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l:a: sono consapevole che la citazione di lavori recenti e spesso so­
lo una scorciatoia, e che lavori pubblicati anche solo una genera­
zione fa - per non parlare delle dissertazioni di fine XIX secolo -
tendono a essere svantaggiati rispetto alloro peso reale sull'evolu­
zione degli studi. 

Omnia mutantur (XV 165), ed e evideme che il poema e de­
stinato a una vicenda ancora lunga di adattamemi e revisioni: il 
nostro commemo si propone di accompagnare per un tratto di 
Strada percorsi di lettura che possano portare a sempre nuove in­
terpretazioni. La mia introduzione generale, con la bibliografia 
ragionata, vuole Jocumentare almeno una parte della vicenda del 
testo nei duemila anni della sua circolazione, e richiamare l'atten­
zione dei lettori contemporanei sulla varieta degli adattamenti e 
dei modi di lettura 1• 

Alessandro Barchiesi 
Arezzo, Natale 2004 

1 Nel corso dclluvoro ho ricevuro aiuti, consigli e inform:tzioni d:t mohi: ringrnzio, 
1m quclli chc posso om ricordare, G. Agosri, A. Cameron, G . Campbell, S. Casali, A. 
CucchinrcUi, J. Farrell, D.C. Feeney, A. Fcldherr, L. Galasso, L. Gravcrini, P . l-Iar· 
die, S. l-linds, R. H unler, G.O. I-Imchinson, E.]. Kenney, A.M. Keith, A. Kuttner, G . 
Lentini, l.J. Livingston, D. Lummus, S. Marchesi, D. Obbink, N. O licnsis, G. Pup­
ponctti, V. RimcU, G. Rosati, D. Sedley (spesso, si e trnttato di anticipazioni su lavori 
in corso di s1ampa, alcuni dci quali ancora inediti nel momcnro in cui scrivo). 

IL CORPO E L'IO 
NELLE «MET AMORFOSI» DI OVIDIO 

di Charles Segal 



1. La metamor/osz; l'arte e il corpo 

Le Metamor/osi sono un poema sui corpi: corpi che, in un mondo 
precario, sono messi in pericoJo da improvvisi attacchi di vioJenza 
fisica o camale, e corpi Je cui trasformazioni, giuste o ingiuste, ri­
vclano qualcosa sugli dei o sui carattere umano che si nasconde 
dietro alia forma fisica; ed e da desideri che nascono dall'attrazio­
ne fra carpi che sorgono ravine di tutti i tipi, dalla violenza sessua­
le all'ornicidio. Ncl bene e ncl male, i mortali sono tratti in inganno 
dall'apparenza fisica di un corpo, talvolta in modo disastroso, co­
me ncl caso della morte di Narciso ncllibro ill, talvolta in modo 
cornico, come ncl caso delle continue trasformazioni di Mestra alia 
fine dell'episodio di Erisittone nellibro VTII. La metrunorfosi fa si 
che i corpi diventino un soggetto artistico per le varie forme 
espressive dell'arte, e a1 tempo stesso rappresenta, in modo autore­
ferenziale, l'artista (cioe il poeta) come scultore, tessitore, artigiano 
dotato di capacita creativa o can tore; uomini e donne si dilettano a 
mostrare le capacita mirnetiche della loro arte, riproducendo o mi­
gliorando il corpo fisico dato dalla natura - con un esito felice per 
Pigmalione, infausto per Aracne e Dedalo. 

Mostmndo il processo attraverso il quale il corpo assume for­
me aliene, il poema esprime l'essenza della nostra corporeita, rna 
anche l'essenza dell'arte quando assistiamo a1 momenta in cui Ia 
vita viene infusa nella materia o quando osserviamo Ia forma 
esterna e Ia materia fisica che definiscono la nostra identita men­
tre diventano qualcos 'altro. L'atto della metamorfosi costituisce 
anche il parallelo dei processi creativi del poema stesso, divenen­
do cos! una rappresentazione della creazione artistica in generale. 
n poema esplora i rapporti mutevoli e talvolta paradossali fra ane 
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c natura: in alcuni casi, l'arte si mostra in grado di ricreare e persi­
no superare la natura con Ia sua abilita creativa (come nell' episo­
dic di Pigmalione), riflettendo una poetica dell'artificio e l'indi­
pendenza del potere modellante dell'artista; rna l'arte puo anche 
essere sconfitta dalla natura, dalla resistenza opposta dalla mate­
ria e dal mondo materiale, che l'artista, come Dedalo, oltrepassa a 
suo rischio e pericolo1• I rapporti mutevoli instaurati da Ovidio 
tra forma e materia riguardano non solo Ia rappresentazione arti­
stica della realta (o quello che gli antichi chiamavano mimesis), 
rna anche i grandi temi della tradizione letteraria classica: il com­
portamento umano in un ordine cosmico moralmente problema­
rico, la fragilita della felicita umana, le incertezze della condizione 
mortale e Ia vulnerabilita della vita rispetto alle irruzioni casuali 
della violenza o alia volonta arbitraria di dei imprevedibili o di al­
tre forze superiori. 

Un poema sulle metamorfosi inevitabilmente ritrae l'identita 
umana come qualcosa di instabile e incerto2, data che Ovidio rap­
presenta le nostre vite e le nostre autorappresentazioni come sog­
gette a cambiamenti e rovesciamenti improwisi e drastici; eppure, 
Ia metamorfosi rivela anche tratti fissi e durevoli di una personalita 
o di un tipo caratteriale, e il tropo che pervade il poema si fonda 
sulla premessa che il mondo del mlto e dell'arte che esso crea puo 
tradurre qualita stabili della mente, del carattere o della sfera emo­
tiva in una forma fisica ben definita. Nel suo rapporto sia con il 
corpo che con Ia trasformazione artistica della materia, dunque, Ia 
metamorfosi diventa un mezzo per esplorare i legami sottili e mi­
steriosi tra il nostro essere fisico e Ia nostra vita emotiva. 

1 Su questa ar!lomento cfr. Leach 1974; Rosati 1983; B,Irbn 1986; Spiihlinger 1996, 
pp. 50-87; Schonbeck 1999. Su Dedalo imeso come rapprescntazione dell 'artista 
sin ncll'Ars t/11/o/oria (II 21 -96} chc ncllc Metamor/osi si veda l' ampia discussionc di 
Sharrock '994· pp. 87-195 , chc considcra gli cpisodi come una riflcssione sui limiti 
dell'nrte e sui livelli della stile poctico. Lo status di Dcdalo come trasgrcssorc ha an­
che il suo lara oscuro ncll'invidia omicida da lui nutrita nc.i confronti del suo ap­
prendista Pcrdix (Met . VUT 240·59}, su cui cfr. Sharrock 1994, pp. 184, 190 sg., e 
Tissolt997. pp. 97- 105. 
2 Questa aspcno delle McltiiiJOr/osi e sraro mcsso giusramcnte in luce da Frankel 
1945. p. 99; cfr. anchc Galinsky 1975, p. 48 sgg.;James 1986; Feeney 1991 , p. 194. 
Per una cririca cfr. Schmidt 1991, p. 48 sgg. 
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Sotto questa aspetto, le M etamar/asi agiscono in linea con mol­
ti dei presupposti alia base della poesia greca dassica, per esempio 
il fatto che ci sia una corrispondenza fra Ia nostra vita fisica ed 
emotiva e che le arti letterarie e figurative abbiano il potere di ren­
dere visibile questa invisibile vita interiore. L'ode piu celebre di 
Saffo, per esempio, imitata da Catullo, descrive il mistero del desi­
derio sessuale in termini di sintorni fisici visibili sulla superficie del 
corpo, come Ia sudorazione, il ronzio alle orecchie e il pallore im­
prowiso (fr. 3 r Lobel- Page), e di fatto il carme soprawive pro­
prio perche questa aspetto interesse il retore greco-romano che 
compose il trattato Sul sublime. Ma simili questioni interessano an­
che i filosofi: il Socrate di Senofonte chiede al pittore Parrasio co­
me faccia a rappresentare l'ethos dell'anima tramite il mezzo 
espressivo visibile della sua arte (Mem. III ro), mentre Gorgia nel 
suo Encomia di Elena (cap. 9) e Platone nella Jane (53 5c-e) descri­
vono gli effetti fisici che le espressioni verbali producono nei nostri 
carpi: brividi, pianti, capelli che si drizzano, ecc. 1

• 

Nella lunga tradizione di poesia sui corpo a cui appartengono 
le Metamor/asi, il dolore e Ia sofferenza giocano un ruolo impor­
tante. Parlare del corpo nel mondo antico significa parlare di 
mortalita: e il corpo a ricordarci costantemente che siamo stati 
creati, che siamo parenti degli altri esseri che vivono e muoiono, e 
che siamo molto distanti dagli dei immortali, i quali hanna biso­
gni, desideri e soddisfaziooi fisici, rna godono anche di tm potere 
senza limiti, liberi dalla morte o dal decadimento fisico. Prendere 
in considerazione il corpo, dunque, significa sia diventare consa­
pevoli della nostra misera condizione mortale, sia provare interes­
se perle vite dei singoli individui. Nell 'Ilrade, sebbene i morti e i 
feriti ammontino a centinaia, le morti risultano commoventi per­
che costiruiscono dei modelli di sofferenza e perdita, sensazioni 
tipicamente mortali, e al tempo stesso sono degli schizzi in minia­
tu ra di vite individuali, sulle quali il poema si sofferma a riflettere 
combinando distanza e marcata compassione, atteggiamenti che 
appartengono entrambi all'ampia e onnisciente prospettiva della 

1 Cfr. Segalt993. pp. 100-2. 
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sua voce narrante. Questa tradizione poetica include anche Ia 
drammatizzazione del corpo sofferente fatta dai tragici (come nel­
le Trachinie e nel Filottete di Sofocle) o le profonde e inquietanti 
meditazioni di Lucrezio sulla fisicita del corpo nel suo rapporto 
con Ia morte e con l'ansia che Ia circonda, che deriva dalla nostra 
percezione della vulnerabilita della came umana. Virgilio, a sua 
volta, aveva portato a un nuovo livello di sintesi e perfezionamen­
to l'espressione classica ed ellenistica delle passioni in termini psi­
cologici (il subbuglio del sangue provocato da ira o amore, il fuo­
co che scorre neUe vene o lungo le ossa, una ferita dovuta a una 
brama che si annida nel profondo del cuore, il desiderio che divo­
ra le viscere piu interne) e aveva ripreso e imitato anche le scene 
omeriche di battaglia, con i loro ferimenti e le !oro mutilazioni 
cruente. Ovidio attinge a tutte queste tradizioni e le metre insieme 
in modi sorprendenti e- trattandosi di Ovidio- anche irriverenti. 

Dal momenta che si interessa a cio che e soggetto a continuo 
mutamento o e costante nella condizione umana, un poema sulle 
metamorfosi necessariamente si trova a dialogare con Ia filosofia. 
Peri platonici, il corpo appartiene alia transitorieta e alia mortalita, 
e Ia vera essenza e Ia nostra anima immortale; per i pitagorici, inve­
ce, abitiamo un susseguirsi di corpi in una serie infinita di trasmi­
grazioni. Verso Ia fine del suo poema, Ovidio espone a lungo que­
sta teoria per bocca dello stesso Pitagora, rna taglia alla radice 
l'enfasi sull'essenza piu elevata o piu durevole dell' anima attribuen­
dogli illinguaggio di Lucrezio e sovvertendo in questo modo i prin­
cipi fondamentali sia della metempsicosi pitagorica che del materia­
lismo lucreziano. Si puo discutere su quanto seriamente si debba 
prendere una predica sulla dieta vegetarian a, con i suoi avvertimen­
ti che una bistecca mangiata a cena puo essere nostro nonno1, rna in 

. 
1 I tcntativi di prcndcrc sui scrio il discorso di Pitagora non mi scmbmno convin· 
ccnti: cfr. Segal1969b. p. 278 sgg.;Johnson 1970, p. 141 sgg.; Due 1974, p. JO c nt. 
95; Solodow 1988, pp. 164-8; Schmidt 1991, pp. 38 sgg., 46 sg. Qucs1o cpisodio i: 
frn lc sczioni piu dibnuutc del poema: cfr. Bomer, ad Met. XV 60-478, in pnrticoln­
rc pp. 269-71 ; Myers 1994, pp. 133:59; Fnbrc-Serris 1995, pp. J41 · p ; Hardie 
1995; Holzberg 1997, pp. ISJ ·J; Galinsky 1998; Wheeler 2000, pp. 115-27; Segal 
2001. Per precedcmi rasscgnc su questa qucstione cfr. Vinrrc 1964, pp. 21 1-88, c 
Segal 1969b. 
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realta i fulmini scagliati da Pitagora contra i sacrifici presentano 
molti punti di continuita con il resto del poema, quando esso de­
scrive alcune dolorose violazioni del corpo sia umano sia animale, e 
quando fa riferimento a casi in cui Ia carne, in modo quasi canniba­
lesco, viene lacerata dai den ti 1• La concezione di Ovidio secondo Ia 
quale il corpo e soggetto a cambiamenti senza fine e uno dei culmi­
ni logici del poema, rna non significa necessariamente che l'episo­
dio di Pitagora debba essere inteso come Ia chiave filosofica dell'in­
tera opera. 

La fisicita del corpo e messa in particolare risalto nella lettera­
tura latina. Se i Greci svilupparono Ia tecnica dell'osservazione 
clinica negli scritti ippocratici (con diramazioni nei tragici o in 
storici come Tucidide), i Romani svilupparono un 'atmosfera di 
passione ed emotivita stret tamente legata a sensazioni o a rea­
zioni corporee: il corpo diventa il luogo per esibire emozioni e 
passioni, le quali agiscono sui corpo e attraverso di esso. Mentre 
Epicuro considera il corpo come un aggregato di atomi le cui 
un.ioni e separazioni comportano Ia morte e Ia nascita, Lucrezio, 
il suo discepolo romano, affronta Ia morte come un processo piu 
intensamente somatico che coinvolge carne, respiro e organi in­
terni2. Le convenzioni letterarie della poesia esametrica consen­
tono dettagli fisic i spettacolari , soprattutto nel caso di amore e 
guerra, rna c'e una sorta di inibizione per quanto riguarda fatti fi­
sici piu triviali, a meno che non si stia scrivendo sarira: Orazio e 
uno dei pochi poeti classici Iatini a menzionare il fastidio arreca­
to dal comune raffreddore. Anche Lucrezio costituisce un'ecce­
zione, in parte perche s ta esponendo una teoria scienti fica che 
cerca di rendere canto di tutti i p rocessi fisici dell 'universo, dal 
microcosmo al macrocosmo, fatto che gli consente di descrivere 
piccoli particolari corporei come Ia sensazione di fred do ai denti; 
Ia mescolanza psicofisica e l'interdipendenza dell'elemenro cor­
poreo ed emotivo sono particolarmente evidenti nel suo resocon­
to della peste di Atene (VI 11J8-286), in cui aggiunge effetti psi-

1 Cfr. p. cs. lu ricvocnzionc dci Ciclopi in XV 91·5 o lo s1rcHo parallclo con lo 
scuoinmento di Marsia in XV 136 sg. (cfr. VI 390 sg.). 
~ Segal 1990, p. 26 c passim. 
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cologici, come depressione e ansieta, al suo modello greco, le Sto­
rie di Tucidide. 

Nonostante !'interesse di Ovidio peril corpo considerato nelle 
sue condizioni fisiche in perenne mutamento, illinguaggio tende 
al generale anziche allo specifico: uiscera, un termine prediletto 
nel poema, indica qualsiasi cosa dalle parti pili interne del corpo 
fino alla carne in genere; uenter, puo riferirsi a qualsiasi cosa al di 
sotto della vita, pectus a qualsiasi cosa fra Ia vita e il collo; spesso 
poi Ovidio parla semplicemente di corpus senza specificazioni ul­
teriori. Eppure Ovidio mostra quel forte senso del corporeo che 
percorre tutta la letteratura latina, da Lucrezio e Virgilio fino a 
Lucano, Seneca e Giovenale, e per molti aspetti anticipa le esage­
rate o grottesche descrizioni di violenza contro il corpo in cui in­
dulgono spesso gli scrittori della prima eta imperiale. 

Peri Greci dell' eta dasslca, gli de.i costituiscono una chiara li­
nea di demarcazione fra mortale e immortale, e stanno sui gradino 
piu alto di una scala di rappresentazioni corporee che spazia dalle 
ombre immateriali dell ' Ade all'esistenza piena di vita dei mortali, 
con Ia loro carne vulnerabile, fino alla condizione radiosa e incor­
ruttibile degli dei stessi sull 'Olimpo1

• Ovidio e non-dassico, o ad­
dirittura «anti-classico» (per usare Ia definizione di W.R. John­
son) nel modo in cui rende confuse queste divisioni2: rispetto alia 
corporeita, gli dei ovidiani sono dalla nostra stessa parte piu di 
quanto non lo siano le divinita luminose rna antropomorfiche dei 
Greci, e nelle poche descrizioni particolareggiate dei corpi degli 
dei, Ovidio ne mette in evidenza piuttosto i bisogni e i desideri 
mortali; loro caratteristiche sono iJ totale antropomorfismo e 
l'abilita nel cambiare Ia forma corporea e nell'infliggere simili 
cambiamenti ai corpi delle !oro vittime mortali. 

ll corpo ovidiano nelle Metamor/osi puo essere paragonato al 
corpo carnevalesco di Mikhail Bakhtin, poiche e caratterizzato 
dalla fluidita piuttosto che dalla stabilita, dalla porosita e dalla 
presenza di fessure piuttosto che da barriere neue e impenetrabi-

1 Cfr., p. es., Vern ant 1989, in pnrticolare pp. 1 Z·Zj. 
2 Cfr. Johnson 1970. 
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li, e si presenta in termini di organi distorti o esagerati, di processi 
fisici e di parti staccate in luogo del tuno. Chiamare in causa 
Bakhtin puo essere meno anacronistico di quanto possa sembrare 
a prima vista, poiche anche egli sta cercando di descrivere un mo­
mento nella storia delle rappresentazioni culturali in cui le forme 
stabili e le norme abituali si dissolvono in modo da far sgorgare 
delle energie creative, anche se potenzialmente sregolate, che sono 
solitamente tenute sotto Ia superficie, sotto il controllo di sistemi 
politici e sociali di tipo gerarchico. ll poema di Ovidio, come Ia 
festa descritta da Bakhtin, appartiene al sirnbolismo dell'anti-ordi­
ne, un mondo immaginario solitamente represso1• In tutta Ia cul­
tura occidentale, di fatto, il corpo esprirne questo tipo di anti-or­
dine, da Aristofane a Swift, da Rabelais a Kafka, dal Satyricon di 
Petronio al Satyricon di Fellini, da Bosch a Francis Bacon, e come 
molti di questi artisti carnevaleschi, Ovidio sfrutta il ruolo mute­
vole del corpo come il luogo della bellezza, dell'eleganza, della 
perfezione o dell'artificio, rna anche come illuogo della bruttezza, 
della deformita, del ridicolo o del grottesco. Naturalmente, non si 
dovrebbe esagerare questa dimensione delle Metamor/osi dimenti­
cando le sue brillanti doti di chiarezza e grazia visive; eppure, l'in­
tensa fisicita di Ovidio, come quella di Aristofane, Petronio o Gio­
venale, spesso rispecchia una visione del mondo pili oscura, meno 
organizzata, piu ludica e polimorfa rispetto ai suoi immediati pre­
decessori, Virgilio o Orazio. 

La sensibilita moderna, quando si confronra con un corpo, 
tende a elaborare una storia di vita altamente individualizzata2

. La 
tradizione epica classica che risale fino a Omero tende invece a 
concentrarsi, piu seleuivamente, sull'esemplarita della vita, for­
nendone soltanto i particolari piu essenziali: una giovinezza che 
non trovera il suo compimento in un matrimonio, una ricchezza 

1 Sugli elemcmi s.1tireschi nei Faw· di Ovidio cfr., p. cs., Bakhtin 1968, pp. 6 sgg., 
15 sgg., 318; Barchiesi 1994, pp. zz6·41. Per ulteriori discussioni cfr. Segal 1998, p. 
I I sg. 
2 Si veda od escmpio il mostruoso inscuo delle Melttmor/osi di Knfkn, o il codavcre 
che gnllcggio ncl Tomigi ncl prime cnpitolo di Our Mut/1/tl Frie11d di Charles 
Dickens, o In descrizionc fatta do H enry David Thoreau di un naufrugio a Cape 
Cod intorno nl 18 50 (quest'ultimo c citato c discusso in Segal 1990. p. 3 5 m. 14). 
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che non sara goduta, un'ospitalita che non sara ricambiata, Ia per­
dita di moglie o genitori - giusto quanta basta per consentire di 
estrapolare il generale dall'esempio specifico. Nelle Metamor/osi, 
tuttavia, non e il corpo che guida il narratore verso Ia storia, rna e 
Ia storia che e costretta a finire in qualcosa che accade al corpo, co­
me risulta chiaro sin dalla primissima metamorfosi del poema, 
quella di Licaone, un uomo dalla ferocia degna di un lupo e il cui 
corpo, trasformato in lupo, ne riassume Ia vera natura. La narra­
zione di Ovidio, in simili casi, opera su due piani temporali, quello 
storico e quello esemplare1

: da un lato Ia metamorfosi fornisce un 
mito eziologico in risposta alia domanda sulle origini, del tipo: 
«come ebbe origine il primo lupo, Ia prima donnola, Ia prima rana 
oil prime albero di alloro?»; dall'altro, Ia metamorfosi puo essere 
Ia realizzazione esteriore di un tipo caratteriale o di un uso com­
portamentalc. Poiche Ia cornice storica del poema e abbastanza 
ampia, dal memento che si estende dall'inizio del mondo fino alia 
futura apotcosi di Augusto, questa liberta causa raramente dei 
problerni, rna il significate paradigmatico pervade il poema e ci as­
sicura, quasi a ogni momento, che queste trasformazioni hanno un 
significate che trascende di gran lunga quello fisico. 

Nelle Leclttres on Rhetoric and Belles Lettres il grande ccono­
mista Adam Smith scrisse: «Nelle sue Metamor/osi, ogni cambia­
memo che si verifica e descritto in tutte le sue fasi. Si sente di uo­
mini con Ia testa e le zampe di orso, donne che stanno iniziando a 
mettere radici nel suolo, mentre dai capelli e dalle mani germo­
gliano foglie. Mr. Addison sembra compiacersi di queste descri­
zioni, rna a me non sembrano affatto piacevoli, sia per Ia ragione 
appena menzionata [cioe che oggetti nuovi non sono mai piacevo­
li in una descrizione semplicemente peril fatto di essere nuovi], 
sia perche sono talmente estranei al comune corso della natura da 
colpirci per Ia !oro incredibilita. Da parte mia, quando in un qua-

1 Sull 'intcrazionc di c.ronologio cd csemplnrita cfr. Schmidt 1991, pp. 21 sgg .• 3 1 sgg., 
44 sgg. (<<Es gch1 Ovid urn th emntischc Annlogic, nicht urn Gcschichtc», p. 45). 
Sull 'c.ziologin come fondamcntalc principia orgnnizzatorc delle Mt•tamor/osi cfr. 
~y~rs .199'\: pamin, in parti~la~ p. '.9 sui «~ontras~o ironico .tm l'autorcvolc voce 
scJcntificu del na.rmtorc cz1ologJco e il maJcrialc m1t1co fnma.suco J clln sua pocsin>>. 
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dro vedo T itone con le ali e le zampe di una cavalletta, non provo 
nessun piacere nel vedere un oggetto cos! innaturale e inconcepi­
bile>> 1. 

La fama di questo grande pensatore dell'Illuminismo non si 
basa chiaramente sulla sua critica letteraria, eppure Adam Smith 
sfiora un aspetto affascinante delle Metamor/osi e al tempo stesso 
uno dei suoi paradossi, doe il fatto che un poema costantemente 
interessato alia natura piu di qualsiasi altro poema esametrico sia 
parimenti ammaliato dall'innaturale e dal corpo inteso come og­
getto naturale e innaturale al tempo stesso. 

II fatto che il corpo umano appartenga sia all'ambito della na­
tura che a quello della cultura consente un campo d'azione molto 
ampio per esplorare i confini perennemente mutevoli fra artificia­
le e naturale; e Ia trasformazione del corpo costituisce sia un'ezio­
logia di processi narurali o psicologici, sia un evento innaturale o 
miracoloso che disturba l'ordine naturale. Ma il corpo e soprat­
tutto il campo in cui, nell'ambito dell'arte, si incrociano natura e· 
artificio. Dedalo, l'artefice archetipico, rimodella il suo corpo 
umano «per imitare uccelli reali» (Vlli 19 5) e metre in pratica e 
insegna le «arti distruttive» che provocano la morte di suo figlio 
(Vill .215 danmosasque erudit artes): la sua arte imitativa copia la 
natura ma al tempo stesso si spinge oltre la natura in un trasgressi­
vo andare troppo al di la della forma umana. L'episodio di Pigma­
lione presenta un esempio piu riuscito del potere potenzialmente 
trasgressivo dell'arte nel copiare Ia natura e decreta un incrocio 
sensazionale dei confini fra artefatto ed essere vivente, fra creazio­
ne artistica e passione erotica, fra realta e fantasia, fra divino e 
umano. Lo stesso Pigmalione e al tempo stesso una vittima e una 
realizzazione spettacolare del potere metamorfico con cui il poeta 
o lo scultore operano sui corpo umano. In quanto paradigma 
dell'artista, Pigmalione intensifica Ia nostra corporeita facendoci 
vedere come Ia sostanza del corpo possa essere resa in un materia­
le alieno. L'artista e il maestro della plasticita della nostra sostan-

I A. Smith, «Of Composition», Lectures 011 Rhetoric Dlld n,•l/es Lei/res, 1761, in 
S1roh 1969, p. 86. 
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za vitale e, come Ia natura stessa, controlla le energie creative che 
modellano forme nuove; allo stesso modo dell'artista che lavora 
nel campo delle arti figurative, Ovielio fa entrare in giocoformae, 
/igurae, simulacra o imagines, che sono i suoi termini ricorrenti 
per designare Ia metamorfosi e le delusioni che essa talvolta pro­
voca. Eppure, l'artista nelle Metamor/osi e a sua volta soggetto a 
quelle leggi della materia a cui deve obbeelire Ia carne umana: iJ 
giovane Narciso, ossessionato dal proprio riflesso, e lo scultore 
Pigmalione, innamorato della propria creazione, sono entrambi 
fatti prigionieri dal potere irresistibile dell 'irnmagine o della vero­
sirniglianza visiva, l'imago o simulacrum'. 

Essendo un 'espressione vivida, e talvolta intenzionalmente d'ef­
fetto, del potere con cui l'artista madelia Ia sostanza materiale della 
sua opera, Ia metamorfosi eli Ovidio presenta delle affinita con le 
descrizioni ecfrastiche di opere d'arte, dal momenta che esse, come 
il poema eli Ovidio, sono spesso consapevoli della !oro capacita di 
coniugare lingua, arti visive e processo creativo. Con queste parole 
il retore Callistrato, vissuto nel periodo della Seconda Sofistica 
(forse fine del ill secolo d.C.), profonde Ia sua fiorita retorica sui 
processo della metamorfosi, grazie al quale Ia forma e infusa nella 
materia tramite l'arte e iJ calore della vita miracolosamente riempie 
Ia sostanza priva eli vita: «lnfatti le parole non possono descrivere» 
- dice di una statua di Narciso - «come il marmo si ammorbid1 
quanta a duttilita e fornl un corpo in elisaccordo con Ia sua stessa 
essenza; percbe sebbene Ia sua natura sia molto dura, esso clava 
una sensazione di morbidezza, essendosi dissolto in una sorta di 
materiale poroso» (Statuarum descriptiones 5, 5 )2• Allo stesso mo­
do, in una sta tua bronzea di Eros «era possibile vedere iJ bronzo 
che si apprestava a obbedire alla passione e che riceveva con fad­
lira l'apparenza imitata (mimesis) del riso» (3 , 2). Descrizioni di 

1 Hardie 1988, p. 76 sgg., ipmizza chc il passo su Narciso poss;~ csscrc st:tto inAucn­
zato dallc tcorie di Lucrczio sullu vista, in panicobre lc cmanazioni di atomi chc 
formnno i simulacri c costituiscono lo nostra pcrcczione visivu. Per l'cpisodio d i 
Narciso come riOcsso della poctica ovidiana dcll'illusionc c dcll 'arliflcio cfr. Rosati 
1983, p. 20 sgg., in panicolare pp. 41-50. 
2 Rimando aile mie osservazioni in Segal 1994b, pp. 102-4. 
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questa genere attingono all'interesse della critica d'arte precedente 
per Ia verosimiglianza eli opere d'arte famose, rna celebrano anche 
iJ potere che han no le arti plastiche eli elissolvere i confini fra solido 
e liquido e fra inanimato e animato, e eli far fluire Ia materia con 
una morbida vitalita in modo da offuscare persino il potere rappre­
sentativo dellinguaggio. Callistrato, per esempio, osserva con aria 
trionfante come siamo «colpiti restando senza parole» alla vista del 
bronzo che «arrossisce» e che «per quanto sia duro per sua natura, 
scorre dolcemente quando cede all'arte e a qualsiasi cosa l'arte vo­
glia» (6, 3) 1: questo passo puo servire quasi da glossa ai versi di 
Ovidio che descrivono come le pierre eli Deucalione e Pirra inizia­
no a deporre Ia !oro durezza (ponere duritiam coepere) e diventano 
morbide e tenere (mollirr) quando sono virtualmente modellate in 
una forma umana (I 401 sg.). 

ll poema di Ovid io asserisce ovunque questa potere magico 
dell'arte di incrociare i confini fra solido e liquido, fra inanimate e 
animato, e di far flui re Ia materia con morbida vitalita; e questa 
fluidita e a sua volta un tratto di quello che e talora chiamato lo 
stile «barocco» di Ovidio, Ia traduzione eli una scena o di un'im­
magine da un mezzo espressivo a un altro, allo stesso modo in cui 
Bernini fa s1 che il marmo sembri una veste o in cui le chiese ba­
rocche italiane fanno sfumare i !oro soffitti in nuvole rosate2

. 

Per Callistrato Ia magia dell'arte si rivela quando Ia materia 
prende vita fomendo la risposta appropriata alla consapevolezza 
umana, come nell'«arrossire» del bronzo; non e pero una «qual­
siasi» risposta a essere in questione, ma quella nel nostro corpo 
che, lo vogl iamo o no, tradisce i sentimenti interio ri che prefe­
riremmo tenere nascosti. In questa modo, la metamorfosi esplora 
l' intersezione delle componenti visibili e invisibili del carattere e 
dell'identita e cristallizza in forma visibile le sorgenti nascoste del 
carattere stesso. Proprio per Ia sua natura, ritrae anche l'identita 

1 Cfr. anchc Staluarmll descriptioner 8, 2; 1 t , 1; 1 3, 3· Per In frasc di Callistrato si 
confronti l'ihmAtJ;L~ rctorica, l'cffcuo di «colpirc uno dci scnsi» con il potcrc del 
linguoggio. 
2 Per Ovidio c il barocco cfr., p. cs., Bardon 1958; Crahay 1959;Johnson 1970, p. 
137 sgg.; Segal 1984. in parlicolarc p. 312 sg. 
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umana come qualcosa di instabile e precario, cosi che la nostra 
irnmagine di quello che siamo eliventa soggetta a drastici cambia­
mend e rovesciamenti. Le trasformazioni del corpo di Ovidio tira­
na fuori sia Ia stabilita che l'instabilita dell ' identita e rivelano 
quanto l'essenza nascosta della personalita, con i suoi desideri, le 
sue passioni e le sue paure, sia strettamente legata alla fisicita del 
corpo. Eppure, quando giungono simili rivdazioni, il risultato e 
piu spesso l'annkhilimento piuttosto che l'affermazione dell'io: le 
passioni che provengono dall'interno o la violenza che giunge 
dall'esterno spazzano via il controllo e lasciano il personaggio in 
questione aliena to da se stesso 0 dal suo mondo familiare. Infatti i 
personaggi delle Metamor/osi hanno solo raelici superficiali che li 
tengono ancorati nelloro mondo sociale o politico, rendendoli 
an cora piu vulnerabili aile forze che li spazzano via 1, come nel ca­
so delle esperienze, con variazioni, di lo, Europa, Callisto, Narci­
so, Driope, Biblide, Mirra, e eli Atalanta e Ippomene; non e sor­
prendente che Ia maggior parte eli questi episoeli abbiano come 
protagonisti degli adolescenti, che si trovano in uno sradio della 
loro idcntita particolarmente vulnerabile e prccario. 

L'episodio di Pigmalione e Ia piu famosa esplo razione dei rap­
porti fra Ia materialita del corpo, il potere mimetico dell'arte e il 
desidcrio erotico. Come Callistrato, Ovidio metre in risalto Ia fisi­
cita del mezzo espressivo dell'artista: il potere dell 'artista trasfor­
ma Ia rigida sratua·d'avorio fino a farla sembrare carne, allo stesso 
modo in cui le dita modellanti dello scultore plasmano Ia cera 
duttile nella forma desiderata (X 282-6) admouet os iterum, mani­
bus quoque pectora temptat: I temptatum mollescit ebur positoque 
rigore I subsedit digitis ceditque, ut Hymettia sole I cera remollescit 
tractataque pollice multas I flectitur in facies ipsoque / it utilis usu 
(«Egli avvicina di nuovo Ia bocca [alia statua] , e con le mani le 
tocca il petto: I'avorio, a! rocco, diventa morbido, e deponendo Ia 

1 Cfr. Solodow 1988 , p. 1 s s sg. , chc paragon a Virgilio c Ovidio e com memo (p. 
1 s6): <<Ncl mondo di Ovidio vicnc riconosciutu )',-spcricnza personate c nulla di piu 
... L'homo Ouidianus si trova solo ncl mondo, scnza csserc legato a un gruppo o a 
un luogo e scnza che gli sia conccssa alcuna percczione di un comcsto, storico o co· 
smico, chc possa dare un senso all'cspcricnza». 
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sua durezza affonda sotto le sue elita e cede, proprio come Ia cera 
dell'Imetto si ammorbidisce al sole e, Iavorata dal pollice, e mo­
dellata in moire forme, e a forza di essere usata diventa piu utiliz­
zabile>>) . 

L'artista non trasforma semplicemente l'avorio in carne, rna 
raggiunge un secondo grado di poterc creativo producendo dalla 
materia senza vita un esscre umano vivente e reattivo. L'ammorbi­
dimento del marmo come Ia cera (X 28 5 cera remollescit) e lo stes­
so processo dell'ammorbidimento in carne delle pierre di Deuca­
lione e Pirra (I 401 -2 ponere duritiam coepere mumque rigorem I 
mollirique mora mollitaque ducere formam <<ie pierre iniziarono a 
deporre Ia !oro durezza e ad ammorbidirsi presto e nelloro am­
morbidirsi a prendere forma». Paragonando le pierre in fase di 
trasformazione a statue di marmo quasi finite, Ovidio in realta at­
tira l'attenzione sulla fase intermedia del processo creativo, in cui 
il lavoro dell'artista si ferma, divcnendo in tal modo particolar­
mente visibile (1404-6)1 . 

L'episodio di Pigmalione sviluppa Ia seconda fase di questo 
processo, il miracolo di una verosimiglianza artistica cosi perfetta 
da confondere i confini fra illusione e realta. La narrazione di 
Ovielio, comunque, e profondamente ambigua riguardo al fatto se 
Ia trasformazionc della statua in donna sia dovuta al potere artisti ­
co di Pigmalione o all 'intervento favorevole di Venere2: in un mo­
do caratteristico per il modello d assico del corpo, Ia carne femmi­
nile e configurata come passiva, mentre iJ desiderio maschile e 
dotato della forza modellante e dinamica della creativita artistica; 
eppure, senza Venere il destino di Pigmalione sarebbe simile a 
quello di Narciso o di Eco (libro III) o di Ifi Oibro XIV), una pas-

1 SuUa mctafora implicitn dcllu crcazionc arti s ti c:~ in qut'Sto passo cfr. Barkan 1986, 
p. 32; Shurrock 1991n, p. 40 sg .. c Spahlingcr 1996, p. 29, sull 'imcmzionc di/orma 
c corpus ncl procmio. 
~ Cfr., p. cs., Schiinbcck 1999. p. 313 sg., sccondo cui Pigmalionc impcrsona l'arti· 
s1a chc hn bisogno dcll 'aiuto divino per csscrc in gratlo di ruggiungcrc il potcrc 
creative dclln naturn. Per Spiihlingcr 1996. pp. so·62 , Pigmalionc ha succcsso gm· 
zic alia sua picta e ul suo aucggiamcmo rivcrcntc. Emrnmbc qucstc imcrprctazioni, 
scbbcnc possibili di per sc, non mi sembrano rcndcrc como n suff1cicnza tlcU'ambi· 
guita c dcU'ironia incrcnti aUn slrntcgia narrativn di Ovitlio. 
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sione senza Speranza per un oggetto che e indifference. Pigmalio­
ne quindi esemplificherebbe la follia di un artista abbastanza 
sciocco da confondere i confini fra arte e vita e da innamorarsi co­
sl della sua stessa opera. 

Grazie ali'aiuto tempestivo di Venere, Ovidio lascia aperta la 
questione se questo amore sia un 'infatuazione patologica (come 
sembra essere stato nella versione greca del mito) o un commento 
alia visione artistica, dal momento che l'artista e cosl profonda­
mente coinvolto nella sua opera da avere il potere di trasformare i 
suoi desideri in imrnagini del bello' . TI primo bacio di Pigmalione 
alia statua suggerisce infatuazione e delusione dato che egli «pen­
sa che il bacio sia restituito» e «crede che le sue dita affondino 
nelle membra che sono toccate» (v. 2 56 sg.); lo stato d'animo di 
follia continua con lo stravagante comportamento di rivolgere pa­
role affettuose (blanditiae) alla statua, di adornarla con gioielli 
preziosi e di adagiarla su un giaciglio di piume (vv. 2 59-69). Ovi­
dio caratterizza chiaramente questi gesti come stupidi ed esagera­
ti: trattati diversamente (come accaJeva nella versione greca), sa­
rebbero segni di un 'incipiente pazzia, rna in questo passo sono il 
preludio di un lieto fine da fiaba, anche se non senza !' ironia tipi­
ca di Ovidio2• Sopprimendo il tentativo di violazione dell'oggetto 
desiderata che era preminente nella versione greca, Ovidio volge 
anche questo racconto dalia patologia a uno stato d'animo bene­
vola e innocence. 

TI facto che segua immediatamemc Ia festa in onore di Venere 
e un brillante colpo di genio dell'economia narrativa di Ovidio. 
Fortunatamente per Pigmalione, questa festa costituisce l'occasio­
ne peril SUO Secondo bacio (v. 28 I ; cfr. V. 2 56), che fa seguito alia 
preghiera rivolta dall'artista alla dea dell'amore; l'aiuto di Venere 
trasforma Ia potenziale follia nel miracolo di creare un corpo vi­
vente, costituendo uno dei rari esempi nel poema di metamorfosi 

1 Per questa imerprctazione dcll 'episodio, chc mctte in risalto il potcrc creative 
dell 'artista, cfr. Solodow 1988, pp. 215·9. Per l'accenro posto sull'intcmzionc di j ). 
lusione e artc c[r. Rosati 1983, pp. 63 ·83. 
2 Cfr. Sharrock 19910, pp. 36·49, in particolarc pp. 43 ·5; cfr. anche Downing 1990, 
p. 239 sgg. e 1993. p. 57 sgg. 
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al contrario. n primo bacio e provocato dalia surreale somiglianza 
di «avorio» e «carne», ebur e corpus (vv. 254-6), il secondo rivela 
che quella somiglianza e realta. In entrambi i casi, e il corpo - a 
dire il vero, il corpo rappresentato nella forma tangibile e tridi­
mensionale della scultura - a portare con se Ia bellezza, il deside­
rio e il potere dell'arte, e il mito non sarebbe possibile se Pigma­
lione, per esempio, fosse stato un pittore di uccelli o di frutta , 
come nel famoso aneddoto su Zeusi e Parrasio riponato da Plinio 
(Nat. Hist. XXXV 66). 

2. It corpo sessualmente determinato: sessualita e violenza 

L'episodio di Pigmalione esemplifica efficacemente in che misu­
ra, per Ovidio, il corpo sia anche sessualmente determinato. La 
netta divisione fra Ia mano modellante dell 'artista maschile e il 
materiale inerte della statua femminile che egli plasma si basa su 
una dicotomia saldamente radicata nell'antichita, secondo Ia qua­
le la natura maschile implica Ia forma, l'energia, l'intelligenza e il 
potere ordinatore della mente, mentre quella femminile compren­
de Ia materia, il corpo, la passivita, l' inerzia e il disordine. L'opera 
letteraria piu influence dell'epoca, l'Enezde di Virgilio, ha attinto a 
questo modello nell'opposizione fra Ia saggezza lungimirante di 
Giove, che comprende il dinamico futuro a Roma dei sopravvis­
suti di Troia, e la resistenza di Giunone, che agisce in gran parte 
tramite passioni o tramite donne appassionate, come Didone, 
Amara e Giuturna 1• La Giunone di Virgilio e reincarnata neUe 
Metamor/osi non tanto come una forza che blocca un fine singolo 
prestabilito dalla volonca divina, dal momento che il poema non 
presenta una simile chiarezza stabile di ordine e direzione, rna co­
me il potere distruttivo della gelosia e della rabbia femminile 
quando Ia dea perseguita le amanti di Giove e Ia !oro prole, da lo 
nellibro I fino ad Alcmena nellibro IX; persino alia fme del poe-

1 Qucst"aspctto dcll"Encidc c smo moho dibatrUJo: cfr., p. cs .• Kci1h 2000, pp. 67· 
77• c anchc pp. 26· 3 1, 36·40. 
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rna Giunone organizza Ia resistenza contra l'apoteosi di Enea e di 
Giulio Cesare (XIV 581 sg., 592 sg.; XV 773-6). 

Le mani di Pigmalione, muovendo dalla creazione alia fascina­
zione e all'esplorazione amorose, implicano Ia passivita corporea 
della figura femminile dietro al potere modellante maschile 
dell'artista; eppure, le mani ritraggono anche la follia del creatore 
quando cede al fascino sensuale del corpo femminile. Le parole 
manibus, digitus, pol/ice (mani, dito, pollice) attirano l'attenzione 
sull 'abilita creativa dell' artista, rna al tempo stesso il verba ripetu­
to temptat ... temptatum suggerisce l' incertezza o l' incredulita 
dell'artista riguardo a questa potere e alia sua efficacia; l'immagi­
ne del plasmare la cera ricorre solo nella similitudine, e non nei 
movimenti reali di Pigmalione. AI tempo stesso, queste parole e i 
gesti che esse descrivono hanna delle forti associazioni sessuali e 
rivelano che l'artista e sensibile all'attrartiva esercitata dalla sua 
creazione, nonostante il voto di Pigmalione di rimanere celibe. 
Cosl siamo testimoni allo stesso tempo della debolezza del creato­
re e del porere modellante delle sue mani 1: adornando l'immagine 
di avorio, Pigmalione tratta la figura femminile come un semplice 
corpo, una bambola piu grande del normale che deve essere ab­
bellita in modo da renderla piu attraente per il suo osservatore 
maschile (X 259-65), e il suggerimento del punta di vista di Pig­
malione al verso seguente, nee nuda minus formosa uidetur (X 
266), inquadra l'immagine di avorio, sia essa nuda o vestita, come 
oggctto di piacere per lo sguardo erotica del maschio. Nella pri­
ma fase del racconto, il particolare delle mani (v. 254) o delle dita 
(v. 2 57) di Pigmalione paste sull'avorio che sembra cedere intro­
duce il motivo dell'intercambiabilita della statua e della fanciulla, 
rna l'accento posto sui potere che l'arte ha di generare illusioni si 
sposta rapidamente sulla corporeita, che e l'essenza comune di 
entrambe (cfr. X 257 sg. e 282-6, soprattutto v. 257 digitos inside­
re membris, e v. 284 subsedit digitis). Motivo di interesse soprat­
tutto in quanta corpo, Ia figura amata non ha nome ne come sta-

1 Cfr. Sharrock 19910, sopmnutto pp. 46·8, e 1991b, pp. 169·76. 
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tua ne come essere umano, e il suo unico ruolo futuro, per quanto 
riguarda il racconto, e di dare un figlio a Pigmalione. 

La scena rievoca Ia disperazione dell'amante elegiaco, le cui 
esagerazioni e Ia cui perdita di contatto con Ia realta erano state 
oggetto della satira di Lucrezio, rna richiama anche alia memoria 
il tema esiodeo della follia dell'umanita in generale: ricevere 
l'adornata Pandora, «un bel male», faceva parte della vendetta e 
dell' inganno degli dei1• La Venere di Ovidio e piu benevola dello 
Zeus di Esiodo, rna una traccia della natura divina ingannevole di 
memoria esiodea rimane nella reazione di Pigmalione al momenta 
del mira colo, dum stupet et dubie gaudet /allique ueretur (<<mentre 
egli e esterrefarto e gioisce dubbioso e teme di essere stato ingan­
nato»: X 287)2, dove stupet traduce Ia «meraviglia» ispirata dalla 
Pandora di Esiodo come una «meraviglia a vedersi» ({)au~ta tM­
ot>m, cfr. Theog. 575, 58 1, e soprattutto 5 88 {)aulla o' ex' 6.{)avci­
tou~. «Ia meraviglia prese gli. immortali»). La conseguenza della 
storia di Pigmalione ha anch 'essa un finale esiodeo, poiche il nar­
ratore, Orfeo, che puo essere prevenuto verso unioni eterosessua­
li, introduce il seguito, il racconto di Mirra, osservando che il fi­
glio di Pigmalione, Cinira, sarebbe stato piu fel ice se fosse stato 
senza prole (X 298 sg.); allo stesso modo, sia nelle Opere e i giomi 
che nella Teogonia l'episodio di Pandora fi nisce con Ia profezia 
delle future sofferenze che deriveranno agli uomini per aver ac­
cettato nel presente la meravigliosa creatura (Op. 8 5-9; Theog. 
5 89-6 12). 

Quando Ia statua, svegliata dal bacio di Pigmalione, prende vi­
ta, diventa l'oggetto sessuale ideale, sottomesso ed crotico al tempo 
stesso (X 292-4), e Ia sua intera esistenza consiste nell'amore per U 
suo creatorc, al quale deve Ia vita: wm caelo uidit amantem «ella ve­
de il cielo e l'amante ncllo stesso momento» (v. 294). Eppure, Ia di­
pendenza della donna dal suo creatore-marito viene ridorta dalla 

1 Cfr. Esiodo, Of>. 8 2·9: Tbmg. 58 5, 592. Per l'auincnza del milo Ji PanJoru in que· 
sro p;lsso cfr. anchc SIHlrrock 1991 b. p. 174 sg.; Segal 1998, p. 18. 
lSi accoglic lu lczionc tlubie JiM cd r , piuttoSIO chc 11/l'dio della Vulgarn, prcfcriro 
do Anderson 1982. 
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stessa devozione infatuata di Pigmalione: il figlio che potrebbe 
perpetuare il suo nome e una femmina, Pafo, e non un maschio, e 
questa figlia e associata a Venere e all'amore, e non all'arte (v. 297 
Paphon ... de qua tenet insula nomen); l'eredita di questa nascita, 
poi, none la gloria rna I' infamia, poiche la pronipote di Pigmalione 
e Mirra, un lte/as, contro il cui «incredibile» crimine il narratore, 
come preludio alla sua storia, mette in guardia figlie e genitori (vv. 
300-10). L'artista che riliutava le donne peri loro crimini e la loro 
«natura» viziosa (vv. 243-5) diventa l'antenato di una donna che 
commette uno degli atti piu criminosi del poem a. 

Se l'oggetto dell'amore di Pigmalione «e» una statua, l'amata 
di Perseo nellibro IV «assomiglia» a una statua 1• L'incontro di 
Perseo con Andromeda e meno estremo, rna ugualmente rivelato­
re del ruolo del corpo femminile. ll racconto inizia con l'eroe che 
«la vede» incatenata a una roccia (uidit: IV 673), immobilizzata e 
simile a una statua, ad eccezione dei capelli agitati dal vento e del­
le cal de lacrime che scorrono dai suoi occhi (IV 673-5 nisi quod 
leuis aura capillos I mouerat et tepido manabant lumina fletu I 
marmoreum ratus esset opus). Entrambi questi segnali di vita, co­
munque, non sono solo descrizioni oggettive, rna indicazioni (con 
un accenno di parodia) di uno stato d 'animo erotica. Esposta 
completamente e senza difesa alia vista di Perseo, Andromeda e 
!'inverse dell'amata di Pigmalione, un corpo vivente trasformato 
in uno spettacolo simile a una statua per il piacere di uno spetta­
tore maschile; e, come Pigmalione, Perseo e Stupefatto (IV 676 
stupet; cfr. X 287). Nonostante questa stupore venga all'inizio an­
ziche al culmine dell'episodio, anch'esso e prodotto dall'irresisti­
bile effetto di un corpo cosl bello da sfidare i confini netti fra arte 
e vita: Perseo e cosl «preso» alia vista dell'«immagine di questa 
bellezza cosi contemplata» (IV 676 uisae correptus imagine /or­
mae) che quasi si dimentica di muovere le ali, e la dizione metre in 
evidenza sia la visione (uisae) sia Ia statua (imagine /ormae). TI bre­
ve discorso di Perseo, «o tu che non meriti catene di questa gene-

1 Su questa rovcsciamcnto del motivo di Pigmalionc (l'anti-Pigmalionc) cfr. Down­
ing 1990, p. 238 
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re, rna catene tali da unire amanti desiderosi» (IV 678 sg.), tradu­
ce il motive della ricerca eroica in romanzo elegiaco, e nel suo me­
taforizzare le «catene» il passo eroticizza, quasi allegorizza la sce­
na dell'incatenamento. La risposta di Andromeda, data come se 
fosse la lettura della sua mente da parte del narratore onnisciente, 
lungi dal renderla un soggetto vero e proprio, continua il suo ruo­
lo come oggetto erotica (IV 681 -4) primo silet illa nee audet I ap­
pellare uirum uirgo, manibusque modestos I celasset uultus, si non 
religata /uisset; I lumina, quod potuit, lacrimis impleuit obortis 
(«In un primo memento ella rimane in silenzio, ne osa, lei, una 
vergine, rivolgersi a un uomo, e se non fosse stata legata avrebbe 
nascosto il suo volto pudico con le mani; rna riempl gli occhi- era 
tutto quello che poteva fare - con le lacrime che salivano su»). 

La giustapposizione di «uomo e fanciulla», uirum uirgo, man­
tiene in primo piano le implicazioni sessuali. Religata, <<legata», al 
v. 683, riprendendo il religatam del v. 672, attira di nuovo l'atten­
zione suJ fattO che Andromeda e immobilizzata dalle Catene; «COD 
le mani incatenate al duro dirupo» (v. 672), Andromeda e forzata­
mente esposta a uno sguardo maschile eroticamente interessato, 
dal quale desidera proteggersi rna non puo farlo; l'epiteto modes­
los («il suo volto pudico», v. 683 sg.) e la condizione negativa op­
posta alla realta («se non fosse stata legata») implicano il punto di 
vista soggettivo della fanciulla, aggiungendo cosl un tocco piccan­
te di natura sessuale. L'esposizione forzata del corpo di una fan­
ciulla «pudica>> costituisce di per se una forma di violazione ses­
suale: nellibro successive la nudita di Aretusa e il p reludio a un 
vero e proprio tentative di violenza (V 595, 6o3). L'essere vista 
nuda da un uomo estraneo e senz'altro meglio che essere mangia­
ta viva da un mostro marino (forse esso stesso un equivalente sim­
bolico dello stupro), e Ovidio addolcisce il senso di violazione 
con la spiritosa incongruenza fra la metafora elegiaca delle «cate­
ne d'amore» ripresa in questo contesto e il mito stereotipato di 
salvare una fanciulla da un mostro cattivo1• L'umorismo, comun-

1 Cfr. Eracle che salva Dcianira prima da Achcloo e poi da Nessa ncllc Tracbini£• di 
Sofocle, w. 9-27, 497·530, 55 9-68 . 
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que, e ottenuto a spese della fanciulla, e il punto di vista rimane 
decisamente maschile, come tende a essere nelle raffigurazioni 
pittoriche della scena, fortemente influenzate da Ovidio, dal Ri­
nascimento in poi. 

L'aggiunta d'autore in IV 684, che tutto quello che Andromeda 
poteva fare (quod potuit) era riempirsi gli occhi di lacrime, ripete Ia 
situazione iniziale (IV 674) rafforzandone il tono erotica con un 
tocco sadico, quasi un accenno di stupro; e un'espressione analoga 
descrive Ia vana resistenza opposta da Callisto alia violenza di Giove 
(ll434-6 zllo quzdem contra, quantum modo /emina posse/ I ... I ilia 
qmdem pugnat, «ella Iotta con lui, per quanta una donna ... possa 
lottare>>). Le calde lacrime di Andromeda (IV 674) erotizzano ulte­
riormente Ia situazione: si confronti Ia risposta di Mirra a suo padre 
in X 360 tepzdo su!fundit lumina rare. Come nel caso dell'amata di 
Pigmalione, questo ruolo da statua e l'unica funzione di Androme­
da nell'episodio; una volta che il suo corpo nudo ha attratto Perseo, 
l'azione passa ai conrendenti maschili della sua mano, e Andromeda 
non e piu menzionata se non in riferimento aile nozze. 

L'immagine del corpo femminile immobilizzato come una sta­
tua o in una posa da statua aiuta a legittimare Ia contemplazione 
erotica maschile nell 'ambito artistico ed e interessante sia per l'im­
portanza storica del nudo femminile (dove Ovidio, attingendo 
all'arte del suo tempo, ha forse esercitato un 'influenzn maggiore di 
quanta gli sia solitamente concesso), sia peril tern a piu ampio della 
sublimazione della sessualita in arte. Nelle scene di stupro, comun­
que, questa immobilizzazione della donna e sviluppatn in modi sini­
stri, poiche e lla e spesso descritta come «int rappolata» 0 «rinchiu­
sa»: il fiume Cefiso «avvolge» Ia ninfn Liriope, madre di Narciso, 
all'interno della sua corrente incurvata (III 342-3 flumine curuo I 
implicuit); Perseo, vantandosi dei suoi antenati, racconta di come 
Danae fosse «rinchiusa» quando Giove «la riempl con !'oro fecon­
dntore» (IV 698 quam clausam impleuit /ecundo Iuppiter aura) 1; per 

1 Cfr. unchc G iovc chc racchiudc lo in una nuvola con In qunlc copre Ia terra in I 
599 sg. Q uesta S!llpro hn qualcosn del tono lcggcro dcU' inscguimcnto di Dnfne dn 
parte di Apollo chc precede immcdiatamcntc (cfr. I 512-20 c 592-8), rna Giovc c 
piu brusco c aggressive. 
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violentare Teti, Peleo cerca di «intrecciare il collo di lei in mezzo ai­
le sue braccia» (XI 240 innectens ambobus colla lacertis), e quando il 
mutamento di forma di Teti lo fa fuggire atterrito, Peleo segue le 
istruzioni di Proteo, che gli aveva consigliato di coglierla nel son no 
nella sua grotta con «lacci», di «avvinghiarla con una corda che le­
ga» (XI 2 52 ignaram loqueis uincloque innecte tenacz) e di «schlac­
ciarla verso il basso» (preme, v. 254); Aretusa, sebbene salvata da 
Diana, e nondimeno temporaneamente fatta prigioniera e terroriz­
zata nella nube protettiva della dea mentre il suo inseguitore, il divi­
no fiume Alfeo, si aggira intorno a lei in cerca della sua preda come 
un lupo che gira intorno agli agnelli rinchiusi nella stalla o come dei 
cani che seguono le tracce di una Iepre intrappolata nella salvezza 
momentaneamente offerta da un cespuglio e «non osa fare un solo 
movimento con il suo corpo» (V 622-30, soprattutto v. 629, /tullos­
que audet dare corpore motus ); Dafne nella sua fuga, invece di essere 
violentata, e congelata in forma di albero. 

U lato sadico di questo imprigionamento forzaro appare in for­
ma di gioco elegiaco nell'episodio di Andromeda, rna si realizza 
nella sua totale violenza nella storia di Filomela. Filomela , meno 
fortunata di Andromeda, e «rinchiusa» nella sua foresta-prigione 
(titcludit VI 524; cfr. v. 546 si siluis clausa tenebor), dove il fa tto di 
esscre sorvegliata lc preclude Ia fuga (v. 572/ugam custodia clau­
dit); al culmine dell'orrore, Tereo afferra Filomela per i capelli, le 
!ega le mani dietro Ia schiena e Ia costringe a «sopportare i lcgami» 
quando le taglia Ia lingua (v. 5 52 sg. arreptamque coma flexis post 
terga law·tis I ui11cla pati cogit); Ia liberazione giunge solo quando 
Ia sorella della donna, Procne, alia guida di una banda di Menadi, 
«abbatte le porte» per salvarla (v. 597 portasque re/ringit)'. 

L'eccezionc al modello conferma Ia regola, perche e solo all'in­
terno del rovesciamento dei sessi di aggressorc e vittima nella sto­
ria di Salmacide ed Ermafrodito che il personaggio fcmminile 
«avvolge» (implicat) Ia sua vittima maschile come un serpente si 
attorciglia intorno a un'aquila, come l'edera si arrotola intorno a 

1 Peri modcUi di movimento spnzitlle c peril motivo di donne imprigionmc c don· 
ne chc si vcndicano in qucs1o episodic cfr. Segal1994a, pp. 274-6. 
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un albero e come un polipo afferra e trattiene la preda con i suoi 
tentacoli (IV 361-7) 1• Come irnplicano queste sirnilirudini, la fem ­
mina sessualmente aggressiva e non solo pericolosa, rna potenzial­
mente mostruosa, o capace di produrre effetti mostruosi, co­
me Circe nellibro XIV o, in modi diversi, Medea nel VII e Scilla 
nel XIV. 

Come si desume dalll'episodio di Andromeda, la prospettiva 
del poema per quanta riguarda le donne che diventano vittirne di 
violenza e quella della spettatore maschile2. Passi di questa genere 
aumentano il solleticamento erotica giustapponendo l'innocenza 
tipica di una fanciulla da un lata e la concupiscenza di uno spetta­
tore maschile dall'altro. Cosl, anche nel prima racconto di violenza 
sessuale del poema, la storia di Dafne, il vento che soffiando spin­
ge indietro i capelli e mette in mostra il corpo della fanciulla in fu­
ga ne aumenta la bellezza agli occhi dell 'in seguitore maschile, 
Apollo (I 529-30 et leuis impulsos retro dabat aura capillos; I aucta 
fuga forma est)3. Gli accenni di sfuggita di Ovidio preparano quei 
dettagli sessuali che diventeranno pili espliciti e violenti in seguito: 
quando il padre di Dafne, chiedendole dei nipoti, ci ricorda lo sta­
to nubile della figlia, Ia fanciulla risponde con un meraviglioso res­
sore (I 484 pulchra uerecundo su/funditur ora rubore, «arrossisce di 
vergogna nel volta bellissirno») e poi richiede al padre un'eterna 

1 Ovidio hn segnalato questo rovcsciamemo di scssi sin dall'inizio dell 'cpisodio, 
quando avcva sonolincato il rifiuto di Salrnacide a seguirc nella caccia le ninfe virgi­
nali di Diana (IV }02·15), quando l'avcva rapprcscntata intenta a coglierc fiori pur 
cssendo lei Ia vio lentatrice e non Ia vittima della violenza (IV 3 r 5 sg.; cfr. P roscrpi­
na, V 392·401 ), quando le aveva artribuito Ia reazionc infiarnmata del desiderio che 
passa :mravcrso gli occhi (IV 3 r6, 346 sg.) e avcva fatto sl che fossc l'unica incapacc 
di posporre il soddisfncimcmo dci suoi desideri (IV 350 sg.; cfr. Giove in ll 863 c 
Tcreo in VI 514). Per contrasto, Ia timidezza virginale e rutta dallato del maschio, 
Ennnfrodito. Su questi rovesciamcmi cfr. Nagle 1984, p. 249 sg.; Nugent 1990, p. 
r68 sg.; Richlin 1992, p. 165 sg.; Labate 1993, p. 54 sgg. 
2 Curran 1978, soprnuuuo pp. 2J2·7, porta dei buoni argomenti per dimostrarc Ia 
simpntia di Ovidio per Ia vittima, ma Ia situazione sembra piu problematica: cfr. Sc· 
galr,994a, soprattuno pp. 258-62, 275-8. Per una visione estremameme ncgativa di 
Ovidio cfr. Richlin 1992. 
·' 1 capeUi sciolti delle donne sono spcsso crotizzati: cfr. i capclli disordinati di Filo· 
mela dopo lo stu pro (Vl 531 ), chc alia fine sono come quelli di una Furia, Vl 657; 
cfr. anchc le Naiadi sfrenate nella veglia bacchica di Fasti1405 sg. Sull' crotizzazio­
ne di capelli o vesti femminili in disordine cfr. Curran 1978, p. 227, e Fabrc-Serris 
1995· pp. 217·27. 
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verginita. Questa passo (w. 48 5-7 inque patris blandis haerem cer­
uice Iacer tis I «da mihi perpetua, genitor carissime» dixit, I «uirgini­
tate fruz;- dedit hoc pater ante Dianae»; «E aggrappandosi al collo di 
suo padre con le braccia persuasive, disse: "Concedirni, o p adre, di 
godere per sempre della verginita: suo padre concesse questa a 
Diana prima"») e un'attenta imitazione dell' limo ad Artemide di 
Callimaco, in cui la dea fa una simile richiesta al padre Zeus (w. 4· 
6): w:; (hE Jtal:QO:; EcpE~Of.lEVT] yovci-cEOOL I nalc; En X01JQL~01JOU 
-rciOE 1tQOOEEL1tE yovfja· I «Me; f.LOL naQ-frEvLT]v atwvLOv, anna, 
cpuA.ciooELV «E quando si fu seduta sulle ginocchia di suo padre, lei 
che era ancora una bambina, si rivolse cosl al suo genitore: "Con­
cedimi, papa, di mantenere per sempre Ia verginita"». 

La preposizione ante («un tempo», «in passato») di Ovidio at­
tica la nostra attenzione sui modello ellenistico, poiche questa an ­
teriorita e quella del carme di Callimaco come pure quella dei due 
Olimpi, rna Ovidio ha sostituito il casto particolare di Artemide 
«sed uta sulle ginocchia» di Zeus con Dafne che, arrossendo, si ag­
grappa in modo grazioso al collo di Peneo, e ha aggiunto il parti­
colare delle bracda persuasive o carezzevoli (blandis lacertis) . 

In due successivi episodi Ovidio rimaneggia questa situazione 
in un'atmosfera piu esplicitamente erotizzata. Quando il violenta­
tore Tereo vede la cognata e futura vittima, Filomela, fra le brae­
cia del padre, l'abbraccio padre-figlia infiamma Ia sua concupi­
scenza, e nella sua immaginazione surriscaldata «la guarda, e 
guardandola la tocca in anticipo» (VI 478 spectat eam Tereus prae­
contrectatque uidendo) 1• Nella storia di Mirra Ovidio sposta l'ini­
ziativa dal desiderio maschile a quello femminile, sebbene il pun­
to di vista narrative sia an cora principalmente quello di uno 
spettatore maschile. In questa caso, Ia risposta apparentemente 
virginale di Mirra nasconde un desiderio non vi rginale: Ia fanciul­
la «Si stringe vicino al viso di suo padre» quando questi le chiede 
d i scegliersi un pretendcnte, e «arde di passione e gli occhi le si 
r iempiono di calda rugiada (di lacrime)» (X 3 59 sg.)2; quando il 

1 Sui parallcli fra gli episodi di Dafnc e Filomcla cfr. Jacobsen 1984-8 5, p. 46 sg. 
2 Q uesta cnlda rugiad,t di bcrimc (X 36o lepido su//undit lumina rore) puo forsc cs-
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padre innocentemente <de asciuga le guance» e <da bacia», porta 
uJteriormente allo scoperto il desiderio incestuoso di Mirra, che 
«prova troppo piacere» in questa abbraccio e chiede un marito 
che «sia simile» a suo padre (X 361-4). Dal momenta chela repli­
ca innocente di Cinira e la lode della pietas della fanciulla aumen­
tano Ia colpa di Mirra,lo spettatore invisibile rna implicito e iller­
tore (principalmente rna non necessariamente maschio) che si 
gode l'esibizione di un conflitto sessuale in una fanciulla adole­
scente. Nella scena di Filomela, comunque, Jo spettatore e senza 
alcuna ambiguita un maschio pieno di concupiscenza, nel quale 
l'abbraccio fra padre e figlia provoca un'attiva meditazione volta 
a combinare incesto e violenza. 

In questa scena, Ia successiva risposta di Tereo riassume in se 
anche il maschio che rimaneggia il corpo femminile per adattarlo 
ai suoi desideri sessuali, o nell'immaginazione (come Apollo) o 
nell'arte (come Pigmalione). Nei suoi sogni disturbati di quella 
notte, Tereo «cerca di nuovo Ia forma di lei e i suoi movimenti e (i 
gesti delle) sue mani, [e) immagina quello che non veJe e quello 
che desidera (VI 49 r-2 repetens /adem mot usque manusque I qua­
Lia uult, /in gil, quae non dum uidit) 1• U verbo /ingere, «plasmare», 
che Ovidio spesso usa per l' immaginazione poetica o artistica, 
rende il sogno libidinoso di Tereo una versione interiorizzata di 
quanta fa Pigmalione con il meraviglioso corpo di donna che ha 
scolpito nell'avorio (X 247 sg.; cfr. w. 284-6): in entrambi i casi il 
personaggio maschile e nella posizione di controllo, manipolando 
la forma femminile a suo piacere. Ma i paralleli suggeriscono an­
che le somiglianze e le differenze fra arte e immaginazione erotica: 
mentre Tereo traduce le sue immaginazioni in atti di violenza libi­
dinosa, Pigmalione le traduce in scultura. 

U primo incontro sessuale del poema, quello fra Apollo e Dafne 
nellibro I, e il modello per l'erotizzazione del corpo femminile, mo-

sere vista come uno spostamento verso !"alto della risposta fi sica, nuovamcme fihra­
ta unnwerso l'immaginuzionc c lo sguurdo mnschili. Cfr. le lacrimc di Andromeda 
in IV 674, discusso prima. 
1 SuUa visione mnschile erotizzntn di Tcreo in questa sccnu cfr. Scgult994U, p. 
26o sg. 
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strata sia vestito che svestito, che desta il desiderio maschile1
• 

Quando Apollo pen sa che le parti nascoste del corpo di Dafne sono 
anche migliori (I 502 si qua latent, meliora putat), assomiglia al vio­
lentatore Tereo (cfr. VI 492 qualta uult / ingit quae non dum uidit); 
rna questa comportamento e anche l'opposto di quello di Pigmalio­
ne, che veste la sua statua nuda e la trova «non meno bella nella sua 
nudita» (X 266nec nuda minus formosa uidetur). Nel caso di Apol­
lo, lo spettatore maschile spoglia mentalmente un corpo femminile 
attraente; nel caso di Pigmalione, lo spettatore gioca a vestirlo. In 
realta, la domanda di Apollo su che cosa sa reb be se i capelli di Daf­
ne fossero pettinati (v. 498), fa a Dafne nell'immaginazione quello 
che Pigmalione puo fare alla statua immobile nella realta, e l'ag­
giunta del narratore, «le vede Ia bocca, rna vedere non basta» (I 
499-500) sposta di fatto l'immaginazione al piano dell'azione. 

Lo sguardo di Apollo passa da ammirato ad aggressive quan­
do Dafne per tutta risposta corre via. Questa fuga comporta una 
seconda descrizione del corpo di Dafne (w. 527-30; cfr. 497-503) , 
che in entrambi i casi e l'oggetto dello spettattore maschile (v. 5 27 
tum quoque uisa decem-), peril qua1e Ia bellezza della ragazza e au­
mentata dalla fuga (v. 5 30 aucta fuga forma est). I capelli di Dafne 
sono inizialmente un segno del suo stato virginale: in onore di 
Diana, «un nastro le stringe i capelli lasciati in disordine» (I 477) ; 
ora quegli stessi capelli sono pienamente erotizzati dallo sguardo 
maschile. Nonostante l'andamento narrative sia teso e rapido, ad 
Apollo e perfino concesso di verbalizzare Ia sua reazione (I 496 
sg.): egli vede (spec/at) i capelli disadorni che cadono sui collo di 
lei e dice: «Che sarebbe se fossero pettinati !». Ai suoi occhi i Ca­
pelli scarmigliati della fanciulla, che non prova alcun interesse per 
i giochi sessuali di inseguire e di essere inseguita, acquisiscono 
un'attrattiva sessuale derivante dal disordine che l' inseguimento 
erotica produce: Ia brezza leggera spinge indietro i capelli flut­
ruanti , e Ia bellezza di lei e accresciuta dalla fuga (I 5 29 sg.)2. Gra-

1 Per Dafne come modello di violenza Sl'Ssualc sullc donne ncl pocmn cfr. Fabre· 
Serris 1995. p. 229. 
2 La noncurnnzn virginule di Cullisto peri suoi cnpelli i: anche parte dd suo f:tscino 
agli occhi di G iovc: cfr. 11 4 1 2 sg. 
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zie alia sua preghiera, Dafne si salva, rna i particolari fisici del dio 
che tocca Ia corteccia tremante e dell'albero che ne evita l'abbrac­
cio mantengono ancora presente alia nostra mente il corpo della 
fanciulia, nonostante Ia sua nuova conclizione di albero (I 5 53-6) 
bane quoque Phoebus amat, positaque in stipite dextra I sentit 
adhuc trepidare nouo sub cortice pectus, I complexusque suis ramos, 
ut membra, lacertis I oscula dot ligno; re/ugit tamen oscula lignum 
(«Apollo ama anche questo, e ponendo Ia mano destra sul tronco 
dell'albero percepisce il petto ancora tremante sotto la nuova cor­
teccia, e abbracciando i rami con le braccia come se fossero mem­
bra umane, bacia illegno; rna illegno si ritrae dai suoi baci»l. 

Perfino in questo stato di metamorfosi il corpo della fanciulla 
e un oggetto erotico, e il centro della narrazione e ancora posto 
sulla soggettivita maschile e sulla passivita femminile quando 
Apollo pone Ia mano destra sul tronco dell'albero e percepisce il 
petto ancora tremante sotto Ia nuova corteccia (I 5 54 sg.). 

Le storie di Ciane e Aretusa nellibro V sono versioni piu sini­
stre della storia di Dafne, in parte perche ricorrono all'interno del 
ratto di Proserpina, che e a sua volta preceduto da un tentative di 
violenza ai danni delle Muse (vv. 273-93), una delle quali (Camo­
pe) e il can tore di questi racconti 1• Entrambi gli episodi riguarda­
no ninfe tramutate in fonti , ed entrambi interpretano l'evento mi­
racoloso in termini piu o meno psicologici. Ciane «si consuma» 
(V 427) a causa dell'aggressivita con cui Plutone calpesta i suoi di­
ritti e Ia sua dignita quando riconduce nell' A de i destrieri ton anti 
con Proserpina come premio. Aretusa, terrorizzata dall'insegui­
mento del clio fluviale Alfeo, si scioglie in fredde goccioline prima 
che Diana porti a compimento il suo salvataggio e Ia trasporti in 
Sicilia. 

La storia di Ciane metre in risalto in modo particolare l'indi£­
ferenza del dio maschio e Ia sua brutalita. Lo slancio di Plutone e 
il catalizzatore della metamorfosi della ninfa che aveva cercato di 
sbarrargli Ia strada (V 425 -9; 436-7) at Cyane, raptamque deam 

1 SuU'incast ro di racconti in qucsto passo e sulla riflessivirii pocrica autocoscientc 
cfr. Hinds 1987, parsim, sopr:muno p. 2 5 sgg. 
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contemptaque /ontis I iura sui maerens, inconsolabile uulnus I 
mente gerit tacit a lacrimisque absumitur omnis I et, qua rum fuerat 
magnum modo numen, in illas I extemwtur aquas ... I denique pro 
uiuo uitiatas sanguine uenas I lympha subit, restatque nihil, quod 
prendere poms («Ma Ciane, afilitta per Ia dea che era stata portata 
viae peri diritti disprezzati del suo stesso laghetto, reca un'incon­
solabile ferita nella sua mente silenziosa ed e interan1ente consun­
ta dalie lacrime e si dissolve in queUe acque delle quali era stata fi ­
no ad aliora una grande divinita ... Infine, l'acqua al posto del vivo 
sangue entra in quelle vene violate, e non rimane nulla che si pos­
sa afferrare»). 

Un noto studioso di Ovidio accusa questo passo di «quasi-pe­
danteria» e di creare un effetto che e «proprio dell'intelle tto 
piuttosto che della sfera emotiva»1; inteliettuale e di cerro, rna gran 
parte del suo effetto risiede nella corporeita erotica d i cui il rae­
como dora Ia fonte di Ciane e nel passaggio della ninfa dalla forma 
fisica a quella acquatica. Quando Ciane cerca di sbarrare Ia strada 
a Plutone, le sue braccia «si allargano» attraverso il cammino per­
corso dal clio (V 419 sg.), rna Plutone si fa strada con la forza, con 
quella che e una ricostruzione figurata del suo iniziale ratto di Pro­
serpina (vv. 41 9-24): dixit et in partes diuersas bracchia tendens I 
obstitit. baud ultra tenuit Satumius iram I terribilesque hortatus 
equos in gurgitis ima I contol'tum ualido sceptrum regale lacerto I 
condidit; icta uiam tetlus in Tortora fecit I et pl'onos currus medio 
cratere recepit («Cosl ella disse, e distendendo le braccia in direzio­
ni opposte si pianto ll a bloccargli il cammino. Plutone non trat­
tenne oltre Ia sua ira, e incitando i suoi tremendi cavalli con iJ brac­
cio possente brandl lo scettro e lo seppelli nelle profondita delle 
acque di lei. Percossa, Ia terra aprl una strada per il Tartaro e nel 
mezzo della cavita ricevcttc il carro chc vi si gettava a capofitto»). 

La vulnerabilitii fisica di Ciane e suggerita dal gcsto corporeo 
del «forte braccio» di Plutone c dal participio icta, mentre il gcsto 
di guidare i cavalli «neUe p rofonditii del laghetto» (in gurgitis 
ima) quando «Ia terra aprl una strada per iJ Tartaro» ci mantiene 

1 Kenney 1973 , p. 144 sg. 
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in contatto con Ia natura acquatica di Ciane in quanta fonte1
• 

L'inconsolabi/e uulnus e sia I'offesa fisica provocata dalia violenza 
con cui Flutone entra a forza, sia la ferita psicologica derivante 
dali'impotenza e dali 'inefficacia di Ciane: incapace eli difendere le 
sue acque, la ninfa patisce un'irrimediabile offesa alia sua divinita, 
e «si aflligge per gli spregiati diritti della sua foote» (vv. 425-6). 
Le lacrime versate da Ciane per il dolore e Ia rabbia frustrata di­
ventano il segno della natura acquatica nella quale ora e stata 
completamente trasformata (vv. 427-9)2

• L'ultimo verso della sua 
storia (v. 43 7) restatque nihil, quod prendere possis, «e non rimane 
nulla che si possa afferrare>>, Ia lascia sospesa fra salvezza e viola­
zione: Ciane non e «afferrata» o «presa» come Froserpina, eppu­
re Ia perdita eli un corpo umano riassume Ia dimensione sia fisica 
che emotiva del suo inconsolabile uulnus; la metamorfosi esprime 
Ia sua impotenza a resistere quando diventa proprio cio che Flu­
tone ha fa no del suo corpo, un passaggio che cede alia forza e alia 
volonta del dio3• Come moire altre vinime fernminili, Ciane sop­
porta la sua « inconsolabile ferita in silenzio» (inconsolabi/e uulnus 
I mente gerit tacita, V 426-7) e, come nel caso di Io, Callisto e Fi­
Iomela, fra le altre, il suo corpo parla quando la sua «mente>> non 
puo; e attraverso questi cambiarnenti, descritti dettagliatarnente, 
che avvengono nella sua sostanza corporea che il grado della sua 
sofferenza, sia fisica che emotiva, eliventa visibile. 

1 L'accenno alb violcnza c prcscnte fo rsc anche ncll'esprcssione uilialas uc11as di V 
436. Ovidio usa questa vcrbo per Ia vio lenzn su Medusa (originarimnente unn sa· 
ccrdotessn di Minerva) in IV 798. Vti iare ricorre anchc nella similitud ine del cancra 
chc invade il corpo d i Aglauro in 11 826, per Ia contuminazionc dcll 'nria a opera del 
vclcno di un serpcnte (Ul 76l. adore della dccomposizione (Vll 548), per Ia peste 
(XV 626) c nnchc per le dcvastazio ni operate dul tempo su un bel co rpo (XV 23 sl. 
Per l'uso d i co11dere in V 423 per un'cstrcma violenz•• cfr. Virgilio, Ae11. Xll 950. 
2 Ciane c uno di quci nume rosi personaggi femmin ili le cui lncrime di dolore incon· 
solabile prefigurano Ia loro trasformazione in ncq un: cosl Biblidc in lX 6ss·6s cd 
Egcria in XV 547·5 1. Cfr. anchc Concntc in XIV 428 ·36, il cu i dissolversi nei vcnti 
a causa del d ispiaccre per Pico si svolgc lungo il fiumc Tcvere, quando Ia do nnn 
«ver.;a parole di dolo re insiemc 11lle sue b crimC>> e vicnc liquefatta (/ique/aCia) fin 
nclle sue viscere piu interne. C fr. anche le ninfc chc lamcntano Ia mo rtc di Marsili 
in vm 396·400. 
·' f-eeney 199 1, p. 2 3 5. dcscrive Ia fine di Cinnc come <<un collasso finale dd numc 
nella fisicitil» , sebbcnc bisognercbbc osscrvarc chc lo stato divino ddlc n infc no n c 
chiaramente defin ite nd poemtl. Sulla so ffc renza d i Cianc co me stupro implicito 
cfr. V 492 c Curmn 1978, p. 222. 
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II racconto di Aretusa e persino piu intenso d i quello di Ciane 
perche e narrato in prima persona, come il resoconto di Urania 
dell'aggressione subita da lei e dalle sue sorelle, le Muse, esposto 
precedenternente nellibro. Diversamente dalle Muse, Aretusa de­
ve fronteggiare un terrore individuale, non colletrivo; l'isolamento 
accresce il pericolo e Ia paura come nella storia di Dafoe, alia qua­
le quella eli Aretusa si richiama esplicitamente. 

G li episodi di Ciane e Arecusa sono strettamente collegati 
!'uno aU'altro dal comune riferimento a F roserpina. Entrambe 
danno a Cerere prove certe del ratto della figlia a opera di Flu­
tone. Ciane, sebbene ora sia privata della capacita di parlare, da 
«chiari segni» (V 468) della sorte di Proserpina mostrando Ia 
cintura ozona che galleggia neUe sue acque (v. 470) , e questa 
prova del ratto fisico che proviene dal corpo della figlia porta fi ­
nalmente Cerere a conoscere la verita e Ia conduce a gesti che 
esprimono il dolore materna (V 471-2) . Aretusa fornisce l'e le­
mento di informazione successivo, e cioe di aver avvistato Pro­
serpina nel.l'aldila; sensibile aile preoccupazioni di Cerere, Ia 
ninfa differisce il racconto della propria vicenda fino alla fine 
dell'episodio di Froserpina, al quale Ia sua storia e congiunta sia 
Jal punta di vista della struttura che delle cause. Come gia Cia· 
ne, anche Aretusa e sottoposta a una metamorfosi acquatica in 
seguito alla violenza di un dio maschio sotterraneo; come Fro­
serpina, e aggredita da potenze sotterranee mcntre e indaffarata 
in occupazioni innocenti e tipiche di una fanciuiJa (cfr. V 597 
nescioquod medio sensi sub gurgite murmur; «ho percepito un 
mormorio sotto l'acqua») 1

• 

Come il denudamento del corpo di Dafoe, nella sua fuga da 
Apollo , accresce il fascino della fanciulla agli occhi del dio, cos1 Ia 
nudita di Aretusa Ia fa sembrare «piu pronta» quando AJfeo Ia 
trova mentre si sta bagnando: et quia nuda /m; sum uisa paratior il-

I In tutti c t re quL>sti rucconti collcgati fra !o ro (Proserpinu. Ciane c A•ctusal, lu rcaltn 
scssualc c moderntnmcntc maschc mta da unn rnpprcscn tazio ne simbolica o in fonna 
di mctamorfosi: il ferimento c lu pcnctrazionc di C ianc, Ia cinrum gallcggianre di Pro­
scrpina e l' inscguimcnto di A ret usa da parte di Alfco dopo chc Ia ninfa si e trasfo rma· 
ta in ncquu <<cosi chc cgli possa mcsco larsi nile ucque (di lcil>> (V 638). 
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li (V 6o3; c&. I 527, 530). Nella soggettivita senza fiato del reso­
conto in prima persona della sua fuga disperata, Aretusa chiarisce 
di aver compreso quale fosse il significate della sua «prontezza» 
per l'assalitore. Quando Apollo aveva trovato decens Dafne in fu­
ga (I 527), il termine poteva sottintendere un elemento di rispetto 
e di ammirazione, anche se il clio non e capace a esprimerlo con 
successo. Ma quello per cui Aretusa pensa che Alfeo Ia trovi «piu 
pronta» appare evidente dal destine di un'altra ninfa che un dio 
fluviale trovo attraente, Liriope, madre di Narciso, nellibro III, 
«che un tempo Cefiso avvolse nelle curve del suo corso e le fece 
violenza quando lei era rinchiusa nelle sue onde>> (III 342-4). 

Quando Ovidio si sposta dagli arnori divini ai miti epici e tra­
gici della sezione «iliadica» del suo poerna, riporta i due famosi 
racconti relativi a sacrifici di vergini, quello di Ifigenia all 'inizio 
della guerra di Troia e quello di Polissena alia fine. Entrambi gli 
episodi, sebbenc nella stile magniloquentc dell 'alto pathos richie­
sto dalloro posto nella tradizionc lettcraria, richiamano i miti di 
Andromeda c Filomela nei cornuni motivi del corpo femminile 
esposto a uno sguardo maschile aggressive, della vergine legata e 
sottoposta a violenza, e della violazione sessuale (quantunquc nel­
la forma SUn bolica della morte sacrificaJe) 1• ll sacrificio di lfigenia 
(Xll 27-35), fortemente influenzato da Lucrezio purse con Eschi­
lo sullo sfondo2

, mette in risalto piu il contesto religiose che Ia 
violcnza sulla fanciulla - Ia profezia di Calcante, i celebranti che 
piangono, Ia folla intorno ali 'altare e !'ira di Diana che, placata dal 
sacrificio, sostituisce alia vergine una cerva. La soffercnza indivi­
duale d i lfigenia e offuscata dal macchinario epico (i presagi, 
Calcante, Ia volonta divina, e Ia Fama irnmediatamente dopo) , ep­
pure Ia violenza fisica e ancora notevole nella richiesta di «sangue 

1 Per qut'Ste due scene cfr. Keith 2000, pp. 122-4, secondo Ia qualc In violcnzn al 
corpo fcmminile crotizzaro i: una componemc csscnzinlc della rradizionc cpica in 
cui qucsti personnggi (insicmc alla Didonc c alln Camilla virgilinnc, fro lc nlrrc) han­
noun posto cosl importnntc: «Nj!)]'cpica Iarina In mortc di una bella donna serve ri­
pctutnmentc da catalizzntorc per l'aEfcrmnzionc di intervcmo politico dn parte 
dcll'croe cpico» (p. I)O). Per lc piu ampic diromnzioni di qucsto tcmn in un comc­
sto rituale cfr. Burkert 1983, pp. 58-72. 
2 Cfr. Pcrutclli •996, passim. soprotrutto p. 201 sgg. 
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di vergine» fatta da Calcante per addolcirc Ia dea (XII 28-9 san­
guine uirgineo placandam uirginis iram I esse deae) e nella breve 
rna efficace rievocazione di Ifigenia ali'altare. Qui, nell'unico mo­
menta della .scena che Ia riconosce come soggetto, appare come 
una vergine sull'orlo della violazione, «in procinto di dare il suo 
casta sangue ai celebranti piangenti» (vv. 30-1 castumque datura 
cruorem I /lentibus ante aram stetit Iphigenia mtitistris). 

Nel sacrificio di Polissena dellibro successive Ia violenza ero­
tizzata e molto piu particolareggiata (XIII 449-93). Come per Ifi ­
genia, un ingranaggio soprannaturale motiva !'episodic e lo collo­
ca all'interno di una cornice di costrizione divina: l'ombra di 
Achille, severamente, pretende Ia fanciulla come offerta sacrifica­
le per la sua tomba (XIII 439-49); immediatamente, il centro 
dell'attenzione diventa Polissena, vittima impotente ma ancora 
nobile, che e «strappata al seno di sua madre» (XIII 450 rapta si­
nu matris) come Filomela, riluttante, era separata dal padre (VI 
483-po) . Corne l'lfigenia di Lucrezio, Polissena assiste alio svol­
girnento dei preparativi per il suo sacrificio (XIII 4 53 sgg.; cfr. 
Lucrezio, I 89-91) e vede il suo uccisore, Neottolemo, «che bran­
disce Ia spada e fissa gli occhi sul suo volto» (XIII 4 55-6 utque 
Neoptolemum stan/em /errumque tenentem, I inque suo uidit /i­
gentem lumina uultu), un memento che ricorda lo sguardo preda­
tore di Tereo (cfr. VI 4 55 , 5 18) e altre scene di contemplazione 
erotica 1• In questa caso, comunque, Ia nobile vittima si fa carico 
del suo stesso destine: come «una fanciulla cbe e piu di una don­
na» (XIII 451; cfr. v. 497 sg.), Polissena espone la gola e il petto 
con un gesto che combina vittimizzazione erotica e trascendenza 
eroica (XIII 45 7-69), facendo sl che Ia scena esiti fra Ia morte vo­
lontaria, che sottolinea il suo «sangue nobile», e Ia minaccia di 
violazione sessuale, nella richiesta che l'esercito tenga lontano le 
«maschie mani dal toccare una vergine» (XIII 466-7 tactuque uiri-

1 Oltrc nl passo di Tcrco cfr. IV 196-7, a proposito dcU'amore del Sole per Lcuco­
toc (Leucotboen spec/tiS ct uirginc figis in una I quos mtmdo Jcbes oculos), c In 
mortc crotizzarn di Tisbc mcnrre posa lo sguardo su Piramo morcnrc in IV l <jO· I 

(uulnera mppleuit lacrimis fl,·tumquc cruori I miscuit et gelidis in uultibus oscuf11 /i­
gens). 
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les I uirgineo remouete manus) 1• Quando la spada eli Neottolemo 
«squarcia il petto che lei offriva» (XIII 476 praebita coniecto rupit 
praecordia ferro), Ia preoccupazione eli Polissena e di «nascondere 
quello che dovrebbe essere nascosto e mantenere intatto l'onore 
della sua casta modestia» (XIII 479-80). 

Come il suo modello principale, I'Ecuba di Euripide, Ovidio 
erotizza la scena: Ia fanciulla che denuda il suo corpo, il motivo 
della morte in luogo del matrimonio e Ia penetrazione sanguinosa 
della spada in luogo della consumazione dell'unione coniugale so­
no tutti atti sessualmente connotati2• Come in Euripide, la nobilta 
della vittima le conferisce una dimensione di dignita e di controllo 
sui destine del suo corpo: all'inizio e alia fine dell 'episodio Polis­
sena e chiamata/ortis, «forte» 0 «coraggiosa» (XIII 45 I I 488), rna 
vince questa controllo solo al prezzo eli acconsentire alia propria 
morte, un consenso che contribuisce, paradossalmente, a implica­
zioni erotiche e sadiche. Sebbene Polissena possa essere parage­
nata a Ettor e quando chiede che il suo corpo venga restituito 
(XIII 470-3) , Ia preoccupazione di tenersi coperta mentre cade 
mantiene in prime piano Ia natura femminile e sessuale della sua 
morte. Anche illamento e l'elogio di Ecuba evidenziano la condi­
zione del corpo offeso di Polissena: Ia madre «abbraccia un corpo 
privo di un animo cosl coraggiosm>, «sparge lacrime sulle sue feri­
te» e quando si batte il petto «sfiora con i grigi capelli il sangue 
rappreso» (XIII 488-92). 

Le storie eli Andromeda nellibro IV, di Filomela nel VI e di 
Polissena nd XIII, per quanta malta diverse per estensione e at­
mosfera, condividono aspetti comuni nella loro ero tizzazione del 
corpo virginale femminile. In tutte e tre le storie una fanciulla in­
nocente e esposta senza scampo alia violazione potenziale della 
sguardo maschile, con vari livelli di urniliazione e violenza: Ia sce­
na di Andromeda, con il suo lieto fine, tratta il motive dell'incate-

1 In Euripidc, Hec. 548 sg., Polissenn dice solo: «Chc nessuno tocchi Ia mia came11 
(XQ06,;); Ovidio, come nota Kenney 1986, ad loc., ha aggiunto un tone erotica. 
2 Cfr. Euripide, 1-Jec. 518-82, in cui Ia mortc di Polisscna e raccontata dall 'aroldo 
Taltibio in forma di discorso dc.l mcssaggero. Sulla violcnza erotica nella sccna di 
Euripidc cfr. Segal 1993, pp. 172-9, 234·6. 
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namento e della nudita in modo giocoso; nella storia di Filomela 
c'e un orrore da incubo; il sacrificio di Polissena mescola pathos, 
violenza e nobilta quan do Ia fanciulla acconsente alia propria 
morte innocente rna nondimeno brutale, violata dalia penetrazio­
ne sia della sguardo sia della spada (XIII 457, 476). 

3. It corpo mas chile 

Se il corpo femminile nelle Metamorfosi e caratterizzato dalio sta­
tus di oggetto visivo, dalla passivita e dall'essere soggetto alia vio­
lazione, dali'appropriazione da parte della libidinosa immagina­
zione maschile, dal ruolo di recipiente che deve essere «riempito» 
dal seme maschile per continuare un lignaggio eroico, l'ideale del 
corpo maschile e l'impenetrabilita, e le Storie di Ci!,>nO e Ceneo, 
nellibro XII, ne costituiscono i casi paradigmatici 1• Entrambi i 
personaggi sono introdotti nel mezzo della guerra di Troia. Cigno 
e l'antagonista di Achille nella p rin1a e sola grande battaglia troia­
na. Ovidio, che si diverte a cancellare Ia poesia guerriera di Ome­
ro con Ia sua narrazione fantastica e ricca di metamorfosi, rappre­
senta Achille adirato «in cerca di Cigno o di E ttore» (XII 75 ), 
come se i due e roi fossero equivalenti per fama poetica e gloria 
marziale. Nestore racconta la storia di Ceneo subito dopa quella 
d i Cigno; sostituendo Ia morte di Ettore con quella di Cigno, Ovi­
dio riprende in considerazione le ferite e le mutilazioni attraverso 
il tema metamorfico dell'invulnerabilita fisica, che costituisce La 
negazione totale delle sofferenze eroiche della guerra epica: le d i­
struttive fe rite di guerra diventano un semplice tratto incidentale 
del suo racconto eli meraviglie. 

Achille, frustrate nei suoi attacchi a Cigno, saggia Ia sua Iancia 
su un guerriero lido minore di nome Men ete (un nome con asso­
ciazioni omeriche, poiche il padre di Patroclo nell'lliade si chiama 

1 Sugli cpisodi di Cigno c Ccnco c sui lore rapporti rcciproci cfr. Segnl1998, pp. 2J· 
5; Keith 1999, pp. 231-4, c 2000, pp. 82-5. Per il corpo fcmminile come recipicntc 
del scmc maschilc cfr. nnche In sccna di Giovc e Antiope sulla tcln di Aracne in VI 
11 1, con Ia sua visione poco lusinghiera degli dci, e queU3 di Liriopc in Ul 343 sg. 
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Menezio). La iancia «penetra !a corazza e il torace che sta sotto <li 
essa, e quando quello colpisce !a dura terra con il petto morente, 
Achille estrae l'arma dalia ferita calda e dice: "Questa e !a mano, 
questa e !a Iancia con cui noi ora abbiamo vinto"» (XII II7-20). 
Quindi, scagliando Ia medesima lancia contro Cigno, si compiace 
della traccia di sangue che l'arma iascia, rna solo per adirarsi ulte­
riormente quando si accorge che il sangue e quello della sua vitti­
ma precedence, Menete (vv. I I 7-27). I partico!ari dell'armatura 
perforata, del torace, della ferita ancora calda, del sangue, rutto 
rievoca !a realta corporea della guerra ilia<lica, e !a scena stessa e 
un'abile variazione sul pathos epico di un guerriero che e erronea­
mente ucciso al posto di un altro. Ma !'atmosfera di Ovidio e di 
miracolo piuttosto che di realismo, pathos o alto eroismo nello sfi­
dare una morte doiorosa. Achille alia fine deve ricorrere ali'espe­
diente non omerico di strango!are il suo nemico ( vv. I 40-3 )I, e 
quando il corpo di Cigno improvvisamente si trasforma in un ci­
gno bianco, il racconto non solo priva Achille del suo trionfo, poi­
che non puo spogliare il corpo del nemico (v. I43), rna si fa anche 
beffe del suo stesso tono non epico in quanto racconto di meta­
morfosi. 

La storia di Ceneo e introdotta da Nestore in un contesto mar­
ziale: e uno «spregiatore del ferro, che non puo essere penetrato 
da nessuna anna>> (XII I7o); «uno che sopporta mille ferite senza 
che il suo corpo sia scalfito» (XII I 7 I-3 ); poi segue !a sensaziona­
ie genealogia: «era nato femmina». I veterani che compongono il 
suo pubblico, virili e brizzolati, non senza ragione sono «colpiti 
dalla novita dell'evento mostruoso» e chiedono particolari (vv. 
I 74-6). L'eta avanzata di Nestore e Ia sua lunga memoria (vv. I 82-
8) collocano il racconto nel passato remoto degli amori <livini dei 
libri precedenti, perche Ceneo nacque fanciulla, fu violentata da 
Nettuno, e chiese di diventare un uomo in modo da «non dover 
soffrire ancora una cosa del genere» (vv. 20I -2). 

1 L'unico parnllclo omcrico c il ducllo fra Paride c Menclao ncl l.ibro ill Jcll'lliode, 
chc dcgcnera dall 'croico al farscsco quando Mendao trascina Paride tcnendolo per 
I' elmo (ill 369-82). 
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La sequenza delle due storie sovraccarica <li significato il tema 
dell'invulnerabilita maschile (cfr. XII I 70·I e 206-7) e fornlsce, 
tramite il contrasto, la definizione negativa piu forte del corpo 
femminile: esso e penetrabile, mentre quello maschile non lo e (v. 
166), ed e soggetto a iniuria (v. 201) e a stupro. La ripetizione del 
verbo patior per «subire uno stupro» mette in evidenza questa 
qualita «passiva» del corpo femminile (uim passa ... est, v. 197), 
soprattutto quando Ceneo e deciso a non subire un'altra volta 
una cosa del genere (v. 202 tale pati iam posse nihil). Le storie 
strettamente collegate di Glauco e Scilla alia fine dellibro XIII e 
ali 'inizio del XIV esemplificano una differenza anaioga. Entrambi 
subiscono un drastico cambiamento fisico in un contesto acquati­
co, rna Glauco e trasformato in un clio piuttosto che in un mostro 
(quantunque con un rocco di ambiguita), e i cambiamenti agisco­
no solo sulla forma esteriore delle sue membra (XIII 950-3), men­
tre i cambiamenti di Scilla, come si vedra in seguito, si estendono 
fino alie cavita piu interne del suo corpo, con un'allusione al fatto 
di essere al tempo stesso divorata e vio!entata (XIV 59-67), 
un'equivaienza gia suggerita per Andromeda. 

n motivo del cambiamento di sesso per esemplificare le rego!e 
e i limiti del comportamento maschile e femminile e sviluppato in 
maniera interessante alla fine dellibro VIII nella storia della figlia 
di Erisittone (altrimenti nota come Mestra rna <li cui qui non e in­
<licato il nome). Per soddisfare Ia sua fame insaziabile, Erisittone 
Ia vende per fame una schiava sessuale; come Ceni, Ia giovane era 
stata violentata da Nettuno e ne riceve come ricompensa il potere 
<li cambiare forma a suo piacimento (VIII 8 50 sg.). Tuttavia, inve­
ce di evitare ulteriori violazioni sessuali divenendo maschio, come 
fa Ceni, Ia figlia di Erisittone inganna ogni suo successive «signo­
re» o «padrone» con una lunga successione <li travestimenti, bu­
gie e falsi camuffamenti, uno dei quali e raccontato nei particolari. 
Ovidio chiarisce che Ia giovane e costretta a questa comporta­
mento dal!'ingordigia di suo padre, che a sua volta e il risultato 
della punizione di Cerere per l'empieta di lui; quindi, quella che 
potrebbe essere un'esemplificazione del potenziale femminile di 
ingannare e scdurre e in realta una critica alia patria potestas e al 
diritto del padre di vendere Ia propria figlia come schiava. Mestra 
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e uno spirito nobile che rifiuta un padrone (VIII 848 dominum ge­
nerosa recusat), rna un cattivo padre Ia costringe a vendersi per 
mantenerlo, percio le sue ingannevoli metamorfosi sono solo 
un'autodifesa contro il tradimento e lo sfruttamento sessuale da 
parte di suo padre. Eppure, Ia storia mette in atto Ia concezione 
antica delle potenziali capacita ingannevoli e seduttive delle don­
ne, e, come Ia statua-moglie di Pigmalione, anche Ia figlia di Eri­
sittone non riceve mai un nome. 

Per tornare allibro XII, Ia storia di Ceneo e tenuta in sospeso 
per duecentocinquanta versi, durante i quali i particolari fisici del­
la battaglia, che erano smorzati nel resoconto della guerra di Troia, 
ricevono piena liberta d'azione nella Iotta fra Centauri e Lapiti. Se 
qualcuno avesse Ia sensazione che sangue e budella gli siano stati 
sottratti con l'inganno dall' inefficacia della Iancia di Achille a 
Troia, Ovidio sembra dirgli che ora puo saziarsi di ferite oltraggio­
se e assistere allibero scorrere di sangue e cervella, sentire le ossa 
spezzarsi e godersi una bella esibizione di sbudellamenti, barbe 
bruciate e varie altre mutilazioni (XII 21 o-4 58). Quando to rna a 
Ceneo, Ovidio usa il trito motivo epico dell'insultare un nemico 
definendolo una donna (w. 470-6), cosa che in questo caso e vera; 
ma Ceneo dimostra pienamente Ia sua mascolinita con l'impene­
trabilira marmorea della sua pelle da un laro, e affondando Ia spa­
cia negli organi vitali del suo nemico dall'altro (XII 482-93) . Dopo 
altri insu!ti e accuse di effeminatezza, pero, Ceneo e schiacciato 
dagli alberi che i Centauri gli impilano sopra ed e soffocato in un 
modo che ricorda Ia morte di Cigno (cfr. w. 508 sg. e 142); come 
quello, tuttavia, sfugge all' inevitabilitil epica di una fine decisa dal 
Fa to ed e miracolosamente trasformato in uccello. 

Gli episodi di Cigno e Ceneo mostrano quanto Ia definizione 
dei sessi in Ovidio sia inestricabilmente legata al genere letterario: il 
corpo maschile e definito dalle norme dell'epica, il corpo femminile 
da queUe dell'elegia (come negli episodi di Andromeda e di Pigma­
lione) o della tragedia (come nelle storie di Mirra e Filomela). La 
trama multiforme delle Metamor/osi mette Ovidio in grado di gio­
care non solo con Ia mescolanza dei generi, rna anche dell'identita 
sessuale nel suo rapporto con il genere; in entrambi i casi egli si 
compiace a sorprenderci con giustapposizioni inattese e paradossi 
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spiritosi. II racconto di Meleagro nel libro VIII, per esempio, inizia 
come un'awentura di caccia e Iotta tutta maschile, sulla scorta del 
suo modello epico, illibro IX dell'Iliade1; poi Ovidio rovescia il rae­
como eroico incentrato sui maschi introducendo Atalanta (e se­
guendo qui probabilmenre il Meleagro perduto di Euripide), Ia cui 
prodezza supera e metre in ridicolo i vani tentativi degli uomini nel­
la caccia al cinghiale. II successo di Atalanta capovolge le gerarchie 
uomo-donna, e simultaneamente, con l'innamoramento a prima vi­
sta da parte di Meleagro (VIII 324-7), il romanzo elegiaco destabi­
lizza l'epica marziale. ll guerriero Anceo, che protesta contro il ver­
gognoso rovesciamento in nome della uirtz1s virile, riceve dal 
cinghiale una ferira mortale che combioa disfatta e castrazione im­
plicita (VIII 396-402). La destabilizzazione delle aspettative sia di 
genere letterario sia di sesso annulla, quindi, i legami eroici di ca­
meratismo e parentela e conduce a un altro genere: un conflitto in­
terno alia famiglia incentrato sulle donne. 

Gli zii materni di Meleagro, che avevano contrapposto Ia viri­
lira alle accuse di cedere alle grazie di una donna, trovano Ia mor­
te, per mano di Meleagro stesso (VIII 432-44). Le !oro morti por­
tano alla comparsa di Altea, Ia madre eli Meleagro, che ora 
sostituisce il guerriero-cacciatore come fulcro della narrazione. I 
particolari del parto e deUa maternita, marginali nelle versioni di 
Omero e Bacchilide, in Ovidio sono in primo piano (VIII 4 5 1-9; 
cfr. 499-504) e il monologo di Alrea che esprime il con1:1itto tragi­
co fra il desiderio di vendicare i suoi fratell i e i legami dell'amore 
materna (VIII 465-51 i) fa passare in secondo piano il racconto 
della battaglia: Meleagro non e compleramente dimenticato, rna e 
eclissato da sua madre, cos! come contemporaneamente l'azione 
eroica e eclissata daUa vita emotiva delle donne nella casa, e Ia 
narrazione epica e sostituita dalla retorica del monologo femmini­
le interiorizzante, del quale Ovidio e un esperto. La fine di Melea­
gro e passiva, oscura e non eroica, quando «il suo soffio vitale si 
disperde a poco a poco neUe brezze leggere» e il suo corpo si dis-

1 Per una cliscussionc dcunglimu dcll 'cpisodio vcJ. Scgal1999• sopraltutto pp. JOJ -
12. Cfr. anchc Keith 1999, pp. H J · JO. 

\ 
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solve in bianca cenere (VIII 524-5 ), ed «egli si lamenta di cadere 
morendo in modo codardo e senza versare sangue» (VIII 5 I 8-9 
quod tamen ignauo cadat et sine sanguine leto I maeret). 

4· Il corpo, Ia violenza e l'integrita dell'io 

Le storie di Cigno e Ceneo fomiscono l'esempio non solo della massi­
ma differenziazione fra corpo femminile e corpo maschile, rna anche 
della tendenza, presence nelle Metamor/osi, a focalizzare l'attenzione 
sui corpo maschile quando viene trattata quell'ansia di conservare 
l'integrita del corpo mantenendone intatte le aree superficiali e pro· 
teggendone le cavita da una penetrazione dolorosa. Le immagini che 
disturbano questi limiti del corpo, come lo smembramento, Ia deca­
pitazione e altri eventi macabri, ricevono un'ampia trattazione in due 
grandi scene di battaglia, il combattimento di Perseo nella casa di Pi­
neo nellibro V e Ia Centauromachia dellibro XII. 

Glenn Most ha raccolto interessanti statistiche relative all'au­
mento di amputazioni neUe scene di battaglia della poesia epica 
classica: Lucano ha approssimativamente un 'amputazione per 
ogni ferita che implichi una perforazione della superficie corpo· 
rea, mentre in Omero il rap porto e di I a I 3, 5, in Virgilio di I a 
4,3, e i dati differiscono nuovamente da Lucano per quanto ri­
guarda Silio I tali co ( 5 ,4) e Stazio (4, I) . Most non include le Meta­
mor/osi, rna in ogni caso e chiaro che l'epica romana preferisce 
morti sempre piu complicate e sanguinose, persino in confronto 
aile descrizioni omeriche, che gia di per se non sono affatto deli­
cate '; Most ha probabilmente ragione nell' interpretare questi dati 
come un riflcsso del grande aumento dei combattimenti gladiato­
ri e delle brutali csibizioni circensi durante il regno di Neronc2• 

lndubbiamente, gli stessi fattori influenzano Ovidio, anche se in 
misura inferiore, rna questa none l'unica spiegazione, almeno per 
quanto riguarda le M etamor/osi. 

1 Cfr. Most 1992, pp. 398·400. 
2 Most 1992, p. 401 sgg. 
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Dato che il centro del potere sembra sempre piu remoto, la 
possibilita che una violenza improvvisa e arbitraria entri nella vita 
di qualcuno si fa piu minacciosa, ed e piu difficile avere un orien­
tamento in un governo burocratico e centralizzato in continua 
espansione; Ia metamorfosi sembra sviluppare queste preoccupa­
zioni nel mondo fantastico d i un remoto regno mitico. La spiega­
zione, che ovviamente e solo parziale, potrebbe rendere conto 
dell'aumento, nella poesia dell' eta imperiale, di atti che violano il 
limite del corpo1

• 

ll fatto che le azioni piu sanguinose delle Metamor/osi riguardi­
no principalmente il corpo maschile piuttosto che quello femmini­
le potrebbe riflettere i1 punto di vista dell'autore che e un uomo, 
rna potrebbe derivare semplicemente dalla divisione dei ruoli ses­
suali nel mondo anti co, secondo cui gli uomini sono guerrieri espo­
sti a rischi fis ici di questo genere, mentre le donne genera no i figli e 
conducono un tipo di vita piu privata e piu al riparo da pericoli 
(nonostante i rischi comportati dal parto). Le preoccupazioni per 
l'autonomia individuale e per Ia perdita di potere possono essere 
state p iu forti negli uomini, che vivono a piu stretto contatto con 
l'apparato della vita pubblica, l'amministrazione civile, l'esercito, i 
tribunali, !'arena politica e il mercato. Filomela e l'unica donna del 
poema a subire qualcosa che si avvicina all'estremo strazio sofferto, 
per esempio, da Atteone, Penteo, Marsia o Ippolito, per questo 
forse Ia sun scoria spicca con un senso di orrore cos1 accentuate. 
Comunque, persino nel racconto di Filomela il seguito della narra­
zione da ampio rilievo a Procne che, simile a una Furia, prima im­
magina la castrazione e lo smembramento del criminale marito, 
poi, in una scena cruen ta, fa a pezzi il figlioletto. La descrizione di 
Procne che taglia Ia gola al bambino, lo fa a pezzi, lo mette sullo 
spiedo, cuoce «le membra che ancora trattenevano un po' di vita» 
(VI 643 sgg.), lo colpisce mentre quello grida: «mamma, mamma», 
«ne volge lo sguardo» (v. 642) quasi rivaleggia con lo scuoiamento 
di Marsia. Un'analoga completezza descrittiva caratterizza l'ucci-

1 Per una discussione recente cfr. Bnrtsch 1997. pp. 1 0·47· 
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sione di Pella da parte delle figlie, architettata da Medea nellibro 
seguente (Vll 336-49). 

Dove ci sono contemporaneamente vittime maschili e femrni­
nili , quelle maschili ricevono un 'attenzione maggiore. I figli di 
Niobe, per esempio, muoiono in modi piu dolorosi e fisicamente 
piu vividi rispetto alle figlie (VI 235-8, 244-p); solo una delle fi­
glie riceve una ferita descritta nei particolari quando «estrae le 
frecce conficcate nella sua carne», rna anche lei cade a terra in 
modo piuttosto gentile (relanguit) , in un abbraccio di morte con 
un fra tello (VI 290-1). Tisbe in un certo senso muore due volte, 
dapprima nell'erronea deduzione di Piramo, e poi nella realta (IV 
107-18, 162-3) , rna i particolari fisici sono limitati al fatto che ca­
de sulla lama ancora calda (vv. 162-3 ), mentre Piramo, quando 
muore, «estrae il coltello dalla ferita ardente» e fa zampillare il 
suo sangue come l'acqua che sgorga da un tubo rotto (vv. 121 -4): 
un altro di quei passi il cui tono e difficile da giudicare. La storia 
di Cefalo e Procri nellibro VII presenta molti paralleli con quella 
di Piramo e Tisbe: un errore dell'amante porta a! ferimento a 
mone della donna, rna in questo caso, muore solo Ia donna, e seb­
bene Ia sofferenza di Procri sia descritta in termini simili a quella 
di Didone, alia fine e Cefalo, e non Procri, il centro emotivo della 
scoria, che egli racconta in prima persona 1• Nell'episodio di Aci e 
Galatea, e solo il giovane Aci a soffrire gli effetti fisici della gelosia 
rabbiosa di Polifemo (XIII 864-84). 

Scilla e una parziale eccezione a questa tendenza a concen­
trate i panicolari della mutilazione sui corpo maschile, rna Ia sua 
storia, come quella di Filomela, appartiene all ' area della sessua­
lita piuttosto che a quella della violenza in se; e in quell' ambito e 
predominance il corpo femminile, in quanto considerato princi­
palmente dal punto di vista sessuale. E interessante sottolineare 
il contrasto con Ia tragedia greca, dove gli uomini che patiscono 
delle violazioni ai !oro corpi vengono spesso paragonati aile 
donne2; questa situazione, tuttavia, puo riflettere I 'insieme di 

1 Sull 'impomumt dclln narrazionc in prima persona di Cefalo cfr. Segal 1978. Peril 
parnllclo frn Procri c Didonc cfr. Vll 845 c 854 sg. con Virgilio, A e11. IV 686. 
2 CCr. Zciclin 198 5. p. 77 sg.; Lomux 1989, p. 48 sgg. 
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fattori storici e sociali dell' Atene del V secolo, con le sue divisio­
ni estreme fra ruoli maschili e femminili. E possibile che le viola­
zioni fisiche subite dai personaggi maschili delle Metamor/osi 
siano anche Ia proiezione di preoccupazioni per l'autonomia e Ia 
perdita di potere e di autorita (cioe di virilita) sotto il princi­
pato; siccome pero il poema non lo rende esplicito, e p iu natu­
rale interpretare i racconti di violenza sessuale per quello che 
sembrano, cioe parte del persistence interesse per Ia sessualita nel­
l'opera, sebbene altre implicazioni non debbano necessariamen­
te essere escluse. 

La tendenza di Ovidio a concentrare l'attenzione sulle mutila­
zioni del corpo maschile piuttosto che femminile e particolarmen­
te evidence nella storia di Atteone, che, come queUe di Ermafrodi­
to e Salmacide e d i Ceneo/Cen i, gioca sull 'inversione dei ruoli 
sessuali abituali. II racconto di Atteone e uno scenario di stupro a 
rovescio: durante Ia calura di mezzogiorno, il giovane entra come 
intruso nel riparo di Diana, una remota grotta in una vallata coper­
ta da un fitto bosco, nel momemo in cui la dea si sta bagnando in­
sieme alle ninfe; Atteone e un potenziale Giove che incontra una 
potenziale Callisto, rna questa vergine cacciatrice rovescia i ruoli di 
Giove e Callisto (come Giove ha rovesciato i ruoli non sessuali di 
Callisto e Diana, II 425-33) e trasforma l'intruso maschile in una 
bestia esposta ai pericoli e ai terrori del mondo selvaggio. La ninfa 
per eccellenza, Diana stessa, ora diventa l'assalitore1• 

Q uesto secondo livello d i inversione, Ia trasformazione del 
cacciatore in bestia cacciata, determina l'esito finale. La condizio­
ne di Atteone successiva alia trasformazione sposta interamente 
su di lui Ia potenziale vuJnerabilita di Diana rna, a differenza della 
dea, il giovane e privo di una folla d i seguaci che gli facciano da 
scudo, e invece d i guidare i suoi compagni di caccia e Ia sua muta 
di cani, e lui Ia preda solitaria, attorniata da ogni lato dai suoi stes­
si cani che «affondano i !oro musi nel suo corpo»2; mentre all'ini· 

1 Peril contcsto c i suoi rovcsciamcnti cfr. Segal 1969n, p. 44 sgg. 
2 Secondo b lczionc di uno dci piu amichi manoscritti, il /mgm<'lllum Lipriciii<', chc 
al v. 249 ha uircern invccc di corpora, i cuni affondano i lora musi «neUe sue visccre>> 
piuttosto chc <<ncl suo corpo». Nonostantc b lncernzione della came sin abb:1stanza 
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zio Atteone aveva posto fine alia caccia quando ne aveva avuto 
«abbastanza» (ill 149 satis), Diana ne ha «abbastanza» della sua 
ira (ira ... satiata Dianae) solo quando Ia vita di Atteone si conclu­
de «a causa di moltissime ferite» (III 249-p). La combinazione 
della caccia, del corpo nudo di Diana e della metamorfosi in cervo 
mette in rilievo Ia mancanza di protezione dei carpi animali, e lo 
sbranamento che segue produce l'immagine raccapricciante di un 
corpo umano esposto a! destino di un corpo animale, nudo nel 
mondo feroce della natura - sebbene sia una ferocia creata dalio 
stesso artificio umano della caccia. 

La sroria di Atteone viene richiamata nella mutilazione pari­
menti cruenta di Penteo alla fine dellibro III. Come Arteone ten­
tava di supplicare i suoi assalitori con braccia che non aveva piu 
(III 240-r) , cosl Penteo «non ha braccia da tendere a sua madre, 
rna mostra le sue mutilazioni Ia dove le membra sono state strap­
pate viae grida rivolto a lei: "0 madre mia, guarda! "». L'appello 
all 'orrore e a! pathos visivi, tuttavia, sortisce l'effetto opposto a 
quello desiderata, e nella sua follia Agave, come unica reazione, a 
quella vista leva l'urlo delle Baccanti (III 72 5 uisis ululauit Agaue) 
e per tuna risposta stacca Ia testa al figlio rivolgendo aUe sue cam­
pagne un grido di victoria (v. 728). 

La simrnetria delle due zie, le sorelle di Agave, che strappano il 
braccio destro e sinistro di Penteo fa da coreografia al sanguinoso 
smembramento con un'eleganza formale che smorza l'orrore (III 
721-2). Ma ancora meno in sintonia con il rona generale e Ia simi­
litudine che chiude l'episodio (III 729-3 r) non citius /ron des au­
tumni/rigore tactas I iamque male haerentes alta rapit arbore uen­
tus, I quam sunt membra uiri manibus direpta ne/andis («II vento 
non porta via le foglie toccate dal freddo autunnale e ora artacca­
te a malapena ali'alto albero piu velocemente di quanta le mem­
bra dell 'uomo erano strappate a pezzi daUe mani criminali»). I 
versi riecheggiano Ia similirudine di Virgilio che descrive Ia molti­
tudine dei morti che Enea incontra sulla riva della Stige quando 

comunc neUe Metamor/osi, quesro c l'unico luogo in cui Ovidio us:1 il vcrbo com· 
posro dil11cerare, «fttre a pczzi», al posro del semplicc lace rare (IT! 2 so tft1tlcl!rnnt/af· 
si dominum sub 1inagine cerm). 
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entra nell'aldila (Aen. VI 309-12). L'effetto di Ovidio e djfficiJe 
da valutare, rna egli certamente giustappone Ia violenza emotiva e 
fisica della scena euripidea, che e Ia sua fonte imrnediata, alia piu 
pacata distanza epica e alia compassione di Virgilio. La similitudi­
ne virgiliana, come Ia sua imitazione nel terzo canto dell'In/erno 
di Dante, appartiene alia poesia della mortalita tipica della tradi­
zione epica che risale fino a Omero, con il riconoscimento che Ia 
sofferenza e inerente alia vita umana. Ovidio trasforma il gentile 
cadere delle foglie in Virgilio - lap sa cadunt folia - nella violenta 
azione lacerante del vento (rapit), e pur riecheggiando questa ce­
lebre passo dell'Eneide, attira l'artenzione sulla lerterarieta del suo 
testa, ricordandoci che Ia scena stessa un tempo faceva parte di 
un dram rna e che anche noi lettori ci troviamo, per cosl dire, in un 
dramma. L'intertesto nell'intertesto e come un dramma sui dram­
rna, una sorta di gioco, e puo anche essere che Ovidio voglia sot­
tintendere che noi possiamo assorbire l'orrore fino a un cerro li­
mite, e che oltre un cerro punta scene di questa tipo diventano 
spettacoli imbarazzanti, un equivalente letterario dei giochi e dei 
combattimenti gladiatori che si svolgevano al circa. 

Illibro seguente, il quarto, contiene un 'altra mutilazione, voluta 
dalia divinita e messa in atto da membri della famiglia, che offre un 
indizio per interpretare quella similitudine che destava qualche 
perplessita. Nel suo continuo odio per Tebe in quanta citra delle av­
venture amorose di G iove, Giunone affligge Atamante e Ino con 
uno sconvolgimento dionisiaco simile a quello di Penteo. Questa 
episodio segue immediatamente Ia vendetta di Bacco ai danni deBe 
Minieidi, che ha come risultato il fatto che il potere del dio viene sal­
damente stabilito a Tebe (IV 416-7 tum uero tot is Bacchi memorabi­
le Thebis I nomen erat, «aliora di fatto Ia fama di Bacco era celeb ra­
ta in tutta Tebe»). Giunone, con invidia, fa le sue rimostranze 
contrail successo di questa odiato figlio di Giove e della tebana Se­
mele, e decide di ritorcerlo contro il suo odiato nemico (IV 428-30) 
ipse docet quid a gam (/as est et ab haste docerz), I quidque furor ua­
leat, Penthea caede satisque I ac super ostendit ( «Bacco stesso mi ha 
insegnato che cosa fare [e giusto imparare anche da un nemico], e il 
potere di cui gode l'adirata follia egli lo mostra sufficientemente e 
piu che sufficientemente con il massacro di Pen teo»). 
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Dopo aver stabilito questo forte legame con Ia narrazione te­
bana degli episodi precedenti, e in particolare con Ia morte di 
Penteo raccontata alia fine dellibro ill, Ia dea discende nel Tarta­
ro e lascia libera Ia Furia Tisifone (IV 432-p I). Ovidio in questo 
caso attinge abbondantemente alie analoghe azioni compiute da 
Giunone contro Amara e Turno nel libro VII deli'Eneide, rna Ia 
discesa della dea nell'aldila in IV 432-66 riecheggia quella di Enea 
nel VIlibro deli'Enezde. Nel suo «imparare dal massacro di Pen­
teo», quindi, Giunone sta anche imparando dalla similitudine vir­
giliana dellibro precedente e dal suo contesto nell'Enezde; quella 
che pen) era una figura retorica alia fine dellibro III si sviluppa 
ora in una narrazione dettagliata e precisa della discesa nell'oltre­
tomba. Ovidio in questo modo dimostra Ia sua abilita nel combi­
nare e nell'adattare materiale di Virgilio in situazioni differenti e 
mosu·a anche Ia sottigliezza con cui sa tessere insieme dei racconti 
collegati in narrazioni continue tramite associazioni e riecheggia­
menti accuratamente pianificati. Gli orrori del Tartaro sono ap­
propriati alia sanguinosa violenza dei racconti di Penteo e di Ata­
mante-lno , rna Ovidio sottolinea il progressivo aumento della 
violenza quando il piccolo cenno intertestuale dell'olrretomba alia 
fine dellibro III diventa una vera e propria immersione nel Tarta­
ro nellibro IV. 

Illibro VI contiene alcune delle mutilazioni piu orribili del 
poema nonche altri tormenti fisici, poiche include Ia trasforma­
zione di Aracne in ragno, l'uccisione J ei dodici figli di Niobe, lo 
scuoiamento di Marsia, il tentative di Tantalo di imbandire agli 
dei le carni di suo figlio Pelope e lo stupro di Filomela, che com­
prende a sua volta l'episodio del taglio della linguae Procne che si 
vendica del marito violentatore Tereo, facendo a pezzi il figlio Iti 
e cuocendone le carni, un banchetto alia maniera di Tieste. Le 
prime tre storie, Aracne, Niobe e Marsia riguardano mortali (o se­
mimortali) puniti dagli dei per Ia !oro superbia, e in tutti e tre i ca­
si, come anche per Atteone, Ovidio mette in dubbio Ia giustizia 
della punizione. Tuttavia egli mostra differenti prospettive sulla 
giustizia divina, che non e sempre programmaticamente condan­
nata: Ia storia di Latona e dei contadini lici, che segue Ia coppia 
Aracne-Niobe e precede immediatamente il racconto di Marsia e 
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Apollo, mostra una divinita tanto paziente e simpatetica quanto 
Apollo e arrogante e sadico. 

Se da un Jato il corpo rappresenra ('idea del bello, questi epi­
sodi mostrano che puo anche essere un oggetto che suscita orrore 
e disgusto: Ovidio, sulla scia dell'arte ellenistica, esplora questi li­
miti. In quanto satiro, per esempio, Marsia nellibro VI e una fi­
gura grottesca; Ovidio lo giustappone a uno degli dei p iu belli, 
Apollo, e Ia bruttezza di Marsia lo rende una vittima piu appro­
priata alla spaventosa punizione dello scorticamento da vivo. Ovi­
dio descrive Ia carne palpitante messa a nudo sotto Ia pelle e ci co­
stringe a diventare spettatori delle «viscere pulsanti» (salientia 
uiscera) e degli organi esposti «che brillano nel petto» (VI 388-
9 I); «potresti contarli», possis enumerare, dice Ovidio, e rivolgen­
dosi al lenore, in linea con il suo consueto atteggiamento di rom­
perc Ia convenzione epica della narrazione in terza persona, 
insiste sulla partecipazione visiva, quasi tattile a una scena che e di 
tortura e anche di dissezione anatomica, perche sentiamo le grida 
della vittima (VI 3 8 5-6) I . E vero, Marsia non e umano, e il mito e 
un ben noto soggetto di rappresentazioni artistiche, eppure Ovi­
dio ha cercato di mettere in risalto Ia violazione delle cavita del 
corpo di Marsia e il suo dolore; il dipinto di Tiziano, Lo scortica­
mento di Marsia, e un ' interpretazione che riprende sia Ia crudeltii 
divina che il puro o rrore fisico della scena di Ovidio, con l'ag­
giunta di un cagnolino che lecca il sangue mentre Apollo o Orfeo 
suona il violino. 

Ovidio tiene Apollo sullo sfondo, rna le ninfe delle foreste e 
l'acqua corrente chc seguono (VI 392-5) appartengono al tradi­
zionale locus amoenus, associate con il mondo pastorale, con il 
piacere e con il paesaggio dell'arte; cos! come il lamento delle nin­
fe, dei satiri e Jei pastori richiama i lamenti pastorali di Tcocrito 
(lditlio I) e di Vi rgilio (Eel. 5 e Io). II contrasto fra orrore e pieta, 
fra giustizia divina e fantasia pastorale e intensificato dalla ripeti­
zione della parola ue110e, usata in scnso letterale per le vene della 
carne straziata di Marsia (VI 390) e in senso figurate per Ia terra, 

1 Cfr. anchc VI 640, quando Ovidio riporta lc grida del piccolo lti. 
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che beve le lacrime delle ninfe che piangono Marsia e le trasforma 
poi nel fiume frigio (v. 397). Male lacrime delle ninfe orientano 
anche illettore verso una simpatia gentile molto diversa dalla vio­
lenza brusca dell'inizio dell'episodio, e questo e un altro di quei 
cambiamenti di tono, caratteristici delle scene di estrema violenza 
fisica, che ci lasciano perplessi. Ovidio rovescia le categorie tradi­
zionali al punta che ci chiediamo se egli non stia solamente miran­
do a degli effetti forti, sperimentando Ia gamma dei vari registri 
stilistici, o se stia godendo dell'esibizione di una «sensibilita ba­
rocca» o «anti-classica» che salta bruscamente da un tono o da un 
genere letterario all'altro1• 

Attraverso questi vividi particolari del corpo Ovidio solleva 
anche Ia questione dei confini dell 'estetica: cosa costituisce Ia 
bruttezza e la bellezza? ll lamento pastorale per Marsia, con le sue 
associazioni di amore, perdita gentile e di una dolce, tenera tri ­
stezza, fa seguito a una scena in cui, letteralmente, il sangue e 
ovunque (VI 388 cruor undique manat). L'effetto stonato e simile 
a quello della morte di Atteone, in cui un locus amoenus pastorale 
e giustappostO alia vioJenza sanguinosa (ill I 5 5-82). AnaJogamen­
te, nell'episodio di Aci e Galatea dellibro XIII, il Ciclope buffone 
della poesia pastorale di Teocrito e Virgilio improwisamente ri­
torna alia sua controparte america, cattiva e omicida: e come se 
Ovidio improwisamente ripercorresse Ia storia della letteratura a 
ritroso, da Teocrito all'Odissea, per cui il suo Polifemo parte co­
me il Ciclope malato d 'amore di Teocrito rna poi bruscamente ri­
torna il mostro brutale dellibro IX dell 'Odissea (e del III del­
l'Eneide) quando colpisce lo sfortunato Aci con un pezzo di 
roccia staccato dal fianco della montagna2

• 

1 Sui <<barocco» in Ovidio ved. p. XXVII nt. 2 Cfr. anchc Tissol 1997, pp. 124-JO. 
peril deliberalo atteggiamento di Ovidio di distaccarsi con forza dal decoro «classi­
CO>> tramite contrasti, come quello fra le budella di Mnrsia e le ninfe che piangono 
~entilmente nel libra VI. 

Sui contrastanti elcmenti costitutivi del Ciclope cfr. Segal 1969a, p. Go. Sugli echi 
lctterari multipli ncl Ciclopc eli Ovidio cfr. Farrcl11992 , p. 240 sgg. e soprauutto p. 
2 59 sg. perle implicnzioni epic he dell'uccisionc di Aci a opera di Polifemo. 
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5. L'invasione del corpo: l'Invidia ed Erisittone 

Apollo e Polifemo mutilano i !oro nemici con atroci ferite, ma le 
forze divine personificate mettono in atto contro il corpo un at­
tacco ancora piu insidioso. Nellibro II l'Invidia, Inuidia, alita ve­
leno dentro Ia sua vittima, Ia principessa ateniese Aglauro, e nelli­
bro VIII Ia Fame, Fames, entra nel corpo di Erisittone e ne 
prende il controllo; ognuno di questi esseri semi-allegorici e im­
maginato come una sorta di spirito maligno che arriva di notte e 
fa stillare il suo veleno nelle vene e negli organi piu interni della 
vittima (II 797-802 e VIII 816-20). Entrambe le visite suggerisco­
no una miscela dell'elemento fisico e di quello psicologico. Aglau­
ro, invidiosa della fortuna della sorella che aveva un amante divi­
no, e morsa da un dolore segreto, si consuma con un Iento 
deperimento, si scioglie come ghiaccio sotto un sole incerto e arde 
come l'erba che brucia senza fiamma, dove persino il fuoco e in 
parte invisibile (11805-IO). La Fame «soffia se stessa dentro» Eri­
sittone, e procede dalle parti piu esterne del corpo (gola, petto e 
visa) fin dentro le vene, che sono «vuote» nel doppio sensa di es­
sere esposte all 'azione della Fame e di essere devastate dalla fame 
(VIII 819-20 seque uiro iwpirat, /aucesque et pectus et ora I ad/lat 
et in uacuis spargit ieiunia uenis). Quando Ia Fame sene va, Erisit­
tone sta gia sognando il cibo e muovendo di conseguenza i denti, 
le mascelle e Ia gala (Vill 824-8) e, come Aglauro, si sveglia con Ia 
malattia che si sta diffondendo per il corpo; il rocco fisico della 
Fame nel corpo produce una follia selvaggia (w. 828-9) ut uero 
est expulsa quies, furit ardor edendi I perque auidas fauces immen­
saque uiscera regnat («quando il sonno e spinto via, il fuoco della 
fame infuria e governa attraverso le mascelle golose e gli organi vi­
taU senza fonda [di Erisittone]») 1• 

L'equjvalente contemporaneo di questa orrore e illugubre po­
tere del vampiro, che rimane cos! affascinante nella cul tura popo­
lare e nel cinema: in entrambi i generi una forma mostruosa, pos-

1 La corrczionc di Hcinsius incemaque al posto dclb lczionc dei munoscritti im­
menwque in Vlil 829 c ingegnosa rna non necessaria: cfr. Anderson 1972, tid loc. 
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sedura da una forza soprannaturale, prende il controllo di un cor­
po addormentato infondendogli neUe vene dei vdeni che agisco­
no sia sulla mente sia sul corpo; Ia forza di questo demone provo­
ca un cambiamento nella personalita, cosl che Ia vittima perde il 
controllo della sua volonta o dei suoi processi vi tali e a poco a po­
co si vede trasformare in una sorta di mostro. Ovidio pero tra­
smette l'orrore soprattutto attraverso descrizioni concrete e visive 
di parti del corpo. Nel caso di Erisittone, una mostruosita interna 
e resa manifesta da un demone notturno che agisce sul suo corpo, 
trasformandone cos) l' intera identita nella vera forma del suo es­
sere interno. La violenza emotiva del tiranno trova espressione nei 
particolari fisici della fame che agisce nel suo corpo impazzito, il 
cui fulcro diventano gli immensa uiscera , «le viscere senza fondo» 
che ora ne definiscono l'insaziabilita. n potere tirannico del re si 
volge all'interno contro se stesso, e il suo «governo» diventa il re­
gno «smisurato» che Ia Fame ha insediato dentro il suo stesso cor­
po: Ia Fame governa attraverso i suoi organi vitali smisurati, per 
immensa uiscera regnal. Per rinforzare l'ossimoro di un regno di 
dimensioni ridotte fatto di uiscera rna che tuttavia e «smisurato» 
in estensione, i versi successivi elencano i regni del mare, della ter­
rae dell'aria, che sono svuotati daU'insaziabile fame di Erisittone 
(v. 830 sg.). Nelle ultime fasi di questa trasformazione interna il 
ventre di Erisittone e divenuto un profondo abisso o gorgo che, 
come un mostro marino, divora tutti i beni della casa (v. 843 alii­
que uoragine uentris, letteralmente «il gorgo del suo profondo 
ventre»); Ia mostruosita che prende il controllo del suo corpo vie­
ne cost gradualmente svelata come Ia manifestazione della furia 
omicida e della tirannica perdita di controllo che lo aveva portato 
ad abbattere l'albero sacro a Cerere e a volgere Ia sua ascia contro 
il pio servi tore che aveva cercato di fermarlo. 

L'invasione notturna delle profondita del corpo a opera di In­
vidia o di Fame e di natura sia fisica sia spirituale, e l'afflizione de­
moniaca personificata e un emblema della malattia morale inte­
riore: l'ingordigia e il desiderio monomaniacali della Fame sono 
una proiezione della mentalita tirannica e a] tempo stesso un 'affli ­
zione del corpo; allo stesso modo i tratti fisici di Invidia - il petto 
verde di bile, Ia lingua piena di veleno e i serpenti mezzi mangiati 
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che stava divorando - sono realizzazioni visionarie e semi-aUego­
riche di quello che chiameremmo patologia dell'invidia. L 'Invidia 
arriva come una forza divina che fa inaridire i campi e seccare 
l'erba e il cui alito corruttore «contarnina popoli, citta e case»; ra­
pidamente arriva alia citta natale della sua vittima, Atene, che era 
stata «fiorente» (II 79 5 uirentem) delle sue gloriose creazioni 
umane cost come i campi distrutti erano stati «fiorenti» di messi 
(ll791 florentia proterit arua). Queste vivide immagini di un o~ri­
do mostro soprannaturale, tuttavia, assumono a poco a poco un 
significate psicologico come attributi dello stato emotivo patolo­
gico della stessa Aglauro. 

Quando l'Invidia svolge iJ compito assegnatole, i suoi veleni 
agiscono sull'anima di Aglauro sia in senso letterale sia come me­
tafora della stessa deformita emotiva della fanciulla: «le tocca il 
petto (di Aglauro) con una mano tinta di ruggine e riempie il suo 
seno di rovi uncinati e soffia dentro di lei il nocivo veleno e sparge 
questa veleno simile alia pece nelle sue ossa e nei suoi polmoni» 
(ll 798-8or ). n racconto slitta con facilita fra l'infezione delle par­
ti piu interne del corpo di Aglauro e i disturbi che agiscono nella 
sua mente, e cos) nei versi successivi Ia presenza dell'Invidia assu­
me una forma psicologica pitl esplicita (ll 8o2-5) neue mali causae 
spatium per latius errent, I germanam ante oCT.IIos /ortunatumque 
sororis I coniugium pulchraque deum sub imagine ponit I ctmcta­
que magna facit («Per evitare che le cause del male errino per uno 
spazio piu ampio, l'Invidia mette davanti agli occhi [di Aglauro] 
sua sorella e il felice matrimonio di lei e il clio nella forma di una 
bella immagine e rende ogni cosa grandiosa») . 

La visione immaginaria di Aglauro della felicita di sua sorella e 
definita razionalmente come causa delle sue emozioni, apparte­
nente all'immaginario mitico che da estensione spaziale ai fanta­
smi di un cervello febbricitante (v. 802 neue mali causae spatium 
per latius errent). 

L'angosciata vita cmotiva di Aglauro si dispiega in u~ mondo 
da incubo fatto di malattia, crescita appassita ed emanazioni velc­
nose, e i particolari fisici dcll'Invidia e delle sue azioni aU'interno 
del corpo di Aglauro conferiscono una freschezza, una concretez­
za e una vivida realta corporea alle convenzionali metafore della 
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sofferenza mentale. Entrando nel flusso sanguigno e negli organi 
vitali di Aglauro, l'Invidia trasferisce la propria mostruosita nella 
sua vittima, agendo con un'energia e un'efficienza demoniache che 
sono ancora piu terribili in quanto invisibili e interne. La meta­
morfosi di Aglauro, operata da Mercurio, pone fine aile sofferenze 
della fanciulla, rna anche l'intensa descrizione fisica prosegue le 
azioni di una forza estranea che sta all'interno del corpo, che altera 
radicalmente il suo essere (vv. 819·32). La pietrificazione non av­
viene tutta insieme, al contrario Ovidio mette in evidenza i parti­
colari somatici quando il veleno si spande inesorabilmente dalle 
membra piu estem e agli organi piu interni e a mano a mano vince 
Ia resistenza del corpo (vv. 823-8) sed genuum iunctura riget/rigus­
que per ungues I labitur et pallent amisso sanguine uenae; I utque 
malum late so!et immedicabi/e cancer I serpere et in/aesas uitiatis 
addere partes, I sic leta/is hiems paulatim in pectora uenit I uita!es­
que uias et respiramina clausit («Ma le giunture delle sue ginocchia 
si irrigidiscono e il freddo sci vola attraverso le unghie, e le sue vene 
diventano pallide a causa della perdita del sangue. E proprio come 
un cancro maligno e incurabile e solito avanzare e aggiungere le 
parti [del corpo] non danneggiate a quelle che sono state corrotte, 
cosl il mortale freddo invemale a poco a poco entra nel petto di lei 
e chiude le vie della vitae del respiro»). 

I condotti del sangue e del respiro, il petto nel quale il freddo 
penetra gradualmente, Ia sirnilitudine del cancro incurabile che 
avanza estendendosi aile parti sane, instaura un 'inconfondibile 
continuita con Ia visita nottuma deii'Invidia 1, per cui questa mc­
tamorfosi finale esterna completa quella emotiva interna, operata 
dai veleni deii'Invidia. L'episodio si conclude con Ia mente stessa 
di Aglauro che «infetta» o «contamina» la pietra come l'lnvidia 
aveva contaminato la citta (v. 8 32 sua mens in/ecerat i//am; cfr. vv. 
793-4 adflotuque suo populos urbesque domosque I poilu it). 

Nell'episodio di Erisittone i vividi particolari descrittivi della 
Fame, il pallore, Ia pelle scabra, lo spazio vuoto al posto del ven­
tre,le giunture gonfie (VIII 8o1-8), alludono a quello che questo 

1 Brcvemcme nolata, p. es., da Haupt- Kom - Ehwald t 966, ad II 8 J2. 
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tiranno assassino diventera, rna richiarnano l'attenzione anche sul­
la mostruosita che sta divenendo visibile in lui. n furore rabbioso 
della sua fame (v. 828 /urit ardor edendz) e assirnilato a una confla­
grazione che divora tutto (vv. 837-9) e poi di fatto diventa un 
<duoco» nella sua gola (vv. 845-6 implacataeque uigebat I /lamma 
gulae). In realta, l'espressione semperque locus /it inanis edendo 
(«e con tutto cia che mangia c'e sempre un posro vuoto»: v. 842) 
richiama il corpo emaciato della Fame, in cui «al posto del ventre 
c'era posto per il ventre» (v. 8o5 uentris erat pro uentre locus): 
quella di Erisittone diventa ora una versione dell'anti-corpo fanta­
smagorico della Fame stessa. 

Un paragone con il modello di Ovidio, I'Inno a Demetra di 
Callimaco, chiarisce la svolta psicologica che assume Ia narrazio­
ne. Mentre Callirnaco (come richiesto dalla forma innodica) inizia 
Ia sezione corrispondente della sua narrazione con Ia dea e il suo 
bosco (Cer. 24 sgg.), Ovidio inizia con l'empieta di Erisittone e 
descrive il bosco solo in seguito, in rapporto al carattere del 
protagonista (VIII 739 sgg.) 1• In Callimaco il taglio del bosco ha 
un motivo specifico,la costruzione di una sala da banchetto (Cer. 
54 sg.), e il crirnine e introdotto solo in termini vaghi come rove­
sciamento della «sorte favorevole» della famiglia di Erisittone, i 
Triopidi, quando «un peggiore consiglio si impadronl di Erisitto­
ne>> (Cer. 31 sg.); nella narrazione di Ovidio, invece, il motivo spe­
cifico e soppresso, e il gesto empio deriva dal carattere stesso di 
Erisittone, cioe dalla violenza che e insita in lui e dal disprezzo 
per gli dei (VIII 739-40). U suo attacco al bosco pertanto sembra 
l'esplosione improvvisa di una personalita viziosa e squilib rata. 

U ruolo rilevante che Ovidio attribuisce al corpo detcrmina 

1 I w. 23-4 dcll'inno di Callimaco, tuttavia, potrcbbero aver fatto menzionc delle 
manicre crudcli di Erisittonc; il v. 23 i: un avvcrtimcnto generale rivolto ni mortali ri­
guardo allc <<trasgressioni» e illacunoso verso succcssivo probabilmcntc lo applicava 
a Erisittonc. Scbbene Ovidio scgua CaUimaco per Ia struttura gcncmle eli un criminc 
com ro gli di:i scguiro dalla descrizionc del bosco, a quesro punro della sua narrazio­
ne i: turravia moho piu specifico rigunrdo al caranere di Erisinone. Per ulteriori di­
scussioni ddl'uso di CnUimaco dn parte di Ovidio e delle modifichc apportatc cfr. 
Hollis 1970, p. t 30 sgg. e il suo com memo ad foe.; Anderson 1972, p. 401 c lc note n 
VT1I 829, 846, 877 sg.; Galinsky 1975, pp. 5·14; Solodow 1988, pp. 16o-2. 
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forti elifferenze con la versione di Callimaco. AI posto del contatto 
eliretto con Demetra , prima sotto travestimento e poi nella sua 
epifania, presence in Callimaco (Cer. 40-64) , Ovielio manda 
un'ambasciata della dea alla Fame, con la conseguente excpgam~ 
dell'essere mostruoso (Met. VIII 777-813). Anche in Callimaco Ia 
punizione di Erisittone e sociale piuttosto che corporale, perche 
la sua famiglia e elisonorata e rovinata dal bisogno di soddisfare il 
suo insaziabile appetito (Cer. 72 sgg.). In Ovidio il crimine eli Eri­
sittone e esso stesso un atto di mutilazione: quando egli attacca 
l'albero nel bosco sacro, e come se facesse un taglio in un corpo 
umano, poiche l'albero trema, geme e impallidisce come una per­
sona vivente, e soffre per una ferita che e paragonata all'uccisione 
di un toro al sacrificio quando «il sangue sgorga dal collo che e 
stato reciso» (vv. 761-4). Gli impulsi omicidi elietro questo attac­
co sono completamente svelati quando Erisittone si rivolta contro 
il pio servitore che cerca di interferire e «gli mozza Ia testa e poi 
ritorna a tagliare Ia quercia che egli attacca ancora una volta» 
(Vill 769). 

In modo appropriate, la fine di Erisittone giunge non come un 
Iento deperimento da fame, rna come un violento strappare, mor­
dere e lacerare Ia carne quando l'uomo affamato volge Ia sua furia 
contro se stesso (VIII 875-8). AI contrario dell 'effetto dell'Invidia 
su Aglauro, che era uno «sciogliersi» come per opera eli un Iento 
deperimento (II 8o7-8 lentaque miserrima tabe I liquitur), la Fame 
agisce su Erisittone con un movimento aggressive dei denti (VIII 
825 dentemque in dente fatigat), che a sua volta risale alla furia 
stessa della Fame quando «strappa l'erba rada con le unghie e con 
i denti» (VIII 8oo unguibus et raras uellentem dentibus herbas). 
Alla fine Ia fame di Erisittone diventa una «dura malattia» alla 
quale veniva a mancare il nutrimento (v. 876 deerantque graui 
noua pabula morbo). La sentenza punitiva di Cerere era di «lace­
rarlo tramite Ia Fame portatrice di peste» (v. 784 pestt/era lacerare 
Fame) , e il verbo lacerare diviene orribilmente letterale quando 
Erisittone porta a compimento Ia maledizione della dea «laceran­
dosi» le membra (cfr. v. 877). 

La dea eli Callimaco, semplicemente, «getta su di lui [Erisitto­
ne] Ia fame crudele e selvaggia, ardente, potence, ed egli era tor-
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mentato da grande malattia» (Cer. 66-7 a1nLxa ol. xaAErtov 'tE 
xal. ayQLOV E!l~UAE AL!lOV I amwva XQO'tEQOV, !lEYUA<;l o' EO'tQEU­
yE'tO VOUO(!l); Ia fame e potence in quanto <<JIIalattia», rna non ha 
nessuno dei vividi attributi somatici della narrazione di Ovidio, 
ne ci sono i particolari della sua marcia all'interno della vittima. In 
Ovidio, Ia metafora di Callimaco relativamente mite, espressa 
dall'aggettivo «ardente» si espande in un'immagine di fuoco rab­
bioso, rendendo Ia fame un abisso figurato in cui Erisittone affon­
da il suo patrimonio come se affondasse «fin dentro la sua carne 
piu interna» (v. 846 tandem demissa in uiscera censu). L'equi­
valente callimacheo piu vicino e Ia forte metafora «i suoi denti 
prosciugarono le ricchezze della casa» (Cer. 113 1:ov ~afhJv olxov 
avE~ligavav oMvtE~). rna Ovidio fa un uso molto piu fisico dei 
denti nella descrizione del sogno di E risittone quando Ia Fame 
entra nel suo corpo ( vv. 82 5-6 oraque uana mouet dentemque in 
dente fatigat I exercetque cibo delusum guttur inani, «egli muove Ia 
bocca a vuoto e affatica dente con den te, e fa lavorare Ia gola de­
lusa coo del cibo vuotO>>). II racconto di Ovidio tcrmina con le 
immagini della malattia, Ia lacerazione auto-cannibalesca delle 
membra e il paradosso eli «nutrire il corpo riducendolo» (v. 878 
in/elix minuendo corpus alebat). «Corpo» e quasi !'ultima parola 
dell'episodio; questo corpo tormentato che p rende iJ controllo di 
qualsiasi cosa e crea un mondo di mostruosita 1• 

Le tribolazioni di Mida nel libro XI mettono in risalto in mo­
do comico il contrasto con Erisittone. Anche Mida e bramoso di 
«lacerare il cibo con den ti golosi» (XI 1 2 3 auido conuellere denle 
parabat), e anche lui «arde» per effetto della sua afflizione (XI 
129-30 sitis arid a guttur I urit). Ovidio rende ingegnosamente l'ef­
fetto fisico della maledizione che incombe su Mida rievocando Ia 
sensazione del dente sui duro metallo (XI 123 -4), incoraggiandoci 
a immaginare visivamente !'oro liquido che cola nella bocca con 
un invito eliretto al lettore a «gua~·dare» (XI r 26 /usile per rictus 

1 Ln mostruosita di un simile atto di auto-divorarsi puo ispirarc t~nche l 'immagina­
zione contcmporanea, come nclln f:tntasia da incubo di W.R. Burroughs, My educa­
tion: II hook o/ dreams, New York 1995. brani scclti in «Harper's Magazine» di­
ccmbre 1994, p. 24. 
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aurum /luitare uideres, «avresti potu to vedere !'oro liquido che 
scorreva nelle sue mascelle»). Ma Ia prova a cui e sottoposto Mida 
e rapidamente conclusa da una preghiera che viene esauJita Jalla 
«gentile divinita degli dei» ( w. 13 3-5 ): nonostante tuna la sua fol­
lia, Mida riconosce il potere degli dei e i limiti della forza umana, 
che Erisittone non impara mai ad apprezzare. 

6. Padri e madri, nascita e maternitd 

ll poema di Ovidio da ampio spazio ai ruoli parentali dei suoi per­
sonaggi. Padri e madri sono preoccupati per i loro figli (Sole/Fe­
bo e Fetonte nellibro II, Pandione e Filomela nel VI, Egeo e Te­
seo nel VII, e owiamente Giove ed Ercole nel IX); le divinita 
maggiori, come Venere e Giove, appaiono sia come genitori sia 
come amanti: Giove, avendo sedotto Callisto, interviene per evita­
re che il figlio, ormai quindicenne, ferisca sua madre (11496-597); 
Venere,la cui lasciuia e messa in luce nella storia di Adone delli­
bro X, e una madre che si da molto da fare per il figlio Enea al 
momenta della sua morte in XIV 581-6o8; d 'altro canto,l'ostilita 
di Giunone verso i figli nati dagli amori di Giove e un Leitmotiv 
ricorrente che offre a Ovidio un comodo collegamento fra i vari 
racconti. 

Nonostante nella tradizione letteraria le madri addolorate siano 
molto piu numerose dei padri addolorati (Cerere nellibro V, Nio­
be nel VI, Aurora addolorata per Memnone nel XIII), il poema 
presenta comunque Ia sua percentuale di padri addolorati (i padri 
di Dafne e lo nellibro I, Sole/Febo che piange Ia morte di Fetonte 
nel II, Dedalo che si dispera per Icaro nel VI). Giove e pronto a 
prestare il .suo aiuto ad Aurora quando questa lamenta Ia morte di 
Memnone (XIII 6oo), cosl come fa con Venere quando gli chiede 
un aiuto postumo per Enea (XIV 594-5), sebbene nel caso di Giu­
lio Cesare Giove debba bilanciare Ia sua solidarieta con i decreti 
del Fato (XV 807-42). La storia dei Niobidi mostra il pathos pro­
vocate dalla morte dei figli, e persino Ia vendicativa Latona, Ia cui 
ira determina Ia !oro strage (VI 204- I 3), nella storia immedia­
tamente successiva appare come una giovane madre che, con i pic-
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coli Apollo e Diana, chiede acqua ai contadini lici; in questo caso 
Ia vendetta di Giunone e meno ambigua (VI 339-81). 

Ovidio circonda di un orrore particolare i crimini commessi 
dai genitori ai danni dei figli o viceversa (come nel caso di Scilla e 
Niso nellibro VIII e di Mirra e Cinira nel X). Quando i genitori 
uccidono i propri figli, lo fanno a causa di una follia mandata da­
gli dei (Agave nellibro ill, Atamante e lno nel IV), o di una pas­
sione disperata (Procne nellibro VI), o di un dolore e di un lun­
go, tragico conflitto che sfocia in suicidio (Aitea nellibro VIII), o 
di una costrizione da parte degli dei (Agamennone e Ifigenia) 1• 

L'inganno con cui Medea induce le Peliadi a uccidere il !oro pa­
dre nellibro VII costituisce Ia climax del graduale mutamento del 
personaggio da fanciulla innocente a incantatrice pericolosa, rna 
Ovidio sopprime Ia parte della storia in cui e Medea a uccidere i 
suoi figli, come fa anche nel caso delle Miniadi nel libro IV. 

La tradizione mitica a cui attinge Ovidio e piena di «generc»>, 
rna nella maggior parte delle sue narrazioni il momento del parto e 
omesso o menzionato solo brevemente (cosl, p. es., per Callisto, Li­
riope, per Ia moglie di Pigmalione, per Chione, per Teti), persino 
nel caso dei parti proto-cesarei di Bacco da Semele e di Asclepio da 
Coronide (ill 308-14, II 609-30). L'ano della fecondazione in ge­
nere rimane saldamente ancorato alia tradizione della conquista 
eroica incentrata sui maschio, rna Ovidio sowerte anche il pun to di 
vista tradizionale, nel modo piu spettacolare nel caso della nascita 
del piu grande degli eroi epici, Achille. L'assalto di Peleo a Teti ad­
dormentata e lo spavento di Peleo alla vista delle forme che Teti as­
sume per sfuggirgli imprime a questa procreazione un tono delibe­
ratamente antieroico: Peleo di fatto deve fare ben due assalti a Teti, 
ogni volta quando lei e addormentata (XI 2 3 8 sg., 2 57 sgg.); Ia pri­
ma volta e spaventato e messo in fuga dalla trasformazione di Teti 

1 Pcrsino nel sacrificio di Ifigenia Ovidio sfu ma in parte il patbos del rifiuto opposto 
da Agomennonc a.ll 'appcllo di sua figl ia in Lucrczio: cfr. Lucrczio, I 93 ·4 IU'C mise· 
rae prodesse til tali tempore quibat I quod patrio princl'ps donaratnomine regem («nc 
pote giov:orc alia sfortunnta fanciulla in un simile momemo il fano chc ern statu Ia 
prima a dare il nome di padre al rc>>) c Ovidio, Met. xn Z9· JO postquam pietatem 
publica causa I rexque patrem uidt («dopo che il bene comunc cbbc sconfino Ia 
pictio c il rc cbbc l:o mcglio sui pndro•). 
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in tigre (v. 245 sg.); poi, incoraggiato dal consiglio di Proteo, fail 
suo secondo tentativo, evince la resistenza di Teti intrappolandola 
e immobilizzandola con reti e funi (w. 257-62). Quindi Teti e di­
menticata, e il poeta continua congratulandosi con Pdeo, <<felice 
per suo figlio, felice anche per sua moglie, e se si potesse rimuqvere 
il crimine commesso ai danni di suo fratello Foco che egli assas­
sino, un uomo che ottenne tutto. Colpevole del sangue di suo fra­
tello e scacciato dalia casa paterna» (XI 266-8); proprio la rapidita 
della narrazione e la specificazione che il successo del «felice Pe­
leo» e macchiato dali'assassinio di suo fratello aumentano la paro­
dia dell'eroe epico che tutto conquista. 

Sebbene la tradizione epica gli irnponga di prestare maggiore 
attenzione al corpo maschile che a quello femminile, Ovidio e 
un'eccezione tra gli autori classici, e in particolare tra quelli epici, 
per la sua attenzione alia sola esperienza unicamente femminile, il 
parto e la maternita 1• La descrizione fatta da Pitagora del ciclo 
della vita umana, per esempio, fornisce una descrizione simpateti­
ca dei disagi della gravidanza sia per il figlio che per Ia madre, 
quando «giacemmo nascosti nel grembo della nostra prima madre 
solamente in qualita di semi e di speranza di (futuri) esseri umani: 
la natura ha apposto le sue abili mani e non ha permesso che i cor­
pi sepolti negli organi vitali della nostra gonfia madre fossero (in 
tal modo) costretti , e cosi li mando fuori dalia !oro casa nell'aria 
vuota» (XV 216-2ojuit it/a dies, qua semina tantum I spesque ho­
mimtm primae matris latitauimus aluo: I artt/ices natura manus ad-

1 NcU'uso ricorrcntc in Ovidio dci verbi nitorcd cnitor per design arc il tmvaglio c'c 
una formu di riconoscimcnto del dolorc c della sfor~o del purto: cfr. Lucrczio, V 
210 sgg. In V 2 59 Ovidio descrivc Ia sanguinosn nascita di Pcgaso dt~l colla della 
Gorgone dccapitara (motemo sanguine IIOSct) , uno spostamento verso )'alto chc ri­
conoscc il dolorc c Ia violcnza del puna (sviluppato ancom di piu in Forti Ill 450-
2), che sono pero tcmperari dall'irrealta mitica del comcsto. La tmdizionc poctica 
classica in gcncre non entrn ncl deuaglio del parto, scbbcne rnlvolra nc riconoscu i 
pericoli c il dolorc, come nella simil.irudinc di II. XI 269-71, b. Ap. (sczione delia) 
9 t -126 (cfr. v. 91 sg. «per nove giorni e nove noui Latona era trafitta dai dolori scn­
zu speranzu del porto»), Euripidc, Med. 250 sg. («starci trc volte accnnto aUo scudo 
[in guerra] piuttosto chc pmorirc una sola volta>>) o Ion 944, 1595 sg. Cfr. anchc 
Callimaco, lou. 15-34· dove il porto lcr1crnlc di Rca i: bilunciato dal «facile part a» fi­
gurate con cui la Terra (v. 29) genera il fiumc Ncda perchc Rca vi possa lavarc 
Zeus. 
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mouit et angi I corpora uisceribus distentae condita matris I noluit 
eque domo uacuas emisit in auras). 

La Natura che «appone le sue abili mani» (artifices natura ma­
mts admouit) e quasi personificata come una gentile leva trice in una 
scena di pano1• Nella scoria di Ifi alia fine del libra IX i particolari 
del parco accrescono la sirnpatia per la madre della fanciulla che ha 
ricevuto dal marito l'ordine di esporre il neonato nel caso sia una 
femmina (IX673·9l. ela preghiera a Iside rivolta dalia madre dispe­
rata proprio prima del parto (w. 698-706) viene esaudita dalla dea 
coo Ia miracolosa trasformazione di Ifj in un fanciullo alia fine 
dell'episodio (IX 770-97) . Come capita spesso nelle Metamor/osi, 
l'abilita di Ovidio nel dipingere le emozioni dei suoi personaggi in 
una situazione credibile e coinvolgente conferisce alia meraviglia 
soprannaturale uno spessorc e un interesse umani. 

Due episodi indugiano ancora pitt a lungo sui particolari del 
parco: Alcmena nel libra IX e Mirra nel X. II prima affianca in 
modo interessante Ia concezione eroica, vista in una prospettiva 
maschile, della nascita di un erede a un punta di vista piu orienta­
to in sensa femminile. Gli dei decretano l'apoteosi di Ercole, e 
ali'improwiso Ia scena si sposta dali'Olimpo ad Argo, dove l'an­
ziana Alcmena sta conversando con Ia nuora Iole, ora incinta di 
Illo, e descrive quanta fosse stato difficile partorire Ercole. La 
scena inizia in una prospettiva eroica: Illo «ha riempito il grembo 
(di Iole) del nobile seme» (IX 28o); Alcmena, comunque, conti­
nua a raccontare il suo travaglio eccezionalmente difficoltoso e 
fornisce alia mamma in attesa precisi particolari fisici: Ia pesantez­
za del grembo, che Ia piegava cos) tanto da renderla sicura che il 
padre fosse Giove (vv. 288-9), il dolore per sette giorni e sette 
notti, le grida e le preghiere (w. 292-4); e anchc solo a1 ricordo, Ia 
donna percepisce un freddo brivido e prova dolore (vv. 290-1 ). 

II tono poi passa dal domestico al mitico quando Alcmena rac­
conta di come l'ostilita di Giunone aveva impedito aile dee del 

1 Ovidio c malta pill spccifico t.lnl punro di visrn fisico c nlquanro mcno me1aforico 
sui parto di quanro sin Lucrezio, V 218-27, a cui egli si sra rifcrendo (come spcro di 
discuterc in modo piu dcttagliuto alrrove), scbbcne nnchc Lucrczio riconosca iltra­
vaglio della madre (V 225 uixibm ex aluo 11111/ris 1/alura pro/udit). 
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parto, Lucina e Nixi, di aiutarla (vv. 294-6); la posa di Lucina, se­
duta accanto all'altare con le ginocchia incrociate e le dita stretta­
mente intrecdate, indica pittoricamente Ia condizione fisica di co­
strizione della stessa Alcmena (vv. 289-90), che nel suo dolore 
grida insulti a Giove, piange e desidera morire; l'intera casa e in 
tumuJto e le donne di Tebe offrono preghiere e incoraggiamento, 
finche alia fine l'ancella Ga1antide1 inganna Lucina facendole 
sciogliere le ginocchia, e per questa aiuto alia sua padrona e tra­
sformata da Giunone in una donnola. Nonostante il particolare 
mitiCO, iJ sollievo di Alcmena nel partorire (v. 3 I 5) rende simpate­
ticamente !' idea della difficolta del travaglio. 

Questa breve episodio crea uno dei piu sorprendenti contrasti 
del poema: l'apoteosi del piu grande degli eroi, che presagisce le 
divinizzazioni di Giulio e Augusto Cesare alia fine del poema con 
le conseguenti implicazioni per l'ideologia augustea, e seguha da 
un consiglio data da una donna anziana a una nuora incinta. La 
cornice narrativa giustappone i differenti regni di uomini e donne 
e affianca registri mimetici alti e bassi2; Ia storia di Lucina e Ga­
lan tide, poi, comporta una serie di contrasti secondari fra per­
sonificazioni mitiche e realismo domestico e fra esperienza umana 
plausibile e folktale. Eppure, Ia dcscrizione dettagliata della scena 
del parto e l'intrusione dell'esperienza e del punta di vista di una 
donna in una scena di narrativa eroica elevata sono notevoli, e ca­
ratterizzano Ia qualita «barocca» del poema; questi stessi dementi 
ci ricordano anche Ia spirito di innovazione di Ovidio, che negli 
Amores aveva dedicato due componimenti all'aborto della sua 
amata (II I J e 14), un soggetto mai trattato dagli ahri poeti elegia­
ci, anche se il punta di vista ovidiano e strettamente maschile. 

1 Ovidio sembra aver derivate qucsto parricolare dalla storia di Galnntide d:ille Me· 
lamor/osi ui Nicandro (libro IV), a giudicare dal riassunto di Antonino Libernle, 
29, 2. Nicundio, tuttavia, scmbra esserc state intercssato piu aU'e-~iologio del pre· 
sunto modo di partorire della donnola che non al parto stesso. Cfr. Myers 1994, pp. 

}~~tbene in gcnere i critici attribuiscano aU'aporcosi di Ercole un posto dominan­
te neUe !oro discussioni, menzionano raramente Alcmena o il contrasto con il suo 
travaglio: cosi, p. es., Otis 1970, pp. 166 sgg., 217, FS· }49 sgg.; Feeney 1991, p. 
206 sg. Otis, nella sua tavola degli eventi narrarivi a p. 168, non elenca ncmmeno Ia 
storia di Alcmena. 
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L'attenzione sull'esperienza femminile del libra IX continua 
nell'episodio seguente. !ole replica al racconto di Alcmena narran­
do Ia storia di sua sorella Driope, trasformata misteriosamente in 
pianta quando aveva colto un ramoscello di mirto che al momenta 
era Ia forma assunta da una ninfa chiamata Loti che, come Iole stes­
sa e Driope, era vittima di uno stu pro: questa sofferenza di donne, e 
tutta discussa fra donne, presenta uno sfondo a molti strati. La sto­
ria di Driope dipinge la speciale intimita fra madre e figlio e il pathos 
della !oro separazione, perche quando Ia trasformazione inizia, il 
bambino avverte che il seno materna si prosciuga e il flusso di latte 
si ferma (IX 3 56-8); poco dopa (vv. 376-9) Driope stessa, nell'ulti­
mo discorso che riesce a pronunciare, chiede che Ia nutrice permet­
ta al figlio di here il latte e di giocare sotto l'albero in cui lei ora si sta 
trasformando, per pater sentire cos! Ia presenza di sua madre (v. 
377 lac/acitote bibat, nos/roque sub arbore ludat1 ). La trasformazio­
ne arborea di Driope assomiglia a quella di Dafne, rna con un note­
vole scarto: invece di una vergine che scappa da uno stu pro, c'e una 
madre circondata da marito, padre e sorella (v. 363 sg. ). 

L'uditorio di lole risponde con le lacrime, testimoniando il tono 
emotivo che Ovidio intende trasmettere, tono che e accresciuto 
dalla preoccupazione materna di Driope. ll quadro felice della gio­
vane madre che porta il suo «dolce fardello» e che allatta il piccolo 
con il suo «caldo latte» (IX 339) muta nella luttuosa scena della fa­
miglia che bacia il «cal do legno» in cui Driope ora si e trasformata 
(IX 365 ), finche, alia fine, nei rami dell'albero rimane solo un «calo­
re» residua della sua vita umana ormai in declino (IX 392-3 diuque I 
c01pore mutato rami caluere recentes). Finche riesce ancora a parla­
re, Driope ammonisce il bimbo di non cogliere i rami del boschetto, 

1 D pa1bos e l'attenzione posrn sui rapporto madre-figlio possono benissimo csserc 
innovazi?ni introd.otte i~ questa storia da Ovidio. U libro I delle Melamor/osi di Ni­
candro, m Antonmo L1bernle, 29, dava un resoconto moho diverse della mcw­
morfosi di D~i?pe: in Nic~ndro, i.l figlio di Driopc e di Apollo, che Ovidio lnsc.ia 
senzn nome, c 1mponante rn quanto fondatore eponimo di Amfisso (Antonino Li­
berale, p , J). La rifocalizzazionc del racconto sulla sua infanzia anzichc sulle sue 
gesta da ndulto puo csserc dovuta n un rimancggiamento di Ovidio. Anchc Nicnn· 
dro scmbra aver elnborato il motivo della seduzionc di Driopc da parte di Apollo 
(Antonino Liberalc, 32, 2), su cui Ovidio glissa rapidamente scnza sccndcrc in pnr· 
ticolari (IX }}O·J). 
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chiede che le pecore siano tenure lontane (v. 384) e, daro che ora e 
immobilizzata, fa sollevare fino alia sua altezza il figlioletto per un 
ultimo bacio (paruum attollite natum, v. 387). Come nel racconto di 
I£i, Ovidio sfrutta in pieno il contrasto fra ilpathos umano e l'evento 
favoloso, rna nel caso di Driope le particolari circostanze della cor­
nice narrativa -Ia giovane moglie e madre in dolce attesa, Iole, che 
viene edotta sui parto dall'anziana suocera- rendono piu arguto il 
contrasto fra mito e realra ordinaria. Ovidio in questo passo eleva Ia 
sua divertente umanizzazione del mito a un livello di umorismo piu 
alto e piu sottile, giustapponendo preoccupazioni intensamente 
femminili a! massimo che l'eroe maschio puc ottenere come ricom­
pensa, la divinizzazione di Ercole. 

II racconto di Mirra che genera Adone nellibro X assomiglia ai­
le storie di Alcmena e di Driope nella sua combinazione di fantasia 
e dettaglio fisico, e Ia parte criminosa della storia di Mirra termina 
con Ia fugae Ia metamorfosi in albero di mirra (X 476-572). Conce­
pito in un inccsto, il bambino appartiene alla scura atmosfera della 
passione illecita e disperata della prima meta del racconto (w. 469-
7o), rna Ia fuga di Mirra e i nove mesi di vagabondaggio fanno spa­
stare !'atmosfera dal sinistro racconto del crimine e della colpa a 
una partecipazione emotiva e a un pathos piu ingentiliti: nella sua 
fuga, Mirra riesce a sopportare a malapena il fardello del suo gr~­
bo (v. 481), e Ovidio desta ulteriore simpatia nei suoi confronu at­
traverse Ia preghiera contrita della giovane, Ia mistione di paura 
per Ia morte e Jisgusto per Ia vita (w. 482-3) e Ia scnsazionc dies­
sere ragliata fuori da tutte le creature, vive e morte (w. 48 5-6). Nel­
la metamorfosi, «l'albero racchiuse strettamente il suo grembo pe­
sante» (v. 495 iamque grauem crescens uterum praestrtizxerat arbor), 
tenendo in questo modo bene in vista Ia condizione di donna incin­
ta in cui si trova Mirra, dato che praestrinxerat implica una stretta 
costrizione della superficie del corpo che manterrebbe visibile Ia 
gravidanza 1• 

1 l m:tnoscrini prcscmano parccchic variami peril vcr~o di X 495· i.nclusc praes· 
trinxerat, pmecinxrral c comtrinxeral. Anderson 1982 m1 scm bra ncl g1usto nel pre­
fcrirc pmestrinxeral . 

-·----- --
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Nonostante Ia trasformazione magica, Mirra ha una gravidan­
za normale, e Ia mescolanza di tratti arborei e umani e un tour de 
force: il bambino continua a crescere nel grembo, «cercando una 
via per spingersi fuori», mentre il <<Ventre gravida si gonfia e il far­
della fa tendere Ia madre» (X 504-7). Poiche nella sua nuova for­
ma e priva della facolta di parlare e d i una bocca umana, Mirra 
non puc dare espressione a! suo dolore o invocare in suo aiuto Ia 
dea del parto, Lucina (v. 507 sg.); in quest'ultimo particolare Ia 
sua sofferenza assomiglia a quella di Alcmena, sebbene il motivo 
dell 'assenza di Lucina non sia l'ostilita di Giunone rna i1 fatto che, 
come molte donne che hanno subito Ia metamorfosi, Mirra ha 
perso Ia sua voce umana. Le grida di dolore che erano un tratto 
realistico del travaglio di Alcmena qui sono messe a tacere dalla 
metamorfosi, rna Ia !oro menzione e sufficiente per indicare Ia sof­
ferenza di Mirra e per destare pieta. 

II parto stesso combina ingegnosamente mito e rcalismo. Nel 
curvarsi dell'albero, Mirra «e come una donna che si sforza nel 
parto» (v. 508 nitenti .. . similis) e «i'albero, piegato, emette fre­
quenti gemiti e diventa umido di lacrime versate» (w. 508-9 cur­
uataque crebros I dot gemitus arbor lacrimisque cadentibus umet); 
persino i rami soffrono (dolentes). Lucina naturalmenre deve esse­
re presente perche i1 parto si possa compiere, e nell'atmosfera p iu 
ingentilita di questa parte della storia di Mirra, Ia dea e «benevo­
la» (mitis) e «pone le mani sui rami sofferenti e pronuncia le paro­
le che provocano la nascita» (w. 510-1 ). L'aprirsi in due deU'albe­
ro e della sua corteccia e i vagiti del neonato rievocano le realta 
fisiche del parto, rna in questo contesto mitico il ruolo della leva­
trice e assunto dalle ninfe, che ungono il bambino con le lacrime 
della madre, che owiamente sono i1 profumo, Ia mirra. Queste so­
no le lacrime che «cadevano» quando Mirra-l'albero di mirra 
piangeva peril dolore del travaglio (v. 509 lacrimisqtte cadentibus 
umet) , rna ricondotte al mondo mitico delle ninfe, le lacrime di­
ventano il profumo il cui rocco lenitore ed esotico e appropriate 
alia «morbida erba» su cui le Naiadi adagiano il piccolo (quem 
mollibus herbis I Naides i111positum lacrimis rmxere parentis, «che 
le Naiadi ungono con le lacrime di sua madre quando lo distendo­
no suila morbida erba», X 513 -4). ll passo seguente, in cui Ia bel-
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lezza di Adone bambino permette un paragone con Cupido e Ia 
sua faretra di frecce, sposta indietro la narrazione al bel mondo di 
immagini del mito e dell'arte greco-romana. 

Al contrario di Alcmena, che ricorda in prima persona Ia na­
scita di Ercole, Ia storia di Mirra e narrata da Orfeo, convertitosi 
all'omosessualita e alia pederastia dopo Ia sua disillusione riguar­
do aile donne e al matrimonio; di conseguenza, i dettagli pittorici 
che Alcmena poteva riferire in prima persona sono trasformati 
nelle metafore che Ia condizione trasfigurata di Mirra richiede, e 
l'uomo narratore delle doglie di un albero non ha l'immediatezza 
dell'esperienza che aveva Alcmena. Eppure Ia vita di un albero ha 
un tratto orfico, perche Orfeo aveva il potere di far rispondere 
persino gli alberi al suo canto (X 86-144). E importance che nel 
racconto Orfeo passi dall'accusa alla compassione, soprattutto 
perche aveva esordito con terribili awertimenti riguardo al crimi­
ne di Mirra (X 300- I 5 ); non si deve pen) necessariamente dedurre 
che Ia storia di Mirra sfugga al controllo del narratore; semmai, la 
sua conclusione sembra andare oltre il programma dichiarato da 
Orfeo di cantare delle fanciulle che hanna «meritato la punizione 
a causa della loro lussuria» (X 1 54). Considerate che la voce nar­
rante di Orfeo e cosl forte in tutto questa libra, e possibile che 
Ovidio stia suggerendo che il piu grande poeta della tradizione 
letteraria abbia potuto abbracciare un'area di esperienza cosl lan­
tana da quella personale e abbia potuto vedere una vita umana, 
anche cosl tetra come quella di Mirra, da due prospettive diffe­
renti, orrore e tragedia nella prima parte, fantasia e compartecipa­
zione nella seconda. E forse un segno della profonda simpatia del· 
lo stesso Ovidio che nel suo poema Orfeo, il poeta archetipico, 
cambi idea sul canto di questa fanciulla e mostri pieta per Ia sua 
muta sofferenza, per fantastica che essa sia. Di tutti i poeti Iatini 
classici, Ovidio e probabilmente il piu .sensibile aile direzioni che 
una narrazione puo prendere e ai significaci che essa puo assume­
real di Ia delle intenzioni dichiarate apertamente dall'autore. 
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7· I corpi animali 

Alcune delle trasformazioni piu crudeli e piu arbitrarie del poema 
sono quelle in forma animale, e questa confine fluido fra l'umano 
e il bestiale evidenzia Ia vulnerabilita del corpo umano. Poiche il 
soggetto trasformato spesso mantiene Ia sua consapevolezza uma­
na, subisce Ia doppia sofferenza che deriva dal riconoscere Ia sua 
degradazione verso Ia bestiAI.ita e dalla perdita della facolta della 
comunicazione umana. n sensa di degradazione e particolarmen­
te forte perche spesso Ovidio ritrae la preziosita e Ia bellezza del 
corpo umano ponendolo in contrasto con il corpo bestiale in cui 
esso viene trasformato (nel modo piu icastico forse nel caso di lo 
e Callisto). 

Nel proemio, relativo alia creazione del mondo, Ia forma uma­
na ha un posto privilegiato per Ia sua vicinanza all 'essenza divina 
(I 78 sgg.). Sulla scia di Platone e della stoicismo platonizzante, 
Ovidio seleziona come tratti tipici della razza umana Ia posizione 
eretta e Ia capacita di guardare in alto verso il cielo e le stelle (I 
78-86); i w. 84-6 erano uno dei passi prediletti dagli scrittori cri­
stiani della tarda antichita e del Medioevo: pro11aque cum specte11t 
animalia cetera terram, I os homini sublime dedit caelumque uidere 
I iussit et erector ad sidera tollere uultus («sebbene le altre creatu­
re guardino con il muso rivolto in basso verso terra, i1 clio ha dato 
all'uomo un viso posto in alto e gli ha ordinato di contemplare i1 
cielo e di levare lo sguardo in alto verso i cieli») 1• II termine uultus 
mette in connessione lo sguardo rivolto al cielo con Ia particolare 
forma dell 'atteggiamento del volto umano (I 86 erectos ad sidera 
... uultus). Eppure proprio Ia deformazione di questa atteggia­
mento del volto (uultus) e centrale nella metamorfosi che gli dei 
infliggono a Licaone, Io, Callisto, Atteone (p. es. I 238, 738; II 
481 ; III 241): a Io, vittima sia di Giove che di Giunone, e conces­
so di diventare nuovamente «eretta» nella sua metamorfosi inver­
sa da vacca a fanciulla (I 745 erigitur; cfr. I 86 erectos ... uultus), 

1 Cfr. lc tcstimonianze in Anderson 1982, ad foe. Per lo sfondo filosofico, con bi­
bliografia rccente, cfr. Schmidt 1991, pp. 2S·J6. 
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rna Callisto e gettata faccia a terra nella doppia umiliazione che 
G iunone le infligge (II 476-7 prensis a /ronte capillis I strauit humi 
pronam). 

La degradazione del carattere da umano ad animaJe e la forma 
di alienazione dell' io piu estrema del poema, e persino quando 
l'alienazione del corpo non assume una forma orrenda come nelle 
storie di Callisto o Scilla, Ia perdita dellinguaggio umano distrug­
ge i] sensa di ordine, di orientamento e di controllo sul mondo 
che e alia base dell'identita umana. Questa privazione di un attri­
bute cosl fondamentale e sempre una catastrofe, sia essa meritata, 
come nel caso di Licaone, o non meritata, come nel caso di Scilla 
e Driope; rna ci sono altri casi in cui Ovidio sfrutta Ia giustapposi­
zione di umano e animale in modi che fan no emergere Ia singolare 
natura della forma divina e di quella umana. 

Atteone e uno dei casi piu crudeli del poem a: una mente umana 
in un corpo animale (ill 203 mens tan tum pristina man sit), e ]a com­
binazione della muta sopportazione del cervo e della sensibilita 
dell'uomo esaspera Ia sofferenza. Nella sua forma animale, Atteone 
cade in ginocchio come supplice, rna, al pari di lo, non puo compie­
re quei gesti unicamente umani che gli farebbero ottenere pieta; il 
viso umano rivolto verso !'alto del proemio e ora quello di una be­
stia, ed egli deve usarlo al posto delle braccia, che sono anch 'esse 
quelle di una bestia (Ill 240-1 similisque roganti I circum/ert tacitos 
tamquam sua bracchia uultus, «come uno che sta facendo una ri­
chiesta, volge intorno il suo viso silenzioso, come se fossero le sue 
braccia»). Q uesti gesti umani in un corpo animaJe ci rendono con­
sapevoli della sofferenza della bestia cacciata, la quaJe, nonostante 
non possa parlare, geme e «riempie i manti con tristi Jamenti» (III 
237-9); inoltre, essendo divenuto un'anomala bestia umanizzata, 
Atteone umanizza anche le sue vittime di un tempo facendoci com­
prendere che Je I oro sofferenze equivalgono a quelle umane. 

Le antitesi e i paradossi intenzionali che derivano dalla simulta­
nea assenza e presenza di Atteone e dalla van a ricerca, da parte dei 
compagni, di un Atteone che in realta e in mezzo a lora (ill 242-50) 
e piu di un abile gioco di parole: esprime questa forma estrema di 
auto-alienazione. Con la perdita di forma e discorso umani, Atteo­
ne viene espulso in un mondo da incubo fatto di parti corporee di 
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animali e dei !oro impieghi, musi, denti, artigli, latrati e ululati; ver­
so la fine dell'episodio, poi, il narratore riferisce i pensieri di Atteo­
ne in un patetico contrasto fra un congiuntivo del desiderio irrea­
lizzabile e !'indicativa della realta presence (III 247-8) uellet abesse 
quzdem, sed adest, uelletque u.idere, I non etiam sen tire ca1zum /era 
facta suorum (<<Vorrebbe non esserci, rna c'e, e vorrebbe vedere, e 
non anche sentire,le azioni selvagge dei suoi stessi cani»). Le «azio­
ni selvagge» vengono dagli «stessi cani» d i Atteone, trentatre dei 
quali sono elencati per nome; in questa modo essi non sono le be­
stie di un anonimo mondo selvaggio, rna fanno parte della cultura, 
e i nomi ci ricordano il carattere artificioso della caccia fatta per 
sport. Ovidio confonde coslla linea di demarcazione fra Ia violenza 
della naturae Ja violenza della cultu ra. 

L'atteggiamento regressive di rendere indistinte naturae cultu­
ra ha un altro livello di significate, poiche il desiderio di Atteone di 
vedere e «non anche sen tire, Je azioni selvagge dei suoi stessi cani», 
11011 etiam sen tire canum /era facta suorum (ill 248), riecheggia un 
passo di Lucrezio (V 1340) che descrive come gli uomini cercasse­
ro di utilizzare Ia natura selvaggia degli animali per Ia guerra, tenta­
tive che si ritorce contra di loro perche gli animali se Ja prendono 
coni !oro padroni umani (/era/acta suis). ln entrambi i casi, il con­
trollo dell'uomo sulla violenza delle bestie non solo si dimostra di­
sastroso, rna addirittura si capovolge, suggerendo Ia p resenza 
dell'elemento bestiale all'interno di quello umano. Mentre Lucre­
zio sta descrivendo Ia crudelta e Ja follia della guerra negli stadi piu 
antichi della sviluppo della civilta umana, Ovidio sta descrivendo 
un mondo di dei crudeli e arbitrari che non appartiene interamen­
te al passato, rna e proprio anche del mondo senza tempo d i 
un 'esemplarita mitica che riflette una realta presence'. 

Nell 'episodio di Scilla del libra XIV Ia consapevolezza dei 
cambiamenti dal corpo umano a quello animale intensifica Ia sof­
fcrenza: quando Scilla «cerca il suo corpo» trova sol~ cani mo­
struosi al· posto di «cosce, gam be e piedi», rna inizialrnente non 

1 Per Ia mcscolanza di clcmcmo storico ed elememo cscmplarc in qucsto cpisodio 
del de Tf!T/111/I/(}/1/T/1 err. Segal '990· pp. 2 14·27-



LXXXfl CHARLES SEGAL 

riesce a «credere» che queste creature siano «parti di lei» (XIV 
61 -7). Ovidio conclude l'episodio con la mutilazione e la mo­
struosita del corpo di Scilla, che un tempo era femminile, rna al 
verso successivo intensifica Ia sofferenza della giovane con un iro­
nico slittamento del registro al pianto elegiaco del suo aspirante 
amante, Glauco (XIV 68 fleuit amans Glaucus). 

Qui, come altrove, la metamorfosi costituisce un 'invasione nel 
corpo ad opera di un elemento estraneo e combina cosl la terrifi­
cante perdita d'identita con la violazione dei confini del corpo, 
mentre il mondo personale del soggetto e doppiamente destabi­
lizzato dalla precarieta dell'identita e dalla vulnerabilita fisica. Al 
culmine della sua sofferenza, Atteone e fatto a pezzi dai cani, che 
lo circondano da ogni parte, affondano i musi nelle sue viscere e 
sbranano illoro signore che si nasconde dietro l'immagine del fal­
so cervo (III 249-50 zmdique circumstant mersisque in corpore ros­
tris I dilacerant falsi dominum sub imagine ceruz")l ; come Atteone, 
Scilla e circondata e intrappolata da creature selvagge e aggressive 
a cui non puo sfuggire, rna l'orrore e compensate dalla scoperta 
che queste creature sono di fauo parti di lei stessa (XIV 59-67). 
L'ultimo verso dell'episodio, inguinibus truncis uteroque exstante 
coercet («lei trattiene [i cani] nelle sue parti inferiori mutilate e nel 
suo grembo sporgente»), spinge Ia violazione dei confmi del cor­
po a un nuovo livello, suggerendo sia la mutilazione (inguinibus 
truncis) che l'esposizione degli organi interni, mostruoso rovescia­
mento verso l'esterno dell 'interno del suo corpo (utero exstante) . 

Trasformato dalla magia nera della libidinosa Circe, questo cor­
po femminile ora deform a toe tramutato in quello di una bestia di­
venta un'immagine della sessualita femminile intesa come mostruo­
sa. La deformazione delle parti inferiori di Scilla crea il contrasto 
piu crudele possibile fra il suo atteggiamento virginale di sfuggire il 
sesso e questa nuova mostruosita del suo corpo, un contrasto che 
Ovidio forse desume dall' estetica ellenistica2

. ll libro precedente ha 

1 Per Ia lczionc 1it uiscera, cfr. p. LVII m. 2. 
2 C fr. p. cs. Ia sccna sui coperchio deUa pyxis del ill sec. o.C. conservata al Metro· 
politan Museum of Arts di New York (1 981 , 11, 22). Anchc neU'arte classica Scilla 
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ritratto l'awersione di Scilla per la sessualita nella sua fuga dai pre­
tendenti, nel suo ruolo di ascoltatrice simpatetica del racconto cbe 
Galatea fa del selvaggio corteggiamento del Ciclope, e nel suo rifiu­
todi Glauco (XIII 735 -9. 898-903, 964-8). Ad aumentarel'ironia, la 
sua trasformazione e una variante dello stu pro di una giovane vergi­
ne, cosl come una forma da incubo del parto. lnfatti, Ia breve de­
scrizione nellibro XIII di Scilla prima della sua mostruosa trasfor­
mazione, mette in risalto Ia somiglianza della giovane con vergini 
ninfe come Dafne e Callisto (XIII 73 5-7) bane multi petiere proci, 
quibus i/la repulsis I ad pelagi ltympbas, pelagi gratissima nymph is, I 
ibat et elusos iuuenum narrabat a mores («Molti pretendenti l'aveva­
no chiesta in moglie, rna, respingendoli, era solita an dare dalle ninfe 
dell'Oceano, lei che era mol to cara aile ninfe dell 'Oceano, e raccon­
tare gli amori delusi dei giovani») 1

• 

Scilla riesce con successo a sfuggire il suo pretendente, rna Ia 
sua ostinazione a rimanere vergine viene vendicata, per cosl dire, 
attraverso le arti malvagie di una Circe dai desideri sessuali smo­
dati. La contaminazione delle parti inferiori del suo corpo com­
porta un 'irnprowisa trasforrnazione per cui dall'innocenza inizia­
le di Scilla si passa a immagini di sessualita impura. Scilla entra 
nelle acque della sua grotta «fino alla meta del ventre» e pertanto, 
quando questa e esposto, ha le parti inferiori del corpo (inguina) 
«insudiciate» dai «.latranti mostri» e dallo stato <<ITlutilato» delle 
sue cosce (XIV 59; 6o e 67 mediaque tenus ... aluo; /oedari ... in­
guina mon~tris; inguinibus truncis uteroque exstante coercet)2• 

puo csscrc rapprcscmam con In fronre di una beUa donna (p. cs. sui rilievo di terra­
colla da Mclo conscrvato al British Museum, B 374), rna senza un contrusto cosl ac­
ccmuato con l'orribilc mostro. Perle illustrazioni relative a qucste due scene cfr. B. 
Cohen , Tb£• distaff side: Representing the f emale in Homer's Odyssey, New Yo rk 
1995 , rispcttivamentc fi gg. •P c 9· 
1 Per simili dcscrizioni di pcrsonnggi vcrgini chc rifiutano il matrimonio cfr. I 478 sg. 
(Dafne). lfl JSJ· S (Narciso), X 567·9 (Atabnta), e cfr. anche C nUisto in fl 4t t ·6. 
Turri qucsti racconti di rcsistcnzu aUa scssualitit finiscono male o quantomcno (nel 
caso di Dafoe) in modo ambiguo. Sulle affinita chc prcsentano l'ambicntazione deUa 
trasformazionc di Scilla c qucllc di altri racconti di stupri cfr. Segal 1969a, pp. s8-6z. 
2 Su Scilla come emblem a del corpo sessualc femminile inteso come pcricoloso e di· 
rompcntc cfr. O licnsis 1991, pp. to8 sg., 111 sg., chc cita Virgil io, Aeu. fll 426-8, 
dove le implicazioni scssuali sono messe in risalto dal contrasto di pulchro pectore 
uirgo I pube tell/IS c postrcma inmumi corpore pistrix I ... utero commissa lupomm. 
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Trovandosi il ventre riempito da cani divoranti che 11 trovano 
riparo, Scilla non puo sfuggire a questa mostruosa versione di se 
stessa (XIV 63-5) sed quos /ugit attrahit una I et corpus quaerens 
/emorum crurumque pedumque I Cerbereos rictus pro partibus 
inuenit illis («Ella si trascina dietro i cani che fugge, e cercando Ia 
sostanza corporea delle sue cosce, delle sue gambe e dei suoi pie­
di, trova aJ posto di quelle parti fauci come quelle di Cerbero»). 

Nella sintassi densamente aggrovigliata dei versi conclusivi, el­
la e confusa dal suo nuovo stato, quando cerca di «frenare» (coer­
eel) le bestie che sono parte di lei; eppure, Scilla e anche un mo­
stro che «controlla» (un altro significato di coercet) queste 
multiple creature (XIV 66-7) statque canum rabie subiectaque ter­
ga /erarum I inguinibus truncis uteroque exstante coercet («Ella si 
erge in mezzo alia furia rabbiosa dei cani e li controlla [trattiene] 
nelle sue parti inferiori mutilate e nel suo grembo sporgente»). 
Cos! Scilla e contemporaneamente una e molti, una vittima uma­
na confusa «in cerca» del suo vecchio io (XIV 64 quaerens) e una 
potenza mostruosa. L'ultima parola del suo racconto, iJ verbo 
coercet, «contiene», «frena>>, «controlla», e sufficientemente am­
bigua per suggerire entrambi i ruoli: il suo tentativo impotente di 
controllnre i cani e mantenere cos] una certa autonomia di iden­
tita, e il suo nuovo potere di madre e padrona dei mostri che 
sporgono daJ suo grembo (XIV 67 inguinibm trzmcis uteroque ex­
stante). La ripetizione della radice stare, «ergersi», in state in ex­
stante rivela Ia confusione del tutto e della parte: ogni cosa e ri­
dotta a ~arci frammentarie del corpo, persino i «dorsi» dei cani 
(terga /eramm). 11 tropo della sineddoche, cos! fondamentale nel­
lo stile di Ovidio, rende potentemente !'idea della confusione 
dell'identita, ed e come se il campo visivo di Scilla fosse ridotto 
lungo le sue membra inferiori, e lei riuscisse a vedere, dall'alto, 
solo i «dorsi dei cani» (mbiectaque terga /era rum). 

La metamorfosi di Scilla porta con se, in un modo anomalo, 
non solo le categoric di umanita e bestialita, rna anche quelle di 
donna materna e sessuale, ruoli che il poema altrove tende a tene­
re separati. II passato erotico di Alcmena e Driope e obliterato daJ 
!oro ruolo attuale di, rispettivamente, anziana matrona e madre 
che allatta; Mirra e all'inizio il ritratto di fantasia della concupi-
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scenza femminile di un'adolescente e attira compassione nel mo­
do piu profondo quando non e piu in forma umana, rna solo un 
grembo arboreo che cerca di partorire; la storia di Scilla, dove la 
sessualita predomina sulla maternita, rovescia Ia direzione di 
quella di Mirra, in particolar modo perche l'episodio di Scilla e 
governato dal potere sessuale eccessivo e pericoloso di Circe: le 
due protagoniste femminili , Scilla e Circe, costituiscono una dia­
de formata da una ninfa vergine riluttante (Scilla all'inizio della 
sua storia) e un'incantatrice sessualmente aggressiva (Circe). 

Ovidio usa questa stessa struttura diadica nella giustapposizio­
ne d.i Circe e Canente che awiene in seguito nello stesso libro, an­
che m relazione al fatto che Circe si serve della metamorfosi bestia­
le come espressione della sua gelosia sessuale. Adirata per essere 
stata rifiutata da Pico, che rimane fedele a sua moglie Canente 
(XIV 379-81), Circe lo tramuta in un picchio. Le arti di magia nera 
e di incantesimi distruttivi di Circe (carmina) contrastano con i car­
mina benigni, simili a quelli di Orfeo, della devota moglie di Pico, 
Canente (XIV 337-40), che si dissolve nei venti nel mezzo dei suoi 
lamentosi carmina di dolore (XIV 4 32-4) 1• Questa sinronia con Ia 
natura, piu ingentilita e simile a quella di Orfeo, contrasta con il 
controllo aggressivo di Circe sulla natura come espressione di la­
scivia o ira. Nel caso di Scilla, sia il parto che Ia verginita sono di­
storti in terribili violazioni all'interno del corpo che delle potenze 

1 .1 _P•l~aUcli fro Orfco c Cancntc so no vnlidi non solo per quanta riAunr<.ln In capa­
ctto dt CO~f!muovcrc: l:~ nttrura grnztc uUo !oro «Urtc del cantO>> (cfr. XIV JJ7·4o), mn 
unchc per t1 ~atto dt ptangcrc con un l:uncnto Iongo lc rive <.li un fiumc lo sposo o In 
sposn d~funu : cfr. X 43 sg. c XIV '!13 ·7· 11 dolorc di .Cuncnte, dtc si csprime nella 
forma cit un follc vugurc per 1 campt del La.zto per <<SCI nott1 c altrcttunti ritorni del­
l~ spl~ndtdo sole» (XIV 423·4), ussomigliu r~ dolorc eli Orfco «suUn riva» per sene 
gtornt (X 73-4 septem /omen ill£· diebus I squolidus in ripo Cc•reris sine mum•re sed it): 
c!r. XIV 427 et tom Iongo pon~·nlt'IIJ corpom ripo («adagiando il suo corpo lungo Ia 
nvn>>) _all:'. fl~c del mccont~ ~~ Cuncnte. Fa parte del gioco intcrtcstualc di Ovidio 
~on ~1rgilto ~~ ~ntt? che Ov~dto ~o~rirui~ca ai sene mcsi di lamcnto dclJ'Orfco virgi­
ltano 1 s~mphct set o. sctte gt~rm nspcmvamcntc lcfr. Gear. IV 507-9 sept em ille to­
los pe~hJbenlex ordmr menm I ... [/esse sib1). II follc crrarc di Cancntc Lotios ... pt•r 
o_gro.s m .>SJ~ 422 ~embr~ nlludcrc anche alb follia dcgli uccisori di Orfco in Virgi­
ho, 1 quah dtsscl':lln~no 1l corpo di Orfco lotos ... per ogros (Ceor. IV sn). Ovidio 
n~_>rcn<.lc u~chc. l ul.umu csprL~stonc rc!auvu .ulb. mort.c di Orfco, ma per <.IL'Signarc 
gl1 attrczz1 agrtcoh chc gtncc1ono «d1ssemmau fra 1 campi» (XI 3 5 disperso per 
ogros). 



LXXXVI CHARLES SEGAL 

arbitrarie divine o semidivine possono inlliggere. Canente, del re­
sto, mantiene Ia sua identita emotiva e Ia sua integrita spirituale 
quando si trasforma nell'espressione figurata del suo dolore, il 
canto del cigno del suo ultimo lamento (XIV 423 -34). Scilla, in 
modo piu orribile, diviene sia vittima sia mostro, e nella sua forma 
mostruosa diventa una proiezione della rabbiosa sessualita femmi­
nile della stessa Circe, vista nella sua forma bestiale e demoniaca; 
analogamente, l'immagine da incubo del parto che Scilla subisce e 
un riflesso della stessa sessualita insaziabile di Circe. 

Lo shock con cui Scilla riconosce il suo nuovo iolnon-io nei 
«latran ti mostri» delle parti inferiori del suo corpo (XIV 61- 5) co­
stituisce una parte essenziale della sua metamorfosi. Solo quando 
il soggetto ha mentalmente ed emotivamente affrontato questa 
nuova identita Ia trasformazione e completa; a quel punto Ovidio 
puo passare a una nuova narrazione, notando Ia trasformazione fi ­
nale di Scilla in una pericolosa scogliera (XIV 68-74) 1• 

Prima di questa pietrificazione, tuttavia, Scilla perde Ia sensa­
zione di avere un corpo intero (corpus) nella mostruosita della sua 
nuova identita: Ia realta del suo corpus come un insieme organico 
che Scilla e ra solita considerare come «se stessa» e mandata in 
frantumi dall'alterita delle «cosce, gambe e piedi» che ora sono lei 
e non sono lei, e il suo corpo diventa un ibrido di «parti>> orribili 
semindipendenti (XIV 65 partibus). La perifrasi (v. 64) corpus ... 
/emorum crurumque pedumque («la sostanza corporea delle sue 
cosce, delle sue gambe e dei suoi piedi»), in luogo della semplice 
espressione/emora, crura, pedes, sottolinea Ia mostruosita della 
nuova forma di Scilla; e questo fatto e seguito da un ulteriore con­
trasto fra «fauci» e «parti» (XIV 64 sg. rictus e partibus). I termini 
«cercando» e «scoprendo» (quaerens, inuenit) ora segnano Ia fase 
finale della metamorfosi: quello che Scilla «scopre» sono orrende 
fauci, simili a quelle di Cerbero, al posto di quelle che un tempo 
erano le parti del suo corpo. Rictus spesso accompagna Ia trasfor­
mazione verso Ia bruttezza delle smorfie bestiali, e denota in par-

1 Exstol in XIV 73, qui mmc quoque saxem exs/al, forsc ricchcggin uteroque exstan· 
le della precedcntc mctamorfosi di Scilla in XIV 67. 
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ticolare lo «spalancarsi» totalmente della bocca di facce animali 
prive dell'espressivita e della comunicativita distintive del volto 
umano1• L'epiteto Cerbereos aggiunge Ia nota della mostruosita 
infernale, connotando l'estremo altro, la terra del morto che e Ia 
casa dei mostri. La giustapposizione del termine fisicamente spe­
cifico rictus e del piu generale partibus drammatizza verbalmente 
lo shock che deriva dallo scoprire che l' io, dato per scontato in 
tutte le sue «parti», e trasformato in una creatura bizzarra del 
mondo inferiore. 

La meraviglia di Scilla verso se stessa nel suo nuovo stato mo­
struoso e una versione crudelmente ironica della sorpresa della 
stessa Scilla alla vista della forma di pesce assunta dalle parti in­
feriori del corpo di G lauco dopa essere scampata al suo insegui­
mento nellibro precedente, quando «non sa se egli sia un mostro 
o un clio e si meraviglia per il suo colore e per i suoi capelli che gli 
coprono le spalle e Ia schiena e per il fatto che Ia forma attorci­
gliata di un pesce prende il controllo delle sue parti inferiori» 
(XIII 912-5 monstrumne deusne I ille sit ignorans admiraturque 
colorem I caesariemque umeros subiectaque terga tegmtem, I ulti­
maque excipiat quod tortilis inguina piscis). In quella scena Scilla 
era «al sicuro»; qui, in un luogo di apparente sicurezza, e pauro­
samente insicura. L'ultima parte della descrizione di Glauco (ulti­
maque excipiat quod tortilis inguina piscis) ha implicazioni sessuali 
appropriate al suo inseguimento lascivo, rna Ia sessualita maschile, 
persino nel suo ruolo aggressive , appare molto meno mostruosa 
della sessualita femminile di Scilla2• 

II fatto che nei Cerbereos rictus di Scilla ci sia un 'allusione 
all'oltretomba mitico contribuisce a caratterizzare Ia storia d i Scil­
la come appartenente a un tempo e a uno spazio remoti, illeggen­
dario Ade dell'Odissea, dell'Eneide e in generale della tradizione 
epica della catabasi. Ovidio in questo modo non solo presenta Ia 
sessualita femminile come polarizzata fra i due estremi della vergi-

I Cfr. in particolnrc I 741 (lo), II 48 1 (Callisto); cfr. anchc m 674· VI 378. RiCius 
dcscrivc anchc le fauci sclvuggc di Ieoni c serpenti: cfr. XI 59 e 367, XIV 168. 
2 Cfr. Olicnsis 199 1, p. 113 m. 13. 
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nita e della lascivia insaziabile (Scilla prima della metamorfosi e 
Circe), rna miticizza anche quest'ultima come parte di un mondo 
facto eli immagini primoreliali e violenza elementare1• 

Con il viaggio di Enea da Troia ali'Italia e con il viaggio del 
poema dalia Grecia a Roma, Ia narrazione gradualmente si sposta 
dal mito alia scoria, rna Scilla ci spinge inelietro nella violenza ~es­
suale primitiva che domina i primi libri. Scilla e introdotta come 
mostro marino alla fine dellibro precedence, quando Enea si ac­
costa ·alia Sicilia (XIII 730-4) Scylla latus dextrum, laeuumque in­
requieta Charybdis I in/eslat; uorat haec rap/as reuomitque carinas, 
I ilia /eris a tram cattibus succingitur aluum, I uirginis ora gerens, et, 
si non omnia uates I ficta reliquerunt, aliquo quoque tempore uirgo 
(«Scilla molesta dallato destro, Cariddi senza posa da sinistra; 
quest'ultima divora e vomita le navi che ha afferrato,la prima ha il 
nero ventre cinto a1 di sotto da cani selvaggi e ba il volto di una 
vergine e, se non tutto quello che i poeti ci hanno lasciato e falso, 
un tempo era una vergine»). 

ll riferimento a1 gorgo di Carideli e modellato sui mostri della 
marea che Odisseo incontra oel suo favoloso viaggio di ritorno 
(cfr. Od. XII 104 sg. = 43 I sg.), rna e interessante che Ovielio, per 
Ia sua Scilla dellibro XIV, non attinga a1 quadro omerico, ma 
adatti Ia Scilla america a1 suo drago tebano dellibro ill2• Eppure, 
questa riferimento a1 <<nero ventre» eli Scilla «cinco a1 di sotto da 
cani selvaggi» in XIII 732 (il/a /eris atram canibus succingitur 
a!uum) anticipa il vivido resoconto della mostruosa trasformazione 
di Scilla in XIV 66 (statque camon rabie subiectaque terga /erarum). 
ll libro XIII caratterizza questa descrizione come un racconto di­
stante, frutto delle «finzioni» dei poeti (XIII 733-4 si non omnia 

1 Su CcrhcrcM rictm c In dimcnsionc «fcm minilc» dcll'oltrctombu cfr. O rozio, 
Carm. Jil 11, [5·20; vcd. anchc Olicnsis 1991 , p. 113 sg. 
2 Cfr. Met. W 33 sg. c Omcro, Od. Xll 90·4 ill; li~ TE ot liet (1{1l neQlfllJXee;. €v lit 
huoTll I OfiEQiia>.etl xecpa).ai, h lit TQiOTotzot ObciVTe;. / nuxvot xal Oafaee;. 
n>.elm JlEAavo; Oavchoto./ JtinOl] JIEv TE zaTa ontiou; xoD.mo bebuxev, / i!!;wli' 
e!;toxet xeq;a>.ct; liet vola PeQ£0Qou (<<ha sci calli, ccccssivamcntc lunghi, c su 
ognuno vi i: una 1es1u orribilc, c in esse Ire Hie di dcnti, firti c numcrosi, pieni di ne· 
ru mane. La meta del suo corpo i: sprofonda1a nella cavita della gronu, rna lc 1es1c 
lc 1icnc fuori daUa orribilc cavcma»). 
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uates I /icta reliquerunt, a!iquo quoque tempore uirgo), rna letto alia 
luce dell'esitazione della stessa Scilla a «credere» alia sua trasfor­
mazione (XIV 62), questa passo e un'osservazione tipicamente au­
toriflessiva sullo stesso mondo mitico delle Metamor/osi1• 

Oltre a questa interazione di mito, scoria e finzione, Ovidio 
suggerisce un altro livello eli signilicato. Nel mondo italico verso 
cui Enea sta navigando, l'«increelibile» mostruosita eli Scilla ricor­
re ora come parte di una realta un po' piu prosaica, dato che Scil­
la, nella sua trasformazione finale in una scogliera (XIV 73 sco­
pulum, qui nunc quoque saxeus exstat), e una parte fissa del 
paesaggio (XIV 68-74), una minaccia peri naviganti, certo, rna 
una minaccia inanimnta che puo essere evitata (XIV 74 scopu!um 
quoque nauita uital). Questa neutralizzaziooe di Scilla tramite Ia 
metamorfosi corrisponde a1 progreelire del poema verso Ia realta 
storica di Roma e di Augusto. Nella sua ultima traversata verso 
Roma, Enea e protetto dai mostri attivi e mitici del passato omeri­
co, come nell'Eneide lo era dalie Sirene e da Circe stessa (Virgilio, 
Aen. V 863-5, Vll 21-4). Eppure,la fase della vita di Scilla prece­
dence alia sua mostruosa trasformazione, alia fine dellibro XIII, 
quando era una vergine (XIII 734 aliquo quoque tempore uirgo), 
interrompe questo viaggio «storico» verso la fondazione di Roma 
e ricopre il mito eziologico con altri generi di «verita» mitica. I 
racconti «mitici» di Galatea, Aci, Polifemo, Glauco e Circe che 
incorniciano Ia narrazione «storica» del viaggio di Enea situano la 
mostruosita di Scilla in un mondo elementare di passioni lascive, 
di bestialita e di violenza che coesiste con Ia «realta» storica della 
fondazione di Roma e, a un secondo stadia, con l'attuale realizza­
zione da parte di Roma dell'ordine, dell 'arte e del potere. 

11 corpo mostruoso e grottescamente deformato dal fatto di es­
sere uno e molti , umano e bestiale, da a Ovidio l'opportunita di 
destare un brivido di orrore e di giocare con l 'alta maniera 

1 Su quL-sti pnssi c sui problema della crcdibililiJ o della n:uur:a finiziu del mondo 
mi1ico della s1esso Ovidio cfr . Feeney 1991, pp. 227·9. O vidio poi porta consapc· 
volmcntc il milo dcntro Ia «sloriu» con il commcnto cziologico chc <<nnchc ora>> i 
murinai devono cvi1arc Scilla rrusformu1a in una scoglicru (Xl V 73 sg.). Sui rima­
ncggi:tmento di Virgilio in questa passo cfr. anchc Solodow 1988, p. 1 39· 
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dell'epica, come nel suo racconro del serpente che sta a guardia 
della fonte di Dirce nell'episodio di Cadmo. Capace di librarsi al­
to nell'aria e di guardare in basso i terrorizzati Fenici (lli 43-5), 
munito di una cresta scintillante, di occhi lampeggianti, di tre lin­
gue saettanti, di una triplice fila di denti e di inesauribili scorte di 
veleno (lli 32·45. 48·50), questa creatura e il vero discendente dei 
mostri omerici ed esiodei, e trova Ia morte in una battaglia decisa­
mente raccapricciante (ill 55 -94) 1• AI Ia to opposto della scala, i1 
mostruoso puo sfumare nell'umoristico e persino nel benevol­
mente grottesco, come nel caso di Esculapio, un altro serpente 
che si erge verso !'alto in modo impressionante e che con Ia testa 
guida Ia nave che sta trasportando il dio da Epidauro a Roma. Le 
spire che strisciano per Ia citta (XV 688-9o; cfr. 725-7) e Ia testa 
eretta che guarda in basso verso gli spettatori (XV 697-9; cfr. 737 
sg.) ricordano il serpente della fonte tebana, rna a questo punto 
del poema abbiamo lasciato molto indietro il mondo mostruoso, e 
queste descrizioni suggeriscono un umorismo benevolo piuttosto 
che il terrore: sembra che Ovidio stia invocando quello spirito di 
indulgenza che Livio ritiene debba essere accordato aile leggende 
del venerando passato di Roma (Praefatio 7). 

Quando gli dei assumono una forma bestiale, l'incongruenza 
tende piu all'umorismo che all'orrore. ll serpente di Esculapio del 
libra XV mantiene l'umorismo a un livello dignitoso, rna i libri 
precedenti mirano a effetti molto diversi. Nella storia di Europa 
alla fine dellibro II Giove «lascia dietro di se Ia solennita del suo 
scettro» (sceptri grauitate relicta) , e Ovidio offre un commento 
d 'autore sull'incongruenza fra maesta divina e amore (II 846-7 
non bene co1tueniunt nee in una sede morantur I maiestas et amor, 
«maesta e amore non stanno bene insieme e non dimorano nella 
stessa sede»)2• Questi versi sono programmatici non solo per 
l'episodio di Europa, rna peri libri di amori divini in genere3. ll si-

1 Cfr. Ome ro , Otl. XII 90·4, citato soprn; cfr. anchc Ia dcscrizionc eli Tifeo in Esio· 
do, Theog. 823-35 · 
2 Per Ia grouitlls divinn, cfr. l' immaginc pacntn c simmer rica dci dignitosi dci Olimpi 
offerta dn Minerva ncll'arazzo con il quale garcggiu con Arucne, VI 72 sg. 
3 Cfr. il piu benevolo trattamento della discrepanzn frn In maicsttiS c l'omor di G iovc 
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gnore degli dei elimina i solenni simboli della sovranita divina per 
mescolarsi aile giovenche ed emettere suoni taurini «sui morbidi 
prati» (II 846-p); Ia miracolosa combinazione di toro e dio porta 
a un contrasto piu specifico fra Ia natura animale e Ia delicata bel­
lezza di questa creatura favolosa, dal colore bianco candida come 
quello della neve non ancora calpestata o non ancora sciolta, dalle 
corn a pi ecole e simili a gioielli e dall'aspetto mansueto (II 8 p-
6o). Infatti , i termini frons, uultus e candida ora fanno apparire 
questo toro il piu umano possibile (w. 857 sg., 861). n paragone 
delle corna con oggetti artistici simili a gioielli fatti da una mano 
urn ana ( w . 8 55-6 sed quae contendere possis I facta manu) non so­
lo si aggiunge alla raffinata preziosita della scena, rna ci ricorda 
anche lo stesso artificio di Giove (e di Ovidio) nel mettere insieme 
in questo modo abilita artist.ica e natura animale1• 

In modo non sorprendente, Europa «si meraviglia» per que­
sta creatura che accetta i suoi fiori e le bacia le mani (w. 861-3). 
L'elemento grottesco del toro che bacia le mani della fanciulla 
(v. 863 oscula dat manibus) e comico quando l'animale e un dio, 
rna quando Ia bestia e un essere umano che ha subito una meta­
morfosi , come nel caso di Io, dettagli di questo genere originano 
patbos: il gesto che Io com pie di leccare e baciare le mani e il suo 
unico mezzo per comunicare con Ia famiglia da cui e stata taglia­
ta fuori a causa della sua forma animale (I 646 illa manus !ambit 
patriisque dat oscula palmis) . II punto di vista nell'episodio di 
Europa e quello dei personaggi umani, e lo straordinario potere 
di comunicazione dell'animale e delizioso e divertente, mentre il 
punto di vista nell'episodio di lo e quello della bestia, divenuta 
tale in seguito alla metamorfosi, con tutta Ia sua sofferenza e Ia 
sua frustrazione. 

II galante baciamano del toro porta subito alla giustapposizio­
ne ancora piu d'effetto frail petto del toro e Ia «mano virginale», 
quando l'animale «offre il suo petto perche sia colpito» (II 866-9 

nella su:t rrnsformazione in aquila per porturc via G animcde in X r s s·61 , all ' inizio 
del canto di O rfco. 
1 Sui motivi di nrtc c artificio in qucsto passo cfr. Rosati 1983 , p. 70, c Solodow 
1988, p. 210. 
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paulatimque metu dempto modo pectora praebet I uirginea plau­
denda manu, modo cornua sertis I impedienda nouis. ausa est quo­
que regia uirgo, I nescia quem premeret, tergo considere tauri; «Poi­
che Ia paura [della fanciulla] era a poco a poco sparita, [il toro] 
ora offre il suo petto perche Ia vergine gli dia dei leggeri buffetti 
con Ia mano, ora offre le com a perche vi siano intrecciate fresche 
ghirlande. La fanciulla regale, non sapendo chi premeva, si awen­
turo persino a sedersi sul dorso del taro»). 

ll Iessico di questa frase metre in risalto Ia bizzarra qualita del­
la scena: plaudenda puo suggerire il piacere di «applaudire», rna 
anche Ia quali ta peculiarmente anirnalesca dell 'oggetto del suo 
tocco1• Q uesta non e una creatura che deve essere semplicemente 
accarezzata o vezzeggiata (p. es. mulcenda) come un cane, rna da 
«colpire producendo uno schiocco» o da battere come un cavallo. 
AI trove nelle Metamor/osi Ovidio usa p/audere per i1 «battere» 
delle ali di un grande uccello (VII 238, XIV 507 e 577). e Ia va­
riante palpanda (che ha un piu debole sostegno da parte della tra­
Ji:Gione manoscritta rispetto a plaudenda) indica una sorta di im­
barazzo (forse anche da parte di Ovidio stesso) nei confronti del 
rischio, dcll'energia e della solidita espressi da plaudenda. n verbo 
plaudeo allude sia alia notevole docilita del toro, che gli consente 
d i essere «percosso» in questa modo, sia al piacere fanciullesco eli 
Europa, che «applaude» per i1 compiacimento di un intratteni­
mento inatteso. Ovidio usa il composto adp/audere per il giovane 
Ermafrodito, quando si da delicatamente dei colpetti e poi tuffa il 
suo corpo nel laghetto di Salmacide (IV 3 52 cauis uelox adplauso 
corpore pa/mis), rna questo rocco delicato e giocoso sara cancella­
te da una reazione meno giocosa e piu seria (IV 3 59 sg.)2. Un si­
mile cambiamento attende anche Europa, oltre Ia cornice della 
narrazione di Ovidio. Con il suo notevole istinto per i1 termine 
piu appropriate, Ovidio di fatto ha apportato dei miglioramenti 

1 ll mo1ivo di Europa chc accarczza il1oro ricorrc :mchc nella 1radizionc iconografi­
ca, p. <.'S. su una peli/.:e apula del J 10 a. C. circa: cfr. Robcnson 1988, fig. 10. lnghir· 
lnndarc il toro i: un motivo comunc nell'iconografia. 
2 Cfr. unchc l'unaloga sit uazionc di slupro nella sloria di Arclusa c Alfco. dove vale 
il piu fnmiliare modcllo dei scssi (V 592-6). 

lL CORPO E L'IO XC!ll 

al piu neut ro «toccare» e «toccare con le mani» dell'Europa di 
Mosco (v. 91 'ljJa\iom; v. 95 a~tcpacp<iaoxe): plaudenda rende per­
fettamente !'idea della giustapposizione delle forme umane e delle 
forme animali che e cosl essenziale alia delicatezza del passo. 

Quesro gesto, combinate con quello di intrecciare i fiori inter­
no alle coma, porta alia fase logica successiva e decisiva. Europa e 
incoraggiata (II 868 cfr. ausa est) da queste liberta concessele da 
una creatura potenzialmente selvaggia e cost si awentura a seder­
si sul dorso del toro, tergo considere tauri (v. 869). II gesto di por­
re mani umane sulle coma taurine, che e Ia penultima immagine 
dell'episodio (e dellibro), richiama le precedenti descrizioni di 
queste com a come creazione dell'abilita artistica della stesso poe­
ta, corna piccole, cerro, rna tali da far affermare che siano un pro­
datto dell 'arte (w. 8 5 5-6 comua parua quidem, sed quae conten­
dere possz·s I /acta manu). 11 toro offre subito le corna perche vi 
si intreccino le ghirlande (w. 867-8 modo comua sertis I impedien­
da) e l'immagine finale della fanciulla che si aggrappa saldamente 
a una di queste coma segna il compimento dell'artificio accurata­
mente elaborate da Giove (e da Ovidio, w. 873-5) pauet haec 
lit usque ablata relictum I respicit et dextra cornum tenet, all era dor­
so I imposita est; tremulae simumtur /lamine uestes («E spaventa­
ta, e ora cbe e portata via si volge a guardare Ia spiaggia che e ri­
masta indietro, e con Ia mano destra afferra i1 corno del taro, e 
l'altra mano e posata sui dorso dell'animale; le sue vesti ondeg­
gian ti sono gonfiate dalla brezza»). 

La qualita pittorica di questi versi c stata mo!to ummirata, e 
Ovidio sta attingendo a una lunga tradizione iconografica di vesti 
fluttuanti che prosegue nel famoso dipinto di Tiziano1, rna Ia sce­
na di Ovidio deve molto alia giustapposizione accuratamente co­
struita di carpi umani e animali nella scena precedente, dove Ia 
mano della fanciulla sui corpo del toro indica audacia, fiducia e 
un piacere meravigliato (v. 867 uirginea p/audenda manu); ora i 

1 Per csempi di vcs1i ondcggionli ncll'ar1c cfr. Robertson 1988, fig~;. 74• 146-66, 
197·9. La sccna i: frcqucnlc in affrcschi, mosaici c ~;cmme a p:mirc dnl I sccolo d. C. 
Per l'influsso di Ovidio sui dipimo di Tiziano cfr. Ucwcllyn 1988, p. 164. 
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gesti si trasformano in paura (pauet) e in un tipo molto diverso di 
«tenersi>) quando la spiaggia si allontana. 

Ovidio sta seguendo da vicino l'epillio di Mosco, in particola­
re nell 'immagine conclusiva di Europa sul toro (cfr. Mosco, Euro­
pa 125-7, 129), rna la sua trattazione del corpo umano e di quello 
anirnale provoca un irnportante cambiamento nell'atmosfera ge­
nerale1. Mantenendo il toro il piu umano possibile, Ovidio riduce 
Ia distanza fra Ia fanciulla e Ia bestia, e al tempo stesso mantiene 
l'incontro a un livello leggero e umoristico, piuttosto che terrifi­
cante o sensuale: Ia paura e piu giocosa che reale. Mosco, tuttavia, 
che e piu interessato all'aspetto epifanico e all 'aura religiosa del 
miracolo divino, concede al toro una componente maggiore della 
sua natura anirnale, come quando Europa «leggermente con Ia 
mano pulisce l'abbondante schiuma dalla bocca di lui, e bacio iJ 
toro, ed egli emise un muggito dolce come il miele)) (v. 95 sg.): 
Europa e piu cordiale della delicata vergine descritta da Ovidio e 
il toro e piu terreno e realistico; una simile combinazione da luo­
go a un quadro molto piu grottesco. 

Mantenendo Ia distanza fra bovino e umano e fra bestia e dio, 
Mosco mette in risalto il potere divino che agisce nell 'episodio, in 
particolare il potere «incantatore)) del toro sulla fanciulla proprio 
prima del bacio di lei, molto profumato (v. 94 xa-cet}eA.ye o£ xou­
QTJV), e aggiunge dettagli al miracolo epifanico delle divinita mari­
ne che fanno le capriole quando il toro fugge verso il mare (vv. 
I 15-24). In Mosco, iJ particolare di Europa che solleva illembo 
della veste purpurea per non farlo bagnare nell'oceano ritrae Ia 
leggiadria tutta femminile della sua eroina e, ancora una volta, 
mette in risalto il divario fra Ia fanciulla e il clio (v. 128). Ovidio 
omette questo particolare, che pero includera in seguito nella ri­
produzione del mito intessuta nell'arazzo di Aracne (VI 106 sg.) e 
sviluppera qualcosa di molto simile a questo gesto nella preoccu­
pazione di Proserpina peri suoi fiori (V 339-401). Riduce inoltre 

1 Per altri clc:menti di paragone fra Mosco e Ovidio cfr. Barkan 1986. pp. 12-8. c 
anchc Kenney 1973. p. 141. U gcsto della mano dcstra posata sui como, comunquc, 
non c limitate a Ovidio. Cfr. il gcsto molto diffcrcntc di Giasone c dci tori di Ecta 
in Apollonio Rodio, III 1306. 
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l'effetto fluttuante del vento, che Mosco paragona a una vela (Eu­
ropa 129 sg.), rna mette in risalto il delicato «tremolim) delle vesti 
al vento: tremulae simtalttur f/amine uestes (II 875 ). 

In questo verso finale dellibro II Ovidio sta ricalcando Mo­
sco, Europa I 29 xoA.nwth] o' WllOLOL JtEJtAO~ ~at}iJ~ EUQ(I)Jt£L l'J~ 
(«Ia veste profonda si gonfiava sulle sue spalle>)) e il verbo sinuan­
tur e Ia traduzione letterale del xoAn:<ilth] di Mosco, «era gonfiata 
a formare delle pieghe>) (sinuantur e un verbo causativo da sinus, 
esattamente come xoAn:oith] e un verbo causativo da x6A.n:o~). Ma 
l'aggiunta dell 'aggettivo t remulae, «tremolanti>) o «leggermente 
increspate)), crea una trama completamente differente, piu sottile 
e dinamica di quella di Mosco, che e piuttosto neutrale sebbene 
ancora vagamente sensuale, n:en:A.o~ ~at}u~ . «veste profonda)). 
L'espressione di Ovidio rende !'idea sia della paura che della vul­
nerabilita della fanciulla, che puo essere lei stessa «tremolante)), 
mentre sinuantur, suggerendo forse le «curve)) delineate dal drap­
peggio gonfiato dal vemo, accenna al fascino sensuale del corpo 
di Europa. Ovidio in questa maniera rende iJ drappeggio in un 
modo molto piu pittorico di Mosco (sebbene iJ suo stile sia ugual­
mente condensato ed elegante), mentre produce un altro contra­
sto tra Ia forma fanciullesca di Europa, nel suo abito leggero e dif­
ficilmen te adatto ad attraversare !'oceano montando a pelo, e iJ 
toro COn Je SUe «C0f03)) e il SUO «dorsm> taurini. Questo effetto e 
presence anche nella scena di Mosco, che pero prosegue per altri 
trenta versi, concludendo con l'unione sessuale di Europa e Zeus 
(ora nella sua vera forma, Europa 163 ) e con Ia fecondazione della 
fanciulla. ll tour de force di delicatezza e misura in Ovidio allude a 
sottintesi sessuali quando Ia fanciulla tocca iJ toro bianco, rna li 
mantiene veramente sullo sfondo, e mentre Mosco sviluppa Ia 
piena unione divina alia maniera del catalogo delle eroine di 
Omero ed Esiodo, Ovidio finisce improvvisamente con Ia delicata 
immagine del drappeggio gonfiato dal vento. 

L'incontro di Giasone con i tori del re Eeta in Colchide si basa 
sulla giustapposizione di mano umana e corpo animale per ottenere 
un effetto molto diverso. Grazie ai filtri magici di Medea, G iasone 
riesce ad aggiogare queste bestie feroci che soffiano fuoco. Ovidio 
prepara il momento dell'apparizione di Giasone con un resoconto 
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elaborato delle orribili creature, attingendo abbondantemente da 
Apollonio: i tori scagliano fiamme dalle narici adamantine, fanno 
seccare l'erba con un soffio tanto ardente quanta il calore che esce 
dalle fomaci, battono Ia terra con gli zoccoli di ottone e muggiscono 
in modo orribile (VII I04-I4). L'arrivo di Giasone coincide con il 
terrore dei suoi compagni minii (VII I I 5) deriguere metu Minyae; 
subit ille (<<i Minii si irrigidiwno per Ia paura; egli avanza»): non so­
lo egli non e intimorito dal feroce soffio dei tori, rna stupisce gli 
spettatori, indusi i lettori, con un gesto del tutto inaspettato (w. 
I I 5-7) nee ignes I sentit anhelatos (tantum medicamina possunt!), I 
pendulaque audaci mulcet palearia dextra («ne sente i fuochi che 
quelli spirnvano [un potere tanto grande possiedono i filtri!] e blan­
disce le loro giogaie pendenti con mana ardita»). 

TI cordiale buffetto di Europa (plaudenda) sarebbe piuttosto 
rischioso con queste creature feroci, e cosl egli le «blandisce» o 
«accarezza» con una mano che e in effetti «ardita» (v. I I7): pen­
du/aque audaci mulcet palearia dextra 1• 

La mano destra di Giasone e «ardita» nel doppio sensa di es­
sere «coraggiosa» in generale nell'affrontare questi mostri, e in 
quello specifico di essere <<incoraggiato» o «fiducioso» perche sa 
(a differenza dei suoi compagni terrorizzati) che Ia magia di Me­
dea lo proteggera. A ogni modo, la giustapposizione della mano 
umana coraggiosa e delle «giogaie pendenti» dei tori e un'imma­
gine splendida e un rocco brillante e originale, che fa passare in 
secondo piano Ia grandezza epica del motivo di portare a compi­
mento l'incarico assegnato (w. I I 8-9) suppositoque iugo pondus 
graue cogit aratri I ducere et insuetum ferro proscindere campum 
(«egli spinge i tori, messi sotto il giogo, a trascinare il peso 
dell 'aratro e a fendere il suolo che non era awezzo alia lama»). 

ll gesto di Giasone e un lontano discendente del motivo epico 
della ragione che sconfigge le forze selvagge della natura. Virgilio 
usa lo stesso verbo, mulcet, nella sua famosa similitudine in cui para­
gena Nettuno che calma i venti al re che «blandisce i petti>> di una 

1 Mulct•rt• i: nnchc il vcrbo usato per le carcv.e di Cipnrisso al suo ammo ccrvo ad· 
domesricmo in Met. X 118. 
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folia infuriata (Ae11. I 1 53 ille regit dictis a11imos et pectora mulcet; cfr. 
I I 97), e sebbene l'immagine di Virgilio sia rievocata solo alia lanta­
na nelmulcet di Giasone, essa richiama ancora l'archetipica batta­
glia eroica dell'ordine contrail caos. n motivo, tuttavia, e realizzato 
in modo piuttosto grottesco in un eroe molto ambiguo, Ia cui pro­
dezza nello scontro deriva dalla rnagia di una strega adolescente feri­
ta dai dardi d'amore, ed e dimostrata nel gesto di accarezzare i tori. 

Giogaie pendule adornavano anche il toro di Europa (II 8 54 
armis palearia pendent), rna Ia delicata umanizzazione del toro in 
quella scena manteneva questo attributo distintamente taurino 
sullo sfondo, e Ovidio qualificava immediatameote questo tratto 
della vera natura taurina con l'eleganza, Ia bellezza e il carattere 
pacifico del toro (11 8ss-6o) . Nell'episodio di Giasone, tuttavia, 
Ovidio deve mettere in risalto l'estrema animalita di queste crea­
ture feroci 1, e Ia fiera natura dei tori della precedente descrizione 
rende del tutto inatteso ed efficace l'effetto della mano sulla gio­
gaia. La reazione dei compagni ora muta da terrore assoluto (VII 
I I 5 deriguere metu Minyae) a «meraviglia» (w. I 20 -I mirantur 
Co/chz; Minyae c/amoribus augent I adiciuntque animos): la «ardita 
mano» drammatizza questa cambiamen to e lo rende visibile e 
tangibile in un singolo quadro d'effetto. 

L'aggettivo audax contiene un altro rocco di umorismo, per­
che Giasone sa che non c'e motivo reale d i allarmarsi, e cosl il 
passaggio dal terrore alia meraviglia si realizza in un modo sottil­
menre ironico. Ovidio sta d i nuovo seguendo Ja vicino il suo mo­
dello greco, le Argonautiche di Apollonio (III I 278-3I4), perche 
in realta Ia «meraviglia» dei Colchi e ripresa direttamente da 
Apollonio (III I3I 4), come pure una quantira di altri particolari2. 

1 Per alrrc caroucristichc dci tori in questa sccno cfr. Kenney '973 · p. 137 sg. 
! Cfr. Met. VII I I ( c Apollonio, m 1298; Met. VI1 (I s c ApoUonio, Ill 1292; lu si· 
milirudinc dellu fomacc in Apollonio. lU 1298-302 e Met. VII 106-8. ln ApoUonio, 
ill 1314 (<<Ecru si mcraviglinva della forza deU'eroe>>), lu «mcraviglin» uppurticnc a 
Ecta, piunosto chc ni «Colchi» in gcncralc. come in Met. VII 120 mirantur Colcbi, 
rna anche in ApoUonio c'i: unu ccrtn ironia, dato che non i: Ill «forzn», o{}tvos. rna 
b magia di Medea chc ha dato all'«croc» (civt'JQ) Ia sua «mirabilc» viuorio. 
L'csprcssionc di Ovidio ohuius it in Vll 1' 1 (<<Va ad affrontnrt"») puo anchc csscrc 
dcbitricc in quakosn deU'avu6wvn~ del v. 1 298 di ApoUonio. 
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I Minti «Si irrigidiscono per Ia paura» quando Ia mana di Giasone 
si awicina alia fronte terrificante dei tori, rna dopa tutto qud Jes­
sica devato, e non visivo, dei «tori dagli zoccoli di bronzo» che 
spirano fumo e fuoco come fornaci dalie lora «nari adamantine>>, 
Ovidio improvvisamente riporta l'ampollosita epica al gesto netto 
ed degante di una mana urnana sui corpo di un taro, mantenendo 
in questa modo I' atmosfera di meraviglia e magia tipica di Apollo­
nio, rna aggiungendo anche Ia sua arguzia leggera e piena di gra­
zia. II suo tocco vivace sostituisce i virili versi eroici della scena di 
Apollonio, dove i tori difficilmente si lasciano «blandire» (III 
I 296-305) e Ia resistenza opposta da Giasone alloro assai to e se­
guita dal successo nell'adattare con forza ed energia i gioghi ai !o­
ro calli (III I3o6-13). Data questa radicale trasformazione del to­
no di Apollonio, l 'ammirata «meraviglia» degli spettatori puo 
costituire un'immagine che anticipa l'ammirazione del pubblico 
di Ovidio, e quella «ardita mana» sulle giogaie dei buoi potrebbe 
anche riflettere I' «ardita mana» del poeta sui testa del suo prede­
cessore ellenistico, con Ia quale egli «addolcisce» (mu/cet) Ia gran­
diosita in leggerezza. 

8. Conclusioni 

L'arte delle Metamor/osi, come osservava a malincuore Adam 
Smith nel passo gia citato, risiede esattamente nel suo farci prova­
re piacere <<nel vedere ... oggetti innaturali e inconcepibili» 1

• Ovi­
dio fa passare il corpo umano attraverso contorsioni, deformazio­
ni e giustapposizioni straordinarie, e c'e sicuramente grande 
abbondanza di crudelta e di orrore, soprattutto se si pensa allo 
stupro e alia mutilazione di Filomela, allo sbranamento di Atteo­
ne, allo scuoiamento di Marsia, alia disgustosa trasformazione di 
Aracne. Ovidio si serve di disgiunzioni e congiunzioni del corpo 
divino e di quello urnano con una gamma di effetti analoga: nella 

1 Adam Smith, «Of Composition>>, Lectures 011 Rhetoric a11d Belles Lei/res, 1762, in 
Stroh 1969, p. 86. 
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maggior parte dei casi, per quanta riguarda il corpo divino adotta 
un antropomorfismo dali'aspetto piuttosto ingenuo, come quan­
do Apollo impallidisce alia notizia dell'irJfedelta di Coronide (II 
6or ) o quando Mercurio, perdutamente innamorato di Erse, non 
si p reoccupa di travestirsi, rna anzi si fa bello, come un giovane 
vanitoso che desidera fare colpo su una ragazza (II no-6). Ovidio 
perc sa anche sfruttare il pathos che scaturisce dal comrasto fra il 
corpo divino antropomorfico e il piu fragile involucra umano, co­
me quando il «corpo mortale» di Semele non puo sopportare Ia 
forma celeste del suo divino amante Giove (III 308 sg.), o quando 
Minerva colpisce bruscamente alia testa con Ia spola Ia sua rivale 
mortale Aracne (VI 129-3 5 ), o quando Latona cessa d i essere Ia 
madre assetata e vagabonda con i suoi piccoli affamati in braccio 
(VI 337-60) e ali'improvviso hail potere di trasformare i suoi roz­
zi tormentatori in ranocchi (VI 366-8 I ). II poem a, con questa suo 
sviluppare il confine sconnesso e instabile fra mondo umano e 
mondo animale, guarda avanti al mondo di Lucano, Seneca e 
Giovenale, e culmina alia fine in Kafka; rna a1 di Ia di queste im­
magini di alienazione, c'e anche I'Ovidio che guarda indietro a 
Teocrito, a Callirnaco e a Mosco, c'e il poeta dalie irifinite risorse 
tecniche, dali'urnorismo malizioso, il poeta della grazia e dell'ele­
ganza, dal fascino sempre sorridente. La giustapposizione comi­
co-grottesca di carpi animali e urnani nell'episodio di Europa for­
se esemplifica al meglio l'aspetto del fascino, mentre Ia torturata 
innocenza di Callisto, Atteone e Scilla e fra i piu sgradevoli esem­
pi di orrore; in entrambi i tipi di racconto, tuttavia, il sensa ovi­
diano della realta corporea e Ia sua sensibilita per Ia solidita dei 
carpi di esseri umani e animali fanno sl che il poeta sia capace (pa­
ce Adam Smith) di rendere visibili persino le scene meno plausibi­
li; non ci si deve sorprendere, pertanto, se le Metamor/osi hanna 
ispirato poeti , pittori e scultori negli ultimi cinquecento anni . . 

Ovidio si serve di numerosi paragoni con le arti figurative per­
che, come uno scultore o un pittore, presenta il corpo in pose, 
forme e modi di essere che variano senza fine. II corpo e anche di 
cruciale importanza per Ia sessualita che, come appare nd poema, 
e il piu delle volte associata alia violenza, a1 dolore e alia vittimiz­
zazione. E. difficile sapere se Ovidio sta solo sfruttando opportu-
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nisticamente i gusti del suo tempo - gusti modellati dalla brutalita 
dell 'anfiteatro e del circo - o se sta protestando contro questa 
crudelta; la verita sta probabilmente nel mezzo. 

Nel corso del poema, il corpo e il soggetto attraverso il quale 
Ovidio dirnostra tanto l'assoggettamento di uomini e donne alia 
violenza arbitraria quanto la loro impotenza quando vengono 
strappati via da qualsiasi cosa renda le loro vite utili. Perdere Ia 
forma e il linguaggio umani significa diventare totalmente diso­
rientati in un mondo non familiare e talvolta selvaggio. Nella mag­
gior parte dei casi Ia sofferenza e inflitta da dei remoti e potenti o 
da governanti psicopatici come Tereo o Erisittone, occasional­
mente anche da donne folli o assassine; in genere gli esecutori 
umani vengono in qualcbe modo puniti, rna gli dei Ia fanno franca 
nonostante i loro crimini, sebbene Ovidio talvolta sollevi Ia que­
stione della giustizia divina, come nel caso di Atteone o di Niobe. 

Ci sono, ovviamente, numerosi casi di punizione giusta (p. es. 
Licaone nellibro I, i rozzi contadini lici e Teseo nel VI, Erisittone 
nell 'VIII, i Cerasti e le Propetidi nel X) e alcuni casi (anche se non 
molti) di virtU ricompensata (specialmente Deucalione e Pirra, Fi­
lemone e Bauci e, in un modo piuttosto mesto e triste, Ceice e Al­
cione)1. La sofferenza sembra ripartita in modo piu o meno ugua­
le fra uomini e donne, rna mentre gli uomini soffrono una 
violenza fisica piu diretta, una delle so£ferenze peggiori e Ia perdi­
ta improvvisa e arbitraria della forma umana inflitta a donne del 
tutto innocenti, come Io, Callisto, Filomela, Driope, Scilla. 

La metamorfosi di per se e generatrice di ansia, e Ia scelta 
dell'argomento del poema puo avere qualcosa a cbe fare con Ia 
sensazione di Ovidio di aver perso l'autonomia personale e il sen­
so di controllo quando il principato di Augusto gradualmente di­
minul l'autonomia politica delle istituzioni repubblicane di 
Roma2• Recentemente, i1 romanzo post-moderno di Christoph 

1 Sullo qucstionc della giustiziu divino c della punizionc cfr. Otis 1970, p. I 3J sgg.; 
Galinsky I97S· p. I7I sg.; Nagle I984, passim, in purticolare pp. 238-48; Solodow 
I988, p. I69 sgg.; Schmidt I99 I , p. I09 sgg., in particolare 115 sgg.; Feeney I99I , 
fP· 200 sgg., uo sgg. 

La politica, o non-polirica, delle Metamorfosi, continua a essen: orgomcnto di di-
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Ransmayr, Die letzte Welt, ha fatto delle Metamor/osi una sorta di 
parabola della repressione sotto un governo autoritario contem­
poraneo; Ovidio, malgrado l'arguzia e la bellezza della sua poesia 
mitica, sapeva, credo, di vivere in un mondo di questo generel. 

bani10. Per una discussionc rcccntc cfr. i saggi d i Feeney c Kennedy in Powell 
I992. pp. I·2S c 26·s8; Barchicsi I994· passim, in particolnrc pp. 59 sgg., 73 sgg., 
25 9·78; r:ccncy I999, pp. 27-30; D nvis 1999· 
1 Questa lntroduzionc era stata comple1:1ta originnriamentc ncl I997. rna ho appro­
fiuato del ritnrdo della pu?blknzion~ per ~ggiorn_arc In bi~ liogra~a c aggiungcrc 
qu~che pamcolare quo e Ia. In alcum punu ho ntllnto al m1o saggio pubblkaro su 
«Anon» del I 998. So no gmto al cunuorc del commcnto, Alessandro Barchicsi per 
i suoi amichcvoli consigli. ' 
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