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"Οπως είναι γνωστόν, οΐ Πέρσες του Αισχύλου είναι το πρώτο 
δραματικό κείμενο πού μάς διασώζεται. Διδάχθηκε τό 472 π.Χ. 
στα Μεγάλα Διονύσια, σε μία τριλογία πού περιελάμβανε ακόμη 
τά έργα Φινενς καί Γλαύκος Ποτνιεύς, μέ τούς Πέρσες στην δεύ
τερη θέση, καί τό σατυρικό δράμα Προμηθέα, πιθανώτατα τόν 
επονομαζόμενο Πυρκαέα. Ό Αισχύλος βάσιμα θεωρείται ό δημι
ουργός της τραγωδίας* 1, ιδιαίτερα μέ τήν προσθήκη τού δεύτερου 
ύποκριτοϋ καί τήν εισαγωγή πολλών θεματικών καί δομικών 
στοιχείων.

Ό τίτλος τής εργασίας αυτής έχει σχέση μέ μία τεχνική τής δρα
ματικής τέχνης τού ποιητοΰ πού ελάχιστα έχει άναδειχθή.

Ή βασική τεχνική πού χρησιμοποιεί ό κινηματογράφος (καί κατ’ 
επέκταση ή τηλεόραση καί γενικώτερα οί κινητικο-εικονιστικές 
τέχνες), όπως όλοι γνωρίζομε, είναι ή εικόνα ή ό συνδυασμός 
εικόνας καί λόγου. Οί αρχαίοι δραματουργοί, έχοντας συνείδηση 
τής άποτελεσματικότητας αύτής στήν πρόσληψη τού έκάστοτε έργου

* Σέ συντομώτερη μορφή τό θέμα αυτό παρουσιάσθηκε στό σεμινάριο πού διορ- 
γανώθηκε curò τόν Τομέα Κλασικής Φιλολογίας τό έτος 2007, καθώς επίσης 
καί στό συμπόσιο πού έγινε στήν Θεσσαλονίκη τό 2007 από τούς διδάσκον
τες καί τούς σπουδαστές τού Ε.Α.Π. τής ειδικότητας ΕΛΠ 31 “’Αρχαίο Ελλη
νικό Θέατρο”.

1. Βλ. γι’ αυτό τό χαρακτηριστικό βιβλίο τού G. Murray, Αισχύλος. Ό δημιουρ
γός τής Τραγωδίας, μετάφραση Β.Γ. Μανδηλαρά, ’Αθήνα 1989.
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καί τού νοήματος του2, έδωσαν ιδιαίτερη σημασία σέ αυτό. Ή όψις, 
παρ’ όλο πού για τον ’Αριστοτέλη έχει δευτερεύουσα σημασία3 για τήν 
σύνθεση ενός δράματος (πρωταρχικό θεωρείται ό «μύθος»), είναι εν 
τούτοις, σύμφωνα πάντοτε μέ τόν Σταγειρίτη φιλόσοφο, «ψυχα
γωγικόν» (άγει, διαμορφώνει τήν ψυχική, συναισθηματική διάθεση 
των θεατών) καί είναι έργο όχι τής ποιητικής, άλλα τού σκευο- 
ποιού4, δηλαδή τού σκηνοθέτη, θά λέγαμε μέ τήν σημερινή θεατρική 
ορολογία, καί ώς τέτοια παίζει καθοριστικό ρόλο, μέ τά σημερινά 
κυρίως δεδομένα, γιά τήν επιτυχία μιας παράστασης. Ή όψις 
άναφέρεται στο θέαμα, είναι δηλαδή ο,τι προβάλλεται προ των όμ- 
μάτων τού θεατή. Ωστόσο, πέραν αύτών τών εξωτερικών, όπως θά 
τίς χαρακτηρίζαμε, εικόνων, υπάρχουν οί εικόνες πού σχηματίζον
ται είτε περιγραφικά είτε υπαινικτικά στό μυαλό όσων παρακο
λουθούν ένα έργο καί συμπληρώνουν τήν εξωτερικήν οψιν.5 Αυτό

2. 'Όπως σημειώνει ή Ε. Hall (Aeschylus’ Persians, Warminster 1996, σ. 20) "the visual 
dimension affected the meaning of the text". Βλ. καί τα σχετικά υποκεφάλαια 
Visual and Aural Dimensions καί Imagery στις σελίδες 19-20 καί 21-22. Βλ. 
επίσης τά όσα ενδιαφέροντα επισημαίνει γι’ αυτό τό θέμα ό Taplin Ο., The 
Stagecraft of Aeschylus, Oxford 1977, στό υποκεφάλαιο “Visual meaning”, στις σελί
δες 12-28. Ό Πετρούνιας επίσης παρατηρεί ότι ό Αισχύλος «μέσιρ τής εικονι
στικής γλώσσας ερμηνεύει τήν πραγματικότητα» καί ότι μέ τήν σχέση μεταξύ 
εικόνας καί πράγματος δίνει ό ποιητής δύο έρμηνεΐες: μία «έπιφανειακή», 
δηλαδή μία σε πρώτο επίπεδο, πού βασίζεται στα πραγματικά γεγονότα, καί 
μία βαθύτερη, απροσδόκητη ερμηνευτική νοηματοδότηση τού κόσμου (βλ. 
Petrounias Ε., Funktion und Thematik der Bilder bei Aischylos, HYPOMNEMATA 48, 
Göttingen 1976, o. 300, όπου μπορεί κανείς νά ίδή τά αξιοσημείωτα συμπερά
σματα του συγγραφέα).

3. Βλ. περί Ποιητικής, 1450 b 16-20: «ή δέ όψις ψυχαγωγικόν μέν, άτεχνότατον δέ 
καί ήκιστα οίκειον τής ποιητικής· ή γάρ τής τραγφδίας δύναμις καί άνευ 
άγώνος καί υποκριτών έστιν, έτι δέ κυριωτέρα περί τήν άπεργασίαν τών όψεων 
ή του σκευοποιοΰ τέχνη τής τών ποιητών έστιν.»

4. ένθ’ άν.
5. Ό Τάσος Λιγνάδης τό ονομάζει “έσωτερική όψις” (βλ. Το Ζώον καί τό Τέρας 

Ποιητική καί Υποκριτική λειτουργία τοϋ ’Αρχαίου Ελληνικού Δράματος, 
’Αθήνα 1988, 138 κ.έ.). Είναι εξαιρετικά ενδιαφέρον νά σημειώσωμε ότι σύγ
χρονες επιστημονικές έρευνες στην λειτουργία τού άνθρώπινου έγκεφάλου μέ 
τήν βοήθεια μαγνητικής τομογραφίας, πού άνιχνεύουν καί φωτογραφίζουν τήν 
ροή τού αίματος στά δραστηριοποιούμενα μέρη τού έγκεφάλου, άπεδειξαν ότι 
ή όραση ή ή νόηση τών ίδιων εικόνων ένεργοποιεί τούς ίδιους νευρώνες. Μέ 
άλλα λόγια τό νά σχηματίζη κάποιος μιά νοητή εικόνα στό μυαλό του έχει τό
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τό στοιχείο το συναντούμε σέ όλους τούς τραγικούς ποιητές, Ιδιαί
τερα στις αγγελικές ρήσεις6, πολύ περισσότερο όμως στον Αισχύλο7. 
Έδώ, συχνά ή αλληλουχία των εικόνων είναι τέτοια πού μοιάζει μέ 
τήν αλληλουχία των εικόνων στην κινηματογραφική ταινία.

Λόγω τής εύρύτητας τού θέματος θά περιορισθούμε ενδεικτικά 
καί μόνον στούς Πέρσες.

Είναι ίσως περιττό να έπαναλάβωμε τό κοσμοείδωλο τού Αισχύ
λου, τής Θεοδικίας, πού εκφράζεται μέ τήν αλληλουχία: κόρος - 
ΰβρις - άτη - πάθος - μάθος.

Ή κατοχή, σέ υπερβολικό βαθμό, πλούτου καί (στρατιωτικής) 
ισχύος οδηγεί στό «ύπέρτολμον άνδρός φρόνημα», δηλαδή στήν 
ΰβριν καί, έν συνεχεία, στήν άτην, ή οποία όολόμηηςχαί φίλόφρων 
τό πρώτον παρασύρει τόν άνθρωπο στά δίκτυά της, εις αρκνας, 
(Πέρσαι, 94-100), από όπου είναι αδύνατον νά ξεφύγη καί «θάνα
τον έκκαρπίζεται» (Επτά, 600). Παρ’ όλο πού ό Αισχύλος διαφορο
ποιείται αργότερα στον Άγαμέμνονα σχετικά μέ τό αποτέλεσμα τού 
ύπερβολικοΰ πλούτου (757 κ.έ.: «δίχα δ’ άλλων μονόφρων εί/μί- τό 
δυσσεβές γάρ έργον / μετά μέν πλείονα τίκτει, / σφετέρμ δ’ είκότα 
γέννμ· / οίκων γάρ εύθυδίκων / καλλίπαις πότμος αίεί.») στά πρω- 
ιμώτερα έργα εξακολουθεί νά πιστεύη ότι (750 κ.έ.) «παλαίφατος δ’ 
έν βροτοις γέρων λόγος / τέτυκται, μέγαν τελε/σθέντα φωτός όλβον / 
τεκνοΰσθαι μηδ’ άπαιδα θνήσκειν».

Οί εικόνες τού υπερβολικού πλούτου, τού αναρίθμητου πλήθους 
καί τής ακαταμάχητης δύναμης είναι συχνές στούς Πέρσες: στ. 3 κ.έ.

ίδιο αποτέλεσμα μέ τό νά τήν βλέπη στήν πραγματικότητα! (βλ. Time, τεύχος 
12ης Φεβρουάριου 2007, σ. 40 κ.έ.).

6. Αυτού τού είδους τις περιγραφές ό Λιγνάδης τις θεωρεί ώς «ένα είδος άμηχα- 
νούργητης τηλοψίας ή κινηματογράφου» (δ.π., σ. 140).

7. Γιά τόν Αισχύλο γενικά βλ. Dumortier J., Les images dans la poésie d’Escyle, Paris 
1975, καί Petrounias E., Funktion und Thematik der Bilder bei Aischylos, 
HYPOMNEMATA 48, Göttingen 1976· είδικώτερα γιά τούς Πέρσες, βλ Edinger 
Η., Vocabulary and Imagery in Aeschylus’ Persians, Diss. Princeton 1961, Anderson 
M., “The imagery of the Persians”, G and R 19, 1972, 166-174, Melchinger S., Die 
Welt als Tragödie, vol. I, Munich 1979, 9-39, Ferrari F., “Visualità e tragedia. Per una 
lettura scenica di Persiani, Sette contro Tebe e Supplici”, Civiltà Classica e Cristiana 
VII, 1986, 133-154· γιά τόν Σοφοκλή, Long A.A., Language and Thought in 
Sophocles, London 1968 καί, ενδεικτικά, Goheen R.F., The Imagery of Sophocles’ 
Antigone, Princeton 195E καί γιά τόν Ευριπίδη βλ. Ιδιαίτερα Barlow S.A., The 
Imagery of Euripides, London 1971.
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«των άφνεών καί πολυχρύσων εδράνων»· στ. 9 «πολυχρύσου στρα
τιάς»· στ. 21-56 παρελαύνουν μπροστά μας ονομαστικά οί άξιόμαχοι 
πολέμαρχοι μετά άπό μία συνολική εικόνα τού πλήθους τοϋ στρα
τεύματος (18 κ.έ.): «τοί μέν έφ’ Ιππων, / οί δ’ επί ναών, πεζοί τε 
βάδην·» τέσσερις, οί Άμίστρης, Άρταφρένης, Μεγαβάτης, Άστάσπης, 
«στρατιάς πολλής έφοροι», τοξοδάμαντες καί ίπποβάται · άλλοι πέντε 
μετά: Άρτεμβάρης, Μασίστης, Ίμαίος, Φαρανδάκης, Σοσθάνης· ό 
πρώτος ίππιοχάρμης, ό τρίτος τοξοόάμας, ό τελευταίος ίππων 
έλατήρ · άκολουθούν όσοι ήρθαν άπό τον μέγαν καί πολυθρέμμονα 
Νείλον, ό Αρσάμης, ό Άριόμαρδος, καί οί μαχητές άπό τό δέλτα τού 
Νείλου, «έλειοβάται ναών έρέται δεινοί πλήθος τ’ άνάριθμοι»· έπονται 
οί Λυδοί («αβροδίαιτων Λυδών όχλος»), τών οποίων ήγούνται οί 
Μητρογάθης καί Άρκτεύς, καί αί πολύχρυσοί Σάρδεις μέ δίρρυμα 
καί τρίρρυμα άρματα· όλοι αυτοί είναι φοβεροί ίδεΐν (27) παρέχουν 
φοβεράν όψίν (48)· ό Μάρδων καί ο Θάρυβις είναι λόγχης ακμονες, 
καί ύστερα οί άκοντισταί Μυσοί, ό πάμμεικτος όχλος πού στέλνει ή 
Βαβυλών ή πολύχρυσος, καί τό μαχαιροφόρονέθνος. Στά λυρικά τής 
παρόδου πού άκολουθούν έχομε τήν εικόνα τού βασιλικού στρατού 
πού χαρακτηρίζεται περσέπτολις νά περνά τόν Ελλήσποντο βάζοντας 
ζυγόν στον αυχένα τού πόντου (στρ. α)· τήν εικόνα τού Πέρση βασι
λιά (χρυσονόμου γενεάς) νά όδηγή τής πολυάνδρου :Ασίας τό θειον 
ποιμανόριον άπό τήν θάλασσα καί τήν στεριά (άντ. α)· τήν εικόνα 
ενός δράκοντα μέ μαύρο καί φονικό βλέμμα, πού είναι πολύχειρ καί 
πολυναύτας νά όρμά εναντίον δουρικλυτών άνδρών (στρ. β)· τό 
άκαταμάχητο τού Περσικού στρατεύματος μέ τις μεταφορές άπό τούς 
χειμάρρους καί τήν θάλασσα: κανείς δέν μπορεί νά σταθή μπροστά 
στό μεγάλο ρεύμα ούτε νά έμποδίση μέ προχώματα τό άμαχον κύμα 
τής θάλασσας (άντ. β)· συνεχίζοντας άναφέρονται οί πυργοδάικτοι 
πόλεμοί, οί αναστάσεις πόλεων, ή επέκταση τής δύναμής τους στήν 
εύρύπορη θάλασσα πού λευκαίνεται άπό τούς δυνατούς άνέμους, καί 
τέλος συνοπτικά ή εικόνα τού στρατού, ιππικού καί πεζικού, πού 
φεύγει μέ τόν άρχηγό του ως σμήνος μελισσών.

Ή εμφάνιση τής ’Άτοσσας, τής μητέρας τού Ξέρξη, έπάνω σέ 
όχημα καί μέ χλιδή (στ. 606 κ.έ.)8, ή όποια χλιδή θά πρέπει νά ήταν

8. Βλ. και E. Hall, σ. 120. Για τήν είσοδο καί τήν έπανείσοδο τής βασίλισσας βλ. 
καί Taplin Ο., The Stagecraft of Aeschylus, Oxford 1977, 70-80 καί 98 κ.έ. Βλ. ακόμη 
Sider D., “Atossa’s second entrance : significant inaction in Aeschylus’ Persai”, AJPh 
104, 1983, 188-191.
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εμφανής, καί ή αναφορά της, ήδη από τον πρώτο μάλιστα στίχο, 
στους χρνσεοστόλμονς δόμους (159), καί άμέσως μετά στον μέγαν 
πλούτον καί τον όλβον (163 κ.έ.· καί 168 «πλούτος γ’ άμεμφής») 
καί μάλιστα σε μία εικόνα πιθανώτατα σχετική μέ τήν παλαίστρα 
μαζί μέ τήν εικόνα τής σκόνης πού σηκώνει μεγάλο στράτευμα 
(«κονίσας ούδας»), ενισχύουν έτι περαιτέρω τήν αίσθηση τού πλού
του καί τής δύναμης. Είναι χαρακτηριστικό ότι μεταξύ των πρώ
των γιά τά όποια οδύρεται ό Πέρσης άγγελιαφόρος είναι ό πολύς 
πλούτον λιμήν καί ô πολύς όλβος πού χάθηκε (250 κ.έ.). Παρόμοιο 
φόβο εκφράζει καί ό Δαρείος (στ. 751 κ.έ. «δέδοικα μή πολύς πλού
του πόνος / ούμός άνθρώποις γένηται τού φθάσαντος άρπαγή». Βλ. 
καί 754 κ.έ. «μέγαν πλούτον ... πατρψον όλβον»),

Στήν ρήση τού άγγελιαφόρου οί εικόνες τής ολικής καί τραγικής 
καταστροφής είναι έντυπωσιακές καί άνεπανάληπτες.9 Τά Περσικά 
νιάτα έπεσαν όπως πέφτει τό άνθος (252)· ή εικόνα μέ τά πολλά 
καί ποικίλα βέλη πού στρέφονται κατά τής Ελλάδος (269)· οί άκτές 
τής Σαλαμίνας καί οί γύρω περιοχές πού είναι γεμάτες άπό τούς 
νεκρούς (272-3)· τά νεκρά σώματα πού τά κτυπάει τό κύμα βυθι
ζόμενα καί άναδυόμενα στήν έπιφάνεια10 σαν να τυλίγωνται σέ 
πλαγκτά (275 κ.έ.)· καί ό κατάλογος11 μέ τούς νεκρούς άξιωματού- 
χους (302 κ.έξ.) (ό δεύτερος στήν σειρά) μέ τις άλλεπάλληλες 
εικόνες τού θανάτου τους: ό Άρτεμβάρης κτυπιέται στούς σκληρούς 
βράχους τής παραλίας· ό Δαδάκης κτυπιέται μέ δόρυ καί πέφτει 
άπό τό καράβι στήν θάλασσα σά να έκανε ένα ελαφρό πήδημα 
(όπως ίσως οί δύτες)· ό Τεναγών περιφέρεται στό θαλασσόπληκτο 
νησί τού Αιαντα· τρεις άλλοι, ό Λίλαιος, ό Άρσάμης καί ό 
Άργήστης, γύρω άπό τό νησί μέ τά πολλά περιστέρια 
κοντονλονσαν (σάν ταύροι ή κριάρια) τούς σκληρούς βράχους- 
άλλοι τρεις, ό Φαρνοΰχος, ό Άρκτεύς καί ό Φερεσσεύης πέφτουν 
νεκροί άπό τό ίδιο καράβι· ό Μάταλλος κείτεται νεκρός μέ τήν

9. Ό Λιγνάδης παρατήρησε, σωστά, σχετικά μέ τήν αγγελική ρήση στούς Πέρσες 
ότι ό Αισχύλος «έκινηματογράφησε μέ τό μηχάνημα τού ποιητικού λόγου τήν 
ναυμαχία τής Σαλαμίνας» (ένθ. αν., σ. 141).

10. Βλ. καί Broadhead H.D., The Persae of Aeschylus, Cambridge 1960, a. 99 στ. 275-7.
11. Γιά τήν σύνθεση τού καταλόγου αυτού, όπως καί των αντίστοιχων άλλων δύο, 

τού πρώτου στήν άρχή καί τού τρίτου στό τέλος, καθώς καί γιά τήν σημα
σία τους, βλ. Broadhead H.D., The Persae of Aeschylus, Cambridge 1960, Appendix 
V «Persian names: warrior-lists: nationalities», στις σελίδες 318-321.
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πλούσια πυκνή κόκκινη γενειάδα του βαμμένη πορφυρά· νεκρός 
μέτοικος πιά σέ ξένη καί σκληρή γη είναι κι ό Άρτάβης· νεκρός κι 
ο "Αμιστρις μέ τον Άμφιστρέα πού χειριζόταν τό πολύπονο δόρυ· 
ô Θάρυβις επίσης όμορφος άντρας· ό Συέννεσις, πρώτος σέ παλ- 
ληκαριά, σκοτώθηκε μετά από σκληρή καί γενναία σύγκρουση μέ 
τούς αντιπάλους του12. 'Όλους αύτούς τούς γενναιόψυχους πολε
μάρχους τούς βρίσκομε νά άναφέρωνται για τελευταία φορά στό 
τέλος τού έργου μέ τήν εμφάνιση τού Ξέρξη στήν άρμάμαξα· αυτή 
τήν φορά όμως γιά νά έπισημανθή άπό τον χορό τών γερόντων ή 
απουσία τους· είναι οίονεί παρόντες διά τής άπουσίας τους! "Ετσι 
τό άδοξο αυτό τέλος φέρει στήν μνήμη τών θεατών τόν αρχικό 
κατάλογο τών Περσών πολεμάρχων μέ τίς μεγάλες προσδοκίες πού 
δημιουργούσε τόσο μέ τήν εύψυχία τους όσο καί μέ τό πλήθος. 
Παρόμοιες φοβερές εικόνες βρίσκομε στό στόμα τού χορού: στ. 568 
κ.έ. στήν στρ. β καί άντ. β: οί πρώτοι νεκροί γύρω άπό τίς ακτές 
τής Σαλαμίνας πού βρίσκονται εκεί σκόρπιοι, όπως κάποιος ραίνει 
τό νερό· καί άλλοι πού αρπαγμένοι άπό τήν φοβερή θάλασσα σαν 
άπό ένα θηρίο ξεσκίζονται άπό τά παιδιά της, τά άφωνα ψάρια.

Πάλι στον λόγο τού ’Αγγέλου: ή εικόνα μέ τό μεγάλο πλήθος 
τών Περσικών καραβιών, παρατεταγμένων άπέναντι στά πολύ π ιό 
ολιγάριθμα πλοία τών Ελλήνων (1207 μέ 310). Ή εικόνα μέ τόν 
’Αθηναίο, προσωποποίηση τού άλάστορος καί τού κακού όαίμονος, 
νά πηγαίνη στον Ξέρξη, νά τού δίδη δήθεν τήν πληροφορία ότι - 
μέ μία άκόμη εικόνα - οί "Ελληνες θά τό σκάσουν μόλις πέση ή 
νύκτα: μία άκόμη εικόνα μέσα στήν εικόνα: οί 'Έλληνες νά πηδούν 
γρήγορα στά καράβια καί νά προσπαθούν νά δραπετεύσουν όπως 
όπως. Ό Ξέρξης νά όμιλή στούς ναυάρχους, νά έπαναλαμβάνη τήν 
πληροφορία καί νά δίνη εντολές συνοδευόμενες άπό απειλές: ή 
εικόνα μέ τίς φλογερές ακτίνες τού δύοντος ήλιου καί τό σκοτάδι 
πού σιγά σιγά καλύπτει τόν ούρανό καί τήν γή· ή εικόνα άκόμη τού 
αποκεφαλισμού τών παραβατών τής διαταγής του. ’Αλληλοδιαδόχους 
οί άκόλουθες εικόνες: ή ετοιμασία τού δείπνου μέ τάξη καί πει
θαρχία· οί κωπηλάτες πού δένουν τά κουπιά στά σκαριά· τό φώς 
τού ήλιου πού βαθμιαία λιγοστεύει καί ό ερχομός τής νύκτας· οί

12. Δέν πρέπει νά διαφυγή τής προσοχής μας δτι αυτές οί τόσο έντυπωσιακές 
εικόνες άκολουθούν ή μία τήν άλλη αλληλοδιαδόχους καί μέ αυτόν τόν τρόπο 
πετυχαίνει ό ποιητής νά κρατά τό μυαλό τών θεατών «προσηλωμένο» στήν 
καταστροφή καί στον όλεθρο τών Περσών άξιωματούχων.
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κωπηλάτες πού παίρνουν τήν θέση τους στα καράβια καθώς καί οί 
έπιβαίνοντες οπλίτες- ή νυκτερινή κίνηση του στόλου- ό ερχομός 
τής επόμενης ήμέρας μέ τό λαμπρό φως νά απλώνεται σ’ όλη τήν 
γή· ή όπτικοακουστικοκινητική εικόνα μέ τό τραγούδι των Ελλήνων 
καί τόν άντίλαλο τού τραγουδιού στις άκτές (384 κ.έξ.) (μέ τις 
λέξεις: ήχή κέλαδος - μολπηδόν ηύφήμησεν - ορθιον άντηλάλαξε 
ηχώ - π αι αν’ εφύμνουν - σάλπιγξ δ’ αυτή πάντ’ έπέφλεγεν - ο μου 
κλύειν πολλήν βοήν - μέ τον παιάνα πού άκολουθεϊ ) νά βάζη φωτιά 
στό στρατόπεδο των Ελλήνων (έπέφλεγεν), τήν ρυθμική καί μαζική 
κωπηλασία καί τό άσπρισμα τής θάλασσας, τήν γρήγορη κίνηση τού 
Ελληνικού ναυτικού για επίθεση καί τήν όλο καί πιό σαφέστερη 
εντύπωση πού αφήνει στούς Πέρσες, τόν ρόθο τής Περσικής γλώσ
σας πού έρχεται ώς απάντηση στούς "Ελληνες, τήν συμπλοκή καί 
τούς εμβολισμούς των καραβιών, τόν πρώτο εμβολισμό Φοινικικού 
καραβιού από Ελληνική τριήρη καί τό σπάσιμο καί τήν συντριβή τού 
καραβιού αύτοΰ, τό πλήθος των καραβιών στό στενό καί τόν εμβο
λισμό των Περσικών καραβιών όχι μόνο από τούς "Ελληνες άλλα 
καί άπό τούς Ιδιους αναμεταξύ τους, λόγω τής δυσκολίας νά ελέγ
ξουν τήν κίνησή τους, ή κυκλωτική κίνηση τού Ελληνικού στόλου, 
καράβια μέ τήν κοιλιά ανάποδα στήν θάλασσα, τα συντρίμμια των 
καραβιών πού επιπλέουν στήν θάλασσα μαζί μέ τούς νεκρούς 
(«θάλασσαν δ’ ούκέτ’ ήν ίδείν/ ναυαγίων πλήθουσαν καί φόνου 
βροτών»), τις ακτές καί τούς βράχους γεμάτους συντρίμμια καί 
νεκρούς- ή φοβερή εικόνα τών Ελλήνων μαχητών νά κτυποΰν μέ 
θραύσματα κουπιών καί ξύλα άπό τά σπασμένα καράβια τούς 
Πέρσες στό σβέρκο, όπως κτυπά ο ψαράς τόν τόνο ή άλλα ψάρια 
στό δίκτυ, φωνές ανάκατες μέ κραυγές πόνου καί όδυρμού πού 
άκούγον-ταν από παντού μέχρι νά πέση τό σκοτάδι. Μέ ανάλογες 
εικόνες, ή μία νά άκολουθή τήν άλλη, δίδει ο Αισχύλος τήν περι
γραφή τής σύγκρουσης στήν Ψυττάλεια καί τήν φυγή τού Περσικού 
στρατεύματος καί τού Ξέρξη προς τήν ’Ασία: οί "Ελληνες οπλίτες 
πού πηδούν άπό τά καράβια στις ακτές τής Ψυττάλειας, περικυ
κλώνουν τό νησί, κτυπούν μέ πέτρες καί βέλη αρχικά καί στήν 
συνέχεια επιτίθενται καί κρεοκοποϋσι (463) τούς Πέρσες πού είχαν 
ταχθή στό νησί- ο Ξέρξης, καθισμένος στον θρόνο του ψηλά στον 
λόφο, νά βλέπη τήν καταστροφή, νά οδύρεται καί νά σκίζη τά 
ρούχα του, νά δίνη εντολή γιά άτακτη φυγή. Οί εικόνες τής φυγής: 
τό πεζικό στήν χώρα τής Βοιωτίας, άλλοι νά πεθαίνουν από δίψα
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καί πείνα καί άλλοι άπό εξάντληση· το πέρασμα μέσα από χήν 
Φωκίδα, την Δωρίδα, τον Μαλιακό, τον Σπερχειό καί την πεδιάδα 
πού άρδεύει, τήν Θεσσαλία, τήν Μαγνησία, χήν Μακεδονία, τον 
’Αξιό, χήν Βόλβη μέ χίς καλαμιές της, χό Πάγγαιο, χήν Ήδωνίδα. 
Με χίς γεωγραφικές άναφορές αυτές ο θεατής γίνεται, μέ χήν βοή
θεια τής φαντασίας του, σχεδόν συμμέτοχος αυτής τής οδυνηρής 
πορείας τού Περσικού στρατεύματος13. Καί άμέσως μετά μία ακόμα 
φοβερή εικόνα: ό πρόωρος χειμώνας καί ή παγωνιά, τό πάγωμα τού 
Στρυμώνα, καί ό φόβος πού κατέλαβε τό στράτευμα γι’ αύτό τό 
αναπάντεχο φαινόμενο μέ συνέπεια ακόμα καί οί άθεοι τώρα νά 
ζητούν καταφύγιο στό θείο (οί στρατιώτες νά προσκυνούν καί νά 
προσεύχωνται στήν γή καί στον ούρανό), ή προσπάθεια νά περά
σουν μέσα άπό τό παγωμένο ρεύμα τού ποταμού: άλλοι νά τά κατα
φέρνουν, άλλοι όχι, άλλά μόλις ο ήλιος μέ τις καυτές αχτίδες του 
άρχισε νά λειώνη τόν πάγο, άρχισαν νά βυθίζωνται καί ο ένας νά 
πέφτη επάνω στον άλλο καί νά βρίσκουν έτσι τραγικό θάνατο.

Μέ τήν είκονοποιΐα αύτή ό Αισχύλος, γιά νά χρησιμοποιήσουμε 
έναν όρο τού ’Αριστοτέλη, θέτει προ των όμμάτων14 των θεατών τά 
συμβάντα· τά βλέπει μέ τά μάτια τής ψυχής του, συμμετέχει καί 
βιώνει επομένως τά δρώμενα.

Ή άγωνία15 έκείνων πού έμειναν πίσω στήν ’Ασία, των γερόντων 
καί των γυναικών, εκφράζεται επίσης μέ ανάλογο τρόπο. "Ηδη στήν 
άρχή (10), υποσκάπτοντας σέ ένα βαθμό τήν ύπερβολική αύτοπε- 
ποίθηση των Περσών γερόντων γιά τήν έκβαση τής εκστρατείας, ή 
ψυχή τους «κακόμαντις άγαν όρσολοπεΐται16» (βράζει άπό άγωνία

13. Πρβλ. E. Hall, σ. 143 κ.έ., όπου καί αναφορά σέ άλλες Αίσχύλειες γεωγρα
φικές περιγραφές, μέ σχετικές βιβλιογραφικές παραπομπές, καθώς καί σ. 166 
γιά τόν κατάλογο τών ελληνικών πόλεων υπό Περσική κατοχή. Βλ. έπίσης 
Bernand A., La carte du tragique: la géographie dans la tragédie grecque, Paris 1985.

14. Βλ. Ρητορική, 1411 b 25 «προ όμμάτων τιθέμενον», καί Κοϊντιλιανό, 
Vili.iii.62 oculis mentis ostendi, πού είναι μετάφραση τού έλληνικοϋ χωρίου. Ό 
’Αριστοτέλης άναφέρεται, στό σημείο αύτό, στό στοιχείο τής ύποκρίσεως τού 
ρήτορα. Πολύ περισσότερο βέβαια αύτό ισχύει γιά τό θέατρο.

15. Σχετικά μέ τό θέμα αύτό βλ. Romilly J., La crainte et l'angoisse dans le théâtre d’ 
Eschyle, Paris 1950.

16. Γιά τήν σημασία τού σπανίου αύτοΰ ρήματος βλ. Pernée L., «Orsolopeitai», 
dotta 63, 1985, 167-171. Πρβλ. ώστόσο καί τήν σημασιολογική εκδοχή τού 
Groeneboom Ρ. (.Aischylos’ Perser, II Kommentar, Göttingen 1960, σ. 9) omme(den 
Feind) von hinten häutend».
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προμαντεύοντας κακά)· όλη ή ’Ασία στενάζει (προσωποποίηση: 
“πάσα χθών Άσιήτις I θρέψασα πόθψ στένεται”) λόγω ενός πολύ 
μεγάλου πόθου γιά τό άνθος τής νιότης πού πήγε στην Ελλάδα, πιό 
συγκεκριμένα οί γονείς καί οί σύζυγοι βλέποντας τόν χρόνο νά 
παρατείνεται μετρώντας τις μέρες τής απουσίας των δικών τους 
άνθρώπων (61-65)· ό φόβος τής καταστροφής - πού δίδεται μέ μία 
εντυπωσιακή εικόνα καί μάλιστα μέ έναν νεολογισμό «μελαγχίτων 
φρήν άμύσσεται φόβοι» 115) - κάνει τούς γέροντες τού χορού νά 
φαντάζωνται τόν ομαδικό θρήνο νά καταλαμβάνη τις πόλεις των 
Περσών, τά Σούσα καί τήν Κισσία μέ τό πλήθος τών γυναικών νά 
φωνάζη κλαίοντας καί νά ξεσκίζουν τά μαύρα άπό τό πένθος φορέ- 
ματά τους (116-123)· οί σύζυγοι από τόν πόθο τών άνδρών τους 
γεμίζουν τά στρώματα μέ δάκρυα· ή καθεμία Περσίδα πενθεί 
ποθώντας τόν άντρα της πού άποχαιρέτησε, μία σκηνή άποχαιρετι- 
σμοΰ γνωστή καί άπό τόν 'Όμηρο (Ίλιάδα Ζ, Έκτορας καί 
’Ανδρομάχη) άλλά καί άπό τήν ζωή· οί γυναίκες, μετά τήν είδηση 
τής καταστροφής, μέ τά απαλά τους χέρια ξεσκίζουν τά κεφαλομά
ντηλα καί καταβρέχουν μέ τά άσταμάτητα δάκρυα τούς κόλπους 
τους· καί οί σύζυγοι ποθώντας νά δουν ξανά τόν σύντροφό τους, 
έχοντας άφήσει τά άπαλά σεντόνια τών στρωμάτων τους, τήν τέρψη 
τής νιότης τους, πενθούν μέ κλάματα πού δέν μπορούν νά σταμα
τήσουν (537-545)· πενθεί καί οδύρεται κάθε σπίτι πού στερήθηκε τόν 
άντρα του, καί οί γονείς πού έμειναν χωρίς παιδιά (579-583).

Τό μεγαλοπρεπές θέαμα μέ τήν Άτοσσα νά βγαίνη άπό τό χρυσο
στόλιστο παλάτι πάνω στό άρμα μέ συνοδεία πιθανώτατα εύνούχων 
υποσκάπτεται άπό τήν αγωνία καί τόν φόβο της πού εκφράζεται μέ 
εντυπωσιακό καί πάλι τρόπο: τήν μεταφορική εικόνα (στ. 161) «καρ
διάν άμύσσει φροντίς», τήν περιγραφική διήγηση τού ονείρου της μέ 
τήν εικόνα τών δύο πολύ όμορφων γυναικών ντυμένων Περσικά καί 
Ελληνικά αντίστοιχα, πού είναι ζευγμένες στό άρμα, μέ χαλινάρια 
στό στόμα, ή μία νά ύπερηφανεύεται γι’ αύτό, ή άλλη νά σφαδάζη καί 
τελικά νά σπάζη τόν ζυγό, μέ τόν Ξέρξη νά πέφτη, νά σκίζη τά ρούχα 
του, καί τόν Δαρεΐο πλάι του νά τόν λυπάται (179-199)· καί τόν 
φοβερό οιωνό μέ τό γεράκι νά έφορμά στό κεφάλι τού άετοΰ, ενώ ή 
βασίλισσα κοντά στον βωμό μέ τό νερό πού πήρε άπό τήν πηγή καί 
τις προσφορές στό χέρι στέκει άφωνη καί έκθαμβη (202-210).

Ή έννοια τής θεοδικίας έκφράζεται μέ αρκετές άνεξίτηλες στό 
μυαλό τών θεατών εικόνες: Ή δολόμητίς θεϊκή απάτη (ή "Ατη), τήν
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οποία κανείς θνητός δέν μπορεί να ξεφύγη όσο γρήγορα καί να 
τρέχη, φιλόφρων αρχικά θωπεύει καί παρασύρει τον άνθρωπο στα 
δίκτυά της άπό όπου όσο καί νά προσπαθή νά ξεφύγη τού είναι 
άδύνατο (94 κ.έ.). Ό θεός πού έβαλε στην ζυγαριά τούς άντιπάλους 
καί πιο βαριά ήταν ή τύχη των Περσών («τάλαντα βρίσας ούκ ισορ
ροπώ τύχη» (346, πρβλ. καί 437, 440) πού παραπέμπει σέ μία 
παρόμοια εικόνα στην Ίλιάδα τού Όμηρου καί στην Ψυχαγωγία 
τού Αισχύλου. Ό δαίμων πού πολύ βαρύς μέ τα δυό του πόδια 
πάτησε στην κοιλιά όλο τό Περσικό έθνος (515-6, πρβλ. στ. 911 κ.έ. 
«ώς ώμοφρόνως δαίμων ένέβη / Περσών γενεά»). Ή ΰβρις πού 
άνθοφορει καί καρποφορεί στάχυ άτης, καί άκολουθεΐ ένας 
πάγκλαυτος θερισμός (821-2 «ΰβρις γάρ έξανθούσ’ έκάρπωσε στά- 
χυν / άτης, οθεν πάγκλαυτον έξαμά θέρος»),

Ή τελευταία εικόνα μέ τον Ξέρξη στην άρμάμαξα17, μέ ξεσκι
σμένα ρούχα18, καί λίγους ίσως στρατιώτες νά τόν άκολουθουν, καί 
τόν χορό τών γερόντων σέ ένα άμοιβαΐο κομμό καί τό πλήθος τών 
εικόνων πού ό Αισχύλος καί πάλι δημιουργεί μέ τόν λόγο άποτε- 
λεΐ τήν τραγική κατάληξη τής ύβρεως: 911 κ.έ.: ό ώμόφρωνδαίμων 
πού πατάει τό γένος τών Περσών (όπως ό ΔαρεΧος στό επιτύμβιο 
στό Behistum άνάγλυφο πατάει μέ τό ένα του πόδι τούς εχθρούς 
του)· ό δαίμων πού θέρισε (κούρσεψε) τούς Πέρσες πολεμιστές 
(921)· ή γη πού κλαίει γιά τά νιάτα πού βρίσκονται μέσα στό χώμα 
(922 κ.έ.)· ό Ξέρξης πού γεμίζει έντελώς τό στόμα τού "Αδη μέ 
Πέρσες καί οί μυριάδες τών μαχητών, τό άνθος τής χώρας, πού μέ 
τό τόξο στό χέρι βαδίζουν στον "Αδη (Άιδοβάται) 923 κ.έ.· ή Ασία 
πού γονατίζει (άπό τό βάρος τής συμφοράς) 929-930· ό χορός ώς 
Μαριανδυνός θρηνωδός μέ κλάματα καί φωνές (936 κ.έ.)· ό "Ιων 
(περιληπτικός ένικός) ώς "Αρης οπλισμένος μέ τά καράβια πού κου
ρεύει τήν νυκτερινή πλάκα καί τήν κακότυχη άκτή (951-2)· ή εικόνα 
τού Ξέρξη μέ τήν άπουσία τών παραστατών του πού άναφέρονται 
γιά τελευταία φορά ονομαστικά (956 κ.έ.)· ή εικόνα μέ τούς άνδρες 
νά πέφτουν άπό τό καράβι νεκροί καί νά κτυπιοΰνται στις άκτές 
τής Σαλαμίνας (964-5)· ό Φαρνοΰχος, ό Άριόμαρδος, ό Σευάλκης, 
ό Λίλαιος, ο Μέμφις, ό Θάρυβις καί ό Μασίστρας, ό Άρτεμβάρης

17. Βλ. στ. 1000 κ.έ. : «άμφί σκηναΐς τροχηλάτοισιν».
18. Οί θεατές βλέπουν εδώ δ,τι είδαν μέ τά μάτια της φαντασίας τους στην πρώτη 

διαλογική σκηνή του έργου μέ τήν “Ατοσσα νά έξιστορή στον χορό τό δνειρό 
της (βλ. ιδιαίτερα τούς στ. 194-199).
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καί ο Ύσταίχμας να σπαρταρούν ετοιμοθάνατοι στην ξηρά (966- 
977)· τό φοβερό βλέμμα τής "Ατης (1007)· οί θρηνώδεις κραυγές τοΰ 
χορού μέ τά επιφωνήματα19, τά δάκρυα, οί πένθιμες χειρονομίες (τα 
χέρια πού κτυποΰν τό στήθος άνοίγοντας καί κλείνοντας σαν σέ 
κωπηλασία: «έρεσσε ερεσσε» 1046, τύ κτύπημα τού στήθους 1054, 
τό ξερίζωμα των τριχών άπό τά άσπρα γένεια 1056, τό σχίσιμο των 
ενδυμάτων άπό τόν χορό 1060, τό κόψιμο των μαλλιών 1062, ό 
βαρύς βηματισμός 1070, 1074, καί τελευταία - τελευταία εικόνα, ή 
εικόνα των τριήρεων («τρισκάλμοισιν ... βάρισιν» 1075-76).

Συνολικά, τό θέαμα τής βασίλισσας, τής μητέρας τοΰ Ξέρξη, τού 
Δαρείου επάνω στον τάφο του, τού Ξέρξη στό τέλος τού έργου, οί 
εικόνες πού άναφέρονται στον πλούτο καί στήν δύναμη, στό αξιό
μαχο τοΰ Περσικού στρατεύματος, στήν αγωνία τών γερόντων, τών 
γονέων καί τών συζύγων, στήν αφήγηση τής ναυμαχίας τής 
Σαλαμινος καί τής μετέπειτα πορείας τοΰ περσικού στρατεύματος, 
όλες μαζί υπηρετούν έναν καί μοναδικό στόχο: τήν ανάδειξη τών 
άποτελεσμάτων τής ύβρεως. Τό μάθος αύτό σέ ποιούς απευθύνεται; 
Φυσικά στούς θεατές τού συγκεκριμένου δράματος τήν συγκεκριμέ
νη ιστορική στιγμή· κατ’ επέκταση σέ όλους τούς θεατές αύτοΰ τοΰ 
δράματος σέ όποιαδήποτε στιγμή καί εποχή. Έπήραν οί ’Αθηναίοι 
τό μάθημά τους; 'Όπως δείχνει ή μετέπειτα πορεία τής ’Αθήνας, ή 
απάντηση είναι αρνητική. "Οταν ή Αθήνα έγινε ήγεμονεύουσα πόλη 
μέ δύναμη οικονομική, πολιτική, καί κυρίως στρατιωτική, ύπέπεσε 
στό ίδιο σφάλμα στό όποιο ύπέπεσαν οί Πέρσες, τήν ϋβριν. Καί τό 
αποτέλεσμα ήταν τό ίδιο τραγικό, ή κατάρρευση τής ’Αθηναϊκής 
ηγεμονίας. Γιά να έπιβεβαιωθή τό ρηθέν άπό τόν Θουκυδίδη ότι ή 
άνθρωπεία φνσίζ είναι ή ίδια σέ όλες τις εποχές [Θουκ. 3,84,2],

SUMMARY
The cinematic art in the service of dramatic content: Aeschylus’ Persae

The basic technique used in cinema, television and kinetic- 
representational arts in general, is the motion-pictures either alone or in 
combination with speech. The ancient Greek dramatists, although they did 
not have in their disposal the contemporary technology, they were aware of

19. Είναι εντυπωσιακή ή ποικιλία καί ή συχνότητα άναρθρων κραυγών καί 
επιφωνημάτων σέ αυτό τό έργο (πρβλ. E. Hall, σ. 23, καθώς καί Haldane J.A., 
“Barbaric cries (Aesch. Pers. 633-39)”, CQ 22, 1972, 33-41).
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the effectiveness of spectacle as well as of intellectual pictures; this is quite 
obvious in their plays, but especially in the messenger speeches. Aeschylus, 
above all others, employed this technique in such a way that in many cases 
the spectators are led to follow a series of pictures, the one after the other, 
in the same way as we experience in the cinema. A good example of this 
technique is illustrated in his Persae. Thus, the excessive richness and 
strength of the Persian empire, the military power, the central event of the 
play, the naval battle of Salamis, the agony of the Persian elders and of the 
mothers and the wives of the Persian youth, the notion of divine justice, all 
these are supported and expressed mainly by many succesive and repetitive 
intellectual pictures (visual, acoustic, kinetic) combined with spectacle, the 
so-called “opsis” by Aristotle, to create the Aeschylean world-view: that 
excessive strength leads to hybris and the latter always leads to destruction, 
through which a lesson is given both to leaders and to peoples.


