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Π Ρ Ο Γ Ρ Α Μ Μ Α  Σ Υ Ν Ε Δ Ρ Ι Ο Υ  

 

ΠΕΜΠΤΗ  26  ΜΑΪΟΥ  

 

 
Έναρξη Εργασιών του Δ΄ Πανελλήνιου Θεατρολογικού Συνεδρίου 

 
14.30 – 15.00 Επίσημοι χαιρετισμοί  

15.00 – 15.30 Εναρκτήρια ανακοίνωση  

• ΦΑΝΗΣ ΚΑΚΡΙΔΗΣ: Η μάχη του Μαραθώνα στην Αττική Κωμωδία.  

15.30 – 15.50 ΔΙΑΛΕΙΜΜΑ – ΚΑΦΕΣ 

•   

 

Αρχαία ελληνική κωμωδία – Μίμος 
 

15.50 – 17.30 / Πρόεδρος: Θ. Κ. ΣΤΕΦΑΝΟΠΟΥΛΟΣ 

• ΘΕΟΔΩΡΟΣ  ΠΑΠΠΑΣ : Το προσωπεῖον και το βλέμμα στον Αριστοφάνη. 

• ΙΩΑΝΝΗΣ  ΚΩΝΣΤΑΝΤΑΚΟΣ : Ο Γηρυόνης του Έφιππου. Κωμωδία ανάμεσα 

στον μύθο και το παραμύθι. 

• ΑΝΤΩΝΗΣ  ΠΕΤΡΙΔΗΣ : Προσωπείο και παράσταση στη Νέα Κωμωδία: Ζητή-

ματα μεθοδολογίας. 

• ΚΩΣΤΑΣ  ΠΑΝΑΓΙΩΤΑΚΗΣ : Η ελληνική κωμωδία στη ρωμαϊκή λογοτεχνία.  

• ΣΤΑΥΡΟΣ  ΤΣΙΤΣΙΡ ΙΔΗΣ : Σκηνικές οδηγίες και δραματικό κείμενο στον Μί-

μο (P.Oxy. 413: Χαρίτιον και Μοιχεύτρια). 

17.30 – 17.50 Συζήτηση  

 

17.50 – 18.10  ΔΙΑΛΕΙΜΜΑ – ΚΑΦΕΣ 

• 
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Αρχαιολογία του Αρχαίου Θεάτρου 

18.10 – 20.10 / Πρόεδρος: Γ. Μ. ΣΗΦΑΚΗΣ 

• MARTIN KREEB: Η αρχαιολογική έρευνα σχετικά με το αρχαίο θέατρο κατά 

την τελευταία δεκαετία. 

• ΧΡΙΣΤΙΝΑ  ΠΑΠΑΣΤΑΜΑΤΗ-VON MOOCK: Θέατρο του Διονύσου Ελευθερέ-

ως. Το βάθρο του Αστυδάμαντος και τα χρονολογικά ζητήματα της «Λυ-

κούργειας» φάσης. 

• ΜΑΡΙΑ  ΜΙΚΕΔΑΚΗ : Παρατηρήσεις σχετικά με τον όρο «θυρώματα» του 

αρχαίου ελληνικού θεάτρου. 

• ΑΓΓΕΛΙΚΗ  ΛΑΜΠΑΚΗ : Εικόνες Διονύσου και θεατρικός χώρος στα κλασσι-

κά και ελληνιστικά χρόνια. 

• VALENTINA DI  NAPOLI : Τα θέατρα στη ρωμαϊκή Ελλάδα: προβληματισμοί 

και ερμηνεία με βάση τον γλυπτό τους διάκοσμο. 

• ΣΟΦΙΑ  ΑΛΕΞΙΑΔΟΥ : «καὶ τὸν πανόπτην κύκλον ἡλίου (ἀνα-)καλῶ»: Νέες 

τεχνολογίες στην προσέγγιση και κατανόηση των φωτιστικών συνθηκών 

στα θέατρα του Αρχαίου Κόσμου.  

20.10 – 20.30  Συζήτηση  

 

 

ΠΑΡΑΣΚΕΥΗ  2 7  ΜΑΪΟΥ   

 

Αρχαία Ελληνική τραγωδία 
 

9.30 – 11.10 / Πρόεδρος: Μ. ΠΑΣΧΑΛΗΣ 

• ΕΛΕΝΑ  ΒΑΟΥ :  Γνωμικός και τελετουργικός. Ο Χορός ως συγκινητής και φι-

λόσοφος του τραγικού αγώνα. Τα εξόδια χορικά άσματα στις Χοηφό-

ρους, στον Οιδίποδα Τύραννο και στις Βάκχες. 

• ΙΩΑΝΝΗΣ  ΠΑΝΟΥΣΗΣ : Τα παιδιά στη Μήδεια του Ευριπίδη. 

• ΧΡΥΣΑ  ΑΛΕΞΟΠΟΥΛΟΥ : Η δραματική λειτουργία της έκφρασης του σώμα-

τος στον Ευριπίδη (Μήδεια, Ιππόλυτος, Εκάβη). 

• ΑΓΙΣ  ΜΑΡΙΝΗΣ : Η πάροδος των Επτά επί Θήβας: Κυριολεξία και μεταφορά.  
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• ΣΠΥΡΟΣ  ΣΥΡΟΠΟΥΛΟΣ : Σε ποιο κοινό απευθύνεται ο Ευριπίδης; Η διερεύ-

νηση της πρόσληψης του ποιητή σε συνάρτηση με την πολιτική νοημοσύνη 

του κοινού του.  

Συζήτηση 11.10 – 11.30  

11.30 – 11.50  ΔΙΑΛΕΙΜΜΑ – ΚΑΦΕΣ 

• 

Πρόσληψη από την αρχαιότητα μέχρι και τον 19ο αιώνα 
 

11.50 – 12.50 / Πρόεδρος: Β. ΠΟΥΧΝΕΡ 

• ΜΙΧΑΗΛ  ΠΑΣΧΑΛΗΣ : «The tragic Muse, returning, wept her woes»: μια νέα 

ματιά στην Sophonisba του Trissino.  

• ΛΙΛΑ  ΜΑΡΑΚΑ : Το μοτίβο της αδελφοκτονίας στην αρχαιότροπη τραγωδία 

του Φρειδερίκου Σίλλερ Η νύφη της Μεσσίνας και στις Φοίνισσες του 

Ευριπίδη.  

• ΧΑΡΑ  ΜΠΑΚΟΝΙΚΟΛΑ : Ο Προμηθέας του Iwan Gilkin. 

12.50 – 13.10 Συζήτηση 

 

• 

Πρόσληψη στην Ελλάδα κατά τον 19ο αιώνα 
 

13.10 – 14.10 / Πρόεδρος: Θ. ΓΡΑΜΜΑΤΑΣ 

• ΘΕΟΔΩΡΟΣ  ΧΑΤΖΗΠΑΝΤΑΖΗΣ : Η «αναμαρμάρωση» της Αντιόπης. Μια συ-

μπλήρωση της αποσπασματικά σωζόμενης τραγωδίας του Ευριπίδη, στο 

πλαίσιο των νεοελληνικών οραματισμών αναβίωσης της αρχαιότητας το 

1896. 

• ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΑ  ΓΕΩΡΓΙΑΔΗ : Προσπάθειες εδραίωσης του αρχαϊσμού στα 

τέλη του 19ου αιώνα: Η Αντιγόνη του 1896 και ο Γεώργιος Μιστριώτης. 

• ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΑ  ΡΙΤΣΑΤΟΥ : Παραστάσεις αρχαίας ελληνικής τραγωδίας «εις 

την ανερασμίαν προφοράν του Εράσμου». Κινήσεις για την κατάργηση 

της ερασμι(α)κής προφοράς στον ύστερο 19ο αιώνα.  
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14.10 – 14.30 Συζήτηση 

14.30 – 17.00  ΔΙΑΛΕΙΜΜΑ – ΦΑΓΗΤΟ 

• 

Πρόσληψη στη νεοελληνική δραματουργία 
 

17.00 – 18.40 / Πρόεδρος: Λ. ΜΑΡΑΚΑ 

• ΒΑΛΤΕΡ  ΠΟΥΧΝΕΡ : Παρωδίες της ελληνικής μυθολογίας στη νεοελληνική 

δραματουργία. 

•  ΤΑΣΟΥΛΑ  ΜΑΡΚΟΜΙΧΕΛΑΚΗ :  Πατριωτισμός και αναμνήσεις του μύθου της 

Ιφιγένειας σε δυο έργα του πρώιμου Νεοελληνικού θεάτρου.  

• ΑΡΕΤΗ  ΒΑΣΙΛΕΙΟΥ : Ο τελευταίος πόλεμος. Η τελευταία λέξη του Γιώργου 

Θεοτοκά στον διάλογό του με την αρχαία τραγωδία. 

• ΑΝΝΑ  ΜΙΣΟΠΟΛΙΝΟΥ : Η Κλυταιμνήστρα του Καμπανέλλη: μια παράλληλη 

ανάγνωση του διαχρονικού συμβόλου. 

• ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΑ  ΖΗΡΟΠΟΥΛΟΥ : Ανδρέα Στάικου Κλυταιμνήστρα; Η χρήση 

της σοφόκλειας εκδοχής της Ηλέκτρας.  

18.40 – 19.00 Συζήτηση  

19.00 – 19.20  ΔΙΑΛΕΙΜΜΑ – ΚΑΦΕΣ 

• 

Σύγχρονες προσεγγίσεις του αρχαίου δράματος 
 

19.20 – 21.00 / Πρόεδρος: Σ. ΠΑΤΣΑΛΙΔΗΣ 

• ΘΕΟΔΩΡΟΣ  ΓΡΑΜΜΑΤΑΣ : Η πρόσληψη της αρχαιοελληνικής τραγωδίας στην 

εποχή της ύστερης νεοτερικότητας. Από τον «πολίτη-θεατή» της «πόλης-

κράτους», στον «θεατή-καταναλωτή» της «παγκοσμιοποιημένης κοσμό-

πολης». 

• ΣΩΤΗΡΗΣ  ΧΑΒΙΑΡΑΣ : Αρχαιότητα και εικαστική πρωτοπορία στο έργο του 

Klaus-Michael Grüber. 
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• ΔΗΜΗΤΡΗΣ  ΤΣΑΤΣΟΥΛΗΣ : Τράγου ωδή: η πρόσληψη της τραγωδίας στο θέα-

τρο των Castellucci. 

• ΛΙΝΑ  ΡΟΖΗ : Ο αρχαίος ελληνικός μύθος και η απεικόνιση των εμπόλεμων 

τοπίων στη σύγχρονη γαλλόφωνη δραματουργία.  

• ΓΙΩΡΓΟΣ  ΠΕΦΑΝΗΣ : Πολιτική και θεατρική φαντασία. Οι φιλοσοφικές πα-

ρατηρήσεις του Καστοριάδη στην αττική τραγωδία. 

•  ΣΙΜΟΣ  ΠΑΠΑΔΟΠΟΥΛΟΣ : Η Ειρήνη του Αριστοφάνη για κοινό ανηλίκων θεα-

τών: παιδαγωγικές διαστάσεις. 

21.00 – 21.20 Συζήτηση  

• 

ΣΑΒΒΑΤΟ  28  ΜΑΪΟΥ  

   
Σκηνική παρουσίαση του αρχαίου δράματος: Ιδεολογία και πολιτική 

9.30 – 11.30 / Πρόεδρος: Θ. ΧΑΤΖΗΠΑΝΤΑΖΗΣ 

•  ΑΙΚΑΤΕΡΙΝΗ  ΔΙΑΚΟΥΜΟΠΟΥΛΟΥ-ΖΑΡΑΜΠΟΥΚΑ : Διονύσιος Δεβάρης: η θεα-

τρική του δράση και η συμβολή του στην αναβίωση του αρχαίου δράμα-

τος στις αρχές του 20ού αιώνα.  

• ΜΑΝΩΛΗΣ  ΣΕΙΡΑΓΑΚΗΣ : Τρεις μεσοπολεμικοί Κύκλωπες.  

•  ΕΛΕΥΘΕΡΙΑ  ΙΩΑΝΝΙΔΟΥ : Το αρχαίο θέατρο ως φορέας ιδεολογίας: οι παρα-

στάσεις του Wilhelm Leyhausen στη Γερμανία του Μεσοπολέμου. 

• ΑΝΤΡΕΑΣ  ΔΗΜΗΤΡΙΑΔΗΣ : Αρχαίο θέατρο και ελληνική διπλωματία. Η Ηλέ-

κτρα του Σοφοκλή από το Βασιλικό Θέατρο στην Αγγλία και τη Γερμα-

νία του 1939. 

• ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΣ  ΚΥΡΙΑΚΟΣ :  Δυο «αιρετικές» πολιτικές αναγνώσεις του 

Αίαντα του Σοφοκλή από τον Βασίλη Παπαβασιλείου (Επίδαυρος, 1996) 

και τον Κωνσταντίνο Γιάνναρη (στην ταινία Όμηρος, 2004). 

• ΝΑΤΑΣΑ  ΣΙΟΥΖΟΥΛΗ : Η αρχαία ελληνική τραγωδία στα διεθνή φεστιβάλ 

της Ευρώπης.  

Συζήτηση 11.30 – 11.50  

11.50 – 12.10  ΔΙΑΛΕΙΜΜΑ – ΚΑΦΕΣ 
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• 
 

Σκηνική παρουσίαση του αρχαίου δράματος στη μεταπολεμική Ελλάδα  
 

12.10 – 13.50 / Πρόεδρος: Σ. ΧΑΒΙΑΡΑΣ 

•  ΚΑΤΕΡΙΝΑ  ΑΡΒΑΝΙΤΗ : Οι παραστάσεις αρχαίας τραγωδίας στην ελληνική 

μεταπολεμική σκηνή: απόπειρα συνολικής θεώρησης.  

•  ΚΛΕΙΩ  ΦΑΝΟΥΡΑΚΗ :  Η «διὰ τῆς αἰσθήσεως» σκηνική προσέγγιση του αρ-

χαίου δράματος από τη Μαρία Χορς. 

•  ΙΩΑΝΝΑ  ΠΑΠΑΓΕΩΡΓΙΟΥ :  Ο Οιδίπους τύραννος του Σοφοκλή στο ελληνικό 

θέατρο σκιών. 

• ΑΝΑΣΤΑΣΙΑ  ΜΠΑΚΟΓΙΑΝΝΗ : Η Μήδεια ως πρέσβειρα της Ελλάδος: η πα-

ράσταση του Εθνικού Θεάτρου (1997) και η αποδοχή της από το ελληνι-

κό και το διεθνές κοινό. 

• ΒΙΚΥ  ΜΑΝΤΕΛΗ : Κωμικά και μεταμοντέρνα σημεία στους Αχαρνής του 

Κ.Θ.Β.Ε. και στη Λυσιστράτη του Εθνικού Θεάτρου (καλοκαίρι 2010). 

13.50 – 14.10 Συζήτηση  

14.10 – 17.00  ΔΙΑΛΕΙΜΜΑ – ΦΑΓΗΤΟ  

• 

Αρχαία ελληνική τραγωδία 
 

17.00 – 18.20 / Πρόεδρος: Φ. ΚΑΚΡΙΔΗΣ 

• ΣΜΑΡΩ  ΝΙΚΟΛΑΪΔΟΥ-ΑΡΑΜΠΑΤΖΗ : Τὸν χορὸν δὲ ἕνα δεῖ ὑπολαμβάνειν 

τῶν ὑποκριτῶν; Ο δραματικός ρόλος του τραγικού χορού και η σύζευξη 

με τον τελετουργικό του ρόλο. 

• ΚΑΤΕΡΙΝΑ  ΣΥΝΟΔΙΝΟΥ : Η προσωπική αίσθηση του χρόνου της Κλυταιμνή-

στρας στον Αγαμέμνονα του Αισχύλου.  

• ΕΛΕΝΗ  ΚΑΡΑΜΠΕΛΑ : Τα όρια του κέρδους στον Φιλοκτήτη του Σοφοκλή.  

• ΒΑΣΙΛΙΚΗ  ΚΑΜΠΟΥΡΕΛΛΗ : Κείμενο και παράσταση. Αντιστροφή ρόλων 

στην τιμωρία του Πολυμήστορα (Ευριπίδη Εκάβη, στ. 953-1108).  

• 18.20 – 18.40 Συζήτηση  
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• 

Η μετάφραση του αρχαίου δράματος 
 

18.40 – 20.30 / Πρόεδρος: Γ. Μ. ΣΗΦΑΚΗΣ 

• ΜΑΡΙΑ  ΜΑΥΡΟΓΕΝΗ : Πέρσες: συνέχειες και ρήξεις. 

• ΚΑΙΤΗ  ΔΙΑΜΑΝΤΑΚΟΥ-ΑΓΑΘΟΥ : Πυρ ή φωτιά, νερό ή ύδωρ; Ο μεταφρα-

στικός τόκος του Δημήτρη Δημητριάδη στην τράπεζα του αρχαίου δρά-

ματος. 

• Θ .  Κ .  ΣΤΕΦΑΝΟΠΟΥΛΟΣ : Η μετάφραση της αρχαίας ελληνικής τραγωδίας: 

διαπιστώσεις και ερωτήματα. 

• ΓΙΩΡΓΗΣ  ΓΙΑΤΡΟΜΑΝΩΛΑΚΗΣ : Προβλήματα μετάφρασης της αρχαίας ελλη-

νικής τραγωδίας.  

• ΚΩΣΤΑΣ  ΓΕΩΡΓΟΥΣΟΠΟΥΛΟΣ : Από το πρωτότυπο στη μετάφραση, από τη 

μετάφραση στην παράσταση: Μια φθίνουσα πρόοδος. 

20.30-21.00 Συζήτηση  

 

• 

ΚΥΡΙΑΚΗ  29  ΜΑΪΟΥ  

 
Από το κείμενο στη σκηνή: αναγνώσεις και παραναγνώσεις 

 

9.30 – 11.10 / Πρόεδρος: Χ. ΜΠΑΚΟΝΙΚΟΛΑ 

• ΣΑΒΒΑΣ  ΠΑΤΣΑΛΙΔΗΣ : Το φύλο και η φυλή της τραγωδίας την εποχή της 

παγκοσμιοποίησης: παραναγνώσεων το ανάγνωσμα.  

• ΔΗΩ  ΚΑΓΓΕΛΑΡΗ :  Σκηνικές θεωρήσεις της τραγωδίας και μεταθέατρο. 

• ΓΙΩΡΓΟΣ  ΣΑΜΠΑΤΑΚΑΚΗΣ : Η τραγωδία ως ανάπτυγμα του κακού. Η Μή-

δεια του Miyagi Satoshi και η ιαπωνική παράδοση. 

• ΓΙΑΝΝΗΣ  ΛΙΓΝΑΔΗΣ :  Η πρόσληψη του κωμικού στην Τραγωδία: Αντανα-

κλάσεις σε σύγχρονες προσεγγίσεις Ελλήνων σκηνοθετών. 
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• ΓΡΗΓΟΡΗΣ  ΙΩΑΝΝΙΔΗΣ : Από την αρχαία τελετουργία στη σύγχρονη σκηνή: 

Εικόνες της Ικεσίας στο σύγχρονο ελληνικό θέατρο. 

11.10 – 11.30 Συζήτηση  

11.30 – 11.50 ΔΙΑΛΕΙΜΜΑ – ΚΑΦΕΣ 

• 

 

11.50 – 12.20 Καταληκτική ανακοίνωση  
• ΓΡΗΓΟΡΗΣ  ΣΗΦΑΚΗΣ : Μέλος, ὄψεις, ὄρχησις: η σχέση τους με τον λόγο 

και η σημασία τους για τη σκηνική ερμηνεία της τραγωδίας. 

 

12.20 ΣΥΖΗΤΗΣΗ ΣΤΡΟΓΓΥΛΗΣ ΤΡΑΠΕΖΗΣ: 

Από το κείμενο στην παράσταση: προβλήματα και προκλήσεις 

Συντονιστής: Σ. ΤΣΙΤΣΙΡΙΔΗΣ 

Συμμετέχουν: ΚΑΤΕΡΙΝΑ ΑΡΒΑΝΙΤΗ, ΣΑΒΒΑΣ ΠΑΤΣΑΛΙΔΗΣ, ΓΙΩΡΓΟΣ ΣΑΜΠΑΤΑΚΑ-

ΚΗΣ, ΓΡΗΓΟΡΗΣ ΣΗΦΑΚΗΣ, ΔΗΜΗΤΡΗΣ ΤΣΑΤΣΟΥΛΗΣ, ΘΕΟΔΩΡΟΣ ΧΑΤΖΗΠΑΝΤΑΖΗΣ 
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ΠΡΟΛΟΓΙΚΟ ΣΗΜΕΙΩΜΑ ΤΟΥ ΕΠΙΜΕΛΗΤΗ 
 
 

Στον ανά χείρας τόμο περιλαμβάνεται το μεγαλύτερο μέρος των ανακοι-

νώσεων (στη γραπτή και επεξεργασμένη πλέον μορφή τους) που παρου-

σιάστηκαν στο Δ΄ Πανελλήνιο Θεατρολογικό Συνέδριο με θέμα: «Το αρ-

χαίο ελληνικό θέατρο και η πρόσληψή του». Το συνέδριο, που τελούσε 

υπό την αιγίδα του Προέδρου της Δημοκρατίας κ. Κάρολου Παπούλια, 

πραγματοποιήθηκε με την οργανωτική ευθύνη του Τμήματος Θεατρικών 

Σπουδών του Πανεπιστημίου Πατρών και την επιστημονική ευθύνη επι-

τροπής αποτελούμενης από έγκριτους επιστήμονες διαφόρων Τμημάτων 

των ελληνικών ΑΕΙ στο Συνεδριακό και Πολιτιστικό Κέντρο του Πανεπι-

στημίου Πατρών από τις 26 έως τις 29 Μαΐου 2011. Το γεγονός ότι στην 

παρούσα έκδοση συστεγάζονται κείμενα επιστημόνων από διαφορετικούς 

κλάδους, με διαφορετικές οπτικές γωνίες, διαφορετικά μεθοδολογικά ερ-

γαλεία αλλά και διαφορετικό τρόπο γραφής αποτελεί, κατά την άποψή 

μας, ξεχωριστό γεγονός και μας προσφέρει ιδιαίτερη ικανοποίηση, καθώς 

ο διεπιστημονικός χαρακτήρας του συνεδρίου υπήρξε συνειδητή (καίτοι 

ριψοκίνδυνη) επιλογή των διοργανωτών.  
Το επίπονο και χρονοβόρο έργο της συλλογής και της επιμέλειας των 

κειμένων (κυρίως ομοιογενοποίηση, έλεγχος του συστήματος παραπο-

μπών κλπ.) είχε ως συνέπεια σχετική καθυστέρηση ως προς τον χρόνο 

έκδοσης. Η δυσχερής οικονομική κατάσταση των πανεπιστημίων — η ο-

ποία οδηγεί συν τω χρόνω στην αδυναμία χρηματοδότησης της έκδοσης 

Πρακτικών — καθυστέρησε ακόμη περισσότερο την έκδοση.  

Τα άρθρα που κατατέθηκαν προς δημοσίευση παρατίθενται στον πί-

νακα περιεχόμενων της έκδοσης, ενώ στο πρόγραμμα του συνεδρίου που 

παρατίθεται στην αρχή καταγράφεται το σύνολο των ανακοινώσεων του 

συνεδρίου. Ας σημειωθεί ότι το συνοδευτικό των κειμένων φωτογραφικό 

υλικό περιορίστηκε αισθητά, λόγω του κόστους της έκδοσης, και όπου 

αυτό διατηρήθηκε γνώμονας και αποκλειστικό κριτήριο για την επιλογή 

αυτή υπήρξε η σημασία του για την κατανόηση του περιεχομένου και της 

επιχειρηματολογίας κάθε ανακοίνωσης. Με την ευκαιρία σημειώνεται ε-

πίσης ότι τα Πρακτικά του συνεδρίου θα είναι διαθέσιμα σε ευθετότερο 

χρόνο και σε ηλεκτρονική μορφή.  

Τέλος, θα ήθελα να ευχαριστήσω και από αυτή τη θέση όλους όσοι 

συνέβαλαν ποικιλοτρόπως στη διοργάνωση και επιτυχή διεξαγωγή του 

συνεδρίου. Ιδιαίτερα την πρυτανική αρχή, το επιστημονικό και διοικητικό 

προσωπικό αλλά και τους φοιτητές του Τμήματος Θεατρικών Σπουδών 
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του Πανεπιστημίου Πατρών. Τέλος, ως επιμελητής της έκδοσης των Πρα-

κτικών θα ήθελα προσωπικώς να ευχαριστήσω για τη συνεργασία τον τ. 

Πρόεδρο του Τμήματος Καθηγητή κ. Σταύρο Τσιτσιρίδη και το μέλος 

ΕΤΕΠ του Τμήματος κ. Αλεξάνδρα Μπερτσουκλή.  
 

ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΣ ΚΥΡΙΑΚΟΣ 

Αναπληρωτής Καθηγητής 
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ΠΡΟΣΦΩΝΗΣΗ  

ΤΟΥ ΠΡΟΕΔΡΟΥ ΤΗΣ ΟΡΓΑΝΩΤΙΚΗΣ ΕΠΙΤΡΟΠΗΣ 
 

Αξιότιμε κ. Πρύτανη, 

Αξιότιμε κ. Αντιπεριφερειάρχα Δυτικής Ελλάδας, 

Αξιότιμοι κ. Πρόεδροι των Τμημάτων του Πανεπιστημίου, 

Αγαπητές και αγαπητοί συνάδελφοι και φίλοι, 

 

Ως Πρόεδρος της Οργανωτικής Επιτροπής του Συνεδρίου αλλά και του 

Τμήματος Θεατρικών Σπουδών του Πανεπιστημίου Πατρών σας καλοσω-

ρίζω στο Συνέδριο και σας ευχαριστώ για την παρουσία σας εδώ σήμερα. 

Το Πανελλήνιο Θεατρολογικό Συνέδριο, το οποίο διεξάγεται κάθε δύο 

έτη, αποτελεί έναν επιτυχημένο και γόνιμο για τις θεατρικές σπουδές 

στην Ελλάδα θεσμό, όχι μόνον επειδή προάγει τον επιστημονικό διάλογο, 

αλλά και επειδή ενισχύει τη διεύρυνση των οριζόντων, των στόχων και 

των δεσμών της κοινότητας των Ελλήνων επιστημόνων που ασχολούνται 

με το θέατρο. Υπενθυμίζω ότι το Α΄ Πανελλήνιο Θεατρολογικό Συνέδριο 

έλαβε χώρα το 1998 και διοργανώθηκε από το Τμήμα Θεατρικών Σπου-

δών της Αθήνας (θα πρέπει να μνημονεύσουμε ευφήμως εδώ για την 

πρωτοβουλία τους ιδιαίτερα τους καθηγητές κ. Πούχνερ και Ευαγγελά-

το). Το Δ΄ Πανελλήνιο Θεατρολογικό Συνέδριο παρουσιάζει ορισμένες ι-

διαιτερότητες, τις οποίες θα ήθελα να αναφέρω. 

(α) Το θέμα του δεν συνδέεται με το νεοελληνικό θέατρο, όπως τις 

προηγούμενες φορές, αλλά, για πρώτη φορά, με το Αρχαίο Θέατρο. Αυτό 

σηματοδοτεί μια, ευπρόσδεκτη νομίζω, διεύρυνση ερευνητικών ενδιαφε-

ρόντων σε σχέση με τα Πανελλήνια Θεατρολογικά Συνέδρια. Η πρόταση 

του Τμήματός μας για τη διοργάνωση του Συνεδρίου με τη συγκεκριμένη 

θεματική δεν ήταν τυχαία. Όπως ίσως γνωρίζετε, το Τμήμα μας από την 

ίδρυσή του δίνει ιδιαίτερη έμφαση στη μελέτη του Αρχαίου Θεάτρου και 

γι’ αυτό άλλωστε έχει οργανώσει ένα υψηλού επιπέδου (και μοναδικό, εξ 

όσων γνωρίζω, στην Ελλάδα) Πρόγραμμα Μεταπτυχιακών Σπουδών με 

αντικείμενο το Αρχαίο Ελληνικό Θέατρο. Με την αφορμή μάλιστα της 

έναρξης του Συνεδρίου θα ήθελα να σας ανακοινώσω επίσημα ότι από 

φέτος θα προχωρήσουμε, σε συνεργασία με τις Πανεπιστημιακές Εκδό-

σεις Κρήτης, στην έκδοση διεθνούς επιστημονικού περιοδικού για το Αρ-

χαίο Θέατρο και την πρόσληψή του με τον τίτλο ΛΟΓΕΙΟΝ. 
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(β) Επιδιώχθηκε συνειδητά το Συνέδριο να έχει έντονα διεπιστημονι-

κό χαρακτήρα: θεατρολόγοι, κλασικοί φιλόλογοι και αρχαιολόγοι θα προ-

σπαθήσουμε από κοινού να φωτίσουμε όψεις του ίδιου φαινομένου. Η 

γειτνίαση συνεδριών με διαφορετική θεματική όπως και η αποφυγή των 

παράλληλων συνεδριών υπήρξαν συνεπώς απολύτως σκόπιμες. 

(γ) Η Επιστημονική Επιτροπή του Συνεδρίου έκανε ευσυνείδητα και, 

κατά δύναμιν, αντικειμενικά το έργο της. Αν από υπερδιπλάσιες αιτήσεις 

για ανακοινώσεις επελέγησαν μόνον αυτές που περιλαμβάνονται στο 

Πρόγραμμα, αυτό δεν έγινε επειδή θέλαμε να δυσαρεστήσουμε κάποιους, 

αλλά από την πεποίθηση ότι η αξιοκρατική επιλογή είναι θεμιτή και α-

παραίτητη στα επιστημονικά συνέδρια, όπως είναι και στις επιστημονικές 

δημοσιεύσεις. 

(δ) Το Δ΄ Πανελλήνιο Θεατρολογικό Συνέδριο έχει τη μεγάλη τιμή τε-

λεί υπό την αιγίδα της Α.Ε. του Προέδρου της Ελληνικής Δημοκρατίας. 

Το γεγονός αυτό έχει ιδιαίτερη συμβολική σημασία. 

Ελπίζουμε στο περιθώριο του Συνεδρίου να γίνουν οι απαραίτητες 

συζητήσεις για ένα μόνιμο οργανωτικό πλαίσιο με βάση συγκεκριμένες 

αρχές και διαδικασίες για τη διοργάνωση των επόμενων Συνεδρίων. 

Μένει το ευφρόσυνο καθήκον των ευχαριστιών. Ευχαριστούμε κατ’ 

αρχάς τον Πρόεδρο της Δημοκρατίας κ. Κάρολο Παπούλια για το ενδια-

φέρον του και για την εμπιστοσύνη με την οποία περιέβαλε το Συνέδριο. 

Ευχαριστούμε τον Πρύτανη του Πανεπιστημίου Πατρών για την στήριξη 

που προσέφερε μέχρι τούδε (αλλά και γι’ την ακόμη μεγαλύτερη που θα 

προσφέρει μελλοντικά στο Τμήμα μας). Η Περιφέρεια Δυτικής Ελλάδας 

και η Τράπεζα Κύπρου μας ενίσχυσαν οικονομικά και τις ευχαριστούμε 

γι’ αυτό. Ευχαριστούμε, επίσης, το Σύλλογο των Αποφοίτων του Τμήμα-

τός μας, για τη βοήθεια που προσέφερε και θα προσφέρει τις επόμενες 

ημέρες ως προς το πρακτικό και οργανωτικό σκέλος του Συνεδρίου. Και 

βεβαίως ευχαριστούμε τους συνέδρους – όλοι τους επιστήμονες υψηλού 

επιπέδου – που ενδιαφέρθηκαν να συμμετάσχουν και να παρουσιάσουν 

την ερευνητική τους συμβολή στο Συνέδριο. 

Τέλος, θα ήθελα να ευχαριστήσω προσωπικά τα μέλη της Επιστημο-

νικής Επιτροπής του Συνεδρίου και τα υπόλοιπα μέλη της Οργανωτικής 

Επιτροπής, καθώς και όσους συναδέλφους και φοιτητές στο Τμήμα Θεα-

τρικών Σπουδών συνέβαλαν ενεργά στη διοργάνωση του Συνεδρίου.  
 

ΣΤΑΥΡΟΣ ΤΣΙΤΣΙΡΙΔΗΣ 

Καθηγητής 
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ΘΕΟΔΩΡΟΣ Γ. ΠΑΠΠΑΣ 
 

 
Το προσωπεῖον και το βλέμμα στον Αριστοφάνη 

 

 
 

ΙΝΑΙ ΓΝΩΣΤΟ ΟΤΙ ΤΟ ΠΡΟΣΩΠΕΙΟ με τα άκαμπτα χαρακτηριστικά στην 
αρχαία κωμωδία δεν αποκρύπτει αλλά αποκαλύπτει τα μυστικά του 

προσώπου, το οποίο προσδιορίζεται κυρίως μέσα από το βλέμμα του άλ-
λου.1 Συχνά, ο Αριστοφάνης, παίζοντας με τις λέξεις πρόσωπον και 
προσωπεῖον, αναφέρεται συγχρόνως στο πρόσωπο του δραματικού χα-
ρακτήρα, στο προσωπείο του υποκριτή, αλλά και σε πρόσωπα ξένα προς 
τη θεατρική δράση ή ακόμη και σε πρόσωπα θεατών. Υπάρχει ένα παι-
χνίδι αντικατοπτρισμού ανάμεσα στο κωμικό πρόσωπο και το πρόσωπο 
του θεατή, το οποίο επίσης «προσφέρεται σε θέα» στα βλέμματα των 
προσώπων της σκηνής.  

Αντίθετα με την τραγωδία, όπου το οπτικό ενδιαφέρον του θεατή επι-
κεντρώνεται αποκλειστικά πάνω στη σκηνή, στην αττική κωμωδία το    
θέαμα μπορεί να επεκταθεί σε ολόκληρο το θέατρο. Έτσι, το βλέμμα και 
το προσωπείο συνδέονται στην κωμωδία με μια σχέση αμφίδρομη, καθώς 
το προσωπείο λειτουργεί και ως κάτοπτρο: ενώ στην τραγωδία το     
προσωπείο μεταφέρει τον θεατή στον κόσμο του άλλου, στην κωμωδία 
αντιθέτως τον οδηγεί κατευθείαν σε μια παραμορφωτική εικόνα του εαυ-
τού του, στο πλαίσιο μιας γκροτέσκας κοινωνίας. Επίσης, ενώ στην τρα-
γωδία το βλέμμα προσδίδει μια τρίτη, βαθύτερη, διάσταση στα πράγμα-
τα, στην κωμωδία του Αριστοφάνη το βλέμμα αντανακλά την άμεση 
πραγματικότητα της παράστασης και δημιουργεί έναν κόσμο επίπεδο, 
χωρίς προοπτική. Κατ’ αυτόν τον τρόπο, μέσα από τα βλέμματα των 
πρωταγωνιστών και των θεατών επιτυγχάνεται μια ενδιαφέρουσα σύγχυ-
ση θεάματος και πραγματικότητας, κάτι που επιτρέπει στον ποιητή να 

                                                 
1 Ενδεικτικά για το θεατρικό προσωπείο, βλ. M. Bieber, “Maske”, RE XIV 2 (1930), 

2072-105· P. Ghiron-Bistagne, Le masque de théâtre dans l’antiquité classique, Arles 1986· Claude 
Calame, “Démasquer par le masque. Effets énonciatifs dans la comédie ancienne”, Revue de 
l’Histoire des Religions, ccvi-4 (1989), 357-76· Françoise Frontisi-Ducroux, Du masque au visage, 
Paris 1995· Claude Calame, Masques d’auttorité. Fiction et pragmatique dans la poétique grecque 
antique, Paris 2005· J. Richard Green, “The Material Evidence”, στο: Gregory W. Dobrov 
(επιμ.), Brill’s Companion to the Study of Greek Comedy, Brill Academic Pub, Leiden/Boston 
2010, 71-102· Jeffrey Rusten (επιμ.), The Birth of Comedy. Texts, Documents and Art from Athe-
nian Comic Competitions, 486-280, Johns Hopkins University Press, Baltimore 2011, 399-433. 

Ε 
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γελοιοποιεί την πραγματικότητα, στο βαθμό που αυτή αναγνωρίζει τον 
εαυτό της στη σκηνική μυθοπλασία. 

 
*** 

Οι αντιλήψεις των αρχαίων, σχετικά με την όραση, διαφέρουν ουσια-
στικά από τον τρόπο με τον οποίο η επιστήμη ερμηνεύει σήμερα την    
οπτική διαδικασία.2 Εκτός από τις προσωκρατικές θεωρίες για την όρα-
ση, μας είναι γνωστές οι απόψεις του Αριστοτέλη και του Θεοφράστου.3 
Σύμφωνα με τις θεωρίες των αρχαίων το βλέμμα είναι εκπομπή. Η ικα-
νότητα του βλέπειν περιγράφεται σαν ακτινοβολία που ξεκινά από το 
μάτι. Επίσης, η όραση είναι το αποτέλεσμα της αντανάκλασης (ἔμφασις) 
στην κόρη του ματιού εἰδώλων που προέρχονται από τα αντικείμενα.4 Οι 
δύο αυτές θεωρίες της ενεργητικής και παθητικής αντίληψης της όρασης 
στον Πλάτωνα συγχωνεύονται και λειτουργούν συμπληρωματικά.5 Αυτή η 
οπτική αμοιβαιότητα μαρτυρείται και στη γλώσσα όπου συχνά πολλοί 
όροι που δηλώνουν την οπτική αντίληψη και την όψη είναι ταυτόχρονα 
ενεργητικοί και παθητικοί. Σύμφωνα, λοιπόν, με τους αρχαίους Έλληνες η 
όραση ερμηνεύεται ως ανακλαστική εικόνα. Το μάτι δέκτης θεωρείται 
υγρός καθρέφτης. Η οπτική αντίληψη παράγεται χάρη στον σχηματισμό 
εικόνων στα μάτια.6 Ο Δημόκριτος υποστήριζε πως τα εξωτερικά κελύφη 
των αντικειμένων αποχωρίζονται απ’ αυτά και πέφτουν ως εικόνες στα 
μάτια μας· οι αισθήσεις δεν απατώνται, λάθος κάνει ο νους στην επεξερ-
γασία των στοιχείων-εικόνων που του μεταβιβάζουν οι αισθήσεις.7 Εισχω-
ρώντας το είδωλον στο μάτι του υποκειμένου μεταμορφώνει ολόκληρο το 
είναι του και του δίνει τη δική του εικόνα. Η όραση συγχέεται τότε με 
την αντανάκλαση, σε τέτοιο βαθμό που το υποκείμενο παρουσιάζεται 
συγχρόνως ως οφθαλμός που βλέπει και ως καθρέφτης που αντανακλά. Η 

                                                 
2 Η επιστήμη σήμερα ορίζει την όραση ως την αίσθηση κατά την οποία τα φωτεινά σή-

ματα του εξωτερικού κόσμου προκαλούν μέσω του ματιού ειδικά ερεθίσματα, βάσει των 
οποίων δημιουργούνται στη συνείδηση οι αντίστοιχες παραστάσεις. Με άλλα λόγια, η όραση 
περιλαμβάνει τρία στάδια: το οπτικό, που αφορά τη μετάδοση της εικόνας στον αμφιβλη-
στροειδή, το νευρικό (μετάδοση του ερεθίσματος στον εγκέφαλο) και το νοητικό, δηλαδή τη 
δημιουργία μιας συνειδητής αίσθησης.   

3 Ο Αριστοτέλης εκθέτει την άποψή του στην πραγματεία του Περὶ ψυχῆς II, 7, 418b· 
430a 15, καθώς και στη διατριβή του Περὶ αἰσθήσεως καὶ αἰσθητῶν, ενώ ο μαθητής του 
Θεόφραστος στο έργο του Περὶ αἰσθήσεων. 

4 Ο όρος ἔμφασις σημαίνει την εμφάνιση εικόνας σε μιαν ανακλαστική επιφάνεια.  
5 Βλ. Πλάτων, Θεαίτητος 156e· Τίμαιος 45b-d. 
6 Θεόφραστος, Περὶ αἰσθήσεων 36. Βλ. και Françoise Frontisi-Ducroux, Από το πρό-

σωπο στο προσωπείο, μτφ. Μαρία Λεβεντοπούλου, Δαίδαλος, Αθήνα 2009, 40-7.  
7 Η θεωρία αυτή περιγράφεται από τον Λουκρήτιο (Titus Lucretius Carus), στο τέταρτο 

βιβλίο του έργο του περί της φύσεως των πραγμάτων (De rerum natura, IV). Βλ. και C.J. 
Classen (ed.), Probleme der Lukrezforschung, Hildesheim 1986. 
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αντανάκλαση, λοιπόν, εδράζεται στο κέντρο του οπτικού μηχανισμού των 
αρχαίων Ελλήνων.8 Στις Νεφέλες (στ. 348-355) ο Αριστοφάνης παρωδεί 
τη θεωρία αυτή της αντανάκλασης των ειδώλων που αναπτύχθηκε από 
τον Δημόκριτο. Η ικανότητα που αποκτούν οι νεφέλες να μεταβάλλουν 
συνεχώς τη μορφή τους οφείλεται στην ιδιαιτερότητα του βλέμματός    
τους. Κοιτάζουν και αμέσως μετατρέπονται σε αυτό που βλέπουν. Αυτή 
η ιδιαιτερότητα καθορίζει τη σχέση τους με τη γνώση και τον ρόλο τους 
στο έργο. Ο Αριστοφάνης εκμεταλλεύεται κωμικά τη θεωρία αυτή· η   
ιδιαιτερότητα και η πρωτοτυπία του έγκειται στο ότι την παρουσίασε στη 
θεατρική σκηνή παραμορφώνοντάς την και οδηγώντας την μέχρι τα άκρα 
της λογικής. 

Η λέξη πρόσωπον δηλώνει, μέχρι τον 4ο αιώνα π.Χ., τη μάσκα και το 
ανθρώπινο πρόσωπο, την όψη, τη μορφή, αυτό που προσφέρεται σε θέα, 
αυτό που βρίσκεται απέναντι στο βλέμμα [του άλλου] (πρὸς + ὤψ). Αρ-
γότερα, δηλώνει και τον θεατρικό χαρακτήρα. Η παράγωγη λέξη προ-
σωπεῖον απαντάται για πρώτη φορά στους Χαρακτῆρες του Θεοφράστου 
(VI, 3) και σημαίνει την προσωπίδα, τη μάσκα.9 Στα λατινικά το προσω-
πείο, καθώς και ο αντίστοιχος θεατρικός ρόλος, αποδίδονται με τον όρο 
persona, δάνειο από το ετρουσκικό phersu.10 

Το πρόσωπο και το προσωπείο χρησιμοποιούνται συχνά χωρίς φαινο-
μενική διάκριση, αλλά με τέχνη από τον Αριστοφάνη. Αξίζει, λοιπόν, να 
δούμε τη χρήση που κάνει ο ποιητής αυτών των λέξεων, σε συνδυασμό με 
τους σχετικούς με την όραση όρους, αφού η θέα κατέχει τον κυρίαρχο ρό-
λο στο θέατρο. 

Γνωρίζουμε ότι οι ηθοποιοί στο αρχαίο θέατρο, στην τραγωδία όπως 
και την κωμωδία, φορούσαν μάσκες και ως εκ τούτου ο θεατής δεν μπο-
ρούσε να διακρίνει το πρόσωπο του υποκριτή.11 Πώς λοιπόν αποτυπώνε-
                                                 

8 Gérard Simon, Le regard, l’être et l’apparence dans l’antiquité, Seuil, Paris 1986· Françoise 
Frontisi-Ducroux – Jean-Pierre Vernant, Dans l’œil du miroir, éd. Odile Jacob, Paris 1997, 144 
[Στο μάτι του καθρέφτη, ελληνική μτφ. Βάσω Μέντζου, Ολκός, Αθήνα 2001, 129].  

9 Pierre Chantraine, Dictionnaire étymologique de la langue grecque. Histoire des mots, éd. 
Klincksieck, Paris 1968, nouveau tirage 1984, 811-3, 942. Ένα επίγραμμα του Λουκιλλίου, 
ποιητή του πρώτου αιώνα μ.Χ., ψέγει και διακωμωδεί, με ιδιαίτερα πετυχημένο σκωπτικό 
λόγο, ανθρώπινους τύπους και συνήθειες γυναικών, παίζοντας ακριβώς με την αμφισημία 
του όρου: μὴ τοίνυν τὸ πρόσωπον ἅπαν ψιμύθῳ κατάπλαττε, / ὥστε προσωπεῖον κοὐχὶ 
πρόσωπον ἔχειν [Μην καλύπτεις λοιπόν το πρόσωπό σου με λευκή βαφή, γιατί έτσι δεν θα 
είναι πια ένα πρόσωπο αλλά προσωπείο!], Παλατινὴ Ἀνθολογία ΧΙ, 408. 

10 A. Ernout – A. Meillet, Dictionnaire étymologique de la langue latine, Klincksieck, Paris 
1985⁴, στο λήμμα persona. Βλ. και M. Nédoncelle, “Prosopon et persona dans l’antiquité clas-
sique. Essai de bilan linguistique”, Revue des Sciences Religieuses 22 (1948) 277-99· Florence 
Dupont, Η αυτοκρατορία του ηθοποιού. Το θέατρο στην αρχαία Ρώμη, μτφ. Σοφία Γεωρ-
γακοπούλου, Μ.Ι.Ε.Τ., Αθήνα 2007², 98-9. [L’acteur-roi, Paris 1985]. 

11 P. Ghiron-Bistagne, Les acteurs dans la Grèce antique, Les Belles Lettres, Paris 1976· Th. 
Pappas, “L’attore nell’antica Grecia”, Vichiana, 4a ser. 5/1 (2003) 135-53. 
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ται στο κείμενο της κωμωδίας αυτή η πραγματικότητα; Για να απαντή-
σουμε σ’ αυτό το ερώτημα θα μελετήσουμε τις χρήσεις των όρων πρόσω-
πον και προσωπεῖον στις κωμωδίες του Αριστοφάνη. Επειδή το πρόσωπο 
λειτουργεί από κοινού με το μάτι, θα εξετάσουμε επίσης τη χρήση των 
όρων βλέμμα, ὄμμα, ὀφθαλμὸς, κόρη, βλέφαρον κτλ.  

Στην τραγωδία το πρόσωπον που αναφέρουν τα κείμενα είναι το ζω-
ντανό και εκφραστικό ανθρώπινο πρόσωπο του ήρωα· έτσι το εκλαμβά-
νουν οι θεατές, μολονότι βλέπουν ένα τυποποιημένο προσωπείο. Για πα-
ράδειγμα, στην Ἠλέκτρα του Σοφοκλή, μετά την αναγνώριση των δύο 
αδελφών, ο Ορέστης συμβουλεύει την αδερφή του να κρύψει τη χαρά της 
για να μπορέσουν να θέσουν σε εφαρμογή το σχέδιο της εκδίκησης: οὕτω 
δ’ ὅπως μήτηρ σε μὴ ’πιγνώσεται / φαιδρῷ προσώπῳ, νῷν ἐπελθόντοιν 
δόμους.12 Το φαιδρὸν πρόσωπον της Ηλέκτρας μπορεί να προδώσει το 
σχέδιο εκδίκησης, αφού μέχρι πρότινος το πρόσωπό της ήταν λυπημένο, 
κλαμένο και απογοητευμένο (στ. 104, 142, 254, 379, κ.εξ.). Εντούτοις, 
αυτή η συναισθηματική αλλαγή που επέφερε η ανέλπιστη αναγνώριση δεν 
συνοδεύεται και από αλλαγή του προσωπείου.13 Επίσης, στην Ἀντιγόνη, 
μετά τη σύγκρουση του Κρέοντα και της ομώνυμης ηρωίδας, η Ισμήνη 
μπαίνει κλαίγοντας και αποφασισμένη να συμπαρασταθεί στην αδερφή 
της. Ο κορυφαίος του Χορού που την αναγγέλλει λέει τα εξής (στ. 526-
530): «Μα να η Ισμήνη μπροστά στις πύλες χύνοντας δάκρυα από αγάπη 
αδερφική, και ένα σύννεφο πάνω από τα φρύδια της (ὑπὲρ ὀφρύων)  
ασχημαίνει το αναψοκοκκινισμένο πρόσωπό της (ρέθος), με δάκρυα βρέ-
χει τα όμορφα μάγουλά της». Στο χωρίο αυτό το ρέθος είναι το πρόσω-
πο, ενώ η όψη χαρακτηρίζεται εὐώψ  (εὖ + ὤψ). Παρομοίως, στον Ὀρέ-
στη του Ευριπίδη, μετά τον φόνο της Ελένης, η Ηλέκτρα, βλέποντας την 
Ερμιόνη να έρχεται, συμβουλεύει τις γυναίκες του Χορού να διατηρήσουν 
τη σκυθρωπή τους έκφραση (στ. 1317-1320): πάλιν κατάστηθ’ ἡσύχῳ μὲν 
ὄμματι, / χροιᾷ δ’ ἀδήλῳ τῶν δεδραμένων πέρι· / κἀγὼ σκυθρωποὺς 
ὀμμάτων ἕξω κόρας, / ὡς δῆθεν οὐκ εἰδυῖα τἀξειργασμένα [Με ήρεμο 
το βλέμμα σας σταθείτε / και πρόσωπο που τίποτα δεν δείχνει / για όσα 
γίναν· θα ’χω εγώ τα μάτια / θλιμμένα, πως γι’ αυτά δεν ξέρω τάχα].14  

Είναι φανερό ότι ο δραματικός ποιητής περιγράφει τη συγκινησιακή 
έκφραση των θεατρικών προσώπων, αφού ο θεατής δεν θα μπορούσε ού-
τως ή άλλως να τη διακρίνει λόγω της μεγάλης απόστασης ακόμη κι αν 
δεν υπήρχε η μάσκα. Έτσι και η θλίψη της Μήδειας δηλώνεται στο κοινό 

                                                 
12 Σοφοκλής, Ἠλέκτρα, στ. 1296-1297. 
13 Sir Arthur Pickard-Cambridge – John Gould – D.M. Lewis, Οι δραματικές εορτές της 

Αθήνας, μτφ. Μ. Υψηλάντη, Ηλ. Τσολακόπουλος, Α. Ευσταθίου, Βάνιας, Θεσσαλονίκη 2011, 
267-8. 

14 Μετάφραση Τ. Ρούσσος. 
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με την ερώτηση που της υποβάλλει ο Ιάσων, αφού πραγματικά δάκρυα 
είναι αδύνατο να φανούν στη μάσκα. Ο ηθοποιός που υποδύεται την Μή-
δεια στην αναφορά του Ιάσονα για σωτηρία υποκρίνεται ότι ξεσπά σε 
κλάματα και αποστρέφει το πρόσωπό του σε ένδειξη θλίψης (στ. 922-
923): αὕτη, τὶ χλωροῖς δακρύοις τέγγεις κόρας, / στρέψασα λευκὴν 
ἔμπαλιν παρηίδα [Και συ Μήδεια, γιατί τα μάτια πλημμυρίζεις στο δά-
κρυ, / γιατί στρέφεις αλλού το χλωμό πρόσωπο]; Πρόκειται για τη συνήθη 
τυπική ένδειξη άρνησης κάποιου να επικοινωνήσει με κάποιον άλλον, ο 
οποίος είναι ακόμη παρών.15  

Στον Ἀγαμέμνονα, όταν ο κορυφαίος του Χορού συγκινημένος από 
την είδηση της ανέλπιστης χαράς που οι Αργείοι πάτησαν την πόλη του 
Πριάμου, ανακοινώνει: χαρά μ’ ὑφέρπει δάκρυον ἐκκαλουμένη [ένας 
κόμπος χαράς ανεβαίνει και με πνίγει το δάκρυ]. Και η Κλυταιμνήστρα 
επιβεβαιώνει: εὖ γὰρ φρονοῦντος ὄμμα σοῦ κατηγορεῖ [τα μάτια σου 
είναι μάρτυρες της ευτυχίας].16 Το κοινό έπρεπε να φαντάζεται αυτές τις 
αλλαγές στην έκφραση, καθώς και τα σημάδια χαράς ή θυμού, που ανα-
φέρονται στο κείμενο. Διαπιστώνουμε έτσι ότι τα σημάδια που εκπέμπει 
το πρόσωπο προηγούνται των λόγων του. Παράλληλα, λοιπόν, με τη 
γλώσσα των λέξεων λειτουργεί η γλώσσα των προσώπων, η γλώσσα των 
βλεμμάτων, δηλαδή μια γλώσσα οπτική.  

Το ατάραχο και παγωμένο προσωπείο του τραγικού ηθοποιού δηλώνει 
αφενός μια μυθική προσωπικότητα, ένα μυθικό πρόσωπο, αλλά συγχρό-
νως αποτυπώνει και ένα τυποποιημένο, άψυχο προσωπείο το οποίο υπο-
δηλώνει συγκεκριμένους χαρακτήρες. Για παράδειγμα, το πρόσωπο του 
αγγελιαφόρου στον Ἀγαμέμνονα είναι στυγνὸν (στ. 638-639): ὅταν δ’ 
ἀπευκτὰ πήματ’ ἄγγελος πόλει στυγνῷ προσώπῳ πτωσίμου στρατοῦ 
φέρῃ. Αλλού, όπως στις Φοίνισσες, το πρόσωπο του κήρυκα μπορεί να 
είναι σκυθρωπό: σκυθρωπὸν ὄμμα καὶ πρόσωπον ἀγγέλου στείχοντος, 
ὃς πᾶν ἀγγελεῖ τὸ δρώμενον.17 Συχνά, στον Ευριπίδη, η Ανδρομάχη, ο 
Άδραστος, η Κλυταιμνήστρα, ο Μενέλαος, ο Ίων παρουσιάζονται να δα-
κρύζουν.18 Όλα αυτά τα σημάδια που εκπέμπουν τα θλιμμένα πρόσωπα 
και τα σκοτεινά βλέμματα προηγούνται της γλώσσας. Ο λόγος ακολουθεί 
και κατευθύνει την όραση του θεατή, ο οποίος μολονότι βλέπει παγωμένα 
προσωπεία, με τη φαντασία του «οπτικοποιεί», βλέπει δηλ. αυτά που 
ακούει να περιγράφουν τα πρόσωπα της σκηνής. Διαπιστώνουμε έτσι πό-
                                                 

15 Βλ. Donald J. Mastronnarde, Ευριπίδου Μήδεια, εισαγωγή, φιλολογική επιμέλεια, σχό-
λια, μτφ. Δήμητρα Γιωτοπούλου, Πατάκης, Αθήνα 2003, 411. Βλ. και Arthur Pickard-Cam-
bridge – John Gould – D.M. Lewis, Οι δραματικές εορτές της Αθήνας, 267. 

16 Αισχύλος, Ἀγαμέμνων, στ. 270-271.   
17 Ευριπίδης, Φοίνισσαι, στ. 1332-1334. 
18 Ευριπίδης, Ἀνδρομάχη, στ. 532, Ἱκέτιδες, στ. 21, Ἰφιγένεια ἐν Αὐλίδι, στ. 888, 1433, 

Ἡρακλῆς, στ. 394, Ἑλένη, στ. 456,  Ἴων, στ. 1369. 
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σο σημαντική είναι η στενή σχέση του περιγραφικού τραγικού λόγου, της 
σκηνικής αναπαράστασης, της όψεως, της οπτικής αντιπαράθεσης και του 
θεάματος. Κάθε σημαντική ενέργεια υπονοείται, επικυρώνεται ή προσ-
διορίζεται από τον λόγο του έργου.19  

Στην τραγωδία το προσωπείο λειτουργεί ως μέσον επικοινωνίας με 
τον θεατή, κάτι το οποίο εκμεταλλεύεται στο έπακρον ο Ευριπίδης, ο ο-
ποίος προεκτείνει αυτό το παιχνίδι των αμοιβαίων παραπομπών από τη 
θέα στον λόγο, ιδιαίτερα στον Ἱππόλυτο. Ο λόγος βρίσκεται σε αρμονία 
με την κίνηση και συχνά προωθεί ιδιαίτερα τη δράση.  

 
*** 

Στην κωμωδία, η σκηνική πραγματικότητα είναι διαφορετική, αφού 
εδώ ο θεατρικός κώδικας λειτουργεί διαφορετικά. Στο κείμενο του Αρι-
στοφάνη υπάρχουν άμεσες αναφορές σε πρόσωπα και προσωπεία, καθώς 
και στο ίδιο το επί σκηνής θέαμα. Ο κωμικός ποιητής αξιοποιεί συχνά την 
αμφισημία της λέξης πρόσωπον και αναφέρεται, όπως είπαμε, τόσο στο 
πρόσωπο του θεατρικού χαρακτήρα όσο και στο προσωπεῖο του υπο-
κριτή.  

Στον Πλοῦτο, όταν ο νεαρός άντρας βλέπει την απαιτητική γριά, που 
είναι φανταχτερά ντυμένη αναφωνεί (στ. 1050-1051): ὦ Ποντοπόσειδον 
καὶ θεοὶ πρεσβυτικοί, / ἐν τῷ προσώπῳ τῶν ῥυτίδων ὅσας ἔχει [θεοί 
των γερατειών, ω Ποσειδώνα θαλασσινέ! / Στο μούτρο της τι ζάρες!].20 
Λίγο παρακάτω, ο Χρεμύλος, προκειμένου να τον πείσει ότι περνά ακόμη 
η μπογιά της, λέει (στ. 1064-1065): εἰ δ’ ἐκπλυνεῖται τοῦτο τὸ ψιμύθιον, 
/ ὄψει κατάδηλα τοῦ προσώπου τὰ ῥάκη [αν λουστεί και φύγει το φκια-
σίδι, / της όψης της τα ερείπια θα φανούνε]. Η αναφορά στις ρυτίδες του 
προσώπου της ερωτοτροπούσης γριάς παραπέμπει σε ρυτιδωμένο πρό-
σωπο γηραιάς γυναίκας και στο τυπικό προσωπεῖο της γριάς που χρησι-
μοποιούσε η κωμωδία.21 Ο Αριστοφάνης συνεχίζει το λογοπαίγνιο στηρι-
ζόμενος στην αμφισημία της λέξης, αφού τα κουρέλια (ῥάκη) παρα-
πέμπουν στο κουρασμένο και γερασμένο πρόσωπο, αλλά και στα πανιά 
από λινάρι με τα οποία δημιουργούσαν τα προσωπεία. «Το κωμικό απο-
τέλεσμα στηρίζεται στον παραλληλισμό ανάμεσα στο επίπεδο της φαντα-
σίας που δημιουργεί το κείμενο και αυτό της αισθητικής πραγματικότη-

                                                 
19 O. Taplin, The Stagecraft of Aeschylus, Oxford 1977, 30-1. 
20 Μετάφραση Θρ. Σταύρου. Βλ. και Claude Calame, “Démasquer par le masque. Effets 

énonciatifs dans la comédie ancienne”, Revue de l’Histoire des Religions, ccvi-4 (1989) 371-2. 
21 Βλ. Arthur Pickard-Cambridge – John Gould – D.M. Lewis, Οι δραματικές εορτές της 

Αθήνας, 344-7. 
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τας του θεάματος, που αποκαλύπτεται ξαφνικά, χωρίς ωστόσο το πρώτο 
να καταργείται».22  

Επίσης, στον Αριστοφάνη ο όρος πρόσωπον μπορεί να αναφέρεται και 
να χαρακτηρίζει το πρόσωπο των θεατών. Έτσι, στους Ἱππῆς, ο δούλος 
του Δήμου, στην αρχή του έργου, προτού εκθέσει στους θεατές τα παρά-
πονά του για τον χαρακτήρα του αφεντικού του, επιθυμεί να ανιχνεύσει 
τις προθέσεις τους και λέει, απευθυνόμενος στον δεύτερο υπηρέτη (στ. 
38-39): ἐπίδηλον ἡμῖν τοῖς προσώποισιν ποιεῖν, / ἢν τοῖς ἔπεσι χαίρωσι 
καὶ τοῖς πράγμασιν [Ας τους ζητήσουμε μονάχα να μας φανερώσουν με 
την έκφραση του προσώπου τους αν είναι ευχαριστημένοι από τα λόγια 
και τα έργα μας]. Στο συγκεκριμένο χωρίο παρατηρούμε διάσπαση της 
θεατρικής σύμβασης, αφού ο υποκριτής απευθύνεται άμεσα στους θεατές, 
οι οποίοι καλούνται να συμμετάσχουν στην εξέλιξη του δράματος.23 Επί-
σης, τα πρόσωπα των θεατών αναφέρονται στην Εἰρήνη, προκειμένου να 
ενσωματωθούν στη σκηνική δράση. Όταν η φυλακισμένη θεά Ειρήνη βγαί-
νει στο φως και μαζί της η Οπώρα και η Θεωρία, ο Ερμής περιγράφει τις 
εκφράσεις των προσώπων των θεατών για να διαπιστώσει ποιοι είναι 
χαρούμενοι και ποιοι δυσαρεστημένοι από τη σύναψη της ανακωχής,   
ανάλογα με το επάγγελμά τους (στ. 543-544): καὶ τῶνδε τοίνυν τῶν  
θεωμένων σκόπει / τὰ πρόσωπ’, ἵνα γνῷς τὰς τέχνας [Κοίτα λοιπόν και 
των θεατών την όψη, τις τέχνες τους να νιώσεις].24 Στο τελευταίο παρά-
δειγμα διαπιστώνουμε ότι ο Αριστοφάνης επιχειρεί να ενσωματώσει στη 
δράση το θεατρικό κοινό.25  

Η ανατρεπτική λειτουργία της Αρχαίας Κωμωδίας προϋποθέτει την 
αξιοποίηση ενός συγκεκριμένου βλέμματος πάνω στα γεγονότα και την 
κοινωνία. Παρ’ όλα αυτά διαπιστώνουμε ότι ο Αριστοφάνης χρησιμοποιεί 
αρκετά σπάνια όρους όπως ὀφθαλμός, ὄμμα, βλέφαρον.26 Στους Βατρά-
χους, για παράδειγμα, όπου πρωταγωνιστεί ο Διόνυσος, ο οποίος χαρα-
κτηριζόταν για το ιδιαίτερο βλέμμα του, συναντούμε μόνο πέντε σχετικές 

                                                 
22 Françoise Frontisi-Ducroux, Από το πρόσωπο στο προσωπείο, μτφ. Μαρία Λεβεντο-

πούλου, Δαίδαλος, Αθήνα 2009, 123. 
23 Pascal Thiercy, «Η οργάνωση της σκηνικής μυθοπλασίας στον Αριστοφάνη», στο: Θ.Γ. 

Παππάς – Α. Μαρκαντωνάτος (επιμ.), Αττική Κωμωδία. Πρόσωπα και Προσεγγίσεις, Gu-
tenberg, Αθήνα 2011, 373-4. 

24 Μετάφραση Θρ. Σταύρου. 
25 Edith Hall, «Ο ρόλος του Τρυγαίου στην Εἰρήνη του Αριστοφάνη», στο: Θ.Γ. Παππάς 

– Α. Μαρκαντωνάτος (επιμ.), Αττική Κωμωδία, 756-7. Βλ. και K.J. Dover, Aristophanic Co-
medy, Berkeley – Los Angeles 1972, 134 [Η κωμωδία του Αριστοφάνη, μτφ. Φάνης Ι. 
Κακριδής, Αθήνα 1978, 195]. 

26 Βλ. O.J. Todd, Index Aristophaneus, Harvard University Press, Cambridge (Mass.) 1932, 
Hildesheim 1962. Ἀχαρνῆς, στ. 1184· Νεφέλαι, στ. 285, 290, 706· Λυσιστράτη, στ. 1283· 
Θεσμοφοριάζουσαι, στ. 17, 126, 665, 958· Ἐκκλησιάζουσαι, στ. 1· Βάτραχοι, στ. 817, 1354, 
1441· Πλοῦτος, στ. 635.  
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αναφορές.27 Στον Πλοῦτο, όπου η υπόθεση επικεντρώνεται στην ιστορία 
του τυφλού θεού, ο οποίος θα γιατρευτεί και θα δει το φως του, ο ποιη-
τής χρησιμοποιεί μία μόνο φορά τον όρο ὀφθαλμὸς και τέσσερις φορές 
τον όρο βλέφαρον.28 Βεβαίως, τα ρήματα ὁρῶ και βλέπω χρησιμοποιού-
νται συχνά και φαίνεται πως ο Αριστοφάνης τονίζει περισσότερο την ε-
νέργεια του βλέπειν παρά το ίδιο το όργανο της όρασης, σε αντίθεση με 
τον Ευριπίδη, στο έργο του οποίου συναντούμε διακόσιες περίπου ανα-
φορές στον όρο ὄμμα. Θα επιχειρήσουμε να ερμηνεύσουμε το γεγονός ότι 
ο Αριστοφάνης χρησιμοποιεί με φειδώ τους όρους που αφορούν το βλέμ-
μα και το μάτι, σε συνδυασμό με την χρήση του προσωπείου.  

Για να αντιληφθούμε καλύτερα τη σημασία του βλέμματος στην κω-
μωδία, αξίζει να αναφέρουμε ότι οι τραγικοί ποιητές ταυτίζουν την όρα-
ση με τη γνώση. Το βλέμμα του Διονύσου στις Βάκχες διαφέρει από αυ-
τό του Πενθέα, ο οποίος είναι ανίκανος να αντιληφθεί την πραγματικό-
τητα. Από τη μια ο Πενθέας που έχει τη βεβαιότητα ότι γνωρίζει και από 
την άλλη το βλέμμα του Διονύσου αποκαλύπτει μιαν άλλη πραγματικό-
τητα, την οποία ο Πενθέας δεν βλέπει και αυτό δημιουργεί και την τρα-
γική ειρωνεία, αφού ο θεατής γνωρίζει αυτήν την πραγματικότητα.29 Στο 
τέλος των Βακχῶν, όταν «πέφτουν οι μάσκες» και αποκαλύπτεται ο φρι-
κτός φόνος, το προσωπεῖον του Πενθέα αποκτά ιδιαίτερο μεταθεατρικό 
ρόλο, αφού η Αγαύη συνειδητοποιεί ότι το πρόσωπον που κρατεί στα 
χέρια της είναι το κομμένο κεφάλι του γιου της. 

Επίσης, στην τραγωδία το βλέμμα καθορίζει συχνά τον θεατρικό χώρο, 
δίνει προοπτική στα αντικείμενα της σκηνής και προσδίδει στον ποιητή 
μια δημιουργική δύναμη ψευδαίσθησης. Ο Ευριπίδης συχνά δανείζει στα 
πρόσωπα της σκηνής το βλέμμα του θεατή ο οποίος ανακαλύπτει και πε-
ριγράφει στοιχεία της σκηνοθεσίας, όπως για παράδειγμα τον ελληνικό 

                                                 
27 Βάτραχοι, στ. 626, 817, 1247, 1354, 1441. 
28 Πλοῦτος, στ. 721, 730, 736, 769, 822. Για τους αρχαίους Έλληνες οι κινήσεις των φρυ-

διών δηλώνουν σοβαρότητα, θλίψη, οργή, υπερηφάνεια, υπεροψία, ή καταφρόνηση. Ο κορυ-
φαίος του Χορού, σε μία από τις τελευταίες σκηνές των Ἀχαρνέων μαντεύει από την έκ-
φραση και τα σουφρωμένα φρύδια του αγγελιαφόρου ότι κάποιο φοβερό μαντάτο θα φέρνει 
στον Λάμαχο: καὶ μὴν ὁδί τις τὰς ὀφρῦς ἀνεσπακὼς (στ. 1069). Στις Νεφέλες (στ. 582), ο 
κορυφαίος του Χορού τονίζει πως κάθε φορά που οι Αθηναίοι πήγαιναν να κάνουν κάποια 
απερισκεψία, αυτές προσπαθούσαν να τους προειδοποιήσουν: «Στρατηγό όταν βγάζατε τον 
θεομίσητον εκείνον τομαρά από την Παφλαγονία, εμείς τα φρύδια μας σουφρώναμε αγριε-
μένες: τὰς ὀφρῦς ξυνήγομεν». Το ανασήκωμα των φρυδιών δήλωνε οργή: Η Καλονίκη επι-
κρίνει τη Λυσιστράτη λέγοντάς της ότι τα σμιχτά σαν τόξα φρύδια δεν της πάνε καθόλου, 
οὐ γὰρ πρέπει σοι τοξοποιεῖν τὰς ὀφρῦς (Λυσιστράτη, στ. 8). Τα φρύδια ήταν επίσης η 
έδρα εκδήλωσης του μειδιάματος και της χαράς: ἀγανᾷ γελᾶν ὀφρύϊ, Πίνδαρος ΙΙ, 9, 67. 

29 Βλ. C. Segal, Dionysiac Poetics and Euripides’ Bacchae, Princeton 1982, 215 κ.εξ.· P. Ghi-
ron-Bistagne (avec la collaboration de Keito Omoto et de Tommoo Tobari), Gikaku. Dionysies 
Nippones ou Les avatars de Dionysos sur les routes de la soie, Montpellier 1994, 93-107. 
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στόλο στην Αυλίδα30 ή τη διακόσμηση του ναού του Απόλλωνα στους 
Δελφούς.31 Έτσι ο τραγικός ποιητής χρησιμοποιεί το βλέμμα και το μάτι 
των προσώπων της σκηνής για να αξιοποιήσει τις αισθητικές δυνατότητες 
που του προσφέρουν η γλυπτική και η ζωγραφική, προκειμένου να κάνει 
ορατές τις αναπτυσσόμενες τότε θεατρικές τεχνικές. Το βλέμμα, λοιπόν, 
στην τραγωδία κατέχει κεντρική θέση αφού αποτελεί συστατικό μέρος 
της υπόθεσης και βάση για μεταθεατρικούς συλλογισμούς. Έχει ενδιαφέ-
ρον, λοιπόν, να δούμε πώς χρησιμοποιεί ο Αριστοφάνης το βλέμμα στην 
κωμική σκηνή και ποια είναι η χρήση που κάνει αυτής της δυνατότητας 
που διαθέτει. Είναι χαρακτηριστική η δήλωση του D. Wiles, ο οποίος το-
νίζει ότι «ένας καλός δραματουργός δεν χρησιμοποιεί τον λόγο για να 
αναπαράγει πληροφορίες που μπορεί να προσλάβει το βλέμμα».32 

Ο Αριστοφάνης χρησιμοποιεί, όπως είπαμε, σπανίως τον όρο ὀφθαλ-
μὸς και όταν αναφέρεται σ’ αυτό το όργανο τις περισσότερες φορές πε-
ριγράφει μια παθολογική κατάσταση ή κάτι που εμποδίζει το μάτι να 
βλέπει.33 Στους Ὄρνιθες, για παράδειγμα, όταν οι άνθρωποι αναφέρο-
νται στα μάτια τους είναι αποκλειστικά για να προστατευτούν από τις 
επιθέσεις των πουλιών που τους απειλούν (στ. 342, 360, 443, 583, 1613), 
ενώ το κοράκι (ο Αθηναίος συκοφάντης Οπούντιος) είναι μονόφθαλμο 
(στ. 1294). Στους Σφῆκες η κατάσταση είναι παρόμοια. Τα ανθρώπινα 
μάτια κινδυνεύουν από τα επικίνδυνα έντομα (στ. 432). Διαπιστώνουμε 
πως όταν το μάτι δεν απειλείται από κάτι, είναι τραυματισμένο ή ερε-
θισμένο και, γενικότερα, πάσχει από κάτι.   

Στις λίγες συνολικά αναφορές του Αριστοφάνη, ελάχιστες τονίζουν την 
οπτική οξύτητα του οφθαλμού (Νεφέλαι, στ. 290· Θεσμοφοριάζουσαι, στ. 
665, 958). Χαρακτηριστικό είναι το παράδειγμα στον Πλοῦτο όπου ο 
Καρίων περιγράφει στη γυναίκα του Χρεμύλου την ίαση του Πλούτου στο 
Ασκληπιείο· διηγείται αυτά που είδε (στ. 641 κ. εξ.). Στη συγκεκριμένη 
σκηνή το βλέμμα και η όραση κατέχουν δεσπόζουσα θέση αφού περιγρά-
φουν την κίνηση του Ασκληπιού που προσφέρει την όραση στον θεό, ενώ 
τυφλώνει κάποιον άλλον, τον Νεοκλείδη, που δεν του άξιζε να βλέπει.34 Ο 
όρος που χρησιμοποιείται για την ίαση και τη θεραπεία που εφαρμόζει ο 
Ασκληπιός είναι η λέξη βλέφαρον.35 Επίσης, στη διήγησή του ο Καρίων 
περιγράφει πως από φόβο, όταν ο θεός εισήλθε στον ναό, κουκουλώθηκε 
(στ. 707-708). Πρωτοβουλία παράδοξη, αφού η κίνηση αυτή θα τον εμπό-

                                                 
30 Ευριπίδης, Ἰφιγένεια ἐν Αὐλίδι, στ. 171-302. 
31 Ευριπίδης, Ἴων, στ. 184-218.  
32 D. Wiles, The Masks of Menander, Cambridge 1991, 137. 
33 Βλ. Π.Δ. Αποστολίδης, Τα ιατρικά του Αριστοφάνη, Γαβριηλίδης, Αθήνα 1996, 46-8. 
34 Πλοῦτος, στ. 641-763. Στο χωρίο αυτό η λέξη ὄμμα δεν αναφέρεται ούτε μία φορά. 
35 Πλοῦτος, στ. 721, 730, 736. 
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διζε να βλέπει τα διαδραματιζόμενα. Την απορία αυτή εκφράζει και η 
γυναίκα του Χρεμύλου (στ. 713-714): «και εσύ πώς έβλεπες, μωρέ, που 
να μη σώσεις, αφού ήσουν, όπως λες, κουκουλωμένος»; Ο Καρίων επικα-
λείται την ύπαρξη οπών στο φθαρμένο ρούχο και ξεφεύγει προσωρινά 
(στ. 714-715), αλλά το ερώτημα παραμένει γιατί, όπως ο ίδιος αναφέρει, 
ήταν νύχτα και επικρατούσε σκοτάδι, αφού ο νεωκόρος έσβησε τους λύ-
χνους (Πλοῦτος, στ. 668-669).  

Η διήγηση του Καρίωνα μοιάζει με ρήση αγγελιοφόρου τραγωδίας. 
Εδώ ο Αριστοφάνης παρωδεί ακριβώς μια τέτοια ρήση, αμφισβητώντας 
τον λόγο ύπαρξής της, την δυνατότητα δηλαδή του αγγελιαφόρου-αφη-
γητή να έχει δει και την ικανότητα να περιγράψει αυτά που (δεν) είδε. 
Φαίνεται, λοιπόν, ότι το ὄμμα (και το προσωπεῖον) στον Αριστοφάνη δεν 
προορίζεται για να βλέπει αλλά να φαίνεται, να το βλέπουν.36 

Χαρακτηριστική περίπτωση είναι τα προσωπεία-πορτρέτα, όπως αυτό 
του Κλέωνα (Σφῆκες, στ. 1031-1035, Εἰρήνη, στ. 753-759). Στα συγκε-
κριμένα παραδείγματα περιγράφεται ένα τέρας με εκατό κεφάλια, ένα 
θεριό «που απ’ τα μάτια του μέσα φωτιές ξεπετιόταν αδιάντροπης κούρ-
βας». Η μάσκα και το βλέμμα στον Αριστοφάνη γίνονται θέαμα και εκ-
πέμπουν τα συναισθήματα του συγκεκριμένου κάθε φορά προσώπου. 
Αυτό που εκπέμπει το βλέμμα και το προσωπείο στο θέατρο του Αρι-
στοφάνη είναι η εικόνα μιας κοινωνίας τραυματισμένης και προβληματι-
κής από τον πόλεμο, τη διαφθορά και τη φτώχεια.37 Ο τραυματισμός, η 
αρρώστια και η δυσλειτουργία του βλέμματος αντανακλούν την επιδεί-
νωση των κοινωνικών και πολιτικών προβλημάτων. Το παράδειγμα του 
γεωργού, ο οποίος παραπονείται στον Δικαιόπολη ότι έχασε το φως των 
οματιών του από το κλάμα για την απώλεια των βοδιών του (Ἀχαρνῆς, 
στ. 1027-1029) είναι ενδεικτικό. Η μόνη γιατρειά είναι η επάλειψη με την 
ιαματική κρέμα ειρήνης! (στ. 1029).38 Η ειρωνεία της σκηνής έγκειται στο 
ότι το όνομα του γεωργού που παραπονείται είναι Δερκέτης (ετυμολο-
γείται από το ρήμα δέρκομαι, πρβ. δράκων, δορκάς, ὀξυδερκής, δηλαδή 
από άνθρωπο με οξύτατη όραση), που βρίσκεται σε αντίθεση με το υπο-
τιθέμενο ελάττωμα. 

Θα αναφέρουμε μία ακόμη περίπτωση πιθανής χρήσης προσωπογρα-
φικού προσωπείου.39 Στους Ἱππῆς, ο δούλος του Δήμου καθησυχάζει τον 
                                                 

36 Claude Calame, “Démasquer par le masque. Effets énonciatifs dans la comédie an-
cienne”, 357-76. 

37 Ghislaine Jay-Robert, L’invention comique. Enquête sur la poétique d’Aristophane, Presses 
Universitaires de Franche-Comté 2009, 73-5.  

38 Βλ. Π.Δ. Αποστολίδης, Τα ιατρικά του Αριστοφάνη, 58-9. 
39 Η χρήση προσωπείων-πορτρέτων από τον Αριστοφάνη αμφισβητήθηκε από τον K.J. 

Dover, αλλά τα συμπεράσματά του είναι υπερβολικά. Βλ. σχετικά το άρθρο του, “Portrait-
Masks in Aristophanes”, in: Κωμῳδοτραγήματα. Studies in honour of W.J.W. Koster, Hakkert, 
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Αλλαντοπώλη ότι θα έχει συμμάχους στον αγώνα του κατά τού Παφλα-
γόνα τους χρηστούς πολίτες, το ιππικό, εκείνους από τους ακροατές που 
είναι έξυπνοι, καθώς και τον ίδιο τον θεό. «Και μη φοβάσαι», του λέει, 
«Θάρρος! Δεν θα ’ναι δα κι η φάτσα του ίδια· τη μάσκα του δεν τόλμησε 
κανένας τεχνίτης να μας φτιάσει (εἰκάσαι). Το έξυπνο όμως κοινό θα τον 
γνωρίσει όπως και να ’ναι».40 

Από τον πρόλογο ήδη έχει γίνει σαφές, από τις αναφορές στη βυρσο-
δεψία (στ. 44 κ.εξ.), καθώς και από την αλληγορία της «λακωνικής λαγά-
νας» (54 κ.ε.), ότι ο Παφλαγόνας συμβολίζει τον Κλέωνα. Ο ποιητής μάς 
λέει ότι η μάσκα που φοράει ο ηθοποιός που υποδύεται τον Παφλαγόνα 
δεν θα αναπαριστά το πρόσωπο του Κλέωνα, αφού οι κατασκευαστές 
των σκηνικών και των προσωπείων φοβούνταν υπερβολικά και αρνήθηκαν 
να κατασκευάσουν ομοίωμα του Κλέωνα.41  

Υπήρχαν τεχνικές δυσκολίες στην κατασκευή κωμικών προσωπείων, 
αφού ο κατασκευαστής έπρεπε να αποτυπώσει στη μάσκα ορισμένα    
ιδιαίτερα χαρακτηριστικά ώστε το απεικονιζόμενο πρόσωπο να είναι  
αναγνωρίσιμο. Προϋπόθεση ήταν το διακωμωδούμενο πρόσωπο να έχει 
κάτι που να το κάνει εύκολα αναγνωρίσιμο. Οι μάσκες-πορτρέτα συνηθί-
ζονταν στα χρόνια του Αριστοφάνη, με μια λογική επιφύλαξη: κατα-
σκευάζονταν όταν ήταν τεχνικά εφικτό να κατασκευαστούν.42 Πώς να 
παραστήσει κανείς κάποιον σε μια κοινωνία όπου η πλειονότητα των πο-
λιτών ντύνονταν ομοιόμορφα και δεν ξυρίζονταν (ήταν λίγοι εκείνοι που 
δεν είχαν κανονική γενειάδα ή την κούρευαν πολύ κοντή και μπορούσαν 
να ξεχωρίζουν από τους υπόλοιπους λόγω της ύπαρξης ή απουσίας γε-
νειάδας, π.χ. ο Κλεισθένης ή ο Αγάθων).43  

                                                                                                                   
Amsterdam 1967, 16-28. Reprinted in: K.J. Dover, Greek and the Greeks, vol. I: Language, Poet-
ry, Drama, Basil Blackwell, Oxford 1987, 267-78. 

40 καὶ μὴ δέδιθ’· οὐ γάρ ἐστιν ἐξῃκασμένος, / ὑπὸ τοῦ δέους γὰρ αὐτὸν οὐδεὶς 
ἤθελεν / τῶν σκευοποιῶν εἰκάσαι. πάντως γε μὴν / γνωσθήσεται· τὸ γὰρ θέατρον δεξιόν, 
Ἱππῆς 230-234. Για τη χρήση του ομοιωματικού εἰκάζω στον Αριστοφάνη βλ. Κατερίνα 
Συνοδινού, Ἔοικα - Εἰκὸς και συγγενικά. Από τον Όμηρο ως τον Αριστοφάνη. Σημασιο-
λογική μελέτη, Ιωάννινα 1981, 173-190. 

41 Τα αρχαία σχόλια που αναφέρονται σ’ αυτό το απόσπασμα υποστηρίζουν ότι όταν 
ένας χαρακτήρας σε κωμωδία αναπαριστούσε υπαρκτό πρόσωπο, συνηθιζόταν να χρησιμο-
ποιείται μάσκα με την εικόνα του. Τονίζεται ακόμη στα σχόλια ότι κανείς δεν ήθελε να 
υποδυθεί το ρόλο του Παφλαγόνα και έτσι τον υποδύθηκε ο Αριστοφάνης: ὑπεκρίνατο μιλ-
τώσας ἑαυτὸν [...] ἢ τῇ τρυγίᾳ χρίσας ἑαυτὸν [αφού άλειψε το πρόσωπό του με κοκκινό-
χωμα, […] ή, αφού αλείφτηκε με λάσπη (κατακάθι) κρασιού]. Δεν μπορούμε να γνωρίζουμε 
πόση αλήθεια υπάρχει στη δήλωση αυτή του σχολιαστή. K.J. Dover, “Portrait-Masks in Aris-
tophanes”, 16-7. 

42 Βλ. και Arthur Pickard-Cambridge, Οι δραματικές εορτές της Αθήνας, 344-5. 
43 Ἀχαρνῆς, στ. 118 κ.εξ., Θεσμοφοριάζουσαι, στ. 191 κ.εξ., 571 κ.εξ. 
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Επίσης, για να μπορέσει ο ποιητής να κάνει αναγνωρίσιμο το υποδυό-
μενο πρόσωπο, θα έπρεπε οι θεατές να το γνωρίζουν καλά για να μπορέ-
σουν να το αναγνωρίσουν ενδεχομένως από τη φαλάκρα, τα μακριά μαλ-
λιά, το ιδιαίτερο κούρεμα, ή από άλλα βασικά μέσα αναγνώρισης, όπως 
είναι οι κινήσεις, οι ιδιαίτερες χειρονομίες και, πάνω απ’ όλα, η φωνή.44 
Πώς, λοιπόν, να απεικονίσει ο κατασκευαστής προσωπείων τον Κλέωνα, 
αν αυτός δεν είχε κάτι το ασυνήθιστο στο πρόσωπό του, ώστε να μπορεί 
κανείς να τον αναγνωρίσει εύκολα; Άλλωστε, αν αφαιρέσουμε τα αρκετά 
μεγάλα ανοίγματα για τα μάτια, καθώς και το μεγάλο άνοιγμα για το 
στόμα, δύο από τα πιο σημαντικά μέσα αναγνώρισης των προσώπων, δη-
λαδή τη θέση των ματιών και του στόματος, πώς να αποδώσει κανείς την 
έκφραση και την ιδιαιτερότητα του προσώπου; 

Στην πρακτική αυτή δυσκολία για την κατασκευή προσωπείου ταιρια-
στού για τον Κλέωνα, ο Αριστοφάνης απάντησε με τον υποτιθέμενο φόβο 
του κατασκευαστή της μάσκας. Τράβηξε έτσι την προσοχή του κοινού στο 
γεγονός ότι ο Παφλαγόνας δεν φορούσε προσωπείο του Κλέωνα, αλλά 
φρόντισε να τον περιγράψει υπερβολικά αποκρουστικό και ιδιαίτερα α-
πεχθή. Απεικονίζεται σαν τρομακτικό τέρας του είδους που συναντάμε 
σε λαϊκούς και αρχαϊκούς μύθους, απαίσιο και σιχαμένο πέρα από κάθε 
φαντασία. Και, για να συμπληρωθεί η εικόνα, εκτός από την απαίσια 
φωνή έχει και φώκης ὀσμήν, Λαμίας ὄρχεις ἀπλύτους, πρωκτὸν δὲ κα-
μήλου.45 Προφανώς ο Αριστοφάνης ήταν πολύ ικανοποιημένος με την ε-
ξομοίωση του Κλέωνα με διάσημο τέρας της μυθολογίας, καθώς επανέ-
λαβε το χωρίο στην Εἰρήνη, στ. 753–758, δύο χρόνια αργότερα. 

Έτσι, αν πράγματι ο Κλέων δεν είχε κάτι το ιδιαίτερο στην εμφάνισή 
του, ο Αριστοφάνης είχε τη δυνατότητα να φορέσει στον Παφλαγόνα ένα 
εξαιρετικά απαίσιο προσωπείο, που εξέφραζε οπτικά τα αισθήματά του 
για τον Κλέωνα και ταυτόχρονα να εκμεταλλευτεί κωμικά το τέχνασμα 
αυτό, προσποιούμενος ότι, όσο αποκρουστικό και αν είναι, δεν μπορεί να 
απεικονίσει την τρομερή όψη του Κλέωνα, γιατί μια πραγματική απεικό-
νιση του δημαγωγού, όπως ήταν στ’ αλήθεια, θα ήταν υπερβολικά τρο-
μακτική, ακόμη και για τον ίδιο τον τεχνίτη ο οποίος θα κατασκεύαζε τη 
μάσκα!46 Καθίσταται έτσι φανερό ότι το προσωπεῖον του ηθοποιού που 
υποδύεται τον Κλέωνα μπορεί να μην απεικονίζει το πρόσωπο του δημα-
γωγού, αλλά ο αθηναίος θεατής δεν εξαπατάται από την κωμική ψευ-

                                                 
44 Βλ. Εἰρήνη, στ. 771 κ.εξ., Νεφέλαι, στ. 348, Ἀχαρνῆς, στ. 849. 
45 Σφῆκες, στ. 1031-1035. 
46 Πρβ. και Κατερίνα Συνοδινού, Ἔοικα - Εἰκὸς και συγγενικά, 185-6. 
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δαίσθηση. Η παρώδηση του Κλέωνα δεν συγκαλύπτει αλλά αντιθέτως 
αποκαλύπτει το πραγματικό πρόσωπό του.47 

Στον Αριστοφάνη το μάτι (και το προσωπείο) έχει λιγότερο ενδιαφέ-
ρον γι’ αυτό που βλέπει και περισσότερο γι’ αυτό που αντανακλά, αντι-
κατοπτρίζει. Ενδεικτικό παράδειγμα είναι η εμφάνιση του Ψευδαρτάβα, 
στους Ἀχαρνῆς (στ. 91-125). Πρόκειται για μια γκροτέσκα φιγούρα, τον 
απεσταλμένο του βασιλιά της Περσίας, τον βασιλέως ὀφθαλμόν. Η είσο-
δος στη σκηνή του Ψευδαρτάβα, ο οποίος πηγαίνει δίπλα στον Πρεσβευ-
τή, αντίκρυ από τους πρυτάνεις, δημιουργούσε εντύπωση από το προσω-
πείο που φορούσε και το οποίο ήταν ένα τεράστιο μάτι, που στο κάτω 
μέρος είχε μια πέτσινη, τετράγωνη γενειάδα, όπως συνήθιζαν οι Πέρσες 
αξιωματούχοι. Μπροστά σ’ αυτήν τη φιγούρα, ο Δικαιόπολης εξανίστα-
ται: «Τι είναι τούτο; Μπα! Πλώρη καραβιού για πρόσωπο έχεις; Μη στρί-
βεις από κάβο και κοιτάζεις να βρεις ν’ αράξεις;».48 Το κωμικό στοιχείο 
του χωρίου έγκειται, εκτός από την γκροτέσκα εμφάνιση, στη χρήση του 
όρου ὀφθαλμός, που εκτός από μάτι παραπέμπει και στην οπή από ό-
που περνούσαν τα κουπιά στις τριήρεις.49 Είναι γνωστό ότι οι Έλληνες 
χρησιμοποιούσαν ένα είδος θήκης από δέρμα, το οποίο εφάρμοζαν στις 
οπές των τριήρων, και μέσα από το οποίο περνούσαν τα κουπιά, για να 
εμποδίζει το νερό της θάλασσας να μπαίνει στο σκάφος. Αυτή η μεταφο-
ρά τονίζει το μέγεθος του οφθαλμού που απεικονίζεται στο προσωπείο 
του Ψευδαρτάβα και συγχρόνως υπογραμμίζει την ανικανότητα και την 
αδυναμία του να βλέπει.  

Καθίσταται φανερό ότι ο βασιλέως ὀφθαλμὸς δεν επιτελεί τη λει-
τουργία για την οποία προορίζεται, δεν είναι εκεί για να βλέπει και να 
μεταφέρει τις σημαντικότερες πληροφορίες για τις υποθέσεις του κρά-
τους στον Μεγάλο βασιλιά,50 αλλά για να τον βλέπουν. Αποτελεί την κα-
ρικατούρα που επιτρέπει στον Αριστοφάνη να γελοιοποιήσει τον εχθρό, 
τον ξένο, του οποίου ο λόγος είναι εξίσου ακαταλαβίστικος όπως απροσ-
διόριστο είναι και το πρόσωπό του (στ. 100–105). Το προσωπείο του  
Ψευδαρτάβα προκαλεί γέλιο. Αυτό το γέλιο γίνεται περισσότερο οξύ και 
δηκτικό όταν ο αθηναίος θεατής αποκωδικοποιεί τα σημαινόμενα. Η όψη 
του γελοίου υπερβολικού και παράλογου γκροτέσκου προσωπείου του 
βασιλέως ὀφθαλμοῦ δεν παραπέμπει μόνο στην μισητή και υπερβολική 
περσική αυτοκρατορία, αλλά συγχρόνως αναδεικνύει και την παρακμιακή 

                                                 
47 Claude Calame, Masques d’auttorité. Fiction et pragmatique dans la poétique grecque antique, 

Paris 2005, 221. 
48 Ἀχαρνῆς, στ. 94-97. 
49 Βλ. J. Taillardat, Les images d’Aristophane. Études de langue et de style, Les Belles Lettres, 

Paris 1965, 65-7, 369. 
50 Βλ. Ηρόδοτος, Ἱστορίη, Ι 114. 
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και επίσης γκροτέσκα αθηναϊκή πραγματικότητα. Το παράλογο προσω-
πείο του Πέρση αξιωματούχου, με τον υπερμεγέθη οφθαλμό παραπέμπει 
και στην όζουσα πολιτική πραγματικότητα της Αθήνας, σ’ αυτό το καρ-
ναβάλι στο οποίο πρωταγωνιστούν οι αθηναίοι πρέσβεις, που μόλις γύρι-
σαν από την πολύχρονη περιοδεία τους στην Περσία, οι πρυτάνεις, αλλά 
και οι αθηναίοι πολίτες οι οποίοι ανέχονται όλα αυτά και ως θεατές πα-
ρατηρούν άπραγοι στην Ἐκκλησία τοῦ Δήμου. Αυτή την πολιτική του  
θεάματος παρωδεί στους Αθηναίους ο Αριστοφάνης, καταγγέλλοντας  
τους ψεύτες και υποκριτές πολιτικούς, αλλά και τους αδιάφορους και 
αδρανείς πολίτες. 

Συχνά ο Αριστοφάνης αποδεσμεύει από το προσωπεῖον και την όλη 
σκευὴ τόσο τον υποκριτή όσο και το θεατρικό πρόσωπο που ενσαρκώνει· 
καταφέρνει έτσι και αποκαλύπτει το θεατρικό παιχνίδι, όπως συμβαίνει 
στους Ἀχαρνῆς, όταν ο Δικαιόπολης ζητά από τον Ευριπίδη το πανωφόρι 
του Τηλέφου, το οποίο αφού το καλομελετά και το γυρνά απ’ όλες τις 
μεριές, για να το δουν οι θεατές, λέει (στ. 435-441): «Δία παντοκράτορα, 
που το βλέμμα σου όλα τα διαπερνά κι όλα τα εποπτεύει, κάνε να ντυθώ 
έτσι που κι ο εχθρός μου ακόμα να με συμπονάει. Ευριπίδη, ύστερ’ από 
τούτο δω που μου χάρισες, δος μου κι εκείνα τα αξεσουάρ της κουρελα-
ρίας, τούτο το σκουφάκι της Μυσίας, να το φορέσω στο κεφάλι. Γιατί 
σήμερα πρέπει να δείχνω ζητιάνος· να είμαι βέβαια αυτός που είμαι, αλ-
λά να μην φαίνομαι· κι οι θεατές να ξέρουν ποιος πράγματι είμαι, αλλά 
οι χορευτές να μ’ αντικρίζουν ζαβλακωμένοι, για να τους τυλίξω με έξυ-
πνες φρασούλες:51 […] δεῖ γάρ με δόξαι πτωχὸν εἶναι τήμερον, / εἶναι 
μὲν ὅσπερ εἰμί, φαίνεσθαι δὲ μή· / τοὺς μὲν θεατὰς εἰδέναι μ’ ὅς εἰμ’ 
ἐγώ, / τοὺς δ’ αὖ χορευτὰς ἠλιθίους παρεστάναι, / ὅπως ἂν αὐτοὺς 
ῥηματίοις σκιμαλίσω. Διαπιστώνουμε ότι όταν η μεταμφίεση ενσωματώ-
νεται στη σκηνική δράση, συμμετέχει, μαζί με το προσωπεῖον και την  
υπόλοιπη σκευή, στη θεατρική ψευδαίσθηση, εν γνώσει του κοινού.  

Το βλέμμα του θεατρικού προσώπου διασταυρώνει το βλέμμα του  
θεατή και από αυτήν την τηλεπισκόπηση ανάμεσα στα δύο πρόσωπα δη-
μιουργείται το κωμικό αποτέλεσμα. Το θέαμα παρακολουθείται συγχρό-
νως από δύο διαφορετικές πηγές. Αυτό το φαινόμενο θέτει σε αμφισβή-
τηση τη θέση του θεατή, αλλά και το ίδιο το θέατρο. Η κωμική σκηνή, σε 
αντίθεση με αυτήν της τραγωδίας, δεν απορροφά το βλέμμα του θεατή, 
αλλά το επιστρέφει αμέσως. Έτσι, το προσωπείο και το βλέμμα των   
θεατρικών προσώπων συμβάλλουν, μαζί με τον λόγο και την μίμηση, στην 
κωμική διαδικασία.52 
                                                 

51 Μετάφραση Ηλίας Σ. Σπυρόπουλος. 
52 Ενδιαφέρουσα εκδήλωση του προσώπου είναι και το φιλί. Το φιλί έχει πολλές και 

διαφορετικές σημασίες, όπως στοργή, αφοσίωση, αγάπη, σεβασμό ή υποταγή. Το φιλί ήταν 
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Όλοι γνωρίζουμε ότι το πρόσωπο είναι ένας εξαίρετος δείκτης της μη 
λεκτικής επικοινωνίας. Ένα απλό κούνημα της κεφαλής προς τα πάνω 
είναι σήμα άρνησης: ἀνανεύει, ἀνένευσε,53 ενώ προς τα κάτω δηλώνει 
συμφωνία, συναίνεση: ἐπινεύει, κατανεύουσι.54 

 
*** 

 
Σε αντίθεση με ό,τι συμβαίνει στην τραγωδία, όπου το προσωπεῖον 

αποτελεί τον ενδιάμεσο για να εισχωρήσει κανείς στον κόσμο του άλλου, 
στην κωμωδία το προσωπείο παραπέμπει τον θεατή κατευθείαν στον   
εαυτό του, μεταφέροντας την παραμορφωμένη εικόνα του σε μια γκρο-
τέσκα κοινωνία. Το βλέμμα και το προσωπεῖον παρουσιάζονται στο   
θέατρο του Αριστοφάνη με παρόμοια χαρακτηριστικά και λειτουργούν 
από κοινού. Μπορεί αρχικά το προσωπεῖον να κρατά μια απόσταση από 
την πραγματικότητα, την προσεγγίζει όμως στη συνέχεια και συνδιαλέγε-
ται με το κοινό και τους θεατές. Η κωμωδία παίζεται και παρουσιάζεται 
μέσα από το βλέμμα των προσώπων της σκηνής, που συναντούν το βλέμ-
μα των θεατών. Αυτή η αλληλεπίδραση καλλιεργεί μία ελαφρά σύγχυση    
ανάμεσα στην πραγματικότητα και το θέαμα, κάτι που επιτρέπει στον 
Αριστοφάνη να σατιρίσει τόσο το θέαμα όσο και την κοινωνία. Τα προ-
σωπείο, λοιπόν, στο θέατρο του Αριστοφάνη ήταν σημάδι καθαρό και  
αποκάλυψη, προτού φορτιστεί, αργότερα, με έννοιες αρνητικές, όπως η 
διπλοπροσωπία, καθώς και αξίες απόκρυψης. 

 
 
 

 
ΕΠΙΛΟΓΗ ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑΣ 

 
Αποστολίδης, Π.Δ. (1996), Τα ιατρικά του Αριστοφάνη, Αθήνα. 
Bieber, M., (1930), “Maske”, RE XIV 2 , στήλες 2070-2120.  
––– (1961²), History of the Greek and Roman Theater, Princeton. 

                                                                                                                   
για τους αρχαίους Έλληνες σήμα στοργής από τους γονείς προς τα παιδιά (Ὀδύσσεια ρ 38-
39, Λυσιστράτη, στ. 890) και από τα παιδιά προς τους γονείς, καθώς και μεταξύ αδελφών. 
Όταν το φιλί συνδυάζεται με κάποια άλλη χειρονομία, όπως η χειραψία, δήλωνε επίσημη 
συνεργασία και αγάπη (Νεφέλαι, στ. 81, Βάτραχοι, στ. 754-755, 788-790). Επίσης, το σού-
φρωμα των χειλιών είναι σήμα αποστροφής (αρχαία σχόλια στους Σφῆκες, στ. 1315). Το 
κοκκίνισμα του προσώπου δηλώνει ντροπή, σεβασμό και αμηχανία, ἀπερυθριᾶσαι, Νεφ., στ. 
1216.  

53 Ἀχαρνῆς, στ. 113, 611. 
54  Ἀχαρνῆς, στ. 114· Ἐκκλησιάζουσαι, στ. 72. 



Θ.Γ. Παππάς 18 

Calame, Cl. (1989), “Démasquer par le masque. Effets énonciatifs dans la comédie an-
cienne”, Revue de l’Histoire des Religions, ccvi-4, 357-76. 

––– (2005), Masques d’auttorité. Fiction et pragmatique dans la poétique grecque antique, 
Paris. 

Chantraine, P. (1968, nouveau tirage 1984), Dictionnaire étymologique de la langue grecque. 
Histoire des mots, Paris. 

Classen, C.J. (ed.) (1986), Probleme der Lukrezforschung, Hildesheim. 
Dover, K.J. (1967), “Portrait-Masks in Aristophanes”, στο: Κωμῳδοτραγήματα. Studies 

in honour of W. J. W. Koster, Hakkert, Amsterdam, 16-28. Reprinted στο: K.J. Do-
ver, Greek and the Greeks, vol. I: Language, Poetry, Drama, Oxford 1987, 267-78. 

Foley, H.P., “The masque of Dionysus”, TAPA (110) 107-33.  
Frontisi-Ducroux, Fr. – J.-P. Vernant (1997), Dans l’œil du miroir, Paris [Στο μάτι του 

καθρέφτη, μτφ. Β. Μέντζου, Ολκός, Αθήνα 2001].  
––– (1987), “Prosopon, le masque et le visage”, Les Cahiers du G.I.T.A. 3, 83-92. 
––– (2009), Από το πρόσωπο στο προσωπείο. Όψεις της ταυτότητας στην Αρχαία 

Ελλάδα, μτφ. Μ. Λεβεντοπούλου, Αθήνα. [Du masque au visage, Paris 1995]. 
Ghiron-Bistagne, P. (1976), Les acteurs dans la Grèce antique, Paris. 
––– (1983), “L’emploi du terme grec prosopon dans l’Ancien et le Nouveau Testament”, 

στο: Mélanges Édouard Delebecque, Aix-en-Provence, 157-74. 
––– (1986), Le masque de théâtre dans l’antiquité classique, Arles. 
––– (avec la collaboration de Keito Omoto et de Tommoo Tobari) (1994), Gikaku. Diony-

sies Nippones ou Les avatars de Dionysos sur les routes de la soie, Montpellier. 
Green, J.R. (2010), “The Material Evidence”, στο: Gregory W. Dobrov (επιμ.), Brill's 

Companion to the Study of Greek Comedy, Leiden/Boston, 71-102. 
Hubbard, Th.K. (1991), The Mask of Comedy: Aristophanes and the Intertextual Parabasis, 

Ithaca and London 1991. 
Jay-Robert, Gh. (2009), L’invention comique. Enquête sur la poétique d’Aristophane, Presses 

universitaires de Franche-Comté 2009.  
Nédoncelle, M. (1948), “Prosopon et persona dans l’antiquité classique. Essai de bilan 

linguistique”, Revue des Sciences Religieuses 22, 277-99. 
Παππάς, Θ. (1994), Ο φιλόγελως Αριστοφάνης, Καρδαμίτσα, Αθήνα. 
Pickard-Cambridge, A. – J. Gould – D.M. Lewis (2011), Οι δραματικές εορτές της Α-

θήνας, μτφ. Μ. Υψηλάντη, Ηλ. Τσολακόπουλος, Α. Ευσταθίου, Θεσσαλονίκη. 
Rusten, J. (επιμ.) (2011), The Birth of Comedy. Texts, Documents and Art from Athenian 

Comic Competitions, 486-280, Johns Hopkins University Press, Baltimore. 
Simon, G. (1986), Le regard, l’être et l’apparence dans l’antiquité, Paris. 
Συνοδινού, Κ. (1981), Ἔοικα - Εἰκὸς και συγγενικά. Από τον Όμηρο ως τον Αριστο-

φάνη. Σημασιολογική μελέτη, Ιωάννινα. 
Taillardat, J. (1965), Les images d’Aristophane. Études de langue et de style, Paris. 
Thiercy, P. (2005), “Les échanges de masques chez Aristophane”, στο: R. Grisolia & 

G.M. Rispoli (επιμ.), Il personaggio e la maschera. Atti del Convegno Internazionale di 



Το προσωπεῖον και το βλέμμα στον Αριστοφάνη 19 

Studi. Napoli – Santa Maria Capua Vetere – Ercolano 19–21 giuno 2003, Pozzuoli, 
85-93.  

––– (2011), «Η οργάνωση της σκηνικής μυθοπλασίας στον Αριστοφάνη», στο: Θ.Γ. 
Παππάς – Α. Μαρκαντωνάτος (επιμ.), Αττική Κωμωδία. Πρόσωπα και Προσεγγί-
σεις, Gutenberg, Αθήνα, 344-94. 

Todd, O.J. (1962, Hildesheim 1962), Index Aristophaneus, Cambridge (Mass.). 
Webster, T.B.L. (1978), Monuments Illustrating Old and Middle Comedy, τρίτη έκδοση 

αναθεωρημένη και επαυξημένη από τον J.R. Green, London.  
Wiles, D. (1991), The Masks of Menander, Cambridge. 
––– (2004), “The mask in Greek Tragedy”, Dioniso 3, 206-13. 
––– (2007), Mask and Performance in Greek Tragedy. From Anciet Festival to Modern Ex-

perimentation, Cambridge. 
 

 
 
 
 
 
 
  
THEODOROS G. PAPPAS 

 
Τhe mask (προσωπεῖον) and the gaze (βλέμμα) in Aristophanes 

 
 

It is well known that in ancient comedy the mask, with its rigid features, 
does not conceal but rather reveals the secrets of the face, which is mainly 
defined by the other’s gaze. Aristophanes, playing with the words prosopon 
(face) and prosopeion (mask), often refers simultaneously to the face of the 
dramatic character and the mask of the actor, as well as to faces alien to 
the theatrical action, and even to the faces of spectators. There is a play of 
reflection between the comic face and the spectator’s face, which also offers 
itself to view through the gaze of the actors on stage.  

Contrary to tragedy, where the visual interest of the spectator is entirely 
focussed on the stage, in Attic comedy the spectacle may extend to the en-
tire theatre. Thus, gaze and mask are connected in comedy in a reciprocal 
relationship, since the mask can also function as a mirror. While in tra-
gedy the mask transposes the spectator to the world of the Other, in co-
medy it leads him straight to a distorted image of himself, placed within a 
grotesque society. Moreover, while in tragedy gaze adds a third, more pro-
found, dimension to the story, in the comedy of Aristophanes gaze reflects 
the immediate reality of the performance and creates a world that is flat, 
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with no perspective. In this way, through the gaze of the actors and the 
spectators, an interesting confusion between spectacle and reality is 
achieved, which allows the poet to ridicule reality, in so far as it recognizes 
itself in stage fiction.  



ΑΝΤΩΝΗΣ Κ. ΠΕΤΡΙΔΗΣ 
 

 
Προσωπείο και Παράσταση στη Νέα Κωμωδία:  

ζητήματα μεθοδολογίας 
 

 
 

ΙΝΑΙ ΚΟΙΝΟΤΟΠΟ ΠΙΑ ΝΑ ΥΠΕΝΘΥΜΙΖΟΥΜΕ ότι το θέατρο είναι παρά-
σταση, ότι η θεατρική σημειολογία είναι οικονομική και απεχθάνεται 

τους πλεονασμούς, και άρα ότι η διάσταση (καλύτερα: οι διαστάσεις) της 
παράστασης συνιστούν αναπαλλοτρίωτο τμήμα της σημειολογίας αυτής.1 
Κι όμως δεν αντιλαμβανόμαστε πάντα πόση ουσία υποκρύπτεται στα 
κλισέ: η συνείδηση ότι το θέατρο είναι χώρος, χρόνος και προπαντός ύλη, 
παρά τα προανακρούσματα στις δεκαετίες του 1960 και 1970, μόλις τα 
τελευταία τριάντα χρόνια κέρδισε πραγματικά έδαφος στις φιλολογικές 
μελέτες για το αρχαίο δράμα.2 Τα πιο προφανή τουλάχιστον χαρακτηρι-
στικά της παράστασης τυγχάνουν σήμερα αναγνώρισης και αξιοποιούνται   
πλέον ουσιαστικά στην ερμηνεία των έργων. Μοιραία, βεβαίως, τα κενά 
στις γνώσεις μας συσκοτίζουν το εγχείρημα, αλλά, νομίζω, μπορούμε με 
πεποίθηση να ισχυριστούμε ότι κανείς πια δεν τολμά να παραγνωρίσει το 
επιτελεστικό στοιχείο στο αρχαίο δράμα.  

Στη Νέα Κωμωδία, λόγου χάριν, στην οποία εστιάζουμε εδώ, το θεα-
τρικό προσωπείο διαθέτει σημειολογική βαρύτητα άνευ προηγουμένου. 
Είναι αδύνατο να αποσυνδέσουμε τους χαρακτήρες της Νέας από τα 
προσωπεία τα οποία φέρουν χωρίς να αφαιρέσουμε μια κεντρική παρά-
μετρο της θεατρικής σημειολογίας τους. Για να αναλύσουμε συνεπώς ι-
στορικά τα έργα της Νέας ως παραστάσεις, δηλαδή ως ολικά θεατρικά 
γεγονότα, επιβάλλεται να αναγνωρίσουμε την παρουσία και τη σημασία 
επί σκηνής, μεταξύ των άλλων παραγόντων της παράστασης, και του 
προσωπείου. Τολμώ να πω όλως ιδιαιτέρως του προσωπείου. Αυτό έχει 
να κάνει με την ιστορική εξέλιξη γενικά της Νέας Κωμωδίας ως είδους 
και ειδικότερα της μάσκας ως θεατρικού σημείου στο είδος αυτό. Δεν 
υπάρχει χρόνος να εξηγηθούμε πλήρως εδώ,3 αλλά ας επισημάνουμε δύο 
σημεία.  
                                                 

1 Το πιο πρακτικό βοήθημα για τη θεατρική σημειολογία είναι ο Elam (1980). Βλ. επί-
σης Carlson (1990), Fischer-Lichte (1992), Θωμαδάκη (1993). 

2 Οι πρόοδοι της έρευνας στη σπουδή της αρχαιοελληνικής παράστασης τα τελευταία 
χρόνια εκτίθενται μέσα από ενδεικτικά παραδείγματα στο Liapis – Harrison (2013), όπου 
βλ. παλαιότερη βιβλιογραφία. 

3 Η ιστορική διαδικασία περιγράφεται λεπτομερώς στο Petrides (2010).  

Ε 
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Πρωτίστως, παρά τις ενστάσεις που διατυπώθηκαν σχετικά με τη ση-
μασία της φυσιογνωμονικής για τη μετακλασική θεατρική μάσκα,4 είναι 
δύσκολο να αρνηθούμε ότι στο τέλος πια του 4ου π.Χ. αιώνα τα χαρακτη-
ριστικά του προσωπείου από εικονιστικά σημεία (icons) μετατρέπονται 
σε ενδείκτες (indexes), καθώς υποδηλώνουν πια ἦθος, δηλαδή την προ-
διάθεση του χαρακτήρα για την αρετή ή την κακία.5 Το προσωπείο, δη-
λαδή, υφίσταται, θα μπορούσαμε να πούμε, φυσιογνωμονικό υπερκαθο-
ρισμό (overdetermination), ο οποίος αναβαθμίζει τη συμβολή της μάσκας 
ενοφθαλμίζοντας στην παράσταση εξωθεατρικά, ιδεολογικά συστήματα 
αναφοράς.6  

Επίσης, η διαδικασία μέσα από την οποία αποκρυσταλλώνεται το σύ-
στημα των προσωπείων της Νέας συνεπάγεται όχι μόνο διαμόρφωση τύ-
πων (standardisation), αλλά και δημιουργική ώσμωση της παράστασης 
της Νέας με το οπτικό σύστημα της τραγωδίας (hybridisation). Ιδιαίτερα 
στα προσωπεία των νεανίσκων και των παρθένων, τα δύο γένη προσω-
πείων που κυριαρχούν κατά τον ύστερο 4ο αιώνα στις λεγόμενες μάσκες 
Νέου Τύπου7 και που εκπροσωπούν βεβαίως τις δύο εκείνες κοινωνικές 
κατηγορίες που μετράνε περισσότερο στη Νέα, η οπτική συνάφεια με-
ταξύ κωμικών και τραγικών προσώπων είναι εξόφθαλμη. Αν λάβει δε 
κανείς υπόψη ότι οι κωμικοί μῦθοι είναι πια σε μεγάλο βαθμό εκκοσμι-
κευμένες και αστικοποιημένες εκδοχές τραγικών πλοκών,8 τότε αντιλαμ-
βάνεται πώς ακόμη και το ίδιο το προσωπείο μπορεί να καταστεί φορέας 
διακειμενικότητας, τουλάχιστον στον Μένανδρο.  

Τα παραδείγματα είναι πολλά, αλλά ας αρκεστούμε εδώ σε ένα. Η 
Γλυκέρα της Περικειρομένης φέρει προφανώς μάσκα με βιαίως κουρε-
μένα μαλλιά. Αν μια τοιχογραφία από την Έφεσο9 διασώζει όντως στιγ-
μές από την έναρξη της κωμωδίας αυτής, τότε η Γλυκέρα εισάγεται στη 
σκηνή κατά πάσα πιθανότητα αμίλητη, σε θρηνητική σιωπή, και με τον 
πέπλο να καλύπτει τα μαλλιά της. Η μάσκα της Γλυκέρας (μεταξύ άλλων 

                                                 
4 Βλ. χαρακτηριστικά Poe (1996).  
5 Για τους σημειολογικούς όρους εικόνα (icon), ενδείκτης (index) και σύμβολο (symbol), 

βλ. Elam (1980) 13-7. Για την αριστοτελική έννοια ἦθος, βλ. Dale (1969), Blundell (1992), 
Wisse (1999).  

6 Για τη λειτουργία της φυσιογνωμονικής σε σχέση με το προσωπείο της Νέας Κωμω-
δίας, βλ. Wiles (1991) 85-90· Petrides (2010) 117-21. Για τη φυσιογνωμονική γενικότερα, βλ. 
ενδεικτικά Burton (1994)· Gleason (1996)· Swain (2007)· Popovic (2007).  

7 Για τα προσωπεία «Νέου Τύπου» (New Style) στη Νέα Κωμωδία, βλ. Webster, Green 
& Seeberg (1995) 55· Green (1994) 99-104. 

8 Σχετικά με το ζήτημα αυτό βλ. Πετρίδης (υπό δημοσίευση).  
9 Η σύνδεση της τοιχογραφίας αυτής με την αρχική σκηνή της Περικειρομένης προτείνε-

ται από τον Arnott (1988). Για την τοιχογραφία βλ. Strocka (1977) πίν. 66 (συζήτηση στις σ. 
48 και 55 κ.ε.). Βλ. επίσης και το σχετικό ψηφιδωτό που έχει ανακαλυφθεί πρόσφατα στην 
Antakya: Ömer Çelik, Yukarı Harbiye Moszaik Kurtama Hasısı, Ankara 2009.  
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και διότι πρέπει να ήταν ειδικά προσαρμοσμένη για την παράσταση αυ-
τή) πιθανότατα θύμιζε έντονα την τραγική κούριμον παρθένον (Πολυ-
δεύκης, 4.140 = τραγ. προσ. αρ. 26), όπως ακριβώς η όλη στάση της στην 
πρώτη αυτή εικόνα μάλλον ανακαλούσε την εμβληματική τραγική μορφή 
της Νιόβης: μια σκηνή κοινού οικογενειακού καυγά αποκτά ξαφνικά κω-
μικό διακειμενικό βάθος.10  

Αφενός, λοιπόν, η φυσιογνωμονική, αφετέρου η διασταύρωση με την 
τραγωδία φορτίζουν σημασιολογικά τη μάσκα στη Νέα Κωμωδία και κα-
θιστούν θεμελιώδη τη συμβολή της στη διαδικασία παραγωγής θεατρικού 
νοήματος. Οι μελετητές της Νέας οφείλουν ως εκ τούτου να αναγνω-
ρίζουν την παρουσία της μάσκας στη σκηνή, αλλιώς η εικόνα που προ-
κύπτει κινδυνεύει να είναι ελλιπής, αν όχι εντελώς παραπειστική. Τέτοια 
επιταγή όμως δεν είναι απλή υπόθεση, αφού απαιτεί ισχυρές μεθοδολο-
γικές βάσεις. Τι ακριβώς συνεπάγεται, λοιπόν, και τι προϋποθέτει η «α-
ναγνώριση» της μάσκας επί σκηνής; 

Ας ξεκινήσουμε υποδεικνύοντας την πιο ύπουλη παγίδα στην οποία 
μπορεί να πέσει κανείς επιχειρώντας να εμπλέξει τη μάσκα στο παιγνίδι 
της ερμηνείας: τον κίνδυνο να εξαντληθεί η συζήτηση σε εικασίες γύρω 
από το πώς διανεμήθηκαν στην αρχική διδασκαλία συγκεκριμένα προ-
σωπεία σε συγκεκριμένους χαρακτήρες. Τέτοιος αρχαιολογικός θετικι-
σμός υπήρξε συνηθέστατος παλαιότερα και αποτελεί ακόμη και σήμερα 
ομολογουμένως μεγάλο πειρασμό. Είναι πράγματι επικίνδυνο, όμως, να 
επιχειρεί κανείς να «αποδείξει» ότι ο χαρακτήρας Χ φορούσε τη μάσκα 
Ψ, απλούστατα διότι κάτι τέτοιο δεν είναι αρχαιολογικώς αποδείξιμο, 
τουλάχιστον όχι με αποκλειστικό οδηγό το κείμενο και τα φυσιογνωμο-
νικά χαρακτηριστικά της μάσκας, όπως αποδίδονται (ελλιπώς και απο-
σπασματικά) από τον Πολυδεύκη11 ή / και όπως τα διακρίνουμε (και πά-
λι bona fide) σε ταυτισμένα σωζόμενα δείγματα.12 Από την άλλη, τέτοιες 
απόπειρες ταύτισης μασκών και χαρακτήρων μπορούν ανεπαίσθητα να 
δημιουργήσουν έναν ερμηνευτικό φαύλο κύκλο: υποθετικά οδηγούμαστε 
από τον χαρακτήρα Χ στη μάσκα Ψ, διότι εικάζουμε ότι η συμπεριφορά 
του χαρακτήρα, όπως φαινομενολογικώς την προσλαμβάνουμε, συνάδει 
με τη φυσιογνωμία της μάσκας· ακολούθως, επιστρέφουμε πίσω στον χα-
ρακτήρα υπό το ηθικό πρίσμα πια του προσωπείου που του αποδόθηκε. 
Καθαυτήν η ταύτιση όμως ήταν εξ αρχής προϊόν της ίδιας εικοτολογικής 
                                                 

10 Βλ. αναλυτικότερα Petrides (2010) 79-82. 
11 Για τις μάσκες της Νέας Κωμωδίας σε σχέση με τον κατάλογο του Πολυδεύκη (Ονομ. 

4.133-54), βλ. Roth (1913)· Webster (1949)· Krien (1955)· Wiles (1991) 74-80· Poe (1996).  
12 Αναπαραστάσεις μασκών της Νέας Κωμωδίας μπορεί να βρει κανείς, π.χ., στα ευρή-

ματα από τη νεκρόπολη του Lipari, βλ. Bernabò Brea (1981), (2001). Σχετικά με το σύνολο 
του σχετικού αρχαιολογικού υλικού και την αξία του για τη μελέτη της Νέας Κωμωδίας, βλ. 
Webster, Green & Seeberg (1995), ιδιαίτερα την εξαιρετική Εισαγωγή (1-98).  
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ερμηνείας στην οποία καταλήξαμε ξανά στο τέλος: η κυκλικότητα του 
συλλογισμού είναι, νομίζω, καταφανής.  

Οι δυσκολίες αυτές είναι υπαρκτές και μεγάλες. Δυστυχώς, όμως, πα-
ρωθούν συχνά τους μελετητές σε έναν εξίσου ακραίο σκεπτικισμό, με α-
ποτέλεσμα να εγκαταλείπεται οποιαδήποτε προσπάθεια να συνδεθούν 
μάσκα και χαρακτήρας. Ως αποτέλεσμα η μάσκα απλά δεν υπεισέρχεται 
στη συζήτηση της παράστασης ούτε καν στο επίπεδο της ενδεικτικής ει-
κασίας. Υπάρχει όμως σίγουρα μέση οδός ανάμεσα στον αρχαιολογικό 
θετικισμό και τον αδρανή αγνωστικισμό. Στο κάτω-κάτω οι επιλογές και 
οι πιθανοί συνδυασμοί δεν είναι απεριόριστοι κάθε φορά: υπάρχουν πε-
ριπτώσεις στις οποίες η ταύτιση είναι από ασφαλής έως βεβαία και οι 
περιπτώσεις αυτές μπορούν να αποτελέσουν μεθοδολογικώς στέρεες βά-
σεις για εξαγωγή ευρύτερων συμπερασμάτων για την αξία του προσω-
πείου ως εργαλείου ερμηνείας της παράστασης.  

Ας δούμε πρώτα τον Γοργία του Δυσκόλου, για να συνειδητοποιή-
σουμε πρώτα πόσο σοβαρές στρεβλώσεις στη θεατρική ανάγνωση του χα-
ρακτήρα μπορούν να προκληθούν, αν αγνοήσουμε τη σημειωτική πα-
ράμετρο του προσωπείου. 

 Οι υποθέσεις των μελετητών συγκλίνουν εδώ στον ἄγροικον (Πολυ-
δεύκης, 4.145 = κωμ. προσ. αρ. 14). Πρόκειται όντως για ισχυρή υποψη-
φιότητα, καθώς η ταύτιση προκύπτει από αντικειμενικά γνωρίσματα του 
δραματικού προσώπου και όχι από υποκειμενικές ερμηνείες της συμπε-
ριφοράς του. Ο Γοργίας είναι μειράκιον (άρα όχι αρκετά μεγάλος για να 
φοράει τον πάγχρηστον ή τον μέλανα, τους μεγαλύτερους σε ηλικία νεα-
νίσκους). Επιπλέον ζει και εργάζεται ως ξωμάχος στην ύπαιθρο, άρα εκ-
τίθεται στον ήλιο και τη σκληρή δουλειά, σε αντίθεση με τον Σώστρατο  – 
κάτι που αποκλείει εξ ορισμού τον ἁπαλόν και τον επίσης ανοικτόχρωμο 
δεύτερον ἐπίσειστον (Πολυδεύκης, 4.147 = κωμ. προσ. αρ. 13 και 16 α-
ντιστοίχως). Ο Γοργίας επίσης ποσώς σχετίζεται, ίσα-ίσα σιχαίνεται τους 
τόπους και τους τρόπους του αστικού κέντρου. Ας δεχτούμε λοιπόν, ό-
πως και η πλειονότητα των μελετητών, ως βάσιμη εικασία τον ἄγροικον, 
καθώς η μάσκα αυτή ανταποκρίνεται στα εξωτερικά χαρακτηριστικά του 
Γοργία ως κωμικού ήρωα. Με τον ἄγροικον προβάλλεται επίσης εμφατι-
κότερα η θεματικώς κρίσιμη αντίθεση μεταξύ του θετού γιου του Κνή-
μωνα και του αστικού βουτυρόπαιδου Σώστρατου.  

Στην περίπτωση, λοιπόν, αυτή πατάμε στο έδαφος γερά. Όμως, ακόμη 
και όταν η ταύτιση του προσωπείου είναι κατά το μάλλον ή ήττον ασφα-
λής, παραμένει ασήμαντη ακαδημαϊκή λεπτομέρεια, αν ο μελετητής δεν 
διερευνήσει τις σημειολογικές προεκτάσεις της τη στιγμή της παράστα-
σης. Στην περίπτωση του Γοργία, αν λάβουμε ως αποκλειστικό οδηγό μας 
το κείμενο, διακρίνουμε ένα τραχύ, αυστηρό, φίλεργο νεανία, με σύνεση 
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που υπερβαίνει την ηλικία του. Ο Γοργίας δηλώνει με στόμφο, π.χ., στους 
στ. 341-344 ότι δεν έχει την πολυτέλεια ούτε να παντρευτεί ούτε να ερω-
τευτεί: 

{(Σω)} πρὸς τῶν θεῶν οὐπώποτ’ ἠράσθης τινός,  
μειράκιον; {(Γο)} οὐδ’ ἔξεστί μοι, βέλτιστε. {(Σω)} πῶς;  
τίς ἔσθ’ ὁ κωλύων; {(Γο)} ὁ τῶν ὄντων κακῶν  
λογισμός, ἀνάπαυσιν διδοὺς οὐδ’ ἡντινοῦν.  

 Ένα παιδί, λοιπόν, καλόκαρδο, αλλά στρυφνό και προκατειλημμένο 
κατά των πλουσίων αστών και της ροπής τους προς τις ηδονές. Ως πτω-
χός είναι έτοιμος να γίνει δυσκολώτατος, αν αδικηθεί από τους πλου-
σίους (βλ. Δύσκ. 269-298). Στα χαρτιά δηλαδή ο Γοργίας εμφανίζει δια-
κριτικές μεν, ανησυχητικές δε ομοιότητες με τον πατριό του, τον μι-
σάνθρωπο Κνήμωνα, που επίσης διαθέτει χαρακτηριστικά του ἀγροίκου 
(ἄγροικος εἶ, Δύσκ. 956), αν και φέρει βεβαίως μάσκα πάππου. Εκ 
πρώτης όψεως είναι αμφίβολο κατά πόσον αυτός ο Γοργίας είναι καν 
κωμικός χαρακτήρας· φαίνεται ίσως ο πιο μονοκόμματος ήρωας του Με-
νάνδρου.  

Και όμως, αν ο Γοργίας όντως φέρει τον ἄγροικον, οι θεατές βλέπουν 
έναν νεαρό του οποίου τὸ μὲν χρῶμα μελαίνεται, τὰ δὲ χείλη πλατέα 
καὶ ἡ ῥὶς σιμή. Αρχαιολογικά ευρήματα που έχουν συνδεθεί αξιόπιστα με 
τον ἄγροικον προσθέτουν ακόμη αφράτα μαγουλάκια.13 Στην ψευδο-
αριστοτέλεια πραγματεία Φυσιογνωμονικά, οἱ τὰ χείλη ἔχοντες παχέα 
θεωρούνται μωροί (811α24-25), ενώ οἱ σιμὴν [ῥῖνα] ἔχοντες λάγνοι 
(811β2). Όσο για τα αφράτα μάγουλα, o Αδαμάντιος, φυσιογνωμιστής της 
αυτοκρατορικής περιόδου, τα συνδέει με τη ῥαθυμίαν και την 
οἰνοφλυγίαν (2.27).  

Ενώ, λοιπόν, το κείμενο παρουσιάζει χαρακτήρα που ταυτίζει τον    
έρωτα και την ηδονή με την αστική τρυφή και την κακουργίαν, το αθη-
ναϊκό κοινό είναι σε θέση να δει χαρακτήρα του οποίου η μάσκα έχει πά-
νω της εγγεγραμμένη την τάση προς τη λαγνεία, τη νωθρότητα και τη 
μωρία.  

Ο ἄγροικος ως κωμικός τύπος της Μέσης, αν και όχι κατ’ ανάγκην 
τύπος νεανίσκου, φαίνεται ότι ήταν ακριβώς αυτό στο οποίο παραπέ-
μπει ο αντιφατικός συνδυασμός λόγων και προσωπείου στον Γοργία: 
δηλαδή, από τη μια στριμμένος πουριτανός, από την άλλη ανόητος χω-
ριάτης, που λόγω της λαγνείας του υποκύπτει συχνά στις πανούργες ε-
ταίρες του άστεως. Αν παραβλέψει κανείς δηλαδή τη μάσκα, παραβλέπει 
το ίδιο το χιούμορ στον Γοργία, το οποίο εντοπίζεται στη χτυπητή ανα-
ντιστοιχία μεταξύ (α) λεκτικών και οπτικών σημείων, (β) θεατρικού πα-
                                                 

13 Βλ. Bernabò Brea (1981) εικ. 280-92, όπου συγκεντρώνονται όλα τα δείγματα από το 
Lipari που έχουν συσχετιστεί με τον ἄγροικον.  
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ρόντος και διακειμενικού παρελθόντος – αναντιστοιχία που επιτείνεται, 
καθώς στον Γοργία απουσιάζει η χοντροκοπιά που στη Μέση καθιστούσε 
τον ἄγροικο κωμική φιγούρα.14  

Έχουμε εντοπίσει μέχρι τώρα δύο σοβαρά μεθοδολογικά caveat:  
(α) Αποπειρώμενοι να ταυτίσουν μάσκες και χαρακτήρες οι μελετητές 

δεν πρέπει να εμφορούνται από αφελή θετικισμό. Μπορούν όμως και 
πρέπει να διηθούν τις περιπτώσεις εκείνες στις οποίες η ταύτιση είναι 
πιθανή είτε παρατηρώντας αντικειμενικά γνωρίσματα του δραματικού 
προσώπου είτε δια της εις άτοπον απαγωγής. Αλλιώς η μάσκα εκπίπτει 
εντελώς (και βλαπτικώς!) από τη συζήτηση.  

(β) Δεν αρκεί η «αρχαιολογική» επισήμανση ότι ο χαρακτήρας Χ ίσως 
φορούσε τη μάσκα Ψ, αλλά επιβάλλεται η διερεύνηση των σημειολογικών 
συνεπειών της ταύτισης την ώρα της παράστασης – πάντα όμως με προ-
σοχή και μόνο εκεί όπου κινούμαστε σε σχετικά στέρεο έδαφος, ώστε να 
αποφεύγονται οι κυκλοτερείς συλλογισμοί. 

Μία περίπτωση ασφαλούς ταύτισης μάσκας και χαρακτήρα αφορά 
στον αλαζόνα στρατιώτη, στον οποίο οι πηγές μας αποδίδουν αναμφί-
λεκτα τον ἐπίσειστον (Πολυδεύκης, 4.147 = κωμ. προσ. αρ. 15). Με σχε-
τική ευκολία μπορούμε να περιβάλουμε με προσωπείο και τους παρα-
τρεχάμενους του στρατιώτη: παράσιτοι και κόλακες ως επί το πλείστον 
οι χαρακτήρες αυτοί, δεν μπορεί παρά να φέρουν, προφανώς, τα κωμικά 
προσωπεία υπ’ αριθμόν 17 και 18 στον Πολυδεύκη (4.148). Έχουμε τη 
δυνατότητα να δούμε τέτοια ζεύγη στρατιωτών και παρατρεχάμενων, 
π.χ., στους Σικυωνίους και στον Κόλακα του Μενάνδρου. Το τελευταίο 
μενάνδρειο έργο δανείζει το ζεύγος του και στον Eunuchus του Τερεντίου 
(Eun. 30-1). Ορατό είναι το ζεύγος και σε πολλές κωμωδίες του Πλαύτου 
– π.χ. στον Miles Gloriosus, την Asinaria, τις Bacchides κ.α. – παρά τις ρω-
μαϊκές «αλλοιώσεις».  

Εδώ, λοιπόν, και είναι πολύ σημαντικό αυτό, ταυτίσαμε με σχετική 
βεβαιότητα ζεύγη μασκών: αυτό μας επιτρέπει να διερευνήσουμε μια 
τρίτη, εξίσου σπουδαία μεθοδολογική αρχή. Όπως έδειξαν οι έρευνες του 
Claude Lévi-Strauss, που επικεντρώθηκαν σε δείγματα τελετουργικών 
μασκών,15 αλλά και οι αντίστοιχες μελέτες του David Wiles ειδικά για το 
προσωπείο της Νέας Κωμωδίας, η μάσκα είναι συσχετικό και διαλογικό 
σημείο.16 Ακόμη και αν έχουμε ταυτίσει, λοιπόν, το προσωπείο με ασφά-
λεια, δεν έχουμε καταφέρει πολλά, αν δεν μπορούμε παράλληλα να το 
συνταιριάξουμε με άλλα προσωπεία που το περιβάλλουν στην παρά-

                                                 
14 Για τη μορφή του ἀγροίκου στη Μέση Κωμωδία βλ. Konstantakos (2005) και, με ει-

δική αναφορά στον Αντιφάνη, (2004). 
15 Lévi-Strauss (1982). 
16 Βλ. Wiles (1991) 68-74. 
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σταση. Οι θεατρικές μάσκες δεν είναι ανεξάρτητες νησίδες, αλλά λει-
τουργούν στο πλαίσιο συντακτικών σχέσεων με άλλα προσωπεία επί σκη-
νής. «Η μάσκα», έγραψε ο Lévi-Strauss, «δεν είναι κυρίως ό,τι ανα-
παριστά, αλλά ό,τι μεταμορφώνει».17 Ο Wiles προσδιόρισε το πιο πάνω 
αξίωμα σημειώνοντας τα εξής: 

 
Οι θεατές δεν μπορούν να συλλάβουν το νόημα παρά μόνο παρατηρώντας δια-
φορές ή αντιθέσεις. Μπορούν να παραβάλουν τις εξέχουσες ιδιότητες μιας μά-
σκας με τα γνωρίσματα ενός κανονιστικού, ενδιάμεσου ή εξιδανικευμένου προ-
σώπου. Μπορούν επίσης να καταγράψουν ακόμη και τα πιο λεπτά χαρακτηρι-
στικά ενός προσωπείου, όταν αυτά αντιστρέφονται σε μια κατά τα άλλα 
παρόμοια μάσκα.18 

 
Οι μάσκες, συνεπώς, αλληλοσυμπληρώνονται κατά την παράσταση. Η 

ίδια η αρχαιοελληνική ορολογία είναι εδώ ενδεικτική. Η αρχαία λέξη για 
τη μάσκα ήταν πρόσ-ωπον, το αντικείμενο δηλαδή που στρέφεται προς 
το βλέμμα του άλλου ή που υπάρχει μόνο όταν το βλέμμα του άλλου πέ-
σει πάνω σε αυτό.  

Οι περιπτώσεις του στρατιώτη και του παρασίτου-κόλακα που τον 
ακολουθεί βοηθούν να αντιληφθούμε πώς μια μάσκα μπορεί να προσδιο-
ρίζει συντακτικά τη σημειολογία μιας άλλης επί σκηνής. Η ουσία του 
miles gloriosus έγκειται στην ιδιοποίηση μιας γκάμας «αφηγήσεων», όπως 
ο επικός ηρωισμός, η σεξουαλική αλκή και η κοινωνική επιφάνεια.19 Ο 
στρατιώτης προσκαλεί συνεχώς τους αναγνώστες να τον «διαβάσουν» με 
αναφορά σε αυτά τα συστήματα λόγου. Το αποτέλεσμα, βεβαίως, είναι 
το απόλυτο ξεφούσκωμα, καθώς ο στρατιώτης αποδεικνύεται πάντοτε 
«ελλιπής μερίς»! Η παρουσία του κόλακα στο πλευρό του στρατιώτη 
συμβάλλει ουσιαστικά στην απομυθοποίηση του δευτέρου. Στην εναρκτή-
ρια σκηνή του Miles Gloriosus του Πλαύτου, ο Ατρότρωγος ποζάρει ως ο 
«ιστοριογράφος» του Πυργοπολυνίκη, κατά το πρότυπο, υποθέτουμε, των 
ιστοριογράφων του Αλεξάνδρου (1-78). Ο Αρτότρωγος, υποτίθεται, «ανα-
καλεί» με την τρομερή του μνήμη τα απίθανα κατορθώματα του ανθρώ-
που που τον συντηρεί. Αποκαλύπτεται σύντομα, βέβαια, ότι η μνήμη του 
παρασίτου έχει ως κινητήριο δύναμη το φαγητό (offae monent, 49)! Ο Αρ-
τότρωγος δεν καταγράφει, αλλά εφευρίσκει κατορθώματα (Mil. Gl. 20: 
praeut alia dicam—quae tu numquam feceris), που ούτε καν ο ίδιος ο Πυργο-
πολυνίκης (οποία έκπληξις!) δεν θυμάται: ο Πυργοπολυνίκης, λοιπόν, από 

                                                 
17 Παρατίθεται από τον Wiles (1991) 72.  
18 Wiles (1991) 89. Η νεοελληνική απόδοση είναι δική μας.  
19 Για τον τύπου του miles gloriosus, βλ. Παπαϊωάννου (2009), με πληρέστατη βιβλιογρα-

φία. Για τη διακειμενικότητα του στρατιώτη ως τύπου και γενικώς για μια λεπτομερέστερη 
ανάπτυξη όσων συνοπτικά εκτίθενται εδώ βλ. Petrides (2005) 66-100.  
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λαμπρός κατακτητής της Ιστορίας, γίνεται έτσι γελοίος χαρακτήρας της 
Κωμωδίας — και μάλιστα χαρακτήρας in statu scribendi! Η παρουσία του 
επί σκηνής φιλτράρεται μέσα από την αφήγηση του παρασίτου, ενός poeta 
unicus κατά τον στρατιώτη Diabolus στην Asinaria (748), ο οποίος τον ξε-
γυμνώνει εντελώς.  

Οι Bacchides προσφέρουν ένα ακόμη καλό παράδειγμα. Στο έργο αυτό 
η cacula του στρατιώτη Κλεόμαχου εμφανίζεται για να διεκδικήσει είτε το 
κορίτσι είτε τα λεφτά τους πίσω. Ο παράσιτος χαρακτηρίζει, κρίσιμα, τον 
εαυτό του ως το integumentum corporis, τον θώρακα, δηλαδή, του στρα-
τιώτη (Bacch. 601). Ο ρόλος του παρασίτου στη σκηνή αυτή είναι, ακρι-
βώς όπως ένας θώρακας, να απορροφήσει την οργή του Πιστοκλήρου. 
Αλλά το integumentum είναι μεταφορά με ευρύτερες συνέπειες· λειτουργεί 
ως προκαταρκτική αποκάλυψη της φύσης του σώματος που προστατεύει: 
nequam esse oportet cui tu integumentum improbu’s (Bacch. 602). Ο παράσι-
τος λειτουργεί όχι μόνο ως ανθρώπινη ασπίδα, αλλά και ως προσληπτικό 
φίλτρο για τον στρατιώτη. Η μάσκα του στρατιώτη προκαταλαμβάνεται 
σημασιολογικά από αυτή του παρασίτου του και δεν μπορεί να διαβα-
στεί ερήμην αυτής. Ο sufflatus (603), το φουσκωμένο αυτό ασκί αλαζο-
νείας και ψευτομαγκιάς, ξεφουσκώνει πριν καν εμφανιστεί: η επίδραση 
του παρασίτου στη μάσκα του στρατιώτη είναι αυτή ενός καρφιού σε ένα 
μπαλόνι (dirrumptus, 603).  

Η ορθή αξιοποίηση της μάσκας στην παράσταση, λοιπόν, επιβάλλεται 
να είναι συντακτική και να αναγνωρίζει σχέσεις μεταξύ προσώπων. Αυτή 
είναι μια τρίτη, βασική μεθοδολογική αρχή, την οποία πρέπει να προσθέ-
σουμε στις προαναφερθείσες δύο. Ακολουθεί μια τέταρτη, τελευταία πα-
ρατήρηση. 

 Οφείλουμε να ομολογήσουμε ότι σε περιπτώσεις περίπλοκων χαρα-
κτήρων, όπως η Παμφίλη των Επιτρεπόντων, ακόμη και ο εικοτολογικός 
προσδιορισμός του προσωπείου είναι δυσχερής. Οι πλείστοι μελετητές 
εδώ υποθέτουν ότι η Παμφίλη ταιριάζει με τη ψευδοκόρην (Πολυδεύκης, 
4.152 = κωμ. προσ. αρ. 34-35), μάσκα η οποία πιστεύεται ότι αναπαρι-
στούσε την αποπλανημένη παρθένον, που ετοιμάζεται για γάμο αλλά δεν 
είναι πια «αγνή»!20 Η Ε. Μπαθρέλλου, συγκεκριμένα, γράφει ότι η ψευ-
δοκόρη κινείται ανάμεσα στη σύζυγο (για την οποία επιφυλάσσονται η 
λεκτική και η οὔλη, Πολυδ. 31-32) και το ανύπαντρο κορίτσι (που ανα-
παρίσταται από την κόρην, Πολυδ. 33).21 Παρά ταύτα, όμως, είναι προ-
φανές ότι η ψευδοκόρη δεν ταιριάζει ακριβώς στην Παμφίλη, εφόσον, 

                                                 
20 Για την ψευδοκόρη, βλ. Bathrellou (2009) 229-33, με σύνοψη της παλαιότερης βιβλιο-

γραφίας και ειδική αναφορά στην Παμφίλη των Επιτρεπόντων. Η διαφορετική πρόταση 
που διατυπώνει η Gilula (1977) για την ψευδοκόρη είναι μάλλον απίθανη. 

21 Bathrellou (2009) 230-1. 
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παρότι έχει όντως βιαστεί, η τελευταία είναι ήδη παντρεμένη γυναίκα και 
μητέρα. Η λεκτική, η «γυναίκα που ξέρει να μιλά», φαίνεται να είναι μια 
μάσκα που ταιριάζει ίσως καλύτερα σε αυτή την ασυνήθιστα ισχυρή, ανε-
ξάρτητη και όντως εύγλωττη γυναίκα, η οποία δηλώνει ευθαρσώς, παρα-
πέμποντας ίσως στη Μελανίππη τη Σοφή: «έχω τη δυνατότητα να διατυ-
πώνω κι εγώ τη γνώμη μου για ο,τιδήποτε νομίζεις εσύ πως συμφέρει σε 
κάθε περίπτωση είτε περίτεχνα είτε με λόγια απλά. Έχω μυαλό!».22 Εδώ 
όμως υπεισέρχεται ακριβώς ο κίνδυνος της κυκλικότητας και της ατέρμο-
νης εικοτολογίας. Η αλήθεια είναι πως η «αλήθεια» της αρχικής παρά-
στασης μας διαφεύγει, καθώς αγνοούμε βασικά δεδομένα. Ποιος διένεμε 
στην εποχή του Μενάνδρου τις μάσκες στους χαρακτήρες, πώς και γιατί; 
Μήπως ο θεατρικός συγγραφέας «κλείδωνε» την ταύτιση με υποδείξεις 
που για μας έχουν χαθεί; Ή μήπως ο διδάσκαλος είχε το ελεύθερο να 
ερμηνεύσει τους χαρακτήρες σε σχέση με τις μάσκες (εν πολλοίς όπως οι 
σύγχρονοι μελετητές); Στο κάτω-κάτω, αν η υπόθεσή μας για τη σημασία 
του προσωπείου στην παράσταση της Νέας ευσταθεί, η διανομή των μα-
σκών πρέπει να ήταν το primum movens για τη σκηνοθετική σύλληψη ενός 
έργου. Περαιτέρω, τα έργα του Μενάνδρου διδάσκονταν αρχικά στην Α-
θήνα ή αλλού, αλλά μπορούσαν να παίζονται και να ξαναπαίζονται σε 
διαφορετικά θεατρικά φεστιβάλ κατά μήκος και πλάτος του ελληνικού 
κόσμου. Άραγε οι κατοπινοί διδάσκαλοι, ειδικά οι πλανόδιοι Διονυσιακοὶ 
Τεχνῖται, δεσμεύονταν από την αρχική σκηνοθεσία ή/και από τις υποδεί-
ξεις του ποιητή (αν υπήρχαν);23 Η τίμια απάντηση είναι: δεν γνωρίζουμε. 
Αλλά εδώ υπάρχει ένα κρισιμότατο σημείο που πρέπει να λάβει τη μεγί-
στη έμφαση: διαφορετικοί συνδυασμοί μάσκας και χαρακτήρα καθιστούν 
τελικά επί σκηνής ουσιωδώς διαφορετικά τα δραματικά πρόσωπα, καθώς 
η μάσκα είναι θεμελιακό, αναφαίρετο κομμάτι στη σημειολογία του χα-
ρακτήρα, όχι περιττό, πλεοναστικό άρτυμα. Η Παμφίλη με τη λεκτικήν 
και η Παμφίλη με την ψευδοκόρην δεν είναι εν τέλει ταυτόσημα πρόσω-
πα. Αν οι διδάσκαλοι είχαν όντως το περιθώριο να αυτενεργούν στο ζή-
τημα της διανομής των προσωπείων, τότε είχαν στα χέρια τους ένα ισχυ-
ρό εργαλείο σκηνοθετικής ανάγνωσης των χαρακτήρων. Ας κρατήσουμε 
αυτή την παρατήρηση ως την τελευταία και τη σημαντικότερη ίσως μεθο-
δολογική αρχή μας κατά τη μελέτη της σχέσης ανάμεσα στο προσωπείο 
και την παράσταση στη Νέα Κωμωδία.  

Μπορούμε, λοιπόν, να καταλήξουμε στα εξής συμπεράσματα. Πιθανό-
τατα, ο Μένανδρος καλλιέργησε στο τέλος του 4ου αι. π.Χ. ένα είδος κω-

                                                 
22 ὦ πάτερ, ἐμὴν γνώμην λέγειν πεπλασ[μένην / ἔχω περὶ] πάντων ὅ,τι ποθ’ ἡγεῖ συμ-

φέρε[ιν, / ἢ κἀφελῆ. καὶ γὰρ φρονεῖν εἰμ[ι <λείπει μάλλον μια λέξη που σημαίνει «ικανή, 
άξια»> (801-3 Furley). 

23 Για τους Τεχνίτες του Διονύσου, βλ. Aneziri (2003).  
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μικού θεάτρου, στο οποίο η σημειολογία της ὄψεως ήταν πολύ πιο πυκνή 
και λεπτή από ό,τι σε οποιοδήποτε θεατρικό είδος του 5ου αιώνα. Η ε-
μπλοκή, συνεπώς, του οπτικού στοιχείου και ειδικά της μάσκας στην ερ-
μηνεία της παράστασης είναι sine qua non. Αυτό όμως πρέπει να συμ-
βαίνει πάντοτε με προσοχή και ενδεικτικώς, εκτός αν η ταύτιση εμπνέει 
ισχυρή πεποίθηση. Στις πλείστες των περιπτώσεων θα υπάρχουν πάντα 
μεγάλες ή μικρές αμφιβολίες, αλλά χωρίς τον εικοτολογικό έστω συνυπο-
λογισμό του προσωπείου δεν μπορούμε να αντιληφθούμε πώς λειτουρ-
γούσε η παράσταση του Μενάνδρου ως «ολικός θεατρικός λόγος»24 στο 
πλαίσιο της εποχής που την παρήγαγε.  
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ANTONIS K. PETRIDES  
 

Mask and Performance in New Comedy 
 
This paper sets off from the premise that the semiotic value of the 

mask is significantly increased in New Comedy performance. The paper 
attempts to establish a number of fundamental methodological principles, 
which should govern the study of this kind of mask. Four such principles 
are expounded upon. First, when trying to assign specific masks to cha-
racters, scholars should avoid the naïve positivism shown occasionally in 
the past; however they should also not allow the mask completely to dis-
appear from the analysis of New Comedy performances. Trying to assign 
masks to characters scholars should look for cases in which identification 
becomes most likely either because of objective traits in the character or 
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because all other possibilities are to be excluded. Second, even in the cases 
where it is possible to prove in an ‘archaeological’ fashion that character X 
wore mask Y, this can never suffice; instead scholars should pursue the 
semiotic consequences of this identification in the real time of performance 
– always careful to avoid circularity. Third, theatrical masks are not isolat-
ed, independent signs; they interact with other signs, especially other 
masks, on stage. Therefore, the correct ‘reading’ of the mask should iden-
tify such syntagmatic relationships between masks. Finally, fourth, we 
should remember that at the end of the day we lack any solid information 
as to how masks were cast for specific performances by specific διδάσκα-
λοι. Thus we must entertain the possibility that different castings of masks 
for different performances of the same play were possible. Such dissimilar 
combinations, however, eventually generate dissimilar characters on stage, 
as the mask is a pivotal constituent of the New Comedy character, not 
something extraneous or ornamental. 
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ΡΟΣΗΜΟ ΓΙΑ ΤΗΝ ΕΞΕΛΙΞΗ ΤΟΥ σημαντικότερου πολιτιστικού κέντρου 
της πόλης των Αθηνών στις νότιες υπώρειες του βράχου της Α-

κροπόλεως αποτέλεσε η εγκαθίδρυση του ιερού του Διονύσου Ελευθε-
ρέως μετά τα μέσα του 6ου αι. π.Χ. από τον τύραννο Πεισίστρατο1 και το 
άμεσα συνδεόμενο πλάτωμα βόρεια αυτού ως χώρος διοργάνωσης των 
λατρευτικών και θεατρικών δρώμενων, δηλ. η πρώτη ορχήστρα.2 Η εξέ-
λιξη του θεάτρου ως αρχιτεκτονική και καλλιτεχνική σύλληψη έχει ταυ-
τιστεί με τον χώρο αυτό των Αθηνών, ο οποίος συνδέθηκε με τη γέννηση, 
τις κορυφαίες στιγμές και την εξέλιξη του αρχαίου δράματος. Παρόλο τον 
ενάμιση αιώνα που έχει μεσολαβήσει από την αποκάλυψη του Διονυσια-
                                                 

* Θερμές ευχαριστίες οφείλονται στον Πρόεδρο της Επιτροπής Δρ. Αλέξανδρο Μάντη, 
καθώς και στα μέλη της για την μακροχρόνια επιστημονική υποστήριξη και βοήθειά τους σε 
όλα τα θέματα. Ιδιαίτερες ευχαριστίες οφείλουμε στον καθηγητή του Ε.Μ.Π Μανόλη Κορρέ, 
για τη βοήθειά του και τις πολύτιμες πάντα παρατηρήσεις του. Σταθεροί συμπαραστάτες 
μας στα προγράμματα μελέτης και αποκατάστασης των αναλημμάτων και των άλλων προ-
γραμμάτων υπήρξε πάντα ο ταλαντούχος σχεδιαστής Δ. Κουλιάδης, στον οποίο οφείλονται 
τα περισσότερα σχέδια της συγκεκριμένης μελέτης και ο επικεφαλής του συνεργείου Ν. 
Κουρέλης· και στους δύο εκφράζουμε την ευγνωμοσύνη μας. Τη Διεύθυνση της Εφορείας 
Ακροπόλεως ευχαριστούμε, επίσης, για την άδεια μελέτης και δημοσίευσης. Τέλος, ευχαρι-
στούμε την επιστημονική και οργανωτική επιτροπή του Συνεδρίου, καθώς και τον καθηγητή 
Martin Krebb για την ευκαιρία που μας δόθηκε να συμμετέχουμε στο συνέδριο αυτό. Στις 
συντομογραφίες των περιοδικών ακολουθείται το σύστημα του Γερμανικού Αρχαιολογικού 
Ινστιτούτου. 

1 R. Seaford, in: Ε. Csapo – M.C. Miller, The Origins of Theater in Ancient Greece and Be-
yond, New York 2007, 383, με την παλιότερη βιβλιογραφία. 

2 Ενδεικτική βιβλιογραφία για ένα μεγάλο θέμα: βλ. W. Dörpfeld – E. Reisch, Das grie-
chische Theater. Beiträge zur Geschichte des Dionysos-Theaters in Athen und anderer griechischer 
Theater, Aalen 1896, 26–8 εικ. 6 πιν. 1· E. Fiechter, Das Dionysos-Theater in Athen, III. Einzel-
heiten und Baugeschichte, Stuttgart 1936, 67-8 εικ. 29-30· A.W. Pickard-Cambridge, The Theatre 
of Dionysos in Athens, Oxford 1946, 14-6 εικ. 7· E. Gebhard, “The Form of the Orchestra in 
the Early Greek Theatre”, Hesperia 43, 1974, 428-40, με συζήτηση των διαφόρων απόψεων· 
επίσης, C. Papastamati-von Moock, “The Wooden Theatre of Dionysos Eleuthereus in      
Athens: Old Issue, New Research”, στο: R. Frederiksen – E. Gebhard – A. Sokolicek (eds.), 
The Architecture of the Ancient Greek Theater, International Conference, 27–30 January 2012 at 
the Danish Institute at Athens (υπό έκδοση). 

Ο 
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κού Θεάτρου (Εικ. 1), το 1862,3 και τον όγκο των μελετών που αναφέρο-
νται άμεσα ή έμμεσα σε αυτό,4 πολλά κρίσιμα ζητήματα των ιστορικών 
φάσεών του παραμένουν ακόμη ανοιχτά και δυσκολεύουν την προσπά-
θειά μας να  αντιληφθούμε το μνημείο ως ζώσα οντότητα εντός του ιστο-
ρικού πλαισίου της δραματικής παραγωγής στην Αθήνα. Αυτό δεν είναι 
βεβαίως ανεξάρτητο από τις μετατροπές που υπέστησαν τμήματα της 
αρχιτεκτονικής του μορφής στη διάρκεια της περίπου χιλιόχρονης λει-
τουργίας του, τις καταστροφικές επιδρομές κατά την αρχαιότητα,5 αλλά 
και την αλλαγή χρήσης του χώρου του μνημείου από την παλαιοχριστια-
νική εποχή και εξής,6 που οδήγησε σε καθοριστικές αλλαγές, εκτεταμένες 
αποδομήσεις και συλήσεις του αρχαίου υλικού και συνεπώς στην απώ-
λεια σημαντικών δεδομένων. Παρόλο που το θέατρο μελετήθηκε από το 
δεύτερο μισό του 19ου αι. από διακεκριμένους επιστήμονες και έτυχε α-
ναλυτικής αρχιτεκτονικής τεκμηρίωσης οι έρευνες αυτές δεν συνδυάστη-
καν πάντα με συστηματική ανασκαφική διερεύνηση,7 η οποία αποσαφηνί-

                                                 
3 Α. Ρουσόπουλος, «Η εν τω Διονυσιακώ Θεάτρω ανασκαφή», ΑΕphem 1862, 37-8, 64, 

94-102, 114-20, 128-47, 154-84, 209-20, 224, 278-94. Βλ., επίσης, C. Papastamati-von Moock, 
“The Theatre of Dionysos Eleuthreus in Athens: New Data and Observations on its ‘Lycur-
gan’ Phase”, στο E. Csapo, H.R. Goette, J.R. Green, P. Wilson (επιμ.), Greek Theatre in the 
Fourth Century B.C., Berlin/Boston 2014, 15-76. 

4 Βασική βιβλιογραφία: Dörpfeld – Reisch, Fiechter, Pickard-Cambridge, ό.π. (σημ. 2)· J. 
N. Travlos, Bildlexikon zur Topographie des antiken Athen, Tübingen 1971, 537-52· Μ. Κορρές, 
«Εργασίες στα μνημεία. Διονυσιακό Θέατρο. Συντήρηση – αποκατάσταση μνημείων», ADelt 
35, 1980, Chron. 9-21· του ιδίου, «Διονυσιακό Θέατρο. Συντήρηση – αποκατάσταση 
μνημείων», ADelt 37, 1982 Chron. 15-18· H.R. Goette, “Griechischer Theaterbau der Klassik – 
Forschungsstand und Fragestellungen”, στο: Studien zur Bühnendichtung und zum Theaterbau 
der Antike, Frankfurt a. M. 1995, 9-48· J.-C. Moretti, “The Theater of the Sanctuary of Diony-
sos Eleuthereus in Late Fifth-Century Athens”, IllinClSt 24/25, 1999/2000, 377-98· H. Fro-
ning, “Bauformen – Vom Holzgerüst zum Theater von Epidauros”, στο: S. Moraw – E. Nölle 
(επιμ.), Die Geburt des Theaters in der griechischen Antike, Mainz 2002, 31-59· Σ. Γώγος, Το 
αρχαίο Θέατρο του Διονύσου. Αρχιτεκτονική μορφή και λειτουργία, Αθήνα 2003· C. Papas-
tamati-von Moock, “Menander und die Tragikergruppe. Neue Forschungen zu den Ehren-
monumenten im Dionysostheater von Athen”, AM 122, 2007, 273-327· της ίδιας, The Wooden 
Theatre, ό.π. (σημ. 2)· της ίδιας, ‘Lycurgan’ Phase, ό.π. (σημ. 3). 

5 Πρόκειται κυρίως για εκείνη του Ρωμαίου στρατηγού Σύλλα (86 π.Χ.), βλ. τελευταία 
E. Mango, “Tanta vis admonitionis inest in locis. Zur Veränderung von Erinnerungsräumen im 
Athen des 1. Jhs. v. Chr.“, στο: R. Krumeich – C. Witschel (επιμ.), Die Akropolis von Athen im 
Hellenismus und in der römischen Kaiserzeit, Wiesbaden 2010, 119-24, και των Ερούλων το 267 
μ.Χ., βλ. A. Frantz, Late Antiquity: A.D. 267–700, Agora 24, Princeton 1988. 

6 Βλ. Ι. Τραυλός, «Η παλαιοχριστιανική βασιλική του Διονυσιακού Θεάτρου», AEphem 
1953/54, 301-16· Ε. Μακρή – Κ. Τσάκος – Α. Βαβυλοπούλου-Χαριτωνίδου, «Το Ριζόκαστρο. 
Σωζόμενα υπολείμματα: Νέες παρατηρήσεις και επαναχρονολόγηση», DeltChrA 12, 
1987/1988, 329-66. 

7 Βλ. Papastamati-von Moock, ‘Lycurgan’ Phase, ό.π. (σημ. 3), της ίδιας, The Wooden 
Theatre, ό.π. (σημ. 2). 
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ζει τα ζητήματα των ιστορικών φάσεων μέσω της ασφαλούς χρονολόγη-
σης των σωζομένων καταλοίπων.  

Τα τελευταία χρόνια, βεβαίως, στα πλαίσια των προγραμμάτων της 
αρμόδιας Επιστημονικής Επιτροπής και ιδιαιτέρως εκείνων που συνδέο-
νται με τις στερεωτικές εργασίες στα αναλήμματα των παρόδων, τα  
πλευρικά αναλήμματα και τις παρόδους του θεάτρου μικρές ανασκαφι-
κές έρευνες, υπό την επίβλεψη της γράφουσας, συμβάλλουν όχι μόνο κα-
θοριστικά στην επίλυση ανοιχτών ερευνητικών θεμάτων του μνημείου, αλ-
λά μας φέρουν αντιμέτωπους και με νέα άγνωστα στοιχεία και αποκαλύ-
πτουν ότι οι εναπομείνασες επιχώσεις κρύβουν πολύ σημαντικά στοιχεία 
της ιστορίας του. Αναφέρω μόνο ενδεικτικά ότι μικρή ανασκαφική διε-
ρεύνηση στη ΝΔ εσωτερική γωνία του κοίλου μάς έδωσε τα πρώτα βε-
βαιωμένα τεκμήρια για τα πολυσυζητημένα ίκρια, δηλ. τα μεγάλα ξύλινα 
υποστυλώματα των εδωλίων του κλασικού ξύλινου θεάτρου, τα οποία 
έως σήμερα γνωρίζαμε μόνο από τις αναφορές της αρχαίας γραμματολο-
γίας.8 Παράλληλα με τα άλλα προγράμματα στερέωσης και μερικής απο-
κατάστασης δομικών μερών του θεάτρου,9 συνδυαζόμενα με την ανα-
γκαία αρχαιολογική τεκμηρίωση, η επανεξέταση του μεγάλου όγκου των 
διάσπαρτων λίθων, σε συνδυασμό με νέες παρατηρήσεις των καταλοίπων 
του, συμπληρώνουν τη μακροχρόνια έρευνα του μνημείου με αναθεωρή-
σεις και νέες καθοριστικές πληροφορίες, όπως π.χ. στην περίπτωση της 
πρόσφατης ταύτισης της θέσης και της μορφής των τιμητικών μνημείων 
των τριών Τραγικών και του εκπροσώπου της Νέας Κωμωδίας Μενάν-
δρου στην ανατολική κυρία είσοδο του Θεάτρου.10 Στην ανακοίνωση αυτή 
θα περιοριστούμε στην παρουσίαση των πορισμάτων που προέκυψαν κα-
τά τη μερική αποκατάσταση ενός άλλου επώνυμου μνημείου της ιστορίας 
του Διονυσιακού Θεάτρου, του βάθρου του αγάλματος του δραματικού 
ποιητή Αστυδάμαντος του Νεότερου, το οποίο έχει συνδεθεί με τα χρο-
νολογικά ζητήματα της μνημειακής λίθινης ανακαίνισης του αθηναϊκού 

                                                 
8 Βλ. Papastamati-von Moock, The Wooden Theatre, ό.π. (σημ. 2) με συζήτηση των παλιό-

τερων απόψεων. 
9 Συνοπτικά για τα προγράμματα αποκατάστασης, βλ. Α. Μάντης, «Το Έργο της Επι-

τροπής Στερέωσης, Αναστήλωσης και Ανάδειξης του Θεάτρου και του Ιερού του Διονύσου 
και του Ασκληπιείου της Νοτίου Κλιτύος Ακροπόλεως Αθηνών», στο: Β. Λαμπρινουδάκης 
κ.α., Το Έργο των Επιστημονικών Επιτροπών Αναστήλωσης, Συντήρησης και Ανάδειξης 
Μνημείων, Αθήνα 2006, 99-121· του ιδίου, “Conservation and Restoration of the Theatre of 
Dionysos in Athens”, στο: A. Aloisi κ.α. (επιμ.), Teatri antichi nell’area del Mediterraneo, Atti II 
convegno internazionale di studi “La materia e i Segni della Storia”, Siracusa, 13-17 ottobre 
2004 (Palermo 2007) 162-72. 

10 Τελευταία Papastamati-von Moock, Menander, ό.π. (σημ. 4) με συζήτηση των παλιό-
τερων απόψεων. Για νέα ανασκαφικά πορίσματα σχετικά με αυτά τα μνημεία, βλ. Papasta-
mati-von Moock, ‘Lycurgan’ Phase, ό.π. (σημ. 3). 
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(ονομαζόμενη Λυκούργεια φάση) και έχει συζητηθεί αντιφατικά αρκετές 
φορές στην έρευνα.  

Παρόλο που οι αρχαίες γραπτές πηγές συνδέουν το όνομα του ρήτορα 
και πολιτικού Λυκούργου (336-324 π.Χ.)11 με την ολοκλήρωση του λιθό-
κτιστου νέου μνημειακού αθηναϊκού θεάτρου12 οι γνώμες των μελετητών 
διίστανται έως σήμερα για τη χρονική στιγμή εκκίνησης αυτού του τερά-
στιου τεχνικού έργου. Ένα μνημείο που κατέχει κεντρικό ρόλο σε αυτή τη 
συζήτηση συνιστά το βάθρο του τιμητικού αγάλματος του Αστυδάμαντος 
του Νεότερου, ενός από τους δημοφιλέστερους δραματικούς ποιητές του 
4ου αι. π.Χ.13 Αν και οι πληροφορίες των πηγών για το έργο και τη βιο-
γραφία του είναι πολύ αποσπασματικές,14 εντύπωση προκαλεί το γεγονός 
ότι αρκετά αναλυτικές είναι εκείνες που αφορούν στην ανίδρυση του τι-
μητικού αγάλματός του με αφορμή τη θεατρική νίκη το 340 π.Χ. στα 
Μεγάλα Διονύσια με το έργο Παρθενοπαῖος.15 Πολύ πιο αναλυτικές και 
από εκείνες που αφορούν τα τιμητικά μνημεία των κυριοτέρων εκ-
προσώπων της δραματικής ποίησης, δηλ. του Λυκούργειου μνημείου των 
τριών Τραγικών (περίπου 330 π.Χ.) και εκείνου του εκπροσώπου της 
Νέας Κωμωδίας, Μενάνδρου (291/0 π.Χ.).16  

Ο πολυγραφότατος Αστυδάμας ο Νεότερος, που προερχόταν από τη 
μεγάλη θεατρική οικογένεια του Αισχύλου, φαίνεται ότι όχι μόνο ήταν 
εξαιρετικά δημοφιλής τον 4ον αι. π.Χ. και είχε επιτύχει ασυνήθιστα πολ-

                                                 
11 Για τη χρονολόγηση της λυκούργειας περιόδου, αντί 338-326 π.Χ., βλ. D.M. Lewis 

κ.α. (επιμ.), The Cambridge Ancient History 6. The Fourth Century B.C., Cambridge 1992, 212-
9. 

12 Υπερ., fr. 118 (K)· IG II2 351. 16-8· 457. 6–7· [Πλούτ.] Βίοι Δέκα ρητόρων 852c, 841c–
d· Παυσ. 1.29.16· Dörpfeld – Reisch ό.π. (σημ. 2) 36-40· Pickard-Cambridge ό.π. (σημ. 2), 
134-8, 156-60· Goette ό.π. (σημ. 4), 22-32· P. Wilson, “Tragic Rhetoric: The Use of Tragedy 
and the Tragic in the Fourth Century”, στο: M. Silk (επιμ.), Tragedy and the Tragic: Greek 
Theatre and Beyond, Oxford 1996, 310-31· B. Hintzen-Bohlen, Die Kulturpolitik des Eubulos und 
des Lykyrg. Die Denkmäler– und die Bauprojekte in Athen zwischen 355 und 322 v. Chr., Berlin 
1997, 21–9, 105-40· S. Humphreys, The Strangeness of Gods. Historical Perspectives on the Inter-
pretation of Athenian Religion, Oxford-New York 2004, 77-129· Papastamati-von Moock, ‘Ly-
curgan’ Phase, ό.π. (σημ. 3). 

13 Είναι από τους λίγους που αναφέρονται από τον Αριστοτέλη (Αριστ. Ποιητ. 14), βλ. 
F.G. Welcker, Die griechischen Tragödien mit Rücksicht auf den epischen Cyclus, 3, Bonn 1841, 
1054-60· RE 2.2, Stuttgart 1896, 1867 s.v. Astydamas (Dietrich)· επίσης στο Πάριο Μάρμαρο 
(FrGrHist 239), βλ. H.J. Mette, Urkunden dramatischer Aufführungen in Griechenland, Berlin – 
New York 1977, 34-5, 89-92, 150, 162, 182· H.R. Goette, “Die Basis des Astydamas im sogen-
nanten lykurgischen Dionysos-Theater zu Athen”, AntK 42, 1999, 21-5. 

14 Ό.π. Welcker. 
15 Εκτός από το Πάριο Μάρμαρο, ό.π. (σημ. 13) βλ. TrGF I 60 T 2 a + b + T6 + T8 a. 

πρβ. A. W. Pickard-Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens, Oxford 1953, 109· E. Csapo – 
W. J. Slater, The Context of Ancient Drama, Ann Arbor 1994, 228 IV 16. 

16 Ό.π. Papastamati-von Moock, Menander (σημ. 4). 
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λές δραματικές νίκες.17 Η αλαζονεία του που σίγουρα πήγαζε από την 
επίγνωση του ρόλου του στα θεατρικά πράγματα της Αθήνας, έμεινε πα-
ροιμιώδης, αφού όχι μόνο τιμήθηκε με χάλκινο άγαλμα στο Θέατρο του 
Διονύσου με αφορμή τη θεατρική νίκη του 340 π.Χ., αλλά ο ίδιος συνέ-
ταξε ένα κομπαστικό επίγραμμα για το τιμητικό του μνημείο, στο οποίο 
εμμέσως συνέκρινε τον εαυτό του με τους μεγάλους δραματικούς ποιητές 
του 5ου αι. π.Χ. Η αναγραφή αυτού του επιγράμματος, όπως πληροφο-
ρούμαστε από τις πηγές, απορρίφθηκε από τη Βουλή των Αθηναίων.18 Η 
διάθεση αλαζονικής αυταρέσκειας διακωμωδήθηκε όμως από τον σύγ-
χρονό του κωμικό Φιλήμονα και απέκτησε ανεκδοτολογικό χαρακτήρα, 
αφού όταν κάποιος κόμπαζε για τον εαυτό του τον συνέκριναν με τον 
Αστυδάμαντα.19 Βεβαίως το γεγονός ότι ο ίδιος ο Αστυδάμας συνέταξε 
το επίγραμμα σημαίνει ότι η υψηλή αυτή δημόσια τιμή στον φυσικό χώρο 
δράσης του έλαβε χώρα ενόσω αυτός ήταν εν ζωή. Μία επιπλέον παρά-
μετρος αυτής της εξαιρετικά μεγάλης τιμής υπονοείται στην αναφορά 
των πηγών “... Ἀστυδάμαντα πρῶτον τῶν περὶ Αἰσχύλον ἐτίμησαν εἰκόνι 
χαλκῇ”.20 Δεν υπογραμμίζεται εδώ μόνο η περήφανη καταγωγή του από 
την οικογένεια του Αισχύλου, αλλά κυρίως ότι έτυχε αυτής της μεγάλης 
δημόσιας τιμής πριν να έχουν αξιωθεί αντίστοιχης και μάλιστα μεταθανά-
τιας οι μεγάλοι Τραγικοί, μεταξύ των οποίων και ο πρόγονός του Αισχύ-
λος, επί Λυκούργου, γύρω στο 330 π.Χ.21 Όλες, λοιπόν, αυτές οι διατηρη-
θείσες πληροφορίες των πηγών αναφορικά με την ανίδρυση του αγάλμα-
τος του Αστυδάμαντος το 340 π.Χ. παραπέμπουν προφανώς στις 
αντιδράσεις που θα είχαν προκληθεί, κυρίως στους παραδοσιακούς κύ-
κλους των Αθηναίων, τόσο για την ασυνήθιστα μεγάλη τιμή εν ζωή όσο 
όμως και για την αλαζονεία που επέδειξε με το επίγραμμά του. Η μάλ-
λον προκλητική αυτή ανίδρυση δεν συνιστά, βεβαίως, μεμονωμένο γεγο-
νός στην Αθήνα του 4ου αι. π.Χ. Θυμίζει την επίσης πολυσυζητημένη ανί-
δρυση των τιμητικών αγαλμάτων του στρατηγού Κόνωνα και του Κύ-
πριου φίλου του Ευαγόρα το 393 π.Χ. σε διακεκριμένη θέση της αρχαίας 

                                                 
17 Ακόμη και αν o αναφερόμενος από τις μεταγενέστερες πηγές αριθμός των 240 έργων 

του Αστυδάμαντα πρέπει να θεωρηθεί υπερβολικός, αυτός μαζί με τις μαρτυρούμενες νίκες 
(12 ή 15) αντανακλούν τη φήμη και τον ρόλο του στα θεατρικά πράγματα του 4ου αι. στην 
Αθήνα, βλ. Welcker ό.π. (σημ. 13) 1053· P.E. Easterling, «From Repertoire to Canon», στο: 
P.E. Easterling (επιμ.), The Cambridge Companion to Greek Tragedy, Cambridge 1997, 212 σημ. 
6, 214-6. 

18 TrGF I 60 Τ 2 a, 2 b, βλ. Goette ό.π. (σημ. 13) 24. 
19 TrGF I 60 Τ 2 a (fr. 190 K), 2 b· βλ. J.M. Edmonds, The Fragments of Attic Comedy af-

ter Meineke, Bergk, and Kock, augmented, and completely translated into English verse by 
John Maxwell Edmonds III, Leiden 1961, 84 Nr. 190. 

20 TrGF I 60 Τ 8 a· Welcker ό.π. (σημ. 13) 891· Goette ό.π. (σημ. 13) 22. 
21 Ό.π. σημ. 10. 
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Αγοράς,22 ενώ μπορεί επίσης να συγκριθεί με αντίστοιχες, αν και μεμο-
νωμένες, για διαπρεπείς στρατηγούς στον ίδιο δημόσιο χώρο κατά το 
πρώτο μισό του 4ου αι. π.Χ.23 Βεβαίως το παράδειγμα του Αστυδάμα-
ντος, κυρίως λόγω του προκλητικού επιγράμματος, μαρτυρεί πιθανόν μία 
τάση εκτροπής αυτών γύρω στα μέσα του 4ου αι. π.Χ., που έμελλε ο πο-
λιτικός Λυκούργος, ως εκφραστής των παραδοσιακών ιδεολογικών κύ-
κλων, από το 336 π.Χ. να ανακόψει προσωρινά. Σίγουρα όλες αυτές οι 
ανιδρύσεις τιμητικών μνημείων γίνονται μάρτυρες της κρίσης των παρα-
δοσιακών αξιών της κλασικής πόλης, των φαινομένων διάρρηξης της ιδεο-
λογίας της ισονομίας από νέου μοντέλου παραδειγματικές μορφές και 
της καθιέρωσης νέων κοινωνικών ηθών και πολιτιστικών νορμών, ενώ 
προοιωνίζουν το σταδιακό μετασχηματισμό της επερχόμενης ελληνιστικής 
κοινωνίας σε μία κοινωνία θεάματος και θέασης.24 Δεν είναι σίγουρα τυ-
χαίο ότι αυτές αφορούν αρχικά στρατηγούς και εν συνεχεία ποιητές, αν 
αναλογιστεί κανείς το ρόλο που έπαιζαν αυτές οι δυο κατηγορίες δημό-
σιων προσώπων στην Αθήνα του 4ου αι. π.Χ. Βεβαίως το παράδειγμα του 
Αστυδάμαντος αντανακλά τόσο τον κεντρικό ρόλο που κατέχει η θεατρι-
κή παραγωγή τον 4ον αι. π.Χ., αλλά, παράλληλα, και την προσπάθεια των 
νέων δραματικών ποιητών της τραγωδίας να καθιερωθούν σε ένα κοινω-
νικό και θεατρικό περιβάλλον που το βάρος της κλασικής παράδοσης ή-
ταν και επισήμως από το 386 π.Χ.25 μέτρο συνεχούς σύγκρισης και συ-
νεπώς να δηλώσουν τον κεντρικό δημόσιο ρόλο τους στα πολιτιστικά 
πράγματα της Αθήνας, τα οποία έρχονται να εξισορροπήσουν τώρα πε-

                                                 
22 Παυσ. 1, 3, 2: κοντά στη Βασίλειο στοά, βλ. W. Gauer, “Die griechischen Bildnisse der 

klassischen Zeit als politische und persönliche Denkmäler”, JdI 83, 1968, 118-24· A.F. Ste-
wart, Attika: Studies in Athenian Sculpture of the Hellenistic Age, London 1979, 120-24· R. 
Krumeich, Bildnisse griechischer Herrscher und Staatsmänner im 5. Jahrhundert v. Chr., Munich 
1997, 207-8· H. Knell, Athen im 4. Jh. V. Chr. – Eine Stadt verändert ihr Gesicht. Archäologisch-
kulturgeschichtliche Betrachtungen, Darmstadt 2000, 70-3· J.L. Shear, Polis and Revolution: Res-
ponding to Oligarchy in Classical Athens, Cambridge 2011, 275-80. Ότι και εκείνη η ανίδρυση 
δεν συνέβη χωρίς αντιδράσεις και τριβές φαίνεται από την επιχειρηματολογία του Δημοσθέ-
νη και του Ισοκράτη, βλ. Δημοσ., 20, 69-70· Ισοκρ. 9. 56-7. 

23 Βλ. ό.π. σημ. 22: Stewart, 122-3· Krumeich, 207-11· Shear, 280-85. Επίσης, S. Dillon, 
Ancient Greek Portrait Sculpture: Contexts, Subjects, and Styles, Cambridge 2006, 107-10. 

24 Για το θέμα της θεατρικότητας, βλ. Α. Χανιώτης, Θεατρικότητα και δημόσιος βίος 
στον ελληνιστικό κόσμο, Ηράκλειο 2009.  

25 Με την επίσημη καθιέρωση των επαναλήψεων της κλασικής τραγωδίας στους θεατρι-
κούς αγώνες των Μεγάλων Διονυσίων, βλ. A. Wilhelm, Urkunden dramatischer Aufführungen in 
Athen, Wien 1906, 23 (παλαιόν δράμα, 387/6 B.C.)· Easterling ό.π. (σημ. 17), 213· B. Sei-
densticker, στο: W.-D. Heilmeyer – M. Maischberger (επιμ.), Die griechische Klassik. Idee oder 
Wirklichkeit. Exhibition Catalogue Berlin and Bonn 2002, Mainz 2002, 526-9.  
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ρισσότερο από κάθε άλλη στιγμή την απώλεια της πολιτικής ηγεμονίας.26 
Ακριβώς αυτό το πνεύμα καταγράφεται εξάλλου και στο διαβόητο επί-
γραμμα του Αστυδάμαντος.  

Αρχαιολογικά η ανίδρυση αυτή επιβεβαιώθηκε από τον W. Dörpfeld 
(1896), ο οποίος ταύτισε μεταξύ των διασπάρτων λίθων της σκηνής τον 
έναν από τους δύο λίθους του ενεπίγραφου κορμού του βάθρου του α-
γάλματος27 (Εικ. 2-4). Ο λίθος αυτός διατηρεί στη στενή πλευρά του το 
ήμισυ του ονόματος του τιμώμενου ποιητή, ΑΣΤΥ[ΔΑΜΑΣ], ενώ φέρει 
χαρακτηριστική λάξευση στην εσωτερική μακρά πλευρά του με την αρνη-
τική μορφή και την κλίση του γείσου των λίθων επίστεψης των αναλημ-
μάτων του κοίλου. Βάσει της μορφής και της κλίσης της λάξευσης αυτής 
με κατεύθυνση από αριστερά προς δεξιά ή από δυτικά προς ανατολικά ο 
Dörpfeld ταύτισε ορθώς τη θέση αυτού του μνημείου στην ανατολική α-
πόληξη του αναλήμματος της δυτικής παρόδου28 (Εικ. 5-6). Λαμβάνοντας 
υπόψη τον συσχετισμό της ανίδρυσης του χάλκινου αγάλματος του ποιητή 
από τις αρχαίες πηγές με τη θεατρική νίκη του 340 π.Χ., υποστήριξε ότι 
η έναρξη της οικοδόμησης του νέου λίθινου θεάτρου θα πρέπει να τοπο-
θετηθεί πριν την ανίδρυση του συγκεκριμένου μνημείου και, συνεπώς, 
πριν την ανάληψη των καθηκόντων από τον Λυκούργο. Αρκετά χρόνια 
αργότερα ο E. Fiechter (1935-36) αμφισβήτησε τη χρησιμοποίηση αυτού 
του μνημείου ως σταθερή ένδειξη χρονολόγησης του λίθινου κοίλου, θεω-
ρώντας ότι, λόγω της ιδιαίτερης τεχνικής λύσης που έχει εφαρμοστεί στο 
συγκεκριμένο βάθρο, πιθανόν να μεταφέρθηκε εκεί αργότερα από μία 
άλλη αρχική θέση και γι’ αυτό ο κορμός απολαξεύτηκε για την προσαρ-
μογή του στην επίστεψη του αναλήμματος και κατασκευάστηκε από δύο 
τμήματα.29 Οι μετέπειτα προσεγγίσεις των μελετητών τόσο της αγγλόφω-
νης, αλλά κυρίως της γερμανόφωνης έρευνας αναπαράγουν εν πολλοίς 
εκείνη την παλιότερη διχογνωμία.30 Ιδιαίτερα οι προσεγγίσεις των K. 
Fittschen και H.-R. Goette την επανέφεραν πάλι στο προσκήνιο και συνε-
πώς την εκ νέου αξιολόγηση του βάθρου του Αστυδάμαντος αναφορικά 
με τα χρονολογικά ζητήματα της ονομαζόμενης λυκούργειας φάσης. Ο 

                                                 
26 Για το ιστορικό υπόβαθρο, βλ. S. Hornblower, Ο Ελληνικός κόσμος 479-323 π.Χ., 

μτφ. Ε. Πέππα, Αθήνα 2005, 464-70, 475-8, 481-95· E.M. Burke, “Finances and the Opera-
tion of the Athenian Democracy in the ‘Lycurgan Era’”, AJPh 131, 3, 2010, 393-423. 

27 IG II2 3775· Αρ. Ευρ. ΝΚ 302· Dörpfeld – Reisch ό.π. (σημ. 2) 38, 71-2 εικ. 23. 
28 Εδώ, 38, 71. 
29 Ε. Fiechter, Das Dionysos-Theater in Athen, I. Die Ruine, Stuttgart 1935, 87 εικ., 77-8. 
30 Pickard-Cambridge ό.π. (σημ. 2) 134 εικ. 34, 135-6· L. Polacco, Il teatro di Dioniso E-

leuterio ad Atene, Roma 1990, 125 fig. 78· K. Fittschen, “Eine Stadt für Schaulustige und Mü-
ßiggänger”, στο: M. Wörrle – P. Zanker (eds.), Stadtbild und Bürgerbild im Hellenismus. Kollo-
quium München 1993, Vestigia 47, München 1995, 65 σημ. 109-11 εικ. 17-19· Goette, ό.π. 
(σημ. 4) 31 πιν. 8,1· του ιδίου, ό.π. (σημ. 13) 21-5 εικ. 1. πιν. 5. 
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μεν Fittschen δέχεται την άποψη του Dörpfeld, αλλά υποθέτει ότι το επί-
γραμμα θα πρέπει να ήταν χαραγμένο στη χαμένη επίστεψη του βά-
θρου,31 αν και οι πηγές με σαφήνεια μιλούν για τη μη έγκρισή του. Ο 
Goette, ακολουθώντας την άποψη του Fiechter και εκφράζοντας απορία 
για την περίπλοκη αυτή τεχνική λύση, αφού θα μπορούσε, κατά τη γνώμη 
του, να είχε απομακρυνθεί ο λίθος επίστεψης του αναλήμματος για την 
ανίδρυσή του, θεωρεί ότι μπορεί η θέση αυτή να μην είναι η αρχική ή η 
ανίδρυση αυτή να σχετίζεται με κάποια άλλη νίκη του ποιητή ή να ανι-
δρύθηκε αργότερα ως μεταθανάτιο άγαλμα.32 Η ακύρωση του ρόλου του 
βάθρου του Αστυδάμαντος ως terminus ante quem για την έναρξη οικοδό-
μησης του λίθινου κοίλου προέκυπτε από το γεγονός ότι ο Goette, βάσει 
διαφόρων παρατηρήσεων, χρονολογούσε το θέατρο της Μεγαλόπολης στη 
δεκαετία του 360 π.Χ. και, συνεπώς, ήταν αναγκασμένος να ανεβάσει την 
έναρξη του οικοδομικού προγράμματος ανακαίνισης του αθηναϊκού θεά-
τρου περίπου στο 370 π.Χ.,33 αφού, όπως ο ίδιος ορθώς υποθέτει, η ε-
φαρμογή της νέας αρχιτεκτονικής μορφής του ημικυκλικού κοίλου θα 
πρέπει να είχε δοκιμαστεί στην αθηναϊκή μητρόπολη πριν από το περιφε-
ρειακό της Μεγαλόπολης. Η υψηλή χρονολόγηση του θεάτρου της Μεγα-
λόπολης έχει αντικρουστεί, τελευταία όμως, με σοβαρά επιχειρήματα από 
τους μελετητές του, Hans και Heide Lauter, και η οικοδόμησή του τοπο-
θετείται στο τελευταίο τέταρτο ή στα τέλη του 4ου αι. π.Χ.,34 δηλ. μετά 
τον Λυκούργο, οπότε και δεν μπορεί να συνιστά πλέον ένδειξη για τη 
χρονολόγηση του αθηναϊκού θεάτρου και κατ’ επέκταση για την ακύρωση 
του ρόλου του βάθρου του Αστυδάμαντος ως σταθερό στοιχείο χρονολό-
γησής του. Πρέπει όμως σε αυτό το σημείο να τονιστεί ότι οι αναλυτικές 
πληροφορίες των πηγών με σαφήνεια και αποκλειστικά αναφέρονται σε 
ένα τιμητικό άγαλμα, δηλ. εκείνο που ανιδρύθηκε με αφορμή τη θεατρική 
νίκη του 340 π.Χ. και η οποία είχε προηγηθεί της λυκούργειας ανίδρυσης 
των χάλκινων αγαλμάτων των τριών Τραγικών συμπεριλαμβανομένου του 
προγόνου του Αισχύλου. Αν για κάποιο λόγο είχε υπάρξει μεταφορά του 
τιμητικού μνημείου από κάποια άλλη αρχική θέση, τότε θα έπρεπε να 
είχαν διασωθεί στον αρχαίο λίθο του κορμού τεχνικά χαρακτηριστικά α-
ναλαξεύσεων, αλλά κυρίως αλλαγές στις εντορμίες και στους γόμφους 
προσαρμογής της πλάκας επίστεψης του βάθρου στην άνω επιφάνεια του 
κορμού του βάθρου. Τέτοιες ενδείξεις δεν μαρτυρούνται όμως στον αρ-
χαίο λίθο (Εικ. 4. 13). Βεβαίως η μοναδική και προφανώς δαπανηρή λύση 

                                                 
31 Fittschen, ό.π. (σημ. 30). 
32 Goette, ό.π. (σημ. 4) 30, 45 σημ. 72· του ιδίου, ό.π. (σημ. 13) 24, σημ. 11.  
33 Goette, ό.π. (σημ. 4), 34-5. 
34 H. Lauter – H. Lauter-Bufe, “Thersileion und Theater in Megalopolis. Das Bauensem-

ble im Licht neuer Forschungen”, AA 2004, 147-59. 
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προσαρμογής του βάθρου στην επίστεψη του αναλήμματος απαιτεί πε-
ραιτέρω ερμηνεία, η οποία μπορεί να αντληθεί μέσα από την κατανόηση 
του ιστορικού πλαισίου της συγκεκριμένης ανίδρυσης και τη συνδυαστική 
ερμηνεία των φιλολογικών και των αρχαιολογικών δεδομένων που προέ-
κυψαν κατά την επανεξέταση του μνημείου για την πρόσφατη αποκατά-
στασή του. 

Η πρόθεσή μας να αποκατασταθεί το διακεκριμένο αυτό μνημείο της 
ιστορίας του Διονυσιακού Θεάτρου στην αρχική του θέση μετά την ολο-
κλήρωση της μερικής αποκατάστασης των αναλημμάτων των παρόδων 
έως το επίπεδο του κεκλιμμένου στηθαίου35 (Εικ. 5-6) συνδεόταν άμεσα 
με το ανοιχτό ζήτημα της φερόμενης επί αυτών επίστεψης λόγω έλλειψης 
επαρκών στοιχείων, που παρέμεινε στο επίπεδο προτάσεων γραφικής 
αποκατάστασης.36 Τα στοιχεία για εκείνο της ανατολικής παραμένουν 
ακόμη σήμερα πενιχρά και αβέβαια.37 Αντίθετα για εκείνο της δυτικής 
παρόδου δεν είχαμε μόνο τα στοιχεία της χαρακτηριστικής λάξευσης του 
ενός λίθου του βάθρου, που αποδίδει χαρακτηριστικά της σύνθετης μορ-
φής των λίθων επίστεψης των αναλημμάτων των παρόδων (Εικ. 2-5), αλ-
λά και έναν διάσπαρτο λίθο (Λίθος Α) της ίδιας της επίστεψης (Εικ. 7) 
που μπορούσε να αποδοθεί βάσει της εντορμίας προσαρμογής λύκου κα-
τά τη δυτική του πλευρά με βεβαιότητα σε εκείνο της δυτικής παρόδου. 
Στους πρώτους υπολογισμούς μας για την ακριβή θέση38 και μορφή του 
βάθρου μετά τη συνεξέταση των ιχνών προσαρμογής της βάσης του στους 
σωζόμενους αρχαίους λίθους του αναλήμματος39 (Εικ. 8) ήρθε να προ-

                                                 
35 Σε εξέλιξη βρίσκεται η επιστημονική απόδοση των συγκεκριμένων ολοκληρωμένων 

αναστηλωτικών προγραμμάτων. Για τα προγράμματα στερέωσης και αποκατάστασης στα 
αναλήμματα των παρόδων, βλ. Κ. Τσάκος, «Α΄ ΕΠΚΑ, Ανασκαφικές εργασίες: Διονυσιακό 
Θέατρο», ADelt  40, 1985, Chron. 9–11· E. Makri, The Rehabilitation of the Auditorium Retain-
ingWalls along the adjoining the Eastern Parodos (A Summary), Committee on the Preservation 
of the Theatre of Dionysos (Athens 1985-87)· Α. Σαμαρά, «Θέατρο Διονύσου: Στερέωση και 
μερική αποκατάσταση αναλημματικών τοίχων του κοίλου στην ανατολική πάροδο», στο: Γ. 
Κίζης (επιμ.), Αποκατάσταση Μνημείων. Αναβίωση Ιστορικών κτιρίων στην Αττική, ΕΡΓΟΝ 
IV, Τόμ. 1, Αθήνα 2004, 60-73· Α.Δ. Σαμαρά – Χρ.Ε. Παπασταμάτη-von Moock, «Θέατρο 
του Διονύσου: Πρόταση τμηματικής αποκατάστασης της επίσκεψης του αναλήμματος της 
δυτικής παρόδου και του συναρμοζόμενου σε αυτή βάθρου του δραματικού ποιητή Αστυ-
δάμαντα», στο: Πρακτικά 1ου Συνεδρίου Αναστηλώσεων, ΕΤΕΠΑΜ, Θεσσαλονίκη, 14–17 
Ιουνίου 2006, Θεσσαλονίκη 2006, 1–2. εικ. 3-4· Mantis ό.π. (σημ. 9) 100-4 εικ. 4-11. 

36 Σαμαρά – Παπασταμάτη-φον Μόοκ, ό.π. (σημ. 35) 2, 11 εικ. 11 (πρόταση γραφικής 
αποκατάστασης, Μ. Κορρές). 

37 Ό.π.  
38 Στη θέση που εδραζόταν η χαμένη βάση του κορμού του βάθρου διατηρείται απολά-

ξευση της άνω επιφάνειας του προεξέχοντος τμήματος των λίθων θεμελίωσης του αναλήμ-
ματος. Το μήκος αυτής μαρτυρούσε το μήκος της βάσης, βλ. Εικ. 8, 13. 

39 Σαμαρά – Παπασταμάτη-φον Μόοκ ό.π. (σημ. 35) 5 εικ. 12, 7-8. Τα διαβρωσιγενή  
ίχνη επαφής της βάσης του βάθρου στους λίθους του αναλήμματος μας παρείχαν ασφαλή 
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στεθεί, μετά από επίμονη αναζήτηση, ένα σημαντικό εύρημα. Σε εργασίες 
καθαρισμών εντοπίστηκε στο θεμέλιο της δυτικότερης ανάγλυφης πλάκας 
του υστερορρωμαϊκού Βήματος του Φαίδρου ο καταληκτήριος λίθος επί-
στεψης του αναλήμματος (Εικ. 9-12). Δεν επρόκειτο για έναν οποιοδήπο-
τε λίθο επίστεψης των αναλημμάτων, όπως προέκυπτε από τη δημοσίευ-
ση του Fiechter,40 αλλά για τον λίθο, ο οποίος προσαρμόζονταν πάνω σε 
επιμελώς λαξευμένες εγκοπές τα δύο επιμέρους τμήματα που συνα-
ποτελούσαν τον κορμό του βάθρου του Αστυδάμαντος (Εικ. 11-12). Η 
εγκεκριμένη αφαίρεση και αντικατάστασή του με νέο φυσικό λίθο στο 
θεμέλιο του Βήματος του Φαίδρου και η συμπλήρωση και η αποκατά-
στασή του στην αρχική του θέση (Εικ. 5) επιβεβαίωνε τους αρχικούς μας 
υπολογισμούς, αλλά συγχρόνως επέλυε καθοριστικά μορφολογικά και 
ιστορικά ζητήματα του θεάτρου. 1) Την έναρξη αποδόμησης των αναλημ-
μάτων των παρόδων πριν την οικοδόμηση του υστερορρωμαϊκού Βήματος 
του Φαίδρου του 4ου αι. μ.Χ.,41 γεγονός που πρέπει να συνδεθεί με τις 
προηγηθείσες εκτεταμένες καταστροφές του θεάτρου από την επιδρομή 
των Ερούλων το 267 μ.Χ., όπως συμπεραίνεται και από άλλες μαρτυρίες 
στο μνημείο.42 2) Το άγνωστο έως σήμερα μορφολογικό στοιχείο της α-
πόληξης των επιστέψεων των αναλημμάτων προς την ορχήστρα (Εικ. 5-6) 
και 3) τη συγχρονικότητα κατασκευής βάθρου και επίστεψης του ανα-
λήμματος. Αυτό το τελευταίο που είναι καθοριστικό για την απάντηση, 
τελικά, της χρονολογικής σχέσης της κατασκευής του λίθινου κοίλου και 
του τιμητικού μνημείου του Αστυδάμαντος συμπεραίνεται από τα εξής 
στοιχεία: η επιμελής κατεργασία της εσωτερικής επιφάνειας, των άνω 
εντορμιών του σωζόμενου λίθου του βάθρου (Εικ. 3-4), αλλά και των ε-
γκοπών αναμονής των δύο λίθων του κορμού στην άνω κεκλιμένη επιφά-
νεια του λίθου επίστεψης (Εικ. 11–12) συγκρίνονται με την ποιότητα και 

                                                                                                                   
στοιχεία για τη μορφή της. Κανένα ίχνος δεν παρέπεμπε σε κυμάτιο, όπως την έχει αποδώ-
σει σχεδιαστικά ο Fiechter, βλ. Fiechter ό.π. (σημ. 29) 87 εικ. 77-78.  

40 Fiechter ό.π. (σημ. 29), 42 πιν. 8 Τομή 19· 87· Fiechter ό.π. (σημ. 2) 21 VI 1 εικ. 3-4: 
η απόδοση του σχεδίου τομής έχει εκτυπωθεί λάθος στη δημοσίευση, με αποτέλεσμα να 
δίδει την εντύπωση ότι πρόκειται για λίθο επίστεψης από το ανάλημμα της ανατολικής και 
όχι της δυτικής παρόδου.  

41 A. Frantz, “The Date of Phaidros-Bema in Theater of Dionysos”, Studies in Athenian Ar-
chitecture, Sculpture and Topography, presented to H.A. Thompson, Hesperia Suppl. 20, Prince-
ton, New Jersey 1982, 34-9. 

42 Ό.π. σημ. 5. Επίσης Χρ. Παπασταμάτη-von Moock, «Θέατρο του Διονύσου Ελευθερέ-
ως. Τα γλυπτά της ρωμαϊκής σκηνής: χρονολογικά, καλλιτεχνικά και ερμηνευτικά ζητήμα-
τα», στο: Θ. Στεφανίδου-Τιβερίου – Π. Καραναστάση – Δ. Δαμάσκος (επιμ.), Κλασική πα-
ράδοση και νεωτερικά στοιχεία στην πλαστική της ρωμαϊκής Ελλάδας, Πρακτικά Διεθνούς 
Συνεδρίου, Θεσσαλονίκη, 7–9 Μαϊου 2009, Θεσσαλονίκη 2012, 136 σημ. 36· της ίδιας, ‘Ly-
curgan’ Phase, ό.π. (σημ. 3). 
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τα τεχνικά στοιχεία του υστεροκλασικού λίθινου κοίλου.43 Κυρίως όμως 
τα όμοια τεχνικά χαρακτηριστικά σύνδεσης του κορμού του βάθρου με 
τον λίθο επίστεψης (Εικ. 13) με εκείνα των λίθων επίστεψης με τους υπο-
κείμενους του κεκλιμένου στηθαίου του αναλήμματος (Εικ. 6) συνηγο-
ρούν για τη συγχρονικότητα της κατασκευής βάθρου και επίστεψης του 
αναλήμματος. Και στις δύο περιπτώσεις έχει εφαρμοστεί η σύνδεση με 
γόμφους μορφής λάμας ίδιων διαστάσεων, όπως συμπεραίνεται από τις 
σωζόμενες μικρές επιμήκεις εντορμίες τόσο στην έδραση και στις κάτω 
ακμές των λίθων επίστεψης όσο και στην άνω επιφάνεια του καταληκτή-
ριου λίθου της για την προσαρμογή του κορμού του βάθρου.44 Η συγχρο-
νικότητα, συνεπώς, της κατασκευής της επίστεψης του αναλήμματος και 
της ανίδρυσης του βάθρου και του χάλκινου αγάλματος του Αστυδάμα-
ντος, όπως καταγράφεται στα τεχνικά στοιχεία επίστεψης και βάθρου, 
επιβεβαιώνουν την εκκίνηση της οικοδόμησης του λίθινου κοίλου πριν το 
340 π.Χ., και συνάμα την άποψη του Dörpfeld. Δηλ. για να ανιδρυθεί το 
τιμητικό μνημείο στην ανατολική απόληξη του αναλήμματος της δυτικής 
παρόδου θα πρέπει να είχε ήδη ολοκληρωθεί η ορχήστρα με τον περιμε-
τρικό οχετό και τον διάδρομο, ενώ θα πρέπει να είχε προχωρήσει αρκετά 
η οικοδόμηση του κοίλου μαζί με τα αναλήμματα των παρόδων, ακόμη 
και αν αυτά ίσως δεν είχαν φτάσει το συνολικό ύψος τους. Αυτό τεκμη-
ριώνεται πρόσθετα τόσο από την κατασκευαστική εμπλοκή των ακραίων 
λίθων του περιμετρικού διαδρόμου με τα αναλήμματα των παρόδων (Εικ. 
6), όσο και από την αντίστοιχη των αναβαθμών των ακραίων κλιμάκων 
με τα εδώλια των κερκίδων και τους λίθους των κεκλιμένων στηθαίων 
των αναλημμάτων των παρόδων (Εικ. 14). Ποιός ήταν όμως ο λόγος της 
μοναδικής και προφανώς δαπανηρής τεχνικής λύσης που ακολουθήθηκε 
στο συγκεκριμένο βάθρο, η οποία έχει προξενήσει απορία και οδηγήσει 
σε διαφοροποιημένες ερμηνείες; 

Ενώ η χρονολόγηση του βάθρου του Αστυδάμαντος στο 340 π.Χ. βάσει 
των ανωτέρω στοιχείων συνιστά terminus ante quem για την οικοδόμηση 
του αναλήμματος της δυτικής παρόδου και κατά συνέπεια του λίθινου 
κοίλου, το ανώτερο όριο έναρξης του απαιτητικού αυτού οικοδομικού 
προγράμματος μπορεί να συναχθεί από φιλολογικά και επιγραφικά στοι-
χεία. Συγκεκριμένα η αναφορά από τον Ξενοφώντα στην Κύρου Παιδεία 
– γράφτηκε μεταξύ 360 και 355 π.Χ. – στην ξύλινη σκηνή45 και από τον 
Δημοσθένη στον μηνυτήριο λόγο κατά του Μειδία στα ξύλινα παρασκήνια 

                                                 
43 Τόσο ως προς την κατεργασία των επιφανειών όσο και ως προς τη συνδεσμολογία. 
44 Μηκ. 0.06 μ. και πλ. 0.02 μ. 
45 Ξενοφών, Κύρου Παιδεία 6, 1, 54, βλ. Froning ό.π. (σημ. 4) 52. 
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– αναφέρεται σε γεγονότα του 352 π.Χ.46 – σε συνδυασμό με επιγραφή 
του 343/2 π.Χ. από την αθηναϊκή Αγορά που συνδέει τον Εύβουλο με την 
οικοδόμηση της λίθινης σκηνής, προφανώς του αθηναϊκού θέατρου,47 μας 
οδηγούν στο συμπέρασμα ότι η πλήρης48 λίθινη ανακαίνιση του θεάτρου 
θα πρέπει να είχε αρχίσει επί Ευβούλου, γύρω στο 350 π.Χ., αφού είχε 
επιτευχθεί η εξυγίανση των δημόσιων οικονομικών.49 Τη στιγμή, λοιπόν, 
που αποφασίστηκε η ανίδρυση του τιμητικού μνημείου του Αστυδάμα-
ντος η οικοδόμηση του νέου θεάτρου είχε αρχίσει ήδη από μία περίπου 
δεκαετία και βρισκόταν ακόμη σε εξέλιξη, αφού και σύμφωνα με τις πη-
γές η ολοκλήρωσή του απετέλεσε κύριο μέλημα της επερχόμενης λυκούρ-
γειας περιόδου (336-324 π.Χ.). 

Παρόλο που δεν μπορεί να αναπαραστήσει κανείς το ακριβές πλαίσιο 
της πολυσυζητημένης αυτής ανίδρυσης τα στοιχεία των πηγών σε συν-
δυασμό με τα αρχαιολογικά δεδομένα μας βοηθούν να κατανοήσουμε την 
ιδιαιτερότητά της. Όχι μόνο οι αναλυτικές πληροφορίες των πηγών δεν 
αφήνουν καμία αμφιβολία ότι αυτό το βάθρο με την μοναδική κατα-
σκευαστική λύση συνδέεται με την πολυσυζητημένη ανίδρυση του 340 
π.Χ., αλλά αυτό επιβεβαιώνεται τώρα και αρχαιολογικά μέσω των κα-
τασκευαστικών μαρτυριών της αρχιτεκτονικής του κοίλου και του βά-
θρου. Επίσης, από τα αρχαιολογικά δεδομένα πληροφορούμαστε ότι τε-
λικά ο Αστυδάμας αντί του απορριφθέντος αυτάρεσκου επιγράμματος 
έπρεπε να αρκεστεί στη συνήθη σε αυτές τις περιπτώσεις χάραξη του 
ονόματός του στο βάθρο του αγάλματος (Εικ. 2. 4). Η θέση όμως που 
επιλέχτηκε για το τιμητικό του μνημείο ήταν μία από τις πλέον προνο-
μιούχες θέσεις στο θέατρο, αφού αυτό ήταν ορατό ανά πάσα στιγμή, ό-
πως και σήμερα μετά τη μερική αποκατάσταση, από σχεδόν ολόκληρο το 
θέατρο (Εικ. 1). Η επιλογή της θέσης σε συνδυασμό με την περίπλοκη και 
σίγουρα δαπανηρή τεχνική λύση προσαρμογής του βάθρου στην επίστεψη 
δεν αφήνουν καμία αμφιβολία ότι αυτή συνιστά τον μάρτυρα ενός προ-
φανούς συμβιβασμού ανάμεσα στην μαρτυρούμενη από τις πηγές ανάγκη 
αυτοπροβολής του ποιητή, που οδήγησε στην επιλογή της συγκεκριμένης 
θέσης, και τη διατήρηση ενός διακεκριμένου μορφολογικού στοιχείου του 

                                                 
46 Δημοσθ. Κατά Μειδίου, 17, βλ. P. Wilson, “Costing the Dionysia”, in: M. Revermann – 

P. Wilson (επιμ.), Performance, Iconography, Reception. Studies in Honour of O. Taplin, Oxford 
2008, 94 σημ. 26· Csapo – Slater ό.π. (σημ. 15) 288, 295 Nr. 137· σχετικά με το ξύλινο 
θέατρο, βλ. Papastamati-von Moock, The Wooden Theatre, ό.π. (σημ. 2).  

47 M. Walbank, “Leases of Sacred Property in Attica, Part I”, Hesperia 52, 1983, 108 Col. 
III l. 15-7, 133. 

48 Για νέα στοιχεία σχετικά με τον Περίκλειο προγραμματισμό ανακαίνισης του θεά-
τρου, βλ. Papastamati-von Moock, The Wooden Theatre, ό.π. (σημ. 2). 

49 Βλ. επίσης Hintzen-Bohlen, ό.π. (σημ. 12) 95-105· Froning ό.π. (σημ. 4), 52· Burke, 
ό.π. (σημ. 26), 409-11. 
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υπό ανακαίνιση ευρισκόμενου θεάτρου (Εικ. 5. 6. 13). Η ανάγκη, λοιπόν, 
διατήρησης της επίστεψης, η σύνθετη μορφολογία της50 και ο προσανατο-
λισμός του τιμητικού μνημείου προς την ορχήστρα οδήγησε στον ανα-
γκαίο διαχωρισμό του κορμού του βάθρου σε δύο τμήματα και στην πε-
ρίτεχνη εσωτερική λάξευση. Ειδικά μέσω της πρόσφατης αποκατάστασης 
γίνεται σήμερα αντιληπτό με ποιο περίτεχνο και ευφυή τρόπο επιλύθηκε 
τεχνικά η ικανοποίηση όλων των ανωτέρω λόγων. Αυτή δεν αποσκοπούσε 
μόνο σε ένα υψηλά αισθητικό αποτέλεσμα, αντάξιου της νέας πρωτοπό-
ρου αρχιτεκτονικής του αθηναϊκού θεάτρου και της πρόθεσης προβολής 
του δημοφιλούς Αστυδάμαντος, αλλά και στην αυτοτελή συνύπαρξη αρχι-
τεκτονικής και τιμητικού μνημείου στο κομβικό αυτό σημείο του μνη-
μείου. Η περίπτωση του τιμητικού μνημείου του Αστυδάμαντος στο αθη-
ναϊκό θέατρο συνιστά, λοιπόν, μία από τις λίγες περιπτώσεις της έρευνας, 
στην οποία φιλολογικές και αρχαιολογικές πηγές αλληλοενισχύονται, αλ-
ληλοσυμπληρώνονται και επαληθεύονται. 

Παρόλο που η ολοκλήρωση του μεγάλου αυτού τεχνικού έργου, για να 
περιοριστούμε μόνο στο θέατρο, έχει συνδεθεί με το όνομα και τη διοικη-
τική περίοδο του σημαντικότερου πολιτικού του 4ου αι. π.Χ. στην Αθήνα, 
τον Λυκούργο,51 τα δεδομένα του μνημείου μας οδηγούν πέρα από το τέ-
λος αυτής της περιόδου. Ήδη ο Dörpfeld είχε οριοθετήσει χρονολογικά 
την ολοκλήρωση και του Επιθεάτρου με την οικοδόμηση του χορηγικού 
μνημείου του Θρασύλλου (320/319 π.Χ.), αφού εκείνο εντάχθηκε στην 
Κατατομή του, δηλ. στο ανώτερο όριό του.52 Σίγουρα η μεταφορά των 
αρχιτεκτονικών μελών για την οικοδόμηση αυτού του μνημείου μέσω του 
Επιθεάτρου ορίζει τη χρονολογία 320/319 π.Χ. ως terminus post quem για 
την περάτωση της οικοδόμησης του αθηναϊκού θεάτρου. Βεβαίως ο όρος 
Λυκούργεια φάση, αν και δεν αντιστοιχεί πλήρως στο απαιτηθέν μεγαλύ-
τερο χρονικό διάστημα οικοδόμησης του νέου ολόλιθου αθηναϊκού θεά-
τρου, δικαιολογείται από τον καθοριστικό ρόλο που έπαιξε ο Λυκούργος 
με το κλασικιστικό του όραμα και την επιδέξια δημοσιονομική του πολι-
τική όχι μόνο στην κατασκευή του αλλά και, όπως αντανακλάται και στις 
αρχαίες πηγές, στην καθιέρωση του θεάτρου αρχιτεκτονικά και καλλιτε-
χνικά ως πρότυπο του κλασικού αθηναϊκού πολιτισμού στον ευρύτερο 
ελληνορωμαϊκό κόσμο. Ο Λυκούργος όχι μόνο προσέδωσε στην πόλη των 

                                                 
50 Περισσότερα για το θέμα, βλ. Papastamati-von Moock, ‘Lycurgan’ Phase, ό.π. (σημ. 

3). 
51 J.M. Hurwit The Athenian Acropolis: History, Mythology, and Archaeology from the Neolithic 

Era to the Present, Cambridge 1999, 253-9· S. Humphreys, The Strangeness of Gods. Historical 
Perspectives on the Interpretation of Athenian Religion, Oxford-New York 2004, 77-129. 

52 Dörpfeld – Reisch ό.π. (σημ. 2) 38-9. Βλ. επίσης Papastamati-von Moock, ‘Lycurgan’ 
Phase, ό.π. (σημ. 3). 
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Αθηνών ένα θέατρο αντάξιο του πολιτιστικού συμβολισμού του κλασικού 
δράματος, αλλά σε αυτόν οφείλεται η πρώτη επίσημη καταγραφή των 
σωζόμενων θεατρικών έργων των τριών Τραγικών και η δημόσια απόδοση 
τιμής και αναγνώρισής τους με το μεταθανάτιο μνημείο τους53 στην κύρια 
είσοδο του θεάτρου.54 Το μνημείο αυτό σε αντιπαραβολή με το πολυσυ-
ζητημένο του Αστυδάμαντος καθίστανται μάρτυρες τόσο της σύγκρουσης 
συντηρητικών και ανανεωτικών ιδεολογιών στην Αθήνα του 4ου αι. π.Χ. 
όσο και της κλασικιστικής στροφής που σηματοδοτεί η ανανεωτική πολι-
τιστική πολιτική του Λυκούργου με πρότυπο την ένδοξη περίκλεια πε-
ρίοδο. Σε ένα μεταλλασσόμενο πολιτικό και κοινωνικό περιβάλλον στο 
εξωτερικό και φαινόμενα κρίσης των κλασικών αξιών στο εσωτερικό, ο 
Λυκούργος προσέδωσε στο θέατρο την αναγκαία σύνδεση με τη λαμπρή 
κορύφωσή του καθιστώντάς το διαχρονικό μορφολογικό και εννοιολογικό 
πρότυπο για τον ελληνορωμαϊκό και σύγχρονο κόσμο.  

 
 
 

CHRISTINA PAPASTAMATI-VON MOOCK – ATHINA SAMARA 
 

The Theatre of Dionysus Eleuthereus: the statue base of Astydamas and 
chronological issues of the ‘Lycurgan’ phase 

 
Since the time of Wilhelm Dörpfeld (1896), the base of the honorific 

statue of Astydamas the Younger has occupied a central place in archaeo-
logical research relating to the chronology of the rebuilding of the Theatre 
of Dionysus in stone. The particularly ingenious scheme of fitting the base 
onto the end of the retaining wall of the west parodos has led to a variety 
of interpretations and disagreements. New archaeological observations and 
data that emerged when the base was recently restored to its original loca-
tion, in combination with pertinent detailed information from textual 
sources concerning its controversial erection in 340 BC, contribute to the 
interpretation and better understanding of this particular monument in its 
historical context while also resolving issues associated with the so-called 
Lycurgan phase of this Athenian theatre. 

                                                 
53 Βλ. C. Vorster, “Die Porträts des 4. Jhs. v. Chr.”, στο: P.C. Bol (επιμ.), Die Geschichte 

der antiken Bildhauerkunst II: Klassische Plastik, Mainz 2004, 415–418 εικ. 389-392· Papa-
stamati-von Moock, Menander ό.π. (σημ. 4). 

54 Βλ. Papastamati-von Moock, Menander ό.π. (σημ. 4). Για νέα στοιχεία σχετικά, βλ. 
Papastamati-von Moock, ‘Lycurgan’ Phase ό.π. (σημ. 3). 
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Εικ. 1: Γενική άποψη του Θεάτρου του Διονύσου από ΒΑ. με μερικώς 
αποκατεστημένο το βάθρο του Αστυδάμαντος στην απόληξη του αναλήμ-
ματος της δυτικής παρόδου (όπου βέλος). 
 
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

Εικ. 2: Αρχαίος λίθος από τον 
ενεπίγραφο κορμό του βάθρου του 
Αστυδάμαντος  –  Στενή πλευρά με 
τμήμα επιγραφής. 
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Εικ. 3: Αρχαίος λίθος βάθρου του Αστυδάμαντος  – Εσωτερική μακρά 
πλευρά. 

 
 

 
 

Εικ. 4: Αρχαίος λίθος από τον ενεπίγραφο κορμό του βάθρου του αγάλ-
ματος του Αστυδάμαντος με γραφική αποκατάσταση επιγραφής (Σχεδία-
ση: Δ. Κουλιάδης). 



Θέατρο του Διονύσου Ελευθερέως 49 

 

 
 
Εικ. 5: Μετά την πρόσφατη μερική αποκατάσταση (2007) της επίστεψης 
του αναλήμματος της δυτικής παρόδου και του βάθρου του Αστυδάμα-
ντος στην αρχική του θέση. 
 

 
Εικ. 6: Πρόταση μερικής αποκατάστασης της επίστεψης του αναλήμματος 
της δυτικής παρόδου και του βάθρου του αγάλματος του ποιητή Αστυ-
δάμαντος, με υποθετική γραφική αποκατάσταση της ελλείπουσας επί-
στεψης του βάθρου και του αγάλματος (Σχεδίαση: Α. Σαμαρά-Δ. Κου-
λιάδης). 
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Εικ. 7: Λίθος Α: διάσπαρτο τμήμα λίθου της επίστεψης του αναλήμματος 
της δυτικής παρόδου με χαρακτηριστικά τεχνικά στοιχεία στη δυτική 
πλευρά ώσεως. 

 

 
Εικ. 8: Ανατολική απόληξη αναλήμματος δυτικής παρόδου με ίχνη έδρα-
σης και επαφής του βάθρου του Αστυδάμαντος στην περιοχή αυτή. 
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Εικ. 9: Υστερορωμαϊκό Βήμα του Φαίδρου – Δυτική απόληξη με εντοιχι-
σμένο τον καταληκτήριο λίθο της επίστεψης του αναλήμματος της δυτικής 
παρόδου στο θεμέλιο (Σχεδίαση: Δ. Κουλιάδης). 

 

 
Εικ. 10: Υστερορωμαϊκό Βήμα του Φαίδρου – Θεμέλιο του δυτικού άκρου 
με τον καταληκτήριο λίθο της επίστεψης του αναλήμματος της δυτικής 
παρόδου, πριν την αφαίρεση. 
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Εικ. 11: Καταληκτήριος λίθος της επίστεψης του αναλήμματος της δυτι-
κής παρόδου με απολαξευμένη την άνω επιφάνεια και με τις εγκοπές 
προσαρμογής του βάθρου του Αστυδάμαντος. 
 

 
Εικ. 12: Καταληκτήριος λίθος της επίστεψης του αναλήμματος της δυτι-
κής παρόδου, με γραφική αποκατάσταση (Σχεδίαση: Δ. Κουλιάδης). 
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Εικ. 13: Αξονομετρικό σχέδιο της αποκατάστασης του βάθρου του Αστυ-
δάμαντος  με τα τεχνικά στοιχεία σύνδεσης. 
 

 
Εικ. 14: Εργασίες μερικής αποκατάστασης του αναλήμματος  της δυτικής 
παρόδου – Εμπλοκή λίθων κεκλιμένου στηθαίου αναλήμματος και ανα-
βαθμών κλίμακας, από Β.  





































ΑΓΓΕΛΙΚΗ ΛΑΜΠΑΚΗ  
 
 

Εικόνες Διονύσου και θεατρικός χώρος στα κλασικά  
και ελληνιστικά χρόνια* 

 

 

 
ΥΜΦΩΝΑ ΜΕ ΤΗΝ ΑΠΟΨΗ ΟΤΙ Η ΓΕΝΝΗΣΗ του θεάτρου πηγάζει από τους 
μιμικούς χορικούς αγώνες για τη λατρεία της φύσης, τα πρώτα θέα-

τρα για δραματικούς αγώνες κατασκευάστηκαν σε ιερά του Διονύσου και 
φιλοξένησαν τις εορτές προς τιμήν του θεού.1 Η σύνδεση σχεδόν όλων 
των δραστηριοτήτων των πολιτών με το θρησκευτικό στοιχείο, που απο-
τελούσε σύνηθες φαινόμενο για ολόκληρο τον ελληνικό κόσμο, έχει ως 
αποτέλεσμα να συναντά κανείς θέατρα όχι μόνο σε ιερά, αλλά σε αγορές 
και πλάι σε άλλα δημόσια μνημεία πολιτικού χαρακτήρα. Το θέατρο, ε-
ξελίχθηκε σταδιακά σε απαραίτητο δημόσιο οικοδόμημα2 και δέχτηκε 
μεγάλη ποικιλία δρώμενων, θρησκευτικών και πολιτικών.  

Η σύνδεση του θεατρικού χώρου με τον Διόνυσο είναι ιδιαίτερα έντονη 
σε ορισμένες περιοχές, ενώ σε κάποιες άλλες ανύπαρκτη.3 Η σχέση είναι 
σαφής όταν το θέατρο βρίσκεται μέσα σε Ιερό του θεού ή κοντά σε ναούς 
και βωμούς αφιερωμένους σ’ αυτόν. Σε άλλες περιπτώσεις αποκαλύπτε-
ται μέσα από τις αναθέσεις γλυπτών προς τιμήν του4 και από τον μεγάλο 
αριθμό επιγραφών που δηλώνουν την ανάθεση μερών του θεάτρου ή και 
ολόκληρου του οικοδομήματος στον Διόνυσο.5 Η παρουσία του Διονύσου, 

                                                 
* Το αντικείμενο της παρούσας ανακοίνωσης προέκυψε από την έρευνα που διενήργησα 

στο πλαίσιο της διδακτορικής Διατριβής που υποστήριξα στο Πανεπιστήμιο Ιωαννίνων με 
επόπτρια την Καθηγήτρια Κλασικής Αρχαιολογίας κ. Ι. Τριάντη και τίτλο «Τα αρχαία ελλη-
νικά θέατρα ως χώρος ίδρυσης γλυπτών και επιγραφών». 

1 Foucart (1904)· Jeanmaire (1951)· Α. Λαμπάκη, «Το θέατρο: από γιορτή της υπαίθρου, 
σε ένα από τα σημαντικότερα μνημεία των πόλεων», Πόλη και ύπαιθρος στη Μεσόγειο, Α΄ 
Επιστημονικό Συνέδριο νέων ερευνητών του περιοδικού Διαχρονία, 29-31 Μαΐου 2007 (υπό 
εκτύπωση).  

2 Παυσανίας 10, 4, 1. 
3 Wycherley (1962) 88: «The theatre was the shrine of Dionysos» και 161. Ο Μ. Ανδρό-

νικος γράφει ότι ο χώρος του θεάτρου της Βεργίνας έχει μια ιερότητα που συνδέεται με τη 
λατρεία του Διονύσου, Ανδρόνικος (1984) 49. Σε κάποια άλλα θέατρα, η σύνδεση με τη 
λατρεία του Διονύσου είναι καθαρά δευτερεύον στοιχείο, βλ. Adrados (1975) 13. 

4 Schwingenstein (1977) 76-86· Cole (1987) 255-8. Γενικά για τα θέατρα της Μ. Ασίας, 
βλ. Hirsch (2001) και για το θέατρο της Περγάμου, βλ. Schwarzer (2008) 92-103. 

5 Ωρωπός: IG VII, add., σ. 745 και IG VII, 423· Οινιάδες: IG IX,1² 2: 420· Θάσος: IG XII 
Suppl. 399 κ.ά.  

Σ 

http://epigraphy.packhum.org/inscriptions/book?bookid=9&region=3
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θεού της φύσης και της υπαίθρου, μέσα στην πόλη συνδέεται πάντοτε με 
την ιδιότητά του ως προστάτη του θεάτρου.  

Όταν δημιουργήθηκαν οι πρώτοι θεατρικοί χώροι μόνιμου χαρακτήρα 
τότε πολλές φορές η παράσταση λάμβανε χώρα μπροστά από το ναό του 
Διονύσου (π.χ. Αθήνα, Θορικός Αττικής και πιθανότατα στο Ικάριον Αττι-
κής, στην Ερέτρια και στη Σικυώνα).6 Η τοπογραφική σχέση του θεάτρου 
με ναούς, ιερά, Στιβάδεια και βωμούς αφιερωμένους στον Διόνυσο απο-
καλύπτουν το διττό ρόλο της παρουσίας του θεού.7 Από τη μία είναι η 
κύρια θεότητα του ιερού και προστάτης των πιστών και από την άλλη, ο 
θεός του θεάτρου, πάτρωνας των δραματικών αγώνων. Αυτή η πρώιμη 
χρήση των ναών ή των βωμών (που ήταν κοντά στο θέατρο) εν είδει σκη-
νικού για τις παραστάσεις και για τις τελετουργικές πομπές που κατέλη-
γαν στο θέατρο, προσέδιδε θεατρικότητα στα λατρευτικά αγάλματα του 
Διονύσου, τουλάχιστον για όσο διαρκούσαν οι διονυσιακοί εορτασμοί.  

Στην Αθήνα, με ευθύνη του επώνυμου άρχοντα, τελούταν η μακρά και 
χαρμόσυνη πομπή των πιστών του Διονύσου που κατέληγε στο θέατρο. 
Εφόσον διασφαλιζόταν η παρουσία του θεού, με την τοποθέτηση του 
γραπτού ξοάνου από τις Ελευθερές στην κεντρική πτέρυγα του κοίλου 
του θεάτρου, κηρυσσόταν η έναρξη των δραματικών αγώνων ως αποκο-
ρύφωση των εορτασμών. Το ξόανο του Ελευθερέα Διονύσου αποτελούσε 
την πρώτη μορφή εικονικής παρουσίας θεότητας μέσα στο θέατρο.8  

Η ενεργή συμμετοχή του ξοάνου στους εορτασμούς των Διονυσίων δι-
αφαίνεται από ένα σχόλιο του Δημοσθένη: ἐδίδου γὰρ λόγον εἰ τὸ 
ἄγαλμα ἀλώβητον ἔσωσεν (Δημοσθ., Κατά Μειδίου 9). Οι γραπτές μαρ-
τυρίες για τη μορφή του ξοάνου είναι ελάχιστες. Ο Ευριπίδης, στην τρα-
γωδία Αντιόπη (TrGF 203), αναφέρει ότι ήταν ένα ανεικονικό πεσσό-
μορφο άγαλμα. Ο Αθήναιος σημειώνει (12.533C) ότι η εικόνα του Διονύ-
σου στην Αθήνα έμοιαζε με το πρόσωπο του Πεισίστρατου. Από την 
άλλη, έχει υποστηριχτεί ότι το ξόανο παριστάνεται σε δύο τύπους νομι-
σμάτων από την Αθήνα, που κόπηκαν το 134 και το 98 π.Χ.9 Σε αυτά, ο 
Διόνυσος απεικονίζεται όρθιος, γενειοφόρος και στρέφει ελαφρώς αριστε-
ρά. Φορά μακρύ χιτώνα και κρατά θύρσο με το αριστερό του χέρι. Το 
δεξί χέρι εκτείνεται προς τα εμπρός και στον ένα τύπο νομίσματος κρατά 

                                                 
6 Anti (1947) 45-50· 143-5. Webster (1963) 563-70· Gebhard (1974) 428-40. 
7 Bérard–Bron (1986) κυρίως 18-21 όπου αναφέρονται στην «architecture dionysiaque». 

Ο G. Roux στο Roux (1976) 177 γράφει: “Dionysos répugnera toujours à se laisser enfermer 
dans le cadre somptueux et artificiel de l’architecture humaine”. 

8 Cole (2011) 277: “He was a god, however, with few substantial temples. His permanent 
installations were primarily theaters, where his statue was accessible from the orchestra and 
where an altar was probably always near”. 

9 Gasparri – Veneri (1986) 429-31, αρ. 62-63 και 85-86. 
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σίγουρα κάνθαρο. Πολλοί είναι και οι μελετητές που υποστήριξαν ότι το 
άγαλμα είχε τη μορφή φαλλού, όπως συνέβαινε στη Δήλο. 

Στη Δήλο, δεν υπήρχε ναός αφιερωμένος στον Διόνυσο, αλλά βωμός 
που εξαγνιζόταν πριν το τελετουργικό.10 Το λατρευτικό άγαλμα του θεού 
είχε τη μορφή πτηνού με έναν φαλλό στη θέση του κεφαλιού.11 Το άγαλ-
μα, γραπτό και γεμάτο κοσμήματα, μεταφερόταν σε πομπή κατά τα Διο-
νύσια της Δήλου.12 Ο φαλλός είχε ξύλινα φτερά και οδηγείτο από το ιερό 
στο θέατρο πάνω σ’ένα άρμα.13 Τα έξοδα για την κατασκευή του άρμα-
τος και του φαλλόμορφου αγάλματος συμπεριλαμβάνονταν στον ετήσιο 
δημόσιο προϋπολογισμό του ναού.14 Η μεταφορά σε πομπή του φαλλού 
αποτελούσε στοιχείο των αγροτικών15 και συνάμα των εν άστει Διονυσί-
ων.16 Μαρτυρίες για τελετουργική μεταφορά του λατρευτικού αγάλματος 
του Διονύσου, με μορφή ξοάνου, σώζονται επίσης για τον Πειραιά και τη 
Σικυώνα.17 Ταυτόχρονα, πέρα από τις εικόνες του Διονύσου που μεταφέ-
ρονταν σε πομπή για να καταλήξουν στο θέατρο, υπήρχαν και εκείνες 
που βρίσκονταν μόνιμα σε ναούς δίπλα σε θεατρικά οικοδομήματα.  

Για το θέατρο του Διονύσου Ελευθερέως στις νότιες υπώρειες της Α-
κροπόλεως αναφέρεται από τον Παυσανία (1, 20, 3) ότι δύο αγάλματα 
του Διονύσου βρίσκονταν στον περίβολο του τεμένους, τα οποία αντιστοι-
χούσαν στους δύο υπάρχοντες ναούς. Το ένα ήταν το ξόανο που σχολιά-
στηκε παραπάνω και το άλλο ήταν ένα καθιστό άγαλμα από χρυσό και 
ελεφαντόδοντο, έργο του Αλκαμένη που κατασκευάστηκε γύρω στο 420-
410 π.Χ. για να στηθεί στο νέο ναό του Διονύσου κοντά στο θέατρο. Το 
                                                 

10 Vallois (1922) 103· Sifakis (1967) 12 κ.ε.· Bruneau (1970) 318. SEG 23: 498. IG XI, 
203; IG XI, 219. 

11 Nilsson (1957) 281.  
12 Η πομπή των Διονυσίων στη Δήλο δεν είναι γνωστή από κάποιο ιερό νόμο, αλλά προ-

κύπτει από τους λογαριασμούς του ιερού, οι οποίοι περιγράφουν την κατασκευή ενός άρ-
ματος και ενός αγάλματος που διακοσμείται ανά διαστήματα (ἃμαξα ή φαλλαγωγείον). IG 
XI 2 144, A, 33-36 (304 π.Χ.). Broder (2008) 131. Στη Δήλο, την εποχή της Ανεξαρτησίας, 
ανάμεσα στο 314 και στο 167 π.Χ., αρκετοί χορηγοί για να διατηρήσουν την ανάμνηση της 
νίκης τους, αφιέρωναν μεγάλους μαρμάρινους φαλλούς στον Διόνυσο. Το ελληνιστικό μνη-
μείο του Καρύστιου στο ιερό του Διονύσου στη Δήλο είναι ένα εντυπωσιακό παράδειγμα 
αυτού του είδους αναθηματικών γλυπτών, βλ. IG XI 4, 1148. Bizard – Leroux (1907) 498-
511, εικ. 18-20, πίν. Xiii· Vallois (1922) 100-01· Bruneau (1970) 298 και πίν. ΙΙΙ.2. 

13 ID 440 A 198. Βλ. παραπάνω μνημείο Καρύστιου και μία ερυθρόμορφη αθηναϊκή πε-
λίκη, Berard (1966). Οι φτερωτοί φαλλοί εμφανίζονται και σε άλλες διονυσιακές εορτές, βλ. 
Keil (1935) 90-1, όπου σε ένα ανάγλυφο εικονίζεται ένας φτερωτός φαλλός που περπατά σε 
δύο πόδια και συνδέεται με τα Καταγώγια της Εφέσου, μια γιορτή αφιερωμένη στον Διόνυ-
σο. 

14 Cole (1993) 30-1. 
15 Αριστοφάνης, Αχαρνείς 241-279· Jeanmaire (1951) 40. Pickard-Cambridge – Wallace 

(1953) 41. 
16 Pickard-Cambridge – Wallace (1953) 60.  
17 Foucart (1904) 86. IG II2 380· Παυσανίας 2, 2, 6-7. 
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άγαλμα απεικονίζεται πιθανώς σε έναν τύπο νομίσματος από την Αθήνα 
που κόπηκε το 90 π.Χ.18 Ο θεός εμφανίζεται γενειοφόρος, με μακρύ έν-
δυμα, καθισμένος σε θρόνο και κρατώντας θύρσο και κάνθαρο.  

Στο Ικάριον Αττικής, ένα άγαλμα του Διονύσου ήταν τοποθετημένο 
μέσα σε ένα μπαλτακίνο κοντά στο θέατρο (Εικ. 1). Ο λατρευτικός ρόλος 
του αγάλματος επιβεβαιώθηκε πρόσφατα από τον Γ. Δεσπίνη καθώς ο 
τρόπος που είχε αποδοθεί το κεφάλι παρέπεμπε σε θεατρικό προσωπείο 
και είχε δεχτεί διάφορες ερμηνείες.19 Ωστόσο, η σχέση του με το θέατρο 
παραμένει άμεση. Μία επιγραφή των μέσων του 5ου αι. π.Χ. που αφορά 
στη λειτουργία του συστήματος χορηγιών στο δήμο, IG I2 187, αναφέρει 
ότι ο χορηγός παίρνει έναν όρκο ακουμπώντας το χέρι του στο άγαλμα.20 
Μολονότι το σημείο της επιγραφής που αναφέρεται στο άγαλμα έχει 
σβηστεί, υποθέτουμε ότι ο χορηγός ορκίζεται στο άγαλμα του Διονύσου 
που ήταν η κυρίαρχη θεότητα του ιερού και ο θεός στον οποίο αφιερώ-
νονταν οι δραματικές παραστάσεις. 

Ο ναός δίπλα στο θέατρο της Σικυώνας ήταν αφιερωμένος στον Διό-
νυσο, καθώς σύμφωνα με τη μαρτυρία του Παυσανία (2, 7, 2) στέγαζε 
ένα χρυσελεφάντινο λατρευτικό άγαλμα του θεού. Αλλά και για την Ήλι-
δα, ο Παυσανίας (6, 26, 1-2) αναφέρει ότι στο ιερό του Διονύσου, που 
επίσης βρισκόταν κοντά στο θέατρο, μεταξύ της Αγοράς και του ποταμού 
Μηνίου, βρισκόταν ένα άγαλμα του Διονύσου.21 Η εικόνα του θεού, έργο 
του Πραξιτέλη, αναφέρεται ως άγαλμα του θεού και εννοείται το λατρευ-
τικό άγαλμα του ναού.22 

Από τα παραπάνω προκύπτει ότι ο θεός Διόνυσος διαδραματίζει πρω-
τεύοντα ρόλο μέσα στο θέατρο. Ο Διόνυσος είναι πολυπρόσωπος και φο-
ρώντας το κατάλληλο «προσωπείο» άλλοτε εκπροσωπεί την παραδο-
σιακή λατρεία, άλλοτε την αγάπη για την υπερβολή και τις καταχρήσεις, 
άλλοτε γίνεται ο θεός της πόλης και άλλοτε της υπαίθρου και της φύσης. 
Δεν είναι, όμως, πάντοτε σαφές με ποια ιδιότητα εμφανιζόταν στο θέα-
τρο. Στο πρόσωπό του εκφράζονται πολλά από τα συμβολικά στοιχεία 
των δραματικών κειμένων και της μυθολογίας. Από τις ιεροτελεστίες και 
τα μυστηριακά δρώμενα προς τιμήν του γεννιούνται μεγαλοπρεπείς εορ-
τές που διοργανώνονται στους χώρους θεαμάτων, όπως τα Κατ’αγρούς 
Διονύσια, τα Λήναια, τα Θαργήλια και τα Μεγάλα Διονύσια. Σε κάθε 

                                                 
18 Gasparri – Veneri (1986) 446, αρ. 133, πρβ. με τον αρ. 136.  
19 Despinis (2007) 103-38.  
20 Στ. 10-12. Buck (1889) αρ. 9, 307-15. 
21 Stewart (1990) 278 αρ. 11· Muller-Dufeu (2002) αρ. 1412. 
22 Ορισμένοι αναγνώρισαν τη μορφή του Διονύσου σε νομίσματα της εποχής του Αδρια-

νού από την Ήλιδα, Weil (1885)· Imhoof-Blumer – Gardner – Oikonomides (1964) 73-7· La-
croix (1949) 305-6· Βλ. και Rizzo (1932) πίν. CXVIII, εικ. αρ. 1· Corso (1988-1991) 162-3. 
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μια από αυτές τις γιορτές ο θεός παίρνει διαφορετική μορφή και χαρα-
κτηρίζεται με άλλο προσωνύμιο. 

Με έμβλημα το φαλλό, την άμπελο ή τον ταύρο γίνεται προστάτης της 
γονιμότητας και της ευκαρπίας. Με εμβλήματα το θύρσο, τη δάδα και 
τον κάνθαρο μεταμορφώνεται στον Διόνυσο της χαράς και του κεφιού. 
Καταλαμβάνεται από την ιερή τρέλα που προκαλεί η πόση του οίνου και 
διασκεδάζει γεμάτος έκσταση και ενθουσιασμό. Σε αυτή τη μορφή, συνή-
θως συνοδεύεται από τους ακολούθους του, Σατύρους, Σειληνούς, Μαι-
νάδες και Θυιάδες, οι οποίοι συμβάλλουν ώστε όλοι οι συμμετέχοντες να 
απελευθερωθούν από τις συμβάσεις της «πολιτισμένης» ζωής και να πα-
ρασυρθούν από την οργιαστική φρενίτιδα του θεού.  

Παράλληλα με τα αγάλματα του Διονύσου που είχαν καθαρά λατρευ-
τικό χαρακτήρα πρέπει να γίνει αναφορά και σε κάποιες άλλες εικόνες 
του θεού, οι οποίες είχαν πιθανότατα ιδρυθεί σε ελληνικά θέατρα, αλλά ο 
ρόλος τους δεν είναι σαφής. Στο θέατρο της Αθήνας βρέθηκε το 1865 ένα 
αντίγραφο του αγάλματος του Διονύσου, με την προσωνυμία Σαρδανά-
παλος (Εικ. 2).23 Το πρωτότυπο άγαλμα έχει θεωρηθεί έργο του Κηφισο-
δότου του πρεσβύτερου. Η παρουσία, όμως, του πρωτότυπου αγάλματος 
στο Ιερό του Διονύσου Ελευθερέως δεν είναι επιβεβαιωμένη. Η εύρεση 
του αντιγράφου στο Διονυσιακό θέατρο της Αθήνας υποδηλώνει ίσως την 
αρχική του θέση ίδρυσης.  

Ορισμένα ακόμη αγάλματα Διονύσου έχουν συνδεθεί από τους μελετη-
τές με το Ιερό του Διονύσου στην Αθήνα και το χώρο του θεάτρου που 
περικλειόταν στον περίβολο του τεμένους. Σε αυτά ανήκει ο Διόνυσος 
στον τύπο Hope,24 το χάλκινο άγαλμα του Διονύσου (Liber Pater), που 
προέρχεται από ένα σύνταγμα γλυπτών με τη Μέθη (Ebrietas) και έναν 
Σάτυρο με την προσωνυμία Περιβόητος25 και το χάλκινο άγαλμα του Δι-
ονύσου που θεωρείται έργο του Πραξιτέλη.26 Δυστυχώς, κανένα από τα 
προαναφερθέντα αγάλματα δεν σώζεται στο πρωτότυπο. Οι πληροφορίες 
που παρέχονται γι’ αυτά από τους αρχαίους συγγραφείς27 και κάποιες 
φορές η θέση εύρεσης και ο εικονογραφικός τύπος των αντιγράφων είναι 
τα στοιχεία που τοποθετούν τα συγκεκριμένα γλυπτά στο χώρο του θεά-
τρου, όπου συνδυάζεται ο ιερός και ο θεατρικός χαρακτήρας του Διο-
νύσου. 

                                                 
23 Πρόκειται για την ελληνική μεταγραφή του ονόματος του θρυλικού βασιλιά της Ασσυ-

ρίας Ασσουρμπανιπάλ (περ. 669-627 π.Χ.) που διήγε βίο ακόλαστο και εκθηλυμένο. Pa-
squier – Martinez (2007) 328-330, αρ. 81· Καλτσάς – Δεσπίνης (2007) 167, αρ. 51. 

24 Corso (2000) 26 κ.εξ.· Corso (2004) 203. Για αντίγραφα του τύπου, βλ. Gasparri – 
Veneri (1986) 430-431, αρ. 80 και 83 και 436-7, αρ. 128· Waywell (1986) 72-73, αρ. 6. 

25 Καλτσάς – Δεσπίνης (2007) 39-40. 
26 Altekamp (1988) 128-129· Bäbler – Nesselrath (2006) 88-96. 
27 Πλίνιος (34.69) και Καλλίστρατος, De statuis (αρ. 8). 
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Το σύνολο των ολόγλυφων αγαλμάτων που απεικόνιζαν τον Διόνυσο 
και συνδέονται με το Διονυσιακό θέατρο ολοκληρώνεται με το καθιστό 
άγαλμα Διονύσου που επέστεφε το χορηγικό μνημείο του Θρασύλλου  
(Εικ. 3).28 Βρέθηκε κάτω από το νότιο τοίχο της αθηναϊκής Ακρόπολης 
και μεταφέρθηκε από το λόρδο Elgin στο Βρετανικό Μουσείο. Ο θεός, 
καθισμένος στην κορυφή του μνημείου, σαν να ήταν ένας από τους θεατές 
του κοίλου, επέβλεπε όσα γίνονταν στο θέατρο και στο ναό. Θεωρείται 
βέβαιο ότι πολλά από τα χορηγικά μνημεία που βρίσκονταν γύρω από το 
θέατρο και κατά μήκος της οδού των Τριπόδων κοσμούνταν με ολόγλυ-
φες ή ανάγλυφες απεικονίσεις του Διονύσου. Ξεχωριστό ενδιαφέρον πα-
ρουσιάζει ένα σύμπλεγμα Παπποσειληνού-Διονύσου από παριανό μάρμα-
ρο, καθώς πρόκειται για τη μοναδική απεικόνιση του θεού σε παιδική 
ηλικία που προέρχεται από το αθηναϊκό θέατρο (Εικ. 4).29 

Στους Τράχωνες Αττικής, από το γλυπτό διάκοσμο της ορχήστρας του 
θεάτρου σώζονται δύο μαρμάρινα αρχαϊστικά αγάλματα Διονύσου (Εικ. 
5). Και τα δύο είναι ακέφαλα και βρέθηκαν στη στοά του προσκηνίου. 
Τα δύο γλυπτά είναι παρόμοιας κλίμακας, υλικού, τεχνικής και τεχνο-
τροπίας και τουλάχιστον το ένα κρατούσε κάνθαρο. Η ανασκαφέας κα. 
Ο. Τζάχου-Αλεξανδρή χαρακτήρισε αυτά τα αγάλματα ως τα μοναδικά 
βεβαιωμένα από τη διακόσμηση χώρων θεαμάτων.30  

 
Ε ι κ ο ν ο γ ρ α φ ι κ ό ς  τ ύ π ο ς  α γ α λ μ ά τ ω ν  

 
Στη διάρκεια των ελληνιστικών χρόνων οι μορφές που παίρνει ο Διό-

νυσος είναι αναρίθμητες.31 Ο θεός, άλλοτε παριστάνεται με ιερατική και 
σοβαρή στάση, οπότε συνδέεται με την επίσημη λατρεία του στο άστυ και 
άλλοτε με πιο «παιχνιδιάρικη» διάθεση, σε νεαρή ηλικία, μαλθακός και 
εκθηλυμένος ως εκπρόσωπος της δραματικής τέχνης, των εορτών και της 
υπέρβασης των ορίων. Ο παραδοσιακός εικονογραφικός τύπος, που εικό-
νιζε το θεό σε αυστηρή μετωπική στάση και με ένδυμα που αποδιδόταν 
με τον τρόπο που είχε καθιερωθεί για τις αντρικές θεότητες ήδη από τα 
αρχαϊκά χρόνια, είχε πιθανότατα υιοθετηθεί για το λατρευτικό, χρυσελε-
φάντινο άγαλμα του θεού στο νεότερο ναό του ιερού του Διονύσου Ελευ-
θερέως. 

Στον τύπο του Σαρδανάπαλου ο θεός απεικονίζεται όρθιος, μετωπι-
κός, με το κεφάλι στραμμένο ελαφρώς στα δεξιά του (Εικ. 2). Είναι γε-
νειοφόρος και σε ώριμη ηλικία. Φορά χιτώνα που δημιουργεί λεπτές πτυ-

                                                 
28 Η παλαιότερη βιβλιογραφία συγκεντρωμένη στο Agelidis (2009) 174-7. 
29 Αθήνα, ΕΑΜ αρ. ευρ. 257· Καλτσάς (2001) 119, αρ. 217. 
30 Τζάχου-Αλεξανδρή (2007).  
31 Corso (2000)· Cain (2003) 49-72, κυρίως 53 κ.εξ.  
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χώσεις και από πάνω ιμάτιο, το οποίο ξεκινά από τον αριστερό ώμο, κα-
λύπτει όλη την πίσω όψη και περνώντας κάτω από τη δεξιά μασχάλη, 
αναδιπλώνεται στο στήθος δημιουργώντας πολλές πλατιές και βαριές 
πτυχές. Το δεξί χέρι υψωμένο θα κρατούσε θύρσο ή κατά μια λιγότερο 
πιθανή εκδοχή, κάνθαρο.32 

Ο τύπος του Σαρδανάπαλου μπορεί δικαιολογημένα να χαρακτηριστεί 
ως ο εικονογραφικός τύπος του θεού του θεάτρου που αντιγράφηκε πε-
ρισσότερο στα θέατρα του ελλαδικού χώρου. Το αντίγραφο του ΕΑΜ 
βρέθηκε το 1865 στο θέατρο του Διονύσου. Ο αγαλματικός τύπος παρα-
βάλλεται με τον Διόνυσο στην τρίπλευρη ανάγλυφη βάση χορηγικού τρί-
ποδα, επίσης από το Διονυσιακό θέατρο, που αποδίδεται στο εργαστήριο 
του Πραξιτέλη, μολονότι ο Διόνυσος της βάσης είναι αγένειος (Εικ. 6).33 
Στον Πειραιά, στο θέατρο κοντά στο λιμάνι της Ζέας, το 1914, βρέθηκε 
μια κεφαλή Διονύσου από μάρμαρο.34 Ανήκει στον τύπο Αθηνών-Κω, που 
είναι συγγενής του τύπου του Διονύσου Σαρδανάπαλου (Εικ. 7). Πρόκει-
ται για κλασικιστικό έργο του 1ου αι. μ.Χ., εμπνευσμένο από πρότυπα 
του 4ου αι. π.Χ. Το αντίγραφο από τον Πειραιά διασώζει πιθανώς τον ει-
κονογραφικό τύπο του Διονύσου που θα κοσμούσε το θέατρο της Ζέας ως 
ανάθημα νικητή χορηγού ή απλά πιστού. Ακόμη μια μαρμάρινη κεφαλή 
Διονύσου στον ίδιο τύπο κοσμούσε το ρωμαϊκό θέατρο της Κω (Εικ. 8).35  

Αρκετά από τα αρχαϊστικά χαρακτηριστικά του Διονύσου Σαρδανά-
παλου απαντώνται στα δύο αγάλματα του Διονύσου από το θέατρο του 
Ευωνύμου, τα οποία κατέχουν ξεχωριστή θέση στην αρχαϊστική γλυπτική, 
καθώς οι αρχαϊστικές απεικονίσεις του θεού πριν τους ελληνιστικούς χρό-
νους είναι σπάνιες (Εικ. 5).36 Ταυτόχρονα, προσφέρουν ακόμη έναν βε-
βαιωμένο εικονογραφικό τύπο του θεατρικού Διονύσου. Τα δύο αγάλμα-
τα από το Ευώνυμο παρουσιάζουν ομοιότητες και με το άγαλμα του Διο-
νύσου στο ανάγλυφο που αποκαλείται «αποθέωση του Ευριπίδη», το 
οποίο πιστεύεται ότι απεικονίζει το αρχαϊκό άγαλμα του θεού – ξόανο – 
που ήρθε στην Αθήνα από τις Ελευθερές.37 Η στάση, οι πτυχώσεις του 

                                                 
32 Το γεγονός ότι στο πρωιμότερο σωζόμενο παράδειγμα αυτού του εικονογραφικού τύ-

που, στην ανάγλυφη βάση χορηγικού τρίποδα στο ΕΑΜ (αριθ. ευρ. 1463), ο Διόνυσος κρατά 
κάνθαρο ίσως να σημαίνει ότι και το πρωτότυπο άγαλμα έφερε αυτό το σύμβολο του θεού.  

33 Αθήνα, ΕΑΜ αρ. ευρ. 1463. Pasquier – Martinez (2007) 91-92, 106-109, αρ. 15· Καλ-
τσάς – Δεσπίνης (2007) 170-172, αρ. 53. 

34 Αθήνα, ΕΑΜ αρ. ευρ. 3478· Gasparri – Veneri (1986) 443, αρ. 187a, πίν. 318· Καλτσάς 
(2001) 252, αρ. 525. 

35 Laurenzi (1938) 36 κ.ε., εικ. 20. 
36 Η πρωιμότερη απεικόνιση αρχαϊστικού Διονύσου απαντάται στον κυκλικό βωμό του 

Μουσείου της Βραυρώνας (ΝΕ 1177). Χρονολογήθηκε από τον Γ. Δεσπίνη στο 400 π.Χ., 
Despinis (2004). 

37 Κωνσταντινούπολη, Αρχαιολογικό Μουσείο 1242 (από τη Σμύρνη)· Mendel (1912-
1914) II, αρ. 574, 296· Richter (1965) I, 137, εικ. 767.  
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ενδύματος και οι αναλογίες παραπέμπουν σε γλυπτική σύλληψη του δεύ-
τερου μισού του 4ου αι. π.Χ. Στον ίδιο τύπο εικονίζεται ο Διόνυσος και σε 
ένα ανάγλυφο από την Έπαυλη των Παπύρων στην Ηράκλεια.38  

Με κοντό χιτώνα και νεβρίδα αποδίδεται ο Διόνυσος στον τύπο Hope. 
Ο θεός φορά ρούχα ταξιδιού, όπως είναι ο κοντός χιτώνας και οι εμβά-
δες. Επίσης, απεικονίζεται σε νεαρή ηλικία, με ιμάτιο και νεβρίδα. Η πα-
ράδοση του Διονύσου στον τύπο Hope ξεκίνησε, σύμφωνα με τον C. Pi-
card, με ένα ανάγλυφο που βρέθηκε στην περιοχή της Χαλκίδας.39 Έκτοτε 
είναι συχνές οι απεικονίσεις του θεού, αγένειου και σε νεαρή ηλικία, στε-
φανωμένου με φύλλα κισσού, να κρατά στο αριστερό χέρι το θύρσο, ενώ 
με το δεξί προτεταμένο άκρο χέρι κάνθαρο.40 Πρόκειται για ακόμη ένα 
άγαλμα Διονύσου που είχε ιδρυθεί στην Αθήνα, πιθανότατα στο θέατρο ή 
κοντά σε αυτό, καθώς ο εικονογραφικός του τύπος παραπέμπει στην ει-
σαγωγή της λατρείας του θεού στο άστυ και κατά συνέπεια στη διοργά-
νωση θρησκευτικών τελετών και θεατρικών αγώνων προς τιμήν του.41 Το 
πρωτότυπο χρονολογεί ο Α. Corso το 420 π.Χ. βασιζόμενος στην εικόνα 
του Διονύσου σε μια γραπτή αττική οινοχόη που χρονολογείται σε αυτήν 
την εποχή (Εικ. 9).42 Ένα αναθηματικό ανάγλυφο του 390 π.Χ. που α-
πεικονίζει το θεό σε αυτόν τον τύπο βρέθηκε στο χώρο του Διονυσιακού 
θεάτρου (Εικ. 10).43 Στον ίδιο τύπο απεικονίζεται ο θεός και σε ένα άλλο 
ανάγλυφο που χρονολογείται στην εποχή του Αδριανού και βρέθηκε σε 
δεύτερη χρήση στη διακόσμηση του βήματος του Φαίδρου.44  

                                                 
38 Obbink (2011) 290, εικ. 3. 
39 Picard (1944) 264 κ.εξ., εικ. 13. 
40 Για απεικονίσεις του Διονύσου σε νεαρή ηλικία και αγένειου, βλ. Gasparri – Veneri 

(1986) 434-495, αρ. 111, 115, 138, 141, 157, 189, 193, 198-199, 315-318, 334-335, 343, 371-
372, 493, 543-544, 560, 629-630, 660, 719-720, 738, 801, 834-838, 841 και 863. 

41 Αποδίδει το θεό ως ταξιδιώτη που έρχεται να συναντήσει τον ήρωα της Αττικής Ικά-
ριο και να του προσφέρει το δώρο του κρασιού. 

42 Gasparri – Veneri (1986) 430, αρ. 80. Έχει προταθεί και χρονολόγηση στο 370 π.Χ., 
Todisco (1993) 248, αρ. 100. 

43 Αθήνα, ΕΑΜ αρ. ευρ. 1489. Τώρα στην έκθεση του νέου Μουσείου Ακροπόλεως. Gas-
parri – Veneri (1986) 494-5, αρ. 853. Το ανάγλυφο των αρχών του 4ου αι. π.Χ. από την 
περιοχή του θεάτρου του Διονύσου έχει εμπνευστεί από την πρώιμη εκδοχή του Hope type, 
αυτή του ύστερου 5ου αι. π.Χ. Έχει δεχτεί όμως και πιο ύστερη χρονολόγηση, βλ. Bonanome 
(1995) 182-3. 

44 Στο ανάγλυφο της εποχής του Αδριανού που επαναχρησιμοποιήθηκε στο βήμα του 
Φαίδρου ο θεός απεικονίζεται σύμφωνα με τη δεύτερη εκδοχή του Hope type, βλ. Despinis 
(2003) 75-91· Gasparri – Veneri (1986) 559, αρ. 254. Ο Γ. Δεσπίνης στο Δεσπίνης (2003), 
θεωρεί απίθανο τα ανάγλυφα σε δεύτερη χρήση στο βήμα του Φαίδρου να είχαν χρησιμο-
ποιηθεί αρχικά σε μνημείο εκτός ιερού Διονύσου. Κατά συνέπεια, η θεματολογία και οι ει-
κονογραφικοί τύποι που απεικονίζονται συνδέονται με το ιερό, συμπεριλαμβανομένου του 
θεάτρου.  
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Στο μέσον του γλυπτού συντάγματος που κοσμούσε το «χορηγικό» 
μνημείο (Μνημείο Α) στο ιερό του Διονύσου στη Θάσο κυριαρχούσε το 
άγαλμα του Διονύσου στον τύπο Hope.45 Πάλι στη Θάσο, αναγνωρίζεται ο 
ίδιος τύπος Διονύσου στη μετόπη του προσκηνίου του θεάτρου (Εικ. 
11).46 Το ανάγλυφο χρονολογείται στα αυτοκρατορικά χρόνια και είναι 
πιθανό να επηρεάστηκε από τη μορφή του Διονύσου που δέσποζε στο 
Διονύσιο. Στη μετόπη, ένας πάνθηρας βρίσκεται δεξιά του θεού, ενώ και 
οι διαστάσεις της βάσης του «χορηγικού» Μνημείου Α επιτρέπουν τη συ-
μπλήρωση του ιερού ζώου του θεού στα αριστερά του αγάλματος του 
Διονύσου. Και σ’αυτό ο θεός θα φορούσε εμβάδες και θα ακουμπούσε το 
αριστερό χέρι σε θύρσο.  

Ένας χάλκινος Διόνυσος, έργο του Πραξιτέλη, έχει ταυτιστεί με τον 
αγαλματικό τύπο του αντιγράφου Sambon-Grimani (Εικ. 12). Ο θεός εί-
ναι όρθιος, με στάσιμο το αριστερό σκέλος και το δεξί να πατά στα δά-
χτυλα. Με το αριστερό χέρι θα κρατούσε θύρσο. Φορά νεβρίδα που κα-
λύπτει μόνο ένα μέρος του κορμού. Στο κεφάλι διακρίνεται το στεφάνι 
κισσού, ενώ τα μαλλιά του διαρθρώνονται σε βοστρύχους.47  

 
Ο  ρ ό λ ο ς  τ ω ν  α γ α λ μ ά τ ω ν  

 
Το θέατρο ήταν απόλυτα ενταγμένο στην πόλη και είναι αναμενόμενο 

ότι τα γλυπτά που είχαν ιδρυθεί σε αυτό θα αποτελούσαν αμάλγαμα ό-
λων εκείνων των στοιχείων που απαντώνται στον θεατρικό χώρο: δράμα, 
θρησκευτικό συναίσθημα και δημόσια δράση. Συνεπώς, σε έναν δημόσιο 
χώρο με πολλαπλές χρήσεις και μακροχρόνια λειτουργία, όπως είναι αυ-
τός του θεάτρου, δεν είναι πάντοτε σαφής ο ρόλος των γλυπτών που βρί-
σκονταν μέσα στο οικοδόμημα ή το πλαισίωναν. Έγινε ήδη αναφορά μόνο 
στα λατρευτικά αγάλματα του Διονύσου που ο ρόλος τους είναι εύκολα 
διακριτός, καθώς βρίσκονται μέσα σε ναούς, κοντά σε βωμούς ή παρίστα-
νται στις εκδηλώσεις των θνητών προς τιμήν της θεότητας. 

Το αντίγραφο του Διονύσου Σαρδανάπαλου αποπνέει μια ιερατικό-
τητα, μέσα από την αυστηρή του στάση και την επιλογή του ενδύματος 
και γι’ αυτό είχε θεωρηθεί αρχικά λατρευτικό (Εικ. 2).48 Ο συσχετισμός 
του με το θεό Σαβάζιο ενίσχυσε αυτήν την άποψη. Η γενική σύλληψη του 
εικονογραφικού τύπου του θεού εκφράζει την τρυφή της Ανατολής. Ο 
Διόνυσος, όμως, παρουσιάζεται ως κυβερνήτης της Ασίας και στο έργο 

                                                 
45 Μ. Θάσου, αρ. ευρ. 16. Ο Ch. Picard στο Picard (1954) 1159 είχε αναγνωρίσει τον τύ-

πο. Holtzmann (2005). 
46 Seyrig (1927) 198-201. 
47 Corso (1990) 106-8. 
48 Thraemer (1884-1886) 1117. 
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του Ευριπίδη, Βάκχαι (στ. 13-19), όπου δίδεται έμφαση στο χαρακτηρι-
σμό του Διονύσου ως κομιστή της ασιατικής τρυφής. Από το 380 π.Χ. και 
μετά ήταν συχνές οι επαναλήψεις κλασικών δραμάτων και ίσως το άγαλ-
μα του Διονύσου να μην ήταν λατρευτικό, αλλά να αποτέλεσε προϊόν α-
νάθεσης στο Διονυσιακό θέατρο με αφορμή την παράσταση μιας τέτοιας 
παλαιάς τραγωδίας.49 Συνεπώς, ο συγκεκριμένος αγαλματικός τύπος πα-
ρουσιάζει μια επιβλητική εικόνα του θεού που βρίσκεται ανάμεσα σε αυ-
τή του προστάτη της γονιμότητας και αυτή του θεού του δράματος.50 Έ-
τσι, υποθέτει κανείς ότι ο καταλληλότερος χώρος στην Αθήνα για να φι-
λοξενήσει ένα τέτοιο άγαλμα, ήταν το τέμενος του Ιερού του Διονύσου 
Ελευθερέως με το θέατρο στα βόρειά του, όπου έβρισκαν την έκφρασή 
τους όλες οι εκφάνσεις του θεού. Το γεγονός ότι το πρωτότυπο ήταν 
χάλκινο οδηγεί στην υπόθεση ότι είχε ιδρυθεί σε υπαίθριο χώρο και γιατί 
όχι στο θέατρο. Η τοποθέτηση αντιγράφου στο Διονυσιακό Θέατρο κατά 
τους ρωμαϊκούς χρόνους πιθανώς να σημαίνει ότι το χάλκινο πρωτότυπο 
είχε μεταφερθεί στη Ρώμη, ίσως στα χρόνια του Σύλλα.51 Τη σχέση του 
εικονογραφικού τύπου με το θέατρο επιβεβαιώνουν τα ανάλογα ευρή-
ματα από τον Πειραιά και την Κω.  

Ο χάλκινος Διόνυσος του Πραξιτέλη είναι γνωστός μόνο από τη μακρά 
περιγραφή του Καλλίστρατου, στο έργο του De statuis (αρ. 8).52 Ο Καλλί-
στρατος δεν αναφέρει την ακριβή θέση ίδρυσης για κανένα από τα αγάλ-
ματα που βρίσκονταν στην Αθήνα. Για το συγκεκριμένο άγαλμα σημειώ-
νει ότι βρισκόταν «σε ένα ιερό άλσος». Έχει υποστηριχτεί ότι ο Πραξιτέ-
λης σε αυτό το έργο έδωσε μορφή σε ένα θεατρικό θέμα – όπως 
αναφέρει ο Καλλίστρατος, την εικόνα του θεού από τις Βάκχες του Ευρι-
πίδη53 – και συνεπώς πρέπει να θεωρήσουμε ότι το άλσος στο οποίο είχε 

                                                 
49 Οι επαναλήψεις αρχαίων δραμάτων, εκτός του προγράμματος των αγώνων, ξεκίνησαν 

το 387-386 π.Χ., βλ. IG II2 2378. 
50 Corso (2004) 88, “both the Eirene and the “Sardanapallus” express the same pious and 

conservative Athens, characterized by a belief in gods who were thought to be wise beings, 
protective of their city, and in a religious and devote city, destined to be for this reason also 
prosperous”. 

51 Ashmole (1919-1921) 79-80. 
52 Altekamp (1988) 128-9. 
53 Μάλιστα ο Corso (2004) 234 παραθέτει αποσπάσματα από το έργο του τραγικού  

ποιητή παράλληλα με τη περιγραφή του Καλλίστρατου όπου είναι εμφανείς οι ομοιότητες 
του τραγικού θεού και του αγαλματικού τύπου. Επίσης, για περιγραφή της μορφής του 
θεού στο έργο του Ευριπίδη βλ. Corso (2000) 32 και 35: “…the Praxitelean statue was the 
statuary translation of Euripidean Dionysus also in details, such as the hair arranged in locks, 
the ivy-leafs’ wreath, the hair drooping on the forehead, the smiling mouth, the nebris 
around the torso, the thyrsus, on which the left arm of the god is resting, the flushed gaze, 
expressing the frenzied feeling of the god”.  
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στηθεί αυτός ο Διόνυσος, ήταν το άλσος του ιερού του Διονύσου Ελευθε-
ρέα. 

Εάν δεχτεί κανείς τις υποθέσεις που έχουν προταθεί για τη δημιουρ-
γία του τύπου του Διονύσου Σαρδανάπαλου και του χάλκινου Διονύσου 
του Πραξιτέλη που περιγράφει ο Καλλίστρατος τότε αντιλαμβάνεται ότι 
η εικόνα του Διονύσου, έτσι όπως σκιαγραφείται στο έργο του Ευριπίδη 
Βάκχαι, το οποίο παίχτηκε για πρώτη φορά στην Αθήνα το 406 π.Χ., είχε 
μεγάλη επιρροή τόσο στους καλλιτέχνες όσο και στους παραγγελιοδότες 
του 4ου αι. π.Χ..54 Η άποψη ότι ο γλύπτης εμπνεύστηκε από μία τραγω-
δία και δημιούργησε ένα άγαλμα, με σκοπό να στηθεί στο Ιερό του Διο-
νύσου δεν είναι παράλογη καθώς στον Πραξιτέλη αποδίδονται αρκετά 
χορηγικά μνημεία και αναθήματα από το χώρο του ιερού του Διονύσου 
στην Αθήνα. Η στενή σχέση του Πραξιτέλη με τη δραματική τέχνη του 
Ευριπίδη υποστηρίζεται και από το άγαλμα του Έρωτα τοξότη, το οποίο 
μπορεί να ειδωθεί ως η μεταφορά σε άγαλμα του ευριπίδειου θεού του 
έρωτα ως τοξότη. Το χάλκινο άγαλμα του Διονύσου που περιγράφεται 
από τον Καλλίστρατο, θα μπορούσε λοιπόν να είναι ένα χορηγικό μνημείο 
που ανατέθηκε μετά την παρουσίαση στη σκηνή του θεάτρου της τραγω-
δίας του Ευριπίδη. 

Ο εικονογραφικός τύπος του Διονύσου Hope σχετίζεται και αυτός ά-
μεσα με τη ζωή στο θέατρο του Διονύσου Ελευθερέως.55 Το πρωτότυπο 
που είχε ιδρυθεί στο ιερό του Διονύσου στην Αθήνα ήταν αναθηματικό 
άγαλμα που παρέπεμπε στην δραματική αναπαράσταση ενός μυθικού 
επεισοδίου: την επίσκεψη του θεού στον αττικό ήρωα Ικάριο για να του 
προσφέρει το δώρο του κρασιού.56 Το επεισόδιο αυτό συνδέεται άμεσα 
με την εισαγωγή της λατρείας του Διονύσου στην Αττική, τα θεατρικά 
δρώμενα και γενικότερα την ιστορία του θεάτρου γι’ αυτό και η υπόθεση 
για τη θέση του αγάλματος στο ιερό του Διονύσου φαίνεται πολύ πιθανή.  

Η παρουσία δύο ίδιων αγαλμάτων στο θέατρο του Ευωνύμου Αττικής 
αποκλείει τη λατρευτική τους χρήση και συνδέεται σαφώς με τη διακό-
σμηση του θεάτρου. Η αντίληψη της διπλής τοποθέτησης γλυπτών υπο-
                                                 

54 Gregoire – Meunier – Irigoin (1993). 
55 Gasparri – Veneri (1986) 494-5, αρ. 853, ανάγλυφο των αρχών του 4ου αι. π.Χ. από 

την περιοχή του θεάτρου του Διονύσου, το οποίο έχει εμπνευστεί από την πρώιμη εκδοχή 
του Hope type, αυτή του ύστερου 5ου αι. π.Χ. Το ανάγλυφο έχει δεχτεί από κάποιους μελε-
τητές και πιο ύστερη χρονολόγηση, βλ. Bonanome (1995) 182-3. Το ανάγλυφο της εποχής 
του Αδριανού που επαναχρησιμοποιήθηκε στο βήμα του Φαίδρου ο θεός απεικονίζεται 
σύμφωνα με τη δεύτερη εκδοχή του Hope type, βλ. Despinis (2003) 75-91. 

56 Στην αττική εικονογραφία αυτού του επεισοδίου στον 5ο αι. π.Χ., ο Διόνυσος απεικο-
νίζεται γενειοφόρος και τυλιγμένος στο ιμάτιό του, σύμφωνα με τον παλιότερο εικο-
νογραφικό τύπο του θεού. Πρώιμα ελληνιστικά ανάγλυφα με το ίδιο θέμα παριστάνουν το 
θεό σε νεαρή ηλικία, με κοντό χιτώνα, ιμάτιο, παρδάλη, εμβάδες και θύρσο στο αριστερό 
χέρι, βλ. Gasparri – Veneri (1986) 495, αρ. 855. 
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δηλώνει μια αρχιτεκτονική έκφραση, η οποία ταιριάζει με το αρχαϊ-
στικό ύφος των έργων και απαντάται σε πρόπυλα, προσόψεις κτιρίων, 
προσκήνια θεάτρων της Μεγάλης Ελλάδας και της Μικράς Ασίας.57 Η 
τοποθέτηση αγαλμάτων στην απόληξη των αναλημματικών τοίχων του 
θεάτρου, προς την πλευρά της ορχήστρας, βρίσκει παράλληλα στο Άρ-
γος, τη Δήλο, τη Μεγαλόπολη και την Πριήνη. Συνεπώς, το θέατρο του 
Ευωνύμου δεν αποτελεί μεμονωμένο παράδειγμα ως προς τη θέση ίδ-
ρυσης γλυπτού διακόσμου. Επίσης, το γεγονός ότι οι κάτοικοι του 
δήμου έκρυψαν τα αγάλματα για να τα σώσουν από την καταστροφή 
δεν υποδηλώνει αποκλειστικά ιερό χαρακτήρα των αγαλμάτων.58 

Ο αναθηματικός χαρακτήρας των αγαλμάτων βεβαιώνεται από τη 
δίστιχη επιγραφή, χαραγμένη σε ξεχωριστή στήλη και τοποθετημένη 
δίπλα στο βάθρο του αγάλματος της ανατολικής πλευράς.59 Ο αναθέ-
της, που δεν γνωρίζουμε αν υπήρξε αγωνοθέτης ή ευεργέτης, αφού 
είδε τα αγάλματα, αισθάνθηκε περήφανος που συνέβαλε στη μνη-
μειακή μορφή του θεάτρου του δήμου του και ζήτησε να χαράξουν 
την αναθηματική επιγραφή.60 Τα δύο επιβλητικά αγάλματα του Διο-
νύσου, τοποθετημένα στα βάθρα των δύο εισόδων της ορχήστρας, α-
ποτελούσαν έναν εξαιρετικό γλυπτικό διάκοσμο για το μικρό θέατρο 
του Ευωνύμου. Ο Διόνυσος, ως οικοδεσπότης, υποδεχόταν τους εισερ-
χόμενους και ενέπνεε σεβασμό. Ο αρχαϊστικός χαρακτήρας των αγαλ-
μάτων τους προσέδιδε επισημότητα, αλλά όχι ιερότητα. Η παραγωγή 
έργων τέχνης με αρχαϊκά στοιχεία εμφανίστηκε στα αττικά εργαστήρια 
από τις αρχές του 5ου αι. π.Χ., πιθανότατα ως έκφραση ιερατικού συντη-
ρητισμού. Η επιλογή του εικονογραφικού τύπου των αγαλμάτων του θεά-
τρου του Ευωνύμου εκφράζει πιθανότατα το συντηρητισμό ή το έντονο 
θρησκευτικό συναίσθημα του αναθέτη και γι’αυτό αποτελεί μεμονωμένο 
εύρημα. 

Μπορεί τα αγάλματα από το Ευώνυμο να αποτελούν τις μοναδικές 
πρωτότυπες, αγαλματικές δημιουργίες που εικονίζουν τον Διόνυσο και 
βρέθηκαν κατά τις ανασκαφές του θεάτρου αυτό, όμως, δεν σημαίνει ότι 
ήταν μοναδικές και στην αρχαιότητα. Αγάλματα Διονύσου είχαν πιθανό-

                                                 
57 Schmidt (1982) 114-6. 
58 Πρβλ. με το σύνολο πέντε αγαλμάτων που βρέθηκαν αποθηκευμένα στο δωμάτιο b 

της Οικίας IIIC, δίπλα στο θέατρο της Δήλου, το οποίο είχε διακοσμητικό χαρακτήρα και 
παρέπεμπε στις μουσικές παραστάσεις που λάμβαναν χώρα στο νησί (Μ. Δήλου Α 
4125, 4126, 4127, 4128, 4129). 

59 [Δ]ΙΟΝΥΣΩ [Ο]ΛΥΜΠΙΟΔΩΡΟΣ /ΔΙΟΤΙΜΟΥ ΑΝΕΘΕΚΕΝ. Τζάχου-Αλεξανδρή (2007) 
31, εικ. 35. 

60 Η προσπάθεια να αποδοθεί μνημειακή μορφή στο θεατρικό χώρο πρέπει να ξεκίνησε 
με την τοποθέτηση της λίθινης προεδρίας και να ολοκληρώθηκε με την ανάθεση και ίδρυση 
των δύο αγαλμάτων που εικονίζουν τον θεό. 
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τατα ιδρυθεί και σε άλλα θέατρα δήμων της Αττικής, αλλά και στο θέα-
τρο της Ήλιδας, όπως προκύπτει από τη σύνταξη των αναθηματικών επι-
γραφών στις αγαλματικές βάσεις.61 Επίσης, τα αρχαιολογικά και επι-
γραφικά δεδομένα οδηγούν στην υπόθεση ότι και στο θέατρο της Αρκα-
δικής Μεγαλόπολης το κοινό θαύμαζε δύο αγάλματα Διονύσου τοποθετη-
μένα και εκεί στην ορχήστρα, μπροστά από το μέτωπο των δύο αναλημ-
ματικών τοίχων των παρόδων.62 Με εξαίρεση τις αναθέσεις του 
αγωνοθέτη από την Ήλιδα και αυτού της Μεγαλόπολης,63 για τις οποίες 
διατηρείται μια αμφιβολία για το είδος του αναθήματος, διαπιστώνεται 
ότι τα υπόλοιπα αγάλματα μαρτυρούνται αποκλειστικά σε θέατρα δήμων 
της Αττικής. Στους αττικούς δήμους, η παρουσία του θεού ως πάτρωνα 
του θεάτρου ήταν πιθανότατα πιο έντονη. Από τον δήμο της Αναβύσσου 
προέρχεται η επιγραφική μαρτυρία για τρεις συγχορηγούς, προφανώς 
πατέρα και δύο γιους που αναθέτουν άγαλμα και βωμό αφού προηγου-
μένως είχαν συνδράμει εθελοντικά στη διοργάνωση των αγροτικών Διονυ-
σίων.64  

Από τα σωζόμενα αγάλματα Διονύσου που έχουν χαρακτηριστεί χορη-
γικά προκύπτει ότι όταν πρόκειται για ανάθημα χορηγού τότε η επιλογή 
του αγαλματικού τύπου είναι πιο ελεύθερη απ’ότι στα αναθήματα με 
αποκλειστικά ιερό χαρακτήρα. Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί ο 
νεαρός θεός από το σύμπλεγμα Παπποσειληνού με τον μικρό Διόνυσο 
που βρέθηκε στο Διονυσιακό θέατρο (Εικ. 4). Ο θεός φορά κοντό, αμφι-
μάσχαλο χιτωνίσκο, χωρίς χειρίδες, μακρύ ιμάτιο και ενδρομίδες. Στο δε-
ξί χέρι κρατά ένα τραγικό προσωπείο,65 ενώ με το αριστερό θα έφερε 
ένα αντικείμενο από χαλκό. Επίσης, το καθιστό άγαλμα Διονύσου που 
επέστεφε το χορηγικό μνημείο του Θρασύλλου (Εικ. 3) συνδυάζει κλασι-
κιστικά στοιχεία, όπως είναι η στιβαρή και μεγαλόπρεπη στάση, ο χιτώ-
νας και το βαρύ ιμάτιο με νεωτεριστικά στοιχεία, όπως η παρδαλίδα γύ-
ρω από τη μέση του και τα εκθηλυμένα χαρακτηριστικά του προσώπου    
του.66 Πρόκειται για διαφορετικούς εικονογραφικούς τύπους που υιοθε-
τήθηκαν για να κοσμήσουν χορηγικά μνημεία και αποκαλύπτουν ότι για 
τα αγάλματα των χορηγικών αναθέσεων οι καλλιτέχνες, προσπαθώντας 
να ικανοποιήσουν τις απαιτήσεις που είχαν κάθε φορά οι παραγγελιοδό-

                                                 
61 Θέατρο Αιξωνίδων Αλών: IG II2 3091. Θέατρο Ελευσίνας: IG II2 2845. Θέατρο Θορι-

κού: Μ. Λαυρίου 231. Θέατρο Ικάριου Αττικής: IG II2 3094. Θέατρο Ήλιδας: Λ 2086. 
62 Fiechter (1931) 18 κ.ε., εικ. 21. Schwingenstein (1977) 32. 
63 IG V 2 453. 
64 IG II2 3096. Mette (1977) 75. Άγαλμα και βήμα αναφέρονται ως αναθήματα στο τιμη-

τικό ψήφισμα IG II2 793 που βρέθηκε στο Ασκληπιείο (ΕΑΜ 256). 
65 Bieber (1917) 80. 
66 Μαρτυρούνται στα σχέδια των J. Stuart και N. Revett στο Stuart – Revett (1816) κεφ. 
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τες, εξαντλούσαν τη φαντασία τους δημιουργώντας νέους εικονογραφι-
κούς τύπους ή ανανεώνοντας τους παλιούς.  

Διαπιστώνεται, λοιπόν, ότι οι μαρτυρίες και τα αρχαιολογικά ευρή-
ματα για αγάλματα Διονύσου στα αρχαία ελληνικά θέατρα είναι λιγο-
στές. Θα περίμενε κανείς ότι η κατάσταση στα κλασικά και ελληνιστικά 
θέατρα θα διαμόρφωνε το έδαφος για τη μεγάλη συγκέντρωση αγαλμά-
των του θεού που παρατηρείται στα ρωμαϊκά θέατρα.67 Ωστόσο, τα ευρή-
ματα από τους αττικούς δήμους και από τον υπόλοιπο ελλαδικό χώρο, 
που περιορίζονται συνήθως σε επιγραφικές μαρτυρίες και όχι σε αγάλ-
ματα, ενισχύουν την άποψη ότι, μολονότι η λατρεία του Διονύσου ήταν 
έντονη και η θεατρική παραγωγή άνθιζε, η αγαλματική απεικόνιση του 
θεού ήταν περιορισμένη.  

Τα λατρευτικά αγάλματα και τα αναθήματα των πιστών τοποθετού-
νταν σε μνημεία με ιερό χαρακτήρα πλάι στο θέατρο και γι’ αυτά υιοθε-
τήθηκαν παραδοσιακοί εικονογραφικοί τύποι.68 Μέσα στο θεατρικό χώρο 
ιδρύονταν κατά κύριο λόγο αγάλματα του Διονύσου που σχετίζονταν με 
το θεσμό της χορηγίας και τα θεατρικά δρώμενα και όχι με τη λατρεία 
του θεού. Οι απαιτήσεις των χορηγών-αναθετών οδήγησαν στη δημιουρ-
γία νέων εικονογραφικών τύπων ή στην ανανέωση των παλιών. Η διά-
δοση και επίδραση των δραματικών κειμένων προσέφερε μεγαλύτερη ε-
λευθερία έκφρασης στους καλλιτέχνες και καθόρισε τις επιλογές των ε-
ντολέων. Ο Διόδωρος (iv 5, 2) αναφέρει σε λίγες γραμμές τα γενικά χα-
ρακτηριστικά των βασικών εικονογραφικών τύπων που χρησιμοποιήθηκαν 
για τον Διόνυσο: δίμορφον δ’αὐτὸν δοκεῖν ὑπάρχειν διὰ τὸ δύο Διονύ-
σους γεγονέναι, τὸν μὲν παλαιὸν καταπώγωνα διὰ τὸ τοὺς ἀρχαίους 
πάντας πωγωνοτροφεῖν, τὸν δὲ νεώτερον ὡραῖον καὶ τρυφερὸν καὶ  
νέον. Ο τύπος του θεού σε νεαρή ηλικία, χωρίς γένι και σε χαλαρή στάση 
χρησιμοποιήθηκε συχνότερα στο β΄ μισό του 4ου αι. π.Χ., ιδιαίτερα σε 
μνημεία που ιδρύθηκαν μέσα στο θέατρο. Πρόκειται για «ανοιχτές» και 
όχι «κλειστές» και στιβαρές συνθέσεις, οι οποίες επικοινωνούσαν άμεσα 
με τον θεατή και του μετέδιδαν το μήνυμα της υπεροχής του λαϊκού  
στοιχείου έναντι της αριστοκρατίας και την αγάπη για τις απολαύσεις 
της ζωής. Άλλωστε, ο Διόνυσος ήταν ο θεός όλων όσων τελούσαν θυσίες 
στο ιερό, κάθονταν στο κοίλο, δρούσαν στη σκηνή, χόρευαν στην ορχή-
στρα.  

                                                 
67 Βλ. V. Di Napoli, Teatri della Grecia romana: forma, decorazione, funzioni, διατριβή υπό 

δημοσίευση. 
68 Ενδεικτική είναι η παρατήρηση του Παυσανία (7, 23, 9) για το λατρευτικό άγαλμα 

στο ναό δίπλα στο θέατρο του Αιγίου: Διονύσου δὲ πρὸς τῷ θεάτρῳ πεποίηταί σφισιν 
ἱερὸν καὶ ἄγαλμα, οὐκ ἔχων πω γένεια. 

 



Εικόνες Διονύσου και θεατρικός χώρος στα κλασικά και ελληνιστικά χρόνια 85 

 
ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ 

 
Adrados, F.R. (1975), Festival, Comedy, and Tragedy. The Greek Origins of Theatre, Leiden. 
Agelidis, S. (2009), Choregische Weihgeschenke in Griechenland, Bonn. 
Altekamp, S. (1988), “Zu den Statuebeschreibungen des Kallistratos”, Boreas 11, 77-154. 
Ανδρόνικος, Μ. (1984), Βεργίνα. Οι βασιλικοί τάφοι και άλλες αρχαιότητες, Αθήνα. 
Anti, C. (1947), Teatri greci arcaici da Minosse a Pericle, Padova.  
Bäbler, B. – Nesselrath, H.G. (2006), Ars et Verba: Die Kunstbeschreibungen de Kallistratos, 

München. 
Berard, C. (1966), “Une nouvelle pélike du peintre de Geras”, Antike Kunst 9, 93-100. 
Bérard, C. – Bron, C. (1986), “Bacchos au coeur de la cité. Le thiase dionysiaque dans 

l’espace politique”, στο: L'association dionysiaque dans les sociétés anciennes: actes de la table 
ronde, Rome, 24-25 mai 1984, organisée par l'École française de Rome, Rome, 13-27.  

Bieber, M. (1917), “Die Herkunft des tragischen Kostüms”, JdI 32, 15-104. 
Bizard, L. – Leroux, G. (1907), “Fοuilles de Délοs”, BCH 31, 498-503 και 504-29. 
Bonanome, D. (1995), Il rilievo da Mondragone nel Museo Nazionale di Napoli, Naples. 
Broder, P.-A. (2008). “La manipulation des images dans les processions en Grèce ancienne”, 

στο: Image et Religion dans l'Antiquité Gréco-romaine : actes du colloque de Rome, 11-13 dé-
cembre 2003, Naples, 121-35. 

Βruneau, P. (1970), Recherches sur les cultes de Délos à l'époque hellénistique et à l'epoque impériale, 
Paris. 

Buck, C.D. (1889), “Discoveries in the Attic deme of Ikaria”, AJA ser. 1, 5, 9-33, 154-81, 304-
19, 461-77. 

Cain, H.-U. (2003), “Werktage der Götter”, στο G. Zimmer (επιμ.), Neue Forschungen zur helle-
nistischen Plastik: Kolloquium zum 70. Geburtstag von Georg Daltrop. [Wolnzach]: [Kastner], 
49-72. 

Cole, S.G. (1987), “Epigraphical evidence for the history of Dionysiac cult”, Πρακτικά του Η΄ 
Διεθνούς συνεδρίου ελληνικής και λατινικής επιγραφικής, Αθήνα, 3-9 Οκτωβρίου 1982, 
Αθήνα, 255-58. 

––– (1993), “Procession and celebration αt the Diοnysia”, στο: R. Scοdel (εκδ.), Theater and Socie-
ty in the Classical World. Michigan, 25-38. 

––– (2011), “Epigraphica Dionysiaca”, στο Schlesier (2011), 263-80.  
Corso, Α. (1990), Prassitele :fonti epigrafiche e letterarie. Vita e opere II, Roma. 
––– (2000), “Praxitelean Dionysi”, Ευλιμένη Ι, 2-53. 
––– (2004), The Art of Praxiteles, the Development of Praxiteles’ Workshop and its Cultural Tradi-

tion until the Sculptor’s Acme (364-1 B. C.), Roma. 
Δεσπίνης, Γ.Ι. (2003), “Nέα στoιχεία για τη ζωφóρo τoυ Bήματoς τoυ Φαίδρoυ στo 

Διoνυσιακó θέατρo στην Aθήνα”, Εγνατία 7, 165-89. 
Despinis, G.I (2001). “Vermutungen zum Marathon-Weihgeschenk der Athener in Delphi, JdI 

119, 103-27. 
____ (2003), Hochrelieffriese des 2. Jahrhunderts n. Chr. aus Athen, München.  
____ (2004), “Der Dionysos-altar in Brauron”, JdI 119, 41-65. 
____ (2007), “Neues zu der spätarchaischen Statue des Dionysos aus Ikaria», AM 122, 103-

38. 
Fiechter, Ε. (1931c), Antike griechische Theaterbauten 4: Das Theater in Megalopolis. Stuttgart. 
Foucart, P.F. (1904), Le culte de Dionysos en Attique, Paris. 
Gasparri, C. – Veneri, A. (1986), LIMC 3, λ. “Dionysos”. 
Gebhard, E. (1974), “The Form of the Orchestra in the Early Greek Theater”, Hesperia 43, 

428-40.  
Gregoire, H. – Meunier, J. – Irigoin, J. (1993), Euripide, 6, Les Bacchantes. Paris. 



Α. Λαμπάκη 86 

Hirsch, Β. (2001), “Orte des Dionysos – Kultplätze ind ihre Funktion”, IstMitt 51, 217-72. 
Holtzmann, Β. (2005), “Praxias et fils: un atelier de sculpture attique actif à Thasos durant la 

seconde moitié du IVe siècle av. J.-C. ”, Meisterwerke Internationales Symposion anläslich des 
150. Geburtstages von Adolf Furtwängler, Fribourg en Brisgau, 2003, Munich, 169-77. 

Imhoof-Blumer, F.W. – Gardner, P. – Oikonomides, A.N. (1964), Ancient Coins Illustrating 
Lost Masterpieces of Greek Art, Chicago. 

Jeanmaire H. (1951), Dionysos: histoire du culte de Bacchus: l’orgiasme dans l’antiquité et les temps 
modernes, origine du théâtre en Grèce, orphisme et mystique dionysiaque, évolution du dionysme 
après Alexandre, Paris. 

Καλτσάς, Ν. (2001), Τα γλυπτά:Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο, Κατάλογος, Αθήνα. 
Καλτσάς, Ν. – Δεσπίνης, Γ. (2007). Πραξιτέλης: Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο, 25 Ιουλίου 

- 31 Οκτωβρίου 2007, επιμ. Νικόλαος Καλτσάς – Γιώργος Δεσπίνης, Αθήνα. 
Keil, J. (1935), “Zum Martyrium des heiligen Timotheus in Ephesos”, JÖAI 29, 82-92. 
Lacroix, L. (1949), Les représentations des statues sur les monnaies grecques, Liège. 
Laurenzi, L. (1938), Monumenti di scultura del museo archeologico di Rodi e dell’antiquarium di Coo 

II, CIara Rhodos 9, Rodi. 
Mendel, G. (1912-1914), Catalogue des sculptures grecques, romaines et byzantines. Musées Impé-

riaux Ottomans, Constantinople. 
Mette, H. J. (1977), Urkunden dramatischer Aufführungen in Griechenland, Berlin. 
Muller-Dufeu, M. (2002), La sculpture grecque. Sources littéraires et épigraphiques, Paris. 
Nilsson, Μ. (1957), Griechische Feste von religiöser Bedeutung: mit Ausschluß der attischen (2η 

έκδοση), Stuttgart.  
Obbink, D. (2011), “Dionysos in and out of the Papyri”, στο Schlesier (2011) 281-98. 
Pasquier, A. – Martinez, J.-L. (2007), Praxitèle, Musée du Louvre 23 Mai-18 Juin 2007, Paris. 
Picard, Ch. (1944), “Un type méconnu de lieu-saint dionysiaque: le stibadeion”, CRAI, 127-57. 
––– (1954), Manuel d’Archéologie Grecque, La sculpture, IV: Période classique. IVe siècle, 2e par-

tie, Paris. 
Pickard-Cambridge, A. – Wallace, Α. (1953), The Dramatic Festivals of Athens, Oxford. 
Richter, G.M.A. (1965), The Portraits of the Greeks, London. 
Rizzo, G.E. (1932), Prassitele, Milano. 
Roux, G. (1976), Delphes, son oracle et ses dieux, Paris. 
Schlesier, R. (2011) (επιμ.), A Different God?: Dionysos and Ancient Polytheism. Papers of an 

international conference held in the Pergamon Museum Berlin on 25-28 March 2009, 
Berlin. 

Schmidt, E. (1982), Geschichte der Karyatide: Funktion und Bedeutung der menschlichen Träger- 
und Stützfigur in der Baukunst, Würzburg. 

Schwarzer, H. (2008), Die Stadtgrabung, Berlin. 
Schwingenstein, C. (1977), Die Figurenausstattung des griechischen Theatergebäudes, Münchener 

archäologische Studien 8, München. 
Seyrig, H. (1927), “Quatre cultes de Thasos”, BCH 51, 178-233. 
Sifakis, G. (1967), Studies in the History of Hellenistic Drama, London. 
Stewart, Α. (1990), Greek Sculpture: An Exploration. New Haven, London. 
Thraemer, E. (1884-1886). “Dionysos in der Kunst”, Roscher ML, I. 
Todisco, L. (1993), Scultura greca del iv secolo. Milan.  
Τζάχου-Αλεξανδρή, Ο. (2007), “Αρχαϊστικά αγάλματα Διονύσου από το θέατρο του Ευωνύ-

μου”, ΑΕ 146, 1-42. 
Vallois, R. (1922), “L’ «agalma » des Dionysies de Délos”, BCH 46, 94-112.  
Waywell, G.B (1986), The Lever and Hope Sculptures, Berlin. 
Webster, T.B.L. (1963). “Le théâtre grec et son décor”, L’antiquité classique XXXII, 563-70.  
Weil, R. (1885), “Der Dionysos des Praxiteles in Elis”, ZeitschrNum, 13, 384-88. 
Wycherley, R. (1962), How the Greeks Built Cities2, New York. 

http://cefael.efa.gr/detail.php?site_id=1&actionID=page&serie_id=BCH&volume_number=51&issue_number=0&page_number=178&page_type=1


Εικόνες Διονύσου και θεατρικός χώρος στα κλασικά και ελληνιστικά χρόνια 87 
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Sculptures in ancient Greek theaters 
 
Archaeological and philological research reveals an ever rising number 

of statues which decorated ancient Greek theatres. The current presenta-
tion aims to present statues of Dionysus which are connected with the the-
atrical complex, but also with the theatrical context. The paper analyzes 
their statuary and iconographic type, and investigates the role which they 
played within the monument. A basic axis of research is the evolution of 
the presentation of Dionysus statues in theatres. Starting from his painted 
wooden statue, xoano, which was placed in the theatre during the feast of 
Megala Dionysia, thus constituting the first case of promotion of a statue 
and the first kind of optical presence in the theatre, this custom evolves to 
the decoration of theatres with a considerable number of images of Diony-
sus in the Roman period. 

Furthermore, the paper explores reasons of erection of Dionysus statues 
in the theatres and in their surrounding space. Through specific examples, 
it investigates stylistic choices of each period and the endeavor of the 
founders in combination with shifting social and religious circumstances, 
but also dramatic production and the festivities which took place in the 
theatre. 
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Τα θέατρα στη ρωμαϊκή Ελλάδα: προβληματισμοί και  
ερμηνεία με βάση τον γλυπτό τους διάκοσμο* 

 

 
 

 ΕΡΧΟΜΟΣ ΤΩΝ ΡΩΜΑΙΩΝ ΕΠΕΦΕΡΕ σημαντικές μεταβολές στην ελληνική 
ιστορία. Με την αναδιοργάνωση της βαλκανικής χερσονήσου, την ε-

ποχή του Αυγούστου, η πολιτική γεωγραφία του χώρου άλλαξε οριστικά. 
Το έτος 27 π.Χ., με τη δημιουργία της επαρχίας της Αχαΐας, μια επίσημη 
πράξη που επισφράγιζε την ενσωμάτωση του μεγαλύτερου μέρους της 
κλασικής Ελλάδας στη Ρωμαϊκή Αυτοκρατορία, ολοκληρώθηκε μια πορεία 
δύο τουλάχιστον αιώνων, κατά τη διάρκεια των οποίων η ρωμαϊκή πα-
ρουσία αυξήθηκε σταδιακά, με αποτέλεσμα η Ρώμη να επιβάλει τελικά 
την ισχύ και τους θεσμούς της στον ελληνικό κόσμο.1 

Οι αλλαγές που παρατηρούνται στα ελληνικά θέατρα, κατά τη ρω-
μαϊκή αυτοκρατορική περίοδο, είναι σημαντικές. Με εξαίρεση τα λίγα 
οικοδομήματα της κλασικής εποχής που δεν υπέστησαν καμιά μετατροπή, 
όπως το περίφημο θέατρο της Μεγαλόπολης,2 είναι πολλά τα ελληνικά 
θέατρα της κλασικής και της ελληνιστικής περιόδου που όχι μόνον παρέ-
μειναν σε χρήση, αλλά και επισκευάστηκαν με σκοπό να φιλοξενήσουν 
νέα είδη θεαμάτων και να προσαρμοστούν σε νέες ανάγκες.3 Επίσης, σε 
κάποιες πόλεις ανεγέρθηκαν νέα θέατρα και ωδεία,4 εμπνευσμένα από 
                                                 

* Θα ήθελα να εκφράσω τις θερμές μου ευχαριστίες στην επιστημονική και οργανωτική 
επιτροπή του Δ' Πανελληνίου Θεατρολογικού Συνεδρίου για τη δυνατότητα συμμετοχής μου 
σε αυτό. Το θέμα του παρόντος άρθρου εξετάζεται πιο διεξοδικά στον τόμο της γράφουσας 
Teatri della Grecia romana: forma, decorazione, funzioni. La provincia d’Acaia (ΜΕΛΕΤΗΜΑΤΑ 
67) Αθήνα 2013. 

1 Βλ. κυρίως M. Sartre, L’Orient romain. Provinces et sociétés provinciales en Méditerranée 
orientale d’Auguste aux Sévères: 31 avant J.-C. - 235 après J.-C., Paris 1991, σποράδην. 

2 Παυσ. VIII 32.1. Πρόσφατη μελέτη: H. Lauter – H. Lauter-Bufe, “Thersilion und Thea-
ter in Megalopolis. Das Bauensemble im Licht neuer Forschungen”, AA (2004) 135-76. 

3 F. Sear, Roman Theatres. An Architectural Study, Oxford 2006, σποράδην, κυρίως 113-5· 
H.P. Isler, «Kaiserzeitliche Theaterbauten in Griechenland», στο: O. Palagia – H.R. Goette 
(επιμ.), Sailing to Classical Greece. Papers on Greek Art, Archaeology and Epigraphy Presented to 
P. Themelis, Oxford – Oakville 2011, 93-100. 

4 Για τα ωδεία: R. Meinel, Das Odeion. Untersuchungen an überdachten antiken Theatergebäu-
den, Frankfurt – Bern 1980· J.-Ch. Balty, Curia Ordinis. Recherches d’architecture et d’urbanisme 
antiques sur les curies provinciales du monde romain, Bruxelles 1991, κυρίως 429-600· G.C. I-
zenour, Roofed Theaters of Classical Antiquity, New Haven & London 1992 (με όχι πάντοτε 
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οικοδομικές τεχνικές και αρχιτεκτονικά κριτήρια κατεξοχήν ρωμαϊκού 
τύπου. Ένα από τα σημαντικότερα δείγματα είναι το ωδείο που οικοδο-
μήθηκε στους νότιους πρόποδες της Ακρόπολης μεταξύ 160 και 174 μ.Χ., 
με πρωτοβουλία και χρηματοδότηση ενός εξαιρετικά εύπορου μαικήνα, 
του Ηρώδη Αττικού, εις μνήμην της νεκρής, ήδη τότε, συζύγου του, Ρήγιλ-
λας.5 

Παράλληλα με την αρχιτεκτονική εξέλιξη των οικοδομημάτων, και σε 
άμεση σχέση με αυτήν, μεταβλήθηκαν και τα θεάματα που λάμβαναν χώ-
ρα στα θέατρα της ρωμαϊκής Ελλάδας. Την ελληνιστική εποχή οι αγώνες 
είχαν πολλαπλασιαστεί σε σχέση με εκείνους της κλασικής περιόδου,  
υπερβαίνοντας πλέον τα γεωγραφικά όρια του ελληνικού κόσμου, και εί-
χαν μετατραπεί σε εργαλείο προπαγάνδας τόσο για τις τοπικές ελίτ όσο 
και για την κεντρική εξουσία. Επίσης, η επαφή με θεάματα ρωμαϊκού 
τύπου – όπως ο μίμος, η παντομίμα, ακόμη και τα θεάματα της αρένας 
και οι χοροί στο νερό – καθώς και η ιδιαίτερη προτίμηση που έδειχνε το 
κοινό για αυτά τα νέα είδη, επέφεραν σημαντικές αλλαγές στην αρχιτε-
κτονική μορφή των θεάτρων, παρόλο που εντάχθηκαν στο πρόγραμμα 
των κλασικών αγώνων είτε σε πολύ μεταγενέστερες εποχές είτε και κα-
θόλου.6 Τέλος, η καθιέρωση νέων εορτών προς τιμήν των αυτοκρατόρων 
και ο σημαντικός ρόλος των θεατρικών οικοδομημάτων στο πλαίσιο της 
αυτοκρατορικής λατρείας, δημιούργησαν νέες ανάγκες, προσφέροντας 
περαιτέρω ευκαιρίες για τη χρήση των θεάτρων.7 

Η πρόσληψη του ελληνικού θεάτρου, του κλασικού και του ελληνιστι-
κού δηλαδή, στον κόσμο της ρωμαϊκής Ελλάδας γεννά διαφορετικά ερω-
τήματα και προβληματισμούς. Με ποιόν τρόπο το αρχαίο ελληνικό θέα-
τρο μετατράπηκε σε ρωμαϊκό; Σε ποιο βαθμό, δηλαδή, το ρωμαϊκό θέα-
τρο στην επαρχία της Αχαΐας διατήρησε στοιχεία του ελληνικού και υπό 
ποιες μορφές ενσωματώθηκαν, εάν όντως ενσωματώθηκαν, οι ελληνικές 
προσλαμβάνουσες σε ένα ρωμαϊκό πλέον περιβάλλον; Η εξέταση της αρ-
χιτεκτονικής μορφής των θεατρικών οικοδομημάτων, καθώς και η ανά-
                                                                                                                   
αξιόπιστες αναπαραστάσεις)· P. Gros, L’architecture romaine du début du IIIe siècle av. J.-C. à 
la fin du Haut-Empire, τόμ. 1: Les monuments publics, Paris 1996, 308-16· Sear, ό.π. (σημ. 3) 
κυρίως 37-43· DNP 10 (2007) 31 λ. Odeum (H.P. Isler)· Σ. Γώγος, Τα Αρχαία Ωδεία της 
Αθήνας, Αθήνα 2008 (για τα αθηναϊκά ωδεία). 

5 Δημοσίευση των ανασκαφών: Κ.Σ. Πιττάκης, «Περὶ Θεάτρου Ἡρώδου τοῦ Ἀττικοῦ», 
AΕphem (1858) 1707-14· Φ. Βερσάκης, «Μνημεῖα τῶν νοτίων προπόδων τῆς Ἀκροπόλεως», 
AEphem (1912) 163-73 εικ. 1-13, πίν. 8-12. Μελέτη της οροφής: M. Korres, «Die Überdach-
tung des Theaters bzw. Odeion des Herodes Atticus in Athen», στο: A. von Kienlin (επιμ.), 
Holztragwerke der Antike, Internationale Konferenz München 2007 (Byzas 11) Istanbul 2011, 273-
86. 

6 J.-Ch. Moretti, Θέατρο και κοινωνία στην αρχαία Ελλάδα, μτφ. Ε. Δημητρακοπούλου, 
Αθήνα 2002, 82-98. 

7 Di Napoli ό.π. (σημ. *). 
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λυση των θεαμάτων που λάμβαναν χώρα στα μνημεία αυτά κατά τη    
διάρκεια της ρωμαϊκής αυτοκρατορικής περιόδου, δεν είναι αφ’ εαυτών 
επαρκείς ώστε να οδηγήσουν σε ικανοποιητικά συμπεράσματα. Πρέπει 
να ληφθεί υπόψη ένα ακόμη κεντρικό στοιχείο, ο γλυπτός διάκοσμος των 
μνημείων αυτών, ώστε να μπορέσει κανείς να σκιαγραφήσει μια συνολική 
εικόνα της σημασίας και της εξέλιξης του θεάτρου στον κόσμο της ρω-
μαϊκής Ελλάδας. Η επιλογή ενός συγκεκριμένου γεωγραφικού χώρου,  
εκείνου της επαρχίας της Αχαΐας, προσφέρει ένα αναμφίβολο πλεονέκτη-
μα, εφόσον μας επιτρέπει να εντοπίσουμε τις ιδιαιτερότητες μιας περιο-
χής στο ευρύτερο πλαίσιο της ιστορίας του ρωμαϊκού θεάτρου. Η επαρ-
χία της Αχαΐας, επιπλέον, αποτελεί ένα ομοιογενές σύνολο γεωγραφικών 
περιοχών οι οποίες κατά τη ρωμαϊκή αυτοκρατορική περίοδο βίωσαν πα-
ρόμοιες ιστορικές, οικονομικές και πολιτισμικές εξελίξεις, παρουσιάζο-
ντας μια αισθητή συνέχεια από την κλασική έως την αυτοκρατορική επο-
χή, καθώς κατά την εποχή της ρωμαϊκής κυριαρχίας δεν υπέστησαν δρα-
ματικές γεωγραφικές και πολιτικές υποδιαιρέσεις. Η εξέταση τριών πα-
ραδειγμάτων (του θεάτρου της Κορίνθου, εκείνου της Μεσσήνης και του 
Διονυσιακού θεάτρου στην Αθήνα) θα σταθεί αφορμή ώστε να οδηγη-
θούμε σε μια σειρά από συμπεράσματα χάρη στη σύγκριση ανάμεσα σε 
τρεις περιπτώσεις, οι οποίες αναμφίβολα παρουσιάζουν διαφορές. 

Η Κόρινθος, η πρωτεύουσα της επαρχίας της Αχαΐας, ήταν μια πόλη 
ζωτικής σημασίας στη ρωμαϊκή Ελλάδα, από διοικητική αλλά και οικονο-
μική άποψη.8 Το θέατρο της Κορίνθου αποτελεί ένα από τα καλύτερα 
μελετημένα δείγματα θεατρικού οικοδομήματος στον ρωμαϊκό κόσμο. Το 
πλούσιο επιγραφικό υλικό που σχετίζεται με το μνημείο, καθώς και τα 
πολυάριθμα αγάλματα και ανάγλυφα που το κοσμούσαν, και τα οποία 
σώθηκαν σε μεγάλο βαθμό, μας επιτρέπουν να ανασυνθέσουμε μια αρ-
κετά ολοκληρωμένη εικόνα του θεάτρου αυτού, κατά τη δεύτερη μεγάλη 
κατασκευαστική του φάση της αυτοκρατορικής περιόδου, στα τέλη του 
πρώτου τετάρτου του 2ου αι. μ.Χ.9 Πρόκειται για ένα θέατρο σημαντικών 

                                                 
8 Βλ. κυρίως: J. Wiseman, «Corinth and Rome I», ANRW 7.1 (Berlin and New York 

1979) 438-548· M. Walbank, Roman Corinth, διδακτορική διατριβή University of London, 
1986· W.D. Engels, Roman Corinth: An alternative Model for the Classical City, Chicago 1990. 

9 Μελέτη της αρχιτεκτονικής: R. Stillwell, The Theatre (Corinth II) Princeton 1952· βλ. 
επίσης πρόσφατα C.K. Williams II, “Corinth, 2011: Investigation of the West Hall of the The-
ater”, Hesperia 82 (2013) 487-549· D. Scahill, «The Hellenistic Theater at Corinth: New 
Implications from Recent Excavations», στα Πρακτικά του Διεθνούς Συνεδρίου The 
Architecture of the Ancient Greek Theater, Athens 2012 (υπό έκδοση). Για τις επιγραφές: B.D. 
Merritt, Greek Inscriptions, 1896-1927 (Corinth VIII.1) Cambridge MΑ 1931· A.B. West, Latin 
Inscriptions, 1896-1926 (Corinth VIII.2) Cambridge MA 1931· J.H. Kent, The Inscriptions, 
1926-1950 (Corinth VIII.3) Princeton 1966· βλ. επίσης Stillwell, ό.π., σποράδην. Για τα 
γλυπτά: F.P. Johnson, Sculpture, 1896-1923 (Corinth IX.1) Cambridge MA 1931· M.C. 
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διαστάσεων, το οποίο μπορούσε να φιλοξενήσει περίπου 15000 θεατές. 
Γύρω στο 124/125 μ.Χ., επ’ ευκαιρία μιας επίσημης επίσκεψης του αυ-
τοκράτορα Αδριανού στην Κόρινθο, το θέατρο απέκτησε μια τριώροφη 
πρόσοψη της σκηνής με κόγχες, πολύχρωμους κίονες, καθώς και πλούσιο 
γλυπτό διάκοσμο. Η «δυτική» έμπνευση της scaenae frons είναι εμφανής 
τόσο στην παρουσία ενός χαμηλού βάθρου (pulpitum) για τους ηθοποιούς 
όσο και στη μνημειώδη αρχιτεκτονική της (οι θύρες ανοίγονται στο κέ-
ντρο κογχών), καθώς και στην επιλογή του διακόσμου της (Eικ. 1). 

Μια σύνθετη σειρά από εικονιστικά αγάλματα αυτοκρατόρων και με-
λών της αυτοκρατορικής οικογένειας που συμπεριλάμβανε αγάλματα του 
Αυγούστου και της Λιβίας, του Τραϊανού, καθώς και δύο αγάλματα του 
Αδριανού, το ένα θωρακοφόρο και το άλλο σε ηρωϊκή στάση και ενδυμα-
σία, καταλάμβανε τις κόγχες της πρόσοψης της σκηνής, τονίζοντας με ε-
πιβλητικό τρόπο την παρουσία της κεντρικής εξουσίας.10 Δύο πεσσοί με 
συμφυείς μορφές Σιληνών πλαισίωναν την κεντρική κόγχη του τρίτου ο-
ρόφου, η οποία φιλοξενούσε το προαναφερθέν θωρακοφόρο άγαλμα του 
Αδριανού.11 Δίπλα στα εικονιστικά αγάλματα, και κυρίως στο ύψος του 
ισογείου, βρίσκονταν αγάλματα θεοτήτων: έχουν ταυτιστεί μεταξύ άλλων 
η Αφροδίτη, ο Άρης, η Αθηνά, η Άρτεμις, ο Παν και ο Διόνυσος ως κιθα-
ρωδός.12 Δεν έλειπαν ήρωες και μυθικά πρόσωπα, όπως ένας Διόσκουρος 
με το άλογό του και ο κένταυρος Χείρων με έναν νεαρό μουσικό.13 Επι-
πλέον, ο διάκοσμος περιλάμβανε και ιδεαλιστικά αγάλματα: αναγνωρί-
στηκαν ένας αθλητής του τύπου Monteverde, ένα αντίγραφο του Δορυ-
φόρου του Πολύκλειτου και ένας Αντίνοος ως Λύκειος Απόλλων.14 Μαρ-
μάρινες προτομές και ανάγλυφες πλάκες που παριστάνουν τον Ήλιο, τον 
Ποσειδώνα, τη Δήμητρα, έναν Τρίτωνα και πιθανώς μια Νηρηΐδα ή την 
Αφροδίτη, κοσμούσαν τα αετώματα και τη βάση των κογχών της πρό-

                                                                                                                   
Sturgeon, Sculpture. The Reliefs from the Theater (Corinth IX.2) Princeton 1977· της ίδιας, Sculp-
ture. The Assemblage from the Theater (Corinth IX.3) Princeton 2004. 

10 Άγαλμα του Αυγούστου: Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) 66-8 αρ. 2 πίν. 7. Άγαλμα της 
Λιβίας: αυτόθι, 68-71 αρ. 3 πίν. 8-9. Άγαλμα του Τραϊανού: αυτόθι, 61-5 αρ. 1 πίν. 3-6. 
Άγαλμα του Αδριανού ως θωρακοφόρου: αυτόθι, 71-4 αρ. 4 πίν. 10. Άγαλμα του Αδριανού 
σε ηρωϊκή στάση: αυτόθι, 103-6 αρ. 14 πίν. 27-8. 

11 Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) 92-9 αρ. 11-2 πίν. 21-5. 
12 Αφροδίτη: Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) 106-10 αρ. 15 πίν. 29-30 και 34c. Άρης: αυ-

τόθι, 110-2 αρ. 16 πίν. 31a-b. Αθηνά: αυτόθι, 112 αρ. 17 πίν. 31c-d. Άρτεμις: αυτόθι, 113-4 
αρ. 18 πίν. 31. Παν: αυτόθι, 120-1 αρ. 21 πίν. 35d. Διόνυσος κιθαρωδός: αυτόθι, 131-2 αρ. 
26 πίν. 42. 

13 Διόσκουρος: Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) 101-3 αρ. 13 πίν. 26. Κένταυρος Χείρων: 
αυτόθι, 124-8 αρ. 23-24 πίν. 38-40. 

14 Αθλητής του τύπου Monteverde: Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) 114-7 αρ. 19 πίν. 30d, 
32, 34a. Αντίγραφο του Δορυφόρου: αυτόθι, 117-20 αρ. 20 πίν. 33-35. Αντίνοος ως Λύκειος 
Απόλλων: αυτόθι, 129-31 αρ. 25 πίν. 40-1. 
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σοψης της σκηνής,15 ενώ τρεις αξιόλογες ζωφόροι με παραστάσεις Γιγα-
ντομαχίας, Αμαζονομαχίας και των άθλων του Ηρακλή ήταν τοποθετη-
μένες στα βάθρα των κιόνων του πρώτου, του δευτέρου και του τρίτου 
ορόφου της scaenae frons, αντίστοιχα.16 Τις αναφορές στον κόσμο των 
θεοτήτων συμπλήρωναν δύο μαρμάρινοι κυλινδρικοί βωμοί για τον Απόλ-
λωνα και τον Διόνυσο, που βρίσκονταν πιθανώς στην ορχήστρα,17 ενώ οι 
λατινικές επιγραφές που εντοπίστηκαν στο επιστύλιο του ισογείου ανα-
φέρονται στον αυτοκράτορα Αδριανό (πάνω από την κεντρική και τη δυ-
τική θύρα), καθώς και στην πόλη ή τον δήμο της Κορίνθου (πάνω από την 
ανατολική θύρα).18 Τέλος, τα εικονιστικά αγάλματα επιφανών πολιτών ή 
αξιωματούχων δεν λείπουν από το διάκοσμο του θεάτρου της Κορίνθου, 
αν και δεν είχαν θέση στην πρόσοψη της σκηνής του 2ου αιώνα, εφόσον 
ήταν τοποθετημένα στις άκρες της σκηνής, στην ορχήστρα και σε διάφορα 
σημεία του κοίλου.19 

Το εικονογραφικό πρόγραμμα του θεάτρου της Κορίνθου αποτελεί ένα 
συνεκτικό και ενιαίο σύνολο, με κεντρικό στοιχείο τα αγάλματα αυτοκρα-
τόρων και μελών της αυτοκρατορικής οικογένειας, τα οποία αποσκοπού-
σαν στη νομιμοποίηση του Αδριανού και της ισχύος του. Γύρω τους, τα 
αγάλματα και ανάγλυφα που παρίσταναν θεότητες του ελληνικού παν-
θέου εξυμνούσαν την αποικία της Κορίνθου, η οποία, χάρη στις αναφορές 
στην αρχαία θρησκεία και σε παραδοσιακές θεματολογίες, επεδίωκε τα 
πρωτεία μεταξύ όλων των κοινοτήτων της επαρχίας. 

Η πλούσια Μεσσήνη, στην καρδιά της Πελοποννήσου, διατηρούσε πά-
ντοτε καλές σχέσεις με τη Ρώμη, σε σημείο ώστε να ανακηρυχθεί libera et 
immunis ήδη μετά την καταστροφή της Κορίνθου.20 Οι στενές της σχέσεις 
με την πρωτεύουσα της Αυτοκρατορίας είναι ιδιαίτερα εμφανείς στη 

                                                 
15 Προτομή του Ηλίου: Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) 77-80 αρ. 6 πίν. 14. Προτομή του 

Ποσειδώνα: αυτόθι, 80-1 αρ. 7 πίν. 14e. Προτομή της Δήμητρας: αυτόθι, 81-3 αρ. 8 πίν. 15-
16. Ανάγλυφο με Τρίτωνα: αυτόθι, 85-92 αρ. 10 πίν. 18-20. Ανάγλυφο με Νηρηΐδα ή Αφρο-
δίτη: αυτόθι, 85-92 αρ. 9 πίν. 17. 

16 Sturgeon 1977, ό.π. (σημ. 9). 
17 Βωμός του Διονύσου: Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) 159-61 αρ. 50 πίν. 53. Βωμός του 

Απόλλωνα: αυτόθι, 159-61 αρ. 51 πίν. 54. 
18 Επιγραφές πάνω από την κεντρική και τη δυτική θύρα: West, ό.π. (σημ. 9) 25 αρ. 35· 

Stillwell, ό.π. (σημ. 9) 114, 116 αρ. 90-1 εικ. 88· Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) πίν. 1c και 1h. 
Επιγραφή πάνω από την ανατολική θύρα: Stillwell, ό.π. (σημ. 9) 114, 116 αρ. 92 εικ. 88· 
Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) πίν. 1i. 

19 Λ.χ. μια εικονιστική κεφαλή με κράνος: Sturgeon 2004, ό.π. (σημ. 9) 140-2 αρ. 31 πίν. 
47d-f. 

20 N. Luraghi, The Ancient Messenians. Constructions of Ethnicity and Memory, Cambridge 
2008, κυρίως 292-329· P. Themelis, “The economy and society of Messenia under Roman 
rule”, στο: A.D. Rizakis – Cl.E. Lepenioti (επιμ.), Roman Peloponnese III. Society, Economy and 
Culture under the Roman Empire: Continuity and Innovation (ΜΕΛΕΤΗΜΑΤΑ 63), Athens 2010, 
89-110. 
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σταδιοδρομία κάποιων μελών της μεσσήνιας αριστοκρατικής οικογένειας 
των Σαιθιδών, τα οποία πρόσθεσαν το επίθετο φιλορώμαιος στο όνομά 
τους και έφτασαν σε πολύ υψηλά αξιώματα, όπως εκείνο του υπάτου.21 
Το θέατρο της Μεσσήνης κατασκευάστηκε κατά την ελληνιστική περίοδο, 
πιθανότατα στις αρχές του 3ου αι. π.Χ., στη βορειοδυτική πλευρά της με-
γάλης αγοράς της πόλης, αποκτώντας μια εντελώς διαφορετική αρχιτε-
κτονική μορφή λίγο μετά τα μέσα του 2ου αι. μ.Χ.22 Τότε ακριβώς, χάρη 
στην πρωτοβουλία και τη γενναιοδωρία της οικογένειας των Σαιθιδών, οι 
πάροδοι σφραγίστηκαν και καλύφθηκαν με θολωτές διόδους που στήρι-
ζαν τα θεωρεία για τους αξιωματούχους, ενώ στη θέση της σκηνής της 
ελληνιστικής και της πρώιμης αυτοκρατορικής περιόδου κατασκευάστηκε 
ένα επιβλητικό σκηνικό οικοδόμημα με τριώροφη scaenae frons, όπου οι 
θύρες ανοίγονταν στο βάθος κογχών (Eικ. 2). 

Όπως και στην περίπτωση του θεάτρου της Κορίνθου, στις κόγχες των 
τριών ορόφων της scaenae frons – ή ανάμεσά τους – τοποθετήθηκαν α-
γάλματα και, πιθανώς, ανάγλυφα. Ο αυτοκράτορας και η αυτοκρατορική 
οικογένεια απεικονίζονταν στις πιο περίοπτες θέσεις της πρόσοψης της 
σκηνής: ο Τραϊανός (ή ίσως ο Αδριανός) ως θωρακοφόρος στην κεντρική 
κόγχη του ισογείου, μαζί με τον Τιβέριο Κλαύδιο Φροντείνο, μέλος της 
οικογένειας των Σαιθιδών, καθώς και ο Λεύκιος Βέρος στη δυτική κόγχη, 
μαζί με άλλο ένα άγαλμα, από το οποίο σώζεται μόνον το απο-
σπασματικό βάθρο.23 Την ανατολική κόγχη του ισογείου καταλάμβαναν 
δύο εικονιστικά αγάλματα: το ένα παρίστανε τον Τιβέριο Κλαύδιο Σαι-
θίδα Καιλιανό (Ι), τον υπεύθυνο για τις εκτεταμένες μετατροπές του   
θεάτρου κατά τον 2ο αιώνα, ενώ το άλλο απεικόνιζε τη μητέρα του, την 
Κλαυδία Φροντείνα.24 Από το μακροσκελές ψήφισμα που χαράχθηκε στα 
βάθρα των τελευταίων αυτών αγαλμάτων πληροφορούμαστε (στ. 16) ότι 

                                                 
21 D. Baldassarra, “Famiglie aristocratiche a Messene nella prima età imperiale: il contri-

buto dell’epigrafia”, στο: G. Cresci Marrone – A. Pistellato (επιμ.), Studi in ricordo di F. 
Broilo, Atti del convegno Venezia 2005 (Padova 2007) 25-62. 

22 Από την πλούσια βιβλιογραφία, βλ. τελευταία Π. Θέμελης, Τα θέατρα της Μεσσήνης, 
Αθήνα 2010, 19-39· του ιδίου, «The Theatre of Messene: Phases of Construction and Masons’ 
Marks», στο The Architecture of the Ancient Theatre, International Conference Athens 2012 (υπό 
έκδοση). 

23 Άγαλμα του Τραϊανού ή Αδριανού (Μαυρομάτι, Αρχαιολογικό Μουσείο, αρ. ευρ. 
11876): Π. Γ. Θέμελης, «Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt (2001) 68 πίν. 38-41 και 44β. Άγαλμα 
του Τιβερίου Κλαυδίου Φροντείνου (Μαυρομάτι, Αρχαιολογικό Μουσείο, αρ. ευρ. 11875 -
άγαλμα- και 11877 -πόδι-): αυτόθι, 67-68 πίν. 36-37 και 44α. Άγαλμα του Λευκίου Βέρου: 
αυτόθι, 69 πίν. 46-47. Βάθρο του αγάλματος στη δυτική κόγχη: αυτόθι, 69. 

24 Βάθρο του αγάλματος του Καιλιανού (Ι): SEG LI 458. Άγαλμα της Κλαυδίας Φρο-
ντείνας (Μαυρομάτι, Αρχαιολογικό Μουσείο, αρ. ευρ. 12286 + 14481): Π.Γ. Θέμελης, 
«Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt (2002) 26-27 πίν. 18-19· του ιδίου, «Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», 
Prakt (2005) 46-7 πίν. 26β· Ergon (2007) 45-6 εικ. 41. 
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το κατηρειμμένον προσκήνιον του θεάτρου επισκευάστηκε με δαπάνες 
του προαναφερθέντα Καιλιανού (Ι). Ο ίδιος τιμήθηκε από την πόλη της 
Μεσσήνης για τις ευεργεσίες του, στις οποίες αναφέρονται επίσημες επι-
στολές που εστάλησαν προς τον ανθύπατο της επαρχίας και τον ίδιο τον 
αυτοκράτορα, τον Τραϊανό. Στη σύνθεση της πρόσοψης της σκηνής, οι 
θεότητες καταλάμβαναν σημαντικό ρόλο: βρέθηκαν ένα εξαιρετικό άγαλ-
μα της Ίσιδος Πελαγίας, ένα άγαλμα του Ερμή, ένας Διόνυσος και πιθα-
νώς το σύμπλεγμα του Διός ως αετού με τον Γανυμήδη.25 Περαιτέρω ει-
κονιστικά αγάλματα που παριστάνουν ιδιώτες, όπως δύο ερμαϊκές στήλες 
με προσωπογραφίες και ένα ακέφαλο γυναικείο άγαλμα, προέρχονται πι-
θανώς από το χώρο της σκηνής.26 Στην ορχήστρα και στις παρόδους, τέ-
λος, ήταν στημένα τα αγάλματα του νεοπλατωνικού φιλοσόφου Τιβερίου 
Κλαυδίου [--] κράτη, ενός άγνωστου ιδιώτη του οποίου σώθηκε το ακέ-
φαλο άγαλμα, καθώς και του Αδριανού, ανάθεση ενός μέλους της οι-
κογένειας των Σαιθιδών.27 

Το θέατρο της Μεσσήνης αποτελεί ξεχωριστό δείγμα μεταξύ των     
αντίστοιχων μνημείων της επαρχίας. Η ριζική ανακαίνιση του ελληνιστι-
κού θεάτρου, η οποία πραγματοποιήθηκε σύμφωνα με δυτικά αρχιτεκτο-
νικά πρότυπα, είχε ως αποτέλεσμα την απροκάλυπτη χρήση του μνημείου 
ως μέσου οικογενειακής προπαγάνδας. Τα αγάλματα των μελών της οι-
κογένειας των Σαιθιδών πλαισίωναν εκείνα του αυτοκράτορα και των 
μελών της αυτοκρατορικής οικογένειας, προβάλλοντας την ισχύ των Σαι-
θιτιδών. Η παρουσία αγαλμάτων θεοτήτων, μεταξύ των οποίων περιλαμ-
βάνονταν και πάλι απεικονίσεις μελών της ίδιας τοπικής οικογένειας, το-
ποθετεί την οικογενειακή προπαγάνδα σε υψηλότερο επίπεδο και υποδη-
λώνει μια ενδεχόμενη θεοποίηση κάποιων μελών της, όπως είναι εμφανές 
στην πιθανή αφομοίωση της μητέρας του Καιλιανού (Ι) και της Εστίας 

                                                 
25 Ίσις Πελαγία (Μαυρομάτι, Αρχαιολογικό Μουσείο, αρ. ευρ. 12000): Π.Γ. Θέμελης, 

«Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt (2002) 27-8 πίν. 20-22. Ερμής (Μαυρομάτι, Αρχαιολογικό 
Μουσείο, αρ. ευρ. 11999): αυτόθι, 28-9 πίν. 23-24· Ergon (2007) 46 εικ. 42. Διόνυσος: Π.Γ. 
Θέμελης, «Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt  (2005) 45. Ζευς με Γανυμήδη (Μαυρομάτι, Αρ-
χαιολογικό Μουσείο, αρ. ευρ. 10845): Π.Γ. Θέμελης, «Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt (1999) 
79 πίν. 49γ. 

26 Ερμαϊκές στήλες με εικονιστικές κεφαλές (Μαυρομάτι, Αρχαιολογικό Μουσείο, αρ. 
ευρ. 11998, 12341 + 12916): Π.Γ. Θέμελης, «Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt (2002) 28-29 πίν. 
25-26. Ακέφαλο γυναικείο άγαλμα (Μαυρομάτι, Αρχαιολογικό Μουσείο, αρ. ευρ. 9928): 
Π.Γ. Θέμελης, «Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt (1998) 105-106 πίν. 47-48. 

27 Άγαλμα του Τιβ. Κλαυδίου [--]κράτη: Π.Γ. Θέμελης, «Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt 
(2003) 27-28 πίν. 22α. Άγαλμα ιδιώτη (Μαυρομάτι, Αρχαιολογικό Μουσείο, αρ. ευρ. 
12785): Π. Γ. Θέμελης, «Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt (2006) 42 πίν. 33α. Άγαλμα του       
Αδριανού: Π. Γ. Θέμελης, «Ἀνασκαφὴ Μεσσήνης», Prakt (2005) 42-3 πίν. 25α. 
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της πόλης.28 Ο κεντρικός ρόλος του Καιλιανού (Ι), με τον οποίο συνδέο-
νται τα έργα μετατροπής του θεάτρου,29 τονίζεται και στο ψήφισμα που 
χαράχθηκε στο βάθρο δύο αγαλμάτων στον κάτω όροφο της σκηνής, όπου 
διατάσσεται ρητά ότι αγάλματα του Καιλιανού (Ι) θα πρέπει να τοποθε-
τηθούν «ἐν τῷ προσκηνίῳ» (δηλαδή στην πρόσοψη της σκηνής) και «κα-
τὰ φυλήν» (δηλαδή πέντε συνολικά).30 Δεν θα πρέπει, κατά συνέπεια, να 
μας εκπλήσσουν ούτε η σχεδόν απόλυτη απουσία αναφορών στον Διόνυ-
σο, τον θεό που παραδοσιακά συνδέεται με τον κόσμο του θεάτρου, ούτε 
και η εμφάνιση θεοτήτων που σχετίζονται με τοπικές λατρείες, όπως της 
Ίσιδος.31 Η εμμονή, σχεδόν, στην παρουσία αγαλμάτων των μελών της 
οικογένειας των Σαιθιδών και οι συνεχείς αναφορές στις δόξες της σε ένα 
από τα πιο κεντρικά μνημεία της Μεσσήνης, καθιστούν το θέατρο αυτό 
ως έναν σημαντικό χώρο αυτοπροβολής της συγκεκριμένης οικογένειας. 

Η Κόρινθος ήταν η πρωτεύουσα ολόκληρης της επαρχίας της Αχαΐας, 
ενώ η Μεσσήνη υπήρξε ένα από τα πιο φιλορωμαϊκά κέντρα της Ελλά-
δας. Με τη σειρά της, κατά την αυτοκρατορική εποχή η Αθήνα έχαιρε με-
γάλου κύρους χάρη στο ένδοξο παρελθόν της και, ενώ δεν κατείχε ποτέ 
σημαντική στρατηγική θέση στην επαρχία, μετατράπηκε σε κέντρο φιλο-
σοφικών σχολών και των τεχνών.32 Την Αθήνα επισκέφθηκαν διάφοροι 
αυτοκράτορες, μεταξύ των οποίων ο Αδριανός, που ανέλαβε το αξίωμα 
του αγωνοθέτη στα Μεγάλα Διονύσια, αρχικά το 112/113 μ.Χ. (πριν ακό-
μη ανέβει στον αυτοκρατορικό θρόνο) και στη συνέχεια το 125 και το 132 

                                                 
28 Στο ψήφισμα που χαράχθηκε στο βάθρο του αγάλματος, περιλαμβάνεται η έκφραση 

«εστία της πόλεως»: SEG LI 458B στ. 25. Βλ. και M. Kajava, “Hestia: hearth, goddess, and 
cult”, HSCPh 102 (2004) 1-20. Στη Μεσσήνη υπήρχε επίσης ηρώο της οικογένειας των Σαι-
θιδών, πολύ κοντά στο στάδιο: Luraghi, ό.π. (σημ. 20) 311-4 πίν. 10. 

29 Για τα αξιώματα και τη σταδιοδρομία του Καιλιανού (Ι):  IG V 1, 1455· A.D. Rizakis 
– S. Zoumbaki – Cl. Lepenioti, Roman Peloponnese II. Roman Personal Names in their Social 
Context (Laconia and Messenia) (ΜΕΛΕΤΗΜΑΤΑ 36), Athens 2004, MES 156· Baldassarra, 
ό.π. (σημ. 21) 39· Luraghi, ό.π. (σημ. 20) 306-18 (με κάποιες ανακρίβιες)· F. Camia – M. 
Kantiréa, «The Imperial Cult in the Peloponnese», στο: A.D. Rizakis – Cl.E. Lepenioti 
(επιμ.), Roman Peloponnese III. Society, Economy and Culture under the Roman Empire: Continui-
ty and Innovation (ΜΕΛΕΤΗΜΑΤΑ 63) Athens 2010, 401 αρ. 5. 

30 SEG LI 458B στ. 23-4. 
31 Η οποία λατρευόταν σε ένα ιερό κοντά στο θέατρο: Παυσ. IV 32.6. 
32 M.C. Hoff – S.I. Rotroff (επιμ.), The Romanization of Athens, Proceedings of an Interna-

tional Conference held at Lincoln, Nebraska 1996 (Oxford 1997)· P. Baldassarri, ΣΕΒΑΣΤΩΙ 
ΣΩΤΗΡΙ. Edilizia monumentale ad Atene durante il saeculum Augustum (Roma 1998)· E. Ca-
landra, «Spunti di discussione (su Atene romana e post-romana)», Athenaeum 86 (1998) 261-
72· J.C. Burden, Athens Remade in the Age of Augustus: A Study of the Architects and Craftsmen 
at Work, διδακτ. διατριβή (Berkeley 1999)· G.W. Bowersock, «The new Hellenism of Augus-
tan Athens», AnnPisa VII.1 ser. IV (2002) 1-16· Σ. Βλίζος (επιμ.), Η Αθήνα κατά τη ρωμα-
ϊκή εποχή. Πρόσφατες ανακαλύψεις, νέες έρευνες, Μουσείο Μπενάκη 4ο Παράρτημα 
(Αθήνα 2008). 



Τα θέατρα στη ρωμαϊκή Ελλάδα 101 

μ.Χ.33 Με την παρουσία του Αδριανού στην Αθήνα πιθανώς σχετίζονται 
εργασίες μετατροπών στο χώρο του σκηνικού οικοδομήματος του θεά-
τρου του Διονύσου Ελευθερέως, ενός μνημείου που είχε οικοδομηθεί στις 
αρχές του 5ου αι. π.Χ. και είχε ήδη υποστεί μεγάλης κλίμακας μετατρο-
πές την εποχή του Νέρωνα, το 61/62 μ.Χ. (Eικ. 3).34 Κατά την αδριάνεια 
εποχή, αν και κατά την ανακαίνιση του επάνω ορόφου της διώροφης πρό-
σοψης της σκηνής επαναχρησιμοποιήθηκαν κάποιες φέρουσες μορφές της 
νερώνειας φάσης και παρέμεινε σε χρήση το χαμηλό pulpitum για τους 
ηθοποιούς, εντούτοις η αρχιτεκτονική σύλληψη της scaenae frons παρέ-
μεινε προσκολλημένη σε παλαιότερα πρότυπα, διατηρώντας όχι μόνον 
μια ευθεία κάτοψη όπου ανοίγονταν τρεις θύρες, αλλά και τα παρασκή-
νια της ελληνιστικής παράδοσης. 

Ως προς τον γλυπτό διάκοσμο του θεάτρου του Διονύσου Ελευθερέως, 
γύρω στα μέσα του 2ου αι. μ.Χ. στο μνημείο θριάμβευαν η παράδοση και 
ο Διόνυσος. Σιληνοί και Σάτυροι, που λειτουργούσαν ως φέροντα στοι-
χεία (Stützfiguren) στην αρχιτεκτονική της scaenae frons, καθώς και γονα-
τιστοί Σιληνοί που ήταν τοποθετημένοι στις άκρες του pulpitum, αποτε-
λούσαν αναφορά στον διονυσιακό κόσμο.35 Ένα άγαλμα του Διονύσου 
στον τύπο του Σαρδανάπαλου, ένας κυλινδρικός βωμός με μάσκες Σιλη-
νού, καθώς και μια σειρά ανάγλυφων πλακών με σκηνές από το βίο του 
Διονύσου, παραπέμπουν στην ίδια θεματολογία.36 Πλαισιωμένο από τις 
πολυάριθμες αναφορές στον διονυσιακό συμβολισμό, το άγαλμα του Α-

                                                 
33 Για τις θεσμικές μεταρρυθμίσεις του Αδριανού βλ. E. Calandra, Oltre la Grecia. Alle 

origini del filellenismo di Adriano, Napoli 1996, ιδίως 100-102. Η ανάθεση ενός αγάλματος για 
τον Αδριανό σχετίζεται με την πρώτη αγωνοθεσία του, το 112/113 μ.Χ.: IG II2 3286. Αργό-
τερα, όταν ο Αδριανός ανέβηκε στον αυτοκρατορικό θρόνο, οι 12 φυλές τού ανέθεσαν ισά-
ριθμα αγάλματα στο κοίλο: IG II2 3287. 

34 Δεν υπάρχουν, ωστόσο, ενδείξεις που να μαρτυρούν ότι οι εργασίες του 2ου αι. μ.Χ. 
έλαβαν χώρα με πρωτοβουλία του αυτοκράτορα. Για τις μετατροπές της εποχής του Νέ-
ρωνα και του Αδριανού βλ. τελευταία Χ. Παπασταμάτη-von Moock, «Θέατρο του Διονύσου 
Ελευθερέως. Τα γλυπτά της ρωμαϊκής σκηνής: χρονολογικά, καλλιτεχνικά και ερμηνευτικά 
ζητήματα», στο: Θ. Στεφανίδου-Τιβερίου – Π. Καραναστάση – Δ. Δαμάσκος (επιμ.), Κλα-
σική παράδοση και νεωτερικά στοιχεία στην πλαστική της ρωμαϊκής Ελλάδας, Πρακτικά 
Διεθνούς Συνεδρίου Θεσσαλονίκη 2009, Θεσσαλονίκη 2012, 129-49. 

35 Σιληνοί και Σάτυροι στην πρόσοψη της σκηνής: Παπασταμάτη-von Moock, ό.π. (σημ. 
34) 137-44 εικ. 7-11. Δύο γονατιστοί Σιληνοί στις άκρες του pulpitum: Παπασταμάτη-von 
Moock, ό.π. (σημ. 34) 144-5 εικ. 12-14. 

36 Άγαλμα του Διονύσου (Αθήνα, ΕΑΜ αρ. ευρ. 1656): Ν. Καλτσάς, Εθνικό Αρχαιολο-
γικό Μουσείο. Τα Γλυπτά, Αθήνα 2001, 245 αρ. 512· Ν. Καλτσάς – Γ. Δεσπίνης, Πραξιτέ-
λης, Κατάλογος της έκθεσης Αθήνα 2007, Αθήνα 2007, 167-8 αρ. 51 (με προγενέστερη 
βιβλιογραφία). Κυλινδρικός βωμός με ανάθεση των Πιστοκράτη και Απολλοδώρου: IG II2 
2949 (100 π.Χ. περίπου). Ανάγλυφες πλάκες με σκηνές του βίου του Διονύσου, πιθανώς 
τοποθετημένες στην πρόσοψη του ρωμαϊκού pulpitum: G.I. Despinis, Hochrelieffriese des 2. 
Jahrhunderts n. Chr. aus Athen, München 2003, κυρίως 75-91 εικ. 241-260 (με προγενέστερη 
βιβλιογραφία· τις αποδίδει σε βωμό του Διονύσου). 
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δριανού, που πιθανώς βρισκόταν στην κεντρική κόγχη του δευτέρου ορό-
φου της scaenae frons, κάτω από μονολιθικό τόξο, πρέπει να προβαλλό-
ταν ως «νέος Διόνυσος», όπως τον αποκαλούν επιγραφές από τον ελληνι-
κό και τον μικρασιατικό χώρο.37 Δύο αντικριστές γυναικείες μορφές, προ-
σωποποιήσεις της Τραγωδίας και της Κωμωδίας αντίστοιχα,38 
τοποθετημένες στις άκρες των παρασκηνίων, παρέπεμπαν στον κόσμο 
των θεατρικών παραστάσεων της κλασικής εποχής, ενώ φαίνεται αρκετά 
απίθανο στην πρόσοψη της σκηνής του θεάτρου του Διονύσου να ήταν 
τοποθετημένα αγάλματα ιδιωτών. Τα τελευταία πρέπει να ήταν στημένα 
κυρίως στις παρόδους, γύρω από την ορχήστρα και στο κοίλο, όπως λ.χ. 
ένα άγαλμα του Ηρώδη Αττικού από το οποίο σώθηκε το ενεπίγραφο 
βάθρο, που βρισκόταν στο κοίλο.39 Χαρακτηριστικό στοιχείο του διακό-
σμου του θεάτρου του Διονύσου Ελευθερέως, τέλος, είναι η παρουσία πο-
λυάριθμων αγαλμάτων προσωπικοτήτων του παρελθόντος, στα οποία 
σταδιακά προστίθεντο νέα. Παριστάνονται, λοιπόν, οι τρεις μεγάλοι τρα-
γικοί (Αισχύλος, Σοφοκλής, Ευριπίδης),40 ο Μένανδρος αλλά και άλλοι, 
λιγότερο γνωστοί, κωμικοί ποιητές (ο Αστυδάμας, ο Διομήδης, ο Τιμό-
στρατος, ο Διονύσιος),41 καθώς και οι περίφημοι εκπρόσωποι της επικής 
και της τραγικής ποίησης (ο Όμηρος και ο Θέσπης).42 Το περίπλοκο αυτό 
εικονογραφικό πρόγραμμα συμπεριλάμβανε επίσης αγάλματα του Θεμι-
στοκλή και του Μιλτιάδη, τα οποία παρέπεμπαν στις μεγάλες στρατιωτι-
κές νίκες του κλασικού παρελθόντος43. 

Κατά πάσα πιθανότητα, ο γλυπτός διάκοσμος του θεάτρου του Διονύ-
σου Ελευθερέως, όπως διαμορφώθηκε γύρω στα μέσα του 2ου αι. μ.Χ., 
παραπέμπει στο εικονογραφικό πρόγραμμα της λυκούργειας φάσης του 
μνημείου, αν και αυτό εμπλουτίζεται και εκσυγχρονίζεται με αναφορές 
όχι μόνον σε μορφές της ελληνικής και τοπικής ιστορίας, αλλά και στις 

                                                 
37 Επιγραφές που αναφέρονται στον Αδριανό ως «νέο Διόνυσο»: SEG XLV 179· SEG 

XLVII 222 (από την Αθήνα)· A. Karivieri, «Just One of the Boys. Hadrian in the Company of 
Zeus, Dionysus and Theseus», στο E.N. Ostenfeld (επιμ.), Greek Romans and Roman Greeks. 
Studies in Cultural Interaction (ASMA III) Aarhus 2002, 42-3 και σημ. 21-4 (από τη Μικρά 
Ασία). 

38 Παπασταμάτη-von Moock, ό.π. (σημ. 34) 131-7 εικ. 1-5. 
39 IG II2 3603. Βλ. επίσης: J. Tobin, Herodes Attikos and the City of Athens. Patronage and 

Conflict under the Antonines, Amsterdam 1997, 71. 
40 Αισχύλος: IG II2 4265. Για το σύμπλεγμα: Chr. Papastamati-von Moock, “Menander 

und die Tragikergruppe. Neue Forschungen zu den Ehrenmonumenten im Dionysos-Theater 
von Athen”, AM 122, 273-327.  

41 Μένανδρος: IG II2 3777. Άλλοι ποιητές: IG II2 4257 (Διομήδης), 4267 (Τιμόστρατος), 
4268 (Διονύσιος). 

42 Όμηρος (Αθήνα, ΕΑΜ αρ. ευρ. 626): Καλτσάς, ό.π. (σημ. 36) 372 αρ. 793 (με προγε-
νέστερη βιβλιογραφία). Θέσπις: IG II2 4264. 

43 Θεμιστοκλής και Μιλτιάδης: Αίλιος Αριστείδης, orat. XLVI 161.13. 
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θρησκευτικές ρίζες του θεάτρου και στον Διόνυσο. Στο πλαίσιο αυτό, η 
αναφορά σε κεντρικές μορφές του παρελθόντος αποτελούσε σημαντικό 
στοιχείο πάνω στο οποίο βασιζόταν το παρόν· η πίστη στην κλασική πα-
ράδοση υπήρξε θεμελιώδης για τη διατήρηση της ταυτότητας των ρω-
μαιοκρατούμενων Ελλήνων.44 Στον περίπλοκο διάλογο ανάμεσα στο ελ-
ληνικό και το ρωμαϊκό στοιχείο υπήρξε, από την ελληνική πλευρά, η πί-
στη προς την παράδοση και, από τη ρωμαϊκή πλευρά, ο θαυμασμός προς 
το κλασικό παρελθόν, ο οποίος ενσαρκώθηκε στη μορφή και την παιδεία 
του Αδριανού. Η στάση αυτή του τοπικού, ελληνικού στοιχείου και του 
ανερχόμενου, του ρωμαϊκού, οδήγησε στην επιλογή ενός εικονογραφικού 
προγράμματος για το θέατρο του Διονύσου, όπου είναι εμφανής ο σεβα-
σμός προς την παράδοση, την ιστορία, το παρελθόν και τις αρχαίες λα-
τρείες. 

Η εξέταση των τριών προαναφερθέντων θεάτρων, και κυρίως του γλυ-
πτού τους διακόσμου, δεν αποτελεί παρά μια προσπάθεια ερμηνείας συ-
νόλων που απαρτίζονταν από πολύπλοκα εικονογραφικά προγράμματα 
και ανάγονται στον ίδιο χρονολογικό ορίζοντα, γύρω στα μέσα του 2ου αι. 
μ.Χ. Η μελέτη περαιτέρω θεάτρων στον ελληνικό χώρο, καθώς και η σύ-
γκρισή τους με αντίστοιχα και σύγχρονά τους δείγματα σε άλλες ρωμαϊ-
κές επαρχίες, κυρίως στην Ιταλία και τις δυτικές περιοχές της Ρωμαϊκής 
Αυτοκρατορίας, μάς επιτρέπουν να ανασυνθέσουμε μια αρκετά σαφή ει-
κόνα του ελληνικού θεάτρου κατά την αυτοκρατορική περίοδο, παρά τις 
αναπόφευκτες τοπικές ιδιαιτερότητες. 

Πιο συγκεκριμένα, εντοπίζονται κάποια κοινά γνωρίσματα που αποτε-
λούν ιδιαιτερότητα του κόσμου του ελληνικού θεάτρου κατά την αυτo-
κρατορική περίοδο: η συνήθεια να χαράσσονται οι οικοδομικές και ανα-
θηματικές επιγραφές απευθείας επάνω στα επιστύλια του κτηρίου ή τα 
βάθρα των αγαλμάτων, αντί να χρησιμοποιούνται πρόσθετες μαρμάρινες 
πλάκες για το σκοπό αυτό· η τοποθέτηση ερμαϊκών στηλών και αγαλ-
μάτων στο κοίλο· τα ελάχιστα διακοσμητικά στοιχεία του pulpitum, όπου 
αυτό υπάρχει· η τάση προς τη σταδιακή προσθήκη διακοσμητικών στοι-
χείων, σε συνδυασμό με τη διατήρηση των ήδη υπαρχόντων· στο γλυπτό 
διάκοσμο, η έμφαση στον κόσμο των θεοτήτων και κυρίως του Διονύσου 
και, από την άλλη πλευρά, οι σπάνιες αναφορές στον Απόλλωνα και τις 
Μούσες· το μεγάλο ποσοστό ιματιοφόρων αγαλμάτων, σε σύγκριση με τα 
λίγα αγάλματα τηβεννοφόρων και τους ελάχιστους έφιππους ανδριάντες· 
η σχεδόν απόλυτη απουσία αντιγράφων των opera nobilia. Όλα τα παρα-
πάνω στοιχεία είναι χαρακτηριστικά των ρωμαϊκών θεάτρων στον ελλη-

                                                 
44 S. E. Alcock, “Greece: a landscape of resistance?”, στο: D. J. Mattingly (επιμ.), Dialogues 

in Roman Imperialism. Power, discourse, and discrepant experience in the Roman Empire (JRA 
Suppl. 23) Portsmouth 1997, ιδίως 110-2. 
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νικό χώρο και αποτελούν στοιχεία που διαφοροποιούν τα μνημεία αυτά 
από τα αντίστοιχα τόσο στην Ιταλία όσο και σε άλλες επαρχίες της Ρω-
μαϊκής Αυτοκρατορίας. Η ίδια η χρήση των μνημείων αυτών υπήρξε πολύ 
ιδιαίτερη, εφόσον στα ελληνικά θέατρα και ωδεία μπορούσαν να διεξα-
χθούν και θεάματα της αρένας, επειδή οι Έλληνες δεν ανέγειραν σχεδόν 
ποτέ αμφιθέατρα.45 Όσον αφορά στον γλυπτό διάκοσμο, είναι αξιοση-
μείωτη η συνεχής αναφορά σε τοπικές λατρείες και στον διονυσιακό κό-
σμο, καθώς και η έμφαση στις ελληνικές παραδόσεις, όπως δηλώνει η 
προτίμηση στους ανδριάντες ιματιοφόρων και η σπάνια εμφάνιση αγαλ-
μάτων τηβεννοφόρων. Όλα τα προαναφερθέντα στοιχεία συνέβαλαν στην 
ενίσχυση της ελληνικής ταυτότητας την εποχή της ρωμαϊκής κυριαρχίας. 
Στην Ελλάδα, τη χώρα όπου το θέατρο είχε γεννηθεί και είχε εξελιχθεί σε 
κεντρικό στοιχείο του πολιτικού και θρησκευτικού βίου, η συνέχεια της 
κλασικής παράδοσης και η λεπτή ισορροπία ανάμεσα στην αντίσταση και 
την υιοθέτηση, από πολλές απόψεις, ρωμαϊκών στοιχείων και συνηθειών, 
αποτελούν τον ιδιαίτερο τρόπο με τον οποίο έλαβε χώρα η ώσμωση των 
χαρακτηριστικών του ελληνικού και του ρωμαϊκού θεάτρου. Τα κριτήρια 
επιλογής του γλυπτού διακόσμου στα θέατρα της ρωμαϊκής Ελλάδας α-
ντανακλούν τα πολύπλοκα μηνύματα που εξέπεμπαν οι δημόσιοι αυτοί 
χώροι, όπου η παρουσία της κεντρικής εξουσίας σε μια ρωμαϊκή επαρχία 
συνδυάζεται με την προσπάθεια της τοπικής ελίτ να προβάλλει την ισχύ 
της και, συγχρόνως, να διατηρήσει τη μνήμη του ένδοξου παρελθόντος. 
Από την άποψη αυτή, τα θέατρα αποτελούν ιδανικό εργαστήριο για τη 
μελέτη του εκρωμαϊσμού της Ελλάδας, εφόσον εκεί ακριβώς αναμετρώ-
νται, αφενός, η πολιτική ένταξη της χώρας στη Ρωμαϊκή Αυτοκρατορία 
και, αφετέρου, οι τρόποι αντίδρασης των τοπικών δυνάμεων στη ρωμαϊκή 
παρουσία στην Ελλάδα. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 

45 Εκτός από την Κόρινθο και το Δυρράχιο: J.-Cl. Golvin, L’amphithéâtre romain: essai sur 
la théorisation de sa forme et de ses fonctions, Paris 1988, 138 αρ. 126 και 203 αρ. 178. 
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VALENTINA DI NAPOLI  

 
The theatres of Greece during the Roman imperial period underwent 

changes in respect not only to their architecture, but also to their uses and 
functions. Such changes are mirrored in their sculptural decoration, too. 
Three monuments are taken into account: the theatre of Corinth, the 
theatre of Messene and the theatre of Dionysus Eleuthereus in Athens. 
The study of their 2nd-century AD sculptural decoration and the compa-
rison to other contemporary examples throw light on the peculiarities of 
the theatres of Greece during the Roman imperial period and constitute a 
good paradigm for investigating aspects of Romanization in this area. 

 
 
 

 
 
Εικ. 1. Αναπαράσταση της πρόσοψης της σκηνής του θεάτρου της Κορίνθου, αδριάνεια φά-
ση. Από: M.C. Sturgeon, Sculpture. The Assemblage from the Theater (Corinth IX.3) Princeton 
2004, plan IV. 
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Εικ. 2. Η σκηνή του θεάτρου της Μεσσήνης. Φωτ. αρχείο Εταιρείας Μεσσηνιακών Σπουδών, 
παραχώρηση Π. Θέμελη. 
 

 
 
Εικ. 3. Το θέατρο του Διονύσου. Φωτ. συγγραφέα. 
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Τα παιδιά στη Μήδεια του Ευριπίδη  
 

 
 

ΤΗ ΜΗΔΕΙΑ ΤΟΥ ΕΥΡΙΠΙΔΗ, όπου το τραγικό συμπυκνώνεται κυρίως 
στην πράξη της παιδοκτονίας, είναι αναμενόμενο το κείμενο να ανα-

φέρεται συχνά σε θέματα που έχουν σχέση με παιδιά, όπως η τεκνοποιία, 
η έλλειψη απογόνων, η αγάπη και η ανατροφή των παιδιών, η προστασία 
ή η εγκατάλειψή τους κ.ά. Στην ανακοίνωσή μας ωστόσο θα εστιάσουμε 
την προσοχή μας μόνο στα παιδιά που εμφανίζονται στη σκηνή κατά τη 
διάρκεια του δράματος, δηλαδή στα δύο αγόρια του Ιάσονα και της Μή-
δειας, και θα εξετάσουμε τον τρόπο με τον οποίο αυτά παρουσιάζονται 
και αξιοποιούνται δραματικά από τον Ευριπίδη.1 Θα προσπαθήσουμε να 
δούμε πώς περιγράφουν οι ομιλούντες χαρακτήρες αυτά τα κωφά, στο 
μεγαλύτερο μέρος του δράματος, πρόσωπα και με ποιο τρόπο η παρου-
σία τους συμβάλλει στο πάθος ή στην τραγικότητα κάθε σκηνής.2 

Τα παιδιά της Μήδειας εμφανίζονται για πρώτη φορά στον Πρόλογο 
του έργου και παραμένουν στη σκηνή από τον στίχο 46 μέχρι τον στίχο 
105. Στη διάρκεια της προλογικής ρήσης της Τροφού και πριν εμφανι-
στούν τα δυο αγόρια γίνεται τριπλή αναφορά σε αυτά: οι πρώτοι κιόλας 
στίχοι τα παρουσιάζουν να μοιράζονται τον δρόμο της εξορίας μαζί με 
τους γονείς τους (στ. 10-11). Έστω κι αν η εξορία είναι μια πολύ αρνη-
τική κατάσταση, η οικογένεια παρουσιάζεται ενωμένη και η σύμπνοια 
κυριαρχεί στις σχέσεις των μελών της (στ. 13). Η πρώτη ρωγμή σ’ αυτήν 
την εικόνα δημιουργείται, όταν τα παιδιά εγκαταλείπονται από τον πα-
τέρα· προδοὺς γὰρ αὑτοῦ τέκνα δεσπότιν τ’ ἐμὴν / Ἰάσων (στ. 17-18),3 
θα πει η Τροφός περιγράφοντας την αρνητική συμπεριφορά του κυρίου 
της. Αξίζει να σημειώσουμε ότι η εγκατάλειψη των παιδιών εκ μέρους 
του Ιάσονα φθάνει πρώτη στο κοίλον του θεάτρου και μετά ακούγεται η 
                                                 

1 Για την παρουσία παιδιών στην αρχαία ελληνική σκηνή βλ. Haym (1897) 219-95. Το 
θέμα αυτό στην τραγωδία εξετάζεται από τους: Kassel (1954) 37-59 = Kassel (1991) 32‒55, 
Melchinger (1974) 174-5 και Sifakis (1979) 67-80 = Σηφάκης (2007) 85-116 (οι παραπομπές 
στο εξής γίνονται στην έκδοση του 2007). Η Zeitlin (2008) μελετά θέματα που έχουν σχέση 
με τα παιδιά στην τραγωδία του Ευριπίδη. Για τους παιδικούς ρόλους στον Οιδίποδα Τύ-
ραννο του Σοφοκλή βλ. Πανούσης (2011) 48-71, όπου και εκτενέστερη βιβλιογραφία. 

2 Ο Mastronarde, (2010) 284, σημ. 10, αναγνωρίζει τη συμβολή των παιδιών στην ανά-
δειξη του πάθους στο θέατρο του Ευριπίδη. 

3 Το αρχαίο κείμενο παρατίθεται με βάση την έκδοση του J. Diggle (OCT, 1987). 

Σ 
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προδοσία του προς τη σύζυγο.4 Η κατάσταση για τα παιδιά επιδεινώνε-
ται, όταν ένας υπαινιγμός στην αφήγηση παρουσιάζει τη μητέρα ως α-
πειλή που καραδοκεί: στυγεῖ δὲ παῖδας οὐδ’ ὁρῶσ’ εὐφραίνεται (στ. 
36). Η πρώτη από αυτές τις αναφορές τοποθετεί τη Μήδεια στο κέντρο 
της εικόνας, ενώ οι δύο επόμενες εστιάζουν στα παιδιά, πολιορκημένα 
από την προδοσία και την εγκατάλειψη του πατέρα στη μία πλευρά (πβ. 
στ. 74, 76, 84) και από το μίσος της μητέρας στην άλλη. 

Ο Γρ. Σηφάκης παρατηρεί ότι στην τραγωδία γενικά τα παιδιά αντι-
μετωπίζουν κινδύνους, οι οποίοι οφείλονται σε κάποιο κακό που έχει βρει 
τους γονείς τους.5 Η περίπτωση της Μήδειας όμως διαφέρει· για τις ά-
σχημες οικογενειακές συνθήκες υπεύθυνοι είναι οι γονείς και δεν είναι 
αυτές αποτέλεσμα εχθρικών ενεργειών. Τα ίδια τα παιδιά, βέβαια, δεν 
φέρουν καμία ευθύνη για όλα αυτά· τί δέ σοι παῖδες πατρὸς ἀμπλακίας 
/ μετέχουσι; (στ. 116-117) θα επισημάνει η Τροφός στη Μήδεια. Αυτή η 
διαμορφωμένη κατάσταση πιθανόν να επιδεινωθεί για τα δύο αγόρια, 
αφού το μετέωρο ακόμη μίσος της μητέρας τους μπορεί να εκβάλει σε 
συμφορές, που παραμένουν προς το παρόν στο επίπεδο του φοβερού αλ-
λά αόριστου υπαινιγμού· δέδοικα δ’ αὐτὴν μή τι βουλεύσῃ νέον (στ. 37), 
εξομολογείται η Τροφός. Η παρέμβαση της ίδιας της Μήδειας εκτός σκη-
νής θα επιβεβαιώσει την απειλή εναντίον των γιων της, τοποθετώντας  
τους στο εχθρικό στρατόπεδο, στην πλευρά του Ιάσονα και του οίκου του 
(στ. 112-114). 

Δημιουργείται έτσι στον θεατή η αίσθηση ότι ένα φοβερό δίχτυ φόβου 
και ανησυχίας απλώνεται απειλητικά γύρω από την οικογένεια της Μή-
δειας και στο κέντρο αυτού του φοβερού κυκλώνα τοποθετούνται τα   
παιδιά. Οι φόβοι της Τροφού δεν μπορούν εύκολα να αμφισβητηθούν: η 
γερόντισσα υπηρετεί τη Μήδεια πάρα πολλά χρόνια, παλαιὸν οἴκων 
κτῆμα δεσποίνης ἐμῆς την προσφωνεί ο Παιδαγωγός (στ. 49), και βρί-
σκεται συνεχώς στο πλάι της κυρίας της (στ. 52). Αυτή η μακροχρόνια 
και πολύ στενή προσωπική σχέση των δύο γυναικών προσδίδει στον λόγο 
της Τροφού ιδιαίτερη πειστικότητα. Η ηλικιωμένη γυναίκα γνωρίζει καλά 
τον χαρακτήρα της κυρίας της (στ. 37), γι’ αυτό και οι πληροφορίες που 
δίνει στον Πρόλογο του έργου πρέπει να θεωρηθούν πολύ σημαντικές. 
Εξάλλου, όπως παρατηρεί ο Mastronarde, δεν είναι σπάνιο ο τραγικός 

                                                 
4 Η συμπεριφορά του Ιάσονα προκάλεσε βίαιη ανατροπή του οικογενειακού βίου, που 

θα επηρέασε την καθημερινότητα των παιδιών· η ίδια η Μήδεια τη χαρακτηρίζει ανέλπιστο 
και απροσδόκητο χτύπημα: ἐμοὶ δ’ ἄελπτον πρᾶγμα προσπεσὸν τόδε (στ. 225). 

5 Σηφάκης (2007) 88 (πβ. 100). 
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ποιητής, και ιδιαίτερα ο Ευριπίδης, να βάζει στο στόμα των δευτερευό-
ντων χαρακτήρων λόγια πολύ χρήσιμα και αποκαλυπτικά για τον θεατή.6 

Αυτή είναι η δραματική κατάσταση, όταν αναγγέλλεται η πρώτη είσο-
δος των παιδιών στη σκηνή.7 Η σημασία αυτής της εισόδου τονίζεται πολ-
λαπλά από τον ποιητή: αντίθετα από άλλες σιωπηρές εισόδους του δρά-
ματος (π. χ. του Ιάσονα στην αρχή του δεύτερου επεισοδίου ή του Αιγέα 
στο τρίτο επεισόδιο), η πρώτη είσοδος των δύο αγοριών καλύπτει τρεις 
ολόκληρους στίχους (46‒48). Η αναγγελία, μάλιστα, κάνει λόγο μόνο για 
τα παιδιά, τα οποία θα είναι κωφά πρόσωπα στη σκηνή που ακολουθεί, 
ενώ αγνοείται εντελώς ο Παιδαγωγός, που θα παίξει σημαντικό ρόλο και 
στον διάλογο και λόγω της σπουδαιότητας των πληροφοριών που κομίζει. 
Να επισημάνουμε, επίσης, ότι οι θεατές γνωρίζουν τα παιδιά πολύ πριν 
δουν την κεντρική ηρωίδα του έργου. Όλα αυτά πιθανόν υποδεικνύουν 
ότι ο ποιητής θέλει, από την αρχή του δράματος, να στρέψει την προσοχή 
του θεατή στα δύο αγόρια.8 

Οι πληροφορίες που παρέχει η αναγγελία της Τροφού είναι σημαντι-
κές: τα παιδιά δεν έχουν ακόμη λόγω της μικρής ηλικίας τους αναπτύξει 
την αντιληπτική τους ικανότητα, ώστε να έχουν συναίσθηση της κατάστα-
σης που βιώνει η οικογένειά τους (στ. 47-48).9 Σημαντική επίσης είναι η 
αναφορά στη δραστηριότητά τους, πριν από την είσοδό τους στη σκηνή: 
οι γιοι του Ιάσονα επιστρέφουν ἐκ τρόχων πεπαυμένοι (στ. 46), έχοντας 
μόλις ολοκληρώσει το τρέξιμο στο γυμνάσιο ή σε κάποιον ανοιχτό χώρο.10 
Η μικρή ηλικία, που συνεπάγεται χαμηλή αντιληπτική ικανότητα, καθώς 
και η δραστηριότητα του τρεξίματος, που νοείται μάλλον ως παιχνίδι πα-
ρά ως σοβαρή γυμναστική, παραπέμπουν στην παιδική αθωότητα,11 η ο-

                                                 
6 Mastronarde (2006) ad 17· Hall (2007) 170. Αυτή η παρατήρηση μπορεί να συνδυαστεί 

και με την γενικότερη τάση του Ευριπίδη να αναγνωρίζει το δικαίωμα της ισηγορίας σε 
πρόσωπα κατώτερης κοινωνικής τάξης ή θέσης (δούλοι, γυναίκες κ.λπ., πβ. Mastronarde ad 
119-30). Η αξιοπιστία βέβαια των προσώπων που εμφανίζονται στον Πρόλογο της Μήδειας, 
καθώς και η πληρότητα της πληροφόρησης που αυτά παρέχουν σχετικά με την εξέλιξη του 
έργου υποβαθμίζονται, όταν οι δευτερεύοντες αυτοί χαρακτήρες συγκρίνονται με προλογί-
ζοντες θεούς άλλων ευριπίδειων τραγωδιών (Άλκηστις, Ιππόλυτος κ.λπ.). Βλ. Μπεζαντάκος 
(2004) 50. 

7 Αν δεχθούμε την αθέτηση των στίχων 38-43, τότε η αναγγελία της εισόδου των παι-
διών ακολουθεί μετά τους υπαινιγμούς της Τροφού (στ. 36-37), οι οποίοι αφορούν στον 
κίνδυνο που διατρέχουν από τη μητέρα τους. Βλ. Page (1938) ad loc. και Mastronarde 
(2006) ad loc. Ο Μπεζαντάκος μάλιστα, (2004) 50-1, σημ. 59, υποστηρίζει τον οβελισμό και 
των στίχων 44-5, ώστε οι θεατές να μένουν με την εντύπωση, στην αρχή κιόλας του έργου, 
ότι τα μόνα πρόσωπα που βρίσκονται σε κίνδυνο είναι τα παιδιά. 

8 Η Zeitlin, (2008) 319, παρατηρεί ότι στα σωζόμενα έργα του Ευριπίδη ο ρόλος των 
παιδιών είναι ιδιαίτερα σημαντικός. 

9 Σηφάκης (2007) 89. 
10 Mastronarde (2006) ad loc. 
11 Roux (1972) 44-6. 
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ποία σχηματίζει έντονη αντίθεση με την κρισιμότητα της δραματικής κα-
τάστασης. Τα παιδιά εισέρχονται σε επικίνδυνη περιοχή, έχοντας αφήσει 
πίσω τους ό,τι θα ταίριαζε στην ανέμελη ηλικία τους. Είναι χαρακτη-
ριστικό ότι έρχονται από έναν χώρο, όπου επικρατεί γενικότερα το παι-
χνίδι και η χαλάρωση· ακόμη και οι γέροντες της πόλης, σύμφωνα με τα 
λεγόμενα του Παιδαγωγού, γύρω από την κρήνη της Πειρήνης έπαιζαν 
τους πεσσούς (στ. 68-70). Όλα αυτά όμως έχουν τελειώσει. Η μετοχή πε-
παυμένοι στο τέλος του στίχου 46 και ακριβώς πριν από το ρήμα στεί-
χουσι στην αρχή του στίχου 47 οριοθετεί το φως από το σκοτάδι και ση-
ματοδοτεί κυριολεκτικά και μεταφορικά τη λήξη της ανέμελης παιδικής 
ζωής και την είσοδο των παιδιών τόσο στο οπτικό πεδίο των θεατών όσο 
και στον χώρο της τραγωδίας. Καθ’ όλη τη διάρκεια αυτής της σκηνής το 
κείμενο είναι φειδωλό όσον αφορά στις κινήσεις και τις χειρονομίες τους. 
Είναι πολύ πιθανό όμως να συνεχίζουν με κάποιο τρόπο το παιχνίδι τους 
ως ειρωνικό οπτικό καμβά στις νέες συμφορές που αποκαλύπτει ο διάλο-
γος του Παιδαγωγού με την Τροφό (στ. 70 κ. ε.). 

Προς το τέλος της σκηνής το κείμενο γίνεται πιο αποκαλυπτικό σχε-
τικά με την κίνηση των παιδιών. Η Τροφός, αφού στραφεί προς αυτά για 
να τους τονίσει την αρνητική συμπεριφορά του πατέρα, ὦ τέκν’, ἀκούεθ’ 
οἷος εἰς ὑμᾶς πατήρ; (στ. 82), λίγους στίχους πιο κάτω θα τα προτρέψει 
να μπούνε στο σπίτι, όπου βρίσκεται η μητέρα τους. Βιάζεται μάλιστα να 
συνοδεύσει την προτροπή ἴτε με τη διαβεβαίωση ότι «όλα θα πάνε καλά» 
εὖ γὰρ ἔσται (στ. 89). Δύσκολα θα δεχόμασταν ότι η φράση αποτελεί 
«προσπάθεια της Τροφού να συγκαλύψει την αλήθεια για τα παιδιά»,12 
λαμβάνοντας μάλιστα υπόψη μας ότι η ίδια τόνισε εμφατικά την αρνη-
τική στάση του Ιάσονα λίγους μόλις στίχους πιο πάνω (στ. 82). Μάλλον 
τους δικούς της φόβους θέλει να ξορκίσει (πβ. στ. 36, 90-95). Εξαιτίας 
αυτών των φόβων άλλωστε δίνει αμέσως (90-95) ξεκάθαρη εντολή στον 
Παιδαγωγό να κρατήσει τα παιδιά όσο μπορεί πιο μακριά από τη μητέρα 
τους (90-91). Ο έμφοβος λόγος της γερόντισσας σε συνδυασμό με την 
πρώτη κραυγή της Μήδειας, που ακούγεται από το εσωτερικό του σπι-
τιού (στ. 96), ίσως να κάνει τον βηματισμό των παιδιών απρόθυμο και 
αργό. Παρά τις συνεχείς προτροπές για επίσπευση αυτής της εξόδου, τα 
δύο αγόρια με τον Παιδαγωγό θα μπουν στο σπίτι λίγο μετά τον στίχο 
105 και σίγουρα αφού έχουν προηγηθεί τρεις προσταγές κλιμακούμενης 
έντασης σε διάστημα τουλάχιστον δεκαέξι στίχων: ἴτ(ε) (στ. 89), σπεύ-
δετε θᾶσσον (στ. 100), ἴτε νυν, χωρεῖθ’ ὡς τάχος (στ. 105). 

 Ο ποιητής δίνει με βραδύ ρυθμό αυτή την έξοδο σχηματίζοντας αντί-
στιξη με τη ταχύτητα της εισόδου και τονίζοντας έτσι τη δείνωση της κα-

                                                 
12 Mastronarde (2006) ad loc. 
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τάστασης. Η αγωνία άλλωστε και ο φόβος δεν εκφράζονται μόνο μέσω 
του λόγου, τον οποίο τα παιδιά δεν αντιλαμβάνονται λόγω της ηλικίας 
τους, αλλά και μέσω της περιρρέουσας ατμόσφαιρας, την οποία μάλλον 
αποκωδικοποιούν με τη βοήθεια του ενστίκτου. Αυτή η αίσθηση εντείνε-
ται, όταν, μετά την κραυγή της Μήδειας, η ανησυχία αποτυπώνεται ηχη-
τικά και στους αναπαιστικούς ρυθμούς που υιοθετεί η Τροφός (στ. 98 
κ.ε.). Ο ρυθμός αυτού του κινητικού μέτρου, χρωματισμένος έντονα στη 
σκηνή αυτή από κακά προαισθήματα, οπτικά πιθανόν αντανακλάται σε 
έναν φοβισμένο και αργό βηματισμό των δύο αγοριών.13 

Η επόμενη είσοδος των παιδιών στη σκηνή θα γίνει, αφού πρώτα η 
ηρωίδα ανακοινώσει στον Χορό το εκδικητικό της σχέδιο, που αφορά στο 
πρώτο μέρος του τον Κρέοντα και την κόρη του (στ. 783-789) και θα ο-
λοκληρωθεί σε δεύτερη φάση με την παιδοκτονία (στ. 792-793, 795). Η 
συμμετοχή όμως των παιδιών στην υλοποίηση του σχεδίου από την αρχή 
του κιόλας είναι απαραίτητη για την παγίδευση των αντιπάλων, αφού η 
Μήδεια σχεδιάζει να προσποιηθεί μεταμέλεια και αλλαγή της στάσης της 
ενώπιον του Ιάσονα και να στείλει τους γιους της στη Γλαύκη φονικά 
δῶρ’ ἔχοντας ἐν χεροῖν (στ. 784). Έτσι τα δύο αγόρια θα χρησιμοποιη-
θούν από τη μητέρα τους με διάφορους τρόπους ως εργαλείο της εκδίκη-
σής της. 

 Στη διάρκεια, λοιπόν, αυτής της σκευωρίας που εξυφαίνεται στο τέ-
ταρτο επεισόδιο ο ποιητής εκμεταλλεύεται πολλαπλά την αθωότητα και 
τη δραματική δύναμη της παρουσίας των παιδιών. Κατ’ αρχάς δίνει τη 
δυνατότητα στη Μήδεια να τα εμπλέξει στην υποκριτική συμφιλίωσή της 
με τον Ιάσονα. Έτσι η σκηνή (στ. 894 κ.ε.) κερδίζει σε πειστικότητα και 
σε συμβολισμούς. Καθώς η μητέρα φωνάζει τα παιδιά της να βγουν από 
το σπίτι, ο λόγος της μάς επιτρέπει να παρακολουθήσουμε τις κινήσεις 
και τις χειρονομίες τους: στην πρόσκληση ὦ τέκνα τέκνα, δεῦρο, λείπετε 
στέγας τα δυο αγόρια ίσως εμφανίζονται στην πόρτα του σπιτιού και 
στον επόμενο στίχο η πρώτη προτροπή ἐξέλθετ(ε) σηματοδοτεί πιθανώς 
την είσοδό τους στη σκηνή. Η συνοδεία του Παιδαγωγού πρέπει να θεω-
ρηθεί βέβαιη.14 Οι επόμενες προστακτικές υποδεικνύουν χειρονομίες 
(ἀσπάσασθε), υπαγορεύουν λόγους (προσείπατε) και επιβάλλουν επί-
δειξη διάθεσης συμφιλίωσης (διαλλάχθηθ’ ἅμα) προς τον πατέρα. Η Μή-

                                                 
13 Ο Allan, (2002) 26, επισημαίνει τη δυσοίωνη εντύπωση που δημιουργείται καθώς τα 

παιδιά εισέρχονται σε έναν χώρο από όπου ακούγονται θρήνοι. 
14 Ο Mastronarde, (2006) ad 894, υποστηρίζει ότι μετά τον στίχο 894 πιθανόν να υπάρ-

χει μικρή παύση, ώστε τα παιδιά να βρίσκονται μαζί με τον Παιδαγωγό στη σκηνή, όταν 
εκφωνείται ο στίχος 895 ή το αργότερο πριν ακουστεί ο στίχος 899. Ο Méridier, (1956) ad 
loc., και ο Kovacs, (2001) ad loc., τοποθετούν την είσοδο των παιδιών στη διάρκεια εκφώνη-
σης του στίχου 895, ενώ ο Στεφανόπουλος, (2012) ad loc., αμέσως μετά τον στίχο 897. Πρβ. 
Χουρμουζιάδης (2011) 153, σημ. 85· Allan (2002) 37. 
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δεια προτρέπει τα αγόρια της να ξεχάσουν, όπως και εκείνη, την προη-
γούμενη έχθρα (τῆς πρόσθεν ἔχθρας) και να δουν ότι ο χόλος που υπήρ-
χε μεταξύ των γονιών τους έχει μεταστραφεί ήδη σε ειρήνευση (σπονδαί). 
Ως επισφράγιση μάλιστα αυτής της αλλαγής τα καλεί να απλώσουν τα 
χέρια και να πιάσουν το δεξί χέρι του πατέρα, λάβεσθε χειρὸς δεξιᾶς 
(στ. 899). Η εικόνα για τον προσεκτικό θεατή αποτελεί ειρωνική υπενθύ-
μιση της παλιάς υπόσχεσης που το ανδρόγυνο είχε δώσει κάποτε στο πα-
ρελθόν και την οποία ο Ιάσων δεν σεβάστηκε (στ. 21).15 Η Μήδεια μαζί 
με τα παιδιά και μέσω αυτών, όπως υπογραμμίζουν και οι εκφράσεις 
μεθ’ ἡμῶν και  μητρὸς μέτα, αγγίζει και αυτή πάλι το δεξί χέρι του προ-
δότη πατέρα και συζύγου (πβ. στ. 17) σε μια χειρονομία ψευδούς συμφι-
λίωσης, η οποία ως ενέργεια και ως εικόνα ανταποδίδει τα ίσα στον Ιά-
σονα. Τα παιδιά και η αθωότητά τους χρησιμοποιούνται εκ μέρους της 
μητέρας για να περιβληθεί με τον μανδύα της αλήθειας μια υπόσχεση, 
που η ίδια γνωρίζει εκ των προτέρων ότι είναι ψευδής. Η Μήδεια χλευά-
ζει έτσι τη συμβολική κίνηση της αμοιβαίας εμπιστοσύνης που αποτελού-
σε θεσμό στην Ελλάδα, τον πολιτισμό της οποίας τόσο πολύ εκθείασε ο 
ίδιος ο Ιάσων στον αγώνα λόγων του δευτέρου επεισοδίου (στ. 536 κ. 
ε.), και τον οποίο αυτός πρώτος ακύρωσε με την συμπεριφορά του και 
την αθέτηση των όρκων (στ. 21-22). 

Ο ποιητής αξιοποιεί επίσης την παρουσία των παιδιών στη σκηνή, για 
να δείξει για τελευταία φορά ενωμένη την οικογένεια. Η δοτική ἡμῖν σε 
πρώτο πληθυντικό πρόσωπο (στ. 898), το άγγιγμα του δεξιού χεριού του 
πατέρα (στ. 899), το τρυφερό χάδι της μητέρας, όπως μπορεί κανείς να 
εικάσει, όταν εκείνη αναφέρεται στην φίλην ὠλένην (στ. 902), καθώς και 
το ξέσπασμά της σε δάκρυα, τα οποία σύμφωνα με τα λεγόμενά της 
πλημυρίζουν τα μάτια της, ὄψιν τέρειναν τήνδ’ ἔπλησα δακρύων (στ. 
905),16 είναι πληροφορίες του κειμένου επαρκείς για να σχηματίσουμε 
την εικόνα. Τα παιδιά βρίσκονται στην αγκαλιά του πατέρα τους17 και η 
μητέρα χαϊδεύει με τρυφερότητα τα χέρια τους που αγγίζουν το δεξί χέρι 
του Ιάσονα. Η πλαστική αυτή εικόνα βρίσκεται μπροστά στα μάτια του 

                                                 
15 Πρβ. Tedeschi, ad loc. 
16 Στην ερμηνεία μας δεχόμαστε μαζί με τους περισσότερους μελετητές ότι η Μήδεια 

στον στίχο 905 αναφέρεται στα δικά της μάτια και όχι στο πρόσωπο των παιδιών. Βλ. 
Tedeschi, ad loc. Την ερμηνεία αυτή υιοθετούν στις μεταφράσεις τους, μεταξύ άλλων, οι 
Méridier (1956), Kovacs (2001) και Στεφανόπουλος (2012). Αντίθετα ο Page, (1938) ad loc., 
αποδίδει το δεικτικό τήνδ(ε) στο πρόσωπο των παιδιών. Πρβ. Βερναρδάκης (1894) ad loc. 
Την δεύτερη αυτή άποψη υιοθετούν στις μεταφράσεις τους οι Γιατρομανωλάκης (1990), 
Ρούσσος (1994) και Χουρμουζιάδης (2011). Η Mossman μεταφράζει: «I am full of tears at 
this tender sight», θεωρώντας την αιτιατική ὄψιν τέρειναν τήνδ(ε) ως αιτία που προκαλεί 
τα δάκρυά της. Βλ. μετάφραση και αντίστοιχο σχόλιο, Mossman (2011) ad loc. 

17 Χουρμουζιάδης (2011) 153, σημ. 85. 
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θεατή για τουλάχιστον επτά στίχους (899-906) και είναι αυτή που προ-
καλεί τα δάκρυα της Μήδειας, κάνοντας την να χάσει προς στιγμήν την 
υποκριτική αυτοκυριαρχία της. Αυτό το συναισθηματικό ξέσπασμα, που 
δημιουργεί ίσως σε κάποιους θεατές και στον Χορό φρούδες ελπίδες για 
πιθανή ανατροπή και αλλαγή του σχεδίου εκδίκησης και αναδεικνύει πα-
ράλληλα τις ιδιαίτερα λεπτές ψυχογραφικές ικανότητες του ποιητή, θα 
ήταν αδύνατο χωρίς την παρουσία των παιδιών. Τέλος, ο έμπειρος θεατής 
θα μπορούσε να δει στην εικόνα της ευτυχισμένης οικογένειας την ειρω-
νική απεικόνιση της νηνεμίας πριν από την τελική καταιγίδα. Στην εικόνα 
συνυπάρχουν το αγγελικό και το μαύρο. Η λάμψη της αθωότητας των 
παιδιών υποχωρεί βαθμιαία στη στιλπνότητα του ερέβους που ακολουθεί 
και απειλεί να καλύψει τα πάντα. 

Στο δεύτερο μέρος της σκηνής (στ. 930 κ. ε.) τα παιδιά θα αξιοποιη-
θούν από τη Μήδεια για την εφαρμογή του εκδικητικού σχεδίου που  
αφορά στον Κρέοντα και την κόρη του. Η ίδια δέχεται, λέει, αγόγγυστα 
να πάρει το δρόμο της εξορίας (934-938), αλλά ο Ιάσων πρέπει να πετύ-
χει με τη βοήθεια της Γλαύκης, ώστε τα δυο τους αγόρια να παραμείνουν 
κοντά του και να μεγαλώσουν όπως τους αρμόζει (938-940, 942-943). Το 
αίτημα αφορά άμεσα τα παιδιά, γι’ αυτό θα τα στείλει στην κόρη του 
Κρέοντα (στ. 950) για να το υποστηρίξουν αυτοπροσώπως με ικεσίες και 
παρακλήσεις (στ. 971). Η ίδια θα βοηθήσει στέλνοντας μοναδικά δώρα 
στη νέα σύζυγο του Ιάσονα (στ. 946 κ.ε.), ώστε αυτή να πεισθεί εύκολα 
και να βοηθήσει στην ικανοποίηση του αιτήματος. Έτσι τα παιδιά συμμε-
τέχουν ενεργά στην πλοκή και την εξέλιξη των γεγονότων: χρησιμοποιού-
νται μάλιστα διπλά, και ως αφορμή και ως εκτελεστικά όργανα, στην  
υλοποίηση αυτού του μέρους του σχεδίου. Σ’ αυτό θα παίξουν σημαντικό 
ρόλο οι ιδιότητες των παιδιών που επισημάναμε ήδη στον Πρόλογο· η 
τρυφερή ηλικία, η χαμηλή αντιληπτική ικανότητα και η αθωότητα μπο-
ρούν να αποδειχθούν ιδιαίτερα αποτελεσματικές, αφού επηρεάζουν συ-
ναισθηματικά τον αποδέκτη μιας ικεσίας και σε καμιά περίπτωση δεν 
κινούν υποψίες. Η Μήδεια, λοιπόν, γνωρίζοντας ότι η ίδια δεν μπορεί να 
έχει πρόσβαση στο παλάτι, αναθέτει την μεταφορά των φονικών δώρων 
της στα πιο αθώα πρόσωπα του δράματος.18 Ο θεατής παρακολουθεί το 
πέρασμα των φονικών αντικειμένων από τα χέρια της μητέρας στα χέρια 
των παιδιών, λάζυσθε φερνὰς τάσδε, παῖδες, ἐς χέρας (στ. 956),19 και 
ακούει την υπόδειξή της να δοθούν προσωπικά στη Γλαύκη, τῇ τυράννῳ 
μακαρίᾳ νύμφῃ δότε (στ. 957, πρβ. στ. 970-973). Στους στίχους που  

                                                 
18 Σύμφωνα με τον Walton, (2007) 172, τα παιδιά «παίζουν σημαντικό ρόλο στην πλοκή 

εξαιτίας της αθωότητάς τους». 
19 Τα δώρα περνούν από τα χέρια κάποιου υπηρετικού προσώπου στη Μήδεια και στη 

συνέχεια στα χέρια των παιδιών. Βλ. Mastronarde (2006) ad 956. 
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κλείνουν τη σκηνή παρακολουθούμε τη Μήδεια να ξεπροβοδίζει τους  γι-
ους της σαν μάνα που τους στέλνει στη μάχη και εύχεται με αμφίσημο 
λόγο ευτυχή έκβαση και γρήγορη επιστροφή με καλές ειδήσεις (στ. 974-
975). 

Αμέσως μετά το επόμενο στάσιμο, τα παιδιά επιστρέφουν με τον Παι-
δαγωγό, ο οποίος αναγγέλλει την αποδοχή τόσο των δώρων όσο και του 
αιτήματος από την ίδια τη Γλαύκη. Η χαρούμενη διάθεση του Παιδαγω-
γού μάς επιτρέπει να υποθέσουμε ότι τα παιδιά μπαίνουν μάλλον τρέ-
χοντας,20 οπότε η είσοδός τους, όπως ακριβώς στην πρώτη τους εμφάνιση 
στον Πρόλογο, τονίζει και πάλι την αθωότητα και τη χαρά της ηλικίας 
τους, ενώ παράλληλα βρίσκεται σε έντονη αντίθεση τόσο με τον χωρο-
χρόνο του τραγικού ενώπιον των θεατών όσο και με τα φρικτά γεγονότα 
που συμβαίνουν την ίδια στιγμή στο παλάτι της Κορίνθου, τον θάνατο της 
Γλαύκης και του Κρέοντα εξαιτίας των δηλητηριασμένων δώρων.  

Η Μήδεια, μετά την πρώτη αντίδραση στα καλά νέα, θα στείλει τον 
Παιδαγωγό μέσα στο σπίτι (στ. 1019-1020) και θα μείνει μόνη με τα   
παιδιά. Το υπόλοιπο της σκηνής (στ. 1021-1080) καλύπτεται από την πε-
ρίφημη ρήση της, που μπορεί να θεωρηθεί πραγματικός μονόλογος, αφού 
τα παιδιά δεν αντιλαμβάνονται ούτε το δίλημμα που αντιμετωπίζει η μη-
τέρα τους, ούτε τη δική τους θέση σ’ αυτό. Δεν είναι ίσως τυχαίο που ο 
Παιδαγωγός, αντίθετα με τις οδηγίες της Τροφού (στ. 90-1), αφήνει για 
πρώτη φορά από την αρχή του δράματος τα παιδιά μόνα με τη μητέρα 
τους. Η συμμετοχή άλλωστε οποιουδήποτε τρίτου προσώπου θα μείωνε 
τη δύναμη της σκηνής.21 Η παρουσία όμως των παιδιών και η δραστική 
δύναμη που αυτή κρύβει δημιουργεί αυτή τη μοναδικής έντασης στο πα-
γκόσμιο θέατρο σκηνή.22 Μπορεί οι επανειλημμένες παλινδρομήσεις της 
Μήδειας, μέχρι να καταλήξει οριστικά και αμετάκλητα στην απόφαση της 
παιδοκτονίας, να οφείλονται στον ίδιο της τον εαυτό. Αυτός ορθώνεται 
απέναντί της και μ’ αυτόν αντιπαλεύει.23 Αλλά η πηγή της συναισθημα-
τικής της έξαρσης και ο μοχλός που σπρώχνει με ορμή στην επιφάνεια το 
υποσυνείδητο, ώστε να ξεδιπλωθεί εντελώς μπροστά στον θεατή, είναι 

                                                 
20 Χουρμουζιάδης (2011) 154-5, σημ. 90 και 91. 
21 Βέβαια δεν εννοούμε τα κωφά πρόσωπα, δηλ. τις δύο θεραπαινίδες που πιθανόν συ-

νοδεύουν τη Μήδεια. Βλ. Mastronarde (2006) ad 1020. 
22 Ο Young, (1953) 92, σημειώνει ότι τα χωρία του κειμένου που παρουσιάζουν την η-

ρωίδα με τα παιδιά της στη σκηνή αντιπροσωπεύουν την ακμή της ευριπίδειας τραγικής 
τέχνης. Να σημειώσουμε ότι η γνησιότητα των εικοσιπέντε τελευταίων στίχων του μονολό-
γου (1056‒80) έχει αμφισβητηθεί από πολλούς μελετητές με πρώτον τον Theodor Bergk 
(Griech. Literaturgeschichte, ΙΙΙ, 1884, 512, σημ. 140). Ο Mastronarde, (2006) ad loc., θεωρεί το 
χωρίο γνήσιο. Εκτενής συζήτηση του προβλήματος και των λύσεων που έχουν προταθεί: 
Seidensticker (1990) 89-102· Lloyd-Jones (1990) 441-51· Mastronarde (2006) 495-501. 

23 Πρβ. Knox (1983) 276 κ.ε. 
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σίγουρα τα παιδιά. Είναι τόσο έντονη και αποφασιστικής σημασίας η 
παρουσία τους, ώστε για πρώτη φορά το κείμενο την τονίζει με τόσες 
λεπτομέρειες.24 Η Μήδεια επιμένει στο βλέμμα τους (στ. 1038, 1040 και 
1041), το οποίο μάλιστα αδυνατεί να υποφέρει (οὐκέτ’ εἰμὶ προσβλέπειν 
/ οἵα τε †πρὸς ὑμᾶς†, στ. 1076-7). Μας δίνει την ευκαιρία να ακούσουμε 
το άδολο ύστατο γέλιο τους (τί προσγελᾶτε τὸν πανύστατον γέλων; στ. 
1041) και να δούμε τη γλυκύτητα και τη λάμψη στα μάτια τους (ὄμμα 
φαιδρόν, στ. 1043). Αγγίζει με αγάπη τα χέρια τους (ὦ φιλτάτη χείρ, στ. 
1071), το στόμα (φίλτατον δέ μοι στόμα, στ. 1071), την ευγενική μορφή 
τους και το πρόσωπο (σχῆμα καὶ πρόσωπον εὐγενές, στ. 1072)· αισθανό-
μαστε μαζί της την τρυφερότητα του δέρματος (ὦ μαλθακὸς χρώς, στ. 
1075), τη μυρωμένη ανάσα (πνεῦμά θ’ ἥδιστον, στ. 1075) και τη βλέπου-
με να χάνεται στη γλυκιά αγκαλιά τους (γλυκεῖα προσβολή, στ. 1074), 
καθώς εκείνα ανοίγουν τα χέρια τους. Στον σπαρακτικό αυτό αποχαιρε-
τισμό ο ποιητής, αφήνοντας τη μητρική αγάπη να πλημμυρίσει τη σκηνή, 
παίζει και πάλι με τις προσδοκίες των θεατών. Για κάποιες στιγμές δίνε-
ται η εντύπωση πως ο εφιάλτης της παιδοκτονίας απομακρύνεται, αλλά 
τελικά είναι η αγάπη της μητέρας που υποχωρεί μπροστά στο πάθος και 
τα παιδιά στέλνονται μέσα στο σπίτι. Η διπλή προστακτική χωρεῖτε, 
χωρεῖτ’ (στ. 1076), που επιβάλλει επιτακτικά την απομάκρυνσή τους, μάς 
επιτρέπει ίσως να υποθέσουμε ότι οι ψυχικές αμφιταλαντεύσεις της η-
ρωίδας εκφράζονται πάνω στη σκηνή με ανάλογες κινήσεις: κάθε φορά 
που βρίσκεται κοντά στα παιδιά, που είναι πιθανό να απασχολούνται με 
κάποιο είδος παιχνιδιού όλη αυτή την ώρα,25 υπερισχύουν μέσα της τα 
βουλεύματα και η μητρική αγάπη, όταν όμως απομακρύνεται από αυτά, 
επικρατεί ο θυμός και το πάθος. Γι’ αυτόν τον λόγο αυτό αποφασίζει να 
τα διώξει, ώστε να μην επηρεάζεται από το βλέμμα τους (πρβ. στ. 1076). 

Η εικόνα των παιδιών θα ολοκληρωθεί, όταν θα ακούσουμε για πρώτη 
φορά τη φωνή τους. Αξίζει να παρατηρήσουμε ότι σε όλη τη διάρκεια του 
δράματος ήταν η κίνησή τους και οι χειρονομίες τους που αναπλήρωναν 
την έλλειψη λόγου, ενώ τη στιγμή του θανάτου τους, όταν βρίσκονται έξω 
από το οπτικό πεδίο του θεατή, ακούγεται ο λόγος τους για να αποδώσει 
την κίνηση και την αντίδρασή τους στο κακό που υφίστανται. Είναι στο 
στάσιμο που ακολουθεί μετά την αγγελική ρήση (στ. 1251 κ. ε.), όταν 
ξαφνικά οι δόχμιοι του Χορού διακόπτονται από μια παιδική κραυγή που 

                                                 
24 Romilly (1997) 103. 
25 Πρβ. Χουρμουζιάδης (2011) 155-6 σημ. 93 και 94. Η απόσταση μεταξύ μητέρας και 

παιδιών δεν πρέπει να είναι μεγάλη· τα παιδιά μάλλον βρίσκονται στη σκηνή και όχι στην 
ορχήστρα, όπως υποθέτει ο Χουρμουζιάδης. Η ελαχιστοποίηση της απόστασης διευκολύνει 
εξάλλου το πλησίασμα και τον εναγκαλισμό που υπονοούνται μετά από τον στ. 1070. 
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έρχεται από το εσωτερικό του σπιτιού: ἰώ μοι (στ. 1270a).26 Η συμπύ-
κνωση του λόγου σε κραυγή και η κατάρρευση της γλώσσας πιθανόν α-
ποτυπώνει την εικόνα της ξαφνικής πτώσης των δύο μικρών σωμάτων 
αλλά και της εκ θεμελίων ανατροπής της σχέσης γονέων και παιδιών, 
στην οποία οι πρώτοι είναι προστάτες των δεύτερων.27 Ακολουθούν δύο 
ζεύγη ιαμβικών τριμέτρων που μοιράζονται στα δυο αγόρια (στ. 1271-
1272, 1277-1278). Ο ποιητής σπάζοντας  και πάλι το λυρικό ύφος των 
δοχμίων του χορού δημιουργεί ένα ιδιαίτερο τύπο διαλόγου, όπου ο λυρι-
κός λόγος εκφράζει τη διστακτική στάση και την αδυναμία των γυναικών 
της Κορίνθου να παρέμβουν (στ. 1275-1276), ενώ οι απαγγελλόμενοι ίαμ-
βοι τονίζουν και μετρικά την προσπάθεια αντίστασης (στ. 1271), αλλά και 
την επίκληση για βοήθεια (στ. 1277) μετά το πρώτο ξάφνιασμα που βρήκε 
τρόπο έκφρασης στην κραυγή. Εντύπωση προκαλεί το γεγονός ότι αυτά 
τα παιδιά που σε όλη τη διάρκεια του δράματος δεν άρθρωσαν λέξη και 
που οι κινήσεις και η όλη συμπεριφορά τους υπογράμμιζαν την παιδικό-
τητά τους, όταν βρίσκουν φωνή, ο λόγος τους έχει όλα τα χαρακτηριστικά 
του λόγου των ενηλίκων. Πιθανώς ο ποιητής θέλησε να θυσιάσει τη ρεα-
λιστική απόδοση μιας παιδιάστικης αντίδρασης μπροστά στον ρεαλισμό 
της πράξης. Ακόμη θα μπορούσαμε να προσθέσουμε ότι το ύφος και το 
περιεχόμενο του λόγου των δύο παιδιών υποκλέπτει κάτι από την ενή-
λικη ζωή που δεν θα προλάβουν να ζήσουν.28 

Τα δύο νεκρά σώματα των παιδιών θα τα δει ο θεατής κοντά στη Μή-
δεια στη σκηνή της Εξόδου (στ. 1317 κ.ε.), όταν αυτή θα ολοκληρώσει την 
εκδικητική της μανία απέναντι στον Ιάσονα, στερώντας του ακόμη και τη 
δυνατότητα να θρηνήσει τους γιους του και να τους προσφέρει επιτάφιες 
τιμές. 

Συγκεφαλαιώνοντας, θα μπορούσαμε να πούμε ότι στη Μήδεια η πα-
ρουσία των παιδιών συμβάλλει σημαντικά στην τραγικότητα και στην α-
νάδειξη του πάθους που απαιτεί κάθε σκηνή. Αν και στα παιδιά αυτά 

                                                 
26 Ο Halleran, (2010) 250, βρίσκει αντιστοιχίες μεταξύ αυτής της σκηνής των παιδικών 

κραυγών που ακούγονται μέσα από το σκηνικό οικοδόμημα και της τελευταίας σκηνής του 
Προλόγου, όταν ακούστηκαν για πρώτη φορά από τον ίδιο χώρο οι κραυγές της Μήδειας 

27 Βλ. Mastronarde (2010) 254-5. Στην αρχαία ελληνική τραγωδία οι κανόνες αυτοί συ-
χνά ανατρέπονται, αφού τα πάθη μεταξύ φίλων συγκαταλέγονται στις αρετές του τραγικού 
μύθου σύμφωνα με τον Αριστοτέλη, ιδιαίτερα όταν η πράξη εκτελείται με πλήρη επίγνωση 
(Ποιητική, κεφ. 14, 1453b27-29). Βλ. Belfiore (2000) 12 κ.ε. 

28 Η ομοιομορφία άλλωστε του τραγικού λόγου οφείλεται και στις συμβάσεις, στις ο-
ποίες υπακούει η αρχαία τραγική ποίηση. Ο Σηφάκης, (2007) 97 κ. ε., παρατηρεί ότι τα 
παιδιά στην τραγωδία μιλούν σαν ενήλικες. Η έκφραση όμως των παιδιών εδώ, αντίθετα με 
ό,τι συνήθως συμβαίνει σε ανάλογες σκηνές του Ευριπίδη, δεν αποδίδεται με τραγούδι, αλ-
λά με το κατ’ εξοχήν διαλογικό μέτρο της αρχαίας τραγωδίας, το ιαμβικό τρίμετρο. Βλ. 
Allan (2002) 109, σημ. 11. 
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δεν δόθηκαν παρά ελάχιστοι στίχοι, το κείμενο «μιλάει» πολύ γι’ αυτά 
και η θέση τους στην πλοκή είναι σημαντική. Ο ρόλος λοιπόν των δύο α-
γοριών, είτε μέσω της λέξεως του δράματος είτε μέσω της όψεως και των 
συμβολισμών της παρουσίας τους ήδη από τον Πρόλογο, αναδεικνύεται 
πολύ σημαντικότερος από όσο θα περιμέναμε ακόμη και σ’ αυτό το δρά-
μα, στο οποίο κυριαρχεί το θέμα της παιδοκτονίας. Ο ποιητής δεν περιο-
ρίστηκε να παρουσιάσει τα παιδιά μόνο ως θύματα, αλλά εκμεταλ-
λεύτηκε δημιουργικά τη δραματική δύναμη της παρουσίας τους. 
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IOANNIS A. PANOUSSIS  
 

The children in Euripides’ Medea 
 
In Euripides’ Medea, the spectator’s attention is constantly focused on 

Jason’s and Medea’s boys. These two children are mute almost throughout 
the play with the exception of the few lines they utter before they die. 
Their role, however, becomes very instrumental either through the other 
characters’ words or by their own presence. The poet does not simply pre-
sent these two children as mere victims, but he fruitfully takes advantage 
of their powerful dramatic presence in both the plot as well as in depicting 
the pathos or each scene’s tragic aspect. 
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Η δραματική λειτουργία της έκφρασης του σώματος  
στον Ευριπίδη (Μήδεια, Ἱππόλυτος, Ἑκάβη) 

 

 
 

Ε ι σ α γ ω γ ι κ ά  
 

 ΣΥΜΒΟΛΗ ΤΟΥ ΣΩΜΑΤΟΣ ΣΤΗΝ ΟΠΤΙΚΟΠΟΙΗΣΗ, κατά το δυνατόν, ακρο-
ώμενου λόγου έχει την αφετηρία της στην απαγγελία των επών, η 

οποία περιελάμβανε κάποια μορφή θεάματος με κινήσεις, χειρονομίες ή 
και εκφράσεις προσώπου,1 συνεχίζεται στην χορική ποίηση, κατά την ο-
ποία οι χοροί μιμούνταν αδόμενη δράση, και εξελικτικά καταλήγει στον 
δρώντα υποκριτή της δραματικής ποίησης. Οι υποκριτές ενσαρκώνοντας 
τους ήρωες και ηρωίδες συμμετέχουν μέσω της λειτουργίας και της ιδιαί-
τερης έκφρασης του σώματος στη δράση και συμβάλλουν στην εναργέ-
στερη απόδοση των δρωμένων. 

  Το σώμα, νοούμενο βέβαια με διαφορετικές κωδικοποιήσεις, εκφρά-
ζεται ως πρόσωπο, εκδηλώνεται με χειρονομίες, κινήσεις ικεσίας, προστα-
σίας ή απειλής, συνδέεται με σωματικά πάθη και υποστασιοποιεί ψυχικές 
καταστάσεις, αποτυπώνει σημαντικά στοιχεία επικοινωνίας δια του τόνου 
της φωνής. Εν γένει το σώμα αποτελεί ουσιώδες διακριτικό της δραματι-
κής ποίησης, αρκεί, όπως παρατηρεί ο Αριστοτέλης, να μην επικρατεί η 
υπόκριση σε βάρος της ποιητικής δημιουργίας.2 

Ως προς τη διάσταση του σώματος ως προσώπου, πρέπει να συνυπο-
λογίζεται το γεγονός της έλλειψης εναλλαγών στην έκφραση λόγω της 
χρήσης προσωπείων. Οι θεατές βλέπουν προσωπεία, αλλά ακούν περι-
γραφές εκφράσεων δια του λόγου και δημιουργούν εικόνες σύμφωνα με 
το τραγικό κείμενο3, «βλέπουν» δηλ. δια του λόγου. Οι υποκριτές διαμε-
σολαβούν μεταξύ κειμένου και θεατή αξιοποιώντας συστηματικά τη συ-
μπληρωματική σχέση μεταξύ όρασης και λόγου.4 Οι θεατές συμπληρώ-
νουν τo έργο των ηθοποιών προβάλλοντας στο προσωπείο διαφορετικά 
                                                 

1 Ἀθήν. 1.37 (Περί ἀρχαίων κιθαρωδῶν) και Παυσ. 9.12.6 (Περί τοῦ αὐλητῆ Προνόμου). 
2 Ἀριστ. Ποιητ. 1461b 34-62a1 και Ρητορ. 1403b12. Pickard-Cambridge A.W., The Dra-

matic Festivals of Athens, 2η έκδ.Oxford 1968, 171-76. 
3 Πλάτων, Ἴων 535e. 
4 Fr. Frontisi-Ducroux, Από το Προσωπείο στο Πρόσωπο, μτφ. Μ. Λεβεντοπούλου, Α-

θήνα 2009, 61. 

Η 
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συναισθήματα, καθώς ακούν το κείμενο, γεγονός που αποτελεί τη νοητική 
συμβολή του θεατή, η οποία ποικίλλει εξαρτώμενη από τις ικανότητες του 
καθενός. Βέβαια, το δραματικό προσωπείο αποσκοπεί στο να κρύψει το 
πρόσωπο του υποκριτή και να ενσαρκώσει το πρόσωπο του ήρωα ή της 
ηρωίδας· εκπληρώνει έτσι, λειτουργική αποστολή δίνοντας ζωή στους ή-
ρωες του μύθου. Τα τραγικά προσωπεία, ως γνωστόν, της κλασικής πε-
ριόδου χαρακτηρίζονται από έλλειψη έκφρασης και κάθε ένδειξης του 
χαρακτήρα ή του συναισθήματος, ενώ στην κωμωδία5 χρησιμοποιούνται 
εκφραστικά προσωπεία. Γενικά, ο υποκριτής χρησιμοποιούσε τη φωνή 
και το σώμα για να εκφράσει ένα σύνολο εσωτερικών καταστάσεων, ενώ 
κατά τον Κ. Κουν το προσωπείο εξαφανίζει τη σαρκική πτυχή της αν-
θρώπινης ύπαρξης.6 

Η επί σκηνής δήλωση διαφορετικού φύλου, διαφορετικής ηλικίας και 
αξιώματος πρέπει να αποδιδόταν με συμβατικούς τρόπους τροποποίησης 
της φωνής και θα υπήρχαν κοινές παραδοχές ως προς τα σωματικά κρι-
τήρια για τις ίδιες διακρίσεις.7 Εξ άλλου η χρησιμοποίηση μόνο ανδρών 
ηθοποιών είναι μία από τις χαρακτηριστικότερες συμβάσεις του αρχαίου 
δράματος και η οιαδήποτε τροποποίηση της φωνής είναι, επίσης, συμβα-
τική. Στην πραγματικότητα, οι θεατές πείθονται μέσω του ποιητικού λό-
γου για το φύλο των ηρώων όπως πείθονται και για την ταυτότητά τους, 
γι’ αυτό ο κάθε ηθοποιός υποδύεται περισσότερους από έναν ρόλους. 
Επίσης, συχνά σωματικές περιγραφές συμπληρώνουν, επαυξάνουν ή σχο-
λιάζουν τη σκηνική παρουσίαση. 

Με αυτές τις επισημάνσεις και παραδοχές θα εντοπιστούν στα εξετα-
ζόμενα δράματα, Μήδεια, Ἱππόλυτος και Ἑκάβη, συγκεκριμένα στοιχεία 
δραματικής λειτουργίας των υποκριτών μέσω της έκφρασης του σώματος 
και θα καταδειχτεί η συμβολή τους στην αποτελεσματικότερη παράσταση 
των δρωμένων. Η συγκεκριμένη δραματική λειτουργία αποτελεί μέρος 
της δραματικής τεχνικής του ποιητή και συντελείται αφενός σε δύο επί-
πεδα, άμεσα επί σκηνής και έμμεσα στις περιγραφές αυτοπτών προσώ-
πων, και αφετέρου με χειρονομίες και με δηλούμενες δια του σώματος 
ψυχικές καταστάσεις. Η κατηγοριοποίηση της έκφρασης του σώματος γί-
νεται στην παρούσα εισήγηση ως εξής: α) ψυχικές καταστάσεις δηλού-
μενες δια του σώματος, β) λειτουργία προσώπου-φωνής, γ) κινήσεις ικε-
σίας-λειτουργία χεριών και δ) σωματικό πάθος (έμμεση περιγραφή-άμεση 
αντίληψη). 

 

                                                 
5 D. Wiles, Το Αρχαίο Ελληνικό Δράμα ως παράσταση, μτφ. Ελ. Οικονόμου, Αθήνα 

2009, 250-68. 
6 Κ. Κουν, Κάνουμε θέατρο για την ψυχή μας, Αθήνα 1987, 164-65. 
7 Wiles, ό.π. (σημ. 5) 278. 
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Ι. Ψυχικές καταστάσεις δηλούμενες δια του σώματος 
 
Η ψυχική αναστάτωση και καταβολή της Μήδειας με σωματοποιημένο 

τον πόνο και την ψυχική επιβάρυνση δηλώνεται δια στόματος της Τρο-
φού, «κεῖται δ’ ἄσιτος»8 (24). Παράλληλα, η στενοχώρια και η απροθυ-
μία της για επικοινωνία με το περιβάλλον προς αναζήτηση  κάποιας έστω 
παρηγορίας9 αποτυπώνεται με τους στίχους οὔτ’ ὄμμ’ ἐπαίρουσ’ οὔτ’ 
ἀπαλλάσσουσα γῆς / πρόσωπον (27-28). Η Μήδεια σαν πετρωμένη, ὡς 
πέτρος (28), έχει παραδώσει το σώμα της στη φθορά του άλγους, σῶμ’ 
ὑφεῖσ’ ἀλγηδόσι (24), και δεν σηκώνει ούτε τα μάτια της από τη γη.  

Στην τραγωδία Ἱππόλυτος η Αφροδίτη ανακοινώνει ότι η Φαίδρα μα-
ραίνεται από τον έρωτα νοσώντας νόσο άγνωστη (38-40), η δε κατά-
στασή της  περιγράφεται στη συνέχεια αναλυτικά από τον Χορό με κέ-
ντρο αναφοράς το σώμα, τειρομέναν νοσερᾷ κοίτᾳ δέμας (131). Παραμέ-
νει κι αυτή τριταίαν ἡμέραν...ἄσιτος (275, 277) με σώμα ασθενές και 
αδυνατισμένο, ἀσθενεῖ δέ καί κατέξανται δέμας (274). Η κορύφωση της 
περιγραφής της ψυχοσωματικής κατάπτωσης δίνεται από την ίδια την 
πάσχουσα Φαίδρα που δηλώνει ότι δεν μπορεί ούτε το κεφάλι της να 
κρατήσει όρθιο, ενώ αισθάνεται να την βαραίνει ακόμη και το μαντήλι 
στο κεφάλι της (198-201). Ανίκανη κι αυτή όπως η Μήδεια να επικοινω-
νήσει με το περιβάλλον της επιθυμεί να βρεθεί σε άλλους τόπους.10 

Στην Ἑκάβη με την πρώτη εμφάνιση της ηρωίδας οι θεατές πληροφο-
ρούνται άμεσα την κατάστασή της: η σωματικά αδύναμη γερόντισσα που 
έχει ανάγκη να υποβαστάζεται από τις Τρωαδίτισσες (60) και δείχνει να 
έχει σωματοποιήσει την ταπείνωση της σκλαβιάς και την επιπλέον ψυχική 
επιβάρυνση από τα τρομακτικά όνειρα και τα άσχημα προαισθήματα που 
εξ αυτών γεννήθηκαν (154 κ.ε.). Δεν είναι δηλ. η σωματική αδυναμία το 
αποτέλεσμα της ηλικίας μόνο, αλλά αισθητοποιεί την ανημποριά της συμ-
φοράς και της ψυχικής καταβολής,11 όπως άλλωστε η ίδια στον κομμό 
λέει αναφερόμενη στο δείλαιον γήρως και στην ανυπόφορη δουλεία, δου-
λείας οὐ τλατᾶς, οὐ φερτᾶς (156-57). Ανάλογη ψυχοσωματική κατά-
σταση βιώνει η Εκάβη μετά την αποχώρηση της Πολυξένης από τη σκηνή, 
όταν οδηγείται από τον Οδυσσέα στη θυσία, οπότε η γερόντισσα αναφω-
νεί οἵ ’γώ, προλείπω· λύεται δέ μου μέλη (438). Ο ποιητής επιλέγει το 
ρήμα προλείπω που επί προσώπων σημαίνει λιποθυμώ12 «αλίμονό μου, 
λιποθυμώ και μου κόβονται τα πόδια». 

                                                 
8 Πρβ. Ἱκέτ. 1105-6, Ὀρ. 39-41.  
9 D. Mastronarde, Ευριπίδου Μήδεια, μτφ. Δ. Γιωτοπούλου, Αθήνα 2006, 229. 
10 W.S. Barrett, Hippolytos, Oxford 1964, 200. 
11 Κ. Συνοδινού, Εὐριπίδης Ἑκάβη, τ. Β΄, Αθήνα 2005, 35. 
12 Συνοδινού, ό.π. (σημ. 11) 165. 
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Ι Ι .  Λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α  π ρ ο σ ώ π ο υ  –  φ ω ν ή ς  

 
Το σώμα ως πρόσωπο λειτουργεί δραματικά για να εκφράσει τον θυ-

μό της Μήδειας με εστίαση στα μάτια, ἤδη γάρ εἶδον ὄμμα νιν ταυρου-
μένην (92), αναφέρει η Τροφός παρομοιάζοντας το θυμωμένο βλέμμα της 
ηρωίδας με το άγριο μάτι του ταύρου. Από το ίδιο οργισμένο βλέμμα της 
μάνας τους ζητά η Τροφός από τα παιδιά να προφυλαχτούν αποφεύγο-
ντάς το, μή πελάσητ’ ὄμματος ἐγγύς (101).  

Η λειτουργία του προσώπου επανέρχεται στη σκηνή με τον Κρέοντα, 
όταν αυτός συναντά πρώτη φορά τη Μήδεια και χρησιμοποιεί την επιθε-
τική προσφώνηση σέ τήν σκυθρωπόν...Μήδεια (271), για να υποδηλώσει 
ότι γνωρίζει την αρνητική στάση της απέναντί του και απέναντι στα γε-
γονότα, όπως άλλωστε δηλώνεται και από το υπόλοιπο ημιστίχιο καί πό-
σει θυμουμένην. Οι θεατές μέσω αυτής της προσφώνησης «βλέπουν» κά-
τω από το προσωπείο και προετοιμάζονται για την αντιπαράθεση των 
χαρακτήρων. 

Στο επεισόδιο με τον Αιγέα ο Αιγεύς παρατηρεί μετά από 26 στίχους 
ότι κάτι συμβαίνει στη Μήδεια και της απευθύνει το ερώτημα τί γάρ ὄμ-
μα χρώς τε συντέτηχ’ ὅδε; (689), συνοδευόμενο το ερώτημα ίσως και 
από κάποια δεικτική χειρονομία, όπως σχολιάζουν οι ερμηνευτές με α-
φορμή την αντωνυμία ὅδε. Η συνειδητοποίηση ότι κάτι δυσάρεστο συμ-
βαίνει προκύπτει πάλι από την παρατήρηση σώματος και προσώπου· 
«μαραμένο βλέμμα και κορμί» βλέπει ο Αιγεύς. 

Η Κορυφαία στον Ἱππόλυτο συμπεραίνει τη θλίψη της Φαίδρας παρα-
τηρώντας το πρόσωπό της, στυγνόν δ’ ὀφρύων νέφος αὐξάνεται (172) 
και αργότερα η ίδια απορεί πώς ο Θησεύς δεν βλέπει την αρρώστια της 
γυναίκας του από το πρόσωπό της, ἐς πρόσωπον οὐ τεκμαίρεται βλέ-
πων; (280).  

Μετά την αυτοκτονία της Φαίδρας, ο Θησεύς βέβαιος για την ενοχή 
του Ιππολύτου τον κατηγορεί ότι ντρόπιασε τη συζυγική κλίνη κι εκείνος 
αποστρέφει το πρόσωπό του με αποτροπιασμό και τρόμο, κίνηση που 
δηλώνεται από τα λόγια του Θησέα, δεῖξον δέ...τό σόν πρόσωπον δεῦρ’ 
ἐναντίον πατρί (946-947), επιδιώκοντας με αυτή τη φραστική πρόκληση 
την αντιπαράθεση μέσω της οπτικής επικοινωνίας. Αφορμή προετοιμα-
σίας των θεατών για να ακούσουν τα δυσάρεστα αποτελεί το πρόσωπο 
του αγγελιαφόρου, το οποίο παρατηρεί και σχολιάζει η Κορυφαία στο 4ο 
επεισόδιο, όταν αναγγέλλει την είσοδό του, τόνδ’ εἰσορῶ / σπουδῇ  σκυ-
θρωπόν πρός δόμους ὁρμώμενον (1151-1152). 

Στην ίδια τραγωδία τη δυσκολία εξωτερίκευσης συναισθημάτων λόγω 
του προσωπείου υπερβαίνει ο λόγος τη στιγμή που η Φαίδρα μιλάει στην 
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Τροφό για τη θλίψη της λέγοντας ότι το δάκρυ τρέχει από τα μάτια της, 
κατ’ ὄσσων δάκρυ μοι βαίνει (245). Δάκρυσι δηλώνει και ο Χορός, όταν 
εκφράζει τη θλίψη του στον κομμό (853). 

Ἀρτίδακρύς εἰμι (903) ακούμε να λέει η Μήδεια· μάλιστα τα δάκρυά 
της γεμίζουν τα τρυφερά πρόσωπα των παιδιών της (905) που σημαίνει 
ότι τα έχει αγκαλιάσει. Από τη σκηνή αυτή συγκινείται ο Χορός και το 
δηλώνει κἀμοί κατ’ ὄσσων χλωρόν ὠρμήθη δάκρυ (906), ενώ και ο Ιά-
σων παρατηρεί τα δάκρυα της Μήδειας και τα σχολιάζει τί χλωροῖς δα-
κρύοις τέγγεις κόρας (922), για να τα αντιληφθούν οι θεατές, αλλά και 
να προσέξουν την αποστροφή του προσώπου της ηρωίδας, στρέψασα 
λευκήν ἔμπαλιν παρηίδα (923), κίνηση που υποδηλώνει ότι το ξέσπασμα 
σε δάκρυα είναι υποκριτικό. Βέβαια, εκτός από τις παρατηρήσεις του 
Ιάσονα και η Μήδεια πρέπει να επιλέγει ανάλογες κινήσεις και στάσεις 
επί σκηνής, με τις οποίες υποστηρίζει τα λεγόμενα. 

Στην Ἑκάβη ο Οδυσσεύς πιστεύοντας ότι η Πολυξένη θα τον ικετεύσει  
αποστρέφει το πρόσωπό του για να αποφύγει την ικεσία. Εκείνη με ψυ-
χραιμία παρατηρεί και περιγράφει τις κινήσεις του, την προσπάθειά του 
δηλ. να κρύψει το δεξί του χέρι κάτω από το ένδυμα και να αποστρέψει 
το πρόσωπό του για να μη του αγγίξει τα γένια (342-344). Η σκηνή είναι 
ταπεινωτική για τον Οδυσσέα, καθώς προσπαθεί να αποφύγει τη φυσική 
επαφή με το θύμα του για να μη δεσμευτεί από την ικεσία και η πρόθεσή 
του αυτή αποκαλύπτεται από το θύμα. Η όλη παρατήρηση της Πολυξένης 
αποτελεί έμμεση σκηνοθετική οδηγία από τον ποιητή. 

Η Εκάβη αποστρέφει το πρόσωπό της κατά τη συνάντησή της με τον 
Αγαμέμνονα, τί μοι προσώπῳ νῶτον ἐγκλίνασα σόν/δύρῃ (739-740), πα-
ρατηρεί εκείνος. Όταν η Εκάβη συναντά στην Έξοδο τον Πολυμήστορα, 
πάλι το πρόσωπο λειτουργεί δραματικά. Εξηγεί ότι αποφεύγει να τον 
κοιτάξει κατάματα με δικαιολογία τις συμφορές της (968-973), γιατί η 
ήττα σύμφωνα με τον ηρωικό κώδικα τιμής αποτελεί ντροπή για τον ητ-
τημένο,13 και επικαλούμενη τη συνήθεια να μην κοιτάζουν οι γυναίκες 
τους άνδρες κατάματα, αἴτιόν τι καί νόμος, / γυναῖκας ἀνδρῶν μή βλέ-
πειν ἐναντίον (974-975). Στην πραγματικότητα αποστρέφεται την υπο-
κρισία του ανδρός, όπως εκφράστηκε λίγο πριν στον μονόλογό του. 

Το σώμα λειτουργεί επίσης δραματικά μέσω της διαφοροποίησης της 
φωνής και της έκφρασης επιφωνημάτων οργής, θλίψης, πόνου. Στη Μή-
δεια ο Χορός συναθροίζεται και οι θεατές αντιλαμβάνονται άμεσα τη δει-
νή ψυχική κατάσταση της ηρωίδας, επειδή άκουσαν τις γοερές κραυγές 
και τους στεναγμούς της ηρωίδας,14 ἔκλυον φωνάν...ἔκλυον δέ βοάν 

                                                 
13 Συνοδινού, ό.π. (σημ. 11) 366. 
14 Ν. Χουρμουζιάδης, Όροι και Μετασχηματισμοί στην Αρχαία Ελληνική Τραγωδία, 

Αθήνα 2003, 63. 
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(131, 135), ἀχάν ἄιον πολύστονον γόων, / λιγυρά δ’ ἄχεα μογερά βοᾷ 
(204-206). 

Η φωνή αποτελεί την πιο αληθή και συγχρόνως άυλη υπόσταση του 
ανθρώπου πριν από την παρουσία του, έτσι ο ποιητής στη συγκεκριμένη 
τραγωδία ακολούθησε ένα σχήμα σε ανιούσα κλίμακα για να παρουσιά-
σει την ηρωίδα του: ξεκίνησε από τις περιγραφές της Τροφού για την 
απούσα Μήδεια, πέρασε στη φωνή της θρηνούσης Μήδειας και κατέληξε 
στη φυσική παρουσία της επί σκηνής στην αρχή του πρώτου επεισοδίου. 
Από τις οιμωγές και τα επιφωνήματα του πόνου πληροφορούνται οι θεα-
τές και τη θανάτωση των παιδιών από τη Μήδεια· ἀκούεις βοάν ἀκούεις 
τέκνων; (1273), αναφωνεί ο Χορός. 

Στον Ἱππόλυτο ο ομώνυμος ήρωας, όταν πληροφορείται από την Τρο-
φό την αιτία του πάθους της Φαίδρας, βοᾷ...αὐδῶν δεινά πρόσπολον 
κακά (581-582). Από τις κραυγές του καταρώμενου τον γιο του Θησέα 
προϊδεάζεται ο Ιππόλυτος για το κακό που συμβαίνει, κραυγῆς ἀκούσας 
σῆς ἀφικόμην, πάτερ, / σπουδῇ (902-903).  

Γενικά οι φωνές με άναρθρες λέξεις και επιφωνήματα δηλώνουν κο-
ρύφωση πάθους, γιατί εκείνη ακριβώς τη στιγμή η γλώσσα αδυνατεί να 
εκφράσει με τη λογική της οργάνωση και συνέπεια την ένταση των συ-
ναισθημάτων και η φωνή την αντικαθιστά. 

 
Ι Ι Ι .  Κ ι ν ή σ ε ι ς  ι κ ε σ ί α ς - Η  λ ε ι τ ο υ ρ γ ί α  τ ω ν  χ ε ρ ι ώ ν  

 
Η θεατρικότητα των σκηνών ενισχύεται από τις κινήσεις ικεσίας των 

χεριών και του σώματος των ηρώων και των ηρωίδων. Η ικεσία είναι από 
τις χαρακτηριστικότερες καταστάσεις: γίνεται και δια του σώματος και 
συνεπάγεται απόλυτη ταπείνωση και αδυναμία. Ο ικέτης θέτει τον εαυτό 
του στη διάθεση του ικετευομένου απεκδυόμενος κάθε εξουσία και ισχύ, 
γεγονός που αποτυπώνεται με τυπικές κινήσεις αναγνωρίσιμες και με 
ανάλογη σωματική έκφραση.15 

 Η Μήδεια ικετεύει τον Κρέοντα, πρός σε γονάτων (324), και η δρα-
ματικότητα εντείνεται από την αρνητική αντίδραση εκείνου προς την ικε-
σία της, εφόσον διατάζει τους ακολούθους του να την σύρουν βιαίως έξω, 
τάχ’ ἐξ ὀπαδῶν χειρός ὠσθήσῃ βίᾳ (335), ενώ αυτή συνεχίζει να αντι-
στέκεται και να παρακαλεί. Δεν γνωρίζουμε αν η κίνηση ικεσίας της Μή-
δειας είναι εξ αρχής ολοκληρωμένη ικετευτική πράξη, κατά την οποία η 
ηρωίδα πέφτει στα πόδια του Κρέοντα, αγγίζει ή αγκαλιάζει τα γόνατά 
του και παραμένει γονατισμένη. Ή αν πρόκειται για εικονική ικεσία, ο-
πότε αρχικά απλώνει μόνο τα χέρια της προς τα γόνατά του και έπειτα, 

                                                 
15 Gould J. (1973), “Hiketeia” JHS 93, 74-103 και κυρίως 95. 
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όταν ο Κρέων λέει «χάνεις τα λόγια σου», πέφτει στα γόνατα και του 
σφίγγει το χέρι.16 Σε κάθε περίπτωση υπάρχει σωματική έκφραση που 
συμβάλλει στην εξωτερική δράση και υποδηλώνεται στο κείμενο ως σκη-
νοθετική οδηγία με τους προαναφερθέντες στίχους και με το ἡψάμην 
χεροῖν (370) που λέει η Μήδεια.  

Για δεύτερη φορά η ηρωίδα καταφεύγει στην ικεσία στη σκηνή με τον 
Αιγέα, οπότε σύμφωνα με το κείμενο αγγίζει τα γένια του και κυριολε-
κτικά ή μεταφορικά17 τα πόδια του, ἀλλ’ ἄντομαί σε τῆσδε πρός γενειά-
δος/γονάτων τε τῶν σῶν ἱκεσία τε γίγνομαι (709-10).  

Στο τρίτο Στάσιμο η Κορυφαία του Χορού προσπαθεί με ικεσία να 
πείσει τη Μήδεια να μην πραγματοποιήσει την παιδοκτονία ακολουθώ-
ντας ικετευτικό τυπικό, λέγοντας μή, πρός γονάτων σε πάντη / πάντως 
ἱκετεύομεν τέκνα φονεύσῃς (853-855). Όταν η Τροφός, στο πρώτο επει-
σόδιο της τραγωδίας Ἱππόλυτος, προσπαθεί να μάθει από τη Φαίδρα την 
αιτία της ψυχοσωματικής της κατάπτωσης, καταφεύγει σε τυπική ικεσία· 
πιάνει το χέρι της βασίλισσας και γονατίζει αγγίζοντας τα γόνατά της. Η 
κίνηση κοινοποιείται από την αντίδραση της Φαίδρας τί δρᾷς; βιάζῃ χει-
ρός ἐξαρτωμένη; και την επιμονή της Τροφού καί τῶν σῶν γε γονάτων, 
κοὐ μεθήσομαί ποτε (325-326). 

Ανάλογη σκηνή ικεσίας παρακολουθούν οι θεατές, τη στιγμή που η 
Τροφός παρακαλεί τον Ιππόλυτο να μη φανερώσει το μυστικό που μόλις 
του αποκάλυψε. Πιάνει πρώτα το χέρι του Ιππολύτου, πρός σε τῆς σῆς 
δεξιᾶς εὐωλένου (605), και στη συνέχεια πέφτει στα γόνατα εκλιπαρού-
σα, ὦ πρός σε γονάτων (607). Το τυπικό των δύο προηγούμενων ικετη-
ρίων σκηνών είναι ίδιο, αλλά διαφοροποιείται ο τόνος της φωνής της ικε-
τεύουσας, εφόσον στην πρώτη ικεσία κυριαρχεί το ενδιαφέρον και η α-
γάπη προς τη Φαίδρα, ενώ στη δεύτερη η αγωνία και ο φόβος. 

Η Εκάβη επίσης εκτελεί επί σκηνής τυπικής μορφής ικεσίες, απευθυ-
νόμενη πρώτα στον Οδυσσέα· αγγίζει τα χέρια και το πρόσωπό του (273-
278) παρακαλώντας τον να μην οδηγήσει την Πολυξένη στη θυσία. Αργό-
τερα ικετεύει τον Αγαμέμνονα, ἱκετεύω σε τῶνδε γουνάτων (752), ἀμφί 
σόν πίπτω γόνυ (787), για να τιμωρήσει τον Πολυμήστορα. Παρά τις   
διαφορές ανάμεσα στις δύο σκηνές18 το τυπικό της ικεσίας παραμένει 
δραματουργικά ίδιο.  

Στο δεύτερο επεισόδιο της Μήδειας υποδηλώνεται σωματική δράση 
από τους ήρωες, η οποία είτε υποστηρίζει και τονίζει όσα οι ίδιοι λένε ή 

                                                 
16 Gould, ὀ.π. (σημ. 15) 77 και 85-6. Βλ. και Kaimio M. (1988), Physical Contact in Greek 

Tragedy: A Study of Stage Conventions (Annales Academiae Scientiarum Fennicae, ser. B, τόμ. 
244) Helsinki, 51. 

17 Mastronarde, ὁ.π., (σημ.9) 375.  
18 J. Mossman, Wild Justice, A Study of Euripides’ Hecuba, Oxford 1995, 62-3. 
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εκφράζει την αντίδρασή τους σε όσα ακούν. Έτσι εξηγείται η αποστροφή 
του Ιάσονα στη Μήδεια ἀλλ’ ἔχ’ ἥσυχος (550). Προφανώς η Μήδεια   
αντέδρασε έντονα, όταν άκουσε από τον Ιάσονα σοί μέγας φίλος (549) 
και ίσως φάνηκε ότι θέλει με κάποιον τρόπο, χειρονομία ή κίνηση, να τον 
διακόψει19. Όταν οι ρήσεις είχαν μεγάλη έκταση, δίνονταν αφορμές κά-
ποιας κινητικότητας από τα πρόσωπα που βρίσκονταν στη σκηνή και δεν 
μιλούσαν, για να υπάρχει εξωτερική δράση. Επομένως, η χειρονομία ή 
όποια άλλη αντίδραση της Μήδειας υποδηλώνεται από την υπόδειξη του 
Ιάσονα (ανάλογα παραδείγματα υπάρχουν και σε άλλες τραγωδίες, αλλά 
ο περιορισμένος χρόνος μιας εισήγησης δεν επιτρέπει να τα παρουσιά-
σουμε).  

Χειρονομίες αγάπης, αμοιβαίας εμπιστοσύνης και συμφιλίωσης εικο-
νοποιούνται επί σκηνής, όταν η Μήδεια στο τέταρτο επεισόδιο εφαρμόζει 
άλλη στρατηγική κατά τη συνάντησή της με τον Ιάσονα. Καλεί τα παιδιά 
να βγουν από το σπίτι, να φιλήσουν και να αγκαλιάσουν μαζί της τον πα-
τέρα τους, ἐξέλθετ’, ἀσπάσασθε καί προσείπατε/πατέρα μεθ’ ἡμῶν 
(895-96), να κρατήσουν το χέρι του, λάβεσθε χειρός δεξιᾶς (899).  

Στο πέμπτο επεισόδιο η Μήδεια βρίσκεται στη σκηνή με τα παιδιά 
της (1021-1080) και οι θεατές παρακολουθούν κινητικότητα προερχόμενη 
από χειρονομίες αγάπης που υπονοούμε από κειμενικές αναφορές περί 
γέλωτος, χαρούμενου προσώπου, εντόνου κοιτάγματος βαθιά στα μάτια: 
τί προσδέρκεσθέ μ’ ὄμμασιν, τέκνα; / τί προσγελᾶτε τόν πανύστατον 
γέλων; ὄμμα φαιδρόν (1040-1041, 1043). Περιγραφές που επαυξάνουν τη 
σκηνική παρουσίαση. Στη συνέχεια καλεί τα παιδιά κοντά της (1049), 
γονατίζει ή σκύβει, τα αγκαλιάζει, τα χαϊδεύει και τα φιλά στοργικά 
(1070-75), κάνοντας αναφορές στο γλυκύτατο στόμα, το τρυφερό δέρμα, 
το πρόσωπο και τη μυρωμένη ανάσα. Γρήγορα η διάθεσή της αλλάζει, 
σηκώνεται και απομακρύνει τα παιδιά, γιατί δεν αντέχει να τα βλέπει, 
χωρεῖτε χωρεῖτ’· οὐκέτ’ εἰμί προσβλέπειν / οἵα τε πρός ὑμᾶς (1076-77), 
με αποτέλεσμα να κορυφώνονται οι αντιθέσεις και να ενισχύεται η δρα-
ματικότητα της σκηνής. Υποθέτουμε, βέβαια, ότι διαφοροποιείται και η 
χροιά της φωνής της Μήδειας, για να παρακολουθεί τα συναισθήματά 
της. 

Δια του σώματος εκφράζεται η πατρική μεταμέλεια και τα αισθήματα 
αγάπης του Θησέα προς τον Ιππόλυτο μετά την παρέμβαση της Αρτέμι-
δος, όταν υπακούοντας στην προτροπή της θεάς, λαβέ / σόν παῖδ’ ἐν 
ἀγκάλαισι καί προσέλκυσαι (1431-1432), και στην παράκληση του Ιππο-
λύτου, λαβοῦ, πάτερ, μου καί κατόρθωσον δέμας (1445), τον αγκαλιάζει 
πατρικά. 

                                                 
19 Mastronarde, ό.π. (σημ. 9) 343. 
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Η αναφορά στα χέρια, υποστηριζόμενη από ανάλογες κινήσεις, απα-
ντά αρκετές φορές στη Μήδεια. Λίγο πριν τη διάπραξη του φόνου, η   
ηρωίδα απευθύνεται στο χέρι της, ὦ τάλαινα χείρ ἐμή, λαβέ ξίφος 
(1244), γιατί το χέρι είναι το μέσο εκτέλεσης της βίαιας πράξης, είναι το 
αὐτοκτόνον (1254) χέρι στο οποίο αναφέρεται και ο Χορός δέκα στίχους 
παρακάτω. Από αυτό προσπαθεί να ξεφύγει ο γιος της Μήδειας αναφω-
νώντας ποῖ φύγω μητρός χέρας; (1271). Στο χέρι-εκτελεστή εστιάζει αρ-
γότερα ο Χορός πληροφορώντας τον Ιάσονα για την τύχη των παιδιών 
του, παῖδες τεθνᾶσι χειρί μητρώα σέθεν (1309). Γενικά στην τραγωδία 
αυτή τα χέρια είτε συνδεδεμένα με την ικεσία είτε με μοτίβα στοργικής 
έκφρασης ή βίας συμμετέχουν στη δραματικότητα των σκηνών.20 

 
I V .  Σ ω μ α τ ι κ ό  π ά θ ο ς   

 
α) Έμμεση περιγραφή. Τα δρώμενα του δράματος γνωρίζουμε ότι εί-

ναι συνδεδεμένα με τον μη ορατό χώρο εκτός σκηνής και με τον ορατό, 
«δημόσιο»,21 χώρο επί σκηνής και ορχήστρας. Η δεξιοτεχνική αφήγηση 
από τους αγγελιαφόρους των γεγονότων που συμβαίνουν εκτός σκηνής 
μεταφέρει τη δράση από ένα δεύτερο επίπεδο και οπτικοποιεί, κατά το 
δυνατόν, ακουστικές εικόνες δια του λόγου ανάλογα πάντα με τη δύναμη 
της φαντασίας και την αντιληπτική ικανότητα του κάθε θεατή και υποκα-
θιστά την απουσία της σκηνικής δράσης. 

Στη Μήδεια, στο έκτο επεισόδιο, ο αγγελιαφόρος ως αυτόπτης μάρτυ-
ρας μετατρέπει την εικόνα σε λόγο με αναλυτικές περιγραφές όσων συ-
ντελέστηκαν εκτός σκηνής και στα οποία πρωταγωνιστεί το πάσχον σώμα 
της Γλαύκης. Περιγράφεται η σκηνή της συνάντησης των παιδιών και του 
Ιάσονα με τη Γλαύκη, η διάσταση Γλαύκης-Ιάσονα με αφορμή την άρνηση 
εκείνης να δει τα παιδιά, ...προὐκαλύψατ’ ὄμματα/λευκήν τ’ ἀπέστρεψ’ 
ἔμπαλιν παρηίδα (1147-1148), η προσπάθεια του Ιάσονα να την μεταπεί-
σει. Η τυπολογία των χειρονομιών της Γλαύκης είναι γνωστή στους θεα-
τές γιατί έχουν παρακολουθήσει ανάλογες κινήσεις από τη Μήδεια (923). 

Οι κινήσεις της νύφης μεταφέρονται με λεπτομέρεια, καθώς ενδύεται 
τα πέπλα και αποθέτει στα μαλλιά τον χρυσό στέφανο, ενώ παράλληλα 
περιγράφεται ο θαυμασμός, η χαρά και η φιλαρέσκεια, ιδιαίτερα τη 
στιγμή που η Γλαύκη χαμογελά στον καθρέφτη ή περπατά με χάρη και 
ανασηκώνεται στις μύτες των ποδιών της για να δει πώς πέφτει ο χιτώ-
νας της. Στην όλη σκηνή κυριαρχεί το νεανικό γυναικείο σώμα, η ομορ-
φιά, η ηρεμία και η χαρά, ὑπερχαίρουσα (1165) χαρακτηρίζεται η Γλαύ-
κη. Ακριβώς στον επόμενο στίχο επέρχεται η ανατροπή, δεινόν ἦν θέαμ’  
                                                 

20 Mastronarde, ό.π. (σημ. 9) 53-6. 
21 Wiles, ό.π. (σημ. 5), 211. 



Χ. Αλεξοπούλου 146 

ἰδεῖν (1167), η απότομη μεταβολή με κέντρο το ίδιο, λίγο πριν χαριτωμέ-
νο, σώμα. Αλλάζει χρώμα, τρέμει, πέφτει κατάχαμα, βγάζει αφρούς κλπ. 
κλπ. Ο χρυσός στέφανος γίνεται παμφάγο πυρ και τα λεπτά πέπλα κα-
ταβροχθίζουν τη λευκή σάρκα. Η ένταση και η φρίκη της σκηνής κορυφώ-
νεται με τον χαρακτηρισμό δεινόν θέαμα, όταν πια οι σάρκες της Γλαύ-
κης έχουν λειώσει σαν τη ρητίνη του πεύκου. Ακολουθεί η περιγραφή του 
πάθους του Κρέοντα που βρέθηκε κολλημένος σαν τον κισσό επάνω στα 
πέπλα της κόρης του, μόλις την αγκάλιασε, και είχε την ίδια τύχη, 
ἀπέσβη και μεθῆχ’ ὁ δύσμορος / ψυχήν (1218-1219). 

Δραματικά έντονη εικόνα σωματικού πάθους μεταφέρει ο αγγελιαφό-
ρος στην τραγωδία Ἱππόλυτος περιγράφοντας τη σκηνή, κατά την οποία 
πραγματοποιείται η κατάρα του Θησέα και το κύμα επιτίθεται στο τέ-
θριππο του Ιππολύτου. Το σώμα του ήρωα μπλέκεται στα λουριά των 
αλόγων, ὁ τλήμων ἡνίαισιν ἐμπλακείς (1236), και δεμένος σύρεται, ἕλκε-
ται δεθείς (1237), χτυπά το κεφάλι στους βράχους, σποδούμενος μέν 
πρός πέτρας φίλον κάρα (1238) και τελικά συντρίβεται το σώμα θραύ-
ων τε σάρκας (1239). 

Στην Ἑκάβη η αναλυτική περιγραφή της θυσίας της Πολυξένης από 
τον Ταλθύβιο προκαλεί τους θεατές να μεταφερθούν στην ιερότητα της 
στιγμής, να παρακολουθήσουν τα τελετουργικά δρώμενα του θανάτου22 
(521 κ.ε.), την προσευχή, το πλήρες σκηνικό της ανθρωποθυσίας, τα γυ-
μνωθέντα στήθη, τον λαιμό, το αίμα που ανάβλυσε μετά το χτύπημα του 
ξίφους. 

Επίσης ο Πολυμήστορας αφηγείται τα σωματικά πάθη των παιδιών 
του και το δικό του δια χειρών των Τρωαδιτισσών γυναικών, Τρώων κό-
ραι (1152), εὐθύς λαβοῦσαι φάσγαν’ ἐκ πέπλων ποθέν / κεντοῦσι παῖ-
δας (1161-62), ἐμῶν γάρ ὀμμάτων, / πόρπας λαβοῦσαι, τάς ταλαιπώ-
ρους κόρας/κεντοῦσιν, αἱμάσσουσιν (1169-1171). Η ρήση του Πολυμή-
στορα λειτουργεί περισσότερο ως αγγελική ρήση και λιγότερο ως υπερα-
σπιστικός λόγος23 γιατί δίνει λεπτομέρειες άγνωστες στον Αγαμέμνονα, 
τον Χορό και βέβαια στους θεατές. Έτσι η σκηνή που συνέβη στα παρα-
σκήνια εικονοποιείται δια του λόγου και χαρακτηρίζεται από κορύφωση 
βίας και αγριότητας προερχόμενων μάλιστα από γυναίκες που ίσως να 
είναι μητέρες και σκοτώνουν παιδιά, γεγονός που κάνει την πράξη τους 
ακόμα πιο αποτρόπαια. 

Στην έμμεση περιγραφή του σωματικού πάθους ο ποιητής αναμετρά-
ται άλλη μια φορά με τις απαιτήσεις του κειμένου του για εικονοποίηση, 
εφόσον την αποκλειστική ευθύνη της σκηνικής παρουσίασης έχει ο λόγος, 
                                                 

22 H. Foley, Ritual Irony: Poetry and Sacrifice in Euripides, Ithaca and London, 1985) 84-
92. 

23 C. Collard, “Formal Debates in Euripides’ Drama” G & R, 22 (1975) 65. 
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και με τις ικανότητες των θεατών να προσλάβουν τη δραματοποίηση δια 
της αφηγηματικής περιγραφής και να μεταφερθούν στον εξωσκηνικό χώ-
ρο του Φανταστικού, έτσι κι αλλιώς, σύμπαντος του έργου. 

β) Άμεση αντίληψη. Στην τραγωδία Ἱππόλυτος, στην Έξοδο, το πά-
σχον σώμα του ήρωα αποτελεί το κέντρο της σκηνής. Περιγράφεται από 
τον ίδιο τον πάσχοντα το σωματικό πάθος και δίδονται οδηγίες στους 
υπηρέτες πώς να τον βοηθήσουν για να το υποφέρει. Αἰαῖ, αἰαῖ·/καί νῦν 
ὀδύνα μ’ ὀδύνα βαίνει (1370-1371) αναφωνεί υποστασιοποιώντας τον 
πόνο με επιφωνήματα  ἀναλγήτου πάθους (1386). 

Στην Ἑκάβη οι θεατές ακούν τη μονωδία24 του Πολυμήστορα, στην ο-
ποία ο βασιλιάς συνοψίζει σωματικό και ψυχικό πόνο, οργή και επιθυμία 
εκδίκησης και συγχρόνως παρακολουθούν επί σκηνής το πάθος του, όταν 
βγαίνει τυφλός με αίματα στο πρόσωπο περπατώντας με τα τέσσερα 
(1056-1068). Το τετραποδίζειν ενισχύει την οπτική εντύπωση και επιτεί-
νει τη δύσκολη φυσική και ψυχολογική κατάσταση του ανδρός, ενώ προ-
καλείται μεγαλύτερη δραματικότητα από το γεγονός ότι είναι τυφλός, 
καθώς πέφτει και σηκώνεται συνειδητοποιώντας την αδυναμία του25 και 
χορογραφώντας με τα λόγια του τις κινήσεις του, όπως παρατηρεί η 
Mossman.26 

 
Σ υ μ π έ ρ α σ μ α  

 
Ανακεφαλαιώνοντας, καταλήγουμε στο συμπέρασμα ότι το σώμα, με 

όλες τις δυνατότητες έκφρασής του, συμβάλλει στην οπτικοποίηση του 
λόγου, άμεσα ή έμμεσα δια συνδηλώσεων και υποδηλώσεων, όπως έγινε 
προσπάθεια να καταδειχθεί με τα παραδείγματα από τις τρεις τραγω-
δίες. Για τη συμμετοχή αυτή ο ποιητής λαμβάνει υπόψη του τις συγκε-
κριμένες δεσμεύσεις της παράστασης από την άποψη των προδιαγραφών 
του χώρου, της παρουσίας και της κίνησης των υποκριτών επί σκηνής, της 
αναγκαιότητας προβολής συναισθημάτων επί του ανέκφραστου και από-
μακρου προσωπείου. Τελικά το σώμα συμμετέχει στην υποστασιοποίηση 
των τραγικών ηρώων του μύθου ως βασικό στοιχείο της ὄψεως και ὄψις 
τῶν ἀδήλων τά φαινόμενα.27 

 
 
 
 

                                                 
24 C. Collard, Euripides Hecuba, Warminster 1991, 187. 
25 Συνοδινού , ό.π. (σημ. 11) 394-5. 
26 Mossman, ό.π. (σημ. 18) 65. 
27 Ἀναξαγ. Diels-Kranz 59B 21a. 
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CHRYSA ALEXOPOULOU 
 

Dramatic function of the body language in Euripides  
(Medea, Hippolytus and Hecuba) 

 
This work addresses how through the function of the body language 

actors personalizing tragic heroes and heroines participate in the action 
and intonation of the dramatic scenes of Medea, Hippolytus and Hecuba 
by Euripides. A body is understood as a face which does not show 
changes in its expression because of the presence of the mask, however, 
through its textual statements actively contributes in the creation of pre-
sumptive, often versatile optical visions to the audience. Gestures, actions 
of supplication, protection or threat, physical pain and mental states as 
well as the changing tone of voice comprise the body language. The way 
in which these elements are performed is part of the poet’s dramatic 
technique. 



ΛΙΛΑ ΜΑΡΑΚΑ  
 
 

Το μοτίβο της αδελφοκτονίας στην αρχαιότροπη  
τραγωδία του Φρειδερίκου Σίλλερ Η νύφη της  

Μεσσίνας και στις Φοίνισσες του Ευριπίδη 
 

 
 

 
 ΝΥΦΗ ΤΗΣ ΜΕΣΣΙΝΑΣ1 ΑΠΟΤΕΛΕΙ, πιστεύουμε, την κορύφωση μιας 
μακρόχρονης προσπάθειας του Φρειδερίκου Σίλλερ (1759-1805) να 

κατακτήσει την κλασική τελειότητα, την Klassizität2 με τον όρο που επα-
νειλημμένα χρησιμοποιεί ο ίδιος, το Ωραίο (das Schöne) δηλαδή της μορ-
φής, σε αρμονία με το Υψηλό (das Erhabene) του περιεχομένου της ποίη-
σης. Ως πρώτη συγκεκριμενοποίηση αυτής της προσπάθειας στον τομέα 
της δραματουργίας μπορεί να θεωρηθεί η απόφαση που πήρε ο ποιητής 
στα 1797, να δώσει έμμετρη μορφή στην ιστορική τριλογία του, Βάλλεν-
σταϊν (1793-1799), μη διστάζοντας να ξαναγράψει από την αρχή τα μέρη 
που είχε ήδη έτοιμα σε πρόζα, ενώ αποκαλυπτική για τις προθέσεις του 
είναι η παρατήρηση: «Είναι πλέον αποφασισμένο ότι θα φτιάξω τον Βάλ-
λενσταϊν σε ίαμβο∙ δυσκολεύομαι να κατανοήσω πώς μπορούσα να θέλω 

                                                 
1 Die Braut von Messina oder Die feindlichen Brüder. Ein Trauerspiel mit Chören, Gotta, 

Τύμπινγκεν, 1803. Το έργο υπάρχει σε ελληνική μετάφραση του 19ου αι., Η νύμφη της Μεσ-
σήνης Δράμα εις πράξεις πέντε. Υπό Σχίλλερ. Εκδίδοται υπό Μιλτιάδου Γ. Λικιαρδοπού-
λου. Εν Κωνσταντινουπόλει. Τύποις Κ.Δ. Μαδέλλη και Σας, 1875. Παρ’ όλο που αυτός ο 
τίτλος, ο οποίος επανέρχεται και σε ανακοινώσεις παραστάσεων από τον Τύπο της εποχής, 
πρέπει να θεωρηθεί κατοχυρωμένος, στην εργασία, που έπεται ενάμιση σχεδόν αιώνα από 
την ελληνική έκδοση του δράματος, προτιμήθηκε η κλίση της Δημοτικής σε “-ας” τόσο εξαι-
τίας της γλωσσικής εξέλιξης, όσο και για να μην υπάρξει παρανόηση με την ελληνική πόλη 
Μεσσήνη. Για την αποφυγή παρεξήγησης μεταφέρθηκε επίσης και το γιώτα στην ορθογρα-
φία, παρ’ όλο που η σικελική πόλη έχει καταχωριστεί στα Ελληνικά ως Μεσσήνη. Η Δημο-
τική στην κλίση και η μοντέρνα φθογγική μεταφορά έκαναν απαραίτητο να επιλεγεί και ο 
τύπος της Δημοτικής “νύφη” και όχι “νύμφη”. Αντίθετα στην προσωπική ορθογραφία της 
γράφουσας, που διατηρεί τα διπλά σύμφωνα του πρωτοτύπου στη μεταφορά ονομάτων, 
οφείλονται τα δύο σίγμα στην ονομασία της πόλης. 

2 Η διατήρηση της γερμανικής ορολογίας, με ερμηνευτική απόδοση στα Ελληνικά, προ-
τιμήθηκε γιατί η ελληνική μετάφραση του όρου με τη λέξη Κλασικισμός θα έδινε άλλον εν-
νοιολογικό χρωματισμό. 

Η 
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κάτι άλλο […] Μόνο τώρα, με τη νέα μορφή, μπορεί να ονομαστεί Τρα-
γωδία».3 

Ιδιαίτερα σημαντική για την επίτευξη αυτού του στόχου υπήρξε η με-
λέτη της αρχαίας ελληνικής Γραμματείας, από την οποία προσδοκούσε να 
οδηγηθεί «στην αληθινή απλότητα […] – ίσως στην Klassizität»4 και η ο-
ποία ξεκινάει στα 1788 με πρώτο λογοτεχνικό δείγμα το ποίημα «Οι θεοί 
της Ελλάδας» και εντείνεται κάτω από την επίδραση της σχέσης του με 
τον ελληνιστή Βίλχελμ φον Χούμπολτ και βεβαίως με τον Γκαίτε. Στο 
πλαίσιο των προσπαθειών για την κατάκτηση της Klassizität εντάσσονται 
και οι αποσπασματικές μεταφράσεις των τραγωδιών του Ευριπίδη, Ιφι-
γένεια εν Αυλίδι και Φοίνισσες5, που επιχείρησε το φθινόπωρο του 1788 
ως εξάσκηση στο κλασικό ύφος, αλλά και αργότερα, το 1803, επανέρχε-
ται στο θέατρο της αρχαιότητας παρουσιάζοντας τη δική του Τραγωδία 
με Χορικά,6 Η νύφη της Μεσσίνας, για την οποία έχει παρατηρήσει σε 
σύγχρονη επιστολή ότι η μορφή που της έχει δώσει τον φέρνει ένα βήμα 
πιο κοντά στη δραματουργία της αρχαιότητας, καθώς το έργο μοιάζει 
«πραγματικά σαν μια αισχύλεια τραγωδία»,7 αλλά και πιο πριν, όταν 
αναζητούσε ανάμεσα σε διάφορες ιδέες και σχέδια για δραματοποίηση 
το κατάλληλο θέμα για να καταλήξει σ’ αυτό, είχε διατυπώσει την επι-
θυμία του «για μια απλή τραγωδία, κατά την πιο αυστηρή ελληνική μορ-
φή».8 

                                                 
3 Επιστολή προς τον Christian Gottfried Körner, 20 Νοεμβρίου 1797, βλ. στον τόμο της 

αλληλογραφίας του Σίλλερ μαζί του, Briefwechsel zwischen Schiller und Körner, επιμ. Klaus L. 
Berghahn, Μόναχο 1973, 273 (στη συνέχεια ο τόμος θα αναφέρεται ως Schiller - Körner).  

4 Επιστολή προς Körner, 20 Αυγούστου 1788 (Schiller - Körner, 85). 
5 Για τις αποσπασματικές μεταφράσεις από τον Ευριπίδη οι οποίες έγιναν από τον   

Οκτώβρη έως τον Δεκέμβρη του 1788 ο Σίλλερ, που δεν είχε καλή γνώση των Ελληνικών, 
στηρίχτηκε κυρίως στη λατινική μετάφραση του Josua Barnes, Euripides quae extant omnia 
[…], Cantabrigiae 1694 (νέα έκδοση 1778), αλλά και στη γαλλική μετάφραση σε πρόζα του 
Pierre Brumoy, Le théâtre des grecs, 1730 (νέα, επιμελημένη έκδοση από M. Prévost, Παρίσι 
1785). Συμβουλεύτηκε επίσης τη γερμανική μετάφραση του Johann Jacob Steinbrüchel, Das 
tragische Theater der Griechen, Ζυρίχη 1763. (Τα στοιχεία μεταφέρονται από την πεντάτομη 
έκδοση των Απάντων του Σίλλερ, Friedrich Schiller, Saemtliche Werke, επιμ. Gerhard Fricke 
κ.ά., Μόναχο 1965, τόμ. 3, 969 και 972, η οποία στη συνέχεια θα αναφέρεται ως Schiller, 
Saemtliche Werke). Πρώτη δημοσίευση των μεταφράσεων γίνεται στο περιοδικό Thalia, η Ιφι-
γένεια [Iphigenie in Aulis. Übersetzt aus dem Euripides], τχ. 6 και 7 και οι Φοίνισσες [Szenen aus 
den Phönizierinnen des Euripides], τχ. 8, 1789. 

6 Όπως χαρακτηρίζεται το έργο στη διευκρίνιση του είδους που συνοδεύει τον τίτλο. Ο 
ποιητής έχει αναπτύξει εκτενώς τον σχετικό με το Χορό προβληματισμό του στο δοκίμιο 
«Για τη χρήση του Χορού στην Τραγωδία» [«Über den Gebrauch des Chors in der 
Tragödie»], που έχει προτάξει ως Πρόλογο στην τραγωδία. 

7 Επιστολή προς Körner, 9 Σεπτεμβρίου 1802 (Schiller - Körner, 321). 
8 Επιστολή προς Körner, 13 Μαΐου 1801 (Schiller - Körner, 312). 
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Εξετάζοντας τις διάφορες παρατηρήσεις, απόψεις, κρίσεις κ.ο.κ. που 
έχει καταθέσει ο Σίλλερ, δεν υπάρχει αμφιβολία ότι ο ίδιος έβλεπε αυτό 
το έργο σαν προσπάθεια να μεταφερθεί η αρχαία Τραγωδία σε όλο της 
το εύρος, το ήθος και το ύφος (συμπεριλαμβανομένης και της μορφής και 
ειδικότερα του Χορού), στη νεώτερη εποχή. Ταυτόχρονα όμως είχε πλήρη 
επίγνωση ότι η αρχαία ελληνική Τραγωδία ήταν φαινόμενο μιας άλλης, 
της δικής της εποχής, και γι’ αυτό χρησιμεύει ως πρότυπο, όχι ως παρά-
δειγμα για μίμηση. Είναι το ιδανικό αισθητικό αποτέλεσμα, στο οποίο η 
αρχαιότητα είχε φτάσει οργανικά, ενώ στη νεώτερη εποχή ο ποιητής    
έπρεπε να το επιδιώξει με νοητική διεργασία.9 

Οπωσδήποτε ο Σίλλερ, συνειδητοποιημένος εκφραστής της μοντέρνας10 
εποχής, έχει ρητά δηλώσει ότι μ’ αυτό το έργο δοκίμασε τις δυνάμεις του 
σε «έναν μικρό αγώνα με τους αρχαίους Τραγικούς»11 και πρέπει να έ-
μεινε ικανοποιημένος από αυτή την προσπάθειά του, γιατί δεν θα δι-
στάσει να επισημάνει, ότι με αυτή την πρώτη δοκιμή του να γράψει «μια 
τραγωδία στην αυστηρή μορφή» θα μπορούσε, «σαν σύγχρονος του Σο-
φοκλή», να είχε πάρει και ο ίδιος κάποιο έπαθλο.12 Αξίζει να σημειωθεί 
ότι αυτή η αναφορά γίνεται σε επιστολή του Σίλλερ προς τον Χούμπολτ, 
όπου του υπενθυμίζει μάλιστα ότι εκείνος τον είχε χαρακτηρίσει ως τον 
πιο μοντέρνο από τους νεώτερους ποιητές, άρα και με τη μέγιστη αντί-
θεση προς ό,τι ονομάζεται αρχαίο, ωστόσο, συνεχίζει, ο ίδιος πιστεύει 
πως κατάφερε «να κατακτήσει και αυτό το ξένο πνεύμα», συμπληρώνο-
ντας ότι «αυτή η μετατόπιση στην αρχαία εποχή» θα του ήταν πιο δύ-
σκολη χωρίς τη γνωριμία του με τον Αισχύλο.13 

O εκτεταμένος και δημόσιος (γιατί γίνεται σε επιστολές, άρθρα και 
δοκίμια) προβληματισμός του Σίλλερ, η ανάπτυξη θεωρητικών απόψεων, 
διάφορες κρίσεις και δηλώσεις του ίδιου, αλλά και των συγχρόνων του, 
σε συνδυασμό με το διαχρονικά φλέγον θέμα του αρχαίου θεάτρου, κα-

                                                 
9 Πρβ. επ’ αυτού επεξηγήσεις στον Πρόλογο (Schiller, Saemtliche Werke, τόμ. 2, κυρίως 

819-20), αλλά και αναφορές σε διάφορες επιστολές, π.χ. προς τον J.W. Süvern, 26 Ιουλίου 
1800 (βλ. εργο-βιογραφία Σίλλερ από τον Helmut Koopmann, Friedrich Schiller, Στουττγάρδη 
1977, β΄ επιμελημένη έκδοση, τόμ. 2, 39 και 64, όπου υπάρχουν και σχετικά παραθέματα – 
στη συνέχεια η μελέτη θα αναφέρεται ως Koopmann, Schiller). 

10 O όρος «μοντέρνος» (modern) χρησιμoποιείται από τον Σίλλερ και τους συγχρόνους 
του σε αντιδιαστολή με το «αρχαίος» (antik), όπως είχε καθιερωθεί αρχικά από τους Ρο-
μαντικούς. 

11 Επιστολή προς τον August Wilhelm Iffland, 22 Απριλίου 1803, βλ. στην δωδεκάτομη 
έκδοση έργων του Σίλλερ, Friedrich Schiller, Werke und Briefe, επιμ. Otto Dann κ.ά., Φρανκ-
φούρτη/Μάιν 1992-, τόμ. 5, Dramen IV, επιμ. Matthias Luserke, 695-96 (στη συνέχεια η 
έκδοση θα αναφέρεται ως Schiller, Werke und Briefe). 

12 Επιστολή προς τον Wilhelm v. Humbolt, 17 Φεβρουαρίου 1803 (Schiller, Werke und 
Briefe, 692). 

13 Ό.π. 
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θώς επίσης και της αναβίωσής του στη νεώτερη εποχή, οι υποδείξεις του 
συγγραφέα για το πρότυπο της αρχαίας Τραγωδίας με συγκρίσεις και 
αναφορές στον Αισχύλο αλλά κυρίως στον Σοφοκλή, του οποίου ακολού-
θησε τη μέθοδο, έχουν ως αποτέλεσμα η έρευνα γύρω από τη Νύφη της 
Μεσσίνας να έχει ασχοληθεί εξαντλητικά με όλους τους συναφείς τομείς, 
από την ερμηνεία των τραγικών εννοιών (αυτόνομα ή και συγκριτικά με 
την αρχαιότητα) μέχρι τη λειτουργία του Χορού ή την ανάλυση της σχέ-
σης του δράματος με το πρότυπο της αρχαίας Τραγωδίας (γενικά) και 
του Οιδίποδα τυράννου του Σοφοκλή (ειδικότερα). 

Αντίθετα, η όποια σχέση του δράματος με τον Ευριπίδη δεν έχει, από 
όσο γνωρίζουμε, απασχολήσει ιδιαίτερα. Ίσως επειδή η μεταφραστική 
ενασχόληση του Σίλλερ με αυτόν τον αρχαίο Τραγικό δεν βρίσκεται σε 
άμεση χρονική συνάρτηση αλλά προηγείται του δράματος δεκαπέντε χρό-
νια και έχει μείνει αποσπασματική, υποβαθμισμένη επί πλέον από τον 
ίδιο ως άσκηση,14 αλλά και επειδή γενικότερα το μεταφραστικό έργο δεν 
αντιμετωπίζεται ισότιμα στο Corpus ενός συγγραφέα. Δεν πρέπει ωστόσο 
να λησμονείται ότι ο νεωτερικός Ευριπίδης, περασμένος βέβαια από το 
φίλτρο του Σενέκα στον οποίο στηρίζεται η δραματουργική παράδοση 
της δυτικής Ευρώπης (κάτι που από τους Έλληνες συνήθως παραγνωρί-
ζεται), είναι εκείνος που βρίσκεται πλησιέστερα στη νεώτερη εποχή, αλλά 
και στον Σίλλερ που οι θεατρικές και δραματικές προσλήψεις του έχουν 
τις ρίζες τους στο Μπαρόκ. Παρ’ όλο, λοιπόν, που αναγνωρίζει τον τρα-
γικό δυναμισμό του Αισχύλου και παρ’ όλο τον θαυμασμό για την τελειό-
τητα του Σοφοκλή, οι καταβολές του και η προσωπική του κλίση οδηγούν 
τον Σίλλερ στον Ευριπίδη. 

Με τις Φοίνισσες ειδικότερα η Νύφη της Μεσσίνας παρουσιάζει έναν 
στενό θεματικό παραλληλισμό, την αδελφική έχθρα που καταλήγει σε α-
δελφοκτονία και που στο νεώτερο δράμα δίνει μάλιστα το δεύτερο σκέ-
λος του διπλού τίτλου, Η νύφη της Μεσσίνας ή Οι εχθρικοί αδελφοί, ενώ 
από τις σωζόμενες τραγωδίες του κύκλου των Λαβδακιδών μόνο οι Φοί-
νισσες πραγματεύονται τη διαμάχη των δυο γιων του Οιδίποδα, φέρνο-
ντας συγκεκριμένα επί σκηνής αντιμέτωπους τους δύο αντίπαλους αδελ-
φούς. Ας σημειωθεί επίσης ότι ο Σίλλερ στην αποσπασματική του μετά-
φραση των Φοινισσών ενδιαφέρεται κυρίως για τη στιχομυθική τους 
αντιπαράθεση με το τέλος της οποίας σταματάει, έχοντας επί πλέον πα-
ραλείψει την Πάροδο που βρίσκεται ανάμεσα στον Πρόλογο της Ιοκάστης 

                                                 
14 Χωρίς αυτό να σημαίνει, ωστόσο, ότι δεν είχε μείνει ικανοποιημένος από το αισθητικό 

αποτέλεσμα, όπως καταδείχνει η δημοσίευση των ολοκληρωμένων αποσπασμάτων στο πε-
ριοδικό Thalia (βλ. πιο πάνω, σημ. 5α). 
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και στο πρώτο Επεισόδιο με τη λογομαχία τους, επιβεβαιώνοντας έτσι 
την επιλεκτική προτίμησή του.15 

Πραγματικά, το μοτίβο των αντίπαλων αδελφών ανήκει στα εντελώς 
προσωπικά ενδιαφέροντα του Σίλλερ ως δραματουργού και εντοπίζεται 
από τα μαθητικά του ήδη χρόνια στο δραματικό έργο Cosmus von Medicis 
(1776), το οποίο ολοκλήρωσε αλλά τελικά κατάστρεψε. Πρόκειται για ένα 
πολύ αγαπητό θέμα της «Θύελλας και Ορμής»16 και ο Σίλλερ επιμένο-
ντας σ’ αυτό παρουσίασε λίγο αργότερα τους Ληστές (1781) με το πα-
σίγνωστο αντιθετικό αδελφικό ζευγάρι, Καρλ και Φραντς, σε ένα δράμα 
που καταχωρίζεται στα αριστουργήματα αυτής της περιόδου της γερμα-
νικής λογοτεχνίας. Δεν είναι, λοιπόν, καθόλου παράξενο που στην τελευ-
ταία φάση της δραματουργικής δημιουργίας του, όταν θέλησε να δώσει 
ένα δείγμα τραγωδίας «κατά την πιο αυστηρή ελληνική μορφή»,17 περι-
έπλεξε αυτό το μοτίβο και στη Νύφη της Μεσσίνας, ένα έργο του οποίου 
η πλοκή είναι δημιούργημα της φαντασίας του και το οποίο σκόπευε να 
επεξεργαστεί ακολουθώντας το πρότυπο του Οιδίποδα τυράννου. Στη 
σύλληψη μάλιστα αυτού του έργου προηγείται χρονικά η ονομασία Οι 
εχθρικοί αδελφοί και σε ένα κατοπινότερο στάδιο, αφού είχε προχωρήσει 
η εργασία, πήρε τον οριστικό του τίτλο, Η νύφη της Μεσσίνας,18 παρα-
γκωνίζοντας την αρχική ονομασία στο δεύτερο σκέλος του διπλού τίτλου. 

Το έργο τοποθετείται στη Μεσσίνα της Σικελίας κατά τον όψιμο Με-
σαίωνα, όπου στους κόλπους της ξενόφερτης (σύμφωνα και με την ιστο-
ρική πραγματικότητα) ηγεμονικής οικογένειας έχει ξεσπάσει μετά το θά-
νατο του άρχοντα αιματηρή διαμάχη ανάμεσα στους δύο γιούς, Δον Μά-

                                                 
15 Δεν ξεκίνησε δηλαδή απλώς τη μετάφρασή του από την αρχή του δράματος και συ-

μπτωματικά σταμάτησε σε αυτό το σημείο. 
16 «Sturm und Drang», σύντομη αλλά πολύ σημαντική περίοδος της γερμανικής λογοτε-

χνίας [1767-1785], στην οποία ανήκουν και τα νεανικά έργα των Γκαίτε και Σίλλερ. 
17 Βλ. πιο πάνω, σημ. 9. 
18 Οι αναφορές σε έργο «που θα ήταν σαν τον Οιδίποδα τύραννο και θα πρόσφερε στον 

ποιητή του τα ίδια προτερήματα», έχουν αρχίσει ήδη από το διάστημα που ο Σίλλερ ήταν 
απασχολημένος με τον Wallenstein, όπως μαρτυρεί σχετική ανακοίνωση προς τον Γκαίτε, 2 
Οκτωβρίου 1797 (η επιστολή αναδημοσιεύεται στον τόμο αλληλογραφίας του Σίλλερ με τον 
Γκαίτε, Der Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe, επιμ. Emil Staiger, Φρανκφούρτη/Μάιν 
1966, 478–81, ιδ. 480). Πιο συγκεκριμένη αναφορά σχεδίου για τραγωδία με την ονομασία 
Die feindlichen Brüder, γίνεται σε συνομιλία με τον Γκαίτε στις 21 Μαρτίου 1799 (η πληροφο-
ρία από Koopmann, Schiller, τόμ. 2, 72). Αντίθετα η απόφαση να ονομαστεί το έργο Η νύφη 
της Μεσσίνας τεκμηριώνεται τρεισήμισι χρόνια αργότερα, σε επιστολή προς τον Körner, 9 
Σεπτεμβρίου 1802, όπου ο Σίλλερ αναφέρει χαρακτηριστικά: «πρόκειται για τους εχθρικούς 
αδελφούς ή, όπως θα το βαφτίσω, η Νύφη της Μεσσίνας» (Schiller - Körner, 321). Η συγ-
γραφή του δράματος άρχισε το φθινόπωρο του 1802 και τελείωσε την 1 Φεβρουαρίου 1803, 
ενώ η θεατρική πρεμιέρα δόθηκε στο Αυλικό Θέατρο της Βαϊμάρης στις 19 Μαρτίου 1803 
και τον ίδιο χρόνο ακολούθησε η έκδοση μαζί με τον συνοδευτικό Πρόλογο για το Χορό 
στην Τραγωδία. 
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νουελ και Δον Καίσαρα, που έχει διασπάσει και τη χώρα, ενώ όσο ζούσε 
ο πατέρας είχε τιθασεύσει την ανεξήγητη εχθρότητα των αδελφών, που 
είχε ξεκινήσει από τα πρώτα παιδικά τους χρόνια, υποχρεώνοντάς τους 
να μεγαλώσουν χωριστά. Τώρα η μητέρα τους, Δόννα Ισαβέλλα, επιχειρεί 
να τους συμφιλιώσει προκαλώντας συνάντηση, στην οποία εκείνοι έρχο-
νται συνοδευμένοι από τους ιππότες της ακολουθίας τους, που αποτε-
λούν και τα δύο ημιχόρια του Χορού της τραγωδίας.19 

Αφού πετύχει τη συμφιλίωσή τους, η Ισαβέλλα αποκαλύπτει ότι υπάρ-
χει και μια αδελφή, η Βεατρίκη, που μεγάλωνε κρυφά σε ένα μοναστήρι 
χωρίς κανείς, ούτε αυτή η ίδια, να γνωρίζει την καταγωγή της, επειδή 
πριν τη γέννησή της ο πατέρας έχοντας δει ένα όνειρο που του ερμήνευ-
σαν ότι αν γεννηθεί κορίτσι θα καταστρέψει τους γιούς και όλη τη γενιά 
του, είχε διατάξει τη θανάτωσή της. Αλλά η μητέρα είχε δει κι αυτή άλλο 
όνειρο, που της ερμήνευσαν ότι η κόρη θα συνενώσει με φλογερή αγάπη 
τα δύο εχθρικά αδέλφια, και την είχε διασώσει. Οι δύο αδελφοί συμπλη-
ρώνουν τις αποκαλύψεις ανακοινώνοντας την πρόθεσή τους να φέρουν 
στη μητέρα τους, ως νύφη, ο καθένας τη νέα που είχε ερωτευτεί κρυφά. 
Όταν όμως ο Δον Καίσαρ πηγαίνει να συναντήσει την αγαπημένη του, τη 
βρίσκει αγκαλιασμένη με τον Δον Μάνουελ, που κι αυτός την ίδια κοπέλα 
είχε αγαπήσει (έχοντας μάλιστα κερδίσει την ανταπόκρισή της), και σε 
έκρηξη του πάθους σκοτώνει τον ερωτικό του αντίζηλο και αδελφό.  

Στο τέλος, όταν φέρνουν στο ανάκτορο τη λιπόθυμη Βεατρίκη και τη 
σορό του Δον Μάνουελ, αρχίζει η σταδιακή αποκάλυψη της πλήρους αλή-
θειας, από την οποία ώς τότε ο καθένας από τους εμπλεκόμενους ήξερε 
μόνο ένα μέρος. Ο Δον Καίσαρ αναγνωρίζοντας την όλη αμαρτωλή κα-
τάσταση τού, έστω εν αγνοία, αιμομικτικού έρωτα, αλλά και την προσω-
πική του ενοχή της αδελφοκτονίας, τελεί ως τελευταίο του χρέος την ηγε-

                                                 
19 Τα δύο ημιχόρια απαρτίζονται, σε αντιστοιχία με τους κυρίους τους, από μεγαλύτε-

ρους σε ηλικία ιππότες ως ακολουθία του πρωτότοκου Δον Μάνουελ και από νεαρότερους 
του Δον Καίσαρα, ενώ και η διαφορά ορμητικότητας που παρουσιάζουν, αιτιολογημένη από 
την ηλικία τους, αντικαθρεφτίζει ταυτόχρονα και τη διαφορετικότητα στον χαρακτήρα των 
δύο αδελφών. Ο Σίλλερ έχει διευκρινίσει στον Πρόλογο (πρβ. Schiller, Saemtliche Werke, τόμ. 
2, 823) ότι ο Χορός του έργου, διασπασμένος στα δύο, παρουσιάζεται σε διαμάχη με τον 
εαυτό του, αλλά ότι αυτό συμβαίνει μόνο όπου συμμετέχει στη δράση σαν πραγματικό 
πρόσωπο (οπότε είναι τυφλό πλήθος), ως Χορός όμως και ιδεατό πρόσωπο (που δεν είναι 
δηλαδή άτομο αλλά έννοια, η οποία όμως εκπροσωπείται από μια αντιληπτή με τις αισθή-
σεις ισχυρή μάζα, σ. 821), είναι σε συμφωνία με τον εαυτό του. Έχει επισημάνει επίσης ότι 
ο Χορός στην αρχαία Τραγωδία ήταν ένα φυσικό όργανο, καθώς οι υποθέσεις της, που αφο-
ρούσαν σε πράξεις και στη μοίρα Ηρώων και Βασιλέων, ήταν από μόνες τους δημόσιες, ενώ 
ο ποιητής της νέας εποχής πρέπει, για να είναι οργανική η παρουσία του Χορού, να δημι-
ουργήσει τις απαραίτητες συνθήκες στην πλοκή του έργου (σ. 819) και ακριβώς αυτό έχει 
επιτύχει, πιστεύουμε, ο ίδιος με τη σύλληψη του Χορού στη Νύφη της Μεσσίνας ως Ιππο-
τών της ακολουθίας των δύο αδελφών. 
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μονική ταφή του αδελφού του και δικάζοντας και καταδικάζοντας μόνος 
του τον εαυτό του αυτοκτονεί, παρά τις θερμές παρακλήσεις της Ισαβέλ-
λας που τον ικετεύει να μην την αφήσει μόνη και απροστάτευτη. 

Η δράση στις Φοίνισσες είναι γνωστή και χωρίς τη δαιδαλώδη περι-
πλοκότητα της Νύφης της Μεσσίνας. Η Ιοκάστη μπροστά στον κίνδυνο 
της άλωσης της Θήβας από το ξένο στράτευμα που έχει φέρει ο Πολυνεί-
κης και το ενδεχόμενο να αλληλοσκοτωθούν τα δυο αδέλφια σε εκπλή-
ρωση της πατρικής κατάρας του Οιδίποδα, να χωρίσουν οι γιοί του την 
εξουσία με τα σπαθιά τους, επιτυγχάνει ανακωχή και συνάντηση των  
αντιμαχόμενων αδελφών για συμφιλίωση, χωρίς όμως το προσδοκώμενο 
αποτέλεσμα. Μετά από σφοδρές μάχες και για να σταματήσει η αιματο-
χυσία, τα αδέλφια αποφασίζουν να λύσουν τη διαφορά τους σε μονομα-
χία που καταλήγει σε αλληλοκτονία, με την Ιοκάστη, που είχε προστρέξει 
για να τους εμποδίσει, να αυτοκτονεί πλάι στα κορμιά τους. 

Εντυπωσιακή στην ομοιότητά της είναι η εκκίνηση των δύο τραγωδιών 
τόσο από την άποψη της δομής, όσο και ως αρχική κατάσταση της δρά-
σης, καθώς η Ισαβέλλα και η Ιοκάστη όχι μόνο λένε με μακρείς μονολό-
γους τον Πρόλογο εξηγώντας την κατάσταση και την προϊστορία της, αλ-
λά έχουν και οι δύο αναλάβει την πρωτοβουλία της συνάντησης των     
εχθρικών αδελφών για να επιτευχθεί συμφιλίωση, ρίχνοντας στο παιγνίδι 
το βάρος της μητρικής τους ιδιότητας και ευελπιστώντας στην υιική 
στοργή. Υπάρχει βέβαια μια ελαφριά διαφοροποίηση, γιατί η μητέρα της 
αρχαιότητας ενεργεί αυτόβουλα και ανιδιοτελώς, ενώ η νεώτερη κάτω 
από την πίεση των υπηκόων, που απειλούν ότι αν συνεχιστεί η διχόνοια 
των αρχόντων τους, εκείνοι θα προσφύγουν σε άλλον ηγεμόνα (ενέργεια 
στην οποία είχαν όντως προβεί κατά το ιστορικό παρελθόν). Αυτή η δια-
φορά στον χαρακτήρα και τα κίνητρα των δύο γυναικών επιβεβαιώνεται 
και στο τέλος, όπου παρατηρείται πάλι μια εκπληκτικά παράλληλη ενέρ-
γεια: και οι δύο ζητούν βοήθεια από τις κόρες τους, Αντιγόνη και Βεατ-
ρίκη αντίστοιχα, για να αποτρέψουν με ικεσίες την κακή έκβαση. Όμως η 
Ισαβέλλα που το κάνει για το δικό της συμφέρον, δεν διστάζει να χρησι-
μοποιήσει τη Βεατρίκη υπολογίζοντας στη δύναμη του έρωτα που αισθά-
νεται γι’ αυτήν ο Καίσαρ, παρ’ όλο που γνωρίζει πια ότι ο έρωτας αυτός 
είναι αιμομικτικός. Και βεβαίως η Ισαβέλλα δεν αυτοκτονεί. 

Ιδιαίτερη σημασία για το ζήτημα που εδώ εξετάζεται έχει η διαφορά 
στο αποτέλεσμα του μητρικού εγχειρήματος για συμφιλίωση, γιατί οφεί-
λεται στο διαφορετικό ειδικό βάρος της διαμάχης των δύο αδελφών. Στις 
Φοίνισσες το αντικείμενο της διαμάχης είναι γνωστό, δεδομένο και ασυμ-
βίβαστο. Επομένως η παρέμβαση της Ιοκάστης αποδεικνύεται μάταιη, 
Ετεοκλής και Πολυνείκης εμμένουν στις θέσεις τους που είναι αγεφύρω-
τες, ο πρώτος στη διατήρηση της εξουσίας με κάθε μέσο και όποιο κό-
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στος, μέχρι την ενδεχόμενη καταστροφή της πατρίδας από τον πόλεμο, 
και ο δεύτερος στο νόμιμο δικαίωμά του για εξουσία και περιουσία, α-
κόμη και εκστρατεύοντας κατά της πατρίδας, ενώ πίσω από όλα αυτά 
στέκεται αδυσώπητη η πατρική κατάρα που έχει προκαλέσει την αδελ-
φική αντιμαχία. Στη Νύφη της Μεσσίνας μυστήριο καλύπτει την προέ-
λευση του αδελφικού μίσους, που εμφανίζεται από την πρώτη παιδική 
ηλικία «από άγνωστο μοιραίο σπόρο» (στ. 24)20 και μεγάλωνε καθώς 
μεγάλωναν τα αδέλφια. Γίνεται μια σκοτεινή αναφορά (όχι όμως σε α-
ντιστοιχία με την Ιοκάστη από την Ισαβέλλα στον Πρόλογο, αλλά αργό-
τερα από το Χορό) σε αμάρτημα-μίασμα και προγονική, πατρική κατάρα, 
δεν βλέπουμε όμως αυτή να βαρύνει τη σχέση των δύο αδελφών, αλλά 
και στον πατέρα τους δεν μπορεί να καταλογιστεί κατάρα, μόνο το λάθος 
ότι τους χώρισε και δεν γνώριζαν ο ένας τον άλλο, πράγμα που, όπως 
ομολογούν οι ίδιοι, έτρεφε τη διχόνοια τους. Με την παρέμβαση της μη-
τέρας που τους έφερε κοντά, αναγνωρίζουν ότι η διαμάχη τους ήταν χω-
ρίς ουσιαστική σημασία, ένα παιδιάστικο πείσμα που ξεκίνησε από ασή-
μαντες αιτίες, και καθώς ούτως ή άλλως έχουν έρθει με διαλλακτική ήδη 
διάθεση (σε αντίθεση με τις Φοίνισσες που διαλλακτικότητα επιδεικνύει 
μόνο ο Πολυνείκης), η συμφιλίωση είναι τελικά πολύ εύκολη. 

Μια σημαντική διαφοροποίηση εντοπίζεται στην ανάπτυξη του ζητή-
ματος της πατρίδας. Η εκστρατεία με ξένο συμμαχικό στρατό κατά της 
ίδιας του της πατρίδας είναι το αδιαμφισβήτητο μειονέκτημα του Πολυ-
νείκη. Αυτή η κατάσταση ουσιαστικά ανατρέπεται από τον Σίλλερ, με τη 
χώρα να έχει εξαιτίας της διαμάχης των αδελφών διασπαστεί σε δύο 
στρατόπεδα, έτσι ώστε να μην βαρύνεται ο ένας από τους δύο αδελφούς 
υπέρμετρα, αλλά να παραμένει ανάμεσά τους ισορροπία. Ωστόσο, ξένοι 
ως προς την πατρίδα υπάρχουν και στο δράμα του Σίλλερ. Ξένοι είναι 
αυτοί οι ίδιοι οι ηγεμόνες, τους οποίους ο λαός ανέχεται, αλλά όλοι τόσο 
ο λαός, όσο και οι άρχοντές του, γνωρίζουν πως το περιβάλλον είναι γι’ 
αυτούς εχθρικό. Έτσι η νέα διαμόρφωση της κατάστασης μετατοπίζει το 
ζήτημα της πατρίδας που από σημείο διαφοράς γίνεται εντέλει ενωτικό, 
γιατί είναι και οι δύο εχθροί προς τους υπηκόους τους. Εξ ίσου εντέλει 
ενωτικό αποτέλεσμα έχει και η διαφοροποίηση στο ζήτημα της διαμάχης 
για την εξουσία. Στο δράμα του Σίλλερ οι δύο αδελφοί δεν αντιμάχονται 
για την εξουσία, αλλά διεκδικούν, στο πλαίσιο του «παιδιάστικου» πεί-

                                                 
20 Στην εργασία οι παραπομπές στο κείμενο του δράματος γίνονται μόνο με υπόδειξη 

του στίχου, καθώς η αρίθμηση είναι κοινή στις διάφορες εκδόσεις που ακολουθούν την α-
ρίθμηση της κριτικής έκδοσης, Friedrich Schiller, Werke, Nationalausgabe, επιμ. Julius Pe-
tersen και Gerhard Fricke (κατόπιν κ.ά.), Βαϊμάρη 1943-, στην οποία η Νύφη της Μεσσίνας 
δημοσιεύεται στον τόμ. 10 (επιμ. Siegfried Seidel), 1980, και οι μεταφράσεις του Σίλλερ από 
τα Ελληνικά και Λατινικά στον τόμ. 15.Ι (επιμ. Heinz Gerd Ingenkamp), 1993. 
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σματος της υποβαθμισμένης διαμάχης τους, κάποια συγκεκριμένα αντι-
κείμενα και περιουσιακά στοιχεία της πατρικής κληρονομιάς, γρήγορα 
όμως αντιλαμβάνονται ότι ασκώντας από κοινού την εξουσία γίνονται πιο 
ισχυροί. 

Πλήρης μετατόπιση παρατηρείται, εξάλλου, στον χαρακτήρα της στι-
χομυθίας με την οποία κλείνει η συνάντηση των δύο αντίπαλων αδελφών. 
Από αδιάλλακτη σύγκρουση επιχειρημάτων μετατρέπεται σε άμιλλα για 
το ποιός είναι πιο πρόθυμος να αναγνωρίσει την αξία του άλλου, ποιός 
θα εκδηλώσει τα καλύτερα αισθήματα κ.ο.κ. Σε τελευταία ανάλυση οι 
εχθρικοί αδελφοί της Νύφης της Μεσσίνας δεν είναι αντιθετικοί ούτε καν 
ανόμοιοι. Αντίθετα, από τον συγγραφέα τονίζεται η ομοιότητα και η εξί-
σωσή τους, είναι και οι δύο έντιμοι, θαρραλέοι, χωρίς ψεγάδι, αλλά και οι 
ίδιοι στον πρώτο μεταξύ τους διάλογο διαβεβαιώνουν για τα αμοιβαία 
αισθήματα εκτίμησης και σεβασμού που έτρεφαν ακόμα και στο διά-
στημα που ήταν αντίπαλοι, ενώ ιδιαίτερα πετυχημένος τρόπος για να δει-
χτεί αυτή η ομοιότητα είναι ότι ο Σίλλερ τους αφήνει σε διάφορα σημεία 
του διαλόγου να συμπληρώνουν ο ένας τη σκέψη και τη φράση του άλ-
λου. 

Παρ’ όλη την ομοιότητα είναι ωστόσο διαφορετικοί χαρακτήρες. Ένα 
στοιχείο που στις Φοίνισσες διακρίνεται αχνά,21 στη Νύφη της Μεσσίνας 
αναπτύσσεται διεξοδικά. Ο πρωτότοκος, Μάνουελ, είναι εσωστρεφής και 
μυστικοπαθής, ο νεώτερος, Καίσαρ, είναι θερμόαιμος, αυθόρμητος, συ-
ναισθηματικός, κυριαρχημένος από έντονο πάθος. Αυτή η διαφορά στους 
χαρακτήρες, χωρίς να επηρεάζει την αντιπαλότητά τους, θα παίξει απο-
φασιστικό ρόλο για την τροπή της πλοκής αιτιολογώντας δραματουργικά 
την τελική πράξη της αδελφοκτονίας, ενώ η διαφορά από την τραγωδία 
του Ευριπίδη ανάγεται στο ότι ο Σίλλερ (ο κατά τον Χούμπολτ, όπως 
αναφέρθηκε, πιο μοντέρνος από τους νεώτερους δραματικούς ποιητές) 
γράφει ένα δράμα που ακολουθώντας το πνεύμα της νεώτερης δραμα-
τουργίας στηρίζεται στους χαρακτήρες και όχι στη δράση, παρά τη ρητή 
αντίθετη πρόθεσή του.22 
                                                 

21 Ο Σίλλερ, όπως φαίνεται από υποσημείωση που έχει βάλει στη δημοσίευση της μετά-
φρασής του των Φοινισσών στην Thalia, είναι ενήμερος τόσο για την άποψη της έρευνας ότι 
ο Πολυνείκης σε αντίθεση με τον Ετεοκλή είναι ήπιος και διαλλακτικός, όσο και για το ότι 
αυτή η άποψη έχει οδηγήσει στο να αποδίδεται στο τέλος της λογομαχίας τους η φράση 
ερρέτω πρόπας δόμος (στ. 624 – το παράθεμα μεταφέρεται από την έκδοση της τραγω-
δίας από τον Νίκο Χ. Χουρμουζιάδη, Ευριπίδη Φοίνισσες, Αθήνα 2000, 70) στον Ετεοκλή, 
θεωρώντας λάθος του αντιγραφέα ότι τη λέει ο Πολυνείκης. Ο ίδιος, αντίθετα, καταχωρίζει 
την επίμαχη φράση στον Πολυνείκη με την εξήγηση ότι με την προσπάθεια να «προστατευ-
τεί ο ποιητής από μιαν αντίφαση, του στερείται ίσως κάτι ωραίο» (Schiller, Saemtliche Werke, 
τόμ. 3, 974). 

22 Η σχετική παρατήρηση εμπεριέχεται στην επιστολή προς τον Körner, 13 Μαΐου 1801, 
που ήδη αναφέρθηκε (Schiller - Körner, 312-13). Ωστόσο τελικά η νεωτερικότητά του δεν του 
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Το πιο έντονο και χαρακτηριστικό για τη νεώτερη δραματουργία ση-
μείο, που αποτελεί ταυτόχρονα και μια μεγάλη διαφοροποίηση στην υπό-
σταση της αντιπαλότητας των δύο αδελφών είναι η ανάμειξη του ερωτι-
κού στοιχείου, που αρχικά δείχνει να ενισχύει την εξομοίωση των αδελ-
φών (και οι δύο είναι μυστικά ερωτευμένοι και αυτή η ερωτική ευτυχία 
έχει κάνει και τους δύο διαλλακτικούς23), στο τέλος όμως, με την αποκά-
λυψη ότι αγαπούν το ίδιο πρόσωπο, οδηγεί σε αναζωπύρωση του αδελ-
φικού μίσους, καθώς γίνονται, και μάλιστα χωρίς να το γνωρίζουν, ερωτι-
κοί αντίζηλοι. Έτσι η παιδική και στη συνέχεια χωρίς ουσία διαμάχη 
τους, που γι’ αυτό μπόρεσε να αρθεί τόσο εύκολα, αποκτά τη λειτουργία 
προεικόνισης της μεγάλης, κρυφής και άγνωστης αντιπαλότητάς τους στο 
ερωτικό πεδίο, η οποία θα πάρει τραγική κατάληξη. 

Παράλληλα το μοτίβο του έρωτα συνδέει τη δράση των εχθρικών α-
δελφών με τη δράση της Νύφης της Μεσσίνας, καθώς αυτό το δράμα δεν 
έχει απλώς έναν διπλό τίτλο, που ο δεύτερος επεξηγεί ή προσδιορίζει τον 
πρώτο, αλλά ο Σίλλερ στην προσπάθειά του να εξομοιώσει το έργο με το 
πρότυπο του Οιδίποδα τυράννου περιπλέκει δύο δράσεις ακολουθώντας 
στη μία την αναλυτική μέθοδο της σοφόκλειας τραγωδίας και στην άλλη 
την πιο συνηθισμένη στη νεώτερη δραματουργία συνθετική μέθοδο (που 
βέβαια, ας το αναφέρουμε έστω παρενθετικά, ακολουθούν και οι Φοίνισ-
σες του Ευριπίδη, αφού με την έναρξη του έργου γνωρίζουμε ήδη για την 
πατρική κατάρα και παρακολουθούμε την εξέλιξη της πλοκής προς την 
τελική καταστροφή). 

Μπορεί η αρχική έμπνευση του Σίλλερ να επικεντρωνόταν στη δράση 
των αντίπαλων αδελφών, ωστόσο η κύρια δράση του έργου είναι αδιαμ-
φισβήτητα αυτή που αποτυπώνεται στο πρώτο σκέλος του τίτλου, για τη 
νύφη, την κρυμμένη κόρη της ηγεμονικής οικογένειας της Μεσσίνας που 
την ερωτεύονται με καταστροφική έκβαση και τα δυο αδέλφια της, χωρίς 
κανείς από τους τρεις να γνωρίζει την συγγένεια. Εδώ αναγνωρίζεται το 
πανίσχυρο, για όλο το δραματικό είδος του αναλυτικού δράματος, πρό-
τυπο του Οιδίποδα τυράννου του Σοφοκλή, καθώς με το θάνατο του άρ-
χοντα, συζύγου και πατέρα από τον οποίο έπρεπε να κρατηθεί κρυφή η 
ύπαρξη της κόρης, η μητέρα αποφασίζει να αποκαλύψει το μυστικό. Ω-
στόσο ταυτόχρονα έρχονται σταδιακά στο φως και άλλα, εκ πρώτης όψε-
ως αθώα μυστικά, ο κρυφός έρωτας των δύο γιων για μια άγνωστης κα-
ταγωγής κοπέλα, που όμως αποδεικνύονται, ως συνέπεια του πρώτου, 

                                                                                                                   
επέτρεψε, παρ’ όλη την πρόθεσή του, να γράψει τραγωδία που να στηρίζεται στη δράση 
σαν την αρχαία, πράγμα που διακρίνει και ο ίδιος, όταν επισημαίνει ότι αυτό το σημείο 
«που ενδεχομένως είναι ένα προτέρημα» του δημιουργεί «μια κάποια ψυχρότητα» (313). 

23 Ο Δον Μάνουελ δηλώνει ρητά ότι είχε έρθει στη συνάντηση ήδη χωρίς μίσος, γιατί είχε 
βρει την ερωτική ευτυχία (στ. 610). 
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βασικού μυστικού της μητέρας, τραγικά ανομήματα, γιατί τα δύο αδέλ-
φια όχι μόνο έχουν ερωτευτεί το ίδιο πρόσωπο, αλλά την άγνωστη αδελ-
φή τους. Όμως και ο τρόπος που τα πρόσωπα του δράματος, από τα ο-
ποία το κάθε ένα γνωρίζει ένα, μόνο, μέρος των μυστικών, οδηγούνται 
βήμα-βήμα από την τύφλωση της άγνοιας στη γνώση. Οι προφητείες και 
οι λανθασμένες ερμηνείες ονείρων, το μυστήριο και τα ένοχα μυστικά, οι 
καθυστερήσεις αποκαλύψεων, οι ενέργειες που αποβαίνουν σε βάρος του 
ενεργούντος γιατί η Μοίρα, ως ανεξήγητη για τον άνθρωπο παρέμβαση 
μιας ανώτερης δύναμης, έχει αποφασίσει αλλιώς, αναπαράγουν το δρα-
ματουργικό σχήμα της σοφόκλειας τραγωδίας. 

Υπάρχει όμως και η δεύτερη δράση, αυτή των εχθρικών αδελφών που 
αποτυπώνεται στο άλλο σκέλος του τίτλου. Και ναι μεν οι δύο αδελφοί 
με τον έρωτά τους είναι αναγκαίοι για την τραγική εξέλιξη της πρώτης 
δράσης, δεν είναι όμως καθόλου απαραίτητο να έχουν έχθρα ανάμεσά 
τους. Η μοιραία αντιπαλότητα (μοιραία με την τραγική έννοια γιατί γίνε-
ται εν αγνοία τους και οδηγεί στην καταστροφή του δράματος) εξελίσσε-
ται στο πλαίσιο της κύριας δράσης, όταν έρχονται αντιμέτωποι ως αντί-
ζηλοι, ερωτευμένοι με την ίδια κοπέλα. Ότι η νέα αυτή είναι ταυτόχρονα 
και η άγνωστη αδελφή τους, μπορεί για το τραγικό αίσθημα του Σίλλερ, 
με τις καταβολές του από το Μπαρόκ, να επιτείνει τη φρίκη, ωστόσο ως 
προς την αντιπαλότητα των αδελφών είναι εκ του περισσού. Αυτή η δρά-
ση θα μπορούσε να έχει την τραγική της έκβαση τόσο χωρίς το μοτίβο της 
αιμομιξίας (για το οποίο προφανώς ευθύνεται το πρότυπο του Οιδίποδα), 
όσο και χωρίς την από παλιά, από την πρώτη παιδική ηλικία, διαμάχη 
των αδελφών. 

Δεν χωράει αμφιβολία ότι όσο προχωρούσε η συγγραφή του έργου, 
υπερίσχυε για τον συγγραφέα το κίνητρο της αναμέτρησης με τους Αρ-
χαίους και ερχόταν στο επίκεντρο της δραματικής επεξεργασίας ο πα-
ραλληλισμός με τον Οιδίποδα με αποτέλεσμα την υποχώρηση της αρχικής 
δράσης των αδελφών. Έτσι η αντιπαλότητα των δύο αδελφών, παίρνο-
ντας τη θέση του δευτερεύοντος πλέον μοτίβου, μπορούσε, με την επιτυ-
χία της προσπάθειας για συμφιλίωση, να ατονήσει όταν αρχίζει η κύρια 
δράση της νύφης. Ωστόσο στο τέλος η βασική κλίση του Σίλλερ θα επι-
βληθεί και το δράμα θα επιστρέψει στη δράση των εχθρικών αδελφών, 
παρουσιάζοντας όμως και τη μεγαλύτερη απόκλιση από την αντίστοιχη 
στις Φοίνισσες: η μονομαχία που επιφέρει τον αλληλοσκοτωμό μετατρέ-
πεται σε αδελφικό φόνο με θύμα τον Δον Μάνουελ και δράστη τον Δον 
Καίσαρα. Ο συγγραφέας αφήνοντας τα δαιδαλώδη μονοπάτια μυστικών 
και μυστηρίων, σημαδιακών ονείρων, προφητειών και μοιραίων αμαρτη-
μάτων, κατ’ ακολουθίαν του προτύπου του Οιδίποδα και της σοφόκλειας 
μεθόδου του αναλυτικού δράματος, επιστρέφει στο δράμα χαρακτήρων. 
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Η αδελφοκτονία, που γίνεται σε μια στιγμή έκρηξης του πάθους, είναι 
δραματικά πλήρως αιτιολογημένη από τον όντως θερμόαιμο, παρορμητι-
κό, έντονα συναισθηματικό χαρακτήρα του νεώτερου αδελφού. 

Στο τέλος των Φοινισσών οι δύο αδελφοί πέφτουν ο ένας πλάι στον 
άλλο, άμφω δ’ άμ’ εξέπνευσαν άθλιον βίον (στ. 1454),24 η διαμάχη τε-
λειώνει με την ισότητα απέναντι στο θάνατο. Αυτή την εξίσωση επιδιώκει 
και ο Καίσαρ ακολουθώντας στο θάνατο, ως αυτόχειρ, τον φονευμένο 
από το ίδιο χέρι αδελφό του. Στην τελευταία μεγάλη του σκηνή ο Καίσαρ 
παρουσιάζεται εντελώς αλλαγμένος, κύριος των παθών του και έχοντας 
πάρει τις αποφάσεις του. Στο πρόσωπό του αντικρίζουμε έναν από τους 
χαρακτηριστικούς για τον Σίλλερ δραματικούς ήρωες, που φτάνοντας σε 
ένα υψηλό επίπεδο αυτογνωσίας δικάζουν και καταδικάζουν μόνοι τον 
εαυτό τους κατακτώντας έτσι ως αυτόνομα άτομα την ελευθερία,25 γιατί 
εντέλει ο Δον Καίσαρ δεν είναι ούτε Ετεοκλής ούτε Πολυνείκης, αλλά 
γνήσιο τέκνο σιλλερικής ποιητικής επινόησης. 
 
 
 
 
 
LILA MARAKA 

 
The motif of fratricide in Friedrich Schillers’ ancient-mannered Tra-

gedy The bride of Messina and Euripides’ Phoenician Women  
 
Ιn this topic the author undertakes a comparative presentation of the 

motif of fratricide in Euripides’ Phoenician Women and Schillers’ tragedy 
with choruses The bride of Messina, which deduces to the conclusion that 
Schiller, divided between his target to revive the ancient tragic form in the 
modern time and his own original modernity, involves in his Drama two 
plots, one (the action of the bride) in the sophoclean shape of Oedipus Rex 
and an other (the action of the rival brothers) in the modern form of a 
Drama of characters, with the second, which corresponds to Schillers’ in-
clination, being progressively predominant. 

 

                                                 
24 Βλ. Χουρμουζιάδη, Ευριπίδη Φοίνισσες, 126. 
25 Ο Καρλ των Ληστών, π.χ., αναγνωρίζοντας στο τέλος την ενοχή του, που ως αρχηγός 

ληστρικής συμμορίας ήταν υπεύθυνος για το θάνατο πολλών αθώων, καταδικάζει τον εαυτό 
του και παραδίδεται μόνος του στη δικαιοσύνη. Αλλά και ο μαρκήσιος Πόζα στον Δον Κάρ-
λος παίρνει αυτοβούλως επάνω του την ευθύνη για την υπόθεση με την επανάσταση της 
Ολλανδίας και παραδίδεται στην Ιερά Εξέταση. 
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Ο Προμηθέας του Iwan Gilkin 
 

 
 

O 1899, Ο ΒΕΛΓΟΣ ΣΥΓΓΡΑΦΕΑΣ Iwan Gilkin γράφει ένα δραματικό 
ποίημα με τίτλο Προμηθέας, το οποίο, ελάχιστους μήνες αργότερα, 

εκδόθηκε στο Παρίσι από τη σειρά Collection des Poètes Français de 
l’Etranger, που επιδίωκε φανερά να κάνει μια πολιτιστική προπαγάνδα 
υπέρ της γαλλικής γλώσσας εκτός Γαλλίας. Ο Gilkin είχε ήδη φιλοξενηθεί 
από τη σειρά αυτή δύο φορές, με τις συλλογές Η νύχτα και Η ανθισμένη 
κερασιά. Ο Georges Barral, υπεύθυνος της παραπάνω σειράς, δεν δί-
στασε, μέσα σε δύο χρόνια, να ξανανοίξει τις πόρτες του στον ποιητή, ο 
οποίος ήταν ήδη γνωστός στη χώρα του, ενώ, αντιθέτως – και αδίκως – 
παραμένει σχεδόν άγνωστος μέχρι σήμερα στον ευρωπαϊκό χώρο των 
γραμμάτων. 

Ο Προμηθέας είναι γραμμένος σε στίχους που ομοιοκαταληκτούν κα-
τά βούληση, και που αντιστέκονται συχνά στις απαιτήσεις της μετρικής. 
Πρόκειται για ένα ωραίο κείμενο που, ωστόσο, απέχει πολύ από το να 
είναι ποιητικό υπόδειγμα. Και η σημαντική του αξία έγκειται – κατά τη 
γνώμη μου – κυρίως στις πολιτικές και φιλοσοφικές ιδέες που ανα-
πτύσσει με αφορμή την περιπέτεια του Τιτάνα. Το έργο χωρίζεται σε 7 
σκηνές. 

Στην 1η σκηνή, παρακολουθούμε τη φιλονικία μεταξύ Προμηθέα και 
Επιμηθέα: ο πρώτος εκφράζει τον πόθο του δημιουργού να εμφυσήσει 
ζωή στα πλάσματά του υπερβαίνοντας τη θεϊκή βούληση, ο δεύτερος το 
χρέος της υποταγής και της ευλάβειας προς τους θεούς. Την επιθυμία του 
Προμηθέα, που έχει κατασκευάσει με άργιλο νέα, αλλά άψυχα, ανθρώ-
πινα πλάσματα, τη συμμερίζεται και η θεά Αθηνά, παρά τον σεβασμό της 
προς τον πατέρα Δία. Ξαφνικά, η Πανδώρα και, μαζί της, όλα τα αγάλ-
ματα του Προμηθέα, αποκτούν ζωή. Το όνειρο του Τιτάνα γίνεται πραγ-
ματικότητα. 

Στη 2η σκηνή, έχουμε πάλι τον επαναστάτη Προμηθέα να συνομιλεί με 
τον συντηρητικό Επιμηθέα και να κατηγορεί τον ζηλόφθονο Δία για τις 
δυστυχίες και τον πόνο που εξαπέλυσε πάνω στα καινούργια πλάσματα, 
τα οποία απειλούνται με θάνατο και τρέλα, και ζουν τον φόβο και απο-
κτούν άγριες διαθέσεις. Ο Επιμηθέας ψέγει και πάλι τον Προμηθέα για 
το ανίερο θράσος του να προκαλεί τον πατέρα των θεών, ενώ η Αθηνά 

T 
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του θυμίζει ότι κάθε πρόοδος προϋποθέτει θυσίες. Συνάμα, του διδάσκει 
τον τρόπο να γεννά τη φωτιά χωρίς τη συνδρομή του ήλιου. Ακολουθεί 
ένας ύμνος στο φως και τη φωτιά που θα κάνουν τη ζωή φωτεινότερη, 
ασφαλέστερη και ευκολότερη. 

Η 3η σκηνή μάς μεταφέρει στον Όλυμπο, όπου ο Ερμής απαριθμεί τα 
ανθρώπινα έργα που πραγματοποιούνται με τη βοήθεια της φωτιάς, και 
παρακινεί τον Δία να τιμωρήσει τον εγκληματία που τόλμησε να ξεπερά-
σει σε δύναμη τους θεούς. Παρεμβαίνει η θεά Νέμεσις (θεά της ισόρρο-
πης προς το κακό ποινής) για να διεκδικήσει προσωπικά την τιμωρία του 
Προμηθέα (της εξαίρεσης, της εκτροπής από τον κανόνα). Η 4η σκηνή εί-
ναι ο μονόλογος του Ερμή που αυτοπαρουσιάζεται ως ο θεός της κίνησης, 
της κυκλοφορίας, της επικοινωνίας, της σύνδεσης μεταξύ των πλασμάτων, 
άρα και της ενοποίησης. 

Στην 5η σκηνή, βρισκόμαστε μπροστά σε μια σπηλιά κάποιας χαράδ-
ρας, όπου έχει αποσυρθεί ο Προμηθέας, ξεχασμένος από τα δημιουργή-
ματά του, θλιμμένος από την αχαριστία τους και από τη διολίσθησή τους 
σε ποικίλα πάθη και αντιθετικές βουλήσεις: τα παιδιά του έχουν χάσει 
πλέον το θάρρος τους, την ελευθερία τους και την περηφάνια τους. Οι 
λίγοι πιστοί που τον επισκέπτονται (ο Αντικράτης, ο Νεογένης, ο Όλυ-
μπος και ο μικρούλης Σοφοκλής) παραπονούνται για τη δεσποτική εξου-
σία, αλλά και για τον απεχθή όχλο του άστεως. Παρ’ όλα αυτά, ο Προμη-
θέας εξακολουθεί να τους αγαπά. Σε λίγο, καταφτάνουν ο απεσταλμένος 
του Δία Ερμής, το αδίστακτο Κράτος και ο φιλεύσπλαχνος αλλά στερού-
μενος εξουσίας Ήφαιστος, που με βαριά καρδιά εκτελεί το άχαρο έργο 
της ακινητοποίησης του Προμηθέα πάνω στον βράχο. Ο Προμηθέας υπο-
ψιάζεται ότι ο Δίας είναι ανύπαρκτος. 

Στην 6η σκηνή, κάπου στο άπειρο, ο Δίας μονολογεί αποκαλύπτοντας 
ότι αυτός βρίσκεται παντού, σε κάθε έκφανση της ζωής και του σύμπα-
ντος, και ότι αγκαλιάζει και διέπει τα πάντα.  

Στην 7η σκηνή, ο Προμηθέας είναι πια καρφωμένος στην ψηλότερη κο-
ρυφή ενός βουνού, γεμάτος φρίκη για το μαρτύριο στο οποίο έχει κατα-
δικασθεί. Τον πλησιάζουν οι Ωκεανίδες, στις οποίες εκείνος φανερώνει με 
μισόλογα ότι προβλέπει το τέλος του Δία. Έρχεται ο Επιμηθέας, για να 
τον συμβουλέψει να μεταμεληθεί προκειμένου να σωθεί. Ο Προμηθέας 
αρνείται και ελπίζει ότι οι εκλεκτοί που του απέμειναν θα συνεχίσουν το 
έργο του και θα τιμωρήσουν κάποτε τον τύραννο. Εμφανίζεται η Ιώ, θύ-
μα επίσης του Δία, που βασανίζεται με τον ακριβώς αντίθετο τρόπο: ο 
Προμηθέας δεν μπορεί να κινηθεί, η Ιώ δεν μπορεί να σταθεί ακίνητη. 
Καταφτάνει πάλι ο Ερμής, για να τον συνετίσει. Οι Ωκεανίδες συμβου-
λεύουν τον Προμηθέα να υποχωρήσει. Στην έσχατη στιγμή του μαρτυρίου 
του, ο Τιτάνας λιποθυμάει και παρουσιάζεται η Σφίγγα σαν οπτασία στο 
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όνειρό του. Του μιλάει για την τελικότητα της οδύνης και για την συ-
μπαντική ζωή και ένωση των πάντων στους κόλπους του θείου. Ο Ερμής 
προστίθεται σ’ αυτό το όνειρο, αλλά τώρα είναι φιλικός. Ο Προμηθέας 
ξυπνάει και αντικρίζει εικόνες όμορφες και ειρηνικές, κατακλύζεται από 
μια αγάπη για τα πάντα. Ο ύμνος στον Δία είναι ένας ύμνος στη θειότη-
τα που ενοικεί σε κάθε πλάσμα του σύμπαντος και που είναι η ουσία του 
κόσμου. Ο Προμηθέας συμφιλιώνεται με τη θεία υπόσταση που ενοποιεί 
όλες τις αντιθέσεις. 

Ο συγγραφέας δεν αποκρύπτει τα δάνειά του από τον Αισχύλο και 
από τον Γκαίτε. Όχι μόνο αυτά είναι φανερά μέσα στο δραματικό κεί-
μενο, αλλά και επισημαίνονται λεπτομερώς στις «Σημειώσεις» του ποι-
ητή, που συνοδεύουν την έκδοσή του. Για τον λόγο αυτόν, δεν θα ενδιέ-
φερε εδώ να ασχοληθούμε με λογοτεχνικές ομοιότητες ήδη διατυπωμένες, 
αλλά να προσπαθήσουμε να εντοπίσουμε τις φιλοσοφικές επιδράσεις που 
δέχθηκε κατά τα φαινόμενα ο Gilkin, και που διηθούνται στο συγκεκρι-
μένο έργο, και ιδιαίτερα στις μυθολογικές προσθήκες που έγιναν σ’ αυτό. 

Το πρώτο στοιχείο που προσθέτει ο ποιητής, είναι το γεγονός πως ο 
Προμηθέας είναι, αρχικά, καλλιτέχνης. Πλάθει με τον άργιλο ένα νέο γέ-
νος ανθρώπινων μορφών, στις οποίες αγωνίζεται να εμφυσήσει ζωή, όπως 
ο Δευκαλίωνας στη Γαλάτειά του. Μέσα από τον διάλογό του με τον α-
δελφό του, εκθέτει με ενθουσιασμό τα κίνητρα και τους στόχους της δη-
μιουργίας. «Δεν ξέρεις τι είναι να δημιουργείς! / Εσύ ποτέ δεν άκουσες 
κραυγή του ισχυρού θεού / που πάλλεται μεσ’ στην καρδιά του αρσενι-
κού!»1 Μ’ αυτούς τους στίχους, ο Προμηθέας αποδίδει στον καλλιτέχνη 
μια ανδρική ρώμη και δύναμη που υπερβαίνει το απλώς ανθρώπινο μέγε-
θος. Αυτή η ιδιαίτερη δύναμη προσανατολίζεται σε δύο στόχους: ο ένας 
είναι η συνέχιση της ζωής του δημιουργού μέσα από τα πλάσματά του, 
και ο άλλος είναι η τελειοποίηση αυτών των πλασμάτων μέχρι να φτά-
σουν στη θέωση: «Ποτέ δεν έχεις κλάψει; Δεν σ’ έκαψε ποτέ / ο πόθος να 
γεμίσεις / τη γη που αγκαλιάζεις / με νέα όντα γεννημένα από τη σάρκα 
και τη σκέψη σου, / αλλά ωραιότερα, και πιο περήφανα, που να προσ-
βλέπουν πιο πολύ στους ουρανούς, / και που, όμοια μ’ εμάς, να μοιάζουν 
και με τους θεούς;».2 Το ανθρωποείδωλο του Προμηθέα είναι εκλεκτι-
κιστικό και παραπέμπει στη σύλληψη του νιτσεϊκού Υπερανθρώπου. Ο 
Τιτάνας, φέροντας την «πυρακτωμένη σφραγίδα της ιδιοφυΐας»,3 νοιώθει 
θεός, έχοντας κερδίσει αυτή τη θέση μέσα από μια κλίμακα αλλεπάλλη-
λων μεταμορφώσεων,4 που τον αναβάθμιζαν προοδευτικά στην οντική 

                                                 
1 Iwan Gilkin, Prométhée, Paris, 1899, Librairie Fischbacher, σκηνή Ι, 9. 
2 Αυτ., 10. 
3 Αυτ., 15. 
4 Αυτ., 12. 
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ιεραρχία. Η σοφία των ανατολικών θρησκειών, επίσης, είναι εδώ παρούσα 
στη σκέψη του συγγραφέα, όπως ήταν παρούσα και στη σκέψη του Νί-
τσε.  

Η δυστυχία όμως του Προμηθέα είναι το ότι, ενώ πέτυχε να δημιουρ-
γήσει μορφές, δεν κατορθώνει να τις ζωντανέψει. Κι αυτή την αποτυχία 
του την αποδίδει στη σκληρότητα και τον φθόνο του Δία. Πιστεύει πως ο 
ίδιος γεννάει το αγαθό με τα δικά του χέρια, ενώ το εγκόσμιο Κακό προ-
έρχεται από τον ολύμπιο αντίπαλό του, του οποίου η παντοδυναμία ο-
φείλεται στο ότι εκείνος «περιορίζει κάθε ον στον στενό κύκλο της γέν-
νησής του»,5 ώστε να το χειραγωγεί. Παρ’ όλα αυτά, η Αθηνά του θυμίζει 
πως «όλη η ζωή είναι μέσα στην αγάπη», κι έτσι τα αγάλματα του Τι-
τάνα τελικά ζωντανεύουν. Και ο νιτσεϊκός δημιουργός τους θα πει στην 
Πανδώρα του: «Παιδί μου, δεν γεννήθηκες μόνο για μένα. / Δεν μπορώ 
μέσ’ στα μπράτσα μου να κλείσω τη ζωή σου. / Μάθε το πεπρωμένο σου 
να εκπληρώνεις».6 Amor fati.  

Την αγαλλίαση διαδέχεται η απελπισία: ο Προμηθέας αντιλαμβάνεται 
σύντομα ότι ο Δίας μετέτρεψε τα ζωντανά και χαρούμενα πλάσματα σε 
φοβισμένα και άγρια ζώα, που φοβούνται το σκοτάδι, υποφέρουν από το 
κρύο και τον καύσωνα, και κατασπαράσσονται από θηρία, παρά τα μα-
θήματα που τους δίδαξε ο δημιουργός τους: «Η ζωή τους χειρότερη από 
τον θάνατο είναι».7 Ο Τιτάνας, που αγωνίζεται να γίνει ισόθεος, θλίβεται 
για την αποτυχία του, αλλά ξέρει ότι ο Δίας, ό,τι κι αν κάνει, δεν πρόκει-
ται ποτέ να του αφαιρέσει εκείνο που αποτελεί τη μύχια δύναμή του: 
«Ποτέ δεν θα νικήσει την αδάμαστη σκέψη μου!».8  

Αυτή η προ-λογική, φυσική, θα λέγαμε, κατάσταση των πλασμάτων 
αυτών μπορεί να υπερβαθεί μόνο με κάποια γνώση που θα διώξει τα 
σκοτάδια και τον φόβο. Η Αθηνά είναι σαφής: αν θέλει ο Προμηθέας να 
δει τα πλάσματά του να κατέχουν και να ορίζουν τη φωτιά, πρέπει να 
τους διδάξει πώς να την ανάβουν9. Και η θεά τού υποδεικνύει τον τρόπο. 
Η φλόγα ξεπηδάει, γόνιμη και μαγική, σύμβολο δύναμης και ζωής, προό-
δου και πολιτισμού. Ο Τιτάνας εξυμνεί την ιερή φωτιά και απαριθμεί 
όλες τις ευεργετικές για τους ανθρώπους ιδιότητές της.10 Τέτοιες ιδιότη-
τες της φωτιάς επικαλείται και ο Ερμής, αλλά για να επισημάνει στον 
πατέρα των θεών την επικίνδυνη αύξηση της δύναμης των ανθρώπων.11 

                                                 
5 Αυτ., 22. 
6 Aυτ., 28. 
7 Αυτ., σκηνή ΙΙ, 42. 
8 Αυτ., 44. 
9 Αυτ., 57. 
10 Αυτ., 66-8. 
11 Αυτ., σκηνή ΙΙΙ, 74-5. 



Ο Προμηθέας του Iwan Gilkin 165 

Ωστόσο, η στάση του Δία απέναντι στα νέα δεδομένα είναι νηφάλια 
και σοφή: «Άφησε να εκπληρωθούν τα πεπρωμένα! Τίποτε δεν υπάρχει 
που να μην πρέπει να υπάρχει».12 Μπροστά του, όμως, εμφανίζεται η 
Νέμεσις που διεκδικεί τον ρόλο του τιμωρού των ανθρώπων. Η επιχειρη-
ματολογία της μας δίνει κατά κάποιον τρόπο την εικόνα μιας δύναμης 
συμπληρωματικής προς εκείνη του Δία και, συνάμα, μας παραπέμπει 
στην εγελιανή διαλεκτική, και μάλιστα στον δεύτερο όρο της. Αν ο Δίας 
είναι η θειότητα, ή ο θείος λόγος που γεννά και περιέχει τα πάντα (ακό-
μη και όσα φαίνονται να τον πολεμούν), η Νέμεσις καθορίζει και επιβάλ-
λει στα όντα το αναγκαίο τίμημα της διαφοροποίησης και της εξέγερσης, 
ενώ συνάμα εξασφαλίζει την επαναφορά τους στην καθολική τάξη του 
κόσμου: Παραθέτουμε τμήματα από τον μονόλογό της, για να υπογραμ-
μίσουμε τις ομοιότητες των νύξεων του ποιητή με την εγελιανή οντολο-
γία: 

 
Πατέρα όλων των πραγμάτων, για θυμήσου! 
Όταν η θέλησή σου έγινε άπειρος κόσμος, 
[…] 
Όταν ο λόγος σου έγινε ύλη, 
Όταν, αναμειγνύοντας ζωή και θάνατο, 
Μισάνοιξε η φύση προς το φως τα μάτια της, 
Πάνω στην ανισότητα, τη μάνα των μεταβολών, 
Πάνω σε κάθε δύναμη κινητική, 
Πάνω σε ό,τι μεγαλώνει, ανυψώνεται και νοιώθει ελεύθερο, 
Εσύ μου έδωσες δύναμη και είμαι ισορροπία, 
Πού πάντα διαταράσσεται και πάντα αποκαθίσταται. 
[…] 
Γιατί είμαι το λύτρο, η ποινή και η εκδίκηση. 
[…] 
Χάρη σε μένα η Εξαίρεση στον νόμο επιστρέφει. 
[…] 
Είμαι το μέτρο κι ο ρυθμός...13 
 
Ο Προμηθέας, «ο τολμητίας των θεών κι αιώνιος αντάρτης»,14 που 

«διέρρηξε τους νόμους της συμπαντικής τάξης»,15 πρόκειται να δοκιμά-
σει ακόμη μια απογοήτευση. Μπορεί τα αγάλματά του να απέκτησαν 
ψυχή, μπορεί να βγήκαν από την πρωτόγονη συνθήκη και να εκπολιτί-
σθηκαν, αλλά τώρα επιστρέφουν στην άγρια κατάσταση από άλλον δρό-
μο: οργανώνουν πολέμους, καταδιώκουν τους ηθικούς και εκλεκτούς αν-
θρώπους και κάνουν τη ζωή της πολιτείας αβίωτη. Αυτήν, όμως, την «α-

                                                 
12 Αυτ., 75. 
13 Αυτ.,77-8. 
14 Αυτ., σκηνή V, 97. 
15 Αυτ., 109. 
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χάριστη και δειλή ράτσα», ο Προμηθέας δεν παύει να την αγαπάει, και 
να πιστεύει πως με την αγάπη του για μαγνήτη θα την ανεβάσει στο δικό 
του ύψος αποσπώντας την από τους θεούς.16 Γι’ ακόμη μια φορά, με τον 
γνωστό νιτσεϊκό τρόπο, όχι μόνο αμφισβητείται η ύπαρξη του Δία, αλλά 
και διαγράφεται: «Κι αν ο Αθάνατος είναι νεκρός;». Και αμέσως μετά: 
«Ποτέ δεν έζησε […] Το όνομά του είναι Μηδέν!».17 Ο βλάσφημος Τιτά-
νας καρφώνεται αναπόφευκτα πάνω στον βράχο από τον Ήφαιστο, υπό 
την επίβλεψη του Κράτους. 

Ο Gilkin σπεύδει, ωστόσο, στην προτελευταία σκηνή του έργου να δώ-
σει τον λόγο στον μεγάλο αντίπαλο. Ο Δίας μονολογεί σε 54 εξαιρετικούς 
στίχους, γυρίζοντας τον αναγνώστη πίσω, στην εγελιανή οντολογία. Επι-
καλούμενος ποικίλα αντιθετικά δίπολα από τον κόσμο της φύσης, των 
ανθρώπινων αισθημάτων και συμπεριφορών, τα οποία ο ίδιος περιέχει 
στους κόλπους του, επιβεβαιώνει τη δύναμή του να ενοποιεί τα αντίθετα, 
μετά την αναγκαία περιπέτεια της κατάτμησης του θείου σε απειρία ό-
ντων. Έτσι, ακόμη και η ανταρσία του Προμηθέα εναντίον του είναι φαι-
νομενική και πρόσκαιρη, πράγμα που αιτιολογεί και τη νηφαλιότητα του 
θεού των θεών. 

 
Είμαι η αγάπη και το μίσος. Μέσα μου σπέρνω 
και καταστρέφω. Μέσα μου όλα έρχονται και όλα φεύγουν. 
Είμαι όλα όσα είναι, ήταν και θα είναι, 
Και μόνο εγώ, πάνω απ’ τα Πάντα, είμαι η ίδια η Ενότητα. 
[…] 
Όταν το ένα έγινε πολλά, το είναι του διέρρηξε 
Και η ενότητα χρειάστηκε να εξαφανιστεί κάτω από χίλιες όψεις. 
Αλλά αυτό όνειρο μόνον είναι κι η πραγματικότητα 
Η μοναδική είναι για πάντα η αιώνια Ενότητα. 
Και το κακό είναι μόνο η σύγκρουση των φαινομένων μου. 
Ο πόνος είναι το κεντρί της νόησής τους 
Πάνω στον δρόμο τον κρυμμένο που ανεβαίνει πάλι προς εμένα. 
[…] 
Είμαι το είναι σου και το μηδέν σου.18 
 
Ο Δίας, δηλαδή το θείο, δεν διαταράσσεται από τα κύματα της ανταρ-

σίας, γιατί δεν τον απασχολεί σοβαρά η ποικιλότητα των όντων, ούτε και 
η νίκη του πάνω σ’ αυτή τη φαινομενική «εξωτερικότητα» των κινήσεων 
της ζωής.19 

                                                 
16 Αυτ., 99-100. 
17 Αυτ., 112-3. 
18 Αυτ., σκηνή VI, 124-5. 
19 Πρβ. Emile Bréhier, Histoire de la philosophie, t. III, Paris 1986, Quadrige/Presses Universi-

taires de France, 647. 
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Το τελευταίο ενδιαφέρον στοιχείο του δραματικού ποιήματος βρίσκε-
ται στη λύση του έργου. Μετά από έναν μονόλογο οδυνηρότατο, ο «ε-
σταυρωμένος θεός», που υπέρ το δέον αγάπησε τους ανθρώπους, δέχεται 
την επίσκεψη των συμπονετικών Ωκεανίδων (πανομοιότυπη στο πνεύμα 
μ’ εκείνη του Αισχύλου), του πάντοτε μετριοπαθούς Επιμηθέα και της 
πολύπαθης Ιούς, της οποίας το μαρτύριο χρησιμεύει στον Προμηθέα ως 
συμπληρωματικό επιχείρημα για τη σκληρότητα του Δία. Ο νεοφερμένος 
Ερμής δεν κατορθώνει να πείσει τον Τιτάνα να αλλάξει στάση απέναντι 
στους θεούς. Η θεόσταλτη τιμωρία συμπληρώνεται θεαματικά: σεισμός, 
φωτιά, ήχος νερού που κοχλάζει. Τότε, η τερατόμορφη Σφίγγα, σαν από 
μηχανής θεά, εμφανίζεται σε όραμα, για να εξηγήσει στον Προμηθέα τον 
ρόλο της οδύνης ως αδελφής της ηδονής, ως προστάτιδας της ζωής και ως 
ιερού δρόμου της εξέλιξης του ανθρώπου που οδηγεί στο θείο και στην 
ενότητα.20 

Ο Προμηθέας, σαν να ξυπνάει από όμορφο όνειρο, αρχίζει να βλέπει 
τα πάντα γύρω του αρμονικά και ευοίωνα, παύει να πονάει (σωματικά 
και ψυχικά), και νοιώθει κάτι σαν θεϊκή τρυφερότητα να τον δένει αγα-
πητικά με τον κόσμο: «Δεν είμαι πια άλλο απ’ αγάπη! […] Βαθιά σε ό,τι 
αγαπώ / τον εαυτό μου ξαναβρίσκω». Το εγωιστικό «είμαι», η αρχή της 
ατομικότητας που, στην επικράτεια των φαινομένων, προκαλούσε τη δια-
φορά και τη σύγκρουση, δίνει τη θέση του σ’ ένα «είμαστε», βίωμα επι-
στροφής στην αρχέγονη ενότητα και εξάλειψης της οδύνης. Η «σύνθεση» 
έχει συντελεσθεί. «Μόνο μία ψυχή στα πάντα κατοικεί, / γαλήνια, άπειρη 
και θεία».21  

Ο μέγας φιλάνθρωπος του μύθου, τελικά, δεν κατατροπώνεται ηθικά 
από τον Δία, ούτε εξαναγκάζεται να υποταχθεί σ’ αυτόν. Η προσχώρησή 
του σ’ αυτήν την αλήθεια που μέχρι τώρα απέρριπτε προκύπτει από μια 
βαθιά συνειδητοποίηση: πως η προαιώνια ρίζα των πάντων, που τροφο-
δοτεί τη γέννηση και την καταστροφή, την οδύνη και την ηδονή, τη φιλία 
και την εχθρότητα, είναι μία και μοναδική, και πως, οτιδήποτε κι αν επι-
λέξουμε, δεν μπορούμε να ξεφύγουμε από την άπειρη και παντοδύναμη 
εξουσία της. Στο τέλος, είναι αυτή η θεία υπόσταση που συμφιλιώνει τα 
αντίθετα και αναπερισυλλέγει τα πάντα στους κόλπους της, εξασφαλί-
ζοντας την καθολική αρμονία. 

O Henri Liebrecht, μελετητής και φίλος του συγγραφέα, υποστηρίζει 
ότι ο στόχος και το νόημα αυτού του σπουδαίου φιλοσοφικού ποιήματος 
είναι να δείξει ότι η ηθική ιδέα περιέχεται σε κάθε θρησκεία και να φω-
τίσει τη θρησκευτική ιδέα μέσα στην πρωτόγονη και συνάμα αιώνια ση-

                                                 
20 Iwan Gilkin, Prométhée, σκηνή VII, 190. 
21 Αυτ., 197. 
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μασία της.22 Ωστόσο, πιστεύουμε ότι η ηθική διάσταση της εξέγερσης του 
μεγάλου μυθικού μύστη δεν τονίζεται ιδιαίτερα. Ο Προμηθέας φαίνεται 
να τιμωρείται, όχι επειδή υπήρξε αντίθεος, αλλά επειδή αγωνίσθηκε πα-
ράφορα για να αποσχισθεί από την ενότητα αυτή. Με άλλα λόγια, εδώ ο 
μυθικός ήρωας εκπροσωπεί την περιπέτεια του ανθρώπινου πνεύματος 
μέχρι να αυτογνωσθεί και να συνθηκολογήσει με την πραγματικότητα 
που τον υπερβαίνει και που τον αγκαλιάζει συνάμα με στοργή. 

Ο συγγραφέας δίνει την εντύπωση ότι αντιπαραθέτει δύο πνευματι-
κούς κόσμους, από τους οποίους ο ένας, διονυσιακός και παράφορος, φυ-
γόκεντρος, είναι γεμάτος θαύματα και εξώλογες αποδράσεις, ενώ ο άλ-
λος, γαλήνιος και εύρυθμος, ορίζεται από τον λόγο, τον νόμο, την αρμο-
νία. Ο πρώτος είναι γοητευτικός, αλλά επικίνδυνος. Ο άλλος είναι ήπιος 
και ασφαλής. Ο Προμηθέας του Gilkin υποχωρεί όχι μπροστά στη δύναμη 
της εξουσίας, αλλά μπροστά σε μια αλήθεια, η οποία είναι απείρως με-
γαλύτερη από τη δική του, και η οποία περιέχει επίσης τη δική του αλή-
θεια. Στο εξής, μπορεί να αναπαυθεί.  

 
 
 
 
 

CHARA BAKONIKOLA  
 

Iwan Gilkin’s Prometheus 
 
Although inspired by Aeschylus, Iwan Gilkin’s Prometheus gives a fur-

ther existential dimension to the famous Titan, as Prometheus appears, in 
this play, as an artist, a creator of a new generation of human beings. This 
talent involves him in a spiritual struggle against Zeus, but he finally 
reaches interior peace, by recognizing (unlike Aeschylus) that his enemy is 
the supreme principle that integrates the whole Cosmos. 
 

                                                 
22 Henri Liebrecht, Iwan Gilkin, Bruxelles, 1941, J. Lebègue et Cie, 42. 
 
 



ΘΟΔΩΡΟΣ ΧΑΤΖΗΠΑΝΤΑΖΗΣ 
 
 

Η «αναμαρμάρωση» της Αντιόπης.  
Μια συμπλήρωση της αποσπασματικά σωζόμενης  

τραγωδίας του Ευριπίδη, στο πλαίσιο των νεοελληνικών 
οραματισμών αναβίωσης της αρχαιότητας το 1896 

 

 
 

ΗΝ ΑΝΟΙΞΗ ΤΟΥ 1896, ΟΙ ΚΑΤΟΙΚΟΙ του μικρού βασιλείου του νοτιότα-
του άκρου της Βαλκανικής χερσονήσου αισθάνθηκαν να έχουν πλη-

σιάσει όσο ποτέ προηγουμένως στην πραγματοποίηση του οράματος της 
αναβίωσης του αρχαίου ελληνικού πολιτισμού, που στοίχειωνε τις σκέψεις 
και τα όνειρά τους από την εποχή του Διαφωτισμού. Τη δεύτερη μέρα 
του Πάσχα της συγκεκριμένης χρονιάς και ανήμερα της γιορτής του Ευ-
αγγελισμού της Θεοτόκου, δηλαδή την ίδια εκείνη μέρα που είχε επιλεγεί 
συμβολικά και κάπως αυθαίρετα από το 1838 για τον πανηγυρισμό της 
έναρξης του αγώνα της Παλιγγενεσίας του έθνους, ο ανώτατος άρχων του 
τόπου, ο βασιλιάς Γεώργιος Α΄, κήρυξε μέσα στο αναμαρμαρωμένο αρ-
χαίο Παναθηναϊκό Στάδιο της πρωτεύουσάς του την έναρξη των κα-
ταργημένων πριν από χίλια πεντακόσια περίπου χρόνια Ολυμπιακών Α-
γώνων και τη νεκρανάσταση ενός από τους ενδοξότερους θεσμούς του 
αρχαίου κόσμου. Μπροστά σε ένα διεθνές κοινό Ευρωπαίων, Αμερικανών 
και Αυστραλών θεατών, επανεμφανίστηκαν μισοξεχασμένα για πολλές 
εκατονταετίες αθλήματα, σαν τη δισκοβολία και τον ακοντισμό. Και ήρ-
θαν να ενταχθούν σε ένα πρόγραμμα που συμπεριλάμβανε κάποια άλλα 
εντελώς πρωτοποριακά και μοντέρνα, σαν την ποδηλατοδρομία και τη 
σκοποβολή με σύγχρονα πυροβόλα όπλα. Η πιο συμβολική όμως ένταξη 
αγωνίσματος στο πρόγραμμα ήταν εκείνη του μαραθώνιου δρόμου, μια 
πρωτοβουλία που σίγουρα δεν συνέπιπτε με το τελετουργικό των αγώ-
νων της αρχαιότητας, αλλά ξαναζωντάνευε το εθνικό έπος των Μηδικών 
πολέμων. Και ανάθετε στους δρομείς να ενσαρκώσουν, μέσα στο φυσικό 
σκηνικό του αττικού τοπίου, το ρόλο του θρυλικού Φειδιππίδη, που έφερε 
από το Μαραθώνα στην Αθήνα το μήνυμα της νίκης κατά των βαρβάρων, 
πριν πέσει νεκρός από την εξάντληση.1 Ο πρωτοπόρος ρομαντικός ποιη-
                                                 

1 Από τα πολλά βιβλιογραφικά βοηθήματα που υπάρχουν για την αναβίωση των 
Ολυμπιακών Αγώνων στην Αθήνα το 1896, δύο γενικού χαρακτήρα ιστορίες αξιοποιήθηκαν 
στην παρούσα εργασία, επειδή θεωρήθηκε ότι ξεχωρίζουν για την ακρίβεια και την 

Τ 
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τής και δραματουργός Παναγιώτης Σούτσος είχε συλλάβει από νωρίς την 
αναβίωση των αρχαίων αγώνων με όρους θεατρικής παράστασης, κατά τη 
διάρκεια της οποίας, όπως είχε γράψει, ο βασιλιάς Όθων, ντυμένος με τη 
χλαμύδα του Θησέα και κρατώντας στο χέρι το σκήπτρο του Μεγάλου 
Αλεξάνδρου, θα στεφάνωνε μέσα σε κάποιο αρχαίο στάδιο παλαιστές, 
ιππείς και αρματοδρόμους ντυμένους επίσης με αρχαία περιβολή. Και θα 
βράβευε επιπλέον κάποιους «αξίους εποποιούς, τραγωδούς και ωδοποι-
ούς», που θα πλαισίωναν τις αθλητικές εκδηλώσεις με τα πνευματικά 
προϊόντα τους, σαν νέοι Πίνδαροι και νέοι Βακχυλίδαι.2  

Οι ρεμβασμοί του φαίνεται πως δεν θεωρήθηκαν στην εποχή του εξε-
ζητημένα κι ανεδαφικά γεννήματα μιας ξεχαλίνωτης ρομαντικής φαντα-
σίας. Αλλά έγιναν σ’ ένα βαθμό αποδεκτοί ως αντικατοπτρισμοί της νοο-

                                                                                                                   
πληρότητά τους: David C. Young, The Modern Olympics: A Struggle for Revival, Johns Hopkins 
University Press, Baltimore 1996˙ και Michael Llewellyn Smith, Olympics in Athens 1896: The 
Invention of the Modern Olympic Games, Profile Books, London 2004. Ο Ντέηβιντ Γιάνγκ είναι 
κλασικός φιλόλογος, ειδικευμένος στις ωδές του Πινδάρου, και χρησιμοποίησε την πολύ 
καλή του γνώση της ελληνικής γλώσσας, για να συγκεντρώσει και να μελετήσει για πρώτη 
φορά τις ελληνικές μαρτυρίες για την προϊστορία των νεότερων αγώνων και τη σχετική 
δραστηριότητα πρωτοπόρων σαν τον Παναγιώτη Σούτσο και τον Ευαγγέλη Ζάππα. Η λιγό-
τερο καλή γνώση του της νεοελληνικής ιστορίας, όμως, τον παρέσυρε στην παρερμηνεία κά-
ποιων από τις πρωτογενείς αυτές πηγές του. Ο Μάικλ Λιουέλιν Σμιθ υπήρξε για ένα διά-
στημα Πρέσβης της Αγγλίας στην Ελλάδα και, εκτός από την καλή γνώση της γλώσσας, κα-
τέχει και τη νεότερη ελληνική ιστορία. Γραμμένο σε γλαφυρό τόνο, για χάρη του μη ειδικού 
αναγνώστη, το χρονικό του συνθέτει επιδέξια το ευρύτερο ιστορικό περιβάλλον, αξιοποιώ-
ντας πηγές ποικίλης προέλευσης. Μεταφρασμένο από τη Μαργαρίτα Ζαχαριάδου, το βιβλίο 
του έχει κυκλοφορήσει και στην Ελλάδα, με τον τίτλο Οι Ολυμπιακοί του 1896 στην Αθή-
να: Η γένεση των σύγχρονων Ολυμπιακών Αγώνων, Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα 
2004. Στις πρωτογενείς πηγές της παρούσας ανακοίνωσης, συμπεριλαμβάνεται και η εκτε-
ταμένη αρθρογραφία του Πιέρ ντε Κουμπερτέν, στην πιο πρόσφατη έκδοσή της: Pierre de 
Coubertin, Olympism: Selected Writings, ed. Norbert Müller, International Olympic Committee, 
Lausanne 2000. 

2 Βλ. Παναγιώτου Σούτσου, Τα Άπαντα, Τόμος Πρώτος, εν Αθήναις, 1851, λγ΄. Ο Σού-
τσος άρχισε την εκστρατεία του για την αναβίωση των Αγώνων το 1835 και τη συνέχισε για 
πολλές δεκαετίες, συμπεριλαμβάνοντας σχετικές εκκλήσεις προς το βασιλιά σχεδόν σε κάθε 
εισαγωγή έκδοσης έργων του. Στα κείμενά του αυτά, η αναβίωση των Αγώνων συνδέεται 
επίμονα με την 25η Μαρτίου, τη γιορτή της Παλιγγενεσίας του Έθνους. Και πλαισιώνεται 
νοερά πάντα με ποιητικούς και άλλους πνευματικούς διαγωνισμούς, όπως γίνεται φανερό 
και στο παρακάτω παράθεμα: «Και καταλλήλως αφιερώ εις Σε Βασιλεύ! ποίημα εξυμνούν 
τον Ελληνικόν αγώνα, διότι αθλοθέτης αυτού αναδεικνύεσαι ψηφισάμενος κατά την εικο-
στήν πέμπτην Μαρτίου ενιαυσίως να τελήται πάνδημος εορτή προς μνημόσυνον της ανα-
στάσεως του Ελληνικού έθνους. Είθε κατ’ αυτήν την επέτειον πανήγυριν, καθ’ ην διανέμεις 
τα παρά των εθνικών Συνελεύσεων και Βουλών ψηφισθέντα δωρήματα εις τους αριστεύ-
σαντας των Ελλήνων, να τελώνται εις Αθήνας οι παλαιοί αγώνες της Ολυμπίας! Είθε εις 
ομήγυριν έθνους ενθουσιώντος να στεφανούνται νέοι Πίνδαροι και Ηρόδοτοι της Ελλάδος…» 
(Παναγιώτου Σούτσου, Τρία λυρικά δράματα εις α προστίθεται και ωδή τις εις τον Να-
πολέοντα ποιηθείσα υπό του αυτού. Εκδοθέντα υπό Αγγέλου Αγγελίδου. Εν Αθήναις, εκ 
της τυπογραφίας Αγγέλου Αγγελίδου, 1842, 87-8).  
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τροπίας ενός ολόκληρου λαού, αφού έφτασαν να κινητοποιήσουν ακόμη 
και κάποιους πεζούς ανθρώπους του χρήματος για την άμεση πραγματο-
ποίησή τους. Παλιός μισθοφόρος του Αλή Πασά και πρωτοπαλίκαρο του 
Καραϊσκάκη για ένα διάστημα, ο Ηπειρώτης Ευαγγέλης Ζάππας είχε ξε-
νιτευτεί μετά από τον αγώνα της ανεξαρτησίας στις Παραδουνάβιες χώ-
ρες κι είχε κατορθώσει να δημιουργήσει εκεί μια τεράστια περιουσία με 
την επιδέξια αγοροπωλησία κτημάτων γης. Στα τέλη της δεκαετίας του 
1850, ο μπαρουτοκαπνισμένος μεγαλοκτηματίας ήρθε σε επαφή με τον 
Όθωνα και ανάλαβε να χρηματοδοτήσει την αναβίωση των Ολυμπιακών 
Αγώνων στην Αθήνα, δημιουργώντας μια μόνιμη επιτροπή κάτω από την 
εποπτεία τού εκεί εγκαταστημένου ξαδέλφου του Κωνσταντίνου Ζάππα, 
που θα διαχειριζόταν τη μεταφορά και αξιοποίηση των σημαντικών του 
κεφαλαίων. Με πρωτοβουλία τού τότε υπουργού εξωτερικών και κατά-
ξιωμένου δραματουργού Αλέξανδρου Ρίζου Ραγκαβή, η πρώτη Ολυμπιά-
δα των Ζαππαίων, το 1859, αναπτύχτηκε γύρω από μια έκθεση γεωργι-
κών και βιοτεχνικών προϊόντων, ενώ πλαισιώθηκε παραπέρα από καλλι-
τεχνικές εκδηλώσεις, σύμφωνα με τον επιτελικό σχεδιασμό του Σούτσου. 
Στη δεύτερη Ολυμπιάδα, το 1870, μπορεί ο βασιλιάς κι οι αθλητές να μην 
εμφανίστηκαν ντυμένοι με αποκριάτικες αρχαιοελληνικές στολές κατά 
την τελετή της απονομής των βραβείων. Η Ολυμπιακή επιτροπή, ωστόσο, 
χρηματοδότησε πλουσιοπάροχα την παράλληλη ερμηνεία στη σκηνή της 
τραγωδίας του Μισέλ Πισά Λεωνίδας εν Θερμοπύλαις, ενός έργου με 
χιτώνες και χλαμύδες, που είχε γραφεί στη Γαλλία κατά τη διάρκεια της 
ελληνικής επανάστασης, με σκοπό να πείσει τους συμπολίτες του συγ-
γραφέα, όπως αποκαλύπτει ο ίδιος στον πρόλογο της έκδοσής του, ότι οι 
νέοι αγώνες των Ελλήνων αποτελούν αναβίωση των ενδοξότερων σελίδων 
της αρχαίας ιστορίας.3 

Η πλαισίωση των αθλητικών εκδηλώσεων με παραστάσεις και διαγω-
νισμούς θεατρικών έργων επαναλήφθηκε και στα επόμενα χρόνια, έτσι 
που να θεωρηθεί από την κοινή γνώμη και τον Τύπο φυσική η συνέχιση 
της παράδοσης αυτής ακόμη κι όταν, το 1896, άλλαξε ριζικά το καθεστώς 
της διοργάνωσης και ανάλαβε τα ηνία, από το Παρίσι, μια νέα, διεθνής 
πλέον, επιτροπή, κάτω από τη διακριτική αλλά στιβαρή ηγεσία τού Γάλ-
λου βαρόνου Πιέρ ντε Κουμπερτέν. Ο Κουμπερτέν και οι συνεργάτες του 
ενδιαφέρονταν για την ανάπτυξη του ερασιτεχνικού αθλητισμού πάνω σε 
                                                 

3 «Οι χειροκροτούντες τον Λεωνίδαν, εχειροκρότουν τον νέον Λεωνίδα Μάρκον Βότζα-
ρην», έγραφε στην εισαγωγή του ο Πισά, κατά τη μετάφραση του Άγγελου Βλάχου, «ούτι-
νος ο τοσούτον ηρωικώς μεμελετημένος θάνατος ανέστησε τον ηρωϊσμόν των Θερμοπυλών 
και διεμαρτυρήθη τοσούτον εντόνως κατά των υβριστικών δισταγμών, ους εξέφερεν η Ευ-
ρώπη περί της γενναιότητος των νυν Ελλήνων». Βλ. Λεωνίδας εν Θερμοπύλαις, τραγωδία 
του Γάλλου Pichat, παραφρασθείσα ελευθέρως υπό Αγγέλου Βλάχου. Εν Αθήναις, εκ του 
τυπογραφείου Α. Κτενά, 1872, 8.  
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μοντέρνα ευρωπαϊκά (αγγλοσαξονικά, κατά κύριο λόγο) πρότυπα. Και 
δεν συμπεριλάβαιναν στα σχέδιά τους την παραμικρή καλλιτεχνική εκδή-
λωση. Αν δέχτηκαν να εγκαινιάσουν το νέο διεθνή θεσμό τους στη μικρή 
και περιφερειακή Αθήνα, ύστερα από εισήγηση του Έλληνα της διασπο-
ράς Δημήτριου Βικέλα, το έκαναν σαν ένα είδος ανέξοδης γενικής δοκι-
μής τής απείρως σημαντικότερης στη συνείδησή τους πανηγυρικής διορ-
γάνωσης των αγώνων στην πρωτεύουσα της Γαλλίας, τέσσερα χρόνια αρ-
γότερα, έτσι που να συμπέσει με την υποδοχή του καινούριου αιώνα και 
με τη μεγάλη εμποροβιομηχανική και τεχνολογική έκθεση του Παρισιού 
του 1900. Για να θέσουμε το ζήτημα ωμά, οι ευρωπαϊκοί κύκλοι της φί-
λαθλης αριστοκρατίας φρόντισαν να εκμεταλλευτούν την εθνικιστική μέθη 
των Ρωμιών του 19ου αιώνα, για να χρεώσουν την εξόφληση των εξόδων 
της πρώτης πειραματικής διεξαγωγής των αγώνων τους σε μια μικρή αλ-
λά ιδεόληπτη χώρα, της οποίας το δημόσιο είχε κηρύξει πτώχευση, τρία 
χρόνια νωρίτερα, το Δεκέμβριο του 1893.  

Κάτω από τη σκιά της Ακρόπολης, ωστόσο, οι υπήκοοι του Γεώργιου 
Α΄ άρχισαν να ετοιμάζουν πυρετωδώς σειρές κατάλληλων σχετικών θεα-
τρικών παραστάσεων, μόλις ανακοινώθηκε η επιλογή της πόλης τους για 
τη φιλοξενία των πρώτων διεθνών Ολυμπιακών Αγώνων. Οι επαγγελμα-
τικοί θίασοι άρχισαν αμέσως να οραματίζονται τις 6.000 δραχμές που το 
κληροδότημα του Ζάππα είχε υποσχεθεί να δωρίσει στο συγκρότημα που 
θα συγκέντρωνε στις τάξεις του όλους τους σημαντικότερους ηθοποιούς 
της εποχής, για μια πανηγυρική εκπροσώπηση των δυνατοτήτων της σκη-
νικής τέχνης της χώρας. Ενώ ευρύτατη συζήτηση δημιουργήθηκε, γύρω 
από το ζήτημα, αν έπρεπε να μετακληθεί κάποιος μελοδραματικός θίασος 
από το εξωτερικό, για να ψυχαγωγήσει με τη διεθνή γλώσσα της μουσι-
κής τους ξένους θεατές, που θα δυσκολεύονταν να παρακολουθήσουν ελ-
ληνόφωνες παραστάσεις.4 Οι δύο όμως προτάσεις που έδειξαν να κερδί-

                                                 
4 Οι σχετικές συζητήσεις απασχόλησαν τις στήλες των εφημερίδων για περισσότερο από 

ένα χρόνο, καθώς ξεκίνησαν στις αρχές του 1895, χωρίς όμως και να οδηγήσουν τελικά σε 
κάποιο συγκεκριμένο αποτέλεσμα. Η Επιτροπή Εορτών και Υποδοχής των Αγώνων ανέθεσε 
στο γραμματέα της Μιχαήλ Λάμπρο, το συγγραφέα της πρώτης ελληνικής επιθεώρησης, του 
Λίγο απ’ όλα, να κάνει τις πρώτες συνεννοήσεις με τους ηθοποιούς. Και ο γραμματέας, 
ύστερα από μια σειρά κατ’ ιδίαν συναντήσεων με τους ενδιαφερόμενους, δημοσίευσε το 
Μάη του 1895 μια επίσημη πρόσκληση προς τους καλλιτέχνες που θα ήθελαν να συμπερι-
ληφθούν στον Ολυμπιακό θίασο. (Βλ. επιλεκτική αρθρογραφία στον τύπο: «Ολυμπιακοί 
Αγώνες», εφ. Εστία, 22, 23 Φεβρουαρίου και 11 Μαΐου, «Σημερινά», 20 Μαΐου 1895˙ «Οι 
Ολυμπιακοί Αγώνες», εφ. Ακρόπολις, 20 Φεβρουαρίου 1895˙ «Τρόπος άστοχος» και «Ολυ-
μπιακοί Αγώνες», εφ. Οι Καιροί, 22 Μαΐου, και «Θίασοι κατά τους αγώνας», 12 Ιουλίου 
1895· «Ο κόσμος», εφ. Εστία, 22 Μαΐου και 26 Ιουνίου 1895). Η ανταπόκριση φαίνεται 
πως υπήρξε αρχικά μαζική, αφού, ως τις αρχές του Σεπτέμβρη, είχαν εκδηλώσει ενδιαφέρον 
ακόμη κι οι δυο δύστροπες μεγάλες βεντέτες των ημερών, η Αικατερίνη Βερώνη κι η Ευαγ-
γελία Παρασκευοπούλου. (Βλ. «Ο κόσμος», εφ. Εστία, 28 Αυγούστου και 2 Σεπτεμβρίου 
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ζουν προβάδισμα, από ένα σημείο και πέρα, ήταν μια ερασιτεχνική ερμη-
νεία της Αντιγόνης του Σοφοκλή, στη γλώσσα του πρωτοτύπου, από φοι-
τητές και άλλους λογίους του κύκλου του καθηγητή Γεώργιου Μιστριώτη, 
από τη μια μεριά. Και η παρθενική ερμηνεία του νέου δράματος του Δη-
μήτριου Βερναρδάκη Αντιόπη, από την άλλη. Στηριγμένη η παράσταση 
της Αντιγόνης του Μιστριώτη στη αξιοποίηση του αρχαίου κειμένου και 
στην επένδυσή του με μονοφωνική βυζαντινότροπη μουσική του ιεροψάλ-
τη Ιωάννη Σακελλαρίδη, απέβλεπε στην προβολή σε ένα διεθνές κοινό της 
θεωρίας του Κωνσταντίνου Παπαρρηγόπουλου για το συνεχές της ελληνι-
κής ιστορίας και ταυτότητας επί τρεις χιλιάδες χρόνια, μέσα από τις 
τρεις διαδοχικές κι αλληλοσυνδεόμενες φάσεις εξέλιξης του εγχώριου πο-
λιτισμού: της αρχαίας, της βυζαντινής και της σύγχρονης. Με διαφορετικά 
μέσα απέβλεπε στον ίδιο ακριβώς στόχο και η παράσταση της Αντιόπης 
του Βερναρδάκη. Στη σύζευξη δηλαδή αρχαίου και νεότερου Ελληνισμού, 
μέσα από την αποκατάσταση, σε σύγχρονη γλώσσα, της χαμένης στο σύ-
νολό της και σωζόμενης μόνο σε αποσπασματική μορφή τραγωδίας του 
Ευριπίδη.5 

Ο Βερναρδάκης, στα χρόνια αυτά κι ύστερα από τη δεύτερη παραί-
τησή του από το Πανεπιστήμιο, ζούσε αποτραβηγμένος στην ιδιαίτερη 
πατρίδα του, την τουρκοκρατούμενη ακόμη Μυτιλήνη. Και δεν μετείχε 
ενεργά στην από μέρα σε μέρα πνευματική κίνηση της Αθήνας. Η ζωή 
στο ερημητήριό του, ωστόσο, περιλάμβανε έντονη διανοητική εργασία, όχι 
μόνο στον καλλιτεχνικό αλλά και στον επιστημονικό τομέα. Προϊόν του 
επιστημονικού αυτού μόχθου του υπήρξε το 1888 η εμφάνιση του πρώτου 
από τους τρεις ογκώδεις τόμους της έκδοσης των τραγωδιών του Ευρι-
πίδη, στο πλαίσιο της Ζωγραφείου Βιβλιοθήκης του Φιλολογικού Συλλό-

                                                                                                                   
1895). Στα τέλη του Οκτώβρη, αποκλείστηκε η ιδέα σχηματισμού μελοδραματικού θιάσου 
στο Μιλάνο, με πρωταγωνιστή τον τενόρο Ιωάννη Αποστόλου, που έκανε τότε θριαμβευτική 
σταδιοδρομία στην Ιταλία. («Ολυμπιακοί Αγώνες», εφ. Εστία, 12 Ιουλίου 1895, και «Πα-
ντοία», εφ. Νεολόγος Κων/πολης, 30 Οκτ. 1895). Και στα τέλη Φεβρουαρίου του 1896 πλέ-
ον, λίγες μόνο εβδομάδες πριν από την έναρξη των Αγώνων, αποκαλύπτεται ότι το ποσό 
των 6.000 δραχμών που είχε προϋπολογιστεί για θεατρικές παραστάσεις, είχε τελικά δαπα-
νηθεί από την επιτροπή για να φωταγωγηθούν πανηγυρικά οι κεντρικοί δρόμοι της πρωτεύ-
ουσας με γιρλάντες φωταερίου. («Το θέατρον κατά τους Αγώνας», εφ. Εφημερίς, 26 Φε-
βρουαρίου 1896, και «Ολυμπιακοί Αγώνες», εφ. Εστία, 26 Φεβρουαρίου 1896). 

5 Οι πρώτες πληροφορίες για την ένταξη της Αντιόπης στο πρόγραμμα παραστάσεων 
των Αγώνων δημοσιεύονται νωρίς, στους Καιρούς, «Τρόπος άστοχος», 22 Μαΐου 1895, και 
στην Εστία, «Ολυμπιακοί Αγώνες», 12 Ιουλίου 1895. Το πράγμα όμως φαίνεται πως «κλεί-
δωσε» το φθινόπωρο, όταν ο Δημήτριος Κορομηλάς, ως επίσημος εκπρόσωπος της Επιτρο-
πής των Αγώνων, επισκέφτηκε την Αικατερίνη Βερώνη στο Βόλο, όπου έδινε παραστάσεις, 
και ήρθε σε συνεννόηση μαζί της για την οργάνωση της σχετικής παράστασης. Βλ. «Πα-
ντοία», Νεολόγος Κων/πολης, 30 Οκτωβρίου 1895. 



Θ. Χατζηπανταζής 174 

γου Κωνσταντινουπόλεως.6 Προϊόν της παράλληλης καλλιτεχνικής του 
δραστηριότητας, από την άλλη μεριά, στάθηκε και η περαίωση μιας νέας 
τραγωδίας, της Φαύστας, που παραδόθηκε στις δύο αντίζηλες πρωταγω-
νίστριες της εποχής, την Αικατερίνη Βερώνη και την Ευαγγελία Παρα-
σκευοπούλου, για να ερμηνευτεί με μεγάλη επιτυχία στην Αθήνα, το φθι-
νόπωρο του 1893, σε δύο παράλληλες κι ανταγωνιστικές παραστάσεις.7 
Εγκαταλείποντας πλέον τα σαικσπηρικά πρότυπα, που τον είχαν καθο-
δηγήσει στη φιλοτέχνηση των νεανικότερων έργων του, της Μαρίας Δο-
ξαπατρή, των Κυψελλιδών, ακόμη και της Ευφροσύνης, ο ερημίτης της 
Μυτιλήνης εμφανίζεται τώρα παραδομένος στη γοητεία των τραγωδιών 
του Ευριπίδη, με τη Φαύστα να αποτελεί μια βυζαντινή εκδοχή της πλο-
κής και των χαρακτήρων του Ιππολύτου.8 Στα μακροσκελέστατα προλε-
γόμενα του πρώτου τόμου της Ζωγραφείου Βιβλιοθήκης, ο συγγραφέας 
ομολογεί ευθέως την προσήλωσή του στο νέο του ίνδαλμα και κάνει μια 
πολύ ηρωική προσπάθεια να εκθρονίσει τον Σοφοκλή από την κορυφαία 
θέση ανάμεσα στους τρεις τραγικούς ποιητές της αρχαιότητας που κατεί-
χε από τον 5ο ήδη αιώνα, για να τοποθετήσει στο θρόνο του τον, κατά την 
Ποιητικήν, «τραγικότατον» Ευριπίδη. Όταν όμως αναλαμβάνει να εξηγή-
σει τους ακριβείς λόγους της προτίμησής του αυτής, η επιχειρηματολογία 
του δεν αντλείται από τον Αριστοτέλη ή από άλλες πηγές της κλασικής 
εποχής, αλλά από το νεοελληνικό Ρομαντισμό του 19ου αιώνα. Σε τελευ-
ταία ανάλυση, ο Ευριπίδης θεωρείται εδώ ως ο σημαντικότερος τραγικός 
της αρχαιότητας, επειδή αναγνωρίζεται, στο πλευρό του Σωκράτη, ως 
πρόδρομος του Χριστιανισμού, καθώς, με την κριτική της ειδωλολατρικής 
μυθολογίας, υποτίθεται πως άνοιξε το δρόμο για την επικράτηση της πί-
στης στον ένα και μοναδικό αληθινό Θεό.9 Κι επειδή αποτελεί επομένως 
                                                 

6 Ευριπίδου Δράματα, εξ ερμηνείας και αναγνώσεως Δημητρίου Ν. Βερναρδάκη, τόμος 
πρώτος Φοίνισσαι. Ζωγράφειος Ελληνική Βιβλιοθήκη, εκδιδομένη τη επιστασία του εν Κων-
σταντινουπόλει Ελληνικού Φιλολογικού Συλλόγου. Αθήνησιν, εκ του τυπογραφείου των α-
δελφών Περρή, 1888. Ο δεύτερος τόμος (Εκάβη, Ιππόλυτος, Μήδεια) εκδόθηκε το 1894. 
Και ο τρίτος (Ιφιγένεια εν Αυλίδι, Ιφιγένεια εν Ταύροις, Ηλέκτρα, Άλκηστις) το 1903. 

7 Φαύστα, δράμα εις πράξεις πέντε, Δ.Ν. Βερναρδάκη. Διδαχθέν το πρώτον επί της εν 
Αθήναις σκηνής της Ομονοίας τη 21 Σεπτεμβρίου 1893. Αθήνησι, τύποις αδελφών Περρή, 
1894. 

8 Βλ. και Κωνσταντίνα Γεωργιάδη, «Ακμή και παρακμή του σαιξπηρικού ιδεώδους στο 
έργο του Δημητρίου Ν. Βερναρδάκη», Παράβασις, Επιστημονικό Περιοδικό Τμήματος Θεα-
τρικών Σπουδών Πανεπιστημίου Αθηνών, τόμος 9, Εκδόσεις Ergo, Αθήνα 2009, 197-242. 

9 Στη γεμάτη μεγαλοϊδεατικό παλμό αφιέρωση του τόμου στο διάδοχο του θρόνου Κων-
σταντίνο, ο Βερναρδάκης συνοψίζει επιγραμματικά αυτά που αναπτύσσει εξαντλητικά στις 
132 σελίδες των Προλεγομένων του: «Εάν ο μέγας Αλέξανδρος επέλεγε συχνότατα εκ στή-
θους ρήσεις του Ευριπίδου, εις τον επίδοξον Διάδοχον τής των ορθοδόξων Ελλήνων βασι-
λείας αρμόζει έτι μάλλον η μελέτη του μεγάλου τραγικού ποιητού˙ διότι ούτος μεν ενεβάθυ-
νεν εις πάντα τα θεία και τα ανθρώπινα ως ουδείς έτερος, της θύραθεν σοφίας άκρος ιερο-
φάντης υπό θεών και ανθρώπων ανακηρυχθείς, ούτος δε δια του ακενώτου πλούτου των εν 
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ένα από τα βασικά συστατικά στοιχεία του ιστορικού μορφώματος που ο 
Σπυρίδων Ζαμπέλιος είχε ονομάσει για πρώτη φορά «ελληνοχριστιανικό 
πολιτισμό». Με άλλα λόγια, ο πρόγονος κερδίζει τώρα την προτίμηση των 
επιγόνων, επειδή, κατά την αντίληψή τους, συμβάλλει με το έργο του 
στην κρυστάλλωση του ιδεολογήματος που βρίσκεται στα θεμέλια της 
νεότερης εγχώριας εθνικής ταυτότητας. 

Η νεοελληνική αυτή επιχειρηματολογία του ρομαντικού 19ου αιώνα 
βρίσκεται και στη βάση της προσπάθειας ανασύνθεσης της χαμένης Αντι-
όπης, με οδηγό τα σωζόμενα εκτενή αποσπάσματά της – μιας τραγωδίας 
που, στα προλεγόμενα του 1888, τοποθετείται ανάμεσα στα σημαντικό-
τερα επιτεύγματα του Ευριπίδη.10 Παίρνοντας υπόψη το χρόνο της πραγ-
ματοποίησης της ανασύνθεσης αυτής, ο σημερινός ερευνητής θα είχε κάθε 
λόγο να τη συνδέσει με τα νέα παπυρικά ευρήματα των αρχών της δεκα-
ετίας του 1890, που αποκάλυψαν στην ανθρωπότητα σχεδόν ακέραιη τη 
σκηνή της εξόδου της χαμένης τραγωδίας. Στο ξεκίνημα του 1891, συγκε-
κριμένα, οι ελληνικές εφημερίδες αναγγέλλουν την ανακοίνωση στην Πα-
ρισινή Ακαδημία των Επιγραφών της επικείμενης έκδοσης των νέων απο-
σπασμάτων που είχαν εντοπιστεί στο περιτύλιγμα μιας μούμιας, στην 
Αίγυπτο. Και το φθινόπωρο του αμέσως επόμενου χρόνου, τα ίδια φύλλα 
μεταδίδουν στους αναγνώστες τους την είδηση της ολοκλήρωσης του νέου 
έργου του Βερναρδάκη.11 Είναι μάλλον αμφίβολο, αν ο Λέσβιος ποιητής 
γνώριζε το ακριβές κείμενο των καινούριων παπυρικών ευρημάτων. Στο 
έργο του πάντως, η ειδωλολατρική θεοφάνεια της εξόδου της τραγωδίας 
του Ευριπίδη μετατρέπεται απροσχημάτιστα σε σκηνή τυπικής χριστιανι-
κής μετάνοιας ενός αμαρτωλού, στα πρόθυρα του θανάτου. Στο τελευ-
ταίο επεισόδιο της Αντιόπης του Ευριπίδη, ο θεός Ερμής εμφανίζεται α-
νάμεσα στους θνητούς για να συμφιλιώσει το βασιλιά Λύκο της Θήβας με 
την αποπλανημένη από το Δία ανεψιά του Αντιόπη και να του δώσει ε-
ντολή να εκχωρήσει το θρόνο του στους δίδυμους γιους της, Αμφίονα και 

                                                                                                                   
τοις ποιήμασιν αυτού θρησκευτικών και ηθικών διδαγμάτων συνετέλεσεν εν τοις μάλιστα εις 
την καθαίρεσιν μεν της εθνικής πολυθεΐας, εις προπαρασκευήν δε του αρχαίου κόσμου προς 
αποδοχήν της δια του θείου ημών Λυτρωτού και Σωτήρος αποκαλύψεως της μόνης τελείας 
και αληθούς θρησκείας». Ευριπίδου, Δράματα, 1888, ι΄-θ΄. 

10 «Δυστυχώς όμως τα άριστα των δραμάτων του ποιητού, όσα κατά τα σωζόμενα παρά 
τοις αρχαίοις μαρτύρια ου μόνον παρά τοις συγχρόνοις κατ’ εξοχήν ευδοκίμησαν, αλλά και 
υπό των μεταγενεστέρων εφημίζοντο, οίον η Αντιόπη, ο Φιλοκτήτης, ο Τήλεφος, η Ανδρο-
μέδα και άλλα απώλυντο…». Προλεγόμενα 1888, λα΄. 

11 Η ανακάλυψη των νέων αποσπασμάτων ανακοινώνεται σε άρθρο με τίτλο «Στίχοι του 
Ευριπίδου εντός μομμίας», εφ. Εφημερίς, 17 Φεβρουαρίου 1891. Και η αντίστοιχη ολοκλή-
ρωση του έργου του Βερναρδάκη βεβαιώνεται στη στήλη «Θεατρικαί ειδήσεις», εφ. Το Ά-
στυ, 28 Οκτωβρίου 1892. 
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Ζήθο, που προήλθαν από τη συνεύρεσή της με τον πατέρα των θεών.12 
Στη νέα εκδοχή του Βερναρδάκη, τα πράγματα εξελίσσονται κάπως δια-
φορετικά. Ο αγγελιαφόρος του ειδωλολατρικού δωδεκάθεου αντικαθί-
σταται από έναν θνητό ομότεχνό του, που καταφθάνει στο ορεινό κατα-
φύγιο της κατατρεγμένης Αντιόπης για να αναγγείλει το θάνατο του βα-
σιλιά, σε μάχη με τους Αργείους. Αντιμέτωπος όμως με το θάνατο, ο 
σκληρόκαρδος βασιλιάς προλαβαίνει τελικά να μετανοήσει για την άδικη 
συμπεριφορά του απέναντι στην αθώα ανιψιά του και φροντίζει να επα-
νορθώσει το λάθος του έμπρακτα, κληροδοτώντας το βασίλειο στους δί-
δυμους γιους της.13 

Παραπλήσια προσαρμογή της δημιουργίας του Ευριπίδη στις αρχές 
και στα ενδιαφέροντα της νεοελληνικής κοινωνίας του 19ου αιώνα εμφανί-
ζεται και στην ανασύνθεση της σκηνής του μεγάλου αγώνα ανάμεσα στα 
δυο ανόμοια δίδυμα αδέλφια, τον Αμφίονα και το Ζήθο, μιας σκηνής που 
είχε αποκτήσει μεγάλη φήμη στην αρχαιότητα, χάρη στην περίφημη ανα-
φορά της στον Γοργία του Πλάτωνα.14 Τα σωζόμενα αποσπάσματα μάς 
οδηγούν σήμερα στο συμπέρασμα ότι η διένεξη των δύο αδελφών εκπρο-
σωπούσε την αντίθεση πολυπραγμοσύνης και απραγμοσύνης, ανάπτυσσε 
τα επιχειρήματα μιας σύγκρουσης ανάμεσα στον ακτιβισμό και τη στο-
χαστικότητα, το βίο της δράσης και το βίο της περισυλλογής. Ο δεινός 
μαχητής και κυνηγός Ζήθος εγκαλεί τον αφοσιωμένο στη μουσική και την 
ποίηση αδελφό του Αμφίονα, για τη μη ενεργό συμμετοχή του στα κοινά, 
ενώ ο άλλος υπερασπίζεται την τάση του προς την ιδιώτευση.15 Στην   
ανασύνθεση του 19ου αιώνα, το διπολικό σύστημα αξιών, εμφανίζεται, 

                                                 
12 Η Έξοδος της Αντιόπης συμπεριλαμβάνεται πλέον σήμερα, όπως είναι φυσικό, σε ό-

λες τις νεότερες εκδόσεις των αποσπασμάτων του ποιητή: Euripides, Selected Fragmentary 
Plays, with Introductions, Translation and Commentaries by C. Collard, M.J. Cropp and J. 
Gibert, Volume II, 285-93· Euripide, tome VIII, Fragments 1er partie, Text établi et traduit par 
Francois Jouan et Herman van Looy, Le Belles Lettres, Paris 1998, 261-71· Euripides Frag-
ments, Aegeus-Meleager, edited and translated by Christopher Colard and Martin Cropp, Har-
vard University Press, Cambridge Mass., London 2008, 170-221. Ιδιαίτερη μνεία οφείλεται 
εδώ στη διατριβή του πρόωρα χαμένου παλαιού συναδέλφου Γιάννη Καμπίτση, L’Antiope 
d’Euripide, édition commentée des fragments, par Jean Kambitsis, Athènes 1972, στην πολύτι-
μη μνήμη του οποίου και αφιερώνεται η παρούσα μικρή εργασία.  

13 Το κείμενο του έργου του Βερναρδάκη εκδόθηκε, ύστερα από το θάνατό του, στο 
πλαίσιο της Βιβλιοθήκης Μαρασλή: Δ.Ν. Βερναρδάκη, Αντιόπη, δράμα εις πράξεις πέντε, 
διδαχθέν το πρώτον εν Αθήναις τη 15 Ιουνίου 1896. Εν Αθήναις, τύποις Π.Δ. Σακελλαρίου, 
1908. 

14 Gorg. 484e και 486b, c. Το κείμενο του Γοργίου εκδόθηκε το 1877 από τον πρωταγω-
νιστή των Ολυμπιακών παραστάσεων του 1896 καθηγητή Γεώργιο Μιστριώτη, ο οποίος και 
έμπλεξε σε μια δημόσια διένεξη με τον αδελφό του Λέσβιου ποιητή, καθηγητή Γρηγόριο 
Βερναρδάκη, ύστερα από τη δημοσίευση αρνητικής κριτικής του τελευταίου. Ο Δημήτριος 
όμως δε φαίνεται να έλαβε θέση στον καυγά.  

15 Selected Fragmentary Plays, ό.π., 272-9. Kambitsis, ό.π., 2-9 και 33-76. 
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όπως θα έπρεπε μάλλον να περιμένει κανείς, εντελώς διαφορετικό. Ο  
αθλητικός και αξιόμαχος Ζήθος εξαπολύει εδώ ολομέτωπη επίθεση ενά-
ντια στον ορθολογισμό, την επιστημονική, την τεχνολογική και την οικο-
νομική ανάπτυξη της αστικής κοινωνίας της μετά τον Διαφωτισμό εποχής. 
Και υπερασπίζεται την παράδοση του λαϊκού πολιτισμού του προφορι-
κού λόγου, πριν η εγγραμματοσύνη φθείρει την ενστικτώδη αρετή και ευ-
σεβεια των προ-διαφωτισμικών μαζών της Ανατολής.16 Το ευαγγελικό 
«μακάριοι οι πτωχοί τω πνεύματι» συναντιέται στους λόγους του με το 
κύμα ανορθολογισμού και αντιδιανοητισμού που σάρωνε την Ευρώπη των 
χρόνων του Φρειδερίκου Νίτσε, προσπαθώντας να αρθρώσει μια καταλυ-
τική κριτική του ακμαίου αστικού πολιτισμού. Μεγαλωμένος από την 
παιδική του ηλικία ο Βερναρδάκης στην Ιερά Μητρόπολη του νησιού του 
και σπουδαγμένος αργότερα με χρήματά της στο Πανεπιστήμιο της Αθή-
νας, αναδύθηκε στα χρόνια της ωριμότητάς του ως ένας από τους πιο 
εύγλωττους πολέμιους του ορθολογισμού, της raison, της θεάς της Γαλλι-
κής Επανάστασης, όπως λέει, που ήρθε ν’ αντικαταστήσει την πατροπα-
ράδοτη πίστη στο Χριστό.17 Απλούστατα, ο ραγδαίος εξευρωπαϊσμός της 
Αθήνας του Χαρίλαου Τρικούπη απωθούσε το συγγραφέα της νέας Αντι-
όπης,  που, μαζί μ’ έναν Αλέξανδρο Παπαδιαμάντη και πολλούς άλλους 
λιγότερο ή περισσότερο ταλαντούχους συμπολίτες του, νοσταλγούσε την 
αδιάφθορη γενιά των αγράμματων ανθρώπων των βουνών και των νησιών 
και κυρίως των αναλφάβητων φουστανελοφόρων κλεφταρματολών, που 
είχαν το ψυχικό και σωματικό σθένος να ελευθερώσουν τους συμπατριώ-
τες  τους απ’ τη σκλαβιά. 

                                                 
16 «Τα ξένα αποπτύω και ασπάζομαι / τα πάτρια, Αμφίων· να το νόημα / των λόγων 

μου. Η μουσική και ποίησις / είν’ έργα θεία, πάτρια, ελληνικά· / αλλά τα δεκαέξ του Κάδ-
μου γράμματα / είνε οθνείον δώρον, είνε προσφορά / Φοινίκων κερδοσκόπων καί δουλαγω-
γών, / ανδρών απίστων, δολοφρόνων, απηνών / ων και θεός και μούσα είνε ο χρυσός. /…/ 
Ιδού τι σε προλέγω. Επικίνδυνος / εισήχθ’ εις την Ελλάδα τέχνη έξωθεν. / Η τέχνη αύτη 
θέλει φθείρη τας ψυχάς, / τα ήθη καί τας φρένας, παν ό,τι καλόν, / παν ό,τι θείον, ιερόν και 
όσιον / εκσπώσα, εκριζούσα, μηδενίζουσα. / Δια γραμμάτων θέλει τας βουλάς αυτής / η Δίκη 
εξαγγέλλη, ας δια φωνής / θείας εις την καρδίαν τέως και το ους / ενήχει των Ελλήνων, δια 
τούτο πλην / κ’ η Αδικία θέλει εκτελεί αυτάς. / Και ίσως μεν εκ των γραμμάτων η Κλειώ / 
κειμήλιόν τι τεχνουργήση εύμουσον, / αλλ’ αφ’ ου βάψη η Ελλάς ολόκληρος / της μούσης την 
γραφίδα με το αίμα της, / και με το χρώμ’ αδελφοκτόνου φόνου τα / φοινικικά φοινίξη αυ-
τής γράμματα…» Βερναρδάκη, Αντιόπη, 63-4. 

17 «Ουδέποτε επείσθην ότι ο ευρωπαϊκός πολιτισμός, ακόμη και εκ της καλλίστης αυτού 
όψεως εξεταζόμενος, ήτο αρμόδιος εις το ημέτερον έθνος. […] Και πρώτον μεν απηρνήθημεν 
κατ’ ουσίαν, αν όχι και κατά τύπους, το πάτριον θρήσκευμα, και ελατρεύσαμεν την θεότητα 
της Γαλλικής Επαναστάσεως, την raison». «Επιστολιμαία βιβλιοκρισία» εφ. Νέα Ημέρα 
Τεργέστης, αρ. 15/969-31/985 (27 Μαρτίου-17 Ιουλίου 1875). Βλ. πρόχειρα τη νεότερη έκ-
δοση του κειμένου: Δημητρίου Βερναρδάκη, Καποδίστριας και Όθων, επιστολιμαία βι-
βλιοκρισία, Βιβλιοθήκη Ελλήνων και ξένων συγγραφέων, Γαλαξίας, Αθήνα χ.χ. [1962], 97-8. 
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Χωρίς αμφιβολία, η σωματική ρώμη του Ζήθου και τα αθλητικά του 
κατορθώματα έμοιαζαν να καθιστούν το έργο του Βερναρδάκη ιδιαίτερα 
κατάλληλο για την πλαισίωση μιας μεγάλης αθλητικής εκδήλωσης, σαν 
τους Ολυμπιακούς Αγώνες του 1896. Επιπλέον, η λαχτάρα του συγγρα-
φέα να συμβάλει στην αναβίωση της αρχαιότητας με την αποκατάσταση 
και συμπλήρωση με σύγχρονα υλικά ενός μισοερειπωμένου ποιητικού 
μνημείου της, έμοιαζε να συμβαδίζει αρμονικά με τις διαθέσεις μιας κοι-
νωνίας που, σε περίοδο μεγάλης οικονομικής κρίσης, ξόδεψε κοντά δύο 
εκατομμύρια δραχμές για να συμπληρώσει με νέες κερκίδες τις χωμάτι-
νες πλαγιές του Παναθηναϊκού σταδίου και δεν δίστασε να θάψει τελικά 
κάτω από τόνους φρεσκοπελεκημένου μαρμάρου τα υπολείμματα ενός 
ανεκτίμητης ιστορικής αξίας αρχαιολογικού χώρου.18 Αλλά στην Ιστορία 
τα πράγματα δεν εξελίσσονται πάντα σε ευθύγραμμη πορεία και δεν ε-
πικρατεί σχεδόν ποτέ εδώ το αυτονόητο. Ίσως, στη συγκεκριμένη περί-
πτωση, να φταίει και το ότι τα πραγματικά αθλητικά επιτεύγματα μέσα 
στο στίβο επισκίαζαν τα θεατρικά, πάνω στη σκηνή, και τα έκαναν να 
φαίνονται ψεύτικα. Γεγονός πάντως παραμένει ότι οργανωτές των αγώ-
νων και κοινό δεν έδειξαν τελικά τον προσδοκώμενο ενθουσιασμό για την 
αναμαρμάρωση της Αντιόπης. Σύσσωμη η κοινωνία έσπευσε να αποθεώ-
σει το Σπύρο Λούη, το φουστανελά αγρότη από το εξοχικό Μαρούσι, που 
κέρδισε το Μαραθώνιο δρόμο και βύθισε τη χώρα σε παραλήρημα εθνι-
κού ενθουσιασμού.19 Αρνήθηκε όμως να στηρίξει οικονομικά τη ρητορική 
                                                 

18 Για το χρονικό της αναμαρμάρωσης του σταδίου με χρήματα του Γεώργιου Αβέρωφ, 
μπορεί να συμβουλευτεί ο μελετητής δύο πρόσφατες έγκυρες εργασίες: Ελένη Μπενάκη, 
Στάδιον Παναθηναϊκόν και Καλλιμάρμαρον: στιγμιότυπα αθλητικού και δημόσιου βίου, 
Αθήνα: Ε.Λ.Ι.Α., Αθήνα 2002· και Αριστέα Παπανικολάου-Κρίστενσεν, Το Παναθηναϊκόν 
Στάδιον: Η ιστορία του μέσα στους αιώνες, Υπουργείο Πολιτισμού / Ιστορική και Εθνολο-
γική Εταιρεία της Ελλάδος, Αθήνα 2003. Η εικόνα όμως αποκτά πληρότητα, μόνο όταν λά-
βει κανείς υπόψη τις έντονες διαμαρτυρίες του Κωστή Παλαμά για την ταυτόχρονη κατα-
στροφή του αρχαιολογικού χώρου: «Εις το στάδιον», εφ. Εφημερίς, 13 Νοεμβρίου 1895, και 
Κωστή Παλαμά Άπαντα, τόμος Δέκατος Πέμπτος, 322-5. Αρνητικός για την αξιοποίηση του 
αρχαίου σταδίου ήταν και ο Πιέρ ντε Κουμπερτέν, επειδή πίστευε πως ο χώρος ήταν εντε-
λώς ακατάλληλος για το σύγχρονο αθλητισμό. Είχε την πρόνοια όμως να μην έρθει σε σύ-
γκρουση με τους αρχαιόπληκτους Έλληνες και εξέφρασε τις αντιρρήσεις του σε κατοπινό 
δημοσίευμά του: «The Olympic Games of 1896», The Century Illustrated Monthly Magazine, 
Vol. LIII, New Series, Vol. XXXI, November 1896 to April 1897, 39-53. Αναδημοσίευση στο 
Olympism, Selected Writings, ό.π., 350-60. 

19 Μέσα στον ποταμό θριαμβευτικών δημοσιευμάτων που ακολούθησαν τη νίκη του, αξί-
ζει ίσως να απομονώσει κανείς τις δύο πινδαρικές ωδές που έγραψαν τα δύο πρωτοπαλί-
καρα του Γιάννη Ψυχάρη και του δημοτικισμού γενικότερα, ο Αργύρης Εφταλιώτης κι ο 
Αλέξανδρος Πάλλης, για να μη μείνει στον αναγνώστη η εντύπωση ότι μόνο οι καθαρευ-
ουσιάνοι εξιδανίκευαν τους αγρότες και τους βουνίσιους. Στο εννεάστροφο ποίημά του 
«Λούης», ο Πάλλης οραματίζεται τους αστούς της Αθήνας να καλούνται από τον Μαρου-
σιώτη πρωταθλητή να σπεύσουν στο χωριό, μαζί του να δουλέψουν «με τσάπα και ξινάρι». 
(Ταμπουράς και κόπανος, 88-9). Στην πολύστιχη «Ωδή στο Λούη», ο Εφταλιώτης συνδέει 



Η «αναμαρμάρωση» της Αντιόπης 179 

εξύμνηση των αγράμματων ανθρώπων των βουνών, με τα χείλη του Ζή-
θου, στην παράσταση που οργάνωσε ο θίασος της Αικατερίνης Βερώνη. 
Οι ηθοποιοί εγκατέλειψαν βιαστικά με μεγάλη χρηματική ζημιά την αφι-
λόξενη πρωτεύουσα και μετέφεραν την καλλιτεχνική τους δραστηριότητα 
στην τουρκοκρατούμενη Σμύρνη, που διψούσε ακόμη όπως φαίνεται για 
θεατρικές παραστάσεις με χιτώνες κι αρχαιοπρεπείς καθαρόγλωσσους 
ιαμβικούς στίχους.20 Εκεί, στις ακτές της Ιωνίας, η περιπέτεια της πρω-
ταγωνίστριας είχε και μια απροσδόκητη ευτυχή κατάληξη, όταν το ρόλο 
του Ζήθου ανάλαβε να ερμηνεύσει ένας νέος ερασιτέχνης ηθοποιός, ο 
Γεώργιος Γεννάδης, γιος του Έλληνα γενικού προξένου στα Χανιά της 
Κρήτης και πτυχιούχος του Πανεπιστήμιου της Αθήνας, που «εξ αγνού 
προς την καλλιτεχνίαν έρωτος» εγκατέλειψε τη νομική επιστήμη και δέ-
χτηκε να φορέσει τον ξεχειλωμένο και ξεσολιασμένο κόθορνο των περι-
πλανώμενων Ελλήνων ηθοποιών του 19ου αιώνα.21 Με το γάμο της Αικα-
τερίνης Βερώνη και του ωραίου Γεννάδη, σε μια αμέσως επόμενη φάση, 
το μικρό χρονικό μας φαίνεται πως οδηγείται σε μια κατάληξη που από 
την εποχή του Αριστοφάνη, ως του Σαίκσπηρ και του Μολιέρου, θεωρεί-
ται κατάλληλη για την κωμωδία και όχι για την τραγωδία. Γάμος! Μια 
κατάληξη, που λύνει επομένως την απορία όσων, ως την ώρα αυτή, ανα-

                                                                                                                   
άμεσα, σαν τον Βερναρδάκη, το μελλοντικό μεγαλείο της Ελλάδας με τους κατοίκους των 
χωριών και των βουνών, αποκαλύπτοντας ότι τα άγχη της ραγδαίας αστικοποίησης, στο 
γύρισμα του αιώνα, δεν περιορίζονταν μόνο στους κύκλους των εχθρών του Διαφωτισμού 
και του ορθολογισμού: «Πως είν’ αθάνατη η Ελλάδα, / κι η δύναμή της περισσή, / στη νέα 
της Ολυμπιάδα / Λούη, τ’ απόδειξες εσύ. // Εσύ, που σε χωριό κρυμμένος / καθώς διαμάντι 
μες στη γη, / μιαν ώρα πρόβαλες φερμένος / απ’ την αθώρητη πηγή. // Και το ’δειξες του 
κόσμου πάλι, / πως κάθε πράξ’ ηρωική, / κάθε απόφαση μεγάλη, / κάθε ιδέα ευγενική // απ’ 
του χωριού τα σπλάχνα βγαίνει / και μες στη χώρα πλημμυρίζει, / σαν το νερό που κατεβαί-
νει / απ’ το βουνό και την ποτίζει.» (Εφταλιώτης, Άπαντα, τόμ. Πρώτος, αναστύλωσε Γ. 
Βαλέτας, Εκδόσεις Πηγής, Αθήνα 1952, 31-2). 

20 Οι παραστάσεις προετοιμάστηκαν με την προσωπική επίβλεψη του Βερναρδάκη, ο 
οποίος αρνήθηκε τη φορά αυτή να δώσει το κείμενό του και στην μη συνεργάσιμη Ευαγγε-
λία Παρασκευοπούλου. («Αττικαί εικόνες», Νεολόγος Κων/πολης, 7 Ιουνίου 1896). Δε στά-
θηκε δυνατό ωστόσο να ολοκληρωθούν οι δοκιμές στη διάρκεια των Ολυμπιακών και η πρε-
μιέρα αναβλήθηκε για την επικείμενη θερινή περίοδο, που ξεκίνησε στις 3 του Μάη. («Από 
παντού», Το Άστυ, 10 Μαρτίου 1896˙ «Ο κόσμος», εφ. Εστία, 3 Απριλίου 1896· «Διάφορα 
κοινωνικά», εφ. Νέα Εφημερίς, 4 Απριλίου 1896). Το γενικό κόστος που επωμίστηκε ο θία-
σος βρισκόταν στο ύψος των 4.000 δρχ., ενώ τα σταθερά έξοδα κάθε μίας βραδιάς υπολογί-
ζονταν γύρω στις 550 δρχ. Με τα έσοδα της πρεμιέρας να μην υπερβαίνουν τις 1300 δρχ., 
της δεύτερης βραδιάς τις 900 και της τρίτης τις 490, έγινε γρήγορα αντιληπτό ότι το εγχεί-
ρημα δεν ήταν προσοδοφόρο. («Της στιγμής», εφ. Ακρόπολις, 26 Ιουνίου 1896). Στα μέσα 
Ιουλίου, λοιπόν, ο θίασος τερμάτισε τις αθηναϊκές εμφανίσεις του και έφυγε για τη Σμύρνη, 
όπου άρχισε παραστάσεις στις 27 του μήνα.  

21 «Το θέατρον εν Σμύρνη», εφ. Οι Καιροί, 20 Οκτωβρίου 1896· «Μικραί ειδήσεις», εφ. 
Παλιγγενεσία, 20 Οκτωβρίου 1896· «Ο κόσμος», εφ. Εστία, 20 Οκτωβρίου 1896. Επίσης, 
«Διάφορα κοινωνικά», εφ. Νέα Εφημερίς, 21 Οκτωβρίου 1896. 
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ρωτιόνταν, με ποια διάθεση ακριβώς πρέπει να παρακολουθήσουν τα γε-
γονότα που εξιστορήσαμε – ιλαρή ή σκυθρωπή; Ας χειροκροτήσουμε λοι-
πόν, φίλοι ακροατές, όπως αξιώνουν συνήθως στο σημείο αυτό, ο «φι-
λόγελως» πρωτομάστορας της κωμωδίας Μένανδρος κι ο πρωτόσχολος 
μαθητής του, ο Τερέντιος: «Φιλοφρόνως / μειράκια, παίδες, άνδρες επι-
κροτήσατε».22  

 
 
 

 
THODOROS HADJIPANTAZIS  

 
A reconstruction of Euripides' "Antiopa" during the Olympic Games of 

Athens in 1896 
 

 
Demetrious Vernardakis (1833-1907) spent his youth as a dramatist admi-
ring and imitating William Shakespeare in the creation of historical dra-
mas of extravagant romantic exuberance. After his resignation from the 
stuff of the University of Athens, however, he retired to his native island 
of Lesbos and devoted himself to the study and publication of the trage-
dies of Euripides, an occupation that seemingly changed altogether his 
perception of his craft. When in the early 1890s a number of extensive 
fragments of Euripides' "Antiopa" were discovered and published, he de-
cided to compose his own version of the classical play, filling in the gaps 
and retouching the dramatic characters. Written during the years of prepa-
ration of the revival of the Olympic Games in Athens in 1896, the new 
play resembled somehow its contemporary reconstruction of the ancient 
Panathenaic Stadium with freshly quarried marble from nearby moun-
tains. In spite of their classical tunics and sandals, its characters repro-
duced the attitudes of late 19th century Greeks and reflected the irrational-
istic and anti-intellectual tendencies of post-Enlightenment European soci-
ety. Its performance in the aftermath of the Games failed commercially 
and it has never been staged again since than. 

 
 

                                                 
22 Μενάνδρου, Δύσκολος, 966-967. 
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Παραστάσεις αρχαίας ελληνικής τραγωδίας «εις την  
ανερασμίαν προφοράν του Εράσμου»: κινήσεις για την  
κατάργηση της ερασμι(α)κής προφοράς στον ύστερο  

19ο αιώνα 1 
 

 
 

 ΚΟΜΠΕΡ ΤΗΣ ΠΡΩΤΗΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ ΕΠΙΘΕΩΡΗΣΗΣ, του Λίγο απ’ όλα 
(1894), ο Αγροικογιάννης, ένα πρόσωπο αντλημένο από τη μικρή πα-

ράδοση της εγχώριας μονόπρακτης κωμωδίας, αδυνατεί να καταλάβει 
τους αντιπροσώπους των ξένων «ομολογιούχων», δηλαδή των δανειστών, 
που σαν και σήμερα είχαν έρθει και τότε να «σώσουν» τη χώρα μετά την 
χρεοκοπία  του 1893.2 Ο Έλληνας επαρχιώτης δεν καταλαβαίνει λέξη από 
την ελληνική γλώσσα, όπως καλλιεργείται στην Ευρώπη και  διαπιστώνει: 
«Χριστιανέ μου. […] Αν αυτά που μιλάς σου τα είπαν για Ελληνικά, σε 
γέλασαν» (σ. 103), την ώρα που ο Γερμανός συνομιλητής του συμπυκνώ-
νει σε δυο αράδες τη γνωστή θεωρία που χρεώθηκε ο Φαλλμεράυερ:3 
«Χόποος πάντα χουμόν και γλώσσα διεστράφε. Ουκ Χελλένες αλλά ξενόι 
εστέ και λείψανα επιντρομόουν ποϊκίλοον» (σ. 103-104), (Όπως όλα σας 
έχει παραμορφωθεί και η γλώσσα σας. Δεν είστε Έλληνες αλλά λείψανα 
ποικίλων επιδρομών). Ο συγγραφέας, ο Μίκιος Λάμπρου, ένας απόφοιτος 
της κλασικής φιλολογίας του Πανεπιστημίου της Αθήνας, βάζει στο στόμα 
                                                 

1 Στα κείμενα του Ερμή του Λόγιου του 1818 και σε άλλα δημοσιεύματα του 19ου αι. 
(βλ. παρακάτω), ο όρος που περιγράφει την προφορά του Εράσμου είναι «ερασμική» και 
έτσι καταχωρείται από τον Γεώργιο Μπαμπινιώτη, στο Λεξικό της Νέας Ελληνικής Γλώσ-
σας, Αθήνα 2008, 666. Το εσφαλμένο, σύμφωνα με το ίδιο λεξικό, επίθετο «ερασμιακός» 
(ετυμολογείται από το «εράσμιος»), είναι επικρατέστερο στις νεότερες μελέτες. Το «ερα-
σμι(α)κός» χρησιμοποιεί στον υπότιτλο της εισαγωγής του ο Γεώργιος Μαγουλάς στον τό-
μο, Περί της γνησίας προφοράς της ελληνικής γλώσσης βιβλίον. Συνταχθέν υπό του Οικο-
νόμου Κωνσταντίνου του εξ Οικονόμων γενεαλογουμένου, ετυπώθη δαπάνη της Αδελφότη-
τος των Ζωσιμάδων. Εν Πετρουπόλει ΑΙΩΛ, εν τη τυπογραφία του επί της Δημοσίου 
Παιδεύσεως Υπουργείου. Ανατύπωση, τμήμα Α΄, εισ. και σχόλια Γεωργίου Μαγουλά, Αθήνα 
1993, κη΄. Στη Συναγωγή λέξεων αθησαυρίστων εν τοις ελληνικοίς λεξικοίς, υπό Στεφάνου 
Κουμανούδη, Αθήνα 1883, δεν περιέχεται ο όρος. Στην παρούσα εργασία υιοθετούμε το 
«ερασμική» για να παραμένουμε εγγύτερα στα κείμενα του 19ου αιώνα. 

2 Θ. Χατζηπανταζής – Λ. Μαράκα (επιμ.), Η αθηναϊκή επιθεώρηση, Λίγο απ’ όλα, Κι-
νηματογράφος 1908, τ. Α2, Αθήνα 1977, σκηνή ΙΔ΄, 101-6.  

3 Ι.Φ. Φαλλμεράυερ, Περί της καταγωγής των σημερινών Ελλήνων, μτφ. Κωνσταντίνος 
Π. Ρωμανός, Αθήνα 1984 [πρώτη έκδοση Στουτγκάρδη και Τύμπινγκεν 1835]. 

Ο 



Κ. Ριτσάτου 182 

του αντιπροσώπου της Γερμανίας την ερασμική προφορά.4 Έρασμος και 
Φαλλμεράυερ, δύο ονόματα  που καθορίζουν την εικόνα της απανταχού 
Ρωμιοσύνης: τα λόγια του Γερμανού αποτυπώνουν τη βαθιά ιδεολογική 
ρίζα αντιλήψεων που ταλαιπωρούν κάμποσες δεκαετίες τον πνευματικό, 
καλλιτεχνικό, πολιτικό κόσμο του νεοσύστατου κράτους και φοβάμαι πως 
καλά κρατούν ακόμα και στις μέρες μας.5 Το γεγονός ότι αποτελούν 
πρόσφορο υλικό για μια σκηνή της πρώτης ελληνικής επιθεώρησης απο-
καλύπτει την επικαιρική τους σημασία.  

Το ζήτημα της ερασμικής προφοράς απασχολούσε κατά καιρούς την 
ελληνική λογιοσύνη, αλλά αναθερμάνθηκε και πήρε διαστάσεις ετούτα τα 
χρόνια, τα τελευταία του 19ου αιώνα, όταν οι νεοέλληνες προσπαθούν να 
οργανώσουν τις πρώτες φιλόδοξες παραστάσεις αρχαίας τραγωδίας. Στον 
προβληματισμό τους γύρω από την αναβίωση των χορικών του Σοφοκλή, 
ανακαλύπτουν ότι η ευρωπαϊκή μουσική που είναι γραμμένη για τη 
γλώσσα του πρωτοτύπου δεν μπορεί να χρησιμοποιηθεί. 

Θα πρέπει εδώ να ανοίξουμε μια μικρή παρένθεση για να υπενθυμί-
σουμε ότι η μουσική για την Ελλάδα αποτελεί ένα φλέγον ζήτημα σ’ ολό-
κληρο το 19ο αιώνα.6 Αν εξαιρέσουμε τα Επτάνησα, στον υπόλοιπο ελ-
λαδικό κόσμο το πεντάγραμμο είναι σχεδόν άγνωστο7 και τα μουσικά 
ακούσματα στα ευρύτερα κοινωνικά στρώματα περιορίζονται κυρίως στη 
δημοτική και την εκκλησιαστική μουσική. Ο δανεισμός λοιπόν μουσικών 
συνθέσεων από την Ευρώπη για να χρησιμοποιηθούν αυτούσια στα είδη 
του εγχώριου θεάτρου που μόλις καλλιεργούνται (κωμειδύλλιο και επι-
θεώρηση) είναι μια καθιερωμένη τακτική ρουτίνας.8 Αρχικά λοιπόν θεω-
ρούσαν δεδομένο ότι για τους Χορούς των παραστάσεων αρχαίου δράμα-
τος οι μουσικές συνθέσεις θα έρθουν ετοιμοπαράδοτες από την Εσπερία. 
Από τις πρώτες δοκιμές όμως διαπίστωσαν ότι υπάρχει ένα πολύ μεγάλο 
πρόβλημα: τα αρχαία ελληνικά των Ευρωπαίων δεν ταυτίζονται με τα 
αρχαία ελληνικά των νεοελλήνων. Η αρχαιολατρία συγκρούεται πάλι με 
τον εξευρωπαϊσμό και καλούμαστε να ξεδιπλώσουμε μια πτυχή αυτής 

                                                 
4 Τη χρήση της ερασμικής προφοράς σημειώνουν οι πρώτοι μελετητές της επιθεώρησης, 

Θ. Χατζηπανταζής – Λ. Μαράκα (επιμ.), Αθηναϊκή επιθεώρηση, 102. 
5 Ενδεικτικά, βλ. τη συνέντευξη της Κατερίνας Βελισσάρη, διευθύντριας του Κέντρου 

Λογοτεχνικής Μετάφρασης (CTL) του Γαλλικού Ινστιτούτου Αθηνών, με τον Βέλγο ελληνι-
στή Μισέλ Γκροντάν μετά την έκδοση του βιβλίου του [Michel Grodent, La Grèce n’ existe pas 
(Η Ελλάδα δεν υπάρχει), Βρυξέλλες 2000], εφ. Βήμα, 2 Μαΐου 2000. 

6 Το θέμα είναι σε μεγάλο βαθμό αδιερεύνητο ακόμα, βλ. Α. Σιώψη, Η μουσική στην 
Ευρώπη του δέκατου ένατου αιώνα, Αθήνα 2005, 289-306. 

7 Υπάρχει η βαυαρική μπάντα από το 1833 και οι παραστάσεις της ιταλικής όπερας που 
υποστηρίζονται από το παλάτι, ενώ την καλλιέργεια της ευρωπαϊκής μουσικής αναλαμβάνει 
το Ωδείο Αθηνών από το 1871, βλ. Σιώψη, Η μουσική, 296. 

8 Θ. Χατζηπανταζής, Το Κωμειδύλλιο, τ. Α΄, Αθήνα 1981, 50-62, 127-39. 
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της διένεξης. Ας πάρουμε όμως τα πράγματα με τη χρονολογική τους τά-
ξη. 

Στη σύνθεση της θεωρίας του περίφημου Ολλανδού ανθρωπιστή και 
θεολόγου  Ντεζιντέριους  Εράσμους (Desiderius Erasmus Roterodamus, 
1466-1536) παρεισέφρυσαν από την αρχή, κυρίως από τους οπαδούς του, 
θρησκευτικές, πολιτικές και ιδεολογικές συνιστώσες.9 Ο Έρασμος έδωσε 
επιστημονική υπόσταση στις διάχυτες την περίοδο της Αναγέννησης ιδέες 
σχετικά με τον «εκφυλισμό» της αρχαίας ελληνικής γλώσσας, ένα σύ-
μπτωμα «βαρβαρότητας» των υπόδουλων Ρωμιών της οθωμανικής αυτο-
κρατορίας. Από την καθιέρωση της ερασμικής προφοράς στα Πανεπιστή-
μια της ελισαβετιανής Αγγλίας και στη συνέχεια της υπόλοιπης Ευρώπης, 
ξεκινά η ασυνεννοησία ανάμεσα στους Έλληνες και τους Ευρωπαίους. 
Ειδικά όταν μελετούν την αρχαία γραμματεία, αρχίζει η περιπέτεια μιας 
κατασκευής που οδηγεί σε μια παγιωμένη σήμερα σύμβαση – για μερι-
κούς αρχίζει ένας αδιανόητος «παραλογισμός».10 Για να παραμείνουμε 
όμως στο θέμα μας, πρόκειται για ένα ζήτημα που δυναμιτίζει την προ-
σπάθεια συγκρότησης εθνικής ταυτότητας, βασικό συστατικό της οποίας 
είναι η σύνδεση με την κλασική αρχαιότητα και η προσδοκία των παρα-
στάσεων αρχαίου δράματος.11 

Οι πρωτοπόροι του ελληνικού Διαφωτισμού στο πλευρό Ευρωπαίων 
«φιλελλήνων» είχαν κιόλας επιδοθεί στην αναζήτηση «επιστημονικών» 
επιχειρημάτων που ανασκεύαζαν, έστω μερικώς, τη θεωρία του Εράσμου, 
πριν από το ξέσπασμα της ελληνικής επανάστασης. Ο Ερμής ο Λόγιος 
φιλοξενεί εκτενή άρθρα Γραικών που σχολιάζουν πραγματείες «Περί της 
προφοράς της σημερινής γλώσσης μας».12 Και την ίδια χρονιά που οι συ-
ντάκτες του εντύπου μοιράζονται με τους αναγνώστες τους τη συγκίνηση 
που προκαλεί στους «Οδησσινούς Γραικούς» η πρώτη παρουσίαση αρ-
                                                 

9 Έρασμος, Διάλογος περί της ορθής προφοράς του Λατινικού και του Ελληνικού λό-
γου, εισαγωγή - μετάφραση - σχόλια Ν. Πετρόχειλος, Αθήνα 2000. «Βασικός λόγος που 
έκανε τους Δυτικούς να προβούν σε διόρθωση της προφοράς υπήρξε – πρέπει να είμαστε 
απολύτως ειλικρινείς εν προκειμένω – η περιφρόνηση και η αντιπάθειά τους προς τους 
“πλανημένους” Έλληνες ή μάλλον “Γραικούς”, για θρησκευτικούς κυρίως λόγους (σχίσμα 
εκκλησιών)», Μαγουλάς, ό.π. (σημ. 1), λβ΄.  

10 Δ. Γιατράς, «Η ερασμιακή προφορά», στου ίδιου: Το αττικό πλήρες δράμα ως μορ-
φή τέχνης, Αθήνα χ.χ., 174-83. 

11 Θ. Χατζηπανταζής, Από του Νείλου μέχρι του Δουνάβεως, τόμ. Α1, Ηράκλειο 2002, 
332-3. 

12 «Περί της προφοράς της σημερινής γλώσσης μας. Μερικαί παρατηρήσεις Γραικού τι-
νος των ουκ εξ επαγγέλματος λογίων», Ερμής ο Λόγιος, τόμ. 8, τχ. 13 (1 Ιουλίου 1818) 
332-48. Ο ανώνυμος αρθρογράφος γράφει από το Άμστερνταμ με αφορμή μια σχετική ομι-
λία του φιλέλληνα καθηγητή στην Ακαδημία του Άμστερνταμ, J. Boscha. Σχολιάζει την 
Πραγματεία περί των ελληνικών στοιχείων εκφωνήσεως Αναστασίου Γεωργιάδου, η οποία 
τυπώθηκε στο Παρίσι το 1812, και παραδέχεται την απώλεια της αρχαίας ελληνικής προφο-
ράς, ενώ αναζητά τη χρυσή τομή για την προτεινόμενη λύση. 
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χαίας τραγωδίας στο νεοελληνικό θέατρο, (ο Φιλοκτήτης του Σοφοκλή 
διασκευασμένος από τον Νικόλαο Πίκκολο το 1818), δημοσιεύουν σε συ-
νέχειες πολυσέλιδες μελέτες Ευρωπαίων, που εξετάζουν με περισσή επι-
στημοσύνη τα σφάλματα του Εράσμου.13  

Ακόμα τολμηρότερο είναι το εγχείρημα του συντάκτη της Ρητορικής 
(Τέχνης Ρητορικής βιβλία Γ΄, Βιέννη 1813) και του Εξηνταβελώνη 
(1816), ο οποίος εκδίδει τρίτομη πραγματεία, Περί της γνησίας προφο-
ράς της ελληνικής γλώσσης, στην Πετρούπολη το 1830. Ο Κωνσταντίνος 
Οικονόμος απευθύνεται στους Ρώσους και στην εκτενή εισαγωγή του, 
προβάλλει έξι πολύ σοβαρούς λόγους, για να μην υιοθετηθεί στη Ρωσία η 
«αίρεσις του Εράσμου», το «ψευδές παρακάλυμμα» της «αηδούς βαρ-
βαροφωνίας», καθώς διαπιστώνει ότι «η Ερασμική αίρεσις […] αποσχοι-
νίζει μακράν από την μετά των Ελλήνων Ελληνικήν συνομιλίαν και συνα-
ναστροφήν».14 Η κατασκευασμένη διγλωσσία ανάμεσα στους Ευρωπαί-
ους που μελετούν «ερασμικώς» τον Αισχύλο και το Σοφοκλή, και στους 
νεότερους Έλληνες, συγκρούεται με την ακράδαντη πίστη των εκπροσώ-
πων του ελληνικού Διαφωτισμού ότι, «το έθνος όλον, αθάνατον διαμείναν, 
διέσωσεν αμετάβλητον εις την ουσίαν των στοιχείων της πατρώας φω-
νής».15 

Πρέπει όμως να κλείσουμε βιαστικά αυτή τη σύντομη, ατελή και εντε-
λώς ενδεικτική περιπλάνηση, αφού οι μεταβολές στο φωνητικό και φωνο-
λογικό σύστημα της αρχαίας ελληνικής γλώσσας, η εμφάνιση, η επιστημο-
νική βαρύτητα και οι λόγοι της επικράτησης της ερασμικής προφοράς 
στον Δυτικό κόσμο, καθώς και τα επιχειρήματα που διατύπωσαν εναντίον 
της ο Αθανάσιος Χριστόπουλος, ο Αδαμάντιος Κοραής, ο Θεόδωρος Πα-
παδημητρακόπουλος, ο Αντώνιος Γιάνναρης αποτέλεσαν και αποτελούν 
πεδία συζητήσεων έγκριτων μελετητών της ιστορίας της ελληνικής γλώσ-
σας.16 

                                                 
13 Ερμάνος Νεϊδλίγγερος (Herrmann Neidlinger), «Ιδέαι περί της κατ’ Έρασμον εκφω-

νήσεως της αρχαίας ελληνικής γλώσσης (Ideen über unsere Erasmische Aussprache des Alt-
griechischen)», Ερμής ο Λόγιος, τόμ. 8, τχ. 16 (15 Αυγούστου 1818) 449-63, η συνέχεια στο 
τχ. 18 (15 Σεπτεμβρίου1818) 511-23 και το τέλος τχ. 19 (1 Οκτωβρίου 1818) 525-40. Ο Γερ-
μανός «προφέσορ της ελληνικής γλώσσης», αφού περιγράψει το ιστορικό της επικράτησης 
της ερασμικής προφοράς στην Ευρώπη και εξετάσει τα επιχειρήματα του Εράσμου, τις αρ-
χαίες πηγές, αλλά και μια πλουσιότατη βιβλιογραφία, καταλήγει «ότι κανείς εκ των υπέρ 
της ερασμικής προφοράς λόγων δεν εμπορεί […] να ονομασθή αποχρών και αναντίρρητος» 
(τχ. 19, 532), αποφεύγοντας ωστόσο να υποστηρίξει σθεναρά την κατάργησή της. Δ. Σπά-
θης, «Ο Φιλοκτήτης του Σοφοκλή διασκευασμένος από τον Ν. Πίκκολο», στου ίδιου: Ο Δια-
φωτισμός και το νεοελληνικό θέατρο, Θεσσαλονίκη 1986, 145-72. 

14 Οικονόμος, Περί της γνησίας, α΄- ιη΄: ι΄ και ιγ΄. 
15 Οικονόμος, Περί της γνησίας, ιη΄. 
16 Η εκτενής εισαγωγή του Μαγουλά στην ανατύπωση της μελέτης του Οικονόμου, ό. π. 

(σημ. 1), κα΄-νγ΄, προσφέρει μια περιεκτική επισκόπηση από τις πρώτες απόπειρες αμφισβή-
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Οι λόγοι επομένως, κατά της ερασμικής προφοράς δεν αποκαλύπτουν 

ένα καινούργιο προβληματισμό στον ύστερο 19ο αιώνα, αλλά ετούτη την 
εποχή, όπως είπαμε, το ζήτημα παρουσιάζει αυξημένο ενδιαφέρον, καθώς 
βρίσκεται σε χρονική αλληλουχία και διαθέτει κοινούς αρμούς με τις α-
πόπειρες αναβίωσης παραστάσεων αρχαίας τραγωδίας στην πατρίδα του 
Περικλή.17 Προς αυτή την κατεύθυνση δείχνουν οι θέσεις και οι στοχευμέ-
νες ενέργειες του Αλέξανδρου Ρίζου Ραγκαβή, αν και οι δραστηριότητες 
για την κατάργηση της ερασμικής προφοράς, του ετερόχθονα Φαναριώτη, 
απουσιάζουν από όλες τις μελέτες που μπόρεσα να δω.  

Οι σοβαρές ελλείψεις (εκπαιδευμένων ηθοποιών, θεατρικών οργανι-
σμών και οικοδομημάτων, θεατρικής παράδοσης, κ.ά.) πάνω στις οποίες 
προσέκρουαν οι  παραστάσεις αρχαίου δράματος στην Αθήνα, δεν μα-
ταίωναν τις προσπάθειες που αντλούσαν από τον διακαή πόθο που στοί-
χειωνε την εγχώρια λογιοσύνη. Στα τελευταία χρόνια της δεκαετίας του 
1880 όμως, προκύπτει ένα ισχυρό πεδίο συγκρούσεων γύρω από την α-
ναβίωση της αρχαίας τραγωδίας: προσήλωση στη γλώσσα του πρωτοτύ-
που ή επιλογή μιας μεταφραστικής τακτικής;18 Πρόκειται για το μείζον 
θέμα που θα οδηγήσει ακόμα και σε αιματοχυσία, στα γνωστά γεγονότα 
που αμαυρώνουν την υστεροφημία του Γ. Μιστριώτη.19 Το δρόμο για τις 
παραστάσεις αρχαίου δράματος έχουν ανοίξει πάλι οι Ευρωπαίοι που, 
ιδιαίτερα στις μαθητικές και φοιτητικές τους ερμηνείες, επιλέγουν τη 
γλώσσα του πρωτοτύπου· οι κινήσεις τους πυροδοτούν τη φιλοτιμία των 
Ελλήνων, οι οποίοι ταγμένοι στην αρχαιολατρία τους ακολουθούν παράλ-
ληλα το κανάλι του εξευρωπαϊσμού.20 Στον Δυτικό κόσμο όμως, έχουν 

                                                                                                                   
τησης και διόρθωσης της παραδοσιακής προφοράς, διάσημων Ευρωπαίων λογίων, ήδη από 
το τέλος του 15ου και ιδίως τις αρχές του 16ου αι., μέχρι σήμερα. Αναφέρεται επίσης στους 
βασικούς σταθμούς των εγχώριων αποτιμήσεων των προτάσεων του Εράσμου: του Γεωργίου 
Χατζηδάκι, του Χαράλαμπου Συμεωνίδη, του Μανόλη Τριανταφυλλίδη, του Γεωργίου Μπα-
μπινιώτη, κ.ά. 

17 Την πρώτη καταγραφή των παραστάσεων αρχαίου δράματος έχει κάνει ο Γ. Σιδέρης, 
Το αρχαίο Θέατρο στη νέα ελληνική σκηνή, 1817-1932, Αθήνα 1976. 

18 Κ. Ριτσάτου, «Πρωτότυπο ή μετάφραση: Η αναβίωση του αρχαίου δράματος στα τέλη 
της δεκαετίας του 1880», Πρακτικά ΚΗ΄ Πανελλήνιου Ιστορικού Συνεδρίου 25-27 Μαϊου 
2007, Θεσσαλονίκη 2008, 305-18. 

19 Σιδέρης, Αρχαίο Θέατρο, 120 κ. εξ. 
20 Από το 1886 φτάνουν στον αθηναϊκό τύπο, ειδήσεις για παραστάσεις αρχαίας τραγω-

δίας, από μαθητές ή φοιτητές στην Ευρώπη, βλ. Δελτίον της Εστίας, 22 Ιουνίου 1886: η 
Αντιγόνη από μαθητές στο Τιλσίτ στο πρωτότυπο· Δελτίον της Εστίας, 14 Δεκεμβρίου 1886: 
Οιδίποδας τύραννος, Οιδίποδας επί Κολονώ και Αντιγόνη, παραστάσεις στο Μόναχο. Βλ. 
επίσης, Γ. Δροσίνη, «Καλλιτεχνικαί εσπερίδες εν Λειψία», Εστία, αρ. 571, 7 Δεκεμβρίου 
1886. Το 1887 οι σχετικές ειδήσεις πυκνώνουν, βλ. ενδεικτικά, Δελτίον της Εστίας, αρχές 
1887: παράσταση αρχαίου δράματος στη Βιέννη 8 και 15 Φεβρουαρίου 1887, Φιλοκτήτης 
από μαθητές στη Δαρμστάτη 8 Μαρτίου 1887, Άλκηστις από φοιτητές στην Οξονία· 22 
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ασπαστεί τρεις αιώνες πριν, την ερασμική προφορά και ακολουθώντας 
την έχουν μελοποιήσει τους Χορούς σε αρκετές παραστάσεις της αρχαίας 
τραγωδίας, υποστηρίζοντας ότι με αυτό τον τρόπο ζωντανεύουν το προ-
σωδιακό σύστημα της κλασικής αρχαιότητας. Το εγχείρημα όχι μόνο δεν 
πείθει αλλά βρίσκει μετωπικά αντίθετους τους Έλληνες αρχαιολάτρες και 
ταυτόχρονα «κοσμοπολίτες», ανάμεσα στους οποίους συγκαταλέγεται ο 
Ραγκαβής.21 Τα ταξίδια του και η διπλωματική του σταδιοδρομία τον 
φέρνουν αντιμέτωπο με την ευρύτατη διάδοση της ερασμικής προφοράς, 
μια τακτική με σοβαρές επιπτώσεις για το σύνολο του νεοελληνικού κό-
σμου. Θεατής των ευρωπαϊκών παραστάσεων και παράλληλα από τους 
πρωτεργάτες της αναβίωσης του αρχαίου δράματος στην Αθήνα, εντοπί-
ζει το πρόβλημα και αναλαμβάνει δραστηριότητες σε πολλά μέτωπα.22 

Ο Ραγκαβής δεν είχε ακόμα επιστρέψει στην πρωτεύουσα του ελληνι-
κού κράτους όταν, παρά τις τριβές που προκάλεσε η επιλογή της μετά-
φρασης του  Άγγελου Βλάχου, στον Οιδίποδα τύραννο του Σοφοκλή η 
τραγωδία παραστάθηκε με επισημότητα, τον Μάη του 1887, στον εορτα-
σμό της πεντηκονταετηρίδας του ελληνικού Πανεπιστημίου. Αλλά ο από-
στρατος διπλωμάτης παρακολούθησε και σχολίασε την παράσταση του 
αντίπαλου στρατοπέδου, κοντά στο τέλος του ίδιου χρόνου, τον Φιλοκτή-
τη, «εις την πρωτότυπον μεγαλοπρεπή των αρχαίων δραματουργών φω-
νή», από φοιτητές και μαθητές της Σχολής του Εθνικού Δραματικού Συλ-
λόγου, στα «απηρχαιωμένα ικρία» του παλαιού θεάτρου του Σανσόνη.23 
Το κατάμεστο θέατρο μαρτυρεί την θερμή ανταπόκριση του κοινού, το 
οποίο υποδέχεται με ενθουσιασμό, περισσότερο την ανάσταση των στίχων 
του Σοφοκλή, παρά τη σκηνική παρουσία του δράματος.24 Σεβαστό μέρος 
                                                                                                                   
Μαρτίου 1887, Οιδίποδας Τύραννος παράσταση στην Κανταβριγία· 29 Μαρτίου 1887, Προ-
μηθέας από μαθητές Γυμνασίου στο Μόναχο. Στις αρχές του 1887 δίνεται η Ηλέκτρα από 
ερασιτέχνες του Λυκείου Σιμόπουλου στην Αθήνα, βλ. Εφημερίς, 12 Φεβρουαρίου 1887 και 
Εβδομάς, 14 Φεβρουαρίου 1887. Στη συνέχεια η Εφημερίς, 7 Απριλίου 1887 ανακοινώνει 
μια ακόμα παράσταση στη Γερμανία (τον Προμηθέα στο πρωτότυπο, στο Μόναχο) και η 
ίδια εφημερίδα από τις 13 Φεβρουαρίου 1887, επισημαίνει την ανάγκη να παίζονται αρχαίες 
τραγωδίες και στην Ελλάδα. 

21 Αν και νεότεροι μελετητές (Δημήτρης Τζιόβας, Κοσμοπολίτες και αποσυνάγωγοι. 
Μελέτες για την ελληνική πεζογραφία και κριτική (1830-1930), Αθήνα 2003, 111-248), 
δίνουν έμφαση στην κοσμοπολίτικη ταυτότητα του Ραγκαβή, δεν μπορεί να αμφισβητηθεί 
και η αρχαιολατρική της πλευρά. 

22 Κ. Ριτσάτου, «Με των Μουσών τον έρωτα…». Ο Αλέξανδρος Ρίζος Ραγκαβής και 
το νεοελληνικό θέατρο, Ηράκλειο 2011, 439-57, 511-34. 

23 Α.Ρ. Ραγκαβής, «Η παράστασις του Φιλοκτήτου εν Αθήναις», Κλειώ, τ. Δ΄, τχ. 2 (74) 
(15/27 Ιανουαρίου 1888) 18-19. Η παράσταση δόθηκε στις 30 Νοεμβρίου 1887 και προκάλε-
σε αξιοπρόσεκτες αντιδράσεις, βλ. την καταγραφή των δημοσιευμάτων και τον σχετικό σχο-
λιασμό στο: Ριτσάτου, «Πρωτότυπο», 307-09. 

24 «Αίθουσα, θεωρεία και υπερώον ήσαν ως ουδέποτε πλήρη. […] τα χειροκροτήματα 
πολλάκις ραγδαία διέκοπτον την παράστασιν, ει και πρέπει να παρατηρήσω ότι απέβλεπον 
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της σοφόκλειας τραγωδίας κατέχει ο Χορός και τη μουσική της εν λόγω 
παράστασης είχε γράψει ο Γερμανός Bender. Ο Ραγκαβής, διαπιστώνει 
τη «μεγάλη δυσχέρεια» και αρνείται να συναινέσει στο οξύμωρο σχήμα 
της υιοθέτησης της γλώσσας του πρωτοτύπου και της γερμανικής μουσι-
κής που ακολουθεί «πόδα προς πόδα το πρωτότυπον μέτρον» και οδηγεί 
στη «γελοίαν» και ακατανόητη για τον νεοέλληνα προφορά των χορικών, 
αφού μεταθέτει τον τονισμό των λέξεων.25 Δράττεται της ευκαιρίας να 
υποστηρίξει την αναγκαιότητα της μετάφρασης, αλλά και να συνδέσει για 
μια ακόμα φορά τα χορικά μέλη με τα εκκλησιαστικά τροπάρια.26 

Ο Διδασκαλικός Σύλλογος, λίγους μήνες αργότερα, στις αρχές του 
1888, προτείνει στο Ραγκαβή να συμμετάσχει στην οργανωτική επιτροπή 
της επόμενης παράστασης αρχαίας τραγωδίας, της Αντιγόνης. Η επιμονή, 
ωστόσο, του Διδασκαλικού Συλλόγου στη γλώσσα του πρωτοτύπου οδη-
γεί στην οριστική ρήξη. Και ο Ραγκαβής δημοσιοποιεί τους λόγους της 
παραίτησής του στον τύπο της εποχής.27 Αφού ξεκαθαρίσει ότι η παρά-
σταση αρχαίας τραγωδίας είναι «εκτέλεσις εθνικού καθήκοντος», διατυ-
πώνει την κατασταλαγμένη πλέον πεποίθηση ότι μια τέτοια παράσταση 
είναι «αδύνατος» στη γλώσσα του πρωτοτύπου: «Λέγω δε τούτο ουχί 
αινιττόμενος το δυσκατάληπτον του κειμένου δια πολλούς των ακροατών 
[…] Αλλά το κώλυμα έγκειται αλλαχού, εις τους χορούς οίτινες εισίν εκ 
των σπουδαιοτάτων στοιχείων της αρχαίας δραματικής τέχνης […] αν θε-
λήσωμεν να ψάλλωμεν ημείς, τους αρχαίους χορούς κατά την δι’ εκείνους 
γραφείσαν μουσικήν, θα ψάλλωμεν αυτήν παρατόνως, και εις γλώσσαν μη 
υπάρχουσαν και ακατανόητον, θα πρέπει να ψάλλωμεν λεγώ αντί λέγω, 
αύτος αντί αυτός, βώμος αντί βωμός, εύγενες αντί ευγενές κτλ.». 28 

Με άλλα λόγια, όταν ο πνευματικός κόσμος της Αθήνας του ύστερου 
19ου αιώνα, καλείται να υπηρετήσει τα αριστουργήματα της προγονικής 
τέχνης στη γλώσσα του πρωτοτύπου, δανείζεται την ευρωπαϊκή μουσική 
για τους Χορούς των παραστάσεων με αποτέλεσμα να υιοθετεί σιωπηρά 
την «ερασμική βαρβαρότητα», για την απόρριψη της οποίας, ο Οικονόμος 
έκανε έκκληση στους Ρώσους, πάνω από μισό αιώνα πριν!  

Ο Ραγκαβής έχει συλλάβει ένα πρόβλημα με ποικίλες προεκτάσεις και 
μένει να παρακολουθήσουμε τώρα εν τάχει πως οργανώνει την επίλυσή 
του. Λίγους μήνες πριν την πρώτη παράσταση της Αντιγόνης στο θέατρο 
Ηρώδου του Αττικού, το 1867, στη ραγκαβική μετάφραση, ο καθηγητής 

                                                                                                                   
σπανίως την τέχνην των ηθοποιών και σχεδόν πάντοτε την μεγαλοφυϊαν του ποιητού», Ρα-
γκαβής, «Η παράστασις», 18. 

25 Ραγκαβής, «Η παράστασις», 19. 
26 Ριτσάτου, «Με των Μουσών», 500-01. 
27 Επιστολή του Ραγκαβή στην Εφημερίδα, 18 Μαρτίου 1888. 
28 Ραγκαβής, Εφημερίς, 18 Μαρτίου 1888. 
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Αρχαιολογίας έχει αρχίσει τη διπλωματική του σταδιοδρομία στην πρε-
σβεία της Ουάσιγκτον, όπου θα ξεκινήσει τη δράση για την κατάργηση 
της ερασμικής προφοράς. Πρόκειται για την αρχή μιας αληθινής σταυρο-
φορίας, που διαρκεί ένα τέταρτο του αιώνα και μέχρι το τέλος της ζωής 
του.29 Στο Παρίσι θα προχωρήσει σε ένα ολοκληρωμένο σχέδιο.  Και 
πρέσβης στο Βερολίνο αναλαμβάνει να καταδείξει στους Ευρωπαίους, 
ιδιαίτερα σε εκείνους που δραστηριοποιούνται στο χώρο της θεατρικής 
τέχνης, την ακαταλληλότητα της «κορακιστικής ανερασμίας προφοράς» – 
μια λαμπρή ευκαιρία παρουσιάζεται στην παράσταση του Οιδίποδος ό-
ταν βρίσκεται «παρακαθήμενος» στον ίδιο τον πρίγκιπα-διάδοχο του Σαξ 
Μάινινγκεν. Ως επιστέγασμα των προσπαθειών του εκδίδει το φυλλάδιο 
Die Aussprache des Griechischen, για να πείσει με συγκεκριμένα επιχειρήμα-
τα τους αντιφρονούντες.30 Το φυλλάδιο εμπλουτίζεται και εκδίδεται για 
δεύτερη φορά σε μορφή βιβλίου στη Λειψία, το πιθανότερο στις αρχές της 
δεκαετίας του 1880.31  

Εδώ συμπυκνώνει τις θέσεις του, αντλεί παραδείγματα από το αρχαίο 
δράμα (τους Σφήκες του Αριστοφάνη, τον Αγαμέμνονα και τους Επτά 
επί Θήβας του Αισχύλου)32 και καταλήγει σε αξιοπρόσεκτα συμπερά-
σματα: παραδέχεται, χωρίς περιστροφές, ότι η αυθεντική προφορά της 
αρχαίας γλώσσας σε όλες τις λεπτομέρειές της έχει απωλεσθεί, η γλώσσα 
άλλαξε, αλλά δεν πέθανε.33 Προχωρεί σε μια ιστορική αναδρομή στις πη-

                                                 
29 Πέρα από τις περιστασιακές αναφορές στα Απομνημονεύματα, (τ. Δ΄, Αθήνα 1930, 

43-4, 318, 488), τη δραστηριότητα του Ραγκαβή για την κατάργηση της ερασμικής προφο-
ράς μαθαίνουμε από δύο επιστολές που του απευθύνει ο H.C. Müller (σώζονται στο αρχείο 
του Ραγκαβή, φακ. 42 και 43) και από την επιστολή του Έλληνα διπλωμάτη στον Έσπερο 
(Λειψίας), 156, (15/27 Οκτωβρίου 1887) 182-3: «φρονών  ότι αν συμφέρη εις τον εξευγενι-
σμένον κόσμον ν’ αποπτύση την ανυπόστατον και ήκιστα ελληνόφωνα προφοράν, ουχ ήττον 
ενδιαφέρει εις την νυν Ελλάδα, εις την συνάφειαν αυτής μετά των άλλων λαών και την διά-
δοσιν και επίδοσιν της φιλολογίας της, η πανταχού επικράτησις της αληθούς προφοράς».  

30 Στα Απομνημονεύματα, τ. Δ΄, 488, ο Ραγκαβής σχολιάζει τη θετική ανταπόκριση του 
Ed. Engel και του Hans Müller στις θέσεις του φυλλαδίου.  

31 Την δυσεύρετη έκδοση εντόπισα στην κεντρική βιβλιοθήκη του Αριστοτέλειου Πανεπι-
στήμιου Θεσσαλονίκης: Die Aussprache des Griechischen von A.R. Rangabé, Gesandten S.M. des 
Königs von Griechenland in Berlin, δεύτερη επαυξημένη έκδοση, Wilhelm Friedrich, Λειψία, 
χ.χ. Πέρα από τις αναφορές στα Απομνημονεύματα, στη χρονολόγησή της βοηθούν, αφενός 
οι κατάλογοι στα τελευταία φύλλα της έκδοσης, που περιέχουν τίτλους βιβλίων του ίδιου 
εκδοτικού οίκου με χρονολογίες 1880-1882, και αφετέρου το ανώνυμο δημοσίευμα στις Νέ-
ες Ιδέες, 13 Ιανουαρίου 1881 (βλ. παρακάτω). Το περιεχόμενο της πραγματείας σχολιάζε-
ται επαινετικά στην επιστολή του H.C. Müller, προς το Ραγκαβή, εν Αμστελοδάμω 10 Δε-
κεμβρίου 1887, φακ. 42 του αρχείου. Το φυλλάδιο μνημονεύεται συχνά τόσο στα κείμενα 
του Ραγκαβή όσο και σε άλλες, αόριστες όμως, βιβλιογραφικές αναφορές. 

32 Rangabé, Die Aussprache, 41 και 55. Τη μετάφραση για τις ανάγκες της εργασίας μου, 
επιμελήθηκε ο Γιάννης Πάγκαλος, τον οποίο ευχαριστώ και από τούτη τη θέση. 

33 Rangabé, Die Aussprache, 4-6. Ως παράδειγμα αναφέρει, ότι η γλώσσα του Οικονόμου 
και του Παπαρρηγόπουλου δεν διαφέρει τόσο από τη γλώσσα του Ξενοφώντα, όσο τα γερ-
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γές του κακού, τους «Ερασμίτες» μα και τον Φαλλμεράυερ, και στη λε-
πτομερή παρουσίαση των γνωστών, όπως σημειώνει, επιχειρημάτων που 
διατύπωσε πρώτος ο Ρόϊχλιν (Reuchlin) και οι οπαδοί του, εναντίον της 
ερασμικής προφοράς.34 Εκείνο όμως που πέτυχαν όσοι ασπάστηκαν τη 
θεωρία του Εράσμου, είναι μια «ανατριχιαστικά βαρβαρική κακοφωνία» 
(haarsträubend barbarische Kakophonie). Η μετάθεση του τόνου που επι-
χειρούν οδηγεί σε παραμόρφωση των λέξεων από τον τρόπο που μιλιού-
νται εδώ και δύο χιλιάδες χρόνια. Και το αποτέλεσμα είναι μια ακατα-
νόητη γλώσσα, η οποία δεν βρίσκεται εγγύτερα στην υποτιθέμενη παλαιά 
της μορφή.  

Ο Ραγκαβής διαπιστώνει ότι, εκτός από τη «μεγάλη δυσχέρεια» στην 
αναβίωση των Χορών του αρχαίου δράματος,  η ερασμική προκαλεί και 
ένα ακόμα μεγαλύτερο κακό: αποξενώνει τους Ευρωπαίους από τη νεο-
ελληνική φιλολογία. Τη συζήτηση πυροδοτούν επιπλέον οι απόψεις δια-
πρεπών λογίων, ανάμεσά τους ο Saint Hilaire35  και ο βερολινέζος Ed. 
Engel, και μια πανευρωπαϊκή κίνηση δημιουργείται που υποσκάπτει τα 
θεμέλια του παγιωμένου ερασμικού καθεστώτος.36 Στην κίνηση συντάσ-
σονται μαχητικά ελληνιστές από την ίδια την πατρίδα του Εράσμου, με 
πρωτεργάτη τον H.C. Müller, καθηγητή των Λατινικών και Ελληνικών στο 
Γυμνάσιο του Άμστερνταμ.37 Το δυναμικό μέτωπο εναντίον της ερασμι-

                                                                                                                   
μανικά του Γκαίτε από το Νιμπελούγκεν. Επίσης, προχωρεί στην επισήμανση ότι όχι μόνο η 
λόγια αλλά και η λαϊκή γλώσσα των Ελλήνων είναι αυθεντικής καταγωγής, ενώ το πρακτικό 
όφελος από τη διδασκαλία των νεοελληνικών στη θέση της ερασμικής θα ήταν πολύ μεγάλο, 
αφού αποτελεί το βασικό όργανο της επικοινωνίας και του εμπορίου στην ευρωπαϊκή Ανα-
τολή. 

34 Rangabé, Die Aussprache, 7-9 και αναλυτική παρουσίαση των επιχειρημάτων στις σελί-
δες 10-52. 

35 Νέαι Ιδέαι, 13 Ιανουαρίου 1881, απόκομμα της εφημερίδας βρίσκεται και στο αρχείο 
του Ραγκαβή φακ. 80. Με τίτλο «Επιστολαί εκ Γερμανίας», μαθαίνουμε από τον ανταπο-
κριτή του εντύπου στη Βόννη, το σάλο που δημιούργησε το «τερατόμορφο» δημοσίευμα του 
Saint Hilaire, που υποστηρίζει την ερασμική προφορά, στο οποίο απαντά «αποστομωτικά» 
το παραπάνω φυλλάδιο που δημοσίευσε ο Ραγκαβής. Ο Müller, σε κατοπινή του επιστολή 
στο Ραγκαβή, 15 Ιανουαρίου 1889, φακ. 43, προσπαθεί να αποκαταστήσει  την διαταραγμέ-
νη σχέση του Έλληνα λογίου με τον «αγαθό Μαρκήσιο» S. Hilaire.  

36 Η κίνηση κατά της ερασμικής προφοράς στα τέλη της δεκαετίας του 1880 φαίνεται να 
έχει κερδίσει σημαντικό έδαφος, αφού σύμφωνα με την είδηση της Φιλιππουπόλεως, 30 
Απριλίου 1887, στην «εν Παρισίοις […] Ακαδημίαν των ζωσών ανατολικών γλωσσών […] 
διδάσκεται και η ελληνική υπό του επιφανούς καθηγητού κ.  Ėmile Legrand». Το ίδιο δη-
μοσίευμα προσθέτει ότι με απόφαση της Συγκλήτου της Ακαδημίας, στις ανώτερες τάξεις 
«εισήχθησαν ως βιβλία προς ανάγνωσιν και μετάφρασιν τα πασίγνωστα δράματα του Κλέ-
ωνος Ραγκαβή, ήτοι η Θεοδώρα […] και ο Ηράκλειτος […] Την εισαγωγήν της Θεοδώρας 
εζήτησαν δι’ αναφοράς αυτών οι σπουδασταί, ειρήσθω δ’ εν παρόδω ότι εν τη περιβλέπτω 
ταύτη σχολή διδάσκεται η γνησία ελληνική προφορά». 

37 Ο H.C. Müller δημοσιεύει μια εκτενή μελέτη σε τρεις συνέχειες, «Περί νεωτέρας ελλη-
νικής γλώσσης και φιλολογίας, και περί κλασικισμού εν γένει», στον Έσπερο (Λειψίας), 
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κής προφοράς δημιουργείται την ίδια ώρα που κορυφώνεται στην Αθήνα 
η διαμάχη ανάμεσα στο πρωτότυπο και τη μετάφραση για τις παραστά-
σεις της αρχαίας τραγωδίας που σχολιάσαμε παραπάνω. Το 1887 ο Έ-
σπερος της Λειψίας φιλοξενεί μια μεγάλη σειρά δημοσιευμάτων για τη 
«γνήσια προφορά» της ελληνικής γλώσσας. Της κίνησης ηγείται ο 
Müller,38 και τα συμπεράσματά του   αποκαλύπτουν με ενάργεια τη ρίζα 
του προβληματισμού και τον επιδιωκόμενο στόχο.39 Πρόκειται για τον 
στενό συνεργάτη του Ραγκαβή, κατά τη διαδικασία της εισαγωγής του 
προβληματισμού στην Αθήνα, όταν κρίνεται σκόπιμο ότι η πατρίδα του 
Σοφοκλή πρέπει να συμβάλει ενεργά στη δημιουργία εγχώριου συλλόγου 
για την κατάργηση της ερασμικής προφοράς διεθνώς.40 Ο Ραγκαβής προ-

                                                                                                                   
έτος Ζ΄, 155 (1/13-Οκτωβρίου 1887) 170-2, συνέχεια 156 (15/27 Οκτωβρίου 1887) 186-7 και 
τέλος 158 (15/27 Νοεμβρίου 1887) 219. 

38 Στους φακέλους 42 και 43 του αρχείου του Ραγκαβή σώζονται, όπως είπαμε, δύο ε-
πιστολές του Müller σε άπταιστα ελληνικά. Στην πρώτη, εν Αμστελοδάμω 10 Δεκεμβρίου 
1887, φακ. 42, εξαίρεται η στάση του Ραγκαβή εναντίον της ερασμικής προφοράς, αναπτύσ-
σεται εκτενώς η σχετική κίνηση στην Ολλανδία και οι δραστηριότητες του ίδιου του επιστο-
λογράφου, καθώς και άλλων ευρωπαίων λογίων σχετικά με το ζήτημα. Ο Müller υποστηρίζει 
την εισαγωγή της νεοελληνικής φιλολογίας στα ευρωπαϊκά Πανεπιστήμια και σχολεία: «Διό-
τι η νέα Ελλάς φαίνεταί μοι ν’ ήναι ώσπερ αναγέννησις της παλαιάς, η δε σύγκρισις των 
αρχαίων και των νεωτέρων γραμμάτων υπό πάσαν έποψιν μεγάλην παρέχει ωφέλειαν και 
δεικνύει αναβίωσιν των προγονικών έργων». Υποστηρίζει επίσης, ότι οι Ευρωπαίοι σπουδα-
στές της κλασικής Ελλάδας πρέπει να εννοήσουν πόσο «λυσιτελής είναι δια τας κλασικάς 
σπουδάς εν γένει και δια την ανωτέραν εκπαίδευσιν ιδία η γνώσις γλώσσης ζώσης και ομι-
λουμένης, οία η νεοελληνική, ήτις τοσαύτα διετήρησεν εκ της αρχαίας γλώσσης και ήτις επί 
μάλλον και μάλλον τείνει προς τον σκοπόν της να προσεγγίση προς αυτήν, όπερ είναι και ο 
σκοπός του ζωηρού, ελευθέρου, μικρού έθνους, το οποίον διά τοσούτων αρχαίων παραδό-
σεων συνδέεται προς την αρχαίαν Ελλάδα», Έσπερος, αρ. 155, 170. Ξεχωριστά θα αναφερ-
θεί στο νεοελληνικό δράμα και τέλος θα υποδείξει ακόμα και την ύπαρξη διαλέκτων στη 
σημερινή Ελλάδα που διατηρούν την «ζωτικήν» τους δύναμη και «κατέστησαν θησαυροφυ-
λάκια αρχαίων παραδόσεων και σπανίων λέξεων εν χρήσει παρά τω λαώ», Έσπερος, αρ. 
158. 

39 Πέρα από τα παραπάνω ο Müller θεωρεί απαραίτητη την καλλιέργεια της νεοελληνι-
κής γλώσσας στην Ευρώπη και για καθαρά πρακτικούς λόγους, όπως είδαμε να υποστηρί-
ζουν και ο Οικονόμος και ο Ραγκαβής: «η ελληνική γλώσσα είναι η κυριωτέρα γλώσσα διά 
το μετά της Ανατολής εμπόριον και τας συναλλαγάς. Εάν η γλώσσα αύτη προεφέρετο εν 
όλαις ταις χώραις ομοιομόρφως και δεν παρεμορφούτο εν Ευρώπη δια της μεθόδου του 
Εράσμου, τούτο θα ήτο μέγα όφελος και διά τας σπουδάς και διά τας εμπορικάς σχέσεις», 
και παρακάτω: «πολλάκις ενώ δίδεται μεγάλη προσοχή εις τον ελάχιστον και ασημαντότε-
ρον αρχαίον Έλληνα συγγραφέα, παραμελείται η νεωτέρα Ελληνική φιλολογία παρά των 
λογίων. Η υπόθεσις του Φαλλμεράυερ περί της εντελούς εξαλείψεως του Ελληνικού έθνους 
και περί της σλαβικής καταγωγής των σημερινών Ελλήνων, καίτοι αποδειχθείσα εσφαλμένη 
επιστημονικώς, φαίνεται ότι διατηρείται έτι εν τη μη δεούση εκτιμήσει της νεωτέρας ελληνι-
κής γλώσσης και φιλολογίας. Πρέπει να δοθή τέλος εις τούτο και να γίνη ριζική μεταρρύθ-
μησις εις την σπουδήν της γλώσσης ταύτης», Έσπερος, αρ. 158. 

40 Στη δεύτερη επιστολή, η οποία υπογράφεται από τον ίδιο αλλά φέρει και τον τίτλο 
του Φιλελληνικού Συλλόγου (Société Philhellénique), Άμστερνταμ 15 Ιανουαρίου 1889, ο 
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χώρησε και προς αυτή την κατεύθυνση, αλλά βρίσκεται σε πολύ μικρή 
απόσταση από τον οριστικό τερματισμό των δραστηριοτήτων του –
πεθαίνει το 1892. 

Όπως γνωρίζουμε, στη δεκαετία του 1890, η σκυτάλη της αναβίωσης 
περνά στα χέρια του Γ. Μιστριώτη, ο οποίος ηγείται της «Εταιρείας υπέρ 
της  διδασκαλίας των αρχαίων δραμάτων». Στην προκήρυξη που κυκλο-
φόρησε  μαζί με τον Κανονισμό της  Εταιρείας, το 1896, παρουσιάζεται 
με ενάργεια το ζήτημα που μας απασχολεί, για να πάρει όμως μια εντε-
λώς νέα τροπή. Η κατάργηση της ερασμικής προφοράς παραμένει ένας 
επιδιωκόμενος στόχος και οι ίδιες οι παραστάσεις αρχαίας τραγωδίας 
μπορούν να αποτελέσουν τον καταπέλτη εναντίον της. Οι διακηρύξεις 
προοιωνίζονται τα σημερινά φεστιβάλ και οραματίζονται τους Ευρω-
παίους επισκέπτες της Αθήνας, καθισμένους στο κοίλο των αρχαίων θεά-
τρων, να παρακολουθούν τις παραστάσεις στη γλώσσα όμως του πρωτο-
τύπου: «Οι θεαταί ούτοι, την ημετέραν προφοράν ακούσαντες και το ε-
ναρμόνιον αυτής τιμήσαντες, μετά την επάνοδον εις την εαυτών πατρίδα 
θέλουσι επιρρώσει τους άνδρας εκείνους οίτινες συμβουλεύουσι την κα-
τάλειψιν της προφοράς του Εράσμου. Αν το κώλυμα τούτο αρθή, η αρ-
χαία ελληνική γλώσσα, ης ολίγον αφιστάμεθα γίνεται διεθνής εν τω επι-
στημονικώ κόσμω».41 Ο κύκλος του Μιστριώτη όχι μόνο δεν συμμερίζεται 
την κατάφαση του Ραγκαβή υπέρ της μετάφρασης, αλλά εφευρίσκει μια 
νέα επιχειρηματολογία για την υπεράσπιση της γλώσσας των αρχαίων 
τραγικών.  

Με τον Ραγκαβή και τον Βερναρδάκη θα συναντηθούν ωστόσο, σε ένα 
άλλο σταυροδρόμι: στο συσχετισμό των αρχαίων Χορών με τα εκκλησια-
στικά τροπάρια, δηλαδή στις θέσεις που έχουν διατυπώσει οι συντάκτες 
των δύο μανιφέστων του ελληνικού Ρομαντισμού, από το 1874. Όσα έχουν 
προηγηθεί έχουν αποδείξει ότι ο δρόμος για την υιοθέτηση της ευρωπαϊ-
κής μουσικής, ειδικά όταν είναι γραμμένη για τη γλώσσα του πρωτοτύ-
που, είναι αδιέξοδος. Ο Μιστριώτης αν και επιμένει δογματικά στη 
γλώσσα των προγόνων, έχει εισπράξει χρήσιμα διδάγματα· και ο «ψάλ-
της» Ιωάννης Σακελλαρίδης, που θα γράψει τη μουσική για την Αντιγόνη 
του 1896, θα αξιοποιήσει τη βυζαντινή κληρονομιά.42 Το ηθικό αναπτερώ-

                                                                                                                   
Müller  ζητά από το Ραγκαβή να συνδράμει στη δημιουργία συλλόγου στην Αθήνα για την 
κατάργηση της ερασμικής προφοράς. 

41 Κανονισμός της υπέρ της διδασκαλίας των αρχαίων ελληνικών δραμάτων Εται-
ρείας, Αθήνα 1896, 13-4. Το παράθεμα από τον Σιδέρη, Aρχαίο θέατρο, 116. Με ελάχιστες 
τροποποιήσεις την ίδια παράγραφο συναντάμε στην Παλιγγενεσία, 6 Ιανουαρίου 1896. 

42 Όταν χαιρετίζεται η σύσταση της Εταιρείας και η απόφαση του Μιστριώτη να διδάξει 
την Αντιγόνη  με μελοποιημένους τους χορούς από τον Ι. Σακελλαρίδη, κατά τους Ολυ-
μπιακούς αγώνες η Νέα Εφημερίς, 26 Νοεμβρίου 1895 σημειώνει: «Διδάσκονται μεν πολ-
λαχού της Ευρώπης και της Αμερικής αρχαία ελληνικά δράματα, αλλ’ ούτε οι υποκρινόμε-
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νεται μαζί με τα ονειροπολήματα της ανάστασης του αρχαίου μεγαλείου 
που θα περιοδεύει τη λαμπρότητά του σε όλο τον κόσμο και θα επιβάλει 
διεθνώς την κατάργηση της ερασμικής προφοράς: «Δεν είναι ανάγκη να 
μακρυγορήσωμεν, […] ουδέν πρόβλημα υπάρχει, όπως και η γλώσσα    
ημών γίνηται διεθνής, και ο κοιμώμενος Φιλελληνισμός αφυπνισθή επ’ 
αγαθώ της πατρίδος».43 Φρούδες απέβησαν και τούτες οι ελπίδες.44 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                                                                                   
νοι ταύτα δύνανται δια της ερασμικής προφοράς ν’ αποδώσωσι την αρμονίαν του Σοφο-
κλείου ή Αισχυλίου στίχου, ως έλληνες υποκριταί και δή τρόφιμοι του πανεπιστημίου ούτε 
τα μέλη του χορού υπό την επήρειαν της ευρωπαϊκής μουσικής ενέχουσι την απλότητα, το 
ύψος και την ευμέλειαν, ήν δύναται να έχη μουσική αρχαΐζουσα και τοις ρυθμικοίς των αρ-
χαίων νόμοις αρμοζομένη». Λίγα χρόνια αργότερα, (1901) η «Εταιρεία υπέρ της διδασκα-
λίας αρχαίων δραμάτων» καθιέρωσε διαγωνισμούς σύνθεσης για τα αρχαία ελληνικά δρά-
ματα. Οι σημαντικότεροι συνθέτες που αναδείχτηκαν ήταν ο Ι.Θ. Σακελλαρίδης και ο Γ. 
Παχτίκος, οι οποίοι υποστήριξαν ότι οι βυζαντινοί ύμνοι και τα δημοτικά τραγούδια αποτε-
λούν τη «φυσική» συνέχεια της αρχαίας ελληνικής μουσικής, βλ.  Σιώψη, Η μουσική, 303-
04. 

43 «Εν τω ενθουσιασμώ τούτω εγεννήθη το εθνικόν σχέδιον, ίνα ο ευδοκιμήσας όμιλος 
των ερασιτεχνών μετά της απειράκις χειροκροτηθείσης ελληνικής μελοποιΐας μεταβή εις τας 
πόλεις της Αγγλίας, Γαλλίας, Γερμανίας και Αμερικής, εν αίς υπάρχουσι Πανεπιστήμια και 
διδάξη το κλασικόν δράμα [την Αντιγόνη]. Αν τούτο γίνη, έχομεν πλήρη την πεποίθησιν ότι 
το ζήτημα της ελληνικής προφοράς θέλει λυθεί τάχιστα. Πρόκειται να πεισθώσιν οι λόγιοι 
του πεπολιτισμένου κόσμου, ότι η προφορά ημών δια του ιώτα δεν παρέχει αηδίαν. Αλλά 
τις τρόπος προσφορώτερος είναι να επιδείξωμεν  το εναρμόνιον της ημετέρας προφοράς ή η 
διδασκαλία της Αντιγόνης; Ο ενθουσιασμός, όστις κατέλαβε τους ενταύθα Άγγλους και 
Γερμανούς, διατί δεν θέλει καταλάβει και τους ομοφύλους αυτών; Το πείραμα εγένετο και 
επέτυχον όσον οίον τε άριστα. Εν Γαλλία απεφασίσθη μεν να εισαχθή η ημετέρα προφορά, 
αλλ’ η εισαγωγή έχει ανάγκην ενθαρρύνσεως. Αύτη θέλει επιτευχθή δια της υποδείξεως της 
προφοράς εν τη διδασκαλία του δράματος», Παλιγγενεσία, 30-3-1896. Ευχαριστώ και από 
τούτη τη θέση την Κωνσταντίνα Γεωργιάδη για την υπόδειξη των παραθεμάτων από τις 
εφημερίδες της εποχής.  

44 Ο Σιδέρης, Aρχαίο θέατρο, 77, αναφέρει την περιγραφή του Ι. Χρυσανθόπουλου [Ατ-
λαντίς (Ν. Υόρκης), Αύγουστος 1931] για μια παράσταση της Αντιγόνης στο Λονδίνο, από 
το Λύκειο του Βράντφηλνδ, σε ερασμική προφορά, η οποία ακόμα και σήμερα εξακολουθεί 
να καλλιεργείται στα Πανεπιστήμια της Ευρώπης. 
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KONSTANTINA RITSATOU  
 
Performance of ancient Greek tragedy according to Erasmus’ theory: 

movement for the abrogation of the erasmian pronunciation during the 
late 19th century 

 
The issue of erasmian pronunciation was being frequently discussed 

among the Greek intelligentsia. This discussion has been rekindled during 
the late 19th century, when Greek intellectuals tried to perform classical 
tragedy– for the first time after the independence of the country. Thinking 
about the mode of performing chorus, they understood that European 
music composed on the basis of the original (ancient) text pronounced ac-
cording to erasmian system cannot be adopted. This paper focuses on 
Greek intelligentsia’s activities – more specifically on A.R. Ragavis’ ones – 
aiming at the abrogation of erasmian pronunciation. Furthermore the au-
thor tries to explain the impact of this movement on the performance of 
ancient drama in Athens during the late 19th century.  
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ΒΑΛΤΕΡ ΠΟΥΧΝΕΡ 
 
 
Παρωδίες της ελληνικής μυθολογίας στη νεοελληνική  

δραματουργία 
 

 
 

 ΜΝΗΜΕΙΩΔΗΣ ΔΙΤΟΜΗ ΜΟΝΟΓΡΑΦΙΑ της Ευσεβίας Χασάπη-Χριστο-
δούλου, Ελληνική Μυθολογία στο νεοελληνικό δράμα. Από την ε-

ποχή του Κρητικού Θεάτρου έως το τέλος του 20ού αιώνα, Θεσσαλονί-
κη 2002, διδακτορική διατριβή στο Τμήμα Θεατρικών Σπουδών του Πα-
νεπιστημίου Αθηνών το 1997, αναφέρει και αναλύει μια πληθώρα έργων 
της νεοελληνικής δραματουργίας που κάνουν «χρήση» της ελληνικής μυ-
θολογίας. Ανάλογα με την έκταση της «χρήσης» μπορούμε να δια-
χωρίσουμε τα έργα που έχουν μορφή διασκευής ελληνικής τραγωδίας ή 
κωμωδίας, από εκείνα που, αναπλάθουν λογοτεχνικά και θεατρικά, κά-
ποιο θεματικό κύκλο της ελληνικής μυθολογίας. Μπορούμε, με άλλα λό-
για, να διαχωρίσουμε τα έργα που βασίζονται ολόκληρα στο διακειμενικό 
παιχνίδι μιας υπάρχουσας αρχαιογνωσίας των θεατών και αναγνωστών, 
από τα έργα που σε ορισμένα σημεία, χωρία ή τμήματα, κάνουν χρήση 
της δημιουργικής αυτής στρατηγικής, προσαρμόζοντας την υπόθεση σε 
σύγχρονα συμφραζόμενα. Ως προς τις ειδολογικές και υφολογικές διαφο-
ροποιήσεις μπορεί να ξεχωρίσει κανείς την ανάπλαση τραγικών και κω-
μικών υποθέσεων. 

Το παρόν μελέτημα θα ασχοληθεί δειγματοληπτικά με μια υποκατη-
γορία της «χρήσης» τραγικών υποθέσεων, όπου ο ειδολογικός προσδιο-
ρισμός, αντιστρέφεται: την παρωδία∙ δηλαδή την κωμική και σατιρική 
χρήση μιας τραγικής υπόθεσης. Πρόκειται για μια παράδοση που αρχίζει 
ήδη με τον μίμο της ύστερης αρχαιότητας. 

Για να λειτουργήσει γελοιοποιητικά η παρωδία, το πρότυπο που σατι-
ρίζεται πρέπει να είναι πασίγνωστο και κοινό κτήμα του προσλαμβάνο-
ντος κοινού. Αυτή η γνώση διαδιδόταν από την εποχή της ουμανιστικής 
Αναγέννησης, μέσω μυθολογικών εγχειριδίων και διδακτικών βιβλίων του 
σχολικού συστήματος, στη Δύση συνήθως με τις αντίστοιχες λατινικές (ή 
ιταλικές) ονομασίες των ηρώων και θεοτήτων της ελληνικής αρχαιότητας,1 
στην τουρκοκρατούμενη Ελλάδα, με τα μαθηματάρια και άλλα διδακτικά 
εγχειρίδια, προερχόμενα συνήθως από το Βυζάντιο, όπου ένα μέρος αφο-
                                                 

1 G. Highet, Η κλασική παράδοση. Ελληνικές και ρωμαϊκές επιδράσεις στη λογοτεχνία 
της Δύσης, Αθήνα 1988. 

Η 
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ρούσε και την αρχαιογνωσία.2 Όπως δείχνει η γνώση του έργου του Ομή-
ρου σ’ αυτήν την σχολική παράδοση3 η παρουσία της ελληνικής μυθολο-
γίας στη συνείδηση του μορφωμένου κόσμου είναι διαχρονική. Στα ορθό-
δοξα φροντιστήρια και τα ιησουιτικά κολέγια της Χίου του 17ου αιώνα οι 
μαθητές ήξεραν απέξω τους πρώτους στίχους της Ιλιάδας και της Οδύσ-
σειας, όπως αποδεικνύουν οι προλογικοί στίχοι του Μιχαήλ Βεστάρχη 
στα «Πάθη του Χριστού» (μετά το 1642, πριν το 1662)4. 

Σ’ ένα άλλο δραματικό έργο του ίδιου ιεροκήρυκα, ο οποίος, αν και 
ορθόδοξος, είναι απόφοιτος του ιησουίτικου κολεγίου του Αγίου Αντω-
νίου και προσφέρει τις υπηρεσίες του στα σχολεία του Τάγματος,5 η επί-
δειξη της αρχαιογνωσίας και η σατιρική χρήση της υπό το πρίσμα του 
Χριστιανισμού, φτάνει σε αποκορύφωμα: το έργο για τον «Ελεάζαρο και 
τους Επτά Παίδες Μακκαβαίους», δραματοποιεί το Δ΄ βιβλίο των Μακ-
καβαίων της Παλαιάς Διαθήκης, και έχει τον περίπλοκο μπαρόκ τίτλο, 
Στίχοι πολιτικοί εις διαλόγου μέρος εβγαλμένοι και ποιημένοι εις τον 
Ελεάζαρον και τους επτά παίδας τους Μακκαβαίους και της μητρός 
αυτών μετά της Θυσίας του Αβραάμ και ετέρων.6 Η υπόθεση περιστρέ-
φεται γύρω από τον Αντίοχο τον Επιφανή που αναγκάζει τους Εβραίους 
να θυσιάσουν στον Άρη, ενώ ο γηραιός Ελεάζαρος, και μαζί του οι επτά 
παίδες Μακκαβαίοι, ανθίστανται στον προσηλυτισμό που προβλέπει να 
«μιαροφαγήσουν» χοιρινά κρέατα και υφίστανται μαρτυρικό θάνατο επί 
σκηνής. Η επίδειξη αρχαιογνωσίας ως προς την ελληνική μυθολογία ξεκι-
νά με τον Βασιλιά, στην Γ΄ σκηνή που απειλεί του Εβραίους «να φάγουν 
ειδωλόθυτα τα ύεια τα κρέη» (στ. 459)7 και ο γηραιός Ελεάζαρος μαρτυ-
ρεί πρώτος. Έπειτα από ένα εμβόλιμο «Ιντερμέδιο της Θυσίας του Α-
βραάμ», άσχετο με το κρητικό δράμα, που δείχνει διδακτικά τη σταθερό-
τητα ενός παιδιού στην πίστη (στ. 693-837), ακολουθεί στην Ε΄ σκηνή το 

                                                 
2 Κ. Χατζόπουλος, Ελληνικά σχολεία στην περίοδο της οθωμανικής αυτοκρατορίας 

(1453-1821), Θεσσαλονίκη 1991. 
3 R. Browning, «Homer in Byzantium», Viator 6 (1975) 15-33· Κ. Κrumbacher, Geschichte 

der byzantinischen Litteratur, München 1897, pass.· Κ. Μητσάκης, «Ο Όμηρος στη νέα ελληνική 
λογοτεχνία», Πορεία μέσα στο χρόνο, Αθήνα 1982, 173-208. 

4 Β. Πούχνερ, «Ο Όμηρος στη χιώτικη θρησκευτική δραματουργία του 17ου αιώνα», Ανι-
χνεύοντας τη θεατρική παράδοση, Αθήνα 1995, 241-7. 

5 Για βιογραφικές λεπτομέρειες βλ. Θ. Παπαδόπουος / Β. Πούχνερ, «Νέα στοιχεία για 
τον Χιώτη ιερέα και δραματουργό Μιχαήλ Βεστάρη († 1662)», Παράβασις. Επιστημονικό 
Δελτίο του Τμήματος Θεατρικών Σπουδών του Πανεπιστημίου Αθηνών 3 (2000) 63-122. 

6 Για το κείμενο βλ. Μ.Ι. Μανούσακας / Β. Πούχνερ, Ανέκδοτα στιχουργήματα του θρη-
σκευτικού θεάτρου του ΙΖ΄ αιώνα, έργα των ορθόδοξων Χίων κληρικών Μιχ. Βεστάρχη, 
Γρηγ. Κονταράτου, Γαβρ. Προσοψά. Έκδοση κριτική με εισαγωγή, σχόλια και ευρετήρια, 
Ακαδημία Αθηνών, Κέντρον Ερεύνης του Μεσαιωνικού και Νέου Ελληνισμού, Αθήνα 2000  
137-199. 

7 Μανούσακας / Πούχνερ, ό.π., 156. Η επίκληση στους ελληνικούς θεούς στ. 447-450. 
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επταπλό μαρτύριο των παιδιών Μακκαβαίων, αρχίζοντας από το μεγαλύ-
τερο και φτάνοντας στο μικρότερο, ενώ η μητέρα τους πεθαίνει στο τέλος 
από τη στενoχώρια της. Ένας από τους σκλάβους που προετοιμάζουν το 
βωμό της θυσίας, αναθεματίζει ήδη την ελληνική μυθολογία με τα εξής 
λόγια: 

Ανάθεμα τον Δία του, ανάθεμα τον Άρη, / τον Ποσειδών και τον 
Ερμήν, του Δία το κλωνάρι, / την Ήραν και τον Κρόνον του και αυτόν 
τον Ηρακλέα, / την Ίριν και την Αθηνάν, την Άρτεμιν και Ρέαν, / τον 
Φοίβον τον Απόλλωνα και αυτήν την Αφροδίτην, / τον Κέρβερον και 
Πλούτωνα, του Άδου τον Αλήτην, / και τη Λητώ, αυτόν τον Παν κι 
αυτήν την Περσεφόνην, / τον Γανυμήδην του Διός, οπού τον πιάνουν 
πόνοι, / την Κίρκην την φθοροποιόν, την Θέτιν του Νηρέως, τον Άμ-
μωνα και Δούναβιν, την Βάαλ του Θηρέως, / γιατί ’ναι είδωλα κωφά, 
έργα χειρών ανθρώπων / και δεν γροικούν ουδεποσώς ουδέ κανένα 
τρόπον. / Όμως εμείς πιστεύομεν τον Ποιητήν του νόμου… κτλ. (στ. 
850-861).8 

Η μητέρα των επτά παίδων ενισχύει τα παιδιά της να μείνουν στα-
θερά στην πίστη του Μωυσή, και ο Διδάσκαλος του Βασιλέως απευθύνει 
το λόγο στον πρώτον παίδα, τον μεγαλύτερο, εκθειάζοντας τα θαύματα 
της αρχαίας ελληνικής μυθολογίας: 

Για ‘πέ μου συ, παμμίαρε, δεν είν’ θεός ο Άρης; / δεν είν’ του 
Κρόνου έγγονας και του Διός κλωνάρι; / Δεν είν’ θεός <’ς> τους ου-
ρανούς ειρήνης και πολέμου; / δεν θανατώνει πάντοτε τους άναν-
δρους; για ‘πε μου. / Και δα ο Ζευς δεν είν’ θεός, άνω κατοικημένος, 
/ σ’ Όλυμπον κ’ εις τον ουρανόν απ’ όλους υμνημένος; / Δεν είν’ πα-
τέρας των θεών και των ανδρών αντάμα, / καθώς ο Όμηρος φησίν ο 
ποιητής και άλλοι άμα; / Και ο Πλάτωνας ο ποιητής θεούς δεν επρο-
σκύνα, / τον Δίο και Απόλλωνα, τον Άρην δεν ετίμα; / Κ’ εκείνος ο 
διδάσκαλος ο μέγας Ισοκράτης / δεν παραγγέλλει φανερά, ωσάν κι ο 
Ιπποκράτης, / τα είδωλα να σέβωμεν και να τα προσκυνούμεν / και να 
τα θυσιάζωμεν, πολλά να τα τιμούμεν; / Ν[α] ‘δήτε θαύματα πολλά 
που ‘καμαν οι θεοί μας, / οπού ‘ν’ όλα παράδοξα, καθώς λέν’ οι σοφοί 
μας: / ο Κρόνος, που ‘ν’ πρώτος θεός, έτρωγεν τα παιδιά του, / ου-
δόλως δεν τα έφηνεν να ζήσουν τα έκγονά του. / Και διά τούτο η Ρέα 
<η> θεά, που ήτονε γυνή του / τον Ζευ σαν τον εγέννησεν, οπού ‘τον 
για τιμή του, / έφερεν τους Κορύβαντας και άλλα θεριά μεγάλα, / σαν 
κλαθμυρίζει το παιδί, να μην γροικά τα άλλα· / κ’ έβαλεν εις το πλάγι 
του πέτρα πολλά μεγάλη. / Και ο Κρόνος πάλε θάρρεψε πως ήτον το 
παιδάκι / κ’ ήρπαξεν κ’ ήφαν βιαστικά την πέτρα κ’ είχεν θάρρος / 

                                                 
8 Ό.π., 172. 
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πως έφαγεν τον Δία του και πήρεν τον ο Χάρος. / Κ’ έτσι ο Ζευ εγλύ-
τωσε, στον ουρανόν ανέβη, / τον Κρόνον εξελύγκησε, στον Άδην εκα-
τέβη. / Και διά τούτο γίνηκεν πατήρ ανδρών θεών τε / και με την Ή-
ραν έσμιξεν όθεν και προσκυνώνται. / Την Αθηνάν εγέννησε μέσ’ από 
το κεφάλι / και ο Ήφαιστος εθαύμασε και τρόμαξέ την πάλι· / και την 
Σεμέλ’ εγκάστρωσε γυναίκα με μοιχείαν / και αυτόνον τον Διόνυσον 
είχεν εις την κοιλίαν. / Κ’ η Ήρα την εγέλασε, για να παρακαλέση / 
τον Δία, σαν πάγη σ’ αυτήν, οι ποιηταί σαν λέσι, / να πάρη και τον 
κεραυνόν, για να τον δη τι είναι, / κ’ έτσι την εκεραύνωσε και κάγηκεν 
γι’ αυτήνε, / κ’ έσχισεν την κοιλίαν της κ’ έβγαλεν το παιδάκι / κ’ εις 
το μερί του το ‘βαλεν, που ‘τονε μωρουδάκι. / Και σαν ετελειώσασιν οι 
μήνες οι εννέα, / οι πόνοι τον επιάσασι τον Δία τον γενναία / κ’ έσχι-
σεν πάλι το μερί και το παιδί εβγάζει, / Διόνυσον τον έβγαλεν κ’ έτσι 
τόνε φωνάζει. / Και πάλιν κύκνος έγινεν, πουλί με τες φτερούγες, / 
Την Τυνδαρίδα εύρηκεν και κάθουντον στις ρούγες / και σμίγηκεν και 
μετ’ αυτήν κ’ έκαμεν την Ελένην / την εύμορφην, την θαυμαστήν ‘κεί-
νην την ακουσμένην. / Και πάλιν μ’ άλλη εσμίγηκεν, κάμνει τον Ηρα-
κλέα, / οπού ‘χεν δύναμιν πολλήν παρά τον Αχιλλέα. / Και με την 
Μαίαν σμίγηκεν και τον Ερμήν εβγάζει, / εκείνον τον διάκτορα, που 
τες ψυχές κολάζει. / Και, για να κλέψη ο Προμηθεύς το πυρ και να το 
χώση / κάτω στην γην και παρευθύς ανθρώπων να το δώση, / για τού-
το πρόσταξεν ο Ζευς Ήφαιστον τον θεόν μας / και την Πανδώραν έ-
πλασεν, οπού ‘τον για κακό μας, / κ’ εδέκτην την Επιμηθεύς αυτείνην 
την Πανδώρα / γυναίκαν, οπού έφερεν κακά σ’ όλη την χώρα· / κι αυ-
τείνη έπιασεν ευθύς, τον πίθον ξεσκεπάζει, / οπού ‘χεν μέσα τα κακά 
φραμένα και τα βγάζει. / Κ’ έτσι ήβγαν όλα τα κακά στον κόσμον, 
στους ανθρώπους / κ’ έμεινεν μέσα η ελπίς στον πίθον χώρις κόπους. / 
Για ‘δε λοιπόν καμώματα οπού ‘καμεν ο Ζευς μας, / μέγας θεός θα-
μάσματα και αυτός ο Προμηθεύς μας (στ. 944-1007). 

Ο πρώτος παις, βέβαια, δεν πείθεται από το μυθολογικό μάθημα: 
Δε ντρέπεσαι, κακόμοιρε, να λες τα παραμύθια / σάλια και μύξες 

και λωλιές, χωρίς καμμιάν αλήθεια; / Ανάθεμαν και τους θεούς και τα 
θαμάσματά τους / τα ντροπιασμένα πράγματα και τα καμώματά τους. 
/ Εμείς πιστεύομεν Θεόν τον Ποιητήν του κόσμου κτλ. (στ. 1008-1012). 

Και υφίσταται το μαρτύριο επί σκηνής. Πρέπει να φανταστούμε, πως 
αυτά τα λόγια τα εκστομούν μαθητές μιας σχολικής τάξης σε ορθόδοξο 
φροντιστήριο ή ιησουιτικό κολέγιο, σε μια σχολική παράσταση ενώπιον 
των γονέων τους και της καλής κοινωνίας της πόλης της Χίου.9 Πέρα από 
                                                 

9 Μια τέτοια παράσταση, για την οποία έχουμε κάπως περισσότερες λεπτομέρειες, έγινε 
στις 29 Δεκεμβρίου 1723 στη Νάξο με έργο την Τραγέδια του Αγίου Δημητρίου, (Γ. Βαρζε-
λιώτη / Β. Πούχνερ, «Αναστηλώνοντας μια θεατρική παράσταση: η παράσταση του “Αγίου 
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την προπαγανδιστική λειτουργικότητα υπέρ της χριστιανικής πίστης και 
εναντίον των Ελλήνων (των ειδωλολατρών) η εκτενής παράθεση λεπτομε-
ρειών της ελληνικής μυθολογίας λειτουργεί και ως απόδειξη του υψηλού 
μορφωτικού επιπέδου της σχολής.10 Ταξιδιώτες ονόμασαν τη σχολή του 
Αγίου Αντωνίου «Πανεπιστήμιο της Ανατολής». 

Το αποκορύφωμα της παρωδιακής χρήσης της ελληνική μυθολογίας εί-
ναι ο λόγος του τρίτου παίδα, ο οποίος, μάλιστα, βιάζεται να υποστεί το 
μαρτύριο. Η σάτιρα της ελληνικής μυθολογίας λειτουργεί εδώ με σαφή 
στόχο να προκαλέσει το γέλιο του κοινού. 

Δεν απαντέχω, τύραννε, εγώ για να με κράξης / νά οπού θεληματι-
κώς εβγαίνω να με σφάξης. / Μα ‘πε μου, μιαρώτατε τύραννε, ποιον 
να θύσω: / τον Άρην τον μοιχότατον θέλεις να προσκυνήσω, / που μοί-
χευεν και πόρνευεν θεάν την Αφροδίτην / και μίανεν ο άθλιος του Ή-
φαιστου την κοίτην; / οποίος επαράγγειλεν του ήλιου να ξανοίγη, / 
ωσάν τους ‘δη να σμίγουνται μαντάτον να του δίδη. / Όμως με τέχνη ο 
Ήφαιστος δίκτυά ‘χεν σιδερένια / και τους εσφάλισεν τους δυο με την 
μεγάλην έννοια / και τους θεούς εκάλεσεν κ’ ήλθασιν όλοι αντάμα / 
άνδρες, γυναίκες για να ‘δουν, θεοί, θεές αντάμα, / τον Δία τον πορ-
νοβοσκόν αυτόν τον πατραλοίαν, / οπού τον Κρόνον έδιωξεν με άπο-
νον καρδίαν. / Να θυσιάσω για θεόν οπού ‘κλαιγεν σαν σώμα / υιόν 
του που σκοτώθηκεν, ‘κείνον τον Σαρπηδόνα, / οπού εγίνηκεν χρυσός 
κύκνος και ταύρος άμα, / για να πορνεύη κορασιές και ύπαντρες α-
ντάμα; / ‘Δέτεν, εσείς π’ ακούετεν, θεούς που προσκυνούσι / οι Έλ-
ληνες και σέβονται και σαν θεούς τιμούσι. / Δεν προσκυνώ ουδέ τιμώ 
ούτε την Αφροδίτην / για τες μοιχείες που ‘καμεν και μίανεν την κοίτην 
/ του Ήφαιστου του κούτζαυλου, οπού ‘ν’ θεός χαλκέας / ατζίγγανος 
με το σφυρί, μαύρος και καρβουνέας. / Τον Φοίβον τον Απόλλωνα δεν 
προσκυνώ ποτέ μου, / γιατί κ’ η Δάφνη έφυγεν από αυτόν, καλέ μου. 
/ Την Άρτεμιν την τρομεράν δεν τήνε θυσιάζω, / την βαρβαροφονεύ-
τρια στο νου μου δεν την βάζω, / μήτε του κλέπτου του Ερμή δεν δίδω 
‘γω θυσίαν, / οπού ‘ναι του Διός παιδί, της Μαίας με μοιχείαν. / Την 
Αθηνάν δεν την τιμώ, γιατί αγαπά τους φόνους / και της Τρωάδος έ-
δωκεν σφαμούς πολλούς και πόνους. / Την Ήραν την μισόθεον δεν την 
                                                                                                                   
Δημητρίου” στις 29 Δεκεμβρίου 1723 στη Νάξο και οι συντελεστές της», Παράβασις. Επι-
στημονικό Δελτίο του Τμήματος Θεατρικών Σπουδών του Πανεπιστημίου Αθηνών 3, 2000, 
123-66). Το κείμενο του έργου έχει εκδοθεί: Η Τραγέδια του Αγίου Δημητρίου. Θρησκευ-
τικό δράμα με κωμικά ιντερμέδια, αγνώστου ποιητή, που παραστάθηκε στις 29 Δεκεμ-
βρίου 1723 στη Ναξία. Κριτική έκδοση με εισαγωγή, σημειώσεις και γλωσσάριο Νικόλαος 
Μ. Παναγιωτάκης (†) , Βάλτερ Πούχνερ, Ηράκλειο 1999. 

10 Γι’ αυτήν την πλευρά της λειτουργίας των ιησουιτικών κολεγίων και των θεατρικών 
τους παραστάσεων βλ. Β. Πούχνερ, «Ο Ζήνων και το πρότυπό του», Ελληνική Θεατρολογία, 
Αθήνα 1988, 215-97. 
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τιμώ σαν Έλλην, / γιατί με δόλον έκαυσεν εκείνην την Σεμέλην. / Τον 
Ηρακλέα και τον Παν, την Ρέα και τον Κρόνον, / τον Πλούτων’ και 
τον Ποσειδών’, το κρονικόν τον γόνον, / την Θέτιν και τον Τάνταλον 
και αυτάς τας Νεραΐδας / τας έχω πόρνας και μοιχούς ωσάν τας Α-
χαΐδας. / Ανάθεμα και τους θεούς και τα καμώματά τους, / τους ψεύ-
στας, τους πορνοβοσκούς και τους μοιχικωτάτους. / Θεούς μοιχούς να 
προσκυνώ και πόρνους με διδάσκεις, / ανδρόγενους και φονευτάς·  
μούζες και στάκτες να ‘χης! (στ. 1078-1119). 

Αλλάζουμε εποχή: βρισκόμαστε στο χώρο της φαναριώτικης λογοτε-
χνίας λίγο πριν από την Ελληνική Επανάσταση και η υπόθεση είναι η 
κρίση του Πάρη: το έργο λέγεται «Κωμωδία του μήλου της έριδος», ανω-
νύμου Φαναριώτη, που είχε διάφορες εκδοτικές περιπέτειες11. Πρόκειται 
για μια μυθολογική σάτιρα σε περιπαικτικό ύφος Ροκοκό, με στιχουργική 
που θυμίζει τις φαναριώτικες μισμαγιές. Με λεπτό χιούμορ ο στιχουργός 
περιγράφει πώς ο αφελής βοσκός Πάρις εξετάζει σχολαστικά τις τρεις 
θεές ως προς την ομορφιά τους, για να αποφασίσει σε ποια θα δώσει το 
χρυσό μήλο· από τον ζήλο του να είναι απόλυτα δίκαιος δεν διστάζει να 
τις ξεγυμνώσει. Στη δεύτερη πράξη εξετάζει κατ’ αυτό τον εξονυχιστικό 
τρόπο με τη σειρά την Ήρα, την Αθηνά και την Αφροδίτη, η οποία εμφα-
νίζεται μαζί με τον μικρό Έρωτα. Οι σχετικές σκηνές ξεκινούν στερεό-
τυπα με τον «έπαινο του γυναικείου σώματος»: 

Πάρις προς την Ήρα: Ω, τι μεγαλοπρέπεια, τι ύφος βασιλίσσης! / 
πώς φαίνεσαι, κυρία μου, πως είσαι θεία φύσις. / Το βλέμμα σου το 
σοβαρόν, το ήθος σου θαυμάζω. / Η όρασίς σου σεβαστή, μεγαλοπρε-
πεστάτη, / και όλη τρυφερότητα και θέλγητρα γεμάτη, / οπόταν με το 
βλέμμα σου, παρατηρώ, κοιτάζεις, / το σοβαρόν με το γλυκύ εξ ίσου 
μετριάζεις. / Οσμήν τινά ηλύσιον το σώμα σου εκχέει, / ελκύει την 
καρδία μου και συστολήν μ’ εμπνέει. / Τα φρύδια σου της Ίριδος το 
τόξον ομοιάζουν, / οι άνθρωποι εξίστανται, θεοί τα εκθειάζουν. / Το 
πρόσωπόν σου, το λαμπρόν, σελήνην υπερβαίνει, / εις την ιδία του 
μορφή καθότι πάντα μένει. / Το στήθος σου λευκότερον και κρίνου και 
χιόνος / τω όντι, πρέπει εις εσέ στο στέμμα και ο θρόνος (στ. 183-198). 

Αλλά η εξέταση του απλοϊκού και αφελούς βοσκού γίνεται ακόμα εν-
δελεχέστερη: 

Πάρις: Μα άνοιξε, παρακαλώ… - Ήρα: Τι πράγμα; - Πάρις: Τους 
μαστούς σου, / τα δύο στηθικά φυτά, καρπούς τους θαυμαστούς σου. 
- / Ήρα: Ιδού… - Πάρις: Ω Ζευ! Τρελάθηκα, Θεέ: τι ευωδία, / παρα-

                                                 
11 Βλ. Β. Πούχνερ, Μυθολογικές και φιλοσοφικές σάτιρες στο ελληνικό προεπαναστα-

τικό θέατρο (αρχές 19ου αιώνα). Κωμωδία του μήλου της έριδος, Επάνοδος, ήτοι Το φα-
νάρι του Διογένους. Φιλολογική έκδοση, Αθήνα, Ακαδημία Αθηνών 2004 (Κείμενα και μνη-
μεία του ελληνικού προεπαναστατικού θεάτρου, τόμ. 1), 103-55 (εισαγωγή 67-101). 
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τηρώ εις όλα σου πως είσαι συμμετρία. / Και παρακάτω… - Ήρα: Τι 
ζητείς, θε να με γεγυμνώσης; / Το δέχομια εάν εδώ το μήλον με το 
δώσης. – / Πάρις: Με συγχωρείς, κυρία μου, αν δεν σε υπακούσω, / 
δεν θέλω εις τα χρέη μου ποτέ μου να προσκρούσω. - / Ήρα [καθ’ ε-
αυτή]: Κατάλαβα, κατάλαβα… ποτέ… καμμία άλλη / μα πλέον τώρα 
ας σταθή… η γλώσσα μου μη σφάλλη. / [Δυνατά]: Πως είμαι, βλέπεις, 
βασιλίς, και εξουσίαν έχω, / και ίσως εις τα θέλγητρα τας άλλας υπε-
ρέχω. / Εν τούτοις σε υπόσχομαι και κράτος κ’ εξουσίαν, / αν μ’ έδι-
δες της εκλογής κ’ εσύ πληροφορίαν. / Ειπέ… - Πάρις: Κατά τα θέλ-
γητρα, θεά μου, όπου έχεις, / τας άλλας δύο έπεται εσύ να υπερέχης. 
/ Δεν είδα τόσας χάριτας ποτέ εις άλλην νέαν, / και σοβαρήν και σε-
βαστήν επίσης και ωραία. / Μα άνοιξε… - Ήρα: Να, κοίταξε. - Πάρις: 
Τι τέρας, αχ! θεά μου, / τοιαύτον τελειότητα δεν έτυχον ποτέ μου. / 
Παρατηρώ τα σεβαστά ισόμετρά σου μέλη, / είν’ γάλακος λευκώτερα 
γλυτύτατα ως μέλι (στ. 199-222). 

Για να κρίνει ο Πάρις ακόμα καλύτερα την ομορφιά του σώματός της, 
η Ήρα περιπατεί κιόλας πάνω κάτω (Ως και το βήμα σου αυτό μετέχει 
μεγαλείων, / και είναι πλήρης χάριτος και είναι όντως θείον. / Περιπα-
τείς, αλλά πατείς το άθλιόν μου στήθος / με το ευλύγιστον αυτό και 
σοβαρόν σου ήθος στ. 227-230). 

Η σκηνή με την Αθηνά έχει την ίδια διάρθρωση: εδώ ο Πάρις επαινεί 
πρώτα το σοβαρό ύφος και το άτεγκτο ήθος της, τα όπλα, τη δύναμη, αλ-
λά μένει έκθαμβος από την ομορφιά της: ο έπαινος της ομορφιάς εστι-
άζεται κυρίως στο πρόσωπο. Η Αθηνά ζητά από τώρα αφοσίωση και ο 
Πάρις την υπόσχεται. Αλλά είναι επίμονος στην εξέταση των λεπτομε-
ρειών: 

Αθηνά: Τελείαν αφοσίωσιν, ω Πάρι, σε γυρεύω. - Πάρις: Τελείαν 
αφοσίωσιν; αργά το ενθυμήθης. / Βοσκόν με βλέπεις ποταπόν, θαρρείς 
πως είμ’ ευήθης. / Μικρόθεν την σοφίαν σου επόθουν, λαχταρούσα, / 
την ήθελα με έφεσιν και την επιθυμούσα. / Ολίγον άφες προς καιρόν 
το σοβαρόν σου ήθος, / και άνοιξέ με να ιδώ το εύμορφόν σου στήθος. 
- / Αθηνά: Ιδέ. - Πάρις: Θεέ! τρελάθηκα, πασιφαής σελήνη, / σελήνη 
οπού πώποτε ποτέ δεν καταδύνει· / Πανσέληνον το στήθος σου με δύω 
δορυφόρους, / υπερτερεί των οφθαλμών τους αδυνάτους όρους. / Τω 
όντι είναι θαυμαστόν, τω όντι είναι θείον, / με το να είναι καθαυτό της 
γνώσεως ταμείον. / Αν ανοικτόν το στήθος σου τυχόν ποτέ αφήσης, / 
σελήνης την λαμπρότητα αφεύκτως θε να σβύσης. / Και παρακάτω. - 
Αθηνά: Βλέπε. - Πάρις: Α! τοιαύτην συμμετρίαν, / Θεέ! εδημιούργησες 
κατά φιλοτιμίαν. / Τι κρυσταλλώδες το λαμπρόν και γλυκαυγές σου 
χρώμα / δεν είδον, δεν επέτυχον ποτέ εις άλλο σώμα. / Και το σεμνόν 
σου βάδισμα μετέχει μεγαλείου, / μιμείσαι εις το βήμα σου ανατολήν 
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ηλίου. / Περιπατείς και ως λαμπρός με φαίνεσαι πλανήτης (στ. 278-
299). 

Εδώ η Αθηνά τον σταματά, γιατί δεν της αρέσουν οι κολακείες. Ο Πά-
ρις την εκλιπαρεί να αφήσει κατά μέρος το σοβαρό της ύφος. Εκείνη ό-
μως δεν καταδέχεται και αποχωρεί. 

Ακολουθεί η κορύφωση της σωματικής εξέτασης του Πάρη στην Αφρο-
δίτη, που εμφανίζεται με τον μικρό Έρωτα. Και αυτή η σκηνή ξεκινάει με 
τον έπαινο της σωματικής ομορφιάς, που αναφέρεται κυρίως στο βλέμμα 
της. Ύστερα όμως η εξέταση περιπλέκεται εξαιτίας του Έρωτα, που πλη-
γώνει με τα βέλη του τις καρδιές, κάτι που ο αμόρφωτος και άπειρος 
βοσκός δεν μπορεί να καταλάβει. Έτσι, ο μικρός Έρως τού εξηγεί την 
παράδοξη αποστολή του: πληγώνοντας τους ανθρώπους, τους φέρνει την 
ευτυχία. Ο Πάρις εκπλήσσεται πώς ένα τόσο μικρό παιδί μπορεί να αρ-
θρώσει τόσο σοφό και συγκροτημένο λόγο, αλλά αναρωτιέται γιατί συνέ-
χεια τον πληγώνει με τα βέλη του. Η Αφροδίτη του αποκρίνεται ότι ο 
Έρωτας παίζει και προκαλεί ευθέως τον ερωτευμένο βοσκό να κρίνει την 
ομορφιά της· εκείνος στέκεται πάλι στο βλέμμα της, το οποίο βαθαίνει 
ολοένα τις πληγές που του έχουν ανοίξει τα βέλη του Έρωτα.  

Εκείνη σιωπά. 
Πάρις: … Αν σε λαλώ δεν με λαλείς και αν σε βλέπω βλέπεις, / με 

την σιγή σου και εγώ εις σιωπήν προτρέπεις. - / Αφροδίτη: Αχ… Πάρι. 
- Πάρις: Μα το στήθος σου παρακαλώ ν’ ανοίξης / και τους ωρίμους 
σου καρπούς ολίγον να μοι δείξης. - / Αφρ.: Ιδέ. - Πάρις: Θεέ, τα έ-
χασα, τι λάμψις, τι λευκότις! - /  Έρως: Το πρόσωπόν της κοίταξε, ω 
Πάρι μου, εν πρώτοις. - / Πάρις: Το είδα και τρελάθηκα! ω Ζευ! – 
Έρως: Ιδέ, τι χρώμα!  / Παρις: Τω όντι είναι θεϊκόν το τηλαυγές της 
σώμα. / – Έρως: Το πρόσωπόν της; - Πάρις: Ήλιος. - Έρως: Τα μά-
τια της; - / Πάρις: Πλανήται. - / Έρως: Αι τρίχες της; - Πάρις: Είν’ 
καθαυτό χρυσολαμπείς κομήται! - / Έρως: Ιδού ιδέ το στήθος της. - 
Πάρις: Λευκότερον και κρίνου, / λευκότερον και ύδατος γλυκού και 
κρυσταλλίνου. / Αχ!!! - Έρως: Οι μαστοί; - Πάρις: Είν’ θαυμαστοί, 
εξαίσιοι, είν’ τέρας· / τας έπλασεν ο πλαστουργός ως δύο χρυσάς 
σφαίρας.  - /  Έρως: Αι ρώγαις της; - Πάρις: Είν’ ως πυρσοί οπού 
εβγάζουν φλόγες, / είν’ λίθοι αδαμάντινοι αυταί αι δύο ρώγαις. - / 
Έρως: Ιδέ κ’ εδώ, ω Πάρι. - Πάρις: Ζευ! την Ήραν τι την θέλεις; - / 
(Έρως προς την Αφροδίτην): Μα άφησε τα ρούχα σου, μη τόσο τα 
συστέλλης, / θα λάβ’ η κρίσις βέβαια κατ’ έφεσίν μου πέρας. - / Πά-
ρις: Τετέλεσται! - Έρως: Μα κοίταξε! - Πάρις: Τι ηδονή! τι τέρας! - / 
(Έρως προς την Αφροδίτην): Σκεπάσου πλέον. - Πάρις: Αχ, ω Ζευ! 
τον νουν μου χάνω τώρα. - / Έρως: Ειπέ μοι, πως σοι φαίνεται; - 
Πάρις: Εαρινή οπώρα. - / Έρως: Ιδέ την, όταν κάθηται. - Πάρις: Σε-
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λήνη λαμπροτάτη, / ηδονική χαρίεσσα και όλως φαιδροτάτη. - / Έρως: 
Εν ώ κινείται κοίταξε. – Πάρις: Λαμπρότατος πλανήτης. - / Έρως: 
Και ο πλανήτης φαίνεται λαμπρός της Αφροδίτης (στ. 451-476). 

Και μ’ αυτή την επίδειξη του κάλλους ολόκληρου του σώματος, τε-
λειώνει ο διαγωνισμός της ομορφιάς των θεοτήτων του Ολύμπου, που 
υπό το εξεταστικό βλέμμα του άπειρου Πάρη έχει πάρει διαστάσεις ενός 
strip tease: με λεπτό χιούμορ ο συγγραφέας παρωδεί τη γυναικεία φιλα-
ρέσκεια: οι ματαιόδοξες θεές δεν διστάζουν να ξεγυμνωθούν μπροστά 
στον αφελή βοσκό, μόνο και μόνο για να πάρουν το τρόπαιο του χρυσού 
μήλου.  

Απ’ όλα τα έργα της νεοελληνικής λογοτεχνίας που παρουσιάζουν την 
κρίση του Πάρη, αυτό φαίνεται, με την ειρωνική απόσταση και τον λεπτό 
σαρκασμό, το πιο γουστόζικο.  

Από την τραχεία σάτιρα και τον χλευασμό, με τον οποίο αντιμετωπίζει 
την αρχαία μυθολογία το ηθικοδιδακτικό θρησκευτικό δράμα του 17ου 
αιώνα, φτάνουμε στις αρχές του 19ου σ’ ένα λογοτέχνημα με περιπαικτική 
διάθεση και λεπτό χιούμορ. 

Ο 20ός αιώνας, διευρύνει πολύ τις υφολογικές δυνατότητες της παρω-
δίας, και είναι πλέον πολυάριθμα τα θεατρικά έργα που αποτελούν κω-
μικές παραλλαγές θεμάτων της ελληνικής μυθολογίας. Δεν θα σταθώ σε 
μια απαρίθμηση των έργων που αναλύει η Ευσεβία Χασάπη-Χριστοδού-
λου στη δίτομη μονογραφία της,12 αλλά απομονώνω, ως ένα παράδειγμα 
μόνο, τον Ιάκωβο Καμπανέλλη ο οποίος αφιέρωσε δύο έργα του στην ε-
πιστροφή του Οδυσσέα στην Ιθάκη, το Οδυσσέα γύρισε σπίτι (1952) και 
την Τελευταία πράξη (1997).13 Η πορεία από το ένα έργο στο άλλο δια-
γράφει με ενάργεια τις πολλές υφολογικές παραλλαγές της μυθολογικής 
παρωδίας: από τη σύγχρονη πολιτική ερμηνεία ως το φιλοσοφικό στο-
χασμό για την ουσία της τέχνης, του μύθου και του θεάτρου.14  

Αυτά τα στοιχεία μπορούν να αναδειχθούν και σε άλλα έργα, για πα-
ράδειγμα στην εξέλιξη της σάτιρας του Άδη από την Κωμωδία νέα της 
Βλαχίας, (1820),15 όπου δικάζονται οι γιατροί του Βουκουρεστίου για 
τσαρλατανισμό σε δίκη που διεξάγει ο Δίας κατ’ απαίτηση των σκιών 
που βρίσκονται εξαιτίας των γιατρών αυτών στον Άδη, ως την Κωμωδία 

                                                 
12 Ό.π. 
13 Βλ. Β. Πούχνερ, «Η Οδύσσεια του Ιάκωβου Καμπανέλλη. Σκόρπιες σημειώσεις για 

ένα ταξίδι επιστροφής από το Οδυσσέα γύρισε σπίτι (1952) στην Τελευταία πράξη 
(1997)», Πορείες και σταθμοί, Αθήνα 2004, 324-39. 
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του Ιάκωβου Καμπανέλλη (1998),16 όπου ο Άδης παρουσιάζει όλα τα συ-
μπτώματα της οικονομικής ανάπτυξης του Πάνω Κόσμου, ώστε να υπο-
χρεωθεί ο Πλούτωνας να τον κλείσει, αναγκάζοντας τους νεκρούς να μεί-
νουν στο Πάνω Κόσμο. Αυτή η εξέλιξη της παρωδίας της ελληνικής μυθο-
λογίας θα μπορούσε να φωτιστεί και με το παράδειγμα άλλων θεματικών 
κύκλων, αλλά αυτό ξεπερνά πλέον τα όρια μιας μικρής μελέτης, απλώς 
ενδεικτικής για το θέμα αυτό. Μια εξαντλητική πραγμάτευση του θέμα-
τος αυτού, φοβούμαι, θα είχε πλέον την έκταση μιας μονογραφίας. 
 
 
 
 
 
WALTER PUCHNER 

 
Parodies of ancient Greek mythology in modern Greek drama 

 
Starting point of this paper is the “use” of ancient Greek theatre and 

mythology in modern Greek drama. An important category of this sort of 
implementation, common also in European theatre, is the parody of an-
cient Greek mythology, either as concrete thematical, structural and stylis-
tical element in a theatre play, or the whole play is dedicated to this topic. 
This can be firstly traced in religious plays of the Baroque era, where the 
paradoxical events in Greek mythology are ridiculed in a Christian spirit. 
A cumulation of the parodies of Greek mythology can be observed in the 
second half of the 20th century. 

 
 

 

                                                 
16 Πούχνερ, Τοπία ψυχής και μύθοι πολιτείας, ό.π., 826-45. 



ΤΑΣΟΥΛΑ ΜΑΡΚΟΜΙΧΕΛΑΚΗ 
 
 

Πατριωτισμός και αναμνήσεις του μύθου της Ιφιγένειας 
σε δυο έργα του πρώιμου Νεοελληνικού θεάτρου 

 
Στον δάσκαλό μας στο Πανεπιστήμιο Κρήτης 

Θόδωρο Χατζηπανταζή, 
μικρό χάρισμα σε πολλαπλή οφειλή. 

 
πολύ πιο πριν απ’ την Αυλίδα, ένιωθα πάντα 
πως μούχαν δέσει τα μάτια μ’ ένα ξένο μαντίλι, 
πως μ’ είχαν μεταμφιέσει – δεν ήξερα σε τι – πιθανόν σε άγγελο 
ή ελάφι ή πεταλούδα – δεν ήξερα· μόνον 
πούνιωθα πλάι στους ώμους μου νάχουν κολλήσει (όχι κρεμάσει) 
ίσως ένα πανέρι με χάρτινα, ολόλευκα λουλούδια 
ή κάποιο πρόγραμμα θεάτρου, και θάπρεπε 
να προχωρώ πισώπλατα για να το βλέπουν 

 

 
 

Ι ΣΤΙΧΟΙ ΑΥΤΟΙ ΠΡΟΕΡΧΟΝΤΑΙ από τον ποιητικό μονόλογο Η επιστροφή 
της Ιφιγένειας του Γιάννη Ρίτσου,1 που γράφτηκε ανάμεσα στα τέλη 

του 1971 και τα μέσα του 1972. Η Ιφιγένεια προχωρεί με ένα πρόγραμμα 
θεάτρου κολλημένο στους ώμους έτσι που να διαβάζεται από τους γύρω. 
Εικόνα που ασφαλώς εκκινά από το ευριπίδειο παρελθόν της μυθολογι-
κής ηρωίδας και που σ’ αυτή τη μελέτη με βοηθά να αρχίσω να μιλώ για 
δύο άλλες προηγούμενες, θεατρικές «επιστροφές» της στην πρώιμη Νεο-
ελληνική δραματουργία.  

Αλλά ας ορίσουμε πρώτα το υλικό: τα έργα που θα δούμε είναι η Ιφι-
γένεια του Πέτρου Κατσαΐτη από το Επτανησιακό θέατρο, έργο του 1720, 
και η Ιφιγένεια εν Ταυρίδι του Φαναριώτη Νικολάου Σούτζου, που εκδό-
θηκε το 1837. Τον προβληματισμό αν ένα έργο που δημοσιεύεται στα μέ-
σα σχεδόν του 19ου αιώνα μπορεί να θεωρηθεί έργο του πρώιμου Νεο-
ελληνικού θεάτρου, με βοήθησε να τον λύσω η πεποίθηση του Θόδωρου 
Χατζηπανταζή, σε συζήτησή μας, ότι «το Φαναριώτικο Θέατρο, σαν σύ-
νολο, ανήκει στην πριν από τον Διαφωτισμό περίοδο, επομένως πρέπει να 
εξετάζεται ιστορικά μαζί με το Κρητικό, το Επτανησιακό και το Ιησουΐ-
τικο θέατρο των νησιών του Αιγαίου πελάγους, σε μια ενότητα που θα 
μπορούσε να θεωρηθεί γενικά ως η προϊστορία του Νεοελληνικού Θεά-
                                                 

1 Γ. Ρίτσος, Τέταρτη Διάσταση, Αθήνα 222005, 121. 

O 
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τρου. Σε μια ενότητα που θα μπορούσε να χαρακτηριστεί ως το διαλε-
κτικό θέατρο των επιμέρους ελληνικών κοινοτήτων, πριν από την εμφά-
νιση τού, μετά τον Διαφωτισμό, πανελλήνιου θεάτρου, του αρθρωμένου 
πλέον όχι σε τοπικές διαλέκτους, αλλά σε κάποια μορφή πανελλήνιας 
γλώσσας». 

Η Ιφιγένεια του Κεφαλλονίτη Πέτρου Κατσαΐτη ίσως δεν αποτελεί την 
πρώτη προσέγγιση του μύθου της δευτερότοκης κόρης του Αγαμέμνονα 
από το πρώιμο Νεοελληνικό θέατρο: μελετώντας το ιντερμέδιο για τη θυ-
σία της Πολυξένης, που βρίσκεται στο κοινό, αθηναϊκό, χειρόγραφο Πα-
νώριας και Κατζούρμπου του Χορτάτση, η Rosemary Bancroft-Marcus 
καταλήγει ότι ο «τρόπος που χρησιμοποιεί τον χορό [ο Κρητικός ποιητής] 
και η αίσθηση του τραγικού ήθους και διάνοιας υποδεικνύουν ότι είχε 
επίσης διαβάσει τους Έλληνες τραγικούς, ειδικά, ίσως, τον Αγαμέμνονα 
του Αισχύλου, την Αντιγόνη του Σοφοκλή και την Εκάβη και την Ιφιγέ-
νεια εν Αυλίδι του Ευριπίδη».2 Από την άλλη πλευρά, Ιφιγένειες εξακο-
λούθησαν να επιστρέφουν στο Νεοελληνικό θέατρο και μετά την τραγω-
δία του Νικολάου Σούτσου, όπως στο ομώνυμο έργο του Φωτιάδη του 
1916, που επρόκειτο «ουσιαστικά για μετάφραση του πρωτοτύπου», και 
όπως στις εξελληνισμένες Ιφιγένειες του Γκαίτε και του Ρακίνα που με-
ταφράστηκαν μέσα στον 19ο αιώνα, καθώς και στις εμφανίσεις της ηρωί-
δας στα νεοελληνικά έργα που αντλούν από τον ευρύτερο κύκλο των  
Ατρειδών στον εικοστό αιώνα.3 

Tο έργο του Κατσαΐτη, γραμμένο το 1720, αποτελεί ανάπλαση του μύ-
θου της Ιφιγένειας εν Αυλίδι όπως ο συγγραφέας τον άντλησε από την 
Ιφιγένεια του Lodovico Dolce,4 και είναι το περισσότερο μελετημένο από 
τα δύο που με απασχολούν εδώ. Υπάρχει κριτική έκδοσή του από τον 
Εμμ. Κριαρά, του 1950,5 ενώ πιο γνωστό έγινε στο θεατρόφιλο κοινό από 
την παράσταση της διασκευής του Σπύρου Ευαγγελάτου Ιφιγένεια [εν 
Ληξουρίω], του 1979.6 Το επτανησιακό έργο είναι γραμμένο σε ομοιοκα-
τάληκτο δεκαπεντασύλλαβο με έντονα τα στοιχεία του ιδιώματος.  

                                                 
2 R. Bancroft-Marcus, «Ιντερμέδια», στον τόμο: David Holton (επιμ.), Λογοτεχνία και 

κοινωνία στην Κρήτη της Αναγέννησης, μτφ. Ν. Δεληγιαννάκη, Ηράκλειο 1997, 217. 
3 Γ.Π. Πεφάνης, «Μακρινά ταξίδια μυθικών προσώπων. Η Κλυταιμνήστρα και ο Αγαμέ-

μνων στο Νεοελληνικό Θέατρο (1720-1996)», στου ίδιου: Κείμενα και νοήματα. Μελέτες 
και άρθρα για το θέατρο, Αθήνα 2005, 67-71. 

4 E. Κριαράς, «Τα βασικά ιταλικά πρότυπα των τραγωδιών του Πέτρου Κατσαΐτη», 
Νέα Εστία 69 (Ιαν. – Ιούν. 1961) 169-71. Για τον Dolce και το έργο του, βλ. R.H. Terpening, 
Lodovico Dolce, Renaissance Man of Letters, Toronto, Buffalo, London 1997. 

5 Ε. Κριαράς, Κατσαΐτης. Ιφιγένεια – Θυέστης – Κλαθμός Πελοποννήσου. Ανέκδοτα 
έργα, Κριτική έκδοση, Αθήνα 1950. 

6 Πέτρος Κατσαΐτης, Ιφιγένεια [εν Ληξουρίω], επιμ. Σπύρος Ευαγγελάτος, Αθήνα 1995. 
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Την εξάρτησή του από το ιταλικό έργο έδειξε ο Κριαράς στο μελέ-
τημά του που αναφέραμε πιο πριν, και που δημοσιεύτηκε δέκα χρόνια 
μετά την έκδοση, χωρίς ωστόσο να προχωρήσει τότε σε αναλυτική σύ-
γκριση των δύο έργων, περιοριζόμενος μόνο σε γενικές παρατηρήσεις 
όπως ότι ο «Κεφαλονίτης στιχουργός άλλοτε μεταφράζει με επιτυχία το 
ιταλικό κείμενο και άλλοτε παραφράζει πλατειάζοντας».7 Αυτό που επι-
σημαίνει ο Κριαράς, και αποτελεί το πιο αξιοπρόσεκτο στοιχείο του έρ-
γου, είναι η παρέκκλιση της επτανησιακής Ιφιγένειας τόσο από τον ευ-
ριπίδειο μύθο όσο και από την τραγωδία του Dolce, όταν στην Ε΄ πράξη 
δίνει μια εντελώς διαφορετική τροπή στην υπόθεση, με τη συμμετοχή 
προσώπων της ιταλικής Commedia dell’Arte και της Κρητικής κωμωδίας 
σε τρεις σκηνές, και με το ευφρόσυνο τέλος που φέρνει ο γάμος Ιφιγέ-
νειας και Αχιλλέα. Όλη η πρωτοτυπία του Κατσαΐτη εκεί βρίσκεται, εκεί 
και ένας γερός κρίκος που συνδέει το έργο του με το Κρητικό θέατρο και 
την ιταλική κωμωδία και τον τοποθετεί στο τέλος μιας διαδρομής δύο 
αιώνων αναβίωσης του αρχαίου ελληνικού και ρωμαϊκού θεάτρου κατά 
την ύστερη Αναγέννηση στις βενετοκρατούμενες περιοχές του ελλαδικού 
χώρου. Μάλιστα, διαβάζοντας προσεκτικά την Ιφιγένεια έχει κανείς την 
αίσθηση ότι ο ποιητής της επιτέμνει σ’ αυτό του το έργο την επίδραση 
που πρέπει να έχει δεχτεί από όλη τη θεατρική παραγωγή του Χορτάτση 
– αλλά ετούτη η συζήτηση δεν χωρά στην παρούσα μελέτη και γι’ αυτό 
επιφυλάσσομαι να την παρουσιάσω μελλοντικά σε ξεχωριστή εργασία.  

Εκείνο που θέλω να επισημάνω εδώ, γιατί αυτό αποτελεί το κύριο 
σημείο εστίασής μας, και δεσπόζει στην Ιφιγένεια του Σούτσου παρακά-
τω, είναι ο πατριωτισμός του ποιητή όπως εκδηλώνεται στην E΄ πράξη 
και στον Επίλογο του έργου. Είναι γνωστό ότι ο Κατσαΐτης είχε πολεμή-
σει στο πλευρό των Ενετών κατά των Τούρκων, στην Πελοπόννησο, τον 
τόπο που είχε γίνει δεύτερη πατρίδα του, αφού έζησε εκεί περισσότερα 
από 25 χρόνια. Κατά τη συμμετοχή του στην άμυνα του Ναυπλίου μάλι-
στα, πιάστηκε αιχμάλωτος των Τούρκων και οδηγήθηκε στην Κρήτη μετά 
την άλωση του φρουρίου στις 9 Ιουλίου του 1715. Η Ιφιγένεια γράφτηκε 
στην Κεφαλλονιά μετά από τις περιπέτειες του πολέμου, της διετούς  
αιχμαλωσίας και της εξαγοράς της ελευθερίας του ποιητή.8 Γι’ αυτό δεν 
πρέπει να είναι χωρίς σημασία η επιλογή ενός έργου με πρωταγωνίστρια 
την ηρωίδα-σύμβολο της αυτοθυσίας για το καλό της πατρίδας. Η ίδια η 
Ιφιγένεια λέει στη δεύτερη σκηνή της Ε΄ πράξης, όταν ο πατέρας της την 
οδηγεί στο βωμό, πριν γίνει γνωστό ότι ο χρησμός ήταν λανθασμένος και 
ότι άλλες ήταν οι βουλές της Άρτεμης: 

                                                 
7 Κριαράς, ό.π. (σημ. 4) 712. 
8 Βλ. το πρώτο κεφάλαιο της Εισαγωγής του Ε. Κριαρά («Ο Πέτρος Κατσαΐτης και η 

συγγραφική του δραστηριότητα»), ό.π. (σημ. 5) ζ΄ - ια΄.  



Τ. Μαρκομιχελάκη 222 

 
Ιδού οπού ’λθα, κύρη μου, και θεληματική μου 
χαρίζω εις το θάνατο ετούτο το κορμί μου 
για την τιμήν και όφελος όλης της ακριβής μας 
Ελλάδος, της περίφημου πατρίδος τσ’ εδικής μας. (113-116) 

 
Μα και ο ποιητής στην Αφιέρωση του έργου του, αυτή την αρετή της 

ηρωίδας του εξαίρει, σε μιαν αποστροφή προς εκείνην: 
 

Κ’ εσύ, γλυκύ μου γέννημα, περίσσια κοπιασμένο, [...] 
όπού για την πατρίδα σου έταξες την ζωή σου.      (95, 112) 

 
Και στον Επίλογο του έργου, που τον εκφωνεί ο Οδυσσέας, εκείνο το 

μήνυμα που ο Κατσαΐτης επιλέγει να μείνει στο μυαλό των θεατών κα-
θώς φεύγουν από το θέατρο είναι η αγάπη προς την πατρίδα, η οποία 
προστίθεται τώρα στην ιδέα της τιμής, που ήταν το κεντρικό θέμα του 
Προλόγου: 

 
διά να αγροικήσετε Ελλήνων τραγεδία 
κι’ ακούσετε μ’ απομονή πολλή και ησυχία 
των άξιων προγονέων μας την μεγαλοψυχία, 
που για του γένους την τιμήν και για την πατριά τους 
εβάναν εις τον θάνατον ζωή και τα παιδιά τους... 
καθώς είδετε πόκαμε τούτη η κορασιοπούλα 
η όμορφη Ιφιγένεια και η βασιλοπούλα, 
οπόδωσε στον θάνατο την ίδια τη ζωή της 
να τήνε θυσιάσουσι μ’ όλην τη θέλησή της 
για της πατρίδος το καλό και διά την τιμή της,      (6-17) 

 
και κατόπιν διατυπώνει το τελικό «ηθικό δίδαγμα»-παρότρυνση προς 
τους θεατές, το οποίο είναι πάλι ένας συνδυασμός πατρίδας και τιμής: 

 
Για τούτο ξόμπλι επάρετε οκ τούτους κι’ απατοί σας. 
Για της πατρίδος την τιμή δίδετε τη ζωή σας...       (31-32) 

 
Ο Κατσαΐτης πέθανε το 1742, σχεδόν 100 χρόνια πριν εκδοθεί και πα-

ρασταθεί για πρώτη φορά, το 1837, η έτερη Ιφιγένεια του πρώιμου Νεο-
ελληνικού θεάτρου: αυτή του Νικολάου Σούτζου ή Σούτσου,9 γιου του 
τελευταίου Φαναριώτη ηγεμόνα της Βλαχίας Αλεξάνδρου, ο οποίος είχε 
πεθάνει τον Ιανουάριο του 1821, λίγες μέρες πριν ξεσπάσει η Επανά-
σταση.  

                                                 
9 Ιφιγένεια εν Ταυρίδι. Τραγωδία εις 5 πράξεις παρά Ν.Α. Σούτζου, εν Αθήναις, εκ της 

τυπογραφίας Ανδρέου Κορομηλά, 1837. 
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Η Ιφιγένεια εν Ταυρίδι, έργο σε πέντε πράξεις όπως και του Κα-
τσαΐτη, σε ομοιοκατάληκτο δεκαπεντασύλλαβο κι αυτή, διαφέρει ασφα-
λώς από τα έργα της προγενέστερης κρητοεπτανησιακής παραγωγής ως 
προς τη γλώσσα: εδώ έχουμε τη φαναριώτικη καθαρεύουσα, που σήμερα 
μπορεί συχνά να μας προκαλέσει ένα μειδίαμα με τους γραμματικούς της 
τύπους, ειδικά σε θέση ρίμας. Ως προς τα μετρικά του έργου, αρκεί να 
περιοριστώ σε λίγες σημειώσεις: Κύριος κανόνας του δεκαπεντασύλλαβου 
παραμένει και στο έργο αυτό η ισομετρία, με λιγοστούς διασκελισμούς. 
Συχνότερα έχουμε άρσεις της νοηματικής τομής στο μέσον του στίχου με 
ονοματικά και ρηματικά σύνολα που δεν μπορούν να «σπάσουν» νοημα-
τικά. Δεν λείπουν οι παραλληλισμοί μέσα σε στίχο ή δίστιχο και τα 3μερή 
και 4μερή χνάρια, ενώ συχνά γίνονται αποτελεσματικές παρηχήσεις συμ-
φώνων. Περισσότερο εντυπωσιακή είναι όμως η αντιλαβή ακόμη και πά-
νω σε αλλαγή σκηνής: Δέκα φορές μία σκηνή τελειώνει και μία και-
νούργια αρχίζει μέσα στον ίδιο στίχο – φαινόμενο που δεν απαντά στην 
κρητοεπτανησιακή δραματουργία.  

Η υπόθεση του έργου αντλείται μέχρι ένα σημείο από την Ιφιγένεια 
την εν Ταύροις του Ευριπίδη, βαδίζει παράλληλα με το αρχαίο έργο μέ-
χρι το μέσον της Γ΄ πράξης, και αποκλίνει εντελώς στην Δ΄ και Ε΄, με κυ-
ριότερη διαφοροποίηση τη θανάτωση του Θόαντα, ο οποίος εδώ εμφα-
νίζεται ως ένας στυγνός τύραννος, χαρακτήρα που δεν είχε στο ευριπί-
δειο έργο. Την πλοκή έχουν περιγράψει ο Νικόλαος Λάσκαρης10 και η 
Ευσεβία Χασάπη-Χριστοδούλου,11 αλλά καθώς το έργο δεν έχει γνωρίσει 
νεότερη έκδοση, είναι άγνωστο στις λεπτομέρειές του στο ευρύτερο κοινό, 
ακόμη και σε μελετητές του θεάτρου της εποχής. 

Tο έργο ξετυλίγεται γύρω από πέντε θεματικά κέντρα: τον χωρίς α-
νταπόκριση έρωτα, τη φιλία και την αδελφική αγάπη, την αγάπη για την 
πατρίδα και την τυραννοκτονία. Τα τρία πρώτα εξαίρονται ασφαλώς στο 
πλαίσιο της πλοκής, τα δύο τελευταία όμως είναι αυτά που φέρουν το 
βάρος των πατριωτικών μηνυμάτων που θέλει να στείλει ο συγγραφέας 
και που αποτελούν το σημείο εστίασής μας εδώ. Θυμίζω σύντομα ότι δύο 
χρόνια νωρίτερα ο Όθωνας έχει αναλάβει προσωπικά τη διακυβέρνηση 
της χώρας, βρισκόμαστε έξι χρόνια πριν από την επανάσταση για το Σύ-
νταγμα, και μόλις επτά μετά τη δημιουργία του μικρού ανεξάρτητου ελ-
ληνικού κράτους, ενώ το μεγαλύτερο μέρος του ελλαδικού χώρου είναι 
ακόμη αλύτρωτο, και αποτελεί τμήμα της Οθωμανικής αυτοκρατορίας. Οι 

                                                 
10 Ν.Ι. Λάσκαρης, Ιστορία του Νεοελληνικού Θεάτρου, τ. Β΄, Αθήνα 1939, 213-6.  
11 Ε. Χασάπη-Χριστοδούλου, Η ελληνική μυθολογία στο Νεοελληνικό δράμα, από την 

εποχή του Κρητικού θεάτρου έως το τέλος του 20ού αιώνα, τόμ. Α΄, Θεσσαλονίκη 2002, 
393-7.  
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συμβολισμοί, λοιπόν, είναι προφανείς και η επιλογή του μύθου της Ιφιγέ-
νειας στη χώρα των Ταύρων φαίνεται επιτυχής. 

Για το συναισθηματικό βάρος που φέρει η αγάπη για την πατρίδα, 
κυριότερος μάρτυς η χρήση της ίδιας της λέξης «πατρίδα», και μάλιστα 
τα σημεία όπου την τοποθετεί ο ποιητής: Ο ρόλος της Ιφιγένειας, στην α΄ 
σκηνή της Α΄ πράξης, αρχίζει με τη λέξη να εμφανίζεται αμέσως από τον 
δεύτερο στίχο των λόγων της, ενώ με την ίδια λέξη κλείνει και ο ρόλος 
της και το έργο ολόκληρο, αφού η «πατρίς» είναι η μία από τις λέξεις 
της τελευταίας ρίμας της Ε΄ πράξης, ομοιοκαταληκτώντας μάλιστα – ε-
ντελώς συμβολικά – με τη ζωή: «Συ, ήτις με ανέθρεψας παμπόθητος 
πατρίς μου, Συ δέχθητι και τας λοιπάς ημέρας της ζωής μου», λέει η 
Ιφιγένεια ολοκληρώνοντας την τραγωδία. Οι υπόλοιπες πιο ενδεικτικές, 
από τις πολλές, ρίμες με την πατρίδα είναι: «πατρίδος – Ελληνίδος», 
«πατρίδος – ελπίδος» και «πατρίς μου – ψυχής μου».  

  Η Ιφιγένεια πέφτει συχνά σε παραληρήματα πατριδολατρίας ό-
πως αυτό στην Β΄ πράξη: 

 
Ας γίνω τώρα δεύτερον θυσία της πατρίδος,  
ας δείξω το πως ευμοιρώ καρδίας Ελληνίδος. 
Εις ξίφος με παρέδωκεν ασπλάχνως η πατρίς μου, 
πλην προτιμάται η πατρίς και τώρα της ζωής μου. (σ. 25) 

 
Ενώ και ο Ορέστης αργότερα θα δώσει προτεραιότητα στην πατρίδα 

έναντι της ανθρώπινης ζωής: 
 

Ο θάνατος είν’ αρετή, οπόταν μ’ ευδοξία 
εις την πατρίδα εαυτόν προσφέρη τις θυσίαν. (σ. 37) 
 

Άλλωστε, τον θάνατο μόνο οι βάρβαροι τον φοβούνται: «Ποτέ καρδία 
Ελληνίς δεν πρέπει να πτοήται. Βαρβάρου είναι ίδιον θάνατον να φο-
βήται». (σ. 59) 

Επιπλέον, ο πατριωτισμός στο έργο αυτό συνδέεται άρρηκτα με την 
τυραννοκτονία, που αποτελεί την προϋπόθεση για να μπορέσουν τα α-
δέλφια με τον φίλο τους Πυλάδη να απολαύσουν το ευεργέτημα της επι-
στροφής τους στην πατρίδα – επιστροφή που συναντά ανυπέρβλητο ε-
μπόδιο τον «αιμοβόρο» τύραννο Θόαντα. Τα θεατρικά έργα με πλοκή 
τυραννοκτονίας έκαναν την πρώτη εμφάνισή του στα χρόνια του Καπο-
δίστρια, όπως έχει περιγράψει ο Θ. Χατζηπανταζής, «για να νομιμοποιή-
σουν τις εμφύλιες συγκρούσεις και να θέσουν σε κίνδυνο την ιερή και 
απαραβίαστη εθνική ομοψυχία».12 Τώρα, δύο χρόνια αφότου ο Όθωνας 

                                                 
12 Θ. Χατζηπανταζής, Το Ελληνικό Ιστορικό Δράμα. Από τον 19ο στον 20ό αιώνα, Η-

ράκλειο 2006, 48. 
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έχει αναλάβει τη διακυβέρνηση της χώρας, το αντιτυραννικό δράμα εξα-
κολουθεί να έχει επίκαιρα μηνύματα να στείλει στους Έλληνες. Στο έργο 
αυτό, η τυραννοκτονία προετοιμάζεται σε όλη τη διάρκειά του από το 
πορτρέτο του αιμοσταγούς τυράννου που ο Νικόλαος Σούτσος φροντίζει 
συνεχώς να διαπλάθει για τον Θόαντα. Πρόκειται για έναν τύραννο   
«μιαιφόνο» (σ. 3), «βάρβαρο» (σ. 49), που εφαρμόζει «τον σιδηρούν ζυ-
γόν της πειθαρχείας» (σ. 3). Ο Ορέστης θα αναφωνήσει: «Α, τύραννε 
απάνθρωπε! α, αιμοβόρον τέρας» (σ. 50), και αργότερα η ιέρεια Ισμήνη 
θα περιγράψει τη μανιασμένη όψη του: «Και τώρα εδώ έρχεται με μα-
νιώδες ύφος. Πυρ πνέει, πυρ αστράπτουσι δεινόν τα όμματά του» (σ. 
75). Ενώ και ο ίδιος υπερηφανεύεται δύο φορές (σ. 57, 77) ότι «με αίμα 
η καρδία μου σήμερον θα χορτάση». Την πιο γλαφυρή περιγραφή, ω-
στόσο, ένα πραγματικό πορτρέτο του τυράννου, κάνει η Ιφιγένεια, σε μι-
αν αποστροφή της προς τον ίδιο στην τελευταία πράξη, και δίνει έτσι ο-
ριστικά το ηθικό έρεισμα στον αδελφό της για να τον σκοτώσει:  

 
Θηρίον αιματοσταγές και εξηγριωμένον, 
Θηρίον από αίματα και φόνους διψασμένον, 
Συ, τέρας τρομερώτερον των τρομερών τεράτων, 
Κορέσθητι με το αγνόν αίμα των αθανάτων. 
Πολύ το πυρ του ουρανού, ω βάρβαρε, σ’ εφείσθη,     
Πλην τρέμε, τρέμε τύραννε, ακόμη δεν εσβύσθη.        (σ. 78) 

 
Τέσσερα χρόνια μετά την έκδοση και τις πρώτες παραστάσεις της Ιφι-

γένειας, ο Νικόλαος Σούτσος, μαζί με τα αδέλφια του Γεώργιο και Δη-
μήτριο, εξέδωσαν έναν τόμο με λογοτεχνικά έργα τους, τόσο πρωτότυπα 
όσο και μεταφράσεις, η επιλογή των οποίων, σύμφωνα με την Αλεξάνδρα 
Σαμουήλ, που έχει μελετήσει την έκδοση αυτή, «υπαγορεύτηκε από τις 
ελληνικές πολιτικές αναζητήσεις της εποχής».13 Αν μάλιστα κοιτάξουμε 
καλύτερα τα έργα του Νικόλαου που εντάχθηκαν στον τόμο, φωτίζεται 
νομίζω ακόμη περισσότερο η προηγούμενη επιλογή του να διασκευάσει 
την Ιφιγένεια εν Ταύροις δίδοντάς της σαφή πατριωτικό και αντιτυραν-
νικό προσανατολισμό: η ωδή του «Εις τους Γάλλους», που περιέχεται 
στην έκδοση των αδελφών, «με την εξύμνηση του αντιαπολυταρχικού 
πνεύματος, και οι αναφωνήσεις περί πατρίδος, ισότητος και ελευθερίας 
που περιέχονται σε μιαν ποιητική “Επιστολή” του προς τον Γεώργιο Σε-
ρούιο» ευθυγραμμίζονται με το αίτημα των δημοκρατικών του 1842 για 
κατάργηση της μοναρχίας και παραχώρηση συντάγματος, αυτών δηλαδή 

                                                 
13 Α. Σαμουήλ, «Πεζογραφία και αντιαπολυταρχικός αγώνας. Η χρήση μιας “μυθικής 

μεθόδου” στην Αθήνα της δεκαετίας του 1840», Θέματα Λογοτεχνίας 32 (Μάιος-Αύγουστος 
2006) 173. 
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ακριβώς των αιτημάτων που πρέπει να κρύβονται και πίσω από την πα-
τριδολατρία της Ιφιγένειας και την τυραννοκτονία από τον Ορέστη.14  

Μέσα στο ίδιο κλίμα, η παράσταση της σούτσειας Ιφιγένειας «προ-
σφερόταν για τόνωση του αντιαπολυταρχικού φρονήματος και για ηθικό 
παραδειγματισμό».15 Επιπλέον, για τους Έλληνες που ζουν έξω από το 
ανεξάρτητο κράτος, «τα αρχαιοελληνικής υπόθεσης έργα έδιναν λαβή σε 
ομαδικές ονειροπολήσεις του ντόπιου πληθυσμού»: αυτό αποκαλύπτει το 
1868, σε κριτική του για την Ιφιγένεια του Σούτσου ο αρθρογράφος της 
εφημερίδας Νεολόγος της Κωνσταντινούπολης, όπου δόθηκαν πολλές 
παραστάσεις του έργου από το 1863 μέχρι το 1670:  

Πόσον λοιπόν είναι συγκινητικόν διά την καρδίαν παντός Έλληνος 
οπόταν αφαιρούμενος, ούτως ειπείν, από των παντοειδών ανιών και 
πικριών του ενεστώτος, ζη όλως εν τη αρχαιότητι, εν τη εποχή της  
ευκλείας του ελληνικού έθνους· οπόταν βλέπη ανελισσομένην απέναντι 
αυτού την ιστορίαν εκείνην της του Ατρείδου θυγατρός…16  

  
Για τους Έλληνες του ανεξάρτητου βασιλείου, ένα αντιοθωνικό έργο. 

Για τους Έλληνες της διασποράς, μια σύνδεση με το ένδοξο αρχαιοελλη-
νικό παρελθόν. Σε κάθε περίπτωση, η Ιφιγένεια είναι σύμβολο της πατρί-
δας. Είτε πρόκειται για τα βενετοκρατούμενα Επτάνησα του 18ου αιώνα, 
είτε για την Αθήνα και την Πόλη των μέσων του 19ου, η ταλαιπωρημένη 
κόρη του Αγαμέμνονα γίνεται όχημα για τη «σφυρηλάτηση της εθνικής 
ταυτότητας»17 των απογόνων της που παλεύουν να διαπλάσουν τη συλ-
λογική τους συνείδηση μετά από αιώνες ξένης κατοχής.  

 
 
 
 
 
 

                                                 
14 Σαμουήλ, ό.π. (σημ. 13) 173-4. 
15 Δανείζομαι την, ταιριαστή για την Ιφιγένεια του Σούτσου, φράση σε εισαγωγικά από 

τη Σαμουήλ (ό.π., 174) αν και η ίδια τη χρησιμοποιεί για την ανάγνωση άλλων μεταφρασμέ-
νων έργων που περιλαμβάνονταν στον τόμο των αδελφών: «της μυθοπλαστικής απεικόνισης 
από τον Φλοριάν του αγώνα για αποτίναξη της ξενοκρατίας (Γουλιέλμος Τέλλος) και για 
μιαν ευνομούμενη πολιτεία (Νουμάς Πομπίλιος)».  

16 Θ. Χατζηπανταζής, Από του Νείλου μέχρι του Δουνάβεως. Το χρονικό της ανάπτυ-
ξης του ελληνικού επαγγελματικού θεάτρου στο ευρύτερο πλαίσιο της Ανατολικής Μεσο-
γείου, από την ίδρυση του ανεξάρτητου κράτους ώς τη Μικρασιατική Καταστροφή, τόμ. 
Α1 (1828–1875), Ηράκλειο 2002, 335. 

17 Η μεταφορική φράση είναι του Θ. Χατζηπανταζή από το προλογικό σημείωμα της μο-
νογραφίας του για το Ελληνικό Ιστορικό Δράμα (ό.π., σημ. 12) 10. 
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Patriotism and reminiscences of the myth of Iphegenia in two plays of 

early Modern Greek drama 
 
The present paper examines the ways Iphegenia was treated as a sym-

bol of patriotism in two verse plays of early Modern Greek drama, when 
the political conditions called for such emblems, in both Mainland Greece 
(the newly established small Greek state) and areas under foreign occupa-
tion. These plays are: Iphegenia by Cephalonian warior and poet Petros 
Katsaitis (1720), and Iphegenia in Tauris by Phanariot aristocrat Nikolaos 
Soutsos (1837). Especially in the latter, love for one’s fatherland is un-
breakably connected with tyrannicide, a tradition which started in the 
drama of first governor Ioannis Kapodistrias’ years. 

 





ΑΝΝΑ ΜΙΣΟΠΟΛΙΝΟΥ 
 
 

Η Κλυταιμνήστρα του Καμπανέλλη: μια παράλληλη  
ανάγνωση του διαχρονικού συμβόλου 

 

 
 

 ΙΑΚΩΒΟΣ ΚΑΜΠΑΝΕΛΛΗΣ ΣΤΙΣ ΑΡΧΕΣ της δεκαετίας του ’90 (Νέα 
Σκηνή Εθνικού, χειμερινή περίοδος 1992-3) ασχολείται στο έργο του 

Γράμμα στον Ορέστη με την, πρωτότυπη για τα διεθνή λογοτεχνικά δε-
δομένα, απόφαση της Κλυταιμνήστρας να γράψει στο γιο της.1 Σε αυτό 
το γράμμα αιτιολογεί το φόνο που διέπραξε ως απόρροια της καταπίεσή 
της στο γάμο της. Ένα γράμμα που ο Ορέστης δεν λαμβάνει υπόψη του 
παρά μόνον εκ των υστέρων.2 Η Κλυταιμνήστρα με προμετωπίδα τη μη-
τρική της ιδιότητα ξεδιπλώνει την πλευρά της συζύγου και της ερωμένης. 
Οι ιδιότητες αυτές αλλά και η ανάπτυξή τους στο έργο του ίδιου συγ-
γραφέα Ο Δείπνος, όπου οι νεκροί με τους ζωντανούς συνδιαλέγονται σε 
παράλληλους διαλόγους γύρω από ένα τραπέζι, ανήκουν σε μια πλούσια 
παράδοση του εικοστού αιώνα όπου κάποια θεατρικά και ποιητικά έργα 
της παγκόσμιας λογοτεχνίας διακρίνονται για την πρωτοτυπία τους στην 
επεξεργασία του μύθου των Ατρειδών.3 Από τέτοια έργα-μήτρες έχουν 

                                                 
1 Ιάκωβος Καμπαννέλης, «Γράμμα στον Ορέστη», «Ο δείπνος» (=Θέατρο ΣΤ’), Κέ-

δρος, Αθήνα 1994. 
2 Κατά τον Βάλτερ Πούχνερ η επιστολή αυτή γράφεται μόνον στο μυαλό της Κλυταιμνή-

στρας, στην καρδιά της, είναι ένας υπερβατικός διάλογος. Εγγράφεται όμως στο μνημονικό 
του Ορέστη ως κείμενο πραγματικό (Τοπία ψυχής και μύθοι πολιτείας, Το θεατρικό σύ-
μπαν του Ιάκωβου Καμπανέλλη, Παπαζήσης, Αθήνα, 2010, σημ. 1913, 672). Ο Γιώργος 
Πεφάνης εξάλλου ασχολείται με το ανεπίδοτο του γράμματος, με το μυθικό χρόνο που γίνε-
ται παρόν όταν η Κλυταιμνήστρα διαβάζει τα ήδη γραμμένα και με την αναδρομή από το 
παρόν προς το παρελθόν όταν γράφει και μιλά (Ιάκωβος Καμπανέλλης, Ανιχνεύσεις και 
προσεγγίσεις στο θεατρικό του έργο, Κέδρος, Αθήνα 2000, 112). 

3 Τα έργα των τριών τραγικών αποτελούν βασικό φορέα του μύθου των Ατρειδών, Αι-
σχύλος Ορέστεια (458 π.Χ), Σοφοκλής, Ηλέκτρα (412 π.Χ), Ευριπίδη, Ηλέκτρα (413 π.Χ). 
Αξιοσημείωτη είναι η πλούσια συγγραφή που σημειώνεται τον εικοστό αιώνα στη διεθνή και 
ελληνική λογοτεχνία: Ούγκο φον Χόφμανσταλ, Ηλέκτρα (1903)· Μαργκερίτ Γιουρσενάρ, 
Ηλέκτρα (1954)· Ζαν Ζιρωντού, Ηλέκτρα (1937)· Τ.Σ. Έλιοτ, Οικογενειακή συγκέντρωση 
(1939)· Ζαν Πωλ Σάρτρ, Οι μύγες (1943)· Ευγένιος Ο’ Νηλ, Το πένθος ταιριάζει στην Ηλέ-
κτρα (1929-31)· Μαργκερίτ Γιουρσενάρ, Κλυταιμνήστρα (1936)· Γκέρχαρτ Χάουπτμαν, 
Τετραλογία Ατρειδών (1947)· Γιούκιο Μίσσιμα, Το δέντρο των τροπικών (1960)· Αλέξαν-
δρος Μάτσας, Κλυταιμνήστρα (1945)· Δημήτρης Χριστοδούλου, Αίγισθος (1957)· Θάνος Κω-
τσόπουλος, Ατρείδες (1962)· Βαγγέλης Κατσάνης, Όταν οι Ατρείδες (1964)· Ζωή Καρέλη, 

Ο 
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επιλεγεί αυτά που πρώτον δικαιώνουν την Κλυταιμνήστρα· εξάλλου, ό-
πως γράφει και ο ίδιος ο Καμπανέλλης, η αφορμή για το Γράμμα στον 
Ορέστη ήταν ότι κάθε φορά που έβλεπε Ορέστεια, Ηλέκτρα έπαιρνε το 
μέρος της Κλυταιμνήστρας4 και, δεύτερον, όσα αναπτύσσουν με ανάλογο 
ύφος τη σχέση αλλά και την άποψη της Κλυταιμνήστρας για το άλλο φύ-
λο και ιδίως για τη σχέση της με τον Αγαμέμνονα. Για λόγους οικονομίας 
και συνοχής η παρούσα μελέτη εστιάζει στο θεατρικό κείμενο των ακό-
λουθων έργων. Έτσι, εκτός από τον Αγαμέμνονα από την Ορέστεια του 
Αισχύλου (458 π.Χ), το Γράμμα στον Ορέστη θα διαβαστεί παράλληλα 
με το Γυρισμό από Το Πένθος ταιριάζει στην Ηλέκτρα του Ευγένιου Ο’ 
Νηλ (1929-31), με την Κλυταιμνήστρα ή το Έγκλημα της Μαργκερίτ  
Γιουρσενάρ (1936) και τον Αγαμέμνονα, του Γιάννη Ρίτσου (1966-70) βά-
σει θεματικών αξόνων, όπως είναι ο γάμος, η σχέση της Κλυταιμνήστρας 
με τον Αγαμέμνονα, με τον Αίγισθο, τον Ορέστη καθώς και οι αιτίες του 
φόνο. Παρά τη σύνδεση του Γράμματος στον Ορέστη με άλλα θεατρικά 
κείμενα που θέλουν να αποκαταστήσουν την ηρωίδα, το δραματουργικό 
κίνητρο του Καμπανέλλη παραμένει ξεχωριστό καθώς υπογραμμίζει την 
αυτονομία και τη μοναδικότητα της αλληγορικής προσωπικότητας της 
Κλυταιμνήστρας που μένει σταυρωμένη μεταξύ κάθε μορφής ιμπεριαλι-
σμού και ειρηνικής, μη-ανταγωνιστικής συμβίωσης. 

Παρόλο που το Γράμμα στον Ορέστη είναι γραμμένο την τελευταία 
δεκαετία του εικοστού αιώνα, ο Καμπανέλλης διατηρεί το στοιχείο της 
δευτερεύουσας θέσης της γυναίκας ακόμα και στο θέμα της επιλογής του 
συζύγου.5 Χωρίς να κατονομάζει πρόσωπα ή θεσμούς, ο Καμπανέλλης 
ενοχοποιεί τους κοινωνικούς ρόλους των δύο φύλλων, πράγμα που υπο-
γραμμίζεται από την υποτίμηση της Κλυταιμνήστρας ως μάνας κοριτσιών 
αλλά και από τον παραγκωνισμό των θηλυκών τέκνων από τον πατέρα 
τους. Ο Αγαμέμνονας του Καμπανέλλη απομακρύνεται από τον γάμο του 
ολοένα και περισσότερο καθώς η Κλυταιμνήστρα γεννά θηλυκά παιδιά. 
Οι απόψεις του Καμπανέλλη συνοδοιπορούν με ένα ευρύτερα συντηρη-
τικό οικογενειακό πλαίσιο το οποίο απηχείται και στις απόψεις των άλ-

                                                                                                                   
Ορέστης (1971)· Γιάννης Ρίτσος, Αγαμέμνων (1966-70), Κάτω από τον ίσκιο του βουνού 
(1959), Το νεκρό σπίτι (1960), Ορέστης (1966)· Αντρέας Στάικος, Κλυταιμνήστρα; (1974-
75). 

4 Ιάκωβος Καμπανέλλης, Θέατρο ΣΤ’, ό.π., 20. 
5 Καμπανέλλης, ό.π., 26-8. Η Κλυταιμνήστρα γράφοντας στον Ορέστη του εξηγεί ότι δεν 

την αφήνουν, ούτε ποτέ την άφησαν να ζήσει αυτό που ήθελε. Λίγο παρακάτω τονίζει ότι: 
«τον πατέρα σου δεν τον διάλεξα εγώ…». Ό,τι και να έκανε για να τον ευχαριστήσει δεν 
άκουσε ποτέ έναν καλό λόγο. Η Κλυταιμνήστρα τονίζει τις φαλλοκρατικές του τάσεις, εξη-
γώντας ότι επειδή το πρώτο τους παιδί ήταν κορίτσι, κι όχι αγόρι όπως περίμενε, έφυγε 
από τις Μυκήνες για να μην το βλέπει και γύρισε ύστερα από μήνες…: «με απογοητεύσατε 
κι εσύ κι αυτό» της είχε πει. Το ίδιο αντέδρασε αργότερα και στην Ιφιγένεια. 
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λων συγγραφέων. Ο Αισχύλος τονίζει ότι η υποκρισία της Κλυταιμνή-
στρας προς τον Αγαμέμνονα,6 που βρίσκεται σε αντίθεση με τη δημόσια 
παραδοχή των πράξεών της μέσα από την έξαρση του φόνου,7 δικαιολο-
γείται από την ισχυρή θέση του άντρα και τα προνόμιά του σε σχέση με 
αυτά της γυναίκας8 αλλά και την τονισμένη από την Κλυταιμνήστρα υπο-
τιμημένη θέση της γυναίκας εντός του οίκου.9 Ο Καμπανέλλης αρκείται 
σε αυτή καθαυτή την υποτίμηση της γυναίκας από τον σύζυγο ώστε δεν 
του είναι απαραίτητη η χρήση του ρόλου της Κασσάνδρας, πράγμα που 
κάνει ο Αισχύλος αποδίδοντας ένα παραπάνω κίνητρο στις πράξεις της 
Κλυταιμνήστρας από τη φιλοξενία της ερωμένης του άντρα της στο ίδιο 
τους το σπίτι.10 Το συντηρητικό οικογενειακό πλαίσιο ο Καμπανέλλης το 
διαβάζει και στον Ο’ Νηλ. Ο Αμερικανός θεατρικός συγγραφέας τοποθε-
τεί την Κλυταιμνήστρα στην πουριτανική Νέα Αγγλία αμέσως μετά τον 
αμερικάνικο εμφύλιο πόλεμο (1865-6). Πρόκειται για μία ανανεωτική 
προσέγγιση της τριλογίας του Αισχύλου, με δομή τριλογίας και ψυχανα-
λυτική ερμηνεία των δυναμικών που αναπτύσσονται στον οίκο των Μάν-
νων (αντίστοιχο των Ατρειδών). Υπό το πρίσμα της ψυχανάλυσης παρα-
κολουθεί τις απωθημένες επιθυμίες της Κριστίν που μάλλον προβάλλεται 
ως θύμα των προγονικών κριμάτων των Μάννων. Η Κριστίν ομολογεί ότι 
πριν παντρευτούν είχε αγαπήσει και θαυμάσει τον Έζρα. Όμως ο γάμος 
μετέβαλε τον έρωτα σε αηδία.11 Παρόλο που ενοχοποιείται η φυγή του 
Έζρα στον πόλεμο και οι ενδοοικογενειακές εντάσεις μεταξύ γονιών και 
παιδιών, ωστόσο οι λόγοι αυτής της τής μεταστροφής δεν διευκρινίζονται. 
Αποδίδονται μάλλον στην ατομική της σύγχυση, την ενισχυμένη από το 
πουριτανικό αξιακό σύστημα του δραματικού χρόνου του έργου, μεταξύ 
των ρόλων της Κριστίν ως γυναίκας-μητέρας και την επιθυμία της να γί-
νει ποθητή ως ερωμένη, χωρίς να χρειάζεται να λογοδοτήσει στους κοινω-

                                                 
6 Αισχύλου, Αγαμέμνων, μτφ. Κ.Χ. Μύρης, Εστία, Αθήνα 1989, 855-913 και 931-974. 
7 Ό.π., 1428: λίβος επ’ ομμάτων αίματος εμπρέπει. 
8 ό.π., 485-487: γύνα, κατ’ άνδρα σώφρονι ευφρόνως λέγεις, στ. 351 και πιθανός άγαν 

ο θήλυς όρος επινέμεται / ταχύπορος, αλλά ταχύμορον / γυναικογήρυτον όλλυται κλέος. 
9 ό.π. 606-607: γυναίκα πιστήν δ’ εν δόμοις εύροι μολών / οίανπερ ουν έλειπε, δωμά-

των κύνα / εσθλήν εκείνωι, πολεμίαν τοις δύσφροσιν. Ο Πούχνερ σημειώνει ότι «κατά την 
κλασσική ερμηνεία του Johann Jakob Bachofen (Das Mutterrecht, 1861) η τριλογία του Αισχύ-
λου σημαδεύει τη στιγμή, όπου η μητριαρχία της αρχαίας ελληνικής κοινωνίας μετατρέπεται 
σε πατριαρχισμό: το έγκλημα του Ορέστη, η μητροκτονία, δεν μετράει πια περισσότερο από 
τη συζυγοκτονία της Κλυταιμνήστρας, αθωώνεται στον Άρειο Πάγο με ψήφο της Αθηνάς. 
Καταλυτική είναι η ερμηνεία αυτής της άποψης για την ερμηνεία της Ορέστειας του 20ου 
αιώνα (ψυχανάλυση, κοινωνική ψυχολογία), Τοπία ψυχής και μύθοι πολιτείας, ό.π., 666, 
σημ. 1881. 

10 Ό.π., 1442: πιστή ξύνευνος, ναυτίλων δε σελμάτων / ισοτριβής, άτιμα δ’ ουκ επρα-
ξάτην. 

11 Ο’ Νηλ, Το πένθος ταιριάζει στην Ηλέκτρα, Δωδώνη, Αθήνα 1986, 42 και 79. 
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νικούς θεσμούς και τις οικογενειακές ταγές. Εξάλλου τον ίδιο πουριτανι-
κό ρόλο της γυναίκας, ο Καμπανέλλης συναντά και στο έργο της Γιουρ-
σενάρ το οποίο μοιάζει τοποθετημένο στη Γαλλική επαρχία του 19ου 
αιώνα. Πρόκειται για διασκευή του μονολόγου της Κλυταιμνήστρας του 
Αισχύλου μετά το φόνο. Εδώ η Κλυταιμνήστρα δεν απολογείται στους 
γέροντες του Άργους αλλά στους δικαστές. Η Κλυταιμνήστρα της Γιουρ-
σενάρ παραδέχεται ότι γεννήθηκε, ανατράφηκε γι’ αυτόν τον άντρα, φα-
νερώνοντας το ρόλο της γυναίκας στην υπηρεσία του ανδρός.12 Αν και 
τον διάλεξαν οι γονείς της ομολογεί ότι και έτσι να μην γινόταν πάλι θα 
τον ήθελε εφόσον ικανοποιούσε τις προγονικές της επιθυμίες.13 Άρα, το 
μοντέλο του προκαθορισμένου γάμου ο Καμπανέλλης το συναντά και 
στους άλλους τρεις συγγραφείς. 

Επιπλέον παράγοντες της ασφυξίας της Κλυταιμνήστρας στον γάμο 
της αποκαλύπτονται από τον ψυχαναλυτικό τρόπο προσέγγισής του Κα-
μπανέλλη που φανερώνει, ωστόσο, τη συμβολική διάσταση του ρόλου της 
όταν εξετάζεται παράλληλα με το ρόλο του Αγαμέμνονα. Ο ρόλος αυτός 
παρουσιάζει δύο πτυχές. Η πρώτη, είναι η φυσιογνωμία του Αγαμέμνονα 
μέσα από τα μάτια της Κλυταιμνήστρας στο έργο Γράμμα στον Ορέστη, 
ενώ η δεύτερη προβάλλεται μέσα από τα ίδια του τα λόγια όπως τα α-
κούμε στο έργο Ο Δείπνος.  

Για την Κλυταιμνήστρα του Γράμματος ο Αγαμέμνονας ήταν ένας άν-
θρωπος απρόσιτος, χαμένος σε έναν άπληστο, σ’ έναν θεοσκότεινο         
εγωισμό. Η σύλληψη του Ορέστη έγινε σε στιγμή που ο Αγαμέμνονας ή-
ταν μεθυσμένος σε βαθμό που δεν είχε συναίσθηση με ποια κοιμότανε. Η 
αντίσταση της Κλυταιμνήστρας στην πράξη καταστάλθηκε με βία.14 Η 
Κλυταιμνήστρα είδε τον πόλεμο ως αφορμή αλλαγής στη νοοτροπία του 
Αγαμέμνονα, όμως δυστυχώς απογοητεύτηκε καθώς αυτός γύρισε με 
μυαλά θριαμβευτή.15 Παρόλο που ο Καμπανέλλης ερμηνεύει την υποτί-
μηση της Κλυταιμνήστρας με πιο σύγχρονους όρους, στηρίζεται για την 
κοινωνιολογική, μεταξύ των άλλων πτυχών, ερμηνεία του ρόλου στην 
Κλυταιμνήστρα του Αισχύλου. Εκεί, η δυναμική αρχηγός του οίκου, που 
οι γέροντες θα μπορούσαν να την υπακούσουν ως βασίλισσα, κατά την 
απουσία του Αγαμέμνονα (αλλαγή σκυτάλης μεταξύ μητριαρχίας και πα-
τριαρχίας), τονίζει ότι από τον άντρα της αγνοήθηκε ως μητέρα (βλ. θυ-

                                                 
12 Γιουρσενάρ, Κλυταιμνήστρα ή το έγκλημα, ό.π., 185.  
13 Ό.π., 186. 
14 Ό.π., 30: «Μ’ έριξε στο κρεβάτι σαν βουβάλι… με χτύπησε τόσο δυνατά που έμεινα 

αναίσθητη». 
15 Ό.π., 32: «Ύστερα ήρθε ο πόλεμος… Είχα την ελπίδα ότι μπορεί να γυρίσει άλλος άν-

θρωπος… Ο Αγαμέμνονας γύρισε με μυαλά θριαμβευτή». 



Η Κλυταιμνήστρα του Καμπανέλλη 233 

σία Ιφιγένειας) και υποτιμήθηκε ως σύζυγος (βλ. Κασσάνδρα).16 Την ψυ-
χαναλυτική ερμηνεία της σχέσης της με τον Αγαμέμνονα ο Καμπανέλλης 
τη συναντά στον Ο’ Νηλ. Η Κριστίν ισχυρίζεται ότι από τη μια ήταν ο 
βίος της μέσα στο γάμο και από την άλλη η επιμονή του Έζρα να στείλει 
τον Όριν στον πόλεμο (σε αυτό το έργο δεν υπάρχει αντίστοιχος ρόλος 
για την Ιφιγένεια) που μετέβαλε τον έρωτα σε αηδία σε βαθμό που να 
ελπίζει ότι ο πόλεμος θα τη λυτρώσει από την παρουσία του.17 Τα λόγια 
της περιγράφουν έναν άνθρωπο που με τη σιωπή του ξυπνά τις δικές της 
ενοχές και την αμφιταλάντευσή της ανάμεσα στον πουριτανισμό που α-
ντιπροσωπεύει ο Έζρα και στον φιλελευθερισμό που επιδιώκει η ίδια. Η 
Κλυταιμνήστρα της Γιουρσενάρ, όπως είδαμε, είναι η γυναίκα η ταγμένη 
στον κοινωνικό της ρόλο, δημιουργώντας στον αναγνώστη μία πνιγηρή 
ατμόσφαιρα την οποία προφανώς εκμεταλλεύεται και ο Καμπανέλλης. 
Αυτή η Κλυταιμνήστρα ταυτίζεται τόσο με τις φιλοδοξίες του άντρα της, 
ώστε να μην έχει νιώσει την ανάγκη να κλάψει για τη θυσία της κόρης 
της.18 Αυτό όμως που την απογοήτευσε είναι η διαπίστωσή της ότι «οι 
άντρες δεν είναι γεννημένοι για μια εστία, έφυγε για νέες κατακτή-
σεις».19 Αυτή του η κίνηση την έκανε να ζηλέψει καθώς η απουσία του 
φανέρωσε την απουσία ανεξάρτητης ταυτότητας για την ίδια. Από το ση-
μείο εκείνο άρχισε η δυστυχία της. Η Κλυταιμνήστρα, λοιπόν, του Κα-
μπανέλλη, όπως και οι άλλες Κλυταιμνήστρες, βιώνει έναν «αρχηγό του 
οίκου», αδίστακτο και εγωιστή. 

Για τους συγγραφείς, ωστόσο, ο Αγαμέμνονας ενίοτε παρουσιάζει ένα 
αυτόνομο και ανεξαρτήτως δικαιολογημένο πρόσωπο που αφήνει το θεα-
τή να αμφιταλαντεύεται σε σχέση με την πράξη της Κλυταιμνήστρας. 
Διαβάζοντας τον Αγαμέμνονα του Αισχύλου ο αναγνώστης συναντά έναν 
Αγαμέμνονα που διατηρεί τα χαρακτηριστικά του στρατηλάτη. Εμφανίζε-
ται περήφανος και εκδικητικός σχετικά με την πτώση της Τροίας καθώς 
και θριαμβευτής κατά το γυρισμό του «η νίκη όπου κι αν πήγα μ’ ακο-
λούθησε».20 Ωστόσο μπροστά στις πορφύρες της Κλυταιμνήστρας η αυτο-

                                                 
16 Αισχύλος, ό.π. 1441: έθυσεν αυτού παίδαν, φιλτάτην εμοί», 1417 και «και κοινόλεκ-

τρος τούδε, θεσφατηλόγος». 
17 Ο’ Νηλ, ό.π, 42, 49, 52: «Ήταν όμορφος με τη στολή του υπολοχαγού! Σιωπηλός, αι-

νιγματικός και ρομαντικός! Μα ο γάμος άλλαξε τον έρωτα και τον μετέβαλε σε αηδία». Η 
Κριστίν αρχικά δεν ήθελε ο Έζρα να φύγει στον πόλεμο και να την αφήσει μόνη. Αργότερα, 
όταν γνώρισε τον Μπράντ παρακαλούσε ο Έζρα να είχε πεθάνει στον πόλεμο. Η Κριστίν 
περιγράφει τον Έζρα:  «είναι παράξενος, κλειστός, κρυφός άνθρωπος. Η σιωπή του πάντα 
τρυπώνει βαθιά μέσα στις σκέψεις μου. Ακόμα κι αν δε μου έλεγε λέξη, θα ένοιωθε πως 
κάτι κρύβεται και κάποια μέρα που θα ήμουνα πλαγιασμένη στο πλευρό του, θα με τρέ-
λαινε και θα έπρεπε να σκοτώσω αυτήν τη σιωπή του, φωνάζοντάς του την αλήθεια».  

18 Γιουρσενάρ, ό.π., 186. 
19 Ό.π, 187. 
20 Αισχύλος, ό.π. 854: νίκη δ’, επείπερ έσπετ’, εμπέδως μένοι. 
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πεποίθησή του φαίνεται να λυγίζει και είτε από καχυποψία είτε από υ-
ποκριτική ταπεινότητα ή και φόβο μπροστά στο λαό αρχικά αρνείται να 
τις πατήσει. Με ανάλογα ευφυή τρόπο παρουσιάζει ο Ο’ Νηλ τον Έζρα. 
Με την είσοδό του ο θεατής βλέπει τον ψυχρό, αποστασιοποιημένο άντρα 
για τον οποίο είναι προετοιμασμένος από την Κριστίν. Σύντομα όμως, 
όταν μένουν οι δυο τους, ο Έζρα μεταστρέφεται σε έναν ιδιαίτερα εκ-
φραστικό και συναισθηματικό άντρα που, τίμια και ειλικρινά, ζητά από 
τη σύζυγό του μία δεύτερη ευκαιρία τώρα που επέστρεψε από τον πόλε-
μο.21 Προσκρούει όμως πάνω στην αμετακίνητη ψυχολογία της συζύγου, 
ίσως επειδή η συμπεριφορά του θα μπορούσε να ερμηνευτεί και ως πα-
ροξυσμός μετά την επιστροφή του από τις φρικαλεότητες του πολέμου 
παρά ως ριζική αλλαγή χαρακτήρα, που του χορηγεί επί σκοπού το μοι-
ραία λάθος φάρμακο για την καρδιά του.22 Τώρα πια η πράξη της Κρι-
στίν μένει μετέωρη στο μυαλό του θεατή. Το μοτίβο της έκδηλης μετα-
στροφής του Αγαμέμνονα εκμεταλλεύεται και ο Καμπανέλλης. Ο δραμα-
τικός σκοπός του όμως τον οδηγεί στη χρήση αυτής της τεχνικής αφού 
πρώτα εξασφαλίσει το μη αναστρέψιμο της πλοκής με την επιλογή του να 
παρουσιάσει τον Αγαμέμνονα ως φάντασμα (όπως και την Κλυταιμνή-
στρα και την Κασσάνδρα). Με τον τρόπο αυτόν η αποκάλυψη της άλλης 
πλευράς του Αγαμέμνονα δεν ενοχοποιεί στα μάτια του θεατή την Κλυ-
ταιμνήστρα, όπως στον Ο’ Νηλ, καθώς τα γεγονότα είναι συντελεσμένα 
πριν την αποκάλυψη των χαρακτήρων. Το φάντασμα του Αγαμέμνονα 
στον Καμπανέλλη, απαλλαγμένο σε ένα ποσοστό από την ανάγκη διεκπε-
ραίωσης του καθήκοντος, εκδηλώνει τις ενοχές του για τη θυσία της Ιφι-
γένειας,23 εκφράζεται με κατανόηση για την πράξη της Κλυταιμνήστρας 
και δείχνεται συγκαταβατικός με τις παραινέσεις της.24 Ο Αγαμέμνονας, 
παρόλο που εξηγεί, από τη διάσταση των νεκρών πια, την προηγούμενή 
του συμπεριφορά ως ανάγκη του, να συντηρήσει το προσωπείο του αρχη-
γού του οίκου, του στρατηλάτη, του δυνατού άντρα,25 διατηρεί, ωστόσο, 
τα χαρακτηριστικά της πατριαρχικής αυστηρότητας και την ανάγκη του 
για τάξη.26 Αποδεικνύεται ότι η διασφάλιση της κοινωνικής του εικόνας 
είχε γίνει τροχοπέδη των συναισθημάτων του και των ατομικών του ανα-
γκών. Ακόμα και την απομάκρυνσή του από τον ίδιο τον Ορέστη την ερ-
μηνεύει μέσω της επιθυμίας του να έχει ο Ορέστης για τον ίδιο και τις 
Μυκήνες μιαν ακμαία και αισιόδοξη εικόνα.27 Αυτή η ανάγκη καταλήγει 
                                                 

21 Ο’ Νηλ, ό.π., 68-73. 
22 Ό.π., 79-80. 
23 Καμπανέλλης, ό.π., 41. 
24 Καμπανέλλης, ό.π., 55. 
25 Καμπανέλλης, ό.π., 54-5. 
26 Καμπανέλλης, ό.π., 65. 
27 Καμπανέλλης, ό.π., 55. 
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σε παραλήρημα όταν ακούει από την Ιφιγένεια να παροτρύνει τα αδέλ-
φια της να φύγουν από τις Μυκήνες για τη δόξα των οποίων ο ίδιος είχε 
θυσιάσει τον εαυτό του και την οικογένειά του.28 Αυτό το γεγονός καθώς 
και το ότι ο Αγαμέμνονας, καθ’ ομολογία της Ηλέκτρας, είχε γυρίσει από 
τον πόλεμο καταρρακωμένος,29 ιδέα που παραπέμπει στον Αγαμέμνονα 
του Ρίτσου που έχει επίσης επιστρέψει από τον πόλεμο πνευματικά κα-
ταρρακωμένος, ερμηνεύει την πράξη της Κλυταιμνήστρας ως αγωνιώδη 
προσπάθεια να λυτρώσει τα παιδιά της από την καταδυνάστευση του 
παρελθόντος που αντιπροσωπεύει ο Αγαμέμνονας. Το τέλος όμως δεν τη 
δικαιώνει αφού η φυγή στην οποία τους παροτρύνει η Ιφιγένεια είναι 
παραπλανητική.30 Στα ποτήρια τους έχει εν αγνοία τους στάξει θανα-
τηφόρο δηλητήριο ώστε να βάλει τέλος στην ανερμάτιστη και στιγ-
ματισμένη τους ζωή. Ο Καμπανέλλης προβάλλει τις Μυκήνες ως τον τάφο 
της ψυχής και του σώματος όλων των ηρώων ανεξαρτήτως. Διατηρεί, λοι-
πόν, κατά κάποιον εκσυγχρονισμένο τρόπο τους βασικούς ιδεολογικούς 
άξονες του Αισχύλου που αιτιολογεί τις πράξεις των ηρώων, χωρίς να 
τους απαλλάσσει ολότελα από την ευθύνη, με τη πίεση της Δαμόκλειας 
σπάθης της μοίρας και της ανάγκης. Η αποκάλυψη ωστόσο της αγωνίας 
του Αγαμέμνονα δεν σταματά τον Καμπανέλλη από το να δικαιολογεί το 
κίνητρο της Κλυταιμνήστρας, η οποία προσπαθεί με την πράξη της να 
ανατρέψει τον συντηρητισμό του Αγαμέμνονα. Άρα, κατά βάση ενοχο-
ποιούνται οι κοινωνικοί ρόλοι των δύο φύλων παρά ο χαρακτήρας του 
Αγαμέμνονα.  

Η Κλυταιμνήστρα του Καμπανέλλη συναρπάζει με τη βαθιά επίγνωση 
του ρόλου και των πράξεών της, εμπειρία την οποία προσπαθεί μέσα από 
το Γράμμα στον Ορέστη να μεταβιβάσει στον γιο της. Το κίνητρό της δεν 
είναι να αναχαιτίσει ο ερχομός του τις μητροκτόνες τάσεις της Ηλέκτρας, 
την οποία αγαπά και κατανοεί εξίσου, αλλά να μάθει ο ίδιος από τη μά-
να του την αλήθεια, ώστε να μην κληρονομήσει τον εγωισμό του πατέρα 
του. Δεν περνά ούτε στιγμή από το μυαλό της, ότι ο Ορέστης θα χειροδι-
κήσει. Στον Καμπανέλλη, ο Ορέστης, παρά τη βίαιη σύλληψή του, έφερε 
ως αρσενικό παιδί στην Κλυταιμνήστρα την αναγνώριση από τον Αγαμέ-
μνονα, χωρίς ωστόσο να μειώσει την αλαζονεία και την έπαρσή του.31 Τον 

                                                 
28 Καμπανέλλης, ό.π., 65. 
29 Καμπανέλλης, ό.π., 27. 
30 Γιάννης Ρίτσος, Τέταρτη Διάσταση, Κέδρος, Αθήνα 1956-1972. Ο Αγαμέμνονας του 

Ρίτσου θεωρεί τη γυναίκα του και τα παιδιά του δεδομένα, πράγμα που αναθεωρεί μετά 
τον πόλεμο από τον οποίο έχει επιστρέψει σε εμφανή νοητική και συναισθηματική σύγχυση, 
« Πριν λίγο ακόμη, / όλα ήταν γυάλινα – πρόσωπα, σώματα, αντικείμενα, τοπία, εσύ, 
εγώ, τα / παιδιά μας – / γυάλινα, ακάλυπτα, στιλπνά -….Και έτσι αιφνίδια, / σα να ‘χει 
μαλακώσει το γυαλί… σωριάστηκε χάμου…», 68. 

31 Καμπανέλλης, ό.π., 31: «Όταν ήθελε να σε δει…ευχαριστημένη»,. 
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αγαπούσε ανεξάρτητα από τη συμπεριφορά του πατέρα του όπως και 
όλα της τα παιδιά. Κατά τον Καμπανέλλη δεν ήταν η Κλυταιμνήστρα 
που έδιωξε τον Ορέστη από τις Μυκήνες αλλά οι Αργίτες, με πρωτεργάτη 
την Ηλέκτρα, που φοβήθηκαν μήπως η «μέγαιρα» τον σκοτώσει.32 Η 
μορφή του Ορέστη όπως πλάθεται στο μυαλό της Κλυταιμνήστρας του 
Καμπανέλλη  συναντιέται με εκείνη του Αισχύλειου Ορέστη· ειδικά στο 
σημείο της μονοδιάστατης ερμηνείας των γεγονότων από την πλευρά του 
γιου. Παρά τους εξ ορισμού διαφορετικούς δραματικούς άξονες των δύο 
έργων, στον Αισχύλο ο Ορέστης τη στιγμή του φόνου κατηγορεί τη μητέ-
ρα του για το φόνο του πατέρα, την εξορία και κυρίως για τη μοιχεία 
της, χωρίς να δίνει χρόνο απολογίας.33 Η Κλυταιμνήστρα τον παροτρύνει 
να αναλογιστεί τις αντίστοιχες πράξεις του πατέρα του, τις οποίες, όμως, 
ο ίδιος δικαιολογεί για έναν πολεμιστή αλλά όχι για μία γυναίκα μόνη 
εντός του οίκου.34 Πιθανότατα, η αρχαία εκδοχή δημιουργεί στον Καμπα-
νέλλη την ανάγκη να δώσει στην Κλυταιμνήστρα του το δικαίωμα να δι-
εκδικήσει το δίκαιό της αλλά και στον Ορέστη την ευκαιρία να απαλλα-
γεί από τον περιοριστικό για το αρσενικό φύλο φαλλοκρατισμό ακόμα 
και της εποχής του συγγραφέα. Η ανάγκη του Καμπανέλλη να αποδώσει 
αυτοέλεγχο στην Κλυταιμνήστρα και να την απαλλάξει από τα στερεότυ-
πα που αποδίδονται στο φύλο της, όπως η συναισθηματική στρατηγική, 
ίσως να ενισχύθηκε από τη χειραγωγική σχέση Κλυταιμνήστρας – Ορέστη 
στον Ο’ Νηλ. Εδώ ο Όριν κυοφορήθηκε από τη μητέρα του καθόσον ο πα-
τέρας του έλλειπε με το στρατό στο Μεξικό, γεγονός που εντείνει τους 
δεσμούς μητέρας – γιού. Όταν ο Έζρα παρά τη θέληση της Κριστίν τον 
στέλνει στον πόλεμο το μόνο που της μένει είναι μίσος και πόθος για εκ-
δίκηση – και μια επιθυμία για έρωτα.35 Η επιστροφή του Όριν είναι η 
ελπίδα της, αλλά αυτός εκδηλώνει τη ζήλεια προς τη μητέρα.36 Με την 
εξέλιξη, λοιπόν, των χαρακτήρων και της δράσης η Κριστίν αποκαλύπτε-
ται μάλλον «χειραγωγική» με τον Όριν παρά εκδηλώνει αυθόρμητη αγά-
πη.37 Σε αντίθεση με την Κλυταιμνήστρα του Καμπανέλλη, η Κριστίν 
προσπαθεί να παρασύρει τον Όριν με το μέρος της κάνοντας χρήση της 

                                                 
32 Καμπανέλλης, ό.π., 30. 
33 Αισχύλος, Χοηφόροι, μτφ. Κ.Χ. Μύρης, Εστία, Αθήνα 1989, στ. 908-929. 
34 Χοηφόροι, ό.π, στ. 919: μη έλεγχε τον πονούντ’ έσω καθημένη» και στ. 921 τρέφει 

δε γ’ ανδρός μόχθος ημένας έσω. 
35 Ο’ Νηλ, ό.π, 43, σε συνομιλία της με την κόρη της Λαβίνια, η Κριστίν αιτιολογεί τον 

έρωτά της ως στέρηση του γιου της από τον άντρα της ο οποίος τον έστειλε στον πόλεμο. 
36 Ο’ Νηλ, ό.π., 109. Σε ένα ξέσπασμα ζήλειας της απευθύνει α) την καχυποψία του για 

την προσπάθειά της να τον παντρέψει με την Χέιζελ, φοβούμενος ότι θέλει να τον ξεφορτω-
θεί, β) το ότι δεν του έστειλε στο στρατό παρά μόνον δύο γράμματα και γ) τη σχέση της με 
τον Μπράντ την οποία έχει πληροφορηθεί από τη Λαβίνια (Ηλέκτρα). 

37 Ό.π., 112. 
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μητρικής γοητείας και λέγοντας ψέματα για τον Μπραντ.38 Παρενθετικά 
να πούμε ότι η Γιουρσενάρ αναφέρεται στον Ορέστη άλλα δεν τονίζει το 
ρόλο του – τον ενσωματώνει στο χαρακτήρα του Αίγισθου που τον ερω-
τεύτηκε βλέποντάς τον σα γιό της (μην ξεχνάμε ότι και ο Μπραντ μοιάζει 
του Όριν και του Έζρα). Τα παραπάνω θέματα αποκαθιστά στον χαρα-
κτήρα της Κλυταιμνήστρας ο Καμπανέλλης. Διατηρεί, λοιπόν, την κοινή 
σε όλους τους συγγραφείς προσπάθεια της Κλυταιμνήστρας να διευρύνει 
τη μονοδιάστατη αντίληψη του Ορέστη για τις πράξεις της. 

Η Κλυταιμνήστρα, λοιπόν, του Καμπανέλλη, που ως τότε έβλεπε τη 
ζωή ως τιμωρία που μεταβιβάζεται από το γονιό στα παιδιά, διακρίνει 
στο πρόσωπο του Αίγισθου τη χαρά της ζωής. Η προσωπικότητά του την 
κάνει να δει ότι «δεν είναι πάντα η μοίρα που μας κακομεταχειρίζεται… 
κάνουμε κι εμείς οι άνθρωποι κακή χρήση της μοίρας μας».39 Ο Αίγισθος 
είχε κληθεί από τον ίδιο το λαό ο οποίος ήταν αγανακτισμένος από την 
αιμορραγία του πολέμου που τους είχε οδηγήσει ο Αγαμέμνονας.40 Ο σο-
φός και μοναχικός Αίγισθος αναπτερώνει την ελπίδα της για ζωή. Την 
αντίθεση μεταξύ του άντρα και του εραστή, ο Καμπανέλλης τη διαβάζει 
στον Αισχύλο, όπου, πρώτον, ο Αίγισθος νοιάζεται την Κλυταιμνήστρα 
και είναι η ασπίδα του θάρρους της (στ. 1436-1437) και, δεύτερον, είναι 
πολύ πιο εύκολα χειρίσιμος από τον ισχυρογνώμονα Αγαμέμνονα. Αλλά 
και στον Ο’ Νηλ, όπου ο ευγενικός και τρυφερός Μπραντ αντικαθιστά 
τον τυπικό και οργανωμένο Έζρα. Ακόμα και στη Γιουρσενάρ, όπου η 
Κλυταιμνήστρα βλέπει τον Αίγισθο ως υποκατάστατο του ξενιτεμένου 
Αγαμέμνονα και ως όργανο αντίποινων για τις Ασιάτισσες θεραπαινίδες 
του στρατιωτικού καταυλισμού του Αγαμέμνονα, ο Αίγισθος είναι σύμβο-
λο διοχέτευσης της αγάπης και της τρυφερότητας της Κλυταιμνήστρας.41 
Αλλά και στον Ρίτσο, ο πολύ όμορφος νέος που σκοτώνει με ξίφος τον 
πνευματικά συγχυσμένο Αγαμέμνονα οδηγεί να σκεφτούμε ότι προσφέρει 
στην Κλυταιμνήστρα τη χαμένη της αυτοπεποίθηση.42 Ο Καμπανέλλης 

                                                 
38 Ό.π., 141, 153. Η αποκάλυψή της γίνεται από τη Λαβίνια που οδηγεί τον Όριν να 

μαρτυρήσει με τα ίδια του τα μάτια τη σχέση της Κριστίν. Η ζήλια του τον οδηγεί στο φόνο 
του Μπραντ ώστε στη συνέχεια να ικανοποιήσει το εκδικητικό του συναίσθημα όταν θα δει 
την απελπισμένη της έκφραση στο άκουσμα της πληροφορίας. 

39 Καμπανέλλης, ό.π., 34 
40 Καμπανέλλης, ό.π., 34. 
41 Γιουρσενάρ, ό.π., 190. Η Κλυταιμνήστρα έβλεπε τον Αίγισθο μάλλον ως γιο παρά ως 

εραστή. Μητρικός ο ρόλος της απέναντί του. Γι’ αυτήν ήταν το αντίστοιχο, η «εκδίκησή 
της» για τις γυναίκες της Ασίας. Για την Κλυταιμνήστρα της Γιουρσενάρ υπάρχει ένας άν-
τρας στη ζωή μίας γυναίκας. Αν απάτησε κάποιον αυτός ήταν ο Αίγισθος, με την έννοια ότι 
τον χρησιμοποίησε. 

42 Ρίτσος, ό.π, 69. Σκηνοθετικές οδηγίες στο τέλος του ποιήματος: «Ένας άντρας, ω-
ραίος, ασκεπής, με πολεμική στολή, με ένα μεγάλο, ματωμένο σπαθί στο χέρι, μπαίνει στην 
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παρουσιάζει τον Αίγισθο δυναμικό, όπως και ο Ο’ Νηλ, έτοιμο να διεκδι-
κήσει κατά μέτωπο την ερωμένη του από το σύζυγό της· άσχετα αν τελι-
κά η Κλυταιμνήστρα, φοβούμενη ότι μπορεί να χάσει τον μόνον που ερω-
τεύτηκε, αποφασίζει να σκοτώσει τον Αγαμέμνονα. Μόνον ο Ρίτσος φαί-
νεται να διατηρεί την ομηρική εκδοχή όπου ο Αίγισθος αναλαμβάνει ο 
ίδιος την εκτέλεση του φονικού. Όπως και να έχει, ο Καμπανέλλης διατη-
ρεί την ιδέα, την κοινή σε όλους τους συγγραφείς, ότι η Κλυταιμνήστρα 
ήταν αυτή που διάλεξε τον Αίγισθο γιατί μπορούσε να επικοινωνήσει μα-
ζί του νοητικά και συναισθηματικά, ανεξαρτήτως της ιδιαίτερης μορφής 
που του δίνει ο κάθε συγγραφέας.  

Από το δραματουργικό στόχο του κάθε συγγραφέα ο Καμπανέλλης 
αντλεί διαφορετικά, όπως είδαμε, στοιχεία για να ανασυνθέσει το κίνητρο 
της Κλυταιμνήστρας για το φόνο. Στον μυθικό Αισχύλο η δραματική οι-
κονομία του έργου εξυπηρετείται από τον ισχυρισμό της Κλυταιμνήστρας 
περί θυσίας της Ιφιγένειας και τον ερχομό της ερωμένης. Κατά το φιλο-
σοφικό στοχασμό του Αισχύλου η Κλυταιμνήστρα είναι φορέας της μοί-
ρας, είναι η Ερινύα, η Νέμεσις. Στην ψυχαναλυτική προσέγγιση του Ο’ 
Νηλ η οικονομία του έργου οδηγεί την Κλυταιμνήστρα στο φόνο λόγω του 
αδιεξόδου στο οποίο θα βρεθεί η σχέση της, όταν το πληροφορηθεί ο εκ-
δικητικός Έζρα. Ωστόσο, δραματουργικά προωθείται η ιδέα της σύγχυσης 
και της ανάγκης της Κριστίν να βιώσει τον έρωτα ανεξάρτητα από τους 
ρόλους της· πράγμα που διαπιστώνουμε όταν κατά το ξέσπασμά της 
στον Έζρα, υπενθυμίζει ότι: «δεν πάει πολύς καιρός που μου φέρθηκες 
όχι σαν να είμαι γυναίκα σου – μα η ιδιοκτησία σου!».43 Ο κοινωνικός 
και φεμινιστικός προβληματισμός της Γιουρσενάρ αφήνει την Κλυταιμνή-
στρα ψυχολογικά ανώριμη ώστε να αναφωνήσει στο τέλος, όταν διαπι-
στώνει ότι ο Αγαμέμνονας, παρότι γνωρίζει τη σχέση της με τον Αίγισθο, 
δεν δείχνει ζήλια, πως: «μόνο και μόνο γι’ αυτό τον σκότωσα, για να τον 
εξαναγκάσω ν’ αναλογιστεί πως δεν ήμουν ένα αντικείμενο χωρίς σημα-
σία που μπορούν να το προδίδουν ή να το παραχωρούν στον πρώτο τυ-
χόντα».44 Οι φαλλοκεντρικές κορώνες της Γιουρσενάρ, που αντίστοιχες 
δεν λείπουν και από τον Καμπανέλλη, καταλήγουν να διεγείρουν στον 
αναγνώστη / θεατή τις φεμινιστικές του αντιστάσεις. Είναι γεγονός ότι ο 
Καμπανέλλης αφομοιώνει αυτούς τους προβληματισμούς και διαπλάθει 
ένα επίκαιρο σύμβολο. Η ρεαλιστική, σύγχρονη δραματουργική δομή που 
επιλέγει ο Καμπανέλλης για να εκφραστεί του επιβάλλει να χειριστεί την 
Κλυταιμνήστρα ως γυναίκα που αναφέρει δύο φορές ότι «αναγκάστηκε 

                                                                                                                   
άδεια αίθουσα. Με τ’ αριστερό του χέρι παίρνει το κράνος από την κονσόλα. Το φοράει 
ανάποδα. Η αλογοουρά στο πρόσωπό του». 

43 Ο’ Νηλ, ό.π., 78. 
44 Γιουρσενάρ, ό.π., 198. 
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να σκοτώσει» ώστε ο πατριαρχικός συντηρητισμός να μην αποτελέσει 
τροχοπέδη στο συναισθηματικό φιλελευθερισμό που επιδιώκει για τον 
εαυτό της και οραματίζεται για τα παιδιά της.45  

Εν κατακλείδι, όπως, αντίστοιχα, ο Αισχύλος ενσωματώνει στους ρό-
λους των ηρώων του κοινωνικά και πολιτικά ζητήματα (θέτει το κοινωνι-
κό ζήτημα του περάσματος από τη μητριαρχία στην πατριαρχία και πολι-
τικά στη δημοκρατία), ο Καμπανέλλης χρησιμοποιεί ουσιαστικά το μύθο 
των Ατρειδών ως φορέα ενός δικού του κοινωνικοπολιτικού «μανιφέ-
στου». Το φαινομενικά ψυχολογικό δράμα κυοφορεί τον πολιτικό στοχα-
σμό του συγγραφέα. Η Κλυταιμνήστρα λειτουργεί ως σύμβολο. Σκοτώνο-
ντας τον επηρμένο Αγαμέμνονα σκοτώνει τον ιμπεριαλισμό που εκείνος 
αντιπροσωπεύει· αντιτάσσεται στο φαλλοκεντρισμό και ανατρέπει την 
υποτίμηση του φιλειρηνικού βίου που αντιπροσώπευε η γυναικεία υπό-
σταση. Η Κλυταιμνήστρα, δίνοντας τη θέση του Αγαμέμνονα στον σοφό, 
ήρεμο, στοχαστικό και κυρίως διαλλακτικό Αίγισθο, επιλέγει μια μορφή 
κοινωνικής συμπεριφοράς που, αν και ιδεαλιστική, είναι ανάγκη, κατά 
Καμπανέλλη, να προστατευτεί και να επιβιώσει.  

 
 
 
 
 

ANNA MISOPOLINOU 
 
Kampanellis’ Clytaemnestra: Α parallel reading of the constant symbol 
 
The role of Clytaemnestra in Kampanellis’ Letter to Orestes is compared 

to and contrasted with the same role in three other plays and a poem: Ag-
amemnon by Aeschylus, Mourning Becomes Electra by Eugene O Neill, Cly-
temnestre by Marguerite Yourcenar and Agamemnon by Giannis Ritsos. This 
parallel study focuses on the status of her marriage, on her relationship to 
Agamemnon, Aegisthus and Orestes, and on the causes of her husband’s 
murder. The study concludes that Clytaemnestra works as a symbol which 
“murders” imperialism and phallocracy. By giving priority to the wise and 
thoughtful Aegisthus, she projects the need for social behaviour which, 
although idealistic, should survive. Kampanellis uses the Atreides myth as 
a vehicle to display his own socio-political beliefs.  

 
 

                                                 
45 Καμπανέλλης, ό.π, 25 και 35. 
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By attempting a journey back to the Lebanese civil war, Mouawad de-
velops a particular version of the notion of the tragic on the level of nar-
rative. As the play’s characters discover and write their own version of the 
past, Mouawad has the opportunity to expose on stage the mode in which 
the personal quest for one’s origins is interwoven with the traumatic 
events of history. Durif creates a fictional universe made up from frag-
mentary images and words, reminding us of the fragmented universe of 
media images. The idea of the tragic in his case refers more to the ruined 
landscape that the camera shoots after every live organism is dead. Gaudé 
writes a metaphoric story about a besieged city. For him, the violence of 
war brings forward a total catastrophe because it gradually erodes social 
bonds and destroys the entire community.  

 
 



ΣΙΜΟΣ ΠΑΠΑΔΟΠΟΥΛΟΣ 
 

 
Η Ειρήνη του Αριστοφάνη για κοινό ανήλικων θεατών:  

παιδαγωγικές διαστάσεις 
 

 
 

Π ρ ο β λ η μ α τ ι κ ή .  Η  Ε ι ρ ή ν η  τ ο υ  Α ρ ι σ τ ο φ ά ν η  γ ι α  κ ο ι ν ό  
α ν ή λ ι κ ω ν  θ ε α τ ώ ν  
 

ΙΝΑΙ ΓΝΩΣΤΟ ΟΤΙ ΤΟ ΣΥΝΟΛΙΚΟ ΕΡΓΟ του Αριστοφάνη διακρίνεται – με-
ταξύ άλλων – για το φιλειρηνικό και ενωτικό του μήνυμα, αλλά και 

γενικότερα για τα πολιτικά του μηνύματα που στοχεύουν στη διόρθωση 
των κακώς κειμένων της αθηναϊκής δημοκρατίας.1 Διακρίνεται όμως και 
για το ευφοριακό – ερωτικό και σεξουαλικό, ακόμη, κλίμα που απορρέει 
από την καταγωγή της κωμωδίας από τις διονυσιακές φαλλικές γιορτές. 
Ως εκ τούτου, αφενός προσφέρεται ιδιαίτερα ως παιδαγωγικό μέσο για 
την καλλιέργεια πολιτικής, κοινωνικής συνείδησης και κριτικού στοχα-
σμού, αφετέρου προβληματίζει και φέρνει σε αμηχανία τους δημιουργούς 
παραστάσεων για ανήλικο κοινό, ως προς το χειρισμό των άφθονων    
αισχρολογιών, και όλου του λεξιλογίου, γενικά, που σχετίζεται με τα α-
πόκρυφα και θεωρούμενα από τη χριστιανική ηθική απαγορευμένα μέρη 
του σώματος, λεξιλόγιο που αποτελεί το κατεξοχήν υλικό της αριστοφα-
νικής κωμωδίας και το οποίο βέβαια συνοδεύεται κι από τις σχετικές 
προς αυτό απαγορευμένες κινήσεις και στάσεις. Μια άλλη δυσκολία εί-
ναι, επίσης, ο επικαιρικός χαρακτήρας του έργου με την πληθώρα ονομά-
των και γεγονότων της εποχής του, που απαιτούν ειδικές γνώσεις από το 
ακροατήριο για την κατανόησή τους.  

Η Ειρήνη, κωμωδία που παραστάθηκε λίγο μετά την σύναψη της ειρή-
νης του Νικία το 421 π.Χ., αποτελεί έργο με κατεξοχήν φιλειρηνικό και, 
ευρύτερα, διαπολιτισμικό και πολιτικό περιεχόμενο και, επομένως, με 
ιδιαίτερη παιδαγωγική αξία. Συγχρόνως, τα ακραία παραμυθιακά και 
φαντασιακά στοιχεία του,2 καθώς και οι πολύ προχωρημένες μηχανικές – 
σκηνικές επινοήσεις του δημιουργού του, το καθιστούν μια εξαιρετική 
πρόκληση για παράσταση σε ανήλικο κοινό και αυτό το αποδεικνύει ο 
αυξημένος αριθμός παραστάσεων για παιδιά, σε σχέση με άλλα έργα του 
Αριστοφάνη. Πρόβλημα, βέβαια, παραμένει η αισχρολογία του, πέρα από 
                                                 

1 Μπούρας (1986) 273-5.  
2 Sommerstein (2009) 204.  

Ε 
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τα όρια του ανεκτού για την αισθητική και την ηθική της σημερινής άπο-
ψης για την παιδαγωγικά ορθή γλώσσα, και οι επικαιρικές του αναφορές, 
που αντιμετωπίζονται ανάλογα κάθε φορά από τους διασκευαστές.  

Ζητούμενο από παιδαγωγικής σκοπιάς είναι αυτές οι διασκευές3 να 
μπορούν να αναδείξουν την αξία του πρωτοτύπου ως προς το περιεχό-
μενο και την αισθητική του λειτουργία, λαμβάνοντας υπόψη τις ψυχοσυ-
ναισθηματικές ανάγκες και τις προσληπτικές δεξιότητες των σημερινών 
ανήλικων θεατών. 

Με βάση τα παραπάνω, προέκυψε η ανάγκη διερεύνησης των παιδα-
γωγικών κριτηρίων και του τρόπου αναζήτησής τους, με σκοπό η πα-
ρούσα εργασία να μελετήσει την παιδευτική λειτουργία του πρωτοτύπου, 
χωρίς ωστόσο να εστιάσει την ανάλυσή της στον τρόπο που αυτά μπο-
ρούν να αξιοποιούνται στην εκάστοτε διασκευή. Στόχος της παρούσας 
εργασίας είναι η σε βάθος εξέταση μιας περίπτωσης θεατρικού έργου 
αρχαίου δράματος και, ειδικότερα, του πιο δημοφιλούς και πολυανεβα-
σμένου, της Ειρήνης, μέσω του οποίου οι ανήλικοι θεατές μπορούν να 
καλλιεργήσουν ώριμες φιλειρηνικές, διαπολιτισμικές και πολιτικές στά-
σεις και πρακτικές. Η επιλογή έγινε με κριτήριο την επικαιρότητά του σε 
σχέση με την κοινωνικοπολιτική πραγματικότητα που απαντάται στη 
σύγχρονη καθημερινή ζωή, αλλά και διότι είναι ένα από τα λίγα έργα αρ-
χαίου δράματος που διασκευάστηκε και παίχτηκε τόσο πολύ σε κοινό 
ανήλικων θεατών κατά τις τελευταίες δεκαετίες και προτιμάται από τους 
εκπαιδευτικούς για την παιδαγωγική του αξία. 

 
 

Μ έ θ ο δ ο ς  
 
Για την ανάλυση και ερμηνεία της Ειρήνης χρησιμοποιήθηκε ως ερευ-

νητική τεχνική η ποιοτική ανάλυση περιεχομένου.4 Πιο συγκεκριμένα, αρ-
χικά έγινε συνολική προσέγγιση του έργου μέσα από το πρίσμα της    
θεατρολογικής ανάλυσης και στη συνέχεια απομονώθηκαν τα σημεία  ε-
κείνα που εμπλέκονταν στις κατηγορίες ανάλυσης. Οι τελευταίες δια-
μορφώθηκαν με βάση γενικές αρχές της παιδαγωγικής. 

Η ανάπτυξη της αναγκαίας προβληματικής με βάση τη μελέτη τόσο 
του έργου του Αριστοφάνη, όσο και των μελετών πάνω στην πηγή, οδή-
γησε στην κατάρτιση δύο κατηγοριών ανάλυσης από τις οποίες προκύ-

                                                 
3 Την Ειρήνη του Αριστοφάνη συναντούμε στις ακόλουθες διασκευές: α. Ιστορίες του 

παππού Αριστοφάνη του Δ. Ποταμίτη (1978), β. Ειρήνη της Κ. Ιγερινού (1980), γ. Ειρήνη 
του Μ. Βενιέρη (2004), δ. Ειρήνη του Γ. Καλατζόπουλου (1993), ε. Ειρήνη του Τ. Ράτζου 
(2000), στ. Ειρήνη είναι… του Α. Μητσούλη (2003). Βλ. Κολοκυθά (2010) 211.  

4 Βάμβουκας (1993)· Κυριαζή (2000)· Mason (2003). 
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πτουν και τα παιδαγωγικά πρότυπα. Έγινε επεξεργασία του περιεχο-
μένου του έργου, για να εντοπιστούν τα σημεία εμφάνισης των στοιχείων 
αυτών και να αξιολογηθούν ως προς τον τρόπο εμφάνισής τους, αλλά και 
τον τρόπο πρόσληψής τους από το ανήλικο κοινό. 

Για την ανάλυση του περιεχομένου του έργου, οι δημιουργηθείσες κα-
τηγορίες ανάλυσης, με βάση τα κριτήρια για κοινό ανήλικων θεατών, είναι 
οι ακόλουθες:  

1. Κοινωνικοπολιτικά πρότυπα5 και ειδικότερα: 1.α. φιλειρηνική συ-
νείδηση, 1.β. εθνική και διαπολιτισμική συνείδηση, 1.γ. πολιτική συνείδη-
ση, 1.δ. το κωμικό ήθος και  

2. Δημιουργική σκέψη6 και αισθητική απόλαυση και ειδικότερα: 2.α. 
Το ανοίκειο – η έκπληξη, 2.β. Ο αστεϊσμός – το παιχνίδι. 

Οι παραπάνω κατηγορίες συνθέτουν την παιδαγωγική υπόσταση του 
έργου. Ειδικότερα, ο κοινωνικοπολιτικός χαρακτήρας του στοιχειοθετεί-
ται από το κυρίαρχο αντιπολεμικό κλίμα, την αναστοχαστική, πολιτική, 
εθνική και διαπολιτισμική προσέγγιση των γεγονότων, τη συμπεριφορά 
των ρόλων, στερεότυπων και αντισυμβατικών, ενώ η δημιουργική σκέψη 
και αισθητική απόλαυση συντίθεται από τα στοιχεία της ποιητικής φα-
ντασίας, της ανάδειξης του παιγνιώδους και παραμυθιακού και των ανα-
τροπών που προκαλούν αγωνία, αλλά και χαρά και ανακούφιση.  
 
 
Α π ο τ ε λ έ σ μ α τ α   

 
1 .  Κ ο ι ν ω ν ι κ ο π ο λ ι τ ι κ ά  π ρ ό τ υ π α   

 
Η θέση του έργου υπέρ της ειρήνης το καθιστά όχι μόνο εθνική κληρο-

νομιά, αλλά και παγκόσμιο μνημείο πολιτισμού και πανανθρώπινη παρα-
καταθήκη. Το έργο ξεκινά με τα κακώς κείμενα του ελληνικού κόσμου, 
που ταλανίζεται από τον πόλεμο, και εξελίσσεται με τη ριζική κατάργηση 
των αρνητικών καταστάσεων, χάρη στη γενναιόψυχη απόφαση ενός αγρό-
τη από την Αττική να φέρει πίσω την ειρήνη με την καταλυτική βοήθεια 
όλων των Ελλήνων.7 Με αναφορά στα δύσκολα χρόνια του Πελοποννη-
σιακού Πολέμου, προβάλλεται η αρχική κατάσταση της απόγνωσης των 
αγροτών, που έβλεπαν τα χωράφια και τις καλλιέργειές τους να κατα-
στρέφονται από τις επιδρομές, τις λεηλασίες και την εγκατάλειψη, προ-
τείνεται η διεκδίκηση της ειρήνης και παρουσιάζονται τα οφέλη της.  

                                                 
5 Blackledge & Hunt (2000)· Τζάνη (2003)· Cornford (1993).  
6 Rosenberg, Castellano, Chrein & Pinciotti (1982)· Παρασκευόπουλος (2004)· Silk 

(2000). 
7 Bowie (2005) 141.  
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Στο περιβάλλον της Ειρήνης, ο ανήλικος θεατής αντιλαμβάνεται τους 
όρους και τους μηχανισμούς που συμβάλλουν στη δημιουργία των κατάλ-
ληλων συνθηκών για την αλλαγή του κόσμου, εντοπίζει το εκάστοτε πρό-
βλημα, παρακολουθώντας την εξέλιξη από τον ορυμαγδό του πολέμου 
προς τη γιορτή της ειρήνης, διατυπώνει υποθέσεις για τις σχέσεις των 
χαρακτήρων και για τις καταστάσεις, απολαμβάνοντας το έργο και ανα-
στοχαζόμενος διαρκώς.  

 
1 . α .  Φ ι λ ε ι ρ η ν ι κ ή  σ υ ν ε ί δ η σ η  

 
Ο Αριστοφάνης έχει επιστρατεύσει όλα τα διαθέσιμα θεατρικά και 

γλωσσικά μέσα και τα ανάλογα σύμβολα, για να μεταδώσει στους θεατές 
τα δικά του αισθήματα λατρείας για την ειρήνη και να τους πείσει να 
ψηφίσουν κατάπαυση των εχθροπραξιών και συνδιαλλαγή με τους Σπαρ-
τιάτες. Το έργο αυτό το έγραψε όχι γενικά και αόριστα για να διαπαιδα-
γωγήσει στο πνεύμα της ειρήνης, αλλά με συγκεκριμένο σκοπό να μετα-
στρέψει τη νοοτροπία των Αθηναίων στο θέμα αυτό. Ήταν, δηλαδή, ένα 
έργο στράτευσης, με συγκεκριμένους πολιτικούς στόχους, απότοκο όχι 
μιας ειρηνόφιλης θεωρίας γενικά, αλλά συγκεκριμένων πολιτικών συνθη-
κών και αναγκών.  

Συγκεκριμένα, η συνειδητοποίηση της αξίας της ειρήνης από το θεατή 
αναπτύσσεται με την προβολή της ευεργετικής λειτουργίας της και του 
πλήθους των αγαθών, που αναφέρονται κυρίως στις αισθήσεις και τις 
σωματικές απολαύσεις (στ. 530-538). Στις τελευταίες, κυρίαρχη θέση κα-
τέχει η άφθονη και ανεμπόδιστη απόλαυση του έρωτα που, βέβαια, θα 
λειτουργούσε ως ισχυρό κίνητρο στην αλλαγή της διάθεσης των θεατών 
(καλώντας τους να απολαύσουν τη συνουσία με τη Θεωρία – στοιχείο 
που αναγκαστικά μάλλον αποσιωπάται κατά τη διασκευή για μικρά παι-
διά,8 ενώ ίσως θα μπορούσε να αποτολμηθεί για εφήβους). Παράλληλα, 
τονίζει την αντίθεση ανάμεσα στους κατασκευαστές όπλων και στους γε-
ωργούς που, σαν σε γιορτή, χαίρονται τις ομορφιές των αγρών, τα δυνατά 
γεωργικά τους εργαλεία, το μεγάλο αλλά παραγωγικό μόχθο, τις λαχτα-
ριστές καλλιέργειες και τους γευστικούς τους καρπούς (στ. 539-600).  

Αντίθετα, με αηδία παρουσιάζονται οι καταστάσεις που προκαλούνται 
από τον Πόλεμο, με ανάλογη εμμονή στη δυσοσμία9 του στρατιωτικού 
σάκου (στ. 528-529) και στις απειλές που εξαπολύει εναντίον των ελλη-
νικών πόλεων, με την ανακοίνωσή του για τις επερχόμενες ανελέητες 

                                                 
8 Reckford (1987) 97. Βλ. επίσης Ζαραμπούκα (1977).  
9 Εμφανής είναι η αντίθεση ανάμεσα στο βρωμερό σκαθάρι και την κοπροφαγία, σύμ-

βολα του παλιού κόσμου και στη μυρωμένη Ειρήνη και τα νόστιμα, εορταστικά εδέσματα 
στη νέα εποχή. Βλ. Bowie (2005) 143.  
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συμφορές (στ. 236-250). Με μια εμβληματική αισθητική φόρμα, απλή και 
καθαρή, η σκηνή επιδρά στο νου του ανήλικου θεατή, ο οποίος κατανοεί 
τη συμβολική λειτουργία του παραλληλισμού των υλικών της σκορδαλιάς 
με τις ελληνικές πόλεις και της πολτοποίησής τους από τον Πόλεμο.  

Η έννοια της ειρήνης καταδεικνύεται πολυτροπικά, αφού δεν εμφανί-
ζεται στο έργο μόνο διά της λέξεως, αλλά γίνεται δραματικό πρόσωπο, 
άμεσα αντιληπτό οπτικό σημείο στο σκηνικό παρόν, με εναλλακτικές δυ-
νατότητες ως προς τη διαμόρφωση της σκηνικής του φυσιογνωμίας (ο ρό-
λος της Ειρήνης μπορεί να αποδοθεί από ζωντανό δρώντα-ηθοποιό ή και 
από ένα άψυχο είδωλο). Η ιδιαιτερότητα της βουβής φύσης της προσδίδει 
στο ρόλο μυστηριακή και αινιγματική γοητεία, αναμφίβολα αποτελεσμα-
τική για τους μικρούς θεατές. 

Τα ανθρωπομορφικά στοιχεία του έργου με το πλήθος των προσωπο-
ποιήσεων10 (ο ανθρωπομορφισμός της Ειρήνης και των θυγατέρων της, 
αφενός, και του Πολέμου και του υπηρέτη του αφετέρου, του Κυδοιμού, 
με τα συνοδευτικά στοιχεία της όψης και της σκευής -κάλλος και αισθη-
σιακότητα για τις πρώτες, τρομακτική όψη για τους δεύτερους), καθώς 
και οι συμβολικές εικόνες του εγκλεισμού της Ειρήνης στη σπηλιά, της 
απειλής του Πολέμου για πολτοποίηση των πόλεων με το γουδοχέρι, της 
απελευθέρωσης της Ειρήνης και της παρασκευής του χυλού της φιλίας 
και της συγγνώμης, καθιστούν ισχυρή την αρχή της εποπτείας, στοιχείο 
ιδιαίτερα σημαντικό για την πρόσληψη του ανήλικου θεατή. 

Εκτός όμως από τα καλλιτεχνικά μέσα για την προβολή της ειρήνης, ο 
ποιητής χρησιμοποιεί σαν πολιτικός και συγκεκριμένες προτάσεις και 
υποδείξεις για τον τρόπο με τον οποίο οι Αθηναίοι θα την προωθήσουν. 
Οι προτάσεις αυτές διέπονται από ένα αξιοθαύμαστο για την εποχή του 
πνεύμα πανεθνικής πανελλήνιας συμφιλίωσης και από στοιχεία ενός ανώ-
τερου πολιτικού και κοινωνικού πολιτισμού, όπως είναι η συγγνώμη, η 
αναγνώριση των ίδιων λαθών και η αυτοκριτική, χωρίς τα οποία δεν μπο-
ρεί να υπάρξει συμφιλίωση και συνύπαρξη (στ. 690). 

Με όλα τα παραπάνω, γίνεται αισθητή στον θεατή η ανάγκη για α-
πόρριψη της εχθρικής και βάρβαρης συμπεριφοράς και η σημασία της 
θεμελίωσης και περιφρούρησης του ειρηνικού βίου.   

 
 

1 . β .  Ε θ ν ι κ ή  κ α ι  δ ι α π ο λ ι τ ι σ μ ι κ ή  σ υ ν ε ί δ η σ η   
 
Τα στοιχεία που αναφέρθηκαν προηγουμένως συμβάλλουν και στην 

καλλιέργεια της διαπολιτισμικής και εθνικής συνείδησης, αγαθό που κα-

                                                 
10 Newiger (2007) 381.  
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θίσταται ιδιαίτερα σημαντικό, όταν πρόκειται για την πολιτική συνείδηση 
των αυριανών πολιτών, των παιδιών και εφήβων. Τον σκοπό αυτό υπηρε-
τούν και τα εξής μέσα: 

• Η δήλωση του Τρυγαίου ότι αποτολμά το ριψοκίνδυνο ταξίδι στον 
Όλυμπο για χάρη πάντων των Ελλήνων (στ. 93, 150), κόντρα στην άποψη 
που εκφράζει ο υπηρέτης του για το μάταιο και παράλογο της απόφασής 
του (στ. 95). Ο Αριστοφάνης διδάσκει με έξοχο τρόπο την παιδαγωγική 
και ανθρωποποιητική διάσταση της θυσίας για το κοινωνικό σύνολο,    
καθώς και της κοινωνικής προσφοράς, που, αν και συνήθως θεωρείται 
ουτοπική από τη συντριπτική πλειοψηφία των ανθρώπων, εδώ παρουσιά-
ζεται ως η μόνη διέξοδος για τον εξανθρωπισμό του ανθρώπου και τη 
σχέση προς τον άλλο. Το διαπολιτισμικό και ανθρωπιστικό οπλοστάσιο 
της Ειρήνης είναι κυρίαρχο και προτάσσει το συλλογικό και δημόσιο ένα-
ντι του ατομικού και ιδιωτικού. Από αυτή την άποψη, η θυσία του Τρυ-
γαίου, με στόχο την αναζήτηση ειρηνικής ζωής για όλους, είναι πράξη 
ηρωική, επομένως υπερέχει ποιοτικά από τη συμφωνία που συνάπτει ο 
Δικαιόπολις με τους Σπαρτιάτες στους Αχαρνής, που έχει ως γνώμονα τα 
οικογενειακά του συμφέροντα. 

• Η αισιοδοξία του Τρυγαίου για βελτίωση της κατάστασης και η 
πρόσκλησή του κατά την Άνοδο προς όλους τους λαούς των Ελλήνων, α-
νεξάρτητα από επάγγελμα, κοινωνική και εθνική καταγωγή να πάψει η 
διχόνοια και να ανασύρουν την Ειρήνη από τη σπηλιά, με κάθε είδους 
εργαλεία (στ. 286, 292-300). Όσα όμως είναι τα εμπόδια συνύπαρξης 
των πόλεων, άλλοι τόσοι είναι οι βράχοι με τους οποίους ο Πόλεμος 
σφράγισε την είσοδο της σπηλιάς. Γι αυτό ο Χορός, ο Τρυγαίος κι ο Ερ-
μής επικρίνουν όσους από τους Έλληνες δεν βοηθούν πραγματικά στην 
ανέλκυσή της – ακόμα και τους Αθηναίους – και κάποιους που κακό-
βουλα την εμποδίζουν. Η αβεβαιότητα και η αγωνία για την επιτυχία του 
εγχειρήματος δημιουργούν δραματική ένταση, ενισχύοντας την ψυχοσυ-
ναισθηματική ένταση και το ενδιαφέρον του ανήλικου θεατή, ενώ το προ-
σκλητήριο της συμμετοχής διεγείρει τη διάθεσή του για άμεση εμπλοκή 
του στη λύση του προβλήματος (στ. 459-519). Συγχρόνως, ο συμβολικός 
αντικατοπτρισμός της περιπέτειας των διαβουλεύσεων για την πολυπόθη-
τη ειρήνευση επιστρατεύει τη συμβολική σκέψη του ανήλικου θεατή, που 
καλείται να συλλάβει τη λειτουργία της αναλογίας.  

• Η είσοδος του Χορού των Πανελλήνων, που είναι έτοιμοι να συμβά-
λουν στην κοινή σωτηρία, αρνούμενοι κάθε πολεμική και παραταξιακή 
τακτική (στ. 301-303). Πρόκειται για Έλληνες, κυρίως αγρότες, που υπέ-
φεραν δέκα χρόνια από τα δεινά του Πελοποννησιακού Πολέμου και σε 
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ένθεη κατάσταση διαδηλώνουν την απόφασή τους να βγάλουν στο φως 
την Ειρήνη, με κάθε τρόπο.11  

• Η χαρμόσυνη εικόνα των πόλεων που έχουν γευθεί τα αγαθά της 
Ειρήνης (στ. 539-542), απόδειξη πίστης στην ενιαία εθνική συλλογικό-
τητα. 

• Η προσευχή του Τρυγαίου προς την Ειρήνη να σταματήσει το κλίμα 
καχυποψίας, να εμποτίσει το νου τους με αλληλοκατανόηση και συγχώ-
ρεση και να πλουτίσει το τραπέζι τους με κάθε λογής αγαθά (στ. 996-
999). Η έννοια της κοινότητας και της ένωσης, απότοκων της κατανόησης 
της οπτικής γωνίας της άλλης πλευράς, είναι προϋπόθεση εθνικής συνεν-
νόησης για τον Αριστοφάνη και άλλους ποιητές εκείνης της εποχής, σε α-
ντίθεση με την πρακτική των πολιτικών ηγεσιών των ελληνικών πόλεων.12 
Σαφής είναι η ενσυναισθητική στάση του Τρυγαίου, που με τη συμπόνια 
του και τη θυσία για το καλό των συνανθρώπων του, διδάσκει τον ανή-
λικο θεατή να βλέπει τα πράγματα με συναίνεση και συγκατάβαση για 
την επίτευξη της ειρήνης.  

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον, συνεπώς, παρουσιάζει η αναφορά στην πανελ-
λήνια συνείδηση με τη μορφή της ενεργού φιλίας, υπό το πρίσμα της ευ-
θύνης και της λογικής. Ο ανήλικος θεατής κατανοεί το πρότυπο της συμ-
φιλίωσης των αντιθέτων, της αρμονικής διευθέτησης των σχέσεων μεταξύ 
ανθρώπων που ανήκουν στην ίδια εθνική οντότητα. Καθώς η δράση δρο-
μολογείται μέσα από αντιθετικά δίπολα (πόλεμος - ειρήνη, ομόνοια - δι-
χόνοια, Αθηναίοι - Σπαρτιάτες, εμείς σε αντιπαράθεση με τους άλλους) 
ενθαρρύνεται η διαλεκτική ματιά του θεατή και η υιοθέτηση διαπολι-
τισμικών αξιών. 

 
1 . γ .  Π ο λ ι τ ι κ ή  σ υ ν ε ί δ η σ η   

 
Ο ανήλικος θεατής καλείται σε περισυλλογή και αναστοχασμό για α-

ξιολόγηση και κριτικο-στοχαστική συνειδητοποίησή του για αλλαγή της 
στάσης και της συμπεριφοράς του. Πρότυπο προς αυτή την κατεύθυνση 
αποτελεί, πρώτα και κύρια, η συμπεριφορά του Τρυγαίου, ο οποίος δίνει 
το παράδειγμα της κινητοποίησης για την αλλαγή της ισχύουσας κατά-
στασης. Αναλαμβάνει δράση ενάντια σε όλους τους κινδύνους και την 
κυρίαρχη λογική, προκειμένου να δώσει λύση στο αδιέξοδο. Για την επί-
τευξη του σκοπού του, απευθύνει προσκλητήριο σε όλους τους Έλληνες 
να βοηθήσουν στον απεγκλωβισμό της Ειρήνης, κίνηση που ευαγγελίζεται 
ένα πανανθρώπινο πνεύμα συνύπαρξης και καθιστά τον ίδιο φορέα αλ-
λαγής και οραματιστή ενός νέου κόσμου. Υπό αυτό το πρίσμα, η μορφο-
                                                 

11 Σολομός (1961).  
12 Ευελπίδης (1962) 69.  
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παιδευτική διάσταση του έργου, με τον αγώνα και την κοινή πίστη για 
την πραγμάτωση της ιδανικής πολιτείας, καλλιεργεί την ιδέα της συνευ-
θύνης στη διεκδίκηση της ειρήνης και τη χρηστή διακυβέρνηση της πόλης, 
ενώ η ατομική ευαισθητοποίηση γίνεται μοχλός για τη συλλογική δραστη-
ριοποίηση.  

Εξίσου καλλιεργείται η πολιτική σκέψη με την παρουσίαση των συνε-
πειών του πολέμου από τον Ερμή (εγκατάλειψη της υπαίθρου από τους 
γεωργούς, κακοδιοίκηση της Αθήνας, καταστροφή της Ελλάδας) και την 
ανάλυση των αιτίων (επιλογή διεφθαρμένης πολιτικής ηγεσίας [στ. 683-
686] και εξαπάτηση του λαού της Αθήνας από τους ρήτορες [στ. 632-
647]), που τροφοδότησαν την κακοβουλία, τη διχόνοια, την έπαρση, τη 
δυσπιστία, τη φιλοχρηματία και προκάλεσαν την αγριότητα του πολέμου, 
τον εμφύλιο σπαραγμό, αλλά και την αδυναμία για το σταμάτημά του 
(στ. 603-631). Διατρανώνεται λοιπόν το μήνυμα πως στο εξής πρέπει να 
πρυτανεύσουν η ευθυκρισία και η αυτοκριτική του λαού, που θα τον οδη-
γήσουν στο να διώξει τους δημαγωγούς και φιλοπόλεμους πολιτικούς 
που καταστρέφουν την πόλη και την Ελλάδα για να πλουτίσουν (στ. 646-
647).  

Από τα παραπάνω, ο ανήλικος θεατής μπορεί να αντιληφθεί ότι η κρί-
ση του δημοκρατικού πολιτεύματος και η έλλειψη πολιτικής ωριμότητας 
δημιουργούν εμπόδια στην επίτευξη της ειρήνης κι ότι η ειρήνη δεν είναι 
εφικτή χωρίς την επαγρύπνηση για την προστασία της δημοκρατίας. 

 
1 . δ .  Τ ο  κ ω μ ι κ ό  ή θ ο ς  

 
Στην κωμωδία, αντίθετα από την τραγωδία, προβάλλονται έντονα συ-

μπεριφορές αντιηρωικές, χαμερπείς, όπως η κατεργαριά και η πονηριά, η 
χοντροκοπιά στη γλώσσα και τους τρόπους, οι οποίες βέβαια είναι συ-
στατικά και συντελεστικά στοιχεία του γελοίου και του κωμικού. Εδώ οι 
συμπεριφορές αυτές όχι μόνο επιτρέπονται, αλλά και επιβάλλονται, προ-
κειμένου να προκληθεί το γέλιο. Γενικότερα, τέτοιες συμπεριφορές δεν 
λείπουν από το ήθος των προσώπων που σχετίζονται με τις λαϊκές γιορ-
τές, καρναβάλι κλπ., ενώ το μοτίβο του δόλου και της απάτης για την 
επίτευξη του στόχου του ήρωα είναι τυπικό και στους μύθους όλων των 
εποχών και των ειδών.  

Έτσι και στην Ειρήνη, δίπλα στις «υψηλές» πράξεις του Τρυγαίου, 
υπάρχουν και οι συμπεριφορές της πονηριάς για την εξαπάτηση και τον 
προσεταιρισμό του Ερμή, όπως και της γνωστής συμφεροντολογίας των 
θεών, που είναι πρόθυμοι να παραβούν κανόνες και όρους, μόλις δεχτούν 
ανταλλάγματα και δωροδοκίες από τους ανθρώπους. Γενικότερα, στην 
κωμωδία, οι θεοί κάθε άλλο ως ανώτεροι παρουσιάζονται, αντίθετα είναι 
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φορτωμένοι με όλα τα «μικρά» και ταπεινωτικά ελαττώματα των αν-
θρώπων, καθώς η ελευθέρια και ανατρεπτική ατμόσφαιρα της κωμωδίας 
συμπαρασύρει και κάθε αναστολή και φόβο απέναντι στο θείο. 

Βλέπουμε, λοιπόν, χαρακτηριστικά τον Τρυγαίο, με την προσφιλή 
πρακτική «ο σκοπός αγιάζει τα μέσα», να χρησιμοποιεί την πονηριά, τη 
δωροδοκία, τις κολακείες και τα παρακάλια, προκειμένου να πετύχει τον 
προσεταιρισμό του Ερμή στην απελευθέρωση της Ειρήνης. Ανάλογα, καθ’ 
υπόδειξη του Τρυγαίου, ο Χορός τού θυμίζει τα δώρα που του πρόσφε-
ραν στο παρελθόν και του υπόσχεται πλουσιότερες θυσίες στο μέλλον, 
για να μην αποκαλύψει το σχέδιό τους (στ. 361-400, 416-425). Επίσης, 
με τρόπο κατεργάρικο, ο Χορός αποκαλύπτει στον Ερμή συνωμοτική κί-
νηση από τη Σελήνη και τον Ήλιο σε βάρος των θεών των Ελλήνων, προ-
κειμένου να αποσπάσει την εύνοιά του (στ. 402-415).  

Αντίστοιχα, βλέπουμε τον Ερμή να φέρεται με σκληρότητα προς τον 
Τρυγαίο, όταν αυτός φθάνει στον Όλυμπο (στ.181-184), ενώ αλλάζει στά-
ση μετά την προσφορά των κρεάτων (στ. 192-194, 378-379). Ανάλογα, και 
αντίθετα προς την ηρωική συμπεριφορά του Τρυγαίου, οι θεοί έχουν φερ-
θεί ατομικιστικά και συμφεροντολογικά, όταν εγκατέλειψαν τον Όλυμπο 
στους σκοπούς και τα σχέδια του Πολέμου, αδιαφορώντας για τους αν-
θρώπους.  

Από τα παραπάνω συνάγεται η ύπαρξη πολλαπλών οδών αναστοχα-
σμού για τον ανήλικο θεατή, καθώς αυτός αποκωδικοποιεί τα κειμενικά 
και σκηνικά συμφραζόμενα του έργου. Τα διασταυρούμενα και συχνά 
συγκρουόμενα σχέδια ανθρώπων και θεών, η καλοπροαίρετη δολιότητα 
και η αυθεντικά λαϊκή εξωστρέφεια του Τρυγαίου και του Χορού συνθέ-
τουν ένα παιγνιώδες «μάθημα» ήθους και αγωγής, απαλλαγμένο ωστόσο 
από στερεοτυπικά ηθοπλαστικά γνωρίσματα, αφού αυτά αυτο-αναιρού-
νται από την ίδια την ευτράπελη διάσταση της μορφής, με την οποία το 
μήνυμα αρθρώνεται και εκπέμπεται από τον κωμικό ποιητή. Τα παιδιά 
ανακαλύπτουν πως ο τρόπος για την επίτευξη ενός φωτεινού και αγαπη-
μένου οράματος δεν είναι – ούτε μπορεί να είναι – γραμμικός και προ-
καθορισμένος. Τα αθέμιτα μέσα, οι αντιφάσεις και οι ανατροπές γίνονται 
συνοδοιπόροι του ανθρώπου στην πορεία για την ολοκλήρωση του σκο-
πού του, ενώ μόνοι αληθινοί του σύντροφοι είναι το μυαλό και το ψυχικό 
του σθένος. 
 
 
2 .  Δ η μ ι ο υ ρ γ ι κ ή  σ κ έ ψ η  κ α ι  α ι σ θ η τ ι κ ή  α π ό λ α υ σ η  

 
Η απλότητα της πλοκής του έργου, σε συνδυασμό με την πρωτοτυπία 

και το πλήθος των ιδεών του, ενισχύουν την ευχάριστη πρόσληψη, καλ-
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λιεργούν τη δημιουργική σκέψη του ανήλικου θεατή, ενώ ταυτόχρονα οι 
φαντασιακές καταστάσεις του έργου εξάπτουν τη φαντασία του και το 
ενδιαφέρον του αποκτά εξαιρετική ένταση. Ταυτόχρονα, έντονη είναι η 
ποιητική δύναμη του έργου με τις λυρικές, δοξαστικές εικόνες από το 
ξέφρενο πανηγύρι της φυσικής ζωής και την απόλαυση του μεγαλείου 
της, με τα χρώματα, τις γεύσεις, τους ήχους και τα αρώματά της,13 αλλά 
και η διάθεσή του να διακωμωδήσει τα κακώς κείμενα του κόσμου. Τα 
παραπάνω τέρπουν τον ανήλικο θεατή, ο οποίος στην πραγματική του 
ζωή διακατέχεται τόσο από ορμή για τη χαρά του παιχνιδιού στη φύση, 
όσο και από τη διάθεση αστεϊσμού με την γύρω του κοινωνική πραγματι-
κότητα.   

 
2 . α .  Τ ο  α ν ο ί κ ε ι ο  –  η  έ κ π λ η ξ η   

 
Η αριστοφανική κωμωδία αποτελεί για το σημερινό θεατή και, πολύ 

περισσότερο, ίσως, για τον ανήλικο θεατή, ένα σύμπαν αλλόκοτο και εξω-
τικό. Τη διάσταση αυτή τονίζει βέβαια η ξέφρενη ελευθεριότητα στη χρή-
ση βωμολοχιών και των ανάλογων κινήσεων, που προβάλλουν ιδιαίτερα 
τα γεννητικά όργανα, τις οποίες, βέβαια, οι διασκευές που απευθύνονται 
σε παιδιά αναγκαστικά περικόπτουν. Εκείνο, όμως, που αφήνουν αυτές 
οι διασκευές, είναι το λεξιλόγιο και η κινησιολογία σχετικά με τον πρω-
κτό, τα οποία και λειτουργούν ως ιδιαίτερα ισχυρό σημείο και προκαλούν 
τον ενθουσιασμό του ανήλικου κοινού, λόγω του ότι εκφράζουν έναν οι-
κείο στην παιδική και πρώτη εφηβική ηλικία κώδικα αισχρολογίας. Γι 
αυτό, και όταν συναντούν αυτόν τον κώδικα σε ένα έργο φτιαγμένο από 
και για τον κόσμο των μεγάλων, κώδικα του οποίου η χρήση είναι στην 
καθημερινή ζωή απαγορευμένη, παιδιά και έφηβοι διεγείρονται από την 
ελευθεριότητα αυτή και ανταποκρίνονται με ενθουσιασμό. 

Στο συγκεκριμένο έργο, δεν είναι μόνο η γενική αισχρολογία-σκατολο-
γία, αλλά είναι τα απίθανα, ακραία στην τόλμη της φαντασίας ευρήματα 
του μύθου και της όψης, που προκαλούν τον ενθουσιασμό των ανήλικων 
θεατών, καθώς συνδυάζουν το απίθανο, το εξωπραγματικό, την απαγο-
ρευμένη γλώσσα, το βρώμικο, το χωρατό, την «εξωγήινη» τεχνολογία, την 
τρέλα και τη λογική μαζί. Έτσι, ο θεατής παρακολουθεί από την πρώτη 
σκηνή το παράδοξο με τους δυο υπηρέτες του Τρυγαίου14 να ζυμώνουν 
κοπριά και να μιλούν για τη βουλιμία και τη δυσωδία ενός γιγαντιαίου 
σκαθαριού, που το ταΐζουν πλάθοντας μεγάλες μπάλες κοπριάς. Την     
ένταση της σκηνής επιτείνει η περιγραφή του σκαθαριού με την ταυτό-
χρονη απουσία του από τη σκηνή, συνθήκη που κάνει τον ανήλικο θεατή 
                                                 

13 Σταύρου (1951) 98· Παπάς (1996) 113. 
14 Σολομός (1961) 192.  
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να αδημονεί για το μέγεθός του και την εμφάνισή του μέσα από το στά-
βλο (στ. 1-38, 49).  

Η έκπληξη του ανήλικου θεατή κορυφώνεται με την αιφνίδια και πα-
ράδοξη εμφάνιση του Τρυγαίου, που έντρομος, ξεκινά το πέταγμα για 
τον Όλυμπο, καβάλα στο πελώριο σκαθάρι, προσπαθώντας να χαλιναγω-
γήσει την ασυγκράτητη ορμή του (στ. 79-89). Αλλά και στην πραγματικό-
τητα, το ριψοκίνδυνο πέταγμα του Τρυγαίου πάνω στο αλλόκοτο πλάσμα 
κινητοποιεί την προσοχή και συνεπαίρνει το βλέμμα του ανήλικου θεατή, 
που, καθηλωμένος, τον παρακολουθεί να δηλώνει με κάθε ειλικρίνεια το 
φόβο του (στ. 173-176).15  

Πόση ποιητική πρωτοτυπία και φαντασία και στην εικόνα του Πολέ-
μου που είναι έτοιμος να λιώσει στο γουδοχέρι τις πόλεις! Για τους ανή-
λικους ιδίως θεατές της σημερινής εποχής, το γουδοχέρι είναι ένα αντι-
κείμενο εξωτικό, από τον κόσμο των παραμυθιών! Είναι ένα παραμύθι 
λοιπόν η Ειρήνη με κωμικές και πολιτικές διαστάσεις16 και με τις δρώσες 
δυνάμεις του δραματικού μοντέλου του Greimas, αλλά και των ρόλων και 
λειτουργιών του Propp.17 Οι παραπάνω δυνάμεις και λειτουργίες ανα-
πτύσσουν την ποιητική και σατιρική διάσταση της πρόσληψης του ανήλι-
κου θεατή τροφοδοτώντας την αισθητική του καλλιέργεια.  

 
2 . β .  Ο  α σ τ ε ϊ σ μ ό ς  –  τ ο  π α ι χ ν ί δ ι   

 
Το ξέφρενο και χοντροκομμένο αριστοφανικό χιούμορ μέσα από το 

παιγνιώδες και την αφθονία των μέσων18 καλλιεργεί τη φαντασιακή λει-
τουργία και τη δημιουργική πορεία της σκέψης του ανήλικου θεατή και 
εξάπτει την παιχνιδιάρικη διάθεσή του να γελάσει με τα ακατέργαστα 
αστεία και με τη διεγερτική σκατολογία. Το αριστοφανικό γέλιο είναι 
παιδί της διονυσιακής ελευθεριότητας, είναι ένα μέσο κάθαρσης, το οποίο 

                                                 
15 Στην εισαγωγική αυτή σκηνή ο Αριστοφάνης αξιοποιεί κατά εξαιρετικά ευρηματικό 

τρόπο αφενός τη μεταφορά με την ιδέα μετάβασης του Τρυγαίου στον ουρανό, αφετέρου 
την παρωδία με την επιλογή του τεράστιου, κοπροφάγου σκαθαριού αντί του φτερωτού 
Πήγασου. Βλ. Newiger (2007) 382.  

Την απόφαση του Τρυγαίου να δώσει λύση στην απελπιστική κατάσταση του εμφύλιου 
σπαραγμού μεταξύ των Ελλήνων πετώντας πάνω σε σκαθάρι παρά σε πουλί, ερμηνεύει ο 
Dover ως επιλογή που ενισχύει την κωμικότητα του έργου με την αξιοποίηση του αλλόκοτου 
και της κοπροφαγίας και συγχρόνως θυμίζει το λαϊκό μύθο με το σκαθάρι που εκδικήθηκε 
τον αετό. Βλ. Dover (2005) 187.  

Επίσης, ο Bowie επισημαίνει ότι ο Τρυγαίος δεν θα φτάσει στον ουρανό με τις αναμε-
νόμενες ευωδίες των θυσιών, αλλά με τη δυσωδία του βρωμερού σκαθαριού, που συμβολίζει 
την κακή κατάσταση του κόσμου Βλ. Bowie (2005) 142.       

16 Reckford (1987) 97.   
17 Greimas (1966)· Greimas (1987) 43· Γραμματάς (1997) 34· Propp (1991).  
18 Robson (2006) 185-6.  
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