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Εισαγωγή 

Ο «ρόλος» είναι ένας όρος που τον συναντάµε τόσο στο χώρο του θεάτρου, 

όσο και στις Κοινωνικές Επιστήµες. Το ∆ραµατουργικό Μοντέλο, όπως 

παρουσιάζεται στο πρώτο κεφάλαιο, προτείνει πως καθηµερινά στις κοινωνικές µας 

συναλλαγές είµαστε συγχρόνως ηθοποιοί και κοινό. Μπαίνουµε σε διάφορες 

µεµβράνες και υποκύπτουµε στους κανόνες τους. ∆ιανέµονται οι ρόλοι, αλλάζουµε 

εµφάνιση, συµπεριφορά, τον τόνο της φωνής µας, κάνουµε πράξεις και αφήνουµε να 

διαρρεύσουν πληροφορίες που συµφωνούν  µε το πρότυπο του ρόλου που µας 

ανατέθηκε. Οπότε, η υιοθέτηση κάποιων ρόλων, µέσω της Κοινωνικοποίησης 

συσχετίζεται µε τη διαδικασία που ακολουθεί ένας ηθοποιός για να ερµηνεύσει 

κάποιο ρόλο στη σκηνή.  

Πώς όµως εισέρχεται ένας ηθοποιός σ’ ένα ρόλο; Τα δύο βασικά ρεύµατα στο 

θέατρο διαφωνούν ως προς το κατά πόσο ο ηθοποιός µιµείται ένα χαρακτήρα, ή 

βιώνει τα συναισθήµατά του πάνω στη σκηνή. Αν ισχύει το δεύτερο, τότε οι 

θεατρικοί και οι κοινωνικοί ρόλοι µπορεί όντως να είναι συγκρίσιµοι. Στο δεύτερο 

κεφάλαιο του θεωρητικού µέρους παρουσιάζονται οι προσεγγίσεις κάποιων  

εκφραστών αυτής της προσέγγισης.  

Αν ισχύουν τα παραπάνω, µπορεί η ερµηνεία ρόλων στο θέατρο να 

απελευθερώσει τα άτοµα από ρόλους µέσα στους οποίους έχουν, συνειδητά ή 

ασυνείδητα, εγκλωβιστεί; Μπορεί να λειτουργήσει θεραπευτικά, όπως υποστηρίζεται 
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από τους υποστηρικτές µεθόδων ψυχοθεραπείας που χρησιµοποιούν το δράµα; Αν 

ναι, κάτω από ποιες προϋποθέσεις; Τα παραπάνω θίγονται στο τρίτο και τελευταίο 

κεφάλαιο της βιβλιογραφικής µελέτης. 

Το ερευνητικό µέρος της εργασίας στοχεύει να µελετήσει το πώς βιώνει 

κάποιος την ενασχόλησή του µε το θέατρο. Σκεφτόµενος κανείς τις µικρές 

παραστάσεις που κάνουµε ασυναίσθητα πολλές φορές στην καθηµερινή µας ζωή, έχει 

ενδιαφέρον η ερµηνεία και η κατανόηση των ατόµων που επιλέγουν κι επιδιώκουν 

συνειδητά την αλλαγή και την έκθεση µέσα στη συνθήκη την υποκριτική. Αν 

παροµοιάζεται το κάθε άτοµο µε ηθοποιό, επηρεασµένο από πρότυπα κι 

ερµηνεύοντας ρόλους, τότε πώς βιώνει πραγµατικά ένας ηθοποιός τη µεταµόρφωση 

πάνω στη σκηνή; Τι επίσης τον οδηγεί στο να παίζει; Το ταλέντο και η ικανότητα 

ενός ανθρώπου πάνω στη σκηνή δεν είναι κάτι που του δίνεται ξεκάθαρα από τη 

φύση. «Ταλέντο είναι η ανάγκη σου να παίζεις» αναφέρει σε µια συνέντευξή του ο 

∆ηµήτρης Καταλειφός. Τι απολαύσεις και τι αδιέξοδα µπορεί να φέρει σ’ ένα άτοµο 

η ενσάρκωση ρόλων; Με ποιο τρόπο εµπλέκεται ή προβάλλεται ο εαυτός µέσα από το 

θέατρο; Επίσης, τι ευκαιρίες και τι προβληµατισµούς µπορεί να φέρει η υποκριτική 

ως επάγγελµα; Όπως σχολιάζεται παρακάτω,  η κοινωνική θέση και ρόλος του 

ηθοποιού αλλάζει συνεχώς ανάλογα µε το κοινωνικό πλαίσιο. Αλλάζουν ακόµα οι 

τεχνικές και οι µέθοδοι που χρησιµοποιούνται στο θέατρο, καθώς και εµφανίζονται 

νέα ρεύµατα. Οπότε τα αποτελέσµατα της έρευνας δε θεωρώ ότι µπορούν να 

γενικευτούν σε διαφορετικό ιστορικό και πολιτισµικό πλαίσιο. Αν η θέση του 

θεάτρου και του ηθοποιού σε µια Κοινωνία, αντανακλά στοιχεία της ίδιας της 

Κοινωνίας, τι µπορεί να µαρτυρά για το σήµερα; 

 

1. Η ∆ραµατουργική Προσέγγιση  
«Αν η ζωή είναι δοµηµένη ως ένα θεατρικό σύµπαν,  

την ίδια στιγµή το θέατρο αποτελεί,  

προκαλεί κι ευαγγελίζεται την ίδια τη ζωή»  

Κρασανάκης Στέλιος, 2003 

 

1.1 Το δράµα ως µεταφορά 

Οι ανθρώπινες σχέσεις µπορούν να γίνουν κατανοητές µέσω της 

∆ραµατουργικής Μεταφοράς. Σύµφωνα µε αυτήν, η Κοινωνική ζωή είναι η σκηνή 

ενός θεάτρου κι εµείς οι ηθοποιοί που παίζουµε την παράσταση, ερµηνεύοντας 
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διάφορους ρόλους ανάλογα µε την περίσταση. Με µια πρώτη επαφή µπορεί κάποιος 

να παρεξηγήσει αυτήν την ερµηνεία. ∆εν υποστηρίζεται όµως πως «υποκρινόµαστε» 

ή πως «ζούµε στο ψέµα». Κάθε άλλο, παίζουµε αυθόρµητα. Ίσως µάλιστα αυτή η 

δραµατουργία µας ωθεί να παίρνουµε το ρόλο µας και την κατάσταση πολύ σοβαρά 

(Παπαστάµου, 2006). Άλλωστε αργότερα θα δούµε πως πολλοί θεατρικοί σκηνοθέτες 

προτρέπουν τους ηθοποιούς να µην «υποκρίνονται» ένα χαρακτήρα όπως πολλοί 

πιστεύουµε, αλλά να ανασύρουν στοιχεία από την προσωπική και συναισθηµατική 

τους µνήµη. Κάποιοι ηθοποιοί επίσης, όπως θα δούµε στο ερευνητικό κοµµάτι της 

εργασίας, υποστηρίζουν ότι εκθέτουν πτυχές του εαυτού τους µέσα από ένα ρόλο και 

βιώνουν συναισθήµατα. 

Μια κοινωνική συνάντηση λοιπόν φέρνει τον ορισµό της κατάστασης και 

κατανέµονται οι ρόλοι. Παράλληλα, όλοι αποκτούν µια ταυτότητα που 

αλληλοσυµπληρώνεται µε τις ταυτότητες των άλλων. Είµαστε συγχρόνως ηθοποιοί 

και κοινό. Οι συµπεριφορές του κάθε δρώντος υποκειµένου δεν µπορούν να γίνουν 

κατανοητές, παρά στις σχέσεις που τις συνδέουν µε αυτές των άλλων υποκειµένων 

εντός ενός συγκεκριµένου πλαισίου (σενάριο, δράση, ντεκόρ κτλ) ενός έργου. Στο 

µικροσύµπαν της αντίληψης ρόλοι και έργο αλληλοτροφοδοτούνται (Παπαστάµου, 

2006).  

Το δραµατουργικό µοντέλο οφείλει την ύπαρξή του στον Burke και το έργο 

του «The Grammar of Motives» (1945 ο.π. Goffman, 1996). Σύµφωνα µε τον Burke, 

όταν ένα άτοµο βρίσκεται σε αλληλεπίδραση, επιθυµεί να κατευθύνει και να ελέγχει 

τις εντυπώσεις που το άλλο σχηµατίζει γι’ αυτό. Όποιος ερµηνεύει ένα ρόλο 

φροντίζει ώστε οι εντυπώσεις που σχηµατίζονται για το άτοµο να ταιριάζουν µε τις 

αρµόζουσες στο ρόλο προσωπικές ιδιότητες που του αποδίδονται. Οι ιδιότητες αυτές 

προσφέρουν τη βάση της αυτοεικόνας του κατόχου της θέσης και της εικόνας των εν 

ρόλω άλλων γι’ αυτόν. Ένας εαυτός προσαρµόζεται στις πιέσεις που του ασκούνται 

κι ανακαλύπτει ένα προκατασκευασµένο εγώ. Στην ουσία, κατασκευάζει ένα θέαµα 

για τους άλλους και δίνει συνεχώς µια θεατρική παράσταση. Στη γλώσσα του 

Kenneth Bruke, το «πράττειν σηµαίνει είναι». (Goffman, 1996). 

 Για τον Burke, η σκηνή αντανακλά κι ερµηνεύει την πραγµατική ζωή 

(Hindson & Gray, 1988). Ο ίδιος ήταν λάτρης του θεάτρου και θεωρούσε πως 

παρακολουθώντας το, αποκτά κανείς τις τεχνικές και τη διορατικότητα να 

αντιµετωπίζει και να κατανοεί τα κίνητρα των ανθρώπων. Παρέχει επίσης τη σοφία 

µέσω της οποίας µπορεί κανείς να ερµηνεύσει και να ελέγξει την ανθρώπινη 
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συµπεριφορά. Θεωρούσε όµως πως και η ίδια η ζωή είναι ένα θέατρο και 

οργανώνεται µε τη δοµή ενός θεατρικού σεναρίου (Hindson & Gray, 1988). Κατ’ 

επέκταση, η ίδια η κοινωνία µπορεί να κατανοηθεί µε βάση ένα δραµατουργικό 

µοντέλο.  

Η µεταφορά του θεάτρου χρησιµοποιήθηκε αιώνες πριν τον Burke. Ο 

Πλάτωνας χαρακτηριστικά περιέγραφε τη σχέση µεταξύ ανθρώπου και θεών µε 

θεατρικούς όρους. Στους «νόµους» ο Αθηναίος λέει: «Φαντάσου πως καθένας από 

εµάς τους ζωντανούς είναι µια µαριονέτα φτιαγµένη απ’ τους θεούς, ίσως για παιχνίδι 

ή για κάποιο σοβαρότερο σκοπό» (Plato, 1960 ο.π. Hindson & Gray, 1988). Για τον 

Πλάτωνα, η χρήση της µεταφοράς αυτής έδειχνε πως οι θεοί µπορούν να ελέγχουν 

τον άνθρωπο. Κάθε ανθρώπινο συναίσθηµα ήταν ένα σκοινί της µαριονέτας. Κατά 

την Ελισαβετιανή περίοδο, η µεταφορά αυτή χρησιµοποιήθηκε για να εκφράσει 

απελπισία και απόγνωση για την αστάθεια της ζωής και του κόσµου. Πιο γνωστός ο 

Shakespeare, στο «As you like it», που αναλογίζεται τον κόσµο σαν σκηνή και τους 

άντρες και τις γυναίκες σαν ηθοποιούς. Όπως άλλοι Ελισαβετιανοί, εξέφραζε το 

άγχος και την απογοήτευση για τα γεγονότα στον κόσµο των ανθρώπων. Ο άνθρωπος 

είναι παγιδευµένος σ’ ένα σενάριο από το οποίο δεν µπορεί να δραπετεύσει (Hindson 

& Gray, 1988). Ο Burke, συνέκρινε επίσης την πολιτική µε µια θεατρική αρένα και 

προσπαθούσε να παρουσιάσει την αλήθεια που κρύβεται πίσω από το ψέµα της 

πολιτικής ζωής, καθώς και την αντίθεση µεταξύ εµφάνισης και πραγµατικότητας. 

Παροµοίαζε την πολιτική σκηνή σαν θεατρική παράσταση, τους πολιτικούς σαν 

ηθοποιούς και τις ευρύτερες πολιτικές συνθήκες σαν θεατρικό έργο, όπου ο κάθε 

πολίτης έχει ένα κοµµάτι (Hindson & Gray, 1988). 

Σήµερα το δραµατουργικό µοντέλο έχει εξελιχθεί κι έχει αλλάξει µορφή, 

κυρίως µε τη συµβολή του Goffman, όπως θα αναλυθεί λεπτοµερώς παρακάτω. Μετά 

τον Burke, Ο Merelman (1969 ο.π. Hindson & Gray, 1988). χρησιµοποίησε την 

έννοια του δράµατος ως κοινωνιολογικό όρο µέσω του οποίου κατανοεί κανείς την 

οργάνωση της κοινωνίας. Όλη η κοινωνία αποτελεί µια ενότητα, όπως η ενότητα ενός 

έργου. Οι άνθρωποι τοποθετούνται µε φυσικό τρόπο σε κοµµάτια του έργου, µε βάση 

τις ενέργειές τους, τους ρόλους τους, τους τρόπους και τις συνήθειές τους. Η 

δραµατουργική µεταφορά επιδιώκει να περιγράψει τη φύση της ανθρώπινης 

αλληλεπίδρασης, που βασίζεται στη συµπεριφορά, τα συναισθήµατα και τις 

αντιλήψεις.  
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1.2 Η συµβολή του Goffman 

Ο Erving Goffman, Καναδός Κοινωνιολόγος, υπήρξε ένας από τους 

σηµαντικότερους συγγραφείς για το θέµα της Κοινωνικής αλληλεπίδρασης κι έχει 

συνδέσει τ’ όνοµά του όσο κανείς µε το ∆ραµατουργικό µοντέλο. Με το έργο του 

έχει επηρεάσει την επιστήµη της Κοινωνιολογίας, της Ψυχολογίας και τον κλάδο της 

∆ραµατοθεραπείας. Παρακάτω, θα παρουσιαστούν λεπτοµερώς οι προσεγγίσεις του. 

Ίσως η προσέγγιση του είναι σηµαντική ως προς τα θέµατα που θίγει η εργασία αυτή. 

Ο Goffman πήρε τη φράση του Shakespeare, «όλος ο κόσµος είναι µια 

σκηνή», κι εξέφρασε την άποψη, πως δε θα έπρεπε να την ερµηνεύουµε µεταφορικά. 

∆ηµιουργούµε την Κοινωνική πραγµατικότητα στην οποία ζούµε, όπως θα δίναµε 

παράσταση. Από αυτές τις «παραστάσεις» αντλούµε την αίσθηση του εαυτού µας και 

οι άλλοι αποκτούν µια εντύπωση γύρω από το ποιοι είµαστε (Oatley & Jenkins, 

2004). Συγχρόνως υιοθετούµε συνεχώς συµπεριφορές, στάσεις, ακόµα και εµφάνιση, 

οι οποίες συµφωνούν µε την εικόνα που έχουµε για τον εαυτό µας και την εικόνα που 

έχουν οι άλλοι για εµάς. Πρόκειται για µία ενεργητική διαδικασία. 

Σύµφωνα µε τον Goffman, κάθε είδους κοινωνική αλληλεπίδραση µπορεί να 

συγκριθεί µε ένα παιχνίδι. Περνάµε µέσα από µία µεµβράνη για να βρεθούµε σ’ έναν 

µικρό κόσµο µε τους δικούς του κανόνες, παραδόσεις, ιστορία. Αναλαµβάνουµε το 

ρόλο που µας ανατίθεται και δίνουµε ένα είδος παράστασης, ακολουθώντας τους 

κανόνες ή τα σενάρια που σχετίζονται µε τη συγκεκριµένη µεµβράνη (Oatley & 

Jenkins, 2004).  Η «µεµβράνη της αλληλεπίδρασης» στην ουσία λειτουργεί σαν 

φίλτρο που επιτρέπει επιλεκτικά τη διείσδυση του εξωτερικού κόσµου στην 

εστιασµένη αλληλεπίδραση (Goffman, 1996). Οι παραστάσεις αυτές αξιολογούνται 

συνεχώς από εµάς και τους άλλους και οι διακριτοί κανόνες της µεµβράνης 

δηµιουργούν ηθικούς κόσµους (Oatley & Jenkins, 2004). Θα µπορούσε κανείς να πει 

πως κάθε περίσταση µας «ντύνει» µ’ ένα κάλυµµα. Κατά την αλληλεπίδραση µε 

άλλους, οι ρόλοι αλληλοσυµπληρώνονται και είµαστε συγχρόνως ηθοποιοί και κοινό. 

(Goffman, 1996).  

Κάθε ρόλος περιλαµβάνει και περιγράφει κοινωνικές προσδοκίες, καθώς και 

ρυθµίζει και επιβάλλει ένα πλαίσιο ερµηνείας του. Μέσα από την προδιαγεγραµµένη 

ερµηνεία του, σκιαγραφείται µια συγκεκριµένη κοινωνική ταυτότητα για τον 

ερµηνευτή (Μακρυνιώτη, 1996). Κάθε κοινωνικός ρόλος λοιπόν, συνοδεύεται από 

έναν εν δυνάµει εαυτό, κοινωνικά καθορισµένο. Προκειµένου το άτοµο να 
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ανταποκριθεί στις εξωτερικές πιέσεις, «εξοπλίζεται µε ιδιότητες και γνωρίσµατα». 

Μετατρέπεται σε εαυτό υποδυόµενο ρόλους κι εαυτούς (Μακρυνιώτη, 1996). 

Το άτοµο προσπαθεί να εναρµονίσει τις εκφράσεις που εκδηλώνονται µε την 

ταυτότητα που του αποδίδεται και υποχρεούται να τις ελέγχει και να τις επιτηρεί. Η 

ερµηνεία θα είναι ικανή να εκφράσει την ταυτότητα (πράττειν σηµαίνει είναι). Η 

ερµηνεία ενός ρόλου µπορεί να συγκριθεί µε τη «µίµηση» που κάνει ένα παιδί ή ένας 

ηθοποιός, όπου στόχος είναι η προσποίηση. Αν και στην τελευταία περίπτωση 

πράττειν δε σηµαίνει είναι, σύµφωνα µε τον Goffman, δεν απαιτείται περισσότερη 

προσποίηση (Goffman, 1996). Εν γνώσει του ή εν αγνοία του το άτοµο αφήνει να 

διαρρεύσουν πληροφορίες για τα χαρακτηριστικά που µπορούν να του αποδοθούν και 

για τις κατηγορίες που µπορεί να τοποθετηθεί. Η συµβολική απεικόνιση 

χαρακτηριστικών του στην «προσωπική του βιτρίνα», δίνει πληροφορίες για τη 

σύνδεσή του µε οµάδες και ευρύτερα σύνολα. Ο τρόπος µε τον οποίο τη 

µεταχειρίζεται, δίνει την αντίληψη των άλλων γι’ αυτόν. Αν και δεν µπορεί να ελέγχει 

απολύτως τις πληροφορίες για τον εαυτό του που διαρρέουν απ’ την κοινωνική 

περίσταση, βλέπουµε πως µε τη συµπεριφορά του στηρίζει ενεργητικά όσο µπορεί 

τον ορισµό της περίστασης σταθερό και συνεπή µε την εικόνα που έχει ο ίδιος για τον 

εαυτό του. Οι δικαιολογίες, οι απολογίες και τ’ αστεία λειτουργούν ως διορθωτικοί 

µηχανισµοί µέσω των οποίων το άτοµο προσπαθεί να «αποκλείσει» κάποιες 

πληροφορίες από τον προσδιορισµό του (Goffman, 1996).  

Εναγκαλισµός από ένα ρόλο σηµαίνει πως το άτοµο εξαφανίζεται εντελώς 

στον εν δυνάµει εαυτό του, γίνεται αντιληπτό σύµφωνα µε την εικόνα του κι 

επιβεβαιώνει εκφραστικά την αποδοχή του. Ο ρόλος τον απορροφάει και το άτοµο 

χάνεται µέσα σε αυτόν. Μπορεί ένα άτοµο να προσποιείται πως εναγκαλίζεται από 

ένα ρόλο για να αποκρύψει την απουσία προσήλωσης από αυτόν ή να είναι 

προσηλωµένος σ’ ένα ρόλο χωρίς να είναι σε θέση να εναγκαλιστεί από αυτόν 

(Goffman, 1996). Ένα σύνολο ορατών προσόντων κι αναγνωρισµένων 

πιστοποιήσεων µαζί µ’ ένα κατάλληλα σχεδιασµένο κοινωνικό σκηνικό, παρέχουν 

στο άτοµο την ευκαιρία να παίξει στο έπακρο τον προβλεπόµενο από το ρόλο εαυτό 

του (Goffman, 1996). Μέσα στο ρόλο, δίνεται ένα πεδίο στα άτοµα, µέσα στο οποίο 

µπορούν ν’ ασκήσουν έλεγχο. Η προσωπική δυνατότητα ελιγµών αποδίδεται µε τον 

όρο της «απόστασης από το ρόλο». Με αυτόν τον τρόπο το άτοµο δεν αρνείται το 

ρόλο, αλλά αρνείται να ταυτιστεί πλήρως και διατηρεί µια αίσθηση «µοναδικής 

υποκειµενικότητας». Στην ουσία επικαλείται άλλους ρόλους που ερµηνεύει σε 
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διαφορετικές κοινωνικές περιστάσεις. Μέσα από την άσκηση της απόστασης από το 

ρόλο, τα άτοµα αναζητούν το προσωπικό τους ύφος (Μακρυνιώτη, 1996). 

Κάθε άτοµο εµπλέκεται σε περισσότερα από ένα συστήµατα ή πλέγµατα κι 

ερµηνεύει περισσότερους από ένα ρόλους. Έχει λοιπόν διάφορους εαυτούς και 

τίθεται το ερώτηµα πως σχετίζονται τούτοι οι εαυτοί µεταξύ τους. Η κατάσταση αυτή 

ορίζεται ως «ταυτόχρονη πολλαπλότητα εαυτών». Ο διαχωρισµός των ρόλων 

διευκολύνεται από το διαχωρισµό των ακροατηρίων, ενώ η σύγκρουση ρόλων φέρνει 

αµηχανία κι αµφιταλάντευση και το άτοµο αναπτύσσει µηχανισµούς για ν’ αποφύγει 

το χειρισµό της. Η προσωπική ταυτότητα εκλαµβάνεται ως συνάρτηση του συνόλου 

των ρόλων που κάθε άτοµο ερµηνεύει και των πολλαπλών εαυτών που έχει και 

οφείλει να τροφοδοτεί (Μακρυνιώτη, 1996). 

 Μπορεί επίσης να δηµιουργηθούν εσωτερικές συγκρούσεις. Να έχουµε 

δηλαδή ένα ρόλο και να παίζουµε σ’ ένα σενάριο, διαφορετικό απ’ ότι θα 

προτιµούσαµε. Κάπως έτσι δηµιουργούνται οι οδυνηρές κι ανικανοποίητες 

καταστάσεις στη ζωή µας. Όταν εθελοτυφλεί το άτοµο αυτοαποµονώνεται. 

Προσπαθεί άλλες φορές να προσαρµόσει τον εαυτό του πείθοντάς τον (µε τη βοήθεια 

και των άλλων) πως είναι αυτό που θέλει να είναι (Radley, 2008). Τα άτοµα έχουν 

την υποχρέωση να διατηρούν µια εικόνα. Προστατεύουν, υπερασπίζονται κι 

επενδύουν συναισθηµατικά στην ιδέα που έχουν για τον εαυτό τους (η οποία 

επηρεάζεται από τα γεγονότα).  

Για να προστατεύσει το καταφύγιο της εικόνας του, προσέχει πώς να 

εκφραστεί όταν βρίσκονται και οι άλλοι παρόντες και µένει µακριά από «µεµβράνες» 

που νιώθει ανεπιθύµητο (Radley, 2008). Ακολουθεί επίσης µια σειρά από ρόλους και 

δρα σύµφωνα µ’ ένα πρότυπο λεκτικών και µη λεκτικών ενεργειών, µέσω των οποίων 

εκφράζει το πώς ορίζει τις καταστάσεις στις οποίες ζει (Radley, 2008). Σύµφωνα µε 

τον Goffman, η κοινωνικοποίηση σε οποιονδήποτε ρόλο δεν είναι συνήθως πλήρης κι 

ολοκληρωµένη και τα άτοµα δεν είναι απαραιτήτως απορροφηµένα από τους ρόλους 

που αναλαµβάνουν. Είναι ικανά να αµφισβητούν την ταυτότητά τους, να δηλώνουν 

«απόσταση από το ρόλο», ή και να «βγαίνουν εκτός παιχνιδιού» (Radley, 2008; 

Goffman, 1996). Αποδεσµεύονται από µια οµάδα, όχι για να είναι πιο ελεύθεροι αλλά 

επειδή δέχονται άλλες επιρροές (Goffman, 1996). Ο Goffman θεωρούσε πως η 

ολόψυχη συµµετοχή σε αυτό που κάνουµε αποτελεί το µυστικό της ευτυχίας (Oatley 

& Jenkins, 2004).  
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Η συµβολική αλληλεπίδραση του Goffman υπογραµµίζει πως τα άτοµα δεν 

επιδέχονται παθητικά τις κοινωνικές συνθήκες κι επιρροές αλλά συµµετέχουν ενεργά 

στη διαµόρφωση και ερµηνεία τους. Επίσης υποστήριζε πως µέσω της χρήσης 

συµβόλων τα άτοµα αποδίδουν σηµασίες, ορίζουν τις κοινωνικές περιστάσεις και 

συγκροτούν τις µορφές της δράσης τους (Μακρυνιώτη, 1996). Χρησιµοποιεί τη 

µεταφορά της θεατρικής πράξης για να κατανοήσει την ανθρώπινη κοινωνική 

αλληλεπίδραση και προβάλλει την κυνικότητα και την προσποίηση ως κατ’ εξοχήν 

γνωρίσµατα της κοινωνικής ζωής. Η χρήση της έννοιας της θεατρικότητας οδηγεί 

στην αναδιάταξη της κοινωνικής ζωής, σύµφωνα µε τη θεατρική οπτική. Κάθε 

ερµηνεία ρόλου απευθύνεται σ’ ένα ακροατήριο, ενώ οι ερµηνείες έχουν ανάγκη από 

παρασκήνιο, δηλαδή χρόνο και χώρο προετοιµασίας. Η ερµηνεία του ρόλου 

παροµοιάζεται µε την απόδοση ενός ρόλου από τον ηθοποιό και η συµπεριφορά 

προσεγγίζεται όπως η σκηνική εκτέλεση ενός ρόλου. Περιλαµβάνεται δηλαδή τόσο η 

προµελετηµένη επεξεργασία του ρόλου, όσο και ο αυθορµητισµός (στη γλώσσα των 

ηθοποιών: αυτοσχεδιασµός) όταν ο ρόλος «κατακτηθεί». Το άτοµο όµως διατηρεί τον 

εκφραστικό έλεγχο των πράξεών του κι επιλέγει τις πληροφορίες που διοχετεύει ή 

αφήνει να διαρρεύσουν στην αλληλεπίδραση, ελέγχοντας µ’ αυτόν τον τρόπο την 

εντύπωση που έχουν οι άλλοι γι’ αυτό (Goffman, 1996).  

Ο Goffman στη δεύτερη γραφή του “Frame Analysis” (1974) αναθεωρεί το 

δραµατουργικό µοντέλο. Ενώ στην πρώτη “Presentation of self in everyday life ” 

(1956) το άτοµο παρουσιάζεται θωρακισµένο υποδυόµενο ρόλους κι ο εαυτός 

σκιαγραφείται κυνικός και υπολογιστής, στη δεύτερη το στοιχείο της προσποίησης 

υποβαθµίζεται. Αντίθετα, δίνεται έµφαση στη διάκριση ανάµεσα στις εντυπώσεις που 

τα άτοµα προκαλούν εκουσίως και σ’ εκείνες που προκαλούν µε την «ακούσια 

διαρροή πληροφοριών» (Μακρυνιώτη, 1996). 

 

1.3 Ο άνθρωπος πίσω από τη µάσκα 

Πολλοί κοινωνιολόγοι συχνά παρουσιάζουν το άτοµο παθητικό, να παίζει 

ρόλους που έµαθε στο παρελθόν, σχηµατισµένους από την κοινωνία. Για τον 

Goffman, το άτοµο δεν αποτελεί παθητική αντανάκλαση της κοινωνίας, αλλά 

παρουσιάζεται να έχει ελευθερία επιλογής. Παροµοιάζεται µ’ έναν ηθοποιό, ο οποίος 

δεν µπαίνει και βγαίνει απλά σ’ ένα ρόλο, αλλά µεταφέρει στοιχεία του εαυτού του 

στο ρόλο και αντίστροφα, φέρει στοιχεία του ρόλου µέσα του. Αλλά και για την 

ηθοποιία, όπως θα δούµε, υπάρχουν δύο ερµηνείες, αυτή που θέλει τον ηθοποιό να 
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προσωποποιεί το ρόλο και η άλλη που τον θέλει απλά να τον υποδύεται. Επίσης, η 

αντίληψη αυτή προϋποθέτει πως ο άνθρωπος είναι ανεξάρτητος κι επιλέγει αν θα 

παίξει ή όχι.  

Προτείνεται πως τα άτοµα δεν είναι οι ηθοποιοί, αλλά οι χαρακτήρες ενός 

έργου, αναπόσπαστοι από αυτό, µε τα παρακάτω επιχειρήµατα. Ο ηθοποιός 

κατεβαίνει από τη σκηνή, ο χαρακτήρας δεν µπορεί. Ο ηθοποιός ανήκει στον ίδιο 

κόσµο (στην ίδια πραγµατικότητα) µε τον συγγραφέα, ο χαρακτήρας ζει σ’ έναν 

«κλειστό» κόσµο. Τα γεγονότα στο έργο είναι προγραµµατισµένα για τον ηθοποιό, 

για το χαρακτήρα όµως υποτίθεται πως συµβαίνουν για πρώτη και µοναδική φορά, 

όπως συµβαίνει στην κοινωνική ζωή (Bradbury, Heading & Hollis, 1972). Είµαστε 

ηθοποιοί ή χαρακτήρες άραγε; Ή αλλιώς, παθητικά ή ενεργητικά όντα ως προς τους 

διαθέσιµους ρόλους της ζωής µας; Αν ο ρόλος λοιπόν είναι µία µάσκα, τι κρύβεται 

από πίσω; Υπάρχει θέση για τον «ιδιωτικό εαυτό» στη θεωρία των ρόλων; 

Πολλοί επιστήµονες, όπως και ο Goffman, δεν αρνούνται την ύπαρξη 

ιδιωτικού εαυτού, που θα επηρεάσει την ερµηνεία των ρόλων που αναλαµβάνει. Η 

ερµηνεία των ρόλων είναι σηµαντική στην κοινωνική ζωή. Ο βαθµός όµως που 

κάποιος παρεισδύει στο παίξιµο των ρόλων ποικίλλει. Επίσης, ο άνθρωπος της 

σύγχρονης εποχής έχει πολύπλοκη προσωπικότητα και αναγνωρίζεται µε βάση την 

ποικιλία των ρόλων που ερµηνεύει. Όπως ήδη αναφέρθηκε, ακόµα και η απόσταση 

από το ρόλο είναι σηµαντική πηγή «ατοµικότητας». Βέβαια, κάθε άτοµο δέχεται 

επιρροές που πιθανόν δεν έχει επιλέξει κι επηρεάζουν τους ρόλους που του 

διατίθενται, τις επιλογές του και τον τρόπο που τους ερµηνεύει. Για παράδειγµα, έχει 

κάποια σωµατικά χαρακτηριστικά που επηρεάζουν τη συµπεριφορά του. Επηρεάζεται 

επίσης από τους εν ρόλω άλλους, µε τους οποίους έχει κοινωνικοποιηθεί κι 

αλληλεπιδρά. Επιπλέον, προσπαθεί να αναπτύξει µια συνεπή αίσθηση εαυτού. Τέλος, 

σηµαντικό κοµµάτι της προσωπικότητάς του αποτελείται από αξίες, στάσεις, 

πολιτισµικές νόρµες και πρότυπα συµπεριφοράς που έµαθε το άτοµο στο παρελθόν, 

διατήρησε κι επηρεάζουν το παρόν και το µέλλον του (Bradbury, Heading & Hollis, 

1972). Υπάρχει η άποψη πως το άτοµο είναι η προσωπικότητα του, που φοράει µια 

µάσκα και παίζει ρόλους. Το άτοµο είναι ενεργητικό και η προσωπικότητά του 

παθητική (Bradbury, Heading & Hollis, 1972). 

Παρακολουθώντας κανείς το διάλογο πάνω στη θεωρία των ρόλων και στη 

∆ραµατουργική µεταφορά, µπορεί να έρθει σε απόλυτη σύγχυση. Τι κρύβεται πίσω 

από τη µάσκα; Το άτοµο είναι ενεργητικό ή παθητικό στην κοινωνική του ζωή; Τί 
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αποτελεί αποτέλεσµα ελεύθερης επιλογής του ατόµου και τί του επιβάλλεται; 

Μεταφορικά µιλώντας, το άτοµο είναι ο ηθοποιός ή ο χαρακτήρας ενός θεατρικού 

έργου; Αν είναι ηθοποιός, σε ποιο βαθµό το αντιλαµβάνεται; Φέρεται αυθόρµητα ή 

υπολογιστικά; Είναι εύκολο κανείς να αφήσει τον επιστηµονικό διάλογο και να 

αρχίσει να µιλάει φιλοσοφικά. Η ∆ραµατουργική µεταφορά δεν έχει ως στόχο να 

δώσει µια ποιητική χροιά στη θεωρία των ρόλων, αλλά να οδηγήσει στην κατανόηση 

κάποιων διαδικασιών που παρατηρούνται στην κοινωνική ζωή των ανθρώπων. 

Υποστηρίζεται πως ο άνθρωπος είναι ο «ηθοποιός» σ’ ένα έργο. Λίγα όµως ξέρουµε 

για το πώς µπαίνει ένας ηθοποιός σ’ ένα θεατρικό ρόλο. Στο επόµενο κεφάλαιο θα 

µελετήσουµε τα κείµενα κάποιων θεατρικών σκηνοθετών. Θα δούµε πως η 

περιγραφή της διαδικασίας εισαγωγής ενός ηθοποιού σ’ ένα ρόλο και της ερµηνείας 

του, δε διαφέρει πολύ από τις προσεγγίσεις του Goffman για τα άτοµα. Θα δούµε 

επίσης πως και οι ίδιοι οι σκηνοθέτες δεν αποφεύγουν τη σύγκριση µεταξύ θεάτρου 

και πραγµατικής ζωής, ενώ χρησιµοποιούν παραδείγµατα από την πραγµατικότητα 

για να γίνουν περισσότερο κατανοητοί. 

 

2. Ο ρόλος του ηθοποιού 
«Να µην ξεχνά ο ηθοποιός πως πρέπει να ζει  

µε βάση τη δική του οντότητα 

 κι όχι µ’ αυτήν του ρόλου.  

Από το ρόλο πρέπει να δανείζεται  

µόνο τις προτεινόµενες περιστάσεις» 

Constantin Stanislavski 

 

2.1 Ο Στανισλάφσκι και το σύστηµά του 

Για την ηθοποιία, όπως αναφέρθηκε κυριαρχούν δύο ερµηνείες. Ο D. Diderot 

(1713-1784) έθεσε το παράδοξο του ηθοποιού, µε το εξής ερώτηµα: ο ηθοποιός 

βιώνει τα συναισθήµατα που αναπαριστά στη σκηνή, ή η συµπεριφορά του αποτελεί 

πιθηκισµό και µίµηση κάποιου ιδεατού προτύπου; Ο ίδιος υιοθετούσε τη δεύτερη 

άποψη, φέρνοντας ως παράδειγµα την περίπτωση ενός ζευγαριού ηθοποιών, που ενώ 

µισούσαν ο ένας τον άλλον, φέρονταν σαν παθιασµένοι εραστές πάνω στη σκηνή. 

∆ιαµετρικά αντίθετη προσέγγιση στο θέµα φαίνεται να θεµελιώθηκε από τον K. 

Stanislavsky (1863-1938). Η τέχνη, κατά την άποψή του, θα πρέπει να απεικονίζει 

την αλήθεια της ζωής, να είναι αληθινή κι όχι αληθοφανής. Γι αυτό τα βιώµατα του 
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ηθοποιού πάνω στη σκηνή, είναι αναγκαίο να είναι αληθινά και να αναπαριστούν τη 

ζωντανή πραγµατικότητα (∆αφέρµος, 2002). 

Ο Στανισλάφσκι ήταν µεγάλος Ρώσος ηθοποιός, σκηνοθέτης κι αναµορφωτής 

του θεάτρου. Πριν απ’ αυτόν, ο Μίκαελ Σέπκιν είχε ξεκινήσει έναν αγώνα κατά του 

ψεύτικου στοµφώδους ύφους στο θέατρο. Αυτός ο µεγάλος ηθοποιός, που τον 

αποκαλούσαν «πατέρα του ρεαλισµού», ήταν ο πρώτος που εισήγαγε το αληθοφανές 

και ρεαλιστικό θέατρο. Ο Στανισλάφσκι, επηρεασµένος από τη διδασκαλία του 

Σέπκιν κι από την εκπληκτική µαθήτριά του Γλυκερία Φεντότοβα (καθηγήτρια του 

Στανισλάφσκι), άρχισε να δουλεύει πάνω σε µία τεχνική που θα επέτρεπε στον 

ηθοποιό να χτίσει ένα ζωντανό ανθρώπινο τύπο πάνω στη σκηνή (Moore, 1986). 

Θεωρούσε πως ο ηθοποιός δεν πρέπει να παριστάνει αλλά να ζει, να αισθάνεται και 

να σκέπτεται όπως ο χαρακτήρας που υποδύεται πάνω στη σκηνή. Είναι σηµαντικό κι 

έχει µεγάλο ενδιαφέρον το πώς συνέδεε το θέατρο µε την πραγµατική ζωή. 

Μελετώντας το σύστηµά του Στανισλάφσκι και άλλων θεατρανθρώπων που 

ενστερνίζονται τις ίδιες απόψεις, µπορεί κανείς να βρει πολλές οµοιότητες µε τις 

προσεγγίσεις των κοινωνιολόγων και ειδικά του Goffman. 

Καταρχήν, έδινε βάση στις πιο απλές σωµατικές ενέργειες. Οι θεατές 

µαθαίνουν για τους χαρακτήρες στη σκηνή όπως µαθαίνουµε για τους ανθρώπους στη 

ζωή. Οι κινήσεις υπαγορεύουν το τι κάνει κάποιος και γιατί το κάνει. Καθρεφτίζουν 

τη διάθεσή του και τις συνήθειές του. Θεωρούσε πως το περίπλοκο της ψυχολογικής 

ζωής εκφράζεται µέσω µιας απλής σωµατικής ενέργειας. Γι’ αυτό το λόγο έδινε 

ιδιαίτερη βάση σ’ αυτές και ο ρόλος είναι έτοιµος όταν ο ηθοποιός γνωρίζει 

συγκεκριµένα τι κάνει ο χαρακτήρας κάθε στιγµή στη σκηνή και γιατί το κάνει 

(Moore, 1986). Έδινε επίσης βάση στις λέξεις και το νόηµα πίσω από αυτό που µας 

κάνει να τις προφέρουµε, καθώς και στον τόνο της φωνής, που αντανακλά στάσεις, 

χαρακτηριστικά και διαθέσεις. Κατά τον Στανισλάφσκι, η σωµατική παρουσία που 

πρέπει να εκφράζει την εσώτερη ζωή, χτίζεται βαθµιαία, καθώς ο ηθοποιός δουλεύει 

το ρόλο. Η απόδοση των εξωτερικών χαρακτηριστικών είναι το αποτέλεσµα της 

βαθιάς διείσδυσης στον ευρύτερο κόσµο του χαρακτήρα (Moore, 1986).  

Στο χτίσιµο του χαρακτήρα ο ηθοποιός επηρεάζεται από το συγγραφέα, το 

σκηνοθέτη, από την επαφή µε άλλους ηθοποιούς κι από ενδείξεις για το χαρακτήρα 

στο κείµενο. Όπως και να τον έχει εµπνευστεί ο συγγραφέας, ο χαρακτήρας πρέπει να 

εκφράζει τις προσωπικές ιδέες του ηθοποιού, τα συναισθήµατά του, τις διαισθήσεις 

του. Όταν η προσωπικότητα του ηθοποιού συγχωνεύεται µε αυτή του χαρακτήρα, θα 
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ζει πραγµατικά στο ρόλο, όπως και στην πραγµατική ζωή. Πρέπει να γίνει κάποιος 

άλλος, ενώ ταυτόχρονα θα παραµένει ο εαυτός του, χρησιµοποιώντας τη δική του 

οργανική φύση και την προσωπικότητά του, σαν υλικά για τη δηµιουργία του 

χαρακτήρα. Πρέπει όµως να προσαρµόζει τον εαυτό στο ρόλο του κι όχι το ρόλο στον 

εαυτό του. Όπως λέει χαρακτηριστικά ο Στανισλάφσκι, «αν φέρει ο ηθοποιός το ρόλο 

στα µέτρα του, αυτό θα ήταν θάνατος για την τέχνη» (Moore, 1986).  

Η κορύφωση της τέχνης του ηθοποιού, σύµφωνα µε τον Στανισλάφσκι 

έρχεται µε την επίτευξη της «Επανενσάρκωσης». Αυτό συµβαίνει όταν ο ηθοποιός 

πετυχαίνει µια αληθοφανή συµπεριφορά του χαρακτήρα, όταν οι ενέργειές του 

αναµειχθούν µε λόγια και σκέψεις κι όταν έχει ψάξει όλα τα απαραίτητα 

χαρακτηριστικά ενός δοσµένου χαρακτήρα. Επίσης, όταν περιτριγυρίζεται από τις 

δοσµένες συνθήκες και του γίνονται τόσο οικείες, ώστε δε γνωρίζει που τον αφήνει η 

δική  του προσωπικότητα και αρχίζει εκείνη του χαρακτήρα (Moore, 1986). Το 

φαινόµενο της Επανενσάρκωσης πιθανό να µπορεί να συγκριθεί µ’ αυτό που ονόµασε 

ο Goffman, Εναγκαλισµό από ένα ρόλο. 

Ένας θεατρικός ρόλος, όπως οι κοινωνικοί και συστηµικοί ρόλοι, διατηρεί 

συνδέσεις µε όλους και όλα γύρω του. Ο ηθοποιός οφείλει να καθορίσει τη σχέση του 

µε άλλους χαρακτήρες, το πώς αισθάνεται για το καθετί στο έργο, να γνωρίσει το 

περιβάλλον, οτιδήποτε κάνει στο ρόλο του, στα ρούχα του, στις κινήσεις, στο λόγο 

του να είναι χαρακτηριστικά του προσώπου που υποδύεται. Ο Στανισλάφσκι 

απαιτούσε από τους ηθοποιούς να κατανοούν τον εαυτό τους ως µέρος ενός όλου και 

να κατανοούν τον «πυρήνα» που γέννησε το ρόλο (Moore, 1986). 

Ένας ηθοποιός πρέπει να ελέγχει συνεχώς τη συµπεριφορά του πάνω στη 

σκηνή. Πρέπει να µάθει να βλέπει τη συµπεριφορά του χαρακτήρα που υποδύεται και 

να τη διορθώνει. Οι αντιδράσεις του κοινού πρέπει να τον βοηθούν ν’ αποκτά γνώση 

του αποτελέσµατος και να διορθώνει τα λάθη του. «Ο ηθοποιός παίζει σαν 

χαρακτήρας και ακούει σαν ηθοποιός», σύµφωνα µε τον Στανισλάφσκι, ο οποίος 

επέµενε στην απαίτηση για «συνειδητό έλεγχο» κι όχι έκφραση του υποσυνείδητου ή 

συνειδητού µέσα από το ρόλο. Πρέπει συγχρόνως να αυτοσχεδιάζει πάνω σε 

διάφορες καταστάσεις, όπως θα έκανε ο χαρακτήρας. Ακόµα, οφείλει να κάνει 

εσωτερικό µονόλογο, ως χαρακτήρας (Moore, 1986). Φαίνεται να είναι συγκρίσιµοι 

οι θεατρικοί και οι κοινωνικοί ρόλοι, τουλάχιστον βασιζόµενοι στο σύστηµα 

εκπαίδευσης του Στανισλάφσκι. Άλλοι θεατρικοί σκηνοθέτες υιοθετούν προσεγγίσεις 
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που συµφωνούν µε αυτές του Στανισλάφσκι. Ένας από αυτούς είναι ο Μίκαελ 

Τσέχωφ, η διδασκαλία του οποίου µελετάται αµέσως παρακάτω. 

 

2.2 Η διδασκαλία του Τσέχωφ  

Ο Μίκαελ Τσέχωφ, υπήρξε Ρώσος ηθοποιός και θεατρικός σκηνοθέτης και 

ήταν µαθητής του Στανισλάφσκι. Έχει µεγάλο ενδιαφέρον το πώς περιγράφει την 

τεχνική εισόδου ενός ηθοποιού στο ρόλο ή αλλιώς της «µεταµόρφωσης». «Η 

µεταµόρφωση είναι ό,τι επιθυµεί συνειδητά ή ασυνείδητα η φύση του ηθοποιού» 

(Chekhov, 2007). Προτείνει στον ηθοποιό να φανταστεί πως στον ίδιο χώρο που 

καταλαµβάνει το αληθινό του σώµα, υπάρχει κι ένα άλλο σώµα που δηµιούργησε 

πριν από λίγο στο µυαλό του. Στη συνέχεια, να «ντύσει» τον εαυτό του µ’ αυτό το 

σώµα, λες και είναι ρούχο. Το αποτέλεσµα είναι µετά από λίγο (ή και αµέσως) να 

αρχίσει να αισθάνεται και να σκέφτεται τον εαυτό του σαν ένα άλλο πρόσωπο. 

Συγκρίνει τη διαδικασία µε µια πραγµατική µεταµφίεση και την διαφορετική αίσθηση 

που προκαλείται όταν φοράµε διαφορετικά ρούχα. Αλλά η πρόσληψη της 

φανταστικής µορφής του χαρακτήρα επηρεάζει την ψυχολογία δέκα φορές 

περισσότερο. Όπως αναφέρει χαρακτηριστικά ο Τσέχωφ: «το φανταστικό σώµα 

µοιάζει σαν να στέκεται µεταξύ του σώµατος και της ψυχής σας επηρεάζοντας και τα 

δύο» (Chekhov, 2007). 

Σιγά σιγά ο ηθοποιός αρχίζει να κινείται, να µιλάει και να αισθάνεται 

σύµφωνα µε το χαρακτήρα που πλέον βρίσκεται µέσα του (ή βρίσκεται αυτός µέσα 

στο χαρακτήρα). Στη συνέχεια, το σώµα του χαρακτήρα αφυπνίζει τα συναισθήµατα 

και τις επιθυµίες του ηθοποιού, τα εναρµονίζει µε τη χαρακτηριστική οµιλία και τις 

κινήσεις του ρόλου, µεταµορφώνει τον ηθοποιό σ’ ένα νέο πρόσωπο. Ο Τσέχωφ 

συµβουλεύει τον ηθοποιό να µην υπερβάλλει, τονίζοντας, πιέζοντας και 

υπερδιογκώνοντας τις «λεπτές εµπνεύσεις» που πηγάζουν από το «νέο του σώµα». 

Έτσι, θ’ αρχίσουν να νιώθουν απόλυτα ελεύθεροι, αληθινοί και φυσικοί 

χρησιµοποιώντας το. Στην αρχή, µπορεί ο ηθοποιός να υποφέρει από αβεβαιότητα, 

όπως ας µου επιτραπεί, πιθανό να νιώθει ένα άτοµο όταν εισέρχεται σε µία νέα 

µεµβράνη και αναλαµβάνει ένα ρόλο. Ο Τσέχωφ προτείνει τρία στάδια: αρχικά ο 

ηθοποιός προσεγγίζει το ρόλο µέσω της φαντασίας, βλέπει την εσωτερική ζωή του 

χαρακτήρα κι αφυπνίζονται δικά του συναισθήµατα και τέλος, βλέπει τον εαυτό του 

να υποδύεται το χαρακτήρα (Chekhov, 2007). 
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Όπως στη ζωή ενστικτωδώς µιλάµε, κινούµαστε, σκεφτόµαστε κι 

αισθανόµαστε διαφορετικά όταν συναντάµε διάφορους ανθρώπους, έτσι και ο 

χαρακτήρας του έργου, κρατά διαφορετική στάση απέναντι στον καθένα. Ακόµα κι 

αν η αλλαγή συµπεριφοράς είναι µικρή, σχεδόν αδιόρατη, είµαστε πάντα εµείς συν 

κάποιος άλλος. Ο ηθοποιός οπότε οφείλει να καθορίσει τι αισθήµατα κι επιθυµίες 

αφυπνίζουν µέσα του οι άλλοι χαρακτήρες. Σταδιακά, ο λόγος και η ερµηνεία του θα 

γίνονται όλο και πιο χαρακτηριστικά και το βάθος και το εύρος του χαρακτήρα θα 

του αποκαλυφθεί. Τέλος, θα αφοµοιώσει απόλυτα το χαρακτήρα χωρίς να χρειάζεται 

πλέον να σκέφτεται. Τον τελικό στόχο του ηθοποιού ο Τσέχωφ τον ονοµάζει «υπερ-

στόχο του έργου». Όπως στην καθηµερινή ζωή, όταν κάποιος στόχος δεν µπορεί να 

πραγµατοποιηθεί αµέσως, τον εκπληρώνουµε κάθε στιγµή εσωτερικά µε ολόκληρο το 

είναι µας, έτσι και τον ηθοποιό, τον καταλαµβάνει µια εσωτερική δραστηριότητα. 

Πρέπει να φαντάζεται συνεχώς το χαρακτήρα σαν να έχει «καταληφθεί» από το 

στόχο (Chekhov, 2007). Καθ’ όλη τη διαδικασία, ο ηθοποιός πρέπει να φαντάζεται 

ένα κοινό, να προβλέπει τις αντιδράσεις του και ν’ ακολουθεί τις υποδείξεις του. 

Συγκεκριµένα, ένα κοινό που έχει επιλέξει και τον έχει επιλέξει (Chekhov, 2007), 

όπως ακριβώς προτείνει ο Goffman και άλλοι κοινωνικοί επιστήµονες. 

 

 2.3 Ρόλοι στη ζωή και ρόλοι στο θέατρο 

 Ο ηθοποιός δηµιουργεί ένα θεατρικό ήρωα βάσει των κοινωνικών και 

ψυχοκοινωνικών δοµών που τον περιβάλλουν. Ακόµα και ο κοινωνικός ρόλος του 

ηθοποιού διαφοροποιείται ανάλογα µε την εποχή και το πολιτισµικό πλαίσιο. Σε κάθε 

κοινωνία αντιπροσωπεύει κάτι άλλο, από ον καταραµένο και περιθωριοποιηµένο, 

µέχρι διασκεδαστής της Αυλής, υπηρέτης του κοινού ή της τέχνης κτλ. Σήµερα το 

επάγγελµα του ηθοποιού είναι λαµπερό και ασκεί µια ιδιαίτερη γοητεία. Είναι ένα 

πρόσωπο που διχάζεται ανάµεσα στον πραγµατικό και σ’ ένα φανταστικό κόσµο 

όπου κυριαρχούν το πάθος, ο πόνος ή η γελοιότητα στην απόλυτη µορφή τους. Μέσα 

από την ερµηνεία του επίσης, φέρνει στην επιφάνεια κρυφά και δυναµικά στοιχεία 

της Κοινωνίας (Duvignaud, 2000). 

 Ο Wilshire (1982 ο.π. Jones, 2003) θεωρεί πως η συµµετοχή του κοινού και 

του ηθοποιού στη δηµιουργία και την ερµηνεία ρόλων αντικατοπτρίζει ένα βασικό 

ανθρώπινο γνώρισµα. Οι θεατές βρίσκονται σε µια κατάσταση την οποία περιγράφει 

ως µια «πρωτόγονη µιµητική απορρόφηση από είδη ύπαρξης και πράξης». Όσον 

αφορά τον ηθοποιό, προκύπτουν ερωτήµατα για το κατά πόσο ταυτίζεται ο ήδη 
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υπαρκτός ήρωας µε το στιγµιαίο ενσαρκωτή του. Κατά πόσο ο ηθοποιός 

«διακατέχεται» από τον ήρωα στον οποίο δίνει ζωή. Χρησιµοποιούνται οι όροι 

«έκσταση» και «λογική». Έκσταση είναι η αίσθηση του ατόµου πως κυριεύεται από 

το ρόλο ή τη δραµατική εµπειρία. Όπως λέει ο Schechner (1988 ο.π. Jones, 2003) 

«παίζω θέατρο γινόµενος κάποιος άλλος ή καταλαµβανόµενος από κάποιον άλλον», ή 

όπως περιγράφει ένας σπουδαστής του θεάτρου σε µια έρευνα της Mast, «παύεις να 

είσαι ο εαυτός σου, γίνεσαι ο φορέας του χαρακτήρα που υποδύεσαι, δεν είσαι εσύ 

πλέον και δε θα πρέπει να κοιτάξεις τον εαυτό σου». Η λογική αντίθετα, αναφέρεται 

στις αναλυτικές ορθολογικές, προσανατολισµένες στη σκέψη πλευρές της υιοθέτησης 

ενός ρόλου. Σε αυτήν την περίπτωση το άτοµο διατηρεί τη συνείδηση και τη 

δυνατότητα για αναστοχασµό και αναλυτική σκέψη, αναφορικά µε την ερµηνεία 

(Jones, 2003).  

Οι επαγγελµατίες του θεάτρου διαφωνούν ως προς το τί υπερτερεί. Στο 

θέατρο που έχει δεχτεί επιρροές από τον Brecht για παράδειγµα, ο ηθοποιός πρέπει να 

σκέφτεται και να προσπαθεί διακαώς να παραµείνει έξω από το ρόλο. Η 

αποστασιοποίησή του από το χαρακτήρα, του επιτρέπει παράλληλα να τον κριτικάρει 

(Jones, 2003). Οι Johnson and Johnson (1987 ο.π. Jones, 2003), ορίζουν την 

υιοθέτηση του ρόλου ως µια αυστηρά λογική διαδικασία. Σύµφωνα µε το Duvignaud 

(2000), Γάλλο κοινωνιολόγο και συγγραφέα, ο ηθοποιός δεν µπαίνει απλά στο πετσί 

του ρόλου, δε ντύνεται απλά τα χαρακτηριστικά του ήρωα, αλλά δηµιουργεί έναν 

ήρωα, τον επινοεί. Όπως είπε χαρακτηριστικά ο Κοπώ: «Λέτε ότι ένας ηθοποιός 

µπαίνει στο πετσί του ρόλου. Νοµίζω πως αυτό δεν είναι σωστό. Ο ρόλος είναι 

εκείνος που πλησιάζει τον ηθοποιό. Ο ρόλος περιµένει από τον ηθοποιό να του δώσει 

όλα όσα χρειάζεται, για να ζήσει αρχικά υπό την εξάρτησή του και σταδιακά να τον 

αντικαταστήσει». Για να µπορέσει ένας ηθοποιός να δώσει ζωή στον ήρωα, δεν αρκεί 

να τον βλέπει και να τον κατανοεί σωστά, δεν αρκεί καν να τον κατέχει. Πρέπει να 

διακατέχεται από αυτόν. Η υπερβάλλουσα εξυπνάδα και αντίληψη µπορεί να 

αποπρασανατολίσει τον ηθοποιό (Duvignaud, 2000).  Όπως, φαντάζοµαι, η 

συνειδητοποίηση ενός ατόµου πως παίζει ρόλους, µπορεί να του δηµιουργήσει 

σύγχυση. 

 Όπως αναφέρει ο Duvignaud (2000) για τους ηθοποιούς, το να θέλεις να 

εξωτερικεύσεις έναν ήρωα είναι κάτι περισσότερο από ανάγκη. Υποδεικνύει µια από 

τις κατευθύνσεις που µπορεί ν’ ακολουθήσει ο ψυχικός κόσµος του ανθρώπου, που 

γοητεύεται από το να δίνει ζωή σε µεταδόσιµες συµπεριφορές. Η φύση της είναι 
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ταυτόσηµη µε την ικανότητα των προτύπων να µαγεύουν τον άνθρωπο, µε τον τρόπο 

που το άτοµο προσδιορίζεται από το κοινωνικό, ιδέα που έχει αναλύσει ο Μάρσελ 

Μωλ. Υπάρχει µια δύναµη που κάνει τον άνθρωπο να συµµετέχει ενεργά, να 

εντάσσεται στο κοινωνικό γίγνεσθαι και να ζει στο ρυθµό της οµάδας. Όπως η 

κοινωνία καλεί το άτοµο, όπως ορισµένα εµβληµατικά πρότυπα κινητοποιούν και 

συµπαρασύρουν, έτσι και ο ρόλος καλεί και µαγνητίζει τον ηθοποιό (Duvignaud, 

2000). Η σύγκριση είναι ουσιώδης. Το σύνολο των εικόνων και των συναισθηµάτων 

που συνοδεύουν την εξερεύνηση του φανταστικού ήρωα, διακατέχεται από τη 

διαίσθηση του ηθοποιού ότι µπορεί να διεισδύσει σ’ ένα σύνολο συµπεριφορών που 

θα υπερβαίνουν το άτοµο και θα το φέρνουν σ’ επαφή µε νέους και άγνωστους 

τρόπους επικοινωνίας (Duvignaud, 2000). Κάτι που τονίζει και ο Στανισλάφσκι, πως 

«αντιµετωπίζοντας µια νέα πραγµατικότητα σε κάθε καινούργιο έργο, ο ηθοποιός έχει 

τη δυνατότητα για ατέλειωτες ανακαλύψεις» (Moore, 1986) Έτσι και η έλξη των 

προτύπων είναι πάντα η ίδια, οτιδήποτε κι αν προτείνουν. 

 Βάσει αυτής της έλξης, η έννοια του ρόλου µεταβάλλεται. Ο ρόλος δίνει τη 

θέση του στον ήρωα, ο οποίος είναι ένα σύνολο συµβολικών συµπεριφορών και 

ξεπερνάει συνεπώς τη διάσταση της απλής φιγούρας που σκιαγραφείται στο κείµενο 

ή µέσα από κοινωνικά σχήµατα. Ο ηθοποιός, κρατά στη µνήµη του το ρόλο και 

διεισδύει στον ήρωα (Duvignaud, 2000). Σύµφωνα µε τον Στανισλάφσκι, «ήρωας δεν 

είναι αυτό που όντως είµαστε, αλλά αυτό που θέλουµε να πείσουµε τους άλλους ότι 

είµαστε» και «ο ρόλος είναι µια πράξη δηµιουργίας, η οποία χρησιµοποιεί και 

παράλληλα τροποποιεί τα προκαθορισµένα µοντέλα» (Duvignaud, 2000). 

Είναι λοιπόν σκόπιµη η σύγκριση θεατρικών και κοινωνικών ρόλων; Τα 

άτοµα έρχονται σ’ επαφή µε πρότυπα ρόλων κατά την κοινωνικοποίησή τους, όπως 

ένας ηθοποιός µ’ ένα θεατρικό κείµενο και το ρόλο του. Πολλές φορές ο ρόλος τους 

διαλέγει και δεν τον διαλέγουν. Επεξεργάζονται τα χαρακτηριστικά του γνωστικά και 

σταδιακά τα αφοµοιώνουν, τα κάνουν δικά τους, «εφαρµόζοντας τη µάσκα στο 

πρόσωπό τους». Αρχικά µπορεί να γίνεται µε τρόπο άτσαλο και υπερβολικό, όπως 

όταν ένας ηθοποιός «υπερπαίζει». Στη συνέχεια όµως, παύουν να συνειδητοποιούν 

πού τελειώνει ο «εαυτός» και ξεκινάει ο κάθε ρόλος ξεχωριστά. Κρατούν στη µνήµη 

το ρόλο και διεισδύουν στον ήρωα, διακατέχονται από αυτόν, όπως αναφέρθηκε 

παραπάνω. Παίζουν λοιπόν φυσικά κι αυθόρµητα και βιώνουν συγκινήσεις, όπως 

ένας ηθοποιός πάνω στη σκηνή. Το κοινό, είτε µε την κυριολεκτική, είτε µε τη 
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µεταφορική έννοια, λειτουργεί διορθωτικά και εξισορροπητικά. Επίσης, κάθε ρόλος 

στη σκηνή, συνδέεται µε το πλαίσιο µέσα στο οποίο συµβαίνει η εκδραµάτιση και 

τους άλλους ρόλους που λαµβάνουν µέρος. Σαν ένα παζλ, όπως προτείνει ο κλάδος 

της Συστηµικής ψυχολογίας και το ∆ραµατουργικό µοντέλο. Αν η κάθε πτυχή µας ή 

αλλιώς ρόλος µπορεί να συγκριθεί µε µια µάσκα, στην ερώτηση τι κρύβεται πίσω από 

τη µάσκα,  η απάντηση ίσως είναι, µια άλλη µάσκα. Ή πολλές µάσκες.  

Αν αυτή η διαδικασία ερµηνείας ρόλων, όσο κι αν ακούγεται παράξενο, είναι 

φυσιολογική κατά την Κοινωνικοποίηση σ’ όλη τη διάρκεια της ζωής µας, πότε 

ξεκινάει να είναι δυσλειτουργική για το άτοµο; Για ποιο λόγο κάποια άτοµα νιώθουν 

σύγχυση σε σχέση µε τους ρόλους που ερµηνεύουν και κάποια άλλα όχι; Γιατί κάποια 

άτοµα, έχουν περισσότερο ανάγκη την αποµόνωση –ή αλλιώς το παρασκήνιο- σε 

σχέση µε άλλα; Τα παραπάνω κυρίως συµβαίνουν σε µεταβατικές περιόδους, όπως 

π.χ. στην εφηβεία. Μήπως λοιπόν έχει να κάνει µε την απόσταση που νιώθει το άτοµο 

από ένα ρόλο που του ανατίθεται ή αναλαµβάνει; Μήπως έχει να κάνει µε τη 

συναισθηµατική εξάντληση που νιώθει ένα άτοµο όταν ερµηνεύει ένα τέτοιο ρόλο, 

παρόµοια µε την εξάντληση ενός ηθοποιού; Μήπως έχει να κάνει µε την επιρροή του 

από άλλα πρότυπα ρόλων που τον έλκουν περισσότερο και τον αποµακρύνουν από το 

ρόλο που ερµηνεύει στην πραγµατικότητα;  

Ερχόµενοι στο σήµερα, στις βιοµηχανικές κοινωνίες, σύµφωνα µε τον 

Duvignaud (2000), η εξατοµίκευση είναι πηγή πόνου, όχι επειδή ο άνθρωπος νιώθει 

µόνος, αλλά επειδή δεν ξέρει πώς να εκπληρώσει τα καθήκοντα που πηγάζουν από τη 

σχέση του µε τα διάφορα άγνωστα περιβάλλοντα. Η µοναξιά και η αγωνία των 

νεότερων µελών των βιοµηχανικών κοινωνιών, µπορεί να βρει διέξοδο στην 

αναπαράσταση ήδη διαµορφωµένων προσώπων, τα οποία θα λειτουργήσουν σαν 

φάροι ή µήτρες δραστηριοτήτων. Έτσι, το κάλεσµα του ρόλου είναι το καταφύγιο 

που προστατεύει τους ανθρώπους από την αγωνία που νιώθουν λόγω ότι αδυνατούν 

να εγκλιµατιστούν.  

Είναι ενδιαφέρον πόσα µπορεί να διδάξει το θέατρο στην Ψυχολογία και την 

Κοινωνιολογία. Το θέατρο γεννήθηκε σχεδόν συγχρόνως µε τη φιλοσοφία και αιώνες 

πριν είχε ήδη αναγνωριστεί η θεραπευτική και εκπαιδευτική του δράση. Για ποιο 

λόγο ένας άνθρωπος επιλέγει να ασχοληθεί µε την ηθοποιία; Μια ερµηνεία είναι πως 

ο ηθοποιός µέσα από την επαφή µε τον ήρωα, αναιρεί την ύπαρξή του, καθώς η ζωή 

του ήρωα πιθανό να είναι εντονότερη από αυτήν του ηθοποιού. Αλλά η γένεση του 

ήρωα όπως είδαµε δε συνεπάγεται κάτι τέτοιο. Μία άλλη, σχετική µε το αντικείµενο 
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της µελέτης µας, είναι πως η ποικιλία των διαθέσιµων για ερµηνεία ρόλων, είναι 

ακριβώς αυτή που κάνει κάποια άτοµα να έλκονται από την τέχνη του θεάτρου. 

Σύµφωνα µε το Λουί Ζουβέ, «ο ηθοποιός είναι το σύµβολο κατάκτησης για 

ελευθερία στην εµπειρία, διασχίζοντας τις συγκρούσεις, τα εµπόδια και τον πόνο που 

οι οριοθετήσεις επιβάλλουν». Η υπόκριση του ηθοποιού, του δίνει την ικανότητα να 

χειρίζεται τις κοινωνικές δυνάµεις, που του δίνουν µια εικόνα για έναν άνθρωπο που 

ο ίδιος δε θα εξέφραζε ποτέ. Η τέχνη του ηθοποιού όπως επιτυχώς τη χαρακτηρίζει ο 

Duvignaud, είναι µια άσκηση ιδιοποίησης της κοινωνικής απόστασης (Duvignaud, 

2000).  Στο ερευνητικό κοµµάτι της εργασίας θα αναλυθούν περαιτέρω οι λόγοι που 

οδηγούν ένα άτοµο στην υποκριτική και το πώς βιώνει την τέχνη και το επάγγελµα 

του ηθοποιού. Στο επόµενο κεφάλαιο διερευνάται η θεραπευτική φύση του θεάτρου 

και η εφαρµογή αυτής της αντίληψης σε ψυχοθεραπευτικές τεχνικές και µεθόδους. 

  

 

 

3. Θέατρο και Ψυχοθεραπεία 

«Το θέατρο είναι το πρώτο φάρµακο  

που ανακαλύφθηκε από τον άνθρωπο  

κατά της αρρώστιας της αγωνίας» 

Jean-Louis Barrault 

 

3.1 Η δραµατοθεραπεία ανά τους αιώνες 

Η ψυχοθεραπεία µέσω δράµατος, ή αλλιώς δραµατοθεραπεία, είναι µια 

διαδικασία οµαδική αλλά και ατοµική, που αξιοποιεί τη µεταφορά και τη δραµατική 

έκφραση για την ανάπτυξη της προσωπικότητας και των σχέσεων των 

συµµετεχόντων. Από την αρχαιότητα η δραµατική έκφραση και η θεραπευτική 

διαδικασία είχαν αναγνωρισµένη σχέση. Η θεραπευτική απελευθέρωση 

καταπιεσµένων παθών µέσω της εκδραµάτισης ήταν µέρος µιας τελετουργίας, µε την 

κοινότητα να συµµετέχει ουσιαστικά. Ένα παράδειγµα είναι οι θεραπευτικές 

πρακτικές και τελετουργίες του σαµάνου, όπου χρησιµοποιεί την αναπαράσταση, µε 

την εµπλοκή όλης της φυλής για την ίαση. Ο Αριστοτέλης θεωρούσε πως το θέατρο 

διορθώνει τη συναισθηµατική ισορροπία και καθαρίζει τον εαυτό, µέσα από την 

απελευθέρωση της έντασης του θεατή. Το φαινόµενο αυτό το ονόµασε «κάθαρση 

παθών» (Κρασανάκης, 2001; Ρήγα, 2009). 
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Αιώνες αργότερα, συναντάµε την ηθική θεραπεία µέσα από το θέατρο, σε 

ψυχιατρικά άσυλα. Ο Coulnier για παράδειγµα, διευθυντή του ασύλου Charenton έξω 

απ’ το Παρίσι, εργάζεται µε ασθενείς σε θεατρικές παραγωγές, µε τη συµµετοχή 

µάλιστα του εγκλείστου Μαρκήσιου Ντε Σαντ, µεταξύ 1797 και 1811 (Κρασανάκης, 

2001). Ο Reil, Γερµανός συγγραφέας, κάνει αναφορές σε θεατρικές παραστάσεις 

µέσα σε ψυχιατρικά νοσοκοµεία το 1803. Θεατρικές θεραπευτικές δραστηριότητες 

αναπτύσσονται και σε άλλα άσυλά της Ευρώπης. Επιπλέον στο τέλος του 19ου αιώνα, 

η αρχαία ελληνική τραγωδία επηρεάζει το νεαρό τότε Freud στη σύλληψη της 

ψυχαναλυτικής θεωρίας, όπου η κάθαρση αποτελεί θεραπευτικό στόχο (Κρασανάκης, 

2001). Μερικά χρόνια αργότερα ένας ψυχίατρος, ο Moreno, πειραµατιζόµενος µε το 

θέατρο οδηγήθηκε στη σύλληψη µιας ολοκληρωµένης θεραπευτικής τεχνικής µέσω 

της εκδραµάτισης, το γνωστό ψυχόδραµα (Κρασανάκης, 2001). 

Όπως ήδη αναλύθηκε, ο σπουδαίος αναµορφωτής του θεάτρου Stanislavsky 

είχε µια διαφορετική αντιµετώπιση του θεάτρου και της σχέσης ρόλου και ηθοποιού. 

Ο σύγχρονός του Enreinov, στο βιβλίο του “theatre in life”, έγραφε πως µέσω της 

ερµηνείας ρόλων φανταστικών ρόλων, ο ηθοποιός δύναται να υπερβεί έναν αριθµό 

σωµατικών και ψυχολογικών ασθενειών. Την ίδια εποχή, ο Vladimir Iljin, 

επηρεασµένος από το Stanislavsky, ανέπτυξε µια αντίληψη του θεραπευτικού 

θεάτρου, βασισµένη στην εκπαίδευση και τον αυτοσχεδιασµό. Σιγά σιγά, κατά τον 

20ο αιώνα και το θέατρο άρχισε ν’ αλλάζει. Οι απόψεις του Antonin Antaud µε το 

«θέατρο της ωριµότητας», έβρισκαν πρόσφορο έδαφος και άρχισαν να κάνουν την 

εµφάνισή τους πρωτοποριακά θεατρικά σχήµατα (Κρασανάκης, 2001). ∆εν πρέπει να 

ξεχνάµε και τη δυναµική παρουσία του αναµορφωτή του θεάτρου Bertolt Brecht, µε 

το θέατρο της συνειδητοποίησης και την έννοια της αποστασιοποίησης, που βρίσκει 

ιδανική εφαρµογή στην απόσταση από το πραγµατικό γεγονός στην ψυχοθεραπεία 

µέσω δράµατος. Μέσα σε κλίµα λοιπόν κοινωνικών ανακατατάξεων, επιστηµονικών 

και καλλιτεχνικών αποδοµήσεων, το θέατρο πλησιάζει τη ζωή, την ψυχολογία και την 

ψυχοθεραπεία (Κρασανάκης, 2001). 

Ο όρος «∆ραµατοθεραπεία» δηµιουργήθηκε από τον Peter Slade το 1959. 

Έγινε ευρύτερα γνωστός για την ιδέα του πως το δραµατικό παιχνίδι των παιδιών 

είναι µια φυσική µορφή εκµάθησης και θεραπείας. Το άρθρο του έχει ως τίτλο 

«Dramatherapy as an aid to Becoming a Person». Από τις αρχές της δεκαετίας του ‘60 

και περισσότερο τη δεκαετία του ’70, µε κυρίαρχη µορφή την Sue Emmy Jennings, 

δραµατοθεραπεύτρια και συγγραφέας, ξεκίνησαν να ιδρύονται ινστιτούτα στη Μ. 
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Βρετανία και την υπόλοιπη Ευρώπη (Κρασανάκης, 2001). Η Jennings (1995 ο.π. 

Marp & Holmes, 2002) λέει σ’ ένα από τα βιβλία της, ότι «η ενσάρκωση ενός 

θεατρικού ρόλου ή µιας σκηνής, ενεργοποιεί όλες τις αισθήσεις και τις σκέψεις µας». 

Το πλαίσιο µέσα στο οποίο βρήκε πρόσφορο έδαφος η ψυχοθεραπεία µέσω 

δράµατος είναι η διαφορετική ψυχοκοινωνική αντιµετώπιση του ατόµου και των 

προβληµάτων του, σε µια εποχή σηµαντικών αλλαγών στο χώρο της επιστήµης, της 

τέχνης και της επιστήµης γενικότερα. Οι αλλαγές υπαγόρευαν µια ολιστική 

αντιµετώπιση του ανθρώπου και των αναγκών του. Η δραµατοθεραπεία αξιοποίησε 

µεθόδους και τεχνικές από το χώρο του θεάτρου, µε στόχο τη διαµόρφωση µιας 

αυτόνοµης, ενιαίας και ολοκληρωµένης θεραπευτικής µεθόδου.  Η µέθοδος αυτή 

επιδιώκει την έκφραση της «εσωτερικής σκηνής» µέσω ρόλων και συνδέει το 

ασυνείδητο µε το «θέατρο της καθηµερινότητας» (Κρασανάκης, 2001). 

 

 

 

3.2 Η θεραπευτικότητα του δράµατος 

Για κάποιους το θέατρο και η ζωή είναι δύο διαφορετικοί κόσµοι που 

ενώνονται µόνο στο πλαίσιο των αυστηρών περιορισµών ενός θεατρικού χώρου. 

Υποστηρίζεται από το Fenichel (1945 ο.π. Jones, 2003) πως η ενασχόληση µε το 

δράµα ενθαρρύνει ένα «δονκιχωτικό» τρόπο ζωής. Μέσα από τη δραµατοποίηση τα 

άτοµα µετακινούνται από την πραγµατικότητα και ικανοποιείται µια ανάγκη στο 

πλαίσιο µιας φαντασίωσης που δεν µπορεί ν’ αντιµετωπιστεί στην πραγµατικότητα. 

Το ψυχόδραµα επίσης δέχεται κριτική πως δε κατανοεί την ισχύ του συνδρόµου της 

«πείνας του ηθοποιού» που κουβαλάµε από την παιδική µας ηλικία. Ο Moreno 

κατηγορήθηκε πως έκανε τους θεραπευόµενους «πιο άρρωστους». Η απάντησή του 

ήταν η εξής : «τους δίνω µια µικρή δόση τρέλας κάτω από ελεγχόµενες συνθήκες. 

Αυτό που φοβάµαι δεν είναι η τρέλα αλλά η έλλειψη ελέγχου. ∆εν µπορούν να 

ελέγχουν τα συναισθήµατά τους χωρίς να τα βιώσουν πλήρως» (Marp & Holmes, 

2002). 

Ο Phil Jones (2003) υποστηρίζει πως το δράµα και η ζωή είναι ζωτικά 

συνδεδεµένα και πως η εκδραµάτιση και το θέατρο είναι ανθρώπινη ανάγκη. Όπως 

είπε ο Enreinov (1927 ο.π. Jones, 2003) το θέατρο είναι µια ανθρώπινη παρόρµηση 

απαραίτητη για έναν υγιή τρόπο ζωής. Η δραµατοθεραπεία αυτό το αναγνωρίζει και 

δε θεωρεί πως αποκόβει το άτοµο από την πραγµατικότητα. Ο Muller Tralheim (1975 
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ο.π. Jones, 2003) είχε πει σχετικά µε τη θεραπευτική πλευρά της δηµιουργικότητας: 

«γνωρίζουµε τις φαντασιώσεις και τις καλλιτεχνικές ονειροπολήσεις που µας 

βοηθούν να κατακτήσουµε τα επώδυνα όρια της ύπαρξης και οδηγούν στην τέχνη 

µέσα από το παιχνίδι. Μας βοηθούν επίσης να διαχειριζόµαστε τις βασικές µας 

συγκρούσεις». Η δραµατοθεραπεία πηγάζει από πεποιθήσεις που θέλουν το θέατρο 

απαραίτητο για τη ζωή. Όπως είπε ο Enreinov (1974 ο.π. Jones, 2003), «το θέατρο 

είναι απείρως ευρύτερο από τη σκηνή και δεν κάνει µόνο για διασκέδαση ή νουθεσία. 

Είναι κάτι τόσο ουσιαστικά αναγκαίο για τον άνθρωπο όσο το φαγητό, ο έρως και η 

σεξουαλική επαφή». Μέσα από τη δραµατοθεραπεία ο συµµετέχων επιδιώκει να 

επιτύχει µια νέα σχέση ως προς τα προβλήµατα ή τις εµπειρίες της ζωής του, κάτι που 

οδηγεί τελικά στη θεραπεία.  

Οι βασικές διαδικασίες µε τις οποίες επιτυγχάνεται η θεραπευτική αλλαγή 

είναι δύο. Η µία είναι η «∆ραµατική προβολή», µέσω της οποίας ο συµµετέχων 

εµπλέκεται συναισθηµατικά και νοητικά στην αντιµετώπιση των προβληµάτων µέσω 

της ταύτισης µε τους χαρακτήρες. Η δεύτερη είναι η «µεταµόρφωση», που 

περιγράφει τους τρόπους µε τους οποίους αλλάζει η αντίληψη του συµµετέχοντος 

ύστερα από την εξωτερίκευση της προβληµατικής του εµπειρίας ή συναισθήµατος. 

Σηµαντικό ρόλο παίζουν και οι σχέσεις που δηµιουργούνται µεταξύ του θεραπευτή 

και του κάθε θεραπευόµενου, καθώς και των µελών µεταξύ τους (Jones, 2003). 

Το δράµα ως θεραπεία επιδιώκει επίσης να επεξεργαστεί τη σχέση µεταξύ 

φαντασίας και πραγµατικότητας και χρησιµοποιεί αυτήν τη σύνδεση για να επέµβει 

στον τρόπο µε τον οποίο ζουν οι άνθρωποι. Ο Schechner (ο.π. Jones, 2003) έχει 

περιγράψει το χώρο του θεάτρου ως έναν ιδιαίτερο κόσµο όπου οι άνθρωποι µπορούν 

να φτιάξουν κανόνες, να ανακατατάξουν το χρόνο, να δώσουν ιδιαίτερες αξίες στα 

πράγµατα και να δουλέψουν για την ευχαρίστησή τους. Αντίστοιχα, το θέατρο που 

δηµιουργείται από τους συµµετέχοντες της δραµατοθεραπείας αποτελεί µέρος της 

ίδιας τους της ζωής. ∆ηµιουργούν κι ενσαρκώνουν ρόλους µε τους οποίους έρχονται 

αντιµέτωποι µε πραγµατικές συναισθηµατικές καταστάσεις. Σύµφωνα µε τον Phil 

Jones (2003), Η αλληλεπίδραση της ζωής µέσα στο θέατρο µε τη ζωή έξω από αυτό 

είναι στενή και ζωτικής σηµασίας. Η δραµατοθεραπεία αποτελεί περισσότερο µια 

µορφή θεάτρου ως τρόπου ζωής, παρά ένα θέατρο που λειτουργεί ως φυγή από αυτήν 

(Jones, 2003). 

 

3.3 Ο Μορένο και το ψυχόδραµα 
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Ο Jacob Levi Moreno, πατέρας του ψυχοδράµατος και του κοινωνικού 

δράµατος, πειραµατίστηκε στην ψυχιατρική και το θέατρο στη Βιέννη και στις 

Η.Π.Α, µε αυτοσχεδιαστικές παραστάσεις µε άτοµα του περιθωρίου (Κρασανάκης, 

2001). Εµπνεύστηκε µια νέα τεχνική έκφρασης και θεραπείας, το ψυχόδραµα. ∆εν 

υπάρχει απόλυτη συµφωνία για τη διαφορά µεταξύ ψυχοδράµατος και 

δραµατοθεραπείας, όπως και για το ποιο δηµιουργήθηκε πρώτα. Κάποιοι  

αντιµετωπίζουν το ψυχόδραµα ως υποδιαίρεση της δραµατοθεραπείας (Jones, 2003) 

και κάποιοι τ’ αντιµετωπίζουν ως δύο διαφορετικές θεραπευτικές µεθόδους (Marp & 

Holmes, 2002). Αν και δε θα σταθούµε εδώ, µε επιφύλαξη στηρίζεται περισσότερο η 

πρώτη ερµηνεία. Το σηµαντικό είναι πάντως, πως και στα δύο χρησιµοποιείται το 

δράµα ως µέσο αλλαγής και τονίζεται η σηµασία του ρόλου. Είναι και αυτό που µας 

ενδιαφέρει. 

Ο Moreno διέκρινε τη βαθύτερη αναπαραστατική κοινωνικο-ψυχολογική 

φύση της δραµατικής διαδικασίας κι έκανε χρήση της τεχνικής του role playing στην 

ψυχοθεραπευτική πρακτική. Είχε σκοπό οι ασθενείς να εκδραµατίζουν τα 

προβλήµατά τους κι όχι να µιλούν γι’ αυτά, καθώς θεωρούσε πως ο άνθρωπος 

υπάρχει σ’ αυτό που κάνει κι όχι σ’ αυτό που κρύβει. Θεωρούσε επίσης πως ο 

αυθορµητισµός γεννά τις γνήσιες, ζωντανές αξίες (Ρήγα, 2009). Σε µια συνεδρία 

ψυχοδράµατος, εκδραµατίζονται σκηνές που αφορούν µνήµες για συγκεκριµένα 

γεγονότα του παρελθόντος, ανοιχτούς λογαριασµούς, εσωτερικά δράµατα, 

φαντασιώσεις, όνειρα, προετοιµασία για µελλοντικές επικίνδυνες καταστάσεις ή 

αυθεντικές εκφράσεις της ψυχικής κατάστασης στο εδώ και στο τώρα (Παντελή, 

2001). 

Η γέννηση του ψυχοδράµατος προετοιµάστηκε από την εµφάνιση του 

αξιοδράµατος (1918) και του κοινωνιοδράµατος (1921). Το αξιόδραµα είχε ως στόχο 

την ενεργοποίηση των θρησκευτικών, ηθικών και πολιτισµικών αξιών και την 

απελευθέρωση από τα πάθη. Το κοινωνιόδραµα οδηγούσε στη διερεύνηση των 

συγκρούσεων µεταξύ διαφορετικών τάξεων, γενεών, εθνοτήτων, θρησκειών και 

φύλων. Ο Moreno µάλιστα διοργάνωνε συνεδρίες κοινωνιοδράµατος σε διάφορα 

οµαδικά κινήµατα των πολιτών (απεργίες, διαδηλώσεις). Το 1921 δηµιουργείται το 

θέατρο του αυτοσχεδιασµού, που αποτελεί ένα πειραµατικό θέατρο αυθόρµητης 

έκφρασης και αυθόρµητου παιχνιδιού ρόλων. Μέσω του θεάτρου αυτού, ο Moreno 

συλλαµβάνει τη σηµασία της δυναµικής της οµάδας και τη θεραπευτική της 

επίδραση. Αυτή ήταν και η αρχή για τη δηµιουργία του ψυχοδράµατος (Ρήγα, 2009).  
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Αυτό που κυρίαρχα απασχόλησε τον Moreno, ήταν η θέση του ατόµου µέσα 

στην οµάδα (συµπεριλαµβάνεται η κοινωνία). Ο ίδιος πίστευε πως οι δυναµικές που 

υπάρχουν σε κάθε οµάδα υποστηρίζουν την ύπαρξη κάποιων ρόλων. Η θέση του κάθε 

ατόµου µέσα στη δεδοµένη οµάδα, τη δεδοµένη στιγµή φορτίζει το άτοµο, ώστε να 

επιλέξει κάποιον από αυτούς τους ρόλους. Κατά, συνέπεια, δεν µπορεί να νοηθεί 

µελέτη του ατόµου, χωρίς αυτή να εντάσσεται σ’ ένα πλαίσιο µελέτης της κοινωνίας 

(Παντελή, 2001). Σύµφωνα µε το  Moreno (1954), το άτοµο είναι πιθανό να 

παρουσιάζεται φυλακισµένο σε άκαµπτους ρόλους, που καλείται να παίξει, µε 

στερεοτυπικό τρόπο, στη ζωή του (Παπαστάµου, 2006). Η κάθαρση µέσω της 

εκδραµάτισης αντιµετωπίζεται ως µέσον απαρτίωσης, αναγνώρισης και κυριαρχίας 

στους ρόλους που εν δυνάµει φέρουµε (Κρασανάκης, 2001). 

Με το δραµατικό παιχνίδι, δίνεται η ευκαιρία στο άτοµο να αισθανθεί και να 

δει την απόσταση που χωρίζει τα τελετουργικά πρότυπα συµπεριφοράς που υιοθετεί 

από τον αυθορµητισµό του. Του επιτρέπεται επίσης να αντιληφθεί το ρόλο που παίζει 

σε µια στιγµή ή κατάσταση, καθώς και τις σχέσεις αλληλεπίδρασης που 

δηµιουργούνται µεταξύ των εν ρόλω άλλων. Μπορεί µ’ αυτόν τον τρόπο, ν’ 

ανακαλύψει την προσωπικότητά του, να «απελευθερώσει» καταπιεσµένες 

συγκινήσεις και συναισθήµατα και ν’ αποκτήσει πλαστικότητα στη συµπεριφορά του 

(Παπαστάµου, 2006; Ρήγα, 2009). Μέσα απ’ το ψυχόδραµα επίσης, το άτοµο βρίσκει 

διέξοδο από την παθητικότητα και την καθήλωση στη θέση του θεατή, χάνοντας έτσι 

την αυθεντικότητά του και τη δυνατότητα να εκφραστεί και να «καθαριστεί». 

Φαινόµενα που παρατηρούµε ιδιαίτερα στη σύγχρονη εποχή. Ο Moreno διέκρινε την 

ανάγκη του ανθρώπου να δράσει και να εκφράσει τη µοναδικότητά του (Παντελή, 

2001). 

Είναι σηµαντική και η κατανόηση πως η πραγµατικότητα που ζούµε, µπορεί 

να µην ταυτίζεται µε αυτήν των άλλων και αυτό αποτελεί διαπροσωπικής πάλης και 

διαµάχης. Για ν’ αποφύγουµε τον πόνο αυτών των παραλλαγών της πραγµατικότητας, 

είναι σηµαντικό να διατηρούµε την επίγνωση πως αυτό που αντιµετωπίζουµε είναι η 

«υποκειµενική µας αντίληψη» αυτών των πραγµατικοτήτων. Η αντίληψη αυτή 

αλλάζει κι επαναξιολογείται υπό το φως νέων ανακαλύψεων. Κάθε πτυχή επίσης του 

εαυτού µας πιθανό να έχει διαφορετική «υποκειµενική αντίληψη». Η ανακάλυψη 

καινούργιων πλευρών ή ρόλων στον εαυτό µας και τους άλλους, επιφέρει αυτήν την 

αλλαγή ή µετάθεση σε άλλη θέση προσέγγισης (Marp & Holmes, 2002). Ο Moreno 

πρότεινε, πως µόνο αν µάθουµε να βλέπουµε τον εαυτό µας µέσα από τα µάτια των 
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άλλων, κι αυτοί απ’ τα δικά µας, θα καταφέρουµε να γνωριστούµε πραγµατικά 

(Κρασανάκης, 2001). 

Το ψυχόδραµα λοιπόν, έχει δύο όψεις. Από τη µία λειτουργεί θεραπευτικά 

µέσα από την «κάθαρση» που βιώνει το υποκείµενο, συνειδητοποιώντας τα 

συναισθήµατά του και το νόηµα των συµπεριφορών του, έναντι των άλλων. 

Ταυτόχρονα απελευθερώνεται από τις εσωτερικές συγκρούσεις. Από την άλλη, 

λειτουργεί παιδαγωγικά, καθώς το άτοµο καλείται να προσαρµοστεί σε διάφορες 

καταστάσεις, να «µάθει» νέους ρόλους και στάσεις και να βελτιώσει την ευκαµψία 

της συµπεριφοράς του (Παπαστάµου, 2006). Ο Moreno υποστήριζε πως το παιδί από 

µικρό πρέπει να χρησιµοποιεί τον αυθορµητισµό του (Ρήγα, 2009).  

 

3.4 Η Θεωρία των ρόλων του Moreno  

Η λέξη «ρόλος» έχει τις ετυµολογικές της ρίζες στην αρχαία γαλλική γλώσσα 

και προέκυψε από τη λατινική λέξη “rotula”. Στην αρχαία Ελλάδα και στην αρχαία 

Ρώµη, τα λόγια των θεατρικών χαρακτήρων ήταν γραµµένα σε ρολά χαρτιού, τα 

οποία διαβάζονταν από τους υποβολείς στους ηθοποιούς που προσπαθούσαν να 

αποµνηµονεύσουν τα λόγια τους. Έτσι η καταγωγή της έννοιας «ρόλος» δεν είναι 

ούτε κοινωνιολογική ούτε ψυχιατρική. Η λέξη «ρόλος» ενσωµατώθηκε στο 

επιστηµονικό λεξικό µέσω του δράµατος. Ο ρόλος είναι η λειτουργική µορφή που 

παίρνει το άτοµο σε µια συγκεκριµένη στιγµή, όταν αντιδρά σε µια συγκεκριµένη 

στιγµή και κατάσταση, στην οποία συµµετέχουν άλλα άτοµα και αντικείµενα 

(Moreno, 1946 ο.π. Marp & Holmes, 2002). 

Ο Moreno χώρισε τους ρόλους σε τέσσερις βασικές κατηγορίες. Αρχικά, 

στους Ψυχοσωµατικούς ρόλους, που υιοθετεί το νεογέννητο όταν καταφέρνει ν’ 

αποκτήσει τον έλεγχο του σώµατός του (π.χ. αυτού που τρώει, αυτού που κοιµάται). 

Η µητέρα παίζει το ρόλο του «βοηθητικού εγώ» και µέσα από αυτήν τη σχέση το 

παιδί σταδιακά διαχωρίζει το εγώ του. Οι φανταστικοί και ψυχοδραµατιστικοί ρόλοι, 

υιοθετούνται την εποχή που τελειώνει η βρεφική περίοδος και το παιδί αρχίζει το 

παίξιµο ρόλων, έξω απ’ το εγώ του (π.χ. µάγισσες, ζώα, αντικείµενα). Με την 

ωρίµανση οι φανταστικοί ρόλοι υποχωρούν, αλλά ποτέ δε διαγράφονται εντελώς. 

Ένας ενήλικας ζει µια διπλή ζωή, στον κόσµο της πραγµατικότητας και της 

φαντασίας. Μέσα από το ψυχόδραµα, επιτρέπεται στο άτοµο να κινείται στις δύο 

αυτές σφαίρες. Η Τρίτη κατηγορία ρόλων είναι αυτή των Κοινωνικών ρόλων, που 

περιγράφουν τις κοινωνικές σχέσεις µε τους ανθρώπους γύρω µας. Τέλος, είναι οι 
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Πολιτισµικού ρόλοι, που αποτελούν τους Κοινωνικούς ρόλους που διαφοροποιούν τη 

µία οµάδα από την άλλη (π.χ. ο ρόλος του θεραπευτή στη δυτική βιοµηχανική 

κοινωνία και σε µια αφρικάνικη φυλή). Σύµφωνα µε το Moreno, ο κάθε άνθρωπος 

δηµιουργεί µια γενικευµένη εικόνα γι’ αυτούς τους ρόλους, που βασίζεται σε 

προσωπικές εµπειρίες και στόχους, σε συνδυασµό µε τις συνισταµένες της 

κοινωνικής και πολιτισµικής οµάδας στην οποία ανήκει (Παντελή, 2001).  

Ο Dalmino Bustas (1994 ο.π. Marp & Holmes, 2002), Αργεντινός 

ψυχοδραµατιστής, ανέπτυξε τη θεωρία του Moreno, εισάγοντας την έννοια του 

«συµπλέγµατος ρόλων». Αναφέρει ότι υπάρχουν τρία συµπλέγµατα ρόλων. 

Καταρχάς, οι πρωταρχικοί ρόλοι ή Σύµπλεγµα Ένα, που χαρακτηρίζονται από µια 

παθητική- εξαρτώµενη δυναµική και µαθαίνονται σε σχέση µε τη µητρική φιγούρα. 

Οι ρόλοι στο Σύµπλεγµα ∆ύο έχουν να κάνουν µε την επιτέλεση ενεργών ρόλων, 

µέσα από την εργασία, την αυτοπεποίθηση, την ικανότητα να επιτυγχάνουµε και να 

ασκούµε εξουσία. Οι ρόλοι αυτοί προϋποθέτουν την ισχύ της αυτονοµίας και της 

δραστηριότητας και µαθαίνονται κυρίως µέσω της σχέσης µε την πατρική φιγούρα. 

Τέλος, το πρωτότυπο του Συµπλέγµατος Τρία, είναι η αδελφική σχέση, όπου το 

άτοµο µαθαίνει να παίζει, να συναγωνίζεται, να ανταγωνίζεται και να µοιράζεται. 

Μέσω της ανάπτυξης αυτών των ρόλων και της διερεύνησης του ρεπερτορίου 

τους, δηλαδή του συνόλου των ρόλων που το άτοµο µπορεί να χειριστεί επαρκώς, το 

άτοµο αναπτύσσει τον εαυτό του. Όλοι έχουµε βιώσει κατά την εξελικτική µας 

πορεία καταχρήσεις, ελλείψεις ή αποτυχίες των άλλων απέναντί µας, που µας άφησαν 

πληγές. Η ταξινόµηση των ρόλων µας σύµφωνα µε συµπλέγµατα και η αναγνώριση 

των ανεπαρκειών µας, µπορούν να µας βοηθήσουν να προχωρήσουµε από 

µεταβιβαστικές σχέσεις, σε σχέσεις τύπου «τήλε». Σχέσεις δηλαδή, όπου τα άτοµα 

βιώνουν συναισθήµατα, τα οποία µοιράζονται και εκφράζονται µέσω αυθεντικών εδώ 

και τώρα ανταλλαγών κι επαφών. Η αξιολόγηση του ρόλου είναι ένα αναπόσπαστο 

κοµµάτι αυτής της αλλαγής (Marp & Holmes, 2002). 

Το ψυχόδραµα βασίζεται στην έννοια των ρόλων, την ανάληψης ρόλων (role 

training) και της εκπαίδευσης στο ρόλο (role training). Κατά το Moreno, το άτοµο 

είναι ένας ηθοποιός που προοδευτικά υιοθετεί και δηµιουργεί ρόλους αναγκαίους για 

την επιβίωσή του. Αρχικά υιοθετεί προσωπικούς ρόλους (private) που 

διαµορφώνονται µε βάση τους συνολικούς ρόλους που παίζονται στο περιβάλλον. 

Όσο το άτοµο µεγαλώνει κι αντιµετωπίζει τις προκλήσεις της ζωής, οι ρόλοι 

αλλάζουν και αναπτύσσονται καινούργιοι, που µπορεί να είναι λειτουργικοί ή και όχι. 



28 

 

Τελικά το κάθε άτοµο αποκτά ένα ρεπερτόριο από ρόλους, οι οποίοι εν µέρει 

σκιαγραφούν την προσωπικότητά του (Παντελή, 2001). Ο Moreno πίστευε επίσης, ότι 

ο καθένας από εµάς έχει τρία συστατικά µέσα του το «Σκηνοθέτη», τον «Ηθοποιό» 

και τον «Παρατηρητή». Ο «Σκηνοθέτης» µας λέει τι να κάνουµε , ο «ηθοποιός» το 

κάνει και ο «παρατηρητής/ επικριτής» καταγράφει και κρίνει το τι συνέβη. Ο 

τελευταίος δεν µπορεί όµως να λειτουργήσει αν ο ηθοποιός δεν του επιτρέπει να 

πάρει µέρος, αν δεν του αφήσει το περιθώριο. Όταν ο ηθοποιός πρωτοστατεί, οι άλλοι 

δύο κάνουν πίσω (Marp & Holmes, 2002). 

Ο Moreno υποστήριζε πως οι ρόλοι προϋπάρχουν και το άτοµο παίρνει το 

ρόλο όπως τον αντιλαµβάνεται να εκφράζεται από ένα άλλο άτοµο- πρότυπο. Οι 

ρόλοι µαθαίνονται και µπορούν να επανεξεταστούν, να εγκαταλειφθούν, να χαθούν, 

να µετατραπούν και να επαναπροσδιοριστούν (Marp & Holmes, 2002). Επίσης, 

έβλεπε τους ρόλους ν’ αλληλεπιδρούν και να έχουν αντι-ρόλους, ρόλους δηλαδή που 

υπάρχουν µόνο σε σχέση µε άλλους. Η φιλοσοφία του Moreno υποστηρίζει πως ο 

κεντρικός πυρήνας είναι η σχέση, όχι ο εαυτός. Κανένας δεν µπορεί να υπάρξει χωρίς 

τον άλλον. Είµαστε µαζί κι από κοινού υπεύθυνοι ο ένας για τον άλλον και για τις 

πράξεις του ενός και του άλλου (Marp & Holmes, 2002). 

Θεωρούσε πως όσο περισσότερους ρόλους κατέχει το άτοµο, τόσο καλύτερη 

είναι η ποιότητα ζωής του. Το ψυχόδραµα στοχεύει να επεκτείνει τους ρόλους που 

ήδη υπάρχουν, να δηµιουργήσει καινούργιους και να επαναξιολογήσει την αντίληψη 

του ατόµου για τους ρόλους του, παλιούς και νέους. Για να το κάνει αυτό πρέπει να 

εξετάσει πώς δηµιουργήθηκαν και το σηµείο απ’ όπου ξεκίνησαν (Marp & Holmes, 

2002). Ο Bennett (1977 ο.π. Marp & Holmes, 2002) µας λέει πως η εκτέλεση ενός 

ρόλου απαιτεί: γνώση, σχετικά µε αυτό που προσδοκάται, δεξιότητες που 

απαιτούνται και κίνητρο για να τον αναλάβει. Το ψυχόδραµα επιτρέπει εµπειρική 

γνώση και για τα τρία. 

 Οι ρόλοι που παίζουµε ή έχουµε ανάγκη να παίξουµε και δεν παίζουµε, 

µπορεί να έχει αντίκτυπο στην ευηµερία µας. Η σκέψη ότι είµαστε ηθοποιοί που 

βελτιωνόµαστε πάνω στη σκηνή της ζωής µας βοηθάει διότι, καθώς βελτιωνόµαστε, 

µπορούµε να παρατηρήσουµε αν αλληλεπιδρούµε παραγωγικά ή αντιπαραγωγικά. 

Όσο εµπλέκουµε τους εαυτούς µας σε αυτήν τη διαδικασία επίγνωσης, ο 

αυθορµητισµός και η δηµιουργικότητα βελτιώνονται. Ο Moreno δέχεται όµως και την 

ύπαρξη του «πραγµατικού εαυτού». Καθώς η φράση που άκουγε συχνά από τους 

θεραπευόµενούς του, ήταν «θέλω να είµαι µόνο ο εαυτός µου», µπήκε στη διαδικασία 
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ν’ αναρωτηθεί τι σηµαίνει για τον καθένα να «είναι ο εαυτός του» κι αν υπάρχει 

«αληθινός και ψεύτικος εαυτός» (Moreno, 1965 ο.π. Marp & Holmes, 2002). Πίστευε 

πως ο αυθορµητισµός και η δηµιουργικότητα είναι οι ακρογωνιαίοι λίθοι της 

ανθρώπινης ύπαρξης και περιέγραψε το ψυχόδραµα ως «µια επιστηµονική 

εξερεύνηση της αλήθειας διαµέσου της δραµατικής µεθόδου» (Moreno, 1953 ο.π. 

Marp & Holmes, 2002). 

  

 3.5 ∆ραµατοθεραπεία, ρόλος και ∆ραµατουργική µεταφορά 

 Τα έργα του Goffman και του Mead έχουν ασκήσει µεγάλη επιρροή στον 

τρόπο µε τον οποίο η δραµατοθεραπεία προσεγγίζει το ρόλο. Σύµφωνα µε το Mead, ο 

εαυτός αναπτύσσεται µέσα από την κοινωνική συνδιαλλαγή. Η ταυτότητα 

κατασκευάζεται µέσω των ρόλων που το άτοµο εκτελεί σε διάφορα πλαίσια (Jones, 

2003). Στο έργο του ο Goffman, όπως είδαµε, χρησιµοποιεί το θέατρο ως µεταφορά 

για να µας βοηθήσει να κατανοήσουµε πώς σχετίζονται ο εαυτός, ο ρόλος κι ο άλλος. 

Μια χαρακτηριστική φράση της κοινωνιολόγου Susan Wiltshire (1982 ο.π. Jones, 

2003) λέει: «τα σώµατα που η βιολογία ονοµάζει ανθρώπινα διδάσκονται τον τρόπο 

να γίνουν άνθρωποι, µαθαίνοντας να κάνουν αυτά που κάνουν ήδη οι άλλοι γύρω 

τους. Το σώµα που µαθαίνει, ενσωµατώνει το πρότυπο µέσω της µίµησης» 

Ο Landy, δραµατοθεραπευτής, έχει περιγράψει το ρόλο ως «το εµπεριέχων 

των σκέψεων και των συναισθηµάτων που νιώθουµε για τον εαυτό µας και τους 

άλλους. Μια βασική µονάδα συγκρότησης της προσωπικότητας». Κάθε ρόλος έχει 

συγκεκριµένες ιδιότητες και ο εαυτός ενός ατόµου είναι ένα άθροισµα ρόλων (1994 

ο.π. Jones, 2003). Το σύνολο των αλληλοσυνδεόµενων ρόλων που εκτελούµε µας 

δίνουν µια αίσθηση του ποιοι είµαστε. Οι ρόλοι που παίζουν οι άλλοι αποτελούν έναν 

τρόπο κατανόησης του ποιοι είναι. Επίσης, οι άνθρωποι σχετίζονται µεταξύ τους 

µέσα από τους ρόλους που παίζουν.  

Στη δραµατοθεραπεία ο ρόλος χρησιµοποιείται για να περιγράψει είτε ένα 

«καλούπι» ταυτότητας ή προσωπικότητας που µπορεί ένα άτοµο να υιοθετήσει, είτε 

διαφορετικές πτυχές της προσωπικότητας του θεραπευοµένου, που φέρει συνολικά 

στη ζωή του. Η χρήση του ρόλου στη δραµατοθεραπεία ξεκινά από την υπόθεση πως 

ο εαυτός µπορεί να υιοθετήσει διάφορες επινοηµένες ταυτότητες και αυτός ο 

επινοηµένος εαυτός µπορεί να εκδραµατιστεί (Jones, 2003). Ο Schechner αναφέρεται 

στην ικανότητά µας να υιοθετούµε ρόλους µε την εξής άποψη: «ο άνθρωπος είναι ο 

µόνος µεταξύ των ζώων που είναι ικανός να φέρει και να εκφράζει πολλαπλές και 
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αµφιθυµικές ταυτότητες την ίδια στιγµή. Με την εκδραµάτιση του εαυτού, µας 

δίνεται η δυνατότητα να προβαίνουµε σε έναν αναστοχασµό σε σχέση µε τις εν λόγω 

ταυτότητες κι εκφράζουµε τον εαυτό µας µέσα από αυτές» (Jones, 2003). 

Η ικανότητα υιοθέτησης µιας διαφορετικής προσωπικότητας συνδέεται συχνά 

µε αναταραχή ή το αίσθηµα της παραβίασης. Όταν ο ρόλος µεταβάλλεται, είτε στη 

ζωή, είτε στη δραµατοθεραπεία και το θέατρο, ακολουθεί σύγχυση. Το άτοµο δε 

θεωρεί πως διαθέτει τα χαρακτηριστικά που του αποδίδονται. Σε µικρό ή µεγάλο 

βαθµό έχει αλλάξει η προσωπικότητά του και το άτοµο αντιστέκεται σ’ αυτήν την 

αλλαγή και τη γνωστική ασυµφωνία που ακολουθεί. Είναι µια εµπειρία έξω από το 

συνηθισµένο πλαίσιο εντός του οποίου ένα άτοµο αναγνωρίζεται από τους άλλους κι 

αναγνωρίζει τον ίδιο του τον εαυτό. Η συνοχή του ατοµικού κοινωνικού ρόλου και η 

σύνδεσή του µε άλλους ρόλους είναι ζωτικής σηµασίας, τόσο για τη λειτουργία της 

κοινωνίας, όσο και την υγεία του ατόµου (Jones, 2003). 

Η ενσάρκωση ρόλων όµως οδηγεί στην ανάπτυξη κοινωνικών  και 

ψυχολογικών διεργασιών. Μπορεί ν’ αποτελέσει την αφετηρία για την ανάπτυξη 

κοινωνικών και γνωστικών δεξιοτήτων και ορθής σκέψης. Προάγεται επίσης η 

δηµιουργική διερεύνηση της πραγµατικότητας και η αντιµετώπιση των προβληµάτων 

της ζωής. Στη δραµατοθεραπεία ειδικότερα, η προσωρινή αλλαγή της ταυτότητας 

επιτρέπει ιδιαίτερες ελευθερίες και µεταβάλλει την εµπειρία σε σχέση µε τον εαυτό 

και τους άλλους, κατά τρόπο που θεωρείται πως βοηθά να προκληθεί η διαφορά και η 

αλλαγή (Jones, 2003). 

 

3.6  Συστηµική Ψυχολογία και Θεραπεία Gestalt 

Στη θεωρία της Συστηµικής προσέγγισης στην Ψυχολογία, µπορεί κανείς να 

εντοπίσει σηµεία ταύτισης µε τη ∆ραµατουργική προσέγγιση των ρόλων που 

µελετάµε. Η Συστηµική Ψυχολογία προσεγγίζει ολιστικά το άτοµο και διευρευνά το 

πλαίσιό του. Θεωρεί πως το άτοµο εντάσσεται σ’ έναν αριθµό πλαισίων και 

συµµετέχει σε διάφορα συστήµατα. Σε κάθε σύστηµα υπάρχει ένας κύκλος συνεχών 

αλληλεπιδράσεων µεταξύ όλων των ενοτήτων και προς όλες τις κατευθύνσεις. Η 

συµπεριφορά και οι στάσεις κάθε µέλους καθορίζει τη συµπεριφορά και τις στάσεις 

των υπολοίπων. Η Virginia Satir (1989 ο.π. Γιοβαζολιάς, 2010) παροµοιάζει τη 

λειτουργία του κάθε συστήµατος µε τη λειτουργία ενός puzzle. Κάθε κοµµάτι του 

συµπληρώνει την όλη εικόνα. Αν ένα κοµµάτι αλλάξει, προστεθεί ή αφαιρεθεί, για να 

συµπληρωθεί ξανά η εικόνα θα πρέπει να προσαρµοστούν τα υπόλοιπα. Αν επίσης 
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αλλάζει το πλαίσιο ενός ατόµου, αλλάζουν οι στάσεις και η συµπεριφορά του. 

Καθοριστικές είναι και οι προσδοκίες του πλαισίου.  

Κάθε σύστηµα λοιπόν, σύµφωνα µε τη Συστηµική, καθορίζει µ’ έναν 

ασυνείδητο τρόπο, διαφορετικούς ρόλους για τα µέλη του. Αυτό έχει ως συνέπεια, η 

συµπεριφορά των µελών να είναι σ’ ένα βαθµό αποτέλεσµα του ρόλου που τους 

δίνεται. Ο John Byng-Hall (1995 ο.π. Γιοβαζολιάς, 2010).), ονοµάζει τις 

συµπεριφορές αυτές «οικογενειακά σενάρια», δανειζόµενος τον όρο από το θέατρο, 

για να δείξει ακριβώς αυτό το δοτό χαρακτήρα της συµπεριφοράς αυτής. Οι ρόλοι 

αυτοί είναι συµπληρωµατικοί µεταξύ τους. Αυτό σηµαίνει πως εµµένοντας κάθε 

µέλος στο ρόλο του, επιτυγχάνεται η ισορροπία του συστήµατος, έστω κι αν αυτό το 

σύστηµα είναι δυσλειτουργικό και προβληµατικό (Γιοβαζολιάς, 2010). 

 Στη θεωρία της Συστηµικής βρίσκουµε σηµεία συµφωνίας µε τη θεωρία για 

τις «µεµβράνες αλληλεπίδρασης» του και την κατανοµή των ρόλων του Goffman. Η 

Συστηµική δέχεται τον ενεργητικό ρόλο των µελών του συστήµατος ν’ αναλάβουν 

ρόλους και να εµµείνουν σ’ αυτούς. ∆έχεται όµως επίσης το ενδεχόµενο κάποιο 

άτοµο να «εγκλωβιστεί» σ’ ένα ρόλο ενός δυσλειτουργικού συστήµατος ή σ’ ένα 

ρόλο που δεν του αρέσει.  

Οι θεραπευτές Gestalt επίσης, υποστηρίζοντας τη θεραπευτικότητα του 

δράµατος, χρησιµοποιούν το role playing κατά κόρον για να επιτύχουν τους 

θεραπευτικούς τους σκοπούς. Ένα παράδειγµα είναι η γνωστότερη τεχνική της 

θεραπείας Gestalt, αυτή της «άδειας καρέκλας». Με την άσκηση αυτή το άτοµο 

αναλαµβάνει ρόλους που έχει απαρνηθεί και ρόλους άλλων που έχουµε ανάγκη να 

µας κατανοήσουν. Ο θεραπευόµενος κάθεται απέναντι σε µια άδεια καρέκλα, µε την 

οποία διεξάγει ένα συναισθηµατικό διάλογο. Η άδεια καρέκλα αντιπροσωπεύει 

κάποια πλευρά της προσωπικότητάς του ή κάποιο σηµαντικό πρόσωπο της ζωής του. 

Απευθύνεται σε αυτήν και στη συνέχεια αλλάζει καρέκλα (O’ Leary, 1995). 

 Επιπλέον, η ψυχοθεραπεία Gestalt αντιµετωπίζει τον άνθρωπο ως ένα «όλον» 

που αλληλεπιδρά διαρκώς µε το περιβάλλον µέσα στις κοινωνικές και ψυχικές τους 

διαστάσεις, δηµιουργώντας έτσι ένα ενοποιηµένο πεδίο. Η έννοια του πεδίου, 

διαφέρει µε αυτήν του συστήµατος και αναφέρεται σε µια αδιάκοπη «διαδικασία» 

συσχετισµού (Perls, Hefferline, & Goodman, 1951 ο.π. O’ Leary, 1995). Επίσης 

δέχεται τον «Εαυτό» ως ένα σύστηµα επαφών την κάθε στιγµή, που δηµιουργείται 

διαρκώς σε µια συνεχή διαδικασία (Meyer, 1997 ο.π. O’ Leary, 1995) κι 

επικεντρώνεται στο «εδώ και στο τώρα», όπως περίπου συµβαίνει και στο θέατρο. 
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4. Εαυτός και Ψυχανάλυση 

 

4.1. Ψυχαναλυτικές Θεωρίες για την προσωπικότητα 

Στις συνεντεύξεις του ερευνητικού µέρους της εργασίας, περιγράφηκε από 

τους συµµετέχοντες το πώς εµπλέκεται ο εαυτός στην ενασχόλησή τους µε το θέατρο. 

Αναδύθηκε λοιπόν η ανάγκη να αναφερθούν κάποιες ψυχαναλυτικές θεωρίες που 

ερµηνεύουν το εγώ, µε έµφαση στη «Θεωρία του Εαυτού» του Kohut, ο οποίος 

ασχολήθηκε ιδιαίτερα µε τη µελέτη των συµπτωµάτων της ναρκισσιστικής 

διαταραχής προσωπικότητας. 

Το 1923 µε την έκδοση του έργου του «The Ego and the Id», ο Freud 

εισήγαγε το δοµικό µοντέλο της προσωπικότητας. ∆όµησε την προσωπικότητα σε 

τρία µέρη χρησιµοποιώντας τους όρους «εκείνο», «εγώ» και «υπερεγώ». Ως «Εκείνο» 

ονοµάστηκε το τµήµα της ψυχής που εµπεριέχει πρωτόγονες ενορµήσεις, επιθυµίες 

που γεννήθηκαν πριν την ανάπτυξη της λογικής σκέψης, ένα συνδυασµό επιθυµίας- 

φόβου και διάφορες φαντασιώσεις. Είναι λοιπόν το ασυνείδητο και αναζητά µονίµως 

την άµεση ικανοποίηση των αιτηµάτων του. Το «Εγώ» εξελίσσεται ακατάπαυστα σε 

όλη τη διάρκεια της ζωής, αλλά η ανάπτυξή του είναι περισσότερο ραγδαία κατά την 

παιδική ηλικία. Λειτουργεί σύµφωνα µε την «αρχή της πραγµατικότητας» και 

µεσολαβεί ανάµεσα στις απαιτήσεις του εκείνο και τους περιορισµούς που θέτει η 

πραγµατικότητα και η ηθική. Έχει τόσο συνειδητές όσο κι ασυνείδητες πλευρές και 

πολλαπλές λειτουργίες. Τέλος το «Υπερεγώ» είναι το τµήµα που επιτηρεί, 

επιβραβεύει και ασκεί κριτική στον εαυτό, κυρίως από µια ηθική οπτική, στηριζόµενο 

στις αξίες της κοινωνίας και του πλαισίου (Mc Williams, 2000). 

Στη συνέχεια, ο Heinz Hartman (1934, 1964 ο.π. Bateman & Holmes, 1998) 

αµφισβήτησε τη δοµική θεωρία ιδρύοντας την «Ψυχολογία του Εγώ». 

Αντιλαµβάνεται το εγώ να βρίσκεται εν µέρει εκτός της περιοχής σύγκρουσης κι 

εποµένως, ικανό να αλληλεπιδρά µε τον εξωτερικό κόσµο, απαλλαγµένο από 

εσωτερικές συγκρούσεις. Η σφαίρα αυτή του εγώ αναπτύσσεται ανεξάρτητα και 

εξελίσσεται όταν οι περιβαλλοντικές συνθήκες είναι ευνοϊκές, Το εγώ περιλαµβάνει 

λειτουργίες όπως η σκέψη, η αντίληψη, η γλώσσα, η µάθηση και η µνήµη. Η 

ανάπτυξη αυτών των πλευρών της προσωπικότητας επηρεάζει τον τρόπο που 

βιώνεται η ευχαρίστηση. ∆εν προκύπτει δηλαδή µόνο από την ικανοποίηση των 
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ενορµητικών επιθυµιών αλλά εξαρτάται κι από τις καλές εµπειρίες που προσφέρει η 

εξωτερική πραγµατικότητα. Είχε επίσης την άποψη ότι οι µηχανισµοί άµυνας δεν 

αντιστοιχούν µόνο στους κινδύνους που πηγάζουν από το εσωτερικό του ψυχισµού 

αλλά και στους κινδύνους που πηγάζουν από τον εξωτερικό κόσµο. Αλλά και η Anna 

Freud (1936 ο.π. Bateman & Holmes, 1998) τόνισε τη σηµασία των σχέσεων του εγώ 

µε τον εξωτερικό κόσµο και µε τις φυσιολογικές και προσαρµοστικές πλευρές της 

προσωπικότητας. Η «Ψυχολογία του Εγώ συνέβαλε στην ανάπτυξη της «Ψυχολογίας 

του Εαυτού», του Kohut, όπου το εγώ παίρνει την έννοια της αναπαράστασης του 

εγώ.  

Η θεωρία του Kohut αντιπροσώπευε τη µετατόπιση του κέντρου βάρους από 

την οπτική της µαταιωθείσας ενορµητικής απόλαυσης, στο ενδιαφέρον για την 

ολοκλήρωση του εαυτού. Παρουσίασε τον άνθρωπο να παλεύει τόσο µε τα 

προβλήµατα εσωτερική ενότητας, όσο και για την ίδια την ακεραιότητα του εαυτού. 

Έχει τις ρίζες της στο ψυχαναλυτικά αιρετικό µοντέλο των διαπροσωπικών σχέσεων 

του Sullivan. Το διαπροσωπικό µοντέλο δίνει έµφαση στην αλληλεπίδραση µητέρας- 

παιδιού, η οποία θεωρείται η βάση για τη µεταγενέστερη ανάπτυξη της 

προσωπικότητας. ∆έχεται επίσης ότι το άγχος δεν προκύπτει εκ των έσω αλλά 

προκαλείται από εξωτερικά ερεθίσµατα, ως αντίδραση στην ψυχική κατάσταση του 

άλλου. Το παιδί όταν πιθανό να φαντάζεται ότι «ο κακός του εαυτός» προκάλεσε το 

άγχος στον άλλον (µητέρα) και παρόµοια ο «καλός του εαυτός», που ανακουφίζει 

από το άγχος, υπάρχει παράλληλα µε το «µη εαυτό». Ο «µη εαυτός» αποτελεί 

αντίδραση σε καταστάσεις βίαιου πανικού. Οι αγχώδεις βιωµατικές εµπειρίες 

υποβάλλονται σε επεξεργασία και διαµορφώνονται σε σταθερές διαπροσωπικές 

στρατηγικές που στοχεύουν στην εξασφάλιση µιας αίσθησης σταθερότητας. 

Παραδείγµατα τέτοιων στρατηγικών είναι τάσεις αποφυγής, ανικανότητα 

συγκέντρωσης  της προσοχής, συστηµατικά εσφαλµένης αναπαράστασης κτλ. Η 

προσέγγιση αυτή αποτέλεσε µια σαφή αντίδραση κατά του «εσωτερισµού» της 

ψυχαναλυτικής θεωρίας (Bateman & Holmes, 1998). 

Ο Kohut (1971, 1977 ο.π. Bateman & Holmes, 1998) θεώρησε ότι απαιτείται 

µια νέα προσέγγιση που θα προχωρούσε πέρα της ανάλυσης του Οιδιπόδειου ώστε να 

αντιµετωπιστούν αποτελεσµατικότερα οι ασθενείς µε ναρκισσιστικές διαταραχές 

προσωπικότητας που αυξάνονται συνεχώς. Επίκεντρο της θεωρίας του κατέστησε τον 

«εαυτό» και την επίδραση που ασκούν στην ανάπτυξή του η άρνηση, η µαταίωση και 

η εκπλήρωση των επιθυµιών. Ανέπτυξε την έννοια του «πρωτογενούς ναρκισσισµού» 
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του Freud θεωρώντας ότι η αγάπη προς τον εαυτό είναι απαραίτητη για την ψυχική 

υγεία και οι ναρκισσιστικές προσωπικότητες είναι αποτέλεσµα ελλειµµάτων του 

εαυτού και προκαλούνται από την αποτυχία των γονιών να προσεγγίσουν 

ενσυναισθηµατικά το βρέφος τους.  

Πρότεινε την ύπαρξη ενός «τριπολικού» εαυτού, όπου οι αυτο-επιβεβαιωτικές 

φιλοδοξίες είναι στον ένα πόλο, τα επιτευχθέντα ιδεώδη και οι αξίες στο δεύτερο και 

οι δεξιότητες και τα ταλέντα στον τρίτο. Παθολογικές καταστάσεις προκύπτουν λόγω 

διαταραχής ενός από τους τρεις πόλους. Θεωρούσε επίσης πως οι επιθετικές 

ενορµήσεις είναι δευτερογενείς και οφείλουν την ύπαρξή τους στην ανεπαρκή 

διαµόρφωση και εδραίωση του εαυτού, κατάσταση που πηγάζει από ελλείψεις 

ενσυναισθηµατικού χαρακτήρα.  

Βασικό στοιχείο της Ψυχολογίας του Εαυτού αποτελεί το εαυτο-αντικείµενο. 

Πρόκειται για την υποκειµενική αίσθηση που έχει κάποιος για µια στηρικτική οικεία 

σχέση µ’ έναν άλλον, του οποίου η ασφαλής παρουσία και το ενδιαφέρον στηρίζουν 

τον εαυτό. Εαυτο-αντικείµενα είναι καλύτερα να θεωρούνται πλευρές των άλλων, οι 

οποίες απαιτούνται για την ικανοποίηση των ψυχολογικών αναγκών του εαυτού. Στην 

Ψυχολογία του εαυτού λοιπόν, το ενδιαφέρον εστιάζεται στην ανάγκη για 

ενσυναισθηµατική και επιβεβαιωτική ανταπόκριση από τους άλλους, σε όλη τη 

διάρκεια της ζωής (Bateman & Holmes, 1998). 

 

4.2. Ναρκισσισµός και Ψυχολογία του εαυτού 

Στην πορεία µετά την ανάπτυξη της δοµικής θεωρίας αναδύθηκε η ανάγκη για  

τη διατύπωση νέων επιστηµολογικών παραδειγµάτων, καθώς δεν µπορούσαν να 

ερµηνευθούν επαρκώς τα προβλήµατα πολλών ασθενών, όπως το γεγονός ότι 

αισθάνονται κενοί από εσωτερικά συναισθήµατα, βιώνουν σύγχυση σε σχέση µε τις 

αξίες και δε βρίσκουν νόηµα και προσανατολισµό στη ζωή τους. Επίσης, επιφανειακά 

µπορεί να έδειχναν πολύ σίγουροι για τον εαυτό τους αλλά εσωτερικά αναζητούν 

διαρκώς την επιβεβαίωση, θέλοντας να τους αποδέχονται και να τους θαυµάζουν. 

Εξαιτίας της χρόνιας ανάγκης τους να βλέπουν το είδωλό τους σε εξωτερικές πηγές, 

τα άτοµα αυτά θεωρήθηκαν ναρκισσιστικά, ακόµα κι αν η περίπτωσή τους δεν 

ταίριαζε µε το στερεότυπο του «φαλλικού» ναρκισσιστικού χαρακτήρα. Οι 

θεραπευτές τέτοιων ασθενών ένιωθαν πότε την εξιδανίκευση, πότε την υποτίµηση, 

την ανυποµονησία, τον εκνευρισµό και την αίσθηση της µαταιότητας για την έκβαση 

της θεραπείας. Τα άτοµα αυτά ανέφεραν επίσης ότι δε γνώριζαν ποιοι είναι ή τι έχει 
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πραγµατικά σηµασία γι’ αυτούς, πέρα από την ανάγκη τους να επιβεβαιώνονται για 

τη δική τους αξία. ∆εν ένιωθαν παρά ελάχιστη ευχαρίστηση για τη ζωή τους σχετικά 

µε το ποιοι είναι (Mc Williams, 2000). 

Γύρω στη δεκαετία του ’60, κάποιοι ψυχαναλυτές περιορίστηκαν στα ήδη 

υπάρχοντα ψυχοδυναµικά µοντέλα, άλλοι επιχείρησαν την επινόηση νέων 

θεωρητικών εννοιών για να κατανοηθεί καλύτερα ο ψυχικός πόνος αυτών των 

ατόµων, ενώ ο Carl Rogers προχώρησε πέρα από την ψυχαναλυτική παράδοση και 

ανέπτυξε µια νέα θεωρία και θεραπεία, η οποία ως σήµα κατατεθέν της έχει τον 

εαυτό του ατόµου και την αυτοεκτίµησή του. Ο Heinz Kohut, όπως αναφέρθηκε, στο 

πλαίσιο της ψυχανάλυσης, διαµόρφωσε µια νέα θεωρία του εαυτού µε κεντρικά 

θέµατα την εξέλιξη του εαυτού, την πιθανή παραµόρφωση που µπορεί να υποστεί και 

τη θεραπεία του. Έδωσε έµφαση σε διεργασίες όπως η φυσιολογική ανάγκη για 

εξιδανίκευση και χρησιµοποίησε έννοιες όπως δοµή του εαυτού, αναπαραστάσεις 

εαυτού, νοερές απεικονίσεις  του εαυτού, γεγονός που συνέβαλε στην ενίσχυση νέων 

τρόπων αντίληψης των ασθενών. Επίσης έγινε περισσότερο κατανοητός ο τρόπος µε 

τον οποίο ένα άτοµο εξαρτάται από εσωτερικές διεργασίες για την ανάπτυξη της 

αυτοεκτίµησής του. Το να στερείται ένα άτοµο την ύπαρξη ενός αξιόπιστου Υπερεγώ 

είναι πηγή πόνου, σύγχυσης και αισθηµατική κενότητας (Mc Williams, 2000).    

Επηρεασµένος από το έργο του Kohut, ο Goldberg (1970a ο.π. Mc Williams, 

2000) διατύπωσε την άποψη ότι οι άµυνες δεν υπάρχουν µόνο για να προστατεύσουν 

το άτοµο από το άγχος, αλλά και για να συγκροτήσουν µια σταθερή, θετικά 

αξιολογηµένη αίσθηση του εαυτού. Ο Philip Slater (1970 ο.π. Mc Williams, 2000) 

αναφέρει χαρακτηριστικά: «Στην πραγµατικότητα όλα τα γνωρίσµατα του χαρακτήρα 

συνυπάρχουν πάντοτε µε τα αντίθετά τους, εάν αυτά τα γνωρίσµατα είναι κάπως 

έντονα. Η δε επίδραση της παραδοσιακής τάσης να ανιχνεύονται τα παράδοξα του 

χαρακτήρα είναι τόσο µεγάλη όσο και η ψυχολογική αφέλεια για αναγνώριση». Έτσι, 

οι άνθρωποι για παράδειγµα που αντιµετωπίζουν συγκρούσεις που έχουν σχέση µε 

την εγγύτητα, είναι δυνατόν να αναστατωθούν τόσο απ’ την εγγύτητα, όσο κι απ’ την 

απόσταση από τους άλλους. Οι άνθρωποι που λαχταρούν στο µέγιστο την επιτυχία 

είναι κι εκείνοι που την υπονοµεύουν πιο σκληρά. Ένας άνδρας µε πολλές 

σεξουαλικές σχέσεις, έχει περισσότερα κοινά µε κάποιον που βιώνει ψυχολογικές 

συγκρούσεις λόγω τις έλλειψης ικανοποιητικής σεξουαλικής ζωής. 

Τα άτοµα που οι ψυχαναλυτές ονοµάζουν ναρκισσιστικά είναι αυτά που η 

δοµή της προσωπικότητάς τους τους επιβάλλει να αντλούν επιβεβαίωση από 
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παράγοντες έξω από τον εαυτό τους. Όλοι µας έχουµε ναρκισσιστικές ανάγκες και 

επιδιώκουµε να ζούµε τη ζωή µας µε τέτοιο τρόπο, ώστε να λαµβάνουµε θετικά 

συναισθήµατα για τον εαυτό µας και την αποδοχή των ανθρώπων που είναι 

σηµαντικοί για εµάς. Ο παθολογικός ναρκισσισµός ξεκινά όταν το ενδιαφέρον 

κάποιων ατόµων για τον εαυτό τους ξεπερνάει και αποκλίνει από το φυσιολογικό. Ο 

Freud δανείστηκε τον όρο από τον ελληνικό µύθο του Νάρκισσου, ενός νέου που 

ερωτεύτηκε παράφορα την αντανάκλασή του στα νερά µιας λίµνης και πέθανε 

προσπαθώντας να φτάσει το αντικείµενο του πόθου του. Τα άτοµα µε ναρκισσιστική 

οργάνωση της προσωπικότητας εστίαζαν την προσοχή τους στην εικόνα που 

προβάλλουν προς τα έξω, σε σηµείο που είναι πιθανό να αισθανθούν ότι εξαπατούν 

τους άλλους και δεν µπορούν ν’ αγαπήσουν και να αγαπηθούν. Ουσιαστικά νιώθουν 

ότι κάτι τους λείπει από την εσωτερική τους ζωή. Κάποιοι θεωρητικοί υποστήριζαν 

πως η ναρκισσιστική παθολογία λειτουργεί σαν µία αντισταθµιστική αίσθηση ενός 

ατόµου απέναντι στη βίωση πρώιµων απογοητεύσεων στη σχέση τους µε τους άλλους 

(Mc Williams, 2000). 

Στις µέρες µας οι ναρκισσιστικοί ασθενείς βιώνουν συχνά το συναίσθηµα της 

υποκειµενικής κενότητας, δηλαδή ανησυχούν ότι δεν «ταιριάζουν» στο περιβάλλον 

τους και ασχολούνται επίµονα µε στοιχεία που παρατηρούνται εύκολα από τους 

άλλους, όπως η οµορφιά, ο πλούτος και η πολιτική ιδεολογία. Η εικόνα αντικαθιστά 

την ουσία και η περσόνα όπως λέει ο Jung (1945 ο.π. Mc Williams, 2000), ο εαυτός 

δηλαδή που ένα άτοµο επιδεικνύει στον κόσµο, είναι πιο ζωντανή και πιο αξιόπιστη 

από το πραγµατικό πρόσωπο ενός ατόµου. Τα άτοµα που διατρέχουν µεγαλύτερο 

κίνδυνο είναι συνήθως άτοµα ιδιοσυγκρασιακά  πιο ευαίσθητα στον τοµέα των µη 

λεκτικών συναισθηµατικών µηνυµάτων (Mc Williams, 2000).  

Τα βασικά συναισθήµατα που βιώνει µια ναρκισσιστική προσωπικότητα είναι 

η ντροπή και ο φθόνος. Τα άτοµα αυτά διακατέχονται από συναισθήµατα ντροπής και 

φόβου ότι θα ντροπιαστούν µπροστά στους άλλους ή αλλιώς ότι θα αποκαλυφθούν οι 

ανεπάρκειές τους. Ουσιαστικά κινητοποιούνται από την ιδέα ότι η απόκτηση της 

αυτοεκτίµησής τους θα έρθει µε την τελειοποίηση του εαυτού και όχι µε την αποδοχή 

του (Mc Williams, 2000).  

Οι αµυντικοί µηχανισµοί που χρησιµοποιούν κυρίως τα άτοµα µε 

ναρκισσιστική δοµή είναι η εξιδανίκευση και η υποτίµηση. Πρόκειται για µια 

πρωτογενής αµυντική διεργασία µε την οποία ένα βρέφος εξιδανικεύει τα άτοµα που 

τον φροντίζουν και σταδιακά συν τω χρόνω τα απορρίπτει ή τα υποτιµά, σαν ένα 
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φυσιολογικό βήµα της διεργασίας αποχωρισµού- εξατοµίκευσης. Τα άτοµα µε 

ναρκισσιστική δοµή εξαρτώνται απ’ αυτήν την άµυνα και αναζητούν την τελειότητα 

µέσω της συγχώνευσης µε εξιδανικευµένα αντικείµενα. Την εξιδανίκευση 

αναπόφευκτα διαδέχεται η υποτίµηση και το συναίσθηµα της µαταίωσης. Ως ένα 

βαθµό σε περιόδους όπου κάποιος αισθάνεται ευάλωτος και αβοήθητος, είναι 

φυσιολογικό να καταφεύγει σε αυτούς τους µηχανισµούς άµυνας. Μερικοί άνθρωποι 

όµως ζουν όλη τους τη ζωή δηµιουργώντας συναισθηµατικές σχέσεις οι οποίες 

χαρακτηρίζονται από επαναλαµβανόµενους κύκλους εξιδανίκευσης και 

απογοήτευσης, όταν ανακαλύπτουν ότι ο άλλος είναι ένα συνηθισµένο ανθρώπινο 

πλάσµα. 

Οι ψυχολόγοι της θεωρίας του εαυτού, όπως είδαµε, έχουν επινοήσει τον όρο 

«εαυτο-αντικείµενα», για τα άτοµα που µας τροφοδοτούν την αίσθηση της 

ταυτότητάς µας µε την επιβεβαίωση, το θαυµασµό και την αποδοχή τους. Τα άτοµα 

σ’ αυτό το ρόλο λειτουργούν σαν τµήµα του ορισµού που δίνει ένα άτοµο για τον 

εαυτό του. Ένα ναρκισσιστικό άτοµο βιώνει τα εαυτο-αντικείµενά του πολύ έντονα, 

ώστε να τα αντιλαµβάνεται σύµφωνα µε αυτό που κάνουν γι’ αυτούς κι όχι γι’ αυτό 

που είναι. Το κόστος γι ‘ αυτά τα άτοµα είναι η υποανάπτυκτη ικανότητά τους να 

αγαπούν (Mc Williams, 2000). 

 Ναρκισσιστικά άτοµα µπορεί να αναδυθούν από ένα οικογενειακό περιβάλλον 

όπου δέχονται ένα ιδιαίτερο είδος προσοχής ή λατρείας, στο οποίο η υποστήριξη 

παρέχεται υπό τη σιωπηρή συνθήκη ότι το παιδί λειτουργεί σαν ναρκισσιστική 

προέκταση των γονιών και συνεργάζεται για τους ναρκισσιστικούς τους σκοπούς (Mc 

Williams, 2000). 

Τα ναρκισσιστικά άτοµα βιώνουν τον εαυτό τους σε δύο πόλους. Στον έναν 

πόλο βρίσκονται συναισθήµατα ντροπής, κενότητας, ασχήµιας και κατωτερότητας 

και στο δεύτερο αισθήµατα υπερηφάνειας, υπεροχής και περιφρόνησης των άλλων. 

Το µεγαλειώδες και το υποβιβασµένο είναι οι µοναδικές επιλογές που έχουν αυτά τα 

άτοµα για να οργανώσουν την εσωτερική τους εµπειρία (Kernberg, 1975 ο.π. Mc 

Williams, 2000). Τα άτοµα αυτά έχουν σ’ ένα βαθµό επίγνωση της ψυχολογικής τους 

ευθραυστότητας. Αισθάνονται την ταυτότητά τους πολύ ευάλωτη για να αντέξει τις 

όποιες δοκιµασίες. Φοβούνται ότι θα χάσουν την αυτοεκτίµηση ή τη συνοχή του 

εαυτού τους και γι’ αυτό το λόγο δε δέχονται κριτική. Συνθήκες που διαταράσσουν 

την αίσθηση της ταυτότητας ενός ατόµου ή τραυµατίζουν την αυτοεκτίµησή του, 

είναι δυνατό να το οδηγήσουν σε ναρκισσιστικές αντιδράσεις, να συµπεριφέρεται 
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δηλαδή προσωρινά σαν να έχει ναρκισσιστική δοµή προσωπικότητας (Mc Williams, 

2000). 

Τα είδη των ναρκισσιστικών προβληµάτων στις µέρες µας αποτελούν 

επιδηµία. Θα έπρεπε κανείς να εξετάσει την πιθανότητα να ενισχύεται ο 

ναρκισσισµός των ατόµων από τα χαρακτηριστικά της σύγχρονης ζωής. Η προβολή 

της ατοµικής επιτυχίας και λάµψης αντικαθιστά τις διακηρύξεις για ισότητα. Επίσης, 

ο κόσµος µεταβάλλεται ραγδαία, µετακινούµαστε συχνά και σ’ όλη µας τη ζωή, τα 

µέσα εκµεταλλεύονται τις ανασφάλειές µας και τρέφουν τη µαταιοδοξία και την 

απληστία µας και ο υλισµός καθιστά ανίσχυρες τις εσωτερικές νόρµες που είχαν 

παγιώσει οι παραδόσεις µας. Στις µαζικές κοινωνίες λοιπόν και σε εποχές ραγδαίας 

αλλαγής, η άµεση εντύπωση που προκαλεί ένα άτοµο στους άλλους, µπορεί να είναι 

πιο επιτακτική από την τιµιότητα και την ειλικρίνειά του, χαρακτηριστικά που 

εκτιµώνται σε µικρότερες και πιο σταθερές κοινωνίες, όπου οι άνθρωποι γνωρίζουν 

καλά ο ένας τον άλλον και κρίνονται και µε βάση το παρελθόν τους (Mc Williams, 

2000).  

Άτοµα λοιπόν που επιλέγουν να µεταµορφώνονται συνεχώς αλλάζοντας 

ταυτότητες και να εκτίθενται σε ένα κοινό εισπράττοντας στη συνέχεια το 

χειροκρότηµα, πώς µπορούν να ερµηνευτούν µε βάση τα παραπάνω θεωρητικά 

στοιχεία; Κι αν η θέση του ηθοποιού στο κοινωνικό σύνολο µαρτυρά όντως 

χαρακτηριστικά της κοινωνίας, τι συµπεράσµατα µπορούµε να βγάλουµε; Στο πέµπτο 

και τελευταίο µέρος που ακολουθεί, περιγράφεται η διεξαγωγή, η ανάλυση και τα 

συµπεράσµατα της έρευνας για τον ηθοποιό και το βίωµα της ενασχόλησης µε το 

θέατρο. 

 

5. Έρευνα για τον ηθοποιό 
«Ηθοποιός, ό,τι κι αν πεις 

είναι καηµός πολύ πικρός 

και στεναγµός πολύ βαθύς. 

Ηθοποιός, είτε µωρός, είτε σοφός 

είµαι κι εγώ, καθώς κι εσύ είσαι παιδί, 

που καρτερεί κάτι να δει..»     

   Μάνος Χατζιδάκις 

 

5.1. Μεθοδολογία 
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Για τη συλλογή των δεδοµένων χρησιµοποιήθηκε ηµι-δοµηµένη συνέντευξη 

(Mason, J., 2003; Robson, C., 2007), η οποία παραχωρήθηκε από 11 άτοµα. 

Χρησιµοποιήθηκε επίσης η µέθοδος της σκόπιµης και οµογενής δειγµατοληψίας 

(Robson, 2007). Το κριτήριο επιλογής των συµµετεχόντων ήταν να ασχολούνται µε 

το θέατρο. Από τις 11 συνεντεύξεις που δόθηκαν, οι 10 µαγνητοφωνήθηκαν, ενώ για 

την 11η , λόγω τεχνικών προβληµάτων, κρατήθηκαν σηµειώσεις. Από τους 10, οι 5 

ήταν γυναίκες και οι 5 άντρες, ηλικίας από 22 έως 73 ετών. Οι 3 από αυτούς (Σήφης, 

22 ετών, Ιωάννα, 23 ετών, Κοραλία, 25 ετών) ασχολούνται ερασιτεχνικά, δεν έχουν 

δηλαδή φοιτήσει σε δραµατική σχολή, οι 2 (Βασίλης, 25 ετών, Ευασία, 23 ετών) είναι 

σπουδαστές και οι υπόλοιποι (Χρήστος, 35 ετών, Μαρκέλλα, 28 ετών, Τάσος, 41 

ετών, Μάριος, 28 ετών, Έλενα, 73 ετών) είναι απόφοιτοι δραµατικής σχολής και 

ενεργοί στο θέατρο.  

. Ο στόχος της διαδικασίας συλλογής των δεδοµένων ήταν να αφεθούν οι 

συµµετέχοντες να εκφράσουν τις εµπειρίες τους και τα συναισθήµατά τους. Η ηµι-

δοµηµένη συνέντευξη διευκόλυνε στο να καθοδηγούν τα άτοµα τη διαδικασία και να 

εµβαθύνουν, µέσα από τις ανοιχτές ερωτήσεις που τους υποβάλλονταν. Οι ερωτήσεις 

δίνουν έµφαση στην υποκειµενική αντίληψη του κάθε συµµετέχοντα ως προς την 

τέχνη του θεάτρου, το βίωµα της ενσάρκωσης, τους προβληµατισµούς τους και το 

πώς έχει επιδράσει το θέατρο πάνω τους. Στη συνέχεια οι συνεντεύξεις 

αποµαγνητοφωνήθηκαν µε λεπτοµέρεια και οι µεταγραφές επαληθεύθηκαν. 

 

5.2. Ανάλυση 

Τα δεδοµένα αναλύθηκαν χρησιµοποιώντας τη µέθοδο του IPA (Interpretative 

Phenomenological Analysis) (Smith, J., Flowers, P. & Larkin, P., 2009). Οι 

µεταγραφές των συνεντεύξεων κωδικοποιήθηκαν µε λεπτοµέρεια και µε στόχο να 

µελετηθεί η προσπάθεια του κάθε συµµετέχοντα να νοηµατοδοτήσει την αντίληψη 

του βιωµατικού του κόσµου. Να κατανοηθεί δηλαδή το πώς είναι µια συγκεκριµένη 

εµπειρία και πώς κάποιος έδωσε νόηµα σ’ αυτήν. Στη συνέχεια αναζητήθηκαν 

πρότυπα στους κώδικες, τα θέµατα, τα οποία µετά συγκεντρώθηκαν σε ευρύτερα 

θέµατα. Σε κάθε στάδιο τα πλήρη κείµενα επανεξετάζονταν, ώστε να διασφαλιστεί 

ότι δεν πετιούνται κάποια θέµατα και επεκτείνονται κάποια άλλα.  

 Κατά την ανάλυση τα δεδοµένα συγκεντρώθηκαν σε δύο βασικές θεµατικές 

ενότητες. Η πρώτη αφορά την «υποκριτική ως επάγγελµα» και η δεύτερη αφορά τον 

«εαυτό µέσα από το θέατρο». Η πρώτη µεγάλη θεµατική ενότητα περιλαµβάνει 



40 

 

τέσσερις υποενότητες. Η πρώτη είναι η «εξέλιξη των ατόµων στο επάγγελµα», η 

µετάβαση δηλαδή από το ερασιτεχνικό στο επαγγελµατικό θέατρο, η ανάπτυξη της 

τεχνικής τους και η εξέλιξη του ρόλου. Η δεύτερη σχετίζεται µε την «ανασφάλεια του 

επαγγέλµατος», η τρίτη µε το «κύκλωµα του θεάτρου και των δραµατικών σχολών» 

και η τέταρτη µε τις «συνεργασίες». Η δεύτερη βασική θεµατική ενότητα διαιρείται 

σε τρεις θεµατικές ενότητες, στην «αµφίδροµη σχέση της γνώσης του εαυτού και του 

εξωτερικού περιβάλλοντος µε την υποκριτική δεινότητα», στη θεµατική µε τίτλο 

«εαυτός και ναρκισσισµός» και  «εαυτός και σχέσεις». Αναλυτικά περιγράφονται 

παρακάτω. 

  

5.2.1. Η υποκριτική ως επάγγελµα 

 

Εξέλιξη 

 Η ενασχόληση µε το θέατρο περιγράφεται από τους συµµετέχοντες ως µια  

συνεχώς εξελισσόµενη διαδικασία. Έχοντας ως επάγγελµα την υποκριτική, τα 

άτοµα βιώνουν συνεχώς αλλαγές και στοχεύουν στην εξέλιξή τους. Όπως αναφέρουν 

κάποιοι από τους συµµετέχοντες: «Υπάρχει από πίσω το άγχος.. αν θα έχεις πάει στη 

δουλειά ένα βήµα παραπέρα.. αν θα αφεθείς κι αν δε θα βάλεις τα ίδια όρια (…) αν θα 

υπάρξει εξέλιξη», «Μετά από µια πρόβα µπορεί να νιώσεις έκπληκτος µε το τι έχεις 

κάνει (…) Κι αυτό είναι το παν για έναν ηθοποιό (…) Υπάρχουν στιγµές που νιώθεις ότι 

είσαι στάσιµος, ότι δεν πρόσφερες τίποτα (…) κάποια στιγµή συµβαίνει αυτό το κλικ» 

(Μάριος)/ «Σε όλα υπάρχει ηµεροµηνία λήξης.. από την άλλη (…) γνωρίζεις συνέχεια 

διαφορετικούς ανθρώπους, εντελώς διαφορετικές καταστάσεις» (Χρήστος)/ «Συνέχεια 

γίνονται αλλαγές (…) πάντα σ’ εξελίσσει, δεν είναι στατική δουλειά, δεν είναι δουλειά 

ρουτίνας (…) το εργασιακό περιβάλλον αν θέλεις, είναι πάντα διαφορετικό» (Τάσος)/ 

«∆εν προλαβαίνεις να βαρεθείς.. Είναι πολύ πιο ενδιαφέρον (…) να κάνεις µια δουλειά 

και να ξέρεις ότι δε θα κάνεις το ίδιο πράγµα σε όλη σου τη ζωή» (Μαρκέλλα)  

 Περιγράφηκε επίσης από κάποιους η εξέλιξή τους µέσα στο χώρο και οι 

αλλαγές που είδαν συν τω χρόνω σε σχέση µε την ερµηνεία. 

 Ένα κοµβικό σηµείο που αναφέρθηκε σχετίζεται µε τη µετάβαση από το 

ερασιτεχνικό στο επαγγελµατικό θέατρο. «Υπήρχε τότε µια αθωότητα τότε και µια 

µατιά πολύ διαφορετική (…) τώρα που δουλεύω επαγγελµατικά έχει λίγο ξεχαστεί το να 

περνάω καλά (…) Υπάρχει µια κούραση κι ένα βάρος πολύ έντονο. Υπάρχει πολύ 
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µεγάλο το βάρος της ανταπόκρισης και της πρόσληψης απ’ το κοινό (…) και της 

κριτικής», αναφέρει ο Μάριος, ένας νέος ηθοποιός. Κάποιοι ερασιτέχνες ηθοποιοί 

διστάζουν να κάνουν αυτό το βήµα. «∆εν µπορώ να καταπιεστώ σ’ αυτό το πράγµα 

(…) δεν µπορώ ακόµα να το δω σαν δουλειά (…) χάνει λίγο το λόγο για τον οποίο 

κάνω θέατρο (…) να περνάω καλά και να αισθάνοµαι εγώ καλά» (Ιωάννα)/ «Είναι 

πάρα πολύ δύσκολο.. χρονοβόρο.. δεν µπορώ να σου πω πόση προσωπική ζωή 

χρειάζεται να θυσιάσεις (…) θέλει πάρα πολλή αυτοσυγκέντρωση.. πολλή πειθαρχία» 

(Σήφης).  

Φαίνεται επίσης, πως στην αρχή της ενασχόλησής τους µε την ερµηνεία, τα 

άτοµα είναι πιο ευάλωτα, εµπλέκονται συναισθηµατικά και επηρεάζονται 

περισσότερο από το ρόλο. Στην πορεία περνούν σε µια κατάσταση όπου αρχίζουν ν’ 

αναπτύσσουν άµυνες και να εξελίσσουν την τεχνική τους. «Το ερασιτεχνικό θέατρο 

είναι όντως πιο αγνό και είσαι πολύ πιο ευάλωτος συναισθηµατικά» (Ιωάννα)/ «Ένας 

σωστός ρόλος δεν πρέπει να σ’ αφήνει ανεπηρέαστο. ∆ηλαδή, τουλάχιστον στο 

ερασιτεχνικό επίπεδο.. που είµαι εγώ.. Επειδή δεν έχω την τεχνική κατάρτιση.. (...) 

χρειάζεται να βρίσκω πράγµατα από µέσα µου» (Σήφης)/ «Γίνεσαι πιο κυνικός. Στην 

πορεία αρχίζουν και σε αγγίζουν λιγότερα πράγµατα (…) Υπάρχει η αποµυθοποίηση 

αλλά ντάξει δε µ’ ενοχλεί. Νοµίζω µε καθησυχάζει κιόλας» (Βασίλης)/ «Η σπουδή (…) 

έρχεται για να πει στον ηθοποιό ότι.. κοίταξε να δεις (…) η ψυχική σου υγεία δε θα 

επιζήσει πολύ αν ταυτίζεσαι µε το ρόλο» (Ευασία)/ «Όσο πιο νέος είσαι τόσο πιο πολύ 

πιστεύεις ότι σ’ επηρεάζει και µπαίνει στην προσωπική σου ζωή ο ρόλος», «Είναι αυτό 

που λέµε η πείρα (…) έχεις γνωρίσει πράγµατα για τον εαυτό σου.. αποκτάς τη µέθοδό 

σου.. Στην εξέλιξη των πραγµάτων (…) συνειδητά αφήνεις να σ’ επηρεάσουν πράγµατα 

του ρόλου. Μεγαλώνοντας όµως και γνωρίζοντας ότι αυτό είναι ένα µέρος της ζωής 

σου και όχι όλη σου η ζωή (…) αποκτάς δικλείδες ασφαλείας» (Χρήστος)/ «Όσο πιο 

µικρός είσαι τόσο πιο δύσκολα τα διαχειρίζεσαι.. όσο περνάει ο χρόνος ανοίγει η σχέση 

σου µε την τεχνικότητα του πράγµατος (…) το ‘χεις τεσταρησµένο, είσαι πιο ασφαλής 

αν το πράξεις, είναι λιγότερο επώδυνος δρόµος γιατί το έκανες πολύ επώδυνα στο 

παρελθόν, οπότε πια το ‘χεις κερδίσει», «Τα επόµενα χρόνια επέρχεται µια ωριµότητα 

κι έχεις βρει κλειδιά να το διαχειριστείς (…) κατέχεις τον κώδικα καλύτερα, αρχίζεις 

και προσγειώνεσαι (…) κι απενοχοποιείσαι» (Τάσος).  

Επίσης αναφέρθηκε από κάποιους πως οι ψυχολογικές ανάγκες που οδηγούν 

στην ενασχόληση µε την τέχνη του θεάτρου οδηγούν σε µια καλλιτεχνική 

αναζήτηση κι αποδυναµώνουν. «Εγώ προσπάθησα να εκφραστώ κατ’ αρχάς 
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ενστικτωδώς και βιωµατικά γιατί αυτό µε αφορούσε, κι ίσως αυτός ήταν κι ο λόγος που 

µε οδήγησε να κάνω θέατρο, δηλαδή αυτή η ιδιότυπη ψυχανάλυση», «Ξεκινάει απ’ 

αυτήν τη µικρότητα του έχω ένα πρόβληµα κι εγώ είµαι το κέντρο του κόσµου και θέλω 

να επικοινωνήσω και οπωσδήποτε πρέπει να µ‘ ακούσεις και µετά αρχίζει κι ανοίγει κι 

ανακαλύπτεις ένα σύµπαν ολόκληρο εκεί, κι αρχίζει αυτό και εξελίσσεται και περνάει.. 

παίρνει την πραγµατικά πνευµατική του υφή, αρχίζεις κι απαλλάσσεσαι σιγά σιγά απ’ τα 

βάρη»  (Τάσος)/ «Ήθελα να µάθω περισσότερα για το αντικείµενο πια.. πέρα από τη 

δική µου τάση να εκτίθεµαι», «∆εν είναι ψυχοθεραπεία το θέατρο.. ∆εν είναι αυτός ο 

σκοπός του (…) Οι λόγοι για τους οποίους είσαι µέσα σε µια σχολή δεν πρέπει να είναι.. 

η ανταµοιβή που αισθάνεσαι ερµηνεύοντας ένα ρόλο.. προσωπικά.. είναι κάτι άλλο 

πια» (Βασίλης)/ «Όσο περνάει ο χρόνος, αυτό το πράγµα πάει όλο και πιο πίσω κι 

αρχίζει να σου εµφανίζεται η αγάπη σου γι’ αυτό που κάνεις (…) αρχίζεις κι 

ανακαλύπτεις την αυτή καθ’ αυτή τέχνη (…)  Αυτό που ανακαλύπτεις στην αρχή να το 

κάνεις δύναµη και να πας παρακάτω υποκριτικά» (Ιωάννα). 

Η δουλειά µ’ ένα ρόλο προβάλλεται ως µια συνεχώς εξελισσόµενη 

διαδικασία. «Ποτέ δε θα το πάω στο επίπεδο που θέλω, τη µέρα που θα το πω θα ‘χω 

τελειώσει σαν άτοµο που ασχολείται µε το θέατρο» (Σήφης)/ «∆ε φτάνεις ποτέ σ’ ένα 

σηµείο που λες “ το ‘χω.. είµαι αυτός!” ∆υστυχώς ή ευτυχώς, δεν ξέρω.. γιατί µπορεί να 

είναι ευτυχώς γιατί συνεχίζεις να το δουλεύεις» (Μαρκέλλα)/ «Μόλις τελείωσε ένιωθα 

ότι ήθελε ακόµα παραπάνω, να δείξω κι άλλα πράγµατα (…) πάντα υπάρχει µια 

αµφιβολία (…) ακόµα δεν έχω αισθανθεί ούτε ικανοποίηση, ούτε ολοκλήρωση (…) και 

δεν ξέρω αν ποτέ µπορείς να το νιώσεις αυτό (…) φοβάµαι ότι κι απ’ την άλλη καλό θα 

είναι να νιώθεις ότι έχεις να το πας ακόµα παραπάνω και παραπάνω και παραπάνω» 

(Μάριος)/ «Ποτέ δεν πρέπει να ‘σαι σίγουρος (…) γιατί εκεί το ‘χεις χάσει το παιχνίδι» 

«Στις πρόβες βγαίνουν πολλά πράγµατα… ανακαλύπτεις συνεχώς καινούργια 

πράγµατα» (Ευασία)/ «Όσο αυτό δουλεύεται, µε άλλο ξεκίνησες, µ’ άλλο θα 

καταλήξεις, αλλάζει» (Κοραλία). 

 

Ανασφάλεια επαγγέλµατος 

 Όπως ήταν αναµενόµενο, το επάγγελµα του ηθοποιού προβάλλεται ως ένα 

ανασφαλές επάγγελµα, γεγονός που προβληµατίζει τόσο τους επαγγελµατίες 

ηθοποιούς, όσο και τους ερασιτέχνες που θα είχαν την επιθυµία ν’ ακολουθήσουν 

αυτό το δρόµο «Το φοβάµαι.. είναι µια επένδυση.. και κατά πάσα πιθανότητα δε θα 
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εργαστώ ως επαγγελµατίας ηθοποιός το ξέρω», «Οι δικοί µου (…) δε θα θέλανε να το 

δω επαγγελµατικά» (Κοραλία)/ «Ο ανταγωνισµός (…) υπάρχουν πάρα πολλοί 

ηθοποιοί, κάθε χρόνο βγαίνουν χιλιάδες» (Ευασία)/ «Μπήκα στο επάγγελµα, 

συνάντησα άλλη δυσκολία στον επαγγελµατικό χώρο, το να αποδείξεις ότι αξίζεις» 

(Τάσος)/ «Είναι λίγο ταλαιπωρία, (…) σε καµία περίπτωση δεν είναι δεδοµένος αυτός 

ο χώρος», «Ξέρεις όποιος ασχολείται µε το θέατρο αισθάνεται κάποια στιγµή ότι ίσως 

είναι και το κέντρο του κόσµου, (…) ότι η τέχνη στη χώρα στον κόσµο ολόκληρο.. δεν 

πάει χωρίς εσένα. Κάποια στιγµή σε όλους.. υπάρχει η στιγµή που καταλαβαίνουν ότι η 

τέχνη µια χαρά προχωράει χωρίς εσένα», «Για να είσαι εκεί σηµαίνει ότι έχεις και τη 

δύναµη και την περιέργεια και τη διάθεση να κολυµπήσεις (…) µε το ζόρι δεν πας (…) 

κανείς δε σου ζητάει µε το ζόρι να µείνεις, θέλει πολύ µεγάλη προσπάθεια να 

παραµείνεις (…) θέλει και αναζήτηση… προσωπική αναζήτηση» «Ο στόχος είναι ένας 

βασικά.. η διάρκεια» (Χρήστος)/ «Άγχος, πολύ άγχος (…) χάνεται αυτό το πολύ βασικό 

της απόλαυσης και µπαίνουν άλλα πράγµατα.. Προσωπικά άγχη, προσωπικές 

φιλοδοξίες (…) και προσωπικής εξέλιξης» (Μάριος).  

 

Το κύκλωµα του θεάτρου και των σχολών  

Κάποια άτοµα εξέφρασαν προβληµατισµούς και συναισθήµατα 

απογοήτευσης, ή και οργής για το κύκλωµα του επαγγελµατικού χώρου του θεάτρου. 

Το περιγράφουν ως υποκριτικό και µε έλλειψη παιδείας. «Ποτέ δε µου άρεσε το 

σταριλίκι, ποτέ δεν επιζήτησα να το παίξω σταρ (…) να ακολουθήσω τις σπουδές µου, 

να µορφωθώ περισσότερο», «Είναι δύσκολα, δεν έχω πάρει ποτέ επιχορήγηση, δεν 

ήµουν αυτό, να τρέχω να κάνω δηµόσιες σχέσεις.. ∆ε µου αρέσει η ψευτιά, γι’ αυτό 

αγαπώ το θέατρο» (Έλενα)/ «Είναι το γεγονός των δηµοσίων σχέσεων το οποίο δεν τo 

έχω πάρα πολύ, δηλαδή άµα δε σε πάω, δεν µπορώ να ‘ρθω να σε γλείφω», «Ένα 

µεγάλο κοµµάτι της δουλειάς αυτής βασίζεται στις δηµόσιες σχέσεις.. και µε ύπουλους 

τρόπους, πολύ ύπουλους.. αλλά εγώ δεν το πολυέχω αυτό και είναι κάτι που µε 

τροµάζει.. το αν θα το αντέξω» (Ευασία)/ «Ανήκω στη µερίδα των ηθοποιών που δεν 

αγαπάει το σινάφι της.. Κι έχω γίνει πολύ εριστική, πολύ κυνική, (…) δεν είµαι 

διαλλακτική πια (…) δε συµβουλεύω κανέναν να γίνει ηθοποιός (…)», «Οι άνθρωποι 

που πηγαίνουν και βλέπουν το 2011 θέατρο δε νοµίζω ότι.. δυστυχώς.. ευφραίνεται η 

ψυχή τους.. ή ψυχαγωγούνται (…) Οπότε καθηµερινά έχω να κοντραριστώ  µε το πώς 

συνεχίζεις να κάνεις κάτι που πιστεύεις ότι είναι πραγµατικά άχρηστο», «Αυτό αφορά 
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(…) τον τρόπο που γίνεται και την έλλειψη παιδείας των συντελεστών (…) ∆ε θέλω να 

πέφτω στις µαύρες τρύπες που προσπαθούν να µου δείξουν ότι  δεν είναι κάτι τόσο 

σπουδαίο.. Νοµίζω ότι είναι από τα σηµαντικότερα πράγµατα που µπορεί να κάνει ένας 

άνθρωπος για τον εαυτό του και τους άλλους», «Το ‘χω στο µυαλό µου σαν κάτι πάρα 

πολύ ιερό (…) το βρωµίζουν» (Μαρκέλλα)/ «Έχω απογοητευτεί λίγο από τον κλάδο» 

«Πέφτει το επίπεδο στις σχολές.. δηλαδή στις ιδιωτικές σχολές, είναι πλέον 

επιχειρήσεις, στις δηµόσιες είναι δύσκολο να σε πάρουν» (Κοραλία)/ «(Στο πρώτο έτος 

της σχολής) η εντύπωση που είχα για τον κόσµο του θεάτρου άλλαξε άρδην (…) 

βρέθηκα σε µία µικρογραφία της κοινωνίας (…) (στη σχολή) συνάντησα ένα κλίµα 

φοβερής ανελευθερίας όσον αφορά την έκφραση, πράγµα πολύ οξύµωρο, έτσι;» 

(Τάσος). 

 

Συνεργάτες 

 Κάθε παράσταση είναι µια συλλογική δουλειά, η συνεργασία µεταξύ 

συµπαικτών έχει µεγάλη σηµασία και η εµπιστοσύνη που καλλιεργείται είναι πολύ 

βασική. «Μεγαλύτερη σηµασία έχει ο συµπαίκτης σου (…) Βρίσκεις τρόπους να τον 

εµπιστεύεσαι.. κι όταν κατακτιέται αυτή η εµπιστοσύνη είναι.. δεν ξέρω.. ότι καλύτερο 

µπορεί να σου τύχει.. ∆ηλαδή, είναι τροµερή ασφάλεια» (Βασίλης)/ «Αισθάνεσαι 

δηµιουργικά, όχι ατοµικά αλλά και σε σχέση µε τους άλλους, µε τους ανθρώπους, 

αναπτύσσεις πιο ουσιαστικές κουβέντες» (Χρήστος). Κάποια άτοµα εκφράζουν 

προβληµατισµούς σε σχέση µε τις συνεργασίες: «Η ζωή του ηθοποιού ορίζεται από 

δύο µεγάλες αντιφάσεις δηλαδή τη συντροφικότητα και τη µοναχικότητα, δηλαδή είσαι 

συνέχεια ανάµεσα σε ανθρώπους.. εξαρτάσαι άµεσα (…) αλλά είσαι εσύ κι  ο εαυτός 

σου (…) την ώρα που δηµιουργείς είσαι εσύ», «Η ευχή και κατάρα αυτού του χώρου 

είναι ότι.. εξαρτάσαι απόλυτα από άλλους…. ∆εν µπορείς να κάνεις θέατρο µόνος σου 

(…) Για να φτάσεις στο σηµείο να εκφραστείς πρέπει να συντονιστείς µ’ ένα σωρό 

ανθρώπους», «Είναι αρκετά µοναχικό επάγγελµα, µε την έννοια ότι ξέρεις ας πούµε ότι 

θα συνεργαστείς µε κάποιους, µε ηµεροµηνία λήξης… Υπάρχουν πολύ έντονες στιγµές 

(…) δηµιουργείται µια µορφή µικρής κοινωνίας, οικογένειας (…) µε τους οποίους, µε 

τους περισσότερους θα χαθείς» (Χρήστος)/ «Οι παραστάσεις είναι λίγο οµαδική 

δουλειά, µπορεί να χρειαστεί να συνεργαστείς µε άτοµα που δεν µπορείς» (Κοραλία)/ 

«Αν δεν µπορεί να υπάρχει επικοινωνία µε τους συµπαίκτες σου, είναι πολύ βασικό», 

«Για µένα το θέατρο είναι κάτι συλλογικό (…) είναι προσωπική εργασία σίγουρα αλλά 
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όταν χάνεται η µαγεία της οµάδας (…) είναι πολύ άσχηµο να παίζεις µόνος σου (…) 

πρέπει να υπάρχει ένα κοινό.. συναίσθηµα, ένας κοινός στόχος» (Ιωάννα) . 

Η αρχή του σκηνοθέτη επίσης, φαίνεται να είναι απαραίτητη κι 

αδιαµφισβήτητη: «Ο σκηνοθέτης καλείται να είναι και ψυχοθεραπευτής- ψυχαναλυτής, 

γιατί πρέπει να βρει πώς θα βοηθήσει τον κάθε ηθοποιό ξεχωριστά να βρει το ρόλο» 

(Μαρκέλλα) «Είναι καλό να έχεις ένα τρίτο µάτι που να σε καθοδηγεί, να σε 

κατευθύνει» (Μάριος)/ «Να είσαι ταπεινός (…) γιατί υπάρχουν ιεραρχίες στο θέατρο 

(…) δεν είναι καθόλου δηµοκρατικό (…) όταν γίνεται δουλειά σοβαρή δεν µπορεί να 

υπάρξει δηµοκρατία (…) η συνεργασία είναι δύσκολη όταν δεν υπάρχει αυτή η αρχή 

που λέµε σκηνοθέτης (…) να σε παρατηρεί και να σε κρίνει (…) είναι και το 

ανταγωνιστικό στη µέση» (Κοραλία).  

 

5.2.2. Ο εαυτός µέσα από το θέατρο 

 

Αµφίδροµη σχέση γνώσης και υποκριτικής 

 Ένα ενδιαφέρον πιθανό εύρηµα αφορά το πώς η γνώση του κόσµου, των 

άλλων ανθρώπων και η αυτογνωσία οδηγεί στη βελτίωση της υποκριτικής δεινότητας 

των ατόµων κι αντίστροφα, πώς µέσα από το θέατρο ανακαλύπτουν πτυχές του 

κόσµου και του εαυτού τους. 

Γνώση του κόσµου Μέσα από το θέατρο δίνεται η ευκαιρία στα άτοµα να 

γνωρίσουν διάφορες καταστάσεις, συναισθήµατα, συµπεριφορές και πλαίσια 

αναπαριστάνοντας τα: «Να µπορέσω αυτό που δεν κάνω µε ταξίδια µου, (…) αυτό που 

δε θα ζήσω µε ανθρώπους να τα ζήσω εκεί πάνω» (Σήφης)/ «Ήµουν ένα πλάσµα που 

αγαπούσα τα συναισθήµατα τα ποικίλα. Γιατί η ζωή είναι ένα θέατρο. Από ‘κει 

ξεκίνησα λοιπόν εγώ, κι άρχισα να σκέφτοµαι τι συναισθήµατα υπάρχουν διάφορα µέσα 

στη ζωή (…) κι αυτά άρχισα εγώ να τ’ αναπαριστάνω», «Είναι ένα ωραίο επάγγελµα 

που ζεις σε.. ποικίλα συναισθήµατα, ζεις ποικίλες καταστάσεις και δεν πλήττεις.. και 

είσαι πιο ισορροπηµένος, δεν έχεις περιέργεια» (Έλενα)/ «Πάντα µε διασκέδαζε η 

διαδικασία να κάνω άλλα πράγµατα, να ντύνοµαι κάτι άλλο.. γενικά λένε ότι ο 

άνθρωπος το ‘χει αυτό στο DNA του (…) να ντύνοµαι εγώ τα πάντα όσα βλέπω. Με 

γοήτευε πάρα πολύ αυτό το παιχνίδι», «Αγαπάω τα πάντα γύρω µου (…) ενθουσιάζοµαι 

πάρα πολύ µε τον κόσµο, διψάω να µάθω τα πάντα (…) κάτι υπάρχει που µε κάνει να 

θέλω να µπω σ’ όλο αυτό», «Γνωρίζεις πάρα πολλά απ’ αυτή τη δουλειά. Σε κάνει πιο 
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µετριόφρων, πιο ταπεινό, γιατί βλέπεις την απεραντοσύνη του κόσµου», «Είναι ένας 

τεράστιος κόσµος µπροστά µου τον οποίο καλούµαι να εξερευνήσω (…) νιώθω µεγάλη 

λαχτάρα να τον γνωρίσω»  (Ευασία)/ «Ξεκινάς από τη δική σου µαταιοδοξία (…) και 

φτάνεις ν’ αναγνωρίζεις διά βλέµµατος ή διά ενέργειας (…) άλλους ανθρώπους»,  

«Αυτό που σε ιντριγκάρει είναι ότι παίρνεις ανθρώπους οι οποίοι δούλεψαν τις ζωές 

τους µε µία ακρότητα, µ’ ένα µαγικό µέγεθος, αυτό είναι αποκαλυπτικό» (Τάσος). 

Από την άλλη, είναι σηµαντικό για ένα άτοµο που ασχολείται µε το θέατρο να 

έχει προσλαµβάνουσες και ερεθίσµατα, τα οποία λειτουργούν σαν εργαλεία για την 

τέχνη του. «Ο ηθοποιός βασικά δεν πρέπει να είναι βλάκας (…) δεν είναι ότι παίρνεις 

το ρόλο και µένεις εκεί. Να παρατηρεί, να διαβάζει άλλα λογοτεχνικά κείµενα, 

οτιδήποτε» (Μάριος)/ «Ο τρόπος που βλέπω τη ζωή, ο τρόπος που βλέπω τα πράγµατα 

είναι πάρα πολλές φορές από τη σκοπιά του ηθοποιού, του παρατηρητή, του ερευνητή, 

γιατί ερευνάς τον κόσµο», «Σαν ηθοποιός που είσαι πρέπει να παρατηρείς, να έχεις 

προσλαµβάνουσες, να έχεις ερεθίσµατα», «Να µπορεί να είναι συνέχεια ενηµερωµένος 

για τον κόσµο που ζει. Το θέατρο (…) από τότε που γεννήθηκε (…) προσπαθούσε να 

µιλήσει στο λαό για τα σύγχρονα» (Ευασία)/ «Ένα τσαγκαρικό κοµµάτι research (…) 

πέταξα τον εαυτό µου.. επέβαλα στον εαυτό µου να συναναστραφεί µ’ αυτόν τον 

περίγυρο που καλούµουν κάθε φορά να εκφράσω.. να µεταφέρω σαν εµπειρία.. οπότε 

µε πήγε σε µονοπάτια πολύ.. ενδιαφέροντα και πολύ περίεργα (…) κι έχω και το άλλοθι 

της δουλειάς», «Στην υποκριτική χωράει το σύµπαν. Οτιδήποτε σαν δεξιότητα ή 

δουλειά µπορεί να την κάνεις σε πρώτο χρόνο στην ίδια σου τη ζωή, τη χρειαζόµαστε 

στην υποκριτική σαν εµπειρία, είναι εργαλείο δουλειάς» (Τάσος).   

 

Γνώση του εαυτού Η δηµιουργική ενασχόληση µε το θέατρο µπορεί να 

οδηγήσει τα άτοµα σε βαθύτερα επίπεδα αυτογνωσίας. «∆εν µπορείς να φανταστείς 

πόσα µπορείς να διδάξεις εσύ ο ίδιος στον εαυτό σου και τι κρύβεται, πόσα άτοµα 

κρύβονται µέσα σου..» (Σήφης)/ «Γνωρίζω τις δυνατότητες των εκφραστικών µου 

µέσων, του ίδιου µου του εαυτού. Σιγά σιγά ανακαλύπτω στοιχεία του χαρακτήρα µου» 

(Χρήστος)/ «Ψάχνω κι εγώ τον εαυτό µου, όπως κι εσύ µε την επιστήµη σου» (Έλενα)/ 

«Είναι πολύ γοητευτικό ότι µπορείς ν’ ανακαλύπτεις πράγµατα και του χαρακτήρα σου, 

ή που µπορεί να µην έχεις δηλαδή µπορεί να κάνεις ένα ταξίδι σε πτυχές που δεν 

υπάρχουν, δεν τις έχεις και θα θελες να δεις πώς είναι να τις έχεις» (Μαρκέλλα)/ «Οι 

θεατρικές ασκήσεις και το εργαστηριακό κοµµάτι (…) αυτή η εκτόνωση.. αυτή η 

ελευθερία (…) είναι φοβερή (…) έχω σκεφτεί πράγµατα που δεν είχα σκεφτεί ποτέ για 
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µένα.. µ’ έχω δει διαφορετικά» (Κοραλία)/ «Η συνεχής τριβή της µεταµόρφωσης, της 

αλλαγής, της εκάστοτε αλλούτερης ιδιοσυγκρασίας όπου έχει κοινά µονοπάτια µε τη 

δική µου, αυτή η συνεχής εσωτερική αναζήτηση» (Τάσος). 

Αντιστρόφως, η εσωτερική αναζήτηση είναι απαραίτητη για έναν ηθοποιό, 

ώστε να εξελίξει την υποκριτικές του ικανότητες. «Εµείς οι ηθοποιοί, το πρώτο 

πράγµα που πρέπει να κάνουµε είναι να έχουµε βαθιά επίγνωση το πώς χειριζόµαστε 

τον εαυτό µας (…) ∆ουλεύω το ρόλο, σκεπτόµενη εµένα.. γιατί είναι βαθιά εγωιστικό 

επάγγελµα (…) µπαίνω σε µια κατάσταση παρατήρησης του εαυτού µου» (Μαρκέλλα)/ 

«(Την επαγγελµατική ωριµότητα) την αντιλαµβάνεσαι πάντα σε συνάφεια µε την 

προσωπική ωριµότητα (…) Με το πόσο έχεις αφήσει τον εαυτό σου να διεισδύσει σε 

δύσκολα µονοπάτια πρώτα απ’ όλα δικά σου (…) πόσο έχεις κοπιάσει να τα φέρεις 

στην επιφάνεια» (Τάσος). 

  

Εαυτός και ναρκισσισµός  

Η προσωπικότητα των συµµετεχόντων, όπως σκιαγραφείται µέσα από τις 

συνεντεύξεις, δείχνει να φέρει πολλά ναρκισσιστικά στοιχεία, ναρκισσιστικές τάσεις 

κι ανάγκες. 

Ανασφάλεια και άµυνες Αρχικά, διαφαίνονται κάποιες ανασφάλειες που 

οδηγούν στην ανάγκη για επικοινωνία, φυγή και προβολή. «Μικρός ήµουνα χοντρός 

(…) από µικρός θυµάµαι να προσπαθώ να προσελκύσω άτοµα όχι µε την οµορφιά µου 

που δεν.. κατά την άποψή µου δεν είχα και προσπαθούσα πάντα να κάνω κάτι άλλο», 

«Είναι λίγο επιδειξία, ψώνιο είναι.. θέλω να ‘χω την προσοχή (…) θέλω να µε κοιτάνε 

όλοι και να µε θαυµάζουν και να µε βρίσκουν όµορφο», «∆ε νοµίζω πως ένας 

άνθρωπος που ψάχνεται µε οποιοδήποτε είδος τέχνης θέλει να ‘ναι είναι καλά στην 

πραγµατικότητα (…) απλά ψάχνει κάπου να κρύψει τον πόνο του και µετά να τον 

ξαναβγάλει», «Ένας καλός τρόπος να κρύψεις τη µοναξιά σου (…) δεν υπάρχει πόνος 

τόσος (…) ξεχνιέµαι (…) µου παίρνει το µυαλό απ’ τις δυσκολίες», «Να έχω 

επικοινωνία (…) δεν αντέχω τη µοναξιά καθόλου και η µόνη στιγµή που δε νιώθω 

µοναξιά είναι (…) όταν είµαι πάνω και παίζω», «Όταν ερµηνεύω ξεχνιέµαι, είναι 

ναρκωτικό», «Αντιµετωπίζεις πολλά ρε συ, ένα µεγάλο φόβο τον βγάζεις πάνω στη 

σκηνή και τον αντιµετωπίζεις»,  «Είσαι και δεν είσαι µετριόφρων», «Μπορεί να είσαι 

ποντίκι στην πραγµατική σου ζωή και λιοντάρι στο θέατρο» (Σήφης)/ «Εφόσον υπάρχει 

όλη αυτή η ανάγκη να µιλήσεις για πράγµατα τα οποία δε µιλάς.. και βρίσκεις µια 



48 

 

αφορµή για να το κάνεις, ε, υπάρχει µια λύτρωση» (Βασίλης)/ «Ψάχνεις ν’ ανεβάσεις 

µια παράσταση σηµαίνει ότι έχεις κάτι να πεις», «Το µυαλό σου ουσιαστικά περνάει µια 

θεραπευτική διαδικασία, δηλαδή είναι εκεί, αφοσιώνεται σε κάτι πολύ έντονα (…) 

ξεκουράζεσαι απ’ όλη αυτήν την καθηµερινότητα, απ’ όλα τα προβλήµατα» (Χρήστος)/ 

«Είµαι απόλυτη στ’ ότι οποιοσδήποτε άνθρωπος αποφασίζει να γίνει ηθοποιός, έχει ένα 

κοµµάτι ναρκισσισµού πιο ανεπτυγµένο απ’ τους άλλους ανθρώπους», «Ξαφνικά 

συνειδητοποιείς ότι είσαι τόσο διαταραγµένη προσωπικότητα που τι αποφασίζεις να 

κάνεις; Θα γίνω ηθοποιός, θα µε βλέπουν οι άλλοι την ώρα που κοιµάµαι, τρώω, 

χέζω», «Αδυνατώ δηλαδή να πιστέψω πώς ένας άνθρωπος που δεν έχει θέµα µε την 

εικόνα του, δε θεωρεί ότι είναι (…) είτε καλή είτε κακή, είτε οτιδήποτε (…) θα γίνει 

ηθοποιός», «Ξεπερνάει και τα όρια του ναρκισσισµού. Γίνεσαι διαθέσιµος να σε 

παρακολουθούν σε οποιαδήποτε δραστηριότητα µπορεί κοινωνικά να είναι ταµπού» 

«Έχω πόσα ζευγάρια µάτια που µε κοιτάνε, κι αυτό µου προκαλεί ευχαρίστηση» «Η 

δουλειά είναι ψυχοθεραπευτική (…) Βγαίνεις για λίγο από τον εαυτό σου (…) είναι ένα 

µικρό διάλειµµα σε ότι σου συµβαίνει εκείνη τη στιγµή στην προσωπική σου ζωή (…) 

ένα ευχάριστο διάλειµµα στη σύγχυση του µυαλού σου» (Μαρκέλλα)/ «Είναι µια 

ανακούφιση που αισθάνοµαι από την καθηµερινότητά µου» (Ιωάννα)/ «Σίγουρα είσαι 

λίγο ψώνιο για να κάνεις αυτή τη δουλειά.. αλλιώς δε θα ‘βγαινες πάνω στη σκηνή να 

σε κοιτάνε χιλιάδες ζευγάρια µάτια» (Ευασία)/ «Αυτή η αναγκαιότητα, δηλαδή 

τραυµατική νεανική ηλικία η οποία έχει διάφορες ευαισθησίες, διάφορες ακρότητες να 

διαχειριστεί και δεν ήξερε πώς να το κάνει.. που σε οδηγεί σε µια υπερέκθεση, γιατί 

έχεις ανάγκη να επικοινωνήσεις µε όσο το δυνατόν περισσότερο κόσµο το πρόβληµά 

σου (…) ουσιαστικά θέλεις να τον κάνεις κοινωνό στο πρόβληµά σου», «Φιξάρισα 

πολλά πράγµατα (…) µέσω της εκτόνωσης (…) είχα τη δυνατότητα να τα εκφράσω» 

(Τάσος). 

 

Έλεγχος και χάσιµο του ελέγχου (ταύτιση) Ένα βασικό στοιχείο της 

ναρκισσιστικής συµπεριφοράς έχει να κάνει µε τον έλεγχο. Τα άτοµα αυτά δείχνουν 

να επιδιώκουν τον έλεγχο της ζωής τους και της εικόνας τους. «∆ε µ’ αρέσει να 

ταξιδεύω πάρα πολύ.. µε αγχώνει, µε τρελαίνει (…) ότι ταξίδια δεν µπορώ να κάνω µε 

το να φεύγω από ένα µέρος, προσπαθώ να τα κάνω µέσα µου», «Άµα χάνω τον έλεγχο 

τρελαίνοµαι, µ’ αρέσει ο έλεγχος πάρα πολύ.. στο θέατρο µ’ αρέσει να µπορώ να 

κοντρολάρω τους άλλους» (Σήφης)/ «Για να κάνεις αυτό το πράγµα πρέπει.. ή να είσαι 

100% ή να µην το κάνεις καθόλου. Για να ανταποκριθείς στις απαιτήσεις.. που για µένα 
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πρέπει να ‘σαι εκεί 100% πρέπει να υπάρχει µια ψυχοσωµατική κατάσταση 

συγκεκριµένη κι αν δεν την πετύχω σαλτάρω» (Κοραλία).  

Το θέατρο τους προσφέρει µια ασφαλής συνθήκη, την οποία µπορούν να 

ελέγξουν. «Όλο αυτό γίνεται σε µια µεγάλη συνθήκη, ενώ η ζωή είναι πολύ πιο 

δύσκολη απ’ αυτό, πολύ πιο περίπλοκη (…) γίνονται όλα σ’ ένα µικρό κουτάκι, µέσα σε 

µια σκηνή ρε παιδί µου.. Η ζωή.. δεν µπορείς να την ελέγξεις (…) είναι σαν να 

προσπαθείς να σπρώξεις έναν τεράστιο βράχο και το θέατρο αυτόν τον τεράστιο βράχο 

τον φέρνει έτσι σ’ ένα πιο καλό µέγεθος έτσι που να προσπαθήσεις να το ελέγξεις» 

(Σήφης)/ Επίσης, τους δίνεται η δυνατότητα να εκδηλώνουν συµπεριφορές, 

αποφεύγοντας το χαρακτηρισµό και µ’ αυτόν τον τρόπο να διατηρούν τον έλεγχο της 

εικόνας τους: «Θα τα ζήσω όλα εκεί (…) στο θέατρο µ’ αρέσει πιο πολύ να τα ζω (…) 

Γιατί δεν έχω τις επιπτώσεις» (Ευασία)  

 Από την άλλη, περιγράφονται περιστατικά όπου χάνεται ο έλεγχος, είτε όταν 

η ενασχόληση µε το θέατρο και τον ήρωα γίνεται εµµονή, είτε όταν χάνεται το όριο 

ανάµεσα στον ηθοποιό και τον ήρωα που καλείται να ερµηνεύσει. Η ταύτιση αυτή 

µπορεί κάποιες φορές να τους ανακουφίζει κι άλλες να τους προβληµατίζει έντονα. 

Όταν το θέατρο καταλαµβάνει µεγάλο µέρος της σκέψης τους, περιγράφεται ως εξής: 

«Το µυαλό σου είναι συνέχεια εκεί πέρα κι αλλάζει η συµπεριφορά σου, µ’ αυτόν τον 

τρόπο» (Χρήστος)/ «Έχω επηρεαστεί από ρόλους (…) Είναι κάτι που υπάρχει συνέχεια 

µες’ στο µυαλό σου και τουλάχιστον εγώ προσπαθώ να το βάζω στην καθηµερινότητά 

µου» (Μαρκέλλα)/ «∆εν ξέρω ποια είναι τα όρια της δουλειάς (…) µε επηρεάζει τόσο 

πολύ που το φέρνω σπίτι (…) το σκέφτοµαι όλη µέρα (…) αγχώνοµαι (…) άλλες φορές 

(…) έχω µια υπερδιέγερση (…) έχω σκεφτεί ας πούµε µήπως δεν είναι τόσο υγιές», 

«Έχω παρατηρήσει µια µονοµανία (…) µου αρέσει ν’ ασχολούµαι µόνο µ’ αυτό.. να 

µιλάω µόνο γι’ αυτό», «Η διαδικασία του ανεβάζω µια παράσταση δεν είναι 

ψυχοθεραπευτική, ίσα ίσα (…) έχω σαλτάρει µερικές φορές (…) µπορεί και σαν άτοµο 

να είµαι έτσι (…) σε παθιάζει.. µερικές  φορές ίσως και να είναι λίγο αρρωστηµένο (…) 

δεν µπορείς να τ’ αφήσεις λίγο να χαλαρώσεις (…) είναι συνέχεια στο κεφάλι σου»,  

«Πίεσα τον εαυτό µου πάρα πολύ  (…) χτυπήθηκα, πήγε µόνο του σε µια φάση που το 

σώµα σου έχει πια κουραστεί (…) και το κεφάλι σου πλέον δε σκέφτεται (…) κι απλά… 

πώς θες να ουρλιάξεις άµα τα ‘χεις παίξει, όταν δε µ’ ένοιαζε πια, τότε άρχισε να 

βγαίνει. Αλλά νοµίζω αυτό θα µου αφήσει κάποια στιγµή ψυχολογικά προβλήµατα» 

(Κοραλία)/ «Θέλω να πιέζω τον εαυτό µου συνέχεια (…) και µου βγαίνει σε κακό στην 

τελική» (Σήφης)/ «∆εν έχεις περιθώριο αργίας, ύπνωσης, συνέχεια το µυαλό σου 
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δουλεύει», «Σε απασχολεί 24 ώρες το 24ωρο (…) πολλές φορές έχω δει ανθρώπους να 

µε κοιτάνε γιατί έχω χαθεί επαναλαµβάνοντας λόγια (…) πολύ δαπανηρό ρε παιδί µου, 

δεν έχει ησυχία (…) Μπορεί (…) να σου δηµιουργήσει εµµονή» (Τάσος). 

Περιγράφονται επίσης περιστατικά, όπου τα άτοµα χάνουν το όριο ανάµεσα 

στο εγώ τους και τον ήρωα που καλούνται να ερµηνεύσουν. Στις περισσότερες 

περιπτώσεις επικρατεί σύγχυση και ανησυχία. «..Πιστεύω πως άµα κάποια στιγµή ρε 

παιδί µου, τύχει και χρειάζεται να ερµηνεύσω κάποιο ρόλο που χρειάζεται πολύ 

ψυχική.. αρνητική ενέργεια ψυχική.. µπορώ άνετα να πέσω σε κατάθλιψη (…) 

πραγµατικά µπορώ να πάθω ζηµιά από ένα ρόλο. Να τον αφήσω να µ’ επηρεάσει τόσο 

πολύ που.. να πάθω ζηµιά» (Σήφης)/ «Εµείς όταν παίζουµε τόσους ρόλους 

διαφορετικούς, δεν είναι µόνο ότι τους κουβαλάµε πάνω στη σκηνή.. και τα 

συναισθήµατα για να τα βρούµε και να διεισδύσουµε µέσα στο ρόλο µας, τα κουβαλάµε 

και στη ζωή µας» (Ελένη) Στην περίπτωση της Κας Ελένης, η ταύτιση, 

αποµακρύνοντάς την απ’ την πραγµατικότητα, κάποιες φορές την ανακουφίζει: «Θα 

ένιωθα κάτι που µου λείπει.. τη µητρότητα. Είναι ότι αφοσιώθηκα πολύ στο θέατρο.. 

στις σπουδές (…) εις βάρος της µητρότητας. Συµπληρώνεται µε κάποιο τρόπο, γιατί τα 

έργα που ανεβάζω τώρα, επιζητώ να είµαι µάνα (…) ακούω τη λέξη µάνα, µητέρα, κι 

εγώ τη ζω (…) όταν κλείνουν τα φώτα καταλαβαίνω πια ότι εδώ τελείωσε το έργο», 

«Στις εποχές µας, τόσο ρεαλιστικά και.. το εγώ και εγώ να περνάω καλά (…) στο 

θέατρο όµως µε τα έργα που παίζω, ζω αυτό το ροµαντισµό που µου λείπει» (Έλενα)/ 

«Κάποια πράγµατα που είναι κοντά σε µένα, αρχίζουν και γίνονται βιώµατα δικά µου 

πλέον και χάνω τη συναίσθηση ότι αυτή τη στιγµή δουλεύω το ρόλο», «Θέλει προσοχή 

(…) είναι πολύ δύσκολο πότε αρχίζεις και παίρνεις χαρακτηριστικά, που είτε ήταν πολύ 

υποβαθµισµένα µέσα σου, ή τέλος πάντων υπήρχαν, αλλά δεν ήταν τόσο έντονα 

εκφρασµένα», «Νοµίζοντας ότι έχω καταλάβει το ρόλο, αρχικά θεωρούσα ότι είναι κάτι 

τελείως αντίθετο από µένα (…) Μπαίνοντας πιο πολύ στο ρόλο, άρχισα να βλέπω ότι 

έχω πολύ περισσότερα κοινά στοιχεία µ’ αυτό το ρόλο (…) Εσωτερική σύγκρουση (…) 

µου έφερε σε σχέση µ’ εµένα (…) άρχισα να ανακαλύπτω πράγµατα για µένα.. που αν 

δεν είχε συµβεί αυτό νοµίζω δε θα τ’ ανακάλυπτα ποτέ (…) µε κατέβαλλε (…) 

συνειδητοποίησα ότι αυτό που νόµιζα ότι είµαι, δεν είµαι (…) επικράτησε σύγχυση (…) 

είχα συνηθίσει να νοµίζω ότι δεν είµαι έτσι» «όταν δουλεύω ένα ρόλο, είµαι στη ζωή 

µου κάτι που δεν ξέρω ακριβώς τι είµαι. ∆ηλαδή ένα ανάµεικτο πράγµα απ’ το ρόλο και 

τον εαυτό µου», «Έχω βάλει στη ζωή µου πολύ το θέµα της δουλειάς µου» 

(Μαρκέλλα)/ «Στο θέατρο πρέπει να είσαι λίγο ηµίτρελος (…) άµα ταυτιστείς µε κάποιο 
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ρόλο (…) δε δουλεύεις απλά.. έχει γίνει η ζωή σου και ζεις αυτό.. ζεις σ’ έναν άλλο 

κόσµο και σ’ ενδιαφέρει µόνο αυτό» (Κοραλία)/ «∆εν µπορούσα να το αντιµετωπίσω 

απ’ την αρχή αντικειµενικά κι αποστασιοποιηµένα (…) δεν µπορούσα να γελάσω για το 

επόµενο δίµηνο», «∆εν ξέρω πόσο εύκολες είναι οι ισορροπίες. Πρέπει να καταπιεστεί 

το άτοµο για να βγει ο ρόλος.. κάποιες φορές; Ναι, µάλλον.. Πρέπει να καταπιεστεί ο 

ρόλος για να είναι καλά το άτοµο;», «Αν είναι πλήρης η έκθεση, αισθάνεσαι πολύ 

ευάλωτος (…) ποια είναι τα όριά µου σ’ αυτό το πράγµα.. Κι αν είµαι διατεθειµένη να 

τα δώσω όλα ή να µείνω σ’ ένα 50 – 60%» (Ιωάννα)/ «Οπότε τον εαυτό σου (…) τον 

αποδοµείς πολλές φορές (…) γίνεσαι πολυπρισµάτικος (…) έρχεσαι σε ρήξεις και µε το 

κοινωνικό σου σύνολο, έρχονται αποµονώσεις (…) µέχρι να επέλθει η γέννα.. από κει 

και πέρα υπάρχει µια ησυχία, υπάρχει µια ανάταση ψυχική», «∆εν υπάρχει το ατοµικό 

εγώ (…) αν δεις µια έπαρση και µια αλαζονεία που έχουν οι ηθοποιοί, έρχεται γιατί.. 

είναι τόσο χαµένοι σε µονοπάτια ας πούµε διανοητικά και ψυχικά.. όπου δεν έχουν 

περιθώριο γειωµένης αντίδρασης µε τον έξω κόσµο», «Αυτή η πάλη να διεισδύσεις, να 

το ανακαλύψεις, να το ενσωµατώσεις, να µη βγαίνει (…) όλη αυτή η αγωνία για ένα 

ξένο για το οποίο καλείσαι να αλλάξεις όλη σου τη διανοητική και ψυχική σφαίρα (…) 

να σπάσεις και τα δικά σου στεγανά» (Τάσος).  

 

Έκθεση χωρίς έκθεση Η θεµατική αυτή συνδέεται αρκετά µε την παραπάνω 

θεµατική σχετικά µε τον έλεγχο. Από την ανάλυση κάποιων συνεντεύξεων 

συµπεραίνεται ότι κάποια άτοµα πιθανό να έχουν δυσκολία στο να εκτεθούν και να 

εκφραστούν ολοκληρωτικά. Το θέατρο προσφέρει στους ηθοποιούς µια ασφαλή 

συνθήκη, όπου µπορούν να εκθέτουν πτυχές του εαυτού τους, της προσωπικότητάς 

τους, της συναισθηµατικής τους ζωής, ακόµα και του σώµατός τους, µε το άλλοθι 

ενός ρόλου. Ο ρόλος ουσιαστικά προβάλλεται σαν µια µάσκα που παρέχει την 

ελευθερία στα άτοµα να εκτεθούν, χωρίς όµως να εκτίθενται. Πίσω λοιπόν από το 

κάλυµµα του ρόλου, υπάρχει το άτοµο και η µεταµόρφωση είναι ο βασικός στόχος 

κάθε ηθοποιού. 

 «Μ’ αρέσουν οι ρόλοι κακών (…) δεν µπορείς να το κάνεις αυτό στην 

πραγµατικότητα (…) ελευθερώνω ένα.. κάτι ζωώδες, κάτι κακό που έχω µέσα µου και 

το βγάζω πάνω στη σκηνή, κι εκεί αρχίζει κι εκεί τελειώνει» «αν θες να κάνεις κάτι 

πιστευτό πρέπει να το ζήσεις (…) να το βρεις από µέσα σου και να βγει έξω» «ένιωθα 

σαν να έχω καυτό κάρβουνο µέσα µου (…) το οποίο ήταν στηριγµένο σε προσωπικές 

εµπειρίες», «Είσαι ο ρόλος σου και δεν είσαι ο ρόλος σου, είσαι ο Σήφης και δεν είσαι 
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ο Σήφης, όπως τον ξέρουν όλοι οι άλλοι», «Σε βλέπει ένας φίλος σου να παίζεις και το 

καλύτερο είναι να µη σε αναγνωρίζει», «∆εν µπορώ να καταλάβω τη λογική αυτών που 

δεν κάνουν θέατρο (…) εγώ πιο άβολα µπορεί να νιώθω µε σένα τώρα (…) παρά µ’ ένα 

ολόκληρο αµφιθέατρο (…) πιο πολύ φοβάµαι να εκτεθώ στην προσωπική µου ζωή 

παρά το να εκθέσω τον εαυτό µου πάνω στη σκηνή», «Ελευθερώνεις πράγµατα που 

έχεις κρυµµένα µέσα σου και τα βγάζεις εκεί πάνω.. κι αρχίζουν εκεί και τελειώνουν 

εκεί (…) είναι ασφαλές», «Είναι απίστευτο το πόσα άτοµα κρύβονται µέσα στον καθένα 

ρε παιδί µου ,όχι η Έλλη χαρούµενη και η Έλλη λυπηµένη.. Η Έλλη και όποια να ‘ναι, 

µια άλλη.. τελείως διαφορετική γυναίκα που δεν έχει καµία σχέση µ’ εσένα και κρύβεται 

µέσα σου ρε παιδί µου και περιµένει να βγει. Νοµίζω µε  το θέατρο βγαίνουν αυτοί οι 

χαρακτήρες και δε µένουνε µέσα  να πιέζονται»  (Σήφης). 

«Μία ανάγκη έκφρασης (…) στη ζωή είναι λίγο πιο δύσκολο (…) στο θέατρο 

σου δίνεται µια δύναµη να µπορέσεις να µιλήσεις για πράγµατα που σε αφορούν.. 

χρησιµοποιώντας όµως µια αφορµή», «Σε κάνει να λες πράγµατα χωρίς να έχεις το 

άγχος της έκθεσης», «Στην πραγµατικότητα πάντα τον εαυτό µου εκθέτω, εγώ είµαι (…) 

Σαν να βλέπεις τον εαυτό σου από διαφορετική οπτική γωνία.. µε αφορµή ένα ρόλο. 

Γιατί όλοι οι ρόλοι είναι µέσα µας», «Εσύ αναγκαστικά πρέπει να βρεις πράγµατα που 

έχεις ζήσει ή που αισθάνεσαι γιατί όλοι µέσα µας υπάρχουνε.. και πρέπει και καλείσαι 

µε αφορµή το ρόλο να τα βγάλεις στην επιφάνεια (…) οπότε πάντα είσαι εσύ», «Απλά 

δέχεσαι ας πούµε ότι τώρα έχω να εκµυστηρευτώ κάτι ή έχω να πω κάτι και απλά 

χρησιµοποιώ άλλα λόγια από αυτά που θα χρησιµοποιούσα στην πραγµατικότητα», 

«Είναι πάρα πολύ ωραία η αίσθηση ότι εκτίθεσαι ε, και κανείς δεν µπορεί να σε 

λογοκρίνει», «Αισθάνεσαι τελικά ότι τα λόγια αυτά είναι δικά σου λόγια και για κάποιο 

δικό σου λόγο, αισθάνεσαι µεγάλη ασφάλεια», «Θα θελα να έχω τη δύναµη να 

εκτίθεµαι όλο και περισσότερο.. ∆ηλαδή να.. οι ανασφάλειες ας πούµε που µε κρατάνε 

πίσω να αρχίζουν να εξαφανίζονται, γιατί µόνο έτσι µπορείς να προχωρήσεις (…) µε το 

να αισθάνεσαι λιγότερο ασφαλής (…) να αισθάνοµαι µεγαλύτερη ασφάλεια µε το να 

είµαι.. εγώ.. ο εαυτός µου.. δηλαδή να βγάζω πράγµατα τα οποία δε θα µου άρεσε.. υπό 

άλλες συνθήκες να βγάζω» (Βασίλης).  

«Μπορώ να χρησιµοποιώ πράγµατα του χαρακτήρα µου, είτε που ξέρω ότι τα 

έχω, είτε άλλα που δεν είµαι σίγουρη (…) φορώντας µάσκα, µε την έννοια ότι εκτίθεµαι 

χωρίς να εκτίθεµαι», «Ο ρόλος βγαίνει από σένα προφανώς, δηλαδή δεν είναι ο ρόλος 

χαρούµενος, είσαι εσύ χαρούµενος, δε γίνεται αλλιώς (…) Το εργαλείο σου (…) είσαι 

εσύ, τον οργανισµό σου χρησιµοποιείς», «Τα εργαλεία µου θεωρώ ότι είναι εγώ, το 
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κορµί µου, η µούρη µου, η φωνή µου, είµαι εγώ.. ξέρω ότι καλούµαι να βγάλω αυτό το 

ρόλο µέσα από εµένα, που σηµαίνει ότι ο ρόλος µόνος του δεν υπάρχει», «Το νούµερο 

ένα που ψάχνεις κάνοντας ένα ρόλο είναι να βρεις µια αλήθεια (…) οι καλοί 

σκηνοθέτες, δε σου δείχνουν ποτέ, δε σου λένε “ κάνε αυτό” (…) ο ρόλος πρέπει να βγει 

από την αλήθεια του εαυτού του κάθε ηθοποιού», «Θα ‘ταν ωραίο, αν το κάναµε στη 

ζωή µας συνειδητά, να βγεις αύριο και να περπατάς χορεύοντας, χωρίς να σε περάσουν 

για τρελή, µπορεί να µην υπήρχε το επάγγελµα του ηθοποιού.. είναι αυτή η σύµβαση που 

σου λένε ότι µπορείς να κάνεις κάτι που ίσως να µην το ‘κανες εσύ στη ζωή σου, χωρίς 

κάποιος να σε κατακρίνει γι’ αυτό..», «Το ότι ο καλός ηθοποιός τα κάνει όλα, είναι ένα 

µεγάλο ψέµα (…) δε διαθέτει τα µέσα» (Μαρκέλλα).  

«Επειδή γενικά είµαι πολύ κλειστός άνθρωπος (…) εκεί πέρα µπορούσα να 

λειτουργήσω πολύ άνετα κι ανοιχτά (…) στη συνθήκη τη θεατρική µπορώ να κάνω τα 

πάντα (…) σαν extra skills που δε θα τα ‘κανα εγώ στη ζωή µου», «Νιώθω άλλος 

άνθρωπος (…) δεν ντρέποµαι (…) νιώθω µια ελευθερία (…) αυτοπεποίθηση.. Ότι και 

να µου ζητηθεί νιώθω ότι µπορώ να το κάνω» (Κοραλία).  

«Έχω δει ανθρώπους που έχουν έρθει και φοβούνται να κοιτάξουν τον άλλο στα 

µάτια και µετά και µέσα από µια επώδυνη διαδικασία (…) καταφέρνεις να κοιτάξεις τον 

άλλον στα µάτια κι αυτόν κι άλλους 52, 100, 200, 400», «Έχω δει πάρα πολλούς που 

τους βοηθάει στο κοινωνικό τους προφίλ (…) κάποιους ιδιαίτερα κλειστούς στον εαυτό 

τους (…) είναι µαγικό το πώς µπορεί ν’ ανοίγεται ας πούµε πάνω σε µια σκηνή, ενώ 

εκτίθεται και το ξέρει. Ενώ στην κοινωνία µπορεί να µην εκτίθεται» (Ιωάννα).  

«∆ε µε νοιάζει πλέον πώς φαίνοµαι, ακόµα και σωµατικά, δηλαδή επειδή είµαι 

εύσωµος (…) αυτό το να τσαλακώσω την εικόνα µου το κράταγα πολύ (…) Τώρα π.χ. 

αφήνω να πετάγεται η κοιλιά µου, για ένα ρόλο (…) δηλαδή αυτόν τον όγκο που έχω, 

τον χρησιµοποιώ (…) Έτσι αισθάνοµαι καλά και στη ζωή µου.. Είναι σηµαντικό για 

έναν ηθοποιό η σχέση του µε το σώµα του και την εικόνα του (…) Το έχω µάλλον δεχτεί 

το πώς είµαι (…) Είµαι έτσι, αυτό θα εκµεταλλευτώ και για το ρόλο µου», «Εκεί που 

ένιωσα καλά (…) ήταν όταν γύρισε µια φίλη µου και µου είπε ότι ενώ ήσουν εσύ, 

κάποιες φορές ήταν σαν να µη σε ξέρω, σαν να έβλεπα έναν άγνωστο, που αυτό ήταν το 

καλύτερο» «µεταµόρφωση.. είµαι ο Μάριος αλλά και δεν είµαι ο Μάριος (…) ούτε λέω 

ότι είµαι ο ρόλος. Αλλά µπαίνεις σ’ αυτό το.. το δρόµο που θα σου βγάλει κάποια άλλα 

πράγµατα από µέσα σου. (…) Ήξερα ότι µπορεί να γίνω κακός.. Αλλά δεν ήξερα ότι 

µπορούσα να το δείξω κιόλας. ∆ηλαδή ν’ αφεθώ κι όπου µε πάει», «Πάντα ο ηθοποιός 
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κρύβεται πίσω από κάτι.. ο ρόλος είναι λίγο και η πανοπλία του και η ασπίδα του» 

(Μάριος).  

«Η ιστορία του ηθοποιού είναι ότι γίνεται φορέας της ανθρώπινης 

ψυχοπαθολογίας (…) ανοίγει δύσκολα µονοπάτια που ο άλλος τα θάβει, αυτός καλείται 

να τα φανερώσει», «Φανερώνεσαι, αυτό που λέµε λάµπεις (…) η ενέργεια που εκλύεται 

από τον ηθοποιό που κουβαλάει τον ήρωα ακέραιο και κουβαλάει όλη του τη γοητεία 

επάνω, γίνεται αποκαλυπτικός οπότε συνάµα και γοητευτικός», «Βρίσκεσαι ελεύθερα σε 

κάποιο σανίδι, να εξουσιάζεις αυτό το χώρο και να µιλάς σ’ ένα ακροατήριο που δεν 

µπορεί να βγάλει κιχ, δεν έχει αντίλογο (…) Και ταυτόχρονα να µην εκτίθεσαι, δηλαδή 

εκτίθεσαι µεν, αλλά.. Έχεις το προκάλυµµα του ρόλου», «Ο ρόλος (…) σε απενοχοποιεί 

(…) κρύβεσαι πίσω απ’ αυτό (…) κι εκφέρεις µε τον πιο γενναίο τρόπο αυτό που 

πραγµατικά συµβαίνει σ’ εσένα», «Πολλές φορές σκέφτηκα ότι εδώ τέλος.. έλυσα τα 

προβλήµατά µου, τώρα οκ.. τα πες όλα αδερφέ στοπ, δεν έχεις άλλα» (Τασος). 

 

Έκσταση και συναισθηµατική συρρίκνωση Το αίσθηµα όταν ο ηθοποιός 

είναι πάνω στη σκηνή κι ερµηνεύει µπροστά σε κοινό, περιγράφεται ως πολύ έντονο 

και εκστατικό. ∆ε συµβαίνει πάντα αλλά φαίνεται τα άτοµα που ασχολούνται µε το 

θέατρο να αποζητούν αυτό το αίσθηµα και ίσως και να εθίζονται σε αυτό. «Μοιάζει 

και λίγο µεταφυσική αυτή η διαδικασία» (Βασίλης)/ «(Για την εµπειρία πάνω στη 

σκηνή) ερωτική.. ερωτική.. πανέµορφη.. είναι αυτό που θέλεις να κάνεις συνέχεια.. το 

ιδανικό.. ναι είναι πάρα πολύ όµορφο (…) αυτό για το οποίο αγωνίζεσαι (…) είναι µια 

στιγµή κορύφωσης πραγµατικά το να βρίσκεσαι πάνω στη σκηνή» (Χρήστος)/ «Πάνω 

στη σκηνή νιώθω ο υπεργκόµενος.. δεν µπορώ να περιγράψω πόσο ερωτικά νιώθω 

όταν είµαι πάνω.. νιώθω ότι θέλω να κάνω έρωτα σε όλο το κοινό» (Σήφης)/ 

«Πονοκέφαλο να ‘χω µου περνάει, κοιλόπονο να ‘χω µου περνάει.. είναι ο γιατρός 

µου» (Έλενα)/ «Είναι µαγεία, είναι καταπληκτικό, είναι από τις πιο ωραίες στιγµές του 

επαγγέλµατος (…) είναι σαν να έχεις πάρει ναρκωτικά (…) εκείνη τη στιγµή είσαι 

κάποιος άλλος» (Μαρκέλλα)/ «Αυτό που λέω εγώ τριπάρισµα (…) είναι ότι κάτι έχει 

γίνει, που δε γίνεται σε όλες τις παραστάσεις (…) κι αυτό που λες όχι µόνο το πιστεύεις 

εκείνη τη στιγµή.. ούτε σκέφτεσαι, ούτε ξέρεις πώς έχει περάσει η ώρα.. το κείµενο σου 

βγαίνει λες κι αυτό θα ‘λεγες αυθόρµητα (…) έχεις µια ενεργητικότητα (…) όλα τα 

κάνεις φυσικά και τα νιώθεις φυσικά σε σένα, δεν είναι ξένα, ούτε αναγκαστικά» 

(Κοραλία)/ «Νιώθεις µια έκσταση (…) εκείνη η στιγµή είναι η στιγµή που περνάει και 

χάνεται και δεν ξαναγυρνάει πίσω, αλλά είναι µαγική στιγµή γιατί έχει πολύ µεγάλη 
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δύναµη. Προσπαθείς να βάλεις τα δυνατά σου και κάθε κύτταρό σου συµµετέχει στη 

θεατρική πράξη», «Εκείνη τη στιγµή εκτελώ και (…) νιώθω την ηδονή αυτή όταν 

δηµιουργείς (…) την ηδονή της ερµηνείας» (Ευασία)/ «Σαν να ‘χεις φάει ecstasy (…) 

είναι ένα πράγµα που ίπτασαι.. είναι πολύ µαγικό ας πούµε, είναι βιωµατικό καθαρά, δε 

µεταφέρεται έτσι, ούτε µπορώ να σου πω το κλειδί, τα κλειδιά ίσως, γιατί πότε 

πετυχαίνει πότε δεν πετυχαίνει, είναι αυτή η απόλυτη συγκρότηση,  συγκέντρωση, 

αποδόµηση, εντρύφηση που µπορεί να κάνεις µες το ρόλο blindly» (Τάσος). 

 Στη συνέχεια είναι πιθανό να βιώνουν ένα “άδειασµα” και ίσως και πένθος, 

όταν τελειώνει η παράσταση ή όταν κατεβαίνει ένα έργο. Αυτό φαίνεται να επιδρά 

στην καθηµερινότητά τους και στις σχέσεις τους. «Όταν τελειώνουν οι παραστάσεις 

νιώθεις άδειος», «Μου ‘χει τύχει άπειρες φορές να φύγω από την παράσταση και να 

βάλω τα κλάµατα (…) και τώρα τι ας πούµε; Είµαι ο Σήφης πάλι (…) είµαι ένας 

φοιτητής όπως όλοι οι άλλοι. Τι νόηµα έχει;», «Είναι όπως ακριβώς γίνεται στον 

πόλεµο µε τους στρατιώτες (…) µπορεί να είναι ένας καταπληκτικός στρατιώτης στη 

µάχη και µόλις τελειώσει ο πόλεµος αυτοκτονεί (…) δεν έχει λόγο ύπαρξης (…) τόσο 

εξαρτησιακή σχέση νιώθω ότι δηµιουργείται µερικές φορές» (Σήφης)/ «Αλλά ότι 

κουράζεσαι..» (Έλενα)/ «Αισθάνοµαι µετά φρικτά κουρασµένη (…) είναι σαν να µου 

βγαίνει η ψυχή (…) νιώθω εξαντληµένη ψυχολογικά (…) να µην έχω ενέργεια να κάνω 

τα πολύ απλά καθηµερινά πράγµατα που χρειάζονται έστω και µίνιµουµ ενέργεια 

συναισθηµατική ή ψυχολογική», «Νοµίζω ότι όσο γινόµαστε καλύτεροι ηθοποιοί, 

γινόµαστε χειρότεροι άνθρωποι (…) Πηγαίνουµε στη συναισθηµατική αναπηρία ως 

άνθρωποι, γιατί βάζουµε πολύ ενέργεια στο να είµαστε εκεί ως ρόλος», «Ας 

υποθέσουµε ότι η σκηνή που πρέπει να κάνεις είναι σε πολύ  µεγάλο κέφι, πολύ µεγάλη 

χαρά (…) ακόµα κι αν συµβεί κάτι που θα σε χαροποιούσε, έχεις εξαντλήσει τα 

αποθέµατα χαρούµενης ενέργειας πριν, οπότε γίνεσαι πιο ψυχρός, πιο κυνικός, γιατί δε 

σου ‘χει µείνει εκείνη τη µέρα κι άλλη χαρά να διοχετεύσεις, στη δική σου ζωή πλέον», 

«Γίνοµαι πιο αποστασιοποιηµένη στην προσωπική µου ζωή (…) Αυτό µε φοβίζει πολύ» 

(Μαρκέλλα)/ «Όταν τελειώνει το πράγµα και πρέπει να υποκλιθείς (…) εκεί για µένα 

ξεφουσκώνει, δηλαδή λέω α, αυτό ήτανε», «Έχω αρχίσει να πιστεύω ότι πενθώ, πενθώ 

την κάθε παράσταση (…) αισθάνοµαι µη παραγωγική (…) αισθάνεσαι λίγο οκ.. είµαι 

άχρηστος τώρα», «Καταπιέζω µ’ έναν τρόπο τον εαυτό µου και δεν µπορώ να 

σταµατήσω κιόλας.. είναι σαν εθισµός», «Μπαίνεις σε καταστάσεις και νιώθεις 

πράγµατα (…) και µετά βγαίνεις στον έξω κόσµο και είσαι λίγο οκ.. δεν έχει νόηµα.. 
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είναι σαν να έχεις φάει τούρτα κι έξω γύρω γύρω να ‘χει µόνο σκυλοτροφή (…) σε 

εθίζει! (…) δεν µπορείς να ζήσεις χαρούµενος χωρίς αυτό (…) άµα τριπάρεις, είναι σαν 

να παίρνεις ναρκωτικά (…) µετά σ’ αδειάζει (…) να µην έχεις ρε παιδί µου 

συναισθηµατικά να δώσεις (…) αυτό είναι λίγο προβληµατικό ως προς τις σχέσεις σου» 

(Κοραλία)/ «Λυπηρό είναι όταν θα τελειώσει η διάρκεια του ρόλου και θα µείνεις πάλι 

εσύ.. ζει και πεθαίνει ο ήρωας µέσα σου και το ζεις αυτό το πράγµα» (Ιωάννα)/ 

«Έρχεται η ώρα της αποκαθήλωσης κι έρχεται ένα κοµµάτι θνητότητας (…) έρχεται µια 

περίοδος κατάθλιψης. Κι αυτό είναι και.. φυσικό. ∆ηλαδή πέφτει αυτή η έξαρση των 

φυσικών οπιούχων (…) δεν έχεις το ίδιο αντικείµενο να τα χώνεις κάθε βράδυ.. κι 

εξιτάρεσαι και ταξιδεύεις µ’ αυτό, αρχίζει ένας εν δυνάµει συνταξιούχος θάνατος (…) 

έχεις την πάλη και την αγωνία της γέννας.. καταρχάς του meeting, της συνάντησης, µετά 

της γέννας, µετά της απόλαυσης.. και µετά του hangover.. (…) όλη αυτή η σχέση µε τον 

οποιοδήποτε ρόλο είναι ακριβώς ψυχοδηλωτική, ή ψυχεδελική» (Τάσος). 

 

Ο εαυτός και οι σχέσεις 

Η σχέση µε τον ήρωα Τα άτοµα φαίνεται πως αντιµετωπίζουν τον ήρωα σαν  

να είναι ένας ζωντανός άνθρωπος. Επίσης, δίνουν και παίρνουν στοιχεία απ’ αυτόν 

σαν να συνάπτουν κάποιου είδους σχέση µαζί του. «Προσπαθώ να δανείσω στο άτοµο 

αυτό που θέλει το σώµα µου και τη φωνή µου και την ψυχοσύνθεση µου.. να του δώσω 

ένα πράγµα δικό µου και να βάλει και το δικό του και να γίνουµε ένα (…) κι όταν είµαι 

πάνω στη σκηνή να είµαι αυτό το άτοµο», «Πριν ξεκινήσει η παράσταση, φαντάζοµαι 

το χαρακτήρα (…) να τον έχω κάνει φίλο µου πλέον και να µου λέει ξέρω ‘γω πάµε (…) 

δίνω λίγο ζωή στους χαρακτήρες µου» (Σήφης)/ «Πρέπει ν’ απαντάς συνεχώς 

ερωτήµατα που αφορούν τον ίδιο το χαρακτήρα, δηλαδή πώς πίνει τον καφέ του, ένα 

σωρό πράγµατα, ώστε να φτιάξεις µια προσωπικότητα που δεν είναι επιφανειακή, δεν 

είναι µονοδιάστατη, υπάρχουν πάρα πολλές όψεις του, όπως είναι και µ’ έναν 

άνθρωπο» (Βασίλης)/ «Ν’ αρχίσεις να συλλέγεις πληροφορίες, να κάνεις µια µορφή 

έρευνας ντετέκτιβ (…) ν’ αρχίσεις ν’ αποκτάς µια εµµονή για αυτόν το χαρακτήρα.. σαν 

να ‘ναι ένας πραγµατικός άνθρωπος», «Όσο τον παρακολουθείς, γίνεται και πιο 

πραγµατικός (…) γίνεται σαν ο καλύτερός σου φίλος (…) παίρνεις στοιχεία του και 

δίνεις στοιχεία σου» (Χρήστος)/ «Ο θεατρικός ήρωας (…) τη στιγµή εκείνη στο έργο 

είναι στο πικ της ζωής του. Αυτό που του συµβαίνει στο έργο ας πούµε είναι το 

αποκορύφωµα της ζωής του, είναι το πιο σηµαντικό πράγµα που του συµβαίνει (…) γι’ 
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αυτό λέγεται  ήρωας (…) (πρέπει) να το αισθανθείς πολύ σηµαντικό και πολύ 

ουσιώδες» (Κοραλία)/ «Ο ήρωας είναι απέναντι και τον κοιτάω (…) τι θα µπορούσε να 

κάνει στην καθηµερινότητά του (…) καθώς εξελίσσονται οι πρόβες, εξελίσσεται κι ο 

ήρωας (…) όταν υπάρχει τόσο πολλή τριβή της προσωπικότητάς σου µε τον ήρωά σου, 

µπορεί να είναι πολύ διαφορετικός από σένα, αλλά θα πάρει κάποια στοιχεία από 

σένα», «Χρειάζεται το σώµα σου για να ζήσει, αλλά ο ήρωας υπάρχει (…) µπαίνεις 

µέσα σ’ αυτό και µπορεί ν’ αλλάζει µε τα δικά σου στοιχεία» (Ιωάννα). Η επιρροή που 

ασκεί ο ήρωας στον ηθοποιό, φαίνεται να ανησυχεί την Ευασία: «Πωρώσου µε το 

ρόλο αλλά έχε τον κάπου απέναντί σου.. µην µπαίνει µέσα σου.. (…) να τον έχεις κτήµα 

δικό σου, να µη σε κάνει αυτός ότι θέλει» (Ευασία)/ «Αυτά τα πρόσωπα που είναι 

γραµµένα σε µια κόλλα χαρτί (…) υπάρχουν, είναι ζωντανά (…) είναι σε αναµονή µέχρι 

να συναντήσουν τον άνθρωπο που θα τα σωµατοποιήσει. Άρα υπάρχει ένα ζωντανό, 

ένα ζωντανό υλικό, όπου µπορεί ποτέ να µη συναντήσει το συγγραφέα δια  ζώσης, αλλά 

ο ίδιος έχει αφήσει ένα πολύ, πολύ ζωντανό αποτύπωµα, και καλείσαι να το 

ερµηνεύσεις.. Μόνο η σχέση του συγγραφέα και του ηθοποιού που δεν έχουν συναντηθεί 

ποτέ διά ζώσης, δηµιουργεί έναν πνευµατικό τόπο συνάντησης», «Οι ρόλοι που 

περιµένουν να ενσαρκωθούν από έναν ηθοποιό, αλλά συνάµα µένουν στη λήθη τους 

(…) προσδοκούν κάποιος να τους αναλάβει ας πούµε και είναι όταν τους συναντάς, και 

σε δέχονται, αυτά τα πρόσωπα που είναι γραµµένα σε µια κόλλα χαρτί, φτάνεις σ’ αυτό 

το αποθεωτικό µέτρο» (Τάσος). 

 

Σχέση µε το κοινό Κάτι ενδιαφέρον µε την τέχνη του θεάτρου, που 

αναφέρθηκε από κάποιους συµµετέχοντες, είναι πως το κοινό είναι κοµµάτι της 

δηµιουργικής διαδικασίας, άρα και απαραίτητο. «Είναι µεν εγωιστικό αλλά αν δεν 

έχεις έστω και ένα θεατή, δεν υπάρχει λόγος για µένα να κάνεις θέατρο. Κι αυτό είναι 

θέατρο, είναι ένας θεατής κι ένας ηθοποιός» (Σήφης)/ «∆ε νοείται ηθοποιός χωρίς 

κόσµο,  χωρίς να έρχεται σ’ επαφή µε κόσµο», «Ηθοποιός είσαι όταν παίζεις, όταν 

ανεβαίνεις στη σκηνή µπροστά σε κόσµο» (Χρήστος)/ «Το θέατρο (…) δεν µπορώ να 

πω ότι µοιάζει µε τις άλλες τέχνες (…) απαιτεί έναν που παίζει κι ένα θεατή (…) αυτό 

που θα του δώσεις πρέπει να το πάρει και να στο στείλει πίσω µε την ενέργειά του» 

(Κοραλία) Στην περίπτωση του Τάσου για παράδειγµα, έχει ενδιαφέρον το γεγονός 

ότι στον κινηµατογράφο, όπου δεν υπάρχει άµεση επαφή µε κοινό, αντιλαµβάνεται 

ως κοινό τους τεχνικούς του γυρίσµατος: «Το κοινό που είναι κάθε µέρα οι τεχνικοί, ο 

σκηνοθέτης κτλ, είναι ένα σκληρό κοινό γιατί σε τρώει στη µάπα πάρα πολλές φορές 
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ώρες και πάρα πολλές µέρες (…) πρέπει να τους γοητεύω κάθε µέρα ισόποσα (…) είναι 

το κοινό µου.. είναι το πιο άµεσο κοµµάτι» 

 Οι ηθοποιοί βιώνουν την επικοινωνία µε το κοινό και θεωρούν πολύ 

σηµαντικό να νιώθουν ότι συνεισφέρουν. «Υπήρξαν φορές που είπα.. τι ωραίο αυτό 

που έζησα.. που έχει να κάνει (…) µε την αλληλεπίδραση µε το κοινό (…) αισθάνεσαι 

ότι συνεισφέρεις σε κάτι (…) όταν αισθάνεσαι αυτήν τη σύνδεση µε κάποιον ας πούµε 

που µπορεί να τον αφορά αυτό (…) εισπράττεις κάτι κι εσύ απ’ αυτό.. σαν ανταµοιβή» 

(Βασίλης)/ «Είναι πολύ σηµαντικό να καταλαβαίνει ο θεατής τι βλέπει (…) δεν υπάρχει 

άλλος λόγος να κάνεις θέατρο απ’ την επικοινωνία, ότι έχεις να µεταφέρεις, να 

µεταδώσεις µια πληροφορία (…) Όσο πιο καθαρή είναι µέσα σου αυτή πληροφορία (…) 

τόσο πιο κατανοητός θα γίνεις στο θεατή» (Χρήστος) «Κάθε µέρα είναι και 

διαφορετική παράσταση (…) υπάρχουν κάποιες παραστάσεις οι οποίες αισθάνεσαι ότι 

έχεις αυτήν την επικοινωνία µε το κοινό και κάποιες άλλες όπου (…) υπάρχει ένα 

κράτηµα» (Μάριος)/ «Υπηρετείς, είσαι υπηρέτης, είσαι δάσκαλος, είσαι πνευµατικός 

άνθρωπος» (Ευασία). Ο Τάσος για παράδειγµα ισχυρίζεται πως ο θεατής 

αντιλαµβάνεται αυτό που κρύβεται πίσω από το “κάλυµµα” του ρόλου: «Οι άνθρωποι 

είναι αρκετά έξυπνοι όσο κι αν θέλεις να τους ξεγελάσεις να πουν, α, είναι και 

ψυχάκιας.. και µετά πάλι να τους πεις ότι εσύ εξυπηρετείς ένα ρόλο.. Υπάρχει αυτή η 

κόντρα υπάρχει µεταξύ θεατή- υποκριτή, και είναι πολύ µυστικά συνεννοήσιµη, δεν 

εννοείται ποτέ, υπονοείται εκείνη τη στιγµή που πραγµατώνεται», «Χρειάζεται να 

δικαιολογήσεις στον εαυτό σου τη χρησιµότητα της δουλειάς σου.. (…) είναι 

συγκλονιστικό το να ‘ρθει ένας άνθρωπος που έχει συγκλονιστεί απ’ αυτό και να φέρει, 

να το κουβαλάει και να τον έχεις ξεκλειδώσει, ή να  τον έχεις βάλει σε σκέψη ή να έχει 

τολµήσει να κάνει ένα jump στη ζωή του µέσα απ’ τον ήρωα (…) γιατί ο ήρωας έχει µια 

λύση (…) εκεί λες, κάτι κάνω» (Τάσος). 

  

 Η σχέση µε το θέατρο 

 Οι συµµετέχοντες φαίνεται ν’ αντιµετωπίζουν το θέατρο σαν ένα οικείο τους 

πρόσωπο και η σχέση τους χαρακτηρίζεται από έντονα συναισθήµατα. Κάποιοι 

µιλάνε γι’ αυτό µε  αφοσίωση, ενώ κάποιοι περιγράφουν µια σχέση πάθους που τους 

ταράζει και τους εξιτάρει. Θα µπορούσε να παροµοιαστεί µε θρησκεία ή µε ερωτική 

σχέση: «Το αγαπάω, το αγαπάω, η αλήθεια είναι πως το αγαπάω πάρα πολύ», «Μέσα 

από το βασανισµό σου βγαίνει µια αγάπη προς αυτό (…) πρέπει ν’ αγαπάς και να µισείς 

αυτό που κάνεις» (Σήφης)/ «Είναι όµορφο να ξέρεις ποιος είναι χώρος σου που σου 
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πάει.. αυτό σου φέρνει µια ισορροπία µε τον εαυτό σου (…) στρέφεται το µυαλό σου 

προς τα εκεί, όπως στρέφεται σ’ ένα αγαπηµένο πρόσωπο», «Μου ‘δωσε ένα κίνητρο ν’ 

αγαπήσω την καθηµερινότητα, ίσως και να πονέσω περισσότερο γι’ αυτήν (…) σου 

λείπει αν δεν το ‘χεις όποτε θες, είναι δύσκολο να εκφραστείς αν δεν το ‘χεις», «Το 

θέατρο είναι όπως η θάλασσα, το πιο χαµηλό ανυπέρβλητο εµπόδιο (…) θέλω να 

κολυµπάω συνέχεια αλλά σε τροµάζει (…) κάποιες φορές γίνεται ένα στοιχείο πολύ πιο 

δυνατό από σένα (…) υπάρχουν στιγµές που πραγµατικά είναι σαν να κολυµπάς σε µια 

γαλήνια θάλασσα η οποία σε αποδέχεται και σου προσφέρει όλες τις απολαύσεις.. κι 

άλλες φορές ένα απέραντο µαύρο αγριεµένο τοπίο το οποίο πρέπει να το 

αντιµετωπίσεις» (Χρήστος)/ «Μένω µε ενοίκιο σε σπίτι, αλλά έχω δικό µου θέατρο. 

Καταλαβαίνεις πόσο αγαπώ το θέατρο και πόσο, θα έλεγα ταµένη είµαι», Η Κα Έλενα 

αντί να κόβει εισιτήριο στο θέατρό της, έχει ένα κουτί ενίσχυσης: «Υπάρχει ένα παγκάρι 

(…) χωρίς να είναι υποχρεωτικό (…) αλλά όχι σε ιερό ναό, αλλά σε ναό τέχνης, που 

είναι το θέατρο» (Έλενα)/ «Το ‘χω στο µυαλό µου σαν κάτι πάρα πολύ ιερό» 

(Μαρκέλλα)/ «Για µένα δεν έχει νόηµα να το κάνεις για χόµπι (…) είναι τρόπος ζωής 

(…) έχει τα στοιχεία της θρησκείας», «Θα το παροµοίαζα µε θρησκεία (…) τη 

διαδικασία αυτή (…) µερικές φορές τη νιώθεις πολύ πνευµατική (…) δουλεύεις πάρα 

πολύ εγκεφαλικά, συναισθηµατικά. Θέλω να το αντιµετωπίζω (…) µε µία ευλάβεια (…) 

θέλει πίστη ρε παιδί µου, να ‘σαι εκεί µε την ψυχή σου και το σώµα σου και να το 

αντιµετωπίζεις σοβαρά» «θα θελα πάρα πολύ ν’ ασχολούµαι όσο µπορώ σ’ όλη µου τη 

ζωή» (Κοραλία)/ «∆ε θέλω να χάσω τη µαγεία που έχω (…) και βλέπω σιγά σιγά να 

χάνεται (…) πρέπει να βρω κάποιες άµυνες», «∆ε θα την πάλευα χωρίς αυτό» 

(Ιωάννα)/ «Μια περιπέτεια (…) δεν ξέρεις πού θα σε πάει (…) και δεν ξέρεις αν αυτό 

που θα βγει, απ’ όλο αυτό που κάνεις είναι καλό, ή ποια θα είναι η ανταπόκριση κι 

αποδοχή, (…) κι ένα παιχνίδι, υπάρχει µεγάλη αµφιβολία (…) και µια αγωνία και µια 

ανησυχία κι ένα όµως οκ.. ας µπούµε σ’ αυτό κι ας παίξουµε» (Μάριος)/ «Για µένα 

είναι χίλια πράγµατα είναι ολόκληρη ιδέα, ολόκληρη φιλοσοφία ζωής», «Το θέατρο για 

µένα είναι το µεγάλο σχολείο των ανθρώπων (…) υπηρέτης του θεατή (…) Είναι κάτι 

που είναι ιερό, πρέπει να το σεβόµαστε (…) είναι κάτι πάρα πολύ σοβαρό» (Ευασία)/ 

«Θα µπορούσα εν δυνάµει να το παροµοιάσω µε τον πρωταθλητισµό. Μ’ αυτό το 

κόστος το µεγάλο και την επιβάρυνση (…) αλλά και την απελευθέρωση.. εκτός ορίων 

πια, γιατί κάθε φορά καλείσαι να ξεπεράσεις» (Τάσος). 

   

Η σχέση µε το περιβάλλον 
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 Η ενασχόληση µε το θέατρο, η εµµονή για να διεισδύσουν στο ρόλο και η 

συναισθηµατική συρρίκνωση που ακολουθεί, φαίνεται να επηρεάζει τις σχέσεις των 

ηθοποιών µε άτοµα του οικείου περιβάλλοντός τους. Αρχικά, λόγω της ανασφάλειας 

και της φύσης του επαγγέλµατος είναι πιθανό να µην επιθυµούν οι γονείς για τα 

παιδιά τους, ν’ ασχοληθούν µε αυτό. «Οι δικοί µου (…) δε θα θέλανε (…) να το δω 

επαγγελµατικά» (Κοραλία)/ «Τότε, δεν υπήρχε η λέξις ηθοποιός, υπήρχε οι θεατρίνοι. 

Ούτε καν το σκεφτόταν ο πατέρας µου ότι θα µπορούσα να γίνω.. θεατρίνα. Μου το ‘χε 

απαγορεύσει» (Έλενα). 

Είναι πιθανό επίσης να επιθυµούν να συναναστρέφονται και να επικοινωνούν 

µόνο µε συµπαίκτες τους, ή να αφοσιώνονται στην ενασχόλησή τους, εις βάρος των 

σχέσεών τους. «Είναι ο χώρος, το περιβάλλον, η οικογένεια πες το όπως θες, που 

µπορώ κι αναπνέω άνετα. Μπορώ να είµαι αυτός που.. είµαι χωρίς να σηµαίνει ότι 

υποκρίνοµαι στις άλλες µου στιγµές.. Απλά ε, στους άλλους χώρους, πάντα υπάρχει 

αµφιβολία» (Χρήστος)/ «Αφοσιώθηκα πολύ στο θέατρο.. στις σπουδές, (…) 

Αφοσιώθηκα πολύ σ’ αυτά εις βάρος της µητρότητας, που.. το θεωρώ στον απολογισµό 

ζωής που κάνω λάθος» (Έλενα)/ «Όσο γινόµαστε καλύτεροι ηθοποιοί, γινόµαστε 

χειρότεροι άνθρωποι. ∆ηλαδή πηγαίνουµε στη συναισθηµατική αναπηρία ως άνθρωποι 

γιατί βάζουµε πολύ ενέργεια στο να είµαστε συναισθηµατικά εκεί ως ρόλος» 

«συνειδητοποίησε ο φίλος µου, εγώ δεν είχα πάρει χαµπάρι, ότι µετά από δυο µήνες που 

είχα πάρει το σενάριο (…) µ’ επηρέαζε αυτό τ’ ότι σκεφτόµουν πώς η Σόνια θα κινείται 

σ’ αυτόν τον κόσµο και είχα αρχίσει να κινούµε στη ζωή µου, όχι στο γύρισµα πλέον, 

ως Σόνια.» (Μαρκέλλα)/ «∆εν µπορείς να ζήσεις χαρούµενος χωρίς αυτό (…) άµα 

τριπάρεις είναι σαν να παίρνεις ναρκωτικά (…) µετά σ’ αδειάζει (…) να µην έχεις ρε 

παιδί µου συναισθηµατικά να δώσεις (…) αυτό είναι λίγο προβληµατικό ως προς τις 

σχέσεις σου», «Μου λένε ότι του δίνω περισσότερη αξία απ’ ότι θα ‘πρεπε (…) 

σύµφωνα µε το τι πιστεύει ο υπόλοιπος κόσµος ναι, είµαι υπερβολική», «Έχω 

παρατηρήσει µία µονοµανία (…) µου αρέσει ν’ ασχολούµαι µόνο µ’ αυτό.. να µιλάω 

µόνο γι’ αυτό, ε, να ‘χω φίλους µόνο απ’ το θέατρο ας πούµε (…) δεν είναι τόσο υγιές.. 

γιατί (…) δεν είσαι σε θέση επικοινωνίας την ώρα που σου συµβαίνει αυτό.. µε άλλους 

ανθρώπους.. εκτός κι αν είναι συµπαίκτες σου στο θέατρο» (Κοραλία)/ «Έρχεται ένα 

κοµµάτι ας πούµε προσέγγισης µε τον ήρωα, µε το χαρακτήρα.. και δεν  µπορώ να το 

πετάξω, και βρίσκοµαι στο πάρκο ας πούµε µε το παιδί µου, και χάνοµαι..» (Τάσος). Σε 

περιπτώσεις όπου χάνεται ο έλεγχος, αναµένεται από το περιβάλλον τους να είναι 

υποστηρικτικό. «Εκεί χρειάζεσαι έναν άνθρωπο δίπλα σου, να σου πει ότι έχεις 
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ξεφύγει», «Όταν δουλεύω πολύ ένα ρόλο, στη ζωή µου, κι αυτό το λέω σε πολύ δικούς 

µου ανθρώπους ότι έχετε το νου σας γιατί.. στη ζωή µου µπερδεύοµαι..» (Μαρκέλλα). 

 

 Συµπεράσµατα 
 

 Η ενασχόληση µε το θέατρο, ειδικά ως επάγγελµα, δε φαίνεται να έχει 

συγκεκριµένο ωράριο και µέρες αργίας. Εισβάλλει στη ζωή των ατόµων, στην 

καθηµερινότητά τους, στη σκέψη και τις σχέσεις τους. Κάποιες φορές επηρεάζει, 

αλλά µπορεί και να διαταράσσει την αντίληψη που έχουν για την ταυτότητά τους και 

τον περιβάλλοντα κόσµο. Αν υπολογίσει κανείς και την ανασφάλεια και τις 

γενικότερες δυσκολίες του συγκεκριµένου επαγγέλµατος, είναι αδιαµφισβήτητα µια 

επένδυση που εµπεριέχει ρίσκο. Η επιλογή αυτή οπότε αντανακλά την ανάγκη αυτών 

των ατόµων να κάνουν θέατρο. Στις περισσότερες συνεντεύξεις παρατηρήθηκε µία 

εναλλαγή στη συναισθηµατική τους κατάσταση, κατά τις περιγραφές. Τη µία στιγµή 

µπορεί να µιλάνε µε ενθουσιασµό και την αµέσως επόµενη µε ανησυχία. Τη µία 

στιγµή µπορεί να προβάλλουν τον εαυτό τους ως πολύ τυχερό που βρέθηκε το θέατρο 

στο δρόµο τους και στη συνέχεια να τονίζουν τον αγώνα τους για να επιβιώσουν 

µέσα σ’ αυτό. Η υποκριτική δρα από τη µία ψυχοθεραπευτικά γι’ αυτά τα άτοµα κι 

από την άλλη τους επιβαρύνει. Ίσως αυτό εξηγείται µε τη ναρκισσιστική άµυνα της 

εξιδανίκευσης έναντι της υποτίµησης. 

 Μέσα από τις συνεντεύξεις, όπου διαφαίνεται η προσωπικότητα αυτών των 

ατόµων, δείχνουν άτοµα µε αυξηµένες ναρκισσιστικές τάσεις κι ανάγκες, τις οποίες 

ικανοποιούν µέσα από το θέατρο. ∆εν προλαβαίνουν να βαρεθούν, τους παρέχεται 

µια ασφαλής συνθήκη, την οποία µπορούν να ελέγξουν, όπως και την εικόνα τους 

µέσα σ’ αυτή, βιώνουν έντονα συναισθήµατα και καταστάσεις και αντιµετωπίζουν τη 

δυσκολία τους στο να εκτεθούν, καλυµµένοι πίσω από την «πανοπλία» ενός ρόλου. Η 

ενασχόληση µε το θέατρο βέβαια, δείχνει να ανακουφίζει προσωρινά, όχι όµως και να 

αποδεσµεύει τα άτοµα από αυτές τις τάσεις. Αντίθετα, δείχνει να τους επιβαρύνει, 

εθίζοντάς τους στην έκσταση της σκηνής και βυθίζοντάς τους στη σύγχυση της 

ταυτότητάς τους. ∆ιατηρεί επίσης την τάση τους να επικοινωνούν και να εκθέτουν 

πτυχές της προσωπικότητας και του συναισθηµατικού τους κόσµου, πίσω από το 

άλλοθι µιας µάσκας και σ’ ένα απρόσωπο κοινό χωρίς αντίλογο. Ο αγώνας τους 

επίσης να εξελιχθούν καλλιτεχνικά, ενισχύει την τελειοµανία τους. 
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 Όπως αναφέρθηκε κι από κάποια άτοµα, θα µπορούσε η εµπλοκή µε την 

υποκριτική να παροµοιαστεί µε εθισµό. Το ίδιο το θέατρο θα µπορούσε να 

παροµοιαστεί µε ναρκωτικό, µε την έννοια ότι τους απελευθερώνει, τους χαρίζει 

έντονες στιγµές, έντονα συναισθήµατα, µέσω αυτού βγαίνουν έξω από τα όριά τους, 

εκτίθενται µε άλλοθι κι έρχονται κοντά µε τους συµπαίκτες τους. Από την άλλη, 

ακολουθεί το «άδειασµα», ή αλλιώς το «hangover» και τους αποµακρύνει από 

ανθρώπους που δεν εµπλέκονται σ’ αυτό. 

 Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, ο σύγχρονος δυτικός τρόπος ζωής ενισχύει 

τις ναρκισσιστικές τάσεις των ατόµων. Μπορεί κανείς να παρατηρήσει πως όλο και 

περισσότερο οι νεότερες γενιές επενδύουν στην εξωτερική τους εικόνα, 

προσπαθώντας να δηλώσουν διά βλέµµατος στοιχεία της προσωπικότητάς τους, τις 

επιλογές τους στη µουσική, τα ενδιαφέροντά τους, τις πολιτικές τους προτιµήσεις και 

την οικονοµική τους κατάσταση. Είναι µια προσπάθεια να προσελκύσουν άτοµα µε 

αντίστοιχα στοιχεία, προσαρµοζόµενοι στους γρήγορους ρυθµούς και τις αλλαγές του 

σύγχρονου τρόπου ζωής. Ως αποτέλεσµα, η περσόνα πολλές φορές γίνεται πιο ισχυρή 

από το εγώ και τα άτοµα, όντας πολυπρισµατικά, παλεύουν να ελέγξουν την έκθεση 

των πτυχών που δεν ταιριάζουν µ’ αυτήν, στο περιβάλλον τους. Υπό αυτήν την 

έννοια ο Goffman είχε δίκιο λέγοντας ότι είµαστε ηθοποιοί, µε την έννοια ότι είµαστε 

ενεργητικοί στον έλεγχο της εικόνας που προβάλλουµε στα διάφορα πλαίσια, έχοντας 

υπόψη µας τα πρότυπα που περιλαµβάνονται στο γνωστικό µας πεδίο. Επιπλέον, 

παρατηρείται πως οι νεότερες γενιές, επιδιώκουν έντονα συναισθήµατα και εµπειρίες, 

ενδεχοµένως για να αναπληρώσουν το συναισθηµατικό κενό και τη µοναξιά που 

προκαλείται από τις επιφανειακές και εξιδανικευµένες σχέσεις, οι οποίες έρχονται ως 

επίπτωση των παραπάνω.  

Αν λοιπόν, όπως σχολιάστηκε παραπάνω, ο κοινωνικός ρόλος του ηθοποιού 

αντανακλά στοιχεία της κοινωνίας, θα µπορούσε να ήταν ακριβώς αυτό. Αν οι 

ναρκισσιστικές τάσεις στο παρελθόν θεωρούνταν αλαζονεία, σήµερα αγγίζουν το 

νορµάλ. Σε αντίθεση µε παλαιότερα στην Ελλάδα, όπου οι ηθοποιοί θεωρούνταν 

απόβλητοι και στις γυναίκες ειδικότερα ήταν µεγάλο ταµπού να ακολουθήσουν αυτό 

το δρόµο, σήµερα το επάγγελµα του ηθοποιού ασκεί µεγάλη αίγλη. Μεγάλος αριθµός 

νέων ανθρώπων επιθυµούν να ασχοληθούν µε το θέατρο, όπως αυξάνονται και οι 

ερασιτεχνικές οµάδες και οι οµάδες ψυχοδράµατος και δραµατοθεραπείας.  

«Αν ο 20ος αιώνας ήταν ο αιώνας της ψυχανάλυσης, ο 21ος θα είναι ο αιώνας 

του ψυχοδράµατος», ανέφερε προφητικά ο Μορένο. Και πράγµατι, η 
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ψυχοθεραπευτική εφαρµογή του δράµατος, γίνεται όλο και πιο διαδεδοµένη σαν 

µέθοδος. Ακόµα κι αν λείπουν οι απαιτήσεις για απόδοση, που έχουν τα άτοµα που 

ασχολούνται µε την τέχνη του θεάτρου, είναι άξιο προβληµατισµού το κατά πόσο 

είναι µια µέθοδος αποτελεσµατική για τη σύγχυση και τα προβλήµατα που βιώνουν 

τα άτοµα στη σύγχρονη δυτική κοινωνία. Ως µέθοδος, χρησιµοποιεί τις ευεργετικές 

επιδράσεις της ενασχόληση µε το θέατρο ή µήπως παλεύει τη φωτιά µε τη φωτιά; 
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