
Έλληνες ηθοποιοί στο Παρίσι σε αναζήτηση της δραµατικής τέχνης:  
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την περίοδο από τα τέλη του 19ου αιώνα ως τις αρχές του 20ού 

Αλεξία Αλτουβά∗ 

Από τα µέσα ήδη του 19ου αιώνα και  σταδιακά πιο έντονα όσο προχωράµε προς το τέλος του 
και τις αρχές του 20ού παρατηρείται αυξανόµενο ενδιαφέρον από πλευράς τόσο των Ελλήνων 
διανοουµένων όσο και των ηθοποιών για την δραµατική τέχνη, τον τρόπο διδασκαλίας στο 
εξωτερικό, και ιδιαίτερα στο Παρίσι. Αφενός το όραµα του πνευµατικού κόσµου της εποχής 
για µια ουσιαστική αναβάθµιση του ρόλου της ελληνικής σκηνής κι αφετέρου η προσωπική 
φιλοδοξία για συνεχή βελτίωση και σφαιρικότερη γνώση της υποκριτικής, έθεσαν νέους 
προσανατολισµούς και γέννησαν καινούριες ανάγκες στους Έλληνες ηθοποιούς. Η τάση αυτή 
παγιώνεται µε την πάροδο του χρόνου, δηµιουργώντας προσδοκίες και νέες προοπτικές για 
την ανάπτυξη του ελληνικού θεάτρου.  

Η έρευνα, στόχος της οποίας είναι η ανάδειξη σχέσεων επίδρασης και πιθανής 
ανταλλαγής ανάµεσα στο ελληνικό και το γαλλικό θέατρο σε θέµατα σκηνικής πράξης µε 
ιδιαίτερη έµφαση στην υποκριτική, εκτείνεται σε τρεις βασικούς άξονες που αφορούν 1. τη 
διαµόρφωση των συνθηκών που οδήγησαν στη δηµιουργία τάσεων και την ανάγκη τελικά 
στους ηθοποιούς του ελληνικού θεάτρου να στραφούν προς την γαλλική σκηνή και θεατρική 
παιδεία, καθώς και τις προσπάθειες που έγιναν από µέρους τους προκειµένου να 
πραγµατώσουν τα σχέδιά τους µε ή χωρίς τη συµβολή της πολιτείας, 2. το εύρος και το 
περιεχόµενο των σπουδών που πραγµατοποίησαν σε δραµατικές σχολές του Παρισιού σε 
διαφορετικές χρονικές περιόδους, καθώς και τις ποικίλες άλλες προσλαµβάνουσες που είχαν 
κατά το διάστηµα της παραµονής τους στην γαλλική πρωτεύουσα από την επαφή µε τον 
θεατρικό κόσµο ή τον εκεί κοινωνικό τους βίο, οι οποίες επηρέασαν την καλλιτεχνική τους 
φυσιογνωµία, και 3. Την επίδραση που άσκησαν η γνώση και οι εµπειρίες τους από την 
περίοδο αυτή της ζωής τους στην τέχνη τους, στις επαγγελµατικές επιλογές τους και στην 
επαφή τους µε την εγχώρια θεατρική πρακτική, το διάστηµα µετά την επιστροφή τους στην 
Ελλάδα.  

Γιατί το Παρίσι; Για να εξηγήσουµε τον πρωταρχικό ρόλο που έπαιξε το Παρίσι στον 
καλλιτεχνικό προσανατολισµό των Ελλήνων ηθοποιών, πρέπει να αναφερθούµε περιληπτικά 
έστω στις συνθήκες εκείνες που το ανέδειξαν στη συνείδησή τους σε πόλο έλξης ως κέντρο 
θεατρικής παιδείας, δραστηριότητας και πρωτοπορίας. Δεν θα επεκταθώ στην παρούσα 
ανακοίνωσή µου στις πολιτικοκοινωνικές συνθήκες που επίσης έπαιξαν σηµαντικό ρόλο στην 
εξέλιξη των πραγµάτων σε διαφορετικές ιστορικές στιγµές, αλλά θα περιοριστώ µόνο σε 
θέµατα προβολής προτύπων και στις επιδράσεις που δέχτηκε το ελληνικό θέατρο, ώστε να 
ακολουθήσει συγκεκριµένες κατευθύνσεις.  
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Πρώτη συνθήκη. Ο τρόπος οργάνωσης του παρισινού Conservatoire που προέβλεπε για τους 
µαθητές του τµήµατα τραγωδίας και κωµωδίας και ο a priori διαχωρισµός του 
πρωταγωνιστικού δυναµικού του ελληνικού θεάτρου σε comédiens και tragédiens σύµφωνα 
µε το πρότυπο του νεοκλασικισµού και τον τρόπο  λειτουργίας της Comédie Française 
προβάλλονται εξ αρχής ως απαραίτητη προϋπόθεση για την εύρυθµη λειτουργία και 
περαιτέρω ανάπτυξη της ελληνικής σκηνής. Ξεκινώντας από τον Τύπο του 19ου αιώνα, 
συναντάµε συχνά παραινέσεις προς τους ηθοποιούς να αποφεύγουν να παίζουν αδιακρίτως 
ρόλους κάθε ύφους, σύµφωνα µε την τακτική που ακολουθούταν επί µακρόν προκειµένου να 
καλύπτονται οι ανάγκες ρεπερτορίου των ελληνικών θιάσων, αλλά αντίθετα τους συστήνεται 
να επικεντρώνονται σε ένα µόνο δραµατικό τύπο, του/της τραγωδού ή του/της κωµωδού, 
ανάλογα µε την έφεση του καθενός, µε προτίµηση πάντως σε εκείνον του τραγωδού που 
θεωρείτο πιο αναγκαίος για την στήριξη και προβολή του λεγόµενου «σοβαρού θεάτρου» και 
της εγχώριας δραµατουργίας. Παραθέτω ενδεικτικά:  

«... η Πιπίνα Βονασέρα είναι τραγική ηθοποιός· και εάν ήτο δυνατόν εν τω πτωχώ ηµών τόπω 
ν’ ακολουθήση µόνον ταύτην την γραµµήν, ως πράττουσιν αι εν τω Théâtre Français 
εισαγόµεναι, ήθελεν είσθαι σήµερον, δεν αµφιβάλλοµεν αρίστη τραγική. Αλλά πού παρ’ ηµίν 
είναι εφικτή τοιαύτη τελειότης»1. 

Είναι αλήθεια ότι επί σειρά ετών οι Έλληνες ηθοποιοί αντιµετωπίζονταν µε όρους 
εντελώς ξένους για την εγχώρια θεατρική πραγµατικότητα. Καλούνταν σε καθηµερινή βάση 
να αποδείξουν κατά πόσο µπορούσαν ή όχι, να αναµετρηθούν µε πρότυπα που επέβαλε η 
διεθνής πρακτική, να τα αφοµοιώσουν και να τα καθιερώσουν στην ελληνική σκηνή, χωρίς 
όµως να υπάρχει το αντίστοιχο πλαίσιο που θα τους στήριζε και θα τους βοηθούσε να 
αναδειχθούν σκηνικά µε βασικότερο πρόβληµα τις οµαλές συνθήκες εργασίας. Αν 
συνεξετάσουµε την παράµετρο της παντελούς έλλειψης γενικής παιδείας που χαρακτήριζε το 
πλείστον -όχι όµως το όλον, όπως συχνά υποστηρίζεται- του δυναµικού των ελληνικών 
θιάσων, αντιλαµβανόµαστε αφενός το χάσµα που χώριζε την πραγµατικότητα της εγχώριας 
σκηνής από την αντίστοιχη ευρωπαϊκή, και άρα την προφανή δυσκολία προσαρµογής σε 
αντίστοιχα δεδοµένα, κι αφετέρου τις διαστάσεις που έπαιρνε η επίτευξη ενός τέτοιου στόχου 
στην συνείδηση των Ελλήνων ηθοποιών και τις προσδοκίες που γεννούσε η υλοποίησή του.  

Δεύτερη συνθήκη. Καθώς επίµονο εξακολουθεί να είναι σε όλη τη διάρκεια του 19ου αιώνα το 
αίτηµα για στελέχωση του ελληνικού θεάτρου µε µορφωµένους ηθοποιούς, ως καλύτερη 
δυνατή λύση προβάλλεται η οργανωµένη αποστολή επαγγελµατιών στο εξωτερικό για 
σπουδές µε απώτερο στόχο να µεταλαµπαδεύσουν τις γνώσεις τους µετά την επιστροφή τους 
στην χώρα. Πρώτος προορισµός για την εκπλήρωση του σχεδίου αναδεικνύεται και πάλι το 
Παρίσι. Την ιδιαίτερα µεγάλη δαπάνη του ταξιδιού ανέλαβαν να καλύψουν κατά καιρούς 
άνθρωποι µε οικονοµική ευχέρεια και πολιτική επιρροή είτε µέσω του θεσµού των 
υποτροφιών είτε στο πλαίσιο ευεργετικών δράσεων. Θυµίζω τις υποτροφίες που είχε 
χορηγήσει ο Ανδρέας Συγγρός, του οποίου ήταν γνωστές οι φιλογαλλικές θέσεις, µε 
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αποδέκτες τους ηθοποιούς Κ. Χρύσανθο και Ελένη Αυγερινού2, ενώ αντίστοιχη οικονοµική 
στήριξη παρείχε το 1894 η ελληνική κοινότητα Αλεξανδρείας µε προεξέχουσες τις 
οικογένειες Συνοδινού, Μπενάκη, Σακελλαρίδη και Ταµβακόπουλου, στην Αικατερίνη 
Βερώνη προκειµένου να φοιτήσει σε ανώτερη δραµατική σχολή των Παρισίων3. Τα ταξίδια 
πραγµατοποιήθηκαν, όχι όµως και ο αρχικός τους στόχος, απογοητεύοντας τους 
θεατρόφιλους λόγιους, που περιορίστηκαν στο να ελπίζουν σε µία δηµιουργική αφοµοίωση 
των νέων ιδεών και τάσεων από τους καλλιτέχνες. 

Στην περίπτωση της Βερώνη π.χ. η παρακολούθηση των παραστάσεων στο Παρίσι και 
η σπουδή των «ζώντων προτύπων», σύµφωνα µε την Εικονογραφηµένη Εστία, αναµενόταν να 
αποβεί πολύτιµη για το εθνικό θέατρο µετά την επιστροφή της στην Ελλάδα, αναπαράγοντας 
την ιδέα περί µεταλαµπάδευσης της γνώσης4. 

Τρίτη συνθήκη. Σε όλο το 19ο αιώνα κυριαρχεί το προσωποκεντρικό σύστηµα που στήριζε την 
άνοδο του βεντετισµού, τάση που συνδέθηκε στενά µε την ροµαντική διάθεση των 
κορυφαίων πρωταγωνιστών της γαλλικής σκηνής. Την ιδέα εξάλλου της ταύτισης της 
γαλλικής θεατρικής παιδείας µε την επιτυχηµένη σκηνική παρουσία και την κατάκτηση της 
κορυφής επέτειναν οι ξένοι θίασοι και κυρίως οι Γάλλοι πρωταγωνιστές και πρωταγωνίστριες 
που µε τις εµφανίσεις τους εντός κι εκτός της ελληνικής επικράτειας παρέδιδαν µαθήµατα 
υποκριτικής στους Έλληνες ηθοποιούς5. Πρωταγωνιστές όπως η Sarah Bernhardt, ο Mounet-
Sully, ή η Gabrielle Rejane δηµιουργούσαν πρότυπα, επέβαλλαν νέες τάσεις στην υποκριτική 
τέχνη και αποτελούσαν συγκρίσιµα µεγέθη και πεδία αντιπαραβολής µε τους Έλληνες 
συναδέλφους τους. Ως φυσικό επακόλουθο οι Έλληνες ηθοποιοί κατέφευγαν στην µέθοδο της 
αναπαραγωγής προτύπων µέσω της µίµησης, µην έχοντας την οικονοµική δυνατότητα να 
πραγµατοποιήσουν συστηµατικές σπουδές. Μόνη εναλλακτική λύση και ουσιαστικά η 
µοναδική οδός καταγραφής και µελέτης της υποκριτικής τέχνης των Ευρωπαίων 
πρωταγωνιστών -πέραν από τον Τύπο- σε αυτήν την φάση, υπήρξε η εκ του σύνεγγυς 
παρατήρηση της σκηνικής ερµηνείας των ρόλων, που συχνά θεωρούνταν εφάµιλλη µε την 
φοίτηση σε δραµατική σχολή του εξωτερικού.  

Αποτέλεσµα των ζυµώσεων αυτών υπήρξε τόσο η εισαγωγή νεωτερικών τάσεων στην 
υποκριτική και την θεατρική πράξη ευρύτερα, όσο και η πρόσληψη έργων της γαλλικής 
δραµατουργίας, που εντάχθηκαν και εµπλούτισαν το δραµατολόγιο των θιάσων6.  

Καθώς το όραµα των σπουδών στο Παρίσι αποδείχτηκε εξαιρετικά δύσκολο να 
πραγµατωθεί, η ιδέα της σύστασης µιας αντίστοιχης Σχολής υποκριτικής στην Ελλάδα που θα 
ακολουθούσε τη δοµή λειτουργίας του γαλλικού Conservatoire, επανερχόταν συχνά στο 
προσκήνιο. Αναφέροµαι στις προσπάθειες του Αλέξανδρου Ρίζου Ραγκαβή, στη σύσταση και 
βραχύβια λειτουργία του Μουσικού και Δραµατικού Συλλόγου και τελικά στην Δραµατική 
Σχολή του Βασιλικού Θεάτρου. Σε όλες τις περιπτώσεις οδηγός υπήρξε το Conservatoire, 
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θέατρο βλ. ενδεικτικά: Δηµητριάδης 2004, 189-206.	  
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κυρίως ως προς την δοµή του που προέβλεπε την δηµιουργία χωριστών Τµηµάτων Μουσικής 
και Δραµατικής κατεύθυνσης7.  

Πιο ολοκληρωµένη προσπάθεια εφαρµογής του γαλλικού µοντέλου επιχειρήθηκε στην 
περίπτωση του Βασιλικού8. Υπενθυµίζω ότι το σχέδιο προέβλεπε να ακολουθηθεί η γραµµή 
της Comédie Française στη σκηνή του Βασιλικού Θεάτρου και αντίστοιχα του Conservatoire 
στην Δραµατική Σχολή που ιδρύθηκε παράλληλα, προφανώς µε στόχο την συνεργασία των 
δύο φορέων για την καλύτερη στελέχωση της κεντρικής σκηνής.  

Η απόφαση αναδηµοσιεύεται από τον γαλλικό περιοδικό Τύπο της εποχής. Το 
περιοδικό Le Monde Artiste αναφέρεται σε σειρά πρωτοβουλιών του Γεωργίου Α΄ µε στόχο 
την ανανέωση και τον εξευρωπαϊσµό της εγχώριας σκηνής, οι οποίες περιλαµβάνουν 
εισαγωγή νεωτερισµών στην κτηριακή υποδοµή του θεάτρου, µισθοδοσία των ηθοποιών σε 
τακτική βάση και οργάνωση του κανονισµού λειτουργίας στα πρότυπα της Comédie 
Française. Γίνεται επιπλέον αναφορά στον διορισµό του Άγγελου Βλάχου στη θέση του 
διευθυντή και της Ευαγγελίας Παρασκευοπούλου στη θέση της κεντρικής πρωταγωνίστριας. 
Η επιλογή της Παρασκευοπούλου, που επίσης αποτέλεσε πρωτοβουλία του Γεωργίου, 
συνδέεται µε το γενικό σχέδιο εφαρµογής του γαλλικού µοντέλου, δεδοµένου ότι η ίδια είχε 
ήδη καθιερωθεί ως βεντέτα της ελληνικής σκηνής, µιµούµενη το προφίλ της Sarah Bernhardt 
κι ακολουθώντας διεθνείς τακτικές βεντετισµού9, ενώ για την εναρκτήρια παράσταση 
ανακοινώνεται η Φαύστα του Βερναρδάκη, έργο που συνδέθηκε µε την κορύφωση του 
φαινοµένου στα τέλη του 19ου αιώνα10. Αν και οι παραπάνω προσδοκίες δεν ευοδώθηκαν 
τελικά, η ανακοίνωσή τους όµως παραµένει ενδεικτική των προθέσεων της ελληνικής 
πολιτείας και των προτύπων που προβάλλονταν στο ελληνικό θεατρικό χώρο µέχρι το 
κλείσιµο του αιώνα.  

Αφήνοντας τον 19ο και µπαίνοντας στον 20ό, τα δεδοµένα αλλάζουν στο ελληνικό 
θέατρο και το αίτηµα για σπουδές στην υποκριτική αποτελεί αυτοσκοπό των περισσοτέρων 
από τους επίδοξους νέους ηθοποιούς. Άλλωστε έχει προηγηθεί το παράδειγµα του 
Κωνσταντίνου Χρηστοµάνου µε την οµάδα των µυστών της Νέας Σκηνής και η ίδρυση της 
Δραµατικής Σχολής του Βασιλικού που έχουν ανοίξει δρόµους και παγιώσει νέες 
καταστάσεις. Το Παρίσι όχι µόνο εξακολουθεί να διατηρεί την αίγλη της θεατρικής 
πρωτεύουσας της Ευρώπης αλλά επιδιώκει να γίνει οικουµενικό πνευµατικό κέντρο, 
κάνοντας ακόµα πιο ελκυστική την ιδέα της φοίτησης στις περίφηµες σχολές Δραµατικής 
Τέχνης που λειτουργούν εκεί. Μέσω του εγχώριου Τύπου προβάλλονται και πάλι µε έµφαση 
ειδήσεις όπως η οργάνωση,  στα 1926, των Διεθνών Συνεδρίων Δραµατικών και Μουσικών 
Κριτικών, και των Δραµατικών Συγγραφέων, η µόνιµη εγκατάσταση στην πόλη µε 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 (Βλ. Χατζηπανταζής 2005, 257-283, Ριτσάτου, 345-368, Σαπουνάκη-Δρακάκη/Τζόγια-Μοάτσου 2011, 43-48, 
Χατζηπανταζής 2012, 41-54, Ριτσάτου 2014, 347-354).	  
8 (Βλ. ειδικότερα: Σαπουνάκη-Δρακάκη / Τζόγια / Πετρίτης / Μοάτσου 2011, 151-163).	  
9 Το συγκεκριµένο θέµα έχω αναλύσει σε υπό δηµοσίευση ανακοίνωσή µου στο Ι΄ Διεθνές Πανιόνιο Συνέδριο 
(βλ. βιβλιογραφία τέλους).	  
10 Σηµειώνεται µεταξύ άλλων:  

«Les acteurs seront tous pensionnés et le règlement du théâtre sera élaboré sur le modèle de celui de la 
Comédie-Française. La direction sera confiée à M. Angelo Blanco (sic), un écrivain de valeur et la 
première actrice sera Mme Evangelica Paraskevopoulos dont le talent fut remarqué pa (sic) le roi en 
personne, lorsqu’il eut l’occasion de la voir jouer dans une troupe ambulante à Patrasso. Le Théâtre royal 
sera inaugure avec un drame historique du poète Demetrios Bernardoekis, intitulé Fausta » (Le Monde 
Artiste 48, 765).	  



επιχορήγηση της γαλλικής κυβέρνησης του Ινστιτούτου της Διεθνούς Πνευµατικής 
Συνεργασίας και η ιδέα ίδρυσης του Διεθνούς Θεάτρου, ως ανεξάρτητου φορέα11. Το 
µεγαλεπήβολο αυτό σχέδιο που προέβλεπε την λειτουργία µιας Διεθνούς Κωµωδίας, κατ’ 
αντιστοιχίαν της Γαλλικής Κωµωδίας, θα έδινε τη δυνατότητα σε ξένους θιάσους να κάνουν 
παραστάσεις στη γλώσσα τους, αλλά και να κρίνονται στο Παρίσι, ανοίγοντας νέες 
προοπτικές στους Έλληνες ηθοποιούς που ελκύονται από τη συγκεντρωτική τάση της 
γαλλικής πρωτεύουσας.  

Την ίδια περίοδο στην Ελλάδα η πολλά υποσχόµενη Επαγγελµατική Σχολή Θεάτρου 
του Σωµατείου Ελλήνων Ηθοποιών φαίνεται να υποστηρίζει την προσπάθεια εισαγωγής και 
διάδοσης της υποκριτικής τέχνης, όπως διδάσκεται στη Γαλλία, ακόµα και της γαλλικής 
ορολογίας. Το περιοδικό Τα Παρασκήνια δηµοσιεύει απόσπασµα της διάλεξης που έδωσε ο 
Νικόλαος Λάσκαρης ως διδάσκων Ιστορίας του Θεάτρου στη Σχολή, όπου υπογραµµίζει την 
αναγκαιότητα ακριβούς απόδοσης της γαλλικής ορολογίας στα ελληνικά, προκειµένου να 
γίνει απολύτως κατανοητή η σωστή εκµάθηση της εκφοράς του λόγου από τον ηθοποιό. Στο 
απόσπασµα του άρθρου που τιτλοφορείται «Τα προσόντα του καλού ηθοποιού»12, ο 
Λάσκαρης χρησιµοποιεί τους γαλλικούς όρους diction, που αναφέρεται στον κατάλληλο 
τονισµό της φράσης, ώστε να αποδίδεται µε φυσικό τρόπο το νόηµά της, και pronοnciation 
για την σωστή εκφορά της, των οποίων η συνύπαρξη αποτελεί την débit, δηλαδή την έντεχνη 
από σκηνής οµιλία13 του «τέλειου» ηθοποιού, όρος που µεταφραζόµενος στα ελληνικά θα 
έπρεπε να αντικαταστήσει την λανθασµένη κατά την άποψή του κοινή -για όλα τα παραπάνω- 
χρήση της λέξης απαγγελία. Αντίστοιχα χρησιµοποιεί τον όρο situation για να περιγράψει την 
κατάσταση στην οποία βρίσκεται το δραµατικό πρόσωπο και που καλείται να αποδώσει ο 
ερµηνευτής.  

Είναι εποµένως προφανές ότι στην περίοδο του Μεσοπολέµου, ακόµα, τόσο σε 
θεωρητικό όσο και σε πρακτικό επίπεδο, ο γαλλικός τρόπος προσέγγισης και διδασκαλίας της 
υποκριτικής εξακολουθεί να αποτελεί ισχυρό πρότυπο. Πόλος έλξης παραµένει η παγκοσµίου 
εµβέλειας σχολή του Ωδείου των Παρισίων, το ενδιαφέρον όµως στρέφεται σταδιακά και σε 
άλλους πυρήνες που εκφράζουν πρωτοποριακές ή περισσότερο σύγχρονες τάσεις και φυσικά 
στην πλούσια θεατρική δραστηριότητα της πόλης.  

Πιο συγκεκριµένα από την καταγραφή των βιογραφικών στοιχείων των Ελλήνων 
ηθοποιών της γενιάς µέχρι την περίοδο του Μεσοπολέµου14, προκύπτει ότι κάποιοι 
κατάφεραν να πραγµατοποιήσουν τις πολυπόθητες σπουδές στη Σχολή του Conservatoire 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Στο άρθρο του Άλκη Θρύλου γίνονται εκτενή σχόλια για τις ανανεωτικές τάσεις που θέλει να εισάγει το 
Παρίσι στα πολιτιστικά και πολιτισµικά δρώµενα της εποχής, επισηµαίνοντας ταυτόχρονα τη σηµαντική θέση 
που κατέχει στη συνείδηση της εγχώριας διανόησης, η διασύνδεση µε την γαλλική κουλτούρα. Αναφέρεται:  

«[…] η ευκολοδιάκριτη κολοσσαία προσπάθεια του Παρισιού να γίνει η πόλη που θα χρήζει όλες τις 
διεθνείς αξίες και θα τις επιβάλλει. Το Παρίσι ζητεί να γίνει και θα γίνει το κέντρο όπου όλες οι διεθνείς 
αξίες θα πρέπει να εµφανιστούν και να κριθούν για ν’ αποχτήσουν διεθνές κύρος»  

Ενώ το άρθρο καταλήγει: 
«Όταν µένει κανένας στο Παρίσι παρακολουθεί όλες τις ανώτερες και πιο χαρακτηριστικές καλλιτεχνικές 
εκδηλώσεις του κάθε λαού. Το Παρίσι αντικαθρεφτίζει πραγµατικά το ουσιαστικώτερο της κίνησης και της 
παραγωγής όλης της Οικουµένης, γίνεται µια Διεθνής πρωτεύουσα, διατηρεί την πρώτη του θέση.» 
(Θρύλος, 83-85).	  

12 Το απόσπασµα είναι από το β΄ µέρος του δηµοσιεύµατος στα Παρασκήνια (Λάσκαρης, 1-8).	  
13 Σ.σ. Ο όρος εµπεριέχει επίσης την έννοια της µουσικότητας.	  
14 Για τα συνοπτικά βιογραφικά των ηθοποιών βλ. Έξαρχος 1995-2000 και Θέατρο 67 (1967).	  



(αναφέρω ενδεικτικά τα ονόµατα των Αλίκη Θεοδωρίδη, Ελένη Χαλκούση15, Άννα Παϊτατζή 
αργότερα, Σπύρου Καλογερά)· άλλοι πάλι διδάχτηκαν την τέχνη του θεάτρου στις Σχολές των 
σηµαντικών ηθοποιών και σκηνοθετών του γαλλικού Μεσοπολέµου, κυρίως των Louis 
Jouvet και Charles Dullin, έχοντας δασκάλους του ίδιους ή ανθρώπους που ανήκαν στον 
κύκλο των µαθητών τους, όπως ήταν οι Jean Villar και Jean Louis Barrault (και πάλι 
αναφέρω ενδεικτικά τους Λάµπρο Κωνσταντάρα, που συνεργάστηκε και µαθήτευσε δίπλα 
στον Louis Jouvet, Άννα Κυριακού που φοίτησε στην Σχολή του Charles Dullin µε καθηγητή 
τον Jean Vilar, Τάκη Γαλανό, που επίσης φοίτησε στην Σχολή του Charles Dullin, όπως και η 
Ζωρζ Σαρρή αργότερα, κ.α.). Άλλες Δραµατικές Σχολές στη γαλλική πρωτεύουσα, στις 
οποίες φοίτησαν Έλληνες ηθοποιοί, και αξίζει να αναφερθούν είναι η Σχολή του Charles Le 
Bargy που παρακολούθησε η Ελένη Χαλκούση, η E.P.J.D. (Éducation Par le Jeu Dramatique) 
στην οποία φοίτησε ο Ανδρέας Βεντουράτος, η Σχολή του René Simon, µαθητή του Jules 
Truffier, που παρακολούθησαν οι νεότερες Πόπη Αλκουλή και Ζωή Σκουλούδη.  

Ο κατάλογος συµπληρώνεται από ανθρώπους του θεάτρου που ξεκινώντας από την 
ηθοποιία ασχολήθηκαν στην συνέχεια µε άλλους τοµείς της θεατρικής τέχνης, όπως είναι η 
περίπτωση του Κώστα Ζαρούκα, ο οποίος ειδικεύθηκε στους τοµείς της Σκηνοθεσίας 
Σκηνογραφίας και Ενδυµατολογίας υπό την καθοδήγηση των Jacques Copeau, Charles Dullin 
και Jean-Louis Barrault και ο Τάσος Αλκουλής που µελέτησε τη µέθοδο εργασίας του T.N.P. 
(Λαϊκό Θέατρο της Γαλλίας) υπό την καθοδήγηση του Jean Vilar. 

Τέλος, θα πρέπει να σηµειωθεί η φιλοπονία και φιλοµάθεια ορισµένων εξ αυτών που 
παράλληλα µε τις θεατρικές σπουδές ή πριν από αυτές πραγµατοποίησαν άλλες, 
πανεπιστηµιακού επιπέδου, στη Σορβόννη και αλλού.  

Η αρχική αυτή καταγραφή αφορά το διάστηµα µέχρι τα µισά σχεδόν του 20ού αιώνα 
και οι πρώτες γενικές παρατηρήσεις που µπορούµε να κάνουµε είναι:  

1. η Δραµατική Σχολή του Conservatoire εξακολουθεί να συγκεντρώνει το ενδιαφέρον, 
καθώς συνεχίζει να αποτελεί «θέσφατο» για τις θεατρικές σπουδές, ειδικά λόγω της στενής 
συνεργασίας µε τα επίτιµα µέλη της Comédie Française και µεγάλα ονόµατα του γαλλικού 
θεάτρου, που αναλάµβαναν κατά παράδοση το µάθηµα της υποκριτικής και 2. παρατηρείται 
µια έντονη ροπή προς τη νεωτερικότητα των εκπροσώπων του γαλλικού Μεσοπολέµου και 
των µαθητών και διαδόχων τους, που µπορεί να ερµηνευτεί είτε σαν αποδοχή ή συνταύτιση 
µε την αρχική ιδεολογία των µελών του Καρτέλ, η οποία εξέφραζε την ανάγκη εναντίωσης 
στην εµπορικότητα και δηµιουργίας ενός ποιητικού θεάτρου, είτε σαν αποτέλεσµα ενός 
ευρύτερου ενδιαφέροντος για οτιδήποτε νέο και πρωτοποριακό για τα ευρωπαϊκά και, πολλώ 
µάλλον, για τα ελληνικά δεδοµένα.  

Πέραν όµως των γενικών παρατηρήσεων, εστιάζοντας στην κάθε περίπτωση ξεχωριστά 
διαπιστώνουµε διαφοροποιήσεις, όχι µόνο ως προς τις τελικές επιλογές του πλαισίου 
σπουδών και τα αποτελέσµατά τους, αλλά και την αφορµή για την πραγµατοποίησή τους, που 
φανερώνουν διαφορετικές επιδράσεις και προσεγγίσεις της υποκριτικής. Ως προς αυτό και 
µπαίνοντας στο τελευταίο µέρος της ανακοίνωσης θα ήθελα να αναφερθώ εν συντοµία σε δύο 
σηµαντικές προσωπικότητες του ελληνικού θεάτρου και κινηµατογράφου, τους οποίους θα 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Για την Ελένη Χαλκούση ειδικότερα και το σύνολο των σπουδών που πραγµατοποίησε κατά το διάστηµα της 
παραµονής της στο Παρίσι (1922-1925) έχω αναφερθεί σε υπό δηµοσίευση ανακοίνωσή µου στο πλαίσιο 
Επιστηµονικής Ηµερίδας µε θέµα τη ζωή και το έργο της ηθοποιού (βλ. βιβλιογραφία τέλους). 	  



χρησιµοποιήσω εδώ ως σύντοµα παραδείγµατα εργασίας, την Αλίκη Θεοδωρίδη (1907-1995), 
και τον Λάµπρο Κωνσταντάρα (1913-1985).  

Η Αλίκη, κόρη της Κυβέλης και του Κώστα Θεοδωρίδη, γεννηµένη το 1907 στο 
Παρίσι, επιστρέφει στη γενέτειρά της για σπουδές στο Conservatoire στα µέσα της δεκαετίας 
του 1920. Πέρα από τους προσωπικούς δεσµούς που την δένουν µε την πόλη, οι σχέσεις του 
ελληνικού θεάτρου µε το γαλλικό στην περίοδο του Μεσοπολέµου είναι ιδιαίτερα στενές 
τόσο σε επίπεδο δραµατουργικής πρόσληψης όσο και θεατρικής πρακτικής16. Σε αυτό το 
πλαίσιο η Αλίκη φτάνει στο Παρίσι έχοντας ως διπλό στόχο, αφενός την περαίωση των 
σπουδών της στη δραµατική σχολή κι αφετέρου την αναζήτηση νέων δραµατικών έργων που 
να µπορούν να ανταποκριθούν στα ενδιαφέροντα του ελληνικού κοινού. Η Ελένη Χαλκούση 
που συνέπεσε χρονικά µε την Αλίκη στο Conservatoire σηµειώνει στο Θεατρικό Ηµερολόγιο 
ότι ήταν εκείνη που πρώτη ξεχώρισε για λογαριασµό της µητέρας της, της Κυβέλης, το 
διάσηµο Ροµάντσο (Romance) των Robert de Flers και Francis de Croisset, όταν το είδε να 
παίζεται στο Παρίσι17. Υπενθυµίζεται ότι το περιβόητο Ροµάντσο υπήρξε από τις 
µεγαλύτερες επιτυχίες της Κυβέλης, το επανέλαβε επί σειρά ετών από σκηνής ενώ στη 
συνέχεια εντάχθηκε στο δραµατολόγιο κι άλλων ελληνικών θιάσων της περιόδου18.  

Αναφορικά µε το κοµµάτι των σπουδών, την περίοδο που η Αλίκη φοιτά στη γαλλική 
πρωτεύουσα, η Δραµατική Σχολή του Conservatoire χαρακτηρίζεται από µια διάθεση 
ανανέωσης και στροφής προς το θέατρο συνόλου, χωρίς όµως να αποµακρύνεται σηµαντικά 
από την προσωποκεντρική τάση του βασικού πρωταγωνιστή. Το πλαίσιο αυτό ανταποκρίθηκε 
απόλυτα στα ζητούµενα της Αλίκης που αφενός είχε γαλουχηθεί µε τη mentalité της 
βεντετοκρατίας κι αφετέρου επιθυµούσε να γίνει φορέας νέων αντιλήψεων ως débutante της 
ελληνικής σκηνής. Στο ειδικό αφιερωµατικό 36σέλιδο τεύχος της Le Figaro µε τίτλο “Le 
Figaro en Grèce” που δηµοσιεύεται το 1929 και αποσκοπεί στο να προβάλει τους 
διαφορετικούς τοµείς ανάπτυξης και ανάδειξης της χώρας, τονίζοντας παράλληλα την 
επίδραση της Γαλλίας σε κάθε ένα από αυτούς, γίνεται εκτενής αναφορά στο ελληνικό 
θέατρο και ιδιαίτερα στο ανέβασµα γαλλικού ρεπερτορίου από τις δύο κυρίαρχες 
πρωταγωνιστικές µορφές της περιόδου. Ανάµεσα όµως στις φωτογραφίες της Κυβέλης και 
της Κοτοπούλη δηµοσιεύεται εκείνη της Αλίκης µε την επισήµανση ότι πρόκειται για την 
πρόσφατα αποφοιτήσασα του γαλλικού Conservatoire που αναµένεται να αναλάβει σύντοµα 
την θέση της τρίτης βεντέτας της ελληνικής σκηνής ανάµεσα στις άλλες δύο19. Σηµειώνεται 
ότι ανάµεσα στις φωτογραφίες που δηµοσιεύονται απεικονίζεται η µεν Κυβέλη στο 
Ροµάντσο, η δε Αλίκη στο Άγουρο Φρούτο (Fruit Vert) των R. Gignoux και J. Théry που 
πρόσφατα είχε ανεβάσει ο θίασος Κυβέλης20. 

Η πρόβλεψη που αποτυπώνει την µαταιοδοξία της ηθοποιού ή του αρθρογράφου, ή 
ίσως και των δύο, δεν επιβεβαιώθηκε τελικά. Πίσω στην Ελλάδα η θεατρική κριτική δεν 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 (Γεωργοπούλου 2009, τ. Β΄: Το Γαλλόφωνο Θέατρο)	  
17 (Χαλκούση 1981, 27)	  
18 (Βασιλείου 2004, Παράρτηµα)	  
19 Σηµειώνει ο συντάκτης του άρθρου, Raoul Bertland: 

“A vrai dire, aujourd’hui, une troisième artiste recueille les suffrages du public athénien: une toute jeune 
fille, Mlle Alice Théodorides, fille de Mme Cybèle. Cette jeune artiste, qui fut naguère élève du 
Conservatoire de Paris, est une comédienne de talent, l’espoir de la scène grecque… et l’on ne voit point 
encore se manifester celle de ses camarades qui, selon la tradition, lui disputera la première place dans les 
faveurs du public.” (Bertland, 14)	  

20 (Βασιλείου 2004, Παράρτηµα: 158)	  



αντιµετώπισε την Αλίκη σαν νέα πρωταγωνίστρια, καθώς η ίδια έπαιζε ήδη στους θιάσους 
της µητέρας της από 16 ετών και συνέχιζε να εµφανίζεται στη διάρκεια των σπουδών της, 
στις περιόδους των θερινών διακοπών. Συνεπώς δεν παρατηρείται σηµαντική διαφοροποίηση 
στην κριτικογραφία της περιόδου µετά την ολοκλήρωση των σπουδών και την επιστροφή της 
στην Αθήνα. Οι κριτικές είναι άλλοτε θετικές και αναγνωρίζεται το πηγαίο καλλιτεχνικό 
ταλέντο της, ενώ άλλοτε της καταλογίζεται έλλειψη προσωπικού ύφους, αδυναµία ερµηνείας 
των δραµατικών ρόλων, ακόµα και υπερβολική µίµηση της µητέρας της κάποιες φορές21.  

Παρατηρώντας τη συνολική εικόνα της ηθοποιού, διαπιστώνεται τελικά ότι οι δύο 
αντικρουόµενες τάσεις που συνυπάρχουν στο παρισινό Conservatoire κατά την φάση 
µετάβασης από την παράδοση στη νεωτερικότητα -που δεν είχε προλάβει ακόµα να 
ολοκληρωθεί στη δεκαετία του ’20-, αποτυπώνονται στην µετέπειτα πορεία της Αλίκης 
τουλάχιστον µέχρι το 1939 που φεύγει για την Αµερική, καθώς σε αυτό το διάστηµα δείχνει 
να ακροβατεί ανάµεσα στο παραδοσιακό και το µοντέρνο, δηλαδή αφενός τις τακτικές της 
ηθοποιοκρατίας, την πρώτη περίοδο κυρίως µετά την επιστροφή της στην Ελλάδα, και 
αφετέρου την διαρκή επιθυµία για ανανέωση που εκδηλώνεται µέσα από την µετέπειτα 
θιασαρχική της δράση, και φυσικά την παρουσίαση νέου ρεπερτορίου, µε βασικό άξονα 
πάντα την σύγχρονη ελληνική και γαλλική δραµατουργική παραγωγή.  

Διαφορετική είναι η περίπτωση του Λάµπρου Κωνσταντάρα, ο οποίος δεν επέλεξε το 
Παρίσι για να σπουδάσει θέατρο, αλλά οι συγκυρίες τον οδήγησαν στο να ασχοληθεί µε την 
τέχνη του ηθοποιού, κάνοντάς τον µέτοχο σηµαντικών γεγονότων για την µετέπειτα ιστορία 
του ευρωπαϊκού θεάτρου. Σηµειώνω ότι σύµφωνα µε την δική του κατάθεση συµµετείχε ως 
κοµπάρσος στις εµβληµατικές παραστάσεις του Σχολείου των Γυναικών του Μολιέρου και 
της Ηλέκτρας του Jean Giraudoux, που αποτέλεσαν κορυφαίες στιγµές της σταδιοδροµίας του 
Louis Jouvet, τόσο ως σκηνοθέτη όσο και ως πρωταγωνιστή, ενώ κατάφερε να διακριθεί σε 
έναν µικρό ρόλο στον Κουρσάρο του Marcel Achard και να ξεχωρίσει τελικά ως ο ωραίος 
Έλλην Constan Daras22.  

Την ίδια περίοδο ο Jouvet διευθύνει το Athénée, ασχολείται µε τον κινηµατογράφο, 
στον οποίο επίσης ντεµπουτάρει ο Κωνσταντάρας ενώ ακόµα είναι στο Παρίσι23, και 
διδάσκει υποκριτική στο Conservatoire από το 1934 ήδη. Εστιάζοντας στο θέµα της 
υποκριτικής, των επιδράσεων που δέχτηκε από την διδασκαλία του Jouvet στο πλαίσιο της 
Σχολής του Athenée και τον βαθµό διαµόρφωσης του προσωπικού ύφους του Κωνσταντάρα, 
έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον να ανατρέξουµε στις σηµειώσεις από τα µαθήµατα υποκριτικής του 
Jouvet στο Conservatoire National d’Art Dramatique. Πρόκειται για δακτυλόγραφες 
σηµειώσεις της περιόδου 1938-1940, που ακολουθεί τα χρόνια αποφοίτησης του 
Κωνσταντάρα από τη Σχολή του στα 1937 και την επιστροφή του στην Αθήνα το καλοκαίρι 
του 1938. Τα στοιχεία έχει καταγράψει και µελετήσει η Eve Mascarau, ειδική ερευνήτρια των 
αρχείων στην Εθνική Βιβλιοθήκη της Γαλλίας24 και η µελέτη τους µας επιτρέπει να 
διαπιστώσουµε σηµαντικές αντιστοιχίσεις ανάµεσα στα βασικά σηµεία της διδασκαλίας του 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 (Γεωργοπούλου 2009, τ. Α΄: 330, 366, 375, τ. Β΄: 22)	  
22 Στοιχεία για τη θεατρική παρουσία και την περίοδο παραµονής του Κωνσταντάρα στο Παρίσι 
περιλαµβάνονται στο βιογραφικό βιβλίο του Δηµήτρη Κωνσταντάρα για τον πατέρα του (Κωνσταντάρας 1997, 
106-108).	  
23 Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει το θέµα της πιθανής επίδρασης που άσκησε η τέχνη του Jouvet στον 
κινηµατογραφικό Κωνσταντάρα, που αποτελεί όµως αντικείµενο άλλης µελέτης.  	  
24 (Mascarau)	  



Jouvet και την υποκριτική ιδιαιτερότητα του Λάµπρου Κωνσταντάρα, όπως αποτυπώνεται 
στη µετέπειτα παρουσία του στο ελληνικό θέατρο.  

Σύµφωνα µε αυτές, οι βασικοί άξονες της διδασκαλίας του Jouvet αφορούσαν αφενός 
τη φυσική κατάσταση και τη σκηνική παρουσία του ηθοποιού κι αφετέρου την απόδοση του 
κειµένου και την ερµηνεία του δραµατικού χαρακτήρα. Θεµελιώδες στοιχείο της τεχνικής του 
αποτελούσε το ζήτηµα της εισόδου στην σκηνή, που ο ίδιος περιέγραφε σαν το «αίνιγµα του 
να µπαίνεις στη σκηνή» (énigme de l’entrée en scène), και που περιέκλειε για τον ίδιο την 
ουσία της θεατρικής τέχνης.   

Η Mascarau περιγράφει τα διαφορετικά στάδια της συγκεκριµένη τεχνικής, βασιζόµενη 
στην ορολογία που χρησιµοποιεί ο Jouvet στα µαθήµατά του. Αυτά ακολουθούν την εξής 
σειρά: 1. γρήγορη και σωστή είσοδος στη σκηνή (entrer vite et bien sur la scène), που έχει να 
κάνει µε την αµεσότητα µε την οποία ενδύεται ο ηθοποιός τον υποδυόµενο ρόλο, και που 
επιτυγχάνεται µέσω της αυτοσυγκέντρωσης (concentration), της φυσικής κατάστασης 
(sensation physique) αντίστοιχης του κάθε δραµατικού προσώπου και του ιδιαίτερου 
βαδίσµατος κάθε χαρακτήρα (marcher juste), 2. εις βάθος µελέτη και απόδοση του κειµένου 
(entrer dans le texte), που επιτυγχάνεται µέσω του εσωτερικού ρυθµού και της σωστής 
αναπνοής, 3. προοπτική (perspectives) που σχετίζεται µε το ζήτηµα της ενσάρκωσης του 
χαρακτήρα και την σκηνική εφαρµογή από τον Jouvet της θεωρίας του Παραδόξου του 
Diderot.   

Στην Αθήνα ο Κωνσταντάρας έγινε δεκτός ως ο «Ελληνογάλλος ηθοποιός Κωνστάν 
Νταράς», «µέλος του θιάσου Ζουβέ», «ο οποίος έχει ήδη επιβληθεί εις τα παρισινά 
θέατρα»25. Η επιστροφή του γέννησε προσδοκίες για την επαγγελµατική του πορεία, στις 
οποίες δεν ανταποκρίθηκε αρχικά λόγω της απειρίας του ή της πιθανής δυσκολίας 
προσαρµογής στην εγχώρια σκηνική πραγµατικότητα. Διακρίθηκε όµως εξαρχής για την 
εκφραστικότητα, το συναίσθηµα, την καλή άρθρωση και το παράστηµά του, στοιχεία που 
παραπέµπουν στην παιδαγωγική του Jouvet, όπως περιγράφεται παραπάνω. Εξάλλου, από τη 
συνολική κριτικογραφία που τον αφορά διαπιστώνεται ότι η τέχνη του Κωνσταντάρα 
χαρακτηριζόταν επιπλέον από συνέπεια στο πνεύµα του συγγραφέα, εσωτερικότητα και 
κυριαρχία κινήσεων, αρετές που µας επιτρέπουν άµεσους παραλληλισµούς µε την τεχνική 
υπόκρισης που διδάχτηκε στο Παρίσι.   

Κλείνοντας, θα ήθελα να επισηµάνω ότι η καταγραφή, µελέτη και ανάλυση 
αντίστοιχων περιπτώσεων, όπως των δύο ηθοποιών στους οποίους αναφέρθηκα εν συντοµία 
εδώ, αναδεικνύουν τον βαθµό επίδρασης της γαλλικής θεατρικής πρακτικής στην αντίστοιχη 
ελληνική, επιτρέποντας µας να βγάλουµε χρήσιµα συµπεράσµατα σχετικά µε τους τρόπους 
και όρους διαµόρφωσης και ανάπτυξης της εγχώριας σκηνής, όπως αυτή επιτεύχθηκε 
διαχρονικά.  
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