testo critico, del conspectus metrorum e della nota al testo. 

5 Il testo è probabilmente corrotto, giacché così com’è tramandato esso risulta arduo 
da comprendere. HErmAnn 1799, p. 11 propose φίλοι γὰρ εἰσὶν, οὐκ ἐμοί, προσίκτορες; 
lo stesso HErmAnn 1852, p. 275 preferì φίλοις γὰρ εἰσίν, οὐκ ἐμοί, προσίκτορες, già pro-
posto da SCHütz 1794, p. 73, e accolto da LInwood 1844, p. 73; BArnEtt 1901, p. 6; 
l’intera espressione è spiegata da PALEy 1845, p. 211: «Sunt enim dii (Apollo, sc.) qui 
cognatis, non mihi, patrocinentur, h.e. qui orestem ut προστρόπαιον tueantur». Per 
φίλος nel senso di cognatus cfr. Sept. 954; Eum. 331; Soph. El. 516. wEIL 1861, p. 20 ne-
gava che Clitemestra potesse definire φίλον oreste, a lei così inviso; egli tentava φίλοι γάρ 
εἰσιν οὐκ ἐμοῖς προσεικότες, nel senso di «amicos enim habet non meis similes» e la sua 
congettura fu accolta da SIdGwICk 1887, p. 39; BLASS 1907, p. 29; wEyr SmItH 1926, 



Χο. (μυγμός.) 120 
Κλ. ἄγαν ὑπνώσσεις κοὐ κατοικτίζεις πάθος·  

φονεὺς δ’ Ὀρέστης τῆσδε μητρὸς οἴχεται.  
Χο. (ὠγμός.) 
Κλ. ὤζεις, ὑπνώσσεις· οὐκ ἀναστήσῃ τάχος;  

τί σοι πέπρωται6 πρᾶγμα πλὴν τεύχειν κακά; 125 
Χο. (ὠγμός.)  
Κλ. ὕπνος πόνος τε κύριοι συνωμόται  

δεινῆς δρακαίνης ἐξεκήραναν μένος.  
Χο. (μυγμὸς διπλοῦς ὀξύς.) 

λαβὲ λαβὲ λαβὲ λαβὲ, φράζου. 130 
Κλ. ὄναρ διώκεις θῆρα, κλαγγαίνεις δ’ ἅπερ  

κύων μέριμναν οὔποτ’ ἐκλείπων πόνου.  
τί δρᾷς; ἀνίστω, μή σε νικάτω πόνος,  
μηδ’ ἀγνοήσῃς πῆμα μαλθαχθεῖσ’ ὕπνῳ.  
ἄλγησον ἧπαρ ἐνδίκοις ὀνείδεσιν· 135 
τοῖς σώφροσιν γὰρ ἀντίκεντρα γίγνεται.  
σὺ δ’ αἱματηρὸν πνεῦμ’ ἐπουρίσασα τῷ,  
ἀτμῷ κατισχναίνουσα, νηδύος πυρί,  
ἕπου, μάραινε δευτέροις διώγμασιν.  

 
Χο. ἔγειρ’, ἔγειρε καὶ σὺ τήνδ’, ἐγὼ δὲ σέ. 140 

εὕδεις; ἀνίστω, κἀπολακτίσασ’ ὕπνον,7  
ἰδώμεθ’ εἴ τι τοῦδε φροιμίου ματᾷ8.  
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p. 282. BLAydES 1900, p. 9 ipotizzava φίλοι γάρ εἰσι τοῖς θεοῖς (scil. Λοξίᾳ) προσίκτορες. 
degna di nota, ancora, la congettura φίλων γάρ εἰσιν οὐ κενοί di doddS 1953, pp. 18-19. 

6 Πέπρωται è buona congettura di StAnLEy, a fronte di πέπρακται dei codici; wAkE-
FIELd 1794 pensava a τέτακται. La lezione dei codici è difesa da LInwood 1844; HEr-
mAnn 1852, II, p. 256; wEIL 1861; BArnEtt 1901. Πέπρωται è adottato da BLAydES 
1900; BLASS 1907 e dagli editori più recenti a esclusione di wESt 1998 che preferisce τέ-
τακται. 

7 Ἀπολακτίζω è un verbo interessante, attinto al campo semantico dello sport. Come 
osserva SommErStEIn 1989, p. 108, un greco poteva «scacciare il sonno con un calcio» 
(cfr. theogn. 1337) come noi ci «scuotiamo dal sonno». 

8 «Se qualcosa di questo preludio è vano». Il riferimento, in φροοίμιον deve essere 



 –  ἰοὺ ἰοὺ πύπαξ9. ἐπάθομεν, φίλαι, στρ. α. 
{ – } ἦ πολλὰ δὴ παθοῦσα καὶ μάτην ἐγώ. 

ἐπάθομεν πάθος δυσαχές10, ὦ πόποι, 145 
ἄφερτον κακόν.  

–  ἐξ ἀρκύων πέπτωκεν, οἴχεται δ’ ὁ θήρ.  
– ὕπνῳ κρατηθεῖσ’ ἄγραν ὤλεσα.  

 
– ἰὼ παῖ Διός· ἐπίκλοπος πέλῃ, ἀντ. α. 

 { – } νέος δὲ γραίας δαίμονας καθιππάσω.   150 
τὸν ἱκέταν σέβων, ἄθεον ἄνδρα καὶ  
τοκεῦσιν πικρόν.  

– τὸν μητραλοίαν δ’ ἐξέκλεψας ὢν θεός.  
– τί τῶνδ’ ἐρεῖ τις δικαίως ἔχειν;  

 
ἐμοὶ δ’ ὄνειδος ἐξ ὀνειράτων μολὸν στρ. β. 
ἔτυψεν δίκαν διφρηλάτου 156 
μεσολαβεῖ κέντρῳ11,  
ὑπὸ φρένας, ὑπὸ λοβόν.  
πάρεστι μαστίκτορος 
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alla sezione “amebea” che introduce il canto corale, cfr. anche SommErStEIn 1989, p. 
108; per questa sezione rinvio alle considerazioni svolte infra, a p. 000. diversamente, 
ma a mio parere meno plausibilmente, BLAydES 1900, p. 87 riteneva che il riferimento 
fosse al canto che le Erinni si accingono in quel momento a intonare. 

9 mantengo la lezione πύπαξ dei manoscritti, con FrAnCoBAndIErA 2012. 
10 La lezione di m è accolta dalla maggioranza degli editori. 
11 «Con il pungolo afferrato nel mezzo» intendono drAkE 1853, p. 93; BLAydES 

1900, p. 88; SommErStEIn 1989, p. 111, rinviando a HArrIS 1972, fig. 66. HErmAnn 
1852, II, p. 588 si chiedeva se l’aggettivo μεσολαβής debba qui intendersi «active, de sti-
mulo in medium corpus tendente” oppure, ciò che egli avrebbe preferito, “passive […] 
de stimulo quel quis medium prehendit, quo fortius vibrari regive possit» (quest’ultima 
interpretazione discussa anche da BLAydES 1900, p. 88, che adduce il confronto con 
Hom. Il. 21, 172; theocr. 16, 78). wAkEFIELd 1794 pensava a μεσοβαλεῖ (con il consenso 
di BLAydES 1900, adn. ad loc.), adducendo a confronto Aristoph. Ach. 274; Eccl. 260; 
Nub. 1047. 



δαΐου δαμίου 160 
βαρὺ τὸ περίβαρυ κρύος ἔχειν12.  

 
τοιαῦτα δρῶσιν οἱ νεώτεροι θεοί, ἀντ. β. 
κρατοῦντες τὸ πᾶν δίκας πλέον.  
φονολιβῆ θρόνον,  
περὶ πόδα, περὶ κάρα 165 
πάρεστι, γᾶς ὀμφαλὸν13, 
προσδρακεῖν αἱμάτων  
βλοσυρὸν ἀρόμενον ἄγος ἔχειν.  

 
ἐφεστίῳ δὲ μάντις ὢν μιάσματι στρ. γ. 
μυχὸν ἐχράνατ’ αὐ- 

τόσσυτος, αὐτόκλητος, 170 
παρὰ νόμον θεῶν βρότεα μὲν τίων,  
παλαιγενεῖς δὲ μοίρας φθίσας.  

 
κἀμοί γε λυπρός, καὶ τὸν οὐκ ἐκλύσεται, ἀντ. γ. 
ὑπὸ δὲ γᾶν φυγὼν 

οὔποτ’ ἐλευθεροῦται. 175 
ποτιτρόπαιος ὢν δ’ ἕτερον ἐν κάρᾳ  
μιάστορ’ εἶσιν οὗ πάσεται14. 
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12 Conservo la lezione dei codici, con HErmAnn 1852, p. 276 (cfr. anche II, p. 588); 
LInwood 1844, p. 20; wEIL 1861, p. 24; SIdGwICk 1887, p. 41. 

13 La congettura γᾶς <τ’> di wilamowitz, accolta da Page, non sembra necessaria, 
cfr. lo Schol. ad loc. τὸ γὰρ γᾶς ὀμφαλὸν ἀντὶ τοῦ <τὸν> ἐν Πυθοῖ, che intende corretta-
mente il nesso γᾶς ὀμφαλόν come apposizione di θρόνον. una diversa interpretazione del 
passo, che si ottiene modificando l’interpunzione e distinguendo dopo πλέον un nuovo 
periodo sintattico, sì da avere l’antistrofe, al pari della strofe, suddivisa in due periodi, è 
suggerita da PAttonI 1995. 

14 Εἴσιν οὗ è buona congettura di kIrCHHoFF (ben spiegabile anche paleografica-
mente come distorsione dal maiuscolo ΕΚΕΙΝΟΥ, con la comune confusione ισ>κ) ac-
colta da murray a fronte della lezione ἐκείνου dei codici; HErmAnn 1852 I, p. 277 
pensava a ἔστιν ὃν πάσεται, mentre HErmAnn 1799 congetturava ἔστιν οὗ; SCHoEmAnn 
1845, p. 203 suggeriva αὖτ’ἐκεῖ πάσεται. SCHoLEFIELd 1843, p. 15 suggeriva ἐξ ἐμοῦ, se-



Coro (mugolio) 117 
CLItEmEStrA 
mugolate pure, mentre l’uomo se ne va, fuggendo 

via lontano! 
I miei cari, non io, hanno divinità che accolgono  

           le loro suppliche.  
Coro (mugolio) 120 
CLItEmEStrA 
Sei troppo immersa nel sonno e non hai pietà 

     del mio dolore. 
oreste, l’assassino di questa madre, se ne va! 
Coro (gemito) 
CLItEmEStrA 
Stai gemendo, stai dormendo. non ti alzerai in fretta? 
Quale compito ti è destinato se non compiere il male? 125  
Coro (gemito) 
CLItEmEStrA 
Il sonno e la fatica, legittimi sodali, 
hanno fiaccato l’impeto della tremenda serpe. 
Coro (doppio mugolio acuto) 

Prendilo, prendilo, prendilo, prendilo! Attenzione! 130 
CLItEmEStrA 
In sogno insegui la fiera e abbai come 
un cane che non abbandona mai l’assillo del suo  

          sforzo. 
Che fai? Alzati! non lasciarti vincere dalla fatica 
e non ignorare, raddolcita dal sonno, quanto abbiamo 

      sofferto. 
ti dolga il fegato per i miei giusti rimproveri: 135 
per chi è saggio, infatti, sono come pungoli. 
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guito da PALEy 1845, p. 215 e da drAkE 1853, p. 95; ἐκ γένους era la proposta di wEIL 
1861, con il sostegno dello Schol. ad loc. ὢν ἐναγὴς ἐν τῷ κάρᾳ ἐαυτοῦ ἕτερον μιάστορα λή-
ψεται καὶ οἱ ἐξ αὐτοῦ δίκην ἡμῖν δώσουσιν. di qui Bothe, ap. LInwood 1844, p. 21 adn., 
suggeriva ἐκ κείνου, accolto da BArnEtt 1901. La lezione dei codici appare accolta da 
wECkLEIn 1885. 



Spira contro di lui un soffio sanguinoso, 
disseccalo con il tuo fiato, con il fuoco del tuo ventre. 
Incalzalo, consumalo con nuovi inseguimenti!  
      
Coro 
Svegliati, e sveglia quell’altra, come io sveglio te.  140 
Stai dormendo? Alzati! Scalciamo via il sonno 
e vediamo se qualcosa è vano in questo preludio. 
 
– Iou, iou, pupax! Abbiamo sofferto, amiche! str. a 

{–} davvero molte pene ho sofferto, e invano! 
Abbiamo sofferto una sofferenza assai penosa, 

ô popoi, 145  
un male insopportabile. 
– dalle reti è sfuggita, se n’è andata via la fiera. 
– Vinta dal sonno ho perduto la preda. 
 
– Iô, figlio di zeus, sei un ladro! ant. a 
{–} Giovane, hai calpestato le vecchie dee 150 
onorando il supplice, un uomo empio 
e crudele con chi l’ha generato. 
– Hai sottratto il matricida, pur essendo un dio. 
– Chi dirà che vi è qualche giustizia in questo?  
 
Giuntomi dal sogno, un rimprovero str. b 
mi ha colpito come un cocchiere, 156 
con un pungolo impugnato nel mezzo, 
nel cuore, nel lobo del fegato.  
Si può sentire il brivido, 
il gravissimo brivido, 160 
di un feroce flagellatore pubblico. 
 
tali azioni compiono gli dèi più giovani, ant. b 
che regnano assolutamente al di là della giustizia. 
Si può vedere un trono che stilla sangue 
intorno alla base, intorno al vertice,  
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l’ombelico della terra, 165 
macchiato dall’orrida 
traccia di sangue ricevuta.    
 
Pur essendo profeta, ha contaminato str. c 
i penetrali con un’impurità che lorda 
il focolare, da sé inviato, da sé invocato, 170 
onorando azioni mortali contro le leggi divine 
e distruggendo le antiche ripartizioni. 
 
E mi è causa di dolore, ma non lo affrancherà. ant. c 
Anche fuggendo sottoterra, 
non sarà mai libero. 175 
E, poiché è contaminato dal delitto,  
andrà dove otterrà un altro punitore sul suo capo15.  
 
Analisi metrica dei vv. 117-139 
Cho.: extra metrum 
Clitem.: 2 trim ia 
Cho.: extra metrum 
Clitem.: 2 trim ia 
Cho.: extra metrum 
Clitem.: 2 trim ia 
Cho.: extra metrum 
Clitem.: 2 trim ia 
Cho.: extra metrum 
⏑ ⏖ ⏑ ⏖ ⏑ ⏑ − −    ia ionmi (2epionmi) 
Clitem.: 9 trim ia 

 
dopo l’intervento di Apollo che consegna oreste alla vigilanza di 

Hermes e l’invita a trovare scampo nella città di Pallade (vv. 64-84), e 
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15 La traduzione è quella di daria Francobandiera, per l’edizione commentata delle 
Eumenidi, in preparazione. 



il congedo di oreste (vv. 85-93), al v. 94 l’ombra di Clitemestra si ma-
nifesta alle Furie, mentre le dèe profondamente dormono adagiate su 
seggi nel tempio delfico. La regina compare alle dèe come ombra, nel 
sogno16. Le rimbrotta, perché stanno trascurando di vendicarla: eppure 
molte offerte furono loro tributate, e libagioni senza vino e sacri ban-
chetti notturni imbanditi sul focolare ardente. tutto ciò – conclude 
con tono di accusa – è stato invano: oreste è riuscito a sfuggire, beffan-
dosi di loro. Al termine della rampogna, Clitemestra esige attenzione 
da parte delle dèe (vv. 114-116): «Ascoltatemi – esorta – perché è della 
mia anima che parlo: tornate in voi, dèe sotterranee. In sogno ora io, 
Clitemestra, vi chiamo. (ὑμᾶς νῦν ... καλῶ)». Le Erinni – pur dormienti 
– reagiscono a tale richiamo, iniziano a lamentarsi nel sonno e a pro-
nunciare brontolii e gemiti. Ai vv. 117-139, le didascalie sceniche tra-
mandate nel codice mediceo (Laur. Pl. 32.9) indicano per quattro volte 
– puntualmente alternati agli interventi di Clitemestra, ciascuno di 
due trimetri giambici (vv. 118-119; 121-122; 124-125; 127-128) – l’ese-
cuzione di suoni, che sono per due volte definiti μυγμοί (vv. 117, 120) 
e per due volte ὠγμοί (vv. 123, 126)17; il v. 130, il cui testo è, finalmente, 
comprensibile e di senso compiuto è preceduto da una didascalia che 
fa riferimento a un gemito, ripetuto due volte, e di sonorità più acuta18; 
chiudono questa sezione i vv. 131-139, nei quali Clitemestra rivolge 
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16 PALEy 1845, p. 211. Sul “sogno delle Erinni” e sulla novità implicita in questa si-
tuazione, vedi ora BrILLAntE 2019. 

17 Al v. 123 ὤγμός è necessaria correzione di robortello, rispetto a μυγμός dei codici. 
18 In effetti, l’ordo verborum suggerirebbe di riferire l’aggettivo διπλοῦς al successivo 

ὀξύς più che direttamente al sostantivo μυγμός, come solitamente si intende. In questo 
caso, il nesso διπλοὺς ὀξύς indicherebbe genericamente una più alta intonazione della 
voce, più che un’intonazione alla seconda ottava superiore (per la possibilità del falsetto 
nella performance tragica rinvio, in ogni caso, al saggio di rAFFA 2016, p. 132. mostra 
di includere entrambe le sfumature la parafrasi di A. H. SommErStEIn (in biblio?: Loeb, 
Cambridge, ma., London England, 2008, p. 373): «the Furies utter two, much louder, 
high pitched short whines»). ringrazio la collega e amica Eleonora rocconi, dell’uni-
versità di Pavia, per avere condiviso con me la riflessione su questo punto. 



un ultimo, vibrato richiamo alle dèe, come un pungolo che finalmente 
le dèsti dal torpore, perché non siano immemori dell’offesa subita e in-
calzino il colpevole in una nuova caccia. uno degli aspetti notevoli in 
questo “scambio” è – nonostante la natura preverbale degl’interventi 
da parte delle Furie – la disposizione simmetrica delle battute, notata 
da Hermann, che la definiva «epodica», e da Blass19. Sebbene si sia tal-
volta dubitato dell’autenticità di queste parepigraphai20, come sono de-
finite nello Schol. ad Aesch. Eum. 117, la maggior parte degli editori le 
ritiene autentiche e, a mio parere giustamente, le conserva nel testo. Il 
termine παρεπιγραφή con cui lo Σm 117 definisce l’indicazione μυγμός 
nel testo del mediceo può avere più d’un valore. nel suo studio fonda-
mentale w.G. rutherford, che si concentra sugli Scholia alle commedie 
di Aristofane, ne individuava quattro21. Il primo valore (1) di παρεπι-
γραφή corrisponde alle “didascalie di scena”. Esso è documentato per 
esempio nello Schol. ad Arist. Thesm. 277 che glossa il v. 277 s. (Ευ.) 
ἔα· σπεῦδε ταχέως· ὡς τὸ τῆς ἐκκλησίας / σημεῖον ἐν τῷ Θεσμοφορίῳ 
φαίνεται con il commento: παρεπιγραφή. ἐκκυκλεῖται ἐπὶ τὸ ἔξω τὸ 
θεσμοφόριον. Il secondo (2) coincide con una qualunque indicazione 
di regia anche non evidente, ma dedotta dalla situazione drammatica 
indicata nel testo: ad esempio in Nub. 1, il verso, pronunciato da Strep-
siade, ἰοὺ ἰού. / ὦ Ζεῦ βασιλεῦ, τὸ χρῆμα τῶν νυκτῶν ὅσον· ἀπέραντον. 
οὐδέποθ’ ἡμέρα γενήσεται; è glossato dal commento antico παρεπιγραφή. 
συγκεκαλυμμένος καὶ καθεύδων ὑποτέθειται, ἑξῆς ἀνακαλυψάμενος καὶ 
ἔξω τὴν κεφαλὴν ποιήσας τοῦ περιβλήματος. Il terzo (3) non è che un 
tradurre in parole un’azione implicita o anche espressa nel testo, come 
nella Pace, v. 256, dove la battuta di Polemo ἕστηκας ἀργός; οὑτοσί σοι 
κόνδυλος. è glossata παρεπιγραφή· ἅμα γὰρ τῷ εἰπεῖν δίδωσιν αὐτῷ VLh 
τὸν V κόνδυλ(ον). Il quarto valore (4) di παρεπιγραφή fa riferimento a 
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19 HErmAnn 1852, II, p. 585; BLASS 1907, p. 84. 
20 Ved. infra. 
21 rutHErFord 1905, pp. 113-114. 



didascalie interne al testo, come in Pa. 30, dove il verso ἀλλ’ εἰ πέπαυται 
τῆς ἐδωδῆς σκέψομαι / τῃδὶ παροίξας τῆς θύρας, ἵνα μή μ’ ἴδῃ, è spiegato 
δῆλον δέ ὅτι καὶ τοῦτο παρεπιγραφή ἐστι· δεῖ γὰρ αὐτὸν ἠρέμα καὶ 
κατανοῆσαι, V εἴτε ἐσθίει VLh ὁ κάνθαρος V εἴτε πέπαυται. nello scolio 
al v. 117 delle Eumenidi il termine παρεπιγραφή si riferisce con ogni 
evidenza alla didascalia scenica μυγμός, conforme alla quarta accezione 
individuata da rutherford. In un lavoro del 1977 dedicato alla que-
stione, o. taplin, che definisce le indicazioni di scena nelle Eumenidi 
«perhaps the strongest candidate of all to go back to the dramatist him-
self»22, ne discute, però, l’autenticità, con l’argomento che sia μυγμός 
che ὠγμός potrebbero essere stati dedotti da uno scriba da μύζοιτ’ ἄν al 
v. 118, e ὤζεις al v. 12423. un’ulteriore fonte di sospetto sarebbe a suo 
parere il tipo di notazione, giacché di solito le esclamazioni non verbali 
o le interiezioni sono trascritte foneticamente: ὀτοτοτοῖ, παπαιάξ, ὗ ὗ ὗ, 
ψ ψ, ἆ ἆ, eccetera24. Su questa base, ci aspetteremmo in Eschilo l’indi-
cazione della voce delle Erinni direttamente con μῦ μῦ, e ὦ ὦ25. tali ar-
gomenti, tuttavia, non possono spiegare, come osserva Sommerstein26, 
l’indicazione al v. 129 μυγμὸς διπλοῦς ὀξύς, che non può essere auto-
schediasticamente dedotta dal testo. ma a parere di taplin, proprio 
questa sarebbe la notazione più sospetta, perché in prossimità di questa 
notazione è l’intervento, finalmente comprensibile, del Coro che so-
gnando grida λαβὲ λαβὲ λαβὲ λαβέ· φράζου. Lo studioso ipotizza che la 
παρεπιγραφή μυγμὸς διπλοῦς ὀξύς sia da attribuire a un copista “esi-
gente” che, infastidito dall’improvviso irrompere, nel testo tragico, di 
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22 tAPLIn 1977b, p. 122. 
23 Il ragionamento contrario aveva fatto triclinio, come si può dedurre dallo Schol. 

ad Eum. 118  ἡμέτερον: † ἀπὸ τοῦ μυγμοῦ τὸ μύζειν παρήγαγεν. ἔοικε δὲ εἶναι ὁ μυγμὸς καὶ 
μωγμὸς ἀπήχημά τι τῶν ὑπνούντων. 

24 Cfr. Aesch. Choeph. 869 (ὀτοτοτοῖ); Eur. Cycl. 153 (παπαιάξ); Soph. TGrF 341, 
176 (ὗ ὗ ὗ, ψ ψ, ἆ ἆ). 

25 Cfr. Aristoph. Eq. 10 μῦμῦ μῦμῦ μῦμῦ μῦμῦ μῦμῦ μῦμῦ. 
26 SommErStEIn 1989, p. 105. 



grida di caccia, avrebbe inteso con essa sostituire il v. 130. ma il cre-
scendo dei gemiti delle Erinni cui chiaramente allude la notazione di 
regia μυγμὸς διπλοῦς ὀξύς nel codice mediceo, subito prima che le dee 
ancora dormienti pronuncino la prima loro frase sensata e compren-
sibile al pubblico a teatro, a me pare del tutto coerente e appropriato 
nell’economia dell’intera scena. Per meglio rendercene conto, proviamo 
a capire come essa si presentava agli spettatori. nelle Eumenidi, diver-
samente che in tutto il resto del teatro a noi noto, il Coro non fa il pro-
prio ingresso nel corso della scena iniziale, ma è già lì dal principio27. 
Le Erinni sono visibili e addormentate, finché, una dopo l’altra, si sve-
gliano e si dispongono al proprio posto nell’orchestra28. In verità, la 
modalità di ingresso in scena delle Erinni è stata molto discussa. Alcuni 
ipotizzano che le dee entrassero non prima del v. 140, in concomitanza 
con l’inizio del canto corale propriamente detto29. Gli argomenti a fa-
vore di questo punto di vista sono evidenziati da taplin: il primo è che 
il Coro entra di solito in corrispondenza della musica ad esso dedicata, 
e non prima30; il secondo, che un ingresso tardivo si configura come 
efficacemente teatrale. Altri studiosi invece ritengono che le dèe fossero 
visibili, insieme ad Apollo e oreste, già dal v. 64, o addirittura dal prin-
cipio31. molto efficace, tra tutte, la ricostruzione di Scott: le Erinni, 
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27 müLLEr 1885, pp. 64-65. 
28 Lo Schol. ad Eum. v. 64 (p. 48 Smith) sembra fare riferimento all’uso dell’ekky-

klema in questa scena, per ottenere la visione di oreste all’interno del tempio, con la 
spada imbrattata di sangue. non è possibile verificare l’attendibilità di questa indicazione, 
che – in ogni caso – non necessariamente si riferisce alla prima performance (cfr. VEr-
rALL 1908, p. LIII). Sulle difficoltà dell’uso dell’ekkyklema per trascinare un intero coro 
all’esterno rinvio alla discussione, con ulteriori riferimenti bibliografici, in Brown 1982, 
p. 28 (che tuttavia finisce con l’ammettere questa possibilità). 

29 HErmAnn (1835, pp. 162-167; a suo parere anche al v. 140 le dee non sarebbero 
entrate tutte insieme, p. 164 sg.), BodEnStEIn (1893, pp. 663-664), VErrALL (1908, p. 
LII), roSE (1958, p. 000), tAPLIn (1977a, p. 369) e StAnFord (1983, pp. 78-79). 

30 Sulla possibilità che la musica fosse già presente in questa fase ved. infra, pp. 00-00. 
31 BLASS (1907, p. 77), LLoyd-JonES (1970), Brown (1982, pp. 26-28), SommEr-

StEIn (1989, pp. 92-93). 



oreste e Apollo sarebbero entrati dalla skene, e quindi rimasti sulla 
scena come una sorta di tableau prima dell’inizio del dramma32. La sa-
cerdotessa avrebbe quindi fatto il suo ingresso da una delle parodoi 
senza notare i personaggi, immaginati all’interno del tempio di Apollo. 
dopo essere entrata, e poi uscita (vv. 33-35) dal tempio (la σκηνή?) ella, 
avanzando nell’orchestra, avrebbe pronunciato i vv. 34-64, quando la 
sua descrizione del tableau avrebbe finalmente richiamato l’attenzione 
sui personaggi e li avrebbe introdotti, con grande impatto teatrale33. 
In questo modo, Clitemestra, apparendo, si sarebbe rivolta alle Furie 
presenti, e ai suoi piedi34. I loro mormorii avrebbero potuto dare al 
pubblico l’idea precisa di una forza inquietante e terribile sollecitata 
dal basso35. Anche il v. 103, col quale la regina esorta le Furie  a guardare 
le ferite sul suo corpo lascia presumere una loro vicinanza fisica (ὅρα 
δὲ πληγὰς τάσδε καρδίᾳ σέθεν, «guarda con il tuo cuore queste mie fe-
rite!»). d’altra parte, l’apostrofe di Apollo ἔξω, κελεύω, τῶνδε δωμάτων 
τάχος/ χωρεῖτ’, «Andate subito fuori da questa dimora, ve lo ordino!» 
ai vv. 179-180, dopo la parodo, quando le Erinni sono oramai sveglie 
e dinamiche nell’orchestra sembra confermare che lo spazio scenico 
fosse immaginato interamente pertinente al santuario del dio, senza 
una distinzione rigida tra “interno” e “esterno”36. un ulteriore aspetto 
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32 SCott 1984, p. 207, n. 127. 
33 del resto, osserva Scott, non mancano nel teatro attico situazioni in cui un perso-

naggio o il coro restano in scena senza parlare fino al momento in cui un altro personag-
gio, entrando, li noti: cfr. Ag. 538, dove l’araldo si accorge del Coro; Ag. 810 dove 
Agamennone ignora Clitemestra; Ag. vv. 1577-1611, dove Egisto non nota il Coro. 

34 una rassegna delle varie ipotesi si può leggere nell’importante saggio di rEHm 
(1988, pp. 290-301), che conduce un’attenta disamina delle tesi di taplin e finisce col 
prediligere l’idea di un tableau iniziale, con le Furie adagiate e dormienti, le orripilanti 
maschere coperte dai mantelli (p. 296). 

35 rEHm 1988, p. 297. 
36 Alla presenza in scena, sin dal principio, delle Erinni e persino di oreste in atteg-

giamento di supplice presso l’omphalos del tempio di Apollo delfico pensano anche dI 
BEnEdEtto-mEddA 1997, p. 90: «La facciata della casa degli Atridi [...] viene rimossa 
nelle Eumenidi, non per essere sostituita da un’altra raffigurante il tempio, ma per lasciare 



di originalità di questa parodo è che nel suo primo intervento, dopo i 
gemiti inarticolati, il Coro inizia a intonare un canto per voci singole37. 
Anziché presentare la musica e la danza di un coro ordinato e raccolto, 
la scena offre il farfugliamento e il risveglio di mostri ripugnanti che si 
destano uno alla volta. Le voci sono separate ad arte: ogni Furia, al ri-
sveglio, aggiunge il proprio contributo al canto (vv. 140-154) e il coro 
si raccoglie all’unisono a partire dalla seconda coppia strofica (vv. 155-
177). rispetto alle modalità tradizionali, l’entrata delle Furie si confi-
gura del tutto inconsueta. non è neanche, propriamente, un’entrata: 
le dèe non entrano, ma – come detto – si lasciano cogliere in un sonno 
profondo38. L’ombra di Clitemestra deve richiamarle per sei volte (vv. 
94-116; 118-119; 121-122; 124-125; 127-128; 131-139) per ottenere 
una reazione appropriata agli eventi39. 
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spazio a una messa in scena priva di skene nella quale l’area dell’orchestra dev’essere con-
siderata come uno spazio ben delimitato. La messa in scena, infatti, prevede due succes-
sive scene di interni, alla cui rappresentazione la presenza della facciata di un edificio 
porta a ostacoli insormontabili. [...] All’inizio della tragedia gli spettatori vedevano già 
in scena oreste in atteggiamento di supplice presso l’omphalos del tempio di Apollo del-
fico; oreste è attorniato dalle Erinni, addormentate sui loro seggi (dodici seggi, quanti 
erano i coreuti). [...] Il discorso della Pizia che apre la tragedia risulta pronunciato invece 
all’esterno del tempio, con la sacerdotessa che sta nei pressi del bordo anteriore dell’or-
chestra, vicino agli spettatori. [...] La dettagliata descrizione che la Pizia dà di ciò che ha 
visto ha la funzione di evidenziare nei particolari una visione di cui probabilmente gli 
spettatori avevano già la percezione fin dall’inizio della tragedia; ma non si può escludere 
che gli spettatori vedessero l’interno del tempio solo alla fine del discorso della Pizia (v. 
63), grazie alla rimozione di un qualcosa che prima ne impediva la vista». da ultimo, 
anche BrILLAntE 2019, p. 9, ritiene che le Eumenidi fossero visibili agli spettatori prima 
del canto corale (“difficilmente le Erinni non erano visibili prima della parodo (v. 140)”). 

37 In luogo del consueto canto all’unisono. Cfr. Scholl. 140b μιμούμενος ἐμφαντικῶς 
τὴν ἀλήθειαν οὐκ ἀναστήσει αὐτὰς ἀθρόως, ἀλλ’ἐγείρεταί τις πρώτη, ὥστε μὴ ἀθρόως τὸν 
χορὸν φθέγξασθαι e 144 κομματικῶς ἕκαστον κατ’’ιδίαν προενεκτέον, αἱ γὰρ διακοπαὶ πρό-
σφοροι τοῖς πάθεσιν, p. 49 Smith. 

38 La natura del tutto eccezionale del Coro delle Eumenidi è rilevata anche da Brown 
1982, p. 28. 

39 Cfr. su questo le importanti osservazioni di SCott 1984, p, 112. 



L’ipotesi secondo la quale le Erinni erano visibili al pubblico sin dal 
principio, sembra quella più compatibile con la costruzione dramma-
turgica dell’intera scena anche per altre ragioni. In un lavoro del 2008, 
daria Francobandiera ha mostrato con argomenti validi come i “ge-
miti” delle Erinni, μυγμοί che divengono ὠγμοί e quindi (più) acuti 
μυγμοί, non sono affatto da interpretare come suoni meramente ani-
maleschi. Il termine μυγμός denota un suono nasale prodotto attra-
verso le narici, a bocca chiusa40. Le fonti antiche lo pongono in 
relazione con il verbo μύζειν, «gemere», «mugolare», «brontolare»41, 
e di fatto esso esprime, già nell’Odissea, un gemito dolente, come quello 
degli Itacesi alla notizia della strage perpetrata da odisseo in Od. 24, 
416, o anche lo sdegno e il rancore – come nell’Iliade quelli di Hera e 
di Atena ai rimbrotti di zeus42. In diodoro Siculo 17, 11, 5 il vocabolo 
esprime, nella sequenza μυγμὸς καὶ βοὴ καὶ παρακελευσμός, il gemito, 
insieme alle grida e alle incitazioni, dei soldati degli opposti schiera-
menti macedone e tebano nel pieno del combattimento, mentre in un 
interessante papiro magico, nell’ambito di un’invocazione alla dea 
mene esso è inserito, in posizione più o meno centrale, in una lista di 
quattordici suoni di diversa natura e intensità43. Μυγμός si applica al 
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40 Si tratta propriamente del suono μῦ, cfr. Sud. Lex. μ 1372; Ps.-zonara Lex. μ 1377, 
21 tittmann; Et. Gud. μυ 400, 37 Sturz; Et. M. μ 572, 48 Gaisford; Comm. ad dion. 
thrac. Art. gramm. p. 334, 37 Hilgard; Eust. ad Il.  1, p. 695, 1 Van der Valk. 

41 Schol. tricl. Aesch. Eum. 118 e 118a cit. 
42 Il. 4, 20 e 8, 457 dove l’infastidito borbottio di Era e Atena rimbrottate da zeus è 

espresso con il verbo ἐπιμύζω, e il Comm. in dion. thrac. Art. gramm. P. 201, 14 Hil-
gard; ibid., p. 335, 7 Hilgard; theodos. Art. gramm. p. 17, 2 Göttling; Schol. ad Aesch. 
Prom. 743 = Aesch. Fr. 644b, 1 mette. Il nesso odissiaco μυγμῷ τε στοναχῇ τε è evocato 
nel commento antico al Prom. 743 (dov’è il verbo ἀναμυχθίζομαι, «gemere»), che spiega: 
‘μυγμὸν’ δὲ λέγει τὸ διὰ τῶν μυκτήρων ἆσθμα καὶ τὸν ἐντεῦθεν ἦχον, παρὰ τὸ ‘μύζειν’, ἐξ οὗ 
καὶ ὁ ‘μυκτήρ’ καὶ τὸ ‘μυχθίζειν’ παρὰ Αἰσχύλῳ. Cfr. anche Eust. ad Il. 1, p. 695, 1 Van 
der Valk. 

43 Pap. magicae, nr. 7, 771 Preisendanz; cfr. anche Sud. Lex. μ 1372 μυγμός· στενα-
γμός. 



mondo animale più raramente: alle voci delle scimmie cinocefale, si-
gnificativamente definite «umane» (ἀνθρώπινοι), a un cavallo epilet-
tico che si contrae μετὰ μυγμοῦ, al pesce siluro che nel difendere i 
piccoli assalta ed emette un mormorio (μυγμόν)44. nel complesso, le 
informazioni che è possibile raccogliere su μυγμός non supportano del 
tutto l’idea di molti interpreti di ricondurre i «mugolii» delle Erinni 
alla loro caratterizzazione ferina. Sebbene eccentrico e mai attestato 
nella tragedia superstite45, il μυγμός esprime, piuttosto, una voce 
umana (come anche divina), ancorché primordiale, e connota un do-
loroso lamento, come il gemito dei guerrieri in battaglia o degli Itacesi 
per la strage dei pretendenti, o anche lo sdegno e il rancore di Hera e 
di Atena46. nelle Eumenidi esso può dunque caratterizzare la manife-
stazione di dolore o fastidio espressa nel sogno dalle dee in reazione ai 
rimbrotti di Clitemestra47. La successiva indicazione, ὠγμοί, va in que-
sta direzione. Ὠγμός è uno hapax derivato da ὤζειν48, e fa riferimento 
al suono ὤ ὤ, comune in tragedia, dove individua un accesso patetico 
che non ha a che fare con il mondo animale49. dall’interiezione ὤ deriva 
il verbo ὤζειν, che alcune fonti grammaticali e lessicografiche, identifi-
candola con un’espressione di stupore, spiegano con θαυμάζειν50, ma 
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44 Per le scimmie cinocefale ved. diod. Sic. 3, 35, 5; cfr. anche Agatharch. De mari 
Erythraeo 74; Phot. Bibl. P. 455b, 17 Henry; per il cavallo epilettico cfr. Hippiatrica 
Cantabrigiensia 81, 7, 2; per il pesce siluro ved. Arist. H.A. 621 A 29. 

45 dI BEnEdEtto 1978, p. 241; il suono μῦ compare invece in due luoghi aristofanei, 
Thesm. 231; Eq. 8-10; in entrambi i casi sembra esprimere una lamentazione, cfr. Schol. 
vet. Ar. Eq. 10 a. 

46 Cfr. supra, e FrAnCoBAndIErA 2008, pp. 89-98 (: 91-92). 
47 Il termine è studiato da tICHy 1983, pp. 149-151; CASEVItz 1989, pp. 189-191 

come anche da LABIAno-ILundAIn 2000, p. 245. 
48 Cfr. v. 124 e lo Schol. (m) Eum. 124 a, p. 48 Smith. 
49 Cfr. Phot. ω 272, 7 n. τὸ μὲν ἄρθρον (scil. l’ὦ cletico) περισπωμένως· τὸ δὲ 

σχετλιαστικὸν ὀξυτόνως. Cfr., ad esempio, Pers. 985 ὢ ὢ δαίων, nel kommos per l’esercito 
persiano, o Ag. 1214 ὢ ὢ κακά, al principio del secondo intervento profetico di Cassan-
dra. ulteriore esemplificazione in FrAnCoBAndIErA 2008, p. 94. 

50 Ael. dion. Att. nom. Ω 4, 1 Erbse; Hesych. Ω 74, 1 Cunningham-Hansen. 



che di norma è accostato a οἰμώζειν, «dire οἴμοι», a φεύζειν, «dire 
φεῦ»51, ad αἰάζειν, «dire αἴ αἴ»52, o anche a στενάζειν53. Assimilando 
ὠγμός al precedente μυγμός, Barnett immaginava impropriamente che 
i due tipi di suono connotassero brevi grida (μῦ, ὤ) emesse dalle Erinni 
«come cani nel sonno» e all’abbaiare del cane pensano anche Verrall e 
altri interpreti54. ma c’è a questo punto da chiedersi se lo spettatore, 
che aveva familiarità con il significato convenzionale del grido tragico, 
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51 Ibid.; cfr. anche Schol. vet. ad Aristoph. Vesp. 1527, col. 1, 1. 
52 Cfr. Schol vet. Aesch. Eum. 124a. 
53 Et. Gud. omicron p. 422, 17 Sturz. 
54 Verisimilmente indotti dalle parole di Clitemestra ai vv. 131-132. ma l’espressione 

κλαγγαίνεις δ’ἅπερ κύων usata dalla regina intende essere connotativa, e non denotativa. 
Peraltro, κλαγγαίνω non è mai usato a denotare il latrare dei cani se non in questo luogo 
eschileo (e poi per imitazione in theocr. Epigr. 6, 5 = Anth. Pal. 9, 432, 5), né κλαγγή è 
mai utilizzato in questa accezione. In Aesch. Sept. 381 κλαγγαῖσι δράκων βοᾷ è detto, con 
audace similitudine, di tideo (cfr. Schol. Aesch. Sept. 381l). Per altro, κλαγγή è vocabolo 
più spesso usato di uccelli, cfr. ad es. Hom. Il. 3, 3; Soph. TGrF 959, 4; cfr. Anon. Lexic. 
kappa 338, 1. Ved. anche infra, n. 53. non sembrano dunque condivisibili le inferenze 
di BArnEtt 1901, p. 57: «the Erinyes now begin to stir uneasily in their sleep and utter 
short cries like sleeping hounds (μῦ, ὤ)» né di VErrALL 1908, p. 25. Sulla caratterizza-
zione ferina delle Erinni, cui gli interpreti sono soliti ricondurre i mugolii delle dèe, cfr. 
anche roSE 1958, p. 239: «the Chorus, still asleep, are heard to make hound-noises 
and (130) mutter or cry out as if in full chase»; tHomSon 1966, p. 194: «the μυγμός 
and the ὠγμός represent the whining and the growling of hounds. (…) that is the likeness 
in which the Furies are figured throughout the early part of the play, cfr. 131-132; 246-
247; and accordingly, orestes appears as a hind or hare, cfr. 111, 147, 246, 326». Se ciò 
è senz’altro vero nei versi elencati da thomson, lo stesso non può dirsi dei μυγμοί e degli 
ὠγμοί delle Erinni. In Aristofane, Eq. 10 il verso μυμῦ μυμῦ μυμῦ μυμῦ μυμῦ μυμῦ imita 
il suono lamentoso del servo (τί κινυρόμεθ’ ἄλλως; v. 11 e cfr. Sud. Lex. my 1416, 1 Μὺ 
μῦ, μὺ μῦ, μὺ μῦ, μὺ μῦ, μὺ μῦ, μὺ μῦ: τοῦτο ὡς θρηνοῦντές φασιν; cfr. anche Thesm. 231 
μῦ μῦ. / Ευ. τί μύζεις; πάντα πεποίηται καλῶς. Cfr. LABIAno ILundAIn 2000, pp. 243-
247). tuttavia, anche diodoro Siculo 17, 92, 3 si lasciò forse influenzare dalle parole di 
Clitemestra nelle Eumenidi quando di un eroico cane mastino che morì resistendo co-
raggiosamente agli attacchi di un leone narra che non si lasciò sfuggire «οὔτε κλαγγὴν 
οὔτε μυγμὸν». di fatto, la similitudine con il cane da caccia lanciato all’inseguimento 
della preda è verisimilmente indotta proprio dal v. 130 λαβὲ λαβὲ λαβὲ λαβὲ, φράζου. 



non interpretasse le emissioni vocali delle Erinni come sfumature di-
verse di lamento, più che come il latrare di un cane55. tra l’altro, proprio 
il gemito ὤ ὤ che si avvicenda al μυγμός, acquista un senso più pre-
gnante se pensato come risposta emotiva – nel sogno – al v. 121 in cui 
Clitemestra denuncia la scarsa solidarietà delle dèe56. Anche in questo 
caso, dunque, le Furie, pur addormentate, parrebbero cogliere un’eco 
delle parole dell’εἴδωλον. dall’iniziale brontolio di indignazione, le 
Erinni sembrano progredire verso forme di lamentazione più codifi-
cate, ed è interessante notare che l’evoluzione espressiva si accompa-
gnerebbe a una parallela evoluzione fonica: dal μυγμός all’ὠγμός 
l’emissione vocale delle Erinni si intensifica, allargandosi dai mugolii 
iniziali (pronunciati con le labbra chiuse) a una coloritura in /o/ più 
aperta e sonora57. Il terzo e ultimo intervento delle Erinni comporta 
un’ulteriore variazione: un μυγμὸς διπλοῦς ὀξύς seguito dalla prima 
emissione pienamente verbale, λαβὲ λαβὲ λαβὲ λαβέ· φράζου, che evi-
denzia un’ulteriore articolazione semantica, dal μυγμός di sdegno al-
l’esecuzione, sognata, di un’attività di caccia58. Anche se in sogno, le 
vetuste dèe sembrano finalmente operose, impegnate nell’insegui-
mento di oreste. nella sezione che introduce la parodo, dunque, i ge-
miti emessi dalle Erinni non si limitano a rappresentare realisticamente 
un sonno agitato, né costituiscono il segno di un’irriducibile animalità, 
ma sono gl’indizi studiati di una precisa ed evidente evoluzione emo-
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55 La “voce” dei cani è di norma denotata in greco dal verbo ὑλακτέω e da vocaboli 
corradicali come ὕλαγμα, ὑλακή, ὑλαγμόν, cfr. Eur. IT 293 φθογγάς τε μόσχων καὶ κυνῶν 
ὑλάγματα. 

56 V. 121, οὐ κατοικτίζεις πάθος («non hai pietà della sofferenza»). Cfr. FrAnCoBAn-
dIErA 2008, p. 94. 

57 FrAnCoBAndIErA 2008, p. 94; cfr. anche PErPILLou 1982, p. 241. Peraltro, come 
nota BrILLAntE 2019, p. 10, il risultato sarà raggiunto da Clitemestra, e i vv. 155-159 
testimoniano come lo stimolo provocato dalle sue parole sia infine pienamente colto 
dalle destinatarie: «un rimprovero giunto fino a me dai sogni mi colpì nelle phrénes, nel 
fegato, come fa un auriga con il pungolo afferrato nel mezzo». 

58 FrAnCoBAndIErA 2008, p. 96. 



tiva59. Appare allora naturale immaginare la scena che introduce la pa-
rodo come una scena a suo modo “dialogica”: un dialogo sognato e pri-
mordiale, nel quale alle provocazioni di Clitemestra puntualmente, 
ancorché eccentricamente, e in un crescendo emotivo, le Furie rispon-
dono nel sonno. una sorta di “abbozzato” dialogo lirico-epirrematico, 
una tipologia scenica cara ad Eschilo, che ne conserva gli esempi più 
antichi, nel quale alle voci delle Erinni, che immaginiamo intonate se-
condo una prosodia, un ritmo e forse anche una melodia specifici, 
come sembra confermato dalla natura lirica dell’unico verso di senso 
compiuto (v. 130), corrispondono le sezioni epirrematiche assegnate 
a Clitemestra in coppie di trimetri giambici perfettamente simmetri-
che60. un amebeo lirico-epirrematico sui generis, certo, il cui anda-
mento dialogico appare sottolineato – oltre che dal crescendo emotivo 
nelle reazioni delle Erinni – anche dalla puntuale ripresa di parole o 
motivi da parte di Clitemestra in rapporto alle emissioni vocali delle 
dèe (vv. 117 μυγμός / 118 μύζοιτ’ἄν, 123 ὠγμός / 124 ὤζεις, ὑπνώσσεις, 
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59 FrAnCoBAndIErA 2008, p. 97. 
60 Sulla natura effettivamente prosodica e ritmica dei gemiti delle Erinni, si può ad 

esempio pensare ad Ar. Eq. 8-10 dove il verso μῦ imita il suono dell’aulos, all’ingresso in 
scena dei servitori bastonati: {ΟΙ. Α} δεῦρο δὴ πρόσελθ’, ἵνα / ξυναυλίαν κλαύσωμεν 
Οὐλύμπου νόμον /{ΟΙ. Β} μῦ μῦ μῦ μῦ μῦ μῦ μῦ μῦ μῦ μῦ μῦ μῦ, al cui proposito lo sco-
liaste osserva τοῦτο δὲ ὡς θρηνητικόν (Schol. Vet. Ar. Eq. 10 a, p. 9, 15 J.-w.). nel testo 
delle Eumenidi, davies stampa, in luogo delle παρεπιγραφαί, μυγμός e ὠγμός, rispettiva-
mente μὺ μύ e ὢ ὤ e, al v. 129, μὺ μὺ μὺ μύ con l’argomento che le παρεπιγραφαί, se anche 
introdotte da Eschilo, non possono contare come veri e propri versi; ma – aggiunge – i 
suoni pronunciati dalle Furie in quei punti «essential parts of this drama, and must be 
counted as lines» (1885, pp. 61-61). Pur preferendo lasciare inalterate le παρεπιγραφαί 
nel testo di Eschilo, condivido pienamente il concetto espresso da davies e ritengo anzi 
che «the sounds uttered by the Furies in those places» fossero caratterizzati da specifiche 
proprietà ritmico-musicali. A una struttura di questo genere doveva pensare HErmAnn 
1852, II, p. 585, che nella molto sintetica annotazione al v. 120 osservava: «Sequuntur 
epodica: respondet enim μυγμός μυγμῷ, ὠγμός ὠγμῷ et deinde epodum constituit μυ-
γμός ille διπλοῦς ὀξύς et quae somnians loquitur chorus». 



129 μυγμὸς διπλοῦς ὀξύς, λαβὲ λαβὲ λαβὲ λαβέ· φράζου / 131 ὄναρ 
διώκεις θῆρα ... τί δρᾷς; ἀνίστω …)61. 

Concludendo, le Eumenidi si configurano, nel quadro dell’opera 
eschilea superstite, terreno di sperimentazione per le forme musicali e 
la drammaturgia. A un mancato ingresso del coro, probabilmente pre-
sente sulla scena dal principio, si affianca un canto di apertura del tutto 
anticonvenzionale, per voci singole, che esprime l’intensa agitazione e 
lo scompiglio delle dèe in difficoltà ad affrontare il compito che loro 
spetta, di perseguitare oreste e infliggergli la giusta punizione. Con 
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61 La ripresa di parole identiche o di motivi comuni non è frequente negli amebei li-
rico-epirrematici di Eschilo; nella maggior parte dei casi l’amebeo prevede che il discorso 
dei due personaggi si completi e sia fatto procedere, senza comportare evidenti riprese 
verbali o di motivi comuni. Essa è, tuttavia, documentata, oltre che nelle Eumenidi (vv. 
780/796, 810/824, 840/847, 838/847, 872/883, 845/868, 879/884); ancora in Aga-
mennone (vv. 1411/1413, 1455/1464, 1468/1477, 1482/1501, 1512/1526), Sette contro 
Tebe (vv. 203/209, 212-215 / 217-218, 219/223, 226/230, 233/236, 239/240), e Supplici 
(vv. 365/370, 369/370, 369/373-374, 375/376; 734-735/740; 866/872; 908/906). Se 
questa ipotesi coglie nel segno non sarebbe, questo, pur in tutta la sua straordinarietà, 
l’unico caso di amebeo lirico-epirrematico in apertura di un canto corale. Lo stesso or-
dine può in effetti riscontrarsi nei Sette contro Tebe, vv. 677-791, dove lo scambio lirico-
epirrematico, concluso da una serrata sticomitia tra le tebane e il re Eteocle (vv. 677-719) 
prelude allo stasimo (vv. 720-791), nelle Supplici, vv. 347-437, dove un canto corale va a 
conchiudere l’amebeo lirico-epirrematico, che precede, tra le figlie di danao e il re Pelasgo, 
e ancora nelle Supplici, vv. 734-824, dove l’amebeo lirico-epirrematico tra le danaidi e il 
padre loro (vv. 734-763), conchiuso da una tirata di danao in trimetri giambici (vv. 764-
775) introduce lo stasimo (vv. 776-824). Infine, nella maestosa exodos delle Eumenidi, il 
secondo amebeo lirico-epirrematico tra le Erinni e la dèa Atena (vv. 916-1031), chiuso 
da una tirata di Atena in trimetri giambici, prelude al canto finale intonato dalla 
προπομποί (vv. 1032-1040). In modo analogo, qui, ai vv. 117-139, dopo l’onirico scambio 
lirico-epirrematico tra le Erinni e l’ombra della sposa d’Agamennone, che conchiude con 
una tirata in trimetri giambici, ha luogo l’attacco del primo canto corale. A questo pro-
posito va aggiunto che l’amebeo lirico-epirrematico fu una struttura formale molto 
amata da Eschilo: 14 casi in tutto (a inclusione del PV e del grande kommos delle Coefore, 
che esibisce a sua volta una struttura del tutto originale), la cui articolazione interna pre-
senta una notevole varietà formale (cfr. dAVIES 1885 e LomIEnto 2018 (2018a o b?), p. 
21, tabella 1).



modalità parimenti originale, funge da introduzione un amebeo lirico-
epirrematico di forma completamente inedita, ma al tempo stesso per-
fettamente appropriata a descrivere la situazione onirica per cui il 
dialogo tra Clitemestra e le Furie si svolge interamente nel sonno, e 
dunque in un linguaggio di suoni dapprima nasali, espressi a bocca 
chiusa, e poi più aperti e lamentosi, solo in parte familiare agli spetta-
tori. una soluzione teatrale che – tra le altre – fa ben comprendere, di 
Eschilo, l’instancabile e ardita creatività. 
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