
 

 

IL RUOLO DEI CANTI DI NOZZE NEI DRAMMI DI EURIPIDE* 
 
1. Premessa: l’imeneo nella tradizione letteraria greca 
La stretta connessione che lega, nel mondo greco antico, la cerimonia 

nuziale e i canti intonati durante il suo svolgimento è testimoniata dalle 
ripetute menzioni di ‘performance’ durante tale occasione festiva, da Omero 
fino alla tarda antichità1. Originato in ambito rituale, il canto di nozze che ci 
è permesso di conoscere è limitato alle attestazioni letterarie: la tradizione 
rimane in ogni caso frammentaria e a volte di incerta decifrazione2. Si dà qui 
conto per sommi capi e in forma di sintetica carrellata – prima di venire a 
Euripide – degli esempi più noti e degli aspetti formali più tipici e ricorrenti.  

Riferimenti a celebrazioni di matrimonio si trovano anzitutto tra le 
raffigurazioni dello scudo di Achille, vale a dire nella descrizione di un 
corteo nuziale in occasione del quale “alto risuonava l’imeneo” (Il. 18.493), 
e del resto il motivo della rappresentazione su uno scudo di una scena di 
nymphagogia in occasione della quale viene intonato il canto ritorna nel 
cosiddetto Scudo di Eracle tramandato sotto il nome di Esiodo3. Tuttavia se, 
stando a Leonida di Taranto (AP 7.19.1-2 = HE 2321-2), nel VII sec. a.C. 
anche Alcmane scrisse imenei, in realtà nessuno dei suoi frammenti pare 
classificabile con totale sicurezza come strettamente imenaico, e pertanto i 
più antichi brani di canti nuziali che possediamo sono ascrivibili a Saffo, i 
cui carmi di argomento matrimoniale furono riuniti dagli alessandrini, come 

 
* Desidero esprimere un sentito ringraziamento al Prof. Andrea Rodighiero che con 

costante disponibilità e cortesia mi ha fornito suggerimenti preziosi per la stesura di queste 
pagine. 

1 La cerimonia nuziale greca era scandita da un iter rituale che qui si espone in estrema 
sintesi: in seguito alla stipulazione di un contratto tra il futuro marito e il padre della sposa 
(ejgguvhsiς), nella giornata precedente alla celebrazione (detta proauliva hJmevra) si compivano 
sacrifici agli dei e veniva preparato per gli sposi un bagno rituale. Il giorno del gavmoς si 
apriva con il banchetto offerto dal padre della sposa; in seguito aveva luogo la numfagwgiva, 
durante la quale un corteo accompagnava alla nuova dimora la coppia, che si ritirava infine 
nella camera nuziale (qavlamoς). Al mattino del terzo giorno, l’ejpauliva hJmevra, gli sposi 
venivano svegliati dal canto degli amici giunti per recare loro doni. Vasta la bibliografia: si 
vedano per un primo orientamento Collignon 1904; Heckenbach 1913; Erdmann 1934, 250-
260; Magnien 1936; Nilsson 1953; Vernant 1981; Foley 1982, 160-166; Redfield 1982; 
Seaford 1986, 51-54; Walcot 1987; Sutton 1989; Contiades-Tsitsoni 1990, 33-41; Kahn 1990, 
1-9; Leduc 1990; Oakley-Sinos 1993; Demand 1994, 11-26; Kauffmann-Samaras 1996; 
Lissarague 1996; Walcher 2009, 11-72.  

2 Infatti l’unica testimonianza – letteraria, naturalmente – pervenutaci nella sua interezza è 
il teocriteo Epitalamio di Elena (Theocr. 18). 

3 Secondo Reitzenstein 1900, 78, n. 4 proprio Esiodo sarebbe l’autore del primo 
epitalamio, come ci testimonierebbe la citazione ad opera di Tzetzes di parte di un frammento 
sulle nozze di Peleo e Teti (Hes. fr. 211 M.-W.). 
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è  noto, in un unico libro sotto il titolo di ∆Epiqalavmia4. È verisimile però 
che non si debba far risalire alla poetessa di Lesbo la creazione di uno 
specifico genere, ma che già prima di lei i canti di accompagnamento alle 
cerimonie nuziali fossero divenuti per così dire un ‘fatto letterario’, per 
quanto l’esiguità dei frammenti non ci permetta di formulare conclusioni 
definitive a riguardo5. È indiscutibile in ogni caso che prima di essere 
qualificate da una specifica terminologia di genere6, le canzoni eseguite in 
occasioni nuziali fossero una forma di canto popolare, dal cui ricco 
patrimonio espressivo l’imeneo avrebbe tratto temi e forme ulteriori7. Alcuni 
elementi che sono stati individuati, non solo per il canto di nozze 
tradizionale ma per la poesia popolare nel suo complesso8, sono infatti 
usualmente riscontrabili anche nelle testimonianze imenaiche di ambito 
lirico, quali ad esempio la non autonomia del canto, fortemente determinato 
dalla cerimonia in funzione della quale esiste e a cui spesso fa riferimento, 
un lessico misto di colloquialismi e forme proprie del parlato accanto a voci 
poetiche e auliche, l’impiego dei pronomi personali e di deittici (che nel 
corso della performance avevano evidenza immediata), il ricorso a figure di 
suono (soprattutto dell’allitterazione), l’uso sistematico del modulo 
dell’iterazione (in particolare l’impiego dell’anafora e di strutture 
simmetriche), il rivolgersi direttamente al protagonista della celebrazione 
tramite l’apostrofe, l’imperativo o il vero e proprio dialogo tra un ‘io’ e un 
‘tu’ in forma mimetico-drammatica, e la frequenza infine di frasi 
interrogative e di espressioni vocative (e invocative). In ogni caso è 
 

4 Si tratta dei frr. 104-117 V. 
5 Fedeli 1972, 14. 
6 Le denominazioni per le canzoni di nozze sono, come è noto, uJmevnaioς ed 

ejpiqalavmioς. La prima qualifica che, seguendo Muth 1977, 47, dal punto di vista linguistico 
è un’“estensione aggettivale dell’indeclinabile invocazione rituale uJmhvn”, è sorta in ambito 
‘culturale’ a denotare genericamente un canto nuziale. La seconda è invece una formazione 
artificiale di epoca alessandrina vòlta a indicare specificamente il canto nuziale intonato 
davanti al talamo (cfr. Arg. ad Theocr. 18 [p. 331.17-20 Wendel]). In realtà, è probabile che il 
canto indicato col termine ‘epitalamio’ non presentasse particolari differenze rispetto a un 
comune imeneo, se non una maggiore staticità dovuta all’esecuzione in uno spazio chiuso. Il 
vocabolo appare inoltre impiegato senza la sua valenza specifica già dall’epoca alessandrina. 

7 Di valore documentario per il canto di nozze tradizionale, al di là dei rapidi accenni ad 
esso nei poemi omerici (Il. 18.491-6; Od. 4.17-19 e 23.131-47), sono alcune testimonianze di 
ritornelli e di formule augurali disponibili nella sezione dei canti popolari della canonica 
raccolta dei Poetae Melici Graeci di D.L. Page (si vedano PMG fr. 855; 881a, c; 881b). 
Forme popolari del carme nuziale sembrano inoltre essere riprodotte nella commedia di 
Aristofane, nel canto che il coro intona per il matrimonio tra Trigeo e Opora alla fine della 
Pace (1332-59).  

8 Cfr. Pordomingo 1996; Lambin 1992; sui canti popolari in genere cfr. almeno Neri 
2003; Yatromanolakis 2009. 
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verisimile che col tempo l’imeneo abbia assunto dignità di genus con 
caratteri propri che lo contraddistinguevano come tale: intonato da un coro9 
in ogni fase dello sposalizio10, per quanto fosse di preferenza eseguito 
durante il corteo che scortava la sposa alla dimora del futuro marito, 
l’imeneo era accompagnato da strumenti11 suonati da un musicista solista12. 
Rare sono le indicazioni sul tipo di danza: “le ricorrenze, comunque, […] dei 
verbi eJlivssw (unito a determinazioni come peri; kuvklon, eu[kukloς coreiva, 
kuvklia) o dineuvw13 presuppongono schemi circolari, che ben si accordano 
con la natura corale della performance”14. I canti nuziali risultavano però 
essere accomunati, oltre che dall’occasione che celebrano e dalle modalità di 
esecuzione sopra descritte, anche dalla presenza di taluni motivi che, 
ripetendosi sul piano dei contenuti, andarono a costituire un patrimonio di 
argomenti celebrativi convenzionali, fissandosi nel corso della tradizione. 
Come nota Swift 2010, 245, “the most obvious identifying feature is the 
ritual refrain to Hymen, which […] immediately marks out a piece as 
hymenaeal”15.  

 
9 Protagonisti dell’esecuzione imenaica sono per lo più gruppi omogenei come, ad 

esempio, giovani parqevnoi, compagne e coetanee della sposa (cfr. Pind. P. 3.17 ss.; Aesch. 
PV 556; Eur. IT 336; Theocr. 18.2 ss.). È incerto tuttavia se originariamente il coro fosse 
composto esclusivamente dalle compagne della sposa o da giovani di entrambi i sessi che 
danzavano e cantavano in responsione in forma amebea. A tale riguardo, cfr. Smyth 1904, 
CXV-CXVI (cfr. e.g. la possibile correlazione tra Sapph. fr. 104a e 104b V., in cui, secondo 
Ferrari 2007, 117-118, un coro di vergini canta in contrasto con un gruppo di giovani che 
replicano).  

10 Cfr. Lyghounis 1991, uno studio in chiave pragmatica che evidenzia il sincronismo tra 
imeneo e fase del rito per tutte le attestazioni della tradizione greca antica (cfr. in particolare 
le pp. 175-179). 

11 Gli strumenti più attestati, in base a Lyghounis 1991, 180, sono quelli a corde, per 
esempio la fovrmigx o la kivqariς, o lo strumento a fiato, l’aujlovς: si veda più avanti. 

12 Per quanto vi siano attestati anche casi di più strumentisti come in Il. 18.491-5; Ps.-
Hes. Sc. 274-80; Eur. IA 1036-62. 

13 Il. 18.494; Od. 4.19; Eur. IA 1056; Ap. Rh. 4.1198. Sull’elemento ‘circolarità’ nelle 
esecuzioni corali si veda Calame 1997, 34-38.  

14 Lyghounis 1991, 180. 
15 Come ritornello l’antica invocazione rituale è attestata e.g. in Sapph. fr. 111.2-4 V., in 

Ar. Pax 1332-56 e in Ar. Av. 1736-54. L’antico grido uJmhvn può anche ricorrere in semplice 
raddoppiamento (ÔUmh;n ÔUmhvn: Eur. Phaëth. 227 [= TrGF V.2 F 781.14] e Bion 1.88) o in 
molteplici ampliamenti (ujmhvnaon in Sapph. fr. 111.2 e 4, 117Ba V.; uJmhvnaioς in Callim. fr. 
75.43 Pfeiffer) e variazioni come ÔUmh;n w\ ÔUmevnai∆, ÔUmhvn (Eur. Tr. 331; cfr. anche Theocr. 
18.58: ÔUmh;n w\ ÔUmevnaie) o ÔUmh;n ÔUmevnai∆ w\ (Ar. Pax 1332 ss. e, similmente, Av. 1736 ss.: 
ÔUmh;n w\ ÔUmevnai∆ w\). Per un dettagliato elenco delle attestazioni greche e latine cfr. Maas 
1907, da integrare con la più recente indagine di Muth 1954. 
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Generalmente gli imenei si rivolgono in forma diretta ad uno o ad 
entrambi gli sposi, secondo il procedimento dell’apostrofe16: il saluto alla 
coppia nuziale, espresso dalla locuzione cai're (caivroiς) più il vocativo 
dello sposo e/o della sposa, costituisce anch’esso un motivo tipico, benché 
non sia possibile dedurre, sulla base delle sue attestazioni17, in quale parte 
dei carmi fosse compreso. Come è noto una figura stilistica ricorrente nei 
canti di nozze è, ancora, il makarismós18. Era frequente infatti nel corso della 
cerimonia nuziale che parole di plauso per gli sposi fossero accompagnate da 
accenti di entusiastica esaltazione della loro felicità, per la quale venivano 
proclamati ‘beati’19. Motivo di elevatissimo elogio è naturalmente 
rappresentato dal legame con una stirpe divina, onore che viene spesso 
espresso da una proposizione in cui l’aggettivo mavkar o o[lbioς è unito al 
nesso movnoς qnhtovς (qnhtw`n)20: lo sposo è il solo tra i mortali ad essersi 
imparentato con una divinità. Dallo studio delle fonti antiche condotto da 
Lyghounis 1991, 168-170, risulta che gli sposi venivano presentati secondo 
moduli descrittivi ricorrenti: caratteristiche precipue della nuvmfh che 
vengono costantemente enfatizzate sono la bellezza, l’eccellenza nei lavori 
della tessitura e l’affezione alla famiglia, qualità per le quali risulta essere 
superiore a tutte le donne, o per lo meno all’interno del gruppo delle sue 
coetanee. Il paragone della sposa con una divinità21 costituisce a sua volta un 
motivo tradizionale dei canti nuziali, come pure procedimento fisso sembra 
essere il raffronto della sposa con un elemento vegetale22. La figura dello 
sposo è altrettanto tipicizzata: le qualità solitamente riferitegli sono “vigore 
fisico, valore in guerra, nobiltà dei natali, potere e ricchezza”23, virtù che, 
come quelle della consorte, sono spesso messe in relazione o confrontate con 
quelle divine, specialmente di Ares (come in Sapph. fr. 111.5-6 V.); accanto 
al confronto degli sposi con divinità, viene fatta menzione di matrimoni 

 
16 Cfr. e.g. Sapph. frr. 112, 115, 116, 117 V. 
17 Cfr. Sapph. frr. 116 e 117 V.; Theocr. 18.49. 
18 Il motivo del makarismós che compare già in Omero (Od. 6.158-9 e 24.192-202) si 

trova attestato nell’epitalamio letterario in Saffo (fr. 112.1-2 V.) e in Teocrito (18.16-18). 
Altri noti esempi di makarismós si trovano nella descrizione di Esiodo delle nozze di Peleo e 
Teti (il ricordato fr. 211.6 M.-W.), nella Pace (1333-4) e negli Uccelli (1721-5) di Aristofane. 

19 Come afferma Fedeli 1972, 67, si tratta della “predicazione della beatitudine per mezzo 
di aggettivi quali mavkar, makavrioς, o[lbioς, eujdaivmwn”. 

20 Cfr. Lyghounis 1991, 185. Si veda Theocr. 18.16-18. 
21 Frequente era anche il paragone con personaggi mitici: cfr., ad esempio, Sapph. fr. 23 

V., in cui una donna, probabilmente una sposa, viene comparata a Elena e a Ermione. 
22 Si ricordi il fr. 105a V., in cui la sposa è confrontata con una mela, oppure il fr. 105b V. 

dove il raffronto è con un giacinto. Nel fr. 115 V. è lo sposo ad essere paragonato a un giunco. 
Anche Teocrito in 18.29-30 si è servito del topos nel paragone di Elena con un cipresso. 

23 Cfr. Lyghounis 1991, 171. 
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mitici, quali quelli di Peleo e Teti24 o di Ettore e Andromaca25, che fungono 
da modello per le nozze del canto che celebrano26. Tra i motivi di elogio, 
l’encomio della stirpe prestigiosa degli sposi, che possono vantare nobiltà e 
ricchezza, è un topos riscontrabile comunemente nelle fonti antiche27. Da 
rilevare, infine, nei canti nuziali la presenza di numerose allusioni alla 
cerimonia in occasione della quale gli imenei vengono eseguiti, come in 
particolare la menzione delle fiaccole che, portate in mano dalla madre dello 
sposo, attestano per la loro stessa presenza la legittimità dell’unione 
matrimoniale28. 

Se – come abbiamo visto – per il periodo arcaico ci si trova di fronte a 
una tradizione imenaica frammentaria e di incerta decifrazione, ma che 
contemplava la presenza, verosimilmente, di un genere definito e funzionale 
alla cerimonia rituale, nel corso del V e del IV secolo a.C. il canto nuziale si 
svincola da ogni contesto specifico e, con acquisita autonomia, penetra con 
le sue caratteristiche in altri generi letterari, quali in special modo quelli di 
ambito drammatico. Appartengono infatti alla tragedia e alla commedia gli 
esempi di epitalami più interessanti del periodo classico29: dopo questa lunga 
ma necessaria premessa, ci si prefigge dunque lo studio dell’imeneo così 
come è preservato in Euripide, analizzando rispettivamente i drammi in cui 
viene eseguito un canto nuziale qualificato come tale (Fetonte, 227-44; 
Troiane, 308-42; Ifigenia in Aulide, 1036-96), quelli in cui viene fatta 
menzione dell’imeneo e della sua esecuzione (Alcesti, 915-25; Eracle, 9-12; 
Elena, 722-5) o nelle quali sia ravvisabile la natura imenaica del testo che 
allude alle nozze (Ciclope, 511-8)30. L’obiettivo è quello di individuare i 
caratteri e il significato che il canto nuziale assume rispetto ad un ideale 
modello tradizionale, in rapporto al quale si cercherà di comprendere, 
relativamente ai motivi tematici, alle scelte lessicali, alla forma e alla prassi 
esecutiva, se si possano stabilire punti di contatto rispetto alle attestazioni 
 

24 La menzione delle nozze di Peleo e Teti e dei canti intonati durante tale occasione 
festiva compare in Il. 24.62-6; Hes. fr. 211 M.-W.; Pind. N. 5.22-5; Aesch. TrGF III F 350. 

25 Cfr. Sapph. fr. 44 V. 
26 Cfr. Lyghounis 1991, 191. 
27 Cfr. Il. 9.284; Od. 11.327; Hes. fr. 25.28-9 M.-W.; Pind. P. 9.112; Theocr. 18.49 e 53. 
28 Sull’imeneo vasta è la bibliografia: oltre al già citato lavoro di Lyghounis 1991, si 

vedano Contiades-Tsitsoni 1990, con Hague 1983; Kahn 1990, 28-71; Keydell 1962; Maas 
1914; Muth 1954; Muth 1977; Robbins 1998; Brulé 2001; Walcher 2009, 73-83 e Swift 2010, 
241-297. 

29 Sul matrimonio e sui canti di nozze in ambito tragico cfr. in generale Contiades-
Tsitsoni 1994; Foley 1982; Foley 1985; Loraux 1988, 36-44; Rehm 1994; Seaford 1986 e 
Seaford 1987. 

30 I passi sono citati secondo l’edizione oxoniense di J. Diggle; per il Fetonte viene 
riprodotto il testo curato e commentato da Diggle 1970. 
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extradrammatiche o se ci si trovi di fronte ad uno scarto consapevolmente 
programmato.  

 
2. Presenza ed esecuzione del canto di nozze nei drammi euripidei 
L’uso di elementi esecutivi imenaici in Euripide si può riassumere come 

dalla tabella che segue. Per ‘locutore’ si intende qui il personaggio (o il coro) 
che parla o canta sulla scena (o nello spazio dell’orchestra); con 
l’espressione ‘chi canta’ ci si riferisce al coro dell’imeneo di volta in volta 
evocato. ‘Chi danza’, infine, si riferisce al gruppo che esegue la coreografia 
effettiva o evocata dalla narrazione: 

 LOCU-
TORE 

CHI 
CANTA 

CHI 
DANZA 

STRU-
MENTI 

FASE 
DELLA 

CERIMONIA 

DESIGNA-
ZIONE DEL 

CANTO 

Alc. Admeto Kw`moς - - corteo uJmevnaioς 

HF Anfitrione tutti i 
Cadmei - lwtovς corteo uJmevnaioς 

Phaëth. - 
 

coro di 
vergini e 
Merope 

coro di 
vergini - 

corteo (men-
tre Merope 

crede che Fe-
tonte sia di-

retto alla casa 
della sposa) 

 
gamhvlioi 
molpaiv 

Tr. - 

Cassandra 
(ma invita 
anche la 

madre e il 
coro) 

Cassandra 
(ma invita 
anche la 

madre e il 
coro) 

- 

corteo 
immaginario 
dal tempio di 

Apollo ad 
Argo 

 
gamhvlia 

 mevlh 

Hel. messaggero 
corteo, 
tra cui i 
Dioscuri 

- - corteo uJmevnaioς 

IA coro delle 
Calcidesi 

Pieridi 
Centauri 

 
Nereidi 

 

lwtovς 
kivqariς 
suvrigx 

banchetto uJmevnaioς 

Cycl. - coro di 
satiri - - - - 

 
Dall’analisi dei passi presi in considerazione è constatabile che solo nel 

Fetonte e nelle Troiane viene realmente eseguito un vero e proprio canto 
nuziale in onore degli sposi. Argomento della prima tragedia, come noto, è 
la vicenda del giovane Fetonte che, venuto a sapere dalla madre Climene di 
essere figlio del Sole, chiede e ottiene da questi il permesso di condurre il 
suo carro, ma, incapace per inesperienza di frenare l’impeto dei cavalli, alla 
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fine viene sbalzato dal carro, precipita e muore. Non ancora a conoscenza 
del triste evento, il re Merope – re della terra di Etiopia e marito di Climene 
– che aveva progettato di far sposare Fetonte a una delle figlie del dio 
Helios, entra in scena con un coro di fanciulle31 e insieme a loro intona un 
canto. Con questo, celebrando Imeneo, Afrodite e il matrimonio che si sta 
organizzando, viene offerta “a complete performance of the nuptial song”32. 
Il motivo del matrimonio si presenta dunque strettamente unito con quello 
della morte, e l’imeneo di esaltazione delle nozze di Fetonte, cantato in un 
momento del dramma in cui lo spettatore si sarebbe aspettato l’esecuzione di 
un threnos in onore del giovane appena caduto, è sentito in tutta la sua 
drammaticità. La connessione della tematica nuziale con quella della morte 
si riscontra del resto anche nelle Troiane: Cassandra, brandendo una 
fiaccola, esce di corsa dalla tenda delle prigioniere troiane danzando e 
cantando gioiosamente per celebrare la sua prossima unione con 
Agamennone, con un festoso imeneo (308-41). In realtà, destinata alla 
consueta sorte di concubina che attende ogni donna di una città vinta, non 
sarà celebrato per lei alcun reale matrimonio. Creduta una folle menade in 
preda al delirio dionisiaco33, Cassandra è però consapevole di essere 
destinata a morire, e sa che la sua unione con Agamennone condurrà alla 
rovina anche l’odioso re dei Greci (cfr. 361-4, 403-5). Il suo, dunque, non è 
un canto di giubilo per nozze immaginarie che non avranno mai luogo, bensì 
una parodia consapevole di imeneo, che ironicamente allude alla morte34.  

Come nelle Troiane, così anche nel Ciclope non viene celebrato alcun 
matrimonio nel corso della narrazione, ma il riferimento al rito nuziale è 
comunque messo in relazione con la vicenda descritta. Esso viene infatti 
impiegato dal coro di satiri come referente metaforico per alludere alla sorte 
che, secondo i piani di Odisseo, attende il Ciclope dentro la grotta: essere 

 
31 I riferimenti ad esso nel testo lo presentano infatti formato da parqevnoi al v. 218 e da 

kovrai al v. 245. Queste giovani donne, da identificarsi, con maggiore probabilità (cfr. Diggle 
1970, 149), con le figlie dei cittadini di Etiopia, costituiscono un coro secondario alla guida 
del quale si pone lo stesso Merope, come farebbero intendere le parole di Climene che così 
annuncia l’arrivo sulla scena del marito: povsiς povsiς moi plhsivon gamhlivouς / molpa;ς aju>tei` 
parqevnoiς hJgouvmenoς (217-8). Per altri esempi di introduzione di un coro secondario per 
l’esecuzione di un singolo canto cfr. Barrett 1964, 167-168. 

32 Calame 1977, 84-85. 
33 Tale è la percezione che hanno di Cassandra il coro (v. 341), Taltibio (451) e la madre 

Ecuba (170, 307, 350). 
34 Come afferma Papadopoulou 2000, 520, “it is a marriage song to Hymenaios, but 

through its multiple connotations it turns into an exhilarated and fervent hymn to Death and 
the power of certain revenge”. La monodia è definita “travesty of wedding-song” da Webster 
1967, 178, “a mere parody” da Lee 1976, 125 e “mock epithalamium” da Foley 1985, 88. 
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ubriacato e accecato una volta che sia caduto nel sonno. Così si legge ai vv. 
511-8: 
 kalo;n o[mmasin dedorkw;" 
 kalo;ς ejkpera'i melavqrwn.  
 ‹        › filei' tivς hJma'ς; 
 luvcna d∆ † ajmmevnei dai?a so;n 
 crova cwJς † tevreina nuvmfa 515 
 droserw'n e[swqen a[ntrwn. 
 stefavnwn d∆ ouj miva croia; 
 peri; so;n kra'ta tavc∆ ejxomilhvsei. 

L’ingresso in scena di Polifemo viene celebrato con una sorta di imeneo 
parodico in cui, mediante un ironico gioco di doppi sensi, il mostro viene 
assimilato in modo grottesco a uno sposo bello35 che esce di casa la mattina 
delle nozze, e gli elementi propri della cerimonia nuziale che lo attendono 
nell’antro costituiscono, in realtà, un’allusione alle vicende dell’imminente 
accecamento. Così, ad esempio, la “tenera sposa” (v. 515) è in realtà il 
tizzone ardente che lo renderà cieco e la corona variopinta che adornerà la 
sua testa si può identificare con il sangue che gli sprizzerà dalla ferita in 
mille rivoli (cfr. i vv. 517-8)36. 

Diversamente dalle opere drammatiche sopra descritte, in cui si assiste 
all’esecuzione di un vero e proprio canto nuziale o dove ad esso si fa 
allusione in forma parodica, in tutti gli altri casi il riferimento all’imeneo è 
sempre in relazione al ricordo di un personaggio nel giorno delle nozze e il 
canto si presenta così solamente rievocato. È importante constatare che chi 
ne fa menzione è un locutore distinto da chi a suo tempo li aveva eseguiti. In 
stretta associazione al ricordo del proprio matrimonio è presentato ad 
esempio il lamento di Admeto per la morte della moglie Alcesti 
nell’omonima tragedia. Al ritorno dal funerale il peso della sventura che lo 
ha travolto si traduce nel ricordo, per contrasto, del giorno in cui l’ingresso 
suo e di Alcesti in quella stessa dimora era stato accompagnato 
dall’atmosfera allegra e gioiosa della festa nuziale. Di particolare interesse 
risultano le parole pronunciate in anapesti con cui Admeto ricorda 
nostalgicamente il giorno dello sposalizio, ai vv. 915-25: 
 tovte me;n peuvkai" su;n Phliavsin 915  
 suvn q∆ uJmenaivoi" e[steicon e[sw 
 

35 Cfr. 511-2 dove la celebrazione della bellezza, motivo tipicamente imenaico, è espressa 
con insistenza mediante il ricorso all’anafora (kalovn 511, kalovς 512). Come nota Napolitano 
2003, 138 appare qui paradossale e comico che venga esaltato il fascino dello sguardo, dal 
momento che l’elogio era rivolto al monocolo Polifemo. 

36 Per questo gioco di ironiche allusioni si vedano almeno Napolitano 2003, 137 e Seaford 
1984, 201-203.  
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 filiva" ajlovcou cevra bastavzwn, 
 poluavchto" d∆ ei{peto kw'mo" 
 thvn te qanou'san ka[m∆ ojlbivzwn 
 wJ" eujpatrivdai kajp∆ ajmfotevrwn 920  
 o[nte" ajristevwn suvzuge" ei\men: 
 nu'n d∆ uJmenaivwn govo" ajntivpalo" 
 leukw'n te pevplwn mevlane" stolmoi; 
 pevmpousiv m∆ e[sw 
 levktrwn koivta" ej" ejrhvmou". 925 

Nel discorso vengono a giustapporsi elementi dei due diversi ambiti: da 
un lato le vesti nere e il compianto del lutto, dall’altro le vesti bianche e i 
festosi canti imenaici dei concittadini37.  

Nell’Eracle, in contrapposizione alla triste inesorabilità del destino di 
morte che il tiranno Lico è pronto ad attuare contro gli Eraclidi, Anfitrione 
menziona le gioie dello sposalizio con il quale Eracle si unì a Megara, figlia 
del re di Tebe Creonte, ricordando dunque anche i canti nuziali con i quali la 
sposa venne acclamata da tutti i Cadmei quando fu condotta dall’eroe alla 
dimora coniugale. Si legge ai vv. 9-12:  
 Krevwn de; Megavraς th`sde givgnetai pathvr,  
 h}n pavnteς uJmenaivoisi Kadmei`oiv pote 10 
 lwtw`/ sunhlavlaxan hJnivk∆ eijς ejmouvς  
 dovmouς oJ kleino;ς ÔHraklh`ς nin h[geto.  

Nell’Elena a ricordare la celebrazione nuziale di Elena e Menelao è il 
medesimo servo giunto sulla scena ad avvertire della sparizione della donna 
che, ritenuta la vera moglie dell’Atride ma in verità mero simulacro di essa, 
era custodita all’interno di una grotta: infatti, nel momento del 
riconoscimento dei due coniugi, egli afferma di voler far rivivere, 
rinnovandolo nella memoria, il momento della processione nuziale in cui 
venne intonato il canto di nozze. Così egli sottolinea la volontà di replicare il 
rito che era stato compiuto (vv. 722-5): 
 nu`n ajnaneou`mai to;n so;n uJmevnaion pavlin  
 kai; lampavdwn memnhvmeq∆ a}ς tetraovroiς  
 i{ppoiς trocavzwn parevferon: su; d∆ ejn divfroiς 725 
 xu;n tw/`de nuvmfh dw`m∆ e[leipeς o[lbion.  

Già precedentemente la stessa Elena, nel rivedere il marito, aveva 
ricordato il giorno in cui si unirono in matrimonio, rievocando in particolare 
il corteo da cui venne condotta, alla luce delle fiaccole, alla sua nuova casa e 
in occasione del quale i Dioscuri suoi fratelli esaltarono la sua felicità di 

 
37 Per una dettagliata analisi di questo passo cfr. Parker 2007, 234-237. 
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sposa38. Il terzo stasimo dell’Ifigenia in Aulide (1036-97), costruito sulla 
contrapposizione tra il felice imeneo per le gioiose e splendide nozze di 
Peleo e Teti da cui nascerà Achille (strofe e antistrofe) e la sorte di Ifigenia 
destinata invece al sacrificio dal padre (epodo), si presenta come affatto 
particolare dal punto di vista dell’esecuzione: le nozze di Peleo e Teti 
costituiscono un exemplum mitico generalmente in uso nei canti imenaici, 
che viene qui cantato in forma lirica dal coro tragico, rievocando però i canti 
intonati per l’evento dalle Pieridi39 o riproducendo quelli eseguiti 
successivamente dai Centauri40. Le donne calcidesi che costituiscono il coro 
fanno poi intendere che le voci dei Centauri seguirono nella ‘performance’ 
quelle delle Pieridi (cfr. 1058-61): l’imeneo per le nozze di Peleo e Teti 
avrebbe dovuto prevedere, dunque, una esecuzione in forma amebea 
compiuta da un coro misto, in cui cioè un coro di sesso femminile si alterna 
ad uno di sesso maschile, forma che, simboleggiando la combinazione dei 
due generi, appare particolarmente appropriata per un canto nuziale41. Il 
contrasto tra il clima della festa e la tragica situazione di Ifigenia 
nell’imminenza della sua uccisione, evidenziato tramite lo scivolare del 
componimento verso un’intonazione di mestizia, sembra inoltre far rientrare 
il canto corale nell’ambito dei cosiddetti “anti-Epithalamien”42, imenei ‘alla 
rovescia’ per le nozze incompiute di giovani morenti anzitempo, spesso 
 

38 Cfr. i vv. 638-40: a}n uJpo; lampavdwn kovroi leuvkippoi / xunomaivmoneς w[lbisan, 
w[lbisan ktl.  

39 I canti e le danze delle Pieridi che allietarono il divino banchetto sono descritti nella 
strofe. Cfr. in particolare i vv. 1040-6: o{t∆ ajna; Phvlion aiJ kalliplovkamoi / Pierivde" ejn 
daiti; qew'n / cruseosavndalon i[cno" / ejn ga'/ krouvousai / Phlevw" ej" gavmon h\lqon, / 
melw/doi'" Qevtin ajchvmasi tovn t∆ Aijakivdan / … klevousai.  

40 Nell’antistrofe viene evocato l’arrivo tumultuoso dei Centauri; viene in seguito ripetuto 
il loro canto, mediante il quale è annunciata a Teti – secondo la profezia di Chirone – la 
nascita di Achille. Cfr. 1058-62: a{ma d∆ … / qivaso" e[molen iJppobavta" / Kentauvrwn ejpi; 
dai'ta ta;n / qew'n krath'rav te Bavkcou. / mevga d∆ ajnevklagon ktl.  

41 Per l’impiego di questo tipo di esecuzione in ambito epitalamico nelle fonti di genere 
epico-lirico, cfr. Swift 2006, 133-136. Sull’impiego di un coro misto in generale e sul suo 
utilizzo nell’Ippolito nell’ambito di possibili allusioni epitalamiche si veda Swift 2010, 255-
279 (per la presenza di motivi imenaici nell’Ippolito cfr. anche Halleran 1991). 

42 Muth 1993, 586. L’espressione è usata anche da Contiades-Tsitsoni 1990, 28. Prima 
tragica attestazione di questo contro-genere si trova in un corale dell’Agamennone di Eschilo 
(705-11) nel quale il coro stabilisce un’antitesi tra l’imeneo gioioso eseguito durante la 
celebrazione del matrimonio di Elena con Paride e l’inno quale canto di dolore intonato dopo 
le conseguenze disastrose di tali nozze (cfr. Contiades-Tsitsoni 1994, 56; Rehm 1994, 43-58). 
Esempi di imeneo ‘mortale’ si ritrovano però anche in Sofocle, come in Antigone, nella 
monodia della protagonista (806-15) che, dovendo morire prima di essersi sposata, lamenta di 
non aver potuto prendere parte all’esecuzione di imenei e di doversi invece unire ad Ade. Cfr. 
anche Trach. 497-530: per la presenza di elementi del genere nuziale cfr. Rodighiero 2008, 
345-352. 
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ragazze che andranno spose ad Ade: l’uJmevnaioς viene così rimodulato in una 
sorta di qrh`noς. La medesima associazione di matrimonio e tematica 
funebre e la conseguente trasformazione del componimento imenaico in 
planctus allusivo alla morte sono del resto attestate, in Euripide, anche nelle 
Troiane (nella monodia di Cassandra sopra ricordata) e nel canto corale delle 
vergini nei già menzionati vv. 227-44 del Fetonte. 

Realizzato direttamente o introdotto da un locutore che riporta 
l’esecuzione altrui, in ogni caso un elemento che viene costantemente 
enfatizzato in tutti i passi analizzati è la coralità della ‘performance’, per lo 
più da parte di un gruppo omogeneo costituito da vergini, come nel caso del 
Fetonte, o da un’intera comunità cittadina come nell’Eracle, dove la 
discendenza comune degli esecutori del canto è sottolineata dalla loro stessa 
designazione come Cadmei. Un caso singolare è invece rappresentato dal 
canto nuziale presente nelle Troiane: esso è infatti intonato dalla sola 
Cassandra in una ironica monodia; della tradizionale coralità del canto 
imenaico, tuttavia, è fatta menzione quando la profetessa esorta la madre43 e 
il coro di donne troiane44 al canto con cui essa stessa celebra le sue nozze. 

Interessante è poi constatare che le espressioni che impiegate per 
mostrare l’intonazione del canto sono molto spesso connesse con l’idea di 
grido o di clamore, come emerge in questi passi:  

Alcesti 916-8: suvn d∆ uJmenaivoiς... poluavchtoς d∆ ei{peto kw`moς (in lyr.) 
Eracle  10-11: uJmenaivoisi... sunhlavlaxan (trim.) 
Troiane 334-6: bovason uJmevnaion... ijacai`ς (in lyr.) 
Ifigenia in Aulide 1039: e[stasen ijacavn (in lyr.);  
 1062: mevga d∆ ajnevklagon (in lyr.). 
È possibile, a mio avviso, che con tali forme si intenda alludere alla forza 

della voce impiegata nell’esecuzione del canto, come talora evidenziato 
anche con l’impiego di mevgaς o di poluvς con funzione avverbiale45. 

Oltre ai passi presi in esame, l’uso del verbo boavw come forma di 
espressione tragica dei canti nuziali si ritrova ai vv. 1433-5 dell’Elena46. 
Teoclimeno, divenuto re dopo la morte del padre Proteo, incalza con 

 
43 Cfr. 332-4 covreue, ma`ter, covreum∆ a[nage, povda so;n / e{lisse ta`/d∆ ejkei`se met∆ ejmevqen 

podw`n / fevrousa filtavtan bavsin. Cassandra si rivolge in forma diretta alla madre 
esortandola a seguirla nei passi di danza. Cfr. anche 329-30 a[ge su; Foi`bev nin: kata; so;n ejn 
davfnaiς / ajnavktoron quhpolw': Apollo stesso è invitato da Cassandra ad assumere il ruolo di 
corifeo e a guidare la danza del canto imenaico. 

44 Cfr. 338-40, dove si presenta l’invito al coro di donne troiane a unirsi anch’esse nel 
canto che celebra il suo stato di sposa: i[t∆, w\ kallivpeploi Frugw'n / kovrai, mevlpet∆ ejmw'n 
gavmwn / to;n peprwmevnon eujna' / povsin ejmevqen. 

45 Cfr. Kaimio 1977, 185: “poluvς is equivalent to mevgaς, ‘loud’ ”. 
46 Cfr. Kannicht 1969, 370-371. 
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assillanti profferte nuziali l’eroina che era stata affidata da Zeus a Proteo 
affinché conservasse puro il letto al suo legittimo sposo. Quando il 
matrimonio sembra concretizzarsi agli occhi del barbaro, ingannato da 
Menelao, egli ordina che esso venga festeggiato in ogni dove, inneggiando 
all’evento con canti felici. Così egli proclama (1433-5): 
                                    ... pa`san de; crh; 
 gai`an boa`sqai makarivaiς uJmnw/divaiς  
 uJmevnaioς ïÔElevnhς kajmo;n wJς zhlwto;ς h/\47. 1435 

Lì l’impiego dell’attributo makavrioς per qualificare i canti nuziali, 
definiti uJmnw/divai, sembra rimandare all’uso del procedimento del 
makarismós: “the songs are called makavriai but they are songs which in fact 
call the bride and groom makavrioi”48. Si noti inoltre il rilievo posto 
sull’interezza del paese nell’esecuzione del canto (cfr. pa`san... gai`an), 
sottolineata anche nell’imeneo in onore di Fetonte e nel ricordo da parte di 
Anfitrione delle nozze del figlio nell’Eracle49. 

In merito alla danza degno di menzione appare solo il caso dell’Ifigenia 
in Aulide, dove un terzo gruppo, diverso dai due che intonano il canto, viene 
citato per la sola esecuzione di movimenti coreografici50. L’elemento della 
circolarità, individuato per i passi di danza in relazione alle testimonianze 
imenaiche di tipo epico-lirico, viene talora espresso anche nei testi tragici 
analizzati51. Si ricordi tuttavia, a scanso di generalizzazioni, che “la 
disposizione a cerchio è […] uno dei motivi formali più frequenti nelle 
descrizioni dell’attività corale greca”52: la composizione di figure secondo 
schemi circolari non deve dunque essere considerata, da sola, come elemento 
distintivo del genere imenaico. Quanto agli strumenti musicali impiegati, là 

 
47 Vv. 1433-5. Qui il termine ‘imeneo’ sembra essere impiegato nel senso di ‘nozzeʼ. Per 

l’uso di uJmevnaioς come equivalente di gavmoς si vedano anche Soph. OT 422-3; Eur. IA 123. 
48 McDonald 1978, 193. Analogamente, non è l’uJmevnaioς a essere zhlwtovς: sono le 

persone che contraggono un così prospero matrimonio a essere oggetto di invidia. 
49 Eur. Phaëth. 243-4 di∆ ajpeivrona gai`an / ... uJmnhvsh/; HF 10-11 pavnteς uJmenaivoisi 

Kadmei`oi... sunhlavlaxan.  
50 Si tratta delle Nereidi. Cfr. 1054-7 para; de; leukofah' yavmaqon / eiJlissovmenai 

kuvklia / penthvkonta kovrai Nhrevw" / gavmou" ejcovreusan.  
51 Cfr. Eur. Tr. 333 e{lisse ta/`d∆ ejkei`se met∆ ejmevqen podw`n; IA 1055-7 eiJlissovmenai 

kovrai Nhrevwς... ejcovreusan. Da attribuire a un contesto imenaico, per quanto non relativo al 
canto di nozze preso in esame, è anche Phaëth. 247-8 coreu`sai kajgkuklwvsasqai... 
semnoi`sin uJmenaivoisin. 

52 Lyghounis 1991, 180. Per la circolarità in ambito tragico, non necessariamente in 
connessione con un contesto nuziale, cfr. Davidson 1986. 
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dove essi vengono citati non sembrano discostarsi da quelli menzionati per 
l’ambito epico-lirico53.  

La fase della cerimonia, infine, in cui l’imeneo menzionato nei passi 
tragici sarebbe stato eseguito è sempre quella della processione, eccezion 
fatta per l’Ifigenia in Aulide, dove è chiaro il riferimento al banchetto degli 
dei come occasione di intonazione del canto54, e per il brano intonato dai 
Satiri nel Ciclope, che non presenta alcuna reale circostanza nuziale. 
Notiamo invece che, per quanto la celebrazione nuziale reale non sia 
presente neppure nel Fetonte e nelle Troiane, la fase celebrativa che si 
immagina come l’occasione della ‘performance’ è in ogni caso il corteo55. 
Sembra dunque essere confermata anche per le opere drammatiche l’ipotesi 
avanzata da Muth56 secondo il quale, per quanto canti imenaici potessero 
essere compiuti in ogni fase della celebrazione nuziale, essi erano di 
preferenza eseguiti in occasione del corteo che accompagnava la sposa alla 
sua nuova dimora. 

 
3. Temi imenaici riscontrati e scelte lessicali 
Nei passi tragici nei quali l’imeneo non è semplicemente rievocato, bensì 

realmente eseguito, vale a dire nel Fetonte e nelle Troiane, compare 
l’invocazione al dio che presiedeva al matrimonio, Hymen o Hymenaios57. 
Solo nella monodia di Cassandra, tuttavia, essa è reiterata, costituendo, 
seppur con variatio, una sorta di ritornello. Nel Fetonte, invece, l’apostrofe 
al dio sembra essere motivata non dal suo essere elemento tradizionalmente 
presente in un canto imenaico, quanto piuttosto dalla sua attinenza al 
contesto del canto, e il dio chiamato in causa sarebbe poi alluso nei versi 

 
53 Cfr. Eur. HF 11 lwtw`/; IA 1036-9 dia; lwtou` Livbuoς / metav te filocovrou kiqavra" / 

surivggwn q∆ uJpo; kalamoes- / sa`n. 
54 Cfr. 1041 para; daiti; qew`n; 1060-1 ejpi; dai`ta ta;n / qew`n. 
55 Per le Troiane vd. al v. 308 l’impiego della formula di ingresso usata nelle processioni 

nuziali, ossia a[nece pavrece, forma di esordio che trova paralleli in Ar. Av. 1720 e in Eur. 
Cycl. 203. Delle due interpretazioni proposte (cfr. Lee 1976, 127), “fermati, fai largo (allo 
sposo)” oppure “tieni alta, porgi (la torcia)”, qui, dato il contesto, in particolare la menzione 
della torcia che Taltibio afferma di vedere all’interno della tenda (cfr. v. 298), sembra più 
plausibile la seconda. Si tratterebbe di un imperativo rivolto da Cassandra a se stessa, l’ordine 
di levare le fiaccole in occasione del corteo nuziale che si sarebbe snodato dal tempio di 
Apollo (cfr. 310 lampavsi tovd∆ iJerovvn; 329-30 kata; so;n ejn davfnaiς / ajnavktoron quhpolw)̀ ad 
Argo (cfr. 313 kat∆ ∆ [Argo" aJ gamoumevna).  

56 Cfr. Muth 1977, 55. 
57 Eur. Phaëth. 227 ÔUmh;n ÔUmhvn. Per le Troiane: 310 w\ ÔUmevnai∆ a[nax, 314 ÔUmh;n w\ 

ÔUmevnai∆ a[nax, 322 w\ ÔUmevnaie, 331 ÔUmh;n w\ ÔUmevnai∆ ÔUmhvn. 
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successivi (a lui farebbero infatti riferimento i versi 233-5, dove verrebbe 
menzionato come neovzugoς pw`loς)58.  

In relazione al matrimonio, un motivo sempre presente in tutte le tragedie 
in cui compare il riferimento al canto imenaico è il makarismós. Esso però è 
espressamente in relazione ai canti intonati per l’occasione nuziale descritta 
solo nell’Alcesti59, nel Fetonte60, nelle Troiane61 e nell’Ifigenia in Aulide62. 
Per Eracle e Elena si può solo supporre che il motivo sia relativo al canto 
imenaico preso in esame: nell’Eracle nelle parole del tiranno Lico che 
annulla l’onore vantato da Megara di essere stata onorata come sposa di un 
uomo illustre63, e in seguito nelle parole della stessa Megara che invoca 
l’intervento del marito grazie al quale un tempo venne chiamata beata tra i 

 
58 Circa l’identità del “neo-aggiogato puledro”, è probabile che si tratti di Imeneo. 

Seguendo Diggle 1970, 151, qui Euripide alluderebbe infatti ad una versione del mito in base 
alla quale Imeneo, scomparso il giorno delle sue nozze, sarebbe stato portato al cielo dalla 
madre Afrodite, che poi lo nascose nell’etere. Il significato dell’allusione a tale leggenda è 
chiaro allo spettatore: come Imeneo, così anche Fetonte è morto il giorno del matrimonio. 
Convincente l’interpretazione di Diggle 1970, 149 anche per l’espressione sw`n gavmwn gevnnan 
(“la discendenza del tuo matrimonio”, v. 230), secondo il quale la locuzione sarebbe rivolta 
ad Afrodite ad indicare il figlio Imeneo.  

59 Cfr. 918-21. Il verbo ojlbivzw, seguito dalla causale introdotta da wJς, rinvia al 
procedimento del makarismós che il corteo nuziale avrebbe impiegato durante le felicitazioni 
agli sposi per esaltarli in virtù della nobiltà di entrambi (cfr. l’espressione ajp∆ ajmfotevrwn... 
ajristevwn). 

60 Cfr. 240-4 w\ mavkar, w\ basileu;ς meivzwn e[t∆ o[lbon, / o}ς qea;n khdeuvseiς / kai; movnoς 
ajqanavtwn / gambro;ς di∆ ajpeivrona gai`an / qnato;ς uJmnhvsh/. Il termine mavkar è, come detto, 
un usuale termine di congratulazione riferito allo sposo o alla sposa, e anche meivzwn e[t∆ o[lbon 
rimanda alla fraseologia propria delle canzoni nuziali. Altro motivo di elogio qui presente, 
solitamente enfatizzato anche nelle testimonianze imenaiche di genere epico-lirico, è la 
qualifica dello sposo come l’unico tra i mortali a poter vantare una divina consorte. 

61 Cfr. 311-3 makavrioς oJ gamevtaς, / makariva d∆ ejgw; basilikoiς̀ levktroiς / kat∆ “Argoς 
aJ gamoumevna. Oltre all’impiego dell’attributo makavrioς a qualificare entrambi gli sposi, il 
riferimento ai letti regali – rinvio all’illustre stirpe di Agamennone – avrebbe costituito, in 
occasione di nozze reali, un ulteriore motivo di elogio della sposa. 

62 Cfr. 1076-9 makavrion tovte daivmoneς / taς̀ eujpavtridoς gavmon / Nhrhv/dwn e[qesan 
prwvtaς / Phlevwς q∆ uJmenaivouς. L’uso dell’aggettivo makavrion in riferimento alle nozze in 
funzione predicativa potrebbe non indicare genericamente che il matrimonio fu reso “lieto” 
dagli dei che lo onorarono con musica, canto e danza, ma costituire un’allusione al 
procedimento del makarismós: in questa sezione esso sarebbe da connettere strettamente al 
plauso della sposa, che nei versi precedenti viene lodata per la sua futura progenie (Achille). 
Il termine prwvtaς (1078), accostato a eujpavtridoς (1077), può far riferimento all’eccellenza 
di Teti tra le Nereidi, secondo uno schema molto frequente in ambito imenaico. 

63 Cfr. 148-50 su; me;n kaq∆ ÔEllavd∆ ejkbalw;n kovmpouς kenou;ς /... su; d∆ wJς ajrivstou fwto;ς 
ejklhvqhς davmar. Si veda Mirto 1997, 112. 
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mortali64, sembra si faccia ricorso alla fraseologia congratulatoria propria 
delle canzoni nuziali. Si può pertanto supporre che uno dei motivi tematici 
degli imenei menzionati al verso 10 (h}n pavnteς uJmenaivoisi Kadmei`oiv pote) 
fosse l’esaltazione della sposa per la fortuna e la felicità che le derivava 
dall’unione con l’eroe. Anche nell’Elena l’intento del servo di rinnovare 
l’imeneo delle nozze di Elena e Menelao dopo l’avvenuto riconoscimento 
(cfr. 722 nu`n ajnaneou`mai... pavlin) esprime, di fatto, il desiderio di far 
rivivere nella memoria il motivo centrale del canto, ossia il makarismós65, 
come già aveva fatto Elena in occasione del duetto lirico con Menelao: ai vv. 
638-40 (a}n uJpo; lampavdwn kovroi leuvkippoi / xunomaivmone~ w[lbisan, 
w[lbisan ktl.) la reduplicazione del verbo w[lbisan sembrerebbe infatti 
corrispondere, nel canto cui si allude, all’insistenza della celebrazione della 
felicità degli sposi pronunciata dal corteo nuziale66. La felicitazione dei 
coniugi è molto di frequente resa mediante l’aggettivo mavkar, propriamente 
“beato”, riferito all’uno e all’altra, alle canzoni intonate o alla celebrazione 
nuziale stessa. Si confrontino al riguardo i seguenti passi:  

Alcesti 919-21 ojlbivzwn / wJς eujpatrivdai kajm∆ ajmfotevrwn / o[nteς 
ajristevwn (in lyr.) 

Eracle 150 su; d∆ wJς ajrivstou fwto;ς ejklhvqhς davmar (in lyr.) 
 493 makariva dia; s∆ ejklh/zovmhn brotoi`ς (trim.) 
Fetonte 240-1 w\ mavkar, w\ basileu;ς meivzwn e[t∆ o[lbon, / o}ς qea;n 

khdeuvseiς (in lyr.) 
Troiane 311 makavrioς oJ gamevtaς (in lyr.) 
 312 makariva d∆ ejgw; basilikoi`ς levktroiς (in lyr.) 
 316 makarivaiς ajoidai`ς (in lyr.) 
Elena 640 xunomaivmoneς w[lbisan, w[lbisan... (in lyr.) 
 1434 makarivaiς uJmnw/divaiς (trim.) 
Ifigenia in Aulide 1076-9 makavrion... gavmon... e[qesan (in lyr.) 
L’impiego di tale epiteto è significativo, vista l’ambivalenza del termine 

in questione. Esso, spesso attributo di un dio, è riferibile ad un mortale per 
esaltarne la prosperità, ma anche a chi è morto (o in procinto di morire) per 
enfatizzarne la virtù67: già, dunque, a livello lessicale si viene a creare una 

 
64 Cfr. 492-3 o[llumai d∆ ejgwv, / h} pri;n makariva diav s∆ ejklh/zovmhn brotoi`ς. Si veda Bond 

1981, 192. 
65 Cfr. Kannicht 1969, 208. 
66 Cfr. Kannicht 1969, 189. 
67 Nell’Elettra, ad esempio, Clitemestra sul punto di morire è detta pari ai mavkareς (994-

5); Medea esorta i figli a portare i doni, che si riveleranno fatali, th`/ turavnnw/ makariva/ nuvmfh/ 
(Med. 957); nell’Alcesti la donna viene lodata per il suo atto di eroismo, affermando che, una 
volta morta, è diventata uno “spirito beato” (makariva daivmwn, 1003) e verrà onorata e pregata 
come gli dei.  
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connessione tra il motivo matrimoniale e quello della morte e l’uso di un 
procedimento proprio del genere imenaico diventa così equivoco. Come già 
ricordato, nell’Eracle la protagonista, che ha memoria di quando fu detta 
beata per la sua unione con l’eroe, è destinata alla morte, minacciata 
dall’usurpatore Lico. Nel Fetonte il giovane, detto fortunato per la parentela 
divina che acquisirà con le nozze, è in realtà già morto. Nelle Troiane è 
Cassandra stessa a intonare il makarismós per Agamennone e per sé, 
consapevole che questo legame procurerà presto la distruzione di entrambi. 
L’impiego dell’aggettivo mavkar non assume invece tali connotazioni di 
morte nell’Ifigenia in Aulide, dove è piuttosto da porre in relazione alla 
natura divina del matrimonio menzionato, in riferimento cioè alle nozze 
mitiche di Peleo e Teti presenziate dagli dei, e nell’Elena (v. 1434), dove la 
qualifica degli inni di nozze come ‘beati’ da parte di Teoclimeno sembra 
essere utilizzata dal re per affermare implicitamente che la sua felicità lo 
rende pari agli dei. Le motivazioni per cui gli sposi sono detti beati, là dove 
sono presenti, non sono espresse in forma univoca; celebrata, in ogni caso, è 
la loro nobiltà, come nell’Alcesti (in relazione all’eminente nobiltà delle 
casate) o nell’Eracle (in riferimento all’eccellenza del valore dell’eroe), 
oppure l’acquisizione di un’illustre parentela da parte dell’uno o dell’altra, 
divina nel caso del Fetonte, regale nelle Troiane per Cassandra, che così 
definisce il letto dove ad Argo si unirà al suo sposo-padrone. In generale, i 
pretesti di lode degli sposi menzionati in relazione ai canti eseguiti al loro 
matrimonio appaiono strettamente congiunti ai motivi tematici presenti 
all’interno della tragedia68. Nell’Eracle, ad esempio, dove è costantemente 
esaltato il valore dell’eroe e il successo delle sue imprese, quando viene fatto 
accenno allo sposalizio con Megara, è particolarmente enfatizzata la fortuna 
della donna di poter vantare Eracle come sposo, mentre non è mai posta in 
evidenza la regalità di Megara, figlia del sovrano di Tebe, dove pure un 
tempo i genitori dell’eroe erano giunti esuli. Nel Fetonte, al motivo di 
celebrazione dello sposo come unico tra i mortali a sposare una dea, si 
aggiunge l’insistenza della qualifica del giovane quale re e governante della 
città69: oggetto di elogio diviene dunque il potere che verrà assunto dal 
protagonista, in accordo con i disegni dinastici pianificati da Merope nel 
corso del dramma per garantire la prosperità del regno. Nell’Ifigenia in 
 

68 Solo nell’Alcesti all’elogio del nobile animo della donna che viene lodata per la 
devozione al marito e la sua assennatezza, intesa come attaccamento all’oi\koς, si sostituisce 
l’esaltazione della nobiltà di nascita di entrambi gli sposi. Interessante constatare che la 
bellezza, motivo di plauso ricorrente in ambito epico-lirico, compare solo nel Ciclope, dove 
viene parodicamente riferita al mostro Polifemo nella sua grottesca assimilazione a uno sposo.  

69 Cfr. 236-40 a} to;n mevgan / ta'sde povlewς basilh' numfeuveai / ajsterwpoi'sin dovmoisi 
crusevoiς / ajrco;n fivlon ∆Afrodivta: / w\ mavkar, w\ basileu;ς meivzwn e[t∆ o[lbon, ktl.  



IL RUOLO DEI CANTI DI NOZZE... 
 

 

221 

Aulide oltre all’eccellenza di Teti tra le Nereidi che è sembrato poter essere 
ravvisata nella sua qualifica come prwvth Nhrhv/dwn (1078)70, è esaltato il suo 
ruolo di genitrice di Achille, futuro devastatore della terra di Troia ma, nel 
presente del dramma, anche sposo designato di Ifigenia per le sue false 
nozze. Per quanto legata alla ‘parentela’ tra Teti e Achille, l’esaltazione del 
matrimonio di Peleo e Teti è del resto il solo caso riscontrabile in cui sia 
fatta menzione di nozze mitiche che fungono da paradigma, per contrasto, 
del dramma di Ifigenia, destinata alla morte invece che alle gioie della vita 
matrimoniale. Neppure nelle Troiane viene fatta menzione di splendidi 
matrimoni anteriori, anche se l’accenno alle più felici vicende di Priamo71 
potrebbe essere un riferimento alle sue nozze prima con Arisba e poi con 
Ecuba, in occasione delle quali qualcuno avrebbe mosso il piede e guidato 
l’eterea danza, come ora Cassandra si ripropone di fare. 

Come per le testimonianze imenaiche di genere epico-lirico, così anche in 
ambito drammatico numerosi sono inoltre i riferimenti alla cerimonia, in cui 
vengono eseguiti gli imenei. Uno degli elementi caratteristici di un 
‘normale’ rito nuziale è l’uso delle fiaccole accese nel corso del corteo, 
comunemente indicate con il sostantivo lampavdeς:  

Alcesti 914 peuvkai~ su;n Phliavsin (in lyr.) 
Troiane 308-10 flevgw... lampavsi tovd∆ iJerovn (in lyr.) 
Elena 723-4 lampavdwn memnhvmeq∆ a}~... parevferon (trim.) 
      638-40 uJpo; lampavdwn... w[lbisan (in lyr.) 
Ione72 1474-5 oujc uJpo; lampavdwn... uJmevnaio~ ejmov~ (in lyr.) 
La sottolineatura delle torce come elemento caratteristico sul piano 

rituale delle nozze pare voler alludere all’opposizione luminoso/buio che 
distingue l’unione matrimoniale legittima da una relazione illecita. Non a 
caso il riferimento alla luce è particolarmente insistito nelle Troiane73, dove 
Cassandra, per la quale il matrimonio non sarebbe contemplato perché 
sacerdotessa, esalta il suo forzato concubinato come se si stesse per sposare. 
Anche nell’Elena il riferimento alle fiaccole potrebbe alludere alla validità 
del matrimonio con Menelao, minata dalle insistenze del re Teoclimeno e 
 

70 Si ricordi che le Nereidi sono presenti al banchetto: vengono infatti menzionate in 
relazione alla danza eseguita al matrimonio della dea. 

71 Cfr. 325-8 pavlle povd∆ aijqevrion, ‹a[nag∆Ã a[nage corovn / euja;n eujjoi` / wJς ejpi; patro;ς 
ejmou` makariwtavtaiς / tuvcaiς.  

72 Il termine ‘imeneo’ viene qui impiegato da Creusa nel senso di ‘nozze’. Posseduta 
infatti da Apollo, essa menziona gli elementi propri di una celebrazione nuziale che ne 
sottolineano la dimensione comunitaria, quali le fiaccole e la danza, per affermare che, al 
contrario, la sua unione con il dio avvenne in un’oscura solitudine: cfr. Lee 1997, 310. 

73 Cfr. Tr. 308, 319-20, 322. Per la locuzione puro;ς fwς̀ del v. 319 cfr., sempre in 
relazione all’ambito matrimoniale, Phoe. 344-5 ejgw; d∆ ou[ti soi puro;ς ajnh`ya fwς̀ / novmimon 
ejn gavmoiς wJς prevpei matevri makariva/. 
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contrapposta alla falsità delle nozze con Paride per le quali Elena è divenuta 
oggetto di abominio universale74. La menzione delle fiaccole nell’Alcesti 
potrebbe invece da un lato rinviare al riconoscimento pubblico dell’unione 
matrimoniale, dall’altro costituire un rimando alle torce impiegate anche nel 
rito funebre dal quale Admeto sta tornando75. Un tema riscontrato in 
relazione alla ritualità matrimoniale nei passi presi in esame è infine quello 
della perdita della verginità. La tematica è allusa nell’Alcesti: Admeto, 
lamentando la solitudine del letto (925), rimanda implicitamente alle parole 
della moglie che aveva detto addio al talamo nuziale dove un tempo l’uomo 
per il quale stava sacrificando la vita le aveva sciolto la verginità76. Il 
motivo, in relazione non a un passato felice ma al futuro matrimoniale della 
ragazza (che lei, tuttavia, non potrà mai conoscere), è menzionato 
esplicitamente nell’Ifigenia in Aulide: la figlia di Agamennone viene infatti 
definita giovenca ancora intatta (movscon ajkhvraton, 1083) perché non 
ancora andata in sposa a un figlio di Inaco. La consueta metafora 
dell’animale aggiogato per indicare l’unione matrimoniale (e dunque 
sessuale) è presente anche nel Fetonte, nell’allusione a Imeneo (cfr. i vv. 
233-4 neovzugi... pwvlw/). Da rilevare che con tali paragoni nell’uno e 
nell’altro caso viene fatto uso del procedimento dell’eijkavzein, tratto tipico 
dei canti nuziali, per quanto nelle testimonianze di tipo epico-lirico gli 
elementi a cui gli sposi sono più comunemente assimilati siano di natura 
vegetale, piuttosto che animale77. 

 
4. Aspetti formali: forme dell’apostrofe, parallelismi e autoreferenzialità 
Vengono qui presentate alcune osservazioni sull’aspetto formale assunto 

dai canti di nozze nei drammi euripidei. In accordo con il fine di queste 
pagine saranno esaminate solo quelle caratteristiche che si riscontrano anche 

 
74 Frequenti nella tragedia, per quanto solo in forma di allusione, sono i riferimenti alle 

nozze di Elena con Paride, che però, stando all’“ennesima palinodia dell’eroina” (Avezzù 
2003, 223) che costituisce l’Elena di Euripide, non sarebbero in verità mai avvenute. Cfr. i 
vv. 30, 224-5, 232-7, 666-8, 882, 1097, 1118-21, 1506-7 e 1672. 

75 Anche per le Troiane Krummen 1998, 319 sostiene che il riferimento alle fiaccole 
rimanda al fuoco della pyra da accendersi in occasione del rito funebre (cfr. 320 ajnaflevgw 
puro;ς fw`ς).  

76 Cfr. 177-8 w\ levktron, e[nqa parqevnei∆ e[lus∆ ejgw; / koreuvmat∆ ejk tou`d∆ ajndrovς, ktl. 
Per l’indicazione della prima notte di nozze con l’immagine dello sciogliere la verginità/la 
cintura, cfr. Soph. Trach. 924-5 su cui Rodighiero 2004, 216. 

77 In ambito tragico frequente è l’identificazione della vergine designata al sacrificio 
come giovenca (o puledra) indomita. Trattandosi di vergini in attesa delle nozze, la qualifica 
della selvatichezza, come già ricordato, suggerisce anche che la giovane non ha conosciuto 
l’‘addomesticamento’ costituito dal legame matrimoniale. Sul tema cfr. le classiche pagine di 
Loraux 1988, 36-39. 
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nelle composizioni imenaiche di ambito lirico, con particolare attenzione ad 
alcune scelte ricorrenti, vale a dire l’uso dell’apostrofe, la presenza di 
parallelismi e il ricorso all’autoreferenzialità. In quasi tutti i passi analizzati, 
gli imenei intonati nel giorno delle nozze si rivolgono direttamente a uno o a 
entrambi i coniugi. L’apostrofe, nella forma vocativa, si presenta però solo 
nel Fetonte (v. 240), per quanto, come afferma Diggle 1970, 154, “this is 
rather an exclamation than a direct address”. Modalità più ricorrente, infatti, 
per indirizzarsi all’uno o all’altra degli sposi è l’impiego della seconda 
persona in relazione al verbo (Phaëth. 241 khdeuvseiς, 244 uJmnhvsh/, Hel. 725 
e[leipeς) o a forme pronominali (Hel. 724 suv, IA 1080 sev) e aggettivali 
(Hel. 722 to;n so;n uJmevnaion)78. Nell’Eracle e nell’Elena la/o sposa/o 
(Megara nel primo caso, Menelao nel secondo) vengono invece coinvolti 
direttamente nelle parole del locutore mediante un deittico79. Altre 
caratteristiche formali riscontrate nell’analisi dei passi tragici comuni alle 
composizioni di genere imenaico (ma in realtà più in generale anche a tutte 
le canzoni di carattere popolare) sono il ricorso al modulo dell’iterazione e a 
costruzioni sintattiche di natura simmetrica. Tali moduli assumono, com’è 
naturale, una specifica connotazione in relazione al contesto drammatico. 
Nell’Alcesti ad esempio la medesima posizione incipitaria degli avverbi 
temporali tovte (915) e nu`n (922) sottolinea la contrapposizione tra il passato 
felice delle nozze e il presente luttuoso per la morte dell’amata sposa; nel 
Fetonte la simmetrica corrispondenza del nome di Afrodite ai vv. 230 e 239 
vuole evidenziare il ruolo della dea come garante del matrimonio, in 
generale nella strofe80 e in relazione alle specifiche nozze di Fetonte 
nell’antistrofe81. Nella monodia di Cassandra, infine, la continua iterazione 
di termini costruiti sulla radice del verbo gamevw82, o di parole affini dal 
punto di vista semantico, rende invece esplicita anche linguisticamente 
l’ironia con la quale la profetessa festeggia il destino che la attende, quello di 
schiava di guerra e di concubina83. Negli imenei delle Troiane e del Fetonte, 
ancora, la menzione del rito nuziale celebrato si traduce in autoreferenzialità, 
 

78 L’impiego dell’aggettivo possessivo di seconda persona si trova anche nel Fetonte (233 
e 235) ma qui è da riferire ad Afrodite, non allo sposo.  

79 HF 9 Megavraς th`sde, Hel. 726 xu;n tw`/de. 
80 Cfr. 229-30 ta;n parqevnoiς / gamhvlion ∆Afrodivtan. 
81 Cfr. 236-9 a} to;n mevgan / ta`sde povlewς basilh` numfeuvtai / … ∆Afrodivtan. In questo 

caso il senso del verbo numfeuvw non è da intendersi come “sposare”, bensì “dare in 
matrimonio”: Afrodite funge da garante delle nozze di Fetonte; un confronto è possibile con 
Hipp. 559-62 bronta`/ ga;r ajmfipuvrw/ / tokavda ta;n digovnoio Bavk- / cou numfeusamevna 
povtmw/ / foinivw/ kathuvnasen (con Barrett 1964, 265-266). 

82 Cfr. 311 gamevtaς, 313 gamoumevna, 319 gavmoiς, 340 gavmwn. Per la ripetizione del 
termine levktron cfr. 312, 323 e, con significato affine, il termine eujnhv al v. 341.  

83 Cfr. a proposito Mazzoldi 2001, 75. 
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cioè nel rimando al canto stesso che si sta compiendo nell’hic et nunc della 
‘performance’84; il coro di vergini guidato da Merope, infatti, nella strofe 
dichiara qual è l’oggetto della sua esecuzione85 mentre uno degli inni che, 
nell’antistrofe (cfr. 240-4), si dice sarebbero stati in futuro intonati per 
celebrare Fetonte e la sua parentela divina, è il canto stesso che si sta 
realizzando nell’orchestra86. Ed è allo stesso modo, infine, che nelle Troiane 
Cassandra, proprio cercando di indurre Ecuba e il coro tragico a danzare e a 
inneggiare alle sue nozze, fa riferimento a passi di danza e a contenuti del 
suo stesso imeneo.  

 
5. Relazione con il tema matrimoniale nel contesto del dramma e motivi 

comuni a più drammi: una sintesi 
Differentemente dalla poesia popolare, nella quale le canzoni di nozze 

erano pensate per una precisa funzione pragmatica, ovvero per una loro 
esecuzione nell’ambito di una celebrazione matrimoniale reale, nella 
tragedia euripidea la menzione dell’imeneo non è corrispondente alla 
celebrazione di un rito effettivo: il tempo della ‘performance’ viene così a 
essere distinto dal tempo del racconto. L’esecuzione del canto può infatti 
collocarsi nel passato (e ripresentata nel dramma sotto forma di ricordo) 
oppure essere rimandata a un futuro ritenuto tuttavia non più possibile. 
Nell’uno e nell’altro caso il riferimento al canto appare solitamente 
funzionale alla drammatizzazione della sorte del protagonista, 
contrapponendo il destino di morte che l’ha colpito, o che lo colpirà in 
seguito, alla felicità delle nozze di un tempo o che si sarebbero dovute 
celebrare. Così avviene, come già sottolineato, nell’Alcesti, dove Admeto 
ricorda il matrimonio con cui si era unito alla donna, ora vittima del 
sacrificio che essa stessa ha voluto compiere per il marito. Altra vittima 
sacrificale la cui triste sorte è posta in antitesi con un lieto sposalizio è 
Ifigenia: l’imminente morte della vergine, che acconsente alla fine ad essere 
immolata per la salvezza non di un solo uomo, bensì dell’intera Grecia, è 
contrapposta alle nozze felicemente celebrate in un passato leggendario – 
quelle di Peleo e Teti – e a quelle che essa stessa avrebbe dovuto celebrare e 
alle quali era stata preparata fin da bambina87. Il motivo del ricordo di imenei 

 
84 Sul concetto di autoreferenzialità in tragedia cfr. almeno Henrichs 1994-1995 e Calame 

2004. 
85 Cfr. 228 ta;n Dio;" oujranivan ajeivdomen, 232 povtnia, soi; tavd∆ ejgw; numfei'∆ ajeivdw. 
86 Come nota D’Alessio 2004, 274, “futures of a performative verb refer to an action that 

begins with the statement and continues into the future”. 
87 Cfr. 1085-8 ouj suvriggi trafei`san oujd∆ / ejn rJoibdhvsei boukovlwn, / para; de; matevri 

numfokovmon / ∆Inacivdaiς gavmon. Per andare sposa un giorno ad un uomo di Argo, Ifigenia è 
rimasta fino ad allora “accanto alla madre”. Se l’allontanamento della vergine dalla propria 
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intonati in un passato glorioso ritorna anche nell’Eracle: l’opposizione tra 
passato e vicende presenti non viene in questo caso espressa esplicitamente, 
ma appare evidente dal contesto stesso, trovandosi Anfitrione supplice, 
insieme a Megara e ai nipoti, presso l’altare di Zeus Salvatore. Sarà poi la 
stessa Megara a contrapporre la felicità e la fortuna che le derivò un tempo 
dall’unione con Eracle alle sciagure che colpiscono ora lei e la sua prole88. È 
interessante notare, in questo contesto, come il rimpianto della donna per la 
sorte dei propri figli si traduca nell’amara constatazione della vanità dei suoi 
progetti per il loro futuro matrimoniale (cfr. 476-84). La preoccupazione per 
le nozze della propria discendenza è del resto un motivo riscontrato anche in 
altre tragedie: Alcesti, nel suo addio alla vita e ai propri cari, esprime 
l’augurio che i figli possano trovare un valido consorte (cfr. 163-9), 
rimpiangendo poi il fatto di non poter assistere la figlia in un momento 
cruciale nella vita di una donna, quale appunto il matrimonio (cfr. 317-9); 
anche Elena, nell’omonima tragedia, piange il destino della figlia che si 
immagina invecchiare vergine, con i capelli bianchi e senza marito (cfr. 282-
3, 933, 1476-7). Solo nell’Eracle, però, vale a dire dove i discendenti 
dell’eroe sono compartecipi del destino di morte della loro madre, 
l’impossibilità di compiere per i figli il matrimonio sperato si traduce nella 
trasposizione della ritualità nuziale in quella funebre, espressa mediante il 
tradizionale motivo delle nozze con Ade. Qui esso viene tuttavia impiegato 
in modo inconsueto, perché ‘al maschile’: le loro spose saranno infatti le 
Chere, e l’acqua per il bagno purificatore compiuto, secondo l’uso, prima 
delle nozze, sarà sostituita dalle lacrime della loro madre mentre il banchetto 
nuziale cui Anfitrione provvederà servirà per celebrare l’amaro 
riconoscimento di Ade quale loro suocero89. Nei drammi presi in esame sono 

  
madre in occasione delle nozze è correntemente espresso dal nesso ajpo; matrovς (cfr. Sapph. 
fr. 104a V.; Soph. Trach. 529-30; Theocr. 18.38-9), la clausola para; matriv viene utilizzata 
per indicare che la fanciulla è in età pre-matrimoniale, pertanto non ancora a conoscenza dei 
piaceri di Afrodite (cfr. Hes. Op. 520-1; Herinn. fr. 4.28-30 Neri, con Rodighiero 2008, 348). 

88 In contrapposizione alla triste inesorabilità del destino di morte che attende lei e i suoi 
familiari, Megara in una climax di motivazioni della prosperità passata del padre, rievoca 
come Creonte l’avesse data in sposa all’illustre Eracle, come se il suo matrimonio 
rappresentasse “the summit of the happiness and fortune” (Dale 1954, 310). Cfr. 67-8 ka[m∆ 
e[dwke paidi; sw`/, / ejpivshmon eujnh;n ÔHraklei` sunoikivsaς.  

89 Cfr. 476-84. Gli elementi propri di un regolare rito nuziale, quali il bagno purificatore o 
il banchetto, sono inoltre evocati con alcune variazioni rispetto al costume tradizionale: non 
era infatti la madre dello sposo ad avere il compito di andare ad attingere acqua per il bagno 
di purificazione, e al banchetto provvedeva il padre della sposa. Si noti come anche nelle 
Troiane Cassandra alteri i dettami rituali, riservandosi di reggere la torcia, compito 
comunemente svolto dalla madre della sposa, e cantando essa stessa il makarismós, 
generalmente intonato da parenti e amici degli sposi: cfr. Mirto 1997, 156-157. 
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riscontrabili anche altre trasposizioni ‘al maschile’ di moduli generalmente 
riferiti a personaggi femminili, vale a dire il lamento per la solitudine del 
proprio letto, pronunciato da Admeto quando si duole dell’assenza della 
propria amata (Alc. 925) e l’immagine del giogo per indicare 
l’addomesticamento del matrimonio che, come detto, nel Fetonte si trova 
impiegato in relazione proprio a Imeneo. 

Il motivo del ricordo dell’esecuzione di canti imenaici, ancora, è 
riscontrabile nell’Elena, non in contrapposizione a un evento luttuoso, 
presente o passato, ma in relazione a un momento felice del dramma, quando 
cioè i due coniugi si sono incontrati e le parole del marinaio, giunto ad 
avvertire che il simulacro è svanito, convincono Menelao che la donna che 
ha davanti a sé è la vera Elena. La gioia dell’evento sembra quasi prefigurare 
le loro seconde nozze, che essi rivivranno una volta fuggiti dalle insidie di 
Teoclimeno e tornati in patria. Dopo la riuscita dello stratagemma del rito 
funebre per la morte fittizia di Menelao, escogitato per poter tornare a 
condurre la vita matrimoniale di un tempo90, la stessa fuga dei due coniugi 
dall’Egitto può essere interpretata come una seconda processione nuziale, 
condotta verso la Grecia dove, una volta raggiunta Sparta, Menelao riporterà 
Elena nella loro antica dimora (988-90, 1654-5). Come un tempo (638-40) 
anche ora (1664-5) i Dioscuri scorteranno gli sposi nel loro viaggio verso 
casa e, come ha osservato Allan 2008, 315, le canzoni che Teoclimeno ha 
voluto vengano intonate per esaltare le sue nozze (che mai avranno luogo, 
1433-5), accompagneranno di fatto Elena e Menelao nel loro viaggio di 
ritorno.  

Il tema del secondo matrimonio per una coppia già sposata ritorna del 
resto anche nell’Alcesti: il ricongiungimento dei due sposi nel finale della 
tragedia sembra assumere, infatti, questa forma91. Dopo aver accettato, 
ignaro dell’identità della donna, di prendersi cura di lei (una sorta di nuova 
ejgguvhsiς), Admeto le toglie il velo, come solitamente avviene nella 
cerimonia degli ajnakalupthvria, e riconosce nella giovane la moglie; 
rassicurato da Eracle che non si tratta di un fantasma, la riconduce quindi 
 

90 Il motivo delle nozze appare così strettamente congiunto a quello funebre. Su tale 
argomento e su quanto segue, cfr. Rehm 1994, 123-127 e Wolff 1973, 66-68. La 
giustapposizione delle due forme cerimoniali, insita nella motivazione stessa della finzione 
rituale, si rivelerebbe anche dalla duplicità della preparazione dei consorti all’evento: 
Menelao, infatti, come si stesse preparando per il matrimonio, fa un bagno e cambia gli 
stracci da naufrago che indossava al momento del suo arrivo con abiti sontuosi indossati dallo 
stesso Teoclimeno (cfr. 1281-4, 1296, 1382-4). Elena, invece, aveva già provveduto a 
riprodurre, in segno di dolore per la morte del marito, i riti del lutto femminile greco quali il 
cambio del peplo bianco con uno nero, il graffiarsi le guance e il tagliarsi i capelli (cfr. 1087-
9, 1186-90). 

91 Per questa lettura del finale dell’Alcesti e per quanto segue cfr. Halleran 1988. 
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nella loro casa, quasi a iterare la numfagwgiva che Admeto ordina di 
festeggiare con danze e offerte sacrificali. 

Il nesso matrimonio-morte, individuato per le tragedie Alcesti, Ifigenia in 
Aulide e Eracle, è presente, per quanto non legato ad una opposizione tra 
presente e passato, anche nel Fetonte e nelle Troiane, i cui canti intonati per 
celebrare le nozze sono ironicamente allusivi della cruda realtà, ossia della 
morte (già avvenuta) di Fetonte, e di quella che attende Cassandra nel 
palazzo di Agamennone insieme alla distruzione dell’oi\koς dello stesso 
Atride, conseguenze entrambe di quel sovvertimento del mondo privato e 
della vita familiare che la guerra di Troia ha causato92. Nel Fetonte il tema 
matrimoniale è tuttavia strettamente associato alla dimensione pubblica del 
potere regale che il giovane figlio di Helios avrebbe acquisito dopo le nozze. 
Ciò che però differenzia nello specifico i due imenei è l’inconsapevolezza 
con la quale le parqevnoi intonano il canto per Fetonte, ignare dell’accaduto, 
e la lucida e conscia parodia che Cassandra compie nella celebrazione 
canora di un rituale nuziale fittizio che “presenta tutte le caratteristiche di 
un’ironica messa in scena”93. L’ironia parodica è del resto un elemento che 
compare anche nel Ciclope, ma l’improbabile identificazione del mostro con 
un novello sposo – che deve entrare nella grotta perché l’attende la sua 
tenera sposa – rientra in questo caso nell’ambito del burlesco proprio del 
genere drammatico-satiresco. La tabella che segue mira a sintetizzare i 
motivi-guida riscontrati: 

 
 Ricordo Nesso 

nozze-
morte 

Oppos. 
pres./pass. 

Ironia Seconde 
nozze 

Nozze 
dei figli 

Traspos. al 
maschile 

Alc. • • •  • • • 
HF • • •   • • 
Phaëth.  •  •   • 
Tr.  •  •    
Hel. •    • •  
IA • • •     
Cycl.  •  •    

 

 
92 Sull’alterazione delle regole del gavmoς in conseguenza della guerra, cfr. Andò 1991. La 

stretta associazione di matrimonio e guerra si presenta anche nell’Ifigenia in Aulide, dove 
tuttavia la correlazione dei due motivi sottolinea la complementarietà fra sfera privata e sfera 
pubblica: causa dichiarata della guerra sono infatti le nozze di Elena con Paride e la vicenda 
del falso matrimonio di Ifigenia con Achille è in realtà uno stratagemma per sacrificare la 
ragazza e garantire una navigazione propizia. 

93 Mazzoldi 2001, 222. 
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Per concludere: il canto di nozze nel dramma euripideo non corrisponde 
di fatto mai al modello puro, ‘tradizionale’ e astratto di imeneo. I moduli 
epitalamici che vi ricorrono assumono infatti sempre una precisa 
connotazione non solo in relazione al contesto, ma anche in rapporto al 
genere stesso all’interno del quale sono inseriti, vale a dire nel genere tragico 
(con inevitabile rappresentazione sulla scena della conflittualità e 
dell’opposizione, e più in generale della mutabilità della sorte umana), e in 
quello drammatico-satiresco, che mira ad enfatizzare l’elemento comico. È 
evidente tuttavia che solo una familiarità con il modello e un suo forte 
radicamento nella cultura popolare poteva permettere che fosse presentato in 
forme a volte così fortemente alterate, e che lo scarto applicato nella sua 
immisione dentro il genere drammatico fosse colto e apprezzato 
dall’uditorio.  

Università degli Studi di Verona NADIA  BALTIERI 
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