
Με τη διδασκαλία του ά Στασίµου επιδιώκουµε:
1. α) Να κατανοήσουµε τον όρο «στάσιµο», β) να επισηµάνουµε τα στοιχεία που το κατατάσσουν στα λυρικά µέρη της τρα-

γωδίας, γ) να διερευνήσουµε τη λειτουργία του συγκεκριµένου Στασίµου στο έργο και δ) να συζητήσουµε τη σκηνική
παρουσία του Χορού στο Στάσιµο αυτό.

2. Να προσδιορίσουµε και να αξιολογήσουµε τον τρόπο, µε τον οποίο ο Ευριπίδης µέσω του Χορού προσεγγίζει α) το θέµα
της φύσης και του ρόλου των θεών και β) το θέµα του πολέµου.
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[ÃO.] Ûb ÙaÓ âÓ·‡ÏÔÈ˜ ñe ‰ÂÓ‰ÚÔÎfiÌÔÈ˜ 1107 [ÛÙÚ. ·]
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1OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Στο πλαίσιο αυτού του στόχου καλό είναι οι µαθητές να θυµηθούν ό,τι σχετικό είχαµε αναφέρει στην Πάροδο και µε βάση
αυτή την προεργασία µπορούµε να εστιάσουµε στα εξής:
● στον όρο «στάσιµο» και την ένταξη του Ά Στασίµου στα λυρικά µέρη της τραγωδίας1·
● στη λειτουργία του συγκεκριµένου Στασίµου στο έργο2·
● στη σκηνική παρουσία του Χορού3.

Ξεκινώντας από τις πληροφορίες που είχαµε παρουσιάσει στην Πάροδο, αλλά και από αυτές που δίνονται στην «Εισα-
γωγή στην Τραγωδία» από την Ιστορία της Αρχαίας Ελληνικής Γραµµατείας, µπορούν οι µαθητές να θυµηθούν το περιεχό-
µενο όρων, όπως «λυρικά µέρη της τραγωδίας», «στροφή-αντιστροφή», «χορικά» κτλ. και να συµπληρώσουν τη σχετική µετα-
γλώσσα µε τον όρο «στάσιµο». Συζητώντας το περιεχόµενο και τα γνωρίσµατα του στασίµου, µπορούν να επισηµάνουν ότι σε
αυτό δεν υπάρχουν υποκριτές, ούτε διάλογος και εξέλιξη της δράσης. Αντίθετα, υπάρχει: µέλος, όρχηση του Xορού (που
δεν µπορούν να εντοπιστούν στο κείµενο), πλούσια εκφραστικά µέσα (π.χ. επίκληση στην αηδόνα, υπερβατό, εικόνες, προ-
σωποποίηση κτλ.) και µια δοµή στηριγµένη στο σχήµα «στροφή-αντιστροφή». Έτσι, µπορούν να κατανοήσουν γιατί το στάσιµο
εντάσσεται στα λυρικά µέρη της τραγωδίας. Το επιπλέον βήµα που γίνεται εδώ είναι η ένταξη του στασίµου στα «εξωτερικά
και τυπικά στοιχεία της τραγωδίας» (κατά ποσόν µέρη). Καλό θα είναι, επίσης, εδώ, για να κατανοήσουν οι µαθητές ότι πρό-
κειται για λυρικό µέρος, να χρησιµοποιηθούν και παράλληλες µεταφράσεις, όπου αναδεικνύονται περισσότερο τα στοιχεία
αυτά. Με την παραπάνω διαδικασία οι µαθητές συµπληρώνουν γνώσεις, αναζητούν τις πηγές τους («Εισαγωγή στην Τραγω-
δία», «Λεξικό Όρων» κτλ.) και µαθαίνουν να χρησιµοποιούν τη µεταγλώσσα του δράµατος.

Μια πιο βιωµατική προσέγγιση των παραπάνω µπορεί να γίνει συζητώντας τη σκηνική παρουσία του Χορού. Οι µαθητές
µπορούν να παρατηρήσουν το φωτογραφικό υλικό της ενότητας (ξεκινώντας από τη φωτογραφία των προοργανωτών), ώστε να
κατανοήσουν ότι ο Χορός αποτελεί ένα «οµοιογενές και απρόσωπο» σύνολο, και να συνειδητοποιήσουν το µιµητικό ή εκφρα-
στικό του χαρακτήρα. Με τα παραπάνω γίνεται εµφανής η λειτουργία του Χορού στη σκηνή (τραγουδά και χορεύει) και έτσι
συνειδητοποιούµε κάτι πολύ βασικό για το Χορό: τη διαφορά του από ένα «φυσιολογικό, καθηµερινό πλήθος». Προχωρούµε
δηλαδή µε την παραπάνω διαδικασία στη µελέτη του Xορού, που είχε αρχίσει µε την Πάροδο.

Σχετικά µε τη λειτουργία του Ά Στασίµου οι µαθητές εύκολα θα διαπιστώσουν ότι γενικά το Στάσιµο δεν προωθεί την εξέλιξη
του δράµατος. Θα το έχουν ήδη υποψιαστεί µελετώντας τη σελίδα των Προοργανωτών, όπου είναι κενή η στήλη «Πλοκή». Στη συνέ-
χεια, µε βάση την εµπειρία τους ως τώρα για την αναζήτηση της λειτουργίας ενός στοιχείου, µπορούν να συζητήσουν τη θέση του
Στασίµου στο έργο και τους θεατές (συναισθήµατα και προβληµατισµοί), µια διαδικασία µε την οποία έχουν εξοικειωθεί οι µαθητές
µας. Στο συγκεκριµένο πάντως Στάσιµο µπορούµε να αναζητήσουµε τη νοηµατική του συνάφεια µε την τραγωδία µας και στα εξής
σηµεία: α) σε ορισµένα θέµατα που αναφέρθηκαν ως τώρα, όπως ο πόλεµος, η φύση και ο ρόλος των θεών· το Στάσιµο συνοψίζει
τα θέµατα αυτά προβάλλοντας παράλληλα την άποψη του Χορού· β) στη βασική αντίθεση είναι vs φαίνεσθαι (π.χ. ο Χορός στο στίχο
1252 αναρωτιέται αν για το Μενέλαο το οµοίωµα της Ελένης αποτελεί «βραβείο ή αιτία», στ. 1252)· γ) στην αναφορά στο δόλο (ό,τι
πρόκειται να επακολουθήσει): οι ενέργειες του Ναυπλίου, αλλά και οι ενέργειες των θεών. Επιπλέον, µπορούµε να επισηµάνουµε
τη λειτουργία του Στασίµου ως στοιχείου επιβράδυνσης, που εξασφαλίζει τον αναγκαίο χρόνο, ώστε να αλλάξει µάσκα και κοστού-
µι η Ελένη. Η ΕΡΩΤΗΣΗ 4 µπορεί επίσης να δώσει µια συνολική εικόνα για τη λειτουργία του Xορού γενικά.

1.α. [λειτουργία Ά Στασίµου]
«[…] Το πιο λογικό θα ήταν ο Χορός να υποστηρίξει την ικεσία της Ελένης και να δώσει στο άσµα του τον τύπο της προσευχής, πράγµα όχι σπά-
νιο σε ανάλογες περιπτώσεις της αρχαίας ελληνικής τραγωδίας, ή, όπως παρατηρεί η Α.Μ. Dale, να σχολιάσει το τέχνασµα και το δόλο που αρχί-
ζει να εξυφαίνεται και να µορφοποιείται ή, ακόµη, να εκφράσει για µια ακόµη φορά την αισιοδοξία του –ένα στοιχείο εξισορροποιητικό για το
δράµα– για την ευνοϊκή τροπή που πήραν τα πράγµατα µέχρι τώρα. Όµως ο Ευριπίδης δεν επιτρέπει στο Χορό να κάνει κάτι τέτοιο. Γιατί άραγε;
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1. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 89, ΕΡΩΤΗΣΗ 1.
2. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 91, ΕΡΩΤΗΣΗ 4.
3. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 89, ∆ΡΑΣΤΗΡΙΟΤΗΤΑ.



Á Σ T A Σ I M O
στ. 1220-1285

76 E Y P I Π I ∆ H  Eλένη

Για να απαντήσει κανείς σ’ αυτό το κρίσιµο για την ερµηνεία της ωδής ερώτηµα, θα πρέπει να διερευνήσει α) τον τρόπο µε τον
οποίο το Στάσιµο συνδέεται µε ό,τι προηγήθηκε, και β) τον τρόπο µε τον οποίο οι επιµέρους στροφές συνδέονται µεταξύ τους.
[…] Είναι σαφές πως η [ά ] στροφή έχει θρηνητικό χαρακτήρα και ασφαλώς έτσι το σχεδίασε ο ποιητής. Εξάλλου, η αναφορά στο αηδόνι δεν
είναι τυχαία. Ο σχετικός µύθος θέλει αυτό σύµβολο του πένθους και του θρήνου. Ο θρήνος του Χορού ανακαλεί το θρήνο της Ελένης στην Πάρο-
δο. Εκεί, αυτή επικαλέστηκε τις Σειρήνες και την Περσεφόνη να τη συνοδέψουν στο κλάµα της µε λυπητερούς µακρόσυρτους σκοπούς. […]

Οι ιδέες της [ά ] αντιστροφής πείθουν πως αυτή ενώνεται νοηµατικά µε την αντίστοιχη στροφή και πως αποτελεί συµπλήρωµά της. Το ά
στροφικό σύστηµα αποτελεί ένα οργανωµένο όλο και έχει στενούς εσωτερικούς και νοηµατικούς δεσµούς. Η λογική σειρά των γεγονότων
που υποβάλλει είναι: η αρπαγή της Ελένης από τον Πάρη και κατ’ ακολουθία το είδωλό της προκάλεσε τον Tρωικό πόλεµο, ο πόλεµος γέν-
νησε τις συµφορές τόσο στους πολεµιστές Έλληνες και Τρώες, όσο και τα πρόσωπα του στενού οικογενειακού τους περιβάλλοντος. […]

Ο Χορός εδώ [στη β́ στροφή] µιλά για το θείο γενικά, αλλά και στη συνέχεια εξειδικεύει τη σκέψη του και µιλά για θεούς, των
οποίων οι γνώµες πηδούν από εδώ εκεί και αλλάζουν στο αντίθετο χωρίς καµιά λογική. Μήπως όµως µέσα στο έργο οι θεοί δεν λει-
τουργούν µε παρόµοιο τρόπο; […] Είναι, λοιπόν, φανερό πως ο Χορός µιλά για το απρόβλεπτο της επενέργειας του θείου και την
απροσδιόριστη επέµβασή του στα ανθρώπινα πράγµατα. […]

Υπάρχει όµως και µια άλλη διάσταση. Ο Χορός φαίνεται πως καθιστά σαφέστερη τη γνώµη που διατύπωσε ο Αγγελιαφόρος και προεκτεί-
νει αυτήν. […] Κάτι ανάλογο [µε τον αγγελιαφόρο] κάνει και ο Χορός εδώ. Τελειώνει το άσµα του µε παρόµοιες ιδέες. Τονίζει την αβεβαιό-
τητα και τη σύγχυση που επικρατεί στα ανθρώπινα πράγµατα […] και υποστηρίζει πως µόνο στων θεών τα λόγια βρήκε την αλήθεια. […]

Αναπτύσσοντας όµως [στη β́ αντιστροφή] τη σκέψη του ο Χορός, λέει πως ο Τρωικός πόλεµος και το πρόβληµα το σχετικό µε την
Ελένη θα µπορούσε να διευθετηθεί µε το διάλογο και τις διαπραγµατεύσεις. […] Η άποψη που διατυπώνει ο Χορός εδώ είναι αναµ-
φισβήτητα απόλυτα ορθή και αντανακλά τη φιλειρηνική διάθεση και νοοτροπία του Ευριπίδη. […]» (Φραγκούλης 2001: 28-32).

1.β. [σκηνική παρουσία του Xορού]
«[…] Η κύρια λειτουργία [των µελών του Xορού] ήταν να τραγουδούν και να ορχούνται, δηλ. να εκφράζουν µε κίνηση τα χορικά, που χωρί-
ζουν τα επεισόδια της τραγωδίας. […] Ο ορχούµενος Xορός βρισκόταν συνήθως σε σχηµατισµό, ορθογώνιο ή κυκλικό, βασικά έναν από
τους δύο, και, ενώ µπορούσε κάπου-κάπου να γίνεται εντελώς άτακτος, παράφορος και γρήγορος, συνήθως ήταν µάλλον σοβαρός,
σεµνός και επιβλητικός, ένας µάλιστα ρυθµός, ένα ύφος που χρησιµοποιούσαν κάποιες φορές, ονοµαζόταν εµµέλεια (που, κατά λέξη,
σήµαινε: “αρµονία”). […] Ο αρχαίος Ελληνικός Χορός ήταν, στην ευρύτατή του σηµασία, µιµητικός ή εκφραστικός. Με τη χρησιµοποίηση
των χεριών, των βραχιόνων και του σώµατος, όχι λιγότερο απ’ ό,τι τα πόδια, έκφραζε τη διάθεση, τα συναισθήµατα και το χαρακτήρα του
τραγουδιού που συνόδευε. […] Ο ρόλος τους ήταν να ορχούνται και να ψάλουν κι όχι να είναι φυσιολογικό, καθηµερινό, σκηνικό πλήθος.

Οποιοσδήποτε, που έχει δει ή ακούσει ελληνική τραγωδία, θα γνωρίζει τι εξέχουσα και σηµαντική θέση έχει ο Xορός στην παρά-
σταση, ως σύνολο (οπωσδήποτε τα τραγούδια τους σχετίζονταν, πιθανόν, έµµεσα µε την πλοκή του έργου). Αν µας φαίνεται δύσκολο
να συµφιλιωθούµε µε τους παραπάνω όρους, νοµίζω ότι αυτό οφείλεται στο γεγονός, πάνω απ’ όλα, ότι το χορικό άσµα και η όρχη-
ση, που το συνοδεύει, δεν έχουν ισοδύναµη θέση, αντιστοιχία, στη ζωή µας µε εκείνα, που υπήρχαν στη ζωή των Ελλήνων (αν και η
χορωδία στην Όπερα και ο εκκλησιαστικός Xορός µας δίνουν µια ασθενή, έστω, αναλογία). Ο Xορός για τους Έλληνες ήταν αναπό-
σπαστο µέρος πολλών κοινών περιοδικών τελετών, θρησκευτικών και κοσµικών – π.χ. γιορτές, γάµοι, κηδείες, εορτασµοί νίκης.
Ένας Xορός δάνειζε µεγαλοπρέπεια και βάθος σε όλες τις “εορταστικές” περιστάσεις στη ζωή του Έλληνα» (Taplin 1988: 18-19).
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Τα θέµατα για τα οποία ο Χορός εκφράζει τη γνώµη του στο Στάσιµο αυτό και µπορούν να γίνουν αντικείµενο συζήτησης στην
τάξη µας είναι:
● η φύση και ο ρόλος των θεών4·
● ο πόλεµος5.
Καθώς µάλιστα γι’ αυτά τα θέµατα διατυπώνεται δηµόσια µια διαφορετική από την κρατούσα άποψη, προκύπτει αβίαστα ένα
επιπλέον θέµα, το οποίο επίσης θα µπορούσαµε να συζητήσουµε στην τάξη:  
● η δηµόσια έκφραση της αµφισβήτησης6.

Η µελέτη του θέµατος «θεοί» έχει αρχίσει συστηµατικά στο βιβλίο του µαθητή από το πρώτο µέρος του Β́ Επεισοδίου. Οι
µαθητές µπορούν να θυµηθούν το σχετικό προβληµατισµό που αναπτύχθηκε (βλ. και 5η ∆ιδακτική Επισήµανση στο δεύτερο

4. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 91, ΕΡΩΤΗΣΗ 3.
5. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 3ο στη σ. 91, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 2, ΕΡΓΑΣΙΑ.
6. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 4ο στη σ. 91.
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µέρος του Β́ Επεισοδίου) ή, αν κάποιοι µαθητές έχουν αποδελτιώσει το σχετικό θέµα, µπορούν να παρουσιάσουν τα συµπε-
ράσµατα της έρευνάς τους. Η µελέτη πάντως του θέµατος µπορεί εδώ να ολοκληρωθεί, γι’ αυτό και στο βιβλίο του µαθητή
συγκεντρώνουµε ορισµένες ερµηνείες που έχουν προταθεί. Οι ερµηνείες αυτές προτείνονται, όχι τόσο για να απορρίψουν οι
µαθητές ή να προκρίνουν κάποια από αυτές (πράγµα που δεν αποκλείεται να συµβεί), αλλά, στο πλαίσιο µιας ανοικτής συζή-
τησης, για να υποψιαστούν πόσο σύνθετα είναι ορισµένα θέµατα και για να αρχίσουν να συνειδητοποιούν πώς αυτά σχετίζο-
νται, άµεσα ή έµµεσα, µε ποικίλες παραµέτρους, όπως οι πνευµατικές και ιστορικές συγκυρίες. Ιδιαίτερα για το τελευταίο
(ιστορικές συγκυρίες), µπορούµε να επισηµάνουµε τις προσδοκίες που γεννούσε η Σικελική εκστρατεία για τη µεγάλη δύνα-
µη της εποχής, την Αθήνα, και τη διάψευσή τους στη συνέχεια µε τη µεταστροφή που συνέβη (συντριβή στη Σικελία).

Με ανάλογο τρόπο (αναφορά στις προηγούµενες επισηµάνσεις, αποδελτίωση κ.λπ.) µπορούµε στην τάξη να συζητή-
σουµε τις απόψεις του Χορού σχετικά µε τον πόλεµο. Το θέµα του πολέµου µελετάται συστηµατικά στο βιβλίο του µαθητή ήδη
από τον Πρόλογο. Σ’ αυτή την ενότητα χρησιµοποιούµε για πρώτη φορά τη φράση «αντιπολεµικό µήνυµα», διότι οι µαθητές,
ξεφεύγοντας από τις συγκεκριµένες αναφορές των ηρώων, µπορούν πλέον να διευρύνουν τον προβληµατισµό τους και να
εκφράσουν την προσωπική τους άποψη. Μπορούν λοιπόν εδώ όχι µόνο να συζητήσουν τα συναισθήµατα του Χορού για τον
πόλεµο (θρήνος για νικητές και νικηµένους) και τα επιχειρήµατά του κατά του πολέµου, αλλά και να εκφράσουν και τα προ-
σωπικά τους συναισθήµατα. Με αυτό τον άµεσο τρόπο οι µαθητές συνειδητοποιούν την επικαιρότητα της τραγωδίας, διαδι-
κασία στην οποία µπορεί να συµβάλει και το ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 2 δίνοντας µια σύγχρονη διάσταση στο θέµα.

Ο τρόπος πραγµάτευσης των θεµάτων αυτών και οι απόψεις που προβάλλονται δίνουν τη δυνατότητα στους µαθητές να
συµπληρώσουν την εικόνα που σταδιακά διαµορφώνουν για την οπτική του Ευριπίδη.

Η επέκταση που µπορεί να γίνει στο τέλος της ενότητας σχετίζεται µε τον εξής προβληµατισµό: αν οι απόψεις που εκφρά-
ζονται εδώ συνιστούν γενικά µια «αµφισβήτηση», πόσο το πολιτικό περιβάλλον (π.χ. δηµοκρατικό πολίτευµα) προσφέρει τη
δυνατότητα να εκφραστεί αυτή η αµφισβήτηση δηµόσια. Με την ανάπτυξη του προβληµατισµού αυτού επιδιώκουµε να συν-
δέσουν οι µαθητές τα πνευµατικά γεγονότα µε άλλες (πολιτικές εδώ) παραµέτρους.

2.α. [για τη φύση και το ρόλο των θεών – ερµηνείες]
«Οι στίχοι 1137-1143 [= β́ στροφή] επαναλαµβάνουν σαφέστερα και προεκτείνουν τη σκέψη του Αγγελιαφόρου. Μολονότι σε ορισµέ-
να σηµεία το κείµενο δεν είναι απόλυτα καθαρό, µπορούµε να πούµε πως η γενικότερη κρίση αναφέρεται στην απρόβλεπτη επέµβαση
του θείου και εκεί όπου δεν υπήρχε αµφιβολία ότι ο άνθρωπος είναι απόλυτα ασφαλής, όπως στην περίπτωση της Ελένης, η οποία ως
κόρη του ∆ία θα έλεγε κανείς ότι δεν θα δυστυχούσε, και όµως θεωρήθηκε άπιστη, άδικη και άθεη. ∆ιάφορες ερµηνείες δόθηκαν στους
στίχους αυτούς, οι περισσότερες από τις οποίες τονίζουν τη δυσπιστία του Ευριπίδη, αν όχι στην ύπαρξη των θεών, στο αλάθητο των
ενεργειών τους. Ο F. Paley θεωρούσε ότι ο ποιητής εδώ υποδηλώνει την αµφιβολία του για την ύπαρξη του ανώτατου όντος, όπως είχε
κάνει και σε άλλες περιπτώσεις. Ο H. Gregoire έγραψε πως “ο Χορός αµφιβάλλει για τη θεία σοφία, βλέποντας τη σύγχυση που επι-
κρατεί στον κόσµο”. Ο G. Zuntz θεωρεί ότι εδώ δεν έχουµε υπαινιγµό αθεΐας, αλλά έκφραση του ακατάληπτου του θείου. […]

Πολύ πιο ενδιαφέρουσα και πρωτότυπη είναι η άποψη του George E. Dimock Jr, ο οποίος […] γράφει τα εξής αναλύοντας το χωρίο
αυτό: “∆εν µπορείς ποτέ να µιλήσεις µε βεβαιότητα για τις ενέργειες του θείου. Σπάνια τα πράγµατα είναι όπως φαίνονται. Μπορεί να
νοµίζεις πως πολεµάς για την Ελένη, στην πραγµατικότητα όµως δεν πολεµάς για κείνη. Οτιδήποτε µπορεί να συµβεί”. Και παρακά-
τω συνδέοντας τους στίχους αυτούς µε τη θλιβερή σικελική καταστροφή, η οποία έκαµψε το ηθικό των Αθηναίων, σηµειώνει πως “το
απρόβλεπτο στις ενέργειες των θεών είναι σπουδαίο πράγµα. Οι Αθηναίοι, που είχαν υπόψη τους την καταστροφή στη Σικελία, βλέ-
ποντας το έργο και ακούγοντας για τις απρόβλεπτες ενέργειες του θείου, αισθάνονταν ότι όλα δεν χάθηκαν, γιατί ο θεός µπορεί ξαφ-
νικά να ανατρέψει µια κατάσταση από το κακό στο καλό, όπως ακριβώς συνέβη στην περίπτωση της Ελένης και του Μενέλαου: ενώ
είναι χαµένοι, σώζονται από µια απροσδόκητη ενέργεια των θεών, µέσω της Θεονόης”.

Όπως σηµειώθηκε παραπάνω, η σκέψη που πρυτανεύει στο χωρίο αυτό είναι το απρόβλεπτο της θείας επενέργειας στα ανθρώπι-
να πράγµατα και συνδέεται άµεσα µε την κακοτυχία της Ελένης και την άδικη δυσφήµισή της» (Χατζηανέστης 1989: 363-364).

2.β. [θεοί και τύχη]
«Ο Χορός της Ελένης, […] οµολογεί καθαρά ότι δεν γνωρίζουµε τίποτε [για τους θεούς]. Λόγω της αβεβαιότητας, ο Xορός φτάνει στο
σηµείο να γίνεται ασαφής και οι λέξεις του κειµένου είναι καµιά φορά αρκετά αµφίβολες. Αλλά, σε γενικές γραµµές λέει [παραθέτει
τη β́ στροφή]. Η φράση αρχίζει µε τη λέξη θεός και κλείνει µε τη λέξη τύχαις. Από τους θεούς, εντελώς φυσικά, περνάµε στην τύχη.

Γι’ αυτό τόσο συχνά γίνεται λόγος ταυτόχρονα και για το ένα και για το άλλο. Η τύχη µπορεί να σταλθεί από τη θεότητα. Η µία από
τις δύο έννοιες µπορεί επίσης να αντικαθιστά την άλλη ή να την υποκαθιστά. […]» (Romilly 1997: 37).
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2.γ. [οι θεοί – στ. 1269]
«Ο τελευταίος στίχος [της β́ στροφής, στ. 1269] προξενεί έκπληξη, καθώς δε συµβιβάζεται µε τους προηγούµενους, που εκφράζουν
την άποψη ότι οποιαδήποτε γνώση σχετικά µε τους θεούς είναι ανέφικτη. Το νόηµα µπορεί να είναι απλώς ότι δεν υπάρχει σίγουρος
τρόπος για να εξακριβωθεί το τι σκοπεύουν να πράξουν οι θεοί, εκτός κι αν οι ίδιοι το αποκαλύψουν απευθείας. Κάτι τέτοιο θα ήταν σύµ-
φωνο και µε την αποδοκιµασία που είχε προηγουµένως εκφράσει ο αγγελιαφόρος για τους µάντεις και τις προφητείες […]. Αυτή η αµφι-
βολία ως προς την αξία της προφητείας, συνοδευόµενη από την αίσθηση ότι οι θεοί µπορούν να δείξουν καθαρά τι επιθυµούν […] σχε-
δόν αποτελεί κοινό τόπο. Αλλά οι θεοί ξεκαθαρίζουν τις προθέσεις τους µόνο µετά τα συµβάντα, όταν πια η ανθρώπινη συµφορά και ο
αγώνας ολοκληρώνονται, κατά κάποιον τρόπο, τυχαία. Στο µεταξύ, µέσα στο σκοτάδι που καλύπτει τα πάντα, δεν υπάρχουν παρά µερι-
κά ασαφή σήµατα, συνήθως παραπλανητικά. Ίσως γι’ αυτό η ωδή αναφέρεται στο Ναύπλιο […]» (Whitman, σ. 86).

2.δ. [οι θεοί – στ. 1254-1264]
«[Σχετικά µε το νόηµα της β́ αντιστροφής] το σκεπτικό φαίνεται να είναι πως σε ένα τόσο αχανές και φανερά χαοτικό πεδίο, όπως αυτό
της ανθρώπινης τύχης, κανείς δεν θα µπορούσε να περιµένει να βρει σηµάδια της θείας τάξης εκεί, αν όχι κάπου αλλού, όπου η ίδια
η ύπαρξη των θεών είχε εµπλακεί. Αλλά η Ελένη, µια κόρη του ∆ία, έχει γίνει αντικείµενο αναθέµατος σε όλη την Ελλάδα, και ο Χορός
δεν ελπίζει πια ότι µπορεί να προσδιορίσει [πού βρίσκεται η βεβαιότητα σε αυτά τα θέµατα] […]. Ο Χορός δεν ρωτάει “τι είναι θεός ή
τι δεν είναι” µε το µέσον να έχει προστεθεί για να ολοκληρώσει την ιδέα (“οτιδήποτε σχετικά µε το θεό”), το οποίο θα ήταν ένα µεγά-
λο και εξαιρετικό ερώτηµα εδώ. Αναρωτιούνται για τη διάκριση ανάµεσα στο θείο, το θνητό, και το ανάµεικτο […] Η Ελένη, ως γέννη-
µα του ∆ία και της Λήδας, φαίνεται ένα ξεχωριστό παράδειγµα της τρίτης κατηγορίας, αλλά έχει γίνει µε εντελώς ιδιόµορφο τρόπο
υποκείµενο ακραίων µεταστροφών της τύχης» (Dale: 1968: 190-191).

2.ε. [ο πόλεµος – ιστορικό πλαίσιο]
«Όσο ζούσε και δηµιουργούσε ο Ευριπίδης, η Ελλάδα ήταν ανάστατη από τον Πελοποννησιακό πόλεµο και οι Αθηναίοι ζούσαν στο πετσί
τους τις σκληρές του συνέπειες. Κι όπως ήταν επόµενο, ο ποιητής και δηµιουργός τόσων τραγωδιών, που διαπνέονταν από βαθύτερο ενδια-
φέρον για τη µοίρα του ανθρώπου, δεν µπορούσε να µείνει αδιάφορος µπροστά σ’ αυτή τη θύελλα και να γράφει έργα άσχετα µε τις ανη-
συχίες και τις συµφορές του λαού του. […] Ο πόλεµος σαν µια συµφορά για τους ανθρώπους δυνάστεψε το πνεύµα και την ψυχή του ποιη-
τή και για χρόνια ολόκληρα ύστερα από τον Ιππόλυτο δεν έγραψε τραγωδίες µε άλλο θέµα. Κι όχι µόνο αυτό. Το µίσος του κατά των πολέ-
µων, σύµφωνα µε µια παρατήρηση του Kitto, δεν περιορίζεται στην επιφάνεια, αλλά εισχωρεί βαθύτερα και προχωράει στην αναζήτηση των
ουσιαστικών αιτιών που γεννούν τους πολέµους και τις καταστροφές που προκαλούν όχι µόνο σε άτοµα, αλλά σε ολόκληρους λαούς.

Έτσι, παρόλο που στην Ελένη του υπάρχει ένας στίχος, όπου αποδίδονται οι πόλεµοι στους θεούς, στην ουσία ο ποιητής ακολουθεί
την άποψη πως οι ίδιοι οι άνθρωποι έχουν την άµεση ευθύνη για τις πολεµικές συγκρούσεις και τις συµφορές που απορρέουν απ’
αυτές. Στην τραγωδία, µε τα χείλη του Χορού, ο ποιητής χαρακτηρίζει ανέµυαλους όσους στον πόλεµο τη δόξα αναζητούν και νοµίζουν
πως µε τα κοντάρια θα σβήσουν τα πάθια των θνητών» (Ζορµπαλάς 1987: 100).

2.στ. [πόλεµος – Ευριπίδης]
«Θέατρο ιδεών το έργο του [του Ευριπίδη] απηχεί πολλές κριτικές για την τρέλα και τον παράλογο χαρακτήρα των πολέµων. Όπως
µπορούσε, επίσης, να το προβλέψει κανείς, αυτές οι κριτικές γίνονται σαφέστερες όσο επιµηκύνεται ο Πελοποννησιακός Πόλεµος.
∆ύο έργα είναι ιδιαίτερα αυστηρά, από αυτήν την άποψη: οι Ικέτιδες και η Ελένη. […] Στην Ελένη, το θέµα του έργου είναι ήδη από
µόνο του µια καταδίκη, αφού αυτή τη φορά ο τρωικός πόλεµος δεν έγινε καν εξαιτίας της Ελένης και για να την πάρουν πάλι πίσω,
αλλά εξαιτίας ενός ανύπαρκτου ειδώλου και χάρη µιας ψευδαίσθησης. Επιπλέον, η καταδίκη είναι εδώ διατυπωµένη εκ νέου µε
σαφήνεια και µε µορφή γενική. Αυτή τη φορά παρουσιάζεται στο µέσο ενός χορικού [β́ αντιστροφή]. Ο Χορός επαναλαµβάνει µάλι-
στα ότι θα µπορούσε κανείς να χειρισθεί, να “διορθώσει” τα πράγµατα µε το λόγο: λόγοις. Η παθητική περιγραφή των δεινών που κυο-
φορήθηκαν στον πόλεµο επεκτείνεται, λοιπόν, και εδώ σε αγορεύσεις και σε επίκληση της λογικής.

Αυτά τα χωρία δεν είναι τα µόνα που υποστηρίζουν τέτοιες ιδέες: είναι, τουλάχιστον, αρκετά εντυπωσιακά στην επικαιρότητά τους,
για να αποκαλύψουν ότι το θέατρο έγινε σαν ένα βήµα από το οποίο ο ποιητής µιλάει στους συµπολίτες του και τους ανακοινώνει την
εµπειρία του και τις αµφιβολίες του» (Romilly 1997: 253, 256-257).

2.ζ. [πόλεµος – ιστορικό πλαίσιο]
«Οι στίχοι αυτοί [β́ αντιστροφή] είναι µια έντονη αντιπολεµική κραυγή του Ευριπίδη και αναφέρονται στα πρόσφατα συγκλονιστικά
γεγονότα στη Σικελία, για τα οποία ο ποιητής θεωρούσε υπεύθυνους τους οπαδούς της φιλοπόλεµης µερίδας, η οποία είχε ενθαρ-
ρύνει τους µάντεις στις χρησµολογίες τους για ευνοϊκή έκβαση της εκστρατείας» (Χατζηανέστης 1989: 366).

2.η. [πόλεµος – Αθηναίοι 412 π.Χ.]
«Κανένας από τους Αθηναίους δεν µπορούσε το 412 να ακούσει αυτά τα λόγια [του Χορού στη β́ αντιστροφή], χωρίς να αναλογιστεί
τη δυστυχία της πόλης του» (Lesky 1989: 251).
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1220. «Το νόηµα είναι: καλώ εσένα, το αηδόνι που καθιστάς τόπο µουσικής τα πλούσια φυλλώµατα των δέντρων όπου
κάθεσαι» (Χατζηανέστης).

1243. Στο πρωτότυπο µονόκωπος àÓ‹Ú, ένας µοναχικός κωπηλάτης.
1245 κ.εξ. Η µεταγενέστερη χρήση του φάρου, που προειδοποιεί για την προσέγγιση σε µια επικίνδυνη ακτή, µπορεί να

µπερδέψει την εικόνα µας εδώ. Για έναν αρχαίο Έλληνα ένα τέτοιο φωτεινό σήµα από την ακτή σήµαινε λιµάνι.
Προφανώς, ο Ναύπλιος κωπηλάτησε στην ακτή µόνος και, όταν είδε τα ελληνικά πλοία να πλησιάζουν, άναψε σε
ένα βραχώδες ακρωτήριο της Ν. Εύβοιας το φωτεινό σήµα που είχε προετοιµάσει (Dale).

1269. Σύµφωνα µε µια ερµηνεία του στίχου, αν οι ενέργειες των θεών, που φαίνονται αλλόκοτες, δεν είναι κατανοητές
για τους ανθρώπους, τα λόγια τους ωστόσο έχουν χαρακτήρα απόλυτης αλήθειας (Giovannini).

1275. Στο πρωτότυπο ±ÌÈÏÏ· ·¥Ì·ÙÔ˜: αν δηλαδή οι άνθρωποι επιµένουν να λύνουν τις διαφορές τους µε τη βία, ο
πόλεµος δε θα πάψει ποτέ να υπάρχει.

1. Να εντοπίσετε στη µετάφραση της ά  στροφής και ά αντιστροφής εκφραστικά µέσα που αναδεικνύουν το λυρικό χαρα-
κτήρα του Στασίµου (λυρικός χαρακτήρας στασίµου).

2. Να συγκρίνετε τους στοχασµούς του Χορού για τους θεούς στη β́ στροφή µε τους αντίστοιχους στοχασµούς του Αγγε-
λιαφόρου στο Β́ Επεισόδιο. Ποια άποψη διαµορφώνετε για τη θεολογία του Ευριπίδη; (θεολογία του Ευριπίδη)

3. «Στο έργο του Ευριπίδη το πένθος του πολέµου είναι πιο σκληρό για τους νικηµένους, αγγίζει όµως και τους νικητές»,
επισηµαίνει η J. de Romilly. Στηρίξτε την άποψη αυτή µε στοιχεία από το Στάσιµο. (πόλεµος)

4. Ποιες απόψεις εκφράζει ο Χορός στη β́ αντιστροφή; Πώς συνδέονται οι απόψεις αυτές µε την πολιτική και ηθική εµπει-
ρία της εποχής που παρουσιάζεται η τραγωδία; (πολιτισµικό πλαίσιο);

5. Ποια είναι η λειτουργία του Ά Στασίµου α) στο έργο, β) στους θεατές; (λειτουργία)

6. Είστε Αθηναίοι πολίτες που παρακολουθείτε την παράσταση της Ελένης. Ακούτε το συγκεκριµένο τραγούδι των γυναικών
του Χορού. Ποια από τα λόγια τους σας «αγγίζουν» περισσότερο; (Λάβετε υπόψη σας ότι οι Αθηναίοι, αν και συνήθως
καταδίκαζαν τον Ευριπίδη στους δραµατικούς αγώνες, τραγουδούσαν τα λυρικά κοµµάτια των Στασίµων του). (συναι-

σθήµατα θεατών – ιστορικό πλαίσιο)

7. Αναζητήστε στο σχολικό βιβλίο της Αρχαίας Ιστορίας, και σε άλλα ιστορικά βιβλία, πληροφορίες για τη Σικελική εκστρα-
τεία και ετοιµάστε ένα σύντοµο κείµενο για το Πρόγραµµα της παράστασης που θα ανεβάσει η τάξη σας, προκειµένου
να διευκολύνετε τους θεατές να κατανοήσουν το έργο. (ιστορικό πλαίσιο)

™À ª ¶ § ∏ ƒ ø ª ∞ ∆ π ∫ ∞ ™Ã √ § π ∞¢

™À ª ¶ § ∏ ƒ ø ª ∞ ∆ π ∫ ∂ ™ Eƒ ø ∆ ∏ ™ ∂ π ™E
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KE I M E N O ¶ƒ ø ∆ √ ∆ À ¶ √ À (™∆. 1165-1300)A
[£∂√∫§Àª∂¡√™]
t ¯·ÖÚÂ, ·ÙÚe˜ ÌÓÉÌ’Ø â’ âÍfi‰ÔÈÛÈ ÁaÚ 1165
öı·„· ¶ÚˆÙÂÜ Û’ ≤ÓÂÎ’ âÌÉ˜ ÚÔÛÚ‹ÛÂˆ˜Ø
àÂd ‰b Û’ âÍÈÒÓ ÙÂ ÎàÛÈgÓ ‰fiÌÔ˘˜
£ÂÔÎÏ‡ÌÂÓÔ˜ ·Ö˜ ¬‰Â ÚÔÛÂÓÓ¤ˆ, ¿ÙÂÚ.
ñÌÂÖ˜ ÌbÓ ÔsÓ Î‡Ó·˜ ÙÂ Î·d ıËÚáÓ ‚Úfi¯Ô˘˜,
‰ÌáÂ˜, ÎÔÌ›˙ÂÙ’ â˜ ‰fiÌÔ˘˜ Ù˘Ú·ÓÓÈÎÔ‡˜. 1170
âÁg ‰’ âÌ·˘ÙeÓ fiÏÏ’ âÏÔÈ‰fiÚËÛ· ‰‹Ø
Ôé Á¿Ú ÙÈ ı·Ó¿ÙˆÈ ÙÔf˜ Î·ÎÔf˜ ÎÔÏ¿˙ÔÌÂÓ.
Î·d ÓÜÓ ¤˘ÛÌ·È Ê·ÓÂÚeÓ ^∂ÏÏ‹ÓˆÓ ÙÈÓa
â˜ ÁÉÓ àÊÖ¯ı·È Î·d ÏÂÏËı¤Ó·È ÛÎÔÔ‡˜,
õÙÔÈ Î·ÙfiÙËÓ j ÎÏÔ·Ö˜ ıËÚÒÌÂÓÔÓ 1175
^∂Ï¤ÓËÓØ ı·ÓÂÖÙ·È ‰’, õÓ ÁÂ ‰c ÏËÊıÉÈ ÌfiÓÔÓ.
ö·Ø
àÏÏ’, ó˜ öÔÈÎÂ, ¿ÓÙ· ‰È·ÂÚ·ÁÌ¤Ó·
Ë≈ÚËÎ·Ø Ù‡Ì‚Ô˘ ÁaÚ ÎÂÓa˜ ÏÈÔÜÛ’ ≤‰Ú·˜
ì ∆˘Ó‰·Úd˜ ·Ö˜ âÎÂfiÚıÌÂ˘Ù·È ¯ıÔÓfi˜.
è‹, ¯·ÏÄÙÂ ÎÏÉÈıÚ·, Ï‡Âı’ îÈÎa˜ 1180
Ê¿ÙÓ·˜, ç·‰Ô›, ÎàÎÎÔÌ›˙Âı’ ±ÚÌ·Ù·,
ó˜ iÓ fiÓÔ˘ Á’ ≤Î·ÙÈ Ìc Ï¿ıËÈ ÌÂ ÁÉ˜
ÙÉ˜ ‰’ âÎÎÔÌÈÛıÂÖÛ’ ôÏÔ¯Ô˜ w˜ âÊ›ÂÌ·È.
â›Û¯ÂÙ’Ø ÂåÛÔÚá ÁaÚ ÔR˜ ‰ÈÒÎÔÌÂÓ
·ÚfiÓÙ·˜ âÓ ‰fiÌÔÈÛÈ ÎÔé ÂÊÂ˘ÁfiÙ·˜. 1185
·≈ÙË, Ù› ¤ÏÔ˘˜ Ì¤Ï·Ó·˜ âÍ‹„ˆ ¯ÚÔe˜
ÏÂ˘ÎáÓ àÌÂ›„·Û’ öÎ ÙÂ ÎÚ·Ùe˜ ÂéÁÂÓÔÜ˜
ÎfiÌ·˜ Û›‰ËÚÔÓ âÌ‚·ÏÔÜÛ’ à¤ıÚÈÛ·˜
¯ÏˆÚÔÖ˜ ÙÂ Ù¤ÁÁÂÈ˜ ‰¿ÎÚ˘ÛÈ ÛcÓ ·ÚË›‰·
ÎÏ·›Ô˘Û·; fiÙÂÚÔÓ âÓÓ‡¯ÔÈ˜ ÂÂÈÛÌ¤ÓË 1190
ÛÙ¤ÓÂÈ˜ çÓÂ›ÚÔÈ˜ j Ê¿ÙÈÓ ÙÈÓ’ ÔúÎÔıÂÓ
ÎÏ˘ÔÜÛ· Ï‡ËÈ Ûa˜ ‰È¤Êı·ÚÛ·È ÊÚ¤Ó·˜;

[∂§.] t ‰¤ÛÔÙ’ –õ‰Ë ÁaÚ Ùfi‰’ çÓÔÌ¿˙ˆ Û’ öÔ˜–
ùÏˆÏ·Ø ÊÚÔÜ‰· ÙàÌa ÎÔé‰¤Ó ÂåÌ’ öÙÈ.

[£E.] âÓ ÙáÈ ‰b ÎÂÖÛ·È Û˘ÌÊÔÚÄ˜; Ù›˜ ì Ù‡¯Ë; 1195
[∂§.] ªÂÓ¤Ï·Ô˜ –ÔúÌÔÈ, á˜ ÊÚ¿Ûˆ;– Ù¤ıÓËÎ¤ ÌÔÈ.
[£E.] [Ôé‰¤Ó ÙÈ ¯·›Úˆ ÛÔÖ˜ ÏfiÁÔÈ˜, Ùa ‰’ ÂéÙ˘¯á. ]

á˜ ÔrÛı·; ÌáÓ ÛÔÈ £ÂÔÓfiË Ï¤ÁÂÈ Ù¿‰Â;
[∂§.] ÎÂ›ÓË ÙÂ ÊËÛdÓ ¬ ÙÂ ·ÚgÓ ¬Ù’ üÏÏ˘ÙÔ.
[£E.] ≥ÎÂÈ ÁaÚ ¬ÛÙÈ˜ Î·d Ù¿‰’ àÁÁ¤ÏÏÂÈ Û·ÊÉ; 1200
[∂§.] ≥ÎÂÈØ ÌfiÏÔÈ ÁaÚ Ôx ÛÊ’ âÁg ¯Ú‹È˙ˆ ÌÔÏÂÖÓ.
[£E.] Ù›˜ âÛÙÈ; ÔÜ ’ÛÙÈÓ; ¥Ó· Û·Ê¤ÛÙÂÚÔÓ Ì¿ıˆ.
[∂§.] ¬‰’ n˜ Î¿ıËÙ·È ÙáÈ‰’ ñÔÙ‹Í·˜ Ù¿ÊˆÈ.

[£E.] ò∞ÔÏÏÔÓ, ó˜ âÛıÉÙÈ ‰˘ÛÌfiÚÊˆÈ Ú¤ÂÈ.
[∂§.] ÔúÌÔÈ, ‰ÔÎá ÌbÓ ÎàÌeÓ z‰’ ö¯ÂÈÓ fiÛÈÓ. 1205
[£E.] Ô‰·e˜ ‰’ ¬‰’ êÓcÚ Î·d fiıÂÓ Î·Ù¤Û¯Â ÁÉÓ;
[∂§.] ≠∂ÏÏËÓ, \∞¯·ÈáÓ Âx˜ âÌáÈ Û‡ÌÏÔ˘˜ fiÛÂÈ.
[£E.] ı·Ó¿ÙˆÈ ‰b Ô›ˆÈ ÊËÛd ªÂÓ¤ÏÂˆÓ ı·ÓÂÖÓ;
[∂§.] ÔåÎÙÚfiÙ·ı’, ñÁÚÔÖÛÈÓ âÓ ÎÏ˘‰ˆÓ›ÔÈ˜ êÏfi˜.
[£E.] ÔÜ ‚·Ú‚¿ÚÔÈÛÈ ÂÏ¿ÁÂÛÈÓ Ó·˘ÛıÏÔ‡ÌÂÓÔÓ; 1210
[∂§.] §È‚‡Ë˜ àÏÈÌ¤ÓÔÈ˜ âÎÂÛfiÓÙ· Úe˜ ¤ÙÚ·È˜.
[£E.] Î·d á˜ ¬‰’ ÔéÎ ùÏˆÏÂ ÎÔÈÓˆÓáÓ Ï¿ÙË˜;
[∂§.] âÛıÏáÓ Î·Î›Ô˘˜ âÓ›ÔÙ’ ÂéÙ˘¯¤ÛÙÂÚÔÈ.
[£E.] ÏÈgÓ ‰b Ó·e˜ ÔÜ ¿ÚÂÛÙÈÓ öÎ‚ÔÏ·;
[∂§.] ¬Ô˘ Î·Îá˜ ùÏÔÈÙÔ, ªÂÓ¤ÏÂˆ˜ ‰b Ì‹. 1215
[£E.] ùÏˆÏ’ âÎÂÖÓÔ˜. qÏıÂ ‰’ âÓ Ô›ˆÈ ÛÎ¿ÊÂÈ;
[∂§.] Ó·ÜÙ·› ÛÊ’ àÓÂ›ÏÔÓÙ’ âÓÙ˘¯fiÓÙÂ˜, ó˜ Ï¤ÁÂÈ.
[£E.] ÔÜ ‰c Ùe ÂÌÊıbÓ àÓÙd ÛÔÜ ∆ÚÔ›·È Î·ÎfiÓ;
[∂§.] ÓÂÊ¤ÏË˜ Ï¤ÁÂÈ˜ ôÁ·ÏÌ’; â˜ ·åı¤Ú’ Ôú¯ÂÙ·È.
[£E.] t ¶Ú›·ÌÂ Î·d ÁÉ ∆ÚˆÈ¿˜, <ó˜> öÚÚÂÈ˜ Ì¿ÙËÓ. 1220
[∂§.] ÎàÁg ÌÂÙ¤Û¯ÔÓ ¶ÚÈ·Ì›‰·È˜ ‰˘ÛÚ·Í›·˜.
[£E.] fiÛÈÓ ‰’ ôı·ÙÔÓ öÏÈÂÓ j ÎÚ‡ÙÂÈ ¯ıÔÓ›;
[∂§.] ôı·ÙÔÓØ ÔD ’Ág ÙáÓ âÌáÓ ÙÏ‹ÌˆÓ Î·ÎáÓ.
[£E.] ÙáÓ‰’ Ô≈ÓÂÎ’ öÙÂÌÂ˜ ‚ÔÛÙÚ‡¯Ô˘˜ Í·ÓıÉ˜ ÎfiÌË˜;
[∂§.] Ê›ÏÔ˜ Á¿Ú ✝ âÛÙÈÓ n˜ ÔÙ’ âÛÙdÓ âÓı¿‰’ üÓ ✝ . 1225
[£E.] çÚıá˜ ÌbÓ ≥‰Â Û˘ÌÊÔÚa ‰·ÎÚ‡ÂÙ·È.
<[∂§.] >
<[£E.] >
[∂§.] âÓ ÂéÌ·ÚÂÖ ÁÔÜÓ ÛcÓ Î·ÛÈÁÓ‹ÙËÓ Ï·ıÂÖÓ.
[£E.] Ôé ‰ÉÙ·. á˜ ÔsÓ; ÙfiÓ‰’ âÙ’ ÔåÎ‹ÛÂÈ˜ Ù¿ÊÔÓ; 1228
[∂§.] ÈÛÙc Á¿Ú ÂåÌÈ ÙáÈ fiÛÂÈ ÊÂ‡ÁÔ˘Û· Û¤. 1230
[£E.] Ù› ÎÂÚÙÔÌÂÖ˜ ÌÂ, ÙeÓ ı·ÓfiÓÙ· ‰’ ÔéÎ âÄÈ˜; 1229
[∂§.] àÏÏ’ ÔéÎ¤Ù’Ø õ‰Ë ‰’ ôÚ¯Â ÙáÓ âÌáÓ Á¿ÌˆÓ. 1231
[£E.] ¯ÚfiÓÈ· ÌbÓ qÏıÂÓ, àÏÏ’ ¬Ìˆ˜ ·åÓá Ù¿‰Â.
[∂§.] ÔrÛı’ ÔsÓ n ‰ÚÄÛÔÓØ ÙáÓ ¿ÚÔ˜ Ï·ıÒÌÂı·.
[£E.] âd ÙáÈ; ¯¿ÚÈ˜ ÁaÚ àÓÙd ¯¿ÚÈÙÔ˜ âÏı¤Ùˆ.
[∂§.] ÛÔÓ‰a˜ Ù¤ÌˆÌÂÓ Î·d ‰È·ÏÏ¿¯ıËÙ› ÌÔÈ. 1235
[£E.] ÌÂı›ËÌÈ ÓÂÖÎÔ˜ Ùe ÛfiÓ, úÙˆ ‰’ ñfiÙÂÚÔÓ.
[∂§.] Úfi˜ Ó‡Ó ÛÂ ÁÔÓ¿ÙˆÓ ÙáÓ‰’, âÂ›ÂÚ Âr Ê›ÏÔ˜...
[£E.] Ù› ¯ÚÉÌ· ıËÚáÛ’ îÎ¤ÙÈ˜ èÚ¤¯ıË˜ âÌÔÜ;
[∂§.] ÙeÓ Î·Ùı·ÓfiÓÙ· fiÛÈÓ âÌeÓ ı¿„·È ı¤Ïˆ.
[£E.] Ù› ‰’; öÛÙ’ àfiÓÙˆÓ Ù‡Ì‚Ô˜; j ı¿„ÂÈ˜ ÛÎÈ¿Ó; 1240
[∂§.] ≠∂ÏÏËÛ›Ó âÛÙÈ ÓfiÌÔ˜, n˜ iÓ fiÓÙˆÈ ı¿ÓËÈ...
[£E.] Ù› ‰ÚÄÓ; ÛÔÊÔ› ÙÔÈ ¶ÂÏÔ›‰·È Ùa ÙÔÈ¿‰Â.
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[∂§.] ÎÂÓÔÖÛÈ ı¿ÙÂÈÓ âÓ ¤ÏˆÓ ñÊ¿ÛÌ·ÛÈÓ.
[£E.] ÎÙ¤ÚÈ˙’Ø àÓ›ÛÙË Ù‡Ì‚ÔÓ Ôy ¯Ú‹È˙ÂÈ˜ ¯ıÔÓfi˜.
[∂§.] Ôé¯ z‰Â Ó·‡Ù·˜ çÏÔÌ¤ÓÔ˘˜ Ù˘Ì‚Â‡ÔÌÂÓ. 1245
[£E.] á˜ ‰·›; Ï¤ÏÂÈÌÌ·È ÙáÓ âÓ ≠∂ÏÏËÛÈÓ ÓfiÌˆÓ.
[∂§.] â˜ fiÓÙÔÓ ¬Û· ¯Úc Ó¤Î˘ÛÈÓ âÍÔÚÌ›˙ÔÌÂÓ.
[£E.] Ù› ÛÔÈ ·Ú¿Û¯ˆ ‰ÉÙ· ÙáÈ ÙÂıÓËÎfiÙÈ;
[∂§.] ¬‰’ Ôr‰’, âÁg ‰’ ôÂÈÚÔ˜, ÂéÙ˘¯ÔÜÛ· Ú›Ó.
[£E.] t Í¤ÓÂ, ÏfiÁˆÓ ÌbÓ ÎÏË‰fiÓ’ õÓÂÁÎ·˜ Ê›ÏËÓ. 1250
[ªE.] ÔûÎÔ˘Ó âÌ·˘ÙáÈ Á’ Ôé‰b ÙáÈ ÙÂıÓËÎfiÙÈ.
[£E.] á˜ ÙÔf˜ ı·ÓfiÓÙ·˜ ı¿ÙÂÙ’ âÓ fiÓÙˆÈ ÓÂÎÚÔ‡˜;
[ªE.] ó˜ iÓ ·ÚÔ‡ÛË˜ ÔéÛ›·˜ ≤Î·ÛÙÔ˜ qÈ.
[£E.] ÏÔ‡ÙÔ˘ Ï¤Á’ Ô≈ÓÂ¯’ ¬ÙÈ ı¤ÏÂÈ˜ Ù·‡ÙË˜ ¯¿ÚÈÓ.
[ªE.] ÚÔÛÊ¿˙ÂÙ·È ÌbÓ ·xÌ· ÚáÙ· ÓÂÚÙ¤ÚÔÈ˜. 1255
[£E.] Ù›ÓÔ˜; Û‡ ÌÔÈ Û‹Ì·ÈÓÂ, Â›ÛÔÌ·È ‰’ âÁÒ.
[ªE.] ·éÙfi˜ Ûf Á›ÁÓˆÛÎ’Ø àÚÎ¤ÛÂÈ ÁaÚ ±Ó ‰È‰áÈ˜.
[£E.] âÓ ‚·Ú‚¿ÚÔÈ˜ ÌbÓ ¥ÔÓ j Ù·ÜÚÔÓ ÓfiÌÔ˜.
[ªE.] ‰È‰Ô‡˜ ÁÂ ÌbÓ ‰c ‰˘ÛÁÂÓb˜ ÌË‰bÓ ‰›‰Ô˘.
[£E.] Ôé ÙáÓ‰’ âÓ àÁ¤Ï·È˜ çÏ‚›·È˜ Û·Ó›˙ÔÌÂÓ. 1260
[ªE.] Î·d ÛÙÚˆÙa Ê¤ÚÂÙ·È Ï¤ÎÙÚ· ÛÒÌ·ÙÔ˜ ÎÂÓ¿.
[£E.] öÛÙ·ÈØ Ù› ‰’ ôÏÏÔ ÚÔÛÊ¤ÚÂÈÓ ÓÔÌ›˙ÂÙ·È;
[ªE.] ¯·ÏÎ‹Ï·ı’ ¬Ï·Ø Î·d ÁaÚ qÓ Ê›ÏÔ˜ ‰ÔÚ›.
[£E.] ôÍÈ· Ù¿‰’ öÛÙ·È ¶ÂÏÔÈ‰áÓ L ‰ÒÛÔÌÂÓ.
[ªE.] Î·d ÙôÏÏ’ ¬Û· ¯ıgÓ Î·Ïa Ê¤ÚÂÈ ‚Ï·ÛÙ‹Ì·Ù·. 1265
[£E.] á˜ ÔsÓ; â˜ Ôr‰Ì· Ù›ÓÈ ÙÚfiˆÈ Î·ı›ÂÙÂ;
[ªE.] Ó·ÜÓ ‰ÂÖ ·ÚÂÖÓ·È ÎàÚÂÙÌáÓ âÈÛÙ¿Ù·˜.
[£E.] fiÛÔÓ ‰’ àÂ›ÚÁÂÈÓ ÌÉÎÔ˜ âÎ Á·›·˜ ‰fiÚ˘;
[ªE.] œÛÙ’ âÍÔÚÄÛı·È ®fiıÈ· ¯ÂÚÛfiıÂÓ ÌfiÏÈ˜.
[£E.] Ù› ‰‹; Ùfi‰’ ^∂ÏÏa˜ ÓfiÌÈÌÔÓ âÎ Ù›ÓÔ˜ Û¤‚ÂÈ; 1270
[ªE.] ó˜ Ìc ¿ÏÈÓ ÁÉÈ Ï‡Ì·Ù’ âÎ‚¿ÏËÈ ÎÏ‡‰ˆÓ.
[£E.] ºÔ›ÓÈÛÛ· ÎÒË Ù·¯‡ÔÚÔ˜ ÁÂÓ‹ÛÂÙ·È.

[ªE.] Î·Ïá˜ iÓ ÂúË ªÂÓ¤ÏÂÒÈ ÙÂ Úe˜ ¯¿ÚÈÓ.
[£E.] ÔûÎÔ˘Ó Ûf ¯ˆÚd˜ ÙÉÛ‰Â ‰ÚáÓ àÚÎÂÖ˜ Ù¿‰Â;
[ªE.] ÌËÙÚe˜ Ùfi‰’ öÚÁÔÓ j Á˘Ó·ÈÎe˜ j Ù¤ÎÓˆÓ. 1275
[£E.] Ù·‡ÙË˜ ï Ìfi¯ıÔ˜, ó˜ Ï¤ÁÂÈ˜, ı¿ÙÂÈÓ fiÛÈÓ.
[ªE.] âÓ ÂéÛÂ‚ÂÖ ÁÔÜÓ ÓfiÌÈÌ· Ìc ÎÏ¤ÙÂÈÓ ÓÂÎÚáÓ.
[£E.] úÙˆØ Úe˜ ìÌáÓ ôÏÔ¯ÔÓ ÂéÛÂ‚É ÙÚ¤ÊÂÈÓ.

âÏıgÓ ‰’ â˜ ÔúÎÔ˘˜, âÍÂÏgÓ ÎfiÛÌÔÓ ÓÂÎÚáÈ
<                                                                >
Î·› Û’ Ôé ÎÂÓ·ÖÛÈ ¯ÂÚÛd ÁÉ˜ àÔÛÙÂÏá, 1280
‰Ú¿Û·ÓÙ· ÙÉÈ‰Â Úe˜ ¯¿ÚÈÓØ Ê‹Ì·˜ ‰’ âÌÔd
âÛıÏa˜ âÓÂÁÎgÓ àÓÙd ÙÉ˜ à¯Ï·ÈÓ›·˜
âÛıÉÙ· Ï‹„ËÈ ÛÖÙ¿ ı’, œÛÙÂ Û’ â˜ ¿ÙÚ·Ó
âÏıÂÖÓ, âÂd ÓÜÓ Á’ àıÏ›ˆ˜ <Û’> ö¯ÔÓı’ ïÚá.
Ûf ‰’, t Ù¿Ï·ÈÓ·, Ìc ’d ÙÔÖ˜ àÓËÓ‡ÙÔÈ˜ 1285
ÙÚ‡¯Ô˘Û· Û·˘Ù‹Ó <

> ªÂÓ¤ÏÂˆ˜ ‰’ ö¯ÂÈ fiÙÌÔÓ,
ÎÔéÎ iÓ ‰‡Ó·ÈÙÔ ˙ÉÓ ï Î·Ùı·ÓgÓ ÁfiÔÈ˜.

[ªE.] ÛeÓ öÚÁÔÓ, t ÓÂÄÓÈØ ÙeÓ ·ÚfiÓÙ· ÌbÓ
ÛÙ¤ÚÁÂÈÓ fiÛÈÓ ¯Ú‹, ÙeÓ ‰b ÌËÎ¤Ù’ ùÓÙ’ âÄÓØ
ôÚÈÛÙ· Á¿Ú ÛÔÈ Ù·ÜÙ· Úe˜ Ùe Ù˘Á¯¿ÓÔÓ. 1290
jÓ ‰’ ^∂ÏÏ¿‰’ öÏıˆ Î·d Ù‡¯ˆ ÛˆÙËÚ›·˜,
·‡Ûˆ „fiÁÔ˘ ÛÂ ÙÔÜ Ú›Ó, jÓ Á˘Óc Á¤ÓËÈ 1293
Ô¥·Ó ÁÂÓ¤Ûı·È ¯Ú‹ ÛÂ ÛáÈ Í˘ÓÂ˘Ó¤ÙËÈ. 1292

[∂§.] öÛÙ·È Ù¿‰’Ø Ôé‰b Ì¤Ì„ÂÙ·È fiÛÈ˜ ÔÙb
ìÌÖÓØ Ûf ‰’ ·éÙfi˜ âÁÁf˜ JÓ ÂúÛËÈ Ù¿‰Â. 1295
àÏÏ’, t Ù¿Ï·˜, öÛÂÏıÂ Î·d ÏÔ˘ÙÚáÓ Ù‡¯Â
âÛıÉÙ¿ Ù’ âÍ¿ÏÏ·ÍÔÓ. ÔéÎ â˜ àÌ‚ÔÏa˜
ÂéÂÚÁÂÙ‹Ûˆ Û’Ø ÂéÌÂÓ¤ÛÙÂÚÔÓ ÁaÚ iÓ
ÙáÈ ÊÈÏÙ¿ÙˆÈ ÌÔÈ ªÂÓ¤ÏÂˆÈ Ùa ÚfiÛÊÔÚ·
‰ÚÒÈË˜ ôÓ, ìÌáÓ Ù˘Á¯¿ÓˆÓ Ô¥ˆÓ ÛÂ ¯Ú‹. 1300

Με τη διδασκαλία του Γ́ Επεισοδίου επιδιώκουµε:
1. Να διερευνήσουµε τη λειτουργία του συγκεκριµένου Επεισοδίου στο σύνολο του δράµατος.
2. Να αναδείξουµε το ρόλο της Ελένης και του Μενέλαου στην υλοποίηση του σχεδίου απόδρασης και να αξιολογήσουµε

τις επιλογές τους. Έτσι µπορούµε να διερευνήσουµε και να αξιολογήσουµε τους τρόπους που επινοεί το ανθρώπινο
µυαλό, για να ξεπερνά την απειλή.

3. Να εξετάσουµε το ήθος του Θεοκλύµενου, όπως αυτό διαγράφεται από τη δράση του στο συγκεκριµένο Επεισόδιο, και
να επισηµάνουµε τη λειτουργία της παρουσίας του Θεοκλύµενου στο δράµα.

4. Να επισηµάνουµε τη στιχοµυθία, τους δίσηµους λόγους και την τραγική ειρωνεία ως συστατικά του δραµατικού λόγου, και να ανα-
ζητήσουµε τη λειτουργία τους στο δράµα και ειδικότερα τη συµβολή τους στο συναισθηµατικό κλίµα που δηµιουργείται στη σκηνή.

5. Να επισηµάνουµε µε βάση στοιχεία του Επεισοδίου τις διαφορετικές εκδοχές για την κατηγορία στην οποία ανήκει το έργο
(τραγωδία, τραγικωµωδία), συνδέοντάς τις µε πιθανές σκηνοθετικές επιλογές κατά τη θεατρική απόδοση του κειµένου.

6. Να προβληµατιστούµε για τη σχέση του ποιητή µε τη µυθική παράδοση.
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1OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Οι µαθητές µπορούν πριν από την ανάγνωση του Επεισοδίου να καταθέσουν τις προσδοκίες τους ως θεατές/αναγνώστες
για την εξέλιξη της δράσης στο συγκεκριµένο Επεισόδιο. Συζητώντας αυτές τις προσδοκίες, έχουν τη δυνατότητα να συνει-
δητοποιήσουν τις επιλογές τους και στη συνέχεια να διερευνήσουµε πώς διαχειρίζεται αυτές τις προσδοκίες το δραµατικό
σχέδιο. Ήδη η στήλη ΠΛΟΚΗ των προοργανωτών δίνει τα βασικά σηµεία της πλοκής της δράσης και οι µαθητές µπορούν
να ελέγξουν τις προσδοκίες τους. Στη συνέχεια επισηµαίνουν πιο αναλυτικά τα εξελικτικά στάδια της πλοκής και συζητούν
την εξέλιξη που προκύπτει από το ίδιο το έργο. Μπορούν παράλληλα να συναισθανθούν τη δραµατική ατµόσφαιρα που δια-
µορφώνει η συγκεκριµένη κατασκευή στην κρίσιµη αυτή φάση, όταν πια µπαίνει σε εφαρµογή το σχέδιο απόδρασης. Μετά
την επεξεργασία του Επεισοδίου, οι µαθητές εκφράζουν την τελική συνοπτική αποτίµησή τους1, που µπορεί να βασιστεί στο
ρόλο του Επεισοδίου:
● στην εξέλιξη της πλοκής·
● στην αποκάλυψη του ήθους των ηρώων·
● στη δραµατική ατµόσφαιρα.

2OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Στο πλαίσιο αυτού του στόχου θα σταθούµε στους βασικούς ήρωες του δράµατος, την Ελένη και το Μενέλαο, που στο Επεισό-
διο αυτό βάζουν σε εφαρµογή το σχέδιο σωτηρίας. Εστιάζοντας στη δράση τους, µπορούµε να καλέσουµε τους µαθητές:
● να επισηµάνουν τους τρόπους µε τους οποίους επιλέγουν να εξαπατήσουν το Θεοκλύµενο2·
● να διερευνήσουν τη συµβολή κάθε ήρωα στην προώθηση του σχεδίου απόδρασης3·
● να αποτιµήσουν τα µέσα που οι ήρωες επιλέγουν και να αξιολογήσουν ευρύτερα τη στάση τους4.

Οι µαθητές αρχικά παρακολουθούν την Ελένη να εξαπατά το Θεοκλύµενο και προσπαθούν να επισηµάνουν τους τρό-

πους, µε τους οποίους το επιτυγχάνει (εξωτερική εµφάνιση, προσποιητή λύπη και αποδοχή των προτάσεών του). Μπορούµε
εδώ να θυµηθούµε και τους τρόπους πειθούς, που είδαµε σε άλλη ενότητα, και εποµένως οι µαθητές µπορούν να δουλέ-
ψουν και µε βάση εκείνους τους άξονες (εδώ: επίκληση στο συναίσθηµα). Κάνουµε παράλληλα υποθέσεις για τη σκηνική
της παρουσία (βλ. και φωτογραφία στη σ. 97) και εύκολα οι µαθητές συνειδητοποιούν την αλλαγή της Ελένης, που είχε ήδη
αρχίσει να συµβαίνει από την 5η σκηνή του Β́ Επεισοδίου. 

Στην περίπτωση του Μενέλαου µπορούν οι µαθητές να αντιληφθούν τη λειτουργία της παρουσίας του ως µέρους της
µηχανής απόδρασης, που βασίζεται στην αξιοποίηση του φαίνεσθαι (ο ρακένδυτος Μενέλαος εµφανίζεται ως ναυαγός, που
ζητάει τη βοήθεια του ξένου βασιλιά για να τελέσει τα λατρευτικά έθιµα). Έτσι η συζήτηση επανέρχεται για µία ακόµα φορά
στην αντίθεση είναι-φαίνεσθαι και στον τρόπο µε τον οποίο αξιοποιείται από τους ήρωες στο σηµείο αυτό (σκηνοθετηµένο φαί-
νεσθαι). Το φωτογραφικό υλικό της σ. 99 αποτυπώνει µε αρκετή σαφήνεια τον τρόπο του Μενέλαου (υποκρισία, υποταγή)
και βοηθά τους µαθητές να επισηµάνουν τη συµβολή του στο σχέδιο απόδρασης (προσπαθεί να εξασφαλίσει ό,τι χρειάζε-
ται για την ευόδωση του σχεδίου).

Η σύγκριση των όπλων και της συµβολής του καθενός στο σχέδιο απόδρασης επιδιώκει να φέρει τη συζήτηση γενικά
στη στάση των ηρώων και στα µέσα που χρησιµοποίησαν, οπότε µπορεί να ακολουθήσει η αποτίµηση αυτής της στάσης.
Αυτό που ιδιαίτερα ενδιαφέρει εδώ είναι να συνειδητοποιήσουν οι µαθητές µας, µε βάση και την προηγούµενη εµπειρία τους,
ότι η αξιολόγηση µπορεί να γίνει µε ποικίλα κριτήρια. Έτσι, µπορούν να υποστηρίξουν την άποψή τους ελέγχοντας τα κριτή-
ριά τους, που εδώ µπορούν να προσδιοριστούν µε βάση:
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1. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 101.
2. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 97, 1ο στη σ. 99.
3. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 99.
4. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 99, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 3.
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● το συγκεκριµένο ιστορικό και πολιτισµικό πλαίσιο (σοφιστικό κίνηµα – ανάπτυξη ρητορικής – πολεµική συγκυρία), αξιο-
ποιώντας και το ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 3 (για τους ∆ισσούς Λόγους)·

● το δραµατικό σχέδιο: τα µέσα πειθούς στην υπηρεσία του δόλου (αξιοποίηση του παθητικού στοιχείου στην εξύφανση του
δόλου) και η ανάδειξη της ανθρώπινης επινοητικότητας·

● τα προσωπικά τους βιώµατα σε ένα σύγχρονο πολιτισµικό πλαίσιο. Στην προοπτική αυτή ιδιαίτερα µπορεί να βοηθήσει το
ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 2 (για τις προσφορές στο κύµα) και η αναφορά σε σύγχρονα ταφικά έθιµα (Ερώτηση 2).

2.α. [τρόποι πειθούς – η Ελένη]
«Η πλαστή είδηση του θανάτου του Μενέλαου αξιοποιείται στο έπακρο: η Ελένη προσποιείται διαλλακτικότητα και προθυµία να υποταχτεί
στο Θεοκλύµενο. Θα έπρεπε όµως πρώτα να προσφερθούν στον πνιγµένο οι νεκρικές τιµές. […] Κάποιες ελαφρές αµφιβολίες του Θεο-
κλύµενου τις εξουδετερώνει η Ελένη µε έναν αναιδέστατο υπαινιγµό για την παντογνωσία της Θεονόης, ενώ όταν φτάνει η στιγµή για τα
συγκεκριµένα µέτρα, αφήνει το λόγο στο Μενέλαο, ο οποίος, όπως υπαινίσσεται ο στίχος 1203, είναι ζαρωµένος δίπλα στον τάφο […] Ο
Μενέλαος ζητεί όλα όσα υπηρετούν το σχέδιο: πλοίο, προσφορές, ακόµη και όπλα, και αποκρούει επιδέξια την πρόταση να διεξαγάγει
µόνος του την εικονική ταφή» (Lesky 1993: 252). 

2.β. [οι χαρακτήρες του Ευριπίδη]
«Τα πρόσωπα του Ευριπίδη υπακούουν λοιπόν στις διάφορες παρορµήσεις της ευαισθησίας τους: δεν δρουν σύµφωνα µ’ ένα ιδανι-
κό προσδιορισµένο µε σαφήνεια, αλλά σύµφωνα µε φόβους και επιθυµίες. Γι’ αυτό και, όταν οι παρορµήσεις τους είναι ταπεινές ή
εγωιστικές, εκδηλώνονται και τα ίδια πρόσωπα ως ταπεινά και εγωιστικά. Ο Ευριπίδης δεν ζωγραφίζει µόνο πάθη αλλά και χαρακτή-
ρες. Και συχνά οι χαρακτήρες του δεν είναι καθόλου ηρωικοί. Ακολουθούν µε την ίδια επιµονή το συµφέρον τους ή το πάθος τους»
(Romilly 1997: 156).

2.γ. [το πολιτισµικό πλαίσιο του έργου]
«Ο πιο διακεκριµένος εκπρόσωπος της σχετικότητας των αξιών […] ήταν ο Πρωταγόρας…Η σχετικότητα όταν αναφέρεται σε αξίες µπο-
ρεί να έχει µια από τις δυο σηµασίες. α) ∆εν υπάρχει τίποτε στο οποίο να µπορούν να αποδοθούν απόλυτα και χωρίς κανένα προσ-
διορισµό τα επίθετα καλός, κακός και τα όµοια, γιατί το αποτέλεσµα του καθενός είναι διαφορετικό ανάλογα µε το αντικείµενο στο
οποίο ενεργεί, τις συνθήκες κάτω από τις οποίες χρησιµοποιείται…β) Όταν ένας οµιλητής λέει ότι το καλό και το κακό είναι σχετικά,
µπορεί να εννοεί “ότι δεν υπάρχει τίποτα είτε καλό είτε κακό, αλλά η σκέψη το κάνει τέτοιο”» (Guthrie 1991²: 208-209).

2.δ. [δόλος – τεχνική προώθησης της δράσης]
«Πρέπει, επιπλέον, να προσθέσουµε ότι οι άνθρωποι, µε τη σειρά τους, προσπαθούν να αντιδράσουν στον κόσµο που τους απειλεί, όχι πια
µόνο µε µια πεισµατική και αποφασιστική απάντηση, αλλά και µε δολοπλοκίες και πανουργίες που, και αυτές, προωθούν τη δράση και αυξά-
νουν την πολυπλοκότητά της. Οι άνθρωποι εφευρίσκουν πραγµατικά µηχανές» (Romilly 1997: 44).

3OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Στην ενότητα αυτή εµφανίζεται στη σκηνή ο βασικός αντίπαλος των ηρώων µας, ο Θεοκλύµενος. Είναι λοιπόν φυσικό να στα-
θούµε σε αυτή την πρώτη εµφάνισή του στη σκηνή διερευνώντας:

● τη σκηνική του παρουσία5·
● τη δραµατική του λειτουργία6·
● τη στάση του (ήθος)7.
Ως προς τη σκηνική του παρουσία οι µαθητές καλούνται να τον «δουν» στη σκηνή και να επισηµάνουν την αρχική

δεσποτική παρουσία του. Οι υποθέσεις για την είσοδο και τη συµπεριφορά του στην πρώτη του αυτή εµφάνιση, σε άµεση
συσχέτιση µε την εικόνα του αυταρχικού ηγέτη (φωτογραφία στη σ. 95) και το ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 1 (για την αλαζονεία του µονάρ-
χη) επιτρέπει στους µαθητές να διαµορφώσουν µια πρώτη εικόνα. Καλώντας τους βέβαια να παρακολουθήσουν στη συνέ-
χεια τη σκηνική δράση του, η εικόνα αυτή διαφοροποιείται (ο αυταρχικός ηγέτης γίνεται άλλοτε ο µεγαλόψυχος άρχοντας
–φωτογραφία σ. 99– κι άλλοτε παιχνίδι στα χέρια του Μενέλαου και της Ελένης – φωτογραφία σ. 101).

Ως προς τη δραµατική του λειτουργία µπορούµε να συζητήσουµε αρχικά τον τρόπο µε τον οποίο έχει προοικονοµηθεί

5. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 95, 1ο στη σ. 99, 1ο στη σ. 101.
6. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 95, 3ο στη σ. 95.
7. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 95, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 1, ΕΡΩΤΗΣΗ 5.



η παρουσία του (το όνοµά του, όσα έχει αναφέρει η Ελένη κτλ.). Αρχίζει έτσι µια συζήτηση, που σχετίζεται άµεσα µε τη δρα-
µατική οικονοµία και το δραµατικό σχέδιο (επισήµανση των δραµατικών απροόπτων που δηµιουργούν οι παρεµβάσεις του).
Παρακολουθώντας σε αυτό το πλαίσιο τη δράση του, οι µαθητές µπορούν να επισηµάνουν τα διάφορα στάδια και τις εναλλα-
γές της συµπεριφοράς του Θεοκλύµενου, διερευνώντας παράλληλα και τη λειτουργία αυτών των εναλλαγών στη δραµατική
οικονοµία: ο Θεοκλύµενος από εµπόδιο γίνεται σύµµαχος των ηρώων µας στην ευόδωση του σχεδίου απόδρασης.

Αφού επισηµάνουµε τη δράση του Θεοκλύµενου και τη λειτουργία αυτού του χαρακτήρα, µπορούµε να προχωρήσουµε
στη διερεύνηση του ήθους του: «αφελής και εύπιστος άνθρωπος ή άτοµο ορθολογιζόµενο και πολύ δύσπιστο;» (Xατζηανέ-
στης). Πρόκειται για ένα ερώτηµα που µπορεί να παραµείνει ανοικτό και να συνεχίσει να διερευνάται σε επόµενες ενότητες.
Τις απαντήσεις τους οι µαθητές, σ’ αυτό το σηµείο, θα µπορούσαν να τις ελέγξουν και µε κριτήριο το ίδιο το έργο. Ο Θεο-
κλύµενος, για παράδειγµα, είναι έτσι ή αλλιώς, επειδή αυτό µπορεί να απαιτεί το ίδιο το έργο (π.χ. έτσι αναδεικνύεται η επι-
νοητικότητα και η επιδεξιότητα των ηρώων µας κτλ.).

3.α. [λειτουργία του Θεοκλύµενου]
«Με την εµφάνιση του Θεοκλύµενου, ο οποίος επιµένει να παντρευτεί την Ελένη, η υπόθεση εκτυλίσσεται γοργότερα. Φαινοµενικά
ευσεβής –προσφωνεί το µνήµα του πατέρα του, ενώ δεν εκτελεί την επιθυµία του να αποδοθεί η Ελένη στον νόµιµο σύζυγό της– προ-
βάλλει αµέσως το σκληρό χαρακτήρα του και την αποφασιστικότητά του να παραµείνει η Ελένη στην Αίγυπτο. Η στιχοµυθία του µε την
Ελένη στην αρχή και µε τον Μενέλαο αργότερα, µολονότι θυµίζει την αντίστοιχη της Ιφιγένειας µε τον βάρβαρο βασιλιά της Ταυρίδας
(Ιφιγ. εν Ταύροις, 1157 κ.ε. ), δεν φανερώνει αφελή και εύπιστο άνθρωπο – αλλά αντίθετα άνθρωπο ορθολογιζόµενο και πολύ δύσπι-
στο. ∆εν αποδέχεται εύκολα την είδηση του θανάτου του Μενέλαου. Η πειστικότητα της Ελένης και η επίσηµη υπόσχεσή της να τον
παντρευτεί, βάρυναν οριστικά στην απόφασή του να εκτελεσθεί η επιθυµία της, δηλαδή ο ενάλιος ενταφιασµός τού –δήθεν –πνιγµέ-
νου στη θάλασσα Μενέλαου» (Χατζηανέστης 1989: 99).

4OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Η στάση των ηρώων αποκαλύπτεται µέσα από τη δράση και το λόγο τους. Σε προηγούµενες επισηµάνσεις µελετήσαµε τη
δράση. Εδώ, στο πλαίσιο αυτού του στόχου, µπορούµε να εστιάσουµε στο λόγο των ηρώων και να διερευνήσουµε τη λει-
τουργία του στην κατασκευή του έργου και στη δραµατική ατµόσφαιρα. Το συγκεκριµένο Επεισόδιο αποτελεί µιας πρώτης
τάξεως ευκαιρία, για να αναδειχθούν οι λειτουργίες αυτές του δραµατικού λόγου. Θα εστιάσουµε έτσι:
● στη στιχοµυθία:8 τη λειτουργία της στο θέατρο και στη συγκεκριµένη σκηνή –  τη θεατρική της απόδοση και τον αντίκτυ-

πο στους θεατές (η Ελένη µε εντυπωσιακή επινοητικότητα διαλέγεται µε το Θεοκλύµενο: σε επίπεδο λόγου παρακολου-
θούµε µια καλοστηµένη µηχανή, που δεν αφήνει αναπάντητη καµιά ερώτηση του Θεοκλύµενου)· 

● στους δίσηµους λόγους:9 ποιο είναι το πραγµατικό τους περιεχόµενο και πώς τους προσλαµβάνει ο Θεοκλύµενος; Πώς
εκφέρονται από τους υποκριτές και ποιες είναι οι επιπτώσεις στο συναισθηµατικό κλίµα της σκηνής; 

● στην τραγική ειρωνεία:10 ποια είναι η λειτουργία της στο δράµα;
Οι παραπάνω εκφραστικοί τρόποι µάς είχαν απασχολήσει (ειδικά η τραγική ειρωνεία) και σε προηγούµενη ενότητα. Εκεί

είχαµε επιµείνει σε µια απλή αναζήτησή τους. Εδώ θέλουµε να συνειδητοποιήσουν οι µαθητές περισσότερο τη λειτουργία
τους. Έτσι, αφού επισηµάνουν τους συγκεκριµένους εκφραστικούς τρόπους αρχικά, µπορούν στη συνέχεια να συνειδητο-
ποιήσουν τη λειτουργία τους είτε µε το µετασχηµατισµό τους (στιχοµυθία – συνεχής λόγος) είτε µε την προσθήκη αποσπα-
σµάτων (δηµιουργία στίχων µε δίσηµους λόγους).

Το επόµενο βήµα είναι να γίνει πιο φανερή η σύνδεση αυτών των εκφραστικών µέσων µε το βασικό αντιθετικό δίπολο

του δράµατος είναι vs φαίνεσθαι, γνώση vs άγνοια. Σ’ αυτήν τη σύνδεση µπορούν εύκολα να φθάσουν οι µαθητές, αν ανα-
ρωτηθούν γιατί σ’ αυτή την ενότητα έχουµε τόσες τραγικές ειρωνείες ή δίσηµους λόγους (δύο πραγµατικότητες: όσα γνωρί-
ζουν οι θεατές και οι ήρωές µας – όσα οι ήρωες «φανερώνουν» στο Θεοκλύµενο).

Μπορούµε, στη συνέχεια, από τους εκφραστικούς τρόπους να περάσουµε στους τρόπους εκφοράς του λόγου, που θα
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8. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 95.
9. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 101, ΕΡΩΤΗΣΗ 5, ∆ΡΑΣΤΗΡΙΟΤΗΤΑ 2.
10. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 101, ΕΡΩΤΗΣΗ 5.



Γ́ EΠEIΣO∆IO
στ. 1286-1424

86 E Y P I Π I ∆ H  Eλένη

αναδείξουν και τη λειτουργία αυτής της αντίθεσης στη δραµατική ατµόσφαιρα. Η δραστηριότητα, τέλος, που καλεί τους µαθη-
τές να σχεδιάσουν τους ήρωες µε διαχωριστικό περίγραµµα, εντός του οποίου θα καταγράφεται το είναι και εκτός το φαίνε-
σθαι, µπορεί να αποτελεί και τη συνοπτική καταγραφή της στάσης των ηρώων και την αποτίµησή της. 

4.α. [το παιχνίδι της αµφισηµίας]
«Το Επεισόδιο παρουσιάζει στιγµές έντασης υπολογισµένες µε ιδιαίτερη φροντίδα, κυρίως όµως χαρακτηρίζεται από το παιχνίδι της
αµφισηµίας. Οι αµφίσηµες φράσεις είναι πολύ επιδέξια διατυπωµένες. Παραµένει, όπως πάντα, δύσκολο να αντιληφθούµε µέχρι πού
φτάνει η λέξις γελοία, αλλά στο επεισόδιο αυτό υπάρχει το γελοίο περισσότερο από οπουδήποτε αλλού. Ο χαρακτήρας του Θεοκλύµε-
νου σκιαγραφείται µε θαυµαστή δεξιότητα, παρόλο που ακολουθεί την κοινή απεικόνιση του βαρβάρου που αγνοεί τον πολιτισµό και την
ευγένεια και είναι δύσπιστος και αφελής» (Giovannini 2004: 172).

4.β. [στιχοµυθία]
«Η στιχοµυθία, ένα στοιχείο που καταλαµβάνει στο έργο του ποιητή σηµαντικό χώρο, έχει µελετηθεί υποδειγµατικά και γόνιµα από τον
Schwinge, ο οποίος ανασκεύασε τη λαθεµένη άποψη του A. Gross, ότι δηλαδή ο ποιητής τη χρησιµοποιούσε µόνο για να εκφράσει
κάποια διέγερση, και έτσι έδειξε όλο τον πλούτο των λειτουργιών της, όπως είναι η κατάστρωση ενός σχεδίου, η πειθώ και η αφήγη-
ση. Ο Ευριπίδης έδωσε σε αυτή τη δύσκολη µορφή διεξαγωγής διαλόγου δείγµατα µεγάλης τέχνης. Φυσικά δεν λείπουν µέρη χαλα-
ρά και περιττοί στίχοι» (Lesky 1993: 396).
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Μέσα από τη διερεύνηση τόσο της στάσης των ηρώων όσο και της σύστασης και της εκφοράς του δραµατικού λόγου, µπο-
ρούµε να επεκτείνουµε τον προβληµατισµό µας για την κατηγορία στην οποία ανήκει το έργο. Έχουµε δει ως τώρα θεω-
ρήσεις της Ελένης ως ροµαντικού δράµατος (3η σκηνή του Β́ Επεισοδίου) και ως τραγωδίας µε κωµικά στοιχεία (Ά Επει-
σόδιο), και επιπλέον έχουµε παραθέσει µια πολιτική ανάγνωση της Ελένης (5η σκηνή του Β́ Επεισοδίου). Ο στόχος εδώ είναι
να εµπλακούν οι µαθητές στο παιχνίδι των διαφορετικών ερµηνευτικών εκδοχών. Στην ενότητα αυτή, λοιπόν:
● γίνεται λόγος για την ανάγνωση της Ελένης ως «τραγικωµωδίας»11·
● συνδέεται η (φιλολογική) ερµηνεία µε τη σκηνοθετική γραµµή12.

Μπορούµε να ξεκινήσουµε τη συζήτηση από τους υποκριτικούς τρόπους, µε αφορµή συγκεκριµένες φωτογραφίες από
σύγχρονες παραστάσεις (π.χ. στη σ. 101). Έτσι οι µαθητές ίσως εµπλακούν µε µεγαλύτερο ενδιαφέρον στο σχολιασµό κάποιων
σκηνοθετικών και παράλληλα ερµηνευτικών επιλογών, αναζητώντας στο κείµενο στοιχεία που θα µπορούσαν να στηρίξουν
τη µία ή την άλλη άποψη για την κατηγορία στην οποία ανήκει η Ελένη. Ως κριτήρια για µια τέτοια διερεύνηση µπορεί να είναι:
● Το δραµατικό σχέδιο (Οι συγκεκριµένες παρεµβάσεις των ηρώων µας –π.χ. οι δίσηµοι λόγοι και οι τραγικές ειρωνείες

– στηρίζουν µόνο το στόχο των ηρώων; Μπορούν να έχουν και άλλες προεκτάσεις; ∆ηµιουργούν ένα διαφορετικό, πιο
ανάλαφρο κλίµα;).

● Η στάση των ηρώων (Ποια τα κίνητρα δράσης τους, για ποιους δηλαδή λόγους δρουν και αντιδρούν µε τους συγκεκρι-
µένους τρόπους, ποιος είναι ο στόχος τους;).

● Οι σκηνοθετικές επιλογές (Σε άµεση συσχέτιση µε την ερµηνεία επιλέγεται και η ατµόσφαιρα που διαµορφώνεται στη σκηνή). 
Έτσι οι µαθητές θα κληθούν να συσχετίσουν τη δράση των ηρώων µε το δραµατικό κλίµα που διαµορφώνεται. Επι-

πλέον, θα αναζητήσουν θεατρικούς δείκτες, που θα τους επιτρέψουν να κάνουν σχετικές υποθέσεις. Οι απόψεις µάλιστα που
θα διατυπωθούν για την κατηγορία στην οποία ανήκει το συγκεκριµένο έργο µπορεί να συνοδεύονται και από τις αντίστοιχες
υποθέσεις για τις σκηνοθετικές επιλογές προς τις οποίες οι απόψεις αυτές µας κατευθύνουν. 

Η συζήτηση επίσης για τη σκηνική ατµόσφαιρα µπορεί να συνδεθεί περαιτέρω µε το ρόλο της σκηνογραφίας και της ενδυ-
µατολογίας, που επισηµαίνουµε στη συγκεκριµένη σκηνή (κοστούµι, θεατρικά εφέ) (βλ. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 2ο στη σ. 95).

5.α. [κωµικά στοιχεία – η Ελένη]
«Η Ελένη αρχίζει να προσποιείται ότι αναγνωρίζει τον Θεοκλύµενον ως κύριόν της και ότι συγκατανεύει εις τον γάµον των. Από το
σηµείον τούτο αρχίζει το έργον να εµπλουτίζεται µε άφθονα κωµικά στοιχεία, τα οποία το καθιστούν ευχάριστον εις τους θεατάς. Οι
λόγοι επίσης της Ελένης είναι γεµάτοι από ειρωνείαν, την οποία ο Θεοκλύµενος αδυνατεί να αντιληφθεί» (Παττίχης 1977: 306). 

11. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 101.
12. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 101.



5.β. [κωµικά στοιχεία – η άλλη άποψη]
«Πώς είναι δυνατόν να γράφονται τα ακόλουθα για τη σκηνή εκείνη (1180 κ.ε.), κατά την οποία ο Θεοκλύµενος, µη βλέποντας την
Ελένη στον τάφο δίνει εντολή να κυνηγήσουν τους υποτιθέµενους απαγωγείς της, ενώ την ίδια στιγµή βγαίνει από το παλάτι η Ελένη
που τον ξαφνιάζει µε την πένθιµη περιβολή της; “Αναµφίβολα οι θεατές δεν θα µπορούσαν να συγκρατήσουν τα γέλια τους βλέποντας
όλα αυτά· και ο Θεοκλύµενος και η Ελένη τους έκαναν να γελάσουν πολύ” (Παττίχης, σ.43). Είναι δυνατό ποτέ το ωραίο αυτό θεατρι-
κό εύρηµα να χαρακτηρισθεί σαν κωµική σκηνή; Έχουµε την εντύπωση ότι πολλά και ωραία θεατρικά ευρήµατα στην Ελένη παρερµη-
νεύτηκαν από πολλούς, οι οποίοι τα θεώρησαν σαν σκηνές ικανές να προκαλέσουν γέλιο. Η ιδιορρυθµία του ποιητή να πρωτοτυπεί στο
χειρισµό των µύθων και στην παρουσίαση απροσδόκητων καταστάσεων, δεν εκτιµήθηκε στο µέτρο που έπρεπε από τους κριτικούς. Ο
Ευριπίδης στην Ελένη δεν πρωτοτύπησε απλώς στον χειρισµό µύθου, αλλά δηµιούργησε “µύθον”» (Χατζηανέστης 1989: 124-125).

6OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Ένα από τα θέµατα του ευριπίδειου έργου, που θα µπορούσε να µας απασχολήσει σ’ αυτή την ενότητα, αφορά τη σχέση του

ποιητή µε τη µυθική παράδοση13. Η αφορµή δίνεται µε την αλλαγή της Ελένης. Είχαµε δει στο µεγαλύτερο µέρος της τρα-
γωδίας µας ως τώρα (ως και την 4η σκηνή του Β́ Επεισοδίου) την «καινή» Ελένη, µια Ελένη δηλαδή που διέφερε από αυτήν
της µυθικής παράδοσης (βλ. Εισαγωγή). Ήδη από την 5η σκηνή του Β́ Επεισοδίου, και ακόµα περισσότερο εδώ, στο Γ́ Επει-
σόδιο, βλέπουµε µια διαφορετική Ελένη, που πλησιάζει στην παραδοσιακή µορφή. Οι µαθητές µπορούν να επισηµάνουν την
αλλαγή και στο πλαίσιο άλλου διδακτικού στόχου (βλ. 2η ∆ιδακτική Επισήµανση).

Ο προβληµατισµός, λοιπόν, που επιδιώκουµε να αναπτυχθεί στην τάξη, µπορεί να ξεκινήσει από τις υποθέσεις των µαθητών
σχετικά µε το πώς ο Ευριπίδης διαχειρίζεται το µύθο, τη µυθική παράδοση στο συγκεκριµένο έργο (ανατρεπτικά, συµπληρω-
µατικά;). Η συζήτηση µπορεί να εξελιχθεί σε διάφορα πεδία και επίπεδα (π.χ. τι σηµαίνει «ανατρέπει» το µύθο, τι συνέπεια µπορεί
να έχει αυτό, πόσο ισχυρή είναι η παράδοση κτλ. – αλλά και πιο γενικά: ποια η σχέση του δηµιουργού µε την παράδοσή του κτλ.).

Σχετικά πάντως µε τον Ευριπίδη, ας έχουµε υπόψη µας ότι ο δραµατικός ποιητής δεσµεύεται ως ένα βαθµό από το
«µυθολογικώς αδύνατο», δηλαδή από βασικά στοιχεία του µύθου (π.χ. η Ελένη και ο Μενέλαος πρέπει να επιστρέψουν στη
Σπάρτη). Από την άλλη, µε τις όποιες ανατροπές του µύθου ο ποιητής επιδιώκει να εξυπηρετήσει ανάγκες του έργου του.
Εδώ, για παράδειγµα, ο Ευριπίδης µε την εναλλαγή της εικόνας της Ελένης ίσως κατασκευάζει µια Ελένη πιο κοντά στους
ήρωες που θέλει να παρουσιάσει: όχι ηρωικούς, όχι τέλειους, αλλά πιο πολύ ανθρώπινους κτλ. (τυπικοί ευριπίδειοι ήρωες).

6.α. [ευριπίδειες ανατροπές]
«Ένας ποιητής που είναι δεµένος στην παράδοση αναγκάζεται να υποτάξει λίγο πολύ τους ήρωές του στα επεισόδια του µύθου, που
είναι από πριν ορισµένα. Η ελευθερία όµως που κρατεί ο Ευριπίδης µπροστά στο µύθο, καθώς δεν τον πιστεύει πια για ιστορία, µόνο
τον χρησιµοποιεί σαν ένα απλό υλικό που µπορεί να το µετασχηµατίσει όπως κι όσο θέλει, η ελευθερία αυτή του δίνει τη δυνατότητα
να πλάσει πραγµατικούς ανθρώπινους χαρακτήρες, καθώς αφήνει τη δράση να προχωρήσει όχι όπου επιβάλλει ο παλιός γνωστός
µύθος, αλλά όπου είναι φυσικό να προχωρήσει µε τέτοιους ή µε τέτοιους ανθρώπους» (Κακριδής 1980: 66).

6.β. [συγχώνευση των δύο µορφών της Eλένης]
Oι φιλόλογοι έχουν παρατηρήσει ότι στην εξέλιξη του έργου οι δύο µορφές της Eλένης διαφέρουν όλο και λιγότερο. Aυτό σηµαίνει ότι
η «αληθινή» Eλένη αρχίζει να υιοθετεί χαρακτηριστικά, τα οποία κανονικά ανήκουν αποκλειστικά στο –κάθε άλλο παρά αθώο– είδω-
λο. [...] H «συγχώνευση» αυτή των δυο µορφών της Eλένης ερµηνεύεται από µερικούς ως προσπάθεια του Eυριπίδη να απενοχοποι-
ήσει το χαρακτήρα της Eλένης και ταυτόχρονα µε κάποιο τρόπο να της επιτρέψει να διατηρήσει τα χαρακτηριστικά της παραπλάνησης
και της απιστίας για τα οποία παραδοσιακά φηµίζεται. [...] Ίσως είναι δυνατόν να βρεθεί µια πολύ ορθότερη λύση εάν οι αντικρουό-
µενοι λόγοι και εµφανίσεις της Eλένης εξετασθούν σε σχέση µε τη φιλοσοφία του Πρωταγόρα και του Hράκλειτου. [...] Άραγε ο Eυρι-
πίδης είχε κάτι παρόµοιο στο νου του για την Eλένη; Ίσως επιθυµούσε να αποδείξει ότι η ταυτότητά της είναι καλύτερο να γίνει αντι-
ληπτή ως σύνθεση διαφόρων αντιθέσεων, όπως αθωότητας και ενοχής, προδοσίας και πίστης και ίσως ακόµα, θείου και θνητού. Aυτό
πράγµατι θα µας παρείχε µια λογική εξήγηση για την αποκαλούµενη «συγχώνευση» Eλένης και ειδώλου που παρατηρούµε. [...] Aντί
να προσπαθήσει να συµφιλιώσει τις δύο αντίθετες παραδόσεις που αφορούν την Eλένη, φαίνεται ότι ο Eυριπίδης αποφάσισε ίσως να
δείξει στο ακροατήριό του τον τρόπο µε τον οποίο µπορεί να είναι και οι δύο αληθινές.

C. Willis (από το πρόγραµµα του Θεάτρου Προσκήνιο, 2004-2005)
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13. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 97.
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1286. Πρέπει να προσέξουµε ιδιαίτερα το λειτουργικό ρόλο του µνήµατος στη σκηνή. Σε αυτό καταφεύγει η Ελένη, για να
αποφύγει το Θεοκλύµενο ή το ρακένδυτο και άγνωστό της Μενέλαο στη σκηνή της Αναγνώρισης, πίσω από αυτό κρύ-
βεται ο Μενέλαος, χάρη σε αυτό δείχνει τη φαινοµενική του ευσέβεια ο Θεοκλύµενος…

1288. «Ίσως να είναι στις προθέσεις του Ευριπίδη να εµφανιστεί εδώ ποµπώδης ο Θεοκλύµενος, αλλά η παρατήρηση δεν είναι
πραγµατικά τίποτα περισσότερο από ένα τέχνασµα για να αυτοσυστηθεί στους θεατές» (Dale).

1301. «Ο βασιλιάς χτυπάει αυταρχικά την πόρτα στη σκηνή, η οποία ανοίγει διάπλατα, και στους οπαδούς που εµφανίζο-
νται δίνει οδηγίες» (Dale).

1307. Το κόψιµο των µαλλιών ήταν δείγµα πένθους στην αρχαιότητα, όπως ακριβώς και το µαύρο χρώµα της ενδυµασίας.
Tο κόψιµο µάλιστα των µαλλιών από την Ελένη στη συγκεκριµένη τραγωδία συνάδει µε τη διαφορετική της εικόνα,
που µας δίνει ο Ευριπίδης µε την ανατροπή του µύθου για την Ελένη. 

1311. Οι αρχαίοι Έλληνες έδιναν µεγάλη σηµασία στα όνειρα, τα οποία πίστευαν ότι ο Ζευς στέλνει στους ανθρώπους, προ-
κειµένου να φανερώσει τη βούλησή του στους ανθρώπους. Αυτό γινόταν µέσω του Ονείρου, γιου της Νύχτας και του
αδελφού του Ύπνου. Συχνά µάλιστα κατέφευγαν σε ειδικούς ερµηνευτές, τους ονειροκρίτες, για να µάθουν έναντι
αµοιβής τη βούληση των θεών (Παττίχης).

1316. Πώς να το πω; Η προσποιητή λύπη της Eλένης και η πραγµατική της απροθυµία να πει τις δυσοίωνες λέξεις συµπί-
πτουν. Αυτή η φοβερά εκτενής στιχοµυθία δίνει την καλύτερη ευκαιρία για δίσηµους λόγους, µε τους θεατές σε επι-
φυλακή για να αντιληφθούν τα επίµαχα σηµεία (Dale).

1360. Η απορία του Θεοκλύµενου είναι δικαιολογηµένη, αφού βασιλεύει σε µια χώρα όπου η µέριµνα για την ταρίχευση του
σώµατος του νεκρού ήταν πολύ µεγάλη. 

1. Σε διάφορα σηµεία του Επεισοδίου αυτού ο Θεοκλύµενος εκδηλώνει αυταρχική συµπεριφορά, που ταιριάζει σε απόλυ-
τους µονάρχες. Να την επισηµάνετε. Εξυπηρετεί αυτή το δραµατικό σχέδιο; (ήθος – δοµή)

2. Με ποια µέσα τιµούσαν οι αρχαίοι Έλληνες όσους χάνονταν στη θάλασσα, σύµφωνα µε τους στίχους 1359-1397; Ποια
από αυτά τα µέσα είναι γνήσια και ποια επινοούνται από την Ελένη και το Μενέλαο, για να πετύχουν την απόδρασή τους;
(αρχαιογνωσία – ήθος)

3. «Ο σκοπός αγιάζει τα µέσα», λέει ο λαός µας. Πιστεύετε πως οι ήρωες στο Επεισόδιο αυτό συµµερίζονται τη λαϊκή αυτή
αντίληψη; Να στηρίξετε την άποψή σας σε συγκεκριµένα στοιχεία του κειµένου. (ηθική του δόλου)

4. Βασικό στοιχείο του σκηνικού διάκοσµου είναι ο τάφος του Πρωτέα. Πώς λειτουργεί στο Επεισόδιο αυτό; (λειτουργία

τάφου)

5. Ας υποθέσουµε ότι σε µια σκηνή που εκτυλίσσεται µέσα στο παλάτι ο Θεοκλύµενος εκφράζει ελεύθερα τα συναισθήµα-
τά του. Επιχειρήστε να γράψετε το µονόλογό του ή το διάλογό του ανάµεσα σε αυτόν και έναν από τους ακολούθους του.
(δηµιουργικό γράψιµο – ήθος)

6. Ο Μενέλαος και η Ελένη δε διστάζουν να αξιοποιήσουν τα λατρευτικά έθιµα, προκειµένου να εξαπατήσουν το Θεοκλύ-
µενο. Πιστεύετε ότι οι Αθηναίοι θα µπορούσαν να δικαιολογήσουν τη στάση τους αυτή; (ηθική δόλου – πολιτισµικό

πλαίσιο)

7. Πολλοί διαβλέπουν σε αυτούς τους τελευταίους στίχους του Γ́ Επεισοδίου πολύ έντονο κωµικό στοιχείο, ιδίως στη
µορφή του Θεοκλύµενου. Πώς θα σκηνοθετούσατε το ύφος και τις κινήσεις του, αν θέλατε να τονίσετε την κωµική διά-
σταση του έργου ή αντίθετα την τραγική; (όψη – ειδολογική κατάταξη)

8. Αφού αναφερθείτε στη θέση της γυναίκας στην κοινωνία της εποχής, να εξετάσετε αν ο τρόπος που ο Ευριπίδης παρου-
σιάζει την Ελένη ανταποκρίνεται σε αυτή την εικόνα. (πολιτισµικό πλαίσιο – ειρωνική µέθοδος)
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Με τη διδασκαλία του Β́ Στασίµου επιδιώκουµε:
1. Να διερευνήσουµε τη λειτουργία του συγκεκριµένου Στασίµου στην τραγωδία µας.
2. Να συνειδητοποιήσουµε ότι τα στάσιµα αποτελούν συνδυασµό λόγου, µουσικής και κίνησης, και έτσι να διευρύνουµε τις

γνώσεις µας για ένα βασικό συστατικό της αρχαίας τραγωδίας.

Bã™TA™IMO
στ. 1425-1499

EYPI¶I¢H Eλένη
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KE I M E N O ¶ƒ ø ∆ √ ∆ À ¶ √ À (™∆. 1301-1368)A
[ÃO.] çÚÂ›· ÔÙb ‰ÚÔÌ¿‰È ÎÒ- [ÛÙÚ. ·]

ÏˆÈ ª¿ÙËÚ âÛ‡ıË ıÂáÓ
àÓ’ ñÏÄÓÙ· Ó¿Ë
ÔÙ¿ÌÈfiÓ ÙÂ ¯ÂÜÌ’ ñ‰¿ÙˆÓ
‚·Ú‡‚ÚÔÌfiÓ ÙÂ ÎÜÌ’ ±ÏÈÔÓ 1305
fiıˆÈ ÙÄ˜ àÔÈ¯ÔÌ¤Ó·˜
àÚÚ‹ÙÔ˘ ÎÔ‡Ú·˜.
ÎÚfiÙ·Ï· ‰b ‚ÚfiÌÈ· ‰È·Ú‡ÛÈÔÓ
î¤ÓÙ· Î¤Ï·‰ÔÓ àÓÂ‚fi·,
ıËÚáÓ ¬ÙÂ ˙˘Á›Ô˘˜ 1310
˙Â‡Í·Û· ıÂa Û·Ù›Ó·˜
ÙaÓ êÚ·ÛıÂÖÛ·Ó Î˘ÎÏ›ˆÓ
¯ÔÚáÓ öÍˆ ·ÚıÂÓ›ˆÓ
✝ ÌÂÙa ÎÔ˘ÚÄÓ ‰’✝
< υυ – υ > àÂÏÏfiÔ‰Â˜,
ê ÌbÓ ÙfiÍÔÈ˜ ò∞ÚÙÂÌÈ˜, ê ‰’ 1315
öÁ¯ÂÈ °ÔÚÁáÈ˜ ¿ÓÔÏÔ˜.
·éÁ¿˙ˆÓ ‰’ âÍ ÔéÚ·Ó›ˆÓ
< – x – x – υυ – >
ôÏÏ·Ó ÌÔÖÚ·Ó öÎÚ·ÈÓÂÓ.

‰ÚÔÌ·ÖÔÓ ‰’ ¬ÙÂ ÔÏ˘Ï¿ÓË- [àÓÙ. ·]
ÙÔÓ Ì¿ÙËÚ ö·˘ÛÂ fiÓÔÓ 1320

Ì·ÙÂ‡Ô˘Û· ✝ fiÓÔ˘˜✝

ı˘Á·ÙÚe˜ êÚ·Áa˜ ‰ÔÏ›Ô˘˜,
¯ÈÔÓÔıÚ¤ÌÌÔÓ¿˜ Ù’ â¤Ú·Û’
\I‰·ÈÄÓ ¡˘ÌÊÄÓ ÛÎÔÈa˜
®›ÙÂÈ Ù’ âÓ ¤ÓıÂÈ 1325
¤ÙÚÈÓ· Î·Ùa ‰Ú›· ÔÏ˘ÓÈÊ¤·.
‚ÚÔÙÔÖÛÈ ‰’ ô¯ÏÔ· Â‰›· ÁÄ˜
< x – x – υυ – >
Ôé Î·Ú›˙Ô˘Û’ àÚfiÙÔÈ˜,
Ï·áÓ ‰b ÊıÂ›ÚÂÈ ÁÂÓÂ¿Ó,
Ô›ÌÓ·È˜ ‰’ Ôé¯ ¥ÂÈ ı·ÏÂÚa˜ 1330
‚ÔÛÎa˜ ÂéÊ‡ÏÏˆÓ ëÏ›ÎˆÓØ
fiÏÂˆÓ ‰’ à¤ÏÂÈÂ ‚›Ô˜,
Ôé‰’ qÛ·Ó ıÂáÓ ı˘Û›·È,

‚ˆÌÔÖ˜ ‰’ ôÊÏÂÎÙÔÈ ÂÏ·ÓÔ›Ø
·Áa˜ ‰’ àÌ·‡ÂÈ ‰ÚÔÛÂÚa˜ 1335
ÏÂ˘ÎáÓ âÎ‚¿ÏÏÂÈÓ ñ‰¿ÙˆÓ
¤ÓıÂÈ ·È‰e˜ àÏ¿ÛÙˆÈ.

âÂd ‰’ ö·˘Û’ ÂåÏ·›Ó·˜ [ÛÙÚ. ‚]
ıÂÔÖ˜ ‚ÚÔÙÂ›ˆÈ ÙÂ Á¤ÓÂÈ,
∑Âf˜ ÌÂÈÏ›ÛÛˆÓ ÛÙ˘Á›Ô˘˜
ª·ÙÚe˜ çÚÁa˜ âÓ¤ÂÈØ 1340
µÄÙÂ, ÛÂÌÓ·d Ã¿ÚÈÙÂ˜,
úÙÂ, ÙaÓ ÂÚd ·Úı¤ÓˆÈ
¢Ëg ı˘ÌˆÛ·Ì¤Ó·Ó
✝ Ï‡·Ó âÍ·ÏÏ¿Í·Ù’✝ àÏ·ÏÄÈ
ªÔÜÛ·› ı’ ≈ÌÓÔÈÛÈ ¯ÔÚáÓ. 1345
¯·ÏÎÔÜ ‰’ ·é‰aÓ ¯ıÔÓ›·Ó
Ù‡·Ó¿ Ù’ öÏ·‚Â ‚˘ÚÛÔÙÂÓÉ
Î·ÏÏ›ÛÙ· ÙfiÙÂ ÚáÙ· Ì·Î¿-

ÚˆÓ ∫‡ÚÈ˜Ø Á¤Ï·ÛÂÓ ‰b ıÂa
‰¤Í·Ùfi Ù’ â˜ ¯¤Ú·˜ 1350
‚·Ú‡‚ÚÔÌÔÓ ·éÏeÓ
ÙÂÚÊıÂÖÛ’ àÏ·Ï·ÁÌáÈ.

✝ zÓ Ôé ı¤ÌÈ˜ Ôûı’ ¬ÛÈ· [àÓÙ. ‚]
â‡ÚˆÛ·˜ âÓ ı·Ï¿ÌÔÈ˜,✝
ÌÉÓÈÓ ‰’ ö¯ÂÈ˜ ÌÂÁ¿Ï·˜ 1355
ª·ÙÚfi˜, t ·Ö, ı˘Û›·˜
Ôé ÛÂ‚›˙Ô˘Û· ıÂÄ˜.
Ì¤Á· ÙÔÈ ‰‡Ó·Ù·È ÓÂ‚ÚáÓ
·ÌÔ›ÎÈÏÔÈ ÛÙÔÏ›‰Â˜
ÎÈÛÛÔÜ ÙÂ ÛÙÂÊıÂÖÛ· ¯Ïfi· 1360
Ó¿ÚıËÎ·˜ Âå˜ îÂÚÔf˜
®fiÌ‚Ô˘ ı’ ÂîÏÈÛÛÔÌ¤Ó·
Î‡ÎÏÈÔ˜ öÓÔÛÈ˜ ·åıÂÚ›·
‚·Î¯Â‡Ô˘Û¿ Ù’ öıÂÈÚ· µÚÔÌ›-

ˆÈ Î·d ·ÓÓ˘¯›‰Â˜ ıÂÄ˜. 1365
✝ Âs ‰¤ ÓÈÓ ôÌ·ÛÈÓ
ñ¤Ú‚·ÏÂ ÛÂÏ¿Ó·
ÌÔÚÊÄ ÌfiÓÔÓ Ëû¯ÂÈ˜.✝
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3. Να αναφερθούµε στην παράδοση των αρχαίων κειµένων και ειδικότερα της Ελένης, ώστε να συνειδητοποιήσουµε πώς
αυτή συνδέεται µε την ποικιλία των ερµηνειών και των µεταφραστικών εκδοχών. 

4. Να ανιχνεύσουµε, µέσα από το Στάσιµο, το θρησκευτικό χαρακτήρα του αρχαίου δράµατος.

Ας έχουµε υπόψη µας ότι η κατανόηση του περιεχοµένου του Β́ Στασίµου δεν είναι εύκολη για τους µαθητές. Θα ήταν ίσως
καλό να τους παρουσιάσουµε από πριν ορισµένα µυθολογικά στοιχεία, ώστε να παρακολουθήσουν, µε τη βοήθεια και των
ερωτήσεων κατανόησης, την περιπέτεια της ∆ήµητρας, όπως παρουσιάζεται στο συγκεκριµένο Στάσιµο, και να επισηµάνουν
τις λατρευτικές τελετές και τα σύµβολα που αναφέρονται, κυρίως στη β́ αντιστροφή. 

1OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Ήδη σε προηγούµενες ενότητες, στην Πάροδο και κυρίως στο Ά Στάσιµο (βλ. 1η ∆ιδακτική Επισήµανση στο Ά Στάσιµο),
έχουµε µιλήσει για τους όρους «στάσιµο», «λυρικά µέρη της τραγωδίας» κτλ. Έτσι, εδώ µπορούµε να ασχοληθούµε περισ-
σότερο µε τη λειτουργία του συγκεκριµένου Στασίµου, το οποίο θεωρείται ένα από τα πιο αξιοπερίεργα χορικά. Για το ρόλο
του στο έργο έχει αναπτυχθεί ένας πλούσιος προβληµατισµός. Οι µαθητές δεν µπορούν βέβαια να διερευνήσουν συστηµα-
τικά και σε βάθος το θέµα αυτό, µπορούν όµως:1

● να προβληµατιστούν για το αν είναι εµβόλιµο ή οργανικό µέρος του δράµατος·
● να αναζητήσουν πιθανούς λόγους της παρεµβολής του, στην περίπτωση που θεωρηθεί εµβόλιµο.

Αφετηρία για τον προβληµατισµό είναι δυνατό να αποτελέσουν οι προσδοκίες των µαθητών. Τι περίµεναν να ακούσουν
από τις γυναίκες του Χορού; Το τραγούδι τους φαίνεται να συνδέεται µε όσα προηγήθηκαν; Μια αρνητική απάντηση των
µαθητών θα µας δώσει την ευκαιρία να συζητήσουµε τις απόψεις αυτών οι οποίοι το θεωρούν εµβόλιµο [α) ωδή άσχετη µε
τα δρώµενα, ένα είδος intermezzo που έχει εισαχθεί από τον ίδιο τον ποιητή, β) ωδή ξένη από την Ελένη, που πιθανόν έχει
προστεθεί από έναν ηθοποιό ή κάποιο άλλο πρόσωπο].

Στην περίπτωση που το Στάσιµο θεωρηθεί εµβόλιµο, τότε πώς δικαιολογείται η παρεµβολή του; Ποικίλες ερµηνείες έχουν
προταθεί και είναι µάλλον άστοχο να εµπλέξουµε τους µαθητές σ’ αυτήν τη συζήτηση. Ίσως όµως µπορούµε να αξιοποιήσουµε
κάποιες από αυτές, για να τους εµπλέξουµε στο ερµηνευτικό παιχνίδι εφοδιάζοντάς τους µε ερµηνευτικά κλειδιά. Εδώ, τα κλει-
διά αυτά αναζητούνται στο ιστορικό πλαίσιο. Ζητώντας τους, για παράδειγµα, να υποθέσουν πώς ένιωθαν οι Αθηναίοι θεατές ακού-
γοντας το Στάσιµο, ίσως καταφέρουµε να συνδέσουµε το έργο µε το ιστορικό πλαίσιο και να υπενθυµίσουµε ότι το δραµατικό έργο
προοριζόταν να παρασταθεί σε ένα συγκεκριµένο κοινό (π.χ. οι Αθηναίοι έµµεσα παροτρύνονται: α) να αναζητήσουν παρηγοριά
στη µουσική και την τέχνη γενικότερα, β) να ελπίζουν σε ένα καλύτερο µέλλον, µια που στη ζωή πόνος και χαρά εναλλάσσονται).

Μήπως όµως τελικά το Στάσιµο δεν είναι τόσο άσχετο µε τα δρώµενα, αλλά συνδέεται οργανικά µε το υπόλοιπο έργο;
Παρακινούµε τους µαθητές να αναζητήσουν κοινά σηµεία ανάµεσα στην Περσεφόνη και την Ελένη, ώστε να καταλάβουν, γιατί
από ορισµένους θεωρείται οργανικό µέρος του έργου (αρπαγή, αναζήτηση από αγαπηµένα πρόσωπα, σωτηρία).

1.α. [το Β́ Στάσιµο εµβόλιµο]
«Η επικρατέστερη άποψη παλαιότερα ήταν ότι το Χορικό αυτό δεν έχει καµιά σχέση µε τα δρώµενα του δράµατος. […] [Ο Decharme]
µάλιστα είναι απόλυτα κατηγορηµατικός. Γράφει: “Ο σύνδεσµος της ωδής αυτής µε το θέµα του δράµατος λειτουργεί µε ένα τρόπο
τόσο απροσδόκητο που θα προσβάλαµε τον Ευριπίδη, αν τον θεωρούσαµε υπεύθυνο για µια τέτοια αδεξιότητα. Αυτό το κοµµάτι, το
µόνο στο είδος του σε όλο το ελληνικό θέατρο που µας διασώθηκε, είναι ένα εµβόλιµο”. Είναι, πράγµατι, τόσο εµφανής η έλλειψη
συνδέσµου µε την υπόθεση του δράµατος στο Χορικό αυτό, ώστε ο Heath είχε πιστέψει πως αυτό δεν ανήκε στην Ελένη αλλά σε άλλο
δράµα του ποιητή, στον Αίολο […]» (Χατζηανέστης 1989: 376-377).

1.β. [εµβόλιµο από υποκριτή]
«[…] διά τούτο θεωρείται εµβόλιµον υπό των Decharme, Heath, και ιδίως υπό του Hofmann, ο οποίος το θεωρεί εµβόλιµον υπό την
αληθή σηµασίαν του όρου, όπως την θέλει ο Αριστοτέλης (Ποιητική 1456α, 26-32). Πιστεύει δε ούτος ότι ανήκε εις άλλο έργον, εισή-
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χθη δε εις την Ελένην υπό τινος ηθοποιού. Πρβ. H. Bacon, 143 σηµ.28, όπου εκφράζεται η άποψις ότι η ωδή ανήκει είτε εις την Σθε-
νέβοιαν είτε εις τον Ιππόλυτον Καλυπτόµενον» (Παττίχης 1978: 313).

1.γ. [τα χορικά γενικά είναι εµβόλιµα]
«Μέσα στην πολλαπλότητα των χορικών του Ευριπίδη µπορούµε να διακρίνουµε και το νήµα µιας εξέλιξης, που, σύµφωνα µε τον Αρι-
στοτέλη (Ποιητ. 18,1456 α 29), άρχισε µε τον Αγάθωνα: το χορικό γίνεται µια παρένθεση, είναι εµβόλιµον, ένα στοιχείο που, φυσικά,
προετοιµάζει το Xορό της Νέας Κωµωδίας. Στον Ευριπίδη ξεχωρίζουν ορισµένες λυρικές αφηγήσεις, που, χωρίς βέβαια να είναι ολό-
τελα άσχετες µε τα δραµατικά συµφραζόµενα, πάντως στέκουν κάπως αυτοτελείς µέσα στο δράµα, έτσι που ο Kranz, συσχετίζοντάς
τες µε την ποίηση του Βακχυλίδη, µίλησε για “διθυραµβικά στάσιµα”. […] παραδείγµατα είναι […] Ελένη 1301» (Lesky 1989: 400).

1.δ. [λόγοι παρεµβολής]
«Η ταύτιση της ∆ήµητρας µε τη Μεγάλη Μητέρα είναι ήδη γεγονός στα τέλη του 5ου αι., κι ο Ευριπίδης φαίνεται ότι το χρησιµοποίησε
έτσι, ώστε να µπορεί να εισαγάγει την άγρια, οργιαστική µουσική που ακουγόταν στις ωδές της Μεγάλης Μητέρας […]. Σίγουρα η πέν-
θιµη µουσική των Σειρήνων στον πρώτο θρήνο της Ελένης άνοιξε το δρόµο για τα τραγούδια των Μουσών και τα τύµπανα, τους αυλούς
και τα κύµβαλα της Μεγάλης Μητέρας, που γιορτάζουν την επιστροφή της ζωής […]. Το θέµα είναι ότι ίσως, µετά από µακρόχρονη
αναµονή και πόνο, µπορεί να έρθει λυτρωτικό το άγγιγµα της χάριτος, που εδώ συµβολίζεται από τη µουσική που χαρίζουν οι θεές
προστάτιδες της αρµονίας και της χαράς της ζωής» (Whitman 1996: 88-89).

1.ε. [λόγοι παρεµβολής]
«Για τον G. Zuntz ο µύθος δηλώνει τη συµφιλίωση µε τη ζωή µετά από ένα βαθύ πόνο, συµφιλίωση που µπορεί να επέλθει µέσω της
τέχνης, της µουσικής, η οποία κατόρθωσε να αλλάξει τη διάθεση της θεάς. Οι Αθηναίοι καλούνται να λυτρωθούν από τον πόνο και να
συµφιλιωθούν µε τη ζωή µέσω της µουσικής […]. Ο H. Gregoire συνδυάζει το Χορικό, και ιδιαίτερα τη β́ αντιστροφή, µε τις τελετές
των ελευσινίων µυστηρίων, τα οποία είχε παρωδήσει ο Αλκιβιάδης πριν αναχωρήσει για τη Σικελία» (Χατζηανέστης 1989: 378-379).

1.στ. [οργανική σύνδεση του Β́ Στασίµου]
«Αν πιστέψουµε την Anne Newton-Pippin, η ωδή έχει µια οργανική λειτουργία µέσα στο έργο, αφού από την αρχή γίνεται µνεία της
Περσεφόνης, προς την οποία παροµοιάζεται η Ελένη, που σαν εκείνη είχε αναρπαγεί και σαν εκείνη είχε σωθεί. Έτσι, ο µύθος της
∆ήµητρας-Περσεφόνης δεν είναι, κατά την A. Newton-Pippin, άσχετος µε το δράµα, αφού η Ελένη σαν την αρπαγείσα Περσεφόνη δεν
πρόκειται να είναι αιώνια αιχµάλωτη στην Αίγυπτο, αλλά θα σωθεί όπως σώθηκε εκείνη» (Χατζηανέστης 1989: 377).

1.ζ. [οργανική σύνδεση]
«Σε γενικές γραµµές πάντως η Ελένη θα µπορούσε να θεωρηθεί, και θεωρήθηκε, ως η ανθρώπινη εκδοχή της Περσεφόνης που ήταν
χαµένη και ξαναβρέθηκε. Έτσι το ποίηµα γίνεται ένα τραγούδι του θανάτου και της ανάστασης, που είναι στενά συνδεδεµένο µε το
έργο ως σύνολο και συµβαδίζει µε το σχέδιο του ψεύτικου θανάτου του Μενέλαου. Ο Ευριπίδης επίσης ήξερε ότι η Ελένη λατρευό-
ταν στη Σπάρτη ως θεά (Ορ. 1635 κ.εξ., 1683 κ.εξ.), αναµφίβολα ως θεά της βλάστησης, και ίσως σκόπιµα να θέλησε να υπαινιχτεί
την προσωρινή ταύτισή της µε την Κόρη» (Whitman 1996: 88).

2OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Σε προηγούµενες ενότητες προσπαθήσαµε να βοηθήσουµε τους µαθητές να συνειδητοποιήσουν ότι τα στάσιµα αποτελούν ένα
από τα λυρικά στοιχεία της τραγωδίας. Αυτό το επιδιώξαµε µε την αναζήτηση κυρίως των πλούσιων εκφραστικών µέσων, µε
τις παράλληλες µεταφράσεις κτλ. Για να διαµορφώσουν όµως οι µαθητές µια σφαιρική εικόνα για τα στάσιµα και να αντιλη-
φθούν τη συµβολή τους στη δηµιουργία ενός πλούσιου θεάµατος, είναι σηµαντικό να ασχοληθούµε ιδιαίτερα και µε:2

● το µέλος·
● την όρχηση.

Η ενότητα προσφέρεται να ασχοληθούµε µε τα παραπάνω, ιδιαίτερα µε τη µουσική, όχι µόνο γιατί το κείµενο αναφέρεται σε
µουσικά όργανα, αλλά και γιατί εξαίρει τη δύναµη της µουσικής, χάρη στην οποία ξεπέρασε η ∆ήµητρα τη θλίψη και τον πόνο της.

Οι γνώσεις µας για το µέλος και την όρχηση στις παραστάσεις της αρχαιότητας είναι περιορισµένες. Μπορούµε, λοιπόν,
να στραφούµε στο παρόν και στις σύγχρονες παραστάσεις. Έτσι θα ζητήσουµε από τους µαθητές να φανταστούν τη µουσική
του Στασίµου και να προτείνουν χορευτικές κινήσεις που θα µπορούσαν να τη συνοδεύουν. Οι απαντήσεις σ’ αυτά τα ερω-
τήµατα είναι βέβαια ανοιχτές. Επιδιώκουµε όµως να βασίζονται στο κείµενο και να γίνονται σταδιακά όλο και λιγότερο γενι-
κόλογες. Γι’ αυτό προσπαθούµε να τροφοδοτήσουµε τη φαντασία των µαθητών, παρακινώντας τους να αναζητήσουν στοιχεία

2. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο και 2ο στη σ. 105.
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στο κείµενο (π.χ. αναφορές σε ήχους και µουσικά όργανα), να παρατηρήσουν το εικονογραφικό υλικό του βιβλίου τους,
αλλά και να αντλήσουν στοιχεία από τα δικά τους µουσικά ακούσµατα, ώστε να γίνει και πιο βιωµατική η όλη διαδικασία. Θα
βοηθούσε βέβαια να ακούσουµε στην τάξη αποσπάσµατα από κάποια µουσικά κοµµάτια. Αν υπάρχει η δυνατότητα, µπορού-
µε να προχωρήσουµε προς την κατεύθυνση αυτή µε τη ∆ΡΑΣΤΗΡΙΟΤΗΤΑ και την ΕΡΓΑΣΙΑ.

2.α. [µουσική]
«Για την µουσική, αυτό που κυρίως µπορούµε να πούµε είναι ότι µέχρι τα τέλη του 5ου αι. σίγουρα δεν παραµόρφωνε και δεν έκανε
ασαφή το λόγο. Ο ποιητής ήταν ο ίδιος και συνθέτης. ∆εν “προσάρµοζε λέξεις στη µουσική”, αλλά συνέθετε για τον Xορό ένα τρα-
γούδι, στο οποίο η µουσική αντιστοιχούσε στους µακρούς ή βραχείς ρυθµούς των λέξεων. Ο ρόλος του αυλητή ήταν συνοδευτικός,
και τίποτε περισσότερο. Το τραγούδι ήταν οµαδικό. Η αρµονία, µε τη σηµερινή έννοια του όρου, ήταν άγνωστη» (Baldry 1981: 97- 98).

2.β. [τα χορικά του Ευριπίδη]
«[…] αυτά [τα χορικά του Ευριπίδη, στα οποία περιλαµβάνεται και το Β́ Στάσιµο] ανήκουν στην οψιµότερη περίοδο του Ευριπίδη, στην οποία
το χορικό άσµα και από άλλες απόψεις δοκίµαζε βαθιές αλλαγές. Αυτό το καινούργιο τραγούδι δείχνει γλωσσικά έναν φόρτο και έναν
“όγκο”, που κάποτε βρίσκονται σε κάποια παράξενη ασυµφωνία µε το περιεχόµενο. Ο Αριστοφάνης παρώδησε τσουχτερά αυτό το είδος στις
Θεσµοφοριάζουσες (49) και στους Βατράχους (1309). Μερικά κείµενα του Ευριπίδη επιτρέπουν να καταλάβουµε ότι πού και πού έχουν
σηµασία περισσότερο σαν υπόστρωµα για την µουσική. Ξέρουµε ότι η µουσική του νέου, του νεοαττικού διθυράµβου, παραφορτωµένη, ανή-
συχη, που ήθελε να δηµιουργήσει στριγκές εντυπώσεις, ήταν εκείνη που επηρέαζε εδώ δυνατά τον Ευριπίδη» (Lesky 1978: 570).

2.γ. [µουσικά όργανα στον Ευριπίδη]
«Μεταξύ των αχρειοτήτων του Ευριπίδη ο Αριστοφάνης λογαριάζει και την καταφυγή στις καστανιέτες (κρόταλα): “Πού είναι αυτή που
µε τα όστρακα κάνει κρότο; Έλα εδώ, Μούσα του Ευριπίδη!” (Βάτραχοι, στ.1305-1307). Η έµµεση αναφορά είναι στην Υψιπύλη, που
χρησιµοποιεί καστανιέτες στην οµώνυµη τραγωδία […]. Στην ορχήστρα του θεάτρου εµφανίζονται διάφορα όργανα […]. Στις Βάκχες
του Ευριπίδη αναφέρονται –και η χρήση τους είναι υποχρεωτική– τα τύµπανα, δηλαδή ταµπούρλα που τα χτυπούσαν µε την παλάµη
του χεριού (στ.58-61). Όµως αναµφισβήτητα στο θέατρο επικρατούν η κίθαρις, η λύρα κι ο αυλός, το φλάουτο (ή καλύτερα το όµποε)
στις διάφορες µορφές τους […] για να συνοδεύουν είτε τις µονωδίες είτε τα τραγούδια του Χορού» (Albini 2003: 224).

2.δ. [όρχηση]
«H ίδια αντιστοιχία µε τον ρυθµό των λέξεων φαίνεται ότι ίσχυε και για τα χορευτικά κοµµάτια. Η µετρική ανάλυση των ωδών µάς επι-
τρέπει να κρίνουµε κατά πόσον οι χορευτικές αυτές κινήσεις ήσαν αργές ή γρήγορες, επιβλητικές ή άτακτες. Πέρα όµως απ’ αυτές
τις γενικότητες, η άγνοιά µας είναι πλήρης. Ένας αρχαίος σχολιαστής µας πληροφορεί ότι, όταν τραγουδούσε την πρώτη από τις δύο
στροφές, ο Xορός κινούνταν προς τα δεξιά (εξ ού και ο Ελληνικός όρος “στροφή”), και όταν τραγουδούσε την δεύτερη στροφή (“αντι-
στροφή”) επέστρεφε στην θέση του, ενώ εάν πρόσθεταν µιαν ακόµη στροφή, την “επωδό”, έµεναν ακίνητοι. Ακόµα κι αν αυτό αλη-
θεύει, δεν µας λέει τίποτε για τις κινήσεις και τις χειρονοµίες του µίµου, την σωµατική έκφραση της συγκίνησης και τις εικόνες που
στις ωδές, αν όχι και στη διάρκεια του διαλόγου, πρέπει να αποτελούσαν την ουσία του Xορού» (Baldry 1981: 98).

3OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Τα προβλήµατα κατανόησης που παρουσιάζει η β́ αντιστροφή µάς δίνουν την ευκαιρία να εισαγάγουµε τους µαθητές3 σε
έναν κόσµο τελείως άγνωστο σ’ αυτούς, που συνδέεται µε: 

● την παράδοση·
● την αποκατάσταση·
● τη µετάφραση·
● το σχολιασµό – ερµηνεία των αρχαίων κειµένων.
Ενδιαφερόµαστε µέσω αυτού του στόχου να συνειδητοποιήσουν οι µαθητές µας ότι το κείµενο που έχουν στο βιβλίο τους

δεν είναι παρά µια µετάφραση, µία από τις πολλές που θα µπορούσαν να υπάρχουν.
Μπορούµε να δώσουµε στους µαθητές ορισµένες πληροφορίες, χωρίς να υπεισέλθουµε σε πολλές λεπτοµέρειες, για

την παράδοση των αρχαίων κειµένων γενικά και της Ελένης ειδικότερα (2 κώδικες). Επιλέγουµε πληροφορίες που εξά-
πτουν τη φαντασία, ζωντανεύουν το παρελθόν και προβάλλουν την αξία της αρχαίας γραµµατείας, αλλά και τον κόπο όλων

3. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 105, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 2.



όσοι πάσχισαν να τη διασώσουν. Το πόσο προβληµατική είναι µερικές φορές η παράδοση των κειµένων διαπιστώνουν οι
µαθητές και µε εποπτικό τρόπο, παρατηρώντας τη φωτογραφία φθαρµένου πάπυρου (στη σ. 105).

Η ίδια αυτή φωτογραφία αποτελεί το έναυσµα, για να αναφερθούµε στην αποκατάσταση των αρχαίων κειµένων, ενώ
παράλληλα βοηθά τους µαθητές να συνειδητοποιήσουν πόσο δύσκολη και επίπονη είναι αυτή η διαδικασία.

Περνώντας στην Ελένη και σ’ ένα συγκεκριµένο σηµείο, τη β́ αντιστροφή, έχουµε την ευκαιρία να εστιάσουµε όχι µόνο στην
αποκατάσταση του κειµένου, αλλά και στην ερµηνεία της αντιστροφής και στη συνακόλουθη µετάφρασή της (π.χ. η διαφορετι-
κή µετάφραση του t ·Ö από τους δύο µεταφραστές). Συγκρίνοντας οι µαθητές τις δύο µεταφράσεις, έχουν την ευκαιρία να δια-
πιστώσουν στην πράξη πώς συνδέεται η παράδοση και η αποκατάσταση ενός κειµένου µε το σχολιασµό – ερµηνεία του και τη
µετάφρασή του. Επιπλέον, συνειδητοποιούν, για άλλη µία φορά, ότι το κείµενο του βιβλίου τους είναι µια µεταφραστική εκδοχή.

3.α. [η παράδοση του κειµένου της Ελένης]
«Η παράδοσις του κειµένου της Ελένης είναι συνυφασµένη µε την ιστορίαν της παραδόσεως όλων των δραµάτων του Ευριπίδου, και
ιδίως εκείνων τα οποία δεν συνοδεύονται υπό αρχαίων σχολίων, όπως και η Ελένη. Είναι δύσκολον φυσικά να παρακολουθήσωµεν
ένα κείµενον από τον καιρόν της συγγραφής του. Η δυσκολία δε αυτή είναι ακόµη µεγαλυτέρα, διότι τα δράµατα εις την αρχήν δεν
εγράφοντο διά να διαβάζωνται, αλλά µόνον διά να διδάσκωνται εις τα δηµόσια θέατρα. Οι γραφείς, εποµένως, οι οποίοι αντέγραφον
τα κείµενα, δεν ενδιεφέροντο τόσον διά την ορθήν παράδοσιν του κειµένου, όσον διά την ευκολίαν και την εξυπηρέτησιν των ηθο-
ποιών. ∆ι’ αυτόν τον λόγον δεν εσκοτίζοντο, αν παρεισέδυον λάθη εις το κείµενον. Τούτο ωφείλετο επίσης εις το γεγονός ότι οι βιβλιο-
πώλαι ήθελον να ικανοποιήσουν τους πελάτες των, τόσον εις την Ελλάδα όσον και εις το εξωτερικόν, οι οποίοι µη δυνάµενοι να
έρθουν εις τας Αθήνας διά να παρακολουθήσουν τας παραστάσεις, ήθελον τουλάχιστον να διαβάσουν τα έργα των µεγάλων δραµα-
τοποιών. Έτσι οι βιβλιοπώλαι εµίσθωναν όσο το δυνατόν περισσοτέρους αντιγραφείς, διά να ανταποκριθούν εις την ζήτησιν αυτήν.
Ακόµη πρέπει να έχωµεν υπ’ όψιν µας τας νοθεύσεις και αλλοιώσεις (παρεµβολάς) του κειµένου εκ µέρους των ηθοποιών, οι οποί-
οι ετροποποίουν το κείµενον δι’ ιδικήν των ευκολίαν. Γίνεται λοιπόν αντιληπτόν ότι, εφ’ όσον τα πρώτα αντίγραφα περιείχον λάθη, τα
λάθη αυτά εκληροδοτούντο εις τας µελλοντικάς “εκδόσεις” του κειµένου. […]

∆ιά την παράδοσιν του κειµένου της Ελένης µας ενδιαφέρει πολύ και η περίοδος των Παλαιολόγων (1262-1453 µ.Χ.), κατά την
οποίαν έχοµεν αληθή αναγέννησιν των κλασσικών σπουδών. Το σπουδαιότερον δε τµήµα της περιόδου αυτής είναι αι αρχαί του 14ου
αιώνος, ότε έζησαν […] και ο ∆. Τρικλίνιος. Οι λόγιοι αυτοί συνεχίζουν το έργον των Αλεξανδρινών. Μελετούν τα κείµενα των αρχαί-
ων Ελλήνων, ενδιαφερόµενοι τόσον διά την κριτικήν όσον και διά την παράδοσιν αυτών. Τα σπουδαιότερα χειρόγραφα του Ευριπίδου
ανάγονται εις την εποχήν αυτήν. Μεταξύ αυτών είναι οι κώδικες L. (Laurentanus 32.2) και P. (Palatinus) […], εις τους οποίους ευρί-
σκεται το κείµενον της Ελένης […]. Ο L. τοποθετείται περί το 1310 µ.Χ. Εγράφη, κατά το µεγαλύτερον µέρος του, από τον Τρικλίνιον
εις την Κωνσταντινούπολιν. Περί τα µέσα του ιδίου αιώνος τον ευρίσκοµεν εις την Καλαβρίαν της Σικελίας, εις τα χέρια κάποιου Σίµω-
νος Ατουµάνου, ο οποίος έγραψε πολλάς σηµειώσεις επ’ αυτού. Αργότερα το χειρόγραφον µετεφέρθη εις την Ρώµην και τελικά εις
την Φλωρεντίαν. Πάντως ο Τρικλίνιος, εις άγνωστον ηµεροµηνίαν, ανεθεώρησε το κείµενον και προσέθεσε πολλάς επεξηγηµατικάς
σηµειώσεις, ιδίως επί του µέτρου […]. Ο P. εγράφη περί το 1340 µ.Χ. Ως προς το κείµενον του Ευριπίδου ο P. δεν έχει µεγάλην σπου-
δαιότητα, διότι είτε αντιγράφει τον L., είτε προέρχεται από την ιδίαν πηγήν όπως και ο L. […]. Εκτός των δύο αυτών χειρογράφων το
κείµενον της Ελένης ευρίσκεται και εις τρία απόγραφα του L.» (Παττίχης 1979: 42-49).

4OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Από τα πρώτα ήδη εισαγωγικά µαθήµατα στο αρχαίο δράµα, οι µαθητές άκουσαν για τη θρησκευτική προέλευση της τραγω-
δίας. Τώρα έχουµε την ευκαιρία να επανέλθουµε σ’ αυτό το θέµα,4 ανιχνεύοντας µέσα στο ίδιο το κείµενο αυτήν τη φορά:
● τη θρησκευτική προέλευση της τραγωδίας.

Οι µαθητές µάλλον δε θα δυσκολευτούν να διακρίνουν στοιχεία που συνδέονται µε το περιεχόµενο του Β́ Στασίµου, που
θυµίζουν τη θρησκευτική προέλευση της τραγωδίας (θρησκευτικό περιεχόµενο γενικά, αναφορές ειδικά στο ∆ιόνυσο και
στις βακχικές τελετές). Για να τους βοηθήσουµε να καταλάβουν πώς το τραγούδι και ο Xορός µπορούν να έχουν θρησκευ-

τικό χαρακτήρα, αξιοποιούµε τα βιώµατά τους: για παράδειγµα, τους θυµίζουµε θρησκευτικές τελετές και έθιµα (Παράλλη-
λο 1) και αναφερόµαστε σε σύγχρονα είδη µουσικής µε θρησκευτικό χαρακτήρα ή προέλευση (spirituals, µπλουζ, τζαζ
κ.λπ.), όπως επίσης και σε γνωστά τους είδη Xορού ή σε πολεµικές τέχνες µε εµφανή τελετουργικά στοιχεία.

B́ Σ T A Σ I M O
στ. 1425-1499
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4. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 107.
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4.α. [στροφή και αντιστροφή]
«Οι πρώτοι εκκλησιαστικοί ύµνοι ήταν πολύ απλοί και ψάλλονταν συνήθως απ’ όλο το εκκλησίασµα […]. Με την εξάπλωση όµως του
Χριστιανισµού και τη χρησιµοποίηση τεχνικότερης µουσικής δεν είναι πια εύκολο τα λειτουργικά µέλη να ψάλλονται απ’ όλο το εκκλη-
σίασµα. Γι’ αυτό άρχισαν σιγά-σιγά να τα εµπιστεύονται σε ειδικά γυµνασµένους ψάλτες. Την εποχή εκείνη, στην Εκκλησία της Αντιό-
χειας παρουσιάζεται για πρώτη φορά η αντιφωνία, ο χωρισµός δηλαδή των ψαλτών σε δύο Xορούς, δεξιό και αριστερό, που τραγου-
δούν, ο ένας έπειτα από τον άλλο, το ίδιο µέλος» (Nef: 60-61).

4.β. [σύγχρονα βιώµατα]
«Στα Σπιρίτσουαλ ο Θεός δοξάζεται µε ρυθµούς, που ήταν σηµάδια και σύµβολα του σεξουαλισµού. Οι µελωδίες του µπλουζ, που προη-
γήθηκαν της τζαζ, ακολουθούν την ιστορία της γέννησης του Χριστού. Οι τραγουδιστές µε τα παρδαλά πουκάµισα υµνούν τον Κύριο µε
βραχνή φωνή. Κουνούν ακατάπαυστα τα χέρια τους, φωνάζουν εκατό, διακόσιες φορές, σα να µην µπορούν ακόµα να το πιστέψουν ότι
γεννήθηκε ο θεός που θα βγάλει από την αιχµαλωσία τους εκλεκτούς, ότι είναι ένας ζωντανός θεός που µπορεί κανείς να τον αγγίξει,
ότι είναι τροφή και ποτό. Ο ενθουσιασµός για το χαρµόσυνο µήνυµα είναι σωµατικός, συγκλονίζει το σώµα» (Kott 1976: 221,2).

1425. Παραπέµπει σε µια ασιατική θεά, που µε διάφορα ονόµατα (Ρέα, Κυβέλη, Iδαία Mητέρα) λατρευόταν σε διαφο-
ρετικές περιοχές της Ανατολής. Ο Ευριπίδης, όπως φαίνεται στη συνέχεια, την ταυτίζει µάλλον συνειδητά µε τη
θεά ∆ήµητρα. Όταν διδάχτηκε η Ελένη το 412 π.Χ., είχε εισαχθεί στην Αθήνα η λατρεία της Κυβέλης. Ο Ευριπί-
δης θέλησε ίσως να δείξει στους Αθηναίους ότι οι θεές ∆ήµητρα και Ρέα-Κυβέλη ταυτίζονται, και να τονίσει τη
σηµασία της λατρείας της ασιατικής θεάς. Κοινό τους σηµείο είναι η σχέση τους µε τη γη, που λατρεύτηκε µε διά-
φορα ονόµατα από τους περισσότερους λαούς. Για τον άµεσο συσχετισµό της Ρέας και της ∆ήµητρας µε τη γη :
Ρέα < εòρα (= γη), terra. ∆ηµήτηρ: ερµηνεύεται κοινώς ως παλιός τύπος του °É Ì‹ÙËÚ.

1434. Λιοντάρια έσερναν το άρµα της Κυβέλης. Σύµφωνα µάλιστα µε το Βιργίλιο, λιοντάρια έσερναν και το άρµα της
∆ήµητρας κατά την αναζήτηση της Περσεφόνης.

1476. Η Αφροδίτη συνήργησε στην απαγωγή. Πιθανόν γι’ αυτόν το λόγο προσπαθεί να καταπραΰνει τη θλίψη της ∆ήµητρας.
1483. Στη β́ αντιστροφή το κείµενο είναι σε πολλά σηµεία φθαρµένο και έχουν προταθεί αρκετές διαφορετικές γραφές

µε τις αντίστοιχες ερµηνείες, προκειµένου να συνδεθεί λογικά µε τα προηγούµενα. Η αντιστροφή αυτή πάντως
φαίνεται να συνδέεται µε το µεγάλο ενδιαφέρον του Ευριπίδη, στα τελευταία χρόνια της ζωής του, για τις οργια-
στικές βακχικές τελετές, τη δύναµη των οποίων εξαίρει στο σηµείο αυτό.

1496-7. Mάλλον αναφέρεται στην Κυβέλη ή στη ∆ήµητρα, που οι πιστοί λάτρευαν µε νυχτερινή αγρυπνία στα Ελευσίνια
Μυστήρια. Ο Ευριπίδης συνδέει λατρευτικά σύµβολα από διαφορετικές λατρείες (το στρογγυλό δίσκο που προ-
έρχεται µάλλον από τη λατρεία της Κυβέλης, τα ελαφοτόµαρα, το θύρσο, τον κισσό από τη λατρεία του ∆ιονύσου).
Η συγχώνευση αυτή διάφορων θρησκειών και λατρευτικών τύπων ονοµάστηκε συγκρητισµός.

1. Συγκρίνοντας το Α΄µε το Β́ Στάσιµο παρατηρούµε ότι και τα δύο αναφέρονται στους θεούς. Η προσέγγιση όµως του
θέµατος αυτού γίνεται µε διαφορετικό τρόπο. Στο Ά κυριαρχεί η έρευνα του θείου µε λογικά ερωτήµατα. Στο Β́ Στάσιµο
µε ποιον τρόπο προσεγγίζεται το ίδιο θέµα και ποια συµβουλή δίνει ο Χορός; (θεολογία Ευριπίδη)

2. Ο Χορός περιγράφει τις συνέπειες που είχε για τους ανθρώπους ο πόνος της ∆ήµητρας. Ποια φαίνεται να είναι η σχέση
θεών και ανθρώπων µε βάση αυτή την περιγραφή; (θεολογία Ευριπίδη)

3. Να παρουσιάσετε έθιµα της περιοχής στην οποία ζείτε ή αυτής από την οποία προέρχεστε, που θυµίζουν κάποιες από
τις τελετές που αναφέρονται στο Β́ Στάσιµο. (έθιµα – παρελθόν-παρόν)

4. Να συγκεντρώσετε και να παρουσιάσετε αποσπάσµατα από δηµοτικά τραγούδια που αναφέρονται στο θρήνο της µάνας
για το χαµένο παιδί. (κοινό µοτίβο)

5. Αν τα κείµενα µιλούσαν… Αφηγηθείτε σε πρώτο πρόσωπο την ιστορία ενός κειµένου της αρχαίας γραµµατείας από τη
στιγµή της δηµιουργίας του µέχρι σήµερα. (δηµιουργικό γράψιµο – παράδοση κειµένων)
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[∂§.] Ùa ÌbÓ Î·Ù’ ÔúÎÔ˘˜ ÂéÙ˘¯ÔÜÌÂÓ, t Ê›Ï·ÈØ
ì ÁaÚ Û˘ÓÂÎÎÏ¤ÙÔ˘Û· ¶ÚˆÙ¤ˆ˜ ÎfiÚË 1370
fiÛÈÓ ·ÚfiÓÙ· ÙeÓ âÌeÓ îÛÙÔÚÔ˘Ì¤ÓË
[ÔéÎ Âr’ à‰ÂÏÊáÈØ Î·Ùı·ÓfiÓÙ· ‰’ âÓ ¯ıÔÓd]
Ôû ÊËÛÈÓ ·éÁa˜ ÂåÛÔÚÄÓ âÌcÓ ¯¿ÚÈÓ.
Î¿ÏÏÈÛÙ· ✝ ‰ÉÙ’ àÓ‹Ú·ÛÂÓ âÓ Ù‡¯Ë✝ fiÛÈ˜Ø
L ÁaÚ Î·ı‹ÛÂÈÓ ¬Ï’ öÌÂÏÏÂÓ Âå˜ ±Ï·, 1375
Ù·ÜÙ’ âÌ‚·ÏgÓ fiÚ·ÎÈ ÁÂÓÓ·›·Ó ¯¤Ú·
·éÙe˜ ÎÔÌ›˙ÂÈ ‰fiÚ˘ ÙÂ ‰ÂÍÈÄÈ Ï·‚ÒÓ,
ó˜ ÙáÈ ı·ÓfiÓÙÈ ¯¿ÚÈÙ· ‰c Û˘ÓÂÎÔÓáÓ.
ÚÔ‡ÚÁÔ˘ ‰’ â˜ àÏÎcÓ ÛáÌ’ ¬ÏÔÈ˜ äÛÎ‹Û·ÙÔ,
ó˜ ‚·Ú‚¿ÚˆÓ ÙÚÔ·Ö· Ì˘Ú›ˆÓ ¯ÂÚd 1380
ı‹ÛˆÓ, ¬Ù·Ó ÎˆÉÚÂ˜ âÛ‚áÌÂÓ ÛÎ¿ÊÔ˜.
¤ÏÔ˘˜ ‰’ àÌÂ›„·Û’ àÓÙd Ó·˘ÊıfiÚÔ˘ ÛÙÔÏÉ˜
âÁÒ ÓÈÓ âÍ‹ÛÎËÛ· Î·d ÏÔ˘ÙÚÔÖ˜ ¯Úfi·
ö‰ˆÎ·, ¯ÚfiÓÈ· Ó›ÙÚ· ÔÙ·Ì›·˜ ‰ÚfiÛÔ˘.
àÏÏ’, âÎÂÚÄÈ ÁaÚ ‰ˆÌ¿ÙˆÓ ï ÙÔf˜ âÌÔf˜ 1385
Á¿ÌÔ˘˜ ëÙÔ›ÌÔ˘˜ âÓ ¯ÂÚÔÖÓ ö¯ÂÈÓ ‰ÔÎáÓ,
ÛÈÁËÙ¤ÔÓ ÌÔÈØ Î·d Ûb ÚÔÛÔÈÔ‡ÌÂı·
<                                                     >
ÂûÓÔ˘Ó ÎÚ·ÙÂÖÓ ÙÂ ÛÙfiÌ·ÙÔ˜, jÓ ‰˘ÓÒÌÂı·
Ûˆı¤ÓÙÂ˜ ·éÙÔd Î·d Ûb Û˘ÛÛáÛ·› ÔÙÂ.

[£∂.] ¯ˆÚÂÖÙ’ âÊÂÍÉ˜, ó˜ öÙ·ÍÂÓ ï Í¤ÓÔ˜, 1390
‰ÌáÂ˜, Ê¤ÚÔÓÙÂ˜ âÓ¿ÏÈ· ÎÙÂÚ›ÛÌ·Ù·.
^∂Ï¤ÓË, Ûf ‰’, õÓ ÛÔÈ Ìc Î·Îá˜ ‰fiÍˆ Ï¤ÁÂÈÓ,
Â›ıÔ˘, Ì¤Ó’ ·éÙÔÜØ Ù·éÙa ÁaÚ ·ÚÔÜÛ¿ ÙÂ
Ú¿ÍÂÈ˜ ÙeÓ ôÓ‰Ú· ÙeÓ ÛeÓ õÓ ÙÂ Ìc ·ÚÉÈ˜.
‰¤‰ÔÈÎ· Á¿Ú ÛÂ Ì‹ ÙÈ˜ âÌÂÛgÓ fiıÔ˜ 1395
Â›ÛËÈ ÌÂıÂÖÓ·È ÛáÌ’ â˜ Ôr‰Ì· fiÓÙÈÔÓ
ÙÔÜ ÚfiÛıÂÓ àÓ‰Úe˜ ¯¿ÚÈÛÈÓ âÎÂÏËÁÌ¤ÓËÓØ
ôÁ·Ó ÁaÚ ·éÙeÓ Ôé ·ÚfiÓı’ ¬Ìˆ˜ ÛÙ¤ÓÂÈ˜.

[∂§.] t Î·ÈÓe˜ ìÌÖÓ fiÛÈ˜, àÓ·ÁÎ·›ˆ˜ ö¯ÂÈ
Ùa ÚáÙ· Ï¤ÎÙÚ· Ó˘ÌÊÈÎ¿˜ ı’ ïÌÈÏ›·˜ 1400
ÙÈÌÄÓØ âÁg ‰b ‰Èa Ùe ÌbÓ ÛÙ¤ÚÁÂÈÓ fiÛÈÓ
Î·d Í˘Óı¿ÓÔÈÌ’ ôÓØ àÏÏa Ù›˜ ÎÂ›ÓˆÈ ¯¿ÚÈ˜
ÍfÓ Î·Ùı·ÓfiÓÙÈ Î·Ùı·ÓÂÖÓ <Ì’>; ö· ‰¤ ÌÂ
·éÙcÓ ÌÔÏÔÜÛ·Ó âÓÙ¿ÊÈ· ‰ÔÜÓ·È ÓÂÎÚáÈ.
ıÂÔd ‰¤ ÛÔ› ÙÂ ‰ÔÖÂÓ Ôx’ âÁg ı¤Ïˆ 1405
Î·d ÙáÈ Í¤ÓˆÈ ÙáÈ‰’, ¬ÙÈ Û˘ÓÂÎÔÓÂÖ Ù¿‰Â.
≤ÍÂÈ˜ ‰¤ Ì’ Ô¥·Ó ¯Ú‹ Û’ ö¯ÂÈÓ âÓ ‰ÒÌ·ÛÈÓ
Á˘Ó·ÖÎ’, âÂÈ‰c ªÂÓ¤ÏÂˆÓ ÂéÂÚÁÂÙÂÖ˜
ÎôÌ’Ø öÚ¯ÂÙ·È ÁaÚ ‰‹ ÙÈÓ’ â˜ Ù‡¯ËÓ Ù¿‰Â.

¬ÛÙÈ˜ ‰b ‰ÒÛÂÈ Ó·ÜÓ âÓ wÈ Ù¿‰’ ôÍÔÌÂÓ, 1410
ÚfiÛÙ·ÍÔÓ, ó˜ iÓ ÙcÓ ¯¿ÚÈÓ Ï‹ÚË Ï¿‚ˆ.

[£∂.] ¯ÒÚÂÈ Ûf Î·d Ó·ÜÓ ÙÔÖÛ‰Â ÂÓÙËÎfiÓÙÂÚÔÓ
™È‰ˆÓ›·Ó ‰e˜ ÎàÚÂÙÌáÓ âÈÛÙ¿Ù·˜.

[∂§.] ÔûÎÔ˘Ó ¬‰’ ôÚÍÂÈ Ó·e˜ n˜ ÎÔÛÌÂÖ Ù¿ÊÔÓ;
[£∂.] Ì¿ÏÈÛÙ’Ø àÎÔ‡ÂÈÓ ÙÔÜ‰Â ¯Úc Ó·‡Ù·˜ âÌÔ‡˜. 1415
[∂§.] ·sıÈ˜ Î¤ÏÂ˘ÛÔÓ, ¥Ó· Û·Êá˜ Ì¿ıˆÛ› ÛÔ˘.
[£∂.] ·sıÈ˜ ÎÂÏÂ‡ˆ Î·d ÙÚ›ÙÔÓ <Á’>, Âú ÛÔÈ Ê›ÏÔÓ.
[∂§.] ùÓ·ÈÔØ ÎàÁg ÙáÓ âÌáÓ ‚Ô˘ÏÂ˘Ì¿ÙˆÓ.
[£∂.] Ì‹ Ó˘Ó ôÁ·Ó ÛeÓ ‰¿ÎÚ˘ÛÈÓ âÎÙ‹ÍËÈ˜ ¯Úfi·.
[∂§.] ≥‰’ ìÌ¤Ú· ÛÔÈ ÙcÓ âÌcÓ ‰Â›ÍÂÈ ¯¿ÚÈÓ. 1420
[£∂.] Ùa ÙáÓ ı·ÓfiÓÙˆÓ Ôé‰bÓ àÏÏ’ ôÏÏˆ˜ fiÓÔ˜.
[∂§.] ✝ öÛÙÈÓ ÙÈ ÎàÎÂÖ ÎàÓı¿‰’ zÓ âÁg Ï¤Áˆ.✝
[£∂.] Ôé‰bÓ Î·Î›ˆ ªÂÓ¤ÏÂÒ Ì’ ≤ÍÂÈ˜ fiÛÈÓ.
[∂§.] Ôé‰bÓ Ûf ÌÂÌÙfi˜Ø ÙÉ˜ Ù‡¯Ë˜ ÌÂ ‰ÂÖ ÌfiÓÔÓ.
[£∂.] âÓ ÛÔd Ùfi‰’, jÓ ÛcÓ Âå˜ öÌ’ ÂûÓÔÈ·Ó ‰È‰áÈ˜. 1425
[∂§.] Ôé ÓÜÓ ‰È‰·ÍfiÌÂÛı· ÙÔf˜ Ê›ÏÔ˘˜ ÊÈÏÂÖÓ.
[£∂.] ‚Ô‡ÏËÈ Í˘ÓÂÚÁáÓ ·éÙe˜ âÎ¤Ì„ˆ ÛÙfiÏÔÓ;
[∂§.] ≥ÎÈÛÙ·Ø Ìc ‰Ô‡ÏÂ˘Â ÛÔÖ˜ ‰Ô‡ÏÔÈ˜, ôÓ·Í.
[£∂.] àÏÏ’ Âr·Ø ÙÔf˜ ÌbÓ ¶ÂÏÔÈ‰áÓ âá ÓfiÌÔ˘˜Ø

Î·ı·Úa ÁaÚ ìÌÖÓ ‰ÒÌ·Ù’Ø Ôé ÁaÚ âÓı¿‰Â 1430
„˘¯cÓ àÊÉÎÂ ªÂÓ¤ÏÂˆ˜. úÙˆ ‰¤ ÙÈ˜
ÊÚ¿ÛˆÓ ñ¿Ú¯ÔÈ˜ ÙÔÖ˜ âÌÔÖ˜ Ê¤ÚÂÈÓ Á¿ÌˆÓ
àÁ¿ÏÌ·Ù’ ÔúÎÔ˘˜ Âå˜ âÌÔ‡˜Ø ÄÛ·Ó ‰b ¯Úc
Á·Ö·Ó ‚ÔÄÛı·È Ì·Î·Ú›·È˜ ñÌÓˆÈ‰›·È˜,
ñÌ¤Ó·ÈÔ˜ ^∂Ï¤ÓË˜ ÎàÌe˜ ó˜ ˙ËÏˆÙe˜ qÈ. 1435
Ûf ‰’, t Í¤Ó’, âÏıgÓ ÂÏ·Á›Ô˘˜ â˜ àÁÎ¿Ï·˜
ÙáÈ ÙÉÛ‰Â Ú›Ó ÔÙ’ ùÓÙÈ ‰Ôf˜ fiÛÂÈ Ù¿‰Â
¿ÏÈÓ Úe˜ ÔúÎÔ˘˜ ÛÂÜ‰’ âÌcÓ ‰¿Ì·ÚÙ’ ö¯ˆÓ,
ó˜ ÙÔf˜ Á¿ÌÔ˘˜ ÙÔf˜ ÙÉÛ‰Â Û˘Ó‰·›Û·˜ âÌÔd
ÛÙ¤ÏÏËÈ Úe˜ ÔúÎÔ˘˜ j Ì¤ÓˆÓ Âé‰·ÈÌÔÓÉÈ˜. 1440

[ª∂.] t ∑ÂÜ, ·Ù‹Ú ÙÂ Î·d ÛÔÊe˜ ÎÏ‹È˙ËÈ ıÂfi˜,
‚Ï¤„ÔÓ Úe˜ ìÌÄ˜ Î·d ÌÂÙ¿ÛÙËÛÔÓ Î·ÎáÓ.
≤ÏÎÔ˘ÛÈ ‰’ ìÌÖÓ Úe˜ Ï¤·˜ Ùa˜ Û˘ÌÊÔÚa˜
ÛÔ˘‰ÉÈ Û‡Ó·„·ÈØ ÎiÓ ôÎÚ·È ı›ÁËÈ˜ ¯ÂÚ›,
≥ÍÔÌÂÓ ¥Ó’ âÏıÂÖÓ ‚Ô˘ÏfiÌÂÛı· ÙÉ˜ Ù‡¯Ë˜. 1445
±ÏÈ˜ ‰b Ìfi¯ıˆÓ ÔR˜ âÌÔ¯ıÔÜÌÂÓ ¿ÚÔ˜.
Î¤ÎÏËÛı¤ ÙÔÈ, ıÂÔ›, fiÏÏ’ ô¯ÚËÛÙ’ âÌÔÜ ÎÏ‡ÂÈÓ
Î·d Ï‡Ú’Ø çÊÂ›Ïˆ ‰’ ÔéÎ àÂd Ú¿ÛÛÂÈÓ Î·Îá˜,
çÚıáÈ ‰b ‚ÉÓ·È Ô‰›Ø Ì›·Ó ‰¤ ÌÔÈ ¯¿ÚÈÓ
‰fiÓÙÂ˜ Ùe ÏÔÈeÓ ÂéÙ˘¯É ÌÂ ı‹ÛÂÙÂ. 1450
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Με τη διδασκαλία του ∆́ Επεισοδίου επιδιώκουµε:
1. Να διερευνήσουµε το ρόλο του συγκεκριµένου Επεισοδίου, να παρακολουθήσουµε δηλαδή πώς ολοκληρώνεται η µηχα-

νή που θα οδηγήσει τους ήρωές µας στη σωτηρία, και να συζητήσουµε τα µέσα που χρησιµοποιούν.
2. Να προσδιορίσουµε και να αξιολογήσουµε την παρουσία των δύο ηρώων µας στο Επεισόδιο αυτό.
3. Να επισηµάνουµε την κυριαρχία του φαίνεσθαι και να αναζητήσουµε τους τρόπους, µε τους οποίους δηλώνεται.
4. Να συζητήσουµε θέµατα που σχετίζονται µε την ειδολογική κατάταξη της Ελένης και να διευρύνουµε τον προβληµατισµό µας

για θέµατα ερµηνείας της συγκεκριµένης τραγωδίας, προσδιορίζοντας και τα χαρακτηριστικά ορισµένων έργων του Ευριπίδη.

¢π ¢ ∞ ∫ ∆ π ∫ √ π ™∆ √ Ã √ πB

1OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Στο Επεισόδιο αυτό ολοκληρώνεται η µηχανή σωτηρίας των ηρώων µας. Μπορούµε να θυµηθούµε τις προηγούµενες φάσεις
της µηχανής αυτής (σχεδιασµός στο τέλος του Β́ Επεισοδίου, υλοποίηση του µεγαλύτερου µέρους της στο Γ́ Επεισόδιο µε
την εξύφανση του δόλου) και να προσδιορίσουµε το σηµείο, στο οποίο βρίσκεται η ιστορία µας τώρα.

Έτσι, παρακολουθούµε1 µε µεγαλύτερο ενδιαφέρον την εµφάνιση της Ελένης και ακούµε τα νέα που ανακοινώνει στο
Χορό (και τους θεατές), σχετικά µε όσα συνέβησαν την ώρα που οι θεατές παρακολουθούσαν το Β́ Στάσιµο (λειτουργία του
Β́ Στασίµου).

Με βάση αυτή την προεργασία µπορούµε στη συνέχεια να επικεντρώσουµε την προσοχή µας στα εξής:
● στη νέα κατάσταση που διαµορφώνεται: ποιες συµµαχίες και ποια εµπόδια συναντούν τώρα οι ήρωές µας;2·
● στον τρόπο µε τον οποίο προσπαθούν να ξεπεράσουν τις δυσκολίες3·
● στην αξιολόγηση των µέσων που χρησιµοποιούν στην προσπάθειά τους αυτή.4

Οι µαθητές µπορούν να επισηµάνουν (βοηθούν σε αυτό και οι ερωτήσεις κατανόησης) τους συµµάχους των ηρώων µας
(σιωπή Θεονόης, σιωπή Χορού, σκευή Μενέλαου), αλλά και να εντοπίσουν τα νέα εµπόδια που ορθώνονται (οι προτάσεις
του Θεοκλύµενου). Με την παραπάνω διαδικασία επιδιώκουµε να συνειδητοποιήσουν οι µαθητές µας τα στάδια εξέλιξης της
ιστορίας, µέσα και από τη διερεύνηση της δραµατικής τους σκοπιµότητας. 

Αφού οι µαθητές εντοπίσουν τα νέα εµπόδια, εύλογα προκύπτει το επόµενο βήµα, η αναζήτηση δηλαδή των τρόπων µε
τους οποίους προσπαθούν (η Ελένη κυρίως) να τα ξεπεράσουν (λογικά επιχειρήµατα και δηµιουργία του κατάλληλου συναι-
σθηµατικού κλίµατος).

Με βάση τα παραπάνω µπορούµε να διευρύνουµε τη συζήτησή µας µε την αξιολόγηση των µέσων που χρησιµοποιούν.
Η πορεία που προτείνουµε κι εδώ έγκειται στη βασική διδακτική αρχή µας, να κινούµαστε από τα συγκεκριµένα στα πιο αφη-
ρηµένα και σύνθετα. Με τη συζήτηση που ενδέχεται να γίνει στο σηµείο αυτό θέλουµε, όπως κάναµε και σε προηγούµενες
ανάλογες περιπτώσεις, να βοηθήσουµε το µαθητή να αξιοποιήσει τα στοιχεία του κειµένου διαµορφώνοντας και κριτήρια
αξιολόγησής τους (το περιβάλλον του έργου, ο σύγχρονος προβληµατισµός, η προσωπική τους στάση κ.λπ.).

Στο πλαίσιο αυτό και µε κριτήριο το πολιτισµικό περιβάλλον του έργου, οι µαθητές µπορούν να διατυπώσουν τις απόψεις
τους για τα συναισθήµατα των θεατών, που βλέπουν µπροστά τους τους ήρωές µας να εξαπατούν το Θεοκλύµενο, και στη
συνέχεια να σκεφθούν κατά πόσο αυτά θα επηρεάζονταν από στερεότυπες αντιλήψεις της εποχής, κυρίως αυτή που προέ-
κυπτε από την αντίθεση ŒÏÏËÓÂ˜ vs µ¿Ú‚·ÚÔÈ. Το ερώτηµα που µπορεί να τεθεί στη συνέχεια είναι αν το δραµατικό έργο
αναπαράγει ή αµφισβητεί την αντίληψη αυτή (µέσω της ειρωνικής µεθόδου): ο Αθηναίος θεατής πιθανόν να νιώθει µια ευχα-
ρίστηση βλέποντας τους ήρωές µας να εξαπατούν το βάρβαρο αντίπαλο, αλλά πιθανόν και κάποια αµηχανία, αν σκεφθεί ότι
η όλη διαδικασία (στιχοµυθία, τελετή κτλ.) εξυπηρετεί µια εξαπάτηση, ένα ψέµα.

E¶ π ™ ∏ ª ∞ ¡ ™ ∂ π ™°

1. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 111.
2. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 2ο στη σ. 111, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο και 2ο στη σ. 111.
3. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 113.
4. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 3ο στη σ. 113, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 2.
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1.α. [λειτουργία του Β́ Στασίµου]
«Η ωδή η οποία προηγείται, εκτός των δυσκολιών τας οποίας δηµιουργεί εις τον ερευνητήν, φαίνεται ακόµη να διακόπτη και την διή-
γησιν διά την µηχανήν του Μενέλαου και της Ελένης. Από πλευράς όµως θεατρικής οικονοµίας η ωδή είναι απαραίτητος, διά να δοθεί
καιρός εις τον Θεοκλύµενον να ερωτήση την αδελφήν του Θεονόη διά την αλήθειαν των όσων του είπον ο Μενέλαος και η Ελένη. ∆ι’
αυτό έρχεται από τα ανάκτορα η Ελένη, αναγγέλλουσα ότι η Θεονόη εκράτησε την υπόσχεσίν της (στ. 998 κ.εξ.) και δεν εφανέρωσεν
εις τον αδελφόν της την παρουσίαν του Μενέλαου» (Παττίχης 1978: 323).

1.β. [η είσοδος της Ελένης]
«Μετά από αυτό το χορικό [β́ Στάσιµο] ακολουθεί ένα σύντοµο επεισόδιο [το ∆́ Επεισόδιο], στο οποίο αξιοποιείται µε ιδιαίτερα εντυ-
πωσιακό τρόπο, ακόµη µια φορά πριν από την πραγµατοποίηση της σκευωρίας, η έντονα φορτισµένη κατάσταση που έχει δηµιουργη-
θεί. Η Ελένη βγαίνει στην αρχή µόνη της και χωρίς εισαγωγικό διάλογο, ακριβώς όπως σε αντίστοιχες σκηνές εισόδου στη Νέα Κωµω-
δία, ανακοινώνει στην Κορυφαία [τα νέα] […]. Με την είσοδο του βασιλιά, ο ποιητής αιτιολογεί έξυπνα τη µεγάλη σπουδή που δείχνει
η Ελένη, όταν εκφράζει στις γυναίκες του Χορού την παράκληση να σωπάσουν, διατυπώνοντας συγχρόνως και µιαν αόριστη (στον επί-
λογο δεν παίρνεται υπόψη) υπόσχεση να τις σώσει κι αυτές. Οι δραµατικά τόσο πλούσιες σκηνές θα φορτώνονταν µε περιττό βάρος,
αν όλα τα σχετικά θέµατα αναπτύσσονταν διεξοδικά, όπως στην Ιφιγένεια Τ.» (Lesky 1989: 252-253).

1.γ. [η ποµπή και ο «βάρβαρος» βασιλιάς]
«[…] Θα εξετάσω λοιπόν ορισµένες “σκηνές πλήθους”, όπως θα λέγαµε χρησιµοποιώντας σύγχρονη, µάλλον κινηµατογραφική, ορο-
λογία. […]

Πολύ πιο έκδηλα παραπλανητικές, ως το βαθµό παρωδίας, είναι οι “ποµπές” στην Ιφιγένεια Τ. και στην Ελένη. Και στα δύο έργα
η συγκρότησή τους υπηρετεί την πραγµατοποίηση µιας σκευωρίας για την απόδραση των ηρώων του δράµατος. Και στις δύο η παρου-
σίασή της συνδυάζεται µε την εξαπάτηση ενός “βάρβαρου” ηγεµόνα. Και στις δύο, πέρα από την ευφυέστατη εισαγωγή ενός θεαµα-
τικού στοιχείου, προβάλλει σαφέστατα µια πρόθεση παρωδίας ή σάτιρας. Η σύσταση των ποµπών προετοιµάζεται µε ευφάνταστη δεξιό-
τητα και η εµφάνισή τους σχολιάζεται µε έκδηλη ηδονή. [...]

Στην Ελένη η όλη σκηνή είναι ακόµα προκλητικότερη, επειδή πρόκειται για πραγµατική παρωδία νεκρικής ποµπής. Το αντίστοιχο
του Θόαντα είναι εδώ ο Θεοκλύµενος, επίδοξος µνηστήρας της ηρωίδας, ιδιότητα που, ακριβώς επειδή δηµιουργεί προϋποθέσεις
αµεσότερης συµµετοχής στα τεκταινόµενα, προσδίδει στο “βάρβαρο” βασιλιά τα χαρακτηριστικά ενός συµπαθητικού θύµατος. Η σκευ-
ωρία ακολουθεί την ίδια περίπου πορεία όπως και στην Ιφιγένεια Τ. Η σύνθεση της ποµπής, καθώς και η πραγµατοποίησή της, µαρ-
τυρεί αντίστοιχα ευτράπελη διάθεση. Πολύ περισσότερο στο δεύτερο έργο η εκζήτηση στη συγκρότηση της ποµπής σχεδόν αυτονοµεί
τη λειτουργία του θεάµατος. […]» (Χουρµουζιάδης 19912: 149-150).

2OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Στο Επεισόδιο αυτό παρακολουθούµε τους ήρωές µας στην προσπάθειά τους να διευθετήσουν τις τελευταίες λεπτοµέρειες,
που θα τους οδηγήσουν στην απόδραση και τη σωτηρία τους. Στο πλαίσιο αυτής της προσπάθειάς τους µπορούµε:5

● να επισηµάνουµε τις ενέργειες των ηρώων µας·
● να τις αξιολογήσουµε.

Αρχικά, και στο πλαίσιο άλλων στόχων, µπορούν οι µαθητές να επισηµάνουν τη δυναµική στάση της Ελένης (εξασφα-
λίζει τη σιωπή του Χορού, αντιµετωπίζει τα εµπόδια που προκύπτουν από τις προτάσεις του Θεοκλύµενου κτλ.). Τους παρο-
τρύνουµε να συγκρίνουν την παρουσία της Ελένης εδώ µε την παρουσία της σε προηγούµενα Επεισόδια και να αναρωτη-
θούν αν η εικόνα της έχει αλλάξει. 

Επειδή πάντως εντυπωσιακές αλλαγές της Ελένης δεν είναι εµφανείς εδώ, µπορούµε να επικεντρωθούµε στη µελέτη του

Μενέλαου. Με αφορµή την περιγραφή της Ελένης για το Μενέλαο, οι µαθητές µπορούν να σταθούν στις εξωτερικές αλλαγές
του (σκευή) και να διερευνήσουν τη σηµασία τους (θα µπορούν οι θεατές να τον αναγνωρίσουν όταν εµφανιστεί στη σκηνή, η
Ελένη τον παρουσιάζει ανδρείο κτλ.). Ιδιαίτερο ενδιαφέρον έχει να σχολιάσουν την προσευχή του Μενέλαου και να αναρωτη-
θούν τι πράγµατι έχει αλλάξει γενικότερα στον ήρωα. Το ερώτηµα έχει πραγµατικό ενδιαφέρον, καθώς επιδέχεται ποικίλες απα-
ντήσεις (π.χ. προοικονοµείται η δράση του Μενέλαου, «αποκαθίσταται» ο ήρωάς µας καθώς µέσα στη καινούρια του σκευή ανα-
γνωρίζεται µε την ηρωική του διάσταση, από την άλλη αποτελεί ροµαντικό στοιχείο ή κωµικό κτλ.).

5. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 111, 1ο στη σ. 113 και 2ο στη σ. 113, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 2ο στη σ. 111, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 2ο στη σ. 115, ΑΣ

ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 115.
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2.α. [ο Μενέλαος στο ∆́ Επεισόδιο]
«Ο τόνος του Μενέλαου έχει αλλάξει. Είναι σταθερότερος και πιο επιβλητικός, καθώς αρµόζει σ’ έναν άνθρωπο που κάνει ένα ριψο-
κίνδυνο βήµα σε µια στιγµή απελπισίας. Στην πραγµατικότητα, αρχίζουµε να αναγνωρίζουµε το Μενέλαο της Ιλιάδας πιο πολύ παρά
της Οδύσσειας.[…]» (Whitman 1996: 89).

2.β. [Θεοκλύµενος – Ελένη]
«Στο σύντοµο αυτό επεισόδιο πρέπει να προσεχθεί: α) η δυσπιστία που κατέχει το Θεοκλύµενο, η οποία εκφράζεται µε την έρευνα που
έκανε ο ίδιος ρωτώντας τη Θεονόη για την τύχη του Μενέλαου (1371-1373), µε την προσπάθεια να πείσει την Ελένη να µην ακολου-
θήσει τη νεκρώσιµη ποµπή (1392-1394) και µε την πρόταση να επιβιβαστεί κι αυτός στο πλοίο για να βοηθήσει το ζεύγος (1427), β)
η φυσική σαγήνη της Ελένης και η ικανότητά της να πείσει το δύσπιστο ουσιαστικά Θεοκλύµενο να κάνει ό,τι η ίδια επιθυµεί. Ο διά-
λογος αναπτύσσεται µε φυσικότητα, χωρίς ρητορικές υπερβολές και είναι οµόλογος προς το χαρακτήρα και τη βαθύτερη διάθεση των
διαλεγοµένων» (Χατζηανέστης 1989: 102).

2.γ. [η προσευχή του Μενέλαου] 
«Οι όροι του ευτυχής σ’ αυτό το έργο αναφέρονται κυρίως στη φυγή από την Αίγυπτο και την επιστροφή στην Ελλάδα· όλοι οι όροι, τουλά-
χιστον µια φορά ο καθένας, αναφέρονται συγκεκριµένα στην ευτυχία στην Ελλάδα. Επίσης, πολλά µέρη του έργου είναι έντονα αντιπολε-
µικά (π.χ. στ. 1151-64) και αναφέρονται στην απαλλαγή από τα δεινά του πολέµου, η οποία είναι µια µορφή ευτυχίας. Η ειρήνη και η ελευ-
θερία είναι οι σηµαντικότερες πηγές ευτυχίας […]. Αυτά είναι τα τελευταία λόγια του Μενέλαου στο έργο. Είναι η προσευχή για επιτυχή από-
δραση […]. Πιστεύει ότι θα είναι καλότυχος για την υπόλοιπη ζωή του, αν επιτύχει αυτή την απόδραση» (McDonald 1991: 191, 193). 

2.δ. [η σκευή του Μενέλαου] 
«Σ’ ένα άλλο επίπεδο, οι ατυχίες υποβίβασαν τον Mενέλαο σε αδύναµη σκιά του εαυτού του, σ’ ένα άθλιο και ρακένδυτο υποκείµε-
νο, που αναπολεί τα χαµένα του στρατεύµατα (στ. 453). Tο πρόβληµά του είναι µάλλον απλό: µόλις του δοθούν τα ρούχα που του αρµό-
ζουν και µια ευκαιρία να αποδείξει την αξία του, ξαναβρίσκει αµέσως τον παλιό του εαυτό» (Whitman 1996:90).

3OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Για τη βασική αντίθεση είναι vs φαίνεσθαι έχουµε µιλήσει αρκετές φορές στο βιβλίο του µαθητή. Η ενότητα αυτή προσφέρε-
ται για να εστιάσουµε περισσότερο στο σκηνοθετηµένο φαίνεσθαι. Αν θεωρήσουµε ότι στο πρώτο µέρος του έργου η αντίθε-
ση είναι-φαίνεσθαι υφίσταται για λόγους που δεν ελέγχονται από τους ήρωές µας (π.χ. κατασκευή του ειδώλου, επέµβαση
θεών κτλ.), εδώ (όπως και στο Γ́ Επεισόδιο) η αντίθεση είναι σκηνοθετηµένη από τους ίδιους τους ήρωές µας. Γι’ αυτό και
στους προοργανωτές γίνεται λόγος για «αξιοποίηση του φαίνεσθαι». Αυτό το σκηνοθετηµένο φαίνεσθαι µας ενδιαφέρει να
δούµε πώς διαγράφεται στο κείµενο και πώς µπορεί να προβληθεί σε µια παράσταση. Αυτόν το διπλό στόχο εξυπηρετεί το
υλικό που υπάρχει στο βιβλίο του µαθητή και αναφέρεται:
● στους δίσηµους λόγους6·
● στη σκηνική τους απόδοση7.

Οι µαθητές µπορούν να συζητήσουν αρχικά το ύφος της Ελένης, καθώς συνοµιλεί µε το Θεοκλύµενο µπροστά στο Μενέ-
λαο (ύφος που συνδέεται άµεσα µε τους δίσηµους λόγους). Η συζήτηση αυτή για την όψη µάς οδηγεί εύκολα στη συζήτηση για
τους δίσηµους λόγους: οι µαθητές θα θυµηθούν τι είναι, και στη συνέχεια µπορούν να συζητήσουν τη λειτουργία τους (ο φόβος
των ηρώων µετριάζεται, ο θεατής νιώθει ευχαρίστηση). Το σκηνοθετηµένο φαίνεσθαι µπορεί να γίνει πιο κατανοητό, εάν παρα-
τηρήσουµε και τη φωτογραφία της σ. 115 (µια σύγχρονη παράσταση χρησιµοποίησε για το σκοπό αυτό και τον τεχνητό φωτισµό).

4OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Όπως είναι γνωστό, από αρκετούς µελετητές έχει αµφισβητηθεί ο τραγικός χαρακτήρας της Ελένης. Στο θέµα αυτό έχουµε ανα-
φερθεί και σε προηγούµενες ενότητες (επισηµαίνοντας κωµικά ή ροµαντικά στοιχεία). Εδώ επανερχόµαστε όχι για να πάρουµε
µια θέση, όσο για να βοηθήσουµε τους µαθητές µας να έρθουν για µία ακόµα φορά σε επαφή µε διαφορετικές ερµηνευτικές προ-
τάσεις, που µε τη σειρά τους οδηγούν σε διαφορετικές σκηνογραφικές ή σκηνοθετικές προτάσεις. Επιπλέον, µε την ευκαιρία αυτή
µπορούµε να δώσουµε κάποια γενικά χαρακτηριστικά ορισµένων έργων του Ευριπίδη (Iφιγένεια T., Ίων, Άλκηστις).

6. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 113.
7. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 113, 1ο στη σ. 115.
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Με το θέµα αυτό µπορούµε να ασχοληθούµε8 µε αφορµή:
● τα βουβά πρόσωπα και την τελετή στην οποία µετέχουν·
● το φωτογραφικό υλικό ολόκληρου του Επεισοδίου·
● στοιχεία που στηρίζουν την άποψη ότι εδώ διακρίνεται µια κωµική ή ροµαντική διάσταση του έργου.

Οι µαθητές εντοπίζουν όσα στοιχεία µπορούν να θεωρηθούν κωµικά (π.χ. η αφέλεια ή η ευπιστία του Θεοκλύµενου) ή
ροµαντικά (π.χ. η ποµπή µε τα εξωτικά στοιχεία ή η συγκατάθεση για γάµο ο οποίος διαρκώς αναβάλλεται) και στη συνέχεια
µελετούν το φωτογραφικό υλικό (π.χ. το κοστούµι της Ελένης στη σ. 111). Με τη µελέτη αυτού του υλικού από σύγχρονες
παραστάσεις, βοηθιούνται να συνειδητοποιήσουν πώς συνδέεται η σκηνοθετική και σκηνογραφική πρόταση µε την ερµηνεία
του κειµένου (βλ. και ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 1). Το ερώτηµα που µπορεί να τεθεί στη συνέχεια στους µαθητές (µε στόχο το πέρασµα
από τη βεβαιότητα στην αµφιβολία) είναι αν τα στοιχεία που επισήµαναν επιδέχονται και άλλες ερµηνείες (π.χ. η στάση του
Θεοκλύµενου οφείλεται σε αφέλεια ή σε δυσπιστία;).

Μπορούµε να ολοκληρώσουµε τη συζήτηση για την ειδολογική κατάταξη της Ελένης, επισηµαίνοντας ότι στην Ελένη
φαίνεται να αλλάζουν τα δεδοµένα µιας «κλασικής» τραγωδίας. Η συζήτηση αυτή µε τους µαθητές θα µπορούσε να κινήσει
και το ενδιαφέρον των µαθητών για την τραγωδία γενικότερα (πώς είναι µια «κλασική» τραγωδία;).

4.α. [ροµαντικό δράµα]
«Πάντως, για κορύφωση ενός σχεδίου διαφυγής ο ρυθµός είναι κάπως αργός. ∆εν υπάρχει υπερβολικά έντονη αγωνία, και τα λόγια
που ανταλλάσσονται δεν έχουν την αιχµηρή ειρωνεία της Ιφιγένειας, παρά σε πολύ µικρό βαθµό. Επιπλέον, η τελική αποχώρηση από
τη σκηνή θα ’πρεπε να ’παιρνε κάποιο χρόνο, αν πράγµατι ο χορηγός παρουσίασε επί σκηνής, όπως εικάζουµε ότι έκανε, το άλογο και
τον ταύρο, τους προεξάρχοντες των πενθούντων και εκείνους που φέρουν τις προσφορές, τέλος το σύνολο των κωπηλατών της φοινι-
κικής γαλέρας, σε µια επίσηµη, ειρωνική ποµπή. Νιώθει κανείς πως ο ποιητής σ’ αυτό το έργο δεν ενδιαφερόταν και πολύ για τη δράση
αυτή καθαυτή. Η Ελένη όµως είναι λιγότερο µελόδραµα και περισσότερο ροµαντικό δράµα, κι ο Ευριπίδης, δίνοντας από ένστικτο
µορφή σ’ ό,τι επρόκειτο να γίνει µια σύµβαση για το είδος αυτό του δράµατος, άφησε κατά µέρος τη µεγάλη ένταση και επέτρεψε στην
υπόθεσή του να εκτυλίσσεται σε σκηνές άνετης, σχεδόν τυχαίας, προσποίησης, που ενισχύεται από το θέαµα» (Whitman 1996: 87-88).

4.β. [ειδολογική κατάταξη της Ελένης]
«Η αδυναµία του Ευριπίδη σ’ αυτές τις “εµβόλιµες” παρελάσεις προκαλεί κάποιες σκέψεις, δεδοµένου ότι και στις δύο περιπτώσεις
που εξετάσαµε ολοφάνερα υπερακοντίζεται η δραµατική σκοπιµότητα. ∆εν ξέρω αν, συνυπολογίζοντας στην ερµηνεία µας την πρόθε-
ση σάτιρας της βαρβαρικής ευπιστίας ή παρωδίας ανάλογων εκδηλώσεων της κοινωνικής ζωής, καλύπτουµε το πρόβληµα σε όλο του
το πλάτος. Από την άλλη πλευρά, ακόµα και για τη δραµατουργία του Ευριπίδη, αυτοσκοποί τέτοιας έκτασης θα ήταν µια εύκολη εξή-
γηση. Θα πρότεινα ένα κριτήριο παρα-δραµατικής κατηγορίας. ∆εκάδες χρόνια τώρα η Άλκηστη, η Ιφιγένεια Τ., η Ελένη, καθώς και
ένα-δύο άλλα δράµατα της τελευταίας δεκαετίας του ποιητή, αντιστέκονται σε κάθε ειδολογική κατάταξη. […] Έχουν κατά καιρούς προ-
ταθεί οι όροι “µελόδραµα”, “ιλαροτραγωδία”, “έργο φυγής” κτλ. Κάποιοι υποθέτουν σοβαρά ότι γράφοντας τέτοια δράµατα ο Ευριπί-
δης αντιστάθµιζε την αδυναµία του να γράψει ορθόδοξα σατυρικά. Γιατί είναι σαφές ότι σ’ αυτά τα έργα, όταν τα συγκρίνουµε µε τη
Μήδεια, τον Ιππόλυτο ή την Εκάβη, ο χειρισµός του µύθου, οι προβληµατισµοί, ο τόνος και η ατµόσφαιρα –όλα, µε δυο λόγια, εκτός
από τη µορφή– είναι διαφορετικά. Μήπως όµως πράγµατι ο ποιητής, µολονότι δεσµευµένος από αυστηρότατες συµβάσεις, προσπα-
θούσε να υπονοµεύσει µε ένα είδος ανοίκειων εµβολών την “ορθόδοξη” τραγωδία;» (Χουρµουζιάδης 19912: 150-151).

4.γ. [τραγικωµωδία]
«Τα περιστατικά που συνθέτουν την πλοκή [µιας τραγικωµωδίας] έχουν τώρα διαφορετική θέση. Έχουν τη δραµατική αξία τους απλώς
σαν περιστατικά, όχι σαν η αποκάλυψη ενός τραγικού χαρακτήρα ή σαν το γεµάτο σηµασία παιχνίδι των περιστάσεων πάνω σ’ έναν τρα-
γικό χαρακτήρα. Συνακόλουθα, το ξετύλιγµα των περιστατικών πρέπει να είναι όσο γίνεται πιο ενδιαφέρον και ποικίλο […]. Πραγµατι-
κά, ο δραµατουργός παίζει µε το ακροατήριό του τη γάτα µε το ποντίκι. Ορθώνει απρόβλεπτα εµπόδια µε σκοπό να τα υπερβεί µε τρόπο
θεαµατικό. Με τον ίδιο τρόπο ο Θεοκλύµενος παραλίγο θα κατέστρεφε το σχέδιο της απόδρασης στην Ελένη: η Ελένη θα πρέπει να µεί-
νει στην ακτή – µήπως και η θλίψη της για τον πεθαµένο σύζυγό της την έκανε να πνιγεί. Η ειρωνεία είναι απολαυστική, κι εµείς δια-
τελούµε σε κατάσταση συναγερµού, για να δούµε πώς η Ελένη θα ξεπεράσει αυτή την ατυχή φροντίδα» (Kitto 1993: 432-433).

4.δ. [συνολική εκτίµηση]
«Είναι τραγωδία η Ελένη; Η ερώτηση οδηγεί εύκολα σε σύγχυση, αν δεν προσέξουµε τις διάφορες δυνατότητες προσδιορισµού της έννοιας.

8. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 115, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 113.



∆́ EΠEIΣO∆IO
στ.  1500-1592

102 E Y P I Π I ∆ H  Eλένη

Ένας Έλληνας της εποχής του ποιητή δεν θα καταλάβαινε την ερώτηση. Γι’ αυτόν, το έργο που παριστανόταν στα ∆ιονύσια µε θέµα από
το µύθο ήταν φυσικά τραγωδία. Τα πράγµατα παίρνουν διαφορετική όψη, αν πάρουµε σαν βάση τη σύγχρονη έννοια της τραγικότητας.
Αναλύοντας την Ορέστεια υποστηρίξαµε την πεποίθηση ότι η τραγικότητα στο δράµα δεν συνδέεται οπωσδήποτε µε µιαν θανατερή έκβα-
ση, και ότι περισσότερο η ύπαρξη τραγικών καταστάσεων µέσα στο έργο επιτρέπει να το χαρακτηρίσουµε κι αυτό τραγωδία µε τη δική µας
έννοια, αν αυτές οι καταστάσεις είναι γεµάτες γνήσια τραγικότητα, που φτάνει στις ρίζες της ανθρώπινης ύπαρξης. Ακριβώς όµως αυτό
δεν συµβαίνει στην Ελένη. Ούτε ο άνθρωπος στέκει αντιµέτωπος σε δυνάµεις που µπορεί να τις αναγνωρίσει σαν θεϊκές, ούτε πρέπει να
ολοκληρώσει τον εαυτό του σε µια µοίρα που του έρχεται από τον κόσµο του µυστηρίου, ούτε η απόστασή του από τους θεούς κι η παρά-
δοσή του στο παράλογο γίνεται τραγικό πρόβληµα. Βέβαια οι θεοί δρουν ακόµα, και στην Ελένη ακούµε ακριβώς ότι µια φιλονικία ανά-
µεσα στην Ήρα και την Αφροδίτη είναι τόσο σηµαντική για την τύχη του ζευγαριού, όλα αυτά όµως δεν αφορούν τον πραγµατικό κόσµο,
στον οποίο αυτοί οι άνθρωποι σχεδιάζουν και ριψοκινδυνεύουν, παλεύουν και κερδίζουν. Ένας καινούριος ρυθµιστής γίνεται ορατός
πίσω από όλα αυτά, η σύµπτωση, που µε το όνοµα Τύχη κυριαρχεί στα έργα της Νέας Κωµωδίας. ∆ιατυπώθηκε συχνά η άποψη ότι στον
όψιµο Ευριπίδη µε έργα σαν την Ελένη βρισκόµαστε στο δρόµο προς το αστικό δράµα, προς την κωµωδία ενός Μενάνδρου. […].

Βέβαια δεν θέλουµε, παρ’ όλη τη θεµατική συγγένεια, να παραγνωρίσουµε το ότι ο κόσµος της οψιµότερης τραγωδίας του Ευρι-
πίδη είναι ακόµα κάτι τελείως διαφορετικό από τον µικροαστικό-αθηναϊκό της Νέας Κωµωδίας. Μολαταύτα και στην περιοχή της συµ-
βαίνει ώστε όλα αυτά τα παράξενα γεγονότα, αυτοί οι αναγνωρισµοί και οι σωτηρίες, βασικά να υπάρχουν µόνο για να µας δείξουν
τον άνθρωπο και να µας αφήσουν ν’ ακούσουµε έναν καινούριο πλούτο από ήχους πόνου και νοσταλγίας, απελπισίας και χαράς.

Μολαταύτα την ιδιαίτερή της θέση µέσα στο έργο του Ευριπίδη την διεκδικεί η Ελένη χάρη σ’ εκείνη την ελαφρότητα του παραµυ-
θένιου-φανταστικού παιχνιδιού, που ο ποιητής δεν την έφτασε σε καµιά άλλη από τις δηµιουργίες του. Μια λεπτή παρατήρηση του G.
Zuntz την τοποθετεί κοντά σε έργα όπως η Τρικυµία, Ο µαγεµένος Αυλός, ή Η Αριάδνη στη Νάξο. Με όλες τις επιφυλάξεις που πρέ-
πει να έχουµε γι’ αυτού του είδους τις συγκρίσεις, ωστόσο στην περίπτωση αυτή έχει συλληφθεί θαυµάσια ο µελοδραµατικός χαρα-
κτήρας της διάπλασης» (Lesky 1978: 549-550).

4.ε. [συνολική εκτίµηση]
«Η πολυπλοκότητα των δύο κόσµων της Ελένης θέτει το αναπόφευκτο ερώτηµα εάν το έργο είναι τραγωδία, κωµωδία ή κάτι ενδιάµε-
σο. Αναµφίβολα υπάρχουν πολλά κωµικά, ή τουλάχιστον διασκεδαστικά στοιχεία στην Ελένη. Όµως ακόµα και οι πλέον κωµικές σκη-
νές –ο Μενέλαος και η Γραυς ή η εµφάνιση του Θεοκλύµενου– έχουν και τη σοβαρή τους πλευρά. Αν και τα µοτίβα της άγνοιας και
της αναγνώρισης είναι προάγγελοι της Νέας Κωµωδίας, έχουν και µια πλευρά που είναι καθαρά τραγική: την άγνοια και την τυφλό-
τητα που χαρακτηρίζουν ένα τόσο µεγάλο µέρος της ανθρώπινης ζωής. Πράγµατι, οι παρεξηγήσεις και οι αναγνωρίσεις της Νέας
Κωµωδίας εµφανίστηκαν και εκτιµήθηκαν δεόντως όχι τόσο εξαιτίας του ερεθισµού που προκαλεί το απρόσµενο, αλλά επειδή παρα-
πέµπουν κατ’ ευθείαν στην αβεβαιότητα, την άγνοια και την αστάθεια της ανθρώπινης µοίρας. 

Το ερώτηµα αν το έργο είναι τραγωδία ή κωµωδία είναι σε τελευταία ανάλυση δευτερεύον. Ο Ευριπίδης, όπως και πολλοί καλλι-
τέχνες στην ωριµότητά τους, δηµιούργησε µια µορφή που υπερβαίνει τα αυστηρά όρια µεταξύ των ειδών. Τα τραγικά έργα της ωρι-
µότητας του Σαίξπηρ, και ιδίως ο Κυµβελίνος και ο Περικλής, παρουσιάζουν ανάλογα χαρακτηριστικά. Η παρότρυνση και η ενθάρ-
ρυνση για την υπέρβαση της συµβατικής µορφής της τραγωδίας πρέπει να ήλθε µε τη σύλληψη του βασικού υλικού της πλοκής: τις
περίπλοκες αλλαγές φαινοµενικού και πραγµατικού, το εξωτικό θέµα, το φιλοσοφικό µυστικισµό, τον τελετουργικό θάνατο και την ανα-
γέννηση, τις ωδές στην Περσεφόνη και στη Μητέρα των Βουνών, την ανάµιξη της σοφιστικής επιστηµολογίας µε τα αρχαία Οδυσσεϊ-
κά αρχέτυπα. Οι εξίσου “ροµαντικές” και “κωµικές” µορφές που απαντώνται σε έργα όπως η Ιφιγένεια εν Ταύροις και ο Ίων –για να
µην αναφέρουµε τις χωρίς βασικό ήρωα Τρωάδες ή την τριλογία Ηρακλής Μαινόµενος– αρκούν για να δείξουν ότι ο Ευριπίδης βρι-
σκόταν σε µια περίοδο έντονης καλλιτεχνικής αναζήτησης και πειραµατισµού. 

Η δυσκολία κατάταξης της Ελένης είτε στις τραγωδίες είτε στις κωµωδίες είναι η ίδια ένα στοιχείο των αντιθέσεων, τις οποίες ανα-
δεικνύει το έργο: η αλήθεια και η “πραγµατικότητα” είναι άραγε κάτι κοντινό στην ευγένεια, την οµορφιά και την αθωότητα της Ελέ-
νης, στη µυστικιστική αγνότητα της Θεονόης ή µήπως στην τρωική βία του Μενέλαου (και του Θεοκλύµενου), αφού στο τέλος εκείνο
που προβάλλεται πιο έντονα είναι η δράση αυτών των δύο χαρακτήρων. 

Αν έπρεπε οπωσδήποτε να επιλέξουµε, τότε θα µπορούσαµε να βρούµε αρκετά στηρίγµατα για να θεωρήσουµε το έργο τραγωδία,
αλλά τραγωδία µιας πολύ ειδικής µορφής. Απεικονίζει, τελικά, όχι τη φυγή σε έναν µεταµορφωµένο κόσµο, όπως κάνει συχνά η Αρι-
στοφάνεια κωµωδία, ούτε στην αποκατάσταση µιας κλονισµένης κοινωνικής ισορροπίας που βρίσκουµε στο Μένανδρο και τους µιµη-
τές του, αλλά θέτει ενοχλητικά και ανατρεπτικά ερωτήµατα σχετικά µε τη θέση της βίας και της αιµατοχυσίας στην “πραγµατικότητα”,
στην οποία είναι αναγκασµένος να ζει ο άνθρωπος. Η ανάγκη αναπαράστασης της Τρωικής σύρραξης, όσο κι αν παίζει ρόλο καθαρ-
τήριο, καθώς και η κτηνώδης και µιασµατική παρόρµηση του Θεοκλύµενου να χύσει αίµα συγγενικό στην προτελευταία σκηνή, δια-
λύουν την απλοϊκότητα ενός αίσιου τέλους. Η Ελένη είναι τραγωδία, αν µη τι άλλο, επειδή µας θυµίζει τη φρίκη της ανάµιξής µας σε
έναν πλανηµένο κόσµο πάθους, πολέµου, γκρεµισµένων πόλεων και µάταιων επιδιώξεων. Μας κάνει να συνειδητοποιήσουµε, σε
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πολλά επίπεδα, το κόστος της επιλογής του φαινοµενικού απέναντι στο πραγµατικό – µιας επιλογής που εξαιτίας της λίγο έλειψε να
χάσει τη ζωή του ο πιο αγνός και εξιδανικευµένος χαρακτήρας του έργου.

Ένας πολύ ωραίος χαρακτηρισµός που έχει δώσει ο Zuntz για το έργο είναι: “ένας αιθέριος Xορός στο χείλος της αβύσσου”. Το έργο

είναι τραγωδία στο βαθµό που ο Ευριπίδης δεν µας αφήνει στιγµή να ξεχάσουµε ότι η άβυσσος υπάρχει και είναι “αληθινή”» (Dale).

1507-1517. Με την περιγραφή της νέας σκευής του Μενέλαου οι θεατές θα αναγνωρίσουν αµέσως το Μενέλαο, µόλις
εµφανιστεί.

1535. Είναι φανερή η ειρωνεία της Ελένης στην προσφώνηση προς το Θεοκλύµενο. Άλλωστε στα περισσότερα ροµα-
ντικά έργα η ηρωίδα προσποιείται ότι δέχεται το γάµο µε το βασιλιά της χώρας, όπου ζει, αλλά βρίσκει πάντο-
τε µια δικαιολογία για να τον αναβάλει (πρβ. την ύφανση του πέπλου από την Πηνελόπη στην Οδύσσεια). 

1541. «Οι θεοί να σου δώσουν όσα επιθυµώ, δηλαδή πάντα κακά» (Xατζηανέστης).
1549. Η διαταγή απευθύνεται σε κάποιον από τους ακολούθους.
1553. Το υποκείµενο του ρήµατος νιώσουν είναι αόριστο: η φράση µπορεί να αναφέρεται στους δούλους που παρε-

λαύνουν µε τα αντικείµενα της θυσίας ή σε αυτούς που έχουν επιφορτιστεί µε την παράδοση του πλοίου.
1556. Οι πράξεις της Ελένης, όπως και τα λόγια της, είναι αµφίσηµες: εκείνη κλαίει από αγωνία και υπερένταση,

ενώ ο Θεοκλύµενος σκέφτεται πως πρόκειται για δάκρυα πένθους και ευγνωµοσύνης (Giovannini).
1557. «¯¿ÚÈÓ»: Και αυτή η έκφραση είναι διφορούµενη. Η Ελένη εννοεί την ευγνωµοσύνη, γιατί ο βασιλιάς τής προ-

σφέρει άθελά του την ευκαιρία να αποδράσει, ενώ εκείνος πιστεύει πως η ευγνωµοσύνη της Ελένης προς
αυτόν πηγάζει από την παραχώρηση που της έκανε να θάψει τον άνδρα της (Xατζηανέστης).

1558. «Ùa ÙáÓ ı·ÓfiÓÙˆÓ Ôé‰¤Ó: ∆εν είναι τίποτε οι νεκροί, άδικος ο κόπος για ό,τι κάνουµε γι’ αυτούς. Όπως παρα-
τηρεί ο A.C. Pearson, µια τέτοια άποψη ασφαλώς θα προσέβαλε το θρησκευτικό αίσθηµα των Αθηναίων και θα
συγκρουόταν µε τις λαϊκές αντιλήψεις της εποχής του Ευριπίδη. Εξάλλου ο λόγος αυτός στο στόµα ενός Αιγύ-
πτιου αντιφάσκει και µε τη σχετική µαρτυρία του Ηρόδοτου, ότι οι Αιγύπτιοι πίστευαν στην αθανασία της ψυχής.
Εποµένως ο Ευριπίδης ίσως λέει αυτά για λόγους δραµατικούς (Xατζηανέστης).

1561. Για το Θεοκλύµενο, τύχη είναι ο γάµος του µε την Ελένη, ενώ για την Ελένη η ευόδωση του σχεδίου της από-
δρασης.

1563. Η Ελένη εννοεί ότι έχει µάθει από καιρό να αγαπά τον άντρα της, αλλά για το Θεοκλύµενο τα λόγια της φανε-
ρώνουν την υπόσχεση πως θα του είναι µια αφοσιωµένη σύζυγος (Giovannini).

1565. Αυτή είναι η τελευταία φράση της Ελένης πάνω στη σκηνή.

1. Φανταστείτε ότι ο Ευριπίδης είχε γράψει τη σκηνή Θεονόης-Θεοκλύµενου. ∆υστυχώς όµως στο πέρασµα των αιώνων
χάθηκε αυτό το τµήµα του έργου. Αναλαµβάνετε λοιπόν να το ξαναγράψετε σε 40 στίχους. (δηµιουργικό γράψιµο –

ήθος)

2. Η Ελένη παρακαλάει τις γυναίκες του Χορού να µην αποκαλύψουν το σχέδιό της. Ποιοι παράγοντες προοιωνίζουν τη
στάση τους; (στάση Xορού)

3. Να αναφέρετε συνοπτικά το σχέδιο απόδρασης, τα εµπόδια που προκύπτουν και τους τρόπους υπέρβασής τους. (δοµή)

4. Να αναφέρετε σηµεία του ∆́ Επεισοδίου, όπου προβάλλεται ιδιαίτερα η αντίθεση είναι vs φαίνεσθαι. Να αιτιολογήσετε τις
επιλογές σας. (είναι vs φαίνεσθαι)

5. Στο Γ́  και στο ∆́ Επεισόδιο η Ελένη είναι µια επινοητική γυναίκα, που επιτυγχάνει το στόχο της χάρη στην ευστροφία της,
ή µια δόλια γυναίκα, που τα καταφέρνει επειδή σαγηνεύει; Με ποια άποψη συντάσσεστε; Θα µπορούσαν να σταθούν και
οι δύο; (ήθος)
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Με τη διδασκαλία του Γ́ Στασίµου επιδιώκουµε:
1. Να βιώσουµε την ατµόσφαιρα που επικρατεί στο Στάσιµο και να διακρίνουµε τα στοιχεία που τη συνθέτουν, αναδεικνύο-

ντας ταυτόχρονα το λυρικό χαρακτήρα του Χορικού αυτού.
2. Να διερευνήσουµε τη λειτουργία του.
3. Να γνωρίσουµε ένα βασικό χαρακτηριστικό του ευριπίδειου έργου, την επιθυµία φυγής που διακατέχει τους ήρωές του,

και να προβληµατιστούµε γι’ αυτό.

°ã™TA™IMO
στ. 1593-1652

EYPI¶I¢H Eλένη
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[Ã√.] ºÔ›ÓÈÛÛ· ™È‰ˆÓÈa˜ t [ÛÙÚ. ·]
Ù·¯ÂÖ· ÎÒ·, ®Ôı›ÔÈÛÈ ¡ËÚ¤ˆ˜
ÂåÚÂÛ›· Ê›Ï·,
¯ÔÚ·Áb ÙáÓ Î·ÏÏÈ¯fiÚˆÓ
‰ÂÏÊ›ÓˆÓ, ¬Ù·Ó ·é- 1455
ÚÄÓ ¤Ï·ÁÔ˜ àÓ‹ÓÂÌÔÓ qÈ,
ÁÏ·˘Îa ‰b ¶fiÓÙÔ˘ ı˘Á¿ÙËÚ
°·Ï¿ÓÂÈ· Ù¿‰’ ÂúËÈØ
∫·Ùa ÌbÓ îÛÙ›· ÂÙ¿Û·Ù’, ·û-
Ú·˜ ÏÈfiÓÙÂ˜ ÂåÓ·Ï›·˜, 1460
Ï¿‚ÂÙÂ ‰’ ÂåÏ·Ù›Ó·˜ Ï¿Ù·˜
t Ó·ÜÙ·È Ó·ÜÙ·È,
¤ÌÔÓÙÂ˜ ÂéÏÈÌ¤ÓÔ˘˜
¶ÂÚÛÂ›ˆÓ ÔúÎˆÓ ^∂Ï¤Ó·Ó â’ àÎÙ¿˜.

q Ô˘ ÎfiÚ·˜ iÓ ÔÙ·ÌÔÜ [àÓÙ. ·]
·Ú’ Ôr‰Ì· §Â˘ÎÈ›‰·˜ j Úe Ó·ÔÜ 1466
¶·ÏÏ¿‰Ô˜ iÓ Ï¿‚ÔÈ
¯ÚfiÓˆÈ Í˘ÓÂÏıÔÜÛ· ¯ÔÚÔÖ˜
j ÎÒÌÔÈ˜ ^À·Î›Ó-
ıÔ˘ Ó‡¯ÈÔÓ â˜ ÂéÊÚÔÛ‡Ó·Ó, 1470
nÓ âÍ·ÌÈÏÏ·Û¿ÌÂÓÔ˜
✝ ÙÚÔ¯á Ù¤ÚÌÔÓÈ ‰›ÛÎÔ˘ ✝
öÎ·ÓÂ ºÔÖ‚Ô˜, ✝ ÙÄ ✝ §·Î·›-
Ó·È ÁÄÈ ‚Ô‡ı˘ÙÔÓ êÌ¤Ú·Ó
ï ¢Èe˜ ÂrÂ Û¤‚ÂÈÓ ÁfiÓÔ˜Ø 1475
ÌfiÛ¯ÔÓ ı’ LÓ ✝ Ï›ÔÈÙ’ ÔúÎÔÈ˜✝

< x – x – UU – >
v Ôûˆ ÂÜÎ·È Úe Á¿ÌˆÓ öÏ·Ì„·Ó.
‰È’ ·åı¤ÚÔ˜ ÂúıÂ ÔÙ·ÓÔd [ÛÙÚ. ‚]
ÁÂÓÔ›ÌÂı’ ¬·È §È‚‡·˜
ÔåˆÓáÓ ÛÙÈ¯¿‰Â˜ 1480

ùÌ‚ÚÔÓ ¯ÂÈÌ¤ÚÈÔÓ ÏÈÔÜ-
Û·È Ó›ÛÔÓÙ·È ÚÂÛ‚˘Ù¿ÙÔ˘
Û‡ÚÈÁÁÈ ÂÈıfiÌÂÓ·È
ÔÈÌ¤ÓÔ˜, ô‚ÚÔ¯¿ ı’ n˜
Â‰›· Î·ÚÔÊfiÚ· ÙÂ ÁÄ˜ 1485
âÈÂÙfiÌÂÓÔ˜ å·¯ÂÖ.
t Ù·Ó·d ‰ÔÏÈ¯·‡¯ÂÓÂ˜,
Û‡ÓÓÔÌÔÈ ÓÂÊ¤ˆÓ ‰ÚfiÌˆÈ,
‚ÄÙÂ ¶ÏÂÈ¿‰·˜ ñe Ì¤Û·˜
\øÚ›ˆÓ¿ Ù’ âÓÓ‡¯ÈÔÓ, 1490
Î·Ú‡Í·Ù’ àÁÁÂÏ›·Ó
∂éÚÒÙ·Ó âÊÂ˙fiÌÂÓ·È,
ªÂÓ¤ÏÂˆ˜ ¬ÙÈ ¢·Ú‰¿ÓÔ˘
fiÏÈÓ ëÏgÓ ‰fiÌÔÓ ≥ÍÂÈ.

ÌfiÏÔÈÙ¤ Ôı’ ¥ÈÔÓ ÔrÌÔÓ [àÓÙ. ‚]
‰È’ ·åı¤ÚÔ˜ î¤ÌÂÓÔÈ, 1496
·Ö‰Â˜ ∆˘Ó‰·Ú›‰·È,
Ï·ÌÚáÓ àÛÙ¤ÚˆÓ ñ’ à¤Ï-
Ï·È˜ ÔQ Ó·›ÂÙ’ ÔéÚ¿ÓÈÔÈ,
ÛˆÙÉÚÂ ÙÄ˜ ^∂Ï¤Ó·˜, 1500
ÁÏ·˘ÎeÓ â’ Ôr‰Ì’ ±ÏÈÔÓ
Î˘·Ófi¯ÚÔ¿ ÙÂ Î˘Ì¿ÙˆÓ
®fiıÈ· ÔÏÈa ı·Ï¿ÛÛ·˜,
Ó·‡Ù·È˜ Âé·ÂÖ˜ àÓ¤ÌˆÓ
¤ÌÔÓÙÂ˜ ¢ÈfiıÂÓ ÓÔ¿˜, 1505
‰‡ÛÎÏÂÈ·Ó ‰’ àe Û˘ÁÁfiÓÔ˘
‚¿ÏÂÙÂ ‚·Ú‚¿ÚˆÓ ÏÂ¯¤ˆÓ,
LÓ \π‰·ÈÄÓ âÚ›‰ˆÓ
ÔÈÓ·ıÂÖÛ’ âÎÙ‹Û·ÙÔ, ÁÄÓ
ÔéÎ âÏıÔÜÛ¿ ÔÙ’ \πÏ›Ô˘ 1510
ºÔÈ‚Â›Ô˘˜ âd ‡ÚÁÔ˘˜.
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1OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Στο Γ́ Στάσιµο µε το λυρικό τραγούδι των γυναικών του Χορού δηµιουργείται µια ξεχωριστή ατµόσφαιρα, εντελώς διαφορετι-
κή από αυτήν που κυριαρχούσε στα προηγούµενα Επεισόδια και Στάσιµα. Μας ενδιαφέρει λοιπόν εδώ1 οι µαθητές:
● να βιώσουν τη διαφορετική αυτή ατµόσφαιρα·
● να αναζητήσουν τα στοιχεία που τη συνθέτουν και πιο συγκεκριµένα τα εκφραστικά µέσα που τη δηµιουργούν·
● να συνειδητοποιήσουν τη συµβολή της µουσικής και των χορευτικών κινήσεων στη δηµιουργία αυτής της ατµόσφαιρας.

Για να µπορέσουν οι µαθητές να αισθανθούν αυτή την ατµόσφαιρα, τους ενθαρρύνουµε να εκφράσουν αυθόρµητα τις
πρώτες εικόνες που σχηµάτισαν διαβάζοντας το Στάσιµο και ταυτόχρονα να τις εµπλουτίσουν, αξιοποιώντας το υλικό που
υπάρχει στο ΑΣ ΓINOYME ΘEATEΣ στη σ. 119. Στόχος µας εδώ είναι να προσλάβουν βιωµατικά το κλίµα που επικρατεί.

Παράλληλα όµως µας ενδιαφέρει να ξεκινήσει και µια λογική διεργασία, να αναζητήσουν δηλαδή οι µαθητές και να δια-
κρίνουν τα στοιχεία που δηµιουργούν το ξεχωριστό αυτό κλίµα. Ζητάµε λοιπόν από τους µαθητές να αιτιολογήσουν τη
συναισθηµατική αυτή κατάσταση του Χορού (Ελληνίδες, αιχµάλωτες, συνδεδεµένες µε την Ελένη). Συγχρόνως στρεφόµαστε
στη «λέξη». Χρησιµοποιούµε τον όρο παραπέµποντας στα κατά ποιόν µέρη του Αριστοτέλη και επισηµαίνουµε τα εκφραστι-

κά µέσα που χρησιµοποιούνται, για να δηµιουργήσουν τη λυρική αυτή ατµόσφαιρα (επίθετα, σύνθετα, εικόνες, µεταφορές,
προσωποποιήσεις, αποστροφές, εγκλίσεις των ρηµάτων).

Στο Στάσιµο αυτό έχουµε, επίσης, την ευκαιρία να αναφερθούµε και πάλι στη µουσική και τις χορευτικές κινήσεις,
υπενθυµίζοντας για ακόµα µία φορά ότι το κείµενο που µελετάµε είναι προορισµένο να παρασταθεί. Το επιπρόσθετο σε αυτό
το σηµείο στοιχείο είναι η επισήµανση ότι για το ανέβασµά του συµπράττουν όλες σχεδόν οι τέχνες. Θα ήταν καλό εδώ να
ακουστούν στην τάξη ονόµατα χορογράφων και µουσικών, που ασχολήθηκαν µε το αρχαίο δράµα. Είναι και αυτός ένας
τρόπος να προβάλουµε την αξία της καλλιτεχνικής δηµιουργίας και να τιµήσουµε τους δηµιουργούς.

1.α. [λόγος – µουσική – Xορός] (Bλ. και Πάροδος – Á  Στάσιµο – B́  Στάσιµο)
«Με τον λόγο, τη µουσική και το Xορό οι ποιητές και οι δάσκαλοι του Xορού δηµιούργησαν περίπλοκους συνδυασµούς ήχου και θεά-
µατος, πολύ αποµακρυσµένους από τις σηµερινές εµπειρίες µας, τα πιο τέλεια προϊόντα της τάσης για µορφολογική δόµηση, που δια-
τρέχει όλη την Αρχαία Ελληνική Τραγωδία. Για τους Αθηναίους θεατές οι συνδυασµοί αυτοί ήταν από µόνοι τους συναρπαστικοί, σαν
εξαίσια δείγµατα δεξιοτεχνίας» (Baldry 1992: 98).

2OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Η διερεύνηση της λειτουργίας του Στασίµου µάς δίνει τη δυνατότητα να το δούµε συνολικά, αξιοποιώντας στοιχεία που έχουν
προκύψει σε όλη τη διάρκεια της επεξεργασίας του. Συγκεκριµένα µας ενδιαφέρει να εξετάσουµε2 τη λειτουργία του:
● ∆ραµατικά (οι αναγνώστες/θεατές προετοιµάζονται για την επέµβαση των ∆ιόσκουρων και το αίσιο τέλος της Ελένης.

Βιώνουν ένα έντονο συναισθηµατικά κλίµα που επιτείνει την αγωνία. Παρακολουθούν νοερά στιγµιότυπα από τη µελλο-
ντική ζωή των δύο ηρώων, υπερβαίνοντας έτσι, κατά κάποιον τρόπο, τους περιορισµούς που θέτουν οι τρεις ενότητες
του αρχαίου δράµατος: τόπο, χρόνο, µύθο).

● ∆ραµατουργικά (καλύπτεται ένα χρονικό κενό µεταξύ του ∆́ Επεισοδίου και της Εξόδου. Οι υποκριτές που θα υποδυ-
θούν άλλους ρόλους αλλάζουν σκευή).
Το έναυσµα για τη διερεύνηση αποτελούν οι υποθέσεις και οι προσδοκίες των µαθητών, τις οποίες στη συνέχεια ελέγ-

χουµε, επισηµαίνοντας ή υπενθυµίζοντας στοιχεία για το αρχαίο δράµα (π.χ. δεν πρόκειται να δούµε τους ήρωές µας στη
Σπάρτη. Κάτι τέτοιο θα παραβίαζε την ενότητα τόπου. ∆εν µπορεί η Ελένη να τελειώσει µε το Στάσιµο αυτό. Κάτι τέτοιο θα µετέ-
βαλλε τη δοµή της τραγωδίας). Μέσα από µια τέτοια διερευνητική διαδικασία, οι µαθητές µπορούν να θυµηθούν ή και να
ανακαλύψουν στοιχεία για την αρχαία τραγωδία (όπως δοµή, συµβάσεις, αριθµός υποκριτών) και ταυτόχρονα να καταλή-
ξουν σε κάποια συµπεράσµατα για το ρόλο του συγκεκριµένου Στασίµου. Επιπλέον µπορούν να φτάσουν σε συµπεράσµατα
για τη λειτουργία των στασίµων γενικότερα, µια που το Στάσιµο αυτό είναι και το τελευταίο.

E¶ π ™ ∏ ª ∞ ¡ ™ ∂ π ™°

1. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 119, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 119.

2. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο και 2ο στη σ. 121.
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2.α. [λειτουργία Γ́ Στασίµου] (Bλ. και Πάροδος)
«Το τρίτο από τα χορικά, που συγκεντρώνονται σε σχετικά µικρή απόσταση µεταξύ τους, στο δεύτερο µισό του δράµατος, αντιστοιχεί
απόλυτα, από άποψη κλίµατος και θεµάτων, στο οµόλογο τραγούδι της Ιφιγένειας Τ. (1089). Ο Χορός συνοδεύει νοερά την Ελένη στην
πατρίδα, πληµµυρισµένος από νοσταλγία αποδηµητικού πουλιού. Με την επίκλησή του στους ∆ιόσκουρους προετοιµάζει την εµφάνι-
σή τους στο τέλος του έργου» (Lesky 2000: 253).

3OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Αξίζει να σταθούµε3 στην ανεκπλήρωτη επιθυµία φυγής που εκφράζουν οι γυναίκες του Χορού, όταν εύχονται να ήταν που-
λιά και να µπορούσαν να πετάξουν µακριά. Μπορούµε να υπενθυµίσουµε στους µαθητές ότι ανεκπλήρωτη επιθυµία είδαµε
να εκφράζει και η Ελένη στην Πάροδο. Εκεί βέβαια το στοιχείο αυτό το αντιµετωπίσαµε ως µία εκδοχή του παθητικού στοι-
χείου. Εδώ µπορεί να εξετασθεί και πιο αυτόνοµα, ως ένα θέµα που συναντιέται συχνά στον Ευριπίδη: τα πρόσωπά του,
ζώντας κάτω από την πίεση των απειλών και του πόνου, διατυπώνουν την ευχή να δραπετεύσουν, ώστε να ξεφύγουν από τον
κόσµο που τους περιβάλλει. Πολλές φορές αυτή η ευχή είναι ανεκπλήρωτη. 

Καλώντας τους µαθητές να επισηµάνουν αυτό το στοιχείο, τους βοηθάµε να αγγίξουν ευαίσθητες χορδές τους και παράλ-
ληλα να γνωρίσουν ένα χαρακτηριστικό του ευριπίδειου έργου. Για να κατανοήσουν µάλιστα οι µαθητές την έννοια του ανεκ-
πλήρωτου, τους ενθαρρύνουµε να καταφύγουν στα δικά τους βιώµατα: ως έφηβοι θα ονειρεύονται και αυτοί το ανέφικτο.

3.α. [επιθυµία φυγής] (Bλ. Πάροδος)

1595. Στο πρώτο στροφικό ζεύγος τα περισσότερα από τα ρήµατα βρίσκονται σε οριστική έγκλιση, που δηλώνει τη βεβαιό-
τητα για την επιστροφή των δύο ηρώων και τη σωτηρία τους. Αυτό όµως δε συµβαίνει στο δεύτερο στροφικό ζεύγος,
όπου κυριαρχεί η διατύπωση ευχών και ο παρακλητικός τόνος.

1609. Τις δύο κόρες του Λεύκιππου, Ιλάειρα και Φοίβη, απήγαγαν και παντρεύτηκαν οι ∆ιόσκουροι.
1621. Στο πρώτο µισό της β́ στροφής απεικονίζεται το ταξίδι των γερανών από το βορρά προς το νότο. Στο δεύτερο µισό

όµως της ίδιας στροφής γίνεται λόγος για την αντίστροφη πτήση τους, από το νότο προς το βορρά, νωρίς την άνοιξη
(εποχή της παράστασης του έργου). Μόνο έτσι θα µπορούσαν να πληροφορήσουν τους Σπαρτιάτες για την άφιξη του
Μενέλαου.

1. Στο πρώτο στροφικό ζεύγος αναφέρονται αρκετά µυθικά πρόσωπα. Να επισηµάνετε αυτές τις αναφορές και να εξηγή-
σετε τη λειτουργία τους στο Στάσιµο. (πρόσωπα Mυθολογίας)

2. Τα λυρικά µέρη της τραγωδίας θυµίζουν τη σχέση του συγκεκριµένου γραµµατειακού είδους µε τα θρησκευτικά χορικά
άσµατα. Να εντοπίσετε στο Στάσιµο θέµατα που συνδέονται µε τη θρησκευτική ζωή. (θρησκευτικός χαρακτήρας δράµατος)

3. Στην ανθρώπινη αντίληψη ήδη από τα αρχαία χρόνια συνδέεται αµφίδροµα το συναίσθηµα µε τη φύση: και οι άνθρωποι
νιώθουν διαφορετικά ανάλογα µε την εποχή και την εικόνα της φύσης, αλλά και αυτή συµµετέχει στα πάθη των ανθρώ-
πων. Αναζητήστε σε διάφορα κείµενα αυτή την ψυχική διασύνδεση του ανθρώπου µε τα στοιχεία της φύσης. Ενδεικτικά
προτείνονται δηµοτικά τραγούδια (π.χ. Ο θάνατος του ∆ιγενή), το κατά Ματθαίον Ευαγγέλιο, το ποίηµα του ∆ιονυσίου
Σολωµού Ελεύθεροι Πολιορκηµένοι κ.λπ.) (άνθρωπος – φύση)

4. Αναλάβατε να παραστήσετε στη σκηνή το χορικό αυτό. Στη χορογραφία θέλετε να αποδώσετε το Xορό των δελφινιών και
το πέταγµα των γερανών. Σχεδιάστε τη θέση των χορευτών και περιγράψτε τις κινήσεις τους. (όψη –χορογραφία)

™À ª ¶ § ∏ ƒ ø ª ∞ ∆ π ∫ ∞ ™Ã √ § π ∞¢
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3. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 119.



Γ΄ ΣTAΣ IMO
στ.  1593-1652

108 E Y P I Π I ∆ H  Eλένη

¢π ∞ ° ƒ ∞ ª ª ∞™T

ã



E•O¢O™
στ. 1653-1870

EYPI¶I¢H Eλένη

[∞°°∂§√™]

✝ ôÓ·Í, Ùa Î¿ÎÈÛÙ’ âÓ ‰fiÌÔÈ˜ ËñÚ‹Î·ÌÂÓØ✝
ó˜ Î·›Ó’ àÎÔ‡ÛËÈ ‹Ì·Ù’ âÍ âÌÔÜ Ù¿¯·.

[£∂.] Ù› ‰’ öÛÙÈÓ; [∞°.] ôÏÏË˜ âÎfiÓÂÈ ÌÓËÛÙÂ‡Ì·Ù·
Á˘Ó·ÈÎfi˜Ø ^∂Ï¤ÓË ÁaÚ ‚¤‚ËÎ’ öÍˆ ¯ıÔÓfi˜. 1515

[£∂.] ÙÂÚÔÖÛÈÓ àÚıÂÖÛ’ j Â‰ÔÛÙÈ‚ÂÖ Ô‰›;
[∞°.] ªÂÓ¤Ï·Ô˜ ·éÙcÓ âÎÂfiÚıÌÂ˘Ù·È ¯ıÔÓfi˜,

n˜ ·éÙe˜ ·ñÙeÓ qÏıÂÓ àÁÁ¤ÏÏˆÓ ı·ÓÂÖÓ.
[£∂.] t ‰ÂÈÓa Ï¤Í·˜Ø Ù›˜ ‰¤ ÓÈÓ Ó·˘ÎÏËÚ›·

âÎ ÙÉÛ‰’ àÉÚÂ ¯ıÔÓfi˜; ôÈÛÙ· ÁaÚ Ï¤ÁÂÈ˜. 1520
[∞°.] ≥Ó ÁÂ Í¤ÓˆÈ ‰›‰ˆ˜ Û‡Ø ÙÔf˜ ‰b ÛÔf˜ ëÏgÓ

Ó·‡Ù·˜ ‚¤‚ËÎÂÓ, ó˜ iÓ âÓ ‚Ú·¯ÂÖ Ì¿ıËÈ˜.
[£∂.] á˜; Âå‰¤Ó·È Úfiı˘ÌÔ˜Ø Ôé ÁaÚ âÏ›‰ˆÓ

öÛˆ ‚¤‚ËÎÂ Ì›·Ó ñÂÚ‰Ú·ÌÂÖÓ ¯¤Ú·
ÙÔÛÔ‡Û‰Â Ó·‡Ù·˜ zÓ àÂÛÙ¿ÏË˜ Ì¤Ù·. 1525

[∞°.] âÂd ÏÈÔÜÛ· ÙÔ‡Û‰Â ‚·ÛÈÏÂ›Ô˘˜ ‰fiÌÔ˘˜
ì ÙÔÜ ¢Èe˜ ·Ö˜ Úe˜ ı¿Ï·ÛÛ·Ó âÛÙ¿ÏË,
ÛÔÊÒÙ·ı’ ê‚ÚeÓ fi‰· ÙÈıÂÖÛ’ àÓ¤ÛÙÂÓÂÓ
fiÛÈÓ ¤Ï·˜ ·ÚfiÓÙ· ÎÔé ÙÂıÓËÎfiÙ·.
ó˜ ‰’ õÏıÔÌÂÓ ÛáÓ ÂÚ›‚ÔÏÔÓ ÓÂˆÚ›ˆÓ, 1530
™È‰ˆÓ›·Ó Ó·ÜÓ ÚˆÙfiÏÔ˘Ó Î·ıÂ›ÏÎÔÌÂÓ
˙˘ÁáÓ ÙÂ ÂÓÙ‹ÎÔÓÙ· ÎàÚÂÙÌáÓ Ì¤ÙÚ·
ö¯Ô˘Û·Ó. öÚÁÔ˘ ‰’ öÚÁÔÓ âÍËÌÂ›‚ÂÙÔØ
ï ÌbÓ ÁaÚ îÛÙfiÓ, ï ‰b Ï¿ÙËÓ Î·ı›ÛÙ·ÙÔ
✝ Ù·ÚÛfiÓ ÙÂ ¯ÂÈÚd ✝ ÏÂ˘Î¿ ı’ îÛÙ› ✝ Âå˜ íÓ qÓ ✝ 1535
Ë‰¿ÏÈ¿ ÙÂ ˙Â‡ÁÏ·ÈÛÈ ·Ú·Î·ı›ÂÙÔ.
ÎàÓ ÙáÈ‰Â Ìfi¯ıˆÈ, ÙÔÜÙ’ ôÚ· ÛÎÔÔ‡ÌÂÓÔÈ,
≠∂ÏÏËÓÂ˜ ôÓ‰ÚÂ˜ ªÂÓ¤ÏÂˆÈ Í˘Ó¤ÌÔÚÔÈ
ÚÔÛÉÏıÔÓ àÎÙa˜ Ó·˘ÊıfiÚÔÈ˜ äÛÎËÌ¤ÓÔÈ
¤ÏÔÈÛÈÓ, ÂéÂÈ‰ÂÖ˜ Ì¤Ó, ·é¯ÌËÚÔd ‰’ ïÚÄÓ. 1540
å‰gÓ ‰¤ ÓÈÓ ·ÚfiÓÙ·˜ \∞ÙÚ¤ˆ˜ ÁfiÓÔ˜
ÚÔÛÂÖÂ ‰fiÏÈÔÓ ÔrÎÙÔÓ â˜ Ì¤ÛÔÓ Ê¤ÚˆÓØ
oø ÙÏ‹ÌÔÓÂ˜, á˜ âÎ Ù›ÓÔ˜ ÓÂÒ˜ ÔÙÂ
\∞¯·È›‰Ô˜ ıÚ·‡Û·ÓÙÂ˜ ≥ÎÂÙÂ ÛÎ¿ÊÔ˜;
àÏÏ’ \∞ÙÚ¤ˆ˜ ·Ö‰’ çÏfiÌÂÓÔÓ Û˘Óı¿ÙÂÙÂ, 1545
nÓ ∆˘Ó‰·Úd˜ ·Ö˜ ≥‰’ àfiÓÙ· ÎÂÓÔÙ·ÊÂÖ.
Ôî ‰’ âÎ‚·ÏfiÓÙÂ˜ ‰¿ÎÚ˘· ÔÈËÙáÈ ÙÚfiˆÈ
â˜ Ó·ÜÓ â¯ÒÚÔ˘Ó ªÂÓ¤ÏÂˆÈ ÔÓÙ›ÛÌ·Ù·
Ê¤ÚÔÓÙÂ˜. ìÌÖÓ ‰’ qÓ ÌbÓ ≥‰’ ñÔ„›·
ÏfiÁÔ˜ Ù’ âÓ àÏÏ‹ÏÔÈÛÈ, ÙáÓ âÂÛ‚·ÙáÓ 1550
ó˜ ÏÉıÔ˜ ÂúËØ ‰ÈÂÛÈˆáÌÂÓ ‰’ ¬Ìˆ˜
ÙÔf˜ ÛÔf˜ ÏfiÁÔ˘˜ ÛÒÈ˙ÔÓÙÂ˜Ø ôÚ¯ÂÈÓ ÁaÚ ÓÂg˜
Í¤ÓÔÓ ÎÂÏÂ‡Û·˜ ¿ÓÙ· Û˘Ó¤¯Â·˜ Ù¿‰Â.
Î·d ÙôÏÏ· ÌbÓ ‰c ®·È‰›ˆ˜ öÛˆ ÓÂg˜
âı¤ÌÂı· ÎÔ˘Ê›˙ÔÓÙ·Ø Ù·‡ÚÂÈÔ˜ ‰b Ôf˜ 1555

ÔéÎ õıÂÏ’ çÚıe˜ Û·Ó›‰· ÚÔÛ‚ÉÓ·È Î¿Ù·,
àÏÏ’ âÍÂ‚Ú˘¯ÄÙ’ ùÌÌ’ àÓ·ÛÙÚ¤ÊˆÓ Î‡ÎÏˆÈ,
Î˘ÚÙáÓ ÙÂ ÓáÙ· Îà˜ Î¤Ú·˜ ·ÚÂÌ‚Ï¤ˆÓ
Ìc ıÈÁÁ¿ÓÂÈÓ àÂÖÚÁÂÓ. ï ‰’ ^∂Ï¤ÓË˜ fiÛÈ˜
âÎ¿ÏÂÛÂÓ. oø ¤ÚÛ·ÓÙÂ˜ \πÏ›Ô˘ fiÏÈÓ, 1560
Ôé¯ Âx’ àÓ·Ú¿Û·ÓÙÂ˜ ^∂ÏÏ‹ÓˆÓ ÓfiÌˆÈ
ÓÂ·Ó›·È˜ üÌÔÈÛÈ Ù·‡ÚÂÈÔÓ ‰¤Ì·˜
â˜ ÚáÈÚ·Ó âÌ‚·ÏÂÖÙÂ ✝ Ê¿ÛÁ·ÓfiÓ ı’ ±Ì·
Úfi¯ÂÈÚÔÓ üÛÂÈ✝ ÛÊ¿ÁÈ· ÙáÈ ÙÂıÓËÎfiÙÈ;
Ôî ‰’ â˜ Î¤ÏÂ˘ÛÌ’ âÏıfiÓÙÂ˜ âÍ·Ó‹Ú·Û·Ó 1565
Ù·ÜÚÔÓ Ê¤ÚÔÓÙ¤˜ Ù’ ÂåÛ¤ıÂÓÙÔ Û¤ÏÌ·Ù·.
ÌÔÓ¿Ì˘ÎÔ˜ ‰b ªÂÓ¤ÏÂˆ˜ „‹¯ˆÓ ‰¤ÚËÓ
Ì¤Ùˆ¿ Ù’ âÍ¤ÂÈÛÂÓ âÛ‚ÉÓ·È ‰fiÚ˘.
Ù¤ÏÔ˜ ‰’, âÂÈ‰c Ó·Ü˜ Ùa ¿ÓÙ’ â‰¤Í·ÙÔ,
Ï‹Û·Û· ÎÏÈÌ·ÎÙÉÚ·˜ ÂéÛÊ‡ÚˆÈ Ô‰d 1570
^∂Ï¤ÓË Î·ı¤˙ÂÙ’ âÓ Ì¤ÛÔÈ˜ ë‰ˆÏ›ÔÈ˜
¬ Ù’ ÔéÎ¤Ù’ JÓ ÏfiÁÔÈÛÈ ªÂÓ¤ÏÂˆ˜ ¤Ï·˜Ø
ôÏÏÔÈ ‰b ÙÔ›¯Ô˘˜ ‰ÂÍÈÔf˜ Ï·ÈÔ‡˜ Ù’ úÛÔÈ
àÓcÚ ·Ú’ ôÓ‰Ú’ ≤˙ÔÓı’, ñÊ’ Â¥Ì·ÛÈ Í›ÊË
Ï·ıÚ·Ö’ ö¯ÔÓÙÂ˜, ®fiıÈ¿ Ù’ âÍÂ›ÌÏ·ÙÔ 1575
‚ÔÉ˜, ÎÂÏÂ˘ÛÙÔÜ Êı¤ÁÌ·ı’ ó˜ äÎÔ‡Û·ÌÂÓ.
âÂd ‰b Á·›·˜ qÌÂÓ ÔûÙ’ ôÁ·Ó ÚfiÛˆ
ÔûÙ’ âÁÁ‡˜, Ô≈Ùˆ˜ õÚÂÙ’ Ôå¿ÎˆÓ Ê‡Ï·ÍØ
ò∂Ù’, t Í¤Ó’, â˜ Ùe ÚfiÛıÂÓ –j Î·Ïá˜ ö¯ÂÈ;–
ÏÂ‡ÛˆÌÂÓ; àÚ¯·d ÁaÚ ÓÂg˜ Ì¤ÏÔ˘ÛÈ ÛÔ›. 1580
ï ‰’ ÂrÊ’Ø ≠∞ÏÈ˜ ÌÔÈ. ‰ÂÍÈÄÈ ‰’ ëÏgÓ Í›ÊÔ˜
â˜ ÚáÈÚ·Ó ÂxÚÂ Îàd Ù·˘ÚÂ›ˆÈ ÛÊ·ÁÉÈ
ÛÙ·ıÂd˜ ÓÂÎÚáÓ ÌbÓ Ôé‰ÂÓe˜ ÌÓ‹ÌËÓ ö¯ˆÓ,
Ù¤ÌÓˆÓ ‰b Ï·ÈÌeÓ Ëû¯ÂÙ’Ø oø Ó·›ˆÓ ±Ï·
fiÓÙÈÂ ¶fiÛÂÈ‰ÔÓ ¡ËÚ¤ˆ˜ ı’ êÁÓ·d ÎfiÚ·È, 1585
ÛÒÛ·Ù¤ Ì’ â’ àÎÙa˜ ¡·˘Ï›·˜ ‰¿Ì·ÚÙ¿ ÙÂ
ôÛ˘ÏÔÓ âÎ ÁÉ˜Ø ·¥Ì·ÙÔ˜ ‰’ àÔÚÚÔ·d
â˜ Ôr‰Ì’ âÛËÎfiÓÙÈ˙ÔÓ ÔûÚÈ·È Í¤ÓˆÈ.
Î·› ÙÈ˜ Ùfi‰’ ÂrÂØ ¢fiÏÈÔ˜ ì Ó·˘ÎÏËÚ›·Ø
¿ÏÈÓ Ï¤ˆÌÂÓ ✝ àÍ›·Ó ✝ Î¤ÏÂ˘Â Û‡, 1590
Ûf ‰b ÛÙÚ¤Ê’ Ôú·Î’. âÎ ‰b Ù·˘ÚÂ›Ô˘ ÊfiÓÔ˘
\∞ÙÚ¤ˆ˜ ÛÙ·ıÂd˜ ·Ö˜ àÓÂ‚fiËÛÂ Û˘ÌÌ¿¯Ô˘˜Ø
∆› Ì¤ÏÏÂÙ’, t ÁÉ˜ ^∂ÏÏ¿‰Ô˜ ÏˆÙ›ÛÌ·Ù·,
ÛÊ¿˙ÂÈÓ ÊÔÓÂ‡ÂÈÓ ‚·Ú‚¿ÚÔ˘˜ ÓÂÒ˜ Ù’ ôÔ
®›ÙÂÈÓ â˜ Ôr‰Ì·; Ó·˘‚¿Ù·È˜ ‰b ÙÔÖÛÈ ÛÔÖ˜ 1595
‚ÔÄÈ ÎÂÏÂ˘ÛÙc˜ ÙcÓ âÓ·ÓÙ›·Ó ù·Ø
√é¯ Âx’ ï Ì¤Ó ÙÈ˜ ÏÔÖÛıÔÓ àÚÂÖÙ·È ‰fiÚ˘,
ï ‰b ˙‡Á’ ôÍ·˜, ï ‰’ àÊÂÏgÓ ÛÎ·ÏÌÔÜ Ï¿ÙËÓ
Î·ı·ÈÌ·ÙÒÛÂÈ ÎÚÄÙ· ÔÏÂÌ›ˆÓ Í¤ÓˆÓ;
çÚıÔd ‰’ àÓÉÈÍ·Ó ¿ÓÙÂ˜, Ôî ÌbÓ âÓ ¯ÂÚÔÖÓ 1600
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ÎÔÚÌÔf˜ ö¯ÔÓÙÂ˜ Ó·˘ÙÈÎÔ‡˜, Ôî ‰b Í›ÊËØ
ÊfiÓˆÈ ‰b Ó·Ü˜ âÚÚÂÖÙÔ. ·Ú·Î¤ÏÂ˘ÛÌ· ‰’ qÓ
Ú‡ÌÓËıÂÓ ^∂Ï¤ÓË˜Ø ¶ÔÜ Ùe ∆Úˆ˚ÎeÓ ÎÏ¤Ô˜;
‰Â›Í·ÙÂ Úe˜ ôÓ‰Ú·˜ ‚·Ú‚¿ÚÔ˘˜. ÛÔ˘‰É˜ ‰’ ≈Ô
öÈÙÔÓ, Ôî ‰’ èÚıÔÜÓÙÔ, ÙÔf˜ ‰b ÎÂÈÌ¤ÓÔ˘˜ 1605
ÓÂÎÚÔf˜ iÓ Âr‰Â˜. ªÂÓ¤ÏÂˆ˜ ‰’ ö¯ˆÓ ¬Ï·,
¬ËÈ ÓÔÛÔÖÂÓ Í‡ÌÌ·¯ÔÈ Î·Ù·ÛÎÔáÓ,
Ù·‡ÙËÈ ÚÔÛÉÁÂ ¯ÂÈÚd ‰ÂÍÈÄÈ Í›ÊÔ˜,
œÛÙ’ âÎÎÔÏ˘Ì‚ÄÓ Ó·fi˜, äÚ‹ÌˆÛÂ ‰b
ÛáÓ Ó·˘‚·ÙáÓ âÚ¤ÙÌ’Ø â’ Ôå¿ÎˆÓ ‰b ‚a˜ 1610
ôÓ·ÎÙ’ â˜ ^∂ÏÏ¿‰’ ÂrÂÓ Âéı‡ÓÂÈÓ ‰fiÚ˘.
Ôî ‰’ îÛÙeÓ qÚ·Ó, ÔûÚÈ·È ‰’ wÎÔÓ ÓÔ·›Ø
‚Â‚ÄÛÈ ‰’ âÎ ÁÉ˜. ‰È·Ê˘ÁgÓ ‰’ âÁg ÊfiÓÔÓ
Î·ıÉÎ’ âÌ·˘ÙeÓ Âå˜ ±Ï’ ôÁÎ˘Ú·Ó ¿Ú·Ø
õ‰Ë ‰b Î¿ÌÓÔÓı’ ïÚÌÈ·ÙfiÓˆÓ Ì¤ ÙÈ˜ 1615
àÓÂ›ÏÂÙ’, â˜ ‰b Á·Ö·Ó âÍ¤‚ËÛ¤ ÛÔÈ
Ù¿‰’ àÁÁÂÏÔÜÓÙ·. ÛÒÊÚÔÓÔ˜ ‰’ àÈÛÙ›·˜
ÔéÎ öÛÙÈÓ Ôé‰bÓ ¯ÚËÛÈÌÒÙÂÚÔÓ ‚ÚÔÙÔÖ˜.

[Ã√.] ÔéÎ ôÓ ÔÙ’ Ëû¯Ô˘Ó ÔûÙÂ Û’ Ôûı’ ìÌÄ˜ Ï·ıÂÖÓ
ªÂÓ¤Ï·ÔÓ, tÓ·Í, ó˜ âÏ¿Óı·ÓÂÓ ·ÚÒÓ. 1620

[£∂.] t Á˘Ó·ÈÎÂ›·È˜ Ù¤¯Ó·ÈÛÈÓ ·îÚÂıÂd˜ âÁg Ù¿Ï·˜Ø
âÎÂÊÂ‡Á·ÛÈÓ Á¿ÌÔÈ ÌÂ. ÎÂå ÌbÓ qÓ êÏÒÛÈÌÔ˜
Ó·Ü˜ ‰ÈÒÁÌ·ÛÈÓ, ÔÓ‹Û·˜ ÂxÏÔÓ iÓ Ù¿¯· Í¤ÓÔ˘˜Ø
ÓÜÓ ‰b ÙcÓ ÚÔ‰ÔÜÛ·Ó ìÌÄ˜ ÙÂÈÛfiÌÂÛı· Û‡ÁÁÔÓÔÓ,
≥ÙÈ˜ âÓ ‰fiÌÔÈ˜ ïÚáÛ· ªÂÓ¤ÏÂˆÓ ÔéÎ Âr¤ ÌÔÈ. 1625
ÙÔÈÁaÚ ÔûÔÙ’ ôÏÏÔÓ ôÓ‰Ú· „Â‡ÛÂÙ·È Ì·ÓÙÂ‡Ì·ÛÈÓ.

[£∂ƒ∞¶ø¡ µ]

ÔyÙÔ˜, t, ÔÖ ÛeÓ fi‰’ ·úÚÂÈ˜, ‰¤ÛÔÙ’, â˜ ÔÖÔÓ ÊfiÓÔÓ;
[£∂.] ÔxÂÚ ì ‰›ÎË ÎÂÏÂ‡ÂÈ Ì’Ø àÏÏ’ àÊ›ÛÙ·Û’ âÎÔ‰ÒÓ.
[£∂. B] ÔéÎ àÊ‹ÛÔÌ·È ¤ÏˆÓ ÛáÓØ ÌÂÁ¿Ï· <ÁaÚ> ÛÂ‡‰ÂÈ˜ Î·Î¿.
[£∂.] àÏÏa ‰ÂÛÔÙáÓ ÎÚ·Ù‹ÛÂÈ˜ ‰ÔÜÏÔ˜ üÓ; [£∂. B] ÊÚÔÓá

ÁaÚ Âs. 1630
[£∂.] ÔéÎ öÌÔÈÁ’ Âå Ì‹ Ì’ â¿ÛÂÈ˜... [£∂. B] Ôé ÌbÓ ÔsÓ Û’

â¿ÛÔÌÂÓ.
[£∂.] Û‡ÁÁÔÓÔÓ ÎÙ·ÓÂÖÓ Î·Î›ÛÙËÓ... [£∂. B] ÂéÛÂ‚ÂÛÙ¿ÙËÓ ÌbÓ ÔsÓ.
[£∂.] ≥ ÌÂ ÚÔ‡‰ˆÎÂÓ... [£∂. B] Î·Ï‹Ó ÁÂ ÚÔ‰ÔÛ›·Ó, ‰›Î·È· ‰ÚÄÓ.
[£∂.] ÙàÌa Ï¤ÎÙÚ’ ôÏÏˆÈ ‰È‰ÔÜÛ·. [£∂. B] ÙÔÖ˜ ÁÂ Î˘ÚÈˆÙ¤ÚÔÈ˜.
[£∂.] Î‡ÚÈÔ˜ ‰b ÙáÓ âÌáÓ Ù›˜; [£∂. B] n˜ öÏ·‚ÂÓ ·ÙÚe˜ ¿Ú·.
[£∂.] àÏÏ’ ö‰ˆÎÂÓ ì Ù‡¯Ë ÌÔÈ. [£∂. B] Ùe ‰b ¯ÚÂgÓ àÊÂ›ÏÂÙÔ.1636
[£∂.] Ôé Ûb ÙàÌa ¯Úc ‰ÈÎ¿˙ÂÈÓ. [£∂. B] õÓ ÁÂ ‚ÂÏÙ›ˆ Ï¤Áˆ.
[£∂.] àÚ¯fiÌÂÛı’ ôÚ’, Ôé ÎÚ·ÙÔÜÌÂÓ. [£∂. B] ¬ÛÈ· ‰ÚÄÓ, Ùa ‰’

öÎ‰ÈÎ’ Ôû.
[£∂.] Î·Ùı·ÓÂÖÓ âÚÄÓ öÔÈÎ·˜. [£∂. B] ÎÙÂÖÓÂØ Û‡ÁÁÔÓÔÓ ‰b ÛcÓ

Ôé ÎÙÂÓÂÖ˜ ìÌáÓ ëÎfiÓÙˆÓ àÏÏ’ öÌ’Ø ó˜ Úe ‰ÂÛÔÙáÓ 1640
ÙÔÖÛÈ ÁÂÓÓ·›ÔÈÛÈ ‰Ô‡ÏÔÈ˜ ÂéÎÏÂ¤ÛÙ·ÙÔÓ ı·ÓÂÖÓ.

[∫∞™∆øƒ]

â›Û¯Â˜ çÚÁa˜ ·xÛÈÓ ÔéÎ çÚıá˜ Ê¤ÚËÈ,
£ÂÔÎÏ‡ÌÂÓÂ, Á·›·˜ ÙÉÛ‰’ ôÓ·ÍØ ‰ÈÛÛÔd ‰¤ ÛÂ

¢ÈfiÛÎÔÚÔÈ Î·ÏÔÜÌÂÓ, ÔR˜ §‹‰· ÔÙb
öÙÈÎÙÂÓ ^∂Ï¤ÓËÓ ı’, m ¤ÊÂ˘ÁÂ ÛÔf˜ ‰fiÌÔ˘˜. 1645
Ôé ÁaÚ ÂÚˆÌ¤ÓÔÈÛÈÓ çÚÁ›˙ËÈ Á¿ÌÔÈ˜,
Ôé‰’ ì ıÂÄ˜ ¡ËÚÉÈ‰Ô˜ öÎÁÔÓÔ˜ ÎfiÚË
à‰ÈÎÂÖ Û’ à‰ÂÏÊc £ÂÔÓfiË, Ùa ÙáÓ ıÂáÓ
ÙÈÌáÛ· ·ÙÚfi˜ Ù’ âÓ‰›ÎÔ˘˜ âÈÛÙÔÏ¿˜.
[Âå˜ ÌbÓ ÁaÚ ·åÂd ÙeÓ ·ÚfiÓÙ· ÓÜÓ ¯ÚfiÓÔÓ 1650
ÎÂ›ÓËÓ Î·ÙÔÈÎÂÖÓ ÛÔÖÛÈÓ âÓ ‰fiÌÔÈ˜ â¯ÚÉÓØ
âÂd ‰b ∆ÚÔ›·˜ âÍ·ÓÂÛÙ¿ıË ‚¿ıÚ·
Î·d ÙÔÖ˜ ıÂÔÖ˜ ·Ú¤Û¯Â ÙÔûÓÔÌ’, ÔéÎ¤ÙÈØ
âÓ ÙÔÖÛÈ ‰’ ·éÙÔÖ˜ ‰ÂÖ ÓÈÓ â˙ÂÜ¯ı·È Á¿ÌÔÈ˜
âÏıÂÖÓ Ù’ â˜ ÔúÎÔ˘˜ Î·d Û˘ÓÔÈÎÉÛ·È fiÛÂÈ.] 1655
àÏÏ’ úÛ¯Â ÌbÓ ÛÉ˜ Û˘ÁÁfiÓÔ˘ Ì¤Ï·Ó Í›ÊÔ˜,
ÓfiÌÈ˙Â ‰’ ·éÙcÓ ÛˆÊÚfiÓˆ˜ Ú¿ÛÛÂÈÓ Ù¿‰Â.
¿Ï·È ‰’ à‰ÂÏÊcÓ ÎiÓ ÚdÓ âÍÂÛÒÛ·ÌÂÓ,
âÂ›ÂÚ ìÌÄ˜ ∑Âf˜ âÔ›ËÛÂÓ ıÂÔ‡˜Ø
àÏÏ’ ≥ÛÛÔÓ’ qÌÂÓ ÙÔÜ ÂÚˆÌ¤ÓÔ˘ ı’ ±Ì· 1660
Î·d ÙáÓ ıÂáÓ, Ôx˜ Ù·ÜÙ’ ö‰ÔÍÂÓ z‰’ ö¯ÂÈÓ.
ÛÔd ÌbÓ Ù¿‰’ ·é‰á, Û˘ÁÁfiÓˆÈ ‰’ âÌÉÈ Ï¤ÁˆØ
ÏÂÖ ÍfÓ fiÛÂÈ ÛáÈØ ÓÂÜÌ· ‰’ ≤ÍÂÙ’ ÔûÚÈÔÓØ
ÛˆÙÉÚÂ ‰’ ìÌÂÖ˜ Ûg Î·ÛÈÁÓ‹Ùˆ ‰ÈÏá
fiÓÙÔÓ ·ÚÈÂ‡ÔÓÙÂ ¤Ì„ÔÌÂÓ ¿ÙÚ·Ó. 1665
¬Ù·Ó ‰b Î¿Ì„ËÈ˜ Î·d ÙÂÏÂ˘Ù‹ÛËÈ˜ ‚›ÔÓ,
ıÂe˜ ÎÂÎÏ‹ÛËÈ [Î·d ¢ÈÔÛÎfiÚˆÓ Ì¤Ù·
ÛÔÓ‰áÓ ÌÂı¤ÍÂÈ˜] Í¤ÓÈ¿ Ù’ àÓıÚÒˆÓ ¿Ú·
≤ÍÂÈ˜ ÌÂı’ ìÌáÓØ ∑Âf˜ ÁaÚ z‰Â ‚Ô‡ÏÂÙ·È.
Ôy ‰’ œÚÌÈÛ¤Ó ÛÂ ÚáÙ· ª·È¿‰Ô˜ ÙfiÎÔ˜ 1670
™¿ÚÙË˜ à¿Ú·˜ ÙeÓ Î·Ù’ ÔéÚ·ÓeÓ ‰ÚfiÌÔÓ,
ÎÏ¤„·˜ ‰¤Ì·˜ ÛeÓ Ìc ¶¿ÚÈ˜ Á‹ÌÂÈ¤ ÛÂ,
ÊÚÔ˘ÚeÓ ·Ú’ \∞ÎÙcÓ ÙÂÙ·Ì¤ÓËÓ ÓÉÛÔÓ Ï¤Áˆ,
^∂Ï¤ÓË Ùe ÏÔÈeÓ âÓ ‚ÚÔÙÔÖ˜ ÎÂÎÏ‹ÛÂÙ·È,
âÂd ÎÏÔ·›·Ó Û’ âÎ ‰fiÌˆÓ â‰¤Í·ÙÔ. 1675
Î·d ÙáÈ Ï·Ó‹ÙËÈ ªÂÓ¤ÏÂˆÈ ıÂáÓ ¿Ú·
Ì·Î¿ÚˆÓ Î·ÙÔÈÎÂÖÓ ÓÉÛfiÓ âÛÙÈ ÌfiÚÛÈÌÔÓØ
ÙÔf˜ ÂéÁÂÓÂÖ˜ ÁaÚ Ôé ÛÙ˘ÁÔÜÛÈ ‰·›ÌÔÓÂ˜,
ÙáÓ ‰’ àÓ·ÚÈıÌ‹ÙˆÓ ÌÄÏÏÔÓ ✝ ÂåÛÈÓ Ôî fiÓÔÈ ✝ .

[£∂.] t ·Ö‰Â §‹‰·˜ Î·d ¢Èfi˜, Ùa ÌbÓ ¿ÚÔ˜ 1680
ÓÂ›ÎË ÌÂı‹Ûˆ ÛÊáÈÓ Î·ÛÈÁÓ‹ÙË˜ ¤ÚÈØ
ÎÂ›ÓË ‰’ úÙˆ Úe˜ ÔrÎÔÓ, Âå ıÂÔÖ˜ ‰ÔÎÂÖ, 1683
âÁg ‰’ à‰ÂÏÊcÓ ÔéÎ¤Ù’ iÓ ÎÙ¿ÓÔÈÌ’ âÌ‹Ó. 1682
úÛÙÔÓ ‰’ àÚ›ÛÙË˜ ÛˆÊÚÔÓÂÛÙ¿ÙË˜ ı’ ±Ì·
✝ ÁÂÁáÙ’ à‰ÂÏÊÉ˜ ïÌÔÁÂÓÔÜ˜ àÊ’ ·¥Ì·ÙÔ˜✝ . 1685
Î·d ¯·›ÚÂı’ ^∂Ï¤ÓË˜ Ô≈ÓÂÎ’ ÂéÁÂÓÂÛÙ¿ÙË˜
ÁÓÒÌË˜, n ÔÏÏ·Ö˜ âÓ Á˘Ó·ÈÍdÓ ÔéÎ öÓÈ.

[[Ã√.] ÔÏÏ·d ÌÔÚÊ·d ÙáÓ ‰·ÈÌÔÓ›ˆÓ,
ÔÏÏa ‰’ à¤ÏÙˆ˜ ÎÚ·›ÓÔ˘ÛÈ ıÂÔ›Ø
Î·d Ùa ‰ÔÎËı¤ÓÙ’ ÔéÎ âÙÂÏ¤ÛıË, 1690
ÙáÓ ‰’ à‰ÔÎ‹ÙˆÓ fiÚÔÓ ËyÚÂ ıÂfi˜.
ÙÔÈfiÓ‰’ à¤‚Ë Ùfi‰Â Ú¿ÁÌ·.]
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1OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Στην 1η σκηνή της Εξόδου κυρίαρχη είναι η παρουσία του Αιγύπτιου ναύτη-αγγελιαφόρου. Μπορούµε, λοιπόν, εδώ:
● να συνοψίσουµε τα βασικά χαρακτηριστικά αυτού του ρόλου1

● να µελετήσουµε τη δοµή και το περιεχόµενο της αγγελικής ρήσης2

● να διερευνήσουµε τη λειτουργία της3.
Στην Έξοδο ολοκληρώνεται το έργο. Μπορούµε, ίσως πριν από την ανάγνωση και την ερµηνεία του τµήµατος αυτού, να

υπενθυµίσουµε στους µαθητές ότι η τραγωδία περιέχει µια πράξη τελείαν, άρα δε θα πρέπει να µείνουν εκκρεµότητες και

απορίες στους θεατές. Οι µαθητές µπορούν στη συνέχεια να θυµηθούν τις εκκρεµότητες που θα πρέπει να διευθετηθούν
(π.χ. κατόρθωσαν να ξεφύγουν οι ήρωες; αν µάθει ο Θεοκλύµενος την απάτη, ποια θα είναι η τύχη της Θεονόης, που συνέρ-
γησε σε αυτήν; ποια θα είναι η τύχη των γυναικών του Χορού, που κάλυψαν µε τη σιωπή τούς ήρωες;). Η είσοδος του Αγγε-
λιαφόρου εξυπηρετεί αυτόν το σκοπό, δηλαδή να λύσει κάποιες από τις εκκρεµότητες.

Ο Aγγελιαφόρος στην τραγωδία αποτελεί ένα τυπικό πρόσωπο µε συγκεκριµένα χαρακτηριστικά. Συγκρίνοντας τον
Αιγύπτιο Aγγελιαφόρο µε τον Aγγελιαφόρο στο Β́ Επεισόδιο, µπορούν οι µαθητές να επισηµάνουν τα χαρακτηριστικά τους
[π.χ. 1) είναι ανώνυµοι, προφανώς γιατί ο ρόλος που παίζουν είναι δευτερεύων και περιφερειακός, 2) ανήκουν σε κατώτε-
ρη κοινωνική τάξη (ο Aγγελιαφόρος στο Β́ Επεισόδιο δούλος, εδώ απλός ναύτης), 3) εκφέρουν λόγο εκτενή, µε µεγάλες σε
έκταση περιγραφές, µε λεπτοµέρειες που δεν είναι πάντα απαραίτητες κτλ.]. Από τα παραπάνω εύκολα µπορούν να καταλά-
βουν τη διαφοροποίηση των αγγελιαφόρων από τους βασικούς ήρωες του έργου. Συνειδητοποιούν έτσι οι µαθητές τους
ρόλους, όπως κατανέµονται στα βασικά πρόσωπα/πρωταγωνιστές και στα δευτερεύοντα πρόσωπα.

Η µελέτη της αγγελικής ρήσης αποκαλύπτει και το ρόλο των αγγγελιαφόρων στην τραγωδία γενικότερα: η µεταφορά ειδή-
σεων σχετικά µε γεγονότα που συνέβησαν εκτός σκηνικού χώρου (ή αυτοκτονιών και φόνων που δεν αναπαριστώνται ποτέ επί
σκηνής) και επηρεάζουν την εξέλιξη του µύθου. Ο τρόπος εξάλλου που παρουσιάζεται η είδηση είναι και αυτός τυπικός. Οι
µαθητές µπορούν να θυµηθούν τον τρόπο που παρουσίασε ο Aγγελιαφόρος στο Β́ Επεισόδιο την είδηση της εξαφάνισης του
ειδώλου και, συγκρίνοντας, να επισηµάνουν τις οµοιότητες µε τον τρόπο παρουσίασης της είδησης για τη διαφυγή της Ελέ-
νης και του Μενέλαου (αναφορά στην εντύπωση που προξενεί το νέο, οι συνέπειες για το δέκτη της είδησης κ.λπ.). 

Με τη διδασκαλία της Εξόδου επιδιώκουµε:
1. Να επισηµάνουµε τα τυπικά χαρακτηριστικά του Aγγελιαφόρου, να µελετήσουµε την αγγελική ρήση και, στο πλαίσιο της

λειτουργίας της Εξόδου, να διερευνήσουµε το ρόλο της.
2. Να παρακολουθήσουµε τη δράση των ηρώων στο τέλος του δράµατος και να αξιολογήσουµε συνολικά το ήθος τους.
3. Να επισηµάνουµε τον «από µηχανής θεό» ως τυπικό στοιχείο του ευριπίδειου δράµατος και να διερευνήσουµε τη λει-

τουργία του στο συγκεκριµένο δράµα, διατυπώνοντας παράλληλα συνολικές απόψεις για την ευριπίδεια θεολογία.
4. Να διερευνήσουµε ένα βασικό θέµα που θίγεται στο τέλος του δράµατος, την έννοια του δικαίου, και να αναζητήσουµε

τις απαντήσεις που το ίδιο το έργο δίνει, ανιχνεύοντας έτσι τη διάνοια. 
5. Να επισηµάνουµε τη χρήση της ειρωνικής µεθόδου σε περιπτώσεις στερεότυπων αντιλήψεων (βάρβαροι, δούλοι) και να

διαµορφώσουµε µια πιο ολοκληρωµένη άποψη για την ευριπίδεια ανθρωπολογία µε βάση το συγκεκριµένο έργο.
6. Να «παρακολουθήσουµε» τη σκηνική δράση των προσώπων και την τελική αποχώρηση των υποκριτών και των γυναικών

του Χορού, και να εκφράσουµε τα συναισθήµατα που βιώσαµε ως θεατές/αναγνώστες της τραγωδίας.

¢π ¢ ∞ ∫ ∆ π ∫ √ π ™∆ √ Ã √ πB

1. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 127, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 125, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 2.
2. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 125, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 1, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 127, 1ο στη σ. 129, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 127, 1ο στη

σ. 129, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 3, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 131.
3. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 125, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 3, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 129.
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Το περιεχόµενο της αγγελικής ρήσης επηρεάζεται από την οπτική γωνία, από την οποία παρουσιάζονται τα γεγονότα.
Αυτό µπορούν να το συνειδητοποιήσουν οι µαθητές παρατηρώντας αρχικά το πρόσωπο των ρηµάτων (ά πληθυντικό), οπότε
γίνεται αµέσως κατανοητό ότι ο Aγγελιαφόρος συµµετείχε ενεργά στα γεγονότα που διηγείται. Μπορούν όµως να προχωρή-
σουν ένα βήµα πιο πέρα, αν επιχειρήσουν να περιγράψουν τα γεγονότα από άλλη οπτική γωνία (π.χ. ένας Έλληνας ναύτης
του Μενέλαου). Μπορούµε λοιπόν τώρα να σκεφτούµε τι κερδίζει και τι χάνει η αφήγηση, όταν τα γεγονότα τα διηγείται ο
Αιγύπτιος (συναισθηµατική συµµετοχή, ζωντάνια, σχόλια – όµως παρουσιάζεται µία µόνο οπτική).

Τα παραπάνω µπορούν να διερευνηθούν παράλληλα µε τη σκηνική τους απόδοση. Οι µαθητές µπορούν να φανταστούν
την είσοδο του Aγγελιαφόρου, αλλά κυρίως να προβληµατιστούν για την απόδοση της εκτενούς ρήσης. Μπορούν από άλλες
ανάλογες περιπτώσεις να θυµηθούν ότι σε µια µακροσκελή ρήση (που είναι εξ ορισµού αντιθεατρική, αφού είναι λόγος µόνο
και όχι δράση) το θεατρικό στοιχείο πρέπει να ενυπάρχει στο λόγο έτσι, ώστε το ενδιαφέρον του θεατή να µένει αµείωτο (εναλ-
λαγή ευθέος και πλάγιου λόγου, παραστατικές εικόνες, λεπτοµερείς περιγραφές κτλ.). Η σύγκριση, επίσης, µε τον κινηµατο-
γράφο βοηθά να καταλάβουµε θεατρικές συµβάσεις (ενότητα τόπου, αποφυγή σκηνών βίας κ.λπ.).

1.α. [η αγγελική ρήση] (Bλ. B́ Eπεισόδιο)

2OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Στην Έξοδο παρακολουθούµε κυρίως τις αντιδράσεις του Θεοκλύµενου και πληροφορούµαστε από τον Aγγελιαφόρο για τη
δράση της Ελένης και του Μενέλαου. Έτσι, µπορούµε εδώ:4

● να παρακολουθήσουµε τη δράση των ηρώων·
● να αξιολογήσουµε συνολικά το ήθος τους.

Ενδιαφέρον παρουσιάζει η δράση του Θεοκλύµενου στην Έξοδο, όπως εξελίσσεται σε τρεις φάσεις: Θεοκλύµενος-Αγγε-
λιαφόρος, Θεοκλύµενος-Υπηρέτης, Θεοκλύµενος-∆ιόσκουροι. Οι µαθητές µπορούν να παρατηρήσουν τη συµπεριφορά του
Θεοκλύµενου κάθε φορά (ειρωνεία στην αναγγελία της είδησης, εκφοβισµός του Υπηρέτη, υποταγή και πλήρης αποδοχή της
βούλησης των ∆ιόσκουρων) και µε βάση αυτή να αξιολογήσουν το ήθος του. Η αξιολόγηση αυτή, ως ένα βαθµό, παραµένει
ανοιχτή, αφού ρυθµίζει και ρυθµίζεται από µια συνολική ερµηνεία του έργου (π.χ. ο Θεοκλύµενος αφελής ή εξαπατηµένος;).

Ανάλογο ενδιαφέρον έχει και η µελέτη των άλλων ηρώων, της Ελένης και του Μενέλαου, τη δράση των οποίων µετα-
φέρει στη σκηνή η αφήγηση του Aγγελιαφόρου. Οι µαθητές µπορούν να επισηµάνουν την «αριστεία» του Μενέλαου, αλλά
και τη συµµετοχή της Ελένης στην εξόντωση των «βαρβάρων». Στη συνέχεια θα σκεφθούν κατά πόσο αυτή η δράση συµπλη-
ρώνει ή ανατρέπει την εικόνα που είχαµε σχηµατίσει γι’ αυτούς. 

3OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Ο ρόλος των θεών µάς έχει απασχολήσει ήδη µε ποικίλες αφορµές στο δράµα. Στο σηµείο αυτό θα ξεκινήσουµε κυρίως µε
την επισήµανση του «από µηχανής θεού» ως τυπικού ευριπίδειου στοιχείου. Έτσι θα διερευνήσουµε:5

● τον όρο «από µηχανής θεός»·
● το ρόλο του στο συγκεκριµένο δράµα.

Η διερεύνηση του όρου µπορεί να ξεκινήσει από τις εµπειρίες των µαθητών (τι σηµαίνει «από µηχανής θεός» στην καθη-
µερινή µας γλώσσα;), από τον τρόπο εµφάνισης των ∆ιόσκουρων (είσοδός τους) και από τη σκηνική τους παρουσία. ∆ιασα-
φηνίζοντας έτσι τον όρο, µπορούν να ανιχνεύσουν το ρόλο τους στο συγκεκριµένο δράµα (το σχέδιο έχει ευοδωθεί, η µόνη
εκκρεµότητα που υπάρχει είναι η σωτηρία της Θεονόης). Έτσι µπορούµε να επισηµάνουµε την πολλαπλή τους λειτουργία
(σωτηρία Θεονόης – θεϊκό δίκαιο – αποθέωση Ελένης – «αιτιολογικοί µύθοι»). 

Ο προβληµατισµός αυτός µπορεί να επεκταθεί ευρύτερα στη θεολογία του Ευριπίδη, µε βάση το ρόλο των θεών στο
δράµα. Προς αυτή την κατεύθυνση µπορούµε να αξιοποιήσουµε την αποδελτίωση: ο ρόλος των θεών.

4. AΣ EMBAΘYNOYME 2ο στη σ. 129, 2ο στη σ. 125, 1ο στη σ. 133, 2ο στη σ. 135, ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 133, 2ο στη σ. 135.

5. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 135, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 6, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 135.
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3.α. [από µηχανής θεός και ευριπίδεια θεολογία]
«Από αυτή τη συνοπτική επισκόπηση προβάλλει η εικόνα µιας µόνιµα ανήσυχης αναζήτησης. Με αυτό θέλω ακόµα να πω ότι δεν θα συµ-
φωνούσα µε εκείνους τους ερµηνευτές που θέλουν να µας παρουσιάσουν τον Ευριπίδη να πιστεύει ότι τελικά όλες οι αντινοµίες της ζωής
αίρονται µε την έλλογη εξουσία των θεών. Όπως είναι ευνόητο, σε τέτοιες συζητήσεις ιδιαίτερο ρόλο παίζει ο “από µηχανής θεός”. Από
την εξήγηση που δίνεται σ’ αυτό το στοιχείο γίνεται ακόµη µια φορά φανερός ο προβληµατισµός στην ερµηνεία του Ευριπίδη. Ενώ για τον
A. Spira και τον M. Imhof […] ο θεός εξασφαλίζει στο τέλος γνήσια συµφιλίωση και πραγµατική τάξη, άλλοι, και ιδιαίτερα ο K. von Fritz,
υποστήριξαν την άποψη ότι ο Ευριπίδης, σε όλο και περισσότερες περιπτώσεις, µε ακραίο δείγµα την τελική σκηνή του Ορέστη, προσπά-
θησε αντίθετα να προβάλει έντονα την ουτοπία της αίσιας έκβασης. Γι’ αυτόν τον µελετητή ο “από µηχανής” θεός είναι ένα µέσο ειρω-
νείας, που χρησιµοποιεί ο ποιητής για να υπογραµµίσει έντονα την αντίθεση σε σχέση µε την όλη πορεία του έργου, όπως ο ίδιος την είδε
και τη µορφοποίησε. Προσωπικά δεν θα ήθελα να προχωρήσω τόσο πολύ, ωστόσο θα σηµείωνα το συµπληρωµατικό χαρακτήρα που
έχουν οι περισσότερες θεοφάνειες του Ευριπίδη, σε αντίθεση, ας πούµε, µε τον Ηρακλή του Φιλοκτήτη. Πουθενά αυτό δεν είναι τόσο
φανερό όσο στην Ιφιγ. Τ., όπου ένας άνεµος φέρνει πίσω το πλοίο µε τους δραπέτες, που είχαν σχεδόν σωθεί, µε µόνο σκοπό να προ-
κληθεί η εµφάνιση της Αθηνάς. Σε αυτήν ακριβώς την περίπτωση γίνεται φανερό το πόσο µεγάλο ρόλο παίζουν στις ρήσεις αυτών των
θεών τα λατρευτικά αίτια. ∆εν λείπουν σχεδόν από πουθενά και, όταν δεν εµφανίζονται οι θεοί, ακούονται από το στόµα κάποιου θνητού
(Εκάβη, Ηρακλείδες). Το γεγονός ότι ο ποιητής, στο τέλος των έργων του, επιδιώκει µε ιδιαίτερη έµφαση κάποια συνάφεια µε την παρα-
δοσιακή λατρεία, που την αντιµετώπισε µε κάποια καχυποψία σε άλλα σηµεία του δράµατος, αποτελεί µια από εκείνες τις αντινοµίες που
ενυπάρχουν στο έργο του. Η ανθρώπινη ανεπάρκεια και η θεϊκή αυθαιρεσία οδηγούν τη δράση σε µια φαινοµενικά αδιέξοδη σύγχυση.
Τα µέσα που χρησιµοποιεί ο Ευριπίδης, για να αποκαταστήσει κατά κάποιο τρόπο την τάξη, δεν µπορεί παρά να είναι δυναµικά. Ο σεβα-
σµός για τη µυθική παράδοση, το ενδιαφέρον για το κοινό και το γεγονός ότι η τραγωδία δεν έπαυε να είναι µια θρησκευτική εκδήλωση
στις διονυσιακές γιορτές, όλα αυτά µπορεί να είχαν το µερίδιό τους στη λύση που υιοθετούσε ο ποιητής» (Lesky 1993: 413-414).

3.β. [ο ρόλος της εµφάνισης των ∆ιόσκουρων]
«Εµφάνισις του από µηχανής θεού (deus ex machina). Εδώ εµφανίζονται οι ∆ιόσκουροι, αδελφοί της Ελένης. Η εµφάνισίς των είναι
κατά κάποιον τρόπον απάντησις εις την παράκλησιν του Χορού (στ. 1495-1511). Ο Macurdy ισχυρίζεται ότι η παρουσία των ∆ιό-
σκουρων δεν είναι απαραίτητος, εφόσον ο Μενέλαος και η Ελένη έχουν ήδη δραπετεύσει. Έτσι, λέγει, αυτοί δεν έρχονται διά τους
ήρωας του δράµατος αλλά διά την Θεονόην, η οποία κινδυνεύει από τον αδελφόν της. Η γνώµη όµως αυτή δεν είναι απολύτως ορθή,
διότι οι ∆ιόσκουροι αναφέρονται και εις τον Μενέλαον και εις την Ελένην (στ. 1662 κ.ε.). Ως προς δε την αναγκαιότητα της εµφανί-
σεως του από µηχανής θεού, ο Αριστοτέλης λέγει ότι η χρήσις του τεχνάσµατος αυτού πρέπει να περιορίζεται εις πράγµατα έξω του
δράµατος, τα οποία συνέβησαν δηλαδή προηγουµένως, ή θα συµβούν αργότερα και χρειάζονται αναγγελίαν ή προφητείαν […] Πρέ-
πει να εικάσωµεν ότι οι ∆ιόσκουροι εµφανίζονται από µηχανής και όχι από το θεολογείον, παρόλον ότι και αυτό ευρίσκετο υπεράνω
της σκηνής […]. Ας σηµειωθεί τέλος ότι ο Αισχύλος ουδέποτε χρησιµοποιεί τον από µηχανής θεόν, ο Σοφοκλής µόνον µία φοράν, και
ο Ευριπίδης επτά. Την χρήσιν του τεχνάσµατος αυτού περιγελούν οι κωµικοί ποιηταί» (Παττίχης 1978: 349).

3.γ. [η εµφάνιση του από µηχανής θεού]
«Ακόµη και οι αρχαίοι πεζογράφοι δεν δίστασαν να κοροϊδέψουν το σκηνικό τέχνασµα της µηχανής. […]. Οι αιτίες της κριτικής ήταν
λοιπόν βασικά δύο. Κατ’ αρχάς η επινόηση αυτή υπέβαλλε λύσεις υπερβολικά βιαστικές, καθώς µερικοί δραµατικοί κόµποι λύνονταν
σαν µ’ ένα είδος µαγικού ραβδιού. Κατά δεύτερο λόγο η µηχανή αποκάλυπτε κατά τρόπο απλοϊκό τις δοµές της και µπορούσε συχνά
να καταντήσει γελοία. Η µηχανή χρησιµοποιήθηκε σε σύγχρονες παραστάσεις τραγωδίας µε τρόπο ακόµη κι ειρωνικό. Στην Ορέστεια
που ανέβασε ο Peter Stein η Αθηνά µε λευκό πλισέ πέπλο κι οπερετικό κράνος φτάνει πάνω σ’ ένα τελεφερίκ: διασκεδαστικά (ή ανη-
συχητικά επιφάνεια). Αλλά για την αποκάλυψη µιας θεότητας το ελληνικό θέατρο χρησιµοποιεί και τη στέγη της σκηνής, που µπο-
ρούσε να σηκώσει δυο τρεις ηθοποιούς. Ο Απόλλωνας, ο Απόλλωνας και η Αθηνά, η Αθηνά, ο Κάστορας και ο Πολυδεύκης, ο Ηρα-
κλής προβάλλουν στην κορυφή του κτηρίου (παλάτι, ναός) στηριζόµενοι σε µια πλατφόρµα αόρατη στους θεατές, στην οποία έφτανε
κανείς από το πίσω µέρος µε σκαλοπάτια και η οποία πήρε το όνοµα θεολογείον. Ο Ευριπίδης θεωρήθηκε φανατικός των θεϊκών
“αποκαλύψεων” στην κορφή ενός παλατιού» (Albini 2000: 128-129).

3.δ. [ο ρόλος των θεών]
«Με λίγα λόγια θα αποτελούσε ένα τέτοιο όραµα δραµατικής αιτιότητας, σαν εκείνο που βρίσκουµε στην Ιφιγένεια, την Ελένη και τον Ίωνα,
όπου µέσα από τη δράση γίνονται αντιληπτές τρεις κινητήριες δυνάµεις σε συνεχή αλληλεπίδραση: Η ανθρώπινη προσπάθεια, µε τη
µορφή του σχεδίου ή της πλεκτάνης (τέχνη, µηχανή) προωθεί τη δράση βήµα µε βήµα, έχοντας την τύχη (τύχη) άλλοτε βοηθό και άλλο-
τε εµπόδιο, ενώ οι παρεµβάσεις της θεότητας (δαίµων), είτε ως θεϊκή επιταγή ή χρησµός ή απάτη, είτε ως θεϊκή Επιφάνεια, παίζουν ως
πολύχρωµες λάµψεις ανάµεσα στο παράλογο κα στο λογικό στοιχείο της ανθρώπινης εµπειρίας. Ο ρόλος των θεών είναι πράγµατι δύσκο-
λο να διαχωριστεί µερικές φορές από κείνο της τύχης, γιατί οι θεοί µπορούν να δηµιουργούν, όπως µπορούν και να διαλύουν τη σύγ-
χυση» (Whitman 1996: 138).
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Το θέµα που φαίνεται βασικό στο δράµα, από την κατάστρωση του σχεδίου και εξής, είναι η έννοια του δικαίου, το οποίο έχει
δοθεί από ποικίλες οπτικές (Θεονόη – Θεοκλύµενος – Ελένη – Μενέλαος – Γυναίκες του Χορού). Η εξέλιξη της δράσης
µπορεί να µας δώσει την αφορµή να συνοψίσουµε αυτές τις απόψεις και να τις κατηγοριοποιήσουµε µε κριτήριο το πλαίσιο
µέσα στο οποίο ορίζεται το δίκαιο (οικογενειακό δίκαιο – εθιµικό δίκαιο – δίκαιο του ισχυροτέρου, ηθικό δίκαιο – νοµικό
δίκαιο). Στην Έξοδο µπορούµε να δούµε την έννοια του δικαίου, που το ίδιο το έργο τελικά προβάλλει µε βάση:6

● τη θεϊκή παρέµβαση·
● την ίδια την εξέλιξη του δράµατος.

Αφορµή για τη συζήτηση αυτή δίνει η παρέµβαση του δούλου και η έντονη αντιπαράθεσή του µε το Θεοκλύµενο. Τα επι-
χειρήµατα που καθένας προβάλλει σε αυτή την αντιπαράθεση επιτρέπουν στους µαθητές να διακρίνουν τις δύο βασικές

αντιτιθέµενες αντιλήψεις περί δικαίου: το δίκαιο του ισχυρότερου vs το «ηθικό» ή το «νοµικό» δίκαιο. Κι είναι µια ευκαιρία
για τους µαθητές να αποτιµήσουν αυτές τις αντιλήψεις, αφενός στο συγκεκριµένο πολιτισµικό πλαίσιο και αφετέρου στο
σύγχρονο πολιτισµικό πλαίσιο, συνειδητοποιώντας µε αυτό τον τρόπο το σχετικισµό των απόψεων.

Στη συνέχεια, τόσο η παρέµβαση των ∆ιόσκουρων (η Θεονόη φρόνιµα έχει πράξει – αποθέωση Ελένης) και η υποταγή
του Θεοκλύµενου στη βούληση των θεών όσο και η έκβαση του δράµατος (σωτηρία των ηρώων) δίνουν τη δυνατότητα στους
µαθητές να επισηµάνουν το δίκαιο που τελικά προβάλλει το ίδιο το έργο. Συνειδητοποιούν έτσι πώς η ηθική παρουσία της
Θεονόης όρισε το ιδεολογικό πλαίσιο, µέσα στο οποίο εξελίσσεται η δράση των ηρώων.

4.α. [το δίκαιο (της Θεονόης)]
«Μέχρις εδώ τα λόγια της [Θεονόης] είναι απλώς µια ηθική, σχεδόν νοµική διατύπωση του δικαιώµατος του Μενέλαου να ξανακερ-
δίσει τη γυναίκα του, και ξέρει ότι διατυπώνει αυτό το δικαίωµα µε δικό της κίνδυνο» (Whitman 1996: 80).

4.β. [το δίκαιο και οι σοφιστές]
«Εγκαινιάζοντας τη συστηµατική κριτική των κοινωνικών και πολιτικών θεσµών, έθεσαν [οι σοφιστές] για θεµέλιο της κριτικής τους το
φυσικό δίκαιο, το δίκαιο δηλαδή όπως θα έπρεπε να είναι, σύµφωνο µε τη φύση των πραγµάτων και των ανθρώπων. Το φυσικό αυτό
δίκαιο το αντιπαρατάσσουν στο θετικό δίκαιο, που το δηµιουργούν κάθε φορά το συµφέρον, η πλάνη, η αυθαιρεσία των ανθρώπων
[…]. Άλλοι όµως σοφιστές λένε πως το φυσικό δίκαιο δεν καθιερώνει ισότητα, αλλά ακριβώς αντίστροφα, ανισότητα απεριόριστη µετα-
ξύ των ανθρώπων [….]. Φύσει δίκαιο λοιπόν είναι το δίκαιο του δυνατότερου, το συµφέρον του δυνατότερου, το του κρείττονος συµ-
φέρον. Κρείττων για τη φύση είναι ο υλικά δυνατότερος. Και ο δυνατότερος δεν δέχεται κανέναν περιορισµό. Επιδιώκει ό,τι θέλει, ό,τι
του αρέσει, ό,τι τον συµφέρει. Και οι νόµοι της πολιτείας δεν εκφράζουν παρά τις θελήσεις ενός δυνατού ή πολλών δυνατών, τα συµ-
φέροντα της κυρίαρχης τάξης» (Τσάτσος 2003: 66-67).

5OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Αρκετά είναι τα θέµατα από τον κόσµο και το έργο του Ευριπίδη, µε τα οποία µπορούµε να ασχοληθούµε στην Έξοδο. Από
αυτά µπορούµε να εστιάσουµε και στα εξής:
● στις στερεότυπες αντιλήψεις7·
● στη δυνατότητα του ανθρώπου να διαµορφώσει τη ζωή του8.

Και τα δύο θέµατα δε θίγονται εδώ για πρώτη φορά. Μπορούν, λοιπόν, οι µαθητές να θυµηθούν άλλες περιπτώσεις και
να ελέγξουν τις απόψεις που έχουν διαµορφώσει για τα θέµατα αυτά (βλ. 5η ∆ιδακτική Επισήµανση του πρώτου µέρους του
Β́ Επεισοδίου, 3η και 5η ∆ιδακτική Επισήµανση του δεύτερου µέρους του Β́ Επεισοδίου),

Για τις στερεότυπες αντιλήψεις οι µαθητές µπορούν ίσως να θυµηθούν τον προβληµατισµό που είχε αναπτυχθεί για τη
θέση της γυναίκας (η Ελένη καταστρώνει το σχέδιο απόδρασης, αφού πριν είχε πει «αν σκέφτονται σωστά οι γυναίκες,
άκου», στ. 1157). Εδώ µπορούµε να παρακολουθήσουµε ανάλογους προβληµατισµούς του Ευριπίδη για την περίπτωση των
δούλων, αλλά και για τη σχέση Ελλήνων-βαρβάρων. Με αυτό τον τρόπο µπορούµε να αναφερθούµε, συνοψίζοντας, στη
χρήση της ειρωνικής µεθόδου από τον Ευριπίδη.

6. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 125, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 135.
7. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 131, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 4, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 133, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 1 (2ης σκηνής), ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 133.
8. ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 1ο στη σ. 133.
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∆ούλοι και υπηρέτες πέρασαν αρκετοί ως τώρα στην τραγωδία µας (γερόντισσα, υπηρέτης Μενέλαου, υπηρέτης Θεο-
νόης). Εδώ παρακολουθούµε τον υπηρέτη να εµποδίζει το Θεοκλύµενο να ξεσπάσει την οργή του στη Θεονόη. Η ειρωνική
µέθοδος εδώ προκύπτει από την αντίθεση που υφίσταται ανάµεσα σε αυτό που περιµένουµε να συµβεί (ο δούλος ως πιστός
και υπάκουος υπηρέτης, που όχι µόνο δε διατυπώνει, αλλά δεν έχει και δική του άποψη) και σε αυτό που συµβαίνει στην
πραγµατικότητα του έργου (ο υπηρέτης υπερασπίζεται το δίκαιο και την ηθική, και µάλιστα αντιστέκεται στον κύριό του). Η
αναφορά, τέλος, στους Αθηναίους θεατές της αρχαίας παράστασης φέρνει και πάλι στο προσκήνιο το πολιτισµικό πλαίσιο του
δράµατος (σοφιστικό κίνηµα). Στο σηµείο αυτό µπορεί να αξιοποιηθεί και το ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ (∆ούλοι). 

Ανάλογες διαπιστώσεις µπορούν να κάνουν οι µαθητές για τη στερεότυπη αντίληψη που θέλει τους Έλληνες ανώτερους

από τους βαρβάρους. Μπορούν να προβληµατιστούν για το θέµα αυτό µε αφορµή την αφήγηση του Aγγελιαφόρου. Επισηµαί-
νοντας τους όρους της µάχης (οπλισµένοι Έλληνες – σχεδόν άοπλοι βάρβαροι) και τη σκληρότητα που επιδεικνύουν οι Έλλη-
νες (προσφωνήσεις Μενέλαου και Ελένης, η περιγραφή της µάχης), µπορούν να αναρωτηθούν αν το έργο αναπαράγει ή αµφι-
σβητεί τη σχετική στερεότυπη αντίληψη. Το ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 4 (ιδιαίτερα το απόσπασµα από την Αριάγνη) µεταφέρει τον προβληµα-
τισµό στη σύγχρονη εποχή και µπορεί να ευαισθητοποιήσει τους µαθητές µας για πολύ σηµαντικά προβλήµατα που βιώνουν.
Επιπλέον, οι µαθητές µπορούν να κατανοήσουν χαρακτηρισµούς που αποδίδονται στον Ευριπίδη (π.χ. «ανατρεπτικός» κτλ.).

Το βιβλίο µας κλείνει µε έναν προβληµατισµό για τη δυνατότητα του ανθρώπου να καθορίσει τη µοίρα του. Είχαµε
αντιµετωπίσει το ερώτηµα αυτό και σε προηγούµενες ενότητες (ο άνθρωπος είναι άθυρµα των θεών, αλλά και επινοεί την
απόδραση και τη σωτηρία του). Οι µαθητές µπορούν να θυµηθούν το σχετικό προβληµατισµό και, µε αφορµή την αντίδραση
του Θεοκλύµενου ή τα λόγια των ∆ιόσκουρων, να τον επεκτείνουν. Βασιζόµενοι στην εξέλιξη της δράσης, µπορούν να διε-
ρευνήσουν τη δυνατότητα των ηρώων µας να επηρεάσουν την έκβαση των πραγµάτων (το σχέδιο έχει τελικά ευοδωθεί χάρη
στη δράση των ηρώων και όχι στην παρέµβαση των ∆ιόσκουρων – ανάδειξη του ανθρώπου ως καθοριστικού παράγοντα της
εξέλιξης των πραγµάτων). Παράλληλα όµως, µε αφορµή τη στάση του Θεοκλύµενου, να προβληµατιστούν για τη στάση του
ανθρώπου απέναντι στη θέληση των θεών.

5.α. [δούλοι]

«1627-1641. ∆ιάλογος µεταξύ Θεοκλύµενου και Θεράποντος (βλ. στ. 1630, δούλος ων) και όχι µεταξύ Θεοκλύµενου και Χορού, όπως

πιστεύουν µερικοί, ακολουθούντες τους κώδικας. Υπάρχει βεβαίως αντίφασις εις την γνώµην του ποιητού ως προς τον χαρακτήρα του

δούλου εδώ, µε όσα λέγει εις τον στ. 276 (Ùa ‚·Ú‚¿ÚˆÓ ÁaÚ ‰ÔÜÏ· ¿ÓÙ· ÏcÓ ëÓfi˜). Είναι όµως επίσης γνωστόν ότι εις άλλας

περιπτώσεις ο Ευριπίδης εξυψώνει τον δούλον, τον εξισώνει µε τον αφέντην (στ. 728-731) και τον θεωρεί περισσότερον µυαλωµένον

από αυτόν (στ. 1617-18). Πάντως είτε οµιλεί ο δούλος, είτε ο Χορός µε τον Θεοκλύµενον, αυτό το οποίον θέλει να τονίση ο ποιητής εις

τους στ. αυτούς, είναι ότι ο αφέντης, δηλ. ο δυνατός, πρέπει να άρχη επί του δούλου, δηλ. του αδυνάτου. Ισχύει δηλ. το δίκαιον του

ισχυροτέρου. Βλ. στ. 1630, àÏÏa ‰ÂÛÔÙáÓ ÎÚ·Ù‹ÛÂÈ˜ ‰ÔÜÏÔ˜ üÓ; Είναι δε βέβαιον ότι ο Θουκυδίδης έχει κατά νουν τον περίφη-

µον ∆ιάλογον των Μηλίων, ο οποίος έλαβε χώραν το 416 π.Χ. και µας τον ζωντανεύει ο Θουκυδίδης 95.87 κ.ε.)» (Παττίχης 1978: 347).

5.β. [δούλοι]

«Και σε µια σειρά από άλλες τραγωδίες του [Ευριπίδη] επαναλαµβάνεται µε επιµονή η σκέψη πως ο δούλος ως προς την ηθική του

µορφή µπορεί και στέκει ψηλότερα από τον ελεύθερο. Η µορφή του ευγενικού δούλου κατέχει σηµαντική θέση ανάµεσα στα πρόσωπα

του Ευριπίδη. Ο Ευριπίδης µάς ζωγραφίζει συχνά πολύ συµπαθητικούς δούλους. Οι δούλοι είναι συνήθως στα έργα του πιο καλοί από

τους αφέντες τους και η λέξη δούλος δεν πρέπει να αµαυρώνει έναν καλό άνθρωπο. Ντροπή, µας λέει, είναι µόνο η ονοµασία τους,

ενώ η ψυχή τους σε πολλούς είναι πιο αγαθή απ’ ό,τι στους µη δούλους. Ο Xορός των δούλων στην Ελένη διδάσκει το ήθος στο βασι-

λιά Θεοκλύµενο. […] Όλα αυτά δείχνουν πως η στάση του ποιητή απέναντι στους δούλους ήταν στάση ενός νεωτεριστή και αληθινού

ανθρωπιστή» (Ζορµπαλάς 1987: 72, 74). 

6OΣ ∆Ι∆ΑΚΤΙΚΟΣ ΣΤΟΧΟΣ

Οι µαθητές έχουν έως τώρα φανταστεί τους υποκριτές να δρουν στη σκηνή, έχουν κρίνει σύγχρονες σκηνοθετικές προτά-
σεις και παράλληλα έχουν επιχειρήσει δικές τους προτάσεις για τη σκηνοθεσία, το σκηνικό, τα κοστούµια· έχουν κάπως εξοι-
κειωθεί µε τη θεατρική διάσταση της τραγωδίας. Είναι φυσικό λοιπόν, καθώς ολοκληρώνεται το δράµα, όχι µόνο να «δουν»
τη σκηνική δράση των ηρώων και να φανταστούν την τελευταία σκηνή, αλλά και να εκφράσουν τα συναισθήµατά τους ως θεα-
τές. Έτσι µπορούµε να εστιάσουµε:



E Ξ O ∆ O Σ
στ.  1653-1870

116 E Y P I Π I ∆ H  Eλένη

● στη σκηνική δράση των ηρώων και την αποχώρηση τους από τη σκηνή9·
● στα συναισθήµατα των θεατών και την κάθαρση.10

Ως προς τη σκηνική δράση των ηρώων στο τέλος του δράµατος υπάρχουν σηµαντικές εναλλαγές: από την έντονη αντι-
παράθεση στην εξισορροπητική ρύθµιση της θεϊκής παρέµβασης και στη «συµµόρφωση» του Θεοκλύµενου. Μπορούν πλέον
οι µαθητές να αξιοποιήσουν όσα έµαθαν, αλλά και συναισθάνθηκαν διερευνώντας την όψη, και να επιχειρήσουν δικές τους
προτάσεις για το τέλος του δράµατος: πώς κινούνται οι ήρωες, µε ποιον τρόπο δείχνουν να αποδέχονται την τελική έκβαση
της δράσης, πώς τελικά αποχωρούν. 

Καθώς µάλιστα ολοκληρώνεται το δράµα, οι µαθητές καλούνται όχι µόνο να κάνουν υποθέσεις για τα συναισθήµατα των

θεατών, αλλά και οι ίδιοι ως θεατές/αναγνώστες να εκφράσουν τα δικά τους συναισθήµατα. Με αυτό τον τρόπο µπορούν
οι µαθητές όχι τόσο να ορίσουν την κάθαρση, µια ιδιαίτερα δυσερµήνευτη έννοια, αλλά να τη βιώσουν καθώς παρακολου-
θούν το τέλος του δράµατος και «βρίσκονται» µπροστά στην άδεια σκηνή.

6.α [γενική ακινησία στο σκηνικό χώρο]

«Με τις θεοφάνειές του, πρώτα, είτε ήταν απαραίτητη η χρήση µηχανής είτε όχι, ο ποιητής προκαλούσε µια γενική ακινησία σε όλο το

σκηνικό χώρο (κατά κανόνα η εµφάνιση του θεού “διακόπτει” µια σκηνή φορτισµένη µε δραµατική ένταση, κάποτε και κίνηση) προσθέ-

τοντας ακόµα ένα επίπεδο δράσης σε όσα είχαν ως εκείνο το σηµείο χρησιµοποιηθεί. Ο µέγιστος αριθµός των επιπέδων ήταν τέσσερα: η

ορχήστρα, το λογείον, η στέγη της σκηνής και η µηχανή. Εκτός από µία περίπτωση, σε όλες τις άλλες αξιοποιούνται µόνο τα τρία επίπε-

δα – οπωσδήποτε τα δύο πρώτα και ένα από τα υπόλοιπα δύο, ανάλογα µε την εµφάνιση του θεού» (Χουρµουζιάδης 1991: 165).

6.β. [οι θεατές στο τέλος µιας αρχαίας παράστασης]

«Το κοινό σφύριζε (Û˘Ú›ÙÙˆ), φώναζε (ÎÏÒ˙ˆ), χτυπούσε τα πόδια (ÙÂÚÓÔÎÔá) κι επίσης χτυπούσε δυνατά τα χέρια (ÎÚÔÙá), µπι-

ζάριζε (·sıÈ˜, ·sıÈ˜). Εν κατακλείδι, όπως λέει ο Πλάτωνας (Πολιτεία, 492 β): “Όταν µαζεύονται πολλοί στις συνελεύσεις του δήµου ή

στα δικαστήρια ή στα θέατρα…άλλα από τα λεγόµενα ή τα πραττόµενα τα ψέγουν και άλλα τα επαινούν πάντοτε µε τρόπο υπερβολικό, και

φωνάζοντας και κάνοντας κρότο…”. Η επιδοκιµασία και η αποδοκιµασία του κοινού πρέπει να εκδηλωνόταν µερικές φορές στις κρίσι-

µες στιγµές αλλά κυρίως στο τέλος µιας τραγωδίας, µιας κωµωδίας, ενός σατυρικού δράµατος. Αγνοούµε ωστόσο αν οι ηθοποιοί που

πρωταγωνιστούσαν στο έργο παρουσιάζονταν, ίσως κρατώντας και το προσωπείο του πιο σηµαντικού από τους ρόλους που ερµήνευσαν,

για να δεχτούν ένα προσωπικό χειροκρότηµα. Οι θεατές θορυβούσαν και για να επηρεάσουν τους κριτές» (Albini 2001: 209).

6.γ. [η κάθαρση]

«Εξακολουθεί να παραµένει, βέβαια, εν πολλοίς αινιγµατική η λακωνική φράση δι’ ελέου και φόβου περαίνουσα την των τοιούτων
παθηµάτων κάθαρσιν. Η εκτενέστερη πρόσφατη πραγµάτευση του θέµατος, η οποία το εντάσσει αρµονικά και πειστικά στο πλαίσιο της

αριστοτελικής σκέψης, είναι η ανάλυση της Ε. Belfiore, στα πορίσµατα της οποίας βασίζεται η ανάλυση που ακολουθεί. Η λέξη κάθαρ-

σις απαντά 161 φορές στα γνήσια αριστοτελικά συγγράµµατα, µε πυκνότερη παρουσία στα βιολογικά έργα του φιλοσόφου. Πάντοτε

σηµαίνει την αποµάκρυνση επικίνδυνων για τον οργανισµό ουσιών και επαναφορά του στην αρχική φυσιολογική κατάσταση. Η γενική

πτώση µε την οποία συντάσσεται το υλικό δηλώνει πάντοτε το υλικό που αποµακρύνεται από το σώµα ή µεταφορικά από την ψυχή. Επο-

µένως, στην προκείµενη περίπτωση, αυτά που αποµακρύνονται είναι τα παθήµατα. Η Belfiore δείχνει ότι ο Αριστοτέλης µε τον όρο

αυτό δεν αναφέρεται σε συµφορές που πλήττουν κάποιον, αλλά σε συναισθήµατα, και επιχειρεί να προσδιορίσει ακριβέστερα ποια

κατηγορία συναισθηµάτων µπορεί να εννοεί ο φιλόσοφος, όταν χρησιµοποιεί την αντωνυµία τοιούτων. Καταλήγει στο συµπέρασµα ότι

τα συναισθήµατα αυτά είναι η έλλειψη αιδούς, η απουσία φόβου και η θυµώδης επιθετικότητα. Ο έλεος και ο φόβος δρουν ως φάρ-

µακο που αποµακρύνει αυτά τα επικίνδυνα στοιχεία για την κοινωνική συνοχή και γαλήνη. Χάρη στην τραγωδία, ο θεατής συνειδητο-

ποιεί αυτά τα αρνητικά συναισθήµατα, νιώθει φόβο ότι τα επώδυνα και επαίσχυντα συµβάντα ενδέχεται να απειλήσουν και τον ίδιο ή

τα αγαπηµένα του πρόσωπα, και αισθάνεται οίκτο, γιατί ο ήρωας αναξιοπαθεί. Επιπλέον ο θεατής γνωρίζει ότι αυτό που βλέπει δεν

συµβαίνει στην πραγµατικότητα, αλλά είναι µίµηση γεγονότων, και αυτή η απόσταση ασφαλείας του επιτρέπει να στοχαστεί πάνω στην

ανθρώπινη κατάσταση, να αποδεχτεί ότι ο πόνος και η δυστυχία είναι αναπόσπαστο τµήµα της ζωής του θνητού (παραµυθητική λει-

τουργία της λογοτεχνίας) και να αποµακρύνει τα ακραία και αλαζονικά συναισθήµατα που, έστω και υποσυνείδητα, ελλοχεύουν σε

κάθε ανθρώπινη ύπαρξη» (Ιακώβ 1998: 105-106).

9. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 127, 1ο και 2ο στη σ. 125.

10. ΑΣ ΓΙΝΟΥΜΕ ΘΕΑΤΕΣ 1ο στη σ. 137, ΑΣ ΕΜΒΑΘΥΝΟΥΜΕ 2ο στη σ. 137, ΠΑΡΑΛΛΗΛΟ 129.
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1776. Μετά την αφήγηση του Αγγελιαφόρου, προβάλλει εύλογο το ερώτηµα αν η Θεονόη γνώριζε ότι θα φονεύονταν τόσοι Αιγύ-
πτιοι. Αλλά στον Πρόλογο (στ. 16) η Θεονόη παρουσιάζεται να γνωρίζει τα πάντα, µελλούµενα, τωρινά και περασµένα.
Γιατί λοιπόν ανέχθηκε τη σφαγή αυτή; Ίσως ήταν ο µόνος τρόπος να βοηθήσει το Μενέλαο και την Ελένη. (Παττίχης)

1805. Οι λεκτικές αντιπαραθέσεις, οι περίφηµες άµιλλαι λόγων, διακρίνονται από βραχυλογία και το πρότυπό τους
βρίσκεται στους λαϊκούς καυγάδες. Πάντως εδώ το δίκαιο της αλήθειας και της δικαιοσύνης επιβάλλεται στο
δίκαιο που πηγάζει από την εξουσία (Giovannini).

1813.κ.εξ. Οι ∆ιόσκουροι εµφανίζονται στο θεολογείον, ένα δάπεδο στερεωµένο στην πρόσοψη του βασιλικού ανακτόρου, ή κατε-
βαίνουν από ψηλά µε την µηχανήν, µια φορητή εξέδρα, που κρέµεται µε ένα σύστηµα σκοινιών από τροχαλία. Μιλά
πιθανότατα µόνον ο Κάστορας, ενώ ο Πολυδεύκης, δίπλα του, είναι ένα βωβόν πρόσωπον, ένας σιωπηλός κοµπάρσος.
Ο τρόπος εµφάνισής τους είναι αρκετά ασαφής. Μπορεί να έφτασαν από τον αέρα (πάνω σε ψεύτικα άλογα, 1665) από
το πίσω µέρος της σκηνής, αλλά οι γνώσεις που έχουµε για τη µηχανή είναι σε πολύ µεγάλο βαθµό ανεπαρκείς. 

1833-1834. Τα λόγια αυτά λέγονται σε όλες τις περιπτώσεις από θεότητες. Είναι επίσης αξιοπαρατήρητο ότι, για να δικαιολο-
γήσουν µία αδυναµία τους ή την αποφυγή παρέµβασής τους, προβάλλουν ως δικαιολογία τη Μοίρα και το ∆ία.
Έτσι, οι θεότητες αυτές απαλλάσσονται από κάθε ευθύνη, διότι υποτάσσονται σε µια ανώτερη δύναµη (Παττίχης).

1836. Η οµοφωνία των ∆ιόσκουρων τονίζεται από την ελεύθερη χρήση του αριθµού, καθώς εναλλάσσονται ο πληθυ-
ντικός, ο δυϊκός και ο ενικός. Εξάλλου, όταν οι ∆ιόσκουροι απευθύνονται στην αδελφή τους, η µεγαλοπρέπεια
του ύφους τους µετατρέπεται σε τρυφερότητα, ενώ η χρήση του ευθέος λόγου ασκεί ιδιαίτερη γοητεία: η Ελένη
πλέει στα ανοιχτά, αλλά ο θεϊκός λόγος φτάνει στα αυτιά της (Giovannini).

1865-1870. Αυτό το εξόδιο άσµα υπάρχει στη Μήδεια, στην Άλκηστη, στην Ανδροµάχη, στην Ελένη και στις Βάκχες. Έστω κι αν
είναι αµηχανία των αντιγραφέων και απλώς µπήκε ως «ουρά» πανοµοιότυπη σε µια σειρά από έργα, αυτό το εξό-
διο άσµα είναι η ουσία ολόκληρης της ευριπιδικής θέσης πάνω στο τραγικό πρόβληµα. Στην πραγµατικότητα είναι
µια µεταφορά. Είναι ένας τρόπος να βλέπουµε τον κόσµο πλάγια και λοξά, όχι για να µην τον αντιµετωπίσουµε
κατάφατσα, αλλά για να µπορέσουµε ακριβώς να διακρίνουµε τις αντιφάσεις του (Γεωργουσόπουλος).

1. Να συγκρίνετε τη στάση του Μενέλαου και του Αιγύπτιου κελευστή την ώρα της συµπλοκής. Επιβεβαιώνεται η στερεό-
τυπη αντίληψη για τους Έλληνες και τους βαρβάρους; (Έλληνες – βάρβαροι)

2. Ο Αιγύπτιος ναύτης που σώθηκε έχει το ρόλο του Aγγελιαφόρου. Ποια είναι τα στοιχεία, µε βάση τα οποία τον αναγνω-
ρίζουµε ως «αγγελιαφόρο»; (ρόλος Aγγελιαφόρου)

3. Η αφήγηση του Aγγελιαφόρου περιλαµβάνει µια ολοκληρωµένη ιστορία, µε αρχή, µέση και τέλος: α) Ποια είναι η αρχι-
κή κατάσταση και ποιο το ιδιαίτερο χαρακτηριστικό της; β) Ποια στοιχεία πλοκής ανατρέπουν την αρχική κατάσταση; γ)
Ποιοι είναι οι βασικοί αντίπαλοι και οι βασικοί βοηθοί τους κατά περίπτωση; δ) Ποια η τελική έκβαση; (δοµή)

4. Ξαναγράψτε το απόσπασµα της αγγελικής ρήσης που αναφέρεται στη µάχη, έχοντας κατά νου ότι πρόκειται για ιστορικό αφή-
γηµα. Συγκρίνετε στη συνέχεια τα δυο κείµενα. Ως προς τι διαφέρουν; (δηµιουργικό γράψιµο – µορφή αγγελικής ρήσης)

5. Να συγκρίνετε τη σκηνή Θεοκλύµενου-Υπηρέτη µε τη σκηνή Μενέλαου-Γερόντισσας. Να γράψετε τις παρατηρήσεις σας
ως προς το ρόλο των δευτερευόντων χαρακτήρων του έργου. (δευτερεύοντες χαρακτήρες)

6. Στους στίχους της Eξόδου ελάχιστες είναι οι παρεµβάσεις του Χορού. Με βάση αυτές, πιστεύετε ότι συνεχίζει να συµπα-
ρίσταται στην Ελένη και το Μενέλαο; Οι απόψεις του για τους θεούς και την ανθρώπινη ζωή συµφωνούν µε όσα έχει πει
στην Πάροδο και το Ά Στάσιµο; (ρόλος Χορού – θεολογία– ανθρωπολογία)

7. Η εµφάνιση των ∆ιόσκουρων καθυστερεί… Ο Θεοκλύµενος συναντά τη Θεονόη. Φανταστείτε το διάλογό τους… Χωριστείτε
σε µικρές οµάδες και αυτοσχεδιάστε, προσπαθώντας να αποδώσετε τη σκηνή που φανταστήκατε. (δηµιουργικό γράψιµο)

8. Η Ελένη στην πλώρη του καραβιού της επιστροφής αναλογίζεται… (δηµιουργικό γράψιµο)

9. Ένας Έλληνας σύντροφος του Μενέλαου δεν µπόρεσε να επιβιβαστεί στο καράβι της επιστροφής. Οδηγείται στο Θεο-
κλύµενο και αναγκάζεται να αφηγηθεί όσα συνέβησαν. Τον ακούµε… (δηµιουργικό γράψιµο)

10. Στο τέλος του έργου δεν εµφανίζονται οι ∆ιόσκουροι ως από µηχανής θεός. Σχεδιάζετε ένα διαφορετικό τέλος. (δηµι-

ουργικό γράψιµο)
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• Για την αρχαία ελληνική γραµµατεία: http://www.perseus.tufts.edu
• Σκηνοθετικές απόψεις µπορούµε να δούµε και στις παρακάτω ιστοσελίδες: 

α) http://www.pio.gov.cy/cyprus_today/jul_dec99/kipria99_07euripides.htm -σκηνοθεσία Ευαγγελάτου
β) http://www.cnrs.ubc.ca/masc/helen.html United Players of Vancouver-Jericho Arts Centre, Vancouver, B.C.

Κριτική της παράστασης του Jericho Arts Centre, Vancouver, B.C. στην ιστοσελίδα 
http://didaskalia.berkeley.edu/issues/vol4no1/Bowman2.html

γ) http://www.lamama.org/ArchivesFolder/2003/HELEN.htm -θέατρο La mama Ν. Υόρκης
• Κριτικές για παραστάσεις της Ελένης, όπου αναπτύσσονται θέσεις σχετικά µε το αν το έργο είναι κωµωδία ή τραγικωµωδία στις ιστοσελίδες:

http://www.didaskalia.net/Reviews/02050301.html
http://theatermania.com/content/news.cfm?int_news_id=2074
http://omega.cohums.ohio-state.edu/hyper-lists/classics-l/02-05-01/0241.html
http://www.talkinbroadway.com/ob/04_08_02.html

• Γενικότερα για αρχαία θέατρα: http://www.culture.gr 
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