
κατΕρινα αρβανιτη

όι ΙκεΤΙΔες τΩν δΕΛΦικΩν ΕόρτΩν



A BST R ACT: The production of Aeschylus’ Suppliant Women dominated over 
the Second Delphic Festival of 1930. Eva PalmerSikelianos directed the pro
duction based on the translation of Ioannis Gryparis. Palmer’s key concern was 
the function of the Chorus, who had the leading role in this particular play. The 
meticulous movement of the women of the Chorus followed the Byzantine music 
which, according to Palmer, was the only suitable for the revival of Greek tragedy. 
Eva Palmer wrote directorial notes on the transcript of Gryparis’s translation con
cerning the Chorus’s delivery of the lines of the text in the accompaniment of Kon
stantinos Psachos’s music. With regard to the music, Palmer rejected the orchestral 
music composed by Psachos and intended to be performed by a hidden orchestra. 
Instead, she placed on stage a small orchestra visible to the members of the Chorus, 
consisted of two harps and wind instruments. ιn directing the Suppliant Women 
Eva PalmerSikelianos highlighted the important role and function of the Chorus 
as a protagonist in the play through her consistent and methodical teaching.

η παρασταση των ΙκετΙδων του άισχύλου σε μετάφραση του ιωάν
νη Γρυπάρη αποτέλεσε το νέο συστατικό στοιχείο των δεύτερων 

δελφικών Εορτών του 1930, οι οποίες διήρκεσαν τρεις ημέρες (13 μαΐου 
1930) και επαναλήφθηκαν τέσσερις φορές (68, 1113, 1415 μαΐου).1  
τη σκηνοθετική επιμέλεια της παράστασης των Ικετίδων, όπως και του 
συνόλου των Εορτών είχε η Εύα πάλμερ. Άλλωστε, ο Άγγελος σικελια
νός είχε δηλώσει, όπως αναφέρει ο κώστας όυράνης, ότι “εάν η δελφική 
προσπάθεια πρόκειται να περιοριστεί μόνο στο να δίνονται παραστάσεις 
αρχαίων τραγωδιών [εκείνος δεν θα αισθανόταν] την ψυχική διάθεση να 
την εξακολουθήσ[ει]”.2

* η παρούσα εργασία παρουσιάστηκε σε πρώτη μορφή στην ημερίδα με τίτλο: “όι δελ
φικές Εορτές και το άρχαίο δράμα”, που έλαβε χώρα στους δελφούς στις 2 ιουλίου 
2017.

1. η τέταρτη επανάληψη των δεύτερων δελφικών Εορτών (14 και 15 μαΐου 1930) 
ήταν, σύμφωνα με τον Γιάννη σιδέρη, “ανεπίσημη, με κοινό λαϊκό, που την αποτελού
σαν δηλαδή όχι καλεσμένοι ξένοι ή Έλληνες” (σιδέρης [1976] 418). 

2. όυράνης (1998) 247. 
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όι δεύτερες δελφικές Εορτές οργανώθηκαν σε κλίμα οικονομικών  
δυσχερειών, που είχε εξαναγκάσει την Εύα πάλμερ να φύγει στην άμερι
κή και στη συνέχεια στο παρίσι, προκειμένου να συγκεντρώσει χρήματα 
για την υλοποίησή τους. άπό τα τέλη του φθινοπώρου του 1929 και την 
επιστροφή της στην άθήνα, ύστερα από υπόσχεση του άντώνη μπενάκη 
για οικονομική ενίσχυση και οργανωτική αρωγή μέσω ειδικής επιτροπής,  
η πάλμερ ανέλαβε τον ρόλο της διοργάνωσης των Εορτών.3 πρωταρχικό 
μέλημά της υπήρξε η δημιουργία Χορού, κατά το άθηναϊκό πρότυπο των 
μεγάλων διονυσίων, για την επανάληψη του Προμηθέα Δεσμώτη και τη 
διδασκαλία της νέας παραγωγής των Ικετίδων (Εικ. 1). Ως προς την επι
λογή του δεύτερου έργου, η ίδια δήλωσε πως “ο Άγγελος ήθελε να ανεβά
σει τις Ικέτιδες του άισχύλου”.4 η επιλογή των Ικετίδων ενθουσίασε την 
πάλμερ για λόγους που συνδέονταν με τις προσωπικές της πεποιθήσεις, 
τα ενδιαφέροντά της και τις μελέτες της. η πάλμερ στις προσεγγίσεις 
της τραγωδίας έδινε έμφαση στον Χορό και τη σκηνική λειτουργία του σε 
άμεση συνάρτηση με τη μουσική. ό ρόλος των υποκριτών δευτερευόντως 
μόνο την απασχόλησε. σύμφωνα με δική της δήλωση, κατά τη διάρκεια 
της προετοιμασίας του Προμηθέα Δεσμώτη για τις πρώτες δελφικές Εορ
τές, ενώ δούλεψε τρία χρόνια τον Χορό των Ωκεανίδων, αδίκησε “το ζή
τημα των υποκριτών”.5 Επομένως οι Ικέτιδες την ενθουσίασαν, ακριβώς 
επειδή ο Χορός ήταν ο πρωταγωνιστής.6 Επιπλέον, θεωρούσε, σύμφωνα 
με την επιστημονική άποψη της εποχής, ότι οι Ικέτιδες του άισχύλου ήταν 
το παλαιότερο σωζόμενο τραγικό έργο και, ως εκ τούτου, μόνο η ενδεχό
μενη αρχαιολογική ανακάλυψη έργου του “Φερεκύδη ή του πρατίνα ή του 
Θέσπιδος” θα διαφοροποιούσε, ενδεχομένως, την επιλογή της.7 Εξάλλου, 
ο άισχύλος, ο πιο αρχαϊκός των τριών τραγικών ποιητών, και εξαιτίας 
της σπουδαιότητας του Χορού στις τραγωδίες του, αποτέλεσε το επίκε
ντρο του σκηνοθετικού ενδιαφέροντος της πάλμερ. στα μετέπειτα χρό
νια της άμερικής σκηνοθέτησε για το Smith College της νέας υόρκης τις 
Βάκχες του Ευριπίδη (1934), το μόνο έργο του Ευριπίδη που προσέγγιζε 
τα αρχαϊκά πρότυπα του Χορού που την ενδιέφεραν μουσικά.8

3. πάλμερσικελιανού (2010) 2212.
4. πάλμερσικελιανού (2010) 222.
5. Εύα σικελιανού, “η μουσική εις το αρχαίον δράμα”, ελεύθερον Βήμα, 24.10.1931.
6. πάλμερσικελιανού (2010) 222.
7. πάλμερσικελιανού (2010) 222.
8. σύμφωνα με τον Γιάννη τσαρούχη (1998) 234 η Εύα πάλμερ “[δ]εν αγαπούσε τον 

Ευριπίδη εξόν από τις Βάκχες που τις θεωρούσε άισχυλικό έργο”. 
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η θεωρητική αφετηρία των σκηνικών προσεγγίσεων της Εύας πάλ
μερ στην αρχαία ελληνική τραγωδία ήταν, όπως το έθεσε η ίδια, να δώσει 
“ζωή στο λόγο του πλάτωνος ότι ο χορός είνε η ένωσις ποιήσεως, μουσι
κής και γυμναστικής, και ζωή στο λόγο του άριστοτέλη ότι ο χορός εκ
φράζει σε κίνησιν, ήθη, πάθη και πράξεις των υποκριτών”.9 ταυτόχρονα, 
η νιτσεϊκή αντίληψη για την προτεραιότητα και τη δύναμη της μουσικής 
στην αρχαία ελληνική τραγωδία,10 καθώς και η φράση του “η τραγωδία 
γεννήθηκε απ’ τον τραγικό χορό, κι ήταν στην αρχή χορός και μόνο χορός”, 
επέδρασαν στη διαμόρφωση της θεωρίας της πάλμερ σχετικά με τη σχέ
ση αλληλεξάρτησης της μουσικής και της κινησιολογίας του Χορού στις 
παραστάσεις της τραγωδίας.11 Όμως, η πάλμερ συγκεκριμενοποίησε τη 
θεωρία, καταλήγοντας στο συμπέρασμα πως η μόνη κατάλληλη μουσι
κή για τη σκηνική παρουσίαση της αρχαίας ελληνικής τραγωδίας είναι 
η βυζαντινή μουσική, η οποία “επαυξάνει” και “εξυψώνει τη λέξη, ώστε 
το ευρύτερο νόημα και συναίσθημα που περικλείνει η λέξη να κατανοού
νται σαφέστατα στις πολύ μεγάλες εκκλησίες και στον ανοιχτό χώρο”.12 

9. σικελιανού (1931α).
10. πάλμερσικελιανού (2010) 294295.
11. νίτσε (2001) 68 και πάλμερσικελιανού (2010) 294295.
12. πάλμερσικελιανού (2010) 176.

Εικ. 1. το πρόγραμμα των δεύτερων δελφικών Εορτών. 
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η πενταετής σπουδή της στη βυζαντινή παρασημαντική δίπλα στον κα
θηγητή κωνσταντίνο Ψάχο την οδήγησε, αφενός, στη διαπίστωση ότι  
“ο τρόπος” της συγκεκριμένης μουσικής είναι “η μελωδία και όλη η 
διδασκαλία γίνεται μέσω της μελωδίας”13 και, αφετέρου, στην εντολή 
(στο εργοστάσιο Steinmeyer) κατασκευής του οργάνου που θα απέδιδε τα 
διαστήματα της ελληνικής μουσικής με την εφεύρεση πληκτρολογίου με 
σαράντα δύο διαστήματα στην οκτώηχο. Άλλωστε, η ίδια, την περίο
δο πριν από τις δεύτερες δελφικές Εορτές, το 1929, έγραψε τη μουσική 
για τις χοηφόρους του άισχύλου σε σκηνοθετική επιμέλεια της μαρίας  
μαλανδρίνου, που θα παρουσιαζόταν στο Ωδείο του F. Germier.14

Ως προς τη σκηνική παρουσία του Χορού η Εύα πάλμερ δανειζόταν, 
στις παραστάσεις τραγωδιών που επιμελήθηκε, τις χορευτικές στάσεις 
του Χορού από αρχαία, κυρίως προκλασικά αγγεία, προκειμένου να θυ
μίζουν ανάγλυφα.15 Έτσι, στον Προμηθέα Δεσμώτη των πρώτων δελφικών 
Εορτών (1927) αλλά και στην επανάληψή του, στις δεύτερες και τελευ ταίες 
Εορτές του 1930 (Εικ. 2), η πάλμερ δίδαξε τα κορίτσια του Λυκείου Ελλη
νίδων να χορεύουν υιοθετώντας στιλιζαρισμένες πόζες, προερχό μενες από 

13. πάλμερσικελιανού (2010) 175.
14. Βλ. [παπαγεωργίου] (1998) 163187.
15. πάλμερσικελιανού (2010) 197. Βλ. επίσης μηλιάδης (1998) 99.

Εικ. 2. Προμηθέας Δεσμώτης: η στυλιζαρισμένη κίνηση του Χορού.  
National Geographic Magazine, δεκέμβριος 1930.
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τα αγγεία,16 με τα πόδια και το κεφάλι στο πλάι και το στήθος προς τα 
μπρος, ακολουθώντας τη μουσική του Ψάχου.17 Για τον Χορό των Ικετίδων 
ακολούθησε ανάλογη πρακτική, αντλώντας όμως και από τα αιγυπτιακά 
ανάγλυφα και διατηρώντας τις ίδιες στιλιζαρισμένες πόζες.18 σύμφωνα με 
τον Γιάννη μηλιάδη, η πάλμερ έκανε “μουσειακή αναζήτηση”, η οποία 
έγινε “καταφανέστατη στις ικέτιδες όπου μόνο και μόνο επειδή […] ήταν 
αιγύπτιες, τα χορευτικά μοτίβα ζητήθηκαν στα πρότυπα της αιγυπτιακής 
τέχνης”.19 η προσωπική συμβολή της πάλμερ στις παραστάσεις τραγω
διών που επιμελήθηκε εκτείνεται και στην κατασκευή των κοστουμιών, 
όλα υφασμένα στον αργαλειό, κάποια από την ίδια και άλλα από γυναίκες 
τις οποίες μυούσε στην τέχνη της υφαντουρ γίας (Εικ. 3).20

16. σύμφωνα με την κούλα πράτσικα (1998) 126, “[μ]ήνες ολόκληρους είχε ζήσει η Εύα ξοδιά
ζοντας ατέλειωτες ώρες, μέσα στα μεγάλα αρχαιολογικά μουσεία της Ευρώπης. […] 
Είχε διαλέξει και σχεδιάσει με το χέρι της χιλιάδες εικόνες από την εικονογράφηση των αγ
γείων, σε κινήσεις ανάλογες με το νόημα του κειμένου στα χορικά του προμηθέα δεσμώτη.”

17. όι χορευτικές κινήσεις διδάσκονταν από την πάλμερ πάνω σε σχέδια που αποτύπωναν 
χορευτικές πόζες αγγείων φιλοτεχνημένα από την ίδια και την νεαρή γλύπτρια μπέλ
λα ραυτοπούλου. στη συνέχεια η πάλμερ συνέδεε τις φράσεις του κειμένου με τις ανα
παραστάσεις αλλά και τη μουσική του Ψάχου, και τις δίδασκε στα κορίτσια του Χορού. 
Βλ. μαυρομμάτης (1983) αλλά και Glytzouris (2010) 2095.

18. πάλμερσικελιανού (2010) 225.
19. μηλιάδης (1998) 99.
20. Βλ., π.χ., πράτσικα (2010) 147156.

Εικ. 3. όι ενδυμασίες. National Geographic Magazine, δεκέμβριος 1930.
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όι Ικέτιδες του άισχύλου παρουσιάστηκαν, για πρώτη φορά στην Ελ
λάδα,21 κατά τη δεύτερη ημέρα των δελφικών Εορτών και στις τέσσερις 
επαναλήψεις τους (βλ. παραπάνω σ. 299). Είχε προηγηθεί η επανάληψη 
του Προμηθέα Δεσμώτη. ό σκηνικός χώρος επομένως, διαμορφώθηκε 
ανάλογα, ώστε να φιλοξενήσει τις παραστάσεις και των δύο έργων. ό αρ
χιτέκτων Γεώρ γιος κοντολέων κατασκεύασε ένα απλό σκηνικό παραλ
ληλόγραμμο με τη μορφή εξέδρας, το οποίο κατέληγε και από τις δύο 
πλευρές στα άκρα του σε κλίμακες με περιστροφή 180 μοιρών, που οδη
γούσαν στο επίπεδο της ορχήστρας. η υπερυψωμένη στήλη, στην οποία 
καρφώθηκε ο προμηθέας κατά την παράσταση του ομώνυμου έργου που 
προηγήθηκε, απομακρύνθηκε, ενώ για την παράσταση των Ικετίδων τοπο
θετήθηκε “αρχαϊκός” θρόνος στα αριστερά (όπως έβλεπαν οι θεατές) της 
εξέδρας. στη βάση της εξέδρας τοποθετήθηκε ο απαραίτητος για την εξέ
λιξη του έργου βωμός (Εικ. 4). το σκηνικό ολοκλήρωσαν τα δύο αγάλμα
τα εκατέρωθεν του βωμού, το ένα αντίγραφο του άπόλλωνα του δελφικού 
μουσείου και το άλλο του διός, φιλοτεχνημένο από τον γλύπτη μιχάλη 
τόμπρο. η κριτική υπήρξε αμφίθυμη ως προς την αισθητική της σκηνο
γραφίας κυρίως, για την παράσταση του Προμηθέα Δεσμώτη. άπό τη μία 

21. σιδέρης (1976) 410.

Εικ. 4. άπό την παράσταση των Ικετίδων. National Geographic Magazine, δεκέμβριος 1930. 
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πλευρά, ο Γιάννης σιδέρης επαίνεσε την απλότητα του σκηνικού συνολι
κά και διατύπωσε την άποψη ότι “ίσως” επηρεάστηκε “από τις θεωρίες 
και το παράδειγμα του πολίτη στη σκηνογραφία της ‘Εκάβης’”,22 ενώ το 
λιτό σκηνικό των παραστάσεων επαίνεσε και ο Άλκης Θρύλος, επειδή το 
μάτι των θεατών “ελεύθερο από κάθε φραγμό, […] ξετυλιγόταν όχι μέσα  
σ’ ένα θέατρο αλλά μέσα στην ίδια τη Φύση”.23 άπό την άλλη, ο πέτρος 
Χάρης θεώρησε πως το “μικρό ύψωμα” του σκηνικού ήταν κατάλληλο για 
τις Ικέτιδες, έβλαψε όμως την παράσταση του Προμηθέα,24 ενώ ο πάνος 
καλογερίκος αμφισβήτησε τη δυνατότητα ενός αρχιτέκτονα να σκηνο
γραφεί σύμφωνα με τις απαιτήσεις του δραματικού κειμένου και θεώρη
σε απαραίτητο για μεν τον Προμηθέα, τον βράχο των πρώτων δελφικών 
Εορτών,25 για δε τις Ικέτιδες την ύπαρξη χωμάτινου υψώματος “αρχε
γόνου μορφής […] καμωμένο με μία ομαλή κλίση προς την ορχήστρα”.26

22. σιδέρης (1976) 407. ό σιδέρης αναφέρεται στην παράσταση της εκάβης του 1927 στο 
παναθηναϊκό στάδιο από τον θίασο της μαρίκας κοτοπούλη. τον Χορό των παραστά
σεων δίδαξε ο Φώτος πολίτης, ο οποίος απλοποίησε επίσης το σκηνικό των καστανά
κη – σπαχή, βλ. άρβανίτη (2010) 9196.

23. Θρύλος (1977) 303.
24. Χάρης (1930).
25. καλογερίκος (1930α).
26. καλογερίκος (1930α).

Εικ. 5. άπό την παράσταση των Ικετίδων. σκίτσο του ντίνο μπέη, Έθνος 4.5.1930. 
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ό Χορός των Ικετίδων απαρτιζόταν από πενήντα μέλη διαιρεμένα σε 
πέντε ημιχόρια· επικεφαλής κάθε ημιχορίου και μία κορυφαία. Επι πλέον, 
οι πενήντα δαναΐδες συνοδεύονταν από είκοσι τέσσερις ακόλουθες, οι 
οποίες με κατάλευκα φορέματα και χρυσά περιδέραια “ετάχθησαν εις δύο 
ημικύκλια στο γύρο του στίβου κοντά στη ζώνη των κερκίδων των θεατών 
και έμειναν εκεί καθ’ όλην την διάρκειαν της διώρου εκτελέσεως” (Εικ. 5).27  
ό πεντηκονταμελής Χορός, ο οποίος συνιστούσε το πρωταγωνιστικό σύ
νολο μετέφερε πλέρια την εντύπωση των άιγυπτίων γυναικών, όπως, 
άλλωστε, γίνεται αντιληπτό και από τις φωτογραφίες: τα λευκά, μακριά 
φορέματα και το βαμμένο μελαμψό πρόσωπο, σε αντικατάσταση του προ
σωπείου, αποτύπωναν την ταυτότητα των γυναικών. σύμφωνα με την 
Εύα πάλμερ, ο Χορός θα έπρεπε να ήταν ομοιόμορφα ντυμένος, “χωρίς 
κεντήματα”. άρχικά είχε σχεδιάσει φορέματα από διάφανο υλικό, κατά 
το πρότυπο των αιγυπτιακών μνημείων, αλλά οι μητέρες των κοριτσιών 
(στην πλειονότητά τους ερασιτέχνιδες) εναντιώθηκαν, με αποτέλεσμα η 
πάλμερ να συμμορφωθεί στις καθωσπρέπει απαιτήσεις τους. πάντως, 
στην περίπτωση των Ικετίδων η πάλμερ δεν συμμετείχε στην ύφανση των 

27. μαμάκης (1930).

Εικ. 6. μέλος του Χορού, National Geo-
graphic Magazine, δεκέμβριος 1930. 

Εικ. 7. ό κήρυκας (ιωάννης άυλω  
νίτης). 
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κοστουμιών, την οποία ανέθεσε σε υφάντρες που προσέλαβε.28 την εικό
να των δαναΐδων ολοκλήρωνε η πανομοιότυπη κόμμωση των κατάμαυρων 
μαλλιών, που κατέληγαν σε ίδιου μήκους κοτσίδες και παρέπεμπαν επίσης 
σε αιγυπτιακά αγάλματα (Εικ. 6). ιδιαίτερη εντύπωση προξένησε η εμφά
νιση των τεσσάρων ακολούθων του άιγυπτίου κήρυκα (Εικ. 7): φορούσαν 
μάσκες άιγυπτίων θεών που απεικόνιζαν ζώα και πτηνά, σύμφωνα με τα 
προσωπεία που είχε κατασκευάσει ο γλύπτης Φω κίων ρωκ (βλ. το σκίτσο 
του ντίνο μπέη στην εφημερίδα Έθνος της 4ης μαΐου 1930, Εικ. 8). 

το θέμα της μουσικής σύνθεσης, κορυφαίο στη σύλληψη της Εύας 
πάλμερ για την παράσταση των Ικετίδων, ανατέθηκε, όπως και στην πε
ρίπτωση του Προμηθέα Δεσμώτη, στον καθηγητή της Βυζαντινής μουσι
κής κωνσταντίνο Ψάχο, με την παράκληση της σκηνοθέτιδος για μία 
απλή σύνθεση για ένα φλάουτο ή όμποε, “που θα έπαιζε μόνο εισαγωγές 
και σύντομα ιντερλούδια ανάμεσα στις φράσεις του Χορού, και θα έδινε 
χρόνο στη μία ομάδα να αποσυρθεί και στην άλλη να προχωρήσει, και επί
σης θα έδινε τον τρόπο ή το κλειδί και τον τόνο για τις φωνές στην αρ
χή”.29 Όμως ο Ψάχος δημιούργησε ορχηστρική μουσική σύνθεση με την 
πρόθεση να την εκτελέσει κρυμμένη ορχήστρα, όπως και στην παράσταση 

28. πάλμερσικελιανού (2010) 225.
29. πάλμερσικελιανού (2010) 225.

Εικ. 8. όι άιγύπτιοι ακόλουθοι με προσωπεία ζώων και πτηνών.  
σκίτσο του ντίνο μπέη, Έθνος 4.5.1930. 
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του Προμηθέα Δεσμώτη. η δοκιμή της σύνθεσης στους δελφούς απέτυχε,  
καθώς υπήρξε αδυναμία συντονισμού του πολυπληθούς Χορού, και επομέ
νως η πάλμερ αποφάσισε να αψηφήσει την κρυμμένη ορχήστρα του Ψάχου 
και να αναθέσει στον Φιλοκτήτη όικονομίδη να οργανώσει μουσική παρτι
τούρα για δύο άρπες και πνευστά. ταυτόχρονα, η μικρή ορχήστρα θα ήταν 
ορατή από τα μέλη του Χορού και θα μπορούσε έτσι να παρακολουθήσει 
μουσικά τον ρυθμό τους.30 ό συντονισμός της μουσικής και της κίνησης 
απέδωσε, όπως διαφαίνεται από την κριτική πρόσληψη. ό Άλκης Θρύ
λος έκανε λόγο για “θαύμα ομορφιάς” εξαιτίας των χορικών που “ή τρα
γουδιούνταν από το χορό με τη συνοδεία μιας μουσικής απλοϊκής χωρίς 
εναλλαγές κι αποχρώσεις, σαν απρόσωπης, και γι’ αυτό καθαρά υποβλητι
κής, ή απαγγέλλονταν […]”.31 Εξαίρεση ίσως αποτελεί ο ισχυρισμός του 
κώστα όυράνη ότι άκουσε τον μητρόπουλο “να εκφράζεται με ανεπιφύ
λακτη αγανάκτηση για τη μουσική του κ. Ψάχου που συνόδευε τις παρα
στάσεις”.32 Εν κατακλείδι, η μουσική σύνθεση παρέμεινε αυτή του Ψάχου.

ό ρόλος της μουσικής σε συνδυασμό με την κίνηση του Χορού απα
σχολούσε διαρκώς την Εύα πάλμερ. Θεωρούσε πως ο Χορός όφειλε να έχει 
αυτόνομη οντότητα στο κοίλο του αρχαίου θεάτρου. ιδεωδώς, θα έπρεπε να 
χορεύει και να τραγουδάει ακολουθώντας “τον δικό του οδηγό είτε κορυ
φαίο είτε αυλητή και να μη τολμάη κανένα ξένο στοιχείο να εισδύη στους 
δικούς του στοχασμούς ή στη δική του έκσταση”.33 Επομένως, στην πε
ρίπτωση των Ικετίδων ανέμενε από τις πέντε κορυφαίες αυτενέργεια και 
δυνατότητα να ηγηθούν της δικής τους ομάδας μέσω της χορευτικής κί
νησης, του τραγουδιού αλλά και της ορθής απαγγελίας της ποίησης. άπό 
τις πέντε διέκρινε την άννέτα κολυβά, η οποία μπορούσε “να συνθέσει 
τους χορούς της και να διευθύνει την ομάδα της”.34 όι υπόλοιπες τέσσερις, 
κούλα καλλιγά, ισμήνη δημα κοπούλου, Λέλα ησαΐα και Άννα Γαλα
νού, είχαν, κατά δήλωση της ιδίας, “υπέροχες φωνές, στάση και χάρη  
στη σκηνή”, αλλά έπρεπε να διδαχθούν από εκείνη.35

30. πάλμερσικελιανού (2010) 228229. η πάλμερ στην αυτοβιογραφία της αναφέρεται 
στο δίλημμα που αντιμετώπισε, καθώς ήρθε αντιμέτωπη με την κατηγορηματική άρ
νηση του δασκάλου της να δεχθεί την αλλαγή που η ίδια με τον όικονομίδη αποφάσι
σαν. άποφάσισε όμως, όπως η ίδια δήλωσε, “ότι έφτασε η ώρα να κάν[ει] ένα βήμα 
προς τη δική [της] ιδέα για το θέατρο” (228). η απόφασή της οδήγησε στην οριστική 
ρήξη με τον Ψάχο, τον οποίον δεν συνάντησε ποτέ ξανά (229).

31. Θρύλος (1977) 303.
32. όυράνης (1998) 245.
33. σικελιανού (1931β).
34. πάλμερσικελιανού (2010) 223.
35. πάλμερσικελιανού (2010) 2234.

2 PART_pp216-422_Logeion7 2017.indd   308 5/7/18   3:56 PM



ΟΙ ΙΚΕΤΙΔΕΣ ΤΩΝ ΔΕΛΦΙΚΩΝ ΕΟΡΤΩΝ 309

ό κεντρικός ρόλος των κορυφαίων αναδεικνύεται επί σης στις χειρό
γραφες σημειώσεις της Εύας πάλμερ, στο δακτυλογραφημένο κείμενο 
της μετάφρασης του ιωάννη Γρυπάρη. στο περιθώριο του κειμένου ση
μειώνονται με μολύβι, κυρίως, τα τμήματα της μετάφρασης που αποδίδο
νται από καθεμιά από τις κο ρυφαίες χωριστά, με την ένδειξη “κ1”, κ2”, 
κ3”, κ4”, κ5” ή από κάθε ημιχόριο, με την ένδειξη είτε “πρώτη ομάδα”, 
“2η ομάδα”, “Χ3”, “Χ4”, “Χ5”, είτε, προς το τέλος του χειρογράφου, μόνο 
με τους αριθμούς “1”, “2”, “3”, “4”, “5”, καθώς και εκείνα που εκφωνεί το 
σύνολο του Χορού, με τη μουσική ένδειξη “Tutti”. η μελέτη των σημειώ
σεων δείχνει ότι στις κορυφαίες διαμοιράζεται το μεγαλύτερο τμήμα του 
κειμένου που αποδίδεται στον Χορό και όχι μόνο στις περιπτώσεις όπου 
ο “Χορός” διαλέγεται με τους κύριους ρόλους. Ενδεικτικά θα μπορούσε 
να αναφερθεί ότι η πάροδος του Χορού των δαναΐδων, η οποία εκτείνε
ται στη μετάφραση του Γρυπάρη σε 196 στίχους (176 του πρωτοτύπου), 
αποδίδεται στο μεγαλύτερο μέρος της από τις κορυφαίες. μόνο δέκα στί
χοι εκφωνούνται από την “πρώτη ομάδα”, δώδεκα από τη δεύτερη,36 δέκα 
από την τρίτη, πέντε από την τέταρτη και οκτώ από την πέμπτη. στο ίδιο 
παράδειγμα της παρόδου, το σύνολο του Χορού (“tutti”) απαγγέλλει τα 
εφύμνια, δεκατρείς στίχους που επαναλαμβάνονται δις.37 

Επιπροσθέτως, θα πρέπει να σημειωθεί ότι, στις περιπτώσεις που ο 
Χορός τραγουδά κατά ημιχόρια, σημειώνεται από την πάλμερ στο περι
θώριο η λέξη “τραγούδι” και η αντίστοιχη ομάδα που τραγουδά. πάντως, 
ο Χορός φαίνεται να τραγουδά σε ημιχόρια κατά τη διάρκεια μόνον του 
πρώτου Επεισοδίου, όταν οι δαναΐδες συνδιαλέγονται με τον βασιλιά του 
Άργους (ηλίας δεστούνης). όι κοπέλες σε ημιχόρια τραγουδούν τις στρο
φές και τις αντιστροφές του Επεισοδίου. Έτσι, η δεύτερη ομάδα (“τρα
γούδι 2 ομάδα”) τραγουδά την α΄ στροφή (347353) και η τρίτη ομάδα 
(“τραγούδι 3”) την α΄ αντιστροφή (359364). άκολούθως, η τέταρτη ομά
δα (“τραγούδι 4”) τη β΄ στροφή (370375) ενώ η δεύτερη και η πέμπτη μα
ζί (“τραγούδι 2 και 5”) τη β΄ αντιστροφή (381386). στη συνέχεια, η πρώτη 
ομάδα (“τραγούδι 1”) τραγουδά την γ΄ στροφή (392396), ενώ η τρίτη και 
η τέταρτη μαζί επρόκειτο να τραγουδήσει την γ΄ αντιστροφή (402405), 
η οποία τελικά ακυρώθηκε, αφού στο χειρόγραφο είναι δια γραμμένη από 

36. κορυφαία της δεύτερης ομάδας ήταν η “άννετούλα”, όπως την αποκαλούσε η πάλμερ, 
κολυβά, η οποία είχε τη δυνατότητα χωρίς τη βοήθειά της να εκπαιδεύσει τη δική της 
ομάδα και μάλιστα, σύμφωνα με την αυτοβιογραφία της πάλμερ (224), η ομάδα της 
κολυβά αναδείχθηκε καλύτερη και από τις τέσσερις ομάδες που εκπαίδευσε η ίδια.

37. το πρώτο εφύμνιο αντιστοιχεί στους στίχους 117119/129130 του πρωτοτύπου, το 
δεύτερο στους στίχους 141143/151153 και το τρίτο στους στίχους 162166/176180.
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την πάλμερ. Επομένως, η ρή
ση του βασιλιά συνεχίζεται και 
η σκηνοθετική σημείωση “βά
λε φροντίδα” συνδέει τον λόγο 
του. τέλος, η ένδειξη (“τραγού
δι, 5 ομάδα”) αφορά την δ΄ αντι
στροφή (423427). στο πρώτο 
Επεισόδιο εγκαινιάζονται επί
σης και οι διαγραφές, οι οποί
ες, στο σύνολο της μετάφρασης 
περιορίζονται μόνο στα χορικά 
τμήματα. Εκτός από την δια
γραφή που αντιστοιχεί στην 
γ΄ αντιστροφή του κειμένου, η 
πάλμερ διέγραψε στο κείμενο 
του Γρυπάρη και τους στίχους 
που αντιστοιχούν στην δ΄ στρο
φή καθώς και στην ε΄ στροφή 
και αντιστροφή. η ένδειξη “un 
silence” ση μειώ νεται στο δεξί 
περιθώριο δίπλα στα κομμά
τια που θα απο σιω πηθούν. τα 
χορικά κομ μάτια που αποσιω
πούνται είναι δύο ακόμη ιδιαι
τέρως σύντομα προς το τέλος 

του έργου και αντιστοιχούν στους στίχους 972979 και 10141017 του πρω
τοτύπου. Επίσης, διαγράφεται το κομμάτι του δαναού (9891014). το με
γαλύτερο ποσοστό των διαγραμμένων στίχων πάντως εντοπίζεται στο  
τέλος της τραγωδίας, πριν από την Έξοδο (αντιστοιχούν στους χορικούς 
στίχους 972979 και 10141017 του πρωτοτύπου καθώς και στους στίχους 
9891014, οι οποίοι εκφωνούνται από τον δαναό) και αφορούν τις παραι
νέσεις του δαναού (Γ. μαυρογένης) αλλά και δηλώσειςυποσχέσεις των 
ικετίδων ότι θα κρατηθούν μακριά από τις προκλήσεις της άφροδίτης. 
τέλος, ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρου σιάζει η σκηνοθετική σημείωση που 
αναφέρεται στους στίχους της Εξόδου (10341073), οι οποίοι, σύμφωνα 
με τους μελετητές, αποδίδονται σε Χορό Θεραπαινίδων. η πάλμερ φαί
νεται ότι υιοθετεί την παραπάνω άποψη και σημειώνει χειρόγραφα τη λέ
ξη “άκόλουθες” στο περιθώριο της δακτυλογραφημένης μετάφρασης του 
Γρυπάρη. Επομένως, καθίσταται σαφές ότι οι εικοσιτέσσερις ακόλουθες 

Εικ. 9. Χειρόγραφες σημειώσεις της Εύας πάλμερ 
από την δακτυλογραφημένη μετάφραση του ιωάν
νη Γρυπάρη. άπό το αρχείο της Εύας πάλμερ: 
μουσείο μπενάκη. 
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έχουν ομιλούντα ρόλο και επέχουν τη θέση δεύτερου Χορού στο τέλος της 
παράστασης, γεγονός που δεν αναφέρεται στην κριτικογραφία της εποχής.

μολαταύτα, ελάχιστες είναι οι σκηνοθετικές οδηγίες της πάλμερ που 
απευθύνονται στους κεντρικούς ρόλους και αφορούν, κυρίως, την είσοδο ή 
την έξοδό τους από τη σκηνή. όι σημειώσεις αυτές γράφονται στα γαλλι
κά (Εικ. 9). Έτσι, πληροφορούμαστε ότι ο βασιλιάς εισέρχεται πάνω σε 
άρμα και ακολουθείται από οπλισμένη συνοδεία (“Le roi entre sur son char 
suivi d’une escorte armée”), καθώς επίσης ότι οι ικέτιδες διακρίνουν από 
μακριά την ομάδα των άιγυπτίων στρατιωτών: “Elles aperçoivent au loin 
une troupe d’Egyptiens”. στο τέλος σημειώνεται η έξοδος του δαναού ακο
λουθούμενη από την έξοδο του Χορού (“Danaos sort. Le cortège des Danaï
des se prépare à le suivre”). Επιπλέον, στον οδηγό σκηνής δεν σχολιά ζεται 
η είσοδος των δαναΐδων, η οποία προκάλεσε τον ερμηνευτικό προβλημα
τισμό του Γιάννη σιδέρη σχετικά με τον τρόπο (αργό ή γρήγορο) εισόδου 
τους. ό σιδέρης αναλύοντας φωτογραφία που δημοσιεύθηκε στο Έθνος της 
3ης μαΐου του 1930 (Εικ. 10) υποθέτει ότι ο Χορός εισέρχεται στην ορχή
στρα γρήγορα, έξαλλα, αναστατωμένα, όχι από τις παρόδους αλλά από την 
εξέδρα και τη δεξιά σκάλα,38 παραβλέποντας ουσιαστικά τους κριτικούς  
(αν και αναφέρεται διεξοδικά στις περιγραφές τους), που έκαναν λόγο 

38. σιδέρης (1976) 413.

Εικ. 10. η είσοδος των Ικετίδων, Έθνος 3.5.1930.
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για “αργή”, σχεδόν τελετουργική είσοδο.39 πάντως, η φωτογραφία δεν 
υποδηλώνει βίαιη ή αλαφιασμένη κίνηση των γυναικών στην ορχήστρα, 
εκδοχή την οποία άλλωστε θα είχε πιθανότατα υπομνηματίσει η Εύα 
πάλμερ στον οδηγό σκηνής της παράστασης.

συνοψίζοντας, η Εύα πάλμερσικελιανού σκηνοθέτησε τις Ικέτιδες 
του άισχύλου για τις δεύτερες δελφικές Εορτές και ουσιαστικά ανέδειξε 
τον ρόλο και τη λειτουργία του Χορούπρωταγωνιστή, μέσα από τη συ
νεπή και μεθοδική διδασκαλία της κίνησης σε συνδυασμό με τη βυζαντι
νή μελωδία της μουσικής σύνθεσης, που με πάθος υπερασπίστηκε ως τον 
ελληνικό “μουσικό τρόπο”.40 παράλληλα, η μελέτη της παράστασης των 
Ικετίδων ανέδειξε, την εξέλιξη της σκηνικής “μεθόδου” της Εύας πάλμερ, 
καθώς επίσης και τη σκηνοθετική ωριμότητα που σταδιακά κατέκτησε, 
εμφανή τόσο στην επιβολή της δικής της άποψης για μικρή ορχήστρα, 
ορατή από τα μέλη του Χορού, όσο και στην εκπόνηση “οδηγού σκηνής” 
για την παράσταση. όι παραστάσεις της αρχαίας ελληνικής τραγωδίας 
στη σκηνοθετική επιμέλεια της Εύας πάλμερ δικαίως θεωρείται ότι απο
τέλεσαν την ψυχή των δελφικών Εορτών. 
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