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Η θεατρική σκηνή ως χώρος δηµόσιας εκφοράς λόγου µέσα σε καθεστώς 
ανελευθερίας θα αποτελέσει κατά τη διάρκεια της δικτατορίας ένα πεδίο που το 
καθεστώς θα επιτηρεί µέσω των λογοκριτών, χωρίς όµως να µπορεί πάντοτε και να 
ελέγχει. Καθώς ούτε η θεατρική σκευή των λογοκριτών είναι επαρκής ώστε να 
επισύρει την έγκαιρη παρέµβαση των κατασταλτικών δυνάµεων ούτε η συµµόρφωση 
του θεατρικού κόσµου δεδοµένη, αρκετά συχνά θα βρίσκονται τρόποι έµµεσης 
κριτικής ή καταγγελίας της δικτατορίας µε µηνύµατα που ασκούν κριτική, σατιρίζουν 
ή ενθαρρύνουν την, ηθική κυρίως, αντίσταση ενάντια στη χούντα1. 

Όπως είναι γνωστό, τα δύο πρώτα χρόνια της δικτατορίας χαρακτηρίζονται από 
προληπτική λογοκρισία που απαγορεύει τη σκηνική αναπαράσταση των έργων που 
δεν συµβαδίζουν µε τα πολιτικά και ηθικά ιδεώδη του καθεστώτος. Ο µηχανισµός 
ελέγχου θα αποτρέπει το ανέβασµα παραστάσεων, ηθοποιοί και σκηνοθέτες θα 
παρακολουθούνται, ενώ οι ιδεολογικά ύποπτοι θα υφίστανται φυλακίσεις, 
βασανιστήρια και εξορίες. Από το 1970 αρχίζει η περίοδος της αντίστασης, κατά την 
οποία το θέατρο γίνεται χώρος διαµαρτυρίας ή εντάσσεται, όπως γράφει ο Πλάτων 
Μαυροµούστακος (2005, 139), «σε µια ευρεία αντίληψη πολιτικής δράσης». Οι 
θεατρικές επιτυχίες, κάποτε µάλιστα ανεξάρτητα κι από την πρόθεση των 
συντελεστών τους, σχετίζονται συχνά µε το πολιτικό πρίσµα υπό το οποίο 
ερµηνεύονται σκηνές ή φράσεις του έργου. Και οι ίδιοι οι ηθοποιοί και οι 
σκηνοθέτες, βέβαια, θα ανακαλύψουν τον κοινωνικό και πολιτικό χαρακτήρα του 
θεάτρου και θα στραφούν κυρίως σε έργα µεταφρασµένα, τα οποία µπορούσαν πιο 
εύκολα να ξεγελάσουν τη λογοκρισία ως µη αναφερόµενα άµεσα στον ελληνικό 
χώρο. Κατά την επταετή δικτατορία, λοιπόν, παρουσιάζονται σε ελληνικά θέατρα 13 
έργα ισπανικής προέλευσης, 2 κατά την «περίοδο της Σιωπής» και 12 στην «περίοδο 
της Αντίστασης» (ένα εµφανίζεται και στις δύο περιόδους) 2.  

1. Το ισπανικό θέατρο στην περίοδο της Σιωπής 
Το πρώτο ισπανικό έργο που ανεβαίνει κατά τη διάρκεια της δικτατορίας –ή µάλλον, 
είναι ήδη στη σκηνή από τον Μάρτιο του 1967– είναι το Η ζωή είναι όνειρο του 
Καλντερόν ντε λα Μπάρκα σε µετάφραση Παντελή Πρεβελάκη και σκηνοθεσία 
Πέλου Κατσέλη από το Εθνικό Θέατρο Βορείου Ελλάδος3. Το συγκεκριµένο έργο, 
ένα φιλοσοφικό δράµα µε φανταστικά στοιχεία και θέµατα που σχετίζονται µε την 
εξαπάτηση, παρουσιάζει µια εκπληκτική πολυσηµία και γι’ αυτό επιτρέπει 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
∗	
   Dr. Virginia López Recio, Ιόνιο Πανεπιστήµιο. Η ανακοίνωση αυτή εντάσσεται στο πλαίσιο 
ευρύτερης µελέτης που εκπονείται ως µεταδιδακτορική έρευνα στο Τµήµα Ξένων Γλωσσών, 
Μετάφρασης και Διερµηνείας του Ιόνιου Πανεπιστηµίου.	
  
1 Για τα πολιτικά κατά την Χούντα, Βλ., Γιανναράς 1987, Παγκουρέλης 1974, Μαυροµούστακος 2005: 
132-144; Παπασπύρου 2003. 	
  
2 Τα στοιχεία των παραστάσεων τα έχουµε εντοπίσει στο Αρχείο του Θεατρικού Μουσείου Αθηνών.	
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διαφορετικές αναγνώσεις, ειδικά για την περίοδο της πολιτικής αστάθειας στην οποία 
ανεβαίνει. Έτσι, θέµατα που εµφανίζονται στο έργο, όπως η ελευθερία, η 
αβεβαιότητα µεταξύ ονείρου και πραγµατικότητας, η αγωνία της ζωής και φυσικά η 
εναντίωση του λαού στον ισχυρό εµφανίζονται επίκαιρα τόσο για την περίοδο που 
προηγείται της δικτατορίας µε τις παρεµβάσεις του Θρόνου στην πολιτική, όσο και 
για µετά. Ασφαλώς, δεν είναι το µόνο θεατρικό έργο µε αντιµοναρχικό περιεχόµενο 
που εµφανίζεται αυτή την περίοδο (µην ξεχνάµε ότι και η Χούντα δεν έχει λόγο να 
στηρίζει τη µοναρχία µετά το βασιλικό κίνηµα και τη φυγή του Κωνσταντίνου στο 
εξωτερικό), καθώς το 1969 ανεβαίνει στη σκηνή του Εθνικού Θεάτρου και σε 
σκηνοθεσία του Αλέξη Σολοµού Η νεκρή βασίλισσα του Μοντερλάν (πάλι σε 
µετάφραση Πρεβελάκη) και έναν χρόνο αργότερα Ο βασιλιάς πεθαίνει του Ιονέσκο 
από το Κρατικό Θέατρο Βορείου Ελλάδος. Το έργο του Καλντερόν ντε λα Μπάρκα 
παρά την πολιτική του επικαιρότητα συνεχίστηκε να παίζεται γιατί λόγω των ηθικών 
και θρησκευτικών του αναφορών δεν θεωρήθηκε «ανατρεπτικό», οπότε κατέβηκε τον 
επόµενο Σεπτέµβριο.  
Το δεύτερο ισπανικό έργο της ίδιας περιόδου είναι το Τραγούδι της κούνιας του 
Μαρτίνεθ Σιέρρα4, το οποίο παρουσιάστηκε το 1969 από το Χριστιανικό Θέατρο και 
θεµατικά αναφέρεται στο κοινωνικό έργο των µοναχών και στα φιλάνθρωπα 
αισθήµατά τους. Το έργο δεν ήταν πολύ σπουδαίο, η παράσταση επικρίθηκε λόγω του 
ερασιτεχνισµού της, ενώ η υπόθεση δεν προσφερόταν για κοινωνικά µηνύµατα αλλά 
περισσότερο χρησίµευε ως µέσο θρησκευτικής προπαγάνδας. Γι’ αυτό και δεν θα 
επιµείνουµε παραπάνω σε αυτό. 
 

2. Το ισπανικό θέατρο στην περίοδο της αντίστασης 
Στη δεύτερη περίοδο της δικτατορίας, και συγκεκριµένα από το 1969 έως το 1972, 
ανεβαίνουν στη σκηνή 12 έργα του ισπανικού θεάτρου, τα περισσότερα από τα οποία 
δεν σέβονται τους κανόνες που έχει θεσπίσει η λογοκρισία. Είναι χαρακτηριστικό ότι 
αν και τα έργα του Λόρκα είναι στη µαύρη λίστα ως ηθικώς επιλήψιµα, συναντούµε 
αυτή την περίοδο 8 παραστάσεις τους5. Παρ’ όλο που τα κριτήρια της λογοκρισίας 
δεν είναι καθόλου σαφή ή ορθολογικά (λόγω της άγνοιας προφανώς), φαίνεται ότι 
µέτρα λαµβάνονται κυρίως για τα έργα Ελλήνων συγγραφέων µε το σκεπτικό ότι 
αυτά αναφέρονται άµεσα στην ελληνική πραγµατικότητα. Ως αποτέλεσµα 
παρατηρείται µεγαλύτερη ελευθερία στις επιλογές του ξένου ρεπερτορίου κι έτσι 
δίνεται αντίστοιχα η ευκαιρία στους σκηνοθέτες να τα αξιοποιήσουν προκειµένου να 
καταγγείλουν το καθεστώς. 
Το πρώτο ισπανικό έργο της περιόδου είναι το Σπίτι της Μπερνάρντα Άλµπα του 
Λόρκα που ανεβαίνει από το Κρατικό Θέατρο Βορείου Ελλάδος στις 30 Απριλίου του 
1969 (δηλ. έναν µήνα µετά τη δήλωση του Σεφέρη), σε σκηνοθεσία Θάνου 
Κωτσόπουλου. Οι κριτικές επικεντρώνουν το ενδιαφέρον τους στην αυταρχικότητα 
της κεντρικής ηρωίδας και στην έλλειψη ελευθερίας των θυγατέρων της, γεγονός που 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
4 Έργο που πρωτοεµφανίζεται το 1932 στην Ελλάδα από το Εθνικό Θέατρο µε επιτυχία και µετά 
ανεβαίνει ξανά πολλές φορές. Σχετικά µε το έργο και τη συγκεκριµένη παράσταση, βλ. Σολοµός 
(1989, 219).	
  	
  
5 Για την πρόσληψη του Λόρκα στην Ελλάδα, Βλ. López Recio 2006 και 2008.	
  



βοηθά το κοινό, υπερβαίνοντας την ηθογραφία του θέµατος, να ταυτίσει την 
πρωταγωνίστρια Μπερνάρντα µε τη δικτατορία και να νιώσει ότι το ίδιο βρίσκεται 
στη θέση που είναι οι δύστυχες κόρες της. Ο Νίκος Μπακόλας επισηµαίνει 
χαρακτηριστικά: «Η Μπερνάρντα Άλµπα και οι κόρες της έχουν ουσιαστικά κλειστεί 
σ’ έναν τάφο, έχουν αυτοκτονήσει όλες, πολύ πριν η άτυχη Αντέλλα κρεµαστεί» 
(Δράσις, 23.06.1969). Εξάλλου, το ίδιο το όνοµα του Λόρκα λειτουργεί από µόνο του, 
λόγω ακριβώς της δολοφονίας του από φασιστικό καθεστώς, ως σύµβολο αντίστασης 
και ίσως οι τόσες πολλές παραστάσεις του έργου του θα πρέπει να ερµηνευτούν όχι 
µόνο ως συνταγή επιτυχίας για κάθε θίασο, αλλά και ως µία έµµεση, κρυµµένη 
πολιτική δήλωση. 
 
Έναν χρόνο αργότερα (1970) ο Αλέξης Μινωτής και η Κατίνα Παξινού ανεβάζουν το 
αγαπηµένο λορκικό έργο του ελληνικού κοινού, τον Ματωµένο γάµο, στη γνωστή 
µετάφραση του Γκάτσου και µε τη µουσική του Μάνου Χατζιδάκη6. Οι δηλώσεις του 
Μινωτή για τη διαρκή επικαιρότητα του έργου, όπως αποτυπώνονται στο Βήµα µια 
µέρα πριν την πρεµιέρα (3.10.1970), είναι χαρακτηριστικές: «Ο Λόρκα είναι 
άνθρωπος της εποχής µας. Με την ποίησή του και το θέατρο του εξέφρασε πολύ 
συγκεκριµένα, µε υψηλό ήθος και απροσµέτρητη καλλιτεχνικότητα, την ουσία και 
την ταραχή της ισπανικής ψυχής. Ο Λόρκα έβλεπε καθαρά το πρόβληµα της 
ελευθερίας στον καιρό µας και το φάσµα της νέας τυραννίας που εµφανίζεται σήµερα 
µε τον οπλισµό της καταναλωτικής και βιοµηχανικής κοινωνίας».  

Το 1971 άλλα τρία έργα του Λόρκα βρίσκουν το δρόµο τους προς τη σκηνή: 1. Ο 
έρωτας του Δον Περλιµπλίν και της Μπελίσα στον κήπο του ανεβαίνει από την 
Αντιγόνη Βαλάκου, 2. Ένα αφιέρωµα στον δραµατουργό από το Θεατρικό Εργαστήρι 
του Δ. Κωνσταντινίδη που αποτελείται από τέσσερις θεατρικούς διαλόγους «Ο 
Ναύτης», «Η κοπέλα και ο σπουδαστής», «Η Χίµαιρα» και «Ο περίπατος του 
Μπάστερ Κήττον». Και 3. Το Σαν περάσουν πέντε χρόνια που ανεβαίνει από τον 
Αλέξη Σολοµό. Με τις επιλογές αυτές βλέπουµε ότι ο ηθογραφικός και ρεαλιστής 
Λόρκα παραµερίζεται ως έναν βαθµό αυτήν την περίοδο για χάρη της πιο 
υπερρεαλιστικής και επηρεασµένης από τον Φρόυντ πλευράς του ποιητή. Το θέατρο 
του «απίθανου», που είναι κατά τον Λόρκα «καθαρή, γυµνή ποίηση» (García Lorca 
1992, 22-23) φέρνει στο προσκήνιο την παρουσία του σκότους, την κοινωνική 
καταγγελία του κακού, αποµακρύνεται από τον ρεαλισµό και φέρει τραγικά στοιχεία. 
Αυτό γίνεται σαφές λ.χ. από τις δηλώσεις του Αλέξη Σολοµού και τις κριτικές για το 
Σαν περάσουν πέντε χρόνια, έργο που κανονικά θα έπρεπε, λόγω της οµοφυλόφιλης 
θεµατολογίας του, να έχει απαγορευθεί από τη λογοκρισία. «Σουρεαλισµός», 
«µεταφυσική», «Μαγεία και όνειρο», «Ποίηση και φαντασία» είναι όµως οι λέξεις 
κλειδιά που κυριαρχούν στις κριτικές των εφηµερίδων και των περιοδικών7.  

Στο σηµείο αυτό θα µου επιτρέψετε να σηµειώσω παρενθετικά και προκειµένου να 
έχουµε µια ολοκληρωµένη καταγραφή του ισπανικού ρεπερτορίου κατά την περίοδο 
της δικτατορίας, δύο έργα πολιτικώς αδιάφορα: το Τραγούδι του λίκνου που ανεβάζει 
το Βασιλικό Θέατρο σε σκηνοθεσία του Πέλου Κατσέλη το 1971 και το µιούζικαλ 
Δον Κιχώτης που όµως παρουσιάζεται από το Εθνικό Θέατρο της Τουρκίας, το οποίο 
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7 Βλ. Σολοµός 1980, 145-146, 181.	
  



ούτε λίγο ούτε πολύ συγκεφαλαιώνει τα θρησκευτικά ιδεώδη του δικτατορικού 
καθεστώτος. 
 
Για την περίοδο 1972-1973 το Εθνικό Θέατρο ανεβάζει σε σκηνοθεσία Τάκη 
Μουζενίδη έναν άλλο Δον Κιχώτη, αυτόν του Γάλλου συγγραφέα Υβ Ζαµιάκ, που 
βασίζεται στον Κιχώτη του Θερβάντες. Σε δηλώσεις του την παραµονή της 
πρεµιέρας, ο πρωταγωνιστής του έργου Μάνος Κατράκης (Ταχυδρόµος, 17.11.1972) 
θα τονίσει τη διαχρονικότητα και την επικαιρότητα του έργου, θυµίζοντάς µας µια 
ανάλογη παράστασή τους µε το Λαϊκό Θέατρο λίγα χρόνια πριν: η Φουέντε Οβεχούνα 
του 1959, έργο καθαρά πολιτικό, είχε προκαλέσει τότε τη διαµαρτυρία µέρους της 
κριτικής που είχε χαρακτηρίσει την παράσταση «πολιτική δηµαγωγία».8 Παρά τη 
δεδοµένη πολιτική στράτευση του Κατράκη και του Μουζενίδη, εδώ δεν φαίνεται να 
υπάρχει πρόθεση πολιτικού µηνύµατος παρά γίνεται φανερή η γνωστή δέσµευση των 
δύο για την παρουσία ενός κοινωνικού µηνύµατος παράλληλου µε το αισθητικό.  
 
Το 1972 η Ελληνική Σκηνή της Άννας Συνοδινού παρουσιάζει το ιστορικό δράµα του 
Λόρκα Μαριάνα Πινέδα, σε σκηνοθεσία Γιάννη Τσιώλη. Η παράσταση σηµατοδοτεί 
την επιστροφή της Συνοδινού στο θέατρο µετά τον τρίχρονο αναγκαστικό της 
παροπλισµό λόγω της δήµευσης του θεάτρου της στο Λυκαβηττό το 1969. Αν και η 
Μαριάνα Πινέδα είχε χαρακτηριστεί από τον ίδιο τον Λόρκα ως το «αδύναµο έργο 
ενός πρωτάρη»9, η αξία της επανεκτιµήθηκε το 1937 καθώς τότε αναγνωρίστηκε ο 
παραλληλισµός µεταξύ της τραγικής πορείας της ηρωίδας και του συγγραφέα της, 
οπότε το έργο απέκτησε ξαφνικά πολιτικό περιεχόµενο. Πολύ χαρακτηριστικά ο 
Σπηλιωτόπουλος σε κριτική του στη Νέα Εστία (τχ. 1087/1972, 1573) θα τονίσει ότι 
το έργο γράφτηκε το 1924 οπότε την Ισπανία κυβερνούσε ο δικτάτορας Πρίµο ντε 
Ριβέρα και «γεννήθηκε από τη σύζευξη της ποιητικής του ροπής µε τις πολιτικές του 
πεποιθήσεις». Έτσι κι αλλιώς η Μαριάνα Πινέδα πέρα από µια ιστορική ηρωίδα είναι 
πρωτίστως µια µάρτυρας της Ελευθερίας και ως τέτοια την παρουσιάζει η Συνοδινού, 
χωρίς όµως να παραβλέπει τον πατριωτικό χαρακτήρα του έργου. Πάντως, το γεγονός 
ότι η ηρωίδα, µια γυναίκα ερωτευµένη και παρορµητική, είναι πρόθυµη να πεθάνει 
για την Ελευθερία της δίνει ένα πολιτικό µήνυµα στην παράσταση, το οποίο όµως 
εύκολα καλύπτεται λόγω του ότι η υπόθεση αναφέρεται στην ισπανική και όχι στην 
ελληνική ιστορία, άρα δεν υπάρχει ανάγκη να παρέµβει η λογοκρισία. 
 
Από την περίοδο αυτή δεν λείπουν και οι παραστάσεις του ισπανικού θεάτρου του 
παραλόγου. Και φυσικά ο εισηγητής τους δεν θα µπορούσε να είναι άλλος από τον 
Κάρολο Κουν, ο οποίος θα ανεβάσει στο Θέατρο Τέχνης τρία έργα του µαχητικού 
συγγραφέα Φερνάντο Αρραµπάλ. Από τα τέλη της δεκαετίας του 1960 το έργο του 
Αρραµπάλ είχε απαγορευτεί στην Ισπανία και λίγο µετά ο συγγραφέας εξορίστηκε 
από την χώρα του µε το έργο του να θεωρείται απειλή για τα χρηστά ήθη και το εκεί 

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
8 Για περισσότερες πληροφορίες, βλ. López Recio 2012. 	
  
9 Βλ. Castillo Lancha 2008, 226.  	
  



αυταρχικό πολιτικό σύστηµα10. Στην Ελλάδα το έργο του είχε πρωτοπαρουσιάσει 
πάλι ο Κουν, ανεβάζοντας το 1962 το Πικ-νικ στο µέτωπο. Η µεγάλη επιτυχία που 
σηµειώνει το 1970 το θεατρικό του Ζήτω ο θάνατος στη Γαλλία γίνεται πιθανόν η 
αφορµή για να ανέβει την ίδια χρονιά στην Αθήνα από τον Κουν το Νεκροταφείο 
αυτοκινήτων και ακολούθως, τη διετία 1972-1973, η Γκερνίκα και Ο Λαβύρινθος11.  
 
Tο πρώτο από τα τρία έργα, το Νεκροταφείο αυτοκινήτων, είναι και το πιο ταιριαστό 
για την περίοδο: καταγράφει µια καταρρέουσα κοινωνία, αυτήν που καταπιέζεται από 
το δικτατορικό καθεστώς του Φράνκο, το οποίο στηρίζεται στο φόβο και στη 
µεταφυσική απειλή που διαχειρίζεται η θρησκεία. Αν και για τον λόγο αυτό η 
παράσταση διέτρεχε τον κίνδυνο να απαγορευτεί, δίνοντας ιδιαίτερο βάρος στην 
υπαινικτική και όχι στην άµεση καταγγελία όχι µόνο διασώθηκε αλλά σηµείωσε 
µεγάλη επιτυχία, καθώς, σύµφωνα µε τη µαρτυρία του Γιάννη Μόρτζου (2005, 146-
148), κάθε βράδυ γέµιζε η πλατεία του θεάτρου από φοιτητές και νέους ανθρώπους. 
Η θετική µαρτυρία του Μόρτζου ή η ενθουσιώδης κριτική του Βαγγέλη Ψαρράκη12 
είχαν βέβαια και τον αντίλογό τους, καθώς η συντηρητική κριτικός Άλκης Θρύλος 
(Nέα Εστία 1038, 1390-1391) δήλωσε πλήρη αδυναµία στο να κατανοήσει την αξία 
του έργου και την πολυδιαφηµιζόµενη σπουδαιότητα του συγγραφέα του.  
 
Οι παραστάσεις της Γκερνίκα και του Λαβύρινθου έναν χρόνο αργότερα είχαν επίσης 
αντιδικτατορικό περιεχόµενο: το πρώτο έργο συνδέει ευθέως την Γκερνίκα του 
Πικάσο µε τον ισπανικό εµφύλιο πόλεµο, ενώ ο Λαβύρινθος, ένα διασκεδαστικό, 
µπουφονικό κείµενο καταγγέλλει µια κοινωνία που είναι οργανωµένη πάνω στον 
φόβο που προκαλεί µια εξουσία ανεξέλεγκτη και ανώνυµη. Γενικότερα, όπως 
παρατηρεί και ο Θόδωρος Γραµµατάς (1992, 116-125), το θέατρο του παραλόγου που 
παρουσιάζει κυρίως το Θέατρο Τέχνης του Κουν χρησιµοποιείται κατά τη διάρκεια 
της δικτατορίας ως πράξη αντίστασης, καθώς τα έργα των Μπέκετ, Ιονέσκο, 
Αρραµπάλ, Ζενέ βρίσκουν απήχηση στους θεατές, οι οποίοι ταυτίζονται µε την 
υπαρξιακή αγωνία, την αδυναµία επικοινωνίας και την ιδεολογική κρίση που 
εκφράζουν. Παραδόξως, επικριτικός απέναντι στον Αρραµπάλ του Κουν εµφανίζεται 
ο Γεωργουσόπουλος, ο οποίος σε κριτική του στο Βήµα (19.3.1973) απορρίπτει το 
έργο Πικ-νικ στο µέτωπο; θεωρώντας ότι δεν έχει αισθητική αξία κι ότι απλώς 
εξυπηρετεί µόνο την αυτοϊκανοποίηση του συγγραφέα του. Και χωρίς να περιορίζεται 
σε αυτά, σα να κλείνει το µάτι πονηρά στους λογοκριτές χαρακτηρίζει το έργο του 
Αρραµπάλ πολιτικό, υποστηρίζοντας ότι παρουσιάζει τους νέους ως θύµατα ενός 
αυταρχικού καθεστώτος, θέµα που, κατά τον ίδιο, δεν συνδέεται σε καµία περίπτωση 
µε την ελληνική πραγµατικότητα. 
 
Συµπερασµατικά, ένα µέρος του ισπανικού ρεπερτορίου που ανεβαίνει σε ελληνικές 
θεατρικές σκηνές κατά τη διάρκεια της δικτατορίας, και ειδικά κατά την περίοδο 
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
10 Βλ. La Vanguardia, 17.11.1999.	
  
11 Αυτά τα δυο έργα του Αρραµπάλ, µεταφρασµένα από τον Κώστα Βαλέτα, δηµοσιεύτηκαν σε έναν 
τόµο το 1973 από τις Εκδόσεις Καρανάση.	
  
12 Βλ. Μόρτζος 2005, 147.	
  



1969-1973, αξιοποιείται για να ασκηθεί κριτική στην επικρατούσα ανελευθερία, µε 
µηνύµατα άλλοτε ενάντια στα ηθικά ιδεώδη κι άλλοτε ενάντια στα πολιτικά 
µηνύµατα της χούντας. Τα µηνύµατα αυτά γίνονταν αντιληπτά από τους θεατές, για 
ευνόητους όµως λόγους δεν καταγράφονταν στα κείµενα της κριτικής. Τα έργα που 
επιλέγονται χαρακτηρίζονται για τον τραγικό τους χαρακτήρα, την ποιητικότητά τους 
και την αποµάκρυνσή τους από τον ρεαλισµό. Από τον κατάλογο δεν λείπουν έργα 
του θεάτρου του παραλόγου, όµως πιο αγαπητός συγγραφέας παραµένει αναµφίβολα 
ένας µάρτυρας της ελευθερίας, ο Φεδερίκο Γκαρθία Λόρκα, χωρίς όµως οι 
σκηνοθέτες να µένουν µόνο στα ηθογραφικά του έργα όπως παλιά. Αξίζει τέλος να 
επισηµάνουµε ότι από τα 12 έργα που ανεβαίνουν σε αυτή τη δεύτερη περίοδο, 4 
παρουσιάζονται σε κρατικές σκηνές (τα πιο ανώδυνα, αν εξαιρέσει κανείς τη 
Μπερνάρντα Άλµπα του Κωτσόπουλου) και 6 σε ιδιωτικά θέατρα, που διευθύνονται 
από ονοµαστούς σκηνοθέτες (Κουν, Σολοµός, Μινωτής, Μουζενίδης). Η αντίδραση 
του θεάτρου στη δικτατορία, έστω και έµµεση ή διαµεσολαβηµένη αυτή την περίοδο, 
έχει ασφαλώς τη σηµασία της.   
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