
ΕΛΕΝΗ ΓΚΑΣΤΗ

ΣΟΦΟΚΛΕΟΤΣ ΑΙΑΣ: Η ΤΡΑΓΩΔΙΑ ΤΗΣ ΟΡΑΣΗΣ

Η εργασία αυτή έχει ως στόχο να εξετάσει μια σημαντική παράμετρο 
του έργου Αίας, αυτή που συναρτάται με τη συστηματική χρήση του )ιεξιλο- 
γίου της όρασης. Η πιο αξιοσημείωτη ανάλυση του θέματος αυτού είναι η 
μελέτη του D. Seale, Vision and S ta gecra ft in S ophocles, (London 1982), 
όπου ο συγγραφέας προσπαθεί να δείξει με ποιο τρόπο ο Σοφοκλής προσδίδει 
στη σκηνική πραγματοποίηση (stagecraft) των έργων του μια ιδιαίτερη οπτική 
σημασία, επικεντρώνοντας το ενδιαφέρον του οτη δυναμική της όψεως (vision). 
Οι επιλογές του ποιητή στο επίπεδο του λεξιλογίου αναδεικνύουν το δυναμικό 
περιεχόμενο της όψεως, καθώς η επανάληψη όρων της όρασης προκαλεί ένα 
αισθητικό-επικόινωνιακό αποτέλεσμα, το οποίο η μελέτη του Seale επιχει
ρεί να προσδιορίσει1. Συνεπώς είναι αυτονόητο ότι η δική μας μελέτη περιο
ρίζεται στο να συμπληρώσει και να διευρύνει, όπου αυτό είναι δυνατό, τον προ

1. Ο Seale, Vision and S ta gecra ft, σ. 22 αναφέρει: «...the dramatic significance 
is evident in the recurrence of expressions and their organisation into an observable 
pattern or sequence». Η σημασία των λεκτικών επαναλήψεων στη διερεύνηση της πρό
θεσης ταυ Σοφοκλή έχει αναγνωρισθεί από τους μελετητές. Βλ. το σημαντικό άρθρο της 
P. Ε. Easterling, «Repetition in Sophocles», H erm es 101 (1973), σσ. 14-34. Επίσης 
βλ. το βιβλίο του J . Daly, H orizontal R esonan ce as a P rin cip le o f  C omposition in 
the P lays o f  S ophocles, N. York & London 1990, όπου στη σ. 1 αναφέρει σχετικά με 
τις λεκτικές επαναλήψεις: «they occur regularly, systematically... the poet seems 
to have intended many of them». Φαίνεται, λοιπόν, ότι και ο Daly συνδέει την επανά
ληψη με την έννοια της προθετικότητας. Το λεξιλόγιο και η χρήση του από τον ποιητή 
αποτελούν ένα εσωτερικό τεκμήριο της συγγραφικής πρόθεσης που επηρεάζουν την πρόσ
ληψη του έργου και διαμορφώνουν την ανταπόκριση του αναγνώστη-θεατή προς αυτό. 
Για την έννοια της προθετικότητας βλ. Γ. Μπαμπινιώτης, Γ?Λοσσο)χ>γία και Λογοτεχνία. 
Αζι6 την τεχνική στην τέχνη τον λόγον, Αθήνα 21991 (11984), σσ. 125-26. Για τον προ
βληματισμό που αναπτύχθηκε σχετικά με την έννοια της συγγραφικής πρόθεσης στη λογο
τεχν ικο-κριτική συζήτηση βλ. J . Hawthorn, Ξεκλειδώνοντας το κείμενο. Μια εισαγωγή 
στη Θεωρία της Λογοτεχνίας, μτφρ. Μαρία Αθανασοπούλου, Πανεπιστημιακές εκδόσεις 
Κρήτης, Ηράκλειο 1993, σσ. 125-140. ν '
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βληματισμό του Seale, με σκοπό να δικαιώσει τον χαρακτηρισμό του τίτλου 
«τραγωδία της όρασης» που αποδίδεται στο έργο Αίας.

Από μια πρόχειρη εξέταση των σωζόμενων τραγωδιών του Σοφοκλή 
διαπιστώνει κανείς το ιδιαίτερο ενδιαφέρον του ποιητή για τη συνάφεια ανά
μεσα στην αισθητηριακή πρόσληψη της πραγματικότητας και τη γνώση. 
Είναι χαρακτηριστικό το γεγονός ότι χρησιμοποιεί όρους που περιγράφουν 
την εμπειρία του όραν για να αναδείξει την όραση ως σημαντικό γνωσιολογικό 
μέσο1.

Το έργο στο οποίο η σχέση ανάμεσα στην όραση και τη γνώση καθί
σταται βασικός θεματικός άξονας είναι η τραγωδία ΟΙδίηονς Τύραννος. Εδώ 
το θέμα της γνωσιολογικής αξίας της όρασης συναρτάται με την ηθική και 
θρησκευτική διάσταση του έργου, καθώς το ζήτημα των ηθικών επιλογών 
των ανθρώπων εντάσσεται στο ευρύτερο πλαίσιο της αντίθεσης ανάμεσα στη 
θεϊκή και ανθρώπινη γνώση2.

1. Η Dorothy Tarrant, «Greek Metaphors of Light», CQ 10 (1960), σ. 184 
αναφέρει πως στα σωζόμενα έργα του Αισχύλου υπάρχουν 14 τέτοια παραδείγματα 
όπου η όραση αντιμετωπίζεται ως βασική πηγή γνώσής, στο σύνολο των σωζόμενων έργων 
του Ευριπίδη 43 παραδείγματα, ενώ στα επτά του Σοφοκλή 38 παραδείγματα. Από τους 
αριθμούς που δίνει η Tarrant προκύπτει το συμπέρασμα πως η αναλογία στο Σοφο
κλή είναι σαφώς μεγαλύτερη σε σχέση με τους άλλους τραγικούς, γεγονός που πιστο
ποιεί τον εντονότερο προβληματισμό του ποιητή για την αξία των γνωσιολογικών μέσων. 
Για τη σημασία της όρασης και της εμπειρίας του όραν στο έργο του Αισχύλου Προμη
θείς Δεσμώτης βλ. το ενδιαφέρον άρθρο του Th. A. Tarkow, «Sight and Seeing in the 
Prometheus Bound», Eranos 84 (1986), σσ. 87-99.

2. Για τον κυοίαρχο ρόλο που διαδραματίζει το θέμα της όρασης και του όραν a t 
δραματικό και δραματουργικό επίπεδο στον ΟΙδίποδα Τύραννον βλ. Η. Musurillo, The Light 
and the Darkness. S tud ies in the D ramatic P o e try  o f  S ophocles, Leiden 1967, σσ. 
80-93 και Seale, ό.π., σσ. 215-60. Βλ. επίσης R. Ο. A. Buxton, «Ο Σοφοκλής στο 
1995: Γνώση και Ισχυρισμοί στον Οιδίποδα Τύραννο», Δωδώνη 24.2 (1995), σσ. 134- 
138 καθώς και Ch. Segal, O edipus Tyrannus. Tragic H eroism and the Limits o f  Know
led ge , N. York 1993, σσ. 148-57. Για τη σημασία των όρων δραματικό - δραματουργικό 
επίπεδο βλ. Ν. X. Χουρμουζιάδης, ΙΙερΙ Χορόν. Ο ρόλος τον ομαδικού (ΤτοιχεΙον οχο 
αρχαίο δράμα, εκδ. ΚΑΣΤΛΝΙΩΤΙΙ, Αθήνα 1998, σ. 17.

Στο έργο ΟΙδίπονς Τύραννος, ο Σοφοκλής χρησιμοποιεί την επανάληψη όρων όρασης 
και τυφλότητας για να μεταδώσει στο κοινό τον προβληματισμό του σχετικά με την αξιο
πιστία της ανθρώπινης γνώσης που συναρτάται άμεσα με το ζήτημα της κατανόησης | 
πρόσληψης της πραγματικότητας. JI περίπτωση του Οιδίττοδα αποδεικνύει πως ό,τι ο 
άνθρωπος θεωρεί πραγματικότητα, που την προσλαμβάνει μέσω των αισθήσεων, δεν είναι 
τίποτε άλλο παρά μια φοβερή αυταπάτη βεβαιότητας σ’ ένα κόσμο αβέβαιο, όπου η μόνη 
καθαρή γνώση είναι αυτή των θεών. Ο προβληματισμός για την αξία της όρασης ως μέσα» 
πρόσληψης της πραγματικότητας σε σχέση με τον ενορατικό τρόπο απόκτησης της γνώσης,
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Από την ανάγνωση του έργου Αίας, που θα επιχειρήσουμε στη συνέχεια, 
πιστεύουμε πως βα φανεί ότι ο ττροβλη ματκτμός του ποιητή σχετικά με τη 
γνωσιολογική αξία της όρασης διατυπώνεται με μεγάλη σαφήνεια ακόμη και 
στα τζρώιμχ iprfx του1 και δεν είναι επιφανειακός, αλλά οργανώνεται έτσι ώστε 
«να αποκαλύπτει τις ισόβιες συντεταγμένες της ανθρώπινης δραματικότατος»2.

Από την αρχή του έργου και σιιγκεκριμένα στον πρόλογο (1-133),
το ενδιαφέρον -ίου ποιητή για opovc που αφορούν την όραση είναι έντονο. Ο 
εισαγωγικός-κατατοπιστικός λόγος της Αθηνάς περιέχει όρους που προσδιο
ρίζουν διαφορετικούς τρόπους όρασης και πρόσληψης της πραγματικότητας: 
όέδορκά σε (στ. 1), όρώ (στ. 3), &ζα>ζ ίστ. 6), τιαχιαίτειν Ισζ. 11), ώς 
7iaD είδνίας* μά&ΐ/ζ ίστ. 13)4.

Στον πρώτο στίχο του έργου ο ποιητής προσδιορίζει τον τύπο όραοης 
της Θεάς με το ετπκό ρήμα όρασης όέρκεαΰαι5. και συγκεκριμένα με τον παρα
κείμενο δέόορκα. Η χρήση αυτού του ομηρικού ρήματος όρασης ατιό τον Σοφο
κλή προβάλλει την οπτική ενέργεια στην παραστατική της μορφή, δηλαδή 
την οπτική ε/έργεια της Θεάς ως έκφραση του βλέμματός της και των συν-

zw  Jaw jp ya  ανεξάρτητα srai τις αισθήσεις, ζττζνέρ/~ χ ι και στο έργο Ο ϊόίτνονς i n i  Κ ο -  
λα/τψ. Γι’ x'jfto Eleftheria Bernidaki-Aldous, B l in d n e s s  in  a  C u l tu r e  o f  L i g h t :  
e s p e c i a l l y  t h e  C a s e  o f  O ed ip u s  a t  C o lo n u s  o f  S o p h o c l e s , Amer. Univ. Stud. ser.
17 Xo 8, N. York 1990.

1- Γ ιι T2 στοιχεία o t j σΛ ΐ^ραΛ νπέρ μιας πρώιμης χρονολόγησης ■»» έργου -4Ζας, 
γύρο (to  450 r X ,  καθώς και για τον προβληματισμό των μελετητών σχετικά με το 
ζητημα της χρονολόγησης fy -  R. C. Jebb, S ophocles . The P la ys and  F ragm en ts, 
P art VII: The Ajax, Amsterdam 1967 (=Cambrjdge 1896), σσ. LI-LIV* J .  C. Kamer- 
beek, The P la ys o f  S ophocles . P art I: The Ajax, Leiden *1963, σσ. 15-17* W. B. 
Stanford, S ophocles Ajax ed ited  w ith  In trodu ction , R ev ised  Text, C om m entary, 
A ppendices, Index es and  B ib liography, Bristol Clas. Pr. 1981 (=1963), σσ. 294-96. 
Φιχπκά βα πρέπει εκ προοιμίου να διαφωνήσουμε με την άποψη του Tarkow, ό.π., σσ. 
95-96, ο οποίος Θεωρεί πως το ενδιαφέρον για -την όραση κχι το όράτ απαντά μόνο σε 
έργα τι^ς ίψψτ^ παραγωγής των ποιητών.

2. Την έκφραση δανείζομαι από τον Γ. Χχχμωνά, '22£ι μαθήματα για Tor Λόγο, Υψι
λον | Β φ/1χ 1984, σ. 99.

3. Το ρήμα oiia σννϊέετχι με τη ρίζα *weid- nw δηλώνει t ij γνώση που επιτυγ
χάνεται μέσω της όραοης. Επομένως η χρήση τύπων του ρήματος οίδα, σε συμφραζόμενα 
όπου τονίζεται η γνωσιολογική αςία της όρασης, δεν είναι άνευ σημασίας. Για τη σχέση 
του eliera i με τον αι5ριστο fiV/r β/„ A. Prevot, «Verbes grecs relatiis a  la vision et 
noms de I’oeO», B.Ph. 9(ί935), σσ. 136-137.

4. Όλες οι παρατ^μπές στο κείμενο του Σοφοκλή είναι χπό τηΥ έκδοση των Η. Lloyd- 
Jones &N.G. Wilson, S ophoclis Fabulae, Oxford 1990.

5. Για τη σχέση της σκηνής του προλόγου γενικότερα με το έπος βλ. P. Pucci, «Gods*
Intervention and Epiphany in Sophocles», A JPh 115(1994), σ. 23. Βλ. έπίσης τις 
παρατηρήσεις του Stanford, ό.π., σ. 52 ad 1. Χ$πτ

g*·
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αισθημάτων που το συνοδεύουν1. Ο τύπος δέδορκα δεν περιγράφει τόσο την ίδια 
τη φύση του φαινομένου της όρασης, δηλαδή την κύρια λειτουργία της όρασης, 
όσο το διαπεραστικό βλέμμα της θεάς που κατευθύνεται στο εξωτερικό αντι
κείμενο του ρήματος (σε) που είναι ο Οδυσσέας και μένει καρφωμένο πάνω 
σ’ αυτόν και τις ενέργειές του (στ. 2 Θηρώμ*νω’)2. Η χρήση του παρακει
μένου δέόορκα3 σε συνδυασμό με την εμφατική πρόταξη του άεΐ4 στο στίχο 
1 προβάλλει τη διάρκεια του βλέμματος της θεάς και θέτει τον προστατευό- 
μενό της, αλλά και τον ανθρώπινο κόσμο μέσα στον οποίο αυτός ζει και κινεί
ται, υπό τη διαρκή και άγρυπνη επιτήρησή της.

Η ιδιαιτερότητα του βλέμματος που περιγράφεται από το ρήμα δέόορκα 
ενισχύεται και από τη χρήση του α' ενικού προσώπου του ρήματος· το ρήμα 
αυτό, τουλάχιστον στον Όμηρο, δεν απαντά στο α' πρόσωπο, γιατί περιγρά
φει ένα τύπο βλέμματος που παρατηρεί κανείς μόνο στους άλλους και όχι στον 
εαυτό του5. Ωστόσο το βλέμμα της θεάς Αθηνάς, όπως και η συμπεριφορά 
των θεών γενικότερα, δεν μπορεί σε καμιά περίπτωση να ετεροπροσδιορί- 
ζεται* ο θεός ως παντοδύναμος και ανεξέλεγκτος, μόνος αυτός έχει τη δυνα
τότητα να αυτοπροσδιορίζεται, όπως ακριβώς η θεά Αθηνά εδώ προσδιορίζει 
τον τύπο βλέμματός της και τους όρους της σχέσης της με τον Οδυσσέα.

1. Γι’ αυτές τις διακρίσεις που αφορούν το λεξιλόγιο της όρασης βλ. Β. Snell, Η 
Ανακάλυψη τον Πνεύματος. Ελληνικές Ρίζες της Ευρωπαϊκής Σκέψης, μτφρ. Δ. Ιακώβ, 
ΜΙΕΤ Αθήνα 31989, σ. 26.

2. Για τη σημασία του δέρκεσθαι όταν δέχεται εξωτερικό αντικείμενο βλ. Snell, 
ό.π., σ. 21.

3. Ο παρακείμενος έχει το πλεονέκτημα να συνδέει το άμεσο παρελθόν με το παρόν, 
χωρίς να στερεί από τον ποιητή τη δυνατότητα να δηλώνει την επίταση της πράξεως στο 
παρόν. Με τη χρήση του παρακειμένου, παρελθόν και παρόν εμφανίζονται ως ένα ενοποιη
μένο όλον και σε επίπεδο χρόνου αλλά και σε διακειμενικό επίπεδο, αφού το προστατευτικό 
βλέμμα της θεάς συνοδεύει τον Οδυσσέα από το έπος μέχρι το δράμα. Έτσι το άεί αποκτά 
ένα ιδιαίτερο περιεχόμενο καθώς μπορεί να δηλώνει και τη διάρκεια («πάντοτε») αλλά και 
τη συνέχεια («επίμονα»). Ο Stanford, ό.π., σ. 52 ad 1 θεωρεί ότι η σημασία «επίμονα» 
ανταποκρίνεται καλύτερα στα κειμενικά συμφραζόμενα. Ακόμη και το σχόλιο του αρχαίου 
σχολιαστή σχετικά μ* το riel τονίζει τις διακειμενικές σχέσης που πνριέχονται στη χρήση 
του: τό ael είπεν άναφέρουϋα είς έκείνο, δτι καί μετά Διομήόονς κατάσκοπος γινόμενος 
ίπ ΐ τούς Τρώας ού ΛιίλαΟεν αύτήν, ώς αύτός μαρτυρών φηαιν (Κ 278-9). Οι παραπομπές 
στα αρχαία σχόλια γίνονται με βάση την κριτική έκδοση του Γ. Α. Χριστοδούλου, Τα 
Αρχαία Σχόλια εις Αίαντα τον Σοφοκλέονς, Αθήνα 1977.

4. II εμφατική θέση του dei τονίζεται και από τον ανανταπόδοτο σύνδεσμο μέν, 
που εδώ ως βεβαιωτικός προβάλλει τη σημασία του dei. Βλ. Π. Λορεντζάτος, Σοφοκλέονς 
Αίας, Αθήνησι εκ του τυπογραφείου ΕΣΤΙΑ 1932, σ. 47 ad 1-3.

5. Γι' αυτό βλ. Snell, ό.π., σ. 21.
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Δεν είναι άνευ σημασίας το γεγονός ότι ο Αίας που διεκδικεί για τον εαυτό 
του ένα θεϊκό τρόπο ύπαρξης1 χρησιμοποιεί τον ίδιο ακριβώς τύπο του ρήμα
τος στους στίχους 359-360:2 σέ τοι σέ rot μόνον δέδορ-/κα ποιμένων έτιαρκέ- 
σονχ. Αυτά τα λόγια του Αίαντα προέρχονται από τον δεύτερο κομμό (348- 
429) του Α' Επεισοδίου (201-595), όπου ο Αίας αποκαλύπτει την απόγνωσή 
του μετά τη συνειδητοποίηση της παταγώδους αποτυχίας του να εκδικηθεί 
τους Ατρείδες και τον Οδυσσέα. Ωστόσο ο Αίας, ακόμη και σ’ αυτό το έντονα 
συναισθηματικά φορτισμένο αδιέξοδο που βιώνει, διατηρεί την υπεροψία που 
πάντα τον χαρακτήριζε· η λυρική έκφραση του πάθους του στον κομμό αμφι
ταλαντεύεται ανάμεσα σε δύο πόλους: στη σύμφυτη με το ηρωικό του ήθος εγωι
στική τάση αυτοπροσδιορισμού, όπως δηλώνεται από τη χρήση του τύπου 
δέδορκα, και στη σταδιακ/j συνειδητοποίηση της εξάρτησής του από τους άλλους 
σε συναισθηματικό και πρακτικό επίπεδο, όπως δηλώνεται από τη συγκινη

1. Γι’ αυτό βλ. Ελένη Γκαστή, «Σοφοκλέους Αίας (646-692): Ερμηνευτική προ
σέγγιση», στα ΠΡΑΚΤΙΚΑ του A' I la rejJ jjv iov  και ΔιεθΐΌνς Σννεόρίον Αρχαίας 
τικής Φι)χ>)χτ/ίας (23-26 ifa to v  1994), Αθήνα 1997 (εκδ. Ι.-Θ.Α. Παπαδημητρίου), σ. 315.

2. Αυτές είναι οι μοναδικές περιπτώσεις που χρησιμοποιείται το α' πρόσωπο παρα
κειμένου σ’ όλο το έργο Αίας. Στο έργο χρησιμοποιείται ακόμη η μετοχή του παρακει
μένου (στ. 85 έγώ σκοτώσω β/έψαρα και δεδορκότα) καθώς και ο τύπος του αορίστου (στ. 
425 olor οΰτινα Τρωία όέρχθη). Η χρήση του α προσώπου του ρήματος απαντά στις 
Τραχίπες (693) και στην Η?£χτρα (899, 1116, 1466), καθώς και στο απόσπασμα 774 
[έκδ. Radt] (στ. 1 μύω τε και δέδορκα). Στις Τραχίνιες 693 (δέρκομαι φάτιν) η χρήση 
του α' προσώπου υπαγορεύεται από τη γενικότερη «έκπληξη» στην οποία αποσκοπεί ο 
ποιητής μέσω της «συναισθητικής» εικόνας, δηλαδή της ανάμειξης ενός όρου όρασης 
(δέρικομαι) με έναν όρο για τη γλώσσα (φάτιν). Για τις εικόνες αυτές που χαρακτηρίζο
νται ως «intersensal» ή «synaesthetic» βλ. Ch. Segal, «Synaesthesia in Sophocles», 
ICS 2(1977), σσ. 88-96.

Αντίστοιχη είναι η έκπληξη που ενυπάρχει στη ρήση του Αίγισθου δέδορκα φάσμα 
(Η).. 1466), όπου η χρήση του α' προσώπου αποσκοπεί στο να δείξει με εμφαντικό τρόπο 
τη διάψευση του Αίγισθου που, ενώ περιμένει να αντικρίσει το σώμα του Ο ρέστη, θα βρεθεί 
μπροστά στο θέαμα της δολοφονημένης Κλυταιμνήστρας. Ο Αίγισθος χρησιμοποιεί το δέδορκα 
γιατί προεξοφλεί τον τρόπο αντίδρασής του στο επερχόμενο θέαμα και σ’ αυτές του τις 
εκτιμήσεις διαψεύδεται. Παρόμοια είναι η χρήση του α' προσώπου και στο στίχο 1116 
όπου η Ηλέκτρχ παίρνοντας στα χέρια της την υδρία με την υποτιθέμενη τέφρα του Ορέστη 
αναφωνεί: πρόχειρον άχθος, ώς ίοικε, δέρκομαι. Και εδώ προεξοφλείται ένας τρόπος αντί
δρασης στο θέαμα της υδρίας που από την εξέλιξη του έργου τελικά διαψεύδεται. Ακόμη 
στό στίχο 899 η Χρυσόθεμη περιγράφοντας την επίσκεψή της στον τάφο του Αγαμέμνονα, 
θέλοντας να προσδιορίσει ως αντικειμενικός αφηγητής τις αντιδράσεις της αναφέρει: ώς 
& i f  yajjjrQ n a rt έδερκόμηρ τόπον.

Η απουσία των συμφραζομένων του αποσπάσματος 774 καθιστά δύσκολη και παρα
κινδυνευμένη κάθε ερμηνεία της χρήσης του δέδορκα.
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σιακά φορτισμένη διπλή αναφορά του αέ τ ο ι1 και τη χρήση της μετοχής έπαρ- 
κέσοντα 2.

Αν η εγωιστική τάση αυτοπροσδιορισμού από μέρους του Αίαντα, όπως 
δηλώνεται με τη χρήση του δέδορκα, αποτελεί ϋβριν, αντίθετα για τη θεά Αθηνά 
αποτελεί έκφραση της θεϊκής υπόστασης που προσδιορίζεται από το άεί. 
Ωστόσο η θεά κατανοεί ότι εκτός από τον θεϊκό τρόπο όραοης και ύπαρξης

1. Βλ. Stanford, ό.π., σ. 108 ad 359.
2. Me το τέλος του κομμού διαπιστώνουμε πως η «ρχική αποστροφή του Αίαντα 

προς τα μέλη του Χορού (στ. 348-49 Ιώ φίλοι νανβύται, μόνοι έμων φίλοιν, στ. 356-57 Ιώ 
γένος ναίας αρωγόν τέχνας) και η διαφαινόμενη συνειδητό ποίηση της εξάρτησής του απ' 
αυτούς (στ. 359-60 αέ τοι αέ τοι... έτιαρκέαοντ', στ. 360 αννδάΐξον) δεν μπορεί να υπερβεί 
το «ηρωικό ήθος» του Αίαντα, που συνίσταται στον εγωιστικό αυτοπροσδιορισμό του ήρώα 
και συνεπάγεται την απομόνωσή του. Για το «ηρωικό ήθος» του σοφόκλειου ήρωα βλ. Β. 
M.W. Knox, The H eroic T em per. S tud ies in S ophoclean  T ragedy, Berkeley & Los 
Angeles 1964. Στο τρίτο στροφικό ζεύγος του κομμού (394-429) προβάλλεται η αρχό- 
μενη απομόνωση του ήρωα: συνειδητοποιεί ότι δεν μπορεί να περιμένει βοήθεια ούτε από 
θεούς ούτε απ’ ανθρώπους (στ. 397-400 ο ντε γάρ θεών γένος / οΒ0' όμερίων ί τ ’ άξιος / βΜ- 
ηειν τιν είς δνηαιν άιΌρώπων), ενώ η αποστροφή προς τη φύση (στ. 412-13 Ιώ πόροι άλίρ- 
ροΟοι I πάραλά τ ’ άντρα καί νέμος ΐπάκτιον, στ. 418-19 ώ Σχαμόνδριοι | γείτονες (ίοα ΐ) 
επισφραγίζει την απομόνωση του ήρωα και καθιστά σαφές ότι η μόνη λύση που του απο
μένει είναι ο θάνατος. Παράλληλα η μορφή του κομμού, όπου ο τρόπος εκφοράς του λόγου 
από τον Αίαντα (λυρικά μέτρα) διαφοροποιείται σε σχέση με τον τρόπο εκφοράς του από 
την Τέκμησσα και το Χορό (ιαμβικό μέτρο) ολοκληρώνει την εικόνα της απομόνωσης του 
ήρωα. Ο Χορός με το σχόλιό του στους στίχους 428-29 δείχνει πως έχει κατανοήσει ότι 
η μόνη σχέση του Αίαντα είναι αυτή που έχει «συνάψει» μέ τΙς συμφορές του: χαχοΐς τοι- 
οϊσδε σν/ιπεητωκότα. Στη συγκεκριμένη περίπτωση η χρήση του ρήματος ανμπίπτειν, 
ενός ρήματος σύνθετου με την πρόθεση ανν, έχει ένα συγκεκριμένο σημασιακό αποτέλεσμα 
καθώς προβάλλει εμφατικά την πλήρη απομόνωση του ήρωα από τους οικείους του. II χρήση 
αυτού του ρήματος τονίζει με δραματικό τρόπο την αντίθεση ανάμεσα σ’ αυτό που θα περί- 
μενε κανείς από ένα ρήμα σύνθετο με την πρόθεση ανν (επαφή με τους άλλους) και σ’ αυτό 
που πράγματι συμβαίνει στον Αίαντα (πλήρης απομόνωση). Ως εκ τούτου το σχόλιο του 
Λορεντζάτου, ό.π., σ. 95 ad 429 ότι «συμπεπτωκότα δεν κάνει διαφορά από το περιπεπτω- 
κότα» είναι άστοχο. Το ρήμα χρησιμοποιείται και στους στίχους 467-68 από τον ίδιο τον 
Αίαντα, όταν εξετάζει ποιες εναλλακτικές λύσεις του απομένουν. Μια απ’ αυτές είναι: ξνμηε- 
αών μόνος μόνοις | xai δρών τι χρηστόν, είτα λοίσΟιον 0όνο>; Εδώ ο Αίας μ* την αναδίπλωση 
μόνος μόνοι ς (πολύπτωτο) ουσιαστικά προβάλλει την πλήρη απομόνωσή του την οποία σχο
λιάζει ειρωνικά με την χρήση της μετοχής iv/meau/v, όπου και πάλι η πρόθεση σ ιν  δεν 
παραπέμπει στην αλληλεγγύη των πολεμιστών αλλά στην επίθεση του μοναχικού πολεμι
στή. Για τη σημασία του μόνος μόνοις βλ. Jebb, ό.π., σ. 78 ad 466ff* Kamerbeek, ό.π., 
σ. 102 ad 467 και Stanford, ό.π., σ. 118 ad 466-8. Για τη σημασία της χρήσης συνθέ
των με α' συνθετικό την πρόθεση σύν βλ. Stanford, ό.π., σ. 265 σημ. 11 και τις παρατη
ρήσεις της Mary Whitlock Blundell, H elping F riends and H arming Enemies. A S tudy  
in S ophocles and Greek E thics, Cambridge Univ. Pr. 1989, σσ. 103-105.
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7ίου χαρακτηρίζεται από τη διάρκεια (a ft... δέδορκα) υπάρχει και ένας ανθρώ
πινος τρόπος. Με το στίχο 3 η θεά μας μεταφέρει από τον κόσμο του άεί στον 
κόσμο της ανθρώπινης χρονικότητας (καί νϋν), στον κόσμο του Οδυσσέα, ενώ 
παράλληλα μας εισάγει στο χρόνο αλλά και στο χώρο (επί σκηναϊς ναντικαΐς) 
της παράστασης. Με τη χρήση του και νυν εξειδικεύεται το αεί και προβάλ
λεται το «εδώ και τώρα» της σχέσης Αθηνάς-Οδυσσέα, μιας σχέσης που 
έχει μεγάλο παρελθόν. Ταυτόχρονα το βλέμμα της θεάς εστιάζεται στο συγκε
κριμένο πρόσωπο: καί νϋν έπι σκηναϊς σε ναντικαΐς δρω.

Το όρώ προσδιορίζει ένα τρόπο όρασης που επικεντρώνεται στις ικα
νότητες του υποκειμένου να παρατηρεί, να κρατάει το βλέμμα του πάνω στο 
αντικείμενο1. Ωστόσο παρά τη δύναμη του βλέμματος της θεάς, που τονί
ζεται και από την εμφατική θέση του όρώ στο τέλος του στίχου, το αντικεί
μενο της όρασής της (σε), δηλ. ο Οδυσσέας, δεν εκμηδενίζεται, αλλά κατέχει 
μια θέση σχεδόν ισότιμη μ’ αυτή της θεάς. Το αντικείμενο (σ·-) του ρήματος 
όρώ τοποθετείται σε θέση εμφατική -θέση της εφθημιμερούς τομής του στί
χου— και μ* αυτόν τον τρόπο προβάλλεται η αμοιβαιότητα των συναισθημά
των που χαρακτηρίζει τη σχέση της Αθηνάς με τον Οδυσσέα2.

Παράλληλα η θεά φροντίζει ώστε να παρουσιάσει μια ολοκληρωμένη 
εικόνα του προστατευομένου της: με τον πρώτο στίχο διευκρινίζει πού κατευ
θύνει το βλέμμα της, ενώ με το δεύτερο ο Οδυσσέας προσδιορίζεται ως ο πάντα 
δραστήριος ήρωας (πείράν τιν' εχθρών άρπάσαι θηρώμςνον). Ο Οδυσοέας δεν 
είναι ο παθητικός στόχος του θεϊκού βλέμματος, αλλά ο ενεργητικός και δρα
στήριος Οδυσσέας, του οποίου όμως οι ενέργειες τελούν πάντα υπό την επί
βλεψη και καθοδήγηση της θεάς. Το συγκεκριμένο παράδειγμα (καί νϋν) επι
βεβαιώνει την άποψη της θεάς για τον τρόπο ενέργειας του Οδυσσέα, καθώς 
αυτός εμφανίζεται στον παραδοσιακό του ρόλο (στ. 5 κννηγετοϋντα καί μετρού- 
μενον). Μέσα από τη χρήση των ρημάτων όρασης δέδορκα-όρώ, ο ποιητής 
κατευθύνει το βλέμμα του θεατή στον Οδυσσέα και στην ηθογραφική του παρά-

1. Βλ. P. Chantraine, D ictionnaire E tym ologiqu e d e la  L angue G recque, tom e 
I I I (Λ-Π), Paris 1968, s.v. όράω: όρα- signifie «tenir les yeux sur» et se rapporte au 
sujet, non a l’objet et a la perception comme είδον.

2. Η φιλική σχέση της Αθηνάς με τον Οδυσσέα φαίνεται πως αντιπαρατίθεται προς 
την εχθρική σχέση του Οδυσσέα με τον Αίαντα. Ο στίχος 3 συμπληρώνεται με το ΑΤαντος 
στο στίχο 4, όπου η θεά ολοκληρώνει το πλέγμα σχέσεων των τριών αυτών συντελεστών 
της δράσης: σε-όρώ (σχέση φιλίας, αμοιβαιότητα συναισθημάτων), σε-ΑΙαντος (σχέση 
έχθρας-αντιπαλότητας), όρώ - Αΐαντος (ρήξη των σχέσεων της Αθηνάς με τον Αίαντα που 
στο επίπεδο της μορφής δηλώνεται από τον ποιητή με το διασκελισμό: επί σκηναϊς... ναυ- 
τικαϊς\Αιαντος). Για τη σχέση της θεάς Αθηνάς με τον Οδυσσέα και τον Αίαντα βλ. G.M. 
Kirkwood, «Homer and Sophocles’ Ajax», στο Classical Drama and its In flu en ce , 
ed. M.J. Anderson, London 1965, σσ. 66-68.
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στάση που δίνει η Αθηνά. Το βλέμμα της Λθηνάς λειτουργεί διαμεσολαβητικά: 
αφενός «ξεναγεί» το βλέμμα των θεατών στο σκηνικό χώρο και εστιάζει την 
προσοχή τους σε ό,τι είναι σημαίνον και αφετέρου παρουσιάζει τη διαχρο
νική εικόνα του Οδυσσέα (άεΐ... καί νυν) συμπυκνώνοντας με την ηθογράφησή 
του την επική του προϊστορία *.

Η έμφαση που δίνεται στη διαδικασία του όράν από την πλευρά της θεάς 
δεν σημαίνει πως η Αθηνά περιορίζεται αποκλειστικά στη χρήση της όρασης 
ως γνωσιολογικού μέσου. Σαφώς η θεά αναγνωρίζει το σημαντικό ρόλο που 
διαδραματίζει η όραση ως γνωσιολογικό μέσο για τον άνθρωπο, όταν λέει στον 
Οδυσσέα όπως ϊδης / εϊτ ένδον ι ϊτ * ονκ ένδον (στ. 5-6). Με τη χρήση του 
τύπου του αορίστου (%;ς) δίνεται έμφαση στη διαδικασία της πρόσληψης 
της πραγματικότητας μέσω της αυτοψίας και στη συνακόλουθη γνώση που 
αποκτά κανείς απ* αυτή την οπτική επαφή με το αντικείμενο της έρευνας2. 
Απώτερος στόχος της διαδικασίας του Ιδεΐν (αυτοψία του αντικειμένου έρευνας 
- απόκτηση γνώσης) είναι η συναγωγή συμπερασμάτων (στ. 6 εϊτ* ένδον εϊτ* 
ονκ ένδον)3 τα οποία, για να είναι αξιόπιστα, πρέπει να βασίζονται και σε

1. Η παρουσίαση του Οδυσσέα ως κυνηγού (στ. 2 Οηρώμενον, στ. 5-6 χννηγετονντα 
καί μετρονμενον Ιχνη τά κείνον νεοχάραχΟ\ στ. 7-8 εϋ Ad σ’ έκφέρει | κι>νός ΑαχαΙνης ώς 
τις ένρινος βάαις) σε συνδυασμό με την ενεργητικότητα που αυτός εκδηλώνει σε πνευματικό 
(στ. 2 πείράν τι ν' ίχΟρών άοπάααι, στ. 5 μετρούμενον) και πρακτικό (στ. 13 σποιΆήν iOov 
TTjvfi’) επίπεδο, παραπέμπει στον επικό Οδυσσέα αναδεικνύοντας την πιο τυπική του ιδιό
τητα, το δόλο και την ευστροφία του. Για τις κυνηγετικές εικόνες στον πρόλογο του έργου 
βλ. J . Jouanna, «La mitaphore de la chasse dans le prologue dc VAjax de Sophocle 
(en particulier dans les vers 19 et 33)», BAGB 1977, σσ. 168-86. To ότι η εικόνα του 
Οδυσσέα στον πρόλογο συγκεντρώνει στοιχεία από τη δοσμένη επική τυπολογία γίνεται 
σαφές και από τα σχόλια του αρχαίου σχολιαστή. Βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 13 ad lb 
(πείρα γάρ Ά ττικώζ Αόλος καί τέχνη), 2a. Ακόμη βλ. Jebb, ό.π., σσ. 10-11 ad 2 και 5· 
Kamerbeek, ό.π. σ. 19 ad 2· Stanford, ό.π., σ. 52 ad 2. Για τη μορφή του Οδυσσέα 
στο έργο Αίας βλ. W. K.C. Guthrio, «Odysseus in the Ajax», G kR  16(1947), σσ. 115- 
19 και Kirkwood, ό.π., σσ. 63-66.

Ο λόγος της ΑΟηνάς, εντάσσοντας την ηθογραφική παρουσίαση του Οδυσσέα στα πλαί
σια της επικής παράδοσης, δημιουργεί στους θεατές συγκεκριμένες προσδοκίες σχετικά με 
τη συμπεριφορά του Οδυσσέα στην παρούσα συγκυρία. Ωστόσο αυτές οι προσδοκίες δια- 
ψεύδονται από τους λόγους και τα έργα του ίδιου του Οδυσσέα. Ο ποιητής, λοιπόν, διαλέ
γεται με την επική παράδοση και αξιοποιεί δραματικά τις εστίες έντασης ανάμεσα στη 
δική του εκδοχή και αυτή του έπους.

2. Γι’ αυτή τη σημασία της ρίζας *woid του αορίστου βίδον βλ. Prdvot, ό.π., σσ. 133, 
136, 139. Στην περίπτωση αυτή η έμφαση βρίσκεται στο αντικείμενο της όρασης. Γι’ αυτό 
βλ. Chuntraine, ό.π., s.v. όράω.

3. Η χρήση του σύνθετου ρήματος ίκφ^ρβιν στο οτίχο 7 (στ. 7-8: · ί  Ai σ' έκφέρβι ( 
κννός Λακαίνης ώς )τ»ς ένρινος βάαις) δίνει έμφαση στην ολοκλήρωση της ενέργειας και 
στην επίτευξη του στόχου, που είναι η διαμόρφωση μιας ολοκληρωμένης γνώμης. Γι’ αυτά 
βλ. Jebb, ό.π., σ. 11 ad 7.
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μια παράλληλη λειτουργία του νου, όπως δηλώνει η μετοχή μεχρονμενον (στ. 
5). Η χρήση του μέσου τύπου μετρεΐσθαι αναδεικνύει τον πνευματικό χαρα
κτήρα της πράξης: ο Οδυσσέας δεν μετρά στην κυριολεξία, αλλά μετρά με τα 
μάτια και αξιολογεί τα δεδομένα με το νου1.

Σε αντίθεση με τον άνθρωπο, που μόνο με τη διαμεσολάβηση των αισθή
σεων επιτυγχάνει τη γνώση, η θεά, στην κατακλείδα του εισαγωγικού της 
λόγου, δηλώνει πως η όραση δεν αποτελεί γι’ αυτήν μέσο απόκτησης γνώσης 
αφού είναι ήδη ύδυϊα  (στ. 13 ώς παρ' είδυίας μάθ^ς)2. Η πυκνή λιτότητα 
τηί φράσης ώς παρ' εϊδυίας μάθης στηρίζεται κυρίως στην ξεχωριστή δύναμη 
που μεταφέρει καθένας από τους όρους εϊδέναι και μανθάναν. Η θεά κατέ
χοντας την απόλυτη γνώση (είδνΐα) παρέχει στον Οδυσσέα τη δυνατότητα 
του μανθάνειν, δηλαδή τη δυνατότητα να διαπεράσει την επιφάνεια των φαι
νομένων και ν’ ανακαλύψει την ουσία που κρύβεται πίσω τους. Ως εκ τούτου 
το μανθάνειν δεν αναφέρεται μόνο στις λεπτομέρειες της υπόθεσης που θα πλη- 
ροφορηθεί ο Οδυσσέας από τη θεά3, αλλά και στο βαθύτερα διδακτικό χαρα
κτήρα της σκηνής που ακολουθεί.

1. Ο μέσος τύπος του ρήματος χρησιμοποιείται σπάνια στην αττική διάλεκτο· η 
επιλογή του σπάνιου μέσου τύπου από τον ποιητή υπαγορεύεται από την πρόθεσή του να 
αναδείξει τον πνευματικό χαρακτήρα της πράξης. Για τη σημασία του ρήματος βλ. Jebb, 
ό.π., σ. 11 ad 6 και Kamerbeek, ό.π., σ. 20 ad 5. Η συμβολή του πνεύματος σε κάθε 
προσπάθεια του Οδυσσέα είναι καθοριστική, όπως φαίνεται και από το στίχο 2: πείράν 
τιν έχθρών άρπάϋαι θηοώμενον. Το ρήμα άρπάζειν ενέχει την έννοια της ταχύτητας και 
της αποφασιστικότητας στην εφαρμογή ενός σχεδίου που έχει καταστρωθεί από το νου (βλ. 
στ. 16 όπου το ξνναρπάζω συνάπτεται με το φρενί). Επίσης πείρα είναι η διερευνητική 
προσπάθεια, η διαδικασία μέσω της οποίας επιτυγχάνεται η εμπειρική γνώση. Η Αθηνά 
τονίζει ακριβώς τον προσεκτικό χειρισμό του Οδυσσέα σε κάθε περίσταση, χειρισμό που 
βασίζεται στην αξιοποίηση των πνευματικών δυνάμεων. Γι’ αυτή τη σημασία της πείρας 
βλ. Stanford, ό.π., σ. 52 ad 2.

2. Το ανώτερο επίπεδο γνώσης της θεάς αναδεικνύεται και από τον έντονα ειρωνικό 
τόνο της φράσης ένΐ'έπειν δ' δτον χάριν / ΰπουδήν έθον τήνδ’ (στ. 12-13), όπου η θεά 
προφασίζεται άγνοια (στους στίχους 36-37 γίνεται σαφές ότι η Αθηνά γνώριζε από την 
αρχή τα κίνητρα του «κυνηγιού» του Οδυσσέα) και ζητάει από τον Οδυσσέα να διευκρι
νίσει τα κίνητρα της αναζήτησής του. Η ειρωνική στάση της θεάς δίνει το στίγμα του 
ρόλου που πρόκειται να διαδραματίσει, ενώ η πρόφαση άγνοιας της θεάς αποτελεί ένα δρα- 
ματουργικό τέχνασμα ώστε οι θεατές να πληροφορηθούν τα γεγονότα της περασμένης νύχτας. 
Γι’ αυτό βλ. Stanford, ό.π., σ. 55 ad 12.

3. Ο Μ. Untersteiner, S o fo cle  Aiace, Milano 1963, σ. 31 ad 9-13 σχολιάζει: 
"μανθάνω έ, propriamente, «imparare studiando»; qui Odisseo deve studiare il suo
Io e la complessita sua. Questo egli pu£> ottenere partendo da una conoscenza intui- 
tiva (είδυίας)” . Αντίθετα o Stanford, ό.π., σ. 55 ad 13 περιορίζει πολύ το σημασιολογικό 
αποτέλεσμα του ώς μάθης καθώς το αποδίδει «(become informed». Το ίδιο κάνει και ο 
αρχαίος σχολιαστής ο οποίος σχολιάζει: ϊνα παρ' έμοΰ τής εϊδνίας μάθης τά αγνοούμενα
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Η διαδικασία του μανθάνειν προσδιορίζεται από το ανώτατο επίπεδο 
γνώσης της θεάς (είδνΐα) και αντιπαρατίθεται προς την ανεπάρκεια του ανθρώ
πινου βλέμματος, όπως εκφράζεται από το ρήμα παηταίνειν (στ. II )1. Σε 
σχέση με τη βεβαιότητα που παρέχει η θεϊκή πληροφόρηση (μάθγ]ς),το ανθρώ
πινο βλέμμα — ακόμη κι αν πρόκειται για το ερευνητικό βλέμμα του πολύ
τροπου Οδυσσέα — παραπαίει ανάμεσα στην αβεβαιότητα, τη σύγχυση και 
το φόβο2.

Ωστόσο η ανεπάρκεια της όρασης αντισταθμίζεται από τη δυνατότητα 
χρησιμοποίησης άλλων αισθητηριακών μέσων από τον άνθρωπο, όπως της 
ακοής. Ο Οδυσσέας αναγνωρίζει πως η οπτική επαφή με το αντικείμενο δεν 
είναι απαραίτητη (στ. 15 κάν άποπτος fig δμως) 3 ώστε να επιτευχθεί η γνώση

(βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 17 ad 11). Me την συμπλήρωση της έννοιας του μανθάνειν 
από το αντικείμενο τά αγνοούμενα, φαίνεται πως ο σχολιαστής περιορίζει τη διαδικασία 
του μανθάνειν στην απλή μετάδοση πληροφοριών άγνωστων στον Οδυσσέα. Παράλληλα με 
την προσθήκη του άρθρου στη μετοχή είδν/ας, νομίζω πως οριοθετεί το γνωστικό πεδίο 
της θεάς και το υποβιβάζει στο επίπεδο της απλής πληροφόρησης των συγκεκριμένων συμ
βάντων.

1. Για τη σημασία του ρήματος παηταίνειν (=βλέπω γύρω μου ερευνητικά, προσε
κτικά ή με φόβο) που περιγράφει, όπως το δέρκεσΟαι, έναν τρόπο βλέμματος βλ. Pr6vot, 
ό.π., σ. 257· Chantraine, ό.π., s.v. ηαηταίνω  και Snell, ό.π., σ. 21.

2. Το ότι προβάλλεται μέσω του παηταίνειν η ανεπάρκεια του βλέμματος του Οδυσ
σέα δεν θα πρέπει να θεωρηθεί υποτιμητικό για τον πολυμήχανο ήρωα, αφού εδώ ουσιαστικά 
ο ποιητής διατυπώνει την άποψή του για τη γενικότερη ανεπάρκεια του ανθρώπου σε σχέση 
με το θεό. Βλ. τη διαφορετική άποψη του Stanford, ό.π., σ. 55 ad 11.

3. Η σημασία του ΰηοτττος κυμαίνεται από «μη ορατός» έως «ορατός από μακριά» 
ή ((αυτός που μπορεί να γίνει ορατός από μακριά». II άποψη του αρχαίου σχολιαστή είναι 
πως ύποπτος σημαίνει άόρατος (βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 17 ad 14), ερμηνεία που ενι- 
σχύεται από την έμφαση που δίνειται στη φωνή (στ. 14 ώ φθέγμ' ‘ΑΟάνας, στ. 16 φώ\ΐ)μ' 
άχούω), την οποία ο Οδυσσέας αναγνωρίζει λόγω της μακράς του σχέσης μ* τη θεά. Ο 
αρχαίος σχολιαστής αναφέρει σχετικά: τής δέ φ<ονής μόνης αίσθάνεται ώς ίθάδος αντφ οΰσης. 
Πρόκειται για μια άποψη που ενισχύεται από το γεγονός ότι στην ΙλιάΛα η Αθηνά πάντα 
πλησιάζει τον Οδυσσέα χωρίς να γίνεται ορατή κι αυτός την αναγνωρίζει από τη φωνή της. 
Έτσι ερμηνεύεται και η έκφραση ώς έθάδος αιπφ  οΰοης ως μία αναφορά του σχολιαστή στη 
λογοτεχνική παράδοση αυτού του τρόπου επιφάνειας της θεάς στον Οδυσσέα. Γι’ αυτό βλ. 
P. Pucci, ό.π., σ. 19 και το άρθρο του ίδιου, «Stratogia epifanica c intertcstualiti nel 
secondo libro dell’ M ade», SIFC 6(1988), σσ. 5-24. Για το πρόβλημα της ορατότητας 
ή μη της θεάς από τον Οδυσσέα στον πρόλογο βλ. Jebb, ό.π., σ. 13 ad 15· Stanford, 
ό.π., σ. 56 ad 15 και Seale, ό.π., σ. 176 σημ. 3. Η άποψη που κυριαρχεί σήμερα σχε
τικά με το πρόβλημα αυτό είναι πως η Αθηνά δεν είναι ορατή από τον Οδυσσέα. Βλ. την 
αντίθετη άποψη του Ο. Taplin, II Αρχαία Ελληνική Τραγωδία a t αχηνιχή παρονσίαστ), 
μτφρ. Β.Δ. Ασημομύτη, εκδ. ΠΑΠΑΔΉΜΑ, Αθήνα 1988, σ. 293 σημ. 12, ο οποίος ιοχυ- 
ρίζεται ότι προηγείται η αναγνώριση μέσω της ακοής και ακολουθεί η αναγνώριση μέσω
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(στ. 15 ώς ευμαθές σου)1, αφού ο άνθρωπος έχει τη δυνατότητα να χρησι
μοποιήσει και άλλα μέσα για την πρόσληψη της πραγματικότητας (στ. 16 
φώνημ* ακούω και ξυναρπάζω φρενΐ).

Τό θέμα της γνωσιολογικής ανεπάρκειας της όρασης επανέρχεται στο 
στίχο 21, όπου η πράξη του Αίαντα χαρακτηρίζεται πραγος ασκοπον. Στο 
επίθετο άσκοπος κυρίαρχη είναι η έννοια της αδυναμίας του ανθρώπου να συλ- 
λάβει, ακόμη και μέσω της προσεκτικής παρατήρησης διά του οφθαλμού, το 
νόημα μιας πράξης, στη συγκεκριμένη περίπτωση αυτής του Αίαντα2. Βέβαια 
η διερεύνηση μιας τόσο σκοτεινής υπόθεσης απαιτεί πρωτίστως αξιοποίηση 
όλων των στοιχείων που έχουν συγκεντρωθεί μέσω της αυτοψίας. Το μεθο
δικό πνεύμα του Οδυσσέα περιγράφει με ακρίβεια την πορεία της έρευνάς του: 
καί μοί τις όπτήρ αυτόν είσώών μόνον / πηδώντα πεδία συν νεορράντω ξίφει / 
φράζει τ ι  κάδήλωσεν ευθέως δ* εγώ / κατ ϊχνος ασσω, και τά μεν σημαίνο- 
μαι, τά δ5 έκπέπληγμαι, κονκ έχω μαθεϊν δπου (στ. 29-33). Ως βάοη για την 
έρευνά του χρησιμοποιεί τις πληροφορίες που συγκεντρώνει από έναν αυτό- 
πτη μάρτυρα (όπτήρ)3, ο οποίος ερχόμενος οε άμεοη οπτική επαφή (είσιδών)

της όρασης. Νομίζω ότι τα κειμενικά δεδομένα δεν παρέχουν στοιχεία για να στηριχθεί 
μια τέτοια άποψη· εξάλλου με δεδομένη την έμφαση που δίνει ο ποιητής στο λεξιλόγιο της 
όρασης δεν θα παρέλειπε να τονίσει και με ενδοκειμενικούς δείκτες την αναγνώριση της θεάς 
μέσω της οπτικής επαφής, αν κάτι τέτοιο συνέβαινε.

1. Το επίθετο ευμαθής που χαρακτηρίζει τη φωνή της θεάς, αφενός προσδιορίζει τον 
τρόπο με τον οποίο το δραστήριο πνεύμα του Οδυσσέα συλλαμβάνει και ερμηνεύει τα ακου
στικά ερεθίσματα και αφετέρου, σ’ ένα μεταθεατρικό επίπεδο, παραπέμπει στην οικειότητα 
της σχέσης του Οδυσσέα με τη θεά, όπως αυτή έχει παγιωθεί στο έπος. Γι’ αυτή τη μετα- 
θεατρική λειτουργία του επιθέτου βλ. Pucci, A JPh 115(1994), σ. 19. Για τη συντακτική 
λειτουργία του βλ. Stanford, ό.π., σ. 57 ad 15.

2. Το επίθετο άσκοπος συνδέεται ετυμολογικά με τη ρίζα *spek- (βλ. ρήματα σκε- 
πτομαι-ακοπέω) που εκφράζει την προσεκτική παρατήρηση διά του οφθαλμού. Για τη 
σημασία αυτή βλ. Pr£vot, ό.π., σ. 241. Για τον εμφατικό τρόπο με τον οποίο το επίθετο 
άϋκοτιος προβάλλει την έννοια της όρασης βλ. Stanford, ό.π., σ. 58 ad 21-2: "I take it 
that in view of the recent use of αποπτος the visual implication is primarily intended, 
hence «obscure», and perhaps with a medical nuance «hard to diagnose» since the 
word is used in a fragment from The D estru ction  o f  T roy (Allen V) in a passage 
referring to the madness of Ajax”.

3. Βλ. Stanford, ό.π., σ. 59 ad 29: "όπτήρ either «watcher, scout», or simply 
«eye-witness»”. O Kamerbeek, ό.π., σ. 24 ad 29 σωστά επισημαίνει την έμφαση στην 
αυτοψία: "here most probaby not used in the technical sense of a «spy» but of «one 
who sees»”. Για τη σημασία της αυτοψίας βλ. στ. 747-48, όπου ο Χορός ρωτάει τον αγγε
λιοφόρο τI δ’ είόώς τονδε πράγματος πάρει και εκείνος απαντά τοσοϋτον οϊδα και παρών 
έτύγχανον [η γνώση (οϊδα) συνδέεται άμεσα με την αυτοψία (παρών)'] Γι’ αυτό βλ. Jebb
ό.π., σ. 117 ad 748.
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με το αντικείμενο της έρευνάς του1 ανακοινώνει (φράζει) στον Ιδιο τον Οδυσ
σέα άμεσα (μοι) και μάλιστα με κάθε λεπτομέρεια (χάδήλωσι) όσα είδε2. 
Ο Οδυσσέας, έχοντας αξιόπιστη πληροφόρηση που προέρχεται από αυτοψία, 
αναλαμβάνει αμέσως δράση (ευθέως δ’ έγό'> κατ’ Ιχνος ή.ασω) ακολουθώντας 
τα ίχνη του Αίαντα. Η δραστηριότητα του Οδυσσέα διαφοροποιείται σαφώς 
σε σχέση μ’ αυτήν του όπτήρος' ο Οδυσσέας δεν βρίσκεται σε άμίση οπτική 
επαφή με το αντικείμενο της έρευνάς του, αλλά καλείται να ενεργοποιήσει τις 
πνευματικές του δυνάμεις αξιοποιώντας όσες ενδείξεις του παρέχουν τα ίχνη 
του εχθρού του και όσες πληροφορίες έχει από τον αυτόπτη μάρτυρα. Αυτή 
η διαδικασία οδηγεί τον Οδυσσέα σε αντικρουόμενα συμπεράσματα: άλλοτε 
η έρευνα επιβεβαιώνει τιc πληροφορίες (τα μεν σημαίνομαι)3 και άλλοτε τον 
οδηγεί σε αδιέξοδο (τά δ’ έχτιέπ?.ηγμαι)4.

Ο Οδυσσέας, λοιπόν, συνειδητοποιώντας την ανεπάρκεια των ανθρώπι
νων γνωστικών μέσων καταλήγει σ’ ένα συμπέρασμα που περιγράφει την αβε
βαιότητα στην οποία έχει περιέλθπ: κονκ ίχω μαθεϊν δπον. Ο Οδυσσέας με 
την επανάληψη ενός ρήματος, του μανθάνειν, που έχει ήδη χρησιμοποιήσει 
η θεά (στ. 13 ώς παρ* ϊΐδνίας μάθης), αποδέχεται την άποψή της για την ανε
πάρκεια των γνωστικών μέσων του ανθρώπου και «αφήνεται» στη βεβαιό

1. Η προσθήκη της μετοχής είσιδων προβάλλει ακόμη πιο εμφατικά τη γνωσιολο- 
γική αξία της αυτοψίας. Για τη σημασία που αποδίδεται στην αυτοψία στην τραγωδία βλ.
A. Roselli, « Livelli del conoscere nelle Trachinie di Sofocle», AfD 7(1982), σ. *21 
σημ. 24. II αυτοψία αποτελεί τον ασφαλέστερο τρόπο για την εξακρίβωση της αλήθειας κχι 
ως εκ τούτου συνιστά βασική μεθοδολογική αρχή των ιστορικών. Ο Ηρόδοτος χρησιμοποιεί 
τον όρο δψις αλλά και άλλους συναφείς ώστε να δώσει τό στίγμα των γνωσιοθεωρητικών 
του αρχών. Η Hannelore Barth, M ethodo logisch e und h istoriograph isch e P roblem e 
der G esch ich tssch reibung bei H erodot, Halle 1963, επισημαίνει πως η μεγαλύτερη 
αξιοπιστία της δφεοις σε σχέση με την άχοήν αποτελεί γενικότερη πεποίθηση των Ελλήνων 
του 5ου αι. π.Χ., αλλά πιστεύει ότι ο Ηρόδοτος ήταν ο πρώτος που χρησιμοποίησε την δψιν 
ως μεθοδολογική αρχή.

2. Γι’ αυτή τη σημασία της φράσης φράζει τε χόόήλωσεν βλ. Jebb, ό.π., σ. 16 ad 
31 και Kamerbeek, σ. 24 ad 31.

3. αημηίνομηΐ'. «επιβεβαιώνω για τον εαυτό μου τα σημάδια που βλέπω», «από τις 
ενδείξεις που έχω καταφέρνω να ξεχωρίσω τα ίχνη που ακολουθώ». Για τη σημασία του 
ρήματος βλ. Jebb, ό.π., σ. 16 ad 32- Kamerbeek, σ. 25 ad 32 και Stanford, σ. 59 ad 32*3. 
Ιίλ. επίσης το σχόλιο του αρχαίου σχολιαστή, Χριστοδούλου, ό.π., σ. 22 ad 32a: άντί τοϋ 
σηματίζομαι, Λιά σημεία»/ γιγνοισχω.

4. τά ό ’ ίχπ ίηληγμα ι’. «όσον αφορά άλλα βρίσκομαι σε αμφιβολία», «άλλα ίχνη μ* 
μπερδεύουν". Για τη σημασία του βλ. Kamerbeek, σ. 25 ad 33 και το σχόλιο του αρχαίου 
σχολιαστή, Χριστοδούλου, ό.π., σ. 22 ad 32a: olov σημείά τινα ίμαντφ  σνηίΟημι άηά τοΰ 
Ιχνους, rtl <V άηορώ. rotoxrrov γάρ συμβαίνει ηερί τούς Ιχνεντάς ίηιταςατχομένων τών /jtw ,

όέ τήν μανίαν ύναίχνβυτος χαΐ έπιτεχαραγμένη ή βάσις γέγον« τοϋ ΑΙαττος.
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τητα που του παρέχει η προστάτιδα θεά (στ. 34-35 πάντα γάρ τά r* ο$ν πάρος/ 
τά τ είσέτιειτα c fj κυβερνώμαι χερί)1.

Ο λόγος του Οδυσσέα (στ. 14-35) αρχίζει με μια επίκληση στη θεά που 
τονίζει την εμπιστοσύνη του σ’ αυτήν και τελειώνει με τη ρητή αναγνώριση 
από μέρους του του καθοδηγητικού ρόλου της Αθηνάς οε κάθε περίπτωση 
στη ζωή του. Καθώς το ρήμα κυβερνώμαι, που προσδιορίζει τη στάση ζωής 
του Οδυσσέα, πλαισιώνεται από το cffj... χτρί, περνάει σε πρώτο πλάνο η παντο
δυναμία της θεάς και έτσι οριοθετείται σαφώς η περιοχή της ανθρώπινης δρα
στηριότητας. Το αδύναμο εγώ που εννοείται ως υποκείμενο στο ρήμα κυβερ- 
νώμαι εκτοπίζεται από την κτητική αντωνυμία του β' προσώπου af}, με την 
οποία ο Οδυσσέας αναγνωρίζει απερίφραστα το ρόλο της θεάς.

Μόνο η απόλυτη εμπιστοσύνη στους θεούς μπορεί να βοηθήσει τον άνθρωπο 
να υπερβεί το γνωσιολογικό του αδιέξοδο όπως αυτό διατυπώνεται από τον 
Οδυσσέα στο στίχο 23: ϊσμ-ν γάρ ονδέν τρανές, άλλ’ άλώμεθα. Παρά το ότι 
η φράση αυτή αποτελεί ένα σχόλιο του Οδυσσέα στα συγκεκριμένα γεγονότα 
της βραδιάς που πέρασε, συνιστά σε τελική ανάλυση και μια βαθύτερη οντο
λογική διαπίστωση με γενική ισχύ2. Ο Οδυσσέας χρησιμοποιώντας το ρήμα 
είδέναι αντιπαραθέτει την πάντα ανεπαρκή και σφαλερή γνώση του ανθρώπου 
στην ολοκληρωμένη και πλήρη γνώση της θεάς (στ. 13 παρ’ είδνίας). Η γνώση 
του θεού δεν εξαρτάται καθόλου από τα όργανα αίσθησης ή αντίληψης, αλλά 
αποτελεί το βασικό οντολογικό χαρακτηριστικό της θεϊκής υπόστασης, όπως 
δηλώνεται ρητά από την Αθηνά που αποκαλείται είδυϊα.

Αυτό το βασικό οντολογικό χαρακτηριστικό της θεάς επανέρχεται και 
στην απάντησή της στο λόγο του Οδυσσέα, στο στίχο 36 όπου λέει: £γνων, 
Όδνσσεϋ. Η χρήση του ρηματικού τύπου του αορίστου προσδιορίζει την από
λυτη, σταθερή και διαρκή γνώση της θεάς· πρόκειται για μια γνώση που δεν 
απαιτεί κανένα κόπο από την πλευρά του υποκειμένου και αφορά το παρελ
θόν αλλά και το παρόν3. Σκόπιμα ο ποιητής αφήνει απροσδιόριστο το αντι

1. Ο αρχαίος σχολιαστής τονίζει αυτήν ακριβώς τη σαφή και βέβαια γνώση που 
του παρέχει η θεά: καλώς Όδυσσενς Αναμένει τό άκριβές γνώναι, Ινα μη δοκοίη κατ' έχθροϋ 
7ΐροπετές τι πράσσειν. Γι’ αυτό βλ. Χριστοδούλου, ό.π. σ. 23 ad 34.

2. Ο Seale, ό.π., σ. 145, σχολιάζοντας το στίχο 23 αναφέρει: «The switch to the 
plural subject shows Odysseus identifying himself with the rest of humanity and 
equates his own searching with the falterings of mankind itself».

3. To α' πρόσωπο του αορίστου χρησιμοποιείται άλλες δύο φορές από το Σοφοκλή, 
στην Άντιγόι>η στ. 1004 και στον ΟΙδίποδα έπι Κολωνώ στ. 891· είναι αξιοσημείωτο το 
γεγονός ότι και στις δύο περιπτώσεις χαρακτηρίζει την ανώτερη και απόλυτη γνώση δύο 
ανθρώπων (του Τειρεσία και του Οιδίποδα αντίστοιχα) που στερούνται το βασικό γνωστικό 
μέσο του ανθρώπου, την όραση. Για τη σημασία του αορίστου έγνων βλ. Snell, ό.π., σ. 32.
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κείμενο της γνώσης της θεάς1, γιατί ακριβώς θέλει να τονίσει πως η γνώση 
αποτελεί οντολογικό χαρακτηριστικό της θεάς και είναι απόλυτη.

Η απόλυτη κυριαρχία της Αθηνάς πάνω στη γνώση συνεπάγεται και 
απόλυτο έλεγχο του μέσου με το οποίο επιτυγχάνεται από τον άνθρωπο, δηλαδή 
της όρασης. Γι’ αυτό και η Αθηνά πλήττει τους οφθαλμούς του Αίαντα, το 
βασικό όργανο αισθητηριακής αντίληψης, ώστε ν’ αποτρέψει τα δολοφονικά 
του σχέδια: έγώ σφ άτιείργω, δυσφόρους έπ δμμασι / γνώμας βαλονσα, τής 
άνηκέστον χαράς, / καί πρός τε ποίμνας έκτρέπω σύμμεικτα rt / λείας &δα- 
στα βουκόλων φρονρήματα (στ. 51-54). Στα ερωτηματικά του Οδυσσέα, που 
ως παρατηρητής αδυνατεί να εξηγήσει την παράλογη πράξη του Αίαντα2 — 
δηλ. την επίθεση κατά των κοπαδιών — δίνει απάντηση η θεά, η οποία προσ
διορίζει τη μανία του Αίαντα ως συνέπεια της διαστρεβλωμένης του όρασης.

Η Αθηνά πλήττει το όργανο της αισθητηριακής αντίληψης (δμμα), επεμ- 
βαίνοντας στη λειτουργία του* η επέμβαση αυτή περιγράφεται ως εξής: δν- 
σφόρους έπ δμμασι γνώμας βαλοϋσα. Η επέμβαση της θεάς δεν αφαιρεί από 
τον Αίαντα τη δυνατότητα όρασης, αλλά αναστέλλει τον φυσιολογικό τρόπο 
λειτουργίας της. Ο αρχαίος σχολιαστής περιγράφει με τον πιο εύστοχο τρόπο 
σε τι ακριβώς συνίσταται η διαστρέβλωση της οπτικής λειτουργίας: καλώς 
δέ εϊτιε γνώμας* ου γάρ κλέψαι φησί τήν δψιν ώστε μή όράν, άλλ* έπ αυτή 
γνώμην δύσφορον έπιβαλεΐν ώς οιεσθαι Ιδεϊν τά μή διτα, τούτο δέ ον των 
όφθαλμών αμάρτημα, άλλά πολύ πρότερον τής διανοίας i . Η γνώμη, η λογική 
διαδικασία που με τον ορθολογικό τρόπο λειτουργίας της βοηθάει τον άνθρωπο 
να σταθμίζει τα αισθητηριακά δεδομένα, έχει υποστεί την επέμβαση της θεάς

1. Νομίζω πως κάθε προσπάθεια να προσδιορισθεί το αντικείμενο του Ιγνων αφαιρεί 
από το ρήμα τη διάσταση αυτή που επισημάναμε. Βλ. τον σχετικό προβληματισμό των 
Kamerbeek, ό.π., σ. 26 ad 36· Stanford, ό.π., σ. 60 ad 36-7 και Λορεντζάτου, ό.π. σ. 
52 ad 36.

2. Ο Οδυσσέας στο στίχο 40 ρωτάει τη θεά: xal πρός τ{ Λυαλάγιοτον ιΜ' βξεν χ^βα; 
Το επίθετο δναλόγιστος, που χαρακτηρίζει την πράξη του Αίαντα, έχει το πλεονέκτημα να 
διαθέτει ενεργητική σημασία, οπότε περιγράφει την ενέργεια του Αίαντα ως «παράλογη», 
αλλά και παθητική, οπότε περιγράφει την αδυναμία του παρατηρητή να εξηγήσει την πράξη 
και αποδίδεται ως «ανεξήγητος, δυσεξήγητος». Στην ερμηνεία μας αυτή αξιοποιούμε τις 
αντικρουόμενες απόψεις των Jebb, ό.π., σ. 17 ad 40 και Kainerlxwk. ό.π., σ. 26 ad 40, 
οι οποίες σε τελική ανάλυση δεν αποκλείουν η μια την άλλη, αλλά μπορούν να συνυπάρξουν.

3. Βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 27 ad 52a.
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και είναι πλέον δνσφορος1, δηλαδή παραπλανητική2, ώστε οδηγεί c s  εσφαλ
μένα συμπεράσματα, δηλαδή στο δοκεϊν*.

Με παρόμοιο τρόπο περιγράφει την νόσον που τον έπληξε και ο ίδιος ο 
Αίας στην εκτενή ρήση (430-480) του Α' επεισοδίου (201-595), όπου σχο
λάζει με ψυχραιμία την κατάστασή του και εξετάζει τις εναλλακτικές λύσεις 
που διαθέτει. Εκεί στους στίχους 447-49 αναφέρει πως κεί μη το'ό’ δμμα και 
φρένες διάστροφοι / γνώμης απηξαν τής εμής, / ονκ άν ποτέ δίκην κατ’ aJJuOV 
φωτός ώδ* εψήφισαν. Ο Αίαντας περιγράφει με ακρίβεια την παθολογία της 
νόσου του: τό δμμα, που είναι η πηγή της όρασης, δηλαδή το όργανο πρόσλη
ψης των οπτικών ερεθισμάτων, έγινε διάστροφον, πράγμα που επηρέασε την 
αισθητηριακή αντίληψη. Ο χαρακτηρισμός διάστροφος περιγράφει τον ελατ
τωματικό τρόπο λειτουργίας της όρασης, που έχει ως άμεση συνέπεια τη στρε
βλή λειτουργία και των φρένων. Αν τδ δμμα είναι διάοτροφον, τότε οι φρένες, 
δηλ. το όργανο της διανοητικής επεξεργασίας των αισθητηριακών δεδομένων, 
είναι διάστροφοι4. Ως εκ τούτου και η γνώμη, δηλ. η λογική διαδικασία που 
βοηθάει τον άνθρωπο να σταθμίζει τα δεδομένα και να παίρνει αποφάσεις, 
ανατρέπεται και ο άνθρωπος οδηγείται έξω από τους στόχους του, όπως συνέβη 
στον Αίαντα.

Οι όροι που χρησιμοποιεί ο Αίαντας αναδεικνύουν τη γνωστική πλευρά 
της θέλησής του, όπως εύστοχα επισημαίνει και ο αρχαίος σχολιαστής: εί 
μη διά την εκστασιν τοϋ δέοντος έξέπεσον αχ διάνοιαί μου, ονκ αν ποτε άλλον 
όντως αδίκως κατεψηφίσαντο5. Ο Αίαντας περιγράφει την πρόθεσή του με

1. Αυτή η περιγραφή της νόσου του Αίαντα αναδεικνύει τη συνάφεια ανάμεσα στην 
αισθητηριακή πρόσληψη της πραγματικότητας και την διανοητική λειτουργία της γνώμης. 
Για το εννοιολογικό περιεχόμενο της λέξης γνώμη βλ. P. Karavites, «Gnome’s Nuances: 
From Its Beginning to the End of the Fifth Century», CB 66(1990), σσ. 9-34.

2. Η σημασία του όύσφορος εδώ πρέπει να είναι ενεργητική («παραπλανητικός») και 
όχι παθητική («δυσβάσταχτος»). Σ’ αυτή την άποψη συνηγορεί και η ερμηνεία του αρχαίου 
σχολιαστή, αν θεωρήσουμε ότι το ώς οΐεσθαι Ιδεϊν τά μή δντα επεξηγεί το δΰσφορ^ν γνώ
μην (βλ. Χριστοδούλου, ό.π. σ. 27 ad 52a). Για την ενεργητική σημασία βλ. Kamer- 
beek, ό.π., σ. 28 ad 51, 2.

3. Β).. στ. 56-57 όπου η θεά λέει για τον Αίαντα: κάδόκει μεν εσθ’ δτε | δισσούς 
Ατρείδας αντόχειρ κτείνειν εχων. Ο ανανταπόδοτος μεν μετά το κάδόκει προβάλλει την 
αντίθεση της αντίληψης του Αίαντα (δοκείν) με ό,τι συμβαίνει πραγματικά. Γι’ αυτό βλ. 
Kamerbeek, ό.π., σ. 30 ad 56, 58.

4. Β).. Kamerbeek, ό.π., σ. 99 ad 447: «διάστροφος goes in the first place with 
6μμα... The rolling of the eye, which is a symptom, is then transferred to the φρένες». 
Ο Σοφοκλής φροντίζει να δείξει πως η τρέλλα του Αίαντα επηρέασε πρωτίστως την οπτική 
αντίληψη, από την οποία είναι πλήρως εξαρτημένη η διανοητική λειτουργία. Γι’ αυτό βλ.
B.M.W. Knox, «The Ajax of Sophocles», HSPh 65(1961), σ. 30 σημ. 26 και 27.

5. Βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 116 ad 447a.
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τον όρο γνώμη, ακριβώς για να δείξει ότι ήταν αποτέλεσμχ μιας πνευματικής 
διεργασίας η οποία όμως υπονομεύθηκε. Ως εκ τούτου με την έμφαση στη 
γνωστική πλευρά της απόφασής του (γνώμη — διάνοιαι) ο Αίαντας δεν παρου
σιάζει την πρόθεσή του να φονεύσει τους Ατρείδες και τον Οδυσσέα ως απο
τέλεσμα συναισθηματικής παρόρμησης {θυμός)1.

Επιπλέον με τη χρήση του όρου φρένες γίνεται σαφές ότι τα βουλητικά 
και διανοητικά στοιχεία της συμπεριφοράς του Αίαντα συνδέονται με το δυνά
μει ή ενεργεία ξεκίνημα της πράξης2, η εκτέλεση της οποίας βέβαια τελικά 
ανατρέπεται λόγω της παρέμβασης της θεάς: νυν δ* ή Ζΐίός γοργώπις ά<5ά- 
ματος θεά / ήδη μ ’ έπ* αύτοΐς χειρ* έπενθύνοντ* έμήν / £σφηλεν έμβαλοϋσα 
λυσσώδη νόσον, / ώστ έν τοιοΐσδε χεΐρας αΙμάξαι βοτοΐς (στ. 450-53). Ο Αία
ντας βρισκόταν ήδη πολύ κοντά στο στόχο του και ενώ «ήταν έτοιμος ν’ απλώ
σει το χέρι του εναντίον των εχθρών» {ήδη μ* έπ* αύτοΐί χειρ’ έπενθύνοντ* 
έμήν), δηλαδή ενώ η πράξη βρισκόταν σε εξέλιξη, επενέβη η γοργώπις θεά 
και ματαίωσε την εκτέλεσή της3. Το γεγονός ότι ο Αίαντας επιλέγει το επί
θετο γοργώπις για να χαρακτηρίσει τη θεά και όχι το καθιερωμένο επικό 
επίθετο γλανκώπις δεν είναι άνευ σημασίας. Το επίθετο γοργώπις αναδεικνύει 
τη φοβερή δύναμη της θεάς να επηρεάζει την όραση, μια ικανότητα που μπορεί 
να παραβληθεί μ* αυτή την Γοργώς που αιχμαλωτίζει το βλέμμα4.

1. Ο Snell, ό.π., σ. 452 σημ. 40 αναφέρει: "αυτό που εμείς ονομάζουμε «θέληση» οι 
Έλληνες το συλλαμβάνουν πότε από τη συναισθηματική (θυμός) και πότε από τη γνωστική 
(νοΰς, γνώμη) πλευρά του”.

2. Αν οι φρένες του Αίαντα δεν γίνονταν Λιάστροφοι τότε θα αποκαλύπτονται στην 
πράξη, δηλαδή στην «τέλεση του φόνου των εχθρών του. Αν η πράξη δεν είχε ματαιωθεί 
λόγω της στρεβλής λειτουργίας της όρασης και των φρενών του, τότε οι Ατρείδες ούχ δν 
ηοτε δίκην κατ’ άλλου φωτός ώό’ έψήφιααν (στ. 448-9). Γι' αυτήν την έκφανση του ουσια
στικού φρήν βλ. Κ. von Fritz, «Νοΰς, νοεϊν, and their Derivatives in Pre-socratic Phi
losophy (Excluding Anaxagoras). Part I. From the Beginnings to Parmenides», 
CPh 40(1945), σ. 229.

3. Η έμφαση που δίνεται από τον Αίαντα στην πράξη και στη ματαίωσή τη;, μόλις 
λίγο πριν από την εκτέλεσή της, συνηγορεί υπέρ της γραφής intiOt^vovr', που προτιμούν 
και οι Lloyd-Jones & Wilson. II γραφή ίπιντύνοντ' θα έδινε ένα διαφορετικό περιεχό
μενο στα λόγια του Αίαντα. Το ρήμα Ιηεντύνω, που σημαίνει «ετοιμάζω», είναι κατάλληλο 
για να εκφράσει πως ο Αίαντας προετοιμαζόταν για επίθεση αλλά δεν πλησίασε τους εχθρούς 
του τόσο ώστε να είναι έτοιμος να χρησιμοποιήσει βία εναντίον τους. Αν υιοθετήσουμε τη 
γραφή inevriH’tiiT' θα πρέπει να θεωρήσουμε πως ο Αίαντας αναγνωρίζει ότι ποτέ δεν έφθασε 
κοντά στην εκτέλεση της πράξης, πράγμα που δεν στηρίζεται από τα συμφραζόμενα του 
χωρίου. Η σημασία του κάθε ρήματος προσδιορίζεται με ακρίβεια από τον Jebb, ό.π., σ. 
77 ad 451, ο οποίος υποστηρίζει την ορθότητα της γραφής έπιντύνοντ’.

4. Βλ. Soale, ό.π., σ. 155* J. - P. Vornant, Mortal» and Immortaln. C ollected  
litaayg, Princoton Univ. Pr. 1991, a. 149. O Tarkow, ό.π., σ. 94 σημ. 29 αναφέρβΰ 
«The Gorgons typify the evil of staring». Για την έμφαση που δίνεται στη φοβερή λάμψη
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Η δύναμη της θεάς να επηρεάζει το όργανο πρόσληψης της πραγμα
τικότητας δεν αναδεικνύεται μόνο μέσα από την ακολουθία των γλωσσικών 
σημείων αλλά πραγματώνεται και σκηνικά στον πρόλογο του έργου. Ο ποιη
τής με μεθοδικότητα προετοιμάζει το θεατή για το ιδιαίτερο οπτικό αλλά και 
δραματικό ενδιαφέρον που συγκεντρώνει η σκηνή του προλόγου. Στους στί
βους 66-67 η Αθηνά λέει: δείξω δέ και σοί τήνδε τιεριφανή νόσον, / ώς πάσιν 
*Αργείοισιν είσιδών θροής. Με το δείξω η θεά δηλώνει ρητά ότι θα κατευθύ
νει το βλέμμα του Οδυσσέα με τέτοιο τρόπο ώστε να συλλάβει όλο το εύρος 
(περιφανή) του γνωσιολογικού αδιεξόδου του Αίαντα (τήνδε... νόσον) και αφού 
αποκτήσει σαφή αντίληψη των πραγμάτων (είσιδόύν) να μεταφέρει την οπτική 
του εμπειρία μέσω του λόγου (θροής) στούς άλλους.

Παράλληλα η φράση δείξω δέ και σοί τήνδε Ίίεριφανή νόσον συνιστά άμεση 
αποστροφή προς τους θεατές 1, χωρίς ωστόσο να καταργεί τη θεατρική ψευ
δαίσθηση, και υπογραμμίζει το ιδιαίτερο οπτικό αλλά και δραματικό ενδια
φέρον της εμφάνισης του Αίαντα. Ο αρχαίος σχολιαστής με εύστοχο τρόπο 
επισημαίνει αυτές τις παραμέτρους: πιθανή ή παρείσοδος τοϋ ΑΧαντος’ οϋτω 
γάρ μεϊζον γίνεται το πάθος τής τραγωδίας, τών θεατών νυν μεν παραφρο- 
νοϋντα όλίγω δ’ ύστερον εμφρονα θεωμένων2. Το σχόλιο οϋτω γάρ μεϊζον 
γίνεται το πάθος τής τραγωδίας αναδεικνύει το δραματικό αποτέλεσμα της 
εισόδου του Αίαντα· η έμφαση στη σχέση του θεατή ως θεωμένου προσώπου 
(τών θεατών... θεωμένων) με την πηγή του θεάματος (παραφρονονντα... εμφρονα) 
αναδεικνύει το οπτικό ενδιαφέρον της σκηνικής πραγμάτωσης.

Αυτό το είδος οπτικής εμπειρίας, που η Αθηνά υπόσχεται στον Οδυσσέα, 
πραγματώνεται απο τον ποιητή σε θεατρικό και μεταθεατρικό επίπεδο, αφού 
το γνωσιολογικό αδιέξοδο του Αίαντα οργανώνεται ως «θέαμα» και στο πλαί

του βλέμματος της θεάς Αθηνάς κατά τις επιφάνειές της στο έπος βλ. Soteroula Constan- 
tinidou, «The Vision of Homer: The Eyes of Heroes and Gods», A ntichthon  28(1994), 
σσ. 11-12.

1. Η έμφαση βρίσκεται στο και σοί, όπως αποδεικνύει η επιλογή του τονισμένου 
τύπου (σοί) και η τοποθέτησή του στη θέση της πενθημιμερούς τομής. Στο πλαίσιο εσω
τερικής επικοινωνίας του έργου το και σοί άπευθύνεται στον Οδυσσέα με τον οποίο η Αθηνά 
θα μοιρασθεί ένα θεϊκό τρόπο όρασης* στο πλαίσιο εξωτερικής επικοινωνίας του έργου απευ
θύνεται στους θεατές, στους οποίους ο ποιητής θα μεταδώσει το μήνυμά του με τα κατ’ εξο
χήν θεατρικά μέσα της δψεως. Η αντίστοιχη έμφαση στο τήνδε (νόσον) μέσω της τοπο
θέτησής του στη θέση της εφθημιμερούς τομής προβάλλει δύο από τους βασικούς παρά
γοντες της θεατρικής πράξης, το θεατή (αο ί) και το θέαμα (τήνδε νόσον), χωρίς να παρα
λείπει τον τρίτο καθοριστικό παράγοντα, τον ποιητή (δείξω), ο οποίος σε τελική ανάλυση 
με τα μέσα που επιλέγει προκαλεί την ανταπόκριση του θεατή. Σχετικά με το εννοιολο- 
γικό περιεχόμενο του στίχου 66 βλ· Jebb, σ. 21 ad 66f και Kamerbeek, σ. 32 ad 66.

2. Βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 31 ad 66a.
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σιο εσωτερικής επικοινωνίας του έργου — δηλ. ως θέαμα με δέκτη τον Οδυσ
σέα — και στο πλαίσιο εξωτερικής επικοινωνίας — δηλ. ως θέαμα με δέκτη 
τους θεατές. Η ύπαρξη του μεταθεατρικού επιπέδου προσδιορίζεται από το 
ότι το έργο διακρίνεται για την «αυτοσυνείδησή» του, δηλαδή εφιστά την προ- 
σοχή στο ίδιο το θέαμα ως θέαμα μέσω της αυτοαναφοράς1.

Ένα τέτοιο αυτοαναφορικό σχόλιο εντοπίζεται στο στίχο 81, όπου η 
Αθηνά λέει: μεμηνότ άνδρα περιφανώς όκνεϊς ιδεΐν; Ο Οδυσσέας θα έχει τη 
δυνατότητα να βιώσει την εμπειρία του περιφανώς Ιδεΐν, δηλαδή να θεάται 
τον Αίαντα χωρίς να είναι ορατός από αυτόν* ουσιαστικά πρόκειται να βιώ- 
σει την απόλυτη οπτική εμπειρία του θεατή του κοίλου, που θεάται τα δια
δραματιζόμενα στο σκηνικό χώρο, διατηρώντας την απόσταση απ’ αυτά μέσω 
της θεατρικής ψευδαίσθησης. Ο τρόπος που επιλέγει ο ποιητής να παρουσιά
σει την νόσον του Αίαντα στον Οδυσσέα και στους θεατές προσδιορίζεται από 
το επίρρημα περιφανώς, που παραπέμπει στην αδιαμεσολάβητη πρόσληψη 
της νόσου ως θεάματος (ιδεΐν) από μέρους των θεατών και του Οδυσσέα2.

Ο Οδυσσέας, κρίνοντας με βάση τους κοινούς σε όλους τους ανθρώπους 
όρους αισθητηριακής πρόσληψης της πραγματικότητας, αδυνατεί να πιστέψει 
αυτό που του υπόσχεται η Αθηνά: άλλ* ονδέ νυν σε μή παρόντ' ιδη πέλας 
(στ. 83). Εγκλωβισμένος στα όρια των αισθήσεων αναρωτιέται: πώς εϊπερ 
όφθαλμοϊς γ°. τοΐς αντοΐς όρήί; (στ. 84). Αν η όραση του Αίαντα είναι οξεία, 
όπως και στο παρελθόν, πώς είναι δυνατόν να μη δει τον Οδυσσέα; Ωστόσο 
ο Οδυσσέας ξεχνά τη δύναμη της θεάς να επηρεάζει το δμμα} το όργανο προσ-

1. Σχετικά με τα μοντέλα επικοινωνίας για αφηγηματικά και δραματικά κείμενα 
βλ. Μ. Pfister, The Theory and Analysis o f  Drama, μτφρ. από τα γερμανικά J. Halliday, 
Cambridge 1988, σσ. 3-4. Για τον όρο «αυτοαναφορά» βλ. Hawthorn, ό.π., σσ. 178-180. 
Για τον όρο «μεταΟεατρικός» βλ. Ch. Segal, D ionysiac P o etics  and Euripides' Bacchae, 
Princeton Univ. Pr. 1982, σ. 216, όπου ορίζει τη μεταΟεατρική διάσταση ως εξής: «This 
self-conscious reflection by the dramatist on the theatricality and illusion - inducing 
power of his own work, on the range and the limits of the truth that the dramatic 
fiction can convey, I call the metatragic dimension of the play» και σ. 216 σημ. 1 
όπου δίνει βιβλιογραφία σχετικά με τους όρους μεταΟέατρο - μετατραγωδία. Σχετικά με 
το μεταΟεατρικό χαρακτήρα του προλόγου βλ. J. Park Poe, Genre and Meaning in 
Sophocles' Ajax, Beitr&ge zur klussischen Philologio, Band 172, Frankfurt am Main 
1987, σσ. 29-30 και σ.. 29 σημ. 52.

2. Το περιφανώς συνάπτεται με το Wei»» και όχι με το μεμηνότα. Ιίλ. σχετικά Kamor- 
bcek, ό.π., σ. 35 ad 81 · Stanford, ό.π., σ. 67 ad 81 και Λορεντζάτος, σ. 59 ad 81. Ο 
.Jebb, αν και δε σχολιάζει καθόλου το πρόβλημα του στίχου 81 -δηλ. με τι συνάπτεται το 
περιφανώς- φαίνεται πως συνάπτει το περιφανώς με το Ιόεϊν αφού μεταφράζει το στίχο: 
«Thou fearest to see a madman in full view?». Η μετάφραση του II. Lloyd-Jones στις 
εκδόσεις LOEB (1994) δείχνει πως συνάπτει το περιφανώς με το μεμψότα  («are you 
afraid to see a man who is obviously mad»). Βλ. και Seale, ό.π., σ. 146.
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ληψης της πραγματικότητας, ενώ φαίνεται να αγνοεί και την υπόσχεση της 
θεάς, όπως έχει διατυπωθεί με περισσή σαφήνεια, στους στίχους 69-70: εγώ 
γάρ όμμάτων άποστρόφονς / αύγάς ααιείρξω σήν πρόσοψιν είσιδΰν.

Σ’ αυτούς τους δύο στίχους η θεά χρησιμοποιεί μια πλειάδα όρων που 
προσδιορίζουν την πρόσληψη της πραγματικότητας μέσω της όρασης: δμμα, 
ανγαί, πρόσοψις, εϊσώεΐν1. Μ’ αυτόν τον τρόπο η Αθηνά διαβεβαιώνει τον 
Οδυσσέα πως γνωρίζει πολύ καλά τη φυσιολογία της όρασης, αλλά η ίδια ως 
θεά μπορεί να την ανατρέψει: άποστρόφονς... άπείρξώ2. Η θεά δεν αφήνει 
περιθώρια ν’ αμφισβητηθεί ο απόλυτος έλεγχος που ασκεί στα μέσα της οπτι
κής αντίληψης, καθώς τοποθετεί σε εμφατικές θέσεις το άποστρόφονς (στο 
τέλος του στίχου 69) και το άπείρξω (στή θέση της πενθημιμερούς τομής). 
Επιπλέον η εγωιστική πρόταξη του εγώ προβάλλει εμφατικά τη θεϊκή δύ
ναμη που δεν υπόκειται σε φυσικούς ή ηθικούς περιορισμούς3.

Η Αθηνά επιβεβαιώνει και στο στίχο 85, ακόμη μια φορά, τον πλήρη 
έλεγχο που ασκεί στην οπτική λειτουργία του Αίαντα: εγώ σκοτώσω βλέ
φαρα καί δεδορκότα. Η έκφραση σκοτώσω βλέφαρα περιγράφει την ανατροπή 
της ομαλής λειτουργίας της όρασης: η πρόσπτωση του φωτός, που εγγυάται 
το σχηματισμό ενός ευκρινούς ειδώλου και αποτελεί αναγκαία και ικανή συν
θήκη της φυσιολογίας της όρασης, έχει εκλείψει αφού το φως έχει αντικατα- 
σταθεί από το σκότος {σκοτώσω). Παρά το ότι το βλέμμα του Αίαντα θα 
είναι έντονο και διαπεραστικό (δεδορκότα), η λειτουργία του οφθαλμού του 
θα έχει υπονομευθεί ανεπανόρθωτα4.

1. Για την έκφραση όμμάτων αύγάς βλ. Kamerbeek, ό.π., σ. 32 ad 69, 70. Βλ. επίσης 
Soteroula Consantinidou, «ΑΥΓΗ | ΑΤΓΑΙ: Some Observations on the Homeric 
Perception of Light and Vision», ΔΩΔΩΝΗ 22.2(1993), σσ. 95-107. Με τη φράση 
όμμάτων αύγάς γίνεται σαφές ότι η λειτουργία της όρασης συνδέεται με την πρόσπτωση 
του φωτός (ανγαί) στον οφθαλμό. Η φράση όμμάτων αύγάς έχει ένα κυριολεκτικό επίπεδο 
σημασίας καθώς περιγράφει τη φυσιολογία της όρασης: η πρόσπτωση του φωτός στον 
οφθαλμό επιτρέπει το σχηματισμό του ευκρινούς ειδώλου του αντικειμένου. Γι’ αυτόν το 
συσχετισμό της φράσης με τη φυσιολογία της όρασης βλ. Ch. Mugler, «La lumifere et 
la vision dans la po6sie grecque», REG 73(1960), σ. 60.

2. Η φράση όμμάτων άποστρόφονς αύγάς περιγράφει τη διαδικασία ανατροπής της 
ομαλής λειτουργίας του δμματος, αφού το φως (αύγάς) δε θα προσπίπτει με τον σωστό τρόπο 
(άποστρόφονς) πάνω στον οφθαλμό. Η φράση άπείρξω σήν πρόσοψιν είσιδεϊν περιγράφει 
το αποτέλεσμα της επέμβασης της θεάς.

3. Η χρήση της κτητικής αντωνυμίας του β' προσώπου στο στίχο 70 {σήν πρό- 
σοφιν) αναδεικνύει την άμεση συνάφεια Αθηνάς {έγώ) - Οδυσσέα (σήν), καθώς ο πρακτικός 
στόχος της επέμβασης της θεάς εντάσσεται στον παραδοσιακό της ρόλο ως προστάτιδας 
του ήρωα.

4. Για τη σημασία της μετοχής δεδορκότα βλ. Jebb, ό.π., σ. 24 ad 85· Kamerbeek, 
ό.π., σ. 35 ad 85 και Stanford, σ. 68 ad 85.
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Ο Οδυσσέας με μια φράση - γνωμικό γένοιτο μέντάν παν θεοΰ τεχνωμέ· 
νου (στ. 86) διατυπώνει την άποψη πως ακόμη κι ένα τόσο παράξενο πράγμα, 
που ανατρέπει βασικούς κονόνες της ανθρώπινης φυσιολογίας, είναι δυνατόν 
όταν ο θεός επεμβαίνει. Στη σκηνή που ακολουθεί, το προσωπικό δράμα της 
όρασης του Αίαντα γίνεται στην κυριολεξία «δράμα», δηλ. παράσταση *, ώστε 
και οι θεατές να κατανοήσουν το μέγεθος της δύναμης των θεών και της αδυ
ναμίας των ανθρώπων.

Η σημασία της εικόνας — δηλαδή του θεάματος — για τη δραματική 
ολοκλήρωση της σκηνής του προλόγου και τη μετάδοση του μηνύματός του 
είναι καθοριστική. Στο στίχο 118 η θεά, απευθυνόμενη προς τον Οδυσσέα, 
λέει: όρφς, Όδνσσςϋ, την θεών ίσχύν δση; Η γλωσσική σήμανση {όρ$ς) υπο
γραμμίζει τον ουσιαστικό ρόλο που διαδραματίζει στη σκηνή του προλόγου 
η οπτική πρόσληψη, όχι μόνο για τον Οδυσσέα, που υπήρξε αυτόπτης μάρτυ
ρας της σκηνής αυτής, αλλά και για τους θεατές, που παρακολούθησαν με τα 
ίδια τους τα μάτια τον εξευτελισμό του Αίαντα2. Επιπλέον η πρόταξη του 
όρφς δεν υπογραμμίζει μόνο το ιδιαίτερο οπτικό ενδιαφέρον που προσλαμ
βάνει η σχετική σκηνή 3, αλλά και το ιδιαίτερο δραματικό βάρος με το οποίο

1. Βλ. Poe, ό.π., σ. 30: «For 27 lines in the prologue the audience is witnessing 
a play within a play». O Pucci, AJPh 115(1994), σσ. 17-18 σωστά επισημαίνει τα εξής: 
«this prologue constitutes a sort of miniature drama, close and complete in itself, 
with a final moral (127-33)... It functions as a drama within the drama». Βλ. επίσης 
Seale, ό.π. σ. 149 και σ. 176 σημ. 3: «The prologue sets blindness against sight in 
a complex pattern of contrasts, which includes the audience’s own visual perception».

2. Την άποψή μας ενισχύει και το σχόλιο του αρχαίου σχολιαστή: παιδεχπιχός & λόγος 
καί άποτρεπτιχός αμαρτημάτων, χαΐ διά τούτο έπίτηδες καί τφ  ΌόνααεΙ καί τφ  $earfj 
ύπίδειξε τόν Αίαντα Αηλών ώς ό πρότερον φρόνιμος καί πρακτικός νϋν ίξ ία τη  διά τό Oeo- 
μαχήααι (βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 42 ad 118).

3. Στο έργο Αίας ο ποιητής δίνει προτεραιότητα στο οπτικό στοιχείο, σε αντίθεση 
με την καθιερωμένη πρακτική στο αρχαίο θέατρο, όπου η δεκτικότητα του θεατή και οι όροι 
πρόσληψης του θεάματος καθορίζονται κυρίως από το λόγο. Ο πρόλογος του ΑΙαντος προ
ετοιμάζει τους θεατές για τις επόμενες σκηνές έντονου οπτικού ενδιαφέροντος με κορυ
φαία αυτή της αυτοκτονίας του Αίαντα, για την οποία ο αρχαίος σχολιαστής επισημαίνει: 
Μ  δψιν (Οηχε τό Αρώμενον (βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 185 ad 815a).Αντίθετα στην Ήλέκ- 
τρα ο Σοφοκλής φαίνεται πως προτάσσει τη δύναμη του λόγου ως του κατ' «ξοχήν μέσου 
να δημιουργεί τη θεατρική ψευδαίσθηση και να καθορίζει τους όρους πρόσληψης του θεά
ματος. Κδώ στο στίχο 9 ο Παιδαγωγός λέει: φάαχιιν λίνχήνας τός πολυχρύσους όρόν. Ο 
λόγος (φάπχειν) προτάσσεται του οπτικού στοιχείου {όρ<1ν), ενώ ο δραματικός χώρος πραγ
ματοποιείται μέσω των ενδογλωσσικών τοπικών δεικτών (περιγραφή του χώρου από τον 
Παιδαγωγό στους στίχους 4-10). Για τον όρο δραματικός χώρος βλ. Ν.Χ. Χουρμουζιάδ>)ς, 
Όροι και Μετασχηματισμοί στην Αρχαία Ελληνική Τραγωδία, εκδ. ΓΝΩΣΗ, Αθήνα 
*1991, σσ. 20-21. Για τη σημασία του λόγου σε σχέση με το οπτικό στοιχείο βλ. Χουρμου
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φορτίζεται- ο στίχος 118 λειτουργεί πραγματικά ως μια απειλητική προειδο
ποίηση για όποιον λησμονεί την ανθρώπινη ανεπάρκεια και διεκδικεί ένα θεϊκό 
τρόπο ύπαρξης.

Η απάντησ/j του Οδυσσέα (στ. 121-126) προς τη θεά αποτελείται από 
δύο σκέλη: το ένα σκέλος (στ. 121-124) συνιστά σχόλιο στη συγκεκριμένη 
περίπτωση του Αίαντα1, ενώ το δεύτερο (στ. 125-126) περιέχει ένα γενι- 
κευτικό συμπέρασμα που αφορά όλο το ανθρώπινο γένος: όρώ γάρ ημάς ονδέν 
όντας άλλο πλήν / εϊδωλ’ δοοιπερ ζώμεν ή κουφήν σκιάν. Ο Οδυσσέας με το 
όρώ του στίχου 125 ουσιαστικά επαναλαμβάνει το όρας της Αθηνάς (στ. 118)· 
μ* αυτήν την επανάληψη του ρήματος αφενός τονίζεται η θετική αξιολόγηση 
της αποκαλυπτικής οπτικής εμπειρίας που είχε ο ίδιος ο Οδυσσέας και αφε
τέρου εμπεδώνεται η παιδευτική και παραδειγματική λειτουργία της γενι
κότερα. Παράλληλα η αναγνώριση της αξίας της οπτικής εμπειρίας μέσω

ζιάδης, ό.π., σσ. 119-120. Για τον όρο «ενδογλωσσικοί τοπικοί δείκτες» βλ. Γ. Βελουδής, 
Γραμματολογία. Θεωρία Λογοτεχνίας, εκδ. ΔΩΔΩΝΗ 1994, σσ. 180-181. Για την ανά
λυση του λόγου του Παιδαγωγού βλ. Κ. Βαλάκας, «Περιγραφή του δραματικού χώρου: 
Ο εισαγωγικός λόγος του Παιδαγωγού στην Ηλεκτρα του Σοφοκλή», στα ΠΡΑΚΤΙΚΑ 
τον Α' Πανε)Χτ\νίου και Διεθνούς Συνεδρίου Αρχαίας Ελληνικής Φιλο}χ>γίας (23-26 Matov 
1994), Αθήνα 1997 (εκδ. I. - Θ. Α. Παπαδημητρίου), σσ. 285-309.

1. Ο Οδυσσέας στους στίχους αυτούς εκφράζει το βαθύ οίκτο που νιώθει για τον
Αίαντα. Τα αισθήματα οίκτου (στ. 121 έποικτίρω όέ νιν) κατευθύνονται προς τον Αίαντα 
και είναι ειλικρινή, παρά το ότι ο Αίας είναι ο μεγαλύτερος εχθρός του Οδυσσέα (στ. 122 
καίτιερ δντα δνσμει>ή). Ήδη στους στίχους αυτούς διαφαίνεται πως ο ανθρωπισμός του 
Οδυσσέα δεν περιορίζεται μόνο στον Αίαντα, αλλά οφείλεται στο ότι αναγνωρίζει πως η 
ανθρώπινη μοίρα είναι κοινή και ότι ο ίδιος μπορεί κάποια μέρα να βρεθεί σε θέση παρό
μοια με αυτή του Αίαντα. Η χρήση του ρηματικού τύπου σνγκατέζευκται (στ. 123) δίνει 
την εικόνα του Αίαντα που υπόκειται σε μια καταναγκαστική δύναμη που πιέζει τον άνθρωπο 
(αυτό δηλώνει η πρόθεση κατά), η οποία όμως είναι μοίρα κοινή για όλους τους ανθρώπους 
(αυτό δηλώνει η πρόθεση &νν). [Γι’ αυτή τη σημασία του σνγκατ έζευκται βλ. Stanford, 
ό.π., σ. 73 ad 123]. Στο στίχο 124 ο Οδυσσέας αναφέρει: ούδέν τό τούτου μάλλον ή τούμόν
σκοπών. Η δική του θέση (τούμόν) είναι το ίδιο επισφαλής μ’ αυτή του Αίαντα (τό τον-
τον), μ’ αυτή του κάθε ανθρώπου. Η ρίζα της ανεξίκακης στάσης του Οδυσσέα βρίσκεται 
στο αίσθημα συμπόνοιας που νιώθει συνειδητοποιώντας το πόσο ανυπεράσπιστος είναι ο 
άνθρωπος απέναντι στην κοινή για όλους αδυσώπητη μοίρα. Μ* αυτόν τον τρόπο εύκολα και 
αβίαστα γίνεται η μετάβαση στο γενικευτικό συπέρασμα που ακολουθεί (στ. 125-126). 
Πβλ. την εντελώς διαφορετική στάση που φανερώνουν τα λόγια του Τεύκρου στο στίχο 
1313: πρός ταϋΟ’ δρα μή τούμόν, άλλά καί τό σόν. Παρά την αντιστοιχία στην έκφραση 
που παρατηρείται στους στίχους 124 και 1313, στα λόγια του Τεύκρου ενέχεται η απειλή. 
Για την ηθική σημασία της συνειδητοποίησης της ανεπάρκειας του ανθρώπου βλ. Γ. Βλα
στός, Σωκράτης. Ειρωνεντής και Ηθικός Φιλόσοφος, μτφρ. Π. Καλλιγάς, ΕΣΤΙΑ, 
Αθήνα 1993, σσ. 291-92.
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του όρώ συνοδεύεται από τη συνειδητοποίηση της ανεπάρκειας του ανθρώπου, 
που δεν είναι τίποτε άλλο παρά ειδωλον και κουφή σκιά1.

Η Αθηνά συνάγοντας το συμπέρασμα ότι ο Οδυσσέας έχει εκτιμήσει 
ορθά τις δυνατότητες του ανθρώπου, του ζητά να υιοθετήσει ένα διαφορε
τικό τρόπο πρόσληψης της πραγματικότητας πιο αξιόπιστο από το δράν, αυτόν 
που του παρέχει το είσοράν. Με την προτροπή - διαπίστωση του στίχου 127 
(τοιαΰτα τοίιηχν είσορών) η Αθηνά καλεί τον Οδυσσέα — αλλά γιατί όχι και 
το θεατή του έργου — να εισχωρήσει στο βάθος των αισθητών πραγμάτων, 
χρησιμοποιώντας περισσότερο τις πνευματικές του δυνάμεις, ώστε να κατα
νοήσει τη δύναμη που υπάρχει πίσω από τα φαινόμενα, που δεν είναι άλλη από 
τη δύναμη των θεών2. Αυτή η δύναμη θέτει το πλαίσιο της ηθικής που καθο
ρίζει την ανθρώπινη συμπεριφορά και στη συνέχεια την αξιολογεί3.

Με τον πρόλογο του έργου ο Σοφοκλής προκαλεί την ανταπόκριση του 
θεατή με δύο τρόπους: αφενός μέσω της χρήσης μιας συγκεκριμένης ακολου
θίας γλωσσικών σημείων αναδεικνύει την αξία της όρασης ως γνωσιολογικού 
μέσου και έτσι μεταδίδει στο θεατή το νόημα του κειμένου* αφετέρου παρου
σιάζοντας μπροστά στα μάτια των θεατών το γνωσιολογικό αδιέξοδο του Αίαντα 
επιτυγχάνει μια άμεση και αδιαμεσολάβητη αντίδραση του κοινού.

Ο Αίαντας προβάλλει ήδη από τον πρόλογο ως ο κεντρομόλος πυρήνας 
του έργου, προς τον οποίο συγκλίνουν όλα τα δραματικά γεγονότα4. Αυτή η

1. Βλ. Stanford, ό.π., σ. 73 ad 124-6 και Seale, ό.π., σ. 148.
2. Την (δια έννοια έχει το ρήμα είσοραν και στις Βάχχες (στ. 502) του Ευριπίδη. Στο 

στίχο αυτό των Βαχχ&ν ο E.R. Dodds, Euripides B accha e ed ited  w ith In troduction  
and C om m entary, Oxford a1960, σ. 140 σχολιάζει το εΐοοραν ως εξής: «Vision demands 
not only an objective condition -the god's presense- but a subjective one- the perci
pient must himself be in a state of grace». To θέμα της όρασης είναι κεντρικό και στις 
Βάκχες (συνδέεται με τη δύναμη του βλέμματος του θεού Διονύσου, αλλά και με τον προ
βληματισμό του Ευριπίδη σχετικά με το έργο ως θέαμα), όπως στον Alavra. Για μια ανά
λυση της έννοιας του δραν στο Ιργο Βάχχαι βλ. J. Gregory, «Some Aspects of Seeing in 
Euripides’ Bacchaen , GScB 32(1985), σσ. 23-31. Την ομοιότητα των δύο έργων έχουν 
επισημάνει και οι μελετητές, όπως οι C.M. Bowra, Sophoclean  T ragedy, Oxford 1952 
(=1944) σ. 35 και Jacqueline do Itomilly, S opho cle  Ajax, Presses Universitaires de 
France, Paris 1976, σ. 13.

3. Ο όρος «ηθική»» εδώ χρησιμοποιείται μ’ ένα συγκεκριμένο σημασιολογικό περιε
χόμενο και παραπέμπει σε αξίες που απαρτίζουν ένα κανονιστικό πρότυπο συμπεριφοράς. 
Μια βασική αξία διατήρησης αυτής της ηθικής είναι η σιοφροσννη, η οποία χρησιμοποιεί
ται στο έργο ΛΙαζ για να περιγράφει μια στάση αυτοσυγκράτησης που προϋποθέτει υπο
ταγή σε μιά ανώτερη τάξη, στρατιωτική, πολιτική, θεολογική, κοσμική. Για την ευρύτητα 
του νοηματικού πεδίου της λέξης α<υφρο<η̂ νη βλ. R.P. Winnington-Ingram, Sophocle» 
An In terp reta tion , Cambridge 1980, σσ. 6, 9 σημ. 17, 12, 21, 46 σημ. 107, 50-56, 61, 
65, 69 σημ. 35, 71.

4. Για τον τραγικό ήρωα ως κεντρομόλο πυρήνα του αυτοτελούς δράματος σ* αντί
θεση μ* ό,τι συνέβαινε στην τριλογική σύνθεση βλ. Χουρμουζιάδης, Περί Χορού, β, 27.



διαπίστωση ενισχύεται και από το περιεχόμενο της παρόδου (134-200), που 
θεματικά εστιάζεται στον Αίαντα. Ο χορός των σαλαμινίων ναυτών και στο 
αναπαιστικό τμήμα (στ. 134-171) αλλά και στο στροφικό μέλος (στ. 172- 
200) της παρόδου απευθύνεται στον Αίαντα στο 2ο πρόσωπο, παρά το ότι ο 
Αίαντας δεν είναι παρών1. Αυτό αποδεικνύει πως η παρουσία του κυριαρχεί 
στη σκέψη τους και η πάροδος αποτελεί μια πρόσκληση προς τον Αίαντα να 
κάνει την εμφάνισή του. Η εξάρτησή τους απ’ αυτόν εμφανίζεται ως από
λυτη τόσο σε πρακτικά όσο και σε ηθικά ζητήματα2.

Η σχεδόν αντανακλαστική ρύθμιση των αντιδράσεών τους ανά>ογα με 
τη στάση και συμπεριφορά του Αίαντα δηλώνεται στην πάροδο μέσω της χρή
σης της λέξης δμμα. Η ενεργητική παρουσία του Αίαντα συγκεκριμενοποιείται 
μέσα από το φοβερό του βλέμμα3, του οποίου την οξύτητα δεν μπορούν να 
αντέξουν οι εχθροί: άλ?.' δτε γάρ δη το οόν δμμ άπέδραν, I παταγονσιν ατε 
7ΐτηνών άγέλαι (στ. 167-68). Όταν όμως ξεφύγουν από τη ματιά του θορυ
βούνε (παταγοϋσι) σαν κοπάδια πουλιών. Αυτοί είναι οι μεγά?.οι θόρυβοι (στ. 
142), οι φοβερές διαδόσεις, που βασανίζουν τους ναύτες, οι οποίες επειδή ως 
)&γος κακόθρους (στ. 138) πλήττουν τον Αίαντα προκαλούν μέγαν δκνον (στ. 
139) στους πιστούς του ακόλουθους. Το έντονο αίσθημα φόβου ο Χορός το 
εκφράζει με την εικόνα του κατ’ εξοχήν περιδεούς πτηνού, του περιστεριού: 
μέγαν δκνον έχω καί π^φόβημαι / ττχψής ώς δμμα πελείας (στ. 139-40)4.
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1. Η κυριαρχία του 2ου προσώπου στη πάροδο (βλ. στ. 136, 137, 143, 150, 153,
166, 167, 170, 172, 179, 183, 190-91, 194) φανερώνει τη συναισθηματική εξάρτηση
του Χορού από τον Αίαντα. Λόγω της συναισθηματικής εμπλοκής των ναυτών (συμπαθώς 
έχόντων ώς πολτών  κατά το σχόλιο του αρχαίου σχολιαστή, Χριστοδούλου, ό.π., σ. 46 
ad 134a) ο Χορός γίνεται πιο ενδιαφέρων δραματικά. Για την ουσιαστική ένταξη του 
Χορού του έργου Atας στο δραματικό γίγνεσθαι βλ. Χουρμουζιάδης, περί Χορού σσ. 49-50. 
Για το ρόλο του Χορού στο έργο Αϊας βλ. R.W. Burton, The Chorus in S ophocles ' Tra
ged ies,, Oxford 1980, σσ. 6-40 και C.P. Gardiner, The S ophoclean  Chorus. A S tud y  
o f  Character and F unction , Iowa 1987, σσ. 50-78.

2. Οι ναύτες τονίζουν την αναποτελεσματικότητά τους χωρίς τη βοήθεια του Αίαντα
(στ. 158-159,165-166). Η εξάρτησή τους επεκτείνεται και σε ηθικά ζητήματα, αφού οποια
δήποτε αμαύρωση του ονόματος του Αίαντα φέρει δύσκλειαν (στ. 142-43) και αιΰχύνην
(στ. 173) και στους ναύτες. Βλ. Seale, ό.π., σ. 150.

3. Ο Pr^vot, ό.π., σ. 275 αναφέρει: "Les d6riv6s βμμα et δψις semblent tous 
deux avoir anciennement 6voqu6 l ’id6e d’une «puissance active»”.

4. Ο φόβος εκφράζεται ρητά μέγαν δκνον ίχω  και πεφόβημαι και με ιδιαίτερη έμφαση, 
όπως δηλώνει η χρήση του παρακειμένου ηεφόβημαι («είμαι πέρα για πέρα τρομοκρατη
μένος»). Επίσης δηλώνονται οι διαβαθμίσεις του φόβου: από τον δκνον, άμεσα ο Χορός μετα
βαίνει σε κατάσταση φόβου. Σ’ αυτήν την κατάσταση δε μένει αδιάφορο το σώμα: ο φόβος 
φανερώνεται στο μάτι και έτσι εξωτερικεύεται. Για τη σημασία του τιεψόβημαι βλ. Jebb. 
ό.π., σ. 32 ad 139ί· Kamerbeek, ό.π., σ. 48 ad 139 και Stanford, ό.π.,σ. 77 ad 139-40,
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Μέσα από την επανάληψη της λέξης δμμα ίστ. 140 και στ. 167) προβάλλβται 
η εικόνα του Χορού ως του πλέον ευαίσθητου δέκτη της συμπεριφοράς του 
Αίαντα. Παράλληλα τονίζεται η αντίθεση ανάμεσα στους απλούς ανθρώπους, 
όπως είναι οι ναύτες, και τον μέγαν Αίαντα:1 το ΰμμα του Αίαντα, όταν έρχο
νται σ’ οπτική επαφή μ' αυτό οι άλλοι, προκαλεί φόβο2, αντίθετα στο δμμα 
των ναυτών κυριαρχεί ο φόβος που τους παραλύει και τους κάνει αδύναμους 
να αντιδράσουν. Ο ποιητής με τη διπλή επανάληψη της λέξης δμμα προσδιο
ρίζει τη σχέση του Χορού με τον Αίαντα (η τύχη του ταυτίζεται απόλυτα μ* 
αυτή του αρχηγού του) καθώς και την απόσταση που τους χωρίζει (ο μέγας 
Αίαντας - οι απλοί καθημερινοί άνθρωποι)3.

Η έμφαση στο δμμα του Αίαντα, μέσω της οποίας ο Χορός σκιαγραφεί 
τον ήρωα ως μια ενεργητική και επιβλητική παρουσία, αναδεικνύει και μια 
άλλη παράμετρο της προσωπικότητας του ήρωα, που συναρτάται με τη δημό
σια εικόνα του4. Η δημόσια εκτίμηση προς τον Αίαντα εξαρτάται από τη

1. Η επιμονή με την οποία ο Χορός χαρακτηρίζω τον Αίαντα με το επίθετο μέγας 
(στ. 154, 158, 160, 161, 169) προβάλλει την εντύπωση που έχουν οι ναύτες γι’ αυτόν και 
τονίζει το χάσμα ανάμεσα στους ασήμαντους, απλοϊκούς ανθρώπους και τον τραγικό ήρωα. 
Επίσης η αντίθεση νανται - πέλεια χαι Αίας - αίγνηιός προωθεί αυτή την αντίθεση ανά
μεσα στον απλό καθημερινό άνθρωπο του Χορού και τον σημαντικό από κάθε άποψη τρα
γικό ήρωα. Για τη συχνότητα με την οποία επανέρχεται η λέξη μέγας στο έργο καθώς και 
για τη σημασία αυτής της λεκτικής επανάληψης βλ. Winnington - Ingram, ό.π., σ. 22 
σημ. 35.

2. Ο Χορός περιγράφει τον τρόπο με τον οποίο έρχονται σε οπτική επαφή οι εχθροί 
με τον Αίαντα στο στίχο 170: έξαίφνης εΐ σύ φανείης. Είναι αξιοσημείωτο ότι η εμφάνιση 
του Αίαντα ισοδυναμεί γ ι’ αυτούς τους απλούς ανθρώπους με μια «επιφάνεια» (φανείης), 
το αποτέλεσμα της οποίας είναι άμεσο στους εχθρούς (στ. 170-71 τάχ* δν, ...σιγή πτή- 
ξηαν άφωνοι).

3. Από την ανάλυση αυτή φάνηκε η σημασία της διπλής επανάληψης της λέξης δμμα. 
Συνεπώς η φράση πτηνής ώς δμμα ηελείας (στ. 140) δεν μπορεί να ερμηνευθεί απλουστευ- 
τικά ως περίφραση που δηλώνει το περιστέρι, άποψη που υιοθετεί ο αρχαίος σχολιαστής 
(βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 50 ad 140). Ως απλή περίφραση μεταφράζει το στίχο ο Λορεν- 
τζάτος, ό.π. σ. 69, πράγμα που αποδεικνύει ότι στο στάδιο της δημιουργίας, όπου το κεί
μενο - στόχος μορφοποιείται, ως μεταφραστής ο Λορεντζάτος δεν αξιοποιεί τη σωστή προ
σέγγιση που ο ίδιος έκανε στο στάδιο της κατανοήσεως και ερμηνείας (βλ. το σχόλιό του 
στι} σ. 68 ad 140). II σημασία της απόδοσης της λέξης δμμα στη μετάφραση, διατηρείται 
otic μεταφραστικές επιλογές των Jobb, ό.π., σ< 33 και του Lloyd-Joncs, ό.π. σ. 47. Για 
τα στάδια (κατανόηση - ερμηνεία - δημιουργία) της μεταφραστικής διαδικασίας βλ. D. 
Connolly, «II μετάφραση της ποίησης. ΙΙρολεγόμενα μιας συζήτησης», Αί*τάφραση 2 
(1966), σ. 30. Για τη σημασία της περίφρασης δμμα ηελείας βλ. J.F . Davidson, «Α 8θ- 
phoclean Periphrasis», Clolta  64(1986), σσ. 20-22. Για την εικόνα του δμματος <mjv 
πάροδο βλ. Sealo, ό.π., σσ. 150-51.

4. Το έντονο ενδιαφέρον του Χορού για τη δημόσια εικόνα του Αίαντα φαίνεται από 
την τριπλή ανχφορά της λέξης φότις (στ. 173 Λ μεγάλα φότις, στ. 185-86 άλλ' tow*!'* J 
καί Ζεύς χαχάν χαΐ Φοίβος ‘Αργείον φάτιψ, στ. 191 καχότ φάτιν Λρ/j). Η αδράνεια w
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δική του δύναμη να την επιβάλλει στους άλλους μέσω του ομματος, που γίνεται 
έτσι φορέας του κύρους και της ιεραρχίας1. Σ’ αυτή τη χρήση του ομματος 
αναγνωρίζουμε την πρωταρχική σημασία της αΐδονς, η οποία συναρτάται μέ 
το αίσθημα που νιώθει κανείς από την οπτική επαφή με κάτι το ιερό2. Με 
τη χρήση της λέξης δμμα ο ποιητής αναδεικνύει την κοινωνική λειτουργία 
του βλέμματος, δηλαδή τη σημασία που διαδραματίζει στη διατήρηση της 
παραδοσιακής τάξης, ηθικής - κοινωνικής. Πρόκειται για μια σκέψη που επα
νέρχεται στους στίχους 462-65, όπου ο Αίαντας παρουσιάζει την αποτυχία 
του να επιβεβαιώσει την τιμήν της κοινωνικής του τάξης με όρους που περι
γράφουν την λειτουργία του όράν: και ποιον δμμα πατρϊ δηλώσω φανείς / Τελα- 
μώνι; πώς με τλήσεχαί ποτ* είσιδειν / γυμνόν φανέντα των αριστείων άτερ, / 
ών αυτός εσγε στέφανον εύκλειας μέγαν; Η οπτική επαφή με τον πατέρα 
του τον Τελαμώνα και η αμοιβαιότητα του βλέμματος αναδεικνύουν το πλέγμα

Αίαντα βλάπτει τη δημόσια εικόνα του, γι’ αυτό και ο Χορός του απευθύνει την έκκληση 
ά?Λ* άνα έξ εδράνων / δπου μακραίωνι [ στηρίζτ) ποτέ τάδ’ άγωνίω σχολά (στ. 192-94). Αν 
η φήμη που απλώνεται μείνει αναπάντητη από τον Αίαντα, θα πλήξει την ηθική υπόσταση 
και του ίδιου του ήρωα αλλά και του Χορού (ο Χορός στο στ. 174 αποκαλεί τη φήμη αυτή 
ώ μάτερ αίσχύνας εμάς).

1. Η έμφαση στο δμμα και οι συνδηλώσεις της λέξης, όπως αναδεικνύονται σ’ αυτή 
μας τη μελέτη, ενισχύουν και τη γραφή των κωδίκων δ μ μ ’ εχων στο στίχο 191 αντί της 
διόρθωσης έμμένων του Reiske. Στην περίπτωση αυτή η συνάφεια του ομματος με τη 
δημόσια εκτίμηση προβάλλει σαφέστερα και μ’ αυτό τον τρόπο ολοκληρώνεται στην πάροδο 
το ανάπτυγμα της εικόνας του δμματος (στ. 140, 167, 191). Βλ. Stanford, ό.π., σ. 85 ad 
191 και Seale, ό.π., σ. 151.

2. Γι’ αυτή τη σημασία της αΐδοϋς βλ. Snell, ό.π., σ. 233. Η συνάφεια του αισθή
ματος της αΐδοΰς με την οπτική εμπειρία τονίζεται ιδιαίτερα στο στίχο 345, όπου ο Χορός 
λέει: τάγ’ άν τιν' αΙδώ κάπ έμοί β)Αψας λάβοι. Από την οπτική επαφή αναπτύσσονται τα 
αισθήματα που νιώθουν οι άνθρωποι απέναντι στους άλλους και οργανώνεται το οικοδό
μημα μιας κοινωνίας. Η κοινωνική διάσταση του βλέμματος εμφανίζεται σε αρκετά σημεία 
του έργου Αίας: στ. 399-400 (o ffi άμερίων ire' άξιος | βλέπειν τιν’ είς διη,σιν άιθρώπων), 
στ. 501-2 (ϊδε την όμευνέτιν / Αϊαντος), στ. 514-15 (έμοι γάρ ονκέτ’ ίσ τ ιν  είς δ,τι βλέπω 
πλήν σου: εδώ το ρήμα βλέπειν τονίζει την πλήρη εξάρτηση της Τέκμησσας από τον Αίαντα 
σε κοινωνικό αλλά και συναισθηματικό επίπεδο), στ. 530 (κόμιζέ μοι παϊδα τόν έμόν, 
ώς ϊδω: η υπερηφάνεια του Αίαντα για το γιό του, ως συνεχιστή της γενιάς του και των 
ιδανικών της, εκδηλώνεται με την επιθυμία του να τον δει), στ. 538 (δός μοι προσειπεΐν 
αύτόν έμφανη τ' Ιδεΐν: ο Αίαντας επιμένει στην αξία της οπτικής επαφής με το γιό του), 
στ. 1290 (δύστηνε, not βλέπων τιοτ αυτά και Θροεϊς; ο Τεύκρος θεωρεί πως η καταγωγή 
του Αγαμέμνονα δεν του παρέχει κανένα εχέγγυο κοινωνικής καταξίωσης ώστε να μπορεί 
να μιλάει), στ. 1338-40 [<3λλ’ αυτόν έμπας δ ιτ ' έγώ τοιόνδ' έμοι / οϋ τδν άτιμάσαιμ’ αν, 
ώστε μή λέγειν / ίν3 &νδρ* Ιδεΐν άριστον *Αργείων: η κοινωνική καταξίωση του Αίαντα επι
βεβαιώνεται από τον λόγον, που με τη σειρά του αντλεί το κύρος του από την όραση (/όβά')].
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των υποχρεώσεων που απορρέουν από την κοινωνική του τάξη και με ιδιαί
τερη έμφαση τονίζουν το ηθικό και κοινωνικό αδιέξοδο του ήρωα1.

Η απαξίωση του Αίαντα στα μάτια του πατέρα του, αλλά και στα μάτια 
όλων γενικότερα, ισοδυναμεί για τον ήρωα με κοινωνικό θάνατο που επισφρα
γίζεται από τον φυσικό του θάνατο. Έτσι ο Αίαντας από ενεργητική παρου
σία, όπως αυτή δηλώνεται μέσω της λέξης δμμα (στ. 167), μεταπίπτει σε μια 
κατάσταση εξ αντικειμένου παθητική, αφού ως νεκρός είναι το αντικείμενο 
της όρασης των άλλων. Αυτή την παθητική έννοια αναδεικνύει η προσφώ
νηση ώ δνσΟέατον δμμα (στ. 1004) του Τεύκρου προς τον νεκρό Αίαντα2.

Ο δυναμικός ρόλος του λεξιλογίου της όρασης ανιχνεύεται και στο Α' 
επεισόδιο (201-595), το οποίο χωρίζεται σε δύο ευδιάκριτα μέρη: στο πρώτο 
(201-332) ο Χορός και η Τέκμησσα ανταλλάσσουν πληροφορίες σχετικά με 
το τι συνέβη στον Αίαντα, ενώ στο δεύτερο (333-595) ο ίδιος ο Αίαντας μιλώ
ντας με το Χορό και την Τέκμησσα εκθέτει την απόφασή του να θέσει τέρμα 
στη ζωή του.

Η Τέκμησσα επιβεβαιώνει τις φήμες που κυκλοφορούσαν, καθώς οι 
πληροφορίες που παρέχει στο Χορό αποσαφηνίζουν την άγγελίαν (στ. 222) 
σχετικά με τον Αίαντα. Ο Χορός συνειδητοποιεί το μέγεθος της απειλήν και 
αναφωνεί: ωμοί φοβούμαι τό προσέρπον (στ. 229). Με τη μετοχή τό προσέρ- 
πον, που ενέχει τον κίνδυνο και την απειλή, ο Xop0c προοικονομεί τις αρνη
τικές μελλοντικές εξελίξεις για τον ίδιο αλλά και για τον Αίαντα3. Αποκαλυ
πτική είναι και η επόμενη φράση του Χορού: περίφαντος άνήρ / Οανεϊται (στ. 
229-30). Με το Οανεϊται ο Χορός, με μια δύναμη σχεδόν προφητική, προ
βλέπει τον επερχόμενο θάνατο του Αίαντα* συγχρόνως το επίθετο τιερίφαν- 
τος συνιστά ένα αυτοαναφορικό σχόλιο με το οποίο ο ποιητής υποδηλώνει 
τη σημασία της όρασην στη δραματική ολοκλήρωση της σκηνής της αυτο

ί .  Παρόμοιος είναι και ο προβληματισμός του Τεύκρου στους στίχους 1008-1010: 
ή πού <με> Τελαμών, αός πατήρ έμόζ θ' άμα, / δέζαιτ’ δν ενηρόαωποζ Ιλεώς τ* Ιδών ) χω~ 
ροΐψτ' at-εν οοΰ.

2. II παθητική σημασία της λέξης δμμα είναι μάλλον σπάνια, όπως επισημαίνει ο 
Prevot, ό.π., σ. 279. Ωστόσο, κατά τον Pr6vot, απαντά στο στίχο 1004 από τον Αίαντα. 
Παρόμοια παθητική σημασία έχει το δμμα και στην προσφώνηση ώ ξύναψον δμμ' ίμο ί 
(στ. 977) του Τεύκρου προς τον νεκρό αδερφό του. Γι’ αυτό βλ. Stanford, ό.π., σ. 185 ad 
977: <«5/ι//α hero, pathetically, cannot mean the bright oye of the living hero».

3. Γιά τον κίνδυνο και την απειλή που ενέχει το ρήμα προϋέρπειν βλ. Kamerbeek, 
ό.π., σ. 6ft ad 227. II επισφαλής θέση στην οποία βρίσκεται ο Αίαντας έχει συνέπειες 
και στους ίδιους τους ναύτες (στ. 251-52). Στη σκέψη του Χορού κυριαρχεί ο φόβος από 
τις συνέπειες που Οα έχει πάνω του η φοβερή μοίρα του Αίαντα: πεφόβημαι λιΟόλ' Ό <?&»' 
"Αρη | ξυναλγεΐν μετά τοΰδε τνπείς, / τάν a lt f δπλατος ϊσχει (στ. 252-56).
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κτονίάς του ήρωα, προειδοποιώντας το θεατή πως «μπροστά στα μάτια όλων 
(7ΐερίφαντος) ο άνδρας θα πεθάνει»1.

Το ιδιαίτερο οπτικό ενδιαφέρον της σκηνής της αυτοκτονίας δεν απο
τελεί μεμονωμένο στοιχείο, καθώς μία σειρά από σκηνές που προηγούνται 
της αυτοκτονίας φορτίζονται από τον ποιητή με ανάλογο οπτικό ενδιαφέρον. 
Για παράδειγμα, ακόμη και η σταδιακή επάνοδος του Αίαντα στην έμφρονα 
κατάσταση περιγράφεται από την Τέκμησσα ως ανάκτηση της ομαλής λει
τουργίας της όρασης. Η μετάβαση από την κατάσταση του νοσεϊν στην κατά
σταση του φρονεϊν σηματοδοτείται από την αποκατάσταση της αίσθησης της 
όρασης, όπως φαίνεται από τους στίχους 259-62, όπου το φρονΰν (στ. 259 
και νϋν φρόνιμος) συναρτάται με τη δυνατότητα πρόσληψηί της πραγματικό
τητας μέσω της όρασης (στ. 260 τό γάρ έσ?^νσσειν οικεία πάθη) και συνεπά
γεται πλήρη συνειδητοποίηση της κατάστασης από μέρους του Αίαντα (στ. 
262 μεγάύ.ας δδύνας νποτείνει). Η χρήση του ρήματος έσ-λενσσειι δηλώνει 
πως το βλέμμα του Αίαντα κατευθύνεται προς συγκεκριμένο αντικείμενο 
[ές - οικεία πάθη), τη συναισθηματική αξία του οποίου συνειδητοποιεί το υπο
κείμενο, καθώς οι συνέπειες του βλέμματος προσδιορίζονται ως αλγος (στ. 
259) και όδνναι (στ. 262). Συνεπώς το ρήμα έσ)^υσσειν επικεντρώνει το 
ενδιαφέρον τόσο στην ίδια την οπτική λειτουργία του υποκειμένου όσο και στο 
αντικείμενο της όρασης και τα συναισθήματα που το συνοδεύουν2.

1. Για τη σημασία του περίφαντος βλ. Stanford, ό.π., σ. 91 ad 228-30 και τη μετά
φραση του Lloyd-Jones (LOEB), σ. 53: «exposed to the sight of all, the man will perish» 
καθώς και τις παρατηρήσεις του Seale, ό.π., σ. 152.

2. Για τη σημασία του ρήματος λ^ύααειν βλ. Snell, ό.π., σσ. 21-22 και Chantraine 
ό.π., s.v. λεύσσω. Η άμεση συνάφεια του ρήματος λεϋσσειν με τα συναισθήματα που προ- 
καλεί στο υποκείμενο η οπτική επαφή με το αντικείμενο φαίνεται και στην εμφατική χρήση 
του ρήματος στην έντονα συναισθηματικά φορτισμένη στροφή (στ. 879-890) του κομμού 
(στ. 879-973), που ακολουθεί την επιπάροδο (στ. 866-878) του Χορού. Στην απελπισμένη 
του αναζήτηση ο Χορός απευθύνει την έκκληση: ε ϊ ποΟι / τιλαζόμενον λεύϋσων / απύοι 
στ. 885-87) δηλ. όποιος δει τον Αίαντα να περιπλανιέται, αμέσως να καλέσει τους ναύτες. 
Η μετοχή λεΰσσων, σε συνδυασμό με το άμεσο επακόλουθό της (άπνοι), δεν περιγράφει 
τόσο την αναζήτηση μέσω του βλέμματος, όσο την αυθόρμητη αντίδραση στη θέα του Αίαντα. 
Επίσης ο Χορός προσδιορίζει το άμεμηνόν ανδρα μή λενσσειν δπον (στ. 890) ως κάτι το 
διαίτερα οδυνηρό γι’ αυτούς (στ. 887 Οχέτ?αα γάρ). Η ερευνητική τους δραστηριότητα 
βασίζεται στην όραση, αλλά εκείνο που τονίζουν ιδιαίτερα είναι ο συναισθηματικός αντί
κτυπος της αποτυχίας της αναζήτησής τους.

Παρόμοια είναι και η χρήση του προσ)χύσσειν στους στίχους 545-6, όπου ο Αίαντας 
προεξοφλεί τις αντιδράσεις του γιου του (ταρβήσει γάρ οΰ) στη θέα των σφαγμένων ζώων 
(νεοσφαγή τοντόν γε προσΡχνσβων φόνον). Επίσης στο στίχο 1044 όπου ο Τεύκρος απευ
θύνει στο Χορό την ερώτηση τΙς 6’ έστίν δντιν* ανδρα προσλεύσσεις στρατόν ; Η χρήση του 
προο^νοαειν είναι απόλυτα δικαιολογημένη, καθώς ο Τεύκρος δεν επιθυμεί τόσο να περι- 
γράψει την οπτική επαφή του Χορού με το αντικείμενο όσο να αναφερθεί στα συναισθήματα



192 Ελένη Γκαστή

Επίσης στους στίχους 305-308 η Τέκμησσα περιγράφει την επώδυνη 
και αργή διαδικασία που πέρασε ο Αίαντας για να συνέλθει εντελώς ως εξής: 
κ&πειτ* ένή,ξας αΰΟις ές δόμους πάλιν / ίμφρων μόλις πως ξύν χρόνο) καβί- 
σταται, / καί πλήρες άτης ώς διοπτεύει στέγος, / παίσας κάρα Όώνξεν. Η 
Τέκμησσα μάς πληροφορεί πως η διαδικασία ανάκτησης της λογικής (ίμφρων) 
ήταν δύσκολη, επώδυνη και αργή (μόλις πως ξνν χρόνω) για τον Αίαντα*. 
Η ίδια φαίνεται πως δεν μπορεί να αναλύσει ακριβώς τα στάδια αυτής της 
διαδικασίας2, αλλά είναι σε θέοη να κατανοήσει πως η πλήρης αποκατάσταση 
της λογικής λειτουργίαί του Αίαντα συνδέεται άμεσα με την αποκατάσταση 
της οπτικής λειτουργίας (ώς διοπτεύει στέγος).

Οι σπαρακτικές κραυγές του Αίαντα που ακόύγονται από το εσωτερικό 
της σκηνής του φθάνουν ως τ’ αυτιά του Χορού και τον κάνουν ν’ αμφιβάλλει 
αν πράγματι ο Αίας είναι ίμφρων, όπως δείχνει το σχόλιό του στους στίχους 
337-38: άνήρ ϊοικεν ή νοσεϊν, ή τοΐς πάλαι / νοσήμασι ξννοϋσι λνπεΙσΟαι πα
ρών*. Ωστόσο η έκκληση που απευθύνει ο Αίας στον αδερφό του στους στί
χους 342-43 πείθει το Χορό ότι ο Αίαντας δεν νοσεί πλέον (στ. 344 άνήρ φρο
νεί'% εοικεν). Η επανάληψη του ίοικεν για δεύτερη φορά (1η φορά: στ. 337) 
δείχνει πως η διαμόρφωση σαφούς γνώμης για την κατάσταση του ήρωα είναι 
ακόμη αδύνατη, αφού δεν υπάρχει οπτική επαφή με το αντικείμενο4. Η προ

που γεννά η επαφή αυτή. Εξάλλου είναι σε θέση να γνωρίζει την συναισθηματική αντί
δραση του Χορού, αφού ο Κορυφαίος στο στίχο 1042 προσδιορίζει σαφώς τις εχθρικές δια
θέσεις του άνδρα που πλησιάζει προς το μέρος τους (βλέπω γάρ έχΟρόν φώτα). Βλ. το σχό
λιο του αρχαίου σχολιαστή, Χριστοδούλου, ό.π., σ. 219 ad 1042: πιθανώς ό χορός, ίίτι 
ον ηνμπαΟήσων πάρεστιν. ούχ όργώς Αέ τοϋτο, άλλ’ ώσπερ προπαρασχενάζων τάν Τενχρον.

1. Βλ. Jebb, ό.π., σ. 57 ad 306 και Stanford, ό.π., σ. 101 ad 306.
2. Βλ. Jebb, ό.π., σ. 57 ad 306: «μόλις πως, by some slow and painful process, 

which she cannot analyse» και Stanford, ό.π., σ. 101 ad 306: «the asyndeton empha
sizes tho painfulness and slowness of Ajax’ s recovery, and the fact that his recovery 
was os hard for Tecmessa to explain (πως) as his frenzied actions».

3. Ήδη στο στίχο 332 ο Χορός είχε διατυπώσει την άποψη ότι ο νους του Αίαντα 
τελεί υπό την απόλυτη κατοχή μιας εξωλογικής δύναμης (ΛιαππροιβάσΟαι), η οποία τον 
εμποδίζει να έχει ομαλή επικοινωνία με το περιβάλλον. Οι κραυγές του Αίαντα (στ. 333) 
επιβεβαιώνουν αυτό το σχόλιο του Χορού. II επανάληψη των σπαρακτικών κραυγών (στ. 
336) οδηγεί το Χορό στη διαπίστωση των στίχων 337-38: «ο άνδρας φαίνεται είτε ότι 
είναι ακόμη άρρωστος ή ότι τον έχει καταλάβει η λύπη ως συνέπεια της προηγούμενης 
τρέλλας του (νοαήμαηί) που τον συνοδίύίΐ ακόμη (Swofiat) όπου αυτός κι αν είναι (παρυη>)η.
II μόνη επαφή που μπορεί να έχει ο Λίαντας είναι αυτή με την νόσον.

4. Βλ. Stanford, ό.π., σ. 106 ad 344-5: «The second repetition of lotxev empha
sizes that Ajax is still unseen inside the closed doors».Στους στίχους 337 και 344 η 
σημασία του Ιοιχα είναι «φαινομενολογική». Γι’ αυτό βλ. Κατερίνα Συνοδινού, "Εοιχα - 
ΕΙχός και οιητγρνιχά από τον Όμηρο ως τον Αριστοφάνη. Σημασιολογική Μίλέτη, Ιωάν
νινα 1981 (ΔΩΔΩΝΙΙ: ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ αριΟ. 17), σ. 67 σημ. 1 και σ. 194.



Σοφοκλέους Αϊας: Η Τραγωδία της όρασης 193

τροπή του Χορού προς την Τέκμησσα ά?Χ ανοίγετε (344) φέρνει την απάν
τηση από μέρους της Ιδού, διοίγω* προ σ βλέπειν ό’ εξεστί ο οι / τά τοϋδε πράγη, 
καυτός ώς εχων κνρεϊ (στ. 346-47). Με τη χρήση του ρήματος προοβλέπειν 
αναδεικνύεται η οπτική σημασία της εμφάνισης του Αίαντα, καθώς προβάλ
λεται η αξία της οπτικής δραστηριότητας του υποκειμένου (β)έπειν) που εστιά
ζει ως θεατής το βλέμμα του σ’ ένα συγκεκριμένο σημείο (πρός)1. Στην άποψη 
αυτή συνηγορεί και το σχόλιο του αρχαίου σχολιαστή, ο οποίος τονίζει πως 
η σκηνική πραγμάτωση της εμφάνισης του Αίαντα συμβάλλει κυρίως οπτικά 
στη δραματική κλιμάκωση: ένταϋθα εκκύκλημά τι γίνεται, ϊνα φανβ έν μέσοις 
δ Αίας τοΐς ποιμνίοις. εις εκπληξιν γαρ φέρει και ταϋτα τον Θεατήν, τά εν τγ} 
δψει τιεριπαθέστερα. δείκνυται δέ ξιφήρης, fjματωμένος, μεταξύ των ποιμνίων 
καθήμενος2. Ο αρχαίος σχολιαστής, χρησιμοποιώντας όρους όπως ϊνα φανη, 
θεατήν, τά έν τή δψει, δείκνυται, παρέχει τη βάση για να κατανοήσουμε πώς 
ο ποιητής αξιοποιεί δραματικά τα οπτικά στοιχεία. Ο αρχαίος σχολιαστής 
δεν παραλείπει να αξιολογήσει ταυτόχρονα και τη δραματική αποτελεσμα- 
τικότητα των οπτικών αυτών στοιχείων, χαρακτηρίζοντας τα ως τιεριπαθέ- 
στερα και διατυπώνοντας την άποψη πως εις εκπληξιν γάρ φέρει καί ταντα 
τον θεατήν.

Επειδή η σχέση του αρχαίου θεατή ως θεωμένου με την πηγή του θεά
ματος «δεν καθορίζεται από τη δυνατότητα του τεχνητού φωτισμού να απο
μονώνει και τη σκηνή από τον περίγυρό της και τον θεατή από τη σκηνή»3, 
ο ποιητής μέσω του λεξιλογίου της όρασης προσπαθεί να κατευθύνει το βλέμμα 
σ* αυτό που ο ίδιος θεωρεί σημαντικό. Με τη φράση προσβ?*έπζιν δ’ εξεστί 
αοι άμεσα απευθύνεται στο θεατή (σοι) και τον προειδοποιεί για την οπτική 
αξία της επόμενης σκηνής. Στον κομμό που ακολουθεί, το λεξιλόγιο της όρα
σης επανέρχεται καθώς στο στίχο 351 ο Αίαντας αναφωνεί ϊδεσθέ μ  και στο 
στίχο 364 λέει δρας τον θρασύν, τον εύκάρδιον. Μ* αυτή την εμφατική επανά
ληψη δύο τύπων (ϊδεσθε - δρας) ενός ρήματος όρασης ο ποιητής, απευθυνό
μενος άμεσα στο κοινό του4, οριοθετεί «σκηνογραφικά» στον ευρύτερο σκη

1. Για τη σημασία του ρήματος β?£7ΐειν βλ. Pr0vot, ό.π., σσ. 259 και 261.
2. Βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 98 ad 346a.
3. Βλ. Χουρμουζιάδης, 'Οροι και Μετασχηματισμοί, σ. 118.
4. Η παθητική αποστροφή του ήρωα (Ίόεσθε - όρςίς) δεν βρίσκει καμία ανταπόκριση

από μέρους του υποτιθέμενου αποδέκτη της, του Χορού. Αυτό, νομίζω, αποτελεί σημαντική 
ένδειξη πως η αποστροφή αυτή απευθύνεται ουσιαστικά προς το κοινό και «απαιτεί» απ’ 
αυτό μια αδιαμεσολάβητη αντίδραση. Η Maria Maslanka Soro, «Alcuni aspetti della 
sofferenza tragica nelF Aiace di Sofocle», A rctos 29(1995), σ. 130 παρατηρεί τα εξής: 
"appare, inoltre, nelle parole dell* eroe un patetico invito a «vedere» le sue disgrazie 
(cfr. v. 351 ϊόεόθε e v. 364 ή>ίς) che non trova nessun riscontro nella reazione 
del Coro”. ^
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νικό χώρο το επίπεδο στο οποίο «προβάλλεται» η παρουσία του Αίαντα. Me 
τη χρήση του λεξιλογίου της όρασης, ο ποιητής επιδιώκει να περιορίσει την 
όραση του θεατή στην εντυπωσιακή σκηνική εικόνα που δημιουργρί με τον 
Αίαντα και τα τεκμήρια της φονικής του τρέλλας (σφαγμένα ζώα) να τον περι
στοιχίζουν. Η εικόνα αυτή αυτονομείται και αναδεικνύεται από τον ποιητή 
ως μια περιοχή σκηνικών δρωμένων με ιδιαίτερη δραματική αποτελεσμα
τικότατα, καθώς υπογραμμίζεται και οπτικά η βαθμιαία απομόνωση του 
Αίαντα1. Η δραματική λειτουργία της εικόνας επιτείνεται και από την ειρω
νική αντίθεση ανάμεσα στο παραπλανητικό λεκτικό επίπεδο, που προσδιο
ρίζει το ηρωικό παρελθόν του Αίαντα (στ. 364-65 Ορασνν... ενκάρδιον... άτρε- 
στον) και στην οπτική «υποβίβαση» του παρόντος, στην οποία παραπέμπουν 
το ϊδεσθε και όρφς2.

Η αντίθεση ανάμεσα στο ηρωικό παρελθόν και το ατιμωτικό παρόν καθώς 
και η απουσία κάθε μελλοντικής προοπτικής επανέρχονται στο τέλος του κομ
μού: ώ Σκαμάνδριοι / γείτονες φοαϊ / καχόφοονες Άργείοις, / ονχέτ' Άνδρα 
μή I τόνδ* ιδητ - έπος / έξερώ μέγα - olov οΰτινα / Τρωία στρατόν / δέρχΟη 
χθονός μολόιτ' άπό / 'Ελλανίδος’ τανϋι δ* άτι - /μος ώδε πρόκειμαι (στ. 418- 
27). Η υποβίβαση του παρόντος (ταχϋν) εντοπίζεται και σε ηθικό επίπεδο 
{άτιμος) αλλά και σε οπτικό, καθώς η φράση ώδ·: πρόκειμαι περιγράφει με 
ακρίβεια το θέαμα που παρουσιάζει ο Αίαντας. Το επίρρημα ώδε, μί τη δει
κτική του σημασία, καθώς και η πρόθεση πρό του ρήματος πρόκειμαι, παρα
πέμπουν στη σκηνική πραγμάτωση της υποβάθμισης του ήρωα μπροστά (πρό) 
στα μάτια των θεατών3. Η τωρινή εικόνα του Αίαντα αντιπαρατίθεται στην 
ηρωική εικόνα του παρελθόντος, όπως αυτή συγκροτείται μέσω του λεξιλο
γίου της όρασης: οϊον οϋτινα Τρωία... δέρχθη. Η υποκειμενική επιβεβαίωση

1. Αυτή η προσέγγιση οφείλει πολλά, τόσο στο επίπεδο ορολογίας όσο και στο 
ερμηνευτικό επίπεδο, στο βιβλίο Όροι και ΜετααχηματιϋμοΙ του Χουρμουζιάδη.

2. II ίδια ειρωνική αντίθεση υπάρχει και στη φράση iv  ΑψΑβοις μ$ ΟηρσΙ Λιινύν 
χίρας (στ. 366). Το πεδίο άσκησης της φονικής δεινότητας του Αίαντα δεν εντοπίζεται πλέον 
στον φυσικό χώρο του ομηρικού πολεμιστή, δηλ. στη μάχη εναντίον των εχθρών, αλλά 
μεταφέρεται στα άκακα εξημερωμένα ζώα του κοπαδιού. Για τη σημασία της φράσης b  
άφόβοις ΰηησί βλ. Jobb, ό.π., σ. 65 ad 366 και κυρίως Kamerbnok, σ. 86 ad 366. Ο 
SeaJe, ό.π., σ. 153 σχολιάζει τη χρήση των τύπων lAeaQe - όρ$ς  ως »ξής: «ΙΙο Bees hjmeelf 
as an object of sight, pointing repeatedly to the spectacle of his humiliation (351 & 
364)».

3. Συνειδητά το ρήμα πρόκημαι απηχεί το στίχο 407 όπου ο Αίαντας περιγράφει 
την κατάστασή του ως εξής: μώραις Λ' Δγραις ηροσχείμβΟα. Το ηρηαχεΙμεΟα του στίχου 
407 συνιιδητά μετατρέπεται σε ηρόχημαι στο στίχο 427. Μ’ αυτό τον τρόπο ο ποιητής 
συνδέει τις δύο κειμενικές στιγμές και παρουσιάζει μια ολοκληρωμένη εικόνα του οπτικού 
{δγραις ηροσχείμιϋα - <Μ« ηρόκβιμαι) και ηθικού {μώραις δγραις... ηροακεΙμιΟα - άτιμος) 
υποβιβασμού του Αίαντα, την οροία σαφώς προσδιορίζει ως θέαμα {ηρό-χιιμαι) που πραγ-
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(επος εξίοώ μεγα) του απόλυτου (οΐον οντινα... δέρχΟη) ηρωισμού του Αίαντα 
αναζητάει ένα κριτήριο αντικειμενικής κατοχύρωσης στο βλέμμα των εχθρών 
του (Τρωία... δέρχθη) που θα αντισταθμίσει την οπτική υποβίβαση του πα
ρόντος.

Παράλληλα και η απουσία κάθε μελλοντικής προοπτικής για τον Αίαντα 
δηλώνεται μέσα από το λεξιλόγιο της όρασης: ονκέτ* ανδρα μη J τόνδ’ ιδητ*. 
Παρά το ότι η φράση αυτή έχει ως άμεσο αποδέκτη το φυσικό περιβάλλον 
της Τροίας (ώ Σκαμάιδριοι... όοαί), η χρήση του τύπου \brpc δείχνει πως 
απευθύνεται και προς τους θεατές, των οποίων τις προσδοκίες προσανατολί
ζει προς μια συγκεκριμένη κατεύθυνση: σε ηθικό επίπεδο ο θάνατοί είναι η 
μόνη διέξοδος για τον ηρωα1, ενώ σε θεατρικό επίπεδο συνεπάγεται πως αυτό 
το Α' επεισόδιο είναι η τελευταία φορά που οι θεατές βλέπουν τον Αίαντα 
ζωντανό. Η επανεμφάνιση του Αίαντα μετά το πρώτο στάσιμο ί596-645) 
και η εκφώνηση του λεγομένου «πλαστού λ.όγου», ο οποίος κατέχει όλ.ο το Β' 
επεισόδιο (646-692), αποτελεί τη μεγαλύτερη έκπληξη τόσο για το Χορό και 
την Τέκμησσα όσο και για τους θεατές.

Η ιδιαίτερη συμβολή του λεξιλογίου της όρασης στην ανάδειξη της δρα- 
ματικότητας της κατάστασης του Αίαντα αν ιχνεύεται και στη δεύτερη αντι
στροφή (στ. 379-93) του δεύτερου στροφικού ζεύγους (στ. 364-93) του κομ
μού. Η αντιστροφή αρχίζει μ* ένα ξέσπασμα του Αίαντα κατά του Οδυσσέα: 
Ιώ τιότθ* ορών, απαττ’ άίων / κακών δογανον, τέκνον Λαοτίον, / κακοπινέ- 
στατοι τ* α):ημα στρατού (στ. 379-81). 0  Αίαντας αναγνωρίζει τις ιδιαί

ματώνζται στο hie et nunc (Tarvr-rcooxcifuu) της παράστασης. Για το διπλό πεδίο ανα
φοράς του ττοο&κεΐαϋαί (οπτικό και ηθικό) βλ. Kamerbeek, ό.π., σ. 92 ad 407 όπου 
δίνει στο ρήμα τις σημασίες: «to be closely joined with», «to be bound up with», «to 
suffer from» και σχολιάζει τη χρήση του ως εξής: «Ajax means to say that the disho
nour of his mad chase will always be attached to him» (ηθικό επίπεδο).

1. Η επιλογή του θανάτου ως μοναδικής λύσης για τον Αίαντα τονίζεται ιδιαίτερα 
στον κομμό αυτό. Τα λεξιλογικά δεδομένα που στηρίζουν την άποψη αυτή είναι τα εξής: 
σντδάΐξοτ (στ. 391), Ιώ σκότος, έμύν φάος, J ίρεβος ώ φαεντότατοτ, ... ] ελεο#* ελεσθε μ* 
οίκήτορα,] ελεσϋε μ ' (στ. 394-96: η κυριαρχία της ισοτοπίας σκότος = φάος, η τριπλή 
επανάληψη του ίλεσθε και η χρήση του όρου οΐχήτορα που, οσάκις χρησιμοποιείται από 
το Σοφοκλή, προσδιορίζει τους κατοίκους του Άδη, δείχνουν την έντονη επιθυμία του 
Αίαντα για το θάνατο), πας δε στρατός δίπα/.τος αν | με χειρί φονενοι (στ. 408-9: του 
περνά από το νου η ιδέα ενός βίαιου θανάτου στα χέρια του στρατού), Ιώ πόροι άλίρροθοι j 
τιάρα/Α τ' δττρα καί τέμος biaxrtor... ώ Σκαμάτόοιοι ροαί (στ. 412 κ.ε.: η αποστροφή της 
φύσης είναι συνήθης για κάποιον που έχει αποφασίσει να εγκαταλείψει τον κόσμο και τις 
ομορφιές του), a)J' ονκετι μ*, ofosrr* άμπτοάς j Ιχοττα (στ. 416-17), ονκέτ' δτδρα μή  ] 
τόρδ' Ιδητ' (στ. 421-22), πράκειμαι (στ. 427: είναι ρήμα που χρησιμοποιείται για νεκρούς). 
Βλ. τα σχόλια των Jebb, Kamerbeek και Stanford σχετικά με τους στίχους που αναφέ-

Χ\
ρονται εδώ.
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τερες ικανότητες του Οδυσσέα και τις συναρτά με τον απόλυτο έλεγχο των 
αισθητηριακών μέσων, της όρασης (πάνθ* όρών) και της ακοής (άπαντ άίων)1. 
Βέβαια, η αναγνώριση των ικανοτήτων του Οδυσσέα δεν συνοδεύεται από μια 
θετική τους αξιολόγηση, αφού ο Αίαντας εκφράζει την πεποίθησή του πως 
οι ικανότητες αυτές εξυπηρετούν τους ανήθικους στόχους του Οδυσσέα ίκακών 
οργανον)2.

Παρά το ότι ο ίδιος ο ήρωας βρίσκεται σε δεινή θέση (στ. 384 καίπερ 
ώδ* άτώμένος) εξαιτίας αυτών των ικανοτήτων του Οδυσσέα — όπως αυτός 
τουλάχιστον πιστεύει — εκφράζει την επιθυμία ΐδοιμι δή νιν (στ. 384), δηλαδή 
την επιθυμία να του δοθεί η ευκαιρία μιας τελευταίας έστω οπτικής αντι
παράθεσης με τον Οδυσσέα. Για τον Αίαντα αυτό το ιδοιμοι δεν εξαντλείται 
τόσο στο αναφορικό του νόημα, όσο μεταφέρει κυρίως το βιωματικό μέρος 
του νοήματος, δηλαδή τα συναισθήματα που συνοδεύουν την οπτική αντιπαρά
θεση με τον εχθρό του. Η έντονη συγκινησιακή φόρτιση του Αίαντα φαίνεται 
από το ότι η φράση του ουσιαστικά μένει μετέωρη, αφού διακόπτεται από 
το θρήνο του (στ. 385 Ιώ μοί μοι) καθώς συνειδητοποιεί το ανέφικτο της επι
θυμίας του (ιδοιμι) να νιώσει τη χαρά που προέρχεται από το θέαμα της δυστυ
χίας του εχθρού του3. Η απάντηση του Χορού επαναπροσδιορίζει το περιε
χόμενο του όράν: μηδέν μέγ' εϊπης. ούχ όρφς ΐν* e l  κακόν; (στ. 386). Μέσω 
της όρασης ο Αίαντας καλείται να αξιολογήσει την κατάσταση στην οποία 
βρίσκεται και να συνειδητοποιήσει τη σημασία της τραγικής του θέσης4. 
Η «έπαρση της όρασης» (Ϊδοιμι), που συνοδεύεται από έπαρση λόγων, δεν 
ανταποκρίνεται στο πλαίσιο μιας «ηθικής της όρασης», όπως αυτό οριοθετή- 
θηκε σαφώς στον πρόλογο από τη θεά Αθηνά και έγινε αποδεκτό από τον Οδυσ-

1. Η έμφαση στον απόλυτο έλεγχο των αισθητηριακών μέσων δίνεται μέσω των 
αντικειμένων των μετοχών πάι>0’ - άπαντ'. Νομίζουμε ότι η γενικότερη σημασία που έχει 
στο έργο το λεξιλόγιο της όρασης συνηγορεί υπέρ της γραφής πάνΟ’ όρών και στηρίζει τα 
επιχειρήματα όσων την προτιμούν σε σχέση με τη διόρθωση του Wakefield πάντα δρών. 
Βλ. σχετικά Jebb, ό.π., σ. 67 ad 379f και Kamerbeek, ό.π., σ. 88 ad 379. Με δεδο
μένη την έμφαση του προλόγου στις αισθητηριακές ικανότητες του Οδυσσέα (όραση-ακοή- 
ακόμα και όσφρηση με βάση τους στίχους 7-8) η γραφή άπαντ’ άίων, που υιοθετούν οι εκδό
τες Lloyd-Jones & Wilson, είναι ιδιαίτερα πετυχημένη.

2. Βλ. Seale, ό.π., σσ. 153-54.
3. Ουσιαστικά ο Αίαντας υιοθετεί ένα τρόπο θέασης των πραγμάτων που εντάσσεται 

στο σύστημα των παραδοσιακών ηρωικών - ανταγωνιστικών αξιών, το οποίο ο ίδιος εκπρο
σωπεί. Βλ. σχετικά Μ. Gasti, «Sophocles* Ajax: The Military Ilybris», QUCC 69(1992), 
σ. 82 σημ. 5. Επίσης αυτή η χρήση του Ιόοφι παραπέμπει στην παραδοσιακή ηθική του 
να ωφελείς τους φίλους και να βλάπτεις τους εχθρούς. Γι’ αυτό το χαρακτηριστικό της 
αρχαίας ελληνικής ηθικής βλ. Blundell, ό.π., σσ. 26-59.

4. Για τη συχνή χρήση φράσεων όπως το ονχ όρ$ς Ϊν e l  xaxov και τη σημασί* 
τους στο έργο του Σοφοκλή βλ. Kamerbeek, ό.π., ο. 90 ad 386.
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σέα. Ακριβώς σ’ αυτό το ίδιο πλαίσιο παραπέμπει και ο Χορός με το σχό
λιο του στίχου 386, που καλεί τον Αίαντα να αναγνωρίσει τα όρια της ανθρώ
πινης φύσης του1.

Η υπέρβαση των ορίων από μέρους του Αίαντα και η σύμφυτη με το 
χαρακτήρα του έπαρση τον οδηγούν στην απομόνωση, την οποία ο ίδιος 
περιγράφει με όρους της όρασης: οντε γάρ θεών γένος / οΰθ* άμερίων ετ’ άξιος / 
β^πειν τιν εις δνησιν ανθρώπων, (στ. 397-400). Η απόρριψη του πλαισίου 
«ηθικής της όρασης» οδηγεί τον Αίαντα εκτός των ορίων που θέτουν οι θεοί 
και υιοθετεί η ανθρώπινη κοινωνία, ώστε δεν μπορεί πλέον να προσβλέπει στη 
βοήθεια θεών ή ανθρώπων.

Η αδυναμία του Αίαντα να ενσωματωθεί σ’ αυτό το πλαίσιο ηθικής, που 
μέσω της αμοιβαιότητας του βλέμματος καθιερώνει ένα πλέγμα κοινωνικών 
υποχρεώσεων ανάμεσα στα μέλη της κοινότητας, τον οδηγεί αναπόφευκτα 
στο θάνατο. Η κατάσταση του θανάτου για τον Αίαντα περιγράφεται στο 
έργο ως μια κατάσταση στέρησης της δυνατότητας της επικοινωνίας μέσω 
της όρασης, όπως δηλώνει η αντίθεση βλέπων (= ζωντανός) - θανών στους 
στίχους 962-63 (κεί βλέποντα μή ’πόθουν, / θανόντ’ αν οίμώξειαν έν χρεία 
δορός) και 1067-68 (εΐ γάρ βλέποντος μή ’δννήθημεν κρατεϊν, / πάντως θανόν- 
τος γ ’ άρξομεν)2. Είναι σημαντικό το γεγονός ότι και στις δύο περιπτώσεις, 
που χρησιμοποιείται η μετοχή βλέπων για να χαρακτηρίσει τον Αίαντα όταν 
ήταν ζωντανός, τονίζεται από τους ομιλητές (στ. 962-63: Τέκμησσα / στ. 
1067-68: Μενέλαος) η αδυναμία ενσωμάτωσης του Αίαντα στο κοινωνικό 
σύνολο. Από την πλευρά της η Τέκμησσα θεωρεί πως παρά το ότι όσο ζούσε 
(βλέποντα) ο Αίαντας δεν ήταν αρεστός στους Ατρείδες και γεννούσε αισθή
ματα αντιπάθειας (μή ’πόθουν), ίσως επανεκτιμηθεί έν χρεία δορός, όπου οι 
ανταγωνιστικές αξίες του πολεμιστή -μένος, χόλος, θράσος - είναι απαραί
τητες3. Από την πλευρά του ο Μενέλαος τονίζει την αδυναμία (μή ’δυνήθη- 
μεν) της επίσημης εξουσίας να επιβληθεί (κρατεϊν) στον Αίαντα, όσο αυτός 
ήταν ζωντανός (βλέποντος), ακριβώς γιατί η «ηθική της όρασης» που εκπρο
σωπούσε ο Αίαντας προωθούσε τον ανταγωνιστικό κώδικα ηθικής χωρίς ν’ 
αναγνωρίζει το πλέγμα των κοινωνικών υποχρεώσεων που απορρέει από την 
αμοιβαιότητα του βλέμματος. Με τη συγκεκριμένη γλωσσική επιλογή ο ποιη
τής προσδίδει στο λόγο μια εκφραστικότητα που υπερβαίνει το απλό πληρο

ί .  Βλ. και το σχόλιο του αρχαίου σχολιαστή, Χριστοδούλου, ό.π., σ. 106 ad 384a: 
τοϋ χοροΰ τόν περί θεών λόγον ίμβαλλομένου, ούχ νφίεται ό Αϊας, άλλ' ύπό τής Ιδίας δννά- 
μεως έπαίρεται.

2. Βλ. Pr6vot, ό.π., σ. 261.
3. Για τον Αίαντα ως τον κατ’ εξοχήν εκπρόσωπο αυτών των ανταγωνιστικών αξιών 

βλ. Gasti, QUCC 69(1992), σσ. 84-86.
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φοριακό του μέρος, καθώς αποβλέπει στην ευστοχότερη και πληρέστερη από
δοση του θέματος της όρασης. Με δεδομένη τη σπανιότητα της χρήσης του 
ρήματος βλέπειν μ* αυτή τη σημασία η επιλογή του ποιητή αποκτά ιδιαί
τερο βάρος καθώς αποκλίνει από τον κοινά παραδεκτό γλωσσικό κανόνα2. 
Νομίζω πως η επιμονή με την οποία ο αρχαίος σχολιαστής επανέρχεται στη 
σημασία της μετοχής βλέπων3 μαρτυρεί πως πρόκειται για αποκλίνουσα 
από την κοινή χρήση επιλογή του ποιητή που υπηρετεί την προβολή του θέμα
τος της όρασης.

Με όρους της όρασης περιγράφει και ο ίδιος ο Αίαντας την αποχώρησή 
του από τον κόσμο των ζωντανών στον «πλαστό» λόγο του: μολών τε χώρον 
$νθ* άν άστιβή κίχω / κρύψω τόδ* έγχος τούμόν, ΙχΟιστον βελών, / γαίας όρύ- 
ξας Ά>0α μή τις δψεταί' / άλ.λ* αυτό νυξ *Αιόης τε σωζόντων κάτω (στ. 657-60). 
Με γλώσσα αμφίσημη ο Αίαντας ουσιαστικά περιγράφει την αυτοκτονία του: 
αφού φθάσει σε τοποθεσία ερημική (άστιβή) θα «θάψει» (κρύψω) το μισητό 
ξίφος ώστε κανείς να μη το βλέπει στο εξής (μή τις δψεται), και να το έχουν 
η νύχτα και ο Άδης (νύξ ”Αιδης τε αυ>ζόντων κάτω). Η πραγματική σημα
σία του στίχου 658 αποκαλύπτεται στο στίχο 899, όταν η Τέκμησσα περι
γράφει το νεκρό Αίαντα ως εξής: κρυφαίφ φασγάνω περιπτνχής4. Ο Αίαν
τας θα «κρύψει» το ξίφος του βυθίζοντάς το μέσα στο σώμα του, το οποίο 
έτσι μαζί με το μισητό όπλο θα ταφεί ώστε κανείς να μη το βλέπει αλλά να 
το έχουν η νύχτα και ο Άδης. Η διακοπή της επικοινωνίας με τους ζωντα
νούς περιγράφεται με τη φράση £νθα μή τις δψεται ως κατάργηση της οπτι
κής επαφής που συνοδεύεται με την είσοδο στο βασίλειο του σκότους (νύζ- 
"Αιδης). Δεν είναι χωρίς σημασία το γεγονός ότι στο στίχο 607 αναδεικνύ*- 
ται και μέσα από το ετυμολογικό σχήμα άίδηλον "Atdaj η σχέση του Άδη 
με την όραση (ά-Ριδ .) 5.

1. Βλ. F. Ellondt, Lexicon S ophocleum , αναθεωρημένη έκδοση από τον Η. 
Gen the, Iljldesheim 1965 (=BorJin *1872) σ. 124, s.v. βλέπω: «Doniquo quod vivi 
scnsuum et mentis compotes sunt, βλέπειν simpliciter est in vivis esse: cuius usue 
pauca (et unum Sophoclis OC 1438) exempla attulit Monk, ad Alcest. 144».

2. Για τη σημασία των γλωσσικών επιλογών στη λογοτεχνική δημιουργία βλ. Μαίρη 
ΣταΟοπούλου - Χριστοφέλλη, Υφολογία χαι Αρχαία Ελληνική Τεχνογραφία, Αθήνα 1992, 
σσ. 37-38.

3. Βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 210 ad 962α, 962d και σ. 221 ad 1067a, 1067b.
4. Αποκαλυπτικό «(ναι το σχόλιο του αρχαίου σχολιαστή, Χριστοδούλου ό.π.. σ. 

200 ad 899α: κρνφαίφ άποκηνμμένψ, rA(ffieAirx0Ti ιΐς  τό αωμα.
5. II ετυμολογική σχέση είναι αναμφισβήτητη είτε εκλάβουμε το επίθετο άίΑηλος 

με την ενεργητική του σημασία («καταστρεπτικός», δηλ. αυτός που προκαλεί την εξαφά
νιση των πραγμάτων) είτε με την παθητική («αόρατος»). Για τις δύο σημασίες του άίΑηλος 
βλ. Jebb, ό.π., σ. 97 ad 607ff (στη μετάφρασή του υιοθετεί την παθητική σημασία, «the
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Για τον Αίαντα το σκότος του θανάτου (ννξ - αΑιδης) ισοδυναμεί με σω
τηρία, όπως δείχνει η χρήση του τύπου σφζόντων στο στίχο 660. Αυτή η 
χρήση του ρήματος αωζην μας οδηγεί ώστε να ερμηνεύσουμε σωστά και τη 
μετοχή σεσωμένον (στ. 692) με την οποίαν κλείνει ο «πλαστός» λόγος του 
Αίαντα: εδώ το ρήμα σφζεσθαι έχει τη σημασία «απαλλάσσομαι από τα βά
σανα της ζωής μέσω του θανάτου» Ο Χορός, έχοντας στο μυαλό του τις 
ισοτοπίες φως=ζωή και σκότος=θάνατος, παρερμηνεύει την έννοια της σωτη
ρίας και την εντάσσει στο «φωτεινό» πλαίσιο φως-ζωή, όπως αποδεικνύουν 
οι στίχοι 706-710, από το Β' στάσιμο (693-718): ελνσεν αίνον άγος άπ όμ- 
μάτων *Αρης. / ίώ ίώ, νυν αύ, / νϋν, ώ Ζεϋ, / πάρα λευκόν εν - / άμερον πελά- 
σαι φάος J θοαν ώκνάύ.ων νεών. Ο στίχος 706 είναι ιδιαίτερα σημαντικός, 
γιατί σ’ αυτόν επανέρχεται η εικόνα του δμματος. Όταν ο Χορός λέει ότι «ο 
'Αρης έδιωξε από τα μάτια το σκότος της φοβερής συμφοράς» αφήνει αδιευκρί
νιστο το άπ όμμάτων, ώστε η φράση να αναφέρεται και στον Αίαντα («από 
τα μάτια του Αίαντα») αλλά και στο Χορό («από τα μάτια μας»)2. Μ* αυτό 
τον τρόπο προωθείται μέσω του δμματος και πάλι η ιδέα της ταύτισης των 
ναυτών με τον Αίαντα, ενώ παράλληλα προετοιμάζεται η εικόνα του φωτός 
που ακολουθεί: «τώρα πάλι, τώρα, ω Δία, μπορεί το λευκό φως των ωραίων 
ημερών να πλησιάσει στα γρήγορα καράβια που γοργά πλέουν πάνω στη θά
λασσα». Η ευφρόσυνη και πληθωρική εικόνα του φωτός περιγράφει τα αισθή
ματα ξέφρενης χαράς των ναυτών στην ανέλπιστη γι’ αυτούς (στ. 716 εξ άέλ- 
πτων) απόφαση του Αίαντα να μη θέσει τέρμα στη ζωή του.

Στο επεισόδιο που ακολουθεί οι ελπίδες του Χορού και της Τέκμησσας 
διαψεύδονται, γεγονός που τους αναγκάζει να εγκαταλείψουν τη σκηνή και 
απεγνωσμένα να αναλάβουν το έργο της αναζήτησης του Αίαντα, με την αμυ- 
δρή ελαάδα μήπως προλάβουν το μοιραίο. Ο Χορός στους στίχους 813-14 
ρητά δηλώνει: χωρεΐν έτοιμος, κον λόγω δείξω μόνον. / τάχος γάρ έργου καί 
ποδιάν &μ* έψεται. Οι στίχοι αποτελούν «δείκτη της εσωτερικής σκηνοθεσίας»3 
καθώς δηλώνεται ρητά η απομάκρυνση του Χορού από την ορχήστρα (μετά- 
στασίς)4, η οποία σηματοδοτεί μια παράλληλη μετατόπιση της δράσης, όπως

unseen»), Kamerbeek, ό.π., σ. 129 ad 607 και Stanford, ό.π., σ. 137 ad 606-7. Ο αρχαίος 
σχολιαστής, Χριστοδούλου, ό.π., σ. 145 ad 608 ερμηνεύει το άίδηλον ως αφανή, δηλ. θεω
ρεί ότι το επίθετο έχει παθητική σημασία.

1. Βλ. Kamerbeek, ό.π., σ. 145 ad 692 και Stanford, ό.π., σ. 150 ad 692. Πβλ. 
και το σχόλιο του αρχαίου σχολιαστή, Χριστοδούλου, ό.π., σ. 159 ad 691: ό μέν Χορός 
όπαλλάττεσΟαι νομίζει Μγειν τής νόσον" ό δέ αΐνίττεται τών κακών τοϋ βίον.

2. Αυτό νομίζω φαίνεται και από το σχόλιο του αρχαίου σχολιαστή, Χριστοδούλου, 
ό.π., σ. 165 ad 706a: ή δρης, ό πό)&μος ό τιερϊ τόν Αίαντα, ελνσεν ήμών τό σκότος καί τήν 
κατήφειαν και ad 706b: άηά τών όμμάτων τον Αϊαντος.

3. Γι’ αυτό βλ. Βελουδής, ό.π., σ. 168.
4. Βλ. Kamerbeek, ό.π., σ. 167 ad 814.
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επισημαίνει και ο αρχαίος σχολιαστής: μετακινείται ή σκηνή τον Χοροΰ έξελ- 
Θόντος1. Παράλληλα η φράση κον λόγω δείξω μόνον αποτελεί μια σαφή 
ένδειξη των προθέσεων του ποιητή, ο οποίος προετοιμάζει το θεατή για μια 
πρόσληψη του θεάματος που δεν θα καθορίζεται πια μόνο από το λόγο αλλά 
και από τα οπτικά στοιχεία.

Αυτή η επιλογή του ποιητή συνιστά απόκλιση από την καθιερωμένη θεα
τρική πρακτική, όπως επισημαίνει ο αρχαίος σχολιαστής: ίσ τ ι δέ τά τοιαντα 
παρά τοϊς παλαιοϊς σπάνια* εΐώθασι γάρ τά πεπραγμένα δι άγγέλων άπαγ- 
γέλλειν. Ο Σοφοκλής νπ δψιν εΟηκε τό δρώμενον από την επιθυμία του να 
καινοτομήσει (καινοτομΰν βονλόμένος) επιτυγχάνοντας ένα εντυπωσιακό δρα
ματικό αποτέλεσμα (έκπλήξαι βονλόμενος)2. Παράλληλα με την επιλογή 
του αυτή προωθεί το θέμα της όρασης και σε επίπεδο δψεως, που αφορά τη 
σκηνική πραγματοποίηση του έργου στο βαθμό που αυτό προσλαμβάνεται 
οπτικά3, αλλά και σε επίπεδο λεκτικής έκφρασης.

Στο επίπεδο του λεξιλογίου τα ρήματα που αναφέρονταί στη λειτουργία 
της όρασης επανέρχονται συχνά για να προσδιορίσουν τις σχέσεις του ήρωα 
με τους εχθρούς του: έχθίστον 0’ όηάι (στ. 817: λέγεται για τον Έκτορα), καί 
μή προς έχθρών κατοπτενΟεις πόρος / ριφθώ κνοιν πρόβλητος οΐωνοϊς 0’ ίλωρ 
(στ. 829-30: αναφέρεται στην εχθρική μεταχείριση που περιμένει ότι θα έχει 
το σώμα του από τους Έλληνες), ώσπερ εϊσορώσ έμέ 4 (στ. 840: οι Ερινύες 
βλέπουν τον αυτόβουλο θάνατο του Αίαντα και γνωρίζοντας ότι οφείλεται 
στους Ατρείδες θα φροντίσουν για την ανταποδοτική δικαιοσύνη). Και στις 
τρεις περιπτώσεις ο Αίαντας εντάσσει την «ηθική της όρασης», τη δική του 
και των εχθρών του, στο πλαίσιο ανταγωνιστικών αξιών, όπου οι ηπιότερες 
αξίες ενός εξευγενισμένου κώδικα ηθικής, όπως αυτός που εκπροσωπεί ο Οδυσ
σέας, δεν έχουν καμιά θέση 5. Παράλληλα ο Αίαντας αναγνωρίζει και την

1. Βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 185 ad 813 και 815a.
2. Για τα σχόλια του αρχαίου σχολιαστή βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 185 ad 815a.
3. Βλ. Χουρμουζιάδης, Όροι και Μετασχηματισμοί, σ. 117.
4. Οι Lloyd-Jones και Wilson στην έκδοσή τους εξοβελίζουν το στίχο 840 μαζί 

μ* τους στίχους 839, 841 και 842. Νομίζω πως η γνησιότητα των στίχων 839 και 840 
δεν πρέπει να αμφισβητηθεί καθώς με το στίχο 840 και κυρίως με τη φράση ώσπερ rtdo- 
ρώσ’ e/ιέ ολοκληρώνεται αυτή η «ηθική της όρασης» που περιγράψαμε ήδη. Αντίθετα οι 
στίχοι 841 και 842 μάλλον αποτελούν επεξηγηματική προσθήκη και πρέπει να αΟετηθούν 
Βλ. σχετικά Jebb, ό.π., σ. 131 ad 839-842· Kamerbeek, ό.π., σ. 173 ad 841, 842· Stan
ford, ό.π., σ. 170 ad 841-42 και Η. Lloyd-Jones it N.G. Wilson, Sophoclea . S tudies 
on the Text o f  S ophocles, Oxford 1990, σ. 28 ad 839-42.

5. Για την αντίθεση ανάμεσα στις ανταγωνιστικές και συνεργατικές αξίες βλ. A.W.H. 
Adkins, Merit and R esponsib ility. A Study  in Greek Values, Chicago-London 1975 
(=1960), κυρίως το κεφ. 3. Για μια εξαιρετικά κατατοπιστική παρουσίαση των απόψεων 
του Adkins βλ. Ι.Ν. ΙΙερυσινάκης, «Ηθικές αξίες και πολιτική συμπεριφορά στα ομηρικά 
έπη: μια προσέγγιση της Αρχαίας Ελληνικής Λογοτεχνίας», 'Μ ικτός 5(1996), σσ. 249-70.
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ύπαρξη ενός ανωτέρου επιπέδου όρασης που συνδέεται με θεϊκά όντα όπως 
οι Ερινύες (στ. 835-36 τάς αεί τε παρθένους / αεί θ’ όρώσας πάντα τάν βροτοίς 
πάθη), ο πανόπτης Ήλιος (στ. 845-47 αύ δ’, ώ τον αιπνν ουρανόν διφρηλα- 
τών I αΗλιε, πατρφαν τήν έμήν δταν χθόνα / ϊδης) και ο θάνατος (στ. 854 ώ 
θάνατε θάνατε, νΰν μ* επίσκεψαι μολών).

Στην επιπάροδο του Χορού (866-879), που ακολουθεί την επί σκηνής 
αυτοκτονία του Αίαντα, καθώς και στο υπόλοιπο έργο, ο ποιητής μέσω των 
γλωσσικών σημάνσεων αναδεικνύει τη δραματική λειτουργία της εικόνας 
του νεκρού Αίαντα, που ως πτώμα κυριαρχεί στη σκηνή, και έτσι προβάλλει 
τη μορφή του ήρωα ως το ενοποιητικό στοιχείο του έργου1.

Η σκηνή της επίπονης αναζήτησης του Αίαντα προσλαμβάνει ιδιαίτερο 
οπτικό ενδιαφέρον:2 πόνου γε πλήθος κούδέν εις δψιν πλέον (στ. 876), τις... 
εϊ ποθι I πλαζόμενον λ^ύσσων / άπύοι; (στ. 885-86), άλλ’ άμεμηνόι άνδρα μή 
λεύσσειν όπου (στ. 890). Αρχικά το κύριο ενδιαφέρον των ναυτών είναι ο Αία
ντας· ο ποιητής μ* αυτό τον τρόπο κατευθύνει και εστιάζει το βλέμμα των θεα
τών του στο πτώμα του Αίαντα, αναδεικνύοντας παράλληλα τη σημασία που 
αυτό αποκτά για τη σύνθεση της σκηνικής εικόνας του δεύτερου μέρους του 
έργου.

Η σκηνική αυτή εικόνα του δεύτερου μέρους συγκροτείται από το παθη
τικό σύμπλεγμα της Τέκμησσας και του Ευρυσάκη πάνω στο πτώμα του 
Αίαντα και από το ενεργητικό σύμπλεγμα των κυρίων παραγόντων της σύγ
κρουσης, που περιλαμβάνει τον Τεύκρο, τους Ατρείδες και τον Οδυσσέα3. 
Ο ποιητής σταδιακά φροντίζει να παρουσιάσει τα πρόσωπα εκείνα που συ
γκροτούν τη σκηνική εικόνα του δεύτερου μέρους. Στους έντονα συγκινησιακά 
φορτισμένους στίχους 894-95 η Τέκμησσα προβάλλει, μέσω της όρασης του 
Χορού, ως το βασικό, μετά το πτώμα του Αίαντα, πρόσωπο της σκηνικής εικό
νας: τήν δουρίλη7ντον δύσμορον νύμφην όρώ / Τέκμησσαν, οικτω τωδε συγκε- 
κραμένην. Συγχρόνως το όρώ Τέκμησσαν αποτελεί μια σαφή σκηνοθετική 
ένδειξη πως η Τέκμησσα είναι πλέον ορααή από το Χορό4. Από τη στιγμή

1. Για το θέμα της ενότητας του έργου βλ. A. Lesky, Η Τραγική Ποίηση των 
Αρχαίων ΕΜ.ήνων, Τόμος Α': Από τη γέννηση του είδους ως τον Σοφοκλή, μτφρ. Ν.Χ. 
Χουρμουζιάδης, ΜΙΕΤ, Αθήνα 21990, σσ. 315-16.

2. Βλ. Seale, ό.π., σ. 166.
3. Το βασικό σημείο αναφοράς της σκηνικής και λεκτικής πραγμάτωσης της εικό

νας αυτής είναι ο Αίαντας, γεγονός που συμβάλλει στην ενότητα του έργου. Για το ρόλο και 
τη λειτουργία αυτής της σκηνικής εικόνας βλ. Χουρμουζιάδης, Όροι και Μετασχηματισμοί, 
σ. 139.

4. Βλ. Χριστοδούλου, ό.π., σ. 199 ad 891: Τέκμησσα βοή. έηιτνχονσα τφ  σώματι 
τοϋ Αϊαντος κειμένψ νεκρφ φαίνεται δέ ούδέπω ένοτττος οΰσα τφ  Χορφ και ad 893: τοϋτο 
έν τφ  έμφανεϊ γενομένη, δπερ δηλοϊ ό Χορός.
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που η έντονη συναισθηματική εμπλοκή της Τέκμησσας αναδεικνύεται από το 
Χορό, είναι αυτή που αναλαμβάνει να εστιάσει το βλέμμα αλλά και την προ- 
σοχή των θεατών στο πτώμα του Λίαντα, το οποίο αποτελεί τον βασικότερο 
παράγοντα στη σκηνική και δραματική ολοκλήρωση της εικόνας του δεύτερου 
μέρους του έργου. Ωστόσο εδώ οι όροι πρόσληψης του θεάματος καθορίζονται 
από το λόγο: οϋτοι θεατός’ άλλά νιν περιπτυχεϊ / φάρει καλύψω τωδε παμπή- 
δην, έπεί / ονδείς άν δ στις καί φίλος τλαίη βλέπειν / φυσο/ντ Άνω πρός φίνας 
έκ τε φοινίας / πληγής μελανθέν αϊμ άπ' οικβίας σφαγής (στ. 915-19). Παρά 
το γεγονός ότι ο ποιητής προτιμά την περιγραφή από την αδιαμεσολάβητη 
οπτική επαφή, δεν παραλείπει να υπενθυμίσει μέσω των γλωσσικών σημάν
σεων (θεατός - βλέπτιν) ότι ο σκηνικός χώρος παραμένει πάντα η πηγή του 
θεάματος και ότι προς αυτόν πρέπει να στρέψουν οι θεατές το βλέμμα τους*.

Η χρήση όρων που ετυμολογικά συνδέονται με το ρήμα ΟεάσΟαι, όπως 
θεατός (στ. 915), ώ των απάντων δή θεαμάτων έμοί / Άλγιστον ών προσεϊδον 
όφθαλμοϊς έγώ (στ. 992-93), ώ δνσΟέατον δμμα (στ. 1004), παραπέμπει στην 
ετυμολογική σχέση του θεάτρου με το ρήμα θεάσθαι και έτσι συμβάλλει στη 
διατήρηση των ορίων ανάμεσα στον κόσμο του θεατή και την πηγή του θεά
ματος2. Ωστόσο ο σαφής καθορισμός του επί σκηνής ευρισκομένου πτώ
ματος του Αίαντα ως πηγής του θεάματος δεν οδηγεί στην κατάργηση της 
θεατρικής ψευδαίσθησης ούτε και στη συναισθηματική αποξένωση του θεατή 
από το θέαμα. Αντίθετα ο ποιητής προσπαθεί να κατευθύνει όχι μόνο το βλέμμα 
του θεατή, αλλά και τις συναισθηματικές του αντιδράσεις, όπως κυρίως τα 
λόγια του Τεύκρου στους στίχους 992-93 αποδεικνύουν3.

1. Ο Ch. Segal, «Visual Symbolism and Visual Effects in Sophocles», CW 
74(1980), σ. 128 αναφέρει: «Now his body... becomes the focal point for the rest of 
the action, symbol of his troubling centrality in this world of change where he can 
have his place only when ho is dead».

2. Για τη σημασία του ρήματος ΟεάσΟαι βλ. P. Chantraine, D ictionnaire Ely-  
m ologiqu e d e la Languc G recque, tom e II(E -K ), Paris 1970, s.v. θέα και Pr6vot,
a. 135. Παρόμοια χρήση όρων που ετυμολογικά συνδέονται με το ΟεάσΟαι γίνεται από 
τον ποιητή και σε άλλα έργα του, όπως στον ΟΪΛ. Τύρ. 1295 [θέαμα), ’//λ. 1455 (θέα), 
Τραχίν. 23 (θέα), 1079 (ΟεάσΟαι), Φιλ. 536, 656 (θέα). Το ιδιαίτερο περιεχόμενο των χω
ρίων αυτών δεν μπορεί να εξετασθεί στα πλαίσια της εργασίας αυτής, αλλά ελπίζομε 
να πραγματευτούμε το θέμα αυτό σε μια άλλη μελέτη.

3. Για τον τρόπο με τον οποίο ο ποιητής εδώ αναδεικνύει την έντονη συναισθημα
τική εμπλοκή του Τεύκρου, πράγμα που συνεπιφέρει και αντίστοιχη συναισθηματική φόρ
τιση του θεατή, βλ. Jebb, ό.π., σ. 151 ad 992. Ι3λ. επίσης στους στίχους 1000-1 όπου 
ο Τεύκρος λέει άγω χλνών δύστηνος έκποδών μ ίν  ών | in to τέναζον, νΰν δ’ όρών άηόλλνμαι. 
Στο συναισθηματικό πεδίο η άμεση, αδιαμεσολάβητη οπτική εμπειρία (όρών) δεν μπορεί 
να συγκριθεΐ με τήν πληροφόρηση που έχει κανείς μέσω της ακοής (χλνών). Βλ. σχετικά
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Ο Τεύκρος αποτελεί τον ένα βασικό παράγοντα της σύγκρουσης, που 
κυριαρχεί στο δεύτερο μισό του έργου. Ο ποιητής, θέλοντας να αναδείξει τη 
σημασία της σύγκρουσης αυτής για τη δραματική ολοκλήρωση του έργου, φρον
τίζει μέσω του λεξιλογίου της όρασης να «συνθέσει» ένα σκηνικό πίνακα 
■των προσώπων που συγκρούονται. Η είσοδός του αναγγέλ?ιεται από το Χορό 
με τους στίχους 975-76: σίγησον ανδήν γάρ δοκώ Τενκρον κλνειι / βοώντος 
αχης τήσδ* επίσκοπον μέλος. Παρά το ότι η έμφαση δίνεται στην ακουστική 
εντύπωση της εισόδου του (ανδήν - κλνειν - βοώντος - μέλος), η συναισθη
τική ανάμειξη ενός όρου όρασης (επίσκοπον) με έναν όρο ακοής (μέλος), 
αφού η λέξη με'/ος προσδιορίζει την ακουστική πρόσληψη, με την έκπληξη 
που προκαλεί στο θεατή, προοικονομεί το οπτικό ενδιαφέρον της σκηνής που 
ακολουθεί1. Κατά τον ίδιο τρόπο και η άφιξη του Μενελάου (στ. 1042-44) 
και του Αγαμέμνονα (στ. 1223-25) σηματοδοτείται από τη χρήση ρημάτων 
της όρασης (β)ΐπειν -προσ?£νσσειν - όραν), ενώ παράλληλα προεξοφλείται 
και η εχθρική τους στάση.

Το λεξιλόγιο της όρασης δεν λείπει και από τον αγώνα λόγων: στ. 1067 
(β)£τωντος), 1142 (εϊόον), 1150 (δπωπα), 1152 (εισιόών), 1157 (όρώ), 1165 
(ιδεϊν), 1256 (όρώ), 1290 (β)*επων), 1313 (όρα), 1340 (Ιδεϊν). Η συχνότητα 
με την οποία επανέρχεται το λεξιλόγιο της όρασης αναδεικνύει την εσώτερη 
σύνδεση ανάμεσα στην έκφραση και το νόημα" ο ποιητής αναπτύσσοντας τη 
σχέση ανάμεσα στο νόημα, που παράγεται μέσω της συγκεκριμένης ακολου
θίας σημείων, και τους δέκτες του, είτε είναι οι χαρακτήρες του έργου είτε οι 
ίδιοι οι θεατές, φωτίζει τη σημασία του έργου, που επικεντρώνεται στην αξία 
της όρασης ως βασικού γνωσιολογικού μέσου για τον άνθρωπο2.

Η κατακ?£ΐδα του έργου επικυρώνει με τον πιο αδιαμφισβήτητο τρόπο 
τη γνωσιακή αξία της όρασης: ή πολλά βροτοίς εστιν ίδοΰσιν / γνώναι' πριν 
Ιδεϊν δ* ονδείς μάντις / τών μελλόντων δ,τι πράξει (στ. 1418-20). Εμφατικά 
ο Χορός, μέσω της διπλής επανάληψης του όραν (Ιδονσιν-Ιδεϊν), προβάλλει 
την αξία της αίσθησης της όρασης στη διαμόρφωση ολοκληρωμένης άποψης 
(γνώναι), συμπυκνώνοντας έτσι, σε τρεις μόνο στίχους, τη «σημασία» του

το σχόλιο του Stanford, ό.π., σ. 187 ad 1000-1: “«while absent from the scene... now 
in sight of it»: one would expect something like παρών in the second clause of this 
antithesis but optor is stronger”. Βλ. επίσης Seale, ό.π., σ. 169.

1. Για τη σημασία του επιθέτου έπισκοτιος βλ. Jebb, ό.π., σ. 149 ad 976. Βλ.
επίσης το σχόλιο του αρχαίου σχολιαστή, Χριστοδούλου, ό.π., σ. 211 ad 976a: σημαντι
κόν, Ixpooor, ονχ ήμαρτηκος τής σνμφοράς 63Χ έστοχασμένον. Η ερμηνεία επίσκοποζ=  
ίφορος αναδεικνύει τη σχέση του επιθέτου με την οπτική πρόσληψη.

2. Για τους όρους «νόημα» και «σημασία» ακολουθώ τη διάκριση του E.D. Hirscli.
Γι’ αυτό β).. Βελουδής, ό.π., σσ. 239-40.



έργου ως τραγωδίας της όρασης, που η μελέτη αυτή μέσω της ερμηνευτικής 
πράξης προσπάθησε να αναδείξει1.
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S U M M A R Y  

«The drama of vision» in Sophocles’ Ajax

Vision as a specific means of perceiving the world comes under the 
scrunity of Sophocles who returns over and over again to the shifting 
and distorting qualities of visionary perception (cfr. O.T, O.C). Lack 
of security and uncertainty in and about vision form an essential dyna
mic of the texts of tragedy.

This paper directs attention to the pattern of sight and seeing in 
Sophocles’ Ajax, a drama which offers a particularly valuable insight 
into this topic. For not only does the poet use a considerable number 
of terms denoting vision but he also draws further attention to the role 
of vision itself in the process of the communication on-stage. In this 
way visionary perception becomes a thematic consideration of the play 
that makes Ajax a «drama of vision».

Helen Gasti

1. Η άποψη πως η κατακλείδα του έργου είναι κοινότοπη δεν με βρίσκει σύμφωνη. 
Αν και οι σκέψεις που διατυπώνονται είναι "κοινοί τόποι”, το γεγονός ότι ολοκληρώνουν 
σε δραματικό και δραματουργικό επίπεδο το έργο, προσδίδει ένα ιδιαίτερο βάθος στην κατα
κλείδα αυτή. Ο Seale, ό.π., σσ. 173-74 σχολιάζει τους στίχους αυτούς ως εξής: «The Cho
rus’s final comment speaks of the unexpectedness of this final visual rovelation (εννοεί 
το εντυπωσιακό θέαμα της πομπής για την ταφή του Αίαντα). After Iho degradation, 
the hero is restored to his true status». To σχόλιο αυτό επιβεβαιώνει την άποψή μας 
για την ιδιαίτερη σημασία της κατακλείδας. Για τους καταληκτικούς στίχους του έργου 
βλ. Kamerbeek, ό.π., σ. 261 ad 1419 και Stanford, ό.π., σ. 235 ad 1418-20. Με την 
ίδια έμφαση στο λεξιλόγιο της όρασης τελειώνει και η κατ’ εξοχήν τραγωδία της όρασης, 
ο ΟΙΜπονς Τύραννος (στ. 1524-30: λενααετ’ - fiAet - ίπέβλεηιτν - tmaxonowxa | επίσης 
στο στίχο 1528 οι κώδικες παραδίδουν τη γραφή Ideiv αντί της γραφής ΙΛει που υιοθετούν 
οι Lloyd-Jones & Wilson). Το γεγονός ότι η έμφαση στο λεξιλόγιο της όρασης ολοκλη
ρώνει το βασικό θέμα (όραση-γνώση) του έργου, ίσως πρέπει να οδηγήσει τους μελετητές 
σε μια αναθεώρηση της άποψης ότι οι στίχοι της κατακλείδας στον Oldlnoda Τύραννον είναι 
παρέμβλητοι. Για το θέμα της μη γνησιότητας του τέλους βλ. R.R. Dawe, ΣοφοχΜονς 
ΟΙόίηονς Τύραννος, μτφρ. Γ.Α. Χριστοδούλου, εκδ. ΚΑΡΔΑΜΙΤΣΑ, Αθήνα 1991, σ. 
346 ad 1524-30.


