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ΧΡΙΣΤΟΦΟΡΟΣ ΧΑΡΑΛΑΜ ΠΑΚΗΣ

Η ΣΥΝΘΕΤΙΚΗ ΜΕΓΕΘΥΝΣΗ ΣΤΗΝ ΕΛΛΗΝΙΚΗ ΓΛ Ω ΣΣΑ

Οι οκέψεις και ci παρατηρήσεις που ακολουθούν σχετικά με το σχη
ματισμό των προθηματικών και επιθηματικών μεγεθυντικών της ελληνικής 
γλώσσας γίνονται με αφορμή το βιβλίο του Κωνσταντίνου Μηνά, Η μορ
φολογία της μεγεθύνσεως στην ελληνική γλώσσα, Ιωάννινα 1978, σσ. 
252. (Επιστημονική Επετηρίς Φιλοσοφικής Σχολής. Δωδώνη: Παράρτη
μα 8)·

Σκοπός της εργασίας του Κ. Μηνά είναι η μελέτη της συνθετικής 
μεγέθυνσης στην ελληνική γλώσσα, δηλ· η εντόπιση, η γεωγραφική εξά- 
πλωση και ερμηνεία όλων των μεγεθυντικών καταλήξεων που χρησιμο
ποιούνται από την αρχαιότητα μέχρι σήμερα, (βλ. τις σύντομες βιβλιο
κρισίες των: Η Eideneier, «Siidost - Forschungen» 38 (1979), σσ. 495 - 496 
και Χρ· Χαραλαμπάκη, Forschungsberischt iiber die sprachwissenschaftlichen 
Studicn in Griechenland. Eine Auswahlbibliographie der letzen 10 Jahre 
(1971 - 198C), «Λεξικογραφικόν Δελτίον» 14 (1982), σσ. 72 - 73). Ο 
ουγγρ. έδωσε ιδιαίτερη βαρύτητα στη βυζαντινή και νεοελλληνική γλώσ
σα, ενώ η διάχυτη εντύπωση ότι πρόκειται στην ουσία για μελέτη της 
μεγέθυνσης στις νεοελληνικές διαλέκτους και τα ιδιώματα ερμηνεύεται 
από τη φύση του αντικειμένου έρευνας: Η συνθετική μεγέθυνση αποτε
λεί βασικό στοιχείο λαϊκού ύφους, ενώ οι λογοτέχνες βρίσκουν άλλους 
τρόπους, που ξεφεύγουν από τα πλαίσια της μελέτης του Κ. Μηνά, για 
να εκφράσουν την έννοια του μεγάλου· Η μεγέθυνση, είτε ως αναλυτι
κή (α. περιφραστική: μεγάλη πόλις, β. μονολεκτική: μεγαλάπολις) είτε 
ως συνθετική (α. προθηματική: θεό - οπιτο, Θ. επιθηματική: επιτ - άρα) 
δεν είχε γίνει μέχρι οήμερα αντικείμενο ιδιαίτερης συστηματικής μελά
της, παρ’ όλο που είναι γνωστή η σημασία της, όχι μόνο ως γραμματικού 
φπνομένου, αλλά και ως υφολογικού στοιχείου.

Η όλη μελέτη χοφίζεται σε 3 μεγάλες ενότητες: 1· Εισαγωγή (σσ. 
Τ5 - 30) 2. Η Προθηματική μεγέθυνση (σσ. 32 - 36). 3. Επιθηματική με
γέθυνση (σσ· 38 - 191). Ακολουθούν: Σύντομη εξέΐαση των ποιοτικών 
μεγεθυντικών (σσ. 192 - 195), συμπεράσματα (σσ. 196 - 197), βιβλιογρα
φία (σσ· 199 - 206) και πλούσιοι πίνακες πραγμάτων και λέξεων (σσ. 
207 -252).

Ο συγρ. δίνει τον opiqi6 του όρου «μεγεθυντικά» (σσ. 15 - 17),
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κάνοντας τη διάκριση ανάμεσα σε κ τ η τ ι κ ά  μεγεθυντικά (π·χ. κοι· 
λαράς, ποδαράς) που «δηλώνουν αυτόν που έχει μεγεθυντικό και κυρίως 
αυτόν που έχει μεγάλο κάποιο μέλος του σώματός του» και ε π ι τ α τ ι κ ά  
ουσιαστικά (π·χ. κλεφτ - αράς) «τα οποία έχουν σχηματίσθή με τις κατα
λήξεις των μεγεθυντικών, δεν δηλώνουν όμως, όπως εκείνα ποσοτική / 
υλική μεγέθυνση του πρωτοτύπου, αλλά αποδίδονται σε όνομα - κυρίως 
προσώπου - με επίταση της σημασίας του πρίοτοτύπου τους» τα οποία δεν 
εξετάζει στη μελέτη του.

Η αρχή εμφάνισε ως των μεγεθυντικών τοποθετείται «περίπου στον 
1U (μ.χ· αι. ή και ενωρίτερα». Δεν νομίζω όμως ότι είναι σωστό να συνδέ
σουμε, έστω και με επιφύλαξη, την αρχή των μεγεθυντικών με την κώ
φωση του άτονου Ο των βορείων ιδιωμάτων (σ. 19), επειδή οι απόψεις 
των ειδικών για το θέμα αυτό είναι εκ διαμέτρου αντίθετες. Στη σχετική 
βιβλιογραφία (σ. 19, σημ. 2) πρέπει τώρα να προστεθούν οι παρακά™ 
μελέτες: Γ. Μπαμπινιώτη, Το πρόβλημα της χρονολογήσεως των κωφώ
σεων στα βόρεια ελληνικά ιδιώματα, Πρακτικά του Α ' Συμποσίου γλωσ
σολογίας του βορειοελλαδικού χώρου, Θεσσαλονίκη 1977, σσ. 13 - 21. Γ. 
Τσουκνίδα, πιθανές ενδείξεις για τη χρονολόγηση των κωφώσεων στα 
βόρεια ιδιώματα της νέας ελληνικής, «Τομές», τεύχ. 70 (1981), σσ. 32 - 
36., Α. θαβώρη, Το «προύν (ε) ικος» του Ηρώνδα και η παλαιότητα των 
γνωστών γνωρισμάτων των βόρειων νεοελληνικών ιδιωμάτων, «Δωδώ
νη» 9 (1980), σσ.401-440.

Για την αναλυτική μεγέθυνση (περιφραστική και μονολεκτική) θα 
μπορούσε κανείς να γράψει ολόκληρη μελέτη. Ο συγγρ. τονίζει σωστά 
<αι σε εκφράσεις όπως μεγάλο σπίτι (ή σε σύνθετα, όπως: μεγαλό - πό
λις), αρχι - ψεύτης η έννοια μεγάλος * υπάρχει «δυνάμει», χωρίς όμως 
να δηλώνεται τόσο έντονα, όσο με τη συνθετική μεγέθυνση, ιδιαίτερα, θα 
προσθέταμε, με την επιθηματική μεγέθυνση. Το ότι η λ. μεγάλος ως πρώ
το συνθετικό έχασε τη μεγεθυντική σημασία, δείχνουν σύνθετα όπως: 
μεγάλο - μαστάρα ( =  αίγα με μεγάλους μαστούς, Αστυπάλαια, Κως) 
στα οποία το 6 ' συνθ. είναι μεγεθυντικός τύπος. Στο σημείο αυτό θα έ
πρεπε ίσως να γίνει σύντομη αναφορά στη σημασία της λ. μεγάλος ως 
προσδιοριστικού και ως προθεματικού στοιχείου- Ο συγγρ. αναφέρει 
απλώς το ουσ. μεγαλόνα (σ. 105) = το μεγάλο δάκτυλο και μεαλούκα 
(σ. 77) στην Κάρπαθο. Η λ- μέγαλος (με αναβιβασμσ του τόνου) έχει 
στην Κρήτη μεγεθυντική σημασία, όπως πολύ σωστά υποστήριξε ο Γ. 
Χατζιδάκις, «Αθηνά» 29 (1917), σ· 10. Ο Μηνάς, σ. 83» σημ. 5, υποθέτει 
ότι ο αναβιβασμένος τόνος οφείλεται στο συνθ. ολομέγαλος (Σ· ολομέα- 
λος, Κάρπαθος). Στη Θράκη λέγεται ολομεγάλος (αλουμΤγάλους) Η
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ερμηνεία αυτή δεν μου φαίνπαι πιθανή. Ο αναβιβασμός 
του τόνου καθιστά το ουοιασπκό μεγάλος μεγεθυντικό Σύγκρ. 
** ξάνοιξε μέγαλος κοπέλι! (Κρήτη, λέγεται επί θαυμασ}ΐού). Πβ τα 
οοα αναφέρονται πιο κάτω σχετικά με τον τονισμό των μεγεθυντικών. 
Στις παραπάνω λέξεις θα πρέπει να προστεθούν και οι εξής: μεγαλούκος 
(μεά'λουκ - κος στη Ρόδο και μεαλούκος στην Κάσο) και μεγάλσυρος 
(Εύβοια 11(5. τα: χερούκλες μεγάλουρες (Κρήτη) και μεγάλσυρος (δρά
κων) του 1L Σούτσου, οτη Συναγωγή νέων λέξεων του Στ. Κουμανού- 
όη). Τα ούνθετα με α ' συνθ. τη λ· μεγάλος είναι πάρα πολλά: μεγαλό- 
θυρα, μεγαλοκάμαρα, μεγαλόπορτα, μεγάλετρο (Θράκη), κ.α. Περισσό
τερα είναι τα τοπωνύμια. Από το Αρχείο του Κέντρου Συντάξεως του Ιστο
ρικού Λεξικού της Ακαδημίας Αθηνών (ΑΙΑ) ξεχωρίοαμε ενδεικτικά τα 
παρακάτω: Μεγαλιθάρι: Γεωργίτσι Λακωνίας και Τριφύλλια, αλλά: Μέ- 
γα Λιθάρι, Μόνη- Μεγαλάκκος: Ζαγόρι (ονομασία ρυακιού), Καλάβρυτα, 
Λήμνος. 11(5- Μεγάλη Λάκκα: Πελοπόννησος. Μεγάλο σπήλιο: Κρήτη. 
Μεγάλη πόρτα: Κρήτη, Μεγάλη βρύση: Σαμοθράκη:, Μεγάλο λιθάρι 
δέντρο: Μάνη κ.α.

Οι λόγιοι του περασμένου αιώνα απέχμευγαν συστηματικά την επι- 
ματική μεγέθυνση. Συνήθως έκαναν κατάχρηση του προθεμ. μεγάλο - 
Ο Στ. Κσυμανούδης, Συναγωγή νέων λέξεων, με αφορμή τη διαπίστωση 
αυτή σημειώνει (βλ· σ. 630, σημ.) : «Είναι όχι ολίγον περίεργον, ότι τα 
Λεξικά της αρχαίας δεν έχουν ούτε μεγαλοποίησιν, ούτε μεγάλυνσιν 
ούτε μεγέθυνσιν, (α ημείς εποιήσαμεν προς δε και την μεγάλωσιν) αν 
και έχουν τα τρία ρήματα μεγαλοποιέω, μεγαλύνω. μεγεθύνω. Ούτω εν 
πολλοίς η αρχαία γλώσσα δεν ησθάνετο την χρείαν των αφηρημένων 
ρηματικών ονομάτων, ενώ αι νεώτεραι χωρίς αυτών δεν ημπορούν να 
κάμουν ουδέ στιγμήν. Διατί; Διότι ως μη ώφελεν, εκληρονόμησαν την 
της σχολαστικής φιλοσοφίας, του μεσαίωνος ονοματολογίαν . . .» βλ. αυτ. 
τα σύνθετα: μεγάλαλος, μεγαλοβλάκας, μεγαλό6λακας, μεγαλοκλέ- 
ιιτης - μεγαλοκλέπτορες (βλ. την παρατήρηση του Κουμανούδη: αντί 
κλέφταρος), μεγαλόλιθος (π6. λιθαρούνα στην Εύβοια), μεγαλολιμήν 
κ.α.

Ίο πρόθημα αρχι - της λόγιας γλωσσικής παράδοσης ενέχει «δυνά
μει» την έννοια του μεγάλου. Πολλές φορές ταυτίζεται σημασιολογικά 
με ιο επιθεμ. μεγάλο - σε λέξεις που συναντάμε στη γλώσσα των εφημε
ρίδων του περασμένου αιώνα. Σύγκρ. αρχι - κάθαρμα =  μεγάλο κάθαρ
μα, αρχι - ηλίθιος, αρχι - κλέπτης κ·α., ενώ ως προθεμ. άλλων λέξεων 
εχει οκωπτική λειτουργία: αρχι - πατριώτης, αρχι - σωτήρ· κ.α.

Η γεωγραφική κατανομή των μεγεθυντικών καταλήξεων (σ· 24) 
παρουσιάζει μεγάλο ενδιαφέρον, θα είχαμε όμως καλύτερη εποπτεία του



υλικού αν είχε παρασταθεί πάνω σε γεοίγραφικό χάρτη. Μερικές μεγε
θυντικές καταλήξεις απαντούν κυρίως σε μια μόνο διαλεκτική περιοχή 
(-ούπα Κύπρος, - άνας - ούνας Εύβοια» - όζα Τσακων.), ενώ η καππα- 
δοχική διάλεκτος αποφεύγει τη χρήση συνθετικών, όπως και η τσακωνική 
που χρησιμοποιεί την αναλυτική μεγέθυνση.

Για τον τονισμό των μεθυντικών ο ουγγρ. κάνει επιτυχείς παρατηρήσεις. 
Εδώ θα πρέπει να προστεθούν και οι ενδιαφέρουσες παρατηρήσεις του Σ. 
Μενάρδου, Κυπριακή Γραμματική - τυπικόν (βλ. Γλωοσικαί Μελέται, 
Λευκωσία 1969» σ· 44): «η μεγεθυντική έννοια, ήτις (ως εξηγήθη εν 
Αθηνάς, τόμ. 16» 1904, 265) ήθελεν ελαττωθή αν κατεβιβάζετο ο τόνος, 
υπερίσχυσε της γεραράς παραδόσεως. Τοιουτοτρόπως οιοσδήπστε μεν με
γάλος βούναρος κλίνεται του βούναρου, αλλά ωρισμένη τοποθεοία Γού- 
ναρος (παρά την Λεμεσόν), όπου το μεγεθυντικόν επεσκιάθη, κλίνεται 
του Γουνάρου. Π!β. αυτ·: Αν ομαλήση τις περί του Γιάννη ως υψηλού 
θα είπη κατ’ ανάγκην του Γιάννη του κάιμηλου αλλά το φτίν του καμη
λού».

Στις παρασημαοίες μεγεθυντικών (σ. 30 πβ· σ. 193) αναφέρεται 
και η «έκφραση ευγνωμοσύνης», τέτοια όμως σημασιολογική απόχρωση 
όεν μου είναι γνωστή. Πολλά μεγεθυντικά εκφράζουν οικειότητα: ξα- 
δερφάρα, ή θαυμασμό: καθηγητάρα.

Για τη μεγέθυνση στον ελληνικό γραπτό λόγο ο ουγγρ. αφιερώνει 
μια μόνο σελίδα (σ.31) με τη σωστή διαπίστωση όπ ούτε στην ποίηση 
ούτε στην πεζογραφία συναντά κανείς πολλά μεγεθυντικά, θα μπορούσε 
παρ’ όλα αυτά να γραφτεί ολόκληρη μελέτη για τους τρόπους έκφρασης 
της μεγέθυνσης στη λογοτεχνία, αν υπήρχαν ειδικά λεξικά για κάθε 
συγγραφέα που θα διευκόλυναν και τη μελέτη της νεοελληνικής γλώσ
σας γενικότερα* Κάθε συγγραφέας λίγο ή πολύ χρησηιοποιεί μεγεθυν
τικά, ιδιαίτερα όταν αναφέρεται σε χαρακτηρισμούς προσώπων (βλ. λ·χ. 
Γ1. ΙΙρεβελάκη, Παντέρμη Κρήτη, Β ' έκδ.. σ· 32: παπάδαροι στα Εικο· 
σιέλα, σ. 72": . . .  ο γούμενος, η γουμενόρα καθώς τόνε λέγανε . .. αντ·: 
φεσάρα). Στον Σολωμό συνάντησα τα παρακάτω μόνο μεγεθυντικά: θεο
φωνή, καρκάλα ( =  μεγάλο κεφάλι), κυράτσα, παλληικαράς. πόντικας. 
Ο Καζαντζάκης, αντίθετα, χρησιμοποιεί αρκετά μεγεθυντικά, σε ορισμένα 
βέβαια έργα του- Στον «Ζορμπά» υπάρχουν αρκετέ, όπως: αυτούκλα, 
βασιλόφλεβα, μπρακατσούκλα, ποδάρα, χερούκλα, κ.α.

' - Στις μεγεθυντικές λέξεις που χρησιμοποιεί ο 
Σεφέρης στηνποίηση του πρέπει να προστεθεί και η λ· κεφαλόβρυσα, τα, 
Ποιήματα13 1981, σ· 172, 24. Και ο Ελύτης χρησιμοποιεί σπάνια μεγεθυντι

κούς τύπους βλ. "Ηλιος ο πρώτος. 61979, σ. 24,25 και 39: κοχύλα.



Λντ, ο. 25: χάλκινες αρπάρες· Άσμα ηριυϊκό . . . *1981, σ. 23: Ηερί- 
βόλες της παλληκαριάς. Μαρία Νεφέλη, 41980, σ. 67: ανθρώττακλος.
Γέλος, από τη Συναγωγή νέων λέξεω ν... του Στ. Κουμανούδη κατέ
γραψα τα παρακάτω μεγεθυντικά: Κορδονάρα, κορδοναρούμπααρος, κορ- 
όοναρουμπουρούμπααρος, κορδονάραρος (μεγε9. του μεθυντικού κορδο- 
ναρος), κόσμαρος, Τρικούπαρος, υπαλλήλαρος (πβ· τα σημ. υπαλληλά- 
ρα, όιευθυντάρα), κ·α. Με αφορμή το μεγεθ. κιόναρος στο λεξ. Κουμα
νούδη (τάμ. Α ', σ· 545) ο Κ. Κόντος σημειώνει οτο περιθώριο του προ
σωπικού του αντιτύπου, το οποίο βρίσκεται στη βιβλιοθήκη του Ιστορικού 
Λεξικού, τα παρακάτω: «Εν τη κοινή ημών συνήθεια λέγεται στύλος· ό- 
ύεν ηδύνατο να σχήμαιισθή μεγεθυντικόν στύλαρος. Το δε κιόναρος εί
ναι αηδέοτατον, ως θα ήσαν αηδέστατα τα όναρος - ημιόναρος, ίππαρος, 
κύναρος, άμναρος, πρώκταρος, κύσθαρος, ανδριάνταρος». Στην απέναντι 
λευκή σελίδα ο Κόντος σημειώνει: «Λέγεται κοινώς Τούρκαρος, Αρβανί- 
ταρος, χωριάταρος, Αντώναρος, Αποστόλαρος. Λέγεται και θηλ· γυναι- 
κάρα, στριγΛιάρα, σηροφάρα, πουτανάρα, κοττάρα, χηνάρα. Πρ0· και βοϊ- 
δάρα, γλωσσάρα· μυτάρα, κοιλάρα, φωνάρα, δουλάρα, Ελενάρα (Ελενί- 
τσα - Ελενάρα), Νικολάρας, Γεωργαντάρας, Κωνσταντάρας. Περί του 
παλαιού Κωλωτάρας ιδέ Πλούταρχ. σελ. 1107, Ε>·

Η προθηματική μεγέθυνση αποτελεί ιδιαίτερο χαρακτηριστικό γνώ
ρισμα της Ελληνικής και εκφράζεται κατά τον συγγρ. (σ· 32 κ.ε·) με 
τις λέξεις θεός: θεογέρακο, βασιλιάς: βασιλοχώραφο, άντρας ή τη λ. αρ
σενικός: αντρογυναίκα, κεφαλή / κεφάλι: κεφαλοχώρι, γάϊδαρος: γα?- 
δουροζέστη, 6ου /  βόδι ; βουβαλόπαπας και με τη λ. καρά < τουρκ. Kara.!: 
καρασεβδάς (και καρασεβντός). Πρώτα απ’ όλα παρατηρούμε ότι η λει
τουργία των παραπάνω προθεματικών ως μεγεθυντικών περιορίστηκε αρ
κετά, καθώς δείχνουν τα πολυάριθμα παραδείγματα, όπου το δεύτερο 
συνθετικό έχει μεγεθυντική κατάληξη: θεοκαρφούκλα, θεοσταφύλα, γαϊ- 
όουροφωνάρα, βουνδαντέρα, καραπουτανάρα, κ.α· Ειδικά στην Απύρανθο 
Νάξου υπάρχουν πολλά ουσιαστικά σε -ούκλα με το προθεμ. θεο -: θεο- 
σκελιδούκλα, θεοουρταρούκλα (6λ· σ. 97). Από υφολογική άποψη θα πα
ρουσίαζε μεγάλο ενδιαφέρον να δούμε σε ποιές περιπτώσεις υπάρχει επί
ταση του μεγεθυντικού, όπως λ.χ. στα παραδείγματα: θεοκαμινάδα - θεο- 
καμιναδάρα - θεοκαμιναδούκλα, γεροντόκασα - γεροντοκασάρα - γεροντο- 
καοούκλα (όλα τα παραδείγματα είναι από τη Νάξο) και σε ποιές περι
πτώσεις μπορεί να τεθεί αδιάκριτα το ένα επίθημα ή πρόθημα στη θέση 
του άλλου (συκάρα - συκαλίνα). 'Αλλο τόσο πρέπει να εντοπιστούν οι 
λεπτές σημασιολογικές αποχρώσεις που υπάρχουν οτα διάφορα μεγε



θυντικά· Στην Ήπειρο π·χ. ία σύνθ. βασιλοχώραφο και κεφαλοχώραφο 
παρουσιάζονται ως συνώνυμα, σε άλλες όμως περιπτώσεις το προθεμ. 6α- 
σιλο - σημαίνει το «ωραίο»: βασιλοπάπια, 6ασιλόρτυκο, ενώ το προθεμ. 
κεφαλο - δηλώνει το «μεγάλο»: κεφαλοχώρι. Σύγκρ. βρυσομάνα - κεφα
λοβρύση :

Για τη λέξη - πρόθημα θεός υπάρχουν ενδιαφέροντα στοιχεία στον 
Κουμανούδη, σ. π·, βλ· λ. θεο - .Το πρόθημα αυτό βρίσκεται συνήθως 
πριν από ουσιαστικό: θεοπηγαδο ή επίθ·: θεότρελος, λόγ. θεόμωρος, 
στον Κουμανούδη. Αντ. συναντάμε το προθεμ. θεο - και πριν από μετοχή: 
θεοτριχωμένα στέρνα. Από τη σχετική βιβλιογραφία δεν έπρεπε να α
πουσιάζει η μελέτη του Ε. Πεζόπουλου, Αθησαύριστοι λέξεις, ων το 
πρώτον συνθετικόν είναι η λ. θεός, θείος, «βυζαντίς» 13 (1911 - 13), σσ. 
117-136*

Στα μεγεθυντικά με το προθεμ. βασιλιάς πρέπει να προστεθούν και 
οι λέξεις: βασιλομανιτάρα ( =  «είδος χοντρού μανιταριού κίτρινου από 
μέσα»), άγνωστη και στο τυπωμένο μέρος του Ιστορικού Λεξικού, από 
τη Μακεδονία, χφ. 1082, 100 ΑΙΑ και βαοιλόφλεβα (Καζαντζάκης).

Για τη σημασία της λ. κεφαλή /  κεφάλι 6λ. τα σύνθετα από τη Νά
ξο (βλ. «Λαογραφία 1δ (1953), σ· 65): κεφαλομαδρίτης ή κεφαλοβο- 
σκός (ή πρωτοβοσκός) =  ο βοσκός που έχει μεγάλο κοπάδι. Συνών κε- 
φαλάτορας =  «ο βοσκός που έχει τα περισσότερα πρόβατα στο μιτάτο» 
(Κρήτη). Το τόπων. Κεφαλσβρυσο (σ. 35, σημ. 1) είναι γνωστό και από 
πολλά άλλα μέρη της πατρίδας μας, όπως από την Ήπειρο (Ριζοβούνι), 
Πελοπόννησο (Ξεχώρι) κ.α. Η Κεφαλόβρυση λέγεται στην Κρήτη 
(Ανατολή Ιεράπετρας) και Κεφαλοβρύση. Εδώ πρέπει να προστεθούν 
και οι λέξεις: κεφαλοκάναλο, Στερέα Ελλάδα (πρόφ. κκραλουκάλαν’) 
=  το μεγάλο κανάλι που φέρνει το νερό στον υδρόμυλο, κεφαλόπετρα. 
Πελοπόννησος (Καρδαμύλη) =  «μεγάλη πέτρα ήτις τίθεται συνήθως 
εις τα άκρα επιστρωμένης δια πετρών οδού», κεφαλοποτιστής Νάξος, 
Σύρος =  «το κυρίως αυλάκι του ποτίσματος απ’ όπου διακλαδίζεται σε 
μικρότερα»· κεφαλοσάρα, Στερέα Ελλάδα (πρόφ. κιφαλουσάρα) =  «η 
μεγάλη σάρα, φοβερός πέτακας, γκρεμός», κεφαλόσκαλο, Ήπειρος, Πε
λοπόννησος =  «το πρώτο πλατύσκαλο της σκάλας». Στην Πελοπόννησο 
λέγεται και σκαλοκέφαλο.

Στα σύνθετα με τη λ. βους/ιβόδι αξίζει να προοθέσουμε τα επό
μενα παραδείγματα: βουβαλόουκο, Πελοπόννησος =  είδος μεγάλου
μαύρου σύκου. Π6. τη λ· ασπροβούσυκο από την Κέω, 6λ· Ιστορικό Λε
ξικό. βουβαλοβόιδο, Πελοπόννησος =  «μεγαλόσωμος και μεγαλοκέρατος
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βευς». 11 Λ. με τη οημαυία αυτή είναι αμάρτυρη οιο Ιστορικό Λεξικό· 
Τέλος, η λ. βουϊδαάέρα (σ· 36) δεν σημαίνει «ρεγάλο έντερο», αλλά 
«μεγάλο έντερο βοδιού», την έννοια δηλ. της μεγεθύνσεως την προσδί
δει η μεγεθυντική κατάληξη και όχι το προθεμ. 6ου?-.

11 οη)ΐαοία «μεγάλος» του προθεμ. καρα· - προήλθε κατά τον ουγγρ. 
«ίσως από τη μεταφορική χρήοη της έννοιας μαύρος* ( =δυσ6άστακτος, 
Οαρύς)»· Δεν αποκλείεται η σημασία αυτή να προήλθε από το γεγονός 
όχι η λ. μαύρος ταυτίστηκε με τη λ· αράιπης που στο υποσυνείδητο, ιδι
αίτερα των χωρικών, ουνδέθηκε με την έννοια του μεγαλόσωμου και ά
γριου ανθρώπου: καράμαυρος = πολύ μαύρος και μετά: μεγαλόσωμος. 
2-ύγκρ. και τα μεγεθυντικά αράπακας, αράπακλος, αράπαρος.

Μ προθηματική μεγέθυνση δηλώνεται νομίζω και με τις παρακάτω 
λέξεις - προθήματα:

1. άλογο — : Στα μεσαιωνικά κείμενα υπάρχουν πολλές λέξεις με 
το προθεμ- ίππο - ως μεγεθ. 6λ· J. KaliLsunakis, Mitell - und Neugriechische 
οροί υπάρχουν στην νεοελληνική με το προθεμ. γαϊδουρο - π.χ. γαϊδου- 
I jklarugen bei Eustathius, Βερολίνο 1919, οσ. 52 - 54. Ανάλογοι σχηματι- 
ομοί υπάρχουν στη νεοελληνική με το προθεμ' γαϊδουρο -, π.χ. γαΐ’δου- 
ρόσφακα =  μεγάλη σφΤίκα· Η ταύτιοη της λ. γάιδαρος με τη λ. ίππος 
(στην Κύπρο η λ. άππαρος σημαίνει «ίππος», ενώ οτη ρόδο «γάιδαρος 
ανεπιτήρητος», 6λ. ο. 120 στη μελέτη του Μηνά) δικαιολογεί το σχηματι
σμό και τη σημασία των νεολληνικών λέξεοχν: αλαγοφουρτούνα =  με
γάλη τρικυμία και αλογάνθρωπος =  «μέγας άνθρωπος». Η χρήοη του 
προθεμ. άλογο - είναι περιορισμένη.

2. άγριος /  άγριο Ο Κοραής ("Ατακτα 2,12) παρατήρησε πολύ 
σωστά, ότι «το άγριος σημαίνει πολλάκις υπέρθεοιν και υπερβολήν, μά
λιστα εις την με επίθετα σύνθετα, οίον αγριόλολος =  θεόλολος», άποψη 
που επιδοκιμάζει και ο J. Kalitsunakis, ό π. Η λ. αγριόλολος (6λ. λ· α- 
γριόλωλος στο ΙΑ) είναι γνωστή από την Κρήτη και τη Θράκη και μπο
ρεί να θεωρηθεί αντίστοιχος σχηματισμός του μεσαίων, αγριομωρος και 
των νεοελληνικών Αεόμωρος και θεότρελος. Σύγκρ. αγριόστραβος =  
θεόστραβος, «λίαν τυφλός»· Σπς παρακάτω λέξεις πιστεύω ότι το προθεμ. 
άγριο - μπορεί να αντικατασταθεί από το προθ- μεγεθυντ. θεο: αγριοκρομ-

μύδα, αγριοκυπάρισσος (Κρήτη), αγριολαμασάρα (Νάξος) = «η άκρως λαί
μαργος», αγριορείτακας (Λακωνία) = άτακτος· λέγεται για παιδιά, άγριο 
οφουγγάρα (Κάσοος) =  )ΐεγάλος άγριος σπόγγος. Ό λ ες αυτές οι λέ
ξεις έχουν και επτθημητική μεγεθυντική κατάληξη, όπως και πολλές λέ
ξεις με α' ουνθ. τη λ· θεός. Λέξεις όπως αγριοπούλαρος (Κύπρος), α* 
γριοφόραδος, αγριόοφηκας. αγριελούκλα (Νάξος), αγριέλιξας (Κρήτη)
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υποδηλότνσυν ότι το «άγριο υποσυνείδητα ταυτίζειαι |ΐε το «μεγάλο»· 
Ιο ρήμα αγριοφοβούμαι =  «φοβούμαι υπερβολικά», από τη Μάνη, μας 
δείχνει 6η το προθεμ. άγριο - ετοτείνει τη ρηματική έννοια.

3. γεροντο —: Το προθεματικό αυτό σημαίνει κατά κανόνα «εκεί
νο που προσιδιάζει σε γέροντα». Η λ· όμως γεροντομελίτακας (Κρήτη) —

μεγαλόσωμο και γηραλέο μυρμήγκι, δείχνει ότι προθεμ. αυτό διατηρεί 
την αρχική τον σημασία παράλληλα με τη μεταγενέστερη μεγεθυντική. 
Στην περίτπτυση της λ. γεροντόκαψα =  υπερβολική ζέστη, η επιτακτική 

σημασία του προθεμ. γεροντσ - είναι προφανής. Μεγεθυντική αντίθετα, εί
ναι η σημασία του στα παρακάτω παραδείγματα από τη Νάξο: γεροντόκασα, 
γερσντσκασάρα, γεροντσκασούκλα =  κάσα, κιβώτιο μεγάλης χωρητικό
τητας.

4. Κωλο —: Σε πολύ περιορισμένη χρήση το προθεμ. κωλο - έχει 
και μεγεθυντική σημασία. Κωλσμεθούκας λέγεται στη Μακεδονία (Δε- 
σκάτη) ο πολύ μεθυσμένος, ο «μεγάλος μεθύστακας». Στην Κύθνο οι με
γάλες σαύρες λέγονται κωλόσαυροι και στη Μύκονο κωλοσαύραδοι. 
Στην Κερπινή Πελοποννήσου κωλοσάρα λέγεται «η μεγάλη κατωφέρεια 
που κυλούν οι πέτρες». Αντ. και ρήμα κωλοσαρίζομαι. Κωλόκα λέγεται 
στην Ήπειρο (Πάργα) «η χοντροκομμένη και κοιλαρού γυναίκα». (Πβ. 
όμως το ουσ· κολόκα =  το μεγάλο κολοκύθι). Το προθεμ. κολο -τηςαρ- 
χα1αςελληνικής(βλ. τις λέξεις κολοκτρυών, κολόκυμα, κολοκύνθη, κο- 
λοσυρτδς) είχε την έννοια του μεγάλου, όπως απέδειξε πειστικά ο

Η. Kronasser, Κολο-, gross, «Sprache» 6Π960), σσ· 172 - 178.
5. Χαντρο —: Το προθεμ. χοντρο - σημαίνει κατά κανόνα το χον

τρό, το άκομψο, σε μερικές όμως περιπτώσεις αντιδιαστέλλεται προς το 
προθεμ. μικρό -, ενέχει δηλ. σε μ:α μικρή κοινωνική ομάδα μεγεθυντική 
σημασία. Στη Δυτ· Κρήτη (βλ· Γ. I. Μαυρακάκη, Ποιμενικά Δυτικής 
Κρήτης, Χανιά 1948, σ. 106) γίνεται διάκριση ανάμεσα σε χοντρογερ- 
γερέδες = οι πολύ μεγάλοι γεργερέδες (είδος κουδουνιών), μεσογερ~ 
γερέδες και μικρογεργερέδες.

6. μυλσρο- /  καρβελο —: Μεγεθυντική σημασία έχουν οι λέξεις 
μυλαρόσυκον (Πόντος), από το ουσ. μυλάριν =  χειρόμυλος -f σύκον 
=  μεγάλο σύκο, όπως ο χειρόμυλος, και καρβελόσυκο (Πελοπόννησος, 
Αρκαδία) =  μεγάλο σαν καρβέλη σύκο. Σύγκρ- το μεγεθ- καρβελόνα =  
μεγάλο καρβέλι ( Ήπειρος).

7. ασκό —: ασκόχηνα (βλ. Ιστορικό Λεξικό) είναι η μεγαλό
σωμη (σαν ασκί) άγρια χήνα.
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Ίο κύριο μέρος της έρευνας καλύπτει η πραγμάτευση της επιθη- 
μαχικής μεγέθυνσης. Ο ουγγρ. εξετάζει αναλυτικά περισσότερες από 80 
μεγεθυντικές καταλήξεις. Πολλές από τις λέξεις που εξετάζει ο συγγρ· 
είναι μεγεθυντικές από μορφολογική, όχι όμως και από σημασιολογική 
οποψη· Ίο  θέμα αυτό είναι αρκετά σημαντικό και αξίζει να μελετηθεί 
περισσότερο. Ακολουθούν μερικές γενικότερες παρατηρήσεις καθώς και 
απόψεις ως προς την ετυμολογία μερικών λέξεων:

— Σελ. 40, σημ. 4: Το παράδειγμα (λέσχη) - λέσκα δεν νομίζω ότι 
ανήκει στην κατηγορία «θηλυκά σε -α, από αρχ. θηλυκά σε -η,», αφού 
η σύνδεση λέοχη - λέσκα δεν είναι πιθανή, άποψη που υποστήριξε ήδη 
Στυλ. Αλεξίου, βλ. «Κρητολογία» τεύχ· 2 (1976), σ· 180 Γλωσσικά 
μελετήματα. Αθήνα 1981, I, σ· 180.

—Σελ. 44: Μάτα ( μάτι) λέγεται στη Σύμη ένα είδος ψαριού 
με μεγάλα μάτια (thunnus alalungra).

—Σελ. 54, σημ· 9: Για τις λέξεις κοπέλλιν - κόπελλσς ο συγγρ. 
θα έπρεπε να είχε παραπέμψει στην ειδική μελέτη του D. Moutsos* The 
origin of a balkanism and related problems κοπέλλα etc., «Zeitschrift fur  
balkanologie» 7 (1969 /  70) o. 86 κ·ε.

—Σελ- 60: Ο ουγγρ. τονίζει σωστά ότι το μεσν- όν. Ρούφας είναι 
παράγωγο του ρ. ρουφώ. Στις «προσθήκες και διορθώσεις» που υπάρχουν 
στο τέλος του βιβλίου ο συγγρ. αλλάζει γνώμη*. «Με το Ρούφος διακω
μωδείται πιθανώς ο γιατρός Ρούφος ο Εφέσιος, του 2 μ.χ. αι.». Ο στίχος: 
τον Ρούφον είχα ιατρόν και τον Κρασοπινάκιν είναι σαφώς σκωπτικός. 

Στην Πελοπόννησο (Μάνη χφ. 592, 240 ΑΙΑ) ρούφος, ο, λέγεται ο μπε
κρής: «Ένας ρούφος είναι. Από το πρωί μέχρι το βράδυ μεθυσμένος» 
Στη Χίο ο μπεκρής λέγεται ρουφού.η.

Σελ- 61: Η λ. κούραδος δεν σημαίνει μόνο«μέγα τεμάχιον άρ
του. . ·» αλλά και «μεγάλος σωρός κοπράνων» στην Ήπερο (χφ. 1021, 
109 ΑΙΑ). Αυτ.: το μεγεθ· πηγάδα το παραθέτει ο ουγγρ· από τη συλ
λογή δημοτικών τραγουδιών του Passow, ενώ η λ. είναι γνωστή ως τοπο- 
νύμιο ήδη από το 1831 βλ. Kr. .Miklosich - J· Muller, Acta, τόμ· 6. σ· 253.

— Σελ. 62, σημ* 3: Οι φυλάδες οτου Αγαπίου τα Γεωπον. δεν είναι 
«οι (αγκιναρο) φυλάες, *τα φύλλα της αγκινάρας’», όπως υποθέτει με 
επιφύλαξη ο συγγρ-, αλλά οι γνωστές λαχανίδες (είδος κράμβης). Με 
την ίόια ονομασία είναι γνωστές και σήμερα στην Κρήτη. Βλ. στον Γ. 
ΙΙάγκαλο, τόμ. 4Α. σ. 292· Φυλλάδα λέγεται στην Κρήτη, αλλά και σε 
άλλα μέρη της Ελλάδας, και η ροδοδάφνη, πβ. Ησυχ. φυλλάς* ξηρά δα-
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φνη; φύλλα έχου,αα. Συγκρ. και τα τόπων· Μακρές φυλλάδες (Χίος), 
Ταη φυλλάδας το λαγκάδι (Θήρα), κ.α.

Σελ· 74: Για τις καταλήξεις -ικα, -σύκα, κ.α. βλ. τώρα τις παρα- 
ρήσεις του D. J. Georgacas, A Graeco - slavic controversial problem reexa
mined: The - ITS - Suffixes in bvzantine, medieval, and modern Greek. Their 
origin and ethnological implications, Αθήναι 1982 (ΓΤραγματειαι της Ακα
δημίας Αθηνών, τόμ· 47).

Σελ. 102, σημ. 2: Ο ουγγρ. υποστηρίζει όχι η λ. «φαραώνα γύ-

Σελ. 102, οημ. 2: Ο ουγγρ. υποστηρίζει ότι η λ. «φαραώνα "γύφτι- 
σα’ Σκύρ. (από το Φαραών, άλλον τύπο της λ. Φαραώ)» δεν έχει μεγεθυ
ντική σημασία. Όμως στην Κεφαλληνία (χφ. 979*15 ΑΙΑ) η λ. φαραώνα 
σημαίνει: «χοντρή γυναίκα, φωνακλού». Στη σ. 106, σημ. 3 ανατρέπει
ο ίδιος ο ουγγρ. τον ισχυρισμό του: «φαραώνα 'καταστροφή, φθορά’ Α. 
Κρήτη < φαραώνα .. . από το φαραών = Φαραώ». Φαραούνα στην Κρή
τη δεν λέγεται απλώς η «καταστροφή», αλλά η «μεγάλη καταστροφή».

— Σελ. 105: Κάποια σύγχυση είναι φανερή στην ετυμολογία της 
λ κοκκόνα: «κόκκος - κοκκόνα πέος (των μικρών παιδιών)1». Στη σ· 
106, σημ. 3, ο ουγγρ. διατείνεται ότι η λ. κουκούνα .. . «το πέος των 
παιδιών" Α. Κρήτη < κόκκων . . · έχει αναλογική κατάλ. . (ούν)α, χω
ρίς όμως μεγεθυντική σημασία. Οι λέξεις αυτές δεν χωρίζονται ετυμολο
γικά. Κίναι γνωστό ότι οι καταλ. -ώνα (rova) και -ούνα εναλάσσονται· 
Π$. καλάθι - καλαθούνα στην 'Ανδρο, αλλά καλαθόνα στην 'Ηπειρο. 
Ο Σ· Μενάρδοε, «Αθηνά» 6(1894), σ. 154 Γλωσσικοί Μελέται, Λευ
κωσία 1969, σ. 8 γράφει: «κοκκώνα , . . μεγεθυντικόν του κοκκώνιν, 
υποκοριστικού του κόκκων».

—Σελ. 152 - 153: Η λ. κούνουπας ί  κουνούπι δεν νομίζω ότι έχει
ή είχε ποτέ μεγεθυντική σημασία· Η λ. κουνούπα, αντίθετα, (βλ. σ. 
109) έχει μεγεθυντική σημασία. Υπάρχει μια κατηγορία αρσενικών ου
σιαστικών που αποτελούν κανονικές ισοσυλλαβικές εξελίξεις αρχαίων 
ανισοσύλλαβων (κώνωψ ,- τον κώνωπα - ο κώνωπας). Βλ. Αγ. Τσοπα- 
νάκη, Διαλεκτικά Ρόδου, «Δωδεκανησιακόν Αρχείον» 2(1956), σ· 86. 
Η ετυμολογία του Ψυχάρη (από το μεσν. κωνώποι) που παρατίθεται 
στη σελ. 153, σημ. 1, είναι ανεδαφική. Η σχετική με τη λ· κούνουπας 
βιβλιογραφία βρίσκεται στη μελέτη μου: Συμβολή στη μελέτη των θεσ- 
σαλικών «γλωσσών», πρακτικά του Α ' συνεδρίου θεσσαλικών Σπουδών, 
«θεσσαλικά Χρονικά» 13(1980),σ. 393, σημ. 75.
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—Σελ. 155> σΐ|μ. 6: Για τη λ. μόστακας έχουμε τη μελέτη του Δ· 
Βαγιακάκου στην «Αθηνά» 55(1951), σσ. 54 - 69· Αυτ. και οι μεγεθυντι
κοί τυιτοι από τη Μάνη : μαοτακέλλος και μαστακέλλαρος.

—Σελ. 156: Το κρητικό τόπων. Κούτοακας δεν έχει σχέση με το 
επίθ· κουτσός.

Ο Άμαντος αναφέρει τα φυτυτνυμα τοπωνύμια Πρίνακας και 
Κούτοακας. Αγκούτσακας είναι είδος μεγάλης αγκάθας· Αντ. ρήμα αγκου- 
τσακιάζομαι =  ξεσκίζω τα ρούχα μου από αγκουτσάκους».

— Σελ· 177: Η λ. σκοτίδι δεν σημαίνει, στην Κρήτη τουλάχιστο, 
«αδιαπέραστο σκοτάδι». Δεν έχει επομένως δίκιο ο συγρ. όταν υποστη
ρίζει ότι η Λ. στον Ερωτόκρίτο χρησιμοποιείται «με σημασία πιο έντονη 
απο τη σημασία 'σκότος' που της αποδίδει ο Ξανθουδίδης». Και ο νέος 
εκδότης του Ερωτόκριτου Στυλ. Αλεξίου μεταφράζει στο γλωσσάριο σω
στά: «σκοτάδι». Στον Κορνάρο έχει επιτατική σημασία η λ. σκοτεινάγρα.

9

—Σελ. 179, σημ. 3: Η προσωποποίηση: «μάνα της ψευτιάς, της φτή- 
νειας, κ α.» δεν είναι γνωστή μόνο από την Κάρπαθο. Χρησιμοποιείται 
ευρύτατα στην κοινή νεοελληνική.

Ο κ. Μηνάς αποδελτίωσε συστηματικά και με μεγάλη προσοχή, 
όπως έδειξαν οι δοκιμαστικές έρευνες που έκαμα, όλη σχεδόν την υπάρ- 
χουσα σχετική βιβλιογραφία καί τα λεξικογραφικά έργα. Το στάδιο αυτό 
της έρευνας του απαίτησε προφανώς κόπο και μόχθο πολύ. Είναι όμως 
γνωστό ότι για τέτοιου είδους έρευνες είναι απαραίτητη προϋπόθεση η 
συγκέντρωση όσο γίνεται περισσότερου υλικού· Έτσι ο συγγραφέας μπό
ρεσε να στηριχθεί σε σταθερό έδαφος και να διατυπώσει υπεύθυνα και 
σοβαρά τις απόψεις του. Οι δυνατότητες σχηματισμού μεγεθυντικών, ιδι
αίτερα από τους απλούς ανθρώπους της υπαίθρου, είναι απεριόριστες. 
Προσθέτω εδώ δειγματοληπτικά μερικά μόνο μεγεθυντικά που συνάντησα 
κατά τις έρευνές μου στο Αρχείο του Κέντρου Συντάξεως του Ιστορικού 
/  εξικού καθώς και από το προσωπικό μου. αρχείο. Επιβάλλεται να τονι
στεί ότι το νέο αυτό υλικό δεν αλλοιώνει ούτε διαφοροποιεί στο ελάχι
στο τη γενικότερη προβληματική και τα συμπράσματα της μελέτης του 
κ. χΜηνά- Η παρατήρηση στον πρόλογο του έργου του ότι «με άλλα επι
πλέον παραδείγματα η μελέτη αυτή θα γινόταν ιδιαίτερα φορτική, ενώ 
συγχρόνως υπήρχε η ελπίδα πως τα βασικά της πορίσματα θα παρέμεναν 
και πάλι αμετάβλητα» είναι απόλυτα ορθή. Εκτός από τα παραδείγματα 
που ακολουθούν βλ. και τις νέες λέξεις που μνημονεύονται mo πάνω 
στο κεφάλαιο: «προθηματική μεγέθυνση». Μερικές λέξεις είναι μόνο από 
μορφολογική άποψη μεγεθυντικές, όχι όμως και από σημασιολογική.
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Ιΐίνακας λέξεων:
α'βγάρα, Επιβάτες. Ανατ. Θράκης, αγοράρα, κοιν. ακριβομίσταρος = 

=  αυτός που δουλεύει με μεγάλο ημερομίοθιο, Κύπρο, αληταράς, κοιν. 
αναφωτάρα, βλ. ΙΛ ανθρωπορούνα =  μεγαλόσωμος άνθρωπος, Κ. Ιτα
λία. αντικούταρος ^=«το πολύ μεγάλο οπίσθιο μέρος της κεφαλής» Ε- 
ρείκουσα. αξυπολύτακας, Κρήτη, αράπα =  <ψεγεθ. εκ του ράπυς», Γ. 
Χατζιδ., iVLNE 1,82. αφελούρα =  ο πολύ αφελής, ο βλάκας, Αθήνα. 
βαγγέλοκας, πολλ. βαζούρα= μεγάλη βοή, Στερέα Ελλάδα. Βασιλικά- 
ρα £ Βασιλική, πολλ. βαοταγάρα = «ξύλένιο φορείο για διάφορες με
ταφορές». Ήπειρος, βεντερουγάρα =  μεγάλη ραχίτιδα, Ερείκουσα. 
Βέργας Βέργος, επίθ. Κρήτη, βλ. Γ. Χατζιδάκι, Γλωσσολογικαί Έρευ- 
ναι, τόμ. Β' ο. 239- Βλαχάρος, ο και βλαχάρα, η =  μεγάλος βλάχος 
( =  είδος πετρόψαρου) Ερείκουσα. Πβ· βλαχάρα =  «μεγάλο ακανόνιστο 
κομμάτι από κάποιο είδος: μια βλαχάρα τυρί, το χώμα είναι όλο βλαχά- 
ρες» Ήπειρος, βολάδα, η και βόλαδος, ο, Κύθηρα, Κύθνος, Λέσβος, Μή
λος. βουβάλακας ί  βούβαλος, Κάρπαθος (πρόφ·: βουάλ - λακας). βου- 
ξαράς =  κοιλαράς, Μακεδ. βουιδάρα = το μεγάλο, αρσενικό κυρίως βό
δι, Κρήτη, Σάμος, βουιδαρόλιθος = μεγάλος αρόλιθος, τόπων. Κρήτη, 
βραχνοπετέίναρος =  αυτός που έχει βραχνή φωνή, Σάμος, βύζακος - 
βυζακόπετρα - βυζακόροτσα =  «ευμεγέθης ποτάμιος λίθος», Δ. Βαγια- 
κάκος, «Αρχείον Πόντου» 19(1954), 298. βυζαρού, Σάμος, γαιδουρά-
πι = «είδος μεγάλου απίου» (ΙΑ),  γεργαθάρα FC γεργάθι Πελοπον. γκο- 
μενάρα - γκομέναρος, κοιν. λαϊκά- γκρεμούλακας - Πελοπόννησος γκρε- 
μάρα - γκρεμνάρα, Σύμη. Π6. και και τα τόπων. Αγκρεμάρα, Κως Γκρε- 
μνάρα, Κρήτη. Εγκρεμάρα, Σίφνος, γκρέμαρος, Σίφνος. Πβ. και το τό
πων. Εγκρέμναρος, Νάξος, γκρεμαρούκλα, Νάξος, γκρεμίδι και τόπων. 
Γκρεμϊδι Μακεδ. γκρεμούρα - γκρέμουρας. Γρηγόρακας και Γληγόρακας 
- Γρηγοράκλα < Γρηγόρης, πολλ. θηκάρα - φηκάρα, Νάξος, καβούρα- 
κας, Κρήτη, καλαθόνα '< καλάθι, Ήπειρος, καραγύφταρος, Ήπειρος, 
καρβελλάρα - καρβέλλαροτ; - καρβελλούνα < καρβέλλι, Εύβοια- κάρβελ- 
λος, Άρτα, Κέρκυρα, Παξοί. καρουνήθρα =  μεγάλο κομμάτι κάρβουνο, 
Ηπειρος, κατοουνίκα < κατσούνα, Χίος, κερατούκλα >£ κέρατο, Κρήτη, 

κεφαλούκλα 1 κεφάλι, Πελοπόννησος, κλόκκαος =  «μέλαν πτηνόν αι- 
μοβόρον, το μέγεθος διπλάοιον του της κορώνης* εκ της κραυγής κλόκκ, 
κλοκκ (^αρος), Κύπρος, Γλωσσ* Γ. Λουκά, κοιλαρίδι =  μεγάλη κοιλιά, 
Κύθνος, κοιλούθρα < κοιλιά, Σύμη, «Δωδεκανησιακόν Αρχείον» 3(1958), 
σ. 20. κοκκαλάρα \  κόκκαλο, Κύπρος, Γλωσο. Γ. Λουκά. Κολυμπαράς £ 
κόλυμπος, τόπων. Κρήτη, καπελλιάρα = μεγαλόσωμη κοπέλα, Λευκάδα- 
Πβ. κοπελλιάρος οτην Κάρπαθο, κοσμούρα =  πολύς κόσμος, πλήθος, Μα



κεδονία· κοτσάρα =  μεγάλη κότοα (είδος τσιπούρας). Ερείκουσα. κού- 
τουλας =  πολύ μεγάλη ξύλινη κουτάλα, Πελοπόννησος. Κούφαλος, τό
πων. Μακεδ., 'Ηπειρο («όνομα θέσεως με παλιό κουφαλερό δέντρο»), 

κόφα =  μεγάλο καλάθι, Ήπειρος, π6. κόφα =  το μικρό παγούρι» Μακεδ.

κρίθαρος <. κριθάρι, Πελοπόννησος. Η λ· και οαν παρωνύμιο, λαβράκα- 
ρος - λαβρακάρα, Ερείκουσα. λαλλούδα - λάλλουδας =  μεγάλη στρογ
γυλή παραθαλάσσια ή παραποτάμια πέτρα, και χωρίς μεγεθ. σημασία = 
η πέτρα, Δ. Βαγιακάκος, «Αρχείον Πόντου» 19(1954), σ. 298. λεγενάρα

< λεγένα, Ήπειρος. Λευτέρακας JC Λευτέρης, πολλ - λιοφυτούκλα Κ
λιόφυτο, Κρήτη, λολάρα - λόλακας (λωλ - λάρα - λώλ -λακας), Σύμη 
(6λ. «Δωδεκανησιακόν Αρχείον» 3 (1958),σ. 25)· μαγκλάρα η μεγα
λόσωμη γυναίκα, Κεφαλληνία, μαγκλάρας =  ο μεγαλόσωμος, Ήπειρος, 
μέγκλαρος Λέσβος και Ψυχάρης. Η λ. μαγκλάρας και σαν επών, μακρύ- 
Λακας =  πανύψηλος, Κρήτη, μανικάρα - μανικούκλα C μανίκι, Κρήτη. 
με(γ)αλίκα = αυτή που αγαπά τα μεγαλεία, «Δώδεκανησιακόν Αρχεί
ον» 3(1958), ο. 27· μεθηράκλα = μυοθηράκλα, η μεγάλη μεθήρα (εί
δος φιδιού), Σύμη, μεθούρος =  «μεθύστακας», Πελοπόννησος. Μιχάλα- 
κας <. Μιχάλης, πολλ. μπακαλάρα = ο μεγάλος μπακαλιάρος, Ερείκου

σα· μπεκρήλακας, Κρήτη, μπουνακίδι =■ μεγάλη μπουνιά, 6) αλλεπάλ
ληλες γροθιές, βλ. Κ. Μηνά-, Τα ιδιώματα της Καρπάθου, σ. 134. μπρα- 
τσούκλα, Κρήτη, Καζαντζάκης· μυτούρα, προφ. μυτ - ιούρα, Ρόδος ναύ- 
τουρας <. ναύτης, Κέρκυρα (σε δημοτικό τραγούδι), νεροβαρέλα =  μι
κρό ξύλινο βαρέλι για μεταφορά νερού, Πελοπόννησος (μεγεθ. από 
μορφολσγική άποψη), νεροκολοκύθα, Θεσσαλία, νεροφίδα Κ νερόφιδο, 
Μακεδονία· νερούκλα - νέρουκλος =  πολύ άφθονο νερό, Κύπρος, Γλωσ
σάριο Γ. Λουκά, νοικοκύραρος = ο καλός, ο μεγάλος νοικοκύρης, Ή πει
ρος, νούρλος = η μεγάλη ουρά (νουρά - νούρος), Πελοπόννησος, πή- 
δαρος Κ. πήδος, πηδώ, Κρήτη· πιγουνάρα - πιγούναρος, Ερείκουσα. σκιο- 
πάρα =  δυνατός σκιόπος, γδούπος, Κρήτη, σκυλάρα, κοιν. στάμνουκλος
< σταμνί, Κρήτη, τράπεζος (πρόφ. τράπιζους) =  μεγάλο τραπεζομάντη- 
Λο, Μακεδονία, τρελάρα =  μεγάλη τρέλα, Θεσσαλία, β) πολύ τρελός, 
κοιν. τσιγάρα, η =  το τσιγάρο (μορφολογική μεγέθ.), Ήπειρος, τσούρ- 
Λακας =  μεγάλος τσούρλος, «Κρητολογία», τεύχ. 12 - 13(1981), σ· 154.
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φλαγκάρα = μεγάλη φωτιά·, Π. Βλαστού, Η Αργώ, σ. 344. φρυδάκλα, 
Σύμη· χαρανάρα Κ χαρανί = χύτρα, Πελοπόννησος, χαρτούρα =  «τα 
φιλοδωρήματα προς την ορχήστρα», Βρ. Καπετανάκη, Λεξικό της πιά
τσας, 6λ. λ. χελωνάκα Κ χελώνα, Μακεδονία, ψοματούκλα Κ ψόμα, Κρή
τη ψωμάκια C ψωμί, Δ· Δουκάτου, Νεολληνικοί παροιμιόμυθοι, Αθήνα 
1972, ο. 91.

Η βιβλιογραφική ενημέρωση του συγρ. είναι εκπληκτική, θα πε- 
ριμενε κανείς μεγαλύτερο προβληματισμό οτα θεωρητικά προβλήματα 
που παρουσιάζει η· πραγμάτευση των μεγεθυντικών* Είναι όμως αλήθεια 
ότι αν συνέβαινε αυτό, ο συγγρ. θα ξέφευγε κατά πολύ από τα πλαίσια 
στα οποία προδιέγραψε ότι θα κινηθεί. Καλό θά ήταν, πάντως, να είχε 
συμβουλευτεί το σπουδαίο έργο του S. Ettinger, Diminutiv - und Au- 
gmentativbildung: Regeln iind Restriktionen. Morphologische und semantische 
Probleme der Distribution und dcr Restriktion bei der Substantivmodifikation 
im Italienischen, Portugiesisclien, Spanischcn und Rumanischen’ Tubingen 
1974, σσ. 424. Ο Μηνάς αναγράφει στη σ. 16 ένα έργο του ίδιου συγγρα
φέα, από την παραπομπή όμως λείπει ο καίριος χαρακτηρισμός: Ein ϊ:{. 
Kritischer Forschungsbericht 1900 - 1970.

Τα τυπογραφικά σφάλματα για ένα τέτοιο δύσκολο την εκτύπωση 
έργο είναι ελάχιτα, και αυτά ασήμαντα: Σελ. 16, σημ· 1: Diminufit γρ. 
Diminutiv. Σελ. 27, σημ. 2: anchien γρ. ancien. Σελ. 30, σημ. 4: venn γρ. 
wenn. Σελ. 32, στίχ. 1: Με μικρή έκταση γρ. Σε μ. ε. Σελ. 43, σημ, 3: 
Pernol γρ. Pernot. Σελ. 44, ημ. 10: Κακουλέν γρ. Κουκουλέν. Σελ. 46, 
σημ. I 7: Hafzid γρ. Hatzid. Σελ. 60, σημ. 5 και ο. 162, σημ. 7 αντί Αλι
καρνασσό (Κρήτης) γρ. Νέα Αλικαρνασσό. Στον πίνακα λέξεωσ η σωστή 
παραπομπή στη λ. μανιτάρα είναι 113 και όχι 132- Τέλος, η συνταμογρα- 
φια Β.1. (σσ. 19, 51, 70, 167) δεν ερμηνεύεται πουθενά. Δυσκολεύεται 
κανείς να καταλάβει on πρόκειται για τα «Βόρεια Ιδιώματα».

Οι αρετές που παρουσιάζει το βιβλίο του Κ. Μηνά δεν έγιναν αντι
ληπτές μέχρι τώρα γιατί επέμειναν, όπως ήταν φυσικό, πιο πολύ στα 
σημεία που οι εκτιμήσεις και οι απόψεις μου είναι διαφορετικές. Κάθε 

επιμέρους κεφάλαιο αποτελεί μια άριστα τεκμηριωμένη μελέτη. Κεφάλαια 
όπως: τα θηλυκά σε -άνα (σσ. 101 - 105), τα προπαροξύτονα αρσενικά
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οε -ας (οσ. 144 κ.ε.)’ η κατάληξη -ίδι (σσ· 174 - 178) κ.α., δείχνουν με 
πόση άνεση μπορεί ο συγγρ. να ταξινομεί το υλικό του, να κρίνει τις 
απόψεις άλλων ερευνητών και να προτείνει δικές του πειστικές ερμη
νείες, οι οποίες προϋποθέτουν βαθειά γνώση της ιστορικής πορείας και 
εξέλιξης της γλώσσας μας. Η συμβολή του Μηνά είναι μεγάλη και στις 
λεπτομέρειες· Σε δεκάδες υποσημειώσεις εντοπίζει /νέσφαλιμένές ερμη
νείες και ετυμολογίες νεοελληνικών λέξεων και δίνει τις ορθές λύσεις 
Βλ. π.χ. σελ. 29, οημ. 3· 85,6 122,1.143,5. 162,2 16δ,4 189,3 190,2 κ.α.

Η μελέτη του Κ. Μηνά δεν αποτελεί μόνο σπουδαία συμβολή στη' 
μορφολογία της μεγέθυνσης στην ελληνική γλώσσα αλλά μιαν ευρύτερη 
συμβολή στη μελέτη της μορφολογίας του ονόματος στη μεσαιωνική και 
νεοελληνική μας γλώσσα. Ο λεξικογράφος, ο ονοματολόγος, ο ετυμολό- 
γος, και ο ιστορικός της ελληνικής γλώσσας θα μπορεί να αντλεί πάντο
τε χρήσιμα στοιχεία από την πολύτιμη αυτή έρευνα.
Ιΐανεπιστήμιο Κρήτης

ΧΡ. ΧΑΡΑΛΑΜΓΙΑΚΗΣ
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Ζ. I. ΣΙ ΑΦΛΕΚΗΣ

ΣΥΓΚΡΙΤΙΚΗ ΦΙΛΟΛΟΓΙΑ ΚΑΙ ΚΟΙΝΟΝΙΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΛΟΓΟΤΕ
ΧΝΙΑΣ

Προβλήματα μεθόδου και ερμηνείας του λογοτεχνικού κειμένου

Αν δεχθούμε ότι η λογοτεχνική παραγωγή είναι ταυτόχρονα ένα 
φαινόμενο ατομικό και κοινωνικό, αν θεωρήσουμε ότι η μορφή και το 
περιεχόμενο του λογοτεχνικού κειμένου αλληλοπροσδιορίζονται, και ότι 
η μελέτη της δομής του είναι το πρώτο και απαραίτητο στάδιο για την 
αντίληψη και κατανόηση του κοινωνικού περίγυρου μέσα στον οποίο δη- 
μισυργήθηκε, και ότι αυτός παίζει καθοριστικό ρόλο στη διαμόρφωση της 
καλλιτεχνικής ταυτότητας του συγγραφέα, τότε άνετα ]ΐπορούμε να δια
πιστώσουμε την διάκριση των μεθόδων που προτείνουν η Συγκριτική 
Φιλολογία και ή Κοινωνιολσγία της Λογοτεχνίας.

Η πρώτη ερευνά τις αναλογίες, ομοιότητες, διαφορές, επιδράσεις, 
συμπτώσεις ανάμεσα σε κείμενα δύο ή περισσοτέρων ξένων λογοτεχνιών, 
χωρίς χρονική διάκριση, που ανήκουν οπήν ίδια ή σε διαφορετικές πολι
τιστικές παραδόσεις. Ερευνά επίσης τις σχέσεις ανάμεσα στη λογοτεχνία 
και <πις άλλες καλές τέχνες.1

Η δεύτερη προσπαθεί να εξηγήσει και να δώσει λύσεις στα προ
βλήματα που θέτουν η παραγωγή, διάδοση και ανάγνωση του λογοτεχνι
κού έργου, οι σχέσεις του συγγραφέα με το έργο του και το κοινό του, 
όπως και η επικοινωνία του κοινού με το λογοτεχνικό έργο.2

Ή δη, από τα παραπάνω, έγινε σαφές ότι σε ωρισμένα σημεία τα 
πεδία έρευνας και τα μεθολογικά ερωτήματα είναι κοινά και στις δύο ει
δικότητες. 'Οπως π.χ. όταν μελετάται η κίνηση των ιδεών, οι επιδράσεις 
τους και ο ρόλος του κοινού οτη μεταλλαγή τους σε μία δεδομένη ιστο
ρική περίοδο, ανάμεσα σε δύο ή περσισότερες χώρες.

Οι δύο αυτές ειδικότητες, αν αυτονομήθηκαν οριστικά στη διάρκεια 
του αιώνα μας, αποτελούσαν, μέχρι το τέλος του περασμένου, μέρος της 
φιλολογικής έρευνας και ειδικότερα της Ιστορίας της Λογοτεχνίας, κυ
ρίαρχης μεθόδου γνώσης και αξιολόγησης των λογοτχενικών κειμένων.

Σκοπός του άρθρου αυτού είναι, από τη μια μεριά να δείξει τα κυ- 
ριότερα στάδια εξέλιξης της μιας και της άλλης ειδικότητας, κι από την 
άλλη, να προσπαθήσει να αξιολογήσει την αποτελεσματικότητα των με
θόδων τους οε ό,τι αφορά την ερμηνεία του λογοτεχνικού κειμένου.

Οι κοινές αφετηρίες τους τοποθετούνται σας αρχές του Ιθουαι.
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όταν η έννοια Λογοτεχνία αποκτά με συστηματικό τρόπο την κριτική, 
της διάσταση. Είναι χαρακτηριστικό ότι στη Γαλία, το ίδιο πρόσωπο μας 
δίνει σε χρονικό διάστημα έντεκα ετών, την συγκριτική και κοινωνιολο- 

* γική ιδιότητα που περισσότερο η Ιστορία και λιγώτερο η Κριτική της 
Λογοτεχνίας αναζητούσαν τότε· Πρόκειται για την κ. DE STAEL, που στα 
18C0. στο έργο της Π ε ρ ί  τ η ς  λ ο γ ο τ ε χ ν ί α ς  ε ξ ε τ α ζ ο μ έ -  
νης  σε σ χ έ σ η  με  τ ο υ ς  κ ο ι ν ω ν ι κ ο ύ ς  θ ε σ μ ο ύ ς ,  

γράφει μεταξύ άλλων: «θα πρέπει από τώρα και στο εξής να εξετάζου- 
υε ποια είναι η επίδραση των ηθών, της θρησκείας και των νόμων πάνω 
στη λογοτεχνία και αντίστοιχα την επίδραση της λογοτεχνίας πάνω στα 
ήθη, στη θρησκεία και τους νόμους.»3 Το έργο αυτό, που θεωρείται προ- 
όρσμικό από τους κοινωνιολόγους της λογοτεχνίας, αποκρυσταλλώνει μια 
διάχυτη τάση του τέλους του 18ου αι. για κοινωνιολογική ανάγνωση του 
λογοτεχνικού φαινομένου. Η ίδια συγγραφέας, έχοντας βιώσει τις πολι
τιστικές ιδιαιτερότητες των ευρωπαϊκών εθνών, γράφει στο έργο της 
Π ε ρ ί  τ η ς  Γ ε ρ μ α ν ί α ς ,  στα 1810: «Τά έθνη πρέπει να αλληλο- 
γνωρίζονται και να αλληλοκαθοδηγούνται. Κάθε έθνος διαφέρει από το 
άλλο· ως προς τη γλώσσα, το κλίμα, το πολίτευμα, την Ιστορία. Κανείς 
άνθρωπος, όσο ανώτερο πνεύμα κι αν διαθέτει, δεν μπορεί να αισθανθεί 
και να γνωρίσει αυτό που παράγει το πνεύμα ενός άλλου ανθρώπου που 
ζει σε άλλη χώρα και αναπνέει άλλον αέρα. Πρέπει επομένως να δε
χθούμε τις σκέψεις των ξένων γιατί αυτοί που φιλοξενούν κερδίζουν, 
περισσότερα απ’ αυτούς που φιλοξενούνται».4

Έθνος, γλώσσα, κοινωνία είναι οι τρεις άξονες πάνω στους οποί
ους θα στηριχτεί κάθε προσπάθεια μελέτης κι έρευνας του λογοτεχνικού 
φαινομένου, τόσο σε συνάρτηση με τις αντίστοιχες πραγματοποιήσεις 
στον εξωτερικό χώρο όσο και σε σχέση με την ίδια την κοινωνική πρα
γματικότητα που το παράγει. Η Ιστορία της Λογοτεχνίας καλύπτει και 
οριοθετεί τις συγκριτολογικές ή κοινωνιολογικές αναζητήσεις της φιλο
λογικής έρευνας. Εργασίες όπως αυτές του A. DE PUIBUSQUE, Σ υ γ 
κ ρ ι τ ι κ ή  Ι σ τ ο ρ ί α  τ η ς  Ι σ π α ν ι κ ή ς  κ α ι  Γ α  λ λ ι κ η  
Λ ο γ ο τ ε χ ν ί α ς ,  1843, του Η. ΤΑΙΝΕ, Δ ο κ ί μ ι α  κ ρ ι τ ι κ ή ς  
και  Ι σ τ ο ρ ί α  ς, 1858, του F. VILLEMAIN, Π ί ν α κ α ς  τ η ς  
Λ ο γ ο τ ε χ ν ί α ς  σ τ ο ν  18 αι·> 1790 - 1870, εκφράζουν με τον ουσια
στικότερο τρόπο αυτές τις κατευθύνσεις.

Μπορούμε γενικά να διαπιστώσουμε πως στη διάρκεια του περα
σμένου αιώνα η Συγκριτική Φιλολογία αρκείται σε μια καταγραφή των 
λογοτεχνικών και πολιτιστχών σχέσεων που υπάρχουν ανάμεσα στα ευ
ρωπαϊκά έθνη, ενώ από τη μεριά της η Κοινωνιολογία της Λογοτεχνί-
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ας επιχειρεί να θέσει ωρισμένο* ερωτήματα σχετικά με την κοινωνική} προ
έλευση και τον ρόλο του συγγραφέα, την ανάγνωση και διάδοση του 
εντύπου. Πρέπει όμως να τονιστεί πως αν η Συγκριτική Φιλολογία γρή
γορα πήρε μια μορφή αυτονομίας, έστω και μέσα στον χώρο της Ιστο
ρίας της Λογοτεχνίας, η Κοινωνιολογία της Λογοτεχνίας αναπτύχθηκε 
για αρκετό χρονικό διάστημα σαν μια μέθοδος της Συγκριτικής Φιλολο
γίας, ειδικά σε μελέτες του τύπου «Η ζωή και το έργο του X και Ψ  συγ
γραφέων»·!

Δεν είναι τυχαίο το ότι οι όροι Γενική Φιλολογία ή Συγκριτική Φι
λολογία ενσωματώνονται νωρίς στο σημαντικό πεδίο που καλύπτει ο όρος 
φιλολογική επιστήμη (SCIENCE LITTERAIRE), που υπάρχει ήδη 
από τα 17^7 στα Σ τ ο ι χ ε ί α  Φ ι λ ο λ ο γ ί α ς  του Marmontel.

Έτσι στις αρχές του αιώνα μας, η Συγκριτική Φιλολογία, έχον
τας διανύσει ένα μακρύ δρόμο ρασοναλιστικής γνώσης των λογοτεχνι
κών γεγονότων διαφόρων εθνικών λογοτεχνιών, και αφού υπάρχει, πια 
σαν ακαδημαϊκός κλάδος τόσο στη Γαλλία (από το 1896 στη LYON) όσο 
και στις άλλες ευρωπαϊκές χώρες, εμφανίζεται με μια συγκεκριμένη θε
ωρητική ταυτότητα και με υποθέσεις έρευνας δοκιμασμένες.

Η σύγκριση είναι καταρχήν η δασική μέθοδος, που όμως μόνη της 
δίνοντάς της την δυνατότητα να συμπεριλάδει στις έρευνές της και τις 
καλές τέχνες και να προσδιορίσει την σχέση τους με την λογοτεχνία·
2. Πεδία και μέθοδοι έρευνας στη Συγκριτική Φιλολογία.

Η σύγκριση είναι κατα αρχήν η δασική μέθοδος, που όμως μόνη της 
δεν επαρκεί. Δίνει ωστόσο θετικά αποτελέμσατα όταν έρχεται να συμ
πληρώσει και να κατευθύνει, ως σ' ένα βαθμό, τις έρευνες στην Ιστο
ρία, την θεωρία και την Κριτική της Λογοτεχνίας. Στην πρώτη, η με
λέτη ενός ρεύματος ή κινήματος, όπως αυτό εκδηλώνεται σε διάφορες 
χώρες και εποχές, όπως π.χ· ο ρομαντισμός ή ο συμβολισμός, μας οδηγεί 
σε διαπιστώσεις κοινής αποδοχής και ισχύος. Στην θεωρία της Λογοτε
χνίας η σύγκριση μας βοηθά να ερμηνεύσουμε ορθολογιστικότερα την 
μορφή περισσοτέρων έργων που ανήκουν στο ίδιο λογοτεχνικό είδος, ενώ 
στην Κριτική της Λογοτεχνίας η σύγκριση συμβάλλει στην αισθητική 
αξιολόγηση των έργων.

Η σύγκριση παίζει αποφασιστικό ρόλο στη διαμόρφωση μιας αισθητικής ά
ποψης ή τάσης όταν γίνεται ανάμεσα στη λογοτεχνία και σπς άλλες κα
λές τέχνες, όπως στη ζωγραφική, στη μουσική ή ακόμα στον κινηματο
γράφο. Κι εδώ ..ακόμα έχουμε να κάνουε με δυο ή περισσότερες εκφρα- 
σηκές γλώσα^' των. οποίων η γνώση είναι απόλυτα απαραίτητη για τη
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ούγκριση ανάρεσα π* ένα ποίημα κι ένα συμφωνικά ποίημα, ο* ένα πίνα
κα, σ’ ένα φίλμ και ο’ ένα μυθιστόρημα.

Η θεοματολογία είναι το κατεξοχήν πεδίο έρευνας της Συγκριτικής Φι
λολογίας. Εδώ θα πρέπει να κάνουμε μια διάκριση ανάμεσα στον όρο 
θέμα και στον όρο μύθος, έτσι όπως χρηοηαοποιούνται σήμερα στο επι
στημονικό λεξιλόγιο της Συγκριτικής Φιλολογίας.

Ο 1(. Trousson στο δοκίμιό του, Έ ν α  π ρ ό β λ η μ α  τ η ς  Σ.
Σ. Φ. η μ ε λ έ τ η  τ ω ν  θ ε )ΐ ό τ oj ν, υποστηρίζει πως το θέμα εί
ναι η αποκρυστάλλο)οη μιας γενικής κατάστασης, το πέρασμα από το γε
νικό στο ειδικό. Ο έρωτας* η ζήλεια, η εξέγερση, και κυρίως οι πράξεις 
που συνοδεύουν ή μάλλον εκφράζουν αυτές τις καταστάσεις μπορούν να 
θεωρηθούν σαν θέματα.5 Η μελέτη λοιπόν των κειμένων που έχουν ένα 
κοινό θέμα λέγεται θεματολογία. Η θεματολογία εφαρμόζεται τόσο στην 
Ιστορία της Λογοτεχνίας όσο και στην θεωρία. Η σύγκριση εδώ παί
ζει ρόλο σημαντικό γιατί μας επιτρέπει να ανακαλύψουμε τους διαφό
ρους τρόπους με τους οποίους ένας ή περισσότεροι συγγραφείς χρησιμο
ποιούν ένα θέμα, την προσωπική ερμηνεία και τα εκφραστικά μέσα που 
διαθέτουν για να ιιείοουν τον αναγνώστη και κυρίως το αισθητικό απο
τέλεσμα στο οποίο φτάνουν. Είναι ευνόητο όπ τα θέματα αντανακλούν 
καταοτάσεις σύνθετες που ξεπερνούν με τις αναφορές τους τα όρια του 
ίδιου του έργου. Και εδώ ακόμη η σύγκριση θα πρέπει να γίνει με τρό
πο ώστε, χωρίς να παραμελούμε την ανάλυση των ίδιων των έργων, να 
αναδεικνύουμε και να αναβαθμίζουμε την πραγματικότητα μέσα στην ο
ποία εντάσσονται. Έτσι η διαλεκτική σχέοη που ενώνει το έργο με τον 
συγγραφέα και την εποχή του θα αποδειχθεί με μεγαλύτερη άνεση και 
με περισσότερη πιστότητα. Η μελέτη των θεμάτων μας οδηγεί, όπως είπα 
παραπάνω, και οε μια ιστορία της Λογοτεχνίας κατά θέματα σύμφωνα 
με την εποχή κατά την οποία εμφανίστηκαν. Αλλά μια τέτοια Ιστορία 
της Λογοτεχνίας θα άφηνε έξω τη μελέτη της δομής των ίδιων των 
έργων και θα μας οδηγούσε σε μια ανολοκλήρωτη θεώρηση της παγκό
σμιας λογοτεχνίας.

Αλλά η παγκόσμια λογοτεχνία δεν αντλεί μόνο τις εμπνεύσεις της 
από τους αρχαίους μύθους. Η νεώτερη εποχή έχει τους δικούς της μύ
θους, και κατά μία γενική έννοια κάθε εποχή δημιουργεί» ανάλογα με 
τις ανάγκες της τους δικούς της μύθους. Έ να τέτοιο χαρακτηριστικό πα
ράδειγμα είναι ο μύθος του Δον Ζουάν του οποίου η πρώτη λογοτεχνική 
εμφάνιση έγινε από τον Τίροο ντε Μολίνα, στην Ισπανία του 17ου αι. 
με θεατρική μορφή και με τίτλο: «Ο α π α τ ε ώ ν α ς  τ η ς  Σ ε β ί λ λ η ς » .  

Από τότε μέχρι οήμερα οι μεταφράσεις, διασκευές, παραλλαγές, αναδη
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μιουργίες του Δον Ζουάν είναι αναρίθμητες, Ωστόσο αυτή η συσσώρευση 
τροφοδοτεί τον μύθο αλλά και τον αλλοιώνει ταυτόχρονα. Γιατί, αν δεχ
θούμε πως το έργο του Τίρσο ντε Μολίνα αποτελεί μια έκρηξη απέναντι 
στην καταπίεση του χριστιανικού δόγματος, δεν μπορούμε παρά να δεχ
θούμε τον αισθηματικό - ρομαντικό χαρακτήρα του Δον Ζουάν του λόρ
δου Μπάϋρον, ή του ομώνυμου του Πούσκιν.

Ο όρος μύθος τώρα έτσι όπως χρησιμοποιείται από τους συγκριτο- 
λόγσυς και γενικά τους θεωρητικούς της λογοτεχνίας, τείνει να ταυτι
στεί εννοιολογικά με τον όρο θέμα. Ο μύθος στην πιο κοινή αποδοχή πα
ρουσιάζει σαν ένα συμβολικό κείμενο, ή σαν μια συμβολική διήγηση, 
που η σημασία του καταξιώνει και καθιερώνει ένα υπόδειγμα αξίας, κοι
νωνικής, ηθικής, ή πολιτικής συμπεριφοράς, που με τη σειρά του μετα
βάλλεται, ανάλογα με την ισχύ του μύθου σε κανόνα, σε παράδειγμα 
προς μίμηση, ή αντίθετα αμφισβητείται.

Ο μύθος, σαν συμβολική διήγηση, συνοδεύει σχεδόν πάντοτε την 
δράση ενός ανθρώπου που με τη συμπεριφορά του ξέφυγε από τον κοινό 
κανόνα ζωής, ξεπέρασε τα όρια της εποχής του και απέκτησε ιστορική, 
ή καλύτερα διαχρονική υπόσταση. Η Ιστορία είναι γεμάτη τέτοια παρα
δείγματα: Ο Προμηθέας π.χ. είναι μια κλασσική περίπτωση αυτού ίου 
είδους. Η λογοτεχνία όπως είναι φυσικό χρησιμοποιεί τους μύθους ή α
κριβέστερα τα μυθικά κείμενα.

Από το μυθικό κείμενο ο συγγραφέας επιλέγει τα στοιχεία εκείνα 
που εξυπηρετούν καλύτερα αυτό που ο ίδιος θέλει να εκφράσει. αφή
νοντας κατά μέρος ό,τι θεωρεί περιττό. Κάνοντας αυτή την επιλογή ο 
συγγραφέας επεξεργάζεται τον αρχικό μύθο- και δίνει στο δικό του κεί
μενο μια μυθική διάσταση.

Έ να  τέτοιο παράδειγμα αναδημιουργίας παλαιών μύθων από νεώ- 
τερους συγγραφείς είναι ο μύθος της Αντιγόνης ή της Ηλέκτρας. Πάμ- 
πολλα είναι τα έργα - ποιήματα θεατρικά, έργα κυρίως που εμπνέονται 
από τις ομώνυμες ελληνικές τραγωδίες.

Αναφέρω μερικά από αυτά όπως την Αντιγόνη του BRECHT, του 
ANOUILH, του AFIERI, του GARNIER, την Ηλέκτρα του GIGIRA- 
UDQUX, Τ ο  π έ ν θ ο ς  τ α ι ρ ι ά ζ ε ι  σ τ η ν  Η λ έ κ τ ρ α  του 
O’NEILL. Το κύριο χαρακτηριστικό αυτών των νέων εκδοχών είναι ότι 
διατηρώντας σε πολλά- σημεία τις αρχέγονες δομές, τοποθετούν το* μυ
θικό συμβάν σ’ ένα σύγχρονο πλαίσιο, ανασημασιοδοτώντας τη δράση των 
προσώπων. Η οικειοποίηση και ο εκσυγχρονισμός των αρχαίων μύθων 
είναι μία από τις κλασικές τεχνικές της λογοτεχνικής παραγωγής.6

Ακολουθώντας αυτήν τη διαδρομή φτάνουμε στην Ιστορία των I-



δεών που αποτελεί ένα άλλο πεδίο έρευνας για τη Σ.Φ. Εδώ θα πρέπει 
να δούμε κατά πόσο τα κείμενα, σαν ατομικές παραγωγές μπορούν να 
καθρεφτίζουν ορισμένες ιδέες, και κατά πόσο τα ίδια αυτά κείμενα συν
τελούν στην διαμόρφωση ή αλλοίωση αυτών των ιδεών. Έ να  τέτοιο πα
ράδειγμα συγκριτικής ιδεολογίας είναι η μελέτη του1 R. MAUZI, Η 
ι δ έ α  ε υ τ υ χ ί α ς  στ ο  18ο αι.7

Σ’ αυτή την περίπτωση η συγκριτική μελέτη θα πρέπει να λάβει υ
πόψη της την επίδραση της κοινωνίας πάνω στον συγγραφέα, την στά
ση :ου απέναντι τόσο στην προηγούμενη λογοτεχνική παραγωγή. Διάφο
ρα ιστορικά1 γεγονότα είναι προϊόντα (ορισμένων ιδεών και με την έκτα
σή τους χρησιμεύουν σαν θέματα στη λογοτεχνία που ευνοεί ή αναστέλ
λει τη διάδοσή τους. Η ιδέα της πρόοδου κυρίαρχη στο 19αι., μαζί με 
την ιδέα της επιστήμης έδωσαν τροφή οε γόνιμες φαντασίες όπως του 
Ιουλίου Βερν, για να αναφέρω το πιο λαμπρό παράδειγμα. Η ιδέα της 
κοινωνικής κριτικής επίσης με έργα όπως αυτά του Ζολά ή ταυ Ντίκενς 
βρήκε' γόνηιο έδαφος στη λογοτεχνία. Και εδώ πάλι η σύγκριση ανάμεσα 
σε περισσότερες εθνικές λογοτεχνίες επιβάλλεται σχεδόν εκ των πρα
γμάτων. Πολιτικές, ηθικές, θρησκευτικές ιδέες αποτελούν το ευρύτερο 
πλέγμα οτο οποίο εγγράφονται αυτού του είδους οι μελέτες. Είναι εξαι
ρετικά ενδιαφέρον για τον συγκριτικό φιλόλογο να δει τις διάφορες ερ
μηνείες της πραγματικότητας από συγγραφείς με διαφορετική ευαισθη
σία και καλλιέργεια. Είναι επίσης ενδιαφέρον να διαπιστώσει κανείς που 
σταματούν τα όρια έκφρασης του κειμένου και που αρχίζουν οι πραγματι
κές επιδράσεις των ιδεών πάνω οχον συγγραφέα. Τα κείμενα σαν φο
ρείς ιδεών περνούν από τη μία χώρα στην άλλη, μεταφράζονται, δια

σκευάζονται, ανθολογούνται και ,μέοα σ’ αυτή την πραγματική μεταμόρφω
ση οι ιδέες είτε αλλοιώνονται είτε διατηρούν την πραγματική τους δύ- 
μη. Η Σ.Φ. καλείται εδώ να καθορίσει, με όσο το δυνατό μεγαλύτερη 
ευκρίνεια, τα μεγέθη των αλλαγών και να εντοπίσει πάντα με βάση τα 
κείμενα, τις αιτίες τους. Έ να παράδειγμα αυτού του είδους είναι το έρ
γο του PAUL HAZARD, Η Κ ρ ί σ η  τ η ς  Ε υ ρ ω π α ϊ κ ή ς  σ υ 
ν ε ί δ η σ η ς  σ τ ο  18 αι.8

Ο χώρος της Ιοτορίας των Ιδεών είναι κοινός τόσο για την Συγκρι
τική Φιλολογία όσο και για την Κοινωνιολογία της Λογοτεχνίας. Εκεί 
που η πρώτη οταματά στις επιδράσεις των ιδεών πάνω στη λογοοτεχνία, 
η δεύτερη προσπαθεί να διακρίνει και να μελετήσει τις δυνάμεις που τις 
παρήγαγαν. Οπωσδήποτε και στις δυο περιπτώσεις το κείμενο είναι ο 
συνδετικός κρίκος. Για την Κοινωνιολογία της Λογοτεχνίας πρώτα τοπο
θετείται η κοινωνία κι ύστερα η αναπαράστασή της, ενώ το αντίθετο συμ
βαίνει για την Συγκριτική Φιλολογία.
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3. Σιάδια εξέλιξης και προβλήματα μεθόδου στη Κοινωνιολογία 
,της Λογοτεχνίας.

Για να κατανοηθούν καλύτερα τα προβλήματα και οι επιλογές με
θόδου που κάνει η Κοινωνισλογία της Λογοτεχνίας στις έρευνές της πι- 
στεύιο πως θα πρέπει να παρουσιαστούν, όσο πιο συνοπτικά γίνεται, οι α
πόψεις τεσσάρων 'κοινωνιολόγοι της λογοτεχνίας του αιώνα μας. που 
αντιστοιχούν σε ισάριθμα στάδια εξέλιξης της ειδικότητας αυτής.

Ο πρώτος, με χρονολογική οειρά εμφανιζόμενος είναι ο γνωστός 
σ' όλους μας GEORG LUKACS (1885 - 1971)· Έ να μεγάλο μέρος του 

. έργου του αποσκοπεί στη δημιουργία μιας μαρξιστικής αισθητικής της 

. οποίας η κύρια αρχή είναι η κριτική της λογοτεχνικής δημιουργίας οε 
σχέση με τις εξελίξεις που λαμβάνουν χώρα στον κοινωνικό χώρο. Ανα- 
παράγοντας τις θέσεις των Λένιν και Ζντάνοφ, ο LUKACS θεωρεί, ό
πως και ο Ένγκελς, ότι ειδικά το μυθιστόρημα αντανακλά μέσα στη μορ
φή και το περίεχόμενό του τις κοινωνικές σχέσεις που ορίζουν την επο
χή στην οποία γράφτηκε. Δηλ. ότι η πλοκή, η εξέλιξη, τα πρόσωπα ενός 
μυθιστορήματος, έτσι όπως παρουσιάζονται από τον συγγραφέα, μας βοη
θούν στο να κάνουμε μια όσο γίνεται πιο πιστή ανάγνωση της κοινωνικής 
πραγματικότητας 9

Ωστόσο ο LUKACS δεν απλοποιεί τα πράγματα τόσο όοο οι πρό
δρομοί του. Δέχεται ότι τα όρια της περιγραφής είναι σχετικά και απαλ
λάσσει έτσι τον συγγραφέα από την ικανότητα μιας αντικειμενικής περι
γραφής. ΓΓ αυτόν το μυθιστόρημα και η κοινωνία είναι δύο τάξεις αξιών 
συνδεόμενες διαλεκτικά. Ακόμη, σε αντίθεση με τους Λένιν και Ζντάνοφ, 
δεν χρησιμοποιεί πολιτικά κριτήρια προκειμένου να αποφανθεί για την 
αξία ενός μυθιστορήματος, αλλά θεωρεί την λογοτεχνική δημιουργία σαν 
ένα κοινωνικό φαινόμενο. Πρόθεσή, του είναι να ενσωματώσει την λογοτε
χνική κριτική σε μια ευρύτερη μαρξιστική ανάλυση των κοινωνικών σχέ
σεων.

Σύμφωνα με την θεωρία του, ο ρεαλισμός του γαλλικού μυθιστο
ρήματος του 19ου αι. είναι μια από τις πιο ενδεδειγμένες τεχνοτροπίες 
προκειμένου να αποδοθεί, με την μεγαλύτερη πιστότητα, η άνοδος της 
γαλλικής αστικής τάξης. Απ’ όπου και το επίθετο κ ρ ι τ ι κ ό ς  για τον 
όρο ρεαλισμός, που δείχνει την ικανότητα του συγγραφέα να ερμηνεύει 
τον κοινωνικό περίγυρο και να προβάλλει προσωπικές γνώμες, που οτο 
βάθος, αποτελούν μια κριτική της κυρίαρχης ιδεολογίας.10

Ο LUCIEN GOLDMANN (1913 - 1970), συνεχίζοντας την οκέ- 
ψη του LUKACS, προτείνει ένα σύστημα κατανοητών και λειτουργικών
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υχέσεων ανάμεσα σιο κοινωνικό ούνολο και την καλλιτεχνική δημιουρ
γία. Αφού διαπιστώσει την ανικανότητα της Ιστορίας της Λογοτεχνίας 
να πάει πέρα από την άγονη ουοοώρευση εξοπε ρικών πληροφοριών ή 
το φιλολογικό σχόλιο, από τη μια μεριά- κι από την άλλη την ανε
πάρκεια των καθαρά κοινωνικών μεθόδων να συλλάβουν τη φύση του 

καλλιτεχνικού φαινομένου, προϋποθέτει μια διαλεκτική σχέση που θα εξη
γήσει τον ατομικό και συλλογικό χαρακτήρα του καλλιτεχνικού φαινομέ
νου.11

Ο GOLDMANN δίνει οαφέσιατα την προτεραιότητα στην ανάλυοη 
του έργου καη μέσα απ' αυτήν, στην επισήμανση των κοινωνικών δομών 
στις οποίες αυτό αναφέρεται. θέλει να επισημάνει και να αναλύσει τα 
τμήματα της πραγματικότητας που υπάρχουν με την μια ή την άλλη μορ- 
ς>ή μέοα σ’ ένα λογοτεχνικό κείμενο και να αποδώσει το ή τα κοινωνικά 
σύνολα που επέδρασαν στην εμφάνισή του. Ο GOLDMANN δέχεται όιι 
ο συλλογικός χαρακτήρας της λογοτεχνικής δημιουργίας προέρχεται από 
το ότι οι δομές του έργου είναι ομόλογες προς τις διανοητικές δομές με
ρικών κοινωνικών ομάδων ή οε δημιουργική σχέση μ’ αυτές.12

Και ο GOLDMANN χρησιμοποιεί την μαρξιστική ανάλυση, αλλά οε 
αντίθεση με τους Λένιν και Ζντάνοφ δεν δέχεται πολιτικά κριτήρια για 
την αξιολόγηση ενός έργου, και κυρίως δεν επαναλαμβάνει το αίτημα 
της πιστής περιγραφής του κοινωνικού χώρου από το λογοτεχνικό έργο, 
σαν απόλυτο κριτήριο αξίας.

Κοινωνία και Λογοτεχνία είναι για τον GOLDMANN δύο έννοιες 
ισοδύναμες που πρέπει να αναλύονται μέσα οτην οπτική του διαλεκτι
κοί) υλισμού.

Το έργο του ROBERT ESCARP IT, χωρίς να παραγνωρίζει τις α
ρετές της μαρξιστικής μεθόδου, είναι προσανατολισμένο προς τις μεθό
δους που η κοινωνιολογία, σαν αυτόνομη επιστήμη, ανέπτυξε τα τελευ
ταία χρόνια. Προτείνει δηλ. την χρήση ερωτηματολογίων, την κατάρτι
ση πινάκων, ποοοοτών, στατιστικών κλπ. Είναι εμφανές όπ η μέθοδος αυ
τή είναι σαφώς ε|ΐπειρική οε σχέση με τις προηγούμενες. Ο ESCARPIT 
ενδιαφέρεται περισσότερο για το τι συμβαίνει μετά την παραγωγή του λο
γοτεχνικού έργου: την ανάγνωση, την διάδοση., την πρόσληψη και γε
νικά την καριέρα του βιβλίου.13

Από την άλλη μεριά μελετά την καταγωγή, την ηλικία, τους πό
ρους του κάθε συγγραφέα και με την βοήθεια πινάκων προοπαθεί να εξη
γήσει για ποιο λόγο το α ή β βιβλίο είχαν ή όχι επιτυχία. Διαπιστώνουμε 

έτσι ότι ο ESCARPIT δεν ενδαφέρεται για την κοινωνιολογία της παραγω
γής του λογοτεχνικού έργου, αλλά κυρίως για τη'’ κατανάλωσή του. Αυ



τό ουνιοτά μια βασική διαφορά, οιην επιλογή μεθόδου: δεν ερμηνεύον- 
ται με ακρίβεια ούτε οι λόγοι που ουνειέλεοαν στην γέννηση, ενός λογο
τεχνικού είδους, ούτε η εποχή στην οποία το έργο γράφτηκε ή αναφέρε- 
ται.

Αντίθετα η μέθοδος αυτή είναι αποτελεσματικότατη όταν μας δεί
χνει με την mo μεγάλη ακρίβεια την διανομή του βιβλίου, τις αντιδρά
σεις που συνάντησε, το κοινό από το οποίο διαβάστηκε, την κοινωνική 
προέλευση των αναγνωστών. Ο ESCARP IT ενδιαφέρεται περισσότερο 
γι ποια βιβλία διαβάζονται και πόσο, και λιγώτερο για το περιεχόμε
νό τους. Αλλά η απορία που γεννιέται είναι βέβαια η εξής: αν δεν είναι 
το περιεχόμενο των έργων το θεμελιώδες κριτήριο για την αξιολόγησή 
τους, τότε ποιό είναι; Ιλα ποιό λόγο διαβάζεται περισσότερο ο α ή 6 
συγγραφέας; Στις ερωτήσεις αυτές η μέθοδος του ESCARP IT δεν προ
σφέρει ικανοποιητικές απαντήσεις.

Αντίθετα, για τον HANS - ROBERT JAUSS τα ερωτήματα αυτά 
αποτελούν το θεμέλιο της θεωρίας του που βασίζεται στη λειτουργία της 
επικοινωνίας, μέρος της οποίας αποτελεί η ύπαρξη του λογοτεχνικού έρ
γου. Εγκαταλείποντας την διαχρονική ή συγχρονική μελέτη των έργων 
ή ακόμη την μελέτη των μορφών* των αισθητικών αξιών, ή των κοι
νωνικοοικονομικών δομών, ο JAUSS ξεκινά από μια άλλη αφετηρία: το 
φαινόμενο της πρόσληψης του έργου από το κοινό, φαινόμενο συνδεδε- 
μένο άμεσα με τη λειτουργία της ανάγνωσης* που αποτελεί με τη σειρά 
της ένα σταθμό στη διαδικασία της επικοινωνίας του έργου με το κοινό 
του.14

Ο JAUSS διαπιστώνει, όπως πριν απ' αυτόν ο VALERY,, ότι το 
λογοτεχνικό έργο δεν υπάρχει και δεν διαρκεί παρά μόνο με την ενεργό 
συμμετοχή των διαδοχικών κοινών. Έτσι, η Ιστορία της Λογοτεχνίας 
αντί να αναφέρειαι στο παρελθόν, και να είναι ένας κατάλογος των ήδη 
πραγματοποιημένων έργων θα μεταβληθεί σε μία περιγραφή της λογο 
τεχνίας που παράγεται στο παρόν. Κάθε λογοτεχνικό έργο βρίσκεται οε 
διπλή διαλεκτική σχέση,, από τη μια μεριά με όλα τα έργα που προηγούν
ται, Κ1 από την άλλη με κάθε κοινό που το προσλαμβάνει και το νοημα- 
τοδοτεί.

Αλλά και το κοινό βρίσκεται σε σχέση εξάρτησης με το λογοτεχνι
κό έργο. Ο αναγνώστης πηγαίνει προς το έργο γιατί αναμένει από αυτό 
μία απάντηση. Αυτή τη στάση αναμονής του αναγνώστη απέναντι στο έρ
γο ονομάζει ο J A U S S  ο ρ ί ζ ο ν τ α  α ν α μ ο ν ή ς . 15

Σύμφωνα πάντα με τον γερμανό κριτικό, το έργο τέχνης είναι 
προϊόν μιας, ποιητικής ερμηνείας ενός υλικού κατάλληλου γ ι’ αυτήν την



επεξεργασία, ότι pc ιην σειρά του το έργο γίνετα* αντικείμενο ερμη
νείας από μία ανάγνωση άλλοτε αφελή, άλλοτε κριτική, η οποία παρά
γει με τη σειρά της ένα νέο έργο, είτε διαφοροποιώντας το πρσαληφθέν 
είτε αντιγράφοντάς το εντελώς. Όπαις το γράφει κα» ο ίδιος ο JAUSS: 
«Η αισθητική πρακτική, ειδικά μέσα σπς διαδικασίες της αναπαραγωγής, 
πρόσληψης, επικοινωνίας, ακολουθεί μια διαγώνια πορεία ανάμεσα στα 
αριστουργήματα και τα τετριμμένα έργα».16 
4. Από την αντιπαράθεση στη διαλεκτική ενότητα.

Αν η Συγκριτική Φιλολογία και η Κοινωχ'ιολογία της Λογοτεχνίας 
εξετάστηκαν εδώ σε μια παράλληλη ανάγνωση είναι γιατί παρά το γεγο
νός ότι ορίζουν δυο χώρους με πολλές διαφορές, τόσο στη σύλληψη όσο 
και στην εφαρμογή μεθόδων- το αισθητικό αίτημά τους παραμένει στο 
βάθος το ίδιο.

Πράγματι, η ατομική - συλλογική προέλευση και ταυτότητα ταυ 
λογοτεχνικού κειμένου, η πολυσημία του, το σύστημα αναφορών που πε
ριέχει και στο οποίο παραπέμπε», κάνουν ώστε οι δυο αυτοί τρόποι προ
σέγγισής του να είναι δύο καλές αφετηρίες. II υιοθέτηση κοινωνιολογι
κών μεθόδων ή η χρήση μιας ορολογίας με βάση τ«ς μορφολογικές ιδιό
τητες του κειμένου με σκοπό να μελετηθεί ακριβέστερα το λογοτεχνικό 
φαινόμενο αποτελούν, θάλεγα,. ισοδύναμες ερευνητικές επιλογές.

Εκείνο που δεν πρέπει να ξεχνάμε είναι ότ» στη μια όπως και 
οτην άλλη περίπτωση το λογοτεχνικό κείμενο είναι εκείνο που διασφα
λίζει τη μετάβαοη από τη Λογοτεχνία στην Κοινωνία, και αντίστροφα. 
Είναι αυτό που νομιμοποιεί την βαθύτερη διαλεκτική ενότητα των δύο με
θόδων.

Δεν μπορεί να υπάρξει ανάλυση περιεχομένου που θα βασίζεται 
σε εξωλογοτεχνικά δεδομένα, όπως δεν μπορεί να υπάρξει ανάλυση μορ
φής που θα παραβλάψει τις πραγματολογικές αναφορές του έργου οε 
μ»α δεδομένη μορφή κοινωνίας, οε μια συγκεκριμένη ιστορική περίοδο. 
Ιΐρέπει να τονιστεί πως η αισθητική πληρότητα βρίσκεται πάντα μέσα 
οτο κείμενο και ποτέ έξω απ' αυτό. Δεν μπορούμε να εξηγούμε τους μη
χανισμούς διάδοσης και παραγωγής του λογοτεχνικού κειμένου, αγνοών
τας την πραγματικότητα που ορίζεται από τη δομή και τη γλώσσα του. 
Αν η πρόταση - θεωρία των κοινωνιολόγων της λογοτεχνίας για μ·.α 
σφαιρική θεώρηση του λογοτεχνικού φαινομένου, μπορεί σήμερα να θεω
ρείται πραγματοποιήσιμη, αυτό γίνετα* χάρις στις μεθόδους της Συγκρι
τικής Φιλολογίας.

Πιοτεύω εξάλλου πως η έννοια της ανάγνωσης, έτσι όπως έχει 
διατυπωθεί από τους ESCARP IT και JAUSS και ενσωματωθεί οτην πρα



κτική της Συγκριτικής Φιλολογίας μας βοηθά να κατανοήσουμε και να 
αξιολογήσουμε το λογοτεχνικό φαινόμενο .μέσα οτην. πολυπλοκότητά 
του.17 Αυτό φαίνεται κυρίως οτη θεματολογία: η σύγκριση αναγνώσεων 
των αρχαίων μύθυτν από νεώτερους ,ή σύγχρονους συγγραφείς μας οδη
γεί στη διαπίστωση μιας κοινής πρλιτισ)πκής συνείδησης. Το κείμενο, σαν 
μορφή ανάγνο3σης του μυθικού παρελθόντος, πραγματοποιημένο σ' ένα 
δεδομένο παρόν, είναι η αποκρυστάλλοίση ωρισμέγων. γενικών τάσεων και 
ταυτόχρονα η κριτική ή η αποδοχή τους από τογ συγγραφέα που κι αυ
τός με τη σειρά του ανήκει σ’ ένα χωροχρονικό πλαίσιο.

Το κείμενο γίνεται με τη σειρά του αντικείμενο ανάγνωσης από 
το κοινό που βρίσκει σ’ αυτό μιαν απάντηση στην ερώτηση που το ώθησε 
προς αυτό. Η ενεργός ή μη συμμετοχή του κοινού καθορίζει την ύπαρ
ξη και'το μέλλον του έργου. Η Κοινωνίολογία της Λογοτεχνίας θέτοντας 
αυτά τα προβλήματα επικοινωνίας μέσα από την ανάγνωση, αναγνωρίζει 
έμμεσα* μια σειρά από φαινόμενα συνδεδεμένα με τη λογοτεχνική παρα
γωγή,-όπως π.χν σύνθεση του κοινού*· κοινωνικές προτιμήσεις, ώρες και 
τόποι ανάγνωσης κλπ.

......Αλλά όπως είδαμε η ανάγνίοοη δεν είναι το μοναδικό σημείο σύγ
κλισης το>ν δύο ειδικοτήτοιν. Αρκεί να επαναθέσουμε το ερώτημα: τί εί
ναι αυτό που συντελεί στην επιτυχία ή σ[ην αποτυχία ενός λογοτεχνι
κού έργου, για να διαπιστώσουμε αναδρομικά ότι και η Συγκριτική Φιλο
λογία και η Κοιωνιολογία της Λογοτεχνίας μπορούν να δώσουν απαν
τήσεις ισοδύναμες και σε πολλά σημεία παραπληρωματικές.

Κοινωνία και Λογοτεχνία είναι δύο έννοιες αλληλοπροσδιοριζόμενες 
και το λογοτεχνικό κείμενο αποτελεί yua υποκειμενική μορφή ανα - σύν
θεσής τους. Ό λη  η αξία του κειμένου βρίσκεται μέσα σ’αυτό. Η σφαιρι
κή αντιμετώπιση των προβλημάτων που προκαλεί και στα οποία παρα
πέμπει, θα; πρέπει να μας, οδηγήσει κατά τον JAUSS σε μια «Ιστορία της 
αισθητικής εμπειρίας που θα · βοηθούσε στο να ξεπεραστεί ο μονοδιά
στατος,, χαρακτήρας της .αισθηματικής ή της κοινωνιολογικής και μόνο 
προσέγγισης της τέχνης, και θα μπορούσε να χρησιμεύσει σαν βάση για 

.μια νέα ιστορία της Λογοτεχνίας και της.Τέχνης.»18

Σ Η Μ Ε ΙΩ Σ Ε ΙΣ :

1. Συμπυκνώ νω ' εδώ τα κυριοιτερα σημεία διαφόρων ορισμών που δόθηκαν για την 
Συγκριτική Φιλολογία, σε έργα, όπως: CL. PICHOIS - Α· Μ, ROUSSEAU LA 
LITTERATURE COMPAREE. PARIS. A. COLIN, 1967, M.—F. GUYARD,
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LA LITTERATURE COMPARES, PARIS, P.U-F· QUE SAIS — JE 1969, 
ALDRIDGE, A. OWEN ed·, COMPARATIVE LITERATURE. MATTER 
AND METHOD. UNIVERSITY OF ILLIN O IS PRESS 1969. και Ελένης Πο
λίτου Μαρμάρινου II Σ υ γ κ ρ ι τ ι κ ή  Φ ι λ ο λ ο γ ί α .  Χ ώ ρ ο ς ,  σ κ ο π ό ς  

κ α ι  μ έ θ ο δ ο ι  έ ρ ε υ ν α ς .  Αθήνα,. Καρδαμίτοα, 1981.

2* Ο ορισμός αυτός δίνεται με βάση τα στοιχεία που περιέχονται στο έργο του. 
ROBERT ESCARPIT. SOCIOLOG IE DE LA LITTERATURE, PARIS P .U .F . 

196L

3. « 1)E LA LITTERATURE COXSIDEREE DANS SES RAPPORTS AVEC 
LES INSTITUTIONS SOCIALES»’. DISCOURS PRELIM INAIRE,. ε ις OEUV
RES COMPLETES DE MADAME LA BAJRONNE DE STAEL —  HOLSTEIN, 
PARIS, F. DIDOT, 1836, τόμος πρώτος σελ. 199

4. cDE L ALLEMAGNE», εις OEUVRES COMP3LETES ο.π. τόμος δεύτερος, 
οελ. 161.

5. TROUSSON R. UN PROBLEME DE LITTERATURE COMPAREE: LES
ETUDES DE THEMES. PARIS., MINARD, 1965.

6. Πρβ. τις συγκριτικές μελέτες που ασχολούνται με τις αναδημιουργίε'ς· των 
αρχαίων ελληνικών μύθων και την τύχη τους στις ευρωπαϊκές λογοτεχν ίες: 
PIERRE BRUNEL LE MYTHE D’ ELECT RE, PARIS 1971, A. COLIN, S. 
FRAISSE LE ΜΥΤΉΈ D’ ANTIGONE, PARIS, A. COLIN 1974.

Γ. PARIS, A. COLIN 1974.

PARIS, A. FAYARD’ 1961.

. Πρέπει να σημειωθούν εδώ τα κυριώτερα από τα έργα του LUKACS που άμε- 
α ή έμμεσα έχουν σαν αντικείμενό τους την Κοινωνιολογία της Λογοτεχνίας, 
πως, D IE THEORIE DES ROMANS, BERLIN 1916, DER HISTORISCHE RO- 
IAN BERLIN 1955, SCHRIFTEN ZUR LITERATURSOZIOLOGIE, Έ κδοο. 
ETER LUDZ BERLIN,. 1961., LUCHTERHAND.
0. Να ένα δείγμα κριτικής αυτού του είδους: «Ο ρεαλισμός του Μπαλζάκ ότη- 
ίζεται στην ομοιόμορφα πλήρη απόδοση των ιδιαιτέρων ατομικών χαρακτηριοπ- 
ών κάθε ήρωά του απ' τη μια μεριά, και των τυπικών χαρακτηριστικών ποΟ έχουν 
av εκπρόσωποι μιας τάξης, από την άλλη. Αλλά ο Μπαλζάκ προχωρεί περισσό- 
:ρο από αυτό. Φωτίζει ακόμα και τα χαρακτηριστικά που από την καπιταλιστική 
:οπιά είναι σε πολλούς ανθρώπους κοινά, μ* όλο που αυτοί ανήκουν σε διαφο
ρικές ομάδες μέσα στα πλαίσια της αστικής κοινωνίας. Τονίζοντας αυτά τα κοι- 
ι χαρακτηριστικά - πράγμα που κάνει με μεγάλη φειδώ και μονάχα σε κρίσιμα 

μεία - ο Μπαλζάκ δείχνει ολοκάθαρα την εσωτερική ενότητα της κοινωνικής 

ελιχτικής πορείας και τογ αντικειμενικό κοινωνικό δεσμό που υπάρχει ανάμεσα 

φαινομενικά εντελώς ανόμοιους τύπους.* εις ΓΚΕΟΡΓΚ ΛΟΥΚΑΤΣ, Μ ελέτες
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για τον Ευρωπαϊκό ρεαλισμό, νμετάφραση Τίτου Πατρικίου) Αθήνα, Εκδοτικόν 
I νοητού τον Αθηνών, 1957, σελ. 64.

Βέβαια ο Λούκατς δεν μας λέει για ποιό λόγο ο Μπαλζάκ είναι μεγάλος 
συγγραφέας. IV αυτόν οι κοινωνικές πληροφορίες του μυθιστορήματος έχουν α
ποδεικτικό χαρακτήρα και έξω από την λογοτεχνία. Με τον τρόπο αυτό η λογο
τεχνική δημιουργία έρχεται ύστερα από τη μελέτη του κοινωνικού χώρου στον 
οποίο παραπέμπει.

11. Πρβ. «Εισαγωγή στα προβλήματα μιας κοινωνιολογίας του μυθιστορήματος» 
εις LUCIEN GOLDMANN. Για μια Κοινωνιολογία του μυθιστορήματος, (μετά
φραση Ελένη Βέλτσου —  Πέτρος Ρυλμόν) Αθήνα, Πλέθρον 1979, σσ. 43 - 69.
12. Σύμφωνα με τον GOLDANN <ίΗ δοκιμή - γενετική ανάλυση στην Ιστορία 
της Λογοτεχνίας δεν αποτελεί παρά την εφαρμογή, σ’ αυτόν τον ειδικό τομέα, 
μια γενικής μεθόδου, που θεωρούμε σαν τη μόνη θεμιτή για τις επιστήμες του αν
θρώπου. ( . . . ) .  Ο γενετικός δομισμός ξεκινά από την υπόθεση ότι κάθε ανθρώ- 
'/Πίνη συμπεριφορά είναι μια προσπάθεια να δοθεί μια απάντηση σημασιοδοτική σε μια 
ιδιαίτερη κατάσταση, και τείνει απ’ αυτό το γεγονός, να δημιουργήσει μια ισορ
ροπία ανάμεσα στο υποκείμενο της δράσης και στο αντικείμενο, πάνω στο οποίο 
αναφέρεται ο περιβάλλων κόσμος. Αυτή η τάση για εξιοορρόπηση διατηρεί εντού
τοις, πάντοτε ένα χαρακτήρα προσωρινό και ασταθή, στο μέτρο που κάθε ισορ
ροπία, περισσότερο ή λιγώτερο ικανοποιητική, ανάμεσα στις νοητικές δομές του 
υποκεμένου και τον εξωτερικό κόσμο, καταλήγέι σε μια κατάσταση,) μέσα οτην

ν

οποία η συμπεριφορά των ανθρώπων μετασχηματίζει τον κόσμο.» ο.π. σσ. 73 - 74.
13. Πρβ. R. ESCARP IT , SOCIOLOGIE DE LA LITTERATURE o. n.
14. Πρβ. H. R. JAUSS, POUR UNE ESTHETIQUE DE LA RECEPTION 
(Γαλλική μετάφραση CLAUDE MAILLARD), PARIS, GALLIMARD, 1978,

σσ. 44 - 46.

15. ο. π. σσ. 53 - 55.

16. Πρόλογος στην ιαπωνική έκδοση του παραπάνω βιβλίου, ο. π. σελ. 19.
17. Ενδεικτικά αναφέρω το σημαντικό άρθρο ταυ συγκριτολόγου CLAUDE ΡΙ- 
CHOIS., ΕΝ MARGE DE L ’ H ISTO IR E LITTERAIRE, VERS UNE SOCIOLO
G IE  H ISTO RIQ U E DES FAITS LITTERAIRES» εις REVUE D’ HSTOIRE

LITTER A IRE DE LA FRANCE, 1961, LXI. Επίσης, το φετεινό συνέδριο (1983) 
της Γαλλικής Εταιρείας Γενικής και Συγκριτικής Φιλολογίας έχει θέμα του «Ανα
γνώσεις και συστήματα Αναγνώσεων.»
18. Πρβ. Η. R. JAUSS ο.π. σελ. 19. (Ο ι μεταφράσεις των αποσπασμάτων των 
έργων, στα οποία παραπέμπω, στο παρόν άρθρο, είναι δικές μου,)
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Μ ΑΙΡΗΣ ΜΑΝΤΖΙΟΥ

ΚΡΙΤΙΚΗ ΤΟΥ ΔΙΔΑΚΤΙΚΟΥ ΒΙΒΛΙΟΥ 

ΔΡΑΜΑΤΙΚΗ ΠΟΙΗΣΗ 

Γ ' ΓΥΜΝΑΣΙΟΥ

Με εισαγωγή, εισαγωγικά σημειώματα, προλογικά σημειώματα 
και σημειώσεις του κ· Κ. Γεωργουσόπουλου.
Οργανισμός Εκδόσεως Διδακτικών Βιβλίων, Αθήνα 1979.

Είναι γνωστό ότι μια από τις κακοδαιμονίες της εκπαίδευσης στη χώρα 
μας είναι η φτωχή ελληνική βιβλιογραφία. Το πρόβλημα αυτό το αντι
μετωπίζουν οζύτερα οι φιλόλογοι στη διδασκαλία των αρχαίων Ελλήνων 
συγγραφέων- Βέβαια κυκλοφορούν πολλά «βοηθήματα» για τους καθηγη
τές της Μέσης Εκπαίδευσης, ελάχιστα όμως απ’ αυτά μπορεί να τα ε
μπιστευτεί κανένας· Το διδακτικό βιβλίο αποκτά έτσι μια πρόσθετη σημασία 
και γΓ αυτό πρέπει να είναι προσεγμένο και βασισμένο στην έγκυρη επι
στημονική βιβλιογραφία. Πρέπει να αποτελεί το  έ γ κ υ ρ ο  βοήθημα 
του καθηγητή. Παράλληλα πρέπει να είναι ένα εγχειρίδιο προσιτό κι ευ
χάριστο στους μαθητές·

Στο άρθρο αυτό θα επιχειρήσαμε μια κριτική του διδακτικού βιβλί
ου της Δραματικής ποίησης της Γ ' Γυμνασίου ως προς την επιστη
μονική του εγκυρότητα, δηλ. κατά πόσο ο συγγραφέας του βιβλίου έχει 
εκμεταλλευτεί τα πορίσματα της σχετικής με το δράμα φιλολογίας. Πα
ράλληλα θα δώσουμε μερικά στοιχεία χρήσιμα, κατά τη γνώμη μας, για 
τον καθηγητή του Γυμνασίου.

Η επιλογή της ύλης (Αιοχύλου Π ρ ο μ η θ ε ύ ς  Δ ε σ μ ώ τ η ς ,  
Σοφοκλή ’Α ν τ ι γ ό ν η ,  Ευριπίδη ' Ι φ ι γ έ ν ε ι α  ή έ ν  Τ α ύ 
ρο  ι ς ; είναι αναμφίβολα πετυχημένη. Πρόκειται για τρεις τραγωδίες 
Οιαφορετικού τύπου που αντικαθρεφτίζουν την εξέλιξη της ελληνικής 
τραγωδίας: από τη στατική τραγωδία του Αισχύλου1, στην κλασική, αρι
στοτελική τραγωδία του Σοφοκλή, και τέλος στη Νέα τραγωδία ή τραγι- 
κωμωβία του Ευριπίδη.2

ΠΡΟΜΗΘΕΥΣ ΔΕΣΜΟΤΗΣ

Το εισαγωγικό σημείωμα στην τραγωδία αυτή είναι μάλλον φτωχό. 
Ο συγγραφέας δίνει έμφαση οπήν υπόθεση του έργου κι όχι στο νόημά
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του, ατούς προβληματιομούς που θέτει, οτη δομή του και στα τραγικά του 
στοιχεία. Το έργο ανήκει σε μια τριλογία με ενιαίο θέμα (γνωστό χαρα
κτηριστικό της δραματικής τέχνης του Αισχύλου). Είναι γενικά αποδε
κτό ό π ο  Δ ε σ μ ώ τ η ς  είναι το δεύτερο έργο αυτής της τριλογίας κι 
όχι το πρώτο (σ. 38 του ε γ χ ε ι ρ ι δ ί ο υ ) : Πρ ο μ η θ ε ύ ς  Π υ ρ φ ό ρ ο ς - 
Δ ε σ μ ώ τ η ς  - Λ υ ό μ ε ν ο ς  (το γνωστό αισχύλειο μοτίβο: έγκλημα - 
τιμοιρία - συμφιλίωση). θέμα του έργου δεν είναι αποκλειστικά η τιμω
ρία του ήρωα για την κλοπή της φωτιάς (σ· 39). Έτσι ξεκινάει η πλοκή 
που εξελίσσεται σε μια σύγκρουση η οποία οδηγείται σε αδιέξοδο. Το πά
θος του δεσμώτη για ελευθερία γίνεται η ίδια η α μ α ρ τ ί α  του: το 
σφάλμα του είναι η έλλειψη αυτοσυγκράτησης, η έπαρσή του- Έτσι τι
μωρείται ξαΛ>ά στο τέλος του έργου (από τον αντίπαλό του) ία αυτό είναι 
αναπόφευκτο- Ο Προμ- είναι το σύμβολο του Νου που συγκρούεται με 
τη Δύναμη. Είναι ταυτόχρονα το σύμβολο της αντίστασης στη βία και 
την αυθαιρεσία- ίΐστόσο δεν έχομε σύγκρουση του απόλυτου κακού με 
το απόλυτο καλό. Το έργο δεν είναι μελόδραμα, είναι τραγωδία.3 Ο Προμ- 
έχε* με το μέρος του το δίκιο («ηθικά»), ο Δίας έχει με το μέρος του το 
Δίκαιο («πολιτικά»). Και οι δύο αντίπαλοι χαρακτηρίζονται από αύθα-  
δ ί α και εγωιστικό πείσμα.

Ο ρόλος του Προμ. κατά την Τιτανομαχία (α ' επεισόδιο) είναι προ
φανώς καινοτομία του ποιητή μας (πβ· Ησίοδ. θ ε ο γ .  617 κκ.). Ο Τιτά
νας Ιΐρομ. αποσκίρτησε από τους Τιτάνες (αφού δεν κατάφερε να τους 
πείσει) και βοήθησε με την ευφυΐα του το Δία να πάρει την εξουσία 
(στη σ 39 του εγχειριδίου διαβάζομε: «Ο Προμ. μαζί με τους άλλους 
Τιτάνες.. .»). Με την καινοτομία αυτή ο ποιητής θέλει να δείξει την 
απαραίτητη συνεργασία Νου και Δύναμης κι επίσης την αγνωμοσύνη του 
Δία. Τώρα η ευφυΐα του Προμ. είναι μάταιη απέναντι στη δύναμη του 
Δία που στηρίζεται στη Βία και το Κράτος- Ό ,τι απαιτείται τώρα είναι η 
πειθώ.

Σαο έργο εμφανίζεται ένας θνητός, η Ιώ (το αντίθετο διαβάζομε 
στη σελ. 39 του εγχειριδίου: «στο έργο δεν εμφανίζεται κανένας θνη
τός»), θύμα κι αυτή της αυθαιρεσίας του Δία·4 Ο ρόλος της Ήρας εδώ 
αφήνεται σκόπιμα στο περιθώριο. Ο ποιητής πολύ εύστοχα συνδέει τη 
μοίρα της Ιώς μ’ εκείνη του Προμηθέα: αιτία της διένεξης Δία - Προ
μηθέα ήταν το γένος των θνητών. Η θνητή Ιώ θα αποτελέσει στο μέλλον 
το κανάλι της συμφιλίωσής τους (με τον απόγονό της τον Ηρακλή, ευερ
γέτη της ανθρωπότητας και ελευθερωτή του Προμηθέα)·

Η δομή του έργου είναι μελετημένη. Το πρώτο τρίτο (μέχρι το
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α' οτάσιμο) έχει θέμα τον Προμηθέα και τους θεούς· Το δεύτερο τρίτο 
(μέχρι το τέλος του επεισοδίου της Ιώς) έχει θέμα τις σχέσεις του Προ
μηθέα (και του Δία) με τους θνητούς· Το τελευταίο τρίτο έχει θέμα τον 
’Προμηθέα και τους θεούς. Στην αρχή του έργου βρισκόμαστε στο παρόν, 
μετά, μεταψερόμαοτε στο παρελθόν, στη συνέχεια στο μέλλον, και στο τέ
λος πάλι στο παρόν. Ανάμεσα σ’ αυτά τα μέρη παρεμβάλλονται οι προ. 
φητείες του Προμ·, χωρίς τις οποίες η δράση δε θα είχε ένταση. Στην πά- 
pcoo έχσμε τη συμπάθεια μιας ομάδας θεοτήτων. Στη συνέχεια ο Προμ. 
αναφέρει τις υπηρεσίες του στους θεούς· Στο α' στάσιμο έχομε το θρήνο 
της ανθρωπότητας για τα πάθη του Προμ. Στη συνέχεια ο ήρωας αναφέ
ρει τις υπηρεσίες του στην ανθρωπότητα. Στο 6 ' στάσιμο ο Χορός τρα
γουδά για την αδυναμία των θνητών απέναντι οπήν παντοδυναμία των 
θεών· Στη συνέχεια εμφανίζεται η Ιώ, μια θνητή ανυπεράσπιστη. Στο γ ' 
στάσιμο ο Χορός τραγουδά για τη σύνεση. Σε λίγο θα συμβουλέψουν τον 
Ιΐρομ» να φερθεί με σύνεση.5

Στο εισαγωγικό σημείωμα θα ήταν χρήσιμο να δείξει ο συγγραφέας 
πώς ο ποιητής χειρίστηκε το υλικό της παράδοσης (Ησίοδ. θ ε ο γ .  507 
κκ·, ' Έ ρ γ α  47 κκ., και Απολλόδωρος 1.45,2.85,2.119, Απολλώνιος ’Αρ
γό  ν α υ τ. 2.1246 κκ·) έτσι που να γίνει αντιληπτό ότι ο μύθος στα χέρια 
του ποιητή εμπλουτίζεται με νέα στοιχεία και αποκτά συμπαντικό νόημα· 
Απαραίτητο θα ήταν επίσης να γίνει λόγος για την επιλογή των προσώ
πων και τη συμμετοχή τους στη δράση: εδώ φαίνεται η δραματική ευφυΐα 
του ποιητή. Από τη μια τα πειθήνια όργανα του Δία κι από την άλλη οι 
συγγενείς του Προμ. μας κάνουν να συμπαθούμε τον ήρωα και να αντι
παθούμε το Δία· Παρόλα αυτά γίνεται φανερό ότι και οι δύο αντίπαλοι 
νοσούν: ο ένας από το πάθος της επανάστασης, ο άλλος από το πάθος της 
εξουσίας κι από άμετρη αυθαιρεσία και οργή.6 Ο Δίας πρέπει να μάθει το 
φόβο, ο Προμ. την αυτοσυγκράτηση· Οι δύο αντίπαλοι έχουν μια στενή 
σχέση μεταξύ τους που έγκειται είτε σε ομοιότητες, είτε σε διαφορές. 
Αυτά διατυπώνονται με λέξεις - κλειδιά:7 και οι δύο είναι δάσκαλοι σε 
κάτι (διδάσκουν σ ένας τον άλλο ή τους άλλους) · και οι δύο νοσούν* και 
οι δύο υπόκεινται σε μιαν Ανάγκη* και για τους δύο χρησιμοποιούνται 
λέξεις συγγενείς της λέξης τ έ χ ν η :  του Δία η τέχνη είναι για πράξεις 
βίας, του Προμ. για πράξεις δημιουργίας* στο θέμα δ ί κ η ,  ν ό μ ο ς ,  
θ έ μ ι ς υπάρχει πλήρης διάσταση ανάμεσα στους δύο*

Στο έργο μας, τέλος, κυριαρχούν δύο μεταφορές που εκφράζουν 
το κεντρικό του θέμα: μία από τη σφαίρα της ιππικής, για το δέσιμο του 
Προμ. (τα δεσμά της Ανάγκης, της Δύναμης του Δία), και μία από τη
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σφαίρα της ιατρικής, για τη νόαο του Δία και τη νόοο του Προμ.δ 
Σ χ ό λ ι α.

ΙΙολλά από τα σχόλια του κ. Γεωργουοόπουλου είναι οωστά και χρή
σιμα. Υπάρχουν όμως σ’ αυτά μερικά λάθη τα οποία και θα επιοημάνομε. 
Ακόμη θα παραθέσομε οριομένα νέα σχόλια που κατά τη γνώμη μας θα 
άπρεπε να υπάρχουν στο διδακτικό αυτό βιβλίο-

Δύο λόγια για το σκηνικό του έργου θα ήταν απαραίτητα. Στην Ει
σαγωγή στη Δραματική ποίηση (σ. 25 του εγχειριδίου) δε γίνεται σαφές 
ότι στο α ' μισό του 5ου αι· τα τεχνικά μέσα της σκηνής ήταν σχεδόν ανύ
παρκτα και γενικά την παράσταση τη χαρακτήριζε ένας αντιρρεαλισμός·9 
Σκηνικό του Δ ε σ μ ώ τ η  είναι ένας βράχος, ίσως ο φυσικός βράχος που 
υπήρχε στο βάθος της ορχήστρας στο α' μισό του 5ου αι. Στο σημείο αυτό 
θα θέλαμε να εκφράσομε την απορία μας για την ιδέα του συγγραφέα 
να ζητήσει από τον αναγνώστη του να φανταστεί τα μέσα που διέθετε ο 
Αισχύλος για την τελική σκηνή του έργου (σ· 97 του εγχειριδίου. Για τη 
σκηνή αυτή δες παρακάτω. Στη σ. 30 ωστόσο διαβάζομε ότι «.. . η μεγα
λοπρέπεια των συλλήψεων συναγωνίζονται την οικονομία των μέσων και 
τη λιτότητα των θεατρικών ευρημάτων»).

στ. 2 (σ. 84): Τόπος της δράσης δεν είναι ο Καύκασος. Παρακάτω 
μαθαίνομε ότι ο Καύκασος βρίσκεται κάπου κοντά (στ. 422 και 719 του 
πρωτοτύπου).

στ. 11: Το Κράτος θεωρεί ένοχο τον Προμ. για την ανυπακοή του 
στο Δία. Είναι αξιοπρόσεκτο ότι δε χρησιμοποιεί το όνομα του ηρώα, αλ
λά το επίθετο λ ε ω ρ γ ό ς  («άνομος»). Αντίθετα ο Ήφαιστος στην προ
σφώνησή του τον αποκαλεί «τέκνο της ορθόβουλης Θέμιδας», μια εύστο
χη καινοτομία του ποιητή μας (στον Ησίοδο μητέρα του Προμ. είναι η 
Ωκεανίόα Κλυμένη).

err. 85: Δεν έχομε βέβαια εδώ την πρώτη αναφορά στο αμάρτημα 
του Προμ. Ιίβ. και στ. 3 κκ-, 29 κκ. Εδώ κλείνει το πρώτο μέρος του έρ
γου, η τιμωρία του Προμ. για την κλοπή της φωτιάς (που ανήκει στα 
έξω του δράματος* αυτό ήταν προφανώς το θέμα του Π υ ρ φ ό ρ ο υ ) .  
Στο υπόλοιπο έργο έχομε το σωματικό και ψυχικό πάθος του Προμ. και 
την ά μ α ρ τ ί α του που θα έχει ως αποτέλεσμα τη νέα του τιμωρία στο 
τέλος του έργου. Σωστά παρατηρεί ο συγγραφέας στο στ. 197 πως η συ

μπεριφορά του ήρωα μετά την πράξη του προκαλεί την αντίδραση των θεών- 
(Λμως δεν κάνει σαφές ότι αυτό είναι η τραγική πλευρά του έργου, Στα 

πρώτα του λόγια ο ήρωας θα παραδεχτεί πως τ η ν  π ε π ρ ω μ έ ν η ν δ έ
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χ ρ ή / α ϊ σ α ν  φ έ ρ ε ι  ν ώ ς ρ μ σ τ α, γ ι γ ν ώ σ κ ο ν θ ' δ τ ι / τ ό  
τ ής α ν ά γ κ η ς  ε σ τ’ ά δ ή ρ ι τον σ θ έ ν ο ς .

στ· 96: Μόνος και καρφωμένος στο έρημο τοπίο ο ήρωας ζητάει τη 
συμμετοχή της ίδιας της φύσης aro πάθος του* πβ. και το Ακριτικό Ο 
Δ  ι γ ε ν ή ς κ ι ο X ά ρ ος.

στ. 121: Ο ήρωας «οσφραίνεται», γιατί δεν μπορεί να δει από τη 
θέση που βρίσκεται- Ο ποιητής απλά λύνει έτσι ένα τεχνικό πρόβλημα. 
Κδώ ο ήρωας τρομάζει, υποψιάζεται πως πλησιάζει ο αητός.

Πάροδος: Ο Χορός δεν μπαίνει στην ορχήστρα· Αυτό θα γίνει με 
το πρώτο στάσιμο. Ήδη λίγο πριν από την εμφάνιση του Ωκεανού απο
φασίζουν να αφήσουν το φτερωτό τους άρμα. Στη διάρκεια της σκηνής 
του Ωκεανού δε φαίνεται να είναι παρούσες, πράγμα που σημαίνει ότι 
δεν κατεβαίνουν οπό το άρμα τους μπροστά στα μάτια των θεατών. Η εμ-

9

φάνισή τους σε άρμα φτερωτό παραμένει ένα άλυτο σκηνοθετικό πρόβλη
μα, για το οποίο έχουν προταθεί διάφορες λύσεις.10 Ο κ· Γεωργουσόπου- 
Λος πιστεύει ότι χρησηιοποιήθηκε το αιώρημα (σ. 87), το οποίο ταυτίζεται 
με τη μηχανή (ο- 25). Αυτή τη λύση την αποκλείομε σήμερα για δυο λό
γους: πρώτα γιατί δεν ήταν δυνατό να χοφέσει η μηχανή 12 άτομα, και 
δεύτερο γιατί αμφισβητείται η χρήση της μηχανής από τον Αισχύλο (μο
λονότι η εμφάνιση του Ωκεανού θα μπορούσε κάλλιστα να γίνει μ’ αυτό 
ιο μέσο)." Γενικά είναι αποδεκτό ότι η χρήση της μηχανής είναι μετα
γενέστερη.

11 επίσκεψη του Ωκεανού αντιστοιχεί στην επίσκεψη της Γαίας στο 
Λ υ ό μ ε ν ο, με τη διαφορά ότι η Γαία θα πείσει τον Προμ.

στ. 273: ο Προμ. αναφέρει δύο μεγάλα δώρα του <πο ανθρώπινο 
γένος χωρίς ία οποία αυτό θα εξαφανιζόταν: η τυφλή ελπίδα (να μη προ
μαντεύουν δηλ· την ώρα του θανάτου, έτσι ώστε να έχουν διάθεση για 
δημιουργία) και η φωτιά-

στ. 397: Η σεισμολογία βοήθησε τους φιλολόγους όχι να χρονολο
γήσουν το έργο, αλλά να προσδιορίσουν ένα terminus post quem (το 479 
ή το 475).

Στο στ· 405 κκ. γίνεται λόγος για τη νόσο του Δία (άμετρη οργή)· 
Στο οτ· 409 ο Προμ. εκφράζει μια σωστή άποψη που ο ίδιος όμως δε θα 
ακολουθήσει. Αξιοπρόσεκτο στο χωρίο αυτό είναι το λεξιλόγιο από την 
ιατρική.

στ· 480: Αφού αναφέρει πρώτα την πρωτόγονη κατάσταση του αν
θρώπου, στη συνέχεια ο ήροίας απαριθμεί τις τέχνες που δίδαξε στο γένος
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των θνητών. Αυτές είναι πρακτικές τέχνες και αναφέρονται εξελικτικά. 
Οι καλές τέχνες και οι πολιτικές δεν αναφέρονται. Στον κατάλογο του 
Ιΐραμ· δεν αναφέρεται η Ιστορία, ενώ η Λογική, η Αστρονομία και τα 
Μαθηματικά δεν εννοούνται ως επιστήμες. Στον πρώτο κατάλογο έχομε 
την κατοικία, τη γεωργία, τους αριθμούς και τη γραφή, το ζεύξιμο των 
ςώων και τα πλοία. Εδώ έχομε μάλλον μιαν ορθολογιστική ερμηνεία της 
εξέλιξης του πολιτισμού, όπως και στο α ' στάσιμο της ’Α ν τ ι γ ό ν η ς  
(πβ. και ΓΙλάτ. Π ρ ω τ α γ .  321C). Το αντίθετο (θεολογική ερμηνεία) 
έχομε στις Τ κ έ τ ι δ ε ς  195 κκ. του Ευριπίδη.12

στ. 545: Ανάγκη εδώ είναι το πεπρωμένο, το αναπόφευκτο. Η Μοί
ρα είναι ο φρουρός στη σφαίρα των ηθικών ή πολιτικών υποχρεώσεων κι 
έτσι συνδέεται με τις Ερινύες και με τη Δίκη (πβ. Αισχ· Ε π τ ά  975, 
Χ ο η φ .  306, και Ί  λ ι ά δ .  19.87)· Ο γάμος με τη θέτη δε σημαίνει ότι 
είναι πράξη ένοχη. Εδώ την Ανάγκη που το δοιάκι της κυβερνούν οι Μοί
ρες και οι Ερινύες την εννοούμε ως την ιστορική ανάγκη, την εξέλιξη 
της ιστορίας· Το γάμο με τη θέτη πρέπει να τον δούμε ως πολιτικά επι- 
κ'νδυνο για το Δία (πβ. και την ανατροπή του Ουρανού και του Κρόνου).

Τρίτο επεισόδιο: Το μεγαλύτερο επεισόδιο του έργου έχει
μιαν ιδιαίτερη δραματική σκοπιμότητα και μια περίτεχνη δομή. Γλώσσα, 
μέτρο, κίνηση συνδυάζονται θαυμάσια για να δείξουν το πάθός της Ιώς· 
Ακολουθούν διηγήσεις με σκοπό να καθυστερήσουν την αποκάλυψη του 
ελευθερωτή του Προμ.: α ' διήγηση: παρελθόν, 6 ' διήγηση: μέλλον, γ ' 
διήγηση: μέλλον, 6 ' διήγηση,: παρελθόν - μέλλον. Οι νέες περιπλανή
σεις της Γώς τοποθετούνται ανατολικά και νότια- Αυτό το τμήμα αντι
στοιχεί στις περιπλανήσεις του Ηρακλή δυτικά και βόρεια στο επόμενο 
έργο, το Λ υ ό μ ε ν ο .  Ο ποιητής δίνει όλο το φάσμα του γνωστού αρ
χαίου κόσμου. Οι περιπλανήσεις της Ιώς μας δίνουν οπτικά το μισό γήι
νο κόσμο, ενώ οι επισκέψεις των όλλων προσώπων του δράματος μας δί
νουν τον κόσμο των θεών. Ενώ ο χώρος κι ο χρόνος της δράσης είναι πε
ριορισμένα, ο ποιητής πετυχαίνει να καλύψει μια έκταση τεράστια τοπι
κά και χρονικά· Με την κλοπή της φωτιάς βρισκόμαστε στην προϊστορική 
εποχή. Η 1ώ μας μεταφέρει στην ιστορική εποχή,: μοναρχία - χρησμοί. 
Στο τέλος της τριλογίας ορίζονται τιμές για τον Προμ. μέσα στην π ό - 
λ η, όπτως τη γνώρισε ο ποιητής.

'Εξοδος: Μετά το επεισόδιο της Ιώς ο θυμός του Προμ. κορυφώ- 
νεται· Στην αρχή της εξόδου ο ήρωας γεμάτος αυτοπεποίθηση και κομπα
σμό καταφέρεται κατά του αντιπάλου του. Ο Χορός συμβουλεύει τον ή- 
ρωα να αφήσει το πείσμα του και να δείξει μετριοπάθεια. Η σκηνή συνε-
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χίζειαι σε αναπαιστικό δίμειρο: έξαψη. Ο Προμ. τοποθετεί το θέιμα στη 
σωστή του προοπτική: «τα περίμενα τούτα . . .  κι είναι πολύ φυσικό από 
εχθρό του κακό να παθόίνει ο εχθρός». Όσο διαρκεί το μαρτύριό του, 

, θα κάνει τον εχθρό του να υποφέρει· Αφού τα πράγματα έγιναν απόλυτα, 
η ε υ (5 ου λ ί α  (συμβατική σύνεση) έχει μικρή αξία. Έτσι η σύγκρου
ση οδηγείται σε αδιέξοδο. Το όπλο του Προμ. στη σύγκρουσή του με το 
Δία είναι το μυστικό που κατέχει. Αυτό το χρησηιοποιεί με διαφορετικό 
τρόπο κάθε φορά: άλλοτε είναι το μέσο για τη συμφιλίωσή του με το 
Δία* άλλοτε είναι το μέσο για την απελευθέρωσή του, χωρίς αναφορά 
στη συμφιλίωση· σ' άλλο σημείο είναι το μέσο για την πτώση του Δία (δί
νει την εντύπωση ότι θέλει να πέσει ο Δίας, γ ι’ αυτό δεν το αποκαλύ
πτει ). Αυτά τα παράδοξα οφείλονται στη διαφορετική ψυχική διάθεση 
του ήρωα κάθε φοράι και δείχνουν τη βαθμιαία απώλεια αυτοσυγκράτη
σης. Από την άλλη μεριά όμως ούτε ο Δίας δείχνει διάθεση συμφιλίωσης 
με τον Ιΐρομ. Τέλος, ένα λάθος του Προμ. είναι ότι αναφέρει το μυστικό 

«παρά καιρόν». Ο Δίας προς το παρόν δεν κινδυνεύει-
στ. 1126: Η απόφαση του Χορού»' υπαγορεύεται από τις αρχές της 

φιλίας. Έμμεσα αποδοκιμάζουν το Δία και τάσσονται με το μέρος του 
καταπιεσμένου. Εγκαταλείπουν την ε ύ β ο υ λ ί α  τους και εξισώνονται 
με τον ήρωα σε ψυχική δύναμη.13

Η τελική σκηνή του έργου είναι ένα δύσκολο σκηνοθετικό πρόβλη
μα. Ο Προμ περιγράφει τι συμβαίνει γύρω του, όχι τι συμβαίνει σ* αυ
τόν: ανακάτεμα των στοιχείων της φύσης. Πρόκειται για μια συμβατική 
σκηνή, όπως συχνά στον Αισχύλο (πβ. και τη σκηνή του σεισμού στις 
Β ά κ χ ε ς ) .  Ό λα  αφήνονται στη φαντασία του θεατή. 'Ισως με το βρο- 
ντείο να αποδίνόταν ο σχετικός θόρυβος και τίποτε περισσότερο. Εξάλλου 
στο κείμενο δεν υπάρχει καμιά ένδειξη ότι ήρωας και ο Χορός καταπο- 
ντίζονται στα έγκατα της γης επί σκηνής.

1)τον Π ρ ο μ η θ έ α  Λ υ ό μ ε ν ο  ο Ηρακλής λύνει τον ήρωα 
από τα δεσμό του, δε σκοτώνει μόνο τον αητό (σ. 97). Αυτό (ραίνεται 
υπήρξε καινοτομία του ποιητή μας (στην παράδοση ο Ηρακλής σκοτώνει 
μόνο τον αητό). Έτσι γίνεται η συμφιλίωση των δύο αντιπάλων και απο- 
καθίσταται ο Προμηθέας.

Τέλος, είναι παράτολμο να δεχτούμε το έργο αυτό σαν πολιτική 
παραβολή (σ· 97). Το περιεχόμενο και το νόημα της ελληνικής τραγωδί
ας είχαν ηθικό - ανθρωπιστικό και συμπαντικό χαρακτήρα. Το έργο μας 
βέβαια έχει και μα πολιτική πλευρά: εκφράζει το έντονο αντιτυραννικό 

αίσθπμα της εποχής του.
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ANT I ΓΟΝΗ

Ίο  εισαγωγικό σημείωμα οτο έργο είναι γενικά κατατοπιστικό. θα 
θέλαμε ωστόσο να προσθέσομε ορισμένα χρήσιμα στοιχεία. Η τραγωδία 
αυτή είναι αριστοτελική. Ο Κρέων είναι ο τραγικός ήρωας που τα σφάλ
ματά του θα τον οδηγήσουν στην κατάρρευση. Το τελικό σχόλιο του Χο
ρού αναφέρεται σ' αυτόν. Ο Κρέων δε χάνει την εξουοία την οποία τόσο 

πεισματικά θέλησε να κρατήσει. Χάνει τα αγαπημένα του πρόσωπα, αυτά που 
η Αντιγόνη έβαζε πάνω από γραφτούς νόμους. Η Αντιγόνη θριάμβευσε. 
12ς τραγικός ήρωας ο Κρέων δεν είναι ολότελα κακός. Ξεκινά με αγαθή 
προαίρεση (πβ. τις προγραμματικές του δηλώσεις στο α ' επεισόδιο). Τα 
σφάλματά του οφείλονται σε πλάνη, σε λάθος εκτιμήσεις ( ά μ α ρ τ ί α ) .  
Χτην πορεία της δράσης συμπερκρέρεται ως τυπικός τύραννος. Στο τέ
λος υποχωρεί. Οι υπόλοιποι ήρωες σκιαγραφούνται αριστοτεχνικά, χα
ρακτηριστικό της τέχνης του Σοφοκλή. Οι συγκρούσεις μέσα στο έργο 

(σοφόκλεια τεχνική) είναι συγκρούσεις αρχών (Αντιγόνη . Κρέων, 
Κρέων - Αίμων) ή συγκρούσεις χαρακτήρων (Αντιγόνη - Ισμήνη). Ο 
Χορός αποτελείται από ευγενείς γέροντες Θηβαίους, πιστούς στο θρόνο 
και στο βασιλιά, «συνετούς» πολιτικά· Ενδιαφέρονται μόνο για την τάξη 
και τη γαλήνη στη Θήβα. Είναι σκόπιμα διαλεγμένοι έτσι, για να απομο
νωθεί η Αντιγόνη (χαρακτηριστικό της τέχνης του Σοφοκλή η μοναξιά 
του ήρωα)· Ο Χορός δεν είναι πάντα ουδέτερος, όπως διαβάζομε στη σ. 
102 του εγχειριδίου. Δεν παίρνουν μέρος οτη σύγκρουση Αντιγόνης - 
Κρέοντα, αλλά σε διάφορα σημεία αμφιταλαντεύονται. Επεμβαίνουν δυο 
φορές στη δράση, για να σώσουν την ^ ιή ν η  και να πείοουν τον Κρέοντα 
να υποχωρήσει. Τα χορικά είναι κοντά στα αιοχύλεια: μαα προσπάθεια 
ερμηνείας της κατάστασης. Είναι γεμάτα όμως τραγική ειρωνεία.

Ο μύθος της Αντιγόνης δεν υπάρχει στην παράδοση ως ξεχωρι
στός μύθος. Ο ποιητής ίσως άντλησε το θέμα του από κάποια πηγή της 
εποχής του, ίσως από κάποιο τοπικό, θηβαϊκό μύθο.14 Είναι βέβαιο ότι η 
σύγκρουση και η ουσία της σ’ αυτό το έργο είναι σοφόκλεια. Ο Κρέων 
συμβολίζει το χρέος της υπακοής στους νόμους της Πολιτείας, μιας Πο
λιτείας που την ταυτίζει όμως με τον εαυτό του. Η Αντιγόνη συμβολίζει 
το χρέος της υπακοής στην προσωπική συνείδηση (άγραφτοι νόμοι, ηθι
κό χρέος). Η ηρωίδα δεν είχε πολιτικά κίνητρα- Η ουσία αυτής της σύ
γκρουσης είναι η αναζήτηση των προτύπων της ανθρώπινης συμπεριφο
ράς0 (η ευθύνη του ατόμου για τις πράξεις του βρίσκεται στο κέντρο του 
έργου του Σοφοκλή) · Είναι η σύγκρουση ανάμεσα στη φ ύ σ η  και το 
ν ό μ ο .10
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kcu τούτο το έργο έχει την πολιτική π)υ πλευρά. Ο Κρέων συμβο- 
Λίξει τους κινδύνους της εξουσίας οτα χέρια ενός αλαζονικού ανθρώπου. 
Το αντιαπολυταρχικό πνεύμα είναι κυρίαρχο. Το έργο είναι ένα ντοκου.

, μέντο της εποχής του: πβ. κυρίως Ε π ι τ ά φ ι ο  του Περικλή (θουκ. 
2*35 κκ·)· συναντάμε επίσης κάποιες απόψεις των σοφιστών.17

Στο έργο αυτό δεν υπάρχει κάποια κυρίαρχη μεταφορά που να φα
νερώνει την ουοία της σύγκρουσης του Κρέονχα και της Αντιγόνης. Οι 
κυρίαρχες μεταφορές του Π Δ από τη σφαίρα της ιππικής και της ιατρι
κής βρίσκονται σποραδικά και στην ’Α ν τ ι γ ό ν η .  Ά λλες μεταφορές 
είναι: η μεταφορά του πλοίου της πολιτείας (ο Κρέων θεωρεί τον εαυτό 
του υπεύθυνο κυβερνήτη)» η μεταφορά της νύφης του Άδη (για τον 
άδικο θάνατο της Αντιγόνης). Οι κυρίαρχες όμως ιδέες του έργου ανα
πτύσσονται με λέξεις - κλειδιά ή μοτίβα: η άνοια (του Κρέοντα, και με 

τραγική ειρωνεία της Αντιγόνης), η σωστή ή λαθεμένη κρίση: φ ρ ο ν ε ϊν , 
φροΓνησι ς ,  ε ύ β ο υ λ ί α ,  α β ο υ λ ί α ,  δ υ σ β ο υ λ ί α ,  ά φ ρ  σ
ου νη,  ά ν ο υ ς. Η ευσέβεια: σ έ β α ς ,  ε ύ σ έ β ε ι α ,  δ υ  σ σ έ .
θ ε ί α -  Η συγγενική αγάπη: φ ι λ ί α, φ ί λ ο ς· Ο παραλογιομός: ά τ  η. 
Τα κίνητρα της Αντιγόνης και του Κρέοντα: φ ύ σ ι ς ,  έ φ υ ν  (καταγω
γή, φύση) - ν ό μ ο ς ·18 
ΣΧΟΛΙΑ

Το έργο αρχίζει με την προσφώνηση της Ισμήνης από την Αντι
γ ό ν η  (ώ κ ο ι ν ό ν  α ύ τ ά δ ε λ φ ο ν  ’Ι σ μ ή ν η ς  κ ά ρ α )  που, ε
κτός του άτι μας παρουσιάζει τα πρόσωπα της σκηνής, έχει κι άλλη μια 
σημαντική λειτουργία: από την αρχή δίνεται έμφαση στη συγγένεια από 
αίμα, δεσμός πολύ δυνατός και κυρίαρχος σ’ αυτό το έργο. Η αγάπη 
( φ ι λ ί α )  για τους δικούς μας ( φ ί λ ο ι )  είναι το κίνητρο της Αντιγό
νης.

Για τον Αθηναίο θεατή της εποχής του Σοφοκλή η άποψη της Ισμή
νης να μην αψηφήσουν το νόμο της εξουσίας θά ήταν σωστή. Αντίθετα 
η στάοη της Αντιγόνης στον πρόλογο θα μπορούσε ίσως να ενοχλήσει 
εκείνο το κοινό. Η Αντιγόνη χαρακτηρίζει την πράξη που πρόκειται να 
κάνει «άγιο κρίμα» ( όσι α π α ν ο υ ρ γ ή σ α σ α ) , σ τ ·  105. To ojpaio αυ
τό οξύιμωρο δείχνει την ουοία της τραγωδίας της Αντιγόνης. Εννοεί ότι 
η ευσεβής πράξη της θα θεωρηθεί κακή από το βασιλιά και άλλους (κι ο 
Χορός έτσι θα κρίνει την πράξη της) ·

Πάροδος: Γνωρίζομε ότι η είσοδος του Χορού στην ορχήστρα γινόταν 
σε ορθογώνιο σχηματιηιό κ α τ ά ζ υ γ ο ύ ς  και σ τ ο ί χ ο υ ς  (3X5), κι 

όχι σε δύο ημιχόρια (σ. 187 του εγχειριδίου). Η σκηνή του προλόγου δια-
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όραματιστηκε τα χαραματα. Ο Χορός τώρα χαιρετίςει την ανατολή του 
ήλιου (θεατρική σύμβαση). Η παρατήρηση του κ. Γεωργτ υσόπουλου σχε
τικά με το συγχρονισμό του χρόνου του δράματος και του χρόνου της 
πραγματικότητας (σ. 187) είναι εντελώς αστήρικτη, εφόσον δε γνωρίζο
με την τριλογία στην οποία ανήκε το έργο μας και επομένως τη θέση 
του μέσα σ' αυτή· Η πάροδος είναι ένας επινίκιος, ευχαριστήριος ύμνος 
μετά τη νίκη. Εδώ ο Χορός εκφράζει τα συναισθήματα της κοινότητας. 
Εχομε μιαν ατμόσφαιρα χαράς που σε λίγο θα μετατραπεί σε ατμόσφαι
ρα φρίκης· Η κυρίαρχη ποιητική εικόνα είναι η πάλη του αετού ( Άργος) 

με το δράκοντα (Θήβα). Στη μέση ακριβώς υπάρχει ένα απόφθεγμα με 
παράδειγμα (Καπανεύς).

Ιΐράττο επεισόδιο: Ο Κρέων έρχεται μάλλον από το στρατόπεδο 
(δεξιά πάροδος), όπου ανακοίνωσε ήδη το διάταγμά του (πβ· πρόλογος), 
παρά από το παλάτι (σ. 188 του εγχειριδίου). Οι πρώτες δηλώσεις του 
νέου κυβερνήτη δείχνουν έναν υπεύθυνο και μετριοπαθή κυβερνήτη με 
τον οποίο το κοινό του Σοφοκλή ασφαλώς θα συμφωνούσε (πβ. και τα 
λόγια του Περικλή, θουκ. 2-60.2)·

Ιΐρόπο στάσιμο: Ο θρίαμβος του ανθρώπινου νου. Τα δ ε ι ν ά :  
τα τρομερά, φοβερά, επικίνδυνα, δυνατά, υπέροχα, παράξενα: όλες αυ
τές οι έννοιες μαζί. Ο Κρέων υποπτεύτηκε ότι υπάρχει συνωμοσία ενα
ντίον του με κίνητρο το κέδρος. Το πρώτο παράδειγμα που αναφέρει ο 
Λορός είναι οι έμποροι που ριψοκινδυνεύουν τη ζωή τους στη θάλασσα 
για το κέρδος· Το χορικό είναι εμπνευσμένο από την κατάσταση (δρα
ματικό χορικό). Το μεγαλείο αλλά και η αδυναμία του ανθρώπου στη 
ζωή ουγκίνησαν ιδιαίτερα το Σοφοκλή. Ο σεβασμός των νόμων της Πο
λιτείας και των θείων νόμων φέρνει δόξα στην πόλη. Ο Χορός πιστεύει 
ότι τα δύο αυτά συμπίπτουν. Αυτό είναι ο πυρήνας της σύγκρουσης Αντι
γόνης - Κρέοντα. Μερικοί πιστεύουν ότι στο σημείο αυτό ο ποιητής στρέ
φεται κατά των σοφιστών που άρχισαν να αμφισβητούν την παράδοση 
(πβ. Ιίλάτ· Σ ο φ . 246α).

Δεύτερο επεισόδιο: Έχομε τρεις υποκριτές στη σκηνή, δε μιλούν 
όμως κι οι τρεις μαζί. Βρισκόμαστε στις αρχές της χρήσης του γ ' υπο
κριτή. Η διπλή ταφή του Πολυνείκη είναι σκόπιμη δραματικά: μετά την 
πρώτη έρχεται ο φύλακας κι αρχίζει να διαγράφεται η αλαζονική συμπε. 
ρκρορά του Κρέοντα. Μετά τη δεύτερη έχομε τη σύγκρουση Κρέοντα - 
Αντιγόνης· Η ηρωίδα μιλάει για τη δύναμη των άγραφτων νόμων: πβ. 
και θουκ. 2.37.3, Σοφ. Ο Τ  865, Πλάτ· Ν ό μ ο ι  793α. Για την Αντι
γόνη το διάταγμα του Κρέοντα είναι δικός του νόμος (ενώ οι νόμοι της



—41—

JloAiTt/ας κατα τον Περικλή είναι νόμοι των πολλιίιν, πβ· £εν. Ά π ο  μ ν. 
1.2.42)· 'Γην εμφάνιση της Ισμήνης περιγράφει ο Χορός (ή έχομε αλλα
γή μάσκας, ή όσα περιγράφει ο Χορός είναι θεατρική σύμβαση). Η Ισμή

νη θέλει να ωφελήσει την αδερφή της· Έ χει κάτι το ευγενικό στη ουμπε- 
* ρκρορά της. θυμίζει στον Κρέοντα 6η η Αντιγόνη είναι η μνηστή του 

γιου τον (αυτό 6ε θα το έκανε σε καμιά περίπτωση η Αντιγόνη). Εδώ 
θίγεται για πρώτη φορά ένα στοιχείο που είναι από τα κυρίαρχα θέματα 
ιου έργου: η δύναμη του έραπτα.

Δεύτερο σιάσητο: Μια αίσχύλεια ερμηνεία της συμφοράς: θ ε ό 
θ ε ν  - Ο τη.  Γεμάτο τραγική ειρωνεία το χορικό. Ο Χορός τα λέει αυτά 
για την Αντιγόνη, ο ποιητής έχει στο νου του τον Κρέοντα·

Τρίτο επεισόδιο: Ο Αίμων τοποθετεί το θέμα σε πολιτική και ηθική 
βάση,1* όχι σε συναισθηματική. Δεν είναι ένας ρομαντικός ερωτευμένος. 
Εδώ αποκαλύπτεται η πολιτική σκέψη του Κρέοντα και η πλάνη του σ’ 
όλο τους το μεγαλείο. Ο Αίμων καλεί τον πατέρα του να υποχωρήσει, 
να δώσει τόπο στην οργή ( ε ι κ ε  θ υ μ ο ύ ) .  Αυτό είναι χαρακτηριστικό 
μστίβο του Σοφοκλή: ο ήρωας πιέζεται να υποχωρήσει, αλλά δεν υπο
χωρεί. Ο Κρέων όμως τελικά θα υποχωρήσει (στο τελευταίο επεισόδιο) 
και παύει πια να είναι ένας τυπικός σοφόκλειος ήρωας·

στ. 1025: Η υπαναχώρηση του Κρέοντα (αλλαγή τιμωρίας) είναι 
σκόπιμη δραματικά: έτοι θα αυτοκτονήσει η Αντιγόνη.

Τρίτο στάσιμο: Ο Χορός πιστεύει ότι η αιτία της διαμάχης πατέρα 
- γιου είναι ο έροπας του Αίμονα. Αυτός όμως δεν τοποθέτησε το θέμα 
οε τέτοια βάοη. Σίγουρα είναι ερωτευμένος και γΓ αυτό απείλησε ότι θα 
αυτοκτονήοει- Η δύναμη του Έρωτα υμνείται με αντιπαράθεση 3 ζευγα- 
ριων: θηρία ( κ τ ή ν η  στο πρωτότυπο κι όχι κ τ ή μ α )  - άνθρωποι, θά- 
λαοοα - στεριά, αθάνατοι - θνητοί (π3. και ' Ο μ η ρ ι κ ό  "Υ μ ν ο 5 ( Ε ι ς  
Ά φ  ρ ο δ ί τ η ν )  2 - 4 ,  Ευρ. Ι π π ό λ .  1268). Το στάσιμο είναι προφη
τικό· Η δύνα|ΐη του Έρωτα είναι ένα από τα κεντρικά θέματα του έργου. 
Ο ποιητής θέλει το κοινό του να σκεφτεί την άνιοη μάχη που ο Κρέοιν 
άρχισε με μια μεγάλη κοσμική δύναμη. Τον Κρέοντα έχει στο νου του, κι 
αυτός είναι παρών, αλλά ακόμη τυφλός. Στο τέλος ο Χορός αναγέλλει 
την εμφάνιση της Αντιγόνης με λόγια συμπονετικά: «έξω απ’ τους νό
μους βγαίνω» ( θ ε σ μ ώ ν  έ ξ ω  φ έ ρ ο μ α ι ) ·  πβ. το «πάρεδρος των
μεγάλων θεσμών», για τον Έρωτα· Τώρα ο Χορός αναφέρεται στους θε
σμούς του Κρέοντα: βγαίνουν από το δρόμο της υπακοής στο βασιλιά, 
γιατί δεν μπορούν να κρατήοουν τα δάκρυά τους μπροστά οτο θέαμα. 

Τέταρτο επεισόδιο: Η συμπεριφορά της Αντιγόνης εδώ είναι ρεαλι.
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οπκή, αλΛά και οκοπηιη δραματικά. Ο Κρέών είναι παροιν, βουβός και 
ασυγκίνητος- 11 Αντιγόνη δεν είναι υπεράνθρωπη. Αντιμέτωπη με το θά
νατο, εγκαταλειμμένη άπ’ όλους, όπως πιστεύει, (η απομόνωση του σοφό
κλειου ήρωα), παρομοιάζει τον εαυτό της με τη Νιόβη: εκείνη μετα
μορφώθηκε σε βράχο, η Αντιγόνη θα κλειστεί σε πέτρινη σπηλιά (η Νιό
βη υπήρξε ασεβής προς τους θεούς, ή Αντιγόνη το αντίθετο). Η σκηνή 
διεγείρει συναισθήματα οίκτου και φρίκης. 'Οταν ο Κρέων μιλάει, μιλάει 
σκληρά· Η Αντιγόνη στην πραγματικότητα δε ζήτησε έλεος.

στ. 1176: 116. Ηρόδ. 3.119 (η ιστορία της γυναίκας του Ινταφέρνη). 
Το επιχείρημα της Αντιγόνης είναι σίγουρα αδύνατο.
Οι στίχοι αυτοί απηχούν μάλλον λαϊκή θυμοσοφία παρά το χωρίο αυτό 
του Ηροδότου. Άλλωστε δεν υπάρχει απόλυτη ομοιότητα με την ιστορία 
εκείνη: η γυναίκα τ υ Ινταφέρνη είχε να σώσει τη ζωή κάποιου δικού 
της. Η Αντιγόνη είχε να. θάψει ένα δικό της. Εκείνη δεν είχε να διαλέξει 
ανάμεσα σε γραφτούς και άγραφτους νόμους. Η Αντιγόνη είναι ένα αυ
θόρμητο κορίτσι που λειτουργεί με το ένστικτο, και δε πρέπει να περιμέ
νομε λογική συνέπεια- όταν πρόκειται να ταφεί ζωντανή. Αναρωτιέται 
γιατί τιμωρείται,. αφού υπήρξε ευσεβής· Στην πραγματικότητα οι θεοί 
έριξαν την οργή τους στον Κρέοντα-

Τέταρτο στάσιμο: Η ωδή του πεπρωμένου. Ο Κρέων παρών, ίσως 
και η Αντιγόνη (πβ. το «ω κόρη»)· Ο Χορός αναφέρει μυθολογικά πα
ραδείγματα προσώπων από βασιλική γενιά, όπ(ος και η Αντιγόνη, που 
υπήρξαν επίσης θύματα της Μοίρας. Το χορικό είναι γεμάτο από την ιδέα 
του σκοταδιού. Μερικοί θεωρούν τη Δανάη, το Λυκούργο και την Κλεο
πάτρα παράλληλες περιπτώσεις μ’ εκείνη της Αντιγόνης: και οι τρεις 
φυλακίστηκαν- Η φυλάκιση του Λυκούργου όμως ήταν τιμωρία για ασέ
βεια σε θεό και διαφέρει από την περίπτωση της Αντιγόνης. Άλλοι - 
πιο σωστά - θεωρούν το παράδειγμα της Δανάης και της Κλεοπάτρας ως 
παράλληλες περιπτώσεις με της Αντιγόνης (αθώα θύματα της Μοίρας), 
ενώ το παράδειγμα του Λυκούργου (στη μέοη του χορικού) έχει σχέση 
με τον Κρέοντα. Αυτόν έχει στο νου του ο ποιητής, αλλά ο Χορός δεν 
μπορεί να δει ακόμη το θέμα έτσι· 'Οπως ο Λυκούργος, έτσι κι ο Κρέων 
παραβίασε θεϊκούς νόμους. Κι οι δυο ήταν οξύθυμοι και βλάστημοι (στ. 
1229). Ο Κρέων τα ’βάλε με τη δύναμη του Έρωτα, ο Λυκούργος με τη 
δύναμη του Διόνυσου- Ο Διόνυσος είναι ο θεός της μανίας, ο Έρωτας 
κάνει μανιακό τον ερωτευμένο (πβ. το γ ' στάσιμο). Και οι δύο θεοί μπο
ρούν να προκαλέοουν τραγική καταστροφή. Στο 6 ' μισό του έργου αυ
ξάνει η σημαοία των λιγότερο ορθολογιστικών στοιχείων της ανθρώπινης 
εμπειρίας: Έρωτας και Διόνυσος.20 Με την ωδή αυτή ο Χορός θέλει να
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<ν·>οει κουράγιο στην ηρωίδα (αν είναι πραγματικά παρούσα), ή δείχνει 
τη συμπόνια του γι’ αυτήν. Όμως εξακολουθεί να είναι «συνετός» πολί
τικα.

1 ίέμπτο επεισόδιο: αρχίζει η αριστοτελική π ε ρ ι π έ τ ε ι α .  Για 
* τον Τειρεσία οι δυσοίωνες μαντείες του είναι θεϊκή επέμδαοη. Ο Χορός 

θα παρέμδη ουσιαστικό οτη δράση* ο Κρέων θα υποχωρήσει (αριστοτελι
κή αναγνώριση). Παραδέχεται πως δε πρέπει να τα βάζει κανέ
νας με την Ανάγκη (ά ν ά γ κ η δ’ ο ύ χ ί δ υ σ μ α χ η τ έ ο ν ,  στ. 
1415- πβ· και 11 Δ στ. 103).

ΙΙέμπτο στάσιμο: Η σκηνή είναι άδεια. Ο Χορός πιστεύει ότι η σω
τηρία πλησιάζει (γνωστή σοφόκλεια τεχνική: ένα χαρούμενο τραγούδι 
πριν από την καταστροφή).21 Το αισιόδοξο αυτό τραγούδι στην ουοία δεί
χνει πόσο μάταιες είναι οι ελπίδες των ανθρώπων. Καλούν το Διόνυσο να 
έρθει ως θεραπευτής: η πόλη νοσεί λόγω του άταφου νεκρού και της θα-
μένης ζωντανής Αντιγόνης. Τη γνωστή αυτή μεταφορά από τη σφαίρα *
της ιατρικής χρησιμοποίησε κι ο Τειρεσίας (οτ. 1015 του προκοτύπου: 
κ α ί τ α ϋ τ α τ ή ς σ ή ς ά κ  φ ρ ε ν ό ς  ν ο σ ε ί  π ό λ ι ς *  το στίχο 
αυτό παραλείπει ο Γρυπάρης). Καλούν το Διόνυσο μ ο λ ε ϊ ν  κ α θ α ρ -  
ο ί ω  π ο δ  Γ: η πραγματική θεραπεία θα είναι η τραγική, θα είναι η κ ά- 
0 α ρ ο ί ς·

Έξοδος: Οι απλοϊκοί στοχασμοί του αγγελιοφόρου δίνουν την ου
σία του ίόιου του έργου. «Δε θα πω εγώ πως αυ,τός ζει, τον παίρνω γκ*. 
ζωντανό νεκρό»: αυτό προοπάθησε να κάνει στην Αντιγόνη ο Κρέων, έγι
νε όμως δικό του πεπρο3μένο· Ο Αίμων αυτοκτόνηοε με το δικό του χέρα, 
μανιασμένος (πβ· το γ ' στάσιμο). Η ά β ο υ λ ί α  (κακή κοίοη του Κρέο- 
\τα) αιτία όλων των κακών. Ο γεμάτος αυτοπεποίθηση μέχρι πριν λίγο 
κρέων παίρνει τώρα το μάθημά του ( π ά θ ε ι  μ ά θ ο ς ) ,  αποκαλεί τον 
εαυτό του αχρείο (μά τ α ι ο ν). Κανένας δε λέει λέξη για την Αντιγόνη. 
Βλέποντας το δολοφόνο της με τα πτώματα των αγαπημένων του προοώ- 
π(ον η μνήμη της είναι έντονη.

ΙΦ ΙΓΕΝΕΙΑ Η ΕΝ ΤΑΥΡΟ ΙΣ

Κι εδώ θα προσθέσομε ορισμένα χρήσιμα στοιχεία για την πληρέστε
ρη κατανόηση αυτού του έργου. Την περίοδο της Σικελικής εκστρατείας, 
όταν η απογοήτεση κυριαρχούσε στην Αθήνα,22 0 Ευριπίδης γράφει μια 
σειρά από τραγωδίες όπου εκ πρώτης όψεως φαίνεται να γυρίζει την πλό- 
ιη του στην πραγματικότητα: I Τ, Ε λ έ ν η ,  νΙ ων ,  ενώ λίγα χρόνια
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πριν ο πόλεμός κυριαρχούσε στα έργα του. Στην Ε λ έ ν η  βέβαια το α
ντιπολεμικό στοιχείο είναι αξιοπρόσεκτο. Αυτό δε λείπει ούτε από την I Τ: 
τόσο η Ιφιγένεια όσο και ο Χορός είναι θύματα ενός πολέμου. Το ίδιο κι 
ο Ορέστης που το δράμα του έχει τις ρίζες του στον πόλεμο. Στο τέλος 
των έργων αυτών του Ευριπίδη επικρατεί η γαλήνη και η συμφιλίωση· 
:Ϋ1ε την 1 Τ ιδιαίτερα κλείνει αίσια ο ταραγμένος κύκλος της ιστορίας 
των Ατρειδών, βα μπορούσαμε να πούμε ότι σκόπιμα ο ποιητής φέρνει 

Αθηναϊκή σκηνή εκείνης της ταραγμένης εποχής ένα κλίμα γαλή
νης. Η 1 Τ ανήκει στη Νέα τραγωδία του Ευριπίδη, όπου το σοβαρό συμ
βαδίζει με το εύθυμο και έχει αίσιο τέλος. Είναι έργο πλοκής (θρίλερ), 
όπου οι καταστάσεις κρίνουν την έκβαση: χρησμός του Απόλλωνα στον 
Ορέστη, όνειρο Ιφιγένειας- Υπάρχει διαρκής κίνηση, αγωνία, απροσδό
κητα. Είναι το δράμα της σωτηρίας δύο ανθρώπων που είναι μπλεγμένοι 
σε κάποιες τραγικές καταστάσεις, οι οποίες όμως αφήνονται στο περιθώ
ριο. Είναι μια ιδιωτική υπόθεση, ά έ γ έ ν ε τ ο ,  όχι οΓ άν  γ έ ν ο  ι- 
τ ο  Στο επίκεντρο της δράσης δεν έχομε π ά θ η  (το πάθος του Ορέστη 
ή της Ιφιγένειας, ή ίο θέμα της μητροκτονίας), ούτε κανέναν ηθικό προ
βληματισμό, παρά μόνο πώς κι από πού θα έρθει η σωτηρία.23 Το έργο έ
χει πολλές ομοιότητες με την Ε λ έ ν η :  ο ποιητής αντέγραψε τον εαυ
τό του. Το μύθο της Ιφιγένειας τον έχομε από τα Κ ύ π ρ ι α  και τον Η
ρόδοτο (4-103)· πβ· και τον αιτίολογικό μύθο στο τέλος του έργου. Η πε
ριπέτεια του Ορέστη που εξακολουθούν να τον κυνηγούν μερικές Ερι- 
νύες, είναι προφανώς επινόηση του ποιητή, για να τον φέρει σιη,ν Ταυ- 
ρίδα· Όόα διαδραματίζονται εκεί ανήκουν βέβαια στη δραματικά φαντα
σία του ποιητή· Από το θέμα του και μόνο γίνεται φανερό ότι το έργο 
όεν είναι αριστοτελική τραγωδία. Σ ’ ένα μυθιστορηματικό έργο, όπως αυ
τό, τα πρόσωπα φαντάζουν σαν μαριονέτες. Δόλος και αναγνώριση, απά
τη των θεών, ευτυχείς συγκυρίες, αναπάντεχα γεγονότα - τα μεγάλα πά
θη των πρώτων τραγωδιών του Ευριπίδη παραχώρησαν τη θέση τους στις 
πρόσκαιρες και απρόοπτες ιδιοτροπίες της Τύχη >.24 Σ ’ ένα τέτοιο έργο 
η διαγραφή του χαρακτήρα δεν παίζει κανένα ρόλο: την πλοκή δεν τη 
ρυθμίζουν οι χαρακτήρες (όπως στον Π Δ και mo πολύ στην Α ν τ ι γ ό 
νη) ,  αλλά οι περιστάσεις. Σε ορισμένα σημεία όμως έχομε κάποια ηθο- 
γρόφηση: την Ιφιγένεια πότε την κυριεύει το μίσος και πότε η αγάπη· 
Η εκδίκηση κι η συγγνώμη χαρακτηρίζουν τη συμπεριφορά της. Αλλού 
είναι τρυφερή, αλλού γίνεται ραδιούργα. Ο Ορέστης σε μερικές σκηνές 
είναι διατακτικός. Ο Πυλάδης λογικός. Ο θόας εύπιστος, αφελής, θεο
φοβούμενος (απαραίτητα χαρακτηριστικά για να πετύχει η ίντριγκα). Ο 
Χορός διακατέχεται μόνιμα από τη νοσταλγία της πατρίδας. Συμμετέχει
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στη θράση με το να κρατά κλειστό το στόμα του, όταν χρειάζεται, και με 
το να προσπαθήσει να παραπλανήσει τον αγγελιοφόρο στην έξοδο. Τα 
χορικά συνδέονται με την πλοκή, αλλά όχι στενό, είναι περισσότερο δια 
κοσμητικά·
Σχόλια

Πρόλογος: Το όνειρο της Ιφιγένειας και η ερμηνεία που του δίνει 
θα επηρεάσει στη συνέχεια τη συμπεριφορά της και θα γίνει πηγή ειροτ. 
νείας ως την αναγνώριση των δύο αδερφών.25

Πάροδος: Τόσο ο Χορός όσο και η Ιφιγένεια θα αναφερθούν αρκε
τές φορές στην αφιλόξενη χώρα που τις κρατάει μακριά από την πατρί
δα.

Πρώτο επεισόδιο: Ή αγγελική ρήση μας μεταφέρει στη θάλασσα. 
Ο ποιητής δίνει οπτικά το πεδίο της δράσης. Μερικά από τα σημαντικό
τερα γεγονότα αυτού του έργου διαδραματίζονται στη θάλασσα κι η εικό
να τη<ί, με την ποιητική δεξιοτεχνία του Ευριπίδη, είναι συνέχεια μπρος 
στα μάτια των θεατών.26 Τα τελευταία λόγια του γελαδάρη μας δημιουρ
γούν την εντύπωση ότι η Ιφιγένεια με τις θυσίες των Ελλήνων θέλει να 
εκδικηθεί τη δική της θυσία στην Αυλίδα-

Πρώτο στάσιμο: Συναισθήματα ενδιαφέροντος και απορίας που γεν
νήθηκαν από την άφιξη των δύο Ελλήνων: ποιοι είναι, πώς ήρθαν, γιατί 

ήρθαν; Παίρνομε μιαν αίοθηση του πραγματικού ταξιδιού του Ορέστη που 
θα είναι το ίδιο και στην επιστροφή- Το χορικό αρχίζει με αναφορά στη 
θάλασσα που τις χωρίζει από την πατρίδα: κ υ ά ν ε α ι  ( σ ύ ν ο δ ο ι
θ α λ ά σ σ α ς ) ,  σκούρος γαλάζιος, σκοτεινός, σε αντιπαράθεση με τα ωραί
α νερά του Ευρώτα. Η ποιητική ομορφιά του χορικού είναι αξιοπρόσε
κτη. Στην τρίτη στροφή έχομε μιαν αίσθηση κίνησης με τις λέξεις: ουν -  
ό ρ ο μ ά δ α ς  (αλληλόκρουστους), δ ρ α μ ό ν τ ε ς  (βρέχοντας), δ ρ ό
ρ ο υ ς  (απλωσιά)· Υπάρχει ακόμα μια μουσικότητα: μ έ λ π ο υ σ ι ,  πλη-  
σ ι σ τ ί ο ι σ ι  π ν ο α ΐ ς  /  σ υ ρ ι ζ ό ν τ ω ν  . . .  α ύ ρ α ι ς  σ ύ ν ν ο -  
τ ί α ι ς (ο ήχος της Βάρκας καθώς κυλάει στο νερό).27

Δεύτερο επεισόδιο: στ· 488: σιωπή (ε ύ φ η  μ ε ί τε) ,  θά γίνει θυ
σία. Στις πολλές ερωτήσεις της Ιφιγένειας ο Ορέστης απαντάει με υ
πεκφυγές. Καθυστερεί έτσι η αναγνώριση, ενώ η αγωνία του θεατή εντεί- 
νεται.

οτ. 597: Για τη μητροκτονία λέει πως η τιμωρία είναι φρικτή, αλ
λά δίκαιη. Το θέμα δε συζητιέται περισσότερο. Αυτό είναι το κεντρικό 
θέμα της Ή λ έ κ τ ρ α ς  του Ευριπίδη και του Σοφοκλή, καθώς και των 
Κο η φ ό ρ ω ν του Αισχύλου.
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or. 7S2: Η Ιφιγένεια διώχνει τους φύλακες. Αυτό είναι σκόπηιο 
δραματικά, για να μην είναι παρόντες στη σκηνή της αναγνώρισης. Η 
αναγνώριση έχει δύο ςκιοεις: φυσική αναγνώριση, από την πλοκή (τη 
σκηνή επαινεί ιδιαίτερα ο Αριστοτέλης στην Π ο ι η τ ι κ ή )  - τεχνητή α- 
ναγνώριση. εκ σημείων. Η αναγνώριση είναι μοτίβο στη λογοτεχνία: 
π(1 την αναγνώριση του Οδυσσέα στην Ό δ ύ σ σ ε ι α  (π,τ,ψ), των δύο 
αδερφών στις Χ ο η φ ό ρ ε  ς, στις δύο Ή  λ έ κ τ ρ ε ς, των δύο συζύγων 
στην Ε λ έ ν η ,  στη Νέα Κωμωδία, στο Μυθιστόρημα, στο Δημοτικό τρα
γούδι.

στ. 1105 κκ·: τους στίχους αυτούς θα τους συνδέσομε σε λίγο με το 
γ ' στάσιμο·

Δεύτερο στάσιμο: Το χορικό θυμίζει το π ρ ο π ε μ Π τ ι κ ό ν  (τρα
γούδι αποχαιρετισμού* πβ. και Ε λ έ ν η  1495). Βασικά στοιχεία ενός προ- 
πεμπτικού είναι οι ευχές ή προσευχές για το πρόσωπο που αναχωρεί, η 
περιγραφή του ταξιδιού και του τόπου προορισμού του, εγκώμιό του προ
σώπου, λύπη γιατί φεύγει (σχετλιασμός), ευχή να μπορούσαν ν’ ακο
λουθήσουν κι αυτοί. Εδώ έχομε περιγραφή του τόπου προορισμού (που 
όείχνει τη νοσταλγία τους για την πατρίδα),28 περιγραφή του ταξιδιού, 
τη λύπη τους που εκείνη φεύγει κι αυτές μένουν, ευχή να μπορούσαν 
ν' ακολουθήσουν κι αυτές· Το στάσιμο αρχίζει με αναφορά στη θάλασσα 
και πάλι.

Τρίτο επεισόδιο: Εδώ έχομε πολλά κωμικά στοιχεία» καθώς η Ιφι
γένεια παραπλανάει τον αφελή βασιλιά. Το μέτρο αλλάζει σε τροχαϊκό 
τετράμετρο: κίνηση, βιασύνη.

Τρίτο στάσιμο: η σκηνή άδεια. Τη στιγμή που όλα εξελίσσονται 
ομαλά ο Χορός υμνεί τον Απόλλωνα, το θεό του μαντείου που έδωσε το 
χρησμό στον Ορέστη. Η περιγραφή είναι δυνατή: με εικόνες και επίθετα 
ο ποιητής κάνει- παιγνίδι με το φως και τη σκιά (πολύκαρπες λαγκαδιές - 
κορφή του ΙΙαρνασού - χθόνιου μαντείου - την ισταερή - με σκούρο).

Εξοδος: Αγγελική ρήση· Η περιγραφή είναι δυνατή και νατουρα- 
Λιοτική (χαρακτηριστικό των ρήσεων του Ευριπίδη). Η θάλασσα έρχεται 
πάλι μπρος στα μάτια μας. Ο θόας δίνει εντολή να καταδιώξουν τους φυ- 
γάόες και απειλεί με τιμωρία το Χορό: αγωνία. Στο σημείο αυτό ο ποιη
τής σκόπιμα δημιουργεί ένα μπλέξηιο στην πλοκή, για να φέρει τον «από 
μηχανής» θεό. Η θεά της Αθήνας (όπου κατευθύνονται οι ήρωες) δίνει 
τη λύση, προλέγει το μέλλον των ηρώων, αναφέρεται στην ίδρυση λα
τρείας στην Αττική και δίνει εντολή στο θόα να ελευθερώσει και τις γυ
ναίκες του Χορού. ................
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Ιίερνάμε τώρα οιην Εισαγωγή στη Δραματική ποίηση.
ΟΙ ΤΡΕ ΙΣ  ΜΕΓΑΛΟΙ ΤΡΑΓΙΚΟ Ι (σ. 29).

Στο κεφάλαιο αυτό θα προοθέσομε μερικά στοιχεία χρήσιμα 
Ύΐα την πληρέστερη κατανόηση του έργου των τριών τραγικών-

Στα έργα του Αισχύλου έχομε κατά κανόνα έναν ήρωα που συ
γκρούεται με μια εξωανθρώπινη δύναμη (Ανάγκη) και στο δρόμο που ακο
λουθεί προστίθεται η δική του επιλογή που είναι ηρωική πράξη ή καθή
κον και ταυτόχρονα αμαρτία (Ετεοκλής στους Ε π τ ά .  Πελασγός στις 
Τ κ έ τ ι δ ε ς ,  Ορέστης στις Χ ο η φ ό ρ ε  ς)- Η ανάλυση του χαρακτήρα 
όεν τον ενδιέφερε ούτε οι προσωπικές σχέσεις των ηρώων του (όπως 
στο έργο του Σοφοκλή), ούτε τέλος τα ανθρώπινα πάθη. Στο έργο του 

δεσπόζει η επιβολή της θείας Δίκης, το π ά θ ε ι μ ά θ ο ς .  Από το έργο του 
βγαίνει ακόμα η διαπίστωση για την αβεβαιότητα των πραγμάτων, για την 
περιορισμένη ελευθερία του ανθρώπου που είναι μπλεγμένος στα δίχτυα 
μιας ανάγκης. Πολλά πράγματα δεν εξηγούνται: έτσι είναι. Οι ήρωές 
του συχνά γίνονται σύμβολα μιας μεγάλης ηθικής αρχής. Η πλοκή (ο 
μύθος) είναι απλή- Το έργο του δεν έχει μεγάλη επαφή με την αριστο
τελική θεωρία, Η περιπέτεια και η αναγνώριση χρησιμοποιούνται ελάχι
στα. Στα παλιότερα έργα του δεν υπάρχει πολλή σκηνική δράση, είναι 
στατικά έργα. Το σκηνικό των έργων του είναι απλό- Χρησηιοποιεί όμως 
εντυπωσιακά θεατρικά εφφέ και κοστούμια: φάντασμα Δαρείου και Κλυ- 
ταιμήστρας, το κόκκινο χαλί στον Ά  γ α μ έ μ ν ο ν α, εντυπωσιακός Χο
ρός στους Π έ ρ σ ε ς ,  Τ κ έ τ ι δ ε ς ,  Ε ύ μ ε ν ί δ ε ς .  Ο Αισχύλος θεω
ρείται ο πατέρας του ελληνικού θεάτρου- Ο Χορός κρατάει σημαντικό ρό
λο στο έργο του. Βρισκόμαστε άλλωστε στις αρχές της καλλιτεχνικής 

τραγωδίας (στην προ - αισχύλεια τραγωδία έχομε έναν υποκριτή απέναντι 
στο Χορό: και οι δύο εκπροσωπούν κάτι). Συμμετέχει ενεργά σπρ δρά
ση, έχει μια δική του προσοιπικότητα, δεν είναι μια απρόσωπη ομάδα- Στα 
τραγούδια του επιχειρεί να ερμηνεύσει την κατάσταση και να αποκαλύ- 
ψει το νόημα του έργου μέσα από ένα ακόμα πρίσμα. Ο Χορός είναι πραγ
ματικά ένα αναγκαίο συμπλήρωμα των χαρακτήρων.

Στο Σοφοκλή όλοι οι χαρακτήρες κινούνται έτοι, ώστε να διαφωτι
στούν πληρέστερα τα κίνητρα και η μοίρα του κεντρικού ήρωα. Η χρήση 
του τρίτου υποκριτή του έδωοε τη δυνατότητα να κάνει mo πολύπλοκη 
ιη δράση χρησιμοποιώντας περισσότερους χαρακτήρες και σκιαγραφώ
ντας τους πολύ ζωντανά μέσα από συγκρούσεις καθηκόντων και από 
αμφισβητούμενους τρόπους ζωής- Το Χορό ιον χρησιμοποιεί ποικιλό- 
ιροπα. Άλλοτε είναι ο ιδανικός θεατής, άλλοτε όχι, άλλοτε είναι ένο



απλό λυρικό εργαλείο. Η δράοη είναι αία χέρια των υποκριτών. Οι τρα
γωδίες του έχουν μεγάλη επαφή με την αριστοτελική θεωρία· Σκηνοθετί- 
κά τα έργα του δεν παρουσιάζουν δυσκολίες. Δεν αγαπούσε τα θεατρικά 
εφφέ· Δε γνοιρίζομε αν πράγματι ο Σοφοκλής χρησιμοποίησε τις περιά- 
κτους (σ. 33 του εγχειριδίου).

Ο Ευριπίδης είναι νεωτεριστής: νέες ιδέες, νέα θέματα, νέα εκ
φραστικά μέσα. Κατακρίνει, συζητεί, διαμαρτύρεται. Οι ήροτές του είναι 
περισσότερο κοντά μας. Τα έργα του μπορούμε να τα κατατάξαμε σε 4 
κατηγορίες: - α) τραγωδίες με κεντρικό θέμα τα πάθη της ψυχής ή τα 
ανθρώπινα ένστικτα (π.χ. Μ ή δ ε ι α ,  ' Ι π π ό λ υ τ ο ς ,  Β ά κ χ α ι ) .  
β) τραγωδίες με θέμα τον πόλεμο και τα θύματά του (κοινωνικά και πα
τριωτικά έργα, π.χ. Ε κ ά β η ,  Τ κ έ τ ι δ ε ς ,  Τ ρ ω ά δ ε ς ) ,  γ) τραγι- 
κωμωόίες όπου ο παράγοντας Τύχη παίζει σπουδαίο ρόλο ( I T ,  Ε λ έ 
νη,  Ι ω ν ) .  Δε θίγεται ο’ αυτές (ως κεντρικό θέμα) κανένα ηθ.κό 
πρόβλημα συμπαντικής αξίας, δεν υπάρχουν τραγικοί ήρωες, αμαρτία, 
συγκρούσεις, κάθαρση. Οι ήρωες είναι μπλεγμένοι σε κάποιες τραγικές 
καταστάσεις, από τις οποίες απελευθερώνονται στο τέλος, δ) μελοδρά
ματα, έργα επίοης μη τραγ,κά (κατά, την αριστοτελική θεωρία), όπου η 
ανάλυση του χαρακτήρα ή ο ίδιος ο μύθος παίρνουν τη θέση του «νοήμα
τος» ( Ή λ ε κ τ ρ α ,  Ό ρ έ σ τ η ς ,  Φ ο ί ν ι σ σ α ι ,  Ι Α) .  Επιγραμμα
τικά το θέατρο του Ευριπίδη είναι: θέατρο της επικαιρότητας / ψυχολο
γικό δράμα /  θέατρο πλοκής (θρίλερ) / μελόδραμα. Η επιβολή της 
θείας Δίκης παίζει μικρό ρόλο στο έργο του (αντίθετα από τον Αισχύλο 
και το Σοφοκλή). Επηρεασμένος από τη ρητορική συχνά χρησιμοποιεί 
επιχειρηματικούς μονολόγους. Χαρακτηριστικοί είναι επίσης οι «αγώνες 
λόγων». Είχε στη διάθεσή του περισσότερα τεχνικά μέσα απ' ό,τι ο Αι
σχύλος κα> ο Σοφοκλής. Ο ρόλος του Χορού στα πρώτα του έργα είναι 
ο παραδοσιακός. Στα μεταγενέστερα είναι περισσότερο διακοομητικός, δε 
διαφωτίζει τσ θέμα από μιαν άλλη οπτική γωνία, ούτε είναι σ εκπρόσω
πος της κοινότητας. Σε καμιά περίπτωση πάντως δεν έχομε εμβόλιμα 
χορικά. Η παρατήρηση του κ. Γεωργουσόπουλου ότι ο Ευριπίδης συνέ
βαλε στην εξέλιξη του δράματος με τη μονιμοποίηση των προλόγων (σ· 
34) δεν είναι ορθή (στη σ· 18 διαβάζομε κάτι διαφορετικό το οποίο και 
πάλι 6εν είναι ολότελα ορθό. Ό λες οι σωζόρενες τραγωδίες του Σοφο
κλή αρχίζουν με πρόλογο. Ήδη στους Ε π τ ά  του Αισχύλου (467„μ.Χ.) 
βρίσκομε ένα πρόλογο. Βλ. και σ· 20 όπου ξανά διαβάζομε κάτι διαφορε
τικό ). Ο Ευριπίδης καθιέρωσε ένα νέο τύπο προλόγου, έναν αφηγημα
τικό, μη δραματικό μονόλογο που μας δίνει τα έξω του δράματος και οτη
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συνέχεια μας εισάγει στην πλοκή. Κάποτε τον πρόλογο αυτό τον λέει μια 
υεότητα που ουνδέεεται με την πλοκή. Σε αντιστάθμισμα του 
αφηγηματικού προλόγου συχνά έχομε στο τέλος την αφή- 

βΥηση του «από μηχανής» θεού- Ο θεός δημιουργεί ένα αίσθημα τελείω
σης στη θέση της αριστοτελικής κάθαρσης. Πρόκειται για ένα θαυμάσιο 
θεατρικό εφφέ. Ο θεός προλέγει το μέλλον των ηρώων και αναφέρεται 

στην ίδρυση μιας λατρείας που συνδέεται με το μύθο του έργου ( α ί τ ι ο ν  
ή α ί τ ι ο λ ο γ ι κ ό ς  μ ύ θ ο ς ) .29 Γεγονός είναι ότι ο ποιητής δε χρη
σιμοποιεί τον «από μηχανής» θεό με τον ίδιο τρόπο πάντα· Ο θεός φέρνει 
τη λύση οτο αδιέξοδο που δημιουργείται σκόπιμα. Οι θεοί βοηθούν αυ
τούς που βοηθούν τους εαυτούς τους. Τέλος η παρατήρηση ότι ολόκλη
ρο το έργο του Ευριπίδη απηχεί τα γεγονότα του Πελσποννησιακού πολέ
μου (σ. 33) δεν ακριβώς ορθή.

#

Η ΕΠΟΧΗ Μ Α Σ  ΚΑΙ Η ΤΡΑΓΩΔΙΑ (σ. 34).

Στην Αναγέννηση γίνονταν παραστάσεις αρχαίου δράματος με κο
στούμια αναγεννησιακά σε παλάτια και Πανεπιστήμια- Στο τέλος της Α
ναγέννησης χτίζονται θέατρα με οδηγό το βιβλίο του Βιτρούβιου. Τέλη 
Ιβου αι· γεννιέται η 'Οπερα ως αναδημιουργημένη ελληνική τραγωδία 
(η 'Οπερα έχει πάρει πολλά στοιχεία από την τραγωδία). Γράφονται 
Οπερες με θέματα αρχαίες ελληνικές τραγωδίες. Εκτός από τον Γκαίτε, 

ο Σέλλεϋ έγραψε ένα Π ρ ο μ η θ έ α  Λ υ ό μ ε ν ο ,  συνέχεια του Δ ε 
σ μ ώ τ η  του Αισχύλου, ο Ευγένιος θ ’ Νηλ είχε πρότυπό του την Ό- 
ρ έ σ τ ε ι α  στο έργο του Τ ο π έ ν θ ο ς  τ α ι ρ ι ά ζ ε ι  σ τ η ν  Η λ έ -  
•κ τ ρ α , ο Σαρτρ τις Ε ύ μ ε ν ί δ ε ς  στις Μ υ ί γ ε ς του, ο Ανούιγ 
εγραψε μιαν Α ν τ ι γ ό ν η  και μια Μ ή δ ε ι α·30 Τέλος εδώ θα έπρεπε να 
αναφερθούν και οι παραστάσεις αρχαίας Τραγωδίας στους Δελφούς, στα 
πλαίσια των γιορτών που οργάνωσαν ο Άγγελος και η Εύα Σικελιανού-

Ε ΙΔ ΙΚ Α  ΧΑΡΑΚΤΗ Ρ ΙΣΤ ΙΚΑ  (σ. 28).

Από τα βασικότερα χαρακτηριστικά του είδους (κατά τον Αριστο
τέλη)' είναι η α μ α ρ τ ί α  (το τραγικό λάθος) του ήρωα που πάσχει, 
γιατί σφάλλει. Η λέξη δ ι δ α σ κ α λ ί α  είναι τεχνικός όρος, σημαίνει 
•παράσταση (και το χρονικό της πρώτης παράστασης που καταγραφόταν 
σε επιγραφή), δε σημαίνει «μάθημα» με τη δική μας έννοια (σ. 29)31
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Γ ΙΟ ΡΤΕΣ  ΚΑ Ι Δ ΙΔ Α Σ Κ Α Λ ΙΕ Σ

Αυτό που πρέπει να γίνει οαφές είναι ότι οι θεατρικές παραστάσεις 
στην αρχαία Ελλάδα είχαν θρησκευτικό και αγωνιστικό χαρακτήρα (δια
γωνισμός). Δεν. υπήρχε ο θεσμός του ελεύθερου και εμπορικού θεάτρου, 
όπως σήμερα. Όσα αναφέρονται σε τούτο το κεφάλαιο ισχύουν για την 
Αττική. Από τον 4ο αι. γεμίζει η, Ελλάδα θέατρα και οι παραστάσεις 
γίνονταν στα πλαίσια κάποιας τοπικής, θρησκευτικής γιορτής. Ξαναπαίζο- 

νται τα παλιά έργα (ο Ευριπίδης ήταν ιδιαίτερα δημοφιλής), αλλά και νέα 
έργα που αντικαθ'ρεφτίζουν την εξέλιξη του ελληνικού θεάτρου. Στην 
Ελληνιστική εποχή το κέντρο της τραγικής ποίησης γίνεται η Αλεξάν
δρεια. Η Αθήνα είναι το κέντρο της Νέας Κωμωδίας. Παραστάσεις ελλη- 
\ικού δράματος έχομε (σποραδικά) μέχρι τον 4ο αι. μ· Χ

ΙΌ ΘΕΑΤΡΟ (ο. 23).

Το αρχαίο θέατρο πέρασε από 5 φάσεις: 
α· Τέλη 6ου αι. — θέσπης: στην Αγορά της Αθήνας ο ένα κυκλικό χώ
ρο (ορχήστρα), στο βάθος του οποίου υπήρχε μια ξύλι\η εξέδρα. Απέ
ναντι κάθονταν οι θεατές σε ξύλινα καθίσματα (σε επίπεδη επιφάνεια)· 
β. 5ος αι·: - α) Αισχύλος, μέχρι τη διδασκαλία της Ό ρ έ σ τ ε ι α ς .  6) 
Ό ρ έ σ τ ε  ί α - Σοφοκλής, γ) Ειρήνη Νικία. Ο χώρος των παραστά
σεων μεταφέρθηκε στον ιερό χώρο του Διονύσου κάτω από την Ακρόπο
λη. Εδώ κτίστηκε το πρώτο θέατρο, το θέατρο του Διονύσου. Στο φυσικό 
λόφο τοποθετήθηκαν ξύλινα καθίσματα ( ϊ κρ  ια)  για τους θεατές που 
έτσι έβλεπαν κι άκουγαν καλύτερα. Στο βάθος της ορχήστρας υπήρχε 
ένας φυσικός βράχος που χρησιμοποιήθηκε από τον Αισχύλο ως σκηνικό- 
Πρέπει να υπήρχε επίσης και μια ξύλινη εξέδρα μ* ένα ξύλινο κάθετο 
επίπεδο στο βάθος (για πρακτικούς λόγους). Με την Ό ρ έ σ τ ε ΐ α  γιο 
πρώτη φορά έχομε για σκηνικό ένα ανάκτορο. Τώρα χρησιμοποιείται και 
ο γ ' υποκριτής και έχομε περισσότερη δράση. Το σκηνικό αυτό είναι ξύ
λινο, λιτό και προσΐορινό.32 Οι υποκριτές δένονται με τη σκηνή και ξεκό
βουν από την ορχήστρα. Στη διάρκεια της ειρήνης του Νικία κτίστηκε 
μια μόνιμη, λίθινη βάση για το σκηνικό (που εξακολουθούσε να είναι ξύ
λινο και λιτό) και μια λίθινη σκηνοθήκη στο πίσω μέρος. Αυτό είναι το 
κλασικό ελληνικό θέατρο (Περίκλειο θέατρο). γ. Λυκούργειο θέατρο
(β ' μισό 4ου αι.): Για πρώτη φορά η σκηνή είναι ολόκληρη λίθινη και 

μόνιμη, με δύο πλευρικές προεκτάσεις (παρασκήνια) που χρησιμοποιού
νταν για διαφορετικά πεδία δράσης. Λίθινες γίνονται και οι κερκίδες. Το
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κλασικό θέατρο πήρε την τελική μορφή του.
ό. Ελληνιστικό θέατρο: ψηλή σκηνή, διώροφη ( 3- 3- 5 μ. ύψος). Το κά
τω μέρος λέγεται ύ π ο σ κ ή ν ι ο ν  ή π ρ ο σ κ ή ν ι ο  ν, μια σειρά ημι- 
κίονες, κι ανάμεσα ζωγραφιστοί πίνακες, που υποβάσταζαν το έ π ι σ κ ή - 
V ι ο ν ή λ ο γ ε ϊ ο ν, δηλ· το επάνω μέρος της σκηνής το οποίο προε
ξείχε. Εδώ έπαιζαν οι υποκριτές. Στο βάθος υπήρχαν ανοίγματα ( θ υ ρ ώ 
μ α τ α )  όπου τοποθετούνταν ζωγραφιοτά πάνελ. Η ορχήστρα κόβεται, 
γιατί όε χρησιμοποιείται όπως παλιά- Ο αρχιτεκτονικός αυτός τύπος εί
ναι ανατολικός. Τα παλιά θέατρα ανακαινίζονται σύμφωνα με τη νέα 
γραμμή. Τόσο στο κλασικό, όσο και στο ελλληνιστικό θέατρο υπήρχε μία 

οκάΛα για επικοινωνία ανάμεσα στην ορχήστρα και τη σκηνή (το αντίθετο 
διαβάζομε στη σελ. 25 του εγχειριδίου).
ε. Τωμαϊκό θέατρο: οι Ρωμαίοι κτίζουν δικά τους θέατρα τον Ιο π·Χ. 
και μετατρέπουν και τα ελληνικά ανάλογα. Το Ρωμαϊκό θέατρο είναι μια 
αρχιτεκτονική ενότητα: ενωμένο το κοίλον με τη σκηνή, θολωτές πάρο
δοι και μια κιονοστοιχία γύρω από το πάνω διάζωμα· Η σκηνή είναι πο
λυτελής. Η ορχήστρα κόβεται στη μέση· Οι υποκριτές παίζουν μπροστά 
στη σκηνή σ' ένα επίπεδο λίγο πιο ψηλά από την ορχήστρα. Το κοίλον 
κτίζεται σε επίπεδη επιφάνεια, όχι σε φυσικό λόφο, και είναι ^σόφιο από
μέσα *33

ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΠΕΡ ΙΕΧΟ Μ ΕΝΟ  (σ. 17).

Εδώ θα έπρεπε να αναφέρει ο συγγραφέας ποια στοιχεία της πα
ράδοσης κράτησε η τραγωδία (π.χ. Χορός, μάσκες - η μεταμφίεση γενι
κότερα που τώρα εξυπηρετεί και πρακτικούς σκοπούς). Ο αριθμός των 
επεισοδίων και στάσιμων ποικίλλει, δεν είναι σταθερός (σ. 20). Η μορφή 
των στάσιμων ποικίλλει επίσης. Δεν έχουν όλα επωδούς. Ο όρος έ π ψ-  
δ ό ς  ή έ π ω δ ή  χρησιμοποιείται σήμερα για την τελευταία στροφή ενός 
χορικού που δεν έχει μετρική αντιστοιχία, ενώ για το ρεφραίν χρη 
σηιοποιείται ο όρος έ φ ύ μ ν ι ο ν .  Το ρεφραίν είναι ένα επαναλαμβα
νόμενο κομμάτι στο τέλος μιας στροφής και μιας αντιστροφής. Προέρ
χεται από τη θρησκευτική ποίηση. Πώς χόρευε ο Χορός (δρ- 
χ η σ ι ς ) 6ε γνωρίζομε ακριβώς. Ο Πολυδεύκης (’Ο ν ο μ α σ τ ι 
κ ό ν  4.99) μας δίνει ορισμένα στοιχεία (κινήσεις των χεριών και του 
σώματος). Στη στροφή ο Χορός χόρευε πρσς μια κατεύθυνση και στην 
αντιστροφή επαναλάμβανε τις ίδιες περίπου κινήσεις προς την αντίθετη 
κατεύθυνση. Δε χωριζόταν οε δύο ημιχόρια πάντα. Ά ν α γ ν ώ ρ ι σ ι ς  
δεν είναι μόνο ο τρόπος με τον οποίο τα πρόσωπα αναγνώριζαν το ένα το
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άλλο ,(σ 21). Είναι και η κατάσταση, που' ο ήρωας περνάει από την ά
γνοια στη γνώση* (π.χ. Οιδίποδας). Οι μάσκες δεν ήταν πήλινες ποτέ 
(σ· 22) - αυτό θα ήταν πρακτικά αδύνατο - ήταν φτιαγμένες κυρίως από 
Λινό ύφασμα (οθόνη) και άλλα υλικά. Πήλινες ήταν οι αναθηματικές μά
σκες. ,Τα κοστούμια της τραγωδίας είχαν ιερατικό χαρακτήρα, αλλά να- 
τουραλισπκό· Παραγεμίσματα έχομε στα κοστούμια της κωμωδίας, όχι 
της τραγωδίας (σ. 22). Οι κ ό θ ο ρ ν ο ι  με τις υπερυψωμένες σόλες 
(σ* 23») ανήκουν στην ελληνιστική φάση του θεάτρου, όταν οι υποκριτές 
απομακρύνθηκαν περισσότερο από τους θεατές. Τότε ενισχύθηκε και η 
μάσκα με τον ό γ κ ο  (φούσκωμα της κόμης προς τα πάνω), και για τους 
ίδιους λόγους. Το υπόδημα της τραγωδίας στην κλασική εποχή ήταν μια 
κανονική μπότα* Οι κινήσεις των υποκριτών ήταν στυλιζαρισμένες (φορ
μαλισμός ) , σε αντίθεση με τον σύγχρονο θεατρικό ρεαλισμό. Η μάσκα κα
ταργούσε την έκφραση του προσώπου. Ό λη  η βαρύτητα έπεφτε στο λόγο 
και την κίνηση του σώματος·

Ο Ι Ρ ΙΖ ΕΣ  ΤΟΥ Δ ΡΑ Μ Α Τ Ο Σ  ,(σ. 12).

θέματα μη Διονυσιακά (μύθοι ηρώων) αρχίζουν να χρησιμοποιού
νται σε Διονυσιακές γιορτές στη Σικυώνα, επί Κλεισθένη (»πβ. Ηρόδ- 
5.67), για πολιτικούς λόγους.

Δ ΙΟ Ν Υ Σ Ο Σ , Ο Θ ΕΟ Σ ΤΗΣ ΒΛΑΣΤΗ ΣΗ Σ  
Κ Α Ι ΤΟΥ ΔΡΑ Μ Α ΤΟ Σ  (σ.7).

Εδώ πρέπει να ξεχωρίσομε τα λαϊκά Διονυσιακά δρώμενα από τα 
Δόνυσιακά ό ρ γ ι α ,  την εκστατική μορφή της Διονυσιακής λατρείας 
με την οποία το ελληνικό δράμα δεν έχει - άμεση τουλάχιστο - σχέση. Ο 
Διόνυσος ήταν γνωστός στους Έ λληνες στη Μυκηναϊκή εποχή (το γνω
ρίζομε από πινακίδες της Γραμμικής Β).

Στα πλαίσια ενός κριτικού άρθρου προσπαθήσαμε να δείξομε τις 
αδυναμίες, τα λάθη και μερικές ουσιώδεις παραλείψεις του διδακτικού βι
βλίου της Δραματικής ποίησης. Δώσαμε ακόμη ορισμένα στοιχεία χρήσι
μα για την πληρέστερη ανάλυση και κατανόηση της ελληνικής Τραγω
δίας. ΙΙιστεύομε ότι θα ήταν καλό να γραφτεί ένα καινούριο βιβλίο, με 
την ίδια ύλη, αλλά με περισσότερα στοιχεία, έτσι που και ο ταλαιπωρού
μενος καθηγητής να βοηθηθεί και ο μαθητής να αποκτήσει μια σωστή 
μόρφωση.34
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Σ Η Μ Ε Ι Ω Σ Ε Ι Σ

1. Λίγα λόγια για το πρόβλημα της πατρότητας του ΓΓ.Δ. θα ήταν απαραί

τητα. Η πατρότητά του είχε αμφισβητηθεί από παλιά. Στο έργο βρίσκομε αρκετά 
αισχύλεια χαρακτηριστικόν αλλά και αρκετά μη αιοχύλεια. Ο  Μ. Griffith (The 
Authenticity of Prometheus Bound* Cambridge' riJniv. Press, 1977) μετά από 
συστηματική μελέτη του λεξιλόγιου, του μέτρου, του ύφους, της σύνταξης, της 
δομής και της δραματικής τεχνικής, κατέληξε στο συμπέρασμα ότι το έργο δεν 
είναι του Αισχύλου, αλλά κάποιου άγνωστου ποιητή. Τα συμπεράσματά του έγιναν 
αποδεκτά από πολλούς κορυφαίους φιλολόγους. Τελευταία ο D. J. Conacher 
(Aeschylus’ Prometheus Bound. A Literary Commentary, Univ. of Toronto 
Press, 1980) δέχεται ως ποιητή του έργου τον Αισχύλο, απορρίπτοντας μρλλά 
από τα επιχειρήματα του Griffith. Πιστεύει ότι πρόκειται για το τελευταίο έργο 
του ποιητή που δεν το ξαναδούλεψε, κι έτσι δικαιολογούνται ορισμένες ιδιοτυπίες 
μετρικές, νοηματικές και δραματικές. Το πρόβλημα λοιπόν της πατρότητας του 

έργρυ παραμένει ανοιχτό.
2. Κατατοπιστικό βοήθημα το βιβλίο του Η· D. F. Kiltto, Η Α ρ χ α ί α  

Ε λ λ η  νι κ ή Τ ρ α γ ω δ ί α  (μετάφρ. Λ. Ζενάκου, εκδ. Παπαδήμα, Αθηναι 
1976).

3. Βλ. J# de Romilly, Α ρ χ α ί α  Ε λ λ η ν ι κ ή  Τ ρ α γ ω δ ί α  (μετάφρ. 
Ελ. Δαμιανού - Χαραλαμποπούλου, Αθήναι 1976), σ. 57,· Η. D. F. Kitto* The 
Prometheus, J Η S 54 (1934) 14 - 20, G. Thomson* Α ι σ χ ύ λ ο ς  κ α ι  A θ ή- 
v α (μετάφρ. Γ. Βιστάκη - Φ. Αποστολοπούλου, ΘΕΩΡΙΑ, Αθήνα 1988) τόμ. Β ',  
σ. 150. Οι δύο αντίπαλοι θα συμφιλιωθούν στο επόμενο έργο, το Λ υ ό μ ε ν ο .  Η 
ισορροπία έρχεται με τη συμφιλίωση της Δύναμης και του Νου. Η σωφροσύνη εί
ναι η μεγαλύτερη αρετή. Μ πρόοδος είναι η έκβαση σύγκρουσης.

4. Έ ν α  από τα βασικά επιχειρήματα κατά της πατρότητας του έργου υπήρξε 
ακριβώς η εικόνα του Δία, τόσο διαφορετική από εκείνη στα άλλα έργα του Αι
σχύλου. Για το θέμα αυτό πβ. Η. Lloyd - Jones* Zeus in Aeschylus, J H S 
76 (1956 ) 55 - 67. Ο Δίας στο έργο μας έχει όλα τα χαρακτηριστικά του τυράν
νου, όπως μας τα δίνουν διάφοροι αρχαίοι συγγραφείς: είναι ά ν ε ύ θ υ ν ο ς  
κυβερνήτης (Ιίρόδ. 3.80, Αριοτ. Ρ η τ ο ρ. 1366α 1), καχύποπτος Ηενοφ. ‘I έ ρ ω ν 
4.2, Πλάτ. Π ο λ ι τ. 8.567), αλαζονικός (Ηρόδ. 3.80, Σοφ. Ο Τ  873), αμετά
πειστος και ασυγκίνητος, βίαιος και ωμός (Ηρόδ. 5.92α, Πλατ. Π  ο λ  ι τ  ι κ. 276, 
θουκ. 6.59), ά κ ρ α τ η ς ,  η δ ο ν ώ ν  ή τ τ ω ν ,  β ι α τ α ι  γ υ ν α ί κ α ς  
(Ηρόδ. 3.80, θουκ. 6.54)· βλ. G. Thomson, Ζευς τύραννος. A Note on the

Prometheus Vinctus, C R 43 (1929) 3 -5
5. Βλ. G. Thomson* A e s c h y l u s  T h e  P r o m e t h e u s  B o u n d ,  

Cambridge 1932, σσ. 13 κκ.
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β. Βλ. Β. Η. Fowler, The Imagery of the Prometheus Bound, A J P h 
78 (1957) σ. 177.

7. Βλ. E. Inoue - D. Cohen, Verbal Patterns in the Prometheus Bound 

C J 74 (1978) 26 - 33.

8. Βλ. Fowler, ό. π., σσ.\ 173 - 184 και J. Dumortier, L e s  I m a g e s  

d a n s  l a  P o e  s i e  d’ E s c h y l e ,  Paris 1975, σσ. 56 k k .

9. Κατατοπιστικές μελέτες στο θέμα αυτό είνα ι: Τ ο  τ ρ α γ ι κ ό  θ έ α 
τ ρ ο  σ τ η ν  Α ρ χ α ί α  Ε λ λ ά δ α  του Η. C. Baldry (μετάφρ. Γ. Χριστο
δούλου - Λ. Χατζηκώστα, εκδ. Καρδαμίτσα, 1981), The Stagecraft of Aeschylus 
του 0. Taplin (Oxford 1977) καί Greek Scenic Conventions του P. Arnott 
(Oxford 1962).

10. Π6. M.L. West, The Prometheus Trilogy, J H S 99 (1979) σσ. 136 κκ.

11. Βλ. Taplin, ά.π., σσ. 260 κκ., 444 κκ. Τέτοιου είδους θεάματα φαίνονται 
περιττά. Κι άλλα πρόσωπα του δράματος έρχονται από μακριά, αλλά δεν έρχονται 
πετώντας.

12. Βλ. Conacher, ό.π.,. σσ. 51,. 87 κκ.

13. Μια γενική παρατήρηση για τη χρήση του Χορού θα ήταν απαραίτητη. 
Η χρήση του Χορού σ’ αυτό το έργο υπήρξε ένα άλλο από τα βασικά επιχειρήματα 
κατά της πατρότητάς του. Τα χορικά είναι πολύ μικρά σε σύγκριση \ιε  τα χορικά 
των άλλων έργων του Αισχύλου. Είναι βέβαια εμπνευσμένα από την κατάσταση, 
αλλά σε καμιά περίπτωση δεν την ερμηνεύουν, ούτε εκφράζουν μεγάλα νοήματα. 
Στο διάλογο (στη δράση) η χρήση του Χορού είναι περιορισμένη. Στα άλλα έργα 
του Αισχύλου ο Χορός είναι ένα ουσιώδες μέρος του όλου δράματος, απαραίτητο 
συμπλήρωμα των υποκριτών. Στον Π Δ είναι ένας απλός θεατής.

14. Τον ίδιο μύθο, αλλά με διαφορετικό, αίσιο τέλος διαπραγματεύτηκε και 
ο Ευριπίδης στην χα*μένη του τραγωδία Α ν τ ι γ ό ν η .  Στο τέλος των Ε π τ ά  
ε π ί  Θ ή β α ς  (αν είναι γνήσιο) προδιαγράφεται η πράξη της Αντιγόνης· πβ. 
και Φ ο ί ν ι σ σ α ι  1632 κκ.

15. Βλ. R. F. Goheen, The Imagery of Sophocles’ Antigone. A  Study of 

Poetic Language and Structure, Princeton 1951, o. 75 και C. M. Bowra, S o- 

p h o c l e a n T r a g e d y ,  Oxford 1952 (1944), σ. 115.

16. Βλ. Goheen, ό.π. , σσ. 86 κκ.

17. Βλ. Τ. Β. L. Webster, P o l i t i c a l  I n t e r p r e t a t i o n s  
i n  G r e e K L i t e r a t u r e ,  Manchester 1948, σσ. 52 κκ.

18. Βλ. Goheen, ό.π., σσ. 36 κκ., 75 κκ.

19. Ο Αίμων είναι το σύμβολο του δημοκρατικού πολίτη της εποχής του 

Περικλή.



20. Βλ. R. Ρ. W innington * Ingram , S o p h o c l e s ·  A n Interpretation» 
Cambridge Univ. Press 1980, ow. 110 και οημ. 54. 98 κκ.

21. Πολλοί ονομάζουν ένα τέτοιο χορικό ύ π 6 ρ χ η μ α. Αυτά δεν είναι 
οωστό. Το υπόρχημα είναι ένα ξεχωριστό είδος της Λυρικής ποίησης με γρήγορο 
ρυθμό. Δεν μπορεί να είναι χορικό τραγωδίας, όπως και τα άλλα είδη της Λυρι
κής ποίησης - παιάν, προσόδιον, διθύραμβος, κλπ. - χαρακτηριστικά των οποίων 

μπορεί να έχει ένα χορικό.

22. Την ίδια περίοδο ο Αριστοφάνης γράφει τους ’Ό ρ ν ι θ ε ς  με θέμα τη 

φυγή από τη θλιβερή πραγματικότητα.

23. Π6. επίσης Φ. Κακριδή - Ν. Παρίση, Η Α ρ χ α ί α  Γ ρ α μ μ α τ ε ί α  

σ τ ο  Γ υ μ ν ά σ ι ο .  Αθήνα 1981, σσ. 79 - 97.

24. Βλ. Romilly, ό.π., σ. 130.

25. Στην τραγωδία έχομε συχνά όνειρα που επηρεάζουν τη δράση (πβ. X ο η- 
φ ό ρ ε ς ,  Σοφ. Ή λ έ κ τ ρ α, κ.ά. )· βλ. A. Katsouris, Notes on Dreams and 
Dreamlike Visions, Δ Ω Δ Cl N H 7 (1978) 43 - 86.

26. B \. Sh. Barlow, T h e  I m a g e r y  o f  E u r i p i d e s ,  London 
1971, a. 25.

27. Βλ. Barlow, ό. n., o. 28, σημ. 48.

28. Ό λ α  τα χορικά του έργου μας μεταφέρουν κάπου αλλού, στη χαμένη 
πατρίδα.

29. Ο M urray  συνδέει τον «από μηχανής» θεό με τη θεωρία του σχετικά 
με την ύπαρξη μιας ιεροτελεστίας σε 6 φάσεις που κατέληγε στην επιφάνεια του 
θεού, και η οποία αποτελεί γΓ αυτόν τον πυρήνα της Τραγωδίας: αγών - πάθος - 
αγγελιοφόρος - θρήνος - αναγνωρισμός - επιφάνεια ή ανάσταση του θεού.

30. Βλ. Μ. Bieber, T h e  H i s t o r y  of  t h e G r e e k a n d R o m a n  
T h e a t e r ,  Princeton Univ. Press 1961 (2η έκδ.), σσ. 254j κκ.

31. Βλ. A. Pickard · Cambridge, T h e  D r a m a t i c  F e s t i v a l s  
o f  A t h e n s ,  Oxford 1968 (2η έκδ.), σ. 71. Ο όρος προέρχεται από τη 
διδασκαλία του Χορού και των υποκριτών από τον ποιητή.

32. Βλ. T ap lin , ό. π., οσ. 452 κκ.

33. Πλούσιο (ρωτογραφικό υλικό για το αρχαίο θέατρο είναι δημοσιευμένο 
στο βιβλίο της B ieber, ό. π.

34. Μια άλλη αξιολόγηση του διδακτικού αυτού βιβλίου έγινε από τον Κ. 
Χαραλαμπόπουλο στο 13ο τεύχος της Ε π ι σ τ  ημ ο ν ι κ ή ς  Σ κ έ ψ η ς ,  σσ. 3 5 -  
42 («Η διδασκαλία των Αρχαίων Ελληνικών στα σχολεία όργανο ιδεολογικής πά- 
λης>).
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Ε. ΓΚΑΣΤΗ

ΟΙ. «ΦΟΙΝΙΣΣΕΣ» ΤΟΥ ΦΡΥΝΙΧΟΥ 

ΚΑΙ ΟΙ «ΠΕΡΣΕΣ» ΤΟΥ ΑΙΣΧΥΛΟΥ

Ο Πλούταρχος στο Βίο του Θεμιστοκλή1 παραδίδει μια επιγραφή 
του αφιερωτικού πίνακα για μία νίκη τραγωδίας του Φρύνιχου, το 476 

π.Χ., χωρίς τίτλο. Η τραγωδία αυτή θα πρέπει να ήταν οι «Φοίνισσες» που 
το περιεχόμενό τους το αντλούσαν από τα σύγχρονα ιστορικά γεγονότα και 
συγκεκριμένα τους Περσικούς πολέμους. Στα 493 π.χ. ο Φρύνιχος είχε 
ηόη παρουσιάσει το έργο του «Μιλήτου άλωσις» που το θέμα του προερ
χόταν πάλι από σύγχρονα γεγονότα της ιοτορίας. Απ’ αυτά θα πρέπει να 
υποθέσουμε πως η δραματοποίηση των πρόσφατων γεονότων2 δεν ήταν 

κάτι νέο όταν ο Αισχύλος παρουσίασε στα 472 π.Χ. στους «Πέρσες» τη 
δική του εκδοχή για τους Περσικούς πολέμους και συγκεκριμένα για τη 

ναυμαχία της Σαλαμίνας.

Στην υπόθεση των «Περσών» του Αισχύλου σώζεται μια πληροφο
ρία του Γλαύκου του από το Ρήγιο: «Γλαύκος έν τοίς περί Αισχύλου μύθ^ν 

έκ των Φοινισσων Φρυνίχου φησί τούς Πέρσας παραπεπσιήσθαι.» Αυτή η 
πληροφορία είναι πολύ σημαντική, γιατί δείχνει πως τα δυο έργα παρου

σίαζαν κάποια κοινά στοιχεία, ώστε να δικαιολογείται η χρήση του «παρα- 
πεποιήσθαι». Στη διαπίστωση όμως των κοινών στοιχείων των δύο έργων 
και στη διερεύνηση του προβλήματος κατά πόσο εξαρτάται το έργο του 
Αισχύλου από αυτό του Φρύνιχου, ο σύγχρονος μελετητής συναντά δύο 
σημαντικά εμπόδια, την απώλεια του κειμένου των «Φοινισσων» καθώς ε
πίσης και την έλλειψη συγκεκριμένων στοιχείων για το έργο του Φρύνι

χου- Έτσι από τις λίγες έμμεσες πληροφορίες που έχουμε θα προσπαθή
σουμε να δούμε τι ο Αισχύλος υιοθέτησε από το έργο του Φρύνιχου, αλ
λά και τι αρνήθηκε να κάνει, και ακόμη θα προσπαθήσουμε να συγκρί

νουμε τη δική του δραματική άποψη μ’ εκείνη του Φρύνιχου3.

Για το έργο του Φρύνιχου ξέρουμε πως η σκηνή ήταν τοποθετημέ
νη στα Σούσα, το χορό αποτελούσαν γυναίκες από τη Φοινίκη και πως 
ένας ευνούχος4 απάγγελλε τον πρόλογο τακτοποιώντας συγχρόνως τα 
καθίσματα για τους Πέρσες ευγενείς που επρόκειτο να συνεδριάσουν σε 
λίγο.

Όταν μετά από 4 χρόνια ο Αισχύλος επεξεργάζεται το ίδιο θέμα, το
ποθετεί και αυτός τη σκηνή του έργου στα Σούσα. Ο J. Β. BURY πι
στεύει πως η καλλιτεχνική επιτυχία του έργου εξαρτήθηκε σε μεγάλο
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βαθμό από το τέχνασμα της τοποθέτησης της σκηνής στην Περσία.
Ο BURY πιστεύει πως ο Αισχύλος οφείλει στο Φρύνιχο το τέχνα

σμα που χάρισε την επιτυχία στους «Πέρσες». Όμως θα πρέπει να είμα- 
»στε προσεκτικοί στις κρίσεις μας και το κοινό αυτό στοιχείο να μη το δού
με σαν απλή μίμηση των «Φοινιοοών». Ο Αισχύλος είναι ένας μεγάλος 
δραματουργός και σαν τέτοιος υιοθέτησε αυτό το στοιχείο που είναι απο
λύτως αναγκαίο στη δραματική επεξεργασία του θέματος. Ο Αισχύλος 
δεν πρόκειται να γράψει ένα εγκώμιο για τον ελληνικό θρίαμβο, αλλά 
μια τραγωδία. Για να αποκτήσει το γεγονός τραγικότητα, ο ποιητής ήταν 

αναγκασμένος να το δει από την περσική άποψη και μάλιστα έπρεπε να 
μεταφερθεί στο κέντρο της απειλούμενης αυτοκρατορίας ώστε το γεγο
νός να γίνει αληθινά τραγικό.

Ακόμη επιβαλλόταν η τοποθέτηση της σκηνής στην Περσία για το 
λόγο ότι ο δραματουργός είχε να κάνει με ένα θεματικό υλικό παρμένο 
από τη σύγχρονη ιστορία, χρονικά πολύ κοντινό στην εποχή του, και ως 
εκ τούτου ο κίνδυνος να πέσει στο νατουραλισμό ήταν μεγάλος. Έτσι η 

απόσταση του χώρου αντισταθμίζει την εγγυήτητα του χρόνου, όπως πολύ 
ωραία λέει ο Κ1ΤΤΟ.

Επιπλέον ας μη ξεχνάμε και τα σκηνικά εφέ που εξασφάλιζε η το
ποθέτηση της σκηνής στην Περσία, κάτι που κανένας τραγικός δεν θα 
παρέβλεπε, ούτε βέβαια ο Αισχύλος. ΓΓ αυτούς λοιπόν τους πρόσθετους 
λόγους στο σημείο αυτό ο Αισχύλος ήταν υποχρεωμένος να ακολουθήσει 
το Φρύνιχο. Δεν πρέπει όμως να ξεχνάμε πως η τοποθέτηση της σκηνής 
στην Ιίερσία δεν είναι τυπικό μοτίβο που χρησητοποιήθηκε κατά απλή 

μίμηση, αλλά αυτή η ίδια η κινητήρια δύναμη της τραγικότητας του έργου.
Ας προχωρήσουμε τώρα στην επεξεργασία του θέματος και ας προ

σπαθήσουμε να διευκρινίσουμε ως ποιό βαθμό ανταποκρίνεται στην πραγ
ματικότητα η πληροφορία του Γλαύκου, που μας παραδίδει η υπόθεση 
κον Γίερσών «.. ■ φησί τούς Πέδσας παραπεποιήσθαι.»6

Αναντίρρητα ο εναρκτήριος στίχος των «Γίερσών» είναι μίμηση του 
εναρκτήριου οτίχου των «Φοινισσών». Η υπόθεση των Περσών μας δίνει 
αυτή την πολύ χρήσιμη πληροφορία: «έκτίβηοι καί τήν άρχήν τοϋ δρά
ματος τούτην* τάδ’ έστί Περσών των πάλαι βεβηκότων.» Αυτός λοιπόν 
ήταν ο εναρκτήριος στ. των Φοινισσών, ενώ ο Αισχύλος αρχίζει την'τρα
γωδία του: «τάδε μέν Περσών τών οιχομένων».

Οι διαφορές που θα πρέπει να επισημάνουμε είναι δύο,: 1) 0την 
τραγωδία του Φρύνιχου τον πρόλογο έλεγε ένας ευνούχος, ενώ ο Αισχύ
λος αναθέτει στο χορό7 των Περσών, τα «πιστά» του κράτους, την απαγ-
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Υ·°λια του προλόγου. 2) οτίχος παρουσιάζεται στους «Πέρσες» μεταβε
βλημένος καιά τη δυοοίϋ3νη λέξη «οίχομέντυν».

Οπωσδήποτε η εξάρτηση του εναρκτήριου στ. των Περσών από τις 
Φοίνισοες είναι αναμφισβήτητη. Στην πραγματικότητα πρόκειται για ένα 
δάνειο, που κανένα ρόλο δεν παίζει στη δραματική επεξεργασία του θέ
ματος από τον Αισχύλο. Ποιος λοιπόν ήταν ο λόγος που ώθησε τον Αι
σχύλο στο να επαναχρησιμοποιήσει ένα στίχο του Φρύνιχου; Μήπως το 
βαθύ νοηματικό του περιεχομένου τον έκαναν αντικείμενο μίμησης;

Η απάντηση στο παραπάνω ερώτημα είναι αρνητική. Ο λόγος της 
μίμησης πρέπει να αναζητηθεί αλλού.

Ο Αισχ. υιοθέτησε τις πρώτες λέξεις της τραγτυδίας του Φρύνιχου 
(αλλαγμένες μόνο κατά το μέτρο) έτσι ώστε να φαίνεται ολοκάθαρα η 
σκοτπμότητα της μίμησης, θέλοντας με αυτόν τον τρόπο να τιμήσει τον 
πρόδρομό του στο είδος της τραγωδίας με ιστορικό θέμα και να δ-είξει πόσο 
μεγάλη υποχρέωση χρτυστά το έργο του «Πέρσες» στις «Φοίνισσες».9 Αυ
τή λοιπόν η εξοττερική μίμηση αποτελεί ένα είδος φιλοφρόνησης και 
απόδοσης Λογοτεχνικού χρέους ή ένα «χαιρετισμό αβροφροσύνης» όπως 
είπε και ο Μαζόν.10

'Οπως αναφέραμε και πιο πάνω το προλογίζον στις Φοίνισσες πρό
σωπο ήταν ένας ευνούχος που αναγγέλλοντας την ήττα στη Σαλαμίνα10 
τακτοποιούσε και τα καθίσματα για τους Πέρσες ευγενείς που σε λίγο 

Ζα συσκέπτονταν για το θέμα της ήττας. Ξέρουμε - όπως και ο τίτλος της 
τραγωδίας δείχνει - πως ο χορός αποτελούνταν από γυναίκες Φοινικικής 
καταγωγής, που πιθανόν ήταν χήρες ναυτικών.11 Το λογικό συμπέρασμα 
που προκύπτει από αυτά τα δεδομένα είναι το ότι οι σύμβουλοι της τρα
γωδίας του Φρύνιχου θα ήταν βουβά πρόσαπτα ή ένα παραχορήγημα.12 Ο 
Αισχ. αντιστρέφει τους όρους και κάνει κύριο χορό του δράματος τους 
ΙΙέρσες ευγενείς. πράγμα που όπο3ς θα δούμε και στη συνέχεια μετα
βάλλει ριζικά το χαρακτήρα του έργου.

Μέσα σ’ όλες αυτές τις μ-ταβολές που επιφέρει ο Αισχύλος μας δί
νεται η δυνατότητα να ανακαλύτμουμε μερικά μεμονωμένα στοιχεία, που 
μπορούμε να τα αποδώσουμε σε επίδραση του Φρύνιχου. Σε τέτοιου εί
δους όμο3ς κρίσεις θα πρέπει να είμαστε προσεκτικοί γιατί, καθώς το έργο 
του Φρύν. είναι χαμένο για μας, αυτές είναι περισσότερο βασισμένες σε 
υποθέσεις. Έτσι φτάνοντας ο μελετητής οτο στ. 140 - 144, όπου ο χορός 
λέει: «άλλ’ άγε, Πέρσαι, τόδ’ ένεζόμενοι /  στέγος άρχαϊον /  φροντίδα 

κεδνήν καί βαθύβουλον /  θώ,μεθα, χρεία δέ προσήκει*» βρίσκεται αντηιέ- 
τωπος με μερικά προβλήματα.
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'J1 είναι ακριβώς αυτό το «οτέγος άρχαϊον»13 για το οποίο το ίδιο το 
κείμενο δεν μας δίνει κάποια πληροφορία. Αν υποθέσουμε πως είναι το 
παλάτι, τότε υπάρχει το πρόβλημα, ότι οι γέροντες δεν επιτρέπεται να 

εισέλθουν σ’ αυτό- Αν πρόκειται για την αίθουσα των συνεδριάσεων, τότε 
υπάρχει και πάλι πρόβλημα, γιατί εκεί απαγορεύεται στη 
βασίλισσα, την Άτοσσα, να εισέλθει· Ίσω ς λοιπόν να είναι ο τύμβος του 
Δαρείου ή, ακόμη πιο πιθανό, να πρόκειται για επίδραση του Φρύνιχου.

Επίσης στους ίδιους στίχους ο χορός δικαιολογεί την παρουσία του 
στη σκηνή, λέγοντας πως υπάρχει ανάγκη να γίνει συμβούλιο. Στη συ- 
νέχεια του έργου όμως το συμβούλιο αυτό δεν πραγματοποιείται ποτέ. 
Είναι πιθανόν λοιπόν στο θέμα του συμβουλίου να έχουμε επίδραση του 
Φρύνιχου. Στο έργο όμως του Φρύνιχου, καθώς η ήττα του Ξέρξη είναι 
ήδη γνωστή από την αρχή, υπάρχει σαβαρή αιτία για να συγκληθεί το 
συμβούλιο των Περσών. Φυσικά το γεγονός ότι η ήττα είναι από την αρχή 
γνωστή αφαιρεί από ίο έργο τη δυνατότητα μεγάλης δραματικής περι
πλοκής. Στους Πέρσες - και αυτή είναι μια σημαντική διαφορά που δεί
χνει και το διαφορετικό τρόπο αντιμετώπισης του ίδιου θέματος από τους 
δύο δραματουργούς - η αναγγελία της ήττας δεν γίνεται από την αρχή. 
Ο Αισχ.μέσα σε 250 στίχους μέχρι την αναγγελία της ήττας, κάνει δύο 
πράγματα: πρώτα βάζει το χορό να δίνει έναν εντυπωσιακό κατάλογο 
των χερσαίων και θαλάσσιων δυνάμεων που ξεχύθηκαν κατά τη δύση και 
αποτελούν το «άμαχον κύμα θαλάσσης» (στ. 90), συγχρόνως δε καθιστά 
φανερή την ύβρη του Πέρση βασιλιά και συνάζοντας στον ορίζοντα ένα 
πλήθος οπό σύννεφα προετοιμάζει την τελική καταστροφή.

Το δυσοίωνο «οιχομένων». (στ. 1) ακολουθείται και από άλλα ανη
συχητικά συμπτώματα - στοιχεία που δίνουν στο έργο δραματική περι
πλοκή14 - και τέλος «η θολή προϊδέαση» καταλήγει σε «άληθινό φόβο».
' Ομως - και αυτό είναι το πιο σηματικο - ο Αισχ. με την επιλογή του 
χορού των Περσών εξασφαλίζει πλεονεκτήματα που δίνουν στο έργο 
δραματική δύναμη, για την οποία λίγο ενδιαφέρονταν ο Φρύνιχος. Από 
τα λίγα γνωστά για τις Φοίνισοες πράγματα ο GROISET15 έβγαλε ενδια
φέροντα συμπεράσματα. Εφόσον ο χορός του έργου αποτελούνταν από 
γυναίκες, οι ευγενείς θα πρέπει να είχαν κάποιο άλλο ρόλο στο έργο και 
ο ένας ηθοποιός από τους δύο που χρησιμοποιούσε ο ποιητής θα πρέπει 

vc ήταν αντιπρόσωπός τους.16

Ο Αισχ· κάνοντας τους Πέρσες ευγενείς κύριο χορό του δράματος πέ
τυχε 'πράγματα πολύ σημαντικά. Από τεχνική άποψη πρώτα σημειώνεται 
πρόοδος γιατί ελευθερώνεται ένας ηθοποιός που μπορεί να παίξει άλλους



—6 0 —

ρόλους και έτσι το έργο να κερδίσει σε δραματική κίνηση. Σε ηθικό επί
πεδο όμως η πρόοδος που πετυχαίνεται είναι ακόμη πιο ουσιαστική. Σ’ ένα 
έργο που ο χορός αποτελούνταν από γυναίκες και η ήττα ήταν γνωστή 
από την αρχή, ο κυρίαρχος τόνος θα πρέπει να ήταν παθητικός: αλλοί

μονο στους νεκρούς* Από αυτό συνάγεται πως το κύριο χαρακτηριστικό της 
τραγωδίας του Φρυν. «Φοίνισσες» ήταν η λυρική θρηνωδία, όπου, αν βέ
βαια συνδυάσουμε και τις πληροφορίες του Αριστοφάνη, ο Φρυν. γνώρι
ζε μεγάλη επιτυχία. Το δράμα θα πρέπει να ακολουθούσε μια ευθύγραμ- 
μη, χωρίς εκπλήξεις, πορεία και θα έμοιαζε περισσότερο με καντάτα και 
Λιγότερο με τραγωδία,17 όπως είπε και ο Μαζόν.

Ο Αιοχ. με το χορό των συμβούλων δίνει καθαρά πολίτική διάσταση 
σ’ ένα γεγονός που στο Φρύν. ήταν πλατιά αναλυμένος θρήνος. Ήδη το 
472, χρονιά που παραστάθηκαν οι Πέρσες, το γεγονός της ήττας των βαρ
βάρων είχε πολύ μεγαλύτερη πολιτική σημασία από το 476, χρονιά που 
παραστάθηκαν οι Φοίνισσες. Στα χρόνια που μεσολάβησαν, ο Κίμωνας με 
τις νικηφόρες εκστρατείες του κατά των Περσών, ανέδειξε την Αθήνα σε 
πρώτη δύναμη στην Ελλάδα.

Το 472π.Χ., λοιπόν η νίκη στη Σαλαμίνα φαινόταν ακόμη πιο μεγά
λη, γιατί είχε αποτελέσει την αφετηρία των νικηφόρων αγώνων των Ελ

λήνων ενάντια στους βαρβάρους*18 Ο χορός των Περσών συμβούλων, τα 
«πιοτά» του κράτους, πρόσφορε στον ποιητή τη δυνατότητα να δει τη 
θέμα από την ιστορική σκοπιά και να δείξει πως η πολιτική του Ξέρξη 
με την απεριόριστη επιθετικότητα ήταν υπεύθυνη για την καταστροφή.19

Ο βαθύτερος πολιτικός τόνος20 του έργου φαίνεται ιδιαίτερα στους 
στ. 584 - 597, όμως ο στ. 590 «βασιλεία γάρ διόλωλεν ισχύς» δίνει ολο
κάθαρα την μεγάλη συνέπεια της ήττας στη Σαλαμίνα.

Πέρα όμως από τον πολιτικό τόνο του έργου και την κριτική στάση 
που τηρεί ο χορός απέναντι στο συγκεκριμένο ιστορικό γεγονός, σε μερι
κούς στίχους συναντούμε ίσως τον αντίλαλο κάποιων θρηνητικών λυρι

κών αοράτων των «Φοινισσών». στ* 117, «όά, Περσικού στρατεύματος, -οϋδε 
μή πόλις πύθηται κένανδρον μέγ’ αστυ Σουσίδος* στ* 121 - 125 «καί τό 
Κισσίων πόλισμ’ άντίδουπον άισεται, / όά, τοϋτ’ έπος γ υ ν α ι κ ο π λ η θ ή ς  
ό μ ι λ ο ς  άπύων, /  6 υ σ ο ί ν ο ι ς δ’ ε ν  π έ π λ ο ι ς π έ σ η ι λ ακ ί ς». 
ίΐιστεύω πως αυτοί οι 3 στίχοι πρέπει να γράφτηκαν κάτω από την επί- 

δράση του Φρύνιχου* Ειδικά τις υπογραμμισμένες φράσεις πιστεύω πως ο 
Φρύνιχος σίγουρα τις είχε χρησιμοποιήσει για το χορό των γυναικών, 

στ* 130 «σμήνος ώς έκλέλοιπεν μέλισσαν σύν όρχάμωι στρατού,»
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Σ' αυτό ίο στ. ίσως έχουμε μια ενσυνείδητη αναφορά στο Φρύνιχο. 
Στους «’Όρνιθες» του Αριστοφάνη, οτ. 750, γίνεται μια παρωδία του 

Φρύνιχου «ένθεν ώσπερεί μέλιττα Φρύνιχος άμβροσίων μελέων άπ·6ό- 
σκετο καρπόν, αεί φέρων γλυκεϊαν ώιδήν». Ξέρουμε πως σε μια παρωδία 
ο κωμικός ποιητής σκόπιμα δανείζεται γλωσσικά στοιχεία από τη σοβαρή 
ποίηση ώστε να δημιουργήσει κάποιες κωμικές κατακευές21. Ίσω ς λοιπόν 
εδώ ο Αριστ. να δανείζεται από τον Φρυν. την παρομοίωση της μέλισσας 
και να παρωδεί τη συχνή της πιθανά χρήση από το Φρύν. θα  μπορούσε 
βέβαια κάποιος να πει .πως η παρομοίωση της μέλισσας είναι κάτι κοινό 
στην ποίηση, όμως ίσως το γεγονός του ότι εδώ πλαισιώνεται από στοι
χεία θρήνου, (δές στ. 117, 121 - 125 και στ. 134 - 139), που πιθανόν 
προέρχονται από το Φρύνιχο, να αποτελεί ένα στοιχείο ενισχυτικό στην 
παραπάνω άποψη.

στ. 134 - 139 «λ έ κ τ ρ α δ’ ά ν δ ρ ώ ν πόθωι π ί μ π λ ατ α ι 6 α- 
κ ρ ύ μ α σ ι ν ,  /  Περσίδες δ’ ά 6 ρ οπ ε ν θ εΐ ς έκάστα πόθώι φ ι λ άν ο ρ ι 
/  τόν αίχμήεντα θούρον εύνατηρ’ άποπεμψαμένα / λ ε ί π ε τ α ι  μο ν ό -  
ζ υ ζ.»

ΙΙιστεύω πως οι υπογραμμισμένες φράσεις προέρχονται ίσως από 
τους θρήνους των Φοινισσών για τους σκοτωμένους άντρες τους.

στ· 256 - 259 «άνι’ άνια κακά νεσκοτα και /  δάι’ αίαϊ, διαίνεσθε Πέρ- 
/ σαι τόό’ άχος κλύοντες.»

στ· 274 - 277 «ότοτοΐ, φίλων / πολύδονα σώμαθ’ άλιβαφή κα- 
τθανόντα λέγεις φέρεσθάι \ πλαγκτοϊς εν διπλάκεσσιν.»

στ. 280 - 285 «ϊυζ’ άποτμον δαίοις δυσαιανή βοάν /  ώς πάντα 
1 Ιέρσαις παγκάκως θεοί θέσαν, αία!, στρατού φθαρέντος.

στ· 284 - 285 «ώ πλείστον έχθσς δνομα Σαλαμίνος κλύειν /  φευ, 
των ’Αθηνών ώς στένω μεμνημένος»·

Σ αυτούς λοιπόν τους παραπάνω στίχους και σε όσους παρακάτω 
6α αναφέρω πιθανό να ακούγεται ο αντίλαλος των λυρικών θρηνωδιών 
του Φρύνιχου: στ. 286 - 289, στ. 532 - 547 (ιδιαίτερα πρέπει να προσέ- 

ςουμε τα σημεία: πένθει δοφνερώι κτέκρυψας, πολλαί . . . .  άλγους μετέ- 
χουσαι, άβρόγοοι .. . άνδρών ποθέουσαι .. . λέκτρων εύνάς άβροχίτω- 

νας . . . .  πενθούσι γόοις άκορεστοτάτοις).
στ. 548 - 549, 567-583 (ιδιαίτερα: στένε και δακνάζου · . .. δυ- 

σβάικτον βοατιν τάλαιναν αύδάν . . . πενθεί δ ανδρα δόμος στερηθείς)' 
Ακόμη θα πρέπει να πούμε πως πολλοί βλέπουν στους στ. 154 - 175 επί- 
δράση του Φρύνιχου κατά το μέτρο που είναι τροχαϊκό τετράμετρο κατα- 
ληκτικό22. Αυτή η πιθανότητα βέβαια υπάρχει, όμως η χρήση του τρο
χαϊκού μέτρου ίσως να δικαιολογείται από την αρχαιότητα της. τραγωδίας.
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Σ' αυτό το οημείο θα πρέπει να αναφέρω και τις απόψεις του VER
RALL'3 οχετικά με το θέμα της επίδρασης του Φρύνιχου στον Αισχύλο.

Λέει λοιπόν ο VERRALL πως οι Πέρσες παρουσιάζουν μιμήσεις ή 
ακόμη και παραφράσεις από το έργο του Φρυν. Το έργο περιέχει τμήματα 

που δεν παρουσιάζουν τυπικά Αιοχύλεια χαρακτηριστικά στο μέτρο ή στο 
ύφος. Τα ίδια αυτά μέρη έρχονται σε αντίθεση με την υπόθεση παρουσιά
ζοντας πο)ς μετά τη Σαλαμίνα όλη η Περσική δύναμη γύρισε στην Ασία. 
Όμως σύμφωνα με την ιστορία και το έργο ο Ξέρξης γυρίζει μετά τη Σα
λαμίνα αλλά πριν από τη μάχη των Πλαταιών, που δόθηκε ένα χρόνο 

αργότερα από το στρατό που είχε παραμείνει στην Ελλάδα. Συμπεραίνει 
λοιπόν, ο VERRALL πως αυτά τα τμήματα προέρχονται από το Φρυν. και 

διατηρήθηκαν από τον Αισχύλο, σαν σημάδι εκτίμησης για/ τον μεγάλο 
του πρόδρομο. Τα τμήματα αυτά είναι οι στ. 465 - 471 και 480 - 514. Η 
ασυνέπεια αυτών των τμημάτων με την υπόλοιπη πλοκή σημειώνεται και 
από τον ίδιο τον Αισχύλο, λέει ο VERRALL.. Στο στ. 795 κ.έ. ο χορός εκ 

πλήσεται όταν μαθαίνει από το Δαρείο πως δεν επέστρεψε όλος ο στρατός 
Σ’ αυτό το σημείο λοιπόν ο Αισχ. αίρει με προσοχή τη δυσκολία που πα
ρουσιάζεται από το ότι υιοθέτησε στη διήγησή του αγγελιοφόρου την 

άποψη του Φρυν- για την επιστροφή όλου του στρατού.

Ίσω ς θα μπορούσε κανείς να διαφωνήσει μ’ αυτή την άποψη του 
VERRALL με τη σκέψη πως ο Αισχ. σκόπιμα αλλά και πολύ σωστά 
αποσιωπεί στην διήγηση του αγγέλου την ύπαρξη και άλλου στρατού στην 

Ελλάδα. Σκόπιμα βέβαια γιατί έτσι η ήττα παρουσιάζεται ολοκληρωτική 
στο χορό των Περσών, πολύ σωστά από την άλλη μεριά, γιατί είναι φυσι
κό μέσα στην ταραχή του ο άγγελος να έχει ξεχάσει το λίγο στρατό που 
έμεινε στην Ελλάδα, κάνοντας βέβαια τη σύγκριση με αυτόν το στρατό 
που χάθηκε. Εξάλλου ο Αισχ. δεν γράφει ιστορία αλλά τραγωδία και ως 
εκ τούτου δεν θέλει να πέσει στο νατουραλισμό* πρέπει να εντάξει λοιπόν 
τη μάχη στις Πλατιές και τον εκεί ελληνικό θρίαμβο μέσα στο έργο του 
μ5 ένα τρόπο ποιητικό και αυτόν τον τρόπο του τον εξασφαλίζει η προφη
τική ρήση του ειδώλου του Δαρείου.

Ο VERRALL βέβαια κάνοντας και μερικές άλλες παρατηρήσεις 
στα παραπάνω αναφε,ρθέντα τμήματα, όπως υφολογικές, μετρικές κ·ά·, 
προσπαθεί να στηρίξει την άποψή του. θα  αναφέρω στη συνέχεια μερι
κές απ' αυτές, αν και πιστεύω πως ματαιοπονούμε, προσπαθώντας να ανα- 
καλύψουμε στοιχεία του ύψους του Φρύνιχου στα τμήματα αυτά των Περ- 

οών, τη στιγμή που δεν σώζεται κανένα έργο του, ώστε να χρησιμεύσει 
σαν μέτρο σύγκρισης.
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Στα τμήματα αυτά που αναφέρθηκαν πιο πάνω παρατηρεί ο VER- 
KALL ουχνές και ασυνήθιστες αναλύσεις:

--------\ / --------- *τ κ / \J  \ j  V  τ
στ. 491 δίψηι τε λιμώι τ’ άμφότερα γάρ ήν τάδε. Εδώ παρατη^είται 

μια ανάλυση του 4ου μακρού που κατά τη γνώμη μου δεν είναι κάτι το 
εξαιρετικά σπάνιο, ώοτε να αποτελέοει ενισχυτικό στοιχείο της άποψης 
του VERRALL. Εξάλλου τα ελάχιστα αποσπάσματα του έργου του Φρύ
νιχου δεν μας επιτρέπουν να προβούμε σε τέτοιου είδους μετρικές παρα
τηρήσεις. Ακόμη, ανάλυση του 4ου μικρού παρατηρείται και αλλού στον 
Αισχύλο, π.χ. Αγαμ. στ. 19 «ούχ ώς τά^πρόοθ’ άριστα δϊαπονουμ^νου» και

στ. 492 «Μαγνητικήν δέ γαϊα^ έ'ς τε Μακεδονων» Εδώ έχομε μια 
ανάλυση του 5ου μακρού που εγώ τουλάχιστον θεωρώ αδύνατο να έγινε 
κατά μίμηση του Φρυν. Η ανάλυση αυτού του είδους γίνεται από τους 
τραγικούς αναγκαστικά όταν χρησιμοποιούν κύρια ονόματα που έχουν πε
ρισσότερες από μία βραχείες συλλαβές στη σειρά. Ακόμη ανάλυση του 
5ου μακρού χωρίς καν^να^υπάρχρ κύριο^όνομα βρίσκουμε στις Ευμενί
δες, στ. 480 «τοιαϋτα μέν τάδ’ έστιν* άμφότερα^ μ^νειν».

-—  —  \ j  —  —  —  \ j  — \ ί  Ό Ο \J  —
στ. 501 «στρατός, περάι κρυσταλλοπηγα διά πόρον». Και εδώ έχουμε 

ανάλυση του 5ου μακρού (δες τις παρατ. για το στ. 492).
Όσον αφορά τη στίξη, ο VERRALL λέει πως ο Αισχ. κανονικά 

στίζει στο τέλος του στίχου, ευκαιριακά δε μετά τον πρώτο πόδα ή το δεύ
τερο, σπάνια όμως αλλού. Εδώ έχουμε 2 ισχυρές παύσεις μετά τον 4ο 
πόδα στους στ. 470 «ϊησ’ άκόσμωι ξύν φυγήι. τοιάνδε σοι» και στ. 497 
«ρέεθρον αγνού Στρυμόνος· θεούς δέ τις».

Από την άποψη του λεξιλογίου απουοιάζουν τολμηρές ιδιορρυθμίες 
του Αισχ., >βλ. όμως «διάπλοος (στ. 382) τοσουτάριθμος (στ. 432) αλλά 
Λέξεις λυρικού και επικού τύπου είναι ασυνήθιστα συχνές όπως: άφαρ, 
άγχι, σύδην, μόγις, ρέεθρον.

Κρίνοντας την παραπάνω άποψη του VERRALL θα πρέπει να πού
με πως είναι παρακινδυνευμένο να την υιοθετήσει κανείς γιατί είναι ένα 
οικοδόμημα που στηρίζεται σε υποθετικές βάσεις. Για το έργο αυτό 
του Φρύνιχου ελάχιστες πληροφορίες έχουμε, γεγονός που μας στερεί τη 
δυνατότητα μιας ουσιαστικής έρευνας. Ό ,τι και να πούμε θα στηρίζεται 
σε υποθέσεις και ίσως μείνει για πάντα ανεπιβεβαίωτο. Όμως από δλα 
δσα αναφέρθηκαν προηγούμενα συνάγεται ένα αδιαφιλονίκητο, κατά τη 
γνώμη μου, ουμπέραομα ποις στους Πέρσες του Αισχ. η δραματοποίηση 
του θέματος είναι πολύ πιο προχωρημένη από εκείνη του Φρύνιχου. Ο 
Αισχ., σίγουρα γνώριζε το έργο του Φρυν. και οποιοδήποτε το εκτιμούσε, 
όμως η στάση των δύο ποιητών απέναντι στο ίδιο θέμα διαφέρει ριζικά,
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Ο Φρυν, τοποθετώντας την αναγγελία της περσικής ήττας στην αρ
χή του δράματος και έχοντας σαν χορό γυναίκες, χή,ρες των σκοτωμένων, 
περιόρισε τα όρια του έργου στο θρήνο. Ο Αισχ. αντίθετα διεύρυνε το 
πλαίσιο, δίνοντας στο έργο πολιτικό και θρησκευτικό χαρακτήρα. Το κύ
ριο θέμα του έργου είναι η σπουδαία νίκη των Ελλήνων στη Σαλαμίνα. 
Όμως ο ποιητής υπενθυμίζοντας την νίκη των Ελλήνων στο Μαραθώνα 
και αναγγέλλοντας μέσω του ειδώλου του Δαρείου (ένα πραγματικά αρι- 
στούργηματικό εύρημα) την επικείμενη νίκη στις Πλαταιές, «συγκεντρώ
νει στον ίδιο πίνακα όλα τα στοιχεία του Ελληνικού θριάμβου».24

Χωρίς να περιπέσει σ' ένα πλατιά αναλυμένο θρήνο - όπως ο Φρυν.- 
ούτε σε φτωχή πολιτική προπαγάνδα ή κενές θριαμβολογίες, δημιούργη
σε ένα έργο, όπου κυριαρχεί η δικαιοσύνη του θεού αλλά συγχρόνως ικα
νοποιείται και ο Αθηναϊκός πατριωτισμός.

QS<£Xq)
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Σ Η ιΜ Ε Ι Ω Σ Ε Ι Σ

1. Πλουτ. θεμιστ. 5 «ένίκησε δέ καί χορηγών τραγωδοίς (θ εμ ισ τ .), μεγάλην 
ήδη τότε σπουδήν καί φιλοτιμίαν τοΰ άγώνος έχοντος καί πίνακα της νίκης άνέ- 
θηκε τοιαύτην έπιγραφήν έχοντα* Θεμιστοκλής Φρεάρριος έχορήγει, Φρύνιχος 
έδίδασκεν, Ά δείμαντος ήρχεν.χ-

2. Η προσωρινή στροφή της τραγωδίας πρός αυτού του είδους τα θέματα 
δεν έγ ινε χωρίς τη ν  επίδραση των πολιτικών άνδρών, που ήθελαν να συμβουλεύ

σουν τους Αθηναίους για τα λάθη του παρελθόντος ή να τους εξυψώσουν με με
γάλες αναμνήσεις. Δεν είναι χωρίς σημασία το γεγονός ότι χορηγός τω ν «Περ
σών* ήταν ο Π ερικλής και των «Φοινισσών» ο< Θεμιστοκλής, (δες A.LESKY Ιστο
ρία της αρχαίας Ελληνικής Λογοτεχνίας, μετάφραση Α. ΤΣΟΠΑΝΑΚΗ, σελ. 337).

3. H .D .F. Κ ΙΤΤΟ  Αρχαία Ελληνική τραγωδία, μετάφραση Λ. ΖΕΝΑΚΟΣ, 
Αθήνα 1981, σελ. 44.

4. Στην υπόθεση των Περσών διαβάζουμε «πλήν έκεΐ εύνοϋχός έστιν αγ
γέλων έν  άρχή τήν Ξέρξου ήτταν στορνύς τε θρόνους τινάς τοίς της άρχης πα- 
ρέδρο ις.. .».

5. BURY B .J. TWO LITERARY COMPLIMENTS CL. R. 19, 1905, σελ. 
10 - 11 «IT  IS  NOT TOO MUCH TO SAY THAT THE A RTISTIC SUCCESS 
OF. TH IS DRAMA DEPENDS ON THE DEVICE OF. PLACING TH E SCENE 
NOT IN  GREECE BUT IN  PERSIA.»

6. Με βάση τα στοιχεία που έχουμε στη διάθεσή μας θα πρέπει να τονί
σουμε πως η λέξη «παραπεποιησθαι» δεν ανταποκρίνεται στην αλήθεια. Ο Γλαύ
κος παρασύρθηκε (Γ αυτή την αρκετά βαριά για τον Αισχ. κρίση, πιθανόν από 
υπερβολική εκτίμηση προς τον Φρύνιχο.

7. Ο Αισχ. έχει κατακριθεί για τον τρόπο που αρχίζει τους «Πέρσες».
Η χρονολογική τοποθέτηση της τραγωδίας και η συνεπαγόμενη αρχαϊκότητά της 
δικαιολογούν αυτόν τον τρόπο έναρξης.

8. Βλ. DURY B .J. δ.π. σελ. 10 - 11.

9. ΜΑΖΟΝ Ρ. ESCHYLE, ΤΟΜΕ I, εκδ. BUDE 1963, σελ. 5 5 - 6 1 .

10. Βλ. υπόθ. Περσών « .. .άγγέλων έν άρχή τήν Ξέρξου ή ττα ν ..

11. Τη βάση του Περσικού ναυτικού αποτελούσαν οι Φοίνικες και εφόσον 
έχουμε να κάνουμε μ ε  μια ναυτική ήττα οχ πρώτες που θα πρέπει να θρηνήσουν 
είναι οι χήρες τους. Εγώ προσωπικά δεν βλέπω τι ρόλο θα είχαν να  παίξουν ιερό
δουλες, όπως αναφέρει ο LESKY στην ΙΣΤ Ο ΡΙΑ  ΤΗ Σ ΑΡΧΑΙΑΣ ΕΛΛΗΝΙΚΗΣ 
ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΑΣ, μετ. Α. ΤΣΟΠΑΝΑΚΗ, Θεσσαλονίκη 1981 (5 ), σελ. 337.

12. LESKY, σελ. 337.
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13. Οι παραπομπές σε στίχους γίνονται από την έκδοση του D. PAGE στη 
σειρά της Οξφόρδης, 1972.

14. Εύλογα προκύπτει το ερώτημα: για περισσότερη δραματική κίνηση θα 
μπορούσε να αρχίσει το έργο με την αναγγελία ενός περσικού θριάμβου, ώστε 
να ακολουθήσει μετά η καταστροφή. Έ να ς  τέτοιος χειρισμός του θέματος θα 
έσωζε το χορό από την άχαρη θέση που βρίσκεται, όταν λέει: ας συσκεφτούμε 
. .  . .  τι να γίνεται άραγε ο Ξέρξης (για το θέμα αυτό δες ΚΙΤΤΟ, σελ. 45 κ .ε .)

15. CHOI SET MAURICE, PARIS 1965.

16. Αυτή η παρατήρηση του CROISET ισχύει αν δεχτούμε πως οι Πέρσες 
ευγενείς δεν είχαν το ρόλο ενός παραχορηγήματος.

17. Ρ. ΜΑΖΟΝ ESCHYLE, ΤΟΜΕ I, εκδ. BUDE, PARIS, 1963, σ. 55 - 61

18. Ρ. ΜΑΖΟΝ ESCHYLE, ΤΟΜΕ I, εκδ. BUDE, PARIS, 1963, σ. 56.

19. Κ ΙΤΤΟ  σ. 45.

20. Αν και ο χορός των συμβούλων υποτίθεται πως πρέπει να δείχνει τυ
φλή υποταγή στον Ξέρξη, όμως μ ' όλα ταύτα κρίνει ή, για να πω καλύτερα, κα
τακρίνει την πολιτική το?) και προβαίνει στην αναπόφευκτη σύγκρισή της με 
αυτή του Δαρείου, τον οποίο· θεωρεί σαν το πρότυπο του μονάρχη.

στ. 550 - 1 «Ξέρξης μέν δγαγεν, ποποϊ, /  Ξέρξης δ ’ άπώλεσεν, τοτοι».

Εδώ ο χορός τονίζει ποιός είναι ο υπεύθυνος της καταστροφής και αμέσως 
στο στ. 555 γίνεται αντιπαράθεση με τον Δαρείο που κανένα κακό δεν  προξένη
σε στο κράτος το υ : τίπτε Δαρείος μέν . . . » .

Επίσης στ. 652 - 654 «ουδέ γάρ άνδρας πώποτ' άπώλλυ /  πολεμοφθόροισιν
άταις,

στ. 855 «άκάκας άμαχος βασιλεύς» χαρακτηρίζεται ο Δαρείος σε αντίθεση 
με τον Ξέοξη που αποκαλείται στο στ. 924 «*Άιδου /  σάκτορι Περσαν».

Ακόμη στους στ. 861 κ.ε. λέει ο χορός στο εγκώμιο του Δαρείου: «νόστοι 
6* έκ  πολέμων άπόνους άπαθείς j  . . .  εύ πιράσσοντας &γον οίκους» και στο 
τέλος του εγκωμίου γίνεται η αντίθεση με την τωρινή κατάσταση στ. 904. κ.ε. 
«νυν δ' ούκ άμφιλόγως θεότρεπτα τάδ* αύ φέρομεν j  πολέμοισι, /  δμαθέντες με- 
γάλως πλαγαϊσι ποντιακήν.»

'Ο μως η κριτική της πολιτικής του Ξέρξη δε γίνεται μόνο από το χορό 
αλλά και από τον ίδιο το Δαρείο: Στ. 780 κ.ε. «κάπεστράτευσα* πολλά σύν πολ- 
λωι στρατώι, /  άλλ* ού κακόν τοσόνδε προσέβαλον πόλει». Επίσης βλ. σ. 733.

21. Βλ. K .J. DOVER, Η κωμωδία του Αριστοφάνη, μετάφραση: Φ. I. ΚΑ- 
Κ ΡΙΔΗΣ, ΜΟΡΦΩΤΙΚΟ ΙΔΡΥΜΑ ΕΘΝΙΚΗΣ ΤΡΑΠΕΖΗΣ, ΑΘΗΝΑ 1981 (2), 

σ. 110U
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22. Πρβλ. πληροφορία Σούδας «Ούτος δέ πρώτος ό Φρύνιχος γυναικείον 

πρόσωτοον είσήγαγεν έν  τη σκηνή καί εύρετής τετραμέτρου, έγένετο.

23. VERRAL, THE PART OF PHRYNICHUS IN  TH E PERSAE, PC PH 

S, 1908, 13 - 15.

24. GROISET M. ESCHYLE, PARIS 1965 σελ. 75 - 79.

Β Ι Β Λ Ι Ο Γ Ρ Α Φ  I A

BURY J. B. TWO LITERARY (COMPLIMENTS, CL- R., 19, 1905 σσ.
10 - 11.

GROISET MAURICE, ESCHYLE, PARIS 1965.

DOVER K.J., Η κωμωδία του Αριστοφάνη, μετάφραση Φ Ι. ΚΑΚΡΙΔΗ. 
Μορφωτικό ίδρυμα Εθνικής Τράπεζας, Αθήνα 1981 (2) σ. 110.

Κ1ΤΤΟ H.D.F., Η Αρχαία Ελληνική τραγωδία, Μετάφρ. Λ. ΖΕΝΑΧΟΣ 
Αθήνα 1981 (2),  σσ. 43 - 46.

LESK. Y A L B I N ,  Ιστορία της Αρχαίας Ελληνικής Λογοτεχνίας, με
τάφρ· Α.Γ· ΤΣΟΠΑΝΑΚΗ, Θεσσαλονίκη 1981 (5), σσ. 336 - 338 και 
355-357.

ΜΑΖΟΝ Ρ. ESCHYLE, ΤΟΜΕ I, εκδ· BUDE, PARIS 1963 σ. 56'

P A G E  D. έκδοση των τραγ· του Αισχύλου στη σειρά της Οξφόρδης 
OXFORD 1972·

VERRALL A.W- THE PART OF PHRYNICHUS IN THE PERSAE,

CAMBRIDGE PHILOLOGICAL SOCIETY’S PROCEEDINGS, 1908 σσ.

13 -15-

Επίσης στα σχετικά με το μέτρο συμβουλεύτηκα την μετρική του Δ. ΛΥ- 
ΠΟΥΡΛΗ «ΑΡΧΑΙΑ ΕΛΛΗΝΙΚΗ ΜΕΤΡΙΚΗ* Θεσσαλονίκη 1977.
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ΣΕΙΡΑ «ΠΕΛΕΙΑ»

1. Μ. ΠΑΙΙΑΘΩΜΟΠΟΥΛΟΣ

Μαζίμου Πλανούδη, Μετάφρασις των 'Οβιδίου Επιστολών, 'Ιωάννι
να 1976, 8ον, σελ· 128. δρχ. 150

2. Μ. ΠΑΙΙΑΘΩΜΟΠΟΥΛΟΣ

Εύτεκνίου Παραφράσεις είς τά Νικάνδρσυ θηριακά καί Άλεξιφάρ
μακα, ’Ιωάννινα 1976, 8ον, σελ. 140 δρχ. 150

3. Μ ΠΑΙΙΑΘΩΜΟΠΟΥΛΟΣ

'Ανωνύμου Παράφρασις είς τάι Διονυσίου Ίξευτίκά: ’Ιωάννινα 
1976, 8ον. σελ· 64 δρχ. 120

4. Μ· ΠΑΙΙΑΘΩΜΟΠΟΥΛΟΣ

’Ανωνύμου Παραφράσετς είς τά 'Οτσπανοΰ 'Αλιευτικά, ’Ιωάννινα 
1976, 8ον· σελ. 56 δρχ. 120

5. Μ. ΠΑΙΙΑΘΩΜΟΠΟΥΛΟΣ

Nouveaux Fragments d ’ autenrs Anciens, ’Ιωάννινα 1980, 8ov σελ. 80

δρχ. 150

ΔΗΜΟΣΙΕΥΜΑΤΑ ΤΟΥ ΨΥΧΟΛΟΓΙΚΟΥ 

ΚΑΙ ΠΑΙΔΑΓΩΓΙΚΟΥ ΕΡΓΑΣΤΗΡΙΟΥ***

Χρ. Π . ΦΡΑΓΚΟΣ

‘Η έπίδραση τής γλωσσικής μορφής του κειμένου στην άνάγνωση 
των μαθητών καί στήν κατανόηση. Τέσσερεις έρευνες σέ μαθητές 
τής 5ης καί 6ης Δημοτικού καί τής 1ης, 2ας, καί 3ης Γυμνασίου, 
Ιω άννινα 1972,8ον σελ. 128.

2 Χρ. Π . ΦΡΑΓΚΟΣ

Εφαρμογή τής μαιευτικής μεθόδου τοΰ Σωκράτη σέ παιδιά. "Ερευ
να σέ μαθητές τοΰ Δημοτικού καί τοΰ Γυμνασίου, ’Ιωάννινα 1973, 
8ον, σελ. 68 +  6 είκ.

•  "Οσοι ένδιαφέρονται μποροΰν νά άπευθόνονται κατευθείαν στο Ψυ
χολογικό καί Παιδαγωγικό 'Εργαστήριο της Φιλοσοφικής τοΰ Πα
νεπιστημίου.
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3. I . N . ΠΑΡΑΣΚΕΥΟΠΟΥΛΟΣ

Ό όηγός έξεταστου του Ίλλινόις τέστ ψυχογλωοσικών Ικανοτήτων, 
’Ιωάννινα 1973, 8ον, σελ. 124.

4. ΧΡ. Π. ΦΡΑΓΚΟΣ

Ή  διδασκαλία των ’Αρχαίων Ελληνικών άιτό μετάφραση. Συμβολή 
στή διδακτική μεθολογία, ’Ιωάννινα, άκαδ. £τος 1976 - 77, 8ον σελ. 
176 (Σειρά «θέματα Παιδείας», άριθμ. 1)«

5. ΧΡ. Π. ΦΡΑΓΚΟΣ

Ή έπίδραση του τρόπου έξετάσεως στην άπόδοση των μαθητών, Τρεις 
έρευνες γιά την άπόδοση των μαθητών στήν ‘Ιστορία, Γεωγραφία 

καί Φυσική, ’Ιωάννινα 1980, σελ. 38.

ΑΛΛΑ ΑΥΤΟΤΕΛΗ ΔΗΜΟΣΙΕΥΜΑΤΑ 

1. Χ .Β .ΔΕ ΔΟ Υ ΣΗ

Ό  ρόλος του χορού στίς Βάκχες, ’Ιωάννινα 1975 ,8ον, σελ. 28
δρχ. 100

% ΓΛ. ΠΡίΙΤΟΠΑΠΑ - ΜΠΟΥΜΠΟΓΛΙΔΟΥ

Ή  ’Αθηναϊκή Σχολή. Γραμματολογικό διάγραμμα. ’Ιωάννινα 1976, 
σελ. 76+12 είκ. δρχ.200

3. Α. Γ. ΚΑΤΣΟΥΡΗΣ

Ή  παρεξήγηση στήν τραγωδία καί στήν κωμωδία, ’Ιωάννινα 1976, 
8ον, σελ. 98. δρχ. 150

4. ΧΡ. ΠΕΛΕΚΙ ΔΗ
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δρχ. 150
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δρχ. 150
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διού (Γιάννενα, 22 - 24. 8. 1970), ’Ιωάννινα 1981, σελ. 240.

ΕΚΔΟΣΕΙΣ
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έπιστήμη, ’Ιωάννινα 1974, σσ. 117.
άρ. 3: I. Σ . Καμπίτση, Μινυάδες καί ΙΓροιτίδες. Τά μυθολογικά δε

δομένα 1975, σσ. 79·
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άρ. 4: Γ. Σ. Πλουμίδη, CH Βενετοκρατούμενες Ελληνικές χώρες με
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μεταρρύθμιση τού 1976, Ιωάννινα 1980. σσ. 276.

άρ. 14: Δ.θ. Σακαλή, Ή  γνησιότητα του «Ψευδοσοφαστή» του Λου
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