
 



 



 



 



 



 



 

 
PREMESSA 

 
 
 
 
 
Fare gli eroi nel linguaggio della nostra quotidianità è una frase 

che compare in genere in formulazioni di tipo negativo, in esortazioni 
come «non fare l’eroe!», «non facciamo gli eroi!», oppure in costru-
zioni positive e interrogative ma ironiche. E questo perché il termine 
eroe contiene qualcosa di ambiguo e indica un comportamento che sta 
al di sopra o meglio al di fuori della norma, il quale implica sempre un 
eccesso e un pericolo. Nelle pagine che seguono si parlerà di eroi e 
vedremo come l’eccesso anche disumano, con tutta la sua problemati-
cità, costituisce la cifra che contraddistingue le azioni dei protagonisti 
della narrazione epica. E questo, per quanto possibile, senza le sovrap-
posizioni che derivano dalla nostra percezione moderna di che cos’è 
un eroe. 

Ma il significato del titolo va piuttosto in un’altra direzione. Questi 
studi si propongono di verificare come i cantori epici della Grecia 
arcaica fanno concretamente gli eroi, ossia come essi nella composi-
zione, in una dimensione orale di fronte a un uditorio esperto delle 
storie, rappresentano le azioni e le virtù dei protagonisti dei loro canti 
attraverso gli strumenti tradizionali che hanno a disposizione e che 
sanno usare con grande abilità e naturalezza. In questa prospettiva il 
titolo vuole essere anche un’allusione agli studi pionieristici di 
Milman Parry, che sono stati raccolti molti anni dopo la sua morte nel 
volume The Making of Homeric Verse (Oxford 1971) e che costitui-
scono ovviamente il primo punto di riferimento per la presente ricerca. 

I primi tre capitoli rappresentano una parte per così dire tecnica, 
dedicata alla definizione degli strumenti della composizione orale e 
alla verifica del loro funzionamento in relazione alla figura degli eroi. 

Si comincia con un capitolo che ha una funzione introduttiva, nel 
quale ci si propone di identificare le macrostrutture tradizionali del 
canto sulla base delle molte indicazioni che provengono dai testi epici. 
La saga eroica, che chiamiamo con una formula epica kleva ajndrw'n, 
rappresenta il patrimonio delle storie, mentre le trame tradizionali, le 
oi\mai, sono già uno strumento specifico di cui il cantore si serve per 
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la composizione. In rapporto a queste storie e alla ripresa di queste 
trame si realizza l’evento del canto, l’ajoidhv che vive nella sua unicità 
e irripetibilità nel tempo della composizione-esecuzione davanti all’u-
ditorio. 

Ci si addrentra più nel particolare con il secondo capitolo che 
affronta i problemi della composition by theme, sulle tracce di Walter 
Arend, Albert B. Lord e di Mark W. Edwards, con una proposta di 
definizione di tema e di motivo quali strumenti molto concreti, 
indispensabili per l’improvvisazione del canto, sui quali l’indagine 
rimane ancora aperta. Si presenta qui anche l’analisi di un tema 
complesso e di fondamentale importanza come l’Aristeia: è nelle 
azioni di questa struttura tematica che si rivelano più che in ogni altra 
quei tratti distintivi che fanno l’eroe. 

Si intreccia a queste valutazioni l’approfondimento del terzo capi-
tolo sui significati – che per l’appunto definiamo anch’essi tematici – 
degli epiteti tradizionali, i quali con la loro potenza metonimica attua-
lizzano in un’icona i valori e le virtù degli eroi e fanno riecheggiare 
nelle singole associazioni con i nomi l’intera tradizione delle storie e 
dei canti. Come esempio si sono utilizzati la figura e gli epiteti di un 
eroe come Hektor, il quale nella sua dimensione di aristeuon si 
sovrappone non a caso ad Ares, il dio della guerra, nelle virtù, nelle 
immagini e nelle azioni, non diversamente da quanto avviene per i 
campioni achei Diomedes, Patroklos e Achilleus. 

I capitoli che seguono sono in qualche modo delle applicazioni e 
degli approfondimenti rispetto ai primi. V’è nel quarto capitolo una 
analisi che prende indirettamente le mosse da un altro strumento 
particolare della composizione, ossia dalle similitudini, e propone una 
verifica delle virtù e delle azioni eroiche da una prospettiva rovesciata, 
utilizzando come paradigma la natura e i comportamenti epici di un 
animale eroico come il cinghiale. 

Il quinto capitolo è dedicato a un argomento di canto che per la sua 
importanza non poteva essere trascurato, il nostos, il ritorno degli eroi 
dopo la guerra, nel quale permangono i medesimi tratti ma altre virtù 
si presentano con altre applicazioni. Ne emergono alcune prospettive 
della composizione che da un lato possono contribuire a spiegare le 
strutture del canto e dall’altro mettono in rilievo in un diverso genere 
di imprese come deve comportarsi un eroe. 

Infine l’ultimo capitolo tratta dei semata, ovvero dei segni e della 
comunicazione nel mondo degli dei e degli eroi, e permette di eviden-
ziare l’obiettivo al quale sono rivolte le virtù e le imprese: il kleos, la 
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gloria e la fama che si genera dalle azioni e che si diffonde nello 
spazio e nel tempo assieme ai nomi degli eroi attraverso i segni e at-
traverso i canti. Sono sottolineate le potenzialità concettuali implicite 
nei segni epici che troveranno applicazione per il nascente uso della 
scrittura: la composizione epica arcaica rimane esclusivamente orale, 
ma le categorie sono contigue e i segni scrittori serviranno poi a tra-
smettere i canti e le storie degli eroi fino a noi. 

Alcune indicazioni tecniche. Per gli antroponimi e i teonimi ho 
scelto di adottare un sistema simile a quello utilizzato da Angelo Bre-
lich nel volume Gli eroi greci (Roma 1958), ossia traslittero i nomi 
così come compaiono nei testi epici, per evitare i problemi che spesso 
derivano dalla forma italianizzata. Contribuisce anche a creare in 
qualche modo un distacco tra noi e le figure che ci sono familiari nella 
nostra percezione letterata. Per le traduzioni, che ho introdotto di rado 
per non appesantire il testo, ho utilizzato con qualche adattamento la 
versione di Giovanni Cerri per l’Iliade (Milano 1996), quella di 
Aurelio Privitera per l’Odissea (Milano 1991) e di Graziano Arrighetti 
per Esiodo (Torino 1998). 

Dalla discussione e dal confronto nasce questo libro, naturalmente 
con molti limiti per la sua specifica prospettiva ma anche con molta 
passione per le storie. Queste ricerche si sono sviluppate nel corso di 
numerosi anni e il presente volume trae consiglio e vantaggio dall’in-
tensa discussione nelle lezioni veneziane con i miei studenti, dai semi-
nari e dai convegni nelle Università italiane e straniere nell’ambito dei 
quali ho parlato di questi argomenti; alcuni degli studi qui presentati 
sono stati anche messi alla prova grazie ad una prima pubblicazione 
parziale e necessariamente più ridotta in diverse riviste e atti di conve-
gni, dalla quale sono derivate altre discussioni e consigli utili, e anche 
ripensamenti che arricchiscono il lavoro finale1. 

In conclusione mi fa piacere ringraziare tutti coloro che mi hanno 
accompagnato nella realizzazione di queste ricerche, per le loro osser-

 
1 Le storie e i canti degli eroi, QU n.s. 74 (103), 2003, 9-31; Aristeia. Azioni e tratti 

tematici dell’eroe in battaglia, Aevum Antiquum n.s. 1, 2001, 263-308; Obrimos Ares, 
obrimos Hektor. Epiteti epici e significati, Aevum Antiquum n.s. 2, 2002, 141-187; Cin-
ghiali eroici, in Animali tra zoologia, mito e letteratura nella cultura classica e orien-
tale, Atti del convegno (Venezia 22-23 maggio 2002), a cura di E. Cingano, A. 
Ghersetti e L. Milano, Padova 2005, 107-128; Segni epici. Dello spazio e del tempo, in 
Studi in ricordo di Fulviomario Broilo, Atti del Convegno (Venezia 14-15 ottobre 
2005), a cura di G. Cresci Marrone e A. Pistellato, Padova 2007, 147-168. 
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vazioni e per il loro incoraggiamento. Tra questi in particolare i 
colleghi di greco dell’Università di Venezia con i quali mi sono con-
frontato nella quotidianità, Carlo Odo Pavese, Ettore Cingano, e più di 
recente Filippomaria Pontani. E insieme a essi i nostri giovani grecisti 
Marta Cardin, Marco Perale, Andrea Preo, Elisa Bugin e Francesco 
Valerio, primi attenti lettori. Inoltre desidero ringraziare gli amici e 
maestri Mario Cantilena e Paola Angeli Bernardini, e non di meno 
Carlo Brillante, i quali con i loro studi e la loro generosità mi hanno 
sostenuto e mi sono sempre stati vicini. Un pensiero grato va infine 
all’amico italianista Saverio Bellomo, insieme al quale ho pensato e 
condiviso in questi anni una serie di iniziative comuni alle nostre 
discipline: anche da queste esperienze ho tratto insegnamenti e fiducia 
per i miei lavori. 

 
 
 
Venezia, marzo 2009 



 

I 
 

LA TRADIZIONE DELLE STORIE E I CANTI 
 

 
 
 
L’epica eroica della Grecia arcaica è una poesia orale e tradizio-

nale, che narra le gesta degli eroi1. Il cantore, o meglio il rapsodo, è un 
poeta che compone ed esegue l’ajoidhv di fronte a un uditorio in una si-
tuazione viva e dinamica, la quale condiziona le forme del suo canto2. 
Non si tratta della mera esecuzione di un testo precostituito e fissato, 
perché tra l’altro la rigidezza del testo mal si adatta alla diversità delle 
occasioni e alla mutevole attesa e disponibilità del pubblico3, ma nep-
pure si deve pensare a una pura improvvisazione4, perché questo tipo 
di composizione non permetterebbe gli esiti poetici di grande com-
plessità e qualità, quali sono testimoniati dall’Iliade e dall’Odissea. 

Avremo modo di approfondire il significato di queste valutazioni, 
ma per iniziare ci soffermiamo subito sulle due condizioni che sono 
tra loro complementari e che possono spiegare il canto del rapsodo in 

 
1 Il riferimento per le prospettive oralistiche qui adottate è naturalmente rappresen-

tato in primo luogo dagli studi di Milman Parry, che sono raccolti nel volume The 
Making of Homeric Verse (1971), e da quelli di Albert Bates Lord (in particolare The 
Singer of Tales, 1960). 

2 Per una sintesi sulle situazioni della composizione orale vd. LORD 1962, 172-197; 
1995, 1-21, NOTOPOULOS 1964, 1-18, GENTILI 1995, 3-30, FORD 1997, 396-401. Sul 
valore e l’uso di rJayw/dov", che va inteso primariamente nel significato di ‘cantore-
cucitore’ originale, il quale compone ed esegue di volta in volta il proprio canto epico, 
non certo come un recitatore di canti altrui precedentemente memorizzati, vd. FRÄNKEL 
1925, 3; 1997, 48; PATZER 1952, 314-325; PAVESE 1974, 15-22, FORD 1988, 300-307. 
In questo senso verrà qui utilizzato il termine ‘rapsodo’ – anche se più spesso diremo 
semplicemente ‘cantore’. Per l’uso del termine performance vd. ora le valutazioni di 
CINGANO 2007, 691, che sottolinea la complessità delle componenti implicate e in 
particolare la dimensione pragmatica del canto. Per l’epica arcaica v’è in più il fattore 
della composizione che nell’evento del canto coincide con l’esecuzione. 

3 A proposito dell’influenza dell’uditorio sul canto vd. NOTOPOULOS 1949, 14-18; 
1964, 51-54. Per una applicazione delle teorie della ricezione all’epica rapsodica vd. 
FOLEY 1991, 38-60. 

4 LORD 1995, 10s. «Tradition, that is to say, all singers before and around him, 
bequeathed to each singer/performer, including Homer, a technique of composing songs 
in performance which is not improvisation, if the latter is understood as impromptu, 
extempore creation». Vd. anche LORD 1991, 76s. 
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una prospettiva oralistica: esso è un canto tradizionale ed è un canto 
premeditato. 

Il canto è tradizionale nel senso che una lunga e ricca tradizione 
orale – come ormai ben sappiamo – fornisce al cantore gli strumenti 
adeguati, che gli permettono di realizzare questo tipo di composizione. 
Queste risorse, che sono state create, sono cresciute e si sono perfezio-
nate in un rapporto organico tra loro, sono rappresentate:  

a) dal patrimonio tradizionale delle storie, in cui possiamo distin-
guere, utilizzando le indicazioni contenute nei testi che possediamo, la 
leggenda eroica (kleva ajndrw'n), le trame convenzionali (oi\mai) e i 
canti che vennero eseguiti nelle singole occasioni (ajoidaiv), 

b) dalle articolazioni della composizione tematica, che chiamiamo 
temi e motivi5, 

c) dalla dizione epica, ovvero dalle formule e dalle tecniche della 
composizione formulare6. 

Il canto del rapsodo ha come premessa una lunga e complessa 
elaborazione, la quale è costituita dall’apprendistato del cantore, un 
apprendistato dell’orecchio e della voce che si estende per tutta la vita 
passando attraverso gli innumerevoli eventi della sua carriera7. Questa 
preparazione attraverso l’ascolto e fin dalle prime prove si accresce e 
si affina di canto in canto, permettendo al cantore di acquisire una 
straordinaria familiarità con gli strumenti della tradizione. Dal posses-
so di questi strumenti derivano la capacità di comporre improvvisando 
davanti all’uditorio8 e inoltre la possibilità di innovare e perfezionare, 
libertà che è inscritta nel codice genetico della tradizione orale9. 

 
5 Sulla composition by theme vd. LORD 1951; 1960, 68-98; EDWARDS 1992, 284-

330. Alla definizione e a una discussione del concetto di tema e di motivo dell’epica 
eroica e al loro funzionamento nella composizione è dedicato il secondo capitolo di 
questo volume (part. § 1). Vd. anche CAMEROTTO 2003. 

6 Vd. PARRY 1928a, 1930. Sulla formula, le sue definizioni e le funzioni nella 
composizione orale, vd. CANTILENA 1982, 19-103. 

7 Vd. LORD 1960, 24; 1962, 185. 
8 LORD 1995, 11 «What I have just described is not improvisation on the spur of the 

moment but a very special type of composition in performance made possible by the 
singer’s command of formulas and themes. They are not mastered by a conscious 
process of rote memorization, but they are remembered from frequent use and practice. 
Formulas do not exist to make memorization easier, but rather they make memorization 
unnecessary». Sulla relazione tra formula e oral composition come improvvisazione 
davanti a un uditorio vd. PARRY 1930, 77-80 (= 1971, 269-271) e inoltre HAINSWORTH 
1968, 1-22. 

9 In proposito vd. tra gli altri HAINSWORTH 1968, 128, FINKELBERG 1990, 293-303, 
GAINSFORD 2001, 11-13. Sulla dimensione sempre creativa dell’aoide, dalla prospettiva 
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Per il momento ci occuperemo essenzialmente di questi strumenti 
tradizionali, e in particolare delle relazioni tra la leggenda, le storie e i 
canti, ma prima di passare a ciò può essere utile, parlando della pratica 
compositiva del rapsodo, riconsiderare insieme la seconda condizione, 
che è inscindibile dalla prima. 

Il canto è premeditato nel senso che, se ogni nuova aoide non è 
mai uguale alle precedenti anche quando il cantore segue la stessa 
oime, essa non è in nessun caso assolutamente nuova. Il rapsodo 
all’interno della tradizione crea e perfeziona un suo repertorio, una sua 
tecnica compositiva, un suo stile, pensando e ripensando la propria 
esperienza poetica e le proprie composizioni, preparando così le nuo-
ve aoidai. Su una singola oime andrà sperimentando elementi che si 
consolidano e divengono costanti, elementi che vengono trasformati, 
sostituiti o abbandonati, ma anche elementi che vivono il tempo del-
l’occasione. Il canto, che può essere improvvisato davanti all’uditorio 
grazie agli strumenti della tradizione, come dimostrano le esperienze 
descritte da Lord e come sa fare Demodokos davanti a Odysseus10, 
diviene pre-meditato, ovvero conosce una preparazione nelle esecu-
zioni precedenti, sia in quelle davanti a un uditorio vero e proprio, sia 
in quelle di fronte a un uditorio ristretto o anche nullo – come fa 
Achilleus di fronte al solo Patroklos –, in cui il cantore prova il suo 
canto per diletto o con il preciso intento di preparare una esecuzione 
pubblica11. 

Le conseguenze della premeditazione sono due. 
1) L’aoide potrà subire un processo di perfezionamento e divenire 

progressivamente più ampia e complessa.  
2) L’aoide, pur restando sempre nuova, potrà tendere a un certo 

grado di fissità, innescando un processo di latente memorizzazione 
passiva, diversa dal tipo di memoria attiva che governa l’uso delle 
formule e dei temi12. 

 
dell’antropologia del linguaggio, vd. DURANTI 2000, 25. Sulla dialettica fra tradizione e 
innovazione vd. NAGLER 1987, 433 e più diffusamente 1974 (passim). 

10 Vd. p. es. LORD 1960, 78s. Sul canto improvvisato di Demodokos vd. infra § 3. 
11 Vd. LORD 1991, 80s. Sull’immagine di Patroklos come ascoltatore vd. FRONTISI-

DUCROUX 1986, 12s., PERCEAU 2005, 71-74. 
12 Sulle tipologie e le funzioni della memoria proprie della composizione orale vd. 

LORD 1985, 37-63, e in particolare l’intervento di C. SEGRE a proposito della 
combinazione di remembering e memorizing (65s.). Un quadro generale con riferimenti 
a diverse tradizioni orali è in ONG 1986, 89-100. Si veda ora anche MINCHIN 2001, 8-31 
e passim, la quale applica le teorie della psicologia cognitiva all’indagine sulla memoria 
come strumento della composizione nell’epica greca arcaica. 
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Il connubio di tradizione e premeditazione spiegherebbe così 
alcuni fatti che riguardano la genesi dei testi che noi possediamo:  

a) la creazione di poemi lunghi ed elaborati sul piano delle 
strutture narrative come lo sono l’Iliade e l’Odissea, 

b) l’insorgere di un ‘testo’ che tende a essere ripetuto più o meno 
consapevolmente,  

c) la successiva trasmissione, prima orale, attraverso un tipo di 
memorizzazione che è parte anche della tecnica del compositore orale, 
e poi scritta, grazie all’affinità concettuale che si produce, a partire 
dall’idea di un testo sostanzialmente fisso, tra memorizzazione e 
registrazione13. 

 

1. La saga eroica: kleva ajndrw'n 

Il cantore conosce e ha a disposizione per la composizione la leg-
genda eroica, o meglio, per usare la formula epica, i kleva ajndrw'n14, 
un ampio patrimonio di storie che raccontano le vicende degli eroi, 
ben noto a tutti e quindi condiviso dal poeta e dal pubblico15. 

I kleva ajndrw'n sono la materia del canto eroico del rapsodo: è 
questa una formula onnicomprensiva, che indica l’insieme di tutte le 
vicende eroiche, come mostra il suo uso a definire l’oggetto del canto 
di Achilleus in I 189 a[eide d∆ a[ra kleva ajndrw'n. Achilleus, sulla 

 
13 Il dibattito sui problemi e le dinamiche della registrazione dei poemi omerici tra 

oralità e scrittura, nel cui merito non intendo qui entrare, rimane sostanzialmente aperto 
e vede posizioni notevolmente divergenti, a partire dall’idea di LORD 1953, 124-134 di 
un ‘oral dictated text’ (vd. CANTILENA 1992, 131s.). Su questi problemi, vd. le 
valutazioni di CERRI 2002, 19-26 e part. 30-34, il quale attraverso la ‘teoria del poema 
tradizionale’ mette in luce la complessità dei fattori e delle situazioni che possono aver 
condotto, nella interrelazione tra oralità e scrittura che è propria della Grecia arcaica, 
alla formazione e alla fissazione di un ‘testo’ dei poemi omerici. In questa prospettiva, 
importanti sono le osservazioni di GENTILI 1994, 157-174 e il confronto con il ‘viaggio 
testuale’ del Gilgamesh proposto da VETTA 1994, 9-13. Vd. anche NAGY 1996a, 31-63 
(che propone un ‘evolutionary model’); ALONI 1998, 11-63 (con una particolare 
attenzione alla relazione tra performance e trasmissione). 

14 Sui valori di klevo" e in particolare sulla formula kleva ajndrw'n vd. SCHMITT 
1967, 93-102; DURANTE 1976, 50-55, NAGY 1979, 16-18, 174-194; SEGAL 1983, 23-
28. Vd. anche LfgrE s.vv. klevo" (B3) e kleivw. 

15 Per la conoscenza che il cantore possiede delle vicende della leggenda possono 
valere come definizione le parole che Penelope rivolge a Phemios: a 337s. Fhvmie, 
polla; ga;r a[lla brotw'n qelkthvria oi\da" ⁄⁄ e[rg∆ ajndrw'n te qew'n te, tav te kleivousin 
ajoidoiv. Sulla relazione programmatica tra cantore e conoscenza, in una prospettiva e in 
termini più ampi rispetto a quelli che qui ci interessano, vd. HARDIE 2000, 163-175. 
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cetra16, intona la sua composizione davanti a un pubblico costituito da 
un unico astante, Patroklos, che, intento all’ascolto, ben si guarda dal-
l’interrompere la composizione prima che sia conclusa17: l’argomento 
del canto non è specificato, ma è indicata la specie attraverso il 
riferimento alle vicende eroiche proprio della formula. 

In due luoghi, uno dell’Iliade e uno dell’Odissea, è possibile defi-
nire, a partire dalla medesima formula, la distinzione tra la leggenda 
eroica in generale e l’argomento specifico del canto. In I 524s. si dice 
che la conoscenza delle vicende eroiche più antiche, con la stessa fun-
zione paradigmatica che aveva per il pubblico di Omero, proviene per 
gli stessi protagonisti del poema – in questo caso per l’ormai anziano 
Phoinix – dalla leggenda eroica: ou{tw kai; tw'n provsqen ejpeuqovmeqa 
kleva ajndrw'n ⁄⁄ hJrwvwn18. L’argomento prescelto per funzionare da 

 
16 Sul genere del canto di Achilleus, come di quello di Demodokos e di Phemios, 

vd. PAVESE 1972, 216-218; 1993a, 178; NAGY 1990a, 21-24. Si tratta probabilmente di 
un canto citarodico, o di una forma più antica di recitativo con accompagnamento di 
cetra. 

17 Achilleus è ben diverso da Demodokos e da Phemios, canta per diletto e per se 
stesso (cf. I 186 frevna terpovmenon, 189 th'/ o{ ge qumo;n e[terpen, vd. SEGAL 1992, 4s.). 
Patroklos può essere considerato come un ascoltatore: I 190s. Pavtroklo" dev oiJ oi\o" 
ejnantivo" h|sto siwph'/, ⁄⁄ devgmeno" Aijakivdhn, oJpovte lhvxeien ajeivdwn (cf. q 87 o{te 
lhvxeien ajeivdwn qei'o" ajoidov", per le pause del canto, e Hy. Dion. 18 a[/domen 
ajrcovmenoi lhvgontev" t∆, Hes. Th. 48. lhvgousaiv t∆ ajoidh'", fr. 305.4 M.-W. ajrcovmenoi ... 
lhvgonte", per la fine del canto in contrapposizione al principio). Il passo della 
performance di Achilleus è stato talora inteso come se Patroklos attendesse la fine del 
canto del compagno per iniziare a sua volta a cantare dal punto esatto in cui Achilleus si 
sarebbe fermato (vd. p. es. FRÄNKEL 1997, 38s.; NAGY 1996b, 71-73, 2003, 43s.; 
FERRARI 2000, 32s.), secondo una prassi posteriore che ci è testimoniata da Diog. Laert. 
1.57 e da [Plat.] Hipparch. 228b (a questo proposito vd. NAGY 2000, 41-67). Ma è più 
probabile che si tratti semplicemente dell’attenzione dell’ascoltatore di fronte al canto 
(cf. p. es. a 339 siwph'/, r 518-520 wJ" d∆ o{t∆ ajoido;n ajnh;r potidevrketai ... tou' d∆ a[moton 
memavasin ajkouevmen, oJppovt∆ ajeivdh/, e vd. FRONTISI-DUCROUX 1986, 12), anzi di quella 
particolare tensione che è rivolta verso la fine del canto, come avviene in qualsiasi 
esecuzione musicale, ma anche in qualsiasi racconto (cf. Arist. Rhet. 1409a to; ga;r 
tevlo" pavnte" bouvlontai kaqora'n). Non a caso se per il cantore che narra kata kosmon 
(vd. FINKELBERG 1987b) è importante l’inizio (vd. infra § 3), non meno importante è la 
fine, come indicano le parole di Odysseus che si appresta a narrare le vicende del suo 
nostos, proprio come un aoidos: i 14 tiv prw'tovn toi e[peita, tiv d∆ uJstavtion katalevxw… 
Così nella domanda rapsodica che introduce l’ultima androktasia di Patroklos: P 692s. 
e[nqa tivna prw'ton, tivna d∆ u{staton ejxenavrixa", ⁄⁄ Patrovklei", o{te dhv se qeoi; 
qavnatovnde kavlessan… Cf. anche E 703s., L 299s., C 203. Vd. LORD 1960, 92; BOWRA 
1962, 58. 

18 Cf. U 203s. i[dmen d∆ ajllhvlwn genehvn, i[dmen de; tokh'a", ⁄⁄ provklut∆ ajkouvonte" 
e[pea qnhtw'n ajnqrwvpwn. In questo passo un’analoga conoscenza riguarda le stirpi di 
Aineias e di Achilleus: esse sono note dall’ascolto dei canti epici (che narrano i klea), 
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modello nella vicenda di Achilleus e della sua menis è definito imme-
diatamente dopo, è il cholos di Meleagros, con le sue conseguenze, 
nella guerra tra Cureti ed Etoli intorno alle mura di Calidone (I 525 
o{te kevn tin∆ ejpizavfelo" covlo" i{koi)19. Analogamente in q 72-75, 
quando Demodokos inizia il canto al termine del banchetto, si dice 
che la Musa lo spinge a cantare le gesta degli eroi (q 73 Mou's∆ a[r∆ 
ajoido;n ajnh'ken ajeidevmenai kleva ajndrw'n), e segue immediatamente 
una indicazione circostanziata dell’argomento del canto, il neikos di 
Odysseus e Achilleus (q 75 nei'ko" ∆Odussh'o" kai; Phlei?dew 
∆Acilh'o"). 

Una formula equivalente, kleva fwtw'n20, sempre per indicare la 
leggenda eroica, è utilizzata alla fine dell’Inno omerico XXXII (A 
Selene), nel congedo che segna il passaggio dal prooimion in onore 
della divinità al canto eroico, il cui argomento dovrà essere definito, 
indipendentemente dal prooimion stesso, nella protasis che seguirà: 
18-20 sevo d∆ ajrcovmeno" kleva fwtw'n ⁄⁄ a[/somai hJmiqevwn w|n kleivous∆ 
e[rgmat∆ ajoidoiv, ⁄⁄ Mousavwn qeravponte"21. Infine, nella Teogonia di 
Esiodo, il cantore ha dinanzi a sé due differenti possibilità tematiche 
tra loro contrapposte per le sue composizioni, può narrare le gesta 
degli uomini del passato in un poema di specie eroica, oppure le storie 
degli dei in un poema di specie teologica: Hes. Th. 99-101 aujta;r 
ajoidov" ⁄⁄ Mousavwn qeravpwn klei'a protevrwn ajnqrwvpwn ⁄⁄ uJmnhvsei 
mavkarav" te qeou;" oi} “Olumpon e[cousin22. 

 
laddove una conoscenza diretta appare esclusa (U 205). Un’analoga prospettiva va presa 
in considerazione per la stirpe di Sarpedon, che viene posta a confronto con le imprese 
di Herakles in E 635-643. Vd. NAGY 1976, 248-250; 1979, 271; EDWARDS 1991, 315. 

19 La singola vicenda, già proposta in maniera puntuale come argomento del 
racconto di Phoinix, è poi di nuovo definita genericamente e[rgon, immediatamente 
prima dell’attacco della narrazione: I 527s. mevmnhmai tovde e[rgon ejgw; pavlai, ou[ ti 
nevon ge, ⁄⁄ wJ" h\n: ejn d∆ uJmi'n ejrevw pavntessi fivloisi. Cf. l 374 su; dev moi levge 
qevskela e[rga. Sulla storia di Meleagros nell’Iliade e la sua funzione paradigmatica vd. 
SCHADEWALDT 1966, 139-142; HAINSWORTH 1993, 130-140 (con indicazioni 
bibliografiche). 

20 È una formula recenziore, a quanto pare, per evitare lo iato (mentre kleva ajndrw'n 
riposa su *klev¸e(s)(a) ajndrw'n, che elimina lo iato interno in arsi). Cf. anche Ap. Rh. 
1.1 palaigenevwn kleva fwtw'n. 

21 Cf. Hy. hom. 31.18s. ejk sevo d∆ ajrxavmeno" klhv/sw merovpwn gevno" ajndrw'n ⁄⁄ 
hJmiqevwn w|n e[rga qeoi; qnhtoi'sin e[deixan. 

22 Per la distinzione delle due specie: a 338 e[rg∆ ajndrw'n te qew'n te, tav te 
kleivousin ajoidoiv. Cf. anche Hy. Ap. P. 190s. uJmneu'sivn rJa qew'n dw'r∆ a[mbrota hjd∆ 
ajnqrwvpwn ⁄⁄ tlhmosuvna". La specie eroica nel canto corale è definita in maniera 
analoga, in contrapposizione al canto che ha come oggetto gli dei, in Hy. Ap. D. 160s. 
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Alla luce di queste espressioni e del loro significato, vanno inter-
pretate come un riferimento alla leggenda eroica e come dichiarazione 
della specie eroica le indicazioni generiche che si trovano nella 
protasis di alcuni poemi23, come negli Epigoni Nu'n au\q∆ oJplotevrwn 
ajndrw'n ajrcwvmeqa, Mou'sai (fr. 1 B.): oggetto del canto sono gli eroi 
(ajndrw'n) della generazione più giovane, formula24 che può essere 
usata e che va interpretata in relazione a protevrwn ajnqrwvpwn25. Non 
diversamente vale per l’isolato termine a[ndra con cui inizia 
l’Odissea, che non dice ancora quale vicenda in particolare e quindi 
quale argomento il canto intenda sviluppare: non si parla ancora di 
nostos e nemmeno l’eroe è necessariamente Odysseus (non è l’unico 
eroe – a[ndra – a disposizione per un poema eroico)26, se non dopo 
l’epiteto poluvtropon e l’ampliamento introdotto dal relativo, che per 

 
mnhsavmenai ajndrw'n te palaiw'n hjde; gunaikw'n ⁄⁄ u{mnon ajeivdousin, qevlgousi de; fu'l∆ 
ajnqrwvpwn. Vd. la ripresa funzionale di Theocr. 16.2-4.  

23 Sulle strutture della protasis epica vd. MINTON 1960, 292-309. 
24 Il verso degli Epigoni è ripreso in Ar. Pax 1269 come paradigma del canto epico 

di guerra. La formula oJplotevrwn ajndrw'n in G 108 ha il valore generico di ‘giovani’, 
contrapposti ad ‘anziano’ (G 109 gevrwn) in un contesto di carattere gnomico (cf. h 294, 
Y 589s.), come in D 325 oJplovteroi è contiguo a newvteroi in opposizione a gerovntwn 
(cf. anche p. es. Pind. Pyth. 6.40s., Theocr. 16.46, 50). Tra le altre formule ed 
espressioni che implicano una relazione generazionale: B 207, I 58, t 184. Vd. in 
proposito BURKERT 2002. 

25 Oltre che in Hes. Th. 100, la formula protevrwn ajnqrwvpwn è usata in E 637, Y 
332 sempre in relazione alle vicende che si narrano a proposito degli eroi del passato (in 
contesto diverso ma con analoga prospettiva temporale, F 405 a[ndre" provteroi). In l 
630 Odysseus definisce protevrou" ... ajnevra" gli eroi che sono già morti (definiti al v. 
629 ajndrw'n hJrwvwn, oi} dh; to; provsqen o[lonto, e identificati come Theseus e Peirithoos 
secondo l’aggiunta posteriore del v. 631). Cf. anche I 524 tw'n provsqen ... ajndrw'n, 527 
mevmnhmai tovde e[rgon ejgw; pavlai, ou[ ti nevon ge, dove Phoinix sottolinea l’appartenenza 
al passato della vicenda di Meleagros che viene raccontata come paradigma. Altri 
riferimenti epici utili sono: Y 790 protevrh" geneh'" protevrwn t∆ ajnqrwvpwn per l’eroe 
più anziano rispetto al più giovane, q 223 ajndravsi de; protevroisin sono Herakles ed 
Eurytos rispetto a Odysseus, Hes. Op. 160 protevrh genehv. Così per le eroine del 
passato di cui si ascoltano le storie: b 118s. oi|∆ ou[ pwv tin∆ ajkouvomen oujde; palaiw'n, ⁄⁄ 
tavwn ai} pavro" h\san eju>plokami'de" ∆Acaiaiv (cf. l’indicazione di Hes. fr. 1.3 M.-W. a ≥i} 
tovt∆ a[ristai e[san≥ per le eroine che sono oggetto di canto). Nestor, che in A 260-273 
ricorda i nomi e le imprese degli eroi delle generazioni precedenti, in D 308 definendo il 
tempo con oiJ provteroi menziona le tattiche di guerra del passato. Si possono anche 
confrontare analoghe formulazioni in Mimn. 14.2 W.2, Simon. 523 P., Pind. Ol. 7.72, 
etc. 

26 Il nome di Odysseus è introdotto per la prima volta solo al verso 21, quando sono 
già state date, fin dalla protasis (a 1-10), tutte le indicazioni che definiscono in modo 
inequivocabile e particolareggiato l’eroe e l’argomento del nostos. In proposito vd. infra 
cap. V § 3. 
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l’appunto precisano l’argomento scelto e proposto. Così nella protasis 
della Ilias parva Mou'sav moi e[nnepe e[rga (fr. 1 B.), con l’oggetto ge-
nerico del canto e[rga non è ancora indicato l’argomento, ma piuttosto 
la specie, e gli e[rga corrispondono sostanzialmente ai kleva ajndrw'n27, 
come gli e[rgmata dell’Inno omerico XXXII. 

Analogamente, nell’invito all’ascolto che le Sirene rivolgono a 
Odysseus (m 183-192), si presentano in successione due diverse de-
finizioni dei klea degli eroi, la prima circoscritta alle vicende del ciclo 
troiano, in una forma che si avvicina a una oime del tipo Iliou persis 
(m 189s. i[dmen gavr toi pavnq∆ o{s∆ ejni; Troivh/ eujreivh/ ⁄⁄ ∆Argei'oi Trw'ev" 
te qew'n ijovthti movghsan), la seconda invece più ampia che riguarda 
tutte le imprese degli eroi senza distinzione (m 191 i[dmen d∆ o{ssa 
gevnhtai ejpi; cqoni; pouluboteivrh/), con una formulazione che sembra 
restringere comunque l’ambito ai kleva ajndrw'n, escludendo le gesta 
degli dei, e che richiama il tipo di conoscenza proprio delle Muse 
come dee che specificamente presiedono all’attività dei cantori28. 

Possiamo pensare ai kleva ajndrw'n come all’insieme teorico di 
tutte quelle vicende degli eroi conosciute e narrate in qualsiasi genere 
e specie di composizione poetica29, e più in particolare in tutti i poemi 
dell’epica eroica che sono stati composti ed eseguiti nel mondo 
ellenico dalle origini del genere poetico fino alle trasformazioni deter-
minate dall’uso della scrittura per la composizione e alla nascita del 
poema epico letterario. Il rapsodo eredita da questa tradizione, non ne-
cessariamente coerente (non v’è un mitografo all’opera che fa tornare 
tutti i conti), i contenuti delle sue composizioni, le quali diventano 
esse stesse parte della leggenda eroica. Il rapsodo riattualizza una 
parte di quella tradizione e attraverso il suo canto può intervenire a 
modificarla o a dare maggiore fama a questa o a quella vicenda, che 
egli stesso può arricchire o modificare. Si tratta di un sistema della 
memoria e della voce, non immobile e immutabile, ma vivo e fatto di 
relazioni in perenne trasformazione. 

 
27 La specie eroica non è indicata con precisione, poiché manca il riferimento 

puntuale al genitivo, come mostra l’uso della stessa formula all’inizio di una 
composizione di specie teologica, con il teonimo nel secondo hemiepes a definire con 
più esattezza gli erga: Hy. Aphr. 1 Mou'sav moi e[nnepe e[rga polucruvsou ∆Afrodivth". 
Cf. anche Hy. hom. 31.19. 

28 Cf. Hes. Th. 27s., B 485s. Sulle Sirene e il loro canto vd. GRESSETH 1970, 203-
218; PUCCI 1979, 126s.; HEUBECK 2003, 312s., 323; SEGAL 1983, 38-43, e ora 
MANCINI 2005, 17-47, BETTINI-SPINA 2007, 73-84. 

29 Non vanno escluse neppure forme non poetiche di narrazione e di trasmissione 
della leggenda eroica. Vd. FORD 1997, 404s. 
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2. Le trame tradizionali: oi\mai 

La leggenda eroica è un insieme onnicomprensivo, senza confini 
rigidi. I kleva tendono a riunirsi in saghe o cicli – che possono tra loro 
influenzarsi, contaminarsi, sovrapporsi –, e ciò avviene intorno alla 
figura di un eroe, come nel caso delle gesta di Herakles30, o intorno a 
una grande impresa, come avviene per il ciclo tebano e per il ciclo 
troiano31. Su questo materiale è la tradizione del canto che opera 
anzitutto le selezioni e che stabilisce i canoni narrativi. Le forme 
stesse di ripresa dei materiali della leggenda, ovvero gli argomenti e la 
loro articolazione narrativa, sono tradizionali e sono rappresentate 
dalle oi\mai32. Nella situazione reale della composizione il rapsodo 
riprende dalla tradizione un argomento del canto, ovvero sceglie una 
oi[mh, una vicenda unitaria della leggenda con una selezione e una arti-
colazione definita degli eventi, come è già stata narrata, divenendo più 
o meno importante e famosa, e più o meno in voga presso il pubblico 
(q 74 oi[mh" th'" tovt∆ a[ra klevo" oujrano;n eujru;n i{kane)33. Sulla base 
di questa oime il rapsodo sviluppa la sua composizione. Egli conosce 
molte oimai, e questo è un aspetto specifico della sua professione, 

 
30 Cf. le definizioni epiche che si riferiscono all’insieme delle fatiche dell’eroe: l 

622 calepou;" ... ajevqlou", Q 363 uJp∆ Eujrusqh'o" ajevqlwn. Sulle strutture del mito e 
sulle imprese di Herakles, vd. BURKERT 1987, 125-156. Su Herakles in Omero vd. 
SBARDELLA 1994, 145-166, in Esiodo HAUBOLD 2005, 85-98. In generale 
sull’immagine dell’eroe nella poesia arcaica vd. GALINSKY 1972, 9-22. 

31 Cf. il riferimento, per la stirpe degli eroi, al ciclo tebano e al ciclo troiano in Hes. 
Op. 161-165 (e inoltre Op. 651-653). Ma cf. anche p. es. il cenno relativo alla saga 
argonautica e alla sua notorietà, m 70 ∆Argw; pa'si mevlousa. 

32 Il termine oi[mh non ha in Omero il significato di «canto» (vd. CHANTRAINE, 
DELG s.v. oi[mh), né come facoltà di cantare, né come esecuzione di un canto 
determinato. La parola è poetica e ha piuttosto il significato di «corda, linea, traccia»: 
nei passi omerici presenta il valore ‘tecnico’ di «intreccio», «trama del canto», «storia». 
Il termine è da porre in relazione, anche se rimane distinto nell’uso e nel significato, con 
oi\mo", «striscia» (L 24) e quindi «via, sentiero». E ben diverso da oi[mh appare il 
significato dell’espressione ajglao;" oi\mo" ajoidh'" in Hy. Herm. 451, «la via del canto», 
quindi più genericamente equivalente a «canto», in associazione nel passo con coroiv, 
molphv e brovmo" aujlw'n, come prerogative delle Muse (cf. Pind. Ol. 9.47, Call. Hy. Iov. 
78). Sui termini e i loro significati vd. PAGLIARO 1953, 34-40; VAN GRONINGEN 1958, 
76s.; SETTI 1958, 151; DURANTE 1976, 176s., LANATA 1963, 11; SVENBRO 1984, 49, 
185 n. 51, e ora anche GIANNISI 2006, 65-73. 

33 Per il successo del canto cf. a 351s. th;n ga;r ajoidh;n ma'llon ejpikleivous∆ 
a[nqrwpoi, ⁄⁄ h{ ti" ajkouovntessi newtavth ajmfipevlhtai (vd. anche Hy. Ap. D. 173 tou' 
pa'sai metovpisqen ajristeuvousin ajoidaiv). 
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come indica il rapporto privilegiato con la Musa34, la quale insegna35 
al cantore le oimai (q 481 oi[ma" Mou's∆ ejdivdaxe, c 347s. qeo;" dev moi 
ejn fresi;n oi[ma" ⁄⁄ pantoiva" ejnevfusen): è una conoscenza straor-
dinaria, un fatto della specializzazione e della tradizione, che viene 
interpretato come il risultato dell’ispirazione divina e che conferisce al 
cantore uno status sociale distinto e privilegiato, degno non soltanto di 
rispetto e onori36, ma anche di un kleos37, non diversamente da quanto 
capita per gli eroi e le loro imprese. 

Il rapsodo non prende in considerazione in una singola esecuzione 
tutta la leggenda eroica, né tutte le vicende che illustrano un perso-
naggio. Egli sceglie una tra le diverse oimai38, quella che ritiene più 

 
34 q 481 fivlhse de; fu'lon ajoidw'n. 
35 Sulla Musa che insegna al cantore cf. anche q 488 h] sev ge Mou's∆ ejdivdaxe, Dio;" 

pavi>", h] sev g∆ ∆Apovllwn, r 518s. o{" te qew'n e[x ⁄⁄ ajeivdh/ dedaw;" e[pe∆ iJmeroventa 
brotoi'si, Hes. Th. 22, Op. 662. Sull’argomento vd. DETIENNE 1983, 1-16, BRILLANTE 
1992a, 13. 

36 q 471s. ejrivhron ajoidovn, ⁄⁄ Dhmovdokon laoi'si tetimevnon (cf. n 27s.), q 479s. 
pa'si ga;r ajnqrwvpoisin ejpicqonivoisin ajoidoiv ⁄⁄ timh'" e[mmoroiv eijsi kai; aijdou'" (vd. 
SEGAL 1992, 17, 25). In c 345-349 Phemios può chiedere di essere risparmiato da 
Odysseus proprio in virtù della sua arte (sulla scena vd. LOMBARDO 1995-1998, 3-54). 
Così in g 267 è a un cantore che viene affidata da Agamemnon la moglie Klytaimestre 
per il tempo in cui sarà lontano. L’abbandono del cantore su un’isola deserta e la sua 
morte sono poi il primo scelus compiuto da Aigisthos, g 270s. (in proposito vd. SCULLY 
1981, 67-83, ANDERSEN 1992, 5-26). 

37 a 325 (Phemios), q 521 (Demodokos) ajoido;" a[eide periklutov", c 376 (Phe-
mios) poluvfhmo" ajoidov". In q 496-498 Odysseus promette al cantore di renderlo noto 
fra tutti gli uomini per la sua arte, in base alla relazione professionale con l’ispirazione 
divina: ai[ ken dhv moi tau'ta kata; moi'ran katalevxh/", ⁄⁄ aujtivka kai; pa'sin muqhvsomai 
ajnqrwvpoisin ⁄⁄ wJ" a[ra toi provfrwn qeo;" w[pase qevspin ajoidhvn. In una prospettiva 
analoga funzionano l’elogio del cantore in q 487-489 e l’attesa di Alkinoos che 
Odysseus riferisca, una volta tornato in patria, l’eccellenza dei Feaci nel canto e nella 
danza in q 241-253 (ma cf. anche la promessa di Odysseus-mendico ad Antinoos, r 418 
ejgw; dev kev se kleivw kat∆ ajpeivrona gai'an). Per il kleos del cantore cf. in particolare Hy. 
Ap. D. 166-176, Ibyc. 1.48 P. 

38 Non tutto si può e si deve narrare. Significativo è il confronto con le indicazioni 
riguardanti la scelta narrativa di Helene nel banchetto a Lacedemone davanti a Telema-
chos: d 240-243 pavnta me;n oujk a]n ejgw; muqhvsomai oujd∆ ojnomhvnw, ⁄⁄ o{ssoi ∆Odussh'o" 
talasivfronov" eijsin a[eqloi: ⁄⁄ ajll∆ oi|on tovd∆ e[rexe kai; e[tlh kartero;" ajnhvr ⁄⁄ dhvmw/ 
e[ni Trwvwn, o{qi pavscete phvmat∆ ∆Acaioiv. Così Odysseus, nel suo racconto sulle imprese 
da aristeuon di Neoptolemos (in l 513-516 sono indicati in forma sintetica i motivi e gli 
sviluppi tematici propri di una grande Aristeia), sceglie di narrarne una tra le molte (l 
517s. pavnta" d∆ oujk a]n ejgw; muqhvsomai oujd∆ ojnomhvnw, ⁄⁄ o{sson lao;n e[pefnen ajmuvnwn 
∆Argeivoisin), ossia la Monomachia con Eurypylos, figlio di Telephos (l 519s. ajll∆ 
oi|on to;n Thlefivdhn katenhvrato calkw'/, ⁄⁄ h{rw∆ Eujruvpulon), per poi aggiungervi in 
sequenza una scena del lochos del cavallo di legno (l 523-532). Anche per Nestor, pur 
essendo già i klea ristretti alle sole vicende della spedizione contro Troia (g 103-113), si 
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opportuna, valutando, oltre che l’ispirazione che proviene dalle 
divinità del canto39, il contesto rappresentato dal suo pubblico e 
dall’occasione. E il pubblico stesso può chiedere al cantore di 
scegliere un argomento piuttosto che un altro tra tutti quelli che 
formano la leggenda eroica. Nel primo libro dell’Odissea Phemios, 
davanti ai pretendenti, intona un canto che narra il nostos degli Achei 
(a 325-327) e compie un errore nella sua scelta. È una oime forse 
inopportuna nel palazzo di Odysseus, mentre l’eroe è lontano e 
nessuno sa più nulla di lui – ma non sarà ovviamente fuori luogo 
nell’economia della narrazione del nostos di Odysseus –, è un 
argomento di canto che dà dolore a Penelope40, la quale dalle sue 

 
pone il problema di una scelta narrativa: g 113-116 tiv" ken ejkei'na ⁄⁄ pavnta ge mu-
qhvsaito kataqnhtw'n ajnqrwvpwn… ⁄⁄ oujd∆ eij pentavetev" ge kai; eJxavete" paramivmnwn ⁄⁄ 
ejxerevoi" o{sa kei'qi pavqon kaka; di'oi ∆Acaioiv (cf. anche x 193-198). Similmente 
nell’ambito più ristretto della narrazione di una battaglia si impone per il compositore la 
necessità della selezione degli eventi, perché narrare tutto risulta impossibile: M 176 
ajrgalevon dev me tau'ta qeo;n w}" pavnt∆ ajgoreu'sai (cf. R 260s.). Senza una scelta, poi, il 
racconto coincidente con tutti i klea riuscirebbe eccessivo e noioso anche per l’ascolta-
tore più interessato (in questo caso Telemachos): g 117 privn ken ajnihqei;" sh;n patrivda 
gai'an i{koio. Odysseus, nel contesto catalogico della Nekyia, è costretto a preterire il 
racconto, che diventerebbe inopportunamente lungo se il catalogo dovesse comprendere 
tutte le eroine, con una formulazione analoga alle parole che introducono la narrazione 
di Helene e quella di Odysseus su Neoptolemos: l 328-330 pavsa" d∆ oujk a]n ejgw; 
muqhvsomai oujd∆ ojnomhvnw ⁄⁄ o{ssa" hJrwvwn ajlovcou" i[don hjde; quvgatra": ⁄⁄ pri;n gavr ken 
kai; nu;x fqi't∆ a[mbroto" (va comunque osservato che la poesia catalogica pretende di 
essere esaustiva, cf. B 484-493). Così nella protasis dell’Iliade e dell’Odissea si allude 
alle innumerevoli vicende che possono essere oggetto del racconto (A 2 muriva, 3 
pollav", a 1 mavla pollav, 3 pollw'n, 4 pollav, vd. BASSETT 1923, 340), ma l’oime che il 
cantore segue nel suo canto impone una selezione articolata, fissata dalla tradizione. Gli 
algea polla sono come una specie di «summary foil», e in relazione a questa molte-
plicità si articola il canto particolare, vd. BUNDY 1962, 12s., e inoltre WALSH 1995, 404 
(secondo il quale la protasi «means to demonstrate that the subject is worth of consi-
deration because of its extent» – ma vd. infra cap. V § 2). 

39 a 347 tevrpein o{pph/ oiJ novo" o[rnutai. Il dio dona il canto e la libertà del cantore 
di intonare questa o quella storia è inscritta all’interno della sua speciale relazione con 
le divinità del canto, come si può comprendere dalla doppia indicazione sull’ispirazione 
contenuta in q 44s. tw'/ gavr rJa qeo;" pevri dw'ken ajoidhvn ⁄⁄ tevrpein, o{pph/ qumo;" 
ejpotruvnh/sin ajeivdein e in c 347s. aujtodivdakto" d∆ eijmiv, qeo;" dev moi ejn fresi;n oi[ma" ⁄⁄ 
pantoiva" ejnevfusen. Sul rapporto tra il cantore e la Musa e in particolare sul valore di 
queste indicazioni di ‘autonomia’ associate all’ispirazione della Musa vd. le 
osservazioni di BRILLANTE 1992a, 14-16, SEGAL 1992, 26-28. 

40 a 336 dakruvsasa. È Penelope stessa che spiega l’effetto che ha in lei il canto del 
nostos (a 341-344). Il canto che ha come argomento le vicende degli Achei a Troia 
suscita poi dolore e lacrime anche in Odysseus, tanto il canto del neikos (q 83-92), 
quanto quello dello i{ppou kovsmo" (q 521-534, 539-541, cf. invece l’effetto del canto di 
Ares e Aphrodite in q 367-369). E Alkinoos opportunamente lo fa interrompere, il 
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stanze sente e scende a chiedere all’aedo di interrompere la 
composizione (a 340 tauvth" d∆ ajpopauve∆ ajoidh'"). Lo invita a 
scegliere, tra le molte altre gesta degli eroi e degli dei che egli conosce 
(a 337s.), una oime diversa per il suo uditorio, con vicende e 
protagonisti che non siano quelli dalla leggenda troiana e in 
particolare dei nostoi: a 339s. tw'n e{n gev sfin a[eide parhvmeno", oiJ de; 
siwph'/ ⁄⁄ oi\non pinovntwn. La scelta per il cantore rimane comunque 
libera, come rivendica Telemachos nelle parole che subito dopo 
rivolge alla madre (a 346-355). 

Così avviene alla corte dei Feaci. Odysseus ascolta nel primo 
canto di Demodokos l’esecuzione di una delle oimai del ciclo troiano, 
che il cantore ha scelto autonomamente ovvero sollecitato dalla Musa. 
Più tardi Odysseus, in una nuova occasione di canto, chiede 
espressamente al cantore di cambiare argomento (q 492s. ajll∆ a[ge dh; 
metavbhqi kai; i{ppou kovsmon a[eison ⁄⁄ douratevou)41, rimanendo 
sempre nell’ambito del ciclo troiano che sembra conoscere così bene 
(q 487-491). La richiesta dell’argomento in questo caso viene dal 
pubblico, che ha familiarità con le oimai dell’epica: la richiesta di 
Odysseus è molto precisa, egli fornisce al cantore una trama definita 
in tutta la sua articolazione, dalla costruzione del cavallo (q 493 to;n 
∆Epeio;" ejpoivhsen su;n ∆Aqhvnh/), alla preparazione del dolos con 
l’indicazione del protagonista (q 494s. o{n pot∆ ej" ajkrovpolin dovlon 
h[gage di'o" ∆Odusseuv" ⁄⁄ ajndrw'n ejmplhvsa"), fino alla conseguente 
distruzione della città (q 495 oi} “Ilion ejxalavpaxan), in maniera 
simile a quanto avviene nella protasis di un poema, e in particolare 
dell’Odissea stessa, piuttosto che alle parole di uno che è stato 
protagonista degli eventi. È proprio questa capacità di saper eseguire 
ad arte secondo le attese (q 496) un canto su un argomento a richiesta 
– escludendo quindi una forma di memorizzazione rigida del canto – 
che garantisce al cantore il successo davanti al pubblico e la fama più 
ampia riservata a un theios aoidos (cf. q 497s.). Demodokos non ha 

 
primo (q 98s. h[dh me;n daito;" kekorhvmeqa qumo;n eji?sh" ⁄⁄ fovrmiggov" q∆, h} daiti; 
sunhvorov" ejsti qaleivh/), come il secondo (q 537s. Dhmovdoko" d∆ h[dh sceqevtw fovrmigga 
livgeian: ⁄⁄ ouj gavr pw" pavntessi carizovmeno" tavd∆ ajeivdei, 542 ajll∆ a[g∆ oJ me;n 
sceqevtw). Alkinoos, tra le altre domande, chiede allo straniero anche una spiegazione 
del pianto suscitato dalla narrazione di Demodokos, anticipando lui stesso una 
motivazione analoga a quella data da Penelope (q 577-586). Sulle reazioni dell’uditorio 
e sul pianto di Odysseus di fronte al canto che implica un coinvolgimento diretto, vd. 
MINCHIN 2001, 208. 

41 Cf. Hy. Aphr. 293, Hy. hom. 9.9, 18.11 seu' d∆ ejgw; ajrxavmeno" metabhvsomai 
a[llon ej" u{mnon. 
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incertezze, attacca con un prooimion in onore di un dio non 
specificato e poi sviluppa la sua narrazione sull’oime richiesta (q 499 
fai'ne d∆ ajoidhvn), ottenendo così il kleos nelle parole di Odysseus 
(anche se non vi è menzione esplicita del cantore dei Feaci in alcuno 
dei racconti veri e falsi che seguono) e divenendo aoidimos nel canto 
di Omero. 

Le forme di selezione del materiale della leggenda eroica sono 
tradizionali e convenzionali, come vediamo dall’analisi di alcuni 
argomenti di canto che possiamo desumere dai poemi dell’epica 
arcaica. Gli argomenti sono rappresentabili come oimai, strisce o 
percorsi del racconto, che il rapsodo si propone e identifica per 
l’uditorio all’inizio della composizione, nella protasis, in coincidenza 
con l’invocazione alla Musa42. 

Menis o cholos 
È l’argomento di canto dell’Iliade, definito nella protasis (A 1-2 

mh'nin a[eide... ⁄⁄ oujlomevnhn) e rideterminato ancora come contesa in 
A 6 diasthvthn ejrivsante e nella domanda rapsodica che avvia la 
narrazione (A 8 e[ridi xunevhke mavcesqai)43. Il cholos è argomento 
affine o coincidente con la menis, come indicano i vv. 2s. della 
protasis dell’Iliade attestata da Aristosseno o{ppw" dh; mh'niv" te covlo" 
q∆ e{le Phleivwna ⁄⁄ Lhtou'" t∆ ajglao;n uiJovn. L’inizio del racconto di 
Phoinix sulla vicenda di Meleagros, che ha una funzione 
paradigmatica per la menis di Achilleus, nella sua formulazione 
generica (I 524s. kleva ajndrw'n ⁄⁄ hJrwvwn, o{te kevn tin∆ ejpizavfelo" 
covlo" i{koi) evidenzia come il cholos rientri all’interno dei klea e 
rappresenti una trama tradizionale, la quale può avere come 
protagonista questo o quello tra gli eroi. In l 554-560 il richiamo di 
Odysseus al cholos di Aias Telamonios per le armi (covlou ei{neka 
teucevwn ⁄⁄ oujlomevnwn) presenta sinteticamente l’articolazione di una 

 
42 Come ha notato VAN GRONINGEN 1958, 63, le protaseis dell’Iliade e dell’Odis-

sea sono piuttosto imprecise nel rievocare la serie delle vicende che saranno oggetto del 
canto, ovvero «le poète ne s’efforce pas de donner un résumé exact» (vd. BASSETT 
1923, 347, la protasis non è una «table of contents»). E in effetti la funzione della 
protasis è quella di identificare con brevi tratti l’oime per un pubblico al quale le oimai 
sono già note (il résumé riuscirebbe superfluo a un uditorio che conosce la vicenda 
dall’inizio alla fine, e anche il prima e il dopo). L’unico problema relativo alla struttura 
narrativa che la protasis si pone è invece, come vedremo, il punto dell’oime da cui il 
cantore avvierà il racconto. 

43 Sull’ira dell’eroe come argomento del canto vd. NOTOPOULOS 1964, 32s., PAGE 
1959, 257. Su mh'ni" nella protasis dell’Iliade vd. REDFIELD 1979, 97s. 
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oime, come di consueto avviene in una protasis. L’ira di Aias è 
l’argomento di canto con cui iniziava l’Ilias parva di Lesches44. 

Neikos o eris 
La contesa tra due eroi è, come si vede, argomento associato 

all’ira. Come neikos è definito l’argomento del primo canto di 
Demodokos45: q 75s. nei'ko" ∆Odussh'o" kai; Phlei?dew ∆Acilh'o", ⁄⁄ 
w{" pote dhrivsanto qew'n ejn daiti; qaleivh/. Per gli elementi che 
compaiono nella narrazione sintetica si possono rilevare dei contatti 
tematici significativi tra questo canto di Demodokos e la protasis del-
l’Iliade46. In particolare il riferimento alla volontà di Zeus costituisce 
la premessa tanto degli algea dell’Iliade, quanto del pema che incom-
be su Troiani e Achei nel canto di Demodokos (q 81s. Dio;" megavlou 
dia; boulav")47. Nell’Iliade, la contesa in assemblea tra Agamemnon e 
Achilleus, definita come eris (A 6, 8), è l’azione narrativa che scatena 
la menis (A 53-307) e la fine dell’ira è segnata dalla riconciliazione tra 
i due eroi, sempre in un’assemblea (T 40-281)48. Nel terzo libro del-

 
44 Procl. Chrest. 206 Severyns (Il. parv. arg. 74.3-5 B.). Cf. anche Arist. Poet. 

1459a 37. Con la contesa per le armi di Achilleus si concludeva la Aethiopis di Arctinos 
di Mileto (Procl. Chrest. 202 Severyns = Aethiop. arg. 69.23 B.). 

45 Sulla vicenda raccontata in questo primo canto di Demodokos molto si è discusso 
e si è pensato, con tante e varie motivazioni, a una storia inventata (p. es. DIANO 1968, 
199 «Di una contesa di Ulisse e d’Achille non si ha notizia fuori di questo luogo, essa è 
un’invenzione del poeta: ha quindi un senso, e nasconde un intento», ma vd. anche 
MARG 1956, 21 e inoltre l’utile resoconto sulla discussione e le stesse proposte di 
FINKELBERG 1987a, 128-132). Si tratta piuttosto di una oime tradizionale, al pari di 
quella che costituisce l’argomento di canto dell’Iliade (vd. NAGY 1979, 15-25, 48). In 
proposito va osservato che, se si annunzia una storia famosa e poi si inventa lì per lì una 
vicenda sconosciuta all’uditorio, pur avendo a disposizione tante oimai su Odysseus, la 
cosa avrebbe suscitato quanto meno imbarazzo e disorientamento in quel pubblico che 
condivideva con il cantore la conoscenza dei klea e l’esperienza, come ascoltatore, delle 
oimai. 

46 Vd. NOTOPOULOS 1964, 33s. 
47 Va osservato che generalmente a tutte le vicende degli eroi è associata la volontà 

di un dio, che il più delle volte è Zeus, come anche nei Cypria con la stessa formula 
dell’Iliade (fr. 1.7 B. Dio;" d∆ ejteleiveto boulhv, cf. p. es. Ibyc. 1.4 P. Zhno;" megavloio 
boulai'"). Ogni oime ha il suo dio o i suoi dei, come l’ira di Artemis sta al principio del-
la contesa per il geras della pelle del cinghiale e della guerra tra Cureti ed Etoli (in due 
tempi I 538s., 547s.). Vd. l’analisi di STRAUSS CLAY 1976, 313-326, part. 317s., sulle 
strutture dell’Odissea e sul punto d’inizio della narrazione in rapporto all’azione di 
Athene, e inoltre la definizione dello starting point di WALSH 1995, 398-403 (ma vd. 
infra cap. V § 3). 

48 Secondo le stesse parole di Achilleus nell’assemblea, la eris, che è giunta alla sua 
conclusione (nella vicenda e nella narrazione), rimarrà a lungo memorabile tra gli 
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l’Odissea, il racconto di Nestor è un nostos, ma rilevante in principio 
è la eris che scoppia tra Agamemnon e Menelaos49 e sono significativi 
i contatti tematici con lo sviluppo narrativo dell’Iliade: è la volontà di 
Zeus (g 132 kai; tovte dh; Zeu;" lugro;n ejni; fresi; mhvdeto novston), che 
vuole punire coloro che non sono dikaioi, il motore primo dell’azione 
(il tema della Tisis è annunziato già dalla frase generica di g 131 qeo;" 
d∆ ejkevdassen ∆Acaiouv"). È poi l’intervento di Athene adirata (g 135 
mhvnio" ejx ojloh'" glaukwvpido" ojbrimopavtrh") che scatena l’eris tra i 
due Atridi nell’assemblea degli Achei: g 136 h{ t∆ e[rin ∆Atrei?dh/si met∆ 
ajmfotevroisin e[qhke può essere posto direttamente a contronto con A 
8 tiv" t∆ a[r sfwe qew'n e[ridi xunevhke mavcesqai… La causa dell’eris è 
rappresentata proprio dal cholos della dea e dalla scelta del modo in 
cui placarlo (g 145), come avviene nell’Iliade per l’ira di Apollon. Ne 
segue una pericolosa contrapposizione tra le due fazioni che si creano 
(g 151s.), poi il racconto si avvia come nostos, subito interrotto per il 
volere di Zeus (g 160 Zeu;" d∆ ou[ pw mhvdeto novston) da una seconda 
eris (g 161 o{" rJ∆ e[rin w\rse kakh;n e[pi deuvteron au\ti"), la quale 
separa il nostos di Nestor, argomento del racconto secondo, da quello 
di Odysseus, argomento dell’Odissea50. 

Halosis o persis 
Odysseus, come abbiamo già visto, dopo aver elogiato l’abilità di 

Demodokos nel cantare la vicenda degli Achei – argomento non 
puntualmente definito della prima esecuzione (q 489s. livhn ga;r kata; 
kovsmon ∆Acaiw'n oi\ton ajeivdei", ⁄⁄ o{ss∆ e{rxan t∆ e[paqovn te kai; o{ss∆ 
ejmovghsan ∆Acaioiv)51 –, invita il cantore a passare a un nuovo 
argomento (q 492s. i{ppou kovsmon a[eison ⁄⁄ douratevou) e lo definisce 
con precise formulazioni e sequenze che richiamano la protasis di un 
poema (q 492-495). Il nuovo canto potrebbe anche essere definito 
come lovco" (q 515)52 o dovlo" (q 494), ché non a caso Odysseus è 

 
Achei, ossia diventerà oggetto e argomento di canto: T 63s. aujta;r ∆Acaiouv" ⁄⁄ dhro;n 
ejmh'" kai; sh'" e[rido" mnhvsesqai oji?w. Vd. MORAN 1975, 209. 

49 Cf. Procl. Chrest. 277 Severyns (= Nost. arg. 94.3-4 B.): la vicenda dei Nostoi di 
Agias di Trezene inizia sempre con la eris tra gli Atridi, provocata da Athene. Cf. anche 
Apollod. epit. 6.1. 

50 Sul tema della contesa nell’epica vd. tra gli altri HOGAN 1981, NAGLER 1988. 
51 a 350 Danaw'n kako;n oi\ton ajeivdein indica il nostos degli Achei nel canto di 

Phemios. Nell’Odissea la formula kako;n oi\ton ritorna sempre densa di racconti 
(comunque non con valore specifico): per il destino degli Achei nella narrazione di 
Nestor (g 134) e per la sorte di Agamemnon al compimento del nostos nel paragone di 
Odysseus per il proprio ritorno (n 384). 

52 Cf. d 277 koi'lon lovcon, l 525 pukino;n lovcon. 
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celebre, ossia oggetto di canto, per gli inganni (i 19s. ei[m∆ ∆Oduseu;" 
Laertiavdh", o}" pa'si dovloisin ⁄⁄ ajnqrwvpoisi mevlw)53. Nella 
prospettiva dell’ascoltatore (ajkouvwn) anziché del narratore gli 
argomenti dell’una e dell’altra composizione eroica di Demodokos 
sono definiti poi ∆Argeivwn Danaw'n hjd∆ ∆Ilivou oi\ton (q 578)54. Ma lo 
i{ppou kovsmo" può essere considerato anche come una ∆Ilivou pevrsi" 
(q 495 oi} “Ilion ejxalavpaxan, 514 h[eiden d∆ wJ" a[stu dievpraqon ui|e" 
∆Acaiw'n, 516 a[llon d∆ a[llh/ a[eide povlin kerai>zevmen aijphvn)55. 

Gli argomenti tradizionali del canto si ricollegano e si intrecciano 
tra loro56. In g 130 aujta;r ejpei; Priavmoio povlin diepevrsamen aijphvn 
vi è ancora la medesima indicazione riassuntiva e formulare di una 
Iliou persis, che segna il passaggio al racconto del nostos (g 131 
bh'men d∆ ejn nhvessi, cf. n 316s.). Così il nostos di Odysseus inizia da lì 
dove termina una Iliou persis: a 2 ejpei; Troivh" iJero;n ptoliveqron 
e[perse, i 39 ∆Iliovqen me fevrwn a[nemo" Kikovnessi pevlassen (il 
racconto di Odysseus ad Alkinoos inizia dalla presa di Troia, per 
passare immediatamente a un’altra persis interna al nostos), 259 hJmei'" 
toi Troivhqen ajpoplagcqevnte" ∆Acaioiv (al ciclope suo ospite Odys-
seus racconta del nostos a partire dalla presa di Troia), k 15 “Ilion 
∆Argeivwn te neva" kai; novston ∆Acaiw'n (nel racconto di Odysseus ad 
Aiolos sono associati la presa di Troia – con un catalogo delle navi – e 
il nostos)57. 

 
53 Cf. anche G 202, D 339. Vd. HAFT 1990, 37-56. 
54 Sul significato dell’espressione i{ppou kovsmo", che indica non la costruzione del 

cavallo, ma l’argomento del canto con la sua articolata struttura, vd. LATACZ 1991, 383-
388. Vd. anche PAVESE 1995, 15 e il commento al passo di HAINSWORTH 2002, 300s. 

55 Cf. anche, sempre in relazione alla storia del cavallo di legno, d 273 Trwvessi 
fovnon kai; kh'ra fevronte" e in particolare l 533 ajll∆ o{te dh; Priavmoio povlin 
diepevrsamen aijphvn, verso di transizione che conclude come persis la narrazione del 
lochos del cavallo, per avviare un nostos (l 534 ejpi; nho;" e[bainen). 

56 LORD 1985, 57 «the tradition is made up of many songs whose stories overlap or 
are in a multitude of ways related to one another». 

57 Tra i molti riferimenti alla persis, cf. il racconto di Achilleus a Thetis con la 
presa di Tebe Ipoplacia (A 367, cf. B 691, Z 414-428, I 188, P 153), le menzioni della 
presa di Lirnesso (B 691, T 60, U 92, 191s.), la rievocazione di Sthenelos dell’impresa 
degli Epigoni che presero Tebe (D 406-409), la narrazione di Phoinix della guerra tra 
Cureti ed Etoli (I 573s., 588s.), che contiene a sua volta il racconto paradigmatico di 
una persis, narrato dalla sposa a Meleagros (I 591s.), il richiamo di Tlepolemos e di 
Sarpedon alla prima persis di Troia per mano di Herakles (E 640-642, 648-651). 
Sull’oime antica e ad ampia diffusione della Halosis vd. le osservazioni di 
HAINSWORTH 1981, 49. Più ampiamente sulla fortuna del tema vd. ANDERSON 1997. 
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Nostos 
Oltre che argomento definito nella protasis dell’Odissea (a 1-

10)58, il nostos è oggetto del canto di Phemios a Itaca, che in a 326s. è 
introdotto pure con gli elementi propri di una protasis: il verbo del 
canto, l’oggetto con il genitivo che indica i protagonisti delle vicende, 
l’epiteto dell’oggetto in enjambement, l’ampliamento a partire dal 
relativo, la volontà di un dio che fa da motore della storia: oJ d∆ 
∆Acaiw'n novston a[eide ⁄⁄ lugrovn, o}n ejk Troivh" ejpeteivlato Palla;" 
∆Aqhvnh59. Un nostos è poi naturalmente il racconto di Odysseus di 
fronte ai Feaci, che è definito un mu'qo" proprio mentre è aoide e il cui 
narratore agisce secondo le regole che appartengono a un aoidos: l 
368 mu'qon d∆ wJ" o{t∆ ajoido;" ejpistamevnw" katevlexa"60. L’oime che il 
narratore segue è definita da parte di chi sta ascoltando con una 
formulazione molto sintetica e piuttosto generica quando la narrazione 
è ben avviata ed è giunta a una prima pausa a metà del suo cammino 
(l 369 pavntwn ∆Argeivwn sevo t∆ aujtou' khvdea lugrav). Ma all’avvio del 
racconto di Odysseus la dichiarazione dell’argomento, una nuova 
protasis, era stata alquanto circostanziata, secondo le forme e l’arti-
colazione che avrebbe usato un cantore. La richiesta di Alkinoos che 
sollecita il racconto è già la definizione di un nostos (q 573s. o{pph/ 
ajpeplavgcqh" te kai; a{" tina" i{keo cwvra" ⁄⁄ ajnqrwvpwn, aujtouv" te 
povliav" t∆ eju÷ naietaouvsa")61: Odysseus la riprende (i 12s. soi; d∆ ejma; 
khvdea qumo;" ejpetravpeto stonoventa ⁄⁄ ei[resq∆) e si prepara con una 
domanda rapsodica (i 14 tiv prw'tovn toi e[peita, tiv d∆ uJstavtion kata-
levxw…), a cui segue l’indicazione del motore di ogni vicenda, ovvero la 
volontà degli dei (i 15). Odysseus dichiara il proprio nome, con 
patronimico e attributi (i 19s.), ottemperando alle convenienze del 
tema della Xenia, ma anche adempiendo alle regole che impone 
l’inizio della narrazione (da un nome si comincia), si dilunga a parlare 
della sua patria (i 21-28), che è l’ultima tappa non ancora raggiunta, la 

 
58 Il ritorno degli Achei è argomento di canto di altri poemi epici (Suda s.v. novvsto", 

III 479, 26 Adler = Nost. test. 2 B.), e in particolare del poema Novstoi o Novstoi 
∆Acaiw'n, in cinque libri, di Agias di Trezene, che narrava in sequenza il ritorno e la 
sorte degli eroi achei (Procl. Chrest. 277 Severyns = Nost. arg. 94.1 B.). Vd. ora 
DEBIASI 2004, 229-234. 

59 Per il motivo della volontà degli dei applicato al nostos cf. in particolare g 132s. 
kai; tovte dh; Zeu;" lugro;n ejni; fresi; mhvdeto novston ⁄⁄ ∆Argeivois∆. Cf. anche e 106-109. 

60 Cf. r 518-521. Su Odysseus come aoidos vd. BERTOLINI 1988, 150-153, sulla 
relazione tra canti degli aedi e racconti dei personaggi vd. MACKIE 1997, 78-91, 
SCODEL 1998, 171-194, MINCHIN 2001, 205-224. 

61 La formulazione e i motivi sono i medesimi della protasis dell’Odissea, cf. a 3s. 
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meta del suo nostos, e indica le due tappe più lunghe e per certi versi 
più pericolose per il buon esito delle sue peregrinazioni (Kalypso e 
Kirke, i 29-36). Il passaggio alla sequenza degli episodi è marcato 
dalla dichiarazione esplicita dell’oime (i 37 eij d∆ a[ge toi kai; novston 
ejmo;n polukhdev∆ ejnivspw), con un nuovo richiamo alla volontà divina 
(i 38 o{n moi Zeu;" ejfevhken ajpo; Troivhqen ijovnti). Quando più avanti il 
racconto riprende, dopo la preterizione del catalogo delle eroine e la 
promessa dei doni, Alkinoos chiede al narratore una sequenza precisa 
dell’episodio della Nekyia, ovvero gli domanda se egli, tra le ombre 
dei morti, ha visto i compagni dell’impresa troiana che laggiù sono 
caduti (l 371s.): è una particolare sequenza dei klea (l 374 su; dev moi 
levge qevskela e[rga), inserita nell’oime del nostos di Odysseus (l 376 
ta; sa; khvdea muqhvsasqai). Odysseus inizierà con l’incontro e la 
storia di Agamemnon che non è caduto a Troia ma al suo ritorno in 
patria, e inquadra l’argomento come seguito della guerra di Troia (l 
381-384), ovvero in una oime dei nostoi (l 384 ejn novstw/ d∆ 
ajpovlonto)62. Alla fine delle sue peripezie Odysseus tornerà a 
raccontare ancora una volta per intero la vicenda del suo ritorno a 
Penelope (y 310-343), narrazione introdotta da un’altra definizione 
sintetica e convenzionale degli algea polla: y 306-308 aujta;r oJ 
diogenh;" ∆Oduseuv" o{sa khvde∆ e[qhken ⁄⁄ ajnqrwvpoi" o{sa t∆ aujto;" 
oji>zuvsa" ejmovghse, ⁄⁄ pavnt∆ e[leg∆63. 

 

3. Il canto e l’occasione: ajoidhv 

Davanti all’uditorio, in ciascun singolo evento, il rapsodo sceglie 
l’argomento del canto, compone ed esegue una ajoidhv64. Ogni com-

 
62 La morte di Agamemnon al ritorno in patria per mano di Aigisthos e 

Klytaimestre e la vendetta di Orestes rappresentano la sequenza conclusiva dei Nosti di 
Agias di Trezene (Procl. Chrest. 301-303 Severyns [= Nost. arg. 95.17-19 B.], Nost. fr. 
10 B., cf. Apollod. epit. 6.23) e costituiscono il principale paradigma narrativo del 
nostos dell’Odissea (a 28-47, 293-300, g 193-209, 229-238, 247-275, 303-310, d 91s., 
512-537, 546s., l 387-389, 404-464, n 383s., w 19-22, 95-97, 191-202). Vd. OLSON 
1995, 25-42. 

63 L’articolazione coincide con la definizione sintetica dei klea degli eroi, cf. p. es. 
Hy. hom. 15.6 a proposito di Herakles. Sulla forma della narrazione di Odysseus a 
Penelope, riportatata dal cantore come discorso indiretto, vd. CANTILENA 2002, 28s. 

64 La parola ajoidhv indica genericamente il canto, come facoltà di cantare, propria 
degli uomini, che la ricevono o ne vengono privati dalle Muse, come delle Muse o delle 
Sirene, ma anche degli uccelli (vd. LfgrE s.v.). È usata a indicare anche un singolo 
canto, e non solo epico rapsodico, oggetto di esecuzione in un contesto determinato: un 
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posizione-esecuzione, anche del medesimo rapsodo, è una nuova 
composizione, ovvero una nuova poiesis65, unica e irripetibile nella 
sua integralità, anche quando il cantore scelga di seguire la medesima 
oime in diverse occasioni di canto66. L’aoide è la realizzazione 
concreta di una oime nell’ambito di una singola esecuzione: è una 
applicazione della langue della leggenda eroica che diviene parole67. 
Tra oime e aoide la distinzione è ben definita e le relazioni possono 
anche essere paragonate, almeno parzialmente, a quelle che inter-
corrono tra fabula e intreccio. L’oime è la fabula che comprende tutti 
gli eventi di una storia particolare scelta dal cantore, ordinati nella 
successione cronologica o nella successione logica che si stabilisce 
nella tradizione. L’aoide può selezionare gli eventi, accoglierli o 
escluderli, dare a ognuno di essi peso diverso per mezzo degli artifici 
che sono propri della composizione tematica, può naturalmente 
variare l’ordine della narrazione o avviarla da un qualsiasi punto 
dell’oime. E può introdurre integrazioni, nuovi eventi o sviluppi 
paralleli desunti da altre oimai, o da altri klea dello stesso ciclo o di 
altri. Se l’oime resta sostanzialmente invariata, l’aoide è diversa di 
esecuzione in esecuzione. Il cantore, vincolato ai klea e alle oimai che 
ha scelto68, intreccia il canto in maniera ogni volta nuova (Hes. fr. 

 
significato vicino al valore di performance. Su ajeivdein, ajoidov", ajoidhv vd. PAGLIARO 
1953, 5-19. 

65 Nel senso indicato da Plat. Symp. 205 b-c. Vd. in proposito DURANTE 1976, 170. 
66 Cf., sul piano comparativo, l’esempio proposto da LORD 1985, 53-67, che prende 

in esame le tre diverse esecuzioni della storia della presa di Baghdad ad opera del 
cantore Salih Ugljanin in Novi Pazar nel luglio e nel dicembre 1934 (registrate da M. 
Parry). 

67 Per l’applicazione di questa prospettiva alle dinamiche della tradizione epica e 
del canto vd. BOGATYRËV-JAKOBSON 1929, con le valutazioni di BERTOLINI 1989, 
131s. 

68 Non è però escluso che si possano cantare nuovi klea: si generano quindi nuove 
oimai e su queste trame si realizzano aoidai che vengono sentite dal pubblico come 
nuovissime e che possono ottenere successo proprio per questo e per la vicinanza tra i 
fatti narrati e l’esperienza dell’uditorio: il canto prospettato da a 351s. th;n ga;r ajoidh;n 
ma'llon ejpikleivous∆ a[nqrwpoi, ⁄⁄ h{ ti" ajkouovntessi newtavth ajmfipevlhtai (cf. Eur. 
Tro. 512 kainw'n u{mnwn, il canto nuovo della Iliou persis dal punto di vista degli stessi 
protagonisti) si contrappone, per i contenuti, ai canti delle storie che sono più antiche e 
che perciò sono ben consolidate nella coscienza collettiva oltre che nel patrimonio della 
leggenda, tanto da funzionare regolarmente come paradigma riconosciuto (I 527 
mevmnhmai tovde e[rgon ejgw; pavlai, ou[ ti nevon ge). Per un esempio, in una diversa 
tradizione, della passione che l’uditorio manifesta per le storie nuove cf. le richieste che 
vengono rivolte a Urizmæg, quando nel banchetto dei Narti si appresta a iniziare un 
racconto (in DUMÉZIL 1969, 33). 
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357.2 M.-W. mevlpomen, ejn nearoi'" u{mnoi" rJavyante" ajoidhvn). Le 
singole aoidai, a loro volta, esercitano una influenza rilevante, quando 
abbiano particolare successo, sull’oime stessa, determinandone tanto 
la trasformazione quanto la nuova fissazione, come avviene per la 
dizione formulare. 

Nella protasis dell’Odissea Omero chiede alla Musa di cantare 
l’oime del nostos di Odysseus, un racconto di viaggi e di avventure. 
Nell’ultimo verso della protasis il cantore torna a fare una richiesta 
alla Musa per avviare il racconto, attuando una scelta che si discosta 
dalla fabula: a 10 tw'n aJmovqen ge, qeav, quvgater Diov", eijpe; kai; hJmi'n. 
Tra le molte vicende del nostos di Odysseus, fissate dall’oime e rias-
sunte per cenni nella protasis (tw'n), bisogna scegliere da quale comin-
ciare (aJmovqen), e tutte le possibilità sono aperte69. Omero sceglie di 
iniziare dalla fine, o meglio dal momento in cui si sono conclusi tutti i 
nostoi degli altri eroi (a 11s. e[nq∆ a[lloi me;n pavnte"... ⁄⁄ oi[koi e[san) e 
solo per Odysseus la meta della patria rimane ancora lontana, al deci-
mo anno dalla partenza da Troia (a 13 to;n d∆ oi\on, novstou kecrhmev-
non hjde; gunaikov"). Ma anche per Odysseus è ormai prossimo il 
compimento del nostos. L’eroe ha già superato le molte avventure del 
suo viaggio e ha già perduto tutti i compagni70. È nell’isola di Kalypso 
e da questo punto nel giro di non molti giorni – il tempo 
dell’Odissea71 – giungerà prima a Scheria presso i Feaci e poi, subito 
dopo, a Itaca, dove si compirà il nostos. Gli dei naturalmente sono il 
motore dell’azione al principio di questo nuovo e ultimo sviluppo, e 
molte prove ancora rimangono da compiere per l’eroe anche quando 
sarà giunto in patria. Si annunzia quindi una narrazione complessa, 
nella quale le precedenti avventure del lungo viaggio saranno l’argo-

 
69 Sul significato e la funzione di aJmovqen vd. WALSH 1995, 406 (con bibliografia). 

Cf. anche le indicazioni di schol. Hom. a 10 (I 19s. Pontani). 
70 Sulla relazione tra tw'n e gli algea polla del nostos nella protasis vd. RIJKSBARON 

1993, 528s. Sulla scelta narrativa di Omero vd. FENIK 1974, 104, e in part. MINCHIN 
2001, 174-178, la quale, sulla base della distinzione che LABOV-WALETZKY 1967 
individuano tra complicating action e resolution come paradigma del narrare, osserva 
che il racconto del nostos nell’Odissea inizia dalla resolution, cioè da quando gli dei 
decidono il ritorno, dopo pochi rapidi cenni ai fatti della complicating action, che 
verranno poi ripresi più ampiamente nelle narrazioni analettiche interne al racconto 
primo. Sulla convenzionalità di questo inizio in una prospettiva comparativistica vd. 
FOLEY 2002, 168 «The Odyssey doesn’t begin in the middle; as a Return Song, it begins 
idiomatically, where it should. The flashback and ‘skewed’ sequence of events are in 
fact the norm for this kind of oral poem». Ma vd. anche infra cap. V § 3. 

71 Sui quarantuno giorni dell’Odissea vd. DE JONG 2001, 588. 
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mento di un racconto secondo, fatto in prima persona dal protagonista 
stesso72, mentre il racconto primo avrà tutt’altro obiettivo e sarà volto 
a costruire le trame della vendetta fino alla strage finale. 

Un qualcosa di simile fa anche Demodokos per Odysseus nel suo 
secondo canto troiano. Se l’eroe, nella sua richiesta al cantore, aveva 
elencato puntualmente l’intera articolazione dello i{ppou kovsmo", De-
modokos trascura tutti gli elementi preparatori del lochos, come la 
costruzione del cavallo a cui aveva accennato Odysseus (q 493)73, e 
sceglie di iniziare da un punto determinato dell’oime (q 500 e[nqen 
eJlwvn), ovvero direttamente con la falsa partenza degli Achei da Troia, 
un attacco del canto che avrebbe potuto ben funzionare per un nostos, 

 
72 Il racconto in prima persona di Odysseus di fronte ai Feaci, anche se preceduto 

dalla ‘domanda rapsodica’ che pone il problema del punto da cui si deve cominciare, 
inizia rigorosamente dall’inizio, ovvero dalla partenza che segue la presa di Troia, per 
svilupparsi tappa dopo tappa in un ordine rigorosamente cronologico fino a ricollegarsi 
circolarmente a quegli eventi del racconto primo, che a sua volta Odysseus aveva già 
narrato ai suoi ospiti (m 450s. tiv toi tavde muqologeuvw… ⁄⁄ h[dh gavr toi cqizo;" ejmuqeov-
mhn) e che quindi intenzionalmente non riprende per evitare il tedio della ripetizione a 
se stesso e agli astanti, oltre che all’uditorio di Omero (m 452s. ejcqro;n dev moiv ejstin ⁄⁄ 
au\ti" ajrizhvlw" eijrhmevna muqologeuvein). L’ordine cronologico è rispettato anche nel 
racconto del nostos che Odysseus fa a Penelope, nella notte che segue la strage e il rico-
noscimento (y 310-343): la sequenza sintetica delle avventure è marcata all’inizio da 
h[rxato d∆, wJ" prw'ton (y 310) e alla fine da tou't∆ a[ra deuvtaton ei\pen e[po" (y 342) (cf. 
per contro la sintesi di Eur. Tro. 431-444). Odysseus è un narratore appassionato, oltre 
che abile, che nell’Odissea continuamente torna a raccontare le proprie imprese, di volta 
in volta o vere o false, a sempre nuovi ascoltatori: oltre agli Apologoi (i 39-m 453), al 
racconto finale a Penelope e agli altri già menzionati, si possono ricordare il nostos da 
Ogigia a Scheria (h 240-297), il falso racconto ad Athene (n 253-287), il primo racconto 
cretese a Eumaios (x 191-359, cf. r 512-521 Odysseus come un aoidos), il racconto 
troiano a Eumaios (x 469-502), il secondo racconto cretese ad Antinoos (r 415-444), il 
terzo racconto cretese a Penelope (t 164-202), il racconto a Penelope sul ritorno di 
Odysseus (t 268-307), il falso racconto di Odysseus a Laertes (w 302-313 [+ 265-279]). 
E ancora m 35 Odysseus narra a Kirke ciò che ha visto all’Ade, s 138-140 ad Amphi-
nomos Odysseus-mendico accenna un racconto fittizio sul suo passato, e similmente t 
75-80 a Melantho, etc. Sui falsi racconti di Odysseus vd. CAMEROTTO 2009 (con la 
bibliografia). 

73 Per questo canto dell’inganno e della presa della città si può anche ipotizzare una 
sequenza tematica più ampia e in particolare più articolata, con un primo consiglio dei 
capi, l’assemblea dell’esercito, i sacrifici solenni per la costruzione del cavallo e per la 
partenza. E tutto naturalmente a partire dalla volontà degli dei, ovvero da un’assemblea 
in Olimpo più o meno ampia, e da un conseguente intervento, probabilmente di Athene. 
Le differenze tra la richiesta di Odysseus e il canto di Demodokos vanno analizzate, ma 
non v’è per Odysseus alcuna «instance of purposely misleading allusion» come 
vorrebbe HARRISON 1971, 378s.: lo scarto e le variazioni sono quelle del rapporto tra un 
pubblico che conosce da molti altri canti i klea e le oimai e la particolare aoide che il 
cantore propone. 



CAPITOLO PRIMO 

34 

per quanto hypermora: q 500s. wJ" oiJ me;n eju>ssevlmwn ejpi; nhw'n ⁄⁄ 
bavnte" ajpevpleion, pu'r ejn klisivh/si balovnte". È un bell’inizio ad 
effetto, che in una narrazione distesa doveva ingannare gli occhi dei 
Troiani e sollecitare le attese degli ascoltatori attraverso gli sviluppi 
tematici che sono propri delle prime scene del ritorno vero e proprio 
degli eroi achei74. La narrazione, poi, una volta che il lochos è riuscito 
(q 515), si sviluppa come Iliou persis (q 514s. h[eiden d∆ wJ" a[stu 
dievpraqon ui|e" ∆Acaiw'n ⁄⁄ iJppovqen ejkcuvmenoi, koi'lon lovcon ejkpro-
lipovnte")75. 

Un valore analogo a tw'n aJmovqen ge (a 10) e a e[nqen eJlwvn (q 500) 
ha il genitivo oi[mh" (q 74), che, dopo l’indicazione dei klea nel verso 
precedente, precisa la relazione tra aoide e oime nel primo canto di 
Demodokos. Il genitivo, che può apparire oscuro, al punto da far sup-
porre una improbabile attractio inversa del pronome th'" che segue76, 
indica chiaramente che l’oime è il punto di riferimento per l’esecu-
zione del canto77, e quindi può essere accolta l’interpretazione che gli 
scholia danno di oi[mh" come di un genitivo ablativale (apo; th'" oi[mh" 
ejkeivnh", o anche dia; oi[mh", ajpo; prooimivou kai; dihghvsew" ejkeivnh"). 
Oppure, senza una sostanziale variazione nella funzione del termine, 
può trattarsi di un partitivo78. L’oime è in tal caso la struttura articolata 
e ben identificata, della quale l’aoide di Demodokos riproporrà una 
sezione più o meno ampia. 

In tutti i casi il cantore può scegliere di seguire l’oime senza altera-
zioni della sequenza cronologica. Nell’Iliade l’argomento della mh'ni" 
di Achilleus, con le sue conseguenze, è cantato dichiaratamente fin 

 
74 Cf. la definizione che ne darà Triphiod. 142 yeudwvnumon oi[kade novston. Un 

effetto analogo è prodotto dalle scene dell’assemblea degli Achei nel canto B dell’Ilia-
de, in cui sembra che si decida il ritorno in patria senza che l’impresa sia giunta a 
compimento. Il nostos, come si è visto nel racconto di Nestor del canto g dell’Odissea, 
può per l’appunto iniziare con un’assemblea. Per il nostos di Odysseus l’assemblea, 
addirittura duplicata, è trasferita in Olimpo (a 11-96, e 1-43). 

75 I racconti sul cavallo di legno di Menelaos a Telemachos (d 266-289) e di 
Odysseus ad Achilleus (l 523-537) selezionano un determinato episodio della vicenda, 
in relazione agli ascoltatori e alla situazione narrativa. In proposito vd. ANDERSEN 
1977, 5-18. 

76 Così interpretano MAZON 1967, 142 n. 2 oi[mh" th'" = oi[mhn th'" e Bérard (nella 
traduzione del passo). 

77 Vd. PAGLIARO 1953, 17. 
78 Così il commento di AMEIS-HENZE; vd. PAGLIARO 1953, 34, 39, HAINSWORTH 

2002, 265s.; GRANDOLINI 1996, 120. 
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dall’inizio79, ovvero dalla eris che contrappone Agamemnon e Achil-
leus, come indicano gli ultimi due versi della protasis: A 6s. ejx ou| dh; 
ta; prw'ta diasthvthn ejrivsante ⁄⁄ ∆Atrei?dh" te a[nax ajndrw'n kai; di'o" 
∆Acilleuv"80. La narrazione poi inizia con la domanda rapsodica (A 8 
tiv" t∆ a[r sfwe qew'n e[ridi xunevhke mavcesqai…), che introduce anche 
l’antefatto, l’origine della eris e della menis. Il motore dell’azione, con 
uno scarto rispetto all’ordine cronologico, è ancora da cercare tra gli 
dei ed è – oltre alla Dio;" boulhv – l’ira di Apollon81. L’ajrchv vera e 
propria, il primo evento della fabula, che precede e provoca l’ira di 
Apollon, viene subito dopo ed è narrata per esteso82. Chryses giunge 
alle navi degli Achei per riscattare la figlia, Agamemnon rifiuta di 
accogliere la supplica di Chryses e anzi lo offende con le sue minacce. 

 
79 Sulla selezione del punto di partenza da parte del cantore WALSH 1995, 402s. 

osserva: «the starting point places before the audience one item (a character, a moment 
of the plot, or other such item), behind which, as background, stands a field indicated as 
vast by the typical auxetic devices, of poluv", pa'", murivo", and the like». Il punto 
d’avvio dell’Iliade può essere confrontato con il racconto di Achilleus a Thetis (A 365-
392), che comincia prima, ossia dalla presa di Tebe Ipoplacia e dalla spartizione del 
bottino. E ancora il racconto di Thetis a Hephaistos (S 429-456) risale indietro negli 
eventi fino alle nozze della dea con Peleus, per poi ripercorrere le vicende di Achilleus 
dalla sua nascita fino alla morte dell’amico Patroklos. Sulla successione degli eventi tra 
le indicazioni della protasis e l’avvio della narrazione vd. KRISCHER 1971, 136-139. Per 
l’articolazione narrativa dell’Iliade vd. in part. HEIDEN 1996, 11s. 

80 Il valore e la funzione sintattica di ejx ou| sono oggetto di discussione (vd. 
GRANDOLINI 1996, 35, con bibliografia), ma il connettivo e la frase che esso introduce 
sono da collegarsi ad a[eide e indicano chiaramente il punto dell’oime da cui inizia il 
canto, secondo le strutture tradizionali della protasis (vd. VAN GRONINGEN 1958, 64). 

81 Nella protasis dell’Iliade di Aristosseno l’ira di Apollon è direttamente associata 
all’ira di Achilleus come argomento di canto, senza distinzione tra il dio e l’eroe: o{ppw" 
dh; mh'niv" te covlo" q∆ e{le Phleivwna ⁄⁄ Lhtou'" t∆ ajglao;n uiJovn. 

82 L’indicazione che la ajoidhv inizia dal principio si trova nella descrizione del 
canto delle Muse all’interno del prooimion alle Muse Olimpie della Teogonia (Hes. Th. 
44s. qew'n gevno" aijdoi'on prw'ton kleivousin ajoidh'/ ⁄⁄ ejx ajrch'"), al termine della 
protasis della Teogonia (114s. tau'tav moi e[spete Mou'sai ∆Oluvmpia dwvmat∆ e[cousai ⁄⁄ 
ejx ajrch'", kai; ei[paq∆, o{ti prw'ton gevnet∆ aujtw'n, cf. anche 108, 113 wJ" ta; prw'ta), nel 
canto teogonico intonato da Hermes sulla lira (Hy. Herm. 427s. kraivnwn ajqanavtou" te 
qeou;" kai; gai'an ejremnhvn ⁄⁄ wJ" ta; prw'ta gevnonto kai; wJ" lavce moi'ran e{kasto"), nel 
canto di Demodokos sugli amori di Ares e Aphrodite (q 268 wJ" ta; prw't∆ ejmivghsan). 
Vd. anche il riferimento al principio dell’azione nelle invocazioni alle Muse che 
introducono sezioni interne della narrazione in L 218-220, X 508-510, P 112s. Per 
l’attenzione rivolta all’ajrchv di una vicenda cf. G 100 (la guerra di Troia), E 62-64 (Paris 
e il ratto di Helene e le sue conseguenze), L 604 (il destino di Patroklos), C 116 (la 
guerra di Troia), q 81s. (una sequenza della guerra di Troia), l 438 (il destino della casa 
di Atreus), f 4, w 169 (la strage dei proci). Cf. anche, in un testo parodico, Batr. 8 toivhn 
d∆ e[cen ajrchvn. 
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Il sacerdote si allontana e prega Apollon. Il dio interviene a punire gli 
Achei, finché il decimo giorno Achilleus per ispirazione di Here 
convoca l’assemblea in cui si verifica la eris, dalla quale ha origine la 
menis. 



 

II 
 

LA COMPOSIZIONE PER TEMI 
L’ARISTEIA 

 
 

 
 

Un’arte tradizionale fondata sulla lunga e ricca tradizione orale è 
quella dei cantori della Grecia arcaica come Omero ed Esiodo che 
raccontavano le gesta degli eroi e ne illustravano le genealogie dinanzi 
all’uditorio. Abbiamo parlato per ora degli strumenti della composi-
zione orale e in particolare della saga eroica e delle trame dei racconti, 
mentre nel successivo capitolo metteremo in luce alcuni aspetti della 
dizione, ossia del formulario epico e delle speciali potenzialità di 
questa lingua d’arte. Ma un altro degli strumenti, di cui il cantore si 
serviva per comporre e che possiamo cercare di individuare nei testi 
dell’epica eroica, erano le strutture tematiche tradizionali. A questo 
strumento della composizione ha dedicato particolare attenzione 
Albert Bates Lord, che ne ha descritto i processi in termini di 
composition by theme, avvalendosi in particolar modo della sua 
esperienza in campo comparativo1. Il guslar bosniaco è in grado di 
comporre ed eseguire un poema, anche su un argomento di canto 
nuovo per il suo repertorio, seguendo le forme della composizione 
tematica che gli sono familiari2. Applicando queste osservazioni 
all’epica eroica della Grecia arcaica, possiamo credere che la 
composizione si svolgesse, sulla traccia dell’oime prescelta e con 
l’ausilio della dizione formulare, attraverso una successione di temi e 
di motivi che facilitavano il compito del cantore. 

 

1. Definizioni tematiche 

Prima di venire alla trattazione particolareggiata di uno di questi 
temi è opportuno introdurre qualche breve osservazione su che cos’è 
un tema e che cos’è un motivo secondo le prospettive dell’analisi dei 
testi epici che qui è proposta. Se prendiamo a rileggere l’Iliade, dopo 
aver acquisito una certa familiarità con le forme della narrazione 

 
1 Vd. in part. LORD 1951; 1960, 68-98. 
2 Vd. LORD 1960, 99-123. 
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epica, oltre alla formularità percepiamo immediatamente una costru-
zione del racconto per sezioni narrative unitarie più o meno ampie, ma 
ben definite. E se paragoniamo queste scene ad altre tematicamente 
affini del resto dell’epica, anche se sono collocate a grande distanza 
all’interno di un medesimo poema o pure se appartenengono a poemi 
diversi, ci rendiamo conto senza difficoltà delle somiglianze che 
intercorrono negli schemi narrativi e nell’uso della dizione tra queste 
scene. L’identificazione di scene tipiche3, a partire dallo studio di    
W. Arend, rappresenta un fatto importante, perché permette di 
stabilire una relazione tra l’uso della dizione formulare e le strutture 
della narrazione. Questo genere di analisi pone anche una difficoltà, 
perché nella prospettiva della composizione si può avere l’impres-
sione di perdere di vista l’unità dell’azione così come essa doveva 
essere pensata dal cantore, per dare maggior peso alla ripetitività di 
alcuni schemi narrativi e alla formularità. Nel lavoro di Arend noi 
percepiamo la tipicità di particolari scene, ma esse ci potrebbero 
apparire come inserti in un testo che invece è un continuum. Restiamo 
all’inizio dell’Iliade. M.W. Edwards, in uno tra i molti suoi interventi 
dedicati a questi argomenti4, analizza lo sviluppo narrativo del primo 
canto del poema e individua le scene tipiche, le quali nella sua analisi 
vanno a costituire integralmente il testo, senza soluzione di 
continuità5. Rimane ancora una percezione frammentaria dell’azione, 
perché là dove Edwards, per esempio, prende in considerazione 
l’assemblea degli Achei (A 54-307), egli distingue tre scene tipiche, la 
convocazione (A 54-56), l’assemblea (A 57-305a), lo scioglimento (A 
305b-307), e poi individua all’interno dell’assemblea una scena nel 
mermhrivzein di Achilleus (A 188-194a), un’altra nell’intervento di 
Athene (A 194b-222), e un’altra ancora nel tentativo di mediazione di 

 
 
3 Vd. in part. AREND 1933 (con la recensione di PARRY 1936), e poi il volume di 

FENIK 1968 che è dedicato alle scene di battaglia. 
4 EDWARDS 1980, 4-28. Vd. anche EDWARDS 1975, 51-72; 1986b, 84-92; e 

soprattutto 1992, 284-330 (con un’ampia trattazione teorica sulle scene tipiche e un 
resoconto sugli studi dedicati all’argomento, in generale e per le principali scene 
tipiche). 

5 Le definizioni di EDWARDS 1992 riguardanti la scena tipica coincidono in parte 
con la definizione che qui proponiamo di tema: a p. 285 «A type-scene may be regarded 
as a recurrent block of narrative with an identifiable structure»; a p. 287 «The whole of 
Homeric narrative can be analyzed into type-scenes». Cf. anche NAGLER 1974, 81 «it 
now seems equally plausible that all narrative episodes are equally ‘type scenes’, if one 
means by this term that they are realizations of poetically significant motifs». 



LA COMPOSIZIONE PER TEMI 

39 

Nestor (A 247-304). Ma l’azione è certamente unitaria sul piano 
tematico e compositivo, inizia con un verso di transizione (A 53)6 e in 
particolare la convocazione e lo scioglimento dell’assemblea non 
costituiscono fatti a sé stanti, ma sono piuttosto la naturale e 
tradizionale cornice dell’azione: non a caso presentano anche tratti 
formulari molto marcati – segni della composizione e segnali per la 
ricezione –, come avviene frequentemente per l’inizio e per la fine di 
un tema o anche di un motivo. La convocazione e lo scioglimento 
sono componenti dell’Assemblea, ovvero si tratta di due motivi che 
sono parte integrante del tema. All’interno dell’assemblea il ponderare 
di Achilleus e la mediazione di Nestor sono anch’essi motivi integrati 
nella stessa sequenza, e non scene autonome. Solo l’intervento di 
Athene (A 194b-222)7, analogo per lo schema narrativo e per la 
dizione ai tanti altri interventi di un dio, si presenta come uno sviluppo 
dai tratti autonomi. Esso rappresenta un’azione distinta dall’assem-
blea, ha un inizio e una fine segnati da due motivi, dall’arrivo (A 194s. 
h\lqe d∆ ∆Aqhvnh ⁄⁄ oujranovqen) e poi dall’allontanamento del nuovo 
soggetto (A 221s. h} d∆ Ou[lumpon de; bebhvkei ⁄⁄ dwvmat∆ ej" aijgiovcoio 
Dio;" meta; daivmona" a[llou"), e si articola in una sequenza di motivi 
tipici8. Provoca inoltre una svolta nel corso dell’assemblea, che sta per 
giungere a esiti non previsti, e indirizza Achilleus verso la menis, la 
quale rappresenta l’argomento di canto e il primo filo conduttore 
dell’Iliade. Possiamo considerare l’intervento di Athene un nuovo 

 
6 Il verso di transizione ejnnh'mar me;n ajna; strato;n w[/ceto kh'la qeoi'o riprende gli 

eventi che precedono, mentre con l’indicazione temporale th'/ dekavth/ che segue 
immediatamente si dà inizio alla nuova azione dell’assemblea. Per il medesimo tipo di 
transizione cf. Z 173s., W 610-612, 664-666, 784s., h 253, i 82s., k 28s., m 447, x 314, 
Hy. Dem. 47-51. 

7 Può essere considerata come parte del nuovo tema anche la transizione che 
precede l’arrivo di Athene e che riprende in sintesi il motivo del ‘ponderare’, con in più 
l’azione di Achilleus che sguaina la spada: A 193-194a h|o" o} tau'q∆ w{rmaine kata; 
frevna kai; kata; qumovn, ⁄⁄ e{lketo d∆ ejk koleoi'o mevga xivfo". 

8 Per una prima valutazione si può confrontare nel medesimo canto A l’intervento 
di Thetis sempre presso Achilleus, che inizia con l’arrivo della dea (A 359s.) e termina 
con il suo allontanamento (A 428-430), oppure l’azione di Athene nell’assemblea degli 
Achei del secondo canto, avviata dall’arrivo (B 167-171) e conclusa dal motivo del 
riconoscimento (B 182, cf. A 199). Con l’allontanamento di Athene si conclude 
l’intervento prodigioso della dea a favore di Diomedes ferito all’inizio della sua Aristeia 
(E 133). Il motivo del ‘ponderare’ dell’eroe, ossia di Odysseus che pensa a come 
affrontare i pretendenti, è seguito dall’intervento di Athene con la medesima formula in 
enjambement per l’arrivo (u 30s. scedovqen dev oiJ h\lqen ∆Aqhvnh ⁄⁄ oujranovqen 
kataba'sa). 
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sviluppo tematico, che si inserisce nel primo tema, l’assemblea. E 
questa riprende il suo corso nella nuova direzione nel preciso 
momento in cui la dea si allontana, con Achilleus che ritorna 
all’assemblea con l’espressione Phlei?dh" d∆ ejxau'ti" (A 223), la quale 
marca la transizione tematica9. Dopo questo esempio, che può dare 
una qualche idea concreta di che cosa si intende per tema, ma che 
lascia anche intravedere i problemi che una analisi tematica comporta, 
proviamo a proporre una definizione, la quale, per quanto arbitraria, 
può essere utile per l’analisi dell’Aristeia. 

Nell’epica eroica10, in quanto poesia essenzialmente narrativa11, il 
tema è una unità di significato che introduce nel racconto un’azione 
fondamentale, determinando la progressione della vicenda e del 
racconto. È costituito da un’azione discreta con un principio e una 
fine ben identificabili in base al personaggio o ai personaggi che ne 
rappresentano il soggetto principale, al tipo di azione, alla struttura e 
alla dizione formulare. La fine di un tema e l’inizio del successivo in 
genere sono marcati da versi di transizione, spesso formulari, che 
riprendono in sintesi gli eventi che precedono, oppure sono segnalati 
da indicazioni cronologiche più o meno ampie o da avverbi. Il tema è 
una unità articolata, cioè costituita di più motivi o unità di significato 
minori. La dimensione è variabile in base all’articolazione dei motivi e 
alla ricchezza dell’ornamentazione. 

Possono essere considerati temi per esempio l’assemblea, il consi-
glio dei capi, la battaglia, il duello, l’intervento di un dio, il sacrificio, 
l’ospitalità, l’ispezione dell’esercito, mentre non lo sono le scene di 
arrivo o di partenza, la preparazione del banchetto, la vestizione delle 

 
 
9 Cf. la transizione dall’intervento di Athene alla nuova azione dell’Aristeia di 

Diomedes con la formula analogica Tudei?dh" d∆ ejxau'ti" (E 134). 
10 Vd. LORD 1938, 440 «a subject unit, a group of ideas, regularly employed by a 

singer, not merely in any given poem, but in the poetry as a whole»; 1951, 73 «a 
recurrent element of narration or description in traditional oral poetry»; 1960, 68 «the 
groups of ideas regularly used in telling a tale in the formulaic style of traditional song». 
Va osservato che negli stessi lavori di Lord l’uso del termine theme è spesso ambiguo 
(vd. CANTILENA 1997, 145-146), perché esso viene applicato talora alle azioni unitarie 
in cui si articola la narrazione («essential themes»), altre volte ad azioni minime o 
comunque subordinate a un’azione principale (come la vestizione delle armi), o anche a 
elementi descrittivi e ornamentali («descriptive or ornamental themes»), che non 
possono essere definiti temi, perché sono le parti non autonome dell’unità tematica, 
ovvero motivi o sequenze di motivi. Su tema e motivo negli Inni omerici, vd. PAVESE 
1991, 1993b; nella lirica corale, 1997, 69-73. 

11 Vd. BOWRA 1979, 79-150. 
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armi, che vanno considerate come motivi, ovvero come componenti 
dei temi relativi. Il concetto di scena tipica può coincidere ora con 
tema, ora con motivo. L’oscillazione è propria anche dell’analisi 
tematica, o meglio rappresenta un fatto della composizione, perché un 
tema come l’intervento di un dio può ridursi a un motivo, cioè alla 
semplice indicazione dell’aiuto che un dio fornisce a un suo protetto, 
senza gli altri motivi che sono propri del tema. Così in un solo 
emistichio Apollon può salvare Hektor (H 272 to;n d∆ ai\y∆ w[rqwsen 
∆Apovllwn, Q 311 parevsfhlen ga;r ∆Apovllwn), mentre in altri casi il 
suo intervento a fianco del campione troiano assume un ampio e 
articolato sviluppo tematico, come in O 220-262. Nella direzione op-
posta, un motivo come l’uccisione di un avversario, che può essere 
realizzato in maniera più o meno particolareggiata ma che può ridursi 
anche al solo verbo o addirittura al solo nome della vittima come 
motivo iterato della battaglia e in particolare delle androktasiai12, se 
viene associato ad altri motivi può assumere l’autonomia e il rilievo 
tematico della Monomachia. 

Il motivo è l’unità significativa minore ed è componente del tema, 
ovvero i motivi rappresentano la sequenza degli elementi narrativi 
minimi, che vanno a costituire lo sviluppo della più ampia struttura 
tematica13. Il motivo è rappresentato di norma da un’azione semplice e 
per lo più è identificabile in base alla presenza di un verbo e al suo 
significato14. La dimensione del motivo può ridursi al solo verbo    

 
 
12 Per esempio nell’androktasia di E 703-710, che ha come protagonista Hektor 

affiancato dal dio Ares e che è introdotta dall’artificio di una domanda rapsodica, la 
serie delle sei uccisioni si riduce al catalogo dei nomi senza l’azione verbale, e soltanto 
per l’ultima delle vittime v’è l’ornamento di un breve excursus biografico (che non è 
propriamente un motivo distinto). O ancora nell’androktasia di Z 5-36 alle prime 
sequenze articolate segue una serie di uccisioni che sono ridotte all’azione verbale (p. 
es. Z 30s. Piduvthn d∆ ∆Oduseu;" Perkwvsion ejxenavrixen ⁄⁄ e[gcei> calkeivw/) e, in 
successione, ai soli nomi della vittima e dell’uccisore (Z 31 Teu'kro" d∆ ∆Aretavona 
di'on). 

13 LORD 1960, 71 «Although he [the singer] thinks of the theme as a unit, it can be 
broken down into smaller parts: the receipt of the letter, the summoning of the council, 
and so forth. Yet these are subsidiary to the larger theme». Per la definizione delle 
articolazioni compositive vd. ora anche le valutazioni di GAINSFORD 2003, il quale 
distingue type-scenes, moves (che attorno a un’azione riuniscono utilmente più motivi) e 
motifs. 

14 Per esempio il motivo dell’eroe (o anche di un dio) che ‘pondera su un’azione da 
compiere’ è identificabile sulla base del semplice verbo mermhrivzein, in sintagmi più o 
meno complessi: B 3 mermhvrize kata; frevna wJ"..., N 455s. diavndica mermhvrixen, ⁄⁄ h[... 
h\..., A 188-192 ejn dev oiJ h\tor ⁄⁄ sthvqessin lasivoisi diavndica mermhvrixen, ⁄⁄ h]... h\e... 
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(più il soggetto, anche se rimane implicito) o a una frase, ma può 
estendersi a più frasi e a un certo numero di versi, quando è costituito 
da più elementi assimilabili al medesimo motivo15 o quando è 
ampliato da elementi ornamentali che non rappresentano un autonomo 
sviluppo dell’azione16. 

La funzione dei temi e dei motivi, come si è detto, è principal-
mente compositiva: il cantore, seguendo l’oime, procede nella compo-
sizione del canto utilizzando in successione queste unità con la stessa 
libertà con cui si serve delle formule e per le stesse esigenze proprie 
della composizione orale17. I temi e i motivi sono convenzionali e 
tradizionali. La ripetizione è l’indizio principale della convenzionalità 
del tema e del motivo e della loro funzione di strumento della 
composizione orale. 

Con questa prima sommaria definizione, possiamo venire ora al-
l’obiettivo più concreto. L’intento è quello di delineare una morfolo-
gia di uno di questi temi, e di uno dei più complessi e problematici, 
ovvero dell’Aristeia. In una prima parte di carattere generale (§ 2) 
sono descritte le strutture del tema e se ne illustrano le componenti,  
 

 
(sul motivo vd. AREND 1933, 106-115, FENIK 1978, 68-90, SHARPLES 1983, 1-7). 
Oppure il motivo della spoliazione delle armi può essere segnalato dal solo verbo come 
ejsuvleuon (E 48), o da sintagmi formulari generici del tipo teuvce∆ ejsuvla (E 164), ajp∆ 
w[mwn teuvce∆ ejsuvla (Z 28), teuvcea d∆ ejxenavrixe (H 146), kluta; teuvce∆ ajphuvra (L 
334), ejnavrizon ajp∆ e[ntea (O 343), etc. Ma non mancano le formulazioni particolari, 
come per le armi di Dolon (K 458s. con e{lonto e l’indicazione specifica delle armi). 

15 Il motivo della vestizione delle armi può ridursi per es. a un emistichio 
(Menelaos H 103 kateduvseto teuvcea kalav, Aias Telamonios H 206 koruvsseto 
nwvropi calkw'/), può estendersi per alcuni versi (O 478-482 Teukros), oppure può essere 
costituito da una descrizione ampia e particolareggiata come in L 15-55 (Agamemnon), 
P 130-154 (Patroklos), T 364-424 (Achilleus). Prima della singolar tenzone tra Paris e 
Menelaos, alla vestizione del campione troiano sono riservati undici versi (G 328-338), 
mentre per il campione acheo, che pure risulterà vincitore nel confronto, il motivo è 
ridotto alla semplice espressione e[nte∆ e[dunen, associata all’indicazione del soggetto (G 
339). Sul motivo vd. ARMSTRONG 1958. 

16 Non considero come motivi autonomi le similitudini, che sono sempre illustra-
zione e ornamentazione di un motivo, come la similitudine del leone che uccide il toro 
(P 487-489) o la similitudine della lotta tra il leone e il cinghiale (P 823-826), perché 
sono un ampliamento, in questi casi, del motivo dell’uccisione nel duello. E analogo 
discorso vale per gli excursus relativi, anch’essi con funzione ornamentale e propria-
mente estranei all’azione. 

17 Non va esclusa, nella prospettiva della ricezione, una rilevante funzione estetica, 
perché i temi e i motivi con la loro convenzionalità facilitano anche il compito dell’udi-
torio e ne sollecitano al tempo stesso la sensibilità nei confronti dell’arte del singolo 
compositore. 
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ovvero i motivi in cui esso si articola e la loro successione. Abbiamo 
voluto individuare, inoltre, quei tratti che distinguono il protagonista 
di un’Aristeia da un qualsiasi altro eroe, perché il tema si costruisce 
intorno alla sua figura e intorno alla sua azione. Segue, nell’ultima 
parte (§§ 3 e 4), un’analisi dell’Aristeia di Diomedes e di quella di 
Agamemnon, e nella descrizione delle gesta di questi due eroi ver-
ranno posti in evidenza gli elementi precedentemente definiti18. 

 

2. L’Aristeia: un tema narrativo complesso 

L’Aristeia si presenta come una struttura tematica fondamentale 
dell’epica eroica19. Essa consiste in una eccezionale manifestazione 
del valore di un eroe, il quale primeggia fra tutti e diviene protagonista 
di una sequenza strordinaria di azioni nell’ambito della battaglia, e 
può per questo essere definito un aristeuon. 

È un tema particolare, perché a differenza di altri non è delimita-
bile a un’unica scena e a un’unica azione fondamentale, ma prevede di 
norma un ampio sviluppo20, con pause e riprese condizionate da inse-
rimenti di altri temi e di sviluppi narrativi complementari, paralleli o 
anche autonomi. Lo possiamo definire pertanto un tema complesso21. 

L’Aristeia è un tema di grande importanza ed estensione nell’Ilia-
de e ha una parte rilevante, seppure non estesa, nell’Odissea. Si può 
anzi dire che nell’Iliade l’Aristeia sia uno dei fili guida dello sviluppo 

 
18 Nel seguito della trattazione, per evidenziarli meglio, ho identificato talora i temi 

mediante termini greci translitterati, in corsivo e con la prima lettera maiuscola. Così se 
Aristeia corrisponde al tema dell’impresa eroica, Mache indica la battaglia, 
Monomachia il duello, Epipolesis la rassegna dell’esercito, Enteuxis l’intervento di un 
dio che giunge presso un eroe, Euchai la preghiera, Hikesia la supplica, etc. Devo 
inoltre precisare che nella prima parte di carattere generale (§ 2) i luoghi citati in nota 
hanno per lo più funzione esemplificativa, mentre tutti i riferimenti significativi saranno 
posti in rilievo e discussi nell’analisi delle singole Aristeiai. 

19 Sul termine ajristeiva e il suo uso, a partire da Hdt. 2.116, vd. SCHRÖTER 1950, 
112-113. 

20 Il tema può essere identificato – come sviluppo minimo della struttura – anche 
nel breve exploit di un eroe, ma è proprio l’ampio sviluppo della narrazione che 
presenta come protagonista un singolo eroe – unitamente agli altri fattori che vedremo – 
a trasformare le azioni della battaglia (Mache) e del duello (Monomachia) in una 
Aristeia. 

21 Vd. KRISCHER 1971, 9, 13-14, FINKELBERG 1990, 297-299. 
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narrativo22, mentre nell’Odissea, con la strage dei pretendenti, rappre-
senta uno degli esiti fondamentali della narrazione del nostos23. 

 

2.1. Relazioni tematiche 

All’Aristeia sono associati regolarmente altri temi che descrivono 
le azioni della guerra, principalmente il tema della battaglia (Mache) e 
il tema del duello (Monomachia), che sono organici all’Aristeia e con 
i quali essa condivide gran parte dei motivi. Con questi due temi 
l’Aristeia si intreccia o anche si identifica nei due possibili tipi di 
azione dell’aristeuon nel corso del combattimento, che sono le gesta 
nel contesto collettivo e il duello individuale con un eroe dello schie-
ramento avversario. Il tema dell’Aristeia prende l’avvio dal quadro 
più ampio della Mache24, in cui si inserisce per divenire parte 
significativa di essa, e può svilupparsi nella Monomachia, non nelle 
forme più estese e ben definite della singolar tenzone del terzo e del 
settimo canto dell’Iliade, che prevedono per il loro carattere 
cerimoniale e spettacolare una sospensione della battaglia, ma in 
quelle più o meno ampie del confronto tra due eroi avversari (o 
talvolta anche col coinvolgimento di più di due eroi) sempre 
nell’ambito della battaglia. 

Una relazione speciale si stabilisce anche col tema dell’intervento 
di un dio presso un eroe (Enteuxis) e con i motivi a esso connessi, 
perché l’impresa eroica in genere si compie col favore di un dio o è 
anzi originata proprio dalla sua azione. In rapporto all’Aristeia, un dio 
può intervenire secondo le forme proprie di una serie di motivi 
specifici o meno del tema: può spronare, esortare, consigliare il suo 
protetto, lo può sostenere, salvare o aiutare in vari modi, può dargli 
coraggio e vigore o ristabilirne le forze dopo che è stato colpito. 

 
22 Il piano di Zeus, che guida lo sviluppo narrativo dell’Iliade, prevede almeno tre 

Aristeiai concatenate tra loro, ovvero quella di Hektor, quella di Patroklos e quella di 
Achilleus. 

23 Vd. infra cap. V § 1 le osservazioni sulle strutture narrative dell’Odissea. 
24 L’Aristeia di Diomedes del canto E si inserisce nel quadro della Mache, che 

inizia alla fine del canto D, e ha una premessa nella rassegna dell’esercito (Epipolesis) 
che la precede. L’Aristeia di Agamemnon del canto L prende l’avvio dalla Mache (L 1-
91 inizio della terza giornata di battaglia dell’Iliade) e presenta il suo primo sviluppo 
all’interno di questa sezione nella scena particolareggiata della vestizione delle armi (L 
16-45). Il medesimo principio vale anche per le altre Aristeiai. 
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L’intervento di un dio può seguire l’invocazione dell’eroe (Euchai)25, 
o può essere introdotto anche indipendentemente da una esplicita 
richiesta di aiuto26. Altre volte poi l’Aristeia può essere interrotta da 
un dio, che, ostile o meno al protagonista, interviene a fermare 
l’azione dell’aristeuon, quando la situazione diviene drammatica per 
gli avversari27 o quando l’Aristeia giunge a travalicare i limiti previsti 
dall’oime28. 

 

2.2. Aristeuon 

Il tema è imperniato essenzialmente sull’azione di un singolo eroe, 
l’aristeuon, che rimane punto di riferimento costante, anche quando la 
narrazione segue altri sviluppi tematici. È il protagonista assoluto29, 
anche se al suo fianco vi può essere un secondo eroe, che ha però una 
funzione accessoria30, oppure al suo seguito vi è l’intero esercito che 
egli guida all’attacco31. In genere appare isolato nella sua impresa 
eroica (oi\o", mou'no", ei|")32, perché è avanti a tutti e basta la sua furia 
a riempire il quadro e a provocare la strage e la rotta degli avversari33. 

 
25 E 114-121 Diomedes invoca Athene, 122-133 Athene ridà vigore a Diomedes; P 

508-527 invocazione di Glaukos, 528-531 intervento di Apollon; F 272-284 Achilleus 
invoca Zeus, 284-298 Poseidon e Athene giungono in soccorso di Achilleus. 

26 E 1-8 Athene dà forza a Diomedes, L 181-210 Zeus invia Iris a consigliare 
Hektor, P 712-726 Apollon spinge Hektor ad affrontare Patroklos. 

27 P 698-711 Apollon ferma Patroklos; F 599-611, C 1-24 Apollon distoglie 
Achilleus dalla strage dei Troiani. 

28 U 288-353 Poseidon salva Aineias, perché non è stabilito che venga ucciso nel 
duello con Achilleus (cf. E 431-453 Apollon ferma Diomedes, che vuole uccidere 
Aineias). 

29 Il caso estremo è rappresentato da Achilleus, che nella sua Aristeia è 
praticamente l’unico degli Achei che vediamo in azione, mentre gli altri restano nello 
sfondo o partecipano marginalmente all’impresa. 

30 Nel canto E Sthenelos è al fianco di Diomedes come auriga, è il compagno con 
cui Diomedes si consulta prima del duello con Pandaros e Aineias (ma Diomedes 
respinge i suoi timori). Sempre Sthenelos presta le prime cure a Diomedes, quando 
questi viene ferito con una freccia da Pandaros (anche se basterebbe l’intervento di 
Athene che segue). Viene poi esautorato dal suo compito, quando Athene, con ben altro 
peso nell’azione, gli si sostituisce al fianco di Diomedes. Sullo schema della coppia 
eroica vd. da ultimo GRECO 2006, 282-286 (con bibliografia). 

31 N 136, O 306, R 262 Trw'e" de; prou[tuyan ajolleve": h\rce d∆ a[r∆ ”Ektwr. 
32 Q 234s. nu'n d∆ oujd∆ eJno;" a[xioiv eijmen ⁄⁄ ”Ektoro", o}" tavca nh'a" ejniprhvsei puri; 

khlevw/: basta il solo Hektor a mettere in difficoltà tutti gli Achei, che pure si vantavano 
(a loro volta come un aristeuon) di poter sostenere vittoriosamente ciascuno cento o 
anche duecento dei Troiani. La medesima preoccupazione per l’attacco del solo Hektor 
ritorna nelle parole di Here: Q 355s. ajndro;" eJno;" rJiph'/, o} de; maivnetai oujkevt∆ ajnektw'" ⁄⁄ 
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La sua azione è un ajristeuvein nella battaglia34, come prevede il 
codice di comportamento di un eroe35. Per questo è l’a[risto" del pro-
prio schieramento36, che si distingue tra tutti37 e viene regolarmente 
nominato come unico eroe individuato accanto all’indicazione com-
plessiva dell’esercito durante il combattimento38. 

L’aristeuon è sempre il primo (prw'to") nella collocazione spaziale 
avanti a tutti39 o comunque combatte sempre in prima fila (ejn prwvtoi-

 
”Ektwr Priamivdh", kai; dh; kaka; polla; e[orge (cf. K 47-52 a[ndr∆ e{na). Il prestigio 
dell’eroe troiano gli deriva dal fatto che da solo difende la città di Troia, destinata 
irrimediabilmente a cadere dopo la sua morte: Z 403 oi\o" ga;r ejruveto “Ilion ”Ektwr, C 
507 oi\o" gavr sfin e[ruso puvla" kai; teivcea makrav (cf. anche E 473s.). Dalla parte 
degli Achei analoghe considerazioni valgono naturalmente anche per Achilleus e la sua 
Aristeia: U 26s. eij ga;r ∆Acilleu;" oi\o" ejpi; Trwvessi macei'tai ⁄⁄ oujde; mivnunq∆ e{xousi 
podwvkea Phlei?wna. Sull’agire da solo dell’eroe cf. KAHANE 1997, 110-137, part. 118-
134. 

33 L’aristeuon può rimanere solo anche perché, mentre tutti fuggono, deve 
comunque sostenere l’assalto dei nemici, come nel caso dell’azione di Odysseus in L 
401-488, o anche come accade ad Aias Telamonios, che in L 545-565 è circondato dalle 
forze soverchianti dei Troiani, dopo che i più forti eroi achei sono stati feriti. 

34 Il verbo ajristeuvein indica genericamente l’eccellenza in un’azione e non è 
specifico della battaglia, né è riferito esclusivamente al protagonista di un’Aristeia, cf. 
in particolare Z 460s., L 746, O 460, P 551. 

35 Con il valore di manifesto etico dell’eroe: Z 208, L 784 aije;n ajristeuvein kai; 
uJpeivrocon e[mmenai a[llwn, L 408-410 oi\da ga;r o{tti kakoi; me;n ajpoivcontai 
polevmoio, ⁄⁄ o}" dev k∆ ajristeuvh/si mavch/ e[ni, to;n de; mavla crewv ⁄⁄ eJstavmenai kraterw'", 
h[ t∆ e[blht∆ h[ t∆ e[bal∆ a[llon. 

36 E 103 a[risto" ∆Acaiw'n (Diomedes), E 839 deinh;n ga;r a[gen qeo;n a[ndrav t∆ 
a[riston (Diomedes associato ad Athene), L 288 ajnh;r w[risto" (Agamemnon), P 271 
s., R 164s. o}" mevg∆ a[risto" ⁄⁄ ∆Argeivwn (Achilleus), P 689 w[risto" ∆Acaiw'n (Patroklos). 
Cf. anche F 279s. (Hektor come aristos nelle parole di Achilleus), W 384 ajnh;r w[risto" 
(Hektor). Vd. NAGY 1979, 26-41. Sull’uso di a[risto" e sulla relazione con i ruoli 
tematici degli eroi vd. EDWARDS 1984, 61-80. 

37 E 2s. e[kdhlo" meta; pa'sin ⁄⁄ ∆Argeivoisi (Diomedes), P 834s. e[gcei> d∆ aujtov" ⁄⁄ 
Trwsi; filoptolevmoisi metaprevpw (Hektor), L 720s. (Nestor nella guerra tra Pilii ed 
Epei, cf. anche Y 645). Unico tra molti Hektor è onorato da Zeus, che lo sostiene 
nell’azione della sua Aristeia: O 611s. Zeuv", o{" min pleovnessi met∆ ajndravsi mou'non 
ejovnta ⁄⁄ tivma kai; kuvdaine (cf. B 579s. per Agamemnon in diversa prospettiva). 
L’azione dell’aristeuon da solo conta più di quella di tutti gli altri messi insieme: C 380 
o}" kaka; povll∆ e[rrexen, o{s∆ ouj suvmpante" oiJ a[lloi (Hektor), I 116s. ajntiv nu pollw'n ⁄⁄ 
law'n ejsti;n ajnhvr (Achilleus). 

38 Si veda in proposito la frequente associazione dei Trw'e", come insieme di tutti i 
guerrieri troiani che partecipano alla battaglia, e di Hektor, unico eroe individuato, 
come comandante, ma anche come aristeuon. Significativa è la frequenza della formula 
variamente declinata e modificata Trw'ev" te kai; ”Ektwr, Trw'av" te kai; ”Ektora, 
Trwsivn te kai; ”Ektori, ”Ektori kai; Trwvessin, etc. 

39 L 217 e[qelen de; polu; promavcesqai aJpavntwn (Agamemnon), P 218 pavntwn de; 
propavroiqe, 220 provsqen Murmidovnwn polemizevmen (Patroklos insieme ad 
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si)40, tra i provmacoi41, ed è di norma il primo anche nella successione 
temporale a muovere all’attacco42 e il primo a manifestare il proprio 
valore uccidendo un avversario in un’androktasia43. 

È contrapposto come unico protagonista al grande numero degli 
avversari e cerca regolarmente il luogo della battaglia dove sono più 
fitte le schiere dei nemici e maggiore il pericolo44. La ritirata, la paura 

 
Automedon), C 458s. ou[ pot∆ ejni; plhqui' mevnen ajndrw'n, ⁄⁄ ajlla; polu; proqeveske 
(Hektor), x 220s. (nel racconto di Odysseus). Cf. Q 253-255 e[nq∆ ou[ ti" provtero" 
Danaw'n, pollw'n per ejovntwn, ⁄⁄ eu[xato Tudei?dao pavro" scevmen wjkeva" i{ppou" ⁄⁄ 
tavfrou t∆ ejxelavsai kai; ejnantivbion macevsasqai (Diomedes, anche se al di fuori della 
sua Aristeia – ed è anche il primo nella successiva androktasia, Q 256 ajlla; polu; 
prw'to" Trwvwn e{len a[ndra korusthvn). Per la volontà dell’eroe di essere il primo e per 
la gloria che ne deriva cf. anche K 366-368, L 738, C 207.  

40 Q 337, L 61, 296 (Hektor). Cf. anche Z 444-446 (discorso di Hektor), M 310-328 
(discorso di Sarpedon). 

41 Le formule danno bene la percezione dell’importanza di questa posizione: bh' de; 
dia; promavcwn kekoruqmevno" ai[qopi calkw'/, promavcoisin ejmivcqh, qu'ne dia; 
promavcwn, i[qusen de; dia; promavcwn. Sul ruolo dei promachoi, che rappresentano i 
principali protagonisti dello scontro tra gli eserciti, davanti alle schiere più numerose 
che restano in una posizione più arretrata, vd. LATACZ 1977, 159s., SINGOR 1995, 186-
189, 194, VAN WEES 1997, 687-689. 

42 L 91s., 214s. ejn d∆ ∆Agamevmnwn ⁄⁄ prw'to" o[rous∆. Cf. M 438 (Hektor), P 559 
(Sarpedon) o}" prw'to" ejshvlato tei'co" ∆Acaiw'n. Cf. anche l’azione di Protesilaos, B 
701s. to;n d∆ e[ktane Davrdano" ajnhvr ⁄⁄ nho;" ajpoqrwv/skonta polu; prwvtiston ∆Acaiw'n. 

43 Con l’indicazione prw'to" (P 284, 306 Patroklos) o anche senza (O 329, 515 
Hektor), ma spesso può essere di un guerriero diverso dall’aristeuon il primo successo 
di una androktasia (vd. BEYE 1964, 351s.). Cf. anche il vanto di Nestor relativo alla 
guerra tra Pilii ed Elei (L 738 prw'to" ejgw;n e{lon a[ndra) e il vanto di Odysseus di 
fronte ai Feaci (q 216-218 prw'tov" k∆ a[ndra bavloimi). Per contro il vanto di Hektor 
nell’uccisione di Patroklos è ridimensionato dal fatto che egli è solo trivto" dopo 
Apollon ed Euphorbos (P 812, 849s., cf. il vanto di Euphorbos in R 14-16), mentre 
Achilleus starà ben attento a evitare di giungere secondo nel colpire Hektor (C 207 
deuvtero"). Sul rilievo contestuale di prw'to" in relazione al motivo e alla composizione 
del verso vd. BAKKER-FABBRICOTTI 1991, 74s. 

44 E 8, P 285 o{qi plei'stoi klonevonto (Diomedes, Patroklos), L 148s. o} d∆ o{qi 
plei'stai klonevonto favlagge", ⁄⁄ th'/ rJ∆ ejnovrous∆ (Agamemnon), O 616 h|/ dh; plei'ston 
o{milon o{ra kai; teuvce∆ a[rista (Hektor), P 377 h|/ plei'ston ojrinovmenon i[de laovn 
(Patroklos), e 309 (Odysseus). Menelaos, al contrario, nella scena in cui tenta di 
difendere il corpo di Patroklos caduto – scena che presenta alcuni tratti dell’Aristeia – 
manifesta il timore di trovarsi da solo ad affrontare Hektor e la massa dei Troiani (R 94 
eij dev ken ”Ektori mou'no" ejw;n kai; Trwsi; mavcwmai), che potrebbero circondarlo (R 95 
mhv pwv" me peristhvws∆ e{na polloiv), e per questo decide di ritirarsi, anche se poi la 
motivazione addotta è rappresentata dal favore concesso da Zeus a Hektor (R 100s.). 
Patroklos, da aristeuon morente, afferma che non avrebbero potuto vincerlo venti 
avversari (P 847s. toiou'toi d∆ ei[ pevr moi ejeivkosin ajntebovlhsan,⁄⁄ pavntev" k∆ aujtovq∆ 
o[lonto ejmw'/ uJpo; douri; damevnte"). Cf. anche in U 356-363 le considerazioni e le 
preoccupazioni (ajrgalevon dev moiv ejsti) di un aristeuon come Achilleus di fronte alla 
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e la fuga sono di regola contrarie all’etica dell’aristeuon45, ma non 
mancano eccezioni, che si verificano in situazioni straordinarie e in 
forme non indegne di un eroe46.  

L’aristeuon, che è un mortale, trova una esaltazione nelle sue 
relazioni privilegiate con gli dei47. Non solo è il destinatario degli 
interventi degli dei, come vedremo più in dettaglio nell’analisi dei 
motivi, ma la sua stessa natura, pur rimanendo quella di un mortale, 
appare avvicinarsi alla dimensione divina. Nella furia della sua azione 
è ripetutamente paragonato agli dei: in formule generiche è pari a un 
dio, oppure il più delle volte è paragonato ad Ares, se il dio è 
identificato48. È in taluni casi realmente figlio di un dio, oppure da un 
dio discende, in altri casi appare o si propone come tale49. Inoltre 
l’aristeuon, se a parole dice di non voler sfidare gli dei, perché sono 
più forti, di fatto si trova più volte ad affrontarli50, e talora anche con 

 
massa degli avversari (tossouvsd∆ ajnqrwvpou" ejfevpein kai; pa'si mavcesqai). Quando 
Odysseus si prepara alla sua particolare Aristeia contro i pretendenti, con l’aiuto di 
Athene è mou'non ejni; pleovnessi (c 13, cf. le valutazioni sul numero dei pretendenti b 
251, p 88, 246).  

45 P. es. Diomedes nella sua Aristeia, nel quinto canto dell’Iliade, rifiuta di ritirarsi 
di fronte ad Aineias e Pandaros, ma retrocede egli stesso e spinge gli Achei a ritirarsi di 
fronte all’avanzata di Ares (e di Hektor). Sulla ritirata o la fuga dell’aristeuon vd. 
MUELLER 1984, 79-80, SINGOR 1995, 192. 

46 Come per es. nel caso della ritirata di Aias Telamonios, L 545-574. Sulla fuga 
spettacolare di Hektor nel duello finale con Achilleus vd. CAMEROTTO 2004, 243s. 

47 Sulla relazione tra gli eroi e gli dei vd. tra gli altri PATZER 1996, 160-163, 199-
215. 

48 Le formule più comuni sono daivmoni i\so", qow'/ ajtavlanto" “Arhi>, brotoloigw'/ 
i\so" “Arhi> (vd. infra cap. III §§ 6-7). Sul valore di daivmoni i\so" vd. NAGY 1979, 143s., 
DARAKI 1980, 12. 

49 Hektor, secondo le parole di Poseidon, si vanta, nel furor della sua Aristeia, di 
essere figlio di Zeus: N 54 ”Ektwr, o}" Dio;" eu[cet∆ ejrisqenevo" pavi>" ei\nai. Presun-
tuosamente, seppure nei limiti di un’ipotesi impossibile, Hektor si propone come tale di 
fronte all’assemblea in Q 538-541 e nelle parole di sfida che rivolge ad Aias 
Telamonios in N 825-827 (vd. JANKO 1992, 49, 147, contra COMBELLACK 1981, 115-
119). Appare a Priamos come un dio o il figlio di un dio, rispetto agli altri figli, nella 
considerazione retrospettiva dopo che Hektor è morto (W 258s. o}" qeo;" e[ske met∆ 
ajndravsin, oujde; ejwv/kei ⁄⁄ ajndrov" ge qnhtou' pavi>" e[mmenai, ajlla; qeoi'o). Ma non gli è 
necessario essere figlio di un dio per compiere imprese memorabili (K 50 ou[te qea'" 
uiJo;" fivlo" ou[te qeoi'o). Un bel confronto tra discendenze divine è nel vanto di 
Achilleus su Asteropaios (F 184-199), in cui il campione acheo rivendica la sua 
discendenza da Zeus (F 187 aujta;r ejgw; geneh;n megavlou Dio;" eu[comai ei\nai), o anche 
nelle parole di sfida che precedono il duello tra Aineias e Achilleus (U 203-209, cf. 
anche 105-107). 

50 Diomedes affronta Aphrodite, Apollon, Ares, ma sembra voler contendere con lo 
stesso Zeus (per Diomedes si propone in relazione a queste gesta il paragone con 
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successo. La sua cifra di riconoscimento è l’eccesso, che arriva fino 
alla hybris51 e che si manifesta nel furor del guerriero in battaglia52 e 
nella brama di sangue, rendendo l’eroe simile agli animali feroci e 
conferendogli anche alcuni tratti propri dei mostri53. 

L’Aristeia è rivolta a procurare all’eroe un grande klevo" (o anche 
eu\co", ku'do")54: la fama delle imprese è destinata a diffondersi ovun-
que tra tutti gli uomini e a perdurare nel tempo anche tra i posteri55. 

2.3. Descrizione del tema 

L’analisi delle strutture dell’Aristeia permette di identificare 
un’articolazione del tema, che il rapsodo segue nella composizione 
con la libertà propria della poesia orale e che può essere rappresentata 
come nel modello proposto da T. Krischer56. 

 
Herakles che affronta e ferisce gli dei, E 392-404, part. 403 scevtlio", ojbrimoergov", o}" 
oujk o[qet∆ ai[sula rJevzwn, cf. Pind. Ol. 9.29-42; vd. anche infra § 3). Patroklos dà 
l’assalto alle mura di Troia ponendosi contro Apollon che le difende (P 698-711). 
Sempre con Apollon è alle prese Achilleus (C 1-24), che per altro si trova ad affrontare 
la furia del fiume Skamandros (F 211-382). Hektor nel suo furor non ha rispetto né 
degli uomini né degli dei (I 238s. oujdev ti tivei ⁄⁄ ajnevra" oujde; qeouv"). 

51 Sui tratti eccessivi dell’eroe vd. BRELICH 1958, 225-283, HAINSWORTH 1993, 
49s. 

52 Tra le molte espressioni che rappresentano il furor dell’eroe (e che lo identificano 
come motivo specifico dell’Aristeia) cf. in part. l’uso del termine luvssa (I 239 
kraterh; dev eJ luvssa devduken, 305 luvssan e[cwn ojlohvn, F 542s. luvssa dev oiJ kh'r ⁄⁄ 
aije;n e[ce kraterhv; cf. anche Q 299 kuvna lusshth'ra, N 53 lusswvdh" flogi; ei[kelo") 
e del verbo maivnesqai (Z 100s. ajll∆ o{de livhn ⁄⁄ maivnetai, Q 355 maivnetai oujkevt∆ 
ajnektw'", I 238 maivnetai ejkpavglw", O 605 maivneto d∆ wJ" o{t∆ “Arh" ejgcevspalo" h] 
ojloo;n pu'r, cf. anche E 185, Q 111, P 75, F 5, l 537, Hes. Scut. 99). In una prospettiva 
comparativista vd. MILLER 2000, 218 «Furor, ferg, wut, margon or aristeia, 
berserksgangr all signify that the warrior-hero is out of control, has escaped the set 
limits of combat conducted as a ritual, and may have passed into a killing trance». Per 
una valutazione di questo motivo dal successivo punto di vista della tragedia vd. 
PACHET 1972, 533. 

53 Per i tratti che accomunano l’aristeuon agli animali feroci e ai mostri vd. infra le 
osservazioni sull’Aristeia di Diomedes (§ 3) e in particolare le valutazioni sulle 
relazioni formulari e semiotiche, cap. IV § 5. 

54 Il klevo" è l’obiettivo costante dell’eroe, per il quale è pronto a morire, come 
indica l’opposizione proposta da Achilleus: I 413 w[leto mevn moi novsto", ajta;r klevo" 
a[fqiton e[stai vs. I 415s. w[letov moi klevo" ejsqlovn, ejpi; dhro;n dev moi aijwvn ⁄⁄ e[ssetai. 
Cf. Z 444-446 (Hektor), M 309-329 (Sarpedon). Vd. BOWRA 1979, 170-174. 

55 C 305 ajlla; mevga rJevxa" ti kai; ejssomevnoisi puqevsqai. Al klevo" è associato il 
canto, che ha come oggetto le imprese dell’eroe: g 203s. kaiv oiJ ∆Acaioiv ⁄⁄ oi[sousi 
klevo" eujru; kai; ejssomevnoisin ajoidhvn. 

56 KRISCHER 1971, 23s. «Die Wappnung, die der Ankündigung der Aristie dient, 
mag die Ziffer 0 erhalten, die Kämpfe bis zur Verwundung 1, die Verwundung selbst 

 



CAPITOLO SECONDO 

50 

 
0 a L’eroe si arma, 
0 b le armi risplendono. 
  
1 a Duello/duelli con guerrieri di rango inferiore, 
1 b assalto contro l’esercito nemico, 
1 c inseguimento dell’esercito nemico in fuga. 
  
2 a L’eroe viene ferito, 
2 b un dio interviene a ristabilire le forze dell’eroe. 
  
3 a Monomachia, 
3 b lotta sul corpo del caduto. 

 
L’analisi dei motivi sostanzialmente conferma questo modello e 

permette una visione più particolareggiata e probabilmente più vicina 
alle tecniche compositive del rapsodo, che procede nella narrazione 
seguendo la traccia dell’argomento del canto, concatenando tra loro i 
temi e i motivi in sequenze tradizionali ma non rigide, arricchendo e 
sviluppando la composizione in relazione alle proprie capacità, ai 
propri intenti e alle esigenze dell’uditorio. 

L’Aristeia, per il rilievo che essa ha nella narrazione, può 
prevedere un’azione preparatoria. Può essere avviata dall’intervento di 
un dio attraverso un motivo integrato nell’Aristeia, un dio spinge 
l’aristeuon a combattere o ispira la sua azione. Ma può essere 
preceduta – come abbiamo già accennato – da uno sviluppo tematico 
più articolato e autonomo, una Enteuxis, nella quale un dio raggiunge 
di persona l’eroe, il più delle volte sotto false sembianze, e gli rivolge 
una esortazione, un rimprovero, un annunzio, un consiglio, etc., per 
poi dargli anche una forza speciale. L’eroe obbedisce (o può anche 
non obbedire), si rallegra del favore del dio, per poi avviare la sua 
azione. 

 
mit der Wiederherstellung 2, die Monomachie mit ihrem Nachspiel 3. Im einzelnen: 
Anlegen der Waffen 0 a, Glanz der Waffen 0 b, Einzelkämpfe 1 a, Ansturm auf die 
Phalangen 1 b, Verfolgung des Heeres 1 c, Verwundung 2 a, Wiederherstellung 2 b, 
Monomachie 3 a, Kampf um die Leiche 3 b». Vd. inoltre il modello di analisi più 
particolareggiato di SCHRÖTER 1950, 46-115, che prende in considerazione anche gli 
elementi minimi che compongono i motivi, e l’analisi dell’Aristeia di Agamemnon e di 
Diomedes proposta da THORNTON 1984, 75-82, il quale utilizza in parallelo entrambi i 
modelli. 
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Analoga funzione preliminare può essere svolta da una scena di 
dialogo tra un altro eroe e l’aristeuon, in genere nel contesto della 
battaglia o di un incontro all’esterno dei combattimenti. Il dialogo, che 
deve spingere l’eroe all’azione, può essere costituito anche in questo 
caso da uno o più motivi, come l’esortazione, il riprovero, il consiglio, 
l’annunzio, etc., e può anche non prevedere risposta. Il dialogo o il 
discorso afferma, ribadisce o sollecita il valore dell’aristeuon. 

L’Aristeia si articola in tre momenti principali, che possono essere 
presenti o meno, in forme contratte (con un ridotto numero di motivi) 
oppure ampie e particolareggiate (con una ampia articolazione di 
motivi e con una ricca ornamentazione), e che possono essere iterati e 
anche combinati tra loro e con altre strutture tematiche. Questi tre 
momenti sono I) la preparazione dell’aristeuon, II) la battaglia, III) il 
duello57. 

 
I. Preparazione dell’aristeuon 

a. Il primo momento, ancora preparatorio all’azione vera e 
propria, è rappresentato dalla vestizione delle armi 

b. e dall’intervento di un dio, che in coincidenza con la vestizione 
dà forza e coraggio all’aristeuon, 

c. ne trasforma l’aspetto, 
d. ne sanziona il ruolo con un segnale prodigioso, 
e. lo sprona e lo spinge a combattere nella mischia. 

 
II. Azione dell’aristeuon nella battaglia (Mache) 

a. L’aristeuon fa il suo ingresso in battaglia 
b. e muove all’attacco con uno spostamento sul campo, che lo 

pone innanzi a tutti, da solo, con un compagno, alla guida di un 
contingente o dell’esercito intero. 

c. All’assalto può accompagnarsi una esortazione dell’aristeuon 
rivolta all’esercito, o indirizzata da lui a un compagno o anche 
da un compagno all’aristeuon. 

d. L’aristeuon avanza con furia straordinaria, spesso illustrata da 
una similitudine. 

 
57 Nelle sequenze dei motivi descritte qui e nel seguito sono evidenziati in corsivo 

l’azione e gli elementi che caratterizzano e permettono di identificare ciascun singolo 
motivo. 
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e. L’attacco ha come esito una strage dei nemici, che può essere 
costituita da una indicazione generale o da una serie di scontri 
e uccisioni (androktasia), che possono variare da una pura 
sequenza di nomi a una descrizione particolareggiata, fino ad 
assumere la dimensione di una Monomachia. L’androktasia 
può essere preceduta da una invocazione alle Muse e/o dalla 
domanda rapsodica, che creano uno stacco nella narrazione e 
danno all’impresa dell’eroe un rilievo d’eccezione. 

f. Le gesta dell’aristeuon da un lato suscitano il terrore e il pani-
co nelle file dei nemici, 

g. che non resistono al suo assalto, 
h. retrocedono, 
i. fuggono disordinatamente, 
j. per ricostituire i ranghi e tentare una resistenza solo in un 

secondo momento. 
l. I nemici in fuga vengono inseguiti e incalzati dall’aristeuon,  
m. che fa strage delle retroguardie. 
n. Dall’altro lato l’azione dell’aristeuon suscita gioia nel proprio 

schieramento 
o. e dà ad esso sollievo, mentre si trova in grave difficoltà, ovvero 

dà ai propri compagni la possibilità di trarre respiro e di 
riprendersi58, 

p. e poi di ritornare all’attacco insieme allo stesso aristeuon o 
anche con un’azione distinta. 

q. Obiettivo dell’attacco è l’espugnazione delle difese nemiche, le 
mura e la città di Troia per gli Achei, il muro del campo acheo 
e le navi per i Troiani. Questo momento culminante dell’Ari-
steia può essere introdotto – a conferire ad esso maggior rilievo 
– da una invocazione alle Muse e/o dalla domanda rapsodica. 

L’eroe, quando sembra ormai prossimo all’obiettivo della sua Ari-
steia e a determinare una svolta senza ritorno negli eventi (ajmhvcana 
e[rga)59, può incontrare un ostacolo che ferma la sua azione60. Ciò 
accade in coincidenza con determinati motivi:  

 
58 Per la sequenza ‘ingresso in battaglia dell’aristeuon’ – ‘terrore dei nemici’ – 

‘sollievo dei compagni’ cf. in part. gli effetti della prima ricomparsa di Achilleus sul 
campo di battaglia nel momento particolarmente critico dell’ultimo assalto alle navi di 
Hektor (S 198-201). 

59 Q 130 per l’azione di Diomedes che rinnova temporaneamente l’Aristeia, L 310 
per l’Aristeia di Hektor (cf. Hes. Th. 836 e[rgon ajmhvcanon, per Typhoeus). 
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a) mentre l’aristeuon sta avanzando all’attacco con furia inconte-
nibile, che annunzia effetti rovinosi per lo schieramento avversario; 

b) quando l’aristeuon è sul punto di provocare la strage e la disfat-
ta degli avversari61; 

c) quando ormai l’aristeuon sta per giungere all’espugnazione del-
le difese nemiche. 

 L’azione dell’aristeuon può annunziarsi come una violazione della 
volontà degli dei, del piano di Zeus o della sequenza degli eventi 
stabilita dalla leggenda. È il punto critico in cui il rapsodo innesta i 
nuovi sviluppi tematici della narrazione. Può trattarsi di una inter-
ruzione, con una eventuale ripresa successiva, oppure dello sviluppo 
della medesima Aristeia in una nuova sequenza tematica, come duello 
(Monomachia), o di un rinnovamento della medesima sequenza di 
battaglia (Mache). 

Definiamo qui una tipologia di questi sviluppi tematici (con qual-
che esempio), che possono comunque presentarsi in forme complesse, 
con combinazioni e sovrapposizioni. 

L’aristeuon può essere fermato dall’intervento di un dio che gli 
impedisce di raggiungere gli obiettivi che vede ormai prossimi, ma 
che non gli sono destinati e che sono esclusi dall’oime. 

1) Un dio affronta direttamente l’aristeuon nella battaglia (ma a 
Zeus può bastare un semplice segnale) e interrompe il suo assalto62, 

2) provoca l’azione di un eroe avversario o dell’esercito nemico63, 
3) provoca l’intervento di un’altra divinità, che interviene 

direttamente e/o che a sua volta dà l’avvio all’azione di un eroe o 
dell’esercito nemico64. 

 
60 La svolta è marcata dai moduli formulari di transizione e[nqa ke... ⁄⁄ kaiv nu ke... ⁄⁄ 

eij mhv... In proposito vd. SCHRÖTER 1950, 97-98, PATZER 1996, 97-101, sulla if-not-
situation DE JONG 1987, 68-81. 

61 L’azione di cui si paventa il compimento può essere rappresentata dall’uccisione 
di un eroe dello schieramento avversario contro quanto è stabilito dal suo destino (ossia 
dalla leggenda e dall’oime). Questo tipo di transizione è proprio in genere del duello 
(Monomachia). 

62 Apollon ferma Diomedes (E 431-448) e Patroklos (P 698-711). 
63 N 1-135 Poseidon interviene, spinge i due Aiante a resistere e incita l’esercito 

acheo a difendere le navi dalla furia di Hektor. F 544-598 Agenor, spinto e aiutato da 
Apollon, affronta Achilleus nel momento in cui sembra che gli Achei stiano ormai per 
prendere Troia. 

64 X 352-378 Hypnos, su ordine di Here, esorta Poseidon a incitare gli Achei, 
quando Hektor minaccia di incendiare le navi (si tratta di una duplicazione del primo 
intervento autonomo di Poseidon nel canto N). 
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Oppure sono gli eroi dello schieramento avversario (con o senza 
l’intervento e la sollecitazione preliminare degli dei) che provocano 
l’interruzione o il nuovo sviluppo dell’Aristeia. 

1) Un nuovo aristeuon della parte avversaria entra in scena, 
mutando le sorti della battaglia e togliendo la ribalta al precedente 
aristeuon65. 

2) Uno o più eroi avversari vedono il grave pericolo in cui si trova 
il loro schieramento e decidono di incitare l’esercito o di adottare una 
nuova strategia, determinando un mutamento della situazione66. 

3) Un caso speciale, che può costituire – pur prevedendo una 
interruzione – una forma di rinnovamento o di continuazione della 
medesima Aristeia, è rappresentato dal ferimento dell’aristeuon nel 
corso della Mache, a causa di un colpo proditorio o inaspettato di un 
avversario67. L’articolazione della sequenza si congiunge nel punto 
critico ai motivi indicati e continua così il tema dell’Aristeia nella 
forma della Mache68: 

 
II.A Ferimento e nuova azione dell’aristeuon nella battaglia 

(Mache) 

a. Un guerriero avversario ferisce l’aristeuon. 
b. Un dio salva l’aristeuon, attenuando o rendendo vano l’effetto 

del colpo. 
c. L’eroe ferito retrocede, 
d. esce dalla battaglia e pone così termine alla propria Aristeia, 

oppure esce solo temporaneamente dai combattimenti. 
e. Viene portato in salvo dai compagni 
f. e riceve le cure necessarie per la ferita. 

 
65 È il caso dell’Aristeia di Patroklos, che si inserisce all’interno di quella di Hektor 

nel canto P. Così avviene per quella di Achilleus, il quale con la sua prima comparsa in 
S 203-242 chiude definitivamente le prospettive dell’Aristeia di Hektor. 

66 In Q 212-235, dopo l’inutile tentativo di Here di spingere Poseidon a intervenire 
a favore degli Achei, Agamemnon – per ispirazione della dea – incita l’esercito, prega 
Zeus, che invia un segno favorevole: si avvia così una riscossa degli Achei, proprio 
quando Hektor nella sua avanzata è sul punto di incendiare le navi (Q 217). 

67 E 84-113 Diomedes, mentre avanza incontenibile travolgendo le schiere troiane, 
viene colpito con una freccia da Pandaros. L 369-378 Diomedes, protagonista di una 
breve Aristeia, viene ferito con una freccia da Paris (la sua azione però si arresta qui). M 
400-405 Sarpedon, che ha ormai aperto un varco nel muro, viene colpito con una freccia 
da Teukros ed è costretto a retrocedere (lasciando spazio in questo caso all’Aristeia di 
Hektor). 

68 Questo sviluppo corrisponde agli elementi 2 a-b del modello di Krischer. 
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g. Un dio ne rinnova le forze (con il semplice motivo oppure nella 
forma più ampia del tema Enteuxis) 

h. e, successivamente a ciò, l’aristeuon rientra nella battaglia con 
maggior vigore di prima, 

i. per tornare all’attacco, 
j. a manifestare il suo furor contro i nemici. 

 
Un ultimo caso rappresenta ancora una continuazione dell’Ari-

steia, ma come sviluppo tematico distinto, cioè come duello o 
Monomachia. 

La Monomachia rappresenta uno sviluppo rilevante e un culmine 
dell’Aristeia. Si svolge secondo le linee specifiche e con i motivi tipici 
del tema. Naturalmente non vanno considerate le forme minime dello 
scontro con un avversario, che sono uno degli elementi della Mache e 
che sono costituite anche dal solo motivo dell’uccisione (il verbo e il 
nome dell’eroe che viene ucciso, con ampliamenti o meno), come 
nelle androktasiai, oppure da una breve sequenza di motivi integrati 
nella battaglia69. In relazione all’Aristeia di un eroe si possono identi-
ficare come Monomachiai le sequenze articolate di motivi, realizzate 
in forma ampia e particolareggiata e in genere con una esclusione 
temporanea del quadro della battaglia, che rende autonoma la scena. I 
duelli più importanti sono quelli che vedono l’aristeuon a confronto 
con un eroe di primo rango, con una svolta rilevante nello sviluppo 
della narrazione, determinata dal successo dell’aristeuon, che uccide 
l’avversario. È il caso dei duelli tra Patroklos e Sarpedon (P 419-507), 
Hektor e Patroklos (P 727-867), Achilleus e Hektor (C 92-404), in cui 
l’eroe che viene sconfitto ha avuto a sua volta un ruolo da aristeuon 
nelle fasi precedenti dell’azione. Altri duelli tra l’aristeuon ed eroi di 
primo rango, che possono avere anche un ampio sviluppo, non si con-
cludono con l’uccisione di uno dei due contendenti, ma con il feri-
mento dell’uno o dell’altro e/o con l’intervento di un dio che salva l’e-
roe in difficoltà, sia esso l’aristeuon o il suo avversario70. Le Monoma-

 
69 Sulle tipologie dei duelli nell’Iliade vd. MUELLER 1984, 80-101. Sulle sequenze 

catalogiche di uccisioni vd. BEYE 1964, 345-373, FENIK 1968, 16-19, 68-69. 
70 E 166-352 Diomedes uccide Pandaros, ma riesce solamente a ferire Aineias, 

l’eroe più importante, che viene tratto in salvo da Aphrodite e poi da Apollon; L 343-
368 Diomedes ferisce Hektor, che riesce a ritirarsi sulle sue gambe senza l’aiuto di un 
dio; N 361-539 nel confronto di Idomeneus e Meriones con Deiphobos e Aineias, 
Meriones ferisce Deiphobos; X 402-439 Aias Telamonios ferisce Hektor, che è portato 
in salvo dai compagni; U 153-287 Aineias affronta Achilleus, ma è tratto in salvo da 
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chiai tra l’aristeuon ed eroi meno importanti, di norma piuttosto brevi, 
si concludono con la vittoria dell’aristeuon, che uccide l’avversario71. 

La Monomachia può essere preceduta dagli stessi elementi 
preparatori della Mache, ovvero dall’intervento di un dio72 oppure da 
un dialogo tra l’aristeuon e un compagno73. Può essere anche un eroe 
avversario il punto d’avvio della nuova azione. Questi vede 
l’aristeuon che infuria, fa strage dei propri compagni, mettendo in 
grave difficoltà il proprio schieramento. In un dialogo con un 
compagno o in un monologo rivolto a se stesso l’antagonista 
dell’aristeuon si prepara ad affrontare l’avversario riconoscendone il 
ruolo74. 

Nell’azione vera e propria del duello possiamo distinguere oltre ai 
singoli motivi un’articolazione in cinque movimenti essenziali. 
 
III. Duello dell’aristeuon (Monomachia) 

1. L’avvicinamento dei contendenti 
a. La Monomachia inizia col movimento sul campo di battaglia di 

uno o di entrambi i protagonisti che avanzano per muovere 
all’assalto. 

 
Poseidon; U 419-455 Hektor affronta Achilleus, ma Apollon lo trae in salvo; F 544-598 
nel duello tra Achilleus e Agenor, l’eroe troiano, che è uno dei capi del suo 
schieramento, viene tratto in salvo da Apollon, il quale l’aveva spinto ad affrontare 
l’aristeuon. Casi particolari sono: E 846-863 Diomedes ferisce Ares con l’aiuto di 
Athene; Z 119-236 Glaukos affronta Diomedes, ma il duello non ha seguito; R 457-542 
Automedon, secondo la volontà di Zeus, riesce con successo a difendere i cavalli di 
Patroklos in un confronto con Hektor (e altri), nel quale al momento cruciale giungono 
in soccorso i due Aiante. Un caso particolare è rappresentato anche dal duello tra 
Diomedes e Pandaros (E 274-296), che si conclude con la morte di quest’ultimo. 
Pandaros è un eroe minore, almeno rispetto ad Aineias che lo affianca, ma egli ha un 
ruolo speciale negli eventi che precedono, perché è colui che per istigazione di Athene 
ha violato i patti, e che poi ha ferito, seppur non gravemente, Diomedes. 

71 E 9-29 Diomedes uccide Phegeus e Idaios, L 84-180 Agamemnon uccide tre 
coppie di avversari, L 214-283 Agamemnon uccide Iphidamas e Koon, L 401-488 
Odysseus uccide Charops e Sokos, F 139-210 Achilleus uccide Asteropaios. Un duello 
senza duello, ma con uno sviluppo tematico proprio della Hikesia, è rappresentato 
dall’uccisione di Lykaon, che invano supplica Achilleus di risparmiarlo (F 33-138). 

72 Un dio interviene a incitare un eroe al duello (Enteuxis): U 75-111 Apollon incita 
Aineias ad affrontare Achilleus, F 544-549 Apollon spinge Agenor contro Achilleus. 

73 Dialogo tra due eroi: E 166-240 Aineias-Pandaros, E 241-274 Sthenelos-
Diomedes. Cf. anche il dialogo tra Herakles e Iolaos prima del duello con Kyknos e 
Ares, Hes. Scut. 77-122. 

74 Monologo: L 403-410 Odysseus considera se ritirarsi o resistere, F 552-571 
Agenor considera se fuggire di fronte ad Achilleus. 
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b. I due avversari si avvicinano fino a fronteggiarsi. 

2.  Le parole di sfida 
a. Prima di ingaggiare il duello i contendenti si sfidano e si 

provocano a parole. 

3. Il combattimento 
a. I due avversari muovono all’assalto. 
b. Uno dei due contendenti tira e colpisce l’avversario, seppure 

senza esiti significativi, 
c. oppure fallisce il bersaglio, 
d. talvolta per l’intervento di un dio che rende vano il colpo. 
e. Il tiro, che fallisce il bersaglio, può eventualmente colpire un 

altro guerriero, l’auriga o lo scudiero, 
f. intorno al quale si scatena la lotta per il corpo. 
g. Dopo il tiro l’eroe mena (anticipatamente) vanto della sua 

azione,  
h. a cui può seguire la replica dell’avversario. 
i. Uno dei due contendenti ferisce l’avversario, 
l. uccide l’avversario 
m. con l’aiuto di un dio.  
n. Un dio sottrae il corpo del ferito o del caduto al vincitore. 

4. Il vanto del vincitore 
a. L’eroe vincitore mena vanto della sua azione,  
b. l’eroe in ritirata, ferito o morente replica alle parole del 

vincitore. 
c. A sua volta il vincitore risponde e riafferma il proprio vanto. 

5. Le azioni finali del duello 
a. I compagni del caduto sono addolorati 
b. e sono indignati per il vanto del vincitore. 
c. Il caduto diviene il perno dello sviluppo dell’azione, i compa-

gni tentano di difenderne il corpo, 
d. mentre il vincitore e i suoi tentano di impadronirsene, suscitan-

do una furibonda lotta per il caduto. 
e. I compagni del caduto portano il corpo in salvo. 
 il vincitore e i suoi compagni sottraggono il corpo ai difensori. 
f. Il vincitore spoglia il caduto delle armi, 
g. si impadronisce dei cavalli, 
h. infieririsce sul corpo del caduto. 
i. Il vincitore abbandona il caduto, 
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l. muove all’attacco contro i compagni dell’avversario, 
m. che sono terrorizzati e tentano di fuggire, 
n. e ne fa strage. 

 

2.4. Elementi distintivi 

La struttura tematica dell’Aristeia prevede la presenza più o meno 
regolare e frequente di alcuni elementi distintivi, che appaiono 
particolarmente rilevati e che possono essere identificati tra i motivi 
della sequenza descritta oppure anche come ampliamenti o componen-
ti convenzionali di un particolare motivo. 

• Un dio dà l’avvio all’azione dell’eroe, attraverso un intervento 
diretto, in cui incita, ispira, rimprovera, esorta, consiglia, 
ammonisce l’eroe. 

• L’aristeuon si arma in una scena tipica ricca di elementi 
esornativi (descrizioni, excursus, similitudini). 

• Le armi risplendono in maniera straordinaria (in alcuni casi con 
una similitudine illustrativa)75, per l’intervento di un dio o 
meno76. 

• L’aristeuon ha l’aiuto, la protezione, il favore di un dio, che 
dichiara espressamente o che manifesta attraverso segni il 
proprio sostegno: il dio può anche rendere eccezionali le forze, 
il coraggio o altre qualità dell’eroe. 

• L’ingresso in battaglia e l’attacco dell’aristeuon – spesso 
illustrati da similitudini77 – si contraddistinguono per l’impeto 
del movimento e per la fierezza che l’eroe manifesta, a cui si 
aggiungono le indicazioni sulle armi che brandisce e che 
indossa. Al movimento dell’attacco si accompagna il grido di 
guerra, effetto acustico accanto agli effetti visivi78. 

• L’eroe manifesta una furia prodigiosa e travolgente nel corso 
dell’attacco, illustrata frequentemente da similitudini79, a cui si 
associa talvolta una ricchezza particolare di dettagli cruenti. 

 
75 Sullo splendore delle armi e le similitudini che lo illustrano come segnale 

specifico dell’Aristeia, vd. la trattazione di KRISCHER 1971, 36-38. 
76 Vd. BANNERT 1988, 11-16 (Aristie und Rüstung). 
77 Vd. FENIK 1968, 10, 84-86, KRISCHER 1971, 39-48. 
78 Cf. S 217-223 (il grido di guerra di Achilleus, accompagnato da una similitudine, 

terrorizza i Troiani). Vd. SCHRÖTER 1950, 84, e infra cap. III § 4. 
79 KRISCHER 1971, 49-51, SCOTT 1974, 38-41. 
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• L’invocazione alle Muse oppure la domanda rapsodica possono 
introdurre l’azione dell’aristeuon – in particolare la strage dei 
nemici e l’espugnazione delle difese avversarie – isolandola 
con uno stacco narrativo e conferendo ad essa particolare 
rilievo. 

• Altri motivi dell’Aristeia possono essere ampliati con frequen-
za significativa attraverso excursus e similitudini80 più o meno 
estesi, che stanno a indicare la eccezionalità dell’impeto 
dell’eroe81. 

 

2.5. Aristeiai 

Le Aristeiai più importanti dell’Iliade sono quelle di Hektor (Q, L-
S) e di Achilleus (S, T-C), che sono parte fondamentale dell’oime e 
che si estendono per una sezione molto ampia di testo. Sempre 
connessa all’oime è l’Aristeia di Patroklos (P), di minore estensione, 
ma importante perché costituisce il nesso tra i successi di Hektor e il 
ritorno di Achilleus82. 

Un’Aristeia piuttosto ampia e articolata, la prima dell’Iliade e 
sostanzialmente autonoma rispetto all’oime, è quella che ha come pro-
tagonista Diomedes (E). Quella di Agamemnon è invece un’Aristeia 
interrotta, che è dovuta al comandante degli Achei e che si trova 
inserita nel contesto dell’Aristeia di Hektor (L). 

Exploit temporanei, che possono essere considerati come Aristeiai 
minori, sono le azioni di Diomedes (L 309-400), di Odysseus (L 401-
488) e di Aias Telamonios (L 489-595), le quali rallentano il ritmo 
dell’Aristeia di Hektor e si concludono rapidamente col ferimento e/o 

 
 
80 Vd. KRISCHER 1971, 36-75, che presenta un’analisi delle similitudini in relazione 

ai singoli motivi dell’Aristeia. Sulla relazione tra le similitudini e l’Aristeia vd. anche 
SCOTT 1974, 39. 

81 KRISCHER 1971, 18 «Schließlich wird die Aristie ganz wesentlich durch die 
Verlagerung der Gewichte variiert, und dabei verleiht natürlich das Gleichnis dem 
zugehörigen Motiv Gewicht». SCOTT 1974, 40 «A simile can produce a momentary pre-
eminence». Sulla relazione tra la ricchezza di particolari e di ornamentazione e 
l’importanza dell’azione vd. EDWARDS 1987, 47-49. 

82 Un’analoga concatenazione di Aristeiai sembra costituire – sulla base del 
sommario di Proclo – l’articolazione dell’Aithiopis, con Memnon che armato di una 
hJfaistovteukto" panopliva uccide Antilochos (per l’azione cf. anche d 186-202, Pind. 
Pyth. 6.28-42) e poi con Achilleus che compie la vendetta uccidendo in duello l’eroe 
etiope. Vd. BRUNORI 2007, 117-119. 
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col ritiro degli eroi, aprendo così gli spazi all’avanzata del campione 
troiano. Idomeneus ha una sua Aristeia nel corso della riscossa degli 
Achei favorita da Poseidon (N 361-539). Dalla parte troiana Sarpedon 
anticipa Hektor nell’assalto contro il muro degli Achei (M 290-330, 
365-435) e poi affronta in duello Patroklos (P 419-683). 

Un’Aristeia tentata e non riuscita, perché l’oime e le esigenze 
dell’Aristeia di Hektor la escludono, è quella di Asios, che vorrebbe 
essere il primo a sfondare le difese achee, ma i suoi propositi sono 
presto vanificati dalla resistenza di Leonteus e Polypoites (M 108-
195). Vi è poi un’Aristeia annunziata, ma senza seguito: all’inizio dei 
combattimenti Paris si presenta in prima fila a sfidare gli eroi achei 
con la baldanza di un aristeuon, ma subito cambia idea, non appena 
vede avanzare Menelaos contro di lui (G 15-37)83. Ancora un’Aristeia, 
solamente raccontata (ed estranea alla saga troiana), è quella della 
propria giovinezza che Nestor rievoca nell’incontro con Patroklos (L 
668-762). Un’Aristeia della guerra di Troia è certamente anche quella 
di Neoptolemos (l 513-522), raccontata da Odysseus ad Achilleus per 
sommi capi, ma con gli elementi distintivi e l’articolazione tematica 
che permettono di identificarla come tale84. Nell’Odissea, come già si 
è detto, l’unico episodio che, in maniera tutta particolare, presenta 
alcuni tratti tematici propri dell’Aristeia è la mnhsthrofoniva del canto 
c, la quale ha come protagonista Odysseus nel ritrovato status di eroe 
e di guerriero85. 

 
 
83 Non può essere considerata un’Aristeia l’azione di Menelaos a difesa del corpo di 

Patroklos nel canto R, che pure reca il titolo Menelavou ajristeiva. Menelaos affronta e 
uccide in duello Euphorbos, ma poi si ritira di fronte a Hektor e cerca l’aiuto di Aias 
Telamonios. A Menelaos mancano i tratti dell’aristeuon e nella sua azione non compare 
mai il motivo rilevante del furor dell’eroe. Vd. KRISCHER 1971, 80. 

84 l 513 Mache, 514 Aristeia di Neoptolemos, il quale non resta indietro nella 
massa, 515a ma muove all’attacco avanti a tutti, 515b non rimanendo secondo a 
nessuno per menos, 516 e compie una strage dei nemici, 517-518 una strage tale che è 
impossibile descriverla ed è necessaria una preterizione del narratore; 519-520a 
Monomachia di Neoptolemos ed Eurypylos, 520b-521 lotta e strage intorno al corpo del 
caduto, 522 eccellenza di Neoptolemos (con il riferimento a Memnon, ucciso in duello 
da Achilleus, di cui il figlio segue le tracce, vd. DANEK 1998, 241s.). Per riflesso epico 
Neoptolemos mantiene i tratti dell’aristeuon anche nell’azione della sua morte a Delfi, 
narrata da Eur. Andr. 1136-1155. 

85 Vd. SCHRÖTER 1950, 121-146. PRIVITERA 1993, 40-43, individua nell’episodio 
del Ciclope alcuni motivi che sono paragonabili a quelli di una Aristeia, ma si tratta 
della condivisione tra strutture tematiche diverse di motivi, per altro sviluppati in 
maniera autonoma. Un’Aristeia appare anche quella di Periklymenos, narrata in forma 
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Qui di seguito proponiamo come esemplificazione l’analisi delle 
Aristeiai di Diomedes e di Agamemnon, delle quali abbiamo cercato 
di porre in rilievo le sequenze dei motivi, gli elementi che contraddi-
stinguono l’aristeuon e la sua azione, le relazioni con le altre strutture 
tematiche della narrazione. 

 

3. L’Aristeia di Diomedes 

L’Aristeia di Diomedes86 è la prima grande Aristeia dell’Iliade nel 
primo giorno di battaglia87, e si estende per tutto il canto E, con 
elementi preparatori nel canto precedente già prima della ripresa dei 
combattimenti e con alcuni sviluppi anche nel canto seguente, quando 
essa sostanzialmente è già terminata. 

Durante la rassegna dell’esercito (D 220-419 Epipolesis), che pre-
cede la prima vera e propria battaglia dell’Iliade, Agamemnon giunge 
all’ultimo contingente, al comando del quale v’è Diomedes, e rimpro-
vera l’eroe argivo di essere inferiore al padre Tydeus nel combattere, 
mentre sembra che a parole sappia essergli anche superiore (D 372-
375, 399s.). Il biasimo non trova replica in Diomedes (D 401s. to;n d∆ 
ou[ ti prosevfh)88, il quale anzi rimprovera Sthenelos, suo compagno e 

 
compendiaria in Hes. fr. 33a.19-23 M.-W. (è definita al v. 23 pau'sen ajristeuvonta, 
quando ad essa pone fine l’azione congiunta di Athene e di Herakles). 

86 Per la collocazione e la funzione dell’Aristeia di Diomedes, che non è 
condizionata dall’oime come quelle di Hektor, Patroklos e Achilleus, vd. le osservazioni 
di KRISCHER 1998, 98-99. Un’analisi dei motivi di questa Aristeia è proposta da 
SCHRÖTER 1950, 35-39, e più di recente da KIRK 1990, 16-17 per la sola parte iniziale 
(E 1-200). Vd. anche LILLGE 1911. Sulle somiglianze (naturalmente da aristeuon) tra 
Diomedes e Achilleus vd. ANDERSEN 1978, 97s. 

87 Come si è osservato, quella di Paris è solo un’Aristeia annunziata. All’inizio dei 
combattimenti, dopo lo schieramento degli eserciti nel canto B, Paris avanza in testa ai 
Troiani (G 16 Trwsi;n me;n promavcizen ∆Alevxandro" qeoeidh;", 22 ejrcovmenon 
propavroiqen oJmivlou), baldanzoso (G 22 makra; bibavnta), armato di tutto punto e non 
solo dell’arco, e sfida gli eroi achei ad affrontarlo in combattimento (G 19 ∆Argeivwn 
prokalivzeto pavnta" ajrivstou"). L’azione non ha seguito perché si fa avanti come 
avversario Menelaos, anch’egli pronto ad assumere il ruolo di un aristeuon: Paris 
impaurito abbandona la sua posizione avanzata e si ritira tra la folla dei compagni (G 
30-37), ovvero ancor prima di cominciare fa quello che un aristeuon non deve fare. Il 
rimprovero di Hektor non prelude all’avvio di un’Aristeia, ma alla singolar tenzone tra 
Paris e Menelaos. 

88 Un richiamo e una replica alle parole di Agamemnon da parte di Diomedes sono 
nell’assemblea degli Achei alla fine della seconda giornata di battaglia (I 34-36). Per la 
non-risposta formulare, che può implicare una riflessione e/o dar luogo all’azione cf. A 
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auriga, e lo sprona alla battaglia quando questi ribatte alla provo-
cazione di Agamemnon (D 411-419)89. L’Aristeia di Diomedes, che 
seguirà nel canto E, trova la sua premessa e preparazione in questo 
passo90, ed essa può essere considerata come una reazione e un ro-
vesciamento – attraverso le azioni, in contrapposizione alla mancata 
replica a parole – del rimprovero subìto, con una applicazione a 
Diomedes di ciò che valeva per il padre Tydeus (D 373 ajlla; polu; 
pro; fivlwn eJtavrwn dhi?oisi mavcesqai), le cui imprese erano divenute 
memorabili (D 373-399). 

Un primo avvio può essere individuato già nell’azione che 
conclude la Epipolesis di Agamemnon, quando Diomedes balza dal 
carro per avviarsi a combattere (D 419-422). La formula ejx ojcevwn su;n 
teuvcesin a\lto cama'ze è usata in contesti di battaglia come movimen-
to d’inizio dell’azione di un eroe, anche se non esclusivamente per il 
combattimento91. Il rimbombo delle armi di bronzo e la paura che esso 
suscita – indicata come nota del narratore (D 421 uJpov ken talasiv-
fronav per devo" ei|len) e non descritta come effetto nell’azione reale – 
rappresentano un primo elemento ridotto o meglio uno sviluppo92 per 
il motivo della vestizione delle armi, che può introdurre l’Aristeia e 
che in questo caso è assente, perché i guerrieri hanno già indossato le 

 
511, E 689, Z 342, Q 484, e soprattutto dopo un attacco verbale di biasimo F 478, u 
183. 

89 D 403-410 Sthenelos rivendica la superiorità dei figli, che presero Tebe nella 
impresa degli Epigoni, rispetto ai padri che furono i protagonisti della prima spedizione 
contro la città. 

90 Si tratta di un ‘rebuke pattern’ anticipato dalla Mache alla Epipolesis, senza che 
se ne debbano trovare motivazioni, perché è anzi il rimprovero di Agamemnon che 
diviene motivazione dell’Aristeia di Diomedes e ne crea l’aspettativa. Sul ‘rebuke 
pattern’ vd. FENIK 1968, 49-53. 

91 Per l’uso della formula: G 29 Menelaos affronta Paris, E 494, Z 103, L 211 
Hektor incita i Troiani, M 81 Hektor si prepara ad attaccare il muro, N 749 Hektor 
raduna i migliori dei Troiani, P 426 Sarpedon affronta Patroklos. Cf. le variazioni 
formulari E 111 Sthenelos soccorre Diomedes ferito, P 733 Patroklos affronta Hektor, 
P 755 Hektor affronta Patroklos, W 469 Priamos si reca da Achilleus. Utile è anche il 
confronto con c 2, nel momento in cui Odysseus dà inizio alla strage dei proci. A 
conferma del significato contestuale dell’immagine si può ricordare come l’azione di 
balzare dal carro divenga poi un segnale tematico dell’avvio dell’Aristeia in Pind. Nem. 
6.52s. (per Achilleus). 

92 KRISCHER 1971, 24 lo definisce un ‘Ersatzmotiv’, che sostituisce l’armarsi 
dell’aristeuon, mentre si tratta di una componente del motivo, che non è necessario 
introdurre in forma completa. La vista o il rumore delle armi dell’aristeuon suscitano 
paura negli avversari (cf. p. es. P 70-71), o addirittura anche nei compagni, come nel 
caso delle nuove armi che Thetis reca ad Achilleus (T 12-15). 
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armi93. Qui l’azione di Diomedes viene lasciata in sospeso per intro-
durre l’ampio tema della battaglia come sequenza che sviluppa il tema 
dello schieramento e dell’ispezione dell’esercito (D 422-544 Mache). 

Iniziano i combattimenti e in campo si trovano Ares, Athene, 
Deimos, Phobos ed Eris (D 439-445) a illustrare l’eccezionalità dello 
scontro, già per altro sottolineata dalle similitudini introduttive che 
descrivono gli schieramenti in movimento (gli Achei D 422-426, i 
Troiani D 433-435, lo scontro D 452-455), e poi rimarcata dalla lunga 
nota del narratore alla fine del canto (D 539-544)94. Vi sono gli 
elementi tipici della Mache: l’avanzare degli eserciti, lo scontro (in 
generale e in particolare) con le androktasiai, la lotta intorno ai caduti, 
l’attaccare e il retrocedere degli schieramenti. Ancora come elementi 
qualificanti compaiono gli interventi degli dei, Apollon incita i 
Troiani, Athene gli Achei. In questa scena di battaglia si nota 
l’assenza di Diomedes: la Mache è un tema autonomo e può essere 
considerata come un quadro più ampio e preparatorio all’Aristeia, che 
in esso si inserisce. 

Ma l’Aristeia di Diomedes è attesa e comincia nel quinto canto 
dell’Iliade con il motivo delle armi, che era stato appena accennato 
prima della Mache e che viene ora ripreso. Esso trova qui uno svilup-
po notevole nell’effetto visivo95 del fuoco vero e proprio che risplende 
sulle armi di Diomedes per opera di Athene (E 4-7 ajkavmaton pu'r)96. 
Si tratta di una forma ridotta ma comunque spettacolare dell’interven-
to di un dio. Viene applicato alle armi il motivo dell’agente divino che 
trasforma l’aspetto di un eroe, associato agli altri effetti dell’interven-
to speciale – e rilevante per il tema – di Athene. La dea dà forza e 
coraggio a Diomedes all’inizio della sua Aristeia (E 2 dw'ke mevno" kai; 
qavrso"), perché si distingua tra tutti e si conquisti il klevo" che deriva 

 
93 I Troiani si armano in D 222, mentre per gli Achei il motivo della vestizione è 

accennato in D 274, 280-282, ed è poi implicito in D 365-367, dove Diomedes è 
presentato ritto sul carro, ovviamente già armato, con Sthenelos al suo fianco. 

94 Per analoghe note del narratore cf. N 127s., 343s., (X 416), O 697s., R 366s., 
398s. Vd. anche, con la funzione di preterizione celebrativa, l’intervento del narratore in 
M 176, R 260s., e le considerazioni di Achilleus sulla battaglia in U 356-359. 

95 L’effetto visivo è ampliato e illustrato da una similitudine (E 5s. ajstevr∆ 
ojpwrinw'/). La frequenza e la funzione delle similitudini in relazione all’Aristeia di 
Diomedes sono rilevate da SCOTT 1974, 39.  

96 Le armi degli eroi brillano e il loro splendore è paragonato al fuoco o a fenomeni 
celesti: cf. p. es. B 455-458 gli eserciti in armi, K 152-155 le lance di Diomedes, L 61-
66 Hektor in armi, T 371-398 le singole armi e l’intera panoplia di Achilleus, C 26-32 
Achilleus. Per l’immagine vd. anche infra cap. III § 5.2. 
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dalle imprese di un aristeuon (E 2s. i{n∆ e[kdhlo" meta; pa'sin ⁄⁄ 
∆Argeivoisi gevnoito ijde; klevo" ejsqlo;n a[roito)97. Lo spinge poi nella 
mischia, dove più grande è il numero dei nemici (E 8 w\rse dev min 
kata; mevsson, o{qi plei'stoi klonevonto)98. 

La prima manifestazione del valore dell’aristeuon ha luogo nel 
duello tra Diomedes, da solo e appiedato, e i due figli di Dares, 
Phegeus e Idaios, che combattono dal carro (E 9-29 Monomachia)99. 
Diomedes uccide il primo dei due fratelli, mentre il secondo, che si dà 
alla fuga, viene salvato da Hephaistos100. L’avanzare dell’aristeuon e 
l’esito del primo scontro producono il panico nello schieramento 
avversario (E 27-29)101. 

L’azione dell’aristeuon è subito interrotta, prima dal breve inserto 
tematico del dialogo tra Athene e Ares che escono dai combattimenti 

 
97 Per una relazione analoga tra il menos che proviene da un dio e l’eccellenza 

dell’eroe, ancora con Diomedes come beneficiario, cf. K 366-368. 
98 Cf. S 202-214: Athene interviene prima della comparsa limitata di Achilleus sul 

campo di battaglia (un prologo della sua Aristeia), che precede la realizzazione delle 
nuove armi da parte di Hephaistos. Achilleus ovviamente non ha armi che gli si adattino 
(S 187-195) e l’azione di Athene sostituisce, mantenendo però forme e formule 
coerenti, il motivo della vestizione delle armi: S 203s. ajmfi; d∆ ∆Aqhvnh ⁄⁄ w[moi" 
ijfqivmoisi bavl∆ aijgivda qussanovessan (al posto della corazza), S 205s. ajmfi; dev oiJ 
kefalh'/ nevfo" e[stefe di'a qeavwn ⁄⁄ cruvseon (al posto dell’elmo). A questa particolare 
realizzazione della vestizione si associa una trasformazione dell’aspetto dell’eroe ad 
opera di un dio (S 206-214, vd. anche S 227). Athene fa brillare una fiamma sul capo 
dell’eroe (illustrata da un’ampia similitudine, S 207-213), che suscita il terrore nei 
Troiani (S 225-227) insieme al risuonare del grido che Achilleus lancia dal fossato (S 
222 o[pa cavlkeon, il grido di guerra è paragonabile al rimbombo delle armi di 
Diomedes), anch’esso accompagnato da una similitudine. 

99 È una Monomachia minore, ampliamento della sequenza che vede l’uccisione di 
due avversari che avanzano sul carro, in genere descritta rapidamente come uno degli 
elementi che costituiscono una androktasia (cf. p. es. Z 12-19), ma che rimane qui ben 
distinta dall’androktasia che segue nella Mache, E 37-84. 

100 Il motivo del dio che sottrae un suo protetto all’avversario è frequente in 
formulazioni più o meno ampie: esso pone termine all’azione vittoriosa di un eroe, ma 
al tempo stesso la innalza, proprio perché per fermarla è necessario far intervenire un 
dio. Vd. FENIK 1968, 12. 

101 pa'sin ojrivnqh qumov": la formula è riutilizzata nella stessa struttura tematica in P 
280 (Patroklos) e S 223 (Achilleus), dove il motivo della paura è sviluppato nella fuga, 
ma segue l’apparire dell’aristeuon e non l’uccisione di un compagno. Sui paralleli di 
questa specifica sequenza uccisione-terrore-fuga vd. FENIK 1968, 13. Il medesimo 
motivo del terrore degli avversari è iterato in forma variata (i Troiani non resistono alla 
furia di Diomedes) nella ripresa successiva dell’Aristeia, associato al furor 
dell’aristeuon (E 93s.). 
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(E 29-36)102, poi da un nuovo sviluppo della Mache (E 37-84), che 
può ricollegarsi anche senza un nesso esplicito all’effetto del primo 
intervento di Diomedes, ma che di fatto rimane isolata dall’Aristeia, e 
perciò Diomedes non compare tra i protagonisti della sequenza di 
uccisioni103. 

Diomedes viene reintrodotto con una perifrasi particolare, una nota 
del narratore, E 85 Tudei?dhn d∆ oujk a]n gnoivh"..., la quale funge da 
transizione, creando al tempo stesso un raccordo e uno stacco nella 
narrazione104. A questo punto, con il motivo del furor dell’aristeuon, 
che è specifico del tema e ne costituisce uno dei segnali di riconosci-
mento, ha inizio l’Aristeia vera e propria: Diomedes impazza nella 
piana, tanto che non si comprende da quale parte combatta105, e come 
un fiume in piena travolge le schiere dei Troiani. Il motivo del furor, 
che qui è marcato dal verbo qu'ne (E 87)106, come avviene di norma è 
ampliato e illustrato da una similitudine che gli dà il rilievo neces-
sario107. L’esito dell’azione è rappresentato dallo scompiglio che si 

 
102 Sulla funzione di questa scena vd. THORNTON 1984, 81. La relazione con 

l’Aristeia non è immediata. Ares e Athene sono le due principali divinità sul campo di 
battaglia in questa Aristeia, schierate in contrapposizione tra loro l’uno con i Troiani, 
l’altra con gli Achei (D 439). La loro fuoriuscita dalla battaglia fissa l’attenzione sulla 
loro presenza e crea l’attesa del loro intervento, che avrà un ruolo di primo piano 
nell’ultima parte dell’Aristeia. Mentre Athene interviene quasi subito e più di una volta 
a sostegno di Diomedes, Ares rimane in disparte sulla sinistra dei combattimenti, dove 
lo incontrerà Aphrodite ferita per chiedergli i cavalli (E 355s.), e tornerà all’azione solo 
dopo la sollecitazione di Apollon (E 454-459). 

103 Il tema Mache è qui delimitato all’inizio, dopo l’allontanamento di Athene e 
Ares dalla battaglia, dall’indicazione generica E 37 Trw'a" d∆ e[klinan Danaoiv (cf. p. es. 
l’incipit della Mache in Z 1-4, dopo che gli dei sono tornati sull’Olimpo), ed è chiuso 
dalla formula di transizione al tema seguente, che, come avviene per la conclusione di 
altri temi, presenta una visione sintetica e generale della scena di battaglia: E 84 (= 627) 
w}" oiJ me;n ponevonto kata; kraterh;n uJsmivnhn. Vd. in proposito FENIK 1968, 19. 

104 Cf. p. es. D 223 e[nq∆ oujk a]n brivzonta i[doi" ∆Agamevmnona di'on, D 539 e[nqav ken 
oujkevti e[rgon ajnh;r ojnovsaito metelqwvn. Diversa è invece la funzione, all’interno di un 
discorso diretto, dell’analoga formulazione di X 57-60, vd. KIRK 1990, 63. Cf. anche, 
con faivh", D 429, O 697 (e nel discorso diretto G 220, 392). 

105 Su questa indicazione come segno del furor vd. VERNANT 2000, 151. 
106 Cf. il richiamo formulare nell’azione successiva E 96 quvnont∆ a]m pedivon pro; 

e{qen klonevonta favlagga", che associa la furia dell’aristeuon allo scompiglio delle 
schiere avversarie, e le formule qu'ne dia; promavcwn, quvnont∆ ejn promavcoisin 
ejnaivronta stivca" ajndrw'n, peri; pro; ga;r e[gcei> qu'en, indicative sempre del motivo del 
furor. Cf. anche L 570 aujto;" de; Trwvwn kai; ∆Acaiw'n qu'ne meshguv, U 493 w}" o{ ge 
pavnth/ qu'ne su;n e[gcei>. 

107 E 87-92 potamov" (Diomedes), cf. nelle successive Aristeiai L 155-157 pu'r<u{lh 
(Agamemnon), L 172-176 levwn<bove" (Agamemnon), L 305-308 Zevfuro"<nevfea, 

 



CAPITOLO SECONDO 

66 

produce nello schieramento degli avversari (E 93 klonevonto), i quali 
non sono in grado di resistere (E 94 oujd∆ a[ra min mivmnon) e di cui si 
sottolinea il gran numero in contrapposizione al singolo aristeuon (E 
94 poleve" per ejovnte"). Manca, invece, il motivo dell’inseguimento 
dell’esercito in rotta108. 

L’azione dell’Aristeia a questo punto si inceppa109, per poi rinno-
varsi. Diomedes viene ferito dalla freccia di Pandaros (E 95-100)110. È 
costretto a retrocedere, mentre Sthenelos provvede a curargli la ferita 
(E 108-113)111. Diomedes prega Athene di poter avere a tiro l’avver-
sario per ucciderlo (E 114-121 Euchai)112: la dea gli dà ascolto (E 
121), ridona vigore alle sue membra (E 122 gui'a d∆ e[qhken ejlafrav, 
povda" kai; cei'ra" u{perqen), rinnovando in forma concisa il motivo 
dell’inizio dell’Aristeia, e, in aggiunta a ciò, interviene personalmente 
a incitare alla battaglia l’eroe (E 122-133 Enteuxis). Nelle parole di 
Athene il motivo del menos donato da un dio è esplicitamente dichia-
rato (E 125s.), insieme a un nuovo riferimento al valore del padre 
Tydeus (come nella preghiera di Diomedes, E 116s., e come nel 
rimprovero di Agamemnon dell’Epipolesis, D 372-399, quasi un 
Leitmotiv di questa Aristeia): la dea ora dà a Diomedes anche un’ul-

 
ku'ma (Hektor), L 324s. kavprw<kuvne" (Diomedes e Odysseus), L 492-495 potamov" 
(Aias), M 40 ajevllh (Hektor), M 41-48 kavprio", levwn<kuvne", a[ndre" (Hektor), N 137-
142 ojlooivtroco"<u{lh (Hektor), O 605s. “Arh", pu'r<u{lh (Hektor), P 384-392 potamoiv, 
caravdrai (i cavalli di Patroklos), R 281-283 su;" kavprio"<kuvne" (Aias), U 490-492 
pu'r<u{lh (Achilleus), U 495-497 bove"<kri' (Achilleus). Vd. KRISCHER 1971, 49-52, 
SCOTT 1974, 39. 

108 Così osserva KRISCHER 1971, 24, in relazione al proprio schema dell’Aristeia. Il 
motivo dell’inseguimento di norma segue quello della fuga (cf. p. es. Q 213-216, O 
653s.), che qui non è sviluppato: la falange si scompiglia, ma non si parla propriamente 
di fuga. 

109 La variazione nell’azione è introdotta dalla consueta formula di transizione E 95 
to;n d∆ wJ" ou\n ejnovhse. Vd. PATZER 1996, 100. 

110 Pandaros, che si vanta del suo successo (E 101-106), riconosce in Diomedes 
l’aristeuon, definendolo a[risto" ∆Acaiw'n (E 103). Cf. E 414, 839. Vd. NAGY 1979, 
30s. 

111 La sequenza rappresenta uno schema tipico, costituito dai seguenti motivi: furor, 
ferimento, vanto, replica al vanto, cure prestate al ferito. Cf. E 280-296 Pandaros 
colpisce Diomedes (che poi lo uccide), L 369-400 Paris ferisce Diomedes. Vd. FENIK 
1968, 20s. 

112 La richiesta di Diomedes alla dea prepara e anticipa l’azione successiva, in cui 
Pandaros viene ucciso (E 290-296). Cf. le parole di Achilleus, in U 448-455, dopo il 
primo duello con Hektor. 
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teriore facoltà, ha dissolto la nebbia dagli occhi dell’eroe (E 127s.)113, 
perché possa distinguere uomini e dei. Questi ultimi non dovrà affron-
tarli, ma se incontrerà Aphrodite sul campo di battaglia, potrà pure 
attaccare e ferire la dea. Il monito diviene anticipazione dello sviluppo 
dell’Aristeia, che prepara l’ascoltatore alla successiva articolazione 
del racconto. 

La dea si allontana e l’Aristeia (E 134-165 Mache) riprende con il 
motivo del furor (E 134-143), sempre accompagnato da un’ampia 
similitudine (E 136-142 levwn), Diomedes attacca con furia triplicata i 
Troiani (E 136 dh; tovte min tri;" tovsson e{len mevno")114. Segue una 
androktasia (E 144-165), ricca di dettagli e di ampliamenti e ancora 
con una similitudine (E 161s. levwn) a illustrare l’ultima doppia ucci-
sione, la più importante della serie. Questa volta protagonista unico è 
Diomedes, che in rapida successione uccide ben quattro coppie di 
avversari115. 

La formula di transizione to;n d∆ i[den e il nuovo soggetto Aineias 
interrompono la narrazione della strage (evocata sinteticamente nel-
l’immagine dell’aristeuon di E 166 ajlapavzonta stivca" ajndrw'n) e 
introducono la lunga sezione di dialogo, prima tra Aineias e Pandaros 
(E 166-240) e poi parallelamente116 tra Diomedes e Sthenelos (E 241-
274), che prepara lo sviluppo di una seconda fase dell’Aristeia nella 
forma di un’ampia Monomachia117. 

Nel discorso di Aineias, Diomedes è riconosciuto come aristeuon 
prima ancora che nella sua identità (E 175s. o{" ti" o{de kratevei kai; 
dh; kaka; polla; e[orge ⁄⁄ Trw'a", ejpei; pollw'n te kai; ejsqlw'n gouvnat∆ 

 
113 Cf. gli analoghi interventi divini di O 668-673, R 648-650, U 321s., 341. 

Sull’intervento e il ruolo di Athene in sostegno di Diomedes vd. DEACY 2000, 291s. 
«Warriors may be ‘equal to Ares’, but Athena is responsible for the most impressive, 
and even transgressive, displays of extreme warrior menos». È comunque il tema 
specifico che condiziona l’azione, per gli dei come per gli eroi. 

114 Pandaros stesso lamenta il rinnovato furore di Diomedes (e di Menelaos) dopo il 
ferimento: E 208 h[geira de; ma'llon. 

115 Cf. L 91-248. Anche Agamemnon, nella sua Aristeia, uccide prima in rapida 
sequenza tre coppie di avversari, poi in un secondo tempo una quarta coppia. FENIK 
1968, 82 «These double slayings are thus typical by themselves and as a part of an 
aristeia. They intensify the impression of fierce invincibility». Sullo schema dell’azione 
cf. anche MONTANARI 1978, 65-85. 

116 La medesima formula di transizione tou;" de; i[de (E 241) introduce la seconda 
sezione di dialogo prima del duello. 

117 La sequenza delle azioni (e dei motivi) di questa Monomachia coincidono, pur 
nella diversità degli sviluppi, con la Monomachia di E 1-29. Vd. FENIK 1968, 13s. 
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e[lusen)118. Addirittura Aineias ha il timore che possa essere un dio 
adirato con i Troiani (E 177s.). Pandaros, che già l’ha incontrato, lo 
riconosce con certezza dalle armi, l’elmo, lo scudo e i cavalli (E 181-
183), ma anch’egli ha il timore che possa trattarsi di un dio (E 183 
savfa d∆ oujk oi\d∆ eij qeov" ejstin, 191 qeov" nuv tiv" ejsti kothvei") o che 
comunque il furor di Diomedes – con la fusione di due motivi 
rilevanti – abbia il favore di un dio (E 185s. oujc o{ g∆ a[neuqe qeou' 
tavde maivnetai): è stato certamente un dio a evitare la morte all’eroe 
acheo (E 190 kaiv min e[gwg∆ ejfavmhn ∆Ai>dwnh'i> proi>avyein), quando 
nello scontro precedente Pandaros l’aveva colpito con una freccia (E 
187 o}" touvtou bevlo" wjku; kichvmenon e[trapen a[llh/). E ancora 
Aineias, che pure è pronto ad attaccare, teme che il favore di Zeus sia 
ancora dalla parte di Diomedes (E 224s. ei[ per a]n au\te ⁄⁄ Zeu;" ejpi; 
Tudei?dh/ Diomhvdei> ku'do" ojrevxh/), mentre Pandaros paventa la morte 
per sé e per Aineias (E 236 aujtwv te kteivnh/).  

Sthenelos, alla vista dei due avversari, vorrebbe frenare l’azione 
del compagno (E 249s. cazwvmeq∆ ..., mhdev moi ou{tw ⁄⁄ qu'ne dia; 
promavcwn). Ma l’aristeuon nel suo codice eroico non conosce la paura 
e la fuga (E 252 mhv ti fovbond∆ ajgovreu∆, 253s. ouj gavr moi gennai'on 
ajluskavzonti mavcesqai ⁄⁄ oujde; kataptwvssein), confida nella sua 
forza (E 254 mevno" e[mpedon)119 e sa che lo stesso dio che lo affianca 
nell’Aristeia non gli consente di fuggire (E 256 trei'n m∆ oujk eja'/ 
Palla;" ∆Aqhvnh). 

Nella Monomachia (E 275-354), in cui Diomedes uccide Pandaros 
(E 290-296), ferisce Aineias e anche la dea Aphrodite (E 334-342), si 
individuano alcuni elementi particolari che la qualificano come parte 
eminente dell’Aristeia. 

a) Diomedes non ha nessuna esitazione ad affrontare a piedi 
due avversari che avanzano sul carro (E 251-258)120, anzi 

 
118 I due versi definiscono anche Patroklos come aristeuon in P 424s. Cf. anche per 

Hektor Q 356 kaka; polla; e[orge, C 380 o}" kaka; povll∆ e[rrexen, o{s∆ ouj suvmpante" oiJ 
a[lloi. La formula kaka; polla; e[orge, unita all’idea della strage e della devastazione, 
associa l’aristeuon a un animale feroce, dai tratti mostruosi, come il cinghiale calidonio 
(I 540 o}" kaka; povll∆ e{rdesken), ma anche a mostri veri e propri, come la drakaina 
uccisa da Apollon, un tevra" a[grion (Hy. Ap. P. 302-304), o come Typhaon (Hy. Ap. P. 
355). Vd. infra cap. IV § 5. 

119 Sul funzionamento del codice eroico all’interno di un pattern e sui paralleli vd. 
FENIK 1968, 31. 

120 È la medesima situazione già affrontata da Diomedes in E 13 tw; me;n ajf∆ 
i{ppoiin, o} d∆ ajpo; cqono;" o[rnuto pezov" e poi ripetutamente nell’uccisione delle coppie 
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conta di ucciderli entrambi con il favore di Athene (E 260s. 
ai[ kevn moi poluvboulo" ∆Aqhvnh ku'do" ojrevxh/ ⁄⁄ ajmfotevrw 
ktei'nai). 

b) V’è un bottino speciale, i cavalli divini di Aineias, che Zeus 
donò a Tros (E 259-274, 319-327)121, dalla cui cattura ne 
deriverebbe per l’aristeuon una gloria straordinaria (E 273 
ajroivmeqav ke klevo" ejsqlovn)122. 

c) Nell’uccisione di Pandaros Athene guida l’arma 
dell’aristeuon (E 290 bevlo" d∆ i[qunen ∆Aqhvnh)123. 

d) A trarre in salvo Aineias124 deve intervenire Aphrodite (E 
311-318)125. 

e) Diomedes affronta e ferisce uno degli dei, Aphrodite (E 
330-343). 

f) Quando Aphrodite viene ferita da Diomedes, vengono 
coinvolti nell’azione Apollon, che porta in salvo Aineias (E 
343-346), Iris (E 353s.) e Ares (con una supplica di 
Aphrodite per ottenere i cavalli del dio, E 355-363), che 
traggono dalle difficoltà la dea. 

g) Diomedes può vantarsi apertamente del ferimento di 
Aphrodite, una iactatio di un mortale nei confronti di un 

 
di nemici. Per la tipicità dell’azione, che corrisponde alle tecniche di combattimento, cf. 
le formule di E 159s., 608s., L 101-103, 126s. 

121 Per il valore dei cavalli di Aineias, che divengono segno concreto della vittoria, 
cf. anche E 221-225, Q 105-108, Y 292s. 

122 Un bottino speciale rappresenta il coronamento della Monomachia dell’aristeuon 
nei due motivi relativi: la spoliazione delle armi e la sottrazione dei cavalli 
dell’avversario. Qui il motivo dei cavalli, che già aveva chiuso l’azione di Diomedes in 
E 25s. e 165, ha uno sviluppo particolarmente ampio, in relazione al valore dei cavalli 
di Aineias e alle esigenze dell’Aristeia. Già Pandaros, prima del duello, aveva 
preannunziato il motivo, esprimendo il timore che Diomedes potesse impadronirsene (E 
236). Cf. l’importanza e la funzione complessa dei due motivi nell’Aristeia di Hektor, 
con oggetto le armi e i cavalli di Patroklos (ovvero di Achilleus). 

123 Lo stesso tipo di intervento da parte di Athene si ripete nella successiva 
Monomachia di Diomedes contro Ares: E 856 ejpevreise de; Palla;" ∆Aqhvnh. 

124 Aineias è di nuovo tratto in salvo da Poseidon nello scontro con Achilleus, 
questa volta senza ulteriori problemi, ma sempre in una forma articolata (U 288-340). 

125 Il pattern dell’eroe ferito che viene salvato è simile per l’intervento di un mortale 
e per l’intervento di un dio, ma il coinvolgimento di un dio, insieme all’ampio sviluppo 
narrativo e alla ricchezza dei particolari, conferisce all’azione e ai suoi protagonisti 
mortali un rilievo e un significato diversi. Vd. FENIK 1968, 40-41. 



CAPITOLO SECONDO 

70 

dio, che è eccezionale nell’Iliade, mentre è consueta quella 
contro un altro mortale (E 347-352)126. 

h) Nella supplica, che Aphrodite rivolge ad Ares, è 
sottolineato il fatto che è un mortale colui che ha ferito la 
dea (E 361 broto;" ou[tasen ajnhvr) e Diomedes è tale da 
combattere anche contro Zeus (E 362 Tudei?dh", o}" nu'n ge 
kai; a]n Dii; patri; mavcoito)127. 

i) Nel dialogo in Olimpo che segue, tra Aphrodite e la madre 
Dione, l’azione di Diomedes è attribuita a uno degli dei 
nella domanda di Dione (E 373 tiv" nuv se toiavd∆ e[rexe, 
fivlon tevko", Oujraniwvnwn)128. L’impresa di Diomedes ha 
stravolto la battaglia a tal punto che è diventata uno scontro 
che oppone agli Achei non più i Troiani ma gli stessi dei (E 
379s. ouj ga;r e[ti Trwvwn kai; ∆Acaiw'n fuvlopi" aijnhv, ⁄⁄ ajll∆ 
h[dh Danaoiv ge kai; ajqanavtoisi mavcontai) ed è paragonata 
ad altre vicende del mito che hanno visto gli dei in 
difficoltà a causa di uomini mortali, l’affronto di Otos ed 
Ephialtes ad Ares e il ferimento di Here e Hades da parte di 
Herakles (E 383-404). È la risposta al motivo della gloria di 
Tydeus129. 

C’è di più. Diomedes non vuole mancare il successo dell’uccisione 
di Aineias. Sa che Apollon protegge l’eroe troiano (E 433 gignwvskwn 
o{ oiJ aujto;" uJpeivrece cei'ra" ∆Apovllwn), ma non si cura del dio (E 
434 ajll∆ o{ g∆ a[r∆ oujde; qeo;n mevgan a{zeto). Non desiste e attacca per 
ben tre volte. Poi, al quarto assalto130, Apollon ferma la sua Aristeia e 

 
126 Manca invece, nel caso di Diomedes, il vanto nei confronti dei mortali ovvero 

per l’uccisione di Pandaros e il ferimento di Aineias. Sul motivo del vanto vd. 
CAMEROTTO 2003b, 455-466. 

127 Con il padre Zeus, come si sa, non osano scontrarsi neppure gli altri dei. Cf. 
l’uso della formula patri; mavchtai in relazione ad Athene in Q 406, 420. Né 
ovviamente con Zeus si può contendere, cf. p. es. Hes. fr. 30.23 M.-W. 

128 Lo stesso verso, insieme a quello successivo, è ripetuto nella domanda che Zeus 
rivolge ad Artemis di ritorno dal campo di battaglia in F 509s., ma qui la dea ha subìto 
veramente l’attacco di un dio, e non di un mortale. 

129 Riepilogando, il motivo della gloria di Tydeus rappresenta un riferimento pole-
mico in D 372-410, E 116s., 125s., 800-813, mentre ritorna successivamente nelle 
parole dello stesso Diomedes come punto di riferimento positivo, in X 112-125 per 
l’affermazione del proprio valore e in K 285-290 per ottenere il favore di Athene nella 
missione notturna. Cf. anche la menzione di Tydeus da parte di Diomedes in Z 222s. 

130 Per il modulo tri;" mevn... tri;" dev... ajll j o{te dh; to; tevtarton... e l’intervento del 
dio che ferma la furia dell’aristeuon, cf. in particolare P 702-711, 783-790. Cf. anche S 
155-166, U 443-454, F 176-179, C 165-208, Hes. Scut. 362-367. Vd. in proposito 
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ristabilisce i confini tra dei e uomini131 con il monito a Diomedes di 
non voler sfidare gli dei (E 432-444), iterando l’avvertimento che già 
Athene aveva rivolto all’eroe (E 129-132). L’assalto di Diomedes 
contro il dio rappresenta il culmine e il punto d’arrivo della seconda 
fase dell’Aristeia, la quale si conclude con l’azione di Apollon che 
porta in salvo Aineias e lo affida alle cure di Artemis e di Leto. La 
successiva azione del dio, la creazione dell’eidolon di Aineias, ha un 
obiettivo diverso, che dà luogo a uno sviluppo tematico nuovo, la 
battaglia intorno al corpo – ovvero all’eidolon – di Aineias, in cui 
Diomedes non ha che una parte marginale. Ma, nel dialogo che segue 
questo suo intervento, Apollon incita Ares – che se ne era rimasto in 
disparte – ad affrontare e a fermare Diomedes. Secondo le parole del 
dio, che ripetono esattamente quelle di Aphrodite, l’eroe oserebbe 
andare anche oltre quello che già ha compiuto, il ferimento di 
Aphrodite e l’assalto contro Apollon. Il campione acheo, di nuovo, 
giungerebbe addirittura a contendere con lo stesso Zeus: E 457 (= 
362) Tudei?dhn, o}" nu'n ge kai; a]n Dii; patri; mavcoito. L’esortazione di 
Apollon non ha effetto immediato, Ares incita e aiuta i Troiani, ma 
non affronta per il momento Diomedes. È però la massima celebrazio-
ne del valore dell’aristeuon, un valore che arriva alla hybris, e al 
tempo stesso si tratta di una preparazione a quanto avverrà nella terza 
fase dell’Aristeia, quando Diomedes affronterà e riuscirà a ferire lo 
stesso dio della guerra. 

Nelle successive scene di battaglia (E 471-626 Mache)132, che 
vedono una riscossa dei Troiani grazie all’aiuto di Apollon e Ares e 
una sospensione dell’Aristeia, Diomedes ricompare prima insieme ad 
altri capi a incitare gli Achei (E 519s.), poi, mentre egli stesso arre-
tra133, esorta anche l’esercito a retrocedere di fronte a Hektor, il quale 

 
FENIK 1968, 46s., l’ampia trattazione di BANNERT 1988, 40-57, e inoltre le osservazioni 
di SCODEL 1992, 81 sugli elementi che associano Diomedes, Patroklos e Achilleus. 

131 Sui confini stabiliti tra mortali e dei, oltre a E 441s., cf. in particolare Z 129-141, 
U 367s., C 8-13. 

132 Nel dialogo tra Sarpedon e Hektor che prepara il contrattacco (E 471-493), 
l’eroe licio paragona i Troiani in difficoltà ai cani che non hanno il coraggio di 
affrontare un leone e chiaramente, anche se non è detto in modo esplicito, il termine di 
riferimento per il leone è rappresentato da Diomedes e dalla sua azione (E 476). 

133 Diomedes che si ritira è paragonato a un uomo che arretra di fronte a un fiume in 
piena (E 597-599), con una prospettiva rovesciata rispetto alla similitudine di E 87-92. 
Hektor qui sembrerebbe proporsi come nuovo aristeuon, ma non è ancora il suo 
momento e sarà escluso dal seguito dell’Aristeia di Diomedes, che vedrà Ares come 
unico antagonista del campione acheo. 
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ha Ares al suo fianco (E 596-607): con gli dei è meglio non combat-
tere (E 606 mhde; qeoi'" meneainevmen i\fi mavcesqai). Segue ancora 
uno sviluppo indipendente dall’Aristeia con il duello tra Sarpedon e 
Tlepolemos (E 627-698). 

L’avanzata dei Troiani, aiutati da Ares, e l’androktasia, che con 
tanto di domanda rapsodica introduttiva ha come protagonisti Hektor e 
lo stesso dio della guerra (E 699-710), spingono Here e Athene a 
intervenire direttamente sul campo – con una Enteuxis particolarmente 
ampia (E 711-845) – a preparare la terza e ultima fase dell’Aristeia. 
Essa si realizzerà nella forma di una Monomachia tra l’aristeuon, che 
avrà al suo fianco la dea Athene, e Ares. Here incita l’esercito (E 784-
792) e Athene torna da Diomedes (E 793-835): la dea richiama 
nuovamente il valore del padre Tydeus attraverso un racconto partico-
lareggiato dell’impresa tebana (E 800-808) e dichiara esplicitamente il 
suo aiuto (E 809 soi; d∆ h[toi me;n ejgw; parav q∆ i{stamai hjde; fulavssw). 
Diomedes ricorda il monito precedente (E 819 ou[ m∆ ei[a" makavressi 
qeoi'" ajntikru; mavcesqai) e la presenza di Ares tra gli avversari (E 
824 gignwvskw ga;r “Arha mavchn ajna; koiranevonta), ma Athene lo 
esorta ad attaccare senza timore il dio della guerra con lei al fianco (E 
828 toivh toi ejgw;n ejpitavrroqov" eijmi)134. 

Ha inizio questa speciale Monomachia, che segue comunque le 
linee consuete del duello, anche se mancano gli scambi verbali tra i 
due avversari che di norma lo precedono (E 835-863). Athene stessa 
guida il carro di Diomedes contro Ares (E 835-841)135 e grande rilievo 
viene dato all’immagine che associa con un chiasmo la dea all’ari-
steuon (E 839 deinh;n ga;r a[gen qeo;n a[ndrav t∆ a[riston). Compare un 
elemento della vestizione delle armi, applicato ad Athene che indossa 
l’elmo di Hades (E 844s.): Athene scompare dalla vista e Diomedes 
rimane unico protagonista. Ares vede l’avversario, si compie l’avvi-
cinamento dei due contendenti, e quindi viene ingaggiato il duello. Per 
primo è il dio a tirare, senza effetto, poi è il turno di Diomedes: con un 
duplice intervento Athene prima protegge Diomedes dal colpo di Ares 
(E 853s. kai; tov ge ceiri; labou'sa qea; glaukw'pi" ∆Aqhvnh ⁄⁄ w\sen 

 
134 L’aristeuon, per poter affrontare in battaglia gli dei, ha bisogno degli avver-

timenti e dell’aiuto di un dio a lui favorevole. Cf. U 129-131 in relazione ad Achilleus e 
alla sua Aristeia. In Hes. Scut. 424-466 Athene interviene direttamente al fianco di 
Herakles che affronta e ferisce Ares (cf. anche il precedente monito della dea all’eroe, al 
v. 336s.). 

135 Ares sta facendo quello che normalmente fanno i guerrieri nella concatenazione 
dei duelli, ovvero sta spogliando delle armi l’acheo Periphas che ha appena ucciso. 
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uJpe;k divfroio ejtwvsion aji>cqh'nai) e poi permette che l’eroe colga nel 
segno e ferisca il dio (E 856s.). L’esito è straordinario: Ares sul 
campo di battaglia urla come nove o diecimila guerrieri (E 859-
861)136, sia gli Achei sia i Troiani ne sono atterriti. Il dialogo in 
Olimpo che segue tra Zeus e Ares amplifica e commenta l’Aristeia di 
Diomedes137, anche se individua in Athene il motore delle imprese 
dell’aristeuon contro gli dei (E 881s. h} nu'n Tudevo" uiJovn, uJperfivalon 
Diomhvdea, ⁄⁄ margaivnein ajnevhken ejp∆ ajqanavtoisi qeoi'si). 

Il canto successivo inizia con il tema Mache, gli dei sono usciti 
dalla battaglia (Z 1) e Diomedes ha una parte, non comunque premi-
nente, nell’androktasia: è secondo nella sequenza di uccisioni dopo 
Aias Telamonios, affronta e uccide Axylos e il suo auriga Kalesios (Z 
12-19). L’Aristeia di Diomedes è propriamente terminata138. Un 
ultimo atto, che rimane indipendente, potrebbe essere rappresentato 
dalla particolare Monomachia tra Glaukos e Diomedes (Z 119-236), 
ma si tratta di un duello senza duello, in cui Diomedes non appare più 
come un aristeuon, semmai manifesta insistentemente il timore di fare 
quello che ha già fatto, ovvero di trovarsi a combattere con un dio (Z 
128-141)139, e il confronto si compie con il riconoscimento delle 
relazioni ospitali tra i due sfidanti e con lo scambio delle armi come 
doni ospitali. 

Un’ultima traccia dell’Aristeia, che per di più sembrerebbe lasciar 
presagire un qualche ulteriore sviluppo, è invece nell’azione dei 
Troiani. Dopo l’androktasia achea, essi sono sul punto di fuggire in 
città. Interviene Helenos a consigliare Aineias e Hektor. Nelle 
preoccupazioni di Helenos Diomedes ha ancora il ruolo dell’aristeuon, 
ed è per fermare la sua Aristeia che invia Hektor in città a sollecitare 
offerte e preghiere ad Athene: nelle parole dell’indovino troiano 
Diomedes è descritto come un guerriero selvaggio e terribile, il più 
forte degli Achei (Z 97s. a[grion aijcmhthvn, kratero;n mhvstwra 

 
136 Lo fa anche Poseidon (X 147-151), ma non perché è stato ferito (vd. infra cap. 

III § 4). 
137 Ares si ricorderà ancora del ferimento da parte di Diomedes e dell’intervento di 

Athene in suo aiuto nello scontro tra gli dei in F 394-399. 
138 La definizione di Hdt. 2.116 ejn Diomhvdeo" ajristeivh/, che introduce la citazione 

dei versi Z 289-292, comprende anche l’azione di questo canto Z. 
139 Sulla contraddizione vd. LEAF 1900-1902, 256 e l’interpretazione di GAISSER 

1969, 166-167, il quale vede nella nuova disposizione di Diomedes un segno della fine 
della sua Aristeia, conseguente all’allontanamento della dea Athene (E 907-909), che ne 
aveva determinato l’inizio e le successive imprese. 
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fovboio, ⁄⁄ o}n dh; ejgw; kavrtiston ∆Acaiw'n fhmi genevsqai)140, a tal 
punto che nemmeno Achilleus, a cui di solito spettano questi attributi 
e che per di più è figlio di una dea, ha mai suscitato tanta paura (Z 99), 
e ritorna nuovamente il motivo del furor: Z 100s. ajll∆ o{de livhn ⁄⁄ 
maivnetai, oujdev tiv" oiJ duvnatai mevno" ijsofarivzein. Le stesse parole 
ritornano parzialmente nella missione di Hektor in città, nell’esorta-
zione che l’eroe rivolge alla madre (Z 277s. ai[ ken Tudevo" uiJo;n 
ajpovsch/ ∆Ilivou iJrh'", ⁄⁄ a[grion aijcmhthvn, kratero;n mhvstwra fovboio), 
e poi il richiamo all’Aristeia si ripresenta nella preghiera della 
sacerdotessa Theano, che chiede ad Athene di spezzare la lancia di 
Diomedes e di farlo cadere davanti alle mura di Troia (Z 306s. a\xon 
dh; e[gco" Diomhvdeo", hjde; kai; aujtovn ⁄⁄ prhneva do;" pesevein Skaiw'n 
propavroiqe pulavwn)141. Athene rifiuta di fermare Diomedes (Z 311), 
ma la sua Aristeia non ha più corso, come invece ci potremmo 
aspettare. Nel settimo canto, quando Hektor rientra nella battaglia 
insieme con Paris, l’azione segue nuovi sviluppi tematici e altri sono i 
protagonisti. 

 

4. L’Aristeia interrotta di Agamemnon 

L’Aristeia di Agamemnon si sviluppa fin dall’inizio della terza 
giornata di combattimento dell’Iliade, all’interno del tema Mache che 
la comprende, ma di cui essa costituisce uno degli sviluppi preminen-
ti. Si colloca tra il primo avvio dell’Aristeia di Hektor nella seconda 
giornata di battaglia e la sua ripresa dopo gli eventi notturni142. L’azio-
ne inizia con il sorgere del sole, con un intervento speciale di Zeus 
diretto all’esercito acheo, il quale lascia presagire con la sua ampiezza 

 
140 Ancora con una associazione tra aristeuon e animali selvatici e feroci, comune 

nelle similitudini, se Diomedes è ora un a[grion aijcmhthvn, Hektor sarà a sua volta un 
a[grion a[ndra nelle parole di Diomedes in Q 96 e un a[grion a[ndra sarà anche 
Achilleus per Skamandros in F 314 (la formula è applicata anche al Ciclope in i 494 da 
parte dei compagni terrorizzati di Odysseus). Achilleus, poi, nella sua brama di infierire 
sul corpo di Hektor, è presentato – nelle parole di Apollon – con una immagine che 
raddoppia la sovrapposizione tra eroe e fiera: W 41 levwn d∆ w}" a[gria oi\den. Sulle 
valenze e le applicazioni dell’epiteto vd. infra cap. IV § 2. 

141 Un richiamo all’Aristeia è anche nelle voci sulla situazione difficile dei Troiani 
che hanno spinto Andromache a recarsi alla torre, ma non vi è qui esplicito riferimento 
a Diomedes (Z 386s.). 

142 Nelle vicende della notte, un unico elemento sembra annunziare l’Aristeia del 
comandante degli Achei, ovvero l’esortazione a ridestare la battaglia il giorno seguente 
e a combattere in prima fila che Diomedes rivolge ad Agamemnon (I 709 kai; d∆ aujto;" 
ejni; prwvtoisi mavcesqai). 
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scenografica un grande sviluppo del tema della battaglia, senza però 
che vi sia alcun cenno a un exploit straordinario di un eroe143: Zeus 
invia Eris a suscitare forza non in un singolo eroe ma nell’intero 
schieramento degli Achei (L 11s. ∆Acaioi'sin de; mevga sqevno" e[mbal∆ 
eJkavstw/ ⁄⁄ kardivh/, a[llhkton polemivzein hjde; mavcesqai). L’esortazio-
ne ad armarsi, che Agamemnon rivolge all’esercito (L 15s.), è ancora 
puramente integrata nella Mache e appare piuttosto come l’inizio di 
una Epipolesis, che non ci sarà, se non nella forma ridotta del motivo 
duplicato dello schieramento (L 47-52 Achei, 56-66 Troiani). È l’am-
pio e particolareggiato sviluppo del motivo della vestizione delle armi, 
dedicato non all’esercito, come ci si potrebbe aspettare, ma – con uno 
scarto rapido (L 16 ejn d∆ aujto;" ejduvseto nwvropa calkovn) – al coman-
dante, che segnala il prepararsi di una Aristeia144. Il motivo segue la 
struttura della scena tipica145, ma è ornato e individuato dall’excursus 
analettico sull’origine del qwvrhx, dono di Kinyres, e dalla descrizione 
della corazza, a sua volta ornata da una similitudine146. Elementi 
descrittivi ampliano l’indicazione dello xivfo" e in special modo par-
ticolareggiata è la rappresentazione dell’ajspiv", con le figurazioni di 
Gorgo, Deimos e Phobos, paragonabile alla descrizione di altri scudi 
celebri147. Il fulgore che accompagna l’ultimo elemento della vestizio-
ne delle armi, le lance (L 43 dou're duvw, 44s. th'le de; calko;" ajp∆ 
aujtovfin oujrano;n ei[sw ⁄⁄ lavmp∆), si sostituisce al motivo della trasfor-
mazione delle forze e dell’aspetto dell’eroe ad opera di un dio, presen-
te in altri casi e applicato direttamente all’eroe in armi. O meglio lo 
rappresenta in forma variata e attenuata, ma comunque ben identi-
ficabile nell’associazione col segnale di Athene e Here che compie la 

 
143 Anche il successivo intervento di Zeus (L 52-55) non è direttamente connesso 

all’Aristeia di Agamemnon, come intende THORNTON 1984, 77, ma esso sta in relazione 
alla battaglia che inizia e agli eventi che si preparano secondo i piani dello stesso Zeus 
(L 54s. ou{nek∆ e[melle ⁄⁄ polla;" ijfqivmou" kefala;" “Ai>di proi>avyein), il quale – come 
il cantore – sta pensando piuttosto all’Aristeia di Hektor. Il motivo dell’intervento del 
dio è qui limitato al segnale di Athene e Here. 

144 LORD 1960, 91 osserva che l’ampio sviluppo della scena della vestizione delle 
armi si accompagna a «a mission of deep significance, and the ‘ornamental’ theme is a 
signal and mark, both ‘ritualistic’ and artistic, of the role of the hero». 

145 Sulla sequenza cf. in part. AREND 1933, 92-98, ARMSTRONG 1958, LORD 1995, 
79-81. La vestizione delle armi precede l’Aristeia in P (Patroklos) e in T (Achilleus). 
Vd. FENIK 1968, 79. 

146 Sulle similitudini dell’Aristeia di Agamemnon vd. MOULTON 1977, 96-99. 
147 Oltre alle figurazioni dello scudo di Achilleus in S e di Herakles nello Scutum 

pseudo-esiodeo, si possono richiamare Eris, Alke, Ioke e la testa di Gorgo sull’aigis di 
Athene in E 739-742, e inoltre le raffigurazioni sul telamon di Herakles in l 610-612. 
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preparazione dell’aristeuon (L 45s. ejpi; d∆ ejgdouvphsan ∆Aqhnaivh te 
kai; ”Hrh, ⁄⁄ timw'sai basilh'a polucruvsoio Mukhvnh")148. 

Seguono le scene d’inizio della battaglia, con una serie di motivi 
che ne indicano l’eccellenza149. L’inizio vero e proprio dell’Aristeia si 
accompagna alla svolta della Mache, marcata da un’ampia indicazione 
temporale (L 84-91). Il passaggio all’Aristeia è immediato, si compie 
nella clausola di L 91 con l’indicazione del nuovo soggetto (ejn d∆ 
∆Agamevmnwn) e il nuovo tema si sviluppa in una serie di tre scontri con 
tre coppie di avversari, che sono descritti in forma progressivamente 
sempre più particolareggiata, ma con un andamento che richiama 
un’androktasia, con il termine prw'to" (L 92) applicato al movimento 
d’attacco e alla collocazione di Agamemnon (o[rous∆) e non alla 
sequenza delle uccisioni. Il primo scontro si conclude rapidamente 
con l’uccisione della coppia di avversari, Bienor e Oileus, un dettaglio 
cruento, per quanto convenzionale (L 97s.), e un cenno alla spolia-
zione (L 100). 

Il duello con la seconda coppia, Isos e Antiphos, è ampliato da un 
excursus analettico (L 104-106 i due sono fratelli, figli di Priamos, 
erano già stati catturati da Achilleus e poi erano stati liberati su riscat-
to), che poi viene ripreso nella scena della spoliazione (L 110-112 
Agamemnon li riconosce). V’è anche l’ornamento di una similitudine 
estesa (L 113-119 un leone uccide i figli di una cerva), che illustra 
l’azione di Agamemnon e il mancato soccorso dei Troiani che si sono 
dati alla fuga. 

Il terzo scontro, con Peisandros e Hippolochos, figli di Antima-
chos, è il più ampio (L 122-148): l’excursus analettico iniziale sul 
padre, con la storia dell’ambasceria di Menelaos e Odysseus, prepara 
e giustifica lo sviluppo dell’azione tanto sul piano narrativo quanto sul 

 
148 Cf. E 4-7 (il brillare delle armi di Diomedes associato all’intervento di Athene), 

S 203-214, 227 (il sevla" sulla testa di Achilleus, che è privo di armi, effetto 
dell’intervento di Athene), L 62-66 (il brillare del bronzo delle armi di Hektor, senza 
intervento divino, ma con un paragone alla folgore di Zeus), N 59-61 (Poseidon 
trasforma le forze dei due Aiante, ma senza manifestazioni particolari di luce). 

149 Sinteticamente: lo schieramento acheo, il clamore che si leva, l’intervento 
prodigioso di Zeus, lo schieramento troiano con breve sviluppo catalogico, Hektor in 
armi e lo splendore delle armi illustrato da una similitudine, il movimento e lo scontro 
degli schieramenti con similitudine, la presenza di Eris sul campo di battaglia (con 
esclusione degli altri dei in rispetto del piano di Zeus), Zeus che sta a guardare. 
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piano etico150. L’assalto di Agamemnon è paragonato, in una similitu-
dine breve, a quello di un leone (L 129 o} d∆ ejnantivon w\rto levwn w{"). 
Nella scena che segue, costruita sulle strutture tematiche proprie della 
supplica, i due fratelli chiedono ad Agamemnon di essere catturati vivi 
per poter essere riscattati (L 130-137). Le parole di Agamemnon, che 
rifiuta la supplica riprendendo la vicenda dell’excursus151, non a caso 
sono introdotte non da una delle consuete formule che marcano l’ini-
zio di un discorso nella prospettiva di chi parla, ma dalla formula 
ajmeivlikton d∆ o[p∆ a[kousan (L 137)152, che ha come punto di riferi-
mento i due supplici che ascoltano. Le due uccisioni si susseguono 
rapide (L 143-147), e la seconda, pur nella concisione, è particolar-
mente brutale – Agamemnon mozza le braccia e la testa di Hippolo-
chos e ne fa rotolare il tronco nella mischia –, ed è sottolineata pure da 
una similitudine a tono (L 147 o{lmon d∆ w}")153. Lo scontro individuale 
così sviluppato si conclude con il breve modulo formulare (L 148 
tou;" me;n e[as∆)154 che segna il passaggio dell’aristeuon alla scena più 
ampia della battaglia (L 148-180). Agamemnon muove all’assalto in 
testa ai suoi là dove sono più fitte le schiere (L 148 o{qi plei'stai 
klonevonto favlagge") e dove maggiormente infuriano i combattimenti 
(L 150-153), per manifestare il suo ruolo di aristeuon in una sequenza 
incalzante di azioni, alle quali è associato il motivo del furor (L 154 
aije;n ajpokteivnwn e{pet∆, 165 e{peto sfedanovn, 168 e{pet∆ aijeiv, 177s. 
e[fepe ... ⁄⁄ aije;n ajpokteivnwn, 180 peripro; ga;r e[gcei> qu'en)155, 
illustrato dalla similitudine della furia del fuoco che devasta la foresta 

 
150 Sul rapporto tra l’uccisione per mano di Agamemnon delle tre coppie di fratelli e 

i rispettivi padri, Priamos, Antimachos e Antenor vd. le osservazioni di FENIK 1986, 5-
13. 

151 Sulla supplica in battaglia e il suo fallimento vd. GIORDANO 1999a, 109-134. 
152 La formula introduce in maniera analoga il rifiuto della supplica di Lykaon 

nell’Aristeia di Achilleus (F 98). Qui la risposta ajmeivlikton è sottolineata dall’op-
posizione nel verso con i meilicivoi" ejpevessin della supplica dei due fratelli. Vd. 
THORNTON 1984, 78s. 

153 Per l’immagine cruenta della testa mozzata cf. K 457, L 261, N 202-205, X 465-
468, 496-499, P 339-341, R 39, 126s., S 175-177, 335, U 481-483, F 555. Sul 
significato vd. VERMEULE 1979, 106s., CAMEROTTO 2003c, 468s. 

154 Cf. E 148, L 426, etc. 
155 A questi elementi si può aggiungere l’immagine di Agamemnon lordato di 

sangue (L 169 luvqrw/ de; palavsseto cei'ra" ajavptou", cf. U 495-503), la quale va 
accostata agli altri dettagli cruenti che ritraggono la ferocia dell’aristeuon (L 146s., 
261). Cf. anche nella similitudine L 175s. th'" d∆ ejx aujcevn∆ e[axe... ⁄⁄ ... q∆ ai|ma kai; 
e[gkata pavnta lafuvssei. 
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(L 155-157)156 e di nuovo del leone che assale le giovenche (L 172-
176): Agamemnon fa strage dei Troiani che fuggono nel panico, 
mentre è necessario l’intervento dello stesso Zeus per sottrarre Hektor 
alla furia dell’aristeuon (L 163s.). 

 
156 La similitudine del fuoco che distrugge la foresta è associata, sempre nel corso 

dell’Aristeia, al furor di Achilleus in U 490-494 e segue, come in questo caso, una 
sequenza di uccisioni (U 455-489). Sulle analogie tra i due passi vd. FENIK 1968, 84-85. 
Sulle similitudini del fuoco vd. SCOTT 1974, 66-68. 
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L’Aristeia giunge a un punto di massima tensione e vedrebbe l’ari-
steuon arrivare fino alle mura della città. È a questo punto che si 
inserisce un nuovo e speciale intervento divino a interrompere lo 
sviluppo dell’azione (L 181-213)157. Zeus scende dal cielo, si asside 
sull’Ida, e tosto invia Iris da Hektor. L’Enteuxis rappresenta una 
esaltazione dell’Aristeia di Agamemnon, che richiede non solo l’inter-
vento salvatore del dio a favore di Hektor, ma anche una scena con le 
parole e le azioni degli dei. Secondo il messaggio riportato da Iris la 
furia di Agamemnon è troppo anche per il campione dei Troiani. A 
questi è riservato lo spazio per la sua Aristeia, ma solo dopo la conclu-
sione di quella di Agamemnon (L 191-194, 206-209), e quindi l’eroe 
troiano non deve entrare in contatto con l’aristeuon del momento, 
contravvenendo per ordine degli dei al suo codice di comportamento 
(L 189 tovfr∆ ajnacwreivtw, 204 tovfr∆ uJpoveike mavch"). 

Questo messaggio di Zeus che si inserisce nell’azione ci fa riflet-
tere sulle strutture della narrazione e sulle dinamiche della sua compo-
sizione: le parole di Zeus ordinano e anticipano gli eventi, guidando le 
attese dell’ascoltatore in relazione agli sviluppi della composizione 
tematica. Agamemnon, nella sua Aristeia, per quanto straordinaria 
essa possa essere, non può giungere alle mura di Troia (L 181s. ajll∆ 
o{te dh; tavc∆ e[mellen uJpo; ptovlin aijpuv te tei'co" ⁄⁄ i{xesqai, tovte dhv 
rJa + l’intervento del dio) – né alla presa della città, che non gli è 
destinata dall’oime – né deve giungere allo scontro con l’eroe (o altri-
menti un eroe) di primo rango dello schieramento avversario, come 
vorrebbe uno, forse il più potente o il più drammatico, dei possibili 
sviluppi del tema. L’Aristeia di Agamemmnon è già giunta al punto 
massimo di tensione, sul punto di chiudere i Troiani contro le mura e, 
almeno potenzialmente, di mettere in serie difficoltà il campione 
nemico, ma non deve andare oltre. Lo sviluppo che avrà il tema in 
questo caso è programmato sempre dalle parole di Zeus (e dalle possi-
bilità che ha a sua disposizione il rapsodo, che è vincolato dall’oime). 
L’aristeuon, colpito da un altro eroe avversario, verrà fermato da una 
ferita e dovrà ritirarsi: tutto è lasciato opportunamente nel vago, sia 
chi sarà l’avversario (non nominato e presumibilmente di minor conto 
rispetto a Hektor), sia il modo del ferimento, «di lancia o di freccia» 

 
157 La connessione tra i temi è sottolineata esplicitamente dal verso iterato (L 188, 

203) che contiene il motivo del furor associato al motivo della strage e che rappresenta 
un riferimento specifico all’Aristeia: quvnont∆ ejn promavcoisin ejnaivronta stivca" 
ajndrw'n. 
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(L 191s. = 206s. aujta;r ejpeiv k∆ h] douri; tupei;" h] blhvmeno" ijw'/ ⁄⁄ eij" 
i{ppou" a{letai)158. 

Ma per l’Aristeia di Agamemnon il rapsodo non manca di stru-
menti. Rinnova la scena di Mache (L 216 ajrtuvnqh de; mavch), seguen-
do i consigli di Zeus, con Hektor che si aggira per l’esercito a incitare 
i suoi (un cenno del tema Epipolesis e del motivo dello schieramento 
dei guerrieri, ma senza sviluppo) e i Troiani che si volgono a fronteg-
giare gli Achei (L 214, 216).  

Si rinnova così l’Aristeia, che riprende con lo stesso modulo con 
cui era iniziata (L 216s. = 91s. ejn d∆ ∆Agamevmnwn ⁄⁄ prw'to" o[rous∆), 
con l’ampliamento esplicativo del prw'to", che in questo caso ne 
chiarisce la funzione in relazione all’aristeuon (L 217 e[qelen de; polu; 
promavcesqai aJpavntwn). 

A innalzare poi il tono dell’ultima sezione, che chiude drammati-
camente – ma non troppo – l’azione di Agamemnon, il compositore 
introduce una invocazione alle Muse, che sembra avviare una an-
droktasia dall’andamento sequenziale di tipo catalogico (L 219 o{" ti" 
dh; prw'to")159, simile a quella di cui è già stato protagonista nella fase 
iniziale della sua Aristeia, e che invece si sviluppa nella forma più 
distesa, ma più limitata nei numeri, di un quarto duplice duello con 
una coppia di fratelli (L 216-283 Monomachia)160. 

Iphidamas, figlio di Antenor, affronta l’aristeuon. Un primo excur-
sus ampio prepara lo scontro, Iphidamas è cresciuto presso Kisses in 
Tracia, ne ha sposato la figlia Theano, e ora è venuto a combattere a 
Troia, dopo aver lasciato a Percote le dodici navi di cui era al coman-
do161. È Agamemnon che dà il via alla sequenza di colpi, ma manca 
l’avversario. Iphidamas colpisce l’Atride, ma la punta si piega, l’esito 

 
158 Le parole di Zeus naturalmente preparano, insieme a più ampi segnali 

precedenti, anche la nuova Aristeia di Hektor, che giungerà alle navi. 
159 Cf. l’invocazione alle Muse in X 508-510, seguita da una breve androktasia di 

tipo catalogico in una scena di Mache e la particolare domanda rapsodica indirizzata a 
Patroklos in P 692s. (vd. JANKO 1992, 398), che nell’Aristeia dell’eroe acheo introduce 
l’androktasia di nove avversari (in soli tre versi). In P 112s. l’invocazione introduce, al 
culmine dell’Aristeia di Hektor, la scena dell’incendio delle navi. 

160 Il duello in due tempi con i due fratelli è unificato dai due versi conclusivi che 
riepilogano l’esito dello scontro (L 262s.). Cf. E 559s., P 326s. Sulla struttura di questo 
ultimo duello di Agamemnon, simile a quella del successivo scontro di Odysseus con 
Charops e Sokos, vd. FENIK 1968, 88-89. 

161 L’excursus che narra l’arrivo di Iphidamas a Troia richiama in alcuni suoi ele-
menti le strutture formulari dei cataloghi del secondo canto dell’Iliade, in cui l’eroe non 
è incluso. 
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è illustrato da una prima similitudine breve (L 237 movlibo" w{"). Il 
nuovo assalto di Agamemnon è a sua volta illustrato da una 
similitudine breve (L 239 w{" te liv"): Iphidamas non ha scampo. La 
formula che lo uccide non basta (L 240 lu'se de; gui'a). Alla morte si 
accompagna la nota di compianto sulla sua sventura, con uno sviluppo 
analettico che riprende l’excursus biografico: egli giace lontano dalla 
sposa per cui aveva dato molti armenti (L 241-245). La sua vicenda 
sembra compiersi con la spoliazione delle armi (L 246s.). Ma, con una 
consueta forma di concatenamento tra i duelli, interviene Koon, 
afflitto per la morte del fratello. Ed è questo secondo eroe minore che 
interromperà l’Aristeia, colpendo al braccio da una posizione inattesa 
Agamemnon. L’aristeuon di norma può essere fermato solamente da 
un altro aristeuon, che lo uccide (o lo ferisce) in una Monomachia, 
oppure può essere ferito da un colpo proditorio, come una freccia 
scagliata da un arciere162. In questo caso è fermato da un colpo che 
viene inferto senza che l’aristeuon se ne avveda (L 251 sth' d∆ eujra;x 
su;n douri; laqw;n ∆Agamevmnona di'on). Agamemnon non si arresta 
ancora163, ha il tempo e la forza di assalire e uccidere Koon, mentre 
tenta di trascinar via il corpo del fratello caduto. L’ultimo particolare è 
brutale e questa volta ancor più conciso, la testa mozzata sul corpo del 
fratello (L 261 toi'o d∆ ejp∆ ∆Ifidavmanti kavrh ajpevkoye). 

Agamemnon neanche a questo punto si ferma. Riprende con furia 
l’Aristeia, combattendo con tutte le armi che ha a disposizione in un 
intero verso (L 265 e[gcei? t∆ a[oriv te megavloisiv te cermadivoisin), 
finché, con una puntuale descrizione della sequenza temporale (L 
266s.), i dolori della ferita non lo vincono, illustrati pure da una 
similitudine estesa con le doglie che assalgono una donna al momento 
del parto (L 269-271). È il momento di ritirarsi, usufruendo del carro 
guidato dall’auriga, ma Agamemnon non manca di incitare i guerrieri 

 
 
162 Vd. KRISCHER 1998, 80-81, 96. Secondo l’etica eroica l’avversario deve essere 

colpito apertamente (cf. H 242s. lavqrh/ ojpipeuvsa" vs. ajmfadovn). La percezione 
dell’importanza del duello tra Koon e Agamemnon (che segna in sostanza la fine 
dell’Aristeia) trova comunque un segnale notevole nella sua rappresentazione sull’arca 
di Cipselo insieme ad altri duelli celebri (Paus. 5.19.4), vd. BRILLANTE 1983, 111-113. 

163 L 255 ajll∆ oujd∆ w|" ajpevlhge mavch": la formula è usata ancora in una 
Monomachia, in una situazione analoga, in H 263, per Hektor che è stato colpito da 
Aias. 
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a gran voce164 e di individuare nella volontà di Zeus l’interruzione 
della sua Aristeia, che avrebbe potuto continuare – piacendo a Zeus e 
al rapsodo – per tutto il giorno (L 278s. ejpei; oujk ejme; mhtiveta Zeuv" ⁄⁄ 
ei[ase Trwvessi panhmevrion polemivzein)165. 

L’Aristeia di Agamemnon rimane comunque tronca rispetto allo 
sviluppo più articolato del tema. Dopo essere stato ferito, l’eroe 
dovrebbe trovare l’aiuto di un dio e rientrare in battaglia con le forze 
rinnovate e moltiplicate, per giungere a quello che va considerato il 
culmine dell’Aristeia, ovvero a una Monomachia di ampio respiro con 
un eroe di pari rango166. Lo spazio per l’Aristeia in questa terza 
giornata è però riservato a Hektor167, e il suo avversario potrà essere 
solamente Patroklos, mentre Agamemnon è solo il primo degli eroi 
achei che sono costretti da una ferita e/o dalla volontà di Zeus a 
lasciare il campo alle imprese del campione troiano168. 

 

 
164 Il pensiero di Agamemnon, come quello del narratore, è già rivolto alle navi (L 

277 nhusi;n ajmuvnete pontopovroisi), che saranno l’obiettivo della successiva Aristeia 
di Hektor. 

165 Il tempo della Mache si articola per giornate, dall’alba al tramonto del sole (vd. 
in particolare B 385-387, S 209s. e le indicazioni d’inizio e di fine dei giorni di battaglia 
dell’Iliade). Il resto di questa terza giornata di battaglia è destinato a Hektor (cf. R 180 
panhmevrio"), come è previsto dall’anticipazione degli eventi nelle parole dette da Zeus 
e riferite al campione troiano da Iris (L 193s., 208s.). 

166 Vd. KRISCHER 1998, 96. Lo scontro con Iphidamas e Koon, che ha la struttura 
del duello di una androktasia, è stato sviluppato in maniera piuttosto ampia, fino ad 
assumere le dimensioni di una Monomachia (comunque minore), per l’importanza del 
momento, che vede Agamemnon ferito e costretto a uscire di scena. Ma manca ad 
Agamemnon la grande Monomachia con un avversario degno del suo rango. 

167 Hektor avvia la sua azione riconoscendo la fine dell’Aristeia di Agamemnon e il 
suo ruolo di aristeuon (L 288 oi[cet∆ ajnh;r w[risto"). Su Agamemnon a[risto" ∆Acaiw'n 
vd. NAGY 1979, 26-27, 31. 

168 Agamemnon fa di nuovo una comparsa sul campo di battaglia insieme ad altri 
due eroi che vengono feriti dopo di lui, Diomedes e Odysseus, per incitare gli Achei in 
difficoltà, ma senza poter partecipare direttamente ai combattimenti (X 1-134). Ancora 
si ripresenta ferito nell’assemblea della riconciliazione con Achilleus, con un richiamo 
puntuale all’azione che l’ha escluso dalla battaglia (T 52s. kai; ga;r to;n ejni; kraterh'/ 
uJsmivnh/ ⁄⁄ ou\ta Kovwn ∆Anthnorivdh" calkhvrei> douriv). 



 

III 
 

EPITETI EROICI 
I SIGNIFICATI E LE AZIONI 

 
 
 
1. L’epiteto di Parry 

Le formule nome proprio-epiteto dell’epica arcaica sono state uno 
dei campi di osservazione privilegiati degli studi di Milman Parry, in 
particolare nella tesi parigina L’Épithète traditionnelle dans Homère 
(1928)1. Appare oggi sostanzialmente condivisa la valutazione delle 
formule, in specie delle formule nome-epiteto, come fatto proprio 
della composizione orale e della dizione epica in quanto lingua 
poetica tradizionale2. 

Sul significato degli epiteti fissi molto si è discusso, a partire dalle 
osservazioni di Parry, secondo il quale il valore semantico degli epiteti 
rappresenta un aspetto relativamente secondario, perché sono le esi-
genze della composizione orale di fronte a un uditorio che condizio-
nano l’uso delle formule con i loro elementi costitutivi3. Per questa 
ragione Parry, del quale riassumo qui in breve le tesi, individua prin-
cipalmente nell’uso degli epiteti un valore ornamentale4, ovvero non 
funzionale all’azione e al contesto specifici in cui si trovano inseriti5. 

 
1 Vd. CHANTRAINE 1929, 296-299; EDWARDS 1988, 11. 
2 Vd. RUSSO 1997, 238-260, in part. 238s. e la conclusione significativa «it is 

inevitable that today no reader of Homer can fail to be in some sense a Parryist» (p. 
260). Lo ribadisce in maniera ancor più recisa CANTILENA 1998, 21 «praticamente tutto 
ciò che di significativo si scrive su Omero deve misurarsi tuttora con l’opera, l’eredità, 
gli stimoli di Milman Parry». 

3 PARRY 1971, 149 (1928a, 187) «In the matter of the generic meaning of the 
epithet as in that of its ornamental meaning, we can conclude that the poet was guided 
in his choice by considerations of versification and in no way by the sense». Sulla 
questione del significato degli epiteti nelle diverse prospettive teoriche vd. il quadro 
sintetico e la rassegna bibliografica di EDWARDS 1988, 24-42; 1997, 272-276. 

4 PARRY 1971, 305 (1930, 124) «The fixed epithet in Homer is purely ornamental. 
It has been used with its noun until it has become fused with it into what is no more, so 
far as the essential idea goes, than another metrical form of the name». Vd. anche p. 
249s. (1928b, 245-247). Un quadro sintetico sul valore ornamentale dell’epiteto è in 
HAINSWORTH 1993, 21s. 

5 PARRY 1971, 118 (1928a, 147) «The fixed epithet in Homer is invariably used 
without relevance to the immediate action whatever it may be». 
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Essi sembrano esprimere pressoché invariabilmente una serie circo-
scritta di virtù che definiscono lo status eroico dei personaggi secondo 
un codice di valori e uno spettro di significati fissati nella tradizione 
poetica in rapporto alla leggenda eroica6. In alcuni casi gli epiteti 
possono anche avere un valore particolarizzato, ovvero funzionale al 
contesto in cui sono inseriti accanto al nome (o anche isolatamente), 
ma in genere nella poesia orale, diversamente da quanto accade nei 
testi letterari, il loro significato appare puramente esornativo. 

Una seconda valutazione oppositiva è stata introdotta da Parry a 
proposito della relazione che si stabilisce tra l’epiteto e il nome, 
ovvero il personaggio o i personaggi a cui esso si trova associato. Gli 
epiteti che accompagnano i nomi degli eroi possono essere generici, 
cioè si accompagnano indistintamente a nomi diversi7, come per es. 
kraterov" che è associato a sei diversi nomi di eroi8. Altrimenti pos-
sono avere una funzione distintiva, quando sono epiteti specializzati, 
ovvero quando sono associati sempre o pressoché esclusivamente a un 
singolo nome, come nel caso di poluvmhti" per Odysseus o povda" 
wjkuv" per Achilleus9. 

Gli usi e i valori dell’epiteto dipendono – in base ai risultati 
dell’indagine di M. Parry – dal processo della tradizione e dalle 
esigenze della composizione orale10. Un epiteto fisso è probabile che 

 
6 Vd. PARRY 1971, 139 (1928a, 174) «They [the epithets] depend solely on the 

bard’s desire to designate, in one way or another, either a salient characteristic of a 
single hero, or else one of the characteristics of the hero in general. [...] they all refer to 
five qualities: courage, strength, fame, royalty, and that heroic but vague concept, 
‘divinity’». E ancora a p. 150 (1928a, 188) «Homer therefore assigned to his characters 
divinity, horsemanship, power, and even blond hair, according to the metrical value of 
their names, with no regard to their birth, their character, their rank, or their legend: 
except in so far as these things were common to all heroes». 

7 PARRY 1971, 118 (1928a, 147) «The generic epithet does not define any 
characteristic that distinguishes one hero from another, but only the characteristic that 
makes him a hero». 

8 Sugli epiteti generici e sull’opposizione tra epiteto generico ed epiteto distintivo 
vd. PARRY 1971, 83-91 (1928a, 104-112), 145-153 (1928a, 181-193). In part. p. 145 
(1928a, 181) «The former [the distinctive epithet] will refer to an individual character; 
the latter [the generic epithet] will refer only to a quality of the hero, to one of the 
several traits which distinguish ordinary men from those of the mythic and marvellous 
world of the bards». Vd. anche, in sintesi, EDWARDS 1986a, 193s., HAINSWORTH 1993, 
22s. 

9 Per un elenco degli epiteti distintivi degli eroi in Omero, vd. PARRY 1971, 88-93 
(1928a, 111-113). 

10 PARRY 1971, 126 (1928a, 157) «the fixed epithet is ornamental because it is 
traditional». 
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nasca come attributo particolarizzato, collegato a una definita occa-
sione di canto e a un determinato contesto, presumibilmente con un 
valore distintivo, in relazione al nome al quale viene applicato11. 
L’uso ripetuto poi ne determina il valore ornamentale in relazione alle 
esigenze del verso, fino a trasformare l’associazione di nome ed epite-
to in una forma metrica alternativa del nome12. Così l’applicazione per 
analogia ad altri eroi ne determina il valore generico. 

 

2. Epiteto e nome, epiteto e contesto 

Queste definizioni oppositive dei valori degli epiteti nell’epica 
arcaica (ornamentale vs. particolarizzato, generico vs. distintivo) 
implicano una valutazione sintattica delle relazioni che si stabiliscono 
in due direzioni, a) da un lato tra epiteto e azione verbale (relazione 
che può estendersi anche al più ampio contesto dell’azione narrativa), 
b) dall’altro tra epiteto e nome. Possiamo riconsiderare la natura di 
queste relazioni per valutarne meglio gli effetti sui processi della 
composizione formulare. Nome ed epiteto costituiscono una unità, un 
sintagma discreto, in cui le due componenti stanno tra loro in una 
relazione diretta. Il nome possiamo considerarlo come il nucleo 
semantico, mentre l’epiteto ne costituisce l’espansione aggettivale, 
ovvero l’elemento periferico non necessario ma strettamente vincolato 
al nome e con esso solidale13. La relazione dell’epiteto con l’azione 

 
11 PARRY 1971, 184s. (1928a, 232s.), cf. NAGY 1976, 244. Per una valutazione in 

senso diacronico dell’uso degli epiteti, vd. HAINSWORTH 1978, 41-50. A titolo di 
esempio, bow'pi", epiteto cultuale di Here (17 volte nell’epica arcaica), che risale ad 
epoca micenea e che è certamente distintivo per la dea (vd. RUJIGH 1995, 75-77), è 
esteso nell’uso ad altre figure femminili dell’epica, divine e mortali : G 144 Klymene, H 
10 Phylomedousa, S 40 Halie, Hy. hom. 31.2 Euryphaessa, Hes. Th. 355 Plouto, fr. 
23a.5 M.-W. Hypermestre, 23a.9 Klytaimestre, 129.20 Stheneboia (le estensioni 
dell’uso di ampliano ovviamente al di fuori dell’epica, p. es. in Bacchyl. Dith. 17.110s. 
M. bow'pi" è Amphitrite). Sulla formula bow'pi" povtnia ”Hrh e l’equivalente qea; 
leukwvleno" ”Hrh vd. HAINSWORTH 1978, 45, JANKO 1981, 251-261 (vd. anche BECK 
1986, 480-488, SBARDELLA 1993, 21s.). 

12 PARRY 1971, 305 (1930, 124). Una valutazione diversa delle dinamiche della 
tradizione è proposta p. es. da WHALLON 1969, 66s., 1979, 22-24, che vede una 
progressiva specializzazione nell’uso dell’epiteto. Ma vd. HAINSWORTH 1978, 48 
«Special epithets therefore are raided to furnish vocabulary for generic use. It is a very 
good formula that is so specific, and so vivid, that it can long resist that kind of 
generalization». 

13 Per la terminologia nuclear-peripheral applicata all’analisi della dizione epica 
vd. VISSER 1988; BAKKER-FABBRICOTTI 1991, 64. Secondo la prospettiva teorica di 
BAKKER 1995 il poeta epico compone non attraverso formule, ma sulla base di elementi 
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verbale, cioè col contesto, è invece indiretta, passa attraverso il nome 
e non v’è propriamente contatto tra epiteto e contesto. 

L’unità della formula nome-epiteto è caratterizzata perciò da una 
sostanziale autonomia del sintagma nominale, che si fissa come colon 
esametrico in base alla funzione ritmica14 e come unità semantica in 
base al processo di codificazione proprio della tradizione poetica, cioè 
attraverso la ripetizione nelle innumerevoli occasioni di canto in 
poemi diversi e all’interno del singolo poema. Diviene per l’appunto 
una formula e veicola un significato immanente15, che si stabilisce 
nella relazione diretta tra le componenti e che è tradizionale. 

I contatti tra l’epiteto e il contesto ci sono, ma proprio per quanto 
si è detto risultano secondari, cioè il rapporto che costituisce la 
formula nome-epiteto non entra propriamente nella struttura sintattica 
dell’azione contestuale, è indipendente dal rapporto che si genera tra il 
sintagma nominale e il verbo (o il sintagma verbale). La relazione si 
produce comunque, attraverso una giustapposizione semantica, che è 
dettata principalmente dalle condizioni metriche, e rimarrà di norma 
occasionale e casuale16, oltre che impressionistica negli effetti e nella 
ricezione. L’epiteto può assumere in ogni singolo contesto un 
significato situazionale, che è prodotto dalla reazione del significato 
immanente con le azioni con cui entra in gioco, ma l’epiteto può senza 
alcuna difficoltà mantenere la sua sostanziale indifferenza rispetto al 
contesto, cioè sarà di regola ornamentale. È per questo, si può 
osservare, che Achilleus ha la possibilità di non essere povda" wjkuv" 

 
nucleari che possono essere ampliati da elementi periferici (vd. in proposito le 
osservazioni di RUSSO 1997, 255-257). La relazione tra nome ed epiteto è già proposta 
in termini analoghi da PARRY 1971, 84 (1928a, 105s.), per il quale però le formule 
rappresentano in ogni caso le unità compositive del cantore. Il legame tra nome ed 
epiteto è marcato anche dalla pressoché regolare giustapposizione dei due elementi 
della formula, mentre la loro collocazione separata nel verso è piuttosto rara, vd. PAGE 
1959, 229s. 

14 Va tenuto sempre presente che la relazione autonoma nome-epiteto diviene 
particolarmente rilevante e forte grazie al ritmo, ed è per l’appunto il ritmo che permette 
di fissare nell’epiteto idee e valori che sono eroici, ma anche narrativi. 

15 Sul significato immanente (inherent/immanent meaning) e situazionale 
(conferred meaning) degli epiteti, vd. FOLEY 1991, 8s. Nella composizione epica il 
significato immanente è predominante, mentre quello situazionale è debole; nella 
composizione letterata il rapporto tra i due significati è invece invertito. 

16 PAGE 1959, 226 «He [the poet] has no freedom to select his adjectives: he must 
adopt whatever combination of words is supplied by tradition for a given part of the 
verse; and that traditional combination brings with it an adjective which may or may not 
be suitable to the context» [mio il corsivo]. 
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quando effettivamente corre17, così come una nave è sempre «veloce», 
anche quando è ancorata in porto o è stata tirata in secco18. 

I contatti e gli effetti che si generano tra epiteto e contesto si 
possono comunque valutare e se ne può anche definire una tipologia o 
gradazione, come propone J.B. Hainsworth19: 

 
1) the epithet in a whole-verse formula with a highly predictable 

use will be semantically superfluous in a particular context, e.g. to;n d∆ 
au\te proseveipen a[nax ajndrw'n ∆Agamevmnwn (I 114, etc.)20, 

2) but significant in a less formalized context, e.g. ∆Atrei?dh" te 
a[nax ajndrw'n kai; di'o" ∆Acilleuv" (A 7). 

3) An epithet that is neutral in most contexts acquires force when 
sense and context chime together. 

4) A clash of sense and context may have the same effect21. 
5) Outside the themes where it is at home there is a risk that 

context may contradict epithet22. 
 
17 Vd. HAINSWORTH 1978, 47; 1999, 8s.; DANEK 2002, 6s. Va osservato che la 

formula povda" wjku;" ∆Acilleuv" è di regola usata nei versi formulari che introducono i 
discorsi diretti (26 volte), e solamente in quattro casi si combina con espressioni e 
motivi diversi (A 489, L 112, Y 776, W 751). Nella scena dell’inseguimento Achilleus 
non manca comunque di essere podwvkea (C 193), ed è povda" wjkuv" prima (C 24) e 
dopo (C 260, 344) sempre a introduzione dei discorsi diretti dell’eroe. Così è podavrkh" 
in C 376 (con ejxenavrixe, ma anche con stav" e la formula del discorso diretto). 

18 Vd. PARRY 1971, 127s., HAINSWORTH 1978, 47s. Cf. MACHACEK 1994, 327s. 
sulle possibilità ‘occasionali’ di un uso contestualmente rilevante dell’epiteto e sulle 
opzioni nella combinazione delle formule, comunque limitate al materiale tradizionale: 
sono queste libertà contingenti che permettono al cantore una scelta e quindi un diverso 
uso degli epiteti in relazione alle situazioni. Sugli epiteti della nave vd. ALEXANDERSON 
1970; GRAY 1974, 93-98. 

19 HAINSWORTH 1993, 21s. (mia è la numerazione). Vd. anche le importanti 
osservazioni di MILLER 1987, 360-371, che in un approccio cognitivista valuta l’uso 
delle formule nome-epiteto, in particolare di Y 168 megavqumo" ∆Acilleuv" in luogo 
della formula equivalente normalmente usata povda" wjku;" ∆Acilleuv", in relazione alle 
strutture tematiche (gli schemas cognitivisti) e agli obiettivi narrativi (goals) del 
compositore orale (ma vd. in proposito anche PARRY 1971, 51s. = 1928a, 64s.; 
WHALLON 1969, 59). Una ulteriore prospettiva per la valutazione dell’uso degli epiteti 
viene dagli studi sul linguaggio dei discorsi diretti in opposizione a quello del narratore, 
vd. in part. DE JONG 1998, 121-135 (con bibliografia relativa). 

20 Cf. HAINSWORTH 1999, 14. 
21 Sugli effetti che si producono in questi casi vd. in part. SEGAL 1971, 53s. (vd. 

anche a p. 34 a proposito delle difficoltà di interpretazione di tali fatti). 
22 BAKKER-FABBRICOTTI 1991, 72 valutano con una analoga gradazione il rapporto 

tra nucleo ed elemento periferico a proposito delle formule che significano ‘con la 
lancia’ in relazione all’azione verbale ‘uccidere’: «(i) the spear-expression is truly 
peripheral; this occurs when the nuclear predicate is a verb of killing or wounding in an 
ongoing narrative that is concerned with ajndroktasivai; (ii) the spear expression occurs 
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Queste valutazioni sono però in genere problematiche e spesso 

ampiamente soggettive, soprattutto possono facilmente essere falsate 
dalla nostra prospettiva che è ovviamente letterata. Lo si può vedere 
per esempio dalla diffusa trattazione di Richard Sacks – che pure 
dichiara espressamente un approccio oralista – sugli ‘usi contestuali’ 
dell’epiteto faivdimo"23, il quale rimane a mio avviso un epiteto formu-
lare, con valore ornamentale e generico, slegato nel suo uso da qual-
siasi relazione col contesto, come è indicato dalle tavole di Parry24. È 
vero che faivdimo" in alcuni luoghi suona antifrastico e tragico per 
questi splendidi eroi25, per Hektor come per Achilleus (o per Aias 
Telamonios), nel cui destino di gloria è inscritto e sempre presente il 
destino di morte per quelle stesse regole che fanno di essi degli eroi 
degni di canto e di memoria. Ma piuttosto che pensare a un uso con-
testuale mirato dell’epiteto, come avviene nella composizione lette-
rata, se ne deve intendere l’uso e l’effetto come quello di una nota 
(tradizionale), che illustra genericamente un tratto naturale dello status 
dell’eroe e che riecheggia nella narrazione in un gioco di contrappunto 
insieme ad altre note e ad altri motivi (tradizionali) del medesimo 
canto e di altri canti26. 

 

3. Significati e tradizione orale del canto 

Se identifichiamo nell’epiteto fisso un valore ornamentale, questo 
non vuol dire – come si è troppo spesso e a torto rimproverato agli 
studi pionieristici di Parry – che gli epiteti nell’epica non hanno 
significato27. Bensì essi, poiché naturalmente non sono soltanto il 

 
in the context meant under (i), but it loses (some of) its peripheral status on account of 
some contextual feature; (iii) the spear-expression occurs outside ongoing battle-
narrative and has to be assigned a ‘significant’ status». Va osservato che in questo caso 
la relazione sintattica è diretta, cioè tra una azione verbale che costituisce il nucleo e 
una espansione periferica di tipo strumentale. Perciò le medesime valutazioni non si 
possono applicare al rapporto, che diretto non è, tra epiteto e azione contestuale. 

23 SACKS 1987, 109-151. Vd. anche BOUVIER 2002, 207s. 
24 PARRY 1971, 89 (1928a, 112). Vd. anche PAGE 1959, 231s., 269 n. 33. 
25 È il caso del punto 4 della tipologia dei contatti semantici di HAINSWORTH 1993, 

22, sopra riportata. 
26 NAGY 1976, 244: «A particularized [1990b, 23 distinctive] epithet is like a small 

theme song that conjures up a thought-association with the traditional essence of an epic 
figure, thing, or concept». 

27 Cf. BAKKER-FABBRICOTTI 1991, 67s. «We have to emphasize the point that 
neutrality with respect to context does not mean that peripheral elements are 
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prodotto di una funzione tecnica, hanno un valore semantico e quindi 
una funzione estetica che sono particolari e che devono essere cercati 
e considerati non – o almeno non in primo luogo – in relazione allo 
specifico contesto, come si fa normalmente nell’analisi di un testo 
letterario, ma a partire, in una prospettiva diversa e più ampia, da una 
valutazione delle dinamiche che sono proprie della tradizione e della 
composizione orale28. 

Gli epiteti o le formule nome-epiteto, proprio in quanto elementi 
ripetuti29, in maniera analoga a quanto avviene sul piano della 
narrazione per i motivi e per i temi, o anche su una scala più ampia 
per le oimai, rappresentano una emergenza speciale della tradizione. 
Per l’appunto nella relazione con l’intera tradizione del canto, che 
riecheggia negli orecchi del cantore come in quelli del suo uditorio, 
essi trovano primariamente il loro valore e il loro significato – e con 
questi la loro potenza –, come già Parry osservava:  

 
«For him [Homer] and for his audience alike, the fixed epithet did not 

so much adorn a single line or even a single poem, as it did the entirety of 
heroic song»30. 

 
meaningless. [...] Epithets and other peripheral elements do indeed have a meaning; 
they have a sense that is very often very appropriately (poetically) in accordance with 
the meaning of the nucleus to which they are attached. But it is still a meaning that is 
subservient to the ultimate goal for which they are used by the poet, the metrical 
extension of their nucleus». 

28 Secondo il richiamo di LORD 1968, 46 «It [the oral traditional poetry] cannot be 
treated as a flat surface. All the elements in traditional poetry have depth, and our task is 
to plumb their sometimes hidden recesses; for there will meaning be found». Una buona 
definizione è in BAKKER 1995, 103s. «The noun-epithet formulas represent the heroes 
and gods of the epic world in their quintessential identity but at the same time they 
constitute the speech units of the epic tradition in their quintessential form, with a 
length, a prosody, and a rhythmic profile that best suits the rhythmic flow of the 
discourse of the epic performance as the stylization of ordinary speech». 

29 DANEK 2002, 6 «Thus, repetition, characteristic of the oral-traditional epic, does 
not recur as a point-by-point reference to a singular, concrete text. Instead, it is 
repetition which acts out the common underlying pattern, which each individual 
statement then shares with countless other anonymous examples». 

30 PARRY 1971, 137 (1928a, 172). Vd. anche FOLEY 1991, 60 «We must be aware 
that such traditional structures as noun-epithet formulas bear only nominal denotative 
meanings, that their connotative, inherent meanings are summoned to narrative present 
under an agreement negotiated over generations. Likewise, we can bridge the ‘gaps’ of 
indeterminacy between one theme and another not only by recognizing these units as 
having compositional lives of their own outside each usage, but also by seeing that the 
situational inconsistency is contextualized by extrasituational consistency. Formulas 
and themes are not just compositional, in other words; they are also cognitive. They not 
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È una prospettiva che vale tanto per la composizione quanto per la 

ricezione, ed essa è stata riformulata più di recente in termini di 
traditional referentiality da John Miles Foley: 

 
«Traditional referentiality, then, entails the invoking of a context that is 
enormously larger and more echoic than the text or work itself, that brings 
the lifeblood of generations of poems and performances to the individual 
performance or text. Each element in the phraseology or narrative 
thematics stands not for that singular instance but for the plurality and 
multiformity that are beyond the reach of textualization»31. 
 
Nel concreto è la relazione diretta, cioè tra il nome e l’epiteto, che 

deve essere valutata, e questo in rapporto ai segnali che ne possono 
evidenziare i significati tradizionali immanenti. Sul piano diacronico, 
in una tradizione orale non è possibile ricostruire la storia dell’epiteto 
attraverso le sue occorrenze evanescenti, che vivono il tempo dei 
singoli canti nelle singole occasioni, mentre è possibile indagarne la 
struttura linguistica e le eventuali relazioni con i dati materiali. Sul 
piano sincronico, si devono valutare in primo luogo le applicazioni 
dell’epiteto e le relazioni col sistema degli epiteti. Se l’epiteto è 
distintivo, una risposta è implicita: l’attributo eroico è probabile – an-
che se non necessario – che appartenga a un eroe specifico e ai 
racconti tradizionali su quell’eroe. Se è generico, possono essere 
rilevanti le diverse applicazioni che ritroviamo attestate per altri eroi. 
Ma devono essere valutati anche gli usi per gli dei, e pure quelli per 
animali, oggetti o altro. Così, segnali rilevanti possono essere dati 
dagli altri epiteti dell’eroe o da epiteti simili che trovano altre 

 
only contain information; they refer in an istitutionalized way to other information and 
determine the perception or reception of the whole». 

31 FOLEY 1991, 7. Sul concetto di traditional referentiality vd. FOLEY 1991, 6-8, 
39-60; 1992, 281s.; 1997a, 165-173; 1997b, 62-67. Nella medesima prospettiva, 
BAKKER 1995, 117s.: «The use of epithets outside the contexts in which they are most 
frequent and which, presumably, made them what they are diachronically, remains 
indissolubly connected with the original meaning and purpose of noun-epithet formulas 
in the ritual and ‘grammatical’ discourse contexts that motivated their existence. Even 
when metrical usefulness seems to be the compelling factor in a given case, the epithet 
is never a merely ornamental addition, nor the noun-epithet phrase as a whole a mere 
metrical allomorph of the simple noun; the principle of traditional referentiality remains 
relevant even when its grammatical (formulaic) consequences are exploited for the sake 
of meter and versification». Vd. già ZUMTHOR 1984, 142s., NAGY 1996b, 50 e 2003, 
40, e inoltre DANEK 2002, 5. 
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applicazioni. Si possono in tal modo identificare associazioni parti-
colari, che indicano quale poteva essere la percezione dell’epiteto in 
relazione all’eroe non nel singolo contesto, ma nel poema e nella 
tradizione. Si tratta di identificare in sostanza i tratti distintivi presenti 
nell’epiteto all’interno di un sistema semiotico oltre che poetico 
complesso. È un rapporto con un macrotesto, di cui l’epiteto rap-
presenta una emergenza metonimica32. 

Se diciamo che un epiteto ha valore ornamentale, esso non è per 
questo un mero riempitivo del verso, non è un vuoto semantico. La 
funzione tecnica rimane imprescindibile, ma il significato mantiene la 
sua rilevanza e questo con una prevalente forza connotativa, la quale 
rinvia a un sistema assiologico che fa immediatamente di un 
personaggio un eroe, anche quando l’azione sembra dire altro. La 
densità denotativa dell’epiteto non viene meno per questo, perché 
l’epiteto dice qualcosa, e qualcosa di concreto e di importante 
sull’eroe: quello che è e quello che fa, in potenza ma anche in atto. E 
da ciò nasce anche la tensione e si producono gli effetti estetici in 
relazione al contesto33. 

4. Significato dell’epiteto e composizione tematica 

I significati e le forze semantiche dell’epiteto si intrecciano con le 
peculiari prospettive compositive della narrazione epica. È possibile 
approfondire e illustrare il significato dell’epiteto ritornando così 
ancora al testo – alle azioni e alle vicende – attraverso il confronto con 
le strutture tematiche, perché l’epiteto spesso appare come la 
formulazione ridotta alla quintessenza di un motivo, di un tema o di 
una oime della narrazione eroica34. Ovvero l’epiteto, che esprime una 
qualità, è in molti casi riconducibile a un’azione, la quale può ridursi a 
un sintagma minimo (un motivo o anche solamente la componente di 
un motivo), ma essa può anche essere sviluppata fino a costituire 

 
32 Vd. FOLEY 1991, 7-9. 
33 Sulla funzione estetica e sulla forza denotativa e connotativa dell’epiteto, vd. 

CANTILENA 1998, 26s. 
34 Per la relazione metonimica tra epiteto, motivo, tema e oime mi sembrano ben 

formulate le definizioni di BAKKER 1995, a p. 109 «an epithet is a miniature-scale 
myth», e a p. 102 «a small-scale, routinized and recurrent re-enactement within the 
encompassing framework of the epic re-enactement as a whole». Ma vd. anche NAGY 
1976, 244 (cf. 1990b, 23), che considera gli epiteti distintivi «as capsules of traditional 
themes associated with the noun described». La funzione del ritmo in questa prospettiva 
è suggerita da KAHANE 1997, 111-114. Per la definizione di tema e di motivo vd. supra 
cap. II § 1 e per la definizione di oime cap. I § 2. 
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l’argomento di un poema: in base a queste relazioni un epiteto assume 
il particolare rilievo e il suo specifico significato nella storia della 
tradizione, e sempre in base a queste relazioni – che sono, è opportuno 
ripeterlo, macrotestuali e non contestuali (o solo occasionalmente 
contestuali) – viene recepito nella singola occasione e nel singolo 
canto dall’uditorio, che con i canti ha familiarità per continua e diffusa 
esperienza. 

Una prima esemplificazione può chiarire in che cosa consiste 
questo tipo di relazione, che possiamo definire ‘tematica’35. Il nesso 
epitetico generico boh;n ajgaqov"36 è associato in particolare a Menelaos 
(25 volte, delle quali 16 nell’Iliade, 9 nell’Odissea) e a Diomedes (21 
volte nell’Iliade), ma anche a Hektor (2 volte nell’Iliade), Aias (2 
volte nell’Iliade), Polites (1 volta nell’Iliade). Boh;n ajgaqov" è un 
epiteto eroico che si ricollega chiaramente in primo luogo al grido di 
guerra37, una componente del motivo che descrive l’assalto di un 

 
35 Sul rapporto generativo tra epiteto e strutture tematiche vd. NAGY 1976, 244 (= 

1990b, 23) «the diachronic viewpoint suggests that the prime regulator of Homeric 
epithet in particular and formula in general is traditional theme rather than the current 
meter» (vd. anche NAGY 1988, 364; CANTILENA 1986, 123s.), e la definizione di 
formula come «a fixed phrase conditioned by the traditional themes of oral poetry» 
(1976, 251 = 1990, 29). Sottolinea la relazione tematica, non contestuale, anche 
HAINSWORTH 1993, 21 «An ‘ornamental’ epithet is appropriate to the noun considered 
in isolation and to the themes to which the noun belongs. It completes and sharpens the 
idea expressed by the noun, just as similes sharpen a scene in the narrative». 

36 Su boh;n ajgaqov", vd. le osservazioni di MACHACEK 1994, 331-333, che valuta la 
possibilità di una attenzione contestuale nell’uso o meno di questo epiteto da parte del 
cantore. In particolare egli osserva come, nel Lochos notturno del canto K, Diomedes 
non sia mai boh;n ajgaqov", coerentemente con le esigenze tattiche della missione, in 
contrapposizione evidente con la prima parte del canto, dove l’epiteto è ripetuto 5 volte 
(2 per Menelaos e 3 per Diomedes), con una frequenza superiore rispetto a qualsiasi 
altro passo dell’Iliade, compreso il canto E, in cui l’eroe acheo è protagonista di una 
Aristeia. Si tratta comunque di un argomento ex silentio (in tutti i casi le cinque 
occorrenze dell’epiteto sono sempre nell’introduzione di discorsi diretti: Diomedes 
nell’impresa notturna parla solo due volte e con formule che richiedono la 
combinazione con un diverso tipo formulare nome-epiteto). A mio avviso non si 
porrebbe alcun problema per il cantore a usare boh;n ajgaqov" per Diomedes anche in 
un’azione che richiede altre virtutes, pure contraddittorie rispetto a quella indicata 
dall’epiteto. 

37 KIRK 1985, 158, oltre che al grido di guerra («good at the war-cry»), collega 
l’epiteto anche al motivo dell’incitamento dell’esercito da parte del comandante. Non è 
da escludere questa associazione, ma mi sembra meno rilevante o comunque secondaria 
(WHALLON 1961, 117 associa esclusivamente a questo motivo il significato dell’epi-
teto). Per il motivo dell’incitamento del comandante vd. p. es. L 15s. ∆Atrei?dh" d∆ 
ejbovhsen ijde; zwvnnusqai a[nwgen ⁄⁄ ∆Argeivou", P 268 Pavtroklo" d∆ eJtavroisin 
ejkevkleto makro;n aju?sa". Non mancano in questo caso contatti – ma credo sia meglio 
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guerriero e in particolare di un aristeuon. Il suo uso non ha mai, in 
relazione a questo motivo, particolari valori contestuali38, né un eroe 
come Menelaos sembra distinguersi più di altri per la virtus indicata 
dall’epiteto, ma piuttosto è l’epiteto stesso che definisce Menelaos in 
maniera esornativa come un guerriero e come un eroe, per il 
significato tematico che esso veicola. 

Il grido di guerra è un grido inarticolato, ben distinto – anche se 
contiguo – rispetto alle parole di sfida che precedono un duello, le 
quali in quanto fatto verbale rappresentano un flyting codificato, che 
contiene anche significativi elementi contrattuali oltre agli impulsi 
dell’aggressività e che ha una specifica identità e autonomia come 
motivo della composizione tematica39. Questo grido nelle battaglie e 
nei duelli omerici può anche trovarsi accostato per la contiguità della 
dimensione acustica e della funzione tematica al rumore che pro-
ducono le armi40, ma per le sue finalità e per i suoi effetti va associato 
in particolare a quelle che sono le forme visive del flyting, le quali a 

 
definirli in casi di questo tipo come giustapposizioni – tra la formula e l’azione, Q 91s. 
eij mh; a[r∆ ojxu; novhse boh;n ajgaqo;" Diomhvdh": ⁄⁄ smerdalevon d∆ ejbovhsen ejpotruvnwn 
∆Odush'a, O 568 ∆Antivlocon d∆ o[trune boh;n ajgaqo;" Menevlao", R 246s. oujd∆ ajpivqhse 
boh;n ajgaqo;" Menevlao", ⁄⁄ h[u>sen de; diapruvsion Danaoi'si gegwnwv" (vd. KAIMIO 
1977, 29). 

38 Non sono identificabili nell’ambito del verso associazioni pertinenti tra epiteto e 
azione corrispondente (la quale il più delle volte è rappresentata da una formula che 
introduce il discorso diretto), nemmeno nel caso di E 347 th'/ d∆ ejpi; makro;n a[u>se boh;n 
ajgaqo;" Diomhvdh", dove alla formula nome-epiteto è associata una formula che 
introduce il motivo della iactatio, che il vincitore di un duello pronuncia contro il vinto 
(su questo motivo e le sue formule introduttive vd. CAMEROTTO 2003b, 461). 

39 Sul motivo della sfida nei duelli epici e per l’uso del termine flyting vd. PARKS 
1990, 42-126, e inoltre CAMEROTTO 2007a, 163-175. Per la funzione del grido di guerra 
che in una prospettiva etologica rientra nel repertorio dei moduli di comportamento 
aggressivi vd. EIBL-EIBESFELDT 1983, 71. 

40 Per l’associazione tra il grido di guerra e il rumore delle armi nell’assalto cf. p. 
es. P 565s. suvmbalon ajmfi; nevkui katateqnhw'ti mavcesqai ⁄⁄ deino;n aju?sante": mevga d∆ 
e[brace teuvcea fwtw'n. Ma cf. anche la straordinaria sequenza di effetti acustici nella 
descrizione della Titanomachia in Hes. Th. 678-686, che è chiusa dalle grida di guerra 
dei due schieramenti contrapposti (685s. fwnh; d∆ ajmfotevrwn i{ket∆ oujrano;n ajsteroventa 
⁄⁄ keklomevnwn, oi} de; xuvnisan megavlw/ ajlalhtw'/). Per l’effetto di paura che il rumore 
delle armi produce in concomitanza con l’avanzare del guerriero cf. p. es. D 420s. 
deino;n d∆ e[brace calko;" ejpi; sthvqessin a[nakto" ⁄⁄ ojrnumevnou: uJpov ken talasivfronav 
per devo" ei|len. Su questi eventi sonori della battaglia è coniato l’epiteto eroico di 
Bacchyl. Dith. 17.1 M. menevktupon (da confrontare con l’omerico meneptovlemo"). Che 
lo strepito della guerra susciti paura lo si può vedere di riflesso anche in un testo pur 
lontano come l’incontro comico tra Trigeo e Polemos di Ar. Pax 234s., dove lo 
spavento è prodotto coerentemente da queiva" fqevgma polemisthriva". 
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loro volta possono presentare punti di contatto con altri epiteti eroici: 
a intimorire l’avversario, il guerriero che avanza per lo scontro – in 
una serie di formule e di gesti ben codificati – brandisce le armi, agita 
la lancia e lo scudo, il cimiero ondeggia, il bronzo splende minaccioso 
e straordinario, e in particolare gli occhi dell’eroe brillano di una luce 
spaventosa, i denti digrignanti e la schiuma alla bocca manifestano la 
tensione aggressiva, cioè il menos del guerriero all’attacco e pronto a 
uccidere. 

Ma rimaniamo al grido di guerra, la cui natura di grido non artico-
lato trova una vera e propria definizione nella similitudine che illustra 
l’importante duello tra Sarpedon e Patroklos al suo inizio. I due eroi 
balzano dal carro in sequenza, dopo che Sarpedon ha pronunciato 
parole di rimprovero ai suoi e ha annunziato la ferma decisione di 
affrontare l’aristeuon del momento, cioè Patroklos. Il motivo dei 
duellanti che si fanno avanti l’un contro l’altro minacciosi è illustrato 
dall’immagine delle strida ferine di due uccelli rapaci che si scontrano 
(P 428-430): 

 
oi} d∆ w{" t∆ aijgupioi; gamywvnuce" ajgkulocei'lai 
pevtrh/ ejf∆ uJyhlh'/ megavla klavzonte mavcwntai,  
w}" oiJ keklhvgonte" ejp∆ ajllhvloisin o[rousan. 
Come quando due avvoltoi, col becco e gli artigli ricurvi, 
si battono in cima a una rupe, strepitando con furia, 
così quelli, con alte grida, si lanciarono l’uno sull’altro. 

 
La medesima immagine degli avvoltoi, con gli stessi tre versi che 

troviamo in Omero ma più ampiamente sviluppata per la maggiore 
ricchezza dell’ornamentazione, ritorna nel duello tra Herakles e 
Kyknos sempre a illustrare il motivo dell’assalto nel momento che 
precede lo scambio dei colpi e in particolare le grida di guerra dei 
contendenti (Hes. Scut. 405-412)41. Per le grida vi è in questa scena 

 
41 Sempre la stessa similitudine, con la ripetizione del primo verso ma con altro 

sviluppo dell’azione e altra funzione illustrativa, ritorna in c 302-306 per la strage dei 
pretendenti (l’aijgupiov" per azioni di guerra compare ancora in N 531, R 460). Cf. anche 
la similitudine per Achilleus che, come uno sparviero (kivrko"), insegue Hektor prima 
del duello, C 141s. o} d∆ ejgguvqen ojxu; lelhkwv" ⁄⁄ tarfev∆ ejpai?ssei (per una similitudine 
che invece illustra le urla di chi fugge nel panico, cf. R 755-759). Così a strida di uccelli 
sono paragonate le grida di guerra dei Troiani che muovono a battaglia, G 2 Trw'e" me;n 
klaggh'/ t∆ ejnoph'/ t∆ i[san o[rniqe" w{" (segue l’ampliamento della klaggh; geravnwn), 
mentre a uccelli che riempiono di strida la piana assomigliano gli Achei che si schierano 
per la battaglia in B 459-468 (ma prevale qui, nella funzione illustrativa della 
similitudine, l’idea del numero). 
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dello Scudo, nei versi immediatamente precedenti, anche un’altra 
similitudine omologa che raddoppia l’effetto: in questo caso vi sono 
due leoni, che sono l’animale privilegiato per la rappresentazione 
degli eroi nel duello, i quali, mentre si affrontano, manifestano la loro 
aggressività col ruggito, che corrisponde ancora alle grida di guerra 
nel parallelo della similitudine ma anche nell’uso dello stesso termine 
ijachv42. E a questo si aggiunge l’immagine del digrignare dei denti, 
che ha la medesima valenza (Hes. Scut. 402-404): 

 
wJ" de; levonte duvw ajmfi; ktamevnh" ejlavfoio 
ajllhvloi" kotevonte" ejpi; sfeva" oJrmhvswsi, 
deinh; dev sf∆ ijach; a[rabov" q∆ a{ma givnet∆ ojdovntwn. 
Come due leoni attorno a un cervo ucciso 
in lotta fra loro si avventano l’uno contro l’altro 
e terribile un ruggito e stridore di zanne s’innalza. 

 
Le grida dell’assalto sono rilevate ancora con particolare atten-

zione per questo duello nell’ampia sezione che dà l’avvio alla rappre-
sentazione dello scontro. V’è un’ulteriore similitudine a illustrare 
l’impeto del movimento con cui i duellanti avanzano l’un contro 
l’altro. In questa immagine, anche se gli effetti acustici rimangono 
impliciti, essi sono comunque evidenti nella descrizione dei macigni 
che dalla cima di un monte precipitano rovinosi a valle schiantando 
querce, pini e pioppi (Hes. Scut. 374-378), e poi divengono senz’altro 
espliciti nella rappresentazione corrispondente degli eroi che ripete 
ancora l’ultimo dei tre versi omerici (Hes. Scut. 379 w}" oi} ejp∆ 
ajllhvloisi pevson mevga keklhvgonte"). Ma vi è anche – in questo testo 
sovrabbondante di suoni – una specifica immagine spaziale del suono 
che si diffonde nella regione e nelle città circostanti a indicare la 
eccezionale intensità delle grida di guerra che risuonano lontano (Hes. 
Scut. 380-383)43. 

 
 
 
 
42 Il ruggito del leone è avvertibile in Hy. hom. 7.45 mevga d∆ e[bracen e in Hy. Aphr. 

159 barufqovggwn te leovntwn (cf. Pind. fr. 239 M. con ijacei' e l’epiteto 
barufqegkta'n, Ol. 11.20 ejrivbromoi). 

43 Hes. Scut. 382s. fwnh'/ uJp∆ ajmfotevrwn megavl∆ i[acon: oi} d∆ ajlalhtw'/ ⁄⁄ qespesivw/ 
suvnisan. Per le grida di guerra che si odono da lontano cf. p. es. l’immagine di D 452-
456. A illustrare altri aspetti del flyting vi è l’immagine del cinghiale, a cui è paragonato 
Herakles, Hes. Scut. 386-391 (in proposito vd. infra cap. IV §§ 3-4). Vi sono anche gli 
eventi acustici dei vv. 348-349 (i cavalli che lanciano un nitrito non diverso nella 
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Le grida di guerra possono essere anche quelle degli eserciti 
quando muovono all’attacco nel quadro collettivo della battaglia44. In 
particolare nell’applicazione delle similitudini risaltano subito le 
coincidenze di formule e le analogie dei tratti distintivi, le quali 
sottolinenano la natura specifica delle azioni e la loro contiguità 
tematica, come nell’esempio notevole per potenza di X 393-401, dove 
a illustrare l’urlo dei Troiani e degli Achei v’è la furia fatta tutta di 
suoni del mare, del fuoco e del vento45. Nella dimensione collettiva il 
grido di guerra si leva dall’intero schieramento al momento in cui si 
attacca battaglia o mentre si combatte quando si muove all’assalto, ma 

 
funzione e nel collegamento all’azione da un grido di guerra) e del v. 374 (il rimbombo 
del calpestio). E a ciò si aggiungono poi altre immagini acustiche, il tuono di Zeus, che 
manifesta il favore per il figlio Herakles, e il canto della cicala, che segna il tempo 
dell’estate in cui si compie il duello e che funziona quasi come una nota di fondo in 
contrapposizione ai suoni dello scontro – i quali sono di ben altro segno (Hes. Scut. 401 
polu;" d∆ ojrumagdo;" ojrwvrei: la formula indica in Omero lo strepito della battaglia, 
prodotto da voci, armi e movimenti, regolarmente in azioni collettive, B 810, D 449, Q 
59, 63, w 70). Per la ridondanza di effetti acustici e visivi nello Scudo vd. ora MARTIN 
2005. 

44 Per l’azione collettiva e le relative manifestazioni sonore cf. p. es. L 49s. aujtoi; 
de; pruleve" su;n teuvcesi qwrhcqevnte" ⁄⁄ rJwvont∆: a[sbesto" de; boh; gevnet∆ hjw'qi prov, X 4 
meivzwn dh; para; nhusi; boh; qalerw'n aijzhw'n, N 837 hjch; d∆ ajmfotevrwn i{ket∆ aijqevra 
kai; Dio;" aujgav" (con le indicazioni che precedono) e la formula boh; d∆ a[sbesto" 
ojrwvrei (L 500, 530, N 169, 540, P 267, Epigoni fr. 7.2 B.). E ancora M 138, P 78, 
Hes. Th. 686, etc. Rilevante è anche N 41 a[bromoi auji?acoi per i Troiani all’attacco 
(per l’interpretazione vd. JANKO 1992, 47). L’opposizione delle tattiche acustiche degli 
eserciti che avanzano a battaglia è descritta in maniera particolareggiata in G 1-9 e D 
422-438. La relazione semantica tra la guerra e il tumulto delle grida (e delle armi) è 
sottolineata da alcuni dei termini che indicano la battaglia, come in particolare aju>thv 
(vd. TRÜMPY 1950, 153s., PARASKEVAIDES 1984, 39s.), ma anche da associazioni 
formulari come aju>thv te ptovlemov" te e similmente mavch ejnophv te, ijachv te fovbo" te, 
etc. E così vale anche per la formula nome-epiteto polevmoio dushcevo" (se l’epiteto è da 
ricollegarsi al suono). Si aggiungono una serie di formule che esprimono l’idea delle 
grida di guerra e dello strepito della battaglia, come hjch'/ qespesivh/, qespesivh/ ijach/', 
megavlw/ ajlalhtw'/, etc., vd. KAIMIO 1977, 79-81, 103s. 

45 Al grido dei guerrieri all’attacco (megavlw/ ajlalhtw'/, fwnhv ⁄⁄ deino;n aju>savntwn) 
corrispondono con la loro furia devastatrice il boava/ del mare, il brovmo" del fuoco, 
l’hjpuvei e il mevga brevmetai del vento. Altre similitudini analoghe illustrano le grida di 
guerra degli eserciti, come in G 2-7 e R 263-266. Cf. anche P 765-769, dove allo 
strepito dei venti nella similitudine non corrispondono espliciti riferimenti alle grida 
degli eserciti che si scontrano. In B 209s. la similitudine rappresenta lo strepito 
dell’esercito che si riunisce per l’assemblea. 
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per il nostro epiteto è il grido del singolo eroe che conta e che serve 
come termine di confronto46. 

Un’azione di Hektor basta a illustrare nella sua forma ed estensio-
ne più comune questa immagine sonora che sembra essere il nucleo 
generativo dell’epiteto47. Il campione troiano muove uno dei suoi tanti 
assalti nel corso dell’Aristeia di cui è protagonista. È questo dell’a-
vanzare per l’attacco un motivo rilevante nell’azione di un aristeuon, e 
la sua articolazione prevede la descrizione del movimento con la 
localizzazione specifica tra i promachoi (R 87 bh' de; dia; promavcwn), 
l’indicazione del fatto visivo del guerriero che avanza in armi (R 87 
kekoruqmevno" ai[qopi calkw'/), primo elemento che si proietta a su-
scitare una reazione di paura negli avversari. A questo si affianca, non 
meno importante, il fatto acustico del grido di guerra (R 88 ojxeva ke-
klhvgwn)48, che pure è rivolto a terrorizzare il nemico. Segue come 
ampliamento una similitudine che illustra il furor dell’assalto (R 88s. 
flogi; ei[kelo" ÔHfaivstoio ⁄⁄ ajsbevstw/)49. In questo caso il rilievo del 
grido di guerra è sottolineato dalla reazione dell’avversario – una 
reazione di paura che ha come seguito una ritirata dell’eroe acheo Me-
nelaos. Nella concatenazione dei motivi la reazione non è determinata 
come più spesso avviene dalla vista, ma dall’effetto uditivo, il quale 
peraltro richiama nel verbo la formulazione dell’epiteto che è il più 
delle volte attributo proprio di Menelaos: R 89 oujd∆ uiJo;n lavqen 
∆Atrevo" ojxu; bohvsa"50. 

Il grido di guerra nell’assalto ha la funzione primaria di incutere 
terrore negli avversari51, e un esempio straordinario, per la rappresen-
tazione particolareggiata e per gli effetti, è nella prima comparsa di A-
chilleus dopo la morte di Patroklos, un preludio della grande Aristeia 

 
46 Per il motivo dell’assalto del singolo eroe, comprendente il grido di guerra, che 

ne è parte costitutiva insieme ad altri elementi tematici, cf. p. es. l’uso della formula 
smerdaleva ijavcwn in relazione alle indicazioni del movimento, E 302, Q 321, P 785, (T 
41), U 285, 382, 443, c 81 (cf. anche R 213, S 160, Hes. Scut. 451). 

47 Si può ricordare nuovamente che Hektor è boh;n ajgaqov" due volte in N 123, O 
671. 

48 La formula ritorna in B 222, M 125 (decl.). 
49 Per gli effetti acustici del fuoco, accanto ai più frequenti effetti visivi, cf. p. es. X 

396s., R 737-741. Vd. SCOTT 1974, 66-68. 
50 L’avverbio ojxuv e l’aggettivo hanno un uso più ampio, ma sono collegati 

specificamente a effetti acustici, oltre che nella formula sopra rilevata, part. in O 312s. 
aju>thv ⁄⁄ ojxei'∆ (cf. Pind. Nem. 9.35), U 51s. au\e d∆ “Arh" ... ⁄⁄ ojxuv, C 141, Hes. Scut. 348; 
cf. inoltre R 256, S 71, Hes. Scut. 233, 243. 

51 In proposito vd. PARKS 1990, 16-41, MILLER 2000, 230-232.  
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che si prepara. Il campione acheo non può ancora rientrare in batta-
glia, perché deve attendere le armi di Hephaistos, ma si ripresentano – 
con una variazione tematica obbligata che riguarda i movimenti – le 
componenti del motivo dell’assalto. L’eroe si ferma sul fossato, il suo 
aspetto trasformato da Athene risplende di fuoco, suscitando il terrore 
nei Troiani. Parallelamente egli lancia un grido di guerra, nel quale si 
associa all’eroe anche la dea (S 217s. e[nqa sta;" h[u>s∆, ajpavterqe de; 
Palla;" ∆Aqhvnh ⁄⁄ fqevgxat∆). Il grido suscita il tumulto nelle schiere 
avversarie (S 218 ajta;r Trwvessin ejn a[speton w\rse kudoimovn). 
Un’ampia similitudine illustra come espansione in questo caso il grido 
(S 219-221 wJ" d∆ o{t∆ ajrizhvlh fwnhv, o{te t∆ i[ace savlpigx ⁄⁄ a[stu 
periplomevnwn dhi?wn u{po qumorai>stevwn, ⁄⁄ w}" tovt∆ ajrizhvlh fwnh; 
gevnet∆ Aijakivdao) e nuovamente se ne descrivono gli effetti negli 
avversari (S 222s. oiJ d∆ wJ" ou\n a[i>on o[pa cavlkeon Aijakivdao, ⁄⁄ pa'sin 
ojrivnqh qumov")52. Si ritorna poi all’immagine visiva, per riprendere 
infine il grido di guerra che si ripete tre volte (S 228 tri;" me;n uJpe;r 
tavfrou megavl∆ i[ace di'o" ∆Acilleuv"). Gli effetti si moltiplicano 
conseguentemente (S 229 tri;" de; kukhvqhsan Trw'e" kleitoiv t∆ 
ejpivkouroi) e sono sconvolgenti. Senza che neppure vi sia bisogno di 
un qualche intervento concreto nel combattimento da parte di 
Achilleus, si produce comunque la strage che normalmente nella 
struttura tematica fa seguito all’assalto di un aristeuon (S 230s. e[nqa 
de; kai; tovt∆ o[lonto duwvdeka fw'te" a[ristoi ⁄⁄ ajmfi; sfoi'" ojcevessi 
kai; e[gcesin). 

Se il grido di guerra è uno degli elementi che contraddistinguono e 
che fanno grande e temibile l’eroe nel momento dell’assalto, cioè nel 
momento massimo del suo valore, neppure per gli dei mancano 
applicazioni di questo motivo. Per gli dei non è mai usato l’epiteto 
boh;n ajgaqov", ma v’è per il dio della guerra un rilevante brihvpuo" 
o[brimo" “Arh" (N 521), in cui brihvpuo" ricalca gli elementi semantici 

 
52 Si può confrontare la ‘voce di bronzo’ di Achilleus con l’epiteto calkeovfwno" 

che è usato per Stentor, o}" tovson aujdhvsasc∆ o{son a[lloi penthvkonta, E 785s. Vd. 
KAIMIO 1977, 35s., 78 («who had a voice like that coming from a brazen instrument»). 
L’epiteto, con valore particolarizzato, in questo caso appare in relazione al motivo 
dell’incitamento dell’esercito – ed è confrontabile per questo con la formula ajteireva 
fwnhvn, N 45, R 555, C 227 (vd. LASPIA 1996, 58); e anche con la fwnh; a[rrhkto" e il 
cavlkeon h\tor di B 490 (e con la calkeva aujda'/ in Pind. fr. 52b.100s. M.). Ma 
calkeovfwno" è anche Kerberos, in Hes. Th. 311, con gli effetti che ne conseguono (cf. 
m 85s. Skylle, deino;n lelakui'a, e la sua voce skuvlako" neogillh'", e inoltre le 
potenzialità fonatorie di un mostro terribile come Typhoeus, Hes. Th. 829-835). 
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dell’epiteto eroico53. Nell’azione poi, come Athene grida al fianco di 
Achilleus, Poseidon lancia il suo straordinario grido nella battaglia e 
l’effetto è in questo caso una galvanizzazione dello schieramento 
acheo (X 147-152). A vantaggio dei Troiani è l’azione di Apollon, il 
quale a suo turno, dopo aver agitato l’egida come gli eroi fanno con le 
armi, lancia un grido di guerra e fa così vacillare la resistenza achea 
(O 321-327)54. Infine il grido di Ares, che non è propriamente grido di 
guerra55 ma urlo del dio ferito, non manca comunque il suo effetto 
tematico, suscitando il terrore tanto tra gli Achei quanto fra i Troiani 
(E 859-863)56. 

Riassumendo, il grido di guerra appare dunque come un elemento 
tematico tradizionale della narrazione o meglio come una componente 
del motivo più ampio dell’assalto particolarmente rilevata e significa-
tiva, che determina e giustifica in una prospettiva tematica la costitu-
zione e la fissazione dell’epiteto corrispondente boh;n ajgaqov": questo 
epiteto e tutte le sue formule rappresentano così un eroe nella propria 
«quintessential identity», indipendentemente dai contesti e dalle azio-
ni delle singole circostanze testuali, ma in relazione agli usi tradizio-
nali dell’epiteto e ai valori tematici che esso veicola. Proviamo a 
descriverne i significati. Chi è boh;n ajgaqov" è un eroe che manifesta il 
suo valore in combattimento. È in sostanza un potenziale aristeuon, un 
guerriero di primo rango, che muove all’assalto tra i promachoi. Il suo 
grido di guerra, che si leva in tali occasioni, è tale da suscitare spaven-
to negli avversari e coraggio nei compagni. La sua potenziale azione 
ha come esito prevedibile il panico, la fuga, la strage dei nemici. Sono 

 
53 Cf. Hes. fr. 10a.69 M.-W. brihvºpuo ≥" ou[lio" “Arh" (Ares è calkobova" in Soph. 

OC 1046, come naturalmente la battaglia può essere, in relazione alle armi, calkeo-
ktuvpou mavca", Bacchyl. Dith. 18.59 M.). Si può ricordare anche la formula epica ojxu;" 
“Arh", ojxu;n “Arha, contigua nel significato al motivo del grido di guerra, vd. KAIMIO 
1977, 39. 

54 Diverse, cioè grida di incitamento degli eserciti alla battaglia, sono per es. quelle 
di Eris in L 10-12, di Athene e di Ares in U 48-55. 

55 Il grido di Ares rimane nella sostanza grido di guerra, vd. Fränkel 1997, 109. È 
anzi uguale al grido di guerra di Poseidon nella similitudine iperbolica che lo illustra – 
di gran lunga superiore per i numeri a quella utilizzata per la voce di Stentor (E 860s. = 
X 148s.). Il grido di guerra di Ares si manifesta e suscita paura nella Monomachia con 
Herakles, Hes. Scut. 98s. mhde;n uJpoddeivsa" ktuvpon “Areo" ajndrofovnoio, ⁄⁄ o}" nu'n 
keklhgw;" perimaivnetai iJero;n a[lso" (non manca naturalmente lo splendore delle armi, 
al v. 60). Ares fa sentire di nuovo il suo grido come un guerriero nel momento dello 
scontro diretto, mentre si lancia all’assalto contro l’eroe, Hes. Scut. 436, 441s. 

56 Cf. anche il grido divino di dolore di Thetis per la morte di Achilleus, che 
provoca il panico negli Achei, tanto che si volgono in fuga alle navi, w 48-57.  
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tutte virtù che agiscono potentissime anche quando l’eroe non fa 
sentire la sua voce. 

A partire da questi suggerimenti tematici e da questa prospettiva 
metonimica possiamo addentrarci ora in una indagine sugli epiteti di 
Hektor con l’obiettivo di identificare e descrivere il loro significato 
immanente, senza trascurarne – con i limiti e le cautele che sono stati 
indicati – il valore situazionale. In convergenza con questa analisi, 
anzi a sostanziarne e a consolidarne i risultati, abbiamo tentato un 
sondaggio, per qualche caso che ci è apparso immediatamente signifi-
cativo, sulle relazioni semantiche che si possono identificare tra gli 
epiteti degli eroi da un lato e i temi e i motivi corrispondenti dall’altro. 
Non tratteremo di tutti gli epiteti di Hektor, perché – come si com-
prenderà – la delimitazione del campo d’indagine è stata suggerita da 
alcuni fatti speciali, cioè da alcune associazioni relative all’uso degli 
epiteti e in particolare dalla evidente condivisione tra Hektor e Ares di 
alcuni epiteti tematicamente rilevanti57. Questi epiteti e le loro appli-
cazioni sembrano infatti costituire già a una prima osservazione un 
sistema di significati ben percepibile tanto per lo studioso quanto per 
l’uditorio del cantore, un sistema che si estende poi – come vedremo – 
ad altri fatti ancora che con esso sono coerenti. Le associazioni e il 
codice semiotico che a esse appare sotteso ci possono dire così qual-
cosa sull’importanza e la specificità tradizionale che gli epiteti hanno 
nella rappresentazione di questo come di altri eroi e anche sulle stesse 
modalità – sempre in una prospettiva semantica, ma senza dimenticare 
il peso della funzione tecnica – con le quali gli epiteti si fissano e 
trovano il loro impiego e la loro diffusione nella tradizione del canto. 

 

5. Il dio della guerra e gli epiteti di Hektor 

Ares è nell’epica il dio della guerra, il cui nome è già attestato nel-
le tavolette micenee58, e il teonimo può essere usato come metonimia 

 
57 Sull’associazione Ares-Hektor vd. WATHELET 1989, 41, 136s. Un repertorio 

completo di tutti gli epiteti del campione troiano è in DEE 2000, 173-186. Sul sistema 
formulare degli epiteti di Hektor vd. PAGE 1959, 248-251, 287s. n. 91, WATHELET 
1988, 472-474. 

58 Vd. GALLAVOTTI 1957; PÖTSCHER 1958, 12-14; RUIJGH 1967, 206s.; 1995, 86; 
WATHELET 1988, 108s.; 1992, 113s. (con bibliografia). 
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della guerra59 o con analogo valore entra nella composizione di peri-
frasi che indicano la battaglia60. 

Ares figura tra gli dei protagonisti degli scontri dell’Iliade, ma – 
indipendentemente dal valore e dagli effetti delle sue performances61 
– è per le sue specifiche virtutes che gli sono conferiti epiteti che 
rimandano sempre alla guerra, come in particolare a\to" polevmoio, 
miaifovno", brotoloigov", ajndrofovno", o anche come cavlkeo", poluv-
dakru", qou'ro", ojxuv", ou\lo", talaurino;" polemisthv", ptolivporqo", 
teicesiplhvth", etc.62 E, con una smania insaziabile di combattere63, 
appare conseguentemente associato a motivi come l’assalto, l’uc-
cisione, la strage, il furor64 che si manifesta nella battaglia e nel 

 
59 P. es. nelle formule xunavgwmen “Arha, ejgeivromen ojxu;n “Arha, fevrein poluvda-

krun “Arha, stugerw'/ krinwvmeq∆ “Arhi (e nei composti epici ajrhivfato", ajrhiktavme-
no", ma anche ajrhi>vqoo"). Inoltre Ares può identificarsi con un’arma, in particolare con 
la lancia, come in N 444, P 613, R 529, vd. LfgrE s.v. “Arh", coll. 1256s. (Ares, non 
esclusivamente, può anche essere il dio che fornisce armi straordinarie agli eroi, p. es. H 
146). Come metonimia per gli effetti della guerra, in particolare per il colpo che uccide, 
N 568s. e[nqa mavlista ⁄⁄ givgnet∆ “Arh" ajlegeino;" oji>zuroi'si brotoi'sin. Vd. PÖTSCHER 
1958, 8; PARASKEVAIDES 1984, 39-43; FRÄNKEL 1997, 108-111. 

60 P. es. B 401, H 147, P 245, S 134 mw'lon “Arho", E 861, X 149 e[rida 
xunavgonte" “Arho", S 264 mevno" “Arho", L 734, Hy. Aphr. 10 e[rgon “Arho".  

61 Sulla raffigurazione debole o negativa di Ares nei poemi omerici, vd. JOUAN 
1987, 125-140, WATHELET 1992, 116-128. Cf. in part. E 842-861, 888-899, F 391-414 
(ma anche E 385-391). 

62 Per gli epiteti di Ares vd. LfgrE s.v. “Arh"; ERBSE 1986, 156-168; WATHELET 
1992, 115. 

63 E 891 aijei; gavr toi e[ri" te fivlh povlemoiv te mavcai te (= A 177 per Achilleus). 
Cf. Hes. Th. 926 Athene, E 430 Ares e Athene, e inoltre Hy. Aphr. 10 Athene, Hy. hom. 
11.2s. prerogative di Athene e di Ares (cf. per la formulazione Hes. Op. 145s.). Si 
possono aggiungere anche, nella medesima prospettiva, le due note del narratore di N 
127s., R 398s. Così gli eroi achei e troiani, in maniera corrispondente al loro legame di 
guerrieri con Ares, sono per definizione filoptovlemoi in una serie di formule, vd. DEE 
2002, 600. Inoltre Ares è, secondo la formula, “Arh" a\to" polevmoio E 388, 863, Z 203 
(Hes. Scut. 59 “Arh∆, a[aton polevmoio, cf. 101), e come Ares Achilleus (N 746 ajnh;r 
a\to" polevmoio), ma anche Hektor (C 218 mavch" a[atovn per ejovnta). Il dio è anche, in 
una formula equivalente, “Arh" ajkovrhto" ajuth'" (Hes. Scut. 346) e come il dio gli eroi, 
cf. H 117, M 335, N 621, 639, U 2 (Achilleus), Hes. Scut. 433, 459, fr. 10a.53 M.-W., 
Choeril. fr. 20.4 B. (una definizione in negativo del motivo sotteso è in N 634-639). Tra 
le altre espressioni che indicano la brama di guerra, G 133, Hes. Scut. 113 lilaiovmenoi 
polevmoio, 23 iJevmenoi polevmoiov te fulovpidov" te. Per la relazione tra gli eroi e le 
virtutes dei polemeia erga cf. N 727-730 (Hektor), m 116s., x 216-228 (Odysseus), e in 
negativo B 338, 428, H 236, (L 719). 

64 Il furor è una delle specifiche virtutes di Ares, dio della guerra: E 717, 831, O 
605s., l 537, Hes. Scut. 99. Cf. inoltre E 761 a[frona tou'ton ..., o}" ou[ tina oi\de 
qevmista. 
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duello. Così i nomi degli eroi, le imprese dei quali sono polemeia 
erga, sono combinati in una serie di formule a epiteti come ajrhvio", 
ajrhi?filo", o[zo" “Arho", qeravponte" “Arho" e sono ricorrentemente 
paragonati allo stesso dio della guerra in similitudini più o meno 
ampie. È un contatto tra divinità e guerrieri che sta a indicare 
un’eccellenza, la quale trova applicazione in particolare nelle azioni 
tematiche della battaglia e del duello e ha la sua manifestazione 
massima nell’Aristeia65. 

Hektor è uno degli aristeuontes dell’Iliade, il primo tra i Troiani e 
l’unico che può essere posto a confronto con Achilleus – e secondo 
soltanto a lui – per l’importanza e l’ampiezza dell’azione di cui è 
protagonista66. Proprio per questo il suo ruolo di aristeuon è rimarcato 
da una serie di associazioni tradizionali col dio della guerra che 
intendiamo qui porre in evidenza: a) Hektor condivide più o meno 
esclusivamente con Ares alcuni epiteti tematicamente rilevanti e 
significativi; b) ad Ares è paragonato in alcune comparazioni, brevi e 
fissate in strutture formulari del tipo nome-epiteto ma anche più estese 
e forse meno rigidamente formulari; c) ad Ares è pure direttamente 
unito nell’azione della battaglia, in una alternante parità di ruoli, e 
indirettamente attraverso una coincidenza di ruoli narrativi e di tratti 
tematici che permette di intravedere in Hektor una identificazione col 
dio. 

 

5.1. ajndrofovno" 

Hektor, fin dalla prima comparsa del suo nome nell’Iliade, è 
associato ad Ares attraverso l’epiteto ajndrofovno"67, che è specifico 
del campo semantico della guerra, paragonabile per il significato degli 
elementi che lo compongono al corrispondente termine epico ajndro-
ktasivvh, nomen actionis che ad Ares e alla guerra è regolarmente 

 
65 Vd. supra cap. II § 2.4. Non c’è nell’epica l’uso antonomastico di Ares per un 

eroe, come p. es. in Eur. IA 237 oJ Murmidw;n “Arh" per Achilleus. 
66 Sull’Aristeia di Hektor, vd. CAMEROTTO 2004. Hektor per le sue imprese da 

aristeuon rimane poi nell’immaginario come androphonos, anche dopo la morte, cf. p. 
es. Eur. Tro. 610s. ajndro;" o{" pot∆ ∆Argeivwn doriv ⁄⁄ pleivstou" diwvles∆ ”Ektoro". 

67 Hektor: A 242, Z 498, I 351, P 77, 840, R 428, 616, 638, S 149, W 509, 724, Hes. 
fr. 141.29 M.-W. Ares: D 441, Hes. Scut. 98, Aethiop. fr. 1.2 B. Sul composto vd., tra 
gli altri, SCHMITT 1967, 124, CAMPANILE 1977, 118s., WATHELET 1988, 473s., WEST 
1988, 154. Per l’immagine dell’epiteto come tratto specifico di Ares cf. Aeschyl. Sept. 
244 touvtw/ ga;r “Arh" bovsketai, fovnw/ brotw'n. 
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collegato68. L’epiteto appare come la formulazione sintetica dei motivi 
dell’uccisione di un avversario o di più avversari distinti in una 
sequenza del medesimo motivo iterato, che costituisce quella che 
chiamiamo una androktasia, o anche dell’uccisione di una moltitudine 
indistinta di guerrieri nemici nella rappresentazione d’insieme della 
strage come motivo unitario, per lo più nell’ambito dei temi della 
battaglia (Mache) e del duello (Monomachia), in particolare come 
azioni costitutive dell’Aristeia69. 

La relazione tra l’epiteto e le strutture tematiche potrebbe essere 
illustrata dalle innumerevoli occorrenze dei motivi nell’epica, in parti-
colare nell’Iliade e soprattutto quando questi specifici motivi dell’uc-
cisione, della strage e del furor hanno come soggetto Hektor70. Ma 
essa diviene particolarmente evidente quando si possono identificare 
contatti lessicali e tematici insieme. 

Un eroe diviene un aristeuon quando nella battaglia, spinto dal 
furor, uccide un gran numero di avversari, ovvero è in sostanza 
androphonos, come è detto con una formulazione appena più ampia 
dell’epiteto, ma con i medesimi elementi lessicali, nella sintesi ridotta 
alle azioni essenziali dell’Aristeia di Neoptolemos71, che Odysseus 
presenta ad Achilleus nella Nekyia (l 516-518): 

 
pollou;" d∆ a[ndra" e[pefnen ejn aijnh'/ dhi>oth'ti. 
pavnta" d∆ oujk a]n ejgw; muqhvsomai oujd∆ ojnomhvnw, 
o{sson lao;n e[pefnen ajmuvnwn ∆Argeivoisin. 

 
68 Nell’epica arcaica il termine ajndroktasivvh compare in E 909 (con Ares broto-

loigos come protagonista dell’azione indicata dal termine), H 237, L 164, Y 86, W 548, 
l 612, Hes. Th. 228, Scut. 155, fr. 165.17 M.-W. Vd. LfgrE s.v. 

69 Ma i motivi sono propri anche del tema dell’agguato o insidia (Lochos), che non 
è parte dell’Aristeia così come l’abbiamo definita, ma è comunque impresa eroica e 
struttura tematica affine. 

70 WHALLON 1979, 20s. valuta la relazione tra le uccisioni e l’epiteto ajndrofovno", 
osservando come nell’Iliade Hektor, Achilleus e Patroklos siano protagonisti ciascuno 
dell’uccisione di 27 avversari identificati da un nome (cf. SINGOR 1991, 54), a cui in 
particolare per Hektor si aggiungono le stragi di Q 304s. e L 304-309. Diomedes è 
quarto nel catalogo con l’uccisione di 20 avversari identificati da un nome. Se ne può 
concludere: «the epithet is true to character, seeing that Hector seems a bloodier man 
even than Diomedes or Odysseus (and seeing that he kills more of his enemies than all 
his countrymen put together do)». Al di là del puro computo, è significativo – per 
quanto in qualche modo ovvio – che il numero maggiore di caduti coincida con l’azione 
dei protagonisti delle quattro maggiori aristeiai dell’Iliade. 

71 Sull’Aristeia di Neoptolemos vd. anche supra cap. II § 2.5. Non diversamente 
Hektor immagina il proprio figlio come un aristeuon che ritorna dalla battaglia: Z 479-
481 kaiv potev ti" ei[poi patrov" g∆ o{de pollo;n ajmeivnwn ⁄⁄ ejk polevmou ajniovnta: fevroi d∆ 
e[nara brotoventa ⁄⁄ kteivna" dhvi>on a[ndra, careivh de; frevna mhvthr. 
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Molti uomini uccise nella mischia terribile. 
Di tutti io non posso narrare né posso elencare, 
quanti armati egli uccise difendendo gli Argivi. 

 
Il primo dei tre versi è formulare e con una variazione nella 

coniugazione sarà utilizzato da Athene per ricordare a Odysseus le sue 
imprese a Troia, e tra queste, accanto al Lochos per cui è celebre, vi è 
la sua azione da aristeuon, che è concretamente indicata attraverso il 
motivo dell’uccisione di molti avversari: c 229 pollou;" d∆ a[ndra" 
e[pefne" ejn aijnh'/ dhi>oth'ti. Il motivo della strage di nemici si chiude 
subito attraverso la preterizione che lo esalta e lo ripete prima di 
introdurre il seguito. Sempre col verbo pefnei'n che identifica l’azione 
si possono richiamare altri esempi, come D 397 pavnta" e[pefn∆, Z 190, 
423 pavnta" ga;r katevpefnen, K 487s. w}" me;n Qrhvi>ka" a[ndra" 
ejpwv/ceto Tudevo" uiJov", ⁄⁄ o[fra duwvdek∆ e[pefnen, P 785 tri;" d∆ ejnneva 
fw'ta" e[pefnen, P 827 poleva" pefnovnta. Ma già prima, sempre in 
questo dialogo della Nekyia, Achilleus ricorda il proprio ruolo di 
aristeuon con una formulazione analoga per il medesimo motivo che 
indica l’uccisione di una moltitudine di avversari: l 499s. ejni; Troivh/ 
eujreivh/ ⁄⁄ pevfnon lao;n a[riston. 

Lo sviluppo o meglio il compimento dell’Aristeia di un eroe è in 
genere rappresentato dalla Monomachia del protagonista con un eroe 
di pari rango, che si conclude col motivo dell’uccisione dell’avver-
sario, come è delineato ancora in maniera sintetica per il seguito delle 
imprese di Neoptolemos, che rispetta puntualmente le sequenze tema-
tiche (l 519s.): 

 
ajll∆ oi|on to;n Thlefivdhn katenhvrato calkw'/, 
h{rw∆ Eujruvpulon. 
Ma solo che uccise col bronzo il figlio di Telephos, 
l’eroe Eurypylos. 

 
Così, quando Nestor racconta gli eventi della propria Aristeia nella 

guerra tra Pilii ed Elei, è attento a presentare se stesso come giovanis-
simo protagonista di quelle specifiche azioni che lo fanno a sua volta 
androphonos. Nello scontro è il primo a uccidere un nemico (L 738 
prw'to" ejgw;n e{lon a[ndra), in una sequenza che appare come il princi-
pio di una androktasia72, ma che in base alla presentazione dell’av-

 
72 La formula e{len a[ndra, col nome del protagonista e con prw'to" oppure con un 

avverbio, dà l’avvio a una androktasia, come in D 457 prw'to" d∆ ∆Antivloco" Trwvwn 
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versario potrebbe anche essere narrata come un’ampia Monomachia. 
Nestor partecipa poi alla strage dei nemici in rotta e alla conseguente 
azione della spoliazione delle armi (L 755 kteivnontev" t∆ aujtou;" ajnav 
t∆ e[ntea kala; levgonte"), per siglare infine il compimento dell’Ari-
steia con un’ultima uccisione, con la quale si conclude anche la batta-
glia (L 759 e[nq∆ a[ndra kteivna" puvmaton livpon)73. 

Non possiamo dire se l’epiteto sia in origine vincolato ad Ares 
piuttosto che a Hektor74, ma certamente il suo legame tradizionale col 
dio della guerra è confermato dall’uso della formula “Areo" ajndro-
fovnoio in opere diverse75 e dal confronto in particolare con altri due 
epiteti composti, che esprimono i medesimi motivi dell’uccisione in 
duello e della strage, e che sono risevati in maniera esclusiva alla divi-
nità della guerra, ajndreifovnth"76 e brotoloigov"77. A questi possiamo 
aggiungere anche miaifovno"78, sempre esclusivo di Ares, e inoltre 

 
e{len a[ndra korusthvn (cf. E 541, Q 256, L 92, P 603), o ne segnala l’inizio con una 
formulazione generale: E 37 Trw'a" d∆ e[klinan Danaoiv: e{le d∆ a[ndra e{kasto", O 328, 
P 306 e[nqa d∆ ajnh;r e{len a[ndra kedasqeivsh" uJsmivnh" (cf. l’explicit dell’androktasia, 
con una formulazione riassuntiva, in P 351 ou|toi a[r∆ hJgemovne" Danaw'n e{lon a[ndra 
e{kasto"). Sulle formule relative al motivo dell’uccisione vd. VISSER 1988, 31. 

73 Cf. M 378, N 696 Ai[a" É Teu'kro" de; prw'to" Telamwvnio" a[ndra katevkta (come 
incipit di una androktasia). Per il nesso cf. Z 70, I 593 (motivo della strage nella 
battaglia); Z 481, H 155 (motivo dell’uccisione nel duello). 

74 PARRY 1971, 184 (1928a, 232). È probabile che l’applicazione al dio sia più 
antica, e sia stata poi estesa a Hektor, vd. HAINSWORTH 1978, 43s. 

75 In Hes. Scut. 98 la formula è associata all’azione del dio (il grido di guerra) 
nell’ambito della Monomachia con Herakles, in D 441 e Aethiop. fr. 1.2 B. è utilizzata, 
pur nel più ampio contesto del tema Mache (e nel passo dell’Iliade con Ares 
direttamente in azione), per una indicazione di tipo genealogico. 

76 Sulla formula protomicenea ∆Enualivw/ ajndreifovnth/ (B 651, H 166, Q 264, R 
259) vd. SCHMITT 1967, 124-127; WATHELET 1970, 169 n. 91; DURANTE 1971, 92-94; 
RUIJGH 1995, 85-88. 

77 Nell’epica arcaica brotoloigov" è epiteto solamente per Ares, 15 volte, delle quali 
8 come soggetto dell’azione, mentre in altri 7 casi, nella formula brotoloigw'/ i\so" 
“Arhi e in due diverse similitudini (Q 349, N 298), Ares è termine di paragone per 
esaltare l’azione di un eroe (cf. anche Aeschyl. Suppl. 665). Vd. LfgrE s.v. 
brotoloigov". Sulla similitudine vd. infra al § 6. A margine si può osservare come in 
Timone di Fliunte (fr. 21.1s. Di Marco) sia reimpiegato, in una prospettiva parodica che 
funziona attraverso la percezione epica, l’epiteto brotoloigov" in concomitanza con 
ajndrofovno" (brotoloigo;" “Eri" ... Neivkh" ajndrofovnoio). 

78 E 31, 455, 844, F 402 (cf. Archil. 18 W.2 “Arew mihfovnou). Sull’epiteto vd. 
CHANTRAINE, DELG s.v. miaivnw. Per l’immagine cf. E 289, U 78, C 267 ai{mato" a\sai 
“Arha, talauvrinon polemisthvn (Anacr. 191.3 Gent. filaivmato" “Arh", Eur. Phoen. 
1006 “Arh te foivnion). Per l’associazione tra Ares, l’uccisione in battaglia e il sangue, 
l 41 a[ndre" ajrhi?fatoi bebrotwmevna teuvce∆ e[conte". Così la guerra è aiJmatovei" (I 
650, T 313), Ares è ai{mati foinikovei" (Hes. Scut. 194), mentre Ker cinge una veste 
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l’epiteto fqisivmbroto", che è attributo di Ares in Eumel. fr. 19.4 B. 
“Arho" (tevmeno") fqisimbrovtou, come in Omero abbiamo per la 
battaglia mavch fqisivmbroto"79 e, col medesimo primo elemento del 
composto, la formula per la guerra povlemon fqishvnora80. E il dio 
della guerra è naturalmente protagonista di azioni che vanno 
ricondotte a quei motivi che fanno di Hektor, come potenzialmente di 
qualsiasi altro eroe, un aristeuon81. 

Per Hektor l’uso dell’epiteto ajndrofovnoio può essere considerato 
come distintivo, ma non propriamente come particolarizzato e quindi 
funzionale in relazione agli specifici contesti. Certo l’epiteto può star 
bene nel singolo contesto e questo fatto sollecita interpretazioni che 
valutano la presenza dell’epiteto così come si farebbe in un testo 
letterario come le Argonautiche o l’Eneide. Ma è più corretto e 
significativo valutare, quando essa si presenta, la diretta e rilevante 
associazione tematica tra l’epiteto e i motivi pertinenti che abbiamo 
indicato, della strage, dell’uccisione in duello e del furor incontenibile 
e devastante, i quali sono specifici dell’azione di un aristeuon in 
battaglia, e nell’Iliade in particolare di Hektor come di Achilleus82. 

 
dafoineo;n ai{mati fwtw'n (Hes. Scut. 159 = S 538). Cf. anche le Keres dafoinoiv (Hes. 
Scut. 250), assetate di sangue: Scut. 252 ai|ma mevlan pievein, 255s. ai} de; frevna" eu\t∆ 
ajrevsanto ⁄⁄ ai{mato" ajndromevou). 

79 N 339. In c 297 l’epiteto è attributo per l’aigis di Athene. 
80 B 833, I 604, K 78, L 331, X 43, Hes. Th. 431, fr. 25.9 M.-W. (decl.). Si può 

ancora stabilire un confronto con ejnarivmbroto", che in Pind. Pyth. 6.30 è epiteto di 
Memnon (secondo MÜHLESTEIN 1987, 183 sulla base di una ipotetica formula 
dell’Aethiopis, del tipo *Mevmnono" ajndrofovnoio) e che significativamente ritorna in 
Isthm. 8.53 nell’espressione mavca" ejnarimbrovtou per le Aristeiai di Achilleus sulla 
piana di Troia. 

81 Ares e la strage degli Achei: E 757s. Zeu' pavter ouj nemesivzh/ “Arh/ tavde 
kartera; e[rga, ⁄⁄ oJssavtiovn te kai; oi|on ajpwvlese lao;n ∆Acaiw'n. Per Ares che uccide, 
non come personaggio individuato che agisce nella scena dell’Iliade, ma come Gott 
Krieg, cf. W 260 tou;" me;n ajpwvles∆ “Arh", 498 tw'n me;n pollw'n qou'ro" “Arh" uJpo; 
gouvnat∆ e[lusen, P 543 to;n d∆ uJpo; Patrovklw/ davmas∆ e[gcei> cavlkeo" “Arh" (e inoltre u 
50, F 112s., Z 203s.). Come personaggio Ares è protagonista di una androktasia 
(insieme a Hektor, E 703-710) e dell’uccisione e della spoliazione di Periphas (E 842-
844). Sul furor di Ares vd. supra § 5. 

82 A margine si può osservare che, se Hektor è ajndrofovno", e questo naturalmente 
in relazione con la sua dimensione di aristeuon nella battaglia, per lo stesso motivo la 
sua sposa sembra portare il nome di ∆Andromavch (come il figlio è chiamato Astyanax 
per le ragioni indicate in Z 402s., C 506s.), vd. KRETSCHMER 1923, 103; WATHELET 
1988, 275, 346. Lo stesso nome di Hektor appare connesso alla guerra col significato di 
‘vincitore’ (vd. WATHELET 1989, 136s.), o è forse meglio ricollegabile al motivo del 
resistere a piè fermo in battaglia e all’idea dell’eroe che difende la città (cf. E 472s., W 
728-730, vd. MÜHLESTEIN 1987, 85). 
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a) La strage in battaglia: A 242s. polloi; uJf∆ ”Ektoro" ajndro-
fovnoio ⁄⁄ qnhvskonte" pivptwsi è la prima attestazione del nome di 
Hektor nell’Iliade e anche la prima dichiarazione tematica del suo 
ruolo di aristeuon. Al medesimo motivo della strage oppure al motivo 
del furor sembra collegato l’uso della formula in Hes. fr. 141.29-31 
M.-W. 

b) L’uccisione in duello: R 428 ejn konivh/si pesovnto" uJf∆ ”Ektoro" 
ajndrofovnoio (l’uccisione di Patroklos), 616 aujto;" d∆ w[lese qumo;n 
uJf∆ ”Ektoro" ajndrofovnoio (l’uccisione di Koiranos). In P 840s. pri;n 
”Ektoro" ajndrofovnoio ⁄⁄ aiJmatoventa citw'na peri; sthvqessi dai?xai, 
la formula è associata all’immagine dell’uccisione in duello del 
medesimo Hektor da parte di Patroklos, nelle parole ipotetiche che lo 
stesso campione troiano attribuisce ad Achilleus e che appaiono 
assurde nella realtà presente, che vede al contrario Hektor uccidere 
Patroklos, cioè nel ruolo che gli è dato dall’epiteto. 

c) Il furor irresistibile dell’aristeuon: I 351s. ajll∆ oujd∆ w|" duvnatai 
sqevno" ”Ektoro" ajndrofovnoio ⁄⁄ i[scein, R 637-639 oujd∆ e[ti fasivn ⁄⁄ 
”Ektoro" ajndrofovnoio mevno" kai; cei'ra" ajavptou" ⁄⁄ schvsesq∆, ajll∆ 
ejn nhusi; melaivnh/sin pesevesqai, S 148-150 aujta;r ∆Acaioiv ⁄⁄ 
qespesivw/ ajlalhtw'/ uJf∆ ”Ektoro" ajndrofovnoio ⁄⁄ feuvgonte" nh'av" te 
kai; ÔEllhvsponton i{konto. In P 77s. ajll∆ ”Ektoro" ajndrofovnoio ⁄⁄ 
Trwsi; keleuvonto" periavgnutai (nelle parole di Achilleus), Hektor 
incita i Troiani all’assalto, e quindi l’azione è diversa, appare come 
quella di un comandante: ma se si osserva meglio, si può in qualche 
modo identificare una contiguità col motivo del furor, nella sequenza 
che associa da un lato Diomedes che non può più fare l’aristeuon (P 
74s. maivnetai), Agamemnon come comandante che non può più dare 
ordini, e Hektor, i cui ordini invece producono il medesimo effetto 
travolgente (P 78s.) che produrrebbe la presenza sul campo di un 
Achilleus aristeuon (P 70-72), naturalmente nella direzione opposta. 
Al medesimo motivo del furor, in un’azione con l’agente ajndrofov-
noio introdotto da uJpov83, è ricollegabile l’unico uso dell’epiteto per un 

 
83 Sulla formula preposizione + nome-epiteto vd. PARRY 1971, 106-109 (1928a, 

132-138). Nella forma con la preposizione uJf∆ ”Ektoro" ajndrofovnoio (A 242, R 428, 
616, S 149), con estensione metrica T2, sembra essersi fissato il valore tematico, che 
nella frase indica regolarmente la violenza compiuta dal furor di un soggetto, il quale 
per l’appunto è androphonos. Si può osservare, preliminarmente alla discussione 
sull’epiteto equivalente iJppodavmoio, che quest’ultimo, nonostante la sua frequenza, non 
è mai parte, né per Hektor né per altri eroi, di una formula nome-epiteto retta dalla 
preposizione uJpov. 
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altro eroe, per Lykourgos, il quale nella sua empia furia persecutrice si 
scatena contro Dionysos e le menadi, che fuggono nel panico, in un 
exemplum che vale come paradigma negativo di comportamento per 
un aristeuon del rango di Diomedes: Z 134 uJp∆ ajndrofovnoio 
Lukouvrgou84. 

È opportuno ritornare a precisare che associazione tematica non 
significa in alcun modo valore contestuale dell’epiteto, ma essa va 
considerata come un fatto della composizione. Lo sviluppo tematico 
del canto e l’associazione di idee e significati che si produce nella 
composizione probabilmente sollecita l’uso o anche la creazione e il 
successo di una formula con un determinato epiteto, ma la presenza di 
usi non contestuali esclude una relazione necessaria, cioè intenzionale 
– come avviene nella composizione letteraria –, tra epiteto e contesto 
specifico, così come non si possono ipotizzare ambigue allusioni del 
poeta a eventi immediati o remoti, o ancora echi e richiami a distan-
za85. Infatti, in Z 498 la formula ”Ektoro" ajndrofovnoio, dislocata in 
incipit definisce con funzione possessiva le dimore dell’eroe troiano, 
verso le quali si dirige Andromache, per darvi inizio a un lamento 
premonitore, che annunzia la morte dello sposo, mentre egli è ancora 
vivo e si accinge a rientrare in battaglia per iniziare la sua attesa 
Aristeia. In W 509 è associata alla memoria e al pianto di Priamos per 
Hektor caduto. In W 724 il soggetto è di nuovo Andromache e l’azione 
è ancora il lamento per la morte di Hektor, di cui la sposa regge il 
capo tra le mani. La formula in questi passi ha certo un effetto 
antifrastico86, ma non è in questo la sua primaria o unica funzione, ché 

 
84 Vd. in proposito PARRY 1971, 184s. (1928a, 232s.), SACKS 1987, 172-175. Non 

concordo con l’interpretazione di Sacks che individua nell’uso dell’epiteto per 
Lykourgos la chiave di un suo presunto valore ambiguo, con forti valenze negative 
legate all’idea dell’eroe che si pone contro gli dei o anche, nel caso di Hektor, contro un 
avversario più che umano come Achilleus, e che quindi prepara la propria morte. Ad 
ajndrofovno" è associata l’idea del furor dell’eroe, un furor che per sua natura 
certamente non rispetta né gli uomini né gli dei e che è per l’appunto manifestazione 
specifica e tratto distintivo di un aristeuon (cf. I 238s. per Hektor, vd. supra cap. II § 
2.4). L’ambiguità non è dell’epiteto, ma è propria del ruolo di aristeuon che un 
guerriero riveste come massima manifestazione della propria natura di eroe. 

85 Come a proposito di questo epiteto e di questi passi intendono, per esempio, 
SACKS 1987, 152-175 e DI BENEDETTO 1994, 137s., in maniera pur suggestiva. 

86 Un analogo effetto antifrastico è anche nell’uso della formula come varia lectio 
nella scena della psychostasia, C 211. È meglio parlare di effetto, più che di funzione 
antifrastica, come indica invece SACKS 1987, 167s. L’effetto è un risultato dell’uso 
della formula, mentre la funzione implica un valore particolarizzato e una specifica 
intenzione. Il significato dell’epiteto rimane in questi casi distintivo per Hektor, e in 
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questo rappresenterebbe semmai una riduzione del suo valore seman-
tico. L’epiteto reca con sé la sua straordinaria intensità connotativa, 
fatta dei significati immanenti che provengono dalle relazioni con la 
tradizione del canto: ajndrofovno" definisce in maniera inequivocabile 
ed essenziale – come una cifra – lo status di aristeuon dell’eroe. E 
questo senza disattivare la sua forza denotativa, cioè l’epiteto dice 
quello che l’aristeuon fa o è, in genere, ma anche sul piano ampio 
della narrazione o eventualmente nella specifica situazione. Difatti nel 
primo di questi passi l’epiteto può annunziare – con la tensione 
tematica che è implicita nel suo significato – l’avvio ormai prossimo 
dell’Aristeia. Negli ultimi due, anche quando l’eroe è già caduto per 
mano di un altro aristeuon, la memoria e la grandezza delle sue gesta 
– cioè il suo ruolo tematico – rimangono comunque ben presenti nello 
sviluppo dell’azione, che giunge a compimento con i riti funebri in 
onore di Hektor. L’epiteto non fa altro che dire, indifferentemente 
rispetto ai singoli contesti e quindi non per una progettata funzione 
antifrastica, la natura e la dimensione del protagonista nell’intero 
sviluppo compositivo del poema. Hektor rimane sempre – in tutta 
l’Iliade e molto probabilmente anche oltre i limitati confini della sua 
composizione ed esecuzione – quello che è, un aristeuon che compirà, 
compie o ha compiuto un determinato tipo di imprese, espresse in 
sintesi dall’epiteto e nella narrazione dai motivi e dai temi corri-
spondenti. Niente e nessuno glielo può togliere. L’effetto antifrastico, 
e così la congruenza o l’intensificazione situazionale, si producono 
con la stessa naturalezza con cui ciò avviene nella lingua per le 
tensioni generate dai contatti potenzialmente sempre diversi che si 
generano tra i significati e le forze semantiche degli epiteti da un lato 
e le frasi verbali e le azioni narrative dall’altro. 

A ”Ektoro" ajndrofovnoio si alterna in cinque casi la formula 
equivalente ”Ektoro" iJppodavmoio, che presenta un epiteto pur sempre 
eroico, ma meno marcato in una prospettiva tematica – almeno per 
quel che conosciamo noi – e senz’altro generico nell’applicazione 
diffusa ad altri eroi, anche se uno di questi è un aristeuon come 
Diomedes. Essa è chiaramente secondaria per Hektor e probabilmente 
è prodotta dalla forza dell’analogia formulare e della schematizza-

 
particolare per Hektor come aristeuon, ma comunque ornamentale, cioè non funzionale 
in relazione allo specifico contesto (vd. PARRY 1971, 184s. = 1928a, 232s.). Per una 
classificazione degli usi contestuali vd. LfgrE s.v. ajndrofovno". 
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zione propria in particolare degli epiteti generici87, e forse anche dalla 
congruenza semantica con la formula frequente, che designa i Troiani 
come iJppovdamoi88. Compare, nelle parole di Apollon, al momento di 
proporre la seconda singolar tenzone dell’Iliade (H 38 ”Ektoro" 
o[rswmen kratero;n mevno" iJppodavmoio, formula separata), dove il 
tema del duello – anche se si tratta di un duello spettacolare – 
ammetterebbe pure ajndrofovnoio, ma probabilmente la struttura 
perifrastica che definisce Hektor suggerisce iJppodavmoio89. Si trova in 
una frase genealogica (P 717), che si estende anche al verso 
successivo, e anche in questo caso la composizione degli elementi in 
una frase fortemente vincolata a moduli tradizionali sembra preferire 
iJppodavmoio90. Ma ritorna ancora in due passi, nei quali è in gioco la 
vita di Hektor (C 161, 211), e nell’ultimo verso del poema, per le 
Taphai dell’eroe troiano (W 804)91, dove non vi è alcuna difficoltà a 
usare ajndrofovnoio, che tornerebbe a sottolineare il ruolo di aristeuon 
del campione troiano, nel momento del confronto con Achilleus e a 
sigillo della composizione. La formula equivalente non ha mai una 
congruenza tematica così forte come abbiamo rilevato per l’uso di 
ajndrofovnoio, ma presenta una analoga variabilità nella combinazione 
con le azioni e certo rimane aperta l’intercambiabilità tra i due epiteti, 
che mette in rilievo l’indifferenza contestuale del loro uso. 

Il significato tradizionale di ajndrofovno", che è stato fin qui messo 
in evidenza nel suo valore tematico legato all’Aristeia, può essere 
confermato ancora dagli altri suoi usi come attributo non di nomi 

 
87 Sul funzionamento del sistema degli epiteti generici come risorsa tecnica a 

disposizione del cantore vd. HAINSWORTH 1968, 10-12. 
88 La formula per i Troiani occorre 24 volte (decl. e modif.), sempre nell’Iliade. 

Sull’uso delle due formule equivalenti ”Ektoro" iJppodavmoio - ”Ektoro" ajndrofovnoio 
vd., con diverse prospettive e valutazioni, PARRY 1971, 184-187 (1928a, 232-235); 
JANKO 1981, 254; COSSET 1985, 338s.; SACKS 1987, 152-175, 201-211; HAINSWORTH 
1993, 25, 109; DI BENEDETTO 1994, 137-139; DE JONG 1998, 128s. 

89 Hes. fr. 252.6 M.-W. Caivrwno" kratero;n mevno" iJppodavmoio. Cf. anche E 781 
bivhn Diomhvdeo" iJppodavmoio, R 24 bivh ÔUperhvnoro" iJppodavmoio, Hes. fr. 33a.27 M.-
W. ÔHraklh'o" sthvsein mevno" iJppodavmoio. Ma cf. I 351, R 638, dove sqevno" e mevno" 
non vanno comunque a costituire una perifrasi per Hektor (come pure yuchv in C 161). 

90 Cf. B 23, 60, D 370, Z 299, L 450, X 473, Ilias Parva 21.9 B. Per contro, come è 
stato già notato, due delle formule con “Areo" ajndrofovnoio (D 411, Aethiop. fr. 1.2 B.) 
entrano in composizione all’interno di frasi di tipo genealogico. Parallelamente la frase 
locativa di Z 497s. dovmou" eu\ naietavonta" ⁄⁄ ”Ektoro" ajndrofovnoio può essere 
confrontata con X 10 ejn klisivh/, Qrasumhvdeo" iJppodavmoio. 

91 WEST 2001, 281 preferisce anche in W 724 la lezione con iJppodavmoio sulla base 
delle attestazioni papiracee e della parodia del verso nel Deipnon di Matrone di Pitane. 
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propri, ma di ciò che appartiene a eroi che hanno un ruolo speciale di 
androphonoi. In particolare lo si può vedere per le mani di Achilleus, 
che è il protagonista della grande Aristeia finale dell’Iliade e che per 
questo presenta ovviamente molti tratti tematici in comune con 
Hektor. Achilleus fa strage dei Troiani e soprattutto è colui che uccide 
Hektor e molti dei figli di Priamos: S 317, Y 18 cei'ra" ejp∆ 
ajndrofovnou", e specialmente W 478s. cei'ra" ⁄⁄ deina;" ajndrofovnou", 
ai{ oiJ poleva" ktavnon ui|a" (per questo in W 506 Achilleus è detto 
ajndro;" paidofovnoio, tre versi prima di ”Ektoro" ajndrofovnoio)92. 
Sempre in connessione con la guerra e l’uccisione in duello, è 
ajndrofovno" anche la lancia di Herakles che uccide Kyknos (Hes. 
Scut. 420 ajndrofovno" melivh), in una Monomachia che ha le 
medesime strutture tematiche delle Aristeiai dell’Iliade. E così vale 
per il pharmakon con cui intinge le sue frecce Odysseus (a 261 
favrmakon ajndrofovnon), per mano del quale, con l’arco e le frecce, si 
annunzia la strage dei pretendenti (a 266), che presenterà in maniera 
rilevante motivi e tratti tematici propri dell’Aristeia93. 

 

5.2. koruqaivolo" 

Nel caso di koruqaivolo" la relazione tra il dio e l’eroe appare 
rovesciata. L’epiteto è distintivo per Hektor, in maniera esclusiva tra 
gli eroi (38 volte)94, nella formula koruqaivolo" ”Ektwr95 e nella sua 
forma ampliata mevga" koruqaivolo" ”Ektwr (12 volte). In un solo 
luogo l’epiteto è condiviso unicamente da Ares (U 38 “Arh" koru-
qaivolo"), laddove era pur possibile, nella sequenza catalogica degli 
dei che entrano in battaglia, l’uso delle formule equivalenti “Arh" ejg-
cevspalo" (O 605) e “Arh" laossovo" (R 398). Ma koruqaivolo" 
diviene epiteto di Ares probabilmente per la giustapposizione con 

 
92 Cf. anche W 520s. Sull’associazione Hektor-Achilleus in base all’uso dell’epiteto 

come aggettivo per le mani di Achilleus vd. SACKS 1987, 201-211. Il collegamento tra i 
due eroi passa attraverso la loro vicenda e in particolare attraverso l’uso dell’aggettivo 
connesso alla dimensione di aristeuontes che entrambi rivestono, nel poema e anche più 
ampiamente nella tradizione. Si può valutare successivamente anche ajndrodavi>kton in 
relazione all’Aristeia di Hektor nei Myrmidones, Aeschyl. fr. 132 Radt (cf. Ar. Ra. 
1264). 

93 Vd. SCHRÖTER 1950, 121-146. Cf. le frecce di Herakles, che sono qanavtoio 
laqifqovggoio doth're" (Hes. Scut. 131). 

94 PARRY 1971, 92 (1928a, 112). Anche se metricamente possibile (oltre che per il 
significato) è l’estensione del suo uso, vd. Page 1959, 228s. 

95 Formula separata C 471 koruqaivolo" < + + ”Ektwr. 
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Trw'a" nel verso e di conseguenza in base al principio associativo – 
che qui funzionerebbe in direzione inversa – con Hektor96. 

Il significato di koruqaivolo" rimane controverso, per il valore che 
si attribuisce alla seconda componente97. Le interpretazioni variano, 
come già nell’antichità98, tra due fondamentali significati: 1) «(che) 
scuote l’elmo»99, o meglio «(che ha) volgibile, cioè mobile, l’el-
mo»100; 2) «dall’elmo splendente»101. L’epiteto indica chiaramente 
una caratteristica delle armi102, come avviene per altri epiteti degli 
eroi, e nel caso dell’uno come dell’altro significato si può identificare 
un nesso tematico con l’effetto visivo che le armi producono nella 
battaglia, cioè la paura che la loro vista suscita nel nemico103. 

 
96 EDWARDS 1991, 291 «It seems likely that the choice of koruqaivolo" here, when 

less particularized alternatives were available, is due to its association with Hektor and 
the juxtaposition of Trw'a"». Il contatto tra Ares e koruqaivolo" è contiguo 
all’espressione C 132 ∆Enualivw/ koruqavi>ki ptolemisth'/ (vd. infra). Sull’equivalenza 
vd. SBARDELLA 1993, 11, 22, che sottolinea la rispondenza semantica degli epiteti di 
Hektor e di Ares. SACKS 1987, 108 n. 21 accoglie l’idea – davvero improbabile – di una 
funzionalità narrativa puntuale dell’epiteto per Ares («simbolyzes the ultimate fall of 
Troy»). 

97 Vd. CHANTRAINE, DELG s.v. aijovlo" e in part. LfgrE s.v. koruqaivolo", con 
bibliografia e discussione delle diverse interpretazioni. 

98 Già i commentatori antichi oscillano nell’interpretazione del significato: cf. p. es. 
Hesych. s.v. koruqaivolo": machthv", ajpo; tou' aijolei'n th;n kovrun, o{ ejstin ejpiseivein. h] 
*poikivlhn e[cwn perikefalaivan. h] eujkivnhto". 

99 Vd. HOOKER 1979, 118s. (cf. EBELING; FRISK, GEW s.v. kovru"; LSJ). 
100 Vd. BECHTEL 1914, 199. 
101 PAGE 1959, 249s., 288s. n. 98; WHALLON 1969, 17; MÜHLESTEIN 1987, 182s.; 

WATHELET 1988, 1305 n. 5. Ma vd. anche MÜHLESTEIN 1967, 49 su aijovlo" applicato 
allo scudo non nel senso di mobile, né in quello di brillante, ma di poikivlo", chiazzato, 
come appare rappresentato lo scudo nell’arte micenea. 

102 Rilevante è l’associazione, nel riuso parodico degli epiteti epici, in Ar. Ra. 818 
iJppolovfwn te lovgwn koruqaivola neivkh. 

103 Per la paura suscitata dal guerriero in armi che avanza è significativo l’esempio 
di E 681s. a proposito di Hektor: bh' de; dia; promavcwn kekoruqmevno" ai[qopi calkw'/, ⁄⁄ 
dei'ma fevrwn Danaoi'si (cf. G 21-29, H 215s., e in Eur. Tro. 1136 lo scudo di Hektor è 
detto conseguentemente fovbon t∆ ∆Acaiw'n, calkovnwton ajspivda). Sono le armi a 
suscitare paura, negli avversari ma non solo, come avviene nel caso degli stessi 
Mirmidoni, che restano terrorizzati alla vista delle nuove armi dell’aristeuon, che pure è 
Achilleus, il loro campione: T 14s. Murmidovna" d∆ a[ra pavnta" e{le trovmo", oujdev ti" 
e[tlh ⁄⁄ a[nthn eijsidevein, ajll∆ e[tresan. Ovviamente l’effetto è diretto contro gli avver-
sari, vd. infra. La funzione è definita in maniera paradigmatica per le raffigurazioni 
sullo scudo di Herakles: Hes. Scut. 162s. tai; fobeveskon ejpi; cqoni; fu'l∆ ajnqrwvpwn ⁄⁄ 
oi{tine" ajntibivhn povlemon Dio;" ui|i fevroien (cf. anche 149s.). Significativa in tal senso 
è anche la narrazione degli effetti straordinari prodotti dalla vista di Athene in armi alla 
sua nascita in Hy. hom. 28.5-16: solo quando la dea depone la panoplia cessa il terribile 
sevba". 
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Il primo significato sta in relazione al movimento delle armi e in 
particolare dell’elmo, un elemento tematico che è parte del motivo 
dell’assalto di un eroe in battaglia o in duello contro uno o più 
avversari. In genere sono la lancia o lo scudo branditi nel momento 
dell’attacco a essere descritti104. Ma non manca in relazione al 
medesimo motivo la descrizione dell’elmo, e in specie dell’ondeggiare 
minaccioso del cimiero105, l’elemento mobile e particolarmente 
appariscente sul campo di battaglia – insieme al più frequente brillare 
del bronzo –, che rappresenta pure uno dei particolari costitutivi nella 
descrizione dello scontro tra gli eserciti in N 132s., P 216s. yau'on d∆ 
iJppovkomoi kovruqe" lamproi'si favloisi ⁄⁄ neuovntwn106. 

Ma il movimento dell’elmo e l’ondeggiare del cimiero sembrano 
caratterizzare piuttosto gli eroi di maggior rilievo nelle loro azioni più 
significative, come indicherebbe anche l’uso di koruqaivolo". 
Notevoli sono in tal senso due passi, già citati dalla critica antica a 
commento dell’epiteto. Nella scena di battaglia che nel canto N con-
clude il primo tentativo di riscossa da parte degli Achei, Hektor guida 
in testa a tutti l’avanzata contro i nemici, da comandante e da ari-
steuon, ed è espressamente paragonato ad Ares (N 802 brotoloigw'/ 
i\so" “Arhi>): se tra le armi il rilievo è dato innanzitutto allo scudo che 

 
104 In corrispondenza a queste immagini vd., p. es., gli epiteti ejgcevspalo" (E 126), 

dorussovo" (Hes. Scut. 54), sakevspalo" (B 131, X 449, O 605). Parallelamente per 
l’aigis funziona l’epiteto aijgivoco" (cf. anche p. es. il più tardo pelemaivgido" ∆Aqavna" 
in Bacchyl. Dith. 17.7 M.) e l’azione corrispondente descritta in Hes. Scut. 344 aijgivd∆ 
ajnasseivsasa. 

105 Tra le parti dell’elmo (per il quale sono usati senza coerenti distinzioni i termini 
kovru", kunevh, phvlhx, trufavleia, stefavnh, vd. GRAY 1947, 114, 116), il cimiero è 
spesso menzionato con i termini lovfo", kuvmbaco", favlo". V’è tutta una serie di epiteti 
che definiscono l’elmo degli eroi e che sottolineano l’importanza dell’effetto visivo del 
cimiero: iJppodavseia, iJppovkomo", i{ppouri" (cf. lovfo" iJppiocaivth", i{ppeio" lovfo"), 
tetravfalo", ajmfivfalo", aujlw'pi" (per converso, di un elmo come la kataityx si precisa 
l’assenza del cimiero, K 258 a[falovn te kai; a[llofon). L’epiteto eroico iJppokorusthv" 
allude probabilmente al cimiero di crini di cavallo dell’elmo, vd. LfgrE s.v. 

106 Nella rappresentazione degli eserciti schierati, che precede immediatamente 
l’assalto, alla menzione degli elmi che ondeggiano è associata l’immagine degli scudi 
(N 130s., P 214s.) e quella delle lance brandite (N 130, in part. 134s. e[gcea de; 
ptuvssonto qraseiavwn ajpo; ceirw'n ⁄⁄ seiovmen∆). Significativamente in Tyrt. 11.25s. W.2 
il movimento del cimiero, insieme a quello della lancia, è parte delle specifiche tecniche 
di flyting nelle istruzioni per lo schieramento oplitico prima dello scontro: dexiterh/' d∆ 
ejn ceiri; tinassevtw o[brimon e[gco", ⁄⁄ kineivtw de; lovfon deino;n uJpe;r kefalh'". 
L’impatto visivo degli elmi e dei cimieri è poi valutato al v. 32 ejn de; lovfon te lovfw/ 
kai; kunevhn kunevh/. L’immagine dei cimieri che ondeggiano costituisce il paradigma 
rappresentativo degli elmi anche quando non sono in uso in Alc. 140.4-7 V. 
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il campione troiano protende minaccioso innanzi a sé (N 803 provsqen 
d∆ e[cen ajspivda)107, la descrizione dell’eroe è completata dall’elmo 
che ondeggia: ajmfi; dev oiJ krotavfoisi faeinh; seiveto phvlhx (N 
805)108. Ancora in una scena di battaglia, nell’azione vittoriosa che, 
con la rotta degli Achei, ha il suo culmine nell’incendio della nave di 
Protesilaos, Hektor – al quale, solo tra tutti, è riservato il favore di 
Zeus – mostra tutto il suo furor di aristeuon (O 605 maivneto): esso 
diviene manifesto in particolare attraverso il paragone con Ares 
(“Arh" ejgcevspalo")109 e col fuoco (maivnhtai) e nei tratti selvaggi 
della bava alla bocca e del brillare degli occhi. A questi specifici tratti 
tematici si aggiunge, a compimento della rappresentazione, il 
movimento dell’elmo: ajmfi; de; phvlhx ⁄⁄ smerdalevon krotavfoisi 
tinavsseto marnamevnoio ⁄⁄ ”Ektoro" (O 608-610)110. 

L’immagine trova parallelamente applicazione per Achilleus nel 
duello con Hektor, sempre in relazione al medesimo motivo, al 
momento dell’assalto finale e dell’uccisione del campione troiano. È 
anche qui associata al furor dell’aristeuon vittorioso (C 312s.), e alle 
immagini dello scudo (C 313s.) e della lancia (C 317-320)111, con una 
duplicazione, per l’elmo e per il cimiero, del verbo che marca il 
movimento (C 314-316): 

 

 
107 Insieme al movimento dell’arma, nella frase pollo;" d∆ ejpelhvlato calkov" (N 

804), che indica il rivestimento metallico, è implicita l’idea dello splendore che 
proviene dal bronzo. 

108 In questo caso l’azione dell’aristeuon non ha il regolare compimento che ci si 
attende dalle strutture tematiche, ovvero non si produce l’effetto di panico e poi la 
ritirata o la fuga degli avversari, motivi che comunque sono presenti in forma negativa 
(N 806-808). 

109 L’epiteto ejgcevspalo" appare qui coerente col motivo dell’assalto (cf. inoltre B 
131 a[ndre", X 449 Poulydamas). Per l’azione, con Ares come soggetto, E 594 “Arh" d∆ 
ejn palavmh/si pelwvrion e[gco" ejnwvma, F 393 cavlkeon e[gco" e[cwn, Hes. Scut. 451 
flogi; ei[kela teuvcea pavllwn. Con gli eroi come soggetto, cf. p. es. E 495, Z 104, L 
212 (Hektor); P 140-144, T 387-391, C 319s. (Achilleus); G 18s. (Paris, in un tentativo 
di Aristeia). 

110 Cf. schol. Hom. O 608 (IV 127 Erbse) tetuvpwke to;n koruqaivolon. Sul 
paragone con Ares, il furor e i tratti tematici di Hektor come aristeuon di questo passo, 
vd. infra § 6. 

111 In una analoga combinazione anche nell’assalto di Aineias contro Achilleus: U 
161-163 Aijneiva" de; prw'to" ajpeilhvsa" ejbebhvkei, ⁄⁄ neustavzwn kovruqi briarh'/: ajta;r 
ajspivda qou'rin ⁄⁄ provsqen e[ce stevrnoio, tivnasse de; cavlkeon e[gco". Il verbo 
ajpeilhvsa" non ha qui il valore di minaccia verbale (come di consueto, in particolare in 
relazione al motivo della sfida), ma è associato all’avanzare dell’eroe e al movimento 
minaccioso delle armi, in particolare dell’elmo (cf. N 582s.). 
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kovruqi d∆ ejpevneue faeinh'/  
tetrafavlw/: kalai; de; perisseivonto e[qeirai  
cruvseai, a}" ”Hfaisto" i{ei lovfon ajmfi; qameiav". 

E scuoteva l’elmo lucente 
a quattro strati; ondeggiavano i bei crini d’oro, 
che Hephaistos aveva applicati folti intorno alla cresta. 

 
Con altri particolari, ma con un verso e mezzo che ritornano 

invariati, l’immagine è ripetuta ancora per Achilleus a esprimere un 
diverso motivo, cioè per la vestizione delle armi (T 380-383). Anche 
questo motivo, che riveste un ruolo importante nella preparazione al 
duello o alla battaglia, e in alcuni casi all’Aristeia, attribuisce 
particolare rilievo all’ondeggiare del cimiero e ne sottolinea il terribile 
effetto con un avverbio nei versi formulari112:  

 
krati; d∆ ejp∆ ijfqivmw/ kunevhn eu[tukton e[qhken 
i{ppourin: deino;n de; lovfo" kaquvperqen e[neuen. 
Sulla testa vigorosa mise l’elmo ben lavorato, con criniera 
di cavallo; e paurosamente la cresta ondeggiava sull’elmo. 

 
La paura per il movimento dell’elmo di Hektor, e in particolare del 

cimiero, è al centro di una scena completamente diversa, estranea ai 
temi specifici, ovvero la si ritrova nell’incontro dell’eroe con la sposa 
Andromache, in cui però si producono effetti che richiamano ciò che 
avviene in battaglia113. Il figlio dell’eroe vede il padre, che è rientrato 
in città senza spogliarsi delle armi. E proprio la vista delle armi, come 
suscita paura nel nemico, spaventa anche il bambino (Z 468 o[yin 
ajtucqeiv"). È per l’appunto l’ondeggiare del cimiero – unito allo 
splendore del bronzo114 – che provoca la reazione di panico: tarbhvsa" 
calkovn te ijde; lovfon iJppiocaivthn, ⁄⁄ deino;n ajp∆ ajkrotavth" kovruqo" 
neuvonta nohvsa" (Z 469s.). L’effetto viene interrotto solo nel 
momento in cui Hektor si toglie e depone a terra l’elmo, cioè quando 

 
112 G 336s. Paris, L 41s. Agamemnon, O 480s. Teukros, P 137s. Patroklos, c 123s. 

Odysseus. Sulla funzione del motivo e delle sue componenti vd. FRÄNKEL 1997, 78s. 
113 Vd. SCHEIN 1984, 175. L’effetto di paura che si produce negli avversari per il 

movimento dell’elmo è sottolineato dallo schol. D Hom. C 132 (549 van Thiel) 
koruqavi>ki: polemikw'/, kinou'nti th;n perikefalaivan kataplhvxew" e{neka kai; fovbou 
tw'n ejnantivwn. 

114 Sullo splendore delle armi come elemento tematico rilevante vd. infra. Per il 
motivo della paura di fronte alle armi, in particolare all’elmo e al cimiero, cf. anche la 
riproposizione comica di Ar. Ach. 575-586, che da motivi tradizionali discende. 



CAPITOLO TERZO 

116 

compie l’azione che è esattamente l’opposto rispetto al motivo della 
vestizione delle armi115. 

L’epiteto koruqaivolo" è confrontabile, in questa prospettiva 
semantica, con un altro a esso simile per significato e per suono, 
koruqavi>x116, il quale permette di individuare un’ulteriore e particolare 
associazione tra Hektor e Ares, a partire da una immagine che rappre-
senta l’altro grande aristeuon dell’Iliade, Achilleus. All’inizio della 
Monomachia tra i due eroi, dopo che Hektor ha deciso di affrontare a 
piè fermo l’avversario, è Achilleus che muove contro Hektor, e qui è 
il campione acheo che ha i tratti tematici propri dell’aristeuon. Si av-
vicina con un paragone che lo assimila ad Ares: C 132 i\so" ∆Enualivw/, 
koruqavi>ki ptolemisth'/117. L’epiteto koruqavi>ki, riferito al dio della 
guerra, è coerente con l’azione di Achilleus, che, nell’avanzare, scuote 
la sua terribile lancia (C 133s. seivwn Phliavda melivhn kata; dexio;n 
w\mon ⁄⁄ deinhvn) e manda un bagliore straordinario dalle armi di 
bronzo118. L’effetto che si produce alla vista è il terrore e la fuga 
dell’avversario119. 

Il secondo significato dell’epiteto koruqaivolo" è riconducibile 
allo splendore delle armi, e tra queste in particolare al brillare 
dell’elmo. Le armi splendono per il bronzo (ma anche per l’oro, 
l’argento, lo stagno)120 di cui sono fatte, e perciò già ogni riferimento 
al metallo, come negli aggettivi cavlkeo"/cavlkeio" e calkhvrh" o 
anche nella metonimia calkov" per le armi, implica l’effetto visivo121, 

 
115 Vd. infra e in proposito DANEK 2002, 6-9. 
116 Hesych. s.v. koruqavi>ki: tw'/ th;n perikefalaivan eujkivnhton e[conti, h] seivonti, 

oi|on polemisth'/. Cf. schol. Hom. N 805 (III 548 Erbse) phvlhx: para; to; pavllesqai 
wjnovmastai. ou|to" dev ejstin oJ koruqavi>x, schol. Hom. C 314 (V 325 Erbse) kovruqi d∆ 
ejpevneuse ãfaeinh'/Ã: ou|tov" ejstin oJ koruqavi>x. 

117 Hes. fr. 185.15 M.-W. koruqavi>ko" polemistevw. 
118 C 134s. ajmfi; de; calko;" ejlavmpeto ei[kelo" aujgh'/ ⁄⁄ h] puro;" aijqomevnou h] 

hjelivou ajniovnto". 
119 I motivi in sequenza: C 136 ”Ektora d∆, wJ" ejnovhsen, e{le trovmo" (il terrore); 

137 bh' de; fobhqeiv" (la fuga) accostato al tlh'nai e al mevnein di segno negativo. 
120 I metalli nella fucina di Hephaistos: S 474s. calko;n d∆ ejn puri; bavllen ajteireva 

kassivterovn te ⁄⁄ kai; cruso;n timh'nta kai; a[rguron. Cf. anche i materiali – sui quali si 
insiste continuamente nella descrizione particolareggiata – per lo scudo di Herakles, che 
è panaivolon (Hes. Scut. 139) e che in particolare splende di elettro e d’oro (Scut. 142s. 
hjlevktrw/ q∆ uJpolampe;" e[hn crusw'/ te faeinw'/ ⁄⁄ lampovmenon, 165 ta; d∆ ejdaiveto 
qaumata; e[rga), e quelli della corazza di Agamemnon, anch’essa dotata di speciali 
effetti visivi, L 24-28. Sulla lavorazione dei metalli in Omero vd. GRAY 1954. 

121 Il brillare delle armi e in particolare degli elmi è «bronzeo»: N 341 aujgh; 
calkeivh. Per l’elmo di bronzo: M 184, U 398 calkeivh kovru"; N 714, O 535 kovruqa" 
calkhvrea", G 316, Y 861, k 206, c 111, 145 kunevh/ calkhvrei>; s 378, c 102 kunevh 
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che diviene invece esplicito in una serie di epiteti esornativi, come p. 
es. nelle formule nwvropa calkovn, ai[qopi calkw'/, (h[nopi calkw'/), 
e[ntea marmaivronta, douri; faeinw'/, etc.122 

Lo splendore delle armi è un elemento rilevante della rappre-
sentazione collettiva degli eserciti, in connessione con i temi della 
Epipolesis e della Mache, e con i relativi motivi dell’armarsi e del 
disporsi delle schiere, dell’avanzare a battaglia e dello scontro123. Lo 
spettacolo è straordinario, può essere illustrato dalla similitudine ed 
esaltato dall’iperbole. Se la descrizione non è generica, gli elmi sono – 
insieme alle corazze e agli scudi – tra le armi nominate di cui si indica 
lo splendore124, e l’effetto visivo produce paura in chi vede, come è 
definito in una nota del narratore che esalta la rappresentazione della 
battaglia (N 340-344)125: 

 
         o[sse d∆ a[merden 
aujgh; calkeivh koruvqwn a[po lampomenavwn 
qwrhvkwn te neosmhvktwn sakevwn te faeinw'n 
ejrcomevnwn a[mudi": mavla ken qrasukavrdio" ei[h 
o}" tovte ghqhvseien ijdw;n povnon oujd∆ ajkavcoito. 
    Accecava lo sguardo 
il bagliore di bronzo emesso dagli elmi lampeggianti, 
dalle corazze appena lustrate e dagli scudi splendenti 
degli uomini mossi allo scontro: sarebbe stato davvero un intrepido 
chi avesse gioito a vedere la mischia, senza restare atterrito. 

 

 
pavgcalko"; w 523 kovruqo" dia; calkoparhv/ou, M 183, R 294, U 397 kunevh" dia; 
calkoparhv/ou; H 12 stefavnh" eujcavlkou, K 30s. stefavnhn... ⁄⁄ ... calkeivhn, L 96 
stefavnh... calkobavreia. Vd. GRAY 1947, 114-119, che osserva come le espressioni 
per gli elmi bronzei siano piuttosto rare e poco consolidate nella dizione formulare (cf. 
PAGE 1959, 248-252; HAINSWORTH 1978, 43s.). Ma anche altri metalli possono 
costituire il materiale per elmi speciali: la kunevh di Athene è cruseivh (E 744s., cf. 
anche la rappresentazione di Hes. Scut. 199), quella di Herakles in Hes. Scut. 137 è di 
ajdavma". 

122 L’epiteto faeinhv, che non indica però specificamente lo splendore del metallo, è 
usato per l’elmo in K 76, N 527, 805, P 104, C 314. Per gli altri attributi con analogo 
significato vd. infra nei passi a cui si fa riferimento. 

123 Cf. p. es. B 455-458, 780, D 429-432, L 83, N 801, S 508s., T 362s., U 156s., x 
267s., r 436s. (cf. anche Hes. Th. 186). 

124 T 357-363 kovruqe" lampro;n ganovwsai, Eumel. fr. 19.3-5 B. koruvqessiv te 
lampomevnhisin. 

125 Cf. l’effetto per le armi di Zeus nella Titanomachia: Hes. Th. 698s. o[sse d∆ 
a[merde kai; ijfqivmwn per ejovntwn ⁄⁄ aujgh; marmaivrousa keraunou' te steroph'" te. 
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Per il singolo eroe lo splendore delle armi, spesso anche in questo 
caso illustrato da similitudini e rappresentato attraverso l’iperbole, è 
un segnale tematico specifico, che permette immediatamente di rico-
noscere un aristeuon126, come indica la stessa frequenza dell’immagi-
ne in particolare per Achilleus e per Hektor127. Può essere anche esal-
tato dall’intervento di un dio, come nel caso di Diomedes all’inizio 
della sua Aristeia, in combinazione col motivo della trasformazione 
dell’aspetto e delle forze di un eroe da parte di una divinità protet-
trice128. E in questa medesima associazione, a indicare l’importanza 
del tratto tematico è il caso particolare di Achilleus, che, nel momento 
della sua prima comparsa sul campo di battaglia, anticipazione della 
sua grande Aristeia, si ritrova senza armi, ma un effetto visivo analogo 
e ancor più straordinario è creato da Athene proprio in sostituzione 
delle singole armi129. In particolare lo splendore che Athene suscita 
dal capo di Achilleus, al posto di quello che proverrebbe dall’elmo130, 
suscita il terrore, la fuga e addirittura poi la strage fra i Troiani131. 

 
126 Vd. KRISCHER 1971, 36-38; 1998, 96 «All’inizio il protagonista dell’aristía 

impugna le armi e dalle armi splende un fulgore tale che noi diciamo: questo è l’eroe e 
sta per affrontare un momento decisivo». 

127 Se per Hektor e per Achilleus l’immagine del brillare delle armi è frequente in 
relazione all’ampiezza e all’importanza della loro Aristeia, essa si presenta ancora, 
sempre in relazione all’Aristeia, per Diomedes (E 4-7, mentre in K 153 compare in una 
scena preparatoria al Lochos notturno), Agamemnon (L 29-31, 43-45), Idomeneus (N 
241-245), Patroklos (che viene scambiato per Achilleus, P 278-283). Cf. anche Z 513 
Paris, X 11 Nestor. Nella Monomachia dello Scutum esiodeo il brillare delle armi è di 
Herakles (141-143), ma anche di Ares e di Kyknos (58-61, 70s.). Per gli dei è rilevante 
l’immagine di X 383-387, Poseidon che avanza in testa alle schiere achee con una spada 
che risplende ei[kelon ajsteroph'/ (386) e che suscita il terrore (387 devo" ijscavnei 
a[ndra"). Cf. anche Hes. Th. 186 (Giganti), Hy. hom. 31.9-13 (lo splendore della kovru" 
di Helios). 

128 Il bagliore del fuoco divino riluce dall’elmo (e dallo scudo): E 4 dai'ev oiJ ejk 
kovruqov" te kai; ajspivdo" ajkavmaton pu'r, 7 toi'ovn oiJ pu'r dai'en ajpo; kratov" te kai; 
w[mwn. Sul motivo vd. WEST 1988, 154. 

129 S 203-214: l’azione di Athene sostituisce la funzione delle armi, in particolare 
dello scudo (o della corazza) e dell’elmo. E pertanto si pone in alternativa al motivo 
della vestizione delle armi, che qui non può esserci e che è rimandato, o meglio – come 
indicano gli effetti descritti – in alternativa alla menzione delle armi che compare di 
norma nella rappresentazione dell’assalto. 

130 S 205s. ajmfi; dev oiJ kefalh'/ nevfo" e[stefe di'a qeavwn ⁄⁄ cruvseon, ejk d∆ aujtou' 
dai'e flovga pamfanovwsan, 214 w}" ajp∆ ∆Acillh'o" kefalh'" sevla" aijqevr∆ i{kane, 226 
uJpe;r kefalh'". 

131 S 225-227 hJnivocoi d∆ e[kplhgen, ejpei; i[don ajkavmaton pu'r ⁄⁄ deino;n uJpe;r 
kefalh'" megaquvmou Phlei?wno" ⁄⁄ daiovmenon: to; de; dai'e qea; glaukw'pi" ∆Aqhvnh. 
L’effetto visivo è associato a quello acustico del grido di guerra, ma distinto da esso 
nella descrizione, vd. supra § 4. 
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Proprio l’effetto del brillare dell’elmo trova una definizione, pur in 
negativo, nelle parole di Achilleus, in associazione con i motivi della 
fuga e della strage: P 70-72 ouj ga;r ejmh'" kovruqo" leuvssousi 
mevtwpon ⁄⁄ ejgguvqi lampomevnh": tavca ken feuvgonte" ejnauvlou" ⁄⁄ 
plhvseian nekuvwn132. E conseguentemente lo splendore delle armi di 
Achilleus suscita ripetutamente fra i Troiani la paura, il panico e la 
fuga fin dal principio della sua Aristeia (U 44-46)133:  

 
Trw'a" de; trovmo" aijno;" uJphvluqe gui'a e{kaston, 
deidiovta", o{q∆ oJrw'nto podwvkea Phlei?wna 
teuvcesi lampovmenon, brotoloigw'/ i\son “Arhi>. 
Un tremore terribile entrò in corpo ai Troiani, uno per uno, 
in preda al panico, appena videro il veloce Pelide 
splendente d’armi, simile ad Ares massacratore. 

 
Per Hektor, oltre all’immagine dell’elmo che spaventa Astyanax, 

nella quale va considerato anche l’effetto dello splendore del bron-
zo134, una prima occorrenza del segnale è già nel rientro dell’eroe in 
città135, mentre si reca, con tutte le sue armi, a cercare Paris per ricon-
durlo in battaglia e avviare una grande azione di attacco, che potrebbe 
pure diventare una Aristeia all’inizio del canto successivo. Il segnale 
si ripete con le medesime formule al termine del primo giorno 
dell’Aristeia, ad annunziarne gli sviluppi successivi fin dall’assemblea 
notturna dei Troiani (Q 494s.). Poi, nel corso del secondo e più 
importante giorno dell’Aristeia, l’immagine del brillare delle armi di 

 
 
 
132 Il brillare dell’elmo di Achilleus ritorna ancora nella scena della vestizione delle 

armi in T 380-383, mentre indicazioni relative al cimiero d’oro sono in S 612, T 382s., 
C 315s. (cf. N 132, P 216 lamproi'si favloisi). 

133 In C 25-32 Priamos vede Achilleus che avanza splendente nelle armi, simile alla 
stella funesta di Sirio: la visione suscita in lui timore per la sorte di Hektor e perciò 
supplica il figlio di fuggire entro le mura. Poi Hektor, alla vista di Achilleus che avanza 
splendente nelle sue armi come fuoco o sole che sorge, è preso da paura (trovmo") e 
inizia la sua fuga straordinaria (C 131-137). Anche in P 278-283 è la semplice vista 
delle armi di Achilleus, indossate da Patroklos, che provoca il terrore e la fuga. Altre 
descrizioni del brillare delle armi di Achilleus: S 609, T 373-380, 397s., C 317-320. Vd. 
SCULLY 2003, 43s. 

134 Oltre a calkovn, in contatto diretto con tarbhvsa" (Z 469), anche Z 473 
pamfanovwsan è indicazione esplicita dello splendore dell’elmo (vd. KIRK 1990, 223), 
cf. E 295 (teuvcea) aijovla pamfanovwnta, e inoltre B 458, E 619, I 596, O 120, S 144, 
Hy. hom. 28.6. 

135 Z 319s., brilla la punta della lancia. 
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Hektor ritorna ripetutamente, più volte associata nella sequenza 
narrativa ai motivi del terrore e della fuga degli Achei (L 61-66, M 
462-471, O 623-638, R 213s.)136, per non ripresentarsi più dopo che 
l’Aristeia del campione troiano si è conclusa, perché il nuovo 
aristeuon, Achilleus, ha fatto la sua comparsa sulla scena della 
battaglia: a lui da questo momento spettano i tratti tematici specifici 
dell’aristeuon, e tra questi il brillare delle armi. 

Un secondo epiteto distintivo per Hektor, nella formula ”Ektori 
calkokorusth'/ (8 volte nell’Iliade)137, richiama ancora l’immagine 
delle armi di bronzo e del loro splendore. Il significato primario di 
calkokorusthv" sembra essere «dall’elmo di bronzo»138, ma può in-
dicare anche più genericamene che l’eroe è «armato di bronzo», come 
suggerisce il confronto con la formula kekoruqmevno" ai[qopi calkw'/, 
che appare come una forma ampliata dell’epiteto, sintatticamente 
collegata all’azione e in particolare al motivo dell’assalto139, nella 
quale è pure espressamente sottolineato lo splendore delle armi 

 
136 Hektor è anche ripetutamente flogi; ei[kelo" (N 53, 688, R 88, S 154, U 423), 

ma il paragone formulare è piuttosto connesso al furor che al brillare delle armi, come 
potrebbero suggerire invece la sua applicazione in Hes. Scut. 451 flogi; ei[kela teuvcea 
pavllwn e la contiguità tra il fuoco e lo splendere del bronzo (cf. B 780, O 623, S 609, T 
375-380, C 135, Hes. Scut. 60 – per inciso, la contiguità e in particolare le immagini 
dell’elmo di Diomedes e del capo di Achilleus ritorneranno nell’invenzione lucianea di 
VH I 40, la kovmh dei guerrieri della nesomachia è di fuoco e sostituisce le kovruqe"). Per 
l’uso della formula cf. anche N 330 (Aristeia di Idomeneus), Antimach. fr. 52.1 
Matthews. Il brillare delle armi – con la paura e la fuga degli Achei – sarà poi associato 
da Virgilio al proprio eroe, cioè ad Aineias e non a Hektor, pur in relazione all’episodio 
iliadico dell’assalto alle navi che è uno dei culmini dell’Aristeia di Hektor (Verg. Aen. 
6.489-492). 

137 E 699, Z 398, N 720, O 458, P 358; decl. all’accusativo O 221, P 536, 654. 
”Ektora poimevna law'n (K 406, C 277, cf. anche O 262, X 423) è formula equivalente 
con epiteto generico di ampio uso per estensione analogica e senza significative 
associazioni contestuali (nonostante DI BENEDETTO 1994, 136s.). 

138 Come sinonimo di koruqaivolo": PAGE 1959, 250; WHALLON 1969, 17. Vd. 
anche WATHELET 1988, 473. 

139 Tre volte per Hektor: E 681, R 87, 592 bh' de; dia; promavcwn kekoruqmevno" 
ai[qopi calkw'/. Sempre in relazione al medesimo motivo cf. D 495, (f 434) Odysseus; E 
562, R 3 Menelaos; N 305 Meriones e Idomeneus; U 111, 117 Aineias. Cf. anche Ilias 
parva 32.7 B. kekoruqmevnoi per gli Achei; S 522 eijlumevnoi ai[qopi calkw'/. Inoltre 
sono kekoruqmevna calkw'/ le lance degli eroi: G 18, L 43, c 125; P 801s. dolicovskion 
e[gco", ⁄⁄ briqu; mevga stibaro;n kekoruqmevnon; Hes. Scut. 135 ajkacmevnon ai[qopi 
calkw'/. 
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(ai[qopi)140. L’epiteto calkokorusthv" è anche attributo, in singole 
estensioni del suo uso, di Sarpedon (Z 199 Sarphdovna calkoko-
rusthvn) e di Memnon (Hes. Th. 984 Mevmnona calkokorusthvn)141. 
Compare anche per il dio della guerra al vocativo, in una sequenza di 
attributi, nel tardo inno ad Ares (Hy. hom. 8.2), ma è più rilevante il 
suo uso per Hektor in coincidenza con l’associazione del campione 
troiano con Ares142, nel verso e nell’azione dell’avanzata irresistibile e 
della conseguente ritirata degli Achei, in E 699 uJp∆ “Arhi> kai; ”Ektori 
calkokorusth'/143. 

Ritornando all’epiteto koruqaivolo" e al suo uso, si deve osservare 
che non è possibile identificare contestualizzazioni rilevanti, perché la 
formula nome-epiteto compare in associazione con i motivi più vari 
senza alcuna attenzione alla congruenza tematica, come indica la sua 
frequenza nella forma semplice come in quella ampliata con mevga"144 
in combinazione con formule non marcate come l’introduzione di 
discorso diretto (17 volte). Forse può essere significativa la frequenza 
dell’epiteto nel canto Z (7 volte)145, in coincidenza con la scena dello 
spavento che prende Astyanax alla vista dell’elmo del padre146, o 
l’associazione iterata col motivo della spoliazione delle armi di Patro-

 
140 Col medesimo significato generico funziona anche l’uso del verbo nelle forme 

esplicite in relazione al motivo della vestizione delle armi: H 206 (Aias), P 130 (Pa-
troklos) koruvsseto nwvropi calkw'/. Cf. analogamente y 369 ejqwrhvssonto de; calkw'/. 

141 In entrambi i casi in contesti formulari di tipo genealogico. Vd. MÜHLESTEIN 
1987, 182. 

142 Il dio della guerra è «bronzeo» nella formula cavlkeo" “Arh", E 704, 859, 866, 
H 146, P 543 (così poi anche in Pind. Ol. 10.15, Isthm. 3/4.33, etc.). 

143 Altri usi contestuali particolarmente significativi per Hektor non vi sono. 
L’epiteto, che per il suo significato, alla stessa maniera di koruqaivolo", può essere 
considerato come uno dei segnali propri di un eroe che può avere il ruolo di aristeuon, è 
usato ancora in situazioni di battaglia, ma non propriamente favorevoli all’eroe troiano 
(N 720, O 458, P 358, 536, 654). Inoltre compare nelle parole di Zeus per l’Angelia di 
Apollon che deve restituire a Hektor il suo ruolo di protagonista (O 221), e in contesto 
genealogico in relazione al motivo delle nozze con Andromache (Z 398). 

144 DI BENEDETTO 1994, 133 ravvisa tra l’uso della formula con mevga" in B 816, G 
324, E 680 e il contesto un rapporto «che enfatizza in modo particolarmente rilevato la 
figura di Ettore». Ma sull’ampliamento con mevga" vd. meglio HAINSWORTH 1978, 45. 

145 Vd. KIRK 1990, 196, 207, 219 (ricordato da EDWARDS 1997, 279). 
146 WHALLON 1969, 63-70 suggerisce la possibilità che la scena dell’elmo di Hektor 

sia stata creata per suggestione dell’epiteto. La relazione è sottolineata anche da DANEK 
2002, 6-9 (vd. anche WHALLON 1961, 111s.), in particolare a proposito dell’eco che si 
produce tra l’epiteto e la formula kovruq∆ ei{leto relativa al gesto di Hektor, che si toglie 
e poi riprende l’elmo (Z 472, 494). La formula è anche in O 125 per l’elmo di Ares, 
però con Athene come soggetto (verbo e azione per le armi di Athene, Hy. hom. 28.15). 
Ma su queste relazioni vd. già i dubbi di HAINSWORTH 1978, 47s. 
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klos (R 122, 693, S 21, 131), o ancora con i motivi dell’espugnazione 
delle navi (L 315, O 504) e della strage degli Achei (T 134), ma 
Hektor è koruqaivolo" anche per le nozze con Andromache (C 471)147 
e nel momento in cui è ferito o agonizzante (O 246, C 337, 355). 
L’epiteto risulta così indifferente all’uso contestuale specifico. Inoltre, 
se l’epiteto è esclusivo di Hektor, i tratti tematici – come si è visto – 
non lo sono: Hektor non si distingue particolarmente per il suo 
elmo148, come Aias Telamonios per il suo scudo149. Ma si tratta 
certamente di un epiteto eroico particolarmente marcato e i significati 
tematici che esso veicola contribuiscono a caratterizzare e a 
contraddistinguere Hektor come un aristeuon. L’associazione con 
Ares attraverso la condivisione dell’epiteto non può che confermare 
questo valore nella ricezione tradizionale del canto. 

 

5.3. o[brimo" 

L’epiteto o[brimo", «forte, possente», con tratti forse mostruosi ma 
sicuramente spaventosi, è attributo condiviso nell’Iliade da Hektor 
(o[brimo" ”Ektwr, 4 volte)150 e da Ares (o[brimo" “Arh", 6 volte), e 
nella costituzione della formula nome-epiteto sembra perciò associare 
in particolare Hektor come aristeuon al dio della guerra151. Nella 
medesima prospettiva va considerata l’estensione dell’epiteto, nel 
singolo caso di T 408 o[brim∆ ∆Acilleu', anche al campione acheo, che 
per l’appunto è l’altro grande aristeuon dell’Iliade e che, come si è 

 
 
 
147 Vd. SEGAL 1971, 50s. sulla relazione tra l’epiteto, usato in maniera unica in una 

formula separata (cf. EDWARDS 1968, 260), e il particolare contesto, in cui sono ricor-
date le nozze, ma nel momento in cui Hektor è stato ucciso. Nella scena dell’Odyrmos 
di Andromache sono presenti numerose azioni e tratti tematici che qualificano Hektor, 
anche dopo che è caduto, come aristeuon, e a questi si associa l’epiteto. 

148 Come vuole PAGE 1959, 248-252. 
149 WHALLON 1969, 17-19. Sullo scudo di Aias Telamonios e sulle tecniche di 

combattimento vd. GRECO 2007, 106-108. 
150 PARRY 1971, 92 (1928a, 112): o[brimo" è distintivo per Hektor, non diversa-

mente da koruqaivolo" se non nel numero delle occorrenze. Come epiteto con «una 
tendenziale accentuata specializzazione» per il campione troiano, vd. anche DI 
BENEDETTO 1994, 123s. 

151 Sulla relazione Hektor-Ares sulla base dell’epiteto o[brimo" vd. PAGE 1959, 231; 
SACKS 1987, 109, WATHELET 1988, 472 (e p. 1305 n. 5), HAINSWORTH 1999, 9s. 
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visto, già con Hektor e con Ares condivide – tra gli altri tratti – 
l’epiteto ajndrofovno" come aggettivo per le mani sanguinarie152. 

L’epiteto appare usato prevalentemente in relazione diretta o indi-
retta ad Ares e più estesamente alla guerra153, come nella frequente 
formula o[brimon e[gco"154. In particolare è detto o[brimon il genos del 
bronzo, una stirpe che ad altro non è dedita che alle opere di Ares 
(Hes. Op. 145s. oi|sin “Arho" ⁄⁄ e[rg∆ e[mele stonoventa kai; u{brie")155. 
Sono poi o[brimoi i Centimani che combattono per Zeus (Hes. Th. 
148)156. Ares è anche ojbrimovqumo" (Panyas. fr. 3.4 B., Hy. hom. 8.2) 
ed è ojbrimovqumo" pure Arges, uno dei tre Ciclopi che forniscono le 
armi a Zeus per la Titanomachia (Hes. Th. 140). Herakles, che affron-
ta gli dei (e tra questi in altra occasione v’è anche Ares), è ojbrimoer-
gov" (E 403)157, e tale è Achilleus che ha appena ucciso Hektor (C 
418)158. In questa stessa prospettiva possiamo aggiungere ojbrimo-
pavtrh, che è attributo di Athene159, divinità della guerra al pari di 
Ares, per la quale si considera o[brimo" il padre – ma di conseguenza 
l’attributo vale per la figlia guerriera –, lo stesso Zeus che tuona 
o[brimon quando scaglia il suo fulmine nelle lotte o nelle contese che 
lo vedono protagonista e vincitore160. 

 
152 Si può osservare come le mani sanguinarie di Hektor diverranno obrimoi in 

Lycophr. Alex. 300s. o[brimoi cevre", ⁄⁄ fovnw/ bluvousai kajpimaimw'sai mavch". 
153 Si allontanano dall’ambito semantico della guerra solamente gli usi dell’ag-

gettivo in D 453, Hy. Herm. 519, i 233, 241, 305, Hes. Op. 619. 
154 G 357, D 529, E 790, H 251, L 435, 456, N 294, 519, 532, X 451, 498, U 259, 

267 (sempre in explicit), Hes. Scut. 135 (prima della B2). Cf. anche Tyrt. 11.25 W.2 (con 
o[brima e[rga per le imprese della guerra al v. 27). La formula o[brimon e[gco" ha un uso 
generico, non è vincolata a particolari eroi (Menelaos, Thoas, Aias, Achilleus, ma anche 
Sokos, etc.) e i motivi possono variare (uccisione, ferimento dell’avversario, vestizione 
delle armi). 

155 Cf. Aeschyl. Sept. 794 ajndrw'n ojbrivmwn, e anche il riuso in questo caso coerente, 
pur in un contesto parodico, di Batr. 282 o[brimon a[ndra (Kapaneus). 

156 Nella Titanomachia Gyges, uno dei Centimani, è a[ato" polevmoio come Ares 
(Hes. Th. 714). 

157 Herakles fa esattamente ciò che fa anche un aristeuon (E 403 o}" oujk o[qet∆ 
ai[sula rJevzwn, cf. Hy. hom. 15.6), e del resto in questo passo funge indirettamente da 
termine di paragone per l’Aristeia di Diomedes, che ha come culmine il ferimento di 
Ares. In Hes. Scut. 424-472 Herakles affronta Ares, ma nelle parole di sfida che prima 
rivolge a Kyknos (359-367) ricorda di averlo già ferito a Pilo. 

158 Cf. anche Hes. Th. 996 per Pelias, e inoltre Callin. 5(a) W.2 Kimmerivwn strato;" 
e[rcetai ojbrimoergw'n. 

159 E 747, Q 391, a 101, g 135, w 540, Hes. Th. 587. 
160 Si può individuare una certa contiguità semantica con l’ambito della guerra 

nell’uso avverbiale di o[brimon per Zeus che tuona nella lotta contro Typhoeus, Hes. Th. 
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Per il dio, la formula o[brimo" “Arh" appare irrigidita, con una 
assoluta funzione ornamentale dell’epiteto, in particolare nell’imma-
gine formulare con valenza metaforica e[nqa d∆ e[peit∆ ajfivei mevno" 
o[brimo" “Arh" (N 444, P 613, R 529). In E 845 v’è probabilmente 
una congruenza non con la frase, ma con l’azione più ampia, nella 
quale Ares ha ucciso Periphas e si appresta ad affrontare Diomedes 
(ma da Diomedes il dio verrà ferito). Si può osservare come nel giro 
di tre versi vi sia una intensificazione nell’uso degli epiteti, Ares è 
miaifovno" (844), per l’appunto o[brimo" (845), e infine brotoloigov" 
(846), mentre lo stesso Periphas assume l’epiteto pelwvrion (842, 
847), che è uno degli attributi di Ares. In N 521 e O 112 non v’è 
alcuna congruenza con l’azione, si parla dell’uccisione di Askalaphos, 
figlio del dio, e l’uso dell’epiteto è quindi assolutamente esornativo161. 

Per l’eroe, la formula o[brimo" ”Ektwr sembra trovare regolarmen-
te un contatto tematico con l’Aristeia e con i motivi specifici, ovvero 
la strage, l’espugnazione delle difese nemiche, il furor inarrestabile 
che contraddistingue l’aristeuon, l’uccisione in duello e la battaglia 
intorno al corpo dell’avversario caduto162. In Q 473 la formula 
compare nelle parole di Zeus che descrive il suo piano per il grande 
giorno dell’Aristeia di Hektor, indicandone con precisione l’ampiezza 
e il limite: Q 473 ouj ga;r pri;n polevmou ajpopauvsetai o[brimo" 
”Ektwr. Il verso con la formula è preceduto dal motivo della strage 
degli Achei (Q 472 ojlluvnt∆ ∆Argeivwn poulu;n strato;n aijcmhtavwn) ed 
è seguito dall’indicazione della battaglia alle navi e del combattimento 
intorno al corpo di Patroklos, ossia di quegli eventi che verranno dopo 
il successo di Hektor nella Monomachia163. In K 200 le imprese del 
primo giorno dell’Aristeia divengono il riferimento spaziale per la 
nuova azione, e la formula nome-epiteto trova un’associazione col 
motivo della strage (K 201 ojllu;" ∆Argeivou"). Due volte poi la 
formula ritorna nelle parole dei capi achei, spaventati dall’azione di 

 
839, e in occasione della contesa e dell’ira contro Apollon, fr. 54a.7 M.-W. (cf., in 
relazione, anche Eur. Ion 211s. e il riuso parodico di Batr. 281). 

161 Nel primo di questi due passi si può evidenziare un affollamento (contraddit-
torio? oppure prodotto da una eccezionale tensione narrativa?) dei segni di Ares, N 519 
uiJo;n ∆Enualivoio, 519 o[brimon e[gco", 521 brihvpuo" o[brimo" “Arh", 528 Mhriovnh" de; 
qow'/ ajtavlanto" “Arhi>. 

162 DI BENEDETTO 1994, 133 individua senza esitazioni anche nel caso di que-
st’epiteto una relazione tra formula e contesti: la formula o[brimo" ”Ektwr «è usata solo 
in contesti che intendono evidenziare la forza di Ettore». 

163 Q 475s. h[mati tw'/ o{t∆ a]n oiJ me;n ejpi; pruvmnh/si mavcwntai ⁄⁄ steivnei ejn aijnotavtw/ 
peri; Patrovkloio qanovnto". 
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Hektor. Nelle parole che Diomedes rivolge a Odysseus, è il furor 
dell’eroe troiano che suscita preoccupazione (L 347 nw'i>n dh; tovde 
ph'ma kulivndetai, o[brimo" ”Ektwr), e ancora nelle parole di Aga-
memnon la formula è associata al timore che l’azione dell’aristeuon 
giunga a compimento (X 44 deivdw mh; dhv moi televsh/ e[po" o[brimo" 
”Ektwr), cioè all’incendio delle navi (X 47 puri; nh'a" ejniprh'sai) e 
alla strage degli Achei (X 47 ktei'nai de; kai; aujtouv"). 

Vanno però osservati alcuni fatti. a) Non sono attestate alternative 
equivalenti alla formula, che sembra tra l’altro fortemente vincolata 
all’adonio finale sulla base dell’epiteto164. Nella stessa sede metrica 
c’è faivdimo" ”Ektwr (30 volte), con iniziale consonantica, e si potreb-
be ipotizzare p. es. *a[lkimo" ”Ektwr, come abbiamo (Telamwvnio") 
a[lkimo" Ai[a" (2 volte)165 in corrispondenza di faivdimo" Ai[a" (6 
volte), ma anche a[lkimon e[gco" (10 volte), equivalente a o[brimon 
e[gco" (ma mai nella medesima sede metrica)166. b) Per la relazione tra 
la formula nome-epiteto e il contesto, se v’è una congruenza, bisogna 
considerare che Hektor, come protagonista dell’Aristeia più estesa 
dell’Iliade, è ovviamente associato molto spesso alle azioni e ai motivi 
specifici, col semplice nome o con altri epiteti formulari di varia 
estensione, pregnanza semantica e ridondanza ornamentale. 

Quindi o[brimo" anche in questo caso mantiene la sua valenza esor-
nativa, cioè l’uso della formula rimane condizionato primariamente 
dalla funzione metrica. L’epiteto veicola naturalmente un significato 
rilevante, che con funzione distintiva caratterizza l’eroe in relazione al 
suo ruolo di aristeuon, e in particolare è proprio l’associazione 
formulare con Ares, come dio della guerra, che sta a rimarcare la 
densità tematica dell’epiteto. 

 

5.4. pelwvrio" 

L’epiteto pelwvrio", «mostruoso, gigantesco, terribile», indica le 
dimensioni prodigiose167, che producono un effetto di stupore, ammi-

 
164 PAGE 1959, 231s. 
165 Col patronimico si tratta però di una formula P2, in cui ovviamente non potrebbe 

funzionare faivdimo". 
166 8 volte nella formula in incipit ei{leto d∆ a[lkimon e[gco", all’interno di un verso 

interamente formulare. Sull’uso degli equivalenti a[lkimo"-o[brimo" vd. HAINSWORTH 
1968, 11 n. 1. 

167 La definizione più chiara del valore relativo alle dimensioni visive di pelwvrio" 
è nella descrizione di Polyphemos in i 190-192 kai; ga;r qau'm∆ ejtevtukto pelwvrion, 
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razione o terrore. Si tratta di un effetto visivo, come indicano gli usi 
dell’epiteto nella Teichoskopia per Agamemnon (G 166) e per Aias 
Telamonios (G 229), che sono l’oggetto dell’osservazione e delle 
domande e delle risposte di Priamos e di Helene. E la medesima 
indicazione sul valore dell’epiteto la deduciamo da un’altra scena di 
osservazione della battaglia dalle mura di Troia, nella quale esso è 
attributo di Achilleus (F 527 ej" d∆ ejnovhs∆ ∆Acilh'a pelwvrion), con 
una combinazione più complessa di motivi168. All’effetto visivo è 
direttamente collegato anche l’uso per le armi in K 439, S 83169, dove 
i teuvcea di Rhesos e di Achilleus sono pelwvria, qau'ma ijdevsqai170. 

Solo in un caso l’aggettivo è riferito a Hektor (L 820): e ancora in 
un solo caso è attributo di Ares171 che entra in battaglia (H 208)172, in 
una immagine che funge da termine di paragone per Aias Telamonios 
che avanza proprio contro il campione troiano per affrontarlo nella 
singolar tenzone e che a sua volta è detto pelwvrio" (H 211). La 

 
oujde; ejwv/kei ⁄⁄ ajndriv ge sitofavgw/, ajlla; rJivw/ uJlhventi ⁄⁄ uJyhlw'n ojrevwn, o{ te faivnetai 
oi\on ajp∆ a[llwn (il ciclope è pelwvrio" già tre versi prima in i 187, è poi pevlwron in i 
257, pevlwr in i 428). Cf. anche, ricordando che pure Hektor è o[rei> nifoventi ejoikwv" (N 
754), l’immagine e il paragone di g 290 kuvmatav te trofoventa pelwvria, i\sa o[ressin. 
Inoltre Hes. Th. 179s. pelwvrion e[llaben a{rphn, ⁄⁄ makrh;n karcarovdonta, (Hy. Ap. P. 
401 pevlwr mevga te deinovn te). L’effetto visivo indicato dal termine, in una prospettiva 
soggettiva, è sottolineato da DE JONG 1987, 130. Per le dimensioni, in particolare il 
gigantismo, come tratto eroico, vd. BRELICH 1958, 233s. A margine si può osservare 
come in Pindaro l’epiteto mantenga una specifica caratura eroica, collegata sempre alla 
celebrazione e alla gloria, come attributo dell’atleta vincitore (Ol. 7.15 a[ndra), ma 
anche dell’impresa di un eroe come Antilochos che muore in battaglia (Pyth. 6.41 
e[rgon) e del klevo" che implica un’ampia proiezione spazio-temporale (Ol. 10.21). 

168 Vd. infra. Il motivo della visione ha ancora come attributo dell’oggetto l’ag-
gettivo pelwvrio" nell’osservazione sequenziale della Nekyia, per Orion (l 572 ∆Wrivwna 
pelwvrion eijsenovhsa) e per la pietra di Sisyphos (l 593s. Sivsufon eijsei'don ... ⁄⁄ la'an 
bastavzonta pelwvrion). 

169 Le armi di Rhesos, si osservi, sono più adatte agli dei che agli uomini (K 440s.), 
le armi di Achilleus sono uno speciale dono degli dei a Peleus. L’attributo è ancora 
riferito alle armi, in E 594 alla lancia di Ares, in Q 424 alla lancia di Here (che osa 
affrontare Zeus), in Hes. Th. 179 alla falce con cui Kronos evira Ouranos. 

170 Anche il Ciclope appare come un qau'ma pelwvrion (i 190), sempre con un 
effetto tutto visivo. 

171 Per le dimensioni di Ares cf. F 407 eJpta; d∆ ejpevsce pevleqra peswvn (per le 
dimensioni straordinarie dell’avversario battuto, cf. H 155s. Ereuthalion). Tra gli dei 
l’epiteto è riferito ancora a Hades, E 395. 

172 La similitudine di Ares che entra in battaglia si ripropone per il ritorno ai 
combattimenti di Idomeneus e Meriones in N 298-305 oi|o" de; brotoloigo;" “Arh" 
povlemovnde mevteisi: essa annunzia per Idomeneus una imminente azione da aristeuon 
nella temporanea riscossa degli Achei favorita da Poseidon (Aristeia N 361-539). 
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relazione Hektor-Ares in questo caso pertanto appare piuttosto debole, 
ma comunque c’è. L’epiteto, che è regolarmente collocato dopo la 
cesura trocaica e che, senza fissarsi in un tipo formulare, appare 
generico nella varietà delle applicazioni, sembra avere semmai una 
tendenza alla specializzazione per il campione acheo (G 229, R 174, 
360), l’eroe che si distingue tra tutti per le sue dimensioni fisiche173. 
Ma nell’Iliade è anche attributo di Achilleus (F 527, C 92, per le 
dimensioni dell’eroe cf. per esempio S 26, w 40 mevga" megalwstiv), di 
Agamemnon (G 166), e pure di un eroe secondario, Periphas, che 
comunque è il più forte degli Etoli e che viene ucciso da Ares (E 842, 
847). L’emergenza formulare più significativa per Aias è limitata a G 
229, H 211 Ai[a" < + pelwvrio", e{rko" ∆Acaiw'n, ma l’associazione dei 
suoni di questa formula può in parte spiegare la genesi dell’uso per 
Hektor, L 820 pelwvrion ”Ektor∆ ∆Acaioiv174. La relazione tra l’epiteto 
e Ares può apparire forse più marcata, e di qui quella con Hektor, se – 
oltre al fatto che Periphas è due volte pelwvrio" proprio come 
avversario del dio della guerra – si considera che anche la lancia di 
Ares è pelwvrion, e in un momento che vede associati nell’azione il 
dio e Hektor alla testa dell’esercito troiano in un ruolo in cui la 
divinità e l’eroe – come si vedrà – si alternano fino a sovrapporsi (E 
594s.)175. 

Va però individuato, a spiegare in un’altra prospettiva l’impiego 
per Hektor, un uso tematico particolare dell’epiteto, cioè in relazione 
ai temi della Mache e della Monomachia. Nell’ambito di questi due 
temi l’epiteto si presenta in associazione con i motivi dell’ingresso in 
battaglia, come nel caso di Ares176, dell’avanzata e del furor travol-
gente di un campione che svolge il ruolo di aristeuon e che in questa 
funzione appare pelwvrio". E dalla prospettiva di quanto accade agli 

 
173 Aias appare alla vista di Priamos, dall’alto delle mura, e[xoco" ∆Argeivwn 

kefalhvn te kai; eujreva" w[mou" (G 227). Vd. WHALLON 1961, 109s.; KIRK 1985, 297. 
174 Sul piano delle associazioni foniche si possono ancora rilevare le sequenze E 

594, Q 424 pelwvrion e[gco", H 208 pelwvrio" e[rcetai. 
175 Su questo passo e sulla sovrapposizione Hektor-Ares nell’azione, vd. infra § 7. 
176 H 208-210 seuvat∆ e[peiq∆ oi|ov" te pelwvrio" e[rcetai “Arh", ⁄⁄ o{" t∆ ei\sin 

povlemovnde met∆ ajnevra", ou{" te Kronivwn ⁄⁄ qumobovrou e[rido" mevnei> xunevhke 
mavcesqai. Ares è rappresentato col motivo dell’ingresso in battaglia (Mache), ma nella 
similitudine illustra Aias nella prima azione del duello (Monomachia), cioè nell’avan-
zare pieno di baldanza contro l’avversario, dopo la vestizione delle armi. Aias avanza 
sicuro, a gran passi, agitando la lancia. L’effetto visivo della sua avanzata produce la 
gioia degli Achei, il terrore nei Troiani e in particolare in Hektor, che è il suo avversario 
(H 211-219). 
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avversari dell’aristeuon, l’attributo si presenta in coincidenza con i 
motivi della resistenza (impossibile), della fuga e della strage. Achil-
leus è pelwvrio" agli occhi di Priamos nel momento in cui avanza 
irresistibile nella fase culminante della sua Aristeia, provocando la 
rotta e la strage dei Troiani177. E poi di nuovo, all’inizio della Mono-
machia, si presenta pelwvrio" a Hektor, che decide sì di resistere a piè 
fermo (C 92 ajll∆ o{ ge mivmn∆ ∆Acilh'a pelwvrion a\sson ijovnta), per 
volgersi però in fuga quando il contatto si fa ravvicinato, con lo 
sviluppo eccezionale quanto celebre di questo motivo. L’avanzata 
dell’aristeuon, come si sa, si concluderà con l’uccisione del campione 
troiano nel duello. Il motivo della resistenza, col segno negativo, 
ritorna in associazione ad Aias pelwvrio", che, nelle parole di Hektor, 
appare il protagonista della difesa del corpo di Patroklos: R 174 
Ai[anta pelwvrion oujc uJpomei'nai. Ma rimaniamo a Hektor. Anche in 
questo caso, nella domanda che Patroklos rivolge a Eurypylos ferito, 
Hektor assume le dimensioni di pelwvrio" quando è in pieno svolgi-
mento la sua Aristeia e proprio in relazione ad essa – quindi con un 
valore dell’epiteto che appare particolarizzato178. Egli è tale non tanto 
per le dimensioni reali come vale essenzialmente per Aias179, ma per 
l’impatto visivo prodotto dall’assalto vittorioso dell’aristeuon. È il 
furor dell’Aristeia – proprio come avviene per Achilleus – che lo 
rende pelwvrio", associandolo ancora una volta al campione acheo e al 
dio della guerra, che del furor dell’aristeuon è il paradigma e la perso-
nificazione divina. I motivi ai quali è combinato l’uso dell’attributo, 
nella domanda che pone un’alternativa drammatica, sono significati-
vamente ancora la possibilità di una resistenza di fronte all’aristeuon 
(L 820 h[ rJ∆ e[ti pou schvsousi) e la strage degli Achei (L 821 h\ h[dh 

 
177 F 527s. ej" d∆ ejnovhs∆ ∆Acilh'a pelwvrion: aujta;r uJp∆ aujtou' ⁄⁄ Trw'e" a[far 

klonevonto pefuzovte", oujdev ti" ajlkhv ⁄⁄ givgneq∆. I motivi dell’avanzata irresistibile e 
della strage dei Troiani, con una similitudine che li amplia e illustra, sono anche nei 
versi che precedono immediatamente, F 520-525. 

178 Vd. PARRY 1971, 157s. (1928a, 198s.) «a particularized meaning»; PAGE 1959, 
288. L’epiteto formulare, come osserva EDWARDS 1966, 166, qui come in qualche altro 
caso è usato «in a significant sense». HAINSWORTH 1993, 310 «pelwvrio" is generic, 
[...] but is very much to the point here». Importante è quanto osserva DE JONG 1998, 
127s., che rileva la prevalenza notevole dell’uso dell’epiteto nei discorsi dei personaggi 
o in passi che ne adottano il punto di vista: «pelwvrio" clearly belongs to the Homeric 
character language: 17 times in direct speech, three times in embedded focalization, five 
times in simple narrator-text». 

179 Anche se l’epiteto mevga", che Hektor condivide con Aias, potrebbe suggerire 
una tradizionalità dell’immagine delle grandi dimensioni del campione troiano. 
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fqivsontai uJp∆ aujtou' douri; damevnte"…). Sul primo motivo si prospet-
tano dubbi e attese rovinose che troveranno tutti conferma, secondo 
quello che è lo sviluppo tematico dell’Aristeia. Poi, per quanto riguar-
da la strage in battaglia, essa avrà presto luogo e coinvolgerà lo stesso 
Patroklos. Le associazioni tematiche, anche se non esclusive, implica-
no una tradizionalità dell’uso dell’epiteto, che veicola con sé come 
negli altri casi una serie di significati riconducibili alla costruzione 
tematica dell’Aristeia. 

 

6. Hektor come Ares 

La percezione delle associazioni tra Hektor, in quanto aristeuon, e 
il dio della guerra attraverso l’uso degli epiteti trova ulteriore 
conferma se si vanno a verificare altri contatti, anche meno evidenti, 
come per esempio nel caso di qrasuv", che ha la sua più frequente 
applicazione per Hektor180 e per la guerra181, mentre sporadicamente è 
utilizzato per altri eroi182. 

Ma vediamo ora quei casi in cui l’identificazione tra il dio della 
guerra e Hektor diviene esplicita attraverso la figura della simili-
tudine183. Per l’eroe troiano vi sono due paragoni brevi con Ares, 
brotoloigw'/ i\so" “Arhi> e qow'/ ajtavlanto" “Arhi>, che sono anche 
propri di altri eroi e che nella loro brevità e per il nesso aggettivale 
i\so" e ajtavlanto" mostrano la tendenza a fissarsi nella funzione 
semantica alla maniera degli epiteti – e quindi con un valore che può 
essere puramente esornativo –, diversamente da quanto vale 

 
180 M 60, 210, N 725, C 455, W 72, 786 qrasu;n ”Ektora. Cf. anche Q 89s. qrasu;n 

hJnivocon ... ⁄⁄ ”Ektora. Rilevante per il contatto verbale che si ricollega alla formula è 
pure Q 312 qrasu;n ”Ektoro" hJnioch'a. Vd. DI BENEDETTO 1994, 133s., che sempre 
rileva per l’epiteto applicato a Hektor un rapporto stretto con i contesti e ne sottolinea 
l’ambiguità tra significato positivo e significato negativo. Più semplicemente va detto 
che l’epiteto, senza un necessario vincolo col contesto specifico, rappresenta Hektor con 
una qualità che è propria dell’aristeuon. E l’ambiguità è propria non tanto dell’epiteto, 
quanto del ruolo. 

181 Z 254, K 28, d 146 povlemon qrasuvn. L’epiteto è applicato alle mani degli eroi, 
in particolare nei combattimenti, nella formula qraseiavwn ajpo; ceirw'n. 

182 Q 126, 128, 312 l’auriga di Hektor, P 604 Laogonos, k 436 Odysseus. A 
Herakles sono riservati gli epiteti qrasumevmnwn (E 639, l 267), qrasukavrdio" (Hes. 
Scut. 448, cf. K 41, N 343). 

183 Sui paragoni dei mortali con gli dei, in particolare con Ares per i guerrieri, con 
Aphrodite e con Artemis per le donne, vd. SCOTT 1974, 68-70. Sulle funzioni delle 
similitudini vd. ora, in una prospettiva cognitivista, ma anche con una valutazione delle 
altre prospettive di analisi, MINCHIN 2001, 132-160. 
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normalmente per le similitudini, che pur nella loro tipicità e 
ripetibilità, e pur nella loro natura ornamentale, sono collegate a un 
motivo con la funzione di illustrarlo. 

La prima delle due similitudini è regolarmente collegata nell’Iliade 
alle strutture tematiche dell’Aristeia184. Hektor è brotoloigw'/ i\so" 
“Arhi> in due passi, sempre nei confini della sua Aristeia. In L 295185, 
dove nell’attacco sta aizzando i Troiani contro i nemici (L 294 seu'e), 
l’immagine illustra piuttosto l’aspetto dell’eroe che non l’azione, per 
la quale vi è la similitudine verbale più ampia del cacciatore che aizza 
i cani (L 292s.). Ma il riflesso degli attributi di Ares, e in particolare 
del furor specifico del dio, non manca di produrre i suoi effetti nel-
l’azione di Hektor immediatamente successiva: l’eroe avanza da 
aristeuon186 e piomba sui nemici per l’appunto con tutto il suo furor, 
con una nuova similitudine (L 297 uJperaevi> i\so" ajevllh/)187 che lo 
illustra e che presenta una funzione semantica analoga a quella del 
paragone con Ares. In N 802s. Hektor è rappresentato all’assalto in 
testa a tutti (hJgei'to) e al paragone con Ares segue una descrizione 
costituita dai tratti che sono specifici dell’aristeuon188.  

 
184 Solo nell’Odissea la formula si presenta nell’ambito di un tema diverso e 

potrebbe risultare pure un po’ strana nel contesto della società utopica e pacifica dei 
Feaci, che hanno per definizione il rifiuto della guerra. Compare negli Agones del canto 
q, come attributo speciale di Euryalos che si offre per le gare insieme ad altri giovani 
feaci: q 115 Eujruvalo", brotoloigw'/ i\so" “Arhi>. Euryalos è però colui che con 
tracotanza oserà sfidare Odysseus nelle gare (q 140-185). Sulla relazione tra le 
similitudini e l’Aristeia, vd. in part. KRISCHER 1971, 36-75. Vd. inoltre SCOTT 1974, 
39, 114-120 (Aristeia di Achilleus); MOULTON 1977, 58-64 (Aristeia di Diomedes). 

185 Vd. HAINSWORTH 1993, 22, che identifica in questo caso un valore particola-
rizzato del paragone in funzione epitetica, mentre nelle altre occorrenze si tratterebbe di 
un uso più convenzionale. 

186 L 296 aujto;" d∆ ejn prwvtoisi mevga fronevwn ejbebhvkei. Sull’immagine come uno 
dei tratti tematici dell’aristeuon, vd. supra cap. II § 2.2. 

187 La similitudine è ampliata attraverso un nesso relativo nel verso successivo. 
Hektor combatte ancora i\so" ajevllh/ nell’assalto alle navi (M 40). Questa similitudine è 
analoga a quella che illustra il grido di Ares che incita i Troiani, U 51 ejremnh'/ laivlapi 
i\so" (per Ares cf. anche E 864-867). Cf. la medesima similitudine per l’assalto dei Lici 
in M 375, e inoltre quella che ha come termine di paragone la quevllh per l’assalto dei 
Troiani in N 39. Con una variazione metrica è utilizzata anche da Nestor per descrivere 
la propria azione da aristeuon – sempre in relazione al motivo dell’assalto – nella guerra 
tra Pilii ed Elei: L 747 kelainh'/ laivlapi i\so". Queste e altre similitudini con i venti e la 
tempesta illustrano di regola il furor dell’assalto di un singolo eroe o degli eserciti, vd. 
in proposito SCOTT 1974, 62-66. 

188 N 803-805. Per contro Hektor non è mai detto daivmoni i\so", paragone 
regolarmente collegato al motivo dell’assalto di un aristeuon (E 438, 459, 884, P 705, 
786, U 447, F 227 ejpevssuto, U 493 pavnth/ qu'ne su;n e[gcei>, F 18 e[sqore) come 
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Il medesimo paragone con Ares ritorna per Achilleus, che all’ini-
zio della sua Aristeia appare splendente nelle armi (U 46 teuvcesi 
lampovmenon, brotoloigw'/ i\son “Arhi>) e che, con un effetto tutto visi-
vo (U 45 o{q∆ oJrw'nto) in cui rientra anche il paragone, suscita il terrore 
nei Troiani (U 44s. Trw'a" de; trovmo" aijno;" uJphvluqe gui'a e{kaston, ⁄⁄ 
deidiovta"). E il campione acheo è illustrato dall’analoga similitudine, 
estesa all’intero verso, nel momento in cui avanza per affrontare 
Hektor nella Monomachia: C 132 i\so" ∆Enualivw/, koruqavi>ki ptole-
misth'/. Anche in questo caso il paragone con Ares si associa ai tratti 
tematici propri dell’aristeuon all’assalto: l’eroe brandisce la sua lancia 
prodigiosa, il bronzo dell’armatura brilla come il fuoco o come il sole. 
Il suo aspetto produce il panico nell’avversario che lo vede (C 136 
”Ektora d∆, wJ" ejnovhsen, e{le trovmo"). 

Un caso particolare è quello di Leonteus (M 130), che non è 
propriamente un aristeuon, ma è l’eroe che insieme a Polypoites ferma 
l’exploit da potenziale aristeuon di Asios nell’assalto al muro degli 
Achei. Infine, per Patroklos è utilizzato il medesimo paragone, nella 
formulazione più breve i\so" “Arhi> e in un’azione che non appare 
pertinente rispetto a quanto si è osservato, cioè semplicemente esce 
dalle tende per recarsi da Achilleus che l’ha chiamato. Ma, secondo la 
nota intradiegetica del narratore, è questo il primo momento in cui si 
annunzia il suo prossimo destino, un destino funesto (L 604 kakou' d∆ 
a[ra oiJ pevlen ajrchv), che però prevede per l’eroe un ruolo da 
aristeuon, e per questo il paragone con Ares funziona da cifra e da 
segnale prolettico a definire fin d’ora lo status di Patroklos nel seguito 
della narrazione. 

La seconda similitudine, qow'/ ajtavlanto" “Arhi>189, è applicata a 
Hektor in un culmine della sua azione nel primo giorno dell’Aristeia. 
L’eroe muove all’attacco, col favore di Zeus190, mentre Diomedes, il 
precedente aristeuon, è costretto alla fuga, e con lui Nestor. Hektor 
può pensare ormai alla disfatta degli Achei191. Provoca anche un pri-
mo intervento di Here, che rimane senza esito (Q 198-211). Il para-

 
avviene per Diomedes (3 volte), Patroklos (2 volte) e Achilleus (4 volte) nel corso delle 
loro Aristeiai (sul valore di questa formula vd. DARAKI 1981). 

189 Hektor è anche nukti; qoh'/ ajtavlanto" uJpwvpia (M 463) nell’assalto al muro degli 
Achei, in coincidenza col motivo dell’attacco (e[sqore) e in presenza di ben rilevati 
tratti tematici propri dell’aristeuon. È inoltre Dii; mh'tin ajtavlante in H 47, L 200 (come 
più di frequente lo è Odysseus). 

190 Q 216, cf. anche 170s., 175s. 
191 Q 177-183, 196s. 
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gone con Ares compare al momento della massima tensione, quando 
l’attacco ha prodotto lo scompiglio delle schiere nemiche, in coin-
cidenza con i motivi del ripiegamento disordinato e dell’incalzare 
dell’aristeuon: Q 215s. ei[lei de qow'/ ajtavlanto" “Arhi> ⁄⁄ ”Ektwr 
Priamivdh". La situazione è sul punto di precipitare per gli Achei, 
ovvero si preannunzia addirittura il motivo dell’espugnazione delle 
navi e solamente un secondo intervento di Here è in grado di ritardare 
il successo finale di Hektor (Q 217s.). La medesima formula compare 
una seconda volta per Hektor in R 72 o{" rJav oiJ ”Ektor∆ ejpw'rse qow'/ 
ajtavlanton “Arhi>, in coincidenza con l’intervento di Apollon che 
spinge il campione troiano a una nuova azione da aristeuon192. La 
similitudine ha ancora un uso connesso all’Aristeia nel caso di 
Patroklos (P 784), in relazione col motivo dell’assalto (ejpovrouse), a 
cui segue il grido di guerra (P 785 smerdaleva ijavcwn) e il motivo 
della strage (tri;" d∆ ejnneva fw'ta" e[pefnen), e in alcuni casi compare 
ancora per altri eroi in combinazione con motivi congruenti193, ma in 
altre occorrenze il suo valore appare puramente esornativo194. 

Due similitudini vere e proprie e non di tipo epitetico vedono 
ancora la sovrapposizione di Hektor e Ares, entrambe riconducibili ai 
motivi del furor e dell’attacco sempre nell’ambito dell’Aristeia195.    
La prima si presenta al culmine dell’azione della prima grande 
giornata di Hektor (canto Q), e funge da sigillo alla prima parte 
dell’Aristeia, che viene interrotta per intervento divino, con un 
anticipato calare delle tenebre. Hektor ormai domina la scena, gli 
Achei – come già si è visto – sono in rotta e ormai sembra vicina la 
disfatta con l’espugnazione delle difese e l’incendio delle navi. Hektor 

 
 
192 Per i tratti tematici dell’aristeuon cf. R 87-89. 
193 Automedon spoglia delle armi Aretos (R 536), Aineias e Idomeneus si 

affrontano in duello (N 500). 
194 Meges B 627, O 302; Meriones N 295, 328, 528 Mhriovnh" de; qow'/ ajtavlanto" 

“Arhi> (cf. B 651, H 166, Q 264, R 259 Mhriovnh" t∆ ajtavlanto" ∆Enualivw/ ajndreifovnth/); 
Pylaimenes E 576; Klymenos Hes. fr. 25.16 M.-W. 

195 Altre similitudini con Ares: per Aias Telamonios (H 208-210), che muove 
all’assalto nella Monomachia con Hektor; per Idomeneus (N 298-303), che entra in 
battaglia insieme a Meriones per essere il protagonista di una sua Aristeia nella 
temporanea riscossa achea favorita da Poseidon (N 361-539); per Odysseus, sempre in 
collegamento con un’azione d’attacco in una Aristeia (q 518 bhvmenai, hju?t∆ “Arha), 
ossia nella presa di Troia narrata da Demodokos e riportata in forma indiretta e 
compendiaria. Un paragone particolare con Ares, ma anche con Zeus e Poseidon, è 
riservato ad Agamemnon come comandante in capo in B 477-479, nell’ambito dello 
schieramento delle forze achee. 
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dal carro è pronto alla strage e si aggira sul campo di battaglia 
minaccioso, il terrore che incute è tutto nei suoi occhi196, che sono 
paragonati a quelli di Gorgo e di Ares (Q 348s.): 

 
”Ektwr d∆ ajmfiperistrwvfa kallivtrica" i{ppou" 
Gorgou'" o[mmat∆ e[cwn hjde; brotoloigou' “Arho". 
Hektor di qua e di là volgeva i cavalli criniti, 
con con gli occhi di Gorgo, oppure di Ares massacratore. 

 
Il significato e la funzione di quest’immagine dello sguardo 

diviene più chiara se si considera il rilievo tematico che il bagliore 
degli occhi ha di norma in connessione con l’Aristeia e col motivo 
dell’assalto: insieme al brillare delle armi o al risplendere di una luce 
di fuoco suscitata da un dio, è questo uno dei tratti tematici distintivi 
dell’aristeuon. È un segno specifico del furor, comune ad Ares, al 
guerriero e agli animali feroci che rappresentano il termine di parago-
ne per gli eroi in battaglia e in duello197. È proprio di Hektor, mentre 
varca il muro degli Achei (M 466 puri; d∆ o[sse dedhvei), associato allo 
splendore delle armi dell’eroe che avanza irresistibile198. Ancora 
contraddistingue Hektor, nel pieno della riscossa troiana, dopo il 
ripiegamento dei canti N e X (O 607s. tw; dev oiJ o[sse ⁄⁄ lampevsqhn 
blosurh'/sin uJp∆ ojfruvsin), in combinazione con la serie di tratti che 
rappresentano il furor incontenibile: tra questi v’è l’altro paragone con 
Ares, analogamente a quanto avviene con Aias Telamonios, per il 
quale nel duello del canto H, in concomitanza col paragone con Ares, 
compare la notazione relativa agli occhi meidiovwn blosuroi'si 

 
196 Un’immagine analoga è probabilmente anche nel testo molto lacunoso di Hes. 

fr. 25.6s. M.-W. (in un contesto che evidentemente richiama i valori e le azioni di una 
Aristeia). Inoltre per Hektor si può ricordare il ritratto proposto da Flavio Filostrato, nel 
quale allo sguardo è associato il grido di guerra, Her. 37.1 ejkplhktikwvtata de; 
ajnqrwvpwn blevyai kai; fqevgxasqai mevga. 

197 È anche un segno dell’ira e del mevno" (che seguono all’a[co"), cf. A 104 (Aga-
memnon), d 662 (Antinoos) o[sse dev oiJ puri; lampetovwnti eji?kthn. Per la somiglianza 
che si stabilisce tra uomo e animale, e in particolare per lo sguardo degli occhi, vd. 
BURKERT 1981, 33s., EIBL-EIBESFELDT 1983, 40, 114. Un uso paradigmatico del bril-
lare degli occhi come segno dell’eroe – unito alla descrizione delle armi – è in Bacchyl. 
Dith. 18.54-56 M. Per l’associazione tra la minaccia degli occhi e la guerra si confronti 
in una prospettiva più ampia anche il funzionamento del codice in Ar. Pax 239 tou' 
Polevmou tou' blevmmato": lo sguardo si aggiunge anche qui agli effetti acustici che 
precedono. O ancora in maniera analoga si costruisce l’immagine da guerriero di 
Lamaco in Ar. Ach. 566 blevpwn ajstrapav" (a cui si unisce il dettaglio gorgolovfa, 567). 

198 M 463s. lavmpe de; calkw'/ ⁄⁄ smerdalevw/, to;n e{esto peri; croi?. 
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proswvpasi (H 212). È poi un tratto proprio di Achilleus, quando, 
pieno di covlo" per la morte di Patroklos, vede le armi della sua 
Aristeia (T 16s. ejn dev oiJ o[sse ⁄⁄ deino;n uJpo; blefavrwn wJ" eij sevla" 
ejxefavanqen) e quando poi le indossa (T 365s. tw; dev oiJ o[sse ⁄⁄ 
lampevsqhn wJ" ei[ te puro;" sevla").  

Questo tratto si ripropone significativamente per Ares, al cui nome 
si accompagna tra gli altri epiteti anche blosurovv"199, quando il dio si 
sta preparando al duello con Herakles: Hes. Scut. 72 pu'r d∆ w}" 
ojfqalmw'n ajpelavmpeto200. E anche per un mostro come Typhoeus, 
che è protagonista dello scontro contro Zeus, in Hes. Th. 826-828 ejk 
dev oiJ o[sswn ⁄⁄ qespesivh/" kefalh'/sin uJp∆ ojfruvsi pu'r ajmavrussen: ⁄⁄ 
pasevwn d∆ ejk kefalevwn pu'r kaiveto derkomevnoio. Inoltre, nelle simi-
litudini con gli animali, a illustrare l’aspetto e le azioni degli eroi, il 
brillare degli occhi costituisce uno dei tratti fisici più marcati di una 
fiera che nello scontro si distingue per il furor come il cinghiale201. I 
suoi occhi – come si vedrà meglio nel capitolo successivo – risplendo-
no di fuoco con le stesse formule degli eroi (N 474, t 446, Hes. Scut. 
390). Analogamente ardono gli occhi del leone, quando esso entra in 
azione come predatore (z 131s.), e il medesimo tratto è presente nel-
l’epiteto blosurov"202 e in particolare in caropov" che al leone quasi 
esclusivamente è riservato203. 

La seconda immagine che paragona Hektor ad Ares si inserisce al 
culmine del secondo e più importante giorno dell’Aristeia del cam-

 
199 Hes. Scut. 191 “Areo" blosuroi'o, vd. MARTIN 2005, 160 «an adjective of 

uncertain meaning, much beloved by the Aspis poet». Per l’effetto dello sguardo 
blosurov" nello scontro cf. l’uso in Theocr. 24.116-118. 

200 Poi, nel confronto tra il dio e l’eroe è quest’ultimo che viene rappresentato con 
uno sguardo minaccioso (Hes. Scut. 426 deino;n oJrw'n o[ssoisi), illustrato pure 
dall’immagine del leone e in particolare dei suoi occhi (Scut. 430 glaukiovwn d∆ o[ssoi" 
deinovn). 

201 Sull’immagine ‘eroica’ del cinghiale e sui contatti con le virtù degli eroi vd. 
infra cap. IV, più approfonditamente e dal punto di vista dell’animale. 

202 Hes. Scut. 175 blosuroi'si levousin. Sul significato di blosurov", che è 
connesso allo sguardo, vd. LEUMANN 1950, 141-144. 

203 L’epiteto caropov", che in genere è attributo del leone, compare anche come 
epiteto di Ares che uccide  in un’iscrizione di Corcyra per Arniadas, ca. 600, IG IX 1, 
868.1 (CEG 145), cf. per i leoni IG IV (2) 1, 131.12 Epidauros (vd. MAXWELL-STUART 
1981, 27 e inoltre BECHTEL 1914, 332). Il contatto tra lo sguardo del leone e Ares è 
nell’immagine che illustra l’andreia dei guerrieri in Aeschyl. Sept. 53 leovntwn w}" “Arh 
dedorkovtwn. Si può anche ricordare come la relazione tra l’immagine e l’azione è sotto-
lineata nel ritratto di Aias Telamonios da Philostr. Her. 35.2 blevpontov" te caropoi'" 
toi'" ojfqalmoi'" uJpo; th;n kovrun, oi|on oiJ levonte" ejn ajnabolh/' tou' oJrmh'sai. Per altre 
valutazioni sugli occhi e sullo sguardo degli animali e degli eroi vd. infra cap. IV § 3. 
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pione troiano. È qui davvero il momento dell’assalto finale alle navi 
(O 592-746). Hektor è protagonista assoluto ed è lo stesso Zeus che 
suscita il furor dell’eroe (O 603s.)204. Ed è specificamente il furor che 
viene illustrato dalla similitudine col dio della guerra, al cui nome si 
accompagna l’epiteto ejgcevspalo", il quale si ricollega all’immagine 
della lancia minacciosamente brandita, elemento ricorrente nel motivo 
dell’assalto. Vi è anche una duplicazione della similitudine con la 
furia devastatrice del fuoco, che qui diviene nella funzione un 
omologo di Ares (O 605s.): 

 
maivneto d∆ wJ" o{t∆ “Arh" ejgcevspalo" h] ojloo;n pu'r 
ou[resi maivnhtai, baqevh" ejn tavrfesin u{lh".  
Impazzava come Ares agitatore di lancia o fuoco vorace 
sui monti impazza, nel folto di fitta boscaglia. 

 
Di Hektor si descrivono poi i tratti del furor: la schiuma alla bocca 

(O 607 ajfloismo;" de; peri; stovma givgneto), il bagliore degli occhi (O 
607s. tw; dev oiJ o[sse ⁄⁄ lampevsqhn blosurh'/sin uJp∆ ojfruvsin), il 
terribile ondeggiare dell’elmo (O 608s. ajmfi; de; phvlhx ⁄⁄ smerdalevon 
krotavfoisi tinavsseto). 

Il motivo del furor è identificato dall’azione verbale maivnesqai, 
che esprime l’impazzare irresistibile sul campo di battaglia ed è comu-
ne al dio della guerra e all’aristeuon. Essa è propria di Ares come 
personaggio e protagonista di una specifica azione e come personifica-
zione della guerra. Ed è propria in particolare di Diomedes, ma anche 
di Patroklos sempre in relazione all’Aristeia205. Per Hektor è già 
presente nel suo primo grande giorno, marcata – nelle parole con le 

 
204 Insistita è anche l’indicazione del favore di Zeus, che va al solo Hektor, 

l’aristeuon isolato nella moltitudine (O 612-614). 
205 Ares come personaggio: E 717, 831, Hes. Scut. 99; cf. anche con diverso valore 

O 128. Ares come dio della guerra: l 537 ejpimi;x dev te maivnetai “Arh" (cf. p. es. 
Aeschyl. Sept. 343s.). Aristeia di Diomedes: E 185, Z 601, cf. anche Q 111, P 75. 
Aristeia di Patroklos: P 244s. (per Achilleus vd. W 114, riconducibile in qualche modo 
all’Aristeia, ma con valore diverso). Cf. anche p. es. Alcm. 68 P. douri; de; xustw'/ 
mevmanen Ai\a" aiJmath'/ te Mevmnwn, Bacchyl. Epin. 13.118-120 M. ejn pedivw/ klonevwn ⁄⁄ 
maivnoit∆ ∆Acilleuv", ⁄⁄ laofovnon dovru seivwn (ma si veda come una analoga 
associazione delle medesime immagini si ripresenta ancora in un inserto poetico delle 
Etiopiche di Eliodoro (3.2) a proposito di Achilleus, che è detto to;n douromanh' tovn t∆ 
[Area ptolevmwn). 



CAPITOLO TERZO 

136 

quali Here ne lamenta e paventa gli effetti – da una locuzione 
avverbiale che ne definisce l’insostenibilità (Q 354-356)206:  

 
oi{ ken dh; kako;n oi\ton ajnaplhvsante" o[lwntai  
ajndro;" eJno;" rJiph'/, o} de; maivnetai oujkevt∆ ajnektw'" 
”Ektwr Priamivdh", kai; dh; kaka; polla; e[orge. 
Essi sarebbero poi sterminati, subendo triste destino, 
sotto l’assalto d’un solo uomo, che impazza ormai senza freno, 
Hektor figlio di Priamos, e tanto male ha già fatto! 

 
Il furor agisce in connessione col motivo specifico della strage (Q 

354), a cui si aggiungono due notazioni importanti che indentificano il 
ruolo dell’aristeuon, l’individualità dell’azione (Q 355 ajndro;" eJnov") e 
l’iperbole della devastazione, definita da una formula che associa re-
golarmente nell’epica l’aristeuon con gli animali feroci e con i mostri 
(Q 356 kaka; polla; e[orge)207. La medesima definizione verbale del 
furor di Hektor si ripropone con l’intensificazione di un avverbio in I 
238 maivnetai ejkpavglw"208, congiuntamente a una serie di segnali 
congruenti, come la formula che dell’eroe indica la possanza e la 
sicurezza (I 237 ”Ektwr de; mevga sqevnei> blemeaivnwn), il favore di 
Zeus su cui può contare (I 238 pivsuno" Diiv), la tracotanza che lo 
spinge a non rispettare né uomini né dei (I 238s. oujdev ti tivei ⁄⁄ 
ajnevra" oujde; qeouv")209, e in particolare l’omologa indicazione della 
luvssa, nella formulazione kraterh; dev eJ luvssa devduken (I 239)210, 

 
206 La formula con l’avverbio ritorna in i 350 per Polyphemos, con funzione diversa 

a definirne la hybris, che però stabilisce un contatto tra l’aristeuon e il mostro: su; de; 
maivneai oujkevt∆ ajnektw'". 

207 Su questa speciale associazione e i suoi effetti, oltre che sull’uso della formula, 
vd. infra cap. IV § 5. 

208 Cf. anche Z 100s. livhn ⁄⁄ maivnetai (Diomedes). 
209 È un altro dei tratti propri dell’aristeuon, cf. p. es. E 433s. Diomedes e Apollon, 

vd. supra cap. II § 2.4. Cf. anche la critica platonica del motivo, Resp. 391c. 
210 La luvssa è ancora la qualità di Hektor come aristeuon in I 305 luvssan e[cwn 

ojlohvn: l’eroe troiano conseguentemente è anche kuvna lusshth'ra (Q 299) e lusswvdh" 
flogi; ei[kelo" (N 53). Ed è propria anche di Achilleus al culmine della sua Aristeia, 
immediatamente prima di giungere allo scontro finale con Hektor, quando mette in rotta 
i Troiani e sembra che ormai la città sia sul punto di cadere: F 542s. luvssa dev oiJ kh'r ⁄⁄ 
aije;n e[ce kraterhv. Per l’immagine cf. Neophron fr. 2.11s. Sn. h[dh gavr me foiniva 
mevgan ⁄⁄ devduke luvssa qumovn. Con uno spostamento semantico dal valore guerriero 
alla follia, ma col mantenimento del tratto della furia omicida, in Eur. Herc. 842-873 
compare la personificazione di Lyssa quale Nukto;" Gorgwvn, minacciosa sul carro alla 
maniera degli eroi in azione, ossia non diversamente dall’immagine omerica di Hektor 
(Q 348s.) o anche dallo stesso Herakles nelle sue imprese (Herc. 177s.): in part. cf. 
Herc. 884 Luvssa marmarwpov" per lo sguardo, al quale si accompagna il sibilio delle 
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che ci riconduce ad Ares attraverso l’espressione che definisce lo 
specifico furor di guerra di Hektor: R 210s. du' dev min “Arh" ⁄⁄ deino;" 
ejnuavlio". Il verbo maivnesqai si ripresenta ancora una volta per 
Hektor in una visione retrospettiva, in cui l’azione verbale e il furor 
che a essa corrisponde rappresentano significativamente una 
definizione della stessa Aristeia, quando questa è ormai conclusa (F 5 
h[mati tw'/ protevrw/, o{te maivneto faivdimo" ”Ektwr). 

7. Hektor e Ares nell’azione 

In questa indagine sull’associazione tra Hektor e Ares dopo le 
parole rimangono da verificare i fatti, cioè i contatti diretti – ai quali 
abbiamo già incidentalmente fatto cenno – tra l’eroe e il dio nelle 
azioni concrete dell’Iliade. Gli dei omerici intervengono nelle vicende 
degli eroi e di norma nelle azioni di guerra accanto a un aristeuon vi è 
la figura di una divinità211, come per esempio nel caso di Diomedes 
che ha l’aiuto di Athene212, e la medesima dea sostiene successiva-
mente l’azione di Achilleus. Hektor nella sua Aristeia ha il favore e 
talora anche l’aiuto diretto di Zeus, mentre Apollon interviene ripe-
tutamente in suo soccorso quando l’eroe è in difficoltà, giunge a solle-
citarne l’azione quando la sua Aristeia sembra perdere vigore o anche 
agisce direttamente sul campo di battaglia in associazione con Hektor 
per dare la vittoria ai Troiani213. Nello schieramento degli dei come 

 
serpi, e poi la descrizione degli effetti su Herakles, 868 gorgwpou;" kovra", in relazione 
al furor che si manifesta negli occhi dell’aristeuon. Cf. ancora Aeschyl. fr. 169 Radt. Su 
queste immagini e sul motivo vd. LINCOLN 1975, HAINSWORTH 1993, 96, SCHUBERT 
2000, 74-76 e ora FRANCO 2003, 58-60; sulla personificazione euripidea di Lyssa vd. 
DUCHEMIN 1967, 130-139. 

211 Sull’Aristeia di Diomedes vd. supra cap. II § 3. Sugli interventi degli dei 
nell’Iliade, vd. tra gli altri KULLMANN 1956, 112-146, part. 134-141. 

212 Cf. p. es. E 185s. oujc o{ g∆ a[neuqe qeou' tavde maivnetai, ajllav ti" a[gci ⁄⁄ e{sthk∆ 
ajqanavtwn, nefevlh/ eijlumevno" w[mou", che appare come una definizione del ruolo del dio 
in relazione specificamente al furor dell’aristeuon. L’idea dell’associazione di un dio e 
di un mortale nell’azione dell’Aristeia è ben rilevata in E 839 deinh;n ... qeo;n a[ndrav t∆ 
a[riston (Athene-Diomedes). 

213 Hektor e Apollon sono associati nell’azione della battaglia in O 306-366, in part. 
306s. h\rce d∆ a[r∆ ”Ektwr ⁄⁄ makra; bibav": provsqen de; kiv∆ aujtou' Foi'bo" ∆Apovllwn (cf. 
355). Per l’associazione tra un dio e un eroe (anche nel verso) in relazione all’Aristeia, 
cf. l’indicazione di Nestor a proposito della guerra tra Pilii ed Elei: L 761 pavnte" d∆ 
eujcetovwnto qew'n Dii; Nevstoriv t∆ ajndrw'n. Cf. anche S 217s. (Achilleus e Athene). Un 
caso particolare e ricorrente di associazione tra un dio e un aristeuon nell’azione è 
quello che determina la morte di un avversario di primo rango, che può a sua volta aver 
rivestito il ruolo di aristeuon: C 216-218 Athene annunzia la morte di Hektor ad opera 
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ajrwgoiv degli Achei e dei Troiani, Ares sta dalla parte di quest’ultimi e 
il suo coinvolgimento nei fatti dell’Iliade produce un episodio che può 
essere significativo per valutare la relazione tra il dio e Hektor, mentre 
al tempo stesso pone in evidenza il ruolo dell’eroe. Non si tratta di un 
intervento diretto propriamente a vantaggio dell’aristeuon, perché tra 
l’altro esso è collocato al di fuori dell’Aristeia di Hektor. È già nel 
corso delle gesta di Diomedes che v’è un primo importante exploit del 
campione troiano, il quale anticipa e annunzia i successi che seguiran-
no. Hektor muove all’assalto davanti ai suoi compagni e all’intero 
esercito e mette in grave difficoltà le schiere achee. Insieme a lui vi 
sono Ares ed Enyo, entrambe divinità della guerra, ma è rilevata 
soprattutto la figura di Ares, che si alterna con Hektor nella posizione 
davanti a tutti, propria dell’aristeuon più che del comandante, con 
un’evidente equivalenza tra l’eroe e il dio (E 594s.)214: 

 
“Arh" d∆ ejn palavmh/si pelwvrion e[gco" ejnwvma, 
foivta d∆ a[llote me;n provsq∆ ”Ektoro", a[llot∆ o[pisqe. 
Ares tra le mani brandiva una lancia smisurata, 
e andava su e giù, talora davanti, talora alle spalle di Hektor. 

 
Nel seguito dell’azione l’assalto troiano diventa irresistibile, 

quando Ares e Hektor sono associati come protagonisti della Mache 
nel medesimo verso (E 699 uJp∆ “Arhi> kai; ”Ektori calkokorusth'/) a 
determinare la ritirata achea (E 699-702 ∆Argei'oi ... aije;n ojpivssw ⁄⁄  

 
sua e di Achilleus (vd. già O 613s., e inoltre C 176, 270s., 446). Cf. S 454-456, T 413s. 
morte di Patroklos ad opera di Apollon (P 791s.) e di Hektor; U 94 Aineias a proposito 
di un precedente duello con Achilleus, con l’intervento di Athene (ma è accennata 
anche l’azione di Athene al fianco di Achilleus nel ruolo di aristeuon, 95s.); T 416s., C 
359s. morte di Achilleus ad opera di Apollon e di Paris (come era narrato nella 
Aethiopis, arg. 69.15-16 B. [Procl. Chrest. 191 Severyns], Apollod. epit. 5.3; cf. anche 
Simon. 11.7s. W.2); N 434s. morte di Alkathoos ad opera di Idomeneus e di Poseidon. 
Diversa, ma ispirata al medesimo principio, è la formulazione per la morte di Sarpedon 
in P 543 per mano di Patroklos e di Ares. 

214 È lo stesso Diomedes a riconoscere che un dio, e nello specifico caso Ares, sta 
vicino a Hektor: E 603s. tw'/ d∆ aijei; pavra ei|" ge qew'n, o}" loigo;n ajmuvnei: ⁄⁄ kai; nu'n oiJ 
pavra kei'no" “Arh", brotw'/ ajndri; ejoikwv". Cf. U 98 (Aineias a proposito di Achilleus, 
che ha sempre al suo fianco Athene). 
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cavzonq∆)215. Lo stesso tipo di associazione216 si ritrova subito dopo nel 
rilievo della domanda rapsodica che introduce l’androktasia (E 703s.): 

 
e[nqa tivna prw'ton, tivna d∆ u{staton ejxenavrixan 
”Ektwr te Priavmoio pavi>" kai; cavlkeo" “Arh"… 
A chi allora per primo, a chi per ultimo tolsero l’armi 
Hektor, figlio di Priamos, e Ares vestito di bronzo? 

 
E nella sequenza successiva delle uccisioni sette eroi achei cadono 

per mano indistintamente del dio e dell’eroe (E 705-710). L’uno e 
l’altro uniti insieme nell’azione della strage suscitano poi l’intervento 
di Here e di Athene217. Anche se nelle parole di Here la principale 
responsabilità dell’azione e dei problemi degli Achei è attribuita al 
furor di Ares (E 717), il rilievo che Hektor ottiene dall’associazione è 
senz’altro straordinario.  

Ma vale la pena di sottolineare, a sigillo di quest’ultima verifica e 
dell’intera analisi delle relazioni tra Hektor e Ares, quanto avviene in 
un altro episodio del primo giorno dell’Aristeia del campione troiano. 
Si tratta di un parallelismo nell’articolazione tematica della narrazio-
ne, il quale torna a marcare il contatto tra il dio della guerra e l’ari-
steuon ancora come un’equivalenza, se non come una vera e propria 
identificazione. La successione delle scene che si propone nel canto  
Q è la medesima di quella che abbiamo visto in E, ma con una 
variazione significativa determinata proprio dall’assenza del dio, fatto 
che nel parallelismo esalta il ruolo dell’eroe. Hektor, qui davvero 
come aristeuon e senza la necessità di avere un dio accanto a sé nel-
l’azione218, infuria e fa strage degli Achei: questi vengono respinti nel 
panico oltre la fortificazione, mentre Hektor che si aggira sul campo 

 
215 La maggiore responsabilità della ritirata achea è attribuita comunque in maniera 

esplicita ad Ares: E 702 wJ" ejpuvqonto meta; Trwvessin “Arha. 
216 Hektor è associato nell’azione e nel verso non solo con Ares, ma anche con 

Poseidon, quando nella riscossa degli Achei il dio e l’eroe stanno sullo stesso piano, con 
la medesima funzione (ajrhvgwn), pur se rivolta in direzione opposta: X 389-391 dhv rJa 
tovt∆ aijnotavthn e[rida ptolevmoio tavnussan ⁄⁄ kuanocai'ta Poseidavwn kai; faivdimo" 
”Ektwr, ⁄⁄ h[toi o} me;n Trwvessin, o} d∆ ∆Argeivoisin ajrhvgwn. E ancora Hektor, che ha 
regolarmente il favore di Zeus nei suoi successi, è associato esplicitamente al dio 
nell’azione che vede la fuga degli Achei in O 636-638 w}" tovt∆ ∆Acaioiv ⁄⁄ qespesivw" 
ejfovbhqen uJf∆ ”Ektori kai; Dii; patriv ⁄⁄ pavnte". 

217 E 711s. tou;" d∆ wJ" ou\n ejnovhse qea; leukwvleno" ”Hrh ⁄⁄ ∆Argeivou" ojlevkonta" 
ejni; kraterh'/ uJsmivnh/. 

218 Zeus ha comunque concesso il suo favore ai Troiani e ha dato loro vigore (Q 
335). 
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di battaglia è identificato negli occhi – come si è già avuto modo di 
osservare – con Gorgo o con Ares (Q 349). Sono gli effetti del furor di 
Hektor, per l’appunto con gli attributi di Ares, che suscitano in questo 
caso lo sviluppo della sequenza tematica, cioè la reazione delle due 
dee protettrici degli Achei (Q 350 tou;" de; ijdou's∆ ejlevhse qea; 
leukwvleno" ”Hrh, cf. E 711s.). E nel discorso di Here che deve 
motivare e preparare l’intervento è il furor di Hektor che si sostituisce 
simmetricamente, con effetti anche più temibili, a quello di Ares 
dell’episodio precedente219. 

 

 
 
 
219 A confronto vanno poste le frasi per il furor dell’eroe e del dio (pronunciate da 

chi ne lamenta gli effetti, in entrambi i casi Here preoccupata per le sorti degli Achei): 
Q 355s. o} de; maivnetai oujkevt∆ ajnektw'" ⁄⁄ ”Ektwr Priamivdh" con E 717 eij ou{tw 
maivnesqai ejavsomen ou\lon “Arha. 



 

IV 
 

ANIMALI ED EROI 
Il BUON ESEMPIO DEL CINGHIALE 

 
 
 
 
1. Un’altra prospettiva: dal punto di vista degli animali 

Nel dialogo plutarcheo Se gli animali bruti siano dotati di ragione 
o Il Grillo incontriamo Odysseus nelle dimore di Kirke. L’eroe 
dell’esperienza e della conoscenza diviene qui il paladino di una 
humanitas contestata e si spinge al di là di quelle che sono le sue 
azioni omeriche. Non si accontenta di ottenere la liberazione dei 
propri compagni dalle forme ferine, ma pretende di ricondurre alla 
forma umana anche gli altri animali incantati del giardino della dea, 
che un tempo, secondo l’invenzione plutarchea, furono uomini1. Ma 
Odysseus, nelle fantastiche dimore di Kirke, si trova a discutere con 
uno strano interlocutore, un porco di nome Gryllos, che un tempo era 
un greco e che per l’occasione riacquista la facoltà della parola. 
L’animale parlante replica con l’abilità di un sofista alle pretese di 
Odysseus, che vogliono – secondo le prospettive antropocentriche del 
pensiero filosofico e scientifico greco2 – la condizione umana supe-
riore a quella ferina, e dimostra attraverso una argomentazione tanto 
dotta quanto paradossale che gli uomini non possono in nessun modo 
stare alla pari con gli animali per virtù, raziocinio e felicità. L’ar-
gomentazione si fa particolarmente serrata intorno al tema del 
coraggio, l’ajndreiva, e, a dimostrazione della superiorità degli ani-
mali, Gryllos riprende la tradizione poetica, nella quale, per esaltare 
l’ajndreiva degli eroi, i poeti si servono del paragone con gli animali, 
mentre non accade mai che per rappresentare le virtù di un animale lo 
si paragoni a un uomo3. 

 
1 In Omero (k 212-219) non si dice che gli animali del giardino di Kirke fossero un 

tempo uomini, ma sono animali selvatici che per gli incantamenti della dea sono 
divenuti mansueti come animali domestici. Vd. HEUBECK 2003, 235s. 

2 Sull’antropocentrismo e sulla posizione di inferiorità e di subordinazione degli 
animali rispetto all’uomo nel pensiero antico, vd. LANATA 1994, 17-47. 

3 Plut. Bruta animalia ratione uti 988d. Sul pensiero e le posizioni di Plutarco a 
proposito delle relazioni tra uomini e animali vd. SANTESE 1994, 139-170, e in parti-
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Attraverso un processo di straniamento e di rovesciamento paro-
dico, che si applica agli epiteti e alle formule della poesia, Gryllos 
ottiene un successo retorico per la sua tesi4 e per di più su Odysseus, 
che tra gli eroi epici è colui che si distingue per la metis e per una 
straordinaria abilità nell’arte del discorso. Questa argomentazione e in 
particolare la ripresa della formula epica sui÷ ei[kelo" ajlkhvn5, con la 
riformulazione parodica ajndri; ei[kelon ajlkhvn, ci suggeriscono – 
attraverso un nuovo rovesciamento che possiamo applicare a nostra 
volta all’argomentazione plutarchea – una prospettiva d’indagine 
sull’immagine del cinghiale nell’epica arcaica, per capire meglio 
quello che fa il poeta epico con questo come con altri animali6. Il 
cinghiale, è vero, è paradigma per l’azione degli eroi, e – come si 
vedrà – degli eroi di maggiore grandezza nei momenti più esaltanti 
della loro azione in battaglia. Ma la prospettiva può essere rovesciata, 
perché la rappresentazione del cinghiale ha in molti luoghi epici i tratti 
che sono propri dell’eroe, e in specie dell’aristeuon, ovvero di un eroe 
che sul campo di battaglia compie azioni straordinarie, per intensità, 
effetti e sviluppo narrativo, come è il caso – lo si è visto bene a questo 
punto – in particolare di Hektor e di Achilleus. Per questo possiamo 
tributare al cinghiale un nuovo epiteto, che si aggiunge a quelli 
dell’epica, e possiamo parlare di ‘cinghiali eroici’7. 

 

2. Il paradigma del cinghiale: l’animale selvatico 

Nell’epica greca di età arcaica il cinghiale è presente con una 
frequenza che, tra gli animali selvatici, è seconda solo al leone. Lo 
troviamo nelle similitudini, come paradigma che si proietta sulle 

 
colare 157-162 sul Grillo. Una argomentazione analoga, che prende come primo 
esempio i cinghiali, è in Ael. NA 6.1. 

4 Si può osservare la coincidenza tra le parole di Gryllos e le osservazioni di 
BURKERT 1981, 32s. sull’Homo necans: «Per il suo compito di cacciatore l’uomo deve 
essere coraggioso; così all’immagine ideale dell’uomo appartiene dovunque il coraggio. 
[...] l’uomo ha sviluppato comportamenti che mancano agli antropoidi, ma che trovano 
piuttosto riscontro negli animali predatori». 

5 La formula è usata in D 253 per Idomeneus e in R 281 per Aias Telamonios. Vd. 
infra § 4. 

6 Sulla rappresentazione del cinghiale nell’epica vd. LÉTOUBLON 1999, 41-49. 
7 La sovrapposizione cinghiale-eroe è proposta anche da RUSSO 1993 e da DAVIES 

2001, ma con prospettive di analisi molto diverse da quelle qui adottate. Sull’aristeuon e 
i tratti tematici che lo contraddistinguono nelle azioni dell’Aristeia, vd. supra cap. II § 
2.2. 
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azioni e sul valore degli eroi, è l’oggetto per eccellenza della caccia 
eroica, come fiera o anche come ‘animale devastatore’ che, non 
diversamente da tanti mostri, deve essere vinto e ucciso. Poi, per gli 
stessi motivi che ispirano queste due prime forme di presenza, è 
animale delle rappresentazioni artistiche che decorano le armi degli 
eroi o è con le sue zanne componente prestigiosa delle medesime 
armi, ed è infine animale del sacrificio8. 

Il cinghiale è rappresentato con alcuni tratti realistici significativi, 
ma è anche – come ho detto – animale ‘eroico’, che condivide con gli 
eroi qualità specifiche, in un articolato processo di osmosi semiotica 
che mi propongo qui di identificare e di illustrare9. 

I tratti realistici che descrivono il cinghiale sono piuttosto limitati, 
fino ad apparire stereotipi e formulari, ma sono quei tratti pertinenti 
che ne definiscono l’identità e l’immagine nell’‘enciclopedia’ eroica10. 
Questo animale compare nell’epica arcaica con il nome di su'", u|", 
kavpro", kavprio" e con il pleonastico su'" kavprio"Ékavpro"11. È rap-
presentato specificamente come un animale selvatico, ben distinto dal 
su'"Éu|" domestico, anche se talvolta non v’è una precisa differen-
ziazione nominale e pure gli epiteti in qualche caso sono condivisi. 
Ma sono soprattutto i tratti pertinenti di una vera e propria opposi-
zione polare che fanno il cinghiale12. È per questo definito a[grio"13, 

 
8 Qui non ci occuperemo del cinghiale come animale sacrificale. Nell’epica cf. T 

197s., 250-268, l 129-131, y 278-280. Sulla relazione tra la caccia agli animali selvatici 
e il sacrificio vd. BURKERT 1981, 28-40. 

9 Vd. SNELL 1963, 282s. «L’oggetto può così, attraverso il paragone, chiarire un 
atteggiamento umano, in quanto, nell’oggetto stesso, è proiettato l’atteggiamento umano 
ch’esso deve illustrare. Questo rapporto particolare, per cui l’atteggiamento umano è 
messo in evidenza attraverso un oggetto che viene a sua volta interpretato secondo 
questo atteggiamento, vale per tutte le altre similitudini omeriche, vale anche nelle vere 
metafore, e dovunque l’uomo sia teso a ‘intendere’ qualcosa». Cf. anche LLOYD 1992a, 
191. 

10 Per la definizione di ‘enciclopedia’, nel senso che viene qui adottato, vd. ECO 
1984, 124-127, e BETTINI 1998, 229 per la sua applicazione agli animali del mondo 
antico. 

11 Sulle denominazioni e sul cinghiale nell’antichità vd. KELLER 1909, 389-392; RE 
II A,1 (1921) coll. 801-815 s.v. Schwein (K. Orth), e inoltre BRIAND 1997, 91-115, 
FRANCO 2006, 5-11. 

12 Per la distinzione cf. Arist. HA 498b 27, 499a 5-8. Sulla classificazione 
zootecnica degli animali secondo l’opposizione domestico/selvatico vd. BODSON 1994, 
56. Sul concetto di polarità vd. le osservazioni di LAZZERONI 1993, 11-14, e più 
ampiamente il volume di LLOYD 1992a, part. 99-102 sulle espressioni polari in Omero. 

13 Q 338, I 539. Il nesso su'"Éu|" a[grio" diviene poi una denominazione comune per 
il cinghiale. 
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ajgrovtero"14 e probabilmente anche il termine clouvnh"15 si riferisce 
alla natura selvatica dell’animale. Ci soffermiamo sul primo di questi 
epiteti. Nell’epica a[grio" è attributo, oltre che del cinghiale, della 
capra selvatica (ai]x a[grio" G 24, D 105s., O 271, i 118s., x 50), delle 
mosche (T 30s.), ma anche di un mostro come Skylle (m 119 deinovn t∆ 
ajrgalevon te kai; a[grion oujde; machtovn) o come la drakaina che 
viene uccisa da Apollon (Hy. Ap. P. 302 tevra" a[grion). Come 
aggettivo neutro sostantivato a[gria definisce in generale gli animali 
selvatici, in connessione ad Artemis e alla caccia, in E 51s. divdaxe 
ga;r “Artemi" aujthv ⁄⁄ bavllein a[gria pavnta, tav te trevfei ou[resin 
u{lh. Ma qui è il caso di ricordare che, con una estensione dalla 
dimensione ferina a quella umana, parallela a quella delle similitudini, 
l’aggettivo a[grio" trova, tra altre applicazioni epiche16, un impiego 
particolare nell’Iliade, nel senso di ‘selvaggio’ e quindi di ‘violento, 
crudele’, che riguarda gli eroi quando sono protagonisti di una 
Aristeia e che di un aristeuon indica una qualità e un motivo specifici, 
quel terribile furor che più volte abbiamo incontrato17. Diomedes è un 

 
14 L 293, M 146, l 611. Come epiteto di altri animali: B 852 hJmiovnwn gevno" 

ajgroteravwn, F 486 ajgrotevra" t∆ ejlavfou" (z 133, Hes. Scut. 407), r 295 ai\ga" ejp∆ 
ajgrotevra". In Pind. Nem. 3.46 è attributo dei leoni, associati ai cinghiali come oggetto 
delle eroiche imprese di caccia di un giovanissimo Achilleus (con l’ammirazione di 
Artemis oltre che di Athene). 

15 I 539, Hes. Scut. 168, 177. Cf. anche Call. Hy. Dian. 150, Nic. fr. 74.6, Opp. 
1.12, 5.35. Tra le varie interpretazioni proposte dagli scolii, è ricorrente quella che 
collega il termine clouvnh" alla vita selvatica del cinghiale (p. es. schol. Hom. I 539 [II 
515 Erbse] oiJ de; to;n ejn clovh/ diavgonta, cf. Eustath. in Hom. Il. I 539 (772.48 van der 
Valk) clouvnh" de; oJ ejn clovh/ eujnazovmeno" kai; a[neto" kai; dia; tou'to kata; to;n poihth;n 
a[grio", i{na h\/ ejn aJplovthti cloveuno") e il clouvnh" è regolarmente opposto al maiale 
domestico a indicare il su'" a[grio". Sulla problematica interpretazione del termine vd. 
CHANTRAINE, DELG s.v. clouvnh", e le osservazioni di HAINSWORTH 1993, 133. 

16 L’aggettivo a[grioi, associato a calepoiv, uJbristaiv e oujde; divkaioi, definisce i 
popoli ‘selvaggi’, che non conoscono la dike e che sono contrapposti alla civiltà e alle 
sue regole, come l’ospitalità e il rispetto degli dei, quali i Ciclopi o i Giganti (h 206), 
che vivono al di fuori di ogni convenzione umana, in maniera non diversa dagli animali 
che non hanno dike, secondo la celebre formulazione esiodea di Op. 276-280: cf. a 
198s., z 120, q 575, i 175, n 201. Preso singolarmente è a[grio" il Ciclope che divora i 
compagni di Odysseus (b 14, i 214s., 494), vd. MASTROMARCO 1998, 12. 

17 L’attributo a[grio" compare per gli eroi sempre e solo nell’ambito di discorsi 
diretti, come impressione e valutazione di chi nella narrazione epica teme l’aristeuon. 
Sul furor come tratto distintivo dell’eroe in battaglia, nelle diverse tradizioni eroiche vd. 
MILLER 2000, 218-220, e supra cap. II § 2.2. Per un esempio al di fuori dell’epica e del 
contesto della battaglia, si può vedere come, in Euripide, Medea nel suo furor di 
vendetta abbia un a[grion h\qo" (Eur. Med. 103) e una Skuvllh" ajgriwtevran fuvsin 
(1343). 
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a[grion aijcmhthvn (Z 97, 278)18 per i Troiani, mentre con una 
associazione che può suonare come un ossimoro, a[grion a[ndra è 
Hektor nelle parole di Diomedes (Q 96) e Achilleus lo è per 
Skamandros (F 314)19. Il furor, ovvero un mevno" straordinario che 
diviene luvssa, pone l’eroe al di là della dimensione umana, ne 
ingigantisce, ma anche ne rende terrificante l’azione, per avvicinarlo 
all’immagine degli animali selvatici e feroci, ma anche all’immagine 
dei mostri20. L’osmosi tra ferino e umano è evidente ancora nelle 
parole con cui Apollon definisce Achilleus nella sua sfrenata brama – 
che agli occhi degli dei diviene hybris – di infierire sul corpo di 
Hektor e in cui compaiono raddoppiati i termini del processo 
metaforico: W 41 levwn d∆ w}" a[gria oi\den21. 

L’habitat consueto, che è descritto nell’epica e che ne fa un 
animale selvatico, contrappone il cinghiale agli spazi antropizzati. Il 
suo habitat sono regolarmente i monti22, che nel mondo antico sono lo 
spazio non antropico per eccellenza (M 146 ejn o[ressin, N 471 
ou[resin, P 824 o[reo" korufh'/si, R 282 ejn o[ressi, t 431 aijpu; d∆ o[-
ro" ... kataeimevnon u{lh/ ⁄⁄ Parnhsou', w 332 ejn Parnhsw'/, t 395, 466, 
f 220 Parnhsovnd∆ ejlqovnta)23, le balze battute dai venti (t 432 ptuvca" 

 
18 Per l’applicazione all’ambito semantico della guerra cf. R 397s. mw'lo" ... ⁄⁄ 

a[grio", 736s. ptovlemo" ... ⁄⁄ a[grio". 
19 La medesima formula è applicata anche a Polyphemos in i 494. 
20 Vd. VERNANT 2000, 151s., MILLER 2000, 218s. 
21 L’aggettivo a[grio" trova applicazione anche per le passioni umane o degli dei, 

per il covlo" (D 23, Q 460, q 304), il qumov" (I 629), l’a[th (T 88), il mevno" (C 312s., di 
Achilleus nell’assalto finale contro Hektor). Il codice oppositivo che ha come termine di 
riferimento per Achilleus le fiere trova un’espressione paradigmatica nelle parole dello 
stesso campione acheo prima del duello con Hektor, C 262s. levousi kai; ajndravsin ... 
luvkoi te kai; a[rne" (sul motivo dell’aikia, che implica l’adozione dei codici ferini del 
predatore, vd. CAMEROTTO 2003c). Cf. anche Eur. Herc. 1211 levonto" ajgrivou qumovn 
(per Herakles che ha ucciso i figli accecato da Lyssa – altrimenti l’attributo si riferisce 
proprio ai mostri contro i quali agisce l’eroe civilizzatore, 364, 851, 1386). 

22 Sulla montagna nell’immaginario greco vd. BUXTON 1997, 93-111. Sulla 
relazione tra l’ambiente selvatico, in particolare la montagna, e l’ethos degli animali 
secondo il pensiero antico, vd. BORCA 2001, 19-21. 

23 Cf. Eur. Or. 1459 kavproi d∆ ojrevsteroi (per Orestes e Pylades, cf. Plat. Crat. 
394e il nome ∆Orhvsth" corrisponde a to; qhriw'de" th'" fuvsew" kai; to; a[grion, oltre che 
a to; ojreinovn), Opp. H. 1.12 clouvnhn me;n ojrivtrofon. Nell’epica sono «montani» il 
leone, l’animale che come subito vedremo è associato al cinghiale (nella formula M 
299, R 61, z 130, i 292 levwn ojresivtrofo"), il lupo (k 212 luvkoi ... ojrevsteroi) e il 
serpente (C 93 dravkwn ... ojrevstero"). Cf. anche i 155 ai\ga" ojreskwv/ou" (cf. Hes. Scut. 
407 aijgo;" ojressinovmou), Hy. Herm. 42 ojreskwv/oio celwvnh", Hy. hom. 19.43 
ojreskwv/oio lagwou'. Per converso la montagna può essere definita con la formula 
mhtevra qhrw'n (Q 47, X 283, O 151, Hy. Aphr. 68). Inoltre sono «montani» anche esseri 
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hjnemoevssa"), i valloni (R 283 dia; bhvssa", t 435 oiJ d∆ ej" bh'ssan 
i{kanon ejpakth're", Hes. Scut. 386 ejn bhvssh/" o[reo"), le selve (M 148 
u{lhn, t 431 kataeimevnon u{lh/), il fitto della macchia più 
impenetrabile (L 415 baqeivh" ejk xulovcoio24, t 439 ejn lovcmh/ pukinh'/, 
445 ejk xulovcoio). Sono tutti luoghi che si caratterizzano per la loro 
solitudine (N 473 cwvrw/ ejn oijopovlw/)25 e per la loro inaccessibilità26, 
che per essere raggiunti dai cacciatori richiedono uno spostamento 
marcato, o meglio una fuoriuscita rispetto allo spazio che appartiene 
agli uomini27. Sono i luoghi della povtnia qhrw'n, ⁄⁄ “Artemi" ajgrotevrh 
(F 470s.), ‘signora delle fiere, selvaggia’, i cui spazi sono per 
l’appunto i luoghi selvatici e in particolare i monti, e che ha tra i suoi 
animali, accanto alle più consuete cerve, proprio il cinghiale: z 102-
104 oi{h d∆ “Artemi" ei\si kat∆ ou[rea ijocevaira, ⁄⁄ h] kata; Thu?geton 

 
che si pongono all’esterno della dimensione e dello spazio antropici, come per es. le 
Ninfe (Hy. Aphr. 257 nuvmfai ... ojreskw'/oi) e i Centauri (Hes. fr. 209.5 M.-W. 
Kentauvroisin ojreskwv/oisi, cf. A 268 fhrsi;n ojreskwv/oisi, e poi Eur. Herc. 364s. 
ojreinovmon ajgrivwn ⁄⁄ Kentauvrwn ... gevnnan). In Eur. Tro. 551 ojrestevra è Artemis, ma 
ojreibavth" oltre che wjmobrwv" è anche il Ciclope (Tro. 436). 

24 La formula baqeivh" ejk xulovcoio è utilizzata anche per un altro animale 
selvatico altrove associato al cinghiale, la pavrdali" (F 573), come paradigma per 
Agenor, che attende l’assalto di Achilleus. 

25 La formula ritorna in R 54, per un luogo esposto ai venti e inadatto alla 
coltivazione. I monti sono luogo solitario per definizione (W 614s. nu'n dev pou ejn 
pevtrh/sin, ejn ou[resin oijopovloisin, ⁄⁄ ejn Sipuvlw/) e luogo di caccia per eccellenza di un 
cacciatore mitico come Orion (l 574 qh'ra" ... ⁄⁄ tou;" aujto;" katevpefnen ejn 
oijopovloisin o[ressi). Per i monti come luogo di caccia cf. anche F 485 kat∆ ou[rea 
qh'ra" ejnaivrein, i 120s. kunhgevtai, oi{ te kaq∆ u{lhn ⁄⁄ a[lgea pavscousin korufa;" 
ojrevwn ejfevponte", Hy. hom. 19.12-14. 

26 Questo è il tratto dominante della particolareggiata descrizione della macchia del 
Parnaso, in cui si nasconde il cinghiale al quale danno la caccia Odysseus, Autolykos e i 
suoi figli: t 440-443 th;n me;n a[r∆ ou[t∆ ajnevmwn diavh mevno" uJgro;n ajevntwn, ⁄⁄ ou[te min 
∆Hevlio" faevqwn ajkti'sin e[ballen, ⁄⁄ ou[t∆ o[mbro" peravaske diamperev": w}" a[ra puknhv 
⁄⁄ h\en, ajta;r fuvllwn ejnevhn cuvsi" h[liqa pollhv. La descrizione coincide con quella del 
rifugio che Odysseus sceglie per la notte all’arrivo nell’isola dei Feaci (e 478-480, 483). 
Nell’iterazione dei versi non cercherei simbolismi e richiami a distanza (vd. RUSSO 
1993, 51-60): la descrizione può rappresentare bene, nelle differenti situazioni 
contestuali, il rifugio naturale dell’animale e dell’eroe (cf. e 464-473), rifugio da cui 
Odysseus poi esce come un levwn ojresivtrofo" (z 130). 

27 In particolare cf. l’articolata narrazione del cammino verso i luoghi della battuta 
di caccia di Odysseus in t 428-443 e l’indicazione del ritorno alle case di Autolykos in t 
458. In Hdt. 1.36 il cinghiale ha il suo habitat sull’Olimpo di Misia, da dove scende a 
devastare le opere degli uomini. Per uccidere la fiera cacciatori e cani si recano sulla 
montagna (1.43). 
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perimhvketon h] ∆Eruvmanqon, ⁄⁄ terpomevnh kavproisi kai; wjkeivh/s∆ 
ejlavfoisi28. 

Sono indice della natura selvatica del cinghiale le associazioni con 
altri animali, che lo vedono regolarmente insieme alle ferae e mai 
accostato agli animali domestici, in particolare sta insieme al leone, 
con cui condivide molti aspetti per noi significativi. L’associazione 
con il leone si presenta nell’epica il più delle volte come una vera e 
propria alternativa, senza distinzioni di ruolo e di grado29, per cui il 
cinghiale appare come un omologo per nulla inferiore al grande 
predatore, per la forza, l’ardimento, la furia e la pericolosità: E 782s., 
H 256s. leivousin ejoikovte" wjmofavgoisin, ⁄⁄ h] susi; kavproisin, tw'n 
te sqevno" oujk ajlapadnovn, M 42 kavprio" hje; levwn strevfetai sqevnei> 
blemeaivnwn30. In due luoghi addirittura il cinghiale – come vedremo – 
compare come l’avversario diretto nella lotta con il leone e, pur 
soccombente, gli sta alla pari31. Sta ancora isolato in un medesimo 
verso insieme al leone, l’uno e l’altro unici animali selvatici in mezzo 
a una serie di animali domestici, come protetto di Hermes in Hy. 
Herm. 569 kai; caropoi'si levousi kai; ajrgiovdousi suvessi, mentre 
sta insieme con il cervo, quale animale selvatico del dominio di Arte-
mis cacciatrice, nel luogo che già abbiamo citato (z 104). Insieme al 
leone, è associato all’orso nella rappresentazione artistica del telamon 
di Herakles32 all’Ade, e qui anche la raffigurazione degli animali 
selvatici costituisce un diretto e significativo parallelo rispetto alle raf-

 
28 Cf. Hy. hom. 27.1-10 (ma anche p. es. Anacr. 1.2s. Gent. ajgrivwn ⁄⁄ devspoin∆ 

[Artemi qhrw'n). Su Artemis e la sua relazione con gli animali, la caccia e lo spazio, vd. 
CÀSSOLA 1981, 411-413, VERNANT 2000, 119-132. Per la relazione tra Artemis e i 
cacciatori mitici vd. BRELICH 1958, 74-77. 

29 Vd. SCOTT 1974, 58s. Sul leone come animale ‘eroico’ vd. VERMEULE 1979, 
86s., SCHNAPP-GOURBEILLON 1981, 56-58, CLARKE 1995, 145-159. Per la continuità 
dell’associazione cf. p. es. Pind. fr. 238 M. kavprwn leovntwn te. La lotta tra cinghiale e 
leone ritorna paradigmaticamente nella vicenda di Tydeus e Polyneikes ad Argo, Eur. 
Suppl. 136-146. 

30 Cf. inoltre Q 338, L 293 e R 21-23 (con l’aggiunta della pantera, pavrdali").  
31 P 823-826, Hes. Scut. 168-177. Sulla lotta tra il cinghiale e il leone, nell’epica e 

nelle rappresentazioni vascolari, e sui suoi significati, vd. infra § 4. 
32 BURKERT 1987, 149 osserva che fondamentalmente Herakles è un ‘signore degli 

animali’, «non è una figura eroica nel senso omerico; non è un guerriero che affronta 
dei guerrieri, ha a che fare principalmente con animali proprio perché è egli stesso un 
selvaggio vestito di pelle». Vd. anche BURKERT 1998, 11; BRELICH 1958, 196. Nel-
l’epica Herakles è anche un guerriero e per questo associa significativamente sul suo 
telamon il mondo degli animali selvaggi e il mondo della guerra. 
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figurazioni delle azioni della guerra, come indica la successione delle 
immagini nei due versi l 611s.33: 

 
a[rktoi t∆ ajgrovteroiv te suve" caropoiv te levonte", 
uJsmi'naiv te mavcai te fovnoi t∆ ajndroktasivai te. 
orsi e cinghiali e leoni con occhi di fuoco, 
mischie e battaglie e massacri e stragi di uomini. 

 
Tra le diverse forme, poi, che Proteus assume per sfuggire 

all’agguato di Menelaos, v’è anche quella di un cinghiale, che viene 
dopo la metamorfosi in leone, serpente e pantera: d 456s. ajll∆ h\ toi 
prwvtista levwn gevnet∆ hju>gevneio", ⁄⁄ aujta;r e[peita dravkwn kai; 
pavrdali" hjde; mevga" su'"34. 

 

3. Le armi del cinghiale 

Veniamo ora alla concreta rappresentazione del cinghiale. Possia-
mo distinguere due tipologie di qualità tra loro interrelate, quelle 
evidenziate dalla descrizione fisica e quelle che derivano dai compor-
tamenti della fiera in azione, ovvero dall’ethos. I paradigmi descrittivi 
si soffermano essenzialmente su due parti del corpo dell’animale, la 
testa e il manto, che rappresentano anche il prestigioso trofeo della 
caccia eroica (I 548 ajmfi; suo;" kefalh'/ kai; devrmati lacnhventi), un 
geras tanto ambìto che per esso può scoppiare una contesa tra gli eroi 

 
33 Anche sullo scudo di Herakles per il duello con Kyknos la lotta tra cinghiali e 

leoni (Hes. Scut. 168-177) si colloca, come omologo, tra le personificazioni della guerra 
(154-167) e la lotta tra Centauri e Lapiti (178-190). 

34 L’associazione dei su'", ovvero dei maiali, con i leoni e i lupi prospettata da 
Eurylochos per le trasformazioni che avvengono nelle dimore di Kirke (k 433 h] su'" hje; 
luvkou" poihvsetai hje; levonta") è anomala. Leoni e lupi corrispondono agli animali 
selvatici incantati e mansueti come cani che Eurylochos ha potuto vedere nella sua 
spedizione (k 212-219), mentre egli non ha visto la trasformazione dei compagni in 
porci (k 259s.). Se davvero con su'" Eurylochos intende dire ‘porci’, questo può essere 
determinato dallo sviluppo della narrazione, che effettivamente ha visto i compagni di 
Eurylochos trasformati in maiali, ma l’associazione si sovrappone a quella consueta che 
vede regolarmente insieme animali omologhi, cioè selvatici, e tra questi il cinghiale. 
Kirke, pur non essendo propriamente una ‘signora degli animali’ (CHRISTOU 1968, 179-
181), ne presenta però in questo caso alcuni tratti, e i suoi animali non dovrebbero 
essere che selvatici. Si può confrontare il catalogo tradizionale di animali selvatici (e il 
loro comportamento) all’arrivo di Aphrodite sull’Ida (quale povtnia qhrw'n, vd. 
CÀSSOLA 1975, 547) in Hy. Aphr. 70s. saivnonte" polioiv te luvkoi caropoiv te levonte" 
⁄⁄ a[rktoi pardavliev" te qoai; prokavdwn ajkovrhtoi. 
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e anche una guerra, come avviene nella storia del cinghiale calidonio 
(I 547-549)35. 

L’attenzione si fissa in primo luogo e più frequentemente su uno 
dei tratti caratteristici dell’animale, le zanne bianche e prominenti, il 
peculiare strumento di attacco e di difesa del cinghiale, il simbolo 
stesso della sua pericolosità36. L’epiteto formulare ajrgiovdou" «dalle 
zanne bianche, lucenti» qualifica, anche se non esclusivamente, il 
cinghiale nell’epica arcaica37, in I 539 su'n a[grion ajrgiovdonta, in Hy. 
Herm. 569 ajrgiovdousi suvessi e in particolare in K 264 ajrgiovdonto" 
uJov", dove l’immagine dell’epiteto è associata alla descrizione delle 
«bianche zanne» (K 263 leukoi; ojdovnte"), che costituiscono il 
rivestimento dell’elmo di Meriones38. Sempre alla caratterizzazione 
basata sulle zanne è rivolto un altro epiteto in Hes. Scut. 387 kavpro" 
cauliovdwn. Il composto cauliovdwn indica il particolare delle zanne 
sporgenti o prominenti, e poi diventerà termine scientifico per 
classificare tutti gli animali che presentano caratteristiche di tal 
genere, come per esempio l’elefante39. A questi epiteti corrispondono 
la descrizione del cinghiale in azione, che sfrega e arrota le zanne 
prima dell’assalto (L 416 qhvgwn leuko;n ojdovnta meta; gnampth'/si 
gevnussin, N 474s. aujta;r ojdovnta" ⁄⁄ qhvgei, Hes. Scut. 388 qhvgei dev te 

 
35 Cf. Bacchyl. Epin. 5.127-135 M., Ovid. Met. 8.425-444. Per la testa del cinghiale 

cacciato come offerta agli dei cf. Callim. fr. 96 Pf. 
36 Arist. PA 661b 3-5 alkh'" cavrin, 17-27 o{sa de; kai; pro;" bohvqeiavn te kai; pro;" 

ajlkhvn, ta; me;n cauliovdonta" e[cei, kaqavper u|", ta; d∆ ojxei'" kai; ejpallavttonta", o{qen 
karcarovdonta kalei'tai (per un primo approccio alle prospettive e ai problemi della 
zoologia antica, e in particolare di quella aristotelica, vd. VEGETTI 1994, 123-137, 
LLOYD 1992b, 246-254, con bibliografia sull’argomento). A proposito della pericolosità 
delle zanne del cinghiale cf. Hdt. 1.40, Xen. Cyn. 10.17, [Bion] Epitaph. Adon. 7s. Cf. 
anche la rappresentazione del furens aper, con elementi descrittivi analoghi a quelli che 
qui vengono identificati, in Ov. Met. 8.282-297, Apul. Met. 8.4-5. 

37 È anche epiteto formulare del maiale (Y 32, q 60, 476, l 413, x 416, 423, 438, 
532) e in una similitudine che descrive la caccia al cinghiale è applicato ai cani (L 292). 
Vd. LfgrE s.v. ajrgiovdou". 

38 Sull’elmo di Meriones, vd. LORIMER 1950, 212-219; STUBBINGS 1962, 516 e tav. 
32; BORCHHARDT 1972, 18-37, 47-52; HAINSWORTH 1993, 178-181. 

39 Schol. Hes. Scut. 303 (643.19 Gaisford) cauliovdonta me;n levgontai, o{sa e[cousi 
tou;" ojdovnta" ejxesthkovta" tou' stovmato", oi|on ejlevfa" kai; coi'ro". Vd. CHANTRAINE, 
DELG s.v. cauliovdwn: «aux dentes saillantes (défenses)» (ma vd. FRISK, GEW s.v. 
cavo", secondo il quale il primo elemento del composto va forse ricondotto a cau'no" 
«locker, porös, lose, gedunsen, aufgeblasen, eitel, nichtig». Così RUSSO 1965, 173). Cf. 
Arist. HA 501a 15 kai; ta; me;n cauliovdonta" e[cei, w{sper oiJ a[rrene" u{e", PA 661b (a 
proposito del verro), Ael. NA 11.37, Oppian. Cyn. 2.465 su'n cauliovdont∆. 
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leuko;n ojdovnta)40, e la rappresentazione acustica del cozzare delle 
zanne contro gli avversari nella lotta (L 417s., M 149s. uJpai; dev te 
kovmpo" ojdovntwn ⁄⁄ givgnetai)41. Nella rappresentazione esiodea si 
aggiunge un ulteriore particolare del muso dell’animale pronto al 
combattimento, la bava che schiuma e che cola dallo stoma, tra i denti 
e le zanne digrignanti: Hes. Scut. 389s. ajfro;" de; peri; stovma 
masticovwnti ⁄⁄ leivbetai. È un dettaglio unico per il cinghiale, che 
illustra il suo furor e che lo associa ancora al leone omerico (U 168s. 
periv t∆ ajfro;" ojdovnta" ⁄⁄ givgnetai)42, ma anche al furor di Hektor, che 
fra i tratti propri di un aristeuon presenta anche la bava alla bocca: O 
607 ajfloismo;" de; peri; stovma givgneto43. 

 
 
40 Cf. Ael. NA 5.45, 6.1. Nell’epica l’azione è paragonabile, sul piano militare, a B 

382 eu\ mevn ti" dovru qhxavsqw, che riguarda la preparazione delle armi prima della 
battaglia. L’immagine epica del cinghiale che arrota le zanne è ripresa in Ar. Ra. 815 
qhvgonto" ojdovnta, per illustrare la contesa poetica tra Eschilo ed Euripide nei termini di 
un duello. Sempre nel medesimo contesto seguono altre immagini che richiamano 
l’azione del cinghiale epico, come il rizzare il pelo (822 frivxa" d∆ aujtokovmou lofia'" 
lasiauvcena caivtan) e lo sguardo minaccioso (823 deino;n ejpiskuvnion xunavgwn, cf. 
816s.). Sulla stessa traccia metaforica cf. anche Ra. 898 hjgrivwtai, 903-904a la furia 
distruttrice, 925, 1102. 

41 Il kovmpo" ojdovntwn illustra nel primo passo lo scontro tra Odysseus, che fa la 
parte del cinghiale, e i Troiani, mentre nel secondo passo, con una più esplicita 
corrispondenza, esso rappresenta il rimbombo delle armi che cozzano sulle corazze di 
Leonteus e Polypoites (M 151s. w}" tw'n kovmpei calko;" ejpi; sthvqessi faeinov" ⁄⁄ a[nthn 
ballomevnwn). Per l’immagine acustica dei denti digrignanti prima dell’assalto, cf. T 
365 tou' kai; ojdovntwn me;n kanach; pevle (Achilleus in armi, segue l’indicazione del 
bagliore degli occhi), Hes. Scut. 164 tw'n kai; ojdovntwn me;n kanach; pevlen (dei serpenti 
rappresentati sullo scudo, stridore che si sente quando Herakles combatte), Hes. Scut. 
404 a[rabov" q∆ a{ma givnet∆ ojdovntwn (dei leoni che si affrontano). Come indicazione di 
paura, cf. K 375 a[rabo" de; dia; stovma givgnet∆ ojdovntwn, N 283 pavtago" dev te givgnet∆ 
ojdovntwn. 

42 L’immagine del leone illustra in questo passo l’azione di Achilleus, il quale, nella 
sua Aristeia, si prepara al duello con Aineias. In Ap. Rh. 4.1353 ritornerà per il 
cinghiale l’immagine dell’ajfrov" (insieme a quella minacciosa dell’arrotare le zanne). 
Cf. anche la similitudine dei cinghiali per il duello tra Eteokles e Polyneikes in Eur. 
Phoen. 1380s. kavproi d∆ o{pw" qhvgonte" ajgrivan gevnun ⁄⁄ xunh'yan, ajfrw'/ diavbrocoi 
geneiavda" (e al v. 1573 w{ste levonta" ejnauvlou"). 

43 Tra le interpretazioni di clouvnh", riportate da schol. *B Hom. I 539 (II 515 
Erbse) e da Eustath. in Hom. Il. I 539 (772.50 van der Valk), troviamo anche la 
definizione del cinghiale come ajfristhv". L’ajfrov" in relazione alla furia del guerriero 
lo ritroviamo poi in una similitudine che illustra la prima azione da aristeuon di Hektor, 
nell’immagine del fiume impetuoso che travolge ogni cosa (E 599), e ancora nella 
figura del fiume Skamandros che infuria contro Achilleus (F 325). Cf. in relazione 
all’immagine dell’esercito Eur. Suppl. 587 ajfrw'/ katastavzonta e la similitudine con i 
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La «bianca zanna» diventa paradigma delle potenzialità di attacco 
e della pericolosità del cinghiale nella iterazione del verso formulare 
oujlhvn, thvn potev min su'" h[lase leukw'/ ojdovnti (t 393, f 219, y 74) e 
della formula e[lasen su'" leukw'/ ojdovnti (t 460, w 332). Si tratta in 
tutti questi luoghi sempre del racconto della caccia al cinghiale, di cui 
è stato protagonista Odysseus e della quale l’eroe conserva il celebre 
segno della cicatrice, oltre che la gloria di aver per primo affrontato 
l’animale e di averlo ucciso44. Nello scontro, che – come vedremo – 
assume i tratti di una Monomachia eroica, sono anche descritti gli 
effetti del colpo inferto dalla zanna del cinghiale, con meticolosità 
analoga a quella che caratterizza il ferimento o l’uccisione dei prota-
gonisti dei duelli epici (t 449-451)45: 

 
oJ dev min fqavmeno" e[lasen su'" 

gouno;" u{per, pollo;n de; dihvfuse sarko;" ojdovnti 
likrifi;" aji?xa", oujd∆ ojstevon i{keto fwtov". 
   lo prevenne il cinghiale, lo colpì 
sopra il ginocchio, gli cavò molta carne con la zanna, 
di fianco avventandosi, ma senza giungere all’osso dell’uomo. 

 
Si tratta di una ferita seria46, al di sopra del ginocchio: il colpo 

della zanna lacera la carne fino in profondità, pur non giungendo a 
toccare il femore. Odysseus, anche se ferito, riesce a uccidere 
l’animale, ma la pericolosa ferita ha poi bisogno di cure immediate e 
alquanto serie, tanto da richiedere, per fermare l’emorragia, anche una 
ejpaoidhv47 dei compagni di caccia di Odysseus, e poi di ulteriori 
medicazioni fino alla guarigione48. Analogamente in battaglia avviene 
che un guerriero in una Monomachia venga ferito seriamente 
dall’avversario – come per esempio nel duello tra lo stesso Odysseus e 
Sokos (L 426-458) – ma riesca poi ugualmente a ucciderlo e ad 

 
cinghiali per gli Spartani che affrontarono i Persiani in Ar. Lys. 1255-1257 a|per tw;" 
kavprw" ⁄⁄ savgonta", oijw', to;n ojdovnta: polu;" d∆ ajmfi; ta;" gevnua" ajfro;" h[nseen. 

44 Sul valore e sul significato della cicatrice di Odysseus, oltre a quanto è qui detto, 
vd. infra cap. VI § 3. 

45 Sulla descrizione delle ferite nei duelli epici vd. FRIEDRICH 1956, 30-42. Sugli 
attributi del cinghiale come armi, che poi divengono spoglie che rappresentano il segno 
della vittoria, come nei duelli tra eroi, vd. ora FRANCO 2006, 20s. 

46 Sul rischio di essere feriti nella caccia al cinghiale, cf. Xen. Cyn. 10.8.6-8. 
47 t 455-458 to;n me;n ... ajmfepevnonto, ⁄⁄ wjteilh;n d∆ ... ⁄⁄ dh'san ejpistamevnw", 

ejpaoidh'/ d∆ ai|ma kelainovn ⁄⁄ e[sceqon. Sull’uso di una ejpaoidhv per la guarigione vd. 
RUSSO 2004, 267. 

48 t 460 eu\ ijhsavmenoi. 
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averne il vanto, per essere infine soccorso, medicato e trasportato 
fuori dalla mischia dai compagni. E non meno di un duello tra eroi il 
confronto con il cinghiale diviene kleos e racconto. Al ritorno a Itaca i 
genitori del giovane Odysseus si rallegrano (t 463 cai'ron) di vedere il 
figlio e gli chiedono subito della ferita (t 464 oujlh;n o{tti pavqoi), così 
la caccia al cinghiale diviene subito narrazione eroica, come per le 
altre avventure dell’eroe che sono oggetto di un racconto in prima 
persona del protagonista: alla stessa maniera, nel contesto della 
battaglia, si gioisce del ritorno di un eroe che ha rischiato di perdere la 
vita in un duello49, e i duelli importanti rimangono nella memoria e 
nel canto50. 

Un altro tratto della descrizione fisica, che pure pone in evidenza 
l’aggressività del cinghiale, riguarda il manto. Quando si prepara ad 
attaccare, il cinghiale rizza il pelo sul dorso e sul collo, com’è rappre-
sentato in N 473 frivssei dev te nw'ton u{perqen, t 446 frivxa" eu\ lo-
fihvn, Hes. Scut. 171 fri'ssovn ge me;n aujcevna" a[mfw (cinghiali e leoni 
insieme), 391 ojrqa;" d∆ ejn lofih'/ frivssei trivca" ajmfiv te deirhvn. Si 
tratta di un originario segnale di aggressività proprio anche degli 
umani, che permane in noi solo in forme residuali – nel rizzarsi dei 
capelli51. Dal punto di vista della sua funzione si devono riprendere in 
considerazione tutte quelle immagini – che già abbiamo commentato – 
relative ai cimieri e agli elmi degli eroi, i quali nel loro ondeggiare e 
col loro brillìo servono a rendere più grandi e più minacciosi i guerrie-
ri pronti per lo scontro52. Inoltre, per quanto riguarda in particolare la 
costruzione di questa immagine epica del cinghiale, anche se il quadro 
di riferimento è diverso, si può richiamare per la coincidenza verbale 
l’azione degli schieramenti che levano le lance al momento di attacca-
re battaglia in N 339 e[frixen de; mavch fqisivmbroto" ejgceivh/si, alla 
quale segue la descrizione del bagliore accecante del bronzo, N 340s. 
o[sse d∆ a[merden ⁄⁄ aujgh; calkeivh, proprio come nella descrizione del 

 
49 P. es. i Troiani gioiscono, toi; de; cavrhsan, al vedere Aineias ancora vivo dopo il 

duello con Diomedes (E 514-516), e Hektor dopo il duello con Aias Telamonios (H 
307-310). Cf. il motivo della gioia della sposa per il guerriero che ritorna vivo dalla 
battaglia in X 503-505 (di segno negativo). 

50 Cf. in H 87-91 le indicazioni relative alla memoria futura del duello tra Aias 
Telamonios e Hektor. 

51 Vd. BURKERT 1981, 44: EIBL-EIBESFELDT 1983, 113. 
52 Vd. supra cap. III § 5.2. 
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cinghiale al rizzarsi minaccioso del pelo fa seguito l’indicazione del 
brillare degli occhi53. 

E sono gli occhi l’ultimo tratto fisico del cinghiale nell’epica, gli 
occhi che risplendono come fuoco: N 474 ojfqalmw; d∆ a[ra oiJ puri; 
lavmpeton, t 446 pu'r d∆ ojfqalmoi'si dedorkwv", Hes. Scut. 390 o[sse 
dev oiJ puri; lampetovwnti e[ikton. Si tratta di un dettaglio di minore 
frequenza ma notevole, che il cinghiale condivide in primo luogo con 
il suo omologo altrettanto ‘eroico’, il leone, che è, secondo l’epiteto 
formulare, caropov" «dagli occhi lucenti»54, e al quale arde lo sguardo 
mentre affamato è a caccia di preda: z 131s. ejn dev oiJ o[sse ⁄⁄ 
daivetai55. Ma il cinghiale condivide questo tratto anche con gli eroi 
più importanti nel corso della loro Aristeia: il bagliore degli occhi, 
insieme al bagliore delle armi o al risplendere di una luce di fuoco 
suscitata da un dio, è – come si è visto – uno dei tratti distintivi 
dell’aristeuon. È un segno specifico del furor, comune al guerriero e al 
cinghiale56, che ritroviamo con frasi simili per Hektor come per 
Achilleus57. E a conferma del contatto, quando il campione acheo 

 
53 In N 474, t 446, mentre in Hes. Scut. 390 la medesima indicazione degli occhi 

del cinghiale precede quella relativa al pelo della fiera. 
54 L’epiteto caropov" nell’epica arcaica è riservato al leone (l 611, Hy. Herm. 569, 

Hy. Aphr. 70, Hy. hom. 14.4, Hes. Th. 321, Scut. 177), eccetto che in un luogo dove è 
attributo dei cani (Hy. Herm. 194). Anche la stravolgente applicazione parodica ai 
pivqhkoi di Ar. Pax 1065s. produce il suo effetto proprio perché si fonda sul paradigma 
epico dei leoni, dai quali l’epiteto è sentito come inseparabile. Sul significato e sulla 
problematica interpretazione del termine vd. CHANTRAINE, DELG s.v. e più di recente 
RAINA 2003, 32-39. Vd. anche supra cap. III § 6. 

55 Per il particolare degli occhi del leone cf. anche U 172 glaukiovwn, Hes. Scut. 
430 glaukiovwn d∆ o[ssoi" deinovn, R 136 pa'n dev t∆ ejpiskuvnion kavtw e{lketai o[sse 
kaluvptwn, Hy. hom. 7.48 deino;n uJpovdra ijdwvn. 

56 È immagine propria anche di figure mostruose e del dio della guerra: Hes. Th. 
826-828 (Typhoeus) ejk dev oiJ o[sswn ⁄⁄ ... uJp∆ ojfruvsi pu'r ajmavrussen: ⁄⁄ ... pu'r kaiveto 
derkomevnoio, Scut. 72 (Ares, che si sta preparando al duello con Herakles) pu'r d∆ w}" 
ojfqalmw'n ajpelavmpeto, 145 (Phobos, divinità della guerra) e[mpalin o[ssoisin puri; 
lampomevnoisi dedorkwv" (al bagliore degli occhi si accompagna la descrizione dei 
denti, 146s. tou' kai; ojdovntwn me;n plh'to stovma leukaqeovntwn, ⁄⁄ deinw'n, ajplhvtwn). A 
valutare la percezione dell’immagine può servire il confronto con la ripresa comica e 
parodica di Ar. Pax 754s. nella rappresentazione mostruosa del demagogo che combina 
diversi elementi e in particolare associa l’immagine dei denti (karcarovdonti) e il 
bagliore degli occhi, particolari che contribuiscono a suscitare il terrore, 759. 

57 M 466 puri; d∆ o[sse dedhvei, O 607s. tw; dev oiJ o[sse ⁄⁄ lampevsqhn blosurh'/sin 
uJp∆ ojfruvsin, T 16s. ejn dev oiJ o[sse ⁄⁄ deino;n uJpo; blefavrwn wJ" eij sevla" ejxefavanqen, 
365s. tw; dev oiJ o[sse ⁄⁄ lampevsqhn wJ" ei[ te puro;" sevla". Lo sguardo di fuoco è una 
delle virtù dell’eroe, accanto alle dimensioni straordinarie e all’eccezionale forza fisica, 
nella narrazione della paideia di Herakles in Apollod. Bibl. 2.4.9. Ma secondo Pind. fr. 
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veste le nuove straordinarie armi per le imprese della sua Aristeia, il 
bagliore degli occhi è preceduto dal digrignare dei denti dell’eroe (T 
365 tou' kai; ojdovntwn me;n kanach; pevle), come già abbiamo osservato 
che avviene per il cinghiale (Hes. Scut. 389s. masticovwnti)58. 

Questa notazione della luce degli occhi simile al fuoco può essere 
completata dall’immagine dei cinghiali e dei leoni che si preparano ad 
affrontarsi guardandosi minacciosi nella rappresentazione artistica 
dello scudo di Herakles: Hes. Scut. 169 ej" sfeva" derkomevnwn, kote-
ovntwn q∆ iJemevnwn te. Il confronto degli sguardi dei duellanti è uno 
degli elementi tematici propri della Monomachia. Questa immagine 
nella successione dei motivi segue la vestizione delle armi e l’avvi-
cinamento dei contendenti, e precede immediatamente lo scontro vero 
e proprio, in una forma visiva di flyting59, come possiamo verificare 
nella singolar tenzone tra Paris e Menelaos: G 340-342 oi} d∆ ejpei; ou\n 
eJkavterqen oJmivlou qwrhvcqhsan, ⁄⁄ ej" mevsson Trwvwn kai; ∆Acaiw'n 
ejsticovwnto ⁄⁄ deino;n derkovmenoi. Non manca questo particolare – 
quasi con le stesse formule – neppure nel duello sportivo che si svolge 
tra Aias Telamonios e Diomedes in occasione dei giochi funebri in 
onore di Patroklos60: Y 813-815 oi} d∆ ejpei; ou\n eJkavterqen oJmivlou 
qwrhvcqhsan, ⁄⁄ ej" mevson ajmfotevrw sunivthn memaw'te mavcesqai, ⁄⁄ 
deino;n derkomevnw. 

La forza dello sguardo, e lo sguardo mostruoso oltre che minaccio-
so, si proietta poi contro l’avversario anche dalle raffigurazioni sullo 
scudo degli eroi, che fronteggia direttamente la vista del nemico61, 
come lo sguardo di Gorgo blosurw'pi" e deino;n derkomevnh sullo 
scudo di Agamemnon che si arma per la sua Aristeia (L 36s.)62.       

 
52u.12-13 M. è già prima, quand’è ancora infante, che la fuav dell’eroe si manifesta 
attraverso lo sguardo. 

58 Per una valutazione sul piano etologico del segno di minaccia vd. EIBL-
EIBESFELDT 1983, 114, e in relazione al momento e al motivo della sfida nel duello 
CAMEROTTO 2007a, 164s. 

59 Sul flyting che precede gli scontri tra animali e tra uomini, oltre che i duelli della 
poesia eroica, vd. PARKS 1990, 16-33. 

60 Per una valutazione delle relazioni tematiche tra duello vero e proprio, singolar 
tenzone di tipo cerimoniale e agone sportivo rinvio a CAMEROTTO 2007b. 

61 La funzione è definita in Hes. Scut. 162-165 (si possono confrontare anche le 
indicazioni relative alle armi di Achilleus in Eur. El. 456s., 468s.). Sull’effetto di terrore 
provocato dalle armi, in particolare dalle raffigurazioni sullo scudo (e tra queste vi può 
essere la testa di Gorgo), vd. SCULLY 2003, 32-34. 

62 La testa di Gorgo è un teras con spaventosi effetti visivi che è sull’egida di 
Athene quando la dea si arma per entrare in battaglia (E 741s.). La dea guerriera, che è 
glaukw'pi", sarà poi gorgw'pi" in Soph. Ai. 450, Eur. Hel. 1316. Con la medesima 
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Lo stesso vale, sullo scudo di Herakles, per Phobos, che ad Ares si 
accompagna63, in Hes. Scut. 145 e[mpalin o[ssoisin puri; lampomev-
noisi dedorkwv"64, e ancora per Ker, che insieme ad altre personifica-
zioni della guerra compare nella rappresentazione del campo di batta-
glia col suo terribile sguardo (Scut. 160 deino;n derkomevnh)65, il quale 
si associa nel medesimo verso allo strepito del demone della morte 
(kanach'/siv te bebrucui'a); infine, sempre uno sguardo di minaccia, 
«selvaggio» o «crudele», lo si ritrova nella rappresentazione dei 
serpenti che fanno da cinto alle Gorgoni, nella vicenda di Perseus 
rappresentata ancora sullo scudo di Herakles (Hes. Scut. 236 a[gria 
derkomevnw)66, unito all’immagine acustica e sempre minacciosa dello 
strepito dei denti digrignanti (235 mevnei d∆ ejcavrasson ojdovnta"). 

 

4. Le virtù e le azioni eroiche: le similitudini 

Veniamo all’ethos, che colloca ancor più profondamente il cin-
ghiale nella dimensione della guerra e degli eroi. L’associazione è 
espressamente indicata dalla presenza di questa fiera nelle rappresen-
tazioni artistiche del telamon di Herakles della Nekyia (l 611s.) e 
dello scudo del medesimo eroe nel poemetto del duello con Kyknos 
(Hes. Scut. 168-177). A questi segnali si aggiunge, per il suo signi-
ficato, l’ornamento antico delle zanne che decora l’elmo di Meriones 
(K 260-265). Ma il nesso tra guerra e cinghiale, a partire dalla 
relazione culturale tra caccia e guerra67, diviene in particolar modo 

 
funzione Parthenopaios sarà gorgo;n d∆ o[mm∆ e[cwn in Aeschyl. Sept. 537, o[mmasi gorgov" 
in Eur. Phoen. 146, i figli di Herakles hanno come attributo al pari del padre gorgw'pe" 
... ojmmavtwn aujgaiv in Eur. Herc. 131-133 (ma con diverso valore, per la follia omicida di 
Herakles, ai vv. 868, 990). Sullo sguardo di Medousa vd. FRONTISI-DUCROUX 1988, 27-
40. 

63 Phobos si accompagna ad Ares, di cui è figlio (N 299, Hes. Th. 934), in D 440, N 
299, O 119, Hes. Scut. 195, 463. L’immagine di Phobos compare insieme alla testa di 
Gorgo sull’aigis di Athene (E 739) e sullo scudo di Agamemnon (L 37). 

64 Come si è osservato, al bagliore degli occhi si accompagna la descrizione dei 
denti (Hes. Scut. 146s.), e a questa segue nuovamente un’indicazione che riguarda gli 
occhi, ejpi; de; blosuroi'o metwvpou (147). 

65 Cf. Hes. Scut. 249s. Kh're" kuavneai, leukou;" ajrabeu'sai ojdovnta", ⁄⁄ deinwpoi; 
blosuroiv te (si aggiunge la rappresentazione del v. 262 deina; d∆ ej" ajllhvla" dravkon 
o[mmasi qumhvnasai – si tratta di una ajmf∆ eJni; fwti; mavchn). 

66 Sui valori di a[grio", vd. supra § 2. 
67 Per l’equiparazione concettuale tra caccia e guerra cf. Isocr. Panath. 163. Vd. 

VERMEULE 1979, 85s., 93; BURKERT 1981, 32-34, 51, e ora BARRINGER 2001, 10ss. La 
prospettiva eroica dell’equivalenza è definita in Hdt. 1.37 da Atys che chiede al padre di 
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evidente nelle similitudini, se non altro per il fatto che tutte e quindici 
le comparazioni con il cinghiale dell’epica arcaica le ritroviamo 
esclusivamente in contesti di duello e di battaglia, e hanno la funzione 
specifica di illustrare le azioni di guerra degli eroi68. Il sistema di 
contatti acquista ancor maggiore evidenza, se si considera che una 
osservazione analoga può essere fatta per il leone69, ma che in questo 
caso l’uso per il contesto del combattimento non è esclusivo. I 
comportamenti del cinghiale ne mettono in evidenza le qualità che lo 
assimilano all’eroe in battaglia e che ne fanno perciò un termine di 
paragone privilegiato. Ossia possiamo ben dire che il cinghiale, come 
il leone e ancor più di esso, condivide con gli eroi le medesime virtù. 

Il cinghiale si distingue prima di tutto per l’ajlkhv, «la forza di dife-
sa»70, che è una virtus specifica della guerra e degli eroi più impor-
tanti. L’ajlkhv compare tra le personificazioni adatte alla guerra, che 
ornano l’aigis di Athene, in coppia con ∆Iwkhv «l’assalto», come se vi 
fossero insieme il cinghiale e il leone. L’alke è in particolare la virtù 
formulare degli Aiante (H 164, Q 262, S 157 Ai[ante" qou'rin ejpiei-
mevnoi ajlkhvn), ma anche di Hektor (R 212, S 154) e di Achilleus al-
l’assalto nella loro Aristeia (U 381 ejn d∆ ∆Acileu;" Trwvessi qovre fre-
si;n eiJmevno" ajlkhvn). Unita alla hjnorevh definisce lo status e la fama 
degli eroi (w 509 ajlkh'/ t∆ hjnorevh/ te kekavsmeqa pa'san ejp∆ ai\an)71. 

Nelle similitudini, questa virtus è il cinghiale a proiettarla sugli 
eroi, grazie per l’appunto alla formula che Plutarco ha ripreso nel 
Grillo, sui÷ ei[kelo" ajlkhvn, la cui struttura e il cui significato permet-
tono un’assimilazione secondaria del cinghiale al fuoco, quale forza 
devastatrice della natura, nella similitudine formulare omologa flogi; 
ei[kelo" ajlkhvn (N 330, S 154)72, mentre l’alke pone ancora il cin-
ghiale accanto a un altro animale selvatico, il lupo, che ha i tratti del 

 
prendere parte alla caccia al cinghiale: ta; kavllista provterovn kote kai; gennaiovtata 
hJmi'n h\n e[" te polevmou" kai; ej" a[gra" foitw'nta" eujdokimevein. La caccia è poi anche la 
migliore preparazione alla guerra, infatti come si sostiene l’affronto di un animale 
selvatico così si sostiene l’assalto di un nemico, cf. p. es. Xen. Cyr. 1.2. 

68 Le similitudini con il cinghiale sono quattordici nella sola Iliade e una nello 
Scudo. 

69 Vd. SCOTT 1974, 58. 
70 CHANTRAINE, DELG s.v. ajlevxw: «force qui permet de se défendre». Vd. anche 

BENVENISTE 1976, 338s. 
71 Anche Polyphemos, che è a[grion, ou[te divka" eu\ eijdovta ou[te qevmista" (i 215), 

è alla stessa maniera dotato di alke: i 214 megavlhn ejpieimevnon ajlkhvn (ma cf. i 514). 
72 Cf. N 53, 688, R 88, U 423, Hes. Scut. 451, Antimach. fr. 52.1 Matthews; N 39. 

Sulle similitudini che hanno come termine di paragone il fuoco vd. SCOTT 1974, 66-68. 
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predatore e del devastatore e che è usato come paradigma per l’alke 
dei Mirmidoni, allorché si preparano a partecipare all’Aristeia di Pa-
troklos: P 156s. oi} de; luvkoi w{" ⁄⁄ wjmofavgoi, toi'sivn te peri; fresi;n 
a[speto" ajlkhv. 

In un primo caso, la similitudine del cinghiale illustra già prima 
della battaglia l’alke di Idomeneus (D 253), che ancora non combatte, 
ma che si è armato ed è pieno di ardimento73, pronto per fare la parte 
dell’aristeuon con due tratti specifici74, ovvero schierandosi in prima 
fila tra i promachoi (D 253 ∆Idomeneu;" me;n ejni; promavcoi")75 e con la 
sua brama di combattere (D 269 o[fra tavcista macwvmeq∆). L’alke 
dell’eroe – e di conseguenza anche quella del cinghiale – trova nello 
stesso passo una ridefinizione polare, nel rimprovero che Agamemnon 
rivolge agli Achei pochi versi prima, all’inizio della rassegna 
dell’esercito: gli Achei, per il fatto che non sembrano pronti a 
combattere (D 246 oujde; mavcesqe), sono paragonati a cerbiatte (D 243 
hju?te nebroiv), che mancano, all’opposto del cinghiale76, proprio di 
alke (D 245 oujd∆ a[ra tiv" sfi meta; fresi; givgnetai ajlkhv)77. 

La medesima formula ritorna, questa volta però con un successivo 
ampio sviluppo, che descrive un’azione di caccia e che illustra quella 
della battaglia, per Aias Telamonios (R 281 sui÷ ei[kelo" ajlkhvn). 

 
73 Per la relazione tra il motivo della vestizione delle armi e l’alke, cf. T 36 ai\ya 

mavl∆ ej" povlemon qwrhvsseo, duvseo d∆ ajlkhvn. Si può osservare a margine come nella 
notevole ripresa del paragone in Ap. Rh. 3.1350-1353 il nesso tra alke e cinghiale, pur 
nella variazione della formula, mantenga la sua forza che anzi introduce l’ampliamento 
con la descrizione (sempre tutta epica ed eroica) della fiera. Vd. FANTUZZI-HUNTER 
2002, 371s. 

74 Idomeneus, come si è visto, è un eroe che ha nell’Iliade una sua speciale Aristeia, 
in N 361-539. Sulla presenza e il ruolo di questo eroe nell’epica vd. anche CAMEROTTO 
2009. 

75 Sui promachoi, come schieramento di guerrieri che combatte in prima fila, 
opposto alla moltitudine che rimane più indietro, vd. LATACZ 1977, 159s.; VAN WEES 
1997, 687-689. 

76 L’opposizione è sottolineata anche dal femminile, oltre che dalla natura specifica 
dell’animale, per una sovrapposizione di categorie che intensifica l’ingiuria contenuta 
nel rimprovero. Vd. LILJA 1976, 21; MAINOLDI 1984, 108. 

77 Vd. KIRK 1985, 357. L’assenza di alke delle nebroiv (cf. N 102-104 e[lafoi 
ajnavlkide") è rimproverata da Hektor a Paris, proprio perché non ha il coraggio di 
combattere, pressoché con le medesime parole: G 45 ajll∆ oujk e[sti bivh fresi;n oujdev ti" 
ajlkhv. Non avere alke corrisponde a essere ajptovlemon kai; ajnavlkida (I 34s.). Per 
l’importanza dell’alke e per la gravità della sua assenza in un eroe, cf. I 39, (Hes. fr. 
203.1s. M.-W.). 
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L’eroe acheo con tratti da aristeuon78 si volge contro i Troiani ormai 
sicuri di trascinare via il corpo di Patroklos. Il contesto formulare è 
analogo, Aias con l’alke del cinghiale a sua volta si lancia tra i 
promachoi, R 281 i[qusen de; dia; promavcwn79. Solo contro tutti è il 
cinghiale che affronta cacciatori e cani nella similitudine, solo contro 
tutti è Aias di fronte ai Troiani, quando tutti gli altri Achei sono 
fuggiti (R 274s.). Facilmente disperde gli avversari il cinghiale (R 283 
rJhi>divw" ejkevdassen) e altrettanto facilmente Aias (R 285 rJei'a ... 
Trwvwn ejkevdasse favlagga"). 

Ancora in due luoghi l’alke del cinghiale diviene paradigma per la 
virtus di chi combatte. Il cinghiale è ajlki; pepoiqwv" in N 471, dove 
funge nuovamente da paradigma per Idomeneus, che resiste all’assalto 
di Aineias, con una nuova ridefinizione in negativo, perché l’eroe 
acheo non si lascia prendere dalla paura «come un bambino» (N 470 
ajll∆ oujk ∆Idomenh'a fovbo" lavbe thluvgeton w{"), immagine che 
regolarmente insieme al genere femminile si pone all’opposto delle 
virtù militari maschili80. Ed è ancora ajlki; pepoiqwv" in R 728 per gli 
Aiante – due eroi dell’alke, come abbiamo visto dalla formula –, 
quando essi si volgono contro i Troiani che incalzano gli Achei in 
difficoltà, mentre tentano di portare in salvo il corpo di Patroklos. La 
medesima formula associa ancora il cinghiale al leone, attraverso il 
confronto con E 299 levwn w}" ajlki; pepoiqwv", R 61, z 130 levwn 
ojresivtrofo" ajlki; pepoiqwv", ma anche a Hektor al culmine del suo 
furor e della sua Aristeia (S 158 o} d∆ e[mpedon ajlki; pepoiqwv"), 
quando sta ormai per strappare il corpo di Patroklos agli Achei, balza 
nella mischia (S 159 kata; movqon) e non cede di un passo (S 160 
ojpivsw d∆ ouj cavzeto pavmpan), per essere subito dopo in questo caso 
paragonato a un leone (S 161s.). 

Il cinghiale si distingue poi per lo sqevno", ovvero la forza, la 
possanza fisica che si manifesta in combattimento81. È sthenos «che 

 
78 Aias Telamonios appare secondo solo ad Achilleus per l’eccellenza dell’aspetto e 

delle imprese, B 768s. ajndrw'n au\ mevg∆ a[risto" e[hn Telamwvnio" Ai[a", ⁄⁄ o[fr∆ ∆Acileu;" 
mhvnien, R 279 Ai[a", o}" peri; me;n ei\do", peri; d∆ e[rga tevtukto. 

79 Cf. la medesima formula d’incipit, seguita da una similitudine omologa: P 582s. 
i[qusen de; dia; promavcwn i[rhki ejoikwv" ⁄⁄ wjkevi>, o{" t∆ ejfovbhse koloiouv" te yh'rav" te. 

80 VERMEULE 1979, 100, EIBL-EIBESFELDT 1983, 99s. È un’opposizione e quindi 
un’esclusione anche spaziale: nella città in guerra rappresentata sullo scudo di Herakles 
mentre gli uomini combattono le donne stanno sugli spalti (Hes. Scut. 242s.), così sullo 
scudo di Achilleus insieme alle donne vi sono i bambini e i vecchi (S 514s.). 

81 Cf. Xen. Cyn. 10.17.1-2 ou{tw de; pollh; hJ duvnamiv" ejstin aujtou' w{ste kai; a} oujk 
a]n oi[oitov ti" provsestin aujtw'/. 



ANIMALI ED EROI 

159 

non si lascia sopraffare», al pari di quello del leone, nella formula tw'n 
te sqevno" oujk ajlapadnovn (E 783, H 257), che si applica anche ai 
buoi per l’aratura (s 373, Hes. Op. 437), ma che è pure lo sthenos che 
gli altri dèi riconoscono a Zeus (Q 463 eu\ nu kai; hJmei'" i[dmen o{ toi 
sqevno" oujk ajlapadnovn)82. È la medesima forza che hanno gli eroi e 
che gli dei infondono in essi, è una forza orgogliosamente ostentata, 
che il cinghiale manifesta contro cacciatori e cani che lo circondano in 
M 42 sqevnei> blemeaivnwn, e che diviene menos nella similitudine, 
interna a un discorso diretto, in R 20-22 mevno" ... ⁄⁄ suo;" kavprou 
ojloovfrono", ou| te mevgisto" ⁄⁄ qumo;" ejni; sthvqessi peri; sqevnei> 
blemeaivnei. Nel caso di quest’ultima formula, il cinghiale presenta gli 
stessi tratti che spettano a Hektor, nella descrizione del suo furor di 
aristeuon, in Q 337 ”Ektwr d∆ ejn prwvtoisi kive sqevnei> blemeaivnwn e 
in particolare nella rappresentazione articolata di I 237-239 ”Ektwr de; 
mevga sqevnei> blemeaivnwn ⁄⁄ maivnetai ejkpavglw" pivsuno" Diiv, oujdev ti 
tivei ⁄⁄ ajnevra" oujde; qeouv": kraterh; dev eJ luvssa devduken83. 

Di un aristeuon come Hektor o Achilleus, il cinghiale ha poi la 
baldanza o tracotanza nell’attacco (L 325 mevga fronevonte pevshton)84 
e nel combattimento (P 824 mevga fronevonte mavcesqon)85. Non ha 
mai paura degli avversari e mai fugge (M 45s. tou' d∆ ou[ pote 
kudavlimon kh'r ⁄⁄ tarbei' oujde; fobei'tai, Hes. Scut. 170s. oujdev nu twv 
ge ⁄⁄ oujdevteroi treevthn). La sua brama di combattere è irrefrenabile: 
N 475 ajlevxasqai memaw;" kuvna" hjde; kai; a[ndra", Hes. Scut. 169 
koteovntwn q∆ iJemevnwn te, 176 toi; d∆ e[ti ma'llon ejgeirevsqhn kotevon-
te mavcesqai, 387 fronevei de; qumw'/ macevsasqai86. È indomabile 
nello scontro (P 823 ajkavmanta)87, tanto che è spinto a combattere e 
non si arrende fino alla morte, istinto non diverso dalle scelte degli 
eroi, e in particolare di Hektor e Achilleus (M 46 ajghnorivh dev min 

 
82 Cf. Q 32 sqevno" oujk ejpieiktovn. 
83 La formula è usata anche per il leone in una similitudine che illustra l’azione di 

Aias Telamonios (R 135 o} dev te sqevnei> blemeaivnei), e pure per un dio, Hephaistos, che 
prende parte alla Theomachia (U 36). 

84 L 296s. aujto;" d∆ ejn prwvtoisi mevga fronevwn ejbebhvkei, ⁄⁄ ejn d∆ e[pes∆ uJsmivnh/ 
(Hektor), N 156 mevga fronevwn ejbebhvkei (Deiphobos, che non è propriamente un 
aristeuon), C 21 mevga fronevwn ejbebhvkei (Achilleus). 

85 La medesima formula mevga fronevonte mavcesqon, che qui vede protagonisti 
della lotta un cinghiale e un leone, è applicata a due leoni che si scontrano in P 758. Per 
la baldanza del cinghiale applicata a un eroe cf. anche R 21-23. 

86 Cf. Bacchyl. Epin. 5.105 M. kavpron ajnaidomavcan. 
87 Il cinghiale condivide questo epiteto piuttosto raro con Helios (S 239, 484, Hy. 

hom. 31.7, Hes. Th. 956) e con il divino fiume Spercheios (P 176). 
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e[kta, 150 eij" o{ kev tiv" te balw;n ejk qumo;n e{lhtai)88. Ha un 
kudavlimon kh'r, un «cuore glorioso», come gli eroi e forse più degli 
eroi89, e la sua è una virtus specifica degli eroi. Si tratta dell’ajghnorivh 
(M 46), virtù umana e maschile in base alla stessa etimologia e all’uso 
del termine, è l’impulso che spinge il guerriero a combattere90. Può 
essere confrontata in particolare con quella di Hektor, che, come 
avviene per il cinghiale nella similitudine91, spinge l’eroe a mostrare il 
suo valore in combattimento come aristeuon, cioè isolato davanti a 
tutti, e che lo porta verso la morte: C 457-459 ajghnorivh" ajlegeinh'", 
⁄⁄ h{ min e[cesk∆, ejpei; ou[ pot∆ ejni; plhqui' mevnen ajndrw'n, ⁄⁄ ajlla; polu; 
proqeveske, to; o}n mevno" oujdeni; ei[kwn. Questa virtus la ritroviamo 
nella frequente formula qumo;" ajghvnwr, che ha un uso alquanto generi-
co, ma che in alcuni casi indica specificamente l’istinto che spinge al-
la lotta92, e in particolare questa formula è usata in due luoghi non per 
gli uomini, ma per il leone che dà l’assalto al bestiame degli uomini 
(M 300 kevletai dev eJ qumo;" ajghvnwr, W 42s. ajghvnori qumw'/ ⁄⁄ ei[xa"). 

Che quello del cinghiale sia un ruolo che coincide con la 
dimensione dell’aristeuon, lo si vede dalle azioni ricollegabili al tema 
della battaglia, le quali prevedono come situazione tipica la 
contrapposizione tra il singolo eroe, per l’appunto un aristeuon, e un 
grande numero di avversari, ovvero una situazione da ‘uno contro 

 
88 È un principio proprio degli eroi scegliere di combattere con la prospettiva della 

morte (cf. Z 407 fqivsei se to; so;n mevno", per Hektor). Con la medesima formula cf. F 
112s. La medesima idea è anche nella similitudine del leone, che assalta gli stazzi del 
bestiame, ma viene colpito, ed è la sua alke che lo porta alla morte: P 753 eJhv tev min 
w[lesen ajlkhv. L’immagine del leone illustra l’azione di Patroklos che balza sul corpo di 
Kebriones, dopo averlo ucciso, ma prepara così la propria morte per mano di Hektor. 
Analoga idea è anche nella similitudine del leone per Sarpedon in M 305s. h] h{rpaxe 
metavlmeno", hje; kai; aujtov" ⁄⁄ e[blht∆ ejn prwvtoisi, per Achilleus in U 172s. h[n tina 
pevfnh/ ⁄⁄ ajndrw'n, h] aujto;" fqivetai prwvtw/ ejn oJmivlw/, e della pavrdali" per Agenor in F 
577s. oujk ajpolhvgei ⁄⁄ ajlkh'", privn g∆ hje; xumblhvmenai hje; damh'nai. 

89 Per gli eroi, che sono Agamemnon (K 16), Achilleus (S 33) ed Eurymachos (f 
247), il kudavlimon kh'r è sempre unito a e[stene. 

90 Vd. BURKERT 1982, 33. Il termine ajghnorivh è un composto, costituito da un 
tema verbale ajge- e da ajnhvr, poi analizzato secondo una etimologia popolare come 
a[gan e ajnhvr, nel senso rispettivamente di ‘coraggio’ – anche con tratti eccessivi – e di 
‘arroganza’. Vd. CHANTRAINE, DELG s.v. ajghvnwr. 

91 La similitudine illustra l’azione di Hektor nel pieno della sua Aristeia, e 
l’accenno all’agenorie che spinge alla morte il cinghiale può essere considerata come 
un’anticipazione di quanto deve avvenire per Hektor. 

92 K 220s., 319s., U 174, i 213, s 61. Sull’agenorie vd. più ampiamente GRAZIOSI-
HAUBOLD 2003, 62-69. 
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tutti’93. Al cinghiale, che quasi sempre è il protagonista delle scene di 
caccia, si contrappone un gran numero di cani e di cacciatori94. Così 
Meleagros per la caccia al cinghiale calidonio ha riunito un grande 
stuolo di eroi e mute di cani, perché i numeri esigui non sarebbero 
bastati a sopraffare la fiera (I 544s.)95: 

 
pollevwn ejk polivwn qhrhvtora" a[ndra" ajgeivra"  
kai; kuvna": ouj me;n gavr ke davmh pauvroisi brotoi'si. 
da molte città fece venire alla caccia 
uomini e cani; non l’avrebbero ucciso in pochi. 

 
Il cinghiale, chiuso tra uomini e cani (M 41 e[n te kuvnessi kai; 

ajndravsi qhreuth'/si), si trova di fronte a schiere di uomini (M 47, 48 
stivce" ajndrw'n), che lo assalgono compatte come torre96 e che 
scagliano contro di lui nugoli di lance: M 43-45 oi} dev te purghdo;n 
sfeva" aujtou;" ajrtuvnante" ⁄⁄ ajntivon i{stantai kai; ajkontivzousi 
qameiav" ⁄⁄ aijcma;" ejk ceirw'n. Il cinghiale, animale selvatico che sta 
nei luoghi solitari, attende solo, e impavido, il grande tumulto 
dell’assalto dei cacciatori e dei cani: N 472s. o{" te mevnei kolosurto;n 
ejpercovmenon polu;n ajndrw'n ⁄⁄ cwvrw/ ejn oijopovlw/97. 

Nella battaglia, l’immagine, a cui si connette regolarmente l’uso 
della similitudine, è il furor di un eroe, in genere un aristeuon, o anche 
di uno schieramento, immagine che si associa in primo luogo al 
motivo della resistenza contro un avversario e in genere contro forze 

 
93 L’aristeuon è contrapposto come unico protagonista al grande numero degli 

avversari e cerca regolarmente il luogo della battaglia dove sono più fitte le schiere dei 
nemici e maggiore il pericolo. Cf. E 8, P 285 o{qi plei'stoi klonevonto (Diomedes, Pa-
troklos), L 148s. o} d∆ o{qi plei'stai klonevonto favlagge", ⁄⁄ th'/ rJ∆ ejnovrous∆ (Agamem-
non), O 616 h|/ dh; plei'ston o{milon o{ra kai; teuvce∆ a[rista (Hektor), P 377 h|/ plei'ston 
ojrinovmenon i[de laovn (Patroklos). 

94 Cf. Xen. Cyn. 10.3.8s. sugkunhgevtai d∆ e[stwsan: to; ga;r qhrivon movli" kai; uJpo; 
pollw'n aJlivsketai. Secondo Pind. fr. 234.4 M. il cane per la caccia al cinghiale deve 
essere tlavqumo". 

95 Un catalogo degli eroi che partecipano all’impresa è in Stesich. fr. 222 P. 
(Suotherae), cf. Ovid. Met. 8.301-317. 

96 Senofonte sconsiglia come rischiosa questa disposizione compatta dei cacciatori 
nell’affrontare il cinghiale: Cyn. 10.8.6-8 eja;n ga;r uJpocwrw'n ejmpevsh/ eij" puknouv", 
kivnduno" plhgh'nai: w|/ ga;r a]n prospevsh/, eij" tou'ton th;n ojrgh;n katevqeto. 

97 M 146s. ejn o[ressin ⁄⁄ ajndrw'n hjde; kunw'n devcatai kolosurto;n ijovnta. Per la 
situazione ‘uno contro tutti’, con il cinghiale come protagonista solitario (o anche in 
coppia), al pari di un aristeuon, cf. anche L 292-294, 324-326, 411-422, R 278-287, R 
725-734, (d 454), t 395, 429-431, 466, Hes. Scut. 386-391. 



CAPITOLO QUARTO 

162 

soverchianti98. Il cinghiale nella caccia attende a piè fermo cani e 
cacciatori (t 447 sth' rJ∆ aujtw'n scedovqen, M 147 devcatai, N 472 mev-
nei): allo stesso modo Idomeneus attende a piè fermo Aineias (N 471 
ajll∆ e[men∆, 476 w}" mevnen ∆Idomeneu;" douriklutov", oujd∆ uJpecwvrei)99. 
Ma in particolare la forza e il furore del cinghiale trovano applica-
zione nella resistenza che diviene contrattacco, per il quale gioca un 
ruolo significativo la particolare tecnica di assalto della fiera, che si 
volge improvvisa, terrorizzando cani e cacciatori, e colpisce obliquo 
ictu, volgendosi su se stessa (Q 340 eJlissovmenovn te dokeuvei, M 42 
strevfetai, M 47 tarfeva te strevfetai, M 148 docmwv t∆ aji?ssonte, R 
283 eJlixavmeno" dia; bhvssa", R 728 eJlivxetai, t 451 likrifi;" aji?xa", 
Hes. Scut. 389 docmwqeiv")100. Così fanno gli eroi dei quali il cinghiale 
è il paradigma. Odysseus circondato dai Troiani nella sua breve 
Aristeia (L 401-488) infuria e fa strage, un ph'ma per gli avversari che 
lo assalgono, come il cinghiale è deinovn per quelli che lo affrontano 
(L 418). Polypoites e Leonteus, mentre gli Achei sono incalzati dai 
Troiani, balzano dalle porte (M 145 ejk de; tw; aji?xante pulavwn) e 
respingono l’assalto (M 145-153). Aias Telamonios, nel momento 
critico in cui i Troiani sembrano essersi impossessati del corpo di 
Patroklos, contrattacca, scompiglia le schiere avversarie e fa strage (R 
278-287). E ancora mentre gli Achei trasportano il corpo alle navi 
incalzati dai dardi dei Troiani, i due Aiante si volgono a contrattaccare 
(R 732s. ajll∆ o{te dhv rJ∆ Ai[ante metastrefqevnte kat∆ aujtouv" ⁄⁄ 
staivhsan) e gli avversari sono presi dal terrore (R 733 tw'n de; 
travpeto crwv", oujdev ti" e[tlh). 

Più di rado il cinghiale è paradigma per il motivo dell’attacco vero 
e proprio, ruolo che è assunto di preferenza da un predatore carnivoro 
come il leone101. Il cinghiale per l’attacco lo troviamo nel caso di 
Hektor, che incalza gli Achei fino a ricacciarli oltre il muro (M 41-

 
98 VERMEULE 1979, 90 «the boar was most useful to Homer as an image of bravery 

in retreat; the lion was the hero in attack because of the old analogy, or fact, of the 
predator-warrior style which demands that he claw and eat his enemy with a literal 
blood thirst». 

99 Vd. JANKO 1992, 107s., FENIK 1968, 99s. 
100 Per la tecnica di attacco cf. Xen. Cyn. 10.11.3-4 ajll∆ ejpaniei;" e[ch/ prosiovnta 

peridromh;n poiouvmeno". Analoghe immagini sono in Ov. Met. 8.344 obliquo latrantes 
dissipat ictu, Apul. Met. 8.5 retorquet impetum. 

101 KIRK 1990, 269 «Boars are a regular symbol of counter-attack», paradigma 
complementare a «the unprovoked aggression of lions». Vd. anche EDWARDS 1991, 90, 
133s. 
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48)102, mentre nell’unico caso in cui il cinghiale appare come l’aggres-
sore (L 324-326) gli eroi in azione, Diomedes e Odysseus, sono sì 
all’attacco, ma all’interno di una scena di battaglia in cui gli Achei 
sono in difficoltà, e la loro azione risulta piuttosto un contrattacco103. 

Quando la contrapposizione è individuale, i tratti sono quelli 
dell’aristeuon che diviene protagonista di una Monomachia. Come 
abbiamo già notato, la caccia di Odysseus al cinghiale sul Parnaso 
presenta alcuni tratti del duello eroico104. C’è una prima fase di 
avvicinamento tra i due avversari, che corrisponde al medesimo 
motivo regolarmente presente nei duelli. Odysseus avanza vicino ai 
cani, che cercano la traccia, in una posizione che equivale a quella 
dell’aristeuon in battaglia tra i promachoi, e brandisce la lancia con la 
stessa formula (t 438 h[i>en a[gci kunw'n, kradavwn dolicovskion e[gco") 
che ritroviamo per Aias Telamonios nella singolar tenzone con Hektor 
(H 213 h[i>e makra; bibav", kradavwn dolicovskion e[gco")105. Il cinghia-
le si contrappone a Odysseus, uscendo dalla macchia impenetrabile (t 
445 oJ d∆ ajntivo" ejk xulovcoio), come il guerriero si fa innanzi dal folto 
delle schiere amiche, e manifesta l’aggressività del duellante 
attraverso i segni del flyting visivo, il pelo irto e la minaccia dello 
sguardo di fuoco, che sostituiscono il motivo della provocazione 
verbale frequente nei duelli. Attende a piè fermo (t 447 sth' rJ∆ aujtw'n 
scedovqen) ed è Odysseus ad attaccare per primo (t 447 oJ d∆ a[ra 
prwvtisto" ∆Odusseuv"), balzando innanzi con la lancia (t 448 e[ssut∆ 
ajnascovmeno" dolico;n dovru ceiri; paceivh/) pieno di brama di 
uccidere (t 449 oujtavmenai memawv")106. Ma è il cinghiale, ovvero 

 
102 La similitudine Hektor-cinghiale è generata dal motivo del furor dell’eroe (M 

39) e non dal motivo che segue del comandante che incita i suoi all’attacco (M 49s.), 
come indica invece il rapporto sintattico. Per l’alternanza tra i due motivi cf. R 285 Aias 
come cinghiale scompiglia le file nemiche, N 90 Poseidon incita le file degli Achei. Vd. 
HAINSWORTH 1993, 321s. 

103 Vd. HAINSWORTH 1993, 262. 
104 Nella vita degli eroi c’è in genere un episodio di caccia, che rappresenta un 

momento significativo del loro percorso eroico. Per gli eroi la caccia non è meno 
importante della guerra, e molti sono gli eroi cacciatori. Vd. BRELICH 1958, 178-181. 
Sulla caccia di Odysseus come impresa di iniziazione dell’eroe, vd. RUSSO 1993, 55-58. 

105 Cf. anche Z 44, F 139 e[cwn dolicovskion e[gco". Frequente è la formula proi?ei 
dolicovskion e[gco", sempre relativa al tema della Monomachia. 

106 Cf. l’uso contestuale della formula in F 67s. h[toi oJ me;n dovru makro;n ajnevsceto 
di'o" ∆Acilleuv" ⁄⁄ oujtavmenai memawv", oJ d∆ uJpevdrame kai; lavbe gouvnwn, e 
dell’espressione formulare E 300s., R 7s. provsqe dev oiJ dovru t∆ e[sce kai; ajspivda 
pavntos∆ eji?shn, ⁄⁄ to;n ktavmenai memaw;" o{" ti" tou' g∆ ajntivo" e[lqoi. Cf., sempre 
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l’avversario di questo duello di caccia, che con il suo colpo riesce a 
ferire l’eroe (t 452-454)107. A sua volta Odysseus non cede, pur ferito, 
e uccide il cinghiale con le stesse formule dei duelli, colpendolo alla 
spalla destra108, la punta della lancia passa da parte a parte (t 453 
ajntikru; de; dih'lqe faeinou' douro;" ajkwkhv)109. Il cinghiale muore (t 
454 ka;d d∆ e[pes∆ ejn konivh/si makwvn, ajpo; d∆ e[ptato qumov")110 così 
come si addice a un eroe che viene ucciso da prode111. Manca la 
iactatio, ma il vanto del vincitore diverrà poi racconto eroico, mentre 
seguono i motivi delle cure prestate al guerriero ferito (t 455-458) e 
del suo trasporto lontano dal contesto del duello (t 458), secondo le 
sequenze tematiche specifiche della Monomachia. 

Nei duelli epici il cinghiale delle similitudini illustra, immediata-
mente dopo le parole di sfida degli eroi, il momento spettacolare del-
l’assalto con le armi, ovvero il primo assalto nel caso dello scontro tra 
Herakles e Kyknos in Hes. Scut. 386-391112, e qui il cinghiale è rap-
presentato con una sequenza estesa di tratti da aristeuon. Illustra poi il 
secondo assalto con le lance nel caso del duello tra Aias e Hektor in H 
255-257, più brevemente con l’indicazione dello sthenos indomabile. 

Una similitudine particolare, con la lotta straordinaria tra un leone 
e un cinghiale113, che sui monti si affrontano e si scontrano per bere a 
una fonte (P 823-826)114, illustra invece il momento finale del duello 
tra Patroklos e Hektor, quando il campione troiano uccide l’avversa-
rio. Il duello segna, con la sua morte, la fine dell’Aristeia di Patroklos 

 
nell’ambito di una Monomachia, anche Hes. Scut. 414 kteinevmenai memawv", 453 
kakktavmenai memawv", E 852 e[gcei> calkeivw/, memaw;" ajpo; qumo;n eJlevsqai. 

107 Sulla ferita e la sua descrizione vd. supra § 3. 
108 Cf. E 98 kai; bavl∆ ejpai?ssonta tucw;n kata; dexio;n w\mon (Pandaros ferisce 

Diomedes). 
109 Cf. L 253 ajntikru; de; dievsce faeinou' douro;" ajkwkhv (Koon ferisce 

Agamemnon). 
110 Il verso formulare descrive la morte durante un duello di Pedasos, uno dei 

cavalli di Patroklos (P 469), che è stato colpito alla spalla destra da Sarpedon (P 467s. 
o} de; Phvdason ou[tasen i{ppon ⁄⁄ e[gcei> dexio;n w\mon), e di un cervo, colpito da Odysseus 
in un’azione di caccia (k 163). Il primo emistichio ritorna in s 98 per la lotta tra 
Odysseus e Iros. 

111 Per il modo in cui deve morire un eroe cf. le parole di Idomeneus a Meriones, in 
N 288-291. 

112 Il duello è illustrato sempre nel momento dell’assalto da altre due similitudini, 
con lo scontro tra due leoni e con lo scontro tra due avvoltoi (Hes. Scut. 402-4, 405-11). 

113 Vd. FRÄNKEL 1921, 62; SCOTT 1974, 181. Sull’importanza del motivo della 
lotta tra animali e la sua diffusione vd. BRELICH 1958, 279. 

114 Lo stesso motivo della lotta tra il leone e il cinghiale è in Aesop. 203 Chambry 
(= 338 Perry). Cf. anche Arist. HA 630a 2. 
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e lo scontro tra il leone e il cinghiale si pone al punto d’arrivo di una 
sequenza di similitudini che hanno accompagnato i duelli più 
importanti dell’eroe acheo. Patroklos è come un leone che uccide un 
toro, quando colpisce a morte Sarpedon (P 487-489); è un leone che 
assale gli stazzi del bestiame quando balza sul corpo di Kebriones, 
dopo averlo ucciso (P 752s.); sia Patroklos che Hektor sono come 
leoni che si affrontano per la preda, quando avanzano l’uno contro 
l’altro per il corpo di Kebriones (P 756-758), mentre Patroklos 
assume il ruolo del cinghiale nella fase del duello che vede la sua 
morte – e al tempo stesso Hektor riveste quello del leone. Il cinghiale 
e il leone sono omologhi, ma nel confronto tra i due ha la meglio il 
predatore carnivoro115, come avviene anche nella lotta tra cinghiali e 
leoni dello scudo di Herakles, che ha i tratti di una scena di battaglia 
(Hes. Scut. 168-177)116. Anche se il leone lo vince e lo uccide (P 823 
ejbihvsato cavrmh/, 826 polla; dev t∆ ajsqmaivnonta levwn ejdavmasse 
bivhfin), il cinghiale non perde i segni della sua forza (P 823 
ajkavmanta) e il suo rango eroico, così come Patroklos, anche nel 
momento in cui cade, rimane l’eroe che è stato protagonista di una 
grande Aristeia e della strage di un gran numero di Troiani (P 827 w}" 
poleva" pefnovnta Menoitivou a[lkimon uiJovn). 

 

5. Il teras devastatore e le gesta dell’eroe 

Quando il cinghiale entra nello spazio dell’uomo, diviene un ani-
male devastatore117, che distrugge le opere degli uomini e che uccide, 
ancora una volta accanto al leone, ma anche accanto ai mostri. È per-
ciò che deve essere cacciato e ucciso, come oggetto privilegiato della 
caccia eroica, in azioni che sono parallele e per kleos equivalenti, se 
non superiori, alla guerra e ai duelli118. Ma questa stessa potenza de-

 
115 VERMEULE 1979, 91; BALTES 1983, 44-47, JANKO 1992, 416. 
116 Vd. RUSSO, 1965, 11s., 24. 
117 Sulla necessità di difendersi dagli animali dannosi nel pensiero greco antico vd. 

SANTESE 1994, 147s. 
118 Si confronti, in una formulazione sintetica, la definizione per le imprese dei 

grandi eroi del passato, tra i quali v’è un eroe ‘civilizzatore’ come Theseus, in A 267s. 
kavrtistoi me;n e[san kai; kartivstoi" ejmavconto (la guerra e i duelli), ⁄⁄ fhrsi;n ojre-
skwv/oisi kai; ejkpavglw" ajpovlessan (le lotte con i mostri e/o gli animali devastatori). Si 
può ricordare come nella vicenda di Herakles la paideia si conclude con la prima 
impresa eroica, la caccia al leone del Citerone, all’età di diciotto anni (Apollod. Bibl. 
2.4.9, o in alternativa v’è secondo Diod. 4.10.2 la guerra contro Erginos). In Hdt. 1.37 
sono guerra e caccia, in questo caso al cinghiale dell’Olimpo di Misia, che rendono illu-
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vastatrice lo associa ancora una volta all’aristeuon nei momenti più 
straordinari e terrificanti delle sue azioni in battaglia. Nell’epica è il 
caso della storia del cinghiale calidonio (I 533-549)119. La comparsa 
del cinghiale rappresenta una persecutio, determinata dall’ira di un 
dio, che sta al principio della vicenda e che conferisce a essa la 
struttura tipica di un mito e di una oime120. Oineus ha dimenticato di 
sacrificare ad Artemis, suscitando l’ira della dea (I 534 cwsamevnh, 
538 colwsamevnh)121, la quale invia il cinghiale a devastare il territo-
rio. Esso è una sciagura divina, un kakon tra i tanti che vengono dagli 
dei e che assumono le più diverse forme (I 533 kai; ga;r toi'si kako;n 
crusovqrono" “Artemi" w\rse)122, e la stessa ridondanza della sua 
definizione ne fa un essere prodigioso e mostruoso: I 539 w\rsen e[pi 
clouvnhn su'n a[grion ajrgiovdonta123. Il cinghiale, come abbiamo visto, 
è un animale pericoloso (R 21 suo;" kavprou ojloovfrono")124 e che 
incute paura solo al vederlo (Hes. Scut. 386s. calepo;" proi>devsqai ⁄⁄ 
kavpro" cauliovdwn), ma in questo caso, pur partendo da elementi che 
appartengono alla natura reale dell’animale125, nella sua funzione di 

 
stri gli uomini (eujdokimevein, cf. 41 ajpolamprunevai toi'si e[rgoisi). Questo cinghiale 
del racconto erodoteo ha i tratti epici o da saga eroica dell’animale devastatore (1.36): 
come il cinghiale calidonio, appare straordinario e spaventoso (uJo;" crh'ma mevgiston), 
distrugge le opere degli uomini (e[rga diafqeivreske), i Misi non sono in grado di 
fermarlo e anzi ne escono male (e[pascon de; pro;" aujtou'), è necessaria una spedizione 
speciale per dargli la caccia, che viene richiesta a Creso con un’ambasceria. 

119 Sulla caccia al cinghiale calidonio vd. BRELICH 1958, 180s., HAINSWORTH 
1993, 130-134, e ora il volume di GROSSARDT 2001, che è dedicato al mito di 
Meleagros. 

120 Non diverso in questa prospettiva è l’incipit dell’Iliade, con l’ira di Apollon che 
dà principio alla vicenda e produce infiniti lutti agli eroi (A 8s. basilh'i> colwqei;", 44 
cwovmeno" kh'r, 46 cwomevnoio, 75 mh'nin). La ragione è in questo caso l’offesa recata al 
sacerdote Chryses e non quella più consueta della dimenticanza nei sacrifici (A 93 ou[t∆ 
a[rJ o{ g∆ eujcwlh'" ejpimevmfetai oujq∆ eJkatovmbh"), come è capitato a Oineus (I 533-537). 

121 Cf. Bacchyl. Epin. 5.94-104 M. 
122 Così la persecutio di Apollon: A 10 nou'son ajna; strato;n o[rse kakhvn, ojlevkon-

to de; laoiv (cf. anche A 96 tou[nek∆ a[r∆ a[lge∆ e[dwken eJkhbovlo" hjd∆ e[ti dwvsei). 
123 Il carattere di teras del cinghiale inviato da Artemis è forse ancor più evidente 

nella varia lectio di I 539s. citata da Aristotele in HA 578a 33 ”Omhro" ejpoivhsen 
Æqrevyen e[pi clouvnhn su'n a[grion: oujde; ejwv/kei qhriv ge sitofavgw/, ajlla; rJivw/ uJlhventiÆ, 
che introduce, con la semplice sostituzione di qhriv ad ajndriv, un paragone che nell’O-
dissea descrive il Ciclope con i suoi tratti mostruosi (i 190s.). Vd. HAINSWORTH 1993, 
133. 

124 L’uso di ojloovfrwn è coerente con le altre occorrenze dell’Iliade, B 723 kakw'/ 
ojloovfrono" u{drou, O 630 levwn ojloovfrwn. 

125 Cf., per la potenza distruttiva, M 148s. a[gnuton u{lhn ⁄⁄ prumnh;n ejktavmnonte". 
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punizione divina esso assume i tratti spaventosi del teras devastatore, 
che distrugge le coltivazioni (I 540-542)126:  

 
o}" kaka; povll∆ e{rdesken e[qwn Oijnh'o" ajlwhvn: 
polla; d∆ o{ ge proqevlumna camai; bavle devndrea makrav 
aujth'/sin rJivzh/si kai; aujtoi'" a[nqesi mhvlwn. 
Esso prese a far danni continui alla vigna d’Oineus: 
gettò a terra in gran numero alberi altissimi 
con tutte le loro radici e con tutto il fiore dei frutti. 

 
E alle devastazioni, a segnare un ulteriore punto di contatto, vanno 

aggiunti i molti eroi e non di meno i cani che vengono uccisi durante 
la caccia127: I 546 tovsso" e[hn, pollou;" de; purh'" ejpevbhs∆ 
ajlegeinh'"128. Confrontando i versi che ne descrivono gli effetti, con 
la rappresentazione di un vero e proprio teras agrion, la drakaina che 
viene uccisa da Apollon nella parte pitica dell’inno omerico, possiamo 
individuare i punti in comune che assimilano il cinghiale al mostro 
che porta rovina e morte tra gli uomini129 e che richiede l’intervento 
del dio alexikakos (Hy. Ap. P. 302-304): 

 
zatrefeva megavlhn, tevra" a[grion, h} kaka; pollav 
ajnqrwvpou" e[rdesken ejpi; cqoniv, polla; me;n aujtouv" 
polla; de; mh'la tanauvpod∆, ejpei; pevle ph'ma dafoinovn. 
Mostro vorace, grande, selvaggio, che molti mali 
infliggeva agli uomini sulla terra, molti ad essi 
e molti al bestiame dalle agili zampe, poiché era sanguinario flagello. 

 
Per l’ira di Here, a questo mostro si aggiunge con la medesima 

formula un nuovo mostro, kakw'/ kakovn (Hy. Ap. P. 354), Typhaon, 
anch’esso rovina e principio dei formulari kaka polla per gli 

 
126 Cf. Bacchyl. Epin. 5.106-110 M. e[nqa plhmuvrwn sqevnei ⁄⁄ o[rcou" ejpevkeiren 

ojdovnti, ⁄⁄ sfavze te mh'la, brotw'n ⁄⁄ q∆ o{sti" eijsavntan movloi. 
127 Xen. Cyn. 10.21 ajpoqnhv/skousi de; kuvne" pollai; ejn th'/ toiauvth/ qhvra/ kai; 

aujtoi; oiJ kunhgevtai kinduneuvousin. 
128 Cf. D 99 purh'" ejpibavnt∆ ajlegeinh'". Il motivo della morte di molti uomini, 

connesso all’ira e alla persecutio di un dio, si ritrova anche tra gli effetti dell’ira di 
Apollon, con la successione analoga che tocca prima gli animali domestici (A 50 
oujrh'a", kuvna") e poi gli uomini (A 51 aujtoi'si): A 52 aijei; de; purai; nekuvwn kaivonto 
qameiaiv (cf. anche A 382-384, e il riferimento alle vittime del cinghiale calidonio in 
Bacchyl. Epin. 5.115s. M. qavptomen ou}" katevpefnen ⁄⁄ su'" ejribruvca" ejpai?sswn biva/). 

129 Hy. Ap. P. 356s. o}" th'/ g∆ ajntiavseie, fevreskev min ai[simon h\mar, 364 zwoi'si 
kako;n dhvlhma brotoi'sin. 
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uomini130: Hy. Ap. P. 355 o}" kaka; povll∆ e[rdeske kata; kluta; fu'l∆ 
ajnqrwvpwn. La formula o}" kaka; povll∆ e{rdesken, unita all’idea della 
strage di uomini, permette infine di stabilire ancora un’ultima volta un 
contatto diretto tra il cinghiale-teras e l’aristeuon, il quale, isolato 
nella sua spaventosa furia ed esaltato dai tratti ferini e dai tratti mo-
struosi, reca innumerevoli mali e provoca innumerevoli vittime tra gli 
avversari: C 380 (Hektor) o}" kaka; povll∆ e[rrexen, o{s∆ ouj suvmpante" 
oiJ a[lloi. Con una formulazione simile e più ampia in K 47-52 v’è la valutazione – 
sempre dal punto di vista di chi li subisce – dei troppi mali (kakav) che Hektor da solo 
già nel primo giorno dell’Aristeia ha recato agli Achei. Da essi derivano anche la 
memoria delle sofferenze e conseguentemente un kleos di lunga durata per l’eroe131. 
Per queste gesta tutte le altre scale di paragone umane ed eroiche non 
bastano al cantore e al suo uditorio. Rimangono, per rappresentare 
l’aristeuon, il cinghiale e i mostri. 

 

 
130 Hy. Ap. P. 306, 352 deinovn t∆ ajrgalevon te Tufavona ph'ma brotoi'sin. 
131 Lo stesso tipo di azione formulare con i medesimi effetti ritorna ancora: Q 356 

(Hektor) ”Ektwr Priamivdh", kai; dh; kaka; polla; e[orge, E 175s. (Diomedes), P 424s. 
(Patroklos) o{" ti" o{de kratevei kai; dh; kaka; polla; e[orge ⁄⁄ Trw'a", ejpei; pollw'n te 
kai; ejsqlw'n gouvnat∆ e[lusen (cf. S 455 polla; kaka; rJevxanta Menoitivou a[lkimon 
uiJovn, per Patroklos). Inoltre cf. O 586 qhri; kako;n rJevxanti (per il leone), f 298 
mainovmeno" kavk∆ e[rexe (per il centauro Eurytion). 
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IL RITORNO DELL’EROE 
E LE VIE DEL RACCONTO 

 
 
 
 
 

h] eu\ h\e kakw'" nosthvsomen ui|e" ∆Acaiw'n, B 253 
 

Le imprese della guerra, battaglie, duelli e Aristeia, sono state il 
principale filo conduttore dei capitoli precedenti. Ma dopo la guerra 
viene il ritorno, e se non v’è il ritorno, si può perdere anche il kleos 
che si è conquistato con le armi. Il nostos è un importante argomento 
di canto e rappresenta una delle oimai predilette dai cantori e dal loro 
uditorio1, come sappiamo dall’Odissea che narra la storia del nostos di 
Odysseus e restituisce l’identità e la gloria all’eroe di Itaca. Alla luce 
delle specifiche dinamiche compositive dell’epica che abbiamo veri-
ficato indagando sul funzionamento degli strumenti del canto, possia-
mo ora valutare alcuni aspetti particolari delle strutture del ‘ritorno 
dell’eroe’, le quali sono sì distinte ma si intrecciano naturalmente alle 
storie delle gesta guerresche. 

 

1. Alla ricerca del nostos felice 

Nestor, il celebre e saggio condottiero di Pilo, è prima di Odysseus 
uno dei grandi narratori dei Ritorni degli Achei, e il suo è stato – 
secondo le stesse parole dell’eroe – un nostos felice. È un eroe che 
con i nostoi ci sa fare2, anche se François Hartog, nel suo libro Memo-
ria di Ulisse. Racconti sulla frontiera nell’antica Grecia, segnala 

 
1 Sull’oime del nostos vd. anche supra cap. I § 2. Al ritorno in patria è connesso 

anche il principio del racconto delle esperienze da parte degli stessi protagonisti, cf. q 
101s., 254s., t 463s. 

2 Lo stesso nome dell’eroe pilio, come pure quello della sua stirpe, i Neleidi, ha a 
che fare con l’idea del ritorno, ossia con la radice *nes- e con l’azione nevomai (vd. 
LfgrE s.v. Nevstwr, e FRAME 1978, 82s.; diversamente VON KAMPTZ 1982, 252s. 
collega il nome alla radice *ned- e ai significati ‘tönen, brüllen, rauschen’, che 
richiamano probabilmente il motivo epico del grido di guerra). Si può dire – 
richiamando quanto si è osservato a proposito degli epiteti (cap. III § 3) – che il nome 
(parlante) è espressione metonimica dell’oime del nostos, cf. FOLEY 1991, 6-8. 
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questo successo del nostos con un paradosso che sottolinea bene quali 
sono le dinamiche narrative proprie delle storie degli eroi e dell’epica: 
«Il ritorno più riuscito è quello di Nestore che, lasciando le spiagge di 
Troia, torna a Pilo a tutta velocità e senza ‘vedere niente’. Non c’è 
pertanto nulla da dire»3. Questo esito appare contrario all’impulso 
narrativo dell’epica che associa in un binomio inscindibile a[lgea, 
khvdea, kakav – sempre in gran numero – e racconto. Il nostos che noi 
ascoltiamo dalla voce dell’eroe nel terzo canto dell’Odissea non è 
comunque da poco, perché Nestor, pur nella narrazione sintetica di 
secondo grado, richiama eventi importanti che potrebbero meritare 
forse un proprio canto di ben altra ampiezza. La sequenza d’avvio è 
quella che regolarmente funziona nei kleva ajndrw'n troiani. Si parte 
dalla persis e dopo di questa viene il nostos4, che inizia con una nuova 
grande contesa – non minore di quella dell’Iliade tra Achilleus e 
Agamemnon o di quella tra Odysseus e Achilleus pur famosa ma a noi 
nota solo dal canto di Demodokos (q 73-82)5: essa vede tra loro 
contrapposti in questo caso i due Atridi e produce in tutto lo 
schieramento degli Achei una scissione, la quale potrebbe anche finire 
nel sangue (g 136-152). Causa della contesa, quando le infinite 
sofferenze della guerra sono terminate, è proprio la pianificazione del 

 
3 HARTOG 2002, 22, cf. anche DE JONG 2001, 4 «swift but uninteresting return». 

Come mi segnala F. Pontani, in schol. Hom. g 184 (I 136 Dindorf) si individua una 
funzione narrativa notevole nel racconto di Nestor – e per l’appunto nella sua povertà di 
notizie (anche dichiarata per quanto concerne altri eroi achei, g 184 ajpeuqhv", oujdev ti 
oi\da) –, ossia esso ha comunque il potere di suscitare nell’uditorio una ejpiqumiva tw'n 
novstwn, il desiderio e l’attesa di altre e più ampie storie dai nostoi degli Achei. 

4 Il racconto eroico è narrazione di algea polla, nei due grandi argomenti di canto 
dei kleva ajndrw'n e in particolare della saga troiana, nella persis e nel nostos, distinti ma 
legati tra loro nel nesso sequenziale: cf. p. es. a 1s. o}" mavla pollav ⁄⁄ plavgcqh, ejpei; 
Troivh" iJero;n ptoliveqron e[perse, 12 povlemovn te pefeugovte" hjde; qavlassan, g 130s., 
e 106-109, i 37-39, 259-266, k 15, n 316s., etc. La concatenazione è applicata anche ai 
diversi klea di Herakles e della sua precedente presa di Troia, X 251 e[pleen ∆Iliovqen, 
Trwvwn povlin ejxalapavxa". Lo schema della sequenza è chiaramente tradizionale e 
continua a funzionare anche al di fuori dell’epica, come p. es. in Sapph. 17.5-8 V., 
Simon. 11.13 W.2, Pind. Nem. 7.35-37 sempre per la guerra di Troia, oppure a proposito 
di Herakles e della presa di Ecalia in Soph. Trach. 229s. (cf. per la persis anche i vv. 
244, 288, 353s., 364s., etc.). Una buona definizione è in KRISCHER 1971, 140: «Das ist 
zugleich eine allgemeinste Kennzeichnung des Themas ‘Odyssee’ und eine Fixierung 
des Ausgangspunktes: Zerstörung von Troja». Sulla sequenza tematica e le sue 
applicazioni formulari, vd. le osservazioni di PREO 2009 a proposito delle formule e dei 
problemi del nostos nell’Iliade. 

5 Per una valutazione su quest’ultima contesa, che doveva essere – secondo le 
parole di Omero – un canto di successo, vd. supra cap. I § 2. 
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nostos, e a dare grandezza narrativa alla vicenda oltre che a rendere 
difficile il ritorno in patria intervengono alla maniera di altre storie la 
volontà di Zeus e l’azione di Athene. Ma in sostanza, pur 
nell’inquietudine delle minacce divine di un nostos lugrov" (g 132, cf. 
134 kako;n oi\ton)6, il ritorno di Nestor trova un suo compimento di 
segno opposto: dopo la prima tappa a Tenedo con i sacrifici, dopo la 
nuova contesa e la nuova scissione nel contingente che si è messo in 
viaggio, l’eroe con le sue navi passa senza incidenti rilevanti per 
Lesbo, Geresto, e oltre il Sunio e Argo giunge infine in patria a Pilo (g 
159-185)7. Non mancano pur nella brevità i motivi di racconto, come 
il nuovo incontro con Menelaos, le incertezze sulla rotta da seguire, i 
pericoli da evitare, i sacrifici e i segni degli dei. 

Ma il ritorno è felice, ossia adempie a tutte quelle condizioni che 
sono richieste perché possa essere tale e che cercheremo di definire 
proprio a partire da ciò che del proprio nostos Nestor racconta a 
Telemachos come a chiunque altro giunga alle sue dimore. 

1. L’obiettivo primo, ripetutamente sottolineato, è sfuggire al 
pericolo e alle minacce divine, e lo si può fare solo compiendo al più 
presto possibile il tragitto che conduce in patria (g 166 feu'gon, ejpei; 
givnwskon, o} dh; kaka; mhvdeto daivmwn, part. 175 o[fra tavcista uJpe;k 
kakovthta fuvgoimen)8. 

2. Le navi che l’eroe aveva in partenza da Troia ci sono tutte (g 
165 su;n nhusi;n ajollevsin, ai{ moi e[ponto) e manca ogni indicazione 
di perdite di navi e di compagni nel percorso9. 

3. V’è il bottino che viene caricato a bordo, ossia le ricchezze e le 
donne conquistate con la presa di Troia (g 154 kthvmatav t∆ ejntiqev-
mesqa baquzwvnou" te gunai'ka").  

 
6 Come vedremo non può essere che questo tipo di nostos l’oggetto del canto: a 

326s. oJ d∆ ∆Acaiw'n novston a[eide ⁄⁄ lugrovn (cf. a 350 Danaw'n kako;n oi\ton ajeivdein, e 
inoltre q 489, 578, n 384). Per il nesso semantico cf. anche la relazione in w 96 tra ejn 
novstw/ e lugro;n o[leqron, in E 156s. tra khvdea lugrav e mavch" ejknosthvsante. 

7 Sul percorso marino di Nestor fra Troia e Pilo vd. ALONI 2006, 33-36 (con la 
mappa della tav. 4 per la rappresentazione dell’itinerario). 

8 Cf. d 473s., o 293, Hy. Ap. P. 434s. sempre in relazione all’obiettivo di una rapida 
navigazione (e del compimento del nostos). Con w\ka cf. a 157s., 176, d 586, r 149, w 
430. 

9 Si può confrontare l’indicazione del catalogo delle navi, B 601s. tw'n au\q∆ 
hJgemovneue Gerhvnio" iJppovta Nevstwr: ⁄⁄ tw'/ d∆ ejnenhvkonta glafurai; neve" ejsticovwnto. 
Ma non è ovviamente da valutare come un richiamo puntuale, le navi saranno quelle 
della partenza da Troia dopo la presa della città. Per Odysseus le navi che lo seguono in 
B 637 sono dodici, e lo stesso numero vale per il nostos (i 159). 
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4. Le navi procedono sempre veloci, per le formule, ma non solo 
(g 157s., 176s.). 

5. V’è pure il favore del dio sul primo tratto della rotta (g 158). 
Poi, nella tappa successiva, si chiede e si ottiene il segnale divino per 
individuare con sicurezza la via migliore del lungo viaggio in alto 
mare (g 173-175), un vento favorevole accompagna la traversata più 
impegnativa (g 176), il successo nella tratta pericolosa è seguito da 
sacrifici a Poseidon (g 178s.). Sembra quasi che le minacce divine 
annunziate non arrivino in tempo. 

6. Infatti, ciò che più di ogni altra cosa colpisce – noi come l’udi-
torio del cantore – è il tempo rapido del nostos, con pure l’indicazione 
precisa dei pochi giorni impiegati nel tragitto, i quali per l’appunto 
risaltano nel paragone con i molti anni richiesti da altri ritorni ai quali 
stiamo pensando, e da uno in particolare che costituisce la grande 
trama dell’Odissea. Per l’incalzare delle azioni, per la sequenza delle 
tratte marine percorse è una vera e propria fuga (g 166 feu'gon, 167 
feu'ge, 175 fuvgoimen). Insieme a Nestor10, sulla stessa rotta è Diome-
des, che partecipa del nostos felice con la sua flottiglia11 e arriva ad 
Argo con i compagni al quarto giorno (g 180 tevtraton h\mar e[hn)12. 
L’indicazione del tempo per Nestor è relativa a quella di Diomedes: 
immediatamente successivo è il suo arrivo in patria, ancora con il 
favore del vento e del dio, pur nella tratta che comprende il passaggio 
critico da Capo Malea13. E una volta giunto, Nestor da Pilo non si 

 
10 Insieme all’eroe diretto a Pilo, almeno fino al Capo Sunio, v’è anche Menelaos (g 

276-285), il cui ritorno avrà poi ben altro sviluppo nello spazio e nel tempo. Per uno 
schema sintetico rinvio a CAMEROTTO 2009, e per un confronto tra il nostos di 
Menelaos e quello di Odysseus, paragonabili per durata e peripezie, vd. POWELL 1970, 
431. 

11 Cf. anche in g 167 la preoccupazione di Diomedes in partenza per i suoi eJtai'roi. 
12 Per la rapidità del viaggio si può ricordare che a Odysseus la sola tratta fra 

Ogigia e Scheria richiede venti giorni di navigazione (sulla zattera) per di più con 
l’incidente della tempesta scatenata da Poseidon (cf. e 34 h[mati eijkostw'/, z 170, e 
inoltre e 278s., h 267s.). In I 362s. Achilleus calcola il tragitto fra Troia e Ftia (col 
favore degli dei) in un tempo di tre giorni (h[mativ ke tritavtw/). 

13 In questo caso il vento soffia favorevole e non ci sono le tempeste formulari: g 
182s. aujta;r ejgwv ge Puvlond∆ e[con, oujdev pot∆ e[sbh ⁄⁄ ou\ro", ejpei; dh; prw'ta qeo;" 
proevhken ajh'nai. Sul ritorno felice di Nestor cf. anche Apollod. epit. 6.1, Procl. Chrest. 
283s. Severyns (= Nost. arg. 94.5 B.). Sui venti di Capo Malea cf. Strab. 8.6.20, e vd. 
MORTON 2001, 81s. «Of all Greek headlands, Malea, the southeastern tip of Lakonia, 
clearly had the worst reputation, and with good reason, for it was a steep and relatively 
harbourless promontory, and its position meant that winds and currents in its vicinity 
were always likely to be strong. [...] an area of high seas where currents were stronger, 
and also less predictable, than in most other areas of the Mediterranean». 
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muove più: le notizie del ritorno degli altri Achei gli arrivano lì, in 
patria o ancor meglio in casa propria14. 

Nestor, nel catalogo degli altri ritorni che ci propone di seguito, ha 
ben chiaro lo schema oppositivo tra un buon ritorno e un ritorno 
infelice. Nel nostos, come nella grande impresa della guerra, funziona 
un’opposizione secca. Si può trovare salvezza – che per il nostos 
equivale a ritornare in patria – oppure perire: g 185 oi{ t∆ ejsavwqen 
∆Acaiw'n oi{ t∆ ajpovlonto15. Nestor ha saputo e riferisce del ritorno dei 
Mirmidoni guidati da Neoptolemos (g 188s.): 

 
eu\ me;n Murmidovna" favs∆ ejlqevmen ejgcesimwvrou", 
ou}" a[g∆ ∆Acillh'o" megaquvmou faivdimo" uiJov". 
Bene, si dice, arrivarono i Mirmidoni di lancia gloriosa, 
che l’illustre figlio del magnanimo Achilleus guidava. 

 
In questa notizia, che è costruita attraverso i tratti essenziali del 

nostos, è segnalato il buon ritorno (eu\ ... ejlqevmen)16, e più che il 
ritorno dell’eroe è sottolineato il nostos del contingente, ossia dei 
compagni alla guida dei quali Neoptolemos compie il nostos17. Subito 
dopo, il buon esito è segnalato individualmente per Philoktetes con 
l’anafora dell’avverbio e il parallelismo analogico del primo hemiepes 
(g 190 eu\ de; Filokthvthn). 

Ma tra tutti, quello che sembra poter costituire il paradigma del 
nostos felice è il ritorno di Idomeneus, con l’indicazione delle condi-
zioni e degli obiettivi fondamentali che invece sono mancati da altri 
eroi, e in particolare da Odysseus. Bastano due versi nella narrazione 
di Nestor per dire tutto (g 191s.): 

 

 
14 L’indicazione è esplicita: g 186s. o{ssa d∆ ejni; megavroisi kaqhvmeno" hJmetevroisi 

⁄⁄ peuvqomai. 
15 In relazione alla guerra cf. p. es. R 227s. h] ajpolevsqw ⁄⁄ hje; sawqhvtw: hJ ga;r 

polevmou ojaristuv". 
16 Per il ‘buon ritorno’ cf. in part. A 19 eu\ d∆ oi[kad∆ iJkevsqai (nella proiezione 

dell’augurio di Chryses rivolto agli Achei in sequenza vincolata dopo la presa di Troia, 
ejkpevrsai Priavmoio povlin), e inoltre B 253, s 260. 

17 Un cenno parziale al nostos di Neoptolemos è anche in l 533-535: è indicata la 
persis, alla quale segue il ritorno, del quale v’è la sola menzione dell’imbarco con il 
bottino e l’indicazione ajskhqhv" con la specificazione relativa però all’esito della 
guerra. Del viaggio di Neoptolemos naturalmente Odysseus al momento dell’incontro 
all’Ade con Achilleus non può sapere alcunché (cf. l’indicazione di l 463s. per le 
notizie relative al figlio di Agamemnon). 
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pavnta" d∆ ∆Idomeneu;" Krhvthn eijshvgag∆ eJtaivrou", 
oi} fuvgon ejk polevmou, povnto" dev oiJ ou[ tin∆ ajphuvra. 
A Creta Idomeneus ricondusse tutti i compagni 
sfuggiti alla guerra: il mare non gliene tolse nessuno. 

 
V’è qui il riferimento indiretto alla conclusione della guerra 

nell’indicazione di coloro che alla morte in combattimento sono scam-
pati, v’è l’arrivo in patria a Creta, ma soprattutto appare rilevante il 
motivo della salvezza di tutti i compagni che l’eroe conduce con sé 
nel viaggio (pavnta" ... eJtaivrou")18, con la specificazione che il tra-
gitto di un nostos potenzialmente difficile – ossia il povnto" fra Troia e 
l’ultima isola verso sud del catalogo degli Achei (B 645-652) – non ha 
provocato nessuna perdita per Idomeneus (oiJ ou[ tin∆ ajphuvra)19. 

Insomma, per una definizione del nostos felice, le condizioni sono 
prima di tutto che il viaggio si compia presto e bene, che le navi 
giungano integre e in particolare che si riportino salvi tutti i compagni. 
Quest’ultima appare come una condizione essenziale o comunque di 
grande importanza: la salvezza dei compagni è motivo specifico nel 
racconto del nostos, sul quale le strutture tematiche insistono ripetu-
tamente – un motivo che, come sappiamo e come vedremo meglio, per 
Odysseus funzionerà in negativo attraverso un rovesciamento sistema-
tico delle condizioni. Per valutare la ‘felicità’ del viaggio per mare si 
può vedere che cosa significa una buona navigazione secondo altri 
schemi narrativi che non hanno direttamente a che vedere con i nostoi 
da Troia, come nel resoconto fittizio del tragitto tra Creta e l’Egitto in 
x 254-256 oujdev ti" ou\n moi ⁄⁄ nhw'n phmavnqh, ajll∆ ajskhqeve" kai; 
a[nousoi ⁄⁄ h{meqa20. Navi intatte e marinai incolumi sono i primi re-
quisiti. Rilevante in tal senso è la domanda relativa al nostos degli 
Achei che Menelaos rivolge a Proteus in d 487 h] pavnte" su;n nhusi;n 

 
 
 
18 Cf. p. es. gli elementi che costituiscono l’informazione relativa al felice ritorno in 

patria di Telemachos, dopo il viaggio a Pilo e a Sparta, p 322s. hJ d∆ a[r∆ e[peit∆ ∆Iqavkhnde 
kathvgeto nhu'" eju>erghv", ⁄⁄ h} fevre Thlevmacon Pulovqen kai; pavnta" eJtaivrou". 

19 Sul passo omerico del nostos di Idomeneus cf. anche le valutazioni conseguenti 
di Strab. 10.4.15. Su Idomeneus e le vicende relative al suo ritorno in patria, e sulla 
collocazione geografica di Creta all’estremo margine meridionale nell’immaginario 
epico, vd. più ampiamente CAMEROTTO 2009. 

20 Cf. la formula per il nostos ajskhqh;" h}n patrivda gai'an i{khtai (e 26, 144, 168, i 
79). In relazione si possono anche rilevare le specifiche condizioni favorevoli della 
navigazione verso l’Egitto, che si compie rJhi>divw" (x 253s.). I pericoli delle tempeste 
nella navigazione toccano regolarmente insieme le navi e gli uomini, cf. Hes. Th. 875s. 
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ajphvmone" h\lqon ∆Acaioiv, con l’alternativa tra la morte nel viaggio per 
mare (d 489 h\ev ti" w[let∆ ojlevqrw/ ajdeukevi> h|" ejpi; nhov") e il destino 
che si compie in patria tra i propri cari dopo il successo della guerra di 
Troia (d 490 hje; fivlwn ejn cersivn, ejpei; povlemon toluvpeusen)21. Il 
nostos felice è quello che si compie senza pemata per le navi e per i 
compagni, insomma un novsto" ajphvmwn22. 

Alle condizioni identificate si deve aggiungere che per tutti gli eroi 
sta bene ritornare recando con sé una cospicua quantità di ricchezze23, 
derivanti dal bottino della guerra di Troia o da altre vicende del 
percorso. Infine gli obiettivi ben definiti dalle formule del nostos 
melihdhv" sono prima di tutto raggiungere la terra patria, della quale – 
come sappiamo dallo stesso Odysseus – nulla è più dolce (i 28, 34)24, 
e quindi ritrovare la sposa fedele e i figli, riprendere possesso del 

 
 
 
21 L’alternativa presentata dalla domanda di Menelaos va confrontata con la sua 

parziale riproposizione formulare in a 237s., x 367s., dove al non-nostos di Odysseus, 
associato alla perdita di ogni onore e di ogni kleos, sono contrapposti due destini che 
sono considerati di segno positivo, la morte eroica a Troia e il ritorno in patria. La fine 
nel viaggio per mare equivale al non-nostos di Odysseus. 

22 Il nesso è usato in d 519 per il ritorno di Agamemnon senza altre attestazioni 
epiche (ritorna però nei versi per una buona navigazione attribuiti a Omero nella Vita 
herodotea, 237 Allen). Cf. anche e 40 = n 138 ei[ per ajphvmwn h\lqe (indicazione 
ipotetica relativa a un ritorno felice di Odysseus), k 551 oujde; me;n oujd∆ e[nqen per 
ajphvmona" h\gon eJtaivrou" (valutazione di segno negativo per i compagni), n 39 pevmpetev 
me ... ajphvmona, o 436 ajphvmonav m∆ oi[kad∆ ajpavxein, s 260 ejk Troivh" eu\ pavnta" 
ajphvmona" ajponevesqai (la frase, pronunciata da Odysseus alla partenza, è chiaramente 
espressione del nostos, ma nell’ampliamento è posta in relazione ai combattimenti a 
Troia e non al viaggio per mare). In connessione più o meno diretta con il nostos, 
l’epiteto ajphvmwn è usato per i pompoi (q 566, n 174 i Feaci, le navi dei quali non 
subiscono danni, cf. q 563), per il vento e per il mare (Hes. Op. 670, cf. 673 [nei 
consigli per la navigazione], e Semon. 7.38 W.2) 

23 Le ricchezze che accompagnano il nostos dell’eroe sono motivo ricorrente: cf. g 
301, 312, d 81s., 90 (per il nostos di Menelaos), e 38-40, k 35-45, n 135-138, I 365s. 
(nell’ipotetico nostos di Achilleus), etc. Le ragioni (di prestigio) sono spiegate dallo 
stesso Odysseus in l 358-361. L’eroe deve tornare colmo di ricchezze anche secondo i 
falsi racconti del mendico (x 322-326, t 272s., 281-286, 293-295) come dell’Etolo (x 
385). Vd. anche le indicazioni di PREO 2009 sul ritorno inaccettabile ‘a vuoto’ o ‘a mani 
vuote’, pur nella diversa prospettiva iliadica – che nella sostanza e nella valutazione 
comunque coincide con l’obbligo di ritornare con i beni. 

24 Conseguentemente l’immagine si applica al ritorno, c 323 novstoio < + 
glukeroi'o (cf. Archil. 8.2 W.2 glukero;n novston, Pind. Pyth. 4.32, Nem. 9.22s.) e l 
100 novston < < < melihdeva. L’idea genera anche il paragone di B 453s., L 13s. 
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proprio oikos e del proprio regno25, per riaffermare e rinnovare il 
proprio kleos eroico, il quale senza il nostos è perduto per sempre. 

Ma la sequenza delle notizie di Nestor sui ritorni degli Achei si 
conclude con un ultimo viaggio che ha trovato compimento. E qui en-
tra in gioco un’altra prospettiva narrativa che dovremo tener presente. 
Il nostos è fatto del viaggio, e in particolare delle peripezie e dei 
pericoli che in esso gli eroi si trovano a fuggire o ad affrontare: ma 
una volta giunti in patria vi può essere ancora un successivo sviluppo 
che fa parte sempre dell’oime del nostos e che ne può costituire una 
seconda parte. Nestor racconta brevemente qui della celebre vicenda 
di Agamemnon (g 193-198, cf. 254-312), la quale sappiamo bene 
come nella narrazione omerica funzioni da filigrana per il ritorno di 
Odysseus. Il nostos di Agamemnon si compie con l’arrivo in patria (g 
194 w{" t∆ h\lq∆)26. Aggiungendo le informazioni riportate da Menelaos, 
possiamo dire che, se si considera solamente la parte relativa alla na-
vigazione, questo di Agamemnon è stato senz’altro un nostos coronato 
da successo, pur con le difficoltà nel passaggio canonico e non neces-
sario da Capo Malea (d 514-516): non è troppo lungo e neppure la 
diversione del primo sbarco appare rilevante per i tempi di percorren-
za, non vi sono perdite, l’eroe sfugge ai pericoli del viaggio e del mare 
con la protezione di Here (d 512s. e[kfuge, uJpavluxen, savwse), porta 
con sé nel suo trionfo il bottino troiano, sbarca letteralmente felice 
nella sua terra (d 521-523)27. In patria, però, attende l’Atride un esito 
che rovescia completamente il segno di questo ritorno, l’insidia e il 
lugro;" o[leqro" (g 194, w 96) per mano di Aigisthos e in particolare 
della sposa28. E medesima sorte tocca a tutti i suoi compagni che pure 
è riuscito a ricondurre in patria (d 536, l 388s., 412-420, w 21s.). 

 
25 Tra le molte formule e formulazioni che definiscono il nostos in questa prospet-

tiva cf. p. es. E 212s. eij dev ke nosthvsw kai; ejsovyomai ojfqalmoi'si ⁄⁄ patrivd∆ ejmh;n 
a[locovn te kai; uJyerefe;" mevga dw'ma, e 114s. fivlou" t∆ ijdevein kai; iJkevsqai ⁄⁄ oi\kon ej" 
uJyovrofon kai; eJh;n ej" patrivda gai'an. 

26 Vd. OLSON 1995, 24-42. Sui problemi della rotta di Agamemnon e del passaggio 
da Capo Malea vd. WEST 1981a, 359s., e ora BRILLANTE 2009. 

27 I versi dell’arrivo sono una sequenza di emozioni euforiche per la patria ritrovata: 
caivrwn, kuvnei, davkrua, ajspasivw". 

28 a 36 to;n d∆ e[ktane nosthvsanta. Per il parallelo e l’opposizione tra il ritorno di 
Odysseus e quello di Agamemnon, con una comparazione della ‘felicità’ dei due nostoi 
che valuta il tempo, le peripezie e l’esito finale dell’uno e dell’altro, cf. g 232-235, n 
383-385 (va considerato anche il confronto proposto dallo stesso Agamemnon all’Ade, 
l 441-453, con in più l’elogio di Penelope e il biasimo di Klytaimestre di w 192-202). 
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Da questa vicenda famosa e dall’indicazione riassuntiva che ne in-
troduce il racconto in l 383s. oi} Trwvwn me;n uJpexevfugon stonovessan 
aju>thvn, ⁄⁄ ejn novstw/ d∆ ajpovlonto kakh'" ijovthti gunaikov", emerge un 
fatto rilevante sul piano delle strutture narrative. Se si può morire nel 
nostos anche quando si è giunti in patria (g 234 ejlqw;n ajpolevsqai 
ejfevstio")29, la storia, o meglio l’oime del nostos, con il suo chiarissi-
mo punto di partenza, è sempre fatta a dittico: è costituita dal viaggio 
con le peripezie e i relativi algea e poi è continuata da una seconda se-
quenza che può rimanere implicita se non vi sono particolari incidenti 
come nel caso di Nestor. Ma questa seconda parte, ossia il rientro 
finale nella propria terra, che può presentare tutta una nuova serie di 
sciagure e di pericoli da affrontare, può essere distinta fino ad assume-
re anche il rilievo maggiore, come è nella vicenda di Agamemnon e 
come sembra avvenisse più o meno sistematicamente nei Nostoi 
perduti di Agias di Trezene30. Così in sostanza è anche per l’Odissea, 
come vediamo dal nostro testo. 

2. a[llhn oJdovn, a[lla kevleuqa: il nostos e il racconto 

Si può a questo punto giungere a una prima valutazione relativa al 
ritorno di Odysseus, o meglio è lo stesso Omero a fornircela, in parti-
colare attraverso una serie di annunzi che anticipano e ordinano gli 
eventi della narrazione: quello di Odysseus è per definizione il rove-
sciamento del nostos felice, duvsnosto" novsto" per ‘eccellenza’31. 

Così è iteratamente fin dalla prima profezia di Haliterses, la prima 
nell’ordine cronologico degli eventi, che è ricordata agli inizi del 
poema ma che risale già a vent’anni prima, al momento della partenza 
dell’eroe da Itaca per la spedizione a Troia (b 174-176): 

 
29 È il destino opposto paradigmaticamente a oi[kadev t∆ ejlqevmenai kai; novstimon 

h\mar ijdevsqai (g 233) e definisce la fine di Agamemnon «nel nostos». Cf. l’indicazione 
che introduce insieme e senza distinzione le notizie relative ai ritorni di Aias Oiliades e 
di Agamemnon nelle parole di Proteus riportate da Menelaos: d 496s. ajrcoi; d∆ au\ duvo 
mou'noi ∆Acaiw'n calkocitwvnwn ⁄⁄ ejn novstw/ ajpovlonto. Così appare anche dalle parole 
di Agamemnon in w 96s. ejn novstw/ gavr moi Zeu;" mhvsato lugro;n o[leqron ⁄⁄ Aijgivsqou 
uJpo; cersi; kai; oujlomevnh" ajlovcoio: alla guerra segue il nostos (w 95 ejpei; povlemon 
toluvpeusa) ed è «nel nostos» che Agamemnon è ucciso da Aigisthos e dalla sposa. 

30 In proposito vd. DEBIASI 2004, 229-247. Cf. anche la valutazione sui nostoi da 
Troia di Thuc. 1.12.1. 

31 Per una valutazione sinottica delle condizioni del ritorno nei diversi annunzi vd. 
DE JONG 2001, 55. Per il duvsnosto" novsto" cf. Eur. Tro. 75. In d 182 Odysseus è al 
momento duvsthnon ajnovstimon oi\on. 
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fh'n kaka; polla; paqovnt∆, ojlevsant∆ a[po pavnta" eJtaivrou", 
a[gnwston pavntessin ejeikostw'/ ejniautw'/ 
oi[kad∆ ejleuvsesqai: ta; de; dh; nu'n pavnta telei'tai. 
Dissi che, sofferte molte sventure, perduti tutti i compagni, 
ignoto a tutti, al ventesimo anno, 
a casa sarebbe arrivato: e ora tutto si compie. 

 
Poi lo specifico destino del nostos di Odysseus è annunziato con 

tutte le condizioni di segno negativo nella svolta ‘teologica’ della 
maledizione del Ciclope32. Come tisis dell’accecamento, appellandosi 
al padre Poseidon, Polyphemos chiede in alternativa al non ritorno – 
richiesta vana, perché il destino vuole altrimenti che Odysseus arrivi 
in patria (i 530s.)33 – un nostos possibile ma che dovrà compiersi alle 
condizioni peggiori (i 534s.): 

 
ojye; kakw'" e[lqoi, ojlevsa" a[po pavnta" eJtaivrou", 
nho;" ejp∆ ajllotrivh", eu{roi d∆ ejn phvmata oi[kw/. 
Tardi vi giunga e male, perduti tutti i compagni, 
sopra una nave straniera, e a casa trovi dolori. 
 

E ancora ritornano le medesime indicazioni sempre con le stesse 
formule nella profezia di Teiresias e poi nel monito di Kirke. La 
profezia di Teiresias menziona solo l’episodio delle vacche di Helios 
perché questo è l’episodio cruciale, o meglio finale che esclude la 
possibilità di un nostos regolare con i compagni (l 112-115)34: 

 
eij dev ke sivnhai, tovte toi tekmaivrom∆ o[leqron 
nhi? te kai; eJtavroi". aujto;" d∆ ei[ pevr ken ajluvxh/", 
ojye; kakw'" nei'ai, ojlevsa" a[po pavnta" eJtaivrou", 
nho;" ejp∆ ajllotrivh": dhvei" d∆ ejn phvmata oi[kw/. 
Se però le molesti, allora prevedo rovina per te, 
per la nave e i compagni: e tu, seppure ne scampi, 

 
32 Sulla formulazione delle due alternative nella maledizione vd. GIORDANO 1999b, 

24s. 
33 Gli effetti e i limiti dell’ira di Poseidon sono ricordati fin dall’inizio: la perse-

cuzione è efficace nel percorso del nostos fino all’arrivo in patria, o più precisamente 
fino all’isola dei Feaci (a 21 pavro" h}n gai'an iJkevsqai, cf. e 288s., 345) e il dio, per 
quanto potente, può ritardare nel tempo il momento del ritorno, ma non può far morire 
l’eroe (a 75 ou[ ti katakteivnei, plavzei d∆ ajpo; patrivdo" ai[h", cf. e 341, e poi n 131-
133). Il richiamo (formulare) del destino di Odysseus e del suo ritorno segna l’avvio 
dell’azione che ricondurrà finalmente in patria l’eroe: e 41s., 114s. 

34 Vd. DE JONG 2001, 277. 
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tardi ritorni e male, perduti tutti i compagni, 
sopra una nave straniera; a casa trovi dolori35. 
 

Kirke si limita alla prospettiva degli episodi che rimangono nelle 
peripezie del viaggio con i compagni e poco prima che gli eventi si 
compiano ripete alla lettera le istruzioni di Teiresias, inserendo la 
storia delle vacche di Helios come ultimo e fatale pericolo dopo le 
Sirene e dopo l’alternativa tra le Planktai e Skylle e Charybdis (m 139-
141 = l 112-114)36. 

Facendo le somme, il destino di Odysseus vuole che il suo nostos 
si compia, ma con un rovesciamento sistematico di tutte le condizioni 
di felicità: 

 
a) il ritorno avverrà tardi, attraverso una lunghissima dilatazione 

temporale37, 
b) e male, ossia dopo molte sventure e sofferenze, 
c) dopo la morte di tutti i compagni38, 
 
35 L’alternativa di un nostos con i compagni c’è, ma è chiaramente un’alternativa 

data come perduta (DANEK 1998, 223 sottolinea il diverso uso dei modi verbali per le 
due possibilità, il potenziale per la prima, il futuro per la seconda): l 110s. (m 137s.) ta;" 
eij mevn k∆ ajsineva" ejava/" novstou te mevdhai, ⁄⁄ kaiv ken e[t∆ eij" ∆Iqavkhn kakav per 
pavsconte" i{koisqe, cf. anche l 104s. ajll∆ e[ti mevn ke kai; w}" kakav per pavsconte" 
i{koisqe, ⁄⁄ ai[ k∆ ejqevlh/" so;n qumo;n ejrukakevein kai; eJtaivrwn. 

36 Odysseus ricorderà le parole sia di Teiresias sia di Kirke per darne avvertimento 
ai compagni, m 266-276. 

37 Il tempo del nostos di Odysseus, comparativamente lunghissimo rispetto a quello 
degli altri nostoi, è fissato nella formula del ventesimo anno associata alle frasi del ritor-
no: b 175s. ejeikostw'/ ejniautw/' ⁄⁄ oi[kad∆ ejleuvsesqai (nella predizione di 
Halitherses alla partenza degli Achei per Ilio), p 206, t 484, f 208, y 102 (con.), 170 
(con.), w 322 h[luqon eijkostw'/ e[tei> ej" patrivda gai'an, cf. r 327, t 
222 (significativamente il tempo del nostos diviene il paradigma per definire l’eroe in 
Theocr. 16.51 eJkatovn te kai; ei[kosi mh'na" ajlaqeiv"). Nei vent’anni vanno computati 
anche i dieci di guerra, a partire dai quali si avvia il nostos (e 107, x 240s.). Un ritorno 
dopo dieci anni è nella similitudine di p 17-19. Odysseus rimane sette anni (eJptavete") 
nell’isola di Kalypso e all’ottavo riparte (o[gdoovn e[to"): h 259-261. Cf. anche le 
indicazioni temporali relative al nostos di Menelaos, che si compie all’ottavo anno (g 
305s., 311, 318, d 82), e quelle analoghe del falso racconto di Odysseus a Eumaios, nel 
quale il quadro geografico è sempre rappresentato dall’Egitto e dall’Oriente (x 285-
287). Per il tempo della permanenza di Odysseus nell’isola di Kirke cf. k 467-470. 

38 Al termine dell’episodio del Ciclope compare l’indicazione di Zeus che non 
accetta i sacrifici: è nel suo piano il ritorno di Odysseus, ma anche la perdita di tutte le 
navi e di tutti i compagni (i 554s. ajll∆ o{ ge mermhvrizen, o{pw" ajpoloivato pa'sai ⁄⁄ nh'e" 
eju?sselmoi kai; ejmoi; ejrivhre" eJtai'roi). Sul passo e il problema relativo all’azione di 
Zeus e alla responsabilità di Odysseus vd. FRIEDRICH 1991, SEGAL 1994, 212-214. 
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d) sulla nave di altri perché tutte le navi sono andate perdute  
e) (e con esse il bottino della guerra di Troia), 
f) e dovrà avvenire in incognito39. 
g) Una volta giunto alfine in patria, il nostro eroe vi troverà nuovi 

pericoli da superare, che potrebbero anche diventare il problema più 
grande. 

 
Se la felicità del nostos è un problema per il racconto e se dal 

punto di vista narrativo il nostos felice non ha senso – quando non vi 
sono kaka; pollav non v’è neppure racconto –, il nostos di Odysseus 
con la sua teoria di sventure e sofferenze che più non hanno termine è 
il nostos ideale per il racconto e per il canto40. Come nella guerra sono 
i myria algea (A 2) che generano il canto dell’Iliade, così per il nostos 
– che rappresenta una delle oimai più amate tanto per il canto quanto 
per il racconto (a 326, i 37, k 15, etc.) – le peripezie e gli algea di 
Odysseus sono per l’appunto e virtuosamente polla (a 1s. o}" mavla 
pollav ⁄⁄ plavgcqh, 3 pollw'n d∆ ajnqrwvpwn, 4 polla; d∆ o{ g∆ ejn povntw/ 
pavqen a[lgea). Anzi Odysseus è per eccellenza l’eroe del nostos che 
diviene racconto, proprio per la cifra della molteplicità che lo contrad-
distingue41: oltre che polytropos (a 1, k 330)42, è secondo le formule 

 
Anche Athene sapeva fin dall’inizio che Odysseus era destinato a ritornare, ma – 
sempre con la medesima formula – dopo aver perduto i compagni: n 340 h[/de∆, o} 
nosthvsei" ojlevsa" a[po pavnta" eJtaivrou". 

39 b 175 a[gnwston pavntessin, cf. x 329s., t 298s. o{ppw" nosthvsei∆ ∆Iqavkh" ej" 
pivona dh'mon, ⁄⁄ h[dh dh;n ajpewvn, h] ajmfado;n h\e krufhdovn, l 455 kruvbdhn, mhd∆ 
ajnafandav, fivlhn ej" patrivda gai'an. Sul motivo (N 681 Thompson, Motif Index) vd. 
WEST 1981a, LXXVII e n. 1 (con bibliografia). 

40 Si può confrontare la valutazione perfetta (per quanto critica) di Pind. Nem. 
7.20s. a proposito di Odysseus e della relazione conseguente tra fama, sventure e canto 
epico: per l’aedo v’è per l’appunto sempre corrispondenza tra lovgon e pavqan. 

41 Vd. STRAUSS CLAY 1983, 31s. per una più ampia valutazione degli epiteti, e 
STANFORD 1950, 108-110 per l’elenco dei composti epici con polu-. La cifra eroica 
della molteplicità, a cui si aggiunge il doppio segno delle imprese, è p. es. applicata a 
Herakles in Hy. hom. 15.6 polla; me;n aujto;" e[rexen ajtavsqala, 
polla; d∆ ajnevtlh. Al di là della specifica prospettiva 
contestuale, un paradigma per questo aspetto è la 
definizione dell’eroe in Eur. Herc. 1196s. oujk a]n eijdeivh" e{teron ⁄⁄ 
polumocqovteron poluplagktovterovn te qnatw'n (al v. 1190 poluvpono" e poi al v. 1250 
oJ polla; dh; tla;" ÔHraklh'"). La molteplicità (delle imprese) è riconosciuta come tratto 
distintivo degli eroi da Aristotele nell’inno all’Arete polymochthos, v. 11 povll∆ 
ajnevtlasan ejn e[rgoi" (842 P. ap. Athen. 15.696b-d). 
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polytlas43, polymetis, polyphron44, polymechanos45, polyainos46. La 
sua esperienza del nostos è fatta di kedea polla per un nostos poly-
kedes (i 37, y 351)47. Ciò avviene con un nesso obbligato e formulare 
tra ritorno e kaka polla, definito significativamente, tra gli altri luoghi, 
nella valutazione di Poseidon sul nostos predestinato sì ma neces-
sariamente pieno di sofferenze (n 131-133): 

 
kai; ga;r nu'n ∆Odush'∆ ejfavmhn kaka; polla; paqovnta 
oi[kad∆ ejleuvsesqai: < novston dev oiJ ou[ pot∆ ajphuvrwn 
pavgcu, ejpei; su; prw'ton uJpevsceo kai; katevneusa": < 
Pensavo che Odysseus, ora, sofferte molte sventure, 
sarebbe tornato a casa: il ritorno non glielo negavo 
affatto, dopo che glielo avevi promesso e accordato. 

 
E un analogo valore di definizione delle strutture del racconto ha 

l’interpretazione che dà Helene a Sparta per il segno dell’aquila e 
dell’oca, quando lontano, a Itaca, il nostos si sta ormai compiendo. 
Nella sequenza ridotta agli elementi essenziali v’è ciò che conta. Vi 
sono le molte sofferenze e le molte peripezie, v’è il rientro in patria e 
infine la vendetta (o 175s.): 

 
w}" ∆Oduseu;" kaka; polla; paqw;n kai; povll∆ ejpalhqeiv" 
oi[kade nosthvsei kai; teivsetai. 
Così Odysseus dopo tanto soffrire e tanto vagare 

 
42 Se compiere il nostos è uJpovtropon oi[kade nei'sqai ⁄⁄ dhvmou a[po Trwvwn (c 35s., 

cf. u 332), Odysseus è invece polytropos. 
43 Per Odysseus vale anche l’attributo polutlhvmwn, s 319 (cf. H 152), e inoltre 

polupenqhv" (x 386), poluvstono" (t 118), poluvplagkto" (r 511, cf. u 195, in relazione 
ovviamente al polla; plavgcqh della protasis). L’eroe rivela nell’azione un novon 
polukerdeva (n 255). Ed è colui che affronta molte prove (che sono poi da narrare, y 
350 polevwn ... ajevqlwn) non diversamente dal grande paradigma eroico di Herakles (p. 
es. O 30 pollav per ajqlhvsanta). 

44 Rilevante per la nostra specifica prospettiva è l’associazione formulare esclusiva 
del nome e dell’epiteto con l’azione del nostos: nosth'sai ∆Odush'a poluvfrona o{nde 
dovmonde (5 ×). 

45 Oltre all’uso nella formula nome-epiteto esclusivo per Odysseus, cf. il nesso 
specifico con il nostos in a 205 fravssetai w{" ke nevhtai, ejpei; polumhvcanov" ejstin. 

46 L’epiteto polyainos, iliadico e odissiaco, è sempre e solo di Odysseus: I 673, K 
544, L 430, m 184. 

47 Cf. anche l’indicazione di Odysseus che mette insieme il viaggio e i kedea 
quando menziona la sua tappa nell’isola di Delo in z 165 th;n oJdo;n h|/ dh; mevllen ejmoi; 
kaka; khvde∆ e[sesqai: nell’impresa e nelle sventure sono coinvolti i compagni, polu;" dev 
moi e{speto laov" (z 164, in contrapposizione alla solitudine nella quale si presenta a 
Nausikaa). 
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tornerà a casa e si vendicherà. 
 
Il racconto vuole essere potenzialmente infinito. Perciò gli algea 

non finiscono mai e conseguentemente la loro narrazione48. Lo dichia-
ra Odysseus fin dalla prima occasione in cui si trova per noi a narrare 
delle sue vicende e lo ripeterà regolarmente (h 241s.): 

 
ajrgalevon, basivleia, dihnekevw" ajgoreu'sai, 
khvde∆ ejpeiv moi polla; dovsan qeoi; Oujranivwne". 
Difficile raccontare, o regina, dal principio alla fine, 
perché sventure me ne diedero molte gli dei Uranidi49. 
 

Ma possiamo vedere in opera questo principio se guardiamo alle 
strutture narrative dell’Odissea. Il nostos giunge ripetutamente a dei 
punti critici50, dove esso potrebbe anche compiersi. Ma questi momen-
ti critici si trasformano in punti di divergenza – voluta o non voluta –, 
come principio generatore di nuove storie o del rinnovarsi della 
narrazione.  

Da Capo Malea si potrebbe giungere in patria sulla medesima rotta 
che Nestor ha compiuto senza problemi, e poi da Pilo a Itaca non ci 
sono più difficoltà particolari, il nostos giungerebbe senza altri trava-
gli a Itaca. Ma per fortuna c’è Capo Malea con le sue tempeste (i 79s. 
kaiv nuv ken ajskhqh;" iJkovmhn ej" patrivda gai'an, ⁄⁄ ajllav me ku'ma...). 

L’isola delle capre potrebbe essere una normale tappa di riforni-
mento senza incidenti, ma Odysseus vuole vedere l’isola dei Ciclopi e 
conoscerne gli abitanti (i 172-176). E anche dall’antro del Ciclope ci 
si potrebbe allontanare subito senza danno, ma l’eroe non può non 
incontrare e conoscere Polyphemos – salvo magari pentirsene in 
seguito (i 224-229). 

 
48 Per il tempo del racconto che si protrae a lungo per la quantità delle vicende da 

narrare e per il piacere dell’ascolto, cf. g 113-116, l 328-331, 373-376, 379, x 193-198, 
o 390-394, etc. In k 14-16 un mese dura la permanenza presso Aiolos e per Odysseus è 
un mese di racconti. 

49 Lo stesso verso formulare dei kedea polla si ripresenta in i 15, all’inizio della 
narrazione degli Apologoi, dopo la valutazione narrativa tiv prw'tovn toi e[peita, tiv d∆ 
uJstavtion katalevxw… (equivalente nella funzione alla domanda rapsodica). Per il nesso 
tra i kedea, in particolare del nostos, e il racconto cf. e 5 khvdea povll∆ ∆Odush'o", i 37 
novston ejmo;n polukhdev∆ ejnivspw, l 377 ta; sa; khvdea muqhvsasqai, 381-384, o 399-401, 
y 305-307. 

50 Si tratta, in alcuni dei casi indicati, di formulazioni diverse della cosiddetta if-not-
situation, ossia di una strategia narrativa tipica di rinnovo del racconto, vd. in proposito 
DE JONG 1987, 68-81, MORRISON 1992, 61-71. 
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Dall’isola di Aiolos con la scorta del dio dei venti si potrebbe 
giungere nella terra patria che ormai è in vista (k 29s.): lo stesso 
Odysseus è attento – questa volta secondo lo schema del nostos felice 
– a giungere al più presto a Itaca (k 33 i{na qa'sson iJkoivmeqa patrivda 
gai'an), ma il racconto non può finire qui (cf. k 26s. oujd∆ a[r∆ e[mellen 
⁄⁄ ejktelevein)51. Anche quando la nave è trascinata lontano dalla patria, 
lo scoramento di Odysseus si presenta come un’alternativa che potreb-
be porre fine al nostos con la scelta della morte in mare, ma l’Odys-
seus polytlas decide di continuare nella serie dei mali che alla fine lo 
riporterà in patria (k 51-53 tlaivhn ... e[tlhn)52. 

Non diversamente il viaggio all’Ade è una divagazione dalla rotta 
che conduce verso Itaca (k 490 ajll∆ a[llhn crh; prw'ton oJdo;n 
televsai), si parte dall’isola di Eea per poi farvi ritorno (m 3, cf. k 
135): un’altra via altri sentieri del mare si devono percorrere53. 

E così all’isola di Thrinakia Odysseus vi arriva passando da Skylle 
e Charybdis, ma poi, nella continuazione del viaggio dopo la tempesta 
che gli distrugge l’ultima nave e che gli uccide tutti i compagni, l’eroe 
ripassa nuovamente di qui (m 430) per poter giungere nell’isola di 
Kalypso. 

Quando il viaggio è concluso, i pemata anche in patria (ejn phvmata 
oi[kw/) concedono altri grandi spazi alla narrazione, fino a diventare il 
più importante argomento del canto. E alla fine, quando tutto sembra 
compiuto, il nuovo viaggio dopo il ritorno e dopo la vendetta riapre le 
prospettive extradiegetiche del racconto, ossia rimangono sempre altre 
prove eroiche da compiere: y 248s. ouj gavr pw pavntwn ejpi; peivrat∆ 
ajevqlwn ⁄⁄ h[lqomen54. Solo un ultimo termine è stabilito per l’eroe e 

 
51 L’idea che qui, dopo la tappa dell’isola di Eolia, non può ancora finire il nostos si 

ripresenta anche nel riepilogo delle peripezie in y 315s. oujdev pw ai\sa fivlhn ej" patrivd∆ 
iJkevsqai ⁄⁄ h[hn. Cf. anche lo stupore e l’interpretazione di Aiolos sul nostos mancato 
contro le attese e a dispetto di una pompe eccezionale apprestata con ogni cura, k 63-75. 

52 Al contrario di quanto fa Odysseus in questo momento i suoi compagni acco-
glieranno nell’isola di Thrinakia la proposta di Eurylochos, che alla lunga sopportazione 
della fame preferisce la rapida morte in mare, ossia la fine delle sofferenze e la fine 
anche del nostos (m 350s.). 

53 Cf. k 562s. favsqe nuv pou oi\kovnde fivlhn ej" patrivda gai'an ⁄⁄ e[rcesq∆: a[llhn d∆ 
h|min oJdo;n tekmhvrato Kivrkh. Cf. in i 261, Hy. Ap. P. 472 la contrapposizione tra a[llhn 
oJdo;n, a[lla kevleuqa e la formula del ritorno novstou iJevmenoi. 

54 La nuova prova che attende Odysseus nella profezia di Teiresias è un ajmevtrhto" 
povno" ... pollo;" kai; calepov" (l 121-134, y 248-250, cf. 266-281). In sostanza, per 
fare l’eroe Odysseus a casa non ci può rimanere: si potrebbe confrontare di nuovo il 
destino di Herakles, paradigma dell’eroe dalle infinite storie, com’è sintetizzato in 
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per i suoi racconti, la morte ancora ben lontana nell’ambiguità del-
l’espressione ejx aJlov" (l 134-137, cf. y 281-284)55. 

3. La protasis perfetta e il nostos dell’Odissea 

La protasis del poema epico traccia le linee della narrazione del 
nostos che sta per cominciare, ma i versi iniziali dell’Odissea hanno 
suscitato imbarazzo tra i critici moderni, perché tra tutti gli eventi dei 
viaggi di Odysseus, che sono naturalmente noti all’uditorio56 e ai quali 
si fa cenno complessivamente nell’insistenza della molteplicità che è 
propria degli algea polla, v’è spazio – e uno spazio puntuale – sola-
mente per la vicenda delle mandrie sacre di Helios57. Se l’argomento 
del canto è dato dall’a[ndra poluvtropon58 e dalla espansione relativa 

 
Soph. Trach. 34s. toiou'to" aijw;n eij" dovmou" te kajk dovmwn ⁄⁄ ajeiv, cf. 118 poluvponon, 
159 pollou;" ajgw'na". 

55 Sul significato vd. HANSEN 1977, NAGY 1983, 45. 
56 È un fattore che va sempre ricordato, in particolare per valutare il funzionamento 

della protasis, ed è questo che, tra altri fattori, distingue la nostra percezione del testo 
dalla percezione che del canto tra gli altri canti aveva l’uditorio. In questa prospettiva 
sembra utile riprendere le parole di NOTOPOULOS 1951, 92: «Retrospection to events 
beyond the epic is a device by which the oral poet plunges us in medias res and into his 
method of tw'n aJmovqen ... eijpev. Essential background must be filled in so that the 
listener may appreciate fully the events with which the poet choose to begin. Since the 
audience of the oral poet is familiar with the legends, this form of retrospection 
stimulates the memories of the audience and ties the context of the story to the past 
tradition». 

57 In part. su a 6-9 vd. RÜTER 1969, 49-52. Un quadro sintetico del dibattito critico 
sulla protasis dell’Odissea, a partire da I. Bekker, K. Lehrs (e A. Kirchhoff), è in 
ZAMBARBIERI 2002, 165-168. Vd. p. es. le forti perplessità avanzate – sulle tracce pre-
cedenti – da WEST 1981a, LXXXIIIs. (cf. anche il commento, pp. 179-185) «Sebbene 
questi versi iniziali siano stati composti con una certa cura, essi coprono solo un terzo 
dell’argomento del poema (V-XIII), e neppure con molta accuratezza, e assegnano un 
ruolo eccessivamente importante a un singolo episodio, la sacrilega ingordigia dei 
compagni di Odisseo nella Trinacria. Nulla è detto di quelli che a noi sembrano gli 
episodi più memorabili e interessanti delle peregrinazioni di Odisseo». A partire da 
questa valutazione Stephanie West ipotizza che la protasis come noi la leggiamo 
all’inizio del poema dovesse in origine introdurre una diversa e più realistica versione 
del ritorno di Odysseus (vd. anche WEST 1981b). Di recente anche PAVESE 2007, 29 
osserva: «i vv. 6-9 vanno un po’ fuori tema, ché le mandrie di Helios  (vd. m 260-419) 
sono soltanto un episodio, anche se importante, nel ritorno del protagonista». Come 
vedremo, queste indicazioni vanno almeno in parte ribaltate. 

58 Su a[ndra vd. KAHANE 1992; sull’epiteto poluvtropon vd. NAGY 1990b, 33s. Per 
la funzione dell’ajnh;r poluvtropo" nella definizione dell’argomento del canto vd. anche 
BASSETT 1923, VAN GRONINGEN 1946, 293, LENZ 1980, 50-55, STRAUSS CLAY 1983, 
25-34. 
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che segue (a 1-4), alla prima impressione la vicenda di Thrinakia non 
sembra affatto l’impresa più illustre, né è in sé la più impegnativa o 
avventurosa. Certo non parrebbe a noi la più memorabile59. Come si 
può dedurre dal ricordo degli eventi che agisce all’interno della 
narrazione, hanno semmai uno speciale rilievo l’episodio del Ciclope 
(k 200, 435-437, m 209-212 mei'zon e[pi kakovn, u 18-21 kai; kuvnteron 
a[llo pot∆ e[tlh")60 e quello dei Lestrigoni (k 199). O per la difficoltà 
colpisce piuttosto la discesa all’Ade, la quale – attraverso le parole 
che Herakles rivolge a Odysseus come a un suo omologo – è definita 
un a[eqlo" di cui nessun altro è kraterwvtero" (l 623s.)61. E ancora lo 
spettacolo di Skylle che divora i compagni appare a Odysseus che lo 
racconta ai Feaci come l’evento più doloroso (oi[ktiston) tra tutti 
quelli che ha affrontato (m 258s.): 

 
oi[ktiston dh; kei'no ejmoi's∆ i[don ojfqalmoi'si 
pavntwn, o{ss∆ ejmovghsa povrou" aJlo;" ejxereeivnwn. 
La cosa più dolorosa che ho visto con gli occhi fu quella, 
tra quante ne ho sopportate tentando le rotte del mare. 

 
   Ma quella del cantore non è una valutazione impressionistica o sem-
plicemente spettacolare. Nella struttura del racconto quella di Thri-
nakia non è affatto una vicenda qualsiasi. Anche soltanto per la sua 
‘presenza’, va osservato anzitutto che il naufragio finale con l’inter-
vento di Zeus è narrato – pur brevemente – già due volte (e 131-134, h 
249-253) prima del racconto di Odysseus negli Apologoi (m 403-410). 
In particolare, ritorna come un vero e proprio Leitmotiv – dell’oime e 
dell’aoide – il verso formulare che indica la morte di tutti i compagni 
(e 133, h 251 e[nq∆ a[lloi me;n pavnte" ajpevfqiqen ejsqloi; eJtai'roi)62 in 

 
59 Si può osservare come nel preambolo del racconto di Odysseus ai Feaci vengano 

menzionate solo Kalypso e Kirke (i 29-33), inserite nell’elogio della terra patria: figura-
no come il pericolo maggiore che può distogliere Odysseus dal nostos, cf. il richiamo 
dei compagni quando la permanenza presso Kirke sembra protrarsi troppo a lungo (k 
472-474). La funzione di ostacolo emerge in particolare per Kalypso dalle prime mosse 
della narrazione, a 14s., 49-59. Questa valenza è ben sottolineata da PADUANO 2008, 
52s., 75. 

60 È l’episodio che più ha successo e si fissa nell’immaginario, dall’iconografia 
antica fino al cinema moderno, vd. BOZZATO 2005, 27. 

61 Per la relazione tra l’impresa di Odysseus e la figura di Herakles nella nekyia vd. 
GALINSKY 1972, 12-14. 

62 Lo stesso verso è usato anche in e 110, riferito al medesimo evento da Hermes, 
ma in una narrazione differente in cui la tisis è opera di Athene. Cf. anche la riformu-
lazione di y 331s. (sulla contrapposizione vd. più ampiamente infra § 4). 
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contrapposizione a Odysseus, il quale solo tra tutti (e 132, h 249 oi\on) 
sfugge alla tisis di Zeus. 

Inoltre l’episodio delle vacche sacre di Helios è preparato dalla 
profezia di Teiresias (l 100-137), nella quale esso è annunziato in-
sieme con la persecuzione di Poseidon (della quale condivide formule 
e prospettive narrative) come l’ostacolo più minaccioso sulla via che 
conduce a Itaca: è qui a Thrinakia che si decide se Odysseus tornerà 
con i compagni oppure solo (l 104-117). Nei consigli di Kirke, questo 
è il terzo e ultimo pericolo dopo le Sirene e quello di Skylle e Cha-
rybdis. Non v’è altro seguito: le parole del mantis tebano su Thrinakia 
vengono puntualmente ripetute a indicare l’evento decisivo che apre o 
chiude in maniera definitiva la via del nostos felice (m 127-141). E 
anche in questi passi, dove vengono definite le condizioni di segno ne-
gativo del nostos, risalta la presenza regolarmente ripetuta di un’altra 
formula dei compagni perduti (ojlevsa" a[po pavnta" eJtaivrou")63. 

Il pericolo insidioso delle vacche sacre si presenta quindi anch’es-
so con la cifra del superlativo, ossia diviene l’aijnovtaton kakovn nella 
ripresa che Odysseus fa delle indicazioni di Teiresias e di Kirke per 
mettere sull’avviso i compagni prima ancora che avvenga lo sbarco 
nell’isola (m 275): 

 
e[nqa ga;r aijnovtaton kako;n e[mmenai a[mmin e[fasken. 
Diceva che è qui, per noi, la sciagura più atroce. 

 
E ancora il racconto degli eventi, con in più il punto di vista degli 

dei, è implicito nella comunicazione tra Hermes e Kalypso e in quella 
tra Kalypso e Odysseus alle quali l’eroe tra i Feaci fa riferimento per 
divenire quasi un narratore onnisciente (m 389-390). Non basta. La 
storia viene narrata – unica tra le peripezie di Odysseus – anche nei 
falsi racconti del mendico a Penelope (t 273-279), e in tale occasione 
a questo episodio segue non il lungo soggiorno a Ogigia presso Ka-
lypso ma direttamente l’arrivo nell’isola di Scheria. Si aggiungerà poi 
il rilievo dell’ultimo racconto alla sposa (y 229-232). 

Anche se nella vicenda di Thrinakia Odysseus non è protagonista 
di azioni particolarmente eroiche e semmai essa è la storia di un fal-
limento, questo è certo un episodio di fondamentale importanza, pro-
prio perché esso rappresenta il fallimento ultimo del nostos canonico, 
dopo la lunga serie di fallimenti parziali. L’imbarazzo critico non ha 

 
63 b 174, i 534, l 114, m 141, n 340. 
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motivo di sussistere. La protasis non può che essere perfetta e dichiara 
cosa si sta per narrare di fronte a un uditorio che conosce bene le 
storie. Per il cantore, se vuole cantare di Odysseus e del suo nostos, vi 
sono a disposizione almeno due possibilità, che potremmo considerare 
come due sezioni del dittico, ovvero dell’oime: 

a) la prima parte è quella dei viaggi e delle peripezie di Odysseus 
insieme ai suoi compagni, eventi che conosciamo dagli Apologoi, il 
racconto secondo per voce del personaggio protagonista all’interno 
della narrazione prima; 

b) la seconda parte è quella del ritorno in patria dell’eroe da solo e 
della vendetta64, che si estende dall’inizio alla fine della narrazione 
prima dell’Odissea, ossia per tutta l’ampiezza del poema. 

Il punto d’inizio tra i molti kedea dell’eroe è il problema del canto-
re, come indica il riferimento di a 10 tw'n aJmovqen ge, qeav, quvgater 
Diov", eijpe; kai; hJmi'n, che sottolinea la scelta e che per la funzione è 
paragonabile a una domanda rapsodica65. Secondo l’analisi di T. 
Walsh, l’episodio di Thrinakia – sulla base delle indicazioni narrative 
che troviamo nel falso racconto di Odysseus (t 273-279) – sarebbe lo 
starting point del nostos66, e per questo esso compare con grande 
rilievo nella protasis. Questa è sostanzialmente la risposta giusta al 
problema, ma va in parte corretta, almeno nelle sue definizioni. Vera-
mente si potrebbe cominciare il racconto dalla vicenda delle vacche 
sacre come nella Trugrede di Odysseus? O dal naufragio che segue? È 
senz’altro vero che nella storia del ritorno dell’eroe la svolta che segna 
l’avvio del nostos solitario, del nostos infelice, è proprio l’episodio di 
Thrinakia e dei pavnte" eJtai'roi definitivamente perduti. Nella mede-
sima direzione I. de Jong, nel suo commento narratologico, individua 
due motivazioni per la menzione di questo episodio nella protasis, 
delle quali la seconda è sicuramente quella che funziona, mentre il 
contatto tra l’atasthalia dei compagni e quella dei proci e di Aigisthos 

 
64 Per il nesso narrativo – o meglio ancora il vincolo obbligato – tra l’arrivo in 

patria e la vendetta (nostos - tisis) cf. la formula ajpoteivseai ejlqwvn (g 216, e 24, l 118, 
p 255, w 480), e inoltre a 268 nosthvsa" ajpoteivsetai, x 163, o 177 oi[kade nosthvsa", 
kai; teivsetai, r 539s., etc. Il ritorno non può che essere solitario, e nel racconto dell’in-
tera Odissea non v’è altro pensiero che di questo ritorno, come osserva ANDERSEN 
1973, 7: «Sonst ist in der Telemachie und bei den Freiern nur von der Heimkehr des 
Odysseus die Rede». 

65 Vd. MINTON 1962, 202s., RACE 1992, 20-22. 
66 WALSH 1995, 405-409. Lo studio di Walsh, di poco successivo alla nota di 

RIJKSBARON 1993 comparsa nella stessa rivista, fa il punto sull’ampio dibattito relativo 
al passo omerico e ai problemi che esso pone. 
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può essere solo un’eco di ritorno o meglio un motivo epico che si 
accompagna alle vicende: quella di Thrinakia «is the adventure in 
which Odysseus loses his last companions, after which he is alone. 
The narrator will begin his story after this major caesura»67. Sottoline-
ando qui l’after, è meglio dire che Thrinakia e la tempesta che segue, 
con la morte di tutti i compagni, rappresentano il punto di arrivo, il 
disastro finale o il fallimento definitivo del nostos canonico. È dunque 
l’ending point di una storia e di un canto68, e l’isola di Kalypso è poi 
l’ultima meta dove l’eroe trova scampo in extremis, e anche dove – 
come alternativa all’Ade69 – la vita mortale ed eroica di Odysseus 
potrebbe terminare. Ma qui – come sappiamo e come sapeva bene 
l’uditorio del cantore – non finisce, e si crea semmai una specifica 
attesa narrativa. Ossia dall’isola di Kalypso si ricomincia, con l’aper-
tura della seconda sezione del nostos, dalla prospettiva dell’eroe che 
rivolge il suo sguardo interrogativo al mare infinito, ovvero allo 
spazio e al tempo del ritorno. E infatti il cantore ricomincia dall’isola 
di Ogigia per raccontare un’altra storia del ritorno: non quella delle 
peripezie dell’eroe, bensì quella del suo arrivo in patria con i pemata 
che qui vi trova fino alla grande prova del confronto con i pretendenti, 
una nuova aristeia ancor più complicata e difficile di quelle della 
guerra troiana e a suo modo non meno eroica. 

L’oime del nostos di Odysseus comprende le due prospettive 
narrative, ma il cantore dell’Odissea intende seguire la seconda senza 
ovviamente dimenticare la prima. Il nostos secondo la regola, ossia in-
sieme ai compagni (a 5 ajrnuvmeno" h{n te yuch;n kai; novston eJtaivrwn, 
cf. y 253 novston eJtaivroisin dizhvmeno" hjd∆ ejmoi; aujtw'/) si è concluso 
con il disastro finale, e non sarà questo l’argomento del canto. Si av-
via invece il nostos che avrà compimento con la vendetta e che nello 
schema del folktale (ma anche dell’aristeia) prevede la solitudine 

 
67 DE JONG 2001, 7. Cf. p. es. LENZ 1980, 59s. «Die Episode der Sonnenrinder 

bildet im Handlungsverlauf der Dichtung den Trennungspunkt zwischen dem Nostos 
mit den Gefährten und dem ohne sie». 

68 Cf. FRIEDRICH 1987, 375-400 (con la bibliografia relativa alla discussione sul 
problema della responsabilità dei compagni di Odysseus), part. 394 «The poet therefore 
had to do away with the last ship and its crew at some point, and the Thrinakia 
adventure provided an ideal occasion. The loss reduces the famous leader of men and 
conquering warrior of the Trojan War to the figure of the solitary, shipwrecked man 
[...]. The Thrinakia adventure is thus a significant turning point; hence its prominence 
in the proem» [mio il corsivo]. 

69 Cf. p. es. il motivo dell’alternativa alla morte per il destino di Menelaos, d 561-
569. 
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dell’eroe impegnato a riconquistare la sposa e il regno: Odysseus deve 
arrivare da solo in incognito sulla nave di altri. Dal punto di vista 
narrativo i compagni devono essere tolti di mezzo70. I compagni per-
duti sono il segno di una storia conclusa e di una tensione narrativa 
che si genera tra il primo fallimento del nostos e la storia del ritorno in 
patria di Odysseus. 

4. I compagni a perdere 

L’atasthalia dei compagni, che ha così grande rilievo nella prota-
sis, spiega e giustifica il fallimento del nostos felice, ma ciò ha senso 
sul piano narrativo piuttosto che sul piano morale. È senz’altro vero 
che i piani si integrano, ma – va detto nuovamente – l’atasthalia dei 
compagni in sé, ossia nella sua natura e nella sua funzione, è ben 
diversa e non entra in contatto né con quella dei proci a Itaca né con 
quella di Aigisthos71, mentre queste due ultime atasthaliai sono certo 
proposte e recepite in parallelo, visto il riferimento esplicito e 
continuo nell’Odissea alla storia del nostos e dell’uccisione in patria 
di Agamemnon. Semmai si può pensare che un’eco di ritorno di 
queste atasthaliai così importanti agisca nella composizione e nella 
ricezione, e contribuisca pertanto a trasformare il peso e la qualità 
dell’atasthalia dei compagni nella protasis72. 

 
70 Avverte bene questo fattore del racconto HAUBOLD 2000, 132-137, part. 134 «the 

catastrophe of the companions becomes the defining part of Odysseus’ return. Their fate 
is seen not as one aspect of their leader’s suffering but as its most salient feature. With-
out their death, there can be non return, no Odyssey». Cf. anche ANDERSEN 1973, 7-14. 
Il motivo della perdita di tutti i compagni ha una straordinaria forza di suggestione 
nell’immaginario narrativo, tanto che arriva fino a 2001: Odissea nello spazio (1968) di 
Stanley Kubrick. Il regista, in una comunicazione al suo cosceneggiatore A.C. Clarke 
(15 ottobre 1965), giunge a questa intuizione per la composizione del racconto filmico: 
«Stan has decided to kill off all the crew of Discovery and leave Bowman only. Drastic, 
but it seems right. After all, Odysseus was the sole survivor» (cit. da IERANÒ 2007, 72). 

71 Si insiste di norma su questa sovrapponibilità, vd. da ultimo PADUANO 2008, 
139-142, part. 139 «Credo si possa dire che la determinazione della colpa nell’equi-
paggio di Odisseo abbia anche la funzione di anticipare quella dei pretendenti, anch’essi 
puniti dagli dei». 

72 Nella protasis il rilievo morale dell’atasthalia è grande e appare comunque molto 
differente da quello che si propone nel racconto della vicenda. FENIK 1974, 208-230, a 
proposito delle diverse prospettive di relazione tra gli dei e l’azione umana, rileva le 
incongruenze tra la protasis e la narrazione dell’episodio: nel canto m la divinità 
imporrebbe una sofferenza arbitraria, mentre nel canto a appare come garante della 
giustizia. Ma, come nota FRIEDRICH 1987, 387-389, se la tempesta di m 313-315 (che 
costringe Odysseus e i compagni a fermarsi sull’isola di Thrinakia) è suscitata da Zeus 
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Nel momento in cui si definiscono le prospettive della narrazione, 
l’atasthalia sottolinea l’antitesi tra l’eroe e i suoi compagni e certo 
serve a scagionare Odysseus dalla responsabilità del ritorno perduto73, 
laddove ricondurre in patria tutti i compagni è per un eroe obiettivo 
essenziale del nostos felice74. Nella narrazione principale dell’episodio 
l’atasthalia c’è e motiva gli eventi75. In una prospettiva positiva, 
quello che conta nello svolgersi delle varie imprese è altro ancora. 
Odysseus dimostra in ogni situazione di essere polytlas, è così che è 
un eroe: i compagni invece non sono dotati della medesima tlemosy-
ne76. È anche questo fatto a perderli. Ma forse, traendo le conclusioni 
da quanto si è osservato, a privare i compagni di Odysseus del nov-
stimon h\mar è ancor più la dinamica propria del racconto che non può 
riportarli in patria: l’atasthalia da questo punto di vista può essere più 
un effetto che una causa. 

 
secondo la ‘legge di Jörgensen’, per la quale Zeus è qui menzionato come generica 
divinità, la tempesta di m 403-419 è invece scatenata da uno Zeus che non può non 
punire il sacrilegio delle vacche di Helios (dopo il dialogo tra le due divinità di m 374-
388 – con la indicazione esplicativa del narratore Odysseus in m 389s.). Le due divinità 
sono associate nella tisis, con l’indicazione della causa, in t 275s. ojduvsanto ga;r aujtw'/ ⁄⁄ 
Zeuv" te kai; ∆Hevlio": tou' ga;r bova" e[ktan eJtai'roi. Vd. inoltre il confronto di STRAUSS 
CLAY 1976, 315-317 con le atasthaliai di D 409, C 104, k 437, dove il termine indica 
gli ‘errori’ – anche di Odysseus nell’ultimo passo – senza implicare una valenza 
teologica di ‘colpa’. Metterei il punto sulla questione, per gli aspetti che qui ci inte-
ressano, con le parole di SEGAL 1994, 216 «The underlying cause of the catastrophe is 
the men’s own folly, not the gods’ malevolence. The gods merely make use of the 
weakness of mortal flesh (Odysseus’ somnolence) to give the companions the space and 
freedom in which to destroy themselves». 

73 Su questo aspetto insistono WEST 1981a, 181, STRAUSS CLAY 1983, 38. La 
responsabilità di Odysseus per il nostos perduto dei suoi compagni è invece ben rilevata 
da Eupeithes, padre di Antinoos, in w 426-428. Nella narrazione degli Apologoi, accanto 
a quelli dei compagni appaiono numerosi anche gli errori dello stesso Odysseus, 
volontari e involontari, riconosciuti o attribuitigli da altri. Cf. p. es. i 224-230, 492-500, 
k 437. 

74 Se il ritorno dei compagni è la costante preoccupazione dell’eroe nel nostos, dalla 
prospettiva inversa Odysseus – è detto espressamente – appare per i compagni come la 
patria e il nostos (k 415-421). 

75 Per gli errori dei compagni a Thrinakia cf. in part. m 300s. ajtasqalivh/si 
kakh'/sin, 339 kakh'" ... boulh'", 373 mevga e[rgon ejmhtivsanto, 379 uJpevrbion. 

76 Vd. in proposito FRIEDRICH 1987, 394 che definisce bene l’episodio di Thrinakia 
come l’aristeia della tlemosyne di Odysseus, qualità che non appartiene ai suoi compa-
gni, i quali proprio e solo per questo non possono far ritorno. Cf. part. la contrapposi-
zione di m 278-282. 
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Odysseus, come si è detto, nel compimento del nostos deve rima-
nere eroicamente solo e unico, oi\o" e mou'no" rispetto agli a[lloi pavn-
te"77. All’inizio del nostos che viene narrato nell’Odissea egli è solo 
perché il nostos felice si è già concluso con la perdita dell’ultima nave 
e la morte di tutti gli ultimi compagni di viaggio, e basta l’indicazione 
della protasis a stabilire questa prima coordinata narrativa. È unico 
perché a questo punto tutti gli altri eroi achei hanno trovato male o 
bene un compimento per il loro nostos da Troia. Il rilievo di questo 
fatto è segnalato dalla transizione che avvia il racconto, con l’indica-
zione contestuale degli altri nostoi (a 11s. e[nq∆ a[lloi me;n pavnte" ... 
oi[koi e[san), che funziona da riferimento oppositivo per il vero punto 
di partenza della narrazione: a 13 to;n d∆ oi\on, novstou kecrhmevnon 
hjde; gunaikov"78. 

Ma rimaniamo agli eJtai'roi per identificare alcuni segnali 
essenziali. Possiamo osservare che tutto il percorso degli Apologoi, 
episodio dopo episodio, è segnato dalla sequenza della perdita dei 
compagni: altra preoccupazione insieme al ritorno non v’è, come se il 
nostos fosse fatto da un binomio di agenti, l’eroe e i compagni, che 
spesso sono tra loro contrapposti nell’azione, e ora l’uno ora gli altri 
sono responsabili del non-nostos. Il telos di questo racconto è fissato 
nella protasis79, ed è richiamato alla memoria proprio quando per 
Odysseus ricomincia concretamente il nostos: ai pavnte" eJtai'roi 
perduti si contrappone l’eroe che solo è riuscito a sfuggire alla 
tempesta (cf. e 110, 133, h 251 e[nq∆ a[lloi me;n pavnte" in relazione a e 
131, h 249 oi\on). E poi l’indicazione ricompare ben rilevata nel finale 
del racconto dello stesso Odysseus ai Feaci, come l’ultimo evento di 

 
 
 
77 Alle due prospettive del nostos per l’Odysseus oi\o" e mou'no" ne va aggiunta 

almeno un’altra, ossia quella dell’azione finale da aristeuon contro i pretendenti (cf. p. 
es. u 30, 40, c 13). Per il motivo eroico dell’uno contro tutti nel tema dell’Aristeia vd. 
supra cap. II § 2.2. Sugli usi epici di oi\o" e mou'no" vd. anche anche KAHANE 1997, 
118-134. 

78 Sul modulo oppositivo vd. DE JONG 2001, 8. Il confronto ritorna quando si deve 
far partire finalmente Odysseus dall’isola di Kalypso e fa dell’eroe l’a[ndra oji>zurwvta-
ton rispetto a tutti gli altri Achei della spedizione (e 105). Cf. d 182 o}" kei'non duvsth-
non ajnovstimon oi\on e[qhken, t 369 nu'n dev toi oi[w/ pavmpan ajfeivleto novstimon h\mar. 

79 La funzione conclusiva (e comprensiva) che la vicenda di Thrinakia ha in 
relazione ai diversi passi della sequenza è sottolineata da Porfirio ap. schol. Hom. a 9 (I 
17-19 Pontani) a commento della tisis, oJ toi'sin ajfeivleto novstimon h\mar, che chiude 
anche la protasis. 
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questo percorso (m 417-420)80. Negli Apologoi i compagni perduti 
sono la vera e propria emergenza che segna il ritmo del racconto, tanto 
da rientrare nella formula di transizione che chiude i singoli episodi e 
riavvia la narrazione, in i 62s. dopo lo scontro con i Ciconi, in i 565s. 
dopo l’episodio del Ciclope, in k 133s. dopo la distruzione delle altre 
navi presso i Lestrigoni81: 

 
e[nqen de; protevrw plevomen ajkachvmenoi h\tor, 
a[smenoi ejk qanavtoio, fivlou" ojlevsante" eJtaivrou". 
Navigammo oltre, da lì, col cuore angosciato, 
sollevati da morte, perduti i cari compagni. 

 
La fine attende tutti i compagni, ma intanto nella narrazione a 

richiamarci l’esito o l’obiettivo ultimo si procede meticolosamente per 
numeri: v’è il ‘sei’ iniziale per ciascuna nave nello scontro con i 
Ciconi (i 60), la sequenza di tre coppie di compagni divorati dal 
Ciclope (i 289, 311, 344), e vi sono poi per Skylle le valutazioni tra il 
‘sei’ e il ‘tutti’ di m 109s. ejpei; h\ polu; fevrterovn ejstin ⁄⁄ e}x eJtavrou" 
ejn nhi÷ poqhvmenai h] a{ma pavnta", e tra il ‘sei’ e il ‘doppio di sei’ di m 
121-123. 

L’importanza del fattore ‘pavnte" eJtai'roi’ appare infine ben evi-
dente nella narrazione compendiaria del reincontro tra Odysseus e 
Penelope, un riepilogo del nostos dove nei tratti sintetici affiorano le 
dinamiche compositive e i ruoli degli agenti. Vi sono tutte le tappe e 
tutti gli eventi del viaggio, e anche se non sempre qui sono indicati per 
ogni singola vicenda i compagni perduti, essi compaiono come il 
motivo più rilevante nell’impresa del Ciclope, dove ciò che conta è la 
preoccupazione di Odysseus di vendicare i compagni uccisi (y 312s. 
kai; wJ" ajpeteivsato poinhvn ⁄⁄ ijfqivmwn eJtavrwn, ou}" h[sqien oujd∆ ejlev-

 
80 All’azione collettiva, che riguarda i compagni e che si conclude con il giudizio 

finale della frase qeo;" d∆ ajpoaivnuto novston (m 419), segue l’azione individuale 
dell’eroe come epilogo e magari come prodromo di un altro nostos: quest’azione inizia 
con la forte valenza oppositiva della transizione aujta;r ejgwv (m 420), la quale in sostanza 
sostituisce l’oi\o" di altre formulazioni. L’opposizione funziona anche nel racconto 
fittizio del mendico a Penelope, t 277s. oiJ me;n pavnte" o[lonto polukluvstw/ ejni; povntw/: 
⁄⁄ to;n d∆ a[r∆ ejpi; trovpio" nhov", con in più l’indicazione che precede a definire le 
condizioni del nostos: ajta;r ejrivhra" eJtaivrou" ⁄⁄ w[lese kai; nh'a glafurhvn (t 273s.). 

81 Cf. anche il rilievo narrativo delle formule per l’uccisione dei compagni di 
Odysseus da parte del Ciclope (i 289, 311, 344) e poi presso i Lestrigoni (k 116). Le 
formule di transizione che si ripetono hanno un rilievo particolare nella strategia della 
narrazione orale, perché danno una percezione concreta del kata; moi'ran katalevxai 
(vd. FINKELBERG 1987b, 137s.). 
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airen). Nella tappa dei Lestrigoni ritorna il motivo, là dove si compie 
uno snodo della narrazione: tutte le altre navi con tutti gli uomini 
d’equipaggio a questo punto sono perdute, rimane solo Odysseus con 
la sua unica nave (y 319-320 oi} nh'av" t∆ o[lesan kai; eju>knhvmida" 
eJtaivrou" ⁄⁄ pavnta": ∆Odusseu;" d∆ oi\o" uJpevkfuge nhi÷ melaivnh/). Ritor-
na ancora con un breve cenno a proposito della morte similmente 
impressionante che tocca agli uomini divorati da Skylle (y 328 Skuvl-
lhn q∆, h}n ou[ pwv pot∆ ajkhvrioi a[ndre" a[luxan), per poi produrre un 
ampliamento evidente nel racconto, quando per l’appunto è il momen-
to di narrare la sorte finale di tutti i compagni che a Odysseus erano 
rimasti: l’episodio è articolato nelle due parti più importanti, ossia nel 
gesto empio dell’uccisione delle vacche di Helios e poi nella punizio-
ne di Zeus. E qui compare un’ultima riformulazione dell’opposizione 
tra i compagni perduti e l’eroe che solo tra tutti sfugge alla morte per 
avviare e compiere il suo nostos secondo un altro percorso narrativo, 
quello del racconto primo della nostra Odissea (y 331s.): 

 
   ajpo; d∆ e[fqiqen ejsqloi; eJtai'roi 
pavnte" oJmw'", aujto;" de; kaka;" uJpo; kh'ra" a[luxen. 
   I compagni valorosi perirono 
tutti ugualmente ed egli evitò le maligne dee della morte. 
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oJ a[nax, ou| to; mantei'ovn ejsti to; ejn Delfoi'", 
ou[te levgei ou[te kruvptei ajlla; shmaivnei 
Heracl. fr. 93 D.-K. 

 
Omero non sembra conoscere la scrittura alfabetica e la poesia 

epica arcaica appare estranea alle dinamiche comunicative che sono 
proprie della scrittura, non ne manifesta le potenzialità e nemmeno i 
limiti, ma essa segue evidentemente proprie leggi e propri codici1. 
Questa poesia per la composizione, l’esecuzione e la ricezione vive 
esclusivamente nella dimensione orale della performance. Ma anche 
se Omero non conosce e non utilizza i segni dell’alfabeto, l’epica è 
però ricca di segni, anzi di shvmata, come sono detti, che oltre ai loro 
significati particolari rivelano un organico sistema concettuale che 
organizza e definisce le funzioni della comunicazione. E, insieme ai 
shvmata, ricorrente è nei testi dell’epica arcaica il nomen agentis 
(shmavntwr) e l’azione verbale (shmaivnein) che a essi corrispondono2. 
I segni epici sono principalmente visivi e acustici, e possono essere in 
qualche caso, più raro ma comunque rilevante, anche tattili3. I segni 
acustici si presentano in molti casi semplicemente quali suoni di varia 
natura e quindi non verbali, come per esempio i semata di Zeus che si 
manifestano attraverso il tuono4. Ma chiaramente possono essere 

 
1 Sui problemi e sulle dinamiche della comunicazione tra oralità e scrittura vd. 

HAVELOCK 1995, 119-133. 
2 Vd. CHANTRAINE, DELG s.v. sh'ma. Nell’epica arcaica troviamo ancora 

ajrivshmo", Hy. Herm. 12, cf. Tyrt. 12.29 W.2 
3 Di segni visivi che però possono funzionare anche come segni tattili si parla in q 

195s.: anche un cieco al tatto può distinguere il sema del lancio di Odysseus nell’agone 
dei Feaci. Funziona invece come effettivo segno tattile, pur essendo visiva la sua prima 
destinazione, la cicatrice di Odysseus in occasione del riconoscimento di Eurykleia, t 
390s., 467s. Su entrambi questi segni vd. infra §§ 3 e 4. 

4 Q 170s., f 413, Hes. Scut. 383-385: il tuono e le altre manifestazioni acustiche che 
hanno la funzione di semata sono naturalmente segni non verbali, anche se poi possono 
intervenire le parole a interpretarli. E i segni acustici possono associarsi nella funzione 
comunicativa ai segni visivi, cf. p. es. al di fuori dell’epica, ma con funzionamenti 
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anche segni verbali, che sono fatti di parole, oggetto di un dire che 
può diventare discorso o racconto5. Diverse sono poi le tipologie dei 
shvmata che incontriamo nell’epica arcaica, segni del potere e del 
comando, segni degli dei e degli astri, segni di riconoscimento, segni 
funerari, segni che definiscono il tempo e lo spazio. E in particolare in 
relazione alle categorie dello spazio e del tempo i shvmata sembrano 
agire per gli dei e per gli eroi con una potenza e con effetti loro propri 
che ci inducono a riflettere su un altro tipo di segno che compare in 
Omero. In due occasioni vi sono anche quelli che appaiono come dei 
segni grafici: essi fanno pensare alla scrittura, ma se anche in uno dei 
due casi sono forse segni scrittori, non sembra si possa trattare di 
scrittura alfabetica6. Ma saranno l’alfabeto e la scrittura che, 
cominciando a diffondersi in Grecia intorno all’epoca di Omero, 
avranno le medesime funzioni e rivestiranno i medesimi tratti già ben 
presenti e definiti nei shvmata epici per costituire le proprie prospettive 
comunicative fin dalle prime tracce epigrafiche7. 

 
 
1. Il segno autorevole 

Produrre segni è azione di potere e di prestigio, che implica una 
comunicazione verticale nella quale chi produce i segni si pone al di 
sopra di colui che è il destinatario del messaggio. Così nell’epica 
shmaivnein e shmavntwr sono principalmente connessi all’azione e alla 
comunicazione di un potere. Il sh'ma è segno efficace dal quale deriva-

 
propriamente epici, Pind. Pyth. 4.197-201: Zeus annunzia il proprio favore attraverso la 
voce (fqevgma) del tuono e il bagliore del lampo (lamprai; ajkti'ne"), immediata è la 
reazione ai segni (4.199s. savmasi piqovmenoi, con un nesso che riconosceremo subito 
molto epico) e sicura è la loro lettura che produce «dolci speranze». 

5 I comandi di un semantor, anche se ovviamente possono essere di altro tipo, sono 
evidentemente verbali p. es. in r 21 ejpiteilamevnw/ shmavntori, F 445 shmaivnwn 
ejpevtellen, cf. B 804s. In maniera analoga in L 788-791 il semainein diventa un 
«consigliare» che è fatto di parole (L 788s. favsqai pukino;n e[po" hjd∆ uJpoqevsqai ⁄⁄ kaiv 
oiJ shmaivnein, 791 ei[poi"), e un ampio discorso è il shmaivnein di Kirke a Odysseus 
(part. m 25-27), a cui poi corrisponde l’illustrazione del viaggio (vd. MONTIGLIO 2005, 
56s.). Ma cf. anche la fhvmh della donna alla mola (u 100, 105, è detta poi klhdwvn, 120), 
che rappresenta un sh'ma a[nakti (u 111) e che al tempo stesso duplica e interpreta il 
tevra" del tuono a ciel sereno inviato da Zeus in risposta alla preghiera di Odysseus. 

6 Sui segni scrittori in Omero vd. HEUBECK 1979, 129-148, e in part. le giuste 
conclusioni di BRILLANTE 1996, 43-45 (con la discussione sulle diverse tesi e 
bibliografia relativa). 

7 Si addentra più approfonditamente in questa prospettiva degli sviluppi epigrafici 
dei semata il volume di DERDERIAN 2001, part. 63-113. 
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no necessariamente persuasione8 e obbedienza9. Ed è un’obbedienza 
che in genere è sottoposta alla obbligatorietà10. Naturalmente al 
semainein ci si può anche sottrarre, con una negazione del peivqesqai, 
ma deve entrare in gioco un’autorità almeno pari a quella del 
semantor, e in tal caso si genera quel conflitto d’autorità (A 289, 296), 
il cui paradigma rimane la contesa tra Achilleus e Agamemnon, la 
celebre eris che genera un poema come l’Iliade. La reazione negativa 
si impone di fronte a un semantor o ai semata non adeguati: non a 
caso mh; ga;r e[moige ⁄⁄ shvmain∆ (A 295s.) è la replica di Achilleus al 
tentativo di ristabilire i rapporti d’autorità da parte del comandante 
degli Achei11. Ma va osservato che là dove non v’è semantor nulla più 
funziona, come avviene nelle dimore di Odysseus in assenza del 
padrone che ha perduto il ritorno12. Mentre in direzione opposta il 
semainein può risolvere le situazioni più difficili e funeste. Al 
semainein di un agathos, anche quando esso è in sostanza non più che 
un consiglio, ci si aspetta che corrisponda consequenzialmente il 
peithesthai (L 788-791). E non diverso deve essere l’effetto della 

 
8 In particolare, per i termini che definiscono le relazioni e le attese, appare 

notevole la valutazione di L 789 kaiv oiJ shmaivnein: oJ de; peivsetai eij" ajgaqovn per, 
riproposta immediatamente al v. 791 tau't∆ ei[poi" ∆Acilh'i> dai?froni, ai[ ke pivqhtai. Si 
insiste sul peivqesqai, che deriva naturalmente dalle condizioni della comunicazione: 
l’autorevolezza di Patroklos sta nel fatto che egli è più anziano, L 787 presbuvtero" de; 
suv ejssi, e che è ajgaqov". 

9 In relazione a questa prima prospettiva del potere che si esercita attraverso il 
semainein cf. part. A 289 a{ tin∆ ouj peivsesqai oji?w, 296 ouj ga;r e[gwg∆ e[ti soi; 
peivsesqai oji?w, pur se in questi casi si tratta di una persuasione di segno negativo, cioè 
che non funziona. Per il peivqesqai in relazione ai semata cf. anche in r 21 
l’obbedienza del servo nei confronti del suo capo. Verso chi ha l’autorità del semainein 
la relazione è ben definita da D 431 sigh'/ deidiovte" shmavntora": ai semata del 
comando non v’è bisogno di risposta, e funziona regolarmente un timore che sottolinea 
la verticalità della comunicazione. 

10 c 451 kai; ajnavgkh/, cf. anche la relazione di potere, che è definita sempre dalla 
categoria dell’ananke, in Hy. Ap. P. 542s. a[lloi e[peiq∆ uJmi'n shmavntore" a[ndre" 
e[sontai, ⁄⁄ tw'n uJp∆ ajnagkaivh/ dedmhvsesq∆ h[mata pavnta. 

11 Cf. part. X 83-87 per la critica dell’autorevolezza delle parole di Agamemnon 
(così p. es. il capo degli Achei è costretto a ritirare ciò che ha detto in D 357, 362s.), ma 
anche Hy. Dem. 131, F 443-457. Allo stesso modo la contesa tra Achilleus e Odysseus 
del primo canto di Demodokos (q 75-82) implica un confronto sull’autorevolezza del 
semainein. 

12 t 313-316, cf. r 320s. L’assenza di chi dà i semata è rovinosa, in particolare di 
fronte alle difficoltà, anche nella relazione tra l’armento e il pastore (K 485 mhvloisin 
ajshmavntoisin, O 325 shmavntoro" ouj pareovnto"). E lo stesso vale per i cavalli rispetto 
all’auriga (Q 127 i{ppw deuevsqhn shmavntoro"). Per il bisogno di un capo cf. anche B 
724-726. 
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parola di un consigliere divino, il cui shmaivnein, se trova l’ascolto 
dovuto, può allontanare la sciagura altrimenti senza rimedio (m 26s.)13. 

L’autorevolezza è propria dell’azione del comando e in particolare 
del comando in guerra. È il potere di colui che si distingue tra tutti per 
la sua superiorità (A 287 peri; pavntwn e[mmenai a[llwn), per il quale 
l’azione pa'si de; shmaivnein (A 289) coincide con il potere dell’a[nax 
ajndrw'n, ossia con pavntwn me;n kratevein ... pavntessi d∆ ajnavssein (A 
288)14. In guerra ogni singolo comandante esercita questa azione su 
coloro dei quali è a capo15, con una specifica funzione direttiva e orga-
nizzativa: B 805s. toi'sin e{kasto" ajnh;r shmainevtw oi|siv per a[rcei, ⁄⁄ 
tw'n d∆ ejxhgeivsqw kosmhsavmeno" polihvta"16. È poi il comando del 
padrone ai servi e richiede sempre autorevolezza17. Ed è anche il 

 
13 Kirke annunzia i consigli che sono indispensabili per il nostos: m 25-27 aujta;r 

ejgw; deivxw oJdo;n hjde; e{kasta ⁄⁄ shmanevw, i{na mhv ti kakorrafivh/ ajlegeinh'/ ⁄⁄ h] aJlo;" h] 
ejpi; gh'" ajlghvsete ph'ma paqovnte". Odysseus tenta anche una discussione dei consigli, 
per meritarsi così un rimprovero – per quanto ambiguo (m 116s.). Ma è proprio la 
disobbedienza ai consigli di Kirke che porterà i compagni di Odysseus alla rovina (sul 
pattern sotteso e la sua importanza nell’epica vd. FENIK 1974, 160). In g 173-175 gli 
Achei nel nostos chiedono agli dei indicazioni precise sulla rotta attraverso un segno. Il 
dio mostra un teras (dei'xe) e con questo ordina (hjnwvgei) quale percorso debbano 
seguire, garantendo così la salvezza (uJpe;k kakovthta) e il successo del nostos. 

14 Nel passo è Agamemnon che contesta l’azione di Achilleus: ma le equivalenze 
tra le diverse definizioni dei ruoli del comando indicate da parte di colui che è a capo 
della spedizione achea sono significative. Cf. anche p. es. l’indicazione di X 84s. 
stratou' ... ⁄⁄ shmaivnein, che corrisponde ad ajnassevmen. 

15 Cf. anche il shmaivnein che in P 171s. è affidato (ejpepoivqei) agli hJghmovne" e che 
costituisce l’azione concreta del comando, mentre l’ajnavssein (insieme a kratevwn) è 
riservato al grado superiore della scala gerarchica. Analogamente funzionano le 
relazioni in R 250s. shmaivnousin e{kasto" ⁄⁄ laoi'". Il comando prevede un 
riconoscimento pubblico, che si concretizza anche in manifesti privilegi (R 250 dhvmia 
pivnousin), e una conferma che viene dall’alto (R 251 ejk de; Dio;" timh; kai; ku'do" 
ojphdei'). Il compito può essere anche più specifico, come il comando della guardia (K 
58 shmaivnei fulavkessi), che viene affidato come incarico (K 59 ejpetravpomen). 

16 In B 804 è indicato un problema di comunicazione che si presenta nello 
schieramento troiano, per la molteplicità delle lingue parlate dagli alleati. Il problema 
sottolinea l’importanza della relazione tra il semantor, il semainein e la ricezione degli 
specifici comandi da parte del contingente di guerrieri in questione, che deve 
necessariamente essere in grado di riconoscere i semata, parole e segnali. Per il rilievo 
del kosmei'n nell’azione del comando in battaglia cf. p. es. B 476, 554, X 388. Il verbo 
kosmei'n – come shmaivnein – può essere usato in senso generico come sinonimo di 
«comandare» (B 704, 727) e del resto i comandanti possono essere definiti con la 
formula kosmhvtore law'n. 

17 c 450, e inoltre r 21, c 427, F 445, Hy. Dem. 131. Per l’autorevolezza richiesta 
dal comando rivolto ai servi cf. c 426s. oujdev eJ mhvthr ⁄⁄ shmaivnein ei[asken ejpi; dmw/h'/si 
gunaixivn: Telemachos, per la sua troppo giovane età, non aveva fino a questo momento 
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comando necessario del pastore per la greggia (K 485, O 325)18 o del-
l’auriga per i cavalli (Q 127). È il potere degli dei, che proprio attra-
verso shvmata si manifesta. In particolare è questo un potere di Zeus, 
che è qew'n shmavntori pavntwn (Hes. Scut. 56, fr. 5.3 M.-W.; Hy. 
Herm. 367 [decl.]), ma pure di Hades, che con Zeus spartisce la time 
(Hy. Dem. 85s., O 187-193) ed è koivrano" tra i morti (Hy. Dem. 87, 
cf. O 188 ejnevroisin ajnavsswn), ed è perciò polushmavntwr ∆Ai>dwneuv" 
(Hy. Dem. 84, 376), con un epiteto al quale si accompagnano in 
sequenza a definirne il potere e il prestigio anche poludevgmwn e 
poluwvnumo" (Hy. Dem. 31). 

 
 
2. Il segno evidente 

Zeus è per l’appunto anche il dio che invia più semata. Per interve-
nire nell’azione degli uomini (e degli dei) può inviare un messaggero 
divino che reca le sue parole, o meglio i suoi ordini, in una delle tante 
Angeliai epiche19. Ma può bene manifestare la sua volontà e il suo 
favore nei confronti di un eroe o di uno degli schieramenti sulla scena 
della battaglia sostituendo al messaggero e al messaggio un sistema 
più immediato di comunicazione attraverso i segni a lui consueti del 
tuono e del fulmine20, o anche attraverso altri tipi di teras21, tutti 

 
l’autorità per i semata rivolti alla servitù, così come per parlare in assemblea o nel 
banchetto dei proci (tra le molte indicazioni in tal senso cf. il relativo rimprovero di 
Athene in a 296s., lo stupore di Penelope in a 360, l’attacco di Antinoos in a 384s., b 
85s.). Allo stesso principio dell’età – abbiamo visto – corrisponde l’autorevolezza del 
semainein di Patroklos verso Achilleus: da questa autorevolezza ci si attende natural-
mente l’effetto della persuasione (L 787-789). Per una verifica si può confrontare 
Bacchyl. Dith. 15.37s. M., dove all’azione savmainen corrisponde come soggetto un 
path;r d∆ eu[boulo" h{rw". E per la persuasione/obbedienza costitutiva cf. Pind. Pyth. 1.3 
peivqontai ajoidoi; savmasin: i cantori obbediscono ai segni acustici ossia alle note della 
cetra. 

18 Le immagini degli armenti nelle due similitudini illustrano l’azione dei capi e 
degli eserciti in battaglia. Cf. parallelamente il rilievo di poimevna law'n, come formula 
ricorrente, particolarmente marcata nel suo prestigio, che indica l’autorità sugli eserciti. 

19 Sul tema dell’Angelia vd. AREND 1933, 54-63, ALONI 1992, 39-69. 
20 Gli specifici semata di Zeus, il tuono e il fulmine, sono un motivo ben codificato, 

tanto da divenire un paradigma narrativo che può funzionare anche come similitudine: 
N 242-244. 

21 Il sh'ma degli dei è di regola un tevra" e per quelli di Zeus v’è la formula Dio;" 
tevra" aijgiovcoio. Cf. un’altra similitudine che descrive l’azione e gli effetti di 
un teras, anch’esso contraddistinto dall’evidenza luminosa, D 75-77 oi|on d∆ ajstevra h|ke 
Krovnou pavi>" ajgkulomhvtew, ⁄⁄ h] nauvth/si tevra" hje; stratw'/ eujrevi> law'n, ⁄⁄ lamprovn: tou' 
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semata dei quali i destinatari devono decodificare il significato22. Le 
comunicazioni divine sottolineano un tratto che è proprio del segno, la 
sua evidenza. Il sema, in particolare il segno divino – ma vale per 
qualsiasi segno –, non può non essere visto o sentito. Il segno può 
anche essere frainteso, ma deve sempre essere manifesto. La sua 
funzione comunicativa si impone, prima ancora del significato che 
esso deve veicolare. È l’oggetto di un faivnein, o di un deiknuvnai23. 
Non deve e non può sfuggire: la formula oujdev se lhvsei (Y 326, l 
126, cf. y 273 oujdev se keuvsw)24 accompagna il sema che è 
ajrifradev" con un vincolo formulare che è unico25 e che ne ridefinisce 
l’evidenza. È nelle stesse modalità di produzione del segno che si mira 
a costituirne questo tratto, come avviene nella preparazione del sh'ma 
da parte di Odysseus nella Doloneia (K 466-468): il segno deve essere 
develon, e questo per un obiettivo che è espressamente indicato in 
relazione agli eventi e alle condizioni particolari dell’azione, ovvero   

 
dev te polloi; ajpo; spinqh're" i{entai. Il segno, come subito vedremo meglio, produce 
qavmbo" alla vista, straordinario e collettivo. O ancora si può confrontare un intervento 
di Zeus con analoghe modalità in Q 75-77, il cui primo immediato effetto è qavmbhsan, 
in coincidenza con la percezione visiva (ijdovnte"). 

22 I shvmata di Zeus per i mortali (definiti specificamente con questo termine): B 
308, 353, D 381, Q 171, I 236, N 244, f 413, Hes. Th. 500, Scut. 385, fr. 141.25 M.-W. 
La manifestazione del dio attraverso semata può essere confrontata con la definizione di 
Eraclito relativa ad Apollon ou[te levgei ou[te kruvptei ajlla; shmaivnei (VS 22 B 93 [ap. 
Plut. Pyth. or. 404d]), cf. Theogn. 808 ojmfh;n shmhvnh/ pivono" ejx ajduvtou. Vd. in 
proposito ROMEO 1976; SERRA 1998, 191s. Per un quadro d’insieme sul problema 
dell’interpretazione del segno divino (ma anche del segno in genere) si può vedere 
MANETTI 1987, 27-56, part. 30s. 

23 Con il verbo faivnw si ripete una formula ben consolidata: B 353, D 381, I 236, f 
413, Hes. fr. 141.25 M.-W., Hy. hom. 7.46, cf. anche B 308 (l’oggetto del verbo è 
tevra", sempre come segno degli dei, in B 324, g 173, m 394, o 168, u 101, 114). Con 
deivknumi: Z 170, N 244, f 217 (cf. g 174). Un’analoga prospettiva semantica va 
valutata anche per i diversi usi con tivqhmi: Q 171, K 466, Hes. Scut. 385. E così per 
pevfrade (t 250, y 206, w 346) e per pifauvskomai (y 202). 

24 Cf. anche Y 323, 416, Hes. Op. 268, 491, vd. NAGY 1990b, 210s. 
25 L’attributo ajrifradev" «molto chiaro, ben evidente» – in relazione oltre che 

etimologica anche contestuale con fravzw «mostrare» – si accompagna nell’epica 
arcaica quasi esclusivamente al termine sh'ma (l’unica eccezione è Y 240 dove è un 
predicativo), a costituire un nesso formulare che rimane specifico anche al di là delle 
modificazioni (Y 326, l 126, f 217, y 73, 225, 273, w 323, vd. LfgrE s.v.). Sull’epiteto 
distintivo e sulle relazioni tra nome ed epiteto, vd. supra cap. III § 2. Una ulteriore 
riflessione sull’evidenza dei segni viene dai successivi flogwpa; shvmata di Aeschyl. 
Prom. 498: si tratta di segni per loro natura evidenti, ma ciò non toglie che possano 
essere anche ejpavrgema (499), ossia «oscuri» nel senso di difficili da interpretare, come 
del resto tutti i segni della mantikhv (Prom. 484-499, part. 497 dustevkmarton ej" tevcnhn, 
cf. Sept. 26 ajyeudei' tevcnh/). 
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– di nuovo – esso non deve sfuggire: mh; lavqoi au\ti" ijovnte qoh;n dia; 
nuvkta mevlainan (K 468). 

Per questo il tuono e il fulmine di Zeus possono essere considerati 
come il paradigma del segno e dei suoi funzionamenti. L’evidenza è 
nella loro stessa natura26. Così anche il teras divino che produce 
thauma funziona secondo il principio dell’evidenza, perché si discosta 
dalla normalità e si offre alla vista come segno marcato27. 

Il mevga sh'ma del serpente che annunziò la durata della guerra di 
Troia fu inviato agli Achei radunati in Aulide da Zeus, e tutti lo hanno 
visto e ne sono stati testimoni (B 301s. eu\ ga;r dh; tovde i[dmen ejni; 
fresivn, ejste; de; pavnte" ⁄⁄ mavrturoi). Odysseus richiama alla memoria 
quell’evento e tutti potranno verificare se l’interpretazione che ne ha 
dato Kalchas è stata corretta. Il segno si è manifestato (B 308 ejfavnh, 
cf. 318, 324) e da Zeus è stato recato alla luce come una realtà nuova 
che si impone all’attenzione (B 309 tovn rJ∆ aujto;" ∆Oluvmpio" h|ke 
fovwsde)28. L’evento prodigioso si compie dopo che il serpente ha 

 
26 L’efficacia visiva del sema è sottolineata per il fulmine di Zeus in N 244 deiknu;" 

sh'ma brotoi'sin: ajrivzhloi dev oiJ aujgaiv. Tra le risorse spettacolari di Zeus per 
comunicare con i mortali v’è l’arcobaleno, L 27s., R 547-550. La medesima efficacia 
caratterizza la stella di Sirio come segno della stagione: C 27s., 30 ajrivzhloi dev oiJ 
aujgaiv ⁄⁄ faivnontai ... lamprovtato" me;n o{ g∆ ejstiv, kako;n dev te sh'ma tevtuktai 
(possiamo ricordare che entrambe le immagini illustrano l’azione dell’aristeuon, 
rispettivamente di Idomeneus e di Achilleus). E anche il segno di Selene presenta gli 
stessi tratti, Hy. hom. 32.12s. lamprovtataiv t∆ aujgai; tovt∆ ajexomevnh" televqousin ⁄⁄ 
oujranovqen: tevkmwr de; brotoi'" kai; sh'ma tevtuktai (può essere confrontato con 
l’evidenza di un altro tipo di segno, Y 455 leuko;n sh'ma tevtukto perivtrocon hju?te 
mhvnh). L’efficacia acustica è meno di frequente rilevata: f 413, Hes. Scut. 383. 

27 B 320 hJmei'" d∆ eJstaovte" qaumavzomen oi|on ejtuvcqh. In Hes. Th. 500 il thauma 
relativo al sema di Zeus è elemento funzionale e costitutivo del segno. In u 114 oujdev 
poqi nevfo" ejstiv: tevra" nuv tew/ tovde faivnei" l’effetto del segno è generato e spiegato 
dalla sua anomalia: al tuono non corrisponde la presenza di nuvole in cielo e pertanto 
esso è riconosciuto come specifica forma di comunicazione divina in cerca di un 
destinatario che la sappia riconoscere e decodificare. Così vale per i tevraa paradossali e 
per questo spaventosi che si rivelano ai compagni di Odysseus dopo l’uccisione delle 
vacche immortali di Helios, m 394-396. Il thauma è così regolare reazione ai segni 
divini, tanto che esso coincide con la loro percezione, prima ancora di qualsiasi 
interpretazione, cf. b 155 qavmbhsan d∆ o[rniqa", ejpei; i[don ojfqalmoi'sin. Analogo 
effetto deve produrre anche l’azione di Poseidon che trasforma in pietra la nave dei 
Feaci (n 156s.). Si possono richiamare anche i qauvmata e[rga attraverso i quali si 
manifesta un dio come Dionysos (Hy. hom. 7.34), per il quale è usata poi la formula 
sh'mata faivnwn (46, ma si tratta chiaramente di un’interpolazione, vd. CÀSSOLA 1975, 
564). Sull’effetto del thauma in relazione ai semata divini vd. PRIER 1978, 96s. 

28 L’azione h|ke fovwsde si ripete come formula in Hes. Th. 669, ma più 
significativo è il confronto con le frasi simili che indicano la nascita (P 188, T 103, 118, 
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divorato gli uccelli del nido, otto piccoli con la madre, quando Zeus 
rende ajrivzhlon29 il serpente e con esso il sema trasformandolo in 
pietra (B 319). La reazione degli Achei è di stupore e di sbigottimento 
(B 320, 323), finché interviene Kalchas a spiegarne la codificazione 
sulla base dell’analogia numerica e a proiettarlo in una prospettiva 
temporale che – come potremo vedere – non è estranea ai semata, 
coniugando con essa anche la proiezione del kleos (B 325)30. 

 

3. Significati e riconoscimenti 

Il segno oltre alla sua evidenza reca con sé un significato che è già 
chiaro, in genere, nell’epiteto che lo accompagna. I segni di Zeus per 
gli eroi sono ejnaivsima shvmata (B 353), paraivsia shvmata (D 381)31, 
ejndevxia shvmata (I 236), ajristera; shvmata (Hes. fr. 141.25 M.-W.), 
quelli dei Dioscuri sono shvmata kalav per i marinai (Hy. hom. 33.16), 
la comparsa di Sirio è un sema kakovn per tutti i mortali (C 30). 
Ancora quelli di Proitos, come vedremo, sono shvmata lugrav (Z 168, 
cf. 178 sh''ma kakovn). Il significato può essere indicato esplicitamente 
dal narratore (Q 171 sh'ma tiqei;" Trwvessi, mavch" eJteralkeva nivkhn, 
Hes. Scut. 385 sh'ma tiqei;" polevmoio)32, ma il segno per essere ef-
ficace deve essere riconosciuto da parte del destinatario attraverso un 

 
Hy. Ap. D. 119), e in particolare la nascita di Hermes (Hy. Herm. 12 ei[" te fovw" 
a[gagen), evento che corrisponde significativamente ad ajrivshmav te e[rga tevtukto. Per 
l’uso dell’aggettivo ajrivshmo" vd. infra § 5 (n. 82). 

29 B 318 (ma cf. la lettura aji?zhlon di Aristarco). L’aggettivo ajrivzhlo" è connesso 
ancora ai semata e come ajrifradhv" ne indica l’evidenza (in Hes. Op. 6 è in 
contrapposizione ad a[dhlo"), che spesso è relativa ad altri termini di confronto (in S 
219, 221 ajrizhvlh per l’evidenza acustica del grido di guerra di Achilleus simile al 
segnale di guerra della salpinx). Cf. anche ajrivgnwto", che nell’epica indica ciò che si 
distingue manifestamente, come gli dei e le loro impronte (N 72) o come Artemis tra le 
ninfe (z 108). In Bacchyl. Dith. 17.57 M. sa'm∆ ajrivgnwton è il fulmine di Zeus. Va 
ricordato che il verbo gignwvskw è regolarmente usato per il riconoscimento dei shvmata, 
a partire dalla formula dell’Anagnorisis shvmat∆ ajnagnouvsh/ (t 250, y 206, w 346 decl.). 

30 Sulle relazioni tra semata e kleos vd. infra § 4.  
31 L’effetto semantico qui sta anche nell’azione verbale e[treye, che è attribuita a 

Zeus in concomitanza con il faivnein. 
32 Per il «segno di guerra», con il termine tevra", cf. D 76, L 4, R 548. In Pind. fr. 

52k.13 M. polevmoio de; sa'ma rappresenta la prima delle possibili interpretazioni 
elencate per il prodigio dell’eclissi di sole. Per la valenza negativa cf. anche le 
associazioni di Pind. Nem. 7.19s. qanavtou para; sa'ma, Bacchyl. Epin. 9.14 M. sa'ma 
mevllonto" fovnou. 
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impegno interpretativo33. Per i segni divini vi può essere l’esigenza di 
uno specialista dell’interpretazione, ma, nonostante l’intervento dei 
manteis migliori34, per questi segni possono comunque rimanere dei 
margini di incertezza (B 300 h] ejteo;n Kavlca" manteuvetai, h\e kai; 
oujkiv) e si possono aprire anche contese senza fine sui loro 
significati35. Il segno è il risultato di un processo di codificazione e di 
decodificazione, che prevede una conoscenza dei codici, la quale 
quando non è condivisa, impone una indagine congetturale, come 
avviene nelle relazioni tra dei e uomini che hanno prospettive oltre 
che linguaggi diversi. Ma anche in questi casi quando avviene il 
riconoscimento del segno – e può ben essere immediato anzi implicito 
nella sua stessa percezione – si producono gli effetti e le reazioni 
conseguenti36. 

Questi paradigmi sono particolarmente rilevati quando il sema 
funziona come segno di riconoscimento nelle storie degli eroi. È anzi 

 
33 Per l’interpretazione dei segni di Zeus cf. p. es. Q 175s. gignwvskw d∆ o{ti moi 

provfrwn katevneuse Kronivwn ⁄⁄ nivkhn kai; mevga ku'do", ajta;r Danaoi'siv ge ph'ma, o 
anche il riconoscimento implicito in formulazioni del tipo I 238 pivsuno" Diiv (cf. W 295, 
313 dopo la visione), con il segno che poi sostiene l’azione e che garantisce il successo 
degli eroi nelle loro imprese: cf. le formule qew'n teravessi piqhvsa" (D 
398, Z 183), peiqovmenoi teravessi qew'n (D 408), 
teravessi pepoiqovte" (M 256). E inoltre p 320 eij ejteovn gev ti 

oi\sqa Dio;" tevra" aijgiovcoio. Sull’azione interpretativa vd. NAGY 1983, 36s., 1990b, 
204. 

34 Una definizione del processo interpretativo dei segni divini è in M 228s. w|dev 
c∆ uJpokrivnaito qeoprovpo", o}" savfa qumw'/ ⁄⁄ eijdeivh 
teravwn kaiv oiJ peiqoivato laoiv. Cf. anche le incertezze di 
Menelaos e il pronto intervento interpretativo 
(manteuvsomai) di Helene in o 166-178. 

35 Cf. p. es. in M 200-250 la contrapposizione tra Poulydamas e Hektor per l’inter-
pretazione del segno di Zeus. Così in A 105-115 Agamemnon critica le interpretazioni 
di Kalchas a lui sfavorevoli. 

36 Cf. p. es. f 413-415 Zeu;" de; megavl∆ e[ktupe shvmata faivnwn: ⁄⁄ ghvqhsevn t∆ a[r∆ 
e[peita poluvtla" di'o" ∆Odusseuv", ⁄⁄ o{tti rJav oiJ tevra" h|ke Krovnou pavi>" ajgkulomhvtew. 
Al segno del dio, peraltro richiesto espressamente da Odysseus, corrisponde una 
immediata reazione emotiva dell’eroe (ghvqhsen) che implica il riconoscimento del 
significato del segno, come è indicato poi dalla frase esplicativa che segue. Per il 
motivo della gioia cf. K 277, W 320s., o 164s., u 104, 120s., ma le reazioni possono 
naturalmente essere anche di segno negativo, H 479, Q 77 clwro;n devo", M 208 
ejrrivghsan, etc. Il segno può anche essere frainteso e produce in tal caso un effetto 
opposto rispetto a quello voluto, come in O 379-389, ma sempre straordinario. 
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in tal caso l’elemento fondamentale sul quale si impernia il tema epico 
dell’Anagnorisis37, che incontriamo ripetutamente nell’Odissea, nella 
sequenza di eventi e di incontri che portano alla soluzione del nostos. 
Il segno più importante, almeno per il ruolo che esso ha nella narrazio-
ne, è quello della cicatrice di Odysseus: è usato in diverse occasioni da 
solo o insieme con altri segni, ed è definito regolarmente come sh'ma. 
La prima occasione in cui funziona è nell’incontro con Eurykleia, 
quando l’anziana nutrice su ordine di Penelope lava i piedi a Odys-
seus, che appare come un mendico e che per dare compimento al suo 
piano non deve ancora rivelare la propria identità. È la scena di una 
Anagnorisis anticipata e interrotta nei suoi consueti sviluppi tematici 
per il rischio che essa comporta – e per queste stesse ragioni appare di 
grande effetto. Ma proprio ciò rende evidente la straordinaria potenza 
del segno che può mutare il corso degli eventi38. 

Il segno della cicatrice viene riconosciuto immediatamente, ovvero 
non ha perduto la sua efficacia e il suo significato anche vent’anni 
dopo la partenza di Odysseus. Deriva da una codificazione che rimane 
chiara e immutabile al di là dei cambiamenti che si producono attra-
verso lo spazio e il tempo39. Ed è questo un segno che ha una codifica-

 
37 Per l’importanza dell’Anagnorisis nell’Odissea vd. Arist. Poet. 1459b15. Sulle 

strutture tematiche vd. l’analisi formale di GAINSFORD 2003. 
38 Il timore di Odysseus relativo al potere del segno e la preoccupazione del suo 

controllo si manifestano immediatamente prima che il riconoscimento avvenga: t 390s. 
aujtivka ga;r kata; qumo;n oji?sato, mhv eJ labou'sa ⁄⁄ oujlh;n ajmfravssaito kai; ajmfada; 
e[rga gevnoito. Va detto che in questa prima scena per la cicatrice non è usato il termine 
sh'ma, ma la stessa Eurykleia la definisce così quando successivamente riferisce a 
Penelope del riconoscimento del padrone che ella le aveva tenuto nascosto per volontà 
dello stesso Odysseus (y 73s.). 

39 Odysseus è tornato dopo 20 anni: t 484 h[luqon eijkostw'/ e[tei> ej" patrivda gai'an 
(cf., sempre nelle scene di Anagnorisis in cui Odysseus rivela il suo ritorno, p 206 [a 
Telemachos], f 208 [a Eumaios e a Philoitios], y 102, 170 [a Penelope], w 322 [a 
Laertes]; e inoltre r 327 [Argos riconosce il padrone]). Il suo aspetto nelle sembianze 
del mendico è difficile da riconoscere, ma il segno permette un riconoscimento 
immediato e senza possibilità di dubbio o di errore. Cf. le discussioni che precedono il 
riconoscimento di Eurykleia sulle somiglianze tra il mendico e Odysseus (part. t 380s.), 
che non permettono però un sicuro riconoscimento: l’aspetto e le sembianze di un uomo 
mutano profondamente attraverso il tempo, tanto che possono oscurarne l’identità come 
la stessa natura eroica. È necessario il segno, per la sua evidenza e la sua credibilità, 
mentre la verifica delle sembianze attraverso il tempo e le mutazioni della vita rimane 
incerta, anche nell’incontro di Odysseus con la sposa Penelope (y 94s., 115s.) e con il 
padre Laertes (w 217s.). Odysseus, alle prese con altri semata, esprime il dubbio che il 
tempo – sempre i vent’anni – li possa oscurare nella memoria (t 221s. ajrgalevon 
tovsson crovnon ajmfi;" ejovnta ⁄⁄ eijpevmen: h[dh ga;r oiJ ejeikosto;n e[to" ejstivn), ma poi essi 
funzionano senza incertezze anche a conferma di una storia falsa. 
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zione densa di significati. Esso ha una relazione metonimica con la 
realtà40, può contenere un evento, una storia. La cicatrice di Odysseus 
è un sema che è stato prodotto dagli eventi della famosa caccia al 
cinghiale sul Parnaso con Autolykos, una caccia in cui Odysseus 
ancor giovane ha mostrato la sua natura di eroe contro la fiera, contro 
un avversario degno di lui. Ma nella cicatrice incisa dalla zanna del 
cinghiale la storia della caccia c’è tutta, con gli eventi e i significati 
che a essa si intrecciano. E difatti compare il lungo excursus che è 
avviato dal semplice termine oujlhvn, con all’inizio una prima sintetica 
formulazione della storia: t 393s. oujlhvn, thvn potev min su'" h[lase 
leukw'/ ojdovnti ⁄⁄ Parnhsovnd∆ ejlqovnta met∆ Aujtovlukovn te kai; ui|a". 
Già potrebbe essere sufficiente41, ma il segno diviene poi, in questa 
prima occorrenza, racconto particolareggiato (t 393-466). Ciò che 
permette il riconoscimento è il segno e con esso il suo significato che 
affiora nella memoria attraverso la percezione e la decifrazione. Il se-
ma è e può tornare a essere racconto a ogni incontro, a ogni ‘lettura’, 
in qualsiasi momento e in qualsiasi luogo. E il segno della cicatrice è 
anche una storia di racconti che Omero stesso lascia intravedere. La 
oule diviene il sema che produce il racconto fin dal primo ritorno del 
giovane Odysseus a Itaca dopo la caccia. Il padre e la madre vedono la 
oujlhv e domandano al figlio che cosa è accaduto, Odysseus racconta, 
ed è questa la prima narrazione eroica della caccia al cinghiale sul 
Parnaso (t 462-466, part. 463s. kai; ejxereveinon a{panta, ⁄⁄ oujlh;n o{tti 
pavqoi: oJ d∆ a[ra sfivsin eu\ katevlexen). 

Un segno come la cicatrice normalmente può essere riconosciuto 
alla vista42. E in effetti con Eurykleia non dovrebbe ancora funzionare 
da sema. La cicatrice è un segno speciale, che non è creato intenzio-
nalmente per una comunicazione, ma una volta prodotto dall’evento 
della caccia e collegato all’evento stesso attraverso le storie, diviene 
sema e in quanto tale è soggetto al riconoscimento (t 392s. aujtivka d∆ 

 
40 Sulla relazione metonimica tra il sema della cicatrice e la storia della caccia vd. 

FOLEY 1997b, 77. Sulla relazione tra segno e racconto e sul segno in forma di racconto 
vd. SCODEL 2002, 111s. 

41 Sempre con le medesime formule o con lievi variazioni e sempre a partire dal 
termine oujlhv, cf. in t 465s., f 219s., y 74, w 331-335 la riproposizione della storia della 
caccia, ancora in forma di narrazione sintetica senza più altri ampliamenti. Sulle 
variazioni formulari che qui intervengono vd. HOEKSTRA 1965, 111. 

42 Per questa ragione Odysseus prima evita la luce che lo può rivelare (t 389 poti; 
de; skovton ejtravpet∆ ai\ya), e poi, dopo il riconoscimento non voluto, diviene più attento 
a nascondere la cicatrice alla vista (t 507 oujlh;n de; kata; rJakevessi kavluye). Ma il 
segno funziona qui altrimenti. 
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e[gnw ⁄⁄ oujlhvn). Può ben essere questo riconoscimento anche casuale, 
come nell’episodio di Eurykleia, perché il segno non è vincolato, può 
funzionare per conto proprio, basta che le regole della sua codificazio-
ne siano condivise o siano note. Il segno della cicatrice, in questa 
scena, viene riconosciuto al tatto, in maniera eccezionale – e inattesa 
per lo stesso Odysseus – ma comunque possibile nel sistema dei 
semata epici (t 467s. th;n grhu÷" ceivressi kataprhnevssi labou'sa ⁄⁄ 
gnw' rJ∆ ejpimassamevnh)43. 

La produzione del segno di Odysseus è speciale e merita qualche 
altra considerazione: attorno al segno si addensa un evento che è unico 
e straordinario, e per questo può definire l’identità dell’eroe. Nella 
storia della caccia al cinghiale sul monte Parnaso non a caso si parla 
anche della storia del nome di Odysseus (t 403-409), per contiguità 
logica: il nome e la cicatrice sono entrambi segni ed entrambi recano 
con sé metonimicamente una storia che è connessa all’identità e 
all’identificazione. L’agente stesso che produce il segno è eroico e 
degno di memoria come la storia. È in questo caso un cinghiale, 
protagonista di una caccia che può essere paragonata ad altre celebri 
cacce del mito. La ferita, prodotta dalla «bianca zanna» e dalla furia 
dell’animale (t 393, 465), è un segno inciso profondamente, non 
diverso nell’uso formulare da una ferita in battaglia (t 449-451)44. Una 
ferita è un solco e la cicatrice lascia come segno, che è unico e che 
rimane sempre riconoscibile, una emergenza, una traccia in rilievo ben 
percepibile al tatto oltre che alla vista. 

Nella scena di Eurykleia il riconoscimento attraverso il segno è 
immediato e così gli effetti e le reazioni conseguenti, che sfuggono 
anche alle intenzioni e al controllo di colui che reca il segno45.           

 
43 Per la percezione tattile della cicatrice cf. ancora nelle parole di Eurykleia t 474s. 

oujdev s∆ ejgwv ge ⁄⁄ pri;n e[gnwn, pri;n pavnta a[nakt∆ ejmo;n ajmfafavasqai (a cui si aggiunge 
meno precisa la relazione a Penelope, y 75) e già subito prima del riconoscimento di 
Eurykleia nel fondato timore di Odysseus che la cicatrice lo possa svelare t 390s. mhv eJ 
labou'sa ⁄⁄ oujlh;n ajmfravssaito. 

44 Sull’immagine ‘eroica’ del cinghiale, che nel confronto con Odysseus non è 
diverso da un guerriero in un duello, vd. supra cap. IV § 4. Sulla caccia eroica come 
momento rilevante nella formazione e nella carriera delle imprese, in connessione anche 
col motivo dell’identità, vd. BRILLANTE 1992b, 213-215. 

45 Si vedano le subitanee reazioni, istintive e contraddittorie, di Eurykleia (t 468-
472), e l’immediata azione di Odysseus (479-493), indispensabile a riprendere il 
controllo degli eventi che la rivelazione non intenzionale del segno rischia di far 
evolvere altrimenti rispetto al piano (e al racconto) della vendetta. E non manca neppure 
il contributo di Athene a interrompere la non voluta catena di eventi che potrebbe 
svilupparsi e che potrebbe far deviare il racconto senza più possibilità di rientro nella 
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In questa prima scena straordinaria di Anagnorisis, la oule agisce da 
sema per conto proprio – e questo ci dà da pensare sulla sua potenza. 
Ma torna di nuovo a funzionare come primo segno di riconoscimento 
dell’eroe negli sviluppi successivi dell’azione. E in questi casi è l’eroe 
stesso che utilizza opportunamente il sh'ma e insieme a questo altri 
semata che ha a disposizione. Odysseus si rivela a Eumaios e a 
Philoitios dopo averne verificato bene la fedeltà. Dichiara esplicita-
mente di essere Odysseus con le formule del nostos (f 207s. kaka; 
polla; moghvsa", ⁄⁄ h[luqon eijkostw'/ e[tei> ej" patrivda gai'an), ma vuole 
dare anche una prova concreta e inequivocabile della propria identità, 
e in questo caso è lui stesso che mostra alla vista46 dei servi la 
cicatrice, che è definita come sh'ma ajrifradev" (f 217), e solo questo 
permette effettivamente il riconoscimento e garantisce la credibilità 
delle parole. Odysseus conosce molto bene le regole e non manca di 
dichiarare esplicitamente la funzione del sema: f 218 o[fra m∆ eju÷ 
gnw'ton pistwqh'tovn t∆ ejni; qumw'/. 

La stessa prova potrebbe servire per Penelope, ma per la sposa non 
basta. Vale invece più tardi, ma anche in questo caso non da sola, per 
il riconoscimento di Laertes. Odysseus incontra il padre nel podere, 
dopo la strage dei proci. La scena dell’Anagnorisis ha anche qui i tratti 
di una peira (w 216, 240). Odysseus, dopo il solito racconto inventato, 
cede infine all’emozione, abbraccia il padre e si rivela dichiarando la 
propria identità (w 321-323). Ma il padre vuole anch’egli un sh'ma 
ajrifradev" per poter credere (w 329 pepoivqw) al ritorno del figlio 
dopo tanti anni47. E Odysseus fa vedere la oule (w 331 fravsai 
ojfqalmoi'si) e aggiunge un secondo segno di riconoscimento. Sembra 
la storia minima di un fatto del quotidiano, ma si tratta di un’esperien-
za e di una memoria condivise unicamente dal padre e dal figlio: è il 

 
sua traccia tradizionale (476-479). Si può dire che la tensione prodotta è straordinaria e 
di grande effetto, e non a caso la scena è memorabile: è creata volutamente dal cantore, 
che è poi in qualche modo costretto a usare tutte le sue risorse per riprendere il giusto 
percorso della narrazione. 

46 Odysseus dichiara l’uso del segno (f 217 sh'ma ajrifrade;" a[llo ti deivxw), poi 
scopre la cicatrice (f 221 rJavkea megavlh" ajpoevrgaqen oujlh'", ovvero si rovescia il 
gesto che opportunamente nascondeva il sema in t 507) e i servi fedeli guardano con 
attenzione, vedono (f 222 tw; d∆ ejpei; eijsidevthn eu\ t∆ ejfravssanto e{kasta) e solo a 
questo punto si compie il riconoscimento e si producono le conseguenti reazioni, 
immediate (e sempre straordinarie, tanto che bisogna porvi fine per altre ‘esigenze’). 
Vale il rilievo di GAINSFORD 2001, 9 «this time, unlike in Eurykleia’s recognition of 
him, the use of the scar is under his control». 

47 w 328s. eij me;n dh; ∆Oduseuv" ge ejmo;" pavi>" ejnqavd∆ iJkavnei", ⁄⁄ sh'mav tiv moi nu'n 
eijpe; ajrifradev", o[fra pepoivqw. 
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ricordo degli alberi da frutto di cui il padre un tempo ha insegnato a 
Odysseus i nomi e dei quali gli ha fatto dono (w 336-344). Il padre 
riconosce alla vista e al racconto i segni sicuri e con essi l’identità del 
figlio: w 346 shvmat∆ ajnagnovnto" tav oiJ e[mpeda pevfrad∆ ∆Odusseuv". 
Immediata, anzi contestuale è la reazione emotiva. Gli schemi tematici 
non mutano neppure in questa continuazione. 

Ma ritorniamo a Penelope. Nel caso della sposa, come è naturale, 
le cose sono – o meglio devono essere – più complicate. Lo esige in 
primo luogo la narrazione del nostos che arriva al suo compimento. 
Anche per la sposa si ripropone il sh'ma ajrifradev" della cicatrice ed è 
Eurykleia che, per l’esperienza che ha già fatto del sema, ne fa 
menzione per convincere Penelope del ritorno di Odysseus (y 73-76). 
Ma quello di Penelope è a ragione un thymos apistos48. Il segno non 
ha certo perduto la sua efficacia, ma non basta a persuaderla, così 
come ella non si fida nel divisare le sembianze di Odysseus dopo tanto 
tempo. E del resto l’emozione le rende difficile anche guardare in 
volto lo sposo e potrebbe tradirla in un momento così importante. V’è 
però una via migliore per il riconoscimento49. Penelope ha bisogno di 
altri semata, molto particolari, e tutta l’Anagnorisis assume la dram-
maticità di un confronto e di una peira50. Penelope mette alla prova 
Odysseus e Odysseus mette alla prova Penelope. Vi sono dei semata 

 
48 y 72, cf. 85s. Le ragioni sono spiegate esplicitamente dalla stessa Penelope e 

proprio nel momento in cui si compie il riconoscimento, y 213-217. D’altronde 
Penelope si è già lasciata persuadere dall’efficacia di altri semata che Odysseus nelle 
sembianze del mendico ha utilizzato per rendere credibile il suo racconto. Anche in 
questo caso i semata hanno funzionato con le stesse formule e con le stesse 
conseguenze, cf. part. t 250 shvmat∆ ajnagnouvsh/, tav oiJ e[mpeda pevfrad∆ ∆Odusseuv". I 
semata il mendico li fornisce a conferma della propria storia fittizia – per renderla 
simile al vero (t 203) – e sono sempre relativi all’identità di Odysseus. E già in questa 
scena essi sono la risposta a una peira di Penelope (t 215 peirhvsesqai). I segni 
richiesti sono relativi a oggetti e a persone che accompagnavano Odysseus al tempo 
della partenza per Troia, che il mendico sa descrivere fin nei minimi particolari (t 221-
248). Penelope li riconosce e crede al mendico perché condivide personalmente la 
codificazione dei semata: è ancora una storia ciò che sta dietro al segno, è la stessa 
Penelope che ha dato a Odysseus le vesti e la spilla d’oro con la raffigurazione cesellata 
del cane e del cerbiatto (t 255-257). Su questa scena e sul funzionamento dei segni 
attraverso il racconto vd. SCODEL 2002, 105-108, part. 108: «Words have replaced 
objects as memory-cues. Empeda is ‘stable, fixed’: while time has changed the external 
world, the verbal sign trascends time to evoke the past with accuracy».  

49 y 108s. h\ mavla nw'i> ⁄⁄ gnwsovmeq∆ ajllhvlw kai; lwvi>on (e cf. la fiducia di Odysseus 
nell’efficacia del segno, y 114). 

50 Questa prospettiva è indicata esplicitamente in y 114 peiravzein ejmevqen, 181 
povsio" peirwmevnh (ma cf. già n 336 ajlovcou peirhvseai). 
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«segreti» per garantire il riconoscimento. Essi sono sconosciuti a 
chiunque altro, derivano da una codificazione criptica e condivisa 
esclusivamente da Penelope e Odysseus: y 109s. e[sti ga;r hJmi'n ⁄⁄ 
shvmaq∆, a} dh; kai; nw'i> kekrummevna i[dmen ajp∆ a[llwn. La soluzione è 
ancora ritardata, ma Odysseus alfine, quando Penelope ordina di 
portare fuori il letto, risponde correttamente alla prova e può rivelare 
il mevga sh'ma che scioglie ogni dubbio. E v’è ovviamente anche in 
questo caso una storia dietro al segno, la storia della costruzione del 
letto sul tronco di un grande ulivo all’interno del talamo (y 188-201). 
Solo Odysseus – e con lui Penelope (e si aggiunge anche l’ancella che 
custodisce il talamo)51 – può conoscere questa storia e questo partico-
lare, perché è l’eroe stesso, di cui ci sono ben note le abilità manuali, 
che ha realizzato il levco" e nessun altro (y 189)52. La conclusione 
della storia del segno è siglata dalla riaffermazione della sua funzione: 
y 202 ou{tw toi tovde sh'ma pifauvskomai. I semata segreti sono deci-
sivi e ottengono il riconoscimento formulare conseguente, che si in-
treccia ancora alle emozioni e ai gesti: y 206 shvmat∆ ajnagnouvsh/ tav oiJ 
e[mpeda pevfrad∆ ∆Odusseuv". Odysseus e Penelope finalmente – ma 
solo ora – si ritrovano nei segni, i quali sono e[mpeda oltre che ajri-
fradeva (y 225), ma soprattutto, come torna a dire Penelope, nessun 
altro li può conoscere (y 226s. ouj broto;" a[llo" ojpwvpei, ⁄⁄ ajll∆ oi\oi 
suv t∆ ejgwv te). A questi segni anche il thymos della sposa, per quanto 
indurito da vent’anni d’attesa, può credere: y 230 peivqei" dhv meu 
qumovn, ajphneva per mavl∆ ejovnta. 

 

4. Lo spazio e il tempo dei segni 

Il segno è collocato e agisce nello spazio e nel tempo, come 
manifestazione, linguaggio, o anche oggetto concreto. Zeus manifesta 
i suoi segni dalle alte sedi formulari che gli appartengono, ajp∆ ∆Idaivwn 
ojrevwn (Q 170), ajp∆ aijglhvento" ∆Oluvmpou (N 243, u 103)53, il grido 

 
51 Per lo schema a tre (due più uno) della conoscenza riservata cf. i 205-207. 
52 L’importanza della codificazione esclusiva del sema è affermata poi più 

ampiamente ancora dalla stessa Penelope: y 225-230. Vd. FOLEY 1997b, 78 «These 
three alone can expand metonym to extrasituational reality, they alone can project 
immanent meaning from the concreteness of the sema». A margine si può anche 
valutare l’inamovibilità propria del levco" che funziona come sema, immutabile 
attraverso il tempo e nello spazio. 

53 I segni, in particolare quelli degli dei, prediligono una direzione dall’alto verso il 
basso, cf. Q 75 ejx “Idh", b 147 uJyovqen ejk korufh'" o[reo", u 113 ajp∆ oujranou' 
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della gru proviene uJyovqen ejk nefevwn non diversamente dalle 
comunicazioni divine (Hes. Op. 449, u 104). Ancora Zeus pone un 
sema di tipo diverso, la pietra che è segno della sua vittoria su Kronos, 
inamovibile sulla terra a Pytho (Hes. Th. 498s. sthvrixe kata; cqono;" 
eujruodeivh" ⁄⁄ Puqoi' ejn hjgaqevh/)54. E inoltre la collocazione relativa 
del segno nello spazio comporta un significato specifico, che può es-
sere polarmente positivo o negativo. Zeus fa balenare il suo fulmine 
ejpidevxia (B 353), mentre i segni stessi sono ejndevxia shvmata (I 236) 
e ajristera; shvmata (Hes. fr. 141.25 M.-W.)55. I segni si rivelano e 
comunicano nella dimensione del tempo, in coincidenza con gli eventi 
che contano nella narrazione, come il teras del serpente al tempo del 
raduno degli eroi in Aulide (B 303-308) o il segno di Zeus nel giorno 
della partenza per Troia (B 351-353), e attraverso il tempo sono ricor-
dati e mantengono il loro significato. Dopo molti anni di lontananza 
dalla patria e da quei momenti è ancora a quei segni lontani che ci si 
affida per valutare gli eventi e le prospettive del presente e del futuro. 

Ma i segni per la loro autorevolezza e con la loro evidenza hanno 
il potere di agire sullo spazio e sul tempo. Vediamo anzitutto come il 
sh'ma definisce lo spazio, o come anzi lo costituisce. 

Gli agoni rappresentano un momento importante delle imprese e 
del kleos degli eroi. La loro istituzione è fatta di regole e per questo gli 
agoni sono pieni di segni. Le regole del confronto sono fondate sullo 
spazio che definisce le prove e i loro esiti, e lo spazio dell’agone viene 
preliminarmente costituito attraverso semata56. Achilleus propone le 
gare in onore di Patroklos e stabilisce i premi, ma per la stessa 
istituzione dell’evento fissa come segno i termata che rappresentano i 
punti di riferimento per la gara dei carri e per la corsa (Y 358, 757 
shvmhne de; tevrmat∆ ∆Acilleuv"). E anzi, ancor prima ne parla Nestor 
nelle raccomandazioni che impartisce al figlio Antilochos per la gara 

 
ajsterovento", R 548 ejx oujranovqen (o si può confrontare anche la manifestazione 
particolare di c 298 uJyovqen ejx ojrofh'", etc.). 

54 Cf. Paus. 10.24.6. Sulla storia di questo sema di Zeus a Delfi vd. WEST 1966, 303. 
55 Cf. i segni divini ejp∆ ajristerav di M 201, 219, t 242. Una valutazione sul signifi-

cato della provenienza spaziale dei segni da destra o da sinistra è in M 239s. (cf. 
Aeschyl. Prom. 488-490). Sull’opposizione destra/sinistra e sui segni divini vd. LLOYD 
1993, 65s. 

56 Si può ricordare come in Pind. Ol. 10.24, pur in modo diverso ma comunque 
contiguo ai valori qui definiti, il sema funebre di Pelops agisca come riferimento nello 
spazio e attraverso il tempo per la fondazione degli agoni ad Olimpia (si vedano anche 
nel seguito della narrazione, ai vv. 43-59, gli effetti che derivano dalle categorie dello 
spazio e del tempo sempre per l’istituzione mitica e al tempo stesso reale dei giochi). 
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dei carri. Il rilievo del sema è già nella formula che lo introduce e che 
ne sottolinea l’evidenza57. È un segno antico descritto con attenzione, 
è un tronco secco che si leva bene da terra e due pietre bianche ai lati 
lo rendono ancora più evidente. Potrebbe anche essere – come 
congettura lo stesso Nestor – un sh'ma funebre di un eroe oppure la 
nuvssa di una gara antica, segni che marcano lo spazio di un’altra età 
(Y 331 pavlai, 332 ejpi; protevrwn ajnqrwvpwn). Il sh'ma perdura nel 
tempo e sembra non esser soggetto alla consunzione (Y 328 to; me;n ouj 
katapuvqetai o[mbrw/). Torna di nuovo ad avere il suo significato 
spaziale: Achilleus ora (nu'n) ne ha fatto la meta intorno alla quale 
girano i carri per poi ritornare indietro verso il traguardo. Il segno è 
collocato lontano (Y 359 thlovqen ejn leivw/ pedivw/), ma la sua 
importanza per le regole dell’agone è indicata dalla figura del giudice 
di gara (Y 359-361 skopovn) che deve osservare il comportamento dei 
concorrenti mentre girano intorno al segno58. 

I segni definiscono l’esito della prova e il successo. Negli agoni 
dei Feaci Odysseus dimostra prima di tutto con le azioni il suo status 
di eroe. Alla sfida di Euryalos risponde con un lancio del disco, un 
livqo" (q 190), che supera i semata delle prove di tutti gli altri 
concorrenti (q 192 uJpevrptato shvmata pavntwn)59. Il sema è ciò che 
fissa l’evento e che lo contiene. In questa prova così importante 
interviene anche un giudice di gara divino: è la stessa Athene in 
sembianze umane a stabilire i segni (q 193 e[qhke de; tevrmat∆ ∆Aqhvnh) 

 
57 sh'ma dev toi ejrevw mavl∆ ajrifradev", oujdev se lhvsei Y 326 = l 126, cf. y 273. Su 

questo sema e sui problemi relativi ad esso e al passo vd. RICHARDSON 1993, 210-212. 
58 Nella successiva gara di corsa il rilievo dei segni spaziali è marcato dalla loro 

contiguità nella sequenza narrativa, Y 757s. Achilleus segna i termata (l’arrivo) e 
subito, senza altri elementi di mezzo, parte la gara dalla nyssa (il punto di partenza). 
Sono i segni stessi che fanno la gara e la sua narrazione. 

59 Alla stessa maniera e con la medesima formula negli agoni in onore di Patroklos 
è Aias che supera i shvmata degli altri concorrenti nella gara del lancio del peso (Y 843 
uJpevrbale shvmata pavntwn). I semata dei lanci rappresentano il punto di riferimento 
all’interno dello spazio preliminarmente delimitato dell’agone. Qui a vincere la gara è 
poi Polypoites, che, letteralmente da ‘fuoriclasse’, con il suo lancio addirittura esce dai 
confini del campo di gara (Y 847 tovsson panto;" ajgw'no" uJpevrbale). È una nota sulla 
eccezionalità della prova non diversa nella funzione dall’indicazione di Athene come 
giudice di gara sul lancio di Odysseus. Su questa prova di Aias e di Polypoites vd. 
RICHARDSON 1993, 262-265. Per il sema che come quello di Odysseus (q 196s. ou[ ti 
memigmevnon ejsti;n oJmivlw/, ⁄⁄ ajlla; polu; prw'ton) si distingue tra tutti gli altri grazie alla 
sua evidenza, cf. C 27s. ajrivzhloi dev oiJ aujgaiv ⁄⁄ faivnontai polloi'si met∆ ajstravsi 
(Sirio tra le altre stelle – nella similitudine così l’aristeuon del momento, ovvero 
Achilleus, si distingue tra tutti i guerrieri). 
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ed è sempre la dea che ne dichiara poi il significato a partire dalla loro 
stessa evidenza. Quello del lancio di Odysseus è un sema che non è 
mescolato agli altri e in questo sta la sua eccellenza e la sua 
riconoscibilità, tanto che anche un cieco – cioè chi non può percepire i 
segni attraverso la via più consueta per la loro decifrazione, la vista – 
lo discernerebbe al tatto (q 195s. diakrivneie to; sh'ma ⁄⁄ ajmfafovwn)60. 

I semata organizzano lo spazio come fanno i simboli e i nomi su 
una mappa. La piana per i grandi eventi dell’Iliade è strutturata 
spazialmente da semata, che diventano i punti di riferimento per la 
rappresentazione delle azioni. Questi segni sono già per sé shvmata, 
sono monumenti funebri del passato con un loro proprio significato, 
collocati in grande evidenza nello spazio, ma funzionano anche da 
indicatori spaziali del presente. Il luogo dello schieramento dei Troia-
ni e degli alleati per il grande catalogo del secondo canto dell’Iliade è 
definito dal sh'ma di un’eroina, Myrine, che nella descrizione parti-
colareggiata appare come un tumulo elevato sul terreno (B 811 aijpei'a 
kolwvnh), con una collocazione precisa nella piana dei combattimenti 
(B 811 propavroiqe povlio", 812 ejn pedivw/ ajpavneuqe). Ed è ben deli-
mitato come sema (B 812 perivdromo" e[nqa kai; e[nqa), così come è 
anche ben identificato dal doppio toponimo, quello dei mortali e quel-
lo degli dei. Così l’importante sh'ma di Ilos segna il luogo dell’assem-
blea notturna dei Troiani (K 415), è il principale punto di riferimento 
nell’ampio spazio della piana per la rotta troiana davanti all’avanzata 
da aristeuon di Agamemnon (L 166)61 e poi ancora per la missione di 
Priamos dalla città alle tende di Achilleus (W 349)62. Il sema è neces-
sario per l’orientamento nello spazio altrimenti indistinto ed è per 
questo che Odysseus nella missione notturna al campo troiano appron-
ta lui stesso in assenza di altri riferimenti un sema ben evidente, 

 
60 Per lo scambio dei sensi nella percezione dei segni, cf. il funzionamento del 

segno dell’airone inviato da Athene a Odysseus nella Doloneia, il quale non è visibile 
per il buio della notte, ma – come è espressamente osservato – manda a effetto il suo 
compito attraverso il grido: K 275s. toi; d∆ oujk i[don ojfqalmoi'si ⁄⁄ nuvkta di∆ ojrfnaivhn, 
ajlla; klavgxanto" a[kousan. 

61 Al sema di Ilos si accompagnano altre indicazioni spaziali, L 167 mevsson ka;p 
pedivon par∆ ejrineo;n ejsseuvonto, a cui seguono ancora altri punti di riferimento per la 
rappresentazione della fuga dei Troiani, 170 Skaiav" te puvla" kai; fhgo;n i{konto. 

62 Altri tymboi come punti di riferimento nello spazio: B 604 Aipytos, 793 Aisyetes. 
In W 16, 51, 416, 755 è intorno al sema di Patroklos che Achilleus trascina il corpo di 
Hektor – ma prevalgono qui ovviamente altri valori. In L 371 la tomba di Ilos è il luogo 
in cui Paris si apposta per colpire con le frecce Diomedes. Il paradigma permane, cf. p. 
es. Aeschyl. Sept. 528, Eur. Phoen. 145, 159s., Theocr. 16.75. 
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rilevato dal terreno, per ritrovare le spoglie di Dolon che faranno il 
kleos dell’impresa (K 466-468, cf. 526-529). 

Altri tipi di sema, poi, definiscono e organizzano il tempo, non 
solo per gli eroi ma anche per i comuni mortali. È il segno ciclico63 
che nella regolarità del suo manifestarsi misura l’anno e stabilisce le 
norme dei lavori. Il grido della gru segna il tempo dell’aratura e 
dell’inizio della stagione invernale: Hes. Op. 450s. h{ t∆ ajrovtoiov te 
sh'ma fevrei kai; ceivmato" w{rhn ⁄⁄ deiknuvei ojmbrhrou'64. Selene, 
ovvero la luna, con il ciclo delle sue fasi è segno che regola il tempo, 
misura per antonomasia che si offre alla lettura degli uomini: Hy. hom. 
32.13 tevkmwr de; brotoi'" kai; sh'ma tevtuktai65. Analogamente la 
stella di Sirio è segno ciclico delle stagioni (C 27 o{" rJav t∆ ojpwvrh" 
ei\sin), sema negativo che regolarmente con il suo sorgere annunzia e 
reca con sé le febbri (C 30s. kako;n dev te sh'ma tevtuktai, ⁄⁄ kaiv te 
fevrei pollo;n pureto;n deiloi'si brotoi'sin)66. 

 
63 Cf. in part. Hes. Op. 449 ejniauvsia «ogni anno» per il grido della gru. 
64 Anche in questo caso funziona la sequenza tematica, ossia si produce, con il 

riconoscimento del sema, prima di tutto una reazione emotiva: Hes. Op. 451 kradivhn d∆ 
e[dak∆ ajndro;" ajbouvtew (cf. anche Arch. 105.2s. W.2 ojrqo;n i{statai nevfo", [evidenza 
del segno] ⁄⁄ sh'ma ceimw'no" [il segno e il suo significato], kicavnei d∆ ejx ajelptivh" 
fovbo" [reazione psicologica immediata], Theogn. 1197-1202). Altri esempi epici in t 
518-523, Hes. Op. 568-570, etc. Il canto della cicala segna l’estate e il tempo del duello 
tra Herakles e Kyknos in Hes. Scut. 393-401. Il canto degli uccelli come segnale delle 
stagioni e del tempo per i lavori è poi motivo che ha uno speciale sviluppo, per ovvie 
ragioni, in Ar. Av. 488-492, 505s., 709-715.  

65 Vd. CÀSSOLA 1975, 588. Per il mese (lunare) come misura del tempo per gli 
uomini e per i lavori, cf. la serie di riferimenti temporali in Hes. Op. 766, 772, 780, 790, 
800, 814, 820. La luna segna anche il tempo degli eroi, come nel caso del ritorno di 
Odysseus che è annunziato per la nuova luna: x 161s. = t 306s. tou'd∆ aujtou' lukavban-
to" ejleuvsetai ejnqavd∆ ∆Odusseuv". ⁄⁄ tou' me;n fqivnonto" mhnov", tou' d∆ iJstamevnoio (ma 
cf. anche p. es. il tempo della sosta presso Aiolos, k 14). Il termine tevkmwr, insieme con 
tevkmar e con tekmaivromai, ha un grande rilievo nel lessico dei segni (vd. CHANTRAI-
NE, DELG s.v. tevkmar). Qui si può ricordare il mevgiston tevkmwr di Zeus, il cenno che 
manifesta la volontà del dio e che è segno ouj ... palinavgreton oujd∆ ajpathlovn ⁄⁄ oujd∆ 
ajteleuvthton (A 526s. e cf. 524 o[fra pepoivqh/"). La contiguità semantica tra i termini 
può essere illustrata p. es. dalla definizione dei consigli di Kirke per il nostos di Odys-
seus: m 25s. deivxw oJdo;n hjde; e{kasta ⁄⁄ shmanevw equivale a k 563 oJdo;n tekmhvrato Kivr-
kh. Si aggiunge alla serie degli epiteti che definiscono l’evidenza del segno (divino) 
Hes. fr. 273.2 M.-W. tevkmar ejnargev" (come gli dei nelle loro epifanie o come il sogno 
premonitore). 

66 Nella similitudine funziona anche come sema per gli eroi, segno tematico che 
annunzia il culmine dell’Aristeia di Achilleus e la morte di Hektor (vd. KRISCHER 1971, 
36-38). In Aeschyl. Prom. 454-458 Prometeo ha insegnato agli uomini a riconoscere gli 
astri come tevkmar delle stagioni (456 bevbaion, ma per l’impegno interpretativo è 
rilevante anche 458 duskrivtou"). 
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I semata segnano anche il tempo degli eroi, delle loro imprese e 
delle storie, come il segno che Odysseus stabilisce con i servi fedeli 
per il momento opportuno che darà l’avvio alla strage dei pretendenti 
(f 231 ajta;r tovde sh'ma tetuvcqw). O come il segno che Teiresias ha 
rivelato a Odysseus a fissare il tempo per il suo ultimo ritorno (l 126-
128, cf. y 273-275). Esso funziona, proiettato in un futuro che supera i 
confini dell’Odissea, attraverso il tempo e lo spazio e attraverso la 
molteplicità delle vicende dell’eroe: quando Odysseus sarà giunto al-
l’estremo confine dei suoi viaggi il sh'ma sarà riconoscibile attraverso 
lo scarto semantico che è contenuto in esso e che ne fa una kenning67. 
In altro modo, il segno di Zeus che si proietta lontano nel tempo o[yi-
mon, ojyitevleston (B 325) stabilisce la durata della guerra di Troia, il 
momento in cui si compirà la persis della città, con la precisione dei 
numeri che si manifestano nell’evento prodigioso (B 326-329, cf. 
313). Ma una proiezione ancor più ampia appartiene al medesimo 
segno, che non a caso è associato al kleos epico dell’impresa degli 
Achei (B 325 o{ou klevo" ou[ pot∆ ojlei'tai). 

 
 
5. Il segno del kleos 

Il tumulo funebre è l’ultimo geras degli eroi68. Due sono i tratti 
fondamentali di questo sema. Il primo è l’evidenza visiva nello spazio, 
in verticale e in orizzontale: l’indicazione delle proporzioni, eujruvn q∆ 
uJyhlovn te «ampio e altissimo» (Y 247), è nella richiesta di Achilleus 
per il tymbos che raccoglierà le spoglie di Patroklos insieme alle sue e 
che serberà la memoria delle imprese e dell’amicizia che unisce i due 
eroi anche nella morte. Così in effetti faranno gli Achei, Achilleus e 
Patroklos avranno un mevgan kai; ajmuvmona tuvmbon (w 80)69. Il secondo 

 
67 Sul segno del ritorno vd. HANSEN 1990, 241-272, OLSON 1997, 7-9. Sulle ken-

ningar vd. WAERN 1951. 
68 P 457, 675 tuvmbw/ te sthvlh/ te: to; ga;r gevra" ejsti; qanovntwn. Sulla formula e 

sull’argomento vd. GARLAND 1982, 69-80. Per un quadro generale sulla dimensione 
sociale dei riti funebri in Omero e nella Grecia arcaica vd. KURTZ-BOARDMAN 1971, 
MORRIS 1987, 44-54. Sul tumulo e la stele nell’epica e nelle testimonianze archeolo-
giche, vd. ANDRONIKOS 1968, 32-34, 107-116. Vd. anche in relazione al culto dei morti 
BURKERT 2003, 370s. Per l’uso dei termini, cf. l’equivalenza tra tuvmbo", sh'ma, sthvlh e 
mnh'ma in Hipponax 7 Deg. (42 W.2). 

69 Anche quando le dimensioni sono più ridotte, il sema deve comunque essere 
convenientemente grande (e di conseguenza visibile), come si deduce dall’indicazione 
dello stesso Achilleus per il tumulo provvisorio di Patroklos: Y 246 ajll∆ ejpieikeva 
toi'on. Il tymbos come segno evidente si contrappone alla morte, che corrisponde 

 



I SEGNI EPICI 

215 

tratto che contraddistingue il sema degli eroi dopo la morte è il suo 
permanere nel tempo, per una funzione specificamente eroica alla 
quale contribuisce parallelamente anche la visibilità. Il sema infatti, 
accanto ai racconti epici degli aedi, è il segno e il veicolo del kleos70. 

In questa prospettiva, la saldezza che è attributo del sema71, il fatto 
che esso resista alla consunzione delle intemperie (Y 328), gli stessi 
semata di un lontano passato che rimangono come segni nel presen-
te72, valgono a testimoniare la potenzialità e la funzione che il sema ha 
di oltrepassare i confini del tempo73. 

Anche altri tipi di semata possono avere una proiezione essenziale 
nel tempo, come la pietra di Zeus a Pytho (Hes. Th. 500 sh'm∆ e[men 
ejxopivsw, qau'ma qnhtoi'si brotoi'sin)74. Ma quella tra il tumulo 

 
all’oscurità e alla notte, e la cui azione è un «avvolgere» e un «nascondere», vd. 
MOREUX 1967, 237-272, MORRISON 1999, 130s., 136s. 

70 FOLEY 1997b, 72 n. 33 (a p. 242) «Burial mounds [...] mark a traditional heroic 
identity via a preapproved traditional sign. [...] As do other semata, burial mounds 
symbolically open onto a reality beyond the present time and place of the narrative». 
Vd. anche DERDERIAN 2001, 49-51, part. 51 «The heroic warrior’s sh'ma or tuvmbo" 
represents a diachronically durable memorial that bridges the gap between immediate 
death ritual and cultural memory as well as between individual and collective relevance; 
while it can continually generate klevo", its accurate transmission of memory is limited 
by its polysemy». L’epos eroico non ha questi limiti e allo stesso modo il problema 
della lettura del sema sarà superato con la diffusione della scrittura alfabetica proprio 
dall’uso di iscrizioni in versi (epici). BRILLANTE 2006, 36 sottolinea per altro la 
differenza funzionale tra mnhvmh (del canto), facoltà psicologica attiva che si esaurisce 
nella singola occasione e che deve essere rinnovata costantemente, e l’azione dello 
mnh'ma (il monumento sepolcrale), che teoricamente ha una durata illimitata. Si può dire 
che con l’uso dei semata scrittorî il canto acquisisce le caratteristiche dello mnh'ma. 

71 Cf. la similitudine, con il valore di una definizione, di R 434s. ajll∆ w{" te sthvlh 
mevnei e[mpedon, h{ t∆ ejpi; tuvmbw/ ⁄⁄ ajnevro" eJsthvkh/ teqnhovto" hje; gunaikov", e inoltre N 
437s. Per l’idea del permanere del sema funebre nel tempo cf. Simon. 531.4s. P. 
ejntavfion de; toiou'ton ou[t∆ eujrwv" ⁄⁄ ou[q∆ oJ pandamavtwr ajmaurwvsei crovno". In 
connessione con questa prospettiva, l’arete lascia un ajevnaovn te klevo". 

72 Indicazioni specifiche sull’antichità del sema sono in Y 331 sh'ma brotoi'o pavlai 
katateqnhw'to", L 166 “Ilou sh'ma palaiou' Dardanivdao, 371s. palaiou' dhmogevron-
to", cf. H 89. 

73 Sulla concezione epica del tempo vd. da ultimo BAKKER 2002 (con bibliografia). 
74 Cf. l’analogo sema di Zeus a Troia in O 21ab muvdrou" d∆ ejni; Troivh/ ⁄⁄ kavbbalon, 

o[fra pevloito kai; ejssomevnoisi puqevsqai. Il sema di un’impresa divina è anche quello 
di Hermes che sospende in alto le carni e il grasso all’interno della grotta come sh'ma 
nevh" fwrh'" (Hy. Herm. 136), ma la proiezione nel tempo richiama piuttosto l’immagine 
delle pelli che vengono distese dal dio sopra una roccia e che lì rimangono per sempre 
(125s. wJ" e[ti nu'n ta; mevtassa polucrovnioi pefuvasi ⁄⁄ dhro;n dh; meta; tau'ta kai; 
a[kriton). Nello stesso inno vi è ancora un uso di shvmata che, pur diverso, prevede 
comunque una proiezione nel tempo: Hermes dona la lira ad Apollon e questo dono è il 
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dell’eroe e il kleos è una relazione consequenziale e necessaria, come 
appare dagli onori funebri che Menelaos subito, prima ancora di 
compiere il proprio nostos, si preoccupa di celebrare per il fratello: d 
584 ceu'∆ ∆Agamevmnoni tuvmbon, i{n∆ a[sbeston klevo" ei[h. Senza la 
tomba non v’è kleos per l’eroe. Per questo motivo, nel rimpianto dei 
suoi che non lo hanno più visto tornare, sarebbe stato meglio che 
Odysseus fosse morto a Troia. Ora a Itaca, all’inizio dell’Odissea, egli 
sembra aver perduto il nostos in mezzo al mare, è divenuto a[i>sto", 
a[pusto" (a 242, cf. 235 a[i>ston) e perciò la sua fine è ajkleiw'" (a 
241), senza kleos, la peggiore che un eroe possa attendersi. Cadendo 
in battaglia avrebbe ottenuto il tymbos e anche il kleos, in una 
successione che unisce nei versi il monumento e la fama perenne 
come i termini complementari di un binomio75. Così anche il celebre 
rimpianto di Odysseus nel pieno della tempesta scatenata da Poseidon 
vede inscindibilmente associati onori funebri e kleos che sarebbero 
venuti dalla morte da valoroso in battaglia, e 311 tw/' k∆ e[lacon 
kterevwn, kaiv meu klevo" h\gon ∆Acaioiv. Achilleus si trova in analoghe 
difficoltà quando sta per essere travolto dal fiume e anch’egli 
rimpiange di non essere morto in duello con Hektor, eppure è nel 
pieno della sua aristeia e lo scontro con il fiume non è certo impresa 
da poco. Ma la spiegazione del rimpianto è nella minaccia del fiume 
Skamandros, le cui correnti hanno la potenza distruttiva di travolgere 
tutto e di seppellire ogni cosa, in un modo che per l’appunto non 
lascia semata: Achilleus non avrà più una tumbocovh dagli Achei che 
possa perpetuare il suo kleos, ma le sue armi e le sue ossa saranno 
coperte senza memoria da una piana e deserta distesa di fango, un 
sema rovesciato nell’uso del termine e nell’immagine che annulla ogni 
emergenza e ogni visibilità (F 316-323, part. 322s.)76. È ciò che 

 
segno dell’amicizia tra i due figli di Zeus che sarà perenne (508-510 diamperev", wJ" e[ti 
kai; nu'n, cf. per questa funzione del dono Z 230s.). 

75 a 239-241 (Telemachos) = x 369-371 (Eumaios) tw/' kevn oiJ tuvmbon me;n ejpoivhsan 
Panacaioiv, ⁄⁄ hjdev ke kai; w|/ paidi; mevga klevo" h[rat∆ ojpivssw. ⁄⁄ nu'n dev min ajkleiw'" 
a{rpuiai ajnhreivyanto (cf. in w 32-34 l’indicazione relativa al destino di Agamemnon, 
per la quale sono ripresi senza variazioni i primi due versi). Sugli onori funebri negati 
vd. REDFIELD 1975, 167-223, VERNANT 1982, HARTOG 2002, 41s. 

76 Sull’immagine vd. VERMEULE 1979, 185. Anche un significato del genere può 
avere il gesto immaginato da Agamemnon sulla tomba del fratello: D 177 tuvmbw/ 
ejpiqrwv/skwn Menelavou kudalivmoio. Calpestare la tomba è analogo al gesto che 
accompagna le parole del vanto, l’azione di calpestare il corpo dell’avversario che come 
aikia getta infamia sul caduto attraverso il funzionamento del codice prossemico (cf. p. 
es. E 620, Z 65, N 618, F 182). In proposito vd. CAMEROTTO 2003c, 467-470. 
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avviene davvero dopo il duello tra Herakles e Kyknos nello Scudo 
esiodeo. Kyknos viene ucciso e sono celebrate le taphai in suo onore, 
ma il sema che è stato innalzato per lui viene poi travolto dalla piena 
del fiume Anauros e dalla tisis di Apollon: il segno del kleos, che 
spetta anche al figlio di Ares sconfitto e che dovrebbe essere 
anch’esso ariphrades ed empedon, scompare per sempre alla vista con 
un rovesciamento del codice, ovvero diviene un sh'm∆ ajidev" (Hes. Scut. 
477)77. 

Se ritorniamo alla categoria dello spazio troviamo una serie di 
conferme sulla relazione tra il sema e il kleos. L’evidenza – e con essa 
l’identificazione visiva – è prodotta in primo luogo dall’elevazione 
verticale del tumulo78. Il sema di Myrine appare come una aijpei'a 
kolwvnh (B 811), il sema che Achilleus usa come meta per la gara dei 
carri si eleva in altezza sul terreno, tanto che lo si può indicare e 
vedere da lontano (Y 327 e{sthke xuvlon au\on o{son t∆ o[rgui∆ uJpe;r 
ai[h"). La proiezione verso l’alto della tomba di Elpenor è fatta di una 
sequenza di tre elementi in una progressione verticale: m 14s. tuvmbon 
ceuvante" kai; ejpi; sthvlhn ejruvsante" ⁄⁄ phvxamen ajkrotavtw/ tuvmbw/ 
eujh're" ejretmovn. E il tumulo, la stele e il remo vanno ancora sommati 
al fattore della collocazione (m 11)79. Anche il tumulo per Hektor, no-
nostante sia realizzato piuttosto in fretta per la difficile situazione con-
tingente, è fatto di un gran numero di grosse pietre accumulate sopra 
la fossa: W 797s. aujta;r u{perqe ⁄⁄ puknoi'sin lavessi katestovresan 
megavloisi80. 

E ancora l’identificabilità del segno è prodotta dal limite oriz-
zontale che circolarmente definisce il tumulo rispetto allo spazio 
indefinito. È ciò che vediamo fare agli Achei quando elevano il 
tumulo per Patroklos, essi segnano il limite in cerchio e poi piantano i 

 
77 A margine si può osservare come l’annunziata distruzione del muro degli Achei, 

che per la volontà di Poseidon subirà una sorte simile a quella del sema di Kyknos, è 
pure dovuta a una questione relativa al kleos, H 451-463 (cf. il racconto della 
distruzione nella prolessi di M 27-32, part. 30 lei'a d∆ ejpoivhsen). 

78 Sulla verticalità della stele e i suoi significati vd. CERCHIAI 1984, 59. 
79 In una prospettiva diversa l’altezza del tumulo diviene funzionale per vedere 

lontano e per questo può essere sfruttata come specola per una vedetta: B 792s. o}" 
Trwvwn skopo;" i|ze, podwkeivh/si pepoiqwv", ⁄⁄ tuvmbw/ ejp∆ ajkrotavtw/ Aijsuhvtao gevronto". 

80 Il tumulo è fatto di materiale che viene accumulato sopra i resti delle spoglie, 
azione indicata dal regolare uso di cevw (cf. anche cuth; gai'a, tumbocovh). Il paradigma 
dell’altezza può essere sottolineato dalla contiguità che possiamo verificare nelle azioni 
di innalzare il tumulo per i caduti della battaglia e di innalzare il muro a difesa delle 
navi in H 336-338, 435-437. 
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pilastri tutto intorno e infine gettano sopra la terra: Y 255s. 
tornwvsanto de; sh'ma qemeivliav te probavlonto ⁄⁄ ajmfi; purhvn: ei\qar 
de; cuth;n ejpi; gai'an e[ceuan. Il limite è ben definito dalla terra battuta 
tutto intorno (B 812 perivdromo" e[nqa kai; e[nqa, Y 330 lei'o" d∆ 
iJppovdromo" ajmfi;"), oppure, come avviene nel caso della la tomba di 
Eetion per opera divina, il sema è circondato, a definirne il perimetro, 
dagli alberi piantati dalle ninfe: Z 419s. hjd∆ ejpi; sh'm∆ e[ceen: peri; de; 
pteleva" ejfuvteusan ⁄⁄ nuvmfai ojrestiavde", kou'rai Dio;" aijgiovcoio. 

Sempre in funzione della visibilità del sema – e del kleos che esso 
genera – è la sua collocazione nello spazio. Il luogo privilegiato per 
questo è la riva del mare. Sulla riva dell’Ellesponto è posto il tumulo 
di Achilleus e di Patroklos (w 82 ajkth'/ e[pi proujcouvsh/, ejpi; platei' 
ÔEllhspovntw/) e la medesima posizione prospetta Hektor per il tumulo 
dell’avversario che egli sta per affrontare nella singolar tenzone da lui 
stesso proposta agli Achei (H 86 sh'mav tev oiJ ceuvwsin ejpi; platei' 
ÔEllhspovntw/). E simile è anche quella del sema che Elpenor chiede a 
Odysseus (l 75 sh'mav tev moi ceu'ai polih'" ejpi; qini; qalavssh"), 
richiesta che poi viene puntualmente esaudita (m 11 o{q∆ ajkrovtato" 
provec∆ ajkthv). La motivazione è espressamente indicata, il tumulo 
deve essere thlefanhv", ovvero deve poter essere visto da lontano dai 
naviganti di passaggio. Ed è proprio alla visibilità che si associa il 
motivo del kleos. La gloria degli eroi ha tra i suoi tratti specifici il 
potere di diffondersi lontano come indica la serie di formule klevo" 
oujrano;n i{kei, uJpouravnion klevo", klevo" oujrano;n eujru;n i{kane (cf. 
oujranomhvkh" Simon. 11.27s. W.2 per la fama [favti"?] dell’arethv e a 
seguire v’è il klevo", Ar. Nu. 460s. klevo" oujranovmhke"), klevo" e[stai 
o{son t∆ ejpikivdnatai hjwv", klevo" eujru; kaq∆ ÔEllavda kai; mevson 
“Argo", etc. (e inoltre raggiunge tutti gli uomini, cf. p. es. K 213 
pavnta" ejp∆ ajnqrwvpou"). In questa prospettiva, complementare a 
quella di thlefanhv" (cf. thlaughv", thlevskopo", rispettivamente per 
la luce degli astri come semata e per il fuoco)81, funzionano gli epiteti 
epici thlekleitov"Éthleklutov". Il kleos si proietta senza limiti anche 
nel tempo verso il futuro, e a questa idea corrispondono in particolare 
le formule a[sbeston klevo", klevo" a[fqiton, klevo" ou[ pot∆ ojlei'tai82. 

 
81 Hy. hom. 31.13, 32.8; Hes. Th. 566, 569. In Pind. Nem. 3.64 il thlauge;" fevggo" 

degli Aiakidai è la gloria che proviene dalle imprese troiane (cf. anche Pyth. 3.75). 
82 Per un quadro puntuale vd. LfgrE s.v. klevo". Sul concetto e il funzionamento del 

kleos vd. NAGY 1979, 16s., 2003, 45-48. Cf. lo sviluppo articolato dell’idea in Bacchyl. 
Epin. 13.175-181 M. ouj ga;r ajlampevi> nuk≥ªto;" ⁄⁄ pasifanh;" ∆Aretªa; ⁄⁄ krufqei's∆ 
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Se i canti diffondono nello spazio e nel tempo la fama delle imprese di 
un eroe, il sema non è meno importante, perché esso è il segno 
tangibile del kleos: è efficace nell’ampio spazio che esso domina e in 
quello più ampio dei viaggiatori che racconteranno le storie di ciò che 
hanno visto e sentito, e inoltre è efficace nel tempo delle generazioni 
che verranno, fintantoché si manterrà intatto. Collocazione, visibilità, 
permanenza nel tempo e kleos sono idee contigue, che si intrecciano 
nel sema di un eroe come Achilleus ma che funzionano alla stessa 
maniera per tutti gli eroi (w 83s.)83:  

 
w{" ken thlefanh;" ejk pontovfin ajndravsin ei[h 
toi's∆ oi} nu'n gegavasi kai; oi} metovpisqen e[sontai. 
Perché da lontano fosse visibile agli uomini in mare, 
a quanti vivono ora e a quanti vivranno in futuro. 
 

Allo stesso modo Hektor pensa alla funzione del sema e immagina 
in maniera concreta il navigante delle generazioni future (H 87s. 
ojyigovnwn ajnqrwvpwn) che passerà lungo la costa troiana e immagina 
anche le parole che dirà vedendo il sema antico (H 89-91): 

 
ajmauroªu'tai kaluvptra/, ⁄⁄ ajll∆ e[mpedon ajkªamavta/ ⁄⁄ bruvousa dovxa/ ⁄⁄ strwfa'tai kata; 
ga'n ªte ⁄⁄ kai; poluvplagkton qªavlassan. 

83 Cf. in relazione al sema e agli onori funebri per Achilleus il riferimento al nome: 
w 93s. w}" su; me;n oujde; qanw;n o[nom∆ w[lesa", ajllav toi aijeiv ⁄⁄ pavnta" ejp∆ ajnqrwvpou" 
klevo" e[ssetai ejsqlovn, ∆Acilleu'. La relazione tra il kleos, il nome, la tomba (e il 
canto) merita un approfondimento alla luce del nesso formulare che si stabilisce tra il 
sema e il nome dell’eroe a cui esso appartiene e che regolarmente lo identifica. Se non 
v’è sema non v’è neppure kleos del nome e delle imprese, e allo stesso modo non vi sarà 
kleos se non v’è il canto (cf. le valutazioni programmatiche di Pind. Ol. 10.91-93, fr. 
121 M.). D’altra parte va ricordato come secondo Plut. Lyc. 27 a Sparta il nome del 
defunto poteva essere inciso dopo la sepoltura solo se si trattava di un caduto in guerra 
(o di una donna morta di parto), cf. p. es. IG V 1, 701 Ai[ne–to" ejn polevmo–i (V sec. in.), 
vd. GUARDUCCI, EG III 172s. È utile ritornare qui all’aggettivo ajrivshmo", che contiene 
i valori propri di sh'ma e in part. al suo uso in Tyrt. 12.29 W.2, dove ajrivshmoi sono il 
tuvmbo" e i figli di colui che muore in battaglia per la patria, con una proiezione nel futu-
ro (30 ejxopivsw) che trova il suo compimento fino all’immortalità (32 givgnetai ajqavna-
to") nel kleos del nome: 31 oujdev pote klevo" ejsqlo;n ajpovllutai oujd∆ o[nom∆ aujtou' (cf. 
il funzionamento dei codici della memoria per le imprese in relazione al tavfo" ejpish-
movtato" in Thuc. 2.43.2). Sulla relazione tra nome e kleos (e racconto/canto) vd. le os-
servazioni di WEBBER 1989, 12s. a proposito di Odysseus che rivela il proprio nome ad 
Alkinoos per poi raccontare le proprie storie. E così nella iactatio dopo l’accecamento 
del Ciclope la rivelazione del nome rappresenta il punto d’inizio per il kleos dell’im-
presa. Si può confrontare a margine, per la relazione tra sema e kleos, Eur. Herc. 1017 
perisamovtato", applicato a un mito e alla sua fama (però in una dimensione sincronica, 
tovte). 
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ajndro;" me;n tovde sh'ma pavlai katateqnhw'to", 
o{n pot∆ ajristeuvonta katevktane faivdimo" ”Ektwr. 
w{" potev ti" ejrevei: to; d∆ ejmo;n klevo" ou[ pot∆ ojlei'tai. 
«Questa è la tomba d’un uomo che morì nel tempo antico, 
mentre si batteva da prode, ucciso da Ettore splendido». 
Così un giorno qualcuno dirà; e mai morirà la mia fama. 

 
La particolarità qui è che Hektor definisce sì il kleos dell’avversa-

rio che avrà trovato sepoltura sulla riva dell’Ellesponto, perché questo 
sta nella relazione tra il sema e colui che vi è sepolto, ma il sema 
contiene metonimicamente le storie. Nel verso o{n pot∆ ajristeuvonta 
katevktane faivdimo" ”Ektwr è tutto il racconto della singolar tenzone, 
almeno così come la prospetta Hektor nella sfida84. E il campione 
troiano in questa proiezione nel futuro afferma la propria vittoria e il 
proprio kleos, di cui il sema dell’avversario conserverà la memoria e 
diffonderà la fama.85 

Anche un eroe minore come Elpenor pensa al proprio kleos nel 
tempo che verrà quando indica dove porre – in bella vista sulla riva 
del mare – il tumulo delle sue spoglie: esso è per i posteri, perché 
sappiano di lui (l 76 kai; ejssomevnoisi puqevsqai). Ed è attento anche 
all’identificazione del proprio sema, definendo la relazione tra il 
significante e il significato, tra gli elementi che costituiscono il sema e 
la sua storia personale che il sema avrà il potere di ricordare (l 77s.)86:  

 
tau'tav tev moi televsai ph'xaiv t∆ ejpi; tuvmbw/ ejretmovn, 
tw'/ kai; zwo;" e[resson ejw;n met∆ ejmoi's∆ eJtavroisin. 
Fa’ questo per me, e pianta sul tumulo il remo 
col quale, quando ero vivo, remavo insieme ai compagni. 

 

 
84 Si confronti ciò che avviene concretamente p. es. in una iscrizione pur molto più 

tarda, dove permangono gli stessi valori e gli stessi moduli tematici dell’epica, IG IX 2, 
270 (CEG 118) Kierion, Tessaglia, V sec. in. mna'm∆ e–jmi; Puriavda, ˙o;" oujk e–jp ≥i≥v⁄stato 
feuvgein: ⁄⁄ ajl∆ au\qe pe;r ga'" ⁄ ta'sde polo;n ajristeuvo–n e[qane (vd. GUARDUCCI, EG I 
359). Per la relazione oppositiva tra feuvgein e ajristeuvein, cf. e.g. L 408-410. 

85 Sulla natura epigrammatica di H 89s. vd. GENTILI-GIANNINI 1977, 23ss., KIRK 
1990, 246. Si possono confrontare p. es. le iscrizioni di due caduti in combattimento, 
quella per Arniadas IG IX 1, 868 (CEG 145) Corcyra, ca. 600, e quella per Phanes CEG 
112 Tisbe, Beozia, ca. 500, con una fraseologia molto simile al testo epico. 

86 Cf. m 15 phvxamen ajkrotavtw/ tuvmbw/ eujh're" ejretmovn. 
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6. I segni epici e la scrittura 

Consideriamo ora un primo passo dove è possibile verificare un 
contatto ravvicinato tra il sema epico e la scrittura, che come abbiamo 
detto rimane estranea alle dinamiche compositive del cantore. Per la 
singolar tenzone con Hektor del canto H si levano tra gli Achei       
ben nove eroi pronti a combattere e a mostrare il proprio valore.         
È necessario allora – secondo modalità consuete e un motivo tipico 
delle storie degli eroi – proporre un sorteggio che permetta di 
scegliere il campione degli Achei che affronterà Hektor87. Ognuno 
degli aspiranti segna una tessera che viene gettata insieme alle altre in 
un elmo, e quella che uscirà dal sorteggio designerà l’eroe per il 
duello. Vi è la rappresentazione della produzione del segno, la quale 
avviene su dei kleroi, che qui sono probabilmente delle tessere di 
coccio (H 175 oiJ de; klh'ron ejshmhvnanto). L’azione è definita anche 
in maniera più precisa e consiste nel tracciare una incisione sulla 
superficie del kleros (H 187 ejpigravya")88. Ognuno degli eroi produce 
distintamente il proprio segno (H 175 e{kasto") che si distingue da 
tutti gli altri: è un segno individuale che reca con sé l’identità del 
singolo eroe. Nel momento del sorteggio le tessere vengono mescolate 
e agitate insieme e poi, dopo che una di esse è fuoriuscita dall’elmo, il 
segno che vi è stato inciso funziona in un tempo discreto rispetto al 
momento della sua produzione89. Ovvero intervengono nel suo 
funzionamento le categorie di tempo e di spazio, in relazione alle 
quali il segno manifesta le sue potenzialità di comunicazione. Il segno 
viene mostrato da un araldo in una dimensione pubblica davanti alla 

 
87 Il motivo del sorteggio: G 315-325 (duello tra Paris e Menelaos), Y 352-357 

(gara dei carri), 861s. (tiro con l’arco), W 400 (sorteggio tra fratelli per la partecipazione 
alla guerra), k 206s. (sorteggio per la missione alle dimore di Kirke). 

88 Cf. Z 169 gravya", che costituisce un secondo riferimento alla produzione di 
segni vicini alla scrittura. Il verbo ejpigravfw, che poi avrà grande importanza nel lessico 
della scrittura, nell’epica indica di norma l’azione di un’arma acuminata che incide 
superficialmente la pelle del corpo, provocando una ferita non profonda (D 139, 388, N 
553, R 599, c 280, vd. HEUBECK 1979, 140-142). Con un collegamento circolare si può 
richiamare qui la ferita di Odysseus, la quale diviene sema attraverso il segno della oule 
che rimane e che ‘comunica’ una storia attraverso il tempo. 

89 Il tempo discreto della ‘lettura’ dei segni è evidenziato dal gesto di un altro 
sorteggio, quello del duello tra Paris e Menelaos: G 325 a]y oJrovwn. Qui l’esecutore del 
sorteggio per imparzialità si volge in modo da non vedere i kleroi (che in questo caso 
non recano segni, ma sono semplicemente diversi tra loro): poi, dopo aver interrotto il 
contatto visivo, si dovrà tornare a distinguere, riconoscere e ‘leggere’ il sema che è 
uscito. 
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folla degli Achei: H 183s. kh'rux de; fevrwn ajn∆ o{milon aJpavnth/ ⁄⁄ dei'x∆ 
ejndevxia pa'sin ajristhvessin ∆Acaiw'n (cf. anche H 186). Ma esso non 
funziona come una scrittura, perché non viene riconosciuto 
dall’araldo, né dalla serie di eroi all’esame dei quali viene 
sottoposto90. Esso può essere riconosciuto soltanto da chi ne conosce 
la codificazione attraverso lo stesso atto di produzione del segno (H 
187 o{" min ejpigravya" kunevh/ bavle, faivdimo" Ai[a"). Quando l’araldo 
porge la tessera ad Aias Telamonios, questi alla vista riconosce il suo 
segno: H 189 gnw' de; klhvrou sh'ma ijdwvn. L’emozione e le reazioni 
non sono diverse da quelle che manifestano gli eroi nel riconoscere un 
segno di Zeus (H 189 ghvqhse de; qumw'/). 

I semata sembrano invece funzionare proprio come un sistema di 
scrittura nella storia di Bellerophontes, che è raccontata in un passo 
celebre dell’Iliade dal nipote Glaukos (Z 155-202). Proitos, il re di 
Argo, anche se intende soddisfare la richiesta della moglie Anteia, non 
vuole comunque macchiarsi personalmente dell’uccisione di Bellero-
phontes. Lo invia perciò presso il re di Licia, che è suo suocero, 
affidandogli un messaggio in cui sono contenuti dei shvmata lugrav (Z 
168), segni funesti che chiedono la morte del latore del messaggio. 
Sono segni incisi come quello di Aias Telamonios (Z 169 gravya"), 
ma se la prassi del segno distintivo (e non scrittorio) sulle tessere del 
sorteggio appare cosa familiare per il cantore e per il suo pubblico, in 
questo caso si tratta di qualcosa di più complesso. Questi semata sono 
verosimilmente una scrittura, ma non si tratta di uno strumento d’uso 
di cui si può avere esperienza quotidiana, come doveva essere la 
scrittura alfabetica quando cominciò a diffondersi in Grecia: il rac-
conto è ambientato nel passato, mette in scena le relazioni tra il re di 
Argo e il re della Licia, ed è denso di elementi orientali e fiabeschi91. 

Ma vediamo i tratti che Omero ci propone per questi semata. 
Prima di tutto, rispetto alle tessere, essi prevedono necessariamente 
una codificazione più complessa, che deve essere condivisa tra un mit-
tente e un destinatario. Non vi è un unico segno, ma una molteplicità 
di segni con un significato articolato e inequivocabile (Z 169 qumo-

 
90 L’osservazione risale ad Aristarco, cf. schol. Hom. H 175 (II 260 Erbse) o{ti 

shmeivoi" crw'ntai, ouj gravmmasin, H 187 (II 262 Erbse) o{ti ouj gravmmasi th'" levxew", 
ajll∆ ejgcaravxa" shmei'a: eij ga;r koinw'" h[/desan gravmmata, e[dei to;n khvruka 
ajnagnw'nai kai; tou;" a[llou", oi|" ejpedeivknuto oJ klh'ro". 

91 Per la discussione e i riferimenti relativi ai shvmata lugrav di Bellerophontes e al 
loro rapporto con la scrittura rinvio qui ancora a BRILLANTE 1996, del quale accolgo 
sostanzialmente le conclusioni. 
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fqovra pollav)92. Inoltre, il supporto (ejn pivnaki ptuktw'/) è un materia-
le scrittorio che ha questa specifica funzione e nessun’altra, ovvero si 
tratta di una tavoletta ripiegata che era in uso nel Vicino Oriente già 
nel II millennio e che era conosciuta nell’area egea93. 

Associati al pivnax, i segni di Proitos riuniscono tutti insieme i 
poteri degli altri semata, in particolare possono funzionare a distanza 
nello spazio e nel tempo rispetto alla loro codificazione. Si distaccano 
dal mittente e agiscono indipendentemente da lui – e anche dal latore 
del messaggio (in questo caso anzi agiscono contro)94. Bellerophontes 
attraversa il mare e Proitos esce di scena. Ma non i suoi segni e il suo 
messaggio95. Bellerophontes viene accolto dal re di Licia e per nove 
interi giorni il suo arrivo è festeggiato secondo le regole dell’ospitali-
tà. Al decimo giorno i segni entrano in funzione, quando il re infine 
rivolge all’ospite le domande di rito e chiede di vedere quel messaggio 
del quale lo stesso Bellerophontes gli avrà dato informazione (Z 176 
h[/tee sh'ma ijdevsqai). Il sh'ma kakovn agisce immediatamente con tutta 
la sua autorevolezza ed evidenza. Il segno è efficace prima di tutto 
dalla prospettiva del mittente. Proitos conta su questa efficacia ed è si-
curo che i semata produrranno immediatamente l’effetto voluto, come 
è indicato al momento dell’ordine dalla sequenza sintattica che lega 
l’atto di mostrare i segni e la morte di Bellerophontes: Z 170 dei'xai ... 
o[fr∆ ajpovloito. Dal punto di vista del destinatario appare evidente co-

 
92 Il formulare pollav a mio avviso indica una molteplicità di segni, all’interno 

dell’unità del messaggio, come i kaka; pollav sono le molte sofferenze all’interno di 
una vicenda considerata in modo unitario (diversamente BRILLANTE 1996, 38). 

93 Accanto al ritrovamento a Ulu Burun dei frammenti di una tavoletta ripiegata in 
avorio risalente al XIV sec., notevoli sono le indicazioni di TRITSCH 1968, 135 e 1969, 
1229 relative alla prassi della lettera di credenziali tra le corti in Anatolia. 

94 Per quanto riguarda Bellerophontes, egli appare consapevole del proprio ruolo, 
ovvero sa di portare un messaggio fatto di semata e sa che deve farlo vedere al re di 
Licia (Z 170 dei'xai), ma chiaramente non conosce il contenuto del messaggio. E questo 
potrebbe far pensare anche a segni convenzionali concordati esclusivamente tra i due re, 
gli ei[dwla aristarchei (schol. Hom. Z 169 [II 161 Erbse]) che escluderebbero l’idea 
della scrittura. In tal caso si tratterebbe di segni segreti e non vi sarebbe bisogno di dare 
rilievo alla registrazione sul pivnax ptuktov", che invece garantisce la segretezza di segni 
scrittori riconoscibili. È più probabile che Bellerophontes non abbia semplicemente 
accesso ai segni, perché reca una tavoletta sigillata. 

95 Cf. l’emendazione proposta da BECK 2001, 137-138 del fr. 7 B. della Thebais in 
shvmata lugra; fevrwn su;n ∆Arivoni kuanocaivth/: sulla base del confronto con Aeschyl. 
Sept. 46-51 si tratterebbe di quei mnhmei'a che i guerrieri destinati a cadere appendono al 
carro di Adrastos, segni per i loro cari (49 toi'" tekou'sin ej" dovmou") che possono 
funzionare in un tempo e in uno spazio discreti. I guerrieri non potranno tornare, i loro 
shvmata sì. Vd. anche CINGANO 2005, 143s. 
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me il re di Licia, nonostante l’imbarazzo dell’ospitalità, sia costretto a 
obbedire alle istruzioni del sema, e perciò, con un nesso sequenziale 
obbligato (Z 178s.)96, egli affida all’eroe il compito di superare una 
serie di prove dalle quali ci si attende che questi non debba ritornare 
vivo. 

Rispetto ai funzionamenti della scrittura alfabetica vi è qui una 
differenza fondamentale. I semata di Proitos, non diversamente da 
quello inciso sulla tessera di Aias, hanno in sostanza una codificazione 
chiusa: essa appare limitata ai soli due re – ed esclusivamente al solo 
produttore del segno nel caso di Aias. Il potere dell’alfabeto sta invece 
nella sua codificazione aperta e nella sua diffusa riconoscibilità. Sono 
tratti che però abbiamo individuato in altri semata epici, in particolare 
nei tymboi degli eroi e nella loro associazione con il kleos. Di questi 
monumenti e insieme del canto epico la scrittura alfabetica come sema 
avrà il potere di diffondersi kaq∆ ÔEllavda kai; mevson “Argo" – e anche 
oltre – e mostrerà la capacità di permanere e di comunicare attraverso 
il tempo kai; ejssomevnoisi puqevsqai, recando con sé le parole e le 
storie, anche quelle degli eroi della poesia orale97. 

 
 

 
96 Il verso Z 178 aujta;r ejpei; dh; sh'ma kako;n paredevxato gambrou' rappresenta 

nelle sue strutture e funzioni una tipica transizione tematica che riprende negli elementi 
essenziali l’azione che precede e introduce a partire da essa il nuovo sviluppo narrativo. 

97 Sull’introduzione della scrittura in Grecia vd. BURKERT 1992, 25-33. Un quadro 
riassuntivo sulla questione è proposto da MALKIN 2004, 255-261 (con le relative 
indicazioni bibliografiche). 
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