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Il senso del colore in Euripide tra tradizione e innovazione

Morena Deriu

La ricchezza cromatica del dramma euripideo è ben nota e già osservata nel 
corso dell’Ottocento1. Allora ne furono date spiegazioni per lo meno ridutti-
ve, improntate alla tradizione secondo cui Euripide, abbandonata l’arte dram-
maturgica, si sarebbe dedicato alla pittura. Poco o nessuno spazio era lascia-
to ai contesti d’uso2, indispensabili, con la tradizione poetica precedente, e in 
particolare la lirica, alla comprensione di questa sensibilità per gli effetti di 
luce e di colore. 
Nell’ultima produzione euripidea, infatti, è presente un’attenzione nuova per 
le sfumature e i cambiamenti di luce; qui gli aggettivi sono combinati con at-
tenzione creando effetti impiegati da nessuno prima con tanta frequenza. 
I colori preferiti sono oro, rosso e verde cui si aggiunge il bianco della neve, 
evocata dalla sua nota caratteristica (cf. Eur. Hel. 1323, Ph. 206), dell’acqua (cf. 
Or. 992) e delle carni femminili (cf. Ba. 665, Or. 961)3. Sono immagini e tona-
lità in linea con la sensibilità cromatica del popolo greco, molto diversa dalla 
nostra. Infatti, mentre oggi si percepiscono i colori in termini di contiguità 
e complementarietà, nel mondo greco si partì dall’opposizione polare tra bian-
co e nero per inserirvi progressivamente il rosso, il giallo, l’arancio, il verde 
e il blu4; si arrivò, dunque, solo per gradi ai quadri dell’ultima poesia euripidea. 
Qui pochi aggettivi sono semplicemente esornativi e pochi i dettagli scenici 
non funzionali al dramma; difatti concorrono tutti a creare un luogo che non 
fa semplicemente da sfondo, ma che ha una specifica funzione drammatica5.

1. Cf. H.R. FAIRCLOUGH, The Attitude of the Greek Tragedians toward Nature, Toronto 1897, 
pp. 40-41, che nota come rispetto a Eschilo e Sofocle siano più numerosi in Euripide 
i termini e le gamme di colore. Cf. W. KRANZ, Stasimon, Berlin 1933, pp. 242 ss. per la 
ricchezza cromatica degli  delle tarde odi corali euripidee.

2. BARLOW 1971, pp. 14-15. 
3. DI BENEDETTO 1971, pp. 259-60.
4. CHRISTOL 2002, pp. 29-44.
5. BARLOW 1971, p. 73. DI BENEDETTO 1971, p. 259 considera la ricerca dell’immagine bella, di 

cui «i colori diventano parte essenziale», un elemento caratteristico dell’ultimo Euripide, 
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Uno dei casi più macroscopici e meglio studiati è nello Ione, dramma tardo6 
di innegabile ricchezza cromatica. Si apre così la monodia del protagonista 
(Ion 82 ss.).

...
    ϑ
    
  ϕ  ’ ϑ
 ϑ’ 
 ’  ϕ
  
  
...

Il sole che sorge, personificato alla guida di una lucente quadriga, è immagi-
ne presente nelle Fenicie dove, però, è una semplice indicazione temporale: 
nel momento in cui Cadmo entrava per la prima volta a Tebe era mattino7. La 
stessa immagine è, invece, fortemente contestualizzata nello Ione, in un pas-
so marcato dalle note dell’oro. Si insiste, infatti, sui termini di luce accomuna-
ti da una medesima radice ( ...  ... )8 e rinfor-

assente nelle tragedie anteriori al 415 a.C.: anche in queste «si possono individuare delle 
immagini ‘belle’, dai contorni ben definiti; ma esse sono cariche di una funzione espressi-
va, che di regola è assente nelle tragedie più recenti».

6. Per la datazione dell’opera cf. OWEN 1957, pp. 36-41 che accoglie le considerazioni sto-
riche di Grégoire (PARMENTIER – GRÉGOIRE 1923, pp. 162 n. 5, 167-68) ma le corregge sulla 
base di valutazioni metriche, quali le soluzioni del trimetro, e sceniche, l’embrionale pre-
senza del terzo attore, proponendo, dunque, il 418-17. Entrambi rifiutano, per ragioni 
metriche e per l’atteggiamento euripideo verso l’oracolo delfico, il 411 di Zielinski (cf. 
M.TH. ZIELINSKI, Tragodumenon. Libri Tres, II, De Trimetri Euripidei Evolutione, Kracow 
1925). Gli studi più recenti propendono per il 413-10 (PELLEGRINO 2004, pp. 28-29). Per 
un’accurata bibliografia sull’argomento si veda LESKY 1996, p. 637 n. 279.

7. Cf. Ph. 1-3 [       /    
] / ,     ... Già nell’inno omerico a Helios (31.7-
16), il dio è un maestoso auriga che, in un luminoso splendore, guida un carro dal giogo 
dorato (cf. Aristoph. Nub. 571 ss.  ’ ,  - /    
/  ,    /    ).

8. La stessa insistenza luministica era già in Eschilo (Sept. 393 ss.) e nella lirica (cf. la n. 40) e 
compare altrove in Euripide cf. IA 156-59 ...  /    ’  / 
     ‘l’aurora splendente biancheggia’. , infatti, ha valo-
re luministico, rafforzato da ’(). Questo tipo di immagini istruisce sulla sensibili-
tà greca per il colore, inizialmente colpita da luminosità e oscurità; solo con il fissarsi di un 
referente concreto, l’attenzione si sarebbe spostata alla tonalità. Ciascun termine di colore, 
quindi, racchiuderebbe in sé, in diacronia e in sincronia, sfumature eterogenee legate alla 
sfera emotiva, alla luce, alla velocità e al movimento (D’AVINO 1958, pp. 99-134; RAINA 
2003, pp. 25-27). Così per ‘bianco’ il greco ha tre parole: , ,  delle 
quali solo la terza può indicare propriamente il ‘bianco’ e, in quanto tale, colore opposto 
al nero, oltre che significare ‘splendente’ (cf. IA 156 ss.) ed essere riferito a oggetti gialli 
(cf. Plato Resp. 474e detto di capelli biondi). In , invece, è difficile separare i signifi-
cati di ‘bianco’ e ‘svelto’ (in Omero  è l’epiteto dei cani ed è più probabile che 
significasse ‘dai piedi veloci’ piuttosto che ‘dai piedi bianchì’), mentre in  si con-
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zati dall’immagine delle stelle messe in fuga verso la Notte. Più avanti i gorghi 
della fonte Castalia sono  (Ion 95 cf. IA 752), i vasi da cui Ione 
versa l’acqua  (Ion 146, 434), i tetti e i cornicioni del tempio 
 (Ion 157)9.
Ma una nota nuova compare a conclusione della monodia: alcuni uccelli 
cercano di insediarsi nei cornicioni del tempio (Ion 156 ss.) e un cigno 
dalle zampe ϕϕ (Ion 162) avanza verso gli altari10. Alla loro vista 
il giovane è combattuto tra un sentimento di simpatia e una sensazione di 
paura, le stesse emozioni che lo animeranno all’arrivo di Creusa e Xuto11. 
La tinta rossastra turba, dunque, l’atmosfera di dorato splendore. Inoltre, 
al v. 1207 la colomba che muore salvando la vita a Ione, dopo aver bevuto 
la libagione avvelenata che gli era destinata, è . L’epiteto 
attira l’attenzione sull’uccello morente concentrandola su un ultimo visivo 
dettaglio12. I due uccelli sono, dunque, accomunati dalla tonalità ma, men-
tre il cigno è scacciato da Ione dall’altare, la colomba è artefice della sua 
salvezza13.
‘Spots’ rossi a parte, il mondo del giovane ha una marca cromatica precisa 
nell’oro, emblema di un mondo sicuro senza preoccupazioni, il cui sfarzo ri-
manda alla sfera di Apollo; il prezioso metallo, infatti, sarà il Leitmotiv del 
banchetto in onore del giovane14. Significativamente questo discorso interes-
sa anche altre parti del dramma.
Più avanti, infatti, la monodia di Creusa, complementare a quella di Ione, ri-
evoca lo stupro subito da fanciulla ed è ancora dominata dai toni dell’oro 
(Ion 887-92).

fondono sfumature di colore e di suono (cf. Hom.  152 detto del canto della cicala e Ν 
850 dove è attributo della pelle). Per  = , riferito all’acqua, cf. Hom.  44-5, 
Eur. Andr. 1228, HF 573. PLATNAUER 1921, pp. 153-62.

9. THORBURN 2000, pp. 45-46 sostiene che ad apertura del dramma Euripide associ le tinte 
dell’oro a Ione per sollevarne la figura dal livello comico della scena, dove è intento a 
spazzare e pulire il tempio. 

10. Masqueray scrive: «les deux pattes ... forment une tache lumineuse sur le duvet blanc du 
ventre» (OWEN 1957, p. 80). Per ARNOTT 1996, pp. 115-16 ϕϕ sarebbe un epiteto 
esornativo senza precisione scientifica, visto che i cigni hanno notoriamente zampe 
nere.

11. BARLOW 1971, p. 48.
12. Lo stesso accorgimento ritorna per altre ‘conclusive’ note di colore cf. Med. 1164  

 (cf. p. 2), Or. 1457  , 1468    (cf. pp. 
2 ss.).

13. DEJONG 1991, pp. 86-87. GIRAUD 1987, p. 84 sostiene che in realtà Ione sia salvato da un 
uccello figurato: alle parole di un convitato, infatti, il giovane comprenderebbe l’’auspicio’ 
 e farebbe vuotare le coppe (Ion 1189-91). Ci sarebbe, quindi, un gioco tra  
che significa pure 'uccello', e la colomba che compare poco dopo.

14. OWEN 1957, p. 146; PELLEGRINO 2004, p. 206. Cf. Ion 157  , 909  
, 1154  ...   (dove la ‘dorata’ coda dell’Orsa Maggiore risal-
ta sullo sfondo blu degli arazzi cf. Silva 1986, p. 35), 1165-66  ’   
/ , 1175-76  ’ / (), 1181-82     
 /   . 
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...
ϑ   
 ’  
  ϕ 
†ϑ† 
 ’ ϕ 
   
   ’ 
ϑ 
 ...

Nel passo le note sono ulteriormente contestualizzate. Infatti, al livello gene-
rale, in cui sono connesse alla divinità che presiede il mondo che fa da sfon-
do al dramma, si aggiunge, il legame tra lo splendore dei fiori di croco e i ri-
tuali di passaggio e iniziazione femminili, in contrasto con il violento abuso15. 
Euripide si muove, dunque, all’interno della tradizione ma legandola al con-
testo.  (Ion 887),  (Ion 888),  (Ion 889),  
(Ion 890) si seguono difatti troppo marcatamente per non suggerire che l’uo-
mo che usò violenza a Creusa fosse realmente Apollo e non un giovane mal-
fattore dai capelli biondi16.
Nello Ione il legame tra note di colore e vicenda drammatica pare, dunque, 
evidente. Esso contribuisce a porre gli avvenimenti nella sfera apollinea; sfe-
ra che, tuttavia, può contestualizzarsi ulteriormente, come la monodia di 
Creusa dimostra17.
Usi simili sono individuabili anche in altre opere euripidee.
Nelle Baccanti18 il verde, ovvia nota cromatica del rigoglio della natura, ac-
quista maggiore evidenza visiva accanto al dio che la protegge. Già il prolo-
go ne è istruttivo: sono verdi i tralci della vite che ammantano il sepolcro di 

15. BARLOW 1971, p. 49; GIUMAN 2002, pp. 96-97. IRWIN 1984, pp. 147-68 considera i fiori di cro-
co un simbolo di fertilità, sulla base dell’aspetto che ricorda l’utero. Sembra significativo, 
dunque, che il rapimento di Creusa, preludio allo stupro con cui abbandonerà lo stato 
verginale, avvenga mentre è intenta a coglierli. Inoltre, fanciulle e fiori sono spesso asso-
ciati nella poesia greca. Un legame di facile comprensione: le fanciulle, infatti, sono giova-
ni e attraenti come fiori (Irwin 1984, 151-52). Di un certo interesse le scene in cui giovani 
donne sono rapite mentre intente a coglierli, come se compissero «an unconsciously pro-
vocative act». Accanto a Creusa si schierano, tra le altre, Persefone (H. Hymn. 2.426-28), 
Europa (Moschus, Eur. 63-71) ed Elena (Eur. Hel. 242-48 cf. p. 2).

16. BARLOW 1971, p. 49. THORBURN 2000, p. 40 commenta: «Euripides, by having Creusa call at-
tention to the radiance of the god, the flowers, and her dress, seems to ameliorate Apollo’s 
actions and thus confuses the audience ability to determine with certainty whether Apollo 
is ‘noble’ or ‘base’. Furthermore, this golden imagery undercuts Creusa’s stature as a tragic 
figure».

17. BARLOW 1971, p. 47 confronta le due monodie, individuando nelle note dorate di quella di 
Ione un segno della presenza del dio nel suo mondo, del suo idealismo e della sua vulne-
rabile innocenza.

18. Per la composizione macedone e la rappresentazione postuma cf. DODDS 19602, pp. 39 ss.; 
GRÉGOIRE 1961, pp. 11-14.

001-208 Itaca 24-25-26.indd   68001-208 Itaca 24-25-26.indd   68 08/07/2011   14:08:4008/07/2011   14:08:40



Il senso del colore in Euripide tra tradizione e innovazione 69

Semele (Ba. 12  ) e gli abeti sotto cui vivono le figlie di Cad-
mo (Ba. 38  ’ ). Il tratto non sorprende, essendo la natura 
luogo privilegiato dei riti del dio.
I toni del verde compaiono accanto al bianco nella parodo (Ba. 107-13  
  /   /  ϑ  /  
  /  ’  / ϕ  
 /  ...) e nella prima strofe del terzo stasimo (Ba. 862-67 
’    / ϑ   / ’   
/ ’   ’, /    - /  
 ). L’associazione è interessante perché anche il bianco è 
nota direttamente o indirettamente riferita a Dioniso. Le baccanti hanno, in-
fatti,  () (Ba. 863-64) e   (Ba. 665)19 e celebrano i riti 
del dio in un Citerone imbiancato da   (Ba. 662); anche il cer-
biatto, con   (Ba. 112), è animale spesso associato 
agli adepti bacchici. Lo stesso incarnato di Dioniso, poi, è bianco in Ba. 457 
. La nota ha, però, qui significato in parte differente. Il bian-
co, infatti, era tradizionalmente riferito alle carni femminili (cf. Hom.  414 = 
 240,  573 =  316,  101, 186, 251, Aristoph. Eccl. 64, 387, Plato Phaedr. 
239c, Men. Sic. 399, Luc. Anach. 25), in accordo con gli usi e i costumi del 
popolo greco; una donna perbene, infatti, doveva stare in casa, non esposta 
agli sguardi altrui e, quindi, ai raggi del sole20. Riferito agli uomini, questo 
candore divenne ovvio simbolo di effeminatezza (cf. Aristoph. Eq. 1279, Ps. 
Aristot. Physiognomica 804a.34, 808b.4-5) e in questa accezione è connesso a 
Dioniso in Ba. 457: Penteo vede nella candida pelle del dio la prova della sua 
dissolutezza. Apparentemente, però, la tragedia presenta un’incongruenza: al 
v. 438, infatti, il soldato aveva affermato che, al momento della cattura, il pri-
gioniero non impallidì, continuando ad avere  21. La nota, rife-

19. Il candore della pelle, però, è generalmente e tipicamente caratteristica femminile (cf. infra).
20. Hanno invece pelle scura le supplici eschilee, in arrivo dall’Egitto, un paese dalle abitudini 

diverse dalla Grecia (cf. Hdt. 2.35 dove, a prova di questo, si legge che ‘presso di loro le 
donne vanno al mercato e commerciano, mentre gli uomini restano a casa e tessono’). In 
Aesch. Suppl. 154-55 «by a ‘characteristically Aeschylean’ idiom (THOMSON on Ag. 597, q. v.) 
two epithets [scil.  ] are employed to convey a single idea, the dark-
ness of the Danaids’ complexion»; si crea così un legame ideale con l’avo Epafo (cf. Aesch. 
PV 851) e le oscure divinità infere (JOHANSEN – WHITTLE 1980, II, pp. 127-28); «as they are 
‘black’ themselves, they will appeal to the black Zeus, - just as a maiden prays to Artemis, 
 ,   - trusting in their dark complexion as a bond of sympathy» (HEAD-
LAM 1902, p. 52). Scenicamente è possibile che il Coro delle Supplici fosse abbigliato con 
abiti scuri e che la pelle visibile fosse tinta di scuro (JOHANSEN – WHITTLE 1980, II, p. 128). Lo 
scuro incarnato egizio era del resto proverbiale (cf. Hdt. 2.57.2, 2.104.2); anche l’equipag-
gio della nave con cui le supplici giungono in Grecia ha la pelle scura (Suppl. 719-20 con 
contrasto, attivo altrove in Eschilo, cf. Pers. 301, Ag. 115, con le bianche vesti indossate). 
La documentazione ceramica è, però, molto varia; così sull’idria Busiris alcuni egizi, inclu-
so Busiride, non hanno pelle scura a differenza di Eracle (JOHANSEN – WHITTLE 1980, II, p. 
128; per l’incarnato scuro in quanto simbolo di virilità cf. n. 75).

21. Questo è quanto sembra indicare la lezione, ’ , dei manoscritti. «La correzione  
 del Bothe accolta dal Diggle [scil.  , ’   ] non tie-
ne conto del fatto che la frase non è A + B + C, ma A + (B + C)» DI BENEDETTO 2004, p. 346.
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rita al dio in Soph. OT 211 (  )22, normalmente descrive 
un incarnato giovanile (cf. Eur. Ph. 32, 1160, Cr. fr. 472e.13-15 Kn e si veda la 
n. 75); essa, dunque, è in linea con la generale evoluzione della divinità23 e, 
attribuita al dio dell’ebbrezza, acquista una caratura particolare. 
Del resto, la medesima tonalità era stata riferita a Dioniso da Penteo in un 
altro luogo del dramma; in Ba. 235-36 si legge

...
   



Al di là del biondo dei capelli, nota che ben si addice allo splendore divino, 
ciò che qui caratterizza Dioniso è il color vinaccia. Il termine ha suscitato un 
vivace dibattito tra filologi, non concordi sulla lezione da accettare a fronte 
dell’ ’ di L e dell’ ’ di P. Scaliger propone , Barnes, 
invece,  stampato da Diggle e attributo di   (Ba. 234). Il 
termine indicherebbe così un rosso scuro, vermiglio notato da uno dei solda-
ti artefici della cattura in quanto proprio dell’incarnato del dio (cf. Ba. 438). 
Correggendo, invece, in , attributo di , il fascino del dio è 
nei suoi occhi non rossi, ma brillanti, cioè «où brille un éclat comparable à 
celui du vin»24 (cf. Ba. 261  ... ).
L’inconciliabilità tra i passi mi sembra in realtà solo apparente; la differenza 
risiederebbe nel fatto che parlino due personaggi diversi: Penteo (Ba. 457) e 
uno dei soldati incaricati di catturare lo straniero (Ba. 438). Non sembra, del 
resto, creare difficoltà il fatto che lo stesso Penteo possa averne qualificato le 

22. In Sofocle Dioniso risplende d’oro e di luce, conferendogli la dignità di rappresentare 
«l’ordre divin invoqué autour de la figure de Zeus» (BOLLACK 1990, II, pp. 132 ss.). Porta, 
infatti, una fascia dorata (OT 209 ), esattamente come risplende la figlia di 
Zeus (OT 187    ) e sono dorate le corde dell’arco di Apollo (OT 203-
204  ... ). Infine, a conclusione dello stasimo, avanza 'ardendo 
con la splendida face' (OT 213-15 ’ /  - breve - / ). LONGO 1989, p. 
113; BOLLACK 1990, II, pp. 130-32.

23. In epoca arcaica e nella prima età classica, Dioniso era un dio barbuto che incuteva rispet-
to, ma verso la fine del V sec. diviene un affascinante giovane sbarbato, con i primi segni 
della caratteristica effeminatezza (JEANMAIRE 1951; PADUANO – GRILLI 1996, p. 57). Già in H. 
Hymn. 7.3 ss. appariva come un giovane efebo ma dalle ‘spalle robuste’ e i capelli neri 
esattamente come Zeus, Poseidone e Ade (cf. Hom.  528-30,  563, H. Hymn. 2.347). I 
capo è biondo già in Hes. Th. 947, come qualsiasi divinità agile e giovane (cf. Zefiro Alc. 
fr. 327.3; Eros Anacr. fr. 358.2, Eur. IA 548 ; Imeneo PA 16.177.3; Leto H. 
Hymn. 3.205; Artemide Eur. Ph. 191 ). Altro illustre precedente è in 
Eschilo (fr. 61 Sn. parodiato da Aristofane in Th. 134 ss.) che lo chiama, appunto, . 
E il Dioniso eschileo e il Dioniso euripideo dovevano essere imberbi come nell’iconogra-
fia di fine V sec. (cf. J.R. GISLER et al., Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae, III. I, 
Zürich 1986, figs. 189, 334, 372 e PICKARD – CAMBRIDGE 19883, f. 49). Nulla suggerisce che lo 
fosse anche il Dioniso di Aristofane, che pure ha evidenti caratteristiche femminili (DOVER 
1993, pp. 39-40; AUSTIN – OLSON 2004, p. 100).

24. LACROIX 1976, p. 159.
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guance come purpuree (Ba. 236). Al momento, infatti, il sovrano si limitava a 
riportare quanto gli era stato riferito; appare, anzi, significativo che la nota 
coincida con la più ‘oggettiva’ descrizione del soldato. Penteo, infatti, ha una 
curiosità morbosa per i riti delle menadi e vede nello straniero un torbido 
pericolo per la città; così, nel momento in cui finalmente lo incontra vis à vis, 
vede ciò che vuol vedere e di cui è maniacalmente convinto, un incarnato 
chiaro, simbolo di effeminatezza e dissolutezza negli uomini.
I passi, dunque, sembrano offrire ancora un esempio di come Euripide si 
serva di immagini tradizionali contestualmente al messaggio drammatico. In-
fatti, e il candore dell’incarnato dionisiaco e un suo colorito purpureo appar-
tengono, si è visto, all’iconografia del dio. Le due note, però, a distanza di 
pochi vv. (Ba. 438   e 457 ) creano un’appa-
rente incongruenza, apparentemente funzionale all’espressione della 'mania' 
di Penteo. Sulla stessa linea, il candore della bellezza femminile si trasforma 
in splendore riferito ai magnifici corpi di Era, Afrodite e Atena al bagno (cf. 
Andr. 285-86  ).
Cronologicamente vicina allo Ione è l’Ifigenia taurica25. La prima sezione, 
anteriore al riconoscimento (IT 669 ss.), accoglie non poche immagini san-
guinarie, in buona parte di ambito sacrificale26. Sembra suggestivo, dunque, 
che anche esse concorrano a persuadere il pubblico dell’inevitabilità del sa-
crificio di Oreste e Pilade27.
Un pastore racconta a Ifigenia di aver visto uno degli stranieri appena sbarca-
ti (si tratta di Oreste ma l’identità non è ancora svelata alla sacerdotessa e ai 
Tauri) in preda a un attacco di follia provocato dalle Furie; egli credeva ‘con 
queste azioni di allontanare le Erinni, così che la distesa del mare si tingeva 
di rosso’ (IT 299-300).

...
’    .
...

La metafora, a inizio del dramma, crea l’impressione visiva di una grande 
macchia di sangue che si diffonde da sotto le onde, come se un fiore rosso 

25. PLATNAUER 1938, p. XVI: «Professor Murray would date the play 414-412 B.C., placing it befo-
re the Helen and perhaps before the Electra. If we commit ourselves to a definite year 
perhaps 413 B.C. is the most likely». Pensa agli stessi anni GRÉGOIRE 1925, p. 106; diversa-
mente PERROTTA 1928, pp. 5-53 sostiene che nulla ne dimostri l’anteriorità rispetto all’Elena.

26. Cf. IT 225 ss. †  /  ’  †, 258-59 [... 
    /   ], 300 ’   
 , 370-71 ...    /     , 
405-6 ...   /   , 442 ss. ... ’  - /   
 /  ... 644-45     /   
.

27. L’introduzione di falsi indizi rientra tra le strategie compositive euripidee, affinché il pub-
blico si crei delle aspettative poi deluse (WINNINGTON – INGRAM 1969, pp. 127-42; ARNOTT 
1973, pp. 54 ss.).
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sbocciasse improvvisamente; un simbolo dell’ignoto pericolo che incombe 
e che accresce l’atmosfera di incertezza e di precario equilibrio28. La nota ha 
chiaro valore metaforico: si tratta, infatti, del rosso del sangue e la scelta 
dell’aggettivo, , non lascia spazio a dubbi. I termini in - e - 
(-), infatti, esprimono la qualità dell’essere di colore rosso e forniscono 
un contributo visivo (cf. Or. 1285  , Tr. 440-41   
   /   ), quasi pleonastico, 
a espressioni del tipo   (cf. HF 1184   )29. La nota 
rievoca il mare purpureo di omerica memoria (cf.  391  ’  ), 
parte dell’immaginario poetico greco (cf. Alc. 45.2 V  ). 
In realtà, all’origine  sembra non avesse valore cromatico, descri-
vendo l’iridescenza e l’apparente mescolanza di luce e ombra di una superfi-
cie in cambiamento, quale quella del mare30. Con questa accezione si trova 
anche in Euripide (cf. Hipp. 737-38 ϕ ... , 743-44  ϕ 
 , Tr. 124  ) che in IT 299-300 sembre-
rebbe averne rielaborato forma e significato, con uno spostamento verso le 
tonalità del sangue. 
L’ipotesi acquista interesse per il ruolo del mare nella vicenda: confine fisico 
che separa la terra dei Tauri dal resto del mondo e anche forza che controlla 
la vita dei suoi abitanti31. La primissime parole del Coro gli si riferiscono (IT 
123-24 ’,  /    /   
) ed è esso l’origine della nostalgia e della disperazione dei Greci 
che sbarcano in questa terra e vi abitano. È nero in IT 107 ( ... ), 
in accordo con un’altra immagine epica; in Omero, infatti,  è il mare 
che si infrange sulla riva ( 693) o che è agitato dal vento in tempesta ( 63-
64 cf. Aristot. Pr. 23.23). Allo stesso modo, in Eur. IT 107 è ‘nero’ il mare che 
‘bagna con il suo flusso’ la grotta. L’uso euripideo coincide, quindi, con quel-
lo omerico ma, come il ‘mare di sangue’ di IT 300, potrebbe acquisire una 
nota negativa, particolarmente congeniale alla tonalità. Questo discorso va 
contestualizzato all’interno di un dramma dove per Pilade e Oreste il mare rap-
presenta il mezzo attraverso cui giungere in questa terra inospitale (IT 392 ss.) 

28. KYRIAKOU 2006, pp. 125-26.
29. DELG s.v. , ; WILLINK 1989, p. 242.
30. IRWIN 1974, p. 18. Si è tentato di ricondurre i due significati di , cromatico e 

non, a due diverse etimologie. 'Rosso' rimanderebbe a  e 'splendente/luminoso' 
a  (DELG s.v.  e ). Il valore coloristico, divenuto predominan-
te solo molto tardi, sarebbe stato determinato nel VI sec. dalla confusione tra l’aggettivo e 
 (RAINA 2003, p. 27 n. 5; cf. P.A. PEROTTI, «A proposito dell’aggettivo », 
Prometheus 10, 1984, pp. 205-209). Questa spiegazione è rifiutata da DÜRBECK (Zur Cha-
rakteristik der griechischen Farbbenzeichnungen, Bonn 1977, pp. 129-30) che considera 
quantomeno difficile da dimostrare che  sia più antico di . Egli pro-
pone di intendere  come voce onomatopeica con il significato di «bubbling, sur-
ging broth», riferita come nome al murex da cui si estraeva la porpora; da questa sarebbe 
derivato  «to surge, to heave» (SCHRIER 1979, p. 318 n. 35). Per la percezione greca 
della nota e dei suoi simbolismi, con riguardo alle  legatele, cf. SOVERINI 2003, pp. 
71-78.

31. BARLOW 1971, p. 26; KYRIAKOU 2006, p. 84. 
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per adempiere l’ordine divino (di Apollo) di portar via dal tempio la statua di 
Artemide Taurica, quindi di compiere un sacrilegio. Allo stesso tempo esso, 
con le pericolose correnti, è ciò che ostacola e ostacolerà la fuga; in concre-
to, dunque, un nemico32.
Il rosso del sangue ha un ruolo di primo piano nell’Eracle33. Il dorato splen-
dore che dovrebbe caratterizzare la vita dell’eroe, terminate le leggendarie 
fatiche, si carica invece di tinte mortali, uniche e preminenti nel finale della 
tragedia.
Tra le parti corali, il primo stasimo presenta una concentrazione di colori as-
sente altrove nel dramma; esso è un grande quadro dai dettagli minuziosi, in 
cui la violenza delle fatiche lascia spazio alle vivaci tinte della pittura34; que-
sto sin dai primi vv. con Apollo che suona    (HF 
350) con   (HF 351), un quadro di dorata lucentezza adatto 
a un dio35. Anche la cintura donata da Ares a Ippolita risplende, (HF 413-14 
  † /  †) e dorati sono i pomi del 
giardino delle Esperidi: ...    - /    
 ... (HF 395-96). Per poterli cogliere Eracle dovette uccidere il 
  (HF 397) che, in pittorico contrasto con i frutti dorati, 
circondava l’albero (HF 398-99). La stessa associazione di colori,  ... 
, apriva poco sopra i rispettivi cola (HF 361-63)36; similmente, i due 

32. Maxwell – Stuart riferiscono considerazioni simili alle donne del Coro, per le quali il mare 
è un ostacolo ma anche una via di fuga, per poi notare come nel dramma esso non sia 
qualificato da  associato, invece, all’ulivo, simbolo di Atene (IT 1101  ... 
). «, therefore, although here applied to the olive represents the sea to the 
inward eye of the would-be fugitive women and – at a further emotional remove – blue-
eyed Athene herself, the former being the means of escape and the latter the goal» (MAX-
WELL – STUART 1981, I, pp. 131-32).

33. Cf. HF 233-34        / ’  ... , 573 
    ϑ, 933  ’    , 944-
45 ...    /   ..., 1184 ...   . La percen-
tuale di soluzioni nel trimetro, insieme all’uso del tetrametro trocaico in HF 855-74 e 
all’associazione di docmi, giambi e metra prosodiaci nella seconda parte del dramma, fan-
no propendere per una datazione prossima alle Troiane (415): 416 e 414 sono entrambi 
possibili (BOND 1981, p. XXXI).

34. SILVA 1986, pp. 80-81.
35. Per l’oro, nota caratteristica del mondo apollineo cf. p. 2 ss. In HF 351, tuttavia, esso non 

sembra avere le stesse connotazioni, denotando un generico splendore divino (cf. HF 413-
14). Oltre che nello splendore e nella bellezza il suo fascino risiedeva nella consapevolez-
za che si trattasse di uno dei possedimenti di maggior valore; dunque, gli epiteti dorati che 
da Pindaro in poi caratterizzano il mondo degli dei (composti in - tornano spesso in 
Pindaro dove l’aggettivo  compare circa cinquanta volte), non troverebbero ne-
cessariamente origine nelle decorazioni delle statue dell’epoca. Semplicemente poeti e 
scultori ornavano le divinità nella maniera migliore possibile e l’oro sembrava la più ap-
propriata. LORIMER 1936, pp. 14-33; VAN DER WEIDEN 1991, p. 101.

36.  ’  /  ’  /   .  e 
 costituiscono una scomoda, ma possibile, combinazione aggettivale, scissa dal ver-
bo principale. Wilamowitz ritiene il primo dativo di  ‘fiaccola’; il termine sarebbe, 
dunque, un  con soluzione in   . A questa interpretazione Dig-
gle preferisce  come congettura per , con  riferito a   
. BOND 1981, p. 155.
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aggettivi isometrici che qualificano la cerva ‘dalle corna d’oro’ (HF 375 
 che compare solo qui cf. Pind. Ol. 3.52  dove è 
evocato questo mito)37 e ‘dal dorso screziato’ (HF 376 ), chiu-
dono i propri. All’intreccio di tonalità che attraversa l’intero stasimo, si ag-
giungono le note del sangue:  sono le frecce con cui Eracle uccise i 
Centauri (HF 364-67) e  le mangiatoie dei cavalli di Diomede (HF 
382-83) che si cibano di  ...  (HF 384), con aggettivo che compa-
re solo qui e in Eur. IT 1374.
L’oro della ricchezza e il rosso del sangue tingono un altro dramma, di poco 
successivo, l’Elettra38, comparendo in coppia in alcuni passi39 ma caratteriz-
zando generalmente ora l’una ora l’altra sezione, senza differenze tra parti 
dialogate e cantate. Sembra, anzi, si possa dedurre uno studiato ordine di 
comparsa: all’iniziale splendore passato seguono le screziature del sangue 
della vendetta. 
Nel primo stasimo, nella dorata ed epica descrizione delle armi di Achille (El. 
444  ... ), cui è dedicata un’intera coppia strofica40, si inseri-

37. Le corna d’oro di un animale mitico sono motivo frequente nella poesia greca, che riman-
da alla doratura delle corna delle vittime sacrificali, corrente dall’epoca micenea sino al IV 
sec. (cf. Aeschin. 3.164). La pratica, testimoniata in Hom.  294 =  384 (    
  ) e  425-26 ( ’      / 
,     ), consisteva nel picchiettare con dell’oro 
foglie di piccole dimensioni poi applicate intorno alle corna (cf. ). Il poeta 
dell’Odissea sembra, tuttavia, non avere una conoscenza reale del processo; rappresenta, 
infatti, l’artigiano (probabilmente uno schiavo, visto il modo con cui è mandato a chiama-
re cf.  425-26), mentre applica le foglie con un martello pesante ( 432-38), strumento per 
la lavorazione ad altissime temperature del ferro (l’oro, invece, si lavorava a freddo e con 
un martello leggero); la scena, dunque, dovette colpire a tal punto la sua immaginazione 
da inserirla in un contesto a essa estraneo. LEAF 1900, I, p. 446; GRAY 1954, pp. 1 ss. esp. 4, 
12 ss.; WEST 1981, pp. 312-13; KIRK 1993, III, p. 184.

38. Il 413, a lungo accettato come datazione (PARMENTIER – GRÉGOIRE 1925, p. 189; DENNISTON 
1939, pp. XXXIII-XXXIV), è ora rifiutato sulla base delle statistiche metriche che inducono a 
collocare il dramma prima della trilogia troiana (DI BENEDETTO 1971, p. 209 n. 57), tra il 422 
e il 417, più probabile il 420/19 (CROPP 1988, pp. L-LI; cf. BASTA DONZELLI 1978, pp. 27-71 che 
propende per una retrodatazione rispetto al 413, «a patto che non si sforzi eccessivamente» 
l’utilizzazione delle indicazioni metriche). DIGGLE 1981, p. 58 propone gli anni tra il 422 e 
il 416.

39. Cf. El. 315 ss. ...  ’   /  ’,  ’  , / 
    / .  ’     /  
 ..., 464 ss.       /   /   
 /  ’  , / , , † / † 
 /     /     /  ... // 
 ’     , /  ’  ’  .

40. Cf. El. 464-72 ...       /   /   
 /  ’  , / , , † / † 
 /     /     /  ... 
Nelle decorazioni degli scudi le costellazioni appaiono insieme alla luna in Hom.  484-89 
e in Aesch. Sept. 387-90.

...
 ’  ’ ’  ,
’ ’   
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sce improvvisamente la lancia (o spada)  (El. 476), visivamente mac-
chiata di sangue41; si abbandonano, quindi, gli splendidi toni dei vv. prece-
denti per passare a una nuova e isolata nota42. Altrettanto estraneo al contesto 
è il colore della decorazione: cavalli nella furia della corsa sollevano ‘nera 

     ,
 ,  , .
...

 La luna sullo scudo di Tideo è piena (Sept. 390) e non crescente, come usuale in decorazi-
oni di questo tipo, per marcarne la preminenza sugli altri astri come Tideo svetta sugli altri 
guerrieri (HUTCHINSON 1985, p. 109). Il nucleo centrale è, dunque, nella lucentezza, cf. 
’(),  e  ad apertura e chiusura di verso, già riferiti alla luna in Hes. 
Th. 19 (=371) e Sapph. fr. 96 V (NOVELLI 2005, p. 216). La panoplia eschilea richiama la sala 
d’armi di Alceo (fr. 140 V).

...
   
  ,  ’   
 , 
      
,  -
      
 
   , ...

 Anche se l’unico aggettivo precipuamente cromatico è , il passo ha spiccata im-
pronta visiva.  compare due volte nel giro di pochi vv., rinforzato dall’abbaglian-
te bronzo delle armi. , ad apertura di v. e in forte enjambement con , ha 
valore cromatico, anche se di difficile definizione; il termine si rifà infatti a un referente 
concreto, il , difficilmente descrivibile (cf. , . D’AVINO 1958, pp. 
99-134, osserva come la maggior parte dei termini di colore sia costruita su radici a valore 
luministico; il significato cromatico sarebbe giunto in un secondo momento con l’associa-
zione a un referente concreto, di cui, però, non siamo sempre in grado di definire la tona-
lità). Nella panoplia eschilea (Sept. 397 ss.) la lucentezza della sala è amplificata dalla luna 
che eccelle sugli altri astri nella notte  (cf. Hom.  22, 801,  664 dove 
qualifica la casa, i guerrieri e le armi sfavillanti di bronzo), con immagine saffica, di origi-
nario contesto erotico. Rispetto ad Alceo, in Eschilo lo splendore delle armi perde la fun-
zione propagandistica, connotandosi come terroristica dimostrazione di forza (BONANNO 
1976, pp. 1-11; DEGANI – BURZACCHINI 1977, pp. 214 ss.; CAVALLINI 1986, pp. 146-50; NOVELLI 
2005, p. 216). Si veda anche lo scudo di Partenopeo in Aesch. Sept. 541 ss. e per un motivo 
analogo la decorazione della tenda dove si svolgono i festeggiamenti di Xutho in Eur. Ion 
1146-48 (CROPP, 1988, pp. 132).

41. Di un certo interesse, ammesso che il testo non sia corrotto (L e P hanno), la 
decorazione di una lancia, di difficile esecuzione. Bothe interpreta  'nella bat-
taglia' come se proseguisse la descrizione della corazza sul lato opposto. L’uso di  (cf. 
El. 464, 476) ed  (cf. El. 470) nel passo lascia immaginare sia descritta la decorazione di 
un’arma. Musgrave propone  ’ , Hartung  ’  (cf. BASTA DONZELLI, 1995, 
20022), più facili da accettare per la documentazione micenea di spade con impugnatura 
in avorio e corno decorata (cf. BUCHHOLZ 1980, pp. 238 ss.). Inoltre, l’espressione sarebbe 
di facile corruzione, da un’alterazione dell’ordine in   ; a questo punto il passag-
gio da  al  non fa difficoltà (DENNISTON 1939, p. 108). 

42. Il procedimento è analogo a quello di Ion 156 ss. (cf. p. 2 ss.) dove un cigno dalle zampe 
ϕϕ (Ion 162) turba, con la nota rossastra, l’atmosfera di dorato splendore del pas-
so.
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polvere’ (El. 477)43. Il tono si è ormai invertito, preparando il terreno al san-
guinario finale, dove la riflessione sulla morte di Agamennone si macchia di 
sangue nel preannuncio della bramata fine di Clitemestra (El. 485-86 ... ’ 
    /    ). Il canto corale, un 'di-
thyrambic stasimon', si presenta, dunque, come un gioco di contrasti tra la 
trionfale partenza della spedizione troiana, con le monumentali descrizioni 
ricche di dettagli pittorici, e il destino di morte del suo capo al rientro44. Il 
brusco cambiamento nei colori svelerebbe, allora, il drammatico conflitto tra 
realtà presente e passata, tra speranze di ieri e di oggi45.
Nel costruire questi contrasti Euripide ha conferito nuova profondità a imma-
gini di tradizione epica e iconografica, attraverso un dettato epico ricco di 
composti nuovi per formazione e collocazione, grazie a iperbati ed elaborate 
iuncturae aggettivo-sostantivo46. Così, oro e gioielli appartengono al passato 
di Elettra (El. 175 ss., 315 ss.), non solo in quanto tradizionale simbolo di 
sontuosità ma anche perché immagini della vita matrimoniale e sessuale che 
le è stata negata47.
Le tonalità, si è visto, sono le stesse dell’Eracle e il messaggio (la precarietà di 
una vita dorata che può essere facilmente distrutta dalla vendetta, divina o 
umana che sia) molto simile; tuttavia, nel dramma precedente l’accostamento 
sembra più meditato intrecciandosi in maniera continua e compresente, con 
un’ambiguità assente nell’Elettra. Qui solo in un secondo momento l’oro, 
simbolo del mondo da cui la protagonista è stata cacciata e che spera di ri-
conquistare ‘legittimamente’ con l’assassinio della madre, sarà definitivamen-
te contaminato e il dramma assumerà le tinte della vendetta, del sangue e 
della distruzione.
Come nell’Eracle e nell’Elettra, anche nelle Troiane (415) la ricchezza croma-
tica degli stasimi è intimamente legata all’uso delle stesse note nel resto della 
tragedia.
Immagini epiche e linguaggio estremamente descrittivo caratterizzano il pri-

43. Murray riferisce  a (): neri sarebbero, dunque, i cavalli (cf. Hom.  224, Plato 
Phaedr. 253e). Tuttavia  con - lungo, riferito a , evoca epici campi di batta-
glia (cf. Hom.  151-52) particolarmente congeniali a questo tipo di scene (DENNISTON 
1939, pp. 108-109; CROPP 1988, p. 133).

44. CROPP 1988, pp. 128-29.
45. Qualcosa di simile sembra tornare nel finale. Elettra invita Clitemestra in casa, ma la avver-

te:  ’     (El. 1140). Il riferimento immediato è 
alla povertà della dimora, ma risuona una certa ironia. L’annerimento delle vesti potrebbe 
preannunciare il destino di morte della madre, colpevole dell’assassinio dello sposo fra le 
cui ricchezze continua a vivere cf. El. 315 ss. ...  ’   /  
’,  ’  , /     / .  
’     /   ... L’immagine di Elettra, costretta a tessere da 
sola i propri abiti (El. 307-8), si oppone alle schiave bottino di guerra di Agamennone, 
ancora alle dipendenze di Clitemestra: persino esse vivono nella dorata luminosità di un 
mondo ormai preclusole (cf. El. 190-92). A ben vedere, però, è uno splendore solo appa-
rente: ‘nel palazzo si è imputridito il nero sangue’ del sovrano.

46. CROPP 1988, p. 127.
47. DENNISTON 1939, pp. 70-71.
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mo stasimo, rievocazione dell’ultima notte di Troia48. La scena è ricca di co-
lori e suoni; su tutto si erge maestoso il ‘cavallo bardato d’oro’ (Tr. 520 
) con cui ebbe inizio la  ...  (Tr. 530). Esso fu 
introdotto tra le mura ‘come lo   di una nave’ (Tr. 538-39); 
nella similitudine il dorato bagliore lascia il posto all’oscurità. Luce e tenebre 
si fondono e l’ambiguo splendore dell’oro è esplicitato: ...  /   
  /    / † † (Tr. 547 ss.); 
l’ossimoro   'cupo bagliore' è quanto mai espressivo49. I co-
lori finiscono col fondersi ai suoni50, esattamente come la ricchezza cromati-
ca della parodo dell’Elena sarà spezzata dalle grida della protagonista, intro-
ducendo come campo semantico predominante quello uditivo (cf. p. 30); 
così, alla fusione di luce e tenebre, ‘si diffuse attraverso la città’  ... 
 (Tr. 555-56). Su questa nota si apre l’epodo, con il condensato racconto 
della violenza greca (Tr. 558-67), in contrasto con l’immagine di apertura: gli 
Achei che, in una tipica immagine eroica, lasciavano alle porte di Troia il 
cavallo  (Tr. 520). Il termine, molto comune e di derivazio-
ne lirica51, trova in Euripide nuove implicazioni; lo splendore del cavallo, 
infatti, si oppone enfaticamente alla distruzione di cui è all’origine. Questo 
tratto accomuna altre note dorate del dramma, ambigue nell’inevitabile 
splendore estetico52. Così, Elena ha tra le mani  ...  (Tr. 1107), 
mentre le donne troiane sono mandate in Grecia come schiave (Tr. 1105-
1108); lei che causò la distruzione di Troia perdendo la testa per Paride che 
brillava, appunto, d’oro53. In maniera analoga, il secondo stasimo descrive 
lo splendore in cui vivono tra gli dei due figli di Laomedonte, Ganimede54 e 

48. Cf. DI BENEDETTO 1971, pp. 243-46 che nota l’incontestabile precisione calligrafica e «il suc-
cedersi di una serie di ‘quadri’ ognuno dei quali è in se stesso completo e autonomo» (p. 
244). Il cavallo  (Tr. 520) alle porte della città, il suo ingresso come il ‘nero 
scafo di una nave’ (Tr. 538-39) e i festeggiamenti notturni costituirebbero, infatti, una se-
quenza lenta e articolata a scapito dell’effetto patetico; così, la ricerca del chiaroscuro rile-
vabile nel complesso gioco formale non suscita il pathos che questo tipo di antitesi provo-
ca in opere precedenti (cf. Hec. 905 ss.). «Che si tratti di una vicenda luttuosa per Troia è 
detto ... ma – lo stile lo dimostra – non è né sentito né rappresentato. La narrazione lirica 
diventa fine a se stessa. La lingua è sforzata in nessi rarissimi che vanno al di là della com-
prensione e l’aggettivazione è straordinariamente ricca... Significativo è in particolare il 
fenomeno di una specie di autogerminazione dell’immagine, che dimostra come il poeta 
accarezzi con l’immaginazione ciò che racconta e indugi nella descrizione senza curarsi 
troppo di spingere il discorso in avanti...». 

49. SILVA 1986, p. 48: «A linguagem poética assume, através do oxímoron, a ambiguidade desta 
felicidade derradeira, em que o brilho da festa, presente am  ,  ... 
, se mistura de uma mancha negra, , denunciadora da falsidade subjacen-
te à superfície radiosa».

50. Cf. Tr. 544 ss.     /   ,  ’ /   
  /  ’  ’() ...

51. BARLOW 1986, p. 203.
52. Ibidem, pp. 198-201.
53. Tr. 991-92     /     

.
54. Tr. 820 ss. 


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Tithono55. Le sfumate descrizioni contrastano con la feroce distruzione della 
loro patria, divenendo espressione di un’articolata ricerca chiaroscurale in 
cui termini positivi e negativi si alternano56. Il risultato è un complesso gioco 
di contrapposizioni tra Greci e Troiani (cf. Tr. 814 ss. con l’evocazione delle 
splendenti Salamina e Atene) ma anche tra i Troiani stessi: la serenità di Ga-
nimede e Tithono, infatti, non è scalfita dagli atroci eventi. 
L’oro è simbolo di regalità per Andromaca ed Ermione, le acerrime nemiche 
che si fronteggiano nell’Andromaca57. I loro ingressi si richiamano l’un l’al-
tro; così esordisce, infatti, la prigioniera di guerra (Andr. 1-3).

  ,  ,
 ’    
   
...

E con queste parole fa ingresso la legittima sposa e sovrana (Andr. 147-49).

...
  ϕ   
     
     
  ’ ’ ϕ,
...

Per Andromaca, come per Elettra (cf. p. 14), lo splendore della ricchezza ap-
partiene al passato (cf. Andr. 6  ), ma quanto a statura re-
gale non sembra essere stata defraudata. All’insegna dello splendore e del 
fasto, invece, è l’entrata di Ermione: il  ...   che le orna 
il capo (Andr. 147) richiama nell’immagine e nella forma la  
 della schiava troiana (Andr. 2). L’opposizione è evidente: per Andro-
maca è simbolo della felicità passata, per Ermione della ricchezza presente, 
impossibile sostenere che anche per lei potere e felicità coincidano. Ancora, 
il  ...   di Ermione insieme al  ...  
  (cf. Eur. Alc. 216   ) viene dalla 
sua terra natale: sono regali di nozze del padre Menelao (Andr. 148-53). La 
sposa ci tiene a precisarlo e la ricchezza attuale diviene ‘ambivalente’. È, in-

55. Tr. 848 ss. 




56. BARLOW 1986, p. 203. Cf. n. 48.
57. Sulla base di considerazioni metriche, stilistiche (cf. A. Garzya, «Intorno all’Andromaca di 

Euripide», Giorn. it. di fil. 5, 1952, pp. 346-66) e tematiche, Stevens conclude: «On the 
whole, then, a date about 425 is highly probable, but in the absence of any conclusive 
evidence, there remains a margin of doubt» (STEVENS 1971, p. 15). Propone una data tra il 
427 e il 425 MÉRIDIER 19603, pp. 100-106.
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fatti, presente in quanto indossata ed esibita hic et nunc, ma è anche la son-
tuosità del passato che continua nel presente, lo splendore che Andromaca 
vagheggia con nostalgia. Nella ‘gara’ che la regina instaura con la schiava, 
essa pensa di superarla soprattutto grazie a questa continuità. La sua ricchez-
za proviene dal padre che accorre a sostenerla, mentre nessuno dei parenti 
di Andromaca è in vita, ma la solidarietà familiare, una presenza/assenza nel-
la solitudine della troiana, è in realtà assente in Ermione. La sposa ne coglie, 
infatti, solo gli aspetti esteriori, per far pesare alla nemica la sua condizione 
di schiava e prigioniera in terra straniera; solo abbandonando i pensieri felici 
del passato e gettandosi alle sue ginocchia (Andr. 164-65), potrà tenere tra le 
mani coppe d’oro,  , ma per aspergere i pavimenti della 
sua dimora (Andr. 166-67): ‘qui infatti non c’è Ettore, né Priamo e il suo oro, 
ma una città greca’ (Andr. 168-69). Andromaca non si piega ed Ermione esce 
di scena lanciando minacce (Andr. 261-68). Lo stesso accadrà di fronte al 
sovrano di Sparta, anzi tutta la loro ricchezza e grandezza saranno annullate 
dalla prefigurazione di un’Ermione vittoriosa ma sconfitta. Come riuscirà al-
lora Menelao a preservarla dalla vendetta di Neottolemo? La riaccoglierà in 
casa? Ma chi vorrà prenderla in moglie? ...  ’    /  
  ... (Andr. 347-48). Del dorato splendore di cui la sposa si fa 
vanto, non rimarrà niente: la sua nemica ne evoca una scolorita e triste im-
magine futura. Lo stesso disperato destino sarà per lei immaginato, se pur 
con toni ben diversi, dalla madre Elena nell’omonimo dramma (cf. Hel. 283 
  ); qui, però, pur in una nota patetica, la grigia chio-
ma sarà piuttosto un tradizionale simbolo di vecchiaia (cf. Andr. 613  
’    )58. Nell’Andromaca, invece, il grigiore 
dell’età matura sembra caricarsi di un’opacità ancora più forte, che contrasta 
con lo splendore di cui la stessa Ermione si era circondata.
Scene cromaticamente ricche, come gli stasimi di Elettra, Eracle e Troiane, si 
avvicinano per varietà e cura ai coloristici quadri di drammi più tardi, di cui 
si parlerà più avanti. Esse hanno, però, con il resto della tragedia rapporti 
stretti e precise corrispondenze, come già nella Medea (431). In linea con lo 
status lirico, infatti, note di colore compaiono anche nei canti corali delle tra-
gedie più antiche.
Nel quarto stasimo, a strage ormai in atto, il Coro rievoca, nelle linee essen-
ziali, la storia della protagonista (Med. 1251-60):

58. Nel mondo greco e romano il colore della vecchiaia è il grigio. «Il vecchio, infatti, è grigio 
non tanto per il fatto fisiologico dell’imbiancarsi dei suoi capelli, ma perché non ha più lo 
splendore della giovinezza.  è 'colui che appare anziano' e il mitico Pelope è il 
vecchio per eccellenza, e simbolo della vecchiaia è la canizie. - infatti è una radice che 
ricompare e nel nome del mitico vegliardo e nelle parole  bianco grigiastro, 
e , vecchio, 'canus' in latino». (CAGIANO DE AZEVEDO 1954, p. 158). Sebbene  si 
trovi più frequentemente, la vecchiaia è pure 'bianca' (cf. Eur. Hec. 500, Ph. 321-22, Suppl. 
289, Soph. Ai. 625); una distinzione, possibile, sarebbe tutta accademica, apparentemente 
non avvertita dai poeti greci (BERGSON 1956, p. 134).
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...
    
 , ’  
 ,  
  ’ 
     
,  ’   
 ’ .
 ,   , -
   ’  -
   ’  †’ †.
...

Medea è uscita di scena solo ora che gli eventi stanno precipitando e le don-
ne del Coro invocano la Terra e il ‘fulgido raggio del Sole’ (Med. 1251-52) 
perché desista dall’empio crimine. La ‘mano cruenta’  ... () si sta 
ormai abbattendo (Med. 1253-54); la ‘sanguinaria Erinni’  ...  
(Med. 1260)59 non starà lontana dall’’aurea stirpe’  ...  (Med. 
1255). Le tinte del passo sono solo due, ma il numero, ridotto se confrontato 
con la ricchezza di altre sezioni liriche euripidee (cf. IT 1244-48 e Hel. 179-
83, 1501-1502 per le quali si veda più avanti), non ne sminuisce la forza visi-
va. Il rosso del sangue si alterna allo splendore della luce (Med. 1251 
, 1253 , 1255 , 1260 ), senza trascurare la 
visività dell’appello alla 'luce divina' di Med. 1258   . Ancora, 
 è la mano di Medea che sta per abbattersi sui figli (Med. 1253) e 
 è l’Erinni insediatasi dentro la casa (Med. 1260). A suggello del passo 
la nota del sangue, immagine di un crimine che nemmeno gli dei possono 
scongiurare.
I discorsi degli angheloi riservano un’attenzione miniaturistica ai dettagli, 

59. Le Erinni rappresentano una parziale eccezione tra le divinità infernali tradizionalmente 
associate a tonalità oscure (cf. CAGIANO DE AZEVEDO 1954, pp. 156-57: «in genere si può af-
fermare che presso gli antichi, i Greci in specie, era privo di colore, o bianco, o pallido, 
ciò che era fuori della vita o ai margini di essa, egocentricamente sentita. Così la morte e 
l’oltretomba erano oscure o prive di colore»). A esse, infatti, è riferita anche una nota ros-
sastra, per nulla sorprendente in quanto del colore del sangue (cf. Eur. Med. 1260  
..., Andr. 978  ), loro particolarmente congeniale. Tra i passi in 
cui sono nere (cf. Aesch. Sept. 699-700, 977, 988, Eum. 52, Eur. Or. 321 e 408, El. 1345), 
un’attenzione particolare va a Aesch. Sept. 699-700 dove è loro riferito il composto 
. Pausania (2.35.1) parla di un tempio a Ermione dedicato a un  
 di cui resta forse traccia in alcune monete. L’epiclesi divina era nota anche 
ad Atene dove sembra che il ‘Dioniso dalla pelle nera’ avesse un ruolo centrale nelle loca-
li Apatouria (MUSTI – TORELLI 1986, p. 330). Una tale caratterizzazione, tuttavia, è insolita 
persino per questo dio e l’attribuzione dell’epiteto alle Erinni non può essere casuale. 
D’altra parte, non sembra ci sia nel mondo greco alcun legame evidente tra queste divini-
tà; la rappresentazione di un’Erinni che porta su un braccio una pelle di leopardo in alcu-
ne raffigurazioni etrusche, infatti, deriva probabilmente della demonologia di questo po-
polo (BEAZLEY 1947, p. 152). 
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note di colore incluse60. I tragici, infatti, ne arricchivano le parole perché, in 
quanto testimoni oculari, dovevano riportare gli avvenimenti con precisione, 
riferendo pure dettagli secondari, così da apparire degni di fede agli occhi di 
chi a quegli avvenimenti non avesse assistito61. Una tale precisione calligrafi-
ca non è, però, in Euripide semplicemente esornativa; contestualizzata, infat-
ti, contribuisce significativamente all’espressione del messaggio drammatico, 
senza sfociare mai nel lirismo62. 
Un caso particolare come la monodia del frigio nell’Oreste (408) non si com-
porta diversamente e questo nonostante le diverse peculiarità; per prima, 
quella di pezzo lirico affidato a uno schiavo e non, come solitamente accade, 
a personaggi importanti e preferibilmente femminili63. La natura lirica è di 
importanza significativa in questo discorso; nonostante essa, infatti, si vedrà 
come i colori non sfocino nel ‘lirismo’. 
Le prime note cromatiche appartengono alla descrizione di Elena, intenta 
a tessere, con una   (Or. 1431)64,  ,  
 (Or. 1436), secondo l’usanza di offrire doni ai morti (cf. Thuc. 
3.58.4). Il rosso delle vesti (cf. Or. 840   detto pro-
prio delle vesti di Clitemestra) arricchisce lo splendore della scena e si carica 
ulteriormente accanto a Elena, simbolo di bellezza e lussuria65. Rosse sono 
pure le vesti di Oreste e Pilade ormai intenti a tendere la propria trappola; 
  (Or. 1457), infatti, indicherebbe dei pepli ornati di 
porpora (cf. Hec. 543   per una spada con ornamento 
d’oro), ma resta possibile che l’aggettivo sia stato coniato su forme omeriche 
quali  ( 677 cf. Ion 212  )66. La nota contri-

60. Cf. LEAL SOARES 2007 che al riguardo tra i «recursos estilísticos ... que reiteradamente el po-
eta pone al servicio de la vivacidad del discurso y de la implicación de los autores de la 
enunciación en lo narrado» (p. 124) colloca le «isotopías sensitivas, referidas a la visión y a 
la audición», principale veicolo per la creazione di forti stati emotivi nei destinatari del 
discorso (pp. 128 ss.). Così nella descrizione di scenari bellici, colori dominanti sono que-
lli delle armi (cf. Suppl. 698, Ph. 110 ss., 121, 129 ss., 168 ss., 1242, 1246, IA 219), affianca-
ti ricorrentemente alle più forti tinte del sangue (Suppl. 690, Ph. 174, 1149, 1152, 1161, 
1184, 1415, 1471). 

61. BERGSON 1956, p. 155 n. 1.
62. Ibidem, pp. 155 ss.
63. WEST 1987, p. 277.
64. L’integrazione è di West sulla linea di Hom.  131 ( ’   ’  

 ) e sarebbe confortata dal  di Or. 1440, presente anche nel mode-
llo. Inoltre, privo di aggettivazione  sarebbe troppo essenziale e la metrica, un 
coriambo, insoddisfacente (WEST 1987, p. 277). Con l’integrazione di West si viene a costi-
tuire un dimetro anapestico che pone, tuttavia, altri problemi metrici, introducendo 
un’anomalia prosodica con  - con  lungo (DIGGLE 1994b, pp. 386-87; WILLINK 1989, p. 
318 per il quale la sola congettura che valga la pena citare è ’ per  di H. WEIL, Sept 
Tragédies d’Euripide, Paris 1868, 18792, 19053).

65. WEST 1987, p. 280.
66. Cf. n. 116. DI BENEDETTO 1965, p. 271. I manoscritti hanno   conservato da 

PALEY (Euripides, III, Londoni 1860 18802), WEIL (Sept Tragédies...) e Chapoutier (CHAPOUTI-
ER – MÉRIDIER 1959), ma  è di difficile interpretazione: riferirlo a  «è impossibi-
le, anche tenuto conto dell’artificiosa collocazione delle parole che spesso contraddistin-
gue questa monodia» (DI BENEDETTO 1965, p. 270). Triclinio corregge in - e RADERMACHER 
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buisce a conferire concretezza visiva alla scena, nel momento in cui i due 
aspiranti assassini, spade alla mano, avanzano contro Elena che solleva il 
‘bianco avambraccio’ (Or. 1466) al petto e poi alla testa67. La donna si volta 
per fuggire e l’attenzione cade, come altrove in Euripide, su un ultimo visivo 
dettaglio,    (Or. 1468 cf. IA 1042), il calzare dorato 
portato dal piede in fuga68. Il servo frigio concentra in pochissimi vv. diversi 
e significativi particolari cromatici, rendendo Elena visivamente presente al 
pubblico, in tutta la sua fisicità. È contro questa, contro la sua gola che Ore-
ste avvicina la ‘nera spada’   (Or. 1472)69; l’immagine di morte 
conclude una sequenza, ed enfaticamente un verso, in cui le note cromatiche 
hanno contribuito a dare concretezza a Elena che ambiguamente ‘si dissol-
ve’. Attraverso le parole del frigio, Euripide ha creato una situazione confusa: 
si dice che Elena è scomparsa, il pubblico crede sia morta e forse la ricchezza 
dei dettagli è funzionale anche alla creazione di questa ambiguità, perché è 
una donna concreta con  ...  (Or. 1466) e   
 (Or. 1468) a trovarsi con un   (Or. 1472) alla gola e scom-
parire70.
Pur non negando l’esistenza di passi in cui le note di colore hanno carattere 
meramente tradizionale e nulla aggiungono al significato del testo71, si sono 
voluti offrire degli esempi dello stretto legame tra esse e contesti d’uso.

(«Uber eine Scene des euripideischen Orestes», Rh. Mus. 57, 1902, pp. 278-84 esp. 279) in 
-.  è variazione poetica del più usuale  (cf. Crates 
com. fr. 35 K – A). WEST 1987, p. 281.

67. Cf. Eur. Ph. 135       con 'ridondante' e lirica peri-
frasi per   ; per l’enallage si veda BERS 1974, pp. 68-69. , 
attestato altrove solo in Eur. Ba. 1206-1207, è ricercata variazione per . Il pri-
mo elemento rimanda alla sfera della femminilità (cf. p. 2), mentre il secondo ripete il 
significato del referente (cf. Eur. Ba. 112  ). DODDS 19602, pp. 81 e 
226; MASTRONARDE 1994, p. 527.

68. Per questo procedimento si veda a p. 2.
69. KLOTZ (Euripidis Orestes, Gothae et Erfordiae 1859) spiega l’aggettivo: «ad nudum ferrum 

ensis, quod propter nigri aeris colorem  dicitur, quum vagina esset auro ornatum». 
Esso, però, potrebbe essere influenzato da espressioni quali   e  
 (cf. Eur. Ph. 950); la spada sarebbe nera perché letale come l’iperbato enfatizzerebbe 
(DI BENEDETTO 1965, p. 225).

70. Cf. ARNOTT 1973, pp. 58-59: «The audience had been cheated into believing that Euripides, 
in his apparent intention of killing Helen off, was rejecting the more familiar versions of 
the myth, which apotheosized Helen instead of giving her a merely human end. Here the 
red herrings not only make the story more exciting, they also enable the poet to delay his 
climax and to make the solution more surprising of a very unconventional plot».

71. Un esempio per tutti è nei passi in cui il capo di uomini e donne è indifferentemente ‘bi-
ondo’ (cf. Med. 980, 1141, Hipp. 133, 220, 1343, El. 515, 1071, HF 233, 362, 993, IT 174 
sebbene il capo di Oreste sia biondo come i capelli che in sogno Ifigenia vede cadere da 
una colonna della dimora paterna, cf. IT 50-52, la notazione è troppo generica per essere 
un potenziale segnale di riconoscimento; Hel. 382, Ph. 1159, IA 175, 681). In Omero e nei 
tragici, principi e fanciulle sono biondi, nota che in Euripide si estende a tutti i giovani. 
PICKARD – CAMBRIDGE 19883, p. 192: «a hero or heroine who was regarded as beautiful or 
admirable wore fair hair; such were Phaedra, Iphigenia, and Helena; Hippolytus and in 
some plays Orestes, in contrast with the wicked Polineikes, but that the  was not 
necessarily everyone’s ideal may be inferred from Pasiphae imaginary handsome man» (cf. 
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Al riguardo si può forse riconoscere nella lirica un illustre precedente. Nell’ul-
tima strofe del Teseo di Bacchilide (18.46 ss.), Egeo descrive agli ateniesi il 
giovane che, a detta di un araldo, avanza verso Atene sterminando i mostri 
che infestano la strada da Corinto all’Istmo. Teseo avanza sicuro di sé in una 
‘nube’ rossa. Il capo è  (v. 51), cioè di un rosso dorato (cf. The-
ocr. Id. 8.3)72, indossa un   (v. 52) e gli occhi brillano di 
'rossa fiamma'  , con la forza dirompente di un vulcano di 
Lemno (v. 54 ss.);  (v. 52) e  (v. 56), rispettivamente a 
chiusura e ad apertura di verso, si richiamano l’un l’altro. Tutto nella descri-
zione esprime forza e impetuosità così che le tonalità del fuoco si concentra-
no in pochi vv., secondo un procedimento che ritornerà in Euripide, sino 
all’eclatante caso dello Ione.
L’impressione generale, valida per l’intera produzione, è che Euripide si sia 
servito delle tradizionali note di colore dotandole spesso di un valore nuovo, 
oltre la colorazione. Non è raro, infatti, che più colori siano accostati a creare 
quadri di grande efficacia visiva, cui può non essere estraneo un legame con 
la scena.
Le bianche vesti del passato si oppongono, così, alle nere del lutto in un’im-
magine concreta del contrasto tra felicità e sofferenza73, mentre ritorna con 
frequenza la coppia bianco-rosso, spesso parte di scene di morte prematura 
e violenta. È il caso di Creusa per la quale l’ultimo dettaglio su cui è attirata 
l’attenzione, prima che i veleni facciano effetto, è il ‘candido piede’ (Med. 
1164  )74; poi la scena si macchia del sangue che le fugge dal 
corpo (Med. 1175  ’   ).
Le note sono efficacemente accostate nella descrizione del sacrificio della 
giovane figlia di Agamennone in IA 875     
 . L’accostamento, anche se visivamente forte, è apparen-
temente ovvio e scontato; il bianco, infatti, è tonalità notoriamente associata 

Eur. Cr. fr. 472e.13-15 Kn). Il solo uomo euripideo con chioma scura è Polinice (Ph. 308 
 ...  cf. Thebaïs 2.1  ). Per una rassegna delle oc-
correnze di  cf. A.E. KOBER, The Use of Color Terms in Greek Poets, Geneva – New 
York 1932, pp. 55-58 e per la sua frequenza nell’epica e nella lirica arcaica, con riguardo a 
novità e punti di contatto, EGOSCOZÁBAL 2005, pp. 39-44.

72. / per i capelli è novità della lirica rispetto a Omero che privilegia , 
tuttavia ancora preferito (cf. n. precedente). In poesia  è usato dopo Solone (22a.1 
 ) da Senofane nella descrizione dei Traci e in composto da Bacchilide 
(FERRINI 1979, p. 175).

73. Cf. Alc. 923     , Hel. 1088     
, 1186-87   ... , Ph. 322-26  ...  ... 
  ...  () in cui le scure vesti appaiono forse ancora più tetre 
perché doppiamente accostate al bianco, degli abiti di cui hanno preso il posto, immagine 
di un passato felice, e dei capelli di Giocasta, la madre avanti negli anni che porta il lutto 
dei figli. Si discosta, invece, dall’opposizione bianco/nero, Ph. 1485-91   
   / ’     - /  ’, 
 , /    - / ,    
’ - / ,     dove il lutto è espresso dall’abbando-
no delle vivaci tinte della giovinezza.

74. Per questo procedimento si veda supra pp. 2, 2.
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alle carni femminili (cf. p. 5). Euripide, però, non rinuncia a servirsene per la 
morte di Mirtilo, cui ovviamente non poteva essere riferito75. La nota allora è 
inserita nel paesaggio che fa da sfondo alla morte (Or. 991 ss.)76, mentre il 
rosso è in  (Or. 992), in pittorico contrasto con il bianco delle onde 
(Or. 993 )77.
È verosimile che la coppia fosse ritenuta particolarmente adatta a connotare 
giovani morti violente. La troviamo, infatti, nell’Antigone sofoclea per il suici-
dio di Emone: la ‘candida guancia’ (Ant. 1239  ) di Antigone è 
macchiata dall’’improvviso fiotto di sangue’ (Ant. 1238-39   
 ...  ) del giovane lanciatosi sulla spada. Le due 
note occupano da sole il v. 1239, in un efficace contrasto che marca l’assurdo 
destino di morte della coppia78.
Al riguardo, potrebbe avere una certa importanza il fatto che la coppia oro/
giallo-rosso, attribuita a scene di morte violenta, non sembri avere rapporti 
con l’età delle vittime. Si va, infatti, dalla giovane Polissena, il cui collo orna-
to d’oro si macchia di sangue al momento del sacrificio79, ai biondi capelli 
del meno giovane Lyco che il vecchio Anfitrione vorrebbe insanguinare80, da 
Edipo che, pur non uccidendosi, macchia di sangue gli occhi accecandosi 
con dorati spilloni81, al giovane Partenopeo il cui biondo capo si macchia di 

75. L’incarnato maschile si qualifica di norma in maniera diametralmente opposta al femmini-
le. La spiegazione, al di là della ‘naturale’ antinomia tra i sessi, risiede nei costumi greci: 
mentre la vita di una donna si svolgeva prevalentemente tra le mura domestiche, un uomo 
aveva la libertà di vivere all’aperto. Il nero riferito alla pelle (cf. Aristoph. Th. 31, Plato 
Resp. 474e), come ó (cf. Eur. Rh. 122, Soph. Ai. 222), non va, dunque, interpretato alla 
lettera ma in quanto simbolo di virilità (TAILLARDAT 1962, pp. 155 ss.; IRWIN 1974, p. 129; 
PADUANO 1974, p. 85; EDGEWORTH 1983, pp. 31-40 esp. 35-36; BONANNO 1989, pp. 51-53; HEN-
DERSON 19912, p. 211. Si veda anche la n. 20). La separazione dei sessi era, del resto, suc-
cessiva alla prima adolescenza (DOVER 1985, p. 80), tant’è che i giovani hanno colori molto 
simili. Partenopeo ha   perché ancora imberbe (Ph. 1160), come l’amante 
ideale descritto da Pasifae (Cr. fr. 472e.15 Kn); la nota ricorda il verginale rossore di Anti-
gone (Ph. 1486-88 ’     - /  ’,  
) e Ifigenia (IA 187-88  ’  /  ). Anche 
il Dioniso delle Baccanti ha   (v. 438), in linea con l’evoluzione della divi-
nità (cf. p. 2). 

76. ...   /    , /    / 
  /  . 

77. Entrambe le note sono parte di uno scenario naturale in HF 573 (    
ϑ) dove il rosso del sangue macchia la ‘bianca [nel senso di ‘splendente’] cor-
rente di Dirce’.

78. GRIFFITH 1999, p. 339.
79. Hec. 149-52 ...   ’  /   ϕ /    

ϕ /   
80. HF 233-34        / ’  ... Il biondo 

della capigliatura enfatizza la non avanzata età di Lyco in contrasto con la sua codardia; 
dal lato opposto, risalta il valore di Anfitrione ormai avanti negli anni (BOND 1981, p. 124).

81. Ph. 61-62  ’     /    
. Già Sofocle aveva indicato nelle   (OT 1268-69) l’arma dello 
scempio, lasciando però spazio alle tinte del sangue solo in un secondo momento (OT 
1276 ss.). In Euripide, invece, esse circondano e macchiano il dorato splendore degli spi-
lloni che, a dispetto della lucentezza, sono innanzitutto arma dello scempio. Una costruzi-
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sangue82. Le due note si presentano perlopiù nel medesimo ordine: prima il 
tradizionale splendore dei capelli o dell’oro, poi la nota del sangue a mac-
chiarlo. Visivamente l’accostamento ha la stessa forza della coppia bianco - 
rosso, sviluppandosi anch’esso su un piano contrastivo; la violenza della 
morte permane, senza apparentemente soggetti preferiti in base al sesso o 
all’età83.
Che la coppia bianco - rosso fosse avvertita come particolarmente efficace a 
connotare il pathos di alcune scene, lo testimonia l’associazione con certe 
manifestazioni ‘violente’ di lutto. All’ovvia notazione delle vesti in quanto nere 
(cf. Alc. 216, 427, 819, Ph. 372, Or. 456), talvolta opposte, come visto, alle 
bianche del passato, si affianca un altro tipo di lutto tipicamente femminile: il 
gesto di lacerarsi con le unghie le carni; qui la coppia bianco (delle carni) - 
rosso (del sangue) crea ancora una volta una scena dai forti contorni visivi84.
Alcuni passi esaminati appartengono agli stasimi, luoghi privilegiati dello 
sperimentalismo euripideo. In linea col loro status, infatti, non è raro imbat-
tersi in pezzi ricchi di colori, la cui natura e funzione sembra conoscere dei 
cambiamenti.
Partiamo da un dramma tardo, l’Ifigenia in Aulide85, di cui è stato notata la 

one analoga nella struttura si individua per il secondo stasimo dell’Oreste (Or. 807-43). 
Qui è dorato l’agnello origine della drammatica concatenazione di eventi di cui il matrici-
dio e la follia di Oreste sono solo l’ultimo atto (Or. 812   ) e dorate sono 
le vesti di Clitemestra (Or. 839  ) equiparata a una 'vittima' sgoz-
zata (Or. 842); la parte centrale dell’ode, invece, è marcata dalle cupe tinte della spada 
(Or. 821   cf. Hom.  713  ... , Hes. Sc. 221 
 , Aesch. Sept. 43  , Eur. Ph. 1091  , fr. 
373.2 Kn  ), reale referente cromatico del passo. 

82. Ph. 1159-61       /  ,  ’  
 /  ... Il pathos della scena è accresciuto dall’allusione alla bellezza 
virginale del giovane, che ne sottolinea la durezza e la crudeltà della morte (DEJONG 1991, 
pp. 78, 82 n. 57).

83. Le due tonalità sono accostate anche in Aesch. Ch. 612 ss.  ’  ’   
, /  , / ’   ’  ,  / 
 - /  ,  . I due colori sono associati a refe-
renti diversi: Scilla, la   (cf. Ch.    in cui si oscilla tra il 
valore cromatico e quello di 'colpevole'), e le collane , strumento in 
Eschilo (cf. Paus. 1.19.5, Ps. Apollod. 3. 15.8, Nonn. D. 25.161, Prop. 4.19.21) della corru-
zione della fanciulla artefice della morte paterna.

84. ZUNTZ 1965, p. 66: «In this imagery the visual impact of white skin and nails strained with 
blood forms one of the recurrent motifs which the poet variegates». Cf. Suppl. 76-77  
   /   , Hel. 374-75   ... 
 , Or. 961-62   ...  . Il gesto è compiuto 
anche da Ecuba che piange i figli cf. Hec. 652-56  ’     
 /       , /    
. Qui l’immagine varia leggermente, come già per il lutto di Giocasta (cf. n. 
73): al sangue della guancia lacerata si affianca il canuto capo della donna, madre anche 
lei, a sottolinearne l’età avanzata. Infine, entrambe le manifestazioni del lutto con le loro 
tonalità sono presenti in Hel. 1088-89      /  
’    ††.

85. Sulla rappresentazione postuma nel 405 e la composizione macedone cf. JOUAN 1983, pp. 
8-9.
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forte concentrazione di colori nelle parti liriche, accentuata dalla caratteristi-
ca ricchezza stilistica86: cf. IA 217-26.

...
 ,
  
 
  ,
   
  ,
 ’  
  ,
,  ’  
 ...

Le note sono espresse da composti:  è neologismo in enal-
lage con 87;  è hapax, come  mentre 
 è congettura del Monk (cf. Bacch. 18.51  e Sol. fr. 
22a W.1 ) rispetto al tradizionale -88. I cavalli guidati da 
Eumelo appaiono al lettore in tutta la loro visiva concretezza89, con i morsi 
dorati, il ‘pelo maculato di bianco’ e il ‘manto rosso’, infine racchiusi e raffor-
zati da , in cui - indica la maestria con cui sono 
combinati colori diversi90.
Altro passo lirico ricco di colori è nel secondo stasimo ai vv. 751-61.

...
   
 
  
     
   
 ,
  ’ -
    
  
...

Oggetto del canto è il mito troiano, anche se l’azione tragica è precedente 
alla partenza greca per Troia; per questo l’uso del futuro è frequente. Il Coro 

86. STOCKERT 1992, II, pp. 254.
87. Tyrwhitt propone, invece, -, accolto da Diggle.
88. STOCKERT 1992, II, pp. 254 ss.
89. SILVA 1986, pp. 52 legge il colorismo del passo alla luce della ricerca cromatica della pittura 

dell’epoca.
90. FERRINI 1979, pp. 189-90 dove la considerazione è riferita al  di Anacr. 

358.3 P.
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racconta avvenimenti di cui ha sentito parlare (cf. IA 757 ) e questo dà 
loro validità91. Ed ecco l’esercito greco avvicinarsi al Simoenta e ai suoi ‘vor-
tici d’argento’92; l’aggettivo, sottolineato dall’endiadi, raddoppia il contrasto 
tra l’ameno ambiente naturale, illuminato dai ‘vortici d’argento’, e l’esercito 
minaccioso93. Sul ‘suolo di Troia sacro a Febo’ vive Cassandra, colta nella 
manifestazione dell’estasi profetica mentre scuote i ‘riccioli biondi’ (cf. Eur. 
Ba. 150      )94. Tra i biondi capel-
li una verde corona d’alloro (e l’immagine è di una precisione calligrafica), 
attributo dei sacerdoti d’Apollo (cf. Eur. Tr. 329 ss.). , inoltre, è 
hapax; i composti di -, infatti, sono molto rari (cf. Eur. Ph. 826 
 ...  in cui l’aggettivo è il solo composto di -)95. 
La stessa nota si trova nell’antistrofe del primo stasimo,  ’  
   (IA 1058), dove è incoronata la schiera di Centauri che 
si reca al banchetto divino per le nozze di Peleo. La stessa forma aggettivale 
ritorna, in enjambement, nella monodia di Ifigenia ai vv. 1296-97  ’ 
  /  dove sembrerebbe priva di valore cromatico. Essa 
appare, infatti, poco adatta a denotare fiori e il raffronto con Hel. 244-45 
(  ...  ) e Ba. 866-67 (  
  ) permette di attribuirle il significato di 'fre-
sco/umido'96. Inoltre, solo pochi vv. prima (IA 1294), nell’espressione omeri-
ca   (cf.  282,  70), l’aggettivo non ha precisamente valore 
cromatico, significando non semplicemente 'chiaro', ma 'splendente'97. La 
nota delinea così un’immagine di splendore all’interno del locus amoenus in 
cui Paride è stato allevato; cosa che Ifigenia vorrebbe mai successa.
Altra opera tarda è l’Ifigenia taurica98; essa offre un esempio significativo 
dello sperimentalismo cromatico dell’ultimo Euripide (vv. 1245-49).

...
   
   ,
  , †  †99.
...

91. DI BENEDETTO 1971, p. 256.
92.  ricorda l’epico  ...  (Hom.  130, Hes. Th. 340) e si 

trova pure in Eur. Ion 95 ss.      (Stockert 1992, 
II, 420-21).

93. Ibidem, II, 420-21. Cf. H.W. NORDHEIDER, Chorlieder des Euripides in ihrer dramatischen 
Funktion, Frankfurt a. M., 1980.

94. STOCKERT 1992, II, p. 421. Sul carattere tradizionale del biondo capo si veda la n. 71.
95. DELG s.v. ; IRWIN 1974, pp. 31 ss.; STOCKERT 1992, II, p. 422; MASTRONARDE 1994, p. 389. 
96. IRWIN 1974, p. 48.
97. STOCKERT 1992, II, p. 564.
98. Per la datazione dell’opera si veda la n. 25.
99. Si è preferito il testo stampato da Platnauer, a fronte di quello di Diggle per cui si veda la 

n. 102.

001-208 Itaca 24-25-26.indd   87001-208 Itaca 24-25-26.indd   87 08/07/2011   14:08:4108/07/2011   14:08:41



88 Morena Deriu

Il passo è tratto dal terzo stasimo in lode di Apollo. Il giovane dio giunge con 
la madre nei pressi di un oracolo ctonio, descritto attraverso un intricato gio-
co di luci e ombre. A colpire, più che l’insistenza sul dato cromatico, è pro-
prio tale gioco, reso attraverso l’alternanza dei termini di colore100. Questi 
aprono la scena ancor prima che ne sia esplicitato il referente, probabilmente 
caratterizzato da due angolature differenti. Il dorso, infatti, sarebbe ‘costitu-
zionalmente’  (riferito alla schiena di un animale sacro in Pind. 
Pyth. 4.249 e in Eur. HF 376 cf. n. 108) ma reso  dai giochi di luce e 
ombra101. I due aggettivi sono poi rafforzati dallo   
  di IT 1246102, mentre il loro referente è specificato dal  
  di IT 1247. Il gioco continua con  tra  ed 
 , espressione cui non si può negare un certo valore cromati-
co, in quanto immagine del rigoglioso e frondoso alloro che si stacca dall’om-
bra dove il serpente si nasconde e dove filtrano i raggi del sole103. 
Il passo è di evidente derivazione pindarica104; la stessa terminologia era, in-
fatti, in Pind. Pyth. 4.249.

100. BARLOW 1971, pp. 8-9.
101. KYRIAKOU 2006, pp. 397-98. È possibile che  si riferisca agli occhi dell’animale e, 

dunque, al bagliore letale dello sguardo (cf. Eur. Ion 1261-63    
 , /   ’    / ’  
 ). D’altra parte i composti in -, tipici del manierismo euripideo, si 
trovano spesso in luogo dei semplici aggettivi, in quanto composita abundantia (ne esis-
tono casi anche in - e -) con secondo elemento desemantizzato nella sola fun-
zione di suffisso (KYRIAKOU 2006, pp. 397-98). 

102.  è lezione controversa (PLATNAUER 1938, pp. 163-64). Letteralmente l’aggettivo 
significa ‘coperto/lavorato in bronzo o rame’; le squame sarebbero, dunque, una sorta di 
corazza, quella di un guerriero che sta per essere sconfitto da un dio ancora bambino. 
Tale significato, tuttavia, mal si accorda con il dativo , un locativo (cf. N. WECKLEIN, 
Euripides: Iphigenie im Taurierlande, Munich 19043; H. STROHM, Euripides: Iphigenie im 
Taurerlande, Munich 1949, rpr. Darmstadt 1968; O. PANAGL, Die ‘dithyrambischen Stasi-
ma’ des Euripides, Vienna 1971) e dunque ‘sotto l’alloro’, o uno strumentale (cf. E.B. EN-
GLAND, The Iphigenia among the Tauri of Euripides, London 1886; E. BRUHN, Iphigenie auf 
Tauris, Berlin 18944; PARMENTIER – GRÉGOIRE 1925), a indicare il materiale da cui il  
è coperto. Tuttavia, sembra discutibile il fatto che l’alloro faccia da corazza al , o 
che questi, il 'mostruoso prodigio', strisci e si nasconda sotto una pianta che, certo, non è 
l’albero maestoso che potrebbe proteggerlo. Un’altra strada è comunque possibile, legan-
do  non a  'bronzo' ma a  il 'murex' da cui si estraeva la porpora. 
In questo caso l’aggettivo potrebbe significare ‘arroto lato/at tor cigliato/ricurvo’, come ap-
punto la forma del ‘murex’ (come suggerisce Verrall che propone  =  
«i.e. coiled like the volutes of a shell»), o piuttosto 'dai riflessi ramati', quale è la porpora 
(Murray suppone che la nota rimandi non tanto alla superficie della conchiglia quanto 
alla tintura che ne è estratta. L’epiteto significherebbe, dunque, «purpled over, i.e. darkly 
shaded by the laurel»).  non è, però, attestato altrove, mentre  compare 
nella forma  in Nic. fr. 74.60; , allora, potrebbe essere correzione di 
scriba per , forma più ricercata rispetto al  di Nicandro. Accettando il 
legame tra  e  (e non ), si salvaguarderebbe il carattere pretta-
mente visivo della scena, che, anzi, ne risulterebbe arricchita. Per una rassegna delle 
congetture per  si veda KYRIAKOU 2006, p. 398 che stampa il testo di Burges 
 ’   , emendazione stampata anche da Diggle. 

103. KYRIAKOU 2006, p. 397. 
104. BARLOW 1971, pp. 8-9.
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...
     
...

Gli ‘occhi azzurri’105 e la ‘pelle variegata’ sono «qualità stabili dei serpenti»106. 
Essi ritornano rispettivamente in Pind. Ol. 6.45 (   ... ) 
e Pyth. 8.46 (  cf. Pyth. 10.46-47    
dove la testa della Gorgone è  perché ornata di serpi). Totalmente eu-
ripidea è, però, la disposizione degli epiteti che, si è detto, acquistano visività 
dall’opposizione reciproca107. Termini e motivi pindarici, infatti, sono impiegati 
secondo una nuova sensibilità per gli effetti di luce e di colore; laddove nel 
modello l’epiteto caratterizzava un singolo elemento isolandolo, in Euripide il 
quadro acquista coesione proprio dalla sintesi di ogni singola sfumatura108.
Il gioco, in effetti, è troppo scoperto per non essere tacciato di virtuosismo e 
apparire puramente esornativo109. Ciò che è interessante, tuttavia, è che 

105. , detto di un serpente, si riferirebbe alla membrana che ne ricopre talvolta 
l’occhio, apparentemente simile a quella della civetta, , da cui l’uso di  per 
agli occhi (cf. Corn. Theologiae Graecae Compendium 20). Pindaro se ne serve in quanto 
termine di colore o, meglio, “Glänzwort”, che esprime un’idea di contrasto piuttosto che 
una tonalità. La resa più soddisfacente per la nostra sensibilità è ‘grigio bluastro’, che, 
però, esprime più una sfumatura di colore che un contrasto (BRASWELL 1988, pp. 342-43; 
GENTILI 1995, p. 496). Per le associazioni con il pericolo che la nota, riferita agli occhi dei 
serpenti, può avere in Pindaro cf. MAXWELL – STUART 1981, I, pp. 127-30.

106. GENTILI 1995, pp. 496 e 639.
107. Questo tratto tipicamente euripideo permette un paragone con quanto noto della pittura 

di V sec., con i tentativi di resa prospettica () e luministica attraverso la gius-
tapposizione di tonalità diverse. Nel concreto i pittori dell’epoca dovettero avvalersi di 
una più ampia scala cromatica, sotto forma di puntini e macchie, così da suggerire le sfu-
mature dei colori al variare della luce (cf. Plin. NH 34.29). Di fatto, si dovette assistere a 
un cambiamento del gusto artistico, riccamente documentato nel ‘gusto fiorito’ della pit-
tura vascolare: cura dei particolari e ricerca di effetti decorativi ne sono i tratti peculiari. Il 
parallelo tra lo stile euripideo e quello dei ceramografi contemporanei, dunque, pare 
evidente e proficuo: calligrafismo e preziosità dell’espressione sono tratti essenziali che 
accomunano queste nuove tendenze artistiche (per l’argomento si veda DI BENEDETTO 
1971, pp. 264-67). XANTHAKIS – KARAMANOS 1980, pp. 78 ss.; SILVA 1986, p. 29.

108. BARLOW 1971, pp. 8-9. In più passi note di colore sono accostate a dare coesione alla sce-
na: cf. Hec. 149-52 ...   ’  /   ϕ /   
 ϕ /    dove lo splendore dei gioielli di Polissena 
(Hec. 151), emblema del passato regale, è annullato dalle mortali e fosche tinte del san-
gue; Hel. 179 ss.  ’  /   ’   /   / 
†   / ’† /    e 1501-1502  
’ ’  /    /    per cui si veda il com-
mento più avanti; HF 375-76    /   per la ricchez-
za cromatica dello stasimo cf. p. 2 ss.; IA 217-26  , /   
 /   /   , /    
 /   , /  ’   /   
, / ,  ’   /  ... cf. p. 2; Ion 
887-92  ϑ    /  ’   /   
ϕ  / ϑ  cf. p. 2. 

109. Come il  di IT 1244-48, anche la Sfinge è descritta attraverso un contrasto di luci, 
ombre e colori in Eur. Oed. fr. 540.7-9 Kn.
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90 Morena Deriu

nell’Ifigenia taurica sembrano coesistere due anime coloristiche: una che 
anche con le note di colore guida il giudizio del pubblico sulle vicende (si è 
visto sopra come la prima sezione sia interamente dominata dalle note del 
sangue che scompaiono successivamente al riconoscimento) e un’altra che 
gioca con i colori, che è stata letta alla luce di una progressiva evoluzione 
verso la ‘poesia bella’ di epoca ellenistica110.
Un passo esemplificativo di questo gusto tutto euripideo per i dettagli croma-
tici è nella parodo ameboica dell’Elena (412). La strofe è un grido di dolore e 
d’aiuto indirizzato alle  , /   , / 
 (Hel. 167-69) e a Persefone affinché mandi  ... . Alla 
tetra atmosfera di questi vv. fa da contrappunto l’esordio dell’antistrofe (Hel. 
179-83).

...
 ’  
  ’   
 
†  
’†
   
...

Dalla cupa visione dell’oltretomba si passa a un locus amoenus in cui le ‘az-
zurre acque’ e le ‘rosse vesti’ sulla ‘verde erba’ sono immerse nella luce dora-
ta dei raggi del sole. Euripide si compiace di dettagli che amplificano la sce-
na111:  denota solitamente l’acqua del mare (cf. Bacch. 13.124-25, 
Eur. IT 7, 1502, Xenarch. fr. 1.7 K in Aristot. De gen. Anim. 5.1.779b.33, Probl. 
23.6) ma, talvolta, anche di sorgente o di fiume;   e  , 
infatti, non potrebbero riferirsi a uno  ; inoltre, le vesti non si 
lavano in mare: Nausicaa lava i propri panni al fiume per asciugarli  ’ 
. Equivoco è lo stesso  riferibile a un prato (cf. Eur. IA 422, Ba. 735) 

...
      
      ,
     .
...

 Il corpo, dal viso di donna (v. 5), alato (vv. 3, 6) e dalle gambe leonine (v. 2), è, almeno 
in parte, scintillante. Apparentemente a riposo, rimanda al sole, come si muove, i colori 
dell’arcobaleno: «its back dotted with dark-blue marks, its scales lit by a golden gleam, 
like a rainbow striking the clouds with a thousand different colors opposite the sun» (CO-
LLARD 2004, II, pp. 124-25). L’interesse euripideo per questi contrasti, è stato, peraltro, og-
getto della parodia aristofanea (Ran. 1331    cf. Eur. Hel. 518 
 e Tr. 549  ).

110. DI BENEDETTO 1971, p. 241.
111. LOURENÇO 2002, p. 42.
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Il senso del colore in Euripide tra tradizione e innovazione 91

quanto a pampini (cf. Eur. Ba. 12), cespugli e alberi (cf. Eur. Hipp. 1139)112. 
L’autore non ha, dunque, voluto fornire una precisa indicazione di luogo, ma 
piuttosto delineare un tipico scenario naturale113. In questo risuona ancora 
più forte il grido di Elena (Hel. 184-87), «che racchiude ... un rimando alla 
persecuzione sessuale da parte di Teoclimeno e quindi al nodo centrale del 
plot»114.
Un interessante parallelo può essere istituito con l’esordio della parodo 
dell’Ippolito (428)115, dove una scena di serena vita comunitaria femminile è 
spezzata dalle notizie sull’improvvisa e imprevista follia di Fedra (Hipp. 125 
ss.).

...
ϑ    ϕ
ϕ ϕ
 
 ϑ ’    
 ’ ϑ  
 ϕ ϑ ,

     
   ϕ-
  ϑ ϕ 
...

Il motivo è analogo alla parodo dell’Elena116; in ambedue i passi il sereno 
quadro idilliaco è spezzato da un evento doloroso: le notizie circa la salute di 
Fedra nell’Ippolito e il grido di Elena nell’omonimo dramma (Hel. 184-87). 
Qui, però, è presente una violenza di toni inedita al primo: le grida si inseri-
scono, infatti, direttamente nel locus amoenus, mentre l’immagine di Fedra, 
con il corpo consunto e lievi veli a ombreggiarle il biondo capo, arriva 
dall’esterno non intaccando, se non marginalmente, la delicata quotidianità 
femminile a cui, peraltro, la passione nella sua violenza è estranea. Inoltre, il 
passo dell’Elena conosce una dovizia di dettagli sconosciuta al dramma più 
antico: Euripide indugia sui giochi di luce creando un quadretto dai tratti 
spiccatamente visivi, lontano dalla ‘povertà’ cromatica dell’antecedente dove, 

112. KANNICHT 1969, II, pp. 71-72.
113. Ibidem, II, pp. 71-72.
114. FUSILLO 1997, pp. 62-63.
115. DALE 1967, p. 79.
116. In entrambi i casi non potrebbe escludersi che le vesti stese ad asciugare siano rosse 

perché appartenenti ai nobili padroni delle serve, ma in realtà non sembrano veicolare 
alcuna immagine regale (cf. Or. 1436, 1457 con probabile rimando all’origine spartana di 
Clitemestra, Oreste e Pilade; infatti, mantelli rossi erano tradizionalmente associati a Spar-
ta per la quale costituivano l’uniforme militare standard cf. Arist. fr. 542 Rose, Xen. Ages. 
2.7, Lac. 9.3). A colpire è, infatti, il rosso in quanto forte nota inserita all’interno dei due 
passi.
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con brevi linee, era fissato un paesaggio colorato solo dai ϕ 
ϕ117. Per di più, nell’Ippolito le note si allargano oltre la serena scena di 
vita alla fonte: ‘biondo’ è il capo di Fedra che ‘giace in casa sul letto’ (Hipp. 
131-32). La nota, pienamente tradizionale118, non arricchisce visivamente il 
passo che, anzi, contrasta più nettamente con l’Elena. Qui le grida della fan-
ciulla spezzano la visività della scena, con un nuovo campo semantico pre-
dominante, quello uditivo119.
Inoltre il prato fiorito, in quanto locus amoenus, è un topos nella letteratura 
greca, dove è spesso luogo di perpetrazione di una violenza ai danni di una 
fanciulla120: se n’è già visto un esempio in Creusa (cf. p. 4 ss.). Della ricchez-
za visiva di questa scena si è detto; qui si può notare come entrambe si raf-
forzino nel contrasto tra la loro cospicua bellezza e la brutalità del gesto di 
cui sono scenario. Mentre però nello Ione il topos si carica ulteriormente in 
rapporto alla nuance dell’opera, nell’Elena l’accostamento sembra volto es-
senzialmente alla creazione di un quadro dalle tinte forti in cui forse gioca un 
ruolo non secondario la collocazione nella parodo.
L’Elena offre altri esempi di questa sensibilità per il colore, le sue sfumature 
e cambiamenti. Si vedano i giochi di luce sull’acqua marina del terzo stasimo, 
descritti da nessun altro autore antico con altrettanta ricercatezza (Hel. 1501-
1502) 121.

...
 ’ ’ 
  
  ,
...

Con profusione di colori, rafforzata dall’enallage, è rappresentato il moto del 
mare. Ciascun aggettivo rimanda a un suo aspetto:  è la brillante su-
perficie dell’acqua in movimento122;  richiama, invece, le oscure 

117. Cf. SILVA 1986, p. 67: «o homeoteleuto ϕ ϕ proporciona a força poética que 
suporta uma vigorosa pincelada cromática neste quadro».

118. Cf. n. 71. Biondo è anche il capo di Ippolito al v. 1343      / 
... , attributo di , e , attributo di , formano un 
chiasmo che sottolinea il vigore e la bellezza di Ippolito straziato dall’incidente (MARTINA 
1975, pp. 205-206).

119. Per un procedimento analogo nelle Troiane si veda a p. 2.
120. Per il legame tra loci amoeni e scene di violenza nella letteratura greca si veda CALAME 

1992, pp. 122 ss.; TOTARO 1999, pp. 155-56. Cf. G. LANATA, «Sul linguaggio amoroso di Saf-
fo», QUCC 2, 1966, pp. 63-79 esp. 68-69; J.M. BREMER, «The Meadow of Love and two pas-
sages in Euripides’ Hippolytus», Mnemosyne 28, 1975, pp. 268-80; S.R. SLINGS, «Menander, 
Samia 53», ZPE 30, 1978, p. 228; P. Totaro, «Due note aristofanee (V. 1022, Av. 1094)», Si-
leno 19, 1993, pp. 555-63 esp. 561-62.

121. BARLOW 1971, p. 15.
122. Maxwell – Stuart, riferendosi all’accezione negativa che accompagnerebbe talvolta 

 dall’epica omerica, oppongono Hel. 1501 al   del v. 400 dove l’ag-
gettivo qualifica il mare ostile che scaglia Menalao sulle rive d’Egitto. Diversamente il 
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profondità che si intravedono tra un’onda e l’altra e, infine,  è la schiu-
ma che si crea123. 
Vicini ai colorati quadri di IT 1244-48 ed Hel. 179-83, 1501-1502 i vv. che nel 
primo stasimo delle Fenicie124 evocano la nascita di Dioniso nelle † / 
  ...† (Ph. 646-47), dove fu immediatamente cinto da 
  /  (Ph. 653-54). L’immagine di Dioniso 
appena nato, tra gli ‘ombrosi virgulti verdeggianti di foglie’, richiama il picco-
lo Iamo che nella sesta Olimpica è nascosto tra giunchi e rovi; la loro oscuri-
tà era spezzata dai raggi dorati e rossastri che si insinuavano tra le viole 
(Pind. Ol. 6.54-57).

...
    ’  
 ϑ  ϕ -
    
 ...

Le due scene sono diverse ma fra loro accostabili; un’altra esemplificazione 
del modo in cui i due autori curavano i dettagli125: Pindaro li caratterizza iso-

 ... () di Hel. 1501 gli è propizio consentendogli il rientro a casa insieme 
alla sposa; «the implication being that  by itself is not a well-omened-colour» 
(MAXWELL – STUART 1981, I, p. 132). BERGSON 1956, p. 85 considera il  di Hel. 1501 
un epiteto ornamentale proprio del mare e simili, divenuto tradizionale dopo Omero 
dove avrebbe avuto una precisa ma non meglio identificabile sfumatura; l’aggettivo, in-
fatti, vi qualifica una sola volta il mare ( 34), una scelta apparentemente accurata per un 
termine che sembra suscitare «unpleasant, somewhat disturbing, overtones» (MAXWELL – 
STUART 1981, I, p. 124). In Omero il mare è  ( 298,  56), , ( 359,  580) 
mai riferito a ,  ( 771,  132) e , attributo solamente di  ( 
481-82) e di  ( 391); non è, invece, , denotazione caratteristicamente marina 
nella lingua classica (cf. p. 2). L’aggettivo non è del tutto assente dalla lingua omerica, 
dove non ha ancora assunto valore propriamente cromatico, indicando una tonalità scu-
ra; come , riferito al mare, veicola più un’idea di bagliore e iridescenza (IRWIN 
1974, p. 18; EDGEWORTH 1979, p. 283; SCHRIER 1979, pp. 316-22; EDGEWORTH 1987, p. 135; e si 
veda la n. 30).  viene, appunto, da  «qui désigne une matière bleu sombre 
ou noire à reflets bleus, nielle, émail ou pâte de verre; le mot est attesté dans les docu-
ments mycéniens» (CHRISTOL 2002, pp. 30-33 cf. R. HALLEUX, «Lapis-lazuli, azurite ou pâte de 
verre? A propos de KUWANO et KUWANOKO dans les tablettes mycéniennes», Studi 
miceneo ed egeo-anatolici 9, 1969, pp. 47-66). Nelle tavolette micenee «il nome del mate-
riale indica nel tempo stesso il colore... Quindi ...  e l’aggettivo kuwanijo (hom. 
) è il colore turchino dell’acciaio ossidato. Ma non sapremmo dire a quale meta-
llo esattamente corrisponda kuwano» (GALLAVOTTI 1957, pp. 17-18). A partire dal V sec. il 
significato gravita intorno al valore cromatico (cf. Pind. Pae. 6.83-84  
 , Sim. fr. 567.4 P  ’  prima attestazione dell’aggettivo rife-
rito al mare). FERRINI 1979, p. 171; HORDERN 2000, pp. 149-50.

123. KANNICHT 1969, II, p. 396. 
124. Considerazioni metriche (cf. M. CROPP – G. FICK, Resolutions and Chronology in Euripides: 

the fragmentary tragedies, BICS Suppl. 43, London 1985), unite allo scolio ad Aristoph. Ran. 
53, inducono a datare l’opera tra il 411 e il 409. Più probabile, visti tipo e quantità di soluzi-
oni, una data più vicina all’Elena, 412, che all’Oreste, 408 (MASTRONARDE 1994, pp.11-14).

125. Cf. p. 2 ss. per il confronto tra Eur. IT 1244-48 e Pind. Pyth. 4.249.
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latamente, avvicinando i colori l’uno all’altro «perché stacchino e si compon-
gano in una vivace policromia»126, mentre Euripide mira a produrre un effetto 
d’insieme; qui, infatti,la tonalità è una sola e si carica di un valore aggiunto 
perché riferita a Dioniso127. , composto «of light and colour appe-
aring for the first time in Euripides»128, è aggettivo ricercato che ritorna due 
volte in sei vv. (Eur. Ph. 647, 654), ed epiteto in - di conio eschileo che 
Euripide usa in diversa misura, - (Rh. 303), - (Ion 422), - (Or. 
1504)129, foggiandone apparentemente di nuovi130.

Si è più volte notato come la cura dei dettagli, e con essi delle note di colore, 
sia un tratto che torna nell’intera produzione euripidea. A fare la differenza 
sembrano, tuttavia, i diversi rapporti che tale ricerca intrattiene con il resto 
del dramma. 
Già nella Medea (cf. p. 18 ss.) l’attenzione per il dato cromatico è innegabile 
e marcato il gioco chiaroscurale. Nel quarto stasimo (Med. 1251 ss.), si è vi-
sto, più referenti, ciascuno con i propri colori, sono accostati tra loro; non si 
ha ancora l’attribuzione di più tonalità a un unico soggetto, come il  
di IT 1244-48 e il mare di Hel. 1501-1502. Il risultato è comunque molto simi-
le, con un’efficace e ben riuscita alternanza di luci e ombre; ciò che fa la dif-
ferenza rispetto ai drammi più tardi è lo scopo. IT 1244-48 ed Hel. 1501-1502 
colpiscono per la vividezza di immagini che, in sostanza, potrebbero ‘funzio-
nare’ in un altro contesto. Il gioco di chiaroscuri di Med. 1251 ss., invece, è 
fortemente contestualizzato, legato all’ineluttabilità della strage che nono-
stante tentennamenti e rimorsi Medea è ormai decisa a compiere. ‘Funziona’, 
cioè, perché strettamente legato alla realtà drammatica ma non sorprende, 
visto che le parti corali tendono ancora moderatamente all’intermezzo lirico. 
Questo discorso può estendersi a drammi successivi, quali l’Eracle (supra, p. 
10) e l’Elettra (cf. p. 11), per i quali si è notata una coincidenza tra le tonalità 
degli episodi e degli stasimi, sino al primato cromatico di Ione (cf. p. 2) e 
Baccanti (supra, p. 5). 
Diverse immagini trovano in Euripide nuova elaborazione: il mare di sangue 
di IT 300; lo splendore del fiore di croco, legato ai rituali di passaggio femmi-
nili, spia dell’identità divina del violentatore dello Ione; la sontuosità dell’oro 
e delle ricchezze, per Elettra immagine di magnificenza e soprattutto della 
vita matrimoniale e sessuale che le è stata negata131, e nelle Troiane caratte-

126. PERROTTA 1935, p. 202.
127. SILVA 1986, p. 20: «Este pano de fundo verdejante serve de cenário aos quadros mitológi-

cos relacionados com a existência da cidade ... esta paisagem ... é, ao mesmo tempo, um 
panorama real e o reduto ideal para episódios de cunho mitólogico».

128. BARLOW 1971, p. 134 n. 30. Mastronarde nota che  non compare nuovamente 
sino alla prosa post-classica, ma registra pure la presenza del botanico  in 
Teophr. HP. 8.6.5.

129. Cf. Aesch. fr. 465.1 Sn (-), Suppl. 706 (-), Ch. 584 (-).
130. Cf. Ph. 647, 653 -, Ba. 3 - (cf. fr. 312 ) e 531 -. MAS-

TRONARDE 1994, pp. 337-38.
131. DENNISTON 1939, pp. 70-71.
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risticamente ambigue nell’inevitabile splendore estetico in contrasto con la 
situazione drammatica132; lo splendore altrettanto ingannevole dell’Andro-
maca.
L’impressione finale è che Euripide attinga essenzialmente alla tradizione, in 
una ripresa, però, mai pedissequa, come dimostra il confronto con gli antece-
denti lirici (cf. IT 1244 ss., Pind. Pyth. 4.249 e Ph. 646-47, Pind. Ol. 6.54-57). 
Ecco, quindi, che la vecchiaia è grigia o bianca, i capelli perlopiù biondi, le 
carni femminili bianche, le vesti a lutto nere e variopinte quelle a festa (cf. IT 
1149  ). 
Sono preferite le tinte forti e alcune coppie compaiono con più frequenza e 
apparentemente associate a contesti simili; una certa predilezione è ravvisa-
bile per gli accostamenti che creano contrasto, come pure policromia. Così la 
molteplicità cromatica che caratterizza la produzione euripidea rispetto agli 
altri tragici colpisce di per se stessa, ma anche per la sua contestualizzazione, 
nel significato che acquista in una certa scena e in un certo dramma, in un 
gioco di contrasti e chiaroscuri pressoché sempre presente. 
Con almeno una precisazione per le parti corali, naturale luogo di sperimen-
talismo in cui Euripide, soprattutto in fase tarda, indulge nella cura dei detta-
gli. Se infatti, come visto, sono numerosi, al loro interno, i passi di vero vir-
tuosismo coloristico, che divengono veri pezzi di bravura nei drammi più 
tardi, capita anche qui che il colorismo sia ancora legato al dramma. Così lo 
Ione e le Baccanti sono rispettivamente dominati, senza differenza tra episo-
di e canti corali, dalle tonalità dell’oro e della natura, a porre l’intera tragedia 
sotto una specifica nuance. 
Ciò detto, resta impossibile negare il carattere esornativo di canti corali dai 
tratti riccamente coloristici, come nell’Ifigenia taurica, nell’Elena e nell’Ifige-
nia in Aulide, ma per la poesia euripidea un’interpretazione univoca sem-
brerebbe ancora una volta riduttiva. 
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ABSTRACT

The attention for lights and color is one of the peculiarities in the Euripidean 
drama, especially in the last production, where they are matched with parti-
cular attention. However, only few details are used as decorative ones, but 
they create a passage with a particular dramatic function; as it is confirmed 
by the later dramas, such as Ion and Bacchant. A new combination of tradi-
tional hues and images, which create polychromy, seems to appear more 
often and in similar contexts. For this reason, the decorative aspect of the 
lyrics is not denied, but the general impression is that Euripides creates, than-
ks to color, a strong visual impact, giving a specific meaning to a particular 
scene and a particular drama.
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