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Εισαγωγή 

 

 Το Θέατρο Τέχνης του Κάρολου Κουν ιδρύεται το 1942, θέτοντας κύριο στόχο 

της δραστηριότητας του να αποτελέσει ένα θεατρικό οργανισµό διαφορετικό από τα ήδη 

υπάρχοντα θέατρα της αθηναϊκής πρωτεύουσας. Το καλλιτεχνικό του προφίλ 

διαµορφώνεται από τη λειτουργία του µε βάση την πρακτική του θεάτρου συνόλου. 

 Οι επιδράσεις από τη διδασκαλία του Στανισλάφσκι στον τοµέα της υποκριτικής, 

αλλά και από τη σκηνοθετική αισθητική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης της Μόσχας, 

παίζουν σηµαντικό ρόλο στον καθορισµό της κατεύθυνσης της σκηνοθεσίας και της 

υποκριτικής, αλλά και στη διαµόρφωση της γενικότερης φιλοσοφίας του θιάσου, 

επηρεάζοντας και τις επιλογές του δραµατολογίου του. Από την αρχή της λειτουργίας 

του, το Θέατρο Τέχνης εκφράζει την προτίµησή του στο ρεαλιστικό δράµα, ιδιαίτερα 

στον ψυχογραφικό ρεαλισµό. Αντλεί το υλικό του από τη δραµατική παραγωγή των 

µεγάλων συγγραφέων της ρεαλιστικής παράδοσης που εστίασαν στη δηµιουργία 

ψυχογραφηµάτων των ηρώων τους, όπως ο Τσέχωφ ή ερεύνησαν τις επιδράσεις του 

«περιβάλλοντος» στην ανθρώπινη ψυχή, όπως ο Ίµπσεν.  

 Μετά την πρώτη, µικρή, διακοπή της λειτουργίας του, στο τέλος της περιόδου 

του 1944, το Θέατρο Τέχνης επιστρέφει το φθινόπωρο του 1946, έχοντας εντάξει στο 

πρόγραµµά του καινούρια έργα. Με το τέλος του Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου, το κέντρο 

των καλλιτεχνικών εξελίξεων τοποθετείται στις Ηνωµένες Πολιτείες. Στον τοµέα της 

δραµατουργίας η Αµερική έχει να επιδείξει τα πρωτοποριακότερα δείγµατα της 

παγκόσµιας παραγωγής. Το Θέατρο Τέχνης εντάσσει στο δραµατολόγιό του τον 

αµερικανικό ψυχογραφικό ρεαλισµό, το δραµατικό είδος που αποτελεί την αιχµή της 

δραµατουργικής πρωτοπορίας. Το αµερικανικό θέατρο έχει, από τη δεύτερη κιόλας 

δεκαετία του 20ού αιώνα, αφοµοιώσει µε γόνιµο τρόπο τις επιρροές του συστήµατος 

Στανισλάφσκι στους τοµείς της σκηνοθεσίας και της υποκριτικής. Το Θέατρο Τέχνης, 

βρίσκοντας, κατά κάποιο τρόπο, στους Αµερικανούς ψυχογράφους δραµατουργούς τους 

συνεχιστές του Τσέχωφ και του Ίµπσεν, παρουσιάζει έργα που ταιριάζουν απόλυτα στο 

καλλιτεχνικό του προφίλ. Ταυτόχρονα, προσεγγίζει και έναν ακόµα σηµαντικό αισθητικό 

στόχο. Την παρουσίαση έργων που επιτρέπουν παράλληλα µε το ρεαλιστικό 

προσανατολισµό της µορφή τους, την ανάδειξη ποιητικών στοιχείων. Η εισαγωγή του 
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αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού που ξεκινάει ουσιαστικά από το 1946, 

συνεχίζεται και στην επόµενη φάση λειτουργίας του Θεάτρου Τέχνης, κατά την οποία ο 

καλλιτεχνικός οργανισµός εδραιώνεται στη θεατρική ζωή της χώρας. 

 Μέσα από το φωτισµό των ζυµώσεων που προκαλούνται από τις ιδιαίτερες 

συνθήκες της εποχής, σε συνδυασµό µε τα καλλιτεχνικά χαρακτηριστικά του Θεάτρου 

Τέχνης και τις ιδιαιτερότητες των αµερικανικών ψυχογραφικών έργων, θα γίνει 

προσπάθεια να εκτιµηθεί η σηµασία του φαινοµένου, τόσο ως προς τη θέση του θιάσου 

την εποχή αυτή, όσο και ως προς τη συνέχεια της καλλιτεχνικής του πορείας. Επίσης, 

µέσα από την εντύπωση που δηµιούργησαν στην εγχώρια κριτική οι παραστάσεις των 

έργων αυτών, θα γίνει απόπειρα ανασύνθεσης της καλλιτεχνικής τους µορφής και της 

απήχησης που είχαν στο εγχώριο κοινό. Οι προσεγγίσεις αυτές θα έχουν στόχο να 

εκτιµηθεί η σηµασία του φαινοµένου της εισαγωγής του αµερικανικού ψυχογραφικού 

ρεαλισµού για την ελληνική θεατρική σκηνή. 
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1ο Μέρος 

 

 

Κεφάλαιο 1 

Η ΕΛΛΗΝΙΚΗ ΙΣΤΟΡΙΚΗ ΚΑΙ ΘΕΑΤΡΙΚΗ ΠΡΑΓΜΑΤΙΚΟΤΗΤΑ 

 

 

1.1.  Το θέατρο στην Ελλάδα της εµφυλιακής κρίσης 

  

1.1.1.  Ο αντίκτυπος της πολιτικής και κοινωνικής κρίσης στο χώρο του 

θεάτρου 

  
  Μετά την Απελευθέρωση η πολυπόθητη ισορροπία της ειρήνης και της 

ελευθερίας, στην οποία αποσκοπούσε ο αγώνας κατά τη διάρκεια της Κατοχής, δεν ήρθε 

για την Ελλάδα. Η ταραγµένη περίοδος που ακολούθησε την Απελευθέρωση και η 

σταδιακή εισαγωγή της χώρας στον Εµφύλιο Πόλεµο, είχε ως αποτέλεσµα την όξυνση 

των πολιτικών και κοινωνικών αντιθέσεων, βάζοντας τη χώρα σε µια περιπέτεια που 

σηµάδεψε τη µεταπολεµική της πορεία.1 Το θέατρο, ως ευαίσθητος δείκτης των  

κοινωνικών φαινοµένων, αντικατοπτρίζει την πόλωση που χαρακτηρίζει το κλίµα της 

εποχής του Εµφυλίου.2 Η θεατρική ζωή της πρωτεύουσας επηρεάζεται από την όξυνση 

της πολιτικής και κοινωνικής κρίσης. Η αίσθηση της ενότητας, δηµιούργηµα της 

αντίστασης απέναντι στον κοινό εχθρό, χάνεται κατά τη διάρκεια του Εµφυλίου. Το 1946 

οι πολιτικές αντιθέσεις οδηγούν σε εκκαθαρίσεις στο Εθνικό Θέατρο και στη διάλυση 

του θιάσου των Ενωµένων Καλλιτεχνών, που αποτελούσε σηµείο αναφοράς για τον 

πολιτικοκοινωνικό προσανατολισµό των καλλιτεχνικών επιλογών του.3 Οι αντιπαλότητες 

                                                 
1 Για µια εκτενή µελέτη µε πλούσιο υλικό για τον Εµφύλιο Πόλεµο βλ. Γ. Μαργαρίτης, Ιστορία του 
Ελληνικού Εµφυλίου Πολέµου, 1946-1949, τόµοι 1+2, 22001, Βιβλιόραµα, Αθήνα.  Για µια συνοπτική 
θεώρηση των γεγονότων του Εµφυλίου βλ.: Γιάννης Ο. Ιατρίδης, «Εµφύλιος Πόλεµος, 1945-1949», στον 
τόµο Η Ελλάδα στη δεκαετία 1940-1950, Ένα έθνος σε κρίση, Θεµέλιο, 1984, σσ. 341-382. 
2 Γλ. Κουκουρίκου, Ελληνικό θέατρο και ιστορία από την Κατοχή στον Εµφύλιο, 1940-1950, Αριστοτέλειο 
Πανεπιστήµιο Θεσσαλονίκης, 2001, σσ. 123-126.  
3 Την άνοιξη του 1946 γίνεται η αποποµπή του Γιώργου Θεοτοκά από τη διεύθυνση του Εθνικού Θεάτρου, 
µετά την παράσταση του Καποδίστρια του Καζαντζάκη και τον προγραµµατισµό της παράστασης της 
Σύβιλλας του Σικελιανού, καθώς οι επιλογές των έργων αυτών θεωρήθηκαν αντεθνικές και προκλητικές 
για το ρεπερτόριο της κρατικής σκηνής. Η εκκαθάριση αφορούσε στο σύνολο του προσωπικό του Εθνικού 
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φαίνεται να έχουν εισαχθεί και στις τάξεις των ηθοποιών, που νιώθουν ότι έχει χαθεί πια 

η οµοψυχία που χαρακτήριζε το Σωµατείο τους κατά τη διάρκεια της Κατοχής.4 

Ενδεικτικό στοιχείο της έκτασης των κοινωνικών αντιξοοτήτων είναι οι επιθέσεις 

ενάντια σε ηθοποιούς και θέατρα, που λαµβάνουν χώρα κατά τη διάρκεια του Εµφυλίου. 

Οι επιθέσεις αυτές καλλιεργούν και στο χώρο του θεάτρου το κλίµα τρόµου που 

επικρατεί στις υπόλοιπες εκδηλώσεις της ζωής της χώρας, φανερώνοντας τη βαθιά 

όξυνση των πολιτικών αντιθέσεων.5  

 

  

 1.1.2.  Η επιρροή της οικονοµικής κρίσης στο χώρο του θεάµατος 

 

 Το τέλος της Κατοχής και είσοδος της χώρας στη δίνη του Εµφυλίου Πολέµου 

κληροδότησε επίσης και σοβαρά οικονοµικά προβλήµατα, τα οποία αντανακλώνται και 

στο χώρο των θεαµάτων. Τα παράπονα για την άθλια οικονοµική κατάσταση που 

αντιµετωπίζει το θέατρο είναι αλλεπάλληλα στις στήλες των καλλιτεχνικών περιοδικών.6 

Τα οικονοµικά προβλήµατα που µαστίζουν το χώρο του θεάτρου οφείλονται κυρίως στη 

                                                                                                                                                 
Θεάτρου. Εκδιώχθηκαν εκτός από το Θεοτοκά, οι σκηνοθέτες Πέλος Κατσέλης και Σωκράτης Καραντινός 
και ο ηθοποιός Τζ. Καρούσος. Ο θίασος των Ενωµένων Καλλιτεχνών διαλύεται το φθινόπωρο του 1946,  
Γλ. Κουκουρίκου, ό. π., σσ. 229-236. 
4 Σπύρος Πατρίκιος, «Το µάτσο µε τις βέργιες », Θεατρικόν δελτίον των καλλιτεχνικών και επαγγελµατικών 
ζητηµάτων των Ελλήνων ηθοποιών, 5 Μαρτ. 1947, αρ. 1, σ. 1. Ο αρθρογράφος παροµοιάζει τον κλάδο των 
ηθοποιών κατά την περίοδο της Κατοχής µε ένα σφιχτοδεµένο µάτσο µε βέργες, το οποίο όµως δυστυχώς 
έχει πια λυθεί. Η ελπίδα για την ένωση και τη συναδέλφωση όλων των Ελλήνων ηθοποιών εκφράζεται 
µέσα από δηµοσίευµα του ∆ελτίου, που υποστηρίζει τη «σταυροφορία» που έχουν ξεκινήσει προς την 
κατεύθυνση αυτή οι ηθοποιοί Σπύρος Μουσούρης, Ε. Κονταρίνης και Λυκούργος Καλλέργης για τις 
επικείµενες εκλογές του Σωµατείου Ελλήνων Ηθοποιών, «Ποτέ δεν είναι αργά», Θεατρικόν ∆ελτίον των 
καλλιτεχνικών και επαγγελµατικών ζητηµάτων των Ελλήνων ηθοποιών, 29 Μαρτ. 1947, αρ. 2.   
5 «Θέατρο και λαοπρόβλητοι. Βαρβαρότητες», Ελεύθερα Γράµµατα, 1 Αυγ. 1946, αρ. 48, σ. 216. Το άρθρο 
αναφέρεται στις βαρβαρότητες των εθνικοφρόνων στο θέατρο όπου ο θίασος των Ενωµένων Καλλιτεχνών 
παρουσίαζε το έργο Το ξύπνηµα του Κ. Κοτζιά. Η επίθεση µε πυροβολισµούς είχε ως αποτέλεσµα να 
τραυµατιστούν θεατές και προσωπικό του θεάτρου. Επίσης, καταγγέλλονται επιθέσεις εναντίον των 
θεάτρων Ερµής, Λυρικόν και Μουσούρη, σοβαροί τραυµατισµοί ηθοποιών και φόνος αθώων θεατών στο 
θέατρο Ζέφυρος, «Σχόλια γύρω από την εγκύκλιο του κ. Κοφινιώτη», Θεατρικόν ∆ελτίον των 
επαγγελµατικών και καλλιτεχνικών ζητηµάτων των ηθοποιών, 29 Μαρτ. 1947, αρ. 2, σ. 3. Για το θέµα των 
επιθέσεων οργανωµένων δεξιών οµάδων σε θέατρα όπου εµφανίζονταν καλλιτέχνες αριστερών 
φρονηµάτων βλ., Γλ. Κουκουρίκου, ό. π., σσ. 125-126. 
6 Το πρόβληµα της οικονοµικής κρίσης του θεάτρου επανέρχεται σε άρθρα που εµφανίζονται σε διάφορα 
λογοτεχνικά περιοδικά κατά την περίοδο µετά την Απελευθέρωση. Ενδεικτικά µπορούν να αναφερθούν τα 
παρακάτω: Γ. Γιολάση, «Τα σηµερινά θεατρικά προβλήµατα. Θέατρο-Ηθοποιοί-Συγγραφείς», Ελεύθερα 
Γράµµατα, 7 Σεπτ. 1945, αρ. 18, σσ. 6-7, Ι. Στογιάννη, «Η θεατρική κρίση», Αυλαία, Νοεµβρ. 1945, 
Χρόνος Α΄, αρ. 2, σσ. 52-53, Γ. Αποστολίδης, «Γνώµες ηθοποιών», «Η θεατρική κρίση», Θεατρικόν 
∆ελτίον των επαγγελµατικών και καλλιτεχνικών ζητηµάτων των Ελλήνων ηθοποιών, 8 Απρ. 1947, αρ. 3. 
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βαριά φορολογία στο χώρο των θεαµάτων, που αποτελεί πρόβληµα από τις πρώτες 

δεκαετίες του 20ού αιώνα. Οι θίασοι επιπροσθέτως έχουν να αντιµετωπίσουν τον 

τεράστιο ανταγωνισµό του κινηµατογράφου σε δύο διαφορετικά επίπεδα: Όσο το θέατρο 

γίνεται επισφαλής επιχείρηση, οι αίθουσες µετατρέπονται σε κινηµατογράφους, 

δηµιουργώντας πρόβληµα στέγασης των θιάσων, που λόγω των πενιχρών οικονοµικών 

τους δεν έχουν τη δυνατότητα για ιδιόκτητους χώρους. Από την άλλη πλευρά, ο 

κινηµατογράφος, που έχει µετατραπεί σε λαοφιλέστατο είδος ψυχαγωγίας ήδη από τα 

µέσα της δεύτερης δεκαετίας του 20ού αιώνα, αποτελεί κύριο ανταγωνιστή των θιάσων 

της πρωτεύουσας και κατά την περίοδο µετά την Απελευθέρωση. Έχοντας φθηνότερο 

εισιτήριο από το θέατρο προσελκύει τις µεγαλύτερες µάζες του κοινού που αναζητά 

ψυχαγωγία.7 Αυτή η οικονοµική δυστοκία στο χώρο του θεάτρου επηρεάζει, όπως είναι 

φυσικό, άµεσα τους ανθρώπους του, που αναγκάζονται να υποφέρουν άθλιες συνθήκες 

εργασίας και να ζουν µέσα στην οικονοµική αβεβαιότητα και το φόβο της ανεργίας.8

 Η οικονοµική κρίση που µαστίζει και το χώρο του θεάτρου είναι ένας από τους 

βασικούς παράγοντες που αναγκάζουν τους θιάσους να κάνουν καλλιτεχνικές 

υποχωρήσεις ως προς την επιλογή του δραµατολογίου τους. Με το φόβο µιας 

παταγώδους οικονοµικής αποτυχίας, οι θίασοι προτιµούν τη σιγουριά του δοκιµασµένου 

εµπορικού είδους του βουλεβάρτου στο δραµατολόγιό τους, ενώ δυσκολότερα κάνουν 

ανοίγµατα προς περισσότερο ποιοτικά δραµατικά είδη.9 Μέσα στο κλίµα της εποχής το 

                                                 
7 Το πρόβληµα του κινδύνου που διατρέχει το θέατρο από την ανερχόµενη τέχνη του κινηµατογράφου, δεν 
είναι κάτι καινούριο που απασχολεί τους ανθρώπους του χώρου. Ήδη από τα χρόνια του Μεσοπολέµου ο 
κινηµατογράφος αποτελούσε το κατεξοχήν µέσο µαζικής ψυχαγωγίας που δηµιουργούσε, όχι µόνο στον 
ελληνικό χώρο, αλλά και παγκόσµια, το φόβο υποσκελισµού του θεάτρου, Αρ. Βασιλείου, Το 
δραµατολόγιο των αθηναϊκών θιάσων πρόζας κατά το Μεσοπόλεµο, ∆ιδακτορική διατριβή, Ρέθυµνο, 2002, 
σσ. 66-67. Για το ζήτηµα της εισαγωγής του κινηµατογράφου στην ελληνική αγορά της ψυχαγωγίας και τις 
επιπτώσεις της στο θέµα του σκηνοθέτη, βλ. και Αντ. Γλυτζουρής, Η σκηνοθετική τέχνη στην Ελλάδα, Η 
ανάδυση και η εδραίωση της τέχνης του σκηνοθέτη στο νεοελληνικό θέατρο, Ελληνικά Γράµµατα, Αθήνα, 
2001, σσ. 112-116. 
8 Τα βασικά προβλήµατα του κλάδου των ηθοποιών απαριθµούνται στην εξαγγελία του Λυκούργου 
Καλλέργη, ενός από τους βασικούς συντελεστές του Θεάτρου Τέχνης την εποχή αυτή, ο οποίος φαίνεται 
να έχει και συνδικαλιστική δραστηριότητα, Λ. Καλλέργης, «Προς όλους τους ηθοποιούς», Θεατρικόν 
δελτίον των καλλιτεχνικών και επαγγελµατικών ζητηµάτων των Ελλήνων ηθοποιών, Απρ. 1947, αρ. 3. 
9 Χαρακτηριστική ως προς αυτό είναι η απάντηση της πρωταγωνίστριας Κατερίνας Ανδρεάδη σε 
συνέντευξή της στο περιοδικό Αγγλοελληνική Επιθεώρηση. Η Κατερίνα προαναγγέλλει την παρουσίαση 
από το θίασό της του τρίτου κατά σειρά έργου του Ευγένιου Ο’ Νηλ που παρουσιάζεται στην ελληνική 
σκηνή, που θα ολοκληρώσει, κατά την άποψή της, τη γνωριµία του ελληνικού κοινού µε τον Αµερικανό 
συγγραφέα. Αναγνωρίζει ότι το ανέβασµα ενός τέτοιου έργου κρύβει τον κίνδυνο µιας οικονοµικής 
αποτυχίας, αλλά δηλώνει ότι τίποτα δεν την εµποδίζει να κάνει «το επικίνδυνο κέφι της µια φορά το 
χρόνο». Προσθέτει ότι η κατάρτιση του µεταπολεµικού ρεπερτορίου του θιάσου χρειάζεται πολλή σκέψη, 
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ρεπερτόριο των θιάσων διαµορφώνεται µε γνώµονα το φόβο τόσο της οικονοµικής 

αποτυχίας, όσο και της παραβίασης των λεπτών ισορροπιών στον τοµέα της ιδεολογίας.  

 

 

1.2. Τέχνη, εποχή και ποιότητα 

 

 1.2.1. Κρίση και ποιότητα 

 

 Η αλληλεξάρτηση µεταξύ της οικονοµικής και της ποιοτικής κρίσης φαίνεται να 

είναι εγγεγραµµένη στη συνείδηση των ανθρώπων των οποίων η φωνή ακούγεται µέσα 

από τον τύπο της εποχής. Η άποψη ότι τα θέατρα δεν ενδιαφέρονται για την αισθητική 

καλλιέργεια του κοινού, γεγονός που αποµακρύνει το κοινό από το θέατρο και το ωθεί 

προς άλλα είδη ψυχαγωγίας, παρουσιάζεται συχνά στα περιοδικά της εποχής.10 Το 

γεγονός ότι η κρίση του θεάτρου δεν είναι άσχετη µε το θέµα της ποιότητας, 

προβάλλεται και ως µοµφή προς τους εµπορικούς θιάσους που για οικονοµικούς λόγους 

έχουν εγκαταλείψει το ποιοτικό δραµατολόγιο.11 Ήδη από νωρίς, πριν το τέλος του 

πολέµου, αλλά και αµέσως µετά, µέσα από τις αναφορές του τύπου γίνεται φανερή η 

αναµονή της στροφής της εγχώριας σκηνής προς «ποιοτικές» επιλογές. Υπάρχει η ελπίδα 

                                                                                                                                                 
καθώς δεν ξέρει κανείς «τι άνεµος θα φυσήξει στον κόσµο»,  Α. Σ., «Θεατρικές προοπτικές», 
Αγγλοελληνική Επιθεώρηση, Ιουν. 1945, αρ. 4, σσ. 26-28. Η πρακτική αυτή του θιάσου της Κατερίνας 
Ανδρεάδη φαίνεται να ακολουθεί την παγιωµένη συνήθεια των µεγάλων πρωταγωνιστριών, αλλά και των 
άλλων θιάσων, να ξεφεύγουν από την παρουσίαση εµπορικών φαρσών, που κατείχαν το µεγαλύτερο µέρος 
του ρεπερτορίου τους, ανεβάζοντας κλασικά και ροµαντικά δράµατα, ελληνικά δράµατα και δράµατα 
νεότερων Ευρωπαίων συγγραφέων, µόνο κατά τις τιµητικές τους παραστάσεις ή σε έκτακτες φιλολογικές 
παρουσιάσεις, Αρ. Βασιλείου, ό. π., σ. 23. 
10 Χαρακτηριστικό είναι το δηµοσίευµα του Θεατρικού ∆ελτίου, που αντικατοπτρίζει την εικόνα που έχουν 
οι ηθοποιοί για την κατάσταση του θεάτρου. Σύµφωνα µε το αυτό, το φτηνό θέαµα που προσφέρουν τα 
θέατρα υποτιµά και διαφθείρει το κοινό, το οποίο αποµακρύνεται από τα θέατρα και γεµίζει τους 
κινηµατογράφους, όπου αν και παρακολουθεί εξίσου φτηνό θέαµα, τουλάχιστον το βλέπει άρτια 
εκτελεσµένο, «Καλλιτεχνικά ζητήµατα», «Η καλλιτεχνική κρίση στο θέατρο», Θεατρικόν ∆ελτίον των 
καλλιτεχνικών και επαγγελµατικών ζητηµάτων των Ελλήνων ηθοποιών, 5 Μαρτ. 1947, αρ. 1, σ. 2. 
11 Λέων Κουκούλας, «Αναχρονισµοί διάφοροι: θίασος Μαρίκας Κοτοπούλη», Ελεύθερα Γράµµατα, 5 Αυγ. 
1945, αρ. 13, σ. 13. Ο αρθρογράφος ασκεί κριτική στο θίασο Κοτοπούλη για τις επιλογές των έργων του, 
αλλά εστιάζει κυρίως στην αναζήτηση της πραγµατικής αιτίας της κρίσης του ελληνικού θεάτρου, 
αναφέροντας χαρακτηριστικά: «Ο κόσµος δεν µπορεί σήµερα, ύστερα από µια κοσµογονία να ικανοποιεί 
τα ενδιαφέροντά του µε έργα που διαλέγονται χωρίς καµιά συναίσθηση ευθύνης από τα σκονισµένα 
χρονοντούλαπα του χειρότερου προπολεµικού δραµατολογίου, µε έργα αντιπνευµατικά, έργα που δεν 
προσφέρουν καµιά χαρά και καµιά λύτρωση, µόνο γαργαλάνε ερεθιστικά τις αισθήσεις των χαλασµένων 
και των ανίδεων».  Η τακτική της επιλογής κακών έργων, συµπεραίνει ο Κουκούλας, επιτείνει την κρίση 
µε καταστροφικές συνέπειες για το θεατρικό πολιτισµό της χώρας. 
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και η πίστη ότι το θέατρο, ως η κατεξοχήν µορφή ζωντανής τέχνης που µπορεί να 

µιλήσει άµεσα στο κοινό, θα φέρει τη λύτρωση που οι διανοούµενοι και οι καλλιτέχνες  

περιµένουν από την τέχνη.12 Υπέρµαχος της ποιότητας που θα προκύπτει από την 

αρτιότητα των θεατρικών συγκροτηµάτων, αλλά και από την προσεγµένη επιλογή των 

έργων είναι ο Κάρολος Κουν. Σε ερώτηση του περιοδικού Ελεύθερα Γράµµατα για το 

θέµα της θεατρικής κρίσης και την αντιµετώπισή της, ο Κουν προβάλλει ως µοναδική 

λύση τη σκληρή δουλειά, την πλήρη αφοσίωση και το παραµέρισµα των µικροεγωισµών 

από την πλευρά των θιάσων. Η επιλογή ποιοτικών έργων είναι αυτή που θα βοηθήσει να 

αφυπνιστεί το κοινό και θα συµβάλει ώστε να οικοδοµηθεί «ένα κοινωνικό σύνολο πιο 

ουσιαστικό».13  

   

 

1.2.2. Τέχνη και εποχή 

 

 Η έντονη αγωνία των ανθρώπων της εποχής του τέλους του Β΄ Παγκοσµίου 

Πολέµου και της αρχής του Εµφυλίου για το ποια θα πρέπει να είναι η θέση της τέχνης 

µέσα στην εποχή, εκφράζεται µέσα από έρευνες που ξεκινούν λογοτεχνικά περιοδικά της 

εποχής, θέτοντας το ερώτηµα αυτό σε διανοούµενους και καλλιτέχνες. Την άνοιξη του 

1944, το περιοδικό Το Θέατρο θέτει σε ανθρώπους του ελληνικού θεάτρου, το ερώτηµα 

«Ποια µορφή πρέπει να πάρει το θέατρο». Αλλά και το περιοδικό Νέα Εστία δηµοσιεύει 

σε συνέχειες έρευνα µε θέµα «Το θέατρο και η εποχή». Μέσα από τις απαντήσεις των 

εµπλεκόµενων στην εγχώρια θεατρική ζωή, ξετυλίγεται ένας σοβαρός προβληµατισµός 

για τη θέση και τη µορφή που πρέπει να έχει η τέχνη του θεάτρου µέσα στην ταραγµένη 

                                                 
12 Ο Στ. Ξεφλούδας αναφέρει χαρακτηριστικά µιλώντας για τη µορφή του µεταπολεµικού θεάτρου: «Το 
θέατρο θα είναι το πρώτο από όλες τις πνευµατικές εκδηλώσεις που θα ’ρθει αµέσως σε πλατειά επαφή ο 
λαός. Έτσι προβάλλεται επιτακτική η ανάγκη να δηµιουργηθεί µετά τον πόλεµο ένα αληθινό θέατρο», Στ. 
Ξεφλούδας, «Χρονικά. Απόψεις για το θέατρο», Τα Νέα Γράµµατα, Έτος Ζ΄, 1944, σ. 429. Η κριτική της 
εποχής φαίνεται να υποστηρίζει ότι το θέατρο ανήκει σε µια ανώτερη σφαίρα της τέχνης, σε σύγκριση µε 
τον κινηµατογράφο, που θεωρείται ότι είναι αγοραίο µέσο αναψυχής και ότι δεν επηρεάζεται από την 
εµπορική κρίση στον ίδιο βαθµό. Επειδή, λοιπόν, σύµφωνα µε την άποψη αυτή, το θέατρο είναι ανώτερο 
µέσο αναψυχής, µόνο µέσα από τη στροφή στο ποιοτικό δραµατολόγιο θα µπορέσει να εκφράσει τις 
προσδοκίες του κοινού της εποχής, Άγγ. Τερζάκης, «Αθηναϊκά θέατρα», Αγγλοελληνική Επιθεώρηση, Ιαν.-
Φεβρ. 1946, αρ. 11-12, σσ. 26-27. 
13 «Η θεατρική κρίση. Η γνώµη του Κ. Κουν», Ελεύθερα Γράµµατα, 15 ∆εκ. 1946, αρ. 57, σ. 372. 
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µεταπολεµική εποχή.14 Η πρωτοβουλία της διοργάνωσης των ερευνών αυτών είναι 

χαρακτηριστικό δείγµα της αγωνίας που διακρίνει τους ανθρώπους της εποχής σχετικά 

µε τη στάση που πρέπει να τηρήσουν απέναντι στα πράγµατα. Αισθανόµενοι ότι έχουν 

βιώσει εξαιρετικά κρίσιµες στιγµές, που τους έφεραν µπροστά σε µια κοσµογονία, 

διεκδικούν για το θέατρο µια νέα θέση. Σύµφωνα µε την απάντηση του Κάρολου Κουν 

στα ερωτήµατα που τίθενται από την έρευνα αυτή, το θέατρο χρησιµοποιεί ως πρώτη ύλη 

τα στοιχεία της εποχής που το γεννά και µέσα από τη µετάπλασή τους δηµιουργεί την 

τελική εικόνα που προσφέρει στο κοινό του. Ο Κουν υποστηρίζει ότι οι εργάτες του 

θεάτρου πρέπει «ν’ αντιλαµβάνονται, µ’ όλη, φυσικά, την απαιτούµενη σεµνότητα, το 

µέγεθος της αποστολής τους και να έχουν την απαραίτητη ποιοτική ωριµότητα για να 

αναλύσουν και να ξανασυνθέσουν για τους συνανθρώπους τους τον πλούτο που δέχονται 

από τη ζωή. Έτσι µονάχα θα γίνουν οι πρόδροµοι µιας καλλίτερης εποχής».15 Σύµφωνα 

µε τον Κουν, θα πρέπει να υπάρξουν πιστοί και προσηλωµένοι εργάτες του θεάτρου µέσα 

σε υγιείς θεατρικούς οργανισµούς, οι οποίοι δε θα λειτουργούν µε µοναδικό στόχο τους  

την κερδοσκοπία σε βάρος του κοινού.  

 

 

 1.2.3. Η θέση του Θεάτρου Τέχνης 

 

 Η ίδρυση του Θεάτρου Τέχνης, υλοποιεί ένα παλιό αίτηµα της ελληνικής 

θεατρικής σκηνής και των ανθρώπων της, το οποίο σχετίζεται µε την λειτουργία ενός 

«ελεύθερου θεάτρου», ανεξάρτητου από τις συµβάσεις του θεατρικού κατεστηµένου της 

βεντετοκρατίας.16 Το ξεκίνηµα του Θεάτρου Τέχνης γίνεται το 1942, κατά τη διάρκεια 

                                                 
14 Έρευνα µε θέµα «Ποια µορφή πρέπει να πάρει το θέατρο», Το Θέατρο, από 15 Απρ. 1944, Έτος Α΄, αρ. 
1, ως 20 Μαΐου 1944, Έτος Α΄, αρ. 3, και έρευνα µε θέµα «Το θέατρο και η εποχή», Νέα Εστία, 15 Μαρτ. 
1946, αρ. 449 ως 1 Ιουλ. 1946, αρ. 456. Η Νέα Εστία πριν από την ειδική έρευνα για το θέατρο δηµοσιεύει 
έρευνα µε γενικότερο θέµα «Η τέχνη και η εποχή», 1 Ιουλ. 1945, αρ. 433 ως ∆εκ. 1945, αρ. 443. 
Αναλυτικότερη έκθεση των απόψεων των ανθρώπων του θεάτρου για τη θέση του µέσα στην εποχή δίνει η 
Γλ. Κουκουρίκου, ό. π., σσ. 154-163. 
15 Κάρολος Κουν, «Το θέατρο και η εποχή», Νέα Εστία, αρ. 454-455, 1-15 Ιουν. 1946, σσ. 615-616. 
16 Η προσπάθεια για τη δηµιουργία ελεύθερων θιάσων είχε ξεκινήσει στην Ευρώπη από τα τέλη του 19ου 
αιώνα. Τα πρώτα βήµατα έγιναν στο Παρίσι µε την ίδρυση του Τεάτρ Λιµπρ από τον Αντρέ Αντουάν το 
1887. Ελάχιστα χρόνια αργότερα, στο Παρίσι επίσης, ακολουθούν οι προσπάθειες των Πολ Φορ και Λυνιέ-
Πο, ενώ το κίνηµα των ελευθέρων θεάτρων στη Γερµανία ενσαρκώνεται από τον Όττο Μπραµ και 
αργότερα τον Μαξ Ράινχαρντ. Μακροβιότερη, όµως, από όλες τις παραπάνω καλλιτεχνικές κινήσεις είναι 
η ίδρυση του Καλλιτεχνικού Θεάτρου (Θεάτρου Τέχνης) της Μόσχας που ιδρύθηκε το 1898 από τον 
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της Κατοχής. Για τον ίδιο τον ιδρυτή του θιάσου η χρονική στιγµή αυτή φαίνεται ότι 

σηµατοδοτεί την ωρίµανση µιας πορείας, που έχει ξεκινήσει αρκετά χρόνια νωρίτερα 

στην ερασιτεχνική, αλλά και στην επαγγελµατική εγχώρια σκηνή.17

Μετά τον πρώτο χρόνο της λειτουργίας του Θεάτρου Τέχνης, τον Αύγουστο του 

1943, διατυπώνονται οι βασικές θεωρητικές και αισθητικές αρχές που διέπουν το 

καλλιτεχνικό του έργο.18 Σύµφωνα µε τη διακήρυξη των αρχών του, το Θέατρο Τέχνης 

προτίθεται να αποτελέσει ένα διαφορετικό θίασο από τους ήδη υπάρχοντες στην 

ελληνική σκηνή. Τονίζεται χαρακτηριστικά ότι το Θέατρο Τέχνης «...δε θα είχε κανένα 

λόγο ύπαρξης αν δε διέφερε απόλυτα απ’ τα υπάρχοντα θέατρα».19 Ο νέος θίασος 

εκφράζει την επιθυµία του να διαφοροποιηθεί από τα υπόλοιπα αθηναϊκά θέατρα της 

εποχής, στοχεύοντας στην καταπολέµηση των δύο βασικών πληγών του θεάτρου, που 

θεωρεί υπεύθυνες για τη σαθρότητα της σύγχρονης εγχώριας σκηνής, την 

πρωτοκαθεδρία του θεατρικού επιχειρηµατία και το βεντετισµό. Για το λόγο αυτό 

θεµελιώνει τη λειτουργία του µε βάση νέες για τα ελληνικά πράγµατα δοµές. Πρόκειται 

για την ίδρυση του Σωµατείου των ηθοποιών του Θεάτρου Τέχνης, µε σκοπό να 

αποκλειστεί η ατοµική κερδοσκοπία, αλλά και τη λειτουργία του θιάσου ως θεάτρου 

συνόλου, µορφής που στοχεύει στην αντιµετώπιση του βεντετισµού.20  

                                                                                                                                                 
Στανισλάφσκι και τον Νεµιρόβιτς-Ντάντσενκο. Η επίδραση του θεάτρου αυτού θα γίνει αισθητή και στην 
Ελλάδα από τις αρχές ήδη του 20ού αιώνα. Στον ελληνικό χώρο η προσπάθεια του Κωνσταντίνου 
Χρηστοµάνου στις αρχές του αιώνα και του Μελά το 1925 αποτελούν κύριες πτυχές έκφρασης του ίδιου 
αιτήµατος στην ελληνική σκηνή. Συνοπτική αναφορά στο ζήτηµα των ελευθέρων σκηνών στην Ευρώπη 
και τις ελληνικές προσπάθειες γίνεται από το  ∆. Σπάθη στο «Κάρολος Κουν, η πορεία προς το Θέατρο 
Τέχνης», Τα ιστορικά, τόµος 20ος, τεύχος 39, ∆εκέµβριος 2003, σσ. 452-455. Αναλυτικότερα για το 
Χρηστοµάνο και τη Νέα Σκηνή, και το Μελά και το Θέατρο Τέχνης βλ. Αντ. Γλυτζουρής, ό. π., σσ. 79-90 
και 232-239 αντίστοιχα. 
17 ∆. Σπάθης, ό. π., σσ. 456-464. 
18 Οι αρχές αυτές διατυπώνονται στην οµιλία του σκηνοθέτη του θιάσου στον Όµιλο Φίλων του Θεάτρου 
Τέχνης στις 17 Αυγούστου 1943, που έχει περιληφθεί σε διάφορες εκδόσεις µε τον τίτλο «Η κοινωνική 
θέση και η αισθητική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης» (Πρώτη έκδοση: Κάρολος Κουν, Η κοινωνική θέση 
και η αισθητική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης Καρόλου Κουν, Αθήνα, Γλάρος, 1943). Εδώ χρησιµοποιείται η 
έκδοση Κάρολος Κουν, Κάνουµε θέατρο για την ψυχή µας, Καστανιώτης, Αθήνα, 1992, σσ. 11-28. 
19 Ό. π., σ. 11. 
20 Ό. π., σσ. 18-19. Σύµφωνα µε την Αρ. Βασιλείου από την αρχή του Μεσοπολέµου η κατάσταση των 
πραγµάτων στη θεατρική ζωή της πρωτεύουσας καθορίζεται από το σύστηµα του βεντετισµού. Από το 
τέλος της πρώτης δεκαετίας του 20ού αιώνα αδιαµφισβήτητες και εδραιωµένες κορυφαίες βεντέτες της 
αθηναϊκής σκηνής είναι η Μαρίκα Κοτοπούλη και η Κυβέλη. Κατά τη δεύτερη δεκαετία του Μεσοπολέµου 
τις παλαιότερες πρωταγωνίστριες διαδέχεται µια νέα γενιά βεντετών, η κόρη της Κυβέλης Αλίκη 
Θεοδωρίδη µε τον Κώστα Μουσούρη και η Κατερίνα Ανδρεάδη. Οι θίασοι τους σταδιακά γίνονται οι 
ρυθµιστές της θεατρικής ζωής της πρωτεύουσας, µαζί µε το Εθνικό Θέατρο και το θίασο της Μαρίκας 
Κοτοπούλη. Την ισορροπία του συστήµατος του βεντετισµού θα προσπαθήσουν να διαταράξουν κατά τη 
διάρκεια του Μεσοπολέµου πολλές διαφορετικές δυνάµεις του εγχώριου θεάτρου, στις οποίες 
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 Οι συντελεστές του νέου θιάσου αισθάνονται, όπως φαίνεται από τη διακήρυξη 

των αρχών του, ότι ξεκινούν να φέρουν εις πέρας µια «αποστολή», την οποία 

δεσµεύονται να εκτελέσουν µε πίστη και αφοσίωση. Το ξεκίνηµα του θιάσου, σύµφωνα 

πάντα µε τη συγκεκριµένη οµιλία του σκηνοθέτη του, στοχεύει στην εκπλήρωση µιας 

βαθύτερης ανάγκης για µια πιο ολοκληρωµένη ζωή και µια ουσιαστικότερη κατανόηση 

των πραγµάτων µέσα από την τέχνη του θεάτρου, µε στόχο να δηµιουργηθεί στον τόπο 

«ένας πλατύς, ψυχικά πλούσιος και ακέραιος πολιτισµός».21  

 Μέσα στην αγωνία για την κρίση του θεάτρου και τα ερωτηµατικά για την πορεία 

που θα πρέπει να ακολουθήσει το θέατρο στη νέα εποχή, είναι σηµαντική η άποψη που 

διαµορφώνει η κριτική για τη θέση του Θεάτρου Τέχνης. Ήδη από την πρώτη στιγµή της 

ίδρυσής του, οι καλλιτεχνικές στήλες των λογοτεχνικών περιοδικών παρακολουθούν τη 

δραστηριότητά του µε ιδιαίτερο ενδιαφέρον και σχολιάζουν το καλλιτεχνικό του έργο 

και τη θέση του µέσα στη θεατρική ζωή της πρωτεύουσας. Κάποιοι κριτικοί 

αναγνωρίζουν στις επιλογές των έργων και στις παραστάσεις του θιάσου την εκπλήρωση 

των αρχικών του διακηρύξεων.22 Σηµαντική είναι η αντιπαράθεση γύρω από το ζήτηµα 

της υπηρεσίας της επονοµαζόµενης «καθαρής τέχνης». Υπάρχουν απόψεις που 

φανερώνουν ότι ένα µέρος της κριτικής και του κοινού (που µάλλον αποτελείται από 

πιστούς φίλους του θεάτρου) αντιλαµβάνεται το Θέατρο Τέχνης ως ένα θίασο που 

υπηρετεί την «καθαρή τέχνη» µέσα από την προσπάθειά του να αντιταχθεί στο 

κατεστηµένο της θεατρικής ζωής της πρωτεύουσας.23 Υπάρχουν, όµως, και ενδείξεις ότι 

                                                                                                                                                 
συγκαταλέγονται και καλλιτέχνες που φέρνουν την πρόταση της ανανέωσης µέσω της πρωτοπορίας. Για 
την κατάσταση των θεατρικών πραγµάτων στο Μεσοπόλεµο, το θιασαρχικό κατεστηµένο και τις 
ανανεωτικές δυνάµεις που επιχειρούν να αλλάξουν το θεατρικό τοπίο της πρωτεύουσας, βλ. Αρ. 
Βασιλείου, ό. π., σσ. 21-78. 
21 Ό. π., σ. 12. 
22 Ενδεικτικά αναφέρεται η άποψη ότι το Θέατρο Τέχνης προσφέρει µε τα έργα που ανεβάζει πνευµατική 
τροφή που γίνεται κίνητρο για βαθύτερη και γονιµότερη σκέψη. Ο θίασος κατάφερε να ανεβάσει το πλατύ 
κοινό, να το µορφώσει, να το ψυχαγωγήσει και να ακονίσει τη σκέψη του. Ανδρ. Νουάρος, Τέχνη και ζωή, 
Μαρτ.-Μάης 1944, αρ. 5-7, σσ. 93-94. Και ο Άλκης Θρύλος είναι ένας από τους κριτικούς που, χωρίς να 
παραλείπει ποτέ να σηµειώνει τις ατέλειες του θιάσου, σε γενικές γραµµές θεωρεί ότι µένει πιστός στις 
διακηρύξεις του. Χαρακτηριστικό είναι το παρακάτω απόσπασµα από την κριτική του για τους Βρυκόλακες 
του Ίµπσεν από το Θέατρο Τέχνης το 1943, όπου ο κριτικός αναφέρει ότι το Θέατρο Τέχνης προσφέρει 
όλες του τις δυνάµεις στην υπηρεσία της Τέχνης, «...έστω κι αν οι πραγµατοποιήσεις του προκαλούν 
κάποτε µερικές επιφυλάξεις. Οι επιφυλάξεις είναι πάντα λεπτοµερειακές˙ ποτέ δεν προδίδει το βασικό 
σκοπό και την αποστολή του, ποτέ δεν αποµακρύνεται από την περιωπή όπου επιθυµεί και φιλοδοξεί να 
σταθεί», Άλκης Θρύλος, «Το θέατρον», Νέα Εστία, 1 Νοεµβρ. 1943, αρ. 394, σσ. 1311-1312. 
23 Χαρακτηριστικό είναι το δηµοσίευµα του Ι. Μ. Παναγιωτόπουλου που εµφανίζεται το 1946 στο 
περιοδικό Γράµµατα. Το άρθρο αναφέρεται στην εντύπωση που αποκοµίζει για τη δουλειά του Θεάτρου 
Τέχνης ένας άνθρωπος που, όπως χαρακτηριστικά λέει ο ίδιος, δεν είναι αρµόδιος για τη θεατρική κριτική, 
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µια µερίδα της κριτικής και των ανθρώπων του θεάτρου αντιλαµβάνονται το Θέατρο 

Τέχνης ως ένα θίασο που δεν απευθύνεται στο πλατύ κοινό αλλά σε ένα περιορισµένο 

τµήµα του, σε «ένα κοινό αποτραβηγµένο από τα κοινά».24 Όπως είναι αναµενόµενο, 

υπάρχει µια ποικιλία στις απόψεις για το έργο του Θεάτρου Τέχνης, που προκύπτει από 

τις ιδιαίτερες προτιµήσεις, την ιδεολογία, και τις προκαταλήψεις του καθενός από τους 

εκπροσώπους της κριτικής και τους διανοούµενους της εποχής. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                 
αλλά «ένας µανιακός θεατρόφιλος»: «...Θέλω µονάχα να σηµειώσω τούτο το σχεδόν απίστευτο στους 
βάρβαρους καιρούς µας περιστατικό, πως υπάρχει κει πέρα µια φούχτα άνθρωποι που µοχθούν 
απεριόριστα, που δεν αγαπούν µήτε το θόρυβο µήτε την εύκολη δόξα, που ζούνε και δουλεύουν µε δανεικά 
σαν τα βρίσκουν κι αυτά, που πέρασαν ίσαµε τώρα στέρηση και κατατρεγµό αδιήγητο...µα που δεν 
πρόδωσαν τη σηµαία τους, αυτή την άχραντη σηµαία της τέχνης, της καθάριας, της αφιλόκερδης, της 
ανυστερόβουλης, της τέχνης που δεν υπηρετεί παρά µονάχα τον εαυτό της, και για τούτο υπηρετεί και 
τόσο πλούσια και τόσο γόνιµα τον άνθρωπο...Ο Κουν κ’ οι πιστοί του είναι κάτι το ηρωικό, το αισθητικό, 
το απίθανο σε τούτη τη µεγάλη Αθήνα, που πληµµυρίζει τους κινηµατογράφους, που κάνει ουρές στα 
ταµεία των θεάτρων που πρόδωσαν την αποστολή τους, που ξοδεύει τόννους χαρτί τη βδοµάδα, 
διαβάζοντας τα πολύχρωµα και τιποτένια λαϊκά περιοδικά και δε βρίσκει µήτε τον καιρό µήτε το 
χρήµα...για να διαβάσει κάτι καλύτερο, για να δει ένα θέαµα που θα τον ανέβαζε κάπως τον πολιτισµό 
µας...», Ι. Μ. Παναγιωτόπουλος, «Ένα θέατρο», Γράµµατα, Νοέµβρ. 1946, σσ. 188-189. Νωρίτερα, το 
1943, ο Άλκης Θρύλος είχε, επίσης, εκφράσει την άποψη ότι το Θέατρο Τέχνης είναι ένας θίασος που 
υπηρετεί µε θερµό ενθουσιασµό την αγνή Τέχνη και της προσφέρει όλες του τις δυνάµεις, Άλκης Θρύλος, 
«Το θέατρον», Νέα Εστία, 1 Νοεµβρ. 1943, αρ. 394, σσ. 1311-1312. 
24 Ο Βασ. Ρώτας σε κριτική του στο περιοδικό Καλλιτεχνικά Νέα εκφράζει την άποψη ότι η έννοια της 
καθαρής τέχνης είναι ατοµιστική και αποκόβει το θέατρο από την κοινωνία. Το καλοκαίρι του  1943, µετά 
τον πρώτο χρόνο της λειτουργίας του Θεάτρου Τέχνης ο Ρώτας αναφέρει: «Αυτός ο τίτλος “Θέατρο 
Τέχνης” είνε προκλητικός αν σηµαίνει θέατρο ανώτερης ή αληθινής Τέχνης, Κατά τη γνώµη µας όλα τα 
έργα που έπαιξε ως τώρα το Θέατρο Τέχνης, είνε ατοµιστικά ή σχεδόν ατοµιστικά (Αγριόπαπια). 
Καθρεφτίζουνε περιορισµένες γωνιές ωρισµένης κοινωνικής σύνθεσης ή ψυχολογούνε άτοµα ιδιόρρυθµα. 
Πάντως όλα αυτά ήσανε έξω από την εποχή µας...Αν όµως ο τίτλος “Θέατρο Τέχνης” σηµαίνει θέατρο από 
τεχνίτες, από ανθρώπους της δουλειάς, να πούµε, κοµέντια ντελάρτε, είνε πιο δικαιολογηµένος. Μόνο που 
τότε την τεχνική του κ. Κουν την βλέπουµε κάπως περιορισµένη, κάπως αποκλειστική, ειδική για έργα του 
κουτιού, του κλειστού χώρου, του µικρού θεάτρου, για τριακόσιους το πολύ θεατές και για κοινό 
αποτραβηγµένο από τα κοινά...», Βασίλης Ρώτας, «Κριτικό σηµείωµα», Καλλιτεχνικά Νέα, Χρόνος Α΄, αρ. 
2, 19 Ιουν. 1943, σ. 4. 
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Κεφάλαιο 2 

Η ΑΜΕΡΙΚΑΝΙΚΗ ∆ΡΑΜΑΤΟΥΡΓΙΑ ΚΑΙ Η ΘΕΣΗ ΤΗΣ ΣΤΟ ΕΛΛΗΝΙΚΟ 

ΘΕΑΤΡΟ 

 

 

2.1. Η αµερικανική δραµατουργία 

 

 Ως τον Α΄ Παγκόσµιο Πόλεµο η αµερικανική δραµατουργία και η θεατρική 

πρακτική στις Ηνωµένες Πολιτείες ήταν στενού τοπικού ενδιαφέροντος. Οι ιδέες που 

δηµιούργησαν τις βάσεις για την ανάπτυξη µιας πρωτοποριακής για την εποχή 

δραµατουργίας και µιας ζωντανής θεατρικής δραστηριότητας ήρθαν από την Ευρώπη.25 

Μετά το τέλος του Α΄ Πολέµου οι Ηνωµένες Πολιτείες πέρασαν µια περίοδο 

αποµόνωσης που οδήγησε στην οικονοµική κρίση της δεκαετίας του 1930. Κατά τη 

διάρκεια της δεκαετίας αυτής, οι δυνάµεις των Ηνωµένων Πολιτειών αφιερώθηκαν στην 

ανασυγκρότηση του κράτους και στην επίλυση των οικονοµικών προβληµάτων. Στην 

αρχή της δεκαετίας του 1940 η αµερικανική ζωή ήταν εντελώς διαφορετική από ότι κατά 

τις πρώτες δεκαετίες του 20ού αιώνα. Η Αµερική είχε γίνει µια από τις µεγαλύτερες 

παγκόσµιες δυνάµεις. Παράλληλα µε τη θέση της αυτή είχε κερδίσει για πρώτη φορά το 

σεβασµό στην καλλιτεχνική και πολιτιστική ζωή.26   

  Ο πρώτος χρονολογικά σηµαντικός Αµερικανός δραµατουργός είναι ο Ευγένιος 

Ο’ Νηλ του οποίου τα πρώτα έργα ανεβάζει γύρω στα 1915 ο θίασος Προβινστάουν 

Πλέηερς. Η παρουσίαση των έργων αυτών από τον πειραµατικό θίασο των 

Προβινστάουν Πλέηερς τόνισε ακόµα περισσότερο την προσπάθεια του συγγραφέα να 

αφυπνίσει το κοινωνικό ένστικτο µέσα από το έργο του.27 Κατά τη διάρκεια της µακράς 

συγγραφικής του δραστηριότητας πειραµατίστηκε µε νέες δραµατουργικές τεχνικές και 

κινήθηκε σε διαφορετικά δραµατικά είδη. Χρησιµοποίησε τις τεχνικές του 

εξπρεσιονισµού σε έργα όπως Ο µαλλιαρός πίθηκος (1922), αλλά κυρίως ακολούθησε το 
                                                 
25 Ettore Capriolo, «Το θέατρο στις Ηνωµένες Πολιτείες. Η δραµατουργία», διασκ. Π. Ανθυµίδου, 
αφιέρωµα «Το αµερικάνικο θέατρο», Θεατρικά Τετράδια, αρ. 12, Ιαν. 1986, σ. 4.  
26 Oscar G. Brockett, History of the theatre, Fourth Edition, Allyn and Bacon, Boston, 1982, σ. 624. 
27 Bigsby C. W. E., A critical introduction to twentieth-century American Drama, volume 1: 1900-1940, 
Cambridge University Press, 1982, σ. 16. 

 16



ρεύµα του ρεαλισµού µε τα έργα Πέρα απ’ τον ορίζοντα και Άννα Κρίστι (1921) και 

Πόθοι κάτω από τις λεύκες (1924).28 Τη δραµατουργική δραστηριότητα του Ο’ Νηλ κατά 

τη διάρκεια του Μεσοπολέµου πλαισιώνουν άλλοι σηµαντικοί συγγραφείς όπως ο Έλµερ 

Ράις, η Λίλιαν Χέλµαν, ο Μάξγουελ Άντερσον, ο Κλίφορντ Οντέτς, ο Ουΐλλιαµ 

Σαρογιάν και ο Ίρβιν Σόου. Ένας ακόµα δραµατουργός του οποίου η δραστηριότητα 

ξεκινάει κατά τη δεκαετία του 1930, είναι ο Θόρτον Ουάιλντερ µε τα έργα Η µικρή µας 

πόλη (1938) και Με τα δόντια (1943).29  

 Μετά το τέλος του πολέµου, εκτός από τη συνεχιζόµενη παραγωγή κάποιων από 

τους ήδη καταξιωµένους δραµατικούς συγγραφείς, η Αµερική έχει να επιδείξει νέες 

δυνάµεις. Οι συγγραφείς που αποτελούν τη βασική γραµµή της µεταπολεµικής 

αµερικανικής δραµατουργίας είναι ο Τέννεσση Ουΐλλιαµς και ο Άρθουρ Μίλλερ. Οι 

Ουΐλλιαµς και Μίλλερ χρησιµοποιούν την αισθητική του ρεαλισµού, στοχεύοντας 

βασικά στη διερεύνηση του εσωτερικού κόσµου των ηρώων και των αντιδράσεών τους 

στις επιθέσεις της κοινωνικής πραγµατικότητας.30 Ο Ουΐλλιαµς κάνει την πρώτη επιτυχία 

του µε το Γυάλινο κόσµο το 1945. Στο έργο αυτό, αλλά και σε αυτά που θα 

ακολουθήσουν, ο συγγραφέας δηµιουργεί µια ρεαλιστική αισθητική η οποία 

υπονοµεύεται από την παρεβολή της συνείδησης.31 Καθιερώνεται ως επιτυχηµένος 

θεατρικός συγγραφέας µε το Λεωφορείο ο Πόθος το 1947, αλλά και µε έργα όπως το 

Τριαντάφυλλο στο στήθος (1951), η Λυσσασµένη γάτα (1954), το Γλυκό πουλί της νιότης 

(1959).32 Οι ήρωες του Ουΐλλιαµς ζουν µέσα στις µνήµες ενός ένδοξου παρελθόντος ή 

µέσα σε µια τεχνητή φανταστική πραγµατικότητα, περιµένοντας ένα λυτρωτικό µέλλον. 

Τελικά, όµως, συντρίβονται από το σκληρό παρόν και την αµείλικτη αντικειµενική 

πραγµατικότητα. Το έργο του Άρθουρ Μίλλερ χαρακτηρίζεται από την παρουσίαση της 

αντίφασης που δεσπόζει στη σύγχρονη κοινωνία: την προσπάθεια να διατήρησει το 

άτοµο την προσωπική ηθική ακεραιότητά του µέσα σε µια κοινωνία που το ωθεί να 

παραδοθεί άνευ όρων στην υλιστική ευδαιµονία. Η πρώτη επιτυχία του Μίλλερ 

πραγµατοποιείται µε το Ήταν όλοι τους παιδιά µου (1947). Το πιο σηµαντικό, όµως, από 

                                                 
28 Oscar G. Brockett, History of the theatre, σ. 633. 
29 Ό. π., σ. 634. 
30 Ό. π., σ. 655. 
31 Brenda Murphy, «The aesthetic matrix», Τennessee Williams and Elia Kazan, a collaboration in the 
theatre, Cambridge University Press, 1992, σ. 10. 
32 Oscar G. Brockett, History of the theatre, ό. π., σ. 655. 
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τα έργα του θεωρείται Ο θάνατος του εµποράκου (1949), που αποτυπώνει τη σύγκρουση 

της αµερικανικής συνείδησης ανάµεσα στον πόθο για υλικό πλούτο και στην ανάγκη για 

αληθινή ευτυχία.33 Η µεταπολεµική γενιά των Αµερικανών δραµατουργών περιλαµβάνει 

και άλλους συγγραφείς, από τους οποίους γνωστότεροι στην  Ελλάδα είναι ο Ουΐλλιαµ 

Ίνγκ µε το έργο του Στάση Λεωφορείου (1955) και ο νεώτερος Έντουαρντ Άλµπη µε τα 

έργα Ιστορία ζωολογικού κήπου, και Ποιος φοβάται τη Βιρτζίνια Γουλφ. 

 

 

2.2. Το αµερικανικό θέατρο 

 

 Οι εξελίξεις της αµερικανικής δραµατικής τέχνης είναι αλληλένδετες µε µια 

ακµάζουσα δραστηριότητα στη θεατρική ζωή της χώρας. Καθοριστική για την ανάπτυξη 

αυτή θα είναι η συµβολή της Ευρώπης. 

 Κατά τη δεκαετία του 1920 είχε αρχίσει να δηµιουργείται για πρώτη φορά στην 

Αµερική µια µορφή του κινήµατος των «µικρών θεάτρων», που είχε αναπτυχθεί στην 

Ευρώπη στο γύρισµα του αιώνα. Οι επιδράσεις από το ευρωπαϊκό θέατρο ήρθαν µέσα 

από τις επισκέψεις στην Αµερική ευρωπαϊκών θιάσων, ανάµεσα στους οποίους 

συγκαταλέγονται ο θίασος του Μαξ Ράινχαρντ και το θέατρο Βιέ Κολοµπιέ. Το 

καθοριστικότερο, όµως, γεγονός για τις µετέπειτα εξελίξεις στο αµερικανικό θέατρο ήταν 

η εµφάνιση στην Αµερική του Θεάτρου Τέχνης της Μόσχας κατά τη θεατρική περίοδο 

1923-1924.34 Η επιτυχηµένη παρουσία του Θεάτρου Τέχνης της Μόσχας στην Αµερική 

παρακίνησε τον Ρίτσαρντ Μπολεσλάφσκι και τη Μαρία Ουσπένσκαγια, µαθητές του 

Στανισλάφσκι, να ιδρύσουν το Αµέρικαν Λαµποράτορυ Θήατερ. Στη σχολή του θεάτρου 

αυτού διδασκόταν η µέθοδος του Στανισλάφσκι, ενώ ο θίασος λειτουργούσε µε βάση την 

έννοια του θεάτρου συνόλου.35 Ανάµεσα στους µαθητές του θεάτρου αυτού ήταν 

σηµαντικές µορφές που θα παίξουν σπουδαίο στην εξέλιξη του αµερικανικού θεάτρου, 

όπως η Στέλλα Άντλερ, ο Λη Στράσµπεργκ και ο Χάρολντ Κλέρµαν. Οι δύο τελευταίοι 

                                                 
33 Ό. π., σ. 656. 
34 Mel Gordon, «Το θέατρο στις Ηνωµένες Πολιτείες. Η ζωή της σκηνής», µετ. Ελ. Χασαπάκη-Κ. 
Ζωντανός, Αφιέρωµα «Το αµερικάνικο θέατρο», ό. π., σ. 10. 
35 Ό. π., σσ. 10-11 και Oscar G. Brockett, ό. π., σ. 628. Η µέθοδος Στανισλάφσκι διδασκόταν στο Αµέρικαν 
Λαµποράτορυ Θήατερ σε µια εκδοχή που έγινε αργότερα γνωστή µέσα από το βιβλίο του Μπολεσλάφσκι 
Acting, the first six lessons που εκδόθηκε το 1933.  
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ίδρυσαν το 1931 το Γκρουπ Θήατερ, που αποτέλεσε τον πιο σηµαντικό θεατρικό 

οργανισµό της χώρας στη δεκαετία του 1930 και λειτούργησε, επίσης, µε βάση το 

µοντέλο του Θεάτρου Τέχνης της Μόσχας, προσεγγίζοντας τις µεθόδους του στη 

διδασκαλία των ηθοποιών και την έννοια του συνόλου.36 Μετά το Β΄ Παγκόσµιο Πόλεµο 

η παράδοση στον τοµέα της υποκρικής και της σκηνοθεσίας που βασίστηκε στο ρωσικό 

θέατρο συνεχίστηκε. Τα µέλη του διαλυµένου πριν τον πόλεµο Γκρουπ Θήατερ, ανάµεσα 

στους οποίους ήταν και ο Ελία Καζάν, στο τέλος της δεκαετίας του 1940 ίδρυσαν το 

Άκτορς Στούντιο που λειτούργησε σα θεατρικό εργαστήριο που καλλιέργησε τη µέθοδο 

του Στανισλάφσκι. Ο Μάρλον Μπράντο ως Στάνλεϋ Κοβάλσκι στο Λεωφορείο ο Πόθος 

του Τέννεσση Ουΐλλιαµς καθιέρωσε τα χαρακτηριστικά της υποκριτικής προσέγγισης 

του Άκτορς Στούντιο στη συνείδηση του κοινού.37

 Μέσα από τη συνεργασία του Καζάν µε τον σκηνογράφο Τζο Μιέλζινερ στην 

παραγωγή έργων όπως το Λεωφορείο ο Πόθος του Ουΐλλιαµς και Ο θάνατος του 

εµποράκου του Μίλλερ εδραιώθηκε µια νέα οπτική στο ανέβασµα των δραµατικών 

κειµένων. Η προσέγγιση των δραµατικών κειµένων ταυτιζόταν µε τη διαδικασία της 

προετοιµασίας τους για παράσταση, και πολλές φορές απαιτούνταν η στενή συνεργασία 

του σκηνοθέτη µε το συγγραφέα. Κάτω από την επιρροή του Μιέλζινερ, η σκηνογραφία 

ξέφυγε από την απόλυτα ρεαλιστική απεικόνιση, διατηρώντας ωστόσο τα βασικά 

αναπαραστατικά της χαρακτηριστικά. Εκδηλώθηκε, έτσι, µια τάση προς το ρεαλισµό, 

χωρίς να αποκλείονται τα στοιχεία που τόνιζαν το στυλιζάρισµα στην απεικόνιση. Η 

υποκριτική ακολούθησε µια πορεία προς την αναζήτηση της ψυχολογικής αλήθειας, 

µέσα από τη διερεύνηση των βαθύτερων αιτίων που διαµόρφωναν τους χαρακτήρες των 

έργων. Η ανακάλυψη της ψυχολογικής αλήθειας των ρόλων ήταν ένας από τους 

βασικούς στόχους της διδασκαλίας της υποκριτικής από το Άκτορς Στούντιο.38  

 

 

 

   
                                                 
36 Για να προσεγγίσει καλύτερα τη µέθοδο του Στανισλάφσκι, το Γκρουπ Θήατερ αποµονώθηκε στην 
εξοχή το καλοκαίρι του 1931, όπως είχε κάνει στο ξεκίνηµά του το Θέατρο Τέχνης της Μόσχας, Αφιέρωµα 
«Το αµερικάνικο θέατρο», ό. π., σ. 11. 
37 Oscar Brockett, ό. π., σ. 652. 
38 Ό. π., σσ. 651-652. 
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2.3. Η γνωριµία του ελληνικού θεάτρου µε την αµερικανική δραµατουργία 

 

Η γνωριµία της ελληνικής σκηνής µε την αµερικανική δραµατουργία αρχίζει 

κατά την περίοδο του Μεσοπολέµου µέσα από παραστάσεις των έργων του Ευγένιου Ο’ 

Νηλ, που είναι και ο γνωστότερος από τους Αµερικανούς συγγραφείς την εποχή αυτή. Ο 

Ο’ Νηλ εισάγεται στην Ελλάδα «ως πρωτοποριακός συγγραφέας που γράφει ως επί το 

πλείστον ρεαλιστικά - ψυχολογικά δράµατα κάποιας, όµως, ιδιαίτερης ποιότητας και 

σύστασης...».39 Ο θίασος που πρώτος εισήγαγε τον Ο’ Νηλ στη νεοελληνική σκηνή είναι 

αυτός του Αιµίλιου Βεάκη που το 1931 ανεβάζει τους Πόθους κάτω από τις λεύκες.40 Το 

ίδιο έργο ανεβαίνει ξανά και το 1937 από το Εθνικό Θέατρο. Άλλα έργα του Ο’ Νηλ που 

παρουσιάζονται στο ελληνικό κοινό κατά τη διάρκεια του Μεσοπολέµου είναι Το πένθος 

ταιριάζει στην Ηλέκτρα, που ανεβαίνει το 1932, και το Πέρα απ’ τον ορίζοντα που 

παίζεται το 1939. Η εισαγωγή των έργων του Ο’ Νηλ στο ελληνικό θέατρο σηµατοδοτεί 

τη σταδιακή αποµάκρυνση της αθηναϊκής σκηνής από το γαλλικό δραµατολόγιο που 

τροφοδοτούσε επί δεκαετίες το νεοελληνικό θέατρο. Από τη δεύτερη µεσοπολεµική 

δεκαετία το αθηναϊκό κοινό έρχεται σε όλο και µεγαλύτερη επαφή µε τις ξένες 

δραµατουργίες εκτός της γαλλικής.41 Μέσα στο πλαίσιο αυτής της κίνησης, γίνεται η 

εισχώρηση της αγγλοσαξονικής δραµατουργίας στο ελληνικό θέατρο. Η αµερικανική 

δραµατουργία εκπροσωπείται στην κίνηση αυτή από τον Ο’ Νηλ και τον Έλµερ Ράις 

αρχικά, ενώ κατά τα τελευταία χρόνια του Μεσοπολέµου ο κατάλογος συµπληρώνεται 

από τα ονόµατα των Κλίφορντ Οντέτς, Λίλιαν Χέλµαν, Ρόµπερτ Σέργουντ.42 Ενδιαφέρον 

για το θέµα που εξετάζουµε, έχει το γεγονός ότι κατά τη θεατρική περίοδο 1939-40 ο 

θίασος της Μαρίκας Κοτοπούλη, που εκείνη την περίοδο έχει προσλάβει τον Κάρολο 

Κουν στη θέση του σκηνοθέτη, ανεβάζει το έργο του Κλίφορντ Οντέτς Το παιδί µε τη 

χρυσή τύχη. 

Η αρχή, όµως, της δεκαετίας του 1940 θέτει περιορισµούς στους εγχώριους 

θιάσους ως προς το ζήτηµα των επιλογών του δραµατολογίου. Η λογοκρισία της 

γερµανικής κατοχής απαγορεύει την παράσταση έργων, των οποίων οι συγγραφείς 

                                                 
39 Αρ. Βασιλείου, ό. π., σ. 345. 
40 Ό. π., σ. 346. 
41 Ό. π., σ. 347. 
42 Ό. π., σ. 347. 
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ανήκουν στο στρατόπεδο των αντιπάλων. Κατά συνέπεια, διακόπτεται η κίνηση 

εισαγωγής της αγγλοσαξωνικής δραµατουργίας που, όπως αναφέρθηκε νωρίτερα, είχε 

ξεκινήσει κατά τη δεύτερη µεσοπολεµική δεκαετία. Στην ελληνική σκηνή της εποχής του 

Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου δεν ανεβαίνουν έργα Αµερικανών και Άγγλων συγγραφέων, 

εκτός βέβαια από τις περιπτώσεις που οι υπεύθυνοι των θιάσων κατορθώνουν να 

ξεγελάσουν τη λογοκρισία και να παρουσιάσουν κάποια απαγορευµένα έργα, 

αλλάζοντας τους τίτλους και τα ονόµατα συγγραφέων και δραµατικών προσώπων. Μια 

τέτοια περίπτωση είναι το έργο Τα καπνοτόπια του Έρσκιν Κώλντουελ που ανεβάζει το 

Θέατρο Τέχνης κατά τη θεατρική περίοδο 1943-1944, µε τίτλο Για ένα κοµµάτι γης 

αλλάζοντας το όνοµα του συγγραφέα σε Κλωντέλ.43 Η επιλογή αυτή κατά τη διάρκεια 

της Κατοχής, δείχνει την πρόθεση του Κουν να παρουσιάσει αµερικανικά έργα, 

φαινόµενο που θα εκδηλωθεί κυρίως µεταπολεµικά.  

Μετά την απελευθέρωση ανοίγει και πάλι ο δρόµος για την παρουσίαση έργων 

αγγλοσαξονικής παραγωγής µε ιδιαίτερη έµφαση στα αµερικανικά έργα, τα οποία 

θεωρούνται πλέον αιχµή της πρωτοπορίας στο χώρο της δραµατουργίας. Κάποιοι από 

τους εγχώριους θιάσους δείχνουν ενδιαφέρον να παρουσιάσουν στο αθηναϊκό κοινό έργα 

που δεν έχουν παιχτεί ως τότε εξαιτίας των συνθηκών που επικρατούσαν τα 

προηγούµενα χρόνια στη χώρα. Ένας από αυτούς είναι ο θίασος της Κατερίνας 

Ανδρεάδη, που έχει στόχο, πλάι στο καθιερωµένο ρεπερτόριό του, να παρουσιάζει και 

άγνωστα στο ελληνικό κοινό έργα, τα οποία ξεφεύγουν από το χώρο του συµβατικού 

δράµατος και κινούνται σε µια περισσότερο ποιοτική σφαίρα. Μάλιστα, το 1945, σε 

συνέντευξή της στο περιοδικό Αγγλοελληνική Επιθεώρηση, η Ανδρεάδη προαναγγέλλει 

το ανέβασµα ενός έργου του Ο’ Νηλ, χωρίς να αποκαλύπτει τον τίτλο του, λέγοντας ότι 

το ελληνικό κοινό πρέπει να το γνωρίσει. Ως τη στιγµή εκείνη, σύµφωνα µε την 

Ανδρεάδη, ο Ο’ Νηλ είναι γνωστός στην ελληνική σκηνή σαν ένας µεγάλος ρεαλιστής, 

                                                 
43 Γλ. Κουκουρίκου, ό. π., σ. 31 και υποσηµ. 51 και 52. Στο θέµα της προσπάθειας των Ελλήνων να 
περάσουν απαγορευµένα έργα από τον έλεγχο της λογοκρισίας αναφέρεται και ο Μιχ. Ροδάς σε άρθρο του 
στο περιοδικό Αγγλοελληνική Επιθεώρηση. Ο αρθρογράφος σηµειώνει ότι πολλά αγγλικά και αµερικανικά 
θεατρικά έργα είχαν την έγκριση των Γερµανών χάρη στην ουδετερότητα της Ιρλανδίας. Με την 
«ιρλανδική µέθοδο», λέει ο Ροδάς, γλίτωσε ο Όσκαρ Ουάιλντ, αλλά και ο Ο’ Νηλ, καθώς παραστάθηκε το 
Παράξενο Ιντερµέτζο, καταλήγοντας στο ότι «η Ιρλανδία είχε γίνει η σανίδα σωτηρίας του ελληνικού 
θεάτρου». Οι Γερµανοί, όµως, την έπαθαν αρκετές φορές από τους Έλληνες ηθοποιούς που κατάφερναν να 
περνούν ελαφρά αγγλικά ή αµερικανικά έργα για ισπανικά ή πορτογαλικά, αλλάζοντας τους τίτλους και τα 
ονόµατα των συγγραφέων, Μιχ. Ροδάς, «Το θέατρο επί κατοχής, ο διωγµός του Σαίξπηρ», Αγγλοελληνική 
Επιθεώρηση, Απρ. 1945, αρ. 2, σσ. 15-16. 
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µε µόνη ίσως εξαίρεση αυτή του Ιντερµέτζο. Μένει, όµως, ακόµα άγνωστος στις καθαρά 

πρωτοποριακές του προσπάθειες, τις οποίες η πρωταγωνίστρια θεωρεί απαραίτητο να 

γνωρίσει και το ελληνικό κοινό.44 Ο θίασος της Κατερίνας Ανδρεάδη ανεβάζει τα έργα 

του Ο’ Νηλ Παράξενο Ιντερµέτζο (1943) και Το πένθος ταιριάζει στην Ηλέκτρα (1945). 

Από τον ίδιο θίασο παρουσιάζεται, επίσης, το 1945 για πρώτη φορά στο ελληνικό κοινό, 

ο Θόρτον Ουάιλντερ, µε το έργο του Η µικρή µας πόλη.45 Ο θίασος Ανδρεάδη ανεβάζει 

σε σκηνοθεσία Κάρολου Κουν και δύο ακόµη αµερικανικά έργα κατά τη θεατρική 

περίοδο 1945-46, τις Μικρές αλεπούδες της Λίλιαν Χέλµαν και το έργο Στ’ ανοιχτά του 

Σάττον Βέην.46

Αµερικανικά έργα ανεβάζουν στην Ελλάδα και οι Ενωµένοι Καλλιτέχνες, θίασος 

µε προσανατολισµό προς παραστάσεις που ανταποκρίνονταν στα σύγχρονα πολιτικά και 

κοινωνικά ενδιαφέροντα.47 Το 1946 ο θίασος των Ενωµένων Καλλιτεχνών ανεβάζει µε 

τον τίτλο Κατηγορώ το έργο του Έλµερ Ράις  Ηµέρα κρίσεως, και το Θάψτε τους νεκρούς 

του Ίρβιν Σόου. Και τα δύο έργα θίγουν σοβαρά κοινωνικοπολιτικά ζητήµατα, στοιχείο 

το οποίο, αν ληφθεί υπόψη ο αριστερός προσανατολισµός του θιάσου, φανερώνει τους 

λόγους που υπαγόρευσαν την επιλογή τους. Ο θίασος, σύµφωνα µε αναφορά του Άλκη 

Θρύλου, προαναγγέλλει µάλιστα και τη διεξαγωγή αµερικανικού φεστιβάλ.  Το φεστιβάλ 

                                                 
44 Α. Σ., «Θεατρικές προοπτικές», Αγγλοελληνική Επιθεώρηση, Ιούν. 1945, αρ. 4, σσ. 26-28. 
45 Η κριτική του Άλκη Θρύλου για την παράσταση αυτή εστιάζει στο γεγονός ότι η Κα Κατερίνα έχει την 
ιδιότητα να παρουσιάζει στο ελληνικό κοινό έργα που προβάλλουν στοιχεία εντελώς ιδιόρρυθµα και 
καινούρια. Τα έργα αυτά ακόµα κι αν δεν εµφανίζουν καλλιτεχνική αρτιότητα, πλουτίζουν τον εσωτερικό 
κόσµο του κοινού. Στην κατηγορία αυτή τοποθετεί και το Παράξενο Ιντερµέτζο του Ο’ Νηλ που είχε 
παρουσιαστεί την προηγούµενη χρονιά από τον ίδιο θίασο και το έργο Η µικρή µας πόλη του Ουάιλντερ 
που παρουσιάζεται τώρα, Άλκης Θρύλος, Το ελληνικό θέατρο, ∆΄ Τόµος, 1945-1948, Ίδρυµα Κώστα και 
Ελένης Ουράνη, Αθήνα, 1978, σσ. 28-32. 
46 Κατάλογος των παραστάσεων που σκηνοθέτησε ο Κάρολος Κουν σε συνεργασία µε τους θιάσους της 
Κατερίνας Ανδρεάδη και της Μαρίκας Κοτοπούλη παρέχεται στο λεύκωµα Κάρολος Κουν, Εικοσιπέντε 
χρόνια θέατρο, (επ.).  Μ. Πλωρίτης, Αθήνα, Έκδοση Θεάτρου Τέχνης, 1959, σσ. 98-99. 
47 Αγνή Μουζενίδου, «Ο θίασος των Ενωµένων Καλλιτεχνών», Παράβασις – Μελετήµατα (2), Πρακτικά Α΄ 
Πανελληνίου Θεατρολογικού Συνεδρίου, «Το Ελληνικό θέατρο από τον 17ο στον 20ο αιώνα», Τµήµα 
Θεατρικών Σπουδών Πανεπιστηµίου Αθηνών, Εκδόσεις Ergo, Αθήνα, 2002, σσ. 315-316. Τα έργα αυτά, 
σύµφωνα µε τη Μουζενίδου, «στην πλειοψηφία τους δεν ήταν µεγάλης πνοής ή ιδιαιτέρως συναρπαστικά, 
αλλά είχαν ζωντάνια, ιδεολογική και κοινωνική τοποθέτηση, ήταν έργα αντιφασιστικά και προοδευτικά». 
Ενδιαφέρουσα και χαρακτηριστική της πόλωσης που χαρακτηρίζει την ελληνική κοινωνία την εποχή αυτή, 
είναι η κριτική του Άλκη Θρύλου για την παράσταση του έργου Κατηγορώ του Έλµερ Ράις. Ο κριτικός 
αναφέρει ότι η επιλογή του έργου αυτού και η αναγγελία αµερικανικού φεστιβάλ από το θίασο µπορεί να 
δηλώνει στροφή προς τις γνήσιες δηµοκρατικές αντιλήψεις των δυτικών δυνάµεων ή απόφαση για 
συσκότιση του κοινού που οι Ενωµένοι Καλλιτέχνες το έχουν ήδη παραπλανήσει, Άλκης Θρύλος, «Το 
θέατρον», Νέα Εστία, αρ. 446, 1 Φεβρ. 1946, σσ. 174-175.  
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δε φαίνεται τελικά να πραγµατοποιήθηκε,48 ωστόσο, η αναγγελία του φανερώνει ότι 

υπήρχε πρόθεση των Ενωµένων Καλλιτεχνών να ασχοληθούν περισσότερο µε την 

αµερικανική δραµατουργία.  

Μεµονωµένες προσπάθειες, που δεν καθορίζονται από κάποιο συγκεκριµένο 

προσανατολισµό των θιάσων, αποτελούν οι δύο παραστάσεις έργων του Μάξγουελ 

Άντερσον. Το έργο Στο γέρµα του χειµώνα παρουσιάζεται το 1945, από τη 

νεοσχηµατισµένη την εποχή αυτή, Πρωτοποριακή Σκηνή του Εθνικού Θεάτρου,49 ενώ η 

επιτυχία της εποχής Ιωάννα της Λωραίνης παίζεται το 1947 από το θίασο Κοτοπούλη, µε 

πρωταγωνίστρια τη Βάσω Μανωλίδου.50   

Μερικές ακόµα µεµονωµένες περιπτώσεις αµερικανικών έργων που δεν 

εντάσσονται σε κάποιο συγκεκριµένο πλαίσιο µέσα στο ρεπερτόριο των θιάσων, 

εµφανίζονται µέχρι το τέλος της δεκαετίας του 1940. Ο θίασος Κοτοπούλη παρουσιάζει 

το 1947 το έργο Η πιο χαρούµενη ώρα σου του Ουΐλλιαµ Σαρογιάν, που θεωρείται ένας 

από τους εξέχοντες Αµερικανούς συγγραφείς της εποχής, ενώ επίσης το 1947, σε 

σκηνοθεσία Γιώργου Σεβαστίκογλου – βασικού συνεργάτη του Θεάτρου Τέχνης –  

παίζεται Ο χαµένος παράδεισος του Κλίφορντ Οντέτς από θίασο αποτελούµενο από τους 

Αιµ. Βεάκη και Γ. Παππά. Άλλος ένας συνεργάτης του Θεάτρου Τέχνης, ο Αλέξης 

Σολοµός, σκηνοθετεί ένα αµερικανικό έργο, την Κληρονόµο των Ρουθ και Γκετς, το 

1949. 

 Μια ακόµα µεµονωµένη παρουσίαση αµερικανικού έργου, που όµως µέσα σε 

ειδικά συµφραζόµενα αποκτά ένα νόηµα, είναι αυτή του έργου των Ντ’ Υσσώ και Γκάου 

Βαθιές είναι οι ρίζες από το θίασο Μανωλίδου-Παππά το 1948. Μαζί µε το έργο Η πόρνη 

που σέβεται του Σαρτρ, που παίζεται από το θίασο Ανδρεάδη σε σκηνοθεσία του 

Κάρολου Κουν και το Όλα τα παιδιά του Θεού έχουν φτερά του Ο’ Νηλ που ανεβαίνει το 

                                                 
48 Οι Ενωµένοι Καλλιτέχνες, σύµφωνα µε τη Μουζενίδου, παρουσιάζουν µόνο αυτά τα δύο αµερικανικά 
έργα που αναφέρθηκαν, Αγνή Μουζενίδου, «Ο θίασος των Ενωµένων Καλλιτεχνών», ό. π. 
49 Ο Άγγελος Τερζάκης στην κριτική του για την παράσταση του έργου Στο γέρµα του χειµώνα το 
χαρακτηρίζει «έργο συγκλονιστικό που πετυχαίνει να λυτρωθεί από τα υλικά δεσµά του ρεαλισµού και ν’ 
αγγίξει την περιοχή της καθαρής ποίησης», Αγγ. Τερζάκης, «Αθηναϊκά θέατρα», Αγγλοελληνική 
Επιθεώρηση, αρ. 11-12, Ιαν.– Φεβρ. 1946, σ. 29. Για τις αντικρουόµενες απόψεις της κριτικής γύρω από το 
πόσο πρωτοποριακό είναι το έργο Στο γέρµα του χειµώνα, βλ. σσ. 17-18 της παρούσας εργασίας. 
50 Η παράσταση του έργου Ιωάννα της Λωραίνης παίρνει ιδιαίτερη δηµοσιότητα στον εγχώριο τύπο, καθώς 
ο ίδιος ο συγγραφέας επισκέπτεται την Αθήνα για να παρακολουθήσει την «πρώτη» του έργου του από το 
θίασο Κοτοπούλη. Στην εφηµερίδα Καθηµερινή, µάλιστα, δηµοσιεύεται σύντοµη συνέντευξη του 
Άντερσον, που πραγµατοποιήθηκε κατά την επίσκεψή του στην πρωτεύουσα.  Ο Αθηναίος, «Σηµειώσεις 
ενός Αθηναίου», Η Καθηµερινή, 11 Νοεµβρ. 1947. 
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1948 από το Θέατρο Τέχνης, αποτελούν µια οµάδα έργων που ασχολούνται µε το θέµα 

του ρατσισµού. Η αναγκαιότητα της παρουσίασης του θέµατος αυτού στο ελληνικό 

κοινό, µέσα µάλιστα από τρία διαφορετικά έργα την ίδια θεατρική περίοδο, 

αντιµετωπίζεται µε επιφυλακτικότητα από την εγχώρια κριτική.51 Τµήµα της 

αποσπασµατικής παρουσίασης του αµερικανικού δράµατος στην ελληνική µεταπολεµική 

σκηνή αποτελούν και οι κωµωδίες, που έρχονται να συµπληρώνουν το ρεπερτόριο των 

ελληνικών θιάσων. 

Όπως προκύπτει από την παραπάνω εικόνα, τα κριτήρια µε βάση τα οποία οι 

θίασοι παρουσιάζουν αµερικανικά δράµατα στην Ελλάδα ποικίλουν. Η επιλογή των 

έργων µπορεί να υπαγορεύεται από ιδεολογικούς λόγους (Ενωµένοι Καλλιτέχνες) ή από 

την επιθυµία των θιάσων να ενηµερώσουν το κοινό για την άγνωστη σε αυτό παραγωγή 

(θίασος Κατερίνας Ανδρεάδη). Συγκεκριµένα στην περίπτωση του θιάσου της Κατερίνας 

Ανδρεάδη θα µπορούσαµε να αναγνωρίσουµε ένα ιδιαίτερο ενδιαφέρον για την 

αµερικανική δραµατουργία. Το ενδιαφέρον αυτό φαίνεται να σχετίζεται µε την πρόθεση 

του θιάσου να παρουσιάσει πρωτοποριακά έργα στο ελληνικό κοινό.52 Στις περισσότερες 

περιπτώσεις, ωστόσο, η επιλογή αµερικανικών έργων δεν ακολουθεί κάποιο 

συγκεκριµένο προσανατολισµό, και για το λόγο αυτό η παρουσίαση της αµερικανικής 

δραµατουργίας είναι αποσπασµατική. 

Εκτός από τις σχέσεις της ελληνικής σκηνής µε την αµερικανική δραµατουργία, 

ενδιαφέρον παρουσιάζουν και κάποια διάσπαρτα στοιχεία που δείχνουν τη σχέση των 

εκπροσώπων της ελληνικής σκηνής µε την αµερικανική θεατρική ζωή. Ένα πρώτο 

στοιχείο είναι η περιοδεία που πραγµατοποιεί στην Αµερική ο θίασος της Μαρίκας 

Κοτοπούλη από το 1930 ως το 1932,53 γεγονός που τη φέρνει σε επαφή µε την 

αµερικανική θεατρική ζωή. Επιπλέον, από προσωπική µαρτυρία του Κάρολου Κουν, 

γνωρίζουµε ότι ο ίδιος είχε παρακολουθήσει την παράσταση του έργου Το παιδί µε τη 

                                                 
51 Τα τρία αυτά έργα παρουσιάζονται µέσα σε λίγους µήνες στην αθηναϊκή σκηνή. Ο Άλκης Θρύλος, 
γράφοντας κριτική για την παράσταση του Όλα τα παιδιά του Θεού έχουν φτερά του Ο’ Νηλ από το Θέατρο 
Τέχνης, και µε δεδοµένη την εµπειρία των δύο προηγούµενων παρουσιάσεων έργων µε παρόµοιο 
περιεχόµενο, υποστηρίζει ότι αυτό το θέµα δεν απασχολεί άµεσα την ελληνική κοινωνία, Άλκης Θρύλος, 
ό. π., τόµος ∆΄, 1945-1948, σσ. 518-519. 
52 Το ζήτηµα αυτό χρειάζεται περισσότερη διερεύνηση µε στόχο να αποκαλυφθεί η θέση που κατείχε η 
αµερικανική δραµατουργία στο ρεπερτόριο του θιάσου της Κατερίνας Ανδρεάδη. Μια πρώτη εντύπωση 
που δηµιουργείται είναι ότι ο θίασος ωθείται προς την αµερικανική δραµατουργία µέσα από την επιθυµία 
του να παρουσιάσει νέα πρωτοποριακά έργα στο ελληνικό κοινό.  
53 Αρ. Βασιλείου, ό. π., σ. 64, υποσ. 148. 
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χρυσή τύχη του Οντέτς από το Γκρουπ Θήατερ στο Λονδίνο.54 Το έργο αυτό, όπως 

αναφέρθηκε νωρίτερα, θα σκηνοθετήσει ο Κουν στο θίασο Κοτοπούλη κατά τη θεατρική 

περίοδο 1939-1940. Τέλος, µια ακόµα σύνδεση της εγχώριας σκηνής µε την αµερικανική 

είναι η µετάβαση της Κατίνας Παξινού και του Αλέξη Μινωτή στην Αµερική, όπου 

κάνουν καριέρα από τις αρχές της δεκαετίας του 1940.55  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
54 ∆. Σπάθης, ό. π., σ. 470. 
55 Σύµφωνα µε δηµοσίευµα για την κινηµατογραφική καριέρα της Παξινού στην Αµερική, η 
πρωταγωνίστρια χαίρει ιδιαίτερης εκτίµησης και θεωρείται εκπρόσωπος της µεγάλης ελληνικής τέχνης 
στην Αµερική, Ντ. Κουτσούµης, «Μια Αθηναία στο Χόλλυγουντ», Καλλιτεχνική Ελλάδα, 1945, σ. 77. Η 
δραστηριότητα του ζεύγους Μινωτή-Παξινού φαίνεται να συγκεντρώνει το ενδιαφέρον των 
δηµοσιογράφων και στην αρχή της δεκαετίας του 1950. Ενδεικτικά αναφέρεται το δηµοσίευµα «Το ζεύγος 
Μινωτή-Παξινού στην Αθήνα», Νέα Εστία, αρ. 550, 1 Ιουν. 1950, σσ. 753-754. Σύµφωνα µε αυτό, το 
τελευταίο φίλµ που γύρισε η Παξινού ήταν Το πένθος ταιριάζει στην Ηλέκτρα του Ο’ Νηλ. 
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Κεφάλαιο 3

ΑΠΟ ΤΟΝ ΑΠΟΚΛΕΙΣΜΟ ΤΗΣ ΚΑΤΟΧΗΣ ΣΤΟ ΑΝΟΙΓΜΑ ΤΟΥ 

ΚΑΙΝΟΥΡΙΟΥ ΚΟΣΜΟΥ 

 
 
 

3.1. Η αµερικανική διείσδυση στη ζωή και την τέχνη 

 

3.1.1. Το αµερικανικό πρότυπο του µεταπολεµικού τρόπου ζωής και τα 

αµερικανικά πνευµατικά προϊόντα 

 

Η ουσιαστική, όµως, επαφή της Ελλάδας µε την Αµερική ξεκινάει στην 

πραγµατικότητα µετά το τέλος του Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου. Η χώρα βγαίνει διστακτικά 

από την αποµόνωσή της και ανοίγει τους ορίζοντές της, έχοντας την ελπίδα να 

αναπνεύσει τον αέρα ελευθερίας που πνέει στο µεταπολεµικό κόσµο. Οι νέες ισορροπίες 

που διαµορφώνονται θέτουν την Αµερική στο προσκήνιο της κατάστασης των 

πραγµάτων. Η συστηµατική διείσδυση της οικονοµικής πολιτικής των Ηνωµένων 

Πολιτειών στην Ευρώπη ξεκινάει µε την εφαρµογή του σχεδίου Μάρσαλ, που από το 

1948 και µετά, θέτει σε κίνηση τεράστια κονδύλια για την οικονοµική στήριξη και 

ανοικοδόµηση της κατεστραµµένης από τον πόλεµο Ευρώπης.56 Η αρχή της 

επισηµοποίησης του αµερικανικού ενδιαφέροντος για την Ελλάδα έχει γίνει ένα χρόνο 

νωρίτερα, το 1947, µε τη διακήρυξη του προέδρου Τρούµαν.57 Αλλά η Αµερική είναι 

παρούσα, όχι µόνο σε µια αφηρηµένη πολιτικοοικονοµική σφαίρα, αλλά και στην 

καθηµερινή ζωή του µέσου Έλληνα. Οι σκληρά δοκιµασµένοι από την Κατοχή και τις 

                                                 
56 Γ. Μαργαρίτης, Ιστορία του Ελληνικού Εµφυλίου Πολέµου, 1946-1949, τόµος 1, ό. π., σσ. 426-429 και 
436-441. Για την Ελλάδα τα χρήµατα που εισρέουν στη χώρα στο πλαίσιο του σχεδίου Μάρσαλ έχουν το 
χαρακτήρα πόρων αναγκαίων για την επιβίωση του λαού. Χαρακτηριστική είναι η δηµοσίευση της οµιλίας 
του υπουργού συντονισµού Στεφανόπουλου για τον εορτασµό του ενός χρόνου από την αρχή της 
εφαρµογής του σχεδίου στην εφηµερίδα Καθηµερινή. Στην οµιλία τονίζεται ότι αν για την Ευρώπη 
ολόκληρη η αµερικανική βοήθεια είναι πολύτιµη «δια την Ελλάδα είναι σωτήριος...Όλοι έχοµεν αποκτήσει 
συνείδησιν ότι χάρις εις την αµερικανικήν βοήθειαν εδηµιουργήθησαν αι απαραίτητοι προϋποθέσεις 
επιβιώσεως, που µας επιτρέπουν ν’ αφοσιωθώµεν εις την ανόρθωσιν του τόπου µας...», Η Καθηµερινή, 31 
Μαρτ. 1949.  
57 Για το ζήτηµα της αµερικανικής διείσδυσης στα ελληνικά πράγµατα βλ.: Αρ. Φατούρος, «Το επίσηµο 
πλαίσιο της διείσδυσης των Η.Π.Α.», Η Ελλάδα στη δεκαετία 1940-1950..., ό. π., σσ. 424-425.  
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οξυνόµενες πολιτικές αντιµαχίες του Εµφύλιου, κάτοικοι της Ελλάδας, δέχονται µε 

ανακούφιση την αµερικανική βοήθεια.58  

Παράλληλα µε την εισαγωγή των κονδυλίων, λαµβάνει χώρα και η εισαγωγή ενός 

νέου τρόπου ζωής που βασίζεται στο αµερικανικό πρότυπο. Τα αµερικανικά υλικά και 

πνευµατικά προϊόντα βρίσκονται σε πλεονεκτική θέση σε σύγκριση µε την παραγωγή της 

γερασµένης σε όλους τους τοµείς Ευρώπης. Οι Έλληνες των πρώτων µεταπολεµικών 

χρόνων, που αντιµετωπίζουν σοβαρά κοινωνικά και οικονοµικά προβλήµατα, 

παρουσιάζονται µουδιασµένοι και ταλαντευόµενοι µπροστά στην επαφή τους µε το 

αµερικανικό πρότυπο ζωής, που γίνεται πολύ συχνά αντικείµενο άρθρων και 

ανταποκρίσεων από τις Ηνωµένες Πολιτείες στον τύπο της εποχής.  Από τη µια πλευρά 

εκδηλώνεται ένας φόβος απέναντι στη γρήγορη ανάπτυξη και µηχανοποίηση των 

πάντων, και ανάµεσά τους και της τέχνης,  στην Αµερική, ενώ από την άλλη, εκφράζεται 

µια αισιοδοξία ότι κάτι νέο, ειδικά στον τοµέα της καλλιτεχνικής έκφρασης, ξεκινάει από 

τη χώρα αυτή.59  

Το αυθόρµητο ενδιαφέρον των ανθρώπων της τέχνης για τις εξελίξεις στα 

υπόλοιπα µέρη, όχι πια µόνο της Ευρώπης, αλλά και ολόκληρου του κόσµου, φαίνεται 

                                                 
58 Σύµφωνα µε δηµοσίευµα της Καθηµερινής, ο αµερικανικός λαός προσφέρει τη βοήθειά του, 
αποστέλλοντας στις πληγείσες από τον πόλεµο χώρες πακέτα µε τρόφιµα και ρούχα. Η πληροφορία που 
δίνεται µέσω του δηµοσιεύµατος αυτού είναι ότι η Care, µια αµερικανική ανθρωπιστική οργάνωση που 
εργάζεται στην Ελλάδα από το 1946, θα προσφέρει ένα δέµα µε τρόφιµα δυσεύρετα για τους Έλληνες της 
εποχής, όπως γάλα, σοκολάτα, ζάχαρη, καρυκεύµατα, Ο Αθηναίος, «Σηµειώσεις ενός Αθηναίου», Η 
Καθηµερινή, 6 Απρ. 1949. Η ανθρωπιστική βοήθεια και χρηµατικά πακέτα που καταφθάνουν στη χώρα, 
φαίνεται ότι δηµιουργούν στους πολίτες της την αίσθηση ότι έχουν µια θέση στον καινούριο µεταπολεµικό 
κόσµο. Σύµφωνα µε άρθρο του εκδότη της Καθηµερινής, οι Έλληνες πρέπει να διεκδικούν, µέσα στο νέο 
διεθνές κλίµα, τη θέση τους ως µέλους, έστω και αποµακρυσµένου, του ίδιου σώµατος, του οποίου καρδιά 
είναι η Αµερική και να γνωρίζουν ότι οι Αµερικανοί πολίτες έχουν την «υποχρέωση» να τους βοηθήσουν 
να ξεπεράσουν τα ανυπέρβλητα προβλήµατά τους, Γ. Α. Β., «Πολίτης του Κόσµου», Η Καθηµερινή, 3 
Μαρτ. 1949.  
59 Σε µια από τις ανταποκρίσεις του από την Αµερική ο Θ. Ν. Συναδινός περιγράφοντας τον πλούτο των 
πόλεων και τις συνήθειες των κατοίκων της Αµερικής, µιλάει για το γρήγορο ρυθµό ζωής και την 
αυτοµατοποίηση των πάντων: «Στην Αµερική ο άνθρωπος επέτυχε να δώσει ζωή και ψυχή και στα άψυχα 
αντικείµενα και να γίνει µηχανή – ροµπότ – ο ίδιος. ∆ε θα περάσει πολύς καιρός κι’ ο άνθρωπος δεν θα 
έχει να κάνει τίποτε πια εδώ...Μηχανοποίησι και βιοµηχανοποίησι των πάντων. Από το θέατρο και το 
βιβλίο ίσαµε την κουζίνα του σπιτιού...ο Αµερικανός ύστερα από λίγα χρόνια θα γεννιέται µ’ ένα µόνο 
δάχτυλο στα δυό του χέρια, για να πατάη µ’ αυτό το κουµπί της µηχανής που θα υποκατασταθή στη θέση 
του ανθρώπου και θ’ αντικασταστήση την αλήθεια, τη χαρά, την απόλαυσι και το τραγούδι», Θ. Ν. 
Συναδινός, «Αµερικανική ζωή», «Ο Αµερικανός θα γεννάται µ’ ένα δάκτυλο», Η Καθηµερινή, 12 Ιαν. 
1947. Από την άλλη πλευρά, όµως, φαίνεται να υπάρχει ένα πρόσωπο της χώρας αυτής, που φέρνει στην 
επιφάνεια τα θετικά της στοιχεία, αυτά που την τοποθετούν στο επίκεντρο των παγκόσµιων εξελίξεων και 
της δίνουν το χρίσµα του πρωτοπόρου. Και κυρίως υπεύθυνες για αυτό είναι οι φωνές των λογοτεχνών και 
των δραµατικών συγγραφέων της Αµερικής.  Λ. Σιλβάνος, «Επικαιρότητες», «Αµερική», Ο Αιώνας µας, 
∆εκ. 1948, αρ. 10 (22), σσ. 315-316.  
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από το πλήθος των ανταποκρίσεων του τύπου µε θέµα την καλλιτεχνική ζωή ξένων 

χωρών. Ένα σηµαντικό τµήµα των αναφορών αυτών αφιερώνεται στην καλλιτεχνική 

δραστηριότητα της Αµερικής. Ο Νέος Κόσµος προβάλλει ως πηγή καινούριων µορφών 

και ιδεών και έχει να παρουσιάσει µια ιδιαίτερη κινητικότητα στο χώρο των τεχνών. Ο 

δισταγµός, των Ελλήνων απέναντι στην προβολή του αµερικανικού προτύπου ζωής και 

τη νέα αµερικανική τέχνη, για τον οποίο έγινε λόγος παραπάνω, φαίνεται ότι, τελικά δεν 

είναι τόσο δυνατός όσο το νέο αίµα της καλλιτεχνικής έκφρασης που έρχεται από την 

Αµερική.60 Από τα παραπάνω γίνεται εµφανής η αναγνώριση της πρωτοπορίας της 

Αµερικής στον τοµέα της τέχνης, την ίδια ώρα που οι ευρωπαϊκές χώρες προσπαθούν να 

κλείσουν τις πληγές που έχει αφήσει και συνεχίζει να αφήνει στα εδάφη τους ο Πόλεµος.  

 

 

 3.1.2. Το αυξανόµενο ενδιαφέρον για την αµερικανική δραµατουργία  

 

 Στον περιοδικό τύπο εµφανίζονται συχνά αναφορές στην αµερικανική δραµατική 

παραγωγή, που εστιάζουν το ενδιαφέρον τους στο έργο του Ευγένιου Ο’ Νηλ, αλλά και 

ανταποκρίσεις για την κατάσταση του θεάτρου στις Ηνωµένες Πολιτείες.61 Στην 

                                                 
60 Ένα πολύ ενδιαφέρον άρθρο που παρουσιάζεται στη Νέα Εστία της 1ης Ιανουαρίου 1948, συζητά 
διεξοδικά τα θέµατα που αφορούν στην αντιµετώπιση της τέχνης στην Αµερική. Η αρθρογράφος 
υποστηρίζει ότι η Αµερική δεν είναι µόνο ο τόπος «του ουρανοξύστη, των δολλαρίων και της 
παραδοξότητας...Μέσα στην εντατική αυτή ανθρώπινη ενέργεια και δράση, που απορροφά κάθε 
αισθηµατολογία και ιδεαλισµό, κινείται ένας κόσµος ευαίσθητος και ανήσυχος για νέους 
προσανατολισµούς και τολµηρές εξερευνήσεις στον τοµέα της τέχνης, της επιστήµης και της πολιτικής...». 
Μέσα στον κόσµο αυτό, συνεχίζει η αρθρογράφος, η τέχνη βρίσκει καταφύγιο και οι καλλιτέχνες, πολλοί 
από τους οποίους έχουν συγκεντρωθεί κατά τη διάρκεια του πολέµου από διάφορα µέρη του κόσµου και 
κυρίως την Ευρώπη, µπορούν ελεύθεροι να δηµιουργήσουν: «...Αυτός ο κόσµος του πνεύµατος βρίσκει µια 
απόλυτα σεβαστή θέση µέσα στην κοινωνία και θεωρείται µια από τις δηµιουργικότερες τάξεις που 
αγωνίζονται για την ανύψωση της στάθµης του συνόλου. Οι συγγραφείς, οι καλλιτέχνες, οι µουσικοί, οι 
ερµηνευτές της σκηνής είναι οι ξεχωριστοί αυτοί άνθρωποι, που µπορούν περισσότερο από κάθε άλλον να 
ερµηνεύσουν το βαθύτερο χαρακτήρα του αµερικανικού κόσµου και πολλές φορές να γίνωνται οι 
καλλίτεροι πρέσβεις και οι δυναµικότεροι αγωνιστές για επίµαχα ζητήµατα που απασχολούν την κοινή 
συνείδηση και το λαϊκό αίσθηµα... Μόλη την ευρωπαϊκή µας αυταρέσκεια, αµφιβάλλω αν σ’ οποιαδήποτε 
άλλη χώρα η τέχνη περιβάλλεται µε περισσότερη αναγνώριση όσο στην Αµερική...», Έλσα Βεργή, 
«Μηνύµατα από την Αµερική», Νέα Εστία, 1 Ιαν. 1948, αρ. 492, σσ. 50-51. 
61 Στα µέσα της δεκαετίας του 1940 οι αναφορές του περιοδικού τύπου αφορούν κυρίως στο έργο του 
Ευγένιου Ο’ Νηλ που είναι και ο γνωστότερος Αµερικανός θεατρικός συγγραφέας στην Ελλάδα (Αλ. 
Σολοµός, «Ο Ευγένιος Ο’ Νηλ και το φαινόµενο του σύγχρονου ανθρώπου», Τα Νέα Γράµµατα, Χρόνος 
Ζ΄, 1944, σσ. 40-44, Θ. Κωτσόπουλος, «Παραλληλισµοί. Ίψεν και Ο’ Νηλ», Το Θέατρο, 2 Μαΐου 1944, 
Έτος Α΄, αρ. 2, σ. 5,  Μάρκ. Αυγέρης, «Ευγένιος Ο’ Νηλ,», Ελεύθερα Γράµµατα, 9 Ιουν. 1945, αρ. 5, και 
16 Ιουν. 1945, αρ. 6). Στη συνέχεια, οι αναφορές για τους Αµερικανούς συγγραφείς και το έργο τους 
εντάσσονται µέσα στο πλαίσιο των ανταποκρίσεων για τη θεατρική ζωή στην Αµερική, που µε την πάροδο 
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πλειοψηφία των άρθρων και των ανταποκρίσεων αυτών, αναγνωρίζεται ότι το 

αµερικανικό δράµα έχει µια δυναµικότητα που το φέρνει στο προσκήνιο, χρήζοντας την 

Αµερική κέντρο των παγκόσµιων εξελίξεων στο χώρο της δραµατουργίας. Ταυτόχρονα 

µε το ενδιαφέρον του τύπου και της εγχώριας σκηνής για τον Ευγένιο Ο’ Νηλ, το 1945 

φαίνεται να προχωρεί και η έκδοση των µεταφράσεων των έργων του.62 Την ίδια χρονιά 

ο Αιµίλιος Χουρµούζιος, συνεργάτης του Θεάτρου Τέχνης, εκδίδει µια µονογραφία για 

τον Ευγένιο Ο’ Νηλ, µε τίτλο Ευγένιος Ο’ Νηλ, ένας εικονοκλάστης του θεάτρου.63  

Η πρωτοποριακή πνοή της αµερικανικής δραµατουργίας αποτελεί θέµα που 

απασχολεί τους κριτικούς στις θεατρικές στήλες των περιοδικών. Χαρακτηριστική είναι 

η αναφορά του Άλκη Θρύλου µε αφορµή την κριτική για την παράσταση του έργου Στο 

γέρµα του χειµώνα του Αµερικανού  θεατρικού συγγραφέα Μάξγουελ Άντερσον, το 

1946, από την Πρωτοποριακή Σκηνή του Εθνικού Θεάτρου. Η αµερικανική 

δραµατουργία, σύµφωνα µε το Θρύλο, εµφανίζεται σα µια νέα γενεσιουργός δύναµη, που 

τώρα κάνει το ξεκίνηµά της, την ώρα που η ευρωπαϊκή σπίθα έχει ήδη αρχίσει να σβήνει. 

Οι Αµερικανοί χρησιµοποιούν τα στοιχεία που έχει προσφέρει σ’ αυτούς η Ευρώπη και 

τα εµφανίζουν «ανανεωµένα και κοχλαστικά». Εκφράζοντας µια επιφυλακτικότητα για 

την ωριµότητα των αµερικανικών έργων, ο Θρύλος αναφέρει ότι αν και µερικές φορές 

µπορεί να µοιάζουν απλοϊκά, έχουν, ωστόσο, έναν επιβλητικό δυναµισµό και τη φωνή 

της γνήσιας ποίησης. Οι Αµερικανοί συγγραφείς, συνεχίζει ο κριτικός, δεν έχουν 

κατασταλάξει στο µέτρο και την ισορροπία, όµως «...έχουν µέσα τους έναν κοσµογονικό 

παλµό που µαρτυρεί µαζί µε άλλες εκδηλώσεις ότι το επίκεντρο της ζωής εγκαθίσταται 

στην Αµερική».64   

Ωστόσο, διατυπώνονται και ενστάσεις σχετικά µε την άποψη ότι κάθε 

αµερικανικό δραµατικό έργο πρέπει άκριτα να λαµβάνει την ταµπέλα του 

                                                                                                                                                 
του χρόνου πληθαίνουν. Η ενασχόληση των περιοδικών όχι µόνο µε τη δραµατουργία, αλλά και µε τη 
θεατρική ζωή, δείχνει ένα έντονο ενδιαφέρον για τις δοµές λειτουργίας της πρακτικής του θεάτρου στην 
Αµερική. Ενδεικτικά αναφέρονται τα παρακάτω δηµοσιεύµατα: «Η ξένη πνευµατική κίνηση. Τέχνη και 
λαός», Ελεύθερα Γράµµατα, 10 Αυγ. 1945, αρ. 14, σ. 14, Θεόδ. Κρίτας, «Γράµµατα από την Αµερική. Το 
θέατρο στην Αµερική», Ελεύθερα Γράµµατα, 1 Οκτ. 1946,  αρ. 52, σσ. 290 και 292. 
62 Το 1945 πληροφορούµαστε ότι οι εκδόσεις Γκοβόστη µε στόχο να ολοκληρώσουν την έκδοση των 
Απάντων του Ο’ Νηλ, µετά το Μαλλιαρό πίθηκο (που έχει ήδη εκδοθεί σε µετάφραση Στ. Σπηλιωτόπουλου, 
«Η πνευµατική ζωή», Ελεύθερα Γράµµατα, αρ. 15, 17 Αυγ. 1945, σ. 16.) ετοιµάζονται να κυκλοφορήσουν 
τα έργα Ο µεγάλος Θεός Μπράουν, Τα εκατοµµύρια του Μάρκο Πόλο, Το συντριβάνι, Ο Λάζαρος γέλασε, «Η 
πνευµατική ζωή», Ελεύθερα Γράµµατα, αρ. 16, 24 Αυγ. 1945, σ. 15. 
63 Αιµίλιος Χουρµούζιος, Ευγένιος Ο’ Νηλ, ένας εικονοκλάστης του θεάτρου, Ίκαρος, 1945. 
64 Άλκης Θρύλος, «Το θέατρον», Νέα Εστία, 1 Ιαν. 1946, σσ. 52-53.  
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πρωτοποριακού, µόνο και µόνο εξαιτίας της προέλευσής του. Χαρακτηριστική είναι η 

αναφορά, της κριτικού του περιοδικού Γράµµατα, Ειρήνης Καλκάνη για την ίδια 

παράσταση, αυτή δηλαδή του έργου Στο γέρµα του χειµώνα από το Εθνικό Θέατρο. Η 

κριτικός περιγράφει την υπόθεση του έργου εστιάζοντας µε ειρωνεία στο χαρακτηρισµό 

του ως «πρωτοποριακού». Θεωρεί ότι το έργο αποκαλείται πρωτοποριακό µόνο και µόνο 

επειδή είναι αµερικανικό, γιατί η Αµερική θεωρείται σε όλα η χώρα της πρωτοπορίας. 

Υποστηρίζει ότι µας τραβάει το ενδιαφέρον η υπόθεση του έργου που ξετυλίγεται σε µια 

φτωχογειτονιά της Νέας Υόρκης και όχι σε κάποιο σπίτι της «εκφυλισµένης Ευρώπης», 

καταλήγοντας στο συµπέρασµα ότι θέλουµε καινούριους θεούς «κι ας είναι και τοτέµ 

των ερυθρόδερµων». Μετριάζοντας τους τόνους της αυστηρής κριτικής, παραδέχεται 

ωστόσο ότι έχει πράγµατι γεννηθεί µια καινούρια τέχνη στο Νέο Κόσµο, που διατηρεί 

την οξύτητα της νιότης της. Αυτό µας το δείχνουν δραµατικοί συγγραφείς όπως ο Ο’ 

Νηλ και ο Έλµερ Ράις. Συνιστά, όµως, προσοχή απέναντι σε ό,τι ονοµάζεται 

«πρωτοποριακό» µόνο και µόνο επειδή εκπροσωπεί τη δραµατική παραγωγή της 

Αµερικής.65   

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
65 Ειρ. Καλκάνη, «Η ζωή του θεάτρου», Γράµµατα, Ιαν.-Φεβρ. 1946, σσ. 60-61. 
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2ο Μέρος  

 

Κεφάλαιο 4  

Ο ΑΜΕΡΙΚΑΝΙΚΟΣ ΨΥΧΟΓΡΑΦΙΚΟΣ ΡΕΑΛΙΣΜΟΣ ΣΤΟ ΘΕΑΤΡΟ ΤΕΧΝΗΣ 

 

 

4.1. Κάρολος Κουν, συνεργάτες και ρεαλιστικές καταβολές 

 

 4.1.1. Κάρολος Κουν και συνεργάτες 

 

Για τον ιδρυτή και σκηνοθέτη του Θεάτρου Τέχνης οι επαφές µε την 

αγγλοσαξονική δραµατουργία και την αµερικανική κουλτούρα ξεκινούν από τη νεαρή 

του ηλικία. Ο Κάρολος Κουν ανάµεσα στα 1920 και 1927 φοίτησε στη Ροβέρτειο Σχολή 

της Κωνσταντινούπολης, ένα ιδιωτικό οικοτροφείο που ιδρύθηκε από Αµερικανούς 

ιεραποστόλους. Τα µαθήµατα γίνονταν στα αγγλικά και το πρόγραµµα σπουδών 

ακολουθούσε τις αµερικανικές εκπαιδευτικές µεθόδους. Κατά τη διάρκεια της φοίτησής 

του στη Ροβέρτειο Σχολή ο Κουν συµµετείχε σε σχολικές παραστάσεις µε έργα, που 

ανήκαν στην αγγλοσαξονική δραµατική παράδοση, όπως το Πέρα απ’ τον ορίζοντα του 

Ο’ Νηλ και το Όνειρο θερινής νύχτας του Σαίξπηρ.66 Τα έργα αυτά που προωθούνται από 

το συγκεκριµένο σχολικό περιβάλλον, δίνουν την ευκαιρία στο νεαρό τότε Κουν να έρθει 

σε επαφή µε σηµαντικά κείµενα της αγγλικής και αµερικανικής δραµατουργίας, θέτοντας 

παράλληλα τις βάσεις για τη διαµόρφωση της καλλιτεχνικής του ταυτότητας.  

Στα τέλη της δεκαετίας του 1920 ο Κάρολος Κουν εγκαταστάθηκε µόνιµα στην 

Αθήνα, όπου εργάστηκε για εννέα χρόνια Κολλέγιο Αθηνών, διδάσκοντας αγγλική 

γλώσσα και φιλολογία. Το εκπαιδευτικό σύστηµα του Κολλεγίου, όπως και της 

Ροβέρτειου Σχολής, περιλάµβανε σχολικές παραστάσεις. Ο Κουν ανέβαζε αυτοσχέδιες 

θεατρικές παραστάσεις  αγγλικών παιδικών παραµυθιών µε τους µαθητές του Κολλεγίου. 

Στη συνέχεια, όµως, οι αναζητήσεις του πέρασαν σε άλλο στάδιο και µε συνεργάτες τους 

                                                 
66 Μάικλ Μαγιάρ, Ο Κάρολος Κουν και το Θέατρο Τέχνης, Ελληνικό Λογοτεχνικό και Ιστορικό Αρχείο, 
Αθήνα, 2004, σ. 15. Στο πρώτο κεφάλαιο που τιτλοφορείται «Από την Κωνσταντινούπολη στην Αθήνα» 
παρέχονται αναλυτικά βιογραφικά στοιχεία για τον Κάρολο Κουν και γίνεται αναφορά στο έργο του πριν 
από την ίδρυση του Θεάτρου Τέχνης.  
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µαθητές του δοκιµάστηκε στο ανέβασµα του Αριστοφάνη και του Σαίξπηρ.67 

Παράλληλα, ο Κουν συµµετείχε στην ίδρυση ενός ερασιτεχνικού σχήµατος που 

απαρτιζόταν από µέλη της αγγλοαµερικανικής παροικίας της Αθήνας και ονοµαζόταν 

Άθενς Κόλετζ Πλέηερς.68

Την ίδια αγγλοσαξονική προπαίδεια φαίνεται ότι είχαν και οι µετέπειτα 

συνεργάτες του Κουν στο Θέατρο Τέχνης, καθώς αρκετοί από αυτούς ήταν µαθητές του 

στο Κολλέγιο Αθηνών. Ο Αλέξης Σολοµός, ο Γιώργος Σεβαστίκογλου και ο Γιάννης 

Στεφανέλλης – ο βασικός σκηνογράφος του Θεάτρου Τέχνης στην πρώτη φάση της 

λειτουργίας του – ήταν µαθητές του Κουν στο Κολλέγιο και συµµετείχαν στις πρώτες 

ερασιτεχνικές αναζητήσεις του δασκάλου τους στην περιοχή του αυτοσχέδιου 

ανεβάσµατος θεατρικών έργων. Παράλληλα, ο Κουν τους έδωσε την πρώτη ώθηση για 

να ανακαλύψουν το ενδιαφέρον τους για την τέχνη του θεάτρου.69 Ένας ακόµη 

συνεργάτης που φαίνεται να έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον για το αµερικανικό δράµα είναι ο 

Αιµίλιος Χουρµούζιος που, όπως ήδη αναφέρθηκε το 1945 εκδίδει τη µονογραφία του 

για τον Ευγένιο Ο’ Νηλ. Ο Χουρµούζιος ήταν διευθυντής δραµατολογίου του Θεάτρου 

Τέχνης την εποχή των παραστάσεων των αµερικανικών ρεαλιστικών δραµάτων, έπαιζε, 

δηλαδή, σε συνδυασµό µε τις καταβολές και τα ενδιαφέροντα των άλλων µελών του 

θιάσου, βασικό ρόλο στην επιλογή των έργων. 

Οι καταβολές του ίδιου του Κουν, αλλά και των άµεσων συνεργατών του, 

µπορούν να φωτίσουν µια ιδιαίτερη πλευρά του έντονου ενδιαφέροντος του Θεάτρου 

Τέχνης για τον αµερικανικό ρεαλισµό. Χωρίς να αποκαλύπτουν κάθε πτυχή του 

ζητήµατος, αποτελούν ένα από τα πολλά κοµµάτια που συνθέτουν το ενδιαφέρον του 

θιάσου για το δραµατικό αυτό είδος. 

 

                                                 
67 Αλέξης Σολοµός, «Κολλέγιο Αθηνών 1930-1939. Σχολικές αναµνήσεις», στο Κάρολος Κουν, 
Εικοσιπέντε χρόνια θέατρο, ό. π., σσ. 10-13.  
68 Για τη δραστηριότητα του Κουν στο Κολλέγιο Αθηνών, αλλά και τις παραστάσεις του µε το 
ερασιτεχνικό σχήµα Athens College Players, που απαρτιζόταν από µέλη της αγγλοαµερικανικής παροικίας 
της Αθήνας, βλ. Αντ. Γλυτζουρής, ό. π., σσ. 354-360. 
69 Ό. π., σ. 10 και Γιάννης Στεφανέλλης, «Θέατρο Τέχνης 1942-45, 1946-1950. Ο δάσκαλος κι’ ο 
συνεργάτης», στο Κάρολος Κουν, εικοσιπέντε χρόνια θέατρο, ό. π., σ. 24. Αργότερα, κατά τη διάρκεια της 
πρώτης περιόδου του Θεάτρου Τέχνης, ο Κουν θα ανεβάσει τα έργα των παλιών µαθητών του, το 
Κωνσταντίνου και Ελένης του Σεβαστίκογλου κατά την πρώτη κιόλας θεατρική περίοδο λειτουργίας του 
Θεάτρου Τέχνης (1942-43) και τον Τελευταίο ασπροκόρακα του Σολοµού κατά την επόµενη περίοδο 
(1943-1944). 
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 4.1.2. Κάρολος Κουν και ρεαλισµός 

 

Το ζήτηµα του ρεαλισµού και του τρόπου που τον αντιµετωπίζουν οι άνθρωποι 

του θεάτρου στην Ελλάδα της µεταπολεµικής εποχής, είναι σηµαντικό για να µπορέσει 

να αντιληφθεί κανείς τη θέση των συγκεκριµένων έργων µέσα στα ευρύτερα 

ενδιαφέροντα της εγχώριας θεατρικής σκηνής. Σηµαντική είναι, επίσης, και η 

«θεωρητική» και αισθητική τάση που φανερώνουν οι προτιµήσεις του ίδιου του Κουν 

µέσα στο χρόνο,  διαµορφώνοντας την καλλιτεχνική του πορεία. 

Οι απόψεις των ανθρώπων του θεάτρου για τη µορφή που πρέπει να πάρει το 

µεταπολεµικό ελληνικό θέατρο, όπως εκφράζονται µέσα από την έρευνα του περιοδικού 

Νέα Εστία µε θέµα «Το θέατρο και η εποχή», δείχνουν µια όχι και τόσο θερµή στάση 

απέναντι στο ρεαλιστικό ρεύµα. Επικρατούσα είναι η άποψη ότι το θέατρο για να 

εκφράσει πραγµατικά την εποχή, θα πρέπει να κινηθεί προς αντιρρεαλιστικές µορφές. 

Χαρακτηριστική είναι η άποψη του Ηλία Βενέζη, που υποστηρίζει ότι το θέατρο για να 

εκφράσει τις συγκινήσεις του σύγχρονου κόσµου θα πρέπει να τον απεικονίσει, όχι στην 

καθηµερινότητα, αλλά στην έξαρσή του. Τα στοιχεία της πραγµατικότητας θα πρέπει να 

µεταφερθούν όχι µέσα από τη φωτογραφική απεικόνιση, αλλά µέσα από µια 

εξιδανίκευση. Το θέατρο της µεταπολεµικής εποχής, σύµφωνα µε το Βενέζη, θα πρέπει 

να είναι ρητά αντινατουραλιστικό και η εσωτερική του διάρθρωση να στηρίζεται 

λιγότερο στη λογική και περισσότερο στην ποίηση.70 Η απόρριψη του ρεαλισµού 

εκφράζεται ως άποψη για τη µορφή που πρέπει να ακολουθήσει τόσο η δραµατουργία, 

όσο και η θεατρική πρακτική. Σε αντίθεση µε την παραπάνω τάση, ο Μ. Καραγάτσης, 

αναφερόµενος το 1947 στους Πόθους κάτω από τις λεύκες του Ο’ Νηλ, µε αφορµή την 

παράσταση του Θεάτρου Τέχνης, υποστηρίζει ότι ο ρεαλισµός είναι η ιδανικότερη 

αισθητική µορφή για την απεικόνιση του κόσµου και ότι τα πραγµατικά έργα τέχνης 

έχουν ως βάση τους τα δεδοµένα της πραγµατικότητας.71  

                                                 
70 Ηλ. Βενέζης, «Το θέατρο και η εποχή», Νέα Εστία, αρ. 450, 1 Απρ. 1946, σ. 423. Το ενδιαφέρον του 
µεταπολεµικού κόσµου για τις αντιρρεαλιστικές µορφές στην τέχνη και την αποκήρυξη του αναλυτικού 
πνεύµατος εκφράζει και ο Άγγ. Τερζάκης, στο «Αθηναϊκά θέατρα», Αγγλοελληνική Επιθεώρηση, Μαρτ. 
1946, σ. 31.  
71 Ο Καραγάτσης, µιλώντας για τους Πόθους κάτω από τις λεύκες του Ο’ Νηλ, αναφέρει ότι το έργο είναι 
θεµελιωµένο «στον ακλόνητο βράχο της κλασικής παραδόσεως που δεν είναι τίποτ’ άλλο από 
ρεαλισµός...πέρα από την επίφασι των σχολών, το “δηµιουργικό” έργο τέχνης βασίζεται πάντοτε στα 
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Μέσα στη γενικότερη αυτή «προκατάληψη» για την εκφραστική δύναµη του 

ρεαλισµού, η ενασχόληση του Κάρολου Κουν µε το είδος αυτό, λαµβάνει ιδιαίτερο 

ενδιαφέρον. Βέβαια, η σχέση του Κουν µε το ρεαλισµό δεν ξεκινάει µέσα από τις 

παραστάσεις του Θεάτρου Τέχνης. Έρχεται σαν ένας σταθµός σε µια πορεία που έχει 

ξεκινήσει από άλλου είδους αισθητικά ενδιαφέροντα. Και είναι µια ιδιότυπη σχέση, 

καθώς, όπως θα δούµε, ο Κουν στοχεύει µέσα από τις ρεαλιστικές φόρµες να αντλήσει 

την ποίηση. 

Ο Κουν ιδρύει το 1934 τη Λαϊκή Σκηνή µε συνεργάτες τους ∆ιονύση ∆εβάρη και 

Γιάννη Τσαρούχη. Η Λαϊκή Σκηνή λειτουργεί από το 1934 ως το 1936.72 Την εποχή αυτή 

ο εκδηλώνει έντονο ενδιαφέρον για τα στοιχεία που προέρχονται από την ιδιαίτερη 

παράδοση των Ελλήνων. Οι συντελεστές του θιάσου έλκονται από τα στοιχεία που 

πηγάζουν από την ελληνική λαϊκότητα, «το ελληνικό λαϊκό», όπως αναφέρει ο ίδιος το 

1943 στην οµιλία προς τον Όµιλο Φίλων του Θεάτρου Τέχνης, «όπως αυτό φανερωνόταν 

στη ζωή, τη γνήσια χωριάτικη και νησιωτική, στα δηµοτικά µας τραγούδια και πιο πίσω, 

στις Βυζαντινές αγιογραφίες και στα αρχαία αγγεία».73 Σύµφωνα µε την αισθητική αυτή 

αρχή της, η Λαϊκή Σκηνή ανεβάζει έργα που ανήκουν σε σπουδαίες εποχές της ελληνικής 

δραµατικής παράδοσης (αρχαίο δράµα, κρητική αναγέννηση). Η δραµατουργία αυτού 

του τύπου ευνοεί το στυλιζάρισµα στη σκηνοθετική γραµµή και στην τεχνική της 

υποκριτικής. Μετά την περιπέτεια της Λαϊκής Σκηνής και προς το τέλος της δεκαετίας 

του 1930, αρχίζει να γίνεται εµφανής η κλίση του Κουν προς ένα εντελώς διαφορετικό 

δραµατικό είδος. Αυτό που εκπροσωπούν τα κείµενα του Αντόν Τσέχωφ και του Χένρικ 

Ίµπσεν. Το 1939 ανεβάζει στο Ελληνικό Ωδείο το Βυσσινόκηπο του Ρώσου και την Έντα 

Γκάµπλερ του µεγάλου Νορβηγού δραµατουργού. Στη συνέχεια, στα χρόνια που 

µεσολαβούν µέχρι την ίδρυση του Θεάτρου Τέχνης, ο Κουν στις συνεργασίες του µε 

καταξιωµένους θιάσους της εποχής, έχει την ευκαιρία να σκηνοθετήσει κι άλλα έργα των 

δύο µεγάλων αυτών θεατρικών συγγραφέων. Σε συνεργασία µε το θίασο Κοτοπούλη 

ανεβάζει την Αγριόπαπια του Ίµπσεν και το Γλάρο του Τσέχωφ.74 Μέσα από την εργασία 

                                                                                                                                                 
δεδοµένα της πραγµατικότητος. Συνέπεια της διαπιστώσεως αυτής, είναι µια αντινοµία: ότι µόνον τα 
ρεαλιστικά σε ουσία έργα µπορούν να γίνουν κλασικά κατ’ αξίαν», Μ. Καραγάτσης, ό. π., σ. 66. 
72 Για τη Λαϊκή Σκηνή και τη δραστηριότητά της, βλ. Αντ. Γλυτζουρής, ο. π., σσ. 362-366. 
73 Κάρολος Κουν, Κάνουµε θέατρο για την ψυχή µας, ό. π., σ. 21. 
74 Συγκεντρωτικός κατάλογος των παραστάσεων που σκηνοθέτησε ο Κουν στο Κολέγιο Αθηνών, τη Λαϊκή 
Σκηνή, στις ελεύθερες συνεργασίες του µε τους θιάσους της Κατερίνας Ανδρεάδη και της Μαρίκας 
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του Κουν µε τα έργα αυτά, καλλιεργείται µια ιδιαίτερη σχέση του µε την αισθητική 

γραµµή του ρεαλισµού. Τα κείµενα αυτά εστιάζουν σε µια βαθύτερη ανίχνευση της 

ανθρώπινης ψυχής µέσα από τη σκιαγράφηση της ψυχολογίας των χαρακτήρων που 

παρουσιάζουν. Επίσης, χρησιµοποιούν ως πρώτη ύλη τα στοιχεία της καθηµερινής 

ανθρώπινης ζωής. Από την άλλη πλευρά, αφήνουν πάντα ανοιχτό ένα παράθυρο για τη 

διαφυγή από τα στενά όρια του ρεαλισµού, προσφέροντας ιδιαίτερα εκλεπτυσµένα 

ποιητικά στοιχεία. Η ανάγκη να φωτιστούν οι λεπτές ποιητικές πτυχώσεις των έργων 

αυτών που σχηµατίζονται πάνω σε ένα ρεαλιστικό καµβά, αναπόφευκτα προσδίδει µια 

ιδιαιτερότητα στη σκηνοθετική προσέγγιση και την ερµηνεία των ηθοποιών. 

Η «φοίτηση» του Κουν στο ρεαλισµό µέσα από τα έργα δύο βασικών 

εκπροσώπων του, αποκαλύπτει το ενδιαφέρον του ίδιου του σκηνοθέτη για το είδος αυτό 

και υποδηλώνει την αλλαγή κατεύθυνσης στην καλλιτεχνική του πορεία. Το ενδιαφέρον 

αυτό για το ρεαλισµό εκδηλώνεται σε µια επόµενη φάση κυρίως µέσα από την 

παρουσίαση των αµερικανικών έργων ψυχογραφικού ρεαλισµού, που ανεβάζει το 

Θέατρο Τέχνης από τα µέσα της δεκαετίας του 1940 και µετά. Η ίδρυση του Θεάτρου 

Τέχνης, που δίνει στον Κουν ελευθερία ως προς την επιλογή των έργων και τον τρόπο 

της σκηνοθεσίας τους, είναι το κοµβικό σηµείο από το οποίο ξεκινάει να εκφράζεται 

ανοιχτά η σχέση του µε το ρεαλισµό. Έχοντας πλέον το δικό του θίασο και έξω από τα 

γρανάζια και τις υποχρεώσεις του εµπορικού συστήµατος της βεντετοκρατίας, ο Κουν 

είναι πλέον ελεύθερος να προχωρήσει προς την υπηρέτηση των νέων ενδιαφερόντων 

του.75

 

 

 

 

 

 
                                                                                                                                                 
Κοτοπούλη, καθώς και στο Θέατρο Τέχνης ως τη θεατρική περίοδο 1958-59, υπάρχει, όπως αναφέρθηκε 
και παραπάνω, στο λεύκωµα Κάρολος Κουν, Εικοσιπέντε χρόνια θέατρο, ό. π., σσ. 98-99. Για τις εξελίξεις 
αυτές και τη σηµασία τους για την εδραίωση της σκηνοθετικής φυσιογνωµίας του Κουν, βλ. Αντ. 
Γλυτζουρής, ό. π., σσ. 424-427.  
75 Τη συνεργασία του µε ελεύθερους θιάσους και τις δυσκολίες που συναντούσε, ειδικά στην προσπάθειά 
του να σκηνοθετήσει τη Μαρίκα Κοτοπούλη, περιγράφει ο ίδιος ο Κουν στις συνοµιλίες του µε τον Γιώργο 
Πηλιχό στο Γιώργος Πηλιχός, Κάρολος Κουν, συνοµιλίες, Κάκτος, Αθήνα, 1987, σσ. 67-70. 
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4.2. Το φαινόµενο  

 

 Η πρώτη παράσταση αµερικανικού έργου από το Θέατρο Τέχνης δίνεται κατά τη 

δεύτερη θεατρική περίοδο της λειτουργίας του, 1943-1944. Πρόκειται για το ωµό 

ρεαλιστικό έργο Για ένα κοµµάτι γης του Έρσκιν Κώλντουελ. Μετά από παύση ενός 

περίπου έτους, το Θέατρο Τέχνης επιστρέφει στην ενεργό δράση και το 1946 

παρουσιάζει το Γυάλινο κόσµο του Τέννεσση Ουΐλλιαµς. Με την παρουσίαση του έργου 

αυτού ξεκινάει η εισαγωγή του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού στο ελληνικό 

θέατρο. Μέχρι το τέλος της δεκαετίας του 1940 η εισαγωγή του είδους εδραιώνεται µέσα 

από τις παραστάσεις του Θεάτρου Τέχνης. Κατά τη διάρκεια της ίδιας θεατρικής 

περιόδου, 1946-1947, και συγκεκριµένα στις αρχές του 1947, ο θίασος παρουσιάζει τους 

Πόθους κάτω από τις λεύκες του Ο’ Νηλ. Αµέσως µετά ανεβάζει το άγνωστο στην 

Ελλάδα µονόπρακτο του ίδιου συγγραφέα Στις θάλασσες του Βορρά, µαζί µε µονόπρακτα 

των Τσέχωφ και Τζέιµς Μπάρρι. Η εξάπλωση του φαινοµένου συνεχίζεται και στην 

επόµενη θεατρική περίοδο, µε την εισαγωγή ενός νέου Αµερικανού συγγραφέα. Στην 

αρχή της περιόδου 1947-1948 το Θέατρο Τέχνης παρουσιάζει το έργο του Άρθουρ 

Μίλλερ Ήταν όλοι τους παιδιά µου. Την επόµενη χρονιά ο Ο’ Νηλ επιστρέφει στο 

δραµατολόγιο του θιάσου, που παρουσιάζει το 1948 το έργο Όλα τα παιδιά του Θεού 

έχουν φτερά. Κατά την ίδια θεατρική περίοδο, στις αρχές του 1949, παρουσιάζεται η νέα 

µεγάλη επιτυχία του Τέννεσση Ουΐλλιαµς στην Αµερική, Λεωφορείο ο Πόθος. Κατά τη 

διάρκεια της θεατρικής περιόδου 1949-1950 το Θέατρο Τέχνης ανεβάζει το Θάνατο του 

εµποράκου του Άρθουρ Μίλλερ, ενώ θα διακόψει τη λειτουργία του κατά τη διάρκεια 

των παραστάσεων του έργου Άννα Λουκάστα76 του Αµερικανού Φίλιπ Γιόρνταν, που 

πραγµατοποιούνται την άνοιξη του 1950.77 Το έργο αυτό φαίνεται να στοχεύει 

περισσότερο στην παρουσίαση ωµών ρεαλιστικών περιστατικών της αµερικανικής ζωής, 

παρά στην εµβάθυνση στον ψυχολογικό κόσµο των ηρώων του. Παρόλα αυτά, η 

παράστασή του πιθανότατα υπαγορεύεται από την ίδια τάση του θιάσου που τον ωθεί 

                                                 
76 Η µετάφραση του έργου από το ∆. Ρώµα δεν έχει εκδοθεί. Το δακτυλόγραφο βρίσκεται στη βιβλιοθήκη 
του Θεατρικού Μουσείου. 
77 Το έργο Άννα Λουκάστα είχε ανακοινωθεί στο δραµατολόγιο του Θεάτρου Τέχνης για την περίοδο 1946-
1947, για άγνωστους, όµως, λόγους παραστάθηκε µετά από τέσσερα περίπου χρόνια, «Η κίνηση του 
δεκαπενθήµερου», «Θεατρικά», Ελεύθερα Γράµµατα, 15 Οκτ. 1946, αρ. 53, σ. 311. 
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στην παρουσίαση και των υπόλοιπων αµερικανικών ρεαλιστικών δραµάτων που 

προαναφέρθηκαν. 

 

 

4.2.1. Η περίπτωση του Έρσκιν Κώλντουελ 

 

 Κατά τη διάρκεια της Κατοχής, στη θεατρική περίοδο 1943-1944, το Θέατρο 

Τέχνης ανεβάζει τη θεατρική διασκευή του ρεαλιστικού µυθιστορήµατος του Έρσκιν 

Κώλντουελ Τα καπνοτόπια µε τον τίτλο Για ένα κοµµάτι γης. Το έργο τα προηγούµενα 

χρόνια έχει αποτελέσει µια από τις µεγαλύτερες επιτυχίες της αµερικανικής σκηνής, 

καθώς παιζόταν για έξι συνεχόµενες θεατρικές περιόδους, όπως µαθαίνουµε από την 

αναγγελία της παράστασης στο περιοδικό Καλλιτεχνικά Νέα.78  

Το έργο αντικατοπτρίζει τις σκληρές συνθήκες της ζωής των ανθρώπων της 

αµερικανικής υπαίθρου, που µαστίζονται από την πείνα και τη φτώχεια. Σε κοντινή 

απόσταση βρίσκεται το «φως» του σύγχρονου πολιτισµού που αναγκάζει τους αγρότες 

να πουλήσουν τη γη τους για να επιβιώσουν, καθώς δεν έχουν πια τη δυνατότητα να την 

καλλιεργήσουν. Τα πρόσωπα του έργου παρουσιάζονται αποκτηνωµένα από την πείνα 

και την εξαθλίωση. Ζουν έχοντας χάσει κάθε αξία και κάθε ίχνος συναισθήµατος που θα 

τους κατέτασσε στο ανθρώπινο είδος.  

Ο Κάρολος Κουν νιώθει την ανάγκη να υπερασπιστεί την επιλογή της 

παρουσίασης του έργου Για ένα κοµµάτι γης από το Θέατρο Τέχνης, µε ένα κείµενο που 

δηµοσιεύεται στο περιοδικό Καλλιτεχνικά Νέα τον Ιανουάριο του 1944 και έχει τίτλο 

«Νατουραλισµός και ποίηση».79 Αντιτίθεται στην επικρατούσα άποψη ότι ένα έργο που 

παρουσιάζει την αλήθεια µέσα από ευτελή στοιχεία και απαλλαγµένη από στολίδια είναι 

«αντικαλλιτεχνικό και ωµά νατουραλιστικό». Η αληθινή ποίηση, σύµφωνα µε τον Κουν, 

«αντλεί τα στοιχεία της απ’ τη ζωή κι όλα τα στοιχεία της ζωής έχουν ποίηση φτάνει να 

                                                 
78 Σύµφωνα µε το ίδιο δηµοσίευµα το έργο είχε παλαιότερα εµφανιστεί µε τη µορφή του µυθιστορήµατος 
στο περιοδικό Νεοελληνικά Γράµµατα µε τίτλο Στα Καπνοτόπια, «Θεατρικά νέα», Καλλιτεχνικά Νέα, 
Χρόνος Α΄, αρ. 26, 4 ∆εκ. 1943, σ. 8. Η µετάφραση του Γιώργου Σεβαστίκογλου που παίχτηκε από το 
Θέατρο Τέχνης έχει εκδοθεί από τη σειρά της ∆ωδώνης: Τζακ Κίρκλαντ, Καπνοτόπια (Για ένα κοµµάτι 
γης), διασκευή από το µυθιστόρηµα του Έρσκιν Κάλντουελ, µετ. Γιώργου Σεβαστίκογλου, ∆ωδώνη, 
Αθήνα, 1983. 
79 Κάρολου Κουν, «Νατουραλισµός και ποίηση. Αφορµή απ’ το έργο Για ένα κοµµάτι γης», Καλλιτεχνικά 
Νέα, Χρόνος Α΄, αρ. 31, 8 Γεν. 1944, σ. 1 και σ. 6.  
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ξέρει να τα δει ο καλλιτέχνης κι’ ύστερα να καταφέρει να τα συνθέσει δηµιουργικά ώστε 

το αποτέλεσµα να πάρει προέκταση και να εκφράσει ποιητικά ένα νόηµα ή µια πλατειά 

αίσθηση ζωής».80 Και αυτή ακριβώς είναι, σύµφωνα µε τον Κουν, η αισθητική αντίληψη 

που ακολουθεί το συγκεκριµένο έργο. Τα συστατικά του είναι τα γνήσια και αληθινά 

υλικά της πραγµατικότητας που µεταπλάθονται από τον καλλιτέχνη και παράγουν το 

ποιητικό στοιχείο. «Το έργο», αναφέρει ο Κουν, «µπορεί επιπόλαια να κριθεί 

νατουραλιστικό, αυτό όµως δεν είναι σωστό γιατί νατουραλισµός θα ήταν µονάχα αν µας 

παρουσίαζε ο συγγραφέας τη φωτογραφία της ζωής του έργου. ∆ηλαδή την εξωτερική 

αλήθεια µόνο δίχως καµµιά προέκταση. Συµβαίνει όµως εντελώς το αντίθετο, γιατί κάθε 

σκηνή αν την εξετάσουµε χωριστά και συγχρόνως όλο το έργο µαζί, δεν θ’ απαντήσουµε 

την εξωτερική στατική αλήθεια αλλά µια προέκταση».81 Στη συνέχεια, δίνει 

παραδείγµατα για το πώς µπορεί να παραχθεί η ποίηση µέσα από την ίδια την 

πραγµατικότητα. Η σκηνή κατά την οποία, ένα από τα πρόσωπα του έργου, πάνω στο 

οποίο τα σηµάδια της εξαθλίωσης είναι εµφανή, η γριά Βάβω, πλησιάζει τη νεαρή 

εγγονή της και απλώνει το χέρι της να αγγίξει τα µαλλιά της, σύµφωνα µε τον Κουν, 

είναι µια από τις πιο πλαστικές και ποιητικές του έργου: «...Είναι µια σκηνή που δεν 

αρθρώνεται ούτε µια λέξη. Τα µόνα εκφραστικά της στοιχεία είναι ο ρυθµός και η 

πλαστικότητα της κίνησης».82 Άλλο ένα σηµείο του έργου που ο Κουν θεωρεί 

χαρακτηριστικό της ποιητικής υφής του κειµένου, είναι τα τελευταία λόγια του 

κεντρικού προσώπου, του Τζήτερ Λέστερ για την πεθαµένη γυναίκα του: «Σκάψτε της 

βαθύ το λάκκο. Θα το χαρεί πολύ κι’ η ίδια». Ο Κουν συµπληρώνει: «Αυτά τα λίγα και 

απλά λόγια ειπωµένα πάνω στο δραµατικό κορύφωµα του φινάλε έχουν µια τέτοια 

λιτότητα και έκφραση τραγικού που µονάχα σ’ αρχαία τραγωδία µπορούν ν’ 

αναβρεθούν».83 Ιδιαίτερη έµφαση δίνεται στη συγκίνηση που προκαλούν οι σκηνές της 

απόλυτης εξαθλίωσης των ηρώων του έργου. Σύµφωνα µε τον Κουν, το αίσθηµα της 

συγκίνησης που έχει ξυπνήσει η ποίηση µέσα στην ψυχή του θεατή, δεν θα εξανεµιστεί 

όταν η παράσταση τελειώσει, αλλά θα συνεχίσει να ζει έντονο µέσα του ακόµα και όταν 

φύγει από το θέατρο. 

                                                 
80 Ό. π., σ. 1. 
81 Ό. π., σ. 6. 
82 Ό. π., σ. 6. 
83 Ό. π., σ. 6. 
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Προφανώς, ένα µέρος του ελληνικού κοινού αντέδρασε θετικά στην πρόκληση 

του ωµού ρεαλισµού του έργου, καθώς οι παραστάσεις του φαίνεται ότι ήταν 

επιτυχηµένες. Θα πρέπει, βέβαια, να ληφθούν υπόψη και οι συνθήκες ζωής στη χώρα 

κατά τη διάρκεια της Κατοχής, οι οποίες σαφώς θα έκαναν το κοινό ιδιαίτερα ευαίσθητο 

µπροστά σε ένα θέαµα, που παρουσίαζε απροκάλυπτα τη φτώχεια, την πείνα και τον 

ανθρώπινο πόνο. Η παράσταση επαναλήφθηκε κατά τη θεατρική περίοδο 1946-1947,84 

γεγονός που αποτελεί µια ένδειξη για το πιθανό ενδιαφέρον που προκάλεσε. 

Το Για ένα κοµµάτι γης είναι το πρώτο αµερικανικό έργο που εµφανίζεται στο 

δραµατολόγιο του Θεάτρου Τέχνης. Αποτελεί το πρώτο δείγµα του ενδιαφέροντος του 

Κάρολου Κουν για τον αµερικανικό ρεαλισµό, που θα εκδηλωθεί κυρίως στις προσεχείς  

θεατρικές περιόδους. Το έργο ακολουθεί τις επιταγές του ρεαλιστικού είδους και µάλιστα 

σε µια τόσο ωµή εκδοχή, που ωθεί, όπως είδαµε παραπάνω, τον ίδιο το σκηνοθέτη του 

θιάσου να το υπερασπιστεί δηµόσια. Όµως, από την πλευρά του συγγραφέα δε φαίνεται 

να υπάρχει πρόθεση ψυχογραφικής ανάλυσης των χαρακτήρων. Οι ήρωες 

παρουσιάζονται, όπως υποστηρίζει και ο Κουν, µονοκόµµατοι και σκληροί και αυτό 

οφείλεται στην επίδραση της πραγµατικότητας επάνω τους. ∆εν αποδίδονται λεπτές 

αποχρώσεις στην απεικόνιση της ανθρώπινης ψυχολογίας, αντίθετα προκρίνεται µια 

σχηµατοποίηση στην απόδοση των συναισθηµάτων των προσώπων. 

 Η παρουσία του Για ένα κοµµάτι γης στο δραµατολόγιο του Θεάτρου Τέχνης στη 

συγκεκριµένη χρονική στιγµή είναι πολύ σηµαντική. Αφενός, καθώς είναι το πρώτο 

αµερικανικό έργο που παίζει το Θέατρο Τέχνης – και µέσα από την επιτυχία της 

παρουσίασής του – ανοίγει το δρόµο για την πρόσληψη των επόµενων ρεαλιστικών 

αµερικανικών έργων, τα οποία εστιάζουν στην απεικόνιση του ψυχικού κόσµου του 

σύγχρονου ανθρώπου. Αφετέρου, δίνει την αφορµή στον Κουν να αναφερθεί στο δίπολο 

ρεαλισµός - ποιητικότητα, που θα είναι µια από τις βασικές αισθητικές του αρχές κατά τα 

                                                 
84 Το Για ένα κοµµάτι γης παίζεται για δεύτερη φορά από την 1η ως τις 22 Ιανουαρίου 1947. Στη στήλη της 
Καθηµερινής «Σηµειώσεις ενός Αθηναίου» παρουσιάζεται το παρακάτω κείµενο: «Με επιτυχίαν µεγάλην, 
ανάλογον προς την παλαιάν το Θέατρον Τέχνης παίζει από προχθές το Για ένα κοµµάτι γης (Καπνοτόπια) 
του Αµερικανού συγγραφέως Κάλντγουελλ. Το έργον τούτον παιχθόν από τον ίδιο θίασο και επί κατοχής 
ενεφανίσθη ως γαλλικόν, διότι ως γνωστόν, η γερµανική λογοκρισία απηγόρευε την αναβίβασιν έργων 
δραµατικών συγγραφέων συµµάχων εθνών. Και ανεβιβάσθη τότε λογοκριµένον αγρίως. Τώρα παίζεται µε 
την πραγµατικήν του µορφήν. Η διανοµή των ρόλων εξαιρέσει ελαχίστων µεταβολών, παραµένει η ίδια. 
Και όλοι οι ηθοποιοί ενεφάνισαν πράγµατι µίαν ενότητα υποκρίσεως αξιολογώτατην...», Ο Αθηναίος, 
«Σηµειώσεις ενός Αθηναίου», Η Καθηµερινή, 1 Ιαν. 1947. 
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επόµενα χρόνια. Επιπλέον, µε το Για ένα κοµµάτι γης γίνεται για πρώτη φορά µέσα στα 

πλαίσια του δραµατολογίου του Θεάτρου Τέχνης, το πέρασµα από τον ευρωπαϊκό 

ρεαλισµό, στον οποίο έχει ήδη µαθητεύσει σκηνοθετικά ο Κουν, στον αµερικανικό. 

Παράλληλα, το έργο ανταποκρίνεται στην επιθυµία του Θεάτρου Τέχνης να παρουσιάσει 

στο ελληνικό κοινό σύγχρονα έργα.85 Με το Για ένα κοµµάτι γης, ανοίγει το κανάλι της 

πρόσληψης των αµερικανικών ψυχολογικών έργων από το Θέατρο Τέχνης. Τα κείµενα 

που θα ακολουθήσουν πλησιάζουν περισσότερο στις αισθητικές επιδιώξεις του Κουν ως 

προς τα ζητήµατα της ποιητικότητας µέσα στην ανθρώπινη καθηµερινότητα και της 

λεπτοµέρειας στην απεικόνιση της ανθρώπινης ψυχολογίας. 

 

 

4.2.2. Τα κείµενα του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού 

 

 Στις αρχές του 1947 το Θέατρο Τέχνης ανεβάζει τους Πόθους κάτω από τις 

λεύκες, έργο γραµµένο το 1924 και γνωστό στην Ελλάδα από τις παραστάσεις της 

δεκαετίας του 1930. Η δράση του ξετυλίγεται στην αµερικανική επαρχία, και όπως και 

στο Για ένα κοµµάτι γης, η γη και οι δεσµοί του ανθρώπου µε αυτή έχουν καθοριστική 

σηµασία για την τύχη των ηρώων. Όµως, στο έργο του Ο’ Νηλ οι ήρωες συνθλίβονται 

από την πίεση ψυχολογικών ή ανεξέλεγκτων µεταφυσικών αιτίων.86 Οι εξωανθρώπινες 

δυνάµεις, όπως η γη και τα στοιχεία της φύσης, φαίνεται να ορίζουν τις τύχες των 

προσώπων. Οι πράξεις τους καθορίζονται από µια δύναµη, που µπορεί να είναι η µοίρα, 

ο Θεός ή το βιολογικό παρελθόν του ανθρώπου που καθορίζει το παρόν του.87

 Η δύναµη, όχι µόνο των ψυχολογικών, αλλά και των κοινωνικών δυνάµεων που 

συνθλίβουν τον άνθρωπο, είναι ένα από τα κύρια µοτίβα και στο έργο του 

πρωτοεµφανιζόµενου συγγραφέα στην αµερικανική θεατρική σκηνή της εποχής, Άρθουρ 

Μίλλερ. Το 1948 το Θέατρο Τέχνης ανεβάζει το έργο του Ήταν όλοι τους παιδιά µου, που 

έχει γραφτεί µόλις τον προηγούµενο χρόνο. Ο Μίλλερ στοχεύει µέσα από την άµεση 
                                                 
85 Στο κλείσιµο του κειµένου ο Κουν αναφέρει: «Το Θέατρο Τέχνης διάλεξε το έργο αυτό σαν ένα πρότυπο 
σύγχρονου δράµατος συνειδητά, αισθανόµενο την υποχρέωση µετά το φεστιβάλ Ίψεν να το παρουσιάσει 
στο ελληνικό κοινό», Κάρολου Κουν, «Νατουραλισµός και ποίηση. Αφορµή απ’ το έργο Για ένα κοµµάτι 
γης», Καλλιτεχνικά Νέα, ό. π., σ. 6. 
86 Bigsby C. W. E., volume 1, ό. π., σ. 16. 
87 Eugene O’ Neil, «Neglected poet», στο Barrett H. Clark, European Theories of the drama, Crown 
Publishers, New York, 6 1972, σ. 505. 
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παρατήρηση της ψυχολογίας των καθηµερινών ανθρώπων να ερευνήσει σε βάθος την 

ανθρώπινη συνείδηση. Η λειτουργία της συνείδησης στο έργο του Μίλλερ βρίσκεται σε 

άµεση σύνδεση µε την κοινωνική συµπεριφορά του ατόµου. Σταδιακά αποκαλύπτεται ότι 

η ψυχολογία των προσώπων στο παρόν έχει τις ρίζες της στο παρελθόν, µε το οποίο όλοι 

οι ήρωες έχουν ανοιχτούς λογαριασµούς. Τόσο ο καθορισµός των πράξεων των ηρώων 

από δυνάµεις που έχουν τις ρίζες τους στο παρελθόν, όσο και η η απώλεια του χώρου 

µέσα στον οποίο το άτοµο µπορεί να δράσει µε ελευθερία, είναι κοινά στοιχεία ανάµεσα 

στον Ο’ Νηλ και στον Μίλλερ.88  

Το δεύτερο έργο του Μίλλερ που παρουσιάζεται από το Θέατρο Τέχνης το 1949 

είναι Ο θάνατος του εµποράκου, το γνωστότερο σήµερα έργο του συγγραφέα, που 

γράφτηκε την ίδια χρονιά. Και εδώ οι κοινωνικές συνθήκες καθορίζουν τη συµπεριφορά 

του σύγχρονου άνθρωπου. Ο κεντρικός χαρακτήρας, Ουΐλλι Λόµαν, γίνεται ο ήρωας της 

τραγωδίας της σύγχρονης εποχής.89 Στόχος του συγγραφέα, όµως, δεν είναι απλά να 

παρουσιάσει τον άνθρωπο της εποχής του µονοκόµµατο και εγκλωβισµένο µέσα στις 

κοινωνικές συνθήκες. Κυρίως επιδιώκει να εισδύσει στην ψυχολογία του και να φωτίσει 

τις αντιφάσεις που δηµιουργούνται από τη σύγκρουση των συναισθηµάτων και της 

λογικής, µε στόχο τη δηµιουργία ενός ζωντανού ψυχογραφήµατος του σύγχρονου 

ανθρώπου. 

 Συχνά οι ηρωίδες των κειµένων του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού είναι 

αυτές που έρχονται σε σύγκρουση µε την ακαµψία των κοινωνικών συµβάσεων. Το 

µοτίβο της γυναίκας που συγκρούεται µε τη σκληρότητα της κοινωνίας και βγαίνει 

ηττηµένη, καταλήγοντας στην ψυχική κατάρρευση, είναι ένα µοτίβο που 

επαναλαµβάνεται στα ψυχολογικά ρεαλιστικά έργα που παρουσιάζει το Θέατρο Τέχνης. 

Το 1947 ο θίασος ανεβάζει το µονόπρακτο του Ευγένιου Ο’ Νηλ, που στην ελληνική 

µετάφραση τιτλοφορήθηκε Στις θάλασσες του Βορρά.90 Το έργο γράφτηκε το 1914 και 

                                                 
88 Ο Bigsby  υποστηρίζει ότι ένα από τα βασικά θέµατα των έργων τόσο του Ο’ Νηλ όσο και του Άρθουρ 
Μίλλερ είναι η απώλεια του χώρου, φυσικού και ψυχικού, µέσα στον οποίο το άτοµο µπορεί να κινηθεί µε 
ελευθερία και αυτοπεποίθηση, Bigsby C. W. E., volume 1, ό. π., σ. 16. 
89 Ο Άρθουρ Μίλλερ, το 1949, υποστηρίζει: «Πιστεύω ότι ο καθηµερινός άνθρωπος είναι τόσο κατάλληλος 
ήρωας για τραγωδία, στην υψηλότερή της σηµασία, όσο είναι και οι βασιλιάδες», Arthur Miller, «Tragedy 
and the common man», στο Barrett H. Clark, European Theories of the Drama, ό. π., σ. 537. (Μετάφραση 
δική µου). 
90 Το έργο Στις θάλασσες του Βορρά παρουσιάστηκε από το Θέατρο Τέχνης µαζί µε δύο ακόµα 
µονόπρακτα, την Αίτηση σε γάµο του Τσέχωφ και το Γάµο της Μπάρµπαρα του Άγγλου Τζέιµς Μπάρρι. 
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ανήκει σε µια σειρά µονόπρακτων του Ο’ Νηλ µε θέµα τη θάλασσα. Παρουσιάζει την 

ατµόσφαιρα της σκληρής θαλασσινής πραγµατικότητας µέσα από τις ψυχολογικές 

αστάθειες και τις εµµονές των βασικών του ηρώων. Και στο έργο αυτό ο συγγραφέας 

προσπαθεί να εισδύσει βαθύτερα στην ανθρώπινη ψυχολογία και να αναζητήσει τα 

βαθύτερα αίτια της συµπεριφοράς των ηρώων του. Ο κεντρικός άξονας του έργου 

χτίζεται γύρω από τη φιγούρα της γυναίκας που βασανίζεται από το πείσµα και την 

αδιαλλαξία του συζύγου της. Το πάθος για την επιτυχία γίνεται εµµονή για τον 

καπετάνιο, τον κεντρικό ήρωα του έργου, που δεν επιστρέφει στη στεριά αν δεν πετύχει 

τον επαγγελµατικό σκοπό του. Η κυρία Κήνεϋ δε διαθέτει την απαιτούµενη σκληρότητα 

για να αντιµετωπίσει τις συνθήκες του παγωµένου ταξιδιού. Η επιµονή και η αδιαφορία 

του συζύγου της την κλονίζουν και αρχίζει να χάνει την επαφή της µε την 

πραγµατικότητα και να βυθίζεται στον κόσµο της τρέλας. 

 Το µοτίβο της γυναικείας µορφής που δεν µπορεί να αντέξει τη σκληρότητα της 

κοινωνικής πραγµατικότητας, είναι κυρίαρχο και στο τρίτο έργο του Ο’ Νηλ που 

παρουσιάζει το Θέατρο Τέχνης το 1948. Το Όλα τα παιδιά του Θεού έχουν φτερά, 

γραµµένο το 1923, είναι ένα έργο που παίζεται για πρώτη φορά στην Ελλάδα και 

πραγµατεύεται το καυτό για την αµερικανική κοινωνία πρόβληµα του ρατσισµού των 

λευκών ενάντια στους νέγρους. Το έργο αυτό δεν προκαλεί στην κριτική της εποχή την 

έκπληξη που θα περίµενε κανείς, καθώς κατά τη διάρκεια της ίδια θεατρικής περιόδου 

έχουν ήδη παρουσιαστεί στο ελληνικό κοινό άλλα δύο έργα µε το ίδιο θέµα.91 Το Όλα τα 

παιδιά του Θεού έχουν φτερά διαπραγµατεύεται το µοτίβο του «ασύµβατου» γάµου ενός 

µαύρου άνδρα και µιας λευκής γυναίκας, που παρόλη την αγάπη που νιώθουν ο ένας για 

τον άλλο, δεν µπορούν να ξεπεράσουν τα εµπόδια που είναι αποτέλεσµα της κοινωνικής 

αδιαλλαξίας. Η σκληρότητα των κοινωνικών συνθηκών έχει επιπτώσεις στην ψυχική 

τους ισορροπία. Η αδυναµία της Έλλα Ντάουνη να αντιµετωπίσει µε ηρεµία και 

νηφαλιότητα τις επιθέσεις της κοινωνίας, την οδηγούν σε ξεσπάσµατα µανίας. Στο τέλος 

η ηρωίδα οδηγείται στο διχασµό του ψυχικού της κόσµου. Σε στιγµές µανίας µισεί 

αθεράπευτα τον άντρα της και ανεξέλεγκτα εσωτερικά πάθη την ωθούν να τον σκοτώσει, 

                                                                                                                                                 
Χρησιµοποίησα την αµερικανική έκδοση του έργου: Eugene O’Neil, Ile, στο The long voyage home, Seven 
plays of the sea, The Modern Library, New York, χ. χ. 
91 Βλ. υποσ. 51 της παρούσας εργασίας. 
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ενώ σε στιγµές γαλήνης γυρίζει πίσω στο χρόνο και ξαναζεί µέσα στην αθωότητα της 

παιδικής ηλικίας.   

 Οι συναισθηµατικά εύθραυστες ηρωίδες που συντρίβονται από τη σκληρότητα 

της κοινωνίας και των άλλων ανθρώπων, είναι κυρίαρχο µοτίβο και στα έργα του 

πρωτοεµφανιζόµενου στην Αµερική, Τέννεσση Ουΐλλιαµς, που ανεβάζει το Θέατρο 

Τέχνης. Το πρώτο έργο του Ουΐλλιαµς που παρουσιάζει το Θέατρο Τέχνης είναι ο 

Γυάλινος κόσµος που γράφτηκε το 1944, και παρουσιάστηκε στη Νέα Υόρκη το 1945. 

Έργο και παράσταση ανακηρύχθηκαν ως το καλύτερο θεατρικό γεγονός της περιόδου 

1944-1945 από τον Όµιλο Θεατρικών Κριτικών της Νέας Υόρκης. Ένα χρόνο µετά ο 

Γυάλινος κόσµος παρουσιάζεται και στην Ελλάδα και είναι το πρώτο έργο του Ουΐλλιαµς 

που βλέπει το ελληνικό κοινό. Η κεντρική ηρωίδα του Γυάλινου κόσµου είναι µια νεαρή 

κοπέλα, που αποφεύγοντας να αντιµετωπίσει τη σκληρότητα της πραγµατικότητας, 

δραπετεύει σε ένα φανταστικό κόσµο. Αλλά και στο Λεωφορείο ο Πόθος, το δεύτερο 

έργο του Ουΐλλιαµς που παρουσιάζει το Θέατρο Τέχνης, κεντρικός χαρακτήρας είναι 

αυτός µιας εύθραυστης γυναίκας. Τα τραύµατα του παρελθόντος και η σκληρότητα της 

κοινωνίας επιδρούν καταλυτικά πάνω στην ψυχική ισορροπία της Μπλανς Ντυµπουά, 

που τελικά δεν έχει τη δύναµη να αντιµετωπίσει την ωµότητα των ανθρώπων γύρω της. 

 Ένα ακόµα κοινό στοιχείο των έργων των Αµερικανών ρεαλιστών που επιλέγει 

να παρουσιάσει το Θέατρο Τέχνης, είναι η συνύπαρξη της ρεαλιστικής απεικόνισης της 

πραγµατικότητας µε τη διαφυγή στον κόσµο του φανταστικού. Ο Ουΐλλιαµς, µάλιστα, 

εδραιώνει και θεωρητικά την αισθητική του αυτή τάση στο προλογικό σηµείωµα του 

Γυάλινου κόσµου. Μέσα σε αυτό δηλώνει τη σαφή αντίθεση του µε το ρητό διαχωρισµό 

ανάµεσα σε ρεαλιστικό και µη-ρεαλιστικό δράµα. Υποστηρίζει ότι αυτό που πραγµατικά 

ψάχνουν ή θα πρέπει να ψάχνουν και οι αντισυµβατικές µορφές δράµατος είναι η 

προσπάθεια να προσεγγίσουν την ανθρώπινη εµπειρία.92 Στη συνέχεια τονίζει τις βασικές 

αξίες του «νέου» δράµατος: «…Όλοι πρέπει να ξέρουν σήµερα πόσο ασήµαντη είναι η 

φωτογραφική απεικόνιση στην τέχνη: ότι η αλήθεια, η ζωή ή η πραγµατικότητα είναι 

κάτι οργανικό που η ποιητική φαντασία µπορεί να αναπαραστήσει ή να υποβάλει, στην 

ουσία του, µόνο µέσα από τη µετάπλαση, µε το να µεταβάλει σε µορφές διαφορετικές 

                                                 
92 «Production Notes», στο Tennessee Williams, The Glass Menagerie, Penguin, New York, 1987, σ. 23. 
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από αυτές που απλώς υπήρξαν ως φαινόµενα».93 Οι ιδέες αυτές, σύµφωνα µε τον 

Ουΐλλιαµς, δεν είναι µόνο πρόλογος στο συγκεκριµένο έργο, αλλά σχετίζονται µε µια 

συνολική αντίληψη για το «νέο πλαστικό θέατρο» το οποίο πρέπει να αντικαταστήσει το 

«κουρασµένο» πια θέατρο της ρεαλιστικής συµβατικότητας.94  

Ο Ουΐλλιαµς ακολουθεί τις θεωρητικές αυτές σκέψεις που εκφράζονται στον 

πρόλογο του Γυάλινου κόσµου και στη σύνθεση του έργου του, πετυχαίνοντας έναν 

ισορροπηµένο συνδυασµό ρεαλιστικών και ποιητικών στοιχείων. Η διαφυγή στον κόσµο 

της φαντασίας γίνεται µέσα από µικρές παρενθέσεις στη ρεαλιστική απεικόνιση της 

βαρετής και εγκλωβιστικής καθηµερινότητας των ηρώων. Αλλά και κάποια τεχνικά 

ευρήµατα που σχετίζονται µε δραµατουργικές τεχνικές και µε πρόσθετα στοιχεία, όπως ο 

φωτισµός και η µουσική, βοηθούν να παραχθεί αυτό το αποτέλεσµα. Το δραµατουργικό 

εύρηµα του αφηγητή, του οποίου η αναπόληση φέρνει τη δράση επί σκηνής, η χρήση της 

µουσικής ως διεξόδου στον κόσµο του ονείρου, αλλά και η µαγική ποιητική δύναµη που 

λαµβάνουν τα αντικείµενα, είναι µέσα που βοηθούν στη δηµιουργία του ποιητικού 

αποτελέσµατος. Η ποιητική ατµόσφαιρα δηµιουργείται και στο Λεωφορείο ο Πόθος µέσα 

από τη χρήση µοτίβων όπως η µουσική και ο φωτισµός που στοχεύουν σε αυτό που ο 

συγγραφέας έχει ονοµάσει στον πρόλογο του Γυάλινου κόσµου «πλαστικό θέατρο». Ο 

Ουΐλλιαµς προσπαθεί να δηµιουργήσει µια ενότητα ανάµεσα σε στοιχεία όπως η ποίηση, 

η µουσική, ο χορός, η µιµική και οι µοντέρνες τεχνικές, όπως οι οθόνες προβολής φιλµ.95 

Η κατασκευή του δράµατος µε τη βοήθεια των στοιχείων αυτών αναπτύσσεται 

παράλληλα µε µια νέα ανερχόµενη σκηνοθετική αισθητική και µια καινούρια γραµµή 

στην τέχνη της διαµόρφωσης του σκηνικού χώρου στο αµερικανικό θέατρο.96  

 Χρήση δραµατουργικών τεχνικών που συντείνουν στην ανάδειξη της 

ποιητικότητας κάνει και ο Άρθουρ Μίλλερ στο Θάνατο του εµποράκου. Τεχνικές, όπως 

αυτή του φλας µπακ του παρελθόντος που έρχεται να ενσωµατωθεί στο παρόν, 

                                                 
93 Ό. π. σ. 23. (Μετάφραση δική µου). 
94 Ό. π., σσ. 23-24. 
95 Κάποιοι Αµερικανοί κριτικοί θεωρούν ότι η πλαστικότητα αυτή που θέτει ως αισθητικό στόχο του ο 
Ουΐλλιαµς προέρχεται από τις ιδέες Ευρωπαίων καλλιτεχνών, όπως ο Έντουαρντ Γκόρντον Κραίηγκ και ο 
Βάγκνερ. Άλλοι εκτιµούν ότι πρόκειται για µια καθαρά αµερικανική υπόθεση που βασίζεται στη δουλειά 
των συγχρόνων του Ουΐλλιαµς Αµερικανών συγγραφέων και των άµεσων προδρόµων τους, όπως ο Ο’ 
Νηλ, ο Θόρτον Ουάιλντερ, ο Κλίφορντ Οντέτς, ο Έλµερ Ράις, ο Ουΐλλιαµ  Σαρογιάν, Brenda Murphy, ό. 
π., σσ. 8-9. 
96 Ό. π., σ. 9. 
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συµβάλλουν στη δηµιουργία µιας ποιητικής ατµόσφαιρας.  Η χρήση των µορφικών 

αυτών στοιχείων σε συνδυασµό µε τη µουσική και τη διευθέτηση του σκηνικού χώρου, 

όπως αυτή καθορίζεται από τις σκηνικές οδηγίες, δίνει στο έργο την τελική µορφή του, 

που τείνει περισσότερο προς ένα ρεαλιστικό ποιητικό δηµιούργηµα, παρά προς ένα 

ρεαλιστικό «έργο µε θέση».97  

 Ο ρόλος των αντικειµένων αλλά και άλλων πρόσθετων στοιχείων είναι 

σηµαντικός στην προσπάθεια των συγγραφέων να διασπάσουν τη ρεαλιστική επιφάνεια 

της αναπαράστασης και να οδηγηθούν στον κόσµο της ποίησης. Στα έργα του Ο’ Νηλ 

µέσα από τη δύναµη που λαµβάνουν τα αντικείµενα επιτυγχάνεται η παραµόρφωση της 

ρεαλιστικής πραγµατικότητας. Χαρακτηριστικό ως προς τη χρήση των αντικειµένων 

είναι το στοιχείο της παράλογης δύναµης που αποκτούν στο µυαλό των ηρώων τα άψυχα 

αντικείµενα του εξωτερικού κόσµου στο έργο του Ο’ Νηλ. Στο Όλα τα παιδιά του Θεού 

έχουν φτερά, η αφρικανική µάσκα που συµβολίζει τη µαύρη φυλή, τις ρίζες των µαύρων 

ηρώων του έργου, αποκτά αλλόκοτη δύναµη στο µυαλό της λευκής ηρωίδας και 

διαταράσσει την ψυχική της ισορροπία. Τα αντικείµενα λαµβάνουν και στο έργο του 

Ουΐλλιαµς ιδιαίτερη δύναµη, η οποία, όµως, διαφέρει από την καταλυτική «εξουσία» που 

ασκούν αυτά πάνω στους ήρωες του Ο’ Νηλ. Στον Ουΐλλιαµς τα αντικείµενα 

λειτουργούν ως σύµβολα της εσωτερικής ζωής των ηρώων, αλλά κυρίως γίνονται φορείς 

της δηµιουργίας µιας λυρικής ατµόσφαιρας. Οι εύθραυστοι χαρακτήρες, όπως η Λάουρα 

στο Γυάλινο κόσµο, αποκτούν στενούς δεσµούς µε τα αντικείµενα που εκπροσωπούν 

στον πραγµατικό κόσµο τα βαθύτερα στρώµατα της ψυχολογίας τους. 

 Λυρική ατµόσφαιρα γεννιέται και µέσω της αντιθετικής χρήσης των τραγουδιών 

των λευκών και των νέγρων στο Όλα τα παιδιά του Θεού έχουν φτερά.98 Αλλά και στο 

Λεωφορείο ο Πόθος γίνεται συστηµατική χρήση στοιχείων όπως η µουσική υπόκρουση 

και τα τραγούδια (για τα οποία υπάρχουν σαφείς σκηνικές οδηγίες από το συγγραφέα), 

που ευνοούν ιδιαίτερα τη δηµιουργία ποιητικής ατµόσφαιρας.  

 
                                                 
97 Στις σκηνικές οδηγίες της 1ης Πράξης, καθώς περιγράφεται ο χώρος που περιβάλλει το σπίτι του Ουΐλλυ 
Λόµαν, διαβάζουµε τη χαρακτηριστική φράση: «...Πάνω απ’ τη γειτονιά κρέµεται µια ατµόσφαιρα 
ονείρου, ενός ονείρου που βγαίνει µεσ’ απ’ την πραγµατικότητα». Η σύζευξη ονείρου και 
πραγµατικότητας και κυρίως η αίσθηση ότι το ανορθολογικό στοιχείο που εκπροσωπεί το όνειρο 
παράγεται από την ίδια την αντικειµενική πραγµατικότητα, είναι στοιχεία χαρακτηριστικά της αισθητικής 
γραµµής που συνδιάζει το ρεαλισµό µε την ποιητική έκφραση. 
98 Bigsby C. W. E., volume 1, ό. π., σ. 17. 
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4.3. Ο αµερικανικός ψυχογραφικός ρεαλισµός υπό το πρίσµα των επιλογών του 

δραµατολογίου και της αισθητικής γραµµής του  Θεάτρου Τέχνης 

 

4.3.1. Ο πειραµατισµός µε το ρεαλισµό 

 

 Όπως αναφέρθηκε και νωρίτερα, ο Κουν κατά τη διάρκεια της καλλιτεχνικής του 

πορείας, και πριν την ίδρυση του Θεάτρου Τέχνης, έχει µια ιδιαίτερη σχέση µε το ρεύµα 

του ρεαλισµού, η οποία κυρίως εκφράζεται µέσα από την προσέγγιση του Ίµπσεν και του 

Τσέχωφ, για τους οποίους το ενδιαφέρον έχει ξεκινήσει προπολεµικά,99 και συνεχίζεται 

µε την ίδρυση του Θεάτρου Τέχνης. Η εναρκτήρια παράσταση του Θεάτρου Τέχνης το 

1942 ήταν η Αγριόπαπια του Χένρικ Ίµπσεν. Η επιλογή αυτή σχετίζεται µε την 

προπαίδεια του Κουν στο ρεαλισµό και συγχρόνως δείχνει τις προθέσεις του 

νεοσύστατου θιάσου σε σχέση µε την αισθητική γραµµή που προτίθεται να ακολουθήσει. 

Η Αγριόπαπια είχε προκαλέσει το ενδιαφέρον σκηνοθετών του παρελθόντος, που 

µπορούν να χαρακτηριστούν πρόδροµοι του ελληνικού Θεάτρου Τέχνης.100 Το 

ενδιαφέρον του θιάσου για τον Ίµπσεν θα συνεχιστεί και στις επόµενες θεατρικές 

περιόδους, κατά τις οποίες θα ανεβάσει κι άλλα έργα του σηµαντικού ρεαλιστή 

δραµατουργού. Κατά την περίοδο 1943-44 µάλιστα διοργανώνει ένα «φεστιβάλ» µε έργα 

του  Ίµπσεν, στο οποίο παίχτηκαν οι Βρυκόλακες, η Αγριόπαπια και ο Ρόσµερσχολµ.101 

Αργότερα, κατά τη θεατρική περίοδο 1947-1948, ο Κουν θα ανεβάσει ένα ακόµα έργο 

του Ίµπσεν, τον Τζον Γαβριήλ Μπόργκµαν. Επίσης, το ενδιαφέρον του για τον Αντόν 

Τσέχωφ, που έχει εκδηλωθεί µέσα από τις συνεργασίες του µε τους θιάσους Κοτοπούλη 

και Ανδρεάδη, επισφραγίζεται µε ένα ακόµα ανέβασµα του Βυσσινόκηπου το 1945.  

                                                 
99 Βλ. σσ. 34-35 της παρούσας εργασίας.  
100 Η Αγριόπαπια, σύµφωνα µε τον ∆. Σπάθη είναι ένα έργο «εµβληµατικό...µε το οποίο δοκιµάστηκαν στο 
παρελθόν, ο Αντουάν το 1891, ο Στανισλάφσκι το 1901, ο Χρηστοµάνος το 1902 και αργότερα ο Πιτοέφ 
στο Παρίσι το 1919...». Και ο ίδιος ο Κουν είχε επιχειρήσει να ανεβάσει το έργο αυτό το 1940 στα πλαίσια 
της συνεργασίας του µε το θίασο Κοτοπούλη. Το κοινό, όµως, υποδέχτηκε µε ψυχρότητα την παράσταση 
και το έργο κατέβηκε γρήγορα, ∆. Σπάθης, ό. π., σσ. 465-466. Για το θέµα των προδρόµων του Θεάτρου 
Τέχνης στην Ευρώπη, αλλά και στο ελληνικό θέατρο, στα πλαίσια της καλλιτεχνικής κίνησης για τη 
δηµιουργία ενός θεάτρου µε στόχους αποκλειστικά καλλιτεχνικούς βλ. στο ίδιο, σσ. 451-455. 
101 Ό. π., σ. 466. Αρνητική εντύπωση δηµιουργεί η αναγγελία του «φεστιβάλ» στον Άλκη Θρύλο που 
αναφέρει ότι αυτός ο τίτλος είναι ποµπώδης για τρία µόνο έργα, δύο από τα οποία είναι επαναλήψεις της 
προηγούµενης περιόδου, Άλκης Θρύλος, «Το θέατρον», Νέα Εστία, αρ. 394, 1 Νοεµβρ. 1943, σσ. 1311-
1312. 
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 Ο πειραµατισµός, όµως, του Κουν µε το ρεαλισµό δεν εξαντλείται στους δύο 

µεγάλους συγγραφείς που εκπροσωπούν την παράδοση αυτή. Σηµαντική θέση κατέχει 

στις αναζητήσεις του σκηνοθέτη και ο Ιρλανδός Τζωρτζ Μπέρναρντ Σω, του οποίου ο 

ρεαλισµός χαρακτηρίζεται από µια καυστική µατιά πάνω στο θέµα της σύγκρουσης της 

ανθρώπινης θέλησης µε το κοινωνικό περιβάλλον.102 Από την πρώτη κιόλας θεατρική 

περίοδο της λειτουργίας του Θεάτρου Τέχνης, ο θίασος ανεβάζει Το πρώτο έργο της 

Φάννυ του Σω, ενώ το 1944 το ∆εν µπορείς να ξέρεις του ίδιου συγγραφέα. Το 1945 ο 

Κουν σκηνοθετεί στο θίασο Ανδρεάδη το έργο του Ο άνθρωπος και τα όπλα, ενώ µετά 

την επανασύσταση του Θεάτρου Τέχνης, κατά τη θεατρική περίοδο 1945-1946 ανεβάζει 

Το επάγγελµα της κυρίας Ουώρρεν. Άλλος ένας εκπρόσωπος της παράδοσης του 

ρεαλισµού που παρουσιάζει ο θίασος, είναι ο Μαξίµ Γκόργκυ. Το έργο του Στο βυθό, 

απαγορευµένο στην Ελλάδα κατά τη διάρκεια της Κατοχής, είναι το πρώτο έργο που θα 

ανεβάσει το Θέατρο Τέχνης το 1944, αµέσως µετά την Απελευθέρωση.  

  

 

4.3.2. Η θέση του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού µέσα στο 

δραµατολόγιο του Θεάτρου Τέχνης  

   

Το ενδιαφέρον του Κουν για το ρεαλισµό σηµατοδοτεί µια από τις βασικές 

κατευθύνσεις του δραµατολογίου του Θεάτρου Τέχνης. Οι ρεαλιστές συγγραφείς που  

επιλέγει να παρουσιασει ο θίασος, πλαισιώνονται και από κάποιες ακόµα επιλογές, όπως 

είναι αυτή των έργων του Ιταλού δραµατικού συγγραφέα των αρχών του 20ού αιώνα, 

Λουίτζι Πιραντέλλο. Ο  Πιραντέλλο µέσα από τα έργα του ανιχνεύει µια πλευρά της 

πραγµατικότητας που βρίσκεται πέρα από αυτό που µπορεί να γίνει αντιληπτό µε την 

ορθολογική ανθρώπινη σκέψη και προσπαθεί να ανακαλύψει την ουσία της ανθρώπινης 

ύπαρξης.103 Η ιδιαιτερότητα της σχέσης του Κουν µε τον Πιραντέλλο, όπως φαίνεται από 

                                                 
102 O Σω στον Πρόλογο του Επαγγέλµατος της κυρίας Ουώρρεν αναφέρει ότι το αληθινό δράµα δεν 
προκύπτει από την τοποθέτηση της φωτογραφικής µηχανής απέναντι στη φύση. «Είναι η παραβολική 
αναπαράσταση της σύγκρουσης ανάµεσα στη βούληση του Ανθρώπου και στο περιβάλλον του», George 
Bernard Shaw, «The author’s apology from Mrs Warren’s Profession», στο Barret H. Clark, ό.π., σ. 442. 
(Μετάφραση δική µου). 
103 Ο Πιραντέλλο ερεύνησε ερωτήµατα γύρω από την πραγµατικότητα, την ταυτότητα, την ανθρώπινη 
πρόθεση και λογική. Υποστήριζε µε πολλούς διαφορετικούς τρόπους ότι η αληθινή φύση της ανθρώπινης 
προσωπικότητας δεν µπορεί τελικά να αποκαλυφθεί, ό. π., σ. 206. 
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τα λόγια του ίδιου του Κουν το 1943, είναι ότι ο σκηνοθέτης τον τοποθετεί σε µια οµάδα 

ρεαλιστών συγγραφέων (µαζί µε τους Ίµπσεν και Σω), των οποίων τα κείµενα 

αντιµετωπίζει µέσα από την ίδια οπτική.104 Τέλος, τα κείµενα του αµερικανικού 

ψυχογραφικού ρεαλισµού πλαισιώνονται στο δραµατολόγιο του θεάτρου Τέχνης από 

έργα των Άγγλων Τζέιµς Μπάρρι105 και Τζον Πρίσλεϋ106 που ακολουθούν το ρεαλιστικό 

είδος, προσεγγίζοντας την πραγµατικότητα µέσα από τη χρήση ανορθολογικών 

στοιχείων και ερευνώντας το θέµα της θέσης του ανθρώπου µέσα στην κοινωνία του.107  

Εποµένως, µπορούµε να ορίσουµε δύο άξονες γύρω από τους οποίους φαίνεται 

να κινούνται οι επιλογές του δραµατολογίου του Θεάτρου Τέχνης. Ο πρώτος είναι η 

προτίµηση για ρεαλιστικά κείµενα που αποπειρώνται να απεικονίσουν τη σύγκρουση του 

ατόµου µε την πραγµατικότητα. Πολλές φορές η προσέγγιση της σύγκρουσης στα έργα 

αυτά δε γίνεται αποκλειστικά µε ορθολογικά µέσα, αλλά και µέσω στοιχείων που 

προέρχονται από τον κόσµο της φαντασίας και της ποίησης. Ένας δεύτερος άξονας είναι 

το ενδιαφέρον των έργων για τη διερεύνηση των κρυφών περιοχών της ανθρώπινης 

ψυχής, µε στόχο να ανοιχθεί ένας δρόµος για την αποκάλυψη της αλήθειας.  

 

 

  

 

                                                 
104 «Η κοινωνική θέση και η αισθητική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης», ό. π., σσ. 22-23. 
105 Ο Β. Ρώτας τοποθετεί τον Μπάρρι από άποψη τεχνοτροπίας κοντά στον Ίµπσεν και τον Σω. «Τα υλικά 
της τέχνης του», σύµφωνα µε το Ρώτα, «είναι ειρωνεία, χωρατό και µυστηριακό στοιχείο που το αφοµιώνει 
και ντύνει µ’ αυτό πρόσωπα ζωντανά...Η τέχνη του µένει ατοµική γι’ αυτό και δευτερότερη, έχει όµως 
παραστατική δύναµη, καλή πλοκή, ωραίο διάλογο, ψυχολογία και ζωντάνια των προσώπων και ικανότητα 
να µορφοποιεί το µυστηριακό στοιχείο, που τον τοποθετούν κοντά στον Ίψεν και τον Σω», Β. Ρώτα, 
«Κριτικό σηµείωµα», Καλλιτεχνικά Νέα, Χρόνος Α΄, αρ. 2, 19 Ιουν. 1943, σ. 4. Το Θέατρο Τέχνης 
παρουσιάζει τα έργα του ∆ε φταίει τ’ αστέρι µας, το 1943 και το µονόπρακτο Ο γάµος της Μπάρµπαρα, το 
1947. 
106 Το Θέατρο Τέχνης παρουσιάζει τα έργα του Εµείς κι ο χρόνος, το 1946 και Ο ανακριτής έρχεται, το 
1948. Ο Τζον Πρίσλεϋ, εκπρόσωπος των νέων τάσεων του αγγλικού δράµατος, δεν είναι άγνωστος στην 
Ελλάδα, καθώς έργα του έχουν ανεβάσει οι Ενωµένοι Καλλιτέχνες και η Κατερίνα Ανδρεάδη. Τα ιδιαίτερα 
κοινωνικά ενδιαφέροντά του προκαλούν τη θετική αντιµετώπιση της αριστερής κριτικής και την 
αρνητικότατη της δεξιάς. Χαρακτηριστική της αντίδρασης της συντηρητικής µερίδας των κριτικών, είναι η 
κριτική του Μ. Καραγάτση, που ονοµάζει το έργο κοµµουνιστικό και απορεί γιατί ο Κουν το 
συµπεριέλαβε στο ρεπερτόριό του, Μ. Καραγάτσης, ό. π., σσ. 100-101. 
107 Στα έργα του Πρίσλεϋ ανορθολογικά στοιχεία όπως η έννοια του χρόνου αποκτούν κεντρικό ρόλο 
(Εµείς κι ο χρόνος), ή εισβολείς από το χώρο του φαντασιακού φέρνουν τους ήρωες αντιµέτωπους µε τις 
κοινωνικές αδικίες που έχουν διαπράξει (Ο ανακριτής έρχεται). 
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4.3.3. Τα έργα του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού κάτω από το 

πρίσµα της αισθητικής γραµµής του Θεάτρου Τέχνης 

 

 Ο Κάρολος Κουν στην οµιλία του στον Όµιλο Φίλων του Θεάτρου Τέχνης το 

καλοκαίρι του 1943, επιχειρεί να διαγράψει την αισθητική τάση του νεοσύστατου 

θιάσου. Αποπειράται, επίσης, να δώσει το στίγµα της µέχρι τότε καλλιτεχνικής του 

πορείας, τονίζοντας τις αισθητικές του επιλογές και τις ανάγκες που τον οδήγησαν σε 

αυτές. Στην οµιλία γίνεται µια προσπάθεια επεξήγησης των αρχών του Θεάτρου Τέχνης 

σε αντιδιαστολή µε τα ενδιαφέροντά της Λαϊκής Σκηνής, στα µέσα της προηγούµενης 

δεκαετίας. Μέσα από την αντίθεση των δύο διαφορετικών αισθητικών γραµµών 

σχεδιάζεται ανάγλυφα ο προσανατολισµός του Θεάτρου Τέχνης: «...τώρα παίζουµε Ίψεν, 

Σω, Πιραντέλλο, ασχολούµεθα κυρίως µε το ψυχολογικό δράµα που πολύ λίγη σχέση 

έχει µε τις πρωτόγονες µορφές του θεάτρου. Τότε παίζαµε µε τόνους τώρα µε ηµιτόνια. 

Τότε δίναµε συναισθήµατα αδρά, µονοκόµµατα, πρωτόγονα. Σήµερα προσπαθούµε να 

δώσουµε τις χίλιες δυο ψυχικές διακυµάνσεις του σύγχρονου καλλιεργηµένου ανθρώπου. 

Το απαιτεί η ζωή, η πραγµατικότητα, τα αεροπλάνα, οι µηχανές, τα βιβλία, ο ρυθµός της 

εξέλιξης γύρω µας, ο ρυθµός της εξέλιξης µέσα µας...».108 Στη βάση της αισθητικής 

αυτής γραµµής, που είναι τόσο διαφορετική από την αδρή και σχηµατοποιηµένη 

έκφραση της Λαϊκής Σκηνής, βρίσκεται, σύµφωνα µε τον Κουν, η ίδια ανάγκη. Αυτή της 

αναζήτησης µιας βαθύτερης καλλιτεχνικής αλήθειας: 

 

  «Η αισθητική αντίληψη πάνω στην οποία βαδίζω είναι στη βάση της 

απόλυτα ίδια, αδιάφορο αν ξεκίνησα απ’ το Λαϊκό Θέατρο και σήµερα απ’ την 

ανάγκη της εξωτερικής πραγµατικότητας µέσα µου, κατέληξα στο ψυχολογικό 

δράµα. Την πλαστικότητα της στάσης, της κίνησης και του λόγου επιζητώ και 

τώρα. Πίστευα ότι η τέχνη δεν είναι η πιστή φωτογραφική απεικόνιση της 

εξωτερικής ζωής, αλλά η ζωή όπως την αισθάνεται µε το δικό του εσωτερικό µάτι, 

περασµένη µέσα από τα φίλτρα των συναισθηµάτων του, ο καλλιτέχνης. Το ίδιο 

πιστεύω και τώρα. 

  Πίστευα στην αποκρυστάλλωση των συναισθηµάτων, στην αφαίρεση 

κάθε περιττού, στην τεχνική σύνθεση ενός νοήµατος, έπειτα από µια βαθιά 

                                                 
108 «Η κοινωνική θέση και η αισθητική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης», ό. π., σσ. 22-23. 
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ανάλυση της πραγµατικότητας του έξω από µας κόσµου. Το αυτό πιστεύω και 

τώρα. Πιστεύω πως ο καλλιτέχνης οφείλει να εξετάζει προσεκτικά την έξω 

πραγµατικότητα, να την µελετά, να εξασκείται άρτια τεχνικά στο πώς θα την 

αποδώσει καλύτερα, αλλά να µην ξεχνά ποτέ πως ο τελικός σκοπός του δεν είναι 

αυτός, δηλαδή να αντιγράψει απλώς τη δηµιουργία της φύσης, αλλά τι νόηµα δίνει 

αυτός, ο άνθρωπος οδηγηµένος απ’ την ποιητική και φιλοσοφική του αντίληψη της 

ζωής, από το µυαλό του, το αίµα του, την ψυχή του...Ο σκοπός της τέχνης µας δεν 

είναι το αντικείµενο, αλλά το νόηµα που του δίνουµε εµείς...».109

 

 Τα ψυχολογικά έργα που επιλέγει να παρουσιάσει το Θέατρο Τέχνης προσφέρουν 

πρόσφορο έδαφος για την υλοποίηση αυτής της αισθητικής αντίληψης. Ταυτόχρονα τα 

έργα πρέπει να αντανακλούν το πνεύµα της σύγχρονης εποχής. Μέσα από τη µορφή και 

το περιεχόµενό τους πρέπει να βρίσκουν εκφραστική διέξοδο οι ψυχολογικές 

µεταπτώσεις που η εποχή επιβάλλει στην ανθρώπινη φύση. Το δράµα και το θέατρο 

πρέπει να ανατρέξει σε σύγχρονα µέσα που να εκφράζουν τη σύγχρονη εποχή:  

 

  «...Εµείς ζούµε µέσα στα τραµ, στα αυτοκίνητα, σε κάθε βήµα 

στρίβουµε και µια γωνία, εδώ µια ρεκλάµα στον τοίχο, παρακάτω ένας φουκαράς 

εξαντληµένος στο πεζούλι, χίλιες έγνοιες, πολλές ψυχικές µεταπτώσεις. 

  Όλα αυτά συµβάλλουν αναγκαστικά στη δηµιουργία πιο ατοµικών 

αισθητικών µέσων έκφρασης. Οι πολλαπλές συγκινήσεις και ψυχικές διακυµάνσεις 

που δοκιµάζουµε, µας κάνουν να βλέπουµε κατά πολλαπλούς διαφορετικούς 

τρόπους την πραγµατικότητα έξω από µας. Περισσότερο νόηµα, περισσότερη 

ποίηση, περισσότερη αισθητική συγκίνηση µπορεί να µας δώσει ένας εραστής 

σήµερα µ’ ένα σήκωµα των ώµων του, µ’ ένα κόµπιασµα της φωνής του, µ’ ένα 

ναι ή µ’ ένα όχι, παρά µε µια τιράντα 20 καλογραµµένων ενδεκασύλλαβων στίχων. 

  Για να δώσουµε µια αισθητική συγκίνηση σήµερα, πρέπει ν’ 

ανατρέξουµε σε νέες µορφές, σε νέα νοήµατα, σε σύγχρονα µέσα έκφρασης, 

βγαλµένα από τις ανάγκες της εσωτερικής και εξωτερικής µας πραγµατικότητας. 

Κι οφείλω να πω ότι για µας ως πρότυπα του σύγχρονου ψυχολογικού θεάτρου, 

στάθηκαν και στέκονται ο Ίψεν από τη µια µεριά κι ο Τσέχωφ από την άλλη, κι οι 

διάφοροι άλλοι µικρότερης ολκής συνεχιστές τους. Σ’ αυτούς κυρίως βρήκαµε 

                                                 
109 Ό. π., σσ. 23-24. 
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τους εαυτούς µας. Στο αµάλγαµα, που µας παρουσιάζουνε, µιας εξωτερικής 

πραγµατικότητας θεωρηµένης µε το µάτι ενός ποιητή-δηµιουργού καλλιεργηµένου 

και εξελιγµένου...».110

 

 Το πρώτο βασικό στοιχείο που προκύπτει από τη διατύπωση των αισθητικών αυτών 

αρχών είναι η ανάδειξη µέσα από την τέχνη των επιδράσεων της εξωτερικής 

πραγµατικότητας στην ψυχοσύνθεση του σύγχρονου ανθρώπου. Το δεύτερο στοιχείο 

είναι η πρωταρχικότητα της υποκειµενικής µατιάς του καλλιτέχνη στον τρόπο µε τον 

οποίο καταγράφει τις εντυπώσεις του από τον εξωτερικό κόσµο. Οι αισθητικές αυτές 

επιδιώξεις που εκφράζονται στο ξεκίνηµα της λειτουργίας του Θεάτρου Τέχνης 

εκπληρώνονται από τη µορφή και το περιεχόµενο των κειµένων των Αµερικανών 

ρεαλιστών που ανεβάζει ο θίασος κατά τα επόµενα χρόνια. Τα έργα του αµερικανικού 

ψυχογραφικού ρεαλισµού στοχεύουν, το καθένα στο δικό του βαθµό και µε διαφορετικό 

τρόπο, στην αποτύπωση των συνθηκών της σύγχρονης ζωής και στην απεικόνιση των 

επιδράσεών της στον εσωτερικό κόσµο του ανθρώπου. Επιπλέον, η πραγµατικότητα 

φιλτράρεται από τον υποκειµενισµό του καλλιτέχνη και εµπλουτίζεται µε στοιχεία που 

ανήκουν στο χώρο της ποίησης και της φαντασίας.  

 

 

4.4. Ο αµερικανικός ψυχογραφικός ρεαλισµός σε σχέση µε την καλλιτεχνική 

υπόσταση του Θεάτρου Τέχνης 

 

  4.4.1. Ιδεολογία και πρακτική του θεάτρου συνόλου  

 

 Η προσπάθεια της ίδρυσης του Θεάτρου Τέχνης από τον Κάρολο Κουν ξεκινάει µε 

πρότυπο το Θέατρο Τέχνης της Μόσχας, ακολουθώντας το παράδειγµά του στα βασικά 

χαρακτηριστικά του καλλιτεχνικού του προφίλ.111 Βασικός στόχος του είναι η λειτουργία 

του ως «θεάτρου συνόλου», µορφής που αντιτίθεται στις αρχές του βεντετισµού που 

κυριαρχούσε στο εµπορικό θέατρο. Η έννοια του θεάτρου συνόλου καθορίζει τον τρόπο 

οργάνωσης του θιάσου και θέτει τις βάσεις για την ισότιµη αντιµετώπιση των µελών του. 
                                                 
110 Ό. π., σ. 25. 
111 ∆. Σπάθης, ό. π., σ. 472. 
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Η λειτουργία του θιάσου µε βάση την οργάνωση του συνόλου, υποστηρίζεται µε ένα 

κείµενο που εµφανίζεται στο πρόγραµµα της παράστασης του Ρόσµερσχολµ το Γενάρη 

του 1943: «Το Θέατρο Τέχνης είναι θέατρο συνόλου. Ο κάθε εργάτης του απ’ το 

σκηνοθέτη στο µηχανικό κι από τον πρωταγωνιστή στον κοµπάρσο, είναι ίσοι 

συντελεστές – ο καθένας στη θέση του και ανάλογα µε την ικανότητά του – στην 

ολοκλήρωση της καλλιτεχνικής θεατρικής δηµιουργίας. Εργαζόµαστε τίµια και 

γνωρίζουµε συνειδητά πως η καλλιτεχνική δηµιουργία πετυχαίνεται µεσ’ από σκληρό 

αγώνα µε την έρευνα και την αναζήτηση της καλλιτεχνικής αλήθειας».112

 Σύµφωνα µε την οµιλία στον Όµιλο Φίλων του Θεάτρου Τέχνης, τα δύο µεγάλα 

προβλήµατα που εµποδίζουν το ελληνικό θέατρο να εξελιχθεί είναι η καταδυνάστευση 

των θιάσων από το θεατρικό επιχειρηµατία και ο βεντετισµός. Το Θέατρο Τέχνης 

εξαγγέλλει  το στόχο του να εναντιωθεί στο θεατρικό κατεστηµένο της χώρας από την 

πρώτη κιόλας δηµόσια αναφορά του στις αρχές και τις επιδιώξεις του: «Εµείς για να 

εξουδετερώσουµε αυτά τα κακά, δηµιουργήσαµε πρώτα πρώτα για ν’ αποφύγουµε την 

καταστρεπτική επίδραση του επιχειρηµατία στη δουλειά µας, το σωµατείο “Θέατρο 

Τέχνης”, µε σκοπό ν’ αποκλεισθεί η ατοµική κερδοσκοπία για κάθε ένα συνδεδεµένο µε 

το θέατρο. Από την άλλη, για την καταπολέµηση του βεντετισµού, θέσαµε σαν αρχή µας 

ότι το θέατρό µας θα είναι θέατρο συνόλου και οι εργάτες του θα αµείβονται σχεδόν 

ίσα».113

  Η µορφή του θεάτρου συνόλου υποδεικνύει την επιλογή κειµένων που να 

εξυπηρετούν το συγκεκριµένο προσανατολισµό, ενώ καθορίζει και σε µεγάλο ποσοστό 

τον τρόπο της ερµηνείας τους. Το παίξιµο του θεάτρου συνόλου ευνοείται από έργα µε 

πολλούς χαρακτήρες, που έχουν όλοι µερίδιο στη δράση και µετέχουν εξίσου στην 

έκφραση του καλλιτεχνικού νοήµατος του έργου. Ως προς την επιλογή των έργων, το 

Θέατρο Τέχνης του Κάρολου Κουν ακολούθησε το παράδειγµα του καλλιτεχνικού 

οργανισµού που είχε λειτουργήσει ως πρότυπό του, του Θεάτρου Τέχνης της Μόσχας. Το 

Μοσχοβίτικο θέατρο ανακαλύπτει το ιδεώδες του στα δραµατικά κείµενα του Τσέχωφ.114 

                                                 
112 Το κείµενο αναδηµοσιεύεται στο Λυκούργος Καλλέργης, Συγκοµιδή ιδεών αγαθών, ∆ωδώνη, Αθήνα, 
1995, σσ. 27-28. 
113 «Η κοινωνική θέση και η αισθητική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης», ό. π., σ. 18. 
114 Για τη σκηνοθετική εργασία του Στανισλάφσκι πάνω στα κείµενα του Τσέχωφ βλ. Edward Braun, 
«Stanislavsky and Chekhov», The Director and the Stage, Holmes & Meier Publishers, New York, 1982, 
σσ. 59-76. 
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Το αθηναϊκό Θέατρο Τέχνης δοκιµάζεται επίσης στον Τσέχωφ, αλλά και στον Ίµπσεν, 

του οποίου τα έργα µπορούν να προσεγγιστούν µέσα από ερµηνεία συνόλου.115 Βρίσκει, 

όµως, την εκπλήρωση των αναζητήσεών του, όπως παλιότερα το Θέατρο Τέχνης της 

Μόσχας στον Τσέχωφ, στα έργα του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού, και κυρίως 

αυτά της φρέσκιας µεταπολεµικής παραγωγής, δηλαδή, του Τέννεσση Ουΐλλιαµς και του 

Άρθουρ Μίλλερ.116

 Ως προς το ζήτηµα της τεχνικής του ηθοποιού, το Θέατρο Τέχνης στα πρώτα του 

βήµατα βασίστηκε στη διδασκαλία του συστήµατος Στανισλάφκι. Σύµφωνα µε τις 

µαρτυρίες των ηθοποιών και των συνεργατών του θιάσου, η διδασκαλία του 

Στανισλάφσκι ήταν η βάση πάνω στην οποία στηρίχτηκε η δουλειά των ηθοποιών του 

θιάσου. Κατά τη διάρκεια της γερµανικής Κατοχής το έργο του Στανισλάφσκι Ένας 

ηθοποιός δηµιουργείται µεταφράστηκε σα βοήθηµα για τη σχολή του Θεάτρου Τέχνης.117 

Ο ίδιος ο Κουν αναφέρει ότι, κατά τα πρώτα χρόνια, οι συντελεστές του θιάσου ήταν 

διαποτισµένοι από τη µέθοδο Στανισλάφσκι. Κύριος στόχος τους ήταν να µάθουν όσα 

περισσότερα µπορούσαν για τη µέθοδό του µέσα από τη µελέτη και την ανάλυση. Το 

ενδιαφέρον αυτό για το Ρώσο σκηνοθέτη και τις τεχνικές του στην εκπαίδευση των 

ηθοποιών, έδωσε την κατευθυντήρια γραµµή προς το ψυχολογικό θέατρο.118 Ο ηθοποιός, 

σύµφωνα µε τη διδασκαλία του Στανισλάφσκι, πρέπει να παρατηρεί µε προσοχή την 

εξωτερική πραγµατικότητα, αλλά να αναζητά την αλήθεια για το πλάσιµο του ρόλου του, 

µέσα στον ίδιο του τον εαυτό. Οι λεπτές αποχρώσεις των συναισθηµάτων που 

απεικονίζει το ψυχολογικό θέατρο, ερµηνεύονται µε στοιχεία που ο ηθοποιός ανασύρει 

µέσα από τη µνήµη των δικών του εµπειριών. Το ψυχολογικό θέατρο συναντιέται µε τη 
                                                 
115 Το Θέατρο Τέχνης της Μόσχας ανέδειξε ως δραµατουργό και το διάσηµο Ρώσο ρεαλιστή συγγραφέα 
Μαξίµ Γκόργκυ. Το έργο του Στο βυθό ήταν µια από τις µεγαλύτερες επιτυχίες του θιάσου, Oscar G. 
Brockett, ό. π., σ. 560. Το έργο Στο βυθό του Γκόργκυ ήταν, όπως ήδη αναφέρθηκε, το πρώτο έργο που 
έπαιξε το Θέατρο Τέχνης του Κάρολου Κουν µετά την Απελευθέρωση. 
116 Ειδικότερα τα έργα του Τέννεσση Ουΐλλιαµς και του Άρθουρ Μίλλερ στηρίζουν τη δράση τους σε 
πολλούς χαρακτήρες, γεγονός που ευνοεί την αντιµετώπιση τους µέσω της πρακτικής του θεάτρου 
συνόλου. Από την άλλη µεριά, τα έργα του Ο’ Νηλ που επιλέγει να ανεβάσει το Θέατρο Τέχνης,  
εστιάζοντας περισσότερο σε ένα δίπολο κεντρικών ηρώων (άντρας-γυναίκα) µε τα υπόλοιπα πρόσωπα να 
βρίσκονται σε δεύτερο πλάνο, θα µπορούσαν να ευνοήσουν την ερµηνεία τους από ένα θίασο που 
πρωταγωνιστών. 
117 Γ. Σεβαστίκογλου, «Στανισλάφκι, η ηθική της δηµιουργίας», συνοµιλία του Γ. Σεβαστίκογλου µε το ∆. 
Σπάθη, Πράξις, Καστανιώτης, Αθήνα, 1992, σσ. 36-37. Σύµφωνα µε το Σεβαστίκογλου σποραδικά 
αποσπάσµατα από το βιβλίο του Στανισλάφσκι Η προετοιµασία του ηθοποιού, γνωστού τώρα µε τον τίτλο 
Ένας ηθοποιός δηµιουργείται, καθώς και σύντοµα άρθρα για το έργο του και το θέατρό του, δηµοσιεύτηκαν 
σε ελληνικά περιοδικά και πριν το Β΄ Παγκόσµιο Πόλεµο. 
118 Κάρολος Κουν, Κάνουµε θέατρο για την ψυχή µας, ό. π., σ. 92. 
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µέθοδο της υποκριτικής του Στανισλάφσκι, σε µια πρώτη φάση, µέσα από τη συνεργασία 

του Τσέχωφ µε το Θέατρο Τέχνης της Μόσχας. Σε µια επόµενη φάση, οι µακρινοί 

συνεχιστές του Στανισλάφσκι στην Αµερική, ενώνουν τη Μέθοδο, τη δική τους εκδοχή 

για τη διδασκαλία του Ρώσου σκηνοθέτη, µε το αµερικανικό ψυχολογικό θέατρο. Πολύ 

σύντοµα, τα προϊόντα των εξελίξεων αυτών, φτάνουν και στην Ελλάδα της δεκαετίας του 

1940, µέσα από το Θέατρο Τέχνης του Κάρολου Κουν, που µε τη δουλειά του ενώνει, 

επίσης, τη διδασκαλία του Στανισλάφσκι µε τον αµερικανικό ψυχογραφικό ρεαλισµό για 

να παρουσιάσει το αποτέλεσµα µπροστά στο κοινό της ταραγµένης µεταπολεµικής 

Αθήνας. 

 

 

4.4.2. Ο αµερικανικός ψυχογραφικός ρεαλισµός σε σχέση µε τη σκηνοθετική 

γραµµή του Θεάτρου Τέχνης 

 

 4.4.2.1. Ψυχολογικός ρεαλισµός 

 

Τα αµερικανικά έργα του ψυχολογικού ρεαλισµού είναι καρποί της πλατιάς 

διάδοσης του συστήµατος Στανισλάφσκι στην Αµερική, που όπως αναφέρθηκε νωρίτερα, 

επηρέασε την πορεία της υποκριτικής και της σκηνοθεσίας, αλλά και γενικότερα την 

εξέλιξη του αµερικανικού θεάτρου. Αρκετά από τα έργα αυτά σκηνοθετήθηκαν στην 

Αµερική από ανθρώπους, όπως ο Ελία Καζάν, που είχαν γαλουχηθεί µέσα από τη 

Μέθοδο. Σε κάποια, µάλιστα έργα, όπως το Λεωφορείο ο Πόθος, στην πρώτη του 

σκηνοθεσία από τον Καζάν, ο δραµατικός συγγραφέας και ο σκηνοθέτης δούλεψαν µαζί 

µε την τεχνική της παράλληλης συγγραφής και σκηνοθεσίας.119 Έτσι, τα έργα ήταν 

προϊόντα της συνεργασίας της τέχνης της συγγραφής, της σκηνοθεσίας και της 

                                                 
119 Για τη σκηνοθεσία του Καζάν και τον τρόπο δουλειάς του µέσα από τη Μέθοδο η Brenda Murphy 
αναφέρει: «Η σκηνοθεσία του Καζάν ήταν στην πράξη ένας συνδυασµός των πρωταρχικών στοιχείων της 
Μεθόδου στον τρόπο δουλειάς µε τους ηθοποιούς και µια εκφραστική χρήση των οπτικών στοιχείων ενός 
έργου – του χώρου, της κίνησης, της χειρονοµίας, των αντικειµένων, του σκηνικού, των κουστουµιών – µε 
σκοπό να εξωτερικευθεί η ψυχική ζωή των χαρακτήρων, να αντικειµενοποιηθεί το υποκειµενικό. Στα τέλη 
της δεκαετίας του ’40 και στη δεκαετία του ’50, θα γινόταν ο τέλειος συνεργάτης των συγγραφέων που 
έγραφαν έργα προσπαθώντας να κάνουν αυτό ακριβώς, συγγραφέων όπως ο Τέννεσση Ουΐλλιαµς, ο 
Άρθουρ Μίλλερ, ο Ρόµπερτ Άντερσον και ο Ουΐλλιαµ Ίνγκ», Brenda Murphy, ό. π., σ. 13, (Μετάφραση 
δική µου). Στο βιβλίο γίνεται αναλυτικά λόγος για τον τρόπο δουλειάς του Καζάν µε τον Ουΐλλιαµς πάνω 
στη σκηνοθεσία συγκεκριµένων έργων.  
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υποκριτικής. Η Μέθοδος, συνεπώς, επηρέασε µέσω της σκηνοθεσίας και της υποκριτικής 

και τη δραµατική συγγραφή.  

Για το Θέατρο Τέχνης τα έργα του αµερικανικού ρεαλισµού, που εστιάζουν στην 

ανάλυση της βαθύτερης ψυχολογίας των ηρώων, είναι το προσφορότερο έδαφος για να 

αναπτύξει τη σκηνοθετική του γραµµή και να εξασκήσει την υποκριτική τεχνική του. 

Υπάρχουν ενδείξεις ότι ο Κουν ήταν ενήµερος, ως ένα βαθµό τουλάχιστον, για τις 

εξελίξεις στο αµερικανικό θέατρο. Ήδη από το 1939, έχει ανεβάσει µε το θίασο 

Κοτοπούλη το έργο Το παιδί µε τη χρυσή τύχη του Κλίφορντ Οντέτς, που ήταν επιτυχία 

του Γκρουπ Θήατερ. Ενώ, αρκετά αργότερα, το 1980, λέει ότι είχε δει στην Αγγλία τη 

«στανισλαφσκική» παράσταση του Golden boy, σηµειώνοντας, όµως, ότι δεν είχε δει 

παράσταση σκηνοθετηµένη από τον ίδιο το Στανισλάφσκι.120 ∆εν έχουµε, βέβαια, κάποια 

συγκεκριµένη µαρτυρία της εποχής των µέσων της δεκαετίας του 1940, που να 

αποκαλύπτει τι ακριβώς γνώριζε ο Κουν για τις επιδράσεις του ρωσικού στο αµερικανικό 

θέατρο. Ο ίδιος ο Κουν, µιλάει για την επιρροή του Στανισλάφσκι στο αµερικανικό 

θέατρο, αρκετά αργότερα, το 1957, και καθώς συνεχιζόταν η πρόσληψη του 

αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού από το Θέατρο Τέχνης.121 ∆ε γνωρίζουµε, 

επίσης, αν ήταν ενήµερος για τις σκηνοθετικές προσεγγίσεις των έργων του Τέννεσση 

Ουΐλλιαµς και του Άρθουρ Μίλλερ από τους νέους Αµερικανούς σκηνοθέτες. Από την 

άλλη µεριά, όµως, υπάρχουν ενδείξεις ότι οι συντελεστές του Θεάτρου Τέχνης είναι 

ενήµεροι για τα νέα έργα που κάνουν επιτυχία στην αµερικανική σκηνή και 

προτεραιότητά τους είναι τα εισάγουν γρήγορα και στο ελληνικό θέατρο. Ο διευθυντής 

δραµατολογίου Αιµίλιος Χουρµούζιος, που έχει ασχοληθεί ιδιαίτερα µε το αµερικανικό 

θέατρο, είναι πιθανό να γνωρίζει τις εξελίξεις στην αµερικανική σκηνή. Εξάλλου, οι 

ανταποκρίσεις των ελληνικών περιοδικών µε θέµα την αµερικανική θεατρική τέχνη είναι, 

                                                 
120 ∆. Σπάθης, ό. π., σ. 470.  
121 Ο ίδιος ο Κουν στη συνέντευξη που δίνει στην εφηµερίδα της Θεσσαλονίκης ∆ράση το 1957, µιλάει για 
την επιρροή που είχε ο Στανισλάφσκι στο αµερικανικό θέατρο. Αρχικά, αναφέρει ότι το παράδειγµα του 
Ρώσου σκηνοθέτη, ακολούθησε το Γκρουπ Θήατερ, ενώ στη συνέχεια, λέει ότι το αµερικανικό θέατρο 
ακολουθεί το Στανισλάφσκι αφού, όµως,  τον πλούτισε µε τα ιδιαίτερα στοιχεία της αµερικανικής ζωής και 
ιδιοσυγκρασίας, «Ο Κάρολος Κουν οµιλεί διά το νέον θέατρον. Παγκόσµια κίνησις και αµερικανική 
άνθησις. Η Ευρώπη - Η Ελλάς - Νέοι συγγραφείς. Το κοινό και το θέατρο της Θεσσαλονίκης», ∆ράσις 
Θεσσαλονίκης, 24 Ιουν. 1957. Τµήµατα της συνέντευξης αναδηµοσιεύονται στη συλλογική έκδοση 
Κάρολος Κουν, Κάνουµε θέατρο για την ψυχή µας, ό. π. και στο Μάικλ Μαγιάρ, Ο Κάρολος Κουν και το 
Θέατρο Τέχνης, ό. π.  
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όπως αναφέρθηκε και νωρίτερα, αρκετά συχνές. Όµως, ακόµα κι αν ο Κουν δε γνωρίζει 

ακριβώς τις ζυµώσεις που γίνονται την εποχή αυτή στη θεατρική σκηνή της Αµερικής, 

είναι πιθανό, οι καλλιτεχνικές του αρχές, που είναι κοινές µε αυτές των επιγόνων του 

ρωσικού θεάτρου στην Αµερική, να του υποδεικνύουν τις επιλογές αυτές. Καθώς τα έργα 

ακολουθούν την ίδια αισθητική γραµµή µε το ρεαλισµό του Τσέχωφ και του Ίµπσεν, 

εκφράζοντας ταυτόχρονα τη σύγχρονη εποχή, και ταιριάζουν στο καλλιτεχνικό προφίλ 

του θιάσου του, αποτελούν το προσφορότερο έδαφος για την έκφραση της καλλιτεχνικής 

του γραµµής. 

 

 

 4.4.2.2. Φανταστικός ή ποιητικός ρεαλισµός 

 

 Η σκηνοθετική κατεύθυνση του Θεάτρου Τέχνης καθορίζεται και από άλλη µια 

πολύ σηµαντική παράµετρο. Είναι η τάση προς µια µορφή ρεαλισµού που δεν αποδίδει 

µόνο την αντικειµενική πραγµατικότητα, αλλά ανοίγεται και προς την έκφραση 

ποιητικών µορφών. Πρότυπο αυτής της αισθητικής αναζήτησης αποτελεί ο Ρώσος 

σκηνοθέτης και µαθητής του Στανισλάφσκι, Εβγκένι Βαχτάνγκωφ. Ο Βαχτάνγκωφ 

κινείται ανάµεσα στον αντικειµενικό ρεαλισµό που αποζητούσε ο Στανισλάφσκι και στη 

θεατρικότητα, της οποίας υπέρµαχος ήταν ένας ακόµα σηµαντικός εκπρόσωπος του 

ρωσικού θεάτρου, ο Μεγιερχόλντ. Υποστηρίζει ότι η αλήθεια στη σκηνή είναι 

απαραίτητη, όχι όµως µε τη µορφή που υπάρχει στην ίδια τη ζωή, αλλά εµπλουτισµένη 

µε µια θεατρικότητα που είναι εξίσου αναγκαία, ως βασικό στοιχείο του θεάτρου. Αυτή η 

θεατρικότητα δεν πρέπει να υπερβαίνει το απαιτούµενο όριο, γιατί τότε η αλήθεια χάνει 

την αυθεντικότητα της και τη δυνατότητα να προκαλέσει γνήσιο αίσθηµα. Η µέθοδος 

δουλειάς είναι κάτι που µαθαίνεται, η µορφή, όµως, είναι κάτι που πρέπει να γεννηθεί 

µέσα από τη φαντασία του καλλιτέχνη. Ο «φανταστικός ρεαλισµός» σχετίζεται µε τη 

µορφή που δηµιουργεί µέσα του ο καλλιτέχνης.122 Ο φανταστικός ρεαλισµός συνθέτει τα 

ρεαλιστικά στοιχεία που παρέχει η ίδια η ζωή µε τα ποιητικά στοιχεία που προκύπτουν 

                                                 
122 Eugene Vakhtangov, «Fantastic Realism», στο T. Cole and H. K. Chinoy (ed.), Directors on directing. A 
sourcebook of the modern theatre, The Bobbs - Merill Company, Indianapolis, σ. 191. 
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από τον υποκειµενισµό του καλλιτέχνη. Τα λόγια του Κάρολου Κουν περιγράφουν τον 

τρόπο µε τον οποίο προσλαµβάνει την έννοια αυτή: 

 

 «...Εκείνο που θέλω κυρίως να τονίσω είναι ότι ο σκοπός της τέχνης µας δεν 

είναι το αντικείµενο, αλλά το νόηµα που του δίνουµε εµείς. Πώς θα το 

αναπλάσουµε και πώς τελικά θα διαγραφεί και θα συνδεθεί µέσα στης ψυχής µας 

το φως, κι όχι να το δώσουµε απλώς, έτσι όπως διαφαίνεται µέσα στο εκτυφλωτικό 

φως της στιγµής που περνά. ∆ηλαδή, πιστεύω σ’ ένα είδος εσωτερικού ρεαλισµού, 

κοντύτερα ίσως σ’ αυτό που ο Βακτάνγκωφ, µαθητής του Στανισλάφσκι, ονόµασε 

στο ηµερολόγιο-µανιφέστο του, φανταστικό ρεαλισµό, σ’ αντίθεση του 

νατουραλισµού του δασκάλου του και σ’ αντίθεση της απόλυτης εξωτερικής 

σχηµατοποίησης και του θεατρικού συµβατισµού του Ταΐρωφ».123  

 

Ο «φανταστικός ρεαλισµός» του Βαχτάνγκωφ ταξίδεψε, επίσης, στην Αµερική µαζί 

µε το σύστηµα του Στανισλάφσκι.124 Ο Καζάν, όπως αναφέρει ο ίδιος, εκτός από τον 

Στανισλάφσκι και τον Μεγερχόλντ, επηρεάστηκε και από τον Βαχτάνγκωφ.125 Ο πρώτος 

άξονας επιρροής του Αµερικανού σκηνοθέτη από τον Βαχτάνγκωφ ήταν η καλλιέργεια 

της πλαστικότητας στον τρόπο έκφρασης του σώµατος του ηθοποιού.126 Ο δεύτερος ήταν 

η αισθητική επιλογή του «φανταστικού ρεαλισµού», για την οποία ο Καζάν 

χρησιµοποίησε τον όρο «ποιητικός ρεαλισµός».127 Τέλος, ακολουθώντας άλλη µια από 

τις απόψεις του Βαχτάνγκωφ, αναγνώρισε στην τέχνη της σκηνοθεσίας την 

αναγκαιότητα του υποκειµενισµού του καλλιτέχνη.128

 

 

                                                 
123 «Η κοινωνική θέση και η αισθητική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης», ό. π., σ. 24. 
124 Ο ίδιος ο Καζάν σε µεταγενέστερη συνέντευξή του, το 1974, αναφέρει ότι οι κυριότερες επιδράσεις του 
ήταν η Μέθοδος του Στανισλάφσκι όπως διδασκόταν από τον Κλέρµαν και τον Στράσµπεργκ, τα 
διαβάσµατά του από το Βαχτάνγκωφ και οι ταινίες, Brenda Murphy, ό. π., σ. 11. 
125 Ό. π., σ. 13. 
126 Ό. π., σ. 14. 
127 Ό. π., σ. 14. 
128 Σύµφωνα µε τη Murphy, ο ποιητικός ρεαλισµός του Καζάν συνδυάστηκε µε την οπτική του Ουΐλλιαµς 
που, «δηµιούργησε µια ψευδαίσθηση της αντικειµενικής πραγµατικότητας µέσα στην οποία εισέβαλε 
επίµονα η υποκειµενική οπτική». Οι δύο δηµιουργοί ένωσαν τις εκφραστικές τους δυνάµεις και µε το 
σκηνογράφο Τζο Μιέλζινερ που δηµιούργησε µια σκηνογραφική γλώσσα, την οποία ονόµασε «αφηρηµένο 
ρεαλισµό» στην οποία συνυπάρχουν η αντικειµενική πραγµατικότητα και ο υποκειµενισµός, Brenda 
Murphy, ό. π., σσ. 14-15. (Μετάφραση δική µου). 
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4.4.3. Η πρωτοπορία ως επιλογή του δραµατολογίου του Θεάτρου Τέχνης 

 

Ένας ακόµα λόγος για τον οποίο το Θέατρο Τέχνης στρέφει το βλέµµα του προς  

τον αµερικανικό ψυχογραφικό ρεαλισµό είναι η απόφασή του να ενσωµατώσει στο 

δραµατολόγιό του έργα της παγκόσµιας πρωτοπορίας της εποχής. Η πρόθεση του να 

διαφοροποιηθεί από τα ήδη υπάρχοντα θέατρα της χώρας, κάνει επιτακτική την ανάγκη 

να καταρτιστεί ένα ενδιαφέρον δραµατολόγιο που θα κεντρίσει το ενδιαφέρον του 

αθηναϊκού κοινού. Οι τρεις βασικοί στόχοι του Θεάτρου Τέχνης είναι η δηµιουργία ενός 

θεάτρου συνόλου, η προώθηση του ελληνικού έργου και ο συγχρονισµός µε την 

παγκόσµια πρωτοπορία. «Προσπαθήσαµε», αναφέρει αργότερα ο Κουν, µιλώντας για τη 

συνολική πορεία του Θεάτρου Τέχνης, «να δώσουµε ό, τι πνευµατικότερο υπήρχε στο 

σύγχρονο θέατρο του εξωτερικού. Όλες τις τάσεις, τα νέα, ρεύµατα, τους συγγραφείς».129 

Η ενηµέρωση του ελληνικού κοινού για τα πρωτοποριακά ρεύµατα της δραµατουργίας 

ήταν µια από τις προτεραιότητες του θιάσου, την οποία τήρησε σε όλες τις φάσεις της 

δράσης του, εισάγοντας αρχικά το αµερικανικό ρεαλιστικό θέατρο, και πρωτοστατώντας 

στη συνέχεια στην πρόσληψη νέων πρωτοποριακών θεατρικών µορφών.  

Στην περίπτωση του αµερικανικού ρεαλισµού, το Θέατρο Τέχνης στάθηκε 

πραγµατικά στο ύψος των διακηρύξεών του προς το ελληνικό κοινό. Το είδος αυτό 

βρισκόταν σε πραγµατική ακµή µετά το τέλος του Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου. Οι εξελίξεις 

της παγκόσµιας σκηνής είχαν µεταφερθεί από την Ευρώπη στην Αµερική, όπου 

αναπτυσσόταν τώρα η τέχνη του Νέου Κόσµου.  

Για την εγχώρια σκηνή τα έργα του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού είναι 

κάτι καινούριο. Όπως αναφέρθηκε και νωρίτερα, ο Ευγένιος Ο’ Νηλ ήταν γνωστός στην 

Ελλάδα, το έργο του, όµως, δεν έπαυε να θεωρείται πρωτοποριακό. Μάλιστα, από τα 

έργα του Ο’ Νηλ που ανεβάζει το Θέατρο Τέχνης, µόνο οι Πόθοι κάτω από τις λεύκες 

είναι γνωστοί στο ελληνικό κοινό, ενώ το µονόπρακτο Στις θάλασσες του Βορρά και το 

Όλα τα παιδιά του Θεού έχουν φτερά παρουσιάζονται για πρώτη φορά στην ελληνική 

σκηνή. Ο Τέννεσση Ουΐλλιαµς και ο Άρθουρ Μίλλερ είναι δύο πρωτοεµφανιζόµενοι 

συγγραφείς, που σχεδόν συγχρόνως µε την εµφάνισή τους στη θεατρική σκηνή της 

Αµερικής, παίζονται από το Θέατρο Τέχνης και στην Ελλάδα. 

                                                 
129 Κάρολος Κουν, Κάνουµε θέατρο για την ψυχή µας, ό. π., σ. 88. 
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4.5. Οι παραστάσεις 

 

 4.5.1. Ποίηση και ατµόσφαιρα 

 

 Η επιλογή των ρεαλιστικών ψυχολογικών δραµάτων υπαγόρευε στο Θέατρο 

Τέχνης µια ειδική αντιµετώπιση τους στον τοµέα της σκηνοθεσίας και της ερµηνείας των 

ηθοποιών. Η απόδοση των έργων αυτών για το θίασο σηµαίνει την πρακτική εφαρµογή 

των αισθητικών του πεποιθήσεων. Ταυτόχρονα, αποτελεί µια πρόκληση, καθώς η 

εφαρµογή των αισθητικών αυτών αρχών γίνεται σε πρωτοεµφανιζόµενα έργα, γεγονός 

που ενέχει την έννοια του πειραµατισµού. Τα κείµενα αυτά δεν είναι καταξιωµένα στη 

συνείδηση του κοινού και το Θέατρο Τέχνης πρέπει να τα υποστηρίξει µέσα από την 

ερµηνεία του. 

Ως ένα βαθµό οι προθέσεις των συντελεστών του θιάσου και η οπτική τους για τα 

έργα, παρουσιάζονται µέσα από τα προγράµµατα των παραστάσεων. Αν και φτωχά, 

λόγω των οικονοµικών δυσχερειών της εποχής, τα προγράµµατα µπορούν να συµβάλουν 

στη δηµιουργία µιας εικόνας για τους στόχους του θιάσου µέσα από το ανέβασµα του 

κάθε έργου. Κάποια από αυτά περιέχουν ενδιαφέροντα κείµενα, που σε συνδυασµό µε τα 

στοιχεία της αισθητικής γραµµής του θιάσου και τις εντυπώσεις της κριτικής, µπορούν 

να δώσουν κάποιο φως στο καλλιτεχνικό γεγονός της παράστασης, ενός στιγµιαίου 

έργου τέχνης που η εικόνα του χάνεται στο χρόνο. Ένα δεύτερο εργαλείο µέσα από το 

οποίο µπορεί να προκύψει µια εικόνα για τις παραστάσεις, είναι οι εντυπώσεις της 

κριτικής. Βέβαια, η ιδιαιτερότητα της θεατρικής παράστασης ως ζωντανού και εφήµερου 

έργου τέχνης, καθιστά εξαιρετικά δύσκολη την προσπάθεια του κριτικού, και κυρίως του 

µεταγενέστερου αναγνώστη, να ανασυνθέσει το καλλιτεχνικό γεγονός µέσα από το λόγο. 

Η απόπειρα της ανασύνθεσης του καλλιτεχνικού προφίλ των παραστάσεων, θα γίνει 

µέσα από ένα συνδυασµό στοιχείων που περιέχονται στα κείµενα των προγραµµάτων 

τους µε την καλλιτεχνική γραµµή του θιάσου τη συγκεκριµένη εποχή και τις εντυπώσεις 

που οι παραστάσεις αυτές άφησαν στην κριτική.  

Ένα πρώτο στοιχείο είναι η παραδοχή της κριτικής ότι τα έργα αυτά ταιριάζουν 

στη σκηνοθετική συµπεριφορά του Κουν, και του δίνουν την ευκαιρία να αναδειχθεί σε 

συντονιστή που µε εκφραστικά όργανά του τους ηθοποιούς προβάλλει τη δική του 
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σύλληψη για το έργο. Ο Άλκης Θρύλος αναφερόµενος στο Γυάλινο κόσµο τονίζει: «...Ο 

κ. Κουν σ’ ένα έργο που του ταίριαζε αναδείχτηκε και πάλι, όπως συχνά, ξεχωριστός 

διευθυντής ορχήστρας».130 Αναγνωρίζεται στον Κουν µια ιδιαίτερη ικανότητα που 

σχετίζεται µε τη διδασκαλία των ηθοποιών και τη µορφοποίηση του συνόλου της 

ερµηνείας κάτω από τη δική του οπτική, επιβεβαιώνοντας την εδραίωσή της 

σκηνοθετικής του εργασίας στο ελληνικό θέατρο.131 Συχνά η γραµµή της διδασκαλίας 

του γίνεται τόσο εµφανής στην απόδοση των ηθοποιών, που εκλαµβάνεται ως αρνητικό 

στοιχείο από την κριτική.132

Η συνοχή, όµως, της σκηνοθετικής γραµµής και της ερµηνευτικής απόδοσης των 

ηθοποιών, είναι υπεύθυνη για την παραγωγή µιας ιδιαίτερης «ατµόσφαιρας». 

Καταχρηστικά, θα χρησιµοποιήσουµε εδώ µια περιγραφή του Βασίλη Ρώτα, που έχει 

γίνει νωρίτερα, το 1943, αλλά είναι βοηθητική για την περιγραφή της ατµόσφαιρας των 

παραστάσεων του Θεάτρου Τέχνης: «...Ελαφρές αισθησιακές αποχρώσεις, και 

κεντήµατα κιαρό σκούρο. Περισσότερο ζωγραφική παρά πλαστική. Περισσότερο 

έγχορδα παρά πνευστά...».133 Η ατµόσφαιρα αυτή στη συνείδηση της κριτικής σχετίζεται 

µε την οργανική λειτουργία της σκηνοθεσίας, της υποκριτικής και των επιµέρους 

στοιχείων της θεατρικής παράστασης, όπως η µουσική και η σκηνογραφία, κάτω από µια 

ενιαία οπτική που επιβάλλουν τα ίδια τα έργα. Ένα ιδιαίτερο χαρακτηριστικό αυτής της 

ατµόσφαιρας που δηµιουργείται στις παραστάσεις του Θεάτρου Τέχνης, σύµφωνα µε την 

κριτική, είναι η απόδοση µιας ιδιάζουσας µελαγχολικής πνοής. Ο Μ. Καραγάτσης 

                                                 
130 Άλκης Θρύλος, τόµος ∆΄, 1945-1948, ό. π., σ. 246. 
131 Ο Κουν, έχοντας ήδη την εµπειρία του δασκάλου-σκηνοθέτη από την εποχή των παραστάσεων του 
Κολλεγίου, διοχετεύει τις διδακτικές του ικανότητες και στο επαγγελµατικό θέατρο. Οι ικανότητες αυτές 
αναγνωρίζονται από νωρίς από την κριτική, που βλέπει στις σκηνοθεσίες του την ικανότητα του δασκάλου 
των ηθοποιών, αλλά και τη δυνατότητά του να υποβάλει τη δική του ερµηνευτική προσωπικότητα, Αντ. 
Γλυτζουρής, ό. π., σσ. 425-426.  
132 Σε αυτό συντελεί και το γεγονός ότι οι ηθοποιοί του θιάσου είναι µαθητές ή νεαροί απόφοιτοι της 
Σχολής του Θεάτρου Τέχνης, πράγµα που σηµαίνει ότι δεν έχουν ακόµα αποκτήσει την απαραίτητη 
εµπειρία και το δικό τους προσωπικό ερµηνευτικό στυλ. Πολλές φορές αυτό λειτουργεί αρνητικά στην 
εικόνα που αποκοµίζει η κριτική από τις παραστάσεις. Οι κριτικοί συχνά θεωρούν ότι πίσω από την 
ερµηνεία του ηθοποιού είναι φανερή η διδασκαλία του Κουν. Ενδεικτικά αναφέρεται η παρατήρηση του Π. 
Ρήγα για την ερµηνεία στους Πόθους κάτω από τις λεύκες του Ο’ Νηλ. Ο κριτικός αναφέρει ότι η 
υποκριτική εκτέλεση των ηθοποιών βρισκόταν κάτω από την επιρροή του Κουν. Ειδικά όσον αφορά στο 
νεαρό ∆. Χατζηµάρκο «ήταν σαν να βλέπαµε τον ίδιο τον Κουν», Π. Ρήγας, «Θέατρο», Ελεύθερα 
Γράµµατα, 15 Μαρτ. 1947, αρ. 62, σσ. 77-78. Και ο Γ. Σιδέρης, αναφερόµενος στην ίδια παράσταση, 
θεωρεί ότι ήταν φανερή η αναρµοδιότητα των ηθοποιών, για την οποία, όµως, είναι υπεύθυνος ο 
σκηνοθέτης, Γ. Σιδέρης, «Πόθοι κάτω από τις λεύκες στο Θέατρο Τέχνης», Ο Αιώνας µας, Απρ. 1947, φ. 2, 
σ. 63. 
133 Β. Ρώτα, «Κριτικό Σηµείωµα», Καλλιτεχνικά Νέα, Χρόνος Α΄, αρ. 2, 19 Ιουν. 1943, σ. 4. 
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µιλώντας για την παράσταση του Γυάλινου κόσµου αναφέρει ότι ο τρόπος σκηνοθεσίας 

του Κουν άρµοζε στο πνεύµα και την ατµόσφαιρα του έργου, θεωρώντας ότι:  «ένα έργο 

άκρατου ψυχισµού και βαρειάς καταθλίψεως, επήγαινε σαν γάντι στην σκηνοθετική 

ιδιοσυγκρασία του κ. Κουν...».134 Και ο Θρύλος τρία χρόνια αργότερα, στην κριτική του 

για το Θάνατο του εµποράκου αναγνωρίζει την έµφυτη τάση του Κουν να προσελκύεται 

από έργα που εκπέµπουν µια θλίψη. Αυτού του είδους τα έργα ευνοούν την ανάδειξη των 

σκηνοθετικών του δυνατοτήτων: «Τα έργα µε ενιαίο τόνο είναι κείνα που 

προσαρµόζονται το περισσότερο στον αισθητά µονογραµµικό σκηνοθετικό τρόπο του κ. 

Κουν, και η κατάθλιψη είναι η διάθεση που τον δονίζει το περισσότερο. Πάντα αποδίδει 

εξαίρετα τα έργα που είναι εµποτισµένα µε βαριά µελαγχολία».135  

Η δηµιουργία της ατµόσφαιρας αυτής βασίζεται και σε µια ακόµα οργανική 

ενοποίηση: τη σύζευξη ρεαλιστικών και αντιρρεαλιστικών στοιχείων. Η οργανικότητα 

αυτή εκφράζεται µέσα από τις εντυπώσεις της κριτικής: «Η σκηνοθεσία του κ. Κουν είχε 

τα συνηθισµένα της χαρακτηριστικά: µιαν ιδιότυπη ατµόσφαιρα που πάντα δηµιουργεί 

µε στοιχεία ρεαλισµού και σχηµατοποίησης».136 Η ατµόσφαιρα που απορρέει µέσα από 

την ένωση αυτή συγκαταλέγεται στις προθέσεις του θιάσου. Στο πρόγραµµα του 

Γυάλινου κόσµου µεταφέρεται η άποψη του ίδιου του Ουΐλλιαµς για το έργο του: ο 

Γυάλινος κόσµος είναι ένα «έργο αναπόλησης». Η αναπόληση αυτή εκφράζεται µε 

«ποίηση, λυρισµό, και µε την αχνάδα του ονείρου».137 Το απόσπασµα που παρατίθεται 

από τον πρόλογο του συγγραφέα στο Γυάλινο κόσµο, τονίζει την προσπάθεια να 

εκφραστούν ψήγµατα της ανθρώπινης αλήθειας, µε τρόπους που παρεκκλίνουν από τον 

παραδοσιακό ρεαλισµό. Ενώ ο Χουρµούζιος σηµειώνει ότι «η πνοή της πλούσιας 

ποίησης που αναδίνεται από το έργο ρίπισε το ριτιδωµένο ρεαλιστικό και 

νατουραλιστικό δράµα της αµερικάνικης σκηνής...».138 Η σκηνοθεσία του Κουν φαίνεται 

ότι πετυχαίνει να εκφράσει αυτή την ατµόσφαιρα σύνδεσης µεταξύ ονείρου και 

                                                 
134 Μ. Καραγάτσης, Κριτική θεάτρου, 1946-1960, Αθήνα, Εστία, σ. 54. 
135 Άλκης Θρύλος, Τόµος Ε΄, 1949-1951, ό. π., σ. 172. 
136 Π. Ρήγας, «Θέατρο», Ελεύθερα Γράµµατα, 15 ∆εκ. 1947, Περίοδος Β΄, αρ. 6, σ. 167. 
137 Θέατρο Τέχνης, Τέννεσση Ουΐλλιαµς, Γυάλινος Κόσµος, θεατρική περίοδος 1946-1947, θεατρικό 
πρόγραµµα, αρχείο Θεατρικού Μουσείου. 
138 Ό. π. 
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πραγµατικότητας, δίνοντας µέσα από την ερµηνεία µια προέκταση που ξεφεύγει από το 

απλό ανέβασµα ενός κειµένου.139

 Η χρήση αντιρρεαλιστικών στοιχείων για την περιγραφή της αντικειµενικής 

πραγµατικότητας τονίζεται και στο πρόγραµµα του Θανάτου του εµποράκου. Το έργο 

έχει προκαλέσει αναταραχή στις συνειδήσεις γιατί «γίνεται µε τόλµη, µε ειλικρίνεια και 

µ’ ένα πλήθος στερεών συµβόλων, η προβολή του πυρετού της ψυχής του σύγχρονου 

ανθρώπου στην ψυχρή επιφάνεια της αδυσώπητης πραγµατικότητας της καθηµερινής 

ζωής».140  

 Ο αισθητικός αυτός προσανατολισµός στη σκηνοθεσία του Θεάτρου Τέχνης που 

στοχεύει στο άγγιγµα των αισθηµάτων του κοινού µέσω της παραγωγής µιας 

αντιρρεαλιστικής ατµόσφαιρας, φαίνεται ότι γέρνει λίγο περισσότερο προς την πλευρά 

της ποίησης. Η κριτική παρατηρεί ότι υπάρχει µια υπερβολή από τους ηθοποιούς στην 

έκφραση των συναισθηµάτων του πάθους. Σχετική είναι η παρατήρηση του Μ. 

Καραγάτση για την ερµηνεία του θιάσου στους Πόθους κάτω από τις λεύκες. «Τα έργα 

του βίαιου πάθους», λέει ο Καραγάτσης, «προσιδιάζουν στην σκηνοθετικήν 

ιδιοσυγκρασία του κ. Κουν». Πολλές φορές, όµως, σύµφωνα µε τον κριτικό, ο Κουν 

παρασυρµένος από τη διάθεσή του να αποδόσει το πάθος αυτό, υπερβάλλει στη 

σκηνοθετική του διδασκαλία, «ειδαλλιώς δεν εξηγείται η αντιρρεαλιστική ερµηνεία ενός 

αυστηρά ρεαλιστικού έργου. Ερµηνεία που ο χαρακτηρισµός της σαν κλοουνιακού 

εξπρεσιονισµού, είναι ο επιεικέστερος, επειδή πολλές φορές αγγίζει τα όρια της 

λαϊκοροµαντικής µελοδραµατικότητος».141  

Τον υπερτονισµό των στυλιζαρισµένων στοιχείων από την πλευρά της 

σκηνοθεσίας παρατηρεί και ο Λέων Κουκούλας στην παράσταση του Λεωφορείου ο 

Πόθος, λέγοντας: «...ο κ. Κουν δεν µπόρεσε ν’ αποφύγει κάποιαν υπερβολή στην 

                                                 
139 «Ο κ. Κουν κατάφερε να δηµιουργήσει µιαν ατµόσφαιρα ανάµεσα στ’ όνειρο και τη φυγή, όπου η 
κρούση της πραγµατικότητας ηχούσε πιο απότοµα και πιο σκληρά. Κι έτσι κατόρθωσε να δώσει στο έργο 
προέκταση που ίσως το κείµενο να µην την είχε», Ειρ. Καλκάνη, «Η ζωή του θεάτρου», Γράµµατα, ∆εκ. 
1946, σ. 220-221. 
140 Θέατρο Τέχνης, Άρθουρ Μίλλερ, Ο θάνατος του εµποράκου, θεατρική περίοδος 1949-1950, θεατρικό 
πρόγραµµα, αρχείο Θεατρικού Μουσείου. 
141 Μ. Καραγάτσης, ό. π., σ. 66. Στο ίδιο κλίµα φαίνεται ότι κινείται στην παράσταση αυτή και η 
ερµηνευτική προσέγγιση των ηθοποιών. Αυτό εκφράζει πιθανότατα και ο Π. Ρήγας λέγοντας: «Ο 
Φωτόπουλος κι ο Καλλέργης κινήθηκαν µέσα σε κλίµα παρεξηγηµένου νατουραλισµού (λυγισµένα 
γόνατα, φτιαχτός βαρύς τόνος φωνής)», Π. Ρήγας, «Θέατρο Τέχνης», Ελεύθερα Γράµµατα, 15 Μαρτ. 1947, 
αρ. 62, σσ. 77-78. 
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υπογράµµιση των εξωρεαλιστικών σηµείων του έργου, πράµα που σ’ ορισµένες στιγµές 

ενόθεψε την ποιητική µαγεία προσδίνοντάς της κάποιαν ελαφρή απόχρωση 

“αστυνοµικού µυστηρίου”».142 Η παρατήρηση αυτή έχει περισσότερο ενδιαφέρον αν 

λάβουµε υπόψη την άποψη του κριτικού ότι το συγκεκριµένο έργο είναι υπερβολικά 

ρεαλιστικό, ενώ τα στοιχεία που σχετίζονται µε το ανορθολογικό στοιχείο της ποίησης 

φαίνονται περισσότερο σαν εµβόλιµες προσθήκες και λιγότερο σαν οργανικά συστατικά 

του έργου.143 Οι παραπάνω παρατηρήσεις δείχνουν µια ιδιαίτερη προσήλωση στον 

τονισµό των αντιρρεαλιστικών στοιχείων, που αναπόφευκτα οδηγεί σε µια 

σχηµατοποίηση στη γραµµή της υποκριτικής και της σκηνοθεσίας. Η σχηµατοποίηση 

αυτή που προκύπτει σαν αναγκαίος εκφραστικός τρόπος για την απόδοση των µη 

ρεαλιστικών στοιχείων τελικά οδηγεί τη σκηνοθετική γραµµή, από την ενδοσκόπηση της 

αλήθειας της ανθρώπινης ψυχολογίας του Στανισλάφσκι, σε µια περισσότερο 

φορµαλιστική διέξοδο υποταγµένη στη σύλληψη του καλλιτέχνη, που πλησιάζει στην 

οπτική του Βαχτάνγκωφ.  

 Χαρακτηριστική είναι και η συµβολή των επιµέρους στοιχείων της παράστασης, 

όπως η σκηνογραφία και η µουσική στην οργανική λειτουργία του συνόλου. Σε 

παραγωγές, όπως αυτές του Γυάλινου κόσµου, αλλά και του Ήταν όλοι τους παιδιά µου το 

σκηνικό παίζει ιδιαίτερο ρόλο στην παραγωγή της ατµόσφαιρας. Η λειτουργικότητα του 

σκηνικού της τελευταίας παράστασης φαίνεται ότι έδωσε λύσεις, µέσα από τις οποίες 

προωθήθηκε η σκηνοθετική ερµηνεία.144 Υπάρχουν, βέβαια και περιστάσεις, κατά τις 

οποίες η προσπάθεια για µια ρεαλιστική απεικόνιση, είτε του σκηνικού χώρου, είτε των 

προσώπων του δράµατος, δεν είναι επιτυχηµένη. Στις περιπτώσεις αυτές δεν υπάρχει 

                                                 
142 Λέων Κουκούλας, «Θέατρο», Ο αιώνας µας, Απρ. 1949, αρ. 4 (26), σ. 123. 
143 Στο Λεωφορείο ο Πόθος, αναφέρει ο Κουκούλας, «για να κερδίσει σε ψυχολογική διεισδυτικότητα, ο 
συγγραφέας κλείστηκε χωρίς να το καταλάβει στον περιχαρακωµένο χώρο του ρεαλιστικού θεάτρου», ό. π. 
144 «Τα σκηνικά του Στεφανέλλη απέδωσαν άριστα το διπλό τόνο του έργου, τον νατουραλιστικό και 
λυρικό», Άλκης Θρύλος, τόµος ∆΄, 1945-1948, ό. π., σ. 246. Ενώ ο Ι. Γεωργίου παρατηρεί ότι τα «τρυκ» 
που απαιτεί ο συγγραφέας «δε χρησιµοποιήθηκαν µε τρόπο που να µην τα κάνει να φαίνονται απλά 
τεχνάσµατα, παρόλα αυτά η παράσταση είχε µια ατµόσφαιρα κι άφηνε να διαισθανθεί κανείς την ποίηση 
του αµερικανού δραµατουργού», Ι. Γεωργίου, «Αθηναϊκά θέατρα», Αγγλοελληνική Επιθεώρηση, ∆εκ. 1946, 
σ. 343. Για το Ήταν όλοι τους παιδιά µου ο Σιδέρης σηµειώνει: «...το θαυµάσιο σκηνογράφηµα εντελώς 
παράλληλο µε το πνεύµα του έργου, ρεαλιστικό στο σύνολό µε φαντασία στις λεπτοµέρειες, χρώµα 
σκάλες, παράθυρα, υπέρθυρα κλπ., επιτρέπει στο µάτι να βλέπει τα πρόσωπα καθαρότατα, να καµαρώνει, 
ακριβέστερα, τις φιγούρες τους χωρίς κούραση· επιτέλους είδαµε και µεσάνυχτα, σκοτεινή η Σκηνή και 
βλέπαµε και τους ηθοποιούς!», Γιαν. Σιδέρης, «Θέατρο», Ο Αιώνας µας, αρ. 9, Νοεµβρ. 1947, σ. 290. 
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οργανικότητα, αντίθετα, τα εξωτερικά πρόσθετα στοιχεία κάνουν αρνητικά αισθητή την 

παρουσία τους.145

 Ένα τελευταίο στοιχείο, είναι η ενεργός συµµετοχή της µουσικής, που λειτουργεί 

καταλυτικά στη γέννηση της ενιαίας ατµόσφαιρας. Η µουσική επένδυση χρησιµοποιείται 

στις παραστάσεις του Γυάλινου κόσµου, του Λεωφορείου ο Πόθος και του Θανάτου του 

εµποράκου και υπεύθυνος για αυτή είναι ο Μάνος Χατζιδάκις. Στο πρόγραµµα, µάλιστα 

του έργου Ο θάνατος του εµποράκου περιλαµβάνεται ένα ενδιαφέρον κείµενο του 

Χατζιδάκι για τη µουσική που γράφεται αποκλειστικά για το θέατρο µε στόχο να 

αποτελέσει αναπόσπαστο µέρος του έργου κατά την παράστασή του. Ο Θάνατος του 

εµποράκου δηµιουργεί, σύµφωνα µε το Χατζιδάκι, τις αναγκαίες προϋποθέσεις για ένα 

µουσικό να γράψει µουσική για το θέατρο. Το έργο προσφέρει στο µουσικό ελευθερία 

«να κινηθεί µέσα σ’ αυτό», όχι σα να το γνωρίζει εκ των προτέρων, αλλά σα να είναι και 

αυτός ένα από τα πρόσωπα του.146 Η ενεργός δράση της µουσικής στις παραπάνω 

παραστάσεις δείχνει την προσπάθεια του θιάσου να δηµιουργήσει ατµοσφαιρική ενότητα 

µέσα από τη συνένωση των επιµέρους τεχνών, προκειµένου να εκφραστεί η 

ποιητικότητα του έργου.   

 Η παράσταση στην οποία φαίνεται ότι επιτυγχάνεται η αρµονικότερη 

ατµόσφαιρα, µέσα από την επιτυχία της εξισορρόπησης όλων των στοιχείων, είναι αυτή 

του Ήταν όλοι τους παιδιά µου. Ο Σιδέρης αναφερόµενος στην παράσταση αυτή 

παρατηρεί «αρµονία, υποταγή όλων των παραγόντων προς το πνεύµα του έργου και τη 

γενικήν αισθητική γραµµή του θιάσου...».147

 Βασικό συµπέρασµα που προκύπτει για την αισθητική µορφή των παραστάσεων 

αυτών είναι η προσπάθεια του θιάσου να εκθέσει τη διπλή ταυτότητά των έργων. Από τη 

                                                 
145 Για παράδειγµα στο Όλα τα παιδιά του Θεού έχουν φτερά, όπου κάποια µέλη του θιάσου υποδύονται 
τους νέγρους, το βάψιµο των ηθοποιών δεν είναι οµοιόµορφο, στοιχείο που είναι ενοχλητικό για το θεατή, 
Άλκης Θρύλος, ό, π, τόµος ∆΄, 1945-1948, σ. 522. Ενώ, στο µονόπρακτο Στις θάλασσες του Βορρά, το 
σκηνικό και η µεταµφίεση των ηθοποιών δεν παρουσιάζουν ενότητα: «...από τον Πλοίαρχο – παρ’ όλα τα 
γένια και τις στολές – ίσαµε το σκηνικό, δεν µπόρεσε να δοθεί η εντύπωση ότι τα επί σκηνής 
διαδραµατίζονταν στη θάλασσα...τα πάντα ως κίνηση και ως εικόνα ήταν µάλλον αντιθαλασσινά», Ι. 
Γεωργίου, «Αθηναϊκά Θέατρα», Αγγλοελληνική Επιθεώρηση, Μάιος 1947, σ. 32. 
146 Άρθουρ Μίλλερ, Ο θάνατος του εµποράκου, θεατρικό πρόγραµµα, ό. π. 
147 Γιαν. Σιδέρης, «Θέατρο», Ο Αιώνας µας, Νοέµβρ. 1947, αρ. 9, σ. 290. Και ο Θρύλος παρατηρεί ότι 
στην παράσταση αυτή ο Κουν απάλυνε το ύφος του, µειώνοντας τους έντονους χρωµατισµούς και τα 
χοντρά πλάνα, ενώ υποστηρίζει ότι οι ηθοποιοί απελευθερώθηκαν δηµιουργικά χωρίς να σκλαβωθούν από 
τις οδηγίες του σκηνοθέτη,  Άλκης Θρύλος, τόµος ∆΄, 1945-1948, ό. π., σσ. 369-370. 
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µία πλευρά, δίνεται έµφαση στη ρεαλιστική τους πνοή και το δυναµισµό που εκπέµπει η 

αλήθεια της σύγχρονης πραγµατικότητας, ενώ από την άλλη τονίζεται η ποίηση και η 

διαφυγή στον κόσµο του ονείρου. Η οργανικότητα και η συλλογικότητα στη λειτουργία 

όλων των συντελεστών της παράστασης φανερώνει την εργασία του θιάσου µε βάση την 

έννοια του συνόλου, σύµφωνα µε τη θεωρητική του κατεύθυνση. Ο τονισµός – πολλές 

φορές σε υπερβολικό σηµείο – της ποιητικότητας και η σχηµατικότητα της υποκριτικής 

κατεύθυνσης οδηγεί στο συµπέρασµα ότι ο ψυχολογικός ρεαλισµός του ρωσικού 

προτύπου του Θεάτρου Τέχνης, εκλαµβάνει στη δική του εκδοχή µια εντονότερη τάση 

προς την αφηρηµένη σχηµατοποίηση. Το Θέατρο Τέχνης δεν αποφεύγει να ερµηνεύσει 

τα αντιρρεαλιστικά στοιχεία των ρεαλιστικών αυτών έργων, αντίθετα µερικές φορές τα 

υπερτονίζει. 
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Κεφάλαιο 5 

Η ΑΝΤΑΠΟΚΡΙΣΗ ΣΤΗΝ ΕΙΣΑΓΩΓΗ ΤΟΥ ΑΜΕΡΙΚΑΝΙΚΟΥ 

ΨΥΧΟΓΡΑΦΙΚΟΥ ΡΕΑΛΙΣΜΟΥ 

 

 

5.1. Η ανταπόκριση της κριτικής 

 

 Όταν το Θέατρο Τέχνης ξεκινά την παρουσίαση των αµερικανικών ρεαλιστικών 

έργων στο ελληνικό κοινό, υπάρχουν ήδη διαµορφωµένες απόψεις από την πλευρά της 

κριτικής για τη θέση του θιάσου στην ελληνική σκηνή. Υπάρχουν ενδείξεις ότι, από τον 

πρώτο χρόνο κιόλας της λειτουργίας του, µια µερίδα της κριτικής και του κοινού έχει 

ταυτιστεί µε την προσπάθειά του, θεωρώντας ιδιαίτερα σηµαντική τη συµβολή του στην 

αλλαγή του τοπίου της ελληνικής θεατρικής ζωής.148 Από την άλλη πλευρά, δε λείπουν 

οι ενστάσεις για τη δουλειά του Θεάτρου Τέχνης. Στο περιοδικό Καλλιτεχνικά Νέα, µετά 

το τέλος της πρώτης θεατρικής περιόδου της λειτουργίας του θιάσου, εµφανίζεται άρθρο 

που κάνει απολογισµό της µέχρι τη στιγµή εκείνη καλλιτεχνικής του πορείας. Ο 

αρθρογράφος αναφέρεται στην αποτυχία πρακτικής εφαρµογής κάποιων από τις βασικές 

αρχές του θιάσου, όπως το σπάσιµο του πρωταγωνιστικού κατεστηµένου και η 

επικοινωνία µε το ευρύ κοινό. Παρόλη την αυστηρή κριτική που ασκείται, αναγνωρίζεται 

η σηµασία της σκληρής δουλειάς που έχει γίνει από τα στελέχη του θιάσου και 

εκφράζεται η πίστη ότι το Θέατρο Τέχνης θα διορθώσει τις ελλείψεις του και θα 

καταφέρει τελικά να τις ξεπεράσει σύντοµα.149  

                                                 
148 Μία από τις θετικές αναφορές στη δουλειά του θιάσου, αποτελεί δηµοσίευµα που παρουσίαζεται το 
καλοκαίρι του 1943 στο περιοδικό Καλλιτεχνικά Νέα, σύµφωνα µε το οποίο, το Θέατρο Τέχνης «..ξεπέρασε 
από καιρό τα όρια της προσπάθειας κι εξελίχθηκε σε µια πραγµατική κατάσταση, παρήγορη κι ελπιδοφόρα 
για την “κάθαρση” του Νεοελληνικού Θεάτρου...Και µόνο η διαφοροποίηση στο ανθρώπινο υλικό, που 
γίνεται µέσα στο Θέατρο Τέχνης είνε αρκετή για να χαρακτηρίσει τη συµβολή του στο ξαναγέννηµα του 
θεάτρου µας. Γιατί οι καλλιτέχνες, που δουλεύουνε σήµερα κάτω από τη σκέπη του συντροφικά – κι αυτό 
µπόρεσε να πραγµατοποιηθεί µε το ανέβασµα έργων “συνόλου” όπου ο καθένας τους είχε τη δυνατότητα 
ν’ αναπτύξη τα δηµιουργικά του προσόντα – θα βγούνε αύριο να διδάξουνε στο Ελληνικό θέατρο το 
σεβασµό στην Τέχνη, κι’ ακόµα περισσότερο στην κοινωνία που αποτελεί µια από τις ζωντανές 
εκδηλώσεις της...». Η προσπάθεια αυτή, συµφωνα µε τον αρθρογράφο, επιδοκιµάζεται από τους 
θαυµαστές του θιάσου και από κάθε καλόπιστο φίλο του θεάτρου, Σπ. Γιαννάτος, «Μια νέα θεατρική 
προσπάθεια», Καλλιτεχνικά Νέα, Χρόνος Α΄, αρ. 10, 14 Αυγ. 1943, σ. 2.  
149 Γερ. Σταυρολέµης, «Το Θέατρο Τέχνης. Απολογισµός και νέες προοπτικές», Καλλιτεχνικά Νέα, Χρόνος 
Α΄, αρ. 2, 19 Ιουν. 1943, σ. 8. 

 66



Όπως µπορεί να συµπεράνει κανείς, το Θέατρο Τέχνης από τον πρώτο χρόνο της 

λειτουργίας του απασχολεί την κριτική, ακόµα αν ένα µέρος της διατυπώνει αντιρρήσεις 

για τα αποτελέσµατα της δουλειάς του. Η θέση αυτή που κατέχει ο θίασος µέσα στα 

θεατρικά πράγµατα της Αθήνας, διατηρείται και µετά την πρώτη διακοπή της 

λειτουργίας του κατά τη θεατρική περίοδο 1945-1946. Το Θέατρο Τέχνης έχει 

κατορθώσει, παρά το µικρό διάστηµα της λειτουργίας του, να θεωρείται καθιερωµένη 

πλέον δύναµη στο θεατρικό χάρτη της πρωτεύουσας. Είναι ένας καλλιτεχνικός 

οργανισµός από τον οποίο οι θεατρόφιλοι, αλλά κυρίως οι ειδικοί, περιµένουν κάθε 

χρόνο να εκπληρώνει τις υποσχέσεις του. Χαρακτηριστικό είναι το απόσπασµα της 

τακτικής στήλης του Άλκη Θρύλου στη Νέα Εστία στο ξεκίνηµα της περιόδου 1947-

1948, µέσα από το οποίο φωτογραφίζεται η κατάσταση των θεατρικών πραγµάτων της 

πόλης την εποχή αυτή: 

 

 Τα εγκαίνια της περιόδου έγιναν φέτος από το Θέατρο Τέχνης, το οποίο 

φαντάζοµαι ότι, όπως και πέρσι, θα είναι το µόνο που θα παρουσιάσει 

αποκλειστικά, χωρίς παρέκκλιση, Τέχνη. Το Εθνικό θα περιορισθεί να είναι ένα 

µουσείο µε βιτρίνες που είναι οι περισσότερες παλαιωµένες, και έτσι δεν 

αναδείχνουν µε τον καλύτερο δυνατό τρόπο τα εκθέµατα, στα άλλα θέατρα τα έργα 

µε πνευµατικότητα θα ανταλλάζονται µε τα βιοµηχανικά, και τελικά θα 

παραγκωνισθούν απ’ αυτά. ∆ε διαµαρτύροµαι για την κατάσταση αυτή˙ 

αναγνωρίζω ότι υπαγορεύεται από αναγκαιότητα. Το Θέατρο Τέχνης, εν τούτοις, 

αρνείται να υποταχθεί στην αναγκαιότητα, και για τον ιδεαλισµό του αυτόν, για 

την προσήλωσή του στο σκοπό του που απαιτεί σκληρό αγώνα, καθώς επίσης, και 

προπάντων, για τα επιτεύγµατά του, για τις αισθητικές χαρές που µας δίνει, 

καταλαµβάνει στη συνείδησή µας θέση εντελώς ξεχωριστή. Ευτυχώς ένα µέρος 

τουλάχιστον του κοινού κατανόησε και εχτίµησε την προσφορά του και το 

περιβάλλει µε θερµή αγάπη και ενθουσιασµό».150

 

Το κλίµα το οποίο αντιµετωπίζει ο θίασος είναι γενικά θετικό, οι λανθασµένες, 

όµως, επιλογές ή οι ελλείψεις δεν περνούν ποτέ απαρατήρητες και ενίοτε ασκείται για 

αυτές σκληρή κριτική. Το ενδιαφέρον του Θεάτρου Τέχνης για το αµερικανικό 

                                                 
150 Άλκης Θρύλος, τόµος ∆΄, 1945-1948, ό. π., σ. 367. 
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ρεαλιστικό δράµα έχει ξεκινήσει, όπως αναφέραµε, από τη θεατρική περίοδο 1943-1944 

µε την παράσταση του έργου Για ένα κοµµάτι γης. Η τάση αυτή εδραιώνεται, ξεκινώντας 

µε το Γυάλινο κόσµο το 1946, όταν πλέον µετά την απελευθέρωση η παγκόσµια 

κατάσταση των πραγµάτων επιτρέπει ελεύθερα στους ελληνικούς θιάσους να 

παρακολουθήσουν τις πρωτοποριακότερες παγκόσµιες εξελίξεις της δραµατικής τέχνης, 

που συντελούνται στην Αµερική. Το φθινόπωρο του 1947 ο διευθυντής δραµατολογίου 

του Θεάτρου Τέχνης και κριτικός θεάτρου της Καθηµερινής, Αιµίλιος Χουρµούζιος 

γράφει για τον προσανατολισµό του θιάσου:  

 

«...Το Θέατρο Τέχνης έχει χαράξει για εφέτος µια γραµµή απ’ όπου δε θα ήθελε να 

ξεφύγει. Φιλοδοξεί να γεµίσει το δραµατολόγιό του µε έργα από την εντελώς 

σύγχρονη παραγωγή. Θέλει δηλαδή να κρατήσει το σφυγµό της νεώτερης εποχής 

χωρίς να λοξοδροµήσει από το καλλιτεχνικό ιδεώδες του. Και ιδεώδες του είναι η 

θεατρική τέχνη η υφασµένη µε ποίησιν, το δράµα του σύγχρονου ανθρώπου και οι 

αντιδράσεις στα σύγχρονα προβλήµατα. ∆εν θέλει το Θέατρο Τέχνης να σταθεί 

µόνο στο σκηνικό πείραµα – γιατί κι αυτός είναι ένας σκοπός αξιόλογος, αφού 

είναι η πιο ζωντανή εκδήλωσις της θεατρικής τέχνης που ζητεί διαρκώς ζωτικούς 

χυµούς για τη συντήρηση και την ανανέωσή της, έχοντας ν’ αντιπαλαίση µε τον 

αµείλικτον ανταγωνιστή της, τον κινηµατογράφο. Το πείραµα το έχει ξεπεράσει 

και το Θέατρο Τέχνης βρίσκεται στο δρόµο των σκηνικών εκείνων 

πραγµατοποιήσεων που έχουν καθιερωθεί από τη σύγχρονη σκηνική τέχνη. Τούτο 

δε σηµαίνει πως η αναζήτησις, η δοκιµή, η ανίχνευσις των νέων σκηνικών τρόπων 

δε το συγκινούν και δε θα το ενδιαφέρουν. Αλλά το καλλιτεχνικό αυτό 

συγκρότηµα δεν λησµονεί ότι δεν είναι πια ένας ερασιτεχνικός όµιλος που 

απευθύνεται σε περιορισµένο κοινό. Είναι ένας πλήρης θεατρικός οργανισµός που 

απευθύνεται στο κοινό το πλατύ και ένας από τους ωραίους σκοπούς του είναι να 

χειραγωγήση το κοινό αυτό και να το εξοικειώση µε την πραγµατική θεατρική 

τέχνη, µε την ανώτερη δραµατική δηµιουργία, µε ό, τι δηλαδή µε µια περιληπτική 

και βαρύτατη σε περιεχόµενο λέξη αποτελεί Τέχνη».151

 

Επιχειρώντας µια συνολική θεώρηση, θα µπορούσαµε να πούµε ότι η εγχώρια 

κριτική επιδοκιµάζει το εγχείρηµα του Θεάτρου Τέχνης να φέρει σε επαφή την ελληνική 
                                                 
151 Αιµ. Χ., «Από το θέατρο», Η Καθηµερινή, 11 Οκτ. 1947, σ. 2. 
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σκηνή µε τις νέες εξελίξεις του παγκοσµίου θεάτρου, που την εποχή εκείνη 

επικεντρώνονται στην Αµερική, βρίσκοντας την έκφρασή τους στο ρεύµα του 

ψυχογραφικού ρεαλισµού, που µέσα από την απεικόνιση της ψυχολογίας του σύγχρονου 

ανθρώπου προσπαθεί να απαντήσει στα ερωτηµατικά της µεταπολεµικής εποχής. 

Το πρώτο βασικό στοιχείο, στο οποίο θα πρέπει να σταθούµε, είναι η άποψη της 

κριτικής για το µοντέρνο αέρα που φέρνει η αµερικανική δραµατική λογοτεχνία στο 

µεταπολεµικό θέατρο. Αέρα που µεταδίδεται στην ελληνική σκηνή και µέσα από το 

κανάλι του Θεάτρου Τέχνης, που είναι ο κυριότερος υπεύθυνος για την ουσιαστική 

γνωριµία της µε την αµερικανική ψυχογραφική ρεαλιστική δραµατουργία. Η κριτική 

αναγνωρίζει την ακµή του αµερικανικού δράµατος. Ο Γιάννης Σιδέρης στην κριτική του 

για το έργο του Μίλλερ Ήταν όλοι τους παιδιά µου µιλάει για την πρόοδο της 

αµερικανικής δραµατουργίας κάνοντας ειδική αναφορά στους Ο’ Νηλ, Άντερσον, 

Ουάιλντερ και Ουΐλλιαµς, συγγραφείς που «ξεχειλίζουν από τόλµη και τρυφερότητα...Οι 

λογοτέχνες αυτοί του Θεάτρου δέχονται την κληρονοµία της Ευρώπης απρόθυµοι να 

υποταχθούν δουλικά στην επίδρασή της και ορµητικοί να καταχτήσουν το καινούργιο 

και να εκφράσουν τις ανησυχίες τους. Είνε να τους χαίρεται κανείς αυτούς τους 

συγγραφείς που κατανοούν ως ένα σηµείο την εποχή µας». Και αναφερόµενος στο 

συγκεκριµένο έργο του Άρθουρ Μίλλερ, ο Σιδέρης λέει ότι µε το ανέβασµά του 

πλουτίζεται η γνώση των Ελλήνων για το παγκόσµιο θέατρο, τη στιγµή, µάλιστα, που 

στις εγχώριες σκηνές δε βλέπει κανείς καλά ανεβασµένους τους αρχαίους και τον 

Σαίξπηρ – τους παραδοσιακά κυριότερους εκπροσώπους της ποιοτικής δραµατουργίας – 

είναι προτιµότερο να έρχεται σε επαφή µε καλά σύγχρονα έργα.152  

Την απόφαση του Θεάτρου Τέχνης να φέρει σε επαφή το ελληνικό κοινό µε την 

αµερικανική δραµατουργία επικροτεί και ο Μ. Καραγάτσης, που στην κριτική του για το 

ίδιο έργο αναφέρει: «Κάθε καινούργιο αµερικανικό έργο που βλέπω ή διαβάζω, µε πείθει  

πιο πολύ για το γεγονός ότι ο λόγος κ’ η τέχνη του θεάτρου διέσχισαν τον Ατλαντικό και 

λουλουδίζουν σήµερα στο Νέο Κόσµο. Η Ευρώπη έχει χρόνια πολλά να µας δώσει έργο 

σαν του Άρθουρ Μίλλερ. Έργο που βγαίνει από τη µεγάλη σχολή του Ευγενίου Ο’ Νηλ 

και που θυµίζει το πιο µεγάλο ακόµα πρότυπο του Ίψεν...∆εν µπορώ παρά να θαυµάσω 

τους Αµερικανούς συγγραφείς για την ύψιστη τους ικανότητα να συλλάβουν – σχεδόν 

                                                 
152 Γιαν. Σιδέρης, «Θέατρο», Ο αιώνας µας, αρ. 7, Νοεµβρ. 1947, σ. 290. 
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µονοπολιακώς – την διανοητική, ψυχική και κοινωνική συνισταµένη της εποχής 

τους...».153 Ο Μίλλερ σύµφωνα και µε τον Άλκη Θρύλο, έχει φτάσει στο σηµείο να 

αφοµοιώσει την παράδοση του Ίµπσεν, χωρίς, όµως, να στέκεται σε µια απλή µίµηση του 

προτύπου του: «Το Ήταν όλοι τους παιδιά µου ασφαλώς σηµειώνει σηµαντικό σταθµό 

στην αµερικάνικη θεατρική παραγωγή. Μόνο όταν κάνει κανένας δικό του ό,τι 

καταχτήσανε οι προγενέστεροι µπορεί να προχωρήσει πιο πέρα. Με το Ήταν όλοι τους 

παιδιά µου, η αµερικάνικη θεατρική λογοτεχνία (που είναι προορισµένη, µια που έφθασε 

πια η ώρα να γίνει η Αµερική το κέντρο του πολιτισµού, ο οποίος ολοένα ακολουθεί την 

αντίθετη από τον ήλιο φορά, στο µέλλον να πρωτοπορήσει) αφήνει πίσω της την περίοδο 

του πριµιτιβισµού. Αρχίζει η Αναγέννηση».154 Ενώ στην κριτική του για το Θάνατο του 

εµποράκου, το δεύτερο έργο του Μίλλερ που ανεβάζει το Θέατρο Τέχνης, αναφέρει ότι 

θεωρεί υποχρέωση των θεάτρων να ενηµερώνουν το κοινό για την ξένη παραγωγή και να 

παρουσιάζουν τα έργα που κίνησαν το ενδιαφέρον σε άλλες χώρες.155

Το δεύτερο βασικό στοιχείο που προκύπτει από τη στάση της κριτικής, είναι το 

κατά πόσο οι παραστάσεις αυτές στάθηκαν στο ύψος της ποιοτικής παράδοσης που είχε 

δηµιουργήσει ο θίασος µε τη µέχρι εκείνη τη στιγµή πορεία του. Ο τρόπος που η κριτική 

αντιµετωπίζει τις παραστάσεις αυτές διαφέρει από έργο σε έργο και από συγγραφέα σε 

συγγραφέα. Μέσα από µια συνολική θεώρηση, µπορούµε να πούµε ότι το φαινόµενο της 

εισαγωγής του αµερικανικού ψυχογραφικού δράµατος έγινε δεκτό µε αρκετό ενδιαφέρον 

και θετική διάθεση από την κριτική, κυρίως, όµως, όσον αφορά στην παρουσίαση των 

έργων των Ουΐλλιαµς και Μίλλερ. 

Όπως αναφέρθηκε και νωρίτερα, ο Ο’ Νηλ είναι ο µόνος από τους Αµερικανούς 

συγγραφείς που µας ενδιαφέρουν, του οποίου έργα έχουν ξαναπαιχτεί µπροστά στο 

ελληνικό κοινό. Η επανάληψη των Πόθων κάτω από τις λεύκες – που έχουν παιχτεί δύο 

φορές κατά τη διάρκεια της δεκατίας του 1930 – είναι η βασική αντίρρηση της κριτικής, 

που τονίζει ότι η εγχώρια σκηνή δεν έχει ανάγκη από επαναλήψεις, αλλά από καινούρια 

έργα.156 Το ζήτηµα της ανωριµότητας των ηθοποιών του Θεάτρου Τέχνης, που έχουν 

                                                 
153 Μ. Καραγάτσης, ό. π., σ. 91.  
154 Άλκης Θρύλος, τόµος ∆΄, 1945-1948, ό. π., σ. 369. 
155 Άλκης Θρύλος, τόµος Ε΄, 1949-1951, ό. π., σ. 169. 
156 Τα καινούρια έργα είναι περισσότερο απαραίτητα στο ελληνικό θέατρο από µια νέα σκηνοθετική 
ερµηνεία. «...όµως, όλος ο κόπος πάει χαµένος όταν ορισµένοι παράγοντες δεν µπορεί ν’ αντισταθούν στα 
πολλά που απαιτεί µια επανάληψη», Γιαν. Σιδέρης, «Θέατρο», Ο αιώνας µας, αρ. 2, Απρ. 1947, σ. 63. 
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δεχτεί συχνά από την κριτική τη µοµφή ότι ως απλοί µαθητές δεν είναι ακόµα έτοιµοι να 

ανταπεξέλθουν σε µεγάλους ρόλους, επανέρχεται σε σχέση µε την ερµηνεία του έργου 

του Ο’ Νηλ. Σύµφωνα µε την κριτική, οι ερµηνείες των νεαρών ηθοποιών του θιάσου 

είναι συχνά µονοµερείς, καθώς όντας προσκολληµένοι στη διδασκαλία του Κουν, δεν 

µπορούν να αναπτύξουν τη δική τους δηµιουργική ικανότητα. Ο Θρύλος, που 

επανέρχεται στο θέµα της ανωριµότητας των ηθοποιών του Θεάτρου Τέχνης, αναφέρει 

για την ερµηνεία τους στο έργο του Ο’ Νηλ: «Οι ρόλοι του νατουραλιστικού θεάτρου και 

του θεάτρου του πάθους απαιτούν από τους ηθοποιούς έντονο δυναµισµό, εξαίρετες 

προσωπικές δηµιουργικές ικανότητες, βεντετισµό. Οι ηθοποιοί που αναλάβανε τους 

κύριους ρόλους δεν είχαν τα προσόντα αυτά˙ η εργασία τους ήταν απλά και µόνο 

ενσυνείδητη...».157 Η σύγκριση των ηθοποιών του Θεάτρου Τέχνης µε τα στελέχη του 

Εθνικού Θεάτρου είναι δυσµενής για τους πρώτους: «Υποπτεύοµαι πως ο κ. Κουν», 

αναφέρει ο Μ. Καραγάτσης, «έκανε σφάλµα ν’ ανεβάσει αυτό το δυσκολώτατο έργο µε 

τα στελέχη που διαθέτει ο θίασός του. Και αν ακόµη οι Πόθοι παρουσιάζονταν για 

πρώτη φορά στην Αθήνα, πάλι ο θεατής θα καταλάβαινε ότι πως οι ρόλοι εγονάτισαν 

τους φιλότιµους ηθοποιούς του κ. Κουν. Όταν όµως ο θεατής θυµάται την ερµηνεία του 

κ. Ροντήρη, µε τους Βεάκη, Μινωτή και Παξινού, η συγκριτική εντύπωσις είναι ακόµη 

πιο δυσµενής...».158

Πιθανότατα, η νέα οπτική που έφερε η σκηνοθεσία του Κουν στο έργο του Ο’ 

Νηλ, θα προέκρινε, σύµφωνα µε την αισθητική του θιάσου, µια ερµηνεία που θα 

πρόβαλλε σε µικρότερο βαθµό το βεντετισµό των πρωταγωνιστών. Η λιγότερο ή 

περισσότερο αποτυχηµένη προσπάθεια µιας νέας σκηνοθετικής ερµηνείας ενός έργου 

που στο παρελθόν έχει ερµηνευθεί µέσα από τους κώδικες του κατεστηµένου θεατρικού 

συστήµατος (και έτσι είχε καταγραφεί στη συνείδηση του κοινού), σχετίζεται µε το κατά 

πόσο η ριζοσπαστική σκηνοθετική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης, µπορούσε αυτόµατα να 

γίνει αποδεκτή από το γαλουχηµένο µε την παράδοση του βεντετισµού εγχώριο κοινό. 

Το κοινό της εποχής, βέβαια, δεν έχει το πλεονέκτηµα της χρονικής απόστασης που θα 

του έδινε την ευκαιρία να δει το φαινόµενο στην ολοκληρωµένη µορφή του. 

                                                 
157 Άλκης Θρύλος, τόµος ∆΄, 1945-1948, ό. π., σ. 282.  
158 Μ. Καραγάτσης, ό. π., σ. 66. 
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Αρνητική υποδοχή από την κριτική φαίνεται ότι επιφυλάχθηκε και στα άλλα δύο 

έργα του Ο’ Νηλ που παρουσίασε ο θίασος. Το Όλα τα παιδιά του Θεού έχουν φτερά 

ανεβαίνει σε µια χρονιά κατά την οποία έχουν ήδη προηγηθεί οι παραστάσεις δύο ακόµα 

έργων µε το ίδιο θέµα το κοινωνικό πρόβληµα του ρατσισµού. Αυτός είναι ίσως και ο 

λόγος που επιλέχθηκε να παρασταθεί αυτό το άγνωστο στο ελληνικό κοινό έργο. Το 

εγχείρηµα, όµως, είχε τα αντίθετα αποτελέσµατα, τουλάχιστον από ό, τι δείχνουν οι 

εντυπώσεις της κριτικής, που θεώρησε ότι το ελληνικό κοινό δεν είχε λόγους να 

ενδιαφερθεί για ένα πρόβληµα που η εστία του βρισκόταν τόσο µακριά.159 Αυτό που 

µάλλον έµεινε περισσότερο σαν εντύπωση χαραγµένη στη συνείδηση της κριτικής είναι 

η «παρουσίαση ψυχοπαθών και µιας εικόνας που είναι καταθλιπτική και χωρίς 

διέξοδο».160  

Ιδιαίτερη απήχηση, αντίθετα, έχει το ανέβασµα των έργων του Τέννεσση 

Ουΐλλιαµς και του Άρθουρ Μίλλερ. Στη συνείδηση των κριτικών της εποχής, η 

πρωτοβουλία του Κουν να σκηνοθετήσει τα καινούρια αυτά έργα σχεδόν ταυτόχρονα µε 

την επιτυχία τους στην Αµερική και στις άλλες ευρωπαϊκές πρωτεύουσες, εγγράφεται 

σαν επιλογή που τον εντάσσει στην ελληνική καλλιτεχνική πρωτοπορία. Η ποιητική αξία 

του Γυάλινου κόσµου διακρίνεται και υπογραµµίζεται από την κριτική, ενώ η κοινωνική 

ευαισθησία και ο σύγχρονος παλµός του Ήταν όλοι τους παιδιά µου προκαλεί ιδιαίτερα 

έντονες εντυπώσεις. Η θετική υποδοχή των έργων αυτών αποτελεί αναγνώριση των 

καλλιτεχνικών επιλογών του Θεάτρου Τέχνης και της σκηνοθετικής γραµµής που 

ακολούθησε ο Κάρολος Κουν.  

                                                 
159 Λέων Κουκούλας, «Το Θέατρο τέχνης», Ο αιώνας µας, αρ. 9 (21), Νοεµβρ. 1948, σ. 285.  
160 Π. Ρήγας, «Θέατρο», Ελεύθερα Γράµµατα, αρ. 15-17, Περίοδος Β΄, Οκτ.-∆εκ. 1948, σ. 395. Την 
αίσθηση αυτή µάλλον θα πρέπει να ενέτεινε και η ερµηνεία των ηθοποιών και ιδιαιτέρως της νεαρής 
ηθοποιού δ. Σουρλά, που ερµήνευσε το ρόλο της κεντρικής ηρωίδας, της λευκής Έλλα Ντάουνη που 
παντρεύεται το νέγρο Τζιµ Χάρρις. Σύµφωνα µε τον Άλκη Θρύλο η νεαρή ηθοποιός για να καταφέρει να 
αποδώσει τα δύσκολα σηµεία των ρόλου της κατέφυγε σε εξωτερικά µέσα, όπως γουρλώµατα των µατιών 
και σπασµωδικές κινήσεις Ο κριτικός θέτει και µια ακόµα διάσταση του ζητήµατος της επιλογής τριών 
έργων που θίγουν το πρόβληµα των νέγρων στην Αµερική, που φανερώνει τις οξυµένες πολιτικές 
αντιθέσεις της εποχής. Υποστηρίζει ότι οι εισηγητές των έργων αυτών είχαν συνειδητή πρόθεση να 
προβάλουν τα τρωτά της αµερικανικής ζωής και έτσι έµµεσα να υποβάλουν το σύνθηµα: «Να φύγουν οι 
Αµερικανοί». Τελικά, όµως, πέτυχαν το αντίθετο αποτέλεσµα από αυτό που περίµεναν. Το κοινό στην 
πρεµιέρα του Θεάτρου Τέχνης, αν και στην πλειοψηφία του αποτελείτο από φίλους και υποστηρικτές του 
Κουν, διαµαρτυρόταν µε αγανάκτηση: «Φθάνουν πια οι νέγροι˙ δε θέλουµε πια να βλέπουµε στη σκηνή 
νέγρους. Να φύγουν οι νέγροι από την Ελληνική Σκηνή», Άλκης Θρύλος. τόµος ∆΄, 1945-1948, ό. π.,  σσ. 
518-522.  
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Η κριτική αναγνωρίζει µέσα σε κάποιες από τις παραστάσεις των έργων του 

αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού την επιτυχία της πρόθεσης του σκηνοθέτη και 

την πραγµατοποίηση των βασικών προσδοκιών του θιάσου που είχαν εκφραστεί τέσσερα 

χρόνια νωρίτερα µέσα από την οµιλία στον Όµιλο Φίλων. Χαρακτηριστικό είναι το 

παρακάτω απόσπασµα από την κριτική του Γιάννη Σιδέρη στο περιοδικό Ο Αιώνας µας: 

«Ό,τι λέµε τέλειο θεατρικό γεγονός, τέλεια παράσταση, αρµονία, υποταγή όλων των 

παραγόντων προς το πνεύµα του έργου και προς τη γενικήν αισθητική γραµµή του 

θιάσου, τούτο πραγµατοποιείται στην αρτιότατη βραδιά που χαρίζει ο αξιαγάπητος 

διονυσιασµός του σοβαρού συγκροτήµατος εις το θέατρον Αλίκης».161  

 

 

5.2. Η ανταπόκριση του κοινού 

 

Ένα από τα δυσκολότερα σηµεία στην προσπάθεια ανασύνθεσης του θεατρικού 

φαινοµένου είναι αυτό της ανταπόκρισης του κοινού. Οι πληροφορίες που παίρνουµε 

από τον τύπο της εποχής δεν είναι επαρκείς για να αντιληφθούµε σε όλο το µέγεθός της 

την  εντύπωση που δηµιούργησαν οι παραστάσεις των έργων αυτών στο κοινό. Η άποψη 

που εκφράζεται από το σώµα της κριτικής δεν µπορεί να ταυτιστεί µε την εντύπωση που 

αποκοµίζει το κοινό. Το σώµα του κοινού αποτελείται από µια ευρεία γκάµα 

θεατρόφιλων θεατών, ενώ η κριτική αποτελείται αποκλειστικά από ειδικούς.  

∆εδοµένο είναι ότι η σχέση του Θεάτρου Τέχνης µε το κοινό είναι διαφορετική 

από τη σχέση που έχει ένας µεγάλος εµπορικός θίασος πρωταγωνιστών µε το δικό του 

κοινό. Η ίδια η φύση του Θεάτρου Τέχνης το ορίζει ως ένα θεατρικό οργανισµό 

φτιαγµένο για να παίζει τις παραστάσεις του µπροστά σε µικρό αριθµό θεατών. Η 

ατµόσφαιρα που προσπαθεί να δηµιουργήσει µέσα από τη θεατρική πράξη ένα θέατρο 

συνόλου ευνοείται από ένα χώρο, όπου ο αριθµός των θεατών δεν είναι µεγάλος και η 

απόσταση µεταξύ σκηνής και πλατείας είναι µειωµένη, ώστε να καταργείται το χάσµα 

ανάµεσα στους ηθοποιούς και το κοινό. 

Οι παραστάσεις των χειµερινών περιόδων του Θεάτρου Τέχνης, κατά τα πρώτα 

έτη της λειτουργίας του, γίνονται στο Θέατρο Αλίκης, το σηµερινό Μουσούρη, ένα χώρο 

                                                 
161 Γιαν. Σιδέρης, «Θέατρο», Ο Αιώνας µας, αρ. 9, Νοεµβρ. 1947, σ. 290. 
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που, κατά την οµολογία της κριτικής, ταιριάζει στο στυλ του θιάσου. Κατά τη θεατρική 

περίοδο 1949-1950, το Θέατρο Τέχνης µετακοµίζει στο Θέατρο Κοτοπούλη. Από τα 

αµερικανικά έργα που ανεβάζει ο θίασος ο Θάνατος του εµποράκου και η Άννα Λουκάστα 

παίζονται στο χώρο αυτό. Ο θίασος θα εκδιωχθεί από το Θέατρο Κοτοπούλη την άνοιξη 

του 1950, κατά τη διάρκεια των παραστάσεων του έργου Άννα Λουκάστα. Κατά κοινή 

οµολογία, ο χώρος του Θεάτρου Κοτοπούλη, που είναι πολύ µεγαλύτερος από αυτόν του 

Αλίκης, δεν ευνοεί το προφίλ του Θεάτρου Τέχνης. Η κριτική εκφράζει φόβους ότι η 

αλλαγή αυτή θα έχει επιπτώσεις στις επιλογές του ρεπερτορίου του. Ο Άλκης Θρύλος, 

στις αρχές του 1950, µιλώντας για την παράσταση του Θανάτου του εµποράκου, 

παρατηρεί: «...δηµιουργήθηκε ατµόσφαιρα παρόλο ότι αυτό είναι δυσχερέστατο σ’ ένα 

µεγάλο θέατρο. Αυτό δε µ’ εµποδίζει να επιµένω ότι ήταν σφάλµα του κ. Κουν να 

στεγασθεί σ’ ένα µεγάλο θέατρο. Ακόµα και στις πόλεις µε τεράστιο µόνιµο και κινητό 

πληθυσµό, τα Θέατρα Τέχνης φωλιάζουν σε µικρές σάλες, και γιατί οι παραστάσεις τους 

αποτείνονται σ’ ένα περιορισµένο κοινό, και γιατί χρειάζονται τη στενή επαφή του 

κοινού µε τη σκηνή, η οποία δεν επιτυγχάνεται στους πλατείς χώρους. Το πόσο βάσιµοι 

ήταν οι φόβοι που γεννήθηκαν µέσα µας όταν πληροφορηθήκαµε ότι το Θέατρο Τέχνης 

εγκαθίσταται στο Θέατρο Κοτοπούλη το επιβεβαιώνει και η είδηση που δηµοσιεύθηκε 

στις θεατρικές στήλες των εφηµερίδων, ότι µετά το Θάνατο του εµποράκου θ’ αρχίσει να 

ερωτοτροπεί µε το µπουλβάρ. Το Θέατρο Τέχνης έχει δηµιουργήσει µια παράδοση και – 

ακριβώς γιατί είχε µια προσωπικότητα – έναν κύκλο, ίσως στενό, αλλά φανατισµένο, 

φίλων. Τι θα διατηρήσει από τον εαυτό του όταν και µε το ρεπερτόριό του και µε τον 

καταρτισµό των στελεχών του θα έχει αφοµοιωθεί µε τα άλλα θέατρα; Πολύ φοβούµαι 

ότι ο Θάνατος του εµποράκου είναι ένα κύκνειο άσµα».162  

Πέρα, όµως, από το ζήτηµα του θεατρικού χώρου και την αναγκαιότητα του 

Θεάτρου Τέχνης να παίζει µπροστά σε µικρό αριθµό θεατών, πρέπει να τεθούν δύο 

ερωτήµατα. Το πρώτο είναι ποιό είναι το µέγεθος του κοινού αυτού του οποίου ο θίασος 

έχει κερδίσει την εµπιστοσύνη. Και αν αυτό το κοινό προσελκύεται από τις παραστάσεις 

του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού.  

Μια γνώµη για το µέγεθος του κοινού του Θεάτρου Τέχνης, που από µόνη της δεν 

µπορεί βέβαια να πιστοποιήσει την πραγµατικότητα, παίρνουµε από το άρθρο που 

                                                 
162 Άλκης Θρύλος, τόµος Ε΄, 1949-1951, ό. π., σσ. 172-173. 
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εµφανίζεται στο περιοδικό Καλλιτεχνικά Νέα το 1943 και µιλάει για τον ένα χρόνο 

λειτουργίας του θιάσου. ∆ιαβάζουµε τα παρακάτω: «...Έπειτα είχε σκοπό [το Θέατρο 

Τέχνης] ν’ ανυψώσει το γούστο του κοινού. Να του χαρίσει δυόµιση ώρες απόλαυσης 

και µόρφωσης. Περίφηµα. Όµως ρωτούµε: Ποιανού κοινού; Όπως είδαµε, περιορίστηκε 

το περσότερο σ’ ένα κύκλο διανοουµένων. Το µεγάλο κοινό κι’ αν δεν το παράσερνε η 

φαντασµαγορία κι’ η πικάντικη κωµωδία διαφόρων θεάτρων µας, αν δε το εµπόδιζε, λίγο 

η άβολη ώρα της παράστασης – έπαιζε σχεδόν κάθε µεσηµέρι – κι’ αν ακόµα, γινότανε 

τρόπος να παρακολουθήση κοντά την προσπάθεια του θιάσου Κουν, πάλι νοµίζουµε, δε 

θαβρισκε τον εαυτό του εκεί. Θα αισθανόταν αποξένωση και πλήξη. Και θαφταιγε το 

είδος και ο τρόπος που του δινόντουσαν αυτά τα πράγµατα, κι’ όχι η ποιότητα. 

Αφοσιωνόµαστε στην τέχνη όταν γεννιέται απ’ την ίδια µας τη ζωή».163

  Μιλώντας για τις συγκεκριµένες παραστάσεις που µας απασχολούν, θα 

µπορούσαµε να υποθέσουµε ότι η ανταπόκριση του κοινού ήταν θετική στο πρώτο 

αµερικανικό ρεαλιστικό έργο που ανέβασε το Θέατρο Τέχνης, το Για ένα κοµµάτι γης, 

του οποίου η παράσταση επαναλήφθηκε στις αρχές του έτους 1947.164  

Ανάµεσα στις υπόλοιπες παραστάσεις των έργων του αµερικανικού 

ψυχογραφικού ρεαλισµού, ενδιαφέρον φαίνεται ότι προκάλεσαν στο κοινό τα έργα του 

Άρθουρ Μίλλερ και κυρίως το Ήταν όλοι τους παιδιά µου. Η παράσταση αυτή παίζεται 

για περίπου δύο µήνες, την πρώτη φορά, ενώ επαναλαµβάνεται τον επόµενο χρόνο, την 

άνοιξη του 1949, για λίγες µέρες, πριν από την πρεµιέρα του Λεωφορείου ο Πόθος. 

Ενδιαφέρον, επίσης, εκδηλώνεται από το κοινό, όπως φαίνεται από τις ανακοινώσεις του 

τύπου για το Θάνατο του εµποράκου.165 Ο Θάνατος του εµποράκου µένει στο πρόγραµµα 

του θιάσου περίπου ένα µήνα, πρέπει όµως να συνυπολογίσουµε και το µεγαλύτερο 

θεατρικό χώρο που φιλοξενούσε την παράσταση. Χαλαρότερη εντύπωση, δηµιούργησαν 

                                                 
163 Γερ. Σταυρολέµης, «Το Θέατρο Τέχνης. Απολογισµός και νέες προοπτικές», ό. π. Την άποψη ότι η 
δουλειά του Θεάτρου Τέχνης είναι προορισµένη αποκλειστικά για µια περιορισµένη µερίδα του κοινού, 
εκφράζει την ίδια εποχή και ο Βασίλης Ρώτας: «...την τεχνική του κ. Κουν τη βλέπουµε κάπως 
περιορισµένη, κάπως αποκλειστική, ειδική για έργα του κουτιού, του κλειστού χώρου, του µικρού 
θεάτρου, για τριακόσιους το πολύ θεατές και για κοινό αποτραβηγµένο από τα κοινά...», Β. Ρώτα, 
«Κριτικό Σηµείωµα», Καλλιτεχνικά Νέα, Χρόνος Α΄, αρ. 2, 19 Ιουν. 1943, σ. 4. 
164 «Με επιτυχίαν µεγάλην, ανάλογον προς την παλαιάν το Θέατρον Τέχνης παίζει από προχθές το Για ένα 
κοµµάτι γης...», Ο Αθηναίος, «Σηµειώσεις ενός Αθηναίου», Η Καθηµερινή, 3 Ιαν. 1947. 
165 «Οι παραστάσεις του έργου του Μίλλερ Ο θάνατος του εµποράκου εις το θέατρον Κοτοπούλη 
παρουσιάζουν καλήν εισπρακτικήν κίνησιν. Το έργο καταχειροκροτείται», Ο υποβολεύς, «Θεατρική 
κίνησις», Η Καθηµερινή, 30 Νοεµβρ. 1949. 
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στο κοινό τα έργα του Ο’ Νηλ. Ειδικά η παράσταση των µονόπρακτων µέρος της οποίας 

ήταν και το έργο Στις θάλασσες του Βορρά  παίχτηκε για λίγες µόνο ηµέρες. 

Μια τελευταία παρατήρηση σε σχέση µε την ανταπόκριση του κοινού είναι το 

ζήτηµα της κατανόησης των έργων από το κοινό που τα παρακολούθησε. Μια 

ενδιαφέρουσα αναφορά είναι αυτή που γίνεται από τον Αλκή Θρύλο για τις συζητήσεις 

που προκλήθηκαν στο διάλειµµα και στο τέλος της παράστασης του Γυάλινου κόσµου, 

συζητήσεις που σχετίζονταν µε το ποιο ήταν πραγµατικά το θέµα του έργου: «...Αρκετοί 

από το ακροατήριο, όχι βέβαια ειδικοί, γιατί αυτοί έχουν αναπτυγµένη την οξυδέρκεια 

και κατατοπίζονται, υποστηρίζανε ότι µοναδικός σκοπός του συγγραφέα ήταν να 

καυτηριάσει το αστικό καθεστώς, αποκαλύπτοντας τη δυστυχία ορισµένων ανθρώπων 

µέσα σ’ αυτό...Οι ειδικοί της ίδιας παράταξης αντίθετα µε όσους αυθαίρετα ερµήνευαν 

τον Γυάλινο κόσµο αναγνώριζαν και παραδέχονταν ότι ο συγγραφέας δεν εναπόθεσε 

µέσα του κοινωνικό περιεχόµενο, δεν κηρύχνει µέσα του την επανάσταση, αλλά γι’ αυτό 

ακριβώς διατυπώσανε εναντίον του αυστηρότατες µοµφές».166 Το απόσπασµα αυτό είναι 

ενδεικτικό για τις πολλαπλές διαστάσεις που παίρνει η πρόσληψη του ίδιου έργου από το 

κοινό. Ο Γυάλινος κόσµος, φαίνεται να υποστηρίζει ο κριτικός, έγινε διαφορετικά 

αντιληπτός από το απλό κοινό και διαφορετικά από τους «ειδικούς». Το βέβαιο είναι ότι 

προσελήφθη διαφορετικά από την αριστερή και διαφορετικά από τη δεξιά παράταξη, 

επιβεβαιώνοντας την οξυµένη πολιτική κατάσταση και την πόλωση της διανόησης της 

εποχής. Το απόσπασµα αυτό αποκαλύπτει ταυτοχρόνως το ενδιαφέρον του κοινού για 

έργα που µιλούν στην ψυχή του ανθρώπου, είτε µέσω της ιδεολογίας, είτε µέσω της 

ψυχολογικής εµβάθυνσης. Και φαίνεται ότι το έργο του Ουΐλλιαµς πέτυχε αυτό ακριβώς, 

να έχει απήχηση στο κοινό, έστω κι αν «...ο καθένας πολύ εύκολα διακρίνει σε κάθε έργο 

εκείνο που θέλει ν’ ανακαλύψει µέσα του».167

 

                                                 
166 Άλκης Θρύλος, τόµος ∆΄, 1945-1948, ό. π., σσ. 247-248.  
167 Ό. π., σ. 247. Μια ενδιαφέρουσα άποψη για το αθηναϊκό κοινό και το τι αντιλαµβάνεται από την κάθε 
παράσταση καταθέτει ο Βασίλης Ρώτας στην κριτική του για την παράσταση του ∆εν µπορείς να ξέρεις του 
Σω από το Θέατρο Τέχνης το 1943: «...Τα έργα του Σω προϋποθέτουν µια κοσµοπολίτικη µόρφωση στο 
κοινό για να µπορέσει να γεφτεί όλη την εξυπνάδα τους. Αυτή την κοσµοπολίτικη µόρφωση εδώ κι αν την 
έχουν µερικοί, κι αυτοί από διαβάσµατα περισσότερο, είναι πολύ λίγοι µέσα στην κοινωνία µας. Οι άλλοι, 
ο πολύς κόσµος, δεν την έχει, γι’ αυτό και η ευχαρίστησή του από αυτά τα έργα περιορίζεται πολύ. Το 
κοινό µας πιάνει µόνο τις χοντρές γραµµές και τα εξωτικά χρώµατα. Η νταντέλα κι’ η λιανή απόχρωση του 
ξεφεύγει», Β. Ρώτα, «Κριτικό σηµείωµα», Καλλιτεχνικά Νέα, 3 Ιουλ. 1943, Χρόνος Α΄, αρ. 4, σ. 4.  
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Κεφάλαιο 6 

ΤΕΛΙΚΗ ΑΠΟΤΙΜΗΣΗ 

 

 

6.1. Η συνέχεια του φαινοµένου στην επόµενη φάση της λειτουργίας του Θεάτρου 

Τέχνης 

 

 Η πρόβλεψη του Άλκη Θρύλου ότι ο Θάνατος του εµποράκου θα είναι το κύκνειο 

άσµα του Θεάτρου Τέχνης, µακροπρόθεσµα δεν αποδείχθηκε αληθινή, ήταν, όµως, από 

µια άποψη προφητική για το άµεσο µέλλον του θιάσου. Το Θέατρο Κοτοπούλη τελικά 

δεν ήταν ο κατάλληλος χώρος για τις παραστάσεις του Θεάτρου Τέχνης, όχι µόνο επειδή 

δε συντελούσε στη δηµιουργία της επιθυµητής ατµόσφαιρας. Το ελεύθερο θέατρο 

συνόλου που ο Κουν και οι συνεργάτες του είχαν οραµατιστεί στις αρχές της δεκαετίας 

του 1940, φαίνεται ότι στο τέλος της ίδιας δεκαετίας δεν µπόρεσε να αντέξει τις πιέσεις 

του θεατρικού κατεστηµένου της πρωτεύουσας. Ο επιχειρηµατίας του Θεάτρου 

Κοτοπούλη Γ. Χέλµης, διέκοψε τη συνεργασία του µε το Θέατρο Τέχνης κατά τη 

διάρκεια των παραστάσεων του έργου Άννα Λουκάστα.168 Μετά την αναγκαστική αυτή 

διακοπή στο µέσο της χειµερινής περιόδου, ο θίασος ανεβάζει δύο ακόµα έργα το 

καλοκαίρι του 1950 στο Θέατρο Μακέδο. Πρόκειται για την αµερικανική κωµωδία της 

Μαίρη Τσαίηζ Εγώ και το κουνέλι και την Ανώµαλη προσγείωση των Σακελλάριου-

Γιαννακόπουλου. Μετά από τις δύο αυτές παραστάσεις το Θέατρο Τέχνης σταµατάει τη 

λειτουργία του για τέσσερα χρόνια, στερώντας την αθηναϊκή θεατρική ζωή από τις 

εγγυηµένες ως προς τον τοµέα της ποιότητας θεατρικές προτάσεις του.169  

                                                 
168 Ο επιχειρηµατίας του Θεάτρου Κοτοπούλη διέκοψε αυθαίρετα τις παραστάσεις του Θεάτρου Τέχνης 
αθετώντας τη συµφωνία που είχε γίνει µεταξύ αυτού και του θιάσου. Οι εκπρόσωποι του Θεάτρου Τέχνης 
µε επιστολή τους (που υπογράφεται από τους Κ. Κουν, Λ. Καλλέργη, Β. Μεταξά, Τ. Καράλη-
∆ιαµαντοπούλου, ∆. Χατζηµάρκο) κατήγγειλαν τη συµπεριφορά του επιχειρηµατία και έκριναν ως 
απαράδεκτη τη διακοπή των παραστάσεων έργου πρόζας και την αντικατάστασή του µε µουσικό έργο µε 
στόχο να κόψει περισσότερα εισιτήρια. Μετά την αποτυχία εύρεσης λύσης µέσω της Επιτροπής Αδείας, ο 
θίασος δήλωσε ότι θα προσφύγει στα πολιτικά δικαστήρια για την αποκατάσταση της ζηµίας του, Ο 
υποβολεύς, «Θεατρική κίνησις», Η Καθηµερινή, 25 Μαρτ. 1950. 
169 «Το 1950 αναστέλλει τη λειτουργία του το Θέατρο Τέχνης, το οποίο στα χρόνια του Εµφυλίου 
αποτελούσε τη µοναδική ουσιαστικά πηγή πληροφόρησης για τη σύγχρονη ξένη παραγωγή αλλά και την 
πιο αξιόπιστη ανανεωτική πρωτοβουλία, χάρη στις επιλογές του ρεπερτορίου του και την ποιότητα των 
παραστάσεών του», Γλ. Κουκουρίκου, ό.π., σ. 9. 
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 Από το 1950 ως το 1953 ο Κάρολος Κουν εργάστηκε ως σκηνοθέτης στο Εθνικό 

Θέατρο, όπου ανάµεσα στα πέντε έργα που σκηνοθέτησε υπήρξε και η θεατρική 

διασκευή του Άνθρωποι και ποντίκια του Τζων Στάινµπεκ.170 Στην επόµενη φάση της 

λειτουργίας του, το Θέατρο Τέχνης επιστρέφει σε ένα δικό του χώρο, προορισµένο 

ακριβώς να ενισχύσει την παραγωγή του ατµοσφαιρικού αποτελέσµατος που επιδίωκε ο 

θίασος µέσα από τις παραστάσεις του.171 Η εναρκτήρια παράσταση του νέου Θεάτρου 

Τέχνης είναι το έργο Η µικρή µας πόλη του αµερικανού συγγραφέα Θόρτον Ουάιλντερ, 

ενώ ακολουθεί το έργο του ίδιου συγγραφέα Με τα δόντια. Η αµερικανική δραµατουργία 

είναι παρούσα από την έναρξη της νέας περιόδου του Θεάτρου Τέχνης, κατά την οποία ο 

θίασος θα αναγνωριστεί ως καταξιωµένος θεατρικός οργανισµός στην καλλιτεχνική ζωή 

της χώρας.   

 Στη νέα αυτή περίοδο οι Αµερικανοί συγγραφείς, µε τα έργα των οποίων 

συντελέστηκε η εισαγωγή του ψυχογραφικού ρεαλισµού στην ελληνική θεατρική σκηνή, 

συνεχίζουν να έχουν σηµαντική θέση στο δραµατολόγιο του Θεάτρου Τέχνης. Έτσι, 

κατά τη διάρκεια του υπόλοιπου της δεκαετίας του 1950 και σε ολόκληρη τη δεκαετία 

του 1960, συνεχίζεται η πρόσληψη του δραµατικού αυτού είδους. Οι συγγραφείς, στην 

ολοκληρωµένη παρουσίαση των οποίων πρωτοστατεί το Θέατρο Τέχνης, είναι ο 

Τέννεσση Ουΐλλιαµς και ο Άρθουρ Μίλλερ. Στη συνέχεια προστίθενται και άλλοι 

Αµερικανοί συγγραφείς, όπως ο Ουΐλλιαµ Ίνγκ και αργότερα ο Έντουαρντ Άλµπη, που 

εκπροσωπεί πλέον µια νέα φάση της αµερικανικής δραµατουργίας. Στις αρχές της 

λειτουργίας της νέας περιόδου του Θεάτρου Τέχνης, παρουσιάζονται µια σειρά 

µονόπρακτων του Τέννεσση Ουΐλλιαµς, ενώ στη συνέχεια ανεβαίνουν τα περισσότερα 

σηµαντικά έργα του συγγραφέα. Παίζονται δύο ακόµα έργα του Άρθουρ Μίλλερ το Ψηλά 

από τη γέφυρα και το Από ∆ευτέρα σε ∆ευτέρα, καθώς και το έργο του Ευγένιου Ο’ Νηλ Ο 

                                                 
170 Άγγελος Τερζάκης, «Εθνικό Θέατρο, 1950-1953», «Ο Κάρολος Κουν στο Εθνικό», στο Κάρολος Κουν, 
εικοσιπέντε χρόνια θέατρο, ό. π., σ. 50. Τα υπόλοιπα έργα που σκηνοθέτησε ο Κουν στο Εθνικό ήταν τα 
εξής: Ερρίκος ο ∆΄, Οι τρεις αδερφές, Όνειρο καλοκαιρινής νύχτας, Ο θείος Βάνιας. Στο Εθνικό Θέατρο ο 
Κουν σκηνοθετεί έργα τα οποία ακολουθούν τις βασικές αισθητικές του προτιµήσεις της εποχής εκείνης, 
όπως τα έργα του Τσέχωφ, του Πιραντέλλο και το αµερικανικό δράµα. Συνεργάστηκε επίσης µε το θίασο 
Αδ. Λεµού το καλοκαίρι του 1950, µε το θίασο της Κατερίνας το 1950, 1952 και 1953 και µε το θίασο 
∆ιαµαντόπουλου το 1953. 
171 Για την ιστορία της προετοιµασίας του Κυκλικού Θεάτρου που στέγασε το Θέατρο Τέχνης στη νέα του 
φάση από το 1954 και εξής, βλ. Γιώργος Λαζάνης, «Το ξεκίνηµά µας», στο Κάρολος Κουν, εικοσιπέντε 
χρόνια θέατρο, σσ. 64-65. 
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παγοπώλης έρχεται.172 Οι συγγραφείς τους οποίους εισήγαγε το Θέατρο Τέχνης στα 

τελευταία χρόνια της δεκαετίας του 1940, επιστρέφουν στην επόµενη φάση της 

λειτουργίας του, για να ολοκληρώσουν το φαινόµενο της πρόσληψης του αµερικανικού 

ψυχογραφικού ρεαλισµού. Η πρόσληψη του αµερικανικού δράµατος µέσα από τις 

παραστάσεις του Θεάτρου Τέχνης ολοκληρώνεται µε την εισαγωγή νέων συγγραφέων 

που εκπροσωπούν την αµερικανική πρωτοπορία, όπως ο Άλµπη. Η πρόσληψη του είδους 

αυτού γίνεται, από ένα σηµείο και µετά, παράλληλα µε τα ενδιαφέροντα του θιάσου για 

νέα πρωτοποριακά ρεύµατα, όπως το επονοµαζόµενο Θέατρο του Παραλόγου, και για 

είδη θεάτρου που ήταν άγνωστα στο ελληνικό κοινό, όπως το Επικό Θέατρο του Μπρεχτ. 

 Η επιβίωση του φαινοµένου και η ανάδειξή του σε βασικό άξονα του 

δραµατολογίου του Θεάτρου Τέχνης κατά τη διάρκεια των επόµενων δεκαετιών, στη νέα 

φάση του θεατρικού οργανισµού που σταδιακά καταξιώνεται στη θεατρική ζωή της 

χώρας, δηλώνει τη σηµασία του για το καλλιτεχνικό προφίλ του θιάσου. Η συνέχιση και 

η ολοκλήρωση της πρόσληψης του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού φανερώνει 

τη διατήρηση της αισθητικής γραµµής του Θεάτρου Τέχνης, χωρίς αυτό να αποκλείει και 

το ενδιαφέρον του για νέα καλλιτεχνικά ρεύµατα. Το 1957 ο Κουν αναφέρεται στο 

αµερικανικό θέατρο ως πρωτοπόρο στη διεθνή σκηνή. Σύµφωνα µε τον Κουν, µετά τον 

Ο’ Νηλ το θέατρο στην Αµερική «µπαίνει στην ανδρική του ηλικία». Η αµερικανική 

σχολή που µε εκπροσώπους τους Ουΐλλιαµς, Μίλλερ, Ουάιλντερ βρίσκεται στην πρώτη 

γραµµή, µπορεί να χαρακτηριστεί ως «ρεαλιστικό ποιητικό θέατρο». «Για το 

αµερικανικό θέατρο», αναφέρει ο Κουν, «θα µπορούσε ακόµη να πει κανείς ότι 

ακολουθεί το Στανισλάφσκι, όχι όµως δουλικά, αλλά αφού τον πλούτισε µε τα ιδιαίτερα 

στοιχεία της αµερικανικής ζωής και ιδιοσυγκρασίας...».173 Από τα παραπάνω φαίνεται 

ότι ο Κουν, και κατά τη διάρκεια της δεκαετίας του 1950, διατηρεί την εκτίµησή του για 

                                                 
172 Τα έργα του Τέννεσση Ουΐλλιαµς που παρουσιάζονται από το Θέατρο Τέχνης στις δεκαετίες 1950 και 
1960 είναι τα εξής: 1955-1956 τα µονόπρακτα Χαιρετισµούς από τη Μπέρτα, Προς κατεδάφισιν, Εικοσιεφτά 
βαγόνια βαµβάκι, Μίλα µου σαν τη βροχή, ∆εν κλαίει το µωρό του Ρούνυ, 1956-1957 Ένα τριαντάφυλλο στο 
στήθος, 1957-1958 Καλοκαίρι και καταχνιά, 1958-1959 Ξαφνικά πέρσι το καλοκαίρι, Το µεγάλο αντίο, 
1959-1960 Γλυκό πουλί της νιότης, 1963-1964 Η νύχτα της Ιγκουάνα. Παίζονται επίσης τα έργα του 
Άρθουρ Μίλλερ: 1957-1958 Ψηλά από τη γέφυρα, Από ∆ευτέρα σε ∆ευτέρα, 1962-1963 επαναλαµβάνεται ο 
Θάνατος του εµποράκου. Επίσης, παίζεται κατά την περίοδο 1963-1964 το έργο του Ευγένιου Ο’ Νηλ Ο 
παγοπώλης έρχεται. Τέλος, παρουσιάζονται τα έργα του Έντουαρντ Άλµπη: 1962-1963 Ιστορία του 
ζωολογικού κήπου, 1965-1966 Ποιος φοβάται τη Βιρτζίνια Γουλφ και του Ουΐλλιαµ Ίνγκ: 1956-1957 Στάση 
λεωφορείου.  
173 «Ο Κάρολος Κουν οµιλεί διά το νέον θέατρον..., ∆ράσις Θεσσαλονίκης, ό. π. 
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το αµερικανικό θέατρο του «ποιητικού ρεαλισµού», όπως ο ίδιος το ονοµάζει. Το 

ψυχογραφικό δράµα συνεχίζει να είναι αλληλένδετο µε την αισθητική γραµµή του 

θιάσου και στη φάση αυτή της καλλιτεχνικής του πορείας. Η εδραίωση του σηµαίνει, 

επίσης, ότι το δραµατουργικό αυτό είδος βρίσκει απήχηση στο ελληνικό κοινό, µέσα από 

τη διάσταση που δίνει στην έρευνα της ψυχολογίας και των προβληµάτων του σύγχρονου 

ανθρώπου. 

 Μια ακόµα σηµαντική παράµετρος είναι η αίσθηση ότι οι Αµερικανοί συγγραφείς 

άσκησαν επιρροή στους νέους Έλληνες δραµατουργούς που ξεκινούσαν τότε τη 

συγγραφική τους πορεία. Ο ίδιος ο Κουν αναφέρει ότι ανάµεσα στους νέους Έλληνες 

συγγραφείς υπάρχουν ορισµένοι που µπορούν να προσφέρουν στην ελληνική 

δραµατουργία, όπως ο ∆ηµήτρης Κεχαΐδης, του οποίου κατά τη θεατρική περίοδο 1956-

1957 το Θέατρο Τέχνης παρουσίασε τα µονόπρακτα Μακρινό λυπητερό τραγούδι και 

Παιχνίδια στις αλυκές. Στο έργο του Κεχαΐδη ο Κουν αναγνωρίζει µια επιρροή από τον 

Τέννεσση Ουΐλλιαµς.174 Από µεταγενέστερους µελετητές υποστηρίζεται ότι οι Έλληνες 

συγγραφείς που µπήκαν στο χώρο της δραµατουργίας µετά τον πόλεµο και παίχτηκαν 

από τη σκηνή του Θεάτρου Τέχνης, έχουν επηρεαστεί από τους Αµερικανούς 

συγγραφείς, όπως ο Ουΐλλιαµς, ο Μίλλερ, ο Ουΐλλιαµ Ινγκ.175 Αυτή η επιρροή στο 

σύνολο της δραµατικής παραγωγής των Ελλήνων µεταπολεµικών συγγραφέων είναι ένα 

θέµα που θα πρέπει να εξεταστεί διεξοδικότερα. Αυτό που θα µπορούσαµε να πούµε µε 

σιγουριά, είναι ότι οι Έλληνες δραµατικοί συγγραφείς στη διάρκεια των δεκαετιών 1950 

και 1960 παίζονται στο Θέατρο Τέχνης παράλληλα µε τη δεύτερη φάση της πρόσληψης 

του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού. Και παράλληλα, σύµφωνα µε τον Ιάκωβο 

Καµπανέλλη, που τα έργα του βρήκαν το δρόµο της σκηνής µέσα από τις παραστάσεις 

του Θεάτρου Τέχνης, οι νέοι Έλληνες συγγραφείς µαθήτευαν σε ένα περιβάλλον όπου 

παρουσιάζονταν όλες οι τρέχουσες εξελίξεις του παγκόσµιου θεάτρου. Η ενηµέρωση 

αυτή «δούλευε τόσο τέλεια ώστε το έργο του Τέννεσση Ουΐλλιαµς ή του Άρθουρ Μίλλερ 

να παρουσιάζεται στην Αθήνα ταυτόχρονα µε το πρώτο του ανέβασµα στη Νέα 

Υόρκη...Έτσι µ’ ένα δραµατολόγιο αδιάκοπα ενηµερωµένο η σκηνή του Θεάτρου Τέχνης 
                                                 
174 «Νοµίζω ότι είµαστε πολύ κοντά σε µια νέα άνθηση του θεάτρου µας. Ο Κεχαΐδης που δυο µονόπρακτά 
του παρουσιάσαµε στην Αθήνα, έχει πολύ ταλέντο. Τα έργα του διαθέτουν ποίηση, γερό δέσιµο και σφιχτό 
λόγο. Είναι ακόµη είκοσι χρονών και µπορεί κανείς να διακρίνει στα έργα του µια επίδραση από τον 
Τέννεσση Ουΐλλιαµς», ό. π.  
175 Μάικλ Μαγιάρ, ό. π., σ. 86. 
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ήταν ένας χώρος όπου διακινούνταν όλες οι τρέχουσες ιδέες, τα προβλήµατα, οι τάσεις 

και οι µορφές του παγκόσµιου σύγχρονου θεάτρου. Ο εκκολαπτόµενος θεατρικός 

συγγραφέας είχε τη δυνατότητα να ζει µέσα σ’ ένα θέατρο χωρίς σύνορα και να 

µαθητεύει πώς χειρίζονταν θεατρικά τους προβληµατισµούς τους κάποιοι µεγάλοι ξένοι 

τεχνίτες...».176 Ο Καµπανέλλης αναφέρει ότι αρχικά ήταν πιστός θεατής των 

παραστάσεων του Κάρολου Κουν και αργότερα «κάποιος που µαθήτευε τη συγγραφική 

δουλειά βλέποντας δυο και τρεις φορές κάθε παράστασή του. Γνώρισα έτσι τον Ίψεν, τον 

Τσέχωφ, τον Μπέρναρ Σω, τον Πιραντέλλο, τον Ο’ Νηλ, τον Τέννεσση Ουΐλλιαµς, τον 

Πρίσλεϋ, τον Άρθουρ Μίλλερ, τον Εντουάρντο ντε Φιλίππο, τον Λόρκα». Σύµφωνα µε 

τον Καµπανέλλη, η επίδραση των παραστάσεων αυτών ήταν µεγαλύτερη από αυτή που 

θα είχαν τα έργα ως απλά αναγνώσµατα, καθώς «το πώς γράφεται το θέατρο, δεν είναι 

τέχνη που τη µαθαίνεις διαβάζοντας θεατρικά κείµενα, τη µαθαίνεις βλέποντας 

παραστάσεις...».177 Κάτι βασικό που έκανε το Θέατρο Τέχνης να είναι σχολείο για τους 

νέους συγγραφείς, σύµφωνα µε τον Καµπανέλλη, ήταν «η µετουσίωση του κειµένου σε 

πράξη». Η µεταφορά του δραµατικού λόγου στη σκηνή µέσα από τη σκηνοθεσία και την 

προσέγγιση των ηθοποιών του θιάσου, έκανε το κοινό να αντιλαµβάνεται τη θεµελιακή 

αρχή του θεάτρου που δένει το δραµατικό λόγο µε τη σκηνική πράξη. «Την ακρίβεια 

αυτή, τα αποκλειστικά µέσα έκφρασης που κάνουν ένα θεατρικό έργο να είναι 

πραγµατικό θέατρο, τόσο εγώ όσο και οι νεώτεροι συνάδελφοι µου τα µαθητέψαµε στις 

παραστάσεις του Κουν. Γι’ αυτό και δεν είναι τυχαίο ότι µια οµάδα νέοι συγγραφείς 

πρωτοεµφανίστηκαν στο Θέατρο Τέχνης και άλλοι, όπως εγώ, εκεί τελικά βρήκαµε τη 

σκηνή που θα προωθούσε την παρουσία µας», επιβεβαιώνει ο Καµπανέλλης.178

 Η συνολική εργασία του Θεάτρου Τέχνης στους τοµείς της ενηµέρωσης για τις 

διεθνείς εξελίξεις στη δραµατουργία και της σκηνικής παρουσίασης νέων έργων 

δηµιούργησαν ένα πυρήνα επιρροής για τους µεταπολεµικούς Έλληνες θεατρικούς 

συγγραφείς, των οποίων τα έργα προώθησε το ίδιο το Θέατρο Τέχνης. Μέσα από τις 

επιλογές του δραµατολογίου του και τη σκηνοθετική γραµµή, που οι επιλογές αυτές 

                                                 
176 Ιάκωβος Καµπανέλλης, «Η µέρα στο ελληνικό θέατρο», στο Κάρολος Κουν, Κάνουµε θέατρο για την 
ψυχή µας, ό. π., σ. 188.  
177 Ό. π., σ. 185.  
178 Ό. π. σσ. 189-190. 
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επέβαλλαν, το Θέατρο Τέχνης έχτισε ένα στυλ, που επέδρασε πάνω στην καλλιτεχνική 

δηµιουργία των µαθητευόµενων νέων συγγραφέων. 

 

 

 6.2. Η σηµασία του φαινοµένου 

 

 Το ξεκίνηµα της πρόσληψης του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού από το 

Θέατρο Τέχνης που γίνεται στα µέσα της δεκαετίας του 1940, σηµατοδοτεί την έναρξη 

ενός φαινοµένου που, όπως είδαµε, συνεχίστηκε και κατά τη διάρκεια των δύο επόµενων 

δεκαετιών. Η χρονική διάρκεια του φαινοµένου φανερώνει ότι υπήρξε στο ελληνικό 

θέατρο το κατάλληλο έδαφος για να εξαπλωθεί. Ανεξάρτητα από την άµεση εντύπωση 

που δηµιούργησαν στο κοινό και την κριτική οι παραστάσεις αυτές, τον αντίκτυπο 

δηλαδή που είχαν στο κοινό της εποχής τους, η συνέχεια της πρόσληψης του είδους, 

αποκαλύπτει ότι µακροπρόθεσµα το εγχώριο κοινό στήριξε το εγχείρηµα αυτό. Στην 

πορεία, η πρόσληψη εµπλουτίστηκε µε νέα έργα και νέους συγγραφείς, δίνοντας για 

άλλη µια φορά προτεραιότητα στη φρέσκια παραγωγή.  

Επιπλέον, µέσα από τις παραστάσεις των αµερικανικών ψυχογραφικών δραµάτων 

εξυπηρετήθηκε η ιδιαίτερη καλλιτεχνική κατεύθυνση του θιάσου. Το Θέατρο Τέχνης 

ξεκίνησε την πορεία του µε βάση µια σκηνοθετική γραµµή εµπνευσµένη από την 

καλλιτεχνική παράδοση του ρωσικού θεάτρου. Την παράδοση αυτή πλούτισαν µε νέα 

ζωτικά στοιχεία οι Αµερικανοί καλλιτέχνες, παράγοντας µια νέα γενιά έργων οργανικά 

συνδεδεµένων µε αυτή. Η αισθητική γραµµή του θιάσου και ο σκηνοθετικός 

προσανατολισµός του Κάρολου Κουν στη συγκεκριµένη χρονική περίοδο, βρήκαν τη 

δυνατότητα να πραγµατωθούν µέσα από τα έργα αυτά. Ταυτόχρονα, ο καρπός του 

συγκερασµού αυτού δραµατουργίας, σκηνοθεσίας και ερµηνευτικής τέχνης φαίνεται ότι 

βρήκε ανταπόκριση στον ορίζοντα του ελληνικού κοινού. Το γεγονός ότι το Θέατρο 

Τέχνης συνέχισε να εργάζεται κινούµενο προς αυτή την κατεύθυνση για δύο ακόµα 

δεκαετίες – χωρίς να αποκλείει βέβαια νέα ενδιαφέροντα και νέες επιδράσεις – 179 

                                                 
179 Ο Κουν σε συνοµιλία του µε τον Ιάκωβο Καµπανέλλη το 1964, αναφέρει: «Αυτή η γραµµή του 
“εσωτερικού ρεαλισµού”, όπως τον έλεγα παλιότερα – συνισταµένη από προσωπικές εµπειρίες – 
αναπτύχθηκε λεπτοµερειακά µε τα χρόνια και εξακολουθεί να αναπτύσσεται. Το θέατρο είναι κάτι που δεν 
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αποδεικνύει ότι το εγχώριο κοινό υποδέχτηκε µε ενδιαφέρον την ανανεωτική για το 

ελληνικό θέατρο πρόταση του Κάρολου Κουν και των συνεργατών του. 

Η αισθητική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης, την οποία ακολούθησε χωρίς 

παρεκκλίσεις, σεβόµενο τις αρχικές του διακηρύξεις, βρήκε απήχηση στο εγχώριο κοινό 

και για το αποτέλεσµα αυτό υπεύθυνα είναι, σε ένα ποσοστό, και τα αµερικανικά 

ψυχογραφικά έργα, γιατί αποτέλεσαν τον καµβά πάνω στον οποίο ο σκηνοθέτης και οι 

ηθοποιοί µπόρεσαν να ξεδιπλώσουν την τεχνική που υπηρετούσε την αισθητική αυτή.  

Παράλληλα, όπως αναφέρθηκε παραπάνω, η εισαγωγή των έργων αυτών έβαλε 

τις βάσεις για τη µαθητεία νέων Ελλήνων συγγραφέων, τα έργα των οποίων πήραν το 

βάπτισµα στην ελληνική σκηνή µέσα από τις παραστάσεις του Θεάτρου Τέχνης. Στο 

σύνολό του, το φαινόµενο της εισαγωγής του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού 

στην ελληνική σκηνή φαίνεται ότι υπήρξε σηµαντικό και απέκτησε διαστάσεις 

δηµιουργώντας αλυσιδωτές επιδράσεις που σχετίζονται και µε την ελληνική 

δραµατουργία. Το σηµαντικότερο, όµως, είναι ότι µέσω του δραµατικού αυτού είδους το 

ελληνικό κοινό ήρθε σε επαφή µε τη σύγχρονη όψη της σκηνοθετικής αντίληψης του 

Στανισλάφσκι, όπως αυτή είχε διαµορφωθεί στην Αµερική. Και µε τον τρόπο αυτό 

γνώρισε αντιλήψεις για το θέατρο, ξένες στη θεατρική ζωή της χώρας, όπου παρά τις 

όποιες προσπάθειες για ποιότητα, δεν είχε ποτέ διαρκέσει στο χρόνο µια εναλλακτική 

πρόταση που να ξεφεύγει από το εµπορικό κατεστηµένο. Μέσα από τις παραστάσεις 

αυτές του Θεάτρου Τέχνης το ελληνικό κοινό ήρθε σε επαφή µε την τότε πρωτοπορία, 

της οποίας έδρα ήταν η Αµερική, το κέντρο του µεταπολεµικού κόσµου. 

Ένα ακόµα ενδιαφέρον ζήτηµα είναι ότι µέσα από την εισαγωγή του 

αµερικανικού ψυχολογικού δράµατος του Θέατρο Τέχνης κατόρθωσε να τηρήσει µια 

σθεναρή στάση στη δύσκολη εποχή της ιδεολογικής πόλωσης του Εµφυλίου Πολέµου. 

Αυτό που ενδιέφερε τους συνεργάτες του θιάσου ήταν η δηµιουργία ενός θεάτρου που να 

λειτουργεί µέσα στην καρδιά της κοινωνίας. Αυτό δεν το επιδίωξαν µέσα από την 

πολιτική, µε τη στενή έννοια του όρου, αλλά µέσα από την παρουσίαση έργων που να 

στοχεύουν σε µια βαθύτερη κατανόηση της ανθρώπινης ψυχολογίας και της σύγχρονης 

ζωής και να εκφράζουν επίκαιρα προβλήµατα. Έτσι, διατήρησε µια στάση που δεν 

                                                                                                                                                 
υποτάσσεται, δεν µπορεί να περιοριστεί σε µια στατική αντίληψη», Κάρολος Κουν, Κάνουµε θέατρο για 
την ψυχή µας, ό. π., σσ. 59-60. 
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εξυπηρέτησε πολιτικές σκοπιµότητες, αλλά στόχευσε σε µια βαθύτερη καλλιέργεια 

ψυχική και πνευµατική για το σύνολο του κοινού του.180 Μέσα από την παρουσίαση 

έργων που στόχευαν στη διερεύνηση της ψυχολογίας του σύγχρονου ανθρώπου και 

υπηρετώντας την ποιότητα, το Θέατρο Τέχνης κράτησε µια δυναµική στάση µέσα στην 

οξυµένη εµφυλιακή ατµόσφαιρα, προτείνοντας τη λύση της τέχνης για τα προβλήµατα 

της χώρας και κερδίζοντας έτσι την εκτίµηση του ελληνικού κοινού. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
180 Ο Κουν σε µεταγενέστερη συνοµιλία του εκφράζει την άποψη ότι το πολιτικό στοιχείο είναι απόλυτα 
συνδεδεµένο µε την ίδια την ανθρώπινη ύπαρξη: «...Το πολιτικό στοιχείο στην τέχνη, εφόσον είναι τόσο 
στενά εξαρτηµένο στις σχέσεις του ανθρώπου µε τους συνανθρώπους του και συνδέεται µε το περιβάλλον 
του και το χρόνο, είναι απόλυτα συνδεδεµένο µε αυτήν καθεαυτή την ύπαρξη του ανθρώπου», Κάρολος 
Κουν, Κάνουµε θέατρο για την ψυχή µας, σ. 125, ό. π. 
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Επίλογος  

 

 Σε µια προσπάθεια συνολικής θεώρησης της εισαγωγής του αµερικανικού 

ψυχογραφικού ρεαλισµού από το Θέατρο Τέχνης στην ελληνική σκηνή της δεκαετίας 

του 1940, θα πρέπει να συνυπολογίσουµε όλα τα δεδοµένα που σχετίζονται τόσο µε τις 

συνθήκες µέσα στις οποίες εκδηλώθηκε το φαινόµενο, όσο και µε την καλλιτεχνική 

κατεύθυνση του θιάσου που υπήρξε ο κύριος φορέας του. 

 Ένα πρώτο σηµαντικό στοιχείο που έχει στενή σχέση µε το θέµα είναι η θέση της 

Αµερικής στην παγκόσµια κατάσταση των πραγµάτων µετά το τέλος του Β΄ Παγκοσµίου 

Πολέµου. Η κυρίαρχη θέση που κατέχει η αµερικανική δραµατουργία στο χώρο της 

παγκόσµιας πρωτοπορίας, οδηγεί τους εκπροσώπους της ελληνικής θεατρικής σκηνής 

που ενδιαφέρονται για την εισαγωγή πρωτοποριακών ειδών, να στραφούν προς την 

αµερικανική παραγωγή. Το Θέατρο Τέχνης ανήκει στους θιάσους που έχουν θέσει ως µια 

από τις βασικές τους αρχές την εισαγωγή νέων έργων και την ενηµέρωση της ελληνικής 

σκηνής για τις κινήσεις των σκηνών του εξωτερικού. Το ειδικό ενδιαφέρον που δείχνει 

το Θέατρο Τέχνης για το είδος του ψυχογραφικού ρεαλισµού σχετίζεται µε τις 

καλλιτεχνικές δοµές πάνω στις οποίες στηρίζεται ο θίασος.  

 Το Θέατρο Τέχνης των µέσων της δεκαετίας του 1940 βρίσκει στα έργα του 

αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού τον ιδεώδη τρόπο έκφρασης των καλλιτεχνικών 

του ανησυχιών, που σχετίζονται µε τη διδασκαλία του Στανισλάφσκι, πάνω στην οποία 

είχε στηριχτεί από την πρώτη στιγµή της ίδρυσης του. Τα ίδια τα αµερικάνικα έργα του 

ψυχολογικού ρεαλισµού ανταποκρίνονται απόλυτα στο τρόπο σκηνοθεσίας και 

υποκριτικής του Θεάτρου Τέχνης, καθώς είναι µακρινοί απόγονοι της διδασκαλίας του 

Ρώσου σκηνοθέτη, µέσα από την επίδραση που άσκησε το ρωσικό θέατρο στην 

αµερικανική σκηνή. 

 Οι παραστάσεις των αµερικανικών ψυχολογικών δραµάτων φαίνεται ότι 

δηµιουργούν εντύπωση στην κριτική της εποχής, που επαινεί το θίασο για την 

πρωτοβουλία του να εισαγάγει έργα που εκπροσωπούν την τελευταία γραµµή της 

παγκόσµιας πρωτοπορίας. Το εγχείρηµα, όµως, δεν είναι από µόνο του ικανό να λύσει τα 

προβλήµατα που παρουσιάζονται στο θίασο, και εντείνονται ιδιαίτερα µε την 

εγκατάστασή του στο Θέατρο Κοτοπούλη, που σα χώρος δεν ευνοεί τις παραστάσεις του. 
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Έτσι, παράλληλα µε το τέλος της δεκαετίας του 1940 θα έρθει και το κλείσιµο του 

Θεάτρου Τέχνης. 

 Κάτω από µια συνολική οπτική, όµως, φαίνεται ότι το εγχείρηµα ήταν 

πετυχηµένο, καθώς η πρόσληψη του συγκεκριµένου είδους συνεχίζεται και 

εµπλουτίζεται κατά τη διάρκεια της δεύτερης φάσης της λειτουργίας του θιάσου. Το 

Θέατρο Τέχνης, το 1954, επιλέγει ένα αµερικανικό έργο για την εναρκτήρια παράσταση 

της επόµενης φάσης του. Η πρόσληψη του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού 

συνεχίστηκε και ολοκληρώθηκε κατά τις δύο επόµενες δεκαετίες. Μάλιστα, στη 

συνέχεια εµπλουτίστηκε µε πολύ περισσότερα έργα των ήδη γνωστών Αµερικανών 

συγγραφέων, κυρίως του Τέννεσση Ουΐλλιαµς και του Άρθουρ Μίλλερ, και µε την 

παρουσίαση νέων Αµερικανών συγγραφέων, όπως ο Ίνγκ και ο Άλµπη. Στη νέα φάση 

του Θεάτρου Τέχνης τα έργα του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού αποτελούν ένα 

τµήµα του δραµατολογίου του θιάσου που συνυπάρχει µε εντελώς διαφορετικές 

κατευθύνσεις.  

  Ένα τελευταίο σηµαντικό ζήτηµα είναι η επίδραση του φαινοµένου της 

εισαγωγής του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού στην ελληνική δραµατουργία. Αν 

και το θέµα αυτό χρήζει περισσότερο εκτεταµένης εξέτασης, µια πρώτη διερεύνηση 

δείχνει ότι το φαινόµενο επηρέασε τους νέους Έλληνες δραµατουργούς στη συγγραφή 

των έργων τους, τα οποία µάλιστα ανέβηκαν από το θίασο του Θεάτρου Τέχνης, που σε 

µια δεύτερη φάση προωθεί ιδιαίτερα την ελληνική δραµατουργία. 

Τελικά, η εισαγωγή του αµερικανικού ψυχογραφικού ρεαλισµού από το Θέατρο 

Τέχνης, στα τέλη της ταραγµένης δεκαετίας του 1940, κατά τα έτη 1946-1950, 

σηµατοδοτεί ένα καινούριο άνοιγµα του ελληνικού θεάτρου στις παγκόσµιες εξελίξεις 

και εγκαινιάζει µια µακρύτερη χρονική περίοδο, που φτάνει µέχρι τα µέσα της δεκαετίας 

του 1960, κατά την οποία θα ολοκληρωθεί η πρόσληψη του είδους. 
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ΘΕΑΤΡΟ ΑΛΙΚΗΣ 
ΘΕΑΤΡΟ ΤΕΧΝΗΣ 
Ι∆ΡΥΤΗΣ – ΣΚΗΝΟΘΕΤΗΣ: ΚΑΡΟΛΟΣ ΚΟΥΝ 
 
 
ΤΕΝΝΕΣΣΗ ΟΥΪΛΛΙΑΜΣ 
ΓΥΑΛΙΝΟΣ ΚΟΣΜΟΣ 
 
∆ύο µέρη – VII εικόνες 

 
 
Μετάφραση: Νίκος Σπάνιας 
Σκηνοθεσία: Κάρολος Κουν 
Σκηνογραφία: Γιάννης Στεφανέλλης 
Μουσική: Μάνος Χατζιδάκις 
 
 
Πρόσωπα 
 
Η µητέρα - Μ. Γιαννακοπούλου 
Ο γιος - ∆. Χατζηµάρκος, Κ. Κουν 
Η κόρη - Έλλη Λαµπέτη 
Ο καλεσµένος - Λ. Καλλέργης 
 
 
 
Μια γειτονιά στο Σαιντ Λούϊς 
Χρόνος: Τώρα και το παρελθόν 
 
 
 
 
 
Βοηθός Σκηνογράφου (εκτέλεσις): Νίκος Ακίλας 
 
 
 
 
 
 
 
 
1η Παράσταση: 19 Νοεµβρίου 1946 
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ΘΕΑΤΡΟ ΤΕΧΝΗΣ 
Ι∆ΡΥΤΗΣ – ΣΚΗΝΟΘΕΤΗΣ: ΚΑΡΟΛΟΣ ΚΟΥΝ 
ΘΕΑΤΡΟ ΑΛΙΚΗΣ 
∆΄ ΘΕΑΤΡΙΚΗ ΠΕΡΙΟ∆ΟΣ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ ∆ΡΑΜΑΤΟΛΟΓΙΟΥ – ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΟΣ ΣΥΜΒΟΥΛΟΣ: ΑΙΜ. 
ΧΟΥΡΜΟΥΖΙΟΣ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ ΘΕΑΤΡΟΥ: ΠΛΑΤΩΝ ΜΟΥΣΑΙΟΣ 
 
 

 
ΕΥΓ. Ο’ ΝΗΛ 
ΠΟΘΟΙ ΚΑΤΩ ΑΠΟ ΤΙΣ ΛΕΥΚΕΣ 
 
Σε τρεις πράξεις 

 
 

Μετάφραση: Β. Νικολόπουλος 
Σκηνοθεσία: Κάρολος Κουν 
Σκηνογραφία: Γιάννης Στεφανέλλης 
 
 
Πρόσωπα 
 
Εφραίµ Κάµποτ - Β. ∆ιαµαντόπουλος 
Συµεών - Λυκούργος Καλλέργης 
Πέτρος - ∆ηµ. Φωτόπουλος 
Ήµπεν - ∆. Χατζηµάρκος 
Άµπη - Βάσω Μεταξά 
Χωρικοί - Νίκος Τζόγιας, Ν. Καραγιώργης, Στέλιος Βάσσης                       
Μια γυναίκα - Μ. Καλλέργη 
Μια χωριατοπούλα - Μ. Ταλάνου 
Ένας αστυνόµος 
 
 
Στο κτήµα του Έφραίµ Κάµποτ στη Νέα Αγγλία. 
 
 
 
 
 
 
 
 
1η Παράσταση: 26 Φεβρουαρίου 1947 
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ΘΕΑΤΡΟ ΤΕΧΝΗΣ 
Ι∆ΡΥΤΗΣ – ΣΚΗΝΟΘΕΤΗΣ: ΚΑΡΟΛΟΣ ΚΟΥΝ 
ΘΕΑΤΡΟ ΑΛΙΚΗΣ 
∆΄ΘΕΑΤΡΙΚΗ ΠΕΡΙΟ∆ΟΣ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ ∆ΡΑΜΑΤΟΛΟΓΙΟΥ – ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΟΣ ΣΥΜΒΟΥΛΟΣ: ΑΙΜ. 
ΧΟΥΡΜΟΥΖΙΟΣ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ ΘΕΑΤΡΟΥ: ΠΛΑΤΩΝ ΜΟΥΣΑΙΟΣ 
 
 
 
ΕΥΓ. Ο΄ ΝΗΛ 
ΣΤΙΣ ΘΑΛΑΣΣΕΣ ΤΟΥ ΒΟΡΡΑ 
 
(Μαζί µε τα µονόπρακτα:   
ΤΖΕΪΜΣ ΜΠΑΡΡΙ Ο ΓΑΜΟΣ ΤΗΣ ΜΠΑΡΜΠΑΡΑ και  
ΑΝΤΟΝ ΤΣΕΧΩΦ ΑΙΤΗΣΗ ΣΕ ΓΑΜΟ) 
 
 
Μετάφραση: Άρης Αλεξάνδρου 
Σκηνοθεσία: Κάρολος Κουν 
Σκηνογραφία: Γιάννης Στεφανέλλης 
 
 
 
 
Πρόσωπα 
 
Μπεν (µούτσος) - Κ. Καραγιώργης 
Ο καµαρώτος - ∆. Χατζηµάρκος 
Κήνεϋ (πλοίαρχος) - Λ. Καλλέργης 
Σλόκουµ (γ΄ πλοίαρχος) - Ν. Τζόγιας 
Κα Κήνεϋ - Βάσω Μεταξά 
Τζο - Βασίλης ∆ιαµαντόπουλος 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1η Παράσταση: 4 Απριλίου 1947 
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ΘΕΑΤΡΟ ΤΕΧΝΗΣ 
Ε΄ ΘΕΑΤΡΙΚΗ ΠΕΡΙΟ∆ΟΣ 
Ι∆ΡΥΤΗΣ – ΣΚΗΝΟΘΕΤΗΣ: ΚΑΡΟΛΟΣ ΚΟΥΝ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ ∆ΡΑΜΑΤΟΛΟΓΙΟΥ – ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΟΣ ΣΥΜΒΟΥΛΟΣ: ΑΙΜ. 
ΧΟΥΡΜΟΥΖΙΟΣ 
ΓΕΝΙΚΗ ΓΡΑΜΜΑΤΕΙΑ: ∆ΩΡΑ ΣΤΡΑΤΟΥ 
∆ΙΑΧΕΙΡΙΣΗ: Λ. ΜΑΥΡΟΚΕΦΑΛΟΣ 
 
 
 
 
 
ΑΡΘΟΥΡ ΜΙΛΛΕΡ 
ΗΤΑΝ ΟΛΟΙ ΤΟΥΣ ΠΑΙ∆ΙΑ ΜΟΥ 
 
 
Μετάφραση: Λ. ∆άνος 
Σκηνοθεσία: Κάρολος Κουν 
Σκηνογραφία: Γιάννης Στεφανέλλης 
 
 
 
Πρόσωπα 
 
Τζο Κέλλερ - Βασίλης ∆ιαµαντόπουλος 
Κέιτ Κέλλερ (γυναίκα του) - Βάσω Μεταξά 
Κρις Κέλλερ (γυιος του) - Λυκούργος Καλλέργης 
Άννυ -Έλλη Λαµπέτη 
Τζωρτζ (αδελφός της) - Κ. Κουν 
Τζιµ -Αδαµάντιος Λεµός 
Σου (γυναίκα του) -Μαρία Φωκά 
Φρανκ -Νίκος Τζόγιας 
Λύντια (γυναίκα του) -Τόνια Καράλη 
 
 
 
Σκηνή – Η αυλή του σπιτιού του Τζο Κέλλερ στα περίχωρα µιας Αµερικανικής 
πόλης. 
 
 
 
 
1η Παράσταση: 8 Οκτωβρίου 1947 
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ΘΕΑΤΡΟ ΑΛΙΚΗΣ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ: ΚΩΣΤΑΣ ΜΟΥΣΟΥΡΗΣ 
ΘΕΑΤΡΟ ΤΕΧΝΗΣ 
ΣΤ΄ ΘΕΑΤΡΙΚΗ ΠΕΡΙΟ∆ΟΣ 
Ι∆ΡΥΤΗΣ – ΣΚΗΝΟΘΕΤΗΣ: ΚΑΡΟΛΟΣ ΚΟΥΝ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ ∆ΡΑΜΑΤΟΛΟΓΙΟΥ – ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΟΣ ΣΥΜΒΟΥΛΟΣ: ΑΙΜ. 
ΧΟΥΡΜΟΥΖΙΟΣ 
ΓΕΝΙΚΗ ΓΡΑΜΜΑΤΕΙΑ: ∆ΩΡΑ ΣΤΡΑΤΟΥ 
∆ΙΑΧΕΙΡΙΣΗ: Λ. ΜΑΥΡΟΚΕΦΑΛΟΣ 
 
 
 
ΕΥΓΕΝΙΟΥ Ο’ ΝΗΛ 
ΟΛΑ ΤΑ ΠΑΙ∆ΙΑ ΤΟΥ ΘΕΟΥ ΕΧΟΥΝ ΦΤΕΡΑ 
 
Σε δύο πράξεις και επτά σκηνές 
 
 
Μετάφραση: Βασίλης Νικολόπουλος 
Σκηνοθεσία: Κάρολος Κουν 
Σκηνογραφίες: Γιάννης Στεφανέλλης 
Μουσική: Μάνος Χατζιδάκις 
 
 
 
Πρόσωπα 
 
Τζιµ Χάρρις - Βασίλης ∆ιαµαντόπουλος 
Κυρία Χάρρις (µητέρα του) - Μαρία Γιαννακοπούλου 
Χάττη (αδελφή του) - Βάσω Μεταξά 
Έλλα Ντάουνη - Ζωή Σκουρλά 
Σόρτυ - Χαράλαµπος Κατσούλης 
Τζόου - ∆ηµήτρης Χατζηµάρκος 
Μίκυ - ∆ιονύσης Μήλας 
Τα παιδιά - Χρυσούλα ∆άνου, Ανδρέας ∆άνος, Ευάγγελος Καπετανάκης, Ιωάννης 
Ιωαννίδης, Βαρβάρα Χρυσοπούλου 
 
 
 
 
 
 
1η παράσταση: 13 Οκτωβρίου 1948 
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ΘΕΑΤΡΟ ΑΛΙΚΗΣ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ: ΚΩΣΤΑΣ ΜΟΥΣΟΥΡΗΣ 
ΘΕΑΤΡΟ ΤΕΧΝΗΣ 
ΣΤ΄ ΘΕΑΤΡΙΚΗ ΠΕΡΙΟ∆ΟΣ 
Ι∆ΡΥΤΗΣ – ΣΚΗΝΟΘΕΤΗΣ: ΚΑΡΟΛΟΣ ΚΟΥΝ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ ∆ΡΑΜΑΤΟΛΟΓΙΟΥ – ΚΑΛΛΙΤΕΧΝΙΚΟΣ ΣΥΜΒΟΥΛΟΣ: ΑΙΜ. 
ΧΟΥΡΜΟΥΖΙΟΣ 
ΓΕΝΙΚΗ ΓΡΑΜΜΑΤΕΙΑ: ∆ΟΡΑ ΣΤΡΑΤΟΥ 
∆ΙΑΧΕΙΡΙΣΗ: Μ. ΜΑΥΡΟΚΕΦΑΛΟΣ 
 
 
ΤΕΝΝΕΣΣΗ ΟΥΪΛΛΙΑΜΣ 
ΛΕΩΦΟΡΕΙΟΝ Ο ΠΟΘΟΣ 
 
Μετάφραση: Μ. Βολανάκης - Γερ. Σταύρου 
Σκηνοθεσία: Κάρολος Κουν 
Σκηνογραφία: Γιάννης Στεφανέλλης 
Μουσική υπόκρουση: Μάνος Χατζιδάκις 
 
 
Πρόσωπα 
 
Γιούνις Χιούπελ - Ζωή Σκουρλά 
Στέλλα Κοβάλσκυ - Τόνια Καράλη 
Στάνλεϋ Κοβάλσκυ - Βασίλης ∆ιαµαντόπουλος 
Χάρολδ Μίτσελ - ∆ηµήτρης Χατζηµάρκος  
Μια µεξικάνα - Μαρίνα Κρασά 
Μπλανς Ντυµπουά - Μελίνα Μερκούρη 
Στηβ Χιούπελ - ∆ιονύσιος Μήλας 
Πάµπλο Γκονζάλεθ - Χαράλαµπος Κατσούλης 
Ένας ψυχίατρος - Κώστας Πανόπουλος 
Μια νοσοκόµος - Αθηνά Μιχαηλίδου 
 
 
 Η σκηνή, άνοιξι, καλοκαίρι και φθινόπωρο στη Νέα Ορλεάνη. 

 
 
 
 
 
 

1η Παράσταση: 12 Μαρτίου 1949 
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ΘΕΑΤΡΟ ΚΟΤΟΠΟΥΛΗ 
∆ΙΕΥΘΥΝΤΗΣ: Γ. ΧΕΛΜΗΣ 
ΧΕΙΜΕΡΙΝΗ ΠΕΡΙΟ∆ΟΣ 1949-1950 
ΘΕΑΤΡΟ ΤΕΧΝΗΣ 
Ζ΄ ΘΕΑΤΡΙΚΗ ΠΕΡΙΟ∆ΟΣ 
Ι∆ΡΥΤΗΣ – ΣΚΗΝΟΘΕΤΗΣ: ΚΑΡΟΛΟΣ ΚΟΥΝ 
 
 
ΑΡΘΟΥΡ ΜΙΛΛΕΡ 
Ο ΘΑΝΑΤΟΣ ΤΟΥ ΕΜΠΟΡΑΚΟΥ 
 
Μια καθ’ εαυτόν συνοµιλία σε δύο πράξεις και µοιρολόΐ 
 
Μετάφραση: Ν. Οικονοµόπουλος - ∆. Καρέλης 
Μουσική: Μάνος Χατζιδάκις 
Σκηνογραφία: Γιάννης Στεφανέλλης 
 
Πρόσωπα 
 
Ουΐλλι Λόµαν - Β. ∆ιαµαντόπουλος 
Λίντα (γυναίκα του) - Βάσω Μεταξά 
Μπιφφ - ∆. Νικολαΐδης 
Χάππυ - ∆. Χατζηµάρκος 
Μπέρναρντ - Στρ. Φλώρος  
Η γυναίκα του -Μ. Μερκούρη 
Τσάρλυ - Θ. Μορίδης 
Θείος Μπερν - Λυκ. Καλλέργης 
Χάουαρντ Βάγκνερ - Ι. Μαρίνος 
Τζέννυ - Βίλµα Κύρου 
Στάνλεϋ - Κ. Οικονοµόπουλος 
∆ις Φορσάιτ - Τόνια Καράλη 
Λέττα - Αντ. Βαλάκου 
Εποχή Σύγχρονη 
  
 
Η δράση του έργου ξετυλίγεται στο σπίτι και στην αυλή του σπιτιού του Ουΐλλι 
Λόµαν, καθώς και σε διάφορα µέρη της Νέας Υόρκης και της Βοστώνης που κατά 
καιρούς επισκέπτεται. 
 
 
 
 
 
1η Παράσταση: 26 Νοεµβρίου 1949 
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Φωτ. 1. 
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 Φωτ. 2. 
 

  
 
 

 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
Φωτ. 3. 

 
 
 
 
 
 
 

 97



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Φωτ. 4. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Φωτ. 5. 
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 Φωτ. 6. 
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 Φωτ. 7. 
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Φωτ. 1. Τέννεσση Ουΐλλιαµς, Γυάλινος κόσµος, Θέατρο Τέχνης, 1946, Κ. Κουν – Ε. 

Λαµπέτη. 

Φωτ.2. Τέννεσση Ουΐλλιαµς, Γυάλινος κόσµος, Θέατρο Τέχνης, 1946, Μ. 

Γιαννακοπούλου – Ε. Λαµπέτη. 

Φωτ. 3. Ευγ. Ο’ Νηλ, Πόθοι κάτω από τις λεύκες, Θέατρο Τέχνης, 1947, Μ. 

Φωτόπουλος – Λ. Καλλέργης – ∆ηµ. Χατζηµάρκος. 

Φωτ. 4. Άρθουρ Μίλλερ, Ήταν όλοι τους παιδιά µου, Θέατρο Τέχνης, 1947, Β. 

∆ιαµαντόπουλος – Β. Μεταξά – Λ. Καλλέργης. 

Φωτ. 5. Τέννεσση Ουΐλλιαµς, Λεωφορείο ο Πόθος, Θέατρο Τέχνης, 1949, Μ. Μερκούρη 

– Ζ. Σκουρλά – Τ. Καράλη. 

Φωτ. 6. Άρθουρ Μίλλερ, Ο θάνατος του εµποράκου, Θέατρο Τέχνης, 1949, Β. Μεταξά – 

Β. ∆ιαµαντόπουλος – ∆. Νικολαΐδης – ∆. Χατζηµάρκος. 

Φωτ. 7. Άρθουρ Μίλλερ, Ο θάνατος του εµποράκου, Θέατρο Τέχνης, 1949. 
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ΠΗΓΕΣ 
 
 

A. ΠΡΩΤΟΓΕΝΕΙΣ ΠΗΓΕΣ 
 
 

i. Εφηµερίδες 
 
Καθηµερινή (1946-1950)  

 
ii. Περιοδικά 

 
Αγγλοελληνική Επιθεώρηση  (1945-1948) 
Αυλαία  (1945) 
Γράµµατα  (1943-1946) 
Ελεύθερα Γράµµατα  (1945-1950) 
Ελληνική ∆ηµιουργία  (1948-1950) 
Ελληνικόν Ηµερολόγιον Ορίζοντες  (1943) 
Θεατρικόν ∆ελτίον (1947) 
Το Θέατρο  (1944-1945) 
Καλλιτεχνικά Νέα  (1943-1945) 
Καλλιτεχνική Ελλάδα  (1945) 
Κοχλίας  (1945-1948) 
Μορφές  (1947-1951) 
Νέα Εστία  (1940-1950) 
Νέα Γράµµατα  (1935-1944) 
Ο Αιώνας µας  (1947-1949) 
Ο κύκλος   (1945-1947) 
Ορίζοντες  (1944) 
Σκέψη  (1944) 
Τετράδιο  (1947) 
Τέχνη και Ζωή  (1943-1944) 
Το ξεκίνηµα  (1946) 
Φιλολογικά Νέα  (1945) 
Φιλολογικά Χρονικά  (1944-1946) 
 
 
 
 

iii. Εκδόσεις της εποχής 
 
Κάρολος Κουν, «Νατουραλισµός και ποίηση», Καλλιτεχνικά Νέα, Χρόνος Α΄, αρ. 
31, 8 Ιαν. 1944. 
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Κάρολος Κουν, Η κοινωνική θέση και η αισθητική γραµµή του Θεάτρου Τέχνης 
Καρόλου Κουν, Αθήνα, Γλάρος, 1943. 
  
Κάρολος Κουν, «Για ένα καινούριο θέατρο: απόψεις», Ελληνικόν Ηµερολόγιον 
Ορίζοντες, 1943, Β, σσ. 649-652. 
 
Κάρολος Κουν, «Το θέατρο και η εποχή», Νέα Εστία, 1946. 
 
Αιµ. Χουρµούζιος, Ευγένιος Ο’ Νηλ, ένας εικονοκλάστης του θεάτρου, Ίκαρος, 
1945. 
 

 
iv. Αναµνήσεις – συνεντεύξεις 

 
Καλλέργης Λυκούργος, Συγκοµιδή ιδεών αγαθών, ∆ωδώνη, Αθήνα, 1995. 
 
Κουν Κάρολος, Για το θέατρο, Κείµενα και συνεντεύξεις, Αθήνα, Ιθάκη, 1981. 
 
Πηλιχός Γιώργος, Κάρολος Κουν -  συνοµιλίες, Αθήνα, Κάκτος, 1987. 
 
Πλωρίτης Μάριος, Της σκηνής και της τέχνης, Καστανιώτης, Αθήνα, 1989. 
 
Σεβαστίκογλου Γιώργος,  Πράξις, Καστανιώτης, Αθήνα, 1992. 
 
Σολοµός Αλέξης, Βίος και παίγνιον, ∆ωδώνη, Αθήνα, 1980. 
 
Χατζάρας Σπύρος, «Η ζωή του Κάρολου Κουν: αφηγήσεις στο Σπύρο Χατζάρα», 
Καλλιτεχνική Επιθεώρηση, Οκτώβριος 1978. 
 
«Ο Κάρολος Κουν οµιλεί διά το νέον θέατρον. Παγκόσµια κίνησις και 
αµερικανική άνθησις. Η Ευρώπη - Η Ελλάς - Νέοι συγγραφείς. Το κοινό και το 
θέατρο της Θεσσαλονίκης», ∆ράσις Θεσσαλονίκης, 24 Ιουν. 1957. 
 
 

 
v. Συγκεντρωτικές εκδόσεις κειµένων – Κριτικές 

 
 

Θρύλος Άλκης, Το νεοελληνικό θέατρο, Ακαδηµία Αθηνών, Ίδρυµα 
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