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Όταν η Κασσάνδρα, ένθεη μεν, αλλά νηφάλια, 1 μετά το γαμήλιο τραγούδι και τον ξέφρε
νο χορό της εισόδου της, με μια ρήση που ξενίζει για τη ρητορική επιχειρηματολογία της 
(35 3-404 στ.) ,  προσπαθεί να πείσει ότι η κατεστραμμένη Τροία, τα σκοτωμένα της παι
διά και οι βασανισμένοι εναπομείναντες ζωντανοί της είναι εν τέλει σε καλύτερη μοίρα 
από τους κατακτητές Αχαιούς, δύο στίχοι του Χορού σχολιάζουν τα λόγια της και συ
γκεντρώνουν σε μία κατεύθυνση τις αντιδράσεις του θεατή απέναντι σε όσα εκείνη λέει, 
τραγουδάει, θρηνεί ή μαντεύει: «ώς ήδέως κακοϊσιν οtκείοις γελάις/ μέλπεις θ' α μέλ
που σ' ου σαφη δείξεις ισως» (στ. 406-07). 

Πρόκειται για το ένα από τα δύο δίστιχα σχόλια που συνιστούν την όλη συμμετο
χή του Χορού στη λεκτική δράση2 της σκηνής, που μπορεί ωστόσο να δώσει την αρχή 
ενός νήματος για την αναζήτηση του δραματικού νοήματος της σκηνής και του επιδιω
κόμενου θεατρικού αποτελέσματος, αν θα αποδεχτεί κανείς την πρόκληση να εξετάσει 
υπ' αυτό το φως την όλη σκηνή. Η λεκτική δράση των δραματικών προσώπων, η μεταξύ 
τους επικοινωνία, αλλά και η επικοινωνία τους με το δραματικό κόσμο του θεατή,3 ο 

1. Στ. 365-66: « . . .  ένθεος μέν, άλλ' δμως τοσόνδε γ' έξω στ11σομαι βακχευμάτων». Για το αρχαiο κείμενο χρη

σιμοποιώ την έκδοση J. Diggle, Euripides Fabulae, τόμ. ΙΙ, Οξφόρδη 1981. Για τις :παρατηρήσεις του στο αρχικό 

κείμενο της εργασίας μου ευχαριστώ ειλικρινά τον Σ. Ν. Φιλιππίδη. 

2. Ο όρος παρα:πέμ:πει στη θεωρία των λεκτικών :πράξεων («speech acts»), όπως διατυπώθηκε α:πό τον J. R. 
Searle στο έργο του Speech Acts. An essay in the Philosophy of"Language, Κέμπριτζ 1969. 

3. Το δραματικό κόσμο του θεατή συγκροτούν οι «στάσεις» του απέναντι στις διάφορες «καταστάσεις» του δρά

ματος. Την άποψη ότι ένα δράμα δομείται με βάση τη σύγκρουση ε:πί μέρους δραματικών κόσμων διατύπωσε ο 

Κ. Elam, The Semiotics of"Theatre and Drama, Λονδίνο και Νέα Υόρκη 1980, σ. 114-16, χρησιμοποιώντας γι' αυ

τό τον όρο «dramatic subworlds». Προσπάθεια για διασάφηση του όρου «δραματικός κόσμος» και για ;τροσδιο

ρισμό της χρήσης του στην ανάλυση του αρχαίου δράματος έχει γίνει στη διδακτ. διατριβή μου με τίτλο: «Ευρι-

147 



148 

ΑΡΙΑΔΝΗ 

τρόπος προετοιμασίας της σκηνής και η ιδιότυπη ειρωνεία της, όπως επίσης και η δρα

ματική χρήση του προσώπου της Κασσάνδρας, στοιχεία όλα της δραματικής τεχνικής 

του ποιητή, μπορούν, νομίζω, να ιδωθούν στην κατεύθυνση που υποβάλλουν τα λόγια 

του Χορού, αλλά πάντοτε στο διάλογό τους με το συγκειμενικό και διακειμενικά περι
βάλλον.4 Γιατί η ανάδειξη μιας όψης της τραγικής κατάστασης και η καταγραφή μιας 
ιδιαίτερης στάσης απέναντι στον πόνο και στη συμφορά, όπου φαίνεται ότι οδηγούν τα 
λόγια του Χορού, παράγεται ως δραματικό νόημα και μέσα από τα ίδια αυτά τα στοι
χεία της δραματικής τεχνικής, του ιδιαίτερου, δηλαδή, τρόπου χρήσης των θεατρικών 
σημείων που γίνεται σ' αυτή την ευριπίδεια τραγωδία, η οποία έχει ήδη αρκετά συζητη
θεί από πολλούς ιδίως ως προς τη φύση ή την ενότητά της.5 

Αλλά θα αρχίσω από την προετοιμασία της σκηνής. Ο γάμος της προφήτισσας με τον Α γα
μέμνονα ακούγεται για πρώτη φορά στον πρόλογο (στ. 41-42), όταν ο Ποσειδώνας τον 

πίδη Ηρακλής: Μια δραματολογική προσέγγιση», Πανεπιστήμιο Κρήτης, Τμήμα Φιλολογίας 1998. 

4. Δηλαδή με άλλα σημεία του δραματικού κειμένου που προηγούνται ή έπονται, καθώς και με σημεία άλλων 

κειμένων. Στη συνέχεια θα χρησιμοποιηθεί και ο όρος «Προκειμενικό περιβάλλον» και θα αναφέρεται στο μυθο

λογικό υλικό που βρίσκεται στη βάση ή σχετίζεται με το δραματικό κείμενο των Τρωάδωνκαι ιδιαίτερα με τη 

σκηνή της Κασσάνδρας. Για την ιστορία της μελέτης του «περιβάλλοντος» ως βάσης της συγκειμενικής μεθόδου 

ανάλυσης του κειμένου και για τη χρήση σχετικών όρων βλ. Γ. Μπαμπινιώτης, Γλωσσολογία και Λογοτεχνία, 

Αθήνα 1984, σ. 42-43 και 189 κ.ε. 

5 .  Ακόμα και όσοι θεωρούν αδιαμφισβήτητη την παρατακτική διάρθρωση των Τρωάδων, όπως ο Α. Lesky, Die 

tragische Dichtung der Hellenen, Γκέτινγκεν και Ζυρίχη 1972/3, μετφρ. Ν. Χουρμουζιάδης, Η τραγική ποίηση των 

αρχαίων Ελλήvων, τόj,ί.'Β:· Ο Ευριπίδης και το τέλος τον είδους, Αθήνα 1989, σ. 202 κ. ε., ή, ακόμα περισσότερο, 

θεωρούν ότι δεν πρόκειται καν για δράμα αλλά για έναν μακρό θρήνο, όπως ο C. Η. Whitman, Euripides and the 

Full Circle of Myth, Κέμπριτζ, Μασ. 1974, σ. 128, όλοι σχεδόν εντοπίζουν στοιχεία ενοποιητικά. Ασφαλώς και οι  

επικρίσεις για την έλλειψη οργανικής ενότητας έχουν υπάρξει έντονες, όπως από τον Α. Ε. Haigh, The tragic 

Drama of the Greeks, Οξφόρδη 1896, σ. 300. Αλλά και ο R. Lattimore, «lntroduction to the Trojan Women» ,  

Euripides, τόμ. 3 ,  έκδ. D .  GΓene και R.  Lattimore, Σικάγο 1958, σ.  122-24 βρίσκει ότι ο ι  Τρωάδεςδεν μπορεί εύχο

λα να θεωρηθούν, με δικά του λόγια, «a good piece of work», αν και είναι, όπως λέει, «a great tragedy». Η συνεχής 

παρουσία της Εκάβης είναι αναμφισβήτητα για τον Α. Lesky, ό. π., σ. 203, και λιγότερο κατηγορηματικά για τον 

Η. D. F. Kitto, Greek Tragedy, Λονδίνο 1961, μετφρ. Λ. Ζενάκος, Αρχαία Ελληνική Τραγωδία, Αθήνα 1 976, σ. 283 

ένα τέτοιο στοιχείο, ενώ για τον Ν. Χ. Χουρμουζιάδη7 Όροι και Μετασχηματισμοί στην Αρχαία Ελληνική Τρα

γωδία, Αθήνα 1984, σ. 222 η παρουσία αυτή εξαciφαλίζει και οπτικά έναν πυρήνα συνοχής. Σε παρόμοια βάση 

αξιολογείται και η κατά διαστήματα επαναλαμβανόμενη παρουσία του Ταλθύβιου στη διάρκεια του δράματος. 

Γι' αυτό βλ. Κ. GilmaΓtin, «Talthybius iπ the Trojan Women», AJPh, 91 , 1 970, σ. 214. Ο Whitman, πάλι, ό.π., σ. 128, 

σημ. 3 βρίσκει ότι το δράμα αυτό συνιστά μια λυρική ενότητα, πράγμα που εξισορροπεί την άκρα αποσπασματι

κότητα της πλοκής του, ενώ άλλοι αναζήτησαν ενότητα θεματική και είδαν την κάθε σκηνή είτε ως περαιτέρω δή

λωση της ύβρεως των Ελλήνων, όπως ο Κ . Ε. Lee, Euripides, Troades, Λονδίνο 1976, σ. 16, είτε ως απάντηση των 

προσώπων στην καταστροφική αλλαγή με σύμμαχο το λόγο, όπως η J. Gregory, «The Power ο!' Language iπ 

Euripides Troades», Eranos, 84, 1986, σ. 1. Επίσης ο D. J. Conacher, «The Trojan ivomen», Oxford Readings in 

Greek Tragedy, έκδ. Ε. Segal, Οξφόρδη 1983, σ. 333, ανατ. από: Conacher, D. J., Euripidean Dτama: Myth, Theme 

and Structure, Τορόντο 1967 θεωρεί ότι οι σκηνές έχουν οργανωθεί με τρόπο ώστε να παράγεται ένας βασικός 

ρυθμός με την εναλλαγή της ελπίδaς με την απόγνωση, ενώ ανάλογη είναι η άποψη της Α. Ρ. Burnett, «Tro)an 

Women and the Ganymede Ode», YCIS, 25, 1977, σ. 222 πως ένα είδος τάξης παράγεται από την αντιπαράθεση 

των αντιθέτων, με αποτέλεσμα ένα έντονο ηθικό σοκ. Αξιοσημείωτη, τέλος, είναι η παρατήρηση της R. Scodel, 

The Trojan Trilogy of Euripides, «HypomnematH», 60, 1980, σ. 11 ότι όλες τις κύριες σκηνές συναρτά η ισορροπία 

του συναισθηματικού και του ρητορικού στοιχείου που συνυπάρχουν μέσα σ' αυτές. 
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αναφέρει ανάμεσα στις συμφορές των Τρώων. Το όνομά της αναφέρεται πάλι σε λίγο (στ. 
70) σε σχέση με την ϋβριν που διέπραξε ο Αίας.6 Η Εκάβη, πάλι, καθώς θρηνεί για την τύχη 
της Τροίας και αγωνιά για το μέλλον, ζητά, και αυτό αποτελεί μέρος του θρήνου της, να 
μην αφήσουν την «εκβαχεύουσαν Κασσάνδραν, αtσχύναν Άργείοισιν» (στ. 169-71) να 
βγει έξω και να της προσθέσει, όπως λέει, στον πόνο της καινούριο πόνο. Σε λίγο, όταν ο 
Ταλθύβιος έρχεται με σιωπό να ανακοινώσει στις αιχμάλωτες γυναίκες την τύχη που περι
μένει την καθεμιά, η Εκάβη θα τον ρωτήσει, πριν από οτιδήποτε άλλο, σε ποιον κληρώθηκε 
η Κασσάνδρα, για να μάθει ότι ο Αγαμέμνονας παίρνει, όχι για δούλα, όπως πρωτοσκέ
φτηκε η Εκάβη, μα για κρυφό του ταίρι την κόρη στην οποία ο Απόλλωνας έδωσε για δώ
ρο «aλεκτρον ζόαν» (στ. 254) και ότι «Ερως ετόξευσ' αυτόν ενθέου κόρης» (στ. 255) . . Η 

Εκάβη, θρηνολογώντας, καλεί την κόρη της, που δεν έχει ακόμα εμφανιστεί, να πετάξει τα 
ιερά κλειδιά και να βγάλει τα στεφάνια που φορεί (στ. 256-58). Ο Ταλθύβιος εκφράζει την 
έκπληξή του, γιατί δεν εκτιμήθηκε σωστά η τύχη της, αφού δεν είναι μικρό πράγμα γι' αυ
τήν «βασιλικών λέκτρων τυχείν» (στ. 259). Τη στιγμή, τέλος, που ο Ταλθύβιος ζητά με 
σπουδή να του φέρουν την Κασσάνδρα, για να παραδώσει,.πρώτα από όλους, το λάφυρο 
στον αρχιστράτηγο, φωτιά φαίνεται μέσα από τις σκηνές, ο Ταλθύβιος ανησυχεί και προ
στάζει να ανοίξουν, και η Εκάβη αναγγέλλει την είσοδο της Κασσάνδρας. 

Το πρώτο πράγμα, λοιπόν, που παρατηρεί κανείς είναι ότ ι η σκηνή της Κασσάν
δρας είναι η καλύτερα προετοιμασμένη σκηνή του δράματος. Αυτό είναι εκ πρώτης όψε
ως περίεργο, αν λάβει κανείς υπόψη ότι η σκηνή της Ανδρομάχης, που είναι η κεντρική 
σκηνή του δράματος, δεν προετοιμάζεται σχεδόν καθόλου. 7 Μία μόνο φορά ακούγεται 
το όνομα της Ανδρομάχης, όταν η Εκάβη ρωτά να πληροφορηθεί για την τύχη της, χωρίς 
ωστόσο, όταν τη μαθαίνει, να κάνει κάποιο σχόλιο. Το όνομα επίσης του Αστυάνακτα, 
του οποίου η ταφή αποτελεί σημείο έντονης συναισθηματικής κορύφωσης, δεν αναφέρε
ται πουθενά πριν α:nό την κεντρική σκηνή.8 

Η δεύτερη παρατήρηση αφορά το περιεχόμενο αυτής της προετοιμασίας. Όπως 
φαίνεται, το θέμα που κυριαρχεί είναι ο ανόσιος γάμος της ένθεης κόρης με τον Α γαμέ
μ νονα. Αυτό συνιστά τη μεγαλύτερη δυστυχία της Κασσάνδρας και αυτό προετοιμάζε
ται ο θεατής να ακούσει, κάτι που πραγματικά θα συμβεί. Προετοιμάζεται ακόμα και για 
τα «βακχεύματα» της Κασσάνδρας και για τη στάση των άλλων προσώπων απέναντί 
της: Η Εκάβη θεωρεί ντροπή ακόμα και την εμφάνιση της κόρης της μπροστά στους Αρ
γείους και, με αυτή την έννοια, απειλητική, γι' αυτό προσπαθεί να την εμποδίσει να συμ
βεί. Όταν η Κασσάνδρα θα έχει εμφανιστεί, η Εκάβη θα προσπαθεί, με τηνπαρότρυνση 
του ανήσυχου Χορού, να τη συγκρατήσει. Ο Ταλθύβιος περίπου θεωρεί τύχη αυτό το γά� 
μο και τον εκπλήσσει κάθε αντίθετη αντιμετώπιση και αυτό περίπου θα είναι το πλαίσιο 

6. Το θέμα αυτό, βεβαίως, δεν ε:;ταναλαμβάνεται πουθενά αλλού μέσα στο δράμα, εκτός από τον πρόλογο, και ως 

εκ τούτου δεν μπορεί να θεωρηθεί ότι προετοιμάζει τη σκηνή. Το αναφέρω όμως εδώ, ε:;τειδή στο σημείο αυτό 

ακούγεται το όνομα της Κασσάνδρας για μία ακόμα φορά. 

7. Lesky, ό. π., σ. 190: «Από τα τρία μεγάλα επεισόδια που καθορίζουν τη σύνθεση του έργου (Κασσάνδρα-Αν

δρομάχη-Ελένη), έχουν προοικονομηθεί τα δύο ακραία». 

8. Αντίθετα, αναφορές στην Ελένη γίνονται πολλές, χωρίς αυτό να σημαίνει ότι όλες προετοιμάζουν την ομώ

νυμη σκηνή. Αλλά το θέμα αυτό δε θα το συζητήσω αναλυτικά εδώ. 
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της στάσης που θα κρατήσει και μετά την εμφάνιση της Κασσάνδρας. Ο θεατής πληρο

φορείται ότι ο Ταλθύβιος θα οδηγήσει την κόρη στον Αγαμέμνονα, κα� αυτό ακριβώς θα 

συμβεί, χωρίς η πορεία αυτής της πράξης να διαταραχθεί. Τέλος, καθώς είναι βέβαιο ότι 

ο αθηναίος θεατής του 415 π.Χ., που θα έχει δει σε κάποια παράσταση την αισχύλεια 
Κασσάνδρα να ρίχνει στο έδαφος και να ποδοπατεί τα θεϊκά σήματα, τα στεφάνια και 
τα σκήπτρα του θεού, περιμένει, μετά από τα λόγια της Εκάβης, ότι παρόμοια χειρονο
μία θα παρακολουθήσει και εδώ. 

Τα ερωτήματα που τίθενται τώρα είναι τα εξής: Γιατί έχει προετοιμαστεί με τόση 
επιμέλεια αυτή η σκηνή, που δεν είναι η κεντρική σκηνή του δράματος, με την έννοια που 
ήδη έχει αναφερθεί, γιατί δηλαδή έχουν προδιαγραφεί με σχετική ακρίβεια όλα τα κύρια 
σημεία της και τι είδους περιθώρια για έκπληξη έμειναν στο θεατή, αν μάλιστα υποτεθεί 
ότι η έκπληξη συνιστά θεατρικό στόχο αυτής της σκηνής; 

Η απάντηση θα είναι, νομίζω, αρκετά διαφωτιστική για τον τρόπο με τον οποίο πα
ράγεται εδώ το θεατρικό αποτέλεσμα και για τις προτεραιότητητες που έχουν τεθεί: Κα
θώς προδιαγράφεται το περιεχόμενο, το ενδιαφέρον και η έκπληξη μετατίθενται από το 
θέμα στον τρόπο παρουσίασής του, στη συγκεκριμένη μορφή με την οποία θα παρουσια
στεί και στις νέες διαστάσεις που αυτή η μορφή θα προσθέσει στο περιεχόμενο. Η έκπλη
ξη θα ακολουθήσει, όταν ο θεατής θα δει επί σκηνής την Κασσάνδρα να χορεύει και να 
τραγουδά το τραγούδι του γάμου και όχι να διαμαρτύρεται για τη δυστυχία ή να θρηνεί 
για τη συμφορά, και θα βρεθεί σε αμηχανία, επειδή θα δει μπροστά του ενωμένα όσα στη 
ζωή του θεωρεί χωριστά: το γάμο και το θάνατο, τη χαρά και τη λύπη, τον παραλογισμό 
και την ορθοφροσύνη, αλλά που μόνο η τελετουργία ή η τέχνη μπορούν να ενώσουν.9 

Αυτός ο τρόπος προετοιμασίας αποδεικνύεται πρόσφορος για μια σκηνή που ανά
λογή της είχε εμφανιστεί σε προηγού μενο δράμα και που το κεντρικό δραματικό της 
πρόσωπο είναι ήδη φορτισμένο από την προηγούμενη παράδοση με στοιχεία τα οποία 
αναμένονται από το θεατή. Η υπόμνηση αυτών των στοιχείων πριν από την έναρξη της 
σκηνής δημιουργεί, λοιπόν, αίσθημα αναμονής, 10 κάτι που θα κάνει ακόμα πιο αισθητό 
το νεωτερισμό της μορφής με την οποία ciυτά θα παρουσιαστούν, όταν θα αρχίσει η σκη
νή . Αποδεικνύεται επίσης ιδιαίτερα επιτυχής αυτός ο τρόπος , γιατί διαφυλάσσει τα 
όρια μέσα στα οποία ένας νεωτερισμός μπορεί να γίνει αποδεκτός χωρίς κ ινδύνους. 
Ένα γαμήλιο τραγούδ ι εν μέσω θρήνων θα προκαλούσε έκπληξη, αλλά και μειδ ίαμα 
συγχρόνως, αν έλειπε η προετοιμασία για την οποία γίνεται λόγος. Γιατί η μόνη που 
μπορεί να χλευάζει τη δυστυχία της είναι η ίδια η Κασσάνδρα, αφού της το επιτρέπει η 
γνώση που μόνο εκείνη έχει και η στάση που μόνο εκείνη μπορεί να τηρήσει, αφού η κα
κοτυχία είναι δική της. Και η απόσταση ανάμεσα στο να χλευάζει κάποιος «οtκεϊα κα
κά» και στο να γελά με τη δυστυχία του άλλου είναι, βεβαίως, μεγάλη. 

9. Οι αναλογίες ανάμεσα στα τραγούδια της λαϊκής παράδοσης του γάμου και του θανάτου ερμηνεύονται από 

την Μ. Alexiou, The Ritual Lament in Greek Tradition, Κέμπριτζ 1974, σ. 120-22 στη βάση των κοινών στοιχείων 

που έχουν μεταξύ τους οι τελετές του γάμου και του θανάτου. 

10. Το αίσθημα αναμονής είναι, όπως λέει ο Ο. Tapliπ, The StagecπιtΊ: o!Άeschy/us, Οξφόρδη 1977, σ. 12, αναφέ

ροντας σχετική παρατήρηση του ColeΓidge για τον ShakespeaΓe, από μόνο του ισχυρό συναίσθημα, πιο ισχυρό 

από την έκπληξη και, ε;τομένως, καθ' εαυτό σκοπούμενο. 
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Είναι, επομένως, πιθανό ότι η σκηνή της Κασσάνδρας είχε εκ των προτέρων επιλε
γεί ως το μέρος εκείνο του δράματος το οποίο θα σήκωνε το βάρος του θεατρικού νεωτε
ρισμού και γι' αυτό θα χρειαζόταν την καλύτερη, σε σχέση με τα υπόλοιπα μέρη, προε
τοιμασία, ώστε το στοιχείο της έκπληξης να λειτουργήσει στο μέγιστο βαθμό, χωρίς 
όμως και να ξενίσει επικίνδυνα το θεατή. Αλλά ο θεατρικός νεωτερισμός δεν είναι χω
ρίς συνέπειες και για το δραματικό νόημα, δίνοντας μορφή σε ένα είδος στάσης και δρά
σης πέρα και έξω από το σύνηθες. 

Πάντως δε θα έπρεπε να παραβλέψουμε το μέρος εκείνο της προετοιμασίας που 
προηγείται άμεσα της σκηνής. Ο Ταλθύβιος διατάζει τους στρατιώτες να φέρουν γρήγο
ρα την Κασσάνδρα. Εκείνοι ξεκινούν, ενώ ο νους του θεατή στρέφεται στην Κασσάνδρα 
και η ματιά κατευθύνεται στην κεντρική είσοδο. Εκείνη τη στιγμή ο Ταλθύβιος βλέπει 
δαυλούς αναμμένους, εκπλήσσεται και ανησυχεί, γιατί υποθέτει ότι οι Τρωαδίτισσες βά
ζουν φωτιά.1 1 Κάνοντας μάλιστα τη σκέψη ότι δεν είναι εύκολο να υποφέρει τα δεινά 
της δουλείας όποιος έχει μάθει να ζει ελεύθερος και, βέβαιος πως αυτό συμβαίνει, φωνά
ζει να ανοίξουν, για να επέμβει και να μη βρεθεί αυτός υπόλογος στα μάτια των Αχαιών 
γι' αυτή την κατάσταση. Εκείνη ακριβώς τη στιγμή η Εκάβη αναγγέλλει την είσοδο της 
Κασσάνδρας με τα εξής λόγια: «OlJΚ εστιν- ου πιμπρaσιν, aλλά παϊς έμή μαινάς θοάζει 
δεύρο Κασσάνδρα δρόμωι» (στ. 306-07). 

Το ερώτημα τώρα παίρνει διαφορετικές μορφές: Γιατί επιδιώκεται να απομα
κρυνθεί, έστω και για λίγο, η σκέψη του θεατή από την Κασσάνδρα, τη στιγμή που είναι 
προετοιμασμένος και περιμένει να τη δει; Τι επιδιώκεται με το να παρασύρεται ο θεατής 
σε μια υπόθεση που δεν ισχύει και που σε λίγο θα διαψευσθεί; Ποιο εν τέλει είναι το θεα
τρικό αποτέλεσμα αυτής της προετοιμασίας; 

Ας αντιστρέψουμε όμως το ερώτημα στην τελευταία του εκδοχή: Ποιο θα ήταν το 
αποτέλεσμα, αν έλειπε αυτού του είδους η παραπλάνηση; Ο Ταλθύβιος θα είχε διατάξει 
τους στρατιώτες να φέρουν την Κασσάνδρα, εκείνοι θα ξεκινούσαν και ο θεατής θα πε
ρίμενε να τη φέρουν έξω κρατώντας την ή σύροντάς την, όπως θα περίμενε κανείς από 
στρατιώτες κατακτητή, ή, έστω, απλώς συνοδεύοντάς την. Αντί γι' αυτό, θα έβλεπε την 
Κασσάνδρα να ορμά μόνη της, 12 να τραγουδά και να χορεύει. Η έκπληξη από μια τέτοια 
είσοδο θα ήταν ούτως ή άλλως μεγάλη, η ειρωνεία θα ήταν φανερή και σίγουρα ο θεατής 

1 1 .  Δεν υ;τάρχει λόγος να μη δεχθούμε ότι κά;τοιου είδους φλόγα φαινόταν είτε μέσα α..ιό τις σκηνές, αν υ;τήρ

χαν, είτε στο βάθος της σκηνής μέσα α;τό την κεντρική ;τύλη. Ο Ρ. Amott, Greek Scenic Conventions in the Fifth 

Century Β. C., Οξφόρδη 1962, σ. 100 υποστηρίζει ότι δεν υ;τήρχε στο σκηνικό χώρο κάτι που θα μπορούσε να 

αναπαριστά τις σκηνές. Αντίθετα, ο Ν. Hourmouziades, Prodιιction aπd Imagination in Euripides, Αθήνα 1965, σ. 

122 θεωρεί ότι το ορατό σκηνικό ήταν οι στρατιωτικές σκηνές στις οποίες κρατούνταν οι αιχμάλωτες Τρωαδί

τισσες, αν και πιστεύει ότι το φανταστικό σκηνικό, η πόλη της Τροίας, υπερισχύει και το επισκιάζει. 

12. Αντίθετα, ο D. S. Stanley- Porter, «Mute Acιors in tl1e Tragedies of Euripides», BICS, 20, 1973, σ. 72, πιθανολο

γεί ότι η Κασσάνδρα συνοδευόταν από δύο ακολούθους. Το πρόβλημα σχετίζεται και με τη χρήση του πληθυντι

κού «πεύκας» από την Εκάβη (στ. 351), για το οποίο ο Parmentier, «Notes sur les TIΌyennes d' Euripide», REG 

XXXVII, 1914, σ. 35-38 υπέθεσε ότι οι  ακόλουθοι της Κασσάνδρας έφεραν ε.-τίσης αναμμένους δαυλούς. Όμως η 

πιθανότητα του να συνοδευόταν η Κασσάνδρα από ακολούθους φαίνεται απομακρυσμένη, αν σκεφτεί κανείς ότι 

αυτές ή θα έπρεπε να την συνόδευαν τρέχοντας, πράγμα απίθανο, αφού η μόνη <ψαινάς» είναι η Κασσάνδρα, ή θα 

έπρεπε να βρίσκονται σε μεγάλη απόσταση, οπότε δεν μ_,ιορούμε πλέον να μιλάμε για συνοδευμένη είσοδο. 
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θα μπορούσε να προσέξει πως η Κασσάνδρα μπαίνει τελικά μόνη της, με όλη τη συνακό
λουθη σημασία αυτής της εισόδου, που υποβάλλει την ιδιαιτερότητα τής στάσης της και 
υπογραμμίζει την οδυνηρή μοναξιά της. 

Έκπληξη, επομένως, θα υπήρχε, αν και διαφορετικής ποιότητας, και χωρίς αυτή 
την παραπλανητική προετοιμασία. Μπορεί κάποιος, ωστόσο, να δεχτεί ότι με τον τρόπο 
αυτόν η έκπληξη εντείνεται, όπως έχει ενταθεί και το ενδιαφέρον για το τι πραγματικά 
συμβαίνει, 1 3  γιατί έτσι τονίζεται, πράγματι, ακόμα περισσότερο η ιδιαιτερότητα, το ασύ
νηθες και το παράδοξο αυτής της εισόδου. Μια ακόμα δικαιολογημένη σκέψη θα ήταν 
ότι, καθώς αυτή η παραπλανητική προετοιμασία έχει ως εστία τη φωτιά και την αιτία της, 
το ενδιαφέρον του θεατή επικεντρώνεται στο δαυλό και τονίζεται η λειτουργία του ως 
συμβόλου, 1 4 που αφενός ανακαλεί εικόνες από το πρώτο δράμα της τριλογίας και αφετέ
ρου παραπέμπει στην πυρκαγιά του τέλους των Τρωάδων, που δε θα προέλθει από τις 
απελπισμένες Τρωαδίτισσες, αλλά θα τις βυθίσει οριστικά στην πλήρη απελπισία και 
απόγνωση. Αν στο σημείο αυτό προστεθεί και η συμπάθεια του ποιητή για το παιχνίδι της 
παραπλάνησης καθ '  εαυτό, δηλαδή για το παιχνίδι με τις συμβάσεις του είδους, όπως 
έχει προσέξει ο W. G. Arnott και που από μόνο του προσφέρει στο θεατή ένα είδος ευχα
ρίστησης, 1 5 έχει κανείς ήδη αρκετούς λόγους που θα δικαιολογούσαν εδώ αυτή τη χρήση. 

13. Ο Lee, ό. π., σ. 122 J[αρατηρεί ότι το ακροατήριο, βιώνοντας ανησυχία μαζί με τον Ταλθύβιο, έχει για λίγο την 

ευκαιρία να ξεφύγει, με την αναμονή εξελίξεων εξαιτίας της φωτιάς, αJ[ό τα J[ιεστικά συναισθήματα J[Ου j"[ροηγή

θηκαν, J[αρέχουν δηλαδή αυτοί οι στίχοι στο ακροατήριο, με τα λόγια του ίδιου: «a bτief moment on the edge of 

the seats». Η παρατήρηση αυτή δεν είναι αJ[αραίτητα σε διαφορετική κατεύθυνση J[ρος όσα λέγονται εδώ. 

14. Την ά.Jιοψη ότι τα έργα του Ευρι.ιιίδη που διδάχτηκαν το 415 π. Χ., Αλέξανδρος, Παλαμήδης, Τρωάδες, Σίσυφος, 

συνδέονται στενά μεταξύ τους και ότι, εJ[ομένως, ασφαλής ερμηνεία των Τρωάδων δεν μπορεί να υJ[άρξει ως ανε

ξάρτητη από την ερμηνεία των υπολοίJ[ων έχουν από J[αλαιότερα δεχθεί J[Ολλοί μελετητές. Οι J[ιο γνωστοί αναφέ

ρονται στο άρθρο του G. L. Konia.Γis, «A/exander, Palamedes, Troades, Sisyphus. Α Connected Tetτalogy?», HSPh, 7], 
1973, σ. 89-90, στο οποίο αντικρούονται τα βασικά εJ[ιχειρήματα αυτής της ά.Jιοψης, J[Ου όμως υJ[οστηρίζΕι με νεό

τερα επιχειρήματα στο βιβλίο της η Scodel, ό. π., passim. Αναλυτική συζήτηση των J[αραJ[άνω αJ[όψεων δεν μπορεί 

να γίνει εδώ, όμως, βλέJ[οντας από την οπτική γωνία του θεατή και, με δεδομένη τη θεματική συγγένεια ανάμεσα στο 

J[ρώτο και στο τελευταίο δράμα της τριλογίας, θεωρώ πιθανό ότι οι οπτικές αναλογίες και αντιθέσεις λειτουργούν 

ως J[εραιτέρω σύνδεσμοι ανάμεσα σ' αυτά τα δράματα, και πιστεύω ότι, όπως ακριβώς παρατηρεί ο Τ. Β. L. 

Websteτ, The Tragedies of Euripides, Λονδίνο 1967, σ. 174, η εντύJ[ωση που δημιουργήθηκε στη,διάρκεια του πρώτου 

δράματος πρέπει να υπήρξε αρκετά ισχυρή ώστε να ε::τιβιώσει και κατά τη διάρκεια του εJ[όμενου δράματος. Φαίνε

ται εύλογο, για παράδειγμα, ότι η πεσμένη στο έδαφος βασίλισσα του Αλέξανδρου, ::το110 αθηναίος θεατής θα είχε 

δει λίγες ώρες J[ριν, ή η γεμάτη πόνο και οδύνη τελική σκηνή των Τρωάδωνθα έγιναν αισθητ�ς στην αντίθεσή τους 

με την :;ταρωδία χαράς με την ΟJ[οία πρέπει να τελείωνε ο Αλέξανδρος, όπως το τέλος αυτού του δράματος συνάγε

ται ως βέβαιο από την Scodel, ό. π., σ. 40. Ως J[ρος τη σκηνή της Κασσάνδρας, ειδικότερα, θεωρώ ότι οι αναλογίες 

στον τρόJ[ο εμφάνισης και στο J[εριεχόμενο των λόγων της θα έκαναν αισθητές τόσο τις ομοιότητες όσο και τις 

αντίστοιχες διαφορές ανάμεσα στα δύο έργα. Βέβαια, πολλά από τα :;τροβλήματα :;του έχουν τεθεί, και ιδίως η σχέση 

του κεντρικού δράματος, του Παλαμήδη, με τα άλλα δύο δράματα, J[αραμένουν ανοιχτά. 

Τη συνεκτική αξία που έχει για την τριλογία ο δαυλός ως σύμβολο συζητά και αποδέχεται η Scodel, ό. π., σ. 

76-79, ενώ αJ[ορρίJ[τει ο Koπiaτis, ό. π, σ. 1 19-20. Εικάζεται ότι στον Αλέξανδρο η Εκάβη είχε ονειρευτεί J[ως 

γέννησε αναμμένο δαυλό και ότι αργότερα η προφήτισσα κάλεσε το λαό να σβήσει τον καταστροφικό δαυλό, τον 

Πάρη (βλ. J[άλι Scodel, ό. π., σ. 76): Παραπομπή στο τέλος των Τρωάδων, προς το οποίο είναι ολόκληρο το δρά

μα προσανατολισμένο, γίνεται όχι μόνο από το δαυλό αλλά και από την παραπλανητική υπόθεση του Ταλθύβι

ου για J[υρπόληση ταιy σκηνών. 

15 . Γράφει χαρακτηριστικά ο W. G. Amott, «Euτipides aπd the Unexpected», G R, 20, 1973, σ. 63: «ΒΥ teasing his 
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Όμως, μια ασφαλέστερη απάντηση θα έπρεπε, νομίζω, να συνεκτιμά και τα ακριβή 
λόγια του Ταλθύβιου με τα οποία εκείνος αντιδρά στη θέα της φλόγας των αναμμένων 
δαυλών, όταν φοβάται ότι οι Τρωαδίτισσες βάζουν φωτιά, γιατί αυτό θα ήταν: «τό 
ταϊσδε πρόσφορον», ενώ αυτό θα καθιστούσε τον ίδιο υπόλογο έναντι των Αχαιών. Η 

όλη διατύπωση16 αφενός δείχνει συμπάθεια, αλλά αφετέρου εκφράζει και κάτι από την 
ποιότητα του νου του κοινού ανθρώπου: Ποια άλλη διέξοδος θα υπήρχε στην απελπισία 
των αιχμάλωτων γυναικών που έχουν μάθει να ζουν στην ελευθερία; 

Αλλά και η ιδιαιτερότητα της στάσης της Κασσάνδρας δε θα μπορούσε να βρει κα
λύτερη έκφραση παρά μέσα από αυτή την αντίθεση. Υπάρχει, λοιπόν, και άμυνα απένα
ντι στη συμφορά, πολύ πέρα από την απελπισία, αρκεί να μπορεί κανείς να δει κάτω 
από τα επιφαινόμενα, όπως κάνει η Κασσάνδρα, παρόλο που η ματιά του κοινού αν
θρώπου είναι δύσκολο να διεισδύσει κάτω από την απελπισία και να φτάσει ως εκεί. 
Ποιος εν τέλει θα πιστέψει την Κασσάνδρα, αφού ακόμα και ο θεατής θα μείνει, μετά το 
τέλος αυτής της σκηνής, με ένα αίσθημα μετέωρο ανάμεσα στη θριαμβική έξοδό της 17 και 
στην πτώση της Εκάβης στο έδαφος, ανάμεσα στη γνώση των γεγονότων, όπως τα θέλει 

audience, by laying false clues, by exploiting the conventions of tι-agedy, Euι-ipides pandeι-s paι-t\y to his own 

c\eveι-ness, but paΓtiy to the audience's need to be exploited, partίal\y misled, and sui-prised . . .  » .  

16. (στ. 298-305): «fα· τί  πεύκης ενδον α'ίθεται σέλας;/ πιμπρaσιν, η τί δρ&σι, Τρωιάδες μυχούς,/ ώς έξάγεσθαι 

τησδε μέλλουσαι χθονός/ πρός 'Άργος, αύτ&ν τ' έκπυροϋσι σώματα/ θανεϊν θέλουσαι; κάρτα τοι το1Jλεύθε

ρον/ έν τοίς τοιούτοις δυσλόφως φέρει κακά./ aνοιγ' aνοιγε, μΊi τό ταίσδε πρόσφορον/ έχθρόν δ' Άχαιοίς είς 

εμ' αίτίαν βάληι». 

17. Η έξοδος της Κασσάνδρας παρουσιάζει ομοιότητες και αντιθέσεις προς την είσοδό της, η ο;τοία ήταν έντο

νη, ορμητική, βακχική. Μετά τη δεύτερη ρήση της, η Κασσάνδρα, απαγγέλλοντας ταραγμένους τροχαίους, ;τρο

φητεύει το δικό της τέλος, αποχωρίζεται τα ιερά στεφάνια του θεού και α;τοχαιρετά σύντομα τη μητέρα, την ;τα

τρίδα και τους αγαπημένους νεκρούς, στους οποίους υπόσχεται ότι θα πάει κοντά τους «νικηcpόρος» (στ. 460). 

Με αυτά τα τελευταία λόγια αναχωρεί, όχι αργά και ήρεμα, αλλά, νομίζω, και ;τάλι ορμητικά, τρέχοντας. Αυτό 

υ;τοδηλώνουν οι ερωτήσεις που κάνει λίγο πριν φύγει: «ποϋ σκάφος τό τοϋ στρατηγοϋ; ποί πόδ' έμβαίνειν με 

χρ1i;» (στ. 455). Η επανάληψη των ερωτηματικών, ο θριαμβικός τόνος των τελευταίων στίχων και η όλη ατμό
σφαιρα της σκηνής δε συνηγορούν σε μια ήρεμη έξοδο. Εξάλλου, τα επόμενα λόγια του Χορού βρίσκουν την 

Εκάβη ;τεσμένη στο έδαφος, χωρίς να μεσολαβήσει εκ μέρους της κά;τοια λεκτική αντίδραση, και αυτό είναι πιο 

φυσικό να συμβεί με μια βιαστική παρά με μια κανονική έξοδο της Κασσάνδρας. Δεν α;τοκλείεται βεβαίως η 

Εκάβη να κάνει μια κίνηση προστασίας και να αγκαλιάζει την κόρη της, για να εμ;τοδίσει τους Αχαιούς να την 

πάρουν, (κίνηση που τοποθετείται στο στ. 3 84 από την F. L. Shis\er, «The Use ot· Stage Business to Portray 

Emotions in Greek Tragedy», AlPh, 66, 1945 , σ. 381 ), αλλά τίποτα σ' αυτή τη σκηνή δε φαίνεται να δηλώνει πως 

ο Ταλθύβιος και η συνοδεία του κάνουν κάποια βίαιη χειρονομία για να την πάρουν. Μόνο αργότερα, στους στ. 

616-17, η Εκάβη, προσθέτοντας τη δική της ;τίκρα σ' εκείνη της Ανδρομάχης, μιλά για βίαιη α;τόσπαση της Κασ

σάνδρας, κάτι ;του ίσως αναφέρεται σε δική της κίνηση εναγκαλισμού και στο βίωμα του α;τοχωρισμού, ;ταρά σε 

κάποια χειρονομία εκ μέρους των Ελλήνων. Η Κασσάνδρα φαίνεται να οδηγεί μόνη τα βήματά της στο ;τλοίο 

του Αγαμέμνονα, με μια προθυμία που βγαίνει από την απόφαση για εκδίκηση και α;τό τη γνώση της μελλοντι

κής της νίκης. Στην έξοδό της η Κασσάνδρα δε μοιάζει πλέον με μαινάδα, όπως κατά την είσοδό της, η κίνησ1Ί 

της δεν είναι ;τλέον βακχική, αφού το τραγούδι της έχει σταματήσει και το βακχικό λεξιλόγιο έχει ;τια εκλείψει. 

Καθώς α;τομακρύνεται, οδηγώντας εκείνη μάλλον τους στρατιώτες ;ταρά οδηγούμενη α;τ' αυτούς, όπως φαίνε

ται να δηλώνει ο στ. 445 , μοιάζει παρουσία αυτοκυρίαρχη και αποφασιστική. Στο ίδιο συμπέρασμα καταλήγει 

κανείς, αν παρατηρήσει και το χρόνο της εξόδου της. Η Κασσάνδρα δε θα αναχωρήσει τη στιγμή ;του ο Ταλθύ

βιος θα της το ζητήσει (στ. 4 19-20), αλλά, αφού του ε;τιτεθεί και αφού απαγγείλει τη δεύτερη ρήση της, θα του 

απευθυνθεί για να αναζητήσει εκείνη την έξοδό της (στ. 445). 
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ο μύθος να εξελίσσονται μετά το τέλος αυτού του δράματος, και στην πικρή γεύση από 
τη συγκεκριμένη δραματική εξέλιξη, όπως την παρακολουθεί να συμβαίνει μέσα στο συ

γκεκριμένο σκηνικό χώρο και χρόνο; 

Η ειρωνεία του Ευριπίδη είναι στην ουσία της ιδιότυπη. Αν για τους άλλους δύο δραμα

τικούς ποιητές ειρωνεία παράγεται από τη σύγκρουση αντιθέτων -της κοσμικής τάξης 
με την ανθρώπινη πράξη για τον Αισχύλο, της ηρωικής πράξης με την ηρωική φύση για 
τον Σοφοκλή-, για τον Ευριπίδη ειρωνεία παράγεται από τη συνύπαρξη των αντιθέ

των στο ίδιο σημείο: Το γαμήλιο τραγούδι της Κασσάνδρας είναι αντιπροσωπευτικό 
δείγμα αυτού του «ειρωνικού τρόπου».ιs 

Το γαμήλιο τραγούδι της Κασσάνδρας τραγουδιέται σε περιβάλλον θρηνητικό. Εί
ναι το ίδιο τραγούδι, αλλά και ιδιότυπο μοιρολόι. Ο γάμος της είναι μαζί και θάνατος. 1 9  
Καλεί τον Υμέναιο, αλλά και την Εκάτη. Απευθύνεται στον Απόλλωνα μ ε  κραυγές βακ
χικές. Είναι ιέρεια του Απόλλωνα, αλλά και ένθεη βάκχη. Είναι η ίδια η «του Φοίβου 
παρθένος», αλλά και απειλητική μαινάδα.20 Είναι νύφη και Ερινύα,21 κρατάει τον πυρ
σό του γάμου, αλλά και τη φωτιά της εκδίκησης. Μιμείται την ίδια τη συμφορά της, αλ
λά και αντιστέκεται σ' αυτήν. Η εντύπωση που προκαλεί αυτή η εκρηκtικil συνύπαρξη 
των αντιθέσεων στο τραγούδι και στην παρουσία της Κασσάνδρας δεν είναι πολύ μα
κρινή από εκείνη που προκαλεί η θέα της κηδείας ενός νέου ανύπαντρου κοριτσιού ντυ
μένου στα νυφιάτικα άσπρα ή όταν ένα λαϊκό μοιρολόι θυμίζει εν μέσω θρήνων στιγμές 

18. Σύμφωνα με τις παρατηρήσεις του Whitman, ό. π., σ. 1 14 κ.ε., ο ο;τοίος εντάσσει αυτά τα είδη της ειρωνείας σε 

σχήματα χρήσης, που για τον Αισχύλο ονομάζει «mythic mode», για τον Σοφοκλή «high mimetic mode» και για 

τον Ευρι;τίδη «ironic mode». Για την ειρωνεία ;του βρίσκεται στην καρδιά του «ειρωνικού τρόπου» λέει: «lrony, 

howeνer, has a metaphysical diinension, iπ that it suppons the simultaneous existence of contraΓies ίπ a single capsu\e 

of meaning, be it \VOΓdinage, ΟΓ entire work ot· rn1; And the creator ot· such a capsu\e a\ways betrays his presence, which 

is why Euripides personality is always felt ίη his plays much strong\y than is Sophoc\es ΟΓ Aeschy\uS». 

19. Λογοτεχνική χρήση της τελετουργικής συνάφειας μεταξύ «γάμου» και «θυσίας» βλέπει στο τραγούδι της 

Κασσάνδρας η Η.Ρ. Foley, Ritual Irony. Poet1y and Sacrifice in Eιιτipides, Λονδίνο και Ν. Υόρκη 1985, σ. 85. Ε;τί

σης ο R. Rehm,, Maπiage to DeHtlι: The Conflatioπ of" Weddiπg lLIJd Fιιneral Rituals in Greek Tragedy, Πρίνστον 

1994, εξετάζοντας τη χρήση αυτής της συνάφειας σ' ολόκληρο το δράμα (σ. 128-35), θεωρεί ότι πρόκειται για 

έναν τρόπο ώστε να γίνουν αντιλη;ττές α;τό τον αθηναίο θεατή του 5ου αιώνα οι συνέ;τειες του ιμπεριαλισμού 

για τα θύματα αυτής της πολιτικής, αλλά εν τέλει και για την ίδια την Αθήνα. 

20. Τις συνδηλώσεις της καταστροφής του οίκου βλέ;τει και σ' αυτή τη σκηνή ο R. Seaford, Reciprocity and 

Ritιιal: Homer and Tragedy in the Developiπg City-state, Οξφόρδη 1994, σ. 356, ό;τως και σε άλλες στιγμές τρα

γωδιών ό;του η νύφη παρουσιάζεται ως μαινάδα. 

2 1. Οι συνδηλώσεις του γάμου και του θανάτου μ .. -τορούν να εκ;τορευτούν, εκτός α;τό τα λόγια, και από τη φλό

γα του δαυλού, ;του δεν είναι μόνο μέρος της τελετουργίας του γάμου, αλλά και της τελετουργίας του θανάτου. 

Η ιδέα του θανάτου εγείρεται τόσο από το γεγονός ότι ο δαυλός χρησιμο;τοιόταν στις νεκρικές τελετές ως σύμ

βολο της Εκάτης, όσο και από τη θεατρική του χρήση ως συμβόλου των Ερινύων, ;του εικονίζονται με φίδια και 

αναμμένους δαυλούς. Βλ. Ελληvι;αί Μυθολογία, ΙΙ, Αθήνα 1986, σ. 276. Για ;ταρόμοιες συνδηλώσεις στην εικό

να της Κασσάνδρας κάνει λόγο ο Ρ. Alllott, Gτeek Scenic Conventions in the Fifth Centιιry Β. C., Οξφόρδη 1962, 

σ. 120: «Torches also appeared in tragedy from an early date, but only as traditional attΓibutes ot· t!1e Furies. They 

are caπied by the chorus at the end of Eιιmenides, and the Scholiast 011 Ρlιιtιιs 425 11otes it as a habitual practice. 

Euripides almost certai11\y has this ί11 mind whe11 he sends Cassa11di-a 011 with blazi11g torches i11 Tωjan ivomen (307) 

-a11other example ot· his ability to \VΓi11g a 11ew sigπifica11ce out ol' a11 established co11ve11tio11». 
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από τη ζωή του νεκρού. Είναι η έντονη αντίθεση που ενυπάρχει σ' αυτές τις σκηνές και 
τις κάνει παραπάνω από οδυνηρές, σπαρακτικές. Μόνο που στη σκηνή της Κασσάνδρας 
η αίσθηση της απειλής είναι για το θεατή και αυτή πολύ έντονη και προέρχεται από τη 
μανική παρουσία της ιέρειας του Απόλλωνα ως νύφης του Αγαμέμνονα σ' έναν γάμο 
που δεν είναι παρά θάνατος. Κανένα από τα τελετουργικά στοιχεία δεν είναι στη θέση 
του. Όλα έχουν μεταβληθεί ή πλήρως διαστρεβλωθεί από την πρόσμειξή τους, κάτι που 
βεβαίως δηλώνει την ανατροπή κάθε σταθερού σημείου στη ζωή των ανθρώπων ,22 αλλά, 
καθώς αυτή η πρόσμειξη γίνεται με συνειδητή απόφαση της ίδ ιας της Κασσάνδρας, 
όπως φαίνεται στη ρήση της, δηλώνει συγχρόνως και τη δική της διάθεση να αποσταθε
ροποιήσει εκείνη τη δική της δυστυχία. 

Είναι άραγε η ροπή του ακροατηρίου προς το μελοδραματισμό που ικανοποιείται 
με αυτές τις οδυνηρές αντιθέσειc· !::ίνσι η διπλή όψη κάθε πραγματικότητας μέρος της 
φιλοσοφικής αντίληψης του ποι�1η1, :ην οποία μόνο μια ενορατική Κασσάνδρα μπορεί 
να εκφράσει; Ή, τέλος, επιδιώκέται να βιώσει ο θεατής θεατρικά όσα σε λίγο ένας πιο 
συγκροτημένος λόγος της Κασσάνδρας θα του προτείνει, να προηγηθεί δηλαδή το πάθος 
και να ακολουθήσει ο λόγος, σε ένα είδος ισορροπίας που πράγματι αποτελεί στοιχείο 
συνεκτικό του δράματος;23 Νομίζω ότι και οι τρεις προτάσεις ισχύουν και ότι στη σκηνή 
όπου η Κασσάνδρα τραγουδά το τραγούδι του γάμου και χορεύει εν μέσω θρήνων μπρο
στά στα έκπληκτα μάτια των άλλων δραματικών προσώπων, αλλά και των θεατών, εί
ναι σκηνή όπου ο ποιητής χειρίζεται και αξιοποιεί τις προσδοκίες ή προδιαθέσεις του 
κοινού,24 για να εκφράσει ένα είδος προσωπικής αντίληψης και στάσης απέναντι στη 
συμφορά και στον ανθρώπινο πόνο, εξυπηρετώντας συγχρόνως και την ανάγκη υφολο
γικής ισορροπίας του δράματος. Η χρήση αυτής της ειρωνικής αντίθεσης φαίνεται,  επο
μένως, να είναι συνισταμένη απάντηση σε πολλές ανάγκες, αλλά μία απ ' αυτές μοιάζει 
να δίνει σχήμα στο δραματικό νόημα: να τονιστεί μια ιδιαίτερη ποιότητα στη στάση της 
Κασσάνδρας που είναι ο χλευασμός της συμφοράς και μέσα απ ' αυτό το χλευασμό η 
υπέρβαση του άφατου πόνου. 

Στο τέλος της σκηνής,  λίγο πριν από την έξοδο της Κασσάνδρας, οι αντιθέσεις θα 
έχουν αρθεί και η μία όψη θα έχει επικρατήσει: η Κασσάνδρα θα είναι ιέρεια του Απόλ
λωνα γεμάτη σεβασμό προς τον προστάτη θεό της (στ. 451-54) ,25 η νύφη θα είναι οριστι
κά Ερινύα (στ. 457), ο γάμος θα σημαίνει οριστικά εκδίκηση (στ. 460-61) και η λογική θα 

22. Ό;τως ;τροσεγγίζει στα τελευταία χρόνια η κριτική το θέμα της μη κανονικής χρήσης του τελετουργιχού στοι

χείου, ιδιαίτερα της θυσίας, στην τραγωδία με βάση τα ;τορίσματα της δομικής ανθρω;τολογίας. Για τη μη χανο

νική χρήση του τελετουργικού στοιχείου του γάμου σ' αυτή τη σχηνή βλ. R. SeatΌΓd, «The TΓagic Wedding», JHS 

107, 1987, . 128 και Ρ. Ε. EasteΓling, «Ti-agedy an Ritιιal», εχδ. R. Scodel, Theater and Society Ϊn the Classicaf 

Worfd, Μ ίσιγκαν 1993, σ. 19. 

23. Βλ. αυτ. σημ. 5. 

24. Ως παραχώρηση στ ι ς  α;τα ιτήσεις του αθηναϊκού κοινού εξηγεί ο R. Ρ. Winnington-Ingram, «EUΓipides 

poietes sophos», Arethusa, 2, 1969, σ. 136 τόσο το ρητορικό στοιχείο ;του διωτερνά γενικά το έργο του Ευρι;τίδη 

όσο και τη νεωτερική του διάθεση. 

25. Και αν γίνει δεκτή η σκέψη του Ε.  Α. Have!ock, «Watching the Tωjan Women», EιιrjpΪdes, έκδ. SegaI, σ. 119 

ότι η Κασσάνδρα στην παρωδία του γάμου χλεύασε μαζί και το θεό της, όταν τον καλοίJσε να μπει στο χορό, η 

στάση που εν τέλει επικρατεί είναι ο σεβασμός. 
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παρέχει την κυρίαρχη αίσθηση, αφ' ότου η Κασσάνδρα αποφάσισε να αφήσει κατά μέ

ρος τα «βακχεύματα» και να αποδείξει με λογικά επιχειρήματα και με ρητορική αντι
στροφή των δεδομένων ότι οι Τρώες είναι ευτυχέστεροι των Αχαιών και ότι οι τελευταί
οι είναι οι οικτροί, και όχι η ίδια για το γάμο της. Οι ρήσεις της Κασσάνδρας, που μεσο
λάβησαν ανάμεσα στο τραγούδι της αρχής και στα τελευταία λόγια της σκηνής, οδήγη
σαν στην άρση της ειρωνείας και στην ανάδειξη μιας συγκεκριμένης στάσης απέναντι 
στη συμφορά: της εκδίκησης που ακολουθεί την υποταγή. Αλλά και σ' αυτές ακόμα τις 
τελευταίες στιγμές η ειρωνεία θα υπεισέλθει και πάλι, αυτή τη φορά με μια χειρονομία 
της Κασσάνδρας που θα εκφράζει τη μέγιστη αφοσίωση στο θεό της ακριβώς κατά τη 
στιγμή της έσχατης εγκατάλειψής της απ' αυτόν. Όμως με τη χειρονομία αυτή δεν είναι 
πλέον η Κασσάνδρα που χλευάζει, αλλά η ίδια η δραματική κατάσταση, που παράγει και 
πάλι ένα είδος ειρωνείας αρκετά κοντινό στο χλευασμό. 

Η δραματική επικοινωνία ως μέρος της δραματικής τεχνικής καθορίζει και καθορίζεται 
από τους δραματικούς στόχους και αξίζει επίσης να προσεχτεί. Αν ο όρος «επικοινωνία» 
αναφέρεται στη σχέση των προσώπων του δράματος, όπως εκφράζεται μέσα από τα λό
για, τις κινήσεις και τις χειρονομίες τους, ο όρος «δραματική» παραπέμπει σΊην αξία της 
επικοινωνίας για την εν γένει δραματική εξέλιξη. Σ' ένα δράμα όπως οι Τρωάδες, όμως, 
όπου το πάθος έχει αποχωριστεί από τη δράση, καθώς η δυνατότητα των χαρακτήρων 
για δράση εξωτερική είναι σχεδόν μηδαμινή -τα πρόσωπα απλώς πάσχουν και αντι
δρούν- ο όρος δραματική ή θα έπρεπε να μη χρησιμοποιείται ή θα έπρεπε να διευρυνθεί 
έτσι, ώστε να περιλαμβάνει και την «αντίδραση» που προξενούν τα εξωτερικά γεγονότα 
στις ψυχές των προσώπων που πάσχουν και τη «στάση» που κρατούν απέναντι σ' αυτά26 
και που εκφράζεται μέσα από τη «λεκτική δράσψ.27 Επιλέγω τη δεύτερη εκδοχή, διαφο
ρετικά θα έπρεπε κάποιος να αρνηθεί εντελώς τον όρο «δράμα» όχι μόνο στις Τρωάδες, 

αλλά και σε άλλα έργα, όπου τα περιθώρια για δράση είναι από ανύπαρκτα έως μικρά. 
Το πρόσωπο της Κασσάνδρας από την παράδοσή του ανακαλεί τη βεβαιότητα της 

έλλειψης επικοινωνίας. Η Κασσάνδρα αναμένεται να λέει αυτό που είναι αληθινό, χωρίς 
ωστόσο να γίνεται πιστευτή. Ακόμα, η ιδιαίτερη προετοιμασία που έγινε πριν από τη σκη
νή δημιουργεί επίταση αυτής της αναμονής. Η παραδοξότητα της εμφάνισης οδηγεί στα 
άκρα την αίσθηση μη-επικοινωνίας με τα υπόλοιπα δραματικά πρόσωπα, όταν η Κασσάν

δρα εισέρχεται με το τραγούδι του γάμου και χορό στην παρωδία της γαμήλιας τελετής, 
όχι όμως και με το θεατή, που βιώνει έντονα και οδυνηρά την ειρωνεία της σκηνής. Έτσι, 
ανάμεσα στην Κασσάνδρα και στο θεατή δημιουργείται μια πρώτη δίοδος επικοινωνίας 

26. Ο Η.Ρ. Stahl, «On 'extra-dramatic' Communicatioπ ofCharactei-s ίπ Euήpides», YCIS, 25, 1977, σ. 159-76 χρη

σιμοποιεί τον όρο «exti-a-dΓamatic» για την επικοινωνία που συμβαίνει χωρίς να είναι δυνατόν να αλλάξει την 

τραγικrj κατάσταση, αλλά ;του δείχνει ότι η δραματικτj πορεία συνεχίζεται στις ψυχές των δραματικών προσώ

πων, κάτι που συνιστά, όπως λέει, ένα είδος εσωτερικής δραματουργίας. Με τις ιδιαιτερότητες των Τρωάδωv, 

όμως, ο όρος δεν μπορεί να χρησιμεύσει και εδώ, γιατί κάθε είδους επικοινωνία στο έργο αυτό είναι αδύνατο να 

επηρεάσει τη δραματική κατάσταση και θα έμοιαζε οξύμωρο να πούμε ότι πρόκειται για ένα δράμα όπου κάθε 

είδους επικοινωνία είναι «exti-a-dramatic». 

27. Βλ. αυτ. σημ. 2. 
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Ενώ ο Χορός μένει σταθερά με την αίσθηση απειλής, που είχε εκφραστεί και από 
την Εκάβη πριν από την είσοδο της Κασσάνδρας, και παροτρύνει τη βασίλισσα να συ
γκρατήσει την Κασσάνδρα <ψη κούφον aρηι βfjιμ' ές 'Αργείων στρατόν» (στ. 342) ,  η 
Εκάβη αντιδρά στο θέαμα της γαμήλιας τελετής, που προσκρούει στις διαψευσμένες ελ
πίδες της για έναν αληθινό και ευτυχή γάμο της κόρης της (στ. 343-45),  παρά το γεγονός 
ότι και στα δικά της μάτια η Κασσάνδρα βρίσκεται εκτός λογικής (στ. 348-50). Στη συνέ
χεια, η κίνηση που κάνει για να της πάρει τη φωτιά από τα χέρια είναι κίνηση περισσότε
ρο προστασίας28 και όχι αυτοπροστασίας από την « αtσχύναν», όπως είχε προηγουμέ
νως η ίδια πει (στ. 171) και όπως τα λόγια του Χορού υποδηλώνουν. Η Εκάβη έχει κάνει 
ήδη ένα βήμα συναισθηματικής, έστω, προσέγγισης προς το μέρος της Κασσάνδρας. 

Η Κασσάνδρα όμως θα κάνει όσα βήματα χρειάζονται για να επικοινωνήσει με τη 
μητέρα της, ακόμα και το λιγότερο αναμενόμενο. Αφήνει κατά μέρος το χορό και το τρα
γούδι για τόση ώρα όση θα χρειαστεί για να πείσει: «τοσόνδε γ' εξω στήσομαι βακχευ
μάτων» (στ. 367) και να αρχίσει τη λογική επιχειρηματολογία. 

Ο Χορός εξακολουθεί να είναι επιφυλακτικός και η Εκάβη δε θα απαντήσει τίποτα 
στα επιχειρήματα της κόρης της. Πείστηκε; Τίποτα δε θα δηλώσει αυτό ή το αντίθετό 
του. Φαίνεται, όμως, ότι δεν έχει σημασία και ότι δεν είναι αυτό που ενδιαφέρει. Εξάλ
λου, δεν είναι αυτό το σημείο που έχει επιλέξει ο ποιητής, για να τοποθετήσει τον προ
γραμματισμένο αγώνα λόγων. 

Ο Ταλθύβιος όμως θα απαντήσει. Αυτά που κατ' αρχάς λέει μοιάζουν ως δικαιολο
γία για το ότι δεν απαντά δραστικά στα δυσοίωνα λόγια που εκστομίζει η Κασσάνδρα για 
τους κυρίους του: «εt μη σ' 'Απόλλων έξεβάκχευσεν φρένας, οϋ τ&ν aμισθ'ι τους έμοiJς 
στρατηλάτας ταϊσδε φήμαις έξέπεμπες &ν χθονός» (στ. 408-10). Στη συνέχεια σχολιάζει 
ειρωνικά τον έρωτα του Αγαμέμνονα για την κόρη, λέγοντας λίγο πολύ ότι και να του τη 
χάριζαν ακόμα, εκείνος δε θα την έπαιρνε για γυναίκα του: «κα'ι πένης μέν εtμ' έγώ, aτάρ 
λέχος γε τfjσδ' &ν ουκ Τ]ιτησάμην» (.στ. 415-16). Στέλνει στους ανέμους τα «Άργγεϊ' όνει
δη» και τις «Φρυγών έπαινέσεις» (στ. 418-19) και, εντελώς ανεξάρτητα απ'αυτά, ζητά να 
τον ακολουθήσει, πράγμα που είχε ούτως ή άλλως σκοπό εξ αρχής να κάνει. 

Δε θα περίμενε, βέβαια, κάποιος να επικοινωνήσει θετικά ο Ταλθύβιος με την Κασ
σάνδρα. Δεν επικοινωνεί, όμως, ούτε και αρνητικά, καθώς σε τίποτα δεν επηρεάζεται η 
στάση και η δράση του από τα λόγια. Κάτι τέτοιο δε θα συμβιβαζόταν ούτε με την εικόνα 

28. Η Εκάβη παίρνει από τα χέρια της Κασσάνδρας τη φωτιά, είτε από φόβο μην ανάψει πυρκαγιά, καθώς πι

στεύει ότι ο νους της είναι ταραγμένος, είτε γιατί η κίνηση της Κασσάνδρας ήταν δυσοίωνη, είτε ε;τειδή θεωρεί 

ότι η ανύψωση του δαυλού ντρο;τιάζει την Κασσάνδρα, γιατί μοιάζει, σε όσους δεν μπορούν να την καταλά

βουν, ότι χαίρεται και τραγουδά για έναν αισχρό γάμο. (Για τις ερμηνείες ;του έχουν προταθεί βλ. Lee, ό.π., σ. 

133, σχόλιο στ. 348). Πρόκειται, δηλαδή, για μια ανθρώπινη καθημερινή κίνηση ;τροστασίας, η οποία, χωρίς να 

είναι συμβολική, πάντως εμπλέκει το σύμβολο. Αυτό το στοιχείο, καθώς και η γειτνίαση αυτής της συνηθισμέ

νης καθημερινής κίνησης με τη χειρονομία ανύψωσης του δαυλού α;τό την Κασσάνδρα, η οποία έχει προηγηθεί, 

μια χειρονομία εξόχως εικονική, φαίνεται ότι της Jτροσδίδει ιδιαίτερη δραματική λειτουργία, ;του έγκειται στο 

ότι αναδεικνύει τις διαφορετικές στάσεις των προσώπων απέναντι στην ίδια κατάσταση, ό;τως έχει ;ταρατηρή

σει η 5. Α. BarJow, The Imagery ο{ Eιιripides, Λονδίνο 1971, σ. 53 ,  χρησιμοποιώντας αυτό ακριβώς το Jταράδειγ

μα των Τρωάδωv. Ωστόσο, η συνάντηση των δύο κινήσεων στο ίδιο αντικείμενο θα �υιορούσε να θεωρηθεί ως η 

α;τεικόνιση της συναισθηματικής τους αλλά, και ;τάλι,  όχι λογικής προσέγγισης. 
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του Ταλθύβιου, όπως τη σχεδίασε γι'  αυτό το δράμα ο ποιητής,29 αλλά ούτε και με την 
όποια δραματική εξέλιξη του έργου, η οποία, αυτό που απαιτεί από τον κήρυκα σ' αυτό 
το σημείο, είναι να μεταφέρει την Κασσάνδρα στο πλοίο του Αγαμέμνονα. Τα λόγια του, 
πάντως, θα δώσουν στην Κασσάνδρα την ευκαιρία να επιτεθεί τόσο στην ειρωνική διά
θεση του ίδιου όσο και σ' εκείνη την υποψία ειρωνείας που πιθανόν να προκλήθηκε από 
τα λόγια του στη διάθεση του έκπληκτου θεατή. Της δίνει ακόμα τη δυνατότητα να επιτε
θεί περήφανα και σφοδρά στο γένος των κηρύκων, επίθεση που μοιάζει υπερβολική σε 
σχέση με την ανεκτική, παρά δυναμικά εχθρική, στάση του Ταλθύβιου απέναντί της ,  
εκτός αν  σκεφτεί κανείς ότι κάποιο λόγο, πράγματι,30 πρέπει να  έχει ο ίδιος ο ποιητής 
εναντίον αυτών που θεωρεί πως είναι «ΠερL τυράννους καL πόλεις ύπηρέται» (στ. 426). 

Η Κασσάνδρα θα ολοκληρώσει την προφητεία της και θα βγάλει τα ιερά στεφάνια, 
αποχαιρετώντας, όσο είναι ακόμα αγνή, τον πιο αγαπημένο, όπως λέει (στ. 451), από 
τους θεούς, θα αποχαιρετήσει με φροντίδα τη μητέρα της (στ. 45 8) και την πατρίδα της 
(στ. 458), θα καλέσει τους αγαπημένους νεκρούς της να την περιμένουν (στ. 459-60) και 
θα αναχωρήσει. Στους τελευταίους στίχους η αρχική αίσθηση ότι δεν μπορεί κανείς να 
επικοινωνήσει με την Κασσάνδρα έχει ανατραπεί. Το αρχικό αίσθημα της απόστασης 
στη διάρκεια της σκηνής μετεξελίχθηκε σταδιακά για το θεατή σε αίσθημα λογικής και 
συναισθηματικής προσέγγισης. 

Τίποτα δε θα δηλώνει πως τα υπόλοιπα δραματικά πρόσωπα επικοινώνησαν μαζί 
της. Αλλά, πραγματικά, τίποτα, ή σχεδόν τίποτα, δεν καθορίζεται από αυτού του είδους την 
επικοινωνία. Εκείνο που και πάλι εδώ ενδιαφέρει είναι αφενός ο τρόπος που βιώνει και 
αντιδρά η Κασσάνδρα στη συμφορά και, αφετέρου, ο χειρισμός των συναισθημάτων του 
ακροατηρίου, που οδηγούνται από την άκρα επιφυλακτικότητα στην προσέγγιση με το 
δραματικό κόσμο της Κασσάνδρας. Οι αντιδράσεις των υπολοίπων προσώπων αποτελούν 
ενδιάμεσους σταθμούς σ' αυτή τη διαδρομή: ο Χορός είναι και παραμένει επιφυλακτικός 
και η Εκάβη την προσεγγίζει συναισθηματικά, αλλά βρίσκεται σε μεγάλη απόσταση από τη 
λογική των λόγων της τα λόγια του Ταλθύβιου, από την άλλη, κεντρίζουν από το συναί
σθημα του θεατή ένα σημείο που βρίσκεται στο μεταίχμιο της σοβαρότητας και του γέλιου31 
και που θα αντικρουστεί και θα εκμηδενιστεί από τα λόγια της Κασσάνδρας. Γιατί, και πά
λι, σε καμία περίπτωση το σκοπούμενο δεν είναι να γελάσει κανείς με τα παθήματα άλλων. 

Στο βαθμό, λοιπόν, που η επικοινωνία της Κασσάνδρας με τα υπόλοιπα πρόσωπα 
ορίζεται από το πλαίσιο της δικής της στάσης και αντίδρασης στα εχθρικά γεγονότα και 
διαγράφει μια πορεία οδηγώντας τη διάθεση του ακροατηρίου από την επιφυλακτικότη-

29. Gilmartin, ό. π., σ. 2 16: «Most cτitics find him a sympathetic peτson, and σedit him with tacι, compassion, 

kindness, and humanity». Εκεί Jταρατίθεται και η αντίθετη άJτοψη του Conacher: «Talthybious is a haτsh, sinister 

tϊgure in the Troades, νeτy diffeτent t'ωm the sympathetic Talthybious ot· the Hecιιba». 

30. Δηλαδή ο Ευριπίδης βρίσκει ευκαιρία να επιτεθεί σ' αυτή την κατηγορία ανθρώJτων, αφού οι Αθηναίοι είχαν 

μεγάλη εμπειρία του ρόλου τους, ιδίως στην Jτερίοδο του Πελοποννησιακού πολέμου, και Jτροφανώς αρνητική, 

όJτως μ .. ιορεί κανείς να συμπεράνε ι  αJτό τη συχνότητα των επιθέσεων του Jτοιητή εναντίον τους. (Βλ. Lee, ό. π., 
σ. 144, σχόλιο στ. 425). 

31. Gilmartin, ό. π., σ. 2 17: «Talthybious' remark that he, a pοοτ man, would neveτ have anything to do with such a 

woman (4 15-16) is neaτly humoΓOus ... ». 
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τα στην προσέγγιση, είναι επικοινωνία δραματική και υπηρετεί απολύτως τους δραμα
τικούς στόχους της σκηνής. 

Υπάρχουν, όμως, στιγμές όπου τα λόγια που ανταλλάσσουν τα δραματικά πρόσω
πα μεταξύ τους μοιάζουν υπερβολικά, ή και αταίριαστα, και βρίσκονται σ' ένα επίπεδο 
διαφορετικό από εκείνο της δικής τους επικοινωνίας. Τότε μοιάζει να αποκαλύπτεται η 
διάθεση του ποιητή να επικοινωνήσει με τους θεατές συμπολίτες του σε θέματα βασανι
στικά των ημερών του, όπως είναι το θέμα του πολέμου, χωρίς ωστόσο να διαρρηγνύε
ται εντελώς το πλαίσιο της δραματικής επικοινωνίας των δραματικών του προσώπων. 
Εκτός από τη σφοδρή επίθεση της Κασσάνδρας εναντίον του Ταλθύβιου και σε όλο το 
γένος των κηρύκων, έτσι μπορεί κανείς να αντιληφθεί και τα λόγια της για τον πόλεμο 
και την αντιμετώπισή του: «φεύγειν μέν ο-δν χρη πόλεμον δστις ε-δ φρονεϊ· ει δ' ές τόδ' 
ελθοι, στέφανος ουκ αtσχρος πόλε ι  καλώς 6λέσθαι, μη καλώς δέ δυσκλές» (στ. 400-
02). Παρ' όλο που μπορεί κάποιος να αναγνωρίσει στο σημείο αυτό μια εξωδραματική 
πρόθεση, ένα μέρος της λειτουργίας αυτών των στίχων εξακολουθεί να υποστηρ ίζει 
τους κύριους δραματικούς στόχους, καθώς διασαφηνίζει με τρόπο ορθολογικό την όλη 
στάση της Κασσάνδρας απέναντι στην τραγική μοίρα τη δική της και της πόλης της. 
Έτσι, θα μπορούσε να μιλήσει κανείς εδώ για λειτουργία παραδραματική,32 κάτι που θα 
μας απέτρεπε από το να δούμε απλιί)ς το σημείο αυτό ως μια δήλωση αντιπολεμική, που 
γίνεται έξω από κάθε δραματική λειτουργία. 

Ανάλογη, αλλά όχι ακριβώς ίδια αίσθηση, παρέχει το σημείο όπου η Κασσάνδρα 
σχολιάζει η ίδια33 την έξοδό της από τα «βακχεύματα» και την έναρξη της ρητορικής της 
επιχειρηματολογίας: «πόλιν δέ δείξω τΊ1νδ ε  μακαριωτέραν 11 τοuς 'Αχαιούς, Ενθεος 
μέν, άλλ' δμως τοσόνδε γ' Εξω στήσομαι βακχευμάτων» (στ. 365-67). Από εδώ και στο 
εξής σταματά το τραγούδι και το χορό με το δαυλό -που, άλλωστε, πρέπει να έχει απο
μακρυνθεί από τα χέρια της μετά το στ. 351- αντικαθιστά το βακχικό λεξιλόγιο με ρη
τορικά επιχειρήματα, και η αίσθηση-:rης παραφροσύνης, που μέχρι πριν από λίγο μετέδι
δε, θα δώσει τη θέση της σε αποδεικτική λογική. Χαρακτηριστική είναι η χρήση του ρή
ματος «δείξω» (στ. 365), για να δηλώσει την έναρξη της ρητορικής επιχειρηματολογίας, 
καθώς και το λεξιλόγιο με το οποίο η Κασσάνδρα τελειώνει την πρώτη και καθαρά ρη
τορική ρήση της: «ών οϋνεκ' ου χρή, μfjτερ, οtκτίρειν σε γfjν, ου τaμά λέκτρα» (στ. 403-
04). Παρά το γεγονός ότι στους παραπάνω στίχους δηλώνεται η διάθεσή της να επικοι
νωνήσει με το περιβάλλον και ιδίως με τη μητέρα της, το σημείο αυτό δεν παύει να ξενί
ζει, καθώς έχει τη χροιά και την ψυχρότητα μιας δήλωσης σε μια στιγμή συναισθηματι
κής φόρτισης και γιατί η αυτοσυνειδησία αυτού του είδους μοιάζει περίεργη στα χείλη 
μιας ένθεης Κασσάνδρας, που μόλις πριν από λίγο είχε παρουσιαστεί με την εικόνα της 
μαινάδας. Νιώθει , δηλαδή, κανείς την παρουσία του ποιητή κάτω από το προσωπείο της 
Κασσάνδρας να ζητά επίμονα από το θεατή να προσέξει αυτό που ούτως ή άλλως εκεί
νος θα πρόσεχε, δηλαδή την αλλαγή ύφους. 

32. Ο όρος χρησιμοποιείται και εξηγείται από τον Χουρμουζιάδη, Όροι και μετασχηματισμοί, σ. 150 κ.ε. 

33. Lesky, ό. π., σ. 193: <<Τον γνήσιο όμως Ευριπίδη ακούμε εκεί όπου παρουσιάζεται η ίδια η Κασσάνδρα να 

σχολιάζει (366) την γειτνίαση ετερογενών στοιχείων μέσα στα λόγια της». 
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Ότι εδώ υπηρετείται σε μεγάλο βαθμό η σχέση του θεατή με το έργο φαίνεται και 
από το γεγονός ότι αυτή η δήλωση της Κασσάνδρας ούτε τη δραματική εξέλιξη επηρεάζει 
ούτε και τη στάση των υπολοίπων προσώπων αλλάζει. Μετά το πέρας της ρήσης, ο Χο
ρός εξακολουθεί να έχει στο νου την αρχική εικόνα της, 34 να ειρωνεύεται η ίδια την ίδια 
της τη συμφορά, κάτι που δηλώνεται στα λόγια του: «ώς ήδέως κακοϊσιν οtκείοις γελάις, 
μέλπεις θ' δ. μέλπουσ' ou σαφή δείξεις 'ίσως» (στ. 406-07), ενώ τα λόγια του Ταλθύβιου 
συντηρούν την εικόνα της μαινομένης βάκχης: «εt μή σ' Άπόλλων έξεβάκχευσεν φρέ
νας . . . » (στ. 408). Ο θεατής, όμως, θα εξηγήσει προκαταβολικά μέσα του την εικόνα της 
Κασσάνδρας που θα ακολουθήσει και, αναδρομικά, μετά το τέλος της σκηνής, θα υπο
ψιαστεί ότι η αρχική εικόνα της Κασσάνδρας δεν ήταν απόρροια οδυνηρού παραλογι
σμού ή συνειδησιακής απώλειας μέσα σε θεϊκή κατοχή, αλλά συνειδητή απόφασή της να 
ειρωνευτεί η ίδια τη συμφορά της, να επιτεθεί στον πόνο της και να σταθεί πάνω από την 
καταστροφή. Επί πλέον, ο θεατής θα βοηθηθεί να μετακινηθεί από το επίπεδο συνείδησης 
των υπολοίπων προσώπων του δράματος, κοντά στο οποίο αρχικά βρέθηκε, προς το επί
πεδο συνείδησης της Κασσάνδρας, που βλέπει πιο μακριά και πιο ουσιαστικά, αν και πά
λι μέσα από το πρίσμα του πόνου. Έτσι, καθώς δεν μπορεί κανείς να μιλά για εξωδραμα
τική λειτουργία, αλλά ούτε και για αμιγώς δραματική, ο όρος «Παραδραματική» θα πε
ριέγραφε επαρκώς, νομίζω, τη λειτουργία αυτών των στίχων. 

Απομένει να δούμε κατά πόσον η δραματ ική χρήση του προσώπου της Κασσάνδρας 
υπηρετεί, επίσης, αυτό που ορίσαμε ως κυρίαρχο δραματικό νόημα, αν δηλαδή από την 
παραδεδομένη δέσμη προκειμενικών και διακειμενικών χαρακτηριστικών35 επελέγησαν 
χαρακτηριστικά τέτοια, ή και παρασιωπήθηκαν άλλα, ώστε και πάλι να υπηρετείται ο 
ίδιος στόχος. 

Αλλά ας πάρουμε τα πράγματα από την αρχή: 
Στον πρόλογο ο Ποσειδώνας, καθώς αναφέρει τα παθήματα των Τρώων, θυμίζει 

και την ϋβριν του Αγαμέμνονα με τα εξής λόγια: «flν δέ παρθένον μεθfiκ' Άπόλλων δρο
μάδ α  Κασσάνδραν άναξ, τό τοϋ θ εοϋ πραλιπών τό τ' εuσεβές γαμεϊ βιαίως σκότιον 
Άγαμέμνων λέχος» (στ. 41-44). Σε λίγο, στη στιχομυθία της Αθηνάς με τον Ποσειδώνα 
αναφέρεται και η ϋβρις του Αίαντα, που έσυρε με τη βία την Κασσάνδρα -επεισόδιο 
γνωστό από τη Μικρή Ιλιάδα-,36 αλλά και η ϋβρις όλων των Ελλήνων, που καθόλου δεν 
αντέδρασαν στην πράξη αυτή του Αίαντα, δικαιολογώντας έτσι τη μεταστροφή της Αθη
νάς από συμμάχου σε εχθρό τους και τα παθήματά τους, που θα ακολουθήσουν. Όμως, 

34. Ο Ο. Taplin, «Comedy an th Tragedy» , στην έκδ. Μ.  S. Silk, Tragedy and the Tragic, Οξφόρδη 1996, σ. 191 ερ

μηνεύει αυτά τα λόγια ως ένδειξη παράλογου και πικρού γέλιου επί σκηνής. Αλλά η Κασσάνδρα έχει ήδη από 

τους στ. 365-67 δηλώσει ότι αφήνει τα βακχεύματα, άρα φαίνεται δύσκολο να επανέρχεται ξαφνικά σ' αυτή την 

κατάσταση και να γελά εδώ παράφορα. Αντίθετα ο Β. Gredley, «Comedy and Tragedy- Inevitable Distinctions: 

Response to Taplin», έκδ. Silk, ό.π., σ. 214-5, σημ. 14 θεωρεί ότι οι στίχοι αυτοί του Χορού σχολιάζουν ένα γέλιο 

της Κασσάνδρας, που δεν είναι παράλογη έκφραση χαράς για την κατάστασή της, αλλά μια χλευαστική αντί

δραση απέναντι σε όσα εκείνη βλέπει ότι θα συμβούν στους εχθρούς της. 

35. Δηλαδή χαρακτηριστικών κληρονομημένων από την παράδοση του μύθου και των κειμένων. Βλ. αυτ. σημ. 4. 

36. Ρ. G. Mason, «Kassandra», JHS, 79, σ. 81-82. 
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καθώς ο πρόλογος δε συνδέεται με τη συνέχεια των δραματικών γεγονότων, αφού δεν 
επαληθεύονται από αυτήν όσα εξαγγέλλονται εκεί, το ερώτημα παραμένει πιεστικό: Σε τι 
εξυπηρετεί αυτός ο πρόλογος με τις δυσοίωνες για τους Αχαιούς προβλέψεις, εκτός ίσως 
από το να αποτελέσει έναν από τους πιθανούς συνδέσμους των δραμάτων της τριλο
γίας;37 Μήπως για να ενισχύσει τα επιχειρήματα της Κασσάνδρας, 38 προκαταβάλλοντας 
την αλήθεια της παρηγοριάς για μια νίκη πάνω στον δυσπολέμητο πόνο, νίκη που θα φέ
ρει η τιμωρία της ύβρεως από τους θεούς αλλά και η εκδίκηση από την ίδια; 

Η χρήση του θέματος της ύβρεως, της αδικίας εναντίον της ιέρειας του Απόλλωνα, 
μπορεί, νομίζω, να αποτελέσει, όπως και η προφητεία για το μέλλον, ένα σύνδεσμο ανά
μεσα στον πρόλογο και στη σκηνή της Κασσάνδρας, πολύ περισσότερο που η ϋβρις του 
Αγαμέμνονα επαναλαμβάνεται και πάλ ι, ακόμα και λίγο πριν αρχίσει αυτή τη σκηνή. 
Όταν η Εκάβη θα εκφράσε ι την ανησυχία της, λέγοντας στο Χορό:  «μή νύν μοι τaν 
εκβαχεύουσαν Κασσάνδραν, αtσχύναν Άργείοισιν, πέμψητ' εξω, μαινάδ' ΕΠ' άλγεσι 
δ' aλγυνθώ» (στ. 168: 72), η φρασεολογία της θα δηλώνει ότι η κόρη του Πρίαμου είναι 
εκτός λογικής και, συγχρόνως, θα εγείρει τα συναισθήματα της ντροπής και του φό
βου,39 με τα οποία θα αναμένεται η είσοδός της. Αργότερα όμως, όταν ο Ταλθύβιος θα 
ανακοινώνει τις τύχες της καθεμιάς, η ίδια η Εκάβη θα αλγεί για την τύχη που περιμένει 
την κόρη της, την ιέρεια τώρα, και όχι απλώς προφήτισσα, του Απόλλωνα.40 Τα λόγια 
της θα θυμίζουν την ϋβριν του Αγαμέμνονα, ενώ συγχρόνως θα υποβάλλουν το συναί
σθημα του σεβασμού για την ιέρεια: «ή τaν τοϋ Φοίβου παρθένον, άι γέρας 6 χρυσοκό-

37. Ο R. Hamilton, «Prologue, Prophecy and Plot in Four Plays of Euripides», AJPh, 99, 1978, σ. 2 78, σημ. 4 παρα

τηρεί ότι ο πρόλογος των Τρωάδων είναι ο μόνος από τους προλόγους που περιέχει προφητεία η οποία δεν 

επαληθεύεται στην πορεία του δράματος. Αυτή η μοναδικότητα υπαγορεύτηκε, πιστεύω, σε μεγάλο βαθμό από 

την πρόθεση του ποιητή να συνδέσει τα δράματα του 415 π. Χ. σε τριλογία. Αυτή τη λειτουργία του προλόγου 

των Τρωάδων συζητά η Scodel, ό. π., σ. 65 κ.ε. Αλλά, παρά την πειστική αυτή υπόθεση, και μέσα στο πλαίσιο του 

ίδιου του δράματος πρέπει να αναζητηθεί μια απάντηση που θα αφορά τη λειτουργία αυτού του προλόγου. Μ ια 

ωτάντηση που σχετίζεται με το δραματικό νόημα της τραγωδίας παρέχεται από την F. Μ. Duπn, Tragedy 's End. 

Closure and Innovation in Eunpidean Drama, Οξφόρδη και Ν. Υόρκη 1996, που συμπεραίνει την αίσθηση ενός 

οριστικού τέλους ήδη από τον πρόλογο, καθώς και την αντιστροφή της θέσης ανάμεσα στον πρόλογο και στον 

επίλογο αυτού του δράματος: «ln the Trojan Women, however, the end promises πothing more. The action is 

already complete at the begiππing of the play and the ending is unmarked because nothing more has happened;  there 

is no change or progress or repetirion to record» (σ. 109). Και στη συνέχέια (σ. 110): «The reνeΓsal, in other words, 

dΓamatizes a siruation rhat is profoundly undramatic ... The catastrophe that desrroyed rhe Trojaπs aπd anπihilated 

their city has also desrroyed the possibility of drama». 

38. Έτσι και η Scodel, ό. π., σ. 118 κ.ε., που υπογραμμίζει μέσα στα επιχειρήματα της Κασσάνδρας το θέμα της 

νίκης και της ήττας: «The great examiπatioπ of victory and det·eat, however, is the Cassaπdi-a episode ... The 

prologue confirms the basic teπor of her ai-gumeπt, aπd iπdividual imagery follows heΓ usage. Για το θέμα της νίκης 

στις Τρωάδες, ως στοιχείο επιθυμητό αλλά και απωθητικό συγχρόνως, βλ. G. Muπay, «Eu1ipides Tragedies of 

415 : The Deceitt'ulπess of Life», Greek Studies, Οξφόρδη 1946, σ. 135-36. 

39. Mason, ό.π., σ. 89-90: «Kassaπdra is apparently both a maenad and a priestess of Apollo, aπd like so maπy crazy 

people iπspires mixed feelings ot· awe aπd shame». 

40. Ο R. Hamiltoπ , «Eω-ϊpidean Priests», HSPh, 89, 1985, σ. 5 3, 55 λέει ότι είναι για πρώτη φορά το 41 5 π. Χ. που 

ο Ευριπίδης παρουσίασε ιέρεια σε έργο του και ότι εκπλήσσει το γεγονός ότι παρουσίασε έτσι την Κασσάνδρα, 

τη γνωστή ως προφήτισσα που κανένας δεν πίστευε. Διευκρινίζει όμως ότι η Κασσάνδρα στις Τρωάδες είναι 

μεν ιέρεια, αλλά στη συνέχεια εγκαταλείπει αυτό το ρόλο, όταν απεκδύεται τα ιερά σύμβολα του θεού. 
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μας εδωκ' άλεκτρον ζόαν;» (στ. 25 3-54). Τα συναισθήματα αυτά, με τα οποία ο θεατής 
θα αναμένει την Κασσάνδρα, θα εκμεταλλευτεί ο ποιητής στη συνέχεια, που θα είναι η 
δική της σκηνή. 

Ο Ταλθύβιος πάλι θα απαντήσει με λεξιλόγιο που θα ταιριάζει τόσο στον Αγαμέ
μνονα όσο και στον Απόλλωνα: «Ερως έτόξευσ' α-Uτον ένθέου κόρης» (στ. 255 ). Τα λό
για του ανακαλούν τον έρωτα του Απόλλωνα για την Κασσάνδρα και υποβάλλουν την 
ιδέα ότι ο Αγαμέμνονας φιλοδοξεί να υποκαταστήσει τον θεό σ' αυτό τον έρωτα. Η 

ϋβρις του Αγαμέμνονα εννοείται και εδώ ξανά και παραπέμπει στον πρόλογο, προετοι
μάζοντας και της σκηνή της Κασσάνδρας, που θα ακολουθήσει. Επίσης, ο κωμικός 
υπαινιγμός4 1 που διαφαίνεται, ιδίως μέσα από τη χρήση της φράσης «Ερως έτόξευσ' 
α-Uτον», θα βρει οριστική διέξοδο και θα εκδηλωθεί αργότερα μέσα στην ίδια τη σκηνή 
της Κασσάνδρας, όταν ο Ταλθύβιος θα σχολιάζει τα περίεργα γούστα των μεγάλων, βε
βαίως και του ίδιου του Αγαμέμνονα, εξαιτίας του έρωτά του για την ένθεη μαινάδα: 
«aτaρ τa σεμνά και δοκήμασιν σοφa ουδέν τι κρείσσω των μηδεν ήν άρα. ό γaρ μέγι
στος των Πανελλήνων άναξ, Άτρέως φίλος παίς τfjσδ' ερωτ' έξαίρετον μαινάδας ύπέ
στη. και πένης μεν εtμ' έγώ, aτaρ λέχος γε τfjσδ' άν ουκ f�ιτησάμην» (στ. 411-16). Η 

γοητεία της Κασσάνδρας, που δηλώνεται και τις δύο φορές στα λόγια του Ταλθύβιου, 
την πρώτη με ίχνη σεβασμού, τη δεύτερη εμφανώς ειρωνικά, δεν είναι εκείνη της ομηρι
κής παράδοσης42 και δεν πηγάζει από την εξωτερική της ομορφιά, αλλά από την ένθεη 
ψυχή της και αυτό το χαρακτηριστικό, όπως και η ιδιότητα της ιέρειας δεν είναι άσχετα 
με την ϋβριν του Αγαμέμνονα. 

Με αυτά, λοιπόν, τα χαρακτηριστικά παρουσιάζεται ή συνδέεται η Κασσάνδρα μέ
χρι να αρχίσει η ομώνυμη σκηνή της. Αξίζει, νομίζω, να δει κανείς πώς χρησιμοποιού
νται αυτά τα χαρακτηριστικά στη διάρκεια αυτής της σκηνής και ποια άλλα προστίθε
νται στην πορεία. 

Η Κασσάνδρα εισέρχεται στο σκηνικό χώρο σαν μαινάδα («παίς έμη μαινaς θοά
ζει δεϋρο Κασσάνδρα δρόμωι», στ. 306-07), αλλά και σαν ιέρεια («σέβω φλέγω -tδou 
tδού- λαμπάσι τόδ '  ίερόν», στ. 308-10) και σαν νύφη («άνεχε, πάρεχε, φως φέρε», στ. 
308)_. Η συνύπαρξη αυτών των χαρακτηριστικών στην εμφάνισή της δημιουργεί εκρηκτι
κό κράμα συναισθημάτων στο θεατή, που υποχρεώνεται να παρακολουθήσει την ιέρεια 
του Απόλλωνα να χορεύει, να τραγουδά και να προσκαλεί ανθρώπους και θεούς σε γα
μήλιο χορό, κραυγάζοντας «ε-Uaν, ε-Uοί», όπως οι ακόλουθοι του Βάκχου, και με τρόπο 
όχι μακρινό, πράγματι,43 από βιωμένες εμπειρίες του αθηναϊκού κοινού . Ωστόσο, η πα-

4 1. Είναι ίσως ο πρώτος, αλλά όχι ο μόνος, κωμικός υπαινιγμός στη διάρκεια αυτού του δράματος. Η πιο χα

ρακτηριστική ένδειξη για την ύπαρξη κωμικού στοιχείου είναι η συμπεριφορά του Μενέλαου στη σκηνή της 

Ελένης και το σχόλιό του για το βάρος της (στ. 1049-50). Για το αστείο αυτό βλ. Lee, ό. π., σ. 244, σχόλιο στ. 

1049. Αντίθετη είναι η άποψη της Burnett, ό. π., σ. 295. Τη λειτουργία του κωμικού στοιχείου αυτών των στίχων 

εξετάζει ο Β. Seidensticker, Palintonos Armonia. Studien zu Komischen ElementeJJ in der griechischen Tπιgodie, 

«Hypomnemata», 72, Γκέτινγκεν 1 982, σ. 89-91. 

42. Οδύσσεια λ. 365: «Πρ ιάμοιο θυγατρών εlδος &ρίστην» και ω. 697: «ίκέλη χρυσέηι Άφροδίτηι». Βλ. και 

Mason, ό. π., σ. 80. 

43. Και πάλι ο Mason, ό. π., σ. 92, για την :;τεριγραφή της Κασσάνδρας και της απολλώνειας έμπνευσης με διο

νυσιακό λεξιλόγιο: « Ιπ so doing, Euripides adds to her human appeal by linking her with the countless women in 
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ραδοξότητα δεν έγκειται μάλλον στα βακχικά στοιχεία της εμφάνισης της ιέρειας του 
Απόλλωνα,44 όσο προπάντων στην παρουσία της ως νύφης του Αγαμέμνονα.45 Η ϋβρις 
του Αγαμέμνονα υπενθυμίζεται στον ειρωνικό μακαρισμό της Κασσάνδρας («μακάριος 
ό γαμέτας , μακαρία δ' έγώ βασιλικοϊς λέκτροις κατ'  'Άργος ά γαμούμενα», (στ. 311-
13) και όταν ο Απόλλωνας καλείται να σύρει το χορό στο γάμο της δικής του ιέρειας 
(«άγε συ, Φοϊβε,  νιν», στ. 329) . Και είναι αυτό απαραίτητο να υπενθυμίζεται, αφού σε 
λίγο η Κασσάνδρα θα εκδηλώσει τη διάθεσή της γ ια εκδίκηση, απαγγέλλοντας, δίκην 
εχθρικών πυρών, την προφητεία της. Αυτό που κυρίως τονίζεται, ωστόσο, είναι η τραγι
κή κατάσταση της Κασσάνδρας, που δηλώνεται με αυτόν τον εμφατικό και ειρωνικό 
τρόπο, καθώς και η στάση της, που ο θεατής εκλαμβάνει στην αρχή ως παθητική, για να 
συνειδητοποιήσει στο τέλος της σκηνής ότι η παθητική νύφη έχει μετατραπεί σε Ερινύα, 
που θα εκδικηθεί για την αδικία που διαπράττεται σε βάρος της. 

Στην τραγική κατάσταση θα αντιδράσει η Εκάβη, προσθέτοντας επίσης μία ακόμα 
διάσταση: <«Ήφαιστε,  δαιδουχεϊς μf:ν εν γάμοις βροτών, aτό.ρ λυγράν γε τήνδ' aναι
θύσσεις φλόγα, εξω τε μεγάλων Ελπίδων. ο'ίμοι, τέκνον, ώς οlιχ ύπ' αtχμης <σ'> ουδ ' 
ύπ' Άργείου δορος γάμους γαμεϊσθ αι τούσδ' έδόξαζόν ποτε» (343-47). Για την Εκάβη 
εδώ η παρουσία της Κασσάνδρας ως νύφης συγκρούεται με τις «μεγάλες ελπίδες» της 
για ένα γάμο βασιλικό,  αλλά η ιδέα αυτή ανακαλεί φευγαλέα την ομηρική παράδοση που 
ήθελε την Κασσάνδρα ως την πανέμορφη κόρη του Πριάμου, την παρόμοια σε ομορφιά 
με την Αφροδίτη, που τη ζήτησε σε γάμο ο Οθρυονεύς, χωρίς προσφορά δώρων, αλλά με 
αντάλλαγμα να διώξει τους Αχαιούς από την Τροία.46 Αυτή η ιδιότητα που υποβάλλεται 
εδώ μοιάζει ασυμβίβαστη με εκείνη της ιέρειας,47 αφήνεται όμως να υπάρξει, για να προ
σθέσει μια ακόμα διάσταση στην τραγική κατάσταση της Κασσάνδρας. Άλλωστε, εκφρα
σμένη από την Εκάβη, δε φαίνεται αταίριαστη, γιατί η Εκάβη μιλά ως μάνα που είχε ελ
πίδες για το γάμο της ανύπαντρης κόρης της, χωρίς να έχει ουσιαστικά συμβιβαστεί ού
τε με τις μαντικές ιδιότητες, ούτε και με τη στάση της Κασσάνδρας, που τη θεωρεί εκδή
λωση του μη σώφρονος νου της: «oliδf: σαϊς τύχαις , τέκνον σεσωφρόνηκας,  aλλ' εν 
ταlιτώι μένεις» (στ. 349-50). Και η πονεμένη μάνα τελειώνει ζητώντας από τις Τρωαδί
τισσες να ανταλλάξουν με δάκρυα της κόρης της τα γαμήλια τραγούδια. 

Η Κασσάνδρα, όμως, θα καλέσει και πάλι τη μάνα της να χαρεί για τους βασιλι
κούς γάμους της και να τη στείλει εκεί ακόμα και με το ζόρι,  αν εκείνη φανεί πως διστά
ζει, γιατί έτσι θα πληρώσει ο Αγαμέμνονας για το ξεκλήρισμα της οικογένειάς της με 
εξόντωση του δικού του σπιτιού. Και λίγο πριν αλλάξει ύφος και συνεχίσει με ρητορικά 

Greece who at some time felt the power of the god dwelling within them ... ». 

44. Mason, ό. π., σ. 92: «The link between Apollo and Dionysos is well known and there is nothing incongrous in 

attempting to portray possession in Dionysiac ιeπns even with Apollo as the fountain head of inspiration ... ». 

45. Ένταση προσθέτει ακόμα το γεγονός ότι ο θεατής βλέπει την Κασσάνδρα, τη γνωστή από την παράδοση προ

φήτισσα, σε μια ψευδογαμήλια τελετή, με στοιχεία οικεία από την καθημερινότητά του. Άλλωστε, όπως παρατη

ρεί ο R. Eisner, «Euripides' Use of Myth», Aτethιιsa, 7, 1979, σ. 161 ,  ο Ευριπίδης «iuxtaposed worlds, the mythic 

one that he inherited and the new, «real» one that he invented». 

46. Οδύσσεια, ν. 365-67. 

47. Ο Όμηρος δεν την ήξερε ούτε ως ιέρεια, ούτε ως μάντιδα, όπως ;ταρατηρεί ο Mason, ό. π., σ. 81. 

163 



1 64 

ΑΡΙΑΔΝΗ 

επιχειρήματα, ορίζει ξεκάθαρα τη δική της θέση : «πέλεκυν ουχ υμνήσομεν, δς ές τράχη
λον τον έμον είσι χaτέρων, μητροκτόνους τ' aγώνας, οϋς oiJμoL γάμοι θήσουσιν, ο'ίκων 
τ' Άτρέως aνάστασιν». Αλλά και με το ρητορικό της πρόσωπο η Κασσάνδρα δε θα δεί
ξει διαφορετική στάση, αντίθετα, θα υποστηρίξει τ:η:ν ίδ ια με περισσότερο ό-θένος και, 
επί πλέον, με τη δύναμη μιας, διαφορετικής ίσως, αλλά, πάντως, λογικής επιχειρηματο
λογίας. Η δύναμη της ρητορικής, λοιπόν, μετατρέπεται, όπως και η προφητεία και ο γά
μος και το τραγούδι, σε εκδικητικό όπλο και συντελεί με τη σειρά του στη μετατροπή της 
προφήτισσας από παθητικό αποδέκτη της μοίρας της σε εκδικητικό όργανό της («τους 
γaρ έχθίστους έμοL καL σοL γάμοισοι τοϊς έμοϊς διαφθερώ», στ. 404-05) ,  από νύφη σε 
Ερινύα, από αβέβαιη παρουσία σε πρόσωπο που η συνειδητοποίηση της τραγικής του 
κατάστασης και η βεβαιότητα του θανάτου το γεμίζει με αυτοπεποίθηση χ.αι δύναμη, και, 
καθώς θα βοηθήσει να παγιωθεί στη συνείδηση του θεατή η ίδια στάση που είχε και με 
την αρχική εικόνα της υποβληθεί,48 η λειτουργία της θα είναι δραματική, παρά το γεγο
νός ότι δεν καθορίζει την περαιτέρω δραματική εξέλιξη. Γιατί τα επιχειρήματα μπορούν 
να πείθουν ή να παρηγορούν, να φωτίζουν ή να πολεμούν, αλλά δεν μπορούν να αλλά
ζουν τη φορά των πραγμάτων και αυτή είναι μια πρώτη απάντηση σ' ένα ζήτημα που 
διερευνά ο Ευριπίδης στη διάρκεια αυτού του δράματος, όπου τα πρόσωπα μπορούν να 
χρησιμοποιούν με τρόπο πολύ έντεχνο το ρητορικό λόγο, τα πράγματα όμως οδηγούν 
αναπότρεπτα στη δική τους πορεία.49 

Το μοτίβο της δυσπιστίας των άλλων δραματικών προσώπων απέναντι στην Κασ
σάνδρα, το οποίο είχε χρησιμοποιηθεί από τον Αισχύλο στην αντίστοιχη σκηνή του Αγα
μέμνονα, χρησιμοποιείται, βεβαίως, και εδώ. Έτσι, η δυσπιστία της Εκάβης θα δώσει 
στην Κασσάνδρα την ευκαιρία να αλλάξει ύφος και να υποστηρίξει με διαφορετικό τρό
πο την ιδιαίτερη θέση της απέναντι στη δυστυχία, ενώ η δυσπιστία του Ταλθύβιου δίνει 
στην Κασσάνδρα μια ακόμα αφορμή για να εκδηλώσει την επιθετική της στάση. Επίσης 
παρέχει στον ποιητή και τη δυνατότητα να εισαγάγει την οπτική γωνία του απλοϊκού αν
θρώπου στο δράμα, κάτι που το συνήθιζε, άλλωστε, ο Ευριπίδης, και να εμφυτεύσει στοι
χεία της πραγματικής ζωής μέσα στο μύθο.50 Η δυσπιστία, πάντως, του Χορού, βοηθάει, 
με τον τρόπο που εκφράζεται, να συλλάβει κάποιος την ιδιαιτερότητα της στάσης της 
Κασσάνδρας με πολύ συγκεκριμένο τρόπο: «ώς ήδέως οlκείοις κακοϊσιν γελάις». Είναι, 
ωστόσο, βέβαιο ότι η Κασσάνδρα, άλλοτε με το χλευασμό και το τραγούδι, άλλοτε με τη 
λογική επιχειρηματολογία και την προφητεία, δεν αντιμετωπίζει τη δυσπιστία του θεατή 

48. Κυριαρχική :;ταρουσία της Κασσάνδρας συμπεραίνει ο Μ. R. Halleτan, Stagecraft in Euripides, Λονδίνο 1985, 

σ. 96 και α:;τό τον τρόπο της εισόδου της και γράφει: «She is in contω\ not only of heΓ entτance fωm the skene, but 

also of the ensuing skene, and, in a sense, ot· heτ captoτ's fate. She suggests in this stage action what sl1e articulates in 

the skene». 

49. Στη βάση της διερεύνησης της σχέσης λόγου και έργου εξετάζει τη χρήση του ρητορικού τρόπου στη σκηνή 

της Κασσάνδρας, αλλά ιδιαίτερα στον αγώνα λόγων μεταξύ Εκάβης και Ελένης, ο S. Goldhill, «The language of 

tΓagedy: τhetoτic and communication», έκδ. Ρ. Ε. Easteτling, The Cambridge Companion to Greek Tragedy, Κέ

μπριτζ 1 997, σ .  134-35 και 149-50. 

50. Γι' αυτή τη διάσταση της παρουσίας του Ταλθύβιου βλ. Gilmartin, ό. π., σ. 217. Επίσης, για τους καθημερι

νούς χαρακτήρες που μεταφυτεύονται στον κόσμο του μύθου «to bτeathe its aiΓ as best they can in company with 

theiΓ τeduced masteΓS» βλ. Whitman, ό. π., σ. 113. 
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ως προς τη δύναμη της λογικής και την αλήθεια των λόγων και της δικής της στάσης,5 1 αν 
και δεν αρκεί, ίσως, για να αποτρέψει το φόβο του ότ ι μια τέτοια στάση απέναντι στη 
συμφορά ούτε συνηθισμένη είναι, ούτε εύκολη, ούτε όμως και αποτελεσματική. 

Αυτό για το οποίο δυσπιστεί ο θεατής στο τέλος της σκηνής είναι η ειλικρίνεια των 
θεών ως προς τη δική τους στάση απέναντι στον άνθρωπο, αφού μοιάζει να έχουν εγκα
ταλείψει την Τροία και τους δύστυχους ανθρώπους της στο έλεος των νικητών, παρ ' 
όλα όσα δηλώθηκαν στον πρόλογο. Ο έρωτας του Απόλλωνα,47 αν ποτέ υπήρξε, έχει 
εγκαταλείψει την Κασσάνδρα, η οποία όμως, λίγο πριν την αναχώρησή της, με μια συ
γκινητική χειρονομία, τόσο απροσδόκητα ασυμβίβαστη με την όλη επιθετική της στάση, 
αποχωρίζεται τα ιερά σύμβολα του θεού, όσο είναι ακόμα αγνή, και τα δίνει στους ανέ
μους να τα μεταφέρουν στον «φίλτατον τών θεών». Δεν τα ρίχνει κάτω, όπως την είχε 
καλέσει να κάνει νωρίτερα η Εκάβη (στ. 256-5 8) , ούτε τα ποδοπατεί, όπως είχε κάνει η 
αισχύλεια Κασσάνδρα, αλλά αυτή η εκδήλωση αφοσίωσης και αγάπης σε αυτή τη σπαρα
κτική στιγμή, κάνει οδυνηρά αισθητή την απουσία του θεού, ενώ η απροσδόκητη ερωτική 
χειρονομία πλημμυρίζει το σκηνικό χώρο και χρόνο με ειρωνικό χρώμα και αφήνει στο 
θεατή κάτι από εκείνο το πικρό συναίσθημα του προδομένου ή ανεκπλήρωτου έρωτα, 
του εξίσου απατηλού, όπως και ό,τι  παίρνει τη μορφή της πραγματικότητας , χωρίς 
πραγματικά να είναι τέτοια. Και δεν είναι η Κασσάνδρα αυτή που προδίδει ή εγκαταλεί
πει, ακό[lα και στην έσχατη δική της εγκατάλειψη, όπως δεν είναι καθόλου συνήθης αυ
τός ο τρόπος άμυνας απέναντι στον πόνο μέσα στην απόλυτη δυστυχία. 

51 . Η F. Maciπtosh, «Tragic Last Words ίπ Greek aπ IΓish DΓama», έκδ. Silk, ό.π., σ. 4 16-17, εξετάζει τα λόγια της 

Κασσάνδρας ως τελευταία λόγια ενός προσώπου που οδεύει στο θάνατο και συγκρίνει αυτή τη σκηνή με άλλες 

σκηνές που περιέχουν τελευταία λόγια και που στη διάρκειά τους γίνεται φανερό ότι τα πρόσωπα που τα εκφέ

ρουν βρίσκονται ήδη στο κατώφλι ενός άλλου κόσμου, πέρα από τον κόσμο των ζωντανών. Στη σκηνή της Κασ

σάνδρας η ιδιαίτερη θέση του προσώπου αλλά και η αποδοχή της αλήθειας των λόγων της θεωρούνται από τη 

συγγραφέα ως το αθροιστικό αποτέλεσμα των πολλών εκφραστικών τρόπων. 

52. Ο Masoπ, ό. π., σ. 91, παρατήρησε ότι ο Ευριπίδης αποφεύγει να χρησιμοποιήσει το θέμα του έρωτα του 

Απόλλωνα για την Κασσάνδρα. Ενώ αυτό μοιάζει να είναι αλήθεια, δε φαίνεται, όμως, να αποφεύγει να υπαινι

χθεί τον έρωτα της Κασσάνδρας για τον Απόλλωνα, ιδίως με αυτή την απροσδόκητη χειρονομία και τα τόσο 

απροσδόκητα γλυκά λόγια. 
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