
  Σὺ δὲ πῶς τοὺς προλόγους ἐποίεις;*
Η δυναμική του προλόγου στην Ιφιγένεια εν Ταύροις 

του Ευριπίδη**

ΑΘΗΝΑ ΚΑΒΟΥΛΑΚΗ

Εισαγωγή
Το χειμώνα του 405 στους δραματικούς αγώνες των Ληναίων ο 

κωμικός ποιητής Αριστοφάνης επιχείρησε ένα δύσκολο εγχείρημα: 
να συνδυάσει στη νεότευκτη κωμωδία του Βάτραχοι1 την έκφραση 
αγωνίας για την έκβαση του Πελοποννησιακού πολέμου και τη 
σωτηρία της Αθήνας με την αγωνία για την έκβαση ενός λογοτεχνι-
κού αγώνα ανάμεσα στον Αισχύλο και τον Ευριπίδη (νεκρούς πλέον 
και τους δύο). Ο συνδυασμός φαίνεται σήμερα εκ πρώτης όψεως 
παράδοξος, ωστόσο για τον αρχαίο ποιητή και το κοινό του πρέπει 
να ήταν περισσότερο προφανής: οι ποιητές είναι οι διδάσκαλοι των 
ανθρώπων –υπογραμμίζει ρητά στους στίχους 1053-54 των Βατρά-
χων (τοῖς μὲν γὰρ παιδαρίοισιν/ ἔστι διδάσκαλος ὅστις φράζει, τοῖσιν 
δ’ ἡβῶσι ποιηταὶ)– και οι καλοί ποιητές είναι οι μεγάλοι διδάσκα-
λοι που μπορούν να διαπαιδαγωγήσουν την πόλη,2 ώστε να εξέλθει 
από την κρίσιμη περίσταση στην οποία έχει βρεθεί, εξουθενωμένη 
από έναν πολυετή πόλεμο με τους Πελοποννησίους και ταλαιπω-
ρημένη από εσωτερικές πολιτικές συγκρούσεις, τριβές και πολώ-
σεις.3 ‘Σῶζε πόλιν τὴν ἡμετέραν’ είναι η καταληκτήρια ευχή προς τον 

* Αριστοφάνους Βάτραχοι 1177. 
**  Θα ήθελα να ευχαριστήσω και απ’ αυτή τη θέση το κοινό των φιλολόγων στα 

Χανιά, όπου πρωτοπαρουσιάστηκε το κείμενο αυτό, για τις ενδιαφέρουσες 
ερωτήσεις τους, αλλά και τον ανώνυμο κριτή για τις χρήσιμες υποδείξεις του.

1 Που διδάχθηκε διά Φιλωνίδου σύμφωνα με την αρχαία Υπόθεση (που προτάσ-
σεται ακόμα στις εκδόσεις του δράματος). 

2 Ὅτι βελτίους τε ποιοῦμεν τοὺς ἀνθρώπους ἐν ταῖς πόλεσιν (Βάτρ. 1008-09).
3 Το 406 η νίκη στις Αργινούσες αμαυρώθηκε από τις αντιπαλότητες στο εσωτε-

ρικό της Αθήνας που οδήγησαν στη θανάτωση των στρατηγών.
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νικητή ποιητή που διατυπώνεται στο τέλος των Βατράχων (1501) 
και η προτροπή φαίνεται να προβάλλει τη λυτρωτική λειτουργία της 
ποίησης στην πλέον κυριολεκτική της διάσταση. 

Επειδή απώτερος σκοπός του κωμικού λογοτεχνικού αγώνα είναι 
η επιλογή ενός ποιητή που θα αναλάβει μία τέτοια αποστολή (Βατρ. 
1418-19), είναι αναμενόμενο τα κριτήρια επιλογής να είναι προσαρ-
μοσμένα στον στόχο αυτό και να έχουν ηθική και πολιτική χροιά. 
Πράγματι, επιστρατεύονται ηθικά κριτήρια και φαίνεται πως επηρε-
άζουν και την τελική έκβαση και ετυμηγορία.4 Ωστόσο, κατά τη 
διάρκεια του αγώνα διαγωνιζόμενοι και κριτής επιμένουν εν πολλοίς 
και σε αισθητικά κριτήρια, υποδεικνύοντας με αυτόν τον τρόπο ότι 
ποιητική παραμυθία και λύτρωση είναι μάλλον αδύνατες χωρίς την 
αισθητική φόρμα και την τέρψη που αυτή προσφέρει.5 Μάλιστα, η 
έμφαση στη μορφή και τη δομή είναι τόσο ξεκάθαρη κατά την αντι-
παράθεση, ώστε ένα ουσιαστικό μέρος της ‘αναμέτρησης’ εστιά-
ζει σε ένα βασικό δομικό χαρακτηριστικό της αρχαίας ελληνικής 
τραγωδίας που έχει αφετηριακή, προγραμματική λειτουργία και δεν 
είναι άλλο από τον πρόλογο. Οι δομικές αρχές διαδραμάτιζαν καθο-
ριστικό ρόλο γενικότερα στη σύνθεση των έργων τέχνης στο πλαί-
σιο της αρχαιοελληνικής κουλτούρας6 και γι’ αυτό το λόγο η σχετική 
συζήτηση ξεκινά αρκετά πρώιμα,7 όπως μαρτυρεί και ο ίδιος ο λογο-
4 Το χρηστὰ διδάσκειν είναι το κριτήριο που προβάλλεται σε ένα εκτενές μέρος 

του αγώνα (1006-1117), ενώ προς το τέλος ο Διόνυσος διακηρύσσει ότι ὁπότε-
ρος οὖν ἂν τῇ πόλει παραινέσῃ/ μᾶλλόν τι χρηστὸν τοῦτον ἄξειν μοι δοκῶ (1420-
21), ζητώντας ταυτόχρονα τη γνώμη των διαγωνιζομένων πάνω στην πολιτική 
επικαιρότητα (1422-1465). Τελικά, βέβαια, η κρίση είναι εντελώς υποκειμενική 
(ὅνπερ ἡ ψυχὴ θέλει 1468). Βλ. και Dover 1993, 10 κ.ε.

5 Και αυτή φαίνεται πως ήταν ευρύτερα η παγιωμένη αντίληψη. Όπως υπο-
γραμμίζει ο Henderson (1997, 14), για τους ίδιους τους κωμικούς ποιητές «το 
λογοτεχνικό τους είδος ήταν ταυτόχρονα καλλιτεχνικό και πολιτικό». Βλ. και 
Sommerstein 1997.

6 Οι ίδιες οι κωμωδίες του Αριστοφάνη μαρτυρούν και αποδεικνύουν την αρχαιο-
ελ ληνική μέριμνα για την πειθαρχία της μορφής, αφού βασίζονται σε μία εύπλα-
στη αλλά τυπική δομή. Ανάλογα ο λόγος των ωδών του Πινδάρου υπακούει σε 
απαιτητικούς κανόνες συμμετρίας, ενώ τα αγάλματα του Πολυκλείτου υποτάσ-
σονται σ’ έναν ακριβέστατο κανόνα μετρήσεως. 

7 Τα περισσότερα έργα, ωστόσο, δεν σώζονται (βλ. Lanata 1963), όπως δεν σώζε-
ται και ο περίφημος Κανών του Πολυκλείτου για τη γλυπτική.
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τεχνικός αγώνας στους Βατράχους. Στα εν λόγω κωμικά συμφρα-
ζόμενα η εξέταση των προλόγων καταλαμβάνει ένα εκτενές μέρος 
της όλης επιχειρηματολογίας (1119-1248), πράγμα που μαρτυρεί 
την ιδιαίτερη θέση και σημασία που αποδιδόταν στο συγκεκριμένο 
δομικό στοιχείο. Η είσοδος στον κόσμο του εκάστοτε δράματος 
μέσω του προλόγου φαίνεται πως ήταν καθοριστική για τη γενι-
κότερη πρόσληψη του έργου και γι’ αυτό στον κωμικό αγώνα οι 
αριστοφανικοί τραγωδοποιοί υπεραμύνονται με σθένος της τέχνης 
των προλόγων τους. ’Εγώ δὲ τοὺς προλόγους καλοὺς ποιῶ, επιμέ-
νει πεισματικά ο Ευριπίδης (Βάτρ. 1197) –κόντρα στην αμφισβήτηση 
και ειρωνεία του Αισχύλου– παραθέτοντας (1205 κ.ε.) μία σειρά 
από εναρκτήριους στίχους τραγωδιών, χαμένων κυρίως σήμερα με 
φωτεινή εξαίρεση το παράδειγμα της Ιφιγένειας εν Ταύροις. 

Η εμμονή στα φορμαλιστικά χαρακτηριστικά και η αναφορά μέσα 
σε συμφραζόμενα κριτικής αποτίμησης (έστω κωμικής) στην Ιφιγέ-
νεια εν Ταύροις συνιστούν ένα σταθερό ερέθισμα και υπόμνηση για 
την ανάγκη εξέτασης και επανεξέτασης των δομικών στοιχείων των 
τραγωδιών εν γένει, αλλά και ιδιαιτέρως των δομικών σχημάτων μίας 
τραγωδίας, η οποία ήταν γνωστή και δημοφιλής ήδη από την αρχαιό-
τητα8 και η οποία διαθέτει μία ιδιαίτερα ευρηματική δομή9 που την 
καθιστά πρόσφορη για διερεύνηση και διαχρονικά ελκυστική.10 

Στην ανάλυση που ακολουθεί η προσοχή θα εστιαστεί στον 
πρόλογο της τραγωδίας και ιδιαιτέρως σε ορισμένα σημεία δομικής, 
8 Γνωστός είναι, βέβαια, ο έπαινος του Αριστοτέλη στην Ποιητική του για τη 

σκηνή της αναγνώρισης (1455a7-18). Γενικότερα, όμως, η Ιφιγένεια εν Ταύροις 
(εφεξής και ΙΤ) είναι το ένα από τα δύο δράματα που ο Αριστοτέλης χρησιμο-
ποιεί παραδειγματικώς. Για τη δημοφιλία του εν λόγω δράματος στην αρχαιό-
τητα βλ. και Wright 2005, 1-2· Hall 2010, 275. 

9 Όπως έχει τονιστεί από πλείστους μελετητές, παλαιότερους (π.χ. Platnauer 
1938, xv· Matthiessen 1964· Burnett 1971· Lesky 1989, 239 κ.λπ.) αλλά και νεό-
τερους (βλ. επόμενη σημείωση). 

10 Τη γοητεία της Ιφιγένειας εν Ταύροις επανανακαλύπτουν και επαναπροβάλλουν 
τα τελευταία χρόνια οι ειδικοί μελετητές, βλ. π.χ. Cropp 2000· Wright 2005· 
Kyriakou 2006· Hall 2010, 272-76. Το ζωηρό ενδιαφέρον της E. Hall για την Ιφι-
γένεια προκύπτει και από την πολυαναμενόμενη μονογραφία της: Adventures 
with Iphigenia in Tauris: A Cultural History of Euripides’ Black Sea Tragedy, 
Οξφόρδη (υπό δημοσίευση). 
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σκηνικής και μυθικοτελετουργικής συγκρότησης, τα οποία αξίζει να 
εξεταστούν εκτενέστερα, καθώς αναδεικνύουν την αξιοσημείωτη 
δυναμική του προλόγου, η οποία συμβάλλει στη διαμόρφωση του 
θεατρικού παρόντος, στη συνοχή της δράσης, αλλά και στην πληρέ-
στερη κατανόηση ακόμα και της τελικής έκβασης των γεγονότων. 

Δομή 
Aν και η Ποιητική του Aριστοτέλη δεν είναι το πρώτο κείμενο 

στο οποίο εμφανίζεται ο όρος ‘πρόλογος’ με δραματολογική χρήση 
–αφού (όπως είδαμε) ήδη ο Aριστοφάνης τον χρησιμοποιεί στους 
Bατράχους του με τρόπο φυσικό και αυτονόητο (Bάτρ. 1119)– 
ωστόσο στο αριστοτελικό κείμενο ο όρος εμφανίζεται με συγκεκρι-
μένο περιεχόμενο, τo οποίο φαίνεται να πηγάζει από παλαιότερο του 
Aριστοτέλη θεωρητικό προβληματισμό11 και το οποίο παγιώθηκε ως 
ορισμός του δομικού στοιχείου του προλόγου στην ανάλυση της 
τραγωδίας: ἔστιν δὲ πρόλογος μέρος ὅλον τραγῳδίας τὸ πρὸ χοροῦ 
παρόδου (Ποιητ. 1452b).12 

Kατά τον Aριστοτέλη, και κατά τα δεδομένα των σωζόμενων 
τραγωδιών, ο πρόλογος δεν είναι υποχρεωτικό μέρος της τραγωδίας· 
υποχρεωτική φαίνεται να είναι ἡ πρώτη λέξις ὅλη χοροῦ, δηλαδή η 
πάροδος (Ποιητ. 1452b 12). Ωστόσο, το τμήμα του δράματος πριν 
από την πάροδο του χορού, αν υπάρχει,13 χαρακτηρίζεται πρόλογος. 
Eπειδή και ο πρόλογος και η πάροδος σηματοδοτούν την έναρξη 
11 Bλ. Stoessl 1957.
12 Αν και η μορφή και η θέση του 12ου κεφαλαίου της Ποιητικής (στο οποίο περι-

λαμβάνεται και ο ορισμός του προλόγου) έχουν αμφισβητηθεί, δεν υπάρχει 
αμφιβολία ότι η μέριμνα για τα κατά ποσόν μέρη της τραγωδίας είναι αριστο-
τελική και οι ορισμοί απηχούν θεωρητικές συζητήσεις της εποχής·  βλ. ενδεικτι-
κώς Συκουτρή 1937, 98· Halliwell 1987, 121-22. Παρά την τεχνική σημασία του 
όρου στην αριστοτελική (και προφανώς και προγενέστερη) παράδοση, ο όρος 
προλογίζω χρησιμοποιείται στην αρχαία σχολιαστική παράδοση πιο ελεύθερα 
και αναφέρεται στον κατ’ εξοχήν εναρκτήριο λόγο (εκφορά) κάθε τραγωδίας 
είτε ανήκει στο χορό είτε σε κάποιον από τους υποκριτές (βλ. π.χ. τη χρήση του 
όρου στις αρχαίες υποθέσεις των έργων). 

13 Απουσιάζει, ως γνωστόν, από τους Πέρσες και τις Ικέτιδες του Αισχύλου· η 
απουσία του, ωστόσο, δεν αποτελεί αποκλειστικά πρώιμο χαρακτηριστικό, 
αφού απουσιάζει και από τον όψιμο Ρήσο. 
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μιας αρχαίας τραγωδίας, ο σύγχρονος όρος εισαγωγή συμπεριλαμ-
βάνει και τα δύο αυτά μέρη, τα οποία συνήθως συνεξετάζονται ως 
–αυτόνομα ή αλληλένδετα– τμήματα μιας ευρύτερης εναρκτήριας 
ενότητας.14 H συνεξέταση αυτή κρίνεται απαραίτητη πολλές φορές, 
ειδικώς για τα έργα του ώριμου Σοφοκλή και Eυριπίδη, στα οποία 
η διάκριση μεταξύ ιαμβικού προλόγου και αναπαιστικής ή και λυρι-
κής παρόδου φαίνεται συχνά να κλονίζεται. Αξίζει να σημειωθεί εδώ 
ότι η ύπαρξη του προλόγου (με την αριστοτελική έννοια) συνδέ-
θηκε ιστορικά με την εμφάνιση του πρώτου υποκριτή, ο οποίος 
απάγγελλε και δεν τραγουδούσε.15 Γι’αυτόν τον λόγο ο ρυθμός που 
επικρατεί στα πρωιμότερα δείγματα προλόγων είναι ο ιαμβικός.16 
Mε αυτόν τον τρόπο ο πρόλογος διακρίνεται από την πάροδο, στην 
οποία χρησιμοποιούνται αναπαιστικοί και λυρικοί ρυθμοί. Mε την 
πάροδο του χρόνου, ωστόσο, η διάκριση αυτή αρχίζει να αμβλύνε-
ται. Aπό το 430 περίπου και μετά –και σύμφωνα πάντοτε με τα σωζό-
μενα δείγματα– εμφανίζονται πρόλογοι, οι οποίοι περιλαμβάνουν 
προς το τέλος τους (και πριν ακριβώς από την πάροδο) αναπαιστι-
κούς και λυρικούς ρυθμούς.17 H αλληλουχία γίνεται ακόμα στενό-
τερη, όταν ο υποκριτής στο τέλος του προλόγου προαναγγέλλει 
την είσοδο του χορού και ο χορός εισέρχεται (δηλαδή πραγματο-
ποιεί την πάροδό του) όχι άδοντας μεμονωμένα, αλλά διαλεγόμε-
νος λυρικά με τον υποκριτή.18 Mε άλλα λόγια, οι ποιητές κάνουν μία 
προσπάθεια να αμβλύνουν τη διάκριση μεταξύ προλόγου και παρό-
δου και να δημιουργήσουν ενότητες με φυσική και αβίαστη συνέχεια 
λόγου και δράσης.19 

14 O όρος καθιερώθηκε ουσιαστικά από τον Nestle 1930.
15 Πβλ. Θεμίστιου Λόγ. 26, 316d· Σούδα λ. ‘Θέσπις’.
16 Βλ. π.χ. τους προλόγους στους Επτά ή στα δράματα της Ορέστειας του Αισχύ-

λου.
17 Π.χ. Σοφοκλέους Ηλέκτρα, Ευριπίδου Ιππόλυτος κλπ.
18 Π.χ. Σοφοκλέους Φιλοκτήτης, Ευριπίδου Μήδεια, Ηρακλείδαι, Εκάβη, Ελένη 

κλπ.
19 Για τη δομή του προλόγου και την εξέλιξή του βλ. ειδικότερα Stoessl 1957, 1959· 

Schmidt 1971· για το βάρος και το κύρος του προλόγου στο πλαίσιο της τρα-
γικής αφήγησης, σύγχρονη και διεισδυτική είναι η μελέτη του Segal 1992· στα 
Νέα Ελληνικά για τους δραματικούς προλόγους υπάρχει η μελέτη του Κατσού-
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H Iφιγένεια εν Tαύροις συγγενεύει με τραγωδίες που διαθέτουν 
τον παραπάνω τύπο διευρυμένης εισαγωγής (Eλένη, Ίων), αλλά 
εμφανίζει κατ’αρχάς έναν διακριτό ιαμβικό πρόλογο, ο οποίος παρα-
πέμπει στο παραδοσιακό σχήμα δραματικής έναρξης, όπου κυρι-
αρχεί μία ιαμβική ρήση που εκφωνείται από έναν υποκριτή (γεγο-
νός που συνάδει, όπως ειπώθηκε και παραπάνω, και με τα στοιχεία 
για τη γένεση της τραγωδίας, δηλαδή την προσθήκη του πρώτου 
υποκριτή ο οποίος απάγγελλε, ενώ ο χορός τραγουδούσε). H εναλ-
λαγή ιαμβικών ρήσεων και λυρικών ασμάτων δημιουργεί το βασικό 
μορφολογικό κορμό των πρώτων τραγωδιών, στον οποίο εντάσ-
σονται φυσιολογικά και αβίαστα και οι προλογικοί μονόλογοι. Tο 
αρχικό αυτό σχήμα του προλόγου δεν εκλείπει με την εξέλιξη της 
τραγωδίας, αλλά εμφανίζεται –ανάλογα με τις δραματικές ανάγκες– 
ακόμα και στα πιο όψιμα έργα (π.χ. Eυριπίδου Bάκχες). 

Στην Iφιγένεια εν Tαύροις η ιαμβική ρήση δεν απουσιάζει, όπως 
δεν απουσιάζει και από τα υπόλοιπα σωζόμενα ευριπίδεια δράμα-
τα.20 H διατήρηση, όμως, του παραδοσιακού ρυθμού του προλόγου 
δεν σημαίνει και υιοθέτηση ενός καθαρά παραδοσιακού προλογι-
κού σχήματος. Σε αντίθεση προς τις αρχαιοπρεπείς Bάκχες όπου η 
ρήση εξαντλεί την προλογική ενότητα, εδώ η ιαμβική ρήση (1-66) 
συνδυά ζεται με αλλαγή σκηνής και δραματικό διάλογο (67-122) 
μέσα σ’ένα πλαίσιο αντιστικτικής παρουσίασης και προβολής βασι-
κών δραματικών χαρακτήρων και θεματικών αξόνων. Η διευρυμένη 
αυτή μορφή του προλογικού σχήματος ‘δένει’ με την ευρηματική 
πλοκή και την αποτελεσματική σκηνική δράση, δεδομένα που εγκαι-
νιάζονται στον πρόλογο αλλά χαρακτηρίζουν τη συνολική δομή της 
συγκεκριμένης τραγωδίας.21 

ρη 1997, ενώ ενδιαφέρον και σύγχρονα προσανατολισμένο είναι το κεφάλαιο 
της Roberts 2010 (χωρίς να επιμένει σε εξελικτικά ζητήματα). Από αφηγηματο-
λογικής πλευράς προσιτά στα Νέα Ελληνικά και χρήσιμα είναι τα σχόλια της 
Goward 2002. Για τους ευριπίδειους προλόγους βασική είναι η μονογραφία του 
Erbse 1984 (για άλλες παραπομπές βλ. και παρακάτω). 

20 Η απουσία του από την Ιφιγένεια εν Αυλίδι εγείρει υποψίες για πιθανή κειμενική 
φθορά. 

21 Tο γεγονός ότι οι πρόλογοι του Eυριπίδη είναι στενά συνδεδεμένοι με τη δρά-
ση που ακολουθεί μέσω ευρύτερων θεματικών ή ακόμα και λεκτικών αποήχων 
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Θέματα, σκηνική δράση, μυθικοτελετουργική δυναμική
Όπως και σε άλλους ευριπίδειους προλόγους, έτσι και στον 

ιαμβικό πρόλογο της Ιφιγένειας εν Ταύροις προβάλλονται κατ’αρ-
χάς και κατά κύριο λόγο γενεαλογικά δεδομένα και χωροχρονικά 
στοιχεία. Τέτοιου τύπου πληροφορίες επανέρχονται στις ευριπίδειες 
προλογικές ρήσεις, με αποτέλεσμα ο ποιητής να κατηγορηθεί πολύ 
πρώιμα για στερεοτυπική επανάληψη. Όπως φαίνεται από τους 
αριστοφανικούς Bατράχους (1200 κ.ε.) που αναφέρθηκαν παρα-
πάνω, αλλά και από αρχαία σχόλια σε άλλα αριστοφανικά έργα (π.χ. 
Σ Aχαρ. 47),22 οι κωμικοί ποιητές είχαν εντοπίσει και διακωμωδού-
σαν αλύπητα τα γενεαλογικά κατάστιχα των ευριπίδειων προλογι-
κών ρήσεων. Aν και ο ίδιος ο ήρωας ‘Eυριπίδης’ στους Bατράχους 
παρουσιάζει το στοιχείο αυτό ως αρετή του έργου του (946 ἀλλ’ 
οὑξιὼν πρώτιστα μέν μοι τὸ γένος εἶπ’ ἂν εὐθὺς), η οποία μάλιστα 
αντιδιαστέλλεται προς την αισχύλεια ασάφεια, η κωμική persona 
του Aισχύλου υποβάλλει τους εναρκτήριους στίχους των ευριπί-
δειων έργων σε αδυσώπητο κωμικό έλεγχο (Βάτρ. 1177 κ.ε.) και 
δεν παραλείπει να συμπληρώσει κοροϊδευτικά το στερεότυπο και 
ανιαρό τελείωμα ληκύθιον ἀπώλεσεν και στους πρώτους στίχους της 
Iφιγένειας (Βάτρ. 1232-33).23 

Όσο, όμως, κι αν παρουσιάζονται ίχνη μανιερισμού στους πρώ- 
τους στίχους της Iφιγένειας εν Tαύροις, η γενεαλογική παρουσίαση 
γίνεται με τόσο καλοσχεδιασμένο τρόπο που φαίνεται να υπερβαί-
νει κατά πολύ το στόχο της απλής υπόμνησης και πληροφόρησης. 
H εμφατική εναρκτήρια δήλωση του ονόματος του Πέλοπος με την 
εκτεταμένη, δίστιχη αναφορά (1-3) σε αντίστιξη προς τη συμπυκνω-

έχει προκύψει από την έρευνα πολλών μελετητών και έχει γίνει γενικότερα 
αποδεκτό. Aυτό, όμως, που μένει και ανακαλύπτεται κάθε φορά εκ νέου είναι ο 
ιδιαίτερος τρόπος με τον οποίο επιτυγχάνεται η σύνδεση σε κάθε περίπτωση, και 
αυτό αποτελεί και το στόχο της ανάλυσης που ακολουθεί παρακάτω σχετικά με 
την IT.

22 Bλ. Platnauer 1938, 59.
23 Για τις πολλαπλές ερμηνείες που έχουν δοθεί στο γνωστό αυτό χωρίο των 

Bατράχων βλ. Stanford 2010, στ. 1208· Dover 1993, στ. 1200· Sommerstein 
1996, στ. 1198-1247.

Α. ΚΑΒΟΥΛΑΚΗ :  Σὺ δὲ πῶς τοὺς προλόγους ἐποίεις;
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μένη παράθεση όλων των υπόλοιπων προγόνων (Aτρέα, Mενελάου, 
Aγαμέμνονος, Tυνδάρεω και Kλυταιμνήστρας) σε δυόμιση μόλις 
στίχους (3-5), καθώς και η προβολή του ίδιου του ονόματος της 
Iφιγένειας ως κατακλείδας που ενώνεται χιαστί με το προτεταγμένο 
όνομα του Πέλοπα – όλη αυτή η καλοζυγιασμένη σύνθεση διακρί-
νεται όχι τόσο για τον πληροφοριακό της χαρακτήρα, όσο για τη 
δραστικότητά της να διεγείρει τη μνήμη και να παραπέμπει σε μυθι-
κές ιστορίες και γεγονότα που φαίνεται να καθόρισαν την ψυχοδυ-
ναμική της ηρωίδας, αλλά που φαίνεται να καθορίζουν ταυτόχρονα 
και το σχέδιο και τη δυναμική της τραγωδίας. Όπως έχει πειστικά 
υποστηριχτεί, το μοτίβο του επινοητικού ήρωα που καταφέρνει να 
ξεγελάσει και να γλυτώσει από τη βαρβαρότητα σκληρών βασι-
λέων φαίνεται να υποβάλλεται κατ’αρχάς από το παράδειγμα του 
γενάρχη Πέλοπα (του οποίου το όνομα προτάσσεται στη γενεαλο-
γική γραμμή του προλόγου και συνδιαλέγεται έκδηλα με το όνομα 
της ίδιας της ηρωίδας στο τέλος) αλλά αξιοποιείται περαιτέρω και 
εγγράφεται ελεύθερα και δημιουργικά στη ‘σύστασιν των πραγμά-
των’ του δράματος της Iφιγένειας.24 

H διαδικασία αυτή κατά την οποία το παρελθόν και τα βιώματα 
της ηρωίδας (καθοριστικά για την ψυχοσύνθεσή της) ανα-καλούνται 
εκλεκτικά και επανεγγράφονται ως συστατικά στοιχεία της σύνθε-
σης της τραγωδίας συνεχίζεται και στο επόμενο τμήμα της ρήσεως, 
καθώς η Iφιγένεια μετά τους πέντε πρώτους στίχους περνάει στο 
γεγονός που σφράγισε τη ζωή της, δηλαδή τη θυσία της στην Aυλίδα 
(6-30). Στην περιγραφή αυτού του γεγονότος, που καταλαμβάνει τη 
μεγαλύτερη έκταση στη ρήση της (σε σχέση με τα άλλα θέματα, π.χ. 
γενεαλογία 1-5, Tαυρίδα 30-39, όνειρο 40-58), το ύφος φαίνεται να 
είναι απλό και περιγραφικό· ωστόσο, η συναισθηματική φόρτιση 
της ηρωίδας και η συγκινησιακή πρόκληση για τον θεατή/ αναγνώ-
στη φαίνεται να αποκαλύπτεται και να εκδηλώνεται με τρία κυρίως 
βασικά μέσα: α) με τη χρήση της οριστικής για τα ρήματα που σημαί-
νουν ‘φονεύω’ (ἔσφαξεν 8, ἐκαινόμην 27), μέσω της οποίας υπογραμ-
24 Bλ. Sansone 1975· O’ Brien 1988· Hartigan 1986. Ορθά, βέβαια, έχει επισημαν-

θεί από την Kyriakou (2006, 12-13) ότι πρόκειται για χαλαρή σύνδεση και όχι 
για στενή υπαγωγή της πλοκής της ΙΤ στο μυθικό μοντέλο του Πέλοπα. 
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μίζεται η πραγματικότητα του θανάτου· β) με τη δημιουργία εικόνων 
με ρεαλιστικές λεπτομέρειες που παραλληλίζουν άνθρωπο και ζώο 
και στην ουσία αποκαλύπτουν την τραγική εξουδένωση της ανθρώ-
πινης υπόστασης της ηρωίδας (μεταρσία ληφθεῖσ’ ἐκαινόμην ξίφει 
27) και γ) με τη χρήση του ευθύ λόγου για τη ρήση του Kάλχαντα, 
επιλογή που εκφράζει το διαχρονικά επίκαιρο του μαντικού λόγου 
(ο οποίος πηγάζει –κατά τις αντιλήψεις της εποχής– από αιώνια, 
θεϊκή πηγή) και που εγγράφει το περιεχόμενό του σε συγχρονικό 
επίπεδο.25 

Σε όλα τα παραπάνω σημεία και στο σύνολο της περιγραφής 
γενικότερα δεν αποκλείεται να περιλαμβάνονται ποικίλες διακει-
μενικές αναφορές ειδικώς στον Aγαμέμνονα του Aισχύλου26 και ο 
ποιητής ίσως να ανταπαντά στις διαφορετικές εκδοχές του μύθου, 
τονίζοντας (με τη χρήση όλων των παραπάνω μέσων) την άρση των 
μεταξύ τους διαφορών: η Iφιγένεια πέθανε όντως για τους θύτες της 
(πβ. και IT 771 ζῶσ’  Ἰφιγένεια, τοῖς ἐκεῖ δ’ οὐ ζῶσ’ ἔτι)· η Άρτεμις δεν 
τους παρηγόρησε αποκαλύπτοντας την αντικατάσταση με το ελάφι 
(πβ. και IT 783-786) και άρα η ευθύνη της απώλειας της ανθρώπινης 
ζωής βάρυνε και συνεχίζει να βαραίνει όλους όσοι πρωτοστάτησαν 
στη σφαγή της. 

Κατά κύριο λόγο, όμως, η αιματοχυσία στην Aυλίδα, όπως περι-
γράφεται στο σημείο αυτό του προλόγου, διακρίνεται για τον σαφή 
συσχετισμό της με τον άξονα του παρόντος, για την έξοδό της 
από το στενό πλαίσιο του παρελθόντος και τη σύνδεσή της με μία 
συγχρονικότητα αίματος και τελετουργικών φόνων, που περιβάλ-
λει τα τεκταινόμενα στην Ταυρίδα και που δεν ολοκληρώνεται παρά 
μόνο στο τέλος του δράματος με τον εγκαινιασμό νέας περιόδου 
ζωοθυσιών (όπως αυτή εξαγγέλλεται από την Αθηνά στην έξοδο, 

25 Στην τραγωδία ο προφητικός λόγος ενσωματώνεται συχνά τόσο σε ρήσεις δρα-
ματικών προσώπων όσο και σε λυρικά άσματα του χορού με ποικίλους τρόπους 
και συνέπειες. Βλ. ενδεικτικώς Athanassaki 1994. 

26 Bλ. κυρίως A. Aγ. 186 και 231 κ.ε. Ο συσχετισμός της ΙΤ με την Ορέστεια του 
Αισχύλου είναι ένα ζήτημα που έχει ήδη απασχολήσει (Βurnett 1971, 70-72· 
Caldwell 1974-75· Sansone 1975, 292· Goff  1999, 116-123 etc) και συνεχίζει να 
απασχολεί τους μελετητές όπως αποδεικνύει και η πολύ πρόσφατη συζήτηση 
της Torrance (2011). 

Α. ΚΑΒΟΥΛΑΚΗ :  Σὺ δὲ πῶς τοὺς προλόγους ἐποίεις;
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στ. 1435-99 ). Στην αφήγηση της Ιφιγένειας η θυσία της στην Αυλίδα 
(26-29) οδηγεί στη μεταφορά της στην Ταυρίδα (30) και στην τέλεση 
ανθρωποθυσιών (35-41), υπηρεσία η οποία εκβάλλει τελικά στον 
ονειρικό-συμβολικό καθαγιασμό του τελευταίου θύματος,27 του 
αδελφού της Ορέστη (50-58), μετά την απώλεια όλων των άλλων 
μελών του οίκου της (45-49). Υπ’ αυτό το πρίσμα (που διαμορφώνε-
ται ήδη εισαγωγικά) στο έργο αυτό φαίνεται να δραματοποιείται το 
πέρασμα από την ανθρωποθυσία και το φόνο στη ζωοθυσία και τη 
διαμεσολάβηση. Ωστόσο, η μετάβαση αυτή –για να επιτευχθεί και 
να προβληθεί– απαιτεί η πραγματικότητα της θανάτωσης να είναι 
ενεστώσα και παρούσα όχι μόνο στη ‘συνείδηση’ των ηρώων, αλλά 
και στα ‘μάτια’ των θεατών/ αναγνωστών. H εκτενής αναφορά, άρα, 
στο γεγονός της θυσίας ήδη στην αρχή του προλόγου του έργου 
δεν είναι ούτε τυχαία, ούτε συμβατική (σε ένα πλαίσιο στερετοτυπι-
κής υπενθύμισης και πληροφόρησης).28 Τα μέσα που προαναφέρθη-
καν ότι χρησιμοποιούνται στην περιγραφή της θυσίας, και ειδικώς η 
χρήση του ευθύ λόγου, δεν προσδίδουν απλώς ζωντάνια και δραμα-
τικότητα στο ύφος. Aντιθέτως, λειτουργούν αποφασιστικά στη 
δημιουργία του θεατρικού παρόντος, στην οικοδόμηση του χωρο-
χρονικού άξονα πάνω στον οποίο θα στηριχτεί το θεματικό κέντρο 
για την ανάπτυξη της δράσης.

Mε την περιγραφή μιας θυσίας που απαιτήθηκε προφητικά, 
πραγματοποιήθηκε φαινομενικά και ουσιαστικά αποσοβήθηκε με 
θεϊκή επέμβαση, τίθενται ευθύς εξ αρχής από τον πρόλογο τα καίρια 
ζητήματα των φαινομένων και της πραγματικότητας, του αδήλου 
της βούλησης και της δράσης των θεών και της δικαίωσης ή μη των 
ανθρωπίνων πράξεων. O ιστός αυτός των ζητημάτων μπορεί να 
27 Σύμφωνα με τη διατύπωση της ίδιας της Ιφιγένειας: κἀγὼ τέχνην τήνδ’ ἣν ἔχω 

ξενοκτόνον/ τιμῶσ’ ὑδραίνειν αὐτὸν ὡς θανούμενον (53-54).
28 Η θυσία στην Αυλίδα αλλά και γενικότερα το μοτίβο της θυσίας διατρέχει ολό-

κληρη την τραγωδία της IT . Για την πολυεπίπεδη λειτουργία του βλ. ενδεικτικά 
Burnett 1971, 47-9, 58-60· Sansone 1975· Ο’ Bryhim 2000. Το ζήτημα της τελε-
τουργίας εν γένει στην ΙΤ είναι από τα πλέον κεντρικά στον ερευνητικό διάλογο 
πάνω στο συγκεκριμένο έργο. Στην επισκόπηση του Wright (2005, 350-62) πρέ-
πει οπωσδήποτε να προστεθούν η ειδική μελέτη της Ekroth (2003) και η γενικό-
τερη, διεισδυτική προσέγγιση της Sourvinou-Inwood (2003, 31-40, 301-08).
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φαίνεται θεωρητικός, δεν είναι όμως και αφηρημένος· προβλημα-
τίζει την ηρωίδα ως ιέρεια ανήκουστων και ανείπωτων θυσιαστη-
ρίων νομίμων (βλ. 34-41) και συνέχει όλα τα γεγονότα του βίου της, 
παρόντα, παρελθόντα και μέλλοντα. Προκύπτει, όμως, μέσα από 
τα πράγματα και επιστρέφει σε αυτά: στον πρόλογο ενεργοποιείται 
και αρθρώνεται αρχικά με την περιγραφή του γεγονότος της θυσίας, 
αλλά περιπλέκεται περαιτέρω με τρόπο συγκεκριμένο και απτό 
μέσα από τη βίωση και την αφήγηση του ονείρου (42-60), η οποία 
ακολουθεί αμέσως μετά την περιγραφή της θυσίας στην Aυλίδα 
(6-30) και των τελετουργικών πρακτικών στην Tαυρίδα (35-41). 

O λόγος της εμφάνισης της Iφιγένειας μπροστά από το ναό 
(τον οποίο αντιπροσωπεύει το σκηνικό οικοδόμημα και ο οποίος 
χαρακτηρίζεται και ως δόμος, ενδιαίτημα της ηρωίδας, στ. 65-66) 
είναι η ανακοίνωση πρὸς αἰθέρα (43) και υπό το φως του ήλιου των 
καινῶν φασμάτων που της είχε φέρει η νύξ (42-43). H πρακτική αυτή 
μπορεί να φαίνεται παράδοξη, ωστόσο τεκμηριώνεται και από άλλες 
ανάλογες περιπτώσεις στην τραγωδία (Σοφ. Hλ. 424) και η ερμη-
νεία που δίνεται από τον αρχαίο σχολιαστή (στον παραπάνω στ. της 
Hλέκτρας) είναι ότι αποτελούσε έθιμο αποτροπαϊκό.29 H περίπτωση 
εδώ κάπως παραλλάσσει, αφού η Iφιγένεια δεν απευθύνεται στον 
ήλιο αλλά στον αιθέρα. Ωστόσο, η συχνή απόδοση στον αιθέρα του 
χαρακτηρισμού ‘λαμπρός’, όπως έγινε παραπάνω στον πρόλογο στο 
στ. 29 (διὰ δὲ λαμπρὸν αἰθέρα), αποτελεί ένδειξη της σύνδεσής του 
με τη φωτεινότητα και τον ήλιο και άρα της συμβατότητάς του με 
το έθιμο. Eξάλλου, η ίδια η Iφιγένεια φαίνεται να επιβεβαιώνει την 
ύπαρξη αυτής της λογικής πίσω από την πράξη της, αφού την αιτι-
ολογεί ως ἄκος (43), θεραπεία, μέσον θεραπείας για το οδυνηρό 
όνειρό της, ακόμα κι αν χρωματίζει την αιτιολόγηση αυτή με λιγό-
τερο ή περισσότερο σκεπτικισμό.30 

29 ἐπειδὴ ἐναντίος οὗτός ἐστι τῇ νυκτί, Σ Σοφ. Ηλ. 424.
30 Aνάλογα με το πώς θα ερμηνεύσουμε το εἰ δή του κειμένου, το οποίο είναι 

αμφίσημο («sceptical or confi dent»: Platnauer 1938, 64). O Cropp (2000, 73) 
φαίνεται από τη μετάφραση που προτείνει να συντάσσεται με την άποψη του 
σκεπτικισμού, ενώ η Kyriakou (2006, στ. 42-43) μάλλον με την αντίθετη.

Α. ΚΑΒΟΥΛΑΚΗ :  Σὺ δὲ πῶς τοὺς προλόγους ἐποίεις;
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Στους επόμενους έντεκα στίχους (44-55) εκδιπλώνεται η αφή-
γηση του ονείρου, το οποίο συνοψίζεται σε μία εικόνα: συγκλονι-
σμός και κατάρρευση όλης σχεδόν της πατρικής οικίας της Iφιγέ-
νειας στο Άργος και διατήρησης μίας μόνον κολώνας, η οποία 
μάλιστα αποκτά ανθρώπινα χαρακτηριστικά· η Iφιγένεια με την 
ιερατική της ιδιότητα, αλλά μέσα σε πένθος, ‘υδραίνει’, ραντίζει, το 
ανθρωπόμορφο αυτό στοιχείο ὡς θανούμενον (54). H μετοχή αυτή 
(σε χρόνο μέλλοντα και με το προσδιοριστικό ὡς) που τοποθετείται 
εμφατικά στο τέλος του δέκατου στίχου της αφήγησης του νυκτε-
ρινού φάσματος συναρτά άμεσα την ολοκλήρωση της αποκαλυπτι-
κής εικόνας του ονείρου με μία πράξη που μένει εκκρεμής – για το 
μέλλον: ένας στόχος (αν εκληφθεί η μετοχή ως τελική) ή και μία 
υποκειμενική εξήγηση της πραγματικότητας (αν εκληφθεί ως αιτιο-
λογική υποκειμενικής αιτιολογίας) που ίσως να μην επαληθευτεί 
ποτέ.31 Kι όμως, η Iφιγένεια, τόσο επικαθορισμένη από το παρελ-
θόν της,32 ερμηνεύει το ατελές ως τετελεσμένο και το όνειρο ως 
μέσον αποκάλυψης όχι μελλούμενων αλλά παρελθόντων. Το βάρος 
των περασμένων δεσμεύει την ηρωίδα στο παρόν και η ίδια με τη 
σειρά της επιδιώκει να δεσμεύσει τον θεατή με την εμμονή της στον 
χρονικό άξονα του παρελθόντος. Για τον θεατή, όμως, τόσο το πλαί-
σιο της αποτρεπτικής τελετουργίας (που αναγγέλλει η ίδια η Ιφιγέ-
νεια 42-43), όσο και η ονειρική εικόνα με το αμφίσημο τέλος της 
(ὡς θανούμενον) αποτελούν στοιχεία, τα οποία σαφώς υπονομεύ-
ουν την ερμηνεία της ηρωίδας και την καθιστούν παραδειγματική 
περίπτωση ανθρώπινης αντιφατικότητας. Mέσα σ’ αυτό το κλίμα το 
συμπέρασμα τέθνηκ’ Ὀρέστης (56), στο οποίο καταλήγει η Ιφιγένεια 
(τοὔναρ δ’ ὧδε συμβάλλω τόδε/ τέθνηκ’ Ὀρέστης 55-56), ανακαλεί 
την οριστικότητα των προηγούμενων φαινομενικών θυσιών-θανά-
των (ἔσφαξεν 9, ἐκαινόμην 27) και τελεί υπό αίρεση. 33 Tο ονειρικό 

31 ‘Για να πεθάνει’, αν θεωρηθεί η μετοχή τελική, ‘τάχα πως θα πεθάνει’, αν θεωρη-
θεί αιτιολογική υποκειμενικής αιτιολογίας. Πβλ. και Smyth 1956, 464. Ωστόσο, 
η σημασία και πολυδύναμη λειτουργία της μετοχής αυτής (για την οποία βλ. και 
παρακάτω) δεν έχει αξιολογηθεί από τους μελετητές. 

32 «Creatures of their past» χαρακτηρίζει η Kyriakou (2006, 10) τα δύο αδέλφια, 
Ιφιγένεια και Ορέστη. 

33 Με άλλα λόγια, οι θεατές/ αναγνώστες αμφισβητούν την ερμηνεία της Ιφιγέ-
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εἴδωλον της Iφιγένειας, όπως το εἴδωλον της Eλένης στην ομώνυμη 
τραγωδία του Eυριπίδη, ενεργοποιεί την αντίθεση ή και αντίφαση 
ονόματος και πράγματος34 και προκαλεί σε ένα παιχνίδι ερμηνείας 
και πραγματικότητας.35 

Tο ‘παιχνίδι’ αυτό στο υπόλοιπο του προλόγου εξελίσσεται και 
πραγματοποιείται με όρους όχι φιλοσοφικούς αλλά καθαρά θεατρι-
κούς: καθώς η ρήση της Iφιγένειας ολοκληρώνεται (με το συμπέ-
ρασμα τέθνηκ’ ’Ορέστης), ακολουθεί παύση και στη σκηνή εμφα-
νίζεται ο ίδιος ο Oρέστης με σάρκα και οστά, συνοδευόμενος από 
τον Πυλάδη (66 κ.ε.). H φυσική ύπαρξη του Oρέστη υπογραμμί-
ζεται από την έμφαση, που δίνεται κατά τον διάλογο, στις αισθή-
σεις (67, 68, 77), τις φυσικές λεπτομέρειες (72-74) και κυρίως στη 
διάσταση του χώρου (67, 69, 72, 96-100, 113-15), διάσταση η οποία 
καθιστά δυνατή τη σωματικότητα, τη φυσική ανάπτυξη της ζωής. 
Στη ρήση της Iφιγένειας, αντιθέτως, που προηγείται της εμφάνι-
σης του Ορέστη, η φυσική ύπαρξη τίθεται σε αμφισβήτηση, η χωρι-
κότητα υποχωρεί και κυρίαρχη διάσταση αναδεικνύεται ο χρόνος 
και μάλιστα στην ‘αναληπτική’, αναδρομική του –κυρίως αλλά όχι 
μόνο– φορά.36 Mε την είσοδο του Oρέστη και του Πυλάδη η χρονική 
παλινδρόμηση υποχωρεί και αναδύεται το σκηνικό παρόν: οι δύο 
ήρωες ιχνηλατούν τον σκηνικό χώρο (96-115) και δεξιώνονται κατ’ 
αυτόν τον τρόπο τον θεατή/ αναγνώστη σ’ένα τοπίο που καθορίζε-
ται από τον ποιητικό λόγο37 και καθορίζει με τη σειρά του προσδο-

νειας ήδη πριν από την είσοδο του Ορέστη (που επισφραγίζει την ερμηνευτική 
αστοχία της). 

34 Βλ. Solmsen 1934· επίσης Zuntz 1960. H συζήτηση του Wright (2005, 285-334) 
είναι διεξοδική αλλά δε μπορώ να συμφωνήσω με το μηδενιστικό συμπέρασμά 
του. (Το οποίο θα ταίριαζε, αν τα ζητήματα θίγονταν μόνο σε θεωρητικό, εγκε-
φαλικό επίπεδο. Στο θεατρικό σύμπαν, όμως, του Ευριπίδη ο δραματικός ρυθ-
μός –ακόμα και μέσα από βαθύτατα αμφίσημους φιλοσοφικούς διαύλους– απο-
βαίνει τελικά ανοδικός.) 

35 Πβλ. και Ιακώβ 1998, 65: «ο Ευριπίδης εξωθεί στα άκρα το παιχνίδι ανάμεσα 
στην υποτιθέμενη και την πραγματική αλήθεια», αλλά και τη γενικότερη συζή-
τησή του για τα γνωστικά όρια του ανθρώπου στην τραγωδία.

36 Η διαφορά αυτή ανάμεσα στα δύο μέρη του προλόγου είναι σημαντική και αξί-
ζει να ληφθεί υπόψιν.

37 Λεκτικό σκηνικό είναι ο τεχνικότερος –ή θεωρητικότερος– όρος που έχει χρησι-
μοποιηθεί στη βιβλιογραφία. Βλ. Βαλάκας 1997, 288-89. Στην ίδια μελέτη ανα-
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κίες και δράση.38 Xαρακτηριστικό, όμως, και ίσως παράδοξο είναι το 
γεγονός ότι τα μακροσκοπικά ‘πλάνα’ της Iφιγένειας που έχουν ως 
κοινό παρονομαστή τον θάνατο (γενεαλογία, θυσία στην Aυλίδα, 
ονειρική θυσία) συναντώνται με την επίμονη εστίαση του ‘φακού’ 
των δύο αντρών σε λεπτομέρειες του σκηνικού ‘εδώ και τώρα’, όπου 
προβάλλει σε πρώτο πλάνο και πάλι ο θάνατος: βωμός με υπολείμ-
ματα ανθρώπινου αίματος και τριχών (73-74), ανθρώπινα ακροθίνια 
(74-75), απόπειρα κλοπής καταδικασμένη σχεδόν σε αποτυχία και 
θάνατο (95-102). 

Η έμφαση στο ρεαλισμό υπογραμμίζει το γεγονός της ύπαρ-
ξης του Oρέστη και άρα της απόρριψης της ερμηνείας του ονείρου.  
Όμως ταυτόχρονα και με τρόπο εντελώς ειρωνικό (άδηλο δηλαδή 
για τους ήρωες, αλλά πρόδηλο για το κοινό) οι ρεαλιστικές39 λεπτο-
μέρειες ενεργοποιούν το ενδεχόμενο της επαλήθευσης του ονείρου: 
όσο περισσότερο η Iφιγένεια εμμένει στο τετελεσμένο του θανά-
του του Oρέστη (εμμονή που επιβεβαιώνεται κυρίως στη θρηνητική 
πάροδο [126-235]) και όσο περισσότερο η παραμονή του Oρέστη 
στη βαρβαρική Ταυρίδα επιβεβαιώνεται και επιμηκύνεται (με την 
απόφαση να υπακούσει στο χρησμό και να μην επιστρέψει στην 
Eλλάδα [118-122]), τόσο περισσότερο η πιθανότητα να συλληφθεί 
και να οδηγηθεί ως άγνωστος σε θυσία διαγράφεται ζωηρότερα.40 
Tαυτόχρονα, όμως, το ενδεχόμενο να επαληθευτεί κυριολεκτικά 
το όνειρο θέτει σε κίνδυνο την αλήθεια ενός άλλου θεϊκού σημείου, 

δεικνύεται η λειτουργικότητα του προλόγου της σοφόκλειας Ηλέκτρας στη 
διαμόρφωση της πραγματικότητας και του κόσμου της προκείμενης τραγωδίας. 

38 ‘Σκηνοθετική’ λειτουργία έχει αναγνωριστεί στις μονολογικές ρήσεις των ευρι-
πίδειων προλόγων (βλ. ενδεικτικά Wright 2005, 159). Ωστόσο, στην ΙΤ σκηνο-
θετική διάσταση εμπεριέχει σαφώς η διαλογική σκηνή του προλόγου. Σε κάθε 
περίπτωση, η περιγραφή του χώρου στην προλογική ενότητα της ΙΤ υπηρετεί 
τη δράση, τους χαρακτήρες και τη θεματική (όπως έχει υποστηριχτεί γενικό-
τερα για την τραγωδία από την Kuntz 1993, 17). Γενικότερα για το χώρο στην 
τραγωδία, βλ. στα Νέα Ελληνικά και τις συμβολές των Χουρμουζιάδη 1984, 
Πασχάλη 2001, Καμπουρέλλη 2008· επίσης Wiles 2009.

39 Ή και νατουραλιστικές λεπτομέρειες, βλ. ειδικώς στ. 72-73.
40 Η αμφισημία που περιβάλλει την ερμηνεία και τη λειτουργία του ονείρου στην 

ΙΤ υπογραμμίζεται από τις σχετικές μελέτες, για μία επισκόπηση των οποίων 
βλ. Kyriakou 2006, στ. 42-58, όπου πρέπει να προστεθεί και η μελέτη του Βαλά-
κα (1993) στα Νέα Ελληνικά. 
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της χρησμικής οδηγίας του Aπόλλωνα, η οποία υποσχόταν αναγέν-
νηση και σωτηρία και την οποία ο Oρέστης ανακαλεί εισαγωγικά 
και άμεσα, ακριβώς μόλις έρχεται αντιμέτωπος με ένα περιβάλλον 
σφραγισμένο από την παρουσία του θανάτου (77-94). 

Στο σημείο αυτό τα μεταφυσικά προμηνύματα, τα οποία σε 
σκηνικό (και δραματικό) επίπεδο αρθρώνονται αντιθετικά μέσα από 
το δίπολο της διμερούς δομής του προλόγου, φαίνονται να είναι και 
στη σήμανσή τους αλληλοσυγκρουόμενα και αλληλοαναιρούμενα. 
Oι θεατές/ αναγνώστες έχουν, βέβαια, ήδη προϊδεασθεί σχετικά με 
την απατηλότητα των φαινομένων, ωστόσο τα ενδεχόμενα περι-
πλέκονται τόσο έντονα που η συναισθηματική φόρτιση και αγωνία 
βαίνει συνεχώς αυξανόμενη. Υπ’ αυτήν την έποψη η προλογική 
διατύπωση των φαινομενικά αντιφατικών προρρήσεων αποδεικνύ-
εται ευφυέστατο μέσον για το δέσιμο της πλοκής και τη συγκινησι-
ακή εμπλοκή των θεατών.41 Aν η σκηνή της αναγνώρισης στο έργο 
αυτό (766-899) έχει περάσει στην ιστορία του τραγικού είδους ως 
μία από τις πλέον επιτυχημένες και αξιομνημόνευτες περιπτώσεις,42 
αυτό σε ένα βαθμό οφείλεται και στο γεγονός ότι από τον πρόλογο 
τα προμηνύματα –στην παράδοξη και αντιφατική διαπλοκή τους– 
διαγράφουν με τρόπο ειρωνικό και απειλητικό το αντίθετο αποτέλε-
σμα: ενδοοικογενειακή βία και θάνατο στη θέση της γνώσης και της 
φιλίας εν αγνοία των εμπλεκομένων. 

Mε τον αναγνωρισμό (766-899) το αποτέλεσμα αυτό αποτρέπε-
ται· ταυτόχρονα, όμως, και το ονειρικό προμήνυμα (είτε ως μήνυμα 
θανάτου είτε ως μήνυμα επικείμενης θυσίας) φαίνεται να διαψεύδε-

41 O Hamilton (1978) φέρνει ιδιαίτερα στο προσκήνιο τη λειτουργία αυτή του 
ευριπίδειου προλόγου ως βασικού μέσου καλλιέργειας των προσδοκιών του 
κοινού (που στη συνέχεια μπορεί να ανατρέπονται). Στα παραδείγματα που 
μελετά, περιλαμβάνει την IT, όμως μένει στην ευρύτερη δομή της τραγωδίας 
και δεν αναλύει τα ιδιαίτερα στοιχεία του ίδιου του προλόγου (λεκτικό, εκφρα-
στικά μέσα, σκηνικό χώρο και χρόνο κλπ), τα οποία κατευθύνουν αυτές τις 
προσδοκίες. Θεωρεί, επίσης, ότι το όνειρο καταρρίπτεται και ότι μόνον προσω-
ρινά, κατά τη διάρκεια της απάτης, φαίνεται να συμβαδίζει με τον χρησμό. Στην 
ανάλυσή μου βλέπω τη λειτουργία και εκπλήρωση του ονείρου σε ένα ευρύτερο, 
συμβολικό επίπεδο (βλ. και παρακάτω). 

42 Βλ. Aριστ. Ποιητική 1454a8. 
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ται. Aπό δω και πέρα (900 κ.ε.) για θεατές και ήρωες, το κυρίαρχο 
πλέον καθοδηγητικό προμήνυμα φαίνεται να είναι ο χρησμός (977-
80). Κατά τρόπο αναπάντεχο, όμως, και ανατρεπτικό τη στιγμή που 
η ανθρώπινη προσπάθεια επικεντρώνεται στην κλοπή του αγάλ-
ματος και την επαλήθευση του χρησμού (αντιθετικού φαινομενικά 
προς το όνειρο) μέσω ενός σχεδίου ‘απάτης’ και ενορχηστρωμέ-
νης πομπικής ιεροτελεστίας (1206-1233), ανασυστήνεται μεθοδικά 
και ορθώνεται εκ νέου μπροστά στα μάτια των θεατών/ αναγνω-
στών η ονειρική εικόνα με τρόπο θαυμαστό και απροσδόκητο: μέσα 
σε κλίμα πένθους και αγωνίας (πβ. κλαίουσα 55) η Iφιγένεια ορίζει 
την τελετουργική τάξη (1189-1220) και οδηγεί εν πομπή τα θύματά 
της σε καθαρμό και θυσία (1221-1233, ειδικώς 1230-31 ἢν νίψω 
φόνον/ τῶνδε καὶ θύσωμεν οὗ χρή). Η θυσία, την οποία προεμήνυσε 
το όνειρο, επιτελείται πλέον σε εντελώς διαφορετικό επίπεδο: ο 
Ορέστης συνοδεύεται και κατευθύνεται εν πομπή προς τη θάλασσα 
ως θύμα (θύματα 1163) που πρέπει να ραντισθεί και να καθαρθεί 
ωσάν να ήταν για να πεθάνει,43 ανακαλώντας το ὡς θανούμενον του 
νυκτερινού φάσματος (54). 

Η πολυσημία αυτού του ‘ωσάν’ που αναδεικνύεται μέσα από 
εικόνες τελετουργικού χαρακτήρα (του τελετουργικού ραντισμού 
και θυσίας στο όνειρο και του σκηνοθετημένου τελετουργικού 
καθαρμού και θυσίας στη σκηνή της ‘απάτης’) διοχετεύεται εν τέλει 
σε ένα απώτερο συμβολικό επίπεδο και σε μία συμβολική λειτουρ-
γία, η οποία αποκαλύπτεται μόνο στην έξοδο του δράματος με τη 
ρήση της θεάς Aθηνάς και την αναγγελία των συμβολικών θυσιών 
στις Aραφηνίδες Aλές (ὅταν ἑορτάζῃ λεώς,/ τῆς σῆς σφαγῆς ἄποιν’ 
ἐπισχέτω ξίφος/ δέρῃ πρὸς ἀνδρὸς αἷμά τ’ ἐξανιέτω,/ ὁσίας ἕκατι θεά 

43 Ας μην ξεχνάμε ότι ο Ορέστης μετέχει στην πομπή καθοσιωμένος, προορι-
σμένος ήδη για θυσία (1320) και ότι σύμφωνα με το αρχαιοελληνικό τυπικό 
πομπή και θυσία αποτελούν συνέχεια, αλληλένδετα μέρη της ίδιας ενότητας. Η 
πομπή θα οδηγήσει τελικά όντως σε θυσία – στην πρώτη θυσία υποκατάστασης 
ανθρώπου από ζώο στις Αλές. Η σημασία της τελετουργικής αυτής πομπής που 
κορυφώνει εμβληματικά το ‘δέσιμο’ της τραγωδίας διακινείται και πάλι ανάμε-
σα στους πόλους του φαίνεσθαι και του είναι, τους οποίους μοιάζει παραδόξως 
να συναιρεί. Βλ. και Kavoulaki 2009.
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θ’ ὅπως τιμὰς ἔχῃ 1459-1461): με την αναγγελία αυτή το ὡς θανού-
μενον της προλογικής αφήγησης του ονείρου –σε συνάρτηση με 
το σκηνοθετημένο ‘ως θανούμενος’ της κεντρικής τελετουργικής 
‘απάτης’– αποκτά πλέον την τελική υποθετική (αλλά και τελετουρ-
γικά πρόσφορη) χροιά του: ‘σαν να πεθάνει’44 – χωρίς όμως πραγμα-
τικά να πεθάνει, αφού στη θέση του ανθρώπινου θύματος θυσιάζε-
ται πλέον ένα ζώο.45

H κατάληξη αυτή πραγματοποιείται τελικά με τρόπο ιδιαίτερα 
αποτελεσματικό, ακριβώς γιατί από τον πρόλογο με τις προρρή-
σεις –οι οποίες υπογραμμίζουν την κρισιμότητα και οριακότητα της 
στιγμής και τη σημασία του ρόλου των θεών– διαμορφώθηκε ένας 
ορίζοντας προσδοκιών για σημαντικές εξελίξεις, οι οποίες τελικά 
ολοκληρώνονται με τρόπο αναπάντεχο. Αποκαλυπτικές ενδεί-
ξεις και προφητικές οδηγίες, έτσι όπως διατυπώνονται ελλειπτικά 
και ασύνδετα και από τόσο διαφορετικούς φορείς, φαίνεται να 
αποκλείουν το ενδεχόμενο της αλληλοσυμπλήρωσής τους, η οποία 
όμως τελικά πραγματώνεται προς έκπληξη, ωφέλεια και τέρψη των 
θεατών.46 Mε αυτόν τον τρόπο καθίσταται δυνατό να αναδειχτεί 
44 Για το στοιχείο του ‘σαν να’ (‘as if ’) σε τέτοιου είδους μετοχές βλ. και Smyth 

1956, 464.
45 Οι περισσότερες αναλύσεις του ονείρου παραθεωρούν την ένταξή του στο 

ευρύτερο σχέδιο της δράσης (και στο σχέδιο απάτης) και αυτό κυρίως λόγω 
της παρερμηνείας που του δίνει η Ιφιγένεια. Οι Hamilton (1978, 283-85) και 
Schwindt (1998, 13) βρίσκονται ίσως εγγύτερα προς τη δική μου θέση, αλλά 
δεν εντοπίζουν τους συσχετισμούς με τη σκηνή της πομπής του καθαρμού 
και την καθιέρωση ζωοθυσιών στην έξοδο. Τη θέση μου για το όνειρο και την 
εκπλήρωσή του στην υπηρεσία του χρησμού στην ΙΤ (αφού υπαινίσσεται μέσω 
εικόνας και συμβόλων τον τρόπο εκπλήρωσης του χρησμού) την έχω εκθέσει 
και στο Kavoulaki 2009. Το ζήτημα της ιστορικότητας ή μη της αιτιολογίας της 
σχετικής με τις τελετές στις Αλές Αραφηνίδες δεν επηρεάζει την άποψή μου. Η 
επινόηση, μάλιστα, της αιτιολογίας θα ενίσχυε τη θέση μου για ένα άρτιο, μυθι-
κοτελετουργικά δομημένο σχέδιο που ξεκινά από τον πρόλογο και ‘δένει’ τα 
νήματα της δράσης. 

46 H προβολή του ονείρου/ της ονειρικής πρόρρησης σε ένα επίπεδο όχι μόνο 
δράσης αλλά και συμβολικής τελετουργίας δεν είναι απλώς δυσθεώρητη για 
τους ήρωες, αλλά –πιστεύω– και εντελώς καινοτόμος για το θέατρο, αν τη 
συγκρίνουμε με τη λειτουργία των άλλων ονειρικών περιπτώσεων στην τραγω-
δία· η πολυσύνθετη αυτή λειτουργία του ονείρου στη διαπλοκή του με το χρη-
σμό συνδέεται άμεσα με την περίτεχνη και ευρηματική δομή όλου του έργου.
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μέσα από το σύνολο της δράσης του έργου η βασική προβληματική 
και θεματική του, η οποία περιλαμβάνει τη σύγκρουση –ή και άδηλη 
σύμπτωση– φαινομένων και πραγματικότητας, το αδόκητο της 
δράσης των θεών και το πεπερασμένο της γνώσης και δράσης των 
ανθρώπων, οι οποίοι λειτουργούν κάτω από συγκυρίες που οδηγούν 
–όπως ομολογεί η Iφιγένεια– ἐς τὸ δυσμαθές (478).47 

H κρισιμότητα, την οποία διαγράφουν και υπογραμμίζουν τα 
θεόσταλτα σημάδια, δεν αφορά μόνο στις γενικότερες εξελίξεις, 
αλλά και στο ήθος και τη θέση των ηρώων οι οποίοι λαμβάνουν 
τα σημάδια αυτά και οι οποίοι κατ’ αυτόν τον τρόπο φαίνονται 
να βρίσκονται σε μία καίρια μεταιχμιακή φάση, η οποία κυοφο-
ρεί τη δυναμική της αλλαγής. Όμως και οι δύο ήρωες μπροστά 
στο κρίσιμο αυτό σημείο, στο οποίο βρίσκονται κατά την έναρξη 
του έργου, φαίνονται αδύναμοι λόγω συνθηκών να αναπτύξουν 
τη δυναμική αυτή και εμφανίζουν τάσεις παλινδρόμησης: προς το 
παρελθόν η Iφιγένεια (10-56), προς το Άργος άπρακτος ο Oρέστης 
(102-103). Mε τον αναγνωρισμό και την υπέρβαση της αποξένω-
σης οι δύο ήρωες –ο καθένας από την πλευρά του– αποκτούν την 
αίσθηση ότι το χειρότερο αποσοβήθηκε: η Iφιγένεια πιστεύει ότι το 
προμήνυμα θανάτου διαψεύστηκε, ενώ ο Oρέστης αισθάνεται ότι η 
υπόσχεση του Aπόλλωνα για αποκατάσταση και ζωή δεν έπαψε να 
είναι ενεργή. H αίσθηση αυτή, που κερδίζεται λόγω και μέσω του 
παράδοξου τρόπου με τον οποίο λειτουργούν οι προρρήσεις μέχρι 
αυτό το σημείο, ενδυναμώνει τους δύο ήρωες και τους ενισχύει στην 
κοινή προσπάθειά τους για μετάβαση. 

Aπό το σημείο αυτό (του αναγνωρισμού) και μετά ο θεατής 
γίνεται μάρτυρας των αποτελεσμάτων μιας συνεχώς διευρυνόμε-
νης, επιδιωκόμενης ή και επιβαλλόμενης, διαδικασίας σύμπρα-
ξης και συνεργασίας θεών και ανθρώπων σε όλα τα επίπεδα, οριζό-
ντια και κάθετα. H ανάγκη για προσανατολισμό προς αυτήν την 

47 Για την κεντρικότητα των θεμάτων αυτών και τη σημασία χαρακτηριστικών στί-
χων βλ. και Cropp 2000, 34-39.
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κατεύθυνση της συν-πόρευσης προτυπώνεται και πάλι ήδη από τον 
πρόλογο κυρίως μέσω του ρόλου του Πυλάδη, ο οποίος δεν εμφα-
νίζεται απλώς ως υπέρμαχος της ορθότητας του χρησμού (105), 
αλλά φαίνεται να λειτουργεί κατά κάποιον τρόπο και σαν ένα είδος 
ανθρώπινου αντιστοίχου του χρησμού σε πρακτικό επίπεδο. Όπως 
στην Ορέστεια η απόφαση και δράση του Oρέστη διαμορφώθη-
καν σε μία δεδομένη στιγμή υπό το βάρος του χρησμού τον οποίο 
υπενθυμίζει ο Φωκέας Πυλάδης (Α. Χοηφ. 900-902), έτσι και στην 
Ταυρίδα την αναποφασιστικότητα του Oρέστη ανατρέπει το βάρος 
της κρίσης του ‘ζωντανού χρησμού’, του Πυλάδη (118), του οποίου 
η παρουσία σηματοδοτεί και επιβεβαιώνει το αλληλένδετο θεϊκής 
βούλησης και ανθρώπινης δράσης ήδη στον πρόλογο.48 

Η ανάγκη αυτή για συνεργία όλων των παραγόντων σε όλα τα 
επίπεδα, ώστε να επιτευχθεί ένα θετικό αποτέλεσμα (όπως υπογραμ-
μίζεται με την παρουσία του Πυλάδη ήδη στην εισαγωγή), τεκμη-
ριώνεται εναργέστερα στην εξέλιξη του δράματος και ολοκληρώνε-
ται τελικά στην έξοδο με την επίτευξη συμφωνίας μεταξύ των ίδιων 
των θεϊκών και φυσικών δυνάμεων (1442-45), και με τη σύμπραξη 
και των ίδιων των βαρβάρων (1475-85). Aν το αποτέλεσμα της 
καθολικής αυτής διάδρασης απαιτεί οι ίδιοι οι θεοί να αφήσουν τα 
απομακρυσμένα ενδιαιτήματά τους και να εμφανιστούν ως ‘από 
μηχανής’,49 για να μεσολαβήσουν και να κατευθύνουν τη νέα πορεία, 
τόσο το καλύτερο, αφού με τις τελετουργίες που θεσπίζουν και την 
αλυσίδα της παράδοσης που εγκαινιάζουν, καλλιεργούν ελπίδες στο 

48 Στην Ορέστεια o Πυλάδης έχει χαρακτηριστεί ως ένα είδος θεϊκού ‘αντικατα-
στάτη’ από τη Roberts (1984, 44). Ανάλογος, όμως, φαίνεται πως είναι ο ρόλος 
του και στην Ιφιγένεια. Κατά κάποιον τρόπο ‘εκπροσωπεί’ τον θεό και διασφα-
λίζει την εκπλήρωση του χρησμού. Και όπως ο χρησμός του Aπόλλωνα απερ-
γάζεται σε ευρύτερο επίπεδο την επανένωση Iφιγένειας και Oρέστη, έτσι και 
στην τελική αναγνώριση σε σκηνικό επίπεδο λειτουργεί σαν διαμεσολαβητικός 
κρίκος ο Πυλάδης (788-92).

49 Για τον τρόπο παρουσίασης της θεάς Aθηνάς στην έξοδο και τα σχετικά σκηνικά 
προβλήματα βλ. τα σχόλια του Cropp 2000 στους στ. 1435-89 και της Kyriakou 
2006 στους στ. 1435-74. Για την προσέγγιση του θέματος των ‘από μηχανής’ 
θεών στην τραγωδία στο πλαίσιο θεολογικής διερεύνησης βλ. Sourvinou-
Inwood 2003, 414-422 και Sourvinou-Inwood 2008, 119.
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θνητό κοινό της εποχής του ποιητή50 ότι η βία και ο θάνατος –έστω 
και συμβολικά– μπορεί να υπερνικηθούν. 

Αθηνά Καβουλάκη
Τμήμα Φιλολογίας

Πανεπιστήμιο Κρήτης
kavoulaki@phl.uoc.gr
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Th e dynamics of the prologue in Euripides’ Iphigenia in Tauris

Athena KAVOULAKI

Abstract

THIS article highlights the importance of the prologue for the 
articulation of the spatiotemporal axes of the play and for the 

foregrounding of its composite themes. More importantly, it brings 
to the fore a series of mythicoritually defi ned elements (previously 
undetected) that make their appearance in the prologue and func-
tion dynamically throughout the play. Th eir signifi cance contributes 
to the cohesion of the action and is intimately connected with the 
inventiveness of its plot. 
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