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Περίληψη. Η διάρθρωση της αριστοφανικής κωμωδίας βασίζεται σε δυο 
άξονες στον κωμικό ήρωα και τον χορό: δηλ. στην αλληλεπίδραση χοροΰ και 
υποκριτών, ήτοι στην εναλλαγή τραγουδιού και ομιλίας. Οι κωμωδιογράφοι 
του Έ  αιώνα είχαν στη διάθεσή τους παραδοσιακά σύνολα δομών και μορφών 
που ακολουθούσαν περισσότερο ή λιγότερο πιστά, χωρίς να μένουν δουλικά 
προσκολλημένοι σε αυτά. Η δραματική πλοκή των κωμωδιών του Αριστοφά
νη, παρ’ όλη τη φαινομενική ποικιλία ως προς την υπόθεση, ακολουθεί ένα κοι
νό δραματικό σχήμα: στον πρόλογο παρουσιάζεται μια κατάσταση κρίσης από 
την οποία ο κωμικός ήρωας επιχειρεί να ξεφύγει· θέτει λοιπόν σε εφαρμογή ένα 
μεγαλεπήβολο σχέδιο σωτηρίας, το οποίο στηρίζει σε μια απρόσμενη έμπνευ
ση, μια επαναστατική ιδέα, που επηρεάζει θετικά την κατάσταση. Παρ’ όλες 
τις αντιδράσεις κατορθώνει να πραγματοποιήσει τη φανταστική, παράδοξη 
και παράλογη ιδέα του. Από την πάροδο ως την παράβαση εδραιώνεται η επι
τυχία του ήρωα μετά από σκληρό αγώνα με την αντίπαλη πλευρά. Οι σκηνές 
που ακολουθούν την παράβαση παρουσιάζουν τα ευτυχή αποτελέσματα που 
είχε η πραγμάτωση της ιδέας του κωμικού ήρωα. Στο β' ήμισυ της κωμωδίας 
τονίζονται ακόμη περισσότερο οι συνέπειες της νέας κατάστασης και παραλ
ληλίζονται τα νέα ευτυχή αποτελέσματα με τα κακά του παρελθόντος. Τέλος, 
η έξοδος παρουσιάζει τον ήρωα ευτυχισμένο να γλεντά και να ξεφαντώνει

Στη λογοτεχνική μορφή της η αρχαία κωμωδία απελευθερώθηκε από τα 
δρώμενα ευγονίας και τις τελετές ευφορίας, καθώς και από τις θεότητες και 
τους δαίμονες που σχετίζονται με τα πρώιμα στάδια της δημιουργίας της, απο
μακρύνθηκε από τη μυθολογία και υπονόμευσε μάλιστα το βασικό μήνυμα 
των μύθων έτσι κατάφερε να ολοκληρωθεί ως λογοτεχνικό είδος και να ασχο
ληθεί με σύγχρονα κοινωνικά και πολιτικά ζητήματα, στον απόηχο της διαμά
χης για την ηγεμονία και τα προβλήματα της δημοκρατίας. Διατήρησε όμως 
και χρησιμοποίησε την παραδοσιακή υποδομή του μύθου και του παραμυθιού. 
Ο Αριστοφάνης μάλιστα χρησιμοποίησε με δεξιοτεχνία την παραδοσιακή δο
μή του μύθου και του παραμυθιού, χωρίς να περιορίζεται από αυτά τα δομικά 
σχήματα. Μετά από εσωτερική ανάλυση της δομής της κωμωδίας του Αριστο
φάνη, αποδεικνύω ότι σχεδόν τα πάντα λειτουργούν γύρω από την έννοια της 
σωτηρίας, ατομικής ή συλλογικής.

R&ume. La structure des comedies d’Aristophane est basee sur deux axes: le
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heros comique et le chceur, Pinteraction entre les comediens et le choeur, 
autrement dit l’alternance entre la parole et le chant. Les auteurs des comedies du 
Ve siecle av. J.-C. avaient a leur disposition un eventail de structures tradition- 
nelles qu’ils suivaient de fa90η plus ou moins fidele sans pour autant renoncer a 
toute liberte d’expression. Malgr6 une certaine variete que presente le contenu 
des comedies d’Aristophane, leur intrigue dramatique suit le meme motif: dans 
l’introduction, le heros comique fait face a une situation de crise dont il tente de 
s’echapper. Afin d’y parvenir, il met a execution un grand plan salvateur grace a 
l’inspiration du moment, une idee revolutionnaire qui influence de ίβςοη positive 
la situation. Malgre toutes les difficultes, il arrive a concretiser ce plan mer- 
veilleux, paradoxal voire absurde. De la parodos a la parabasis le h6ros I’emporte 
sur son adversaire apres un combat acharne. Les scenes qui suivent parabasis 
presentent 1’heureux resultat de la realisation de l’idee du heros comique. Dans 
certaines oeuvres, il y a une parabasis secondairc, qui marque un tournant d0cisif 
dans l’intrigue de l’oeuvre. Dans la seconde moitie de la comedie, l’accent est mis 
encore plus sur les retombees de cette nouvelle situation ou 1’heureuse 6volution 
contraste avec les problemes rencontres dans le passe. Enfin, lors de Vexodos le 
heros comique est heureux et il fait la fete.

La structure littera ire de la comedie ancienne a ete liberee des rituels de fer- 
tiliteet d’euphorieaussi bien que des divinites et des demons rencontres au d6but 
de son apparition. Elle s’est eloignee de la mythologie, elle est arrivee jusqu’̂  mct- 
tre en doute la morale de differents mythes. C’est ainsi que la comcdie a pu s’af- 
firmer en tant que genre littera ire et s’occuper de differentes questions politiques 
et sociales de l’epoque. Ces questions decouiaicnt de la lutte concernant la prise 
du pouvoir et des probldmes du regime democrat ique. Elle a repris la structure 
traditionnelle des mythes et des contcs. Aristophane a integre adroitcment les 
elements structurels des mythes et des contes sans pour autant s'y plier. Suite a 
une analyse du fond de la structure de la comcdie, nous tentons de demontrer que 
dans la comedie ancienne, presque tout tourne autour de I’idcc du salut.

Όπως προκύπτει από τη σύνθεση των έργων, η διάρθρωση τηςαρι- 
στοφανικής κωμωδίας αντιστοιχεί σε γενικές γραμμές προς την ποσο
τική διαίρεση της τραγωδίας στον Αριστοτέλη (Ποιητική 1452b 14-27), 
με σημαντικές, εντούτοις, διαφορές. Βασίζεται σε δυο άξονες, στον κω
μικό ήρωα και στον χορό: δηλαδή στην αλληλεπίδραση χορού και υπο
κριτών, ήτοι στην εναλλαγή τραγουδιού και ομιλίας. Οι σκηνές διαλό
γου, οι οποίες κυριαρχούν, ονομάζονται ιαμβικές σκηνές, γιατί συνήθως 
είναι γραμμένες σε ιαμβικούς τριμέτρους που προσομοιάζουν με τον 
προφορικό λόγο1. Για τα χορικά του ο ποιητής είχε στη διάθεσή του

1. Συναντούμε επίσης ιαμβικούς αναπαιστικούς και τροχαϊκούς τετραμέ- 
τρους.
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πληθώρα ρυθμικών μορφών και μια εξαιρετικά πλούσια μετρική. Ό ταν 
ο χορός συνδιαλέγεται με τον υποκριτή, έχουμε μουσική απαγγελία και 
λυρικούς διαλόγους, τα λεγάμενα ρετσιτατίβι (παρακαταλογαί)· Όλα 
αυτά τα είδη απαγγελίας, καθώς και η πληθώρα των ρυθμών, μας πεί
θουν ότι η αριστοφανική κωμωδία μοιάζει περισσότερο με όπερα ή 
μιούζικαλ, παρά με θέατρο πρόζας. Ωστόσο, παρά τη φαινομενική τους 
χαλαρότητα και αυθορμησία, οι κωμωδίες του Αριστοφάνη έχουν συν
τεθεί με βάση συγκεκριμένες δομικές αρχές που εμφαίνονται στο τυπικό 
σχήμα: πρόλογος, πάροδος, επιρρηματικός αγών, παράβασις, διάφορα 
χορικά-έπεισόδια  (ιαμβικές σκηνές) και έξοδος.

Οι κωμωδιογράφοι του πέμπτου αιώνα είχαν στη διάθεσή τους πα
ραδοσιακά σύνολα δομών και μορφών τα οποία ακολουθούσαν περισ
σότερο ή λιγότερο πιστά, χωρίς να μένουν δουλικά προσκολλημένοι σε 
αυτά. Από τον αρχαϊκό κώμονκαι τις πρώτες μορφές φάρσας η κωμω
δία διατήρησε, εκτός από τους ζωόμορφους χορούς (όπως φαίνεται 
στους Ιππείς, στους Σφήκες, στους "Ορνιθες και στους Βατράχους), τα 
άσεμνα χωρατά, το προσωπείο και τον φαλλό, καθώς και ορισμένα δο
μικά σχήματα που χαρακτήριζαν την πρώτη μορφή κωμωδίας. Στον 
κώμον η λογοτεχνική κωμωδία οφείλει την πάροδο, τον άγώνα, την πα
ράβαση και την έξοδο.

Στον πρόλογο  ο ποιητής παρουσιάζει μια δυσάρεστη κατάσταση 
και αποκαλύπτει το σχέδιο του κωμικού ήρωα, με το οποίο θα επιχει
ρήσει να αντιμετωπίσει αυτή την κατάσταση. Ο πρόλογος έχει σκοπό 
πρωτίστως να προκαλέσει το ενδιαφέρον του κοινού και να το κατα
τοπίσει στην υπόθεση του έργου. Αρχίζει άλλοτε ως μονόλογος και άλ
λοτε ως διάλογος και είναι γραμμένος συνήθως σε ιαμβικούς τριμέτρους· 
ολοκληρώνεται με την είσοδο του χορού στην ορχήστρα2.

Η πάροδος αντιστοιχεί στην είσοδο των μελών του χορού στην ορχή
στρα. Η πιο συνηθισμένη ήταν πιθανότατα η είσοδος με αυστηρό σχημα
τισμό στρατιωτικού τύπου, σε έξι ζυγούς και τέσσερις στοίχους, κάτι που 
ήταν συνηθέστερο από τον σχηματισμό κατά σειρές (τέσσερις κατά πρό
σωπο και έξι κατά βάθος)3. Ο χορός λαμβάνει ενεργό μέρος στη δράση

2. Για την προλογική τεχνική του Αριστοφάνη βλ. Koch (19682)· Ignacio 
Rodriguez Alfageme, «La structure scenique du prologue chez Aristophane», 
στο: Thiercy -  Menu (1997), σσ. 43-65· Kloss (2001).

3. Ο τρόπος εισόδου του χορού αποκτά μεγαλύτερη ποικιλία από τους 
Όρνιθες (414 π.Χ.) και εξής. Σε αυτήν την κωμωδία, αφού προηγείται το κά
λεσμα της αηδόνας με έναν εξαίρετο κλητικό ύμνο (στ. 227-262), ο χορός των
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και άλλοτε αντιπαρατίθεται με τον κωμικό ήρωα (Άχαρνεϊς, Θεσμοφο- 
ριάζονσαι, Σφήκες, Όρνιθες) ή με το έτερο ημιχόριο (Άχαρνεϊς, Λνσι- 
στράτη), άλλοτε υποστηρίζει και ενθαρρύνει τον πρωταγωνιστή-ήρωα 
(Ίππεϊς, Ειρήνη, Έκκλησιάζονσαι, Πλούτος)· σε κάθε περίπτωση, η αν
τιπαράθεση είναι δυναμική και καθορίζει την εξέλιξη της πλοκής4.

Ο έπιρρηματικός άγών, σημαντικό συστατικό της δομής και αρχε- 
τυπικό στοιχείο της αριστοφανικής κωμωδίας, κατάγεται από τις πα- 
νάρχαιες συγκρούσεις, τις ανταλλαγές ύβρεων και λοιδοριών στα προχ- 
μα στάδια της κωμωδίας. Ο άγών διατηρεί έντονα το αγωνιστικό πνεύ
μα και παρουσιάζει τυποποιημένα εξωτερικά χαρακτηριστικά, όπως 
και η παράβαση, με εναλλαγή αδώμενων και απαγγελλόμενων τμημά
των. Ο πρωταγωνιστής αντιπαρατίθεται έντονα με τον χορό ή με κά
ποιον άλλον υποκριτή, προκειμένου να πείσει για την ορθότητα του 
σχεδίου του. Ο έπιρρηματικός άγών είναι γραμμένος σε ιαμβικό ρυθμό, 
αλλά υπάρχουν και τροχαϊκά τετράμετρα. Στην ολοκληρωμένη του 
μορφή ο επιρρηματικός αγώνας αποτελείται από εννέα μέρη: ωδή, κα- 
τακελευσμός, έπίρρημα και πνίγος  ακολουθούν τα αντίστοιχα με αυτά: 
άντωδή, άντικατακελευσμός, ίιντεπίρρημα, ά ν τίπ ν ιγο ς  η ενότητα 
συμπληρώνεται από ένα καταληκτικό μέρος, τη σφραγίδα.

Με την παράβαση σταματά η σκηνική δράση, και ο χορός, αφού πα
ραμερίσει την αμφίεσή του (άποδύεσθαι), πλησιάζει και μιλά απευθείας 
στο κοινό (παραβαινειν) χωρίς την ψευδαίσθηση που δημιουργεί η μά
σκα. Πρόκειται για ένα αμιγές χορικό, το οποίο συνίσταται από μία

πουλιών εισέρχεται χορεύοντας στον ζωηρό ρυθμό των τροχαϊκών καταληκτι
κών τετραμέτρων. Πρόκειται για μια καθαρά οπτική προσφορά χρωμάτων και 
κινήσεων, όπως χαρακτηριστικά τονίζει ο R Thiercy (2011), σ. 372: «Η ομάδα 
των πουλιών συνωστίζεται σε μία από τις δύο εισόδους (στ. 296), αλλά τα έξι 
πριότα πουλιά (χωρίς να υπολογίσουμε τα τέσσερα συμπληρωματικά) θα πρέ
πει να έπαιζαν το καθένα μια μικρή ατομική σκηνή και να συγκροτούσαν έτσι 
σταδιακά την πρώτη κατά πρόσωπο των θεατών σειρά, εκείνη των καλυτέρων 
χορευτιόν, διάταξη που θα επέτρεπε στους υπόλοιπους δεκαοχτώ χορευτές να 
έρθουν κατά πυκνές πτήσεις και να τοποθετηθούν πίσο» από τους πρώτους έξι. 
Η άφιξη των συνωμοτριών ατιςΈκκλησιάζονσεςθα πρέπει πιθανότατα να γι
νόταν επίσης με ακανόνιστη σειρά (σποράδην), ατομικά ή κατά μικρές ομάδες, 
αλλά σίγουρα με διακριτικότητα, σε αντίθεση με τις κινήσεις και τους ελιγμούς 
του χορο\5 στους Όρνιθες, που πρέπει να δημιουργούσαν ένα θέαμα χαρούμε
νο και εντυπωσιακό».

4. Βλ. Zimmermann (1996), σσ. 182-193' Jean Irigoin, «Prologue et parados 
dans la com&lie d’Aristophane», στο: Thiercy -  Menu (1997), σσ. 17-41.
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έπιρρηματική συζυγία  που στην πλήρη μορφή της αποτελείται από 
επτά μέρη, διαφοροποιούμενα ως προς το μέτρο και το περιεχόμενο. 
Εισάγεται με λίγους στίχους, σε αναπαιστικό ρυθμό, το κομμάτιον  η 
κυρίως παράβασις που ακολουθεί, ή αλλιώς άνάπαιστοι, είναι συνταγ
μένη σε αναπαιστικό τετράμετρα. Ο κορυφαίος τελειώνει συνήθως την 
επιχειρηματολογία του με το πνίγος  (ή μακρόν), με ένα φραστικό πυ
ροτέχνημα, το οποίο προφέρεται χωρίς ανάσα! Ακολουθουν η ώδή, η 
οποία αντιστοιχεί με την άντωδή, και είναι γραμμένες σε λυρικά μέτρα, 
ενώ το έπίρρημα (δηλαδή ο λόγος που διαδέχεται ένα αδόμενο τμήμα) 
και το αντίστοιχό του άντεπίρρημα απαγγέλλονται σε τροχαϊκά τετρά
μετρα. Ολοκληρωμένη παράβαση έχουν οι Άχαρνεϊς, οι Ιππείς, οι Σφή
κες υλχι οι Όρνιθες. Ελλιπείς είναι οι παραβάσεις των Νεφελών (δεν έχει 
πνΙγοςΑ ττ\ζΛυσιστράτης(δεν  έχει ανάπαιστους), της Ειρήνης (δεν έχει 
επιρρήματα), των Θεσμοφοριαζουσών(&ε\ έχει ωδή, αντωδή και αντε- 
πίρρημα) και το^ν Βατράχων (δεν έχει τα τρία πρώτα μέρη). Οι Έ κκλη- 
σιάζονσες και ο Π?.οϋτος δεν έχουν καθόλου παράβαση5.

Τέλος, η έξοδος με την εορταστική ατμόσφαιρα, την πομπή, τον χο
ρό και το γλέντι μάς θυμίζει και πάλι έντονα τον γενεσιουργό κώμο6. 0  
κωμικός ήρωας όχι μόνο επιτυγχάνει στα σχέδιά του, αλλά συνήθως 
θριαμβεύει κυριολεκτικά. Εκτός από την περίπτωση του Στρεψιάδη 
στις Νεφέλες, ο οποίος αποτυγχάνει πλήρως και καταλήγει σε κατά
σταση χειρότερη από την αρχική.

Η δομή, λοιπόν, της αρχαίας ελληνικής κωμωδίας προκύπτει από 
την αλληλεπίδραση χορού και υποκριτών. Τα αδόμενα τμήματα, δηλα
δή τα λυρικά μέρη, αναλογουν στον χορό, ενώ οι υποκριτές εκφράζον
ται με απαγγελλόμενους ιαμβικούς τρίμετρους στίχους. Ό ταν ο χορός 
συνδιαλέγεται με τους υποκριτές, χρησιμοποιούν τον ιαμβικό, τροχαϊκό 
ή αναπαιστικό τετράμετρο, και έχουμε μουσική απαγγελία. Αυτό που 
χαρακτηρίζει τη δομή είναι η ιαμβική συζυγία: «Ο απλούστερος τύπος 
στην αριστοφανική κωμωδία, και βασικός για τη δομή της, είναι η εναλ
λαγή της μορφής Α ΒΑ Έ', όπου Α και Α '  είναι λυρικά μέρη που βρί
σκονται σε μετρική αντιστοιχία, και Β και Β' είναι ομάδες στίχων οι 
οποίοι είτε εκφέρονται απλά, στον φυσιολογικό τόνο της ομιλίας, είτε 
απαγγέλλονται με συνοδεία μουσικού οργάνου -με έναν τρόπο που χα
ρακτηρίζεται με τον ελαστικό όρο recitativo. Ο τεχνικός όρος είναι

5. Βλ. Sifakis (1971)· Hubbard (1991)· Bowie(1982), σσ. 27-40 Totaro (1999).
6. Για την ιδιαίτερη δομή και λειτουργία της έξοδον βλ. Pappas (1987), σα 

191-202.
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“ιαμβική συζυγία”, όταν τα λυρικά μέρη εναλλάσσονται με τον κανο
νικό ιαμβικό τρίμετρο του μονολόγου ή του διαλόγου· είναι “επιρρημα
τική συζυγία”, όταν χρησιμοποιούνται οι μακρύτεροι τετράμετροι στί
χοι -αναπαιστικοί, τροχαϊκοί και ιαμβικοί»7. Η ζευγαρωτή συμμετρία 
είναι βασική για τη δομή των κωμωδιών του Αριστοφάνη και έχει με
λετηθεί από πολλούς ερευνητές8.

Η πρώιμη δομή της κωμωδίας κληροδότησε στη λογοτεχνική μορφή 
της όλα αυτά τα δομικά σχήματα. Η παράβαση είναι και αυτή απομει- 
νάρι της αρχέγονης μορφής τής κωμωδίας από ένα αγροτικό δριόμενο. 
Με την παρακμή του χοροΰ η παράβαση φθίνει και τελικά εξαφανίζε
ται, αφού ήταν αποκλειστικά χορικό στοιχείο της κωμωδίας. Σε όποια 
έργα όμως διατηρείται, έστιυ και χωρίς να προωθεί τη σκηνική δράση, 
χαρακτηρίζεται από την επιρρηματική συζυγία, την ισορροπημένη δο
μή της και τη μετρική αντιστοιχία.

Η τραγωδία, ως αρχαιότερο δραματικό είδος, επηρέασε, ως ένα βαθ
μό, τη δομή τής κωμωδίας. Εννοούμε βέβαια τη λογοτεχνική μορφή της, 
γιατί η αυτοσχέδια φάρσα είναι οπωσδήποτε προγενέστερη κατά πολύ 
από την τραγωδία. Ο κωμικός πρόλογος μιμήθηκε τον τραγικό τρόπο 
έκθεσης της υπόθεσης στους θεατές. Η επίδραση της τραγωδίας φαίνε
ται ακόμη και σε ορισμένες σκηνές που βρίσκονται μεταξύ της παρόδου 
και της παράβασης και συνδέουν τα διάφορα επεισόδια με την υπόθε
ση· το μέτρο αυτών των σκηνών είναι το ιαμβικό τρίμετρο, ο συνηθέστε- 
ρος ρυθμός των διαλογικών μερών της τραγωδίας και της κωμωδίας. 
Περισσότερο έντονη είναι όμως η επίδραση της τραγωδίας στο μέρος 
της κωμωδίας που ακολουθεί την παράβαση και μέχρι την έξοδο. Στο

7. E.W. Handley, «Κωμωδία», στο: Ρ.Ε. Easterling -  B.M.W. Knox (επιμ.), 
Ιστορία της αρχαίας ελληνικής λογοτεχνίας, μτφρ. Ν. Κονομή, Χρ. Γρίμπα, Μ. 
Κονομή, Αθήνα 19942, σ. 475. [ The Cambridge History of Classical Literature. I: 
Greek Literature, Cambridge 1985).

8. Εκτός από τον Zielinski (1885), τη διάρθριυση των οργανικιύν μελών της 
κωμωδίας μελέτησαν οι: Mazon (1906)· A.W. Pickard-Cambridge, Dithyramb, 
Tragedy and Comedy, 2η έκδοση αναθεωρημένη από τον T.B.L Webster, Oxford 
1962· Handel (1963)· Sifakis (1971) και (1992), σσ. 123-142· Gelzcr (1960) και 
«Festc Strukturen in der Komodie des Aristophanes», in: Aristophane, Entre- 
tiens de la Fondation Hardt, XXXVIII, Vandocuvres-Gcndvc 1993, σσ. 51-96· 
Mastromarco (1994), σσ. 12-35· Zimmcrmann (1985V 1987· (2002), σσ. 42-53- 
του ίδιου, «Structure and Meter», στο: Gregory W. Dobrov (2010), σσ. 455-469· 
του ίδιου, «Δομή και μετρική της Αρχαίας Ελληνικής Κωμωδίας», στο: Θ. Γ. 
Παππάς -  Α. Μαρκαντωνάτος (2011), σσ. 326-343.
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εκτεταμένο αυτό μέρος, όπου και πάλι συναντούμε τα ιαμβικά τρίμε
τρα, ο χορός περιορίζει τη δράση του και παραμένει σχεδόν απλός θε
ατής των δρωμένων. Σχολιάζει απλώς τα πρόσωπα, σατιρίζει και απευ
θύνει προτροπές.

Όλα αυτά τα συστατικά στοιχεία που κληρονόμησε η κωμωδία από 
τα διάφορα αρχαία ελληνικά αγροτικά δρώμενα, καθώς και οι προσθή
κες που υιοθέτησε από την τραγωδία συνέθεσαν ένα ποικίλο υλικό, το 
οποίο είχε ένα κοινό δομικό σχέδιο. Αν αναλύσουμε τη δραματική πλο
κή των κωμωδιών του Αριστοφάνη, παρ’ όλη τη φαινομενική ποικιλία 
ως προς την υπόθεση, θα διαπιστώσουμε ένα κοινό δραματικό σχήμα: 
στον πρόλογο παρουσιάζεται μια κατάσταση κρίσης από την οποία ο 
κωμικός ήρωας επιχειρεί να ξεφύγει- θέτει λοιπόν σε εφαρμογή ένα με- 
γαλεπήβολο σχέδιο σωτηρίας, το οποίο στηρίζει σε μια απρόσμενη έμ
πνευση, μια επαναστατική ιδέα, που επηρεάζει θετικά την κατάσταση. 
Παρ’ όλες τις αντιδράσεις κατορθώνει να πραγματοποιήσει τη φαντα
στική, παράδοξη και «παράλογη» ενέργειά του. Από την πάροδο μέχρι 
την παράβαση εδραιώνεται η επιτυχία του ήρωα μετά από σκληρό αγώ
να με την αντίπαλη πλευρά. Οι σκηνές που ακολουθούν την παράβαση 
παρουσιάζουν τα ευτυχή αποτελέσματα που είχε η πραγμάτωση της ιδέ
ας του κωμικού ήρωα. Σε ορισμένα έργα απαντά και μια «δευτερεύου- 
σα» παράβαση9, που περιορίζεται μορφολογικά σε μια μόνο επιρρημα
τική συζυγία (ωδή, επίρρημα -  άντωδή, άντεπίρρημα) και η οποία ση
ματοδοτεί μια αποφασιστική καμπή της πλοκής του έργου. Στο δεύτερο 
ήμισυ της κωμωδίας τονίζονται ακόμη περισσότερο οι συνέπειες της νέας 
κατάστασης και παραλληλίζονται τα νέα ευτυχή αποτελέσματα με τα 
κακά του παρελθόντος Τέλος, η ξξοδος παρουσιάζει τον ήρωα ευτυχι
σμένο να γλεντά και να ξεφαντώνει

Αυτό το επαναλαβανόμενο σχήμα της δομής της κωμωδίας έχει έκ- 
δηλα παραδοσιακά γνωρίσματα και παραπέμπει στην αφηγηματική 
δομή του παραμυθιού. Ήδη από το 1928, ο Ρώσος λαογράφος Vladimir 
Propp με τη μελέτη του Η  μορφολογία τον παραμυθιού είχε διαπιστώ
σει πως στο παραμύθι επαναλαμβάνονται μόνιμα, σταθερά χαρακτη
ριστικά, όπως είναι οι λειτουργίες των δρώντων προσώπων10. 0  Propp

9. Ιππείς (στ. 1264-1315), Νεφέλαι (στ. 1115-1130), Σφήκες (στ. 1265-1291), 
Ειρήνη (στ. 1127-1190) και Όρνιθες (στ. 1058-1116).

10. Η θεωρία του έγινε περισσότερο γνωστή με την αγγλική μετάφραση του 
1958: Vladimir Propp, Morphology oft he Folktale, First Edition Translated by 
Laurence Scott. 2nd Edition Revised and Edited with a Preface by Louis A. Wag
ner. New introduction by Alan Dundes, Austin, Texas 1968.
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παρατήρησε επίσης ότι τα παραμύθια τελειώνουν με την αναγνοίριση 
του ήρωα, την αποκάλυψη και την τιμωρία του ανταγωνιστή και τον 
γάμο του ήρωα, που συχνά συνοδεύεται με την άνοδό του στο θρόνο 
του βασιλείου. Με βάση την ανάλυση της αφηγηματικής δομής του πα
ραμυθιού από τον Propp, ο Γρηγόρης Σηφάκης στο άρθρο του «The 
Structure of Aristophanic Comedy» επιχειρεί να περιγράψει και να με
λετήσει την αφηγηματική δομή της Αρχαίας Κωμωδίας ως ποιητικού εί
δους, δακρίνοντάς την από τη δραματική δομή των έργων του Αριστο
φάνη11. Με τον όρο «αφηγηματική δομή» εννοεί την τυπική ακολουθία 
πράξεων που σχηματίζουν ένα αφηγηματικό χνάρι, το οποίο υπόκειται 
σε ολόκληρο το έργο, με έκδηλα παραδοσιακά γνωρίσματα. Ο Σηφάκης 
παρουσίασε και μελέτησε την αφηγηματική δομή της αρχαίας κωμω
δίας, τις κωμικές λειτουργίες (κακουργία, σχέδιο αντίδρασης, εξασφά
λιση βοήθειας, μετακίνηση, εμπόδια, εξαφάνιση της κακουργίας, θρίαμ
βος), καθώς και τους φορείς των λειτουργιών, τους χαρακτήρες και τους 
τύπους. Έτσι κατέληξε στη διαπίστωση ότι η κωμωδία έχει στενή δομι
κή συγγένεια με το παραμύθι και τον μύθο. Πράγματι, η αρχαία κω
μωδία ενσωμάτωσε μυθολογικό υλικό προκειμένου να διαμορφώσει 
τους δικούς της μύθους, όπως το απέδειξε ο Η. Hofmann στη μνημειώδη 
μελέτη του12. Διατήρησε, επίσης, τη βασική αφηγηματική υποδομή του 
παραμυθιού, αφού οι ποιητές της δημιουργούσαν τις υποθέσεις τους 
στηριζόμενοι στο παραδοσιακό καλούπι13. Δεν θα επεκταθώ περαιτέρω 
εδώ στη γενική παρουσίαση της δραματικής και της αφηγηματικής δο
μής της κωμωδίας, αλλά θα συνεχίσω με τη διεισδυτική μελέτη ενός αρι- 
στοφανικού χαρακτήρα. Από όλα τα κωμικά πρόσωπα του Αριστοφά
νη, τόσο διαφορετικά και τόσο απρόσμενα, διάλεξα να παρουσιάσω

11. Sifakis, (1992), σσ. 123-142 Ελληνική μετάφραση Δήμος Γ. Σπαθάρας, 
«Η δομή της αριστοφανικής κωμωδίας», στο: Γειόργιος Δ. Κατσής (2007), σσ. 
236-281.

12 Η. Hofmann, Mythos und Komtidie. Untersuchungen zu den Vogeln des 
Aristophanes, Hildcshein, New York 1976.

13. O Bowie (1993 και ελλην. μετάφρ. 1999), ακολουθώντας τη μέθοδο της 
δομιστικής ανθροιπολογίας, μελέτησε και επιχείρησε να κατανοήσει τις διαφο
ρετικές δομές που χαρακτηρίζουν τα έργα του Αριστοφάνη. Κατέδειξε τη ση
μασία του μύθου και της τελετουργίας για τη βαθύτερη ερμηνεία της κωμωδίας 
και τόνισε ότι μύθοι και τελετές διαδραματίζουν σημαντικό ρόλο ως στοιχεία 
που συνθέτουν τη δομή της πλοκής των κωμωδιών.



Η ΔΟΜΗ ΤΗΣ ΑΡΙΣΤΟΦΑΝΙΚΗΣ ΚΩΜΩΔΙΑΣ ΚΑΙ Ο ΚΩΜΙΚΟΣ ΗΡΩΑΣ 383

μόνο ένα: τον ήρωα-σωτήρα14. Το πρόσωπο αυτό του απλοΰ Αθηναίου 
που αναλαμβάνει να διαδραματίσει τον κύριο ρόλο στις περισσότερες 
από τις κωμωδίες που έχουν διασωθεί, αυτόν ο οποίος θα συλλάβει και 
θα εφαρμόσει εκείνη την επαναστατική ιδέα που θα τον βγάλει από τη 
δύσκολη θέση στην οποία βρίσκεται. Αυτό που προέχει να εξετάσουμε 
στον αριστοφανικό ήρωα δεν είναι η ηθική του υπόσταση, αλλά κυρίως 
η πορεία του προς τη νίκη και τον θρίαμβο.

Ο Αριστοφάνης θα αναλάβει να υπερασπίσει τον μέσο αθηναίο πο
λίτη, αυτόν που αγαπά τη ζωή της εξοχής και τον έρωτα, που μισεί τον 
πόλεμο, έχει ακόμη ηθικές αξίες και εξακολουθεί να εμπιστεύεται το δη
μοκρατικό πολίτευμα. Αντιμέτωπος με τα έντονα προβλήματα της επο
χής του ο μικροαστός της Αττικής θα προσπαθήσει να αντισταθεί, θα 
εναντιωθεί στους δημαγωγούς, στις κοινωνικές αδικίες αλλά και στον 
γενικότερο ξεπεσμό των Αθηναίων. Ο Αριστοφάνης θα του προσφέρει 
ως όπλο τα βέλη της σάτιράς του και, όταν αυτά δεν αρκούν για να τον 
προστατέψουν, θα τον ζέψει στο ποιητικό του άρμα για να τον μετα
φέρει στον κόσμο του φανταστικού, του μύθου, του παραμυθιού και 
της ουτοπίας, όπου θα μπορέσει επιτέλους να γλιτώσει και να λυτρωθεί 
Αυτή η κωμική μυθοπλασία και μυθοποιία διατηρούν τη συνοχή τους 
πρωτίστως χάρη στον τρόπο με τον οποίο ο Αριστοφάνης επιλύει τα 
προβλήματα του χώρου και του χρόνου, τα οποία, όμως, δεν θα εξετά
σουμε εδώ.

***
Ο αριστοφανικός ήρωας, άνδρας ή γυναίκα, ανήκει στις μεσαίες κοι

νωνικές τάξεις, αγαπά τη ζωή της εξοχής, είναι συνήθως ηλικιωμένος ή, 
όταν πρόκειται για γυναίκα, βρίσκεται στην ώριμη ηλικία και, επιπλέ
ον, υποφέρει έντονα από κάτι15. Είναι αηδιασμένος από τον πόλεμο και 
από τα δεινά που επισύρει, αγαπά την ειρήνη και τις χαρές της αγροτι

14. Την ανθρωπολογία του αριστοφανικού ήρωα την παρουσίασα αναλυ
τικά στο δεύτερο μέρος της διατριβής μου: Pappas (1989/1990), σσ. 145-319.

15. Ηλικιωμένοι και γέροι είναι οι περισσότροι ήρωες: Δικαιόπολης, Στρε- 
ψιάδης, Τρυγαίος, Πεισθέταιρος, Μνησίλοχος, Χρεμύλος, ενώ ο Διόνυσος, ως 
θεός, είναι απροσδιόριστης ηλικίας. Μόνον ο Αλλαντοποίλης στους Ιππείς εί
ναι νεανικότατος (στ. 611). Για το θέμα της ασθένειας του αριστοφανικού 
ήρωα πρβλ. Μ. Casevitz, «Sur la fonction de la medecine dans le theatre d’Aris- 
tophane», Cahiers des Etudes Anciennes de I’Universite de Quebec, XV (1983), 
σσ. 5-27. Βλ. και Πάνος Δ. Αποστολίδης, Τα ιατρικά τον Αριστοφάνη, Αθήνα 
1996.
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κής ζωής, αλλά, κυρίως, έχει απαυδήσει από την αδιαφορία και τον 
εγωισμό των συμπολιτών του. Μπροστά στον γενικό ξεπεσμό της δη
μόσιας ζωής αποφασίζει να αντιδράσει. Μόνος του, χωρίς βοήθεια, χω
ρίς ιδιαίτερη συμπαράσταση από κανέναν, φαινομενικά χωρίς ιδιαίτε
ρες ικανότητες, θα αγωνιστεί και θα νικήσει! Η επανάστασή του είναι 
παράλογη, αλλά η νίκη του είναι σπουδαία, πραγματικός θρίαμβος. 
Αυτός ο μέσος πολίτης, ο οποίος όμως παρέμεινε αδιάφθορος και τίμιος, 
θα αντιμετωπίσει μόνος του κάθε ισχυρό αλαζόνα της εξουσίας. Θα κυ
ριαρχήσει σε όλες τις παράλογες καταστάσεις, και στο τέλος η άνοδός 
του θα είναι κατακόρυφη: ξανανιωμένος θα γιορτάσει τον θρίαμβό του 
δίπλα σε μια καλλονή.

Ο Δικαιόπολης, για παράδειγμα, στους Άχαρνεϊς, είναι ένας αγρό
της ταλαιπωρημένος από τις καταστροφές του πολέμου. Έρχεται, λοι
πόν, στην Πνύκα αποφασισμένος να υποστηρίξει μπροστά στην Ε κ
κλησία τοϋ δήμον την πρότασή του για ειρήνη με τη Σπάρτη. Γρήγορα, 
ωστόσο, διαπιστώνει ότι οι συμπολίτες του αδιαφορούν για την ειρήνη 
και αναλώνονται περισσότερο σε άσκοπες συζητήσεις με διάφορους γε
λοίους απατεώνες Η εισήγησή του απορρίπτεται, και ο ήρωάς μας απο
φασίζει να κλείσει ιδιωτική ειρήνη με τη Σπάρτη για λογαριασμό του 
ίδιου και της οικογένειάς του. Η σύναψη όμως ειρήνης προκαλεί την 
άμεση αντίδραση των καρβουνιάρηδων αγροτών των Αχαρνών, οι 
οποίοι αποτελούν τον χορό.

Ο χορός των Αχαρνέων αρχίζει να λιθοβολεί τον Δικαιόπολη. Ακο
λουθεί συμπλοκή, βρισιές και αγώνας λόγων. Για να ξεφύγει από τη δύ
σκολη θέση, ο Δικαιόπολης αρπάζει ένα κοφίνι για κάρβουνα και απει
λεί να το θυσιάσει αν δεν δεχθούν να τον ακούσουν. Ο χορός κάμπτεται 
και υποχωρεί. Με το κεφάλι πάνω στο κρεατοσάνιδο (έπίξηνον) ο Δι- 
καιόπολης υπερασπίζεται με πάθος την ειρήνη και καταφέρνει να με
ταπείθει το ένα ημιχόριο, το οποίο συμφωνεί με την άποψή του. Το δεύ
τερο όμιυς ημιχόριο καλεί σε βοήθεια τον φιλοπόλεμο στρατηγό Λάμα- 
χο και συγκρούεται με το προπο. Στο τέλος ο Δικαιόπολης μεταπείθει 
ολόκληρο τον χορό. Απαλλαγμένος από την αντίδραση των Αχαρνέων 
εγκαινιάζει μια ιδιωτική αγορά με τους Μεγαρείς και τους Βοιοπούς, 
στην οποία μόνο ο Λάμαχος και οι συκοφάντες δεν έχουν δικαίωμα ει
σόδου. Στην έξοδο θα τονιστεί η αντίθεση ανάμεσα στην ευτυχία της 
ειρήνης και τη δυστυχία του πολέμου. Την πρώτη την εκφράζει ο Δι- 
καιόπολης, ενώ τη δεύτερη την ενσαρκώνει ο Λάμαχος.

Στην Ειρήνη, ο Τρυγαίος, ένας αμπελουργός της Αττικής που υποφέ
ρει από τον πόλεμο, αποφασίζει να πετάξει μέχρι τον Ουρανό για να 
ροηήσει τον Δία πού βρίσκεται η Ειρήνη. Ιππεύει, λοιπόν, ένα τεράστιο
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σκαθάρι και ανεβαίνει στον Όλυμπο. Εκεί όμως βρίσκει μόνο τον Ερμή, 
ο οποίος του εξηγεί ότι οι θεοί έφυγαν, αηδιασμένοι από τις έχθρες των 
ανθρώπων. Η Ειρήνη βρίσκεται φυλακισμένη σε μια σπηλιά, ενώ ο προ- 
σωποποιημένος Πόλεμος κοπανάει μέσα σ’ ένα τεράστιο γουδί διάφορα 
υλικά, τα οποία συμβολίζουν τις ελληνικές πόλεις. Ευτυχώς όμως δεν 
μπορεί να βρει το κατάλληλο γουδοχέρι, αφοΰ ο Κλέων και ο Βρασίδας 
είναι ήδη πεθαμένοι. Μόλις ο Πόλεμος απομακρύνεται για λίγο, ο 
Τρυγαίος καλεί όλους τους Έλληνες να βοηθήσουν για να απελευθερώ
σουν την Ειρήνη. Κατορθώνει, μάλιστα, με δωροδοκία, να πείσει και τον 
Ερμή να βοηθήσει! Η Ειρήνη ανασΰρεται από τη σπηλιά, και μαζί της 
βγαίνουν οι δυο πανέμορφες ακόλουθές της, η Όπώρα και η Θεωρία.

Συχνά, οι επινοήσεις του κωμωικοΰ ήρωα οδηγούν τον θεατή σε μια 
νέα πραγματικότητα, η οποία υπάγεται στο πεδίο του ακραιφνούς 
γκροτέσκου, του απόλυτου κωμικού, και αποτελείται από δραματοποι- 
ημένες εικόνες ή προσωποποιήσεις που καταλήγουν συνήθως στο πα
ράλογο ή στο φανταστικό16. Στους *Ορνιθες, για παράδειγμα, αλλά και 
στους Βατράχους, κυριαρχεί κατ’ εξοχήν η δημιουργική φαντασία. Στα 
έργα αυτά, η σκηνική μυθοπλασία αναδεικνΰει την τέχνη της επινόη
σης, εκφράζει με επιτυχία τους κωμικούς ήρωες, το φανταστικό, τις παι
γνιώδεις παρεκτροπές της φύσης και της γλώσσας· επιτρέπει τη σύνδεση 
στοιχείων ετερογενών, την προσέγγιση του άγνωστου και του απομα
κρυσμένου· βοηθά να απελευθερωθούμε από την κυρίαρχη οπτική μας 
για τον κόσμο, από όλες τις συμβάσεις και τις παραδοσιακές αξίες και 
αλήθειες. «Η αναπαριστώμενη επί σκηνής πραγματικότητα», υπο
στηρίζει ο Pascal Thiercy, «σε πρώτο επίπεδο, είναι ένας ιδιαίτερος κό
σμος, που εξοβελίζει σε ένα δεύτερο επίπεδο την καθημερινή πραγμα
τικότητα, αν και τα δύο αυτά επίπεδα διατηρούν μεταξύ τους σταθε
ρούς δεσμούς και αναμειγνύονται με σοφή δοσολογία. Η σκηνική αυτή 
μυθοπλασία αποτελεί ένα διαφορετικό σύμπαν, απελευθερωμένο από 
τις τρέχουσες συμβάσεις και τις παραδοσιακές αξίες, το οποίο προσο
μοιάζει κατά πολύ με αυτό που ονομάστηκε “γκροτέσκος ρεαλισμός” ή 
“καρναβαλικό γκροτέσκο”»17.

Ο Δικαιόπολης, ο Τρυγαίος, ο Πεισθέταιρος, αλλά και οι άλλοι αρι- 
στοφανικοί ήρωες, διαθέτουν την ικανότητα να ξεπερνούν όλα τα εμ

16. Για τα είδη του κωμικού βλ. το δοκίμιο του Ch. Baudelaire, De Vessetice 
du tire, Paris 2010(1868') [Περί της ουσίας του γέλιου, μτφρ. Λίζυ Τσιριμώκου, 
Αθήνα 2000].

17. Thiercy (2011), σ. 350.
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πόδια με την πονηριά, το θράσος και τις γαλιφιές και να πετυχαίνουν 
έτσι αυτό που θέλουν για τους εαυτοΰς τους και την οικογένειά τους. 
Τα βασικά χαρακτηριστικά του Δικαιόπολη και των άλλων αριστοφα- 
νικών ηρώων είναι η εξυπνάδα, η πανουργία, η ειρωνεία, η βωμολοχία 
και η πονηριά τους. Τα περισσότερα από αυτά τα χαρακτηριστικά του 
αριστοφανικού ήρωα έχουν μελετηθεί από αρκετούς ερευνητές Ο C. Η. 
Whitman18, ασχολήθηκε διεξοδικά με το θέμα και παρουσίασε τις χα
ρακτηριστικές ιδιότητες των κωμικών προσώπων, την εξυπνάδα και 
την πονηριά τους, την πλευρά αυτή της καπατσοσύνης που τους πλη
σιάζει στον Καραγκιόζη του νεοελληνικού θεάτρου σκιών. Ο Whitman 
διαπίστωσε επίσης ότι η φύση του κωμικού σωτήρα συνδυάζει τρία 
στοιχεία: το ανθρώπινο, το θείο και το ζωώδες. Οι αρχαίοι Έλληνες, για 
να εξηγήσουν ορισμένα εξωτερικά επιτεύγματα ή και εσωτερικές κα
ταστάσεις που επηρέαζαν τον ψυχισμό του ατόμου, συνήθιζαν να τις 
αποδίδουν στις ενέργειες ενός δαίμονος, δηλαδή ενός θεού. Δεν είναι 
τυχαίο, ίσως, ότι στις κωμωδίες του Αριστοφάνη γίνεται συχνά λόγος 
για τις ενέργειες της Τύχης και των θεών19.

Διαπιστο)νουμε ότι στον συνήθη κωμικό ήρωα, που είναι πονηρός, 
εΐρων, βωμολόχος, αλλά και σπουδαίος, αντιπαρατίθεται συνήθως ένας 
τύπος άλαζόνα, όπως είναι ο Λάμαχος, ο Παφλαγών κ.ά. Όλους αυτούς 
τους κωμικούς τύπους αναλύει και παρουσιάζει στο έργο του ο Κ. 
McLeish20. Τη θέση των πρωταγωνιστών στη δράση, τις σχέσεις μεταξύ 
των κωμικών προσώπων, καθώς και τη σχέση τους με τον χορό μελετά 
και ο Pascal Thiercy, ο οποίος επικεντροίνει το ενδιαφέρον του και πάλι 
στην πανουργία, την ειρωνεία, την αλαζονεία και τη βωμολοχία. Τονίζει 
ότι οι περισσότεροι αριστοφανικοί ήρωες έχουν και μια πλευρά που συμ
βαδίζει με κάποιες από τις παραπάνω κατηγορίες, αυτό όμως που καθο
ρίζει την προσωπικότητά τους είναι η αναλογία συμμετοχής καθεμιάς 
από τις ιδιότητες αυτές στο ίδιο πρόσωπο, ανάλογα με τις ανάγκες του 
έργου. «Υπάρχει», συμπληρώνει ο Thiercy, «λίγο από τον γιατρό Jekyll 
και πολύ από τον κύριο Hyde σε κάθε αριστοφανικό ήρωα»21.

18. C. Η. Whitman (1964).
19. Την πονηριά του κωμικού ήρ<υα είχε τονίσει νωρίς ο Cornford (1914), ο 

οποίος εξέτασε κυρίως τους διάφορους τύπους του αλαζόνα, του βωμολόχου 
και του είρωνα.

20. Κ. McLeish, The Theatre of Aristophanes, London 1980.
21. Thiercy (1986), σ. 187. Για τα χαρακτηριστικά του κωμικού ήρωα, βλ. 

και D. F. Sutton, Self and Society in Aristophanes, Washington 1980, ασ. 17-45.
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Στα περισσότερα, λοιπόν, έργα του Αριστοφάνη, στον πρόλογο  ο 
κωμικός ήρωας βρίσκεται σε εξαιρετικά δύσκολη κατάσταση και, για 
να ξεφύγει, εφευρίσκει μια επαναστατική ιδέα. Ενώ όμως ετοιμάζεται 
να θέσει σε εφαρμογή το σχέδιό του, ο χορός ή κάποιο άλλο πρόσωπο 
αντιτίθεται και τον εμποδίζει. Ακολουθεί μια μάχη και ένας αγώνας λό
γων, ύβρεων και βωμολοχιών μέχρις ότου ο αντίπαλος του ήρωα κατα
βληθεί εντελώς. Στο τέλος του αγώνα ο σωτήρας αναδεικνύεται νικητής 
και επέρχεται η σωτηρία22. Η υπόθεση φαίνεται να τελειώνει εδώ* ακο
λουθούν όμως διάφορα επεισόδια όπου ο σωτήρας ξεσκεπάζει τους 
διάφορους απατεώνες και τελικά εγκαταλείπει θριαμβευτικά τη σκηνή. 
Το σχήμα αυτό δεν το ακολουθούν πιστά όλες οι κωμωδίες, αλλά, όπως 
θα δούμε, υπάρχουν και ορισμένες παρεκκλίσεις.

Ο όρος σωτηρ δηλώνει γενικά αυτόν ο οποίος απαλλάσσει κάποιον ή 
μια ολόκληρη κοινότητα από έναν κίνδυνο, που διασώζει από τον θάνα
το και λυτρώνει από κάποιο κακό. Η λέξη είναι συνώνυμη με τους όρους 
έλενθερωτης και ευεργέτης, αλλά έχει περισσότερο έντονη τη θρησκευ
τική έννοια. Η σωτηρία συνίσταται στην ασφάλεια που προσφέρει αλλά 
και στη διατήρηση κάποιων υλικών ή πνευματικών αγαθών.

Στην αρχαία Ελλάδα η λέξη σωτηρ προέρχεται από το ρήμα σώιζω 
που σημαίνει διασοίζω, διατηρώ, διαφυλάσσατ ο όρος χρησιμοποιήθηκε 
κυρίως στην ποίηση και ιδιαίτερα από τους τραγικούς ποιητές και τον 
Πίνδαρο. Εξάλλου, η χρήση της λέξης περιορίζεται στο θρησκευτικό 
επίπεδο και δηλώνει μια υπερφυσική ύπαρξη ή κάτι παρόμοιο. Με την 
ιδιότητα αυτή ο σωτήρ χρησιμοποιείται ως έπίκλησις προς ορισμένους 
θεούς, κυρίως τον Δία και τον Ασκληπιό. Μπορούμε να παραλληλίσου
με την επίκληση αυτή με ορισμένα άλλα επίθετα θεών όπως: άκάκητα  
(επιρ. τύπος αντί άκακήτης=ά%ακος), δηλαδή ο καλοκάγαθος· άκέσιος; 
αυτός που θεραπεύει· άλεξίκακος, αυτός που απομακρύνει το κακό 
(όπως και άπωσίκακος και άπαλεξίκακος). Ακόμη, άλεξίμοιρος, που 
αποδιωκει τον θάνατο- άποτρόπαιος, που αποσοβεί τις συμφορές· βοη- 
θόοςκαι βοηδρόμιος, που σπεύδει, που τρέχει για βοήθεια. Συνώνυμες 
του σωτήρα επικλήσεις είναι τέλος οι: Ιατρός, λύσιος, οικοφύλαξ, 
όρθιος, όρθόπολις, αυτός που διασώζει την πόλη* ρνσίπολις, αυτός που 
απελευθερώνει την πόλη. Για τους λόγους αυτούς, ο όρος δεν αποδίδε
ται μόνο σε θεούς, αλλά και σε εθνικούς ήρωες. Όλα αυτά τα χαρακτη

Ενδιαφέρουσα είναι επίσης η παρουσίαση του κωμικού ήρωα από τον Carriere 
(1979), σσ. 119-132· Τ. Κ. Hubbard (1991), σσ. 2-8.

21 Βλ. Viktor Frey (1949), σσ. 168-177.
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ριστικά του σωτήρα ως φρουρού, φύλακα, κηδεμόνα, προστάτη και 
ελευθερωτή συγκροτούν μια εξαιρετική προσίυπικότητα που ανταπο- 
κρίνεται στις προσδοκίες του κάθε ανθροίπου, σε ορισμένες στιγμές της 
ζωής του. Στην ελληνιστική εποχή ο όρος σωτήρ χαρακτηρίζει τον μο- 
νάρχη-ευεργέτη. Η λέξη χάνει σιγά σιγά το ειδωλολατρικό και κοσμικό 
περιεχόμενό της και τείνει να αποκτήσει μια σημασία περισσότερο 
πνευματική. Αυτή η θρησκευτική ανάγκη της λύτρωσης γίνεται ιδιαί
τερα αισθητή σε περιόδους δυσκολιών, και τότε η ελπίδα της εμφάνισης 
ενός σωτήρα-οδηγού γίνεται έντονη και ανταποκρίνεται στις προσδο
κίες του ανθρώπου23.

Θα αναρωτηθεί κανείς τί δουλειά έχει ο σωτήρας και η σωτηρία σε 
μια κωμωδία. Και όμως τα χαρακτηριστικά του σωτήρα βρίσκονται 
στους περισσότερους πρωταγωνιστές του Αριστοφάνη. Η έννοια της 
σωτηρίας επανέρχεται ως επαναλαμβανόμενος σκοπός, με τους όρους 
σω ζεινκαι σωτήρ, σε όλες τις κωμωδίες του. Μάλιστα, η ανάγκη της 
σωτηρίας είναι έντονη ακόμη και σε πολλές σκηνές όπου οι σχετικές λέ
ξεις απουσιάζουν24.

Από τις έντεκα σωζόμενες κοψωδίες, οι οκτώ παρουσιάζουν έναν 
πρωταγωνιστή που μπορεί να χαρακτηριστεί σωτήρας. Αυτοί οι ήρωες- 
σωτήρες είναι: ο Δικαιόπολης στους Ά χαρνεIs, ο Αγοράκριτος στους 
Ίππεϊς, ο Βδελυκλέων στους Σφήκες, ο Τρυγαίος στην Ειρήνη, ο Πει- 
σθέταιρος στους Όρνιθες, η Λυσιστράτη στην ομώνυμη κωμωδία, η 
Πραξαγόρα στις Έ κκλησιάζουσες χα ι ο Χρεμύλος στον Πλούτο. Στις 
οχτώ αυτές κωμιυδίες το πρόσωπο του σωτήρα διαδραματίζει ενεργό 
ρόλο, και η σωτηρία που επιφέρει είναι αισθητή σε πολλούς. Για τις πο
λιτικές αυτές κωμωδίες η κατάσταση κρίσης που επικρατεί στην αρχή 
του έργου δικαιολογεί την ενέργεια κάποιου σωτήρα· η εμφάνισή του 
και οι ενέργειές του είναι απόλυτα δικαιολογημένες για το κοινό αίσθη
μα. Το πλαίσιο όμως αλλάζει στις τρεις υπόλοιπες κωμωδίες «φιλολο
γικής κριτικής», τις Νεφέλες, τις Θεσμοφοριάζονσες και τους Βατρά
χους. Στις κωμωδίες αυτές το πρόσωπο του σωτήρα δεν φαίνεται να

23. F. Dornseiff, «Σωτήρ», RE ΠΙΑ, 1 (1927), 1211-1221. Βλ.. επίσης, R Chan- 
traine, Dictionnaire etyrnologique de la langue grecque, Paris 1984 (1968'), σσ. 
1084-1085. P. Wcndland, Die hellenistisch-romische Kultur. Die urchristlichen Li- 
teraturformen, Tubingen 1912. Ενδιαφέρουσες είναι και οι παρατηρήσεις που 
διατυπώνει η Μ. Komornicka, «Quclques remarqucs sur le caract£rc comiquc dcs 
pcrsonnagcs d’Aristophane», kos 58(1969-1970), σσ. 181-199.

24. fcippas (1989/1990), σσ. 145 κ.ε.
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έχει θέση. Εντούτοις, ακόμη και στα έργα αυτά η ιδέα της σωτηρίας πα
ρουσιάζεται έστω και περιθωριακά, μολονότι η υπόθεση δεν το απαι
τεί. Φαίνεται πως η παράδοση στο θέμα αυτό ήταν τόσο ισχυρή που 
επέβαλλε στον ποιητή την ιδέα της σωτηρίας.

Ας δοΰμε τώρα ποιο είναι το πλαίσιο μέσα στο οποίο παρουσιά
ζεται και ενεργεί ο σωτήρας, και ποια είναι η μέθοδος που εφαρμόζει. 
Στα-περισσότερα έργα του Αριστοφάνη, στον πρόλογο, ο πρωταγωνι
στής αισθάνεται αφόρητη πίεση από κάποιο σοβαρό πρόβλημα. Για να 
ξεφύγει, εφευρίσκει μια αλλόκοτη ιδέα και προβάλλει ένα παράλογο 
αίτημα. Χωρίς πολλούς δισταγμούς, θέτει σε εφαρμογή ένα μεγαλεπή- 
βολο και συχνά ουτοπικό σχέδιο, το οποίο στηρίζει σε έναν εξωφρενι
κό, πλην όμως ακαταμάχητο, συλλογισμό. Αφού εξουδετερώσει ή προ
σεταιριστεί αυτούς οι οποίοι εναντιώθηκαν στο σχέδιό του, ο κωμικός 
ήρωας θριαμβεύει. Το σχέδιο απόδρασής του στηρίζεται στον λόγο, σε 
μια συλλογιστική της οποίας το συμπέρασμα λειτουργεί ως μέσο, για 
να κατακτηθεί μια άλλη πραγματικότητα. Αυτή η νέα πραγματικότητα 
που θα εγκαθιδρυθεί επί σκηνής θα είναι μια διαφορετική και όχι απο
μίμηση της καθημερινής πραγματικότητας, η οποία, ωστόσο, παραμένει 
σε ένα δεύτερο επίπεδο. Οι συνέπειες αυτής της παράδοξης και επανα
στατικής ιδέας αναδεικνύουν τις σχέσεις και τις αντιθέσεις μεταξύ της 
καθημερινής πραγματικότητας, που παραμένει σε δεύτερο επίπεδο, και 
της επί σκηνής αναπαριστώμενης μυθοπλασίας, η οποία δεν υπακούει 
στους συνήθεις κανόνες.

Οι δυσκολίες που αντιμετωπίζει στην αρχή ο κωμικός ήρωας αυξά
νονται στη συνέχεια, διότι συνήθως είναι απομονωμένος και αγωνίζε
ται μόνος. Παρ’ όλα αυτά, ο σωτήρας δεν υποφέρει ποτέ από εσωτερι
κές ανησυχίες, τύψεις συνειδήσεως, διλήμματα ή άλλες ψυχολογικές κα
ταστάσεις, όπως στην περίπτωση των τραγικών ηρώων25. Τα προβλή- 
ματά του είναι πάντοτε εξωτερικά και οι ανάγκες του υλικές υποφέρει 
από φτώχεια, πόλεμο, δάνεια, αρρώστιες. Πάντοτε οι αντίπαλοί του 
παρουσιάζονται από την αρνητική τους πλευρά, και τονίζεται ότι είναι 
οι μόνοι υπεύθυνοι για τις δυστυχίες του. Για να υπερισχύσει του αντι
πάλου του, ο σωτήρας χρησιμοποιεί σπανίως μέσα τίμιου αγώνα. 
Αντιθέτως, γίνεται περισσότερο άλαζών, ειρωνκαι βωμολόχος, περισ
σότερο πονηρός από τον αντίπαλό του26. Κατορθώνει όμως και κερδίζει 
την απόλυτη συμπάθειά μας. Προκειμένου να πετύχει τον σκοπό του,

25. Βλ. Koch (19682), σ. 64.
26. Βλ. επίσης Thiercy (1986), σσ. 185-304.
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ανατρέπει τα πάντα, ακόμη και τις ηθικές αξίες. Το ισχυρότερο όπλο 
του είναι η πονηριά  του. Γι’ αυτό μπορούμε να τοποθετήσουμε τον κω
μικό πρωταγωνιστή στον αντίποδα του επικού και τραγικού ήρωα. 
Πρόκειται για έναν αντι-ήρωα. Ενοί ο τραγικός ήρωας υπακούει σε 
έναν κώδικα τιμής και αποδεικνύει την αρετή του με το θάρρος, την 
ανωτερότητά του και με πράξεις που μπορούν να τον οδηγήσουν μέχρι 
την αυτοθυσία, ο κωμικός ήρωας κάνει ακριβώς το αντίθετο. Αμφι
σβητεί την εύρυθμη λειτουργία του δημοκρατικού πολιτεύματος, προ
βάλλει μια κατοηερη ηθική, ένα αντι-ηρωικό πρότυπο27. Είναι θιασώ
της των υλικών ηδονών και προσπαθεί να ικανοποιήσει μέχρι κορε
σμού όλες του τις σωματικές ανάγκες. Είναι εγωιστής και ατομιστής και 
αρνείται κάθε μορφή εξουσίας, ακόμη και τους θεούς. Με την παράβα
ση όλων αυτών των ανθρώπινων και θεϊκών κανόνων και υποχρεώ
σεων, ο σωτήρας κατορθώνει να επιφέρει στον θεατή την ίδια κάθαρση, 
όπως ακριβώς θα συνέβαινε και εάν αυτός παρακολουθούσε μια τρα
γωδία. Το αυθόρμητο γέλιο τον απελευθερώνει από κάθε μορφή κοινω
νικής καταπίεσης28.

Αν παρατηρήσουμε προσεκτικά τον ήρωα-σωτήρα, θα διαπιστώ
σουμε πως διαθέτει μαγικές δυνάμεις και ικανότητες, αφού πάντοτε κα
ταφέρνει και πετυχαίνει ό,τι αναλαμβάνει. Βέβαια, μερικές φορές πα
ραμένει αδρανής και φαίνεται να μη γνωρίζει τι να κάνει, παραπονεί- 
ται και είναι απαισιόδοξος. Ό ταν όμως αρχίζει τη δράση, γνωρίζει να 
συντονίζει τις διάφορες δυνάμεις και με αποφασιστικότητα προχοίρεί 
στην πραγματοποίηση του σκοπού του. Διαθέτει ελευθερία απόλυτη, 
αφού, όπως φαίνεται, η επιθυμία ενός πράγματος και η εκτέλεσή του 
μοιάζουν να είναι αδιαχώριστες έννοιες στο πρόσο>πό του. Αρκεί να θέ
λει, και μπορεί να εφαρμόσει το σχέδιό του2ν. Ο Πεισθέταιρος, για πα
ράδειγμα, είναι η πιο χαρακτηριστική περίπτωση. Είναι δυσαρεστημέ- 
νος από τη ζωή των Αθηνών και αμέσως πετά για να ζήσει στη χώρα 
των πουλιών. Τα εμπόδια που συναντά ο σωτήρας δεν μοιάζουν να εί
ναι πραγματικά. Η αντίσταση είναι μικρής διάρκειας και παρου
σιάζεται για να τονίσει καϋε φορά την αξία και τη νίκη του ήρωα.

Είπαμε ότι στην αρχή των κωμωδιών, όταν ο σωτήρας εκθέτει τα 
σχέδιά του, παρουσιάζεται πάντοτε να υποφέρει έντονα από κάτι, μια 
αρρώστια, ή ακόμη να είναι τρελός. Η τρέλα, λοιπόν, και η μανία θεω

27. Βλ. και Whitman (1964), σσ. 61 κ.ε.
28. Pappas (1989-1990), σσ. 281-293.
29. Παππάς (1994), σσ. 65-83 και (1993), σσ. 293-309.
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ρούνταν στην αρχαία Ελλάδα ως αποτέλεσμα θείας επέμβασης. Ο 
Τρυγαίος για παράδειγμα «μαίνεται καινόν τρόποι» (Ειρήνη, στ. 54), 
ο Χρεμΰλος «παραφρονεί»  και «μελαγχολεί»  (Π λούτος, στ. 2, 12)30. 
Ακόμη, ο Πεισθέταιρος αποκαλείται «δαιμόνιος» (Όρνιθες, στ. 1436, 
1638) και στο τέλος της εξόδου, όταν γιορτάζει τη νίκη του, χαρακτη
ρίζεται και πάλι ανώτερη θεότητα: «τήνελλα καλλίνικος, ώ δαιμόνων 
υπέρτατε» 0 Όρνιθες, στ. 1765). Συχνά ο Αριστοφάνης καταφεύγει στη 
βοήθεια των θεών για να ξεφΰγει από μια δυσκολία. Ο ίδιος ο σωτηρ 
παρουσιάζεται συχνά ως «ο από μηχανής θεός», ως απεσταλμένος της 
Τύχης. Το παράδειγμα του Αγοράκριτου είναι χαρακτηριστικό. Μόλις 
οι δυο δούλοι του Δήμου (Δημοσθένης και Νικίας) αποφάσισαν να ψά
ξουν για κάποιον Αλλαντοπώλη που θα νικήσει, σύμφωνα με τον χρη
σμό, τον Παφλαγόνα (Κλέωνα), αμέσως εμφανίστηκε επί σκηνής «θεό
σταλτος» ο Αλλαντοπώλης-Αγοράκριτος (Ίππεϊς, στ. 145-149):

ΝΙΚ.: Φέρε, πού τον άνδρα τούτον έξευρήσομεν;
ΔΗΜ.: Ζητώμεν αυτόν. Ά λλ’ όδι προσέρχεται

ώσπερ κατά θεόν εις αγοράν. Ώ  μακάριε 
άλλαντοπώλα, δεύρο δεύρ\ ώ φίλτατε, 
άνάβαινε, σωτηρ τη πόλει και νφν φανείς.

[ΝΙΚ.: Και πού θα βρούμε αυτόν τον άντρα; Λέγε.
ΔΗΜ.: Να ψάξουμε. Αλλά να, ο θεός τον στέλνει·

περνάει να πάει στην αγορά. Ω μακάριε 
αλλαντοπώλη, φίλτατε, έλα, που είσαι 
σωτήρας και της πόλης και δικός μας].

Είδαμε πως ο σωτήρας έχει μαγικές δυνάμεις και πετυχαίνει ό,τι επι
θυμεί. Ένα από τα βασικά όπλα που διαθέτει για την επιτυχία του είναι 
και ο λόγος. Ο λόγος, που ήταν τόσο απαραίτητος για να αναδειχθεί 
κάποιος στην Αθηναϊκή Δημοκρατία, χρησιμεύει στον ποιητή μας για 
να σατιρίσει τους Αθηναίους πολιτικούς, ρήτορες και σοφιστές. Ο Πει- 
σθέταιρος συγκρίνει τον λόγο με τα φτερά των πουλιών και υποστηρί
ζει ότι με τα λόγια όλοι ‘αναφτερώνουν’ (Όρνιθες, στ. 1437-1439)!31 Η

30. Βλ. Πάνος Δ. Αποστολίδης, Τα ιατρικά του Αριστοφάνη, σσ. 253-255.
31. Είναι προφανές ότι ο Αριστοφάνης γνώριζε θεωρητικά όσο και πρα

κτικά την ορολογία και τους νόμους της ρητορικής και της τέχνης του λόγου. 
«Η σοφιστική και ρητορική αποδεικτική τέχνη -  απατηλή και αυτή πολλές φο
ρές -χάνει ένα μεγάλο μέρος από τη λογική της οργάνωση: στον παραμορφω
τικό καθρέφτη του κωμικού η εξαίρεση γίνεται κανόνας, το ετυμολογικό παι
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Λυσιστράτη επικαλείται τη Δέσποινα Πειθώ, προκειμένου να πείσει τις 
γυναίκες να συνεργαστούν για την υλοποίηση του σχεδίου της (στ. 203). 
Ο σωτήρας κατορθοίνει με την πειθό) να επιβάλει τις απόψεις του, και 
αυτό γίνεται ιδιαίτερα αισθητό όταν το πρόσίυπο του σωτήρα είναι γυ
ναίκα, αφού οι αρχαίοι Έλληνες επέβαλλαν στις γυναίκες την «αρετή» 
της σιωπής. Η Λυσιστράτη υποφέρει: «κάομαι την καρδίαν» λέει στην 
Κλεονίκη (στ. 9), επειδή οι άνδρες δεν είναι ικανοί να σταματήσουν τις 
πολεμικές επιχειρήσεις. Αυτή η άρνηση των ανδρών να συνομολογή
σουν ειρήνη αναγκάζουν την ηρωίδα να αποφασίσει την κατάληψη της 
Ακρόπολης, προκειμένου να επαναφέρει την ειρήνη στην πόλη. Η πρω
τοβουλία της θα προκαλέσει πολυάριθμες εντάσεις μεταξύ ανδρών και 
γυναικών (στ. 32 κ.εξ.). Για να υποχρεώσει τους άνδρες να σταματήσουν 
τον πόλεμο, η Λυσισράτη προτείνει στις γυναίκες που συγκάλεσε από 
όλη την Ελλάδα να διακόψουν κάθε εροηική επαφή μαζί τους και να 
εφαρμόσουν τη σεξουαλική αποχή. Ο ακριβής σκοπός της είναι να σώσει 
μ’ αυτόν τον τρόπο την Ελλάδα ολόκληρη: ήμεϊς τε, κοινή σώσομεν την 
Ε λλάδα  (στ. 41). Λίγο πιο πάνω η Λυσιστράτη μάς ανακοίνωσε ότι η 
σωτηρία της Ελλάδας εξαρτάται πλέον από τις ενέργειες των γυναικών: 
οντω γε λεπτόν ώσθ' δλης τής Ελλάδος /έν  ταϊς γυναιξίν έστι ν ή σωτη
ρία. (στ. 29-30). Η ανικανότητα των ανδρών, εξηγεί η Λυσιστράτη στον 
Πρόβουλο, ανάγκασε τις γυναίκες να αναλάβουν αυτές να σώσουν την 
Ελλάδα (στ. 525-526): μετά ταϋθ' ήμΐν ευθύς έδοξεν σώσαι την Ελλάδα  
κοινή /τα ΐσ ι γυναιξιν συλλεχθείσαις. Η Λυσιστράτη υποστηρίζεται από 
το ημιχόριο των Γυναικιόν και δέχεται επίθεση από το ημιχόριο των Αν
δρών μετά τον άγώνα λόγων, τα δύο ημιχόρια πείθονται να συμφωνή
σουν, και ο χορός, ενωμένος πλέον, θα υποστηρίξει την ηρωίδα32. Είναι

χνίδι και ο μύθος ατράνταχτα αποδεικτικά στοιχεία. Δεν είναι μόνο που με τον 
τρόπο αυτό ο ποιητής παρωδεί και σατιρίζει με την υπερβολή συγκεκριμένα ρη
τορικά σοφίσματα, ή τη σοφιστική αποδεικτική στο σύνολό της· είναι και που 
η “παραλογική” είναι στενά δεμένη με την ουσία της Αρχαίας Κωμωδίας: στη θε
ατρική της σ ύμ βα ση  περιέχεται και η προθυμία του ακροατή να δεχτεί τόσο την 
πραγματοποίηση του αδύνατου, όσο και την αποδεικτική ισχύ του παραλογι- 
σμού» (Φάνης I. Κακριδής, Αριστοφάνονς Όρνιθες, Αθήνα 1982, σ. 98).

32. Σύμφωνα με τον Bowie (1993, ελλην. μετάφρ. 1999, σσ. 198-201), η Λν- 
οιστράτη έχει παρόμοια δομή με τους μύθους για την υποδούλωση της πόλης 
από άτομα που δεν έχουν θέση στην εξουσία, είτε τύραννοι είναι είτε γυναίκες. 
Συνεπώς, η Λυσιστράτη έχει δομή που μοιάζει μ’ εκείνη του μύθου των Λη- 
μνίων Γυναικιόν.
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αλήθεια ότι στο έργο αυτό η ηρωίδα ενεργεί περισσότερο με τον εξα
ναγκασμό και τη βία και λιγότερο με την πειθώ. Πάντως με τη βοήθεια 
της Διαλλαγής(οτ. 1114 κ.εξ.), που είναι η προσωποποιημένη μορφή της 
συμφιλίωσης, επιτυγχάνεται η αποκατάσταση της ομαλότητας και υπο
γράφεται ειρήνη. Όλα πλέον θεωρούνται εν τάξει, επικρατεί ευφορία 
και το έργο τελειώνει με γλέντι και χορό. Η Διαλλαγή  παρουσιάζεται 
εδώ ως πολυπόθητη γυναίκα γυμνή, όπως και οι νεαρές συνοδοί του 
Δικαιόπολη στους Άχαρνεϊς, αί σπονδαι στους Ιππείς  ή η Θεωρία και 
η ιΟπώρα στην Ειρήνη.

Οι γυναίκες θα συνωμοτήσουν ακόμη μια φορά και θα πάρουν την 
εξουσία με πραξικόπημα στις Έκκλησιάζονσες, προκειμένου να επιτευχ
θεί η σοπηρία τής πόλεως. Η ανικανότητα και ο εγωισμός των ανδρών 
να διαχειριστούν με σύνεση τις κρατικές υποθέσεις ώθησε τις γυναίκες 
να καταλάβουν την εξουσία και να ψηφίσουν νέους νόμους, διότι η δια
κυβέρνηση της Αθήνας από τους άνδρες αποδείχθηκε αποτυχημένη. 
Αυτό υποστηρίζει η Πραξαγόρα για να πείσει και τις άλλες γυναίκες: «... 
πικραίνομαι, λυπούμαι να βλέπω σε αποσύνθεση το κράτος. Γιατί αρ
χηγούς κακούς διαλέγουν πάντα» (στ. 174-175). Οι άνδρες σκιαγρα- 
φούνται ως η ενσάρκωση της διάλυσης και ως έμβλημα της αταξίας. Γι’ 
αυτό η Πραξαγόρα προτείνει στην Εκκλησία τοϋ δήμον: «Για όλα τού
τα, πολίτες, φταίτε εσείς, που το δημόσιο παίρνετε χρήμα σε μισθούς· το 
κέρδος το ατομικό του κυνηγά ο καθένας, κι η πολιτεία βαδίζει κούτσα 
κούτσα. Μα κάντε ό,τι σας πω και θα σωθείτε (r)v οΰνέμοϊ πίθησθε, σω- 
θήσεσθ’ £τι, στ. 209). Την εξουσία ν’ αφήσουμε προτείνω στις γυναίκες, 
αφού και μες στα σπίτια αυτές είν’ επιστάτρες και οικονόμες» (στ. 205- 
212). Έτσι, ο οίκος, σφαίρα των γυναικών, θα αναλάβει την πόλιν  το 
πρότυπο του οίκου θα επιβληθεί στην πόλη. Σ’ αυτόν τον παραλογισμό 
στηρίζεται ο αρχικός συλλογισμός των Έκκλησιαζουσών. Τα πράγματα 
πηγαίνουν άσχημα, επειδή το ανδρικό φύλο κατέχει την εξουσία. Ας δώ
σουμε την εξουσία στις γυναίκες και όλα θα πάνε καλά!

Η ουτοπία της Πραξαγόρας προβάλλει την ισότητα μεταξύ ανδρών 
και γυναικών με κωμικούς όρους. Οι γυναίκες κατέλαβαν την εξουσία, 
για να ιδρύσουν κατ’ αρχήν μια κοινωνία που θα έφερνε την ευτυχία 
σε κάθε πολίτη και θα επέλυε όλα τα προβλήματα. Οι άνθρωποι όμως 
δεν έχουν μόνο φυσικές ανάγκες για να ικανοποιήσουν. Κατά συνέ
πεια, η κοινωνία αποτυγχάνει και επιστρέφει στο χάος33. 0  Αριστοφά

33. Οι προτάσεις της Πραξαγόρας περί κοινοκτημοσύνης και οι μεταρρυθ
μίσεις που προτείνει για ισότητα και ελευθερία ικανοποιούν αρχικά τους πε
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νης ασκεί κριτική στην ουτοπία τιον Έκκλησιαζονσών, όπου η ιδέα της 
κοινοκτημοσύνης είναι εσφαλμένη, επειδή δεν λαμβάνει υπ’ όψιν την 
ατομικότητα των πολιτών. Η προσπάθεια να εγκαθιδρυθεί οικουμμε- 
νική ισότητα και κοινοκτημοσύνη αποτυγχάνει και εξαιτίας της εμμο
νής στον εγωισμό των Αθηναίων, τον οποίο κανείς νόμος δεν μπορεί να 
ελέγξει. Πρόκειται για μια «αθώα» ουτοπία, όπως άλλωστε συμβαίνει 
και στον Πλοϋτο, η οποία όμως εμπνέεται από επίκαιρα υπαρκτά προ
βλήματα. Η ανίκανη διαχείριση των δημόσιων υποθέσεων, το πρόβλη
μα της φτώχειας και της άδικης κατανομής του πλοΰτου ενέπνευσαν 
στον ποιητή δυο έργα γεμάτα φαντασία, ζ(υντάνια και κίνηση. Με τις 
Έκκλησιάζονσες ο Αριστοφάνης υποδεικνύει τον εγωισμό ως μείζονα 
αιτία των πολιτικών και οικονομικών δυσκολιών της Αθήνας.

Στον Πλοϋτο, ο χορός των φτωχών Αθηναίων προσφέρει βοήθεια 
στον πρωταγωνιστή Χρεμύλο, ο οποίος προσπαθεί να γιατρέψει τον 
τυφλό θεό Πλούτο προκειμένου να κατανεμηθεί δίκαια ο πλούτος 
στους ανθρώπους. Στην κωμωδία αυτή ο ρόλος του χορού είναι συρρι- 
κνωμένος, ενώ λείπει η παράβασις. Μετά από σύντομο και χαλαρό 
άγώνα, χωρίς σκηνές βίας, επιτυγχάνεται η ίαση του Πλούτου και οι άν
θρωποι είναι τιύρα ευτυχείς, αφού επανέρχεται η ισορροπία ανάμεσα 
στη δίκαιη συμπεριφορά και τη θεϊκή επιδοκιμασία. Παρ’ όλα αυτά, με
τά την επαναφορά της όρασης του Πλούτου πολλά προβλήματα παρα
μένουν, όπως ισχυρίζεται η Πενία, επειδή απουσιάζει πλέον η ανάγκη 
της εργασίας για την απόκτηση πλούτου. Κανείς πλέον, υποστηρίζει, 
δεν θα ασχολείται με το εμπόριο· δεν θα υπάρχουν ανέσεις, ούτε κρε
βάτια ούτε μαξιλάρια ούτε χαλιά ούτε αρώματα, επομένως δεν θα έχει 
έννοια ο πλούτος! Θα εκλείψει η πολιτισμένη ζωή καθώς και οι κοινω
νικές και οικονομικές συναλλαγές που τη χαρακτηρίζουν. Παρ’ ότι τα 
επιχειρήματα της Πενίας έχουν κάποια ισχύ, δεν έχουν καμία εφαρμογή 
σε αυτούς οι οποίοι, όπως καλά το κοινό γνωρίζει, είναι απελπιστικά 
πάμπτωχοι. Τα επιχειρηματά της λοιπόν είναι τραβηγμένα και σοφιστι
κά. Έτσι, η αποκρουστική και γελοία Πενία (στ. 422-424) κατατροπώ
νεται και εκδιώκεται από τον Χρεμύλο, αφού δεν κατάφερε να πείσει

ρισσότερους πολίτες, οι οποίοι επιδίδονται σε κραιπάλες και εκπληροίνουν 
όλες τις ερωτικές φαντασιο)σεις τους, αλλά, σταδιακά, η ισότητα θα εκφυλι
στεί. Στο δεύτερο μέρος το)ν Έκκλησιαζονσών, μετά την αντιμετάθεση το)ν ρό
λων, οι άνδρες θα καταστούν σεξουαλικά αντικείμενα για τις γυναίκες (στ. 
590-594). Είναι φανερό ότι η ανάληψη της εξουσίας από τις γυναίκες αποτυγ
χάνει σε όλα τα επίπεδα.
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με τα επιχειρήματα της: ον γάρ πείθεις, ονδ’ ήν πείσης, δηλώνει με 
αποφασιστικότητα ο Χρεμύλος (στ. 600). Στο τέλος, η έξοδος λαμβάνει 
τη μορφή θριαμβευτικής πομπής, η οποία κορυφώνεται με την εγκατά
σταση του Πλοΰτου στην Ακρόπολη (στ. 1192 κ.εξ.). Το έργο κλείνει με 
μια πράξη που έχει επίκεντρο πρωτίστως τον οίκον του Χρεμΰλου και, 
στο τέλος, την πόλιν, αλλά και ένα λογοπαίγνιο με την γραία και την 
χύτρα που συμβολίζει την ανατροπή των πραγμάτων. Ο Αριστοφάνης 
παρουσιάζει στον Πλοϋτο, όπως άλλωστε και στις Έκκλησιάζονσες, τη 
φτώχεια και τον εγωισμό ως τα βασικά δεινά ενάντια στα οποία μάχον
ται η Πραξαγόρα και ο Χρεμύλος. Ο θρίαμβός τους φαίνεται να είναι 
επιφανειακός, αλλά υποθέτουμε ότι θα ικανοποιούσε τους ταλαιπωρη
μένους από την ήττα του 404 αθηναίους θεατές. Στο τελευταίο έργο του 
ο Αριστοφάνης φαίνεται να έχει αλλάξει τον τρόπο με τον οποίο αντι
μετωπίζει και προβάλλει τα προβλήματα της πόλης. Αφού διαπιστώνει 
ότι οι πλούσιοι είναι κατά κανόνα υβριστές, ανέντιμοι και αντιδημο- 
κρατικοί (στ. 564-570), θεωρεί ότι για πολλούς Αθηναίους είναι αδια
νόητη μια ζωή χειρότερη από αυτήν που βιώνουν σήμερα (στ. 535-547). 
Αφού λοιπόν έβλεπε ότι η ραχοκοκαλιά του αθηναϊκού λαού συντρι
βόταν από την ακραία και απελπιστική φτώχεια, καθώς και τους εγωι
σμούς, ονειρεύτηκε γι’ αυτούς τους πεινασμένους και ταλαιπωρημένους 
αθηναίους ένα ριζοσπαστικό όνειρο34.

Διαπιστώνουμε ότι σε κάθε κωμωδία του Αριστοφάνη η έννοια της 
σωτηρίας είναι σταθερή και απαραίτητη για την εξέλιξη της υπόθεσης. 
Ο σωτήρας εμφανίζεται στην αρχή του έργου μόλις η κρίση φαίνεται 
ανυπέρβλητη. Τις πιο πολλές φορές είναι ο ίδιος που υποφέρει από κάτι 
και στη συνέχεια καταφέρνει να σωθεί. Οι σχέσεις του σωτήρα με τον 
χορό είναι περίπλοκες και αποτελούν τυπικό στοιχείο της πλοκής. Συ
χνά, ο κωμικός ήρωας αντιπαρατίθεται και συγκρούεται με τον χορό 
(Άχαρνεϊς, Σφήκες, Θεσμοφοριάζονσαι, Όρνιθες), ενώ σε άλλες περι
πτώσεις ο χορός υποστηρίζει και ενθαρρύνει τον ήρωα σταθερά και 
ανεπιφύλακτα εξαρχής: ο Αγοράκριτος υποστηρίζεται από την αρχή 
μέχρι το τέλος από τον χορό των Ιππέω ν ο Τρυγαίος επιτυγχάνει τη 
βοήθεια και την υποστήριξη του χορού της Ειρήνης  στις Έ κκλησιά
ζονσες η Πραξαγόρα ελέγχει πλήρως τις γυναίκες, ενώ ο Χρεμύλος εν- 
θαρρύνεται μονίμως από τους αγρότες φίλους του στον Πλοϋτο, έστω

34. Βλ. Sommerstein (1984), 314-333. Ελληνική μετάφρ. Κ. Πουλής (2007), 
σσ. 462-502.
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και αν ο ρόλος του χοροΰ είναι εξαιρετικά συρρικνωμένος σε αυτές τις 
δυο τελευταίες κωμωδίες. Ενίοτε, ο χορός χωρίζεται σε δυο ημιχόρια τα 
οποία μάχονται και συγκρούονται μεταξύ τους, προτού συμφιλιο)θοΰν 
και ενωθούν (Άχαρνεϊς, Λ υ σ ισ τρ ά τφ  σε κάποιες περιπτώσεις λειτουρ
γεί ως διαιτητής ή παρατηρητής των γεγονότων, στάση που θυμίζει την 
λειτουργία του τραγικού χορού (Ν εφέλαι, χορός Μυστοίν στους Βα
τράχους). Τέλος, τρεις χοροί αλλάζουν στάση απέναντι στον ήρωα στην 
διάρκεια της κωμωδίας· ειδικότερα, ο Δικαιόπολης και ο Πεισθέταιρος 
έρχονται αρχικά σε αντιπαράθεση με τον χορό, αλλά, από την στιγμή 
που τον μεταπείθουν, καθίστανται, αντίστοιχα, ο πρώτος αντικείμενο 
θαυμασμού για τον χορό των Αχαρνέων, ο άλλος περίβλεπτος ηγεμόνας 
για τον χορό των πουλιών. Η περίπτωση των Νεφελών είναι πιο περίπλο
κη, καθότι δίνουν την εντύπωση, σε ένα μεγάλο μέρος της κωμωδίας, ότι 
ευνοούν τον Στρεψιάδη και τον Σωκράτη, ενώ στην πραγματικότητα 
δρουν εναντίον τους, προκειμένου εν τέλει να τους τιμωρήσουν35.

***
Σε όλες τις κο)μωδίες η υπόθεση αναπτύσσεται μέχρι την παράβαση  

από το σημείο αυτό και ύστερα ακολουθεί σειρά διαλογικών (ιαμβι
κών) σκηνών με τη μορφή παράλληλων έπεισοδίων. Στις σκηνές αυτές 
εκτίθενται τα αποτελέσματα και οι συνέπειες από την καινούρια κατά
σταση που διαμορφώθηκε χάρη στον πρωταγωνιστή. Συνήθως εμφανί
ζονται διάφοροι παρείσακτοι και απρόσκλητοι επισκέπτες οι οποίοι 
θέλουν να επωφεληθούν από τη νέα κατάσταση, αλλά ο ήρωας, στην 
πορεία προς τον τελικό του θρίαμβο, τους επιπλήττει και τους αποπέμ
πει βίαια. Διάφορα χορικά χωρίζουν τις επιμέρους σκηνές μεταξύ τους. 
Ο χορός συνήθως απευθύνεται στο κοινό και πλέκει το εγκώμιο του κω
μικού ήρο^α (μακαρισμός) ή εκφράζει τον θαυμασμό του με ένα άσμα 
που τραγουδιέται εναλλάξ από τον χορό και τον υποκριτή (άμοιβαίον).

35. Ένας μόνο προηαγωνιστής αντιπαρατίθεται με τον χορό, ο οποίος κρα
τά εχθρική στάση απέναντι του σε όλη την διάρκεια της κωμωδίας* πρόκειται 
για τον Κηδεστή του Ευριπίδη (Μνησίλοχος), τον οποίο όπως και τον ίδιο τον 
Ευριπίδη, θα συμφιυνήσουν να σταματήσουν να καταδιιόκουν οι γυναίκες του 
χοροΰ το)ν Θεσμοφοριαζονσών μόλις στους τελευταίους στίχους της κιυμιυδίας. 
Ο Διόνυσος, αντίθετα, συμπαρευρίσκεται στους Βατράχους με έναν χορό που 
δεν ενδιαφέρεται καθόλου γι’ αυτόν, καθότι οι Μύστες δεν παρεμβαίνουν υπέρ 
ή εναντίον του θεού, ο οποίος ωστόσο θα έλθει αντιμέτιυπος με τον δεύτε- 
ρεύοντα χορό των Βατράχων.
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Έτσι, με τις παρεμβάσεις του ο χορός ερμηνεύει τα γεγονότα, απευθύνει 
προτροπές και σχολιάζει τα πρόσωπα. Επίσης, σ’ αυτό το δεύτερο μέρος 
της κωμωδίας, ο χορός συνθέτει συχνά ένα σκωπτικό άσμα με αφορμή 
όσα συμβαίνουν επί σκηνής, χωρίς ωστόσο να συνδέεται ιδιαίτερα με 
την υπόθεση του έργου. Με δεδομένη τη δομή της κωμικής δράσης και 
των μεμονωμένων σκηνών ο ποιητής αποφεύγει τη μονοτονία με το παι
χνίδι των παραλλαγών και τη διάσπαση της θεατρικής ψευδαίσθησης. 
Η κωμική δράση είναι η ευκαιρία για να γίνει η εκτός θεάτρου πραγ
ματικότητα στόχος του σκώμματος, το οποίο διασπά την ψευδαίσθηση. 
Στο τελευταίο τμήμα (έξοδος), μέσα σε εορταστική ατμόσφαιρα, ο χο
ρός και ο κωμικός ήρωας αποχωρούν εν πομπή.

Ας δούμε τώρα, περιληπτικά, πώς διαμορφώνεται σχηματικά η δρά
ση του σωτήρα στον πρό?<.ογο, τον αγώνα  και την έξοδο.

Ο Αριστοφάνης, όπως είπαμε, μας παρουσιάζει στον πρόλογο, κά
νοντας χρήση του μονολόγου ή του διαλόγου, μια δύσκολη κατάσταση, 
η οποία, για να αντιμετωπιστεί, απαιτεί την εμφάνιση ενός προσώπου 
προικισμένου με υπερφυσικές ικανότητες. Ο δραματικός αυτός τρόπος 
παρουσίασης των γεγονότων επιτρέπει στον σωτήρα να αρχίσει τη 
δράση. Το σχέδιο τίθεται αμέσως σε εφαρμογή, και έτσι ο Τρυγαίος θα 
ανεβεί στους ουρανούς, ο Πεισθέταιρος θα πετάξει στη χώρα των που
λιών, ο Διόνυσος θα κατέβει στον Αδη κ.ο.κ.

Είναι φυσικό ο πόλεμος που επικρατούσε στα χρόνια που ο ποιητής 
έγραφε τις κωμωδίες του να τού έδωσε το πρώτο υλικό για την κατά
σταση τής κρίσης που παρουσίαζε στην αρχή ορισμένων έργων. Στην 
Ειρήνη, για παράδειγμα, ο Τρυγαίος βρίσκεται σε μεγάλη αμηχανία και 
υποφέρει από τον πόλεμο που καταστρέφει ολόκληρη την Ελλάδα36. 
Μεταβαίνοντας σε μια υπερφυσική διάσταση, ο αμπελουργός Τρυγαίος 
ανεβαίνει στον Όλυμπο, με τη βοήθεια ενός τεράστιου σκαθαριού, προ
κειμένου να εκφράσει τα παράπονά του στον Δία. Εδώ θα συναντήσει 
την άλογη βία του Πολέμου που ετοιμάζεται να κοπανήσει τις ελληνι
κές πόλεις σε ένα γουδί37. Μπροστά στον κίνδυνο αυτό, προτείνει στον 
χορό, που τον αποτελούν οι γεωργοί της Αττικής, αλλά και της Βοιω

36. Ειρήνη, στ. 54. Βλ. και H.-J. Newiger, «Πόλεμος και ειρήνη στην κωμω
δία του Αριστοφάνη», ελλην. μετάφρ. στο: Κατσής (2007), σσ. 372-397.

37. Για μία εμπεριστατωμένη και διεισδυτική ερμηνευτική προσέγγιση του 
ρόλου του Τρυγαίου βλ. Ε  Hall, «Ο ρόλος του Τρυγαίου στην Ειρήνη του Αρι
στοφάνη», στο: Θ. Γ. Παππάς -  Α. Μαρκαντωνάτος (2011), σσ. 738-777.
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τίας, του Άργους και των Μεγάρων, να βοηθήσουν όλοι μαζί, ώστε να 
μπορέσουν να απελευθερώσουν το άγαλμα της θεάς Ειρήνης και να την 
επαναφέρουν στην γη (στ. 62-63), προκειμένου να επανέλθει και η ευ
τυχία στην Ελλάδα.

Εκτός όμως από τον πόλεμο, υπάρχουν και αυτοί που κερδίζουν από 
την εμπόλεμη κατάσταση και αντιτίθενται στα ειρηνικά σχέδια του σω
τήρα. Ο Τρυγαίος όμως θα κατορθώσει να διώξει όλους τους εμπόρους 
όπλων και τελικά οι αγρότες κατορθώνουν να ανασύρουν τη θεά Ειρή
νη, η οποία ξεπροβάλει στο φως. Στην αρχή της παρόδου ο κορυφαίος 
απευθύνεται στα μέλη του χορού και τους προτρέπει (στ. 301-303):

ΧΟΡΟΣ
Δεϋρο πάς χώρει προθύμως εύθν τής σωτηρίας.
Ώ  Πανέλληνες, βοηθήσωμεν, ειπερ πώποτε, 
τάξεων άπαλλαγέντες και κακών φοινικίδων 
ήμερα γάρ έξέλαμψεν ήδεμισολάμαχος.
[Όλοι εδώ με προθυμία! Μπρος, να δούμε λυτρωμό!
Ό λοι οι Έλληνες αντάμα, δώστε χέρι, όσο ποτέ' 
όχι πια θητείες και λόχοι και στολές στρατιωτικές* 
έλαμψε, έλαμψε μια μέρα τοάρα αντιλαμαχική].

Μετά τη νίκη του, ο ανθρωπιστής, αλτρουιστής και ανυστερόβουλος 
Τρυγαίος υπερηφανεύεται για τις υπηρεσίες που πρόσφερε στους Έλ
ληνες (στ. 865-867):

ΤΡΥΓΑΙΟΣ
Οϋκονν δικαίως; Ό σ τις  είς όχημα κανθάρου ’πιβάς 
ίσωσα τούς "Ελληνας, ώ σ ΐ έν τοίς άγροϊσιν αύτονς 
άπαντας όντας άσφαλώς κινεϊν τε και καθεύδειν.
[Και δεν μου αξίζει; Ανέβηκα πάνω σε σκαθαράλογο 
και γλίτωσα τους Έλληνες· κι έτσι μπορούνε 
ξέγνοιαστοι στον ύπνο να το ρίχνουνε, στον 
ύπνο και στον έρωτα, μες στα χωράφια).

Ο χορός των γεωργών αναγνωρίζει την προσφορά του Τρυγαίου και 
τον αποκαλεί αυτοκράτορα (στ. 359) και σωτήρα όλου του κόσμου (στ. 
914): σωτήρ γάρ άπασιν άνθρώποις γεγένησαι. Ο Τρυγαίος είναι ο πλέ
ον πανελλήνιος όλων των ηρώων του Αριστοφάνη. Μέχρι το τέλος του 
έργου ο χορός δεν θα πάψει να υμνεί τον σωτήρα του (στ. 1033-1036):
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ΧΟΡΟΣ
Τις οϋν άν ούκ έπαινέσει- 
εν άνδρα τοιοϋτον, δσ- 
τις πόλλ’ άνατλάς εσω- 
σε την ίεράν πόλιν;
[Ποιος δεν θα πει τον έπαινο 
ενός ανθρώπου σαν αυτόν; 
έργο μεγάλο τόλμησε, 
κόπιασε, κι έτσι γλίτωσε 
αυτή την πόλη την ιερή]38.

Πιο κάτω, ο χορός εκφράζει την ευτυχία του που πηγάζει από τη νέα 
κατάσταση και χαίρεται που γλίτωσε από τον πόλεμο και τη φτώχεια 
(στ. 1127-1129):

ΧΟΡΟΣ
‘Ή δομαί γ  ηδομαι 
κράνους άπηλλαγμένος 
τυροϋ τε και κρομμύων.
[Ω πώς χαίρομαι, ω χαρές!
Πάει το κράνος, γλίτωσα* 
παν κρεμμύδια και τυρί].

Όλοι τοποθετούν τον Τρυγαίο στην πρώτη θέση, αμέσως μετά τους θε
ούς. Ο ίδιος δέχεται τον έπαινο και είναι περήφανος για την πράξη του 
(στ. 918-922):

ΤΡΥΓΑΙΟΣ
πολλών γάρ ϋμίν άξιος Τρυγαϊος Άθμονεϋς έγώ, 
δεινών άπαλλάξας πόνων τον δημότην όμιλον 
και τον γεωργικόν λεών, Ύπέρβολόν τε παύσας.
[Και θα ’χεις δίκιο να το πεις· ναι, ο Αθμονέας Τρυγαίος εγώ 
από δεινά και βάσανα και τον δημότη τον φτωχό και τον ξωμάχο 
γλίτωσα, και τον Υπέρβολο έβαλα πέρα στην άκρη].

38.0  χορός στην Ειρήνη, ο οποίος εκπροσωπεί τους θεατές, παίζει πολΰ ση
μαντικό ρόλο στην υπόθεση, σε τέτοιο βαθμό που θα μπορούσαμε να ισχυρι
στούμε ότι τα δύο βασικά πρόσωπα αυτής της κωμωδίας είναι ο Τρυγαίος και 
ο Χορός. Στην κωμωδία αυτή δίδεται ιδιαίτερη έμφαση στην «ενσωμάτωση» 
των θεατών, στη συμμετοχή δηλαδή του θεατρικού κοινού στο έργο. Βλ. και 
A. C Cass ίο (1985).
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Η τελική εμφάνιση του Τρυγαίου, ο οποίος συνοδεύεται από τις δύο 
ακόλουθες της Ειρήνης, την Όπώρα (προσωποποίηση της συγκομιδής) 
και τη Θεωρία (προσωποποίηση της γιορτής), που επιστρέφουν στη γη, 
σηματοδοτεί τον θρίαμβό του και την εξασφάλιση για τους ανθρώπους 
και την απόλαυση μιας ευτυχίας θεϊκής!39

Στους Άχαρνεϊς, η κρίση οφείλεται και πάλι στη βία και στον πόλε
μο40. Η πρόταση του Δικαιόπολη για ειρήνη απορρίπτεται, ενώ οι Οδό- 
μαντες κάνουν έφοδο στις καλλιέργειες του. Η Εκκλησία τοϋ δήμον, 
παντελούς αδιάφορη, αποπέμπει τον Αμφίθεο, που ήρθε να προτείνει 
την ειρήνη για το καλό όλων (στ. 57-58)· όλα αυτά πυροδοτούν την αν
τίδραση, την απόφαση δηλαδή του Δικαιόπολη να συνάψει ιδιωτική 
ειρήνη, η οποία στηρίζεται σε έναν συλλογισμό με προκείμενες και συμ
περάσματα: η πόλη της Αθήνας δεν θέλει την ειρήνη με την Σπάρτη· 
εγώ, ο Δικαιόπολης, επιθυμώ διακαούς αυτή την ειρήνη· συνεπώς, θα συ
νάψω αυτή την ειρήνη χωρίς τη συμμετοχή της πόλης. Έτσι τίθεται σε 
κίνηση η κωμική πλοκή του έργου. Ο ήρωας αποκτά έναν νέο υπέροχο 
κόσμο, όπου μπορεί να πραγματοποιήσει όλα τα όνειρά του. Τα δύο 
επίπεδα, εκείνο της καθημερινής πραγματικότητας και εκείνο της σκη
νικής μυθοπλασίας, θα συγχέονται σε όλη την διάρκεια της κωμωδίας.

Ο Δικαιόπολης επιχειρεί να υπερασπιστεί εν καιρώ πολέμου τις θέ
σεις των Λακεδαιμονίων ενώπιον των Αθηναίων ξέρει ότι κινδυνεύει 
να προσκρούσει σε κοινό με εχθρικές διαθέσεις. Υπάρχει, συνεπώς, κίν
δυνος να θεωρηθεί προδότης και αποστάτης, ιδιαίτερα από τη στιγμή 
που υπογράφει την προσωπική του συνθήκη ειρήνης, διαχωρίζοντας 
έτσι την οικογένειά του από τους Αθηναίους. Ο Αριστοφάνης, προκει- 
μένου να μην αφήσει το κοινό να αντιδράσει άσχημα, χρησιμοποιεί με 
τέχνη ως εκπρόσωπό του τον χορό των Αχαρνέων, ο οποίος ζητεί από 
«περαστικούς» την βοήθειά τους, για να βρει και να τιμωρήσει τον πα
λιάνθρωπο που τους πρόδωσε (στ. 204-207).

Προκειμένου να ξεφύγει ο Δικαιόπολης. θα δανειστεί τα ράκη του 
Τήλεφου και θα μιλήσει ανοιχτά εξ ονόματος του ποιητή, στο πρώτο

39. Τελικά ο Τρυγαίος αποδεικνύεται όχι μόνο σωτήρας αλλά και ένας 
εξαιρετικά ταλαντούχος καλλιτέχνης, αφού είναι σε θέση, όπως πειστικά απέ
δειξε η Ε Hall (d,T, σσ. 738-777), να χειρίζεται την τέχνη της ποίησης και να 
την μετατρέπει σε όπλο εναντίον του πολέμου.

40. Το έργο θέτει και άλλα ζητήματα θεμελιώδους σημασίας για την Αθήνα, 
όπως είναι οι σχέσεις ανάμεσα στην πόλη και τον πολίτη, την πόλη και τον δή
μο* η αντίθεση ανάμεσα στην Αθήνα και τον νέο κόσμο τον Δικαιόπολη.

k
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πρόσωπο (στ. 377-382). Ο Αριστοφάνης απευθύνεται έτσι ευθέως στους 
θεατές και επιμένει στο γεγονός ότι δεν' ασκεί κριτική στο σύνολο της 
πόλης, αλλά σε ορισμένα μόνον ανθρωπάκια κακόβουλα, χωρίς υπόλη
ψη. κάλπικους παράδες. περιθωριακούς, μπάσταρδους και λαθρομετα
νάστες: ονχ'ι την πόλι ν λέγω, /άλ): άνδράρια μοχθηρά, παρακεκομμέ- 
να, /άτιμα και παράσημα και παράξενα (στ. 516-518). Τα επιχειρήματα 
του Δικαιόπολη δεν θα πείσουν ούτε όλα τα μέλη του χορού ούτε. προ
φανώς, και όλους τους θεατές, καθώς τα αισθήματα του κοινού είναι 
μοιρασμένα και αμφιλεγόμενα. Το ένα ημιχόριο θα συνεχίσει να υπε
ρασπίζεται την θέση των Αθηναίων που τηρούν εχθρική στάση, ενώ το 
δεύτερο ημιχόριο υπερασπίζεται την θέση των Αθηναίων που έχουν 
μεταπειστεί από τον Δικαιόπολη. Ό ταν το δεύτερο ημιχόριο παραδέ
χεται εν τέλει την ορθότητα των διακηρύξεων του Δικαιόπολη, ο κορυ
φαίος του χορού θα δη/αόσει πεπεισμένος, ακριβώς όπως, εκτός από αυ
τόν, και ολόκληρος ο δήμος (στ. 626 κ,εξ.). Στην παράβαση, ο Αριστο
φάνης θα ασκήσει κριτική στους Αθηναίους για την ευκολία με την 
οποία μεταβάλλουν γνώμη και επηρεάζονται εύκολα. Στο δεύτερο μέ
ρος της κωμωδίας, τα επιχειρήματα του Δικαιόπολη θα επικρατήσουν, 
και η ενέργειά του γίνεται αποδεκτή από το κοινό. Ο ίδιος συμμετέχει 
στη γιορτή που δίνει ο ιερέας του Διονύσου θριαμβευτής, πιωμένος και 
κεφάτος, με στήριγμά του δυο όμορφες κοπέλες.

Στους Ιππείς, όπο>ς στους Άχμρνειςν.αι τη Ανσιστράτη. η κρίση οφεί
λεται και πάλι στον πόλεμο. Στο έργο αυτό, οι δύο Οικέτες του Δήμον 
Πνκνίτη, απαυδησμένοι από τη βίαιη συμπεριφορά του τρίτου δούλου 
Παφλαγόνα, αναζητούν απεγνωσμένα αντικαταστάτη του. Επειδή οι δη
μαγωγοί γίνονται όλο και πιο επιβλαβείς για την πόλη, θέτουν σε εφαρ
μογή ένα επανασταστικό σχέδιο: η παρακμή της πόλης οφείλεται στους 
επικίνδυνους δημαγωγούς· μόνο ένας όμοιος τους μπορεί να τους αντιμε
τωπίσει. Ως εκ τούτου, ο χειρότερος μεταξύ αυτών (άνήρ βδε/.νροηερος, 
στ. 134) θα δώσει τέλος στην παρακμή της πόλης. Γι’ αυτό καταλήγουν 
στο συμπέρασμα ότι πρέπει επειγόντως να βρουν αυτόν τον πρόστυχο 
που θα αντιμετωπίσει τον Παφλαγόνα: «ζητώμεν αυτόν», στ. 146.

Στον πρόλογο των Ιππέω ν  μαθαίνουμε ότι ο Παφλαγόνας, ο και
νούριος δούλος στο σπίτι του Δήμου, δεν είναι άλλος από τον Αθηναίο 
πολιτικό ηγέτη κατά την εποχή εκείνη, τον δημαγωγό Κλέωνα, ενώ ο 
ηλικιωμένος Δήμος αντιπροσωπεύει το σώμα των Αθηναίων πολιτών. 
Ο οίκος του Δήμου που παρακολουθούμε επί σκηνής αντιστοιχεί στην 
πόλη της Αθήνας, που παραμένει σε δεύτερο επίπεδο. Οι δύο πρώτοι 
επώνυμοι υπηρέτες του Δήμου είναι οι γνωστοί στους θεατές Αθηναίοι
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στρατηγοί, Δημοσθένης και Νικίας. Από την αρχή της στιχομυθίας με
ταξύ των δυο δούλων, αμέσως μετά τα πρώτα κλαψουρίσματα, τονίζε
ται η ανάγκη να βρεθεί ένας σωτήρας: Τί κιννρόμεθ' άλλως; ούκ έχρήν 
ζητεϊν τινα /σω τηρίαν νών, άλλα μη κλάεινξτι4'; Και ο σωτήρας θα έρ
θει με το πρόσωπο του Αλλαντοποίλη, που παρουσιάζεται ευθύς μόλις 
γίνεται λόγος για σωτηρία (στ. 147). Ο νεαρός Αλλαντοπιυλης έχει όλα 
τα προσόντα για να αντιμετωπίσει τον Παφλαγόνα-Κλέωνα, διότι, 
όπως υποστηρίζει ο Δημοσθένης, είναι «πονηρός και θρασύς και γέννη
μα της αγοράς»42. Λίγο ενδιαφέρει που είναι αγράμματος, διότι η δημα
γωγία του Κλέωνα μπορεί να αντιμετωπιστεί μόνο με δημαγωγία. Τα 
ηγετικά λοιπόν προσόντα του πολιτικού τα έχει ο αλιτήριος Αλλαντο- 
πώλης βρώμικη γλιόσσα, πρόστυχο σόι και μαγκιά (στ. 218). Ο Αλλαν- 
τοπώλης-Αγοράκριτος πείθεται τελικά πως έχει τα προσόντα να αντι
μετωπίσει τον Παφλαγόνα, και στην πάροδο ο χορός τον παροτρύνει 
να χυμήξει στον αντίπαλό του, μόλις παρουσιαστεί στη σκηνή (στ. 247- 
252). Ακολουθούν σκηνές μάχης και χτυπήματα, βρισιές και φωνές (στ. 
285-295). Από τον στίχο 304 αρχίζει ο πραγματικός άγώνσε κρητικούς- 
τροχαίους στίχους, ο οποίος θα επαναληφθεί και μετά τον στίχο 756.

Στους Ίππεϊς, το κοινό θα κληθεί να προσφέρει βοήθεια στον Αλ- 
λαντοπώλη-Αγοράκριτο, προκειμένου να νικήσει τον αποτρόπαιο Πα
φλαγόνα-Κλέωνα. Γι’ αυτόν τον σκοπό, η αρχική σκηνή με τους Οικέτες 
γέμει αναφορών στους θεατές (στ. 36 κ.εξ.), οι οποίοι στη συνέχεια θα 
ενσωματωθούν κατά κάποιον τρόπο στην δράση43. Οι δεξιοί και όλοι 
οι καλοί κάγαθοϊ θεατές προβάλλονται ως πραγματικοί σύμμαχοι του 
χορού των Ιππέων (στ. 226 κ.εξ.), και αυτή η φανταστική παρέμβαση 
του κοινού υπογραμμίζεται περαιτέρω από τα ονόματα των δύο 
ηγεμόνων των ημιχορίων (Σίμων και Παναίτιος, στ. 242), οι οποίοι, 
σύμφωνα με τον αρχαίο σχολιαστή, ήταν οι πραγματικοί εν ενεργεία 
ίππαρχοι εκείνου του έτους (424 π.Χ.). Ο χορός, λοιπόν, στους Ίππεϊς, 
υποστηρίζει από την αρχή τον σωτήρα και αρχίζει την ωδή βρίζοντας

41. «Μάταια θρηνούμε* κάλλιο, αντί να κλαίμε, μια σωτηρία να ψάξουμε 
να βρούμε», Ίππεϊς, στ. 11- 12.

42. Δι’ αυτό γάρ τοι τοϋτο και γίγνει μέγας, /ότιη πονηρός κάξ άγοράς εΐ 
καί θρασύς, Ίππεϊς, στ. 180-181.

43. Ενδιαφέρουσες απόψεις σχετικά με τις αισθητικές προσεγγίσεις που 
εστιάζουν την προσοχή τους στον θεατή εκφράζει ο E.-R. Schwinge στο άρθρο 
του, «Αναφορά στην αισθητική της αριστοφανικής κωμωδίας με γνώμονα τους 
Ίππεϊς», μτφρ. Θ. Λουπασάκης, στο: Κατσής (2007), σσ. 398-429.
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τον Παφλαγόνα, ο οποίος και παίρνει πρώτος τον λόγο αμέσως μετά. 
Ή ταν συνήθεια στην αρχαία κωμωδία να χάνει στο τέλος αυτός που 
άρχιζε πρώτος τον αγώνα.

Ο αγώνας χαρακτηρίζεται από μια σειρά δόλιων αναμετρήσεων, 
όπου κυριαρχεί η μήτιςγ.α ι η τέχνη για το «ποιος θα επιζήσει». Ο Αγο- 
ράκριτος-Αλλαντοπώλης συχνά αναγκάζεται να χρησιμοποιήσει δό
λον, προκειμένου να αντιμετωπίσει την πανουργίαν του Παφλαγόνα, 
ο οποίος επινοεί τεχνάσματα και έχει ύπερφυά τέχνην (στ. 141). Ο Αλ- 
λαντοπώλης είναι επίσης εξαιρετικός στη ρητορική. Οι ρητορικές μονο
μαχίες των δύο αντιπάλων μάς δίνουν μερικές φορές ρεαλιστικές περι
γραφές από πραγματική πάλη, που μας εκπλήσσουν. Ενθαρρύνοντας 
τον Αγοράκριτο ο χορός τού λέει (στ. 387-390):

ΧΟ. Πιάσ5 τον, στριφογύρισέ τον και γερά κοπάνισε το ν  
απ’ τη μέση τον κρατάς κι αν απ’ την πρώτη 
τον μουδιάσεις, απ’ το θράσος του αποκάτω 
θά βρεις ένα φοβιτσιάρη44.

Παρόμοιες ρεαλιστικές περιγραφές επανέρχονται πιο κάτω. Η μο
νομαχία του Παφλαγόνα εναντίον του Αγοράκριτου συνεχίζεται για 
το ποιος θα υπερισχύσει όχι μόνο σε επιχειρήματα αλλά και σε δημο- 
κοπία. Ο Αγοράκριτος τελικά θα νικήσει και ο χορός τον επαινεί (στ. 
457-460):

ΧΟ. 12 γεννικώτατον κρέας ψυχήν τ’ άριστε πάντων, 
και τή πόλει σωτηρ φανείς ημϊν τε τοϊς πολίταις, 
ώς ευ τον άνδρα ποικίλως τ' έπήλθες έν λόγοισιν. 
πώς αν σ' έπαινέσαιμεν οϋτως ώσπερ ήδόμεσθα;
[Γερό κορμί, λεβέντικη ψυχή, σωτήρας είσαι της 
πόλης και των πολιτών του ρίχτηκες με λόγια 
μαριόλικα και δυνατά. Πού νά ’βρούμε για σένα 
παίνεμα αντάξιο της τρανής χαράς που μας χαρίζεις].

Ο δεύτερος αγώνας μεταξύ Αγοράκριτου και Παφλαγόνα, που αρχίζει 
μετά τον στίχο 756, παρομοιάζεται με πραγματική ναυμαχία (στ. 756- 
758). Ο Αγοράκριτος επιτίθεται σαν πραγματικός σίφουνας εναντίον 
του αντιπάλου του, και ο χορός τον θαυμάζει (στ. 836-840):

44. Για τις μεταφορές και παρομοιώσεις που χρησιμοποιεί ο Αριστοφάνης 
βλ. J. Taillardat, Les images (TAristophane, Paris 1965, κυρίως σσ. 335-342.
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ΧΟ. Τι γλώσσα, τι ρητορική! Σε καμαρώνω· εσΰ ’σαι για 
όλο τον κόσμο θησαυρός* μες στην Ελλάδα ο πρώτος 
θα βγεις, αν έτσι πολεμάς* της πόλης κυβερνήτης 
και των συμμάχων αρχηγός* μ’ ένα τρικράνι σειώντας 
τα πάντα και ταράζοντας, την τΰχη σου θα κάμεις.

Παρ’ όλη την προσπάθεια του Παφλαγόνα να κολακέψει και να 
επηρεάσει τον Δήμο, ο Αγοράκριτος του επιτίθεται εκ νέου, με βωμο
λοχίες και ύβρεις αυτή τη φορά. Η επίθεση αυτή φαίνεται να ανησυχεί 
ιδιαίτερα τον Παφλαγόνα, ο οποίος απευθΰνεται στον Αγοράκριτο: 
«ο ϊο ισ ίμ ’, ώ πανούργε, βωμολοχεύμασιν ταράττεις»' και αυτός του 
απαντά: «ή γάρ θεός μ’ έκέλευε νικήσαί & άλαζονείαις»: Ναι, με αγυρ- 
τείες με πρόσταξε η θεά να σε νικήσω (στ. 902-903).

Ο αγώνας θα συνεχιστεί, αλλά τελικά ο Παφλαγόνας αισθάνεται να 
χάνει την πρώτη θέση και να ηττάται ακριβώς στις δικές του τέχνες, την 
ψευδολογία, την επιορκία και την αναίδεια, γ ι’ αυτό ανακράζει 
(στ. 1206): Οϊμοι κακοδαίμων, ύπεραναιδενθήσομαι, Αχ! στην ξετσιπω
σιά με ξεπερνούνε! Ο θρίαμβος του Αγοράκριτου θα σηματοδοτήσει εν 
τέλει την αρχή μιας νέας εποχής. Ο Αγοράκριτος, ο οποίος θα μας απο- 
καλΰψει το εύγλωττο όνομά του μόνο στον στίχο 1257, θα χαιρετιστεί 
ως άξιος νικητής από τον χορό (στ. 1254): ώ χαϊρε, καλλίνικεΜ5

Στην έξοδο των Ιππέω ν  ο Αγοράκριτος αναγγέλει με πανηγυρικό 
τρόπο την κάθαρση και το ξανάνιωμα του Δήμου και ανταποκρίνεται 
έτσι στον ρόλο του σωτήρα που είχε αναλάβει στην αρχή του έργου. Η 
τελική μεταμόρφωση του Δήμου, που αποτελεί την προσωποποίηση 
του αθηναϊκού λαοΰ, αποτελεί για τους Αθηναίους υπόσχεση επιστρο
φής στον χρυσό αιώνα της θεόχτιστης και τρισένδοξης Αθήνας (στ. 
1329-1330)46.

Ό ταν ο Αριστοφάνης δεν χρησιμοποιεί την κυρίαρχη ιδέα του πο

45. Μέχρι τον στίχο 1257 ο Αλλαντοπώλης ενεργούσε ανώνυμα, ως κανέ
νας. Τίόρα του δίδεται κΰριο όνομα προσώπου, το οποίο ερμηνεύει ο ίδιος: 
Αγοράκριτος, επειδή κρινόταν στην αγορά. Το όνομα δηλώνει επίσης αυτόν 
που μεγάλωσε στην αγορά, τον αγοραίο (πρβλ. στ. 181, 218, 293) και αυτόν 
που διακρίνεται, που τιμάται στην αγορά και στην εκκλησία του δήμου.

46. Ο Bowie υποστηρίζει ότι η ανάδυση του Αλλαντοποίλη από την αφά- 
νεια στον ρόλο του προστάτη του Δήμου βασίζεται όχι μόνο στον εφηβικό μύ
θο αλλά και σ’ ένα μΰθο διαδοχής, στον οποίο κλιμακώνεται η παρουσία μιας 
σειράς ηγετιύν και θειον για να νομιμοποιηθεί η εξουσία του τωρινού άρχοντα:
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λέμου για να χαρακτηρίσει και περιγράψει την κρίση, τότε καταφεύγει 
στον μύθο και τη φαντασία. Ένα παραμυθένιο ταξίδι, για παράδειγμα, 
κρύβει πολλούς κινδύνους, και θα χρειαστούν οι υπηρεσίες κάποιου 
σωτήρα. Είναι η περίπτωση των Ό ρ νεω ν  και των Βατράχων. Ο ποι
ητής μπορεί ακόμη να εκμεταλλευτεί σκηνικά κάποιο γνωστό και συγ
κεκριμένο ελάττωμα των συμπατριωτών του, όπως η δικομανία στους 
Σφήκες χαι τους Ό ρνιθες  τέλος, η φτώχεια και η κοινωνική αδικία, 
όπως στις Έ κκλησιάζονσες χα ι τον Πλοϋτο, μπορεί να αποτελέσουν 
το έναυσμα για τη σκηνική μυθοπλασία.

Στους Όρνιθες, ο Πεισθέταιρος και ο Ευελπίδης, δύο μεσήλικες 
Αθηναίοι, απαυδησμένοι και αηδιασμένοι από την πολιτική ζωή και το 
χάος της Αθήνας, τη δικομανία και την πολνπραγμοσύνη  των συμπα
τριωτών τους, αποφάσισαν να εγκαταλείψουν την πόλη και αναζητούν 
μια ιδεώδη πολιτεία, χωρίς φόρους, όπου μπορεί κανείς να αναπαυθεί 
σε μαλακά μαξιλάρια και να διαγάγει ήσυχο βίο· έναν τόπον άπράγμο- 
να που να μην έχει πολλές δικαστικές σκοτούρες ούτε τις ενοχλήσεις της 
αθηναϊκής πολυπραγμοσύνης Οι ευχές τους περιορίζονται αρχικά στην 
αναζήτηση ευημερίας και είναι γεμάτες από ερωτικά υπονοούμενα. Με 
οδηγούς την κουρούνα και την καλιακούδα φθάνουν στην πόρτα του 
Έποπα (Τσαλαπετεινού) και τον ρωτούν αν ξέρει κάποια πόλη κατάλ
ληλη γι’ αυτούς Επειδή δεν βρίσκουν πουθενά αυτήν την πόλη αποφα
σίζουν να την ιδρύσουν κοντά στα πουλιά! Η περιγραφή της ειδυλ
λιακής ζα>ής των πτηνόίν, μιας ζωής ευτυχισμένης, χιορίς φροντίδες, χω
ρίς ανάγκη χρημάτων, αφιερωμένης στη φύση και σχεδόν παρόμοιας με 
τη ζωή των θεών, θα είναι μια αποκάλυψη για τον Πεισθέταιρο. Πράγ
ματι, ο κωμικός ήρωας, μετά από μικρή περισυλλογή, εκθέτει την μεγα- 
λεπήβολη ιδέα του. Σκέφτεται να ιδρύσει μια πόλη μεταξύ γης και ου
ρανού, η οποία θα φράξει την επικοινωνία ανάμεσα στους θεούς και 
τους ανθρώπους. Έτσι, οι άνθρωποι θα αναγκαστούν να αναγνωρί
σουν την επικυριαρχία των πουλιοίν, ενώ οι θεοί, εξαντλημένοι από την 
πείνα εξαιτίας αυτής της πόλης που εμποδίζει την κνίσα από τις θυσίες 
να φτάσει σε αυτούς, και εξοργισμένοι που δεν μπορούν πλέον να συ
ναντήσουν τις θνητές ερωμένες τους, θα υποχρεωθούν να έλθουν σε 
συμβιβασμό με τα πουλιά και να τους παραχωρήσουν την εξουσία τους.

ο παραλληλισμός μ’ αυτή τη μορφή του μύθου προσδίδει στη νίκη του Αλλαν- 
τοπώλη τόσο οικουμενική όσο και η τοπική σημασία (Αριστοφάνης, ό.κ. σσ. 
65-78).
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Το απόλυτο κωμικό, το απόλυτο γκροτέσκο! Η ιδέα του Πεισθέταιρου 
να ιδρύσει τη νεφελοκοκκυγία προκαλεί την αντίδραση του χορού και 
την επίθεση των πουλιών εναντίον τους.

Στην πάροδο, ο χορός των πουλιών συνεχίζει να κινείται απειλητικά 
σε παράταξη μάχης εναντίον του Πεισθέταιρου και του Ευελπίδη, ενώ 
σύντομα θα ακολουθήσει, λίγο πριν από τον άγώνα, πολεμική σκηνή. 
Τα πουλιά ορμοΰν εναντίον των δυο φίλων ουρλιάζοντας την πολεμική 
κραυγή τους (στ. 364-365):

ΧΟ. Έλελελεϋ χώρει, κάθες τό φύγχος ον μέλλειν έχρήν. 
ίλκε, τίλλε, παΐε, δείρε κόπτε πρώτην την χύτραν.

[ΧΟ. Μπρος, αέρα, μπρος, τα ράμφη χαμηλά και γρήγορα!
Τράβα, τσίμπα, χτΰπα, γδέρνε* πρώτα το τσουκάλι* μπρος!].

Ο τσαλαπετεινός (Έποψ), όμως, μπαίνει στη μέση και αναχαιτίζει 
την επίθεση. Προσπαθεί να πείσει τα πουλιά πως οι δυο άνθρωποι δεν 
έχουν κακές διαθέσεις, αλλά πήγαν στην πόλη τους για να τους διδά
ξουν κάτι το χρήσιμο47. 0  Πεισθέταιρος θα αρχίσει τον λόγο του κολα
κεύοντας τα πουλιά που ήταν κάποτε βασιλιάδες ολόκληρου του κό
σμου. Έτσι, καταφέρνει να συγκινήσει τα πουλιά, τα οποία τον ανα
γνωρίζουν ως σωτήρα τους και του αναθέτουν τη γενική διοίκηση της 
όλης επιχείρησης (στ. 543-547):

ΧΟ. Σύ δέμοι κατά δαίμονα καί<τινα> συντυχίαν  
άγαθήν ήκεις έμοϊ σωτήρ. 
άναθεις γάρ έγώ σοι 
τά νεόττια κόμαυτόν οίκετενσω.

[ΧΟ. Μα σωτήρα μου σε στέλνει
ένας θεός και κάποια σύμπτωση καλή.

47. ΕΠ. ΕΙ δέ τήν φνσι ν μέν έχθροί, τόν δέ νοϋν είσι ν φίλοι, 
xal διδάξον τές ιι υεΟρ' ήχο ναι ν υμάς χρήσιμον;

ΧΟ. Πώς δ’ 6ν οΐδ’ ήμ6ς τι χρήσιμον διδάξειάν ποτε
ή φράσειαν, δντες έχθροί τοϊσι πάπποις τοίς έμοίς;

ΕΠ. Άλλ’ άπ* έχθρών δή τά πολλά μανθάνονσι ν οΐ σοφοί, 
ή γάρ εύλάβεια σώζει πάντα, παρά μέν ονν φίλον 
ον μάθοις <5ν τοϋ&, ό δ' έχθρός ενθνς έξηνάγκασεν. 
αντίX αί πόλεις παρ' άνδρών γ  ίμαθον έχθρών χού φίλων 
έχπονεΐν & νψηλά τείχη ναΰς τε χεχτήσθαι μαχράς 
τδ δέ μάθημα τοϋτο σψζει παίδας, οϊχον, χρήματα (Όρνιθες, 371-380).
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Πάρε εμάς και τα μικρά μας 
και κυβέρνα μας εσΰ].

Ο αγώνας στην κωμωδία αυτή αποδείχθηκε εύκολος, αφοΰ ο τσαλαπε
τεινός (Έποψ) προσχώρησε από νωρίς στο στρατόπεδο του Πεισθέται- 
ρου. Στη συνέχεια τα υπόλοιπα πουλιά θα υπακοΰουν χωρίς αντιρρή
σεις στις διαταγές του (στ. 627-628).

Τη νεφελοκοκκυγία θα επισκεφθοΰν άνθρωποι και θεοί. Εκτός από 
την πρεσβεία των τριών θεών, την Ίριδα και τον Προμηθέα, η νέα χώρα 
θα δεχθεί επισκέπτες και από τη γη, διάφορους άγνωστους άλαζόνεςή  
πασίγνωστους Αθηναίους, όπως ο Μέτων και ο Κινησίας. Όλοι αυτοί 
οι φορτικοί και παρείσακτοι επισκέπτες θα εκδιωχθοΰν, αφοΰ φιλοδο
ξούν να προσαρτήσουν και να προσαρμόσουν τη νέα πόλη στην αθη
ναϊκή πραγματικότητα. Ο Πεισθέταιρος όμως δεν ονειρεύεται μια αποι
κία υποταγμένη στη μητρόπολη. Ο ποιητής εκφράζει με αυτόν τον τρό
πο την πικρία του για την πολιτική που ακολουθεί η αθηναϊκή δημο
κρατία. Η απογοήτευση του ήρωα από την ζωή της Αθήνας είναι τέτοια 
που θα αποφασίσει να μην επανέλθει στη γη, να παραμείνει στην ιδα
νική του ουτοπία! Το όνειρο της νεφελοκοκκυγίας απηχεί την επιθυμία 
για μακρινές κατακτήσεις, όπως αυτή της Σικελίας, τις οποίες φιλοδο
ξούσε να πραγματοποιήσει η Αθήνα, σηματοδοτώντας την αρχή του τέ
λους για την αθηναϊκή ηγεμονία48. Όμως, η ουτοπία των ’Ορνίθων δεί
χνει ότι διαφυγή από τα πράγματα της Αθήνας είναι αδύνατη ακόμα 
και στη φαντασίωση. Το έργο αντανακλά και αποτελεί απόηχο της δια
μάχης και των συζητήσεων περί της αθηναϊκής αυτοκρατορίας και της 
πολνπραγμοσύντις των Αθηναίων. Όπως τονίζει και ο Θουκυδίδης, η 
αθηναϊκή συμμαχία έγινε τυραννία, αλλά δεν μπορεί πλέον να εγκατα- 
λειφθεί. Οι Ό ρνιθες  λοιπόν δεν αποτελούν ουτοπία φυγής, οΰτε η Νε
φελοκοκκυγία είναι η Γη της Επαγγελίας. Πρόκειται για έργο έντονα

48. Στους Όρνιθες, αυτοί που επωφελούνται από τη νέα κατάσταση είναι 
μόνο ο Πεισθέταιρος κι ο Ευελπίδης (στ. 1583-1584). Δεν συμβαίνει όμως το 
ίδιο με τα πουλιά. Η ευτυχισμένη και αμέριμνη ζωή τους έχει οριστικά τελει
ώσει· έγιναν υπήκοοι με μόνη τους ανταμοιβή λίγους σπόρους και ενδεχομένως 
την προοπτική της σοηηρίας τους από τους κυνηγοΰς (στ. 620-626). Όμως, εάν 
στασιάσουν, καταλήγουν στη σούβλα! Η Νεφελοκοκκυγία παρουσιάζεται με 
αρνητικό σημείο. Δεν αναφέρεται με σαφήνεια για τη φΰση της άρχής που θα 
λαμβάνει τις πολιτικές αποφάσεις. Πουθενά δεν φαίνεται πώς, με ποιον τρόπο 
θα ασκούν την εξουσία τα πουλιά. Πρβλ. και Sommerstein (2011), σσ. 538-571.



408 ΘΕΟΔΩΡΟΣ Γ. ΠΑΠΠΑΣ

πολιτικό, όπου κυριαρχεί το φανταστικό στοιχείο και ο λυρισμός.
Στους Σφήκες, το πάθος του Φιλοκλέωνα για τα δικαστήρια, υπο

χρεώνει τον γιο του Βδελυκλέωνα να ιδρύσει ιδιωτικό, κατ’ οίκον δι
καστήριο, αφοΰ προηγουμένως απέτυχε να τον συνετίσει κρατούντας 
τον με τη βία κλεισμένο στο σπίτι, να τον πείσει με επιχειρήματα ή να 
επιτύχει κάποιον συμβιβασμό. Εκεί, θα οργανώσει τη δίκη τού σκύλου 
που ονομάζεται Λάβης και αποτελεί ενσάρκωση του στρατηγού Λάχη- 
τος. Πίσω από το πρόσωπο του κατηγόρου με το όνομα Κυδαθηναίος 
κρύβεται ο Κλέων, στο πρόσωπο του οποίου παραπέμπουν τα ονόματα 
των βασικών προταγωνιστών: Φιλοκλέων και Βδελυκλέων.

Ο φιλόδικος Φιλοκλέων πιστεύει εσφαλμένα ότι κατέχει πραγματική 
εξουσία, ενώ ο γιος του, ο ρεαλιστής Βδελυκλέων, τού αποδεικνύει ότι 
η πραγματική εξουσία βρίσκεται στα χέρια των πολιτικοίν, που είναι 
διεφθαρμένοι και επιδιώκουν το προσωπικό τους συμφέρον. Τα μέλη 
του χορού, ηλικιωμένοι ρακένδυτοι Ηλιαστές, ενώ ασπάζονται τη συμ
περιφορά του Φιλοκλέωνα και δηλοινουν οπαδοί του Κλέωνος στο πρώ
το μέρος της κωμωδίας, στη συνέχεια μεταπείθονται από τις αιχμηρές οι
κονομικές αναλύσεις και τα ρεαλιστικά επιχειρήματα του Βδελυκλέωνα 
και αλλάζουν. Η υποστήριξη του χορού, αλλά και του Φιλοκλέωνα, για 
τον Κλέωνα δεν υφίσταται παρά στο μέτρο που αυτός εξασφαλίζει την 
καθημερινή χρηματική αποζημίωσή τους, ευνοεί τη μανία τους για δίκες, 
και ενισχύει την ιδέα που έχουν για τους εαυτούς τους. Όταν αρχίζει η 
μάχη για την απελευθέρο>ση του Φιλοκλέωνα, τα μέλη του χορού απο
καλύπτουν το κεντρί τους, και η μεταφορά της σφήκας, η οποία περιο
ριζόταν μέχρι αυτό το σημείο εντός των ορίων του διαλόγου, γίνεται 
πραγματικότητα. Ο Βδελυκλέων και οι δούλοι του απωθούν τον χορό 
με κτυπήματα, απειλές και φιυνές, σαν να επρόκειτο για ανθρίόπους, και 
την ίδια στιγμή μάχονται με κλαδιά και καπνό, σαν να θέλουν να κα
πνίσουν μια σφηκοφωλιά και να διώξουν τις σφήκες (στ. 456 κ.εξ.). Στον 
άγώνα λόγων που θα ακολουθήσει (στ. 526-724), ο χορός πείθεται από 
τα επιχειρήματα του Βδελυκλέωνα και συντάσσεται μαζί του. Οι αυτα
πάτες και οι φαντασιώσεις του Φιλοκλέωνα περί εξουσίας και περί 
πλούτου διαλύθηκαν. Καταρρέει όταν συνειδητοποιεί ότι δεν κατέχει 
καμία εξουσία και ότι είναι σκλάβος αυτο3ν που την κατέχουν. «Το βυθό 
της ψυχής μου ταράζεις!» ομολογεί στον στίχο 696· και πιο κάτω ανα
φωνεί: ονδένείμ’ άρα (στ. 997). Ύστερα από την σκηνή της σύγκρουσης, 
ο Βδελυκλέων κατορθώνει να επιτύχει συμβιβασμό με τον πατέρα του 
και τον χορό. Στη συνέχεια, ο χορός λειτουργεί ως διαιτητής μεταξύ του 
πατέρα και του γιου. Μετά την σκηνή αυτή της σύγκρουσης, ο χορός εμ
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φανίζεται πότε ως σύνολο σφηκών και πότε ως σύνολο ανθρώπων (στ. 
1060-1121)49. Διαπιστώνουμε ότι ο χορός των Σφηκών ενώ ξεκινά ως μια 
ομάδα αδύναμων γερόντων, στη συνεχεία μεταμορφώνεται σε επιθετικές 
σφήκες και καταλήγουν ως νηφάλιοι σχολιαστές της δράσης.

Μέχρι τώρα διαπιστώσαμε πως ο σωτήρας βρίσκεται στην αρχή της 
κωμωδίας αντιμέτωπος με κάποιον αντίπαλο που τον απειλεί ακόμη 
και με θάνατο μερικές φορές, όπως στην περίπτωση του Δικαιόπολη 
στους Άχαρνεϊς  (στ. 417), ή του Βδελυκλέωνα στους Σφήκες. Είναι η 
ίδια περίπτωση του Μνησίλοχου (Κηδεστή) στις Θεσμοφοριάζονσες. 
Αυτός ο αντίπαλος είναι όχι μόνο ο υπεύθυνος της κρίσης αλλά γίνεται 
και ο κύριος μοχλός του μΰθου. Ακόμη, παρατηρούμε ότι συχνά ο αν
τίπαλος του σωτήρα αντιπροσωπεύει τον θάνατο, το γήρας, ή κάποια 
άλλη ανυπόφορη μορφή ζωής. Αντίθετα, ο σωτήρας αντιπροσωπεύει 
τη ζωή, τη νεότητα, τον έρωτα και τη χαρά της εξοχής.

Για να μπορέσουμε να εξηγήσουμε τον σημαντικό ρόλο που παίζει ο 
σωτήρας στον άγώνα, θα πρέπει να υπενθυμίσουμε τη λειτουργία του 
άγώνα στους αρχαίους κώμους, όπου το αγωνιστικό στοιχείο ήταν κυ
ρίαρχο. Στα αρχαϊκά δρώμενα ο ι τελετουργικές ύβρεις, οι βωμολοχίες 
και οι ανταλλαγές χτυπημάτων έπαιζαν σημαντικό μαγικό-θρησκευτικό 
ρόλο. Εκτός από τους ά'/ώνες λό/ων, ο αρχαίος κοίμος περιελάμβανε 
αστείες σκηνές, π ρ α γ μ α τ ι κ ο ύ ς  αγώνες με χτυπήματα, λιθοβολίες και ρα
βδισμού:; Από αυτά τα δρώμενα η κωμωδία διατήρησε στη λογοτεχνική 
μορφή της τους αγοίνες λόγων και τις βωμολοχίες. Ο Αριστοφάνης χρη
σιμοποιεί με καταπληκτική τέχνη το τελετουργικό υπόβαθρο ορισμένων 
αγροτικών δρωμένων. Ο ποιητής μας δεν έμεινε δουλικά προσκολλημέ- 
νος σε αυτά τα δομικά στοιχεία των προθεατρικών δρωμένων ή του πα
ραμυθιού και του μΰθου. Αντιθέτως, εκμεταλλεύεται κωμικά και υπονο
μεύει με πραγματική δεξιοτεχνία τις δομές του παραμυθιού και του μύ
θου, τις οποίες γνωρίζουν καλά από την παράδοση οι θεατές του.

Το πρόσωπο του σωτήρα φαίνεται να είναι μια επιβίωση του ίδιου 
του θεού Διονύσου, ή ακόμη του εξάρχοντα κάποιου αρχαίου αγροτι
κού δρωμένου. Κατορθώνει να επιβληθεί του αντιπάλου του στον αγώ
να και πετυχαίνει τη σωτηρία για τον εαυτό του, αλλά συχνά και για 
την πόλη ολόκληρη. Μόλις ξεπερνά όλους τους κινδύνους, εκδιώκει τον

49. Βλ. και Ν. Παπαγεωργίου, «Οι άγώνες λόγων στο έργο του Αριστοφά
νη: η περίπτωση των Σφηκών», στο: θ. Παππάς -  Α  Μαρκαντωνάτος (2001, 
σσ. 395-411.
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αντίπαλό του σαν να ήταν φαρμακόςχαι κακοϋργος, και επιφέρει έτσι 
την πολυπόθητη λύτρωση.

Στην έξοδο ο σωτήρας γιορτάζει τη νίκη του και, ενώ στην αρχή ήταν 
ένας δυστυχής, άρρωστος γέρος50, τώρα φαίνεται ξανανιωμένος και τε
λεί τους γόμους του σε εορταστική ατμόσφαιρα. Η ευτυχία, η χαρά, το 
φαγητό, το πιοτό, ο έρωτας και η ευδαιμονία κυριαρχούν. Πραγματικός 
θρίαμβος!

Η τελική σκηνή των Αχαρνέων  αποτελείται από μια σειρά σκηνές 
που τονίζουν την αντίθεση ανάμεσα στα αγαθά της ειρήνης και τη δυ
στυχία του πολέμου. Ο Λάμαχος γυρίζει από τον πόλεμο τραυματισμέ
νος και γκρινιάζει καθώς τον υποβαστάζουν δύο στρατιώτες, ενώ ο Δι- 
καιόπολης σιγοτραγουδά, πιωμένος και συνοδευόμενος από δύο όμορ
φες εταίρες. Από γέρος και άρρωστος που ήταν στην αρχή ο Δικαιόπο- 
λης έγινε καλά και γιορτάζει με δύο πόρνες (στ. 1198-1202):

ΔΙΚ.: Ποποπό, ποποποπό,
τι στηθάκια σαν κυδώνια τραγανά!
Κοπελίτσες μου χρυσές, 
δώστε μου γλυκά φιλιά, 
φιλιά λάγνα ηδονικά.
Έρωτας και γλέντι, αφού
ήρθα πρώτος στον αγώνα του κρασιού.

Από την πλευρά του ο Λάμαχος αναφωνεί (στ. 1204-1205):

ΛΑΜ.: Συμφορές πέφουν απάνω μου βροχή,
κι οι πληγές μου, οχ οχ, τι πόνος, τι φαρμάκι!

Ο Δικαιόπολης ανακηρύσσει τον εαυτό του θριαμβευτή με την 
κραυγή τήνελλα καλλίνικος (στ. 1227, 1231), που κατά παράδοση ψάλ
λεται για να τιμηθεί αθλητική νίκη! Τη χαρούμενη ατμόσφαιρα κλείνει 
το δοξαστικό τραγούδι του χορού που απευθύνεται στον σωτήρα (στ. 
1233-1234):

ΧΟΡ.: Γεια σου, να ζήσεις νικητή.
Κι εσύ να ζήσεις και τ’ ασκί.

Έτσι, διαπιστιόνουμε ότι ο νέος κόσμος ειρήνης και απόλαυσης του

50. Για το πρόσωπο του γέρου στην αρχαία κωμωδία βλ. το άρθρο του S. 
Byl, «Le vieillard dans les comddies d’Aristophane», AntCl 46(1977), σσ. 52-73.
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Δικαιόπολη αντικατέστησε με τρόπο παραδοσιακό την αχαλίνωτη 
αταξία που επικρατούσε στα πολιτικά πράγματα των Αθηνών51.

Ο Δήμος στην αρχή των Ιππέων τ\ταν ένας κακότροπος γέρος, αρά
θυμος, μισόκουφος και γκρινιάρης (στ. 40-43). Στο τέλος όμως ο σωτή
ρας-Αγοράκριτος καταφέρνει να τον ξανανιώσει και να τον κάνει μά
λιστα και όμορφο, αφού πρώτα τον βράσει; Α Α  τον Δήμον άφεψήσας 
ύμϊν καλόν έξ αισχρόν πεποίηκα  (στ. 1321). Ο ίδιος ο Δήμος παραξε- 
νεύται πώς ήταν δυνατό να υπήρξε τόσο ξεμωραμένος (στ. 1349). Τώρα 
όμως εμφανίζεται ανανεωμένος και λαμπρός, χαιρετίζεται ως βασιλεύς 
τών Ελλήνων, και, μέσα σε πανηγυρικό κλίμα, του προσφέρονται ως 
έπαθλο αί Σπονδαί, δύο ωραίες εταίρες, που προσωποποιούν τις τρια- 
κοντοντιδες σπονδές (στ. 1390-1391):

ΔΗΜ.: [...] όμορφες που είναι! Να χαρείς, 
μπορώ να τις τριαντ...ακοντίσω;

Η νίκη του Αλλαντοπώλη τού προσφέρει καινούργια θέση, αφού 
δεν θα εργάζεται πλέον στις πύλες της πόλης αλλά ως προστάτης τον 
Δήμου θα σιτίζεται στο πρυτανείο και θα απολαμβάνει τα προνόμια 
του αξίίόματός του. Η πορεία του Αγοράκριτου (δηλαδή του άνδρα 
που διακρίθηκε στην αγορά) προς τη νίκη είναι εντυπωσιακή. Κατάφε- 
ρε να σώσει το σκάφος της πόλης από τις τρικυμίες του Παφλαγόνα (στ. 
430-441, 756 κ.εξ.) και στεφανωμένος, φορώντας καινούργια ρούχα (στ. 
1254), κρατώντας σταθερά το πηδάλιο, στέκει στην πλώρη του καρα
βιού του, συνοδευόμενος από τις επευφημίες του πλήθους. Είναι φανερό 
πως μέσα από τη μεταφορική απεικόνιση της πόλης ως σκάφους υπο
δηλώνεται η πολιτική εξουσία52.

Στους Σφήκες, ο Φιλοκλέων ήταν στην αρχή ένας γέρος Αθηναίος με 
χωριάτικη νοοτροπία και έπασχε από μια παράξενη ασθένεια (νόσον

51. Οι Άχαρνεΐς προβάλλουν στο κοινό ένα καλειδοσκόπιο απόψεων όχι 
μόνο σχετικά με το ευρύτατο ζήτημα της ειρήνης και του πολέμου, αλλά και 
με το περιπλοκότερο πρόβλημα του συμβιβασμού των απαιτήσεων: ατόμων με
ταξύ τους, δήμων και πόλεων, νέων και γέρων, επαρχιωτών και αστών. (Bowie, 
1999, σσ. 29, 58).

52. Οι ομοιότητες μεταξύ των Ιππέων και της Θεογονίας είναι εντυπω
σιακές. Ο Παφλαγών είναι υποκατάστατο του Τυφωέως και μοιάζει με τον 
Ποσειδώνα, ενοί οι παραλληλισμοί με τον Δία δικαιολογούν τη γλώσσα της 
θεϊκής εμφάνισης που συνοδεύει την επιστροφή του Αγοράκριτου με τον ανα
νεωμένο Δήμο (Bowie, 1999, σ. 71).
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γάρ ό πατήρ άλλόκοτον αντοϋ νοσεί, στ. 71). Είχε την αρρώστια των 
δικαστηρίων, τη μανία των δικών. Αυτός ο δύσκολος και δύστροπος 
γέρος (στ. 942) παρουσιάζεται στην ίξοδο  ανανεωμένος υστέρα από τις 
ενέργειες του σωτήρα του Βδελυκλέωνα· έχει τη ζωντάνια και τις συνή
θειες ενός νέου ανθρώπου, χορεύει σαν τρελός και συνοδεύεται από μια 
ολόγυμνη καλλονή! Πρόκειται για το αποκορύφωμα της μετάβασης του 
Φιλοκλέωνα από το γήρας στη νεότητα. Το ξανάνιωμα του Φιλοκλέωνα 
επαναλαμβάνεται και η λέξη νέος επανέρχονται συχνά. Είναι εντυπω
σιακός ο τρόπος που παρουσιάζεται η αντεστραμμένη σχέση πατέρα- 
γιου53.

Ο Τρυγαίος πάλι ήταν γέρος και άρρωστος στην αρχή (Ειρήνη, στ. 
856-860), ενώ στο τέλος γίνεται νέος και είναι περίφημα στην υγεία του. 
Ο αγρότης Τρυγαίος συμβολίζει τον κόσμο της ειρήνης, όπου βασιλεύει 
η αγάπη και βλαστάνουν αμπέλια και συκιές (στ. 520-570). Συνοδεύεται 
από τη νεαρή Όπώρα, την οποία του προσέφερε ως δώρο ο Ερμής (στ. 
706-708). Έτσι, η νέα εποχή εγκαινιάζεται με τον γάμο του Τρυγαίου 
και της Οπώρας.

ΕΡΜΗΣ: ιθι νυν έπι τοντοις την Όπώραν λάμβανε 
γυναίκα σαυτφ  τήνδε κ$τ’ *· ν τοίς άγροϊς 
ταύτη ξυνοικών έκποιοϋ σαυτφ  βότρυς.

[ΕΡΜΗΣ: Ωραία. Και τώρα, να η Οπώρα· πάρ’ τη 
γυναίκα σου· μαζί της στα χωράφια 
θα ζεις, κι αυτή θα σου γεννά... σταφύλια].

Ο Τρυγαίος ξαναγυρίζει στη γη μαζί με την Όπώρα, και τη Θεω
ρία, που θα προσφέρει στη Βουλή, ενώ ο χορός τον θαυμάζει που ξα- 
νάγινε νέος:

ΧΟΡΟΣ: Ζηλωτός έσει γέρων, 
ανθις νέος ών πάλιν, 
μύρψ κατάλειπτος (στ. 860-862).

53. Απευθυνόμενος στην συνοδό του «υλητρίδα, την οποία οδηγεί προς το 
σπίτι του, τονίζει: «Μα αν δείξεις καλοσύνη, θα πληρώσω λύτρα για σε, και, 
ελεύθερη, χρυσό μου, θα σ’ έχω φιλενάδα, σαν πεθάνει ο γιος μου. Τώρα ακόμα 
δεν ορίζω το βιος μου· ναι, είμαι νέος και με φυλάνε· ο γιος μου δεν μ’ αφήνει 
από κοντά του· κι είναι σπαγγοραμμένος και γκρινιάρης. Φοβάται κιόλας μην 
παραστρατήσω· μονάκριβο πατέρα μ’ έχει βλέπεις», (στ. 1351-1359).
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Στο τέλος της έξοδον σχηματίζεται γαμήλια πομπή για να συνοδέψει 
τους νεόνυμφους στους αγρούς. Είναι φανερό ότι πρόκειται για συμβο
λικό ιερόν γάμον. Όλοι μαζί τραγουδούν γαμήλια τραγούδια με πολ
λούς ερωτικούς αστεϊσμούς και υπονοούμενα (στ. 1329-1352)54.

ΤΡΥΓ.: Πάμε τώρα, γυναίκα, μαζί στο χωράφι,
κι ομορφούλα όπως είσαι, 
όμορφα όμορφα πλάι μου να γέρνεις.
Υμέναιε, Υμέναιε, ω!

ΧΟΡ.: Δεν σου λείπει, καλότυχε, τώρα κανέν’ αγαθό,
και σου αξίζει.
Υμέναιε, Υμέναιε, ω!

ΤΡΥΓ.: Τι θα την κάμουμε τώρα τη νύφη;
ΧΟΡ.: Τι θα την κάμουμε τώρα τη νύφη;
ΤΡΥΓ.: Τρύγημα θέλει γερό
ΧΟΡ.: Τρύγημα θέλει γερό.

Όμως εμείς,
όσοι στεκόμαστε, φίλοι, στην πρώτη γραμμή, 
πάνω στους ώμους ας πάρουμ’ εδώ το γαμπρό.
Υμέναιε, Υμέναιε, ω!

ΤΡΥΓ.: Τώρα ωραία θα την περνάτε
δίχως πόλεμο και μάχες 
κι όλο θα συκολογάτε.
Υμέναιε, Υμέναιε, ω!

ΧΟΡ.: Της συκιάς του το κλαρί
και γερό ’ναι και μακρύ 
(Δείχνοντας την Οπώρα) 
και το σύκο της γλυκό.
Υμέναιε, Υμέναιε, ω!

Ας πάρουμε ένα άλλο παράδειγμα από τη σκηνή της έξόδον  των 
Όρνίθων. Τον ρόλο του σωτήρα έχει στην κωμωδία αυτή ο Πεισθέται- 
ρος, ο οποίος ήταν στην αρχή του έργου γέρος (στ. 255, 320) και υπέφε

54. Για τις βωμολοχίες και την αισχρολογία του Αριστοφάνη βλ. J. Hender
son, The Maculate Muse. Obscene Language in Attic Comedy, New Haven and 
London 1975 (19912). Βλ. επίσης Η. Σπυρόπουλος, «Φαινομενολογία, γενεσι- 
ουργία και λειτουργία της αισχρολογίας και αισχροπραξίας στην αριστοφα- 
νική κωμωδία», στο: Θ. Παππάς -  Α. Μαρκαντωνάτος (2011), σσ. 412-434.
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ρε από κάποια αρρώστια ( νόσον νοσοϋμεν, στ. 31). Ο Πεισθέταιρος 
υποφέρει, όπως είδαμε, μαζί με τον Ευελπίδη, από τη μανία των Αθη
ναίων για τα δικαστήρια (στ. 40, 41) και γι’ αυτό καταφεύγει στη χώρα 
των πουλιών. Μόλις επήλθε συμφωνία ανάμεσα στα πουλιά και τους 
δύο ήρωες, άρχισαν να φαίνονται τα ευνοϊκά αποτελέσματα της νέας 
κατάστασης. Αμέσως κάνουν την εμφάνισή τους στην καινούρια πόλη 
διάφοροι ενδιαφερόμενοι, αλλά ο Πεισθέταιρος τους αποδιώχνει. Σε λί
γο οι θεοί αποκλεισμένοι και πεινασμένοι, αφού δεν δέχονται πια θυ
σίες, στέλνουν πρεσβεία στον Πεισθέταιρο για να συνθηκολογήσουν. 
Οι όροι του σωτήρα είναι το σκήπτρο του Δία, και να του δώσουν επί
σης τη Βασιλείαν  ως γυναίκα. Στην έξοδο ο Πεισθέταιρος ξανανιωμέ
νος (στ. 1709 κ.εξ.) θα γιορτάσει τον γάμο του με τη Βασίλεια, τον οποίο 
μπορούμε να συγκρίνουμε με τον γάμο του Διονύσου και της Βασίλιν- 
να ςο τα Ανθεστήρια. Ακολουθούν γαμήλια τραγούδια και ο Πεισθέ- 
ταιρος χαιρετίζεται ως μεγάλος νικητής, ευεργέτης και σωτήρας Ο κο
ρυφαίος του χορού υποδέχεται με τραγούδια τον στεφανωμένο γαμπρό 
και τη θεϊκή νύφη που έρχονται επί σκηνής με άρμα θριάμβου και γά
μου (στ. 1726-1730):

ΚΟΡ.: Απ’ τον άνθρωπο αυτόν ο λαός των πουλιών 
είδε μύρια αγαθά. Με τραγούδια νυφιάτικα, 
με τραγούδια του γάμου δεχτείτε τον γαμπρό και τη νύφη.

Ο Υμέναιος που ακολουθεί παραλληλίζει τον γάμο του Πει- 
σθέταιρου και της Βασιλείας με τον γάμο του Δία και της Ήρας, έξοχο 
παράδειγμα ίεροϋ γάμον  στη συνέχεια αποχωρούν όλοι χορεύοντας, 
ενώ ο χορός τραγουδά (στ. 1764-1765): άλαλαλαί, Ιιχπαιών, /τήνελλα  
καλλίνικος, ώ δαιμόνων υπέρτατε55.

Είπαμε στην αρχή ότι η ιδέα της σωτηρίας παρουσιάζεται, έστω και 
σε ήσσονα κλίμακα, και στις λεγόμενες «κωμωδίες της λογοτεχνίας», μο
λονότι η υπόθεση δεν το απαιτεί. Στους Βατράχους, για παράδειγμα, ο 
Διόνυσος ψάχνει έναν άξιο ποιητή για να του αναθέσει τη σωτηρία των 
Αθηνών. Στο έργο αυτό το κωμικό συμπορεύεται με το γκροτέσκο, αλ
λά και τον παραλλογισμσ  η φαντασία του Αριστοφάνη είναι αστείρευ

55. Αξίζει να σημειιόσουμε ότι αυτός ο εκπληκτικός θρίαμβος του Πεισθέ- 
ταιρου στην ουτοπική νεφελοκοκκυγία είναι ένα επίτευγμα ατομικό και όχι 
συλλογικό, το οποίο όμως αποκτά την πραγματική αξία του μόνο ενώπιον της 
πόλευχγ, που εκπροσωπεί το κοινό.
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τη. Μετά τον θάνατο του Ευριπίδη υπάρχει μεγάλη έλλειψη ποιητών, 
διότι όσοι έχουν απομείνει είναι όλοι ακατάλληλοι. Στο έργο αυτό εί
ναι το πάθος του Διονύσου για τον Ευριπίδη που εξωθεί τον θεό να κα- 
τεβεί στον Αδη, για να επαναφέρει τον τραγικό ποιητή στην Αθήνα. 
Επειδή ο πολιτισμός της Αθήνας πέθανε μαζί με τους μεγάλους ποιητές 
του, μόνο ο Διόνυσος μπορεί να φέρει από τον Κάτω Κόσμο τον μεγα
λύτερο ποιητή της Αθήνας, προκειμένου να αναβιώσει και πάλι ο αθη
ναϊκός πολιτισμός. Αυτός είναι ο αρχικός συλλογισμός του ποιητή και 
η επαναστατική ιδέα του κωμικού ήρωα.

Ο Διόνυσος, λοιπόν, μεταμφιέζεται σε Ηρακλή και, με συνοδεία τον 
δούλο του Ξανθία, πηγαίνει να συμβουλευθεί τον μυθικό ήρωα για τον 
τρόπο με τον οποίο θα κατεβεί στον Άδη. Φτάνει στην Αχερουσία λί
μνη, όπου ο Χάρων τον περνά απέναντι με τη βάρκα, ενώ ο Ξανθίας 
ακολουθεί πεζός στην απέναντι όχθη. Οι βάτραχοι τους συνοδεύουν με 
τα κοάσματά τους. Μετά την παράβαση ακολουθεί ο αγώνας μεταξύ 
Αισχύλου και Ευριπίδη για το ποιος θα κατέχει το θρόνο της τραγω
δίας στον Άδη. Ο αγώνας αυτός θα είναι μακρύς (720 στίχοι) και δύ
σκολος. Ο Διόνυσος αναλαμβάνει να παίξει τον ρόλο του διαιτητή, αλ
λά δεν μπορεί να αποφασίσει εύκολα για τον νικητή και τονίζει πως ο 
σκοπός του είναι να βρει έναν ποιητή ικανό XV η πόλις σωθεΐσα τους 
χορούς άγη (στ. 1419)56. Γι’ αυτό, συνεχίζει ο Διόνυσος, «όποιος απ’ τους 
δυο σας σωτήρια συμβουλή στην πόλη δώσει, θά ’ρθει μαζί μου» (στ. 
1420-1421). Ό ταν όμως και οι δύο ποιητές απαντούν έξυπνα και εύστο
χα, ο Διόνυσος βρίσκεται σε δίλημμα (στ. 1432-1435):

ΔΙ. Ν ή  τον Δία τον σωτήρα, δνσκρίτως γ  εχω' 
ό μεν σοφώς γάρ εϊπεν, ό δ’ ετερος σαφώς. 
άλλ’ ετι γνώμην έκάτερος ειπατον  
περί τής πόλεως, ηντιν  εχετον σωτηρίαν.

[ΔΙ. Δύσκολη η κρίση, μα το Δία Σωτήρα* 
ο ένας σοφά, σταράτα τα είπε ο άλλος.
Αλλά μια γνώμη ακόμα ας πει ο καθένας 
α>ς προς τον τρόπο σωτηρίας της πόλης].

Μετά από την έκθεση των επιχειρημάτων (στ. 1446-1450,1458-1459), 
τον αγώνα κερδίζει τελικά ο Αισχύλος, και ο Πλούτων τον αφήνει να 
γυρίσει ανάμεσα στους ζωντανούς, αφού τόσο πολύ η Αθήνα τον έχει

56. Βλ. και K.J. Dover, Aristophanes. Frogs, σσ. 11 κ.ε.
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ανάγκη (στ. 1500-1503).

ΠΛ. Ά γε  δη χαίρων, ΛΙσχύλε, χώρει, 
και σώζε πόλιν την ήμετέραν 
γνώμαις άγαθαϊς, και παίδενσον  
τους άνοητούς πολλοί ό’ εΐσίν.

[ΠΛ. Στο καλό τώρα, Αισχύλε, να πας, 
και στην πόλη μας δίνε καλές 
σωστικές συμβουλές, και να βάλεις μυαλό 
στους ανόητους- κι αυτοί είναι πολλοί].

Στην κωμωδία αυτή ο ρόλος του σωτήρα ενσαρκώνεται από τον 
Αισχύλο αλλά και από τον θεό Διόνυσο, ο οποίος κινεί κυριολεκτικά 
την όλη υπόθεση (στ. 377-382, 384-394, κ.α.)57. Ο Διόνυσος λειτουργεί 
ως σύνδεσμος ανάμεσα στην Αθήνα και στον Κάτω Κόσμο, είναι αυτός, 
με άλλα λόγια, που επαναφέρει στη ζωή τον αθηναϊκό πολιτισμό στο 
πρόσωπο του Ελευσίνιου Αισχύλου και χαρίζει ζωντάνια και ρώμη 
στους συμπολίτες του (στ. 340-352)58.

Στις Νεφέλες, ο Στρεψιάδης υποφέρει από τα δάνεια του γιου του 
Φειδιππίδη· πρέπει να βρει τρόπο να αποφύγει τους δανειστές του. Η 
πίεση των χρεών εξωθεί τον Στρεψιάδη να στείλει τον γιο του να μαθη
τεύσει κοντά στον Σωκράτη προκειμένου να σπουδάσει τον Άδικο Λό
γο, που θα του επιτρέψει να αποφύγει την εξόφληση των χρεών. Η άρ
νηση του Φειδιπίδη αναγκάζει τον άξεστο και κουτοπόνηρο Στρεψιάδη 
να καταφύγει ο ίδιος στο Φροντιστήριο του Σωκράτη όπου διδάσκουν 
μεταξύ άλλων και τον Αδικο Λόγο, τον τρόπο δηλαδή με τον οποίο 
κερδίζει κάποιος οποιαδήποτε υπόθεση, δίκαιη ή άδικη. Δυστυχώς 
όμως, η απόπειρα μύησης αποτυγχάνει- δεν τα καταφέρνει γιατί είναι 
ανεπίδεκτος μαθήσεως, και στέλνει στους σοφιστές τον γιο του, ο οποί
ος αποδεικνύεται πολύ καλός μαθητής. Πράγματι, ο Φειδιππίδης κατα

57. Παρ’ όλα αυτά, παρά τη νίκη του, ο Διόνυσος δεν θα κατορθώσει να 
υπερβεί την αθηναϊκή κοινωνία, αφοΰ η πολιτική συγκυρία δεν το επιτρέπει 
(Whitman, 1964, σ. 229).

58. Μετά τους Βατράχους, ο Αριστοφάνης φαίνεται ότι απομακρύνεται και 
από το θέμα της βίας, η οποία μέχρι τώρα αποτελούσε ένα από τα ουσιώδη συ
στατικά του δραματικού σχήματος της κωμωδίας. Εγκαταλείπει, επίσης, την 
τεχνική της παρουσίασης πραγματικών προσώπων επί σκηνής, καθώς οι δυο 
τελευταίες σωζόμενες κωμωδίες του θα προβάλουν πλέον αποκλειστικά και 
μόνον ακραιφνώς μυθοπλαστικά δημιουργήματα.
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φέρνει, με σοφιστικά επιχειρήματα, να διώξει τους πιστωτές και να γυ
ρίσει το χρόνο πίσω, έτσι ώστε ο γέρος πατέρας του (στ. 746) να ξανα- 
γίνει νέος. Έτσι, ερμηνεύοντας τώρα τη γνωστή παροιμία «δϊς παϊδες 
οι γέροντες» (στ. 1417), τη χρησιμοποιεί ως δικαιολογία για να δείρει 
και τον πατέρα του και να αποδείξει πως μπορεί να κάνει το ίδιο και 
στη μάνα του! Απελπισμένος ο Στρεψιάδης θα καταφύγει στη βία και 
θα βάλει φωτιά στο σχολείο του Σωκράτη. Η κατάληξη στην κωμωδία 
αυτή ξεφεύγει από τον κανόνα των εύθυμων εξόδων. Εντούτοις, ο Στρε
ψιάδης είχε πιστέψει πως ο γιος του θα κατάφερνε, μετά από τη διδα
σκαλία του Σωκράτη, να τον σώσει από τους δανειστές. Ό ταν είχε επι- 
στρέψει στο σπίτι ο Φειδιππίδης μετά τις «σπουδές» του, ο πατέρας 
ήταν όλο χαρές και γεμάτος υπερηφάνεια (στ. 1161-1163):

ΣΤΡ. Πρόβολος έμός, σωτηρ δόμοις, έχθροις βλάβη,
Λυσανίας πατρφω νμεγάλω ν κακών.

[ΣΤΡ. Ο φρουρός μου, του σπιτιού μου ο σωτήρας είναι, είναι 
σκιάχτρο των εχθρών μου, του γιονιού του λυτρωτής απ’ τα δεινά].

Μόνο που ο γιος δεν ανταποκρίνεται στην πρόσκληση που του απευ
θύνει ο Στρεψιάδης για βοήθεια (στ. 1177): νϋν ονν όπως σώσεις μ’ έπει 
κάπώλεσας59.

Στις Θεσμοφοριάζουσες, ο Ευριπίδης βρίσκεται σε θανάσιμο κίνδυ
νο εξαιτίας των γυναικών οι οποίες θέλουν να τον δικάσουν, επειδή 
στις τραγωδίες του τις κακολογεί. Τον φόβο του αυτόν εκφράζει ο τρα
γικός ποιητής στον συγγενή του (Κηδεστής), τον γέρο Μνησίλοχο (στ. 
75): εστιν κακόνμοι μέγα τι προπεφνραμένον. Συλλαμβάνει την ιδέα 
να προτείνει σε έναν άλλον ποιητή, τον Αγάθωνα, να αναλάβει να τον 
υποστηρίξει στη συνέλευση των γυναικών, αλλά ο Αγάθων αρνείται60. 
Έτσι την υπεράσπιση του Ευριπίδη θα την αναλάβει ο Μνησίλοχος 
(Κηδεστής). Παρατηρούμε ότι στην κωμωδία αυτή τον ρόλο του σωτή
ρα δεν τον αναλαμβάνει το πρόσωπο που κινδυνεύει αλλά κάποιος άλ
λος στη θέση του· το ίδιο συμβαίνει και στους Ίππεϊς, όπου ο Δημοσθέ
νης και ο Νικίας αναθέτουν την υπεράσπισή τους στον Αγοράκριτο.

59. Στις Νεφέλες ο χορός δεν αποτελείται από Αθηναίους, αλλά από γυναι
κείες θεότητες και έχει μάλλον συμπεριφορά τραγικού χορού, καθώς πρόκειται 
να τιμωρήσουν την νβριν του Σωκράτη και του Στρεψιάδη.

60. Θεσμοφοριάζουσες, 183-186. Βλ. και V Frey (1949), σσ. 173-174.
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Μόλις άρχισε η δίκη του Ευριπίδη στις Θεσμοφοριάζονσες, ανέβη
καν στο βήμα διάφορες γυναίκες και κατηγόρησαν τον ποιητή, γιατί 
τις αποκαλεί «μπεκροΰδες και προδότρες και γλωσσούδες και μοιχαλί
δες, λυσσασμένες για άντρες, κορμιά χαμένα, των άντρων πανούκλες» 
(στ. 392-394)· επιπλέον με τις τραγωδίες του έχει ανοίξει τα μάτια των 
ανδρών που δεν πιστεύουν πλέον τα τεχνάσματα των γυναικών. Ο 
Μνησίλοχος μεταμφιεσμένος σε γυναίκα παίρνει το λόγο για να υπο
στηρίξει με τρόπο τον Ευριπίδη. «Κι εγώ μισώ τον Ευριπίδη, να χαρώ 
τα παιδάκια μου», αρχίζει. Ο λόγος του όμως καταλήγει γρήγορα σε μια 
καθαρή συνηγορία, πράγμα που ξεσηκώνει τις Αθηναίες που ορμουν 
να τον ξεσκίσουν. Τώρα δεν κινδυνεύει πια ο Ευριπίδης, αλλά αυτός 
που ανέλαβε την υπεράσπισή του. Στο εξής θα αγωνίζεται για τη δική 
του σωτηρία (στ. 765-766):

ΚΗ. Ά γε δη, τις ίστα ι μηχανη σωτηρίας; 
τ(ς πεϊρα, τίςέπίνοι';

[ΜΝ. Τώρα πού νά ’βρω τρόπο σωτηρίας;
Τι απόπειρα, τι σχέδιο να σκαρώσω;].

Η εμφάνιση του ομοφυλόφιλου Κλεισθένη που είχε «ελευθέρας» στις 
γιορτές των γυναικών θα οδηγήσει στην αναγνώριση του μεταμφιεσμέ
νου Μνησιλόχου, ο οποίος βρίσκεται σε απόγνωση (στ. 945-946):

ΚΗ. Ίατταταιάξ. Ώ  κροκώθ' ο!’ εϊργασαι. 
κούκ ίσ τ  έλπίς ονδεμία σωτηρίας:

[ΜΝ. Τι μού ’χεις κάμει, κροκωτό, οχ οϊμένα!
Κι ελπίδα σωτηρίας πια δεν υπάρχει].

Στη συνέχεια θα εμφανιστεί ο ίδιος ο Ευριπίδης μεταμφιεσμένος σε 
Περσέα, που θα έρθει να σώσει αυτόν που είχε αναλάβει τη δική του 
σωτηρία (στ. 1014). Στο πλαίσιο της δράσης του έργου έχουμε μια ολό
κληρη σειρά ανατροπών, μεταπτώσεων και αντιθέσεων. Στο τέλος, οι 
Θεσμοφοριάζονσεςαποκαθιστούν την ομαλότητα τόσο στην τραγωδία 
του Ευριπίδη όσο και στην πόλη των Αθηνών. Ο Μνησίλοχος επιστρέ
φει σαν παλικάρι (άνδρικώς) στη γυναίκα και τα παιδιά του (στ. 1204).

« * *

Μπορούμε, λοιπόν, να συμπεράνουμε ότι σχεδόν σε όλες τις κωμω
δίες του Αριστοφάνη η έννοια της σωτηρίας είναι κυρίαρχη και ότι ο 
σωτήρας κατορθώνει να νικήσει στον αγώνα τον αντίπαλό του, τον 
οποίο και αποδιώχνει ως φαρμακόν (Ίππεϊς, στ. 1405). Στις περισσότε
ρες περιπτώσεις ο ίδιος ο σωτήρας καταφέρνει με μαγικό τρόπο να ςα-
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να νιώσει και γιορτάζει στην έξοδο τον γάμο του. μέσα σε ερωτική και 
εύθυμη ατμόσφαιρα, όπου κυριαρχεί το φαΐ. το πιοτό και το ακόλαστο 
ερωτικό γλεντι. Αυτή η θριαμβευτική αποθέωση του πρωταγωνιστή 
δραματοποιεί και διακωμωδεί παραδοσιακά έθιμα που απέβλεπαν 
στην ευφορία και την ευγονία, και μπορούμε to  θεωρήσουμε τον σω
τήρα ως την ενσάρκωση του θεού Διονύσου. Δεν είναι ά>.λωστε τυχαίο 
ότι ο ίδιος ο Διόνυσος, δηλαδή ο ιερέας του, τελούσε κάθε χρόνο, στη 
γιορτή των ανθεστηρίων, το ζευγάρωμα και τον γάμο του (σύμμειξις 
και γάμος) με τη σύζυγο του βασι/Joyz. τη B aaiX iw a , στο  Βουκο- 
λεϊον61.

Εν είδει επιλόγου, να πούμε ότι στη λογοτεχνική μορφή της η αρχαία 
κωμωδία απελευθερώθηκε από τα δρώμενα ευγονίας και τις τελετές ευ
φορίας. καθώς και από τις θεότητες και τους δαίμονες που σχετίζονται 
με τα πρώιμα στάδια της δημιουργίας της. απομακρύνθηκε από τη μυ
θολογία και υπονόμευσε μάλιστα το βασικό μήνυμα των μύθων έτσι 
κατάφερε να ολοκληρωθεί ως λ ο γο τεχν ικ ό  είδος και να ασχοληθεί με 
σύγχρονα κοινωνικά και πολιτικά ζητήματα, στον απόηχο της διαμά
χης για την ηγεμονία και τα προβλήματα της δημοκρατίας. Διατήρησε 
όμως και χρησιμοποίησε την παραδοσιακή υποδομή του μύθου και του 
παραμυθιού. Ο Αριστοφάνης, μάλιστα, χρησιμοποίησε με δεξιοτεχνία 
την παραδοσιακή δομή του μύθου και του παραμυθιού, χωρίς να πε
ριορίζεται από αυτά τα δομικά σχήματα. Πολύ περισσότερο εκμεταλ
λεύεται και διαψευδει συχνά τις προσδοκίες του κοινού παραλείποντας

6L £π και yvv yap T fjc τονβασι/χακ 'fwaiy.bg ή σνμμειξις έπανθα γίνεται 
τώ Διονυσω και ό γάμος, Αριστοτέλης. Αθηναίων Πολι χζία. III. 5. Η παραδο
σιακή ερωτική ένωση τον αριστοφανικού σωτήρα με κάποια καλλονή, αλλά 
και γενικότερα οι βωμολοχίες και τα ον φωνητά της αρχαίας κωμωδίας, προ
έρχονται από τον αρχαϊκό αγροτικό κώμο των πρώτων διονυσιακών θιάσων 
και θυμίζουν στους θεατές τα έθιμα των πρωτοθεατρικών δρωμένων που απο
σκοπούσαν στο να ενεργοποιηθούν οι δυνάμεις της φ ύσεως διαμέσου ενός συ
στήματος ομοιοπαθητικής μαγείας. Υπήρχε η πίστη ότι η τελετουργική ερωτική 
ένωση και η ιερογαμία μπορούν να επιδράσουν στην ανανέωση της φύσης, να 
επηρεάσουν και να επιταχύνουν τη γονιμότητα των ανθρώπων, των ζώων και 
των αγρών. Πρβλ. και F. R. Adrados, Fiesta, comedia y tragedia. Madrid 1983* 
(Barcelona 1972‘), σσ. 317-367, 447 κ,ες. Για τον ίερο γάμο βλ. W. Burkert, 
Αρχαία EsJ.qvνκή θρησκεία. Αρχαϊκή και Κλασική Εποχή, μτφρ. Ν. Μπεξαν- 
τάκου -  Α  Αβαγιανού, Αθήνα 1993, σσ. 240-242- Α  Μ. Bowie (1999), σσ. 84- 
88, 148-156, 168-17α
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τμήματα αυτής της αναμενόμενης παραδοσιακής δομής. Ο θεατής γνω
ρίζει και αναμένει την εξέλιξη βάσει αυτοίν των δομικών μορφών (πρό
βλημα, σχέδιο αντίδρασης, εμπόδια, αγώνας λόγων, πραγμάτωση σχε
δίου, νίκη), αλλά την τελευταία στιγμή η κατάσταση ανατρέπεται όταν 
ο ποιητής παραλείπει ένα απαραίτητο δομικό τμήμα, όπως είναι, για 
παράδειγμα, το συμπέρασμα του αγώνα· ή καταλήγει και σε αρνητικό 
θρίαμβο, όπως στις Νεφέλες, προκαλώντας την έκπληξη και το γέλιο 
των θεατών.

Με τη συρρίκνωση του χοροΰ και του λυρικού στοιχείου που παρα
τηρούμε ήδη στις δύο τελευταίες σωζόμενες κωμωδίες του Αριστοφάνη, 
στις Έ κκλησιάζονσες  392 π.Χ. και τον Πλοϋτο  388 π.Χ., θα αλλάξει 
σταδιακά και η αρχιτεκτονική δομή της κωμωδίας. Ενώ τα αδόμενα μέ
ρη της αριστοφανικής κωμωδίας επιτελούν σημαντικό ρόλο, στην κω
μωδία του Μενάνδρου ο χορός δεν υφίσταται πλέον ως φορέας δράσης. 
Παρεμβάλλονται απλώς και μόνον ορισμένα χορικά ως ένα είδος μου
σικών ιντερμέδιων, προκειμένου να υποδιαιρεθεί το έργο σε πέντε πρά
ξεις62. Εκτός από τον περιορισμό του χορού και την παντελή απουσία 
παραβάσεως, έχει υποστεί βαθιά αλλαγή ο ίδιος ο χαρακτήρας της κω
μωδίας: η πολιτική κωμωδία του πέμπτου αιώνα έχει μετεξελιχθεί σε 
κωμωδία καταστάσεων και χαρακτήρων. Το συλλογικό παραχώρησε 
τη θέση του στο ατομικό και ο υπήκοος του τετάρτου αιώνα αντικα
τέστησε τον ενεργό πολίτη του πέμπτου αι. π. X. Επίσης, η θεματική της 
κωμωδίας του Μενάνδρου είναι εμπνευσμένη από καθημερινές κατα
στάσεις της αστικής ζωής και τα πρόσωπα προέρχονται από τον πραγ
ματικό κόσμο. Η πλοκή της Νέας Κωμωδίας έχει ρεαλιστικό χαρακτήρα 
και αντανακλά κατά κάποιο τρόπο τους ταραγμένους καιρούς στους 
οποίους ζούσε ο Μένανδρος: παιδιά χωρίς ταυτότητα που έχουν απαχ- 
θεί ή εγκαταλείφθεί, εταίρες, ζήλειες και εραστές, παράσιτοι και άλλοι 
ανθρώπινοι τύποι και ανώμαλες περιστάσεις απ’ όπου λείπει, όμως, η 
ελευθερία της φαντασίας, η πολιτική σάτιρα, καθώς και ο πλούτος και 
η ποικιλία της γλώσσας του Αριστοφάνη.

62. Για τη δομή της νέας κωμωδίας βλ. A. Blanchard, Essai sur la composi
tion des comedies de Menandre, Paris 1983, σσ. 33-64.
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