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ΕρμηνΕυτικά στΕρΕότυπά στόν Ευριπιδη:  
τρόπΕσ κάι άνάτρόπΕσ στισ Βάκχες



A BST R ACT: Modern reception and interpretation of Euripides’ works are 
heavily conditioned by Aristophanes’ and Aristotle’s judgments about Euri
pides, by the biographical tradition about the poet and the scholia transmitted 
with select plays. Following the lead of Aristophanes and Aristotle, Hellenistic 
and modern scholars found fault with various Euripidean strategies and tech
niques, especially on the grounds of deviation from proper tragic decorum. In 
this paper I hope to demonstrate that the various strategies and techniques (for 
example the deus ex machina) used by Euripides in Bacchae do not confirm the 
often repeated charges of the defects of his dramaturgy. In substance in this 
particular play Euripides is moving beyond all the interpretative commonplaces 
and evaluative comments about faulty dramatic construction by managing all 
matters well (εὖ οἰκονομεῖν).

άπό την αρχαιότητα ήδη, και συγκεκριμένα από τα σχόλια λογοτε
χνικής κριτικής στους Βατράχους του άριστοφάνη1 και στην Ποιη τική 

*1.  Ευχαριστώ πολύ τον Άγι μαρίνη, διδάσκοντα του τμήματος Θεατρικών σπουδών 
του πανεπιστημίου πατρών, καθώς και τους δύο ανώνυμους κριτές του περιοδικού 
για τις παρατηρήσεις, τα σχόλια και τις βιβλιογραφικές επισημάνσεις τους.

1. παρά το ότι ο ἀγών των Βατράχων κατέχει ουσιαστική θέση στη διαμόρφωση των κριτι
κών αντιλήψεων για τον Ευριπίδη, πολλά από τα έργα του άριστοφάνη (Ἀχαρνῆς, Θεσμο-
φοριάζουσαι, Νεφέλαι, εἰρήνη) περιέχουν σημαντικές μαρτυρίες για την καταλληλότητα 
και αποτελεσματικότητα πολλών ευριπίδειων καινοτομιών. Ειδικότερα, οι σκηνές πα
ρωδίας και παρατραγωδίας συμβάλλουν αποφασιστικά στη μελέτη των λειτουργικών 
μηχανισμών της ευριπίδειας τραγωδίας και επιτρέπουν την εξαγωγή συμπερασμάτων 
για την πρόσληψή της. Βλ. σχετικά καραμάνου (2011). Βλ. επίσης Gil (2013) ο οποίος 
εξετάζει την αμφίσημη αντιμετώπιση του ευριπίδειου έργου από τον άριστοφάνη, έτσι 
όπως προκύπτει από την ανάλυση των ονομαστικών αναφορών στον ποιητή, την παρω
δία και μίμηση του έργου του και τη χρήση του ως δραματικού προσώπου σε αρκετές 
κωμωδίες του, και Zuckerberg (2014). η αριστοφανική κωμωδία, παρά τις υπερβολές 
και κωμικές στρεβλώσεις, αφενός αποκαλύπτει διάφορες σύγχρονες αντιλήψεις για την 
τραγωδία και αφετέρου συμβάλλει στη διαμόρφωση των κριτικών προτύπων αξιολόγη
σης της αισχύλειας και ευριπίδειας τραγωδίας που με τη σειρά τους αναπαράγονται στη 
βιογραφική παράδοση. Βλ. σχετικά Knoble (2008) 1773 για την καθοριστική επίδραση  

❧ LogeΙoΝ Α Journal of Ancient Theatre 7 (7) 26-245 ☙

2 PART_pp216-422_Logeion7 2017.indd   216 5/7/18   3:56 PM



Τροπές και αναΤροπές ςΤις Βάκχες 217

του άριστοτέλη,2 διαμορφώθηκε μια στερεότυπη ερμηνευτική προσέγ
γιση του ευριπίδειου έργου που συνέβαλε αποφασιστικά στη συγκρότη
ση της εικόνας του Ευριπίδη στη βιογραφική παράδοση3 και καθόρισε τις 
κριτικές αντιλήψεις γι’ αυτόν και την τέχνη του.4

συγκεκριμένα, τα ζητήματα που τίθενται σχετικά με την κριτική απο
τίμηση της δραματικής τέχνης του Ευριπίδη αφορούν την τυπική δομή 
των σκηνών ἀγώνων λόγου χάριν της ρητορικής επίδειξης,5 τον εμβόλιμο 

της κωμωδίας σε ζητήματα λογοτεχνικής κριτικής και 259304 για το λήμμα στη ςού-
δα και για τον αρχαίο βίο, το Γένος εὐριπίδου. Για την αποφασιστική συμβολή του άρι
στοφάνη στη διαμόρφωση των ερμηνευτικών στερεότυπων για το ευριπίδειο έργο βλ. 
Hunter (2009) 1052 και Mastronarde (2010) 2. τον προβληματισμό του σχετικά με την 
αξία και αξιοπιστία των Βατράχων ως μαρτυρίας για τα χαρακτηριστικά της λογοτε
χνικής κριτικής της εποχής διατυπώνει ο Halliwell (2010) 553555 και (2011) 93154. 
Για μια ευσύνοπτη παρουσίαση της πρόσληψης του ευριπίδειου έργου και των κριτικών 
αντιλήψεων γι’ αυτό κατά την αρχαιότητα βλ. Mastronarde (2010) 19.

2. πολλές αρνητικές αξιολογικές κρίσεις για τη δραματική τεχνική του Ευριπίδη και 
τη νεω τερική του τάση σε σχέση με τους ομοτέχνους του ανάγονται στη λογοτεχνι
κή κριτική του άριστοτέλη. Βλ. σχετικά Mastronarde (2010) 2. ό πασχάλης (2014) 
62 επισημαίνει μια σημαντική ειδοποιό διαφορά ανάμεσα στην αριστοφανική και αρι
στοτελική λογοτεχνική κριτική. συγκεκριμένα, ενώ οι διαφορές μεταξύ άισχύλου 
και Ευριπίδη στον άριστοτέλη εμφανίζονται καλλιτεχνικά νόμιμες και αιτιολογημέ
νες, στο κωμικό πλαίσιο εντάσσονται στις απαιτήσεις ενός ἀγῶνος λόγων και συνεπώς 
απονομιμοποιούνται. 

3. όι αρχαίες μαρτυρίες σχετικά με τον Ευριπίδη έχουν συγκεντρωθεί από τον Kannicht 
(2004) 39145 και με αγγλική μετάφραση από τον Kovacs (1994). Για τον βαθμό αξιοπι
στίας της αρχαίας βιογραφικής παράδοσης βλ. Fairweather (1974) και Lefkowitz (1979) 
& (1981).

4. η κωμική παρουσίαση του άριστοφάνη αποτέλεσε τη βάση των αξιολογήσεων του 19ου 
αιώνα για τον Ευριπίδη ως παρακμιακό ορθολογιστή (Schlegel, Nietzsche). η άποψη αυ
τή επηρεάζει τις κριτικές αντιλήψεις για τον ποιητή ακόμη και σήμερα. Βλ. Gregory 
(2010) 346347, 352353. στις τραγωδίες του Ευριπίδη ο Friedrich Schlegel εντόπισε 
τα ίδια στοιχεία που είχαν προκαλέσει την κριτική του άριστοφάνη (o ρεαλισμός και 
ο ορθολογισμός του ποιητή ανέτρεψε την αρμονική σύνδεση των στοιχείων της τρα
γωδίας που εκπροσωπείται από τον σοφοκλή / πορεία από τη μεγαλοπρέπεια του άι
σχύλου στην παρακμιακή έκφραση του πάθους). Βλ. σχετικά νικολαΐδου–άραμπατζή 
(1996) 79 και Gakopoulou (2012) 163 σημ. 2. προς το τέλος του 19ου αι. η φιλολογική 
κριτική στη Γερμανία άρχισε να αντιμετωπίζει θετικά τον Ευριπίδη, καθώς με τις με
λέτες του Wilamowitz εκείνα τα στοιχεία που είχαν προκαλέσει την καταδίκη των αδελ
φών Schlegel (ρεαλισμός, κοινωνικός προβληματισμός, θρησκευτική αμφισβήτηση, 
ορθολογισμός) προβλήθηκαν ως αξίες του ποιητικού του έργου Βλ. σχετικά νικολαΐ
δου–άραμπατζή (1996) 48. 

5. η μορφική διάρθρωση του ἀγῶνος συνίσταται σε ένα ζεύγος ισόρροπων λόγων, οι 
οποίοι δομούνται με βάση τις αρχές της ρητορικής τέχνης, όπως δείχνει ο προσεκτι
κός προσδιορισμός του θέματος στην αρχή του λόγου και η ανάδειξη των συστατικών 
μερών του. Για τον ἀγῶνα λόγων ανάμεσα στους δύο τραγικούς βλ. Dover (1993) 1037. 
στη φαντασμαγορική εισαγωγή του Χορού των μυστών (Βάτρ. 814829), όπου παρου
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χαρακτήρα των χορικών,6 την έμφαση στο παθητικό στοιχείο το οποίο 

σιάζονται οι αντίπαλοι ποιητές, η διεργασία δια της οποίας ο Ευριπίδης παράγει το 
καλλιτεχνικό του αποτέλεσμα παραπέμπει στον ιδιαίτερο ρόλο της σοφιστικής ρητορι
κής στο έργο του (814816 ἦ που δεινὸν ἐριβρεμέτας χόλον ἔνδοθεν ἕξει, / ἡνίκ᾽ ἂν ὀξύλαλον 
περ ἴδῃ θήγοντος ὀδόντα / ἀντιτέχνου), καθώς και στην πολύμοχθη καταλεπτολόγηση σε 
επίπεδο λεκτικό και θεματικό (826829 ἔνθεν δὴ στοματουργὸς ἐπῶν βασανίστρια, λίσπη / 
γλῶσσ᾽, ἀνελισσομένη φθονεροὺς κινοῦσα χαλινούς, / ῥήματα δαιομένη καταλεπτολογήσει / 
πλευμόνων πολὺν πόνον). Για τον τρόπο με τον οποίο παρουσιάζεται ο Ευριπίδης στους 
στίχους 815 και 8269, παρά το γεγονός ότι το νόημα των εικόνων είναι αβέβαιο, βλ. 
Stanford (1993) 244245 & 248. κατά τον άριστοφάνη η αρνητική διάσταση του ορ
θολογισμού, της κριτικής  συλλογιστικής σκέψης και της ρητορικότητας στο θέατρο 
του Ευριπίδη σχετίζεται με τη νέα σοφιστική παιδεία και τον σωκρατικό ορθολογισμό.  
η διαλεκτική τάση που χαρακτήριζε τις σκηνές ἀγώνων λόγων υποβιβάζεται από τον 
άισχύλο στο επίπεδο της φλυαρίας (841) που συναρτάται με ό,τι άλλο φτηνό και τα
πεινό εισάγει ο Ευριπίδης στο έργο του. η στωμυλία επαναπροσδιορίζεται θετικά από 
τον ίδιο τον Ευριπίδη (943) καθώς εντάσσεται στο χωρίο εκείνο όπου δηλώνονται προ
γραμματικά οι αρχές της ευριπίδειας ποιητικής: ο Ευριπίδης υποβάλλει την τραγωδία 
σε θεραπεία για να την απαλλάξει από τον αισχύλειο ὄγκον εμπλουτίζοντάς την με πε-
ριπάτους (φιλοσοφικές συζητήσεις), ἐπύλλια (λεξιλόγιο απαλλαγμένο από τον αισχύλειο 
φόρτο), μονωδίες και βιβλιακή σοφία (934944). η στωμυλία και η λαλιά ταυτίζονται 
με τη ρητορική δεινότητα των ευριπίδειων χαρακτήρων στους αγώνες λόγων και ο 
Ευριπίδης, υπερτονίζοντας τις διαστάσεις της ρητορικής στο έργο του, αναγνωρίζει 
τη μεγάλη χρησιμότητά του για τους θεατές στο πλαίσιο ενός πολιτισμού του λόγου 
(954958). όι συγγραφείς εγχειριδίων ρητορικής δανείζονται παραδείγματα από το 
έργο του Ευριπίδη, αναγνωρίζοντας με αυτόν τον τρόπο τη μεγαλύτερη χρησιμότητά 
του για ένα μελλοντικό ρήτορα (κοϊντιλιανός Inst. Or. Χ.1.68: … iis qui se ad agendum 
comparant utiliorem longe fore Euripiden. Namque is et sermone magis accedit oratorio 
generi… et dicendo ac respondendo cuilibet eorum qui fuerunt in foro diserti comparandus). 
ό δικανικός χαρακτήρας των λόγων του και η προσεκτική τους οργάνωση αναγνω
ρίζεται και από τον συντάκτη της αρχαίας βιογραφίας του ποιητή: ῥητορικώτατος δὲ 
τῇ κατασκευῇ καὶ ποικίλος τῇ φράσει καὶ ἱκανὸς ἀνασκευάσαι τὰ εἰρημένα. η χρήση του 
υπερθετικού βαθμού ῥητορικώτατος υποδεικνύει την πληθωρική χρήση της ρητορικής 
από τον Ευριπίδη, ενώ σύγχρονοι μελετητές όπως ο Collard (1975) 59 επικρίνουν τον 
ἀγῶνα λόγων ως “ναρκισσιστική παρέκβαση χάριν της ρητορικής επίδειξης”. άντίθετη 
είναι η άποψη του Halleran (2010) 243 ο οποίος επισημαίνει ότι ο ἀγών ποτέ δεν τυπο
ποιήθηκε σε τέτοιο βαθμό ώστε να χάσει τη δραματική του συνάφεια. Για τη δραματι
κή συνάφεια και την οργανική ενσωμάτωση της ρητορικής στην οικονομία των έργων 
του Ευριπίδη βλ. Conacher (1981). Βλ. σχετικά Mastronarde (2010) 207245 το κεφά
λαιο που επιγράφεται “Rhetoric and Character”. Για τον ἀγῶνα και τη δομική του διάρ
θρωση, κλασική παραμένει η μελέτη της Duchemin (1968), ενώ για τη λειτουργία του 
ἀγῶνος αποκλειστικά στα δράματα του Ευριπίδη βλ. Lloyd (1992) και Dubischar (2001).

6. η αρνητική κρίση του άριστοτέλη για τα χορικά άσματα του Ευριπίδη απορρέει από 
το κριτήριο που θέτει για την όσο το δυνατόν οργανικότερη ενσωμάτωση του Χορού 
στα δραματικά συμφραζόμενα (Ποιητική 1456a2527 καὶ τὸν χορὸν δὲ ἕνα δεῖ ὑπολαμ-
βάνειν τῶν ὑποκριτῶν, καὶ μόριον εἶναι του ὅλου καὶ συναγωνίζεσθαι μὴ ὥσπερ εὐριπίδῃ 
ἀλλ’ ὥσπερ ςοφοκλεῖ). η επαφή του Χορού με τη δράση ποικίλλει στον Ευριπίδη και 
συχνά του καταλογίζεται η σύνθεση εμβολίμων, γιατί τα άσματα του Χορού είναι 
άσχετα προς τα δραματικά συμφραζόμενα. ό Mastronarde (2010) 126127 επισημαίνει 
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μορφολογικά βρίσκει την έκφρασή του στις μονωδίες7 καθώς και τη γενι
κότερη νεωτεριστική και κριτική του τάση απέναντι στον μύθο, τη θρη
σκεία και τα κοινωνικά θέματα.8 

την τάση των αρχαίων σχολίων να τονίζουν την έλλειψη δραματικής συνάφειας των ευ
ριπίδειων χορικών με όρους όπως οὔτε τὰ ἀκόλουθα, πρὸς οὐδέν, περιττά, αναπαράγοντας 
την άποψη περί του εμβόλιμου χαρακτήρα τους. σχετικά με το πώς εξασφαλίζεται 
αυτή η οργανικότερη ενσωμάτωση του Χορού βλ. Χουρμουζιάδης (1998) 3840, 4144.  
ό Kitto (1993) 349357 περιγράφει τις “οχληρές περιπέτειες” του ευριπίδειου Χορού 
“προτού να προβάλει στην Ἑκάβη και στις Τρωάδες σαν το θεμέλιο του ώριμου τραγι
κού ύφους του Ευριπίδη” (349).

7. η δεξιοτεχνία του Ευριπίδη στην πληθωρική παρουσίαση του πάθους δικαιώνει τον 
χαρακτηρισμό τραγικώτατος που του αποδίδει ο άριστοτέλης (Ποιητική 1453a 2230  
ἡ μὲν οὖν κατὰ τὴν τέχνην καλλίστη τραγῳδία ἐκ ταύτης τῆς συστάσεώς ἐστι. διὸ καὶ οἱ 
εὐριπίδῃ ἐγκαλοῦντες τὸ αὐτὸ ἁμαρτάνουσιν ὅτι τοῦτο δρᾷ ἐν ταῖς τραγῳδίαις καὶ αἱ πολλαὶ 
αὐτοῦ εἰς δυστυχίαν τελευτῶσιν. τοῦτο γάρ ἐστιν ὥσπερ εἴρηται ὀρθόν· σημεῖον δὲ μέγιστον· 
ἐπὶ γὰρ τῶν σκηνῶν καὶ τῶν ἀγώνων τραγικώταται αἱ τοιαῦται φαίνονται, ἂν κατορθωθῶσιν, 
καὶ ὁ εὐριπίδης, εἰ καὶ τὰ ἄλλα μὴ εὖ οἰκονομεῖ ἀλλὰ τραγικώτατός γε τῶν ποιητῶν φαίνε-
ται), καθώς χρησιμοποιεί κάθε μέσο που μπορεί να έχει συναισθηματικό αντίκτυπο στο 
κοινό (κοϊντιλιανός Inst. Or. X.1 6869 in adfectibus vero cum omnibus mirus tum iis qui 
miseratione constant facile praecipuus). σε επίπεδο μορφής η μονωδία αποτελεί πρόσφο
ρο μέσο για να εκφράσει ο ήρωας την έντονη συγκίνησή του είτε πρόκειται για εκρήξεις 
χαράς ή λύπης. στους Βατρ. 132930 προαναγγέλλεται το τμήμα εκείνο της κριτικής 
που αφορά το ύφος των μονωδιών του Ευριπίδη (βούλομαι δ’ ἔτι / τὸν τῶν μονῳδιῶν δι-
εξελθεῖν τρόπον). στους στίχους που ακολουθούν (133163) σατιρίζεται ο υπερτροφικός 
συναισθηματισμός των μονωδιών, η ευτέλεια των συνειρμών, οι μεταπτώσεις στο ύφος 
και οι αδικαιολόγητα γρήγορες εναλλαγές συναισθημάτων. Βλ. Stanford (1993) 309310 
ad 1330 κ.ε.

8. Βλ. Gregory (2010) 364 “οι χαρακτήρες του Ευριπίδη έχουν την τάση να αμφισβητούν 
την τάξη των πραγμάτων … και αυτή η κριτική επεκτείνεται και στους θεούς”, 365 
“όι ευριπίδειοι ομιλητές υποβάλλουν σε εξονυχιστικό έλεγχο και τους ανθρώπινους 
θεσμούς […] τα κοινωνικά ζητήματα […] εξετάζονται με οξυδέρκεια από τους ευρι
πίδειους χαρακτήρες […] ό Ευριπίδης μπορεί να φαίνεται μοναδικός στην ανάπτυξη 
της θεωρητικής ανάλυσης της κατάστασης των γυναικών”. όι νεωτερικές θρησκευτι
κές αντιλήψεις του Ευριπίδη και η αμφιλεγόμενη σχέση του με τις παραδοσιακές θρη
σκευτικές αντιλήψεις φαίνονται από τον προκαταρκτικό όρκο που δίνει ο ποιητής πριν 
από τον ἀγῶνα με τον άισχύλο (Βάτρ. 885894). στις Θεσμ. 450451 του καταλογίζεται 
αθεΐα. η Sourvinou–Inwood (2003) 294295 σχολιάζοντας το συγκεκριμένο χωρίο επι
σημαίνει ότι συνιστά μια κωμική “διαστρέβλωση” των ευριπίδειων απόψεων για τη 
θρησκεία που οφείλεται στο γεγονός ότι ο Ευριπίδης παρουσίαζε την πιο σκοτεινή όψη 
των θεών και έθετε ερωτήματα σχετικά με αυτούς εισάγοντας στοιχεία της σοφιστι
κής και αναξαγόρειας σκέψης. Για το θέμα της αθεΐας του Ευριπίδη βλ. τις αρχαίες 
μαρτυρίες Kannicht (2004) T 98100, 166c, 170171ab και τις αναλύσεις της Lefkowitz 
(1987) & (2003). σχετικά με την κριτική της παραδοσιακής θρησκείας από χαρακτή
ρες του Ευριπίδη βλ. Guthrie (1989) 278286. ό Heath (1987) 4964 επισημαίνει ότι το 
ερμηνευτικό στερεότυπο σχήμα περί αθεΐας του Ευριπίδη καθορίζει την ανάγνωση του 
ευριπίδειου έργου προς αυτήν την κατεύθυνση, παρά το γεγονός ότι τα ίδια τα κείμενα 
υποδεικνύουν μια διαφορετική προσέγγιση.
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το έργο του μαρτυρεί τη βαθιά αναστάτωση που του δημιουργούν οι 
νέες ιδέες των σοφιστών9 και τον οδηγούν στην αμφισβήτηση των παραδο
σιακών αξιών. Φορείς της κριτικής των παραδοσιακών αξιών, θεσμών και 
στάσεων είναι οι ευριπίδειοι χαρακτήρες, στην ηθογραφική παρουσίαση 
των οποίων ο ποιητής ανατρέπει τα στερεότυπα10 και εισάγει έναν ψυχολο
γικό ρεαλισμό11 που του επιτρέπει να ενσωματώσει στα έργα του τις απλές 

9. η πληροφορία που παραδίδεται από το Γένος και από τη ςούδα για μαθητεία του Ευ
ριπίδη στους σοφιστές, στους οποίους εκτός από τον πρωταγόρα και τον πρόδικο 
συμπεριλαμβάνονται ο άναξαγόρας και ο σωκράτης, επιβεβαιώνει την επίδραση που 
άσκησαν πάνω του αυτές οι πνευματικές προσωπικότητες. ό Ευριπίδης, ως σύγχρο
νος των σοφιστών, ήρθε σε επαφή με το πρωτοποριακό κίνημα της σοφιστικής και τις 
νέες ανατρεπτικές ιδέες αλλά δεν υπήρξε με κανένα τρόπο το φερέφωνο της σοφιστι
κής βιοθεωρίας. Ωστόσο δεν στάθηκε αδιάφορος απέναντι σ’ αυτήν και το έργο του 
μαρτυρεί τη βαθιά αναστάτωση που του δημιουργούν οι νέες ιδέες. Βλ. σχετικά Egli 
(2003) 3777 για την επίδραση του άναξαγόρα, 136154 για την επίδραση του πρόδι
κου κυρίως στις θεολογικές του απόψεις, 154189 για την επίδραση του σωκράτη και 
του πρωταγόρα σε ζητήματα ηθικά. άπηχώντας ιδέες ενός νέου τρόπου σκέψης αμφι
σβήτησε τα όρια των κοινωνικών τάξεων και συχνά έδειξε το ηθικό μεγαλείο ταπεινών 
ανθρώπων. ό ίδιος ο Ευριπίδης σχολιάζοντας το γεγονός ότι έδωσε λόγο στις γυναί
κες, είτε νέες είτε γριές, καθώς και στους δούλους χρησιμοποιεί τη φράση δημοκρατικὸν 
γὰρ αὔτ’ ἔδρων (Βάτρ. 949952), όπου η συμπεριληπτική χρήση του όρου δημοκρατικόν  
(δίνει λόγο στους περιθωριοποιημένους λόγω φύλου ή κοινωνικής θέσης) συναρτάται με 
μια νέα αντίληψη για την κοινωνία. σχετικά με τα σοφιστικά θέματα που θίγονται στις 
τραγωδίες του Ευριπίδη βλ. Conacher (1998) και Egli (2003) 198216 για την αντίθεση 
νόμος – φύσις και για τη σχέση ανάμεσα στην φύσιν - εὐγένειαν και το ὄνομα – πρᾶγμα. 
Για τη σχέση του ποιητή με τη φιλοσοφική παράδοση βλ. Assael (2001). ό Allan (2010) 
112 αναφέρει πως η έντονη τάση για διερεύνηση των φιλοσοφικών προβλημάτων είναι 
εμφανέστερη στα έργα του Ευριπίδη αλλά “ακόμη και σε αυτόν, όπως στον άισχύλο 
και τον σοφοκλή, οι φιλοσοφικές ιδέες ενσωματώνονται στο δράμα και δεν προβάλλο
νται ως εξωτερική διανοητική επέμβαση”.

10. στους Βατράχους του άριστοφάνη η ηρωική μεγαλοπρέπεια των δραματικών προσώ
πων του άισχύλου, που αποτελούν για τους πολίτες πρότυπα ανδρείας και ηθικής, 
αντιπαρατίθεται στην ανηθικότητα των γυναικείων χαρακτήρων του Ευριπίδη (Βάτρ. 
10101017, 10391051, 10781088), γεγονός που αποδεικνύει τον αντισυμβατικό του 
τρόπο στην ηθογραφική παρουσίαση των προσώπων.

11. στην ηθογραφική παρουσίαση των ηρώων του κυριαρχεί ο ψυχολογικός ρεαλισμός 
(Ποιητική 1460b 3235 πρὸς δὲ τούτοις ἐὰν ἐπιτιμᾶται ὅτι οὐκ ἀληθῆ, ἀλλ’ ἴσως <ὡς> δεῖ, 
οἷον καὶ ςοφοκλῆς ἔφη αὐτὸς μὲν οἵους δεῖ ποιεῖν, εὐριπίδην δὲ οἷοι εἰσιν) που οδηγεί σε μια 
διαφορετική παρουσίαση του πάθους ανοίγοντας τον δρόμο για το αισθηματικό δράμα. 
ό Ευριπίδης χειρίζεται τον χαρακτήρα ως όχημα του πάθους αποδίδοντας με ιδιαίτε
ρη δεξιοτεχνία τις εκρήξεις της μανίας ή του έρωτα (Περὶ ὕψους 15.3 ἔστι μὲν οὖν φιλο-
πονώτατος ὁ εὐριπίδης δύο ταυτὶ πάθη, μανίας τε καὶ ἔρωτας, ἐκτραγωδῆσαι, κἀν τούτοις 
ὡς οὐκ οἶδ’ εἴ τις ἕτερος ἐπιτυχέστατος). H χρήση των δύο υπερθετικών βαθμών φιλοπο-
νώτατος – ἐπιτυχέστατος λειτουργεί συμπληρωματικά καθώς η πρόθεση του Ευριπίδη 
στην απεικόνιση του πάθους, που χαρακτηρίζεται από πληθωρικότητα και υπερβολή  
(φιλοπονώτατος), δικαιώνεται απόλυτα στο επίπεδο του αποτελέσματος (ἐπιτυχέστατος). 
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ανησυχίες της καθημερινής ζωής καθώς και τα φλέγοντα κοινωνικά ζητή
ματα.12 η ρεαλιστική τάση εντοπίζεται και στον διάλογο, όπου ο ποιητής 
υιοθετεί έναν πολύ απλό εκφραστικό τρόπο που προσιδιάζει στη γλώσσα 
της καθημερινής ομιλίας,13 καθώς επίσης και στη χρήση δραματολογικών 
σκηνών όπως η μηχανορραφία, η αναγνώριση κάποιου συγγενούς χαμένου 
από καιρό, η διάσωση και η απόδραση. μ’ αυτόν τον τρόπο ο ποιητής προ
αναγγέλλει τη νέα κωμωδία, όχι μόνο γλωσσικά αλλά και θεματικά.14 

άυτό το ερμηνευτικό πλαίσιο, στο οποίο υπόκειται το έργο του Ευρι
πίδη, συμπληρώνεται από τον στερεοτυπικό χαρακτήρα που αποδίδεται 
στους ευριπίδειους προλόγους και επιλόγους, όπου η χρήση του ἀπὸ μη-
χανῆς θεού είναι ένας τυπικός τρόπος τέλους.15 το ερώτημα που τίθεται 

12. η ρεαλιστική διάσταση των θεμάτων του (Βάτρ. 95961) αντιπαρατίθεται στη δυσπρό
σιτη για τους θεατές θεματική των έργων του άισχύλου (Βάτρ. 961963). Εκείνο που 
διακωμωδείται κυρίως από τον άριστοφάνη είναι η ρεαλιστική απόδοση των ρακένδυ
των και ανήμπορων χαρακτήρων του οι οποίοι δεν διαθέτουν το ηρωικό μεγαλείο των 
αισχύλειων προσώπων. η Stieber (2011) XVIXVIII στη μελέτη της αυτή μας δείχνει 
μια νέα όψη του γνωστού ρεαλισμού του Ευριπίδη και του ενδιαφέροντός του για τα 
οἰκεῖα πράγματα (τα αντικείμενα της καθημερινότητας) δίνοντας έμφαση στα στοιχεία 
του υλικού πολιτισμού.

13. καραμάνου (2011) 727728. σε επίπεδο ύφους ο ρεαλισμός του εντοπίζεται στην εισα
γωγή ενός λεκτικού οικείου στον μέσο θεατή (Βάτρ. 939943, 10561058) που έρχεται 
σε αντίθεση με το υψηλὸν ύφος του άισχύλου. πρόκειται για άποψη που επιβεβαιώ
νεται και από τον άριστοτέλη, ο οποίος επισημαίνει πως ο Ευριπίδης πρώτος ανέπτυ
ξε για τους χαρακτήρες ένα διαλογικό τόνο που πλησιάζει την καθημερινή γλώσσα 
(Ρητ. Γ2, 1404b 2425: κλέπτεται δ’ εὖ, ἐάν τις ἐκ τῆς εἰωθυίας διαλέκτου ἐκλέγων συντιθῇ· 
ὅπερ εὐριπίδης ποιεῖ καὶ ὑπέδειξε πρῶτος). άυτό που ο άριστοτέλης αποκαλεί με τον όρο 
εἰωθυῖα διάλεκτος, ο συγγραφέας της πραγματείας Περὶ ὕψους (40) το ορίζει ως δημῶδες 
και παρατηρεί ότι με την αρμονική διάταξη αυτού του ευτελούς λεκτικού (κοινὰ καὶ  
δημώδη ὀνόματα: κοινόχρηστες και λαϊκές λέξεις) και την έντεχνη σύνθεση κατορθώνει 
να κερδίσει ὄγκον και να εκφράσει το ὑψηλὸν ἦθος. Βλ. σχετικά Lesky (2003) 400401. 
Για μια επισκόπηση των απόψεων από την αρχαιότητα έως σήμερα σχετικά με τη 
χρήση της καθημερινής γλώσσας από τον Ευριπίδη βλ. Cilia (20092010) 819 (απόψεις 
αρχαίων), 1925 (απόψεις συγχρόνων).

14. Βλ. Gregory (2010) 367. ό σάτυρος αναφέρεται στη θεματική των ευριπίδειων τραγω
διών (στήλη VII: βιασμοὺς παρθένων, ὑποβολὰς παιδίων, ἀναγνωρισμοὺς διά τε δακτυλίων καὶ 
διὰ δεραίων) και επισημαίνει ότι αποτελούν βασικά θέματα της νέας κωμωδίας (ταῦτα 
γάρ ἐστι δήπου τὰ συνέχοντα τὴν νεωτέραν κωμωδίαν, ἃ πρὸς ἄκρον ἤγαγεν εὐριπίδης).

15. η άποψη ότι οι τραγικοί ποιητές όταν βρίσκονται σε δυσκολία εξεύρεσης λύσης κατα
φεύγουν στην μηχανήν διατυπώνεται στον κρατύλο 425d (ὥσπερ οἱ τραγωδοποιοί, ἐπει-
δάν τι ἀπορῶσιν ἐπὶ τὰς μηχανὰς καταφεύγουσι θεοὺς αἴροντες). Επίσης ο κωμικός ποιητής 
άντιφάνης (απόσπ. 189, στ. 1316 από το έργο του Ποίησις) αναφέρεται στη δυνατότητα 
που έχουν οι τραγικοί ποιητές να καταφεύγουν στη λύση του ἀπὸ μηχανῆς θεοῦ, όταν βρε
θούν σε αδιέξοδο με την εξέλιξη της πλοκής (<ἔπει>θ’ ὅταν μηδὲν δύναντ’ εἰπεῖν ἔτι, / κομιδῇ  
δ’ ἀπειρήκωσιν ἐν τοῖς δράμασιν, / αἵρουσιν ὥσπερ δάκτυλον τὴν μηχανήν, / καὶ τοῖς θεωμένοισιν 
ἀποχρώντως ἔχει). η Michelini (1987) 102103, 105 αναγνωρίζει σ’ αυτό το φορμαλι στικό 
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στην εργασία αυτή είναι εάν η προλογική ρήση των Βακχῶν καθώς και η 
εμφάνιση του ἀπὸ μηχανῆς θεού στην έξοδο του έργου ανταποκρίνονται στο 
στερεότυπο ερμηνευτικό σχήμα που θέτουν οι κριτικές αντιλήψεις για τον 
ποιητή.16

ό ίδιος ο Ευριπίδης ως χαρακτήρας του άριστοφάνη στους Βατράχους 
946947 (ἀλλ’ οὑξιὼν πρώτιστα μέν μοι τὸ γένος εἶπ’ ἂν εὐθὺς / τοῦ δράματος) 
υποστηρίζει την τεχνική του μονολογικού προλόγου αναδεικνύοντας τα 
βασικά χαρακτηριστικά του: ὁ ἐξιών (δηλαδή το προλογίζον πρόσωπο) 
εξηγεί εκ μέρους του ίδιου του ποιητή (μοι) τη φύση ή τη γενεαλογία του 
δράματος (τὸ γένος εἴπ’ ἂν εὐθὺς τοῦ δράματος).17 μ’ αυτόν τον τρόπο, καθώς 
απορρίπτει οποιαδήποτε δραματική πρόφαση της εμφάνισης του προλο
γίζοντος προσώπου,18 αναδεικνύει τον προγραμματικό (πρώτιστα, μοι) και 
αυτοαναφορικό χαρακτήρα των προλόγων του και προβάλλει ως πρωταρ
χική λειτουργία του την προκαταβολική ενημέρωση του θεατή για το θέμα 
του δράματος.19

και στην περίπτωση του προλόγου των Βακχῶν η έλλειψη προφανούς 
δραματικού κινήτρου για τη διήγηση του διονύσου καθώς και η απουσία 
ενός προφανούς εσωτερικού αποδέκτη δημιουργούν την εντύπωση ενός 

σχήμα τη συμπληρωματική λειτουργία προλόγου – επιλόγου και τον εξισορροπητικό 
τους ρόλο, που αναδεικνύει αφενός την εσωτερική τους αναγκαιότητα και αφετέρου την 
αφηγηματική τους πλαισίωση. Για τους τραγικούς προλόγους βλ. Segal (1992). Για τους 
ευριπίδειους προλόγους βλ. Erbse (1984), de Jong (2007) 1928 και (20092010), ενώ για 
τους επιλόγους στον Ευριπίδη πολύ σημαντικό είναι το βιβλίο του Dunn (1996). Ενδιαφέ
ρουσες είναι και οι απόψεις της Sourvinou–Inwood (2003) 414422, η οποία ασκεί κριτική 
στη θέση ότι οι ευριπίδειοι επίλογοι λειτουργούν απλώς ως στρατηγική κλεισίματος και 
σχολιάζει τις αναλύσεις του Dunn. Για μια ευσύνοπτη παρουσίαση της λειτουργίας των 
προλόγων και επιλόγων στην τραγωδία βλ. Roberts (2010). Για τον ἀπὸ μηχανῆς θεό βλ. 
Spira (1960)· Schmidt (1964)· Nicolai (1990). Βλ. επίσης Oranje (1984) 118121 το υποκε
φάλαιο που επιγράφεται “Gods on the Euripidean Stage”.

16. Βασικά για τη μελέτη και ερμηνεία του έργου είναι τα ερμηνευτικά υπομνήματα των 
Roux (1970) και (1972)· Dodds (2004)· Seaford (1996)· νικολαΐδουάραμπατζή (2006). 
άξιοσημείωτες είναι οι ακόλουθες αναλυτικές μελέτες του έργου: Winnington–Ingram 
(21997=11948)· Segal (1982)· Oranje (1984)· Leinieks (1996)· Mills (2006)· Radke (2003)· 
Thumiger (2007b). Ειδικά για τη μεταθεατρική διάσταση του έργου βλ. Foley (1985) 
205258, Bierl (1991) και Dobrov (2001) 7085. 

17. Βλ. σχετικά Erbse (1984) 34, Stanford (1993) 265 ad 9467 και Dover (1993) 310 ad 946. 
Για τον εκθετικό μονολογικό πρόλογο και τη λειτουργία του βλ. Erbse (1984) 289, 292
293. μια συνοπτική παρουσίαση των απόψεων των μελετητών για τους ευριπί δειους 
προλόγους επιχειρεί ο Χανδριώτης (1996) 97115.

18. Βλ. σχετικά Segal (1992) 87, 107.
19. Βλ. de Jong (2007) 19. ό Halleran (2010) 245 αναφέρει: “οι πρόλογοι του Ευριπίδη έχουν 

συγκριθεί με τις αφίσες που διαφημίζουν τα έργα στο σύγχρονο θέατρο: προσφέρουν τις 
απαραίτητες πληροφορίες που λειτουργούν ως υπόβαθρο για το δράμα”.
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λόγου που απευθύνεται άμεσα στους θεατές,20 τους οποίους ο θεός ως 
προλογίζον πρόσωπο ενημερώνει για την προϊστορία της δράσης και τα 
εμπλεκόμενα πρόσωπα, προσφέροντάς τους μια μερική προοπτική για τις 
εξελίξεις που θα ακολουθήσουν.

Ωστόσο, η αριστοφανική κριτική που αποδίδει στους ευριπίδειους 
προλόγους το στοιχείο της μονοτονίας και της προβλέψιμης κατασκευής 
τους [ο άισχύλος στους Βατράχους με τη στερεότυπη φράση ληκύθιον ἀπώ-
λεσεν,21 (Βάτρ. 1200 ἀπὸ ληκυθίου σου τοὺς προλόγους διαφθερῶ) κατακρίνει 
την ὁμοείδιαν τῶν εἰσβολῶν (σ)], άποψη που αναπαράγεται και στον Βίον 
του Ευριπίδου (ἐν τοῖς προλόγοις δὲ ὀχληρός) και επηρέασε έντονα την αρ
χαία και σύγχρονη φιλολογική παράδοση,22 δεν επιβεβαιώνεται από την 
ανάλυση του υπό εξέταση θεϊκού προλόγου.

συγκεκριμένα, η κατατοπιστική προλογική ρήση του θεού δεν έχει μό
νο τον ρόλο “θεατρικού προγράμματος”, αλλά εντάσσεται οργανικά στη 
δραματική οικονομία του έργου, καθώς η πρώτη λέξη του προλόγου (ἥκω)23 
δεν σηματοδοτεί μόνο τη σκηνική εμφάνιση του διονύσου αλλά προοικονο
μεί και το θέμα της τραγωδίας, που είναι η άφιξη του διονύσου στη Θή
βα.24 σ’ αυτή την περίπτωση η θεατρική σύμβαση (ἥκω: σηματοδοτεί την 

20. Βλ. Roberts (2010) 190. Για τη διαφορά ανάμεσα στους αισχύλειους και ευριπίδειους 
προλόγους (στον άισχύλο οι πρόλογοι διαθέτουν συγκεκριμένο δραματικό κίνητρο και 
συχνά, όπως στην περίπτωση του Ἀγαμέμνονος, αποτελούν ένα μικρόκοσμο της δρα
ματικής κατάστασης / στον Ευριπίδη αποστασιοποιούνται από τη δράση) βλ. Mich
elini (1987) 102 σημ. 36. σε αντίθεση με τον σοφοκλή, ο Ευριπίδης δεν επιχειρεί να 
συγκαλύψει το γεγονός ότι ο ηθοποιός εξηγεί στο κοινό την κατάσταση και τα γεγο
νότα που οδήγησαν σε αυτήν και μερικές φορές προλέγει για χάρη του την πορεία της 
δράσης. Γι’ αυτό βλ. Stevens (2009) 91. άντίθετα ο Bain (1975) 22 υποστηρίζει πως το 
προλογίζον πρόσωπο στα έργα του Ευριπίδη ποτέ δεν αποδέχεται την παρουσία ακρο
ατηρίου και δεν κάνει αναφορά σε αυτό. τη μεταθεατρική λειτουργία των ευριπίδειων 
προλόγων απορρίπτει και ο ιακώβ (2004). Ειδικά για τη μετατραγική διάσταση του 
προλόγου των Βακχῶν, όπου ο διόνυσος λειτουργεί ως σκηνοθέτης της παράστασης βλ. 
Bierl (1991) 188. σε αντίθεση με τον Bierl που αναγνωρίζει τη μεταθεατρική διάσταση 
του έργου η Radke (2003) τάσσεται εναντίον της αναζήτησης μεταθεατρικών στοιχείων 
τόσο στις Βάκχες όσο και στην τραγωδία γενικότερα.

21. με αυτή τη στερεότυπη φράση ο άισχύλος ασκεί κριτική σε ζητήματα μέτρου (προτί
μηση για τον τρίβραχυ), θεματολογίας (εισαγωγή στοιχείων της καθημερινής ζωής) 
και σύνταξης (υπονοείται ότι οι εναρκτήριες προτάσεις ήταν συντεθειμένες με τον ίδιο 
μονότονο τρόπο). Βλ. σχετικά Stanford (1993) 292293 ad 1208. Για τον τύπο της κριτι
κής που ασκείται στον Ευριπίδη από τον άισχύλο με τη χρήση αυτής της στερεότυπης 
φράσης βλ. Dover (1993) 337339 ad 1200 και Sansone (2016).

22. Βλ. Michelini (1987) 103 σημ. 45.
23. Όλες οι παραπομπές στο κείμενο του Ευριπίδη είναι από την έκδοση του Diggle (1994).
24. στις Βάκχες η θεατρική σκηνή είναι ο locus sacer, όπου αποκαλύπτεται ο θεός και τα 

θαύματά του. Βλ. σχετικά Henrichs (1993) 2122 και Oranje (1984) 120 που τονίζει ότι 
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άφιξη ενός θεατρικού χαρακτήρα)25 παρουσιάζεται σε άμεση συνάφεια με 
το θέμα του έργου (στ. 5 πάρειμι: μεταφέρει την ουσία της διονυσιακής θρη
σκείας, παραπέμποντας στον διόνυσο ως θεό της παρουσίας). 

η τοποθέτηση των όρων ἥκω – πάρειμι στην εμφατική πρώτη θέση των 
στίχων 1 και 5 αντίστοιχα δεν συμβάλλει μόνο στον θεματικό προσανατο
λισμό του έργου αλλά τονίζει και την αποκλίνουσα χρήση του διονύσου ως 
προλογίζοντος θεού. ό ρόλος του δεν περιορίζεται μόνο στην έκθεση της 
γενεαλογίας του δράματος στο επίπεδο της προϊστορίας (αναληπτικός χα
ρακτήρας) και στο επίπεδο της εξέλιξης (προληπτικός χαρακτήρας), ούτε 
ολοκληρώνεται με την αποχώρησή του και τη μη επανεμφάνισή του. άντί
θετα, με εμφατικό τρόπο δηλώνεται η παρέκκλιση από το τυπικό σχήμα 
θεϊκών προλόγων που ο ίδιος ο ποιητής είχε καθιερώσει, καθώς ο διόνυσος 
έχει πάρει ανθρώπινη μορφή (4 μορφὴν δ’ ἀμείψας ἐκ θεοῦ βροτησίαν, 5354 
ὧν οὕνεκ’ εἶδος θνητὸν ἀλλάξας ἔχω / μορφήν τ’ ἐμὴν μετέβαλον εἰς ἀνδρὸς φύ-
σιν) και ως πρόσωπο του δράματος (ξένος – έξαρχος του Χορού των βακ
χών) θα έχει συμμετοχή στην εξέλιξη της πλοκής.26 μάλιστα, ο Ευριπίδης 
για να επισύρει την προσοχή των θεατών στην παράδοξη συμμετοχή του 
θεού ως προσώπου του δράματος επιλέγει τον περιφραστικό παρακείμενο 
ἀλλάξας ἔχω, ο οποίος, όπως υποστήριξε ο Pouilloux, έχει ήδη καθιερωθεί 
από τον σοφοκλή ως σήμα αφύσικων καταστάσεων.27 Επιλέγοντας αυτόν 
τον εκφραστικό τρόπο ο Ευριπίδης προβάλλει το θεατρικό παράδοξο της 

το θέμα του έργου είναι η ἐπιφάνεια του διονύσου. Για τον μεταθεατρικό χαρακτήρα 
της εμφάνισης του διονύσου υπό τη μορφή του ξένου στον πρόλογο βλ. Schwartz (2013) 
307312.

25. Βλ. Seaford (1996)149 ad 1. 
26. Ίσως αποτελεί καινοτομία του Ευριπίδη, καθώς τα σωζόμενα αποσπάσματα από τα 

διονυσιακά έργα του άισχύλου δεν μπορούν να επιβεβαιώσουν την άποψη ότι η μεταμ
φίεση του διονύσου είναι βασικό μοτίβο σε έργα που αφορούν την αντίσταση στη λα
τρεία του. Βλ. Oranje (1984) 126 και Mastronarde (2010) 176 σημ. 42. ό Segal (1992) 
95 θεωρεί ότι η παραμονή του διονύσου ως dramatis persona αποτελεί καινοτομία του 
Ευριπίδη και συνδέεται με το ότι είναι θεός των ψευδαισθήσεων. ό Oranje (1984) 120 
επισημαίνει πως πρόκειται για μοναδικό παράδειγμα σε όλες τις σωζόμενες τραγωδίες. 
Για την έκταση των καινοτομιών του Ευριπίδη στις Βάκχες βλ. Oranje (1984) 124130. 

27. σχετικά με αυτή τη λειτουργία του περιφραστικού παρακειμένου στον σοφοκλή βλ. 
Dawe (1991) 204 ad 577. Εδώ η αφύσικη κατάσταση συνδέεται με το θεατρικό παρά
δοξο. ιδιότυπη είναι και η περίπτωση της εμφάνισης του ποσειδώνα και της άθηνάς 
στον πρόλογο των Τρωάδων. στο διάλογο με τον ποσειδώνα η άθηνά οργανώνει το 
σχέδιο τιμωρίας των Ελλήνων νικητών που θα πραγματοποιηθεί μετά το τέλος του 
έργου. τέτοιες προσημάνσεις συνήθως εντάσσονται στις επιλογικές ρήσεις του ἀπὸ 
μηχανῆς θεού. συνεπώς εδώ με την αντικανονική πρόταξη της επιλογικής τροπής της 
τραγωδίας, ο Ευριπίδης παρέχει στο κοινό μια προνομιακή θέαση του μέλλοντος ανα
τρέποντας τις θεατρικές συμβάσεις του είδους.
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εμφάνισης του διονύσου στον πρόλογο και της παραμονής του στο έργο. 
μ’ αυτόν τον τρόπο ο ποιητής, εισάγοντας ένα σχόλιο αυτοαναφορικής 
απολογίας για την καινοτόμα απόκλιση από τις καθιερωμένες θεατρικές 
πρακτικές, προλαμβάνει και τα εύλογα ερωτήματα του κοινού σχετικά με 
τη σκηνοθεσία της εμφάνισης του θεού, καθώς ανατρέπει τη θεατρική σύμ
βαση της θεοφάνειας σε υπερυψωμένο επίπεδο.28 

παράλληλα, προωθείται και προάγεται η τραγική ειρωνεία εξαιτίας 
του γνωστικού χάσματος που δημιουργείται ανάμεσα στον θεατή (ο θεατής 
γνωρίζει την ταυτότητα του Ξένου) και τον δραματικό ήρωα (ο πενθέας 
αγνοεί την πραγματική ταυτότητα του Ξένου).29 πρόκειται για σημα
ντική παράμετρο που επιτείνει τον προσδιοριστικό ρόλο του προλόγου, 
επικεντρώνοντας την προσοχή του κοινού στον τρόπο προσέγγισης της 
δια μάχης πενθέα – διονύσου και τη σχέση της με το τραγικό είδος. Ειδικά 
στον στ. 45, όπου η στάση του πενθέα απέναντι στον διόνυσο χαρακτηρί
ζεται θεομαχία (θεομαχεῖ τὰ κατ’ ἐμέ),30 προδιαγράφεται μια προβλέψιμη 
πορεία προς τη δυστυχία, γεγονός που αποτελεί μια από τις πιο βασικές 
ειδολογικές συντεταγμένες της τραγωδίας.31 η χρήση του όρου θεο μαχεῖν 

28. η σκηνοθεσία της εμφάνισης των θεών προϋποθέτει την κάθετη διάκριση σε σκηνικό 
επίπεδο (οι θεοί εμφανίζονται πάνω στη στέγη ή με το γερανό / οι θνητοί στο λογείο ή 
στην ορχήστρα) και, όπως έχει πειστικά αποδείξει ο Mastronarde (1990), περισσότεροι 
θεοί έχουν εμφανιστεί σε υπερυψωμένο επίπεδο απ’ ό,τι έχει υποθέσει η πλειονότητα 
των μελετητών. σε αντίθεση με την άφροδίτη στον Ἱππόλυτο, όπου εμφανίζεται ἀπὸ 
μηχανῆς και εμφατικά δηλώνει στην ομόλογη ως προς το περιεχόμενο προλογική της 
ρήση τη θεϊκή της φύση και τις ταπεινώσεις που υφίσταται, ο διόνυσος στον πρόλο
γο βρίσκεται στο επίπεδο της ορχήστρας. Βλ. Hourmouziades (1965) 162163, Mas
tronarde (2010) 179. η νικολαΐδου–άραμπατζή (2006) 315 ad 5354 επισημαίνει ότι 
στους στίχους 5354 με δύο ζεύγη ταυτόσημων εκφράσεων που τοποθετούνται χιαστί 
τονίζεται η ιδιαίτερη δραματική σημασία του ανθρώπινου προσωπείου.

29. Βλ. Mastronarde (2010) 178, ιακώβ (2004) 57 και Oranje (1984) 99. η Goward (2002) 
254 παρατηρεί πως οι τραγικοί πρόλογοι “αποκλεισμένοι από την κυρίως δράση δίνουν 
στους θεατές προνομιακή, ιδιαίτερη γνώση για το πώς μπορεί να γίνει κατανοητή η 
ακολουθούσα δράση” και αποτελούν “προγεφύρωμα για το υπόλοιπο μέρος του έργου 
και ουσιαστικό μέρος της στρατηγικής του” (Goward 2002, 256).

30. Βλ. επίσης στ. 325 τΕ. κοὐ θεομαχήσω σῶν λόγων πεισθεὶς ὕπο, 635636 δι. πρὸς θεὸν 
γὰρ ὢν ἀνὴρ / ἐς μάχην ἐλθεῖν ἐτόλμησ’, 12551256 άΓ. ἀλλὰ θεομαχεῖν μόνον / οἷός τ’ 
ἐκεῖνος. Για την έννοια της λέξης θεομάχος στην τραγωδία βλ. Kamerbeek (1948).

31. πρέπει να επισημάνουμε πως με τη χρήση του υποθετικού λόγου (5052 ἢν δὲ Θηβαίων 
πόλις ... ζητῇ, ξυνάψω μαινάσι στρατηλατῶν) και την απουσία κατηγορηματικής δήλω
σης εκ μέρους του θεού για την τιμωρία του πενθέα φαίνεται πως τονίζεται το στοιχείο 
της “αξιοπρεπούς ευκαιρίας” που προσφέρεται στον θεομάχο (Burnett 1970, 2627).  
μ’ αυτόν τον τρόπο αναδεικνύονται η ἁμαρτία και προαίρεσις του πενθέα ως βασικές 
ειδολογικές συντεταγμένες της τραγωδίας που τον καθιστούν ιδανικό τραγικό ήρωα 
και τις Βάκχες ιδανική τραγωδία.
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προσδιορίζει την αφετηρία της τραγικής σύγκρουσης στην ακραία μορφή 
της που δεν επιτρέπει συμβιβασμούς και αποτελεί τυπικό σχήμα της τρα
γικής πλοκής, έτσι όπως το ορίζει ο Burian (2007:272273). συγχρόνως, 
παρέχοντας στο κοινό τη γνώση του συνολικού σχεδιασμού των γεγονό
των απαλλάσσει τον δραματουργό από την υποχρέωση να προκαλέσει 
αγωνία σε αυτό το επίπεδο της πλοκής (Burian 2007:274275). 

παράλληλα, η σαφής αναφορά στην μετάβασιν προς την δυστυχίαν 
φαίνεται πως επικυρώνει τον χαρακτηρισμό τραγικώτατος που αποδί
δει ο άριστοτέλης στον Ευριπίδη και που συνίσταται ακριβώς στο ότι αἱ 
πολλαὶ αὐτοῦ (τραγωδίαι) εἰς δυστυχίαν τελευτῶσιν (Ποιητική 1453a 2526). 
το ερώτημα που προβάλλει είναι αν, πέρα από τις προϋποθέσεις της τρα
γικότητας, στον πρόλογο τίθενται οι βάσεις της σύνδεσης με το μυθικό 
πλαίσιο και της αλληλουχίας της διάταξης της ύλης, δηλαδή αν εκπληρώ
νονται και οι προϋποθέσεις του εὖ οικονομεῖν.32 όι στίχοι 4752 παρέχουν 
σημαντικές πληροφορίες ενημερώνοντας προκαταβολικά τους θεατές για 
το μυθολογικό και λογοτεχνικό πλαίσιο, στο οποίο εντασσόμενη η παρού
σα τραγωδία προδιαγράφει και ένα σχήμα δραματολογικής οργάνωσης. 
συγκεκριμένα οι στίχοι 5052 (ἢν δὲ Θηβαίων πόλις / ὀργῇ σὺν ὅπλοις ἐξ 
ὄρους βάκχας ἄγειν / ζητῇ, συνάψω μαινάσι στρατηλατῶν) προεξαγγέλλουν 
μια στρατιωτική σύγκρουση ανάμεσα στους Θηβαίους και τις βάκχες του 
κιθαιρώνα, συνδέοντας την πορεία της πλοκής με την παραδοσιακή κατά
ληξη του μύθου της αντιπαράθεσης πενθέα–διονύσου, καθώς και με την 
προγενέστερη λογοτεχνική του επεξεργασία από τον άισχύλο.33 το κοινό, 
εξοικειωμένο με την παράδοση, μυθολογική και λογοτεχνική, θεωρεί ότι 
η ευριπίδεια εκδοχή θα κινηθεί στη γνωστή κοίτη του μύθου. 

η παραπλανητική προαναγγελία της στρατιωτικής σύγκρουσης πεν
θέα – μαινάδων34 αντλεί το επαληθευτικό της κύρος από τις διακειμενικές 

32. Ποιητ. 1453a 2830 καὶ ὁ εὐριπίδης, εἰ καὶ τὰ ἄλλα μὴ εὖ οἰκονομεῖ, ἀλλὰ τραγικώτατός γε 
τῶν ποιητῶν φαίνεται. 

33. Mastronarde (2010) 179. η March (1989) 3536 υποστηρίζει πως τόσο οι λογοτεχνικές 
όσο και οι εικονογραφικές μαρτυρίες συνηγορούν υπέρ της άποψης ότι η στρατιωτική 
σύγκρουση πενθέα–βακχών αποτελεί την παραδοσιακή εκδοχή του μύθου πριν από τις 
ευριπίδειες Βάκχες. συνεπώς η παρενδυσία του πενθέα, η κατάληψή του από διονυσια
κή μανία και τελικά η θανάτωσή του από την ίδια του τη μητέρα αποτελούν καινοτομί
ες του Ευριπίδη. Επιφυλακτικός είναι ο Seaford (1996) 27.

34. μια συνοπτική παρουσίαση των απόψεων των μελετητών σχετικά με την ερμηνεία 
των στίχων 4752, αν δηλαδή αποτελούν suggestio falsi ή ο θεός αλλάζει σχέδια στη συ
νέχεια βλ. Hamilton (1974) 139142. Βλ. επίσης March (1989) 38, η οποία θεωρεί πως 
αυτή η παραπλανητική προαναγγελία καθιστά πιο αποτελεσματική την αποκλίνουσα 
εκδοχή του θανάτου του πενθέα στην ευριπίδεια παραλλαγή. 
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σχέσεις του έργου με τις προηγούμενες εκδοχές του μύθου, από αυτό που 
ορίζεται ως σύστημα του τραγικού λόγου (Burian 2007: 277). μάλιστα, 
η προεξαγγελτική αυτή διακήρυξη περί πολεμικής σύγκρουσης πεν
θέα – βακχών35 ενισχύεται και από τον ίδιο τον πενθέα, ο οποίος στους στί
χους 784785, 809 και 845 εκφράζει την πρόθεσή του να αντιμετωπίσει σε 
μάχη τις βάκχες. συγκεκριμένα, με την αναγγελία της επίθεσης των βακ
χών στα χωριά που βρίσκονται στους πρόποδες του κιθαιρώνα (7523 ὥστε 
πολέμιοι / ἐπεσπεσοῦσαι) και της άτακτης υποχώρησης των οπλισμένων αν
δρών μπροστά στις θυρσοφορούσες βάκχες (758759 οἱ δ’ ὀργῆς ὕπο / ἐς ὅπλ’ 
ἐχώρουν φερόμενοι βακχῶν ὕπο, 761764 τοῖς μὲν γὰρ οὐχ ᾕμασσε λογχωτὸν βέ-
λος, / κεῖναι δὲ θύρσους ἐξανιεῖσαι χερῶν / ἐτραυμάτιζον κἀπενώτιζον φυγῇ / γυ-
ναῖκες ἄνδρας οὔκ ἄνευ θεῶν τινος) η οργή του πενθέα κλιμακώνεται και δίνει 
εντολή στον αγγελιαφόρο να συγκεντρωθεί στράτευμα ὡς ἐπιστρατεύσομεν 
/ βάκχαισιν (784785). η πρόθεσή του αυτή επαναλαμβάνεται ρητά στον στ. 
809 (ἐκφέρετέ μοι δεῦρ’ ὅπλα, σὺ δὲ παῦσαι λέγων), ενώ στους στίχους 845846 
φαίνεται να μην είναι τόσο ισχυρή. Ήδη ο πενθέας αρχίζει να σκέφτεται 
την πρόταση του διονύσου – Ξένου να μεταβεί στον κιθαιρώνα για να κα
τασκοπεύσει τις βάκχες ντυμένος και ο ίδιος βάκχη. Όπως σωστά επιση
μαίνει η Goward (2002: 257), όροι όπως το παῦσαι σηματοδοτούν τα σημεία 
ανάπτυξης “νέων αφηγηματικών τροχιών”, γεγονός που επικυρώνεται και 
από το ἆ (810), το οποίο εκφωνείται extra metrum και προβάλλει εμφατικά 
τη νέα τροπή στην εξέλιξη του έργου (Seaford 1996: 213 ad 810). 

η διατύπωση των στίχων 845846 είναι ενδεικτική της πρόθεσης του 
ποιητή να αποκαλύψει την αποκλίνουσα τροπή του έργου του σε σχέση με 
την παράδοση. η προαναγγελθείσα στον πρόλογο τελική και αποφασιστι
κή για την τύχη του πενθέα στρατιωτική σύγκρουση Θηβαίων – βακχών 
υποκαθίσταται από την πολεμική αντιπαράθεση που περιγράφεται από 
τον αγγελιαφόρο στους στίχους 748764.36 μ’ αυτόν τον τρόπο ο ποιητής 
κατευθύνει αποτελεσματικά τις προσδοκίες του κοινού και το διευκολύνει 
να δεχθεί τις δραστικές κλιμακώσεις στη συνέχεια. η αμφιταλάντευση 
του πενθέα ἢ γὰρ ὅπλ’ ἔχων πορεύσομαι / ἢ τοῖσι σοῖσι πείσομαι βουλεύμα-
σιν (845846) αντικατοπτρίζει την αντίστοιχη αμηχανία του κοινού που 

35. η March (1989) 37 παραθέτει τους στίχους 2526 από τις εὐμενίδες του άισχύλου 
(βάκχαις ἐστρατήγησεν θεός, / λαγὼ δίκην Πενθεῖ καταρράψας μόρον) όπου ο θάνατος του 
πενθέα συντελείται στο πλαίσιο μιας συντεταγμένης μάχης με τις βάκχες, των οποίων 
ηγείται ο ίδιος ο θεός διόνυσος. παρά την έλλειψη επαρκών λογοτεχνικών αποδεί ξεων, 
η άποψη αυτή μπορεί να επιβεβαιωθεί και από την περίσσεια των εικονογραφικών 
μαρτυριών. Βλ. επίσης Oranje (1984) 127128.

36. Για την εκπλήρωση του προλογικού θέματος στην αγγελική ρήση βλ. Buxton (1991). 
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διατυπώνει εικασίες σχετικά με την επιλογή του ποιητή. η απάντηση δί
νεται από τον διόνυσο χωρίς περιστροφές: θα ακολουθήσει η μεταμφίεση 
του πενθέα – παρενδυσία (851855 ὡς φρονῶν μὲν εὖ / οὐ μὴ θελήσῃ θῆλυν 
ἐνδῦναι στολήν, / ἔξω δ’ ἐλαύνων τοῦ φρονεῖν ἐνδύσεται. /χρῄζω δέ νιν γέλωτα 
Θηβαίοις ὀφλεῖν / γυναικόμορφον ἀγόμενον δι’ ἄστεως), η μετάβασή του στον 
κιθαιρώνα, χώρο τέλεσης των βακχικών τελετών (847 ἥξει δὲ βάκχας) και 
ο θάνατός του από τη μητέρα του, για τον οποίο ο θεός δεν αφήνει καμία 
αμφιβολία (847 οὗ θανών δώσει δίκην 858 μητρὸς ἐκ χεροῖν κατασφαγείς).  
σ’ αυτό το κομβικό σημείο του δράματος ο Ευριπίδης χρησιμοποιώντας 
μια προλογική τροπή37 επισημαίνει την ανατροπή που εισάγει στην εξέλι
ξη του έργου, προσφέροντας στους θεατές μια μερική προοπτική για το τι 
θα ακολουθήσει. Ωστόσο, το γεγονός ότι το κοινό διαθέτει προκαταβολική 
γνώση για τη θανάτωση του πενθέα από την ίδια τη μητέρα του επιτρέπει 
τόσο τις ελάσσονες εκπλήξεις όσο και την αγωνία για το πώς και πότε θα 
επέλθει το αναμενόμενο τέλος.

άπό την ανάλυση που έχει προηγηθεί διαπιστώνεται πως η προ
αναγγελία για την επικείμενη πολεμική σύγκρουση που δηλώνεται με το 
στρατιωτικό λεξιλόγιο στον πρόλογο (σὺν ὅπλοις – ξυνάψω (ενν.) μάχην – 
στρατηλατῶν), ενισχύεται από τη σαφήνεια της διακήρυξης του πενθέα 
(7845 ὡς ἐπιστρατεύσομεν / βάκχαισιν 809 ὅπλα) με αντίστοιχο λεξιλόγιο38 
που δείχνει ότι η πρόβλεψη ευοδώνεται, καθώς η συμπεριφορά του θνητού 
αντιπάλου του διονύσου λειτουργεί συμπληρωματικά. 

Ωστόσο, μετά τη σκηνή “πειρασμοῦ” του πενθέα από τον διόνυσο 
στους στ. 843a843b (δι. ἐλθόντ’ ἐς οἴκους <–υ–x–υ– / πΕ. x–υ–x> ἃν δοκῇ 
βουλεύσομαι)39 και 845846 (στείχοιμ’ ἄν· ἢ γὰρ ὅπλ’ ἔχων πορεύσομαι / ἢ τοῖσι 
σοῖσι πείσομαι βουλεύμασιν), ο ποιητής εκμεταλλεύεται τις δυνατότητες 
που του προσφέρει η αμφιταλάντευση του πενθέα και χρησιμοποιεί τους 
όρους βουλεύεσθαι και βούλευμα ως αφορμή για ποιητολογικό προβλημα
τισμό, που προειδοποιεί για την αναπροσαρμογή της τραγικής πραγμά
τευσης του μύθου. ό εξωτερικός δέκτης του έργου (θεατής) με βάση τον 

37. Για τη λειτουργία των στίχων 846861 ως ένα είδος δεύτερου ή συμπληρωμα τικού προ
λόγου βλ. Bierl (1991) 206 και Goward (2002) 249 που χρησιμοποιεί τον όρο επιπρόλογος.

38.  Για την επανάληψη του στρατιωτικού λεξιλογίου βλ. τη λεπτομερή ανάλυση του 
Hamilton (1974) 143 σημ. 14 και 144 σημ. 16. η March (1989) 43 αποδίδει τη συχνή 
χρήση του στρατιωτικού λεξιλογίου σε επίδραση της προευριπίδειας εκδοχής του μύθου.

39. ό Jackson υπέθεσε ότι το χάσμα θα μπορούσε να συμπληρωθεί ως εξής <οἷα χρὴ στειλώ-
μεθα. πΕ. ἐπίσχες αὐτὸς>. ό Dodds (2004) 253 ad 843 αποδίδει τον στίχο 843a843b στον 
πενθέα και θεωρεί ότι η ταραγμένη σύνταξη από τον δυικό ἐλθόντ(ε) στο α΄ ενικό πρόσω
πο (βουλεύσομαι) αντικατοπτρίζει την ταραγμένη κατάσταση του μυαλού του πενθέα. 
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ορίζοντα προσδοκιών του (λογοτεχνικών–μυθολογικών) καλείται να ερ
μηνεύσει το αυτοαναφορικό περιεχόμενο του βουλεύεσθαι ως δείκτη της 
οργανωτικής βούλησης του ποιητή, ο οποίος οικειοποιούμενος την αμφί
θυμη στάση του πενθέα χρησιμοποιεί το βουλεύεσθαι ως σήμα της απο
κλίνουσας ποιητικής του. πρόκειται για σημαντική προϋπόθεση της 
επιτυχούς θεατρικής θέασης, καθώς η ορθολογική επίγνωση του θεατή 
ότι παρακολουθεί θεατρικό έργο του επιτρέπει να μην απορροφηθεί από 
τη δράση, διατηρώντας ένα βαθμό συναισθηματικής αποστασιοποίησης. 

ό ποιητής και στη συνέχεια φροντίζει να εξασφαλίσει τη σωστή ισορ
ροπία ανάμεσα στις νοητικές και συναισθηματικές διεργασίες κατά την 
πρόσληψη της σκηνής του τραγικού θανάτου του πενθέα. στους στ. 971976 
υπενθυμίζει στο κοινό τον επικείμενο θάνατο του πενθέα στα χέρια της μη
τέρας του (971975 δεινὸς σὺ δεινὸς κἀπὶ δείν’ ἔρχῃ πάθη, / ... ἔκτειν’, Ἀγαυή, 
χεῖρας αἵ θ’ ὁμόσποροι / κάδμου θυγατέρες· τὸν νεανίαν ἄγω / τόνδ’ εἰς ἀγῶνα 
μέγαν) και επικυρώνει το τέλος του έργου που ισοδυναμεί με τον θρίαμβο 
του διονύσου (975976 ὁ νικήσων δ’ ἐγὼ / καὶ Βρόμιος ἔσται).40 με το κατα
ληκτικό σχόλιο τἄλλα δ’ αὐτὸ σημανεῖ (976) ο διόνυσος παραπέμπει στην 
τελική διάταξη του υλικού, υποδεικνύοντας την εσωτερική οργάνωση του 
έργου, την αιτιώδη αλληλουχία και τη λογική σύνδεση των γεγονότων στο 
ανάπτυγμα της θεατρικής πράξης.

άυτού του είδους η ενδοδραματική καθοδήγηση της προσληπτικής 
ευαισθησίας του πραγματικού θεατρικού κοινού κυριαρχεί στην αγγελική 
ρήση του Ε΄ επεισοδίου (10241152). στον σύντομο διάλογο του αγγελια
φόρου με τον Χορό (10291042) συγκροτείται το συναισθηματικό πλαίσιο 
πάνω στο οποίο προβάλλεται η αγγελική ρήση, το θέμα της οποίας αποκα
λύπτεται στον στ. 1030 (Πενθεὺς ὄλωλε).41 η αντίθεση των συναισθημάτων 
αγγέλου – Χορού αναδεικνύει τις γνωστικές, ηθικές και συναισθηματικές 
παραμέτρους της προσληπτικής διαδικασίας που συναρτώνται με την 
τραγική μεταβολή ἐξ εὐτυχίας εἰς δυστυχίαν. ό αγγελιαφόρος με την προ
γραμματική αντίθεση ὦ δῶμ’ ὃ πρίν ποτ’ ηὺτύχεις ἀν’ Ἑλλάδα ... ὥς σε στενά-
ζω (1024 και 1027) που επιβεβαιώνεται στον στίχο 1033 με τη διατύπωση 
κακῶς πράσσουσι δεσπόταις σηματοδοτεί την τραγική αντιστροφή καθώς 
και την αντίδραση που προκαλεί στους δέκτες της (στενάζω). Ενώ το σχό
λιο του Χορού (1031 †ὦναξ Βρόμιε, θεὸς φαίνῃ μέγας) ερμηνεύει τον θάνατο 
του πενθέα ως απτή απόδειξη της δύναμης του θεού επικυρώνοντας με 

40. η νικολαΐδου–άραμπατζή (2006) 547 ad 971976 επισημαίνει πως ο “διόνυσος απευ
θύνεται στο κοινό και [...] περιγράφει την λύσιν των δραματικών γεγονότων”. 

41. Βλ. de Jong (2014) 203. 
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την αναφορά στον τελετουργικό τύπο βακχικού άσματος, του εὐάσματος 
(1034 εὐάζω ξένα μέλεσι βαρβάροις) την εγκαθίδρυση της νέας θρησκείας, η 
αντίδραση του αγγέλου είναι άκρως συναισθηματική (10321033 πῶς φῄς; 
τί τοῦτ’ ἔλεξας; ἦ ’πὶ τοῖς ἐμοῖς / χαίρεις κακῶς πράσσουσι δεσπόταις, γύναι; 
10391040 συγγνωστὰ μέν σοι, πλὴν ἐπ’ ἐξειργασμένοις / κακοῖσι χαίρειν, ὦ 
γυναῖκες, οὐ καλόν). Εισάγοντας τη σημαίνουσα αντίθεση χαίρεις – κακῶς 
πράσσουσι (1033) / ἐπ’ ἐξειργασμένοις κακοῖσι χαίρειν και προσθέτοντας το 
αξιολογικό σχόλιο οὐ καλόν (1040) αίρει το δίλημμα με το οποίο βρίσκε
ται αντιμέτωπος ο θεατής σχετικά με το ποια πρέπει να είναι η αντίδρα
σή του στην περιγραφή του θανάτου του θεομάχου πενθέα. Ενώ οι ηθικές 
και θρησκευτικές προδιαγραφές της αντιπαράθεσης του πενθέα με τον 
θεό παραμένουν αδιαπραγμάτευτες (1042 ἄδικος ἄδικα τ’ ἐκπορίζων ἀνήρ), 
ο θεα τής κατευθύνεται προς ένα είδος συναισθηματικής ανταπόκρισης πα
ρόμοιο μ’ αυτό που βιώνει ο αγγελιαφόρος. 

όι τεχνικές εστίασης που χρησιμοποιούνται στην αγγελική ρήση 
αποτελούν ένα είδος ενδοδραματικής καθοδήγησης του κοινού προς τον 
ἔλεον. με τη συσσώρευση λέξεων όπως τλήμων – δύστηνος, δύσποτμος, 
ἄθλιος, οἴμωγμα, οἰκτίρειν (1057 Πενθεὺς δ’ ὁ τλήμων, 1100 Πενθέως, στό-
χον δύστηνον, 1102 καθῆσθ’ ὁ τλήμων, 11121113 πίπτει πρὸς οὖδας μυρίοις 
οἰμώγμασιν / Πενθεύς, 1117 τλήμων Ἀγαυή, 1120 οἴκτιρε δ’ ὦ μῆτέρ με, 1139 
κρᾶτα δ’ ἄθλιον, 1144 χωρεῖ δὲ θήρᾳ δυσπότμῳ γαυρουμένη) ο ποιητής εγ
γράφει στο κείμενο υποδείγματα συναισθηματικής αντίδρασης του κοι
νού. η τραγική αντίθεση ὁ μὲν στενάζων – αἱ δ’ ὠλόλυζον (11321133) σε 
συνδυασμό με την τραγική πλάνη της άγαύης θήρᾳ δυσπότμῳ γαυρουμένη 
(1144) ολοκληρώνουν το ανάπτυγμα της μεταβολής από την ευτυχία στη 
δυστυχία, και αποτελούν το πιο πρόσφορο μέσο για την επίτευξη μεγάλου 
βαθμού συναισθηματικής ανταπόκρισης του κοινού.42 

καθώς το πιθανό πρότυπο συναισθηματικής ανταπόκρισης που παρέ
χει ο Χορός στους θεατές43 δεν είναι το ενδεδειγμένο ούτε από ηθικής ούτε 

42. Για τα ζητήματα ενδοδραματικής καθοδήγησης του κοινού σε συνάρτηση με τις τεχνι
κές εστίασης στη συγκεκριμένη αγγελική ρήση βλ. de Jong (1992) και de Jong (2014) 
203224 που αποτελεί αναθεωρημένη εκδοχή του προηγούμενου άρθρου του 1992. 

43. μια από τις λειτουργίες που έχει ο Χορός στην τραγωδία είναι να “ενεργεί ως ομά
δα ενσωματωμένων αυτοπτών μαρτύρων” βοηθώντας τους θεατές “να εμπλακούν στη 
δια δικασία με την οποία θα ανταποκριθούν στα μηνύματα της παράστασης” (Easterling 
2007, 245246). στο συγκεκριμένο έργο η διονυσιακή ταυτότητα του Χορού και η από
λυτη προσκόλλησή του στον έξαρχό του–Ξένο τον φέρνει αντιμέτωπο “με ζητήματα 
και παρορμήσεις που περιέχουν βαθιές αντιφάσεις” (Easterling 2007, 246) που σχετίζο
νται με τον διχασμό του ανάμεσα στη δραματική και δραματουργική του λειτουργία. 
άυτό συνεπάγεται πως η σύσταση του Χορού δεν του επιτρέπει να επιτελέσει αποτελε
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από αισθητικής απόψεως (οὐ καλόν), η αυτοαναφορική λειτουργία των ει
σαγωγικών στίχων της αγγελικής ρήσης και η έντεχνη αφηγηματική ορ
γάνωση διασφαλίζει στη διαδικασία της πρόσληψης όχι μόνο τον ἔλεον και 
οἶκτον αλλά και την έλλογη στάθμιση των δεδομένων και την ορθολογική 
αποτίμηση της τραγικής μεταβολής.44 η μεταβολή στην πλοκή ἐξ εὐτυ χίας 
εἰς δυστυχίαν (περιπέτεια) επικυρώνεται από τον κάδμο, καθώς η διατα
ραγμένη ενότητα του οίκου του αποκαθίσταται με την κοινή δυστυχία που 
πλήττει όλα τα μέλη του (η ενότητα του οίκου σημαίνεται με τη χρήση της 
συμπλεκτικής παρατακτικής σύνδεσης 13031305 τοιγὰρ συνῆψε πάντας ἐς 
μίαν βλάβην, / ὑμᾶς τε τόνδε θ’, ὥστε διολέσαι δόμους / κἄμ’ 13231324 νῦν  
δ’ ἄθλιος μέν εἰμ’ ἐγώ, τλήμων δὲ σύ, / οἰκτρὰ δὲ μήτηρ, τλήμονες δὲ σύγγονοι).

συγχρόνως, ἡ περιπέτεια συναρτάται και με αντίστοιχη μεταβολή 
στη γνώση (δηλ. με την ἀναγνώρισιν) που, ενώ είναι τυπικό στοιχείο της 
πλοκής πολλών ευριπίδειων έργων (Kannicht 2004 T 137, σάτυρος Vit. 
Eur.: ἀναγνωρισμοὺς διά τε δακτυλίων καὶ διὰ δεραίων), εδώ προσλαμβάνει 
μια αντισυμβατική τροπή ολοκληρώνοντας σε συναισθηματικό και ηθι
κό επίπεδο την τραγικήν μεταβολήν. η αποκατάσταση της πνευματικής 
διαύ γειας της άγαύης συνιστά απαραίτητη προϋπόθεση για την ἀναγνώ-
ρισιν του γιου της, του οποίου το κεφάλι κρατά στα χέρια της νομίζοντας 
ότι είναι κεφάλι λιονταριού (12778 κά. τίνος πρόσωπον δῆτ’ ἐν ἀγκάλαις 
ἔχεις; άΓ. λέοντος, ὥς γ’ ἔφασκον αἱ θηρώμεναι). η σκηνή αυτή βασίζεται 
στον σημαντικό ρόλο που διαδραματίζει η όραση ως γνωσιολογικό μέσο 
και αναδεικνύει τη συνάφεια ανάμεσα στην αισθητηριακή πρόσληψη της 

σματικά τον τεχνικό του ρόλο. η Swift (2013) εξετάζει αυτόν ακριβώς τον διχασμό του 
Χορού ανάμεσα στις απαιτήσεις του οίκου ή του φύλου και της πόλεως στον Ἴωνα και 
τη Μήδεια. Για το εννοιολογικό περιεχόμενο των όρων δραματική και δραματουργική 
λειτουργία βλ. Χουρμουζιάδης (1998) 17. Ειδικότερα, για τον ρόλο του Χορού στο έργο 
Βάκχαι ο Bierl (2013), στο μεταθεατρικό πλαίσιο ερμηνείας του έργου, έχει προτείνει 
μια ενδιαφέρουσα ανάγνωση υπό το πρίσμα της “επιτελεστικής χορείας” και της χορι
κής αυτοαναφορικότητας.

44. ό Barrett (2002) 128131 υποστηρίζει ότι η παρουσίαση του αγγελιαφόρου ως αυτόπτη 
μάρτυραθεατή του θανάτου του πενθέα συμβάλλει στη μεταθεατρική κατασκευή του 
ρόλου του θεατρικού κοινού. παρόμοια λειτουργία επιτελεί και ο στίχος 815 (δι. ὅμως 
δ’ ἴδοις ἂν ἡδέως ἅ σοι πικρά;) που αντιπαραθέτει τη φύση της θεατρικής εμπειρίας του 
θεατή, ο οποίος μπορεί να απολαμβάνει (ἡδέως) χωρίς κίνδυνο την αναπαράσταση της 
πράξης, προς την εμπειρία του δραματικού προσώπου, που συνεπάγεται οδυνηρή βίωση 
των τραγικών συνεπειών της πράξεως (Dobrov 2001, 73). ό Juan Tobías Nápoli (2010) 
6667 θεωρεί πως ο στίχος προσδιορίζει τη σχέση του θεατρικού κοινού με το θέαμα, το 
οποίο στο έργο αυτό είναι βασικό συστατικό στοιχείο πρόκλησης ελέου και φόβου στη 
σκηνή της σύνθεσης των μελών του διασπαραγμένου σώματος του πένθεα. σχετικά με 
το αποτέλεσμα που έχει η σκηνή αυτή στον θεατή βλ. Whitehorne (1986) 59. 
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πραγματικότητας και τη διανοητική λειτουργία.45 συγκεκριμένα, μετά 
την ανταπόκριση της άγαύης στην προτροπή του κάδμου (12641265 
κά. πρῶτον μὲν ἐς τόνδ’ αἰθέρ’ ὄμμα σὸν μέθες. άΓ. ἰδού· τι μοι τόνδ’ ἐξυ-
πεῖπας εἰσορᾶν; 127980 κά. σκέψαι νυν ὀρθῶς, βραχὺς ὁ μόχθος εἰσιδεῖν.
άΓ. ἔα, τί λεύσσω; 128182 κά. ἄθρησον, άΓ. ὁρῶ μέγιστον ἄλγος) η δια
δικασία του εἰσορᾶν στην οποία υπόκειται η άγαύη συνεπιφέρει αποκατά
σταση της διανοητικής της λειτουργίας (126970 γίγνομαι δέ πως / ἔννους, 
μετασταθεῖσα τῶν πάρος φρενῶν). η διαδικασία αφύπνισης της άγαύης 
(1279 σκέψαι – εἰσιδεῖν 1280 ἔα, τί λεύσσω; 1281 ἄθρησον, 1282 ὁρῶ μέγιστον 
ἄλγος) οδηγεί στην ἀναγνώρισιν του πενθέα (12831284 κά. μῶν σοι λέοντι 
φαίνεται προσεικέναι; άΓ. οὔκ, ἀλλὰ Πενθέως ἡ τάλαιν’ ἔχω κάρα). 

η ιδιαίτερη αυτεπίγνωση του Ευριπίδη για την υπολογισμένη πα
ραχάραξη των συμβατικών στοιχείων της αναγνωρίσεως διατυπώνεται 
στον στίχο 1285 (κά. ᾠμωγμένον γε πρόσθεν ἢ σὲ γνωρίσαι), όπου με τη 
χρήση του ρήματος γνωρίζειν ως θεατρικού μεταγλωσσικού σχολίου46 
προσδιορίζεται ο τύπος της σκηνής αυτής και παράλληλα επισημαίνεται 
ο βαθύτερα διδακτικός της χαρακτήρας (1281 κά. ἄθρησον αὐτὸ καὶ σαφέ-
στερον μάθε, 1296 άΓ. Διόνυσος ἡμᾶς ὤλεσ’, ἄρτι μανθάνω).47 η διαδικασία 

45. Για την ιδιαίτερη δραματική σημασία της όρασης στο έργο Βάκχαι βλ. Gregory (1985), 
Thumiger (2007a). η σκηνή της αφύπνισης της άγαύης και της αναγνώρισης του γιου 
της ερμηνεύεται από τον Devereux (1970) ως διαδικασία ψυχοθεραπείας.

46. Ένα παρόμοιο θεατρικό μεταγλωσσικό σχόλιο, με το οποίο ο Ευριπίδης καλεί το κοινό 
να εντοπίσει τα δομικά στοιχεία της πλοκής, αναγνωρίζει η Torrance (2013) 4445 και 
στη χρήση του όρου μεταβολή στο στίχο 1266 (κά. ἔθ’ αὑτὸς ἢ σοι μεταβολὰς ἔχειν δοκεῖ;).

47. παρόμοια ενσωματωμένα μεταγλωσσικά σχόλια που προσδιορίζουν την απότο
μη αλλαγή στην τροπή της πλοκής (περιπέτεια) εντοπίζει ο Bierl (1991) 141 στα έρ
γα Ἡρακλῆς (514 μεταβολή, 753 φροίμιον) και Φοίνισσαι (12841287 ἔλεος, φρίκη). να 
συμπληρώσουμε πως παρόμοια λειτουργία επιτελεί και ο στίχος 1244 (κά. ὦ πένθος 
οὐ μετρητὸν οὐδ’ οἷόν τ’ ἰδεῖν), αν βέβαια οι στίχοι 12441245 είναι γνήσιοι, όπως έχει 
υποστηρίξει ο Dodds (2004) 334 ad 1245, δίνοντας πειστική απάντηση στις υποψίες 
που έχει προκαλέσει η γενική απόλυτος ἐξειργασμένων του στίχου 1245. συγκεκριμέ
να, με τη συνάφεια οὐδ’ οἷόν τ’ ἰδεῖν του στίχου 1244 προσδιορίζεται μια από τις στα
θερότερες θεατρικές συμβάσεις του αρχαίου δράματος, δηλαδή η αποφυγή ανοίκειων 
οπτικών στοιχείων (φόνος, βία) που θα ανατραπεί στη συνέχεια με την ανάδειξη του 
δια σπαραγμένου σώματος του πενθέα σε κεντρομόλο πυρήνα της σκηνικής εικόνας 
του τέλους. η οργάνωση της σύνθεσης των μελών ως θεάματος συμβάλλει στη σκηνο
γραφική αυτονόμησή της και επηρεάζει καθοριστικά τη δεκτικότητα του θεατή. συνε
πώς, ο στίχος 1244 αφενός σχολιάζει την “οπτική ιδιοτυπία” (Χουρμουζιάδης 1991, 
168) της σκηνής της αναγνωρίσεως που προηγήθηκε (το κεφάλι του πενθέα σίγουρα 
προκάλεσε δυσφορία στο κοινό ανατρέποντας τις θεατρικές κανονικότητες) και αφετέ
ρου λειτουργεί παραπλανητικά ως προς το τι πρέπει να περιμένουν στη συνέχεια οι θεα
τές. στην περίπτωση αυτή ο Ευριπίδης ωθεί τη ρεαλιστική παρουσίαση στο επίπεδο της 
αισχύλειας τερατείας, οδηγώντας στα έσχατα όρια την αντοχή του κοινού με τη χρήση 
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του μανθάνειν τὰ ἀγνοούμενα, δηλαδή η ἀναγνώρισις, δεν εξαντλείται στο 
επίπεδο της απλής πληροφόρησης αλλά επεκτείνεται και στην ανθρωπο
γνωστική λειτουργία της τραγωδίας, καθώς η καθυστερημένη γνώση του 
τραγικού ήρωα (ἄρτι μανθάνω) μετατρέπεται σε όχημα μάθησης για τους 
θεατές (13256 κά. εἰ δ’ ἔστιν ὅστις δαιμόνων ὑπερφρονεῖ, / ἐς τοῦδ’ ἀθρήσας 
θάνατον ἡγείσθω θεούς).48 ό συσχετισμός αυτός γίνεται σαφέστερος στους 
στίχους 13451346 (δι. ὄψ’ ἐμάθεθ’ ἡμᾶς, ὅτε δ’ ἐχρῆν οὐκ ᾔδετε. κά. ἐγνώ-
καμεν ταῦτ’ ), όπου με τη συσσώρευση γνωστικών ρημάτων (μανθάνειν, 
εἰδέναι, γιγνώσκειν) αναδεικνύεται η διδακτική λειτουργία της τραγωδίας. 
παράλληλα, η γνώση της βαθύτερης ουσίας του θεού (ὄψ’ ἐμάθεθ’ ἡμᾶς) 
περιγράφεται ως διαδικασία αναγνωρίσεως (ἐγνώκαμεν) επικυρώνοντας 
με αυτόν τον τρόπο την προγραμματική δήλωση του διονύσου στους στ. 
859861 (γνώσεται δὲ τὸν Διὸς / Διόνυσον, ὃς πέφυκεν ἐν τέλει θεός, / δεινότα-
τος, ἀνθρώποισι δ’ ἠπιώτατος).

το σχόλιο του Χορού (13271328 τὸ μὲν σὸν ἀλγῶ, κάδμε· σὸς δ’ ἔχει 
δίκην / παῖς παιδὸς ἀξίαν μέν, ἀλγεινὴν δὲ σοί) εμπεριέχει ένα σχήμα θεατρι
κής ανταπόκρισης που ισορροπεί ανάμεσα στην έντονη ψυχολογική εμπει
ρία του αποδέκτη (ἀλγῶ), η οποία εκπηγάζει από τη βίωση της οδυνηρής 
εμπειρίας (ἀλγεινήν) από το δραματικό πρόσωπο (σοι)49 και την επιβεβλη
μένη έκβαση του έργου (τιμωρία πενθέα) που επιβεβαιώνει τις ηθικές συ
νέπειες όσων προηγήθηκαν (δίκην ἀξίαν).

η ανακεφαλαιωτική λειτουργία αυτού του σχολίου μπορεί να ερμηνευ
τεί ως διατύπωση ενός προβληματισμού του ποιητή σχετικά με την ίδια 
την ιδέα του τέλους, που ως δίκη ἀξία δεν αφήνει τον θεατή με άλυτα ερω
τήματα. συνεπώς, το νόημα της θεοφάνειας του διονύσου δεν πρέπει να 
αναζητηθεί στη συμβατική της χρήση ως τεχνικού μέσου αλλά στην ορ
γανική ενσωμάτωση του ἀπὸ μηχανῆς θεοῦ στην έξοδο του έργου. η άπο
ψη που κυριαρχεί στη βιβλιογραφία είναι ότι ο ἀπὸ μηχανῆς θεὸς αποτελεί 
μια καθιερωμένη δραματική τεχνική του Ευριπίδη και, καθώς χρησιμο
ποιείται σε 8 από τις σωζόμενες τραγωδίες του, θεωρείται σύμβαση χα
ρακτηριστική των έργων του. συγχρόνως, η αποσύνδεση της πορείας 
της πλοκής από την λύσιν που επιβάλλει ο ἀπὸ μηχανῆς θεός καθιστά τη 
χρήση του προβληματική, καθώς κατά κανόνα δεν ανταποκρίνεται στις 

ανοίκειων οπτικών στοιχείων. με βάση την ερμηνεία που προτείνουμε πιθανότατα αί
ρονται οι αντιρρήσεις του Seaford (1996) 246 ad 12445, ο οποίος υποστηρίζει πως η 
φράση χαρακτηρίζεται “nonsensical”.

48. Για τη χρήση του αισχύλειου μοτίβου πάθει μάθος από τον Ευριπίδη βλ. Hose (2016) 28.
49. ἀλγῶ – ἀλγεινὴν: με τη σημαίνουσα επανάληψη δηλώνεται ότι η αντίδραση του αποδέ

κτη ρυθμίζεται σχεδόν αντανακλαστικά.
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αρχές της αναγκαιότητας που πρέπει να διέπουν κάθε δράμα (άριστοτέλης 
1454a3739 φανερὸν οὖν ὅτι καὶ τὰς λύσεις τῶν μύθων ἐξ αὐτοῦ δεῖ τοῦ μύ-
θου συμβαίνειν, καὶ μὴ ὥσπερ ἐν τῇ Μηδείᾳ ἀπὸ μηχανῆς). ό άριστοτέλης δεν 
απορρίπτει εντελώς αυτό το τεχνικό μέσο αλλά αναφέρει τις περιπτώσεις 
στις οποίες η χρήση του είναι ενδεδειγμένη: ἀλλὰ μηχανῇ χρηστέον ἐπὶ τὰ 
ἔξω τοῦ δράματος, ἢ ὅσα πρὸ τοῦ γέγονεν ἃ οὐχ οἷόν τε ἄνθρωπον εἰδέναι, ἢ ὅσα 
ὕστερον, ἃ δεῖται προαγορεύσεως καὶ ἀγγελίας· ἅπαντα γὰρ ἀποδίδομεν τοῖς  
θεοῖς ὁρᾶν (Ποιητική 1454b26).

άπό τη ρήση του διονύσου στις Βάκχες σώζονται οι τελευταίοι 14 
στί χοι που περιέχουν την πρόβλεψη της τύχης του κάδμου, δηλαδή επο
πτεύουν το μέλλον (ὅσα ὕστερον).50 η τελική αποκατάσταση του κάδμου 
ανήκει σαφώς στα ἔξω τοῦ δράματος, ενώ η προαγόρευσις και ἀγγελία της 
αντλεί το επαληθευτικό της κύρος από την τροπή της δραματικής πορείας 
προς την επιβεβαίωση της θεϊκής φύσης και του μεγαλείου του διονύσου 
(13401341: ταῦτ’ οὐχὶ θνητοῦ πατρὸς ἐκγεγὼς λέγω / Διόνυσος ἀλλὰ Ζηνός).51

στη συνοχή της σύνθεσης συμβάλλει ιδιαίτερα και η αρμονική συ
μπλοκή της εξόδου με τον πρόλογο του έργου, όπου στους δύο πρώτους 
στίχους δηλώνεται η θεϊκή καταγωγή του διονύσου (12 ἥκω Διὸς παῖς 
... Διόνυσος). άυτή η αξιοσημείωτη ανταπόκριση αρχής και τέλους προ
βάλλει τον πυρήνα του έργου που είναι η επιβεβαίωση της θεϊκής φύσης 
του διονύσου και η καθιέρωση της λατρείας του στη Θήβα.52 Ειδικότε
ρα, στους στίχους 4748 (ὧν οὕνεκ᾽ αὐτῷ θεὸς γεγὼς ἐνδείξομαι / πᾶσίν τε  
Θηβαίοισιν) και 50 (4850 ἐς δ᾽ ἄλλην χθόνα, / τἀνθένδε θέμενος εὖ, μεταστήσω 
πόδα, / δεικνὺς ἐμαυτόν) η διπλή επανάληψη του ρήματος δεικνύναι (ἐνδεί-
ξομαι, δεικνύς) υπογραμμίζει το ιδιαίτερο οπτικό ενδιαφέρον που συγκε
ντρώνει η διαδικασία απόδειξης της θεϊκής φύσης του διονύσου.53

50. Ὑπόθεσις Βακχῶν: Διόνυσος δὲ ἐπιφανεὶς < > μὲν πᾶσι παρήγγειλεν, ἑκάστῳ δὲ ἃ συμβήσε-
ται διε σάφησεν. η μελλοντική έκφραση ἃ συμβήσεται αντιστοιχεί στην αριστοτελική ὅσα 
ὕστερον. 

51. Για την παράξενη προφητεία βλ. Dodds (2004) 345347 ad 133039. O Winnington–In
gram (1997) 145147 εντάσσει τα παράδοξα της προφητείας στη συνήθη πρακτική των 
προφητειών των ἀπὸ μηχανῆς θεῶν.

52. στην ὑπόθεσιν του άριστοφάνους του Γραμματικού το στοιχείο αυτό προβάλλει εμφα
τικά ως ο πυρήνας και η γενεσιουργός αιτία του έργου: Διόνυσος ἀποθεωθεὶς μὴ βου-
λομένου Πενθέως τὰ ὄργια αὐτοῦ ἀναλαμβάνειν εἰς μανίαν ἀγαγὼν τὰς τῆς μητρὸς ἀδελφὰς 
ἠνάγκασε Πενθέα διασπάσαι. προτάσσοντας το βασικό χαρακτηριστικό της τραγικής 
σύγκρουσης θεούανθρώπου διαγράφει και τα όρια των δυνατοτήτων όλης της δράσης 
που οδηγούν αναπόφευκτα στην τραγική πτώση του πενθέα, καθώς η ακραία μορφή 
της σύγκρουσης (μὴ βουλομένου Πενθέως = θεομαχία) δεν επιτρέπει συμβιβασμούς.

53. ό WinningtonIngram (1997) 18 σωστά επισημαίνει πως ο πρόλογος δίνει έμφαση στην 
ιδέα της επιφάνειαςφανέρωσης της θεϊκής φύσης του διονύσου (στ. 22 ἵν’ εἴην ἐμφανὴς 
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η τελική διάταξη του υλικού υπόκειται στην ηγεμονική κυριαρχία 
του διονύσου ως προλογίζοντος προσώπου, ο οποίος σ’ αυτή την αυτοα
ναφορική τροπή του λόγου του και αναλαμβάνοντας σκηνοθετικό ρόλο54 
εφιστά την προσοχή τού θεατή στην τελική επικύρωση της θεϊκής του 
ταυτότητας με καθαρά θεατρικά μέσα, όπως αυτό του ἀπὸ μηχανῆς θεοῦ.55 
μ’ αυτόν τον τρόπο επιτυγχάνεται η λειτουργική ενσωμάτωση του ἀπὸ 
μηχανῆς θεοῦ στην οικονομία του έργου56 και συγχρόνως δίνεται λύση στο 
πρόβλημα του νοήματος της θεοφάνειας.

η χρήση του μέλλοντος ἐνδείξομαι προοικονομεί τη δράση καθιερώ
νοντας μια σχέση αιτιώδους συνάφειας στο θεατρικό επίπεδο και συγχρό
νως είναι καθησυχαστική γιατί επικυρώνει την αντίληψη ότι η θεολογική 
πραγματικότητα έχει νόημα και διέπεται από τάξη.57 η έξοδος του έργου 

δαίμων βροτοῖς) και όχι στην εκδίκηση, σε αντίθεση με τον Ἱππόλυτο όπου κυριαρχεί 
αυτό το θέμα (21 τιμωρήσομαι, 50 δίκην). με βάση την ανάλυση του Rosen (1990) 102 
σημ. 13 από τη συμπλοκή της έννοιας της σοφίας ως ποιητικής επίνοιας με το ρήμα δει-
κνύναι στον Θέογνη 769772 συνάγεται ότι συναρτάται με το ποιητικό πρόγραμμα και 
μπορεί να θεωρηθεί αυτοαναφορικός δείκτης. το ποιητικό πρόγραμμα που μεταφέρουν 
οι όροι ἐνδείξομαι και δεικνύς πραγματώνεται αφενός με τους διαδοχικούς τρόπους επι
φάνειας του διονύσου (απελευθέρωση των φυλακισμένων βακχών 443448, θαύμα του 
παλατιού 575637, 1η αγγελική ρήση 677774, 2η αγγελική ρήση 10231152) και αφε
τέρου με την τελική επιφάνεια (13301351), όπου επικυρώνεται με θεατρικά μέσα και 
όχι με αφηγηματικά (αγγελικές ρήσεις) η θεϊκή υπόσταση του θεού. η Otero (2013) 
336346 θεωρεί ότι το έργο συνιστά ένα είδος επιφάνειας του θεού και αναλύει τους 
διάφορους τρόπους με τους οποίους εκδηλώνεται. Ειδικά για τους όρους ἐνδείξομαι και 
δεικνύς βλ. Otero (2013) 336337. ό Verdenius (1980) 11 θεωρεί πως η πρόθεση ἐν στον 
τύπο ἐνδείξομαι παραπέμπει στο ιδιαίτερο οπτικό ενδιαφέρον της δια δικασίας του δει-
κνύναι. ςτην περίπτωση των Βακχῶν, είναι θεμιτό να συνδέσουμε τη χρήση του ρήμα
τος με το εντυπωσιακό οπτικό/σκηνικό αποτέλεσμα της θεϊκής επιφάνειας του τέλους 
για την επίτευξη της θεατρικότητας, που αποτελεί πάγιο στόχο του Ευριπίδη. Βλ. επί
σης Gounaridou (1998) 7677, όπου παραθέτει τις απόψεις των Bates, Gant, Erich Segal 
σχετικά με το ενδιαφέρον του ποιητή για τη θεατρική/σκηνική αποτελεσματικότητα 
του τέλους. 

54. η Easterling (2007) 260 επισημαίνει ότι, όταν εμφανίζονται θεοί επί σκηνής, αναλαμ
βάνουν πάντοτε ένα σκηνοθετικό ρόλο, γιατί θέτουν την επικοινωνία με το κοινό σε 
διαφορετικό επίπεδο από εκείνο των ανθρώπινων χαρακτήρων, εισάγοντας ειρωνικές 
οπτικές μέσω των αναφορών τους στη συνέχεια της δράσης. Για τον διόνυσο ως σκηνο
θέτη που οργανώνει προκαταβολικά την πλοκή στον πρόλογο και κατευθύνει τις εξελί
ξεις στη σκηνή παρενδυσίας του πενθέα βλ. Segal (1982) 223232. 

55. άντίθετα ο Hamilton (1974) 145 θεωρεί ότι η ανακοίνωση της επικείμενης επιφάνειας 
του θεού παραπέμπει στο θαύμα του παλατιού, που αποτελεί την κορύφωση του δρα
ματικού θεάματος σε όλο το έργο.

56. Βλ. Mastronarde (2010) 182 όπου αναφέρει πως η συνήθης κατηγορία που αποδίδεται 
στον Ευριπίδη είναι ότι “the deus is a solution for poor plot construction”. 

57. Για τους μελλοντικούς χρόνους που χρησιμοποιεί η άφροδίτη στον πρόλογο του Ἱππο-
λύτου βλ. Mastronarde (2010) 178.
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δείχνει ότι ο κόσμος διαθέτει όντως τάξη και νόημα και λειτουργεί βά
σει του σχεδίου του δία (1349 πάλαι τάδε Ζεὺς οὑμὸς ἐπένευσεν πατήρ).58 
σύμφωνα με τα ανθρώπινα δεδομένα, όπως φαίνεται από τα σχόλια του 
κάδμου στους στ. 1346 (ἀλλ’ ἐπεξέρχῃ λίαν) και 1348 (ὀργὰς πρέπει θεοὺς 
οὐχ ὁμοιοῦσθαι βροτοῖς), “η τάξη και το σχέδιο είναι συχνά ανελέητα και 
σίγουρα δεν αποτελούν το σημάδι μιας φιλάνθρωπης θεϊκής οικονομίας” 
(SourvinouInwood 2008: 146). και ενώ δίνεται η εντύπωση ότι αμφισβη
τούνται οι θεοί, σε τελική ανάλυση ενισχύεται η αντίληψη ότι, παρόλο που 
το θείο είναι στην ουσία ακατανόητο, υπάρχουν κανόνες που διασφαλίζουν 
σε κάποιο βαθμό την εύνοιά του (13411343 δι. εἰ δὲ σωφρονεῖν / ἔγνωθ’, ὅτ’ 
οὐκ ἠθέλετε, τὸν Διὸς γόνον / ηὐδαιμονεῖτ’ ἂν σύμμαχον κεκτημένοι: η χρήση 
του ρήματος εὐδαιμονεῖν δηλώνει ακριβώς αυτή την εύνοια του θεού που 
εξασφαλίζεται με την σωφροσύνην), ενώ το ζήτημα της ευθύνης για τις 
τυχόν καταστροφές που πλήττουν τον άνθρωπο τίθεται με τρόπο κατη
γορηματικό από τους δραματικούς χαρακτήρες (στ. 1344 κά. Διόνυσε, λισ-
σόμεθά σ’, ἠδικήκαμεν, στ. 1347 δι. καὶ γὰρ πρὸς ὑμῶν θεὸς γεγὼς ὑβριζόμην). 
το πλέγμα ἀδικία – ὕβρις είναι συναφές με τον τρόπο με τον οποίο το κοινό 
αντιλαμβάνεται την κριτική που οι δραματικοί χαρακτήρες ασκούν στον 
θεό και παράλληλα θέτει το πλαίσιο ερμηνείας και κατανόησης του θεολο
γικού συστήματος.59 

η ζοφερότητα της ανθρώπινης κατάστασης (13521353 κά. ὡς ἐς 
δεινὸν ἤλθομεν κακὸν / <πάντες> 1369 άΓ. ἐκλείπω σ’ ἐπὶ δυστυχίᾳ 13741376 
άΓ. †δεινῶς γὰρ τάνδ’ αἰκίαν / Διόνυσος ἄναξ / τοὺς σοὺς εἰς οἴκους ἔφερε†), 
που αναγνωρίζεται από τα θύματα της θεϊκής εκδίκησης 60στο τέλος του 
έργου και συγκεκριμενοποιείται με την επανάληψη όρων, όπως τλήμων 

58. ό Dunn (1996) 32 θεωρεί ότι οι διαβεβαιώσεις πως ο deus ex machina επικυρώνει 
το σχέδιο του δία δεν είναι ουσιαστικές αλλά σχεδόν λογοτυπικές και συμβατικές.  
η Sourvinou–Inwood (2003) 417 διαφωνεί και επισημαίνει πως οι διαβεβαιώσεις αυ
τές βασίζονται σε πολιτιστικά προσδιορισμένες κρίσεις. 

59. ό θρησκευτικός χαρακτήρας του έργου βασίζεται στα λατρευτικά βιώματα του κοι
νού αλλά δεν συναρτάται ούτε απηχεί υποχρεωτικά τις θρησκευτικές αντιλήψεις του 
ποιητή. Βλ. νικολαΐδουάραμπατζή (2006) 113114. σχετικά με τις ερμηνείες του 
έργου βλ. Dodds (2004) LXXXIILCVII. όι βιογραφικού τύπου ερμηνείες των Βακχῶν 
που αντιμετωπίζουν το έργο ως αναίρεση του αθεϊσμού και ομολογία μεταστροφής 
του ποιη τή προς την παραδοσιακή θρησκεία ή οι εντελώς αντίθετες που θεωρούν ότι 
το βασικό δίδαγμα του έργου συμπυκνώνεται στη φράση tantum religio potuit suadere 
malorum είναι εξίσου ανεπαρκείς. 

60. η Roisman (2016) επιχειρεί να δείξει πως ο Ευριπίδης προβάλλει τη φρίκη και τη 
σκληρότητα της εκδίκησης του διονύσου εις βάρος του πενθέα και της οικογένειάς του 
μ’ έναν τρόπο που ωθεί τους θεατές να επανεξετάσουν την πίστη τους στο θεό, στη 
λατρεία του οποίου συμμετέχουν με την παρακολούθηση των δραματικών αγώνων.
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(1350 τλήμονες φυγαί, 1354 ἐγώ θ’ ὁ τλήμων, 1361 ὁ τλήμων), τάλαινα (1353 
σύ θ’ ἡ τάλαινα σύγγονοί τε σαί, 1364 ὦ τάλαινα παῖ), μέλεος (137980 χαῖρ’ 
ὦ μελέα / θύγατερ) και οἰκτρός (13812 ἄγετ’ ὦ πομποί με κασιγνήτας / ἵνα 
συμφυγάδας ληψόμεθ’ οἰκτράς), δεν υπονομεύει τον θεολογικό λόγο της πό-
λεως αλλά επικυρώνει την αντίληψη ότι η θεϊκή οικονομία συμβαδίζει με 
τη δραματική, οδηγώντας το κοινό στο αποκορύφωμα της συγκίνησης.  
η έντονη συγκινησιακή φόρτιση της αναπαιστικής σκηνής που ολοκλη
ρώνει το δράμα οδηγεί την άγαύη στην παράφορη απόρριψη των λατρευ
τικών πρακτικών που συνδέονται με τον Βάκχο (13831386 ἔλθοιμι δ’ ὅπου 
/ μήτε κιθαιρών <υυ–> μιαρὸς / μήτε κιθαιρῶν’ ὄσσοισιν ἐγώ, / μήδ’ ὅθι θύρσου 
μνῆμ’ ἀνάκειται) η οποία δεν συνεπάγεται και τη γενικότερη αμφισβήτηση 
του ευρύτερου τελετουργικού πλαισίου (1387 βάκχαις δ’ ἄλλαισι μέλοιεν). 

η χορική κατακλείδα του έργου, που χρησιμοποιείται στην Ἄλκη-
στη, στην Ἀνδρομάχη, στην Ἑλένη και ελαφρά παραλλαγμένη στη Μή-
δεια, σηματοδοτεί το τέλος του δράματος. άυτοί οι ακροτελεύτιοι στίχοι 
αντιμετωπίζονται από τους μελετητές ως τυπικοί και ανούσιοι και συχνά 
οβελίζονται ως μεταγενέστερες προσθήκες.61 ό J.A. Hartung επισημαίνει 
σχολιάζοντας το τέλος της Ἄλκηστης ότι “ένας ποιητής σαν τον Ευριπί
δη σίγουρα θα ήταν ικανός να βάλει στο στόμα του Χορού κάτι πολύ πιο 
πρωτότυπο και προσωπικό” (Dunn 1996: 24 & 206 σημ. 34). ό Diggle, 
στην τελευταία έκδοση της όξφόρδης, τοποθετεί σε ορθογώνιες αγκύλες 
τους στίχους αυτούς θεωρώντας τους εμβόλιμους, ενώ γενικότερα η τάση 
του είναι να οβελίζει τους ακροτελεύτιους στίχους αρκετών ευριπίδειων 
έργων (Μήδεια, ΙΤ, Ἑλένη, Φοίνισσαι, Ὀρέστης) και εκφράζει αμφιβολίες 
για εκείνους που βρίσκονται στο τέλος των Ἡρακλειδῶν, Ἱππολύτου και 
Ἠλέκτρας. Ωστόσο, η άποψη ότι οι στίχοι είναι νόθοι δεν έχει ισχυρή βά
ση στη χειρόγραφη παράδοση και μόνο στην περίπτωση του Ἱππολύτου 

61. συχνά θεωρούν ότι οι κατακλείδες αυτές έχουν μικρή σημασία αφού διέτρεχαν τον κίνδυ
νο να πνιγούν από τον θόρυβο των αποχωρούντων θεατών. Βλ. σχετικά Dunn (1996) 24. 
πρόκειται για άποψη που απορρίπτει κατηγορηματικά η SourvinouInwood (2003) 414, 
η οποία θεωρεί ότι αυτές οι κατακλείδες περιέχουν ένα σημαντικό μήνυμα για το κοινό 
και προσλαμβάνουν την ιδιαίτερη σημασία τους ανάλογα με τα δραματικά συμφραζόμε
να κάθε έργου (SourvinouInwood 2003, 416). ό Seaford (1996) 257258 ad 138892 συ
νοψίζοντας τα επιχειρήματα υπέρ της άποψης ότι οι στίχοι είναι παρέμβλητοι αναφέρει  
1) το γεγονός της επανάληψής τους στο τέλος αρκετών έργων του Ευριπίδη, 2) το κοινό
τοπο περιεχόμενό τους που σχεδόν ταιριάζει σε κάθε έργο, 3) τις ιδιαίτερες συνθήκες κάθε 
παράστασης, που συχνά οδηγούν στην προσθήκη κάποιας παρεμβολής ή στην αλλοίω
ση του αυθεντικού επιλόγου. Όμως ακόμη κι αν η κατακλείδα αυτή αποτελεί προσθήκη 
(interpolatio) και δεν οφείλεται στην πρόθεση του ποιητή, απορρέει από την ανάγκη των 
ερμηνευτών του να επικυρώσουν τη θεατρική–σκηνική αποτελεσματικότητα του τέλους, 
σχολιάζοντας εν είδει παράβασης τον έντεχνο προσωπικό χειρισμό του μύθου. 
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υπάρχει βάσιμη αμφιβολία (Dunn 1996: 206 σημ. 37). ό οβελισμός τους 
δεν εδράζεται σε παλαιογραφικά κριτήρια, αλλά κυρίως στην κρίση του 
εκδότη του κειμένου σχετικά με το αν αυτές οι επαναλαμβανόμενες κατα
κλείδες εντάσσονται στη δραματική οικονομία του έργου. 

παρά το ότι οι ιδέες της κατακλείδας έχουν γενική ισχύ και θα μπο
ρούσαν να θεωρηθούν στερεότυπα επιμύθια, η επανάληψή τους σε αρκετά 
έργα του Ευριπίδη φαίνεται να συνιστά ένα είδος επικύρωσης του κοσμο
ειδώλου του προσδίδοντας σ’ αυτούς τους στίχους τον χαρακτήρα προ
σωπικής σφραγίδος.62 Ωστόσο, στο συγκεκριμένο έργο λειτουργούν ως 
σχόλιο αυτοαναφορικής απολογίας και ποιητικής που συμπληρώνουν το 
ανάπτυγμα του ποιητολογικού προβληματισμού.63 η τελική αναπαιστι
κή σκηνή ανάμεσα στην άγαύη και τον κάδμο αποτελεί σαφώς ιδιωτι
κή τους υπόθεση και κυριαρχείται από την επικείμενη εξορία τους, που 
συνιστά επαρκή αιτιολογία για την αναχώρησή τους.64 όι ενδοκειμενικοί 
δείκτες εξόδου των δραματικών προσώπων (1350 δέδοκται ... τλήμονες φυ-
γαί, 1363 φεύξομαι, 1366 ποῖ γὰρ τράπωμαι πατρίδος ἐκβεβλημένη; 13689 
χαῖρ’..., χαῖρ’ ὦ πατρία πόλις, 13691370 ἐκλείπω... φυγάς, 1371 στεῖχέ νυν, 
1379 άΓ. χαῖρε πάτερ μοι. κά. χαῖρ’ / ὦ μελέα, 1381 ἄγετ’ ὦ πομποί) ση
ματοδοτούν το τέλος του έργου καθώς η αποχώρηση των ηθοποιών και η 
άδεια σκηνή δείχνει ότι η δράση ολοκληρώθηκε.65 συνεπώς, με την επα
νάληψη αυτής της κατακλείδας του Χορού, ο Ευριπίδης επιχειρεί παρεκ
βατικά και σχεδόν “παραβατικά” να σχολιάσει τον έντεχνο προσωπικό 
χειρισμό που επιφύλαξε στον μύθο υπαινισσόμενος τα ιδιαίτερα χαρακτη
ριστικά της νεωτερικής του προσέγγισης.66 η επαναλαμβανόμενη κατα
κλείδα προσλαμβάνει ένα τυπικό χαρακτήρα και ως τυπικό μορφολογικό 

62. πρόκειται για άποψη του J. Mewaldt που παρατίθεται από τον Dunn (1996) 24.
63. ό νικολακάκης (1993) 119120 υποστηρίζει πως η επανάληψη της κατακλείδας  

μεταφέρει την πεποίθηση τού ποιητή για το πώς αντιλαμβάνεται τη λειτουργία τού 
ἀπὸ μηχανῆς θεοῦ. 

64. Βλ. Segal (1997) 69.
65. η χρήση του αναπαιστικού μέτρου αποτελεί σήμα του επικείμενου τέλους. Βλ. Dunn 

(1996)136. η επανάληψη μιας κατακλείδας που είχε χρησιμοποιηθεί και σε άλλα έρ
γα του Ευριπίδη προσδίδει στους στίχους αυτούς σχεδόν εξωδραματικό χαρακτήρα 
αυλαίας. Βλ. Dunn (1996) 14, 1718. 

66. η Roberts (1987) 51 και 56 θεωρεί ότι οι ακροτελεύτιοι στίχοι φέρουν τα χαρακτηρι
στικά του λογότυπου που υιοθετείται από τον ποιητή εν είδει αυλαίας μετά το τέλος 
του έργου και απευθύνεται στο κοινό που αποχωρούσε προβληματισμένο. ό Ευριπίδης 
παριστάνει την επέμβαση του ἀπὸ μηχανῆς θεοῦ ως συνειδητά σχηματοποιημένο και 
δια φανές στις προθέσεις του θεατρικό τέχνασμα (Blume 1989, 8990).
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σήμα επιτελεί μια μεταθεατρική λειτουργία που επιτείνει την “παραβατι
κή” της λειτουργία.

η τριπλή αναφορά στις θεϊκές δυνάμεις (13881389 πολλαὶ μορφαὶ τῶν 
δαιμονίων, / πολλὰ δ’ ἀέλπτως κραίνουσι θεοί, 1391 τῶν δ’ ἀδοκήτων πόρον 
ηὗρε θεός: δαιμονίων, θεοί, θεός) επικυρώνει τη ρυθμιστική παρέμβαση του 
διονύσου,67 ο οποίος χρησιμοποιείται ως υποκατάστατο του ποιητή στον 
προγραμματικό σχεδιασμό του έργου και δίνει το απαιτούμενο κύρος 
στην ανατρεπτική πλοκή (13891391 πολλὰ δ’ ἀέλπτως κραίνουσι θεοί· / καὶ 
τὰ δοκηθέντ’ οὐκ ἐκτελέσθη / τῶν δ’ ἀδοκήτων πόρον ηὗρε θεός). ό Ευριπίδης 
κατανοώντας την “έντονη δεσμευτικότητα και τη δεοντολογική νομοτέ
λεια της παράδοσης” (Ζερβού 2003: 27), που συνεπάγεται την οικείωση 
του ακροατή με τις κανονικότητές της (δοκηθέντα), απολογείται για τη 
νεωτερική τροπή της πλοκής (ἀδοκήτων, ἀέλπτως). η θεματική πρωτοτυ
πία68 ορίζεται ως αντικανονικότητα (ἀδοκήτων) και συναρτάται αφενός με 
τον τρόπο της σύνταξης των διαδοχικών επεισοδίων και της αφηγηματι
κής επίνοιας του ποιητή στην αναδιοργάνωση του μύθου (πόρον ηὗρε) και 
αφετέρου με την έκπληξη του θεατή (ἀέλπτως).69

67. O Dunn (1996) 135 τονίζει τη συνάφεια της κατακλείδας αυτής με το συγκεκριμένο έρ
γο τόσο σε επίπεδο ηθικού μηνύματος όσο και σε επίπεδο πλοκής: καθώς ο θεός διόνυ
σος μεταμφιεσμένος σε άνθρωπο “clearly manipulates the outcome (thus finding a way or 
πόρος for the unexpected)”. ό WinningtonIngram (1997) 149 επισημαίνει την ιδιαίτερη 
συνάφεια του στίχου 1338 (πολλαὶ μορφαὶ τῶν δαιμονίων) με την πρωτεϊκή φύση του 
θεού διονύσου που εμφανίζεται στο έργο με τόσες ποικίλες μορφές. συνεπώς, ο θρη
σκευτικός προβληματισμός του έργου και η αναφορά σε θρησκευτικές πρακτικές της 
διονυσιακής λατρείας προσδίδουν στην ἀπὸ μηχανῆς εμφάνιση του διονύσου ένα ιδιαί
τερο νόημα και δεν την υποβιβάζουν σε απλό θεατρικό τέχνασμα και ρητορική χειρονο
μία κλεισίματος του έργου. η Lefkowitz (2003) 119 ερμηνεύει αυτούς τους στίχους ως 
ενδεικτικούς της άγνοιας που χαρακτηρίζει την ανθρώπινη κατάσταση σε αντίθεση με 
την παντογνωσία των θεών, γεγονός που τους προσδίδει μια ιδιαίτερη θεολογική αξία. 
η SourvinouInwood (2003) 416 θεωρεί ότι η επανάληψη των codae αποσκοπεί στο να 
μεταφέρει την πολύ βασική αντίληψη στη θρησκευτική σκέψη ότι η θεϊκή βούληση δεν 
συλλαμβάνεται εύκολα από τους θνητούς. στο έργο Βάκχαι η κατακλείδα επικυρώνει 
την ανθρώπινη αδυναμία γνώσης του θεϊκού κόσμου.

68. η Torrance (2013) 218245 θεωρεί ότι το επίθετο καινός χρησιμοποιείται ως αυτοανα
φορικός όρος που προσδιορίζει τη νεωτερική τάση των έργων του Ευριπίδη. Ειδικά για 
το έργο Βάκχαι αναφέρει πως η χρήση του στους στίχους 353354 και 650 συνιστά με
ταποιητικό σχόλιο της νεωτερικής προσέγγισης του μύθου της άφιξης του διόνυσου 
(Torrance 2013, 227).

69. ό F. Mayerhoefer υποστηρίζει ότι το ἀέλπτως δεν αναφέρεται μόνο σε γεγονότα που 
εκπλήσσουν τους χαρακτήρες αλλά και σε καινοτομίες που εκπλήσσουν το ακροατή
ριο. την άποψή του παραθέτει ο Dunn (1996) 25 και 207 σημ. 42. ό Dodds (2004) 
356 σχολιάζει πως οι στίχοι αυτοί ταιριάζουν σε κάθε έργο που έχει έντονη περιπέτει-
αν και παραθέτει το άρχαίο σχόλιο στην Ἀνδρ. 1284 ταῦτα εἴωθεν ὁ ποιητὴς λέγειν διὰ 
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η θεολογική βουλή συμβάλλεται με την ποιητική οργανωτική βούλη
ση (κραίνουσι) και ο ρόλος της είναι ρυθμιστικός και επιτελεστικός (1390 
καὶ τὰ δοκηθέντ’ οὐκ ἐτελέσθη, 1392 τοιόνδ’ ἀπέβη τόδε πρᾶγμα). η ομολο
γία ποιητικής αυτογνωσίας επικυρώνεται από τον στίχο 1392, όπου ο 
αναγνωρίσιμος ποιητολογικός όρος πρᾶγμα αναδεικνύει την αιτιακή σύν
δεση των περιστατικών και την ενότητα της πλοκής, καθώς η νεωτερική 
τροπή υπακούει στην προσεκτικά σχεδιασμένη αρχιτεκτονική λογική της 
πράξεως και το τελικό αποτέλεσμα, κυρίως στο επίπεδο της παράστασης 
(πρᾶγμα),70 διαθέτει τέτοια δομική συνοχή, που δεν δικαιολογεί τις κατη
γορίες σε βάρος του ποιητή.
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