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E§ENH
¡Â›ÏÔ˘ ÌbÓ ·¥‰Â Î·ÏÏÈ¿ÚıÂÓÔÈ ®Ô·›, 
n˜ àÓÙd ‰›·˜ „·Î¿‰Ô˜ ∞åÁ‡ÙÔ˘ ¤‰ÔÓ
ÏÂ˘ÎÉ˜ Ù·ÎÂ›ÛË˜ ¯ÈfiÓÔ˜ ñÁÚ·›ÓÂÈ Á‡·˜.
¶ÚˆÙÂf˜ ‰’ ¬Ù’ ö˙Ë ÙÉÛ‰Â ÁÉ˜ Ù‡Ú·ÓÓÔ˜ qÓ,
[º¿ÚÔÓ ÌbÓ ÔåÎáÓ ÓÉÛÔÓ, ∞åÁ‡ÙÔ˘ ‰’ ôÓ·Í,] 5
n˜ ÙáÓ Î·Ù’ Ôr‰Ì· ·Úı¤ÓˆÓ Ì›·Ó Á·ÌÂÖ,
æ·Ì¿ıËÓ, âÂÈ‰c Ï¤ÎÙÚ’ àÊÉÎÂÓ ∞å·ÎÔÜØ
Ù›ÎÙÂÈ ‰b Ù¤ÎÓ· ‰ÈÛÛa ÙÔÖÛ‰’ âÓ ‰ÒÌ·ÛÈÓ,
£ÂÔÎÏ‡ÌÂÓÔÓ ôÚÛÂÓ’ [✝ ¬ÙÈ ‰c✝ ıÂÔf˜ Û¤‚ˆÓ
‚›ÔÓ ‰È‹ÓÂÁÎ’] ÂéÁÂÓÉ ÙÂ ·Úı¤ÓÔÓ 10
∂å‰Ò, Ùe ÌËÙÚe˜ àÁÏ¿ÈÛÌ’, ¬Ù’ qÓ ‚Ú¤ÊÔ˜Ø
âÂd ‰’ â˜ ≥‚ËÓ qÏıÂÓ óÚ·›·Ó Á¿ÌˆÓ,
Î·ÏÔÜÛÈÓ ·éÙcÓ £ÂÔÓfiËÓØ Ùa ıÂÖ· ÁaÚ
Ù¿ Ù’ ùÓÙ· Î·d Ì¤ÏÏÔÓÙ· ¿ÓÙ’ ä›ÛÙ·ÙÔ,
ÚÔÁfiÓÔ˘ Ï·‚ÔÜÛ· ¡ËÚ¤ˆ˜ ÙÈÌa˜ ¿Ú·. 15
ìÌÖÓ ‰b ÁÉ ÌbÓ ·ÙÚd˜ ÔéÎ àÓÒÓ˘ÌÔ˜
™¿ÚÙË, ·ÙcÚ ‰b ∆˘Ó‰¿ÚÂˆ˜Ø öÛÙÈÓ ‰b ‰c
ÏfiÁÔ˜ ÙÈ˜ ó˜ ∑Âf˜ ÌËÙ¤Ú’ öÙ·Ù Âå˜ âÌcÓ
§‹‰·Ó Î‡ÎÓÔ˘ ÌÔÚÊÒÌ·Ù’ ùÚÓÈıÔ˜ Ï·‚ÒÓ,
n˜ ‰fiÏÈÔÓ ÂéÓcÓ âÍ¤Ú·Í’ ñ’ ·åÂÙÔÜ 20
‰›ˆÁÌ· ÊÂ‡ÁˆÓ, Âå Û·Êc˜ ÔyÙÔ˜ ÏfiÁÔ˜Ø
^∂Ï¤ÓË ‰’ âÎÏ‹ıËÓ. L ‰b ÂfiÓı·ÌÂÓ Î·Îa
Ï¤ÁÔÈÌ’ ôÓ. qÏıÔÓ ÙÚÂÖ˜ ıÂ·d Î¿ÏÏÔ˘˜ ¤ÚÈ
\π‰·ÖÔÓ â˜ ÎÂ˘ıÌáÓ’ \∞Ï¤Í·Ó‰ÚÔÓ ¿Ú·,
≠∏Ú· ∫‡ÚÈ˜ ÙÂ ‰ÈÔÁÂÓ‹˜ ÙÂ ·Úı¤ÓÔ˜, 25
ÌÔÚÊÉ˜ ı¤ÏÔ˘Û·È ‰È·ÂÚ¿Ó·Ûı·È ÎÚ›ÛÈÓ. 
ÙÔéÌeÓ ‰b Î¿ÏÏÔ˜, Âå Î·ÏeÓ Ùe ‰˘ÛÙ˘¯¤˜, 
∫‡ÚÈ˜ ÚÔÙÂ›Ó·Û’ ó˜ \∞Ï¤Í·Ó‰ÚÔ˜ Á·ÌÂÖ,
ÓÈÎÄÈ. ÏÈgÓ ‰b ‚Ô‡ÛÙ·ıÌ’ \π‰·ÖÔ˜ ¶¿ÚÈ˜
™¿ÚÙËÓ àÊ›ÎÂı’ ó˜ âÌeÓ Û¯‹ÛˆÓ Ï¤¯Ô˜. 30
≠∏Ú· ‰b ÌÂÌÊıÂÖÛ’ Ô≈ÓÂÎ Ôé ÓÈÎÄÈ ıÂa˜
âÍËÓ¤ÌˆÛÂ ÙôÌ’ \∞ÏÂÍ¿Ó‰ÚˆÈ Ï¤¯Ë,
‰›‰ˆÛÈ ‰’ ÔéÎ öÌ’ àÏÏ’ ïÌÔÈÒÛ·Û’ âÌÔd
Âú‰ˆÏÔÓ öÌÓÔ˘Ó ÔéÚ·ÓÔÜ Í˘ÓıÂÖÛ’ ôÔ
¶ÚÈ¿ÌÔ˘ Ù˘Ú¿ÓÓÔ˘ ·È‰›Ø Î·d ‰ÔÎÂÖ Ì’ ö¯ÂÈÓ, 35
ÎÂÓcÓ ‰fiÎËÛÈÓ, ÔéÎ ö¯ˆÓ. Ùa ‰’ ·s ¢Èe˜
‚Ô˘ÏÂ‡Ì·Ù’ ôÏÏ· ÙÔÖÛ‰Â Û˘Ì‚·›ÓÂÈ Î·ÎÔÖ˜Ø

fiÏÂÌÔÓ ÁaÚ ÂåÛ‹ÓÂÁÎÂÓ ^∂ÏÏ‹ÓˆÓ ¯ıÔÓd
Î·d ºÚ˘Íd ‰˘ÛÙ‹ÓÔÈÛÈÓ, ó˜ ù¯ÏÔ˘ ‚ÚÔÙáÓ
Ï‹ıÔ˘˜ ÙÂ ÎÔ˘Ê›ÛÂÈÂ ÌËÙ¤Ú· ¯ıfiÓ· 40
ÁÓˆÙfiÓ ÙÂ ıÂ›Ë ÙeÓ ÎÚ¿ÙÈÛÙÔÓ ^∂ÏÏ¿‰Ô˜.
ºÚ˘ÁáÓ ‰’ â˜ àÏÎcÓ ÚÔ˘Ù¤ıËÓ âÁg ÌbÓ Ôû,
Ùe ‰’ ùÓÔÌ· ÙÔéÌfiÓ, pıÏÔÓ ≠∂ÏÏËÛÈÓ ‰ÔÚfi˜.
Ï·‚gÓ ‰¤ Ì’ ^∂ÚÌÉ˜ âÓ Ù˘¯·ÖÛÈÓ ·åı¤ÚÔ˜
ÓÂÊ¤ÏËÈ Î·Ï‡„·˜ –Ôé ÁaÚ äÌ¤ÏËÛ¤ ÌÔ˘ 45
∑Âf˜– ÙfiÓ‰’ â˜ ÔrÎÔÓ ¶ÚˆÙ¤ˆ˜ î‰Ú‡Û·ÙÔ,
¿ÓÙˆÓ ÚÔÎÚ›Ó·˜ ÛˆÊÚÔÓ¤ÛÙ·ÙÔÓ ‚ÚÔÙáÓ,
àÎ¤Ú·ÈÔÓ ó˜ ÛÒÛ·ÈÌÈ ªÂÓ¤ÏÂˆÈ Ï¤¯Ô˜.
ÎàÁg ÌbÓ âÓı¿‰’ ÂúÌ, ï ‰’ ôıÏÈÔ˜ fiÛÈ˜
ÛÙÚ¿ÙÂ˘Ì’ àıÚÔ›Û·˜ Ùa˜ âÌa˜ àÓ·Ú·Áa˜ 50
ıËÚÄÈ ÔÚÂ˘ıÂd˜ \πÏ›Ô˘ ˘ÚÁÒÌ·Ù·.
„˘¯·d ‰b ÔÏÏ·d ‰È’ öÌ’ âd ™Î·Ì·Ó‰Ú›ÔÈ˜
®Ô·ÖÛÈÓ öı·ÓÔÓØ ì ‰b ¿ÓÙ· ÙÏÄÛ’ âÁg
Î·Ù¿Ú·Ùfi˜ ÂåÌÈ Î·d ‰ÔÎá ÚÔ‰ÔÜÛ’ âÌeÓ
fiÛÈÓ Û˘Ó¿„·È fiÏÂÌÔÓ ≠∂ÏÏËÛÈÓ Ì¤Á·Ó. 55
Ù› ÔsÓ öÙÈ ˙á; ıÂÔÜ Ùfi‰’ ÂåÛ‹ÎÔ˘Û’ öÔ˜ 
^∂ÚÌÔÜ, Ùe ÎÏÂÈÓeÓ öÙÈ Î·ÙÔÈÎ‹ÛÂÈÓ ¤‰ÔÓ
™¿ÚÙË˜ ÛfÓ àÓ‰Ú›, ÁÓfiÓÙÔ˜ ó˜ â˜ òπÏÈÔÓ
ÔéÎ qÏıÔÓ, jÓ Ìc Ï¤ÎÙÚ’ ñÔÛÙÚÒÛˆ ÙÈÓ›.
≤ˆ˜ ÌbÓ ÔsÓ Êá˜ ìÏ›Ô˘ Ùfi‰’ ö‚ÏÂÂÓ 60
¶ÚˆÙÂ‡˜, ôÛ˘ÏÔ˜ q Á¿ÌˆÓØ âÂd ‰b ÁÉ˜
ÛÎfiÙˆÈ Î¤ÎÚ˘Ù·È, ·Ö˜ ï ÙÔÜ ÙÂıÓËÎfiÙÔ˜
ıËÚÄÈ Á·ÌÂÖÓ ÌÂ. ÙeÓ ¿Ï·È ‰’ âÁg fiÛÈÓ
ÙÈÌáÛ· ¶ÚˆÙ¤ˆ˜ ÌÓÉÌ· ÚÔÛ›ÙÓˆ Ùfi‰Â
îÎ¤ÙÈ˜, ¥Ó’ àÓ‰Úd Ùà Ìa ‰È·ÛÒÛËÈ Ï¤¯Ë, 65
ó˜, Âå Î·ı’ ^∂ÏÏ¿‰’ ùÓÔÌ· ‰˘ÛÎÏÂb˜ Ê¤Úˆ,
Ì‹ ÌÔÈ Ùe ÛáÌ¿ Á’ âÓı¿‰’ ·åÛ¯‡ÓËÓ ùÊÏËÈ.

∆∂À∫ƒ√™
Ù›˜ ÙáÓ‰’ âÚ˘ÌÓáÓ ‰ˆÌ¿ÙˆÓ ö¯ÂÈ ÎÚ¿ÙÔ˜;
¶ÏÔ‡ÙˆÈ ÁaÚ ÔrÎÔ˜ ôÍÈÔ˜ ÚÔÛÂÈÎ¿Û·È
‚·Û›ÏÂÈ¿ Ù’ àÌÊÈ‚Ï‹Ì·Ù’ ÂûıÚÈÁÎÔ› ı’ ≤‰Ú·È. 70
ö·Ø
t ıÂÔ›, Ù›Ó’ Âr‰ÔÓ ù„ÈÓ; â¯ı›ÛÙË˜ ïÚá
Á˘Ó·ÈÎe˜ ÂåÎg ÊfiÓÈÔÓ, ≥ Ì’ àÒÏÂÛÂÓ
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¿ÓÙ·˜ Ù’ \∞¯·ÈÔ‡˜. ıÂÔd Û’, ¬ÛÔÓ Ì›ÌËÌ’ ö¯ÂÈ˜
^∂Ï¤ÓË˜, àÔÙ‡ÛÂÈ·Ó, Âå ‰b Ìc Ó’ Í¤ÓËÈ 75
Á·›·È fi‰’ Âr¯ÔÓ, ÙáÈ‰’ iÓ ÂéÛÙfi¯ˆÈ ÙÂÚáÈ
àfiÏ·˘ÛÈÓ ÂåÎÔÜ˜ öı·ÓÂ˜ iÓ ¢Èe˜ ÎfiÚË˜.

[∂§.] Ù› ‰’, t Ù·Ï·›ˆÚ’, ¬ÛÙÈ˜ Âr Ì’ àÂÛÙÚ¿ÊË˜
Î·d Ù·Ö˜ âÎÂ›ÓË˜ Û˘ÌÊÔÚ·Ö˜ âÌb ÛÙ˘ÁÂÖ˜;

[∆∂.] ≥Ì·ÚÙÔÓØ çÚÁÉÈ ‰’ ÂrÍ· ÌÄÏÏÔÓ j Ì’ â¯ÚÉÓØ 80
ÌÈÛÂÖ ÁaÚ ^∂ÏÏa˜ ÄÛ· ÙcÓ ¢Èe˜ ÎfiÚËÓ.
Û‡ÁÁÓˆıÈ ‰’ ìÌÖÓ ÙÔÖ˜ ÏÂÏÂÁÌ¤ÓÔÈ˜, Á‡Ó·È.

[∂§.] Ùd˜ ‰’ Âr; fiıÂÓ ÁÉ˜ ÙÉÛ‰’ âÂÛÙÚ¿ÊË˜ ¤‰ÔÓ;
[∆∂.] Âx˜ ÙáÓ \∞¯·ÈáÓ, t Á‡Ó·È, ÙáÓ àıÏ›ˆÓ...
[∂§.] Ôû ÙôÚ· Û’ ^∂Ï¤ÓËÓ Âå ÛÙ˘ÁÂÖ˜ ı·˘Ì·ÛÙ¤ÔÓ. 85

[àÙaÚ Ù›˜ Âr fiıÂÓ; Ù›ÓÔ˜ âÍ·˘‰ÄÓ ÛÂ ¯Ú‹;
[∆∂.] ùÓÔÌ· ÌbÓ ìÌÖÓ ∆ÂÜÎÚÔ˜, ï ‰b Ê‡Û·˜ ·ÙcÚ

∆ÂÏ·ÌÒÓ, ™·Ï·Ìd˜ ‰b ·ÙÚd˜ ì ıÚ¤„·Û¿ ÌÂ.
[∂§.] Ù› ‰ÉÙ· ¡Â›ÏÔ˘ ÙÔ‡Û‰’ âÈÛÙÚ¤ÊËÈ Á‡·˜;]
[∆∂.] Ê˘Áa˜ ·ÙÚÒÈ·˜ âÍÂÏ‹Ï·Ì·È ¯ıÔÓfi˜. 90
[∂§.] ÙÏ‹ÌˆÓ iÓ ÂúË˜Ø Ù›˜ ‰¤ Û’ âÎ‚¿ÏÏÂÈ ¿ÙÚ·˜;
[∆∂.] ∆ÂÏ·ÌgÓ ï Ê‡Û·˜Ø Ù›Ó’ iÓ ö¯ÔÈ˜ ÌÄÏÏÔÓ Ê›ÏÔÓ;
[∂§.] âÎ ÙÔÜ; Ùe Á¿Ú ÙÔÈ ÚÄÁÌ· Û˘ÌÊÔÚaÓ ö¯ÂÈ.
[∆∂.] ∞ú·˜ Ì’ à‰ÂÏÊe˜ üÏÂÛ’ âÓ ∆ÚÔ›·È ı·ÓÒÓ.
[∂§.] á˜; Ôû Ù› Ô˘ ÛáÈ Ê·ÛÁ¿ÓˆÈ ‚›Ô˘ ÛÙÂÚÂ›˜; 95
[∆∂.] ÔåÎÂÖÔÓ ·éÙeÓ üÏÂÛ’ ±ÏÌ’ âd Í›ÊÔ˜. 
[∂§.] Ì·Ó¤ÓÙ’; âÂd Ù›˜ ÛˆÊÚÔÓáÓ ÙÏ·›Ë Ù¿‰’ ôÓ;
[∆∂.] ÙeÓ ¶ËÏ¤ˆ˜ ÙÈÓ’ ÔrÛı’ \∞¯ÈÏÏ¤· ÁfiÓÔÓ;
[∂§.] Ó·›Ø

ÌÓËÛÙcÚ Ôı’ ^∂Ï¤ÓË˜ qÏıÂÓ, ó˜ àÎÔ‡ÔÌÂÓ.
[∆∂.] ı·ÓgÓ ¬‰’ ¬ÏˆÓ öÚÈÓ öıËÎÂ Û˘ÌÌ¿¯ÔÈ˜. 100
[∂§.] Î·d ‰c Ù› ÙÔÜÙ’ ∞ú·ÓÙÈ Á›ÁÓÂÙ·È Î·ÎfiÓ;
[∆∂.] ôÏÏÔ˘ Ï·‚fiÓÙÔ˜ ¬Ï’ àËÏÏ¿¯ıË ‚›Ô˘.
[∂§.] Ûf ÙÔÖ˜ âÎÂ›ÓÔ˘ ‰ÉÙ· ‹Ì·ÛÈÓ ÓÔÛÂÖ˜;
[∆∂.] ïıÔ‡ÓÂÎ’ ·éÙáÈ (Á’) Ôé Í˘ÓˆÏfiÌËÓ ïÌÔÜ.
[∂§.] qÏıÂ˜ Á¿Ú, t Í¤Ó’, \πÏ›Ô˘ ÎÏÂÈÓcÓ fiÏÈÓ; 105
[∆∂.] Î·d Í‡Ó ÁÂ ¤ÚÛ·˜ ·éÙe˜ àÓÙ·ˆÏfiÌËÓ.
[∂§.] õ‰Ë ÁaÚ wÙ·È Î·d Î·ÙÂ›ÚÁ·ÛÙ·È ˘Ú›;
[∆∂.] œÛÙ’ Ôé‰’ ú¯ÓÔ˜ ÁÂ ÙÂÈ¯¤ˆÓ ÂrÓ·È Û·Ê¤˜.
[∂§.] t ÙÏÉÌÔÓ ^∂Ï¤ÓË, ‰È¿ Û’ àfiÏÏ˘ÓÙ·È ºÚ‡ÁÂ˜.
[∆∂.] Î·d Úfi˜ Á’ \∞¯·ÈÔ›Ø ÌÂÁ¿Ï· ‰’ ÂúÚÁ·ÛÙ·È Î·Î¿. 110
[∂§.] fiÛÔÓ ¯ÚfiÓÔÓ ÁaÚ ‰È·ÂfiÚıËÙ·È fiÏÈ˜;
[∆∂.] ëÙa Û¯Â‰fiÓ ÙÈ Î·Ì›ÌÔ˘˜ âÙáÓ Î‡ÎÏÔ˘˜.
[∂§.] ¯ÚfiÓÔÓ ‰’ âÌÂ›Ó·Ù’ ôÏÏÔÓ âÓ ∆ÚÔ›·È fiÛÔÓ;
[∆∂.] ÔÏÏa˜ ÛÂÏ‹Ó·˜, ‰¤Î· ‰ÈÂÏıÔ‡Û·˜ öÙË.
[∂§.] q Î·d Á˘Ó·ÖÎ· ™·ÚÙÈÄÙÈÓ Â¥ÏÂÙÂ; 115
[∆∂.] ªÂÓ¤Ï·Ô˜ ·éÙcÓ qÁ’ âÈÛ¿Û·˜ ÎfiÌË˜.
[∂§.] Âr‰Â˜ Ûf ÙcÓ ‰‡ÛÙËÓÔÓ, j ÎÏ˘gÓ Ï¤ÁÂÈ˜;

[∆∂.] œÛÂÚ Û¤ Á’, Ôé‰bÓ wÛÛÔÓ, çÊı·ÏÌÔÖ˜ ïÚá.
[∂§.] ÛÎfiÂÈ ‰b Ìc ‰fiÎËÛÈÓ Âú¯ÂÙ’ âÎ ıÂáÓ.
[∆∂.] ôÏÏÔ˘ ÏfiÁÔ˘ Ì¤ÌÓËÛÔ, Ìc ÎÂ›ÓË˜ öÙÈ. 120
[∂§.] Ô≈Ùˆ ‰ÔÎÂÖÙÂ ÙcÓ ‰fiÎËÛÈÓ àÛÊ·ÏÉ;
[∆∂.] ·éÙe˜ ÁaÚ ùÛÛÔÈ˜ Âå‰fiÌËÓ, Î·d ÓÔÜ˜ ïÚÄÈ.]
[∂§.] õ‰Ë ‰’ âÓ ÔúÎÔÈ˜ ÛfÓ ‰¿Ì·ÚÙÈ ªÂÓ¤ÏÂˆ˜;
[∆∂.] ÔûÎÔ˘Ó âÓ ò∞ÚÁÂÈ (Á’) Ôé‰’ â’ ∂éÚÒÙ· ®Ô·Ö˜.
[∂§.] ·å·ÖØ Î·ÎeÓ Ùfi‰’ Âr·˜ Ôx˜ Î·ÎeÓ Ï¤ÁÂÈ˜. 125
[∆∂.] ó˜ ÎÂÖÓÔ˜ àÊ·Óc˜ ÛfÓ ‰¿Ì·ÚÙÈ ÎÏ‹È˙ÂÙ·È.
[∂§.] Ôé ÄÛÈ ÔÚıÌe˜ ·ñÙe˜ \∞ÚÁÂ›ÔÈÛÈÓ qÓ;
[∆∂.] qÓ, àÏÏa ¯ÂÈÌgÓ ôÏÏÔÛ’ ôÏÏÔÓ œÚÈÛÂÓ.
[∂§.] Ô›ÔÈÛÈÓ âÓ ÓÒÙÔÈÛÈ ÔÓÙ›·˜ êÏfi˜;
[∆∂.] Ì¤ÛÔÓ ÂÚáÛÈ ¤Ï·ÁÔ˜ ∞åÁ·›Ô˘ fiÚÔ˘. 130
[∂§.] ÎàÎ ÙÔÜ‰Â ªÂÓ¤ÏÂˆÓ ÔûÙÈ˜ Ôr‰’ àÊÈÁÌ¤ÓÔÓ;
[∆∂.] Ôé‰Â›˜Ø ı·ÓgÓ ‰b ÎÏ‹È˙ÂÙ·È Î·ı’ ^∂ÏÏ¿‰·.
[∂§.] àˆÏfiÌÂÛı·Ø £ÂÛÙÈa˜ ‰’ öÛÙÈÓ ÎfiÚË;
[∆∂.] §‹‰·Ó öÏÂÍ·˜; Ôú¯ÂÙ·È ı·ÓÔÜÛ· ‰‹. 
[∂§.] Ôû Ô‡ ÓÈÓ ^∂Ï¤ÓË˜ ·åÛ¯ÚeÓ üÏÂÛÂÓ ÎÏ¤Ô˜; 135
[∆∂.] Ê·Û›Ó, ‚Úfi¯ˆÈ Á’ ±„·Û·Ó ÂéÁÂÓÉ ‰¤ÚËÓ.
[∂§.] Ôî ∆˘Ó‰¿ÚÂÈÔÈ ‰’ ÂåÛdÓ j ÔéÎ ÂåÛdÓ ÎfiÚÔÈ;
[∆∂.] ÙÂıÓÄÛÈ ÎÔé ÙÂıÓÄÛÈØ ‰‡Ô ‰’ âÛÙeÓ ÏfiÁˆ.
[∂§.] fiÙÂÚÔ˜ ï ÎÚÂ›ÛÛˆÓ; t Ù¿Ï·ÈÓ’ âÁg Î·ÎáÓ.
[∆∂.] ôÛÙÚÔÈ˜ ÛÊ’ ïÌÔÈˆı¤ÓÙÂ Ê¿Û’ ÂrÓ·È ıÂÒ. 140
[∂§.] Î·Ïá˜ öÏÂÍ·˜ ÙÔÜÙÔØ ı¿ÙÂÚÔÓ ‰b Ù›;
[∆∂.] ÛÊ·Á·Ö˜ à‰ÂÏÊÉ˜ Ô≈ÓÂÎ’ âÎÓÂÜÛ·È ‚›ÔÓ.

±ÏÈ˜ ‰b Ì‡ıˆÓØ Ôé ‰ÈÏÄ ¯Ú‹È˙ˆ ÛÙ¤ÓÂÈÓ.
zÓ ‰’ Ô≈ÓÂÎ qÏıÔÓ ÙÔ‡Û‰Â ‚·ÛÈÏÂ›Ô˘˜ ‰fiÌÔ˘˜, 
ÙcÓ ıÂÛÈˆÈ‰eÓ £ÂÔÓfiËÓ ¯Ú‹È˙ˆÓ å‰ÂÖÓ, 145
Ûf ÚÔÍ¤ÓËÛÔÓ, ó˜ Ù‡¯ˆ Ì·ÓÙÂ˘Ì¿ÙˆÓ 
¬ËÈ ÓÂg˜ ÛÙÂ›Ï·ÈÌ’ iÓ ÔûÚÈÔÓ ÙÂÚeÓ
â˜ ÁÉÓ âÓ·Ï›·Ó ∫‡ÚÔÓ, Ôy Ì’ âı¤ÛÈÛÂÓ
ÔåÎÂÖÓ \∞fiÏÏˆÓ, ùÓÔÌ· ÓËÛÈˆÙÈÎeÓ
™·Ï·ÌÖÓ· ı¤ÌÂÓÔÓ ÙÉ˜ âÎÂÖ ¯¿ÚÈÓ ¿ÙÚ·˜. 150

[∂§.] ÏÔÜ˜, t Í¤Ó’, ·éÙe˜ ÛËÌ·ÓÂÖØ Ûf ‰’ âÎÏÈgÓ
ÁÉÓ ÙÉÓ‰Â ÊÂÜÁÂ, Ú›Ó ÛÂ ·Ö‰· ¶ÚˆÙ¤ˆ˜
å‰ÂÖÓ, n˜ ôÚ¯ÂÈ ÙÉÛ‰Â ÁÉ˜Ø ôÂÛÙÈ ‰b
Î˘ÛdÓ ÂÔÈıg˜ âÓ ÊÔÓ·Ö˜ ıËÚÔÎÙfiÓÔÈ˜Ø
ÎÙÂ›ÓÂÈ ÁaÚ ≠∂ÏÏËÓ’ ¬ÓÙÈÓ’ iÓ Ï¿‚ËÈ Í¤ÓÔÓ. 155
¬ÙÔ˘ ‰’ ≤Î·ÙÈ Ì‹ÙÂ Ûf ˙‹ÙÂÈ Ì·ıÂÖÓ
âÁÒ ÙÂ ÛÈÁáØ Ù› ÁaÚ iÓ èÊÂÏÔÖÌ› ÛÂ;

[∆∂.] Î·Ïá˜ öÏÂÍ·˜, t Á‡Ó·ÈØ ıÂÔd ‰¤ ÛÔÈ
âÛıÏáÓ àÌÔÈ‚a˜ àÓÙÈ‰ˆÚËÛ·›·ÙÔ.
^∂Ï¤ÓËÈ ‰’ ¬ÌÔÈÔÓ ÛáÌ’ ö¯Ô˘Û’ Ôé Ùa˜ ÊÚ¤Ó·˜ 160
ö¯ÂÈ˜ ïÌÔ›·˜ àÏÏa ‰È·ÊfiÚÔ˘˜ ÔÏ‡.
Î·Îá˜ ùÏÔÈÙÔ ÌË‰’ â’ ∂éÚÒÙ· ®Ôa˜
öÏıÔÈØ Ûf ‰’ ÂúË˜ ÂéÙ˘¯c˜ àÂ›, Á‡Ó·È.
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1OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Βασική µας µέριµνα είναι να συνειδητοποιήσουν οι µαθητές από την αρχή ότι το κείµενο που µελετάµε ήταν προορισµένο να
παρασταθεί. Το βιβλίο του µαθητή βέβαια έχει τέτοια δοµή, ώστε η θεατρική διάσταση του κειµένου, µε τον ένα ή τον άλλο
τρόπο, να είναι εµφανής. Αρχικά πάντως µπορούµε να υποβάλουµε τη θεατρική ατµόσφαιρα, µε αφορµή είτε το εισαγωγικό
σηµείωµα (σ. 11) είτε µε το φωτογραφικό υλικό (για παράδειγµα, η φωτογραφία του προοργανωτή της ενότητας, το γεµάτο
αρχαίο θέατρο κτλ.).

Στη συγκεκριµένη ενότητα ειδικότερα θα µπορούσαµε, λιγότερο ή περισσότερο κατά περίπτωση, να ασχοληθούµε:
● µε τους τρόπους, µε τους οποίους τα πρόσωπα συστήνονται στους θεατές, ώστε να είναι αναγνωρίσιµα2·
● µε στοιχεία σκηνογραφίας και ενδυµατολογίας3·
● µε (υποκριτικούς) τρόπους απόδοσης του λόγου4·
● µε συµβάσεις του θεάτρου γενικότερα και της αρχαίας τραγωδίας ειδικότερα5.

Θα σταθούµε αρχικά στον τρόπο σύστασης της Ελένης και του Τεύκρου (αυτοπαρουσίαση). Επίσης, θα προσδιορίσου-
µε µε βάση το κείµενο το δραµατικό χώρο και θα συζητήσουµε για το σκηνικό. Σε αυτή την πρώτη ενότητα η προσπάθειά µας
είναι κυρίως να δείξουµε ότι το ίδιο το κείµενο ενσωµατώνει πληροφορίες για τα παραπάνω θέµατα (π.χ. σκηνογραφικοί δεί-
κτες) και να αναφερθούµε σε ορισµένες θεατρικές συµβάσεις (π.χ. δεξιά πάροδος = είσοδος από το λιµάνι και την πόλη).
Έτσι οι µαθητές συνειδητοποιώντας το είδος του κειµένου, µε το οποίο ασχολούνται, αρχίζουν να το προσλαµβάνουν σιγά
σιγά ως παραστάσιµο, και µαθαίνουν να αναζητούν µόνοι τις πληροφορίες που το ίδιο το κείµενο δίνει (δείκτες).

Επιπλέον, εδώ µας ενδιαφέρει ιδιαίτερα να επισηµανθεί ότι σε µια σύγχρονη παράσταση οι παραπάνω πληροφορίες (οι
«δείκτες» του κειµένου) είναι δυνατόν να αξιοποιηθούν µε ποικίλους τρόπους (βλ. και ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 3), καθώς κάθε στοιχείο
της παράστασης εξαρτάται από την ερµηνεία που υιοθετείται. Το βήµα γι’ αυτή την επισήµανση µπορεί, για παράδειγµα, να
γίνει µε βάση τη συζήτηση πάνω σε θέµατα σκηνογραφίας. Με βάση το φωτογραφικό υλικό των σσ. 15, 21 και 35 (σκηνικά)
µπορούν οι µαθητές µας να υποψιαστούν ότι µια σύγχρονη παράσταση αρχαίου δράµατος δεν είναι (πάντα) µια απόπειρα
αναβίωσής του, αλλά αναδεικνύει και µια σύγχρονη µατιά πάνω σ’ αυτό.

1. Με το σύµβολο vs δηλώνεται κάθε µορφή αντίθεσης.

2. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 11, 1ο στη σ. 17.

3. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 15, 1ο στη σ. 21, 1ο στη σ. 17, 1ο στη σ. 19.

4. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 13.

5. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 2ο στη σ. 21.

Με τη διδασκαλία του Προλόγου επιδιώκουµε:
1. Να συνειδητοποιήσουµε ότι η τραγωδία Ελένη είναι ένα δραµατικό έργο προορισµένο να παρασταθεί.
2. Να γνωρίσουµε τον πρόλογο ως δοµικό στοιχείο της τραγωδίας, να επισηµάνουµε τη µορφή του ευριπίδειου προλόγου

και να διερευνήσουµε τη λειτουργία του στη συγκεκριµένη τραγωδία.
3. Να γνωρίσουµε το βασικό πρόσωπο του δράµατος, να εκτιµήσουµε και να συµµεριστούµε την κατάσταση στην οποία βρί-

σκεται µε την έναρξη της δράσης.
4. Να επισηµάνουµε τη βασική αντίθεση είναι vs1 φαίνεσθαι, στην οποία στηρίζεται η ευριπίδεια σύνθεση.
5. Να ανιχνεύσουµε τον τρόπο µε τον οποίο προσεγγίζεται το θέµα του πολέµου, επισηµαίνοντας ένα στοιχείο του ευριπί-

δειου θεάτρου.
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1.α. [σκηνογραφία στο θέατρο του 5ου αι.]

«O Aριστοτέλης µας πληροφορεί στην Ποιητική του (4) ότι ο Σοφοκλής εισήγαγε τη σκηνογραφία στο θέατρο. H λέξη σκηνογραφία
συνήθως µεταφράζεται ως “σκηνικός διάκοσµος” και πιστεύεται ότι σηµαίνει το “διάκοσµο” ή το “σκηνικό βάθος” που παρίστανε το

χώρο δράσης του κάθε έργου, ή έστω εκείνων των έργων που διαδραµατίζονταν στην ύπαιθρο ή την ακροθαλασσιά. Tο σκηνικό

βάθος, για να µπορούν τα άπειρα πλήθη των θεατών να το βλέπουν, έπρεπε και µεγάλο σε έκταση να είναι και ζωγραφισµένο µε έντο-

να χρώµατα [...]

[…] θα πρέπει να δεχτούµε ότι το θέατρο του πέµπτου αιώνα αγνοούσε ολότελα τη “σκηνογραφία”, όπως την εννοούµε σήµερα. […]

εκεί όπου ο σηµερινός θεατής αναζητεί ένα διάκοσµο που να ταιριάζει στο συγκεκριµένο έργο, ο Αθηναίος θεατής δεν περίµενε να

δει και δεν έβρισκε παρά ελάχιστα ή τίποτε περισσότερο από µια συνηθισµένη κατασκευή που χρησιµοποιούταν για όλα τα έργα. Ως

προς τα λοιπά, αρκούσε η φαντασία που την ερέθιζε και την καθοδηγούσε ο λόγος. […] ο λόγος είναι εκείνος που δίνει στο θεατή τη

δυνατότητα να συµµετάσχει στο θέαµα, κι όχι ένα σκηνικό στηµένο στο βάθος από την αρχή του έργου» (Baldry 1981: 70, 72-73).

1.β. [οι βωµοί]

«[…] οι απαραίτητοι για την πλοκή του έργου βωµοί ανήκαν στη διακόσµηση και αποτελούσαν σταθερό συστατικό στοιχείο του θεά-

τρου. […] Ο Ευριπίδης χρησιµοποιεί µε ιδιαίτερη ευχαρίστηση το µοτίβο της καταφυγής σε βωµό για εξασφάλιση ασύλου και µετα-

τρέπει την ικεσία σε έναυσµα της τραγικής δράσης» (Blume 1986: 91, 92).

1.γ. [η περιγραφή του ανακτόρου από τον Τεύκρο]

«[…] η περιγραφή του ανακτόρου που γίνεται από τον Τεύκρο δεν είναι ούτε περιττή ούτε άκαιρη. Πέρα από το γεγονός ότι ο ποιητής

θεώρησε επιβεβληµένη µια τέτοια περιγραφή για λόγους θεατρικής αναγκαιότητας, όπως συµβαίνει µε τα έργα που διαδραµατίζονται

σε ξένες χώρες ή σε τόπους που δεν είναι αρκετά γνωστοί στο θεατρικό κοινό, η παροµοίωση του ανακτόρου του Πρωτέα µε αυτό του

θεού Πλούτου έχει την ιδιαίτερη σκοπιµότητα να τονίσει πως η χώρα αυτή είναι πλούσια και, κοντά σ’ αυτό, ευτυχισµένη, αντίθετα µε

την κατάσταση που έχει διαµορφωθεί στην Ελλάδα, όπου ο πόλεµος έχει οδηγήσει στην εγκατάλειψη και την παρακµή των πόλεων.

[…]» (Σακαλής 1980: 155).

2OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Ο στόχος αυτός µπορεί να επιµεριστεί σε τρεις άξονες:
● να προσδιορίσουµε τον όρο «πρόλογος» γενικότερα αλλά και στην τραγωδία ειδικότερα6·
● να επισηµάνουµε τη µορφή του ευριπίδειου προλόγου7·
● να διερευνήσουµε τη λειτουργία του συγκεκριµένου Προλόγου8.

Για να προσεγγίσουµε τον όρο «πρόλογος», θα ήταν χρήσιµο να θυµηθούν οι µαθητές από την «Εισαγωγή στην Τραγω-
δία» τη «∆οµή της Τραγωδίας» (ιδιαίτερα τα κατά ποσόν µέρη) ή να αξιοποιήσουν το «Λεξικό Όρων» που υπάρχει στο τέλος
του βιβλίου τους. Μέσα στην τάξη, επίσης, µπορούµε να αξιοποιήσουµε µέρος της ΕΡΓΑΣΙΑΣ (σ. 22), ώστε να συνειδητο-
ποιήσουν οι µαθητές την έννοια του «προλόγου» γενικά.

Εύκολα µπορούν οι µαθητές στο τέλος του συγκεκριµένου Προλόγου να επισηµάνουν τη µορφή του, που στηρίζεται στην
αντίθεση αφηγηµατικό vs δραµατοποιηµένο ή µονόλογος vs διάλογος. Μας αρκεί η απλή επισήµανσή της, γιατί οι µαθητές
δεν έχουν τη δυνατότητα της άµεσης σύγκρισης µε προλόγους από άλλα έργα του Ευριπίδη ή άλλων τραγικών ποιητών. Ο
Πρόλογος από τη Μήδεια του Ανούιγ (ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 1) θα βοηθήσει τους µαθητές να συνειδητοποιήσουν τη διαφορά του προ-
λογικού αφηγηµατικού µονολόγου από τον αντίστοιχο διαλογικό. Στη συνέχεια, εστιάζοντας περισσότερο στη µορφή του β́
µέρους του Προλόγου, µπορούµε να αναζητήσουµε τη λειτουργία της στιχοµυθίας ως µέσου αποτύπωσης της κλιµάκωσης
των συναισθηµάτων (αγωνία, ένταση) της ηρωίδας και την επίδραση αυτής της κλιµάκωσης στο θεατή/αναγνώστη. Η διαδι-
κασία είναι εµφανής: αρχικά επισηµαίνουµε και στη συνέχεια σχολιάζουµε.

Οι µαθητές µέσα από αυτήν τη διαδικασία έχουν κατανοήσει τη σηµασία γενικά του προλόγου και έχουν επισηµάνει τη
µορφή του συγκεκριµένου Προλόγου. Μπορούµε, λοιπόν, να τους καλέσουµε να διερευνήσουν τη λειτουργία του. Κατά τη
διαδικασία αυτήν καλό είναι να έχουµε υπόψη µας και τα εξής: η διερεύνηση από τους µαθητές της λειτουργίας κάποιου

Π P O Λ O Γ O Σ
στ. 1-191
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6. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 11.

7. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 21.

8. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 11, 2ο στη σ. 15, 1ο στη σ. 17.



στοιχείου στο πλαίσιο ενός έργου µπορεί να αποβεί µια διαδικασία εξαιρετικά χρήσιµη, καθώς προάγει την αντίληψη ότι ένα
κείµενο αποτελεί µια «κατασκευή». Έτσι, «επιτρέπεται» και στον αναγνώστη να «µιλήσει». Οι µαθητές στο πλαίσιο µιας τέτοιας
αντίληψης µπορούν να εκφράσουν τις προσδοκίες τους για την εξέλιξη του έργου, να τις επιβεβαιώσουν ή να τις διαψεύ-
σουν στη συνέχεια (γνωρίζοντας ότι η λύση που προτείνει το κείµενο είναι µία από τις πιθανές), να διερευνήσουν τη λύση
που προτείνει το κείµενο, να την αιτιολογήσουν, να την κατανοήσουν και, επιπλέον, να εµπλακούν συναισθηµατικά σε όσα
διαδραµατίζονται (π.χ. στα προβλήµατα της Ελένης, στις προσδοκίες της, στα προβλήµατα του Τεύκρου).

Έτσι, µε βάση τα παραπάνω, µπορούµε να αναζητήσουµε τις αρχικές προσδοκίες των µαθητών σε έναν Πρόλογο της Ελέ-
νης (τι περιµένουν να περιλαµβάνει ο Πρόλογος της Ελένης;) καλλιεργώντας παράλληλα και το ενδιαφέρον τους. Στη συνέ-
χεια, µε τη βοήθεια των πλαγιότιτλων και των ερωτήσεων κατανόησης, µπορούν οι µαθητές να καταγράψουν τα στοιχεία που
περιλαµβάνει ο Πρόλογος και συνιστούν το παρελθόν (η αρχή των κακών, η δηµιουργία του ειδώλου, το περιεχόµενο των
πληροφοριών του Τεύκρου) και το παρόν του δραµατικού µύθου (η απειλή του Θεοκλύµενου, η πληροφορία για το χαµό του
Μενέλαου) και συνθέτουν την αρχική κατάσταση της δράσης. Το επόµενο βήµα αυτής της διαδικασίας είναι να σχολιάσουν
αυτά τα δεδοµένα και να αναζητήσουν τη λειτουργία τους:
● στην εξέλιξη της δράσης (εκφράζοντας τις προσδοκίες τους για την εξέλιξη του έργου, κατανοούν πώς τα διάφορα

µέρη του έργου υπηρετούν µια συγκεκριµένη δραµατική οικονοµία)·
● στην εξέλιξη του ήρωα (η τραγική θέση της Ελένης)·
● στους θεατές/αναγνώστες (π.χ. διευρύνεται το οπτικό πεδίο τους πέρα από τα όρια της σκηνής).

2.α. [η µορφή του ευριπίδειου προλόγου]

«Ο Αισχύλος και ο Σοφοκλής έχουν την τάση να περιορίζουν το ιδιαίτερο καθεστώς του προλογικού υλικού. Ο Ευριπίδης το τονίζει. Η

εναρκτήρια ρήση του αµέσως προσανατολίζει τους θεατές σε καινούριες απόψεις, ανυψώνοντας τους πάντες στο ίδιο επίπεδο πλη-

ροφορήσεως – µια σηµαντική λειτουργία, όταν το έργο έχει πλοκή σε µεγάλο βαθµό επινοηµένη ή µη συµβατική. Το πρόσωπο που

απαγγέλλει τον Πρόλογο µπορεί να ενσωµατώνει µια πλευρά του καινούριου από µόνο του […], όπως η ενάρετη Ελένη της Ελένης,

[…]. Η αφήγηση είναι σαφής και έχει την προφανώς ευδιάκριτη λειτουργία να παράσχει πληροφορίες. Αφού µόνο ο οµιλητής και οι

θεατές είναι παρόντες, οι θεατές προφανώς έχουν στη διάθεσή τους αυτά, τα οποία δίνουν την αίσθηση της αληθοφάνειας.

Η ρήση όµως είναι µόνο το πρώτο µέρος. Η τυπική αφήγηση αντικαθίσταται στο δεύτερο µέρος του Προλόγου από µια δεύτερη

σκηνή δραµατοποιηµένη. Αυτή η ακολουθούσα σκηνή […], συνήθως ένας διάλογος στο κυρίως αφηγηµατικό επίπεδο του έργου,

εµφανίζεται, για να εισαγάγει τη δράση και να δηµιουργήσει αντίθεση προς την τυπικότητα της εναρκτήριας ρήσεως. Αλλά µε την

απουσία του xορού αυτές οι δεύτερες σκηνές επίσης αφενός διαµορφώνουν ακόµη ένα πλαίσιο για το έργο, αφετέρου αναπτύσσουν

τη δράση του […]. Η λειτουργία αυτών των δεύτερων σκηνών […] είναι ιδιαίτερη για τα συµφραζόµενα κάθε έργου, αλλά συχνά πρέ-

πει να προκαλέσει περίπλοκα προσηµαινόµενα αποτελέσµατα και να εισαγάγει θέµατα, τα οποία θα αναπτυχθούν αργότερα.

Στον Ευριπίδη τα εντέχνως συνδεόµενα τµήµατα του Προλόγου, µε την αντιπαράθεση αφηγήσεως και διαλόγου […] αποτελούν

εξαιρετικά οικονοµικό και αποτελεσµατικό τρόπο, για να γίνει γνωστή µια απαραίτητη βασική πληροφορία και να επιτευχθεί πρώιµος

και σύνθετος χειρισµός προσδοκιών των θεατών. […]» (Goward 2002: 254-256).

2.β. [µια ερµηνεία γι’ αυτήν τη µορφή]

«Ο ευριπίδειος πρόλογος ήταν λοιπόν στην καταγωγή του µια σύµβαση που υιοθετήθηκε από καλλιτεχνική εντιµότητα. Οι τραγικές

πλοκές του Ευριπίδη δεν ήταν ποτέ οι αυτοτελείς αλληλεπιδράσεις µιας οµάδας ατόµων, όπως ήταν οι σοφόκλειες. Αποτελούνταν

µάλλον από µια σειρά τυπικών περιστατικών που ήταν δεµένα µεταξύ τους όχι από κανένα αυστηρό νόµο αιτιότητας, αλλά µερικές

φορές στ’ αλήθεια διόλου δεµένα µεταξύ τους, αλλά από το γεγονός ότι ο ποιητής µπορούσε να τα χρησιµοποιεί για να εκφέρει ένα

µοναδικό τραγικό όραµα. Συνεπώς, ήταν λογικό να αρχίζει από κάποια ικανοποιητική αρχή […] και να συνεχίζει µε απλή αφήγηση

ώσπου να φτάσουµε στο τµήµα που περιείχε τα περιστατικά του έργου […]» (Kitto 1993: 383).

2.γ. [ήταν αναγκαίο το β́ µέρος του Προλόγου;]

«Σηµειώνω […] πως η σκηνή µε τον Τεύκρο δε θεωρείται από όλους τους ερµηνευτές απαραίτητη, γιατί, όπως υποστηρίζουν, δεν προ-

σφέρει τίποτε στη δράση και συντελεί στο να χάσει ο πρόλογος την ενότητά του. […] Ο Gregoire […] εκφράζει την άποψη πως ο δεύτερος

πρόλογος γράφτηκε µετά τη συµπλήρωση του όλου έργου, για λόγους διπλωµατικούς, να ενισχύσει το ηθικό των Αθηναίων που είχε κατα-

πέσει µετά την αποτυχία της εκστρατείας στη Σικελία. Αντίθετα ο Podlecki […] θεωρεί πως ο δεύτερος πρόλογος έχει µεγαλύτερη δραµα-

τική αξία απ’ όσο φαίνεται και είναι οργανικά δεµένος και µε τον πρώτο πρόλογο και µε το όλο δράµα. Απόλυτα απαραίτητη θεωρεί αυτήν
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τη σκηνή και ο Kannicht […], ο οποίος υποστηρίζει πως ο Τεύκρος µε την εµφάνισή του συµπληρώνει µε νέες πληροφορίες την κατάστα-

ση που γνωρίσαµε “δι’ απαγγελίας” στο πρώτο µέρος του προλόγου και συµβάλλει στη δραµατικότητα του έργου» (Σακαλής 1980: 137 (1)].

2.δ. [η λειτουργία του β́ µέρους του Προλόγου]

«Και στην Ελένη ο ποιητής χρησιµοποιεί ένα σχετικά εκτενή δεύτερο πρόλογο, για να διευρύνει µε τις πληροφορίες που περιέχονται σ’

αυτόν το οπτικό πεδίο των θεατών και πέρα από την περιοχή της σκηνής […]. Αναµφίβολα η Ελένη µάς πληροφορεί ως ένα σηµείο για

την προϊστορία της δράσης, ωστόσο όµως δεν είναι σε θέση να µας κατατοπίσει πλήρως για όλα τα γεγονότα που έχουν προηγηθεί και

που είναι απαραίτητα για την κατανόηση του δράµατος, αφού από τότε που έχει αποµονωθεί από τον ελληνικό κόσµο έχουν περάσει

είκοσι περίπου χρόνια. Είναι λοιπόν φανερό πως δεν µπορεί να πάει το µάτι µας πολύ µακριά πέρα από το χώρο της σκηνής, ύστερα

από τις πληροφορίες που δίνει η Ελένη, και είναι ανάγκη κάποιος άλλος να µας ενηµερώσει για όσα έγιναν από τότε που έφυγε από

την Ελλάδα, τόσο στον ελληνικό όσο και στον τρωικό κόσµο. […] Τώρα που τα µαθαίνει αυτά, η Ελένη περιέρχεται σε πολύ τραγική κατά-

σταση, γιατί συνειδητοποιεί πως χωρίς να έχει κάνει τίποτε από εκείνα που της καταµαρτυρούν, αφού η ίδια δεν πήγε ποτέ στην Τροία,

ωστόσο είναι αναίτιος – παναίτιος για όλα και έχει αποκτήσει την πιο άσκηµη φήµη. […] δικαιολογείται η εµφάνιση στη σκηνή ενός προ-

σώπου, του Τεύκρου, το οποίο γνωρίζει όλα τα φοβερά γεγονότα που έγιναν στον ελληνικό και τον τρωικό χώρο. […]

Ακόµα, αυτό το πρόσωπο έπρεπε να είναι πολύ κατάλληλο γι’ αυτή την αποστολή και, κυρίως, έπρεπε να αποτελεί ένα εντυπω-

σιακό παράδειγµα ανθρώπου, πάνω στον οποίο σωρεύτηκαν τα δεινά του πολέµου, από τα οποία µάλιστα ακόµα υποφέρει. Γιατί µόνο

έτσι µπορεί να είναι ένας αλάθητος πληροφοριοδότης για τις συµφορές που δηµιούργησε η Ελένη και, µε το µίσος που εκδηλώνει

εναντίον της, ένας αξιόπιστος µάρτυρας του απέραντου µίσους που αισθανόταν η Ελλάδα –αλλά κι η Τροία– γι’ αυτήν. […]

Εξοικονοµείται η συνέχιση της δράσης και ευνοείται η τραγική ανάπτυξη του θέµατος µε τα τροµακτικά νέα που φέρνει ο Τεύκρος,

γιατί χάρη σ’ αυτά περιπλέκεται η υπόθεση και δηµιουργούνται σοβαρές αµφιβολίες για την αλήθεια της υπόσχεσης που έδωσε ο Ερµής

στην Ελένη και αξεπέραστα ερωτηµατικά για τη σωτηρία του Μενέλαου. Η τραγικότητα των επόµενων σκηνών, ο θρήνος της Ελένης και

του Xορού, η ρητορική διαµαρτυρία της ηρωίδας και η προσφυγή της στη µαντεία της Θεονόης, καθώς και οι δυσκολίες της αναγνώ-

ρισής της από το Μενέλαο θεµελιώνονται, όλα, στην προλογική σκηνή που εµφανίζεται ο Τεύκρος. […]» (Σακαλής 1980: 145-149).

3OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Με την έναρξη του έργου πρέπει να εστιάσουµε στη βασική ηρωίδα, όπως άλλωστε κι ο δηµιουργός. Στην ενότητα αυτή µας
ενδιαφέρει:
● η «καινή» Ελένη και οι καινοτοµίες του Ευριπίδη9·
● η τραγική θέση της ηρωίδας10.

Θα δώσουµε οπωσδήποτε ιδιαίτερη βαρύτητα στο γεγονός ότι ο Ευριπίδης αξιοποιεί µια διαφορετική εκδοχή του µύθου,
παρουσιάζοντας ουσιαστικά µια «καινή» Ελένη. Το κατηγορώ της Ανδροµάχης εναντίον της Ελένης (ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 2) και η
αγγειογραφία στη σ. 13 θα βοηθήσουν τους µαθητές να φέρουν στο νου τους την παραδοσιακή Ελένη και να την αντιδια-
στείλουν από την Ελένη του Ευριπίδη. Αυτό που έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον είναι να συνειδητοποιήσουν ότι η Ελένη, όπως
εξάλλου και κάθε καλλιτέχνηµα, δεν είναι η δραµατοποίηση ενός συγκεκριµένου µύθου αλλά µια νέα σύνθεση (βλ. και
άλλες καινοτοµίες του Ευριπίδη στο ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2 στη σ. 11).

Για να εκτιµήσουµε και να συναισθανθούµε τη θέση της Ελένης, µπορούµε να ακολουθήσουµε πάλι την πορεία: από την
καταγραφή των δεδοµένων στο σχολιασµό τους, ενθαρρύνοντας παράλληλα τη βιωµατική προσέγγιση του θέµατος. Στο πλαίσιο
αυτής της διαδικασίας οι µαθητές µπορούν να επισηµάνουν στοιχεία από το λόγο και την παρουσία της Ελένης που προσδιορί-
ζουν τη θέση της και να κατανοήσουν τις ηθικές και ψυχικές εντάσεις από τις οποίες σπαράσσεται η ηρωίδα. Το επόµενο βήµα
είναι ο χαρακτηρισµός της θέσης της ως «τραγικής». Στο σηµείο αυτό εισάγονται και οι όροι έλεος και φόβος. Ας σηµειώσου-
µε ότι επιδιώκουµε µια παιδαγωγική αντιµετώπιση στη χρήση των όρων. Έτσι, αρχικά ζητάµε από τους µαθητές απλώς να ανα-
γνωρίσουν τη θέση της ηρωίδας (µέσα από τις συµφορές της, τις συνεχείς εναλλαγές της τύχης της, τις δοκιµασίες στις οποίες
υπόκειται και τις περιπέτειες στις οποίες εµπλέκεται), την οποία αποκαλούµε «τραγική» χωρίς περαιτέρω διευκρινίσεις. Με
παρόµοιο τρόπο προσεγγίζουµε την τραγικότητα της Ελένης και στο β́ µέρος του Προλόγου, όπου βλέπουµε τη θέση της να επι-
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δεινώνεται µε τις πληροφορίες του Τεύκρου. Τη θέση της µπορούν οι µαθητές να συναισθανθούν περισσότερο, αν εµπλακούν
βιωµατικά στο έργο. Μπορούµε, λοιπόν, να τους ενθαρρύνουµε να παρακολουθήσουν τους ήρωες οι ίδιοι ως θεατές. 

4OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Ένας από τους βασικούς άξονες, στον οποίο στηρίζεται η Ελένη, σχετίζεται µε την αντίθεση είναι vs φαίνεσθαι. Η αντίθεση
αυτή συνέχει το έργο µε όλες τις επακόλουθες και συµπληρωµατικές αντιθέσεις (π.χ. όνοµα vs σώµα). Σε αυτήν τη διδακτι-
κή ενότητα αυτό που επιδιώκουµε είναι::
● να επισηµάνουµε την αντίθεση είναι vs φαίνεσθαι11·
● να αναφερθούµε σε ένα βασικό όρο, την τραγική ειρωνεία, που συνδέεται άµεσα µε την προηγούµενη αντίθεση12.

Σ’ αυτήν τη φάση µάς ενδιαφέρει κυρίως να παρουσιάσουµε τις έννοιες και τους όρους της αντίθεσης «είναι vs φαίνεσθαι»

και να εντοπίσουν οι µαθητές σηµεία στα οποία εκφράζεται η αντίθεση, την οποία θα επεξεργαστούµε συστηµατικά σε άλλες ενό-
τητες. Οι µαθητές µπορούν πάντως κι εδώ να αρχίσουν να ψηλαφίζουν διαισθητικά κάποιες από τις διαστάσεις αυτής της αντίθε-
σης. Έτσι, έχουµε µια πρώτη ευκαιρία να δούµε ότι συνδέεται µε προβληµατισµούς για την αλήθεια και τη γνώση. Μπορούµε επί-
σης να αξιοποιήσουµε τη φωτογραφία µε το σκηνικό των κατόπτρων (στη σ. 15). Βλέποντας οι µαθητές πόσο καθόρισε τις σκηνο-
γραφικές επιλογές η έννοια του ειδώλου, αρχίζουν να συνειδητοποιούν τη σηµασία της αντίθεσης «είναι vs φαίνεσθαι» για την
Ελένη. Σε συνδυασµό µάλιστα µε τη µαρτυρία της ηθοποιού Λ. Τασοπούλου (ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 3), µπορούν να διαπιστώσουν τη σχέση
ανάµεσα στην ερµηνεία του κειµένου, τη σκηνογραφία και την υποκριτική, συνειδητοποιώντας για άλλη µία φορά ότι το θεατρικό
κείµενο ολοκληρώνεται µε τη σκηνική του απόδοση. Τέλος, στην προσέγγιση της αντίθεσης αυτής µπορεί να µας βοηθήσει και το
απόσπασµα από τη σεφερική Ελένη (ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 6). Με άλλα λόγια, στο βιβλίο του µαθητή προτείνονται ποικίλοι εναλλακτικοί τρό-
ποι, ώστε να αρχίσουµε να προσεγγίζουµε τη θεµελιώδη αυτήν αντίθεση, αξιοποιώντας όποιους µας εξυπηρετούν περισσότερο.

Βασική και άµεση συνέπεια της προηγούµενης αντίθεσης είναι η ύπαρξη της τραγικής ειρωνείας, που σχετίζεται µε το
παιχνίδι ανάµεσα στη γνώση και την άγνοια. Και σε αυτήν την πρώτη επαφή µάς ενδιαφέρει καταρχήν να κατανοηθεί ο όρος.

4.α. [οι αντιθέσεις]

«Όποιος κι αν εφεύρε το “είδωλον” της Ελένης, η εκλογή αυτής της παραλλαγής από τον Ευριπίδη καθόρισε το κύριο θέµα του

έργου, και τις συµφυείς µε αυτό αντινοµίες: το σώµα σε αντίθεση µε το όνοµα, η πραγµατικότητα σε αντίθεση µε το φαινοµενικό, εµφα-

νίζονται συνεχώς σε όλο το έργο, θέλοντας να δείξουν πόσο εύκολα ξεγλιστράει η αλήθεια µέσα στους ειρωνικά υφασµένους ιστούς

της άγνοιας. Έχει επανειληµµένως καταδειχθεί πως η τυπική αντίθεση µεταξύ ονόµατος και σώµατος παρουσιάζεται για πρώτη φορά

στα τελευταία έργα του Ευριπίδη. Πιθανόν ο ίδιος να είχε επηρεαστεί από τις γνωστικές θεωρίες του Γοργία, κι έτσι να άρχισε να προ-

βληµατίζεται πάνω στη δυσκολία, για να µην πούµε την αδυναµία, απόκτησης της πραγµατικής γνώσης. Το θέµα εισάγεται αµέσως

από την αρχή, καθώς η Ελένη εκφράζει αµφιβολίες για την εκδοχή της δικής της γέννησης από ένα αυγό δηµιουργηµένο από το ∆ία»

(Whitman 1996: 57).

4.β. [η αντίθεση είναι vs φαίνεσθαι στη δοµή της τραγωδίας]

«[…] η ίδια η αρχή, που συνίσταται στην αντιπαράθεση φαινοµενικού και πραγµατικότητας, είναι ουσιώδες µέρος της σκέψης του Ευρι-

πίδη και την ξαναβρίσκουµε κάθε στιγµή στις τραγωδίες. Συνηθίζει να τονίζει την αντίθεση µεταξύ αυτού που φαίνεται και αυτού που είναι,

µεταξύ των πραγµατικών φίλων και αυτών που διατείνονται ότι είναι φίλοι, µεταξύ της “ετικέτας” που δίνεται στους ανθρώπους –απλές

“λέξεις”– και της πραγµατικής τους φύσης. Ψευδαίσθηση και πραγµατικότητα, φύση και απλή σύµβαση, αυτά τα ζεύγη όρων αγαπητών

στους σοφιστές, επανέρχονται συνεχώς στο έργο του. […] Ξαναβρίσκουµε αυτή την αντίθεση –και είναι ασφαλώς ακόµα πιο σηµαντικό–

στην ίδια τη δοµή µερικών τραγωδιών. […]. Έτσι, στην Ελένη ο Ευριπίδης επέλεξε να δοµήσει µια ολόκληρη τραγωδία πάνω σε µια κατά-

σταση διαστρεβλωµένη ήδη από την αρχή: ο τρωικός πόλεµος θα γινόταν όχι πια εξαιτίας της Ελένης αλλά εξαιτίας ενός ειδώλου της

Ελένης, φανταστικού και παραπλανητικού. Ένα καθαρό “φαίνεσθαι” προσχεδιασµένο από τους θεούς. […]» (Romilly 1997: 181-182).

4.γ. [η αντίθεση είναι vs φαίνεσθαι – το πνευµατικό και ιστορικό πλαίσιο]

«Ανάµεσα στα ψέµατα και στις παρεξηγήσεις, ποτέ ο ψευδής χαρακτήρας των φαινοµένων δεν έχει καταλάβει παρόµοιο χαρακτήρα

σ’ ένα έργο [όσο στην Ελένη]. Ωστόσο, πολλοί λόγοι εξηγούν αυτήν τη σηµασία.
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Από φιλοσοφική άποψη, υπάρχει εδώ µια άλλη όψη της σοφιστικής επίδρασης. Γνωρίζουµε ότι ο Πρωταγόρας δεν πίστευε πως ο

άνθρωπος µπορεί ποτέ να υπερβεί το πεδίο των υποκειµενικών εντυπώσεων: κατά την αντίληψή του, τα πράγµατα είναι για τον καθέ-

να αυτά που του φαίνονται πως είναι. Χωρίς να φτάσουµε ως εκεί, οι σοφιστές γενικά αγαπούσαν να διακρίνουν την εµφάνιση της

πραγµατικότητας και το όνοµα ή τη συµφωνία, µε τα πραγµατικά δεδοµένα που προέρχονται από τη φύση.

Ο Ευριπίδης, λοιπόν, τους ακολούθησε στο δρόµο αυτό. Ενίσταται για το ρόλο της γνώµης (δόξας), τη δυσκολία της γνώσης, τις

πλαστές δοξασίες και τις ψευδείς παραδόσεις. Προτίµησε, επίσης, να θέσει επί σκηνής τις παρεξηγήσεις, αιτίες των δεινών για τα

ανθρώπινα πράγµατα.

Επιπρόσθετα, στον τοµέα της πράξης, ο πόλεµος υπήρξε γι’ αυτόν κατεξοχήν ο χώρος του ψεύδους. Και η καθολική απογοήτευσή

του φαίνεται να αυξάνεται βαθµιαία καθώς αυξάνονται τα δεινά και οι απάτες που αυτός ο πόλεµος είχε ως αποτέλεσµα. Τότε, λοιπόν,

σιγά σιγά, φαίνεται ότι έπαψε να αναζητεί ένα νόηµα στον κόσµο – και πρώτα απ’ όλα στον ίδιο τον πόλεµο» (Romilly 2000: 16).

5OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Το θέµα του πολέµου, µε διάφορους τρόπους και µε διάφορες µορφές, θίγεται πολλές φορές στον Πρόλογο, αλλά και σε ολό-
κληρο το έργο. Εδώ υπάρχουν αναφορές στα µυθολογικά «αίτια», στις απώλειες και στη µαταιότητα του πολέµου. Οι αναφορές
αυτές παραπέµπουν βέβαια στο ιστορικό πλαίσιο του έργου (Σικελική εκστρατεία και καταστροφή). Επειδή ωστόσο το θέµα του
πολέµου θα επανέλθει και σε άλλες διδακτικές ενότητες και µε µεγαλύτερη ένταση, εδώ προτείνουµε:
● να επισηµανθεί η διάσταση, µε την οποία προβάλλεται ο πόλεµος στον Πρόλογο13·
● να σχολιασθεί η επιλογή του Τεύκρου14 ως ήρωα που µεταφέρει νέες ειδήσεις στην Ελένη.

Η διάσταση µε την οποία παρουσιάζεται ο πόλεµος (αντιηρωική, αντιεπική) γίνεται αισθητή µέσα από την κατάσταση
του Τεύκρου (νικητής αλλά και παράλληλα εξόριστος και ανέστιος). Την κατάσταση του ήρωα προσεγγίζουµε και βιωµατικά
ως θεατές, καθώς καλούµαστε να τον φανταστούµε στη σκηνή, αλλά και ως αναγνώστες διαβάζοντας το απόσπασµα από τον
Αίαντα του Σοφοκλή. Oι απεικονίσεις του Tεύκρου στη σ. 17 βοηθούν τους µαθητές να διακρίνουν τη διαφορά ανάµεσα στην
ηρωική θεώρηση του πολέµου και στη θεώρηση του Ευριπίδη.

Η επιλογή του συγκεκριµένου ήρωα, του Τεύκρου, µπορεί να ερµηνευτεί µε πολλούς τρόπους. Με τέτοιου είδους προ-
σεγγίσεις δε στοχεύουµε τόσο να καλύψουµε µε φιλολογική πληρότητα το θέµα, όσο να εξοικειώσουµε τους µαθητές µας µε
την πολλαπλή ερµηνεία. Εδώ, λοιπόν, µπορούν να αναζητήσουν απαντήσεις στο ερώτηµα «γιατί ο Τεύκρος;» από το βιογραφι-
κό του Τεύκρου (όχι µόνο έζησε τη φρίκη του πολέµου στην Τροία, αλλά επέστρεψε στην Ελλάδα, άρα µπορεί να πληροφορή-
σει την Ελένη και για τους δύο τόπους), από τα κοινά σηµεία που παρουσιάζει η περιπέτειά του µε την Ελένη ή το Μενέλαο κτλ.

Με το τέλος του Προλόγου µια ανάγνωση του αποσπάσµατος από το ποίηµα του Γ. Σεφέρη Ελένη θα µπορούσε να απο-
βεί πολλαπλά χρήσιµη.

5.α. [Τεύκρος – Ελένη]

«Ο Τεύκρος είναι ένα αντίγραφο του Μενέλαου, αλλά η µοίρα του επίσης αντικατοπτρίζει τη µοίρα της Ελένης […]: Όπως αυτή, είναι

κι αυτός µισητός, επειδή δε συµµερίσθηκε τη µοίρα του φίλου του (δεν προστάτεψε τον Αίαντα από το θάνατο ή δεν πέθανε µαζί του,

104). Όπως αυτή, επιθυµεί κι αυτός να συµβουλευθεί τη Θεονόη. Και γι’ αυτόν επίσης είναι προορισµένο να φθάσει στην πατρίδα –

µια Σαλαµίνα στην Κύπρο. […]» [Goward 2002: 294 (32)].

5.β. [γιατί ο Τεύκρος;]

«Η άφιξη του Τεύκρου µάλλον αδύνατη εντύπωση προκαλεί, κι εξάλλου γιατί ο Τεύκρος; Πράγµατι, µεταφέρει αδέξια και µε σκληρό-

τητα στην αθώα Ελένη το µίσος που τρέφουν οι Έλληνες γι’ αυτήν, αλλά ανεξάρτητα από το γεγονός ότι, όπως η Ελένη, έτσι κι ο ίδιος

υφίσταται µια άδικη εξορία, η σύνδεσή του µε την πλοκή είναι απλώς εκείνη του µαντατοφόρου. Ο χαρακτήρας του έχει διαγραφεί ελά-

χιστα, ή και καθόλου, πάντως πολύ λιγότερο από εκείνον του ανώνυµου µαντατοφόρου που εµφανίζεται αργότερα [= αγγελιαφόρος].

Ο Ευριπίδης φαίνεται πως τον χρησιµοποίησε γιατί ήταν ο µόνος Αχαιός ήρωας που οι περιπλανήσεις του τον οδήγησαν, ενώ πήγαι-

νε για την Κύπρο, στην Αίγυπτο, και ο οποίος ήταν σε θέση να πληροφορήσει την Ελένη για τα γεγονότα της Τροίας. Ο ρόλος του όµως

έχει ιδιαίτερη βαρύτητα για τη θεµατική του έργου. ∆ηµιουργεί ένα πέπλο ψευδαίσθησης µε το να κάνει την Ελένη να πιστέψει ότι ο

13. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 3ο στη σ. 19.

14. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 17.
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Μενέλαος χάθηκε στη θάλασσα, κι η άρνησή του να παραδεχτεί ότι η αληθινή Ελένη στέκεται µπροστά του προεικονίζει την άρνηση

του Μενέλαου που θ’ ακολουθήσει» (Whitman 1996: 60-61).

5.γ. [ο πόλεµος στον Ευριπίδη – το παράδειγµα του Τεύκρου]

«[…] η Ελένη χαρακτηρίζεται από ένα ιδιαίτερο γνώρισµα, ότι εδώ ο ποιητής καλλιεργεί ένα ξεχωριστό είδος τραγικότητας. Αυτή στηρί-

ζεται στο στοιχείο ότι οι νικητές και οι ηττηµένοι του πολέµου, οι πρώτης και δεύτερης ποιότητας πολεµιστές και στρατηγοί, είναι εξίσου

τραγικά πρόσωπα και υφίστανται στον ίδιο βαθµό, αν όχι σε µεγαλύτερο βαθµό οι πρώτοι, τα δεινά που σωρεύει ο πόλεµος. […]. Η

συµπεριφορά του Τεύκρου αποκαλύπτει µε ορισµένα της στοιχεία τη φθορά και την ανατροπή των αξιών που επέφερε αυτός ο πόλε-

µος: ο χλευασµός του στο στ. 7615 κ.εξ. […], ο ανεπίτρεπτος σαρκασµός σε βάρος του πατέρα του στο στ. 91 […], η σαρκαστική και

παθιασµένη ειρωνεία του εναντίον του ίδιου του γονιού του, στ. 104 […]. Ακόµα και η απονοηµένη πράξη του ίδιου του πατέρα να διώ-

ξει το γιο του από το σπίτι του µπορεί να εξηγηθεί µόνο µε την ηθική και συναισθηµατική σύγχυση που επέφερε ο πόλεµος. Μέσα στα

παράξενα του πολέµου είναι και ο διωγµός από την πατρίδα, που ο νικητής Τεύκρος πήρε ως αντάλλαγµα της µεγάλης του συµβολής

στην εκπόρθηση της Τροίας, στ. 106 […], και πάνω απ’ όλα, η χαρά και η δίψα της καταστροφής που εκδηλώνει ο ήρωας, σαν να µην

του έφταναν οι τόσες συµφορές που ως τώρα προξενήθηκαν από τον πόλεµο, στ. 108 […].» (Σακαλής 1980: 140-142).

1. Ενώ στο στίχο αυτόν υποδηλώνεται ότι η Ελένη βρίσκεται κοντά στο Νείλο, πιο κάτω δηλώνεται ότι δραµατικός χώρος
είναι η νήσος Φάρος. Σύµφωνα µε µια ερµηνεία, η αντίφαση αυτή είναι φαινοµενική και θεωρείται ως τόπος δρά-
σης η νήσος Φάρος, καθώς πολλές φορές η λέξη «Νείλος» χρησιµοποιείται αντί της λέξης «Αίγυπτος». Σύµφωνα
µε άλλους µελετητές, η σκηνή του έργου τοποθετείται κάπου αλλού.

4. Αξίζει να προσεχθεί ότι, ενώ ο Όµηρος και ο Ηρόδοτος αποδίδουν µαντικές ικανότητες στον Πρωτέα, ο Ευριπίδης
αποδίδει, για δραµατικούς λόγους, τέτοιες ικανότητες στην Ειδώ (Θεονόη).

25. H ποιητικότερη και χαρακτηριστικότερη παρετυµολογία του ονόµατος της Eλένης ανήκει στον Aισχύλο: «[...] âÂd
ÚÂfiÓÙˆ˜/ëÏ¤Ó·˜ ≤Ï·Ó‰ÚÔ˜ ëÏ¤-/ÙÔÏÈ˜ [...]» (Aγαµέµνων, στ. 687-690).

27/28. Η Αφροδίτη υποσχέθηκε στον Πάρη την Ελένη, η Αθηνά ότι θα τον βοηθούσε να κατακτήσει την Ελλάδα, η Ήρα ότι
θα του πρόσφερε την ηγεµονία της Ευρώπης και της Ασίας (πρβ. Ευριπίδης, Τρωάδες, 925 κ.εξ.).

48. Στο προοίµιο των Κύπριων Επών αναφέρονται τα εξής: «Υπήρχε κάποτε µια εποχή, που πολλές χιλιάδες ανθρώπων τρι-
γυρνούσαν στην πλατύστερνη γη. Και ο ∆ίας, βλέποντας αυτό, λυπήθηκε τη γη που όλα τα τρέφει και στοχάστηκε να την
ανακουφίσει από τους ανθρώπους. Έτσι λοιπόν υποκίνησε το µεγάλο τρωικό πόλεµο, για να ελαφρύνει µε το θάνατο
των ανθρώπων τη γη. Στην Τροία, λοιπόν, σκοτώνονταν οι ήρωες και του ∆ία γινόταν το θέληµα» (αποσπ. 1, Allen, µτφρ.
Λουκία Στέφου: από το πρόγραµµα της παράστασης Eυριπίδης, Eλένη, Θέατρο του Nότου, Eπιδαύρια, 1996).

64. Σύµφωνα µε µια ερµηνεία (Σακαλής) η Ελένη σκέπτεται ότι η ίδια, είτε αναίτιος είτε παναίτιος συνάµα, υπήρξε η
προϋπόθεση πραγµατοποίησης των σχεδίων των θεών. 

122. Επινόηση του Ευριπίδη είναι η εκδοχή ότι ο Αχιλλέας ήταν ένας από τους µνηστήρες της Ελένης και ότι πήρε µέρος
στον πόλεµο γοητευµένος από την οµορφιά της. Σύµφωνα όµως µε τις περισσότερες µυθολογικές εκδοχές, ο Αχιλ-
λέας ήταν ακόµη παιδί όταν έγιναν οι γάµοι της Ελένης.

148. Aναφέρεται στο Άργος, είτε γιατί εκεί βασίλευε ο Aγαµέµνονας, είτε γιατί ευνοεί την επικράτεια των Aτρειδών.
162. Συνηθισµένος τρόπος έκφρασης του Ευριπίδη, που σατίρισε ο Αριστοφάνης στους Βατράχους (στ. 1443-1451) και

στους Αχαρνής (στ. 345-401).
170. Υποστηρίζεται (Dale) ότι οι µακρινές περιπλανήσεις του Τεύκρου ήταν αρκετά γνωστές, ώστε να φαίνεται φυσική στο

κοινό η εξήγηση που δίνει για την άφιξή του. Παράλληλα, ελπίζει ότι η φιλική άγνωστη γυναίκα θα λειτουργήσει ως
πρόξενος, δηλ. ως ο συνηθισµένος διαµεσολαβητής για κάποιον που ερευνά τους χρησµούς. Η Ελένη όµως, που
συνειδητοποιεί καθυστερηµένα τον άµεσο κίνδυνο που τον απειλεί, τον διώχνει βιαστικά.
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15. Η παραποµπή γίνεται στο πρωτότυπο.

*  Oι αριθµοί παραπέµπουν στους στίχους της µετάφρασης.
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1η ΣΚΗΝΗ

1. Παρουσιάζοντας ο Ευριπίδης στον Πρόλογο τον Πρωτέα και την οικογένειά του, είτε υιοθετεί συγκεκριµένες µυθολογι-
κές παραδόσεις, είτε επινοεί τη δική του εκδοχή.
α) Με τη βοήθεια των Σχολίων και του Λεξικού Προσώπων της Mυθολογίας να εντοπίσετε τα στοιχεία που αντλεί από την

παράδοση και αυτά που επινοεί ο ίδιος.
β) Γιατί ο ποιητής παρουσιάζει µε αυτόν το συγκεκριµένο τρόπο την οικογένεια του Πρωτέα; Ποιες προσδοκίες δηµιουρ-

γούνται στο θεατή/αναγνώστη της τραγωδίας; (ποιητής και µυθική παράδοση)

2. Ο Ευριπίδης θεωρείται ότι αµφισβητεί την παραδοσιακή αντίληψη των ανθρώπων σχετικά µε τους θεούς και γενικότερα
την άκριτη αποδοχή του µυθικού παρελθόντος. ∆ιακρίνετε στα λόγια της Ελένης τέτοια στοιχεία αµφισβήτησης; Πώς
εµφανίζονται οι θεοί στο πρώτο µέρος του Προλόγου; (σκεπτικισµός, θεολογία στον Eυριπίδη)

3. Ο Αριστοφάνης στις Θεσµοφοριάζουσες σατιρίζει την Ελένη του Ευριπίδη. Ποια είναι τα στοιχεία που παρωδεί µε τους
ακόλουθους στίχους; (ποιητική τέχνη Eυριπίδη)

α) [Ένας συγγενής του Ευριπίδη περιµένοντας την παρέµβαση του ποιητή, για να τον σώσει από τις γυναίκες που τον
απειλούν:]
Πάει έχω αλληθωρίσει απ’ το καρτέρι
κι αυτός, ακόµα. Τι να τον µποδίζει;
[…] Με ποιο άλλο δράµα του να τον φέρω; Ξέρω, ξέρω.
θα γίνω η νέα κι αλλόκοτή του Ελένη.
[…]

β) Να ο ποταµός µε τις ωραίες τις Νύµφες,
ο Νείλος, που ποτίζει αυτός, για το έθνος
της µελαψής συρµαίας, κι όχι η ψιχάλα
του ∆ία, τους κάµπους της λευκής Αιγύπτου.
[…]

γ) Η ξακουσµένη η Σπάρτη είναι η δική µου πατρίδα…
Και το όνοµά µου Ελένη
[…] και χάθηκαν ψυχές για µένα πλήθος στου Σκάµαντρου τις όχθες […]
Είµ’ εγώ εδώ τώρα.
Μα ο δόλιος µου ο άντρας, αχ, δεν ήρθε ακόµα.
(µτφρ. Θ. Σταύρου)

4. Ο Ρωµαίος λυρικός ποιητής Οβίδιος (1ος αι. π.Χ.-1ος αι. µ.Χ.) σε ένα έργο του, που ονόµασε Επιστολές Ηρωίδων,
παρουσιάζει διάσηµες γυναίκες της µυθικής εποχής να στέλνουν επιστολές στους συζύγους ή τους φίλους τους. Σε µια
τέτοια φανταστική επιστολή γράφει η Πηνελόπη στο σύζυγό της Οδυσσέα, που τον περιµένει είκοσι χρόνια (Ovidius,
Heroides 1-14, 87-89 και 110, µτφρ. X. Pάµµος):
Το γράµµα αυτό, στο στέλνει η Πηνελόπη σου, Οδυσσέα·
Τίποτα όµως να µη µου απαντήσεις· ο ίδιος νά ’ρθεις.
Ερείπια είναι βέβαια η Τροία, η µισητή στις ∆αναΐδες κόρες·
δεν άξιζε τόσο ο Πρίαµος κι ολόκληρη η Τροία.
Αχ, µακάρι τότε που ο Πάρης ο ξελογιαστής,
στη Σπάρτη µε τα πλοία του ταξίδευε,
να ’χε πνιγεί στα µανιασµένα κύµατα!
∆ε θα βρισκόµουν τότε κρύα στο ορφανό κρεβάτι µου·
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κι ούτε παρατηµένη θα ’κλαιγα που αργά περνάν οι µέρες·
Κι ούτε τα χέρια µου, όταν προσπαθώ να ξεγελάσω τις µακριές νύχτες,
ο αργαλειός θα κούραζε, σαν να ’µαι χήρα φτωχή.
[...]
Μνηστήρες απ’ το ∆ουλίχι, τη Σάµη και αυτοί 
που έστειλε η Ζάκυνθος, πλήθος πολυέξοδο, 
µε πολιορκούν και βασιλεύουν ανεµπόδιστα στο παλάτι σου
[...]
Έλα γρήγορα, λιµάνι κι άσυλο των αγαπηµένων σου.

● Αν η Ελένη, η ηρωίδα του έργου µας, έστελνε κι αυτή µια επιστολή στο Μενέλαο, τι πιστεύεις ότι θα του έγραφε;
(δηµιουργικό γράψιµο – ήθος Eλένης)

2η ΣΚΗΝΗ

1. Αντικρίζοντας ο Τεύκρος την Ελένη, αποκαλύπτει το µίσος που έτρεφε γι’ αυτήν ο ίδιος αλλά και όλοι οι Έλληνες. Αυτή
η εκδήλωση αντιπάθειας νοµίζετε ότι αναιρεί τα αρχικά συναισθήµατα των θεατών για την Ελένη (έλεος); Πόσο επηρεά-
ζει, κατά τη γνώµη σας, την τραγικότητα της ηρωίδας; (τραγικότητα ηρώων – συναισθήµατα θεατών)

2. Υποστηρίζεται ότι οι ήρωες του Ευριπίδη «σπαράσσονται από ηθικές και ψυχολογικές εντάσεις». Μπορείτε να εντοπίσε-
τε στο κείµενο ορισµένες φράσεις ενδεικτικές των εντάσεων αυτών; (ήθος ηρώων)

3. Το παιχνίδι ανάµεσα στο είναι και στο φαίνεσθαι, στην άγνοια και στη γνώση, συνεχίζεται µέχρι το τέλος του Προλόγου. Ούτε
η Ελένη ούτε ο Τεύκρος πλησίασαν περισσότερο στην πραγµατική αλήθεια των καταστάσεων. Αντίθετα, τώρα πια αποµα-
κρύνθηκαν περισσότερο από αυτήν, καθώς διακατέχονται από βεβαιότητες που είναι εντελώς ανυπόστατες. Πού αποβλέ-
πει, κατά τη γνώµη σας, ο ποιητής µε αυτή την τεχνική; Γιατί αφήνει τελικά τον Τεύκρο να φεύγει αγνοώντας ότι συνάντησε
την Ελένη; Από την άλλη µεριά, γιατί η Ελένη εκλαµβάνει ως αναµφισβήτητη αλήθεια τη φήµη για το χαµό του Μενέλαου;
(είναι vs φαίνεσθαι – γνώση vs άγνοια)

1η – 2η ΣΚΗΝΗ

1. Ο Ευριπίδης στην Ελένη αξιοποιεί το «είδωλο». Να εξετάσετε: α) πώς αυτό συνδέεται µε το δόλο των θεών, β) πώς συµ-
βάλλει στην πλοκή του µύθου. (είδωλο)

2. Πίσω από τις προσωπικές περιπέτειες των τραγικών ηρώων (Ελένης-Τεύκρου) στον Πρόλογο υπάρχει σαν σταθερό φόντο
το θέµα του πολέµου. Να αναζητήσετε όλα τα στοιχεία που δείχνουν τη στάση του ποιητή απέναντι στον πόλεµο και να προ-
σπαθήσετε να τη συνδέσετε µε το ιστορικό πλαίσιο της εποχής που διδάχθηκε η συγκεκριµένη τραγωδία. (πόλεµος)

3. Από το ∆ία και τη Λήδα έως το Θεοκλύµενο και την Ελένη. Στον Πρόλογο ο Ευριπίδης µας έδωσε ένα πλήθος από πλη-
ροφορίες που καλύπτουν ένα µεγάλο χρονικό διάστηµα. Ξαναγράψτε τις δηµιουργώντας µια νέα σύνθεση, π.χ. ένα
παραµύθι που θα διηγηθείτε σε κάποιους άλλους. (δηµιουργικό γράψιµο – ∆οµή και Λειτουργία Προλόγου)

4. Ας υποθέσουµε ότι η τάξη σας αποφάσισε να ανεβάσει µια διασκευή της Ελένης. Επιχειρήστε να διασκευάσετε τον Πρόλογο.
(δηµιουργικό γράψιµο – ∆οµή και Λειτουργία Προλόγου)
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KEIMENO ¶ƒø∆√∆À¶√À (™∆. 164-385)A
[∂§.] t ÌÂÁ¿ÏˆÓ à¯¤ˆÓ Î·Ù·‚·ÏÏÔÌ¤Ó· Ì¤Á·Ó ÔrÎÙÔÓ

ÔÖÔÓ êÌÈÏÏ·ıá ÁfiÔÓ j Ù›Ó· ÌÔÜÛ·Ó â¤Ïıˆ 165

‰¿ÎÚ˘ÛÈÓ j ıÚ‹ÓÔÈ˜ j ¤ÓıÂÛÈÓ; ·å·Ö.

ÙÂÚÔÊfiÚÔÈ ÓÂ¿ÓÈ‰Â˜, [ÛÙÚ. ·]

·Úı¤ÓÔÈ ÃıÔÓe˜ ÎfiÚ·È,

™ÂÈÚÉÓÂ˜, Âúı’ âÌÔÖ˜

✝ ÁfiÔÈ˜ ÌfiÏÔÈÙ’ ö¯Ô˘Û·È §›‚˘Ó 170

ÏˆÙeÓ j Û‡ÚÈÁÁ·˜ j

ÊfiÚÌÈÁÁ·˜ ·åÏ›ÓÔÈ˜ Î·ÎÔÖ˜✝

ÙÔÖ˜ âÌÔÖÛÈ Û‡ÓÔ¯· ‰¿ÎÚ˘·,

¿ıÂÛÈ ¿ıÂ·, Ì¤ÏÂÛÈ Ì¤ÏÂ·,

ÌÔ˘ÛÂÖ· ıÚËÓ‹Ì·-

ÛÈ Í˘ÓˆÈ‰¿, ¤Ì„·ÈÙÂ

ºÂÚÛ¤Ê·ÛÛ· ✝ ÊÔÓ›· ¯¿ÚÈÙ·˜✝ 175

¥Ó’ âd ‰¿ÎÚ˘ÛÈ ·Ú’ âÌ¤ıÂÓ ñe

Ì¤Ï·ıÚ· Ó‡¯È· ·ÈÄÓ·

Ó¤Î˘ÛÈÓ çÏÔÌ¤ÓÔÈ˜ Ï¿‚ËÈ.

Ã√ƒ√™

Î˘·ÓÔÂÈ‰b˜ àÌÊ’ ≈‰ˆÚ [·ÓÙ. ·]

öÙ˘¯ÔÓ ≤ÏÈÎ¿ Ù’ àÓa ¯Ïfi·Ó 180

ÊÔ›ÓÈÎ·˜ êÏ›ˆÈ

✝ ¤ÏÔ˘˜ ¯Ú˘Û¤·ÈÛÈÓ ·éÁ·Ö˜

ı¿ÏÔ˘Û’✝

àÌÊd ‰fiÓ·ÎÔ˜ öÚÓÂÛÈÓØ

öÓıÂÓ ÔåÎÙÚeÓ ¬Ì·‰ÔÓ öÎÏ˘ÔÓ,

ôÏ˘ÚÔÓ öÏÂÁÔÓ, ¬ÙÈ ÔÙ’ öÏ·ÎÂÓ 185

(– – ˘) ·å¿ÁÌ·-

ÛÈ ÛÙ¤ÓÔ˘Û· Ó‡ÌÊ· ÙÈ˜

Ôx· ¡·U˜ ùÚÂÛÈ ✝ Ê˘Á¿‰·

Á¿ÌˆÓ✝ îÂÖÛ· ÁÔÂÚfiÓ, ñe ‰b

¤ÙÚÈÓ· Á‡·Ï· ÎÏ·ÁÁ·ÖÛÈ

¶·Óe˜ àÓ·‚ÔÄÈ Á¿ÌÔ˘˜. 190

[∂§.] t ı‹Ú·Ì· ‚·Ú‚¿ÚÔ˘ Ï¿Ù·˜, [ÛÙÚ. ‚]

^∂ÏÏ·Ó›‰Â˜ ÎfiÚ·È,

Ó·‡Ù·˜ \∞¯·ÈáÓ ÙÈ˜

öÌÔÏÂÓ öÌÔÏÂ ‰¿ÎÚ˘· ‰¿ÎÚ˘Û› ÌÔÈ Ê¤ÚˆÓØ 195

\πÏ›Ô˘ Î·Ù·ÛÎ·Ê·d

˘Úd Ì¤ÏÔ˘ÛÈ ‰·˝ˆÈ

‰È’ âÌb ÙaÓ ÔÏ˘ÎÙfiÓÔÓ,

‰È’ âÌeÓ ùÓÔÌ· ÔÏ‡ÔÓÔÓ,

§‹‰· ‰’ âÓ àÁ¯fiÓ·È˜ 200

ı¿Ó·ÙÔÓ öÏ·‚ÂÓ ·åÛ¯‡-

Ó·˜ âÌÄ˜ ñ’ àÏÁ¤ˆÓ,

ï ‰’ âÌe˜ âÓ êÏd ÔÏ˘Ï·Óc˜

fiÛÈ˜ çÏfiÌÂÓÔ˜ Ôú¯ÂÙ·È,

∫¿ÛÙÔÚfi˜ ÙÂ Û˘ÁÁfiÓÔ˘ ÙÂ 205

‰È‰˘ÌÔÁÂÓb˜ ôÁ·ÏÌ· ·ÙÚ›‰Ô˜

àÊ·Ób˜ àÊ·Ób˜ îfiÎÚÔÙ· Ï¤-

ÏÔÈÂ ‰¿Â‰· Á˘ÌÓ¿ÛÈ¿ ÙÂ

‰ÔÓ·ÎfiÂÓÙÔ˜ ∂éÚÒ-

Ù·, ÓÂ·ÓÈÄÓ fiÓÔÓ. 210

[Ã√.]·å·Ö ‰·›ÌÔÓÔ˜ ÔÏ˘ÛÙfiÓÔ˘ [·ÓÙ. ‚]

ÌÔ›Ú·˜ ÙÂ ÛÄ˜, Á‡Ó·È.

·ågÓ ‰˘Û·›ˆÓ ÙÈ˜

öÏ·¯ÂÓ öÏ·¯ÂÓ, ¬ÙÂ Û’ âÙ¤ÎÂÙÔ Ì·ÙÚfiıÂÓ

¯ÈÔÓfi¯ÚˆÈ Î‡ÎÓÔ˘ ÙÂÚáÈ 215

∑Âf˜ Ú¤ˆÓ ‰È’ ·åı¤ÚÔ˜.

Ù› ÁaÚ ôÂÛÙ› ÛÔÈ Î·ÎáÓ;

Ù› ‰’ àÓa ‚›ÔÙÔÓ ÔéÎ öÙÏ·˜;

Ì¿ÙËÚ ÌbÓ Ôú¯ÂÙ·È.

‰›‰˘Ì¿ ÙÂ ¢Èe˜ ÔéÎ Âé- 220

‰·ÈÌÔÓÂÖ Ù¤ÎÂ· Ê›Ï·,

¯ıfiÓ· ‰b ¿ÙÚÈÔÓ Ôé¯ ïÚÄÈ˜,

‰Èa ‰b fiÏÈ·˜ öÚ¯ÂÙ·È

‚¿ÍÈ˜ ± ÛÂ ‚·Ú‚¿ÚÔÈÛÈ,

fiÙÓÈ·, ·Ú·‰›‰ˆÛÈ Ï¤¯ÂÛÈÓ, 225

ï ‰b Ûe˜ âÓ êÏd Î‡Ì·Û› ÙÂ Ï¤-

ÏÔÈÂ ‚›ÔÙÔÓ, Ôé‰b ÔÙ’ öÙÈ

¿ÙÚÈ· Ì¤Ï·ıÚ· Î·d ÙaÓ

Ã·ÏÎ›ÔÈÎÔÓ çÏ‚ÈÂÖ.

[∂§.] ÊÂÜ ÊÂÜ, Ù›˜ j ºÚ˘ÁáÓ [ÂˆÈ‰.]

j Ù›˜ ^∂ÏÏ·Ó›·˜ àe ¯ıÔÓe˜ 230

öÙÂÌÂ ÙaÓ ‰·ÎÚ˘fiÂÛÛ·Ó

\πÏ›ˆÈ Â‡Î·Ó;

öÓıÂÓ ïÏfiÌÂÓÔÓ ÛÎ¿ÊÔ˜

Û˘Ó·ÚÌfiÛ·˜ ï ¶ÚÈ·Ì›‰·˜

öÏÂ˘ÛÂ ‚·Ú‚¿ÚˆÈ Ï¿Ù·È

ÙaÓ âÌaÓ âÊ’ ëÛÙ›·Ó 235

[âd Ùe ‰˘ÛÙ˘¯¤ÛÙ·ÙÔÓ

Î¿ÏÏÔ˜ ó˜ ≤ÏÔÈ Á¿ÌˆÓ âÌáÓ]

± ÙÂ ‰fiÏÈÔ˜ ê ÔÏ˘ÎÙfiÓÔ˜ ∫‡ÚÈ˜
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¢·Ó·˝‰·È˜ ôÁÔ˘Û· ı¿Ó·ÙÔÓ [¶ÚÈ·Ì›‰·È˜]Ø

t Ù¿Ï·ÈÓ· Û˘ÌÊÔÚÄ˜. 240

ê ‰b ¯Ú˘Û¤ÔÈ˜ ıÚfiÓÔÈÛÈ

¢Èe˜ ñ·ÁÎ¿ÏÈÛÌ· ÛÂÌÓeÓ

≠∏Ú· ÙeÓ èÎ‡Ô˘Ó 

öÂÌ„Â ª·È¿‰Ô˜ ÁfiÓÔÓØ

¬˜ ÌÂ ¯ÏÔÂÚa ‰ÚÂÔÌ¤Ó·Ó öÛˆ ¤ÏˆÓ

®fi‰Â· ¤Ù·Ï· Ã·ÏÎ›ÔÈÎÔÓ 245

ó˜ \∞ı¿Ó·Ó ÌfiÏÔÈÌ’ 

àÓ·Ú¿Û·˜ ‰È’ ·åı¤ÚÔ˜

Ù¿Ó‰Â Á·Ö·Ó Âå˜ ôÓÔÏ‚ÔÓ

öÚÈÓ öÚÈÓ Ù¿Ï·ÈÓ·Ó öıÂÙÔ

¶ÚÈ·Ì›‰·ÈÛÈÓ ^∂ÏÏ¿‰Ô˜.

Ùe ‰’ âÌeÓ ùÓÔÌ· ·Úa ™ÈÌÔ˘ÓÙ›ÔÈ˜ ®Ô·ÖÛÈ 250

Ì·„›‰ÈÔÓ ö¯ÂÈ Ê¿ÙÈÓ.

[Ã√.]ö¯ÂÈ˜ ÌbÓ àÏÁÂ›Ó’, Ôr‰·Ø Û‡ÌÊÔÚÔÓ ‰¤ ÙÔÈ

ó˜ ®ÄÈÛÙ· ÙàÓ·ÁÎ·Ö· ÙÔÜ ‚›Ô˘ Ê¤ÚÂÈÓ.

[∂§.] Ê›Ï·È Á˘Ó·ÖÎÂ˜, Ù›ÓÈ fiÙÌˆÈ Û˘ÓÂ˙‡ÁËÓ; 255

pÚ’ ì ÙÂÎÔÜÛ¿ Ì’ öÙÂÎÂÓ àÓıÚÒÔÈ˜ Ù¤Ú·˜;

[Á˘Óc ÁaÚ Ôûı’ ^∂ÏÏËÓd˜ ÔûÙÂ ‚¿Ú‚·ÚÔ˜

ÙÂÜ¯Ô˜ ÓÂÔÛÛáÓ ÏÂ˘ÎeÓ âÎÏÔ¯Â‡ÂÙ·È,

âÓ zÈ ÌÂ §‹‰·Ó Ê·ÛdÓ âÎ ¢Èe˜ ÙÂÎÂÖÓ.]

Ù¤Ú·˜ ÁaÚ ï ‚›Ô˜ Î·d Ùa Ú¿ÁÌ·Ù’ âÛÙ› ÌÔ˘, 260

Ùa ÌbÓ ‰È’ ≠∏Ú·Ó, Ùa ‰b Ùe Î¿ÏÏÔ˜ ·úÙÈÔÓ.

Âúı’ âÍ·ÏÂÈÊıÂÖÛ’ ó˜ ôÁ·ÏÌ’ ·sıÈ˜ ¿ÏÈÓ

·úÛ¯ÈÔÓ Âr‰Ô˜ öÏ·‚ÔÓ àÓÙd ÙÔÜ Î·ÏÔÜ,

Î·d Ùa˜ Ù‡¯·˜ ÌbÓ Ùa˜ Î·Îa˜ L˜ ÓÜÓ ö¯ˆ

≠∂ÏÏËÓÂ˜ âÂÏ¿ıÔÓÙÔ, Ùa˜ ‰b Ìc Î·Îa˜ 265

öÛˆÈ˙ÔÓ œÛÂÚ Ùa˜ Î·Îa˜ ÛÒÈ˙Ô˘Û› ÌÔ˘.

¬ÛÙÈ˜ ÌbÓ ÔsÓ â˜ Ì›·Ó àÔ‚Ï¤ˆÓ Ù‡¯ËÓ

Úe˜ ıÂáÓ Î·ÎÔÜÙ·È, ‚·Úf Ì¤Ó, ÔåÛÙ¤ÔÓ ‰È’ ¬Ìˆ˜Ø

ìÌÂÖ˜ ‰b ÔÏÏ·Ö˜ Û˘ÌÊÔÚ·Ö˜ âÁÎÂ›ÌÂı·.

ÚáÙÔÓ ÌbÓ ÔéÎ ÔsÛ’ ô‰ÈÎfi˜ ÂåÌÈ ‰˘ÛÎÏÂ‹˜Ø 270

Î·d ÙÔÜÙÔ ÌÂÖ˙ÔÓ ÙÉ˜ àÏËıÂ›·˜ Î·ÎfiÓ, 

¬ÛÙÈ˜ Ùa Ìc ÚÔÛfiÓÙ· Î¤ÎÙËÙ·È Î·Î¿.

öÂÈÙ· ·ÙÚ›‰Ô˜ ıÂÔ› Ì’ àÊÈ‰Ú‡Û·ÓÙÔ ÁÉ˜

â˜ ‚¿Ú‚·Ú’ õıË, Î·d Ê›ÏˆÓ ÙËÙˆÌ¤ÓË

‰Ô‡ÏË Î·ı¤ÛÙËÎ’ ÔsÛ’ âÏÂ˘ı¤ÚˆÓ ôÔØ 275

Ùa ‚·Ú‚¿ÚˆÓ ÁaÚ ‰ÔÜÏ· ¿ÓÙ· ÏcÓ ëÓfi˜.

ôÁÎ˘Ú· ‰’ ≥ ÌÔ˘ Ùa˜ Ù‡¯·˜ ü¯ÂÈ ÌfiÓË,

fiÛÈÓ Ôı’ ≥ÍÂÈÓ Î·d Ì’ à·ÏÏ¿ÍÂÈÓ Î·ÎáÓ,

âÂd Ù¤ıÓËÎÂÓ ÔyÙÔ˜, ÔéÎ¤Ù’ öÛÙÈ ‰‹.

Ì‹ÙËÚ ‰’ ùÏˆÏÂ Î·d ÊÔÓÂf˜ ·éÙÉ˜ âÁÒ, 280

à‰›Îˆ˜ Ì¤Ó, àÏÏa Ùô‰ÈÎÔÓ ÙÔÜÙ’ öÛÙ’ âÌfiÓ. 

m ‰’ àÁÏ¿ÈÛÌ· ‰ˆÌ¿ÙˆÓ âÌfiÓ Ù’ öÊ˘,

ı˘Á¿ÙËÚ ôÓ·Ó‰ÚÔ˜ ÔÏÈa ·ÚıÂÓÂ‡ÂÙ·È.

Ùg ÙÔÜ ¢Èe˜ ‰b ÏÂÁÔÌ¤Óˆ ¢ÈÔÛÎfiÚˆ

ÔéÎ âÛÙfiÓ. àÏÏa ¿ÓÙ’ ö¯Ô˘Û· ‰˘ÛÙ˘¯É 285

ÙÔÖ˜ Ú¿ÁÌ·ÛÈÓ Ù¤ıÓËÎ·, ÙÔÖ˜ ‰’ öÚÁÔÈÛÈÓ Ôû.

[Ùe ‰’ öÛ¯·ÙÔÓ ÙÔÜÙ’, Âå ÌfiÏÔÈÌÂÓ â˜ ¿ÙÚ·Ó,

ÎÏ‹ÈıÚÔÈ˜ iÓ ÂåÚÁÔ›ÌÂÛı·, ÙcÓ ñ’ \πÏ›ˆÈ

‰ÔÎÔÜÓÙÂ˜ ^∂Ï¤ÓËÓ ªÂÓ¤ÏÂÒ Ì’ âÏıÂÖÓ Ì¤Ù·.

Âå ÌbÓ ÁaÚ ö˙Ë fiÛÈ˜, àÓÂÁÓÒÛıËÌÂÓ ôÓ, 290

Âå˜ Í‡Ì‚ÔÏ’ âÏıfiÓÙÂ˜ L Ê·ÓÂÚa ÌfiÓÔÈ˜ iÓ qÓ.

ÓÜÓ ‰’ ÔûÙÂ ÙÔÜÙ’ öÛÙ’ ÔûÙÂ Ìc ÛˆıÉÈ ÔÙÂ.]

Ù› ‰ÉÙ’ öÙÈ ˙á; Ù›Ó’ ñÔÏÂ›ÔÌ·È Ù‡¯ËÓ;

Á¿ÌÔ˘˜ ëÏÔÌ¤ÓË ÙáÓ Î·ÎáÓ ñ·ÏÏ·Áa˜

ÌÂÙ’ àÓ‰Úe˜ ÔåÎÂÖÓ ‚·Ú‚¿ÚÔ˘, Úe˜ ÏÔ˘Û›·Ó 295

ÙÚ¿Â˙·Ó ¥˙Ô˘Û’; àÏÏ’ ¬Ù·Ó fiÛÈ˜ ÈÎÚe˜

Í˘ÓÉÈ Á˘Ó·ÈÎ›, Î·d Ùe ÛáÌ’ âÛÙdÓ ÈÎÚfiÓ.

[ı·ÓÂÖÓ ÎÚ¿ÙÈÛÙÔÓØ á˜ ı¿ÓÔÈÌ’ iÓ ÔsÓ Î·Ïá˜;

àÛ¯‹ÌÔÓÂ˜ ÌbÓ àÁ¯fiÓ·È ÌÂÙ¿ÚÛÈÔÈ,

ÎàÓ ÙÔÖÛÈ ‰Ô‡ÏÔÈ˜ ‰˘ÛÚÂb˜ ÓÔÌ›˙ÂÙ·ÈØ 300

ÛÊ·Á·d ‰’ ö¯Ô˘ÛÈÓ ÂéÁÂÓ¤˜ ÙÈ Î·d Î·ÏfiÓ,

ÛÌÈÎÚeÓ ‰’ ï Î·ÈÚe˜ ✝ ôÚÙ’✝ à·ÏÏ¿Í·È ‚›Ô˘.]

â˜ ÁaÚ ÙÔÛÔÜÙÔÓ õÏıÔÌÂÓ ‚¿ıÔ˜ Î·ÎáÓØ

·î ÌbÓ ÁaÚ ôÏÏ·È ‰Èa Ùe Î¿ÏÏÔ˜ ÂéÙ˘¯ÂÖ˜

Á˘Ó·ÖÎÂ˜, ìÌÄ˜ ‰’ ·éÙe ÙÔÜÙ’ àÒÏÂÛÂÓ. 305

[Ã√.] ^∂Ï¤ÓË, ÙeÓ âÏıfiÓı’, ¬ÛÙÈ˜ âÛÙdÓ ï Í¤ÓÔ˜,

Ìc ¿ÓÙ’ àÏËıÉ ‰ÔÍ¿ÛËÈ˜ ÂåÚËÎ¤Ó·È.

[∂§.] Î·d ÌcÓ Û·Êá˜ Á’ öÏÂÍ’ çÏˆÏ¤Ó·È fiÛÈÓ.

[Ã√.]fiÏÏ’ iÓ Ï¤ÁÔÈÙÔ Î·d ‰Èa „Â˘‰áÓ Û·ÊÉ.

[∂§.] Î·d ÙôÌ·Ï›Ó ÁÂ ÙáÓ‰’ àÏËıÂ›·˜ öÈ. 310

[Ã√.]â˜ Í˘ÌÊÔÚaÓ ÁaÚ àÓÙd ÙàÁ·ıÔÜ Ê¤ÚËÈ;

[∂§.] Êfi‚Ô˜ ÁaÚ â˜ Ùe ‰ÂÖÌ· ÂÚÈ‚·ÏÒÓ Ì’ ôÁÂÈ,

[Ã√.]á˜ ‰’ ÂéÌÂÓÂ›·˜ ÙÔÈÛ›‰’ âÓ ‰fiÌÔÈ˜ ö¯ÂÈ˜;

[∂§.] ¿ÓÙÂ˜ Ê›ÏÔÈ ÌÔÈ ÏcÓ ï ıËÚÂ‡ˆÓ Á¿ÌÔ˘˜.

[Ã√.]ÔrÛı’ ÔsÓ n ‰ÚÄÛÔÓØ ÌÓ‹Ì·ÙÔ˜ ÏÈÔÜÛ’ ≤‰Ú·Ó ... 315

[∂§.] â˜ ÔÖÔÓ ≤ÚÂÈ˜ ÌÜıÔÓ j ·Ú·›ÓÂÛÈÓ;

[Ã√.]âÏıÔÜÛ’ â˜ ÔúÎÔ˘˜, m Ùa ¿ÓÙ’ â›ÛÙ·Ù·È

ÙÉ˜ ÔÓÙ›·˜ ¡ËÚÉÈ‰Ô˜ âÎÁfiÓÔ˘ ÎfiÚË˜

˘ıÔÜ fiÛÈÓ ÛeÓ £ÂÔÓfiË˜, ÂúÙ’ öÛÙ’ öÙÈ

ÂúÙ’ âÎÏ¤ÏÔÈÂ Ê¤ÁÁÔ˜Ø âÎÌ·ıÔÜÛ· ‰’ Âs 320

Úe˜ Ùa˜ Ù‡¯·˜ Ùe ¯¿ÚÌ· ÙÔf˜ ÁfiÔ˘˜ Ù’ ö¯Â.

ÚdÓ ‰’ Ôé‰bÓ çÚıá˜ Âå‰¤Ó·È, Ù› ÛÔÈ Ï¤ÔÓ

Ï˘Ô˘Ì¤ÓËÈ Á¤ÓÔÈÙ’ ôÓ; àÏÏ’ âÌÔd ÈıÔÜ.

[Ù¿ÊÔÓ ÏÈÔÜÛ· ÙfiÓ‰Â Û‡ÌÌÂÈÍÔÓ ÎfiÚËÈ,

¬ıÂÓÂÚ ÂúÛËÈ ¿ÓÙ·Ø ÙàÏËıÉ ÊÚ¿Û·È 325

ö¯Ô˘Û’ âÓ ÔúÎÔÈ˜ ÙÔÖÛ‰Â, Ù› ‚Ï¤ÂÈ˜ ÚfiÛˆ;]

ı¤Ïˆ ‰b ÎàÁÒ ÛÔÈ Û˘ÓÂÈÛÂÏıÂÖÓ ‰fiÌÔ˘˜
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Î·d Û˘Ì˘ı¤Ûı·È ·Úı¤ÓÔ˘ ıÂÛ›ÛÌ·Ù·Ø

Á˘Ó·ÖÎ· ÁaÚ ‰c Û˘ÌÔÓÂÖÓ Á˘Ó·ÈÎd ¯Ú‹.

[∂§.] Ê›Ï·È, ÏfiÁÔ˘˜ â‰ÂÍ¿Ì·ÓØ 330

‚ÄÙÂ ‚ÄÙÂ ‰’ â˜ ‰fiÌÔ˘˜,

àÁáÓ·˜ âÓÙe˜ ÔúÎˆÓ

ó˜ ‡ıËÛıÂ ÙÔf˜ âÌÔ‡˜.

[Ã√.]ı¤ÏÔ˘Û·Ó Ôû ÌÂ ‰d˜ Î·ÏÂÖ˜.

[∂§.] åg Ì¤ÏÂÔ˜ êÌ¤Ú·. 335

Ù›Ó’ ôÚ· Ù¿Ï·ÈÓ· Ù›Ó· ÏfiÁÔÓ

‰·ÎÚ˘fiÂÓÙ’ àÎÔ‡ÛÔÌ·È;

[Ã√.]Ìc ÚfiÌ·ÓÙÈ˜ àÏÁ¤ˆÓ

ÚÔÏ¿Ì‚·Ó’, t Ê›Ï·, ÁfiÔ˘˜.

[∂§.] Ù› ÌÔÈ fiÛÈ˜ Ì¤ÏÂÔ˜ öÙÏ·; 340

fiÙÂÚ· ‰¤ÚÎÂÙ·È Ê¿Ô˜ Ù¤-

ıÚÈ¿ ı’ êÏ›Ô˘ Î¤ÏÂ˘ı¿ Ù’ àÛÙ¤ÚˆÓ

j ’Ó Ó¤Î˘ÛÈ Î·Ùa ¯ıÔÓe˜

ÙaÓ ¯ÚfiÓÈÔÓ ö¯ÂÈ Ù‡¯·Ó; 345

[Ã√.]â˜ Ùe Ê¤ÚÙÂÚÔÓ Ù›ıÂÈ

Ùe Ì¤ÏÏÔÓ ¬ÙÈ ÁÂÓ‹ÛÂÙ·È.

[∂§.] Ûb ÁaÚ âÎ¿ÏÂÛ·, Ûb ‰b Î·ÙfiÌÔÛ·

ÙeÓ ñ‰ÚfiÂÓÙÈ ‰fiÓ·ÎÈ ¯ÏˆÚeÓ

∂éÚÒÙ·Ó, ı·ÓfiÓÙÔ˜ 350

Âå ‚¿ÍÈ˜ öÙ˘ÌÔ˜ àÓ‰Úe˜

✝ ±‰Â ÌÔÈ Ù› Ù¿‰’ àÛ‡ÓÂÙ·✝ ,

ÊfiÓÈÔÓ ·åÒÚËÌ·

‰Èa ‰¤Ú·˜ çÚ¤ÍÔÌ·È,

j ÍÈÊÔÎÙfiÓÔÓ ‰ÈˆÁÌeÓ

·îÌÔÚÚ‡ÙÔ˘ ÛÊ·ÁÄ˜ 355

·éÙÔÛ›‰·ÚÔÓ öÛˆ ÂÏ¿Ûˆ ‰Èa Û·ÚÎe˜ ±ÌÈÏÏ·Ó,

ıÜÌ· ÙÚÈ˙‡ÁÔÈ˜ ıÂ·ÖÛÈ

ÙáÈ ÙÂ Û‹Ú·ÁÁ·˜ òπ-

‰·˜ âÓ›˙ÔÓÙÈ ¶ÚÈ·Ì›-

‰·È ÔÙ’ àÌÊd ‚Ô˘ÛÙ¿ıÌÔ˘˜.

[Ã√.]ôÏÏÔÛ’ àÔÙÚÔa Î·ÎáÓ 360

Á¤ÓÔÈÙÔ, Ùe ‰b ÛeÓ ÂéÙ˘¯¤˜.

[∂§.] åg Ù¿Ï·ÈÓ· ∆ÚÔ›·,

‰È’ öÚÁ’ ôÓÂÚÁ’ ùÏÏ˘Û·È Ì¤ÏÂ¿ Ù’ öÙÏ·˜.

Ùa ‰’ âÌa ‰áÚ· ∫‡ÚÈ‰Ô˜ öÙÂÎÂ

ÔÏf ÌbÓ ·xÌ·, ÔÏf ‰b ‰¿ÎÚ˘ÔÓ 365

✝ ô¯Â¿ Ù’ ô¯ÂÛÈ ‰¿ÎÚ˘· ‰¿ÎÚ˘ÛÈÓ öÏ·‚Â ¿ıÂ·✝ ,

Ì·Ù¤ÚÂ˜ ÙÂ ·Ö‰·˜ ùÏÂÛ·Ó,

àe ‰b ·Úı¤ÓÔÈ ÎfiÌ·˜ ö-

ıÂÓÙÔ Û‡ÁÁÔÓÔÈ ÓÂÎÚáÓ ™Î·Ì¿Ó‰ÚÈÔÓ

àÌÊd ºÚ‡ÁÈÔÓ Ôr‰Ì·.

‚ÔaÓ ‚ÔaÓ ‰’ ^∂ÏÏa˜ (·r’) 370

âÎÂÏ¿‰ËÛÂÓ àÓÔÙfiÙ˘ÍÂÓ,

âd ‰b ÎÚ·Ùd ¯¤Ú·˜ öıËÎÂÓ,

ùÓ˘¯È ‰’ ê·Ïfi¯ÚÔ· Á¤Ó˘Ó

ö‰Â˘ÛÂÓ ÊÔÈÓ›·ÈÛÈ Ï·Á·Ö˜.

t Ì¿Î·Ú \∞ÚÎ·‰›·È ÔÙb ·Úı¤ÓÂ 375

∫·ÏÏÈÛÙÔÖ, ¢Èe˜ L ÏÂ¯¤ˆÓ à¤-
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Με τη διδασκαλία της Παρόδου επιδιώκουµε:
1. Να γνωρίσουµε την Πάροδο ως ένα από τα κατά ποσόν µέρη της τραγωδίας, να επισηµάνουµε τη µορφή/δοµή της στη

συγκεκριµένη τραγωδία, τη σύνδεση αυτής της µορφής µε το περιεχόµενο της Παρόδου και να συνειδητοποιήσουµε τη
λειτουργία της ως συνθετικού στοιχείου της τραγωδίας.

2. Να γνωρίσουµε ένα βασικό στοιχείο της τραγωδίας, το Χορό: να επισηµάνουµε ορισµένα γενικά χαρακτηριστικά του
(σύσταση, ρόλος, θεατρικότητα) και να τα αναζητήσουµε στο συγκεκριµένο Χορό της Ελένης.

3. Να διευρύνουµε τη µελέτη της βασικής ηρωίδας, της Ελένης (τραγικότητα, συναισθηµατική πορεία, δραµατικές προε-
κτάσεις).

4. Να επισηµάνουµε το παθητικό στοιχείο και τις αποφθεγµατικές εκφράσεις ως στοιχεία του ευριπίδειου έργου και να τα
συζητήσουµε.
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Ξεκινώντας την παρουσίαση της Παρόδου, καλό είναι να θυµηθούµε από την «Εισαγωγή στην Τραγωδία» και την ενότητα που ανα-
φέρεται στα «Μέρη της Τραγωδίας» τα κατά ποσόν µέρη (διαλογικά/επικά – λυρικά/χορικά). Εδώ µας ενδιαφέρουν ειδικότερα:
● θέµατα ορολογίας: πάροδος, κοµµός, λυρικά µέρη της τραγωδίας, στροφή, αντιστροφή, επωδός, µετάστασις, αµοιβαίον,

µονωδία1

● η λειτουργία της παρόδου γενικά
● η µορφή/δοµή της συγκεκριµένης Παρόδου.2

Με αναφορές στον Πρόλογο (διαλογικό/επικό στοιχείο) και σύγκριση µε αυτόν επιδιώκουµε να γίνει κατανοητό ότι «η

τραγωδία είναι µια σύνθεση επικών και λυρικών στοιχείων».
Ας έχουµε υπόψη µας ότι σε κάποια από τα παραπάνω θέµατα (π.χ. στη λειτουργία των λυρικών µερών στην τραγωδία,

στο αµοιβαίον κτλ.) θα επανέλθουµε στα Στάσιµα και στη σκηνή της Αναγνώρισης, οπότε σε αυτήν τη φάση µάς ενδιαφέρει
µια απλή επισήµανση, ώστε οι µαθητές να εξοικειωθούν µε τους όρους και να εισαχθούν σιγά σιγά στη µεταγλώσσα του
δράµατος. Επίσης, για ορισµένους όρους είναι µια καλή ευκαιρία να µάθουν οι µαθητές µας να χρησιµοποιούν το «Λεξικό
Όρων της Αρχαίας Ελληνικής Τραγωδίας», που υπάρχει στο τέλος του βιβλίου τους.

Η ενασχόλησή µας µε τη µορφή της Παρόδου έχει ιδιαίτερη σηµασία. Στην πρώτη τους επαφή µε τα λυρικά µέρη είναι
σηµαντικό να συνειδητοποιήσουν οι µαθητές ότι διαβάζουν ένα τραγούδι. Οι αναφορές στη µουσική και σε σύγχρονα µοιρο-
λόγια θα µας βοηθήσουν σ’ αυτό.

Γενικότερα, η ενασχόληση µε τη µορφή/δοµή της Παρόδου µπορεί να γίνει µε τρόπο που θα βοηθήσει τους µαθητές να
συνειδητοποιήσουν την άρρηκτη σύνδεση µορφής-περιεχοµένου. Για παράδειγµα, µελετώντας τη συναισθηµατική πορεία
της Ελένης (βλ. 3ος ∆ιδακτικός Στόχος) θα µπορούσαν οι µαθητές να παρατηρήσουν τη σχέση:
● οδύνη κι απελπισία· κοµµός (τραγούδι)
● ρητορική διαµαρτυρία και παράπονο· ρητορικός µονόλογος (απαγγελία)
● αγωνία και πάθος· µονωδία (τραγούδι).

Επιπλέον, δηµιουργική µπορεί να αποβεί η σύνδεση των παραπάνω µε τη θεατρική τους διάσταση (στάση – κίνηση –
φωνή – χειρονοµίες).

1.α. [η Πάροδος της Ελένης]
«Η πάροδος, που περιλαµβάνει δύο στροφικά ζεύγη και µια επωδό, έχει, όπως στην Ιφιγένεια Τ., χαρακτήρα κοµµού. Ύστερα από
ένα σύντοµο δακτυλικό προοίµιο, η Ελένη επικαλείται τις Σειρήνες και την Περσεφόνη, για να δώσουν τον τόνο στους θρήνους της
(α) Με το τέλος της στροφής εµφανίζεται ο Xορός, που αποτελείται από αιχµάλωτες Ελληνίδες (και πάλι θυµόµαστε την Ιφιγένεια Τ.)·
έρχονται, όπως και στον Ιππόλυτο, από τον τόπο όπου πλένουν τα ρούχα· εκεί άκουσαν τις θρηνητικές κραυγές, και αυτές τις οδήγη-
σαν στη σκηνή (ά ). Στη δεύτερη στροφή, η Ελένη συγκεφαλαιώνει όλη την οδύνη για το διασυρµό του ονόµατός της, για τη µητέρα
της, για τα αδέλφια της και για τον άντρα της (β). Η αντιστροφή του Xορού είναι µια πιστή ηχώ των λόγων της (β́ ), και ωστόσο είναι
ενδεικτική η κλιµάκωση από το στ. 204, όπου ο Μενέλαος ονοµάζεται αγνοούµενος, ως το στ. 226, όπου θεωρείται νεκρός. Έτσι και
η Ελένη αργότερα (279, 308), υπερακοντίζοντας τις πληροφορίες του Τεύκρου, µιλεί µε βεβαιότητα για το θάνατο του άντρα της. Στην
Ιφιγένεια ήταν ένα όνειρο, εδώ είναι µια φήµη που παίρνει διαστάσεις βεβαιότητας· έτσι µεγαλώνει η απόσταση για την πραγµατοποί-
ηση της αναγνώρισης. Την επωδό αυτού του σχεδόν αποκλειστικά τροχαϊκού συστήµατος αποτελεί µια µονωδία της Ελένης, που
ενσωµατώνει ξανά σε θρήνο το µοτίβο του Ειδώλου […].
[…] Η πάροδος µαζί µε το µεγάλο “αµοιβαίο” (330-385) πλαισιώνει ένα απαγγελτικό κοµµάτι, που ανήκει κυρίως στην Ελένη, έτσι ώστε δηµι-
ουργείται ένα είδος τριαδικής σύνθεσης ως την αποχώρηση του Xορού. Σε µια µακριά ρήση της Ελένης, όπου η ηρωίδα θρηνεί για τη δυσφή-
µηση του ονόµατός της και το χαµό της µητέρας, των αδελφών και του άντρα της, ο ποιητής µάς δείχνει και πάλι –είναι η τρίτη φορά– την
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1. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 25, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 27, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 35, 2ο στη σ. 37.

2. Προοργανωτές στη σ. 23, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 25, οι όροι «στροφή – αντιστροφή – επωδός» στο κείµενο της αριστερής σελίδας.
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κωµική παράλογη κατάσταση που δηµιουργήθηκε µε το Είδωλο. Ο θρήνος τελειώνει µε την απόφαση της Ελένης να πεθάνει. Ύστερα από
µια σύντοµη στιχοµυθία, όπου η αόριστη πληροφορία του Τεύκρου έχει πια µετατραπεί σε βέβαιη είδηση, η κορυφαία συµβουλεύει την Ελένη
να επαληθεύσει όσα άκουσε για την τύχη του Μενέλαου ρωτώντας τη µάντισσα Θεονόη. Ο διάλογος περνά κατευθείαν σε ένα λυρικό “αµοι-
βαίο”, στο οποίο η Ελένη θρηνεί ακόµη µια φορά τη µοίρα της και διακηρύττει την απόφασή της να πεθάνει, αν ο Μενέλαος δεν ζει πια […]»
(Lesky 1989: 243-245). 

1.β. [κοµµός]
«Κοµµός. Κατά τον Αριστοτέλη (Ποιητ. 12.2), κοµµός είναι θρήνος κοινός Xορού και από σκηνής. Έχει δε ο κοµµός την καταγωγή του
από τα στηθοκοπήµατα των επιθανάτιων θρήνων. Πρβλ. Αισχύλ. Επτά Επ. Θήβ., 875 κ.ε. Περιωρίσθη όµως αργότερα εις τα αµοιβαία
άσµατα µεταξύ Xορού και ενός ή δύο ηθοποιών. Κοµµός υπάρχει πριν από την πάροδον και εις την Ηλέκτραν, Ιφιγ. Εν Ταύροις και
εις την Μήδειαν. Ο κοµµός αυτός της Ελένης οµοιάζει πολύ µε εκείνον εις την Ιφιγένεια εν Ταύροις. Η οµοιότης έγκειται κυρίως εις
το γεγονός ότι αι δύο ηρωίδες θρηνούν θάνατον ο οποίος δεν συνέβη (βλ. ΙΤ 143-169, 203-235). Ο Ευριπίδης εδώ ηδύνατο να παρα-
λείψει τον κοµµόν και να µας δώση αµέσως το πρώτον στάσιµον. Προτιµά όµως να προτάξει τον θρήνον αυτόν της Ελένης και του
Χορού διά να καταστήση την θέσιν της Ελένης δραµατικωτέραν και τραγικωτέραν, µε την επανάληψιν των κακών νέων τα οποία έφε-
ρεν ο Τεύκρος. […] Χωρίς αµφιβολίαν, ο κοµµός είναι πολύ µουσικός και µελωδικός. Αυτό επιτυγχάνεται µε την επανάληψιν των
ιδίων λέξεων (στ. 172-173, 195, 207, 214, 331, 365, 366, 384) µε τας ειδυλλιακάς σκηνάς της ά  και β́ αντιστροφής, και µε την
επανάληψιν των νέων τα οποία ήκουσεν από τον Τεύκρον» (Παττίχης 1978: 207-208).

2OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Βασικό ζητούµενο στην ενότητα αυτήν είναι να έρθουν οι µαθητές σε µια πρώτη επαφή µε ένα από τα πιο σπουδαία στοιχεία
της τραγωδίας, το Xορό. Η πρώτη µας γνωριµία µε το Xορό µεθοδεύεται στο βιβλίο του µαθητή µε την εξής πορεία: δίνουµε
πληροφορίες τις οποίες αναζητούν οι µαθητές στο συγκεκριµένο σηµείο (Πάροδος) και υποθέτουν τη σκηνική παρουσία του
Χορού. Εννοείται ότι µια αντίστροφη πορεία στην τάξη (παρατήρηση →αναγωγή σε δεδοµένο), που θα καθιστούσε το βιβλίο
του µαθητή βιβλίο αναφοράς, θα ήταν δηµιουργική και εξαιρετικά χρήσιµη.

Το ενδιαφέρον µας εδώ στρέφεται στα εξής:
● στα χαρακτηριστικά και στο ρόλο του Xορού γενικά στην τραγωδία και ειδικά στην Ελένη3

● στη σκηνική παρουσίαση του Xορού.4

Οι µαθητές δυσκολεύονται να αντιληφθούν την ιδιότυπη σύσταση του Χορού και να συνειδητοποιήσουν το ρόλο του.
Μπορούµε να αρχίσουµε να συζητάµε γι’ αυτά, µε αφορµή συγκεκριµένες απεικονίσεις από το AΣ ΓINOYME ΘEATEΣ όλου
του βιβλίου σχετικά µε το Xορό, και τους διαφορετικούς τρόπους µε τους οποίους οι σύγχρονοι σκηνοθέτες αντιµετωπίζουν
το Xορό στις παραστάσεις του αρχαίου δράµατος.

Τα γενικά χαρακτηριστικά του Xορού σχετίζονται µε τη σύσταση (τι είναι ο Xορός) και το ρόλο (ποια η λειτουργία του).
Σχετικά µε τη σύσταση οι µαθητές µπορούν να κατανοήσουν ότι ο Xορός αποτελεί ένα οµοιογενές σύνολο παρατηρώντας και
τις φωτογραφίες των σσ. 25, 27, 35, και να αξιοποιήσουν τις πληροφορίες αυτές συζητώντας για την είσοδο του Χορού, την
κοινή σκευή και την κίνηση (συντονισµός). Επιπλέον, για µια πιο άµεση πρόσληψη µπορούν να φέρουν στο νου τους δικά
τους βιώµατα από παρόµοιες σηµερινές καταστάσεις (λιτανείες, Επιτάφιος κτλ.). Μετά από αυτό µπορούν ως ένα βαθµό να
συνειδητοποιήσουν πώς οι ρυθµικές κινήσεις και η συνοδεία της µουσικής παράγουν ένα θέαµα εντυπωσιακό και πάντως
διαφορετικό από την εντύπωση που παράγεται από τα διαλογικά/επικά µέρη. Με αυτό τον τρόπο το πέρασµα στην έννοια των
λυρικών στοιχείων είναι πιο εύκολο. Εδώ µπορεί να γίνει µια απλή επισήµανση των στοιχείων αυτών και η αναλυτικότερη
πραγµάτευσή τους να γίνει στο Β́ Στάσιµο.

Η ενασχόληση µε το ρόλο του Xορού (πάνω του καθρεπτίζεται το πάθος των ηρώων και έτσι αποκτά µια πιο αντικειµενι-
κή διάσταση, ο Xορός ως ηχώ της ηρωίδας κτλ.) είναι πιο απαιτητική διαδικασία. Αρχίζουµε να συζητάµε µε τους µαθητές
µας τη σχέση ατόµου-οµάδας εντοπίζοντας συγκεκριµένα αποσπάσµατα (π.χ. β́ αντιστροφή), όπου φαίνεται ότι το πάθος των
ηρώων –που οι ίδιοι αντιλαµβάνονται ως ατοµική περίπτωση– στα λόγια του Xορού, της οµάδας δηλαδή που διαλέγεται µε

3. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 25, 1ο και 2ο στη σ. 27, 2ο στη σ. 33, 1ο στη σ. 35, ΕΡΩΤΗΣΗ 2 ΚΑΙ 6, ∆ΡΑΣΤΗΡΙΟΤΗΤΑ.

4. AΣ ΓINOYME ΘEATEΣ 1ο και 2ο στη σ. 25, 1ο στη σ. 27, 1ο στη σ. 33, 1ο στη σ. 35, ΕΡΩΤΗΣΗ 3.
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τον ήρωα, αποκτά µια ευρύτερη διάσταση. Στο θέµα αυτό θα επανέλθουµε και σε επόµενες ενότητες (Στάσιµα), ωστόσο είναι
χρήσιµο να το θίξουµε και εδώ.

Από το γενικό περνάµε στο ειδικό και από το ρόλο του Xορού ευρύτερα στο ρόλο του συγκεκριµένου Χορού στην ∂Ï¤ÓË
του Ευριπίδη. Οι µαθητές µπορούν να επισηµάνουν τη σύνθεση του συγκεκριµένου Χορού (Ελληνίδες, αιχµάλωτες, γυναί-
κες) και να κάνουν υποθέσεις για τη σκευή του συνδέοντάς την µε την ταυτότητά του. Έτσι, διερευνούµε το ρόλο που αυτή η
ταυτότητα του προδιαγράφει (αιχµάλωτες και εξόριστες γυναίκες που αδυνατούν να παρέµβουν δραστικά στην εξέλιξη του
δράµατος, αλλά ταυτιζόµενες µε την ηρωίδα µπορούν να συναισθανθούν την τραγικότητά της και να τη συµπονέσουν). ∆ου-
λεύοντας οι µαθητές στο επίπεδο των προσδοκιών (ποιο ρόλο προδιαγράφει ο ποιητής για το Χορό), µπορούν ήδη από την
Πάροδο να ελέγξουν κάποιες υποθέσεις τους. Με τη βοήθεια των πλαγιότιτλων και των ερωτήσεων κατανόησης, επισηµαί-
νουµε αρχικά το θέµα αυτής της συνοµιλίας και στη συνέχεια προσπαθούµε να κατανοήσουµε, και σε κάποιο βαθµό να ερµη-
νεύσουµε, τη στάση του Χορού απέναντι στην ηρωίδα (συµπάσχουν µε την ηρωίδα, παράλληλα όµως αποστασιοποιούνται και
της δίνουν καθοδηγητική συµβουλή). Έτσι, οι γυναίκες του Χορού µε τη συµβουλή τους δίνουν διέξοδο στην απόγνωση της
ηρωίδας. Θα µπορούσαµε επιπλέον, µε αφορµή τις παρεµβάσεις του Χορού, να αναζητήσουµε στοιχεία δραµατικής οικονο-
µίας. Για παράδειγµα, µπορούµε να καλέσουµε τους µαθητές να κάνουν υποθέσεις για τη µετάσταση του Χορού. Με αυτό
τον τρόπο αρχίζουν να διερευνούν την κατασκευή του δράµατος και µπορούν να κατακτήσουν σταδιακά ένα βασικό κλειδί
για την προσέγγιση του δραµατικού κειµένου, τη λειτουργία της δραµατικής οικονοµίας. 

2.α. [λυρισµός των Χορικών – ο Xορός]
«Η αρχαία στιχουργία στηρίζεται στο µήκος των συλλαβών που διευθετείται σύµφωνα µε ορισµένους κανόνες. Η βασική αρχή του λυρι-
σµού των χορικών απαιτεί στη στροφή να απαντά η αντιστροφή και τα ρυθµικά σχήµατα να επαναλαµβάνονται. […] Προφανώς στην παρά-
σταση οι ελιγµοί και οι χειρονοµίες έκαναν αισθητές αυτές τις αλλαγές κι αυτή τη διάταξη. Το πάθος λοιπόν του Xορού συγκρατιόταν,
δαµαζόταν, άλλαζε σε έργο τέχνης. Για µας, που µας έµειναν µόνο οι λέξεις –και µάλιστα µε σφαλµένη προφορά– όλη αυτή η τέχνη
έχει χαθεί. Κι οι σύγχρονες παραστάσεις, που µας προσφέρουν, κατά τις περιπτώσεις, αρµονικούς και ψυχρούς περιπάτους ή κάποια
µορφή αρχαϊκού και άγριου ρίγους, είναι το ίδιο νόθες κι απατηλές. Τέλος, κι αν ακόµη υποθέσουµε ότι ξέρουν να διατηρούν τη σωστή
ισορροπία, δεν µπορούν να µας δώσουν παρά µια πλαστή εντύπωση, αφού οι ρυθµοί του κειµένου δεν αναβλύζουν πια κατευθείαν από
τη βαρύτητα των λέξεων και των συλλαβών. Αυτή η υψηλή αρµονία που µεγαλύνει τα λόγια του Xορού εµπλουτίζεται µε άλλο µεγαλείο
που εκπηγάζει από τη σηµασία των λέξεων. Γιατί αυτός ο Xορός, που δείχνει τόσο πάθος κι ενδιαφέρον για την έκβαση της πράξης,
και που όµως είναι τόσο ανίκανος να λάβει µέρος σ’ αυτή, δεν µπορεί, φυσικά, παρά να οπισθοχωρήσει. Τις στιγµές που δεν κατα-
κλύζεται από τα κύµατα της τροµάρας, τον βλέποµε να προβληµατίζεται. Ζητά τις αιτίες. Απευθύνεται στους θεούς. Προσπαθεί να κατα-
λάβει. Γι’ αυτό συχνά αναπολεί το παρελθόν, για να αντλήσει το δίδαγµα. Προσφέρει λοιπόν στους θεατές νέες προοπτικές, τόσο πλού-
σιες σε περιεχόµενο, όσο το επιτρέπει η ευρύτητα του σχήµατος. Οι στοχασµοί του Xορού δίνουν µ’ αυτό τον τρόπο στην κυρίως πράξη
µια επιπλέον διάσταση» (Romilly 1976: 30-31). 

2.β. [ο Xορός ένα οµοιογενές σύνολο]
«Στην οµάδα όταν η σχετική εκδήλωση στοχεύει στη δηµιουργία συνόλου και όχι αθροίσµατος, είναι αυτονόητο ότι το αποτέλεσµα επιδιώ-
κεται µε την υπαγωγή των επιµέρους ερµηνευτικών µονάδων σε ένα κοινό πρότυπο, που επιβάλλει οµοιόµορφη χρήση των εκφραστικών
µέσων, εποµένως απόλυτο συντονισµό. Αυτό, φυσικά, ακυρώνει κάθε περιθώριο πρωτοβουλίας και αυτοσχεδιασµού, δυνατότητα που επι-
φυλάσσεται µόνο για τον ατοµικό ερµηνευτή. Απλούστατα, όταν ένα µέλος της οµάδας προχωρήσει σε χρήση αυτής της δυνατότητας, αυτό-
µατα αποσπάται από το σύνολο και µετασχηµατίζεται σε ατοµικό ερµηνευτή. Γι’ αυτό, κατά την ερµηνεία της, η οµάδα επιλέγει, συνήθως,
εκφραστικούς τρόπους που επιβάλλουν συντονισµό και οµοιογένεια: επί παραδείγµατι, για τα φωνητικά µέσα αξιοποιείται ο επεξεργασµέ-
νος ρυθµικός λόγος, και µάλιστα τονισµένος σε µουσική, ενώ για τα κινησιακά η όρχηση – δύο τρόποι που δεν επιτελούν πρωταρχικό ρόλο
στην ερµηνεία του ατόµου, στον οποίο προσφέρεται το περιθώριο µιας στιγµιαίας επινόησης ή µιας ερµηνευτικής παραλλαγής. Όπως είναι
ευνόητο, αυτές οι βασικές διαφορές στη χρήση εκφραστικών µέσων και τρόπων αντανακλώνται και στα αντίστοιχα µιµικά προϊόντα. […] Ένα
απλό παράδειγµα: ο ατοµικός µιµητής µπορεί να αναπαραγάγει πιστότατα, µε τις παραµικρές κινήσεις και τις εκφραστικές αλλοιώσεις, έναν
άνθρωπο που θερίζει· ένας αριθµός θεριστών, αν αναπαραχθεί πιστά από µια µιµική οµάδα, το προϊόν συνιστά άθροισµα ατόµων, µε ποι-
κίλες εκφραστικές παραλλαγές, και όχι απόλυτα συντονισµένα µέλη Xορού – αυτός, συµπυκνώνοντας τα επιµέρους στοιχεία σε µια συνι-
σταµένη, ουσιαστικά αποδίδει όχι την εικόνα αλλά την ιδέα του θερισµού. Με δυο λόγια, και χωρίς οποιοδήποτε ίχνος οποιασδήποτε αξιο-
λόγησης, ο ατοµικός ερµηνευτής έχει τη δυνατότητα να αποδώσει το συγκεκριµένο και ειδικό, ενώ η οµάδα το αφηρηµένο και γενικό»
(Χουρµουζιάδης 1998: 19-21).
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2.γ. [ο ρόλος του Xορού]

«Ακόµα κι όταν ο Xορός έχασε τη σπουδαιότητά του, η εναλλαγή ανάµεσα στα δύο αυτά στοιχεία [επικό – λυρικό], a priori τόσο ανόµοια,

καθόριζε πάντοτε τη δοµή της τραγωδίας. Η δράση δεν χωρίζεται σε πράξεις που διακόπτονται από παύσεις, αλλά σε επεισόδια στα οποία

παρεµβάλλονται τα άσµατα του Xορού… Και ιδίως τίποτε δεν διαδραµατίζεται ποτέ στη σκηνή χωρίς να επέµβει ο Xορός ή ο κορυφαίος που

τον εκπροσωπεί, για να δώσει έστω και µε λίγα λόγια τη γνώµη του για την κατάσταση και τις τελευταίες εξελίξεις της.[…] Το αποτέλεσµα

είναι ένα είδος µόνιµης αντίστιξης ανάµεσα στη δράση που διεξάγεται στη σκηνή, η οποία έθετε αντιµέτωπα µεταξύ τους άτοµα, και στις συλ-

λογικές αντιδράσεις των προσώπων που δεν µπορούσαν να συµµετέχουν. Στο βασικό αξίωµα µιας τέτοιας δοµής λαµβάνεται µια απόσταση

σε σχέση µε τη δράση, µε την ακριβή έννοια του όρου, και προκαλείται µια διεύρυνση σε ό,τι αντιπροσωπεύει ή υποβάλλει. Η δράση των επί

σκηνής ηρώων εξετάζεται µε τα µάτια των εξωτερικών µαρτύρων. Το βλέµµα απλώνεται. Το νόηµα πλουτίζεται. […] Η διαδικασία όµως που

χαρακτηρίζει τον Ευριπίδη είναι ο τρόπος του να υποβάλλει µια γενικότητα µε τη βοήθεια πολύ συγκεκριµένων ατοµικών περιπτώσεων. Ο

Xορός προσφέρει, σαν µέσα από διαδοχικούς καθρέφτες, πολλαπλές εικόνες της κατάστασης των ηρώων» (Romilly 1993: 219, 228). 

2.δ. [ο ρόλος του Xορού]

«Και είναι γεγονός ότι ο Xορός αυτός που δεν µπορεί να δράσει πρέπει να σχολιάζει διαρκώς το νόηµα του κάθε γεγονότος, τις ευθύ-

νες των ηρώων του δράµατος, τα σφάλµατα που έγιναν – γενικά, τη θεϊκή δικαιοσύνη και την ανθρώπινη αδυναµία. Ο Xορός θέτει

ερωτήµατα και αναγκάζει το θεατή όχι µόνο να παρακολουθεί τη δράση, αλλά να στραφεί στην ανθρώπινη σηµασία που αποκτά αυτή

η δράση» (Romilly 2003: 29). 

2.ε. [η ταυτότητα του Xορού]

«Ένα από τα αξιοσηµείωτα χαρακτηριστικά των τραγικών χορών είναι ότι συγκροτούνται σχεδόν αποκλειστικά από γέρους άντρες ή γυναί-

κες· […] Τρεις από τους λόγους αυτής της περιορισµένης επιλογής είναι, ίσως, οι ακόλουθοι: α. Από το Xορό πρέπει να λείπουν η φυσι-

κή δύναµη και η ενεργητικότητα, αλλά και το ψυχικό σθένος, ώστε να µη του παρέχεται η δυνατότητα να επηρεάσει την πορεία των γεγο-

νότων µε κάποια δυναµική παρέµβαση ή πρωτοβουλία […]. β. Εντελώς αντίστοιχα ο Xορός δεν µπορεί να διαθέτει κοινωνικό κύρος,

ώστε, µε την έκφραση µιας άποψης, την παροχή µιας συµβουλής ή τη διατύπωση µιας ερµηνείας, να προκαλέσει την αλλαγή της συµπε-

ριφοράς ενός ήρωα. […] γ. Εξάλλου, µε παρόµοια πρόσωπα, δηλαδή γέροντες και γυναίκες, ο ποιητής είχε τη δυνατότητα να επιτύχει

εκείνους τους συνδυασµούς ώριµης στοχαστικότητας και συγκινησιακής ευπάθειας, µαζί µε ένα στοιχείο έντονης παθητικότητας, που

χαρακτηρίζουν συνήθως τα λυρικά µέρη της τραγωδίας. Ο Xορός, ακόµη και όταν συγκροτείται από πρόσωπα ταπεινά –λ.χ. λαϊκές γυναί-

κες ή δούλους– διαθέτει ενόραση, ευαισθησία και πείρα, κάποτε µάλιστα σε βαθµό µεγαλύτερο από τα ηγεµονικά πρόσωπα του δράµα-

τος. Αυτές οι ιδιότητες φορτίζουν τα χορικά του µε µια σχεδόν υπερβατική σοφία, απαραίτητη για την εξασφάλιση των συµφραζοµένων

όπου θα ενταχθούν και θα ερµηνευθούν τα δραµατικά γεγονότα. Και πρέπει, βέβαια, να ληφθεί υπόψη ότι σύνηθες θέµα των λυρικών

κοµµατιών αποτελεί ο θρήνος, που εξηγεί και την ιδιαίτερη προτίµηση στους γυναικείους Xορούς: από τις 18 τραγωδίες του Ευριπίδη […]

µόνο 4 έχουν ανδρικό Xορό» (Χουρµουζιάδης 1998: 35-37).

2.στ. [Ο Χορός στην Ελένη]

«Αλλά κι αν ο Χορός στον Ευριπίδη χάνει τον βαρύνοντα ρόλο του (και τα τραγούδια γίνονται ακόµη και ξεχωριστά µέρη), δεν χάνει

την επαφή µε τα πρόσωπα του δράµατος. Αυτή η επαφή επιβεβαιώνεται µέσα από τα ντουέτο και τις συµβουλές, τις προτροπές, τις

σκέψεις. […] Ακόµη κι όταν δεν δρα ο Χορός είναι πάντοτε παρών κι ικανός να κρίνει όσα συµβαίνουν· όπως αναφέρθηκε, διατυ-

πώνει ηθικούς κανόνες, θρηνεί για τις ατυχίες, µερικές φορές έρχεται σε αντίθεση µε όποιον βρίσκεται στη σκηνή εκείνη τη στιγµή,

δίνει καθοδηγητικές συµβουλές. Ο ήρωας Τεύκρος φτάνει τυχαία στην Αίγυπτο και πληροφορεί την Ελένη, χωρίς να την αναγνωρί-

ζει, πως όλη η Ελλάδα θεωρεί τον Μενέλαο νεκρό (στ. 132). Οι Ελληνίδες σκλάβες θα συµβουλεύσουν την πρωταγωνίστρια να µη

λυγίσει στα λόγια του Τεύκρου, να βεβαιωθεί για την αλήθεια από τη µάντισσα Θεονόη, που τα ξέρει όλα» (Albini 2000: 88-89).

2.ζ. [Ο Χορός στην Ελένη] 

«Οι ελάχιστες γνωστές περιπτώσεις, κατά τις οποίες ο Xορός αποχωρεί από την ορχήστρα, επιβάλλονται από µια αλλαγή σκηνής, εδώ

όµως δε συµβαίνει τίποτε παρόµοιο. Αντίθετα, ο µόνος λόγος που επικαλούνται είναι το σχετικά αδύνατο επιχείρηµα ότι οι γυναίκες πρέ-

πει να βοηθούν η µία την άλλη (329). Η Ελένη δεν χρειάζεται τη βοήθειά τους, ο Ευριπίδης όµως έχει τον Μενέλαο. Αλλιώς δεν θα

µπορούσε να πραγµατοποιηθεί η υπέροχη σκηνή της συνάντησής του µε την Ελένη, αν ήταν ο Xορός παρών, οπότε θα του εξηγούσε

την αλήθεια [...]. Όσον αφορά στη δοµή, η έξοδος του Xορού φαίνεται κάπως παράξενη, υπάρχει όµως και κάποιος άλλος λόγος γι’

αυτό. Σε ένα δράµα που έχει βασιστεί στην επανασύνδεση δυο ανθρώπων χαµένων από καιρό, αποτελεί έξυπνο δραµατικό εύρηµα,

όπως έχουµε δει στην Ιφιγένεια, η χρήση διπλού, όπως θα µπορούσε να ονοµαστεί, προλόγου […]. Στην Ελένη […] αποµάκρυνε το

Χορό µάλλον αυθαίρετα, κι άφησε το Μενέλαο ν’ απαγγείλει ένα δεύτερο πρόλογο…» (Whitman 1996: 66).

2.η. [µετάσταση]

«Οι “µεταστάσεις”, όπως αποκαλούνται οι αποχωρήσεις του [χορού] κατά τη διάρκεια της δράσης, είναι µόνο τέσσερις στα σωζόµε-
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να δράµατα και πάντα προκαλούνται από δραµατικές ανάγκες που απαιτούν την απουσία του: […] ή επειδή κάποια απροσδόκητη

εµφάνιση θα επέφερε µια τροπή της δράσης που έπρεπε να διατηρηθεί άγνωστη στο Xορό ( όπως […] και στην Ελένη, στ. 385, η άφιξη

του Μενέλαου, του οποίου η ταυτότητα πρέπει να παραµείνει άγνωστη, ώστε να επιτύχει η περίπλοκη σκηνή της αναγνώρισης λίγο

αργότερα)» (Χουρµουζιάδης 1998: 50-51).

3OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Η µελέτη της βασικής ηρωίδας του έργου είχε αρχίσει από τον Πρόλογο. Εδώ διευρύνουµε τη µελέτη µας εστιάζοντας το
ενδιαφέρον µας στα εξής:
● στην τραγικότητα της Ελένης5·
● στη συναισθηµατική της πορεία6.

Στον Πρόλογο είχαµε χαρακτηρίσει τη θέση της Ελένης «τραγική». Είχε γίνει δηλαδή µια προεργασία ως προς τη διε-

ρεύνηση της τραγικότητας της ηρωίδας. Η Πάροδος, όπου η ηρωίδα εκφράζει τη δυστυχία της, το αδιέξοδο και την από-
γνωσή της, µας δίνει τη δυνατότητα να αναζητήσουµε σε συγκεκριµένα στοιχεία την τραγικότητά της. Γι’ αυτό µπορούµε να
παρουσιάσουµε ορισµένα στοιχεία που συνθέτουν την έννοια της τραγικότητας (συναισθήµατα ενοχής, σύγκρουση µε θεούς,
αναπόφευκτη µοίρα, απότοµη µεταστροφή της τύχης) και να καλέσουµε τους µαθητές να τα επισηµάνουν στη συγκεκριµένη
σκηνή, πριν αρχίσουµε να συζητάµε κάποια από αυτά: το αίσθηµα ευθύνης που βιώνει (αναίτιος-παναίτιος), τη δυσφήµησή
της, το πρόβληµα της οµορφιάς και τον τρόπο που το αντιµετωπίζει. Η συζήτηση µπορεί να πάρει έναν πιο επίκαιρο χαρα-
κτήρα µε αναφορά σε σύγχρονες εµπειρίες/περιστάσεις (ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ, Ρίτσος) και σε προσωπικές εµπειρίες των µαθητών.
Με τον τρόπο αυτό οι µαθητές εισάγονται σε έναν όρο δύσκολο αλλά και βασικό για την τραγωδία.

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον έχει να παρακολουθήσουν οι µαθητές τη συναισθηµατική πορεία της ηρωίδας, θέµα πιο βιωµα-
τικό γι’ αυτούς. Υπάρχει πράγµατι συναισθηµατική πορεία; Η διερεύνηση του ερωτήµατος είναι πολλαπλά χρήσιµη στο πλαί-
σιο µιας συζήτησης στην τάξη. Στο βιβλίο του µαθητή κωδικοποιούµε την πορεία αυτή ως εξής:
● οδύνη και απελπισία7·
● «ρητορική διαµαρτυρία» και παράπονο8·
● αγωνία και πάθος9.

Έτσι, παρακολουθούν οι µαθητές πώς η συναισθηµατική πορεία της ηρωίδας συνδέεται τόσο µε την τραγικότητά της όσο
και µε τη δραµατική ένταση που προκαλεί. Τα περισσότερα ΠΑΡΑΛΛΗΛΑ της Παρόδου µπορούν να µας βοηθήσουν να συναι-
σθανθούµε την κατάσταση που ζει η ηρωίδα µας.

Ενδιαφέρον έχουν οι υποθέσεις των µαθητών για τη σκηνική παρουσίαση αυτής της πορείας. Ας σηµειώσουµε ότι σε
αντίστοιχη επισήµανση του Προλόγου (ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 13) αποφύγαµε να κάνουµε διάκριση ανάµεσα σε
αρχαίο υποκριτή και σύγχρονο ηθοποιό. Εδώ, στην Πάροδο, µπορεί να γίνει και να συζητηθεί η διάκριση αυτή (ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ
ΘΕΑΤΕΣ, σσ. 29 και 37 αντίστοιχα).

3.α. [η τραγικότητα]
«Η τραγικότητα: α. η επικράτηση µιας αναπόφευκτης µοίρας (“àÓ¿ÁÎË˜”) […] β. η ηθική ενοχή του ανθρώπου […] γ. η σύγκρουση
ανάµεσα σε άτοµο και κοινωνία, ατοµική ελευθερία και κοινωνική αναγκαιότητα […] ιδίως η κατάσταση εκείνη, όπου ο ήρωας υποπί-
πτει σε σφάλµα (“êÌ·ÚÙ›·”) είτε λόγω άγνοιας είτε λόγω υπερβολικής αυτοπεποίθησης (“≈‚ÚÈ˜”)» (Otto Best, Handbuch literarischer
Fachbegriffe –Definitionen und Beispiele, Fischer - Frankfurt a.M. 1996, στο λήµµα die Tragik, σ. 563 [µτφρ. X. Pάµµος]).

3.β. [ο τραγικός ήρωας]
«Είναι φανερό ότι ο τραγικός ήρωας είναι ένα σύµβολο που ενσαρκώνει τη µοίρα του ανθρώπου και του επιτρέπει να διερωτάται για

5. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 29.
6. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 29, 1ο στη σ. 31, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο και 3ο στη σ. 31, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 33, 2ο στη σ. 35, ΑΣ

ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 37.
7. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 29.
8. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο και 3ο στη σ. 31, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ στη σ. 31.
9. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 35, 2ο στη σ. 37.



B Ι Β Λ Ι Ο E Κ Π Α Ι ∆ Ε Υ Τ Ι Κ Ο Υ E Y P I Π I ∆ H Eλένη 31

την ύπαρξή του. […] Πράγµατι συναντάµε εδώ χαρακτηριστικά του τραγικού ήρωα. Με την απλότητα της φυσιογνωµίας του, µε το περί-
πλοκο µεγαλείο του πεπρωµένου του, διαµορφώνει µια εικόνα που σκιαγραφεί τον άνθρωπο, τα πάθη του, τις δυσκολίες του, τις συµ-
φορές του, αλλά και το µεγαλείο του. Έγινε ένα σύµβολο· έγινε το ζωντανό σύµβολο, χάρη στο οποίο ο καθένας εκφράζεται για τα
µεγάλα ανθρώπινα προβλήµατα και τις πιο συγκινητικές καταστάσεις της ζωής του» (Romilly 2003: 29). 

3.γ. [ο τραγικός ήρωας στον Ευριπίδη]
«[…] το θέατρο του Ευριπίδη θα αντικαταστήσει την τραγική διάσταση που έδινε ως τότε στην τραγωδία η ιδέα ενός ανθρώπινου πεπρω-
µένου που συντρίβεται από τη µοίρα και τους θεούς: η νέα τραγική διάσταση διασφαλίζεται στο εξής από την ιδέα ενός ανθρώπινου
πεπρωµένου που συντρίβεται από δυνάµεις στις οποίες µερικές φορές θέλησαν να αναγνωρίσουν θεότητες, οι οποίες όµως µας
παρουσιάζονται µε τη µορφή των παθών» (Romilly 1997: 52).

3.δ. [η Ελένη: τα χαρακτηριστικά του τραγικού ήρωα]
«Η Ελένη εµφανίζεται πάντα σαν να αισθάνεται πραγµατικά ένοχη για όσα της αποδίδουν (στ. 196-199 · πρβ. 363 κ.ε.) […] Βέβαια υπεν-
θυµίζει στον εαυτό της ότι ήταν µόνο το όνοµά της, το φάντασµά της, που προκάλεσε τον πόλεµο, ότι η ίδια είναι αθώα· αλλά το γεγονός
αυτό, όπως εξηγεί στη ρήσιν που ακολουθεί, κάνει την κακή της φήµη δυσκολότερα υποφερτή, παρά αν στηριζόταν σε αληθινά γεγονότα
(270 κ.ε.). Από µια άποψη είναι αθώα µαζί και ένοχη, γιατί η οµορφιά της ήταν που προκάλεσε τον πόλεµο, παρά το γεγονός ότι απέφυγε
να ακολουθήσει τον Πάρη. Είναι ένα είδος κενής αθωότητας, εφόσον η Ελένη δεν έκανε τίποτα για να τη διαφυλάξει, εκτός από το ότι απέ-
κρουσε τις απόπειρες του Θεοκλύµενου – στοιχείο που ακόµη δεν έχει παίξει σηµαντικό ρόλο στη δραµατική πλοκή. Κι έτσι αισθάνεται
ενοχή, την οποία εκφράζει σε τόνους που φέρνουν αµυδρά στο νου µας την Ελένη της Ιλιάδας. Θεωρεί τον εαυτό της υπεύθυνο για το θάνα-
το της µητέρας της και για την εγκατάλειψη της κόρης της και λέει ότι η ίδια είναι νεκρή στην ουσία, όχι όµως στην πραγµατικότητα […].
∆εινός όπως πάντα στην τέχνη της αµφισηµίας ο Ευριπίδης πέτυχε να δώσει στην Ελένη του ολόκληρο το βάρος της ένοχης συνείδησής
της, ενώ παράλληλα την παρουσιάζει σαν την εικόνα της θηλυκής τελειότητας» (Whitman 1996: 63-64).

3.ε. [η Ελένη: τα χαρακτηριστικά του τραγικού ήρωα]
«Οι αρχαίοι θεατές παρακολουθώντας την Ελένη, ήξεραν ότι έβλεπαν τραγωδία, γιατί από την πρώτη στιγµή ένιωθαν ότι η ηρωίδα, που
βρίσκεται κάτω από την επίµονη απειλή ενός ακούσιου γάµου, δεν έχει ελπίδα σωτηρίας. Εξάλλου η εµφάνιση της ηρωίδας σε τάφο-
βωµό επειδή απειλείται –όπως και η Ανδροµάχη στην οµώνυµη τραγωδία– ενέχει τον τραγικό σπόρο. […] Γιατί όµως η Ελένη, έτσι
όπως την είδε στο δράµα αυτό ο Ευριπίδης, να µην είναι τραγικός ήρωας; Υποφέρει αναίτια και τα βάσανά της ανάγονται στις βουλές
του ουρανού. ∆ηµιουργήθηκε γύρω από το όνοµά της η χειρότερη φήµη, χωρίς να είναι υπόλογη για καµιά από τις κατηγορίες που
της αποδίδουν. Το όνοµά της κατάρα των ανθρώπων και η οµορφιά της πρόξενος ολέθρου. Μπορεί να µην έχει την τραγικότητα της
Μήδειας ή της Εκάβης ή της Φαίδρας η Ελένη, είναι όµως τραγικό πρόσωπο κι ο µύθος του έργου, όπως παρουσιάζεται, µε τη συνε-
χώς διεγείρουσα την αγωνία πλοκή του, είναι τραγικός» (Χατζηανέστης 1989: 116, 119).

4OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Σε κάθε ενότητα επισηµαίνουµε κάποιο θέµα χαρακτηριστικό του ευριπίδειου έργου, που δίνει αφορµή για συζήτηση και προ-
βληµατισµό. Οπωσδήποτε τα θέµατα δεν εξαντλούνται σε µια συζήτηση στην τάξη. Άλλοτε απλώς επισηµαίνονται, άλλοτε
συζητιούνται, καθώς επανέρχονται µε την εξέλιξη του δράµατος. Κάποια άλλα θέµατα θα συζητηθούν πιο αναλυτικά µέσω
της αποδελτίωσης. Εδώ, στην Πάροδο, προτείνουµε, ανάµεσα σε άλλα, για επισήµανση ή συζήτηση τα εξής:
● το παθητικό στοιχείο στον Ευριπίδη10·
● την επιθυµία απόδρασης από µια οδυνηρή πραγµατικότητα11·
● τις αποφθεγµατικές εκφράσεις12.
Για κάποια από τα παραπάνω θέµατα αρκεί στην παρούσα φάση η επισήµανσή τους. Για παράδειγµα, το θέµα της επιθυµίας

για φυγή θα αναπτυχθεί εκτενέστερα στο Γ́ Στάσιµο. Εδώ µπορεί να συζητηθεί ως µία εκδοχή του παθητικού στοιχείου,
ως εκδήλωση δηλαδή του πάθους και των συνεπειών του. Με αυτό το στοιχείο συσχετίζονται, επίσης, η τραγικότητα και η
συναισθηµατική πορεία της Ελένης. Η επιθυµία της Ελένης να ξεφύγει από το αδιέξοδο αυτοκτονώντας και η ευχή της για
ένα διαφορετικό κόσµο αποτελούν στοιχεία που εκφράζουν το παθητικό στοιχείο.

Οι αποφθεγµατικές εκφράσεις, επίσης, αποτελούν και θέµα αποδελτίωσης. Μπορούν ωστόσο να επισηµανθούν κάποιες

10. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 37.
11. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 33.
12. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 31.
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στο σηµείο αυτό και να αποτελέσουν τη βάση για την ανάπτυξη της διάνοιας αργότερα. Εδώ πάντως δίνεται η αφορµή για προ-
βληµατισµό, για επικαιροποίηση κάποιων θεµάτων που αποτελούν και χαρακτηριστικά του ευριπίδειου έργου.

Είναι µια ευκαιρία µε τα παραπάνω να αρχίσουµε να εργαζόµαστε µε τους µαθητές σε δυο κατευθύνσεις: παρακολου-
θούµε το δράµα, διερευνούµε την πλοκή, προσεγγίζουµε τους ήρωες και παράλληλα καταλήγουµε σε κάποιες γενικές επι-
σηµάνσεις, που µας βοηθούν σταδιακά να αντιλαµβανόµαστε στοιχεία του έργου του Ευριπίδη, της τραγωδίας γενικότερα και
της εποχής του ποιητή. Τα στοιχεία αυτά δεν τα συλλέγουµε, για να επεκτείνουµε µόνο τις γνώσεις µας για το αρχαίο δράµα
ή τον αρχαίο κόσµο, αλλά και για να τις αξιοποιήσουµε στην ερµηνεία του δράµατος.

4.α. [το παθητικό στοιχείο]
«[…] Ωστόσο το παθητικό στοιχείο του Ευριπίδη δεν περιορίζεται σε αυτή την άµεση έκφραση του πόνου και της βιαιότητας: µε κίνδυνο
να αποµακρυνθούµε κάπως περισσότερο από τη δική µας νεοτερικότητα, πρέπει τουλάχιστον να σηµειώσουµε ότι αυτή καθαυτή η εµµο-
νή σ’ αυτούς τους πόνους έχει ως επακόλουθο στο θέατρο του Ευριπίδη την εµφάνιση νέων συναισθηµάτων, που είναι αποτέλεσµα
όλων αυτών των πόνων και µπορούν να κινηθούν από την επιθυµία απόδρασης ως την ηδονή των δακρύων. Το προγενέστερο θέατρο
αγνοούσε αυτό το πάθος. Γεγονός είναι ότι, κάτω από την πίεση των απειλών και του πόνου, τα πρόσωπα του Ευριπίδη εύχονται συνε-
χώς να δραπετεύσουν και να ξεφύγουν από τον κόσµο που τα περιβάλλει. Μερικές φορές είναι απλά µια ευχή για θάνατο ή η λύπη που
δεν είναι κανείς ήδη νεκρός […]. Και µάλιστα δίνουν σε αυτή τη φυγή µια µορφή εσκεµµένα φανταστική, µε την έννοια ότι οι ήρωες θα
ήθελαν να µπορούν να πετάξουν µακριά ή να πεθάνουν. ∆εν έχει σηµασία τι από τα δυο, αλλά να µεταφερθούν αλλού, να βρεθούν
µακριά. Το θέµα είναι πολύ συχνό και παρέχει ένα σπουδαίο µυστικό για την ευαισθησία του Ευριπίδη και τον τρόπο που βλέπει τον
κόσµο. Ταυτόχρονα αυξάνει το πάθος µε µια διπλή εντύπωση αδυναµίας και ονείρου. Μπορεί κανείς να συρράψει το ένα µε το άλλο τα
κείµενα: αποτελούν ένα µεγάλο γεµάτο αγωνία θρήνο…και είναι γεγονός ότι, ακόµη και πέρα από τις ευχές φυγής, συναντάµε σ’ αυτόν
σταθερά κάτι σαν επιθυµία να ξαναφτιάξει αυτόν τον κόσµο και να τον ονειρευτεί διαφορετικό. Έτσι κάποια από τα πρόσωπα των έργων
του θα ήθελαν να µη συµβεί τίποτε από όσα πραγµατικά συνέβησαν. Αχ να ’σβηνα, όπως σβήνουνε µια εικόνα/και να ξαναγινόµουν µε
άσκηµη όψη…θρηνεί η Ελένη» (Romilly 1997: 123-131). 

192. O Tεύκρος έχει φύγει κι έτσι η Eλένη µπορεί πια να ξεσπάσει σε θρήνο για τα δεινά που άκουσε πριν από λίγο.
264. Πρόκειται για το Φέρεκλο, που σκοτώθηκε από το Μηριόνη κατά τον Tρωικό πόλεµο.
265. Αντί για την «ιστορική» αιτία του πολέµου και των δεινών που προκάλεσε, εδώ δίνεται µια «ποιητική» αρχή.
289/290. Ο Χορός απευθύνει µια συµβατική παραίνεση στην Ελένη για υποµονή. Με το δίστιχο αυτό συµβιβάζεται ο

λυρικός λόγος (δηλ. το µοιρολόι που προηγήθηκε) µε έναν µη λυρικό λόγο (δηλ. τη ρητορική διαµαρτυρία
της Ελένης που ακολουθεί).

310/312. Η Ελένη ενοχλείται ιδιαίτερα, διότι η ζωή της εξαρτάται από την αυθαιρεσία του Αιγύπτιου µονάρχη.
324. Στο πρωτότυπο κείµενο ο στίχος είναι: «ÙÔÖ˜ Ú¿ÁÌ·ÛÈ Ù¤ıÓËÎ·, ÙÔÖ˜ ‰’ öÚÁÔÈÛÈÓ Ôé». Σύµφωνα µε µια άλλη

µετάφραση/ερµηνεία, το νόηµα του στίχου είναι: «χάνοµαι από τις περιστάσεις και όχι από τις δικές µου πράξεις».
349/350. Το νόηµα των στίχων είναι ασαφές. Σύµφωνα µε µια ερµηνεία, πολλοί λόγοι, παρόλο που στηρίζονται στο ψέµα,

φαίνονται αληθείς, αλλά και πολλοί λέγονται ως αληθείς και είναι πράγµατι τέτοιοι.
357 κ.εξ. Σύµφωνα µε µια άποψη (Σακαλής) η πρόταση του Χορού, ο οποίος εδώ λειτουργεί ως υποκριτής, προωθεί την

εξέλιξη του δράµατος. Εντύπωση πάντως προκαλεί το γεγονός ότι η Ελένη δε σκέφτεται ότι µέσα στο ανάκτορο
βρίσκεται η Θεονόη µε τις σπουδαίες µαντικές ικανότητες. Με αυτό τον τρόπο ο ποιητής θέλει ίσως να δηλώσει
τη σύγχυση, στην οποία έχει περιέλθει η ηρωίδα.

368-371. Οι γυναίκες του Χορού, θέλοντας να ακούσουν κι οι ίδιες τις µαντείες της Θεονόης, αφενός αφήνουν κενό το
σκηνικό χώρο για να εισέλθει ο Μενέλαος στην αρχή του Ά Επεισοδίου, αφετέρου φανερώνουν τη γυναικεία
αλληλεγγύη στις δύσκολες στιγµές. 

390. Ο όρκος των αρχαίων Ελλήνων περιλάµβανε: α) την υπόσχεση της πράξης, β) την ποινή σε περίπτωση παρα-
βίασης του όρκου και γ) το θεό ή τη θεά εγγυητή του όρκου. Εδώ η Ελένη επικαλείται τον ποταµό της Σπάρτης,
τον Ευρώτα, για να δείξει τον πόθο για επιστροφή της στην πατρίδα.
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422-436. Στους στίχους αυτούς η Ελένη συγκρίνει τον εαυτό της µε δύο µυθικά πρόσωπα, την Καλλιστώ και την κόρη του
Τιτάνα Μέροπα, που η οµορφιά τις κατέστρεψε. Την Καλλιστώ, νύµφη των δασών της Αρκαδίας και σύντροφο
της Άρτεµης, την ερωτεύτηκε ο ∆ίας και την άφησε έγκυο. Όταν το έµαθε αυτό η Άρτεµη, τη µεταµόρφωσε σε
αρκούδα (η µεταµόρφωση σε λέαινα είναι επινόηση του Ευριπίδη), ενώ, σύµφωνα µε άλλη µυθολογική εκδο-
χή, ο ∆ίας τη µεταµόρφωσε στον αστερισµό της Μεγάλης Άρκτου. Την κόρη του Tιτάνα, για την οποία δεν είναι
γνωστά άλλα στοιχεία, η Άρτεµη, οργισµένη για την οµορφιά της, τη µεταµόρφωσε σε ελάφι.

1. Η Ελένη µοιράζεται τις συµφορές της µε το Χορό, πράγµα που προϋποθέτει την ύπαρξη µιας οικειότητας µεταξύ τους.
Ποια στοιχεία τεκµηριώνουν την ύπαρξη µιας τέτοιας σχέσης; (άτοµο – οµάδα)

2. Με ποια εκφραστικά µέσα δηλώνεται στην ά στροφή η συναισθηµατική φόρτιση της ηρωίδας; (λέξη και ήθος)

3. Σε ποιο σηµείο της επωδού εκφράζεται η αντίθεση ανάµεσα στο είναι και το φαίνεσθαι; (είναι vs φαίνεσθαι)

4. Ποια θέµατα απασχολούν την Ελένη στους στίχους 279-288 και σε τι σκέψεις σας οδηγούν σχετικά µε το ήθος και τη διά-
νοιά της; (ήθος και διάνοια)

5. Η ρήση της Ελένης (291-345) παρουσιάζει τη µορφή ενός σύντοµου ρητορικού λόγου µε:
— προοίµιο (291-303)
— κυρίως τµήµα (303-331)
— επίλογο (332-345)
α) Ποια είναι, κατά τη γνώµη σας, η αφορµή της ρήσης αυτής;
β) Ποια είναι τα θέµατα που θίγονται σε κάθε τµήµα της ρήσης; (δοµή και περιεχόµενο ρήσης)

6. Αξίζει να προσέξουµε τη δοµή του αµοιβαίου, που µπορούµε να το χωρίσουµε σε τέσσερα περίπου ίσα τµήµατα:
α. στ. 372-389
β. στ. 390-404
γ. στ. 405-421
δ. στ. 422-436.
Ποια είναι τα θέµατα που θίγονται σε κάθε ενότητα και πώς συνδέονται µεταξύ τους νοηµατικά; (δοµή και περιεχόµενο

µοιβαίου)

7. Μετά την παρέµβαση του Xορού, η Ελένη παύει να θρηνεί. Ποια είναι η συναισθηµατική της κατάσταση (372-402);
(ήθος)

8. Σχετικά µε το ρόλο του Xορού στην αρχαία τραγωδία υπάρχουν τρεις απόψεις:
α. O Xορός είναι ο «ιδανικός θεατής», αντιδρά δηλαδή στα επί σκηνής διαδραµατιζόµενα όπως θα αντιδρούσε ένας

µέσος θεατής, που εξέφραζε την κοινή γνώµη.
β. O Xορός είναι ένα απλό «φερέφωνο»του ποιητή, που ο ποιητής τον χρησιµοποιεί για να περάσει κάποιες απόψεις

του.
γ. O Xορός είναι ένας υποκριτής, µε δικό του ήθος, απόψεις, συναισθήµατα και κίνητρα.
Ποιος, κατά τη γνώµη σου, είναι ο ρόλος του Xορού εδώ; (ρόλος Xορού)
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KEIMENO ¶ƒø∆√∆À¶√À (™∆. 386-514)A
ª∂¡∂§∞√™

t Ùa˜ ÙÂıÚ›Ô˘˜ √åÓÔÌ¿ˆÈ ¶ÖÛ·Ó Î¿Ù·
¶¤ÏÔ„ êÌ›ÏÏ·˜ âÍ·ÌÈÏÏËıÂ›˜ ÔÙÂ,
Âúı’ üÊÂÏÂ˜ Ùfiı’ [ìÓ›Î’ öÚ·ÓÔÓ Âå˜ ıÂÔf˜
ÂÈÛıÂd˜ âÔ›ÂÈ˜] âÓ ıÂÔÖ˜ ÏÈÂÖÓ ‚›ÔÓ,
ÚdÓ ÙeÓ âÌeÓ \∞ÙÚ¤· ·Ù¤Ú· ÁÂÓÓÉÛ·› ÔÙÂ, 390
n˜ âÍ¤Ê˘ÛÂÓ \∞ÂÚfiË˜ Ï¤ÎÙÚˆÓ ôÔ 
\∞Á·Ì¤ÌÓÔÓ’ âÌ¤ ÙÂ ªÂÓ¤ÏÂˆÓ, ÎÏÂÈÓeÓ ˙˘ÁfiÓ.
ÏÂÖÛÙÔÓ ÁaÚ ÔrÌ·È –Î·d Ùfi‰’ Ôé ÎfiÌˆÈ Ï¤Áˆ–
ÛÙÚ¿ÙÂ˘Ì· ÎÒËÈ ‰ÈÔÚ›Û·È ∆ÚÔ›·Ó öÈ, 
Ù‡Ú·ÓÓÔ˜ Ôé‰b Úe˜ ‚›·Ó ÛÙÚ·ÙËÏ·ÙáÓ, 395
ëÎÔÜÛÈ ‰’ ôÚÍ·˜ ^∂ÏÏ¿‰Ô˜ ÓÂ·Ó›·È˜.
Î·d ÙÔf˜ ÌbÓ ÔéÎ¤Ù’ ùÓÙ·˜ àÚÈıÌÉÛ·È ¿Ú·, 
ÙÔf˜ ‰’ âÎ ı·Ï¿ÛÛË˜ àÛÌ¤ÓÔ˘˜ ÂÊÂ˘ÁfiÙ·˜,
ÓÂÎÚáÓ Ê¤ÚÔÓÙ·˜ çÓfiÌ·Ù’ Âå˜ ÔúÎÔ˘˜ ¿ÏÈÓ.
âÁg ‰’ â’ Ôr‰Ì· fiÓÙÈÔÓ ÁÏ·˘ÎÉ˜ êÏe˜ 400
ÙÏ‹ÌˆÓ àÏáÌ·È ¯ÚfiÓÔÓ ¬ÛÔÓÂÚ \πÏ›Ô˘
‡ÚÁÔ˘˜ öÂÚÛ·, Îà˜ ¿ÙÚ·Ó ¯Ú‹È˙ˆÓ ÌÔÏÂÖÓ 
ÔéÎ àÍÈÔÜÌ·È ÙÔÜ‰Â Úe˜ ıÂáÓ Ù˘¯ÂÖÓ.
§È‚‡Ë˜ ‰’ âÚ‹ÌÔ˘˜ àÍ¤ÓÔ˘˜ Ù’ âÈ‰ÚÔÌa˜
¤ÏÂ˘Î· ¿Û·˜Ø ¯üÙ·Ó âÁÁf˜ t ¿ÙÚ·˜, 405
¿ÏÈÓ Ì’ àˆıÂÖ ÓÂÜÌ· ÎÔûÔÙ’ ÔûÚÈÔÓ
âÛÉÏıÂ Ï·ÖÊÔ˜ œÛÙÂ Ì’ â˜ ¿ÙÚ·Ó ÌÔÏÂÖÓ.
Î·d ÓÜÓ Ù¿Ï·˜ Ó·˘·Áe˜ àÔÏ¤Û·˜ Ê›ÏÔ˘˜
âÍ¤ÂÛÔÓ â˜ ÁÉÓ Ù‹Ó‰ÂØ Ó·Ü˜ ‰b Úe˜ ¤ÙÚ·È˜ 
ÔÏÏÔf˜ àÚÈıÌÔf˜ ôÁÓ˘Ù·È Ó·˘·Á›ˆÓ. 410
ÙÚfiÈ˜ ‰’ âÏÂ›ÊıË ÔÈÎ›ÏˆÓ êÚÌÔÛÌ¿ÙˆÓ,
âÊ’ w˜ âÛÒıËÓ ÌfiÏÈ˜ àÓÂÏ›ÛÙˆÈ Ù‡¯ËÈ
^∂Ï¤ÓË ÙÂ, ∆ÚÔ›·˜ mÓ àÔÛ¿Û·˜ ö¯ˆ.
ùÓÔÌ· ‰b ¯ÒÚ·˜ ≥ÙÈ˜ ≥‰Â Î·d ÏÂg
ÔéÎ’ Ôr‰’Ø ù¯ÏÔÓ ÁaÚ âÛÂÛÂÖÓ äÈÛ¯˘ÓfiÌËÓ, 415
[œÛı’ îÛÙÔÚÉÛ·È Ùa˜ âÌa˜ ‰˘Û¯Ï·ÈÓ›·˜]
ÎÚ‡ÙˆÓ ñ’ ·å‰ÔÜ˜ Ùa˜ Ù‡¯·˜. ¬Ù·Ó ‰’ àÓcÚ
Ú¿ÍËÈ Î·Îá˜ ñ„ËÏfi˜, Âå˜ àËı›·Ó
›ÙÂÈ Î·Î›ˆ ÙÔÜ ¿Ï·È ‰˘Û‰·›ÌÔÓÔ˜.
¯ÚÂ›· ‰b ÙÂ›ÚÂÈ Ì’Ø ÔûÙÂ ÁaÚ ÛÖÙÔ˜ ¿Ú· 420
ÔûÙ’ àÌÊd ¯ÚáÙ’ âÛıÉÙÂ˜Ø ·éÙa ‰’ ÂåÎ¿Û·È 
¿ÚÂÛÙÈ Ó·e˜ âÎ‚fiÏÔÈ˜ êÌ›Û¯ÔÌ·È.
¤ÏÔ˘˜ ‰b ÙÔf˜ ÚdÓ Ï·ÌÚ¿ Ù’ àÌÊÈ‚Ï‹Ì·Ù·
¯ÏÈ‰¿˜ ÙÂ fiÓÙÔ˜ ≥Ú·Û’Ø âÓ ‰’ ôÓÙÚÔ˘ Ì˘¯ÔÖ˜

ÎÚ‡„·˜ Á˘Ó·ÖÎ· ÙcÓ Î·ÎáÓ ¿ÓÙˆÓ âÌÔd 425
ôÚÍ·Û·Ó ≥Îˆ, ÙÔ‡˜ ÁÂ ÂÚÈÏÂÏÂÈÌÌ¤ÓÔ˘˜
Ê›ÏˆÓ Ê˘Ï¿ÛÛÂÈÓ ÙôÌ’ àÓ·ÁÎ¿Û·˜ Ï¤¯Ë.
ÌfiÓÔ˜ ‰b ÓÔÛÙá, ÙÔÖ˜ âÎÂÖ ˙ËÙáÓ Ê›ÏÔÈ˜
Ùa ÚfiÛÊÔÚ’ õÓ ˆ˜ âÍÂÚÂ˘Ó‹Û·˜ Ï¿‚ˆ.
å‰gÓ ‰b ‰áÌ· ÂÚÈÊÂÚb˜ ıÚÈÁÎÔÖ˜ Ùfi‰Â 430
‡Ï·˜ ÙÂ ÛÂÌÓa˜ àÓ‰Úe˜ çÏ‚›Ô˘ ÙÈÓe˜
ÚÔÛÉÏıÔÓØ âÏd˜ ‰’ öÎ ÁÂ ÏÔ˘Û›ˆÓ ‰fiÌˆÓ
Ï·‚ÂÖÓ ÙÈ Ó·‡Ù·È˜Ø âÎ ‰b Ìc ’¯fiÓÙˆÓ ‚›ÔÓ
Ôé‰’ Âå ı¤ÏÔÈÂÓ èÊÂÏÂÖÓ ö¯ÔÈÌÂÓ ôÓ.
è‹Ø Ù›˜ iÓ ˘ÏˆÚe˜ âÎ ‰fiÌˆÓ ÌfiÏÔÈ, 435
¬ÛÙÈ˜ ‰È·ÁÁÂ›ÏÂÈÂ ÙôÌ’ öÛˆ Î·Î¿;

°ƒ∞À™
Ùd˜ Úe˜ ‡Ï·ÈÛÈÓ; ÔéÎ à·ÏÏ¿ÍËÈ ‰fiÌˆÓ
Î·d Ìc Úe˜ ·éÏÂ›ÔÈÛÈÓ ëÛÙËÎg˜ ‡Ï·È˜
ù¯ÏÔÓ ·Ú¤ÍÂÈ˜ ‰ÂÛfiÙ·È˜; j Î·Ùı·ÓÉÈ
≠∂ÏÏËÓ ÂÊ˘ÎÒ˜, ÔxÛÈÓ ÔéÎ âÈÛÙÚÔÊ·›. 440

[ª∂.] t ÁÚ·Ö·, ✝ Ù·ÜÙ· Ù·ÜÙ’ öË Î·Ïá˜ Ï¤ÁÂÈ˜ ✝
öÍÂÛÙÈ, Â›ÛÔÌ·È Á¿ÚØ àÏÏ’ ôÓÂ˜ ¯fiÏÔ˘.

[°ƒ.] ôÂÏı’Ø âÌÔd ÁaÚ ÙÔÜÙÔ ÚfiÛÎÂÈÙ·È, Í¤ÓÂ,
ÌË‰¤Ó· ÂÏ¿˙ÂÈÓ ÙÔÈÛ›‰’ ^∂ÏÏ‹ÓˆÓ ‰fiÌÔÈ˜.

[ª∂.] p, Ìc ÚfiÛÂÈÂ ¯ÂÖÚ· ÌË‰’ üıÂÈ ‚›·È. 445
[°ƒ.] Â›ıËÈ ÁaÚ Ôé‰bÓ zÓ Ï¤Áˆ, Ûf ‰’ ·úÙÈÔ˜.
[ª∂.] ôÁÁÂÈÏÔÓ ÂúÛˆ ‰ÂÛfiÙ·ÈÛÈ ÙÔÖÛÈ ÛÔÖ˜ ...
[°ƒ.] ÈÎÚá˜ ✝ iÓ ÔrÌ·› Á’ àÁÁÂÏÂÖÓ ✝ ÙÔf˜ ÛÔf˜ ÏfiÁÔ˘˜.
[ª∂.] Ó·˘·Áe˜ ≥Îˆ Í¤ÓÔ˜, àÛ‡ÏËÙÔÓ Á¤ÓÔ˜.
[°ƒ.] ÔrÎÔÓ Úe˜ ôÏÏÔÓ Ó‡Ó ÙÈÓ’ àÓÙd ÙÔÜ‰’ úıÈ. 450
[ª∂.] ÔûÎ, àÏÏ’ öÛˆ ¿ÚÂÈÌÈØ Î·d Û‡ ÌÔÈ ÈıÔÜ.
[°ƒ.] ç¯ÏËÚe˜ úÛı’ üÓØ Î·d Ù¿¯’ èÛı‹ÛËÈ ‚›·È.
[ª∂.] ·å·ÖØ Ùa ÎÏÂÈÓa ÔÜ ’ÛÙ› ÌÔÈ ÛÙÚ·ÙÂ‡Ì·Ù·;
[°ƒ.] ÔéÎÔÜÓ âÎÂÖ Ô˘ ÛÂÌÓe˜ qÛı’, ÔéÎ âÓı¿‰Â.
[ª∂.] t ‰·ÖÌÔÓ, ó˜ àÓ¿ÍÈ’ äÙÈÌÒÌÂı·. 455
[°ƒ.] Ù› ‚Ï¤Ê·Ú· Ù¤ÁÁÂÈ˜ ‰¿ÎÚ˘ÛÈ; Úe˜ Ù›Ó’ ÔåÎÙÚe˜ Âr;
[ª∂.] Úe˜ Ùa˜ ¿ÚÔÈıÂ Û˘ÌÊÔÚa˜ Âé‰·›ÌÔÓ·˜.
[°ƒ.] ÔûÎÔ˘Ó àÂÏıgÓ ‰¿ÎÚ˘· ÛÔÖ˜ ‰ÒÛÂÈ˜ Ê›ÏÔÈ˜;
[ª∂.] Ù›˜ ‰’ ≥‰Â ¯ÒÚ·; ÙÔÜ ‰b ‚·Û›ÏÂÈÔÈ ‰fiÌÔÈ;
[°ƒ.] ¶ÚˆÙ¤ˆ˜ Ù¿‰’ âÛÙd ‰ÒÌ·Ù’, ∞úÁ˘ÙÔ˜ ‰b ÁÉ. 460
[ª∂.] ∞úÁ˘ÙÔ˜; t ‰‡ÛÙËÓÔ˜, Ôx ¤ÏÂ˘Î’ ôÚ·.
[°ƒ.] Ù› ‰c Ùe ¡Â›ÏÔ˘ ÌÂÌÙfiÓ âÛÙ› ÛÔÈ Á¿ÓÔ˜;
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[ª∂.] Ôé ÙÔÜÙ’ âÌ¤ÌÊıËÓØ Ùa˜ âÌa˜ ÛÙ¤Óˆ Ù‡¯·˜.
[°ƒ.] ÔÏÏÔd Î·Îá˜ Ú¿ÛÛÔ˘ÛÈÓ, Ôé Ûf ‰c ÌfiÓÔ˜.
[ª∂.] öÛÙ’ ÔsÓ âÓ ÔúÎÔÈ˜ ¬ÓÙÈÓ’ çÓÔÌ¿˙ÂÈ˜ ôÓ·Í; 465
[°ƒ.] Ùfi‰’ âÛÙdÓ ·éÙÔÜ ÌÓÉÌ·, ·Ö˜ ‰’ ôÚ¯ÂÈ ¯ıÔÓfi˜.
[ª∂.] ÔÜ ‰ÉÙ’ iÓ ÂúË; fiÙÂÚÔÓ âÎÙe˜ j ’Ó ‰fiÌÔÈ˜;
[°ƒ.] ÔéÎ öÓ‰ÔÓØ ≠∂ÏÏËÛÈÓ ‰b ÔÏÂÌÈÒÙ·ÙÔ˜.
[ª∂.] Ù›Ó’ ·åÙ›·Ó Û¯gÓ w˜ âË˘ÚfiÌËÓ âÁÒ;
[°ƒ.] ^∂Ï¤ÓË Î·Ù’ ÔúÎÔ˘˜ âÛÙd ÙÔ‡Û‰’ ì ÙÔÜ ¢Èfi˜. 470
[ª∂.] á˜ Ê‹È˜; Ù›Ó’ Âr·˜ ÌÜıÔÓ; ·sı›˜ ÌÔÈ ÊÚ¿ÛÔÓ.
[°ƒ.] ì ∆˘Ó‰·Úd˜ ·Ö˜, m Î·Ùa ™¿ÚÙËÓ ÔÙ’ qÓ.
[ª∂.] fiıÂÓ ÌÔÏÔÜÛ·; Ù›Ó· Ùe ÚÄÁÌ’ ö¯ÂÈ ÏfiÁÔÓ;
[°ƒ.] §·ÎÂ‰·›ÌÔÓÔ˜ ÁÉ˜ ‰ÂÜÚÔ ÓÔÛÙ‹Û·Û’ ôÔ.
[ª∂.] fiÙ’; Ôû Ù› Ô˘ ÏÂÏ‹ÈÛÌÂı’ âÍ ôÓÙÚˆÓ Ï¤¯Ô˜; 475
[°ƒ.] ÚdÓ ÙÔf˜ \∞¯·ÈÔ‡˜, t Í¤Ó’, â˜ ∆ÚÔ›·Ó ÌÔÏÂÖÓ.

àÏÏ’ ≤Ú’ à’ ÔúÎˆÓØ öÛÙÈ Á¿Ú ÙÈ˜ âÓ ‰fiÌÔÈ˜
Ù‡¯Ë, Ù‡Ú·ÓÓÔ˜ wÈ Ù·Ú¿ÛÛÂÙ·È ‰fiÌÔ˜.
Î·ÈÚeÓ ÁaÚ Ôé‰¤Ó’ qÏıÂ˜Ø jÓ ‰b ‰ÂÛfiÙË˜
Ï¿‚ËÈ ÛÂ, ı¿Ó·ÙÔ˜ Í¤ÓÈ¿ ÛÔÈ ÁÂÓ‹ÛÂÙ·È. 480
ÂûÓÔ˘˜ Á¿Ú ÂåÌ’ ≠∂ÏÏËÛÈÓ, Ôé¯ ¬ÛÔÓ ÈÎÚÔf˜
ÏfiÁÔ˘˜ ö‰ˆÎ· ‰ÂÛfiÙËÓ ÊÔ‚Ô˘Ì¤ÓË.

[ª∂.] Ù› Êá; Ù› Ï¤Íˆ; Û˘ÌÊÔÚa˜ ÁaÚ àıÏ›·˜
âÎ ÙáÓ ¿ÚÔÈıÂ Ùa˜ ·ÚÂÛÙÒÛ·˜ ÎÏ‡ˆ,
Âå ÙcÓ ÌbÓ ·îÚÂıÂÖÛ·Ó âÎ ∆ÚÔ›·˜ ôÁˆÓ 485
≥Îˆ ‰¿Ì·ÚÙ· Î·d Î·Ù’ ôÓÙÚ· ÛÒÈ˙ÂÙ·È, 
ùÓÔÌ· ‰b Ù·éÙeÓ ÙÉ˜ âÌÉ˜ ö¯Ô˘Û¿ ÙÈ˜
‰¿Ì·ÚÙÔ˜ ôÏÏË ÙÔÈÛ›‰’ âÓÓ·›ÂÈ ‰fiÌÔÈ˜.

¢Èe˜ ‰’ öÏÂÍÂ ·Ö‰¿ ÓÈÓ ÂÊ˘Î¤Ó·ÈØ
àÏÏ’ q ÙÈ˜ öÛÙÈ ∑ËÓe˜ ùÓÔÌ’ ö¯ˆÓ àÓcÚ 490
¡Â›ÏÔ˘ ·Ú’ ù¯ı·˜; Âx˜ ÁaÚ ¬ ÁÂ Î·Ù’ ÔéÚ·ÓfiÓ.
™¿ÚÙË ‰b ÔÜ ÁÉ˜ âÛÙÈ ÏcÓ ¥Ó· ®Ô·d
ÙÔÜ Î·ÏÏÈ‰fiÓ·Îfi˜ ÂåÛÈÓ ∂éÚÒÙ· ÌfiÓÔÓ;
‰ÈÏÔÜÓ ‰b ∆˘Ó‰¿ÚÂÈÔÓ ùÓÔÌ· ÎÏ‹È˙ÂÙ·È,
§·ÎÂ‰·›ÌÔÓÔ˜ ‰b Á·Ö¿ ÙÈ˜ Í˘ÓÒÓ˘ÌÔ˜ 495
∆ÚÔ›·˜ Ù’; âÁg ÌbÓ ÔéÎ ö¯ˆ Ù› ¯Úc Ï¤ÁÂÈÓ.
ÔÏÏÔd Á¿Ú, ó˜ ÂúÍ·ÛÈÓ, âÓ ÔÏÏÉÈ ¯ıÔÓd
çÓfiÌ·Ù· Ù·ûÙ’ ö¯Ô˘ÛÈ Î·d fiÏÈ˜ fiÏÂÈ
Á˘Óc Á˘Ó·ÈÎ› Ù’Ø Ôé‰bÓ ÔsÓ ı·˘Ì·ÛÙ¤ÔÓ.
Ôé‰’ ·s Ùe ‰ÂÈÓeÓ ÚÔÛfiÏÔ˘ ÊÂ˘ÍÔ‡ÌÂı·Ø 500
àÓcÚ ÁaÚ Ôé‰Âd˜ z‰Â ‚¿Ú‚·ÚÔ˜ ÊÚ¤Ó·˜
n˜ ùÓÔÌ’ àÎÔ‡Û·˜ ÙÔéÌeÓ Ôé ‰ÒÛÂÈ ‚ÔÚ¿Ó.
[ÎÏÂÈÓeÓ Ùe ∆ÚÔ›·˜ ÜÚ âÁÒ ı’ n˜ w„¿ ÓÈÓ,
ªÂÓ¤Ï·Ô˜, ÔéÎ ôÁÓˆÛÙÔ˜ âÓ ¿ÛËÈ ¯ıÔÓ›.
‰fiÌˆÓ ôÓ·ÎÙ· ÚÔÛÌÂÓáØ ‰ÈÛÛa˜ ‰¤ ÌÔÈ 505
ö¯ÂÈ Ê˘Ï¿ÍÂÈ˜Ø jÓ ÌbÓ èÌfiÊÚˆÓ ÙÈ˜ qÈ,
ÎÚ‡„·˜ âÌ·˘ÙeÓ ÂrÌÈ Úe˜ Ó·˘¿ÁÈ·Ø
jÓ ‰’ âÓ‰È‰áÈ ÙÈ Ì·Ïı·ÎfiÓ, Ùa ÚfiÛÊÔÚ·
ÙÉ˜ ÓÜÓ ·ÚÔ‡ÛË˜ Û˘ÌÊÔÚÄ˜ ·åÙ‹ÛÔÌ·È.]
Î·ÎáÓ Ùfi‰’ ìÌÖÓ öÛ¯·ÙÔÓ ÙÔÖ˜ àıÏ›ÔÈ˜, 510
ôÏÏÔ˘˜ Ù˘Ú¿ÓÓÔ˘˜ ·éÙeÓ ùÓÙ· ‚·ÛÈÏ¤·
‚›ÔÓ ÚÔÛ·ÈÙÂÖÓØ àÏÏ’ àÓ·ÁÎ·›ˆ˜ ö¯ÂÈ.
ÏfiÁÔ˜ Á¿Ú âÛÙÈÓ ÔéÎ âÌfi˜, ÛÔÊáÓ ‰¤ ÙÔ˘,
‰ÂÈÓÉ˜ àÓ¿ÁÎË˜ Ôé‰bÓ åÛ¯‡ÂÈÓ Ï¤ÔÓ.

Με τη διδασκαλία του Ά Επεισοδίου επιδιώκουµε:
1. Να γνωρίσουµε ένα ακόµα από τα επικά-διαλογικά µέρη της τραγωδίας, το επεισόδιο, να επισηµάνουµε τη µορφή του

συγκεκριµένου Επεισοδίου και να διερευνήσουµε τη λειτουργία του.
2. Να διαµορφώσουµε µια πρώτη εικόνα για τον άλλο βασικό ήρωα του δράµατος, το Μενέλαο, µέσα από το λόγο, τη δράση

και τις σκέψεις του, και να διερευνήσουµε την ιδιοσυστασία του ως δραµατικού προσώπου (τραγικά και κωµικά στοιχεία).
3. Να γνωρίσουµε ένα δευτερεύον πρόσωπο του δράµατος, τη Γερόντισσα, και να διερευνήσουµε το ρόλο της στο έργο.
4. Να εµβαθύνουµε στη µελέτη της βασικής αντίθεσης του έργου ανάµεσα στο είναι και το φαίνεσθαι.
5. Να αναζητήσουµε χαρακτηριστικά του τυπικού ευριπίδειου ήρωα και να παρακολουθήσουµε έναν άλλο τρόπο προσέγ-

γισης του θέµατος του πολέµου, µέσω του µοτίβου του «ένδοξου στρατιώτη» (miles gloriosus).

1OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Προσεγγίζοντας το Ά Επεισόδιο και στο πλαίσιο αυτού του διδακτικού στόχου µπορούµε να εστιάσουµε:1

¢π ¢ ∞ ∫ ∆ π ∫ √ π ™∆ √ Ã √ πB
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1. Βλ. Προοργανωτές στη σ. 39, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 41, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 43.
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● σε θέµατα ορολογίας·
● στη µορφή/δοµή του συγκεκριµένου Επεισοδίου·
● στη λειτουργία του.

Σχετικά µε τα θέµατα ορολογίας, επιδιώκουµε, όπως έχουµε αναφέρει και στην 1η ∆ιδακτική Επισήµανση της Παρόδου,
να εισαγάγουµε το µαθητή στη µεταγλώσσα του δράµατος. Το βήµα που µπορεί να γίνει εδώ έχει να κάνει µε τη διαδικασία,
µε το πώς δηλαδή οι µαθητές θα µάθουν να θέτουν ερωτήµατα και να αναζητούν πηγές. Έτσι, µελετώντας τη σελίδα του προ-
οργανωτή (σ. 39) οι µαθητές θα µπορούσαν να αναρωτηθούν µόνοι τους πλέον τι σηµαίνει «επεισόδιο», και να αναζητήσουν
οι ίδιοι τις πηγές της απάντησής τους («Εισαγωγή στην Τραγωδία» και «Λεξικό Όρων της Αρχαίας Ελληνικής Τραγωδίας»).
Στη συνέχεια, και εάν υπάρχει η σχετική δυνατότητα (π.χ. θεατρικό έργο στα Κείµενα της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας), µπο-
ρούµε να συσχετίσουµε τον όρο «επεισόδιο» µε τις «πράξεις» στη νεότερη δραµατουργία.

Σχετικά µε τη µορφή/δοµή του συγκεκριµένου Επεισοδίου, οι µαθητές µπορούν µε βάση το σχεδιάγραµµα του προ-
οργανωτή να επισηµάνουν το τρίπτυχο: δύο εκτενείς ρήσεις που πλαισιώνουν ένα διάλογο/στιχοµυθία. Το ενδιαφέρον είναι
να επισηµάνουν οι µαθητές τη συσχέτιση µορφής και περιεχοµένου, επεκτείνοντας µια γνώση που έχουν ίσως κατακτήσει
από την Πάροδο. Για παράδειγµα, µπορούν να παρακολουθήσουν την εναλλαγή από το µονόλογο στο διάλογο. Ο µονόλογος
είναι απαραίτητος για την ενηµέρωση των θεατών σχετικά µε το παρόν και το παρελθόν του ήρωα. Γι’ αυτό και, προκειµένου
να µη γίνει γνωστή στο Χορό η ταυτότητα του ήρωα, ο Xορός µεθίσταται. Η πληροφόρηση του Μενέλαου σχετικά µε την κατά-
σταση στην Αίγυπτο επιβάλλει την παρουσία δεύτερου προσώπου. Απαραίτητος λοιπόν είναι ο διάλογος, που παίρνει τη
µορφή έντονης στιχοµυθίας, όταν έχουµε και ανάλογη κλιµάκωση συναισθηµάτων. Τέλος, στην τρίτη σκηνή «ακούµε» τις
σκέψεις του ήρωα µε τη µορφή του «εσωτερικού» µονολόγου.

Αυτό στο οποίο χρειάζεται να επιµείνουµε είναι ο χαρακτηρισµός του πρώτου µονολόγου ως «∆εύτερου Προλόγου». Οι
µαθητές έχοντας υπόψη τους τον Πρόλογο (της Ελένης στην αρχή της τραγωδίας) αναζητούν βασικά στοιχεία του δραµατι-
κού προλόγου (π.χ. γενεαλογία και αυτοσύσταση) και, συγκρίνοντας το µονόλογο του Μενέλαου µε τον Πρόλογο της Ελέ-
νης, µπορούν να εντοπίσουν διαφορές (δι’ απαγγελίας στη µια περίπτωση – γνήσιος µονόλογος στην άλλη).

Τα παραπάνω είναι ένα από τα πρώτα βήµατα για τη διερεύνηση της λειτουργίας του Επεισοδίου. Παράλληλα επιδιώ-
κουµε να αξιοποιήσουµε και πάλι τις προσδοκίες των µαθητών και να τους βοηθήσουµε να κατακτήσουν σταδιακά µια µέθο-
δο για την προσέγγιση θεµάτων, όπως η λειτουργία. Εδώ, για παράδειγµα, οι µαθητές µπορούν να διατυπώσουν τις προσ-
δοκίες τους για το πώς λειτουργεί το Επεισόδιο:
● στην εξέλιξη του δράµατος (εισάγεται το αντίρροπο δραµατικό στοιχείο, ο Μενέλαος: αντιλαµβανόµαστε σιγά σιγά το

πρώτο µέρος της Ελένης ως «πορεία προς την αναγνώριση»)·
● στην εξέλιξη των ηρώων (η τραγικότητα του Μενέλαου)·
● στους θεατές (π.χ. δραµατική ένταση εξαιτίας της νέας πληροφορίας για την παρουσία του ειδώλου της Ελένης στην

Αίγυπτο, πράγµα που περιπλέκει και την αναγνώριση).

1.α. [Επεισόδιο]

«Η διαλογική σκηνή που ακολουθούσε [την Πάροδο] ονοµαζόταν επεισόδιον (ο όρος προέρχεται ετυµολογικά από την “είσοδο” του

ηθοποιού για να συναντήσει το Xορό» (Baldry 1981: 116).

1.β. [επεισόδιο – πράξεις]

«Επειδή παίζεται χωρίς αυλαία, η ελληνική τραγωδία δεν έχει πράξεις. Το έργο όµως διακρίνεται σε µέρη, που λέγονται επεισόδια.

Αυτά τα χωρίζουν λυρικά κοµµάτια που εκτελούνται από το Xορό της ορχήστρας» (Romilly 1976: 25).

1.γ. [β́ Πρόλογος]

«[ο Ευριπίδης] αποµάκρυνε το Xορό µάλλον αυθαίρετα, κι άφησε το Μενέλαο ν’ απαγγείλει ένα δεύτερο πρόλογο, αρχίζοντας, ως

συνήθως, µε γενεαλογικές αναφορές και µε την αυτο-παρουσίασή του, και προχωρώντας σε µια εκτίµηση των περιστάσεων»

(Whitman 1996: 66).

1.δ. [β́ Πρόλογος – διαφορά µε τον ά πρόλογο]

«Αυτός όµως ο δεύτερος πρόλογος διαφέρει χαρακτηριστικά κατά το ύφος του από τον πρώτο ως προς το ότι η έκθεση των γεγονό-

των γίνεται όχι δι’ απαγγελίας ad spectatores, αλλά διά µιµήσεως µε τη µορφή ενός παθητικού λόγου, δηλαδή ενός γνήσιου µονο-



λόγου. Στο σηµείο αυτό λαµβάνεται υπόψη ότι η έκθεση δι’ απαγγελίας υφολογικά ταιριάζει µόνο εκεί όπου το δράµα δεν έχει στην

πραγµατικότητα αρχίσει ακόµη: στους στίχους 1 κ.εξ.» (Kannicht 1969Β: 122)*.

1.ε. [λειτουργία – µορφή]

«Για δεύτερη φορά, εισάγεται στη σκηνή το αντίρροπο δραµατικό στοιχείο: µετά τον Τεύκρο, ο ίδιος ο Μενέλαος. […] Αυτή η σκηνή

του Μενέλαου παρουσιάζει και πάλι τη µορφή τρίπτυχου: δύο µακρές ρήσεις πλαισιώνουν ένα διάλογο που διεξάγεται κυρίως σε στι-

χοµυθία. Η πρώτη ρήση του Μενέλαου αρχίζει σαν κανονικός προλογικός µονόλογος: περιέχει γενεαλογία και αυτοσύσταση. […]»

(Lesky 1989: 245).

2OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Στο Ά Επεισόδιο εµφανίζεται ο Μενέλαος, ένα από τα βασικά πρόσωπα της τραγωδίας µας. Είναι απαραίτητο, λοιπόν, να
µελετήσουµε το δραµατικό αυτό πρόσωπο. Με βάση το υλικό που υπάρχει στο βιβλίο του µαθητή η µελέτη µπορεί να βασι-
στεί στα εξής κριτήρια:
● στην εµφάνιση του Μενέλαου2·
● στην εικόνα του µε βάση το λόγο, τη δράση και τις σκέψεις του (ήθος Μενέλαου)3·
● στην τραγικότητά του4.

Όπως (πιθανόν να) έγινε και στην αρχική παρουσίαση της Ελένης, µπορούµε να αρχίσουµε τη µελέτη του Μενέλαου από
τις αναπαραστάσεις των µαθητών για το συγκεκριµένο πρόσωπο (κυρίως την οµηρική εκδοχή του, βλ. και την αγγειογραφία
στη σ. 47) αλλά και από τις πληροφορίες που έχουν δοθεί γι’ αυτόν στον Πρόλογο και την Πάροδο. Σχολιάζοντας την είσοδό
του στη σκηνή, επιµένουµε στην εντύπωση που µπορεί να προκαλεί στο θεατή και τον αναγνώστη/µαθητή η εµφάνισή του.
Κι αυτό γιατί από τη συζήτηση αυτή µπορούν να «ανοίξουν» ζητήµατα (όπως π.χ. οι τυπικοί ευριπίδειοι ήρωες, η τραγικότη-
τα του Μενέλαου κτλ.), που θίγονται στη συνέχεια.

Η µελέτη της παρουσίας του Μενέλαου στο Επεισόδιο αυτό µπορεί να µεθοδευτεί ανά σκηνή και σε συνδυασµό µε το
χαρακτηρισµό του ως τραγικού ήρωα. Ο λόγος του στον πρώτο µονόλογο συνδέεται στο βιβλίο του µαθητή µε την «τραγικό-
τητα». Η έννοια της τραγικότητας έχει δοθεί σταδιακά και µεθοδικά: στον Πρόλογο µιλήσαµε για την «τραγική θέση» (της Ελέ-
νης), στην Πάροδο αναφερθήκαµε στα χαρακτηριστικά του «τραγικού ήρωα». Τώρα οι µαθητές µπορούν να εφαρµόσουν
πράγµατα που ίσως έχουν µάθει: µπορούν να θυµηθούν τα χαρακτηριστικά του τραγικού ήρωα και να τα αναζητήσουν στο
Μενέλαο (π.χ. από ένδοξος βασιλιάς →ρακένδυτος ναυαγός και ζητιάνος, από νικητής της Τροίας → «ανέστιος και πλά-
νης», πολέµησε για την Ελένη και κέρδισε στην πραγµατικότητα ένα είδωλο. Με άλλα λόγια: µεταστροφή της τύχης, άγνοια
και αυταπάτη, νικητής νικηµένος του πολέµου κτλ.). Οι µαθητές µαθαίνουν να αξιοποιούν τις γνώσεις τους και σιγά σιγά να
αναγνωρίζουν πεδία µελέτης της τραγωδίας.

Η Ελένη ξέρουµε ότι δεν αποτελεί για όλους τους µελετητές «τραγωδία». Εδώ, µε αφορµή κυρίως τη 2η σκηνή (δράση του
Μενέλαου), αρχίζουµε να συζητάµε σταδιακά αυτή την επιφύλαξη. Όπως κάνουµε και σε ανάλογες περιπτώσεις, εισάγουµε
έναν όρο και ζητάµε µια απλή επισήµανσή του από τους µαθητές και σε πρώτη φάση µια βιωµατική πρόσληψή του. Εδώ, εισά-
γεται ο όρος «κωµικά στοιχεία» (και όχι ακόµα «κωµωδία» ή «τραγικωµωδία»). Οι µαθητές εύκολα µπορούν να αναζητήσουν
στοιχεία που θα µπορούσαν να δικαιολογήσουν µια τέτοια θεώρηση (κινήσεις της Γερόντισσας και του Μενέλαου κτλ.). Εµπλέ-
κονται έτσι σε ερµηνευτικά ζητήµατα, τα οποία µπορούν στη συνέχεια να τα συσχετίσουν µε την παράσταση (σκηνοθεσία).

Η συζήτηση για το Μενέλαο µπορεί να ολοκληρωθεί στο τέλος της ενότητας, αφού αξιολογήσουµε τους συλλογισµούς
του στην 3η σκηνή. Το ενδιαφέρον εδώ θα ήταν να αποφύγουµε τους µονοσήµαντους χαρακτηρισµούς (π.χ. αφελής, απλοϊ-
κός κτλ.) και να προσπαθήσουµε να αναδείξουµε την αµφισηµία, που επισηµαίνουν οι µελετητές, αλλά και τα συναισθήµα-
τα του θεατή (έλεος, αγωνία για την τύχη της αναγνώρισης κτλ.). Σε αυτό θα µας βοηθήσει και η αναφορά στο ρεαλισµό του
Ευριπίδη και στον ευριπίδειο ήρωα. Οι µαθητές δουλεύοντας π.χ. παραγωγικά µπορούν να αναζητήσουν, βασιζόµενοι στις
προηγούµενες αναφορές, στην περίπτωση του Μενέλαου στοιχεία που τον καθιστούν τυπικό ευριπίδειο ήρωα. Έτσι, µελε-
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τούν εκ νέου την παρουσία του Μενέλαου, εφοδιασµένοι τώρα µε ένα νέο κλειδί, και βλέπουν από άλλο πρίσµα τις αδυνα-
µίες και τις αντιφάσεις του ήρωα.

2.α. [Ο Μενέλαος – η αµφισηµία]
«Ο ίδιος ο Μενέλαος υπήρξε πάντοτε ένας γρίφος. Είναι το πρόσωπο εκείνο που, περισσότερο από κάθε άλλο στοιχείο, οδήγησε τους
κριτικούς του έργου να το χαρακτηρίσουν “κωµωδία”. […] Βασικά, στην αρχή, δείχνει στ’ αλήθεια σαν µια απλή παρωδία του ξεπε-
σµένου ευγενή, κυρίως µάλιστα όταν µε λόγια και σπρωξίµατα διώχνεται απ’ τη γριά θυρωρό και ξεσπάει σε κλάµατα. Αλλά το να στα-
µατήσουµε σε τούτη τη διαπίστωση θα ήταν κάτι που δεν θα βοηθούσε και πολύ. Όλοι συµφωνούν ότι τα τελευταία έργα του Ευριπίδη
είχαν καθοριστική επίδραση στη Νέα Κωµωδία. Μ’ αυτό εννοείται ότι εισήγαγε έναν κάπως ελαφρότερο τόνο σ’ ορισµένες τραγωδίες
του και ανέπτυξε θέµατα που είχαν να κάνουν µε ανθρώπους χαµένους για χρόνια και µε πλεκτάνες. ∆εν εννοείται φυσικά ότι ύστε-
ρα από σχεδόν 400 στίχους σοβαρής τραγικής ποίησης θα παρενέβαλε ακαλαίσθητα µια σκηνή απροκάλυπτα κωµική. Ο Ευριπίδης
συχνά δείχνει µια προτίµηση για ξαφνικές ανατροπές, και σίγουρα υπάρχουν χιουµοριστικές πινελιές στα τρία ροµαντικά δράµατα και
αλλού, όµως τίποτε που να µοιάζει µε µια καθαρά κωµική σκηνή […].

Το γεγονός ότι στο οµηρικό πρότυπο ο Μενέλαος είναι ένας συνδυασµός ανδρείας και γελοιότητας δεν εµποδίζει τη σκηνή να
είναι ίσως ανάρµοστα κωµική. Τουλάχιστον δεν µας εκπλήσσει, εφόσον η εικόνα αυτή του Μενέλαου συµβαδίζει µε την παράδοση.
Λίγο ως πολύ ο Μενέλαος πάντα έτσι ήταν, αλλά ο Ευριπίδης ίσως να άγγιξε εδώ τα όρια της υπερβολής. Αναµφισβήτητα είχε στόχο
του τη διακωµώδηση, αλλά το ερώτηµα είναι: σε ποιο βαθµό; Και µήπως τελικά επέτρεψε να γίνει αυτό περισσότερο από όσο σκόπευε;
Ο Μενέλαος αρχίζει µε αρκετά σοβαρό ύφος την αφήγηση της νίκης του στην Τροία, της επακόλουθης περιπλάνησής του και του ναυα-
γίου. Ο τόνος είναι κάπως ποµπώδης, αλλά πολύ λίγο θυµίζει φανφαρόνο στρατιώτη […]. Γίνεται όµως κάπως πιο ανεπιτήδευτο όταν
φτάνει στην ντροπή που νιώθει για τα ράκη του […]. Μετά πλησιάζει τις πύλες του παλατιού, από όπου αποπέµπεται µε βάναυσο τρόπο.
Αυτό πράγµατι είναι ένα µοτίβο που συναντάµε συχνά στην κωµωδία, αλλά εκεί συνήθως έχει να κάνει µε το φόβο ή τη φρίκη της µιας
ή της άλλης πλευράς, ή και των δύο. Εδώ υπάρχει µόνο η αποποµπή από τη γριά. Η συµπεριφορά του Μενέλαου, καθώς ζαρώνει
µπροστά στις σπρωξιές και τις απειλές της, είναι φυσικά εντελώς αντι-ηρωική, εδώ όµως προσέρχεται ως ικέτης κι οι ικέτες δεν είναι
απαραίτητο να φέρονται ηρωικά. Θρηνεί, όταν συγκρίνει τους προηγούµενους θριάµβους µε την τωρινή του αθλιότητα […]. Μέχρις
εδώ είναι ακόµα µάλλον συγκινητικός. Πολλά εξαρτώνται από το πώς θα παιζόταν ο ρόλος, γιατί, αν και η σκηνή θα µπορούσε πιθα-
νότατα να παιχθεί ώστε να προκαλέσει το γέλιο, αυτό είναι κάτι που δεν φαίνεται αναπόφευκτο ή σύµφωνο µε το γενικότερο στόχο του
ποιητή. Προτιµότερη είναι η άποψη ότι ο χαρακτήρας του Μενέλαου εµφανίζει την τόσο προσφιλή στον Ευριπίδη αµφισηµία, που χαρα-
κτηρίζει και διαποτίζει κάθε ύπαρξη σ’ όλες τις εκδηλώσεις της […]» (Whitman 1996: 66-69).

2.β. [Μενέλαος – τραγικός ήρωας]
«[…] Για να είναι τραγικός ο ήρωας, πρέπει να υποφέρει το ίδιο και περισσότερο από κάθε άλλον άνθρωπο. ∆εν ξεχωρίζει από τον κοινό
θνητό παρά από το µέγεθος της πτώσης του και της µεταστροφής που σηµειώνεται στην τύχη του. […] Όταν φτάνουµε στον Ευριπίδη, οι
Αγαµέµνονες και οι Μενέλαοί του δεν είναι παρά φοβισµένοι βασιλιάδες και η αρχική ακτινοβολία τους µόλις που διακρίνεται.

Ο ρεαλισµός αυτός είναι ίδιον του Ευριπίδη, αλλά δεν θα ήταν δυνατόν να τον επιτύχει, αν, µέσα στο πνεύµα του τραγικού είδους,
δεν υπήρχε, ως βασική αρχή, η ανάγκη να περιγράψει τους ήρωες ατελείς και βασανιζόµενους, δηλαδή να τους εκλάβει –αυτούς
που αποτελούσαν εξαίρεση– ως παράδειγµα της ανθρώπινης µοίρας και των δεινών της» (Romilly 1993: 200-201).

2.γ. [οι συλλογισµοί του Μενέλαου]
«Οι νοητικές διεργασίες του Μενέλαου είναι κωµικές, αλλά το θέµα δεν είναι αν θα ’πρεπε ή θα µπορούσε να έχει αµέσως καταλά-
βει ότι για δεκαεπτά χρόνια κυνηγούσε ένα φάντασµα. Το θέµα είναι ότι εκφράζει µέσα από τη θεατρική πράξη τη δυσκολία του να
φτάσει κανείς στην αλήθεια χωρίς να συνειδητοποιεί ότι και ο ίδιος, όπως ο καθένας, υπόκειται στην αµφισηµία και την αυταπάτη. Για
µια ακόµη φορά βρισκόµαστε αντιµέτωποι µε τις θεωρίες του Γοργία για τη γνώση» (Whitman 1996: 69-70).

2.δ. [οι συλλογισµοί του Μενέλαου]
«Ο Μενέλαος πέφτει [από τις πληροφορίες της γερόντισσας] σε βαθιά σύγχυση, αλλά µένει προσκολληµένος πεισµατικά στην περιο-
χή των φαινοµένων µε τη σκέψη ότι πρόκειται µάλλον για συνωνυµία – παράδειγµα ανθρώπου που πλανιέται ακριβώς εκεί όπου
αισθάνεται βέβαιος για τη λογική του» (Lesky 1989: 245).

2.ε. [οι συλλογισµοί του Μενέλαου]
«Ο Μενέλαος δίνει την εντύπωση ότι είναι µέχρι ενός βαθµού αφελής και ανίκανος για προχωρηµένους συλλογισµούς, όπως φαίνε-
ται και αργότερα στην αδυναµία του να επινοήσει σχέδιο απόδρασης. Το κοινό θα απολάµβανε την ταραχή του, αλλά η απλότητά του
δεν πρέπει να είναι υπερβολική. Στο κάτω κάτω, δεν θα µπορούσαµε να περιµένουµε ότι θα διέβλεπε, ή θα φανταζόταν έστω ένα τόσο
παράλογο παιχνίδι της µοίρας, όπως είναι το Είδωλον» (Dale 1967: 126).

2.στ. [οι συλλογισµοί του Μενέλαου – η λειτουργία τους]
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«Από τη Γραία µαθαίνει [ο Μενέλαος] ειδήσεις για την Ελένη που προκαλούν σύγχυση και οι οποίες αποτελούν τη βάση ενός ακόµα
µονολόγου. Όπως στη σκηνή µε τον Τεύκρο, οι δυσχέρειες της αναγνωρίσεως –οι οποίες σ’ αυτό το έργο όλως ιδιαιτέρως απαιτούν
να µπουν σε µια λογική σειρά γεγονότα, τα οποία δεν επιδέχονται λογική– υπογραµµίζονται και πάλι. Τα εκλογικευµένα συµπερά-
σµατά του φαίνονται καταστρεπτικά για την αναγνώριση, εάν πράγµατι θέλει να λύσει τη σύγχυσή του µε την εν µέρει λογική πίστη ότι
µπορεί να υπάρχουν δύο γυναίκες µε το όνοµα Ελένη, δύο θεοί µε το όνοµα Ζευς, δύο πόλεις µε το όνοµα Σπάρτη και δύο µε το
όνοµα Τροία» (Goward 2002: 295-296).

3OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Η παρουσίαση της Γερόντισσας5 µπορεί να γίνει µε τέτοιο τρόπο, ώστε να βοηθήσει τους µαθητές:
● να συνειδητοποιήσουν ότι στην τραγωδία υπάρχουν πέρα από τους ήρωες (πρωταγωνιστές) κι άλλα, δευτερεύοντα, πρό-

σωπα·
● να αναζητήσουν το ρόλο της Γερόντισσας στη δραµατική οικονοµία.

Η Γερόντισσα είναι ένα από τα δευτερεύοντα πρόσωπα της τραγωδίας µας (π.χ. ο Αγγελιαφόρος, ο Υπηρέτης). Μπορεί
λοιπόν να γίνει µια πρώτη συζήτηση για την ταυτότητα των προσώπων αυτών και το ρόλο τους. Έτσι, εδώ οι µαθητές διαπι-
στώνουν τα χαρακτηριστικά της Γερόντισσας και αναρωτιούνται για την επιλογή του ποιητή (π.χ. γιατί γυναίκα και όχι άντρας
στο ρόλο του φύλακα;) και στη συνέχεια αναζητούν το λειτουργικό της ρόλο στη συγκεκριµένη σκηνή: ψυχολογικά και δρα-
µατικά (συµπονά το Μενέλαο, διαφαίνεται η τραγικότητα του Μενέλαου κτλ.).

Τέλος, σε συνδυασµό µε την παρουσία του Μενέλαου µπορούν οι µαθητές να κάνουν υποθέσεις για τη σκηνική της

παρουσία (κυρίως µε βάση το ερώτηµα αν η παρουσία της Γερόντισσας επιτείνει την τραγικότητα του ήρωα ή, αντίθετα, η
σκηνή έχει κωµικό χαρακτήρα).

3.α. [γιατί γυναίκα – ρόλος Γερόντισσας]

«Η ανάθεση αυτού του ρόλου σε µια ηλικιωµένη γυναίκα […] φαίνεται να είναι η συνέπεια ενός δραµατουργικού συµβιβασµού. Ναι

µεν πρέπει η πύλη να φυλάσσεται από κάποιον που πρέπει να φροντίζει να µην πλησιάσει κανένας Έλληνας στο παλάτι [...]. Όµως

η ρεαλιστική ανάθεση αυτού του ρόλου σε έναν άρρενα φύλακα θα είχε επίσης τη ρεαλιστική συνέπεια να πρέπει να συλληφθεί

αυτοστιγµεί ο Μενέλαος. Μια θυρωρός αντιθέτως µπορεί να συµπεριφερθεί ως γυναίκα: αρχικά δηλαδή, σύµφωνα µε τις εντολές,

να τον αποδιώξει, µετά όµως να του δείξει συµπάθεια και στο τέλος µάλιστα, παρά τις εντολές, να του συµπεριφερθεί φιλικά, δηλα-

δή να συµπεριφερθεί υπό τις δεδοµένες συνθήκες µε ασυνέπεια, δικαιολογηµένη από ψυχολογική άποψη και αναγκαία από δρα-

µατουργική» (Kannicht 1969Β: 131). 

3.β. [γιατί γυναίκα – ρόλος]

«Η θυρωρός (θηλυκό), αντί για ο θυρωρός (αρσενικό) [επιλέχθηκε], για να γίνει ο διάλογος πιο διασκεδαστικός και να τονιστεί η

δύσκολη θέση του Μενέλαου να ανταλλάσσει λόγια αβοήθητος µε µια γριά. Είναι επίσης πιθανότερο ότι εκείνη θα απέφευγε να τον

αναφέρει στους κυρίους της» (Dale 1967: 121).

4OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Η ενασχόληση µε την αντίθεση είναι vs φαίνεσθαι σ’ αυτή την ενότητα6 βρίσκεται στο πλαίσιο της προσπάθειας που ξεκινή-
σαµε από τον Πρόλογο να προσεγγίσουµε σταδιακά την αντίθεση αυτή ως δοµικό στοιχείο της τραγωδίας µας. Εδώ ιδιαίτερα
µας ενδιαφέρει:
● να την εντοπίσουµε στο Επεισόδιο αυτό·
● να συµπληρώσουµε τη βασική αντίθεση και µε άλλους όρους·
● να κάνουµε πρώτες υποθέσεις για τη σηµασία της στο έργο.

Στον Πρόλογο χρησιµοποιούµε όρους οικείους στους µαθητές. Εδώ επιµένουµε περισσότερο στους όρους είναι – φαί-
νεσθαι και εισάγουµε τις συµπληρωµατικές αντιθέσεις δόξα vs αλήθεια, σώµα vs όνοµα. Οι µαθητές µπορούν σε πρώτη
φάση να τις επισηµάνουν, µε στόχο την κατανόηση, στο Μενέλαο (ποιος είναι – πώς φαίνεται, τι ακούει – τι πιστεύει: ο Μενέ-
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5. Βλ. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 45, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 45.

6. Βλ. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 45.



λαος παρών στη σκηνή ως σώµα, αλλά όχι ως όνοµα, προσπαθεί να πείσει ότι είναι κάτι άλλο από αυτό που φαίνεται) και τη
Γερόντισσα (φαίνεται σκληρή στη συµπεριφορά της – στην πραγµατικότητα συµπονά το ζητιάνο).

Το επόµενο βήµα είναι να προβληµατιστούµε µε τους µαθητές µας για τη σηµασία αυτής της αντίθεσης. Aναζητάµε
αρχικά τη σηµασία της για το ίδιο το δράµα και, στη συνέχεια, επεκτείνουµε τον προβληµατισµό µας (η σηµασία της στη ζωή
µας). Μπορούν, λοιπόν, οι µαθητές σε αυτό το σηµείο να υποψιαστούν πώς η αντίθεση αυτή µε την κυριαρχία της περιπλέ-
κει τη διαδικασία της αναγνώρισης, συνειδητοποιώντας παράλληλα την «κατασκευή» του δράµατος. Η πορεία και η διαδικα-
σία παραµένει η ίδια που επισηµάναµε κι αλλού: από την επισήµανση στη διερεύνηση.

4.α. [Μενέλαος: όνοµα vs σώµα]

«[Ο Μενέλαος] είναι ντυµένος µε κουρέλια που µάζεψε από το ναυάγιο, ώστε να µην αναγνωρίζεται εκ των πραγµάτων η ταυτότητά

του. ∆ηλαδή είναι παρών στη σκηνή ως “σώµα” αλλά όχι ως “όνοµα”. Κατ’ ανάλογο τρόπο, ο Μενέλαος είναι παρών σε µια χώρα,

της οποίας ντράπηκε να ρωτήσει το όνοµα, γιατί έκρυβε την άθλια εµφάνισή του […]» (Πασχάλης 2001: 101).

4.β. [Μενέλαος: είναι vs φαίνεσθαι]

«Ο µεγάλος ήρωας της Τροίας (όπως αυτός επιµένει) είναι, µε γελοίο τρόπο, σχεδόν γυµνός καθώς εκφωνεί µια δεύτερη προλογι-

κή ρήση […] και περαιτέρω ταπεινώνεται “δηµόσια” κατά τη συζήτησή του µε τη Γραία. Το πρόβληµα του Μενέλαου µε την ταυτότητά

του είναι µια ελαφρά παραλλαγή του προβλήµατος της Ελένης: αυτός δεν προβάλλει ένα ψεύτικο πρόσωπο, για να σώσει τη ζωή του

(µολονότι αυτό θα του χρειαστεί για να διαφύγει), αλλά χωρίς επιτυχία επιδιώκει να βεβαιώσει ότι είναι αυτό που λέει, µολονότι τα φαι-

νόµενα δείχνουν τα αντίθετα» (Goward 2002: 295).

4.γ. [η αµφίεση του Μενέλαου]

«∆υο ακόµα λόγια για τα ρούχα: Υπάρχουν αρκετές αναφορές στην αµφίεση του Μενέλαου, κι όταν είναι µε τα κουρέλια κι όταν κατό-

πιν ντύνεται όπως του αρµόζει, έτσι ώστε θα πρέπει να θεωρήσουµε ότι έχουν απόλυτη σχέση µε το κεντρικό θέµα του έργου. […] Στα

χέρια του Ευριπίδη η παρουσίαση επί σκηνής του ρακένδυτου βασιλιά έγινε ένα είδος θεατρικής µανιέρας, που ενέπνευσε τον Αρι-

στοφάνη, το 425 π.Χ., µία από τις ιλαρότερες σκηνές του στους Αχαρνής. Όσο κοινό κι αν φαίνεται ως µοτίβο της τραγωδίας, η ενδυ-

µασία είναι, µεταξύ των άλλων, ένα σύµβολο της κοινωνικής θέσης του ήρωα και έχει χρησιµοποιηθεί κι αλλού από τον Ευριπίδη […].

Και κάτι ακόµη πιο σηµαντικό: έχει ήδη καταδειχθεί ότι η αµφίεση του Μενέλαου είναι απλώς ένα ακόµη απτό σύµβολο της βασικής

αντίθεσης: φαινοµενικό – πραγµατικό, κι ότι ανακτά τον πραγµατικό του εαυτό µόλις ντύνεται τα ρούχα που του αρµόζουν. Το γεγο-

νός ότι ο πραγµατικός του εαυτός πέφτει για λίγο στην αφάνεια ίσως να εξηγεί γιατί υπερτονίζει τα κατορθώµατά του στην Τροία και

γιατί κοµπάζει ότι το όνοµά του είναι ξακουστό σ’ ολόκληρο τον κόσµο. […] Η ειρωνεία της τελευταίας παρατήρησης είναι αξιοπρό-

σεκτη, καθώς αµέσως πριν από αυτήν ο Μενέλαος οδηγείται αναγκαστικά στο συµπέρασµα ότι πολλοί άνθρωποι και µέρη µπορεί να

έχουν τα ίδια ακριβώς ονόµατα […]» (Whitman 1996: 69).

5OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Τα θέµατα που επισηµαίνουµε στην ενότητα αυτή ως χαρακτηριστικά του ευριπίδειου έργου είναι:
● ο πόλεµος7.
● οι ήρωες του Ευριπίδη8.

Οι µαθητές µπορούν να θυµηθούν ότι µε τον πόλεµο ασχοληθήκαµε και στον Πρόλογο, µε την ευκαιρία της εµφάνισης
του Τεύκρου. Επίσης, µπορούν να θυµηθούν ποια διάσταση δίνει στον πόλεµο ο Ευριπίδης (αντιηρωική, αντιεπική). Στην
ίδια διαπίστωση µπορούν εύκολα να οδηγηθούν σχολιάζοντας την εµφάνιση του Μενέλαου στη σκηνή. Στη συνέχεια τους
καλούµε να συγκρίνουν τους δύο ήρωες, Μενέλαο και Τεύκρο (µε κριτήρια την εµφάνιση και τη γενικότερη κατάστασή τους).
Η σύγκριση αποτελεί µια πολλαπλά χρήσιµη διδακτική ενέργεια, καθώς οξύνει την παρατήρηση και προάγει την κρίση. Επι-
τείνεται µέσα από τη σύγκριση αυτή η ιδιόµορφη, όπως ονοµάστηκε, τραγικότητα της Ελένης, σύµφωνα µε την οποία νικητής
και νικηµένος βρίσκονται στην ίδια άθλια κατάσταση. Στο τέλος µπορεί να αναπτυχθεί από τους µαθητές, µε αφορµή την τύχη
των δύο ηρώων, ένας προβληµατισµός για τις συνέπειες του πολέµου.
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7. Βλ. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 43.

8. Βλ. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 41, 2ο ση σ. 47, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 1 και 4.



Επιπλέον, η σύγκριση των δύο ηρώων (π.χ. η επισήµανση της λέξης «κούρσεψα» που και οι δυο χρησιµοποιούν) µας βοηθά
να θίξουµε και το µοτίβο του «ένδοξου στρατιώτη» (miles gloriosus), του οποίου βασικά γνωρίσµατα αποτελούν ο κοµπασµός
και η έπαρση. Οι µαθητές µπορούν να επισηµάνουν τη στάση του Μενέλαου: διακηρύσσει πως ο ίδιος είναι από τους κύριους
συντελεστές της νίκης κατά της Τροίας (όπως είχε κάνει προηγουµένως και ο Τεύκρος) και ότι υπήρξε ο αρχηγός των στρα-
τευµάτων (αντί του Αγαµέµνονα). Και όλα αυτά τη στιγµή που βρίσκεται στην κατάσταση που είδαµε προηγουµένως. 

Ανακεφαλαιώνοντας την ενότητα, µπορούµε µε αφορµή την περίπτωση του Μενέλαου να συναγάγουµε συµπεράσµατα
για τους ήρωες του Ευριπίδη. Θεωρώντας το Μενέλαο τυπικό ευριπίδειο ήρωα, οι µαθητές µπορούν εύκολα να οδηγηθούν
στην επισήµανση ότι ο Ευριπίδης συνηθίζει να κατεβάζει τους ήρωές του από το βάθρο, στο οποίο τους είχε τοποθετήσει το
έπος. Μας ενδιαφέρει εδώ δηλαδή να εξοικειωθούν µε µια διαδικασία, σύµφωνα µε την οποία µπορούν να αναχθούν από
την ατοµική, προσωπική και συγκεκριµένη περίπτωση στη γενίκευση.

Με βάση το ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 1 (Αριστοφάνης) µπορούν οι µαθητές να αναρωτηθούν αν πράγµατι η αντίληψη αυτή του Ευρι-
πίδη (αποµυθοποίηση των ηρώων) αποτελούσε πρόκληση για το αθηναϊκό κοινό της εποχής και, στη συνέχεια, να αναπτύ-
ξουν έναν προβληµατισµό για τα χαρακτηριστικά (κοινωνικά, ιδεολογικά, πολιτικά κτλ.) µιας εποχής που αµφισβητεί µύθους
και είδωλα. Σιγά σιγά η τραγωδία γίνεται ένα κείµενο που µας ενδιαφέρει.

5.α. [Μενέλαος – Τεύκρος]
«[…] Αντίθετα [µε το Μενέλαο], ο Τεύκρος έχει την πρέπουσα ενδυµασία, και µάλιστα είναι οπλισµένος µε φαρέτρα και τόξο, δηλαδή
είναι “εν πλήρει εξαρτύσει”. Επιπλέον, ο Τεύκρος έχει ένα καράβι που τον περιµένει σε κάποιο µυχό της ακτής, ενώ ο Μενέλαος έχει
φτάσει ως ναυαγός στην τρόπιδα του πλοίου του και ως ζητιάνος, δηλαδή στην πιο προσβλητική, για την αντίληψη εκείνης της εποχής,
κατάσταση. Αλλά και η περιπέτειά του µπροστά στην αντίδραση της γριάς θυρωρού υπογραµµίζει έντονα την άθλια τύχη του, σε σύγκρι-
ση µε την αξιοπρεπή εµφάνιση του Τεύκρου και την ανθρώπινη µεταχείριση που βρήκε αυτός από την Ελένη» (Σακαλής 1980: 157-158).

5.β. [ο «ένδοξος στρατιώτης»]
«Είναι πρόδηλο πως και τα δύο πρόσωπα είναι “στρατηγικοί άνδρες”, που σαν κύριο γνώρισµα έχουν τον κόµπο και την έπαρση, συνέ-
πεια των οποίων είναι να διακηρύσσουν και οι δύο πως αυτοί είναι οι κύριοι συντελεστές της νίκης και πρωταίτιοι της καταστροφής
που προξένησαν στο στρατό και την πόλη της Τροίας. Αυτό το µοτίβο του miles gloriosus, που ο ποιητής φροντίζει να τονίσει στο χαρα-
κτήρα των δύο ηρώων, είναι φανερά κυρίαρχο και παίζει ένα σπουδαίο ρόλο στη θεµελίωση της τραγικής κατάστασης. […] Ο ποιητής
θέλει να δείξει πως η µανία του πολέµου ασκεί τόσο καταλυτική επίδραση στο χαρακτήρα και το νου των “στρατηγικών” ανδρών, ώστε
τους κάνει χαιρέκακους για την αθλιότητα που επιφέρει ο πόλεµος, ανεδαφικούς και το ίδιο υπερφίαλους, αυτούς που δεν πρόσφε-
ραν πολλά στον πόλεµο, µ’ εκείνους που πρόσφεραν πολύ περισσότερα ή απεκόµισαν απ’ αυτόν περισσότερα κέρδη.

Ένα ακόµη στοιχείο, που βρίσκεται σε συνάρτηση µε τα παραπάνω, είναι και η προβολή του Μενέλαου ως αρχηγού των ελληνι-
κών στρατευµάτων στην εκστρατεία κατά της Τροίας. Το υποστηρίζει ο ίδιος κυρίως στο µονόλογό του, αλλά και στο διάλογο που ανα-
πτύσσει µε τη θυρωρό, όταν θέλει να τον εµποδίσει να µπει στο ανάκτορο του Πρωτέα, και µε την Ελένη στη σκηνή της αναγνώρισης.
Αυτή η αντίληψη του Μενέλαου µπορεί βέβαια σ’ ένα βαθµό να είναι δικαιολογηµένη, αφού η εκστρατεία έγινε για χάρη του και ο
ελληνικός στρατός αποτελούνταν από στρατεύµατα, των οποίων πολλοί αρχηγοί δεσµεύονταν από τον όρκο που έδωσαν στον Τυνδά-
ρεω, τότε που ήρθαν ως µνηστήρες της Ελένης. Ως πιθανό πάντως πρέπει να θεωρήσουµε πως αυτή η νοοτροπία του Μενέλαου,
δηλαδή να µην αναγνωρίζει τον ηγετικό ρόλο του Αγαµέµνονα και να του αµφισβητεί την αρχιστρατηγία, είναι επίτηδες υπερτονισµέ-
νη από τον ποιητή, γιατί θέλει να την εναρµονίσει µε τον γενικότερο εγωιστικό χαρακτήρα του ήρωα και […] να αντιπαραθέσει το φρό-
νηµά του µε το ανάλογο φρόνηµα του Τεύκρου. Ο τύπος του miles gloriosus, λοιπόν, που είναι µια από τις κυριότερες ιδέες που προ-
βάλλονται µ’ αυτή την τραγωδία, συνετέλεσε ώστε να εµφανίσει ο ποιητής και το Μενέλαο έτσι» (Σακαλής 1980: 165, 168).

5.γ. [η ιδιότυπη τραγικότητα της Ελένης]
«[…] µπορούµε να πούµε [ότι στην Ελένη] καλλιεργείται αυτή η ιδιόµορφη τραγικότητα, δηλαδή να µην βρίσκεται σε πλεονεκτική θέση
ο νικητής απέναντι στον ηττηµένο, κάτι που εµπίπτει µέσα στο γενικότερο αντιπολεµικό πνεύµα που προβάλλεται σε αυτή την τραγω-
δία […]» (Σακαλής 1980: 164).

5.δ. [ρακένδυτοι ήρωες]
«Και λίγα λόγια για τους “ρακένδυτους ήρωες” του Ευριπίδη, που ο Αριστοφάνης δεν κουράστηκε ποτέ να τους διακωµωδεί: ∆εν επι-
τρέπεται να τους αντιµετωπίζουµε απλώς σαν κωµικό εύρηµα ή σαν σπινθηροβόλα αιχµή εναντίον του ανερχόµενου ρεαλισµού γενικά,
γιατί, ακόµη και αν δεχθούµε ότι ο τρόπος παρουσίασης του Ευριπίδη δεν ήταν απόλυτα νατουραλιστικός, δεν πρέπει να τα εµπιστευτού-
µε όλα στη φαντασία του θεατή. […] δεν πρέπει να αµφιβάλλουµε ότι χρησιµοποιήθηκαν πραγµατικά κουρέλια» (Blume 1986: 118-119).
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448. Όπως γράφει ο Ξενοφώντας (Αποµνηµονεύµατα, IV, 6,12), o Σωκράτης έκανε την ακόλουθη διάκριση ανάµε-
σα στην εξουσία του βασιλέως και σε αυτήν του τυράννου: η βασιλεία είναι εξουσία που ασκείται µε τη βούλη-
ση των ανθρώπων και σύµφωνα µε τους νόµους της πόλης, ενώ τυραννία επικρατεί εκεί όπου ασκεί τη βασι-
λεία ο άρχοντας παρά τη θέληση των πολιτών και όχι σύµφωνα µε τους ισχύοντες νόµους.

452-454. Το νόηµα των στίχων µπορεί να είναι: «Μπορεί να φωνάξουν τα ονόµατα κάποιων, επειδή είναι νεκροί, και άλλων
επειδή γύρισαν στο σπίτι, ενώ τους είχαν νοµίσει νεκρούς. H φράση αυτή θα µπορούσε να σηµαίνει: “µε έναν
κατάλογο των πνιγµένων συντρόφων τους”. Μερικοί πέθαναν στην Τροία ή στη Θάλασσα. Άλλοι έπεσαν σε καται-
γίδα και τους ξέγραψαν, αλλά γύρισαν στο τέλος. Μόνον εγώ [ο Μενέλαος] συνεχίζω να περιπλανιέµαι» (Dale).

474-476. Πρβ. Ευρ., Τρωάδες, 639-640 (µτφρ. Θ. Σταύρου): «[…] µα απ’ τα αγαθά στη δυστυχία σαν πέσεις/θυµάται τα
παλιά η ψυχή και κλαίει […]» Ευρ., Ιφ. Ταυρ., 1120-1121 (µτφρ. Θ. Σταύρου): « Πραγµατική συµφορά η αλλα-
γή ’ναι της τύχης/Είναι βαρύ/από χαρούµενες µέρες να πέφτεις σε λύπες […]» Θουκ., Επιτ., Β, 44, 2: «Μεγα-
λύτερη λύπη νιώθει κανείς για ό,τι είχε κι έχασε, παρά για ό,τι δεν είχε ποτέ».

534. Σύµφωνα µε ένα µελετητή (Kannicht), µέχρι τώρα όλα τα στοιχεία πείθουν το Μενέλαο ότι η Γερόντισσα µιλάει
για τη γυναίκα του, την Ελένη, που έχει αφήσει µαζί µε τους συντρόφους του στη σπηλιά. Η τελευταία ερώτηση
πότε; είναι καθοριστική, αφού ο Μενέλαος είναι βέβαιος ότι το Είδωλο είναι η πραγµατική Ελένη. Το ότι όµως
η Γερόντισσα αναφέρει ως χρονικό όριο τον πόλεµο της Τροίας προσδίδει κάποια ειρωνεία στα λόγια της, αφού
η απαγωγή της Ελένης δε συνέπεσε απλώς χρονικά µε την έναρξη του Tρωικού πολέµου, αλλά τον προκάλε-
σε. Την ειρωνεία αυτήν, ενώ ούτε η Γερόντισσα την επιδιώκει ούτε ο Μενέλαος την αντιλαµβάνεται, ωστόσο ο
θεατής την απολαµβάνει. 

542. κ.εξ. Η κατάσταση του Μενέλαου µετά την αποχώρηση της Γερόντισσας µοιάζει πολύ µε αυτήν της Ελένης µετά την
αποχώρηση του Τεύκρου στον Πρόλογο. Έτσι κι ο µονόλογός του αντιστοιχεί µε το θρήνο της Ελένης: όπως
εκείνη κλαίει για τα δεινά που της ανέφερε ο Τεύκρος, έτσι κι ο Μενέλαος προσπαθεί να ξεπεράσει τις απορίες
που του γέννησαν οι πληροφορίες της Γερόντισσας-θυρωρού.

1. Να παρουσιάσετε συνοπτικά τα νέα στοιχεία που πληροφορούµαστε από το Μενέλαο. Ποιο από τα στοιχεία αυτά αυξάνει
τη δραµατική ένταση και φαίνεται να οδηγεί σε αδιέξοδο, µολονότι ο ερχοµός του Μενέλαου θα έπρεπε λογικά να οδη-
γεί στη λύτρωση της Ελένης; (λειτουργία)

2. Να συγκρίνετε το προοίµιο της Οδύσσειας µε τη µονολογική ρήση του Μενέλαου (437-492) και να επισηµάνετε τις
οµοιότητες ανάµεσα στον Οδυσσέα και το Μενέλαο. 

3. Ποιες πληροφορίες παίρνει ο Μενέλαος από τη Γερόντισσα και ποια από αυτές θεωρείτε πιο σηµαντική για την εξέλιξη
του δράµατος; (ρόλος Γερόντισσας – δραµατική οικονοµία)

4. Μετά τις πληροφορίες της Γερόντισσας, ο Μενέλαος βρίσκεται σε σύγχυση. Πώς δηλώνεται αυτό στο κείµενο; Πώς θα
µπορούσε να δηλωθεί στη σκηνική παρουσία του; (ήθος – λέξη – όψη)

5. Ο Μενέλαος µπαίνει στη σκηνή ρακένδυτος ναυαγός και µετά τη συζήτησή του µε τη Γερόντισσα µένει µόνος στη σκηνή,
προβληµατισµένος από την πληροφορία που άκουσε. Να περιγράψετε τις ψυχικές διακυµάνσεις του ήρωα σε όλο το Ά
Επεισόδιο. (ήθος)

6. Αν εξετάσουµε τη δοµή του Ά Επεισοδίου, θα παρατηρήσουµε ότι αρχίζει µε µονόλογο του Μενέλαου, συνεχίζεται µε το
διάλογό του µε τη Γερόντισσα και κλείνει πάλι µε το δικό του µονόλογο. Συσχετίζεται η δοµή αυτή µε τα συναισθήµατα
και τα πάθη του ήρωα από τη µια µεριά και τις δραµατικές ανάγκες από την άλλη; (µορφή – περιεχόµενο)

7. Να σχεδιάσετε ή να περιγράψετε τη σκευή του Μενέλαου και της Γερόντισσας, όπως εσείς τη φαντάζεστε. (σκευή)
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