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Προλογικό σημείωμα

Με ιδιαίτερη χαρά προλογίζω τον παρόντα τόμο, καρπό της 
Επιστημονικής Συνάντησης που διοργάνωσε το Πρόγραμμα 
Μεταπτυχιακών Σπουδών του Τμήματος Θεατρικών Σπου-
δών με τη συμμετοχή μεταπτυχιακών φοιτητών, υποψηφίων 
διδακτόρων και διδακτόρων, το 2013. Η θεματική, όπως δια-
πιστώνει ο αναγνώστης, είναι πολύμορφη και καλύπτει ποι-
κίλες εκφάνσεις του θεατρικού γίγνεσθαι: την αναβίωση και 
πρόσληψη του αρχαίου θεάτρου, ζητήματα του νεοελληνικό 
θεάτρου και της νεοελληνικής δραματουργίας από τον 19ο ως 
τον 21ο αιώνα, σελίδες από την ιστορία του Εθνικού θεάτρου, 
το θέατρο στην εκπαίδευση, το θέατρο σε σχέση με άλλα μέσα 
(ραδιόφωνο, κινηματογράφος, νέες τεχνολογίες), ζητήματα 
σκηνογραφίας, την παρουσία ξένων θιάσων στην Ελλάδα, την 
εικόνα της γυναίκας στη δραματουργία, γυναίκες δραματουρ-
γούς, και last but not least ζητήματα πρόσληψης του παγκοσμί-
ου θεάτρου.

Περιτρέχοντας τις θεματικές ενότητες και διαβάζοντας τις 
μελέτες ο ενδιαφερόμενος θα αντλήσει χρήσιμες πληροφορίες 
και ιδέες, καθώς κατοπτρίζουν στο σύνολό τους έναν πλού-
σιο και σύνθετο προβληματισμό, τον οποίο καταθέτουν με τη 
ζωντάνια της ματιάς τους νέοι επιστήμονες, ένιοι ώριμοι και 
άλλοι, οι περισσότεροι, που αναζητούν το επιστημονικό τους 
προφίλ. Αυτή η ανθοφορία είναι το απόσταγμα, εν πολλοίς, 
του μεταπτυχιακού προγράμματος με τίτλο: «Παγκόσμιο θέα-
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τρο: Πράξη – Δραματουργία – Θεωρία», του οποίου είχα τότε 
τη Διεύθυνση, που τροφοδότησε και καλλιέργησε αναζητήσεις 
σε πολλά επίπεδα. Αυτές ακούστηκαν στην Επιστημονική Συ-
νάντηση, έδωσαν έναυσμα σε ωραίες συζητήσεις και φιλοξε-
νούνται στα Πρακτικά.

Θα ήθελα να ευχαριστήσω θερμά τις δύο επιμελήτριες του 
τόμου, την αγαπητή συνάδελφο Αλεξία Αλτουβά, λέκτορα στο 
Τμήμα Θεατρικών Σπουδών, καθώς και την αριστούχο διδά-
κτορα του Τμήματός μας Μαρία Σεχοπούλου, νυν διδάσκουσα 
σε αυτό, για την ευσυνειδησία και τη φροντίδα τους. Επίσης 
ευχαριστώ μέσα από την καρδιά μου την παλαιά μου συνερ-
γάτρια Σοφία Αργυροπούλου και τη Φιλιώ Αποστολίδου για 
την εκδοτική τους φροντίδα και την καλαισθησία τους. Χωρίς 
την πολύτιμη βοήθεια όλων τους δεν θα είχαμε αυτό το άρτιο 
αποτέλεσμα.

Άννα Ταμπάκη
Πρόεδρος του Τ.Θ.Σ.

(Απρίλιος 2017)
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ϊκής διδασκαλίας, αντιτάξαμε το δικαίωμά σας και το δικό 
μας να συναντηθούμε, να σας ακούσουμε, να ακούσετε ο ένας 
τον άλλον και να ανταλλάξουμε όλοι μαζί απόψεις, αυτό που 
αρμόζει δηλαδή σε ένα δρων Πανεπιστήμιο που είναι ζωντανό 
κύτταρο παιδείας και χώρος ευγενούς άμιλλας και ανταλλα-
γής ιδεών.

Το «ριπίδι» όπως έλεγε, με χαριτωμένη επιτήδευση, ο δά-
σκαλός μου Κ.Θ. Δημαράς των ομιλιών που θα ακουστούν 
εδώ αγκαλιάζει ποικίλες πλευρές του θεατρικού γίγνεσθαι: 
την πρόσληψη του αρχαίου δράματος, το νεοελληνικό και το 
παγκόσμιο θέατρο αλλά και άλλα ζητήματα, όπως το θέατρο 
στην εκπαίδευση, θέατρο και άλλα μέσα, σκηνογραφία και 
φωτισμός.

Μεταφέρω τους θερμούς χαιρετισμούς της Κοσμήτορος 
Καθηγήτριας κ. Αμαλίας Μόζερ, που για επαγγελματικούς 
λόγους δεν μπορεί να είναι κοντά μας, και τις ευχές της για 
την επιτυχία των εργασιών της Συνάντησης.

Επιθυμώ να ευχαριστήσω τον Πρόεδρο του Τμήματος και 
όλους τους αγαπητούς συναδέλφους που υιοθέτησαν ευθύς 
εξαρχής με θέρμη την πρότασή μου, τα μέλη της Συντονιστι-
κής Επιτροπής του Προγράμματος Μεταπτυχιακών Σπουδών, 
το καθένα ξεχωριστά, τους μεταπτυχιακούς μας φοιτητές που 
ανέλαβαν τη γραμματειακή υποστήριξη, με τον συντονισμό 
του κ. Ιωάννη Κάππα, όλως ιδιαιτέρως την κ. Μαρία Σεχο-
πούλου, τον κ. Νίκο Μαθιουδάκη για τον σχεδιασμό του προ-
γράμματος, τις εκδόσεις Καζαντζάκης για την ευγενική τους 
προσφορά, την κ. Σοφία Αλεξιάδου για τον σχεδιασμό της 
αφίσας και τις κκ. Αιμιλία-Αλεξάνδρα Κρητικού και Ελένη 
Τριανταφυλλοπούλου για τη βοήθειά τους στην τεχνική υπο-
στήριξη.



Παγκόσμιο Θέατρο: Πράξη – Δραματουργία – Θεωρία 

17

ΜΙΚΡΟ ΣΧΟΛΙΟ ΓΙΑ ΤΟΝ DENIS DIDEROT

Το έτος 2013 που βαίνει προς το τέλος του είναι η επέτειος 
των τριακοσίων χρόνων από τη γέννηση του πολυπράγμονος 
φιλοσόφου Denis Diderot (γεννήθηκε στην επαρχιακή πόλη 
Langres στις 6 Οκτωβρίου 1713 και απεβίωσε στο Παρίσι στις 
31 Ιουλίου 1784, πέντε μόλις χρόνια πριν από την έκρηξη της 
Γαλλικής Επανάστασης. Αυτός ο ριζοσπαστικός αλλά και αι-
σθαντικός εγκυκλοπαιδιστής φιλόσοφος υπήρξε ένας μεγάλης 
εραστής του θεάτρου και της τέχνης, δραματουργός ό ίδιος 
αλλά και θεωρητικός του δράματος. 

Παρόλη την άστατη ζωή των νεανικών του χρόνων, διατή-
ρησε από τα παιδικά του χρόνια έντονη την εικόνα του «πα-
τέρα της οικογένειας» («père de famille»), σε μια ενάρετη 
τριαδική υπόσταση, αυτήν του καλού συζύγου, του καλού πα-
τέρα και του καλού πολίτη (citoyen), αδιαίρετα στοιχεία του 
αστικού δράματος που θα εισηγηθεί. Αυτήν την εικόνα διατη-
ρεί ζωντανή στην καρδιά του ως τα γεράματά του (πρβλ. με 
τη Συνομιλία ενός πατέρα με τα παιδιά του / Entretien d’un 
père avec ses enfants, «conte moral», 1770). Την εικόνα δηλαδή 
μιας απλής ζωής, αφιερωμένης στην εργασία, που εδώ και δυο 
αιώνες περίπου, πλούτιζε, με την αποταμίευση την τάξη των 
βιοτεχνών και των μικρεμπόρων, κοινωνικό στρώμα σίγουρο 
για τις ηθικές του αξίες και αρετές. 

Η εκπαίδευση, που επιλέγει ο ίδιος, ανάμεσα στα 20 και 
στα 30 του χρόνια, τον φέρνει κοντά στη φιλοσοφία του Δια-
φωτισμού, οπαδό ενσυνείδητο, που πρεσβεύει ότι η πάλη ενα-
ντίον του αυταρχισμού και του Παλαιού Καθεστώτος, πρέπει 
να υιοθετήσει νέες μορφές. Μελετά ελευθερόφρονες στοχα-
στές (Bayle, Fontenelle, Montesquieu και Βολταίρο). Ακολου-
θώντας το παράδειγμα του τελευταίου, καθώς θαυμάζει τις 
Αγγλικές Επιστολές του, μαθαίνει τη γλώσσα του Locke και 
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του Newton και μεταφράζει το δοκίμιο του Άγγλου δεϊστή 
φιλοσόφου Shaftesbury, Essai sur le mérite et la vertu (Δοκίμιο 
περί αξίας και αρετής). Διαβάζει επίσης τα απαγορευμένα 
γραπτά των πρώτων υλιστών: Boulainvilliers, Fréret, Marsais, 
που κυκλοφορούν κρυφά. 

Ο Ντιντερό αφήνει τα ίχνη του στην ιστορία όλων των λο-
γοτεχνικών ειδών με τα οποία καταπιάνεται. Θέτει τις βάσεις 
του αστικού δράματος και της σοβαρής κωμωδίας. Συνδυάζει 
τη θεωρία με την πρακτική, δημοσιεύοντας το 1757 τον Νόθο 
Γιο (Le Fils Naturel, ou les épreuves de la vertu), που παίχτηκε 
χωρίς επιτυχία στα 1771, και τις Συζητήσεις για τον Νόθο Γιο 
(Entretiens sur le Fils Naturel). Το έργο προκαλεί διαμάχη, όταν 
ο Fréron και έπειτα ο Palissot κατηγορούν τον συγγραφέα ότι 
έκανε λογοκλοπή από το έργο του Carlo Goldoni, Ο αληθινός 
φίλος (Il vero amico), πράγμα που αμφισβητήθηκε όμως από 
τον τελευταίο. 

Στα 1758 δημοσιεύει ένα δοκίμιο Περί δραματικής ποιή-
σεως (De la poésie dramatique) και τον Οικογενειάρχη (Le Père 
de famille), που ανέβηκε στη σκηνή στα 1761. Και αυτό το έργο 
προκαλεί διαμάχες, αφού ο Fréron και ο Palissot, κατηγόρη-
σαν εκ νέου τον συγγραφέα ότι στις τρεις πρώτες πράξεις 
αντιγράφει το ομώνυμο έργο του Goldoni, Ο πατέρας της οι-
κογένειας (Il padre di famiglia). Ωστόσο, ο Ιταλός συγγραφέας 
αμφισβητεί την κατηγορία στα Απομνημονεύματά του. 

Αργότερα, αφήνοντας κατά μέρος για λίγο τις αρχές του 
και την ηθικοδιδακτική επιθυμία του που περιόριζε την ορμή 
της πένας του, γράφει μια αρκετά ζωντανή κωμωδία Είναι 
καλός; Είναι κακός; (Est-il bon? est-il méchant? (την ολοκλη-
ρώνει στα 1781), όπου εμφανίζεται και ο ίδιος πίσω από τον 
ήρωα M. Hardouin. 

Στοχάζεται γύρω από την τέχνη του ηθοποιού, και υπο-
στηρίζει τη ρηξικέλευθη για την εποχή του άποψη, ότι οι με-
γάλοι ηθοποιοί, αντί να κατακλυστούν από τα βίαια πάθη των 
ηρώων που ενσαρκώνουν παραμένουν απαθείς και ελέγχουν 
απολύτως τα εκφραστικά τους μέσα· πρόκειται για το περίφη-
μο Παράδοξο με τον ηθοποιό (Paradoxe sur le comédien, 1773). 
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Ο Ντιντερό θέλγεται πολύ από τα θέματα της αισθητικής. 
Συντάσσει ο ίδιος το λήμμα «Ωραίο» (article «Beau») της 
Εγκυκλοπαίδειας. Στα 1759, επινοεί την κριτική της τέχνης 
με τα Σαλόνια [Εκθέσεις Ζωγραφικής], (Salons, 1759-1781). 
Σταχυολογούμε στο σύνολο των γραπτών του, π.χ. στις Επι-
στολές του στη Sophie Volland, στον Ανεψιό του Ραμώ, στις 
Συζητήσεις περί του Νόθου Γιου, στο δοκίμιό του Περί της 
δραματικής ποιήσεως, πλήθος αναφορών συχνά αντιφατικών, 
μα πάντοτε ζωηρών και θελκτικών γύρω από το λογοτεχνικά 
και καλλιτεχνικά ωραίο. 

Ο ψυχισμός του είναι συνδυασμός πολλών αντιθετικών πα-
ραγόντων. Ο Ντιντερό ξεχειλίζει από ζωτικότητα και το έργο 
του μοιάζει λίγο με ένα παρθένο δάσος, καθώς κατοπτρίζει 
τον πλούτο και συνάμα την αταξία αλλά και την προφανή έλ-
λειψη συνοχής που διέπει την ίδια τη ζωή. Καλοφαγάς και με-
γάλος πότης, ο Ντιντερό κυνηγά με απληστία τις συγκινήσεις 
και τις εμπειρίες. Συγκερνά τις ιδέες μέσα σε μια κατάσταση 
«πνευματικής μέθης». Υποταγμένος όσο κανένας άλλος στις 
απαιτήσεις και τα καπρίτσια του ταμπεραμέντου του, είναι 
υπερβολικός, ακραίος σε όλα, και μοιάζει ευμετάβλητος. Δέ-
χεται έντονα την επίδραση του περιβάλλοντος χώρου και των 
κάθε λογής συγκινήσεων. Συσσωρεύει τις αντιθέσεις μέσα στο 
έργο του, όπως ακριβώς το κάνει στον προφορικό του λόγο. 

Διακατέχεται από μια βασική αντίθεση, καθώς επηρεάζε-
ται τόσο από τα φώτα και τον ορθολογισμό όσο και από τις 
εξάρσεις της ευαισθησίας (sensibilité). Ακροβατεί μεταξύ δυο 
αντιδιαμετρικών αντιλήψεων της ευφυΐας (génie): το ψυχρό 
πνεύμα που παραμένει απαθές, καθώς στηρίζεται στο έλλογο 
και στην αυτοκυριαρχία (π.χ. Το Παράδοξο με τον ηθοποιό), 
και το ενστικτώδες πνεύμα, που στηρίζεται στην έμπνευση και 
στη σχεδόν ρομαντική ακραία συγκίνηση. Είναι ένας παράδο-
ξος εκπρόσωπος της καμπής του 18ου αιώνα, που κατοπτρίζει 
τη μετάβαση από τον ορθολογισμό στην ανάδειξη του ενστί-
κτου και του πάθους. Ο Ντιντερό έχει συνείδηση αυτής της 
εσωτερικής σύγκρουσης και την αποδέχεται χωρίς να τη θεω-
ρεί δραματική. Είναι ένας «πληβείος» ηδονιστής, φλύαρος και 
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επιδεικτικός. Το σώμα κατέχει μεγάλη θέση στη διαμόρφωση 
της ευαισθησίας και του στοχασμού του Ντιντερό: πολύ γήινος 
ο ίδιος, μοιάζει να έχει προδιάθεση στον υλισμό. 

Το δράμα έχει ως στόχο να σκιαγραφήσει ρεαλιστικές κα-
ταστάσεις με τόπο δράσης το αστικό περιβάλλον. Με το νέο 
είδος που εισάγει, ο Ντιντερό επιδιώκει να συγκινήσει τον 
θεατή με τρόπο άμεσο και αποτελεσματικό, μέσα από την 
ακριβή μίμηση της τρέχουσας πραγματικότητας και των σύγ-
χρονων ηθών, προσφέροντας ταυτοχρόνως ένα ηθικό δίδαγμα. 
Δημιουργός αυτού του είδους, προσεγγίζει το θέατρο με ένα 
σύστημα, το οποίο αναδεικνύει μέσα από τα δράματα: Ο Νό-
θος Γιος (Le Fils Naturel, 1757) και Ο Οικογενειάρχης (Πα-
τέρας της οικογένειας: Le Père de famille, 1758). Συνοδεύονται 
από δύο μανιφέστα, στα οποία ο συγγραφέας εκθέτει ένα 
πλήθος ιδεών σχετικά με την ουσία, τη μορφή και τη σκηνική 
παράσταση ενός θεατρικού έργου. Πρόκειται για τις Συνομι-
λίες για τον Νόθο Γιο (Entretiens sur le Fils Naturel) και για το 
Περί δραματικής ποιήσεως (De la poésie dramatique). 

Στις ιδέες αυτές θα στηριχθεί, επιφέροντας ορισμένες τρο-
ποποιήσεις, και ο Μπωμαρσαί στο Δοκίμιο για το σοβαρό 
δραματικό είδος (Essai sur le genre dramatique sérieux, 1767). 
Το δράμα αποτελεί για τον Ντιντερό μια «οικογενειακή και 
αστική τραγωδία»1 σε αντίθεση με την ηρωική τραγωδία που 
θέτει επί σκηνής ηγεμόνες και πρίγκιπες. Αρκεί «μια ανατρο-
πή της τύχης», ο φόβος της ατίμωσης, οι συνέπειες της ένδειας, 
το πάθος που οδηγεί τον άνθρωπο στην καταστροφή του και 
στην απελπισία κι από εκεί στον βίαιο θάνατο: όλα αυτά δεν 
σπανίζουν στη ζωή μας. Πιστεύει μήπως κανείς ότι όλα αυτά 
δεν είναι ικανά να συγκινήσουν στον ίδιο βαθμό με τον μυθικό 
θάνατο ενός τυράννου ή τη θυσία ενός παιδιού στους βωμούς 
των θεών, στην Αθήνα ή στη Ρώμη;2 

1. Diderot, IIe Entretien [2η
 
Συνομιλία], σ. 65, στο: Denis Diderot, 

Paradoxe sur le comédien, précédé des Entretiens sur le Fils naturel. Garnier- 
Flammarion, Παρίσι 1967. 

2. Diderot, ΙΙΙe Entretien [3η Συνομιλία], ό.π., σ. 92.
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Ο συγγραφέας εκθέτει λοιπόν επί σκηνής ένα δραματικό 
γεγονός που αντλεί από την καθημερινή ζωή μιας αστικής οι-
κογένειας. Θα αναπαραστήσει τα ήθη, τις ιδέες, τις αρετές των 
αστών. Σ’ αυτήν την προοπτική, η σκιαγράφηση των ιδιοτήτων 
(conditions [professions]) και των σχέσεων των μελών της οι-
κογένειας, αντικαθιστά την απεικόνιση των χαρακτήρων της 
κλασικής κωμωδίας και των παθών της κλασικής τραγωδίας. 
Πρέπει η κατάσταση/ιδιότητα να αποτελεί το κύριο αντικεί-
μενο, και ο χαρακτήρας να είναι δευτερεύον στοιχείο. Πρέπει 
η ιδιότητα, τα καθήκοντα και οι υποχρεώσεις, τα οφέλη και οι 
αμηχανίες, τα προβλήματα που απορρέουν απ’ αυτήν, να απο-
τελούν τη βάση του έργου. Πρέπει να απεικονίζεται ο λόγιος, 
ο φιλόσοφος, ο έμπορος, ο δικαστής, ο δικηγόρος, ο πολιτικός, 
ο πολίτης, ο μεγάλος άρχοντας, καθώς επίσης και όλες οι σχέ-
σεις που διέπουν τα μέλη μιας οικογένειας: ο πάτερ φαμίλιας, 
ο σύζυγος, η αδελφή, οι αδελφοί.3 

Το δράμα είναι ένα σχολείο ηθικής.4 Εκθειάζει τις αστικές 
αρετές, σε αντιπαράθεση με τα κακά ήθη της αριστοκρατίας, 
κυρίως με τις κοινωνικές προκαταλήψεις των αρχόντων. Το 
αριστοκρατικό πνεύμα διαδέχεται το πνεύμα του αστού, του 
πολίτη. Ασκείται κριτική στην κοινωνική ανισότητα, στη μι-
σαλλοδοξία και την έλλειψη ανοχής, στις ποικίλες καταχρή-
σεις, και όλα αυτά στο όνομα του ορθού λόγου, της φύσης και 
του συναισθήματος. 

Υπακούοντας στις παραπάνω επιταγές, ο Ντιντερό επι-
χειρεί να εισαγάγει μια τεχνική επανάσταση. Αποδέχεται τις 
κλασικές ενότητες (κυρίως της ενότητας δράσης και χρόνου), 
ευχόμενος ταυτοχρόνως μια πιο ευρύχωρη σκηνή να επιτρέψει 
την απαλλαγή από την ενότητα του τόπου, ιδίως όταν αυτή ερ-
μηνεύεται με στενά κριτήρια. Επίσης, δεν πειραματίζεται με 
τη μείξη των ειδών: το δράμα δεν είναι συνονθύλευμα κωμι-

3. Diderot, ΙΙΙe Entretien, σσ. 96-97. 
4. Diderot, ΙΙΙe Entretien, σ. 95, Paradoxe, σσ. 159, 167. Βλ. και Denis 

Diderot, Το παράδοξο με τον ηθοποιό. Μετάφραση: Αιμίλιος Βέζης. Πρό-
λογος: Βασίλης Παπαβασιλείου. Εκδ. Πόλις, Αθήνα 19982. 
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κών και δραματικών σκηνών. Διαπνέεται από ενότητα ύφους 
και δεν είναι ούτε κωμικό ούτε αληθινά τραγικό. 

Αναφορικά με τη δράση, προτιμά τη δημιουργία ζωντανών 
πινάκων (tableaux vivants), προκρίνει τους παθητικούς αυτούς 
πίνακες από τα θεατρικά εφέ.5 Επιθυμεί να δει στο θέατρο, 
επί σκηνής, τις οικογενειακές και τρυφερές σκηνές που αγα-
πά τόσο στον ζωγράφο Greuze. Ο σκηνογραφικός διάκοσμος 
γίνεται πιο συγκεκριμένος και ρεαλιστικός. Έχει μεγάλη ση-
μασία για τη δημιουργία της ατμόσφαιρας. Ο συγγραφέας 
προσδιορίζει το κουστούμι, τη στάση, τις χειρονομίες και τα 
αισθήματα των δραματικών προσώπων. Οι σκηνικές οδηγίες 
είναι εκτενείς και πολλαπλασιάζονται. Ο πεζός λόγος επικρα-
τεί γιατί θεωρείται πιο φυσικός, πιο αληθινός. Στις στιγμές έ-
ντονης συγκίνησης, ο λόγος κατατεμαχίζεται, διακόπτεται από 
σιωπές, αναστεναγμούς, κ.λπ. 

Η μιμική των ηθοποιών έχει για τον Ντιντερό τόση σημα-
σία όσο και το κείμενο. Οφείλουν να διεισδύσουν βαθιά στην 
κατάσταση και να μεταφράσουν, να εκφράσουν τα αισθήματα 
που απαιτούνται, μέσα από το παιγνίδι της φυσιογνωμίας, 
τις κινήσεις τους, τις στάσεις τους, εν ολίγοις μέσα από μια 
παντομίμα. Ενδεχομένως, όταν η συγκίνηση φθάνει στον πα-
ροξυσμό της, είναι δυνατόν και να αυτοσχεδιάσουν τις λεπτο-
μέρειες του διαλόγου τους. Κατ’ αυτόν τον τρόπο, θα έχουμε 
την ολική αναπαραγωγή της πραγματικότητας. 

Τα θεωρητικά του κείμενα, εξαιρετικά διεισδυτικά και ση-
μαντικά για την εποχή τους, σφραγίζουν κατά τη γνώμη μου 
την εποχή της νεωτερικότητας. Είναι μεγάλη χαρά και τιμή 
μας που ο κ. Βασίλης Παπαβασιλείου αποδέχθηκε την πρό-
σκλησή μας να κάνει την εναρκτήρια ομιλία με θέμα: «Ο Denis 
Diderot και το νέο Παράδοξο».

Με αυτά τα τελευταία λόγια τον καλώ να πάρει τον λόγο.

Άννα Ταμπάκη

5. Diderot, 1er
 
Entretien, σσ. 36-38· ΙΙΙe Entretien, σ. 91.
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ΙΡΕΝΑ  ΜΠΟΓΚΝΤΑΝΟΒΙΤΣ

Τα αρχαία μοτίβα στα μπαρόκ κοσμικά θεατρικά έργα
της Νοτιανατολικής Ευρώπης 

Τα ελληνικά και ρωμαϊκά μοτίβα της αρχαιότητας εντοπίζο- 
νται στην αναγεννησιακή και μπαρόκ κοσμική θεατρική παρα- 
γωγή των νοτίων Σλάβων που ζουν στις δαλματικές ακτές, 
καθώς και σε ορισμένα ελληνικά έργα. Τα θέματα και οι ποι- 
ητικοί κανόνες σημαντικών δημιουργών της αρχαιότητας προ-
σαρμόζονται σε διάφορα θεατρικά είδη (ποιμενικό δράμα, 
κωμωδία, τραγωδία, τραγικωμωδία και ιντερμέδια) κατά τον 
16ο και 17ο αιώνα στη νοτιοανατολική Ευρώπη.1 Τα μυθο-

1. Jean Seznec, La survivance des dieux antiques. Essai sur le rôle de la tra- 
dition mythologique dans l’humanisme et dans l’art de la Renaissance, Londres 
1940, σσ. 9 κ.εξ. (= H επιβίωση των αρχαίων θεών. Δοκίμιο για το ρόλο 
της μυθολογικής παράδοσης στον ουμανισμό και την τέχνη της Ανα-
γέννησης, μετ. Ναταλία Αγαπίου, Δήμος Ηρακλείου/Βικελαία Βιβλιοθήκη, 
Ηράκλειον 1996). Τα τρία πιο σημαντικά εγχειρίδια του 16ου αιώνα, 
που περιγράφουν τις περιπέτειες των θεών, είναι η Ιστορία των Θεών 
του Lillo Gregorio Gyraldi (De deis gentium varia et multiplex historia, in 
qua simul de eorum imaginibus et cognominibus agitur..., 1548), η Μυθολογία 
του Natale Conti (Mythologiae sive explicationum fabularum libri decem, 1551), 
καθώς και οι Εικόνες των θεών του Vicenzo Cartari (Le Immagini colla 
sposizione degli Dei degli Antichi, 1556). Το πόσο πολύτιμα και αγαπημέ-
να ήταν αυτά τα έργα μαρτυρούν οι πολλές ανατυπώσεις, καθώς και η 
συγκέντρωσή τους στα τέλη του 16ου αιώνα στη μνημειώδη Εικονολογία 
του Cesare Ripa (Iconologia, 1593).
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λογικά θέματα αποτέλεσαν σημαντική έμπνευση και για τη 
θεατρική παραγωγή του Μπαρόκ,2 το οποίο εκτείνεται χρο-
νικά από το 1600 μέχρι το 1750.3 Ευνοϊκή συγκυρία για την 
παρουσίαση μυθολογικών φαντασμαγορικών προσώπων και 
έργων αποτέλεσαν τα αναπτυγμένα τεχνικά μέσα. O σκοπός 
των καλλιτεχνών ήταν να μεταδώσουν την έκπληξη και τον 
θαυμασμό, δηλαδή τη «meraviglia».4 Σήμερα η έννοια «μπα-
ρόκ» γίνεται συνώνυμο του ασυνήθιστου και του παράδοξου 
για κάτι ψεύτικο και στομφώδες, αλλά ταυτόχρονα καινούρ-
γιο, ξαφνικό και περίεργο. 

Με το κίνημα του Μπαρόκ εμφανίζεται στη σλαβόφωνη 
παραγωγή της Ραγούζας (σημερινό Ντουμπρόβνικ) και ένα 
μεικτό είδος, η τραγικωμωδία.5 Για τη δημιουργία της στά-

2. Η έννοια «μπαρόκ» εισάγεται στο πολιτιστικό λεξιλόγιο από Γάλ-
λους και Ιταλούς μελετητές του 18ου και 19ου αιώνα για τα έργα των 
ζωγράφων του ιταλικού seicento. Βλ. Bruno Migliorini, «Etimologia e sto-
ria del termine Barocco», στον τόμο Manierismo, Barocco, Rococò, Accade-
mia Nazionale dei Lincei, Roma 1962, σσ. 39-49. Το Μπαρόκ τοποθετείται 
χρονικά ανάμεσα στην Αναγέννηση και στον Διαφωτισμό και διαφορο-
ποιείται μέσα στον χρόνο, διατηρώντας, ωστόσο, τα κυρίαρχα στοιχεία 
του. Για τις διαφορετικές εκφάνσεις του, βλ. Frank J. Warnke, Versions of 
Baroque, New Haven 1972.

3. Βλ. Heinrich Wölfflin, Renaissance und Barock: Eine Untersuchung über 
Wesen und Entstehung des Barockstils in Italien, München 1888 (στα αγγλι-
κά = Renaissance and Baroque, translated by Kathrin Simon, introduction by 
Peter Murray, The Fontana Library, Glasgow 1964, στα σερβοκροατικά = 
Osnovni pojmovi istorije umetnosti, Sarajevo 1965). Για τη χρήση της έννοιας 
«μπαρόκ» μετά το 1900, βλ. René Wellek, «The concept of Baroque in 
Literary Scholarship», στον τόμο Concepts of Criticism, New Haven 1963 (= 
«Pojam baroka u književnom znalstvu», στον τόμο Kritički pojmovi, Beo-
grad 1966, σσ. 69 κ.εξ.). 

4. Τη νέα τάση, ο G. B. Marino εκφράζει απλά ως «è del poeta il fin 
la meraviglia».

5. Dragoljub Pavlović, «O problemu baroka u jugoslovenskoj književ-
nosti» [Προβλήματα του Μπαρόκ στη γιουγκοσλαβική λογοτεχνία], Prilozi 
22 (1958), σσ. 230-237· Dragutin Prohaska, «Ignjat Đorđić i Antun Kani-
žlić. Studija o baroku u našoj književnosti» [Ο Ignjat Đorđić και ο Antun 
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θηκε σημαντική η γέννηση και η εξάπλωση της όπερας, που 
εμφανίσθηκε ως προσπάθεια αναβίωσης του αρχαίου ελληνι-
κού δράματος.6 Τα εκτυπωμένα κείμενα, ή λιμπρέτα, κυκλο-
φορούσαν ελεύθερα στην αγορά, τρέφοντας τη φαντασία για 
τα λαμπερά θεατρικά γεγονότα στην Ιταλία. Η πρόσληψη του 
καινούργιου αυτού είδους στη Ραγούζα γίνεται μέσω πυρετω-
δών μεταφράσεων των φαντασμαγορικών υποθέσεων,7 ενώ η 
έλλειψη της τραγικωμωδίας στον ελληνικό χώρο αντισταθμί-

Kanižlić: Δοκίμιο για το Μπαρόκ στη δική μας λογοτεχνία], Rad JAZU 178 
(1909). Για την ιστορία της ορολογίας στη σλαβόφωνη δραματουργία και 
γενικά για το ρεύμα, βλ. Pavao Pavličić, Barokni pakao. Rasprave iz hrvatske 
kniževnosti [Κολασμένο Mπαρόκ. Δοκίμιο για την κροατική λογοτεχνία], 
Zagreb 2003, καθώς και του ίδιου, Rasprave o hrvatskoj baroknoj književnosti 
[Δοκίμιο για την κροατική μπαρόκ λογοτεχνία], Split 1979· Rafo Bogišić, 
«Hrvatski barokni slavizam» [Κροατικός Μπαρόκ σλαβισμός], στον τόμο: 
Zrcalo duhovno. Književne studije, Hrvatska sveučilišna naklada, Zagreb 
1997, σσ. 138-164· Zoran Kravar, «The Style of Croatian Baroque Lite-
rature», στον τόμο: Comparative Studies in Croatian Literature, επιμ. Beker 
Miroslav, Zavod za znanost i književnost Filozofskog fakulteta u Zagrebu, 
Zagreb 1981, σσ. 159-180, καθώς και του ίδιου, «Analitika hrvatskog knji-
ževnog baroka» [Αναλυτικά για το κροατικό λογοτεχνικό Μπαρόκ], στον 
τόμο: Studije o hrvatskom književnom baroku, Nakladni zavod Matice hrvat-
ske, Zagreb 1975, σσ. 271-301.

6. Αναδρομικά το είδος εκδηλώνεται από τις απαρχές του θεάτρου. 
Ο Αισχύλος τελειώνει αίσια την Ορέστειά του, ο Ευριπίδης καταλήγει σε 
ευτυχισμένο τέλος στις τραγωδίες του Ορέστης, Ιφιγένεια εν Ταύροις, 
Άλκηστις και Ίων, καθώς και στο σατυρικό έργο του Κύκλωψ. Ο Τερέντι-
ος αναμειγνύει τις τάξεις στο Κορίτσι από την Άνδρο και ο συνάδελφός 
του, ο Ρωμαίος κωμωδιογράφος Πλαύτος, για πρώτη φορά εισάγει τον 
όρο «tragicomoedia» στον πρόλογο του Αμφιτρύωνα (στιχ. 59-61) που 
εκφωνείται από τον Ερμή. Βλ. D. L. Hirst, Tragicomedy, Methuen, London/
New York 1984, σσ. 3-17· A. P. Burnett, Catastrophe survived: Euripides’ 
plays of mixed reversal, Clarendon Press, Oxford 1971, καθώς και Marvin 
T. Herrick, Tragicomedy. Its Origin and Development in Italy, France and 
England, Illinois University Press, Urbana 1962, σσ. 1-15. 

7. Τη σχέση ανάμεσα στα ιταλικά λιμπρέτα και τις σλαβικές μεταφρά-
σεις, εξετάζει στη μονογραφία του ο Slobodan P. Novak, Komparatističke 
zagonetke [Συγκριτικά αινίγματα], Izdavački centar Revija, Osijek 1979.



Ιρένα Μπογκντάνοβιτς

28

ζεται με τα θεαματικά ιντερμέδια,8 τα οποία εντοπίζονται ως 
ενδιάμεσες παραστάσεις στα κρητικά έργα.9

Οι πρώτες δύο τραγικωμωδίες της Ραγούζας ήταν οι ελεύ- 
θερες αποδόσεις της Euridice και της Arianna, δηλαδή των δύο 
λιμπρέτων με το μυθολογικό θέμα του Ottavio Rinuccini (1562- 
1621).10 Η Euridiče11 του Pasko Primojević (1565-1619) πιθανόν 
συμπεριλήφθηκε στο ρεπερτόριο των θεατρικών εκδηλώσεων 
για τις Απόκριες το 1617, οπότε και εκδόθηκε στη Βενετί-
α.12 Σε πέντε πράξεις εξελίσσεται η ιστορία του Ορφέα και 
της Ευρυδίκης, που συναντώνται για μία μόνο φορά προς το 
τέλος του έργου που έχει ευτυχή κατάληξη. 

Την Arianna (1608) χρησιμοποίησε ως άμεσο πρότυπο του 
ο Ivan Gundulić (1589-1638) για τη δική του Arijadna.13 Η σλα- 

8. Βάλτερ Πούχνερ, «Η ειρωνεία στον Χορτάτση», στον τόμο: Μελε-
τήματα θεάτρου: Το κρητικό θέατρο, Αθήνα 1991, σσ. 349-361.

9. Νικόλαος Μ. Παναγιωτάκης, «Θρήνος του Φαλλίδου του πτωχού», 
Θησαυρίσματα 23 (1993), σ. 236. 

10. Βλ. Armin Pavić, Historija dubrovačke drame [Ιστορία του ραγουζαί-
ικου δράματος], JAZU, Ζagreb 1871, σσ. 102-105, καθώς και σσ. 167-168· 
Franjo Marija Appendini, Notizie istorico-critiche sulle antichitá storia e lette-
ratura de’ Ragusei divise in due tomi e dedicate all’ eccelso Senato della Republica 
di Ragusa, Tomo II, Dalle stampe di Antonio Martechini (con licenza de’ 
superiori), Ragusa 1803, σ. 284.

11. Το έργο εκδίδεται στο Wilfried Potthoff - Pasko Primojević, et al., 
Dubrovniker Dramatiker des 17. Jahrhunderts, Wilhelm Schmitz, Giessen 1975, 
σσ. 5-45. 

12. Βλ. Miroslav Pantić, «Arhivske vesti o dubrovačkom pozorištu u 
doba Gundulića i Palmotića» [Αρχειακή έρευνα για το ραγουζαίικο θέα-
τρο στην εποχή των Gundulić και Palmotić], Pitanja književnosti i jezika 4.1 
(1958), σ. 67

13. Εκδίδεται στο Đuro Körbler - Milan Rešetar, Djela Ġiva Frana Gun-
dulića, 3η έκδ., JAZU Zagreb 1938, σσ. 137-197 (Stari pisci hrvatski 9). Ο 
Gundulić δεν αναφέρει πουθενά τον Rinuccini και υπογράφει το έργο ως 
αυτοτελή δημιουργία του. Για τη σύγκριση των δύο έργων, βλ. Svetlana 
Stipčević, Italijanski izvori dubrovaćke melodrame [Ιταλικές πηγές του ραγου-
ζαίικου μελοδράματος], Institut za književnost i umetnost, Beograd 1994, 
σσ. 66-85· Nikica Kolumbić, «Gundulićeve rane drame i formiranje njego-
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βική εκδοχή της μυθολογικής ιστορίας για την κόρη του Μίνωα 
πιθανόν ανέβηκε το 1615.14 Την αρπαγή της Περσεφόνης δρα-
ματοποιεί ο ίδιος ο συγγραφέας στη Prozerpina ugrabljena,15 
που συγγενεύει με τον μυθολογικό κόσμο της χαμένης του 
Čerera (Δήμητρας). Η τραγικωμωδία γράφτηκε πιθανόν το 
1612.16 Τα πιο εντυπωσιακά εφέ αυτής της τραγικωμωδίας 
είναι το θεαματικό άνοιγμα της πύλης της κόλασης, καθώς και 
η αρχική οργή του Άδη. Η Dijana17 του Gundulić, όπως προδί-
δει ο τίτλος της, έχει για κεντρική ηρωίδα την παρθένα θεότη-
τα του κυνηγιού, που ισοδυναμεί με την Άρτεμη της ελληνικής 
μυθολογίας. Η σύντομη δραματική σκηνή εξιστορεί το επει-

ve pjesničke ličnosti» [Τα πρώιμα έργα του Gundulić και η διαμόρφωση 
της ποιητικής του προσωπικότητας], Mogućnosti 24.2-3 (1977), σσ. 144-
179, ιδίως σσ. 149-155· Luka Zore, «Gragja za književno-povijesnu ocjenu 
Gundulićeve Arijadne» [Υλικό για την λογοτεχνικο-ιστορική αξιολόγηση 
της Arijadna του Gundulić], Rad JAZU 63 (1882), σσ. 129-180.

14. Βλ. Nikola Batušić, Povijest hrvatskog kazališta [Ιστορία του κροα-
τικού θεάτρου], Školska knjiga, Zagreb 1978, σσ. 99-100. Ο ίδιος ο συγ-
γραφέας μερίμνησε να την εκδώσει το 1633. Tο έργο πιθανόν να παρου-
σιάσθηκε στη Ραγούζα, στις 4 Σεπτεμβρίου 1632, από τον θίασο που 
διηύθυνε κάποιος Tudešić. Τη δημοφιλία του έργου επιβεβαιώνει και ένα 
«lamento di Arianne», δηλαδή η λαϊκή εκδοχή ως τραγούδι του νησιού 
Vis. Βλ. Novak, Povijest hrvatske književnosti: Od Gundulićeva “poroda od 
tmine” do Kačićeva “Razgovora ugodnog naroda slovinskoga” iz 1756 [Ιστο-
ρία της κροατικής λογοτεχνίας], τόμ. Γ΄, Antibarbarus, Zagreb 1999, σσ. 
231-233.

15. Εκδίδεται στο Körbler – Rešetar, Djela Ġiva Frana Gundulića, σσ. 
199-259. 

16. Ως απώτερο πρότυπό της εντοπίσθηκε το έπος De raptu Proserpinae 
του Λατίνου ποιητή Claudius Claudianus που ζούσε στον 4ο αιώνα. Το 
άμεσο πρότυπο παραμένει άγνωστο με επισήμανση ότι την πιο γνωστή 
μετάφραση του λατινικού έπους φιλοτέχνησε, το 1585, ο Giandomenico 
Bevilacqua, ο οποίος σχολιάζει κάθε χαρακτήρα, δίνοντάς του κατάλληλο 
αλληγορικό και ηθικό-διδακτικό υπόβαθρο. U. Talija, «O Gundulićevoj 
Proserpini ugrabljenoj» [Περί της Proserpina ugrabljena του Gundulić], Pro-
gram CK Velike Državne Gimnazije u Dubrovniku za šk. god. 1897-8 (1898).

17. Εκδίδεται στο Körbler – Rešetar, Djela Ġiva Frana Gundulića, σσ. 
320-323. 
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σόδιο που η θεά ξυπνά τον Ενδυμίωνα με ένα φιλί. Ως έμμε-
σο πρότυπο του μικροσκοπικού έργου με την έντονη σκηνική 
δράση θεωρείται το L’Adone (1623) του Giambattista Marino 
(1569-1625), ένα ευρύτερα γνωστό ποίημα που ήταν μία κοι-
νή, άμεση και έμμεση, πηγή των δραματουργών της νοτιοανα-
τολικής Ευρώπης. Στο δεύτερο άσμα του ιταλικού ποιήματος 
εισάγεται η σύντομη ιστορία για «το μήλο της έριδος». Το 
μυθολογικό επεισόδιο της «Κρίσης του Πάρη» (Parisov sud) 
δραματοποιεί για τη σκηνή της Ραγούζας στον 17ο αιώνα ο 
Antun Krivonosović (1600-1638),18 ενώ διασώζονται τρία κρη-
τικά ιντερμέδια για τη μοιραία κρίση του. Το ένα, ως σύντομη 
σύνοψη γεγονότων, βρίσκεται ανάμεσα στα τρία μυθολογικά 
ιντερμέδια στο τρίτο χειρόγραφο (Δαπέργολα) της Πανώριας 
του Χορτάτση,19 ενώ τα δύο εκτενέστερα ιντερμέδια ενσω-
ματώνονται στον Φορτουνάτο (1655) του Μάρκου Αντώνιου 
Φόσκολου ως τα πρώτα εκ των τεσσάρων.20

Η πρώιμη νοτιοανατολική ευρωπαϊκή δραματουργία απα-
ριθμεί μερικά ραγουζαίικα θεατρικά έργα και κρητικά ιντερ-
μέδια, με περιεχόμενο συνυφασμένο με το έπος για τον μεγά-
λο προϊστορικό πόλεμο που είχε εμπνεύσει τον Όμηρο. 

Οι συνέπειες της κρίσης του Πάρη δραματοποιούνται στο 
σλαβικό τρίπρακτο έργο Elena ugrabjena21 (Raptus Helenae) 
του Junije Palmotić (1607-1657). Η αρπαγή της Ελένης ανέ-

18. Τη συνέχεια της ιστορίας, δύο χρόνια μετά τον θάνατο του Krivo-
nosović, το 1640, θα δώσει ο Junije Palmotić στη σλαβική τραγικωμωδία 
Elena ugrabljena (Raptus Helenae), για την οποία γίνεται λόγος παρακάτω.

19. Το τρίτο χειρόγραφο (γνωστό ως Δαπέργολα) του ποιμενικού 
δράματος Γύπαρη ή Πανώριας αποκάλυπτε ότι ο ποιητής του ποιμενι-
κού δράματος είναι ο Γεώργιος Χορτάτσης. Βλ. Μανούσος Ι. Μανούσα-
κας, «Τα τρία τελευταία ανέκδοτα ιντερμέδια του Κρητικού θεάτρου», 
Πεπραγμένα του ΣΤ΄ Διεθνούς Κρητολογικού Συνεδρίου, 1991, τόμ. Β΄,  
σσ. 317-328. 

20. Βλ. Vincenzo Pecoraro, «Contributi allo studio del teatro cretese. 
I. I prologhi e gli intermezzi», Κρητικά Χρονικά 24 (1972), σσ. 367-413.

21. Εκδίδεται στο Pavić, Djela Gjona Gjora Palmotića, έκδ. A. Pavić, 
JAZU, Zagreb 1882, σσ. 231-286 (Stari pisci hrvatski 12).
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βηκε στην Ραγούζα, το 1640. Ο Ραγουζαίος δραματουργός 
δανείζεται την υπόθεση από τις Ηρωίδες, βιβ. 16-17 του Οβί-
διου.22 Η κρητική «Καταδίωξη της Ελένης»,23 το τρίτο ιντερμέ-
διο του Φορτουνάτου (1655) του Φόσκολου, φέρνει στη σκηνή 
τα γεγονότα που προέκυψαν μετά την αρπαγή.

Ένα επεισόδιο που συνέβη πριν από την εκστρατεία των  
Αχαιών ήταν η ανθρωποθυσία της κόρης του βασιλιά των Μυ- 
κηνών. Το 1720, ο Κεφαλονίτης Πέτρος Κατσαΐτης (1660/65-
1738/42) στην Ιφιγένεια24 δραματοποιεί αυτόν τον παραδοσι-
ακό μύθο, κλείνοντας την τραγωδία του με αίσιο τέλος. Ο ίδιος 
ο συγγραφέας, ένα χρόνο μετά, γράφει την αρχαιόμυθη τρα-
γωδία για το καταραμένο γένος των Τανταλιδών, τον Θυέστη.

Μία ψηφίδα του μωσαϊκού του Τρωικού πολέμου είναι η 
ανακάλυψη του Αχιλλέα στη Σκύρο, μία υπόθεση που επιλέγει 
να δραματοποιήσει ο Palmotić γράφοντας τον Akile25 το 1637.26  

22. Pavić, «Junije Palmotić», Rad JAZU 68, 1883α, σσ. 133-134. Το συ- 
γκεκριμένο έργο του Οβίδιου βρίσκεται, σε μετάφραση στα ιταλικά, στη 
βιβλιοθήκη «Male braće» στο Ντουμπρόβνικ με τίτλο Epistole d’ Ovidio. Di 
Remigio Fiorentino. Divise in nove libri. Con le dichiarationi in margine 
delle Favole, e dell’ Historie. Et con Tavole dell’ Epistole. Di nuovo ristam-
pata, e ricorretta per M. Borgarutio Borgarucci., Per gli heredi di Jacomo 
Simbeni, In Venetia MDLXXXVI. 

23. Βλ. Alfred L. Vincent, Μάρκου Αντώνιου Φόσκολου, Φορτουνά- 
τος, κριτική έκδοση, σημειώσεις, γλωσσάριο Alfred Vincent, Ηράκλειο 
Κρήτης 1980, σσ. 120-126 (Εταιρία Κρητικών Ιστορικών Μελετών, Κρη-
τικόν Θέατρον 2).

24. Βλ. Εμμανουήλ Κριαράς, Κατσαΐτης, Ιφιγένεια - Θυέστης - Κλα- 
θμός Πελοποννήσου. Ανέκδοτα έργα. Κριτική έκδοση με εισαγωγή, σημει- 
ώσεις και γλωσσάρια Εμμ. Κριαρά, Αθήνα 1950 (Collection de l’ Institut 
français d’Athènes 43).

25. Εκδίδεται στο Pavić, Djela Gjona Gjora Palmotića, σσ. 113-200.
26. Η πιθανή άμεση πηγή του Palmotić εντοπίζεται στα αποσπάσματα 

από την Achilleis (Αχιλλειάδα) του ελληνικής καταγωγής Ρωμαίου ποιητή 
Publius Papinius Statius. Βλ. Ivan Kasumović, «Izvori Palmotićevih drama 
Ipsipile i Akile» [Οι πηγές των Ipsipile και Akile του Palmotić], Rad JAZU 156 
(1904), σσ. 153-172. Για τη λεπτομερειακή ανάλυση των δύο έργων, βλ. Fedo-
ra Ferluga-Petronio, Fonti greco-latino nel teatro di Junije Palmotić, Padova 1990, 



Ιρένα Μπογκντάνοβιτς

32

Η άφιξη του Μενέλαου στην Τροία με τους μεσολαβητές του 
δραματοποιείται στο δεύτερο ιντερμέδιο «Πρίαμος και Μενέ- 
λαος»27 του τρίπρακτου Στάθη. 

Στο Ντουμπρόβνικ, το 1639, ανέβηκε το μονόπρακτο Η μάχη 
του Αίαντα και Οδυσσέα για τα όπλα του Αχιλλέα (Natjecanje 
Ajača i Ulisa za oružje Akilovo)28 του Palmotić, που δραματο-
ποιεί τα γεγονότα μετά τον θάνατο του κεντρικού ήρωα της 
Ιλιάδας και συγκεκριμένα έχει σχέση με την κατάκτηση των 
όπλων του.29 Στην εκδοχή του Palmotić, οι Αχαιοί στρατάρ-
χες της εκστρατείας αποφασίζουν ομόφωνα να διεκδικήσει τα 
όπλα η σωφροσύνη του Οδυσσέα και να ηττηθεί το ηρωικό 
δόγμα του Αίαντα.30 Το έργο χαρακτηρίζεται ως τραγικωμω-
δία, αφού θεωρείται θετικό γεγονός η νίκη της λογικής. 

Το τέταρτο ιντερμέδιο του Φορτούνατου, «Ο Δούρειος 
Ίππος»,31 κλείνει τον τρωικό κύκλο, ενώ για να ησυχάσει η 
θάλασσα και να μπορούν να φύγουν οι νικητές από την Τροία 
χρειάζεται πάλι η ανθρωποθυσία, η οποία δραματοποιείται σε 
τρεις σύντομες σκηνές στο κρητικό ιντερμέδιο «Η Θυσία της 
Πολυξένης».32 Το ιντερμέδιο βασίζεται στις Μεταμορφώσεις 

σσ. 67-77 και Potthoff, Die Dramen des Junije Palmotić. Ein Beitrag zur Geschi- 
chte des Theaters in Dubrovnik im 17. Jahrhundert, Wiesbaden 1973, σσ. 189-197. 

27. Lidia Martini, Στάθης, κριτική έκδοση με εισαγωγή, σημειώσεις 
και λεξιλόγιο Lidia Martini, Θεσσαλονίκη 1976, σσ. 116-121 (Βυζαντινή 
και νεοελληνική βιβλιοθήκη 3). 

28. Εκδίδεται στο Pavić, Djela Gjona Gjora Palmotića, σσ. 201-230.
29. Η υπόθεση εκτείνεται σε 1036 στίχους (είναι το μικρότερο δρα-

ματικό έργο του Palmotić) που μεταφέρουν σε διαλογική μορφή το 13ο 
βιβλίο των Μεταμορφώσεων του Οβίδιου. Βλ. Potthoff, Die Dramen des 
Junije Palmotić, σ. 197 κ.εξ., καθώς και Ferluga-Petronio, σσ. 79-84. 

30. Τα δύο κεντρικά μυθολογικά πρόσωπα, ο Οδυσσέας και ο Αία-
ντας, φανερώνουν τις μπαρόκ αντιθέσεις σε διάφορες έννοιες, όπως η 
δύναμη (πνευματική-σωματική), η αντίδραση (στωική-παρορμητική), η 
δράση (λεκτική-πρακτική), κ.τ.λ.

31. Βλ. Vincent, Μάρκου Αντώνιου Φόσκολου, Φορτουνάτος, σσ. 
127-134.

32. Βλ. Μανούσακας, «Ανέκδοτα ιντερμέδια του Κρητικού θεάτρου», 
Κρητικά Χρονικά 1 (1947), σσ. 563-568. 
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(ΧΙΙΙ 144-77) του Λατίνου ποιητή Οβίδιου σε μετάφραση του 
dell’ Anguillara,33 που ήταν ανεξάντλητη και πρόσφορη πηγή 
για ορισμένες τραγικωμωδίες του Ντουμπρόβνικ,34 καθώς και 
στα πέντε κρητικά μυθολογικά ιντερμέδια που είναι συνδε-
δεμένα με τα κείμενα της Πανώριας και του Κατζούρμπου.35

Στο πρώτο μισό του 17ου αιώνα, ο αριστοκράτης Džore 
Palmotić (1606-1675) γράφει τη μικρή δραματική σκηνή Ači 
i Galatea,36 όπου οι δύο εραστές φιλιούνται στην ακρογιαλιά, 
ανταλλάσσοντας τους συνήθεις μπαρόκ στίχους περί του έρω-
τα. Το ειδύλλιό τους διακόπτεται απότομα από τον παρά-
φρονα μονόφθαλμο γίγαντα Πολύφημο, που σκοτώνει με μια 
πέτρα τον Άκιδα για να αρχίσουν τα απαρηγόρητα κλάματα 
της Γαλάτειας. 

Ενδιαφέρουσες μεταμφιέσεις εντοπίζονται και στο κρητικό 
ιντερμέδιο «Γλαύκος και Σκύλλα»37 του χειρόγραφου Βεργω-

33. Αυτή η ποιητική ανθολογία (σε 15 βιβλία) –που βασίζεται κυρί-
ως σε ελληνικούς, αλλά και ρωμαϊκούς μύθους και θρύλους– ως βασικό 
πυρήνα είχε τα πάθη και το συναίσθημα που προκαλούν το έντονο ενδι-
αφέρον για τις απεριόριστες εναλλαγές της ανθρώπινης εμπειρίας. Το 
1561, ο dell’Anguillara, παραφράζοντας και δημιουργώντας ευρύτερες 
φανταστικές και ρομαντικές σκηνές, εκδίδει, σε «ottava rima», το Meta-
morfosi d’Ovidio. Βλ. Rosemary E. Bancroft-Marcus, «Η πηγή πέντε κρητι-
κών ιντερμεδίων», Κρητολογία 5 (1977), σσ. 29-34.

34. Στο Ντουμπρόβνικ σώζονται οι εκδόσεις Le Metamorfosi di Ovidio. 
Ridotte da Gio. Andrea Dell’ Angillara in ottava rima… από το 1597, 1614, και 
δύο του 1624. Βλ. Stipčević, «Italijanski prepevi Metamorfoza L. Dolčea i D. 
Angvilare u Palmotićevom melodramskom teatru» [Ιταλικές αποδόσεις των 
Μεταμορφώσεων από τους L. Dolce και Dell’Anguillara στο μελοδραμα-
τικό θέατρο του Palmotić], XI Medzinarodny zjazd slavistov, Bratislava 1993.

35. Βλ. Bancroft-Marcus, «Ιντερμέδια», στον τόμο Λογοτεχνία και 
κοινωνία στην Κρήτη της Αναγέννησης, επιμ. David Holton, Πανεπιστη-
μιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 1999, σσ. 211-217.

36. Βλ. Petar Kolendić, «Ači i Galatea, gospodina Džore Palmotića 
vlastelina dubrovačkog» [Ači i Galatea του Ραγουζαίου αριστοκράτη Džore 
Palmotića], Glasnik skopskog naučnog društva 5 (1929), σσ. 205-207. 

37. Βλ. Μανούσακας «Ανέκδοτα ιντερμέδια του Κρητικού θεάτρου», 
σσ. 555-559.  
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τή, που είναι συνδεδεμένο με το ποιμενικό δράμα Πανώρια 
και την κωμωδία Κατζούρμπος του Γεωργίου Χορτάτση. Η 
υπόθεση είναι ερωτική και αναφέρεται στο πάθος του θαλάσ-
σιου θεού Γλαύκου (Γκλάβιος) προς την όμορφη Σκύλλα 
(Σίλα), την οποία η μάγισσα Κίρκη (Τσίρτσε) μεταμορφώνει 
σε πραγματική σκύλα.38 

Στα μέσα του 17ου αιώνα, ο Ivan Gučetić ο νεότερος (1623/24-
1667) στην τρίπρακτη Io39 (1652/53) παρουσιάζει τη μυθολογική 
ιστορία για την ερωμένη του Δία, την οποία ο ίδιος μεταμόρ-
φωσε σε αγελάδα για να τη σώσει από τη ζηλιάρα γυναίκα του 
Ήρα. Το προσόν του έργου είναι η πλούσια σκηνογραφία και το 
εντυπωσιακό ζωώδες ένδυμα της πρωταγωνίστριας. 

Δύο έργα από τις δαλματικές ακτές μοιράζονται την ίδια 
ιστορία με τα κρητικά ιντερμέδια. Πρόκειται για παραλλαγή 
του μύθου από το τέταρτο βιβλίο των Μεταμορφώσεων, που 
δραματοποιεί τον έρωτα της Θίσβης με τον Πύραμο και της 
Ανδρομέδας με τον Περσέα.

Με το άτυχο ζευγάρι, τη Θίσβη και τον Πύραμο, ασχολή-
θηκε στο δεύτερο μισό του 16ου αιώνα ο Brne Karnarutić 
(1515-?) από την πόλη Zadar.40 Το σλαβικό έργο υιοθετεί το 
δυστυχισμένο μυθολογικό τέλος, ενώ το ιντερμέδιο «Πύραμος 
και Θίσβη»41 της Πανώριας (χειρόγραφο Δαπέργολα)42 έχει 

38. Στο ίδιο χειρόγραφο βρέθηκε και το ιντερμέδιο «Η θυσία της 
Πολυξένης», όπου μετά την πτώση της Τροίας η κόρη του Πριάμου θυσι-
άζεται πάνω στον τάφο του Αχιλλέα και από τη λύπη η μάνα της, Εκάβη, 
μεταμορφώνεται σε σκυλί. Λόγω του θεματικού περιεχομένου, το ιντερ-
μέδιο κατατάσσεται και σχολιάζεται με τα έργα του Τρωικού κύκλου 
(βλ. παρακάτω).

39. Βλ. Potthoff, Dubrovniker Dramatiker des 17, σσ. 223-347.
40. Το έργο υπέγραψε ως το Izvarsitoj ljubavi i napokon nemiloj i nesrić-

noj smarti Pirama i Tižbe. Βλ. Kolendić, «Krnarutićev Piram i Tizba» [Piram 
i Tizba του Krnarutić], Južna Srbija 29 (1925).

41. Βλ. Μανούσακας, «Τα τρία τελευταία ανέκδοτα ιντερμέδια του 
Κρητικού θεάτρου»,  σσ. 329-334. 

42. Μπάμπης Οικονόμου, «Άγνωστο χειρόγραφο του Γύπαρη», Επι-
θεώρηση Τέχνης 102 (1963), σσ. 516-528.
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ευτυχισμένο τέλος, αφού μία φωνή από τον ουρανό σταματά 
την κοπέλα τη στιγμή που είναι έτοιμη να δώσει τέλος στη 
ζωή της.

Το δεύτερο κοινό μοτίβο της ελληνικής μυθολογίας των σλα- 
βικών και ελληνικών έργων που βασίζεται στις Μεταμορφώ- 
σεις είναι η ιστορία της Ανδρομέδας.43 Η τραγικωμωδία του 
Junije Palmotić έχει πλούσιο μπαρόκ εξοπλισμό,44 ενώ ο τόπος 
δράσης και το σκηνικό αλλάζουν. Εμφανίζονται οι νεράιδες, 
το θαλάσσιο τέρας, το φτερωτό άλογο, το κεφάλι της μέδου-
σας, όλα φαντασμαγορικά με συχνή χρήση της μουσικής και 
του χορού. Το τρίπρακτο έργο είναι πιο θεαματικό από το 
κρητικό ιντερμέδιο «Περσέας και Ανδρομέδα»45 της Πανώ-
ριας από το χειρόγραφο Δαπέργολα (IV 411-441),46 που εξε-
λίσσεται στο μονοτοπικό σκηνικό του δάσους. 

Ένα μέρος της αργοναυτικής εκστρατείας δραματοποι-
εί ο Junije Palmotić στην Ipsipile47 (Υψιπύλη), ενώ το επει-
σόδιο του ταξιδιού του Ιάσονα στην Κολχίδα δραματοποι-

43. Βλ. Kolendić, Jedna srpska melodrama o Andromedi [Ένα σερβικό 
μελόδραμα για την Ανδρομέδα], έκδ. P. Kolendić, Beograd 1957, σσ. 1-69 
(SAN Posebna izdanja 274).

44. Η ιστορία του Περσέα και της Ανδρομέδας παρομοιάζεται με την 
ιστορία της διάσωσης της Angelika από τον Ruggiero στο Orlando Furioso. 
Ο Anguillara, υπό την επίδραση του Ariosto, αλλάζει το τέλος, χρησι-
μοποιώντας το κεφάλι της Μέδουσας. Βλ. Zlata Bojović, Džono Palmotić, 
Prosveta, Beograd 1999, σσ. 76-79· Željko Puratić, Ovidije u dubrovačkoj i 
dalmatinskoj književnosti [Ο Οβίδιος στη λογοτεχνία του Ντουμπρόβνικ 
και των δαλματικών ακτών], Διδακτορική διατριβή, Beograd 1969, σσ. 
110-114. Ταυτόχρονα το έργο είναι και η «δίδυμη αδελφή» του ομώνυμου 
λιμπρέτου του Benedetto Ferrari (c. 1603-1681), της όπερας που εγκαι-
νίασε το πρώτο δημόσιο θέατρο στη Βενετία. Βλ. Novak, Povijest hrvatske 
književnosti, σσ. 350.

45. Βλ. Μανούσακας, «Τα τρία τελευταία ανέκδοτα ιντερμέδια του 
Κρητικού θεάτρου», σσ. 334-336.

46. Βλ. Bancroft-Marcus, «Η πηγή πέντε κρητικών ιντερμεδίων», σσ. 
37-39.

47. Εκδίδεται στο Pavić, Djela Gjona Gjora Palmotića, έκδ. A. Pavić, JAZU, 
Zagreb 1883β, σσ. 361-410 (Stari pisci hrvatski 13). 
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εί και το κρητικό ιντερμέδιο «Ιάσονας και Μήδεια».48 
Το magnum opus του Βιργιλίου (Publius Vergilius Maro 

70 π.Χ.-19 π.Χ.) σχετικά με τη θεϊκή αποστολή του Τρώα 
Αινεία, που μυθολογικά θεμελιώνει το ρωμαϊκό έθνος, ήταν 
σημαντική πηγή έμπνευσης των Ραγουζαίων ποιητών, αφού 
η Αινειάδα ήταν καθιερωμένη ως αναντικατάστατο κείμενο 
στην παιδεία εκείνης της εποχής. Από τα δώδεκα βιβλία του 
βιργιλιανού έπους τα τέσσερα δραματοποιήθηκαν για τη σκη-
νή της Κρήτης και της Ραγούζας. 

Ακολουθώντας τη σειρά της περιγραφής της περιπέτειας 
του Αινεία, ο κρητικός «Δούρειος Ίππος», το τέταρτο ιντερμέ-
διο του Φορτουνάτου (1655) του Φόσκολου, εν μέρει δραμα-
τοποιεί τη δεύτερη ραψωδία του έπους του Βιργιλίου,49 όπου 
ο Αινείας αναχωρεί για την εξορία, με τον ηλικιωμένο πατέ-
ρα, τη γυναίκα και το παιδί του, προς μια νέα πατρίδα. 

Το πάθος για τη δόξα και τη νέα Τροία έχει και τα θύματά 
του. Στον δρόμο του ο Αινείας χάνει τα αγαπημένα του πρό-
σωπα, τη γυναίκα του Κρέουσα, τη βασίλισσα της Καρχηδό-
νας, Διδώ, μία ερωτική ιστορία από την τέταρτη ραψωδία που 
δραματοποιεί ο Jaketa Palmotić (1623-1680) και ανεβαίνει το 
1646.50 Δυστυχώς, και ο πατέρας του ήρωα χάνει το στοίχημα 
με τον χρόνο, και στην έκτη ραψωδία ο Αινείας τον επισκέ-
πτεται στον Κάτω Κόσμο. Αυτήν τη συνάντηση δραματοποι-
εί ο Junije Palmotić στο αχρονολόγητο πεντάπρακτο έργο Ο 
ερχομός του Αινεία στον πατέρα του Αγχίση (Došastje od Enee 
k Ankizu njegovu ocu).51 Σκηνικό ενδιαφέρον έχουν οι αντιθέ-
σεις στα σκοτεινά και φωτεινά μέρη. Με τα αρχαία πρόσω-

48. Βλ. Μανούσακας, «Ανέκδοτα ιντερμέδια του Κρητικού θεάτρου», 
σσ. 559-562. 

49. Το παραπάνω αναφερόμενο ιντερμέδιο παρουσιάζει στο δεύτερο 
μέρος (από τους στίχους 155 μέχρι το τέλος) τα γεγονότα μετά την πτώ-
ση της Τροίας. 

50. To έργο εκδίδεται στο S. Skurla (επιμ.), Dubrovnik ponovljen i Dido-
ne. Spjevao Jaketa Palmotić Gjonorić vlastelin dubrovački, D. Pretner, Dubrovnik 
1878.

51. Εκδίδεται στο A. Pavić, Djela Gjona Gjora Palmotića, σσ. 447-513. 
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πα συνυπάρχουν αρμονικά στη δράση και τα σύγχρονα, ενώ 
εισάγονται γεγονότα που δεν υπάρχουν στον Βιργίλιο, όπως 
η Γέννηση του Χριστού και η πτώση της Ρωμαϊκής Αυτοκρα-
τορίας.52 

Στην τραγικωμωδία Lavinija53 (Λαβίνια) του Junije Palmo- 
tić οι δύο ήρωες, ο ξένος Αινείας και ο ντόπιος Τύρνος, μονο-
μαχούν για το χέρι της πριγκίπισσας Λαβίνιας, κόρης του 
βασιλιά Λατίνου. Το έργο παρουσιάσθηκε το 1648 και είναι η 
ελεύθερη δραματοποιημένη απόδοση των τελευταίων ραψωδι-
ών του Βιργιλίου που συνδέονται με τον πόλεμο στο Λάτιο.54 

Κλείνοντας, πρέπει να επισημάνουμε ότι η Αντιμεταρρύθ-
μιση ερμηνεύει συμβολικά τις μορφές των θεών. Η φαντασμα-
γορική θεατρική παραγωγή του 17ου αιώνα υποδέχεται στη 
σκηνή διάφορα μυθολογικά πρόσωπα, όντα και αρχαίους ήρω-
ες ως πρότυπα που εμπνέουν την αγάπη για το καλό και το 
μίσος για το κακό. Τα έργα περιείχαν το απαραίτητο διδακτι-
κό και ηθικό βάθος σύμφωνα με τη χριστιανική δεοντολογία. 

52. Βλ. Pavić, «Junije Palmotić», σσ. 102-114.
53. Εκδίδεται στο Pavić, Djela Gjona Gjora Palmotića, σσ. 77-158.
54. Βλ. Pavić, «Junije Palmotić», σσ. 69-176, ιδίως σσ. 124-133, καθώς 

και Potthoff, Die Dramen des Junije Palmotić, σσ. 245-252 και Ferluga-Pe-
tronio, σσ. 85-94. 
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ΕΛΕΥΘΕΡΙΑ  (ΕΡΗ) ΓΕΩΡΓΑΚΑΚΗ

Αναβίωση αρχαίου δράματος τον 20ό αιώνα στην Ελλάδα: 
Από την Άλκηστη του Χρηστομάνου

στην Εκάβη του Μελαχρινού

Η εξελικτική πορεία της αναβίωσης του αρχαίου δράματος 
περνάει μέσα από τη μετάφραση. Με την ιδέα της καταγρα-
φής των μεταφράσεων των έργων του Ευριπίδη στα νέα ελλη-
νικά, από τις πρώτες προσπάθειες του 19ου αιώνα έως και τα 
τέλη του 20ού, ξεκίνησα μια πολυετή και κοπιώδη έρευνα.1 
Η συλλογή του συνόλου των μεταφράσεων δεν ήταν δυνατή, 
ωστόσο ένα μεγάλο μέρος αυτών συγκεντρώθηκε. Η καταγρα-
φή των μεταφράσεων των έργων του Ευριπίδη, από τον 19ο 
ως το τέλος του 20ού αιώνα, μας δίνει έναν πλούτο στοιχείων 
για την εξέλιξη της μεταφραστικής διαδικασίας, αλλά κυρίως 
μας φωτίζει τη διαδρομή της μετάβασης από τη φιλολογική 
στη θεατρική μετάφραση και άρα από τη σελίδα στη σκηνή. Η 
ανακοίνωση αυτή σκοπεύει να αναφέρει εν συντομία την εξε-
λικτική πρόοδο σχετικά με τις παραστάσεις των ευριπίδειων 
δραμάτων στην Αθήνα κατά τις τρεις πρώτες δεκαετίες του 
20ού αιώνα. 

Τον 19ο αιώνα συναντάμε μεταφράσεις ευριπίδειων δρα-
μάτων, οι οποίες σκοπό έχουν να εγείρουν το εθνικό φρόνημα 

1. Η έρευνα πραγματοποιήθηκε στο πλαίσιο της εν εξελίξει εκπόνη-
σης διδακτορικής διατριβής σχετικά με την πρόσληψη του Ευριπίδη στην 
Ελλάδα, στο Τμήμα Θεατρικών Σπουδών του Ε.Κ.Π.Α.
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και να εισάγουν την ιδέα ενός νέου ελληνικού θεάτρου, το 
οποίο, εκτός από την παραγωγή νέας δραματουργίας, θα έχει 
κύριο μέλημα να διαδώσει το αρχαίο δράμα. Χαρακτηριστικά, 
αναφέρονται οι πρόλογοι των Ιω. Χαβιαρά, στην έκδοση της 
Εκάβης (1835), και του Οικονομίδη, στον πρόλογο της έκδο-
σης της Μήδειας (1872).2 Απαριθμεί κανείς μέσα σε εβδομή- 
ντα χρόνια περίπου, από το 1831 με την πρώτη μετάφραση που 
βρέθηκε, αυτή της Εκάβης του Αναστάσιου Κωνσταντά,3 ώς το 
1900, περίπου σαράντα πέντε μεταφραστικές προσπάθειες.

Τον 20ό αιώνα ο ρυθμός προόδου μεταφραστικής παραγω- 
γής των έργων του Ευριπίδη αυξάνει, έτσι που να καταγρά-
φονται πάνω από σαράντα μεταφράσεις τα πρώτα τριάντα 
χρόνια. Περισσότερο μεταφράζονται η Ιφιγένεια εν Ταύροις 
(6 μεταφράσεις), η Εκάβη, η Μήδεια και ο Ιππόλυτος (από 
5 μεταφράσεις), η Ιφιγένεια εν Αυλίδι (4 μεταφράσεις). Τα 
υπόλοιπα έργα βρίσκουμε να έχουν μεταφραστεί από μία, 
δύο ή τρεις φορές (Άλκηστις, Ηλέκτρα).  Από αυτές λίγες 
θα βρουν τον δρόμο για τη σκηνή και θα παρουσιαστούν από 
επαγγελματικό θίασο. Μάλιστα μία από αυτές χρησιμοποιή-
θηκε ξανά στο θέατρο, μετά από ενενήντα και πλέον χρόνια. 
Η Άλκηστις του Κωνσταντίνου Χρηστομάνου. 

Ο Χρηστομάνος διαλέγει την Άλκηστη του Ευριπίδη ως 
την εναρκτήρια παράσταση του οργανισμού της «Νέας Σκη-

2. Bλ. Εκάβη, Τραγωδία του Ευριπίδου, εκ της Ελληνικής εις την καθο- 
μιλουμένην γλώσσαν των Ελλήνων ελευθέρως εις ιάμβους στίχους μετα-
φρασθείσα υπό Ιωάννου Χ. Ν. Χαβιαρά. Εκδίδεται ιδία δαπάνη και επι-
στασία, εν Βιέννη της Αούστριας, εκ της τυπογραφίας Αντωνίου Χαϋκού-
λου, 1835, Πρόλογος, σ. ε΄, και Μήδεια, τραγωδία Ευριπίδου εις πέντε 
σκηνάς, μεταφρασθείσα εις ομοιοκατάληκτους στίχους εκ της αρχαίας εις 
την σημερινήν Ελληνικήν γλώσσαν υπό Α. Οικονομίδου, Θετταλομάγνη-
τος, Αθήνησιν, εκ του τυπογραφείου Ερμού, 1872, Πρόλογος, σ. ζ΄.

3. Η Εκάβη του Ευριπίδου, διηρημένη εις πράξεις κατά τον νέον 
ευρωπαϊκόν τρόπον, και μεταφρασμένη εις την ομιλουμένην Γραικικήν 
Γλώσσαν υπό Αναστασίου Γ. Κωνσταντά, εν Οδησσώ, εν τη τυπογ. του 
των Ελλήνων Εμπόρων Σχολείου, 1831. 
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νής» το 1901.4 Τη σκηνοθεσία και τη μετάφραση στη δημοτική 
γλώσσα υπογράφει ο ίδιος. Για την εποχή της, η παράστα-
ση έχει προφανώς προοδευτικά στοιχεία.5 Οι αναφορές που 
γίνονται από τους αρθρογράφους της εποχής6 εστιάζουν τόσο 
στην όψη της, που προσπάθησε να θυμίζει αναπαραστάσεις 
αρχαίων αγγείων, όσο και στην καταπληκτική εκφορά του 
λόγου των ηθοποιών, την αρμονία στην κίνηση του χορού, την 
αμεσότητα και τη σαφήνεια του λόγου. 

Στην πραγματικότητα, το νέο που κομίζει η μετάφραση 
του Χρηστομάνου στις μέχρι τότε προσπάθειες είναι ένα εξαι-
ρετικά ενδιαφέρον και χρήσιμο στοιχείο: η θεατρικότητα.7 Η 

4. «Θέατρον Βαριετέ. Νοέμβριος 1901. Ευριπίδου “Άλκηστις”, κατά 
μετάφρασιν εις την Νεοελληνικήν υπό Κ. Χρηστομάνου. Μουσική υπό-
κρουσις Χριστιανού Γλουκ υπ’ όρχήστρας και υποκρούσεως δι’ αρμο-
νίου. Τα του δράματος πρόσωπα: Απόλλων: Σωτήρης Σκίπης, Θάνατος: 
Μάριος Ρωμανός, Θεράπαινα: Ελένη Πασαγιάννη, Άλκηστις: Ειμαρμένη 
Ξανθάκη, Άδμητος: Νικόλαος Παπαγεωργίου, Εύμηλος: ****, Ηρακλής: 
Πέτρος Λέων, Φέρης: Αριστείδης Ζήνων, Θεράπων: Μ. Μυράτ. Χορός εκ 
πρεσβυτών και γυναικών Φεραίων. Διευθυντής Ορχήστρας Ιωσήφ Γου-
ίδας», Γιάννης Σιδέρης, «Η Νέα Σκηνή. Έργα, παραστάσεις και άλλα 
μερικά (1901-1905)», Νέα Εστία 826 (1.12.1961), σ. 1628.  

5. «Η Ν.Σ. ήταν το θέατρο το μαχητικό του δημοτικισμού, όμως κρα-
τάει τους τύπους· της μετάφρασης του έργου ως δημοτικιστής της επιτε-
θήκανε άγρια. Ο Χρηστομάνος όμως και οι μύστες του ήταν παλληκάρια. 
Επαρουσίασαν το έργο με τη “μαλλιαρή” ενδυμασία του, αν και όλος ο 
Νοέμβριος είχε συνταραχθεί από τα γνωστά “Ευαγγελιακά”, εξέγερση 
δηλ. εναντίον της μετάφρασης του Ευαγγελίου από τον Α. Πάλλη. – Ο 
σκηνικός διάκοσμος έκαν’ εντύπωση», Ό.π. 

6. Βλ. σχετικά στο πρόγραμμα της παράστασης: Ευριπίδη Άλκηστις, 
ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Βόλου, Ιούλιος 1995, σσ. 48-50. Επιμέλεια Κειμένων Προ-
γράμματος: Κων. Κυριακός. 

7. Για την έμφαση στη θεατρική γλώσσα ως μείζον ζητούμενο των 
μεταφράσεων αρχαίου δράματος, βλ. Κώστας Γεωργουσόπουλος, «Μετα-
φραστική πρακτική εμπειρία», Το Δέντρο 42-43 (1989), σσ. 85-92. Για 
το ζήτημα της παραστασιακής χρήσης της μετάφρασης, βλ. Πλάτων Μαυ-
ρομούστακος, «Το αρχαίο ελληνικό δράμα στη νεοελληνική σκηνή: Από 
τους Πέρσες του 1571 στις προσεγγίσεις του 20ού αιώνα», στον τόμο 
Επτανησιακή Γραμματεία Ελληνιστών (Γ΄ Διεθνής Επιστημονική Συνά-
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άποψη ότι ο μεταφραστής της αρχαίας τραγωδίας επωμίζεται 
ουσιαστικά και τη σκηνοθεσία, καθώς ο ποιητικός λόγος της 
αρχαίας τραγωδίας είναι η κύρια πηγή πληροφοριών μας για 
αυτήν και άρα οι μεταφραστικές του επιλογές επηρεάζουν τη 
σκηνική παρουσίαση του έργου, βρίσκει εδώ ένα επιτυχημένο 
παράδειγμα, όπως αναλυτικότερα περιγράφει ο Γιώργης Για-
τρομανωλάκης.8

Τον περασμένο Μάρτιο, με αφορμή τη συζήτηση «Από τη 
Σελίδα στη Σκηνή: Μια ανταλλαγή ανάμεσα στην Κλασική 
Φιλολογία και τη Θεατρολογία»,9 οι ομιλητές, καθηγητές Όλι-
βερ Τάπλιν και Πλάτων Μαυρομούστακος, αναφέρθηκαν στον 
όρο του Βάγκνερ Gesammtkunstwerk10 για να περιγράψουν την 
ενότητα της σύνθεσης των τεχνών που οδηγούν σε ένα ενιαίο 
καλλιτεχνικό αποτέλεσμα, σε ό,τι αφορά στο ανέβασμα της 
αρχαίας τραγωδίας. Η μετάφραση του Χρηστομάνου εντάσ-
σεται στην παράσταση ως αναπόσπαστο μέρος ενός Συνόλου 

ντηση): Παραστάσεις αρχαίου δράματος στην Ευρώπη κατά τους νεό-
τερους χρόνους (Κέρκυρα 4-6 Απριλίου 1997), Καστανιώτης, Αθήνα 
1999, σσ. 77-87· Βάλτερ Πούχνερ, «Για μια θεωρία της θεατρικής μετά-
φρασης. Σύγχρονες σκέψεις και τοποθετήσεις και η εφαρμογή τους στις 
μεταφράσεις του αρχαίου δράματος, ιδίως στα νεοελληνικά», στον τόμο 
Δραματουργικές Αναζητήσεις, Αθήνα 1995, σσ. 15-79. 

8. Βλ. Γιώργης Γιατρομανωλάκης, «Αρχαία Ελληνική Τραγωδία: Ορι-
σμένα Μεταφραστικά Προβλήματα», ανάτυπο από τον τόμο Πρωτότυπο 
και Μετάφραση. Πρακτικά Συνεδρίου 11-15 Δεκεμβρίου 1978, Εκδό-
σεις Σπουδαστήριο Κλασσικής Φιλολογίας Πανεπιστημίου Αθηνών, Αθή-
να 1980, σσ. 102-103.

9. «Από τη Σελίδα στη Σκηνή: Μια ανταλλαγή ανάμεσα στην Κλα-
σική Φιλολογία και τη Θεατρολογία», Εκδήλωση στο κεντρικό κτήριο 
του Εθνικού και Καποδιστριακού Πανεπιστημίου Αθηνών, (Αμφιθέατρο 
Ι. Δρακόπουλος, 12 Μαρτίου 2013). Ομιλητές: Πλάτων Μαυρομούστα-
κος, Όλιβερ Τάπλιν. Ημερομηνία πρόσβασης [10/11/2014] από http://www.
blod.gr/lectures/Pages/viewlecture.aspx?LectureID=745.

10. Ο όρος χρησιμοποιήθηκε για πρώτη φορά από τον Ρίχαρντ Βάγκνερ 
στη μελέτη του Das Kunstwerk der Zukunft [Το έργο τέχνης του μέλλο-
ντος] που εκδόθηκε στη Λειψία το 1849.
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Έργου Τέχνης.11 Ο σκηνοθέτης καταπιάνεται με τη μετάφρα-
ση του έργου12 για να εξασφαλίσει την ενότητα αυτού του 
συνόλου.13 Εξαιτίας αυτής της ενότητας, και της διάνοιας του 
Χρηστομάνου, η παράσταση της Αλκήστιδος αποκτά ξεχωρι-
στή θέση στην ιστορία της αναβίωσης του αρχαίου δράματος 
στην Ελλάδα. 

Το καινοτόμο εγχείρημα του Χρηστομάνου έρχεται να ενι- 
σχύσει την ανάγκη για μεταφράσεις στη δημοτική που να 
εμπεριέχουν το θεατρικό στοιχείο και την έννοια της προφο-
ρικότητας, χωρίς να προδίδουν τον ποιητικό λόγο. Η μετά-
φραση βρέθηκε πολλά χρόνια αργότερα στα χέρια του Κώστα 
Γεωργουσόπουλου, ο οποίος δημοσίευσε αποσπάσματά της 
το 1986 στο περιοδικό Λέξη.14 Η Άλκηστις του Χρηστομάνου 
εκδόθηκε ολόκληρη υπό την επιμέλεια του Γεωργουσόπουλου. 

11. Δική μου προσπάθεια απόδοσης του όρου στα νέα ελληνικά. 
12. Για την αμφισβήτηση της πατρότητας της μετάφρασης που προέ-

κυψε μετά την παράσταση, βλ. Ευσεβία Χασάπη-Χριστοδούλου, Τάσεις 
ανανέωσης στο νεοελληνικό θέατρο. Ο Νουμάς και τα περιοδικά της 
Αριστεράς (1903-1931), Ζήτης, Θεσσαλονίκη 2012, σσ. 118-122· Έφη 
Βαφειάδη, «Ο Γρηγόριος Ξενόπουλος και η Άλκηστις της Νέας Σκηνής», 
στον τόμο Ζητήματα Ιστορίας του Νεοελληνικού Θεάτρου. Μελέτες 
αφιερωμένες στον Δημήτρη Σπάθη, επιμ. Νικηφόρος Παπανδρέου - Έφη 
Βαφειάδη, Πανεπιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2011, σ. 251· 
Πούχνερ, Ο Κωνσταντίνος Χρηστομάνος ως δραματογράφος, Εκδόσεις 
Καστανιώτη, Αθήνα 1997, σσ. 168-173· Σιδέρης, «Η Νέα Σκηνή. Έργα, 
παραστάσεις και άλλα μερικά (1901-1905)», σ. 1639, υποσ. 1.

13. Τη βούληση του Χρηστομάνου για δημιουργία «καλλιτεχνικού 
συνόλου» στη «Νέα Σκηνή», περιγράφει ο Γρηγόριος Ξενόπουλος: «Αλλά 
και χωρίς την ανάγκη των πραγμάτων, αυτό θα τόκανε ο Χρηστομάνος 
[το να στρατολογήσει νέους ηθοποιούς και να τους μορφώσει μόνος του 
από την αρχή], γιατ’ ήταν ο μόνος τρόπος να δημιουργήση ένα καλλιτε-
χνικό σύ νολο  πειθαρχημένο κι αρμονικό, και προπάντων ικανό να παίζη 
με νέο τρόπο, με νέο ρυθμό, με νέα τέχνη», Ξενόπουλος, Ο Κωνσταντίνος 
Χρηστομάνος και η Νέα Σκηνή, Εκδοτικός Οίκος Α. Κασιγόνη, 1933, σ. 21. 

14. Γεωργουσόπουλος, «Η Άλκηστις του Κωνσταντίνου Χρηστομάνου. 
Μια ανακοίνωση», Η Λέξη 56 (Ιούλιος-Αύγουστος 1986), σσ. 693-701.
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Στον πρόλογο της έκδοσης15 ο επιμελητής της σημειώνει ότι 
η μετάφραση αυτή «αποτελεί την αφετηρία της μεταφραστι-
κής εποποιΐας στη δημοτική, άρα την ατμομηχανή που από 
το 1901 και για εκατό περίπου χρόνια οδηγεί ένα μεγάλο και 
ένδοξο μεταφραστικό συρμό».16 Η άποψη αυτή ενισχύεται 
από το γεγονός ότι η Άλκηστις, στη μετάφραση του Χρηστο-
μάνου, ξαναπαίχτηκε στην Ελλάδα ενενήντα τέσσερα χρόνια 
μετά, το 1995, από το Δημοτικό Περιφερειακό Θέατρο Βόλου, 
χωρίς να ακούγεται καθόλου παρωχημένη.

Το επόμενο έργο του Ευριπίδη, που παίχτηκε από επαγ-
γελματικό θίασο την περίοδο που εξετάζουμε, ήταν οι Φοί-
νισσες σε μετάφραση του Σταύρου Βουτυρά. Η παράστα-
ση δόθηκε από το Βασιλικό Θέατρο, το 1904, σε σκηνοθεσία 
Θωμά Οικονόμου. Μαθαίνουμε από την αρθρογραφία της 
εποχής, καθώς το κείμενο δεν στάθηκε δυνατόν να βρεθεί, 
ότι η μετάφραση του Βουτυρά δεν ακολούθησε το παράδειγ-
μα του Χρηστομάνου· είναι πιο συντηρητική. Παρόλο που ο 
Οικονόμου εργάστηκε με επαγγελματισμό για τις Φοίνισσες,17 
φαίνεται ότι η παράσταση δεν έτυχε θετικής αποδοχής, κυρί-
ως λόγω της καθαρεύουσας που «εμπόδισε τους ηθοποιούς 
να υποκριθούν όπως έπρεπε...», όπως επισημαίνει ο Γιάννης 
Σιδέρης.18 

Δώδεκα χρόνια αργότερα, το 1916, ο Αλέκος Φωτιάδης 
διασκεύασε την Ιφιγένεια εν Αυλίδι για να παιχτεί από τον 
θίασο της Κυβέλης Αδριανού. Η παράσταση παίχτηκε τρεις 
φορές στην αίθουσα του Βασιλικού Θεάτρου. Η μετάφραση, 
στη δημοτική γλώσσα, εκδόθηκε από τον «Παρνασσό» σχε-

15. Ευριπίδου, Άλκηστις, μετ. Κωνσταντίνος Χρηστομάνος, έρευνα - 
φιλολογική επιμέλεια Κ. Γεωργουσόπουλος, Πατάκης, Αθήνα 2000.

16. Το ίδιο, σ. 29.
17. Κατερίνα Αρβανίτη, Η αρχαία ελληνική τραγωδία στο Εθνικό 

Θέατρο, τόμ. Α΄: Θωμάς Οικονόμου, Φώτος Πολίτης, Δημήτρης Ροντή-
ρης, Νεφέλη, Αθήνα 2010, σ. 47. 

18. Σιδέρης, Το αρχαίο θέατρο στη νέα ελληνική σκηνή (1817-1932), 
Ίκαρος, Αθήνα 1976, σ. 206.
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δόν ύστερα από είκοσι χρόνια, το 1935.19 Στον υπότιτλο της 
έκδοσης διαβάζουμε: «Νεοποίηση από την τραγωδία του 
Ευριπίδη». Με τον όρο «νεοποίηση» ο Φωτιάδης εννοεί την 
έμμετρη διασκευή με πολλές προσθαφαιρέσεις, προορισμένη 
για τη σύγχρονη σκηνή.20 Πράγματι, η Ιφιγένεια του Φωτιά-
δη είναι σε δεκαπεντασύλλαβο ομοιοκατάληκτο στίχο, ρυθμό 
που ο μεταφραστής θεωρεί ταιριαστό στα αυτιά των Νεοελ-
λήνων, ακολουθώντας την παράδοση των δημοτικών τραγου-
διών.21 Στον πρόλογο της έκδοσης αιτιολογεί την επιλογή του, 
θέτοντας ως στόχο τη δυνατότητα κατανόησης της τραγωδίας 
από τον καθένα, κι όχι μόνο από τους προνομιούχους γνώ-
στες του αρχαίου δράματος.22 Ανεξάρτητα από το αποτέλε-
σμα της μετάφρασης του Φωτιάδη, η ανάγκη της πρόσληψης 
του αρχαίου δράματος από το ευρύ κοινό αποκτά για τους 
μεταφραστές προτεραιότητα, ως στοιχείο που καθορίζει τις 
επιλογές τους. 

Στα χρόνια που ακολουθούν παίζονται επιπλέον: η Ηλέ-
κτρα σε μετάφραση του Ιωάννη Πολέμη23 και σκηνοθεσία 
Πάνου Καλογερίκου το 1923, η Ιφιγένεια εν Ταύροις σε μετά-
φραση του Ν. Κυπαρίσση24 και ο Ιππόλυτος σε παράφραση 

19. Φωτιάδη, Ιφιγένεια εν Αυλίδι, Νεοποίηση από την τραγωδία του 
Ευριπίδη, Εκδοτικός Οίκος Παρνασσός, Αθήνα 1935. 

20. Το ίδιο, «Πρόλογος», σ. 5.
21. Προαναγγέλλοντας την παράσταση από τον θίασο της Κυβέλης, ο 

Νουμάς προδημοσίευσε απόσπασμα της μετάφρασης του Φωτιάδη με το 
εξής σχόλιο: «Η μετάφραση του Φωτιάδη κρίνεται, απ’ όσους την ακού-
σανε, όχι ως ξερή μετάφραση μα ως δημιουργική εργασία, γιατί ο ποιητής 
κατάφερε κ’ έδωσε με τους καλοδουλεμένους στίχους του όλη την ψυχή 
της αρχαίας τραγωδίας». Βλ., [Ανυπ.], «Η Ιφιγένεια του Ευριπίδη», Ο 
Νουμάς (1916), σ. 20.

22. Φωτιάδη, Ιφιγένεια εν Αυλίδι, σ. 4.
23. Ευριπίδου, Ηλέκτρα, έμμετρος μετάφρασις Ιωάννου Πολέμη, εκδό- 

της Ι. Ν. Σιδέρης, Αθήναι [χ.χ.].
24. Ευριπίδου, Ιφιγένεια η εν Ταύροις, έμμετρος μετάφρασις Ν. Κυ- 

παρίσση, εκδοτικός Οίκος Γεωργίου Φέξη, εν Αθήναις 1910.
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του Γεώργιου Τσοκόπουλου το 1924.25 Τους πρωταγωνιστι-
κούς γυναικείους ρόλους ερμηνεύει η Αγγελική Κοτσάλη. Οι 
παραστάσεις δεν προσφέρουν κάτι καινούριο από τη σκοπιά 
της εξέλιξης της μεταφραστικής διαδικασίας, ωστόσο φαί-
νεται ότι ο Ευριπίδης αρχίζει να επιλέγεται συχνότερα στο 
ρεπερτόριο των θιάσων. 

Μέσα από την εκδοτική δραστηριότητα, την αρθρογραφία 
και τις παραστάσεις που πληθαίνουν, το ζήτημα της αναβίω-
σης του αρχαίου δράματος απασχολεί πλέον εντονότερα τους 
κύκλους των ακαδημαϊκών, των ποιητών, των συγγραφέων, των 
καλλιτεχνών. Με τη δράση συλλόγων, θιάσων και οργανισμών 
(ενδεικτικά αναφέρονται ο δραματικός σύλλογος Ευριπίδης, η 
Εταιρεία Ελληνικού Θεάτρου, το Θέατρο Τέχνης του Σπύρου 
Μελά), προωθείται ολοένα και περισσότερο η αρχαία ελληνι-
κή τραγωδία, ως επιλογή ρεπερτορίου και πεδίο καλλιτεχνι-
κής αναζήτησης. Οι διαφορετικές απόψεις που παρατηρούνται 
δημιουργούν διαφωνίες και εντάσεις, αλλά στην πραγματικό-
τητα τοποθετούν το αρχαίο δράμα σε μία πιο κεντρική θέση 
του θεατρικού, λογοτεχνικού και ακαδημαϊκού ενδιαφέροντος. 

Στο κλίμα αυτό εντάσσεται και η πρωτοποριακή για την επο-
χή της προσπάθεια παρουσίασης αρχαίας ελληνικής τραγωδίας 
από την Εύα Πάλμερ-Σικελιανού, με την παράσταση του Προ-
μηθέα Δεσμώτη, στο πλαίσιο των Δελφικών Εορτών που διορ-
γάνωσε το ζεύγος Σικελιανού το 1927. Ο μεγάλος απόηχος της 
προσπάθειας αυτής, που βρήκε υποστηρικτές και αντιπάλους, 
κάνει επιτακτικότερη την ανάγκη στους ανθρώπους του θεάτρου 
να καταπιαστούν πιο υπεύθυνα με το αρχαίο δράμα. Έτσι, τον 
Σεπτέμβριο της ίδιας χρονιάς ανεβαίνει στο Παναθηναϊκό Στά-
διο η Εκάβη με την Μαρίκα Κοτοπούλη. Η σκηνοθεσία είναι του 
Φώτου Πολίτη και η μετάφραση του Απόστολου Μελαχρινού.26 

25. Σε σκηνοθεσία-διδασκαλία Θωμά Οικονόμου, στο θέατρο Ηρώδου 
του Αττικού, «τη εγκρίσει του Υπουργού Παιδείας». Βλ. Σιδέρης, Το 
αρχαίο Θέατρο στη Νέα Ελληνική Σκηνή, σ. 292. 

26. Ευριπίδου, Τραγωδίαι, τόμ. Α΄: Εκάβη. Ιφιγένεια ἡ εν Αυλίδι, μετ. 
Απόστολου Μελαχρινού, Ελληνικός Εκδοτικός Οργανισμός, Αθήναι [χ.χ.]. 
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Έχοντας ήδη δοκιμαστεί με τον Οιδίποδα Τύραννο το 
1919, ο Φώτος Πολίτης παρουσιάζει με την Εκάβη μια πιο 
ολοκληρωμένη σκηνοθετική άποψη για την αρχαία τραγωδία. 
Παρεμβαίνει στη σκηνογραφία,27 ώστε να προκύψει αρμονία 
του σκηνικού με τον ανοιχτό χώρο του Σταδίου, στηρίζεται 
στην ερμηνευτική δυνατότητα των ηθοποιών και αντιμετωπί-
ζει τον Χορό –που απαρτιζόταν από περίπου ενενήντα γυναί-
κες– ως ένα δραματικό πρόσωπο, αφαιρώντας από αυτόν την 
όρχηση, όπως την πρότεινε η Εύα Σικελιανού στους Δελφούς, 
αλλά επενδύοντας στο ενιαίο του συναίσθημα. Από τα δημο-
σιεύματα που ακολούθησαν μετά την παράσταση, τα οποία 
αξιολογούν θετικά ή αρνητικά την προσπάθεια, στεκόμαστε 
στην αδιαμφισβήτητη αναγνώριση του Φώτου Πολίτη ως ενός 
αξιόλογου σκηνοθέτη, στον έπαινο για την Κοτοπούλη και 
τους Βεάκη και Μινωτή, και στην άτυχη επιλογή του Σταδίου 
ως θεατρικού χώρου, λόγω της αδύναμης ακουστικής του.28 

Η θεατρική μετάφραση του Μελαχρινού, που έχει ειδικά 
παραγγελθεί από την Κοτοπούλη, είναι στη δημοτική γλώσσα 
και επιχειρεί να προωθήσει, στον βαθμό που είναι εφικτό, την 
προφορικότητα, χωρίς να χαθεί ο ποιητικός λόγος.29

Η παράσταση της Εκάβης δίνει μία άλλη δυναμική στο 
ανέβασμα της αρχαίας τραγωδίας. Προσθέτει το στοιχείο του 
επαγγελματισμού. Οι πρόβες διαρκούν ένα μήνα, οι συντελε-
στές της παράστασης είναι κυρίως επαγγελματίες καλλιτέχνες, 
ο ρόλος του σκηνοθέτη ενδυναμώνεται, η παράσταση παρακο-
λουθείται από τουλάχιστον 15.000 θεατές σε ανοιχτό χώρο. 

27. Μία συνοπτική και κατατοπιστική περιγραφή της παρέμβασης του 
Φ. Πολίτη ως προς το σκηνικό της Εκάβης δίνει η Αρβανίτη, σσ. 93-96.

28. Σιδέρης, Το αρχαίο Θέατρο στη Νέα Ελληνική Σκηνή, σσ. 376-383.
29. «Από το Ελεύθερο Βήμα της 23ης Αυγούστου πληροφορούμα-

στε ότι, κατά την ανάγνωση της μετάφρασης σε κύκλο ανθρώπων των 
γραμμάτων, ο Ι. Γρυπάρης συγχάρηκε τον Μελαχρινό. Η μετάφρασή του 
ήταν στη δημοτική και ο Μελαχρινός σε συνέντευξή του υποστήριξε ότι η 
μετάφρασή του στηρίχτηκε στο δημοτικό τραγούδι και ότι δεν προσπάθη-
σε να αποδώσει το κείμενο κατά λέξη αλλά την ουσία του, την ψυχή του: 
Έθνος, 15.9.1927», Αρβανίτη, σ. 91, υποσ. 161. 
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Η σελίδα έχει γυρίσει. Από την Άλκηστη και έναν θίασο 
που μόλις άνοιγε τα φτερά του το 1901, είκοσι έξι χρόνια 
μετά, με την παράσταση της Εκάβης, η πορεία προς την ανα-
βίωση του αρχαίου δράματος μπαίνει σε πιο σταθερές βάσεις. 
Η αρχαία τραγωδία αντιμετωπίζεται με μεγαλύτερη συνέπεια 
και αυτό αποδεικνύεται από την ανταπόκριση που έχει από 
το κοινό. Σύντομα θα αρχίσει μία νέα περίοδος που θα φέρει 
το κοινό στα αρχαία θέατρα και τον Ευριπίδη πιο συχνά στη 
σκηνή. Αυτή όμως η εξιστόρηση αξίζει να έχει τον δικό της 
χρόνο. 
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ΚΑΤΕΡΙΝΑ  ΛΙΟΝΤΑΚΗ

Παραστάσεις Αρχαίου Δράματος στην Ελλάδα, με στοιχεία από 
τις λαϊκές μορφές θεάτρου: Κουκλοθέατρο και Θέατρο Σκιών

Οι μορφές του λαϊκού θεάτρου, Κουκλοθέατρο και Θέατρο 
Σκιών, δεν αποτελούν μονάχα μέσο ψυχαγωγίας για παιδιά, 
αλλά και τρόπο έκφρασης, προσδίδοντας ποιητική διάσταση 
και διαφορετική ανάγνωση σε μια θεατρική παράσταση. 

Η παραστατική τους λειτουργία είναι ειδολογικά διαφορε- 
τική σε σχέση με το αρχαίο δράμα. Στην παρούσα εργασία, 
ωστόσο, θα εξετάσουμε κατά χρονολογική σειρά πέντε παρα-
στάσεις αρχαίου δράματος που παραστάθηκαν στην Ελλά-
δα, και είχαν ως βασικό οργανικό στοιχείο στη σκηνική 
τους παρουσίαση στοιχεία του λαϊκού θεάτρου από το είδος 
του Κουκλοθέατρου και Θεάτρου Σκιών. Οι παραστάσεις αυτές 
είναι α) η Αντιγόνη του Σοφοκλή, το 1977, στο θέατρο Λυκα-
βηττού, β) ο Μύθος του Οιδίποδα, το 1980, αμφότερες παρα-
γωγές του «Μαριονεττεάτερν», σε συμπαραγωγή με το Εθνι-
κό θέατρο Σουηδίας και σκηνοθεσία του διεθνούς φήμης 
μαριονετίστα Μίκαελ Μέσκε, γ) η Άλκηστις του Ευριπίδη με 
κούκλες από το ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Βόλου, που παίχτηκε το 1995 σε 
σκηνοθεσία Λυδίας Κονιόρδου, δ) η Αντιγόνη του Σοφοκλή, 
το 1998, από το «Θέατρο Κούκλας», που παρουσιάστηκε με 
μαριονέτες στο θέατρο «Αμόρε», σε σκηνοθεσία Τάκη Σαρρή, 
και ε) ο Αίαντας του Σοφοκλή, το 2008, από το Εθνικό Θέα-
τρο, με στοιχεία του θεάτρου σκιών, σε σκηνοθεσία Μάρθας 
Φριντζήλα.
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Για τον όρο «λαϊκό θέατρο», τον οποίο χρησιμοποιήσαμε 
στον τίτλο της παρούσας εργασίας για να ορίσουμε τα είδη 
Κουκλοθέατρο και Θέατρο Σκιών, ακολουθήσαμε τον ειδο-
λογικό χωρισμό του Βάλτερ Πούχνερ, που κατατάσσει τον 
Φασουλή (αντιπροσωπευτικό ήρωα του κουκλοθέατρου) και 
τον Καραγκιόζη (αντιπροσωπευτικό ήρωα του θεάτρου σκι-
ών) στις σύνθετες μορφές λαϊκού θεάτρου.1 Το έντεχνο κου-
κλοθέατρο που συναντάμε στον 20ό αιώνα, κυρίως στις ανα-
τολικές χώρες, όχι μόνο με γενική αποδοχή από τον χώρο της 
θεατρικής τέχνης, αλλά και με κρατική υποστήριξη,2 έχει τις 
βάσεις του στις λαϊκές μορφές έκφρασης.3 

Στην αρχαία Ελλάδα ήταν γνωστή η χρήση της μαριονέτας 
στο θέατρο. Η πρώτη περιγραφή θεάτρου νευρόσπαστων ανή-
κει στον Ξενοφώντα, ο οποίος στο Συμπόσιό του αναφέρε-
ται στην επίσκεψη ενός Συρακούσιου στο σπίτι του πλούσιου 

1. «Εξετάζοντας τη μορφολογία του λαϊκού θεάτρου στην Ελλάδα και 
στα Βαλκάνια γενικότερα, παρατηρούμε πως φαίνεται χρήσιμος και ο δια- 
χωρισμός της ύλης σε πρωτοβάθμιες μορφές του λαϊκού θεάτρου, θεατρικές 
μορφές δηλαδή με τελετουργική και ημερολογιακή δέσμευση (παραστατικά 
έθιμα, δρώμενα), και σε σύνθετες μορφές, ευκαιριακές ή σταθερές, πάντως 
απαλλαγμένες από στεγανές εθιμοτυπίες και πιο ελεύθερες στην αναπαρα-
γωγή των σταθερών της λαϊκής αισθητικής. Σ’ αυτή την κατηγορία ανήκουν 
οι Ομιλίες, οι λαϊκές παραστάσεις της Ερωφίλης, ο Καραγκιόζης και ο 
Φασουλής, και γενικότερα τα θεάματα και τα καρναβάλια των πόλεων…», 
Βάλτερ Πούχνερ, Θεωρία του Λαϊκού Θεάτρου: Κριτικές παρατηρήσεις 
στο γενετικό κώδικα της θεατρικής συμπεριφοράς του ανθρώπου, Δελτίον 
της Ελληνικής Λαογραφικής Εταιρείας Παράρτημα, Αθήνα 1985, σ. 13.

2. Αναφερόμαστε κυρίως στις κούκλες bunraku στην Οσάκα της Ια- 
πωνίας, από τις οποίες επηρεάστηκαν κυρίως οι παραστάσεις αρχαίου δρά-
ματος του Μέσκε που εξετάζουμε παρακάτω. «Το 1929 με τον πόλεμο στην 
Μαντσουρία γράφηκαν έργα για το bunraku με πατριωτικό περιεχόμενο, 
τα οποία συγκίνησαν τις αρχές, που έδωσαν επιχορηγήσεις αναγνωρίζοντάς 
το ως εθνικό καλλιτεχνικό θησαυρό. Οι επιχορηγήσεις αυτές αυξήθηκαν 
κατά τον δεύτερο παγκόσμιο πόλεμο», Μπάμπης Δερμιτζάκης, Εισαγωγή 
στο θέατρο της Ιαπωνίας και της Κίνας, ΑΛΔΕ, Αθήνα 2010, σ. 77.

3. Πούχνερ, Είδωλα και Ομοιώματα. Πέντε θεατρολογικά μελετήμα-
τα, Νεφέλη, Αθήνα 2000, σ. 15.
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Αθηναίου Καλλία, τον οποίο είχε προσλάβει για να διασκεδά-
σει τους προσκεκλημένους του.4 Η κούκλα, εικάζουν ορισμέ-
νοι μελετητές, χρησιμοποιήθηκε επίσης στις τραγωδίες και τις 
κωμωδίες των αρχαίων, παριστάνοντας, υπό μορφή ομοιώμα-
τος, κάποιο πρόσωπο ή θεό.5 

Αναφορικά με το Θέατρο Σκιών, το είδος αυτό εμφανίστη-
κε στην Ελλάδα τον 19ο αιώνα.6 Ο Χατζηπανταζής αναφέρει 
ότι η αρχαιότερη γνωστή αγγελία παράστασης Καραγκιόζη 
που δημοσιεύτηκε σε ελληνική εφημερίδα εμφανίστηκε τον 
Αύγουστο του 1841 και αφορά ένα έργο, προφανώς τούρκι-
κης προέλευσης, αλλά σε ελληνική γλώσσα, που επρόκειτο να 
παιχτεί στο Ναύπλιο για μία μόνο βραδιά.7 Μία ακόμη πόλη 
της Πελοποννήσου που έπαιξε σημαντικό ρόλο για την εξέλι-
ξη του Καραγκιόζη, είναι η Πάτρα με τη μεταρρύθμιση του 
Μίμαρου, η οποία και θεωρεί μέχρι και σήμερα τον εαυτό 
της πατρίδα του εξελληνισμένου Καραγκιόζη.8 Ο ιστορικός, 

4. Τα θεάματα με μαριονέτες ήταν συνήθη την εποχή εκείνη. Ο Συρα-
κούσιος μεταξύ άλλων είχε και την ειδικότητα του νευροσπάστη. «Επί 
νη Δία τοις άφροσιν. Ούτοι γαρ τα εμά νευρόσπαστα θεώμενοι τρέφουσί 
με», (Ξεν. Συμπ. Ι V. 55) Ξενοφών, Συμπόσιον – Απολογία Σωκράτους, 
μετ. Αλόη Σιδέρη, Αθήνα 2000, σσ. 122-123.

5. Μαρία Αργυριάδη, Η κούκλα από την αρχαιότητα μέχρι σήμερα, 
Λούση Μπρατζιώτη, Αθήνα 1991, σ. 46.

6. Για τα πρώτα βήματα του Καραγκιόζη στην Ελλάδα, βλ. Πούχνερ, 
Οι Βαλκανικές διαστάσεις του Καραγκιόζη, Στιγμή, Αθήνα 1985, σσ. 
28-43. Βλ. επίσης, για «Το παραδοσιακό κοινό του Θεάτρου Σκιών στην 
Ελλάδα», καθώς και τη «Θέση του Καραγκιόζη στην ιστορία του Νεοελ-
ληνικού Θεάτρου» στον τόμο Πούχνερ, Ευρωπαϊκή Θεατρολογία, Αθήνα 
1988, σσ. 259-272 και 409-416.

7. Πρόκειται για την αθηναϊκή εφημερίδα Ταχύπτερος Φήμη, 18.08. 
1841, (Θόδωρος Χατζηπανταζής, Η εισβολή του Καραγκιόζη στην Αθήνα 
του 1890, Στιγμή, Αθήνα 1984, σ. 23).

8. Ενδιαφέροντα στοιχεία στη συστηματική έρευνα σχετικά με τον 
Καραγκιόζη στην Πάτρα, τα οποία δεν μπορούμε να αναφέρουμε στην 
περιορισμένη έκταση της παρούσας εργασίας, αναφέρονται στο: Ευανθία 
Στιβανάκη, Θεατρική Ζωή Κίνηση και Δραστηριότητα στην Πάτρα από 
το 1828 έως το 1900, Περί Τεχνών, Πάτρα 2001, σσ. 314-317 και 360-366.
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επίσης, του θεάτρου, Γιάννης Σιδέρης, αναφέρει την αλληλε-
πίδραση του Καραγκιόζη με το θέατρο, παραθέτοντας πολλά 
παραδείγματα για την άμεση σχέση τους.9 

Επιπροσθέτως, ο Πούχνερ συνδέει τον Καραγκιόζη με τον 
«σοφό τρελό» του Μπαρόκ, χωρίς να κατατάσσει σε αυτή την 
περίοδο την προέλευσή του, αλλά με προσδιοριστικό στοιχείο 
το κύριο γνώρισμά τους να λένε απερίφραστα την αλήθεια: 

«Θα μπορούσαμε να πούμε πως ο “σοφός τρελός” της Ελ- 
λάδας είναι ο Καραγκιόζης, παραβλέποντας προς στιγμήν 
τη διαφορά των πολιτισμικών συμφραζομένων, την κατα-
γωγή, το θεατρικό είδος, και άλλες παραμέτρους…».10

Οι παραστάσεις αρχαίου δράματος που εξετάζουμε παρα-
κάτω, πήραν στοιχεία από τα είδη του λαϊκού θεάτρου −Κου-
κλοθέατρο και Θέατρο Σκιών−, στα οποία προσέδωσαν μια 
έντεχνη μορφή στη σκηνική τους απόδοση, δημιουργώντας μια 
ενδιαφέρουσα πρόσμιξη αυτών των δύο διαφορετικών ειδών, 
του έντεχνου και του λαϊκού.

Αντιγόνη Σοφοκλή (Λυκαβηττός, 1977)

Η παράσταση της Αντιγόνης δόθηκε στο θέατρο «Λυκαβητ-
τού» στις 14 και 15 Ιουλίου 1977, από το Marionetteatern, σε 
συμπαραγωγή με το Εθνικό Θέατρο Σουηδίας, εφαρμόζοντας 
ως βασικό συστατικό στη σκηνική της παρουσίαση την τεχνι-
κή προσαρμογή του ιαπωνικού μπουνρακού. Ανάμεσα, όμως, 
στις πρώτες εντυπώσεις του Μίκαελ Μέσκε από το μπουνρα-
κού και στην πραγματοποίηση του έργου, ακολούθησαν δύο 
χρόνια σπουδών, έρευνας, κατασκευής των χαρακτήρων και 
πρόβας. Τα πρόσωπα στις κούκλες ήταν εμπνευσμένα από τη 
ζωγραφική των αγγείων και, προκειμένου να αποκτήσει όσο 

9. Γιάννης Σιδέρης, «Θέατρο και Καραγκιόζης: Μια πρώτη ματιά στη 
σχέση τους», Θέατρο 10 (1963), σσ. 35-39.

10. Πούχνερ, Κείμενα και Αντικείμενα: Δέκα Θεατρολογικά Μελετή-
ματα, Καστανιώτης, Αθήνα 1997, σ. 110.
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το δυνατόν περισσότερες εμπειρίες και γνώσεις για την εποχή 
που έζησε η Αντιγόνη, ο Μέσκε επισκέφθηκε τη Θήβα για να 
δει από κοντά τη γη των ηρώων.11 

Στην προαναγγελία της παράστασης, στα δημοσιεύματα Τύ- 
που, διαφαίνεται μια ουδέτερη στάση απέναντι στο επικεί-
μενο θέαμα, τονίζοντας ιδιαίτερα τον πειραματικό χαρακτή- 
ρα.12 Επισημαίνουν τα ιστορικά στοιχεία του θεάτρου Μαριο- 
νεττεάτερν, τα βιογραφικά στοιχεία του ιδρυτή του Μίκαελ 
Μέσκε, καθώς και τον καλλιτεχνικό χαρακτήρα των παραστά- 
σεών του. Αναφορές γίνονται, επίσης, στο ρεπερτόριο, το 
οποίο συμπεριλαμβάνει παραστάσεις για παιδιά, αλλά και 
παραστάσεις για μεγάλους με σημαντικά έργα. Στη συνέ-
ντευξη Τύπου που έδωσε ο Μέσκε εκφράζει την αγωνία του 
που θα δείξει ένα ελληνικό δράμα στο ελληνικό κοινό και 
τονίζει τον πολιτιστικό χαρακτήρα της επίσκεψής του στην 
Ελλάδα, καθώς γίνεται στο πλαίσιο των ελληνοσουηδικών 
πολιτιστικών ανταλλαγών. Σε ανταπόδοση, όπως αναφέρει το 
δημοσίευμα, ο Κάρολος Κουν επρόκειτο να περιοδεύσει με το 
Θέατρο Τέχνης, τον Σεπτέμβριο, σε όλη τη Σκανδιναβία13 για 
να παρουσιάσει τους Αχαρνής του Αριστοφάνη.14

11. Michael Meschke, Τρεις ελληνικοί μύθοι, μετ. Μαργαρίτα Κουλε-
ντιανού, Gutenberg-Γιώργος Δαρδανός, Αθήνα 2007, σ. 43.

12. [Ανυπόγραφο], «Αντιγόνη του Σοφοκλή σε πειραματική παράστα-
ση από Σουηδούς στο Λυκαβητό», Τα Νέα, 22.6.1977, σ. 2. 

13. Πολλά δημοσιεύματα αναφέρονταν σε αυτή την πολιτιστική ανταλ-
λαγή. Ενδεικτικά, αναφέρουμε: «Στοκχόλμη, 8 Σεπτεμβρίου. Ο σκηνοθέ-
της Κάρολος Κουν ανέπτυξε χθες, σε δημοσιογραφική συγκέντρωση, που 
οργανώθηκε σε αίθουσα του Δραματικού Θεάτρου της Στοκχόλμης, την 
εξέλιξη και τη δράση του Θεάτρου Τέχνης. Η εφημερίδα της Στοκχόλμης 
“Σβένσκα Νταγκμπλαντέτ”, που καταχώρησε χθες μακρό άρθρο για τον 
Κάρολο Κουν, πλέκει σήμερα το εγκώμιο του Έλληνα σκηνοθέτη. […] 
Ας σημειωθεί ότι οι εφημερίδες της Στοκχόλμης επεφύλαξαν ενθουσι-
ώδη υποδοχή στις παραστάσεις του Θεάτρου Τέχνης», [Ανυπόγραφο], 
«Ενθουσιώδης υποδοχή του Θεάτρου Τέχνης στη Στοκχόλμη», Το Βήμα, 
9.9.1977, σ. 4.

14. Φάνης Κλεάνθης, «Μια παράσταση αλλιώτικη απ’ τις άλλες: Αντι-
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Κριτικογραφία

Ο Γιώργος Λεωτσάκος, αν και μουσικοκριτικός, γράφει εκτενή 
κριτική για την παράσταση της Αντιγόνης και δείχνει θετικά 
προσκείμενος στην καινοτομία για τη χρήση της μαριονέτας 
στην παράσταση. Δίνει πολύ χρήσιμες πληροφορίες αναφορι-
κά με τα μουσικά όργανα και τα μουσικά μοτίβα που πλαισί-
ωναν τη δράση, φωτίζοντας με ενδιαφέροντα και πρωτότυπο 
τρόπο την παράσταση. Κρίνει πολύ θετικά την έμπνευση του 
θιάσου στην «προσαρμογή των μεταφερόμενων στοιχείων και 
τεχνικών στις βαθύτερες απαιτήσεις του σοφόκλειου κειμέ-
νου» και χαρακτηρίζει σπάνιας ευαισθησίας το μελέτημα του 
Βασίλη Ρώτα, «η τραγωδία και οι παραστάσεις των αρχαί-
ων δραμάτων», όπου «θέτει πρόβλημα ανεβάσματος αρχαίας 
τραγωδίας από κουκλοθέατρο, αναφέρεται στο “Μπουνρά-
κου” (μιλά για “γιαπωνέζικο κουκλοθέατρο”) και βλέπει τον 
αρχαίο υποκριτή με το προσωπείο, τους κοθόρνους κ.τ.λ. σαν 
μια πελώρια κούκλα κουκλοθέατρου». 15

Στην κριτική του για τους ηθοποιούς, ο Λεωτσάκος αναφέρει: 

«Εδώ, οι ηθοποιοί που δάνειζαν τη φωνή τους στις κού-
κλες ήταν όχι ένας αλλά 3, κυρίως μεγάλοι καλλιτέχνες: 
ο Γιαν Μάλμσαι (Τειρεσίας – Αίμονας), η Σιφ Ρούουντ 
(Αντιγόνη – Ισμήνη) και ο Γιαν Μπλόμπεργκ, συνταραχτι-
κός Κρέοντας που σχεδόν έκλεψε την παράσταση».16

γόνη με μαριονέττες 14 και 15 Ιουλίου στο θέατρο Λυκαβηττού», Τα 
Νέα, 28.6.1977, σ. 2.

15. Σε κάποιο άλλο σημείο, επίσης, του μελετήματός του ο Ρώτας 
αναφέρει: «…Το θεατρόφιλο κοινό τόσο πια έχει συνηθίσει να βλέπει 
ζωντανούς ανθρώπους στη σκηνή, που παραξενεύεται και δυσφορεί είτε 
αδιαφορεί, βλέποντας κούκλες, καραγκιόζηδες και τέτοια. Αλλιώς όμως 
είναι με τον πολύ λαό. Ο λαός έχει φυλάξει γερό το αισθητήριό του για 
τις συμβολικές παραστάσεις και μπαίνει με πολύ περισσότερη κατανό-
ηση στο ονειρώδες και λυρικό στοιχείο», Βασίλης Ρώτας, Θέατρο και 
γλώσσα (1925-1977), τόμ. Β΄, Επικαιρότητα, Αθήνα 1986, σ. 512.

16. Γιώργος Λεωτσάκος, «Θέατρο Μαριονέττας της Στοκχόλμης: Μια 
αλησμόνητη απόδοση της Αντιγόνης», Το Βήμα, 23.7.1977, σσ. 1, 7. 
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Ο Ν. Φ. Μικελίδης βλέπει θετικά τη χρήση των μαριονετών 
στην παράσταση: 

«Και πρώτα, εκείνο που θαυμάζει κανείς είναι: η φυσικότη- 
τα με την οποία δίνονται οι κινήσεις τους, φυσικότητα που 
σε ορισμένα σημεία είναι πραγματικά αξιοθαύμαστη…».

Ξεχωρίζει τη σκηνή της σύγκρουσης του Κρέοντα με τον 
γιο του και με τον Τειρεσία, και θεωρεί ότι: 

«οι κινήσεις, ο λόγος, η μουσική δένονται θαυμάσια για να 
ξεπεράσουν το μειονεκτικό κόσμο της άψυχης κούκλας και 
ν’ αγγίξουν τα όρια τού πραγματικά τραγικού. Και που 
δείχνουν τη μελέτη και τη σκληρή δουλειά του σκηνοθέτη 
και των συνεργατών του». 

Συνολικά κρίνει αξιόλογη την παράσταση, η οποία, όπως 
χαρακτηριστικά αναφέρει, «φέρνει μια καινούργια πνοή στην 
ερμηνεία της αρχαίας τραγωδίας».17

Ο Άγγελος Δόξας επαινεί τη δραματικότητα που δημιουρ-
γεί ο λόγος, όπως αποδόθηκε από τους ηθοποιούς, καθώς και 
την έκφραση στην κίνηση των μαριονετών. Θεωρεί όμως ότι: 

«Εκείνο που εμποδίζει την ολοκληρωμένη προσοχή του θε- 
ατή στ’ ανδρείκελα είναι τόσο το ότι οι ηθοποιοί που τα κου-
νάν με τα χέρια τους φαίνονται ολόσωμοι, όσο και το ότι οι 
ηθοποιοί που λένε τα λόγια, βρίσκονται έξω από τη σκηνή…». 

Θα προτιμούσε, όπως αναφέρει, να είναι αφανείς οι χει-
ριστές και μονάχα η ορχήστρα να είναι ορατή, ενώ βρίσκει 
κακόγουστο το μαύρο ακίνητο γλυπτό που βρισκόταν ακίνητο 
μπρος στη σκηνή «αντιπροσωπευτικό δήθεν του Χορού».18

17. Ν. Φ. Μικελίδης, «“Θέατρο Λυκαβηττού”: Μαριονέττες της Σουη-
δίας: Αντιγόνη», Ελευθεροτυπία, 20.7.1977, σ. 5.

18. Άγγελος Δόξας, «Η Αντιγόνη στο Λυκαβηττό», Εμπρός, 22.7.1977, 
σ. 13.
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Υπάρχει επίσης η μαρτυρία της Αντιγόνης Παρούση, η οποία 
ήταν θεατής της Αντιγόνης στο Λυκαβηττό, και περιγράφει 
την αίσθηση του θεάματος: 

«Το πρώτο ξάφνιασμα ήταν η μουσική της εισαγωγής. Δεν 
έμοιαζε με τίποτε απ’ όσα είχα μέχρι τότε ακούσει, ωστό-
σο ηχούσε παράξενα οικεία. Και μετά εμφανίστηκαν οι 
μαριονέτες. [...] με συμπαρέσυραν τόσο στη δράση, ώστε 
τίποτε πια να μην μου είναι ακατανόητο ή ξένο ή παρά-
ταιρο, ούτε το κείμενο του Σοφοκλή στα σουηδικά, ούτε οι 
κούκλες στη θέση των ανθρώπων…».19 

Στο Θέατρο του Λυκαβηττού την παράσταση παρακολού-
θησαν σχεδόν τέσσερις χιλιάδες θεατές.20

Ο Μύθος του Οιδίποδα (Λυκαβηττός, Θέατρο Δάσους 1980)

Επρόκειτο για μια παράσταση που συνέδεε τους τρεις κλασι-
κούς, μέσα από τον μύθο του Οιδίποδα με πέντε τραγωδίες: 
Επτά επί Θήβας του Αισχύλου, Οιδίπους Τύραννος, Αντιγόνη 
και Οιδίπους επί Κολωνώ του Σοφοκλή, και Φοίνισσες του 
Ευριπίδη.

Η μεταγραφή των πέντε κειμένων κρατούσε σε σκηνική 
διάρκεια δυόμιση ώρες, ενώ η συνολική τους διάρκεια υπο-
λογίστηκε πάνω από δέκα ώρες. Για τον λόγο αυτό, ο Μέσκε 
επισημαίνει πως υπήρξε από τη μεριά τους σεβασμός και 
προσοχή στην αφαίρεση των κειμένων, τονίζοντας ότι «κάθε 
θυσία μερικών αποσπασμάτων ήταν ένας αγώνας με τη συνεί-
δησή μας».21

Ο Μέσκε προσέγγισε σκηνοθετικά την τύφλωση του Οιδί-
ποδα τη στιγμή που βγαίνει από το παλάτι, με ιδιαίτερο ενδι-
αφέρον. Όπως ο ίδιος αναφέρει: 

19. Meschke, σσ. 9-10.
20. Το ίδιο, σ. 34.
21. Το ίδιο, σ. 108
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«Κατά τη γνώμη μου, ο Οιδίποδας, χωρίς να μπορεί να κάνει 
τίποτε γι’ αυτό, ήταν τυφλός σε όλη του τη ζωή. Η τρομερή 
συνειδητοποίηση στο τέλος της ιστορίας του σημαίνει ότι 
αρχίζει επιτέλους να βλέπει. Κατά συνέπεια, στην ανάλυ-
σή μου, ο Οιδίπους βγαίνει από το ανάκτορο, κρατώντας 
πάνω από το κεφάλι του μια μεγάλη μάσκα με ορθάνοι-
χτα μάτια. Αργά-αργά κατεβάζει τη μάσκα στο πρόσωπό 
του».22

Κριτικογραφία

Η κριτική του Αλκ. Μαργαρίτη για την παράσταση στην Αθή-
να περιορίζεται σε μία μικρή παράγραφο, σε αντίθεση με 
τη μακροσκελή κριτική του Γιώργου Κιτσόπουλου για την 
παράσταση στη Θεσσαλονίκη. Ο Μαργαρίτης περιορίστηκε να 
χαρακτηρίσει εν συντομία ως «συμπαθητική» και «αξιοπε-
ρίεργη» την πειραματική προσπάθεια, εντοπίζοντας κάποιες 
αντιφάσεις στην εξέλιξη της «υποθέσεως», χωρίς ωστόσο να 
τις αιτιολογεί. Επιπλέον χαρακτήρισε αρνητικό το αισθητικό 
αποτέλεσμα, όχι για την εικαστική του πλευρά, αλλά γιατί οι 
περισσότεροι ερμηνευτές «ήσαν υπερήλικες και αρκετές από 
τις κυρίες παχύσαρκες!». 23  

Αντιθέτως, o Κιτσόπουλος τεκμηριώνει τις απόψεις του και 
στα θετικά, αλλά και στα αρνητικά σημεία της παράστασης. 
Σε γενικές γραμμές, ο Κιτσόπουλος θεώρησε την παράσταση 
αξιόλογη με υψηλό αισθητικό αποτέλεσμα σε πολλά επίπε-
δα, εντοπίζοντας στη σκηνοθετική διδασκαλία καλλιτεχνική 
ευαισθησία και υπεύθυνη ερμηνευτική σκέψη. Θεωρεί θετική 
την πειραματική απόπειρα, καθώς είναι καιρός, όπως τονίζει, 
να αναζητηθεί κάποια έξοδος από το τραγωδιακό τέλμα, που 
έχει επιφέρει η μεταφορά της απόψεως του Ράϊνχαρτ και ο 
συγγενής μ’ αυτήν ερμηνευτικός στόμφος. Κρατά ουδέτερη 
την κρίση του αναφορικά με τη δραματουργική δομή σύνδε-

22. Το ίδιο, σ. 119.
23. Αλκ. Μαργαρίτης, «Κριτική παρουσίαση θεατρικών παραστάσε-

ων: Ο μύθος του Οιδίποδα», Τα Νέα, 25.7.1980. 
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σης των μύθων, καθώς η γλώσσα ήταν στα σουηδικά, με απο-
τέλεσμα να μην είναι εφικτό να αξιολογηθεί, κυρίως στους 
συνδετικούς αρμούς των έργων.24 

Η Αντιγόνη Παρούση είδε με καλλιτεχνική και διεισδυτική 
ματιά την παράσταση του Οιδίποδα για την οποία αναφέρει: 

«Στη δεύτερη παράσταση του Μέσκε που είδα στον Λυκα-
βηττό, τον Θρύλο του Οιδίποδα, έπαψα να ψάχνω τα σκοι-
νιά σε αυτό που αποκαλούσαμε θέατρο μαριονέτας. Εδώ 
ήταν πια ένα θέατρο με ηθοποιούς, μόνο που οι κούκλες, 
οι πέτρες, τα σκηνικά αντικείμενα έπαιζαν επίσης τον ρόλο 
τους, ένα ρόλο εξίσου σημαντικό μ’ αυτό των ηθοποιών. 
Επρόκειτο για ένα άνοιγμα, μια σύνδεση πολλών τεχνών 
μαζί, αρμονική όσο και η σύνδεση των κειμένων των τριών 
κλασικών. Το αποτέλεσμα ήταν μια αισθητική ικανοποίηση 
σε πολλά επίπεδα, κάτι εξαιρετικά νεωτερικό εκείνη την 
εποχή. Η παράσταση διαρκούσε δυόμισι ώρες, αλλά δεν 
έμενε ούτε μια στιγμή για να “πάρει ανάσα” ο θεατής».25 

Άλκηστις Ευριπίδη (ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Βόλου, 1995)

Το 1995 παραστάθηκε από το ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Βόλου, σε σκηνο-
θεσία Λυδίας Κονιόρδου και σκηνικά Διονύση Φωτόπουλου, 
η Άλκηστις του Ευριπίδη. Στην παράσταση επιλέχθηκε ως 
σκηνοθετική λύση το στοιχείο της κούκλας, ενώ η τεχνική της 
εμψύχωσης προέκυψε μέσα από τις πρόβες και διέφερε από 
τις συνήθεις τεχνικές. 

Το σκηνικό ανέβασμα του έργου παρουσίαζε ενδιαφέρον, 
καθώς ενσωμάτωνε ως βασικό στοιχείο την κούκλα που συνό-
δευε όλους τους ρόλους, αφήνοντας να αιωρείται μια διφορού-
μενη αίσθηση γύρω από τη ζωντανή και υλική υπόσταση των 
δρώντων προσώπων και κυρίως της Άλκηστης. Η κούκλα ως 

24. Γιώργος Κιτσόπουλος, «Κριτική: Θέατρο Δάσους: Ο μύθος του 
Οιδίποδα», Ελληνικός Βορράς, 1.7.1980.

25. Meschke, σ. 11.
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σκηνικό αντικείμενο εμπεριέχει αυτή τη διττή αίσθηση ζωής και 
θανάτου. Οι ηθοποιοί ήταν ντυμένοι με μαύρη περιβολή, και έφε-
ραν στο εμπρόσθιο μέρος του σώματός τους το σώμα της κού-
κλας και το κεφάλι, που υπάκουε στις κινήσεις των ηθοποιών, 
δημιουργώντας με τη μετωπική τους κίνηση μια άμεση σχέση με 
το κοινό. Με αυτήν την παραδοξότητα στην κίνηση έμοιαζε σαν 
να ήθελαν να προτρέψουν τους θεατές να καθρεφτιστούν για να 
δουν τη διπλή όψη του έργου και εν τέλει της ζωής, που περιέχει 
τους δύο αντιθετικούς πόλους, το ιλαρό και τραγικό στοιχείο.

Κριτικογραφία

Η κριτική αναφέρθηκε αρνητικά στην επιλογή της Κονιόρδου 
να χρησιμοποιήσει κούκλες για την παράσταση της Άλκη-
στης, θεωρώντας ότι δεν ανταποκρίθηκε επάξια στις σκηνικές 
απαιτήσεις του αρχαίου δράματος. Συγκεκριμένα, η Ελευθε-
ρία Ντάνου  θεώρησε πως η Κονιόρδου δεν αντιμετώπισε την 
Άλκηστη με τον αναμενόμενο ορθόδοξο τρόπο, σύμφωνα με 
την επικρατούσα αντίληψη περί αρχαίας τραγωδίας. Θεώρη-
σε πρωτοτυπία τα νέα εκφραστικά μέσα που χρησιμοποίησε, 
κάνοντας χρήση υποτιμητικών όρων, χωρίς πειστική αιτιολό-
γηση στην κριτική της. Ενδεικτικά αναφέρουμε: «Φιλοτέχνησε 
το μισό σώμα κούκλας και το τοποθέτησε σαν καλούπι στο 
εμπρός μέρος του σώματος του ηθοποιού...». Ο όρος «καλού-
πι» δίνει μια υποτιμητική χροιά σε σχέση με τον δόκιμο όρο 
«μάσκα», που η σκηνοθέτις χρησιμοποιεί στο πρόγραμμα 
της παράστασης. Η υποτιμητική αντιμετώπιση γίνεται ακό-
μη περισσότερο εμφανής στο παρακάτω απόσπασμα, γεγο-
νός που μας κάνει να διαπιστώνουμε την προκατάληψη που 
υπάρχει γύρω από την έννοια του κουκλοθέατρου,26 αλλά και 

26. Η προκατάληψη αυτή είναι, πιστεύουμε, απόρροια της έλλειψης 
κρατικής παιδείας σε αντίθεση με άλλες χώρες, όπου όχι μόνο έχουν 
ιδρυθεί ανώτατες σχολές κουκλοθέατρου, αλλά υπάρχουν και κρατικές 
σκηνές, όπου υποστηρίζονται έργα μεγάλων δραματουργών με τη σκηνι-
κή χρήση της κούκλας, για παραστάσεις που δεν απευθύνονται αποκλει-
στικά για παιδιά, αλλά και για ενήλικο κοινό.
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τη στερεότυπη αντίληψη γύρω από την έννοια της τραγωδίας. 
Αντίληψη η οποία έχει διαμορφωθεί μέσα από ένα φαινομενι-
κό στερεότυπο μιας εξωτερικής φόρμας, που έχει εντυπωθεί 
στη συνείδηση, και όχι μέσα από μια ουσιαστική σκηνική ανα-
ζήτηση της έννοιας του τραγικού. 

«Και διερωτάται κανείς. Σε τι εξυπηρέτησε την Αρχαία 
Τραγωδία ο πλαγγωνοειδής θίασος της κ. Κονιόρδου. [...] 
Έπρεπε να δούμε και την α λα μπάρμπα–Μυτούση Άλκη-
στη...». 

Στα θετικά συμπεριλαμβάνει, ωστόσο, το γεγονός ότι «…η 
κ. Κονιόρδου αυτό που θέλησε να κάνει το έκαμε σωστά με 
συνέπεια και ευθύνη».27

Αρνητική αντιμετώπιση είχε και η κριτική του Βαρβέρη: 

«…για ποιο λόγο διάλεξε ως πρώτη της σκηνοθετική προ-
σέγγιση στο αρχαίο δράμα αυτό το … κακοσουλούπωτο 
αίνιγμα! Χάθηκε κάτι άλλο; […] Εφαρμόζοντας προα-
ποφασισμένα τη “λύση” με τις κούκλες, η συγκεκριμένη 
παράσταση παρέκαμψε τα ερμηνευτικά ερωτήματα και 
κατά ένα τρόπο τα ισοπέδωσε στον βωμό της καλλιέπειας 
του ίδιου του μέσου που χρησιμοποιήθηκε...».28

Ο Γιώργος Πεφάνης θεωρούμε πως επιχειρηματολογεί εύστο- 
χα και εμπεριστατωμένα σε σχέση με τις άλλες κριτικές, ανα-
φορικά με τη σκηνοθετική λύση που δόθηκε για την Άλκηστη: 

27. Ελευθερία Ντάνου, «Κριτική Θεάτρου: Ηρώδειο Ευριπίδη Άλκη-
στις ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ Βόλου», Ελεύθερος, 6.10.1995.

28. Γιάννης Βαρβέρης, «Ίσως “ζώον” ή μήπως “τέρας”; Η Άλκηστις 
του Ευριπίδη από το ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ Βόλου στο Ηρώδειο σε σκηνοθεσία της κ.  
Λ. Κονιόρδου», Η Καθημερινή, 15.10.1995, σ. 37. Βλ. επίσης: Βαρβέρης, 
Η κρίση του θεάτρου Δ΄: κείμενα θεατρικής κριτικής 1994-2003, Αλε-
ξάνδρεια, Αθήνα 2003, σσ. 93-95.
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«Ενώ το προσωπείο είναι ίδιον του μοναχικού ήρωα και 
αρμόζει στην τραγική κλίμακα, η κούκλα αναζητεί κυρίως 
τον κόσμο και το κλίμα του παραμυθιού. Η Κονιόρδου τη 
χρησιμοποίησε έξυπνα και ως διακριτικό μέσο αποστασι-
οποίησης: παρεμβάλλοντάς την μεταξύ ηθοποιού και δρα-
ματικού προσώπου δημιούργησε ένα μεσοδιάστημα, όπου 
ο ηθοποιός διατηρεί μια ελάχιστη διαφορά από τον ρόλο 
του, ενώ μπορεί ταυτοχρόνως να τον ελέγξει με την ίδια 
την κίνηση του κορμιού του...».29

Συνεπώς, ο λόγος που η σκηνοθέτις αποφάσισε να χρησι-
μοποιήσει ως εκφραστικό μέσο την κούκλα στην παράσταση 
δεν ήταν για λόγους «καλλιέπειας», όπως αναφέρθηκε, αλλά 
αντιθέτως αποτέλεσε το καταλληλότερο ερμηνευτικό μέσο των 
ιδεών που εξέφρασε ο συγγραφέας μέσα από την Άλκηστη. 
Η σκηνοθετική αυτή λύση πιστεύουμε πως ήταν μια εύστοχη 
επιλογή για την απόδοση των αντιθέσεων και των ανατροπών, 
καθώς και την αποτελεσματική έκφραση του τραγικού και 
ταυτόχρονα ιλαρού στοιχείου που διέπει το έργο. Η χρήση 
ολόσωμης κούκλας ήταν τολμηρή πρωτοποριακή σύλληψη και 
μια πρόκληση για τους ηθοποιούς να διερευνήσουν διαφορετι-
κούς κώδικες έκφρασης και ερμηνείας του ρόλου τους. 

Αντιγόνη Σοφοκλή («Θέατρο της Κούκλας» Τάκη Σαρρή, 1998)

Με αφορμή τα εικοστά γενέθλια του θιάσου «Θέατρο της Κού- 
κλας», οργανώθηκε μια τριπλή εκδήλωση: έκθεση κούκλας 
στο κτίριο «Κωστή Παλαμά» στην Αθήνα, διεθνές συμπόσιο 
με τον τίτλο «Ονειρικά ταξίδια»30 και θεατρική παράσταση 
με την Αντιγόνη του Σοφοκλή. 

29. Fragmenta 3 (1995), (Γιώργος Π. Πεφάνης, Επί Σκηνής: Κριτική 
Θεάτρου 1994-2004, Ergo, Αθήνα 2004, σσ. 67-69).

30. Το συμπόσιο πραγματοποιήθηκε στο Ίδρυμα Γουλανδρή-Χορν, 23 
και 24 Μαΐου 1998.
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Στο συμπόσιο31 πήραν μέρος, εκτός από την ομάδα του 
Τάκη Σαρρή, και ξένοι ειδικοί. Συγκεκριμένα, ο ιδρυτής του 
κουκλοθεάτρου «Bread and Puppet Theatre», Πήτερ Σούμαν, 
ο οποίος έγινε γνωστόs από τις παραστάσεις δρόμου στη 
δεκαετία του ’60 κατά του Βιετνάμ, ο Μίκαελ Μέσκε, διευ-
θυντής του Marionetteatern της Στοκχόλμης, ο Μάλκομ Νάιτ, 
διευθυντής του Scottish Mask and Puppet Theatre Center της 
Γλασκώβης, ο Τζον Μπούναλ, πρόεδρος της Βρετανικής Ενω-
σης Κουκλοπαιχτών και ο Φρικ Νέιρικ, διευθυντής του Θεά-
τρου Taptoe της Γάνδης του Βελγίου.32

Η προεργασία για την κατασκευή των χαρακτήρων με κού- 
κλες και οι πρόβες για την προετοιμασία της παράστασης 
της Αντιγόνης από τον Τάκη Σαρρή και τους συνεργάτες του 
διήρκεσε συνολικά έξι μήνες. Με επίγνωση του ποιητικού 
μεγέθους του κειμένου, το προσέγγισαν με σεβασμό, χωρίς να 
το αλλοιώσουν, και μέσα από την εμπειρία που ήδη είχαν με 
την κούκλα, να αποδώσουν το διαχρονικό και πανανθρώπινο 
πνεύμα της τραγωδίας. Το θέμα της εξουσίας, που θίγεται 
μέσα στο έργο, προσπάθησαν να το μεταφέρουν και μορφικά, 
σχεδιάζοντας με αδρά χαρακτηριστικά ένα τετράγωνο κεφάλι 
για την κούκλα του Κρέοντα. Η πρόθεση του Τάκη Σαρρή δεν 
ήταν, όπως αναφέρει, να κάνει καινοτομία, αλλά να δώσει 
το ρίγος που διαπερνούσε και τον ίδιο, όταν μετέφραζε το 
έργο. Στη μετάφραση έδωσε σχηματικότητα, εντοπίζοντας την 
ουσία, όπως και στις οδηγίες του για την εκφορά του λόγου, 
δεν στάθηκε σε λεπτομέρειες. Μέσα από τα μεγάλα σχήματα 
στη φωνή και στον λόγο, ήθελε να αποδώσει τη δύναμη των 

31. «Τα θέματα του συμποσίου που έχουν χωριστεί σε ενότητες είναι 
τα εξής: 1. “Το προσωπικό οδοιπορικό του φτωχού κουκλοπαίχτη”, 2. 
“η γέννα”, 3. “Η οικογένεια”, 4. “Κούκλα παιδί – Κούκλα μεγάλος”, 5. 
“Συνομιλία με την σκιά της κούκλας”», Μαρία Μηλιώνη (συνέντευξη), 
«20 Χρόνια Θέατρο της Κούκλας», Νήμα 22 (1998), σσ. 12-14.

32. [Ανυπόγραφο], «Ονειρικά ταξίδια της κούκλας», Ριζοσπάστης, 
8.5.1998. Βλ. επίσης: [Ανυπόγραφο], «Στη “χώρα” με τις κούκλες», Ριζο-
σπάστης, 1.4.1998.
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συγκρούσεων που διαπερνούν το έργο. Έχει δεχτεί επιρροή 
από την καλλιτεχνική πορεία του Μέσκε, τον οποίο θεωρεί 
προσωπικότητα μεγάλης εμβέλειας, και έχει επηρεάσει όχι 
μόνο τον ίδιο, αλλά και όσους ασχολούνται με αγάπη και 
σοβαρότητα με το κουκλοθέατρο.33 

Σε συνέντευξη που έδωσε εκείνη την περίοδο, ο Τάκης 
Σαρρής, αναφερόμενος στο ερέθισμα, που του έδωσε το κίνη-
τρο να επιλέξει ένα έργο που απευθύνεται σε ενήλικες, ανα-
φέρει: 

«Τώρα που κλείνουμε τα 20 χρόνια, υπήρξανε κάποιες σκέ- 
ψεις που με οδηγήσανε στο ν’ ανεβάσουμε ένα έργο για με- 
γάλους. Όταν ξεκίνησα, επηρεάστηκα από το θέατρο “Bread 
and Puppet” του Σούμαν, που ήταν κουκλοθέατρο για 
μεγάλους. Όμως, εδώ στην Ελλάδα δεν είχαμε καμιά 
παράδοση τέτοιου είδους. […] Το 1981 έκανα μια προσπά-
θεια, (πάντα με κούκλες και μάσκες), με τον Καλό άνθρω-
πο του Σε–Τσουάν του Μπρεχτ, που ήταν ένα έργο που 
απευθυνόταν σε μεγάλους, σε σκηνοθεσία Γ. Χουβαρδά. Η 
παράσταση είχε παταγώδη αποτυχία, εμπορική, όχι καλλι-
τεχνική. Δεν ήρθε κόσμος, όσοι όμως την είδαν την θυμού-
νται μέχρι σήμερα».34

Κριτικογραφία/δημοσιεύματα

Κριτικογραφία, λόγω του περιορισμένου αριθμού παραστάσε-
ων και το ισχνό ενδιαφέρον του κόσμου, δεν γράφτηκε, όπως 
ανέφερε και ο Τάκης Σαρρής για την παράσταση. Βρέθηκαν 
μονάχα δημοσιεύματα που την προανήγγειλαν, αναφέροντας 
συγκεκριμένα: 

33. Τα παραπάνω προέκυψαν από τη συνομιλία που είχαμε με τον 
Τάκη Σαρρή στο «Θέατρο Κούκλας» στις 15.11.2013, όπου τον συναντή-
σαμε για να δούμε τη μαγνητοσκοπημένη παράσταση της Αντιγόνης από 
το Θέατρο «Αμόρε».

34. Μηλιώνη (συνέντευξη), σσ. 12-14.



Κατερίνα Λιοντάκη

64

«Με αυτή την τραγωδία το συγκεκριμένο θέατρο επιδιώ-
κει να φέρει κοντά το αρχαίο δράμα με τις κούκλες, δίνο-
ντας μιαν άλλη διάσταση στη δική του πορεία στον χώρο 
της τέχνης του. Με γνώμονα νέους εκφραστικούς δρόμους, 
με έναν θίασο που αποτελείται από κούκλες, φωτογραφίες 
και φυσικά κουκλοπαίχτες, η Αντιγόνη αισιοδοξεί, μένο-
ντας πιστή στον μύθο της, να δώσει το δικό της στίγμα».35

Το παραπάνω δημοσίευμα δείχνει την πρόθεση μιας δια-
φορετικής προσέγγισης του αρχαίου δράματος από έναν καλ-
λιτέχνη, ο οποίος δραστηριοποιείται κυρίως στο θέατρο για 
παιδιά. Θα είχε ενδιαφέρον αν μπορούσαμε να δούμε να υλο-
ποιείται αυτός ο προβληματισμός από σκηνοθέτες, που ασχο-
λούνται συστηματικά με τη σκηνική παρουσίαση του αρχαίου 
δράματος. Εξαίρεση αποτελεί η Λυδία Κονιόρδου, η οποία 
έκανε την αρχή μιας νέας σκηνοθετικής πρότασης, με την 
κούκλα ως βασικό στοιχείο στην παράσταση της Άλκηστης, 
χωρίς να σημειωθεί ανάλογο εγχείρημα από άλλους σκηνοθέ-
τες στην ελληνική σκηνή.

Αίας Σοφοκλή (Εθνικό Θέατρο, 2008)

Με αφορμή τα αποτελέσματα σεμιναρίου με τίτλο «Το αρ- 
χαίο δράμα μέσα από το θέατρο σκιών», που έλαβε χώρα 
σε συνεργασία με το Κέντρο Αρχαίου Δράματος, το 2006, η 
θεατρική ομάδα «Δρόμος με δέντρα» της Μάρθας Φριντζήλα 
παρουσίασε το 2008 μια σύγχρονη εκδοχή της τραγωδίας, στη 
Νέα Σκηνή του Εθνικού Θεάτρου.36

Ο κεντρικός ήρωας, ο Αίας, εμφανίζεται ως υπερφυσική 
φιγούρα του θεάτρου σκιών, εμπνευσμένη από τις απεικονί-
σεις του ήρωα στην αρχαία ελληνική αγγειογραφία. Η παρά-

35. [Ανυπόγραφο], «Γενέθλια με την Αντιγόνη κουκλοθέατρο», Το 
Βήμα, 17.5.1998.

36. Μάρθα Μπουζιούρη (συνέντευξη), «Μάρθα Φριντζήλα: Η πολυτε-
χνίτισσα», Καθημερινή, 20.4.2008.
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σταση, σε γενικές γραμμές, ακολούθησε τη δομή του κειμένου, 
με εξαίρεση την έναρξη του έργου, όπου εμφανίζεται ο Οδυσ-
σέας από τη Νέκυια, (ραψωδία λ της Οδύσσειας), καλώντας 
τις ψυχές. 

Σε γενικές γραμμές, στην παράσταση υπήρξε μια προσπά-
θεια σύζευξης των παραδοσιακών στοιχείων με τα σύγχρονα, 
τα οποία ως συνέχεια της παράδοσης υποστηρίχτηκαν με τρό-
πο, που κατάφεραν σκηνικά να αποδώσουν ένα ενιαίο αισθη-
τικά σύνολο. 

Κριτικογραφία

Η σύνδεση της αρχαίας τραγωδίας με το λαϊκό θέατρο σκιών 
χαρακτηρίστηκε από την κριτική ως καινοτομία, ως ένα πεί-
ραμα που πέτυχε. Υπήρχαν ωστόσο και αντικρουόμενες από-
ψεις.

Ο Σπύρος Παγιατάκης παραλληλίζει την παράσταση με 
καινοτόμες εκφράσεις παλαιότερων καλλιτεχνών, καταλήγο-
ντας σε ένα ενθουσιώδες συμπέρασμα: 

«Ε, να, κάπως έτσι είναι και η “προχωρημένη” γεύση που 
αφήνει ο Αίαντας, έτσι όπως στήθηκε για τη Νέα Σκηνή 
του Εθνικού Θεάτρου […], η Μάρθα Φριντζήλα δούλεψε 
συνειδητά “ενάντια” στην τρέχουσα αισθητική. Ακόμα και 
η λογική της δεν πολυστέκεται με σιγουριά στα πόδια της. 
Ευτυχώς! Ριψοκινδυνεύει και εκπλήσσει. Καγχάζει οτιδή-
ποτε μπορεί να ονομάζεται “σωστό” κι “ωραίο”. Μήπως 
με τον ίδιο τρόπο δεν αμφισβητεί άλλωστε και η εποχή 
μας λίγο πολύ τα πάντα;».37

Η Θυμέλη, αν και θεωρεί πολυτάλαντη τη Μάρθα Φριντζή-
λα, χαρακτηρίζει τον πειραματισμό της άκριτο και αταίρια-
στη την τραγική ποίηση με το θέατρο σκιών: 

37. Σπύρος Παγιατάκης, «Το πείραμα πέτυχε ευτυχώς: Ριψοκινδυ-
νεύει και εκπλήσσει ο Αίαντας της Φριντζήλα», Καθημερινή, 25.5.2008.
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«Πειραματισμός γενικά ενδιαφέρων, κοπιώδης, αλλά “αβα- 
σάνιστος” και εντέλει άκριτος, αφού φιλοδόξησε να συνται- 
ριάξει ανόμοια αισθητικά μεγέθη, ήθη και είδη…».

Ενώ για τη μικτή ασθητική της παράστασης θεωρεί ότι δεν 
είναι από επιλογή της σκηνοθέτιδος, αλλά προέκυψε από 
αδυναμία: 

«Επειδή η ιδέα του θεάτρου σκιών δεν της έβγαινε... απο-
λύτως, η σκηνοθεσία το χρησιμοποίησε εν μέρει. Μετέτρε-
ψε σε “είδωλο”, σε “σκιά ανθρώπου” σε μπερντέ μόνο το 
κυρίως πάσχον πρόσωπο, τον Αίαντα, και την είσοδο του 
Χορού…».38

Ο Γρηγόρης Ιωαννίδης χαρακτηρίζει την παράσταση του Αί- 
αντα ως μια τυπικά μεταμοντέρνα απόδοση, με διάθεση εξαρ-
χής για αποδόμηση, την οποία ωστόσο υπερσκελίζει η διάθε-
ση για πρωτοπορία, οδηγώντας εν τέλει, σε ένα «υπερβολικά 
ελιτίστικο φορμαλισμό». Βρίσκει θετικό, για τη θεωρητική 
υποστήριξη του έργου, τη δισδιάστατη φιγούρα του Αίαντα, 
αναφέροντας συγκεκριμένα: 

«Κεντρικό εύρημα, βέβαια, ο δισδιάστατος Αίαντας, ερμη-
νευμένος από την τεχνοτροπία του Θεάτρου Σκιών από 
τον Άθω Δανέλλη. Μια πρόταση που υποστηρίζεται θεω-
ρητικώς από τη σχέση φωτός και σκότους στη σοφόκλεια 
τραγωδία, και –ιδιοφυώς– στη σκηνή από την περιγραφή 
της μεταθανάτιας φιγούρας του Αίαντα από τον Οδυσσέα 
στη Νέκυιά του. Η παράσταση αποκτά, έτσι, έναν χαρα-
κτήρα προδικασμένου: πριν ξεκινήσει το έργο, ο ομηρικός 
ήρωας ανήκει ήδη στον κόσμο των σκιών. Ο Αίας, εξάλλου, 
είναι από τις μορφές που ασφυκτιούν στον κόσμο της ανα-
παράστασης. Πρόκειται για εξαιρετική, σχεδόν υπερβατι-

38. Θυμέλη (κριτική θεάτρου), «Αίαντα πειραματική προσέγγιση», 
Ριζοσπάστης, 7.5.2008.
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κή μορφή, που θαρρείς και αγγίζει με την τελειότητά της 
την ύβριν…».39

Στην εφημερίδα Αυγή γράφονται αρνητικά σχόλια για τις 
πολυποίκιλες επιλογές της Φριντζήλα για τον Αίαντα, αναφέ-
ροντας: 

«Αυτά όλα όμως απαιτούν οργάνωση, σκηνική οικονομία, 
και κυρίως μια αίσθηση του μέτρου. Η σκηνική μαγειρική, 
απαιτεί και γνώση και μαστοριά. […] Που κολλάει π.χ. το 
Ιαπωνικό Θέατρο Καμπούκι και η Τέκμησσα ντυμένη Γκέ-
ισα, με την κλασική, “από περιουσίας” ερμηνεία της Μαρί-
ας Κεχαγιόγλου, η οποία θα μπορούσε ανέτως να σταθεί 
σε μια άλλη παράσταση, διαφορετικού σκεπτικού; Ή που 
χωρούσε ο καρτουνίστικος Χορός, που ήταν για τα πανη-
γύρια, και η αστεία σχεδιασμένη Αθηνά;».

Βρίσκει, ωστόσο, ότι το μόνο που λειτούργησε θετικά ήταν 
ο Αίαντας ως Καραγκιόζης, αλλά όχι σε συνάρτηση με το 
έργο: 

«Το μόνο που λειτουργούσε ήταν ο Καραγκιόζης, αλλά όπως 
ήδη σημείωσα, σε λάθος μέγεθος και προοπτική. Έτσι όπως 
προβαλλόταν, σε πρώτο πλάνο στον μπερντέ της σκηνής η 
πελώρια φιγούρα του ήρωα, κατάπινε κι εξαφάνιζε τελεί-
ως τον τραγικό ρόλο, αφήνοντας τη σκιά του να “βγάλει 
απ’ τη φωτιά τα κάστανα”…».40

Με αφορμή τα θεατρικά αυτά γεγονότα, μπορούμε να συ- 
μπεράνουμε ότι αν παραμερίσουμε την πάγια αντίληψη σύνδε-
σης της κούκλας και του θεάτρου σκιών με το παιδικό θέαμα, 

39. Γρηγόρης Ιωαννίδης, «Καλές ιδέες, μα σκόρπιες: “Αίας”» από το 
Εθνικό Θέατρο», Ελευθεροτυπία, 10.5.2008.

40. [Ανυπόγραφο] (κριτική Θεάτρου), «Ο άνθρωπος και η σκιά του: 
Αίας στο Εθνικό συν μια παράσταση σε καφέ-θέατρο», Αυγή, 25.5.2008.
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αυτές οι δύο μορφές λαϊκού θεάτρου μπορούν να αναδειχθούν 
σε ποιητικά σκηνικά αντικείμενα, κατάλληλα να εκφράσουν 
την υπερβατική διάσταση και αντιθετικότητα που χαρακτη-
ρίζουν το αρχαίο δράμα και να μετουσιώσουν την ανάγνωση 
του κειμένου σε μια εξίσου υψηλής στάθμης σκηνική ανάγνω-
ση, διατηρώντας τα ποιητικά του μεγέθη.
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ΔΙΟΝΥΣΙΑ  ΜΠΟΥΖΙΩΤΗ

Φαινομενολογία του πάσχοντος σώματος στην αρχαία
ελληνική τραγωδία. Η εν-σωμάτωση του πόνου στα έργα: 
Προμηθεύς Δεσμώτης, Οιδίπους Τύραννος, Μήδεια, Βάκχαι, 

Ιφιγένεια εν Ταύροις

Εισαγωγή

Στην παρούσα ανακοίνωση θα επιχειρήσουμε μια εφαρμο-
γή της φαινομενολογικής θεωρίας σε σχέση με την αντίληψη 
και ενσωμάτωση του πόνου σε ορισμένα έργα της αρχαίας 
ελληνικής τραγωδίας. Παρότι κοινό άξονα θα αποτελέσει η 
διερεύνηση των αντιληπτικών πεδίων του ενσώματου υποκει-
μένου σε κατάσταση πόνου, εντούτοις η εκάστοτε περίπτω-
ση διαφέρει και το κάθε έργο εξετάζεται ξεχωριστά ως προς 
την εν-σωμάτωση του πόνου, όπως αυτή πραγματοποιείται 
στους ήρωες. Σε γενικές γραμμές, η θεωρία της φαινομενο-
λογίας βασίζεται στην ιδέα της ενσωμάτωσης της εμπειρίας, 
ορίζοντάς την ως βασικό φορέα της αντίληψης, η οποία απο-
κτάται μέσω των αισθητηριακών οδών του ενσώματου υπο- 
κειμένου. Το θέατρο προσφέρει πλήθος παραδειγμάτων όπου 
εμφανίζεται η εμπειρική ενσωμάτωση στο υποκείμενο, προ-
βάλλοντας τις εσωτερικές και εξωτερικές διαμορφώσεις της.1 

1. Σχετική θεωρία εντοπίζεται στα: Γιώργος Π. Πεφάνης, Σκηνές της 
Θεωρίας: Ανοιχτά Πεδία στη Θεωρία και την Κριτική του Θεάτρου, Παπα-
ζήση, Αθήνα 2007· Το Θέατρο και τα Σύμβολα: Διαδικασίες Συμβόλι-
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Το σώμα είναι ο κύριος φορέας και αγωγός της εμπειρίας, 
καθώς οι αισθήσεις επιτρέπουν τη βίωση και ενσωμάτωσή 
της.2 Η ενσωμάτωση της εμπειρίας εξετάζεται μέσα από ένα 
δίκτυο αλληλεπιδράσεων στις σχέσεις ανάμεσα στα υποκεί-
μενα (διαπροσωπικές σχέσεις), αλλά και από τον τρόπο που 
αυτή διαμορφώνεται από το περιβάλλον και τις συνθήκες που 
επικρατούν. Η γλώσσα, ως ανεξάρτητο και αυτόνομο σώμα, 
ενέχει τη δυνατότητα να εκφράσει την εμπειρία, ενεργοποιώ-
ντας τα ερμηνευτικά πεδία του υποκειμένου.3 Ο πόνος, όπως 

σης του Δραματικού Λόγου, Ελληνικά Γράμματα, Αθήνα 1999· Stanton 
Garner jr., Bodied Spaces, Phenomenology and Performance in Contemporary 
Drama, Cornell University Press, 1994. 

2. Η υποκειμενικότητα θα επανενσαρκωθεί μέσα από τη θεωρία ενός 
νεότερου φαινομενολόγου, που θα επηρεαστεί από τις χουσερλιανές 
θέσεις περί φαινομένων. Όπως σημειώνει ο Philip Auslander στο έργο 
του Theory for Performance Studies, ο Maurice Merleau-Ponty ερεύνησε τις 
σχέσεις μεταξύ μυαλού και σώματος, επικεντρώνοντας το ενδιαφέρον 
του γύρω από την έννοια και τη λειτουργία της αντίληψης του υπο-
κειμένου. Αναφερόμενος στον άνθρωπο, ως σώμα συνδεδεμένο με έναν 
υλικό κόσμο, ανήγαγε το σώμα σε συντελεστή δημιουργίας της αντιλη-
πτικής διαδικασίας και της μορφοποίησης της υποκειμενικότητας, απο-
μακρύνοντας κάθε είδους ιδεολογία που το υποβιβάζει σε απλή μάζα ή 
κάτι αποστασιοποιημένο και εξωγενές. Η υποκειμενικότητα, κατά τον 
Merleau-Ponty, δεν είναι διάφορη του κόσμου, αλλά απαραίτητη και 
άρρηκτα συνδεδεμένη με αυτόν, εφόσον μέσα από το σώμα επικοινω-
νούμε με το εξωτερικό περιβάλλον και η γέννηση αυτού αποτελεί την 
είσοδο του ανθρώπου στον κόσμο. Ο κόσμος είναι η βάση της εμπειρί-
ας και η αντιληπτικότητα είναι κύριο χαρακτηριστικό της υποκειμενι-
κότητας. Η ύπαρξη –για τον Merleau-Ponty– υφίσταται λόγω της ενσω-
μάτωσης και η σκέψη προέρχεται από τη συνείδηση που αναπτύσσει η 
αντίληψη του ενσώματου υποκειμένου, καθώς το σώμα λειτουργεί ως 
δέκτης των εμπειρικών ερεθισμάτων από το περιβάλλον του. Βλ. Philip 
Auslander, «Maurice Merleau-Ponty», στον τόμο Theory for Performance 
Studies, Routledge, London 2008, σσ. 136-139, καθώς και όλη η θεωρία 
του Ponty περί φαινομενολογίας και αντίληψης στο έργο του ιδίου The 
Phenomenology of Perception, Routledge, London 2002.

3. Οι λέξεις είναι δυνατό είτε να πλήττονται από την ομιλησιακή 
δυσχέρεια των πρωταγωνιστών (κατακερματισμός, κατάτμηση, αποκοπή, 
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προκύπτει ή εκδηλώνεται μέσω της βίας σε οποιαδήποτε 
μορφή, ακυρώνει τις αισθητηριακές διόδους και μεταβάλλει 
την εμπειρία στα αντιληπτικά πεδία της ενσώματης υποκει-
μενικότητας. Εδώ, εξετάζονται ορισμένες παράμετροι της 
εμπειρικής ενσωμάτωσης του γυναικείου φύλου ως έμφυλου 
υποκειμένου, όπως προκύπτει ιστορικά και κοινωνικά, και 
όχι βάσει της φυσιολογίας ή βιολογίας του,4 σε σχέση με την 
εμπειρία της κύησης, της μητρότητας και υπό το πρίσμα των 
κοινωνικών πιέσεων που έχει υποστεί στην ιστορία. Τέλος, 
ερευνάται το πολιτικό σώμα ως φορέας της επανάστασης και 
της ελευθερίας και ο τρόπος που εν-σωματώνεται ο πόνος, 
όταν η ενσώματη υποκειμενικότητα αντιλαμβάνεται τον εαυ-
τό της ως σύμβολο.

απουσία λέξεων, παύσεις κ.λπ.), είτε να εκφράζουν καταστάσεις ψυχο-
σωματικής οδύνης, εντούτοις κατορθώνουν να μεταφέρουν το περιεχό-
μενο της ομιλίας χάρη στην ενσωμάτωση της γλώσσας. Αυτή η ενσω-
μάτωση μπορεί να γίνει εύκολα αντιληπτή μέσα από τις προσεγγίσεις 
της ψυχολογίας. Πιο συγκεκριμένα, κατά την επικοινωνιακή κατάσταση 
όπου εμπλέκονται τουλάχιστον δύο ή και περισσότερα υποκείμενα, ένα 
ποσοστό μεγαλύτερο του 90% από τη συνολική επικοινωνία αφορά το 
μη λεκτικό της μέρος και παρέχεται από τα εξωλεκτικά μηνύματα της 
γλώσσας του σώματος –όπως αποκαλείται–, μεταβιβάζοντας το κύριο 
βάρος των συναισθημάτων ή γενικότερα του περιεχομένου της ομιλίας. 
Σύμφωνα με τον Gordon Weinwright, οι εκφράσεις του προσώπου, η 
στάση του σώματος και οι μη λεκτικές πλευρές της ομιλίας συνιστούν το 
93% της μετάδοσης ενός μηνύματος, ενώ μόνον το 7% αφορά το λεκτικό 
ποσοστό έκφρασης. Βλ. G. R. Weinright, Η Γλώσσα του Σώματος, μετ. 
Αλ. Ντανάκα - Ι. Δημολιάτης, Καστανιώτης, Αθήνα 1999, σσ. 192-193· Δ. 
Κατή - Μ. Κονδύλη - Κ. Νικηφορίδου, Γλώσσα και Νόηση: Επιστημονι-
κές και Φιλοσοφικές Προσεγγίσεις, Αλεξάνδρεια, Αθήνα 1999.

4. Η διάκριση μεταξύ sex (βιολογικού φύλου) και gender (κοινωνικού 
φύλου) είναι προϊόν της φεμινιστικής θεωρίας. Αρχικά, την πρότεινε η 
φεμινίστρια θεωρητικός Simone de Beauvoir στο έργο της Le Deuxième 
Sexe και στη συνέχεια υποστηρίχθηκε από σύγχρονες θεωρητικούς, όπως 
οι Judith Butler, Luce Irigaray, Julia Kristeva κ.ά.
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Το Πάσχον Σώμα και η εν-σωμάτωση του Πόνου

Στο τραγικό θέατρο, η παρουσία του πόνου στο σώμα δύναται 
να γίνει αισθητή σε τέτοιο βαθμό, που τα αντιληπτικά πεδία 
των θεατών να είναι σε θέση να επιτύχουν την αισθητηρια-
κή τους ενεργοποίηση, ιδίως μέσω των αισθήσεων της όρασης 
(μέσω εικόνας) και της ακοής (μέσω του λόγου ή του ήχου), 
ώστε να ενοποιηθούν οι θεατές σε ένα συλλογικό σώμα. Το 
τραγικό θέατρο πραγματεύεται το υπαρξιακό πρόβλημα της 
υλικής υπόστασης, προβάλλει το υποκείμενο ως το κέντρο της 
υπερβατικότητας της υποκειμενικότητας, αλλά και του υλι-
στικού στοιχείου που ενυπάρχει στον κόσμο, περιβάλλει την 
υποκειμενικότητα και την προσδιορίζει ως ενσώματη.5 Εδώ, 

5. Ο Χούσερλ, ο Καντ, ο Καρτέσιος και άλλοι θεωρητικοί και φιλό-
σοφοι απασχολήθηκαν με το εμπειρικό φαινόμενο και τον άνθρωπο. Ο 
υπαρξισμός έθεσε ως κέντρο του κόσμου την ανθρώπινη ύπαρξη, ενώ ο 
εσσενσιαλισμός προήγαγε την ουσία. Η φαινομενολογία τείνει προς την 
εμπειρική αντίληψη και απορρίπτει την έρευνα που στηρίζει τα πορίσμα-
τά της στην αναφορικότητα και την εξωτερική σύσταση των πραγμάτων. 
Πιο αναλυτικά, οδηγούμαστε στη διάκριση εμπειρικού και αναφορικού, 
φαινομένου και σημείου, εσωτερικού και εξωτερικού, πνεύματος και 
ύλης. Η καρτεσιανή παράδοση, βασιζόμενη στις αισθήσεις, θέτει τα όρια 
μεταξύ υλικού και πνευματικού κόσμου, υποστηρίζοντας πως από τις 
αισθήσεις για το βιωμένο ή το παρατηρηθέν προκύπτει η αμφιβολία και, 
ως η μόνη που δεν μπορεί να αμφισβητηθεί για την ύπαρξή της, δύναται, 
μέσω της διαίρεσης των σύνθετων πραγμάτων σε απλούστερα πράγμα-
τα, να προβάλλει τη βεβαιότητα (επιχείρημα του cogito). Επομένως, οι 
αισθήσεις μπορούν να αποτελέσουν οδηγούς για την αντιληπτική διαδι-
κασία. Από την άλλη, υπάρχει και η θεωρία του υλισμού που αποδίδει 
την παρουσία της βεβαιότητας στα υλικά πράγματα, υποβαθμίζοντας την 
αίσθηση και τη φαντασία σε κατώτερες γνωστικές δυνάμεις. Η νόηση 
ενυπάρχει στον εξωτερικό κόσμο, γνωρίζει τον εαυτό της και μεσολα-
βεί στη γνώση του αισθητού κόσμου. Όσον αφορά την επικοινωνία της 
ύλης με το πνεύμα, εφόσον το τελευταίο δεν καταλαμβάνει έκταση στον 
χώρο, δεν έχει δηλαδή υλική υπόσταση, προωθείται η θεία παρέμβαση 
που ευνοεί την επικοινωνία αυτή και επιτρέπει στο πνεύμα να συλλέξει 
τα δεδομένα των αισθήσεων. Σε αντίθεση με αυτή τη θεώρηση, ο Σαρτρ 
και ο Κίρκεγκωρ υποστήριξαν πως ο κυρίαρχος κανόνας είναι ο άνθρω-
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επιχειρείται μια προσέγγιση του σώματος μέσω της ενσω-
μάτωσης του πόνου, δηλαδή υπό τους όρους του πάσχοντος 
σώματος. Στο πλαίσιο του τραγικού, η δραματουργία αναδει-
κνύει τις φαινομενικές περιοχές της ενσώματης υποκειμενι-
κότητας μέσα από την οδύνη, τον εγκλεισμό, την απομόνωση, 
τη θυσία και αυτοθυσία, την αυτοτιμωρία και τη σύγκρουση, 
εσωτερική ή εξωτερική, η οποία σε κάθε περίπτωση αφήνει 
τον αντίκτυπό της στο σώμα. Η αρχαία ελληνική τραγωδία 
αναδεικνύει σε μεγάλο βαθμό το σώμα μέσα από τον πόνο 
του, τοποθετώντας το στο κέντρο της ανα-παράστασης και 
δεσμεύοντας σε αυτό το βλέμμα του θεατή, δημιουργώντας 
μια αμφίδρομη σχέση ενσωμάτωσης και ταύτισης.

Ο Ευριπίδης στα ακόλουθα έργα, Μήδεια, Βάκχαι και Ιφι-
γένεια εν Ταύροις, δομεί γυναικείους χαρακτήρες που ωθούν 
την ύπαρξή τους στα όρια της υπέρβασης μέσω αυτο-επεκτα-
τικών πράξεων, επιδιώκοντας την απόκτηση μιας ταυτότητας 
αντιπροσωπευτικής της υποκειμενικότητάς τους και δηλώνο-
ντας διαρκώς την παρουσία της αποκτηθείσας υλικής εμπειρί-
ας, που προκύπτει από το σώμα και τη δράση του, αλλά και 
από τον κόσμο που το περιβάλλει. 

Μήδεια: Η εν-σωμάτωση του πόνου μέσω του Άλλου

Η κατάσταση της κυοφορίας και της μητρότητας εγείρει ένα 
μακρύ κατάλογο συζητήσεων για θέματα που απασχολούν 
τη φαινομενολογική έρευνα, καθώς εξερευνώνται περιοχές, 
όπως ο χώρος, η κίνηση, η υποκειμενικότητα, η ετερότητα και 
η ενσωμάτωση, που υφίστανται μια διαρκή μεταβλητότητα, 

πος, παραμερίζοντας την πεποίθηση που θέλει τα εξωτερικά σημεία να 
προσανατολίζουν τη νόηση, βασιζόμενοι στο αναπόδραστο στοιχείο της 
ελευθερίας, όπου ο άνθρωπος έχει τη δυνατότητα να αυτο-καθορίζει τη 
συμπεριφορά του. Περαιτέρω φιλοσοφική ανάλυση σχετικά με το δράμα, 
την παράσταση και σχετικές έννοιες, βλ. στο βιβλίο της Χαράς Μπακονι-
κόλα το Τραγικό, η Τραγωδία και ο Φιλόσοφος, Α. Καρδαμίτσα, Αθήνα 
1997.
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η οποία διαφοροποιεί την εικόνα για τον εαυτό, την αντιλη-
πτικότητα και την ερμηνεία των εξωτερικών φαινομένων και 
τη βιωμένη εμπειρία του ενσώματου θηλυκού υποκειμένου.6 
Το υποκείμενο ανακαλύπτει την ταυτότητά του μέσα από την 
ύπαρξη ενός Άλλου εντός του. Επιπλέον, αυτός ο Άλλος φέρει 
–τρόπο τινά– την αιωνιότητα, σημαίνει τη σύνδεση (υλική και 
φυσική) της γυναίκας με τον κόσμο, ακόμη και έπειτα από 
τον θάνατό της (μετά την αποδέσμευση, δηλαδή, της θηλυ-
κής υποκειμενικότητας από το σώμα). Έτσι, επιτυγχάνεται η 
ολοκλήρωση της υποκειμενικότητας, καθώς πραγματώνεται 
η σωματοποίησή της μέσα σε ένα δια-υποκειμενικό πλέγμα, 
ενώ την ίδια στιγμή συλλαμβάνει το νόημα της ζωής μέσα 
από τα δυναμικά πεδία που διαμορφώνει η βίωση της σωμα-
τικής εμπειρίας.

Στη Μήδεια έχουμε την προσπάθεια επίτευξης οριστικής 
ρήξης αυτού του δεσμού και ολοκληρωτικής διάσπασης του 
Εγώ από τον Άλλο που το ορίζει. Επομένως, δυνάμεθα να 
προσεγγίσουμε ερμηνευτικά τον τρόπο με τον οποίο λει-
τουργεί η αντίληψη και εν-σωμάτωση του ψυχικού της πόνου 
βάσει της εμπειρίας της, όπως αυτή προκύπτει ή διαμορφώ-
νεται, μέσα από την κατάσταση της μητρότητας. Τα αρσενικά 
παιδιά αποτελούν την αντανάκλασή της στο άλλο φύλο και 

6. Η κυοφορία στάθηκε ισχυρό επιχείρημα των φιλοσόφων του φεμι-
νισμού (Young και Bartky) για την αναθεώρηση των φαινομενολόγων 
(Merleau-Ponty και E. Straus) στο θέμα της υποκειμενικότητας υπό το 
πρίσμα της θηλυκής οπτικής, πέρα από τα παραδοσιακά ανδρικά κριτή-
ρια. Βλ. St. Garner, Bodied Spaces, Cornell University Press, 1994, σσ. 218-
219. Περαιτέρω ανάλυση σχετικά με την εμπειρία της εγκυμοσύνης, βλ. 
στο άρθρο της Emily Martin, «Το ωάριο και το σπερματοζωάριο: πώς η 
επιστήμη έπλασε ένα ειδύλλιο βασισμένο στους στερεότυπους ανδρικούς 
και γυναικείους ρόλους», στον τόμο Φεμινιστική Θεωρία και Πολιτισμική 
Κριτική, επιμ. Α. Αθανασίου, μετ. Π. Μαρκέτου - Μ. Μηλιώρη - Αιμ. Τσε-
κένης, Νήσος, Αθήνα 2006, σσ. 313-334. Επίσης, σχετικά με το γυναικείο 
θέατρο, βλ. Έλση Σακελλαρίδου, Σύγχρονο Γυναικείο Θέατρο: Από τη 
μετα/μπρεχτική στη μετα/φεμινιστική παράσταση, Ελληνικά γράμματα, 
Αθήνα 2006.
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ταυτόχρονα τη συνδέουν με τον κόσμο. Ο ψυχικός της πόνος 
δεν σωματοποιείται άμεσα στο υλικό της σώμα, αλλά έμμεσα 
και πιο ουσιαστικά μέσα από τα σώματα των δύο αγοριών 
που αποτελούν τη φυσική της συνέχεια και αυτο-επέκταση. 
Ο θάνατός τους είναι η αποκοπή της από τον κόσμο και η 
ταυτόχρονη αποδέσμευση από το ανδρικό είδωλο που αντι-
κατοπτρίζουν. Η παιδοκτονία, στο εν λόγω έργο, δύναται να 
ερμηνευτεί ως μια προσπάθεια αυτο-αναίρεσης της θηλυκής 
υποκειμενικότητας και ως δήλωση άρνησης της σύνδεσής της 
με τον κόσμο.

Βάκχαι: Νοητική εν-σωμάτωση του πόνου και σωματικός 
διαμελισμός 

Οι Βάκχες του Ευριπίδη οδηγούνται σε ψυχωσική συμπερι-
φορά, που προκύπτει από τον πόνο που υφίστανται ως αντι-
κείμενα καταπίεσης.7 Κατά συνέπεια, η παράνοια θεωρείται 
ως το μέσον αποδέσμευσης από το σώμα, μέσα στο οποίο 
κατοικεί η κοινωνικά τραυματισμένη θηλυκή υποκειμενικότη-
τα, λόγω των συμπεριφοριστικών περιγραμμάτων που έχουν 
τεθεί από την ανδροκρατική αντίληψη. Εδώ καθίσταται δυνα-
τή μια εξερεύνηση στα παραστατικά πεδία της υλικής υπό-
στασης, στην πορεία για την απελευθέρωση της ενσώματης 
υποκειμενικότητας.

7. Σχετική θεωρία για να υποστηριχθεί η καταπίεση που υφίσταται 
το υποκείμενο μέσα στα πλαίσια του κοινωνικού συστήματος, αλλά και η 
εν-σωμάτωση και εκδήλωση του πόνου που βιώνει από αυτήν, εντοπίζε-
ται στα ακόλουθα έργα: Judith Butler, The Psychic Life of Power: Theories 
of Subjection, Stanford UP, Stanford 1997· Michel Foucault, The History of 
Sexuality, vol. 1, 2, 3 transl. Robert Hurley, Pantheon books, New York 
1990· του ίδιου, Madness and Civilization: A History of Insanity in the Age of 
Reason, Random House, New York 1988· του ίδιου, The Subject and Power. 
Afterword to Michel Foucault: Beyond Structuralism and Hermeneutics, H. L. 
Dreyfus - P. Rabinow (eds), University of Chicago Press, Chicago 1983· 
Julia Kristeva, The System and the Speaking Subject, Toril Moi (ed.), Columbia 
UP, N.Y. 1986. 
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Το κοινό ανάμεσα στις Βάκχες και τις κλινικές περιπτώσεις 
αντιληπτικής δυσλειτουργίας, στις οποίες αναφέρεται ο Ponty 
στη μελέτη του Phenomenology of Perception, είναι η έννοια της 
ενυπόστατης μετατόπισης (μετατόπιση υποκειμενικότητας), 
όπου το σώμα βιώνεται ως ξένο. Στις περιπτώσεις παράνοιας 
αναγνωρίζουμε τη λεγόμενη κατάσταση της απούσης παρουσί-
ας8 και τη διάσπαση της ενσώματης υποκειμενικότητας ταυτό-
χρονα σε Υποκείμενο και Αντικείμενο, ούτως ώστε να προβλη-
θεί το ίδιο το σώμα μέσα στο πλέγμα των κοινωνικών σχέσε-
ων, υπό το βλέμμα ενός Άλλου κι όχι όπως το αντιλαμβάνεται 
το ίδιο το Υποκείμενο μέσα από τις αισθητηριακές του λει-
τουργίες. Η υπερβατικότητα του υποκειμένου έγκειται ακρι-
βώς σε αυτήν του την προσπάθεια να υλοποιήσει τις επιθυμί-
ες, τις οποίες του έχει επιβάλει ή απαγορεύσει το κοινωνικό 
σύστημα. Το άτομο, επειδή αντιλαμβάνεται την αποξένωση και 
εκμηδένιση που υφίσταται ως υποκειμενικότητα σε ένα τέτοιο 
σύστημα, στρέφεται στον ίδιο του τον εαυτό, επιδιώκοντας την 
προσωπική του ελευθερία. Αντίληψη και αισθήσεις λειτουρ-
γούν σε διαφορετικά επίπεδα, με συνέπεια τη διαφοροποίη-
ση της εικόνας για τον κόσμο. Η νέα συνθήκη της συνείδησής 
του παράσχει μεν τη δυνατότητα βίωσης της ελευθερίας, ενέχει, 
εντούτοις, τον κίνδυνο της κοινωνικής απομόνωσης. Ο κόσμος 
των παραισθήσεων, ωστόσο, για τον πάσχοντα είναι το ίδιο 
αληθινός με τον κόσμο των αισθήσεων για τον μη πάσχοντα.

Καθώς η βία σε όλες τις εκφάνσεις της προκαλεί και συχνά 
εξουδετερώνεται με βία, στο εν λόγω έργο συναντούμε μια 
ανακύκλωση του πόνου. Από την ενσωμάτωσή του σε ψυχι-
κό-συνειδησιακό επίπεδο (στις θηλυκές υποκειμενικότητες) 
περνάμε στην υλιστική του αποτύπωση πάνω στο σώμα του 

8. Εκτός από τη συγκεκριμένη μελέτη, σχετική θεωρία αναφορικά με 
την έννοια της παρουσίας/απουσίας εντοπίζεται και στο έργο του: Fuchs 
Elinor, Presence and the Revenge of Writing: Rethinking Theatre after Derrida in 
Performance: Critical Concepts, vol. II, P. Auslander (ed.), Routledge, London 
2003. Περισσότερο αναλυτική η θεωρία στο έργο του Leder Drew, The 
Absent Body, The University of Chicago Press Books, 1990. 
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Πενθέα (αρσενική υποκειμενικότητα). Η δράση έχει ως συνέ-
πεια την αντίδραση, με αποτέλεσμα τα Υποκείμενα και Αντι-
κείμενα της βίας να μετατοπίζονται.9 

9. Ο Michel Foucault, μέσα από τα έργα του The Subject and Power 
(1983) και The History of Sexuality (1976), προέβη στην ανάλυση της έννοι-
ας της δύναμης μέσα από την ιστορική της παρουσία στον κόσμο, υπο-
στηρίζοντας ότι δύναται να παράσχει «συγκεκριμένα είδη υποκειμένων» 
και ότι ουσιαστικά δεν περιορίζεται εννοιολογικά στην απλή δυνατότητα 
επιβολής, αλλά προσδιορίζεται από τη γενεαλογική ιστορία ως κομβικό 
σημείο διαφορετικών συντεταγμένων, όπως ο χώρος, ο χρόνος, οι ιδε-
ολογίες και τα εκάστοτε κοινωνικά, οικονομικά και πολιτικά πλαίσια. 
Όπως αναφέρει χαρακτηριστικά ο Auslander, ο Marx θεωρούσε ότι η 
δύναμη προέρχεται από τις κυβερνήσεις και όσους ελέγχουν τα οικο-
νομικά μέσα παραγωγής, ενώ την ίδια στιγμή, ο ορισμός της δύναμης 
διέφερε στις αντιλήψεις του φεμινισμού για την πατριαρχική κυριαρχία. 
Στη δύναμη, κατά τον Foucault, διακρίνονται δύο συνισταμένες: η επιβο-
λή και η αντίσταση. Εμφανίζεται, επομένως, η δυνατότητα δημιουργίας 
υποκειμένων και, χάρη στην ελαστικότητα που χαρακτηρίζει τις σχέσεις, 
εμπεριέχεται και η πιθανότητα αντιστροφής των θέσεων και ρόλων των 
μερών της. Η εφαρμογή της σχέσης δράσης και αντίδρασης στο πεδίο 
της δύναμης φανερώνει την ύπαρξη ενός δρώντος υποκειμένου (που 
ενεργεί) και ενός αντιδρώντος υποκειμένου –και υπό μια έννοια αντι-
κειμένου– (που υφίσταται) και τείνει προς την αποδέσμευση από την 
παθητικότητα που χαρακτηρίζει τη θέση του. Στις περιπτώσεις, συνεπώς, 
που δεν υφίσταται αντίδραση, το παθητικό υποκείμενο μεταβαίνει στην 
αντικειμενικοποίηση της υποκειμενικότητάς του ως μη ενεργό. Καθώς η 
δύναμη είναι «ένα πολλαπλό και αεικίνητο πεδίο σχέσεων ισχύος […] και 
δεν είναι ποτέ σταθερό, παράγει αποτελέσματα κυριαρχίας», τα οποία 
τροφοδοτούνται και αναπτύσσονται μέσα από τις σχέσεις των ατόμων 
στην κοινωνία· αποτελούν, δηλαδή, κοινωνικοπολιτικό παράγωγο, που 
έχει ως αφετηρία τα υποκείμενα λόγω του περιβάλλοντός τους, κινείται 
και διοχετεύεται μέσα στο ίδιο το περιβάλλον και επιστρέφει πιο ισχυρό 
στα ίδια τα υποκείμενα. Η βία, επομένως, θα μπορούσε να θεωρηθεί ως 
μια αυτοκαταστροφική τάση του ατόμου και, κατά συνέπεια, ολόκληρης 
της ανθρωπότητας· η υποκειμενικότητα συγκρούεται με τον ίδιο της τον 
εαυτό (ατομικά) και με τον κόσμο στον οποίο υφίσταται (κοινωνικά). Βλ. 
Auslander, Theory for Performance Studies, σσ. 100-101 και Foucault, The 
History of Sexuality, τόμ. 1, Gallimard, Paris 1976, σ. 102. 
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Οι Βάκχες εκπροσωπούν τα Αντικείμενα στα οποία κατευ-
θύνεται η κοινωνική καταπίεση, ενώ ο Πενθέας το Υποκεί-
μενο που ασκεί την κοινωνική επιβολή. Ο διαμελισμός και 
αποκεφαλισμός του Πενθέα από την ίδια του τη μητέρα, την 
Αγαύη, εν αγνοία της, δηλοί την υποσυνείδητη και ταυτόχρο-
να συνειδητή εναντίωση στις υπάρχουσες κοινωνικές δομές 
και εκφράζει την ανάγκη της θηλυκής υποκειμενικότητας για 
απελευθέρωση και αποκεφαλισμό της ανδροκρατίας. Το σώμα 
του Πενθέα αποτελεί την αντανάκλαση της κοινωνικής αντί-
δρασης, εμφανίζοντας τα σημάδια της επανάστασης πάνω στη 
σάρκα του. Τα σκισμένα του πλευρά και το κομμένο κεφάλι 
επιτρέπουν την άμεση θέαση των πληγμάτων και αντιληπτική 
βίωση της εμπειρίας της οδύνης και του θανάτου.

Ιφιγένεια εν Ταύροις: η βία και η πράξη της θυσίας

Οι κύριες εφαρμογές της γλώσσας, που εκφράζει τον πόνο που 
υφίσταται η ενσώματη υποκειμενικότητα, συνοψίζονται, σε γε- 
νικές γραμμές, στο θεατρικό τοπίο μέσα σε τεχνικές βασι-
σμένες στην πραγματικότητα ενός πάσχοντος σώματος.10 Η 

10. Η ενσωμάτωση της γλώσσας επιτρέπει έως κάποιο βαθμό την 
προσωποποίησή της· οι λέξεις φέρονται ως συνδηλωτικοί αγωγοί, απει-
κονίζοντας τη σημασία που τους προσδίδει η υποκειμενικότητα, ενώ τους 
παραχωρείται η δυνατότητα γένεσης συνειρμών και σύνδεσής τους με 
τα αντιληπτικά πεδία της ανθρώπινης νοητικής λειτουργίας. Οι λέξεις 
αποκαλύπτουν έναν ολόκληρο κόσμο συναισθημάτων, χωρίς να αποτε-
λούν συναισθηματικά παράγωγα, έχοντας το προνόμιο να παρουσιάσουν 
με τον ίδιο βαθμό εγκυρότητας κάτι ιδεατό ή άυλο (όπως το άρωμα, η 
γεύση, ο πόνος). Οι λέξεις δύνανται να περιγράψουν τα αποτυπώματα 
των αισθήσεων και να τα μεταφέρουν στο αντιληπτικό πεδίο του δέκτη 
σε τέτοιο σημείο, ώστε να επιτυγχάνεται η διέγερση της αισθητηριακής 
του αντιληπτικότητας. Συνεπώς, είναι αισθητή η φαινομενική λειτουργία 
της ομιλίας, άρα και της ίδιας της γλώσσας σε μια παρουσία των λέξεων, 
όταν περιγράφουν την αγωνία του σώματος είτε τους φόβους της σάρκας, 
όπου η δυναμική της εκφοράς τους στοχεύει στην προσωπική εμπειρία 
του θεατή και την ενσαρκώνει λεκτικά, διότι η γλώσσα διεκδικεί το πλε-
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έκφραση του πόνου προβάλλει την ένταση, την πηγή (προ-
έλευση) και τα σημεία της οδύνης. Οι εκφράσεις που χρη-
σιμοποιούνται για την αποτύπωση της τραυματικής εμπειρί-
ας υπογραμμίζουν και εντείνουν τη μετάδοση της εμπειρίας 
του πόνου, όπως ακριβώς συμβαίνει στο έργο του Ευριπίδη 
Ιφιγένεια εν Ταύροις. Η Ιφιγένεια υπόκειται σε μια διαρκή 
ενσωμάτωση του πόνου που φέρει η ίδια, προοριζόμενη ως 
σώμα-αντικείμενο θυσίας (με μνήμες του παρελθόντος, που 
διαμόρφωσαν και επαναπροσδιόρισαν την εμπειρία και την 
αντίληψή της για την ύπαρξη και τον κόσμο), καθώς η σωτη-
ρία της απαιτεί καθημερινά την τοποθέτησή της στη θέση 
του θύτη. Όταν η Ιφιγένεια χαράζει «την απαίσια αιματορά-
ντιστη θυσία των ξένων, που βγάζουν θλιβερές κραυγές και 
δάκρυα χύνουν θλιβερά»,11 αποτυπώνει τον ψυχικό της πόνο 
στα σώματα των θυμάτων. Παράλληλα, ως ενσώματη υποκει-
μενικότητα, της οποίας το τραυματισμένο είδωλο διασπάται 
στα θύματά της, βιώνει τη διαρκή παρουσία του θανάτου και 
φαινομενικά, μέσα από την απομόνωση που υφίσταται για τη 
σωτηρία της. 

Οι γλωσσικές περιγραφές στο α΄ επεισόδιο (στ. 280-284), 
όπου μαρτυρείται λεπτομερώς το αδυσώπητο κυνήγι του 
Ορέστη και του Πυλάδη, ο λιθοβολισμός τους και η κατάρ-
ρευση του πρώτου (στ. 307-309), καθώς «τινάζει πάνω κάτω 
το κεφάλι, βογκάει, τρέμουν τα χέρια του, τον πιάνει τρέλα», 
και αφού «πέρασε η κρίση της μανίας και πέφτει με αφρούς 

ονέκτημα να καταστεί πιο αιχμηρή, πιο ζωντανή και ενδεχομένως πιο 
βασανιστική από την ίδια την εικόνα. Εδώ, επομένως, γίνεται αντιληπτή 
και η θέση, όπου η σημασία προηγείται της αναφοράς και σε ένα βαθμό 
είναι δυνατό να την υπερβεί – βασιζόμενοι στο γεγονός ότι οι λέξεις απο-
τελούν φορείς σημασιολογικού περιεχομένου. Επίσης, σχετικά με ζητή-
ματα ερμηνείας: Umberto Eco, Τα Όρια της Ερμηνείας, μετ. Μαριάννα 
Κονδύλη, Γνώση, Αθήνα 1993, και του ίδιου, Ερμηνεία και Υπερερμηνεία, 
μετ. Α. Παπακωνσταντίνου, Ελληνικά γράμματα, Αθήνα 1993.

11. Ευριπίδης, Ιφιγένεια εν Ταύροις, μετ. Θρ. Σταύρου, Δραματική 
Ποίηση, 1991, στ. 225-229, Ημ/νία πρόσβασης [10/10/2013] από: http://
www.mikrosapoplous.gr/eyripedes/tayrois/tayrois.html.
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στο στόμα», «βάλθηκαν όλοι από μακριά ή από κοντά να 
τον χτυπούν», υποκαθιστούν τη βιαιότητα της πραγματικής 
σκηνικής πράξης12 απέναντι στον Ορέστη. Η βία, λοιπόν, προ-
έρχεται εδώ από δύο πηγές, με κοινή κατεύθυνση προς έναν 
δέκτη· προέρχεται, δηλαδή, από έναν εξωτερικό παράγοντα 
(τους κατοίκους της περιοχής που τον διώκουν ως σφάγιο) 
και από την εσωτερική σύγκρουση που υφίσταται ο ίδιος, 
λόγω παρελθοντικών εμπειριών και πράξεων (Ερινύες, αφροί 
και σπασμοί). Το τριπλό πένθος του13 και η απόφαση να προ-
βεί σε πατροκτονία αποτυπώνουν τις τραυματικές εμπειρίες 
στο σώμα του. Η βία, που άσκησε ως Υποκείμενο, τον καθι-
στά τώρα Αντικείμενο, επιστρέφοντας στον ίδιο διπλάσια –
αρχικά υπό τη μορφή των παραισθήσεων και του νευρικού 
κλονισμού και, στη συνέχεια, θέτοντάς τον θύμα των βαρβά-
ρων. Στο έργο, λοιπόν, η Ιφιγένεια και ο Ορέστης αποτελούν 
δύο ετερόφυλες υποκειμενικότητες με συγγενικό δεσμό που 
εν-σωματώνουν τον πόνο, που πηγάζει από ένα κοινό βιωμα-
τικό περιβάλλον και μνήμες του παρελθόντος με διαφορετικό 
τρόπο η καθεμία.

Προμηθεύς Δεσμώτης και Οιδίπους Τύραννος: άσκηση βίας 
μέσω εκούσιου ή ακούσιου περιορισμού

Ένας τελείως διαφορετικός τρόπος άσκησης βίας στο σώμα 
εντοπίζεται μέσω του περιορισμού του ίδιου του σώματος· 
είτε εσωτερικού, όπου το υποκείμενο παγιδεύεται στο ίδιο 
του το σώμα, είτε εξωτερικού (με φυλάκιση, δέσμευση, σταύ-
ρωση ή άλλες μεθόδους). Και οι δύο μορφές σωματικού περι-
ορισμού εκφράζονται από την έννοια του εγκλεισμού και, εάν 

12. Άποψη των P. W. Harsh και Γ. Γιατρομανωλάκη περί της δύναμης 
του λόγου στο θέατρο για τον Προμηθέα Δεσμώτη, Ημ/νία πρόσβασης 
[12/12/13] από: http://el.wikipedia.org/wiki

13. Λέγοντας τριπλό πένθος εννοούνται: α) η θυσία της Ιφιγένειας, β) 
η πατροκτονία που διέπραξε και γ) η αυτοκτονία της μητέρας του.
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αυτός ληφθεί ως η δράση της δύναμης14 που προκύπτει από 
την πηγή της βίας, τότε ως αντίδραση ορίζεται η ανάγκη της 
απελευθέρωσης.

Η επανάσταση μπορεί να έχει ως αναπόφευκτο αποτέλε-
σμα τη βία επί του σώματος και συχνά τον θάνατο της ενσώ-
ματης υποκειμενικότητας, ενσαρκώνει πάραυτα την έννοια 
του πολιτικού οράματος, της αυτοθυσίας και της αυτό-υπερ-
βατικότητας για έναν ανώτερο σκοπό ή ιδανικό.15 Το σώμα 
επαναστατεί για να γίνει άτρωτο με τον ίδιο του τον θάνα-
το στο ιστορικό πέρασμα· η κορύφωση της ύπαρξής του θα 
σημάνει και την απελευθέρωσή του. Μια απελευθέρωση που 
το αποδεσμεύει από την υλικότητα και το καθιστά σύμβολο 
της ελευθερίας μέσα στα όρια που έχουν τεθεί από την κοι-
νωνία. Το σώμα, συνεπώς, και ιδίως όπως το παρουσιάζει το 
έργο Προμηθέας Δεσμώτης, εκφράζει την επιθυμία να μην 
υποφέρει από τις εκάστοτε ιστορικές συγκυρίες και κοινωνι-

14. Foucault, The History of Sexuality, τόμ. 1, σ. 102 και Auslander, Theory 
for Performance Studies, σσ. 100-101.

15. Η βία, που προέρχεται από το κοινωνικοπολιτικό πλαίσιο, χτυπά 
το υποκείμενο και αντανακλάται μέσα από αυτό και το σώμα του. Ο 
πόλεμος και τα βασανιστήρια έχουν την εκμηδένιση της υποκειμενικό-
τητας και την υποταγή της με όπλο την επιβολή βίας στο σώμα και 
την επιδίωξη της πειθαρχίας του μέσα από τον πόνο. Στην περίπτωση 
του πολέμου, βέβαια, διακυβεύονται αξίες και συμφέροντα που αποπρο-
σανατολίζουν το άτομο, ρίχνοντάς του το δόλωμα της διεκδίκησης μιας 
καλύτερης κοινωνίας και μιας πιο ποιοτικής ζωής. Η διάκριση της βίας 
από τον Georges Bataille ρίχνει φως σε εκείνη τη διαχωριστική γραμμή 
ανάμεσα στη θυσία (ακούσια πράξη) και την αυτοθυσία (εκούσια πράξη), 
καθώς και στις υπόλοιπες μορφές βίας, όπως εκείνης του πολέμου, επι-
σημαίνοντας ότι «σε αντίστιξη με τις εθνικές-πατριωτικές προκηρύξεις, 
όπου ο θάνατος ενός στρατιώτη στη μάχη αποτελεί θυσία για έναν ιερό 
σκοπό (το Θεό, το Έθνος, τον καπιταλισμό), οι απώλειες του πολέμου 
δεν έχουν χαρακτήρα θυσίας, διότι εξυπηρετούν αξίες κοινωνικής σκο-
πιμότητας. Στον πόλεμο τα πράγματα και τα σώματα που ένας λαός ή 
ένα έθνος καταναλώνει είναι το τίμημα που πληρώνει για την ανάπτυ-
ξη ή διατήρηση κάποιων αξιών μέσα στην τάξη των πραγμάτων». Βλ. 
Auslander, «Georges Bataille», Theory for Performance Studies, σσ. 52-55.
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κές συνθήκες που το επηρεάζουν16 και λειτουργεί ως μεταρ-
ρυθμιστικός παράγων του παρόντος του, ο οποίος, ως φορέας 
υλικότητας, δύναται να αυτοκαταστραφεί για την υλοποίηση 
και πραγμάτωση των οραμάτων του.

Το πολιτικό σώμα είναι τόπος συγκρούσεων εσωτερικών 
και εξωτερικών, σε ατομικό και συλλογικό επίπεδο. Τα τραύ-
ματα στη σάρκα αποδεικνύουν ότι το σώμα πράγματι υπήρξε 
αποδέκτης και θύμα της βίας, συμβολίζοντας την ένταση της 
επιβολής. Η περιγραφή των αποτελεσμάτων της βιαιότητας 
στο σώμα του Προμηθέα αναπλάθει τις τραυματικές εικόνες 
του βιωμένου πόνου στα αντιληπτικά πεδία του θεατή.17 Στο 
έργο τίθεται το θέμα του αυτοπροσδιορισμού της ανθρώπινης 
ύπαρξης μέσα από την ιδιότητα του ενσώματου Υποκειμένου 
ως πολίτη.

Επιπλέον, η επιλογή των βασανιστηρίων που περιγράφει 
το έργο απέναντι στον Προμηθέα (σταύρωση, απομόνωση και 
τμηματική αφαίρεση οργάνου), αλλά και ο αυτοτραυματισμός 
του Οιδίποδα στο έργο Οιδίπους Τύραννος (με αφαίρεση των 
οφθαλμών), καθιστούν εμφανή την παραβίαση του σώματος 
μέσα από την ακύρωση των αισθήσεων, που οδηγεί κατά 
συνέπεια στην απώλεια των εμπειριών που αποκτώνται μέσω 
αυτών, παγιδεύοντας το υποκείμενο σε μια ανυπόφορη αδρά-

16. Στο εν λόγω έργο αναφερόμαστε στην απουσία της φωτιάς, της 
γνώσης και των τεχνών από το ανθρώπινο είδος.

17. Επεκτείνοντας τη βάση περί συναισθηματικής παρεύρεσης του 
θεατή στις σκηνές έντονης βίας και πόνου, είτε σε πραγματικές συνθή-
κες είτε στο θέατρο και τον κινηματογράφο, ο θεατής συμμετέχει ενερ-
γά, υπό μια έννοια, καθώς παρατηρείται αύξηση των καρδιακών του 
παλμών, εγρήγορση της αναπνοής, εφίδρωση, συμπτώματα πανικού, 
αποφυγή οπτικής επαφής –είτε με στιγμιαίο κλείσιμο των ματιών είτε 
καλύπτοντάς τα με τα χέρια–, κατάσταση που δηλώνει την προσωπική 
συναίσθηση του πόνου, την αμοιβαιότητα, τη συναισθηματική επίδραση 
και φόρτιση που ασκείται· προτείνει, εν ολίγοις, την πλήρη ενσωμάτωσή 
του μέσω των αισθήσεων, σαν να υφίσταται ο ίδιος τις συνέπειες μιας 
κατάστασης που προκαλεί πόνο στο σώμα του (νευρομιμητική μετάδοση 
με ψυχοπαθολογικές ενδείξεις).



Φαινομενολογία του πάσχοντος σώματος στην αρχαία ελληνική τραγωδία

83

νεια εντός του υλικού του περιβλήματος. Ως αποτέλεσμα, η 
υποκειμενικότητα φυλακίζεται εντός των σωματικών ορίων, 
με κατάληξη την εξάλειψη του Εγώ από τα σημεία επαφής 
του σώματος με τον κόσμο.

Ο αντιληπτικός εγκλεισμός αφήνει έναν πιο ηχηρό αντίκτυ-
πο στην ενσώματη υποκειμενικότητα από ό,τι ο φυσικός περι-
ορισμός, διότι βιώνει ταυτόχρονα τον πόνο και την ανικανότη-
τα να απεγκλωβιστεί, εφόσον οι αισθήσεις του σώματος έχουν 
ήδη αναιρεθεί. Η τιμωρία που επιβάλει ο Οιδίποδας στον 
εαυτό του για εξορία, ή η επιλογή του να αυτοτυφλωθεί, τον 
κλειδώνουν αυτομάτως σε μια υλική φυλακή· ο στόχος του 
δε είναι να ωθήσει τον εαυτό του σε ένα ατελείωτο σκοτάδι, 
αφαιρώντας από τον ίδιο του τον εαυτό τη δυνατότητα να 
επικοινωνήσει οπτικά με τον κόσμο. Ο φυσικός περιορισμός 
αφήνει το περιθώριο στον άνθρωπο να ελπίζει ότι μπορεί να 
τον υπερνικήσει, ενώ ο αντιληπτικός καθυποτάσσει το άτομο, 
διαποτίζοντας το Εγώ του με μια ανικανότητα και βυθίζοντας 
την όποια αντίδραση για αποδέσμευση. Ο θάνατος, σε ορι-
σμένες περιπτώσεις, θεωρείται ως η μόνη λύση για την οριστι-
κή απελευθέρωση. 

Ουσιαστικά, ο Προμηθέας και ο Οιδίποδας ενσωματώνουν 
τον κοινωνικό νόμο, διαγράφοντας την επίπονη διαδρομή από 
την κοινωνική καταγγελία στην οντολογική διερώτηση περί 
ανθρώπινης υπάρξεως. Αμφότεροι βιώνουν την εν-σωμάτωση 
του πόνου μέσω του εγκλεισμού τριπλά· από το φυσικό τους 
περιβάλλον (σταύρωση, εξορία), από το κοινωνικό-πολιτικό 
σύστημα (που περιορίζει ή και εξοντώνει τη διαφορετικότητά 
τους) και από το ίδιο τους το σώμα που δεν δύναται να ξεφύ-
γει από την ψυχο-κοινωνική συνθήκη ύπαρξης που του έχει 
επιβληθεί.
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ΑΓΓΕΛΙΚΗ  ΠΟΥΛΟΥ

Η αρχαία ελληνική τραγωδία και η έννοια του «ριζώματος». 
Το παράδειγμα της τετραλογίας Syrma Antigones 

της ιταλικής ομάδας Motus

Το 1980 ο Γάλλος φιλόσοφος Gilles Deleuze και ο Γάλλος ψυ- 
χίατρος Félix Guattari έγραψαν μαζί (ταυτόχρονα και όχι ξε- 
χωριστά) το έργο Capitalisme et schizophrénie 2, Milles Plateaux 
(Καπιταλισμός και σχιζοφρένεια, Χίλια Πλατό), τον δεύτερο 
τόμο του έργου τους Καπιταλισμός και σχιζοφρένεια, μελε-
τώντας τη σχιζοφρένεια στον καπιταλισμό και εισάγοντας μια 
σειρά όρων, προσεγγίσεων, ερμηνειών. Στο εν λόγω δίτομο 
συνεργατικό έργο, οι Deleuze και Guattari επειχειρούν να 
διερευνήσουν ζητήματα οντολογικής φύσης, τη σημασία του 
πολιτικού και του κοινωνικού στην καρδιά της ύπαρξης, την 
έννοια της διαφοράς, τη σημασία του νοήματος. Επιχειρείται 
η χαρτογράφηση του ασυνείδητου με βάση τη σχιζοφρένεια: o 
σχιζοφρενής ως ρίζωμα, δηλαδή ως καθολική σύνδεση ή από-
λυτη αποσύνδεση, χωρίς καθόλου ενιαίο γλωσσικό ή νοηματι-
κό υπόβαθρο. Έργο που η ανάγνωσή του δεν περιορίζεται στο 
πεδίο της ψυχιατρικής-ψυχανάλυσης, αλλά σε συνδυασμό και 
με το συνολικό έργο και θεωρητικό ενδιαφέρον του Deleuze 
για την τέχνη, μπορεί και αξιοποιείται από τη θεωρία της 
λογοτεχνίας, της τέχνης, την πολιτική και την ανθρωπολογία 
και, πρόσφατα, από τους καλλιτέχνες και θεωρητικούς των 
νέων μέσων και της πληροφορικής. 

Στην παρούσα ανακοίνωση μας ενδιαφέρει ιδιαίτερα η έννοια 
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του «ριζώματος» (rhizome), έτσι όπως την αναπτύσσουν ήδη στην 
εισαγωγή του Milles Plateaux οι Deleuze και Guattari. Το ρίζω- 
μα δεν θυμίζει σε τίποτε τα κλασικά μοντέλα της πυραμίδας, 
του δένδρου ή της οργανικής ενότητας, αλλά διακρίνεται για τις 
μεικτές συναρμογές, τις αλυσώσεις και τις διατάξεις, οι οποί-
ες διαπλέκουν γραμμές φυγής. Το ρίζωμα χρησιμοποιείται εδώ 
μεταφορικά, καθώς συμπυκνώνει όλα εκείνα τα χαρακτηριστι-
κά που ενδιαφέρουν τους Deleuze και Guattari: τη μη ιεραρχική 
λογική, την πολλαπλότητα σε αντίστιξη με τον διπολικό τρόπο 
σκέψης· τα «ανοίγματα», τις γραμμές ρήξης και φυγής, τις αλλη-
λοσυνδεόμενες επιφάνειες. Με τα λόγια των ίδιων, το ρίζωμα:

«Δεν είναι το Ένα που γίνεται δύο, ούτε μετά γίνεται απευ- 
θείας τρία, τέσσερα ή πέντε. Δεν είναι το πολλαπλό, που 
προήλθε από το Ένα. Δεν είναι φτιαγμένο από ενότητες, 
αλλά από διαστάσεις, ακόμη καλύτερα από κινούμενες 
κατευθύνσεις. Δεν έχει αρχή ούτε τέλος, αλλά πάντοτε ένα 
μέσο, από το οποίο φράζει και ξεχύνεται. […] Μια τέτοια 
πολλαπλότητα, εμπεριέχοντας τόσες διαστάσεις, αλλάζει 
συνεχώς φύση και μεταμορφώνεται. […] Αντίθετα από μια 
δομή που ορίζεται από διπολικές σχέσεις ανάμεσα στα 
σημεία της, και από μονοσήμαντες σχέσεις ανάμεσα στις 
θέσεις της, το ρίζωμα δεν είναι φτιαγμένο παρά από γραμ-
μές: γραμμές τεμαχοποίησης, διαστρωμάτωσης, αλλά και 
από γραμμές φυγής ή αποεδαφοποίησης, απ’ όπου δια-
φεύγει διαρκώς. Η αποεδαφοποίηση, σαν μέγιστη διάστα-
ση, σύμφωνα με την οποία, ακολουθώντας την, η πολλα-
πλότητα μεταμορφώνεται, αλλάζοντας φύση […] Ένα πλα-
τό βρίσκεται συνέχεια στο μέσον, ούτε αρχή, ούτε τέλος, 
Ένα ρίζωμα είναι φτιαγμένο από πλατό».1 

Το 2010, η Ιταλική Ομάδα Motus ολοκλήρωσε την τετρα-
ετή έρευνα και ενασχόλησή της με το αρχαίο δράμα και πιο 

1. Gilles Deleuze – Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2, Milles 
Plateaux, Éditions de Minuit, Paris 1981, σσ. 31-32.



Η αρχαία ελληνική τραγωδία και η έννοια του «ριζώματος»

89

συγκεκριμένα με τον μύθο της Αντιγόνης, παρουσιάζοντας την 
παράσταση Alexis, una tragedia greca (Αλέξης, μια ελληνική τρα- 
γωδία), με αφετηρία τον μύθο της Αντιγόνης, ακολουθώντας 
την αφηγηματική δομή του ομώνυμου έργου του Σοφοκλή. 
Στην παράσταση είναι κυρίαρχη η ανάγνωση αυτή της εξέ-
γερσης, δοσμένη μέσα από τα γεγονότα του Δεκέμβρη του 
2008 στην Αθήνα, και τον θανάσιμο πυροβολισμό εναντίον του 
δεκαπεντάχρονου Αλέξη Γρηγορόπουλου από  αστυνομικό. 
Ανάμεσα στο χθες και το σήμερα, η παράσταση θέτει δυναμι-
κά το ζήτημα της πολιτικής δέσμευσης των καλλιτεχνών και 
των θεατών. Σημειώνει ο Σάββας Πατσαλίδης: 

«Ζητούμενο κάθε σύγχρονης προσέγγισης της αρχαίας τρα- 
γωδίας, είναι να μετατοπίσει τον άξονα των αισθητικών, 
κοινωνικών και θρησκευτικών διαστάσεων των τραγικών 
δραμάτων από τον πολιτισμό της αρχαιότητας στον σημε-
ρινό, δίχως να αλλοιωθεί ο πυρήνας τους. Στόχος είναι η 
τοποθέτηση της γέφυρας εκείνης που να ενώνει την αρχαία 
τραγωδία με τη σημερινή σκηνή· μία γέφυρα που και τον 
σημερινό θεατή να δονεί, αλλά ταυτόχρονα να σέβεται το 
μέγεθος της τραγωδίας».2

Οι Motus με το έργο τους εγγράφονται στην παραπάνω προ- 
σπάθεια νοηματοδότησης του τραγικού στο τώρα. Το να κάνεις 
θέατρο σε απευθείας σύνδεση με τις ταλαντεύσεις του πα- 
ρόντος σημαίνει να εκτοξευθείς στην ταχύτητα του συμβά-
ντος και να θέσεις τον εαυτό σου σε κατάσταση ακροατή, το 
οποίο και έπραξαν οι Motus, για περίπου δύο μήνες, στο ταξί-
δι-έρευνά τους στην Αθήνα το καλοκαίρι του 2010. Η σκη-
νή στο θέαμά τους έγινε τόπος πολυπρόσωπης παρουσίας, 
συναισθηματικά φορτισμένης δράσης με βάση ένα πολυφωνι-
κό και στρωματοποιημένο κείμενο, με βάση ένα υβρίδιο που 
άλλαζε συνεχώς φύση: διάλογοι, συνεντεύξεις, μοναχικές σκέ-

2. Σάββας Πατσαλίδης, (Εν)τάσεις και (Δια)στάσεις, η Ελληνική Τρα- 
γωδία και η Θεωρία του Εικοστού Αιώνα, Τυπωθήτω, Αθήνα 1997, σ. 427.
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ψεις, απόπειρες μετάφρασης από τα ελληνικά στα αγγλικά 
και στα ιταλικά, θραύσματα ήχου και εικόνας από το δια-
δίκτυο, περιγραφή της ατμόσφαιρας στη μετά την εξέγερση 
Αθήνα, πολιτικές δηλώσεις και μαρτυρίες. Όπως οι ίδιοι γρά-
φουν στην παρουσίαση του Syrma Antigones: 

«Προσπαθήσαμε να ανοίξουμε έναν χώρο, χωρίς χρονική 
ταυτότητα, όπου οι ερωτήσεις αντηχούν σαν μια έμμονη 
ηχώ, όπου αγανάκτηση εκφράζεται και μέσα στην πολυ-
πλοκότητα της σύγχρονης ιστορίας, όπου η δράση αντιδρά 
στην αδιαφορία. Είναι ταυτόχρονα ένα ντοκιμαντέρ και 
μια ποιητική έρευνα».3 

Από το 2009, οι Motus διεξάγουν το πρότζεκτ έρευνας και 
δημιουργίας Syrma Antigones.4 Στο πλαίσιο αυτό οργάνωσαν 
εργαστήρια, σεμινάρια, εκδηλώσεις-εμπειρίες, που κατέληξαν 
στη δημιουργία τριών αυτόνομων site specific παράστασεων: 
Let the Sunshine In (antigone)contest#1 (Ιούνιος 2009, στο Φεστι- 
βάλ delle Colline de Turin), Too Late! (antigone)contest#2 (στο 
Φεστιβάλ Prospettiva 09 - Teatro Stabile de Turin) και Iovadovia 
(antigone)contest#3 (Μάιος 2010, στο Φεστιβάλ Théâtre en mai - 
Théâtre Dijon Bourgogne). Η συγκεκριμένη εντατική ενασχόλη-
ση με τη θεματική των εξεγέρσεων του παρόντος είχε ως απο-
τέλεσμα τη δημιουργία της πολυμεσικής παράστασης Alexis, 
una tragedia greca στο Φεστιβάλ Vie de Modène, Οκτώβριος 2010. 
Η παράσταση έκτοτε ταξίδεψε στην Ευρώπη και τις Η.Π.Α. 

Rhizome-ρίζωμα

Βασικές ιδιότητες της έννοιας του «ριζώματος»: 
•	 Σύνδεση (connexion) και Ετερογένεια (hétérogénéité).5

3. Οι Motus γράφουν για τη δουλειά τους στο πρόγραμμα-παρουσία-
ση του Syrma Antigones, 2010-2011, σ. 15.

4. Τόπος στη Θήβα όπου λεγόταν ότι η Αντιγόνη είχε σύρει το σώμα 
του Πολυνείκη προς τη νεκρική πυρά τού αδελφού του Ετεοκλή.

5. Syrma Antigones, σσ. 13-14.
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•	 Πολλαπλότητα (multiplicité).6
•	 Ρωγμή χωρίς σημαίνον/νόημα (rupture asignifiante).7
•	 Χαρτογράφηση και ξεπατίκωμα (Cartographie και Dé- 

calcomanie).8 
Σύνδεση και ετερογένεια: κάθε σημείο μπορεί να συνδε-

θεί με ν πιθανά σημεία. Οι Deleuze και Guattari τονίζουν ότι 
τα στοιχεία που μπορούν να συνδεθούν δεν είναι κατ’ ανάγκην 
της ίδιας τάξης, μπορεί να έχουν πολύ διαφορετική και ετερο-
γενή προέλευση. Για παράδειγμα, ένα γλωσσικό σήμα μπορεί 
να αναφέρεται σε ένα ηχητικό ή κινητικό σήμα. Αυτή είναι 
και η ιδιότητα της ετερογένειας.  

Το χαρακτηριστικό της πολλαπλότητας: δεν αφορά στο 
ένα που γίνεται δύο, κ.ο.κ., διαφέρει από τη δυαδική λογική. 
Αντιθέτως, η πολλαπλότητα αφορά σε ποικίλες διαστάσεις, 
που αλληλεπιδρούν και αναπτύσσουν περαιτέρω συνδέσεις, 
συντελώντας έτσι στη διαδικασία της πολλαπλότητας. H πολ-
λαπλότητα είναι πρόταγμα παρόντος, επίκαιρο, που απαιτεί 
άμεση ικανοποίηση: «Δεν αρκεί να πούμε ζήτω το πολλαπλό 
[...] Το πολλαπλό, πρέπει να το κάνουμε. Πώς; Όχι προσθέτο-
ντας μια διάσταση ανώτερη σε ένα δεδομένο-βάση».9

Tο ρίζωμα θέτει σε εγκάρσια σύνδεση ετερογενείς τομείς, 
χωρίς να τους δένει σε μονάδα του ίδιου πεδίου, αλλά πολλα-
πλασιάζει αυτόν τον δεσμό μέσα από την πολλαπλή σύνδεση. 
Η σύνδεση πολλαπλασιάζεται μέσα από την ετερογένεια.

Η πολλαπλότητα ανοίγεται στην τέταρτη ιδιότητα, αυτή της 
μη σημαίνουσας-της χωρίς σημασία ρωγμής/ρήξης: οι γραμ-
μές φυγής, που μπορούν να προκύψουν οποιαδήποτε στιγμή, με 
οποιαδήποτε αφορμή, λαμβάνοντας υπόψη την ετερογένεια των 
εν λόγω συνδέσεων και την ανάγκη τους να μετασχηματιστούν 
σε κάτι άλλο, ή τη μην ανοχή τους στην ισχύουσα σύμβαση. 

Χαρτογράφηση και μεταφορά: χρήση της πολλαπλότητας 

6. Το ίδιο, σσ. 14-16.
7. Το ίδιο, σσ. 16-19.
8. Το ίδιο, σσ. 19-22.
9. Το ίδιο, σ. 13.
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σαν ανοιχτή χαρτογράφηση, προσωρινή και κυμαινόμενη, που 
δεν αποτελείται από στρωματώσεις, ούτε από αφηρημένα 
κλισέ, αλλά που έχει περισσότερο να κάνει με την κίνηση, τη 
ροή, με τις δυνάμεις, με τη διαρκώς ανανεούμενη δυνατότη-
τα επεξηγηματικότητας. Η χαρτογράφηση σημαίνει ειδικότε-
ρα ότι δεν είναι δυνατός ο τεμαχισμός ενός ριζώματος. Το 
ρίζωμα μοιάζει με χάρτη που δομείται, με την ικανότητα της 
αφαίρεσης, της σύνδεσης, της ανατροπής, της τροποποίησης, 
με πολλαπλές εισόδους και εξόδους, με τις γραμμές φυγής 
του. Η μεταφορά αφορά κυρίως στην πρόσληψη. Επιτρέπει 
την κυκλοφορία ποικίλων αποτελεσμάτων, επιρροών, δυνατο- 
τήτων προς τον αναγνώστη (στην περίπτωσή μας, θεατή). Με 
άλλα λόγια, κάθε αναγνώστης-θεατής μπορεί ή πρέπει να κρα- 
τήσει από το ρίζωμα, αυτό που του κάνει. Το ρίζωμα προσκα-
λεί σε μια απομάκρυνση από το γράμμα του κειμένου και δίνει 
απόλυτη ελευθερία στον χρήστη, με αποτέλεσμα το συνεχές 
ανοίγμα. Η πειραματική ανάγνωση που προτάσσει ο Deleuze 
μπορεί να απεδαφοποιήσει, δηλαδή να απαγκιστρώσει ένα κεί-
μενο από τις χωροχρονικές του συντεταγμένες, μεταφέροντάς 
το σ’ έναν άλλο κόσμο, προσδίνοντάς του νέα υλική αξία. 

Syrma Antigones Motus Έργο-ρίζωμα 

Σε συνέχεια της επισκόπησης των βασικών λειτουργιών-χα-
ρακτηριστικών του ριζώματος, θα θέλαμε να υποστηρίξουμε 
πως η συνολική δουλειά των Motus προσομοιάζει με το «ρίζω-
μα». Πιο συγκεκριμένα, θα επιχειρήσουμε παρακάτω να ανα-
δείξουμε τη ριζωματική φύση της δουλειάς τους, μέσα από 
παραδείγματα που προκύπτουν από την ανάλυση της παρά-
στασης Alexis, Una tragedia greca. Επιλέγουμε να σταθούμε 
στη συγκεκριμένη παράσταση, καθώς δεν παρουσιάστηκε ως 
work in progress –όπως οι τρεις προηγούμενες της τετραλογί-
ας–, αλλά σαν συμπύκνωση της έρευνας-δραστηριότητας τους 
όλα αυτά τα χρόνια πάνω στον μύθο της Αντιγόνης. 

Στον πυρήνα της ομάδας Motus είναι οι: Enrico Casagrande 
(σκηνοθεσία, βίντεο, φωτισμοί), Daniela Nicolò (σκηνοθεσία, 
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δραματουργία, φωτισμοί), Silvia Calderoni, Vladimir Aleksic, 
Benno Steinegger (οι performers), Andrea Comandini (σχεδια-
σμός ήχου).

Οι τέσσερις παραστάσεις που αποτελούν την τετραλογία 
Syrma Antigones μοιάζουν να μην έχουν αρχή ή τέλος, παρά 
μόνο ένα μέσον, ένα κέντρο. Και αυτό είναι ο μύθος της Αντι-
γόνης, η αναζήτηση των Motus να βρουν την «Αντιγόνη» στο 
σήμερα. Να βρουν τις εξεγέρσεις της νέας εποχής. Ο μύθος 
της Αντιγόνης επιλέχθηκε «ώστε να ανασυνθέσουμε-χαράξου-
με-οριοθετήσουμε-εκθέσουμε την προβληματική της εξέγερ-
σης στις μέρες μας, μια διαδικασία που δεν είναι καθόλου 
εξαντλητική, αλλά αποσπασματική και γεμάτη κενά».10 

Επέλεξαν να διερευνήσουν τον καιρό μας, μέσα από τη μυ- 
θολογική φιγούρα της Αντιγόνης, αναγνωρίζοντας την ικανό-
τητα του μύθου να εξηγεί τα γεγονότα, 

«να δίνει απαντήσεις σε ερωτήματα πραγματικής υπόστα-
σης, να ερμηνεύει το ιστορικά προσδιορισμένο με όρους 
ανιστορικούς, να αποδίδει την αλήθεια των πραγμάτων με 
τρόπο έμμεσο, κάποτε συμβολικό, υπαινικτικό και συνδη-
λωτικό. Με τη σημασία αυτή, η “ιστορική αλήθεια” μετρα-
τέπεται σε “μυθολογική αφήγηση”, η οποία με τη σειρά 
της μεταπλάθεται σε “θεατρική αλήθεια”, την οποία προ-
σλαμβάνουν στη συνέχεια, οι Αθηναίοι και όλοι οι άλλοι 
θεατές».11

Η αναζήτηση των σκηνοθετών και η ανανέωση του τρόπου 
προσέγγισης του αρχαίου δράματος, 

10. Οι Motus γράφουν για τη δουλειά τους στο πρόγραμμα-παρουσί-
αση του Syrma Antigones, 2010-2011, σ. 2.

11. Θόδωρος Γραμματάς, «Η απομυθοποίηση της τραγωδίας συνθήκη 
του νέου τραγικού», στον τόμο Τραγικό και τραγωδία στην εποχή της 
παγκοσμιοποίησης, επιμ. Θόδωρος Γραμματάς, Γιάννης Παπαδόπουλος, 
Διάδραση, Αθήνα 2011, σ. 68.
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«δεν εξυπηρετεί μόνο την προφανή λειτουργία να δείξει πώς 
διαφοροποιούνται οι επανειλημμένες αναπαραστάσεις ενός 
μύθου στο τελετουργικό πλαίσιο των τραγικών παραστά-
σεων, αλλά προχωρά ως το απώτατο δυνατό όριο, την ανα-
ζήτηση της αλήθειας στον χώρο του μύθου, την αναζήτηση 
του αυθεντικού στοιχείου της πολιτισμικής ταυτότητας και 
του πολιτισμικού νοήματος».12

Σύνδεση και ετερογένεια / Πολλαπλότητα / Γραμμές Δια-
φυγής / Χαρτογράφηση

Είδαμε προηγουμένως τις βασικές ιδιότητες του «ριζώματος», 
τις οποίες και συναντούμε στην τετραλογία Syrma Antigones 
συνολικά, και πιο συγκεκριμένα στην παράσταση Alexis, una 
tragedia greca:

1. Οι τέσσερεις παραστάσεις της τετραλογίας διαπλέκο- 
νται μεταξύ τους, το ένα στοιχείο της μιας παράστασης παρα-
πέμπει σε κάποιο σημείο της άλλης. Καθεμιά τους μπορεί να 
ιδωθεί ξεχωριστά, αλλά και οι τέσσερις μαζί να θεωρηθούν ως 
μια αφήγηση. Καθεμιά παράσταση της τετραλογίας συνδέε-
ται με την άλλη, σε κάποιες μάλιστα επαναλαμβάνονται μοτί-
βα και διάλογοι. Η Αντιγόνη και ο Πολυνείκης στην παράστα-
ση Let the sunshine in, η Αντιγόνη και η σύγκρουσή της με τον 
Κρέοντα στην παράσταση Too late, η Αντιγόνη και ο Τειρεσίας 
στην IOVADOVIA. Τέλος, η Αντιγόνη, ο Πολυνείκης, ο Κρέων, 
ο Τειρεσίας, όλοι επί σκηνής, να αξιοποιούν υλικό των προ-
ηγούμενων παραστάσεων, και να συνθέτουν νέο στην παρά-
σταση Alexis, una tragedia greca.

2. Ο τρόπος δημιουργίας των Motus έχει τη λογική του 
«ριζώματος». Αναζητούν οι Motus τις γραμμές φυγής. Κάθε 
τους θέαμα ερευνά, ερωτά, επιχειρεί και τους φέρνει μπροστά 

12. Edith Hall, «H κοινωνιολογία της αθηναϊκής τραγωδίας», στον 
τόμο Οδηγός για την αρχαία ελληνική τραγωδία, από το Πανεπιστή-
μιο του Καίμπριτζ, επιμ. Patricia Elizabeth Easterling, Πανεπιστημιακές 
Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειο 2007, σ. 142.



Η αρχαία ελληνική τραγωδία και η έννοια του «ριζώματος»

95

σε νέα ερωτήματα, τους οδηγεί στο επόμενο έργο τους. Ακό-
μη και ο τρόπος χτισίματος της παράστασης: πρόβες, δρα-
ματουργικό υλικό, κείμενο, έρευνα, συνεχής συνδιαλλαγή με 
την κοινωνία, το τώρα, μαρτυρίες. Στις πρόβες των ηθοποιών 
αποφεύγεται η επαναληπτικότητα, προτάσσονται οι ρήξεις: 
κάθε φορά που κάτι πάει να γίνει μανιέρα, ένας ηθοποιός 
τείνει να επαναπαυτεί σ’ αυτό που ήδη κατέχει, του θέτουν 
νέα εμπόδια, νέες παραμέτρους και διαστάσεις. Η παράστα-
ση ειναι «ανοιχτή», αφού όπως και οι ίδιοι δήλωσαν: 

«η έρευνα δεν έχει τελειώσει. Επιδιώκουμε, σε άλλη μορ-
φή και με διαφορετικές δυναμικές, να συνεχίσουμε την 
έρευνά μας για τις σχέσεις και τις συγκρούσεις των γενε-
ών, την αγάπη μεταξύ των συνομηλίκων και των αδελφών, 
και τέλος, πάνω στα εγχειρήματα πολιτικής εξέγερσης».13 

Η δουλειά των Motus προτείνει, μιλά για τις γραμμές δια- 
φυγής που κάθε ρίζωμα έχει. Στο ρίζωμα δεν υπάρχουν αδιέ-
ξοδα. Για τον Deleuze, αυτό που έχει σημασία δεν είναι τόσο 
το τελικό καλλιτεχνικό προϊόν, αλλά οι υποκείμενες εν τω 
μεταξύ καταστάσεις του γίγνεσθαι, η δουλειά των καλλιτε-
χνών που στέλνει τους θεατές σε μία ετεροτοπία προς τη δική 
τους υπέρβαση.

3. Η δραματουργία των παράστασεών τους: Δραματουρ-
γία με πολλαπλά ανοίγματα-αναφορές στο τώρα, μ’ ένα διαρ-
κές «πήγαινε-έλα» ανάμεσα στον μύθο, την τραγωδία, και το 
παρόν. Καλλιτεχνικό έργο, διακειμενικό, που πηγαινοέρχεται 
στις εποχές, που σπάει την πλοκή και ξεχύνεται στο τώρα.

Η χρονοχωρική αυτή κινητικότητα συντελείται ανάμεσα:
•	 Στον μύθο και το κοντινό τώρα μας (τα Εξάρχεια και 

ο Αλέξης).
•	 Στον μύθο και τον πραγματικό χρόνο της παράστασης 

(οι τρεις ηθοποιοί απεκδύονται τη δραματική περσό-

13. Οι Motus γράφουν για τη δουλειά τους στο πρόγραμμα-παρουσί-
αση του Syrma Antigones, 2010-2011, σ. 2.
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να και απευθύνονται ο ένας στον άλλο με τα κανονικά 
τους ονόματα, μέσα στην ιδιότητα του ηθοποιού, εκθέ-
τοντας τον προβληματισμό για το πώς να μιλήσουν για 
την Αντιγόνη, για το ταξίδι τους στην Αθήνα, για την 
τέχνη). Παρόμοια, απευθύνουν τον λόγο στο κοινό.

4. Στην εν λόγω παράσταση στήνουν πολλαπλά πλατό 
σκηνικής πρόσληψης, δημιουργούν εικόνες, ήχους, ατμόσφαι-
ρα πολυδιάστατα: ο ηθοποιός, η βιντεο-οθόνη, ο υπολογιστής, 
περίτεχνοι φωτισμοί, μικρόφωνα. Στη γυμνή σκηνή, η οθόνη 
και ο υπολογιστής συνιστούν το μοναδικό ντεκόρ, παρουσιά-
ζεται μια ανδρόγυνη σιλουέτα σε σπασμωδική οργή διαρκείας 
και επανάληψης. Στη συνέχεια, προβάλλονται μαρτυρίες για 
τις διαδηλώσεις και τα επεισόδια, γκράφιτι για τον Αλέξη, 
αφίσες στους δρόμους, εικόνες στο διαδίκτυο, μαγνητοσκο-
πημένες μαρτυρίες γυρισμένες το καλοκαίρι του 2010 στα 
Εξάρχεια.

Η παράσταση εμφανίζει πολλές διαστάσεις (dimensions) 
και όχι «layers», είναι μια μη οριζόντια performance. Σ’ αυτό 
συνέβαλλαν και οι τεχνολογίες ήχου και εικόνας. Δεν υπάρχει 
μία οπτική, οι θεατές μπορούν και κοιτούν το σκηνικό πράτ-
τειν από πολλές πλευρές: μέσα από την ιστορία που οι προ-
βολές στις οθόνες λένε, μέσα από την «ανοιχτή πρόβα» που 
οι τρεις performers στήνουν, μέσα από τον μύθο και την ιστο-
ρία-πλοκή.

Χαρτογράφηση και ξεπατίκωμα 

Οι Motus είναι σαν να χαρτογραφούν την εποχή μας. Δεν ενδια- 
φέρονται να φωτογραφίσουν, να αναπαραστήσουν στατικά, 
σαν σε φωτογραφία, την εποχή, αλλά περισσότερο ανοίγονται 
στη μελέτη της, στην ανάδειξη και χαρτογράφηση της δυνα-
μικής της, των δυνατοτήτων της. Ψάχνουν να βρουν τη σύγ-
χρονη Αντιγόνη. «Να περάσεις στη δράση ή όχι;» Αυτή είναι 
η ερώτηση που με διάφορους τρόπους τίθεται και επανέρχε-
ται κατά τη διάρκεια του θεάματος. «Ποια είναι η σύγχρονη 
Αντιγόνη;», αναρωτιέται επί σκηνής η Silvia-Αντιγόνη, για να 
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συνεχίσει τον προβληματισμό της σε άλλη στιγμή ο Benno-Πο-
λυνείκης: «Χρόνια έψαχνα να βρω τι Πολυνείκης να γίνω». 
Αναζητούν να βρουν σύγχρονα ισοδύναμα για να κάνουν την 
τραγωδία να μιλήσει στο τώρα. Δεν ακολουθούν την εύκολη 
και αυτόματη διαδικασία «ιστορικοποίησης» (historicisation) 
ή «μεταφοράς» (transposition) της τραγωδίας. Αλλά χρησιμο-
ποιούν συγκεκριμένα αποσπάσματα της Αντιγόνης του Σοφο-
κλή σε ιταλική μετάφραση, θέτοντάς τα σε διαρκή διάλογο 
και εναλλαγή με τις μαρτυρίες της εξέγερσης του 2008, τους 
προβληματισμούς των performers για την τέχνη και την πολι-
τική, για τη νοηματοδότηση των ρόλων τους στο σήμερα. 

Βρισκόμαστε μπροστά σε ένα παράδοξο. Ενώ οι Motus, πα- 
ρουσιάζουν μια διασκευή της αρχαίας τραγωδίας, παρόλα αυτά 
αποδεικνύονται «αυθεντικοί». Παρόλο που δεν κράτησαν ολό- 
κληρο το κείμενο, που δεν ανέπτυξαν επί σκηνής όλες τις συμ-
βάσεις του είδους, προσέγγισαν εν τούτοις την «αυθεντικότη-
τα»,14 μέσα από την ακραία «συγχρονικότητα» με το παρόν. 
Τακτική της αρχαίας ελληνικής τραγωδίας ήταν η έμπνευση 
από τον μύθο, η παραλλαγή του και η συγγραφή θεατρικού κει-
μένου. Παρομοίως έπραξαν και οι Motus, μιμούμενοι την παρα-
πάνω εγγενή λειτουργία της αρχαίας ελληνικής τραγωδίας. 

Αν προχωρήσουμε τον συλλογισμό μας, φτάνουμε στο θέμα 
της λειτουργίας του θεάτρου εντός της πόλης. Όπως σχολιάζει 
η Easterling: 

«Οι θεατρικές εορτές του Διονύσου χρησίμευαν περαιτέ- 
ρω ως μέσο για να οριστεί η ταυτότητα του Αθηναίου πο- 
λίτη, που σήμαινε ο καθένας τους να διερευνήσει και να 
βεβαιώσει, αλλά και να διερωτηθεί, τι νόημα είχε να είναι 
πολίτης μιας δημοκρατίας, αυτής της εντελώς νέας μορφής 

14. Αυθεντικότητα, όχι με την έννοια της πρωτοτυπίας, αλλά περισσό-
τερο με την έννοια της μιμητικής προς το «ιδεατό μοντέλο» της αρχαίας 
τραγωδίας, όπως αυτό μελετάται και χτίζεται από τους θεωρητικούς του 
αρχαίου δράματος. Π.χ. οι σκηνικές συμβάσεις του είδους, ο χορός, η 
προφορικότητα, η ποίηση, η δράση, η πόλη, ο διάλογος των τεχνών.
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λαϊκής αυτοδιοίκησης. Το αθηναϊκό τραγικό δράμα δεν είχε 
απλώς ως πολιτικό υπόβαθρο, ως παθητικό σκηνικό την 
πόλη των Αθηναίων. Αλλά μάλλον η ίδια η τραγωδία ήταν 
ενεργό συστατικό του πολιτικού προσκηνίου, μείζονος ση- 
μασίας μάλιστα».15 

Σε παραλληλία με την παραπάνω σημείωση, οι Motus εμφα- 
νίζονται σαν σε σύγχρονο ισοδύναμο του «τραγικού ποιητή»: 
Μαζεύουν την πόλη και τη βάζουν να κουβεντιάσει πάνω στο 
τώρα της. Για τη σχέση της με μια ήττα του παρελθόντος, για 
τη σχέση πολίτη και κράτους, για τις συγκρούσεις της ζωής. 
Να δράσεις ή να μη δράσεις; Στην παράσταση το ερώτημα 
αυτό μεταφράζεται σκηνικά μέσα από τη σκηνή στο τέλος του 
θεάματος, όπου ένας νέος με κουκούλα και μοναδική πλαστι-
κότητα κινήσεων, σε μια εξαιρετικά στημένη παντομίμα, ανα-
μετριέται με την πέτρα που κρατάει στο χέρι του. Στο τέλος 
την αφήνει να πέσει κάτω και αποχωρεί. Για να θυμηθούμε 
τον Giorgio Agamben που έγραφε:  

«Σύγχρονος είναι εκείνος που κρατά σταθερά το βλέμμα 
του στον καιρό του, έτσι που να προσλαμβάνει όχι το φως 
του, αλλά το σκοτάδι του. Όλες οι εποχές, για εκείνους που 
βιώνουν τη συγχρονικότητα, το μοντερνισμό, είναι ασα- 
φείς. Σύγχρονο είναι ακριβώς το πρόσωπο που ξέρει πώς 
να δει αυτό το σκοτάδι, που είναι σε θέση να γράψει, βυθί-
ζοντας την πένα του στο σκοτάδι του παρόντος».16 

Γραμμές ρήξης-φυγής

Η παράσταση Alexis, una tragedia greca δεν αρκείται στο να θέσει 
μόνο τα ερωτήματα, αλλά σαν «ρίζωμα» δείχνει και πιθανές 

15. Easterling, εισαγωγή στον τόμο Οδηγός για την αρχαία ελληνική 
τραγωδία, από το Πανεπιστήμιο του Καίμπριτζ, σ. 8.

16. Giorgio Agamben, What is an apparatus and other essays, Stanford 
University Press, Stanford 2009, σ. 60.
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γραμμές ρήξης και φυγής: σε άπλετο φως μέσα στο άδειο 
πλατώ, μια ηθοποιός, προσωποποίηση της μανίας, μετρά τους 
θεατές που ανεβαίνουν στη σκηνή για να συμμετάσχουν στον 
λιθοβολισμό του σύγχρονου Κρέοντα, συνεχίζοντας να σχολι-
άζει κάθε νέα άφιξη κάποιου θεατή, με την επωδό «λοιπόν 
υπάρχει ακόμη ελπίδα». 

Η αρχαία τραγωδία ως ρίζωμα 

Σε αυτό το σημείο δεν θα μπορούσε να μην προκύψει το ερώ- 
τημα μήπως και η αρχαία τραγωδία φέρει στο σώμα της χαρα-
κτηριστικά και λειτουργίες της φιλοσοφικής αυτής κατηγορί-
ας του «ριζώματος», καθώς στην αρχαία ελληνική τραγωδία, 
το κύριο διακύβευμα δεν είναι ηθικό, δεν είναι το καλό και 
κακό, δεν είναι το σωστό και το λάθος, αλλά περισσότερο το 
ζήτημα της ταυτότητας, της ύπαρξης-συνύπαρξης, της μοίρας, 
του μέτρου. Γράφει χαρακτηριστικά ο Vassilis Lambropoulos:

«Το τραγικό είναι η αναζήτηση ανθρώπινου μέτρου πει-
σματικά πιστού στην αντιφατική ουσία της αλήθειας, επει-
δή δεν βρίσκει διέξοδο σε μια εξωτερική, ανώτερη εξουσία 
–η αναζήτηση που αποδέχεται ότι δεν υπάρχει άλλο μέτρο 
πέρα από το ανθρώπινο. Γι’ αυτό τον λόγο διακατέχεται 
από απορίες, ερωτήσεις, ριζοσπαστικές αμφιβολίες, πρά-
ξεις, αγώνες και εκρήξεις απελευθέρωσης».17

Επιπρόσθετα, όλη την ώρα έχει τραβήγματα ο εαυτός του 
ήρωα από εδώ και από εκεί. Και προκύπτει διαρκώς το κεν- 
τρικό ερώτημα «ποιος είμαι».

Οι Deleuze και Guattari έγραψαν για το ρίζωμα και τις δια-
συνδέσεις εντός του. Κάθε στοιχείο του ριζώματος ξανοίγε-
ται και συνδέεται με τα άλλα. Ισοδύναμα, η αρχαία ελληνική 
τραγωδία αποτελεί «μια έκφραση της δημιουργικής φαντασί-

17. Vassilis Lampropoulos, «Justice and Goοd Governance», Thesis Eleven 
49/1 (Μάιος 1997), σ. 6. 
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ας της κοινωνίας που ενσωματώνει όλο εκείνο το χάος μέσα 
από το οποίο προσπαθεί να φανταστεί (και να θεσμοθετήσει) 
τον εαυτό της ως ένα άλλο».18 Σ’ αυτήν, τα πρόσωπα έχουν 
ανάγκη να οριστούν διαμέσου του άλλου, δεν υπάρχουν από 
μόνα τους, και αυτό που τα καθιστά πρόσωπα είναι η σχέση 
με τον άλλον. Είναι σαν να μας λέει η τραγωδία: «Δε θα είστε 
ποτέ ολοκληρωμένοι, παρά μόνο μέσα από την αλληλεπίδρα-
ση με τους άλλους». Χαρακτηριστικά, στην υπό μελέτη παρά-
σταση, λέει η Silvia Calderoni –που κρατά και τον ρόλο της 
Αντιγόνης: «Εσύ, εσύ, εσύ… Η Αντιγόνη πάντοτε λέει “εσύ”. 
Ισως να αντιλαμβάνεται τον ίδιο της τον εαυτό διαμέσω όλων 
αυτών των “εσύ”».

Οι Motus εμμένουν στην ερώτηση για την απόκτηση ταυ-
τότητας: Ποιος είμαι; Αυτό που βλέπεις στη σκηνή; Η εικόνα 
μου που αναμεταδίδεται; Το φάσμα μου; Το είδωλό μου; Τι 
είναι πιο αληθινό; Ποιος είναι ο σύγχρονος Πολυνείκης; Ποια 
είναι η Αντιγόνη της νέας εποχής; Διόλου τυχαία, στην προ-
παρασκευαστική έρευνά τους, το 2010 στην Αθήνα, έθεταν 
στους συνομιλητές τους το ερώτημα «ποια είναι για εσένα η 
σύγχρονη Αντιγόνη;». 

Με διάθεση υπερβολής, θα μπορούσαμε να αντιλαμβανό- 
μασταν το παρόν του αρχαίου δράματος σαν ρίζωμα: Ο μύθος, 
τα κείμενα των ποιητών, οι διασκευές, οι διαφορετικές εκδο-
χές του μύθου, οι σύγχρονες αποδόσεις. Νέες συνδέσεις, αλυσ- 
σώσεις, στοιχεία, ονόματα, μοίρες. Νέες αναγνώσεις, διαδικα-
σία που δεν τελειώνει ποτέ. 

Στο έργο του για τον Francis Bacon, ο Deleuze ορίζει την 
τέχνη ως κυρίευση, ως αιχμαλωσία δυνάμεων (capture des 
forces), και όχι ως απλή αναπαράσταση συγκροτημένων δομών 
που προϋπάρχουν. Η τέχνη δεν είναι ποτέ το τέλος-τέρμα, 
αλλά, 

18. Stathis Gourgouris, «Philosophy’s need for Antigone», στον τόμο 
Does litterature think? Litterature as theory for an antimythical Era, Stanford 
University Press, Stanfοrd 2003, σ. 157.
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«ένα όργανο για να χαράξουμε τις γραμμές της ζωής, τα 
γίγνεσθαι που δεν παράγονται απλώς εντός της τέχνης. 
Για να χαράξουμε όλες αυτές τις ενεργές διαρροές-φυγές, 
τις θετικές απεδαφοποιήσεις».19 

Οι Ιταλοί Motus συμμετείχαν συναρπαστικά στο παιχνίδι 
αυτό «σύλληψης» δυνάμεων, δυναμικών, ανοιγμάτων του παρελ-
θόντος προς το παρόν και το μέλλον, της κοινωνίας προς την 
τέχνη, και αντιστρόφως. Έστησαν θέαμα πολιτικό και ζωντανό. 

19. Anne Sauvagnargues, Deleuze et l’art, Presses Universitaires de France, 
Paris 2009, σ. 183.
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ΧΡΗΣΤΟΣ ΓΑΛΙΤΗΣ

Μουσικοθεατρικές προσεγγίσεις αρχαίου δράματος.
Ο Πυλάδης και η Ιοκάστη του Γιώργου Κουρουπού1

Ο Γιώργος Κουρουπός, ένας από τους κορυφαίους Έλληνες 
συνθέτες με διεθνή αναγνώριση και νυν καλλιτεχνικός διευθυ-
ντής του Μεγάρου Μουσικής, δείχνει να δημιουργεί μια συγ-
γένεια διανοητική ανάμεσα στον λόγο και τη μουσική. Ο δημι-
ουργός προσέγγισε τους εκάστοτε μύθους-κείμενα με τέτοιο 
τρόπο, ώστε να μεταφερθούν εύστοχα σε ένα μουσικοθεατρι-
κό πλαίσιο. Δείχνει να έχει, επίσης, έναν πολύ μεθοδικό τρόπο 
να σκέφτεται και να συνθέτει, συνδυάζοντας μια βαθειά δια-
νοητικότητα με μια αμεσότητα, έχοντας ένα θεωρητικό υπό-
βαθρο και μια αίσθηση ενότητας των αξιών βάσει των οποίων 
λειτουργεί. 

Η επιστροφή στον αρχαίο μύθο έχει συγκεκριμένες ερμη-
νευτικές αφετηρίες, δεμένες με κοινωνικά, πολιτικά και ανθρώ- 
πινα προβλήματα της εποχής και της ιδεολογικής τοποθέτησης 
του κάθε συγγραφέα. Σημαντικό στοιχείο, μιας και πρόκειται 

1. Το κείμενο αποτελεί μέρος της διπλωματικής μου εργασίας με θέμα 
«τα μουσικοθεατρικά έργα του Γιώργου Κουρουπού», και συγκεκριμένα: 
1. Πυλάδης (όπερα δωματίου του Γιώργου Κουρουπού, σε κείμενο του 
Γιώργου Χειμωνά και σκηνοθεσία του Διονύση Φωτόπουλου), που βασί-
ζεται στην Ορέστεια του Αισχύλου, την Ηλέκτρα του Σοφοκλή και την 
Ηλέκτρα του Ευριπίδη. 2. Ιοκάστη (λυρική τραγωδία σε κείμενα Ιουλί-
τας Ηλιοπούλου), που βασίζεται στον Οιδίποδα Τύραννο του Σοφοκλή. 
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για μουσικοθεατρικές μεταφορές των μύθων αυτών, αποτελεί 
η συμβολή των ήχων και του ακούσματος στην εμψύχωση των 
πολιτισμικών και κοινωνικών πρακτικών στα περιβάλλοντα 
της ύστερης νεωτερικότητας. Η συμβολή αυτή είναι ιδιαίτερη 
στον χαρακτήρα όσο και τη σημασία της, διότι το ακουστικό 
περιβάλλον συγκροτεί τελεστικές πραγματικότητες σε ατομι-
κό-συλλογικό επίπεδο, οι οποίες ενδημούν, αλλά και υπερβαί-
νουν τη λογική της υπερφορτωμένης οπτικής εμπειρίας και 
των συσχετιζόμενων κοινωνικο-πολιτισμικών μορφωμάτων 
της νεωτερικότητας. Προσεγγίζοντας, αρχικά, την ακουστική 
αίσθηση του χώρου, του χρόνου και του σώματος, διακρίνου-
με ότι η κοινωνική, πολιτισμική και επικοινωνιακή σημασία 
του ήχου μπορεί να κατανοηθεί καλύτερα μέσω των αισθήσε-
ων και των εμπειριών, παρά μέσω πληροφοριών.2  

Οι παραδοσιακές σχέσεις κειμένου και μουσικής θεωρού-
νται τώρα πια από μερικούς σαν μια ειδική περίπτωση ενός 
πολύ ευρύτερου πεδίου σχέσεων ανάμεσα στις λέξεις, τη 
γλώσσα, τον ήχο και τη μουσική. Το νόημα, το εκφραζόμενο 
διά του λόγου, και η δομή βρίσκονται σε αλληλεπίδραση με 
τον ήχο και τη μουσική σε πολλά επίπεδα: στην ποιότητα του 
νοήματος και του ήχου, την καθαρότητα και τη συνθετικότη-
τα, τη γραμμικότητα και τη μη-γραμμικότητα, την καθαρό-
τητα και τη σύγχυση, την καταληπτικότητα και το ακατάλη-
πτο. Σημαντικός είναι και ο τρόπος με τον οποίο ανασημα-
σιοδοτούνται οι μύθοι και οι ήρωες των έργων. Αυτοί είναι, 
προφανώς, τα πρόσωπα τα οποία κινούν τα νήματα και που 
ενέπνευσαν τον Γιώργο Κουρουπό, οπότε υπάρχουν αντίστοι-
χες αναλογίες. Οι τραγικοί ήρωες αντιπροσωπεύουν διαχρονι-
κές οριακές καταστάσεις, συμπυκνώνουν όλη την ανθρώπινη 

2. Νίκος Μπουμπάρης, «Αναλύοντας την ακουστική εμπειρία - προς 
μια πολιτισμική κοινωνιολογία του ήχου», Επιστήμη και Κοινωνία. Επι-
θεώρηση Πολιτικής και Ηθικής Θεωρίας 10 (Άνοιξη 2003). Ημερομηνία 
πρόσβασης [25/2/14] από http://www2.media.uoa.gr/sas/issues/10_issue/
index.html.
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ψυχολογία.3 Η ιδέα της αποκατάστασης της ισορροπίας αυτής 
μέσω της απονομής δικαιοσύνης ελκύει τους σύγχρονους 
δημιουργούς να καταπιαστούν με τα έργα αυτά και να απο-
δώσουν το δικό τους νόημα στη σύγχρονη πραγματικότητα. 
Επιπλέον, με τις επιμειξίες σύγχρονων μορφών και τραγικών 
αρχετύπων, η ιστορία εκλαμβάνεται ως μία συνέχεια, στην 
οποία δεν υπάρχουν διακρίσεις ανάμεσα στο παρελθόν, το 
παρόν και το μέλλον. Τα πρόσωπα διατηρούν τη μυθική τους 
καταγωγή και οι καταστάσεις ανάγονται σε διαχρονικά ζητή-
ματα, όπως η απιστία, ο φόνος και η εκδίκηση.

Ο δημιουργός αναγιγνώσκει το κείμενο συγχρόνως με δύο 
διαφορετικούς τρόπους, οι οποίοι ούτε αλληλοαναιρούνται, 
αλλά ούτε αλληλοσυμπληρώνονται. Είναι μια «διαλεκτική» 
που δεν οδηγεί σε σύνθεση, αλλά σε σύγκρουση. Από τη μια με- 
ριά προσπαθεί να αποκαλύψει το νόημα του κειμένου, κάνο-
ντας επομένως μια επιστροφή στην «αλήθεια» που κρύβε-
ται στο κείμενο, κι από την άλλη αποδεικνύει ότι η ύπαρξη 
σταθερού νοήματος είναι μια αυταπάτη. Πρόκειται για μια 
προσέγγιση που ο Ντεριντά4 προτείνει για την ανάγνωση των 
λογοτεχνικών κειμένων. Δεν είναι μέθοδος, αλλά οδός προς 
τον ελεύθερο διάλογο με τον γραπτό λόγο.5 Στόχος του είναι 
να καταδείξει ότι το νόημα, το οποίο προκύπτει από τις πολ-
λαπλές αναγνώσεις, εμπεριέχεται στον τρόπο προσέγγισης και 
όχι στο κείμενο. Το μουσικό θέατρο συνολικά και, εν προκει-
μένω, αυτό που γενικά εννοούμε στα ελληνικά «μελόδραμα», 
δηλαδή το οπερατικό ρεπερτόριο μετά τον κλασικισμό έως 
και τα έργα του Πουτσίνι, είναι όντως ένα σύνθετο και ιδιαί-
τερο είδος. Μπορεί να αντιμετωπιστεί και να μελετηθεί, τόσο 

3. Σύμφωνα με δήλωση του ίδιου του συνθέτη.
4. Gerasimos Kakoliris, «How Radical is Derrida’s Deconstructive 

Reading?», Derrida Today 2/2 (2009). Ημερομηνία πρόσβασης [25/2/14] από 
http://www.academia.edu/885805/How_Radical_is_Derrida’s_Deconstru- 
ctive_Reading. 

5. Ζωή Σαμαρά, Τα Άδυτα του Σημείου, προοπτικές του θεατρικού κει- 
μένου, επιμ. Δημήτρης Τσατσούλης,  Ελληνικά Γράμματα, Αθήνα 2002, σ. 16.
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από την πλευρά της μουσικής όσο και του θεάτρου, συνήθως, 
όμως, αντιμετωπίζεται με βάση την ιδιαίτερη τυπολογία, τις 
ιδιαίτερες συνθήκες και συμβάσεις που το χαρακτηρίζουν.6 
Επιπλέον, σε όλες του τις μορφές έβρισκε πάντοτε τρόπους 
να χρησιμοποιεί τη γοητευτική και την (ανα)παραστατι-
κή λειτουργία της μουσικής με στόχο να δημιουργήσει θε- 
ατρικά γεγονότα, ενσωματώνοντας ουσιαστικές παραμέτρους 
και κρίσιμα χαρακτηριστικά.7 Η όπερα, στην καλύτερή της 
έκφραση, σχεδόν ποτέ δεν λειτουργεί μονοδιάστατα μέσα από 
μία μόνο μορφή τέχνης. Αντίθετα, στηρίζεται στην αρμονική 
συνύπαρξη πολλών τεχνών. Κατά τον ίδιο τρόπο, στην όπερα 
δεν θα μπορούσε ποτέ να δεσπόζει με επιτυχία η εκπροσώ-
πηση μόνο μίας τέχνης, ανεξάρτητα αν θα επρόκειτο για την 
ποίηση ή τη μουσική. Η ανάλυση του μελοδράματος επιτάσσει 
μια διαφορετική διαδικασία προσέγγισης και αντιμετώπισης 
του μελοδραματικού έργου.8

Στον Πυλάδη, όπερα δωματίου του Γιώργου Κουρουπού, 
σε κείμενο του Γιώργου Χειμωνά και σκηνοθεσία του Διονύση 
Φωτόπουλου –που βασίστηκε στην Ορέστεια του Αισχύλου, την 
Ηλέκτρα του Σοφοκλή και την Ηλέκτρα του Ευριπίδη–, υπάρ-
χει ένα ρηξικέλευθο στοιχείο, το οποίο είναι εν τέλει η αναγω-
γή του ομώνυμου ήρωα στον ίδιο τον θεό Απόλλωνα, γεγονός 
που δεν αποκαλύπτεται στον θεατή παρά μόνο στο φινάλε. Το 
δεύτερο ουσιώδες στοιχείο είναι η οικονομία του λόγου, εφό-
σον μια όπερα θα πρέπει να στηριχθεί σε ένα συμπτυγμένο 
κείμενο, προσαρμοσμένο στις επιταγές ενός λιμπρέτου. 

Ο μουσικός, θεωρεί ο Γιώργος Κουρουπός, πρέπει να προ-

6. Μηνάς Ι. Αλεξιάδης, «Όπερα, δραματικό και μουσικό θέατρο, υπο-
κριτική και ο ρόλος του λυρικού πρωταγωνιστή», στο Ο Μαγικός Αυλός 
του Ορφέα, δέκα μελετήματα για την όπερα και το μουσικό θέατρο,  
Παπαζήσης, Αθήνα 2010, σ. 41. 

7. Αλεξιάδης, «Για τη Φύση και τα Όρια του Μουσικού Θεάτρου στον 
20ό αιώνα», Παράβασις 7 (2006), σ. 17.

8. Mary Hunter – James Webster, «Understanding opera buffa: Analy-
sis=Interpretation», Opera Buffa in Mozart’s Vienna, Cambridge University 
Press, Cambridge 1997, σσ. 340-377. 
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σαρμοστεί στις ανάγκες και τις κατευθύνσεις της ανάγνωσης 
του έργου από τον σκηνοθέτη, καθώς ο μουσικός δεν υλοποιεί 
το δικό του όραμα, αλλά ένα συνολικό. Αυτό, βέβαια, ισχύει 
για την αποκαλούμενη μουσική σκηνής. Εδώ πρόκειται, όμως, 
για όπερα, όπου το κείμενο και η ανάγνωσή του υπάγονται 
στη μουσική εκφορά και στο οργανικό σύνολο. 

Οι περιορισμοί είναι περιορισμοί αισθητικής, καθώς ο συν-
θέτης είναι, προφανώς, επηρεασμένος από τη συνεργασία του 
με τον Γιώργο Σεβαστίκογλου, ο οποίος επιθυμούσε πάντα το 
μίνιμουμ της παρουσίας της μουσικής στις σκηνοθεσίες του. 
Η έλλειψη των «πολλών» οργάνων9 αντικαθίσταται με τον 
χορό, ο οποίος μπορεί να τραγουδήσει και πράγματα αρκετά 
απαιτητικά, κάτι που βεβαίως φαίνεται και από την παρτι-
τούρα. Τα συγκεκριμένα μέσα αποτελούν έναν μέσο όρο. Η 
χρήση ζωντανής μουσικής απελευθερώνει τους ηθοποιούς από 
τη «δουλεία» που τους επιβάλλει η ηχογραφημένη μουσική, 
τους υποχρεώνει όμως να τραγουδούν πάνω σ’ αυτή, να προ-
σπαθούν να προλαβαίνουν τους ρυθμούς και να αντιμετωπί-
ζουν τις δυσκολίες της επίτευξης λειτουργίας του κειμένου. 
Στην περίπτωση της ζωντανής μουσικής, ακόμα και μια ανα-
πνοή του τραγουδιστή ή και των χορωδών έχει τη δυνατότητα 
της υπογράμμισης και της ακριβούς απόδοσης σε σχέση με 
το ύφος του κειμένου, και το ενδιαφέρον εστιάζεται ακριβώς 
στο σημείο αυτό. Επιπλέον, η χρήση του περιορισμένου οργα-
νικού συνόλου υπαγορεύεται κατά κάποιον τρόπο και από 
την οικονομική λιτότητα μιας όπερας μουσικής δωματίου. 
Τηρουμένων των αναλογιών, λοιπόν, καλείται κανείς να πραγ-
ματοποιήσει το δικό του όραμα. Επομένως, η συνθήκη είναι 
πρωτίστως μουσική και κατόπιν θεατρική, αφού ο σκηνοθέ-
της επιστρατεύεται εκ των υστέρων να θεατρικοποιήσει την 
παράσταση, έχοντας κατά νου την εκ των πραγμάτων μουσι-
κή υπεροχή έναντι της σκηνικής πραγμάτωσής της.10 

9. Ο Γιώργος Κουρουπός θα χρησιμοποιήσει σε αυτό το έργο πιάνο 
και κρουστά.

10. Γιώργος Κουρουπός, σημείωμα στο: Πυλάδης, δεμένο λεύκωμα. 
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Ηχοχρωματική παρέμβαση χαρακτηρίζει ο δημιουργός τα 
όργανα που επιλέχθηκαν. Ο σκοπός δεν ήταν να χρησιμο-
ποιηθούν τα όργανα με τρόπο που να εξαντλήσουν τεχνικά 
τις δυνατότητές τους, ώστε ν’ αντικαταστήσουν τον όγκο της 
ορχήστρας, κάτι που είχε εφαρμοστεί κατά κόρον για αρκετές 
δεκαετίες προηγουμένως και αποτελούσε την κύρια συνθετι-
κή τάση παγκοσμίως, αλλά, αντιθέτως, να ανακαλυφθούν οι 
σχέσεις μεταξύ των οργάνων και οι συνηχήσεις τους, εφαρμό-
ζοντας έτσι καινούριους ήχους χωρίς επιτηδεύσεις. Το στοίχη-
μα λοιπόν φαίνεται να είναι πώς το πιάνο δεν θα ακούγεται 
σαν πιάνο και πώς τα κρουστά δεν θα ηχούν σαν κρουστά. 
Ο Πυλάδης φέρνει, εν τέλει, ένα καινούργιο ηχητικό αποτέ-
λεσμα μέσα από τη συγκεκριμένη χρήση, και αυτό, δηλαδή 
η απρόσμενη σχέση μεταξύ των δύο οργάνων, αποτελεί το 
πλεονέκτημά του. Με τον επιχρωματισμό επιτυγχάνεται το 
αποτέλεσμα όπου, με τη χρήση πολλών και διαφορετικών 
κρουστών σε συνάρτηση με την ιδιαίτερη γραφή του πιάνου, 
τα δύο όργανα μοιάζουν να συνομιλούν μεταξύ τους. 

Οι ιδέες που ενσωματώθηκαν ήταν στην ουσία προσθήκες 
που ο Δ. Φωτόπουλος ένιωσε να λείπουν από τη μουσική –
την οποία είχε πολύ καλά κατανοήσει και άρα μπορούσε να 
επέμβει, γεγονός πολύ σημαντικό για έναν σκηνοθέτη όπερας. 
Εκεί, λοιπόν, όπου αισθάνθηκε ότι είχαν εξαντληθεί οι δυνα-
τότητες της μουσικής του χορού, έρχεται μια ιδέα σκηνοθετι-
κή για να την απογειώσει σκηνικά, όπως για παράδειγμα στο 
χορικό του φόνου που αποτελεί την κορύφωση του έργου και 
ο χορός βρίσκεται σε μια κατάσταση αλλοφροσύνης. Οι τρεις 
απανωτές μουσικές κορυφώσεις έρχονται να συμπληρωθούν 
από το αίμα που στάζει από την οροφή της αίθουσας, που 
λόγω του ύψους της, η συγκεκριμένη αίθουσα θα μπορού-
σε να θεωρηθεί η καταλληλότερη για να παιχτεί ο Πυλάδης. 
Στην κορύφωση του έργου (χορικό του φόνου) είχαν εξαντλη-

Μουσική σύνθεση: Γιώργος Κουρουπός – στίχοι: Γιώργος Χειμωνάς – σκη- 
νοθεσία, σκηνικά, κοστούμια: Διονύσης Φωτόπουλος, Καστανιώτης, Αθή-
να 1992.
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θεί όλες οι δυνατότητες και κυρίως της χορεύτριας, που απο-
τελούσε τον πυρήνα του σκηνικού στην τελευταία παύση πριν 
από τη μουσική κορύφωση. Στη συγκεκριμένη στιγμή, λοιπόν, 
το αίμα στάζει στη σκηνή και ο χορός πασαλείβεται μ’ αυτό.

Οι βιντεοσκοπήσεις, άλλη μια ιδέα του Δ. Φωτόπουλου, 
προσαρμόστηκαν πάνω στη μουσική (όσον αφορά στις διάρ-
κειες). Η Μελίνα Μερκούρη γινόταν εύκολα αναγνωρίσιμη 
από το κοινό. Η προβολή κάλυπτε όλη την επιφάνεια και 
υπήρχαν κάποιες οθόνες (επτά τηλεοράσεις), οι οποίες έδει-
χναν ακριβώς το ίδιο πράγμα. Εκτός από το λειτουργικό-χρη-
στικό ρόλο τους, που ήταν να διευκολύνουν την οπτική επαφή 
όλων των συντελεστών με τα γεγονότα και τη χρονική ακο-
λουθία των σκηνών, λειτούργησαν και εικαστικά ως σκηνικό, 
δίνοντας μάλιστα την εντύπωση μιας προχωρημένης για την 
εποχή παράστασης με τη χρήση πολυμέσων που δεν ήταν 
συνηθισμένη έως τότε.  

Ο φόνος διαπράττεται από τον Ορέστη σε μια κατάσταση 
παιδικής αθωότητας εκ μέρους του, σε μια κατάσταση παλι-
μπαιδισμού. Γυρεύει την αγκαλιά της μάνας, έχοντας μόνο 
την αδερφή του. «Μείνε ακόμα εδώ... Μη μ’ αφήνεις...» Η 
παράσταση τελειώνει μ’ ένα μουσικό κουτί επί σκηνής και 
πάνω στον παιδικό αυτό ήχο ο ήρωας ουσιαστικά θρηνεί.11

Για την Ιοκάστη, λυρική τραγωδία του Γιώργου Κουρου-
πού, σε κείμενα Ιουλίτας Ηλιοπούλου, βασισμένη στον Οιδί-
ποδα Τύραννο του Σοφοκλή, θα δηλώσει ο Γιώργος Κουρου-
πός: «Θεωρώ ό,τι αυθεντικότερο και ό,τι καλύτερο έχω κάνει 
στο μουσικό Θέατρο. [...] Το πιο τολμηρό».12 Ο ίδιος ονομάζει 

11. Το κλείσιμο αυτό είναι εμπνευσμένο από την Στέψη της Ποππαί-
ας του Μοντεβέρντι, συγκεκριμένα από το ντουέτο του κλεισίματος. Με 
τα επαναληπτικά μοτίβα σηματοδοτείται η δυστυχία, που ουσιαστικά 
είναι το ότι έμειναν μόνοι. Ο Μοντεβέρντι δεν έκανε εις γνώσιν του το 
ίδιο, χρησιμοποιώντας το ίδιο στοιχείο για μια τέτοιου είδους σηματο-
δότηση, αλλά λειτούργησε αυθόρμητα με ανάλογο τρόπο, δίνοντας το 
κίνητρο να το χρησιμοποιήσει ο Γιώργος Κουρουπός.

12. Πρόγραμμα Κέντρου Πολιτιστικών Πρωτοβουλιών και Επικοινω-
νίας Ο.Τ.Α. Δήμου Βέροιας – Επικράτεια Πολιτισμού σε συνεργασία με 
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το έργο λυρική τραγωδία, γιατί επιχειρήθηκε να πραγματο-
ποιηθεί ένα ελληνικού τύπου Sprechgesang.13 Το κύριο ενδια-
φέρον του έργου είναι αυτό. Πολλές φορές δεν έχει ρυθμικές 
ενδείξεις, αλλά το μεγαλύτερο μέρος είναι αυστηρά ρυθμικό. 
Εντοπίζεται η πρόθεση του συνθέτη να θέλει την ορχήστρα να 
συνομιλεί συνεχώς με τη φωνή με μιμητικά σχήματα. Άλλο-
τε συμπληρώνει τη συναισθηματική κατάσταση της ηρωίδας, 
άλλοτε αποκαλύπτει, ίσως, τα ενδόμυχα συναισθήματά της. 
Επομένως, η άρρηκτη σχέση της ορχήστρας σε σχέση με τη 
φωνή αποτελεί το αξιοσημείωτο στοιχείο που προκύπτει από 
την απόλυτη και πολύ προσεχτική γραφή της. Το άλλο στοι-
χείο είναι η συνήθης ύπαρξη τραγουδιστικών μερών. Στην 
αρχή έχουμε το ουρλιαχτό από τη σοπράνο και στο τέλος, ως 
επίλογο –πολύ πιο σύντομο αυτή τη φορά–, μια κραυγή με τη 
λέξη «τίποτα», πάνω στην οποία στηρίζεται και η ιδέα του 
φινάλε και του τέλους της Ιοκάστης. Η κεντρική ιδέα βασί-
ζεται στην ανάγνωση της τραγωδίας του Οιδίποδα Τύραννου 
από την πλευρά της Ιοκάστης, άρα είναι η δική της αντίλη-
ψη διευρυμένη σε σχέση με το δράμα. Η ιδέα του Γιώργου 
Κουρουπού είναι ότι την ώρα που πρόκειται να τιμωρηθεί, 
να κρεμαστεί, εκείνη τη στιγμή ανάμεσα στην κραυγή και τη 
στιγμή της τέλεσης της τιμωρίας, η Ιοκάστη βλέπει όλη της 
τη ζωή να περνάει μπροστά απ’ τα μάτια της μέσα σε λίγα 
δευτερόλεπτα, από τη γέννηση του Οιδίποδα και την εγκατά-
λειψή του, στον θάνατο του Λαΐου και τη σχέση που αναπτύσ-
σεται μεταξύ μητέρας και γιού. Πρόκειται για ένα ποιητικό 

το Ευρωπαϊκό Πολιτιστικό Κέντρο Δελφών, Γιώργου Κουρουπού, Ιοκά-
στη, Λυρική Τραγωδία του Γιώργου Κουρουπού, σε κείμενα Ιουλίτας 
Ηλιοπούλου, Βέροια 2002. 

13. Όχι τύπου Σένμπεργκ και των μαθητών του, αλλά ένα άλλο, το 
οποίο να έχει κυρίως σημειωμένο τον ρυθμό και την κίνηση της φωνής σε 
κάθε στίχο. Δεν πρόκειται για συγκεκριμένες νότες που πρέπει να τρα-
γουδήσει κανείς ως ανάγνωση, αλλά κίνηση της φωνής με πολύ αυστηρό 
ρυθμικό σχήμα. Είναι μια προσέγγιση της μουσικής στην αρχαιότητα, 
στα μέρη που δεν ήταν αδόμενα. Αυτό που οι Γάλλοι είχαν ονομάσει 
mélodrame και επικράτησε το όνομα της όπερας.
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κείμενο που βγάζει το δικό του βιωματικό και συναισθημα-
τικό επίπεδο μέσα από τον μύθο. Τα πενήντα περίπου λεπτά 
που διαρκεί το έργο είναι, στην ουσία, η πλήρης διαστολή των 
λίγων δευτερολέπτων που βλέπει η ίδια τη ζωή της και την 
αφηγείται. Μια κραυγή που περικλείει εντός της ένα ολόκλη-
ρο δράμα, όπως εκείνη το έχει βιώσει. 

Τα συστατικά του έργου συμπληρώνει ο χορός δεκαέξι 
ανδρών (οι τιμωροί), που είναι εκείνοι οι οποίοι επισπεύδουν 
την αυτοχειρία της Ιοκάστης μαζί με τον Οιδίποδα –ρόλο που 
ενσαρκώνει ένας μπασοβαρύτονος που τραγουδά ως κορυ-
φαίος-καθοδηγητής ανάμεσα στον χορό. Εκεί τοποθετείται 
και το τελευταίο χορικό, όπου ακούμε τον χορό να τραγουδά 
σε μετάφραση. Ο Οιδίποδας τραγουδά στο πρωτότυπο. Πρό-
κειται για ένα σημείο, όπου ο χορός συνομιλεί με τον Οιδί-
ποδα. Η ορχήστρα αποτελείται από δεκατρία όργανα, ξύλινα 
κρουστά και χάλκινα.

Το έργο αποτελείται από την εισαγωγή, το χορικό και τα 
εμβόλιμα τραγούδια ανάμεσα στα τρία μέρη κατά τα οποία 
χρησιμοποιείται όλη η ορχήστρα. Τα μέρη στα οποία έχουμε 
μουσική απαγγελία του κειμένου συνοδεύονται από μέρος της 
ορχήστρας με ένα συμβολικό μουσικό χαρακτήρα. Στο πρώτο 
μέρος, κατά το οποίο έχουμε την ανάμνηση του παιδιού και 
της εγκατάλειψής του, όπου συνοδεύεται από τα ξύλινα και 
κάποια κρουστά, η μουσική δίνει την αίσθηση τρυφερότητας 
μέσω της συνομιλίας της με τον Οιδίποδα μωρό. Η δεύτερη 
ενότητα, στην οποία έχουμε την καθαρά ερωτική διάθεση και 
εμπεριέχεται όλη η ερωτική διάσταση της σχέσης αυτής με 
τον Οιδίποδα, συνοδεύεται από έγχορδα, που επιλέγονται ως 
το πιο γλαφυρό σύνολο με μεγάλες εντάσεις εκφραστικότη-
τας. Η τρίτη ενότητα, που είναι η στιγμή της αλήθειας, είναι 
το μέρος που συνοδεύεται από τα χάλκινα, ενώ επανέρχονται 
και τα κρουστά. Η ένταση είναι φανερή, αλλά ο χορός βαδίζει 
αποφασιστικά και αργά, σαν να μετράει τον χρόνο έως ότου 
έρθει η τιμωρία. 
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Οι δύο ρόλοι της Ιοκάστης (ηθοποιού-σοπράνο)14 προκύ-
πτουν αναγκαστικά, λόγω της σπάνιας περίπτωσης να υπάρ-
ξει κάποια ερμηνεύτρια που θα μπορούσε να υπηρετήσει και 
τους δύο με ικανοποιητικό αποτέλεσμα. Τα αντικειμενικά 
προβλήματα οφείλονται στο γεγονός πως οι ιδιότητες και τα 
χαρακτηριστικά μιας σοπράνο είναι εκ διαμέτρου αντίθετα 
με αυτά μιας ηθοποιού. Το “ποστάρισμα” μιας σοπράνο είναι 
τέτοιο που θα ήταν δύσκολο να έχουμε καλά αποτελέσματα 
στην πρόζα, ενώ, φυσικά, μια ηθοποιός δεν θα μπορούσε να 
αντεπεξέλθει στις απαιτήσεις των μερών μιας όπερας.15 

Σχετικά με την Ιοκάστη και τον δραματικό χρόνο που χρη-
σιμοποιεί ο συνθέτης, θα έλεγε κανείς ότι η παράσταση μπορεί 
να μοιάζει με διαφανές ρολόι, που δεν δείχνει τόσο την ώρα 
και τα εκάστοτε συμφραζόμενά της γι’ αυτόν που την παρα-
κολουθεί, όσο ότι επιδεικνύει τον μηχανισμό του, τη διαδικα-
σία με την οποία κινούνται οι λεπτοδείκτες και οι ωροδείκτες 
για να προκαλέσουν άγχος, ανυπομονησία ή εφησυχασμό και, 
πάντως, για να δείξουν ότι πίσω από την παρουσία του ρολο-
γιού και της ώρας δεν κρύβεται κάποια μεταφυσική έννοια, 
αλλά ένας απλός μηχανισμός. Διαγράφεται μία αντίστροφη 
πορεία: από τον ερμηνευτή και τη σκηνική πράξη προς το 
ποιητικό κείμενο και πιο πίσω, στον δραματικό και ποιητικό 
μύθο, αφού έχουμε πλέον ένα σημείο εκκίνησης για παρατη-
ρήσεις, που αφορούν μια συγκεκριμένη, κρίσιμη σχέση μεταξύ 
δραματικού και μουσικού θεάτρου: τις όπερες που προέρχο-
νται από ή βασίζονται σε (προϋπάρχοντα) θεατρικά έργα.16 
Το ζήτημα αυτό είναι ακόμη πιο σύνθετο. Εδώ, ο στόχος και 
η ευθύνη του λυρικού ερμηνευτή δεν είναι απλά το να είναι 
συνεπής στο μουσικό κείμενο, στα υποκριτικά καθήκοντα, 

14. Τον ρόλο της ηθοποιού τον ερμηνεύει η Θέμις Μπαζάκα, και τα 
τραγουδιστικά μέρη αποδίδονται από τη σοπράνο Σόνια Θεοδωρίδου. 

15. Κατάλληλη ίσως θα μπορούσε να χαρακτηριστεί η Ειρήνη Καρά-
γιαννη, η οποία είχε τον ρόλο της Ηλέκτρας στην όπερα Πυλάδης. 

16. Αλεξιάδης, «Όπερα, δραματικό και μουσικό θέατρο, υποκριτική 
και ο ρόλος του λυρικού πρωταγωνιστή», σ. 24. 
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στην απόδοση του χαρακτήρα του μουσικοδραματικού ύφους 
κ.ο.κ.· πίσω και μαζί με όλο το πλέγμα υπάρχουν επιπροσθέ-
τως οι συντεταγμένες θεατρικού έργου (αυτόν τον συσχετισμό 
ας τον ονομάσουμε «δραματικό κείμενο εκφοράς»).17 

Η προσπάθεια και η ευθύνη του λυρικού πρωταγωνιστή σε 
αυτές τις περιπτώσεις δεν συνδέονται μόνο με τη σφαίρα του 
οπερατικού έργου, αλλά εξ ορισμού «μαζί και πίσω» από τη 
σφαίρα του μουσικού δράματος βρίσκεται το δραματικό κεί-
μενο αναφοράς και η παρουσία του, και το κάθε πρωτότυπο 
θεατρικό έργο με την παράδοση και το βάρος,18 με την ιστο-
ρία και την ήδη διαμορφωμένη απήχησή του στο θεατρόφιλο 
κοινό.19 Αναμφίβολα, αποτελεί μεγάλη πρόκληση για το κοινό 
να υπερβεί τους τρόπους που έχει διδαχτεί για να εκλογικεύει 
και να τιθασεύει την παραστασιμότητα της ετερότητας, ανα-
ζητώντας μια νέα δυναμική σε ένα κείμενο ήδη φορτωμένο με 
σημασίες. Δεν είναι καθόλου αυτονόητο το ότι ένα δραματικό 
κείμενο μπορεί να εκφέρεται (καθ’ ολοκληρίαν ή σχεδόν καθ’ 
ολοκληρίαν) τραγουδιστά επί σκηνής.20 

Τα ερωτήματα που αφορούν στις ισορροπίες ανάμεσα 
στον επί σκηνής ηθοποιό και (ή) τον τραγουδιστή παραμένουν 
και είναι κρίσιμα: προτεραιότητα στην ερμηνεία-έκφραση ή 
στη στοχευμένη αντικειμενική «μεταφορά» ενός δραματικού 
κειμένου; Προτεραιότητα στον σκηνικό παράγοντα και την 
υποκριτική δεινότητα ή στις φωνητικές ικανότητες; Το άρι-
στο και το ευκταίο είναι, βέβαια, το να συνδυάζονται και οι 
δύο παράγοντες έτσι, ώστε ο πρωταγωνιστής να διαθέτει και 

17. Ό.π. 
18. Η αφήγηση των νεκρών προσώπων είναι ομηρικό χαρακτηριστικό. 

Ο Αγαμέμνων διηγείται τον φόνο του, ο Οδυσσέας διηγείται τη μόνη εξέ-
λιξη στη ζωή της Ιοκάστης. Ενώ και στην Τέταρτη Διάσταση του Γιάννη 
Ρίτσου έχουμε μια γραφή σε μορφή δραματικών μονολόγων με ολοφά-
νερη θεατρικότητα από όπου φαίνεται ότι ο Ρίτσος εμπνέεται απ’ την 
αρχαιοελληνική μυθολογία και την εισαγάγει στο έργο του.

19. Αλεξιάδης, «Όπερα, δραματικό και μουσικό θέατρο, υποκριτική 
και ο ρόλος του λυρικού πρωταγωνιστή», σ. 25.

20. Το ίδιο, σ. 27.
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άριστη φωνητική δεινότητα και σκηνικό κάλλος και αυξημένες 
υποκριτικές ικανότητες. Αυτό όμως, εύλογα, δεν είναι πάντο-
τε εφικτό ή αυτονόητο.21 

Είναι αλήθεια ότι η αποθέωση της σωματικότητας, που επι-
χειρήθηκε ποικιλοτρόπως από τις τελευταίες δεκαετίες του 
εικοστού αιώνα μέχρι σήμερα, διαφοροποιείται από τις εκδοχές 
του σώματος που προέβαλε η δεκαετία του ’60. Τότε, το σώμα 
έφερε χαραγμένο πάνω του κάποιο κοινωνικό ή πολιτικό μήνυ-
μα, ένα φιλοσοφικό ή ηθικό περιεχόμενο. Μετά τη δεκαετία του 
’70 και το μεσουράνημα της performance και των ετερόκλητων 
σκηνικών δράσεων, τα σώματα, γράφει η Ελένη Βαροπούλου,22 
αναλαμβάνουν ένα διπλό έργο: να μεταβληθούν, εν πρώτοις, 
«σε καθαρά σημεία του εαυτού τους» και να συγκρουσθούν 
έτσι με τον κόσμο της πλασματικότητας που προάγει σήμερα η 
εποχή μας.23 Η κλειστή αυτοαναφορικότητα του σώματος είναι 
ένα μεταμοντέρνο μύθευμα, αφού το σώμα δεν είναι σημείο του 
εαυτού του, αλλά και δυνητικά πολλών άλλων πραγμάτων.

Η Ιοκάστη αναφέρεται σε έναν διηγητικό χώρο μέσα 
από τις αναμνήσεις της και αυτό δεν ήταν εύκολα αντιλη-
πτό. Οι εικόνες που περιγράφει η ηρωίδα αναφέρονται τόσο 
στον μυθικό χώρο όπου έζησε όσο και στον δυνητικό σκηνικό 
χώρο, τον οποίο ένας σκηνοθέτης και ένας σκηνογράφος θα 
δημιουργήσουν, για να ενοικηθεί και να επενδυθεί από τους 
ηθοποιούς.24 Από την άλλη μεριά, στη σφαίρα της σκηνικής 
εκπλήρωσης τα ανάλογα θεατρικά σημεία θα παρουσιάζουν 
συγχρόνως και τα τρία συστατικά και το αναφερόμενο αντι-
κείμενο. Ένα σκηνικό αντικείμενο ενδέχεται ταυτοχρόνως να 
ονομάζεται από έναν ηθοποιό –στο πλαίσιο ενός μονολόγου 

21. Το ίδιο, σσ. 38-39.
22. Ελένη Βαροπούλου, Το Ζωντανό Θέατρο. Δοκίμιο για τη σύγχρο-

νη σκηνή, Άγρα, Αθήνα 2002, σ. 98.
23. Γιώργος Π. Πεφάνης, Σκηνές της Θεωρίας, ανοιχτά πεδία και 

κριτική του θεάτρου, Παπαζήσης, Αθήνα 2007, σσ. 289-290.  
24. Πεφάνης, Το Θέατρο και τα Σύμβολα, Ελληνικά Γράμματα, Αθή-

να 1999, σσ. 368-369.
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ή διαλόγου– και να υπάρχει αυτούσιο επί σκηνής. Δεδομένου 
ότι το θεατρικό φαινόμενο είναι δισυπόστατο, συμπεραίνεται 
ότι και η εκκρεμότητα του διηγηματικού χώρου είναι δισυ-
πόστατη και, ως εκ τούτου, εμμενής σε όλες τις φάσεις (συγ-
γραφική, σκηνική εκπλήρωση και πρόσληψη) του θεατρικού 
φαινομένου. Ο διηγηματικός χώρος και χρόνος δεν μπορεί να 
εκληφθεί αυτούσιος και ανεξάρτητος από τον παριστώμενο.25 

Το μεταδραματικό θέατρο αμφισβητεί την παντοδυναμία 
της σύνθεσης και της προοπτικής, αναπτύσσοντας φυγόκε-
ντρες δυνάμεις σε όλα τα επίπεδα της παράστασης και σε όλες 
τις τέχνες που απαρτίζουν το θεατρικό γεγονός. Ο κεντρικός 
αφηγηματικός χαρακτήρας της παράστασης διασπάται, έτσι, 
σε επιμέρους μικροαφηγήσεις, η καθεμία από τις οποίες δια-
τηρεί τη δική της αυτοτέλεια έναντι των άλλων.26 Κάθε λεπτο-
μέρεια στη σκηνή διατηρεί το δικό της ενδιαφέρον και τη δική 
της σπουδαιότητα, όμως αυτή τη φορά όχι σε συνάρτηση με 
το όλον, αλλά μεμονωμένα και αποσπασματικά. Σύμφωνα με 
τη μεταμοντέρνα αισθητική που χαρακτηρίζει το μεταδραμα-
τικό θέατρο, οι διαφορετικές τέχνες που αφομοιώνονται στη 
θεατρική πράξη (ο χορός, η μουσική, οι φωτισμοί, η αφήγη-
ση), τώρα αυτονομούνται, διεκδικεί η καθεμία ίση παρουσία 
και σπουδαιότητα μέσα στα σκηνικά δρώμενα. Με αυτόν 
τον τρόπο οι θεατές δεν μπορούν να καταλάβουν εν συνόλω 
ό,τι γίνεται στη σκηνή. Η αντίληψή τους πρέπει να συλλά-
βει κάποιες πτυχές των σκηνικών δρωμένων και των νοημά-
των που συνδέονται με χαλαρούς ή και ανοίκειους δεσμούς.27 
Ως προς το κείμενο, κατά την επιχειρούμενη αναχρονιστική 
και επικαιροποιητική διαδικασία, κατά την οποία ένα κεί-
μενο εκτίθεται αποσπασματικά και μετασχηματίζεται, προ-
σαρμόζονται σε αυτό ετερογενείς ενότητες λόγου, ανάμεσα 
στις οποίες αναπτύσσονται παραλλαγές, αντιθέσεις, αντιφά-

25. Το ίδιο, σ. 371.
26. Πεφάνης, Σκηνές της Θεωρίας, ανοιχτά πεδία και κριτική του 

θεάτρου, σ. 262.
27. Το ίδιο, σ. 263.
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σεις, πολύ συχνά δε και σχέσεις απλής παράταξης, χωρίς κα- 
νένα βαθύτερο δεσμό. 

Ως αποκλειστική βάση δεν μπορεί να έχει την παραδοσι-
ακή διάκριση διαλόγου-αφήγησης, αφού οι δύο αυτοί όροι 
δεν συνιστούν αμετακίνητα όρια χωριστών εδαφών, αλλά δύο 
πόλους μίας ταλάντευσης, που περνά από τον «ζωντανό» 
διάλογο στην αποστασιοποιημένη / αποστασιοποιούσα αφή-
γηση. Το ίδιο ισχύει και για την παρεμφερή διάκριση μονολό-
γου-αφήγησης: στην πρώτη, όπως και στη δεύτερη περίπτωση, 
έχουμε να παρατηρήσουμε μια πληθώρα, αφενός αφηγημα-
τικών έργων έμπλεων διαλόγων ή/και μονολόγων, αφετέρου 
δραματικών έργων, που παρουσιάζουν ανεπτυγμένες αφηγή-
σεις και περιγραφές στον λόγο των προσώπων.28 

Ο μονόλογος, ως δραματική τεχνική, είχε συναρτηθεί με 
την έκφραση των μύχιων σκέψεων και συναισθημάτων των 
προσώπων και, πίσω από αυτά, του συγγραφέα. Μια τέτοια 
πρακτική όμως ασκεί ισχυρές δυνάμεις τριβής στην κίνηση της 
δράσης και, υψώνοντας τους λυρικούς της τόνους, αποδιαρ-
θρώνει τους ψευδαισθησιακούς της σχηματισμούς. Όπως πολύ 
εύστοχα συμπληρώνει εδώ ο Pavis, ο μονόλογος όχι μόνο δεν 
συνθλίβει τη θεατρική ψευδαίσθηση, αλλά την ενδυναμώνει 
περισσότερο, αφού αποτελεί μιαν ευθέως επικοινωνούμενη 
μυθοπλασία μέσα στη μεσολαβημένη μυθοπλασία όλου του 
έργου.29 Η στατικότητα και η αυτοτέλεια του μονολόγου, σε 
αντίθεση με την ελλειπτικότητα και τη δυναμικότητα του δια-
λόγου, λειτουργεί ως επεκτεταμένη μορφή της αναφώνησης, 
ενώ η επικέντρωσή του στον ομιλητή και ο αποκλεισμός που 
απαιτεί των άλλων προσώπων, εν ολίγοις όλα τα αντι-δραμα-
τικά του στοιχεία, αφομοιώνονται τελικά από τον δραματικό 
διάλογο και τον εμπλουτίζουν. 

28. Πεφάνης, Το Θέατρο και τα Σύμβολα, σ. 170.
29. Το ίδιο, σ. 216. Βλ. επίσης Patrice Pavis, Voix et images de la scène. Pour  

une sémiologie de la réception, Presses Universitaires du Septentrion, Lille 
1985, σ. 48. Βλ. επίσης: Ημερομηνία πρόσβασης [10/3/14] από http://
french.chass.utoronto.ca/as-sa/ASSA-No3/Vol1.No3.Pavis.pdf. 
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Με βάση αυτόν τον συμβολικό ρόλο κάθε μονολόγου, μπο- 
ρούμε να καταλάβουμε καλύτερα τις διαλογικές τάσεις των 
μονολόγων, όπως και τις μονολογικές τάσεις των διαλόγων. 
Αποδεχόμενοι λοιπόν ένα διάστημα ταλάντευσης, στα δύο 
άκρα του οποίου βρίσκονται ο διάλογος και ο μονόλογος, 
διακρίνουμε κάποια σημεία-περιπτώσεις, από τα οποία θα 
αντλήσουμε στοιχεία για τον συσχετισμό με τις δικές μας 
περιπτώσεις. Ένα χαρακτηριστικό και αντιπροσωπευτικό 
παράδειγμα αποτελεί ο εσωτερικός ή εσωτερικευμένος διά-
λογος, όπως ορίστηκε εν γένει κάθε μονόλογος, εξαιρετικά 
δείγματα του οποίου έχουμε στον Οιδίποδα Τύραννο (Ιοκά-
στη). Άλλο ένα σημείο αποτελεί ο λόγος προς τον ουρανό, 
τη φύση, τους θεούς, τις μεταφυσικές οντότητες (Προμηθέας 
Δεσμώτης, Ερμής και Προμηθέας).30 Άλλα δείγματα είναι 
επίσης ο λόγος που απευθύνεται σε αντικείμενα, σε αφηρημέ-
νες ιδέες ή στα πτώματα (Οιδίπους Τύραννος, Ιοκάστη). Οι 
λυρικές παρεμβάσεις των προσώπων και αυτόνομα ποιητικά 
τμήματα του κειμένου που λειτουργούν κυρίως ως εκφράσεις 
συναισθημάτων και μεταφυσικών εξάρσεων. Ο μονόλογος που 
αναπαράγει έναν παρελθόντα διάλογο, όπου στο σημείο αυτό 
προκύπτει έντονος διηγηματικός χαρακτήρας του λόγου. Τα 
κείμενα, λοιπόν, που υπακούουν σε μονολογικές τάσεις, προ-
δίδουν έναν ισχυρό και σταθερό μηχανισμό συμβόλισης, κατά 
τον οποίο έχουμε συμπύκνωση της θεμελιώδους δομής του 
διαλόγου και ταυτόχρονη μετάθεση του διπλού πόθου ομιλίας 
σε ένα πρόσωπο. Επομένως, το υποκείμενο του μονολόγου, 
όπως και το υποκείμενο κάθε συμβόλισης, έχει διπλή ταυτό-
τητα: είναι υποκείμενο και, την ίδια στιγμή, αντικείμενο της 
ομιλίας του.31 

Η διπλή διαδικασία της συμπύκνωσης και της μετάθεσης 
του μονολόγου ενεργοποιείται και στο πλαίσιο δύο άλλων 
επικών τάσεων του δραματικού λόγου: στο μοντάζ και στο 
κολάζ. Πρόκειται για δύο διαφορετικές τεχνικές που το θέα-

30. Πρόκειται για άλλο μουσικοθεατρικό έργο του συνθέτη. 
31. Πεφάνης, Το Θέατρο και τα Σύμβολα, σ. 220.
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τρο ακολούθησε, μαζί με τον κινηματογράφο και τη ζωγρα-
φική. Και οι δύο τεχνικές, πάντως, σκοπό έχουν να τονίσουν 
περισσότερο την τεχνική πλευρά του κειμένου, να αναδείξουν 
την ευρηματικότητα και τη δεξιοτεχνία του συγγραφέα.32

Όσον αφορά στη μουσική, πρόκειται για μια αισθητική 
αρχή σύνθεσης, που αποσκοπεί στην ολότητα, χρησιμοποιώ-
ντας προϋπάρχον υλικό (αποσπάσματα παραδοσιακών συν-
θέσεων, ακουστικά δρώμενα του περιβάλλοντος, μέχρι και 
καθημερινούς θορύβους κ.λπ.). Οριοθετείται αφενός από την 
έννοια του παραθέματος, που συνιστά έναν σχετικά απλό 
μηχανισμό με τον οποίο ένα γνωστό στοιχείο μουσικής παρά-
δοσης ενσωματώνεται ως ξένο στο πλαίσιο μιας νέας μουσι-
κής γλώσσας, και αφετέρου από την (ακόμα δυσκολότερη) 
ουδέτερη συνθετική διαδικασία του μοντάζ. Το κολάζ από 
τη χρήση «δανεισμένου» υλικού τοποθετείται στο πλαίσιο 
της μεταπολεμικής μουσικής του 20ού αιώνα. Είναι σημα-
ντική η χρήση αυτή, διότι, αφενός σημασιοδοτεί την έννοια 
της «πρωτοτυπίας», μια έννοια που εξελίχθηκε αλλάζοντας 
ριζικά σημασία και αξία κατά τη διάρκεια της ιστορίας της 
δυτικοευρωπαϊκής μουσικής, και αφετέρου οριοθετεί τον συμ-
βολικό χαρακτήρα της μουσικής, καθώς τα μουσικά παραθέ-
ματα έχουν –τις πιο πολλές φορές– συγκεκριμένη συμβολική 
σημασία. Στη μεταπολεμική μουσική, συγκεκριμένα, το κολάζ 
χαρακτηρίζεται από την απουσία καθολικής μουσικής γλώσ-
σας, λειτουργεί ανεξάρτητα και «φυγοκεντρικά», αντικατο-
πτρίζοντας έτσι την απουσία καθολικού κώδικα.33 

Ο επίλογος, καθαρά διακριτός από τη λύση του μύθου, 
επιτελεί μια συγκεφαλαιωτική λειτουργία, εξάγει κάποια 
συμπεράσματα από την ολοκλήρωση του έργου, ευχαριστεί 
τους θεατές και προσπαθεί να κερδίσει την εκτίμησή τους. 
Κύρια αποστολή του είναι να κινείται στον μεταιχμιακό χώρο 

32. Το ίδιο, σ. 223.
33. Μιχάλης Λαπιδάκης, «Το κολάζ στη Μουσική: Η χρήση “δανει-

σμένου” υλικού στη μουσική δημιουργία», Μουσικός Λόγος Α΄/2, Νεφέ-
λη, Αθήνα 2000, σ. 25.
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της μυθοπλασίας και της πραγματικότητας. Επομένως, δεν 
ανήκει ουσιαστικά ούτε στη μία ούτε στην άλλη. Είναι το 
κατώφλι των δύο κόσμων και λειτουργεί ως πεδίο τομής και 
συμβολικής συνάντησής τους. 

Είναι αναμφίβολα μεγάλη πρόκληση για έναν δημιουργό ή 
αναγνώστη να υπερβεί τους τρόπους και τα μοντέλα που έχει 
διδαχτεί για να εκλογικεύει και, κατά συνέπεια, να τιθασεύει 
την παραστασιμότητα της ετερότητας και την όποια επικιν-
δυνότητα αυτή εμπεριέχει, αναζητώντας μια νέα δυναμική σε 
ένα κείμενο ήδη φορτωμένο με σημασίες. Αλλά βέβαια, το ίδιο 
συμβαίνει και για έναν δέκτη, που και αυτός έχει διαμορφω-
μένες προσλαμβάνουσες τις οποίες πρέπει να αναθεωρήσει.

Με άλλα λόγια, καλούμαστε να μιλήσουμε από τη θέση του 
τελικού κριτή, του θεατή, όχι όμως του όποιου θεατή, αλλά 
εκείνου που κατά πάσα πιθανότητα είχε στο νου ο δημιουρ-
γός όταν πήρε, σε μία συγκεκριμένη ιστορική στιγμή, κάποιο 
αρχαίο κείμενο με πρόθεση να το διασκευάσει, αναλαμβάνο-
ντας έναν διπλό ρόλο: του μετα-φορέα και του μετα-γραφέα, 
γνωρίζοντας ότι για να είναι όσο το δυνατό λειτουργικότε-
ρος ο δάνειος μύθος του ως παραστάσιμο γεγονός, αλλά και 
ως μοντέλο ανάλυσης της πολιτικής διάστασης, θα έπρεπε 
να επανακωδικοποιηθεί σε επίπεδο χαρακτήρων, φιλοσοφίας 
ζωής, θεατρικής φόρμας, κοινωνιολογικών και ανθρωπολογικών 
παραμέτρων, δηλαδή να αποκτήσει νέες σκηνικές σημασίες. 

Πρόκειται για θεμιτές, εποικοδομητικές και βεβαίως δια-
φωτιστικές παρεμβάσεις, που κομίζουν στην επιφάνεια διά-
φορους προβληματισμούς, που δεν αφορούν αποκλειστικά 
και μόνον τα συγκεκριμένα κείμενα, αλλά κάτι πολύ πιο 
γενικό και σύνθετο: το θέμα των διαπολιτιστικών και προ-
φανώς διακειμενικών ορίων και περιθωρίων, και κατά συνέ-
πεια σχέσεις αυθεντικού και παράγωγου, παραστασιμότητας 
(performativity) και αναπαράστασης (representation), ανά-
γνωσης και παρανάγνωσης. Το πώς διεκπεραιώνεται αυτή η 
ανταλλαγή είναι ασφαλώς θέμα του εκάστοτε δημιουργού, ο 
οποίος μπορεί να σμικρύνει την απόσταση ανάμεσα στα δύο 
κείμενα ή να τη μεγαλώσει, να ακουμπήσει σε κάτι πολύ ειδι-
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κό ή σε κάτι πολύ ευρύ, να εκκεντρώσει ή να συγκεντρώσει, 
αναλόγως με το πού στοχεύει. 

Τέτοια διακείμενα έχουν ιδιαίτερη σημασία, δεδομένου 
ότι προβάλλουν δυναμικά –ακόμη και μέσα από τα ενδεχό-
μενα προβλήματά τους– πολλά από τα βασικά ερωτήματα 
που αφορούν στην πράξη της διαπολιτισμικής επικοινωνίας 
και δημιουργίας. Με τον τρόπο και τις μεθοδεύσεις τους μας 
αναγκάζουν να επανεξετάσουμε τις σχέσεις κέντρου και περι-
φέρειας, Βορρά-Νότου, Ανατολής-Δύσης, εθνικού-υπερεθνι-
κού, αυθεντικού και υβριδικού, οικείου και αλλότριου, παρά-
στασης και παραστασιμότητας, ανάγνωσης και παρανάγνω-
σης. Μας ωθούν να διερωτηθούμε κατά πόσο ο διαπολιτισμός 
έχει να επιτελέσει μία συγκεκριμένη αποστολή μέσα στα όρια 
μιας εθνικής κουλτούρας ή κατά πόσο οι φιλοδοξίες του είναι 
πιο γενικές σε σημείο να θεωρηθούν παγκόσμιες. 

Ασφαλώς, υπάρχει και η άλλη όψη του δι-εθνικού ταξι-
διού, όπου πρυτανεύει η παραλυσία, δηλαδή η ακινητοποίηση 
του θεάτρου σε έναν περίεργο τοπικισμό, ο οποίος, στο όνομα 
ενός αμυντικού εθνικού σχεδιασμού και μιας αναγκαστικής 
καθαρότητας, αποκλείει τον πλουραλισμό και την επικινδυνό-
τητα της διαπολιτιστικής παρανάγνωσης. 

Ανεξάρτητα από τις όποιες εύλογες επιφυλάξεις, μία δια-
πολιτισμική διασκευή έχει από μόνη της ειδικό ενδιαφέρον, 
καθώς μας δίνει την ευκαιρία να παρακολουθήσουμε πώς 
ένας εν ζωή δημιουργός «συνομιλεί» με έναν νεκρό, πώς 
επενδύει σε αυτόν ερωτήματα των καιρών μας και χρώματα 
της ιστορικής μας προσωπικότητας. Τώρα, το ποιο μπορεί να 
είναι το τελικό νόημα ή εκτόπισμα αυτής της μετα-μορφω-
τικής, παραναγνωστικής διαδικασίας δεν μπορεί να προεξο-
φληθεί, δεδομένου ότι παράγεται τη στιγμή της κατανάλωσής 
του. Η ίδια η διαδικασία της παρανάγνωσης είναι αυτή που 
προσδίδει (ή όχι) στο έργο νόημα και συμβάλλει (ή όχι) στην 
ανανέωσή του.

Η ενασχόληση με τους κλασικούς και τα έργα τους, με τα 
οποία ασχολήθηκε ο συγκεκριμένος δημιουργός, είναι έργα τα 
οποία δεν εγκλωβίζονται εύκολα σε τελεολογικές και τελει-
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ολογικές αποτιμήσεις, παγιωμένα αναπαραστατικά μοντέλα, 
εθνικά και πολιτισμικά σύνορα και, κατά συνέπεια, προσφέ-
ρονται για να εκφραστεί το τοπίο των σύγχρονων πολιτισμών, 
με τα συνεχώς διευρυνόμενα και διαχεόμενα κέντρα και όρια.

Πρόκειται για τη γνωστή νεότερη τάση τού να σκηνοθετού-
νται όπερες από σκηνοθέτες του δραματικού θεάτρου ή του 
κινηματογράφου, ώστε να υπάρχει μια εναλλακτική, σύγχρο-
νη, ανανεωτική άποψη ή ανάγνωση του μελοδράματος.34 

Στην Ιστορία της Μουσικής του Emil Vuillermoz, στο Επί-
μετρο του μεταφραστή Γιώργου Λεωτσάκου, γίνεται αναφορά 
στους σημαντικότερους συνθέτες της μεταπολεμικής περιό-
δου. Ανάμεσά τους αναφέρεται και ο Γιώργος Κουρουπός, 
στον οποίο αποδίδεται ο τίτλος του «εξαίρετου εμψυχωτή του 
μουσικού θεάτρου». Ως υποσημείωση –πολύ σημαντική, θα 
λέγαμε– έχουμε ένα σχόλιο σχετικά με την τάση των Γάλλων 
να οικειοποιηθούν και να επαναπατρίσουν τους δημιουργούς 
που ζουν στη Γαλλία την εποχή εκείνη, και που τους θεωρούν 
Γάλλους. Παραθέτω εδώ την υποσημείωση αυτολεξεί: 

«Επισημαίνουμε την από μέρους των Γάλλων ευφυέστατη 
υιοθεσία προικισμένων ξένων συνθετών, όπως οι δικοί μας 
Απέργης και Κουρουπός ή ο Βιετναμέζος Νγκουγιέν Τιέν-
Ντάο. Αν τους Γάλλους κάτι τέτοιο τους τιμά, εμάς θα 
’πρεπε να μας βάζει σε κάποιες σκέψεις».35

34. Αλεξιάδης, «Όπερα, δραματικό και μουσικό θέατρο, υποκριτική 
και ο ρόλος του λυρικού πρωταγωνιστή», σ. 39. 

35. Emil Vuillermoz, Ιστορία της Μουσικής, τόμ. 2, μετ. Γιώργος 
Λεωτσάκος, Υποδομή, Αθήνα 1980, σ. 301.
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ΠΑΝΑΓΙΩΤΗΣ  ΜΙΧΑΛΟΠΟΥΛΟΣ

Η κατοχική περίοδος του Εθνικού Θεάτρου (1941-1944)

Στο ιστοριογραφικό σχήμα για τη θεατρική ζωή στην Ελλάδα, 
την περίοδο από την είσοδο της χώρας στον Β΄ Παγκόσμιο 
Πόλεμο έως τη λήξη του Εμφυλίου Πολέμου, που κυριάρχησε 
μετά τη Μεταπολίτευση, προτάσσονται σε γενικές γραμμές 
τα εξής φαινόμενα: η οικονομική δυσπραγία, η αντίσταση των 
καλλιτεχνών, τα ζητήματα της λογοκρισίας, οι τάσεις ανανέω-
σης της θεατρικής πρακτικής στο Ελεύθερο Θέατρο (κατά τη 
διάρκεια της Κατοχής με την ίδρυση του Θεάτρου Τέχνης, που 
επρόκειτο να καθορίσει τις θεατρικές εξελίξεις για δεκαετίες, 
και μετά την Απελευθέρωση με τις βραχύβιες προσπάθειες 
του θιάσου των Ενωμένων Καλλιτεχνών, του Τάκη Μουζενίδη 
κ.ά.), καθώς και το πολιτικό θέατρο στην ύπαιθρο από τον 
Βασίλη Ρώτα και τον Γιώργο Κοτζιούλα στην τελευταία φάση 
της Κατοχής. Σ’ αυτή τη χαρτογράφηση της περιόδου η απο-
τίμηση των πεπραγμένων του Εθνικού Θεάτρου δεν φαίνε-
ται να κατέχει αξιόλογη θέση. Αν απασχολεί τους ιστορικούς 
του θεάτρου η κρατική σκηνή, αυτό συμβαίνει κυρίως για τις 
προσπάθειες του Γιώργου Θεοτοκά να ανασυγκροτήσει το 
ίδρυμα, αμέσως μετά την αποχώρηση των Γερμανών, και για 
τη θητεία του Δημήτρη Ροντήρη, που διήρκησε ουσιαστικά 
όσο μαινόταν ο Εμφύλιος Πόλεμος. Η κατοχική περίοδος του 
Εθνικού Θεάτρου, μάλλον αυτονόητα, και ίσως όχι άδικα, βρί-
σκεται στο περιθώριο των συζητήσεων.

Πρέπει ωστόσο να σημειωθεί πως και η ιστορία του θεά-
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τρου έχει διαμορφωθεί, εν πολλοίς, με τους ίδιους όρους που 
διαμορφώθηκε η πολιτική και κοινωνική ιστορία: όπως εκεί, 
έτσι και στο θέατρο, οι άνθρωποι που έζησαν τα γεγονότα 
και έγραψαν γι’ αυτά, ως οι πρώτοι «ιστορικοί» της περιόδου 
αυτής, συχνά το έπραξαν υπό το βάρος του συναισθηματι-
σμού, σε εποχές που τα πολιτικά πάθη δεν επέτρεπαν ακόμα 
την απόλυτη ελευθερία λόγου για τα γεγονότα εκείνης της 
ταραγμένης δεκαετίας.1

Είναι, όμως, απαραίτητες δύο ακόμα επισημάνσεις. Αν η 
επίδραση των ιστορικών γεγονότων στη θεατρική ζωή θεω-
ρηθεί δεδομένη και πολύ συχνά καθοριστική, τούτο αποκτά 
καθολική ισχύ στην περίπτωση ενός κρατικού θεάτρου. Αν 
επίσης η συνήθης περιοδολόγηση της δεκαετίας 1940-1950 
(Ελληνοϊταλικός Πόλεμος, Κατοχή, Απελευθέρωση, Εμφύλι-
ος) συχνά αδυνατεί να ερμηνεύσει, ή δεν ερμηνεύει επαρκώς, 
σημαντικά γεγονότα της καλλιτεχνικής ζωής, αυτό δεν ισχύει 
για το Εθνικό Θέατρο. Γιατί, απλώς, οι τύχες της κρατικής 
σκηνής σ’ εκείνη τη σκοτεινή περίοδο καθορίζονται απόλυτα 
από τις τρεις κατοχικές κυβερνήσεις. 

Στο Εθνικό Θέατρο, λοιπόν, σε αντίθεση βεβαίως με το Ελεύ- 
θερο, από τον Μάιο του 1941 έως τον Οκτώβριο του 1944, δεν 
καταγράφονται κρούσματα λογοκρισίας στο ρεπερτόριό του, 
που έτσι κι αλλιώς κινείται στις ίδιες κατευθύνσεις με την 
προπολεμική περίοδο, ούτε ανθίζει στον υποκριτικό κώδικα 
η έμμεση αναφορά και ο υπαινιγμός ή άλλες μορφές έμμε-
σης και από σκηνής αντίστασης, όπως συμβαίνει κυρίως στην 
Επιθεώρηση και στο μουσικό θέατρο. Μια παρένθεση όμως: 

1. Είναι ενδεικτικό πως έως σήμερα η εικόνα για τη θεατρική ζωή 
στην Ελλάδα τη δεκαετία 1940-1950, όπως αποτυπώνεται σε επιστημο-
νικές εργασίες, διαμορφώνεται σε σημαντικό βαθμό από τα αφιερώματα 
περιοδικών πριν και μετά τη Δικτατορία: το αφιέρωμα στην Αντίσταση 
από την Επιθεώρηση Τέχνης σε κλίμα σχετικής πολιτικής ομαλότητας 
(τχ. 87-88, Μάρτιος-Απρίλιος 1962) και τα αφιερωματικά τεύχη του περι-
οδικού Θέατρο στη μεταπολιτευτική περίοδο για τον Γιώργο Κοτζιούλα 
(τχ. 53-54, Σεπτέμβρης-Δεκέμβρης 1976) και τον Βασίλη Ρώτα (τχ. 55-56, 
Γενάρης-Απρίλης 1977).
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ειδικά για το ευαίσθητο θέμα της λογοκρισίας οφείλουμε να 
είμαστε πιο επιφυλακτικοί, αφού η επικρατούσα έως σήμερα 
αντίληψη πως στο Εθνικό «τότε παίχτηκαν Γερμανοί, Ιταλοί 
και Γάλλοι και εξορίστηκε ο Σαίξπηρ» δεν μοιάζει ακλόνη-
τη. Για παράδειγμα, μαρτυρείται πως απορρίφθηκαν από 
τους λογοκριτές οι Ληστές του Γερμανού Σίλλερ,2 ενώ από 
τα Πρακτικά του Διοικητικού Συμβουλίου του Εθνικού Θεά-
τρου3 μαθαίνουμε πως δύο φορές προτάθηκε (και εγκρίθη-
κε) να παιχθεί έργο του Σαίξπηρ, τη δεύτερη φορά μάλιστα 
επί προεδρίας του ίδιου του πρωθυπουργού της δωσίλογης 
κυβέρνησης Ιωάννη Ράλλη.4 Από την άλλη, αξίζει να σημειωθεί 
πως κρούσμα έμμεσης λογοκρισίας έχουμε από τους Άγγλους, 
την περίοδο μετά την Απελευθέρωση.5 Στην κρατική σκηνή, 
λοιπόν, η μόνη εστία αντίστασης εντοπίζεται στις κινητοποι-
ήσεις του προσωπικού τού θεάτρου, που υφίσταται την οικο-
νομική εξαθλίωση, τις αποχωρήσεις στελεχών λόγω της δρά-

2. Μιχ[αήλ] Ροδάς, «Το θέατρο επί Κατοχής. Ο διωγμός του Σαίξ-
πηρ», Αγγλο-ελληνική Επιθεώρηση, Α/2 (Απρ. 1945), σ. 15.

3. Στο εξής: Δ.Σ.Ε.Θ.
4. Συζητήθηκαν τα έργα Μάκμπεθ (Δ.Σ.Ε.Θ./Συνεδρία 11/26.7.1943) 

και Η στρίγκλα που έγινε αρνάκι (Δ.Σ.Ε.Θ./Συνεδρία 70/4.9.1944). Για 
τον Μάκμπεθ κάνει μνεία και ο Ροδάς (ό.π.), που προσθέτει τον Ιούλιο 
Καίσαρα και τον Βασιλιά Ληρ στα σαιξπηρικά έργα που προγραμμάτιζε 
τότε να παρουσιάσει το Εθνικό. Τα έργα δεν παρουσιάστηκαν ποτέ, το 
γεγονός όμως ότι προτείνονταν φανερώνει πως το κλίμα μέσα στους κόλ-
πους της κρατικής σκηνής δεν ήταν εντελώς ασφυκτικό στον καταρτισμό 
του ρεπερτορίου.

5. Παναγιώτης Μιχαλόπουλος, «Τάσεις εκσυγχρονισμού στο Εθνικό 
Θέατρο μετά τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο (1945-1946)», στον τόμο Από 
τη χώρα των κειμένων στο βασίλειο της σκηνής, επιμ. Γωγώ Κ. Βαρ-
ζελιώτη, Πρακτικά Επιστημονικού Συνεδρίου στο πλαίσιο του εορτα-
σμού: 20 χρόνια Τμήμα Θεατρικών Σπουδών Εθνικού και Καποδιστρι-
ακού Πανεπιστημίου Αθηνών, Αθήνα 26-30 Ιανουαρίου 2011, Αθήνα 
2014, σ. 234. Ημερομηνία πρόσβασης [20.9.2015] από: http://www.
theatre.uoa.gr/fileadmin/theatre.uoa.gr/uploads/PRAKTIKA_APO_TI_
CHORA_TON_KEIMENON_STO_BASILEIO_TIS_SKINIS/PRAKTIKA_
SYNEDRIOUfinal.pdf 
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σης τους ή της καταγωγής τους,6 και τις διώξεις ή ακόμα και 
τις εκτελέσεις εργαζομένων (από το ενδυματολογικό τμήμα). 
Καλλιτεχνικά, όμως, θα μπορούσε να ειπωθεί πως η κρατική 
σκηνή, τόσο σε επίπεδο προθέσεων όσο και αποτελέσματος, 
συνεχίζει χωρίς ιδιαίτερους τριγμούς το έργο της.

Η είσοδος των Γερμανών στην Αθήνα τον Απρίλιο του 1941, 
σηματοδοτεί τη λήξη μιας κατά γενική ομολογία επιτυχημένης 
πορείας του Εθνικού Θεάτρου. Με τον Κωστή Μπαστιά στη 
διεύθυνσή του, στενό συνεργάτη του δικτάτορα Μεταξά, το 
Εθνικό εξασφάλισε τους αναγκαίους οικονομικούς πόρους, 
παρουσίασε σε σκηνοθεσίες Ροντήρη και Μουζενίδη μια σει-
ρά άρτιων παραστάσεων ενός κλασικού ρεπερτορίου, σταθε-
ρά προσανατολισμένου στα πρότυπα των κεντροευρωπαϊκών 
κρατικών θεάτρων, ενίσχυσε την παρουσία του στην επαρχία 
με την ίδρυση του Άρματος Θέσπιδος και πραγματοποίησε 
ένα επιτυχημένο άνοιγμα στο εξωτερικό με τις περιοδείες 
στο Λονδίνο και το Βερολίνο. Η συνθηκολόγηση της χώρας, 
όμως, βρίσκει το Εθνικό Θέατρο αποδυναμωμένο οικονομικά 
από την εμπόλεμη περίοδο που προηγήθηκε, να έχει χάσει 
σημαντικό μέρος του υλικοτεχνικού του εξοπλισμού λόγω 
των επιτάξεων και να έχει στερηθεί καλλιτεχνικό προσωπι-
κό που συμμετείχε στις πολεμικές επιχειρήσεις. Η τελευταία 
παραγωγή, πριν από τη σκοτεινή περίοδο της Κατοχής, ήταν 
ο Ερρίκος Ε΄ του Σαίξπηρ, σε σκηνοθεσία Δημήτρη Ροντήρη 
και με τον Αλέξη Μινωτή στον ομώνυμο ρόλο, που παρουσια-
ζόταν, για λόγους προστασίας από τους βομβαρδισμούς, στο 
κινηματοθέατρο Παλλάς.

Στις 15 Μαΐου 1941 συνέρχεται για πρώτη φορά το Διοι-
κητικό Συμβούλιο, που όρισε η πρώτη κατοχική κυβέρνηση 
Τσολάκογλου. Στο Εθνικό, πλέον, Θέατρο (είχε μετονομαστεί 
σε Βασιλικό από τα τέλη του 1935) τοποθετείται διευθυντής 

6. Ο σκηνοθέτης Ρενάτο Μόρντο και ο μαέστρος Βάλτερ Πφέφερ 
απομακρύνθηκαν «διά λόγους γενικωτέρας σκοπιμότητος και κατόπιν 
υποδείξεως» (Δ.Σ.Ε.Θ./Συνεδρία 1/15.5.1941). Προφανώς επειδή είχαν 
εβραϊκή καταγωγή.
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ένας άνθρωπος των Ιταλών, ο δημοσιογράφος Νικόλαος Γιο-
καρίνης.7 Από τις πρώτες ενέργειές του είναι ο έλεγχος των 
οικονομικών της περιόδου Μπαστιά, στον οποίο προσάπτει 
κακοδιαχείριση, και η τοποθέτηση (μετά την παραίτηση του 
Πέλου Κατσέλη) του Νίκου Παπαγεωργίου στη διεύθυνση του 
Άρματος Θέσπιδος, που μετά από μια σύντομη περιπλάνη-
ση στο Δημοτικό Θέατρο Πειραιά και στα Ολύμπια, αναστέλ-
λει τελικά τις εργασίες του, τον Ιανουάριο του 1942. Επί-
σης, αντικαθιστά τον Άγγελο Τερζάκη στη θέση του Διευθυντή 
Δραματολογίου με τον Κ. Καρθαίο και διορίζει Καλλιτεχνική 
Επιτροπή με μέλη τους Αιμίλιο Χουρμούζιο, Μιχαήλ Ροδά και 
Κώστα Βάρναλη (που αναλαμβάνουν επίσης κατά παραγγε-
λία τις νέες μεταφράσεις). Ο Γιοκαρίνης θα παραμείνει στο 
Εθνικό Θέατρο σχεδόν για δύο χρόνια. Κατά τη διάρκεια της 
θητείας της δεύτερης κατοχικής κυβέρνησης Λογοθετόπουλου, 
η συσσωρευμένη δυσαρέσκεια στο πρόσωπο του Γιοκαρίνη, 
που εκδηλώθηκε τον Δεκέμβριο του 1942 από το προσωπικό 
του θεάτρου, οδήγησε αρχικά, από τον Ιανουάριο του 1943, σε 
ένα σχήμα συνύπαρξης στη διεύθυνση με τον Άγγελο Τερζάκη 
και έπειτα στην τοποθέτηση του τελευταίου στη Γενική Διεύ-
θυνση τον Μάιο του ίδιου έτους. Από τον Ιούνιο, Πρόεδρος 
του Διοικητικού Συμβουλίου αναλαμβάνει ο τρίτος κατοχικός 
πρωθυπουργός Ιωάννης Ράλλης. Ο Τερζάκης, πρόσωπο ευρεί-
ας αποδοχής στον κρατικό οργανισμό, εκφράζει τουλάχιστον 
δύο φορές την επιθυμία να απαλλαγεί από τα καθήκοντα της 
διεύθυνσης, δηλώνοντας αδυναμία να ανταποκριθεί λόγω της 
έκρυθμης κατάστασης.8 Τον Φεβρουάριο του 1944 η παραί-
τησή του γίνεται τελικά δεκτή και στα τέλη Μαρτίου αντι-

7. Για τη δράση του Γιοκαρίνη εκείνη την περίοδο, βλ. ενδεικτικά: 
Αλέξανδρος Αργυρίου, Ιστορία της ελληνικής λογοτεχνίας και η πρό-
σληψή της στους δύστηνους καιρούς (1941-1944), τόμ. Γ΄, Καστανιώτης, 
Αθήνα 2003, σσ. 61-62, και Γιάννης Κ. Μπαστιάς, Κωστής Μπαστιάς. 
Βιογραφία. Δημοσιογραφία-Θέατρο-Λογοτεχνία, Καστανιώτης, Αθήνα 
2005, σσ. 348-352.

8. Δ.Σ.Ε.Θ./Συνεδρία 1/12.6.1943 και Συνεδρία 20/24.9.1943.
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καθίσταται από τον ιστορικό του θεάτρου Νικόλαο Λάσκα-
ρη. Μεγάλος αριθμός των ηθοποιών του Εθνικού εκείνη την 
περίοδο πρόσκειται πλέον στο Ε.Α.Μ., η κατάσταση μοιάζει 
να μην ελέγχεται από τη διοίκηση, συγκροτούνται επιτρο-
πές των εργαζομένων που δηλώνουν έτοιμοι ν’ αναλάβουν τη 
διεύθυνση, και τον Οκτώβριο του 1944 ο Λάσκαρης δηλώνει 
στο Διοικητικό Συμβούλιο πως στο θέατρο «επικρατεί αναρ-
χία».9 Αφού αποχωρήσουν οι Γερμανοί από την Αθήνα, αφού 
το Σωματείο Ελλήνων Ηθοποιών διαγράψει οκτώ ηθοποιούς 
για αντεθνική δράση στη –μοιραία για την Ελένη Παπαδάκη– 
συνεδρίαση της 20ής Οκτωβρίου, αφού εορταστεί η Απελευ-
θέρωση στην Κεντρική Σκηνή στις 26 Οκτωβρίου, το Εθνικό 
Θέατρο με απόφαση του Γεωργίου Παπανδρέου αναστέλλει 
τη λειτουργία του τον Νοέμβριο του 1944, λίγες ημέρες πριν 
ξεσπάσουν τα Δεκεμβριανά.

Οι σκηνοθέτες που εργάστηκαν τα χρόνια της Κατοχής στην 
κρατική σκηνή ήταν αρχικά ο Δημήτρης Ροντήρης και ο Τάκης 
Μουζενίδης (με την εξαίρεση μιας παράστασης σε σκηνοθεσία 
Κωστή Μιχαηλίδη). Σκηνοθέτες του Εθνικού Θεάτρου, ήδη 
από την εποχή Μπαστιά, έφυγαν ο καθένας για διαφορετι-
κούς λόγους στα μέσα της περιόδου 1942-1943. Ο Μουζενί-
δης απολύθηκε τον Ιανουάριο του 1943, λόγω των κινητοποι-
ήσεων του περασμένου Δεκεμβρίου (όταν για τον ίδιο λόγο 
τιμωρήθηκαν με ενός μηνός αργία οι Γιώργος Γληνός, Νίκος 
Δενδραμής, Μάνος Κατράκης και Τζαβαλάς Καρούσος).10 Η 
αποχώρηση του Ροντήρη, την ίδια περίοδο, οφείλεται ενδε-
χομένως στην απροθυμία της διοίκησης να ικανοποιήσει τα 
αιτήματά του. Από τους πρώτους μήνες της διοίκησης Γιοκα-
ρίνη, ο Ροντήρης διεκδίκησε, με την απειλή της αποχώρησης, 
συμμετοχή στο Διοικητικό Συμβούλιο και στην Καλλιτεχνική 
Επιτροπή,11 την ίδια στιγμή που στον Τύπο διέρρεαν φήμες 

9. Δ.Σ.Ε.Θ./Συνεδρία 76/3.10.1944.
10. Δ.Σ.Ε.Θ./ Συνεδρία 9/28.1.1943.
11. Δ.Σ.Ε.Θ./Συνεδρία 2/5.9.1941 και Συνεδρία 3/6.9.1941.
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για την ίδρυση δραματικής σχολής από τον ίδιο.12 Το Εθνι-
κό βρίσκεται στα μέσα της περιόδου 1942-1943 χωρίς σκη-
νοθέτη και, αφού συζητούνται και τα ονόματα των Σπύρου 
Μελά και Γιαννούλη Σαραντίδη,13 προσλαμβάνει αρχικά τον 
Πέλο Κατσέλη, συνεργαζόμενο και παλαιότερα με το Εθνικό 
στο Άρμα Θέσπιδος, και στη συνέχεια, για πρώτη φορά, τον 
Σωκράτη Καραντινό. Έως τη διακοπή της λειτουργίας του, τις 
σκηνοθεσίες υπογράφουν οι δύο αυτοί σκηνοθέτες, που τελικά 
θα συνεχίσουν την εργασία τους και στην πρώτη μεταπολεμι-
κή περίοδο, κατά τη διεύθυνση Θεοτοκά.

Δυσκολίες, όμως, στον προγραμματισμό των παραστάσεων 
και στην επιλογή του ρεπερτορίου, εκτός από τη ρευστή κα- 
τάσταση στο ζήτημα του σκηνοθέτη, προκαλούσε κυρίως η απο- 
δυνάμωση του καλλιτεχνικού δυναμικού. Υπήρξαν κατά και-
ρούς κύματα φυγής ηθοποιών για οικονομικούς λόγους, που 
αποζητούσαν έναν μισθό επιβίωσης στο Ελεύθερο Θέατρο. 
Χαρακτηριστικό παράδειγμα ομαδικής μετακίνησης είναι η 
συσπείρωση γύρω από τον Μπαστιά, όταν ο τελευταίος ίδρυ-
σε το «Θέατρο Αθηνών» και τον ακολούθησαν σημαντικά στε-

12. Στα απομνημονεύματα του σκηνοθέτη, που γράφτηκαν σε μετα-
γενέστερο χρόνο, δυστυχώς απουσιάζει εντελώς η περίοδος της Κατοχής 
(Δημήτρης Ροντήρης, Σελίδες αυτοβιογραφίας, επιμέλεια-σχόλια Δηώ 
Καγγελάρη, πρόλογος Δημήτρης Σπάθης, Καστανιώτης, Αθήνα 1999). Η 
επιμελήτρια της έκδοσης παραθέτει στην εισαγωγή της ένα απόσπασμα 
από μία σελίδα που βρέθηκε στο Αρχείο Ροντήρη, στο οποίο ο σκηνοθέτης 
περιγράφει τις στιγμές της τελευταίας ημέρας παραμονής του στο Εθνικό 
Θέατρο. Δεν αναφέρονται ωστόσο οι αιτίες της αποχώρησής του (Ροντή-
ρης, σ. 24). Η Ασπασία Παπαθανασίου αναφέρει τα ακόλουθα: «Στην 
Κατοχή ο Ροντήρης έδειξε μια παλικαριά που λίγοι έδειξαν. Ανέβασε τη 
Λουίζα Μίλερ του Σίλλερ και σηκώθηκε κι έφυγε απ’ το Εθνικό Θέατρο. 
Ως κι από τη Γερμανία ήρθαν αντιπρόσωποι για να γίνει διευθυντής 
του θεάτρου. Εκείνος όμως έβγαλε ένα λόγο στο Εθνικό και σηκώθηκε 
κι έφυγε», (Θανάσης Λάλας [επιμ.], Με τους μαθητές του Ροντήρη για 
τον Ροντήρη, πρόλογος Κώστα Γεωργουσόπουλος, Καστανιώτης, Αθήνα 
2001, σ. 112).

13. Δ.Σ.Ε.Θ./Συνεδρία 9/28.1.1943.
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λέχη του Εθνικού (Ελένη Παπαδάκη, Θάνος Κωτσόπουλος, 
Μάνος Κατράκης, Χρήστος Ευθυμίου κ.ά.), για να επιστρέ-
ψουν αργότερα στην κρατική σκηνή. Παράλληλα, ακόμα και 
σ’ εκείνες τις πνιγηρές συνθήκες, δεν έλειψαν ποτέ τα φαινό-
μενα βεντετισμού εντός του Εθνικού Θεάτρου. Χαρακτηριστι-
κός είναι ο αγώνας για την υπεροχή στη μισθολογική κλίμα-
κα ανάμεσα στην Ελένη Παπαδάκη και τη Βάσω Μανωλίδου, 
που προφανώς σηματοδοτούσε και την καλλιτεχνική υπεροχή 
μέσα στο ίδρυμα (δεδομένης της απουσίας της Κατίνας Παξι-
νού με τον Αλέξη Μινωτή, στην Αμερική),14 ή ο όρος στο συμ-
βόλαιο της Παπαδάκη «να μην αντικαθίσταται εις ρόλους της 
άνευ της συγκαταθέσεώς της».15

Οι 16 νέες παραγωγές, που πραγματοποιήθηκαν την κατο-
χική περίοδο, είναι αυτονόητα ευάριθμες, ασφαλώς λιγότε-
ρες σε σχέση με την περίοδο Μπαστιά. Κατά το πρώτο μισό 
αυτής της περιόδου, ο Ροντήρης σκηνοθέτησε τον Φιλάργυρο 
του Μολιέρου, τον Φάουστ του Γκαίτε και τη Λουίζα Μίλλερ 
του Σίλλερ, ο Μουζενίδης την Ιφιγένεια εν Ταύροις του Ευρι-
πίδη, τη Βεντάλια του Γκολντόνι, τη Μήδεια του Ευριπίδη και 
τη Γυναίκα στοιχειό του Καλντερόν και ο Κ. Μιχαηλίδης τον 
Μισάνθρωπο του Μολιέρου. Κατά τη δεύτερη περίοδο, που 
εργάστηκαν οι Καραντινός και Κατσέλης, παρουσιάστηκαν σε 
σκηνοθεσία του πρώτου η Εκάβη του Ευριπίδη, το έργο του 
Θ. Συναδινού Στην κάψα του καλοκαιριού και ο Ταρτούφος 
του Μολιέρου, ενώ ο δεύτερος, ιδιαίτερα παραγωγικός, σκη-
νοθετεί μέσα σε δύο μήνες το Σπίτι της κούκλας του Ίψεν 
και τη Μίνα φον Μπάρνχελμ του Λέσινγκ, και το καλοκαί-
ρι στο θερινό θέατρο της Πλατείας Κλαυθμώνος την Αιμιλία 
Γκαλόττι του Λέσινγκ, το Μεγάλο παιχνίδι του Τερζάκη και 
τα Αρραβωνιάσματα του Δ. Μπόγρη. Επιμελημένες ασφαλώς 
παραστάσεις, καλαίσθητες (το μονοπώλιο του Κλεόβουλου 
Κλώνη στα σκηνικά και του Αντώνη Φωκά στα κοστούμια 

14. Δ.Σ.Ε.Θ./Συνεδρία 35/7.3.1942, Συνεδρία 9/28.1.1943, Συνεδρία 
11/23.3.1943, Συνεδρία 10/20.7.1943.

15. Δ.Σ.Ε.Θ./Συνεδρία 70/ 4.9.1944.
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συνεχίζεται αδιάλειπτα την κατοχική περίοδο), δεν προκάλε-
σαν ιδιαίτερες αντιδράσεις από την κριτική (με τη γνωστή, 
σχεδόν μόνιμη ένσταση για την έλλειψη καλλιτεχνικού δυνα-
μικού) και συνέχισαν, ή έστω προσπάθησαν να συντηρήσουν, 
την προπολεμική παράδοση των φροντισμένων παραστάσεων 
κλασικού ρεπερτορίου.

Συμπερασματικά, το Εθνικό Θέατρο κατά την περίοδο της 
ξένης κατοχής και κάτω από τον ασφυκτικό έλεγχο των κατο-
χικών κυβερνήσεων, κατάφερε να μη διακόψει τη λειτουργία 
του, προχώρησε σε νέες παραγωγές (και του Λυρικού Τμήμα-
τος, από το οποίο για οικονομικούς λόγους ήθελε, αλλά δεν 
κατάφερε τότε ν’ απαλλαγεί), ενώ αποπειράθηκε την επέ-
κτασή του και εκτός του κτηρίου της Αγίου Κωνσταντίνου.16 
Επίσης, δεν επανδρώθηκε από εγκάθετους (με τις γνωστές, 
αναπόφευκτες εξαιρέσεις στη διεύθυνση και στην προεδρία 
του Διοικητικού Συμβουλίου), δεν απέκλεισε στελέχη και ηθο-
ποιούς που απροκάλυπτα ανήκαν στην Αριστερά, όπως συνέ-
βη κατά τη διάρκεια του Εμφυλίου Πολέμου,17 και παρου-
σίασε μεν έργα Γερμανών και Ιταλών δραματουργών, αλλά 
από τη γνώριμή του δεξαμενή της κλασικής δραματουργίας. 
Στην πραγματικότητα, η καλλιτεχνική αποτίμηση της περιό-
δου αυτής την εντάσσει στην προπολεμική ιστορία της κρατι-
κής σκηνής, ασφαλώς σε επίπεδο σχεδιασμού και προθέσεων, 
μερικώς σε επίπεδο επιτευγμάτων. Στις ακραίες συνθήκες της 
Κατοχής, όμως, δίπλα στα αιτήματα που πρόβαλαν, άλλοτε 
δειλά και άλλοτε δυναμικά, όχι μόνο στην τέχνη, αλλά ευρύ-
τερα στην ελληνική κοινωνία, ο κανόνας των καλοφτιαγμένων 

16. Η διοίκηση σχεδίαζε την ενοικίαση του κινηματοθεάτρου Σινέ-Νιους 
στην οδό Σταδίου, ώστε μια δεύτερη σκηνή εκεί να καταστεί «το φυτώ- 
ριον των νέων καλλιτεχνικών στελεχών του» (Δ.Σ.Ε.Θ./ Συνεδρία 32/13.12. 
1943). Λίγους μήνες μετά οι διαπραγματεύσεις απέβησαν άκαρπες.

17. Μιχαλόπουλος, «Απόηχοι του Εμφυλίου Πολέμου στο Εθνικό Θέα-
τρο (1946-1949)», Πρακτικά Ε΄ Πανελλήνιου Θεατρολογικού Συνεδρίου, 
αφιερωμένου στον καθηγητή Βάλτερ Πούχνερ, με τίτλο: Θέατρο και Δη- 
μοκρατία, Κεντρικό Κτήριο Πανεπιστημίου Αθηνών, Αθήνα 5-8 Νοεμβρί-
ου 2014 (υπό έκδοση).
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παραστάσεων ενός «ακαδημαϊκού» ρεπερτορίου φάνταζε πιο 
παράταιρος από ποτέ. Η βραχύβια προσπάθεια του Θεοτοκά 
μετά την Απελευθέρωση, με κυρίαρχη επιδίωξη τον καλλιτε-
χνικό πλουραλισμό και την ανανέωση του ρεπερτορίου, καθώς 
και η «μονοκρατορία» Ροντήρη, αμέσως μετά και έως το 
τέλος της ταραγμένης δεκαετίας, δεν θα αλλάξουν θεαματικά 
τα δεδομένα.



135

ΜΑΡΙΑ  ΣΕΧΟΠΟΥΛΟΥ

Αναζητώντας τον «άλλο» Στρίντμπεργκ. 
Το Όνειρο του Αλέξη Σολομού

Αντίθετα προς τον Θωμά Οικονόμου, τον πρώτο διδάξαντα από 
την εποχή του Βασιλικού Θεάτρου, που έδωσε μεγάλη ώθηση 
στην υποδοχή του Στρίντμπεργκ κατά τις πρώτες δεκαετί-
ες του 20ού αιώνα, οι κατοπινοί σκηνοθέτες και διευθυντές 
του Εθνικού Θεάτρου θα στρέψουν κυριολεκτικά τα νώτα 
στον Σουηδό δραματουργό. Θα χρειαστεί να μεσολαβήσουν 
εικοσιπέντε ολόκληρα χρόνια από την εποχή της πρώτης λει-
τουργίας της κρατικής σκηνής, το 1932, για να περιληφθεί ο 
Στρίντμπεργκ στο δραματολόγιο του Εθνικού, ενώ αναλογικά 
ο έτερος Σκανδιναβός συγγραφέας, Ίψεν, έχει γνωρίσει μέχρι 
τότε την παρουσίαση πέντε διαφορετικών έργων του από την 
εθνική σκηνή και λίγο αργότερα και ενός έκτου.1 Έτσι, μόλις 
το 1957 θα φιλοξενηθεί για πρώτη φορά ο Στρίντμπεργκ στο 
Εθνικό με το έργο Δεσποινίς Τζούλια (σε σκηνοθεσία Κωστή 
Μιχαηλίδη και με πρωταγωνιστές τους Άννα Συνοδινού και 
Θάνο Κωτσόπουλο), και ακολούθως, το 1962, με τον Πατέρα 

1. Ιωάννης Γαβριήλ Μπόργκμαν το 1933 και Βρυκόλακες το 1934, 
και τα δύο σε σκηνοθεσία Φώτου Πολίτη, Πέερ Γκύντ σε σκηνοθεσία 
Δημήτρη Ροντήρη το 1935, Το σπίτι της κούκλας (Νόρα) το 1944 και Οι 
μνηστήρες του θρόνου το 1945 σε σκηνοθεσία Πέλου Κατσέλη, ενώ τον 
Νοέμβριο του 1957 παρουσιάζεται, επίσης, η Έντα Γκάμπλερ σε σκηνο-
θεσία Κωστή Μιχαηλίδη.
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(σε σκηνοθεσία Αλέξη Μινωτή, με τον ίδιο και την Κατίνα Πα- 
ξινού στους πρωταγωνιστικούς ρόλους). 

Το 1963, την ίδια χρονιά που ο Ingmar Bergman προετοι- 
μάζει στη Σουηδία την τηλεοπτική εκδοχή του έργου Ett drömspel, 
στην Ελλάδα κυοφορείται η πρώτη σκηνική αναμέτρηση με 
το ιδιότυπο Ονειρόδραμα χάρη στον σκηνοθέτη Αλέξη Σολο-
μό. Την περίοδο εκείνη, ο Σολομός σκηνοθετεί σταθερά για 
την κρατική σκηνή. Μετά τη σύντομη συνεργασία του με τον 
Κώστα Μουσούρη (με τον οποίο ανέβασε την Πιο δυνατή του 
Στρίντμπεργκ),2 ο Σολομός εργάζεται κατόπιν αδιάλειπτα για 
το Εθνικό Θέατρο, παρά τις αλλαγές των διοικήσεων, από τον 
Γ. Θεοτοκά στον Δημ. Ροντήρη και κατόπιν στον Αιμ. Χουρ-
μούζιο. Από τα τέλη Οκτωβρίου του 1950, οπότε και ετοιμάζει 
την πρώτη του σκηνοθεσία για το Εθνικό, έως το 1963, που 
ανεβαίνει το έργο του Στρίντμπεργκ, έχει ήδη διαγράψει μία 
λαμπερή πορεία, υπογράφοντας σκηνοθετικά πενήντα εννέα 
παραγωγές για λογαριασμό του κρατικού θεάτρου.

Όμως, με το Drömspelet του Στρίντμπεργκ είναι η πρώτη 
φορά που, αν και το Εθνικό επιλέγει ένα έργο «που επιβάλ-
λει χαρακτηριστικά μεγάλης παραγωγής», το έργο αυτό δια-
φέρει πλήρως από τα συνήθη και δεν εντάσσεται στις «παρα-
δοσιακές επιλογές ενός συντηρητικού θεάτρου».3 Η επιλογή 
αυτή αποτελεί από μόνη της μία ρηξικέλευθη διαφοροποίη-
ση σε σχέση προς το υπόλοιπο ρεπερτόριο του Εθνικού της 
εποχής εκείνης. Δεν είναι μόνον οι απαιτήσεις που επιβάλλει 
το έργο στον τομέα της σκηνικής πραγμάτωσης, αλλά και το 
ίδιο το περιεχόμενό του και κυριότερα η μορφή του, τα οποία 

2. Η πιο δυνατή παρουσιάζεται κατά τη διάρκεια της θεατρικής περι-
όδου 1949-50 στο θέατρο Αλίκης του Κώστα Μουσούρη, στο «πρώτο 
πρόγραμμα των εκτάκτων καλλιτεχνικών παραστάσεων» του Προσκηνί-
ου του Αλέξη Σολομού, όπως τιτλοφορείται η παράσταση. Βλ. σχετικά, 
Αλέξης Σολομός, Βίος και παίγνιον. Σκηνή – προσκήνιο – παρασκήνια, 
Δωδώνη, Αθήνα 1980, σ. 54.  

3. Πλάτων Μαυρομούστακος, Το θέατρο στην Ελλάδα 1940-2000. 
Μια επισκόπηση, Καστανιώτης, Αθήνα 2005, σ. 56.
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συνιστούν μια πρόκληση για τον θίασο του Εθνικού. Όμως, 
και συνολικά για την πρόσληψη του συγγραφέα, είναι μόλις 
η δεύτερη φορά –ύστερα από την παράσταση του Σουάνεβιτ 
σε σκηνοθεσία του Καρ. Κουν, το 1942– που επιλέγεται ένα 
πολυπρόσωπο έργο του Στρίντμπεργκ, το οποίο δεν εμπίπτει 
στη “νατουραλιστική” περίοδο του συγγραφέα, όπως τα γνω-
στά Δεσποινίς Τζούλια και Πατέρας. 

«Ο Στρίντμπεργκ εξακολουθεί να μένη στην Ελλάδα ένας 
μεγάλος άγνωστος», τονίζει ο Σολομός στη συνέντευξη Τύπου 
που δίνεται πριν από την παράσταση·4 για να προσθέσει ότι 
άλλωστε «ο Στρίντμπεργκ δεν είτανε γνωστός στην Ελλάδα 
παρά σαν το σουηδικό αντίστοιχο του Ίψεν ίσαμε τη μέρα που 
το Εθνικό παρουσίασε την πιο ακραία έκφραση της θεατρικής 
του φαντασίας, το Ονειρόδραμα».5 Πράγματι, με την παράστα-
ση αυτή, ένα άλμα πραγματοποιείται στην ελληνική υποδοχή 
του δραματουργού: οι Έλληνες θεατές μπορούν να δουν ενώπιόν 
τους τους λόγους για τους οποίους ο Σουηδός λογίζεται παγκο-
σμίως ως ο πρόδρομος του νεώτερου θεάτρου, κι έτσι να κατα-
νοήσουν ουσιαστικά την εκτίμηση και τον θαυμασμό που τρέ-
φουν για αυτόν οι περισσότεροι μεταγενέστεροι θεατρικοί συγ-
γραφείς. Με το άλμα αυτό, επίσης, η πρόσληψή του απομακρύ-
νεται πλέον από το πλαίσιο των ήδη γνωστών νατουραλιστικών 
αποχρώσεων, πέρα πια από τις ομοιότητες και τις διαφορές του 
με τον Ίψεν που ως τότε κυριαρχούν· η δραματουργία του ξαφ-
νικά φανερώνεται να διαθέτει νέα –άγνωστα, μέχρι πρότινος– 
επίπεδα και διαφορετικές ποικίλες ποιότητες. Ο Στρίντμπεργκ 
δεν είναι πια μόνον ο μισογύνης, ο τρελός ή ο εμμονικός συγ-
γραφέας με τον ιδιοφυή χειρισμό των θεμάτων του και του δρα-
ματικού λόγου, αλλά ένας δραματουργός που πρωτοπορεί και 
διανοίγει νέους δρόμους για τη θεατρική έκφραση. 

4. [Ανυπόγραφο], «Ανεβαίνει στο Εθνικό θέατρο εντός του Φεβρουα-
ρίου το Ονειρόδραμα. Είναι από τα καλλίτερα έργα του δραματουργού 
Στρίντμπεργκ», Εμπρός, 23.2.1963.

5. Σολομός, Βίος και παίγνιον. Σκηνή – προσκήνιο – παρασκήνια, 
σ. 178.
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Ο Σολομός συντελεί σε αυτήν τη μετάβαση με κάθε τρόπο, 
προσεγγίζοντας με ιδιαίτερο πάθος τον κόσμο τού συγγραφέα 
που ενσαρκώνεται στο Ονειρόδραμα. Κατά τη διάρκεια των 
προβών, δημοσιεύει παράλληλα τέσσερα εκτεταμένα σημει-
ώματα για τον Στρίντμπεργκ,6 εκθέτοντας τους προβλημα-
τισμούς του γι’ αυτόν: ως προδρομική μορφή και εισηγητή 
των καινοτομιών της τέχνης του 20ού αιώνα (ο πρωτοπόρος),7 
ως αυτοβιογραφούμενο συγγραφέα (ο απροσάρμοστος),8 ως 
παλίνδρομο ιδιοφυή ανάμεσα στις έννοιες και στα πράγματα 
(ο διχασμένος),9 ενώ στο τέταρτο σημείωμα ασχολείται με το 
ίδιο το Ονειρόδραμα, επισημαίνοντας «το “χιαστό” πλέγμα 
ατιμώρητης ενοχής και τιμωρημένης αθωότητας» ως κεντρι-
κό μοτίβο τόσο της ψυχοσύνθεσης του δραματουργού όσο και 
του ίδιο00υ του έργου.10 

Παράλληλα, προσεγγίζει το έργο και μεταφραστικά, υπο-

6. Τα τέσσερα άρθρα συντίθενται αργότερα και αποτελούν το «Ένας 
πνευματικός προφήτης: Αύγουστος Στρίντμπεργκ, 1849-1912», στον τόμο 
Σολομός, Ηλικία του θεάτρου: ένδεκα σταθμοί στην ιστορία της θεατρι-
κής τέχνης, Δίφρος, Αθήνα 1973, σσ. 95-110. 

7. Σολομός, «Σημειώματα τέχνης: Στρίντμπεργκ, ο πρωτοπόρος», 
Καθημερινή, 10.2.1963.

8. Σολομός, «Σημειώματα τέχνης: Στρίντμπεργκ, ο απροσάρμοστος», 
Καθημερινή, 17.2.1963.

9. Σολομός, «Σημειώματα τέχνης: Στρίντμπεργκ, ο διχασμένος», 
Καθημερινή, 24.2.1963.

10. Σολομός, «Σημειώματα τέχνης: Ονειροκριτικά», Καθημερινή, 10.3. 
1963. Ο Σολομός κάνει λόγο για την «παράξενη αυτήν έννοια ισορροπίας 
που τυράννησε όχι λίγο το μυαλό του Στρίντμπεργκ. Στα παιδικά του 
χρόνια ο Αξιωματικός είχε σκίσει ένα βιβλίο παραμυθιών, αφήνοντας να 
τιμωρηθεί γι’ αυτό ο αδελφός του, μα κι ο ίδιος τιμωρήθηκε αργότερα 
για κλεψιά που δεν είχε κάνει – όπως ο νεαρός Στρίντμπεργκ, όντας 
αθώος, είχε τιμωρηθεί απ’ τον πατέρα του για κάποιο μπουκάλι κρασί 
που βρέθηκε άδειο». Το περιστατικό περιγράφεται στη βιογραφία του 
Στρίντμπεργκ γραμμένη στα αγγλικά από τη Vivian Gerauld McGill, που 
εκδίδεται στα 1930, και την οποία πρέπει να είχε υπόψη του ο Σολομός 
(McGill, August Strindberg: Τhe Bedeviled Viking, Brentano’s, New York 
1930, σ. 19).
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γράφοντας ο ίδιος τη μετάφραση.11 Προβληματίζεται, ωστόσο, 
για την απόδοση του τίτλου στα ελληνικά. Μολονότι επιση-
μαίνει ότι ο τίτλος δεν παύει να δηλώνει μόνο το όνειρο, αλ- 
λά και να σημαίνει ταυτόχρονα το «ονειρικό παιχνίδι», καθώς 
«στα σουηδικά, όπως και στις περισσότερες ευρωπαϊκές γλώσ- 
σες, παιχνίδι και θεατρικό έργο είναι συνώνυμα»,12 ο Σολομός 
αναφέρεται σε αυτό άλλοτε ως Ονειρόδραμα και άλλοτε ως 
Όνειρο. Τελικώς, επιλέγεται ο τίτλος Όνειρο αντί για Ονει-
ρόδραμα, επιλογή που δεν μοιάζει να είναι απαραίτητα δική 
του προτίμηση13 και η οποία ενδεχομένως οφείλεται σε δια-
φημιστικούς λόγους, καθώς άλλους συνειρμούς προκαλεί στον 
θεατή η λέξη Όνειρο και άλλους η λέξη Ονειρόδραμα.

Τόση είναι η αγάπη του Έλληνα σκηνοθέτη προς το έργο του 
Σουηδού που, αν και φημίζεται για τα “κοψίματα” στα οποία 
συνήθως προχωρά προκειμένου για τη σκηνική παρουσίαση 
των έργων που σκηνοθετεί («το χρυσό ψαλίδι του Θεάτρου», 
τον αποκαλεί ο Βασ. Κανάκης),14 εν τούτοις το έργο του Στρί-
ντμπεργκ μένει σχεδόν απείραχτο, με αποτέλεσμα η τελική 
διάρκεια του Ονείρου να είναι περίπου τρίωρη.15 Η πρεμιέρα 
δίνεται στις 28 Φεβρουαρίου 1963 και οι παραστάσεις διαρ-
κούν έως τις 17 Μαρτίου (με πολλές διπλές παραστάσεις, 
εκτός Τετάρτης και Παρασκευής).

11. Η απόδοση του σκηνοθέτη είναι βασισμένη στην πιο πρόσφατη τότε 
αγγλική μετάφραση του έργου: Six Plays of Strindberg. In New Translations 
by Elizabeth Sprigge, Doubleday, Garden City - N.Y. 1955.

12. Σολομός, Ηλικία του θεάτρου…, σ. 100.
13. Θεωρεί ακριβέστερες αποδόσεις του τίτλου τα «Ονειρόδραμα ή 

Ονειρικό παιχνίδι» (βλ. Σολομός, «Σημειώματα τέχνης: Στρίντμπεργκ, 
ο διχασμένος», ό.π.). Άλλωστε όταν δημοσιεύεται η μετάφρασή του, ο 
τίτλος Όνειρο απορρίπτεται. (Το ονειρόδραμα, μετ. Αλέξης Σολομός, 
Δωδώνη, Αθήνα-Γιάννινα 1986).

14. Βασίλης Κανάκης, Εθνικό θέατρο: εξήντα χρόνια σκηνή και παρα- 
σκήνιο, Κάκτος, Αθήνα 1999, σ. 423.

15. «Παρά τις φημολογούμενες “συντμήσεις”, το ονειρόδραμα κράτη-
σε περίπου τρεις ώρες, με ένα, μοναδικό δεκαπεντάλεπτο διάλειμμα…», 
αναφέρει η Μαρία Καραβία στην εφημερίδα Μεσημβρινή, 1.3.1963.
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Εντυπωσιασμένος ο Σολομός από τη δραματουργική τεχνι-
κή του Στρίντμπεργκ, θεωρεί εξ αρχής τη δική του συγκε-
κριμένη σκηνοθεσία ως μία από τις σημαντικότερες εργασίες 
της ήδη πλούσιας θεατρικής του σταδιοδρομίας.16 Παράλ-
ληλα, έχοντας ήδη διαμορφώσει μία σαφή σκηνοθετική ταυ-
τότητα, που θεωρείται, χάριν ύφους, ως η πλησιέστερη στα 
εξπρεσιονιστικής υφής ζητήματα του έργου, αποτιμάται 
και ως ο αρμοδιότερος για να παρουσιάσει το Όνειρο του 
Στρίντμπεργκ στο ελληνικό κοινό.17 Ο παλμός του μεταφέρε-
ται και στον πολυμελή θίασο, που καλείται να ενσαρκώσει 
το έργο επί σκηνής.18 Πολυάριθμα σημαντικά ονόματα του 
Εθνικού, όπως η Άννα Συνοδινού, ο Λυκούργος Καλλέργης, 
ο Νίκος Τζόγιας, ο Πέτρος Φυσσούν, η Ελένη Χαλκούση, ο 

16. «Το γεγονός είναι πως, με το έργο τούτο, είχα βρει ένα συγγρα-
φέα πολύ δικό μου. Μα και το θεατρικό κοινό έναν παράξενο κόσμο πολύ 
δικό του», Σολομός, Βίος και παίγνιον…, σ. 178.

17. «Η παράσταση του σκηνοθέτη Αλέξη Σολομού στο Ε.Θ. έκανε πάτα-
γο. Ο Σολομός ήταν ο κατ’ εξοχήν διδάσκαλος του σκηνικού εξπρεσιονι-
σμού. Γι’ αυτό η παράστασή του καταγράφηκε ως σταθμός στο νεοελληνικό 
θέατρο. Είχαμε έναν εξαίρετο θίασο. Ο κάθε ηθοποιός ήταν μια προσωπικό-
τητα. Όλοι μαζί αποτελέσαμε ένα σύνολο που ξεχώριζε στην οικογένεια του 
ελληνικού θεάτρου», Άννα Συνοδινού, Πρόσωπα και Προσωπεία – αυτοβι-
ογραφικό χρονικό, Αδελφοί Γ. Βλάσση, Αθήνα 1999, σ. 118.

18. Η Άννα Συνοδινού («Αλέξης Σολομός», στον τόμο Πρόσωπα 
και Προσωπεία – αυτοβιογραφικό χρονικό, σ. 219), που ερμήνευσε την 
κόρη του Ίντρα στην παράσταση, θα τονίσει την ένταση και το πάθος 
που συνείχε τον Έλληνα σκηνοθέτη για το έργο του Στρίντμπεργκ: «Ο 
Σολομός ήταν ο πρώτος σκηνοθέτης που ανέβασε τους κλασικούς και 
πρωτοποριακούς συγγραφείς του παγκόσμιου θεάτρου, με λιτότητα και 
αφαιρετική θεαματικότητα, αλλά με ευθύνη για την ορθή απόδοση του 
συγγραφικού πνεύματος. Και ανέβασε πολλά. Στον Στρίντμπεργκ δημι-
ούργησε. Οι ηθοποιοί δεν μπορούσαμε να τον παρακολουθήσουμε. Ήταν 
πολύ μελετημένος και ερωτικά οιστρηλατημένος με το έργο που έστηνε. 
[…] Η παράσταση Ονειρόδραμα ήταν υποδειγματική, δεν χωρούσε τίπο-
τα περισσότερο. Μας απογείωσε σαν ανεμοστρόβιλος. Η παράστασή του 
ήταν μουσική, χορός, εικαστική αποκάλυψη· και ο λόγος είχε το μερίδιο 
που του έδωσε ο ποιητής».
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Στέλιος Βόκοβιτς, ο Θόδωρος Μορίδης, η Όλγα Τουρνάκη κ.ά, 
τίθενται στη διάθεση του σκηνοθέτη. Παρ’ ότι το έργο δεν 
προσφέρεται για πρωταγωνιστικές διακρίσεις, αλλά αποζητά 
έναν κατεξοχήν θίασο συνόλου να το υπηρετήσει, οι σαράντα 
τρεις ηθοποιοί του Εθνικού (όσοι και οι ρόλοι του έργου), που 
συμμετέχουν στην παράσταση, καθοδηγούνται από τον σκη-
νοθέτη σε μία αρραγή ενότητα, χωρίς βεντετισμούς, ιδιαίτερα 
σπάνια για την κρατική σκηνή της εποχής. 

Όπως και στις παραστάσεις του εξωτερικού, έτσι και στην 
ελληνική “πρώτη” του έργου, η απρόσκοπτη και συνεχής μετά- 
βαση από τη μία σκηνή στην άλλη, χωρίς να μεσολαβεί το 
κλείσιμο της αυλαίας, αποτελεί ένα ζήτημα για τον σκηνοθέ-
τη, που αναζητά τη συνδρομή ενός ικανού συνοδοιπόρου-σκη-
νογράφου. Ο Σολομός τη βρίσκει στο πρόσωπο του ζωγράφου 
Σπύρου Βασιλείου, «που ξαναεργάζεται με το Εθνικό, ύστε-
ρα από μια αρκετά μεγάλη απουσία».19 Ο τελευταίος, έχο-
ντας μόλις παρακολουθήσει την παρισινή έκθεση του Μουσεί-
ου Μοντέρνας Τέχνης με τίτλο Οι πηγές της τέχνης του 20ού 
αιώνα, στην οποία εκτίθενται και πίνακες του Στρίντμπεργκ, 
δέχεται αμέσως την πρόταση του Σολομού να φιλοτεχνήσει 
τα σκηνικά για το Όνειρο.20 Η συνεργασία τους εξελίσσεται 
πάνω σε ταυτόσημους άξονες, καθώς ο Βασιλείου συμμερίζε-
ται απόλυτα την άποψη του Σολομού ως προς τη ρεαλιστική 
χροιά με την οποία πρέπει να παρουσιαστεί το ονειρικό στοι-
χείο, χωρίς φαντασιακές υπερβολές και “θολές” εικόνες: 

«…και η συγκρότηση του κειμένου και οι οδηγίες του ίδιου 
του δραματουργού μας τοποθετούν σε μια πολύ πιο αλη-

19. Συνέντευξη του Αλέξη Σολομού στο περιοδικό Εικόνες 383 (22.2. 
1963).

20. Συνέντευξη του Σπύρου Βασιλείου στον Δ. Α. Βαρούτση με τίτλο, 
«Ο Σπύρος Βασιλείου μας αποκαλύπτει: Ο Αύγ. Στρίντμπεργκ πρόδρο-
μος του εξπρεσιονισμού στη ζωγραφική! Μερικοί ερασιτεχνικοί πίνακές 
του, που απεκαλύφθησαν πρόσφατα, τον κατατάσσουν ανάμεσα εις τους 
προάγγελους του γερμανικού εξπρεσιονισμού», Το Βήμα, 21.2.1963.
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θινή ενατένιση του ονείρου. Νομίζω ότι κανένας μας δεν 
βλέπει στον ύπνο του παραμορφωμένα τα αντικείμενα τού 
γύρω μας κόσμου, όπως θέλησε να μας τα επιβάλη ο Ντα-
λί, λόγου χάριν. Τα βλέπουμε όπως είναι στην πραγματι-
κότητα».21 

Κατά τον ίδιο τρόπο, ο Σολομός δεν σκοπεύει να παρου-
σιάσει το έργο:

«ονειρικά, […] δηλ. με την έννοια του θαμπού και του ακα-
θόριστου. Τα όνειρα μας παρουσιάζονται πάντα υπερβολι-
κά επίμονα σε ρεαλιστικές λεπτομέρειες και εκτυφλωτικά 
σε φως. Γι’ αυτό διαλέγει κι ο συγγραφέας την μορφή του 
ονείρου: Για να εκφράση με πιο έντονες εικόνες και πιο 
γοερές κραυγές τη φρίκη που του προξενεί η ανθρώπινη 
μοίρα. Κ’ η προσπάθειά μας έγκειται στο να αποδώσουμε 
πειστικά τον εφιάλτη του, που πότε τον θέλει τραγικό και 
πότε κωμικό».22 

Η καλλιτεχνική επιτυχία που σημειώνει η παράσταση είναι 
αξιοσημείωτη. Το σύνολο της κριτικής επευφημεί το αποτέλε-
σμα ως ένα σκηνικό κατόρθωμα της κρατικής σκηνής. Κατά 
πρώτον, αναγνωρίζεται το γεγονός ότι ορθώς το Εθνικό επέλε-
ξε να παρουσιάσει όχι πια τον “νατουραλιστή” Στρίντμπεργκ, 
αλλά τον “άλλο” Στρίντμπεργκ, που παραμένει ακόμα άγνω-
στος στην Ελλάδα.23 Εγκωμιάζεται, επίσης, η αρτιότητα της 

21. Ό.π.
22. Συνέντευξη του Αλέξη Σολομού στο περιοδικό Εικόνες, ό.π.
23. «Ορθή η απόφαση της διεύθυνσης του “Εθνικού” να προσθέσει 

στο ρεπερτόριό του το Όνειρο του Αυγούστου Στρίμπεργκ. […] Πέρα 
από τον “νατουραλιστή” Στρίμπεργκ γράφαμε, υπάρχει και ένας άλλος 
Στρίμπεργκ, το ίδιο μεγαλοφυής, άγνωστος σχεδόν στην Ελλάδα, (εκτός 
από ένα μονόπρακτο [sic] ανεβασμένο από τον κ. Κάρολο Κουν, τίπο-
τε άλλο, νομίζω, από την τελευταία περίοδο της δημιουργίας του δεν 
παίχθηκε στην Αθήνα) που δικαιούται και πρέπει να τον γνωρίσει το 
ελληνικό κοινό. Μπορεί το Όνειρο που επελέγη να υστερεί της Σονάτας 
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παράστασης,24 η ουσιαστική εργασία συνόλου25 και η καλ-
λιτεχνική ωριμότητα των συντελεστών της.26 Επισημαίνεται, 
τέλος, η διαφορά επιπέδου της συγκεκριμένης παραγωγής σε 
σχέση με τις υπόλοιπες του Εθνικού,27 καθώς και το γεγο-

των Φαντασμάτων του αντιπροσωπευτικότερου, ίσως, από τα ονειροδρά-
ματα του συγγραφέα των Δανειστών. Παραμένει όμως αυθεντικό “δείγμα 
γραφής” των τολμηρών οραματισμών και της δαιμονικής φύσης του Στρί-
μπεργκ», Βάσος Βαρίκας, «Το Όνειρο», Τα Νέα, 7.3.1963.

24. «…η παράσταση του Εθνικού ήταν άρτια», βλ. Μπάμπης Κλάρας, 
«Το Όνειρο Αυγ. Στρίντμπεργκ – μετ. Αλ. Σολομού, από τον θίασο του 
Εθνικού», Βραδυνή, 4.3.1963· «Μια αξιόλογη και ενδιαφέρουσα παρά-
στασι», βλ. Ειρήνη Καλκάνη, «Το Όνειρο Αυγούστου Στρίντμπεργκ εις 
το Βασιλικόν Θέατρον», Απογευματινή, 2.3.1963.

25. «…δεν ακούσθηκε ούτε η πιο αμυδρή υποψία παραφωνίας. […] 
Όλη η παράσταση ήταν ένα χάρμα, μια μεταφορά στους κόσμους της πιο 
αγνής τέχνης. […] Η παράσταση του Ονείρου εντυπώθηκε στη μνήμη μου 
σε πολύ ξεχωριστή θέση και έτσι νοιώθω ότι δεν πρόκειται να σβήσει», βλ. 
Άλκης Θρύλος, «Το Όνειρο, σε δύο μέρη», Νέα Εστία 73/857 (15.3.1963), 
σσ. 408-9. Αναδημοσιεύεται στο Ελληνικό θέατρο, τόμ. Θ΄: 1962-3, Ακα-
δημία Αθηνών – Ίδρυμα Κώστα και Ελένης Ουράνη, Αθήνα 1980, σσ. 230-
2· «Η παράσταση ήταν καρπός μιας συνολικής προσπάθειας. […] Ισορ-
ροπεί θαυμάσια πάνω στην πιο αιχμηρή όψη της τολμηρότερης φαντασί-
ας και της πραγματικότητας», βλ. Γεράσιμος Σταύρου, «Το Όνειρο του 
Αύγουστου Στρίντμπεργκ στο Εθνικό θέατρο», Αυγή, 5.3.1963. 

26. «Η παράστασι που είδαμε χθες είναι, στο σύνολό της, ένα δείγμα 
καλλιτεχνικής ωριμότητας των εργατών του ελληνικού θεάτρου· είναι, 
νομίζω – με επιφυλάξεις ως προς τις λεπτομέρειες μόνον – το καλύτερο 
δείγμα εργασίας του Σολομού, του Βασιλείου, της Τατιάνας Βαρούτη, 
που έχωμε δει», βλ. Αλέξης Διαμαντόπουλος, «Το Όνειρο (του Στρί-
ντμπεργκ)», Μεσημβρινή, 1.3.1963· «Η παράσταση είναι εξαιρετική. […] 
Γενικά μια παράσταση που προσελκύει ιδιαίτερα και που είναι απόλυτα 
στο ενεργητικό του Σολομού και όλων των διαλεκτών καλλιτεχνών που 
συνθέτουν το λαμπρό επιτελείο της ερμηνείας», βλ. Αχιλλέας Μαμάκης, 
«Δύο ακόμη πρεμιέρες: Το Όνειρο και Είμαστε όλοι συνυπεύθυνοι», 
Εικόνες 385, 8.3.1963.

27. «Γενικά, μια παράσταση απ’ αυτές που δεν βλέπουμε συχνά στο 
Εθνικό», βλ. Ν. Ανδρέου, «Όνειρο», Επιθεώρηση Τέχνης 99 (Μάρτιος 
1963), σ. 236.
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νός ότι δύσκολα άλλος θίασος, πέραν της κρατικής σκηνής, θα 
μπορούσε να φιλοξενήσει και να προσφέρει ένα αντίστοιχο 
θέαμα.28 

Κατά τον ίδιο τρόπο, οι κριτικοί στέκονται σχεδόν διθυ-
ραμβικοί στις κρίσεις τους για τον σκηνοθέτη και μεταφραστή 
του έργου, Αλέξη Σολομό, στο ενεργητικό του οποίου εγγρά-
φεται η παράσταση του Ονείρου ως μία μεγάλη επιτυχία, ενώ 
οι περισσότεροι κάνουν λόγο για την καλύτερη σκηνοθεσία 
του. Παραδεχόμενοι τις σημαντικές και ποικίλες δυσκολί-
ες που θέτει το ανέβασμα ενός έργου όπως αυτό του Στρί-
ντμπεργκ, το οποίο ακροβατεί μεταξύ ονείρου και πραγμα-
τικότητας,29 οι κριτικοί επαινούν τον τρόπο με τον οποίο ο 
Σολομός κατορθώνει να αποφύγει τελικά τους επικίνδυνους 
σκοπέλους.30 Γίνεται, παράλληλα, καταφανώς αντιληπτό ότι 
μεταξύ Στρίντμπεργκ και Σολομού υπήρξε ένα σημείο συνά-
ντησης, ότι το έργο κατόρθωσε όχι μόνο να εμπνεύσει τον 

28. «Η παρουσίαση του έργου είναι άρτια, δύσκολα σε άλλο ελληνικό 
θέατρο θα μπορούσε, για πολλούς λόγους να παρουσιαστεί με τόση πλη-
ρότητα το Όνειρο», βλ. Κλέων Παράσχος, «Θεατρικαί πρώται: Το Όνειρο 
Αυγ. Στρίντμπεργκ (Εθνικόν Θέατρον)», Καθημερινή, 2.3.1963.

29. «Δεν χρειάζεται να σημειώσω πόσες δυσκολίες περικλείνει το ανέ-
βασμα ενός τέτοιου έργου. Η ανακολουθία, ο παραλογισμός, η διάλυση 
κι’ η ανασύνθεση του ονείρου πρέπει να δοθούν με στοιχεία ρεαλιστικά, 
που, ωστόσο, ν’ απελευθερώνονται απ’ το “πραγματικό” τους βάρος. Ο 
σκηνοθέτης Α. Σολομός μπόρεσε να πλάση μ’ αρκετήν επιτυχία αυτήν την 
“αμφίβια” ατμόσφαιρα…», βλ. Μάριος Πλωρίτης, «Το Θέατρο: Το Όνειρο 
του Αύγουστου Στρίντμπεργκ στο Εθνικό θέατρο», Ελευθερία, 8.3.1963.

30. «Το ανέβασμα του Ονείρου θέτει τον σκηνοθέτη μπροστά σ’ ένα 
μόνιμο δίλημμα: να δώση κυριαρχική σημασία στην ονειρική ατμόσφαι-
ρα ή να τονίση τη λογικοφάνεια της καθημερινότητας; Υπάρχει, βέβαια, 
και μια τρίτη, δυσπρόσιτη λύση. Να πετύχη μια “ποιητική μετατόπιση”, 
δίνοντας στο εξωτερικά αναγνωρίσιμο διάγραμμα της πραγματικότητας, 
τον ανήσυχο παλμό του εξωπραγματικού. […] Ο Αλέξης Σολομός –που 
μετέφρασε πολύ καλά το έργο– έδωσε σχήμα και ειρμό σε μια παρά-
σταση που θα κινδύνευε, στα χέρια ενός λιγώτερο ικανού σκηνοθέτη, να 
γίνη άμορφη ή αναρχική», βλ. Κ.[ωστής] Σκαλιόρας, «Το Όνειρο – Εθνικό 
θέατρο», Ταχυδρόμος, 9.3.1963.
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σκηνοθέτη,31 αλλά κυριολεκτικά να τον συνεπάρει,32 συνιστώ-
ντας ένα πρόσφορο πεδίο συγγενικής θερμοκρασίας για τις 
αναζητήσεις του τελευταίου.33 Έτσι, σύμφωνα με την Κριτική, 
επιστρατεύοντας ο σκηνοθέτης όλα τα διαθέσιμα μέσα από 
πλευράς έμπνευσης και διατρέχοντας συνάμα όλες τις δυνα-
τότητες της υφολογικής κλίμακας,34 κατορθώνει την «αρμο-
νική σύζευξη του φανταστικού με το ρεαλιστικό»,35 «σε μια 
ενότητα συνόλου, που αναδεικν[ύει] τον πλούτο της φαντασί-
ας και το πνεύμα του λόγου».36 «Με μια αξιέπαινη σε μόχθο 
και ευρηματικότητα»37 σκηνοθεσία, «με μαστοριά και δημι-

31. «Η υφή του έργου έδωσε την ευκαιρία στην επινοητικότητα του 
Αλέξη Σολομού (που φιλοτέχνησε και τη μετάφραση) να σκηνοθετήση μια 
πολύ καλή παράστασι», βλ. Κ.[ώστας] Ο.[ικονομίδης], «Εθνικόν Θέατρον: 
Το Όνειρο του Αυγούστου Στρίντμπεργκ», Έθνος, 1.3.1963.

32. «Είναι φανερό πως ο σκηνοθέτης Αλέξης Σολομός έβαλε σ’ ενέρ-
γεια όλο το κέφι, όλη του τη φαντασία και την εμπειρία – δούλεψε συνε-
παρμένος από Το όνειρο του Αύγουστου Στρίντμπεργκ», βλ. Σταύρου, 
«Το Όνειρο του Αύγουστου Στρίντμπεργκ στο Εθνικό θέατρο», ό.π.

33. «Περισσότερο απ’ όποιο άλλο έργο, το ιδιόρρυθμο έργο του Στρί-
ντμπεργκ προσαρμοζότανε στην ευφάνταστη ιδιοσυγκρασία του σκηνο-
θέτη κ. Σολομού· έτσι ο κ. Σολομός μεγαλούργησε περισσότερο ακόμα 
από οποιαδήποτε άλλη φορά. […] σκόρπισε πλούσια, άφθονα, σπάταλα 
στη σκηνή τα επινοήματά του, τα ευρήματά του, εμπότισε την κάθε σκηνή 
με τη μαγεία που είναι το γνώρισμα των καλών σκηνοθεσιών του», βλ. 
Θρύλος, «Το Όνειρο, σε δύο μέρη», σ. 409.

34. «Στην παράσταση του Ονείρου ο σκηνοθέτης κ. Αλέξ. Σολομός 
(που είναι και ο μεταφραστής του έργου) βρέθηκε “μέσα στο στοιχείο 
του”. Και πραγματικά το επεξεργάστηκε σκηνικά με πολλή δεξιοτεχνία: 
ήχοι, φωνές, φώτα, χρώματα, ξαφνιάσματα, παράντες [sic], ρυθμικές κινή-
σεις, χορός, παντομίμα, μάσκες, όλα τα μέσα επιστρατεύθηκαν (και τις 
περισσότερες φορές, με επιτυχία) για να παρουσιαστούν οι σκηνές του 
ονείρου με τον πυρετικό δυναμισμό και τη γραφική ασυναρτησία τους», 
βλ. Ε.[υάγγελος] Π. Παπανούτσος, «Όνειρο του Στρίντμπεργκ (Στο Εθνι-
κό Θέατρο)», Το Βήμα, 8.3.1963.

35. Βαρίκας, «Το Όνειρο», ό.π.
36. Κλάρας, «Το Όνειρο Αυγ. Στρίντμπεργκ…», ό.π.
37. Άγγελος Δόξας [Ν. Ν. Δρακουλίδης], «Το Όνειρο στο Εθνικό θέ- 

ατρο», Νίκη, 2.3.1963.
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ουργικότητα»,38 «με προσοχή και ορθότητα»,39 επιτυγχάνει 
«πραγματικά έναν καλλιτεχνικό άθλο»,40 αποδεικνύοντας τη 
«σκηνοθετική βιρτουοζιτέ» του, 41 σε ύφος «πολύ “μοντέρ-
νο”».42 Τέλος, αν και το περίγραμμα στο οποίο εγγράφεται η 
ονειρική ποιότητα της σύλληψης του Στρίντμπεργκ παραμένει 
ρεαλιστικό, ο πρυτανεύων τόνος της σκηνοθεσίας του Σολο-
μού αποτιμάται ως εξπρεσιονιστικός.43 

Όταν παρουσιάζεται για πρώτη φορά το Όνειρο του Στρί-
ντμπεργκ στην Ελλάδα, οι θεατές έχουν παρακολουθήσει ήδη 
στις ελληνικές σκηνές πολλά έργα των Αμερικανών συγγραφέ-

38. Ανδρέου, «Όνειρο», ό.π.
39. Περσεύς Αθηναίος, «Βασιλικό θέατρο, Αύγ. Στρίνμπεργκ: Το 

Όνειρο», Ημέρα Πατρών, 8.3.1963.
40. Μαμάκης, «Δύο ακόμη πρεμιέρες…», ό.π.
41. ΚΟΚ [Γιάννης Κοκκινάκης], «Στο Βασιλικό Θέατρο, Το Όνει-

ρο – Ένας ασυνάρτητος εφιάλτης απαισιοδοξίας του Αυγούστου Στρί-
ντμπεργκ», Ακρόπολις, 3.3.1963.

42. Ι.[ωάννης] Λ.[άμψας], «Το Όνειρο», Εστία, 1.3.1963.
43. «Ο Αλ. Σολομός, μεταφραστής και σκηνοθέτης, απέδωσε, με την 

πολύτιμη συμπαράσταση του Σπ. Βασιλείου, στο ακέραιο το κλίμα και 
την ονειρική υφή του έργου, μέσα σε μια τονικότητα εξπρεσσιονιστική ή 
με δεσπόζοντες εξπρεσσιονιστικούς τόνους. […]. Και οι σύσμιχτες φωνές 
“των απόκληρων του μαύρου βάλτου” (όλης δηλ. της ανθρωπότητας), 
που έχουν κάτι το δαντικό, και ο μονόφθαλμος που κρατά υψωμένη τη 
λάμπα, και οι κούκλινοι μαθητές και η γριά υπηρέτρια, που σαν φάντα-
σμα, σαν πνεύμα σκοτεινό και κακοποιό, πότε φαίνεται, πότε χάνεται, 
πότε βλέπουμε τα χέρια της να κινούνται γαντζωμένα στο κάγκελο της 
πόρτας, πότε τη βλέπουμε να γλιστρά μες στο σπίτι, κι’ αν δεν περιέ-
χονται στις υποδείξεις του συγγραφέα, είναι μες στο κλίμα του έργου. 
Πάντως η παρουσίαση του Ονείρου πρέπει να εγγραφεί, νομίζω, στις 
μεγάλες σκηνοθετικές επιτυχίες του Αλ. Σολομού. Και η καθαυτό ερμη-
νεία εγγράφεται στο ενεργητικό του, γιατί δεν ήταν καθόλου εύκολο να 
πειθαρχήσουν τόσοι ηθοποιοί –σαράντα τρεις– και να έχει τόση ενότητα 
το παίξιμό τους», βλ. Παράσχος, «Θεατρικαί πρώται: Το Όνειρο Αυγ. 
Στρίντμπεργκ (Εθνικόν Θέατρον)», ό.π.· Μοναδική ένσταση αποτελεί η 
άποψη της κριτικού Καλκάνη που θεωρεί ότι η «κλίσι του κ. Σολομού στο 
αστείο γκροτέσκο» δεν συνάδει με το ύφος του συγγραφέα, βλ. Καλκάνη, 
«Το Όνειρο Αυγούστου Στρίντμπεργκ εις το Βασιλικόν Θέατρον», ό.π.
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ων ή του αποκαλούμενου θεάτρου του παραλόγου κ.λπ. Αντι-
θέτως, η δραματουργία του Στρίντμπεργκ, στο σύνολό της, 
παραμένει εν πολλοίς άγνωστη, ιδιαιτέρως τα έργα της ώρι-
μης περιόδου του συγγραφέα. Ακόμη, όμως, και έργα, όπως 
η Δεσποινίς Τζούλια και ο Πατέρας, έχουν μόλις πρόσφατα 
επανακάμψει επί σκηνής χάρη στις παραστάσεις του Εθνικού. 
Έτσι, και οι Έλληνες κριτικοί, χωρίς μέτρο σύγκρισης προερ-
χόμενο από την ύστερη δραματουργία του, προσλαμβάνουν το 
Όνειρο μέσα από κατοπινά επιτεύγματα άλλων συγγραφέων. 
Ακολούθως, το Όνειρο δεν αναλύεται σε σχέση προς την υπό-
λοιπη δραματουργία του Στρίντμπεργκ, ούτε τοποθετείται στη 
συγγραφική πορεία που ακολουθεί ο ίδιος, αλλά εντάσσεται 
στην ιστορία του θεάτρου ως αφετηρία των μεταγενέστερων 
πειραματισμών. Η έμφαση δίνεται μεν στην πρωτοπορία του 
Στρίντμπεργκ –που με την παράσταση του Ονείρου ως σημεί-
ου αναφοράς γίνεται τώρα απτά χειροπιαστή, καταφανώς 
ορατή–, αλλά εξετάζεται πάντοτε σε σχέση με τις γενικότερες 
εξελίξεις στη δραματουργική γραφή που ακολούθησαν. Με τον 
τρόπο αυτό, το ζήτημα της πρωτοπορίας δεν εξετάζεται από 
τους κριτικούς τόσο ως προς τον Σουηδό συγγραφέα, όσο ως 
προς την επίγνωση ενός πρωθύστερου σχήματος επί των ελλη-
νικών σκηνών. Αποτέλεσμα, λοιπόν, αυτής της αντίστροφης 
πορείας, δηλ. από τις παραστάσεις των μεταγενέστερων συγ-
γραφέων στον προγενέστερο χρονικά Στρίντμπεργκ, είναι η 
συνειδητοποίηση των κριτικών ότι πολλοί από τους πειραματι-
σμούς που παρακολουθούσαν τα τελευταία χρόνια εμπεριέχο-
νται προ πολλού στο Όνειρο των αρχών του 20ού αιώνα, που, 
όμως, η ελληνική σκηνή έως τώρα αγνοούσε. Σύσσωμη σχεδόν 
η ελληνική κριτική απομένει έκθαμβη και σπεύδει να θαυμάσει 
τον τρόπο με τον οποίο ο Στρίντμπεργκ αναδεικνύεται γεννή-
τορας του σύγχρονου θεάτρου και, ενίοτε, πιο μοντέρνος από 
τους κατοπινούς μοντέρνους.44 Εν τέλει, ο ίδιος καταχωρίζε-

44. «…ο Στρίντμπεργκ κλείνει μέσ’ το έργο του πολύ περισσότερα 
απ’ όσα καταλάβαμε […] εξακολουθεί να είναι όχι μόνο ο πρόδρομος 
του νεώτερου θεάτρου, αλλά μια φυσιογνωμία πάντα νέα και πάντα 
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ται ως πρωτοπόρος και το έργο, κυρίως, ως προανάκρουσμα 

σημαντικά μέσα στο θέατρο, που δεν γνωρίζει εποχές», βλ. Καλκάνη, «Το 
Όνειρο Αυγούστου Στρίντμπεργκ εις το Βασιλικόν Θέατρον», ό.π.· «Στο 
κατώφλι του αιώνα μας ο Στρίντμπεργκ προωθούσε τη θεατρική τέχνη 
πέρα από πολλούς “μοντέρνους” σημερινούς», βλ. Σταύρου, «Το Όνειρο 
του Αύγουστου Στρίντμπεργκ στο Εθνικό θέατρο», ό.π.· «Αν ένας συγγρα-
φέας έχει επηρεάσει αισθητά το σύγχρονο θέατρο, αυτός, αναμφισβήτη-
τα, είναι ο Σουηδός Αύγουστος Στρίντμπεργκ, που η τολμηρή τεχνική του 
και οι ελεύθερες ιδέες του έχουν, εμφανώς εναποθέσει τη σφραγίδα τους 
στα έργα των σημερινών “επαναστατών” της σκηνής», βλ. Παράσχος, «Το 
Όνειρο του Αύγ. Στρίντμπεργκ, στο Εθνικό», ό.π.· «Από το “μέσα βάθος” 
[…], που αξιοποίησε πρώτος ο Στρίντμπεργκ, τρέφεται το μοντέρνο θέατρο 
Αμερικανών κυρίως (Ονήλ, Σέργουδ, Άρθουρ Μίλλερ, Μάξγουελ Άντερσον, 
Ουίλλιαμ Τέννεσυ) και των Ευρωπαίων Σάρτρ, Ιονέσκο, Μπέκετ, Αντάμωφ, 
Όσμπορν κ.ά.», βλ. Κ. Ο., «Εθνικόν Θέατρον: Το Όνειρο του Αυγούστου 
Στρίντμπεργκ», ό.π.· «Όσο περνάνε οι καιροί, τόσο –φαντάζομαι– θ’ ανα-
γνωρίζεται και πλατύτερα πως ο Στρίντμπεργκ στάθηκε ο πρόδρομος όλου 
του σύγχρονου θεάτρου. Τι άλλη απόδειξη χρειάζεται για τούτο, από το 
Όνειρο, που ανέβασε το Εθνικό θέατρο; Στο καίριο αυτό δράμα της τελευ-
ταίας του συγγραφικής περιόδου, ο μεγάλος Σουηδός, λυτρωμένος από τις 
φωτογραφικές τροχοπέδες του νατουραλισμού (που, άλλωστε, ποτέ δεν τον 
υπηρέτησε σχολαστικά), ανακαλύπτει την ψυχανάλυση και την ψυχοπαθο-
λογία του ονείρου πριν απ’ τον Φρόυντ, τον εξπρεσσιονισμό πριν απ’ τους 
Γερμανούς του μεσοπολέμου, τον υπερρεαλισμό πριν απ’ τον Μπρετόν, 
τον παραλογισμό της λογικής πριν απ’ τον Ιονέσκο […] Αφήνοντας, μ’ ένα 
τεράστιο άλμα, πίσω του την εποχή του, ο Στρίντμπεργκ ανοίγει τις πύλες 
του καινούργιου θεάτρου», βλ. Πλωρίτης, «Το Όνειρο του Αύγουστου Στρί-
ντμπεργκ στο Εθνικό θέατρο», ό.π.· «Ακόμη μια φορά διαπιστώνουμε ή 
μάλλον όσο κανένα άλλο θεατρικό έργο του Στρίντμπεργκ, το Όνειρο μας 
κάνει να διαπιστώσουμε ότι στο μεγάλο Σουηδό έχουν την αφετηρία τους, 
σ’ αυτόν και πραγματοποιούνται πρώτη φορά όλες οι επαναστάσεις και οι 
κατακτήσεις του νεώτερου θεάτρου», βλ. Παράσχος, «Θεατρικαί πρώται: 
Το Όνειρο Αυγ. Στρίντμπεργκ (Εθνικόν Θέατρον)», ό.π.· «Ο Στρίντμπεργκ 
πηγαίνει μακρύτερα απ’ όλους τους αποσπασματικούς συνεχιστές του. 
Δίπλα στο “φρόνιμο”, συστηματικό τους τροχάδην, ανοίγει την γιγάντια 
κι’ ακατάστατη περπατησιά του. Πηγαίνει μακρύτερα. Αλλά δεν πηγαίνει 
μονάχα σε μια, την ίδια πάντα, κατεύθυνση. Στριφογυρίζει, σφεντονίζει τη 
σκέψη του και κάνει ρήγματα στο τείχος που ορθώνεται μπροστά στην 
“περιοχή του ανέκφραστου”. Είναι ένας επιδρομέας. Δεν είναι ένας γρα-
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όλων των πειραματισμών στη διάλυση της θεατρικής μορφής, 
ως προάγγελος σε έργα στατικά, χωρίς δράση, χωρίς μύθο, με 
αποσπασματική πλοκή. Είναι ενδεικτικό το γεγονός ότι ο τότε 
διευθυντής της κρατικής σκηνής, Χουρμούζιος, εκτιμά, μάλι-
στα, ότι η πρωτοπορία του έργου υπερβαίνει χρονικά κατά 
πολύ όχι μόνο την εποχή του Στρίντμπεργκ, αλλά και τη δική 
του, ότι «σαν σκηνικό επίτευγμα το Όνειρο κλείνει μέσα του 
τον οραματισμό μιας μορφής θεάτρου πολύ προχωρημένης, 
[…] ενός θεάτρου που είναι πολύ περισσότερο αυριανό παρά 
σημερινό». 45 Κατά τον ίδιο τρόπο και η παρουσίασή του επί 
σκηνής αναγνωρίζεται ως ένα μεγάλο τόλμημα εκ μέρους του 
Εθνικού, παρά το γεγονός ότι πρόκειται για έργο των αρχών 
του 20ού αιώνα.46 

φειοκράτης του παράλογου», βλ. Σκαλιόρας, «Το Όνειρο – Εθνικό θέατρο», 
ό.π.· «Δεν υπάρχει ρεύμα ή τάση στο σύγχρονο θέατρο, που να μην ανα-
γνωρίζει τον Στρίντμπεργκ σαν άμεσο πρόγονό της ή που μια συστηματι-
κώτερη διερεύνηση να μην έφερνε στην επιφάνεια τις μυστικές σχέσεις που 
την συνδέουν με το έργο του Σουηδού δραματουργού. Ο εξπρεσιονισμός 
των πρώτων χρόνων του Μεσοπολέμου, το αμερικανικό θέατρο από τον Ο’ 
Νηλ ως τον Άρθουρ Μίλλερ και τον Τεννεσσή Ουίλιαμς, η σημερινή πρωτο-
πορία με τον Ιονέσκο, τον Αντάμωφ κ.λπ., κ.λπ. κάτι οφείλουν στον Στρί-
ντμπεργκ, στους πειραματισμούς και τις περιπλανήσεις του. […] ο στόχος 
της εκπληκτικής αυτής μεγαλοφυΐας, που κατάφερε να χρησιμοποιήσει την 
αντικειμενικώτερη από τις τέχνες, το θέατρο, για να εκφράσει αποκλειστικά 
σχεδόν, υποκειμενικά συναισθήματα και αντιδράσεις, παραμένει ο ίδιος: 
Να δώσει μορφή στον δικό του κόσμο, ένα κόσμο, που και στα εξωτερικά 
του καθέκαστα και στην εσωτερική του υφή, έχει πολλά τα κοινά με κείνον 
που ζούμε σήμερα. Για να το διαπιστώσουμε, φτάνει να θυμηθούμε την 
έλλειψη ψυχικής και πνευματικής ισορροπίας, το καθολικό αδιέξοδο, την 
απαισιόδοξη και πεισιθανάτια διάθεση, την παρουσία του άλογου, την κυρι-
αρχία των σκοτεινών ενστίκτων, που άνοιξαν τον δρόμο για την καινούργια 
βαρβαρότητα, το άγχος και την αγωνία, που χαρακτηρίζουν το έργο του», 
βλ. Βαρίκας, «Το Όνειρο», ό.π.

45. Αιμ.[ίλιος] Χ.[ουρμούζιος], «Από το θέατρον: Το Όνειρο του Στρίντ- 
μπεργκ. (Η αποψινή “πρώτη” εις το Βασιλικόν)», Καθημερινή, 28.2.1963.

46. «Είναι ίσως αστείο να λέγεται ότι υπήρξε τολμηρή η απόπειρα 
ανεβάσματος ενός έργου του 1902· αλλά, προκειμένου περί του Ονείρου 
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Αν και ο συγγραφέας επαινείται, παρά ταύτα οι κρίσεις 
για το έργο του δεν περιορίζονται μονάχα σε εγκώμια. Συχνά, 
δίπλα-δίπλα σε σχόλια εξυμνητικά για τη ριζοσπαστική παρου-
σία του στην ιστορία του θεάτρου, φύεται και η συγκατάβα-
ση, ενώ δεν λείπει και η πλήρης άρνηση.47 Κυριότερα, όμως, 
ορισμένοι κριτικοί επηρεάζονται από μία φράση του Άγγελου 
Τερζάκη στο πρόγραμμα της παράστασης, όπου ο διευθυντής 
δραματολογίου αποφαίνεται ότι «το πιο σημαντικό στοιχείο 
του Ονείρου δεν είναι βέβαια το περιεχόμενό του. Είναι η 
μορφή του. Εκεί βρίσκονται όλα τα πρωτοποριακά σπέρμα-
τα».48 Η φράση αυτή του Τερζάκη παρερμηνεύεται πλήρως 
και οδηγεί εσφαλμένα στην απαξίωση του περιεχομένου του 
έργου, το οποίο κρίνεται ως αφελές και απλοϊκό,49 κοινότοπο50 

του Αυγούστου Στρίνδμπεργ, η έκφρασις δεν είναι υπερβολική. Διότι το 
Όνειρον όχι μόνον είναι δυσκολώτατο εις το ανέβασμα (ακόμη και εις 
την Σουηδίαν δεν το αποτολμούν [sic]), αλλά και αποτελεί, κατά κάποιον 
τρόπον, πρωτοποριακόν έργον: Ενθυμίζει γνωρίμους σκηνάς του Σαρτρ, 
του Κάφκα, του Ιονέσκο…», βλ. Ι. Λ., «Το Όνειρο», ό.π.

47. «Με ασύνδετο, ασυνάρτητο, ετερόκλητο περιεχόμενο – “λίθοι και 
πλίνθοι και κέραμοι ατάκτως ερριμένα” – ανισόρροπη μορφή εξεζητη-
μένης συζεύξεως υπερφυσικών και γήινων στοιχείων σε μια φρενήρη 
“καβαλκάντ” ανταγωνιζομένων νατουραλιστικών, συμβολικών, εξπρεσσι-
ονιστικών και σουρρεαλιστικών εκρήξεων, απογνώσεως, πόνου και απαι-
σιοδοξίας για την κακή μοίρα των ανθρώπων…», βλ. ΚΟΚ, «Στο Βασιλι-
κό Θέατρο, Το Όνειρο – Ένας ασυνάρτητος εφιάλτης απαισιοδοξίας του 
Αυγούστου Στρίντμπεργκ», ό.π.

48. Τερζάκης, «Στρίντμπεργκ, ο πρωτοπόρος», ό.π.
49. «Ο μύθος είναι πολύ απλός, σχεδόν απλοϊκός. […] Βέβαια, τα επει-

σόδια που επινοεί ο Στρίντμπεργκ για να υποστηρίξει τη θέση του, ή ακρι-
βέστερα για να επενδύσει με πλαστικές μορφές την απελπισία του, είναι 
αρκετά αφελή· αυτά καθ’ εαυτά δεν αναδίνουν πειστικότητα· δεν μας πεί-
θουν ότι δεν διαπλάσθηκαν και δεν συσσωρεύθηκαν επίτηδες για να δώσουν 
υπόσταση σε μια θεωρία», βλ. Θρύλος, «Το Όνειρο, σε δύο μέρη», ό.π.

50. «Σημασία έχει εδώ όχι τι λέει ο Στρίντμπεργκ, αλλά πως το λέει. 
Για το περιεχόμενο θα μπορούσε να χρησιμοποιηθή ακόμα κ’ η βαρειά λέξις 
“κοινοτοπία”», βλ. K. Ο., «Εθνικόν Θέατρον: Το Όνειρο του Αυγούστου 
Στρίντμπεργκ», ό.π.· «Οι σκηνές ξετυλίγονται μέσα σ’ ένα ονειρικό περι-
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και χωρίς πρωτοτυπία,51 πνιγηρό52 και πληκτικό.53 Όσο κι 
αν εντυπωσιάζει η νεωτερική μορφή του έργου, στην τελική 
γνώμη των κριτικών μοιραία επιδρά η γνωριμία με τα σύγ-
χρονά τους ρεύματα, δίνοντάς τους διαρκώς την αίσθηση ότι 
όλα όσα παρουσιάζονται στο Όνειρο είναι πλέον γνώριμα, τα 
έχουν ξαναδεί,54 έχουν γίνει πια μια «θεατρική πεπατημένη: 
μια μανιέρα».55

βάλλον δίχως ανάλογη μετουσίωση και η νεωτεριστική τεχνική δεν προβάλ-
λει παρά παλιές απόψεις», βλ. Δόξας, «Το όνειρο στο Εθνικό θέατρο», ό.π. 

51. «…η προφητική μορφή του, είναι η απαρομοίαστη αξία του Ονεί-
ρου […] Όχι το “θέμα” του, που ούτε πρωτότυπο είναι, ούτε πάντα στέ-
ρεο», βλ. Πλωρίτης, «Το Όνειρο του Αύγουστου Στρίντμπεργκ στο Εθνι-
κό θέατρο», ό.π.· «Ούτε όμως για την πρωτοτυπία τους διακρίνονται τα 
“ενσταντανέ” ζωής, που συνθέτουν το Όνειρο. Τα επιβάλλει μονάχα το 
πυρακτωμένο πάθος, που υποδηλώνει την παρουσία του σε κάθε φράση, 
σε κάθε λέξη και οι εκλάμψεις της μεγαλοφυΐας, που μεταβάλλουν κατά 
διαστήματα τους κοινούς τόπους σε αποκαλυπτικές όψεις του εσωτερι-
κού ανθρώπου και της μοίρας του», βλ. Βαρίκας, «Το Όνειρο», ό.π.

52. «Υπόθεσι, με κάποιον ειρμό στα επεισοδιακά της μέρη, δεν υπάρ-
χει ουσιαστικά. Πρόσωπα και πράγματα ανακατεύονται σε μια ονειρική 
ασυναρτησία, που πολλές φορές σου βαραίνουν την καρδιά ή σε κάνουν να 
αναρωτιέσαι γιατί γράφτηκε αυτό το έργο! Κι’ ακόμα, που θα καταλήξη!», 
βλ. Παράσχος, «Το Όνειρο του Αύγ. Στρίντμπεργκ, στο Εθνικό», ό.π.

53. «Τη μεγάλη σημασία δεν την έχει το ίδιο το έργο, αλλά η επιχει-
ρούμενη μ’ αυτό βάναυση παραβίαση κλεισμένων θυρών στον τομέα της 
φόρμας, εν έτει 1902. Κ’ ίσως γι’ αυτό δεν θάπρεπε να επιμείνει κανείς 
ούτε στο φαταλισμό του μηνύματος, ούτε στις επαναλήψεις και την ανία 
που συχνά προκαλείται στο θεατή», βλ. Aνδρέου, «Όνειρο», ό.π.

54. «Βλέποντας κανείς το Όνειρο του Στρίντμπεργκ […] χαίρεται τον 
αληθινά πρωτοπόρο θεατρικό δημιουργό. Χαίρεται τον συγγραφέα και 
τον ποιητή. Χαίρεται τον άνθρωπο που χάραξε πραγματικά καινούργιους 
σκηνικούς δρόμους. Σήμερα, βέβαια, […] έπαψαν να έχουν το ριζοσπα-
στικό χρώμα, το οποίο είχαν την εποχή που γράφτηκε το έργο. […] αν 
δεν κάνη σήμερα ξεχωριστή αίσθηση σαν θεατρική δομή, παραμένει εν 
τούτοις πάντοτε μια σκηνική επίτευξη με σφραγίδα ποιότητος και ιδιορ-
ρυθμίας», βλ. Μαμάκης, «Δύο ακόμη πρεμιέρες: Το Όνειρο και Είμαστε 
όλοι συνυπεύθυνοι», ό.π. 

55. Διαμαντόπουλος, «Το Όνειρο (του Στρίντμπεργκ)», ό.π.
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Από την άλλη, οι Έλληνες κριτικοί δυσκολεύονται να επικρο-
τήσουν το Όνειρο εξαιτίας της ιδεολογικής απαισιοδοξίας του.56 
Καταβάλλονται προσπάθειες να επεξηγηθεί η φιλοσοφική θέση 
του Στρίντμπεργκ και να μετριαστεί η ένταση της αποφθεγμα-
τικής ρήσης “η ζωή είναι πόνος”.57 Στην Ελλάδα των αρχών του 
’60, με τις ρευστές πολιτικές συνθήκες, με τον ανθούντα κινη-
ματογράφο της εγχώριας κωμωδίας, το έργο του Στρίντμπεργκ 
μετεωρίζεται ως ένα καλλιτεχνικό πείραμα με άρτια αποτελέ-
σματα μεν, αλλά χωρίς πραγματικούς αποδέκτες στο ευρύ κοινό, 
παρά την επιτυχία των παραστάσεων, καλλιτεχνική και εισπρα-
κτική.58 Η απαραίτητη προσέλευση θεατών εξασφαλίζεται, κυρί-
ως χάρη στην περιορισμένη χρονική διάρκεια των παραστάσε-
ων, που διαρκούν λιγότερο από ένα μήνα. Οι υποψιασμένοι και 
“μυημένοι” θεατές αρκούν για να γεμίσει προσωρινά το θέατρο.59

56. «Ο έντονος πεσσιμισμός του δεν του επιτρέπει να ξεχωρίση τις 
χαρές! Εντυπωσιάζεται απ’ τον πόνο και την αγωνία, το άγχος και τις 
ανεκπλήρωτες επιθυμίες των ανθρώπων. Κι’ αυτά όλα τα ζωγραφίζει όσο 
πιο έντονα μπορεί, στο Όνειρό του», βλ. Παράσχος, «Το Όνειρο του Αύγ. 
Στρίντμπεργκ, στο Εθνικό», ό.π.

57. «Σ’ αυτή τη “φιλοσοφία του πόνου”, έρχονται να προστεθούν επι-
δράσεις από τους φιλοσόφους που αμετακίνητα θαύμαζε ο Στρίντμπεργκ: 
από την ιδεοκρατία του Πλάτωνα (“ο κόσμος όπου ζούμε δεν είναι παρά 
ένα αντικαθρέφτισμα του κόσμου των ιδεών”), από την απαισιοδοξία 
του Σοπενχάουερ (“η ζωή είναι τόσο άθλια, που καλύτερα να μην τη 
ζης”), από την “ανακύκληση” του Νίτσε (“τίποτα δεν είναι καινούργιο, 
τίποτε δεν τελειώνει, όλα έρχονται, φεύγουν και ξανάρχονται σε αιώνια 
επιστροφή”)», βλ. Πλωρίτης, «Το Όνειρο του Αύγουστου Στρίντμπεργκ 
στο Εθνικό θέατρο», ό.π.· «Οι κατά μέρος σκηνές αντίθετα θυμίζουν 
με την ακρίβεια και την πιστότητά τους τη θητεία του Στρίμπεργκ στον 
ρεαλισμό. Απηχούν γνώριμες ιδέες, ένα περίεργο αμάλγαμα Πλάτωνος, 
Σοπενάουερ, Νίτσε ακόμα και Φρόυντ, που ωστόσο ποτέ δεν τον είχε 
διαβάσει ο συγγραφέας…», βλ. Βαρίκας, «Το Όνειρο», ό.π.

58. Σύμφωνα με δημοσίευμα, το έργο του Στρίντμπεργκ «εσημείωσεν 
καθ’ όλην την διάρκειαν των παραστάσεών του όλως εξαιρετικήν επιτυ-
χίαν», βλ. [Ανυπόγραφο], «Τερματίζονται σήμερον οι παραστάσεις του 
Ονείρου», Καθημερινή, 17.3.1963.

59. «Σ’ αυτή την αλληγορική θεατρική τεχνική του έργου, ο σύγχρονος 
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Όμως, για την πρόσληψη του συγγραφέα στην Ελλάδα, η 
απόσταση που διανύεται είναι ουσιώδης, καθώς η παράσταση 
του Ονείρου του Σολομού θα αποτελέσει μία σημαντική τομή, 
ανοίγοντας νέους δρόμους εμπλουτισμού θεώρησης του έργου 
του. Εν κατακλείδι, αν και αργοπορημένα, την περίοδο εκείνη 
το Εθνικό θα συντελέσει καθοριστικά στην προσέγγιση του 
Σουηδού δημιουργού. Αν με τις δύο πρώτες παραστάσεις του 
1957 και του 1962 (των έργων Δεσποινίς Τζούλια και Πατέ-
ρας αντίστοιχα), ο Στρίντμπεργκ θα αναγνωριστεί ως σημα-
ντική μορφή του θεάτρου του 19ου αιώνα, με την παράσταση 
του Ονείρου του 1963 θα καταξιωθεί ως ηγετική μορφή του 
20ού.

μέσος θεατής στον τόπο μας θα σταθή αδιάφορος και πιθανόν να δυσφο-
ρήση. Δεν είναι λοιπόν το Όνειρο εμπορικό έργο, κι’ ούτε είναι δυνατόν 
να προσβλέψωμε σε μια ταμειακή επιτυχία. Ο κόσμος μας δυστυχώς, 
όπως έχει αποδειχθή, αποφεύγει συστηματικά τα έργα υψηλής πνοής. 
Ο κόπος λοιπόν και τα έξοδα για το τόσο φροντισμένο ανέβασμα του 
έργου έγινε για να ικανοποιηθούν μερικές εκατοντάδες διανοουμένων και 
ανθρώπων των “γραμμάτων και των τεχνών”», βλ. Αθηναίος, «Βασιλικό 
θέατρο, Αύγ. Στρίνμπεργκ: Το Όνειρο», ό.π.
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ΠΕΓΚΥ  ΜΙΧΕΛΗ

Κρίση-μες επιλογές και αισθητικές μεταβολές: 
Εθνικό Θέατρο 2007-2013, ένας σύντομος απολογισμός

Η παρούσα εργασία αποτελεί σύντομη ανασκόπηση της δια-
δρομής του Εθνικού Θεάτρου, από το 2007 έως το 2013, υπό 
την καλλιτεχνική διεύθυνση του Γιάννη Χουβαρδά, και είναι 
απόρροια συστηματικής παρακολούθησης παραστάσεων και 
κριτικών σε αυτό το διάστημα.

Η αιφνίδια ανάληψη της διοίκησης του Εθνικού Θεάτρου, τον 
Απρίλιο του 2007, αντιμετωπίστηκε από την κριτική θετικά, ως 
αναμενόμενη επιλογή, λόγω των οργανωτικών ικανοτήτων και της 
εμπειρίας του Γιάννη Χουβαρδά στο Θέατρο Αμόρε, αν και ως 
σκηνοθέτης παρέμενε έως τότε αρκετά αμφιλεγόμενος. Πιστός 
στον μεταμοντερνισμό, άριστος γνώστης του σύγχρονου ευρω-
παϊκού θεάτρου και του τι σημαίνει «μεγάλο ρεπερτόριο», οι 
μετέπειτα κινήσεις του θα είναι αποφασιστικές και ανάλογες 
της προσωπικής του αισθητικής. Εξαρχής, θα διαφανεί πως είχε 
συγκεκριμένο όραμα για ένα «Νέο Εθνικό Θέατρο». Ορισμένες 
ενέργειες των δύο πρώτων ετών διαπνέονται από έλλειψη συντο-
νισμού σε σχέση με το ρεπερτόριο, αλλά κυρίως με την αναστολή 
λειτουργίας της Πειραματικής Σκηνής. Γίνεται, όμως, άμεσα αντι-
ληπτό, πως διέρρηξε –σχεδόν εν μία νυκτί– τους δεσμούς με την 
προηγούμενη διεύθυνση, η οποία άφησε μεν ένα Εθνικό εύρωστο 
και με κύρος, ήταν συνεπής, αλλά καλλιτεχνικά διστακτική.1 

1. Ιλειάνα Δημάδη, «Εθνικό Θέατρο: μετά τον Χουβαρδά, τι;», Αθη-
νόραμα, 14.5.2013.
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Η πολιτική της νέας διοίκησης οργανώνεται γύρω από συ- 
γκεκριμένους πυλώνες-στόχους, οι οποίοι θα καθορίσουν το 
σύνολο των καλλιτεχνικών και λοιπών δράσεων. Αναλυτι-
κότερα, πρώτος στόχος ο πλουραλισμός σε ρεπερτόριο και 
συνεργασίες: στο Εθνικό, τα τελευταία έξι χρόνια, θα σκη-
νοθετήσουν μερικοί από τους σημαντικότερους Έλληνες σκη-
νοθέτες. Δεύτερος στόχος, η διαμόρφωση του ρεπερτορίου 
με έμφαση στο σήμερα, γι’ αυτό και κάθε χρόνο η κατεύ-
θυνση και το περιεχόμενό του, βρισκόταν κάτω από έναν 
κεντρικό άξονα, ένα επίκαιρο μότο (όπως ένας στίχος του 
Καβάφη ή του Πολέμη). Τρίτος στόχος, η εφαρμογή εναλ-
λασσόμενου ρεπερτορίου, που είχε ως αποτέλεσμα να ανέ-
βουν συνολικά 104 παραγωγές, σχεδόν οι μισές τα δύο πρώ-
τα χρόνια, πριν από τη βαθιά ύφεση. Τέταρτο, η έμφαση 
στην παιδεία, με σημαντικές παραστάσεις σε νεανική και 
παιδική σκηνή (όπως οι παραστάσεις του Τάκη Τζαμαργιά), 
τα θεατρικά εργαστήρια και οι παραστάσεις της δραματι-
κής σχολής. Πέμπτος στόχος, η σφικτή οικονομική πολιτική, 
από την οποία προκύπτει πλεονασματικός προϋπολογισμός 
και απόλυτη διαφάνεια σε κάθε διαδικασία. Επόμενο, η σχο-
λαστική εσωτερική οργάνωση, η οποία προκάλεσε τις κατη-
γορίες περί ανακύκλωσης καλλιτεχνικού προσωπικού και 
δημιουργίας ενός νέου θεάτρου Αμόρε· άνοιγμα στο εξωτε-
ρικό, όπως οφείλει ένα Εθνικό Θέατρο, πραγματοποιώντας 
περιοδείες, συμμετοχή σε διεθνή φεστιβάλ και σημαντικές 
μετακλήσεις, και τέλος, ο διάλογος με την κοινωνία, που 
ήταν ανοιχτός και προήλθε, κυρίως, μέσα από τις (ιδιαίτερα 
προσιτές) δραστηριότητες της Άλλης Διάστασης, τον Οδηγό 
σκηνής και τις θεματικές συζητήσεις με καλλιτέχνες και θεω-
ρητικούς του θεάτρου.2

Η θητεία του Γ. Χουβαρδά και συνολικά η λειτουργία του 
Εθνικού μπορεί να διακριθεί σε δύο φάσεις. Η πρώτη φάση, η 

2. Βλ. τον επίσημο απολογισμό του Εθνικού Θεάτρου (2007-2013), 
όπου παρουσιάζονται λεπτομερώς όλοι οι τομείς της λειτουργίας του, 
από το ρεπερτόριο μέχρι την οικονομική κατάσταση ανά έτος. 
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τριετία 2007 έως 2009, θα είναι η περίοδος εκσυγχρονισμού, 
με την επανοικοδόμηση του κτηρίου Τσίλλερ, τα εγκαίνια της 
Κεντρικής Σκηνής και το Εθνικό να λειτουργεί με σφοδρό 
ρυθμό και σταθερότητα στον προγραμματισμό του. Στο τέλος 
αυτής της τριετίας, θα αποφασιστεί συνολικός επανασχεδια-
σμός και αλλαγή –ποσοτική και ποιοτική– του ρεπερτορίου. 
«Κάποιες δραστηριότητες δεν τις συνεχίσαμε. Η κρίση ήταν 
ανελέητη και κάτι έπρεπε να περικοπεί», θα δηλώσει γι’ αυτό 
ο Γιάννης Χουβαρδάς.3

Το κλισέ, λοιπόν, «η κρίση αποτελεί ευκαιρία» θα επαλη-
θευτεί στη δεύτερη και πιο σημαντική φάση, από το 2010 έως 
το 2013. Το μότο του 2010, «Στες κρίσιμες στιγμές θα ξανα-
βρίσκω το πνεύμα μου, σαν πριν, ασκητικό», από τα Επικίν-
δυνα του Καβάφη, αποτελεί το έναυσμα για την επερχόμε-
νη αλλαγή προοπτικής. Με πνεύμα ασκητικό, όχι όμως μίζε-
ρο, δίνεται η ευκαιρία στο Εθνικό Θέατρο να συγκεντρώσει, 
εκτός από καλές παραγωγές, τους πιο επίκαιρους εθνικούς 
προβληματισμούς. 

Σε αυτό που αξίζει να εστιάσουμε ιδιαιτέρως, είναι η τελευ- 
ταία διετία, η –χωρίς αμφιβολία– πιο ενδιαφέρουσα περίο-
δος στη σύγχρονη ιστορία του Εθνικού. Το 2011, ο Γιάννης 
Χουβαρδάς ανακοινώνει την πρόθεσή του να στεγάσει το σκε-
πτικό των ρεπερτοριακών επιλογών του στις δύο ακόλουθες 
σεζόν, κάτω από τον στίχο του ποιήματος του Ι. Πολέμη «Τι 
είναι η Πατρίδα μας;», θέτοντας ταυτόχρονα και δύο σοβαρά 
ζητήματα: το ένα σχετικά με τον ρόλο ενός εθνικού θεάτρου 
και το άλλο σχετικά με τον ορισμό της εθνικής δραματουργί-
ας (ποιο, δηλαδή, μπορεί να θεωρηθεί «εθνικό έργο;»). Σχε-
τικά με αυτήν την επιλογή, ο Γ. Χουβαρδάς θα σημειώσει στο 
συλλογικό πρόγραμμα (2011-2012) τα εξής: 

«Τα επόμενα δύο χρόνια, στο Εθνικό Θέατρο, ανοίγουμε το 
κεφάλαιο “Ελλάδα”. Μέσα σε μια εξαιρετικά δύσκολη συ- 

3. [Ανυπόγραφο], «Αποχώρηση Χουβαρδά, τέλος μιας εποχής», Καθη-
μερινή, 15.5.2013. 
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γκυρία, που τείνει να μας βυθίσει στο τέλμα της σύγχυσης, 
που γεννά θεμελιώδη ερωτήματα γύρω από τον ορισμό και 
τη συνέχεια της εθνικής μας ταυτότητας, επιχειρούμε να 
διερευνήσουμε την ουσία και τη δυναμική της, όπως αυτές 
αποτυπώνονται στην πολιτιστική παρακαταθήκη μας. […] 
Να διατρέξουμε πολλούς αιώνες ιδεών, συγκρούσεων, 
πληγών, δημιουργίας, ψάχνοντας μία σταθερά, μία όσο το 
δυνατόν πιο πειστική απάντηση στο μότο της επόμενης 
διετίας: Τι είναι η Πατρίδα μας;» 

Έτσι, για έναν συστηματικό θεατή, το ρεπερτόριο αυτής 
της περιόδου θα αποτελέσει μια μικρή σπουδή στην ελληνική 
δραματουργία και την ελληνικότητα εν γένει.

Σε μια στιγμή βαθιάς κρίσης και βίαιης μετάβασης από τις 
άνετες βεβαιότητες του μοντερνισμού στην άβολη σχετικότη-
τα του μεταμοντερνισμού, μιας κρίσης που ζητούσε επίμονα 
μια νέα ποιητική της αναπαράστασης, καθώς και των συστα-
τικών (εθνικών) μας υλικών, το Εθνικό πήρε θέση, υπό την 
έννοια ότι ανέλαβε με τις επιλογές του να διερευνήσει εντά-
σεις και διαστάσεις, εντρυφώντας σε θέματα –μεταξύ άλλων– 
ταυτότητας, ιστορίας, μετανάστευσης. Έργο επίπονο όσο και 
επίφοβο, γιατί σε μία στιγμή δοκιμασίας το συλλογικό σώμα 
κάθε άλλο παρά ομοιογενές είναι. Έτσι, λοιπόν, εγείρονται 
ερωτήματα, εάν το ζητούμενο είναι ένα θέατρο στην υπηρε-
σία της εθνικής ταυτότητας και ενότητας, ποιο κομμάτι του 
λαού θα εκληφθεί ως το πλέον αντιπροσωπευτικό και ποιο 
έργο ταιριάζει καλύτερα για να περιγράψει την κατάσταση.4 
Κάπως έτσι ξεκίνησε ένας γόνιμος διάλογος και, σε αυτό το 
κλίμα, το κοινό είχε τη δυνατότητα να παρακολουθήσει παρα-
στάσεις που διεύρυναν την υπάρχουσα αντίληψη περί πολιτι-
κού, κοινωνικού και αισθητικού.

Επιλογικά, συνοψίζοντας τα οφέλη της θητείας Χουβαρδά, 
συμπεραίνουμε πως είναι συλλογικά, προσωπικά και πάνω 

4. Σάββας Πατσαλίδης, «Ο μεταμοντερνισμός του Εθνικού Θεάτρου», 
Ελευθεροτυπία, 28.4.2013.
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απ’ όλα εθνικά. «Ο Χουβαρδάς, δεν είχε κάποιο όραμα για 
ένα Εθνικό Θέατρο, αλλά για ένα θέατρο που ο ίδιος θα ήθελε 
να θεωρείται “εθνικό”», θα γράψει ο Γρηγόρης Ιωαννίδης.5 
Στόχος του ήταν να συγκεντρώσει τις καλύτερες καλλιτεχνικές 
δυνάμεις της χώρας. Και για πρώτη φορά, το Εθνικό Θέατρο 
θα λειτουργήσει ως ενιαίο σύνολο. Άρτιοι συντελεστές δου-
λεύουν σαν ομάδα, που κάνει ταυτόχρονα πολλά πράγματα, 
εξαιρετικά. Αυτή η ποικιλία ωθεί το κοινό προς την εξοικείω-
ση με εναλλακτικές σκηνοθεσίες, νέους καλλιτέχνες και κρα-
τά σταθερό το ενδιαφέρον του, με ετήσιο προγραμματισμό 
ανάλογο ενός μικρού Φεστιβάλ. Ο ίδιος ο Γιάννης Χουβαρδάς 
θα έχει την ευκαιρία να αποδείξει πως, εκτός από άριστος 
οργανωτής, είναι εξίσου ικανός και ως σκηνοθέτης με τον Επι-
δαύριο Ορέστη και Το πένθος ταιριάζει στην Ηλέκτρα. 

Ο πειραματισμός θα καθιερωθεί όχι ως άλλοθι ή συμπλή-
ρωμα στη λειτουργία του θεάτρου, αλλά θα αποτελέσει αδι-
άσπαστο κομμάτι της λειτουργίας του. Η ποιότητα θα συμ-
βαδίσει με την εμπορικότητα και η αναπτυξιακή πολιτική θα 
είναι αδιάκοπη, σε μια εποχή υπερχρέωσης και υπολειτουρ-
γίας (με τρανταχτό παράδειγμα την Οδύσσεια του Μπομπ 
Γουίλσον). Το Εθνικό απέκτησε ένα νέο κοινό, πιο φανατικό, 
λόγω της επικοινωνιακής εξωστρέφειας και όλων των δράσε-
ων που προωθούν τον ουσιαστικό διάλογο.

Εν τέλει, ο Γιάννης Χουβαρδάς, με τις αλλαγές που επέ-
φερε στη δομή και το ύφος του θεάτρου, ώθησε το Εθνικό σε 
μία νέα εποχή, επαναπροσδιορίζοντας τη χρησιμότητα ενός 
καλλιτεχνικού οργανισμού σε αντικαλλιτεχνικούς καιρούς.

Σήμερα, η αγωνία και η απορία για τη νέα περίοδο που 
διανύει το Εθνικό Θέατρο, είναι μεγάλη. Θα κλείσω, με το σχό- 
λιο του Σωτήρη Χατζάκη για τον προκάτοχό του: 

«… αισθάνομαι ότι διαδέχομαι έναν άνθρωπο, ο οποίος 
είχε ένα όραμα δικό του και το εφάρμοσε με συνέπεια. Ο 

5. Γρηγόρης Ιωαννίδης, «Δεν πήγαινε ο Χουβαρδάς στο Εθνικό, το 
Εθνικό πήγαινε στον Χουβαρδά», Η Εφημερίδα των Συντακτών, 26.4.2013.
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Γιάννης Χουβαρδάς σε σχέση με τη δική του αισθητική, τα 
πήγε πολύ καλά. Εγώ έχω μια άλλη αντίληψη για το δημό-
σιο θέατρο».6 

6. Μαρία Κρύου, «Σωτήρης Χατζάκης: “Το Εθνικό Θέατρο είναι 
δημόσιο αγαθό”», Αθηνόραμα, 2.12.2013.
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μένοι οι ακαδημαϊκοί, θα έπρεπε το σύμπαν να πάρει ένα 
σχήμα. Ολόκληρη η φιλοσοφία δεν έχει άλλο σκοπό από 
αυτόν: να ντύσει ό,τι υπάρχει με ένα ένδυμα, ένα ένδυμα 
μαθηματικό. Αντίθετα, το να λες ότι το σύμπαν δεν μοιάζει 
με τίποτε άλλο και ότι δεν είναι παρά άμορφο σημαίνει 
ότι το σύμπαν είναι κάτι σαν μια αράχνη ή ένα φτύσιμο».25

Το άμορφο (informe) προβάλλει τη ριζοσπαστική αντι-ιδεα- 
λιστική αντίληψη πως ο κόσμος είναι εγγενώς άμορφος, δια-
φεύγοντας αμετάκλητα από την τεχνητή σχηματικότητα των 
εννοιών, που μάταια επιβάλλει στον κόσμο το ορθολογικό 
υποκείμενο, ενώ ταυτόχρονα εξαίρει τις χαμηλότερης τάξης 
εκδηλώσεις του, παρομοιάζοντάς τον με ένα φτύσιμο, ένα 
σκουλήκι ή μια αράχνη.

Παρότι έχουν διαφορετικά πεδία αναφοράς,26 το άμορφο 
και η άμορφη τέχνη έχουν ως κοινό στοιχείο την αποκαθή-
λωση του ορθολογικού υποκειμένου και την άρνηση της ανα-
παράστασης ως προσπάθειας σύλληψης και συγκράτησης του 
κόσμου μέσα σε μια κατά το μάλλον ή ήττον σαφώς περιγε-
γραμμένη φόρμα. Μια παράλληλη ανάγνωσή τους θα μπορού-
σε, αφενός να αποκαταστήσει την ανατρεπτική δυναμική και 
τη μεταφυσική διάσταση της άμορφης τέχνης,27 αφετέρου να 

25. Georges Bataille, «Informe», Documents 7, Paris 1929, σ. 382 (επα-
νεκδόθηκε στον συγκεντρωτικό τόμο Documents, Jean-Michel Place, Paris 
1991). Βλ. σχετικά, Georges Didi-Huberman, La ressemblance informe ou le 
gai savoir visuel selon Georges Bataille, Macula, Paris 1995, καθώς και Yves-
Alain Bois - Rosalind E. Krauss, Formless: a user’s guide, Zone Books, New 
York 1997. 

26. Η σχέση μεταξύ της άμορφης τέχνης (art informel) και του άμορ-
φου (informe) αποτελεί αντικείμενο συζήτησης. Ενδεικτικά αναφέρουμε 
τη θέση κριτικών, όπως o Yves-Alain Βois και η Rosalind Krauss που υπο-
γραμμίζουν τη διαφορά των δύο όρων, και του Hubert Damisch ο οποίος 
ορίζει το άμορφο ως μια τάση, η οποία διατρέχει το σύνολο της ιστορί-
ας της μοντέρνας τέχνης. Βλ. Ηubert Damisch, «L’informel», στον τόμο 
Fenêtre jaune caldium, ou les Dessous de la peinture, Seuil, Paris 1984, σ. 136.

27. Βλ. Leach, σσ. 158-159. 
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προσφέρει ένα απτό παράδειγμα εφαρμογής στο πρόταγμα 
μιας γενικευμένης αποταξινόμησης που προτείνει ο Bataille. 

6. Το Σπίτι στην εξοχή και η σχέση κειμένου-σκηνής

Το έργο που θα επιλέξει ο Kantor για το Άμορφο Θέατρο είναι 
το Σπίτι στην εξοχή του Witkiewicz, το οποίο επιδίδεται στη 
συστηματική διάλυση του ρεαλισμού, αποτελώντας χαρακτη-
ριστικό παράδειγμα της αισθητικής του γκροτέσκου και δια-
κρίνεται από την ανησυχητική διερεύνηση των ορίων μεταξύ 
θανάτου και ζωής. 

Το Σπίτι στην εξοχή είναι μια κωμωδία βασισμένη στο θέμα 
του φαντάσματος, που περιγράφει την επιστροφή μιας νεκρής 
γυναίκας στο σπίτι της οικογένειάς της, και η οποία αφηγού-
μενη τη ζωή της, γεννά ερωτηματικά στον σύζυγο και τους 
δύο εραστές της αναφορικά με την ερωτική της ζωή. Το έργο 
τελειώνει με τον πατέρα να ανακαλύπτει τα πτώματα των 
δύο νεκρών κορών του, οι οποίες αυτοκτόνησαν, ακολουθώ-
ντας τις υποδείξεις της μητέρας τους. Την πένθιμη ατμόσφαι-
ρα διακόπτει η ανακοίνωση ότι το δείπνο είναι έτοιμο.28

Με την Επιστροφή του Οδυσσέα, ο Kantor είχε ήδη θέσει 
τα θεμέλια της χειραφέτησης της θεατρικής σκηνής από το 
κείμενο, αφενός μεταφέροντάς το στη σύγχρονη πραγματικό-
τητα, αφετέρου διαφοροποιώντας τη σκηνική δράση από τη 
μυθοπλασία μέσα από τη απόδοση στη σκηνική φόρμα της 
λειτουργίας, όχι μιας εξεικόνισης του κειμένου, αλλά της δημι-
ουργικής ανάδειξης ό,τι πιο ζωντανού πάλλεται μέσα του. 

Με την πρώτη παράσταση του Cricot 2, τη Σουπιά του 
Witkiewicz το 1955, θα περάσει στη σφαίρα ενός «αυτόνομου 
θεάτρου», στο οποίο η σκηνή αποκαθίσταται ως μια ανεξάρ-
τητη πραγματικότητα, στο μέτρο που διαμορφώνεται μέσα 
από τον «αυθορμητισμό» και το «τυχαίο» του «παιχνιδιού», 

28. Daniel Gerould, «Ghost at a Séance: Witkacy’s Country House», 
στον τόμο Stanisław Ignacy Witkiewicz, Country House, μετ. Daniel Ger-
ould, Routledge, London 1997.
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διαφεύγοντας κάθε ορθολογικής ερμηνείας. Το κλειδί θα προ-
σφέρει η χρήση της τεχνικής του collage, στην οποία υπο-
βάλλεται το σύνολο της σκηνικής ύλης, μέσα από συνύφανση 
σπαραγμάτων του κειμένου με καταστάσεις και συμπεριφο-
ρές δανεισμένες από την πραγματική ζωή, πέραν κάθε ανα-
παραστατικής –απεικονιστικής ή συμβολικής– προοπτικής και 
κάθε λογικής σχέσης.29 

Όπως προκύπτει από τη λεπτομερή περιγραφή της παρά-
στασης που καταθέτει ο Kantor στις σκηνοθετικές παρτιτού-
ρες του, η άρση της προτεραιότητας του κειμένου στο Ένα 
σπίτι στην εξοχή θα λάβει κατά κύριο λόγο τη μορφή του 
παραμερισμού της διαλογικής γλώσσας, ως κυρίαρχου επι-
κοινωνιακού κώδικα, προς όφελος των λοιπών ακουστικών 
και οπτικών σημείων, και της εγκατάλειψης της πλοκής, ως 
συνεκτικής ακολουθίας, προς χάριν καταστάσεων και δράσε-
ων που γεννώνται μέσα από τη διαλεκτική σχέση με το χώρο. 

Παρότι στο μανιφέστο για το Άμορφο Θέατρο ο Kantor 
δεν θα κάνει αναφορά στη σχέση κειμένου και σκηνής, στο 
μανιφέστο για το Σύνθετο Θέατρο, με αφορμή την παράστα-
ση του 1966, θα σημειώσει πως το κείμενο δεν γίνεται πλέ-
ον αντιληπτό παρά ως ένα στοιχείο μεταξύ των άλλων που 
συναπαρτίζουν το σκηνικό γεγονός,30 ενώ αργότερα, στο Θέα-
τρο του Μηδενός θα υπογραμμίσει:

«Στην τελική δημιουργία μου
το δραματικό κείμενο 
δεν αναπαρίσταται διόλου,
γίνεται αντικείμενο συζήτησης, σχολιασμού,
οι ηθοποιοί το παίρνουν, το αφήνουν,
επανέρχονται,
το επαναλαμβάνουν· 
οι ρόλοι δεν είναι άρρηκτα συνδεδεμένοι

29. Βλ. Kantor, «Le théâtre impossible», σσ. 208-209.
30. Βλ. Kantor, «Komplexes Theater», στον τόμο Le Théâtre de la Mort, 

σ. 67.
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με ένα πρόσωπο.
Οι ηθοποιοί δεν ταυτίζονται
με το κείμενο. 
Είναι μια μηχανή 
που αλέθει το κείμενο (…) 
Αρκεί να κατασκευάσουμε αυτή τη μηχανή».31

7. Η υπονόμευση της ομοιότητας προς την πραγματικότητα

Μια σύνοψη των βασικών στιγμιότυπων και χαρακτηριστικών 
της παράστασης, με βάση τη σκηνοθετική παρτιτούρα του 
Kantor,32 θα μπορούσε να σκιαγραφήσει –έστω και αχνά– τον 
τρόπο με τον οποίο διαμορφώνεται ένα σκηνοθετικό ιδίωμα, 
προσανατολισμένο στην υπονόμευση της ομοιότητας προς την 
πραγματικότητα με πυρήνα την άμορφη ύλη. 

Α. Ο κατακλυσμός του σκηνικού χώρου από την ύλη και τα 
αντικείμενα «της πραγματικότητας χαμηλότερης τάξης»: 
Σκαμνιά, πακέτα και πάγκοι ατάκτως ερριμμένα, κουρέλια, 
συσσωρευμένα σακιά γεμισμένα με υποτιθέμενους σπόρους 
δηλωτικούς της αγροτικής ζωής, σωροί από κουτιά που με 
δυσκολία μεταφέρονται, σωριάζονται και περισυλλέγονται 
προσεκτικά, κατακλύζουν με την παρουσία μιας άμορφης 
ύλης τη χωρίς σκηνή αίθουσα στην οποία λαμβάνει χώρα η 
παράσταση, στο υπόγειο της Κριστοφόρι Γκάλλερι της Κρα-
κοβίας. Ανήκοντας ταυτόχρονα σε αυτό που ο Kantor απο-
καλεί «πραγματικότητα χαμηλότερης τάξης», τα αντικείμε-
να αυτά επενδύονται με ένα ιδιαίτερο υπαρξιακό φορτίο και 
συσχετίζονται με τον θάνατο, τη φθορά και τη χρονικότητα 
της ανθρώπινης ύπαρξης.

Στον χώρο δεσπόζουν μια παλιά και φθαρμένη ξύλινη ντου- 
λάπα, καθώς κι ένα μεγάλων διαστάσεων παράξενο αντικεί-

31. Kantor, «Le Théâtre Zéro», στον τόμο Le Théâtre de la Mort, σ. 91.
32. Βλ. Kantor, «Le Théâtre Informel», στον τόμο Le Théâtre de la 

Mort, σσ. 58-64.
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μενο σκεπασμένο με ένα κουρέλι, κάτω από το οποίο δια-
κρίνονται ένα μεγάλο συρτάρι, ένα κυκλικό άνοιγμα κι ένας 
τεράστιος στρόφαλος, στοιχεία που δίνουν την αίσθηση, όπως 
σημειώνει ο Kantor, μιας τεράστιας μηχανής άλεσης καφέ ή 
κρέατος. Το αντικείμενο αυτό, φέρει το όνομα «η μηχανή της 
ταφής».33 

Ένας υπηρέτης περνά ανάμεσα στους θεατές, σπρώχνο-
ντας ένα σιδερένιο καρότσι με δύο παιδιά, το οποίο δεν είναι 
παρά ένα καρότσι συγκομιδής σκουπιδιών, αντικείμενο δανει-
σμού από την αρμόδια υπηρεσία του δήμου. Τα παιδιά είναι 
καλυμμένα με ένα πανί στο χρώμα του ανθρώπινου δέρματος, 
που αφήνει ακάλυπτα μόνο τα κεφάλια και τα χέρια τους. 

Β. Η ντουλάπα ως ομοίωμα του σκηνικού χώρου: Τη θέση του 
σπιτιού ως δραματικού χώρου θα πάρει η ντουλάπα, η οποία 
θα αναλάβει τη λειτουργία κατεξοχήν σκηνικού χώρου, καθώς 
οι ηθοποιοί θα παίζουν μέσα σε αυτήν στριμωγμένοι μεταξύ 
τους, αλλά και συμπιεσμένοι από πολυάριθμα σακιά. 

Χαρακτηριστική είναι η απόδοση της Γ΄ σκηνής του έργου, 
κατά την οποία ο σύζυγος και οι δύο εραστές της νεκρής 
γυναίκας παρουσιάζονται να διαβάζουν το ημερολόγιό της, 
τοποθετημένοι μέσα στη ντουλάπα, κρεμασμένοι από κρεμά-
στρες, μετεωριζόμενοι σαν ρούχα και προσκρούοντας ο ένας 
στον άλλον.

Η κλειστότητα της ντουλάπας υπαινίσσεται τα κρυμμένα 
μυστικά του σπιτιού, αλλά και την ταφή και τον θάνατο, που 
βρίσκονται στον θεματικό πυρήνα του κειμένου, ενώ ο ασφυ-
κτικά μικρός χώρος της αναλαμβάνει τη σύνθλιψη της ανθρώ-
πινης μορφής, αναγκάζοντας τον ηθοποιό να παλέψει, προκει-
μένου να βρει τη θέση του σε αυτόν.34

Γ. Από τη δραματική δράση στις παράλογες πράξεις και από τις 
ψυχολογικές καταστάσεις στον συναισθηματικό παροξυσμό: 
Η ακολουθία των δραματικών καταστάσεων υποκαθίσταται 

33. Το ίδιο, σ. 58.
34. Βλ. Kantor, «Le Théâtre “i”», σ. 171.
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από μια παράλογη σκηνική δραστηριότητα, που παίρνει τη 
μορφή μιας σειράς πράξεων αντιτιθέμενων στις συμβάσεις 
της καθημερινής ζωής, κινήσεων και χειρονομιών που υπε-
ροξύνονται ως το όριο του κωμικού, έλκοντας την καταγω-
γή τους περισσότερο από το τσίρκο, και τέλος σχηματισμών 
και συσχετισμών μέσα στον χώρο, όπου κυριαρχεί η συνεχής 
πάλη των σωμάτων των ηθοποιών μεταξύ τους και με τα 
αντικείμενα.

Παράλληλα, κάθε ψυχολογικής τάξεως θέμα και ερμηνεία 
που προσιδιάζει στη δραματική λογική της εξατομίκευσης, 
εγκαταλείπεται προς όφελος παροξυσμικών καταστάσεων, 
που προκύπτουν μέσα από τη διόγκωση των κανονικών συναι-
σθημάτων, σε βαθμό «σκληρότητας/ σαδισμού/ σπασμού/ ηδο-
νής/ πυρετώδους παραληρήματος/ αγωνίας».35

Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί η σκηνή που ακο-
λουθεί την είσοδο του υπηρέτη με το καρότσι. Αφού το αφή-
σει, κοιτάζει τη ντουλάπα και κατευθύνεται προς τη «μηχανή 
της ταφής». Ανεβαίνει μέσω μιας σκάλας κι αρχίζει να ανα-
σύρει μια ατέρμονη σειρά κουρελιών, ανακινώντας τα αστα-
μάτητα. Η διαδικασία αυτή παίρνει διαστάσεις παράλογες. 
Αρχίζει στη συνέχεια να τα διπλώνει με τρόπο ιδιαίτερα σχο-
λαστικό, έπειτα με βιασύνη. Κοιτάζει την πόρτα της ντουλά-
πας κι αίφνης ακούγεται ήχος από καμπάνες. 

Στο Θέατρο Μηδέν, το οποίο εκπροσωπεί η παράσταση 
Ο τρελός και η καλόγρια του 1963, η παραπάνω τεχνική 
θα λάβει τη μορφή της «εκμηδένισης», της «ακύρωσης» των 
γεγονότων του κειμένου, ενώ η υπονόμευση της αληθοφάνειας 
θα αναζητηθεί στην κατεύθυνση, όχι πια της εντατικοποίησης 
των συναισθηματικών καταστάσεων, αλλά της αδράνειας και 
της απάθειας, της προσέγγισης ενός βιολογικού και ψυχολογι-
κού βαθμού μηδέν.36

Δ. Το παίξιμο του ηθοποιού και η ανατροπή του ανθρωπο-

35. Kantor, «Le Théâtre Informel», σ. 55.
36. Kantor, «Le Théâtre Zéro», σσ. 91-94. 



H αισθητική του άμορφου στο σκηνοθετικό έργο του Tadeusz Kantor

641

κεντρισμού: Η συνύπαρξη των ηθοποιών με τα αντικείμενα 
χαμηλότερης τάξης και η εξομοίωσή τους με μια μάζα ύλης 
αντιπροσωπεύουν μια νέα ανθρωπολογία, στο πλαίσιο της 
οποίας η ανθρώπινη μορφή καθαιρείται από την κορυφή της 
οντολογικής ιεραρχίας. 

Το παίξιμο των ηθοποιών καθορίζεται από τον συρρικνω-
μένο χώρο του εγκλεισμού, την ασφυκτική συγκατοίκησή τους 
με τα άψυχα αντικείμενα και την κάλυψη του σώματός τους 
με κουρέλια. Ταυτόχρονα, η εκφορά τoυ λόγου αντιτίθεται 
στη συνηθισμένη ανθρώπινη άρθρωση, η οποία παραμορφώνε-
ται μέσω της πυρετώδους συναισθηματικής έξαρσης και ανα-
μιγνύεται με άγριες ηχητικές φόρμες, όπως οι φωνές σκύλων 
ή ο σκληρός ήχος από κόκκαλα που σπάζουν, θυμίζοντας με 
τον τρόπο αυτό το θέατρο της σκληρότητας και το πρόταγμα 
του Αρτώ περί της «ηχητικής υλικότητας» του λόγου.

Αποκορύφωμα της μεταφοράς του θέματος του θανάτου 
στον κώδικα της άμορφης ύλης και της υποβάθμισης της 
ανθρώπινης μορφής στη χαμηλότερη τάξη της πραγματικότη-
τας, αποτελεί η δύο φορές εμφανιζόμενη πράξη της ταφής της 
Μητέρας μέσα στη μεγάλη σκηνική κατασκευή. Ο υπηρέτης 
σπρώχνει τη Μητέρα μέσα στη μηχανή της ταφής κι αρχίζει 
να περιστρέφει τον τεράστιο στρόφαλο της άλεσης, ενώ ακού-
γονται ανατριχιαστικοί ήχοι. 

Στο τέλος της παράστασης, η νεκρή, τοποθετημένη μέσα στο 
τεράστιο συρτάρι, κυκλοφορεί ανάμεσα στους θεατές. Τα 
παιδιά παραμένουν μέσα στο καρότσι κι ο υπηρέτης σπρώ-
χνει πότε αυτά και πότε τη νεκρή. Προσπαθεί να βάλει σε 
τάξη την τεράστια μάζα από σακιά και ανθρώπους, σπρώχνο-
ντάς τα αργά προς τη ντουλάπα. Μετά τη μακάβρια πράξη 
της ταφής, μένει μόνος και σπρώχνει το καρότσι με τα παιδιά.

Επίλογος

Ο Kantor θα εγκαταλείψει την άμορφη τέχνη στις αρχές της 
δεκαετίας του 1960, μετά τη διαπίστωση της εξάντλησης των 
δημιουργικών της αποθεμάτων. Εντούτοις, δεν θα παραλείψει 
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να υπογραμμίσει την καταλυτική της επίδραση στο έργο του 
και τη νέα τροχιά, στην οποία το έθεσε αμετάκλητα:

«Ρώτησα τον εαυτό μου αν η επιστροφή του Ορφέα από 
το Inferno ήταν δυνατή. (…)
Η δυνατότητα επιστροφής στον “εξωτερικό” κόσμο
έμοιαζε άξια περιφρόνησης. Ήταν πολύ εύκολη…».37

Αμέσως μετά, μέσα από την έμφασή της στην πραγματικό- 
τητα της ζωντανής ύλης, η άμορφη τέχνη θα οδηγήσει τον Kantor 
καταρχήν στην ενσωμάτωση του πραγματικού στο έργο 
τέχνης, μέσα από την τεχνική του collage και του emballage, 
και στη συνέχεια στη μετα-αισθητική σφαίρα του happening 
και της Λαϊκής Έκθεσης, στην οποία θα εκθέσει άπειρα προ-
σωπικά αντικείμενα, κατάλοιπα της δημιουργικής του πορεί-
ας των προηγούμενων χρόνων (σημειώσεις, σκίτσα, κοστού-
μια, φωτογραφίες κ.ά.).38 

Στο θέατρο, αν η παράσταση Ένα σπίτι στην εξοχή αντιπρο- 
σωπεύει την «πλήρη» εφαρμογή του informel, η αισθητική 
του θα «πυροδοτήσει μια περιπέτεια μακράς διάρκειας», 
αυτήν της «ολικής και οικουμενικής, παλλόμενης σκηνικής 
ύλης»,39 και θα εξακολουθήσει να διαμορφώνει τις παραγω-
γές του Cricot 2 της δεκαετίας του 1960, όπως τις παραστά-
σεις Ο τρελός και η καλόγρια του 1963, όπου η ανθρώπινη 
μορφή αναμετράται με έναν τεράστιο σωρό από καρέκλες, τη 
λεγόμενη «Μηχανή της Εκμηδένισης»,40 και Η ντουλάπα του 
1966, όπου η επίδραση του informel διασταυρώνεται με το 
happening και την αναζήτηση του βαθμού μηδέν.

Ο απόηχος της άμορφης τέχνης θα φτάσει ως το Θέατρο του 
Θανάτου, με την αξιοποίηση των υλικών και των αντικειμένων 

37. Kantor, «My work-my journey», σ. 9.
38. Βλ. Kantor, «Aux frontières de la peinture et du théâtre», στον 

τόμο Le Théâtre de la Mort, σ. 129.
39. Kantor, «Le théâtre impossible», σ. 213.
40. Βλ. Kantor, «Le Théâtre Zéro», σσ. 83-123. 
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της «πραγματικότητας χαμηλότερης τάξης» σε μια ποιητική 
του θανάτου, αλλά και τη συγχώνευση καλλιτεχνικού υποκει-
μένου και αντικειμένου, μέσα από την αναγωγή της μνήμης 
σε κύριο υλικό της θεατρικής δημιουργίας, και την επί σκηνής 
παρουσία του Kantor, ο οποίος μετατρέπεται σε θεατή και 
ταυτόχρονα μέρος της παράστασης.41

41. Πρβλ. Suchan, σ. 62.
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ΕΛΕΝΗ  ΚΟΥΤΣΙΛΑΙΟΥ

Performance & M. Abramović

Εισαγωγή: Η performance στον δυτικό κόσμο

Ο όρος performance σχετίζεται με μια σειρά από δραστη-
ριότητες και καλλιτεχνικές εκφράσεις, όχι μόνο σε διάφορα 
είδη τέχνης, όπως ο χορός και το θέατρο, αλλά αποτελεί ένα 
τεράστιο διερευνητικό πεδίο στις κοινωνικές και πολιτικές 
επιστήμες, καθώς κάνει αισθητά την εμφάνισή του από τις 
κοινωνικές τελετουργίες και την καθημερινότητα μέχρι τον 
πολιτικό ακτιβισμό. Ακουμπά εν τέλει ένα τεράστιο πεδίο της 
ανθρώπινης έκφρασης σε τέτοιο βαθμό και έκταση, ώστε είναι 
αδύνατον πλέον να προσεγγίσουμε τη σύγχρονη ζωή, παρα-
κάμπτοντας αυτή της τη διάσταση. Με άλλα λόγια είναι ένας 
όρος που με ευκολία μεταπηδά διαρκώς από την τέχνη στην 
καθημερινή ζωή. 

Η performance εμφανίζεται στη δυτική τέχνη ήδη από τις 
αρχές του 20ού αιώνα σε αρκετά από τα ρεύματα του μο- 
ντερνισμού,1 κυρίως όμως στον φουτουρισμό, τον κονστρου-
κτιβισμό και τον ντανταϊσμό. Ο φουτουρισμός, με την έκθαμ-
βη εμπιστοσύνη του στην τεχνολογία, την ταχύτητα, τη δύνα-
μη και τη μηχανική, είναι το πρώτο κίνημα στην τέχνη, που 
ενσωματώνει την performance, προκειμένου να κοινωνήσει τις 

1. Roselee Goldberg, Performance art: From Futurism to the Present, Har-
ry N. Abrams, Inc, New York 1988.
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αισθητικές αρχές του ρεύματος και την εικονοκλαστική του 
διάθεση απέναντι στην παράδοση και τον κλασικισμό. Πρό-
θεσή του να έλθει σε ρήξη, να αμφισβητήσει, να προκαλέσει, 
αλλά και να μιλήσει για την νέα εποχή που υποσχόταν τότε ο 
εικοστός αιώνας. Θα χρησιμοποιήσει πρώτος σε τέτοια ένταση 
κάθε μέσο της τεχνολογίας και μια σειρά από μεικτές τεχνι-
κές, συνδυάζοντας εκτεταμένα μια σειρά από τέχνες. Στον 
φουτουρισμό η performance αποκτά έναν καθαρό χαρακτήρα 
διακήρυξης και πρόκλησης. Αυτό που διαφάνηκε ήδη καθαρά, 
από τότε, ήταν πως ο διακηρυκτικός και προκλητικός χαρα-
κτήρας της performance είναι δομικό και αναπόσπαστο στοι-
χείο της φύσης της. Με άλλα λόγια, η performance δεν είναι 
ένας τρόπος να διαμαρτυρηθείς ή να προκαλέσεις, ένα μέσον 
δηλαδή, αλλά είναι η ίδια διαμαρτυρία και πρόκληση, αλλιώς 
δεν είναι performance. 

Ο φουτουρισμός θα επηρεάσει τα διάδοχα κινήματα τέχνης, 
τον κονστρουκτιβισμό και το νταντά. Οι ντανταϊστές υπήρ-
ξαν οι πλέον αμφισβητίες και προβοκάτορες καλλιτέχνες που 
χρησιμοποίησαν κατ’ εξοχήν την performance, επιδιώκοντας 
αρκετές φορές να ξεσηκώσουν το κοινό και να το κάνουν να 
αντιδράσει, να διαδράσει. Αντιδρώντας στον παραλογισμό 
του πολέμου ενσωμάτωσαν το παράλογο στην τέχνη τους και 
στην τεχνική τους, θέλοντας με αυτόν τον τρόπο να το καθρε-
φτίσουν με τη μεγαλύτερη σαφήνεια. 

Στη δεκαετία του ’60 και του ’70, πολλοί καλλιτέχνες θα 
στραφούν στην performance art, όπου η σεξουαλικότητα, το 
φύλο, το σώμα, η αυτοβιογραφία έγιναν τα κατεξοχήν πεδία 
έκφρασης και αναδείχτηκαν σε βασικές θεματικές. Από τη 
δεκαετία του ’70 και μετά, η performance θα αποτελέσει το 
πλαίσιο της Body Art, όπου το σώμα εργαλειοποιείται πλή-
ρως και μετατρέπεται στο ιδανικό μέσον έκφρασης και διε-
ρεύνησης. Στη δε καθημερινότητα, κατά τις επόμενες δεκαετί-
ες, το σώμα γίνεται ο ζωντανός καμβάς. Τατουάζ που πολλές 
φορές καλύπτουν όλο το σώμα, πλαστικές εγχειρήσεις που 
οδηγούν ακόμη και σε τερατομορφίες καθιστούν τον άνθρωπο 
ένα είδος έργου τέχνης εν προόδω, περίοπτο και επιδεικτικό. 
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Η performance εμφανίζεται να έχει μια άρρηκτη, εγγενή σχέ-
ση με την πρόκληση. Είτε σημαδεύει κατευθείαν είτε αποσκο-
πεί να φέρει στην επιφάνεια το λανθάνον συντηρητικό στοι-
χείο του θεατή και να πολεμήσει τις απορρέουσες εξ αυτού 
συμβάσεις. Υπό αυτήν την έννοια δεν είναι καθόλου τυχαίο 
που η performance συνδέεται διαρκώς με τα εκάστοτε ρεύμα-
τα της πρωτοπορίας (avant-garde) –π.χ. φουτουρισμός και το 
νταντά–, ή με μεμονωμένους καλλιτέχνες, που αποδείχτηκαν 
οι πρώτοι σκαπανείς στον χώρο τους. Το έργο σημαντικών 
καλλιτεχνών που ασχολήθηκαν με την performance, θεωρήθη-
κε στην εποχή τους εκτός των γραμμών, μέχρι να γνωρίσει 
εκ των υστέρων εκτεταμένη αποδοχή και αναγνώριση. Ένα 
παράδειγμα από το χώρο του χορού: ο Merce Cunningham. 

Υπό αυτήν την έννοια, ως προς αυτό διαφέρει από το συμ-
βατικό θέατρο, καθώς εκεί το ζητούμενο πολλές φορές είναι 
η απόδραση του κοινού στον θεατρικό τόπο, σε εκείνον τον 
τόπο που οραματίστηκε ο συγγραφέας. 

1. Marina Abramović

Η καταγωγική σχέση της με την Performance, σύμφωνα με 
την ίδια, έχει τις ρίζες της στη στάση που κρατούσε η Τιτοϊκή 
Γιουγκοσλαβία απέναντι στο συμβατικό θέατρο: 

«Το θέατρο ήταν ο απόλυτος εχθρός. Ήταν κάτι κακό, 
ήταν κάτι με το οποίο δεν έπρεπε να ασχολούμαστε. Ήταν 
τεχνητό. Όλες οι ποιότητες της performance δεν επιδέχο-
νταν πρόβα. Δεν υπήρχε επανάληψη. […] Αρνούμασταν τη 
θεατρική δομή».2 

Αυτή η αντίληψη για την επανάληψη και την πρόβα είναι κα- 
θοριστική για την πρόσληψη του χρόνου στο έργο της. Για την 
ίδια, η διαφορά του performing από το acting είναι πως στο 

2. “Interview with Marina Abramović”, στον τόμο The Twentieth-Centu-
ry Performer reader, Huxley Michael and Witts Noel (edit.), Routledge, 2002.
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acting παίρνεις τον ρόλο κάποιου άλλου. Συνεπώς η συνε-
χής επανάληψη και η πρόβα αποσκοπούν στο να επιτελέσεις 
τον ρόλο όσο καλύτερα γίνεται. Από ένα σημείο και μετά, 
αυτός που έχει αναλάβει τον ρόλο γνωρίζει κάθε λεπτομέ-
ρεια, όλα τα στοιχεία μέχρι τέλους. Τη στιγμή που θα συμβεί 
αυτό, ο performer εγκαταλείπει το performing και εισέρχε-
ται στον χώρο του acting. Η μεγάλη διάρκεια, ωστόσο, μιας 
performance συντελεί στην αποφυγή αυτού του κινδύνου. 
Όπως η ίδια πιστεύει, αν βάλεις κάποιον να υποδυθεί έναν 
ρόλο, τότε ύστερα από τρεις, τέσσερις, πέντε ή έξι ώρες στα-
ματά να υποδύεται κι αρχίζει να επιτελεί.3 Έχει παρατηρη-
θεί πως αυτό μπορεί να συμβεί –κι έχει όντως γίνει– στην 
περίπτωση των ιστορικών happenings, δηλαδή των ιστορικών 
επετειακών αναπαραστάσεων, όπου, λόγω της μεγάλης διάρ-
κειας, ο ηθοποιός είναι δυνατόν να πάψει να υποδύεται τον 
ρόλο και να ξεκινήσει να εντάσσει στοιχεία επί σκηνής εκτός 
κειμένου, ως προέκταση του ρόλου.4 

Το έργο της Αbramović είναι μια συνεχής προσπάθεια να 
διερευνηθεί η σχέση του κοινού με τον καλλιτέχνη στο πεδίο 
της χαρτογράφησης των ορίων της ψυχής και του σώματος. 
Ο κίνδυνος και ο πόνος είναι δύο βασικά στοιχεία της προ-
βληματικής της, ώστε μέσω της τέχνης ο άνθρωπος να γίνει 
περισσότερο ελεύθερος. Δεν είναι, ίσως, δύσκολο να δει 
κανείς την προσπάθεια της Αbramovic ως μια αρχική τουλάχι-
στον προσπάθεια να απελευθερωθεί από το παρελθόν της, τη 
μεταπολεμική Γιουγκοσλαβία του Τίτο, όπου ο έλεγχος του 
σώματος συνδυαζόταν με την ψυχική δέσμευση σε ένα συλ-
λογικό πρόταγμα που εγγραφόταν ασφυκτικά στις ορίζουσες 
του ηρωικού και της θυσίας.

Το 1990, δηλώνει πως δεν έχει κανένα αίσθημα εθνικότη-
τας, πως έχει ταξιδέψει πολύ και νιώθει όλον τον πλανήτη σαν 

3. Kristine Stiles - Klaus Biesenbach - Christie Iles, Marina Abramović, 
Phaidon, 2008, σσ. 7-30.

4. Π.χ. Martin Carlson, “What is performance”, στον τόμο The Twenti-
eth-Century Performer reader, ό.π.
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ένα τεράστιο στούντιο.5 Δεν είναι τυχαίο που διάλεξε τη Νέα 
Υόρκη για βάση της. Ωστόσο, το 1997 θα συμμετάσχει στη 
Μπιενάλε της Βενετίας με το Balkan Baroque. Και το 2005 
έκανε το Balkan Erotic Epic. 

Δεν κάνει εννοιολογική τέχνη, αλλά την ενδιαφέρει η body 
art. Δεν θεωρεί τον εαυτό της political artist και με τον τρό-
πο αυτό φαίνεται να αποκόβεται, να απαρνείται οριστικά το 
γιουγκοσλαβικό απόλυτα πολιτικοποιημένο παρελθόν και τη 
στρατευμένη τέχνη. Εν τούτοις, το 1996 θα κάνει το Cleaning 
the House και ένα χρόνο νωρίτερα το Cleaning the Mirror I, όσο 
δηλαδή θα διαρκούν οι πόλεμοι στην πρώην Γιουγκοσλαβία, 
έργα με καθαρά πολιτικό χαρακτήρα, που μιλούν για τη φρί-
κη αυτών των πολέμων, εντάσσοντάς τα όμως σε ένα πλαίσιο 
εξιλέωσης και καθαρμού. Είναι σημαντικό πως και τα δύο 
έργα αντλούν από τη θρησκευτική λαϊκή παράδοση των Σέρ-
βων, όπου στο παρελθόν συνηθιζόταν να γίνεται εκταφή των 
οστών των θανόντων συγγενών και να πλένονται. Το ενδιαφέ-
ρον της Αbramović για τις θρησκείες είναι διαρκές και έντο-
νο και κάνει συχνές αναφορές στον βουδισμό, το Θιβέτ, τους 
Αβοριγίνες. Αποτέλεσμα αυτών των αναζητήσεων της είναι 
το Nightsea crossing conjuction (1983), όπου στην performance 
συμμετείχε ένας Θιβετιανός μοναχός και ένας εκπρόσωπος της 
κοινότητας των Αβοριγίνων. Αλλά και το Balkan Erotic Epic 
είναι προϊόν της μελέτης της πάνω στον βαλκανικό παγανισμό. 

Σε καμία περίπτωση, ωστόσο, δεν την ενδιαφέρει η στρα-
τευμένη τέχνη σε κανένα πεδίο. Ως προέκταση της μη πολι-
τικής διάστασης της τέχνης της, δηλώνει εμφατικά πως δεν 
είναι φεμινίστρια. 

5. Ημερομηνία πρόσβασης [18/10/13] από http://www.jca-online.com/
abramovic.html.
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2. Χρόνος και performance

2.1 Χρόνος και performance

Όπως και το θέατρο, αλλά και η ζωντανή μουσική, η perfor- 
mance συνδιαλέγεται με τη διάσταση του χρόνου, με μεγαλύ-
τερη ωστόσο έμφαση και συνειδητότητα ως προς αυτό. Επι-
κεντρώνεται στο στιγμιαίο, το ταυτόχρονο και το εφήμερο. Σε 
ό,τι αφορά το κοινό της, πολλές φορές επιδιώκει με τον πιο 
δραστικό και ακαριαίο τρόπο, δηλαδή τον στιγμιαίο, να διαρ-
ρήξει τα όρια ανάμεσα σε αυτό που μπορεί να είναι αισθητική 
εμπειρία και σε αυτό που μπορεί να είναι πραγματική εμπει-
ρία. Η αισθητική εμπειρία μπορεί να μεταφερθεί και να επα-
ναληφθεί χρονικά, ακόμη και να αποκοπεί από τον γεωγραφι-
κό παράγοντα. Μπορούμε να ανακαλέσουμε την αίσθηση που 
μας προκάλεσε ένας ζωγραφικός πίνακας ή μια συναυλία, 
ακόμη κι όταν έχει παρέλθει μεγάλο χρονικό διάστημα από 
τη στιγμή της εμπειρίας μας. Αντίθετα, η πραγματική εμπει-
ρία συνίσταται αναπόδραστα στο «εδώ και τώρα». Μπορού-
με να τη βιώσουμε πραγματικά κι όχι απλώς την αίσθησή της, 
δηλαδή την ανάμνησή της, κι αυτό μπορεί να γίνει μόνο μια 
φορά, και μάλιστα τη στιγμή που λαμβάνει χώρα το γεγο-
νός. Η σωματική συμμετοχή, συνεπώς, κατά τη διάρκεια μιας 
performance είναι μια πραγματική εμπειρία, που δεν μπορεί 
ποτέ να επαναληφθεί μετά το πέρας της performance μήτε να 
ανακληθεί στο μέλλον, παρά μόνο εν μέρει, και μάλιστα ως 
αισθητική εμπειρία. Αντίθετα, η αισθητική εμπειρία μπορεί 
να επαναληφθεί πολλές φορές στο μέλλον, χωρίς να αλλοιω-
θεί δυνητικά, όπως για παράδειγμα μπορούμε να ανακαλέ-
σουμε επακριβώς τη συγκίνηση που μας προκάλεσε μια ται-
νία κάθε φορά που τη μνημονεύουμε. Η ειδοποιός διαφορά, 
συνεπώς, της performance με τα άλλα είδη τέχνης είναι πως, 
από τη στιγμή που αποζητά και επιδιώκει την προσωπική και 
σωματική εμπλοκή του κοινού της, στηρίζεται καθοριστικά 
στην πραγματική εμπειρία και στην εξάρτηση της τελευταίας 
από τον ενεστώτα χρόνο. Αυτή η διάσταση της πραγματικής 
εμπειρίας φαίνεται καθαρά στο έργο της Αbramović.
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2.2 Ο χρόνος στο έργο της Abramović
Ο χρόνος και ο κίνδυνος

O κίνδυνος, καθοριστικό δομικό υλικό στο έργο της Αbramović, 
διασυνδέεται άρρηκτα με τον χρόνο, καθώς τον φέρνει ανα-
πόδραστα στο εδώ και το τώρα. Ο απόλυτος κίνδυνος δεν 
είναι ο μελλοντικός κίνδυνος, δηλαδή η επαπειλούμενη εμφά-
νισή του, αλλά η στιγμή της ολοκληρωτικής του εμφάνισης. Ο 
απόλυτος κίνδυνος δεν σου αφήνει περιθώρια να χαλαρώσεις. 
Η απόλυτη απειλή ανήκει στον παροντικό χρόνο, δηλαδή στη 
στιγμή εκείνη, ακριβώς, όπου η ύπαρξη απειλείται οριστικά 
και αμετάκλητα. Επομένως, ο μόνος τρόπος αποσόβησης του 
απόλυτου κινδύνου είναι επίσης στον παροντικό και μόνο 
χρόνο. 

Στο Τhe House with the Ocean View (2002) η performance 
είχε διάρκεια 12 ημερών κάτω από απαρέγκλιτους εξουθε-
νωτικούς όρους, όπου μεταξύ άλλων απαγορευόταν η τροφή 
ή το διάβασμα. Το διακύβευμα, αλλά και το ζητούμενο, ήταν 
η συνεχής επαφή της Αbramović με το εδώ και τώρα. Αν η 
συνείδηση της χανόταν λόγω κόπωσης, τότε η ίδια κινδύνευε 
να πέσει πάνω στα μαχαίρια της εγκατάστασης. Δεν υπήρχαν 
περιθώρια χαλάρωσης ή κόπωσης, μολονότι οι συνθήκες ήταν 
διαμορφωμένες ώστε να οδηγήσουν ακριβώς εκεί. 

Δεν είναι όμως μόνο η εξάντληση, είτε η ψυχική είτε η 
σωματική, που μπορεί να υπονομεύσει τη συνείδηση και να 
θέσει έτσι την ύπαρξη σε κίνδυνο. Το όνειρο, ο οραματισμός 
ή η ανάμνηση είναι εξίσου δρόμοι απόδρασης από το εδώ και 
τώρα. Μπορούν εξίσου να εκτρέψουν τη συνείδηση. Συχνά 
μάλιστα λειτουργούν με τέτοιο τρόπο, ώστε να εξαφανίζουν 
τον κίνδυνο από το οπτικό μας πεδίο, χωρίς ωστόσο να εξα-
φανίζουν τον κίνδυνο καθ’ εαυτόν. Υπό αυτήν την έννοια, λοι-
πόν, μπορούν να υπονομεύσουν την ύπαρξη, αφού υπονομεύ-
ουν τη συνείδηση. 
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Η διαστολή του χρόνου

Ο χρόνος ως διάρκεια έχει μεγάλη σημασία στη δουλειά της, 
καθώς σκοπός της είναι να διερευνήσει με ποιο τρόπο η διά-
σταση του χρόνου επιδρά τόσο πάνω στον καλλιτέχνη, όσο 
και στο κοινό του αναφορικά με τη συνείδηση. Με άλλα 
λόγια επιδιώκεται να εξεταστεί πώς ο χρόνος είναι δυνατόν 
να αλλάζει το κοινό και τον καλλιτέχνη κατά την εξέλιξη της 
performance. Γι αυτό και τα έργα της χαρακτηρίζονται από 
μεγάλες διάρκειες. Αλλά ακόμα και όταν αυτά έχουν μικρή 
διάρκεια, ακόμη κι εκεί, η σύλληψη και η υλοποίηση της ιδέ-
ας αποσκοπούν στη δημιουργίας αίσθησης διαστολής του 
χρόνου. Στο Rest Energy (1980), όπως ακριβώς και στο Τhe 
House with the Ocean View (2002), το προς διερεύνηση στοι-
χείο είναι ο παροντικός χαρακτήρας του απόλυτου κινδύνου. 
Η Αbramović κρατά ένα τόξο στραμμένο προς εκείνη, ενώ ο 
Ulay τη σημαδεύει με το βέλος. Αν ο Ulay κουραζόταν ή έχανε 
τη συγκέντρωσή του, την απόλυτη συνείδηση του εαυτού του, 
το βέλος θα καρφωνόταν στην Αbramović αυτόματα. Συνέ-
χεια αυτής της προβληματικής είναι το ζήτημα της διαστολής 
της στιγμής. Η διάρκεια της performance είναι μόλις 4 λεπτά. 
Παρακολουθώντας κανείς την performance, ωστόσο, πριν από 
τη λήξη της ή βλέποντάς την αργότερα σε φωτογραφία, ο χρό-
νος φαίνεται να διαστέλλεται άπειρα. Η στιγμή κρατά για 
πάντα. Ο απόλυτος κίνδυνος, ο απόλυτος φόβος, στην από-
λυτη παροντική του φύση, φαντάζει ταυτόχρονα άχρονος και 
άπειρος, είναι δηλαδή αέναα παροντικός. Αλλιώς δεν μπορεί 
να θεωρηθεί απόλυτος. Αν όμως δεν είναι απόλυτος τότε μπο-
ρεί να είναι αντιμετωπίσιμος. 

3. Σώμα και performance

Βρισκόμαστε αναμφίβολα στην επικράτεια του σώματος, στην 
εποχή της αδιαφιλονίκητης λατρείας προς το σώμα. Ο δυτικός 
άνθρωπος μοιάζει να ασφυκτιά κάτω από την προσταγή της 
μέγιστης εντολής της εποχής μας: της ανάγκης για αυτοπραγ-
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μάτωση. Μετά το τέλος των μεγάλων αφηγήσεων και το τέλος 
των μεγάλων συλλογικών ταυτοτήτων, το υποκείμενο εμφανί-
ζεται δυνητικά ελεύθερο, αν όχι υποχρεωμένο, να πραγματώ-
σει τον εαυτό του ζώντας, κατασκευάζοντας και ταυτόχρονα, 
αφηγούμενο τον προσωπικό του μύθο, διαλέγοντας τις ταυτό-
τητες που του ταιριάζουν, χωρίς φαινομενικά να του επιβάλ-
λονται εξωγενώς.6 Έτσι, ο άνθρωπος καλείται να ανακαλύψει 
ελεύθερος τη βαθύτερή του ουσία ωσάν αυτή να προϋπάρχει 
και να την εναρμονίσει σε ένα πλήθος παράλληλων ρόλων, 
ενδεχομένως και αλληλοαναιρούμενων πολλές φορές. 

Η σωματογλυπτική, το κατασκευασμένο δηλαδή σώμα, απο- 
τελεί αναπόσπαστο τμήμα της διαδικασίας, αν όχι το κατεξο-
χήν προνομιακό πεδίο της. Από τη στιγμή που το υποκείμενο 
μπορεί να συγκροτήσει όσες και όποιες εκδοχές του εαυτού 
του επιθυμήσει, από τη στιγμή που μπορεί να επιλέξει την 
τάδε ή τη δείνα ταυτότητα, το μόνο εμπόδιο προς την πλήρη 
απελευθέρωση και προς την τέλεια αυτοπραγμάτωση, το μόνο 
όριο δηλαδή προς την επινόηση του εαυτού, είναι το όριο 
του φυσικού περιγράμματος του σώματος. Οι εξελίξεις όμως 
στην τεχνολογία και στην ιατρική εξαφάνισαν σε μεγάλο βαθ-
μό αυτό το όριο. Το σώμα πλέον καθίσταται μια γλυπτική 
αξία, η οποία αφενός μετέχει ισόβαθμα, αν όχι πρωταρχικά, 
στη διαμόρφωση του ρευστού εαυτού και αφετέρου, εξίσου 
δε σημαντικά, συμβάλλει στη διατήρηση αυτής της ρευστότη-
τας, μέσω των δυνητικών ή πραγματοποιημένων σωματικών 
αλλαγών. Ο καθένας μπορεί να επεμβαίνει στο φυσικό του 
περίγραμμα και να το αναδιαμορφώνει χωρίς περιορισμούς ή 
αναστολές. Κυρίως, όμως, χωρίς παγιοποίηση, καθώς η ρευ-
στότητα είναι δομικό στοιχείο της μεταμοντέρνας κατάστασης 
και βασική προϋπόθεση για συμμετοχή σε αυτήν.7

Με αυτόν τον τρόπο, με την εμφάνιση ιστορικά του πλά-

6. Βλ. Κωνσταντίνος Τσουκαλάς, Η επινόηση της ετερότητας, Καστα-
νιώτης, Αθήνα 2010.

7. Βλ. Ζίγκμουντ Μπάουμαν, Η μετανεωτερικότητα και τα δεινά της, 
Ψυχογιός, Αθήνα 2002.
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στη (αυτό)δημιουργού εαυτού, συμπληρώνεται θεωρητικά 
η ολική κυριαρχία του υποκειμένου επί του εαυτού του και 
της μοίρας του. Όπως χαρακτηριστικά και με αρκετή ειρω-
νεία αναφέρει ο Κ. Τσουκαλάς, «μαζί με τη συνείδηση και 
την ψυχή μας, ανακτήσαμε επιτέλους και το σώμα μας».8 Ο 
καθένας πλέον είναι ελεύθερος να σμιλεύσει τη σκέψη του, τις 
ανάγκες του, τις αξίες του, το σώμα του με τον ίδιο γλυπτικό 
τρόπο. Ο Πυγμαλίων συνάντησε τη Γαλάτεια πάνω στο ίδιο 
του το ρευστό σώμα. Οι ταυτότητες πρέπει να είναι ρευστές, 
το σώμα μας επίσης, όσο και ο κόσμος που μας περιβάλλει, 
μας συγκροτεί και μας νοηματοδοτεί. Το αν αυτό καταλή-
γει στο να υπονομεύει το υπαρξιακό αίσθημα του ανθρώπου, 
είναι δυστυχώς το ακριβό τίμημα αυτής της ευελιξίας.

3.1. Σώμα, υλικότητα, ταυτότητα

Το σώμα θεωρείται από πολλούς ως μια προϋπάρχουσα υλι-
κότητα, δεδομένων μάλιστα δυνατοτήτων, εν πολλοίς εγγε-
νών, σύμφυτων δηλαδή με τη φύση του, την ουσία του με 
άλλα λόγια. Σε αυτή την περίπτωση, το σώμα αναμένει να 
«ανακαλύψει» και να ενεργοποιήσει τις δυνατότητες αυτές. 
Για παράδειγμα, η πιο χαρακτηριστική δυνατότητα από 
αυτές είναι η ανάλογα με το βιολογικό φύλο ικανότητα ή μη 
ικανότητα κυοφορίας. Συνεπώς, μέσα στις εκάστοτε κοινω-
νικές/ιστορικές συνθήκες, ανοίγεται μια «βεντάλια» δυνα-
τοτήτων οσοδήποτε μεγάλη βεβαίως, πλην όμως όχι άπειρη, 
αλλά πεπερασμένη και ιστορικά οριοθετημένη. Δυνατότητες, 
με άλλα λόγια, που προϋπάρχουν εν σπέρματι στο σώμα, π.χ. 
στα γονίδια και στο DNA, ή που έστω περιορίζονται καθο-
ριστικά από την υλικότητά του. Υπό αυτήν την ουσιοκεντρι-
κή έννοια, το σώμα, αυτή η δοσμένη και πεπερασμένη υλικό-
τητα, βρίσκεται «εκεί», έτοιμη ή μη έτοιμη να αναλάβει και 
να πραγματώσει μια ευρεία γκάμα δυνατοτήτων και ρόλων, 
ευρεία μεν, αλλά ωστόσο όχι άπειρη. 

8. Τσουκαλάς, «Η λατρεία του σώματος», Το Βήμα, 24.9.2000.
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Πλήρως αντίθετη με αυτήν τη θεώρηση είναι εκείνη που 
αντιλαμβάνεται το σώμα, όχι απλώς ως μια υλικότητα, αλλά 
ως μια εξαρχής και εξ ορισμού ιστορική, κοινωνική ιδέα. 
Η αντίληψη αυτή δεν θέλει το σώμα να «πραγματώνει» το 
υποκείμενο, δηλαδή τον άνθρωπο, αλλά αντιθέτως θέλει το 
υποκείμενο να είναι ο φορέας νοήματος που πραγματώνει το 
σώμα εξ ολοκλήρου. Με άλλα λόγια, υπό μία έννοια δεν είμα-
στε σώματα παρά μόνο μέχρι να τα «πραγματώσουμε» μέσα 
στις δεδομένες κάθε φορά ιστορικές συνθήκες, μέχρι να υλο-
ποιήσουμε δηλαδή τους ρόλους μας, με άλλα λόγια να τους 
εν-σωματώσουμε. Η Σιμόν ντε Μπουβουάρ, εξάλλου, στο περί-
φημο Δεύτερο Φύλο ξεκαθάριζε πως «γυναίκα δεν γεννιέσαι 
αλλά γίνεσαι». Η δε Τζούντιθ Μπάτλερ, συνεχίζοντας στον 
δρόμο που άνοιξε ο Φουκώ, ισχυρίστηκε πως ο άνθρωπος δεν 
είναι αυτό που φαντάστηκε ο Ευρωπαϊκός Διαφωτισμός και 
η νεωτερική φιλοσοφία, δηλαδή το φυσικό υποκείμενο, αλλά 
μάλλον το φυσικό «αντικείμενο», πάνω στο οποίο εγγράφο-
νται και πραγματώνονται σειρά από ρόλοι και ιδιότητες, κάτι 
που γίνεται καταναγκαστικά, αν και με ανεπαίσθητο πολλές 
φορές τρόπο, μέσα από ένα πλήθος κοινωνικών τελετουργιών 
και πρακτικών. Αυτή η αργή και σε βάθος χρόνου διαρκής 
επανάληψη τούτων των πρακτικών οδηγεί στη «φυσικοποί-
ηση» των συνεπαγόμενων ιδιοτήτων και ρόλων. Πρόκειται, 
όμως, για μια εκ των υστέρων πρόσληψη και οικειοποίηση, 
άρα για μια ψευδή φυσικοποίηση. Κατά την Μπάτλερ δεν 
υπάρχει εξω-κοινωνική πραγματικότητα. Εντός της κοινωνίας 
και μέσα από αυτό το πυκνό πλαίσιο των επαναλαμβανόμε-
νων πρακτικών-τελετουργιών διαμορφώνονται όλα. Με άλλα 
λόγια ο άνθρωπος είναι εξ ολοκλήρου, από την κορφή μέχρι 
τα νύχια και έως το μεδούλι, ένα πολιτισμικό προϊόν. Τίποτε 
δεν υπάρχει προ-γλωσσικά. Κατά την Μπάτλερ και κατά τον 
Φουκώ, ο άνθρωπος δεν είναι εν τέλει το υποκείμενο της κοι-
νωνικής δράσης, αλλά το αντικείμενο της κοινωνικής δράσης…

Οπότε, η βεντάλια ανοίγει ως εξής: στη μια άκρη βρίσκε-
ται το σώμα που εμπεριέχει μια εξω-κοινωνική αλήθεια, μια 
προ-κοινωνική και προ-γλωσσική ουσιοκρατική πραγματικό-
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τητα, με πιο χαρακτηριστική εκείνη του φύλου, επί της οποίας 
πραγματικότητας εγγράφεται –άλλοτε ασφυκτικά και νομο-
τελειακά, και άλλοτε λιγότερο ασφυκτικά– το φυσικό υποκεί-
μενο· στην άλλη άκρη βρίσκεται το σώμα ως μια οιονεί tabula 
rasa. Σε κάθε περίπτωση καλούμαστε να δούμε ποια είναι η 
αλήθεια του σώματος. 

3.2 Σώμα και performance

Στην κατά Μπάτλερ εκδοχή, το σώμα είναι ένα πεδίο επί του 
οποίου εγγράφονται επιτελεστικά μια σειρά από ταυτότητες. 
Η επιτελεστική αυτή διαδικασία συγκρότησης της ταυτότητας 
επί του σώματος είναι μια δραματουργική εν τέλει διαδικα-
σία. Η εικόνα αυτή δεν αργεί να δει το σώμα ως δραματουρ-
γικό γεγονός. Το σώμα αποκτά το όποιο νόημα του, ή πιο 
σωστά τα νοήματά του, αναγκαστικά μέσα από την παρα-
στασιακή επιτέλεση (performance). Ολόκληρη η ζωή μετα-
τρέπεται σε μια σύνθεση από παραστασιακές επιτελέσεις. Η 
Mπάτλερ το λέει ωραία: «το σώμα δεν είναι απλώς ύλη, αλλά 
μια συνεχής και αδιάκοπη υλοποίηση».9 

Συνεπώς, το σώμα είτε κρύβει από μόνο του μία ουσία, 
η οποία επικαλύπτεται, αν δεν αλλοιώνεται κιόλας, από μια 
σειρά επίκτητων ταυτοτήτων του υποκειμένου, είτε δεν κρύ-
βει καμία από μόνο του ουσία, αλλά αντίθετα την αποκτά 
κάθε φορά και εκ νέου. Σε κάθε περίπτωση, το σώμα, είτε 
ως ουσία είτε ως κενόν σημαίνον, καθίσταται στο κέντρο της 
προσοχής και της διερεύνησης. Είτε πρέπει να το ανακαλύ-
ψουμε είτε να το εφεύρουμε. Σε κάθε περίπτωση είναι πλέον 
δυνατή η απομόνωσή του, η απόσπασή του από τον σύνολο 
εαυτό. Η τέχνη μπορεί πλέον άφοβα να κινηθεί εξίσου απο-
σπασματικά είτε πάνω στον έναν άξονα είτε στον άλλον. Το 

9. Judith Butler, «Παραστασιακές επιτελέσεις και συγκρότηση του 
φύλου. Δοκίμιο πάνω στη φαινομενολογία και τη φεμινιστική θεωρία», 
στον τόμο Φεμινιστική θεωρία και πολιτισμική κριτική, επιμ. Αθηνά Αθα-
νασίου, Νήσος, Αθήνα 2006, σσ. 381-407.
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σώμα καθεαυτό, κι όχι μια εικόνα του ή η ιδέα του, μπορεί να 
γίνει έργο τέχνης. Το σώμα γίνεται το ίδιο το μέσο, το ίδιο το 
εργαλείο του καλλιτέχνη. Η Performance Art έχει στο κέντρο 
της αυτήν την προβληματική.

3.3 Το σώμα στην Abramović

Η Αbramović αντιλαμβάνεται τον πόνο σαν μία πόρτα που σε 
περνάει σε ένα άγνωστο μέχρι τότε δωμάτιο. Πρέπει να δια-
βείς αυτήν την πόρτα για να σου γίνει γνωστός αυτός ο κρυμ-
μένος χώρος. Θεωρεί πως ο μόνος τρόπος για να μην σε κυρι-
αρχεί ο πόνος είναι να τον νιώσεις, να τον αφήσεις να υπάρ-
ξει, καθώς μόνον έτσι υπερνικάς τον φόβο για τον πόνο και 
ο τελευταίος παύει να σε απασχολεί. Καθώς το ανθρώπινο 
μυαλό προσπαθεί να πείσει ότι μια αλγεινή εμπειρία πρέπει 
να αποφεύγεται, ο άνθρωπος δεν μπορεί να κατανοήσει τη 
φύση του πόνου. Σημειώνει χαρακτηριστικά πως σε όλες τις 
θρησκευτικές τελετουργίες ο πόνος του σώματος είναι καίρια 
ενταγμένος σε αυτές. 

Το σώμα σαν εργαλείο

Η Αbramović αποτελεί μια από τις καθοριστικότερους καλλι-
τέχνες της Body Art, που διαμόρφωσαν τα αισθητικά κριτήρια 
αυτού του είδους τέχνης: το σώμα ως εργαλείο· ως αντικείμε-
νο· ως απεικονιστικός τρόπος· ως πρωταρχικό μέσο κατανό-
ησης των τριών διαστάσεων του χώρου και της τέταρτης που 
είναι ο χρόνος· ο σωματικός πόνος ως απεικόνιση του ψυχι-
κού πόνου· ως πομπός και δέκτης ενέργειας με άλλα σώματα. 

Η αντίληψή της πως το σώμα είναι ένα αντικείμενο και, 
συνεπώς μπορεί να εργαλειοποιηθεί, εμφανίζεται ήδη καθαρά 
στο Rhythm 0 (1974), όπου το κοινό μπορούσε να διαλέξει 
κάποιο από τα διάφορα αντικείμενα, που ήταν τοποθετημένα 
πάνω σε ένα τραπέζι, και να το χρησιμοποιήσει με όποιον 
τρόπο ήθελε πάνω στο γυμνό σώμα της Αbramović, σαν αυτό 
να ήταν επίσης ένα αντικείμενο. 
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Σκέψη για τον θεατή στα έργα της Abramović

Στο House With Τhe Ocean View ο θεατής δεν μπορεί παρά να 
έχει μόνον οπτική επαφή και επικοινωνία με την περφόρμερ. 
Οι κοφτερές λάμες των μαχαιριών διαμορφώνουν μια κλίμα-
κα, την οποία μήτε η Αbramović μπορεί να κατέλθει μήτε οι 
θεατές να ανέλθουν. Οι κατά την Αbramović δυο αναγκαί-
οι πόλοι της Performance Art είναι εξαναγκασμένοι να μεί-
νουν, όχι μόνο σε απόσταση, αλλά σε διαφορετικά επίπεδα. 
Η Αbramović εποπτεύει τον χώρο και τον άλλον πόλο, ο θεα-
τής εποπτεύεται και επιστρέφει το βλέμμα από χαμηλά, όπως 
ένας ικέτης, ένας προσκυνητής, ένας υποτελής. Η αναγκαία 
διάδραση των δύο πλευρών δεν προϋποθέτει ισοτιμία κατ’ 
ανάγκην. Η ίδια η Αbramović δηλώνει πως τις πρώτες μέρες 
υπήρχε αμηχανία στον χώρο, η οποία προοδευτικά άρθηκε. 
Ενδιαφέρον, στην περίπτωση αυτή, είναι η επικοινωνία και 
η διάδραση των θεατών μεταξύ τους, από τη στιγμή που η 
συγκέντρωσή τους στο κάτω επίπεδο και όχι ο διασκορπισμός 
τους στον χώρο, όπως σε άλλες περιπτώσεις, τους ομαδοποιεί 
και τους συνενώνει, χωρίς ωστόσο να τους ομογενοποιεί. 

Η εμπλοκή και η συμβολή του θεατή στην performance 
διαφοροποιείται ανά περίσταση και δεν παραμένει σταθερή 
στην καλλιτεχνική πορεία της Αbramović. Ενδιαφέρον έχει 
να εξεταστεί με ποιον τρόπο παρακολουθεί την εξέλιξη της 
ίδιας της καλλιτεχνικής πορείας, αλλά και της σκέψης της. 
Φαίνεται, ωστόσο, πώς όσο η Αbramović ενδύεται τον ρόλο 
της ιέρειας, τόσο ο θεατής χωρίζεται από ανυπέρβλητη από 
το σώμα απόσταση και άλλο τόσο δίνεται βάρος στην επικοι-
νωνία του καλλιτέχνη με το κοινό του σε επίπεδο ανταλλαγής 
ενέργειας. 

Σε άλλες περιπτώσεις, σκοπός είναι η άμεση και δραστι-
κή συμμετοχή του κοινού με τρόπο τέτοιο, ώστε τον αποσπά 
από τον ρόλο του θεατή και τον κάνει αντικείμενο θέασης και 
συνδημιουργό. Το κοινό κατ’ αυτόν τον τρόπο είναι θεατής 
του εαυτού του, δηλαδή θέαμα και θεατής. Του δίνεται, έτσι, 
η δυνατότητα για μια αναστοχαστική υπό όρους στάση, αφού 
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πρέπει να στοχαστεί από δύο διαφορετικές οπτικές ταυτό-
χρονα. Κυρίως, όμως, αποκτά τη δυνατότητα να καταστήσει 
το έργο τέχνης μοναδικό και ανεπανάληπτο, από τη στιγμή 
που η διαδραστική συμβολή του κοινού κάθε φορά δεν μπο-
ρεί παρά να είναι διαφορετική και απρόβλεπτη. Όσο δε το 
σώμα λειτουργεί ως αντικείμενο, ως εργαλείο ή ως μέσο επι-
κοινωνίας με ένα άλλο σώμα, τόσο η δραστική και ενεργη-
τική συμβολή του κοινού καθίσταται αναγκαία και σημαντι-
κή. Από αυτήν την άποψη το «εδώ και τώρα», που διαρκώς 
διερευνά η Αbramović, καθίσταται ένας ουσιαστικός άξονας 
της Performance Art. Την πιο ακραία μορφή δραστικής συμ-
μετοχής του κοινού και συνδιαμορφωτή της performance την 
εντοπίζουμε στο Rhythm 0, όπου οι θεατές χρησιμοποίησαν το 
σώμα της Αbramović σαν απλό αντικείμενο.
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ΤΑΝΙΑ  ΝΕΟΦΥΤΟΥ

Μελετώντας το τερατώδες στην ευρωπαϊκή δραματουργία 
του 20ού αιώνα

Το τερατώδες αποτελεί διεθνώς ένα πολύ διαδεδομένο αντι-
κείμενο επιστημονικής έρευνας, ειδικά τα τελευταία χρόνια, 
λ.χ. στους τομείς των εθνογραφικών, φιλολογικών και λογο-
τεχνικών σπουδών, καθώς και στον κλάδο των πλαστικών 
τεχνών, ενώ, αντίθετα, στον κλάδο της θεατρολογίας, εκτός 
από τις έρευνες που έχουν γίνει για το γκροτέσκο, δεν σημει-
ώνονται μελέτες για το τερατώδες.1 Το θέμα αυτό αποτέλε-
σε το αντικείμενο της διδακτορικής μου διατριβής που είχε 
τον τίτλο: Το τερατώδες στην ευρωπαϊκή δραματουργία του 
20ού αιώνα.2 

Επιθυμία μου ήταν να μελετήσω τη χρήση του γκροτέσκου- 
τερατώδους3 στο θέατρο και τον τρόπο με τον οποίο συνδέε- 

1. Asa Simon Mittman, «The Impact of Monsters and Monster Studies», 
στον τόμο The Ashgate Research Companion to Monsters and the Monstrous, 
επιμ. Asa Simon Mittman - Peter J. Dendle, Ashgate Publishing, Farnham 
2012, σσ. 1-15. Η πιο πρόσφατη μελέτη για το γκροτέσκο στο θέατρο είναι 
του Remshardt, βλ. Ralf E. Remshardt, Staging the Savage God: The Grotesque 
in Performance, Southern Illinois University Press, Carbondale 2004.

2. Σταματία Νεοφύτου-Γεωργίου, Το τερατώδες στην ευρωπαϊκή 
δραματουργία του 20ού αιώνα, Διδακτορική διατριβή, Τμήμα Θεατρι-
κών Σπουδών, Ε.Κ.Π.Α., Αθήνα 2013. 

3. Το τερατώδες ανήκει στην ευρύτερη κατηγορία του γκροτέσκου και 
αποτελεί μια πτυχή του. Βασικές στρατηγικές του γκροτέσκου θεωρήθη-
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ται με την ιστορική πραγματικότητα του 20ού αιώνα, που υπήρ- 
ξε φρικαλέος από την αρχή μέχρι το τέλος του, απαριθμώντας 
δύο παγκοσμίους πολέμους, την άνοδο του Χίτλερ και την 
εξάπλωση του ναζισμού, το Ολοκαύτωμα, τα εγκλήματα που 
διαπράχθηκαν κατά τη διάρκεια του σταλινισμού, αλλά και 
τις βιολογικές καταστροφές, τα πυρηνικά όπλα, την κλωνο-
ποίηση και τη ραγδαία ανάπτυξη της τεχνολογίας με ανεπα-
νόρθωτες ζημιές για το μέλλον του πλανήτη.4

Τα δυο βασικά ερευνητικά ερωτήματα που έθεσα ήταν: 1. 
γιατί οι δραματικοί συγγραφείς χρησιμοποιούν το τερατώδες, 
και 2. ποιους ρόλους διαδραματίζουν οι τερατώδεις μορφές 
στα θεατρικά έργα του 20ού αιώνα. Αντικείμενο της έρευ-
νας ήταν οι τερατώδεις μορφές που εντοπίζονται στη δραμα-

καν η δυσαρμονία και η απόκλιση από την κανονικότητα. Για περισσό-
τερα, βλ. Wolfgang Kayser, The Grotesque in Art and Literature, μετ. Ulrich 
Weisstein, Columbia University Press, New York 1981 και Philip Thomson, 
Το Γκροτέσκο, μετ. Ι. Ράλλη - Κ. Χατζηδήμου, Ερμής, Αθήνα 1984. Για 
την ιστορία του όρου «γκροτέσκο» κατά τους πέντε προηγούμενους αιώ-
νες, βλ. Frances K. Barasch, The Grotesque, A Study in Meanings, Mouton, 
Paris 1971. Για τη χρήση του στη λογοτεχνία και την τέχνη ειδικότερα, 
βλ. Michail Bakhtin, Rabelais and his world, μετ. Helene Iswolsky, The 
Massachusetts Institute of Technology Press, Mass. 1984 και του ίδιου, 
«Η γκροτέσκα εικόνα του σώματος και οι καταβολές της», στον τόμο Τα 
όρια του σώματος, Διεπιστημονικές προσεγγίσεις, μετ. Κώστας Αθα-
νασίου, επιμ.-εισ. Δήμητρα Μακρυνιώτη, νήσος, Αθήνα 2004. Επίσης, βλ. 
Geoffrey Galt Harpham, On the Grotesque, strategies of contradiction in art 
and literature, Princeton University Press, Princeton/New Jersey 1982 και 
Arthur Clayborough, The Grotesque in English Literature, Clarendon Press, 
Oxford 1965, καθώς και Wilson Yates, «An Introduction to the Grotesque, 
Theoretical and Theological Considerations», στον τόμο The Grotesque in 
Art and Literature, Theological Reflections, επιμ. J. Luthers Adams - W. Yates, 
Wm. B. Eerdmans Publishing Co, U.S.A. 1997, σσ. 1-68.

4. Για περισσότερα, βλ. Eric Hobsbawm, Η εποχή των άκρων, Ο Σύ- 
ντομος Εικοστός Αιώνας 1914-1991, μετ. Βασίλης Καπετανγιάννης, 
Θεμέλιο, Αθήνα 1995 και Serge Berstein - Pierre Milza, Ιστορία της Ευρώ-
πης 3, Διάσπαση και ανοικοδόμηση της Ευρώπης, 1919 έως σήμερα, 
μετ. Μιχάλης Κοκολάκης, Αλεξάνδρεια, Αθήνα 1997. 
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τουργία του 20ού αιώνα και όχι οι τερατώδεις συμπεριφορές. 
Ασφαλώς, σε ορισμένες περιπτώσεις συμβαίνει το τερατώδες 
πλάσμα να επιδεικνύει και τερατώδη συμπεριφορά. 

Τι θεωρείται, όμως, τερατώδες; Σε μια προσπάθεια κατηγορι-
οποίησης των διαφορετικών τοποθετήσεων για το τερατώδες ανά 
τους αιώνες, οι θεωρητικοί έχουν καταλήξει σε τρεις θεωρίες: 
α) την επιστημονική, η οποία αναφέρεται σε βιολογικές ανω-
μαλίες (Αριστοτέλης,5 Ambroise Paré),6 
β) τη θεολογική,7 η οποία συνδέει το τερατώδες με τα θεϊκά 
σημάδια, άλλοτε ως αιτία του κακού κι άλλοτε ως συνέπεια 
της αμαρτίας (Ιερός ή Άγιος Αυγουστίνος,8 Άγιος Ισίδωρος της 
Σεβίλλης),9 και
γ) την κοσμογραφική και εθνογραφική θεωρία, η οποία συν-
δέει τα παράξενα πλάσματα με τις διαφορετικές φυλές και 
τον τόπο από τον οποίο προέρχονται (Ηρόδοτος, Πλίνιος και, 
αργότερα, Μάρκο Πόλο, Κολόμβος).10

5. Αριστοτέλης, Άπαντα, τόμ. 21: Περί ζώων γενέσεως Α, Β, εισ.-
μετ.-σχ. Φιλολογική ομάδα Κάκτου, Κάκτος, Αθήνα 1992.

6. Ambroise Paré, On Monsters and Marvels, μετ.-εισ. Janis L. Pallister, 
The University of Chicago Press, Chicago 1982 (11573).

7. Timothy Beal, Religion and its monsters, Routledge, London/New York 
2002, σ. 6. Επίσης, βλ. Richard Κearney, Ξένοι, Θεοί και Τέρατα, μετ. 
Ν. Κουφάκης, Ίνδικτος, Αθήνα 2006, σσ. 90-92 και René Girard, Violence 
and the sacred, μετ. Patrick Gregory, The Athlone Press, London 1988, σσ. 
143-168. Για τους Ρωμαίους που χρησιμοποιούσαν τον όρο monstra για να 
δηλώσουν τα θεϊκά σημάδια, βλ. David D. Gilmore, Monsters, Evil Beings, 
Mythical Beasts and All Manner of Imaginary Terrors, University of Pen- 
nsylvania Press, Philadelphia 2003, σσ. 9-10.

8. Augustine, The City of God against the Pagans, Book XVI, Chapter 
8, μετ. R. W. Dyson, Cambridge University Press, New York 1998, σ. 708.

9. Isidore of Seville, Isidore of Seville’s etymologies, Vol. 2, μετ. Priscilla 
Throop, U.S.A. 2005, xi. 3.1. 

10. Pliny the Elder, The Elder Pliny on the Human Animal, Natural His-
tory, Book 7, μετ. Mary Beagon, Oxford University Press, U.S.A. 2005 και 
Lorraine Daston - Katharine Park, Wonders and the order of Nature: 1150-
1750, Zone Books, New York 1998, σσ. 173-215. Επίσης, βλ. John Block 
Friedman, The Monstrous Races in Medieval Art and Thought, Syracouse 
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Σημαντική θέση στη μελέτη της χρήσης του όρου «τερα-
τώδες» κατέχει η χρήση του ως χαρακτηρισμός απέναντι σε 
πρόσωπα που προξενούσαν φόβο επειδή συνδέονταν με το 
διαφορετικό. Έχει ενδιαφέρον να αναφερθεί η έκταση που 
έλαβε ο όρος αυτός σε πολιτικό επίπεδο και σε στερεότυ-
πα που δημιουργήθηκαν ανά τους αιώνες. Μάγισσες, Εβραί-
οι, Προτεστάντες (στα μάτια των Καθολικών), Ιησουίτες (στα 
μάτια των Προτεσταντών), ήταν ορισμένες από τις κατηγορίες 
πλασμάτων που απεικονίζονταν στην τέχνη ή/και σε γελοιο-
γραφίες ως τερατόμορφα, προκειμένου να μειωθεί το κύρος 
του ατόμου που ήθελαν να αποδώσουν.11 

University Press, Syracouse, New York 2000 και το άρθρο του Chet Van 
Duzer, στο οποίο περιλαμβάνεται μια αναλυτική περιγραφή και χαρτο-
γράφηση των θαυμαστών πλασμάτων με βάση τα γεωγραφικά κριτήρια: 
Chet Van Duzer, «Hic sunt dracones: The Geography and Cartography 
of Monsters», στον τόμο The Ashgate Research Companion to Monsters and 
the Monstrous, σσ. 387-437, καθώς και Sorcha Ní Fhlainn (επιμ.), Our 
Monstrous Skin: Blurring the Boundaries between Monsters and Humanity, 
Inter-disciplinary Press, Oxford 2008.

11. Για περισσότερα, βλ. Peter Burke, «Frontiers of the Monstrous, 
Perceiving National Characters in Early Modern Europe», στον τόμο Mon- 
strous Bodies/Political Monstrosities in Early Modern Europe, σσ. 25- 39 και 
Sharon Jansen, The Monstrous Regiment of Women, Female Rulers in Early 
Modern Europe, Palgrave MacMillan, Basingstoke 2002, σσ. 7-67. Επίσης, 
βλ. Surekha Davies, «The Unlucky, the Bad and the Ugly, Categories of 
Monstrosity from the Renaissance to the Enlightenment», στον τόμο The 
Ashgate Research Companion to Monsters and the Monstrous, σ. 56 και Debra 
Higgs Strickland, Saracens, Demons and Jews, Making Monsters in Medieval 
Art, Princeton University Press, Oxford 2003, σσ. 95-105, καθώς και 
Ουμπέρτο Έκο, Κατασκευάζοντας τον Εχθρό και άλλα περιστασιακά 
κείμενα, μετ. Έφη Καλλιφατίδη, Ψυχογιός, Αθήνα 2011, σσ. 23-55. Για 
τις γελοιογραφίες, βλ. Βασίλης Αντ. Πασχάλης, Η γελοιογραφία και το 
δαιμονικό, Μορφές και όρια του σατιρικού σκίτσου, Ιωάννινα 2006. 
Χαρακτηριστική είναι ακόμη η μελέτη του Michel Pastoureau για την 
ιστορία της ρίγας στον δυτικό πολιτισμό, κυρίως τη σκοτεινή εποχή του 
Μεσαίωνα, όπου οι άνθρωποι που ντύνονταν με ρίγες ταυτίζονταν με το 
διάβολο, βλ. Μισέλ Παστουρώ, Το ρούχο του διαβόλου, μια ιστορία για 
ρίγες και ριγέ υφάσματα, μετ. Άννα Καρακατσούλη, Μελάνι, Αθήνα 2003.
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Ο Michel Foucault καταλήγει λέγοντας: 

«παραβίαση, συνεπώς, των φυσικών ορίων, παραβίαση των 
κατηγοριοποιήσεων, παραβίαση του πίνακα, παραβίαση 
του νόμου ως πίνακα: πράγματι, περί αυτού πρόκειται στην 
τερατωδία».12 

Η Julia Kristeva, που εξετάζει το ζήτημα του απεχθούς-από- 
βλητου, αναφέρεται στον απόβλητο, ο οποίος, όπως ισχυρίζε-
ται, ενοχλεί και τρομάζει, αλλά, ταυτόχρονα, προξενεί δέος.13 
Η Kristeva καταλήγει λέγοντας ότι ο «έτερος» κατασκευά-
ζεται από την εκάστοτε εξουσία έτσι, ώστε να ταυτίζεται με 
την έννοια του απειλητικού τέρατος, το οποίο αποτελεί εχθρό 
για την κοινωνία και πρέπει με κάθε μέσο να εκδιωχθεί.14 

Ο Sigmund Freud, στο έργο του Ανοίκειο, αναφέρει ότι 
«το ανοίκειο είναι κάτι τρομακτικό ακριβώς επειδή δεν είναι 
γνωστό και οικείο».15 Παράλληλα, όμως, εξετάζει μια άλλη 
πτυχή του Άλλου, ως απωθημένου ή αποξενωμένου Εγώ 
που προξενεί τρόμο, ενώ πρόκειται για το ίδιο μας το είδω-
λο. Έτσι, ισχυρίζεται ο Freud: «το ανοίκειο ταυτίζεται με το 
οικείο, το οποίο υπέστη μιαν απώθηση απ’ όπου αναδύεται 
εκ νέου (δηλαδή το ανοίκειο είναι αυτό που κάποτε ήταν 
οικείο)».16 Σ’ αυτήν την περίπτωση, ο Freud θέτει το ζήτημα 
των εσωτερικών μας φόβων που αντανακλώνται στο πρόσωπο 
του Άλλου και τον καθιστούν απειλητικό, ενώ το πρόβλημα 
βρίσκεται εντός μας.  

12. Μισέλ Φουκώ, Οι μη κανονικοί, Παραδόσεις στο Κολλέγιο της 
Γαλλίας, 1974-1975, μετ. Σωτήρης Σιαμανδούρας, Εστία, Αθήνα 2010, 
σσ. 133-134.

13. Julia Kristeva, Powers of Horror, An Essay on Abjection, European 
Perspectives Series, μετ. Leon S. Roudiez, Columbia University Press, New 
York 1982, σ. 11.

14. Το ίδιο, σσ. 209-210.
15. Sigmund Freud, Το Ανοίκειο, μετ. Έμη Βαϊκούση, Πλέθρον, Αθήνα 

2009, σ. 15.
16. Το ίδιο, σ. 55.
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ε) αλλόκοτα χαρακτηριστικά που δεν προσιδιάζουν στη φύση 
τους (νομίσματα αντί για μάτια, μεγάφωνο αντί για στόμα κ.ά.), 
όπως η μορφή του Φέλιξ, στον Μαθουσάλα του Yvan Goll.18

Η μελέτη επικεντρώθηκε σε επιλεγμένα έργα που κατη-
γοριοποιούνται με κριτήριο τα θεματολογικά τους φορτία, 
δηλαδή, σύμφωνα με ό,τι αποτυπώνει ή/και συμβολοποιεί η 
τερατώδης μορφή στο έργο που εμφανίζεται. Η έρευνα κατέ-
ληξε σε τρεις κατηγορίες. 

Η πρώτη κατηγορία αφορά στη διαφοροποίηση της κοι-
νωνικής συμπεριφοράς απέναντι στα μη κανονικά πλάσματα, 
δηλαδή σε ανθρώπινα πλάσματα που παρουσιάζουν σωματι-
κή ιδιαιτερότητα, αναπηρία, δυσπλασία, μειονεξία ή απόκλιση 
από τη θεωρούμενη ως «κανονική» ανθρώπινη μορφή.19 

Στον 20ό αιώνα η ναζιστική Γερμανία διεκήρυξε την ανω-
τερότητα της «άριας» φυλής και προέβη σε μαζικές εξοντώ-
σεις.20 Αλλά και σε ολόκληρη την Ευρώπη, οι ρατσιστικές εκ- 

18. Στη συγκεκριμένη κατηγορία, η παρουσία μιας τέτοιας μορφής σε 
θεατρικό έργο ανήκει στον χώρο του παραλόγου, αλλά ως μορφή θεω-
ρείται τερατώδης.

19. Σε αυτήν την κατηγορία συμπεριλήφθηκαν τα θεατρικά έργα: 
Τα Θεϊκά Λόγια (1920) του Valle Inclán, Ζακ ή η υποταγή (1955) του 
Eugène Ionesco, Ο Άνθρωπος Ελέφαντας (1977) του Bernard Pomerance 
και Το Μποζό (1998) του Βασίλη Ζιώγα.

20. Ο Slavoj Zizek στο έργο του Tο υψηλό αντικείμενο της ιδεολογί-
ας, το 1989, διευρύνει τον προβληματισμό γύρω από τον Άλλον, χρησιμο-
ποιώντας ως παράδειγμα τη διαδεδομένη μορφή του Εβραίου ως κατα-
σκευασμένου εχθρού, και θέτει το ζήτημα της διάρθρωσης των σύγχρονων 
κοινωνιών που η εξουσία καθοδηγεί έτσι, ώστε: α) να φορτώνουν στον 
Εβραίο την ευθύνη για όλα τα δεινά της κοινωνίας, κάτι που επιτρέπει 
τη μετάθεση του κοινωνικού (ταξικού) ανταγωνισμού σε έναν ανταγωνι-
σμό ανάμεσα στην κοινωνία και ένα ξένο σώμα, και β) να ταυτίζουν τον 
Εβραίο «με “εισβολέα” του οποίου ο αφανισμός θα μας καθιστούσε ικα-
νούς να παλινορθώσουμε την τάξη, την σταθερότητα και την ταυτότητα». 
Άλλωστε, σε αυτή τη θέση στηρίχτηκε η ναζιστική ιδεολογία και κατέφυ-
γε στην εξόντωσή τους. Είναι χαρακτηριστικό ότι και σ’ αυτήν την περί-
πτωση ο «τερατώδης» Εβραίος χρησιμοποιήθηκε ως αποδιοπομπαίος 
τράγος, προκειμένου να (συγ)καλύψει τα εγκλήματα και τις επιταγές της 
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δηλώσεις απέχθειας και τα κρούσματα βίας απέναντι στον 
«διαφορετικό» αυξήθηκαν, τα κυκλώματα εκμετάλλευσής του 
διογκώθηκαν, και η πολιτεία δεν φρόντισε για τη δημιουργία 
των κατάλληλων υποδομών για τη στήριξη αυτών των ανθρώ-
πων. Αντίθετα, τα freak shows ήταν πολύ δημοφιλή και προ-
σέλκυαν ανθρώπους που είχαν περιέργεια ή ενδιαφέρον για 
τα διαφορετικά πλάσματα. Επιπλέον, η σύγχρονη επιστήμη 
εκμεταλλεύτηκε στο έπακρο τις δυνατότητες που είχε, φέρνο-
ντας στο προσκήνιο νέα επιτεύγματα μέσω της κλωνοποίησης 
ή χρησιμοποιώντας ανθρώπους για πειραματόζωα, όχι πάντα 
χωρίς επιπλοκές, που ορισμένες φορές οδηγούσαν σε τερατο-
γενέσεις.

Όλα αυτά, αναπόφευκτα, είχαν αντίκτυπο στη δραματουρ-
γία του 20ού αιώνα. Ο Λαυρέντης, από τα Θεϊκά λόγια του 
Valle Inclán, και ο Τζων Μέρικ, από τον Άνθρωπο ελέφαντα 
του Bernard Pomerance, είναι δύο άνθρωποι που εμφανίζουν 
μια εξωτερική δυσπλασία, η οποία τους καθιστά διαφορετι-
κούς από το σύνολο. Στο Μποζό του Βασίλη Ζιώγα, η Αγγε-
λική γεννήθηκε από κλωνοποίηση και έχει στην πλάτη της ένα 
πλάσμα που την καθιστά ερμαφρόδιτη, ως αποτέλεσμα ιατρι-
κών επεμβάσεων. 

Και στα τρία έργα η συνηθέστερη αντίδραση της κοινωνί-
ας είναι η αποστροφή, ο χλευασμός και η εκμετάλλευση των 
«μη κανονικών». Στο έργο του Inclán, ο συγγραφέας παρου-
σιάζει την κοινωνία της Γαλικίας με τρόπο βαθύτατα κριτι-
κό: οι άνθρωποι είναι υποκριτές, συμφεροντολόγοι και διψούν 
για δύναμη και εξουσία, όσο κι αν ψελλίζουν ηθικές και χρι-
στιανικές αρχές.21 Αντίστοιχα, το ερώτημα που πλανάται στο 

εξουσίας. Slavoj Zizek, Το υψηλό αντικείμενο της ιδεολογίας, μετ. Βίκυ 
Ιακώβου, επιμ. Γιάννης Σταυρακάκης, Scripta, Αθήνα 2006, σσ. 215-216.

21. Για περισσότερα, βλ. Ann Frost, The Galician Works of Ramón del 
Valle-Inclάn, Patterns of Repetition and Continuity, Hispanic Studies, Culture 
and Ideas, Peter Lang Publishing Group, Oxford 2010, σσ. 149-188· Robert 
Lima, The dramatic world of Valle Inclán, Boydell and Brewer, U.K. 2003, 
σσ. 133-134· του ίδιου, «Valle Inclán: Spanish Precursor of the Absurdist 
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τέλος του έργου του Pomerance είναι μήπως και εκείνοι που 
στάθηκαν στο πλευρό του τέρατος τον εκμεταλλεύτηκαν: ο 
γιατρός Τρεβς έγινε διάσημος και το νοσοκομείο απέκτησε 
καλή φήμη, ο Τρεβς, η κυρία Κένταλ, ο Γκομ, η Πριγκίπισ-
σα κι ο Επίσκοπος αντικρίζουν στον Μέρικ τον εαυτό τους 
και όλοι τον χρησιμοποίησαν, τον άλλαξαν και τον έκαναν να 
απαρνηθεί τη φύση του για να γίνει σαν κι αυτούς, πράγμα 
που στάθηκε και η αιτία του θανάτου του.22 

Στο έργο του Ζιώγα το ερώτημα που ανακύπτει είναι 
ανάλογο: το «παιδί της βιολογίας» είναι λάθος ή επίτευγμα; 
Είναι φανερό ότι οι άνθρωποι το αντιμετωπίζουν ως λάθος 
και εκδηλώνουν την αποστροφή τους προς αυτό: η μάνα του 
το παράτησε, επειδή προφανώς της προκαλούσε απέχθεια, 
και η γιατρός Κοέν τρομάζει όταν πιάνει για πρώτη φορά «το 
μποζό» που έχει στην πλάτη της η Αγγελική. Το αθώο πλά-
σμα έζησε βιώνοντας την απόρριψη από μικρό, αφού μεγά-
λωσε σαν ορφανό, και αργότερα ένιωθε «διαφορετική» και 
«στιγματισμένη». Εκείνο που προκαλεί ιδιαίτερο ενδιαφέ-
ρον είναι η βίαιη συμπεριφορά ορισμένων γιατρών, οι οποίοι, 
ξεπερνώντας τα όρια της ηθικής της επιστήμης τους, αποφά-

Mode», στον τόμο Spanish Theatre 1920-1995, Strategies in protest and ima- 
gination (1), επιμ. Maria M. Delgado, Contemporary Theatre Review, an Inter- 
national Journal 7/2, Routledge, G.B. 1998, σ. 42· Carol Maier, «From Words 
to Divinity? Questions of Language and Gender in Divinas Palabras», στον 
τόμο Ramón Maria del Valle-Inclάn, questions of gender, επιμ. Carol Maier - 
Roberta L. Salper, Bucknell University Press, Lewisburg 1994, σ. 195· Peter 
W. Graham - Fritz H. Oehlschlaeger, Articulating the Elephant Man, Joseph 
Merrick and his Interpreters, The Johns Hopkins University Press, Baltimore/
London 1992, σσ. 25-26· John Lyon, The Theatre of Valle Inclán, Cambridge 
University Press, U.K. 1983, σ. 91· Sumner Greenfield, «Divinas Palabras y 
la Nueva faz de Galicia», στον τόμο Ramón Del Valle Inclán, An Appraisal of 
his Life and Works, Las Américas, New York 1968, σ. 579. 

22. Ό.π., καθώς και Χαρά Μπακονικόλα, «Ο άνθρωπος-ελέφαντας 
και οι άλλοι», στον τόμο Κάτοπτρα του χρόνου, Δοκίμια για το θέατρο 
του 20ού αιώνα, Αιγόκερως, Αθήνα 2010, σσ. 247-248· John Simon, «The 
Elephant Man», Hudson Review 32/3 (Autumn 1979), σ. 408.
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σισαν να επέμβουν στη φυσιολογία του ανθρώπινου πλάσμα-
τος, αδιαφορώντας για τις συνέπειες.23 

Και στα τρία έργα, λοιπόν, οι συγγραφείς στηλιτεύουν την 
ανθρώπινη σκληρότητα και την παθογένεια της κοινωνίας, 
που δεν επιτρέπει την ένταξη και αφομοίωση των μη κανονι-
κών πλασμάτων στους κόλπους της.24

Στο έργο ο Ζακ ή η υποταγή του Ionesco, η δυσμορφία 
της Ρομπέρτας με τις τρεις μύτες δεν οφείλεται ούτε σε φυσι-
κή δυσπλασία, ούτε είναι αποτέλεσμα της ιατρικής επιστή-
μης. Το έργο κινείται στον χώρο του παραλόγου και η μορφή 
της Ρομπέρτας αποκτά συμβολική σημασία και χρησιμοποι-
είται για να εικονοποιήσει τη «διαφορετικότητα» που έλκει 
τον Ζακ, ο οποίος υποχρεώνεται να ζει συμβατικά, μέσα σε 
αυστηρούς κανόνες που θέτει η οικογένειά του, και βρίσκει 
στο πρόσωπο της Ρομπέρτας την ελπίδα για να διαφοροποι-
ηθεί και να αντιταχθεί στον αστικό κομφορμισμό.25 Στο έργο 
του Ionesco, η Ρομπέρτα ΙΙ είναι το μέσο που χρησιμοποιεί η 

23. Για περισσότερα, βλ. Βάλτερ Πούχνερ, Ποίηση και Μύθος στα 
θεατρικά έργα του Βασίλη Ζιώγα, Πανθεϊσμός και φυσιολατρία ως 
τελεολογικές θεμελιώσεις μιας μυστικιστικής κοσμοθεωρίας, Πολύτρο-
πον, Αθήνα 2004, σσ. 338-378· Κυριακή Πετράκου, «Ο Βασίλης Ζιώγας 
και το fin de siècle», ανακοίνωση στο 2ο Συμπόσιο Νεοελληνικού Θεά-
τρου με θέμα: «Το νεοελληνικό θεατρικό έργο κατά τη δεκαετία του 
’90», Περίτεχνο 5 (2000), σ. 35· Μαρία Τσάτσου, «Φιλοσοφικό σκηνικό 
παιχνίδι», Η Καθημερινή, 24.1.1999, σ. 36.

24. Για το τέρας ως προβολή της επιθετικότητας των ίδιων των 
ανθρώπων, όπως παρουσιάζεται στην παραδοσιακή και σύγχρονη δαι-
μονολογία, βλ. Πούχνερ, Θεωρητική Λαογραφία, έννοιες-μέθοδοι-θεμα-
τικές, Αρμός, Αθήνα 2009, σ. 564.

25. Μάρτιν Έσσλιν, Το Θέατρο του Παραλόγου, μετ. Μάγια Λυμπε-
ροπούλου, Δωδώνη, Αθήνα-Γιάννινα 1996, σ. 197· Robert Abirached, La 
crise du personnage dans le théâtre moderne, Gallimard, Paris 1994, σσ. 394-
395· Rosette C. Lamont, Ionesco’s imperatives, the Politics of Culture, Uni-
versity of Michigan, U.S.A. 1993, σσ. 58-60· Jan Kott, Ένα Θέατρο Ουσί-
ας, μετ. Έλ. Πατρικίου - Ελ. Παπάζογλου, Χατζηνικολή, Αθήνα 1988, σ. 
135· Susan Valeria Harris Smith, Masks in Modern Drama, University of 
California, U.S.A. 1984, σ. 147. 
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οικογένεια του Ζακ, για να τον υποτάξει στις συνήθειες της 
κοινωνίας και να τον αναγκάσει να παντρευτεί και να κάνει 
παιδιά (όπως γίνεται και στο έργο Το Μέλλον βρίσκεται στ’ 
αυγά). Το ζήτημα, λοιπόν, είναι ποιός είναι, τελικά, πιο τερα-
τώδης: το φριχτό δημιούργημα που πρέπει να ζει μέσα στον 
πόνο, τα δάκρυα, την απόρριψη ή την εκμετάλλευση, ή μήπως 
όσοι το χλευάζουν, το αποστρέφονται ή το χρησιμοποιούν; 

Η δεύτερη κατηγορία αναφέρεται στη συμβολική παρα-
μόρφωση όσων κατέχουν θέσεις εξουσίας, ή εκείνων που γίνο-
νται υποχείρια της εξουσίας και λειτουργούν ως μάζα.26

Είναι άραγε υπερβολικός ο ισχυρισμός ότι όποιος αποκτά 
δύναμη και εξουσία μετατρέπεται σε τέρας; Ο 20ός αιώνας 
έδειξε ότι η αγριότητα των ισχυρών δεν έχει όρια και ότι ξε- 
πέρασε ακόμα και τις θηριωδίες των βασιλιάδων στους αιώνες 
που προηγήθηκαν. Η απληστία του χοντρού τυράννου Υμπύ 
του Jarry,27 η υποκρισία του κλήρου με τις γκροτέσκες φιγού-
ρες στον Ghelderode,28 η ασυδοσία του καπιταλιστή Μαθου-

26. Σε αυτήν την κατηγορία συμπεριλήφθηκαν τα θεατρικά έργα: Υμπύ 
Τύραννος (1896) του Alfred Jarry, Μαθουσάλας ή η αιώνια μπουρζου-
αζία (1922) του Yvan Goll, Ξεφάντωμα στην Κόλαση (1937) του Michel 
de Ghelderode, Ο Δράκος (1943) του Evgeny Shvarts, Ο Αρχηγός (1953) 
του Ionesco, Η Eπίσκεψη της γηραιάς κυρίας (1956) του Friedrich 
Dürrenmatt, Μέγας Μπεηζάχ (1957) του Βασίλη Ζιώγα, Ο Ρινόκερος 
(1959) του Ionesco και Στριπτήζ (1961) του Slawomir Mrożek.

27. Nigey Lennon, Alfred Jarry, The Man with the Axe, Last gasp, San 
Francisco 1990, σσ. 26, 45· Keith Beaumont, Jarry, Ubu Roi, Critical Guides 
to French Texts, Grant & Cutler Ltd, England 1987, σσ. 86-95· του ίδιου, 
Alfred Jarry, A Critical and Biographical Study, Leicester University Press, 
U.K. 1984, σσ. 17-18· Linda Klieger Stillman, Alfred Jarry, Twayne World 
Authors Series, Twayne, Boston 1983, σσ. 72-73· Judith Cooper, Ubu Roi, 
an analytical study, Tulane UP, New Orleans 1974, σσ. 65-69. 

28. Μπακονικόλα, «Michel de Ghelderode (1898-1962)», στον τόμο 
Στα όρια της Φάρσας, Ελληνικά Γράμματα, Αθήνα 2001, σ. 36· Roland 
Beyen, Ghelderode, présentation, choix de textes, chronologie, bibliographie, 
Seghers, Paris 1974, σσ. 149-150· Jean Francis, L’éternel aujourd’hui de 
Michel de Ghelderode, Spectrographie d’un auteur, Luis Musin, Bruxelles 
1968, σσ. 169-170. Για τον εκφυλισμό και τη ζωώδη συμπεριφορά των 
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σάλα και του Φέλιξ που κινείται ως αυτόματο,29 η τρομοκρα-
τία του τερατόμορφου Δράκου του Schwarz και η αδράνεια 
του λαού,30 η θηριωδία της αγέλης των υπηκόων στον Ρινόκε-
ρο του Ionesco και η ανικανότητα του ακέφαλου αρχηγού του 
Ionesco,31 ο απόλυτος έλεγχος και εξευτελισμός των πολιτών 
από το σύστημα που εικονοποιείται με το γιγάντιο χέρι στον 
Mrożek,32 η παντοδυναμία του χρήματος της Κλαίρης που έχει 

φιγούρων, βλ. Jacqueline Blancart-Cassou, Le rire de Michel de Ghelderode, 
Klincksieck, Paris 1987, σ. 208.

29. John J. White, «Yvan Goll’s reception of Italian Futurism and 
French Orphism», στον τόμο Robert Vilain – Eric Robertson (eds.), Yvan 
Goll-Claire Goll, Texts and Contexts, Rodopi Bv Editions, Amsterdam/Atlan-
ta 1997, σσ. 21-23· John Swan, «Yvan Goll, Profane and Sacred Farce», 
στον τόμο Farce, επιμ. James Redmond, Cambridge UP, Cambridge 1988, 
σ. 194· Yvan Goll, «Preface to The Immortals», στον τόμο An Anthology of 
German Expressionist Drama, a Prelude to the Absurd, μετ.-επιμ. Walter H. 
Sokel, Doubleday, Garden City, N.Y. 1963, σσ. 9-11.

30. Svetlana Le Fleming, Aspects of the fantastic grotesque in the works 
of V. Mayakovsky, M. Bulgakov and E. Schwarz, Διδακτορική διατριβή, 
Durham University, 1974, σσ. 133-136· Harold Shukman, «Introduction 
to the Dragon», στον τόμο The Golden Age of Soviet Theatre, επιμ. Michael 
Glenny, Penguin Books, 1966, σσ. 137-140. 

31. Φιλίπ Λακού-Λαμπάρτ - Ζαν-Λυκ Νανσύ, Ο μύθος του ναζισμού, 
μετ. Βίκτωρ Καμχής, Εστία, Αθήνα 2008, σσ. 57-62· Αθηνά Μιράσγε-
ζη, Ο λαιμός του Ιονέσκο, η επιθυμία θανάτου για αρχάριους, Ευρυ-
δίκη, Αθήνα 2001, σ. 87· Hannah Arendt, To Ολοκληρωτικό Σύστημα, 
μετ. Γιάννη Λάμψα, Ευρύαλος, Αθήνα 1988, σσ. 58-60· Ευγένιος Ιονέ-
σκο, Σημειώσεις και Αντί-σημειώσεις, μετ. Ιουλία Ιατρίδη, Αρίων, Αθήνα 
1971· Elias Canetti, Μάζα και εξουσία, Ηριδανός, Αθήνα 1971, σσ. 15-21· 
Richard N. Coe, Ionesco, Oliver and Boyd, Great Britain 1963. 

32. Halina Stephan, Transcending the Absurd, Drama and Prose of Slawomir 
Mrożek, Rodopi, Amsterdam/Atlanta 1997, σσ. 7, 20, 100-102· Michal Glo- 
winski, «The Grotesque in Contemporary Polish Literature», στον τόμο 
Fiction and Drama in Eastern and Southeastern Europe, επιμ. Henrik Birn- 
baum - Thomas Eekman, U.C.L.A. Slavic Studies, 1, Slavica Publishers, 
Columbus, Ohio 1980, σ. 183· Jan Klossowicz, Mrożek, μετ. Christina Cen- 
kalska, Czytelnik, Warsaw 1980, σσ. 10-11· Martin Esslin, «Eastern Absurdist, 
Slawomir Mrożek», Drama at Calgary 3 (1969), σσ. 10-18. 
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ψεύτικα μέλη, το ξεπούλημα συνειδήσεων της κοινωνίας μαζί 
με το σαθρό σύστημα δικαιοσύνης στον Dürrenmatt33 και οι 
κανιβαλικές μέθοδοι επικράτησης του ισχυρού στον Ζιώγα,34 
είναι ορισμένες πτυχές της προσωπικότητας του ισχυρού και 
του πλήθους που τον υπακούει. Οι δραματικοί συγγραφείς 
εδώ χρησιμοποιούν το τερατώδες για να εκφράσουν την ηθική 
ανησυχία τους για την ανθρωπότητα.

Η τρίτη κατηγορία αφορά στην τερατόμορφη απόδοση 
των αισθημάτων φόβου, αγωνίας και ενοχής.35 Στα δραμα-
τικά κείμενα, οι τερατώδεις μορφές αντανακλούν άλλοτε την 
υποσυνείδητη ενοχή, άλλοτε την αγωνία της κατάρρευσης των 
ισχυρών κι άλλοτε τον φόβο του θανάτου. Στον Αμεδαίο του 
Ionesco, το τέρας συνδέεται περισσότερο με τη φθορά και με 
τον θάνατο,36 ενώ το Σμουρτς στους Οικοδόμους της αυτο-
κρατορίας του Vian μπορεί να συνδεθεί με όλα τα παραπά-
νω, καθώς και με την απειλή του Άλλου.37 Η κουκουλωμένη 
φιγούρα στη Μεταφυσική του μοσχαριού με τα δυο κεφάλια 
του Witkiewicz θίγει, επιπλέον, το ζήτημα της ταυτότητας του 
ανθρώπου και θέτει το ερώτημα μήπως το τέρας δεν είναι 

33. Roger A. Crockett, «The Corruption of Justice, the Visit», στον τόμο 
Understanding Friedrich Dürrenmatt, University of South Carolina, Columbia 
1998, σ. 82· Peter Johnson, «Grotesqueness and Injustice in Dürrenmatt», 
German Life and Letters 15/4 (Jul. 1962), σσ. 264-273.

34. Πούχνερ, Ποίηση και Μύθος στα θεατρικά έργα του Βασίλη 
Ζιώγα, σσ. 75-80· Μπακονικόλα, «Πολιτισμικά μορφώματα στο θέατρο 
του Βασίλη Ζιώγα», στον τόμο Κανόνες και Εξαιρέσεις, Κείμενα για το 
νεοελληνικό θέατρο, Ελληνικά Γράμματα, Αθήνα 2000, σ. 144. 

35. Σε αυτήν την κατηγορία συμπεριλήφθηκαν τα θεατρικά έργα: 
Μεταφυσική του μοσχαριού με τα δυο κεφάλια (1921) του Stanislaw 
Witkiewicz, Αμεδαίος ή πώς να το ξεφορτωθείτε (1954) του Ionesco και 
Οι Οικοδόμοι της αυτοκρατορίας (1957) του Boris Vian.

36. Claude Abastado, Ionesco, Bordas, Paris 1971, σσ. 231-232 και Μπα- 
κονικόλα, «Η “συρρίκνωση” του χώρου στον Beckett και στον Ionesco», 
Κάτοπτρα του χρόνου, σ. 179.

37. Ό.π. και Freud, Το Εγώ και το Αυτό, μετ. Δανάη Παναγιωτοπού-
λου, Πλέθρον, Αθήνα 2008, καθώς και Kearney, σ. 69. 
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ο Άλλος, αλλά ο ίδιος ο εαυτός μας και ο δυτικός πολιτι-
σμός.38 Δεν είναι τυχαία η μορφή που επέλεξαν να δώσουν 
οι δραματουργοί: ένα πτώμα, που αποτελεί την ολοκάθαρη 
εικόνα του θανάτου (Ionesco), ένα πλάσμα τυλιγμένο με επι-
δέσμους έτοιμο να καταρρεύσει (Vian), και μια κουκουλωμέ-
νη φιγούρα, που παραπέμπει στις μορφές της αρρώστιας και 
του Χάρου στον Μεσαίωνα (Witkiewicz).  

Το τέρας αντανακλά τους βαθύτερους φόβους και ανησυχίες 
για την ύπαρξη που ο άνθρωπος κουβαλά στο υποσυνείδητο 
και που τον κυριεύουν, επηρεάζοντας τη ζωή του. Τον 20ό αιώ-
να, η αγωνία μπροστά στο παράλογο της ύπαρξης γίνεται εντο-
νότερη και απασχολεί τους δραματικούς συγγραφείς όσο ποτέ 
άλλοτε.39 Στο έργο του Vian, ο Πατέρας, ο οποίος συγκαταλέ-
γεται στους ισχυρούς, τρέμει στην προοπτική της ανυπαρξίας 
και καταστρέφει τους πιο αδύναμους (το Σμουρτς), γιατί του 
θυμίζουν τη δική του ένδεια. Ο Πατριτσιανέλλο, στο έργο του 
Witkiewicz, αισθάνεται απελπιστικά μόνος, άπατρις και χωρίς 
προορισμό, και μόνη του διέξοδος είναι η αυτοκτονία. Τέλος, ο 
Αμεδαίος του Ionesco, μετά από πολλά χρόνια, αισθάνεται ότι 
απειλείται από ένα πνιγηρό παρελθόν και αποφασίζει να το 
ξεφορτωθεί για να οδηγηθεί στη λύτρωση ή/και στον θάνατο.

38. Stanislaw Ignacy Witkiewicz - Daniel Gerould, The Witkiewicz 
Reader, επιμ.-μετ.-εισ. Daniel Gerould, Northwestern University Press, 
U.S.A. 1992, σσ. 30-31· Stuart Baker, «Witkiewicz and Malinowski, The 
Pure Form of Magic, Science and Religion», Polish Review 18/1-2 (1973), 
σσ. 87-91· Gerould, Witkacy, Stanislaw Ignacy Witkiewicz as an imaginative 
writer, University of Washington Press, U.S.A. 1981, σ. 138.

39. Ο Ionesco έγραφε: «αγωνιώ σημαίνει για μένα να είσαι ΠΕΡΑΝ ή 
σχεδόν πέραν των ορίων αυτού του κόσμου. Δηλαδή, υπό το κράτος της 
αγωνίας, ο κόσμος ολόκληρος τίθεται και πάλι υπό αμφισβήτηση: “γιατί 
να υπάρχει κάτι κι όχι τίποτε;” αναρωτιόταν ο Χάιντεγκερ. Στη συνέχεια 
ο Νεμό επανέλαβε και συμπλήρωσε τη φράση: γιατί να υπάρχει περισσό-
τερο κακό απ’ όσο καλό; […] Το πρόβλημα είναι να προσπαθήσουμε να 
ξαναβρούμε, επέκεινα του κόσμου, μιαν αρχέγονη ταυτότητα». Ionesco, 
Η ελεγεία ενός παράλογου κόσμου, μετ. Μίρκα Σκάρα, Ροές, Αθήνα 
2007, σσ. 67-68.
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Οι δραματικοί συγγραφείς αντανακλούν στα έργα τους το 
αίσθημα του παραλόγου που γέννησε ο 20ός αιώνας, όπως το 
βίωσαν ο Vian και ο Ionesco, και όπως σχεδόν προφητικά διέ-
γνωσε ο Witkiewicz. Ο Λυγίζος αναφέρει ότι «το υποσυνείδη-
το έγινε η πηγή του συγγραφέα: ασύνδετες μορφές, εφιάλτες, 
παράλογες εικόνες από εφιάλτες ονείρων».40 Όλα τα έργα τα 
διαπερνά η ιδέα του θανάτου και του αισθήματος του κενού 
που βιώνουν οι άνθρωποι. Μέσα σ’ αυτόν το ρηγματωμένο 
κόσμο, δυστυχώς, υπάρχει θέση για τα τέρατα: της ψυχής, της 
φαντασίας και της Ιστορίας.

Κλείνοντας αναφέρουμε συμπερασματικά ότι:
1. Τα τέρατα στη δραματουργία προβάλλουν την αποτρό-
παιη πλευρά του 20ού αιώνα (συγκεκριμένα προβάλλουν τον 
ρατσισμό, τη βία και την εκμετάλλευση των ανίσχυρων, την 
τυραννία, την ανελευθερία και την αδράνεια των λαών, την 
«τελειοποίηση» του καπιταλιστικού συστήματος, την παρέμ-
βαση στο γενετικό κώδικα (DNA) του ανθρώπου, την κλω-
νοποίηση του ανθρώπου και την τερατογένεση, την εσωτερι-
κή αγωνία του ανθρώπου, η οποία συνδέεται αιτιακά με την 
ανασφάλεια, την απώλεια ταυτότητας, την έλλειψη αρμονίας 
και συνοχής, το παράλογο της ύπαρξης).
2. Το τερατώδες προκαλεί ανάμεικτα συναισθήματα έλξης ή 
απώθησης, αφού οι άνθρωποι νιώθουν απέχθεια απέναντι στο 
διαφορετικό ή έλκονται από το τρομακτικό.
3. Το αληθινό τέρας είναι η κοινωνία που εκμεταλλεύεται τους 
«μη κανονικούς» ή τους κατασκευάζει για να συγκαλύψει τη 
δική της απεχθή εικόνα, αφού: α) αναπαράγει τον ρατσισμό, 
β) επιβάλλει στα μέλη της να ζουν ακολουθώντας στερεότυπα 
και, έναν λίγο-πολύ, ομοιόμορφο τρόπο ζωής που ισοπεδώ-
νει την κάθε ατομική προσωπικότητα, γ) επιδιώκει να κατα-
σκευάσει υπηκόους, οι οποίοι θα ζουν ως μηχανές-ρομπότ, 
όντας γαλουχημένοι με εθνικιστικά αισθήματα ανωτερότητας,  
δ) επιρρίπτει περιστασιακά σε άλλους την ευθύνη για την κακή 

40. Μήτσος Λυγίζος, Τομή στο Σύγχρονο Θέατρο, Δωδώνη, Αθή-
να-Γιάννενα 1987, σ. 165.
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ποιότητα της ζωής, αγνοώντας σκόπιμα τη δική της αδράνεια, 
νωθρότητα και αδιαφορία, ε) συναινεί σε εγκλήματα, επει-
δή είναι διεφθαρμένη και αγνοεί την «κοινωνική» δικαιοσύνη, 
στ) επιτρέπει στα επίσημα Μέσα Μαζικής Επικοινωνίας να 
κατασκευάζουν υπηκόους, να στρεβλώνουν συνειδήσεις και 
να φανατίζουν τους πολίτες με στόχο την ανεμπόδιστη επιβο-
λή και εξάπλωση της εξουσίας.
4. Το τερατώδες χρησιμοποιείται για να απεικονίσει τη σήψη 
του πολιτικού συστήματος. Οι δραματουργοί χρησιμοποίησαν 
το τερατώδες για να σκιαγραφήσουν την αποκρουστική μορ-
φή, την οποία παρουσιάζει: α) η εκάστοτε μορφή εξουσίας, β) 
η επιβολή μιας νέας μορφής οικονομικής εξουσίας, μέσω των 
νέων εργασιακών σχέσεων που δημιουργούνται μεταξύ εργα-
τών και κεφαλαιοκρατών, γ) η μάζα, η οποία ακολουθεί με 
φανατική προσήλωση τις εκάστοτε ιδεολογίες, ή καταφεύγει 
σε βίαιες πράξεις, στηριζόμενη στη δύναμη του όγκου της. 
5. Η σκληρή πραγματικότητα του 20ού αιώνα ξεπέρασε σε 
φαντασία και αγριότητα όλους τους προηγούμενους βίαιους 
αιώνες. Τα τέρατα δεν συνδέονται πλέον με το υπερφυσικό 
ή με τη θρησκεία, όπως παλαιότερα, αλλά με τον ίδιο τον 
άνθρωπο, δηλαδή το εγκόσμιο κακό. Η έρευνά μας καταλή-
γει στο συμπέρασμα ότι το τερατώδες στο θέατρο του 20ού 
αιώνα είναι πιο τρομερό από το τερατώδες στις τέχνες των 
προηγούμενων αιώνων. Οι δραματουργοί αποδίδουν ευθύνη 
στον άνθρωπο και χρησιμοποιούν το τερατώδες για να αποτυ-
πώσουν το φρικαλέο πρόσωπο του ανθρώπου του 20ού αιώνα. 
Στον αιώνα που πέρασε, το θέατρο μας αποκαλύπτει ότι η Γορ-
γώ δεν είναι πλέον ένα μυθικό τέρας, αλλά ζει ανάμεσά μας. 
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ΑΝΘΟΥΛΛΗΣ  ΔΗΜΟΣΘΕΝΟΥΣ

Από τη θεωρία στην ερμηνεία και από την ερμηνεία 
στη θεατρική πράξη

Η ιδέα, η ερμηνεία του θεατρικού λόγου και η επί σκηνής 
παρουσίαση της ερμηνευτικής προσέγγισης1

Η παρούσα μελέτη βασίζεται στην έρευνα που έχει εκπονηθεί 
στο πλαίσιο της διπλωματικής μου εργασίας για το μεταπτυ-
χιακό δίπλωμα ειδίκευσης στις θεατρικές σπουδές (Ε.Κ.Π.Α.) 
με τίτλο: Ρεαλισμός και μαγεία. Αντιπαραβάλλοντας όψεις 
της ερωτικής επιθυμίας σε τρεις θεατρικές ηρωίδες: Μπλανς 
Ντυμπουά «A streetcar named desire» του T. Williams, Γενο-
βέφα «La casa de los siete balcones» του A. Casona και Χρυ-
σούλα-Φωτεινή «Πέρα απ’ το καλό και το κακό» του Ν. 
Νικολαΐδη. Το πρώτο στάδιο ήταν η θεωρία, η παρουσίαση 
των ετερόκλητων θεατρικών έργων μέσα από ένα σκεπτικό 
που να τα συνέχει. Τα νήματα δεν ήταν δύσκολο να εντοπι-
στούν. Ωστόσο, ήταν εξαιρετικά δύσκολο να τεκμηριωθούν οι 
συσχετισμοί. Συνοψίζοντας τα συμπεράσματα της διπλωμα-
τικής, στηρίχθηκα σε μια δομημένη επιχειρηματολογία, που 
θεώρησα επαρκή στην όποια λογική αμφισβήτηση. Σημειώνω: 

1. Οι παραστάσεις που θα εξεταστούν έχουν μαγνητοσκοπηθεί. Πρό-
σβαση στα DVD υπάρχει μέσω του Σπουδαστηρίου του Τμήματος Θεα-
τρικών Σπουδών Αθηνών ή μέσω της Γραμματείας τού Π.Μ.Σ. 
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«Οι θεατρικοί συγγραφείς ανήκουν στον πνευματικό κόσμο, 
κι όμως τα έργα τους καταλήγουν σε συντριπτική και πα- 
ταγώδη καταστροφή των φορέων της υπερβατικότητας. 
Η Μπλανς βιάζεται από τις δυνάμεις του υλισμού και 
καταλήγει εξευτελισμένη σε ψυχιατρικό ίδρυμα. Αφού 
την γδύνουν από κάθε ίχνος περηφάνιας και αρχοντιάς, 
τη διαπομπεύουν και την εξοστρακίζουν σε ένα χώρο 
όπου καταλήγουν όλα τα ανθρώπινα απόβλητα. Ο Τένε-
ση Ουίλιαμς ταυτίζεται περισσότερο από τους άλλους 
δύο συγγραφείς με την ηρωίδα του. Η Γενοβέφα/Ελισέα 
οδηγείται σε τρελάδικο, ενώ η Χρυσούλα και η Φωτεινή 
έγιναν περίγελος του επικριτικού περίγυρου, καθώς στο 
τέλος του έργου διολισθαίνουν απόλυτα στον κόσμο της 
παραφροσύνης. Ενώ, λοιπόν, ο Ουίλιαμς, ο Κασόνα και ο 
Νικολαΐδης μπορούν να δώσουν μέσω του συμβολισμού 
τους μια νίκη στον κόσμο, στον οποίο και οι ίδιοι ανή-
κουν, επιλέγουν όχι απλά μια –έστω– αξιοπρεπή ήττα, 
αλλά την απόλυτη καταρράκωση. 

Αυτό δεν γίνεται τυχαία. Σκοπός είναι να τεθεί το 
ερώτημα: αυτό επιζητά η κοινωνία; την ταύτιση με τον 
υλισμό; θέλουμε να ταυτιζόμαστε με τη σατανική και 
δολοπλόκα Αμάντα ή με την αγγελική Ελισέα; Στόχος 
των συγγραφέων είναι να προβληματίσουν, να μετα-
φέρουν τον σπαραγμό τους, αλλά και να δώσουν μια 
άλλη διάσταση: εκείνη της πρόσκαιρης επικράτησης του 
κακού. Ο ρεαλισμός, με την έννοια της ισοπέδωσης του 
πνεύματος και των άυλων αξιών, μπορεί να κυριαρχεί 
μόνο στην επίγεια ζωή. Στην αιώνια ζωή δεν μπορεί 
παρά να επικρατεί το πνεύμα. Το νήμα της σκέψης των 
συγγραφέων δεν σταματά στην τρέλα, φτάνει και στο 
μεταφυσικό, στο επέκεινα».2

2. Ανθούλλης Δημοσθένους, Ρεαλισμός και μαγεία. Αντιπαραβάλλο-
ντας όψεις της ερωτικής επιθυμίας σε τρεις θεατρικές ηρωίδες: Μπλανς 
Ντυμπουά «A streetcar named desire» του T. Williams, Γενοβέφα «La casa 
de los siete balcones» του A. Casona και Χρυσούλα-Φωτεινή «Πέρα απ’ 
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Από την απλή θεώρηση των πληροφοριών και των πρωτο-
γενών κειμένων είχα περάσει στην ερμηνεία, όμως, αυτό που 
έλειπε, προκειμένου η ερμηνεία να μετουσιωθεί σε ένα πει-
στικό επιστημονικό μοντέλο, ήταν η θεατρική πράξη. Έτσι, 
αποφάσισα να στηρίξω την ερμηνεία πάνω στην πιο αποφα-
σιστική πλάστιγγα, στο ίδιο το θεατρικό σανίδι. Σε αυτό το 
σημείο ακολουθήθηκαν τα παρακάτω στάδια, ώστε ένα κείμε-
νο ακαδημαϊκού ενδιαφέροντος, όπως η συγκεκριμένη διπλω-
ματική, να εξελιχθεί σε θεατρική παράσταση:

1. Το πρώτο στάδιο ήταν η συρραφή των θεατρικών κει-
μένων με δραματουργική συνέχεια και αλληλουχία, ώστε να 
συσταθεί ένας μονόλογος, που θα μπορούσε να παρουσιαστεί 
επί σκηνής. Χρησιμοποιήθηκαν αποσπάσματα από τα σημα-
ντικότερα θεατρικά έργα που αντιπαρέβαλα στη διπλωματι-
κή εργασία, καθώς και εμβόλιμα πεζά και ποιητικά κείμενα. 
Συγκεκριμένα, η παράσταση Della Robbia αποτελεί συρραφή 
θεατρικών και λογοτεχνικών κειμένων, τα οποία ενώνονται 
μέσα σε ένα ενιαίο σκεπτικό που τα συνέχει. Αυτό είναι το 
τρίγωνο έρωτας-τρέλα-θάνατος. Η πλατφόρμα πάνω στην 
οποία εδράζεται αυτό το τρίγωνο είναι η γυναίκα και το 
μαρτύριό της στην επίγεια ζωή, που γίνεται, όμως, πορεία 
και διάδρομος προς την υπέρβαση και την ανύψωση σε έναν 
υπερούσιο κόσμο. Βασικές ηρωίδες του μονολόγου είναι η 
Μπλανς, η Γενοβέφα, που στη διασκευή του Νίκου Καρα-
γεώργου βαφτίστηκε Ελισέα, και η Χρυσούλα. Το κείμενο 
συμπληρώνουν αποσπάσματα από τα θεατρικά Έντα Γκά-
μπλερ και Η κυρία από τη θάλασσα του Ίψεν, Η τρελή του 
Σαγιώ του Ζ. Ζιρωντού, Η μικρή μας πόλη του Θ. Ουάϊλντερ, 
Η Κυρία της Αυγής και Τα δέντρα πεθαίνουν όρθια του 
Κασόνα, καθώς και στοιχεία από το λογοτεχνικό έργο των Α. 
Σαμαράκη και Κ. Καβάφη.

το καλό και το κακό» του Ν. Νικολαΐδη, Διπλωματική εργασία, Τμήμα 
Θεατρικών Σπουδών – Φιλοσοφική Σχολή, Εθνικό και Καποδιστριακό 
Πανεπιστήμιο Αθηνών, 2013, σσ. 121-122.
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2. Σε δεύτερο στάδιο επεξεργασίας, για να τονίσω τον 
διαχωρισμό των θεατρικών μου κεφαλαίων-εικόνων, επινό-
ησα μια φανταστική ταξιδιώτισσα, η οποία βγάζει από τις 
αποσκευές της διάφορα αντικείμενα, κάθε ένα από τα οποία 
συνιστά την εφόρμηση για την έναρξη ενός νέου κύκλου. Ο 
τίτλος του μονολόγου-παράστασης προέκυψε από τη θέση 
που διατυπώθηκε στην έρευνα, σύμφωνα με την οποία ο Ουί-
λιαμς ταυτίζει την Μπλανς με την Παναγία. Στο Λεωφορείο 
ο Πόθος η Μπλανς τονίζει ότι το χρώμα της ζακέτας της δεν 
είναι ούτε μπλε ούτε λιλά, αλλά della robbia blue, το χρώμα του 
μανδύα της Παναγίας.3 Έτσι, το όνομα του αναγεννησιακού 
καλλιτέχνη Della Robbia έγινε ο τίτλος της παράστασής μου. 

3. Αφού ολοκληρώθηκε η σύνθεση του κειμένου-συρραφής, 
έπρεπε να βρεθεί η ηθοποιός που θα μπορούσε να συλλάβει 
τα μηνύματα και να τα μεταφέρει στους θεατές. Η επιλογή 
της ηθοποιού που θα αναλάμβανε να δώσει σάρκα και οστά 
στο δύσκολο δημιούργημά μου, ήταν η ηθοποιός που άφησε 
το στίγμα της στα θεατρικά πράγματα του τόπου στον ρόλο 
της Μπλανς, στην παράσταση του Λεωφορείου ο πόθος στο 
Θέατρο Ένα, το 1989, η εξ Ελλάδος (μόνιμη κάτοικος Κύπρου 
εδώ και δεκαετίες), Ιωάννα Καμένου Σιαφκάλη.4 

4. Τέλος, η παράσταση Della Robbia κινήθηκε μέσα στη 
λογική λιτότητας των εικαστικών μέσων, αλλά και γενικότερα 
της αποφυγής χρήσης άλλων θεατρικών εργαλείων πέραν της 
ερμηνείας της ηθοποιού. Έτσι, ο φωτιστικός σχεδιασμός στή-
θηκε με έμπνευση το χάρτινο κινέζικο κάλυμμα της λάμπας 
που αγοράζει η Μπλανς στο Λεωφορείο.5 Η λύση αυτή εξυ-

3. «Eunice: What a pretty blue jacket./ Stella: It’s lilac coloured./ 
Blanche: You’re both mistaken. It’s Della Robbia blue. The blue of the 
robe in the old Madonna pictures», Tennessee Williams, A Streetcar Named 
Desire and Other Plays, E. Martin Browne (ed.), Penguin, London 1962, σ. 219.

4. Μιχάλης Π. Μουστερής, Χρονολογική ιστορία του κυπριακού θεά-
τρου: Από το 1987 μέχρι και το 1991, τόμ. Β΄, Δήμος Λεμεσού, Λεμεσός 
1993, σ. 327.

5. Williams, σ. 23.
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πηρέτησε τη μεταφυσική ατμόσφαιρα της παράστασης, καθώς 
η ηρωίδα βρίσκεται στα σύνορα ανάμεσα στο φως και στο 
σκοτάδι. Είναι ασαφής και ακαθόριστη και ποτέ δεν γίνεται 
ορατή από τον θεατή στο σύνολό της. Το ολόγραμμα αυτό 
κινείται στον οριοθετημένο χώρο ενός μαύρου τάπητα, ενώ τα 
υπόλοιπα αντικείμενα έγιναν με απλές κατασκευές και αντι-
κείμενα του εμπορίου. Τα ρούχα της ηθοποιού παραχωρήθη-
καν ευγενικά από το βεστιάριο του Θεατρικού Οργανισμού 
Κύπρου. Ιδιαίτερη μνεία αξίζει να γίνει στο μαύρο φόρεμα 
που βγάζει από τη βαλίτσα, το οποίο επίσης παραχωρήθηκε 
με δανεισμό από τον Θ.Ο.Κ., και αποτελεί εκπληκτική δημι-
ουργία του Γιάννη Μετζικώφ για την παράσταση του Θ.Ο.Κ. 
Δον Κιχώτης (2011).

Η σκηνοθετική γραμμή και ο ρυθμός της παράστασης

Κατά τον Peter Brook, το θέατρο δεν χρειάζεται κόκκινες 
κουρτίνες και προβολείς:

«Ι can take any empty space and call it barestage. A man 
walks across this empty space whilst someone is watching 
him, and this is all that is needed for an act of theatre to 
be engaged».6 

Ο χώρος ήταν η αίθουσα πολλαπλών εκδηλώσεων του Αρχο- 
ντικού Ζεμενίδη (Οργανισμός Νεολαίας Κύπρου), στην παλιά 
Λευκωσία. Μια αίθουσα χωρίς θεατρική διαρρύθμιση και 
χωρίς υποδομές για την πραγματοποίηση παραστάσεων. Η 
διάταξη των καθισμάτων έγινε με βάση το Υπόγειο του Καρό-
λου Κουν, με στόχο η ηθοποιός να κυκλώνεται από ανθρώπι-
νες παρουσίες, ώστε οι μεγάλες αποστροφές του λόγου –σε 
έναν ευρύ οπτικό άξονα, περίπου 300 μοιρών– να διασπούν 

6. Peter Brook, “The deadly theatre”, στον τόμο The twentieth-century 
performance reader, Michael Huxley - Noel Witts (eds), Routledge, London/
New York 2002, σ. 105.
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τη στατικότητα. Η ηθοποιός μπορούσε να εκμεταλλευτεί το 
κοινό για να απευθύνει το κείμενο, γυρνώντας γύρω από τον 
άξονά της, σε θεατές που βρίσκονταν μπροστά, στα πλαϊνά 
καθίσματα ή και σχεδόν πίσω της. 

Ο μονόλογος αποτελεί ένα δύσκολο είδος. Συνήθως, οι σκη-
νοθέτες προσπαθούν να «σπάσουν» την ευθύγραμμη πορεία 
της αφήγησης μέσα από ευφάνταστες εναλλαγές φωτισμών. Η 
ατμόσφαιρα θρίλερ που επεδίωξα με τα συγκεκριμένα μέσα 
δεν προσφέρονταν για τέτοιες εναλλαγές. Έτσι, όλο το βάρος 
της παράστασης έπεσε στην πείρα και το ερμηνευτικό τάλα-
ντο της ηθοποιού. Η γυναίκα είναι ένα σύμβολο-φάντασμα. 
Δεν είναι συγκεκριμένα η Μπλανς· είναι μια σειρά από φωνές 
που συνωστίζονται για να μιλήσουν μέσα από αυτή. Τα λόγια 
της μιας μπλέκονται στα λόγια της άλλης, όμως αυτό δεν 
γίνεται δίχως δραματουργική συνέπεια και θεματική συνοχή. 
Η ασυναρτησία είναι μόνο φαινομενική. Πίσω από την εικόνα 
της Μπλανς στοιχίζονται μια στρατιά από χαρακτήρες, που 
έχουν την ανάγκη να πουν κάτι από τη δική τους ιστορία, 
προκειμένου να συμπληρώσουν, να ενισχύσουν ή να διαφωνή-
σουν με την προηγούμενη φωνή. 

Η ηθοποιός μας είναι το δοχείο των φωνών που συνωστί-
ζονται για να ακουστούν·7 γι’ αυτό, το αποτέλεσμα δεν έχει 
συμβατική λογική εξέλιξη. Ωστόσο, έχει τη δική του συναι-
σθηματική αλληλουχία. «Για όλα φταίτε εσείς οι άντρες», θα 
πει με αηδία η Μπλανς. Ο πόνος οδηγεί τη γυναίκα σε ένα 
κατηγορητήριο εις βάρος της βάναυσης συμπεριφοράς των 
αντρών που τις εκμεταλλεύονται (Άλαν Γκρέϋ), τις κακοποι-
ούν (Στάνλεϋ Κοβάλσκι), τις εμπαίζουν (αρραβωνιαστικός 

7. Στη συνέντευξή της, η Ιωάννα Σιαφκάλη, αναφέρει: «Είναι γυναί-
κες που έχουν προδοθεί από τον έρωτα και οδηγήθηκαν μέσα από διάφο-
ρες καταστάσεις σε παράνοιες. Γυναίκες που ακόμα και ζωντανές ήταν 
σαν νεκρές. Μπορώ να καταλάβω την προσδοκία, την ελπίδα, την απο-
γοήτευση και ξανά την ελπίδα». Βλ. Ελένη Ξένου, «Συναντά τον έρωτα, 
τον θάνατο και την τρέλα μέσα από τρεις θεατρικές ηρωίδες», Ο Φιλε-
λεύθερος, 30.10.12, σ. 5.
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Ελισέας), τις εξευτελίζουν (φίλος Χρυσούλας). Εντούτοις, οι 
ευθύνες δεν υπακούουν ποτέ σε τέτοιες απολυτότητες. Κάτι 
μένει ανεξήγητο. Κι εκεί μπορεί η κάθε γυναίκα να δει τον 
εαυτό της, ανακαλύπτοντας τις δικές της ευθύνες. 

«Misericordias Domini cantabo in aeternum». Με αυτά 
τα λόγια κλείνει ο μονόλογος. Μόνο που αυτά τα λόγια δεν 
ακούγονται από το στόμα της ηρωίδας. Είναι λέξεις από το 
ρέκβιεμ του Μότσαρτ για να επισφραγίσουν το συμπέρασμα 
πως το ψυχικό και σωματικό βάσανο προάγει σε μια άλλη 
ζωή, εκτινάσσει την αλήθεια του καθενός –όχι μόνο της γυναί-
κας– στη δικαίωση. 

Ο συμβολισμός των αντικειμένων

Η κατολίσθηση καταστάσεων σηματοδοτείται από θεματικές 
ενότητες με αντικείμενα-σύμβολα.

Η ζακέτα στο χρώμα della robbia blue 
Η αγιότητα της γυναίκας ως μάρτυρα. Η Μπλανς αφικνείται 
από τα Ιλίσια Πεδία. 

To γράμμα 
Η Μπλανς δίνει τη θέση της στην Ελισέα για να εξιστορήσει 
τα αρχικά στάδια της διαδρομής της ελπίδας και να δώσει 
τον ορισμό του αντικειμένου αναμονής. Καθώς εξηγεί τη 
σημασία του γράμματος, αποκαλύπτεται και ο συμβολισμός 
του δέντρου. 

Το καράβι 
Το θέμα είναι η φυγή, η λύτρωση, η απαλλαγή από τα πάθη 
και τους εσωτερικούς δαίμονες. 
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Το φόρεμα 
Η Μπλανς παίρνει ξανά τον λόγο για να εξομολογηθεί όλα 
όσα αφορούν την ερωτική της ζωή. Δικαιολογεί τον εαυτό 
της, αποδίδοντας την ερωτική της δράση στον πόνο που της 
προκάλεσε ο σύζυγός της και η συγκαλυμμένη ομοφυλοφι-
λία του. Ντύνεται τον θάνατο του Άλαν Γκρέυ.

Τα λουλούδια (για τους πεθαμένους)
Η Μπλανς στον μονόλογό της καταδιώκεται από τα φα-
ντάσματα των προσώπων που έφυγαν. Ο θάνατος την έχει 
στοιχειώσει και έχει τροφοδοτήσει την ανισορροπία της που 
σταδιακά εξελίσσεται σε τρέλα.

Το κλειδί 
Η ενότητα αυτή κυριαρχείται από την Ελισέα και συνδυάζει 
δύο βασικές θεματικές: τη σημασία της οικίας, ως προέκτα-
σης του εαυτού και ως υλοποίηση ονείρου που καταλήγει 
σε απώλεια. Το κλειδί είναι το αντικείμενο-σύμβολο που 
δίνει τη δυνατότητα να ανοίξει το σπίτι ως προστατευτικό 
κάστρο. 

Το κραγιόν 
Η ενότητα αυτή επικεντρώνεται στην κοινωνική πίεση και 
στις μεθόδους της κοινωνίας να επιβάλλει τη θέλησή της στη 
συμπεριφορά των μελών της. Ο μηχανισμός αυτός λειτουρ-
γεί καταλυτικά ως προς το να εγκλωβίσει τους ανθρώπους 
σε μια αόρατη φυλακή δυστυχίας. Παράλληλα, εγείρεται το 
θέμα της αλλοίωσης που επιφέρει ο χρόνος. 

Το σπασμένο μπουκάλι 
Η ενότητα αυτή αποτελεί μια πραγματεία για τη βία. Η 
Μπλανς προσπαθεί να αμυνθεί για να αποφύγει τον βιασμό, 
την απόλυτη άλωση. Παρεμβαίνει η Χρυσούλα και, μέσα 
από ελάχιστες λέξεις, καθρεφτίζει την αποσκορακισμένη 
ζωή της, τον πόνο που την οδήγησε στην τρέλα. 
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Το σταφύλι 
Tα άπλυτα σταφύλια δηλητηριάζουν την Μπλανς. Η ενό-
τητα αυτή καταλήγει και πάλι στον θάνατο. Το συμπέρα-
σμα δεν είναι μια τελεία, είναι αποσιωπητικά: τρεις τελείες 
που δηλώνουν ακαθόριστη συνέχεια. Αναγνωρίζοντας πως 
οι ιδέες αυτές αρχίζουν να γίνονται ακατάληπτες για τον 
θεατή, που δεν μπορεί να συλλάβει έννοιες τόσο αόριστες, 
παρεμβαίνει η κυρία Γκιμπς («Το τέλος της μικρής μας πό-
λης») για να συμφωνήσει με τη νύφη της ότι οι ζωντανοί δεν 
καταλαβαίνουν και πολλά. Η κορύφωση έρχεται μέσα από 
την ανατροπή: οι πεθαμένοι είναι οι ζωντανοί, οι νικητές 
είναι οι ηττημένοι και οι ταπεινωμένοι είναι οι θριαμβευτές.  

Οι κριτικές

Την παράσταση, στις τρεις βραδιές που παρουσιάστηκε (3, 4, 
5 Οκτωβρίου 2012), παρακολούθησαν περίπου 100 άτομα (η  
χωρητικότητα της αίθουσας είναι 35 άτομα). Η απήχηση της 
παράστασης συνοψίζεται σε τρία διαδοχικά δημοσιεύμα-
τα/κριτικές στη μεγαλύτερη και εγκυρότερη εφημερίδα της 
Κύπρου Ο Φιλελεύθερος. Το πρώτο δημοσιεύθηκε από την 
αρχισυντάκτρια πολιτισμού της εφημερίδας κ. Μαρίνα Σχί-
ζα, το δεύτερο από τη μοναδική έγκριτη κριτικό θεάτρου της 
Κύπρου κ. Νόνα Μολέσκη και το τρίτο από τον σκηνοθέτη 
Άγι Πάικο.8 Η Μαρίνα Σχίζα έγραψε μεταξύ άλλων: 

«Tέτοιες παραστάσεις σπάνια βλέπουμε. Θέατρο και μόνο 
θέατρο. Με τον ηθοποιό μόνο στη σκηνή να καταφέρνει να 
ενσωματώνει τον θεατή στο δρώμενο».9

8. Ο Άγις Πάικος, μετά από άδεια, παρουσίασε σε σειρά παραστάσε-
ων το ίδιο κείμενο με την ίδια ηθοποιό, σε μια διαφορετική σκηνοθετική 
άποψη με τον τίτλο Della Robbia2 τον Φεβρουάριο 2012.

9. Μαρίνα Σχίζα, «Μια σπάνια εμπειρία», Ο Φιλελεύθερος, 10.10.12, 
σ. 2.
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Η Νόνα Μολέσκη εξαίροντας την εκπληκτική ερμηνεία της 
Ιωάννας Σιαφκάλης τονίζει: 

«Ο Ανθούλλης Δημοσθένους χαρίζει στην ηθοποιό του το 
ιδανικό για την υποκριτική της προσωπικότητα περιβάλ-
λον –τη σκηνική μοναξιά».10 

Τέλος, ο Άγις Πάικος αναφέρει: 

«Με μοναδικό αντικείμενο επί σκηνής μια φθαρμένη από 
τον χρόνο ταξιδιωτική βαλίτσα, μέσα από την οποία ανα-
σύρθηκαν διάφορα αντικείμενα με έντονο συμβολισμό (ένα 
γράμμα, ένα καραβάκι, ένα φόρεμα εποχής, ένα μπουκέ-
το λουλούδια, ένα κλειδί, ένα κραγιόν, ένα μπουκάλι, ένα 
τσαμπί σταφύλι), η ηθοποιός φώτισε ενδελεχώς τη συναι-
σθηματική μνήμη της κάθε ηρωίδας».11

Η πρόταση διδακτορικής διατριβής

Η έρευνα πάνω στη μεταφυσική των έργων του Ουίλιαμς, αλλά 
και του Μίλλερ, συνεχίστηκε και σε επίπεδο πρότασης θέμα-
τος διδακτορικής διατριβής. Θέλοντας να πείσω για τα εχέγγυα 
που διαθέτει το αξίωμα της φιλοσοφικής θρησκευτικότητας στα 
έργα των προαναφερθέντων συγγραφέων και της συνάντησής 
τους με την Ορθόδοξη γραμματεία, συνέθεσα έναν άλλο μονό-
λογο, αυτή τη φορά αποκλειστικά με έργα των Ουίλιαμς και 
Μίλλερ με τίτλο: Ο Σεμπάστιαν και ο κανίβαλος. Εμπνευσμένο 
από τη σκηνή του Μελισμού, δηλαδή της προσφοράς του σώμα-
τος του Χριστού για βρώση, και φυσικά από την κατανάλωση 
μελών του σώματος του Σεμπάστιαν Βέναμπλ στο έργο του 
Ουίλιαμς Ξαφνικά πέρσι το καλοκαίρι, το θεατρικό αναλόγιο 

10. Νόνα Μολέσκη, «Μια σπάνια υποκριτική πράξη», Ο Φιλελεύθε-
ρος, 21.10.12, σ. 6.

11. Άγις Πάικος «Della Robbia, ένα καινούριο μπλε», Ο Φιλελεύθερος, 
28.10.12, σ. 21.
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κινήθηκε αυστηρά στη γραμμή του θρησκευτικού δράματος. Ο 
Μάριος Μεττής, ο ηθοποιός που ερμήνευσε τον μονόλογο, είναι 
απόφοιτος της Δραματικής Σχολής του Εθνικού Θεάτρου και 
συνεργάστηκε με καταξιωμένους καλλιτέχνες στην Ελλάδα και 
την Κύπρο. Πραγματοποιήθηκαν 3 παραστάσεις (20, 22 και 23 
Μαΐου 2013) στον Πολυχώρο ΕΣΤΙΑ στη Λευκωσία, τις οποίες 
παρακολούθησαν περίπου 100 θεατές. Τις παραστάσεις προ-
λόγισε η σημαντικότερη στον ελληνικό χώρο ερευνήτρια-ειδική 
στο έργο του Ουίλιαμς και του Μίλλερ, Δρ. Μαρία Χαμάλη. 

Η ανάγνωση της παράστασης ως αναπαράστασης της εικο- 
νογραφίας και της εκκλησιαστικής τελετουργίας 

Μελετώντας το αμερικανικό θέατρο του 20ού αιώνα, ανακα- 
λύπτει κανείς προβληματισμούς που διατρέχουν τόσο τον χρό-
νο όσο και τα γεωγραφικά όρια του τόπου που γέννησε τους 
μεγάλους θεατρικούς συγγραφείς Ο’ Νηλ, Ουίλιαμς, Μίλλερ 
κ.ά. Μέσα από το προσωπικό τους δράμα διέγνωσαν αλή-
θειες και ανέσυραν στο φως της τέχνης αόρατα σεβαστιανά 
βέλη, πόνο, μαρτύρια, σιδερόφρακτες φυλακές, που κτίζονται 
μέσα στις συλλογικές νοοτροπίες της κοινωνίας και μέσα στις 
αρχέγονες αντιλήψεις για κατανομή ρόλων και ευθυνών. Ο 
άντρας του μονολόγου-συρραφής έργων των Τένεσι Ουίλιαμς 
και Άρθουρ Μίλλερ εκφράζει την ερμηνεία των πραγμάτων 
μέσα από την οπτική της τέχνης. Οι δεσμοφύλακές του είναι 
οι προσδοκίες-απαιτήσεις που τον συντρίβουν. Γεννιέται, ζει 
και πεθαίνει μέσα στη ματαιότητα των υποχρεώσεών του. 
Ήδη από έμβρυο φέρει το φορτίο του αμαρτήματος του φύλου 
του. Υποδύεται ρόλους, διαβάζει ατάκες και σπαταλά τον επί-
γειο χρόνο του σε οτιδήποτε άλλο εκτός από το να ζει τη ζωή 
του μέσα από την υλοποίηση των επιθυμιών και των ονείρων 
του. Ο άντρας ως πράκτορας που φέρνει σε πέρας την απο-
στολή του και απέρχεται σε κάποιο ακατάληπτο παρασκήνιο. 
Άντρες ως ανδρείκελα της ιστορίας που διεκπεραιώνουν το 
τίποτα για να ικανοποιήσουν το τίποτα και να καταλήξουν 
στο τίποτα. Η απαισιοδοξία και η ματαίωση εκφράστηκε με 
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ενάργεια από τους δύο κορυφαίους Αμερικανούς συγγραφείς, 
υπογραμμίζοντας την τραγική μοίρα του Τσανς, του Βαλ, του 
Τζων, του Τσικ, του Γουίλι, του όποιου κουβαλά το φορτίο της 
επιβολής και της καταπίεσης στο τσιγκέλι της ανδρικής του 
ταυτότητας. Η αδυναμία του τον έχει εκ των προτέρων κατα-
δικάσει. Πριν γεννηθεί, έχει ήδη πέσει στην παγίδα που του 
ορίζει ότι οφείλει να παραβλέψει την ευάλωτη ψυχή του και 
να υιοθετήσει την οικουμενική απαίτηση από το φύλο του: να 
μην έχει ανάγκες, να μην πληγώνεται, να μην τολμά να είναι 
δυστυχισμένος, να αγνοεί τα «θέλω» του, να εξουθενώνεται 
από τα αδιέξοδα αγόγγυστα, να μην φοβάται, να είναι γεν-
ναίος, ατρόμητος, υπερήρωας, να είναι θεατρικός ρόλος.12

To θεατρικό αυτό αναλόγιο αποτελεί ένα τελετουργικό δράμα. 

«Οι τελετουργικές παραστάσεις, που είναι κοινωνικά συγκε- 
κριμένες, αποτελούνται από τρία συμβολικά στοιχεία: ένα 
“σχεδιάγραμμα”, μια “προσευχή” και ένα “όνειρο”. Με τον 
όρο “σχεδιάγραμμα” ο Burke εννοεί το υποκείμενο και το 
θεματικό πλαίσιo του δράματος· πληροφορεί τον θεατή 
περί τίνος πρόκειται. Η “προσευχή” είναι η ρητορική διά-
σταση της τελετουργικής εμπειρίας που βοηθά τον θεατή 
να ταυτιστεί με τους ρόλους και τα νοήματα της δράσης 
και τον πείθει να τα αντιμετωπίσει ως ορθά και αληθινά. 
Όσο για το “όνειρο” του τελετουργικού δράματος, αυτό 
ωθεί τον θεατή να ξαναζήσει την οικουμενική διάσταση 
της ανθρώπινης δράσης μέσα από την οποία γεννήθηκε και 
μεγάλωσε εννοιολογικά και μορφολογικά το δράμα».13 

12. Στη συνέντευξή του, ο Μάριος Μεττής, δήλωσε: «Μέσα από αυτά 
τα κείμενα […] βλέπουμε τις προσπάθειες του άντρα –θύμα του ίδιου του 
φύλου του– να αποδείξει τον ανδρισμό του, να επιτελέσει το χρέος του 
και να φανεί αντάξιος στα μάτια της γυναίκας του, των παιδιών του και 
κατά συνέπεια του κοινωνικού συνόλου». Βλ. Χριστίνα Σκορδή, «Μάριος 
Μεττής: Πως ο άντρας μπορεί να γίνει θύμα του ίδιου του φύλου του;», 
Ο Φιλελεύθερος, 19.5.13, σ. 5.

13. Σάββας Πατσαλίδης, (Εν)τάσεις και (Δια)στάσεις. Η ελληνική τρα- 
γωδία και η θεωρία του εικοστού αιώνα, Τυπωθήτω, Αθήνα 1997, σ. 235.
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Η συγκεκριμένη συρραφή αποτελεί ένα πολυ-κείμενο που 
κινείται παράλληλα σε διαφορετικές χρονικές περιόδους, τις 
οποίες φέρνει σε απόλυτη συνάρτηση. 

1. 3ος αιώνας μ.Χ. Λειτουργεί ως μαρτυρολόγιο που διη-
γείται τον Βίο του Αγίου Σεβαστιανού 

2. 20ός αιώνας. Διηγείται τα πάθη των ηρώων έργων των 
Τένεσι Ουίλιαμς και Άρθουρ Μίλλερ.

3. 20ός αιώνας. Διηγείται τις βιογραφίες του Τένεσι Ουί-
λιαμς και δευτερευόντως του Άρθουρ Μίλλερ.

4. 21ος αιώνας. Διηγείται τη ζωή αυτού που ένωσε τα 
αποσπάσματα των κειμένων και σχημάτισε το θεατρικό 
έργο – αυτοαναφορικότητα. 

Ο ένας χαρακτήρας διαθλάται και απηχεί τον άλλο. Ο Τέ- 
νεσι Ουίλιαμς ενώνει ασυνείδητα τα κείμενά του με τα κείμε-
να των πατέρων της Ορθόδοξης Εκκλησίας. Αποδέχεται την 
«αγάπη» και τη «θυσία» ως τους ακρογωνιαίους λίθους της 
ανθρώπινης ύπαρξης και, σαν ένας νέος θεολόγος, κηρύττει 
ότι τελικά ο άνθρωπος (απο)μένει μόνος και γυμνός μπροστά 
στον υπερβατικό κόσμο (θεός;), που χάσκει με το χέρι προτε-
ταμένο για λύτρωση από το μαρτύριο της επίγειας παρουσίας 
του ανθρώπου.14 Γι’ αυτό τα έργα του Ουίλιαμς είναι βαθύτα-

14. «Ο φεύγων τον κόσμον, όρα μηδαμηνώς δως σην ψυχήν εις παρά-
κλησιν κατ’ αρχάς, εν αυτώ τας οικήσεις ποιούμενος, ει και πάντες σε 

El Greco,
Το μαρτύριο
του αγίου 
Σεβαστιανού
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τα κατανυκτικά, μυσταγωγικά και φυσικά δεν περιορίζονται 
στη δραματικότητα της ψυχαναλυτικής ερμηνείας, που θέλει 
τους ήρωές του να ζουν σε ψευδαισθήσεις περασμένου μεγα-
λείου ή να συντρίβονται από την καταπιεσμένη σεξουαλική 
λίμπιντο. Ο Ουίλιαμς μιλά για το επέκεινα, αυτό έφερε συνέ-
χεια μέσα του, σ’ αυτό προσέβλεπε. 

Η γεωμετρία, αλλά και η βαθύτατη ουσία της παράστα-
σης, λειτουργεί ως ένα δάνειο από τον λατρευτικό χώρο της 
Ορθόδοξης Εκκλησίας. Αναζητώντας την κατάνυξη μέσα από 
τα πάθη του ανθρώπου, οδηγείται κανείς στη διάταξη και 
την τελετουργία του εκκλησιαστικού κόσμου. Από την Ωραία 
Πύλη, ο βασικός πρωταγωνιστής του θρησκευτικού θεάτρου 
εξέρχεται για να αναγγείλει και να αναπαραστήσει κατά τη 
Θεία Λειτουργία τα στάδια της ζωής του Χριστού. Το σημείο 
αυτό, ιδωμένο μέσα από τον συμβολικό κόσμο της θρησκευτι-
κής χωροταξίας, αποτελεί το όριο ανάμεσα στα επίγεια και τα 
επουράνια. Είναι το σύνορο ανάμεσα στον υλιστικό κόσμο της 
αμαρτίας και στην επουράνια, πνευματική Εδέμ. Η βυζαντι-
νή εικονογραφία εξήρε τους συμβολισμούς και τις αλληγορίες, 
μέσα από τη διάταξη του ζωγραφικού διακόσμου, σε ανάλογα 
τμήματα των επιφανειών του εσωτερικού χώρου της εκκλησίας. 
Στο ιερό παριστάνεται ο Μελισμός ή η Κοινωνία των Αποστό-
λων. Και τα δύο θέματα παραπέμπουν στο ίδιο κομβικό σημείο 
της λατρείας: την ευχαριστιακή θυσία. Οι συλλειτουργούντες 
ιεράρχες και οι αρχάγγελοι διεκπεραιώνουν την επανάληψη της 
Σταύρωσης, του διαμελισμού, του σπαραγμού, για τον εξαγνι-
σμό της ανθρωπότητας και τον θρίαμβο της αλήθειας.

τούτο ποιείν συγγενείς και φίλοι καταναγκάζουσι. Τούτο γαρ αυτοίς οι 
δαίμονες υποβάλλουσιν, όπως την θέρμην αποσβέσωσι της καρδίας σου· 
ει γαρ και μη τελείως εμποδίσαι σου την πρόθεσιν δυνηθώσιν, αλλά γε 
χαυνοτέραν ταύτην πάντως και ασθενή απεργάσονται […] Την παρά των 
γονέων και αδελφών και φίλων σου θλίψιν ορών διά σε γινομένην, γέλα 
επί τω υποβάλλοντι ταύτα ποικίλως κατά σου γίνεσθαι δαίμονι [...]», 
Syméon le Nouveau Théologien, Chapitres théologiques gnostiques et pratiques 
[Συμεών ο Νέος Θεολόγος, Κεφάλαια πρακτικά και θεολογικά], J. Dar-
rouzès (ed.), Les Éditions du Cerf, Paris 1980, σσ. 6-12, 21-23, 48.
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Στην παράσταση του Μελισμού, ο Χριστός-Βρέφος είναι ο 
αμνός που θυσιάζει τον εαυτό του στην Αγία Τριάδα για να 
ξεπλύνει με το αίμα του την αμαρτία της ανθρωπότητας.15 Η 
παράσταση αρχίζει με ένα νέο μελισμό στον βωμό του ανδρι-
κού πεπρωμένου. Σε εμβρυακή ηλικία ο ήρωας έχει ήδη επί-
γνωση της μοίρας του, των δεσμών που του προ-ακυρώνουν 
την ελευθερία, της φυλακής στην οποία πρέπει να εκτίσει την 
ποινή της ζωής. Το κείμενό του συνιστά και την ανάγνωση της 
πρώτης από τις δώδεκα ευαγγελικές περικοπές της Μεγάλης 
Πέμπτης, όπου το δράμα πρόκειται να κορυφωθεί με την κλι-
μάκωση της βίας. 

Ο σκηνικός χώρος παραπέμπει σε μια εκκλησιαστική αισθη- 
τική. Οι πλάγιοι πεσσοί, που ενώνονται από μια εγκάρσια προ-
εξοχή στην οροφή, αποτελούν αναφορά στην Ωραία Πύλη, ενώ 
το ψαλτήριο στο κέντρο, 
όπου ο ήρωας-«ιερέας»-ιε- 
ροφάντης θα προσέρχεται 
για να αναγνώσει την επό-
μενη ευαγγελική περικοπή, 
συνιστά υπογράμμιση της 
αναφοράς στον εξελικτικό 
χαρακτήρα των όσων συμ-
βαίνουν από την πρόρρη-
ση του Θείου Πάθους στην 
Κατά Ιωάννην πρώτη περι-
κοπή έως τη σφράγιση του 
τάφου «μετά της κουστω-
δίας» στο δωδέκατο ευαγ-
γέλιο. 

15. Για την εικονογραφία και το θεολογικό υπόβαθρο του Μελισμού, 
βλ. Χαρά Κωνσταντινίδη, Ο Μελισμός. Οι συλλειτουργούντες ιεράρχες 
και οι άγγελοι-διάκονοι μπροστά στην Αγία Τράπεζα με τα τίμια δώρα 
ή τον ευχαριστιακό Χριστό, Δήμητρα Ι. Μονιού (επιμ.), Εκδοτικός Οργα-
νισμός Π. Κυριακίδη, Θεσσαλονίκη 2008.
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Το μανουάλι με τα δώδεκα κεριά επιβεβαιώνει στον θεατή 
ότι θα παρακολουθήσει το ανθρώπινο δράμα κατ’ αντιπαρα-
βολή προς το Θείο Δράμα. Μετά το τέλος της ανάγνωσης κάθε 
μίας από τις δώδεκα περικοπές, ένα κερί θα σβήνει –όπως 
και τη Μεγάλη Πέμπτη– για να σηματοδοτεί το τέλος ενός 
σταδίου και την απαρχή ενός άλλου. Τα δώδεκα ευαγγέλια 
είναι συνάμα και οι δώδεκα ώρες, ο βιολογικός κύκλος. Μέσα 
στον χώρο δεσπόζει το αντρικό γυμνό του Αθανάσιου Ακρι-
βόπουλου. Είναι μια αναφορά στο μαρτύριο του Αγίου Σεβα-
στιανού, αλλά και μια παραπομπή στις δεσποτικές εικόνες 
του τέμπλου. Στην παράσταση, η σύνδεση της φιγούρας του 
πίνακα συνδέεται με τον ήρωα. Η ζώσα μορφή είναι προέκτα-
ση του εικαστικού. Ο ηθοποιός-ήρωας είναι η έμψυχος τέχνη, 
όπως ο ιερέας είναι η έμψυχος εικόνα του Χριστού. Ο Άγι-
ος Σεβαστιανός, εξάλλου, είναι μία ακόμη μίμηση Χριστού. 
Η βασική αλληγορία του μονολόγου εγγράφει το παράδειγ-
μα του Σεβαστιανού, και κατ’ επέκταση του Χριστού, σε μια 
σύγχρονη σημειολογία ή μια ερμηνευτική του θεατρικού λόγου 
των Τένεσι Ουίλιαμς και Άρθουρ Μίλλερ. Η επικοινωνία, όμως, 
στα πλαίσια μιας παράστασης απαιτεί ευελιξία και θεατρικές 
συμβάσεις. Η Μεγάλη Πέμπτη επεκτείνεται αναγκαστικά στο 
ευρύτερο φάσμα του εκκλησιαστικού καλενδαρίου. 

Ο Ορφέας στον Άδη συνδέεται με τη σκηνή της Βάπτι-
σης, μόνο που η αποκάλυψη του τριαδικού Θεού γίνεται με 
την αλληγορία της φανέρωσης του ιερού έρωτα. Το εξαγνι-
στικό ύδωρ έρχεται να βυθίσει τον ήρωα σε μια κολυμβή-
θρα των καθαρμών. Ο έρωτας ανυψώνει, αλλά και καταβα-
ραθρώνει. Εν συνεχεία, η Κάθρην Χόλλυ μετουσιώνεται, μέσα 
από τα υπόρρητα μηνύματα του Ξαφνικά πέρσι το καλο-
καίρι, σε ιδανική μυροφόρα-Μαγδαληνή για να ακολουθήσει 
τον Σεμπάστιαν στη via crucis, και στο τέλος ραίνει το σεπτό 
σώμα του, που έχει παραδοθεί σε χέρια άνομων και ανίερων 
δυνάμεων. Ο νέος Πενθέας διαμελίζεται από τους φορείς του 
παράλογου, οι οποίοι έχουν επικρατήσει σε ένα εκμαυλιστικό 
σύμπαν. Ο επιτάφιος θρήνος έρχεται για να εντείνει το μεγα-
λείο που αναδύεται μέσα από την οδύνη.
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Η κεντρική σκηνοθετική ιδέα 

Στην παράσταση Ο Σεμπάστιαν και ο κανίβαλος, που αποτε-
λεί μια σπουδή στη μοίρα του άντρα, η κεντρική ιδέα δεν θα 
μπορούσε να είναι άλλη από το ανδρικό μόριο ως σύμβολο 
μιας καταδίκης, ως βιολογικό κομμάτι ενός προνομίου που με-  
ταλλάσσεται σε πάσ-
σαλο καταδίκης-βασα- 
νιστηρίου, όπως συμ- 
βαίνει με το μαρτύριο 
του Αγίου Σεβαστιανού, 
αλλά και τη μαστίγωση 
του Χριστού πριν από 
τη Σταύρωση.

Στο τέλος της παρά- 
στασης, το ψαλτήριο με- 
τατρέπεται σε πάσσαλο, για να καταδείξει ακριβώς το πώς το 
προνόμιο του να ανήκει κανείς στο «ισχυρό» φύλο αποτελεί 
μια μεγάλη παγίδα που κρυπτικά σφραγίζει την τραγική μοί-
ρα του άντρα. 

Οι ευαισθησίες του, η αρχική του αγνότητα συνθλίβονται 
από τις μυλόπετρες της σκληρότητας και της φρικτής διαπί-
στωσης ότι το χρέος ενός άντρα δεν είναι ποτέ βιώσιμο. Δεν 
είναι ένα χρέος που μπορεί να αποπληρώσει. Το μνημόνιο της 
ύπαρξης του άντρα έχει φτιαχτεί αποκλειστικά για να τον 
καθηλώνει στην αγωνία και το άγχος να αγγίξει κάτι που βρί-
σκεται πολύ πιο ψηλά από εκείνον. Η ηρωική του διάσταση 
συναντάται με τον θάνατο, ώστε η υπέρτατη προσπάθειά του 
να προκαλέσει τον θαυμασμό. 

Ο ηθοποιός καθορίζεται και από τη μεταφυσική της πα- 
ρουσίασης. Ο άντρας γεννιέται εγκάθειρκτος, όπως διακη-
ρύσσεται στο Όχι για αηδόνια, μεγαλώνει ενισχύοντας τα 
δεσμά του, αλλά και αντιμετωπίζοντας τις πρώτες αποτυ-
χίες, στο Γλυκό πουλί της νιότης. Η ψυχή του σκιρτά και 
βαφτίζεται στο παρανάλωμα του έρωτα στον Ορφέα στο 
Άδη και, εν συνεχεία, σπαράζεται από την κανιβαλιστική 
κοινωνία, που τον αφήνει έκθετο σε ανυπέρβλητους ηρά-
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κλειους άθλους και ακυρωμένο από την ίδια την ταυτότη-
τά του. Το Ξαφνικά πέρσι το καλοκαίρι είναι η φάση της 
ματαίωσης. Στη συνέχεια, με κουρελιασμένο εαυτό, ο ηθο-
ποιός που δεν έγινε ποτέ ήρωας, όπως θα ήθελε η κοινωνία, 
σκιαμαχεί με τη ζωή στο Τέλος του κόσμου, και παλεύει 
με την κατακραυγή και την περιφρόνηση για τα κατάλοιπα 
ερωτικών επιθυμιών που τον διασύρουν και τον οδηγούν σε 
περαιτέρω καταβαράθρωση στο Ψηλά από τη γέφυρα. O 
Έντυ είναι παράλληλα ο δεύτερος πόλος στη σηματοδότηση 
της κατάργησης του πολιτισμού με την ιδιαίτερη «αιμομι-
ξία» που υποσυνείδητα φαντασιώνεται. Έτσι, συναντά τον 
αρχικό πόλο, τον κανιβαλισμό. Στην τελική φάση, το από-
σταγμα-μάθημα συνοψίζει τη ζωή και τον κόσμο μέσα από 
το Καλοκαίρι και καταχνιά. Το επώδυνο τέλος οδηγεί σε 
ένα σεβαστιανό μαρτύριο, που κλείνει την επίγεια παρου-
σία με τη διαπίστωση της επαναληπτικότητας της πεζής 
καθημερινότητας, όπως φαίνεται μέσα από τα διακηρύγμα-
τα του Α. Μίλλερ στο Από Δευτέρα σε Δευτέρα. Ο θάνα-
τος έχει επέλθει μέσα από ένα εξουθενωτικό παραλήρημα. 
Παραμένει το κερί του δωδέκατου ευαγγελίου αναμμένο. 
Αυτό αφήνει μια εκκρεμότητα. Η οπτασία του ήρωα στο 
σκοτάδι λειτουργεί στο πλαίσιο της μεταφυσικής του έργου. 
Δεν έρχεται απλά για να σβήσει το κερί και να σφραγίσει 
το τέλος της ακολουθίας της Μεγάλης Πέμπτης, αλλά για να 
διακηρύξει την παρουσία των απόντων, για να εγείρει νέα 
ερωτηματικά, για να ενισχύσει την αφαίρεση και να υπονο-
μεύσει τη λογικοφάνεια.

Η μουσική επένδυση: οι «ψαλμοί» της Μεγάλης Πέμπτης

Η παράσταση ξεκινά με το Requiem της Ελένης Καραΐνδρου 
για τη θεατρική παράσταση Ο θάνατος του εμποράκου, του 
A. Miller. Το φαινομενικά οξύμωρο είναι ότι η γέννηση ξεκινά 
με ένα requiem. Αυτό δεν έγινε τυχαία. Το σκεπτικό αφορά 
στις αντανακλαστικές εικόνες στο θέατρο, έτσι όπως τις ανα-
λύει ο καθηγητής Oliver Taplin, όπου ο θεατής έχει ανάγκη τα 
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δυιστικά σχήματα, την προεικόνιση καταστάσεων με ειδικό 
βάρος, όπως του τέλους ή μιας καταστροφής.16 

Τα ενδιάμεσα των εικόνων δένονται μουσικά με τη σπα-
ρακτική, γεμάτη αγωνία, μουσική του Phillip Glass, από τη 
μουσική επένδυση της ταινίας του Steven Dauldry The Hours 
(κινηματογραφική μεταφορά του ομώνυμου μυθιστορήματος 
του M. Cunnigham). Η μουσική του Glass αποτελεί ανάγλυ-
φη σκιαγράφηση της απειλητικής ατμόσφαιρας που εξελίσ-
σεται σε εφιάλτη, της νοσηρής ψυχολογίας που περικλείει τις 
ζωές των πρωταγωνιστών και ταυτόχρονα λειτουργεί στην 
ταινία ως χρονικό ενός προαναγγελθέντος θανάτου, αυτού 
της Virginia Woolf. Το έργο και το θέμα του συνδέονται με 
την παράσταση, όχι μόνο μέσα από μια έκδηλη δραματικό-
τητα, αλλά κυρίως μέσα από τα υπαρξιακά και μεταφυσικά 
ερωτήματα τα οποία εγείρονται και στις δύο περιπτώσεις. 
Η υποβλητική μουσική υπόκρουση ενισχύει τη συναισθηματι-
κή χειραγώγηση του θεατή προς την απόλυτη απόγνωση και 
την κορύφωση. Το θεατρικό αναλόγιο κλείνει με το μουσικό 
θέμα της ταινίας του Θόδωρου Αγγελόπουλου Μια αιωνιότη-
τα και μια μέρα, σε σύνθεση Ελένης Καραΐνδρου. Ο κόσμος 
του άντρα διαλύεται, μένει μόνος, εγκαταλελειμμένος στις 
αναμνήσεις του, να αναμένει τον θάνατο ως μια λύτρωση από 
έναν κόσμο στον οποίο δεν ανήκει πια.

Οι κριτικές

Με την παράσταση αυτή ασχολήθηκαν η Μαρίνα Σχίζα, η 
οποία υπογράμμισε τη σημασία του ευρήματος της μετατρο-
πής του ψαλτηρίου σε σταυρό-πάσσαλο μαρτυρίου,17 η Νόνα 
Μολέσκη και η Δρ. Νάτια Αναξαγόρου. Η Μολέσκη έγραψε: 

16. Oliver Taplin, Η αρχαία ελληνική τραγωδία σε σκηνική παρουσία-
ση, μετάφραση-επιμέλεια Βασίλης Ασημομύτης, Παπαδήμας, Αθήνα 1988.

17. Σχίζα, «Ο Σεμπάστιαν και ο Κανίβαλος», Ο Φιλελεύθερος, 26.5. 
13, σ. 2.
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«Διαθέτει ξεκάθαρο θεματικό άξονα, ερευνά το θέμα των κοι- 
νωνικών προσταγών προς το βιολογικό φύλο… Στο Σεμπά-
στιαν ο Μεττής καταφέρνει να τηρήσει τη γραμμή της 
υπαρξιακής ενότητας και να αποδώσει τις υφολογικές δια-
κυμάνσεις του κάθε συνθετικού μέρους της θεατρικής σύν-
θεσης. Από την αρχική στάση του εμβρύου, μέσα από τον 
τελετουργικό διαμελισμό, προς τη σταύρωση, το σώμα του 
ηθοποιού λειτουργεί ως κύριο ερμηνευτικό όργανο. Η σκη-
νοθετική γραμμή του Δημοσθένους θα μπορούσε να θεω-
ρηθεί υπερβολικά δηλωμένη, με τους υπογραμμισμένους 
συμβολισμούς (τα δώδεκα κεριά, αμάραντα), αν η υποκρι-
τική συμπεριφορά του Μεττή δεν ήταν τόσο οργανική».18 

Η Αναξαγόρου αναφέρει μεταξύ άλλων: 

«Μια ωδή στον ακατάπαυστο αγώνα για την ανασύσταση 
και την επανεύρεση μιας ταυτότητας χαμένης σε διασκορ-
πισμένα κομμάτια, που διαμελίζουν τον ίδιο τον ψυχι-
σμό».19

Κλείνοντας, συμπεραίνει κανείς πως απομένουν πολλά να 
γίνουν από την έρευνα και ίσως να μην φτάσουμε ποτέ στην 
απόλυτη κατανόηση του έργου των μεγάλων θεατρικών συγ-
γραφέων. Είναι, ωστόσο, σημαντικό να επιχειρούνται βυθο-
σκοπήσεις στα σύμβολα και τα νοήματα, προκειμένου να 
ανακαλύπτονται νέες διαστάσεις και καινούρια πολλές φορές 
μηνύματα που δεν αποκωδικοποιήθηκαν ακόμη. Η ερμηνεία, 
βέβαια, στο θέατρο δεν έχει καμιά αξία χωρίς την εν τοις 
πράγμασι τεκμηρίωση, χωρίς τη θεατρική πράξη.

18. Μολέσκη, «Μόνοι στη σκηνή», Ο Φιλελεύθερος, 2.6.13, σ. 6.
19. Νάτια Αναξαγόρου, «Ένας νέος κύκλος των παθών», Ο Φιλελεύ-

θερος, 2.6.13, σ. 7.
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Φωτογραφίες άρθρου

Della Robbia,
Η Ιωάννα Σιαφκάλη
βγάζοντας από τη βαλίτσα
τις «αποσκευές» της

Della Robbia,
Η Ιωάννα Σιαφκάλη
κοινωνεί τρώγοντας

σταφύλι πριν την
μετάβαση στο επέκεινα
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Ο Σεμπάστιαν και ο κανίβαλος,
Ο Μάριος Μεττής και τα δώδεκα κεριά

Ο Σεμπάστιαν και ο κανίβαλος,
Ο Μάριος Μεττής και ο σκηνικός χώρος
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ΕΛΛΗΝΙΚΗ ΔΗΜΟΚΡΑΤΙΑ 
Εθνικόν και Καποδιστριακόν 
Πανεπιστήμιον Αθηνών 
 
 
 

 
 

ΤΜΗΜΑ ΘΕΑΤΡΙΚΩΝ ΣΠΟΥΔΩΝ 

Πρόγραμμα Μεταπτυχιακών Σπουδών 

ΕΠΙΣΤΗΜΟΝΙΚΗ ΣΥΝΑΝΤΗΣΗ  

ΠΑΓΚΟΣΜΙΟ ΘΕΑΤΡΟ:  
ΠΡΑΞΗ – ΔΡΑΜΑΤΟΥΡΓΙΑ – ΘΕΩΡΙΑ 
[ Αθήνα, 21-23 Νοεμβρίου 2013, Κτήριο «Κωστής Παλαμάς» ] 

 
 
 
 
 

ΠΡΟΓΡΑΜΜΑ ΕΡΓΑΣΙΩΝ 
 
 
 

Πέμπτη 21 Νοεμβρίου 2013 
 
10.30´-11.00´: Υποδοχή Συνέδρων 

11.00´-11.20´: Προσφωνήσεις 
 Καθηγητής Βάλτερ Πούχνερ 
 Καθηγητής Πλάτων Μαυρομούστακος [ Πρόεδρος του Τ.Θ.Σ. ] 
 Καθηγήτρια Άννα Ταμπάκη  [ Διευθύντρια του Π.Μ.Σ. ] 

11.20´-11.40´: Εναρκτήρια Ομιλία 
 Βασίλης Παπαβασιλείου, «Ο Denis Diderot και το νέο Παράδοξο»  
 
 
 

Διάλειμμα 5´ λεπτών 
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Α´ Συνεδρία 
 

ΑΡΧΑΙΟ ΘΕΑΤΡΟ: ΑΝΑΒΙΩΣΗ ΚΑΙ ΠΡΟΣΛΗΨΗ – I 
[ Πρόεδρος | Πλάτων Μαυρομούστακος ] 
11.45´-12.00´: Ιρένα Μπογκντάνοβιτς, «Tα αρχαία μοτίβα στα μπαρόκ κοσμικά θεατρικά 

έργα της Νοτιοανατολικής Ευρώπης» 
12.00´-12.15´: Ελευθερία Γεωργακάκη, «Αναβίωση αρχαίου δράματος τον 20ό αιώνα στην 

Ελλάδα: από την Άλκηστη του Χρηστομάνου στην Εκάβη του Μελαχρινού» 
12.15´-12.30´: Κατερίνα Λιοντάκη, «Το Αρχαίο Δράμα μέσα από τις λαϊκές μορφές θεάτρου: 

Κουκλοθέατρο και Θέατρο Σκιών» 
12.30´-12.45´: Διονυσία Μπουζιώτη, «Φαινομενολογία του Σώματος στην Αρχαία Ελληνική 

Τραγωδία, μια φαινομενολογική προσέγγιση στην εν-σωμάτωση του πόνου (The 
suffering body). Επιλογή 5 έργων: Προμηθεύς Δεσμώτης, Οιδίπους Τύραννος, Μήδεια, 
Βάκχαι, Ιφιγένεια εν Ταύροις» 

12.45´-13.00´: Συζήτηση 
13.00´-13.30´: Διάλειμμα 
 
Β´ Συνεδρία 
 

ΑΡΧΑΙΟ ΘΕΑΤΡΟ: ΑΝΑΒΙΩΣΗ ΚΑΙ ΠΡΟΣΛΗΨΗ – II 
[ Πρόεδρος | Καίτη Διαμαντάκου-Αγάθου ] 
13.30´-13.45´: Αγγελική Πούλου, «Η Αρχαία Ελληνική Τραγωδία και η έννοια του ‘ριζώματος’ 

(rhizome). To παράδειγμα της τετραλογίας Syrma Antigones από την Ιταλική Ομάδα 
‘Motus’»  

13.45´-14.00´: Χρήστος Γαλίτης, «Μουσικοθεατρικές προσεγγίσεις αρχαίου δράματος. Ο 
Πυλάδης και η Ιοκάστη του Γιώργου Κουρουπού» 

14.00´-14.15´: Ζωή Λυμπεροπούλου, «Η Μαρία Κάλλας ως Μήδεια» 
14.15´-14.30´: Συζήτηση 
 
Γ´ Συνεδρία 
 

ΑΠΟ ΤΗΝ ΙΣΤΟΡΙΑ ΤΟΥ ΕΘΝΙΚΟΥ ΘΕΑΤΡΟΥ 
[ Πρόεδρος | Γρηγόρης Ιωαννίδης ] 
14.30´-14.45´: Παναγιώτης Μιχαλόπουλος, «Η κατοχική περίοδος του Εθνικού Θεάτρου 

(1941-1944)» 
14.45´-15.00´: Μαρία Σεχοπούλου, «Αναζητώντας τον ‘άλλο’ Στρίντμπεργκ. Το Όνειρο του 

Αλέξη Σολομού στο Εθνικό Θέατρο» 
15.00´-15.15´: Πέγκυ Μιχελή, «Κρίση-μες επιλογές και αισθητικές μεταβολές: Εθνικό Θέατρο 

2007-2013, ένας σύντομος απολογισμός» 
15.15´-15.30´: Συζήτηση 
 

Τέλος εργασιών της πρώτης ημέρας
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Παρασκευή 22 Νοεμβρίου 2013 
 
Δ´ Συνεδρία 

ΝΕΟΕΛΛΗΝΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ, 19ος ΑΙ. 
[ Πρόεδρος | Χρυσόθεμις Σταματοπούλου-Βασιλάκου ] 
9.30´-9.45´: Αικατερίνη Δεμέστιχα, «Η θεατρική ζωή στην Αθήνα την εποχή του Γεωργίου του 

Α΄ (1864-1900): Οι παραστάσεις» 
9.45´-10.00´: Ολίβια Παλληκάρη, «Το θέατρο στη Θεσσαλονίκη από τις αρχές του 19ου αιώνα 

μέχρι το 1916» 
10.00´-10.15´: Αντιγόνη Μανασσή, «Κάτι τι, το οποίον πρέπει ν’ αναγνωσθή. Τυπωμένα 

ελληνικά θεατρικά έργα 1880-1900. Πρόλογοι» 
10.15´-10.30´: Ηρώ Κατσιώτη, «Η ουσία του τύπου» 
10.30´-10.45´: Σοφία Βασιλείου, «Δραματουργικές επιδράσεις του Γερμανικού Θεάτρου στο 

Νεοελληνικό Θέατρο κατά το 19ο αι.» 
10.45´-11.00´: Συζήτηση 
11.00´-11.30´: Διάλειμμα 
 
Ε´ Συνεδρία 

ΝΕΟΕΛΛΗΝΙΚΗ ΔΡΑΜΑΤΟΥΡΓΙΑ, 20ός ΑΙ. 
[ Πρόεδρος | Κυριακή Πετράκου ] 
11.30´-11.45´: Χριστίνα Παλαιολόγου, «Παραμυθιακά στοιχεία στο μονόπρακτο Το 

Μπαλσαμωμένο αγόρι του Μίλτου Κουντουρά» 
11.45´-12.00´: Νίκος Μαθιουδάκης, «Το Ξημερώνει του Νίκου Καζαντζάκη: μια συν-κριτική 

μελέτη» 
12.00´-12.15´: Ιωάννα Αλεξανδρή, «Ανιμισμός αντικειμένων και αντικειμενοποίηση 

δραματικών προσώπων στο υπερβατικό σύμπαν του Παύλου Μάτεσι» 
12.15´-12.30´: Ελένη Τριανταφυλλοπούλου, «Επικαιρότητα και μυθοπλασία: από τους τίτλους 

των ειδήσεων στη σκηνή του θεάτρου. Wolfgang του Γιάννη Μαυριτσάκη και Το 
κίτρινο σκυλί του Μισέλ Φάις» 

12.30´-12.45´: Συζήτηση 
12.45´-13.15´: Διάλειμμα 
 
ΣΤ´ Συνεδρία 

ΝΕΟΕΛΛΗΝΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ, 20ός-21ος ΑΙ. 
[ Πρόεδρος | Κωνστάντζα Γεωργακάκη ] 
13.15´-13.30´: Όλγα Παπαζαφειροπούλου, «Οι απαρχές του Ελληνικού θεάτρου στην πολυ-

πολιτισμική Αυστραλία» 
13.30´-13.45´: Αικατερίνη Μανωλέα-Πιτσιώρη, «Η Μικρασιατική Καταστροφή ως θέμα ή ως 

αφορμή γραφής και έμπνευσης θεατρικών έργων (από το 1922 ως σήμερα)» 
13.45´-14.00´: Κωνσταντίνα Σταματογιαννάκη, «Ο Φώτος Πολίτης μέσα σε ατμόσφαιρα 

μεγάλης εγκαρδιότητος» 
14.00´-14.15´: Αιμιλία-Αλεξάνδρα Κρητικού, «Μια εκδοχή του θεάτρου-ντοκιμαντέρ στην 

Ελλάδα» 
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14.15´-14.30´: Παναγιώτα Σωτήρχου, «Μετανάστευση και στερεότυπα στο νεοελληνικό 

δράμα (1996-2010)» 
14.30´-15.00´: Συζήτηση 
 

Τέλος της πρωινής Συνεδρίας 
 
 
Ζ´ Συνεδρία 

ΘΕΑΤΡΟ ΚΑΙ ΕΚΠΑΙΔΕΥΣΗ 
[ Πρόεδρος | Ευανθία Στιβανάκη ] 

16.00´-16.15´: Μαρία Σπυροπούλου, «Αναφορές του Θεάτρου στην Εκπαίδευση στην 
ελληνική Νομοθεσία – Νομολογία: 1900-1940» 

16.15´-16.30´: Αικατερίνη Μπρεντάνου, «Θεατρικές τεχνικές στη διδασκαλία της Ιστορίας» 

16.30´-16.45´: Σπυρίδων Πετρίτης, «Ταξίδι δημιουργίας στον κόσμο του παραμυθιού και του 
θεάτρου σύμφωνα με τις λειτουργίες του Προπ» 

16.45´-17.00´: Συζήτηση 

17.00´-17.30´: Διάλειμμα  
 
Η´ Συνεδρία 

ΘΕΑΤΡΟ ΚΑΙ ΑΛΛΑ ΜΕΣΑ 
[ Πρόεδρος | Εύα Στεφανή ] 
17.30´-17.45´: Σπυρίδων Κυβέλος, «Θέατρο του παραλόγου και ευρωπαϊκός κινηματογράφος: 

μια εισαγωγή» 
17.45´-18.00´: Μαρία Χαμάλη, «Ο κινηματογραφικός Tennessee Williams» 
18.00´-18.15´: Ελένη Καμηλάρη, «Το ζήτημα της εστίασης στις διασκευές θεατρικών έργων 

για το ραδιόφωνο» 
18.15´-18.30´: Ελένη Τιμπλαλέξη, «Η θεατρική διάσταση των ψηφιακών παιχνιδιών ρόλων» 
18.30´-18.45´: Συζήτηση 
18.45´-19.00´: Διάλειμμα 
 
Θ´ Συνεδρία 

ΖΗΤΗΜΑΤΑ ΣΚΗΝΟΓΡΑΦΙΑΣ ΚΑΙ ΦΩΤΙΣΜΟΥ 
[ Πρόεδρος | Μάνος Στεφανίδης ] 
19.00´-19.15´: Σοφία Αλεξιάδου, «‘…ὅτι ὁ Θεὸς φῶς ἐστι καὶ σκοτία ἐν αὐτῷ οὐκ ἔστιν 

οὐδεμία’. Η θεατρική χρήση του φωτός στα λειτουργικά δράματα» 
19.15´-19.30´: Θώμη Σφηκοπούλου, «Ο ‘άγνωστος’ σκηνογράφος Νίκος Εγγονόπουλος» 
19.30´-19.45´: Μαρία Κονομή, «Εκδοχές του 'άδειου χώρου' στην υπαίθρια σκηνογραφία του 

αρχαίου ελληνικού δράματος» 
19.45´-20.00´: Ίλια Λακίδου, «Κάπου ή Πουθενά; Αναζητώντας τον εθνικό σκηνικό χώρο της 

νεοελληνικής σκηνογραφίας» 
20.00´-20.15´: Συζήτηση 
 

Τέλος εργασιών δεύτερης ημέρας
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Σάββατο 23 Νοεμβρίου 2013 
 
Ι´ Συνεδρία 
 

ΞΕΝΟΙ ΘΙΑΣΟΙ ΣΤΗΝ ΕΛΛΑΔΑ 
[ Πρόεδρος | Ιωσήφ Βιβιλάκης ] 
9.30´-09.45´: Χριστιάννα Γεωργιάδου, «Οι επισκέψεις της Κομεντί Φρανσέζ στην Αθήνα, οι 

κριτικές και η πρόσληψη των έργων από το αθηναϊκό κοινό» 
9.45´-10.00´: Ιωάννης Κάππας, «Η πρώτη εμφάνιση του γεωργιανού ακαδημαϊκού θεάτρου 

‘Ρουσταβέλι’ στην Ελλάδα» 
10.00´-10.15´: Κωνσταντίνος Κωστογιαννόπουλος, «Η πρόσληψη του γαλλικού théâtre de 

Boulevard από το ελληνικό κοινό των αρχών του 20ού αιώνα και η επίδρασή του στην 
ελληνική δραματουργία μετά τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο» 

10.15´-10.30´: Συζήτηση 
10.30´-11.00´: Διάλειμμα 
 
ΙΑ´ Συνεδρία 
 

Η ΓΥΝΑΙΚΑ ΣΤΗ ΔΡΑΜΑΤΟΥΡΓΙΑ 
[ Πρόεδρος | Γωγώ Βαρζελιώτη ] 
11.00´-11.15´: Εριφύλη Κωνσταντινίδου-Γκοδίμη, «Γυναίκες εν δράσει στο έργο του 

Μενάνδρου και του Γκολντόνι: Ιστορικό πλαίσιο και θεατρική αναπαράσταση» 
11.15´-11.30´: Μαρίνα Μέργου, «Η αόρατη ιστορία της γυναικείας δραματουργίας στην 

Ελλάδα. Πορτρέτα δραματουργών του 19ου και 20ού αιώνα» 
11.30´-11.45´: Μαρία Παναγιωτοπούλου, «‘Το θηλυκόν ζήτημα’ μέσα από τη συνομιλία των 

δημιουργών του Αρχιτέκτονος Μάρθα και της Νέας Γυναίκας» 
11.45´-12.00´: Συζήτηση 
12.00´-12.30´: Διάλειμμα  
 
ΙB´ Συνεδρία 
 

ΖΗΤΗΜΑΤΑ ΠΡΟΣΛΗΨΗΣ ΤΟΥ ΠΑΓΚΟΣΜΙΟΥ ΘΕΑΤΡΟΥ - Ι 
[ Πρόεδρος | Σοφία Φελοπούλου ] 
12.30´-12.45´: Ειρήνη-Ίρια Κατσαντώντη, «Η πρόσληψη του Όσκαρ Ουάιλντ στην Ελλάδα 

(1930-1974)» 
12.45´-13.00´: Αφροδίτη Δημοπούλου, «Βρετανικό πολιτικό θέατρο: Η περίπτωση του John 

Arden και η πρόσληψη του έργου του στην Ελλάδα» 
13.00´-13.15´: Ελένη Γεωργίου, «Οι σκηνοθεσίες των έργων του Luigi Pirandello στην 

ελληνική σκηνή (ανάλυση παράστασης) από τον Β΄ Παγκόσμιο Πόλεμο έως το 2010» 
13.15´-13.30´: Ειρήνη Μουντράκη, «Το Γκολντονικό σύμπαν μέσα από μια σύγχρονη 

ελληνική ματιά» 
13.30´-13.45´: Συζήτηση 
13.45´-14.15´: Διάλειμμα  
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[  Τμήμα Θεατρικών Σπουδών  ] 

[6] 

 
ΙΓ´ Συνεδρία 

ΖΗΤΗΜΑΤΑ ΠΡΟΣΛΗΨΗΣ ΤΟΥ ΠΑΓΚΟΣΜΙΟΥ ΘΕΑΤΡΟΥ - ΙΙ 
[ Πρόεδρος | Γιώργος Πεφάνης ] 
14.15´-14.30´: Ολυμπία Γλυκιώτη, «Η αισθητική του άμορφου στο σκηνοθετικό έργο του 

Tadeusz Kantor κατά την περίοδο 1960-1970» 
14.30´-14.45´: Ελένη Κουτσιλαίου, «Οι συνθήκες διαμόρφωσης της performance και η 

αποκωδικοποίησή της στην εκδυτικισμένη παγκοσμιοποίηση: το υπόδειγμα της 
Μarina Abramović» 

14.45´-15.00´: Τάνια Νεοφύτου, «Μελετώντας το τερατώδες στην ευρωπαϊκή δραματουργία 
του 20ού αιώνα» 

15.00´-15.15´: Ανθούλλης Δημοσθένους, «Από τη θεωρία στην ερμηνεία και από την ερμηνεία 
στη θεατρική πράξη» 

15.15´-15.30´: Συζήτηση 
15.30´-15.45´: Κλείσιμο εργασιών 
 
TΙΜΗΤΙΚΗ  ΕΠΙΤΡΟΠΗ 
Σπύρος Α. Ευαγγελάτος   [ Πρόεδρος Ακαδημίας Αθηνών, Ομότιμος Καθηγητής Τ.Θ.Σ. ] 
Βάλτερ Πούχνερ    [ Καθηγητής Τ.Θ.Σ. ] 
Νάσος Βαγενάς    [ Ομότιμος Καθηγητής Τ.Θ.Σ. ] 
 
ΟΡΓΑΝΩΤΙΚΗ  ΕΠΙΤΡΟΠΗ   (ΣΥΝΤΟΝΙΣΤΙΚΗ ΕΠΙΤΡΟΠΗ Π.Μ.Σ.) 
Άννα Ταμπάκη    [ Καθηγήτρια Τ.Θ.Σ., Διευθύντρια Π.Μ.Σ. ] 
Πλάτων Μαυρομούστακος  [ Καθηγητής, Πρόεδρος Τ.Θ.Σ. ] 
Χρυσόθεμις Σταματοπούλου-Βασιλάκου [ Καθηγήτρια Τ.Θ.Σ. ] 
Αικατερίνη Διαμαντάκου-Αγάθου  [ Επίκ. Καθηγήτρια Τ.Θ.Σ. ] 
 
ΕΠΙΣΤΗΜΟΝΙΚΗ  ΓΡΑΜΜΑΤΕΙΑ 
Μαρία Σεχοπούλου   [ Υ.Δ. του Τ.Θ.Σ. ] 
Σοφία Αλεξιάδου    [ Υ.Δ. του Τ.Θ.Σ. ] 
Ελένη Τριανταφυλλοπούλου  [ Μεταπτυχιακή φοιτήτρια Τ.Θ.Σ. ] 
Αλεξάνδρα Κρητικού   [ Μεταπτυχιακή φοιτήτρια Τ.Θ.Σ. ] 
Ιωάννης Κάππας    [ Μεταπτυχιακός φοιτητής Τ.Θ.Σ. ] 
 

 

ΘΕΑΤΡΙΚΑ ΕΡΓΑ ΤΟΥ ΝΙΚΟΥ ΚΑΖΑΝΤΖΑΚΗ 
 

Θέατρο Α΄ – Τραγωδίες με Αρχαία θέματα 
Προμηθέας Πυρφόρος, Προμηθέας Δεσμώτης, 

Προμηθέας Λυόμενος, Κούρος, Οδυσσέας, Μέλισσα 
 

Θέατρο Β΄ – Τραγωδίες με Βυζαντινά θέματα 
Χριστός, Ιουλιανός ο Παραβάτης, Νικηφόρος Φωκάς,  

Κωνσταντίνος ο Παλαιολόγος 
 

Θέατρο Γ΄ – Τραγωδίες με Διάφορα θέματα 
Καποδίστριας, Χριστόφορος Κολόμβος,  

Σόδομα και Γόμορρα, Βούδας 
 

Η σειρά του Θεάτρου περιλαμβάνει τα αδημοσίευτα έργα: 

Ο Πρωτομάστορας [Η Θυσία] [Αθήνα 2012] 
Ξημερώνει [Δράμα εις πράξεις τρεις] [Αθήνα 2013] 
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•	 Γλυκιώτη	Ολυμπία,	κάτοχος	μεταπτυχιακού	τίτλου	θεατρολογί-
ας	Τ.Θ.Σ.,	ol_glikioti@yahoo.gr

•	 Δεμέστιχα	Αικατερίνη,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	katdemest1972@hotmail.gr

•	 Δημοπούλου	Αφροδίτη,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 a.dimopoulou@diavasame.gr

•	 Δημοσθένους	Ανθούλλης,	Υποψήφιος	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 a_demosthenous@hotmail.com

•	 Διαμαντάκου-Αγάθου	Αικατερίνη,	Επίκουρη	καθηγήτρια	Τ.Θ.Σ.,	
diamcat@theatre.uoa.gr	

•	 †	Ευαγγελάτος	Σπύρος	Α.,	Ομότιμος	καθηγητής	Τ.Θ.Σ.,	Πρόε-
δρος	Ακαδημίας	Αθηνών,	spevag@theatre.uoa.gr	

•	 Ιωαννίδης	Γρηγόρης,	Επίκουρος	καθηγητής	Τ.Θ.Σ.
	 grioann@theatre.uoa.gr	

•	 Καμηλάρη	Ελένη,	Υποψήφια	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 elenkamil@hotmail.com

•	 Κάππας	Ιωάννης,	κάτοχος	μεταπτυχιακού	τίτλου	θεατρολογίας	
Τ.Θ.Σ.,	kappas.ioannis@gmail.com

•	 Καρακατσούλη	Άννα,	Αναπληρώτρια	Καθηγήτρια	Τ.Θ.Σ.
	 ankaraka@theatre.uoa.gr	

•	 Κατσαντώνη	 Ειρήνη-Ίρια,	 κάτοχος	 μεταπτυχιακού	 τίτλου	 θεα-
τρολογίας	Τ.Θ.Σ.,	iria_kats@yahoo.gr

•	 Κατσιώτη	Ηρώ,	Υποψήφια	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	golfirok@yahoo.gr	

•	 Κονομή	Μαρία,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	mariakonomis@hotmail.com

•	 Κουτσιλαίου	Ελένη,	κάτοχος	μεταπτυχιακού	τίτλου	θεατρολογί-
ας	Τ.Θ.Σ.,	p.vonassera@gmail.com

•	 Κρητικού	Αιμιλία-Αλεξάνδρα,	Μεταπτυχιακή	φοιτήτρια	Τ.Θ.Σ.
	 alexkritikou@gmail.com	

•	 Κυβέλος	Σπυρίδων,	Υποψήφιος	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 ekuv89@otenet.gr

•	 Κωνσταντινίδου-Γκοδίμη	Εριφύλη,	Υποψήφια	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 egodimi@gmail.com
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•	 Κωστογιαννόπουλος	Κωνσταντίνος,	Διδάκτωρ	Τμήματος	Γαλλι-
κής	Γλώσσας	και	Φιλολογίας,	vaubousiecle@yahoo.gr

•	 Λακίδου	Ίλια,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	ilia.lakidou@gmail.com	

•	 Λιοντάκη	Κατερίνα,	κάτοχος	μεταπτυχιακού	τίτλου	θεατρολογί-
ας	Τ.Θ.Σ.,	katerinaliontaki@gmail.com

•	 Λυμπεροπούλου	Ζωή,	κάτοχος	μεταπτυχιακού	τίτλου	θεατρολο-
γίας	Τ.Θ.Σ.,	zwhlymp@gmail.com

•	 Μαθιουδάκης	Νίκος,	κάτοχος	μεταπτυχιακού	τίτλου	θεατρολογί-
ας	Τ.Θ.Σ.,	nikosmathious@gmail.com 

•	 Μανασσή	Αντιγόνη,	Υποψήφια	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 antigoni.manassi@gmail.com

•	 Μανωλέα-Πιτσιώρη	Αικατερίνη,	Υποψήφια	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 katmanol@theatre.uoa.gr	

•	 Μαυρομούστακος	Πλάτων,	Καθηγητής	Τ.Θ.Σ.
	 plato@theatre.uoa.gr	

•	 Μέργου	Μαρίνα,	Διδάκτωρ	Πάντειου	Πανεπιστήμιου
	 marinamergou@gmail.com

•	 Μιχαλόπουλος	Παναγιώτης,	Υποψήφιος	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 p.michalopoulos@gmail.com

•	 Μιχελή	 Πέγκυ,	 κάτοχος	 μεταπτυχιακού	 τίτλου	 θεατρολογίας	
Τ.Θ.Σ.,	peggymicheli@hotmail.com 

•	 Μουντράκη	Ειρήνη,	Υποψήφια	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 irene.moundraki@gmail.com

•	 Μπογκντάνοβιτς	Ιρένα,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 irena_athens@yahoo.gr

•	 Μπουζιώτη	Διονυσία,	κάτοχος	μεταπτυχιακού	τίτλου	θεατρολο-
γίας	Τ.Θ.Σ.,	dennybooze@hotmail.com

•	 Μπρεντάνου	Αικατερίνη,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	abrenta@sch.gr

•	 Νεοφύτου	Τάνια,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	tanianeofitou@yahoo.gr

•	 Παλαιολόγου	Χριστίνα,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	le66@otenet.gr
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•	 Παλληκάρη	Ολίβια,	Υποψήφια	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	oliv@bemail.gr

•	 Παναγιωτοπούλου	Μαρία,	Υποψήφια	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 mpanagt@gmail.com

•	 Παπαβασιλείου	Βασίλης,	Σκηνοθέτης-μεταφραστής

•	 Παπαζαφειροπούλου	Όλγα,	Υποψήφια	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 olga.papazaf@gmail.com

•	 Πετράκου	Κυριακή,	Καθηγήτρια	Τ.Θ.Σ.,	kypetra@theatre.uoa.gr	

•	 Πετρίτης	Σπυρίδων,	Υποψήφιος	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 spetrit@gmail.com

•	 Πεφάνης	Γιώργος	Π.,	Αναπληρωτής	Καθηγητής	Τ.Θ.Σ.
	 gpefanis@theatre.uoa.gr	

•	 Πούλου	Αγγελική,	Υποψήφια	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 poulou.angeliki@hotmail.fr

•	 Πούχνερ	Βάλτερ,	Ομότιμος	Καθηγητής	Τ.Θ.Σ.
	 wpochn@theatre.uoa.gr	

•	 Σεχοπούλου	Μαρία,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	marsehop@yahoo.com	

•	 Σπυροπούλου	Μαρία,	Υποψήφια	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 spuropoulou_maria@yahoo.gr

•	 Σταματογιαννάκη	Κωνσταντίνα,	Υποψήφια	διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 pamcollection@elia.org.gr

•	 Σταματοπούλου-Βασιλάκου	 Χρυσόθεμις,	 Καθηγήτρια	 Τ.Θ.Σ.,	 νυν	
Διευθύντρια	Π.Μ.Σ.	evasilakou@theatre.uoa.gr

•	 Στεφανή	Ευανθία,	Αναπληρώτρια	Καθηγήτρια	Τ.Θ.Σ.
	 evastef@theatre.uoa.gr	

•	 Στεφανίδης	Μάνος,	Αναπληρωτής	Καθηγητής	Τ.Θ.Σ.
	 manos.stefanidis@gmail.com	

•	 Στιβανάκη	Ευανθία,	Αναπληρώτρια	Καθηγήτρια	Τ.Θ.Σ.
	 astivan@theatre.uoa.gr	

•	 Σφηκοπούλου	Θώμη,	Υποψήφια	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.
	 thomisphikopoulou@hotmail.com
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•	 Σωτήρχου	Παναγιώτα,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	giota_sotirhou@yahoo.com

•	 Ταμπάκη	Άννα,	Καθηγήτρια,	Πρόεδρος	Τ.Θ.Σ.
	 atabaki@theatre.uoa.gr	

•	 Τιμπλαλέξη	Ελένη,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	elentimple@theatre.uoa.gr 

•	 Τριανταφυλλοπούλου	Ελένη,	κάτοχος	μεταπτυχιακού	τίτλου	θε-
ατρολογίας	Τ.Θ.Σ.,	elenitree@yahoo.gr

•	 Φελοπούλου	Σοφία,	Επίκουρη	καθηγήτρια	Τ.Θ.Σ.
	 sfelopoulou@theatre.uoa.gr	

•	 Χαμάλη	Μαρία,	Διδάκτωρ	Τ.Θ.Σ.,	mariahamali@hotmail.com





ΤΑ	 ΠΡΑΚΤΙΚΑ	 ΤΗΣ	 ΕΠΙΣΤΗΜΟΝΙΚΗΣ	 ΣΥΝΑΝΤΗ
ΣΗΣ	ΑΦΙΕΡΩΜΕΝΗΣ	ΣΤΑ	300	ΧΡΟΝΙΑ	ΑΠΟ	ΤΗ	ΓΕΝ
ΝΗΣΗ	ΤΟΥ	DENIS	DIDEROT ΠΑΓΚΟΣΜΙΟ ΘΕΑΤΡΟ: 
ΠΡΑΞΗ – ΔΡΑΜΑΤΟΥΡΓΙΑ – ΘΕΩΡΙΑ	ΤΟΥ	ΠΡΟΓΡΑΜ
ΜΑΤΟΣ	 ΜΕΤΑΠΤΥΧΙΑΚΩΝ	 ΣΠΟΥΔΩΝ	 ΤΟΥ	 ΤΜΗ
ΜΑΤΟΣ	 ΘΕΑΤΡΙΚΩΝ	 ΣΠΟΥΔΩΝ	 ΤΟΥ	 ΕΘΝΙΚΟΥ	 ΚΑΙ	
ΚΑΠΟΔΙΣΤΡΙΑΚΟΥ	ΠΑΝΕΠΙΣΤΗΜΙΟΥ	ΑΘΗΝΩΝ,	ΜΕ	
ΤΗΝ	 ΕΠΙΣΤΗΜΟΝΙΚΗ	 ΕΠΙΜΕΛΕΙΑ	 ΤΗΣ	 ΑΛΕΞΙΑΣ	
ΑΛΤΟΥΒΑ	 ΚΑΙ	 ΤΗΣ	 ΜΑΡΙΑΣ	 ΣΕΧΟΠΟΥΛΟΥ,	 ΠΡΟ
ΛΟΓΙΚΟ	 ΣΗΜΕΙΩΜΑ	 ΚΑΙ	 ΧΑΙΡΕΤΙΣΜΟ	 ΤΗΣ	 ΑΝ-
ΝΑΣ	ΤΑΜΠΑΚΗ,	ΣΕΛΙΔΟΠΟΙΗΘΗΚΑΝ	ΣΤΗΝ	ΑΘΗΝΑ	
ΑΠΟ	 ΤΙΣ	 ΓΡΑΦΙΚΕΣ	 ΤΕΧΝΕΣ	 «Γ.	 ΑΡΓΥΡΟΠΟΥΛΟΣ	
Ε.Π.Ε.»	ΚΑΙ	ΕΚΔΟΘΗΚΑΝ	ΤΟΝ	ΑΠΡΙΛΙΟ	ΤΟΥ	2017.






