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Η παρούσα ανακοίνωση φιλοδοξεί να παρουσιάσει τα πρόσφατα συµπεράσµατα της έρευνας 
που απασχολεί σταθερά το ενδιαφέρον µου τα τελευταία χρόνια.1 Επανέρχοµαι στο 
φαινόµενο της νέας γενιάς καλλιτεχνών η οποία εµφανίστηκε στο ελληνικό θέατρο σχεδόν 
συντονισµένα κατά το σύντοµο διάστηµα των επτά χρόνων µεταξύ ’61 και ’67 και η οποία 
δραστηριοποιήθηκε και απέκτησε ερείσµατα κυρίως στην περίοδο της Δικτατορίας. Όπως 
είναι γνωστό, πρόκειται για ένα σχετικά µακρύ κατάλογο θιάσων οι οποίοι συντάσσονται την 
εποχή αυτή µε τα αιτήµατα της πρωτοπορίας: Ανοικτό Θέατρο Γ. Μιχαηλίδη, θίασος 
Βήµατα, Ελεύθερο Θέατρο, Ζωντανό Θέατρο, Θεατρικό Εργαστήριο Δηµήτρη 
Κωνσταντινίδη, Θέατρο Έρευνας Δηµήτρη Ποταµίτη, Θίασος ’70, Θίασος Νέων 
Καλλιτεχνών, Καφεθέατρο «Λήδρα», Νέα Πορεία, «Πατάρι», (θέατρο Άλφα Στέφανου 
Ληναίου), Πειραµατική Σκηνή Ντίνου Κουµπάτη, Πειραµατικό Θέατρο Μαριέττας Ριάλδη, 
Θέατρο Στοά, Στούντιο 47.2 Πρόκειται ακόµα για µια διασπορά της θεατρικής έρευνας που 
δεν συναντάται ποτέ άλλοτε στο ελληνικό θέατρο και η οποία, ας σηµειωθεί, δεν αφορά 
πάντα οµαδικές προσπάθειες. Η επιστροφή, για παράδειγµα, του γνωστού ηθοποιού Βασίλη 
Διαµαντόπουλου από το Παρίσι, όπου είχε καταφύγει αυτοεξόριστος στα πρώτα χρόνια της 
Δικτατορίας, συνοδεύεται από µια εκ µέρους του δήλωση µεταστροφής στα πρωτοποριακά – 
θα προσθέταµε και µε πολιτική διάσταση- σκηνικά αιτήµατα του εξωτερικού.3 Ακόµα και 
καλλιτέχνες που δρουν ως ένα βαθµό αυτόνοµα την εποχή αυτή, όπως ο Στέφανος Ληναίος, ο 
Αλέξης Σολοµός, ο Σπύρος Α. Ευαγγελάτος, τροφοδοτούν από την πλευρά τους την ελληνική 
σκηνή µε µια εξίσου σηµαντική εκδοχή της διεθνούς πρωτοπορίας, (από το Προσκήνιο ο 
πρώτος, από το Εθνικό Θέατρο και το ΚΘΒΕ οι άλλοι δύο). Γεγονός παραµένει ωστόσο ότι 
σε ένα εξαιρετικά βραχύ διάστηµα και κάτω από αντίξοες συνθήκες το ελληνικό θέατρο ζει 
µια πρωτοφανέρωτη για την ιστορία του ανάπτυξη της νεανική σκηνής, µια άνευ 
προηγουµένου σε έκταση και παλµό εκδήλωση του «νέου» απέναντι στο «παλιό». 

                                                
∗ Ο Γρηγόρης Ιωαννίδης είναι επίκουρος καθηγητής στο Τµήµα Θεατρικών Σπουδών του Πανεπιστηµίου 
Αθηνών. Το τελευταίο του βιβλίο ασχολείται µε τη διαµόρφωση του ξένου ρεπερτορίου στο µεταπολεµικό 
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1 Είναι γεγονός πως απουσιάζει φανερά από τη βιβλιογραφία ένα συνεκτικό σώµα επιστηµονικών προσεγγίσεων 
για το θέατρο στη διάρκεια της Δικτατορίας. Κι είναι ασφαλώς ευτύχηµα το ότι πολύ πρόσφατα, µε αφορµή το 
Ε´ Πανελλήνιο Θεατρολογικό Συνέδριο (που είχε θέµα «Θέατρο και Δηµοκρατία» και διεξήχθη στην Αθήνα 5-8 
Νοεµβρίου 2014), κατατέθηκαν µια σειρά σχετικών ανακοινώσεων, οι οποίες εµπλουτίζουν τη γνώση µας για τη 
σκηνική δραστηριότητα της περιόδου και τις ποικίλες αναφορές της. Γενικός οδηγός πάντως παραµένει το 
βιβλίο του Πλάτωνα Μαυροµούστακου (Μαυροµούστακος, 2005, 132-163). Βλ. ακόµα τις πρόσφατα 
δηµοσιευµένες εργασίες µου για το πρωτοποριακό θέατρο της Δικτατορίας (Ιωαννίδης, 2010, Ιωαννίδης, 2011), 
καθώς και την ανακοίνωσή µου στο Ε´ Θεατρολογικό Συνέδριο).  
2 Μια σχετική προσπάθεια είναι τα σχέδια ίδρυσης του «Σπουδαστηρίου Θεάτρου» από τον Δηµήτρη 
Κωνσταντινίδη, στα πρότυπα, όπως επαγγέλλεται, του «Άκτορς Στούντιο», (Νέα Πολιτεία, 2/12/1969). 
3 «Όπως ο Τζούλιαν Μπεκ χθες, έτσι και ο Βασίλης Διαµαντόπουλος σήµερα, θεωρεί το παραδοσιακό θέατρο 
απλώς ένα γιατροσόφι για την κοινωνία, βοηθώντας το κοινό να ξαναγυρίζη στην ασφάλεια του αστικού τρόπου 
ζωής. Αποκηρύσσει το θέατρο στο οποίο τον είχαµε γνωρίσει ως τώρα, θεωρεί πως όλ’ αυτά τα χρόνια δεν είχε 
κάνει τίποτα άλλο παρά να κοροϊδεύη άθελά του, όχι µόνο το κοινό, αλλά και τον εαυτό του, επειδή ακριβώς 
υπηρετούσε σ’ ένα θέατρο που ήταν υποταγµένο ή συµβιβασµένο στη γραµµή που µοιραία καθοριζόταν από 
τους οικονοµικούς πατρώνες του.» (Πηλιχός, 9/11/1970). 



Με µια πρώτη έννοια η σηµασία αυτής της γενιάς είναι σχεδόν αυταπόδεικτη, εφόσον 
πρόκειται για καλλιτέχνες που θα απασχολήσουν ονοµαστικά το θέατρό µας καθ’ όλη την 
επόµενη περίοδο της Μεταπολίτευσης. Η σηµασία της όπως πιστεύω δεν τελειώνει εδώ. Το 
στοιχείο που συντονίζει την παρουσία τους στα πρώτα χρόνια, δεν είναι µόνο η χρονική ή η 
ηλικιακή τους σύµπτωση, αλλά µια νέα στάση απέναντι στο θέατρο που προσκοµίζουν µε τις 
πρώτες τους κινήσεις. Πρόκειται για µια ριζικά νέα άποψη για την θεατρική πρωτοπορία, η 
οποία διακρίνεται µε σχετική σαφήνεια από τις παλιότερες νεοτεριστικές απόπειρες του 
Κάρολου Κουν και των παλιότερων συντελεστών ανανέωσης του ελληνικού θεάτρου. Η 
άποψη αυτή της ανανέωσης, η οποία προφανώς αποτελεί ένα γενικότερο αίτηµα ανανέωσης 
της σκηνικής πράξης, διαµορφώνεται στο εξωτερικό (µε επίκεντρο την Αµερική και την 
Πολωνία) και στις εκεί ερευνητικές κινήσεις της σκηνικής πρωτοπορίας, ακολουθεί τις 
ανάλογες αναζητήσεις του διεθνούς θεάτρου και αφορά όχι µόνο σε καλλιτεχνικά αλλά και 
σε πολιτικά, ακόµη και κοινωνικά ζητήµατα. Και αντιστρόφως: είναι το ίδιο αυτό αίτηµα που 
συγκροτεί από τη µεριά του τα χαρακτηριστικά µιας οµάδας καλλιτεχνών, που προσδίνει 
ταυτότητα στην προσπάθεια, και που κάνει τα µέλη της να αισθάνονται ότι εκπροσωπούν 
πέρα από µια νέα έκφραση, µια βαθύτερη ανάγκη του ελληνικού θεάτρου για πρόοδο και 
ελευθερία. Όπως είναι φανερό, η εµφάνιση αυτή της νέας γενιάς καλλιτεχνών δεν γίνεται 
χωρίς αντιδράσεις και χωρίς διάθεση ρήξης µε το παρελθόν και το κατεστηµένο του 
ελληνικού θεάτρου. Θα παρατηρούσε µάλιστα κανείς ότι σε αυτή την περίπτωση, όπως 
συµβαίνει συχνά µε τα φαινόµενα της πρωτοπορίας, η ρήξη στο ελληνικό θέατρο γίνεται από 
ένα σηµείο και µετά αυτοσκοπός των νέων καλλιτεχνών. Προκειµένου να καθορίσουν τη 
στάση τους, αλλά και τη θέση τους εντός του ελληνικού θεάτρου, συγκροτούν µια έννοια 
«πρωτοποριακότητας», η οποία αποκτά νόηµα όταν τεθεί σε διαλεκτική αντίθεση µε επίσης 
λειτουργική έννοια του «κατεστηµένου». Πράγµατι, όπως γίνεται φανερό από τις πολλαπλές 
τους δηλώσεις στο περιοδικό Τύπο της εποχής,4 κάθε εµφάνιση της νέας αυτής γενιάς 

                                                
4 Το σηµαντικό είναι πως η νέα αυτή πρωτοπορία συνδέεται στη συνείδηση του πνευµατικού κόσµου της εποχής 
µε ορισµένα σταθερά σηµεία: α) ενεργή παρουσία της νεολαίας, β) κοινωνικές ακρότητες (που προβάλλονται 
συνηθέστερα µέσα από το γυµνό), γ) τελετουργικός χαρακτήρας του θεάτρου που αποσκοπεί στη δηµιουργία 
συνθηκών επικοινωνίας µεταξύ καλλιτεχνών και θεατών. Σταχυολογώ από τον Τύπο της εποχής: α) Για τον 
Πήτερ Μπρουκ: Άρθρο µεταφρασµένο του Jacques Depallens, «Το θέατρο της εποχής µας – Ο Άγγλος 
σκηνοθέτης Πήτερ Μπρουκ αναλύει µε νηφαλιότητα και ευστοχία τις επιδιώξεις της δραµατικής τέχνης», Το 
Βήµα, 18/8/1969· Κώστας Πάρλας, «‘Ανιχνεύσεις’ και πειραµατισµοί ανοίγουν νέους δρόµους στη θεατρική 
έκφραση – Συνοµιλία µε τον Πήτερ Μπρουκ και η παρουσία της ‘Μάµα’ και του ‘Ανοιχτού Θεάτρου’», Το 
Βήµα, 9/12/1973· «Έργο µε ακατάληπτα λόγια παρουσίασε ο Μπρουκ στο Ιράν – Ένα πείραµα του Διεθνούς 
Κέντρου Θεατρικής Έρευνας», Τα Νέα, 11/9/1971. Για τον Αρραµπάλ: Dominique Desanti, «Ο µυστικισµός του 
παραλόγου», Το Βήµα, 30/11/1969· «Το σηµερινό θέατρο είναι η έκφρασι µιας ανανεώσεως που δεν έχει 
κατασταλάξει. Η συζήτηση ‘στρογγυλής τραπέζης’ στο Ινστιτούτο Γκαίτε», Ελεύθερος Κόσµος, 27/11/1969. Ο 
Αλέξης Σολοµός, επιστρέφοντας από ένα «ταξίδι ενηµέρωσης» στις κεντρικές πρωτεύουσες της Ευρώπης, δίνει 
µια εκτενή και οργισµένη µε την κατάσταση που επικρατεί στο ελληνικό θέατρο συνέντευξη στον Γ. Κ. Πηλιχό. 
Η συνέντευξη δηµοσιεύεται σε δυο συνέχειες (16 & 17/12/ 1969) στα Νέα. Ο Σολοµός σηµειώνει ότι το πιο 
ενδιαφέρον σηµείο του ταξιδιού του στάθηκε η επαφή του µε το έργο του «δαιµόνιου Ισπανού» Αρραµπάλ. Στο 
δεύτερο όµως µέρος της («Θεατρικό κοινό στην Ελλάδα είναι οι κουρασµένοι µεσήλικες»), κεντρικό 
ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι απόψεις του σκηνοθέτη για το πρωτοποριακό εν γένει θέατρο. Για το Living 
Theatre (= Ζωντανό Θέατρο) βλ. «Το ‘Ζωντανό Θέατρο’ διαλύεται», Επίκαιρα, 13/2/1970· «Διαµαρτυρία νέας 
γενιάς», Δηµιουργίες, Μάιος 1970: «(Οι απόψεις)... συµπίπτουν σε πολλά σηµεία, συµπερασµατικά δε, 
µπορούµε να πούµε ότι αποδέχονται το κίνηµα αυτό διαµαρτυρίας της νέας γενιάς.... (Ένα κίνηµα) που δεσπόζει 
σήµερα σ’ ολόκληρο τον Δυτικό Κόσµο... και συγκλονίζει συνειδήσεις και κοινωνικά θεµέλια...»· Για το La 
Mama (= Λα Μάµα): Γ. Κ. Πηλιχός, «Μιλάει η Έλεν Στιούαρτ για το θέατρο ‘Λα Μάµα’», Τα Νέα, 31/10/1970: 
«Τι πρόσφερε ως σήµερα η σκηνή ‘Λα Μάµα’ στο σύγχρονο αµερικανικό θέατρο; Ίσως ό, τι το ‘Λίβινγκ 
Θήατερ’, ό, τι ο Πήτερ Μπρουκ στο εγγλέζικο θέατρο, ό, τι ο Γκροτόφσκι στην Ανατολική Ευρώπη.... – Δεν 
υπάρχει κίνδυνος – ρωτώ την ίδια σε µια στιγµή- τώρα που το θέατρό σας και σεις η ίδια προσωπικά έχετε 



ορίζεται πρώτον µε βάση τα στοιχεία της σκηνικής πρωτοπορίας του εξωτερικού και 
δεύτερον σαν αντίθεση (και σαν αντίσταση ακόµη) απέναντι σε ένα εκτός αυτής, 
εκφυλισµένο και παρωχηµένο θεατρικό «κατεστηµένο». 

Θα επιθυµούσα εποµένως µετά από αυτές τις εισαγωγικές παρατηρήσεις να χωρίσω 
την ανακοίνωσή µου σε τρία µέρη: θα ήθελα καταρχήν, α) να διευκρινίσω για µια ακόµη 
φορά εν συντοµία (εφόσον έχουν αναπτυχθεί διεξοδικά σε σχετικά µελετήµατα µου) τα 
χαρακτηριστικά της νέας αυτής πρωτοπορίας, µέσα από τις αναφορές στη κίνηση των 
συντελεστών της. Παράλληλα, β) να εξετάσω τους όρους της ρήξης µε αυτό που η ίδιοι οι 
καλλιτέχνες αποκαλούν «κατεστηµένο», προχωρώντας στην αποσαφήνιση της έννοιας του. 
Και θα επιθυµούσα τέλος, γ) αυτή τη φορά να επεκταθώ και στο διάστηµα µετά από την 
Δικτατορία, στην περίοδο της Πρώτης Μεταπολίτευσης, προκειµένου να διερευνήσω την 
συγκεκριµένη έννοια της «πρωτοπορίας» στα χρόνια µετά το ’74. Αντίθετα απ’ ό, τι πιθανόν 
θα περίµενε κανείς, η νέα γενιά που ζήτησε να διατυπώσει ένα σαφή ανανεωτικό θέατρο 
στους δύσκολους χρόνους του αντικοινοβουλευτισµού, στον ελεύθερο αέρα της 
Μεταπολίτευσης για διάφορους λόγους, που θα επιχειρήσω να αναφέρω στη συνέχεια, 
υποχώρησε από τις αρχικές διεκδικήσεις όσο και από τις πρώτες της κατακτήσεις. Μετά το 
’74, το ενδιαφέρον για µια πρωτοπορία που θα µεταφέρει αλλά και θα συνδιαλέγεται µε τις 
αντίστοιχες έρευνες του εξωτερικού υπαναχωρεί, και τη θέση του παίρνει µια παλιά για το 
ελληνικό θέατρο έννοια που παρουσιάζεται τώρα εµπλουτισµένη και ενδυναµωµένη µε νέες 
προεκτάσεις: µιλώ για την περίφηµη αναζήτηση της ελληνικής «ιθαγένειας» και για τις νέες 
φωνές της εγχώριας δραµατουργίας που την υπηρετούν. 

α) Αλλά ας πάρουµε τα πράγµατα από την αρχή. Μπορούµε πια να παραδεχθούµε µε 
σχετική βεβαιότητα πως η περίοδος της Επταετίας παρά τις κάθε είδους διώξεις και 
αποκλεισµούς (ίσως µάλιστα και εξαιτίας τους) αποτέλεσε για το ελληνικό θέατρο βάση 
εφόρµησης της νέας γενιάς καλλιτεχνών. Οι λόγοι για αυτές τις δηµιουργικές ζυµώσεις είναι 
πολλοί, και στο µεγαλύτερο µέρος τους αφορούν την αντίδραση ενός ιδεολογικά ενεργού 
                                                                                                                                                   
αποκτήσει µεγάλη φήµη, να θεωρηθήτε από τους νέους, που αποτελούν βασικά το κοινό σας, ότι πλησιάζετε να 
προσχωρήσετε προς το ‘κατεστηµένο’; - Το αντίθετο ακριβώς συµβαίνει: Το κατεστηµένο έρχεται σε µένα κι 
όχι εγώ στο κατεστηµένο. Και θα εξακολουθώ να πορεύοµαι σ’ αυτήν την κατεύθυνση, έστω κι αν µε περιµένη 
η µοίρα του ‘Λίβινγκ Θήατερ’, που έπεσε τελικά ηρωικά κάτω τα λυσσαλέα πυρά του κατεστηµένου»· Κώστας 
Σταµατίου, «Έλεν Στιούαρτ: Επιστροφή στις ρίζες, στο Αρχαίο Θέατρο – Η ‘Λα Μάµα’ στην Αθήνα», Τα Νέα, 
20/3/1972. Για τον Γκροτόσφσκι: βλ. «Πολωνικό Εργαστήρι Θεάτρου», Θεσσαλονίκη, 22/11/1969: «Το πιο 
φηµισµένο πρωτοποριακό θεατρικό γκρουπ στον κόσµο είναι το Πολωνικό Εργαστήρι Θεάτρου, που τελεί υπό 
την καλλιτεχνική διεύθυνση του 37ετούς Τζέρτζι Γκροτόφσκυ. Το θεατρικό αυτό συγκρότηµα που ιδρύθηκε 
στην επαρχιακή πολωνική κωµόπολη του Μπρόκλαου [σικ], έχει επηρεάσει τις πρωτοποριακές θεατρικές 
οµάδες όλου το κόσµου. Αµερικανοί πρωτοποριακοί θίασοι, όπως η ‘Λα Μάµα’ και το ‘Όπεν Θήατερ’, 
χρησιµοποίησαν τις µεθόδους διδασκαλίας του Γκροτόφσκυ και τις αισθητικές αρχές µιας από τις λίγες 
αναγνωρισµένες θεατρικές φυσιογνωµίες του καιρού µας.» · «Το θέατρο-εργαστήρι του Πολωνού Γκροτόβσκι», 
Απογευµατινή, 1/12/1969· Elizabeth Hardwick, «Το ‘φτωχό θέατρο’ του Γιέρζυ Γκροτόβσκυ», Το Βήµα, 
15/3/1970 ·«Γιέρζυ Γκροτόφκσι, το θέατρο του 21ου αιώνα – Ο ηθοποιός πρέπει να ξεφεύγη από τη 
συµβατικότητα», Τα Νέα, 18/6/1973. Την ίδια εποχή, 1971, εκδίδεται από τις εκδόσεις Αρίων, τα δοκίµια του 
Γκροτόφσκι, «Για ένα φτωχό θέατρο». Βλ., ακόµα, γενικά: «Οι ‘Γκουερίλλας’ πρόκληση στο αµερικανικό 
κατεστηµένο», Τα Νέα, 19/5/1970· «Γεύσι από ‘Χαιρ’ στην Αθήνα...», Σηµερινά, 22/5/1970· «Παγκόσµια τάση 
αλλαγής στο θεατρικό κατεστηµένο», Τα Νέα, 28/5/1970· «Κλασικό και µοντέρνο θέατρο στα αµερικανικά 
φεστιβάλ του ’70», Το Βήµα, 8/9/1970· «Μια ενδιαφέρουσα έκθεση για το Γερµανικό θέατρο εγκαινιάζεται 
σήµερα στο Ζάππειο», Το Βήµα, 22/11/1969· «Νέες τάσεις στο θέατρο: Από το παραδοσιακό Μπροντγουαίη 
στην πρωτοπορία των συνοικιακών», Μακεδονία, 5/2/1970. Γενικά η ενηµέρωση για το τι γίνεται στο εξωτερικό 
συνεχίζεται σε τακτικές στήλες των εφηµερίδων: «Θεατρικοί πειραµατισµοί και µηνύµατα για το µέλλον», Το 
Βήµα, 16/5/1971· «Το τσεχικό θέατρο έπαψε να είναι σύµβολο ανεξαρτησίας», Τα Νέα, 1/7/1972· «Ο Ρόµπερ 
Γουΐλσον νέος ‘προφήτης’ του Θεάτρου’, Τα Νέα, 24/7/1972· «Οι νέες τάσεις του θεάτρου στο φθινοπωρινό 
φεστιβάλ του ’72», Τα Νέα, 7/11/1972. 



µέρους της κοινωνίας (όπως είναι οι νέοι καλλιτέχνες) απέναντι στο αυταρχικό καθεστώς της 
Δικτατορίας: η ίδια η αντίσταση, δραστική ή/και πνευµατική στο καθεστώς φέρνει την 
αυτοσυνείδηση στους νέους δηµιουργούς, πυκνώνει τις τάξεις τους, δηµιουργεί ανάµεσά τους 
ένα συνεκτικό αίσθηµα αποστολής. Η ίδια εντείνει από την άλλη τις λίγες και σποραδικές 
πληροφορίες που φτάνουν από το εξωτερικό, και που αφορούν τόσο τα γενικότερά κινήµατα 
της νεολαίας, τα οποία προλογίζουν και προλειάνουν τον «Μάη του ’68», όσο και τα 
ειδικότερα ανανεωτικά αιτήµατα της διεθνούς θεατρικής πράξης.  

Τα πρότυπα πια για µια µερίδα νέων καλλιτεχνών περιλαµβάνουν τη δράση θιάσων µε 
διεθνή απήχηση όπως το «Ζωντανό Θέατρο» («Living Theatre») της Τζούντιθ Μαλίνα και 
του Τζούλιαν Μπεκ), του Θεατρικού Εργαστηρίου του Γκροτόφκσι, του θιάσου Λα Μάµα, 
του Πήτερ Μπρουκ, του Γουίλσον, κ.ά. Το κοινό στοιχείο όλων αυτών των νέων εκφράσεων 
είναι πως συγκροτούνται γύρω από µια έννοια της σκηνικής πράξης, µια νέα αντίληψη του 
θεάτρου, τελικά, γύρω από µια νέα αντίληψη της «πρωτοπορίας». Πράγµατι ενώ µέχρι τη 
δεκαετία του ’60 το βάρος της καινοτοµίας έπεφτε στην πρόσληψη κυρίως νέων 
δραµατουργών, ολοένα και συχνότερα και πιο τακτικά από το ’67 και µετά, µε την επίδραση 
των καλλιτεχνικών και πολιτικών µηνυµάτων του εξωτερικού, το ενδιαφέρον µετατίθεται από 
τον συγγραφέα και από τα αιτήµατα της δραµατουργικής ανανέωσης προς γενικότερα και 
ριζικότερα αιτήµατα της σκηνικής πράξης. Τα αιτήµατα αυτά αφορούν το ίδιο το περιεχόµενο 
και τη σηµασία της σκηνοθεσίας, τη συµµετοχή του καλλιτέχνη σε συλλογικές δράσεις, την 
αναζήτηση µιας νέας, ευρύτερης αλλά και αγνότερης επαφής ανάµεσα στο κοινό και τους 
συντελεστές της παράστασης. Με άλλα λόγια το πρωτοποριακό θέατρο γίνεται λιγότερο 
λογοτεχνικό, περισσότερο πολιτικό και αποκτά ολοένα και εντονότερα τα στοιχεία της 
συγκρότησης µιας «κοινότητας» γύρω από κάποιο δρώµενο.  

Είναι ενδιαφέρον ότι µπορούµε από τώρα κιόλας να αναζητήσουµε τους όρους της 
πρώτης, βασικής ρήξης στο ελληνικό θέατρο, ανάµεσα στις δυο σηµασίες της 
«πρωτοπορίας», οι οποίες συνυπάρχουν για ένα διάστηµα στον Τύπο και οι οποίες 
χρησιµοποιούνται για να περιγράψουν δύο αρκετά διαφορετικές εκδηλώσεις. Η πρώτη 
πρωτοπορία εκκινεί από τον δραµατουργό ή τον ποιητή, συνδέεται µε τη δεξίωση µιας νέας 
δραµατουργικής φόρµας, και αφορά το ανέβασµα ενός συγγραφέα ή µιας οµάδας 
συγγραφέων. Η πρωτοπορία για χρόνια είχε θα λέγαµε µια συγκεκριµένη γραµµή, είχε 
αναφορά σε συγκεκριµένους συγγραφείς, είχε µε δυο λόγια «ονοµατεπώνυµο»: συνδέθηκε 
προπολεµικά µε τον Πιραντέλλο, µεταπολεµικό µε τον Ουίλλιαµς, τον Μίλλερ και τον 
Λόρκα, αργότερα, µε τον Μπρεχτ, και τώρα, την ίδια περίοδο, µε τον Μπέκετ, τον Αρραµπάλ 
και τον Πίντερ. Είναι µε άλλα λόγια ο νεοτερισµός µε την έννοια και µε το κύρος που 
προσέδωσαν στον όρο παλιότεροι εισηγητές- σκηνοθέτες του ελληνικού θεάτρου, µε 
κορυφαίο βέβαια ανάµεσά τους τον Κάρολο Κουν. Σε αυτή ακριβώς την έννοια της 
πρωτοπορίας, ή ορθότερα στην πρωτοπορία µε αυτή την έννοια, η νέα γενιά επιχειρεί να 
αντιτάξει µια ακόµα δική της οπτική. Τι άλλο µπορεί λοιπόν να σηµαίνει το νέο ή το 
«πρωτοποριακό θέατρο»5 στις αρχές της δεκαετίας του ’70 για την ελληνική σκηνή, πέρα από 
                                                
5 Άλλες φράσεις για το «πρωτοποριακό θέατρο» είναι «νέο θέατρο», «πειραµατικό θέατρο», «ζωντανό θέατρο». 
Στην τελευταία περίπτωση είναι εµφανής η στενή σχέση του πρωτοποριακού θεάτρου µε το αµερικανικό θίασο 
στη συνείδηση του αθηναϊκού κοινού, ώστε ο τελευταίος να ονοµάζει καταχρηστικά τις εµφανίσεις κάθε 
σκηνικού πειραµατισµού. «Δεκαπέντε σελίδες του νέου τεύχους του ‘Θεάτρου’ αφιερώνονται στις πιο 
πρωτοποριακές τάσεις του σύγχρονου θεάτρου, που εµφανίστηκαν στο φετεινό ένατο Διεθνές Φεστιβάλ του 
Νανσύ. Το ‘Θέατρο’ έστειλε στο Νανσύ τη συνεργάτιδά του, νέα σκηνοθέτιδα Κατερίνα Θωµαδάκη, που 
αναλύει σε βάθος τις πιο προχωρηµένες κινήσεις του ζωντανού θεάτρου.» (Τα Νέα, 8/10/1973). 



το ανέβασµα νέων συγγραφέων; Τους νέους αυτούς όρους συναντούµε σε ένα κείµενο 
σύγχρονο µε την εποχή την οποία µελετούµε, στο άρθρο του Αµερικανού σκηνοθέτη και 
κριτικού Χάρολντ Κλέρµαν, το οποίο δηµοσιεύεται µεταφρασµένο στο περιοδικό «Διάλογος» 
και έπειτα στον Ελεύθερο Κόσµο, στις 10/6/1973:  

Κυρίως το ‘νέο’ θέατρο είναι εκείνο που απορρίπτει την ‘λογοτεχνία’ σαν πρωταρχικό θεατρικό 
στοιχείο. Το Δράµα µε την έννοια του κειµένου που η σκηνική δράση οφείλει να το ‘µεταδώσει’ 
στο ακροατήριο, να το χρωµατίση και να το ερµηνεύση, δεν έχει πια τόση σηµασία γι’ αυτό. Ό, 
τι κανονικά ονοµάζεται ‘έργο’ – δηλαδή το κείµενο ενός δραµατουργού, που αν έλειπε το 
θεατρικό γεγονός δεν θα είχε ούτε προϋπόθεση ούτε θεµέλιο – έπαψε να κυριαρχή. Πολλά 
κείµενα καθιερωµένα και σεβαστά χρησιµοποιούνται, βέβαια, και στο νέο θέατρο· αλλά 
χρησιµοποιούνται σαν αφορµή µόνο για ό, τι θα δείξουν στην σκηνή. Τα κείµενα υποβάλλονται 
σε αλλοιώσεις τέτοιες, ώστε οι συγγραφείς των θα δυσκολεύονταν να τα αναγνωρίσουν, ίσως, 
µάλιστα και να αρνιόνταν να τα αναγνωρίσουν. Τα επιλεγόµενα αποσπάσµατα συνυφαίνονται µε 
σωµατικές κινήσεις, ήχους, φώτα, επεισόδια αυτοσχεδιασµένα, ή παρεµβαλλόµενους διαλόγους 
ηθοποιών – κοινού, ώστε συναποτελούν ένα ιδιαίτερο πλέγµα µε όλα αυτά· η προκαλούµενη 
εντύπωση, εκείνη πια αποτελεί την ουσία του νέου δηµιουργήµατος – ουσία µε νόηµα, πιθανώς 
εντελώς διαφορετικό από τις λέξεις που χρησιµοποιήθηκαν σχετικά. 

β) Η πολλαπλή αυτή εκδοχή της πρωτοπορίας κάνει όπως είναι επόµενο τα πράγµατα πιο 
περίπλοκα στην ελληνική σκηνή. Πουθενά ίσως δεν φαίνεται καλύτερα η αναστάτωση αυτή 
στο εσωτερικό του ελληνικού θεάτρου από τη Συνάντηση των κορυφαίων πνευµατικών 
εκπροσώπων του, που θα πραγµατοποιηθεί στις 26 Νοεµβρίου του 1969 στο Ινστιτούτο 
«Γκαίτε» µε θέµα: «Το παραδοσιακό θέατρο και οι σύγχρονες τάσεις του θεάτρου». Σε αυτό 
το πλαίσιο η παρέµβαση του δόκιµου πια την εποχή εκείνη συγγραφέα Ιάκωβου Καµπανέλλη 
αναλαµβάνει να εκπροσωπήσει τη νέα άποψη για την πρωτοπορία. Ο ίδιος ο συγγραφέας θα 
συνδέσει άµεσα τη σύγχρονη δηµιουργία µε την επαναστατική στάση και µε τη νεανική 
συµµετοχή: «Μήπως οι σύγχρονοι θεατρικοί δηµιουργοί είναι επαναστάτες, επειδή η εποχή 
µας είναι γεµάτη από επαναστάσεις; Ποιο είναι το µοντέλο του λογικού ανθρώπου της εποχής 
µας; Και πώς µπορούµε να το ξέρωµε, αφού δεν ζούµε αλλά µόνο πληροφορούµεθα την 
επανάστασι των νέων;»6  

Αντίθετα, η παρέµβαση του Κουν δείχνει από τη µεριά της την παλιότερη άποψη για 
την πρωτοπορία που διατηρεί ο σκηνοθέτης, άποψη που συνδέει τη σκηνική έρευνα µε τον 
ποιητή και οριοθετεί το κέντρο βάρους του πειραµατισµού του: «Υπάρχουν τάσεις και 
ρεύµατα τροµακτικά ζωντανά. Μπορεί να είναι πειράµατα, αλλά τα χαίροµαι, γιατί έχουν 
ορµή και δύναµι. Δεν έχουν όµως για κέντρο τους τον ποιητή...». Περισσότερο σαφής θα είναι 
ένας άλλος εκπρόσωπος της παλιάς γενιάς, ο Άγγελος Τερζάκης, ο οποίος και θα θέσει µε 
σαφήνεια όχι µόνο τα όρια που διακρίνουν µεταξύ τους τις διαφορετικές γενιές του 
πρωτοποριακού, αλλά και τη στάση της παλιότερης γενιάς απέναντι στο νέο: «Χρονολογικά 
το σύγχρονο θέατρο χωρίζεται σε δυο µεγάλα κεφάλαια: Κατά την περίοδο 1950-60, έχοµε το 
θέατρο του παραλόγου, ενώ από το 1960 και πέρα αρχίζει ένα άλλο θέατρο που δεν το ξέροµε. 
Το θέατρο του παραλόγου έχει µια αυθορµησία και µια αυθεντικότητα. Αυθορµησία γιατί δεν 
έχει αρχηγό, δεν έχει µανιφέστο, δεν έχει οργάνωσι... Δεν είναι θέατρο σκηνοθετών, γιατί ο 
σκηνοθέτης ερµηνεύει έναν ποιητή, ενώ οι σηµερινοί σκηνοθέτες δεν ερµηνεύουν τίποτε. Απλώς 
οργανώνουν το χάος... Τρέµω το χάος...» [τα πλάγια δικά µου]. Ίσως αυτό που κάνει έναν 
παλιό διανοούµενο, όπως τον Άγγελο Τερζάκη, να ανησυχεί είναι πράγµατι η ορµή µε την 

                                                
6 «Το σηµερινό θέατρο είναι η έκφρασι µιας ανανεώσεως που δεν έχει κατασταλάξει. Η συζήτηση ‘στρογγυλής 
τραπέζης’ στο Ινστιτούτο Γκαίτε», (Ελεύθερος Κόσµος, 27/11/1969). 



οποία εκφράζεται το νέο θέατρο. Ορίστε µια ιδιαίτερη εκδήλωσή της, σε µια από τις πρώτες 
συνεντεύξεις Τύπου ενός νεόκοπου θιάσου, του Ελεύθερου Θεάτρου, στα 19707:  

Το θέατρο πρέπει ν’ ανοίξη τα παράθυρά µας, να γκρεµίση τους τοίχους και να µιλήση 
πρόσωπο µε πρόσωπο µε την εποχή µας. Θέλουµε στο ‘Ελεύθερο Θέατρο’ να εκφράσουµε την 
εποχή µας, και όµως, είµαστε αναγκασµένοι να παίζουµε σε θέατρα που κτίσθηκαν πριν από 
εκατό χρόνια...  

… το θέατρο στον τόπο µας, όχι µόνο δεν αποτελείται από ζωντανά κοινωνικά 
κύτταρα, αλλά θυµίζει – µε τα θεάµατά του- εµποροπανήγυρι που πουλάει στο κοινό 
προκατασκευασµένες παραστάσεις….  

… Δυο µήνες δοκιµές, µας έκαναν να συνειδητοποίησουµε τι θέλουµε να φέρουµε στην 
θέσι αυτού που αρνιόµαστε. Θέλουµε ένα θέατρο, που τα συµβαίνοντα του καιρού και του τόπου 
µας να µη το ξεπερνούν, που η απήχησί του στο κοινό και σε µας να είναι άµεση και ουσιαστική 
και να δεσπόζη πάνω από την αστάθεια των καιρών…  

Το πιστεύω και οι στόχοι του ‘Ε.Θ.’ χωρίζονται σε τρία σηµεία. Και αυτά είναι: - Όχι 
άλλα δράµατα δωµατίου, - Ζητάµε να ξεχάσουµε τις παλιές φόρµες, κληρονοµιά του αστικού 
θεάτρου και ν’ ανοιχτούµε σε άλλα εκφραστικά µέσα, µε το κορµί του ηθοποιού, µε τον χορό, 
την παντοµίµα, την µουσική. – Θέλουµε να διώξουµε κάθε ψευτιά από την σκηνή. 

Όπως γίνεται εύκολα αντιληπτό, η όποια ρήξη εποµένως δεν µένει µόνο στα ζητήµατα της 
φόρµας. Προχωρά βαθύτερα σε άλλες εκδηλώσεις ή παραµέτρους του ελληνικού 
«κατεστηµένου» και αναζητεί την ανατροπή τους. Πράγµατι µέσα στο γενικότερο κλίµα της 
Δικτατορίας ορισµένες προσπάθειες, όπως του Ανοικτού Θεάτρου και του Ελεύθερου 
Θεάτρου, του Πειραµατικού Θεάτρου της Μ. Ριάλδη (που έχει ξεκινήσει νωρίτερα), ή του 
Θεατρικού Εργαστηρίου του Δηµήτρη Κωνσταντινίδη αποκτούν εκτός από καλλιτεχνικά και 
πολιτικά ερείσµατα. Γενικά το ρεύµα στρέφεται ενάντια στο «κατεστηµένο» και τη 
πνευµατική «γεροντοκρατία» του τόπου,8 επιζητά τρόπους συλλογικής έκφρασης, νέες 
φόρµες και νέα δραµατουργικά είδη (σηµαντική εδώ η εµφάνιση της ελληνικής εκδοχής του 
θεάτρου-ντοκουµέντο, δίπλα στην γνωστή ανέλιξη της ελληνικής εκδοχής του θεάτρου του 
παραλόγου), υποστηρίζει τη νεότερη γενιά Ελλήνων δραµατουργών, και ζητάει τελικά ένα 
νέο ήθος (που δεν διστάζει να καταγγείλει ακόµα και το Ίδρυµα Φορντ για την εκ των έσω 
άλωση του πνευµατικού κόσµου της χώρας).  

                                                
7 (Παρνασσάς, 3/9/1970) 
8 Ας σηµειωθεί πάντως ότι η ρήξη που επιχειρεί η νέα γενιά δεν περιορίζεται όµως µόνο στα ζητήµατα 
αισθητικής ή θεατρικής φόρµας. Στους όρους της ρήξης θα πρέπει ωστόσο να σταθούµε σε έναν ιδιαίτερα: στο 
ζήτηµα της «γεροντοκρατίας», που επισηµαίνεται την εποχή αυτή και στηλιτεύεται ως εκφυλιστικό φαινόµενο 
του θεάτρου. Οπωσδήποτε για να κατανοήσουµε πλήρως αυτή τη ρήξη θα πρέπει να την συνδέσουµε µε το 
γενικότερο πολιτισµικό περιβάλλον του ’68 και ό, τι προηγήθηκε, η οποία αποκτά τα χαρακτηριστικά του 
νεολαιίστικου κινήµατος και τοποθετεί την νεότητα στο επίπεδο µιας αυταξίας για την νέα καλλιτεχνική 
έκφραση. Σε αυτό το πλαίσιο αποκτά ασφαλώς ενδιαφέρον η παρέµβαση του Ιάκωβου Καµπανέλλη µε τίτλο 
«Γεροντοκρατία δυναστεύει την πνευµατική ζωή»: «Μερικοί κριτικοί, εδώ και πολλά χρόνια έχουν πάψει να 
αντιλαµβάνωνται τις αλλαγές που συντελούνται στο παγκόσµιο θέατρο. Και –δυστυχώς για το κοινό που τους 
διαβάζει- δεν έχουν το θάρρος οι κριτικοί αυτοί να αποσυρθούν πια, ούτε να πάψουν να γράφουν για έργα που 
δεν καταλαβαίνουν. Δεν είναι ντροπή, νοµίζω, για ηλικιωµένους ανθρώπους να δεχτούν ότι τους προσπερνά η 
εξέλιξη... Αυτοί όµως προτιµούν να νοµίζουν ότι το θέατρο χάλασε και ενεργούν σαν λογοκριτές. Ό, τι δεν 
καταλαβαίνουν, το βγάζουν σκάρτο. Και το κοινό φωτίζεται ανάλογα. Αυτή δεν είναι η αποστολή της κριτικής; 
Να είναι – όχι ο χωροφύλακας στη γέφυρα – αλλά η γέφυρα ανάµεσα στο θέατρο και στο κοινό. Κάτι παρόµοιο 
ούτε ήταν ούτε και είναι στην πλειονότητά της. Η τύχη και η ποιότητα του ελληνικού έργου θα ήταν άλλη, αν η 
κριτική λειτουργούσε για λογαριασµό του θεάτρου όχι για λογαριασµό του εαυτού της.» (Καµπανέλλης, 
17/12/1969). 



Σε κάθε περίπτωση το «κατεστηµένο» φαίνεται πως γίνεται µια από τις πλέον 
χρηστικές λέξεις στη σχετική αρθρογραφία της εποχής.9 Έτσι η εφηµερίδα Θεσσαλονίκη 
δηµοσιεύει έρευνα µε τίτλο «Το κατεστηµένο θέατρο και οι νέες ‘οµάδες’», (Θεσσαλονίκη 
15/7/1972 - 12/8/1972 κ. εξ.). Στην έρευνα απαντούν οι νέες οµάδες «Ελεύθερο Θέατρο», 
«Νέα Πορεία», «Ανοικτό Θέατρο», «Πειραµατικό Θέατρο», «Στοά», «Θέατρο Έρευνας». 
Παρόµοια, την ίδια εποχή διαβάζουµε στα Νέα άρθρο µε τίτλο: «Οι ‘Γκουερίλλας’ πρόκληση 
στο αµερικανικό κατεστηµένο»,10 και λίγο αργότερα «Παγκόσµια τάση αλλαγής στο 
θεατρικό κατεστηµένο».11 Κάποια στιγµή, ακόµα και Κάρολος Κουν θα κληθεί να πάρει θέση 
απέναντι σε αυτό το νέο σύστηµα. Τον ρωτάει σε µια συνέντευξή του η Λιλή Ζωγράφου:  

Λ. Ζ.: - Κύριε Κουν, οι νέοι, κυρίως Αµερικανοί, που κάνουν την επανάσταση, ισχυρίζονται πως 
το παραδοσιακό θέατρο είναι οριστικά νεκρό, γι’ αυτό και θα αντικατασταθή από το δικό τους 
πρωτοπορειακό, που είναι ένας νέος και ζωντανός οργανισµός. Εσείς πιστεύετε στο θάνατο του 
παραδοσιακού θεάτρου; Κ. Κ.: - Όχι, υπό τον όρο ότι θα ανανεωθή τελείως. Πρόκειται για µια 
τεράστια κληρονοµιά που, τόσο η ποίησή της, όσο και οι αλήθειες της είναι αιώνιες. Η δουλειά 
του πρωτοπορειακού µας βοηθά ακριβώς, στο να βρούµε παράλληλες ανανεώσεις στους 
κλασικούς. Προορισµός του θεάτρου είναι να ταρακουνήση, να ανανεώση. Να’ ρθουµε 
αντιµέτωποι µε την πραγµατικότητα. Να ξεβολευτούµε, βγαίνοντας από την ανάπαυση, και τη 
βολή του κατεστηµένου. Γι’ αυτό αγαπώ τόσο το σύγχρονο θέατρο· µας προσγειώνει σωστά.12  

γ) Μετά από αυτές τις παρατηρήσεις θα περίµενε κανείς η δυναµική που απέκτησε το 
ελληνικό θέατρο της σκηνικής πρωτοπορίας την εποχή της Δικτατορίας, να δώσει καρπούς 
στον ελεύθερο αέρα της Μεταπολίτευσης. Συνέβη µάλλον το αντίθετο. Ολοένα και 
σπανιότερες γίνονται µετά το ’74 οι αναφορές για κάποιο ριζικό πειραµατισµό της ελληνικής 
σκηνής, όλο και πιο σποραδικές γίνονται οι ανταποκρίσεις από τις θεατρικές έρευνες του 
εξωτερικού. Για κάποια χρόνια, τουλάχιστον ως τα µέσα της δεκαετίας του ’80, το νεανικό 
ελληνικό θέατρο µοιάζει να συµβιβάζεται µε τους όρους της µεταπολίτευσης, να λησµονεί 
ένα µεγάλο µέρος από την αρχική του συγκρουσιακή πρόθεση της περασµένης δεκαετίας, να 
µπαίνει στις ράγες της κρατικής πολιτικής των επιχορηγήσεων. Δεν σταµατά ασφαλώς η 
διάθεση για σκηνική έρευνα, µοιάζει όµως να στρέφεται σε νέα πεδία. Το ενδιαφέρον 
µετατίθεται για τα επόµενα χρόνια στην είσοδο ελλήνων συγγραφέων, κάτι που κατά τον 
Αλέξη Σολοµό είναι «ίσως το σοβαρώτερο απ’ όλα όσα έχει ν’ αντιµετωπίση το θέατρό 
µας.»13 Είναι πράγµατι γεγονός ότι ήδη από την εποχή της Δικτατορίας το ελληνικό θέατρο 

                                                
9 Βλ. ανάµεσα σε άλλα τις θέσεις του «Ελεύθερου Θεάτρου» πάνω στις δύο αυτές έννοιες (Παρνασσάς, 
3/9/1970). 
10 (Τα Νέα, 19/5/1970) 
11 (Τα Νέα, 28/5/1970) 
12 (Ζωγράφου, 6/10/1970). «Τι πρόσφερε ως σήµερα η σκηνή ‘Λα Μάµα’ στο σύγχρονο αµερικανικό θέατρο; 
Ίσως ό, τι το ‘Λίβινγκ Θήατερ’, ό,τι ο Πήτερ Μπρουκ στο εγγλέζικο θέατρο, ό, τι ο Γκροτόφσκι στην 
Ανατολική Ευρώπη.... – Δεν υπάρχει κίνδυνος – ρωτώ την ίδια σε µια στιγµή- τώρα που το θέατρό σας και σεις 
η ίδια προσωπικά έχετε αποκτήσει µεγάλη φήµη, να θεωρηθήτε από τους νέους, που αποτελούν βασικά το κοινό 
σας, ότι πλησιάζετε να προσχωρήσετε προς το ‘κατεστηµένο’; - Το αντίθετο ακριβώς συµβαίνει: Το 
κατεστηµένο έρχεται σε µένα κι όχι εγώ στο κατεστηµένο. Και θα εξακολουθώ να πορεύοµαι σ’ αυτήν την 
κατεύθυνση, έστω κι αν µε περιµένη η µοίρα του ‘Λίβινγκ Θήατερ’, που έπεσε τελικά ηρωικά κάτω τα 
λυσσαλέα πυρά του κατεστηµένου. – Πώς βλέπατε εσείς το ‘Λίβινγκ Θήατερ’; - Ήταν ένα θέατρο πολύ συνεπές 
στη γραµµή που είχε χαράξει. Είχε σαν πρώτιστο καθήκον να θίγη πολιτικά θέµατα. Κατηγορήθηκε από 
πολλούς, ότι ήταν ένα θέατρο που περισσότερο ενδιαφερόταν να τραβήξη το κοινό µε την γυµνότητα των 
ηθοποιών του και των ωµότητα που κατέκλυζε τις παραστάσεις του. Δεν συµµερίζοµαι αυτήν την άποψη. Οι 
άνθρωποι του ‘Λίβινγκ Θήατερ’ ήταν ειλικρινείς µ’ αυτό που έκαναν.» Βλέπε και: (Κάρτερ, 6/10/1971): «Είναι, 
οπωσδήποτε, µια πολύ ενδιαφέρουσα δοκιµασία ανανεώσεων. Κι αν δεχόµαστε τον Μπρουκ, ‘το κίνηµα προς 
ένα λιγώτερο κατεστηµένο θέατρο’, αυτός δεν είναι ο τελικός µας σκοπός;» (Πηλιχός, 31/10/1970). 
13 (Πηλιχός, 20/1/1970) 



µοιάζει να διέπεται από µια κρυφή αντίφαση: Όταν ένα µέρος από τη σκηνική πρακτική του 
αποµακρύνει το κείµενο από την κυρίαρχη θέση του, το ίδιο το θέατρο προβάλλει και 
αγκαλιάζει µια νέα συγγραφέων. Σαν βασικό µέρος της δραστηριότητας των νέων θιάσων 
αναγνωρίστηκε εξαρχής το ανέβασµα των νέων συγγραφέων, ακόµη και αν το δεδηλωµένο 
ενδιαφέρον τους κινούνταν σε άλλες, µη-λογοτεχνικές περιοχές. Το στοιχείο αυτό στη 
διάρκεια της µεταπολίτευσης επεκτείνεται σε βαθµό ώστε πολύ γρήγορα να είµαστε σε θέση 
να µιλήσουµε, παρά τις όποιες άτακτες εξαιρέσεις, για την ουσιαστική επιστροφή του 
ελληνικού θεάτρου στο δραµατικό θέατρο. 

Τι ακριβώς συνέβη; Προς το παρόν µπορούµε ωστόσο να σταθούµε σε δύο 
παράγοντες που λειτούργησαν απ’ ό,τι φαίνεται καθοριστικά: Ο πρώτος αφορά την πολιτική 
των επιχορηγήσεων που θεσµοθετείται σταδιακά µετά από το 1977, και η οποία µε τους 
όρους της στρέφει προγραµµατικά τους θιάσους –µισο-αναγκαστικά, µισο-συνειδητά- στο 
ανέβασµα νέων ελλήνων συγγραφέων. Το σύστηµα αυτό θα καθορίσει εν πολλοίς τη 
φυσιογνωµία του ελληνικού θεάτρου καθ’ όλη τη επόµενη περίοδο της Μεταπολίτευσης. Δεν 
αρκεί όµως βέβαια µόνο αυτό. Στις επιλογές των θιάσων βαραίνει επίσης η µετάθεση του 
ενδιαφέροντος από το ζήτηµα της φόρµας –που απασχολεί στη διάρκεια της Δικτατορίας- στο 
ζήτηµα της δραµατουργίας, και µέσω της τελευταίας παραπέρα, στο ζήτηµα της σκηνικής 
ιθαγένειας, της αυθεντικής θεατρικής φωνής, του γνήσιου κώδικα, της ντόπιας θεατρικής 
παράδοσης, και πιο πέρα ακόµα στην επαφή του κοινού µε εκείνη την εσωτερική ποιότητα 
που χαρακτηρίζει το κάθε ειλικρινά ιθαγενές δηµιούργηµα.14 Προκειµένου να πεισθούν οι 
καλλιτέχνες πάνω σε αυτό δηµιουργείται ένα πλαίσιο αξιολόγησης το οποίο θέτει σαν πρώτο 
κριτήριο της προσπάθειας τους την αυθεντική πρώτη ύλη του ελληνικού έργου. Βασικός 
ρυθµιστής θα γίνει σε αυτό η κριτική. Υπενθυµίζω εδώ, ότι η εµφάνιση της νέας γενιάς 
καλλιτεχνών συµπίπτει την εποχή αυτή µε την σχεδόν ταυτόχρονη εµφάνιση µιας νέας γενιάς 
κριτικών, που θα επιβληθεί στα επόµενα χρόνια και η οποία περιλαµβάνει στις τάξεις της τον 
Κώστα Γεωργουσόπουλο, Βάσο Βαρίκα, Θόδωρο Κρητικό, Ειρήνη Καλκάνη κ.ά. 
Ταυτόχρονα αποσύρεται η παλιά τάξη της κριτικής, που περιλαµβάνει τον Άλκη Θρύλο, 
Κώστα Οικονοµίδη, Αχιλλέα Μαµάκη, Αιµίλιο Χουρµούζιου κ.ά. 

Η θεατρική κριτική κινείται κατά τη Μεταπολίτευση πάνω σε δύο άξονες. Ο πρώτος 
άξονας περιλαµβάνει την όσο το δυνατόν µεγαλύτερη αποµείωση του ξένου θεωρητικού ή 
δραµατουργικού δανείου. Ο δεύτερος αναλαµβάνει την παράλληλη ανάρρηση του εγχώριου 
έργου, και µέσω αυτού της συλλογικής αυτογνωσίας, σε κεντρικό ζήτηµα της ελληνικής 
σκηνής. Αντιγράφω γι’ αυτό ένα µέρος από την κριτική του Κώστα Γεωργουσόπουλου, µε 
αφορµή την παράσταση «Νακ» στο Βήµα το 1971. Ηκρ η οποία κινείται κατά τη 
Μεταπολίτευση πάνω σε δύο άξονες: ο πρώτος περιλαµβάνει την όσο το δυνατόν µεγαλύτερη 
αποµείωση του ξένου θεωρητικού ή δραµατουργικού δανείου. Ο δεύτερος περιλαµβάνει την 
παράλληλη ανάρρηση του εγχώριου έργου, και της συλλογικής αυτογνωσίας, σε κυρίαρχο 
ζήτηµα της ελληνικής σκηνής. Η συγκεκριµένη κριτική, ας σηµειωθεί, µια από τις πρώτες 
τοποθετήσεις του Γεωργουσόπουλου απέναντι στη διεθνή πρωτοπορία15:  

                                                
14 Σε αυτό βαρύνουσα ασφαλώς συνεισφορά σε αυτό έχει το περιοδικό Θέατρο που εκδίδει ο Κώστας Νίτσος. 
Βλ. και την έρευνα που οργανώνει ο Γ. Κ. Πηλιχός στα Νέα, στα τέλη του 1969, µε τίτλο: «Υπάρχει σύγχρονο 
ελληνικό έργο;». Συµµετέχουν µεταξύ άλλων, οι Παύλος Μάτεσις, Στατής Καρράς, Βασίλης Ζιώγας, Πέτρος 
Μάρκαρης, Δηµήτρης Κεχαΐδης κ.ά. Τα συµπεράσµατα της Συζήτησης στο: (Πηλιχός, 20/1/1970). 
15 (Γεωργουσόπουλος, 9/12/1971) 



Εδώ είναι που διαβλέπουµε τον κίνδυνο· αυτές οι µικρές, φιλότιµες προσπάθειες, να 
εκφυλισθούν πριν ανδρωθούν, να λιµνάσουν ή απλώς να επιβιώσουν αναµασώντας την 
ευρωπαϊκή πρωτοπορία. Ποιο τ’ όφελος; Και ποια η οφειλή µας; Το θέατρο της Ευρώπης έχει 
την παράδοσή του, τα κέρδη του και τις ζηµιές του· είναι δική του έγνοια µε τα µέσα του από την 
παρακαταθήκη του να προχωρήση, να αρνηθή τον εαυτό του ή ν’ αυτοκτονήση. Διατί και µεις 
µαζί του; Δοκιµάσαµε την δική µας περιουσία, κυκλοφορήσαµε τις µετοχές µας και βρεθήκαµε 
χωρίς αντίκρυσµα; Ξωφλήσαµε; Οι νέες µας οµάδες που αντιστρατεύονται στο κατεστηµένο 
θέατρο, που είναι το θέατρο της Ευρώπης του µεσοπολέµου ή του µεταπολέµου, δεν µπορούν να 
χρησιµοποιούν στον αγώνα τους τα όπλα της σηµερινής Ευρώπης. και πρώτα γιατί δεν ξέρουν 
τον χειρισµό τους. Ύστερα ο δικός µας πόλεµος δεν είναι όµοιος µε τον ευρωπαϊκό. Εµείς δεν 
αποτύχαµε· η όποια αποτυχία µας είναι αντανάκλαση της ευρωπαϊκής δανειοδοτικής πολιτικής 
των παλαιοτέρων. Με νέα δάνεια δεν θα εξοφλήσουµε τα πολλά µας χρέη. Η περιουσία του λαού 
µας έχει µείνει απείραχτη· η προίκα του αφάγωτη. Απ’ αυτή την πηγή ν’ αντλήσουµε και τις νέες 
δοµές και τις νέες διαδικασίες και την ανανέωση της υποκριτικής και την θεµατολογία µας και 
το ήθος και την διάνοια και την όψη του νέου θεάτρου που ευαγγελιζόµαστε....  

.... Αυτές τις γενικές σκέψεις µου προκάλεσε η παράσταση του ‘Στούντιο 47’, που 
παρουσίασε το έργο της Ανν Τζέλικο ‘Το Νακ και πως να το αποκτήσετε’.... Ας µη γελιόµαστε το 
έργο της Τζέλικο είναι ηθογραφία. Ας µην τροµάζουµε µε τις λέξεις. Δεν θα διστάσουµε να 
κάνουµε µια σύγκριση: δεν το θεωρούµε ούτε καλύτερα δοµηµένο θεατρικά ούτε λιγώτερο 
ηθογραφικό από τον ‘Πειρασµό’ του Ξενόπουλου ή το ‘Φιόρο του Λεβάντε’, κρατώντας πάντα 
την εποχή του καθενός. Τι δηλαδή, επειδή η επαρχιωτοπούλα εδώ είναι Καλλιόπη και κει 
Νάνσυ, αλλάζουν τα πράγµατα; Πρέπει κάποτε να πάψουµε να ντρεπόµαστε για τα βαφτιστικά 
µας ονόµατα. Θάταν µια καλή αρχή. 

Αν και στην πράξη ο ορισµός της θεατρικής «ιθαγένειας» θα αποβεί ένα µάλλον περίπλοκο 
ζήτηµα,16 το ιδεολόγηµα της θα γίνει πολύ γρήγορα κυρίαρχο αίτηµα στις τάξεις του θεάτρου, 
ιδιαίτερα του νεανικού θεάτρου, το οποίο θα βρει εκεί την ηθική αλλά και οικονοµική, 
στήριξη που είναι αναγκαία για την εξέλιξή του. Σιγά-σιγά σε αυτό το ιδεολόγηµα 
προσχωρούν σχεδόν όλοι. Έτσι όταν λίγα µόλις χρόνια αργότερα, στο τέλος της Δικτατορίας, 
το ελληνικό θέατρο έχει αρχίσει να µπαίνει πια στις ράγες της ιθαγένειας, η κριτική µπορεί να 
θριαµβολογήσει:  

Οι νέες δυνάµεις του θεάτρου µας κέρδισαν τις προάλλες µια µεγάλη µάχη στη ‘Νέα 
Σκηνή’ και την άξιζαν. Μπροστά σε µια τέτοια ολοκληρωµένη επιτυχία οι γκρίνιες για κάποιες 
λεπτοµέρειες δεν έχουν τη θέση τους. Πέρυσι ο Κεχαΐδης, φέτος ο Ποντίκας και ο Μποστ, πριν 
τρία χρόνια ο Σκούρτης µε τις ‘Μαινάδες’ του, πιο παλιά ο ‘πρόγονος’ τους ο Ζιώγας (που 
περιµένει την νέα ώρα του) και ακόµα βαθύτερα ο Καµπανέλλης. Τώρα ο κ. Μάτεσις. Το 
νεώτατο ελληνικό θέατρο αρχίζει να έχει πρόσωπο και πρόσωπο αυθεντικό. Η παρουσία του 
γίνεται αναγκαία και η προσφορά του θετική. Παράλληλα κινούνται κι άλλοι ταλαντούχοι 
συγγραφείς, αλλά χωρίς προσανατολισµό. Γοητευµένοι από το οθνείο, απιστούν στο οικείο και η 
φωνή τους αντηχεί παράταιρα, οι χειρονοµίες τους δεν έχουν νόηµα για τον δέκτη, παρόλο που 
ο καθένας καταλαβαίνει το πάθος τους για ανακοίνωση.... Ο κ. Μάτεσις περιπλανήθηκε κι 
αυτός σ’ αυτούς τους δρόµους. Τα προηγούµενα έργα του ήταν κατασκευασµένα, η επινόηση 
ξεπερνούσε την ειλικρίνεια και το ‘µήνυµα’ κραύγαζε πως ήταν προετοιµασµένο. Η θέση 
προηγείτο της θεατρικότητας. Ακόµα και η κραυγή έχει ιθαγένεια, θάλεγα περισσότερο ιθαγενής 
είναι η κραυγή. Η γνησιότητα της κραυγής οδηγεί την αυθεντία του λόγου.17 

Κατ’ αυτόν τον τρόπο µια ολόκληρη γενιά συγγραφέων και καλλιτεχνών λαµβάνει ιθαγένεια, 
µε αντάλλαγµα ένα µέρος από την εξωστρέφεια της. Λίγο µετά ο Ιάκωβος Καµπανέλλης, -τον 
θυµόµαστε µόλις λίγα χρόνια πριν ως διεκδικητή των νέων-, σηµειώνει κάπου από τη δική 
του µεριά: «Ο πειραµατισµός πρέπει να είναι βασική φροντίδα των νέων συγγραφέων. Αυτό 
όµως δεν σηµαίνει ότι πρέπει να σνοµπάρουµε την ιθαγένειά µας. Τα παραδοσιακά µας 
                                                
16 (Γεωργουσόπουλος, 2/2/1977), (Κυπαρρίσης, 1991, 23-58), (Αράγης, 2001, 14-19), (Λιγνάδης, 1996, 65-93).  
17 (Γεωργουσόπουλος, 10/4/1973) 



στοιχεία, ακόµα και η επαρχιακή µας ζωή είναι γεµάτα αλήθεια, γεµάτα προβλήµατα, γεµάτα 
εκµεταλλεύσιµο –θεατρικά- υλικό. Είναι κουτό, επιζήµιο, ξεστράτισµα το να αδιαφορούµε 
για τις πηγές, για τις εθνικές ρίζες µας. Αν δεν ανακαλύψης την αλήθεια, που βρίσκεται πλάϊ 
σου, µε ποιους ακονισµένους δέκτες θα συλλάβης µία αλήθεια του... εξωτερικού.»18 Μοιάζει 
στην πράξη να συνέβη το εξής: Ένα µέρος του θεάτρου στρέφεται στο ιθαγενές δραµατικό 
έργο, το οποίο όµως εκπροσωπείται από νέους, προοδευτικούς, αρκούντως τολµηρούς και 
από πολλές απόψεις την εποχή εκείνη «αντισυστηµικούς συγγραφείς»: Καµπανέλλης, 
Σκούρτης, Μουρσελάς, Ποντίκας, Μάτεσις, Στάικος κ.ά. Είναι ο δρόµος που χάραξε πρώτα 
το Θέατρο Τέχνης και ο Κουν, ο δρόµος τον οποίο θα ακολουθήσουν στη συνέχεια και οι 
νεότεροι θίασοι και καλλιτέχνες όπως το θέατρο Στοά, ο Δηµήτρης Ποταµίτης, η Μαριέττα 
Ριάλδη κ.ά. Κοντά σε αυτό ανεβαίνουν από τους ίδιους θιάσους και πολλοί αξιόλογοι ξένοι 
συγγραφείς παλιότεροι και νεότεροι, µε βασικό κριτήριο την ανανέωση του ρεπερτορίου και 
της σκηνικής έκφρασης. Ολοένα και πιο σπάνια όµως συναντούµε στο ελληνικό θέατρο την 
πρωτοπορία εκείνη της ανοικτής φόρµας, του σωµατικού θεάτρου ή της πολιτικής ενέργειας, 
του µεταµοντέρνου, της επινόησης, και –µιλώντας µε σηµερινούς όρους- ενός 
«µεταδραµατικού θεάτρου», που είχε τόσο εµπνεύσει τους καλλιτέχνες στη διάρκεια της 
Δικτατορίας. Οι περιπτώσεις έργων όπως το «Μήλο» του Γκέσνερ, ή το «Αµέρικα Ουρρά», 
που θέτουν τη βάση για έναν σκηνικό πειραµατισµό θα γίνουν σπάνιες. Και εκείνες οι 
πρώιµες µεταδραµατικές απόπειρες του πολιτικού θεάτρου στη Δικτατορία, το «Μάο Μάο», 
«Τα παιδιά» ή ο «Γυρισµός» της Ριάλδη, το «Εκείνο το βράδυ παίζαµε Ρωµέο και Ιουλιέττα» 
του Μιχαηλίδη, ή οι συλλογικές αποδοµικές εκτινάξεις του Ελεύθερου Θεάτρου, θα 
αποτελέσουν σύντοµα τις εξαιρέσεις στον κανόνα της µεταπολίτευσης.  

Σε κάθε περίπτωση θα πρέπει σε αυτό το σηµείο να σταθούµε σε ακόµα ένα βασικό 
παράγοντα: συγκεκριµένα στο γεγονός ότι αυτή η εκδοχή της πρωτοπορίας, όπως 
εκδηλώθηκε στο ελληνικό θέατρο, παρά τον ενθουσιασµό και το όραµα, παρά τις αγαθές 
προθέσεις, φαίνεται πως δεν πέτυχε να δώσει σπουδαίους καρπούς.19 Τα πορίσµατά της 
κινήθηκαν σε µέτριο αισθητικό επίπεδο, γεγονός που ανάγκασε πολλούς από τους 
καλλιτέχνες της να κινηθούν σε νέες διαδροµές. Μια τέτοια παρατήρηση έχει τη σηµασία της. 
Χωρίς µια αληθινά σηµαντική στιγµή, χωρίς µια αληθινά «µεγάλη παράσταση», την οποία οι 
υπόλοιποι θα µνηµόνευαν και θα ακολουθούσαν σαν δείκτη και πρότυπο, η νέα τάση του 
θεάτρου ήταν µοιραίο να χάσει γρήγορα τη δυναµική της και να στραφεί σε άλλα πεδία: η 
νέα δραµατουργία από αυτή την άποψη έµοιαζε σαν καλοδεχούµενη επιστροφή στην πλατιά 
και γόνιµη περιοχή του ρεαλισµού και της ηθογραφίας, έστω και µέσα από µια νέα δυναµική. 
Η στροφή προς την ιθαγένεια θα βοηθούσε τη νέα γενιά καλλιτεχνών να κερδίσει την 
υποστήριξη της κριτικής και θα την οδηγούσε στην καλλιέργεια του δραµατικού λόγου και 
της συλλογικής αυτογνωσίας. Η ίδια όµως στροφή, όπως πιστεύω, θα στερούσε από το 
ελληνικό θέατρο για αρκετά χρόνια την κοσµοπολίτικη ατµόσφαιρα, τη ζωντανή επικοινωνία 
µε τα ρεύµατα του εξωτερικού και µε την διεθνή σκηνική έρευνα, µε ζητήµατα δηλαδή που 
το ίδιο είχε κάποτε θέσει σαν βασικά ανάµεσα στις προγραµµατικές του δηλώσεις. Για όλα 
αυτά όµως το θέατρό µας θα έπρεπε να περιµένει µέχρι τα µέσα της δεκαετίας του ’80 και την 
τότε εµφάνιση σηµαντικών καλλιτεχνικών προσώπων, που θα ανανέωναν την ελληνική 

                                                
18 (Απογευµατινή, 2/6/1973) 
19 Βλ. ενδεικτικά τα όσα παρατηρεί ο βασικός κριτικός της εποχής Κώστας Γεωργουσόπουλος για την 
ερευνητική παράσταση «Άµλετ» που ανεβάζει µία εκ των πλέον ανήσυχων νέων της εποχής, η Μαριέττα Ριάλδη 
(Γεωργουσόπουλος, 9/11/1971). 



σκηνή: του Λευτέρη Βογιατζή, του Βασίλη Παπαβασιλείου, του Γιάννη Χουβαρδά, και 
άλλων. 
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