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Χωρογραφία και Επιτελεστικές Τέχνες: συν-υφάνσεις και συν-υπάρξεις χώρου 
και σώµατος από τον 20ό στον 21ο αιώνα.* 

 

Αντώνιος Βολανάκης 
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Αριάδνη Βοζάνη, Αναπληρώτρια Καθηγήτρια, Σχολή Αρχιτεκτόνων Μηχανικών, ΕΜΠ 
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Ευχαριστίες  

 

Θέλω να εκφράσω την ευγνωµοσύνη µου στην Πέπη Ρηγοπούλου, για την υποστήριξη 

που µου έδειξε εξ αρχής και την καθοδήγηση, καθ’ όλη την πορεία της διατριβής, ως 

προς τη δοµή και τη ροή της σκέψης µου. Την ευχαριστώ εκ βαθέων για την απαιτητική 

της ανατροφοδότηση, η οποία µε οδήγησε να ακούσω την εσώτερη φωνή µου, να 

επιχειρώ να ξετυλίξω µε σαφήνεια τις σκέψεις µου, να µελετήσω περαιτέρω και εις 

βάθος καινούριες πηγές, οι οποίες θα µε ακολουθούν για πάντα, να µάθω εντέλει πώς 

είναι να ξανα-µαθαίνω. Κατά τη συγγραφή της διατριβής βίωσα µαζί της µια καθολική 

µαθητεία κριτικής σκέψης ως τελετή µετάβασης. Ως επιβλέπουσα, µου χάρισε ένα 

πραγµατικό δώρο, αυτό του παιδαγωγικού ήθους της: ο δάσκαλος να είναι πηγή και να 

µοιράζεται τη γνώση µε γενναιοδωρία. Εύχοµαι να φανώ αντάξιος µαθητής της.  

Ευχαριστώ θερµά τους Γιώργο Μανιάτη και Κυριάκο Κατζουράκη, τα άλλα δύο µέλη 

της τριµελούς επιτροπής, για την υποδοχή, την υποµονή και την υποστήριξή τους. 

Ειδικότερα, τον πρώτο για τη µεταδοτική ηρεµία και την ενθάρρυνσή του στην 

προσπάθειά µου, και τον δεύτερο, για την έµπνευση και την πίστη που µου έδωσε. 

Ευχαριστώ θερµά, επίσης, τις Χρυσόθεµις Βασιλάκου, Αριάδνη Βοζάνη, Κάτια 

Σαβράµη και Νάντια Καλαρά για τις διεισδυτικές παρατηρήσεις και τις θετικές 

επισηµάνσεις τους κατά την υποστήριξη της διατριβής και για την εγκάρδια 

παρότρυνση να συνεχίσω την έρευνά µου.   

Ευχαριστώ το Τµήµα Επικοινωνίας και Μέσων Μαζικής Ενηµέρωσης του Εθνικού και 

Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου Αθηνών για τη φιλοξενία του, και ειδικά τις κυρίες 

Αθηνά Σουρβίνου και Φωτεινή Σκεντέρη, στη Γραµµατεία, για τη συνεργασία τους. 

Ευχαριστώ το Ίδρυµα Ωνάση, το οποίο µε τίµησε µε την επιλογή του αλλά και την 

οικονοµική ενίσχυση για τέσσερα ακαδηµαϊκά έτη, και ειδικότερα τις κυρίες Φανή 

Παπαθάνου και Κατερίνα Ρουσάκη, για την άψογη επικοινωνία.  

Παράλληλα, θέλω εκφράσω τις ευχαριστίες µου στους/στις παρακάτω:  

Τον αείµνηστο Στέφανο Λαζαρίδη, ο οποίος µε τίµησε καλώντας µε να µαθητεύσω 

δίπλα του στην Εθνική Όπερα της Αγγλίας, και να µυηθώ από µέσα στη µαγεία της 

όπερας αλλά και της φιλοσοφίας. 



	 6	

Τον Γιάννη Κόκκο για τις διαφωτιστικές, πολύτιµες και ποιητικές συζητήσεις που είχαµε 

σε Αθήνα, Παρίσι και Ναύπλιο, και την Αµαλία Μουτούση για την άµεση επικοινωνία 

και τις πολύτιµες πληροφορίες που µοιράστηκε µαζί µου απλόχερα.  

Την Μαρία Χασάπη για τις πολύτιµες κουβέντες µας και τη διαθεσιµότητά της να 

µοιραστεί το χρήσιµο υλικό µελέτης και την Christoula Harakas για τη µαρτυρία της ως 

περφόρµερ.  

Τον Tino Sehgal για τις συνοµιλίες µας σε Αθήνα και Νέα Υόρκη, και τον Franko B για 

τη διδασκαλία του και το άνοιγµα της σκέψης στα πρώτα χρόνια των σπουδών µου, 

στο Λονδίνο. 

Την Λήδα Παπακωνσταντίνου για την ευγένεια και την όρεξή της να µοιραστεί µαζί µου 

τα υλικά της τέχνης της, και τα νήµατα και νοήµατα της πορείας της.  

Τον εκλιπόντα Γιάννη Κουνέλη, µε τον οποίο από την πρώτη κιόλας και καθοριστική 

συνάντησή µας, στο Λονδίνο, µοιραστήκαµε, σαν ξένοι σε ξένη χώρα, σκέψεις για το τι 

είναι εικαστική εγκατάσταση και τι, περφόρµανς.  

Τον Θεόδωρο Τερζόπουλο και τον Ντένη Ζαχαρόπουλο, οι οποίοι γενναιόδωρα 

µοιράστηκαν µαζί µου την εµπειρία της συνεργασίας τους µε τον Γιάννη Κουνέλλη.  

Τον Rick Lowe, για τους πολύωρους περιπάτους στο κέντρο της Αθήνας και τις 

συζητήσεις µας για την κοινωνική γλυπτική και την τέχνη κοινοτικής βάσης, και την 

Καλλιόπη Μηνιουδάκη η οποία µού τον σύστησε, στη Νέα Υόρκη.  

Την Μαρία Παπαδηµητρίου για τη συνεργασία και διάθεση του υλικού τού Victoria 

Square Project καθώς και τους συνεργάτες του VSP: Έλλη Χριστάκη, Γιώργο Καλύβη, 

Δωροθέα Κρητικού, Νιόβη Ζαραµπούκα-Χατζηµάνου, και ιδιαιτέρως την Σεβαστιάνα 

Κωνστάκη, µε την οποία συνεργαστήκαµε µαζί µε τους σπουδαστές µου από το Ωδείο 

Αθηνών.  

Τον διευθυντή του Μορφωτικού Ιδρύµατος Εθνικής Τραπέζης, Διονύση Καψάλη, την 

υπεύθυνη του Ελληνικού, Λογοτεχνικού και Ιστορικού Αρχείου (ΕΛΙΑ), Αργυρώ 

Αγγελοπούλου, και την υπεύθυνη του τµήµατος παραστατικών τεχνών του ΕΛΙΑ, 

Κωνσταντίνα Σταµατογιαννάκη, που δηµιούργησαν τις συνθήκες για την απρόσκοπτη 

έρευνα που διεξήγαγα στο αρχείο Στέφανου Λαζαρίδη. 
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Τη Whitechapel Gallery, και ειδικότερα την επιµελήτρια Νάγια Γιακουµάκη και τον 

αρχειονόµο Miles Clemson, για την πρόσβαση και διάθεση των αρχείων του Γιάννη 

Κουνέλλη που διαθέτει το ίδρυµα. Τον Germano Celant για την ενθαρρυντική του 

ανταπόκριση στην έρευνά µου και τον διευθυντή επικοινωνίας της Fondazione Prada, 

Nicolò Scialanga, για τη διάθεσή του να µοιραστεί µαζί µου υλικό από το αρχείο του 

Γιάννη Κουνέλλη. 

Το αρχείο της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας, και ειδικότερα την Angie Smith, το αρχείο 

του Εθνικού Θεάτρου και την Εύη Αγγελόπουλου, το αρχείο της γκαλερί Bernier / 

Elliades και τις κυρίες Μαρίνα Ηλιάδη και Ελίνα Γιαννιτσιώτη, για την άµεση 

ανταπόκρισή τους µε υλικό. Το Ινστιτούτο Σύγχρονης Ελληνικής Τέχνης, iset, και τις 

κυρίες Τζούλια Δηµακοπούλου και Μαρία Βασιλείου, για τη θερµή φιλοξενία τους κατά 

την έρευνα.  

Την Pamela Howard για τη φιλοξενία στην οικία της, στα παράλια της νότιας Αγγλίας, 

και την εµπιστοσύνη που µου έδειξε στις συζητήσεις µας περί διευρυµένης 

σκηνογραφίας. Τους δασκάλους στις προπτυχιακές σπουδές µου, Nicholas Ridout, 

Jane Collins, Peter Farley, Gray Watson και Michael Pavelka, οι οποίοι τοποθέτησαν 

τους σπόρους της περιέργειας και της διάθεσής µου για έρευνα και µε στηρίζουν έως 

και σήµερα πνευµατικά. Τον Oliver Taplin, για τις συζητήσεις περί χώρου και αρχαίας 

ελληνικής τραγωδίας κατά τη διάρκεια της παράστασης του Ίωνα του Ευριπίδη, στην 

οποία συνεργαστήκαµε στο Old Fire Station Theatre, στην Οξφόρδη.  

Τους Σάββα Πατσαλίδη για τους ζωηρούς διαλόγους µας, που ξεκίνησαν στο 

Ελαιουργείο της Ελευσίνας, ως προς την έννοια του επιτελεστικού, και συνεχίζονται 

µέχρι σήµερα· την Ελένη Βαροπούλου και τον Hans T. Lehmann για τις συζητήσεις µας 

ως προς το µεταδραµατικό θέατρο και την εικαστική εγκατάσταση· τον Δηµήτρη 

Τσατσούλη για την συνεχή ενθάρρυνσή του και την πρόσκληση να δηµιουργήσω µια 

χωρογραφία στο Ευρωπαϊκό Πολιτιστικό Κέντρο των Δελφών· τον Γιώργο 

Σαµπατακάκη για την ανατροφοδότησή του στο καλλιτεχνικό έργο µου· την Βίκυ 

Καραΐσκου, την πρώτη ερευνήτρια την οποία συνάντησα ως φοιτητής, που µε 

καθήλωσε µε το ερευνητικό της πάθος και προφήτευσε την ερευνητική µου εξέλιξη· την 

Αντωνία Μερτύρη, για τη θερµή υποστήριξή της στις απαρχές της διατριβής· την 

Φωτεινή Βασιλείου, για τις διαφωτιστικές συζητήσεις περί φαινοµενολογίας· την 

Αικατερίνη Διαµαντάκου, για τις διαφωτιστικές συζητήσεις περί αρχαίου δράµατος, και 
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την Μαρία Σπυριδοπούλου, για τη συµπαράστασή της τις ώρες της 

αναποφασιστικότητας.  

Τις αγαπηµένες µου συνοδοιπόρισσες στο νησί της Κρήτης, Θεώνη Φωτοπούλου και 

Μαρία Γεωργιλάκη, για τις φιλοσοφικές ορεινές συζητήσεις περί τέχνης και αισθητικής. 

Τις εξίσου αγαπηµένες φίλες Άννα Παγκάλου, Χριστίνα Κατσάρη, Μαρία Νυµφιάδη και 

Φοίβη Νιωτάκη, για την ηθική συµπαράσταση κατά τη διάρκεια της συγγραφής και όχι 

µόνο.  

Τους φίλους Ειρήνη Γερογιάννη και Άκη Ορφανό, για τις κουβέντες περί περφόρµανς 

και εικαστικών δράσεων, καθώς και τα ιδρυτικά µέλη οµάδας µε την οποία ξεκινήσαµε 

αρχειακή καταγραφή της περφόρµανς στην Ελλάδα, µεταξύ άλλων τις Αγγελική 

Αυγητίδου, Εύα Φωτιάδη, Αλεξάνδρα Αντωνιάδου και Δάφνη Δηµοπούλου. 

Τους συµπράκτες Αλεξάνδρα Πλαστήρα και Δηµήτρη Μαρτίδη, για το άνοιγµα σκέψης 

και ψυχής στις κουβέντες µας.  

Την ψυχίατρο Χριστίνα Ανδρέου, από το Τµήµα Ψυχιατρικής του Πανεπιστηµίου της 

Βασιλείας στην Ελβετία, για τις κατατοπιστικές συζητήσεις µας πάνω στις θεωρίες της 

αντίληψης και της ενσυναίσθησης.  

Τους φίλους Νικόλα Αναστασόπουλο, Κώστα Ντάφλο, Έλλη Βασσάλου, Έλλη 

Σπένδου, Γεωργία Αναγνωστοπούλου, για τις συζητήσεις µας περί αρχιτεκτονικής και 

ζωής και, ειδικότερα, την Εύα Ρεπούσκου για θέµατα που άπτονται της ορολογίας.  

Τους Σοφία Παντουβάκη, Χριστίνα Κωστέα,  Ανδρέα Σκούρτη, και τον αγαπητό φίλο 

Κωνσταντίνο Ζαµάνη, για τις εποικοδοµητικές συζητήσεις περί θεάτρου, παιδαγωγικής 

και σπουδών στο εξωτερικό.  

Την οικογένειά µου στη Δραµατική Σχολή του Ωδείου Αθηνών, Κωνσταντίνο 

Αρβανιτάκη, Κατερίνα Τσεσµετζή, Νίκο Τσούχλο, για τη συνεχή στήριξη και 

ενθάρρυνση. Τους Σουζάνα και Δηµήτρη Αντωνακάκη και τον Τηλέµαχο 

Ανδριανόπουλο, για την αγαστή συνεργασία µας στον σχεδιασµό της ιδέας µου, του 

Λευκού Κύβου/ Μαύρου Κουτιού, για την κεντρική αίθουσα της Δραµατικής Σχολής του 

Ωδείου Αθηνών.  
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Τους Μιράντα Σκουλάτου και Gérald Karlikow, για την πρόσκληση να ερευνήσω µαζί 

τους τον χώρο στο αρχαίο δράµα, επί προεδρίας στο τµήµα θεάτρου του Raymond 

Sarti, στην École nationale supérieure des Arts Décoratifs, στο Παρίσι. 

Τους Ελένη Φεσσά-Εµµανουήλ, Ιωάννα Παπαντωνίου, Πέτρο Μαρτινίδη και Σταύρο 

Σταυρίδη, που µου έδωσαν αφορµές για να συνεχίσω την ερευνητική µου 

δραστηριότητα.  

Τον Δηµήτρη Δηµητριάδη, που µου έµαθε να µη φοβάµαι να λέω ό,τι σκέφτοµαι.  

Το Fulbright Foundation για την τιµή που µου έκανε και για την οικονοµική ενίσχυση 

ώστε να µεταβώ στο Πανεπιστήµιο της Νέας Υόρκης, ως επισκέπτης ερευνητής. 

Ειδικότερα, τις κυρίες Άρτεµι Ζενέτου, Τατιάνα Χατζηεµµανουήλ και Els Hanappe, για 

την υποστήριξη και τη θερµή αγκαλιά.  

Την πολυφωνική οικογένειά µου στις ΗΠΑ, αρχικά το τµήµα Τέχνη και Πολιτική / Tisch 

School of the Arts του Πανεπιστηµίου της Νέας Υόρκης, και ειδικότερα τον εκλιπόντα 

Randy Martin, για την πρόσκληση έρευνας και διδασκαλίας από το 2012 έως και το 

2017, και για τις αβίαστες συζητήσεις µας· την Karen Finley για τη συνεργασία µας 

στην εκπαίδευση αλλά και καλλιτεχνικά· την Kathy Engels για τις ποιητικές συνευρέσεις 

µας· τον Pato Hebert για τις περιπατητικές φιλοσοφικές αναζητήσεις· την Ella Shohat 

για τη γενναιόδωρη παραχώρηση του γραφείου της καθ’ όλα τα εξάµηνα που δίδαξα, 

την Diana Taylor για τις διαφωτιστικές συζητήσεις µας περί θεατή και τους 

εργαζόµενους στο Hemispheric Institute· την Ann Pellegrini για τις ζωηρές κουβέντες 

περί έµφυλης ταυτότητας· τον Richard Schechner για τις απλές και καθαρές 

κατευθύνσεις· την Karen Shimakawa για τη φιλόξενη υποδοχή της· τον Andre Lepecki 

για τις κουβέντες σχετικά µε τον σύγχρονο χορό και την πολιτική· τον Richard Sennet 

για τη διάθεσή του να µιλήσουµε περί της αµετάφραστης στα ελληνικά έννοιας 

togetherness· την Claire Bishop για την πρόσκληση να παρακολουθήσω και να 

συµµετέχω σε εξαµηνιαίο µάθηµά της στο CUNY· την αγαπηµένη Amanda Loulakis για 

τη φιλοξενία και τους εργαζόµενους στο Movement Research για τις υπέροχες 

παρουσιάσεις και συζητήσεις κάθε Δευτέρα στο Judson Church· τη Martha Graham 

Dance Company για την εµπιστοσύνη που µου έδειξαν και την αγαστή συνεργασία 

µας· και τέλος, την RoseLee Goldberg για τη διαφωτιστική συζήτηση περί περφόρµανς 

και Ανατολής, και τις Katherine Crockett και Wendy Whelan που µου την σύστησαν, 

αλλά και για τις υπέροχες χορευτικές βόλτες που είχα µαζί τους.  
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Την Lydia Matthews για όλη της τη συµπαράσταση και για τις προ(σ)κλήσεις που µου 

έχει προσφέρει.  

Τις Ρένα Παπασπύρου, Μαριάννα Στραπατσάκη και Διοχάντη, οι οποίες µοιράζονται 

µαζί µου µυστικά της δηµιουργικής τους διαδικασίας. 

Την Μαρία Μαραγκού, για τη συνεργασία µας στο Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης Κρήτης 

και τις ανθρώπινες κουβέντες µας για την τέχνη και τη ζωή στις θάλασσες του νότου.  

Τους συνοδοιπόρους των σεµιναρίων υποψήφιων διδακτόρων: Τίνα Σκόδρα, 

Χριστιάνα Γαλανοπούλου, Μαίρη Αδαµοπούλου, Αρχοντούλα Βαρβάκη, Ήρα 

Καραδηµητρίου, και ξεχωριστά την Ελένη Τζουµάκα, για την οργανωτικότητα και τις 

συµβουλές της, και την Γκέλυ Γρυντάκη για την ηθική αλληλοϋποστήριξη. 

Την Γιούλη Βολανάκη, η οποία συνέβαλε µε αδελφική φροντίδα στη συνολική 

γλωσσική επιµέλεια της διατριβής, και την οικογένειά της για τη στήριξη που της έδωσε 

ώστε να έχει τον ποιοτικό χρόνο· ειδικότερα, την ανιψιά µου Ευαγγελίνα, η οποία 

αψηφούσε την κούραση και διέσχιζε την Αθήνα για να µου φέρει εδώδιµα στην περίοδο 

της συγγραφής.  

Την µητέρα µου Ρουµπίνη Βολανάκη, για την αµέριστη στήριξη στις επιλογές µου, η 

οποία µε έµαθε να ράβω αλλά και να ξηλώνω, όταν χρειάζεται, µε φροντίδα και αγάπη 

για να µην πληγώνω το ύφασµα.  

Τέλος, τις/τους φοιτήτριες/ές που είχα την τιµή και τη χαρά να συναντήσω, να διδάξω 

αλλά και να διδαχθώ από εκείνες/ους, ουσιαστικά όχι µόνο για την τέχνη αλλά και για 

τις ανθρώπινες σχέσεις, τα τελευταία δεκαπέντε χρόνια.  
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Πρόλογος / Επί προσωπικού 

 

Και τα κείµενα αφορµώνται από προγόνους: Υπαρξιακές αναζητήσεις αγνώστων µου 

αφηγηµάτων, όταν από την εφηβική ηλικία η Λυσιστράτη ήταν ο ρόλος. Όταν η σκηνή-

χώρος ήταν ο τοίχος που βάσταζε σχέδιά µου γυµνών σωµάτων, αντιγραφές από 

πορνοπεριοδικά, µε κολάζ φωτογραφιών από το «National Geographic» να τα 

επικαλύπτουν. Ο χώρος που χωράει τα σώµατά µας, χωράει και τις ιστορίες µας. Ένας 

πρόλογος, η συστηµατική ποιητική γραφή που δεν σταµατά καθηµερινά. Γράφω στο 

χαρτί, στη σκηνή, σε µικρές πόλεις, µε κοινότητες διαφορετικές, µε µελάνι, µε σώµατα, 

µε ήχους, µε αγκαλιάσµατα, µε διδασκαλία της αγκαλιάς και του δηµιουργικού ραντεβού 

στα τυφλά1. 

 

Η πρώτη αναγνωρισµένη πρόγονος αυτής της διατριβής, η πτυχιακή µου εργασία, ήταν 

ο «Δραµατικός Χώρος στον Ευριπίδη» ο οποίος έφερε σε συνύπαρξη την «Ιφιγένεια εν 

Αυλίδι», την «Εκάβη», τις «Τρωάδες» και την «Ηλέκτρα». Ο δραµατικός χώρος του 

αρχαίου ελληνικού θεάτρου και ειδικότερα του Ευριπίδη, και οι συµβολικές διαστάσεις 

του, κατ’ επέκτασιν, είναι σε γενικές γραµµές γνωστά: η πόλις, το παλάτι, ο ναός και το 

σπίτι. Στη συγκεκριµένη µελέτη, θέµα υπό διερεύνηση είναι τραγωδίες όπου αυτή η 

συνήθης αυτή συνθήκη αίρεται. Τα πρόσωπα αποσυνδέονται από την πόλιν. Τα τρία 

πρώτα έργα, αντιπολεµικές τραγωδίες, διαδραµατίζονται σε στρατόπεδα, όπου 

τουλάχιστον εξακολουθεί να λειτουργεί η κοινότητα, ενώ η «Ηλέκτρα» είναι έργο το 

οποίο διαδραµατίζεται σε χώρο αποµακρυσµένο από το κοινόν άστυ, σ’ έναν τόπο 

οιονεί εξορίας (αγροτόσπιτο). 

 

[Πόσος καιρός πέρασε από τότε που ήµουν τεθωρακισµένος φαντάρος µέχρι να γράψω 

το κείµενο; Τέσσερα χρόνια. Στη Ρόδο εκτοπίστηκα φορώντας µία στολή που το σώµα 

µου δεν άντεχε, και τα βιβλία που έρχονταν στο στρατόπεδο µε τον ταχυδρόµο από την 

αδελφή µου, όπως το «Στρατευµένο Θέατρο» του Μπρεχτ, παρέµεναν µέρες στο 

γραφείο του διοικητή πριν να έρθουν στα χέρια µου.] 

 

																																																													
1Το 2006 ξεκίνησε η διακαλλιτεχνική πλατφόρµα Blind Date ανάµεσα σε εικαστικούς, συγγραφείς, 
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Εξέτασα λοιπόν τον χώρο του στρατοπέδου ως ψυχολογικό σύµβολο του πολέµου: ο 

κοινός χώρος ως παράγοντας προσδιοριστικός των συναισθηµάτων και ο κοινωνικά 

υποβιβασµένος χώρος ως φορέας τιµωρίας κι εκδίκησης. 

 

 Η επόµενη πρόγονος αυτής της διατριβής, η µεταπτυχιακή εργασία µου, ήρθε σαν 

ανάγκη περίθαλψης του εαυτού έπειτα από µία περφόρµανς για τον θάνατο και το 

επέκεινα. 

 

I AM LI-eaVING  

 

Οι έννοιες που προκύπτουν από τα ρήµατα ζω, αποχωρώ και αποθνήσκω (που στην 

αγγλική ακούγονται κατά την εκφορά του λόγου σχεδόν το ίδιο, live και leave), 

αποτέλεσαν το εφαλτήριο για έρευνα περί του θανάτου. Αυτή η µεταιχµιακή συνθήκη 

καθόρισε και την επιλογή της εφήµερης θεατρικής δράσης ως όχηµα επικοινωνίας. 

Τέσσερις γυναίκες φορώντας νυφικά επί σκηνής, παίζουν σαν παιδιά, γεννούν και 

αποθνήσκουν. Η επακόλουθη µελέτη, ακολουθώντας συναφή διαδικασία, θεωρητική 

αλλά εµπλέκοντας το αυτοβιογραφικό στοιχείο, και ως προς την ίδια τη δοµή της 

οµοιάζει µε θεατρική παράσταση: µουσικά θέµατα, παύσεις, συµπτώσεις, αµφισηµίες κι 

ερµηνείες. Το κείµενο αντικατοπτρίζει το είδος της ευάλωτης και προσωπικής γραφής 

που υπηρετεί η Helène Cixous. Η εργασία εξετάζει πώς ο φόβος του θανάτου ανακινεί 

το τραύµα της απώλειας και οδηγεί σε λεκτικές και σωµατικές εκφράσεις, σε πορεία 

ενδοσκόπησης. Τα εξιστορούµενα γεγονότα δηµιουργούν έναν χωροχρόνο αφίξεων και 

αναχωρήσεων, που καθορίζει τον τόπο του οριακού. 

 

Τρίτη γενιά: η διατριβή που τώρα διαβάζετε, καρπός των σεµιναρίων, µιας 

χωροχρονικής συνεξάρτησης µε την καθ. Πέπη Ρηγοπούλου και τις υπόλοιπες 

υποψήφιες διδακτόρισσες, που καθοδήγησε την έρευνα και µελέτη αρχικά από την 

έννοια του συνολικού έργου τέχνης προς τη χωρογραφία, χωρίς η µετάβαση αυτή να 

ισοδυναµεί µε έναν ορισµό. Χωρογραφία, µε ωµέγα. Στο σηµείο αυτό θα µοιραστώ τους 

πρώτους ελευθερους συνειρµούς που θα ξε-υφανθούν και θα ξανα-υφανθούν στη 

συνέχεια, µε την ερευνητική ανάπτυξή της. 

 



	 17	

Χωρογραφία: η διαδικασία της κατοίκησης ενός ιδιόχρηστου ή κοινόχρηστου χώρου 

από πρόσωπο/α ή πράγµα/τα, το εγχείρηµα της κίνησης σε µία έκταση, επιφάνεια, 

διάστηµα που έχει ορισµένο πλάτος, µήκος ή και ύψος, και η µετακίνηση / διεύρυνση 

αυτών, η µετακινούµενη θέση ενός ή πολλών σωµάτων –δρώντων ή θεατών– σε ένα 

περιβάλλον. 

ή 

Κίνηση ύλης / υλικού / υποκειµένου / αντικειµένου µέσα στο άπειρο διάστηµα. Μία 

αλληλουχία εξερεύνησης διαθέσιµου χώρου. 

ή 

Σηµερινή, συνήθης και συχνή της χρήση γίνεται σε ποδοσφαιρικούς αγώνες όπου οι 

φίλαθλοι καταλαµβάνουν ολόκληρες συνεχόµενες θύρες, κρατώντας χαρτόνια που όλα 

µαζί φτιάχνουν λέξεις και εικόνες –από νούµερα έως εκπληκτικές νεκροκεφαλές– ή 

απλώνοντας τεράστια υφάσµατα. Οι φίλαθλοι του Ολυµπιακού καθώς και του 

Παναθηναϊκού είναι αρκετά γνωστοί στην Ευρώπη για τις εντυπωσιακές χωρογραφίες 

τους. 

 

Τον παραπάνω ορισµό έδωσα το 2011 στο Performance Studies International 

Conference, ορισµός ο οποίος διευρύνεται αλλά και γίνεται πιο συγκεκριµένος µε την 

παρούσα διατριβή. 

 

Χωρογραφία: Η ορισµένη συνάντηση χώρου και σωµάτων. Ο µεταβατικός χώρος που 

µοιράζεται ο καλλιτέχνης, µέσα στον οποίο ο θεατής συνυπάρχει και εκκοινωνίζεται. Η 

συνύφανση αισθητικής και πολιτικής, παραστασιακών και εικαστικών τεχνών. Ο χώρος 

φιλοξενίας του θεατή: κατάσταση στην οποία ο ξένος γίνεται φίλος. Είναι η τέχνη ικανή 

να χτίσει χώρο συν-κίνησης του θεατή, µάρτυρα, συν-γραφέα και συν-παραγωγού του 

νοήµατος;  

 

«Αφήστε τες (τις απολαύσεις) να είναι ελεύθερες και γενναιόδωρες όπως είστε και εσείς, 

αφήστε τον ήλιο να φωτίσει τις αθώες διασκεδάσεις σας… Αλλά τότε, ποια θα είναι τα 

αντικείµενα αυτών των διασκεδάσεων; Τι θα παρουσιάζετε σ’ αυτές; Τίποτα, εάν εσείς 

επιθυµείτε. Στην ελευθερία, όπου η αφθονία βασιλεύει, τα πάντα εφηµερεύουν. Φυτέψτε 

έναν πάσσαλο στο µέσο µιας πλατείας διακοσµηµένο µε λουλούδια, συγκεντρώστε εκεί 

το λαό και τότε θα έχετε µία εορτή. Ακόµα καλύτερα: προσφέρετε τους θεατές στο θέαµα 
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και κάντε τούς ίδιους ηθοποιούς. Κάντε το έτσι ώστε ο καθένας να βλέπει και να 

αγαπάει τον εαυτό του µέσα από τους άλλους για να είναι όλοι καλύτερα δεµένοι. Δεν 

χρειάζεται να προσφύγω στα παιχνίδια των αρχαίων Ελλήνων. Υπάρχουν 

σύγχρονα…»2 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
	

	

	

																																																													
2 Ζαν-Ζακ Ρουσώ, Επιστολή στον Ντ’ Αλαµπέρ (Περί των θεαµάτων). Αθήνα: Στάχυ, 2001, σελ. 231. 
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Εισαγωγή 
 

«Δεν θέλω να δουλέψω για το θέατρο αλλά µε το θέατρο».3 

     Γιάννης Κουνέλλης  

Προϊστορία της Διατριβής 

 

Η παρούσα διατριβή έχει µία προϊστορία καθώς η έρευνά µου, ως µελετητή, και η 

πρακτική µου, ως καλλιτέχνη, εξελίσσονταν παράλληλα· έτσι, και η θεµατική τής 

διατριβής εξελισσόταν δυναµικά, και ως προς τους υπό διερεύνηση καλλιτέχνες αλλά 

και ως προς τις εξεταζόµενες χρονικές περιόδους. Το αρχικό σχέδιο ήταν η 

παρακολούθηση της έννοιας του συνολικού έργου τέχνης Gesamtkunstwerk4, από τον 

Richard Wagner µέχρι σήµερα. Στα τέλη του 16ου αιώνα, η δυτική Ευρώπη επινοεί µια 

νέα καλλιτεχνική µορφή, την όπερα, η οποία φιλοδοξεί να αποτελέσει το ισοδύναµο της 

αρχαίας τραγωδίας, τόσο ως προς την επιστροφή στην τελετουργική διάσταση του 

έργου όσο και ως προς τη σύνθεση των τεχνών. Η όσµωση αλλά και η αφαίρεση είναι 

δύο κεντρικά θέµατα του καλλιτεχνικού µοντερνισµού: Η αναπαραγωγή µιας µοντέρνας 

καλλιτεχνικής δράσης αναζητά όχι µόνο τη σύνθεση αλλά και την υπέρβαση κάθε 

υπαρκτής µορφής καλλιτεχνικής έκφρασης, µέσω και της αφαίρεσης, και ειδικότερα στο 

																																																													
3 Γιάννης Κουνέλλης, Λιµναία Οδύσσεια. Αθήνα: Άγρα, 1990. 
4 «Gesamtkunstwerk: γερµανικός όρος του Richard Wagner των µέσων του 19ου αιώνα, ο οποίος έγινε 
αρχικά δεκτός ως όρος της αισθητικής φιλοσοφίας/θεωρίας. Μεταφράζεται στα αγγλικά ως total work of 
art (total artwork), ideal work of art, universal artwork ή synthesis of the arts και εξαπλώνεται και σε 
άλλες “συνολικές µορφές τέχνης”, πέραν του θεάτρου και της όπερας. Στα ελληνικά τον συναντάει κανείς 
συχνά ως το “συνολικό έργο τέχνης”, το “ενοποιηµένο έργο τέχνης”, τη “σύνθεση των τεχνών” ή ως την 
“ενότητα των τεχνών”. Λιγότερο συχνά ερµηνεύεται ως η “συνέργεια των τεχνών”, η οποία εκφράζει τη 
συνδυασµένη δράση πολλών παραγόντων, την από κοινού ενέργεια/συµµετοχή σε κοινό έργο και 
δραστηριότητα, ή τη δηµιουργική δραστηριότητα (creative synergy) µεταξύ πεδίων για τον καλύτερο 
σχεδιασµό [Liamadis 2013].» Από: Ευθαλία-Θάλεια Γρηγοριάδου, Θεάµατα, Θέµατα και Θύµατα της 
Σύνθεσης για την Εµπειρία του Συνολικού Έργου Τέχνης: µια κονστρουκτιβιστική προσέγγιση, 
Διδακτορική Διατριβή, Αριστοτέλειο Πανεπιστήµιο Θεσσαλονίκης, Πολυτεχνική Σχολή, Τµήµα 
Αρχιτεκτόνων, 2015, σελ. 17. 
Η Γρηγοριάδου στη διδακτορική της διατριβή διερευνά, µέσα από ιστορική αναδροµή από την 
αρχαιότητα ώς τη σύγχρονη εποχή, το κοινό νήµα της ιδέας του συνολικού έργου τέχνης, που ενώνει την 
καταγωγή του όρου από το πεδίο της Όπερας του Wagner µέχρι το Bauhaus αλλά και τα περισσότερα 
κινήµατα στην τέχνη και αρχιτεκτονική του µοντερνισµού. 
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Bauhaus 5. Η αναζήτηση αυτή συνεχίστηκε και στον 20ό αιώνα, µε το πέρασµα στον 

µεταµοντερνισµό. Θεµατικές οι οποίες είχαν τεθεί στην παρούσα µελέτη, θεραπεύτηκαν 

µε µελέτες και διατριβές6 οι οποίες ανακοινώθηκαν κατά τη διάρκεια της έρευνάς µας 

και συνεπικουρούν στην αποκρυστάλλωση του πλαισίου της, όσον αφορά την επιλογή 

των καλλιτεχνών αλλά και τα χρονικά πλαίσια. Ο πρώτος άξονας διερεύνησης κινήθηκε 

γύρω από το ερώτηµα: Πώς ο χώρος γίνεται δραστικός. Πιο συγκεκριµένα, εξετάζουµε 

πώς ο καλλιτέχνης µετα-κινείται ο ίδιος σε διαφορετικά µέσα και µοιράζεται τον χώρο 

ή/και, σε µερικές περιπτώσεις, τη γραφή του έργου µε άλλους συνεργάτες του ή/και 

ενδεχοµένως µε τον θεατή. Η πρόθεσή µας είναι να ανιχνεύσουµε παράλληλες 

πειραµατικές διαδροµές πλάι στο συνολικό έργο τέχνης, το οποίο απαιτεί 

																																																													

5	 Για το θέατρο στο Bauhaus, ως σκηνική πράξη αλλά και ως οικοδόµηµα, στις περιόδους της Βαϊµάρης 
και του Ντεσάου καθώς και τις προτάσεις ανανέωσης της πράξης τού θεάτρου και τις επιδράσεις του 
στον 20ό αιώνα, στο  Καρακώστα Ευαγγελία, Το θέατρο στο Bauhaus: η συµβολή του Bauhaus στην 
αναθεώρηση του θεάτρου: το έργο του θεατρικού εργαστηρίου, Διδακτορική Διατριβή, Τµήµα Θεάτρου, 
Σχολή Καλών Τεχνών, Αριστοτέλειο Πανεπιστήµιο Θεσσαλονίκης, 2011  
6 Για το συνολικό έργο τέχνης στο Ευθαλία-Θάλεια Γρηγοριάδου, Θεάµατα, Θέµατα και Θύµατα της 
Σύνθεσης για την Εµπειρία του Συνολικού Έργου Τέχνης: µια κονστρουκτιβιστική προσέγγιση, 
Διδακτορική Διατριβή, Αριστοτέλειο Πανεπιστήµιο Θεσσαλονίκης, Πολυτεχνική Σχολή, Τµήµα 
Αρχιτεκτόνων, 2015. Για την σχέση Εικαστικών Τεχνών και Μουσικής στο Θέµις Βελένη, Εικαστικές 
τέχνες και µουσική (τέλη 19ου και 20ός αιώνας). Συναισθητικοί πειραµατισµοί και οπτικοακουστικές 
εφαρµογές στην τέχνη του 20ού αιώνα. Από τη συναισθησία στην πολυαισθητηριακή συνέργεια. 
Διδακτορική Διατριβή, Αριστοτέλειο Πανεπιστήµιο Θεσσαλονίκης, Φιλοσοφική Σχολή, Τµήµα Ιστορίας, 
Αρχαιολογίας και Ιστορίας της Τέχνης, Τοµέας Ιστορίας της Τέχνης, 2011. Για τις πρωτοπορίες του 20ού 
αιώνα στο: Προκόπιος Ορφανός, Καλλιτεχνικές πρωτοπορίες, κοινωνικές και φιλοσοφικές διαστάσεις, 
Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήµιο Αθηνών, Τµήµα Μεθοδολογίας, Ιστορίας και Θεωρίας της 
Επιστήµης (ΜΙΘΕ), ΠΜΣ Ιστορία και Φιλοσοφία της Επιστήµης και της Τεχνολογίας (ΙΦΕΤ) και Εθνικό 
Μετσόβιο Πολυτεχνείο, Σχολή Εφαρµοσµένων Μαθηµατικών και Φυσικών Επιστηµών (ΣΕΜΦΕ), Τοµέας 
Ανθρωπιστικών, Κοινωνικών Επιστηµών και Δικαίου, 2014. Για τις διαλογικές τέχνες και επιτελεστικές 
πρακτικές στο: Κωνσταντίνος Ντάφλος, Η πλαστική ως γλώσσα των διαλογικών τεχνών: από τις χωρικές 
θεωρήσεις των τεχνοπολιτικών µέσων στις συλλογικές επιτελεστικές πρακτικές, Διδακτορική Διατριβή, 
Σχολή Αρχιτεκτόνων Μηχανικών, Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο, 2014. Για την τοποειδικότητα και τη 
χρονικότητα στις εικαστικές τέχνες στο: Νάντια Καλαρά, Οι χρονικές στρατηγικές στο έργο του Robert 
Smithson, Διδακτορική Διατριβή, Τµήµα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών, Πολυτεχνική Σχολή, Πανεπιστήµιο 
Θεσσαλίας, 2013. Για την περφόρµανς στην Ελλάδα µετά το 1970 στο Ειρήνη Γερογιάννη, Η 
περφόρµανς στην Ελλάδα από τις αρχές της δεκαετίας του ’70. Διδακτορική Διατριβή. ΔΠΜΣ 
Μουσειολογία-Πολιτιστική Διαχείριση, ΑΠΘ και Πανεπιστήµιο Δυτικής Μακεδονίας, 2017. Για την 
τελετουργία µε αφετηρία τα αναστενάρια και σύνδεση µε τις παραστασιακές τέχνες στο Ioli Andreadi, Τhe 
Anastenaria ritual performance in relation to witnessing and elements of stage practice. Doctoral Thesis. 
King's College London (University of London), 2014. Για τις νεοελληνικές ιδεολογίες σε σχέση µε το 
τοπίο της Αθήνας, και συγκεκριµένα την έννοια της ελληνικότητας στο Ελένη Τζουµάκα, Αισθητική και 
Ιδεολογία: Η Εικόνα της Αθήνας ως Αποτύπωση των Μεταµορφώσεων της Νεοελληνικής Ιδεολογίας, 
Διδακτορική Διατριβή, Τµήµα Επικοινωνίας και Μέσων Μαζικής Ενηµέρωσης, Εθνικό και Καποδιστριακό 
Πανεπιστήµιο Αθηνών, Μάιος 2016. Για τον αρχιτεκτονηµένο χώρο µετά την εννοιολογική τέχνη στο Εύα 
Ρεπούσκου, Χωροπλαστικές εκφράσεις και Αρχιτεκτονηµένος χώρος µετά την εννοιολογική τέχνη: 
Παραδείγµατα από την έκθεση Documenta 1955-2007, Διδακτορική Διατριβή. Σχολή Αρχιτεκτόνων 
Μηχανικών, Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο, 2012. 
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προγραµµατικά τη συνέργεια όλων των τεχνών.7  Να αναρωτηθούµε ποιο είναι αυτό, 

αν υπάρχει, ποια είναι η διαδικασία του και αν θα υπάρξει ποτέ. Ο χώρος (µε ιστορία 

και µνήµες, κενός ή γεµάτος µε εικαστικές εγκαταστάσεις, µε ή χωρίς καρέκλες θεατών 

κ.ά.) ο οποίος αναπτύσσει ένα δραµατουργικό πλαίσιο, ως καθοριστική συνεισφορά 

στο αφήγηµα της εµπειρίας του θεατή, και η πρόθεση του καλλιτέχνη να εντάξει 

σωµατικά τον θεατή είναι τα δύο κύρια συστατικά τα οποία ορίζουν την παρούσα 

έρευνα. Η έννοια και η πράξη της χωρογραφίας ξεφεύγει από το συνολικό έργο τέχνης, 

καθώς αποδεσµεύεται από τον ασφυκτικό κλοιό της ταυτόχρονης συνεργασίας και 

παρουσίας όλων των διαφορετικών καλλιτεχνικών µέσων, συνήθως και των 

αντίστοιχων διαφορετικών δηµιουργών, που ελέγχονται κεντρικά από έναν και 

µοναδικό χειριστή ψυχών και σωµάτων. 

 

Διερευνώντας εκδοχές αυτής της µελέτης, πολλές φορές επέστρεφα στην αρχή της µε 

την παρόρµηση να επαναδιατυπώσω την εισαγωγή. Η mise-en-page, κατά λέξη 

σελιδοποίηση (κατ’ αναλογία προς το mise-en-scène8 ), κινούνταν µέσα µου σαν 

εσωστρεφόµενη σπείρα, οδηγώντας µε να νιώθω ότι η λέξη χωρογραφία παραµένει 

εκκρεµής, αφού ήταν συνεχώς υπογραµµισµένη µε µια κόκκινη ζιγκ-ζαγκ γραµµή στην 

οθόνη του υπολογιστή µου, υποδεικνύοντας πως κάτι είναι λάθος. Τόσο ως οπτική 

εικόνα της λέξης που δεν αντιστοιχεί στην ηχητική (σηµαίνον) αλλά συνεργάζεται µ’ 

αυτήν (τη χορογραφία), προσδίδοντάς της δυνητική πολυσηµία, όσο και ως σηµασία 

(σηµαινόµενο), η λέξη και η έννοια χωρογραφία δεν έχουν ακόµη αποκρυσταλλωθεί 

στη γλώσσα µας9, παρότι σύνθεση δύο ελληνικών λέξεων· ελπίζουµε ότι σ’ αυτό θα 

συνεισφέρει και η παρούσα έρευνα. 

 

Περιγραφή του ερευνητικού αντικειµένου 

 

																																																													
7	Ο Wagner έστρεψε την προσοχή του προς τον χώρο εξ αρχής. Ο Γιώργος Μανιάτης αναλύει την σχέση 
όπερας και αρχαίας τραγωδίας αλλά και  χώρου, έργου, ακροατηρίου στο κεφάλαιο «Ο Μπολσεβίκος της 
κουλτούρας». Βλ. Γιώργος Μανιάτης, Ρίχαρντ Βάγκνερ, Το «Καθαρά Ανθρώπινο». Αθήνα: Πολύτροπον, 
2004, σελ. 84-111. 
8 Το σύνολο της σκηνοθεσίας και της εικαστικής γλώσσας στον κινηµατογράφο, ενώ στο θέατρο η 
φράση χρησιµοποιείται µόνο ως σκηνοθεσία.	
9 Την πρώτη φορά που, παίζοντας, δηµιουργήθηκε η λέξη αυτή στο µυαλό µου, στην έρευνα που έκανα 
ανακάλυψα ότι ο αρχιτέκτονας Γιάννης Πεπονής την είχε αναπτύξει ως έννοια σε σχέση µε 
παραδείγµατα (κτίρια, κείµενα, τοπίο στη φύση) και την περιγραφή των χωρικών σχέσεων και του 
νοήµατός τους. Θα αναφερθούµε στο υποκεφάλαιο Τι είναι χωρογραφία. Βλ. Γιάννης Πεπονής, 
Χωρογραφίες. Ο αρχιτεκτονικός σχηµατισµός του νοήµατος. Αθήνα: Αλεξάνδρεια, 1997. 
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Στο πλαίσιο της χωρογραφίας διερευνούµε τις µετακινήσεις των καλλιτεχνών από ένα 

µέσο τέχνης σε άλλα και τους κοινούς τόπους και τις ραφές µεταξύ καλλιτεχνικών 

πρακτικών. Εξετάζοντας καλλιτέχνες και τα έργα τους από τα ρευστά πεδία των 

παραστασιακών10 και εικαστικών τεχνών, παρατηρούµε ότι κάθε εγχείρηµα αµιγούς 

περιγραφής τους αποβαίνει ελλειµµατικό, καθώς δεν µπορεί να γίνει αντιληπτή µία 

πρακτική χωρίς το βλέµµα µας να λειτουργεί ως περισκόπιο προς τις άλλες. Αυτό το 

οποίο απαντάται σε όλα τα πεδία τα οποία ερευνούµε (σκηνοθεσία, σκηνογραφία, 

χορογραφία, εικαστική περφόρµανς, εικαστική εγκατάσταση, κοινωνική γλυπτική) είναι 

η συνύπαρξη και συνύφανση δύο βασικών εννοιών, της χωρικότητας και της 

σωµατικότητας, µε την παρουσία του θεατή, γεγονός το οποίο καθιστά αυτές τις τέχνες 

επιτελεστικές.  

 

Η ρευστή αυτή έννοια της επιτελεστικότητας (performativity11), η οποία έχει αναλυθεί 

εκτενώς στη διεθνή 12  αλλά και στην ελληνική βιβλιογραφία 13 , ξεκίνησε από τη 

γλωσσολογία και τον J.L. Austin14 τη δεκαετία του ’50 και τις επι-τελεστικές εκφωνήσεις 

της γλώσσας15, και από το 1990 η Αναταραχή φύλου της Judith Butler16 υπογράµµισε, 

µέσω της επαναληπτικής διαδικασίας, την οποία έφερε στον διάλογο ο Jacques 

Derrida, µια επιτελεστική θεωρία του βιολογικού και κοινωνικού φύλου και της 

σεξουαλικότητας, αναδεικνύοντας τα θέµατα της ταυτότητας και των κοινωνικών 

κατασκευών. Η Peggy Phelan στο κεφάλαιο Οντολογία της περφόρµανς υπογραµµίζει 

																																																													
10 Χρησιµοποιούµε τον όρο παραστασιακές και όχι παραστατικές τέχνες, για να διαφοροποιηθούµε από 
τον επιθετικό προσδιορισµό παραστατικός, ο οποίος απαντάται στη ζωγραφική, και για να διατηρήσουµε 
τον όρο παράσταση ζωντανό.  
11 Ο όρος στην Tate Modern, βλ. https://www.tate.org.uk/art/art-terms/p/performativity. 
12 Rune Grade (επιµ.), Anne Jerslev (επιµ.), Performative Realism: Interdisciplinary Studies in Art and 
Media. Κοπεγχάγη: Museum Tusculanum Press, 2005, σελ. 25-32, και το κεφάλαιο Επιτελεστική 
γλώσσα στο Jonathan Culler, Λογοτεχνική Θεωρία: Μια συνοπτική εισαγωγή. Αθήνα: Πανεπιστηµιακές 
Εκδόσεις Κρήτης, 2013, σελ. 131-149. 	
13 Η Ειρήνη Γερογιάννη στο κεφάλαιο «Ζητήµατα θεωρίας και ιστοριογραφίας της περφόρµανς» µελετά 
τους όρους επιτελεστικότητα και θεατρικότητα, Βλ. Γερογιάννη, Ειρήνη, Η περφόρµανς στην Ελλάδα από 
τις αρχές της δεκαετίας του ’70. Διδακτορική Διατριβή. ΔΠΜΣ Μουσειολογία-Πολιτιστική Διαχείριση, ΑΠΘ 
και Πανεπιστήµιο Δυτικής Μακεδονίας, 2017, σελ. 79-84, και επίσης έχει ερευνήσει και παραθέσει 
πολλές διαφορετικές προσεγγίσεις µετάφρασης του όρου στο «Ζητήµατα ορολογίας στην ελληνική 
γλώσσα εν σχέσει µε περφόρµανς και επιτέλεση», βλ. Γερογιάννη, ibid, σελ. 222-243. 
14 Βλ. John L. Austin, How to Do Things with Words, Οξφόρδη: Clarendon Press, 1963. 
15 Για παράδειγµα: Στοιχηµατίζω ότι δεν θα χάσετε τον χρόνο σας, διαβάζοντας αυτή τη διατριβή. Λέξεις 
που όταν εκφέρονται δηµιουργούν πράξη, «οι οποίες [εκφωνήσεις] δεν περιγράφουν αλλά επιτελούν την 
πράξη που δηλώνουν» βλ. Jonathan Culler, Λογοτεχνική Θεωρία: Μια συνοπτική εισαγωγή. Αθήνα: 
Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 2013, σελ.132. 
16 Judith Butler, Η αναταραχή φύλου: Ο φεµινισµός και η ανατροπή της ταυτότητας. Αθήνα: Αλεξάνδρεια, 
2009.  
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την τάση της (περφόρµανς) να εξαϋλώνεται και να µη διατηρείται, συνδέοντάς την µε 

την πράξη λόγου: «...στο πεδίο της γλωσσολογίας, η επιτελεστική πράξη λόγου 

µοιράζεται µε την οντολογία της περφόρµανς εκείνη την αδυναµία να αναπαραχθεί ή να 

επαναληφθεί».17 Διαχωρίζει τη θέση της από τη θέση τής Butler περί «παραστατικής 

αποµίµησης», δηλαδή την κανονιστική «επανάληψη και την ανακύκληση των πράξεων 

στις κοινωνικές ρουτίνες και τα τελετουργικά»,18 που δηµιουργεί προκατασκευασµένα 

κοινωνικά φύλα· µε την Butler συµφωνεί ο Κώστας Ντάφλος 19 , και ορίζει την 

επιτελεστικότητα (performativity) κατ’ αυτήν. Εµείς αναγνωρίζουµε τη θέση της Phelan 

για να διευκολύνουµε την εκδίπλωση της διατριβής. Αυτή η ιδιότητα της µοναδικής 

εµπειρίας, της συνύπαρξης του θεατή µε µία ζωντανή 20  περφόρµανς που δεν 

επαναλαµβάνεται, είναι και αυτή η οποία προσδίδει το επίθετο επιτελεστικός στις 

τέχνες, κατά τον τίτλο της έρευνάς µας.  

 

Αναζητώντας την καταγωγή της περφόρµανς, η Πέπη Ρηγοπούλου21 παραθέτει τους 

όρους που έχουν επιχειρηθεί για να αποδώσουν το περιεχόµενό της και τις εκδοχές 

που δηλώνονται και υποδηλώνονται. Έτσι το «ισοδύναµο» της «επιτέλεσης ή 

τελεστικής διαδικασίας» δεν καλύπτει όλες τις εκδοχές, «κυρίως εκείνες που έχουν 

σχέση µε το στοιχείο µιας τελετής, µε την καθηµερινότητα να διεκδικεί κι εκείνη ένα 

ρόλο»22. Εµείς συµφωνούµε µε την Ρηγοπούλου και δεν χρησιµοποιούµε τον όρο 

επιτέλεση, παρά µόνο το παράγωγό της ως ιδιότητα, αυτό της επιτελεστικότητας (στα 

αγγλικά performativity), και διατηρούµε ξεχωριστά τους όρους περφόρµανς και 

εικαστική περφόρµανς (στα αγγλικά performance και performance art). Έτσι 

χρησιµοποιούµε τον πρώτο, όπως τον συνδέει ο Schechner κοινωνιο-ανθρωπολογικά 

µε τα παιχνίδια και τη διασκέδαση, τα αθλήµατα, όλες τις τέχνες και την 
																																																													
17 Peggy Phelan, Unmarked: the politics of performance, Λονδίνο και Νέα Υόρκη: Routledge, 2001, σελ. 
149.  
18 Κώστας Ντάφλος, Επιτελεστικές πρακτικές τέχνης. Διαδικασίες συγκρότησης κοινών τόπων: δρώντα 
πρόσωπα. Αθήνα: Σύνδεσµος Ελληνικών Ακαδηµαϊκών Βιβλιοθηκών, Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο, 
2015, σελ. 133.	
19		Εικαστικός, αρχιτέκτονας, Αναπληρωτής Καθηγητής στη σχολή Αρχιτεκτόνων-Μηχανικών, 	Εθνικό 
Μετσόβιο Πολυτεχνείο.	
20 Για το αν και κατά πόσο η τέχνη είναι ζωντανή όταν είναι διαµεσολαβηµένη, µέσω της τεχνολογίας, βλ. 
Philip Auslander, Liveness: Performance in a mediatized culture. Λονδίνο: Routledge, 2001. Ο όρος 
ζωντανή τέχνη χρησιµοποιήθηκε ως συνώνυµο της περφόρµανς, αλλά και αυτός διευρύνθηκε 
συµπεριλαµβάνοντας αρκετές φορές τον δηµόσιο χώρο, τις µουσικές συναυλίες, τον ακτιβισµό, χωρίς να 
είναι απαραιτήτως αφετηρία η τέχνη.  
21 Ιστορικός Τέχνης, Οµότιµη Καθηγήτρια στο Εθνικόν και Καποδιστριακόν Πανεπιστήµιο  Αθηνών. 
22 Από εισήγηση της Πέπης Ρηγοπούλου σε παρουσίαση βιβλίου, για τη συµβολή των ψυχοθεραπειών 
µέσω τέχνης στην ψυχιατρική θεραπευτική, 17/1/2020, Στοά του Βιβλίου. 
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τελετουργία/τελετές ως όρο/βεντάλια 23  (και σηµείο συνάντησης των διαφορετικών 

πεδίων) και τον δεύτερο, ως το συγκεκριµένο είδος που έχει ως πλαίσιο και αφετηρία 

το πεδίο των εικαστικών τεχνών. Επίσης, τις κοινωνικές τελετές ή τελετουργίες δεν τις 

συγχέουµε ως όρους µε την περφόρµανς αλλά θεωρούµε δεδοµένο ότι είναι 

συνδεδεµένες µε την επιτελεστικότητα, λόγω του ότι είναι η καταγωγική µήτρα όλων 

των υπολοίπων, στην οποία θα αναφερθούµε παρακάτω, στο υποκεφάλαιο για την 

περφόρµανς.  

 

Η Ειρήνη Γερογιάννη 24  επίσης δεν υιοθετεί τον όρο επιτέλεση και κρατά την 

περφόρµανς στα ελληνικά, ως προς την εικαστική περφόρµανς, και performance στα 

αγγλικά για τα πειραµατικά είδη θεάτρου και χορού. Όµως θεωρούµε σηµαντικό το 

γεγονός ότι στον προφορικό λόγο οι δύο λέξεις εκφέρονται το ίδιο, οπότε το σηµαίνον 

µε το σηµαινόµενο δεν συµπίπτουν, και πιθανόν δηµιουργείται ακόµα µεγαλύτερη 

σύγχυση των όρων, διότι η θεωρία και η ιστορία για την περφόρµανς δεν γράφεται 

µόνο. Έχει µια επιτελεστικότητα προφορικού λόγου σε συνέδρια, στρογγυλές τράπεζες, 

εργαστήρια καλλιτεχνών και στούντιο προβών θεάτρου και χορού… Εµείς 

διαχωρίζουµε τη θέση µας από την τοποθέτηση της Γερογιάννη, κρατώντας τον όρο 

περφόρµανς ως οµπρέλα, γιατί θεωρούµε ότι ορθώς χρησιµοποιείται από τους 

θεωρητικούς αλλά και τους πρακτικούς του θεάτρου και του χορού για τις πειραµατικές 

κατευθύνσεις τους. 

 

Όλες οι εκφάνσεις, οι παραλλαγές και οι αποκλίσεις της επιτελεστικότητας στις τέχνες 

(από τη θεατρική, οπερατική ή χορευτική παράσταση µέχρι την εικαστική περφόρµανς 

και την εγκατάσταση) συνδέονται µε την ευρύτερη έννοια της περφόρµανς, την οποία 

αναλύουµε περαιτέρω στην εισαγωγή· την πολυτροπικότητα της επιτελεστικότητας θα 

εκδιπλώσουµε στο κυρίως σώµα της διατριβής, εξετάζοντας τους καλλιτέχνες και τα 

έργα τους.  

 

Η έρευνά µας εστιάζει στην ευρεία περιοχή των παραστασιακών και εικαστικών 

τεχνών, όπως τη βίωσα ως ειδικός θεατής25 στην πρώτη 20ετία του 21ου αιώνα, στον 

δυτικό κόσµο. Η περιοχή αυτή έχει ρευστά όρια και συνυφαίνεται διά της 
																																																													
23 Είναι ένα σχήµα που χρησιµοποιεί και ο Schechner, βλ. Schechner, op.cit., σελ. xvi.  
24 Ιστορικός της περφόρµανς. 
25 Ειδικός, καθώς η ιδιότητα του καλλιτέχνη συνδυάζεται µε αυτήν του ερευνητή-παρατηρητή.  
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αλληλοπεριχώρησης µεταξύ των πεδίων του θεάτρου, της όπερας, του χορού, της 

εικαστικής περφόρµανς, της εικαστικής εγκατάστασης και της κοινωνικής γλυπτικής, 

σχετικά νέου όρου, τον οποίο θα εξετάσουµε ενδελεχώς. Για να περιγράψουµε και να 

θεωρητικοποιήσουµε αυτήν τη συνθήκη αλληλοπεριχώρησης, χρησιµοποιούµε τον όρο 

«χωρογραφία»26, ο οποίος θα αναλυθεί στη συνέχεια. Σε αυτόν συνυπάρχουν οι δύο 

έννοιες-κλειδιά της διατριβής: ο χώρος (µέσα από το πρώτο συνθετικό «χωρο-»), και η 

εγγραφή της κίνησης στο σώµα, των καλλιτεχνών ή/και των θεατών (η χωρογραφία 

είναι λέξη οµόηχη µε τη χορογραφία) που γίνονται φορείς της κίνησης και µετα-

κινούνται. Για την ανάλυση της έννοιας αυτής, τη συνδέουµε µε τις Σπουδές 

Επιτέλεσης και τα ευρύτερα φαινόµενά της στην τέχνη καθώς και µε θεωρίες χώρου 

που συναντώνται κυρίως στο πεδίο της αρχιτεκτονικής. Η ύπαρξη του σώµατος του 

θεατή στον χώρο µεταλλάσσει το έργο του καλλιτέχνη και, κατά συνέπεια, τη συνθήκη 

αντίληψης του χώρου για τον δεύτερο, καθώς συνυπολογίζει τη σωµατικότητα του 

πρώτου. Η σύνδεση των εν κινήσει ή εν ακινησία σωµάτων, και η διαφορά που 

προκύπτει εξαιτίας της, καθορίζει και τις ξεχωριστές χωρικότητες ή τους ενοποιηµένους 

χώρους συν-ύπαρξης καλλιτεχνών και θεατών.  

 

Με αφετηρία τη µελέτη της χωρογραφίας στις παραστασιακές τέχνες (θέατρο, όπερα, 

χορό), θα προσεγγίσουµε την ανάδυση του όρου µέσα από διαφορετικές εκφάνσεις, 

µετασχηµατισµούς, αλληλεπιδράσεις µε άλλους όρους και πεδία. Θεωρούµε, επιπλέον, 

ότι ειδικά η δηµιουργία ενσώµατων χωρικοτήτων στις εικαστικές τέχνες (εικαστικές 

περφόρµανς, εγκαταστάσεις, συµµετοχικές δράσεις µε κοινότητες) εντάσσεται ή έλκει 

την καταγωγή της αλλά και βλέπει το µέλλον της, επίσης, στο πλαίσιο της 

χωρογραφίας.  

 

Για να γίνει κατανοητό το κύριο σώµα της διατριβής είναι απαραίτητο να ξετυλίξουµε τα 

νήµατα που συγκροτούν το θεωρητικό και ερευνητικό πλαίσιο, έτσι ώστε ο αναγνώστης 

να αντιληφθεί τον µηχανισµό προσέγγισης και το µοντέλο λειτουργίας που υιοθετούµε, 

χωρίς να επαναλαµβάνουµε τις ίδιες έννοιες και θεωρίες. Στις περιπτώσεις των 

καλλιτεχνών, θα αναπτύξουµε περαιτέρω µε σαφήνεια τα γενικά και ειδικά 

χαρακτηριστικά τους και θα µελετήσουµε τα υπό εξέταση έργα µε βάση τις τρεις 

																																																													
26 Υπάρχει ο όρος διευρυµένη σκηνογραφία εκτός ελληνικής βιβλιογραφίας, ως expanded scenography 
(στον αγγλοσαξονικό χώρο) –η οποία συνεχίζει να είναι στενά συνδεδεµένη µε τις παραστασιακές τέχνες 
και δεν ρίχνει γέφυρα προς τις εικαστικές– την οποία θα µελετήσουµε στη συνέχεια. 	
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θεµατικές Χώρος, Σώµα και Θεατής, τις οποίες θα αναπτύξουµε στη συνέχεια της 

Εισαγωγής ως προς τη Χωρογραφία. Στην πρώτη ενότητα, για τον Χώρο, ξεκινάµε µε 

Αφετηρία, µια διευρυµένη σκηνογραφία, εξετάζουµε ποιος είναι Ο ενσώµατος χώρος, 

περνάµε Από τον χώρο της σκηνής στην in situ τέχνη, µελετούµε τη Θεατρικότητα στον 

χώρο των εικαστικών τεχνών, διερευνώντας εν τέλει τη θεµατική Χώρος και 

περφόρµανς. Στη δεύτερη ενότητα, για το Σώµα, ξεκινάµε µε τον Χορό και τη 

φαινοµενολογική προσέγγιση ως πρώτο βήµα για να διερευνήσουµε Τι είναι η 

περφόρµανς, προσεγγίζουµε το πεδίο Σώµα και Ταυτότητα ώστε να περάσουµε στο 

Σώµα και Περφόρµανς και να καταλήξουµε στις Επιτελεστικές Σπουδές και Πρακτικές. 

Στην τρίτη ενότητα, για τον Θεατή, µελετούµε τη Συνθήκη της φιλοξενίας ως άνοιγµα 

χώρου, επισκοπούµε τις έννοιες Κοινό, θεατής, επισκέπτης, µάρτυρας, συγγραφέας, 

επικεντρώνουµε στο Θεατής και Επιτελεστικές Πρακτικές και τέλος εστιάζουµε στις 

Κοινότητες. 

Η έννοια της χωρογραφίας, την οποία εισάγω ως πρακτική συνύφανσης, υλοποιείται 

στην περιοχή µεταξύ παραστασιακών και εικαστικών τεχνών, εκεί όπου οι όροι 

σκηνογραφία, κείµενο, σώµα, θεατής, δραµατουργικός και πραγµατικός χώρος χάνουν 

τα προηγούµενα όριά τους και µετασχηµατίζονται. Εστιάζοντας στην ανάλυση της 

χωρογραφίας ως συνύπαρξη χώρου και σώµατος, θα την αναπτύξουµε ως συνάντηση 

της διευρυµένης σκηνογραφίας (η οποία συµπαρασύρει όλες τις παραστασιακές 

τέχνες) και της εικαστικής περφόρµανς (η οποία επηρεάζεται και εµπλουτίζει τις 

εικαστικές). Θα επιχειρήσουµε την αποσαφήνιση των περιοχών αυτών, των 

µετασχηµατισµών αλλά και των αλληλεπιδράσεών τους.  

 

Μεθοδολογία  

 

Τα βασικά ερωτήµατα που θέτει η διατριβή είναι τα εξής: Πού οδηγεί η διευρυµένη 

σκηνογραφία και πώς µεταλλάσσει τις παραστασιακές τέχνες; Πώς συµµετέχει ο χώρος 

στη δηµιουργία και στην εµπειρία του παραστασιακού έργου; Πώς 

επαναπροσδιορίζεται ο σκηνικός χώρος και πώς ορίζεται το έργο που αναφέρεται σε 

συγκεκριµένη τοποθεσία/χώρο; Υπό ποίους όρους το σώµα του καλλιτέχνη και του 

θεατή ανοίγουν χώρο και συµµετέχουν από κοινού στο έργο; Πώς επαναπλαισιώνεται 

ο χορός ως τέχνη του σώµατος; Τι είναι η εικαστική περφόρµανς και πώς γίνεται 
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αφετηρία, µαζί µε τη σκηνογραφία, για την ύφανση της χωρογραφίας; Πώς συνοµιλούν 

θεωρίες του σώµατος στο πλαίσιο της περφόρµανς, όπου το σώµα, ως τόπος του 

«εαυτού», αποτελεί τον διαµεσολαβητή (το όχηµα;) για µεταβαλλόµενες ταυτότητες; Τι 

περιλαµβάνουν οι Σπουδές Επιτέλεσης και τι συνεισφέρουν στα πεδία παραστασιακών 

και εικαστικών τεχνών; Πώς η θέαση γίνεται συνθήκη συνύπαρξης µε τον «άλλον» σε 

έναν χώρο φιλοξενίας από έργα που εστιάζουν στην κοινότητα;  

Η µεθοδολογία ποιοτικής έρευνας που ακολουθείται µε αφετηρία τη διευρυµένη 

σκηνογραφία, από τον χώρο των παραστασιακών τεχνών, και την εικαστική 

περφόρµανς, από το πεδίο των εικαστικών τεχνών συνυφαίνει σταδιακά τη 

χωρογραφία µέσα από τη µελέτη µιας σειράς από έργα, σύµφωνα µε µια προσέγγιση 

µεταξύ της «µεθόδου περιπτώσεων» (case study) και της «έρευνας δράσης» (action 

research) και συγκεκριµένα της έρευνας που οδηγεί στην πρακτική (practice-led 

research). Η «µέθοδος περιπτώσεων» βασίζεται στη γραµµική παράθεση φαινοµένων 

για την παραγωγή γενικών και επαγωγικών θεωριών. Η σχέση της µεθοδολογίας της 

παρούσας διατριβής µε την έρευνα δράσης έγκειται στην καταγωγή του ερευνητικού 

ερωτήµατος αλλά και των πηγών έρευνας από δράσεις, πρακτικές και λόγους τα οποία 

ο γράφων έχει βιώσει ως παρατηρητής ή στα οποία έχει συµµετάσχει ενεργά. Η 

παρούσα έρευνα είναι προϊόν ενός φαινοµενολογικού τρόπου σκέψης: η σωµατική 

διάσταση της αντίληψης του χώρου είναι σύµφυτη µε τον τρόπο επιλογής, πρόσληψης, 

περιγραφής και ερµηνείας των φαινοµένων που παρουσιάζονται. 

 

Η µέθοδος επίσης υπερβαίνει την επαγωγική και γενικεύσιµη «µέθοδο περιπτώσεων» 

(case study), καθώς βασίζεται στη µη γραµµική παράθεση φαινοµένων στα οποία ο 

ερευνητής δεν είναι εξωτερικός παρατηρητής  αλλά µε διάφορους τρόπους 

εµπλεκόµενος και συνδέεται µε εργαλεία αυτοεθνογραφίας, καθώς συνδέουµε το 

προσωπικό µας βίωµα µε ένα ζήτηµα επιστηµονικού ενδιαφέροντος. Επιπλέον τα 

φαινόµενα αυτά παρουσιάζονται συνολικά µέσα στο πραγµατικό τους πλαίσιο (το πεδίο 

τέχνης στο οποίο διαµορφώθηκαν, τις κριτικές και την αλληλεπίδραση µε τους 

αποδέκτες). Οι γενικεύσεις και οι προδιαθέσεις αποφεύγονται ώστε η έρευνα να 

ακολουθήσει τα φαινόµενα και να καταλήξει σε πρωτότυπα συµπεράσµατα που 

ενσωµατώνουν την πολυπλοκότητα, τη ρευστότητα, την πληθυντική ερµηνεία των 

πολλαπλών συµµετεχόντων. 
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Στο τέλος συγκεντρώνονται τα συµπεράσµατα τα οποία προκύπτουν από τη διαλογική 

αντιπαράθεση των κοµβικών παραδειγµάτων και εξετάζεται η επαλήθευση των 

αρχικών υποθέσεων της έρευνας.  

Η έρευνα στο ευρύ πεδίο των υφάνσεων που συνιστούν οι χωρογραφίες και στα πεδία 

συνάντησης παραστασιακών και εικαστικών τεχνών βασίζεται στη µελέτη δηµιουργών 

και συγκεκριµένων έργων τους, όπως αναφέρθηκε παραπάνω, οι οποίοι θεωρούµε ότι 

λειτουργούν ως κοµβικά σηµεία αυτών των υφάνσεων. Η έρευνα της διατριβής, αλλά 

και των καλλιτεχνών τους οποίους µελετάµε, αφορά το πώς δηµιουργείται ένα πεδίο 

στο οποίο µπορεί να διανοίξει χώρο ο θεατής, έτσι ώστε να γίνει επισκέπτης 

επενδύοντας και συνδηµιουργώντας νόηµα, κάποτε και πράττοντας. Η διάνοιξη χώρου, 

αρχικά από τους δηµιουργούς και στη συνέχεια από τους θεατές, είναι το κριτήριο για 

την επιλογή των καλλιτεχνών και των έργων τους τα οποία θα αναλυθούν στη συνέχεια 

της διατριβής. Συγκεκριµένα, η πρόθεση των καλλιτεχνών να δηµιουργήσουν ένα έργο 

ως ανοικτό ερωτηµατολόγιο για τους επισκέπτες/θεατές και έναν χώρο δράσης της 

φαντασίας· ο οποίος θα λειτουργήσει, δηλαδή, απελευθερωτικά, όχι µε την 

ικανοποίηση ήδη γνώριµων και δεδοµένων αιτηµάτων αλλά προς την αποκάλυψη 

άγνωστων πτυχών και τη διερεύνηση νέων πρακτικών µέσω µιας µη-

αποκωδικοποιηµένης γλώσσας, την οποία οι θεατές θα αποκωδικοποιούν βιο-ψυχο-

νοητικά.27 Η πρακτική των καλλιτεχνών που µελετάµε δεν είναι κοινή, αλλά οµοιάζει σε 

αρκετούς και διαφέρει στα ειδικά χαρακτηριστικά τους. Στα επιµέρους κεφάλαια 

αναλύεται εκτενώς, καθώς τους παρακολουθούµε. 

Η ανάδειξη και επεξεργασία των κοµβικών έργων υποστηρίζεται από ένα σώµα 

βιβλιογραφίας, αρχείων, προσωπικών µαρτυριών και διαλόγων µε τους καλλιτέχνες, 

αρθρογραφία και κριτική στον τύπο, ηχητικά ντοκουµέντα, βίντεο και γραπτές 

συνεντεύξεις καλλιτεχνών. 

Η βιβλιογραφία και το αρχειακό υλικό τα οποία µελετάµε, από τη µια αντανακλούν το 

εύρος των ερωτήσεων που θέτουµε και από την άλλη εµπλουτίζονται µε την 

προσωπική επαφή µαζί τους28 αλλά και το βίωµα των συγκεκριµένων έργων µέσα στα 

																																																													
27  Αυτή η πρόθεση έρχεται σε αντίθεση µε τη βασική παραδοχή της Pamela Howard, περί 
συγκεκριµενοποιηµένης απελευθέρωσης του κειµένου από τον σκηνογράφο. Εµείς θεωρούµε ότι δεν 
πρόκειται για απελευθέρωση αλλά για µετατόπιση µε στοχευµένη κατεύθυνση ανάγνωσης, παρόµοια µε 
αυτήν ενός κλασικού κειµενοκεντρικού σκηνοθέτη. Bλ. Pamela Howard, What is scenography?. Λονδίνο: 
Routledge, 2002. 
28 Κάποιοι από τους καλλιτέχνες έχουν αφήσει την τελευταία πνοή τους.  
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τελευταία είκοσι χρόνια, τα οποία πυκνώνουν περαιτέρω την ύφανση αυτής της 

διατριβής. Η βιβλιογραφία είναι διακαλλιτεχνική και διεπιστηµονική και, όπως θα 

επεξηγηθεί παρακάτω, καλύπτει τα διαφορετικά πεδία που µελετώνται σε αυτή την 

έρευνα όπως: θέατρο, εικαστική περφόρµανς, χορό, όπερα, αρχιτεκτονική και 

φιλοσοφία. Στην έρευνα συχνά εντοπίζουµε κοινούς τόπους ανάµεσα στους 

θεωρητικούς και άλλοτε τους τοποθετούµε σε οιονεί διάλογο. Επισηµαίνουµε 

συνδέσεις, οµοιότητες και διαφορές· αναγνωρίζουµε κοινές αφετηρίες µέσω 

ετεροαναφορών ή τις ανακαλύπτουµε µέσω της ευρετικής διαδικασίας.  

Η επιλογή της συγκεκριµένης βιβλιογραφίας και εργογραφίας έχει βάση λογική και 

βιωµατική: από τη µια συνεισφέρει µεθοδολογικά στην εκτύλιξη της προβληµατικής 

που θέτει η έρευνα, από την άλλη προέρχεται από πεδία και πρόσωπα που, λόγω 

πνευµατικής συγγένειας προς αυτά, έχουν αποτελέσει σηµεία αναφοράς για την 

ανάπτυξη των ερευνητικών και καλλιτεχνικών µας ερωτηµάτων. Η επαφή και ο 

διάλογος µε τους περισσότερους από τους καλλιτέχνες (οι οποίοι λειτουργούν ως 

σηµεία πύκνωσης και µετακίνησης από το ένα καλλιτεχνικό µέσο στο άλλο) αλλά και η 

άντληση υλικού από το προσωπικό έργο και τα βιώµατα του γράφοντος επιχειρούν να 

εµπλουτίσουν και να φωτίσουν σηµεία της έρευνας. 

 

Τα έργα-κοµβικά σηµεία, που έχουµε επιλέξει να µελετήσουµε, έχουν παρουσιαστεί 

από το 2000 έως σήµερα στον δυτικό κόσµο: Επίδαυρος, Αθήνα, Θεσσαλονίκη, 

Λονδίνο και Νέα Υόρκη. Ένα από αυτά διαµορφώθηκε τη δεκαετία του ’70 (η 

εγκατάσταση του Κουνέλλη) αλλά καθώς επανεκτέθηκε, διαφορετικό µάλιστα, θεωρώ 

ότι επικαιροποιήθηκε στο νέο χώρο στον οποίο το βίωσα, µετά την αλλαγή της 

χιλιετίας. Είναι ένα δείγµα έργου που µας υπενθυµίζει και επιβεβαιώνει ότι όλες οι 

τάσεις έχουν προϋπάρξει σε άλλο πλαίσιο και µε διαφορετική ρητορική και µορφολογία, 

οι δε αλλαγές στην τέχνη δεν επισυµβαίνουν σε στιγµές αλλά διαρκούν, ίσως και 

αιώνες.  

Η έρευνα καλύπτει και την υποδοχή των έργων από το κοινό, όπως αυτή καταγράφεται 

από αρχειακό υλικό, δηλαδή άρθρα και κριτικές, αλλά και από την προσωπική εµπειρία 

του γράφοντος. Ακόµα και η αρνητική υποδοχή λειτουργεί ως πρόσκληση διερεύνησης, 

καθώς δεν σηµαίνει οπωσδήποτε αστοχία ως προς τη δυνατότητα του έργου για 

επικοινωνία µε τον θεατή, αλλά µπορεί να επισηµαίνει ως αναγκαία την εισήγηση µιας 

νέας συνθήκης θέασης και συµµετοχής, µε την οποία οι αποδέκτες δεν έχουν 
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εξοικειωθεί. Η παρούσα µελέτη, επίσης, ενδιαφέρεται για έργα και φαινόµενα για τα 

οποία δεν υπάρχει ακόµα αξιοσηµείωτο σώµα έρευνας, µε σκοπό να τα τοποθετήσει 

σε έναν θεωρητικό χάρτη. 

 

Συνοψίζοντας την προσέγγισή µας, θα υπογραµµίσουµε την πρόθεση να διατηρήσουµε 

κριτική στάση απέναντι στους καλλιτέχνες και στα έργα τους. Το προσωπικό βίωµα 

των έργων εµπλουτίστηκε βέβαια από προσωπική επαφή και συνοµιλία µε τους 

καλλιτέχνες, αλλά στη συνέχεια οι ελεύθεροι συνειρµοί ανατράπηκαν, εξηγήθηκαν, 

αναλύθηκαν και µετουσιώθηκαν στην παρούσα διατριβή µέσω της µελέτης των 

αρχείων, των ιστορικών και θεωρητικών κειµένων και της ανατροφοδότησης από την 

επιβλέπουσα Π. Ρηγοπούλου, έχοντας ως στόχο την κριτική και ερµηνευτική απόσταση 

από το αντικείµενο της έρευνας.  

 

Το σώµα της διατριβής συντίθεται από τα εξής µέρη: την εισαγωγή, το κυρίως κείµενο 

και τα συµπεράσµατα. Η εισαγωγή περιλαµβάνει την περιγραφή του αντικειµένου της 

έρευνας, τη µεθοδολογία, την αναφορά της σχέσης του ερευνητή µε αυτό αλλά και της 

σκοπιµότητας αυτής της διατριβής. Συγκεκριµένα, θα αποσαφηνιστούν τα πεδία στα 

οποία εντοπίζεται η έρευνα, θα διαπιστωθούν τα σηµεία στη σύγχρονη ιστορία και 

θεωρία που θεωρούµε ότι χρήζουν περαιτέρω διερεύνησης και τα οποία καλείται η 

διατριβή να αντιµετωπίσει και θα εκτεθούν στοιχεία ως προς την πρωτοτυπία της. 

Κατόπιν θα περιγραφεί η επισκόπηση της βιβλιογραφίας στην οποία βασίζεται η 

έρευνα και θα δικαιολογηθεί η επιλογή και οι διασυνδέσεις της. Λόγω της 

διεπιστηµονικής φύσης της συγκεκριµένης διατριβής, δεδοµένου ότι τα πεδία των 

παραστασιακών και εικαστικών τεχνών ερευνώνται εξίσου, θα αιτιολογηθεί και η 

επιλογή των συγκεκριµένων έργων-κοµβικών σηµείων τα οποία θα υποστηρίξουν την 

ερευνητική διαδικασία. Αφού διατυπωθούν οι ερευνητικές υποθέσεις και προθέσεις, θα 

παρουσιαστεί η διαδικασία µέσα από την οποία αυτές θα επιχειρηθεί να επαληθευθούν 

στα συµπεράσµατα.  

 

Eπισκόπηση βιβλιογραφίας 

	

Η έννοια της χωρογραφίας θα υποστηριχθεί από κείµενα που συγκροτούν τη 

βιβλιογραφική βάση αυτής της διατριβής από την ελληνική και διεθνή βιβλιογραφία. Πιο 
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συγκεκριµένα, ειδικά αναφερόµαστε στα κείµενα της Ρηγοπούλου, στα οποία υπάρχει 

δια-καλλιτεχνική προσέγγιση για το σώµα και τον χώρο. Η έρευνά µας εστιάζει στα 

βιβλία: Αυτοµατοποιητική (1988), Ο Νάρκισσος-Στα Ίχνη της Εικόνας και του Μύθου 

(2002), Το σώµα, Ικεσία και Απειλή (2008), Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, 

Ενδοσκόπηση, Ίαση (2016).  

Για να ορίσουµε τη χωρογραφία, εξετάζουµε ελληνική και ξένη βιβλιογραφία στην 

οποία συναντάται ο συγκεκριµένος όρος και επισηµαίνουµε τα σηµεία στα οποία 

διαφέρει η δική µας εκδοχή και χρήση του. Ο όρος έχει χρησιµοποιηθεί µε βάση τη ρίζα 

του «χώρου», ως τοπικός προσδιορισµός, αλλά και την πλατωνική έννοια της «χώρας» 

όπως θα αναφερθούµε στη συνέχεια. Αφού αποσαφηνιστεί αυτή η κεντρική έννοια της 

διατριβής, στη συνέχεια προχωρούµε σε µία ύφανση της βιβλιογραφίας της σχετικής µε 

τις βασικές έννοιες της χωρογραφίας: τον χώρο και το σώµα. Στο υποκεφάλαιο του 

χώρου, η αφετηρία τοποθετείται στην έννοια της σκηνογραφίας, καθώς σ’ αυτήν 

εντοπίζουµε το στοιχείο που την καθιστά συνδετικό κρίκο για διαφορετικά πεδία τέχνης 

και που αποτελεί αφετηρία για τη χωρογραφία: το στοιχείο του χώρου. Μέσα από 

Έλληνες και ξένους θεωρητικούς αλλά και µέσα από την ερευνητική και διδακτική 

εµπειρία του γράφοντος, σχηµατίζουµε ένα περίγραµµα ορισµού της σκηνογραφίας.  

Στο ζήτηµα του ανοίγµατος των ορίων του χώρου συναντώνται κείµενα από 

θεωρητικούς διαφορετικών πεδίων και χρονικοτήτων. Συγκεκριµένα, ο ενσώµατος 

χώρος, δηλαδή ο χώρος που βιώνεται µέσα από το σώµα µας αλλά και που γίνεται 

πεδίο συνάντησης σωµάτων, θα µελετηθεί µε συµ-παράθεση και αντιπαράθεση 

διεπιστηµονικών θεωριών που επικεντρώνονται στο θέµα του χώρου. Από τη 

θεωρητική αυτή προσέγγιση θα εστιάσουµε, στη συνέχεια, σε συγκεκριµένους 

«τόπους», όπως ο χώρος της σκηνής και οι τοποθεσίες τής in situ τέχνης. Σε αυτό το 

σηµείο συνυφαίνονται τα πεδία του θεάτρου, της αρχιτεκτονικής, της εγκατάστασης, 

του χορού και άλλων παραστασιακών και εικαστικών τεχνών. Ήδη µετατοπιζόµαστε 

προς µια ενδιάµεση περιοχή, που δεν εντάσσεται µε σαφήνεια ούτε στο παραστασιακό 

ούτε στο εικαστικό πεδίο. Ο χώρος ανοίγεται προς το σώµα, και δεν µπορεί να 

περιγραφεί χωρίς να εµπεριέχει και την έννοια του σώµατος. Η αλληλεξάρτηση αυτών 

των εννοιών αντανακλάται στη χορογραφική πράξη µέσα σε µουσειακό χώρο. Από τη 

µία, ένας θεσµικός χώρος στον οποίο συναντώνται τα έργα τέχνης µε το κοινό, και από 

την άλλη ο χορός, µια κατεξοχήν σωµατική τέχνη, εισάγει το ζωντανό στοιχείο στη 
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σχέση έργου και θεατή. Για τη µελέτη µιας τέτοιας συνύφανσης µελετάµε κείµενα από 

τα διαφορετικά πεδία, όπως περφόρµανς, χορός, εικαστικές τέχνες, κριτική της τέχνης, 

θεωρία της αρχιτεκτονικής. Μετά τον χώρο, η διατριβή εστιάζει στο σώµα, σε συνέχεια 

της χορογραφίας σε µουσειακό χώρο, που µελετήθηκε στο προηγούµενο κεφάλαιο. Η 

φαινοµενολογική προσέγγιση του σώµατος φέρει σε διάλογο σηµαντικές θεωρίες του 

παρελθόντος µε τις σύγχρονες σπουδές χορού. Οι πρακτικές χορού γεφυρώνουν το 

παραστασιακό και το εικαστικό πεδίο της τέχνης καθώς παίρνουν χαρακτηριστικά 

περφόρµανς, τόσο λόγω της κεντρικής σηµασίας του σώµατος, όσο και λόγω της 

αναφοράς στον χώρο. Στη διατριβή στηριζόµαστε σε ένα πλέγµα βιβλιογραφίας από τα 

πεδία τέχνης, αρχιτεκτονικής και θεάτρου, περιγράφουµε µε σφαιρικό τρόπο την 

περφόρµανς ως έννοια και πρακτική εν-τοπισµένης σωµατικής τέχνης, η οποία στον 

ευρύ της χώρο εµπεριέχει τον εαυτό και την ταυτότητα. Περιγράφουµε την ανάδυση 

των Σπουδών Επιτέλεσης µέσα από σχετική βιβλιογραφία και εκθέτουµε πώς αυτή η 

στροφή στο «κοινωνικό» επέφερε µετατοπίσεις και στα όρια του θεάτρου και των 

άλλων παραστασιακών τεχνών. Στην τρίτη κορυφή του τριγώνου το οποίο σχηµατίζουν 

οι βασικές έννοιες που µελετά η διατριβή, µαζί µε τον χώρο και το σώµα, βρίσκεται ο 

θεατής. Αρχή της χωρογραφίας είναι η διάνοιξη ενός χώρου φιλοξενίας για τα σώµατα 

των καλλιτεχνών και των θεατών. Η έννοια της φιλοξενίας θα διερευνηθεί περαιτέρω µε 

παράθεση βιβλιογραφίας, ώστε να αναδειχθούν βασικές παραδοχές της χωρογραφίας, 

όπως ο χώρος συνύπαρξης και η αποδοχή του άλλου. Ο θεατής αναλύεται ως όρος και 

αντιµετωπίζεται ως διακριτά σώµατα και αντιλήψεις που συµµετέχουν στο έργο, κι 

ενίοτε έχουν ρόλο συν-συγγραφέα. Το ζήτηµα της ενσωµάτωσης του θεατή αλλά και 

της συνθήκης της θέασης συγκεντρώνει λόγους και αντίλογους που συνθέτουµε από 

βιβλιογραφία που προέρχεται από την πρακτική και την κριτική της τέχνης, τη 

φιλοσοφία, την πολιτική θεωρία κ.λπ. Από τον ένα θεατή έως µία οµάδα θεατών, ως 

µια πληθυντική οντότητα, η διατριβή µελετά τη δυναµική της κοινότητας ως συγγραφέα, 

µέσο αλλά και αντικείµενο της τέχνης. Η βιβλιογραφία περιλαµβάνει µια κοινωνιολογική 

προσέγγιση στην ανάπτυξη της έννοιας της κοινότητας και της αξίας της συνεργασίας, 

και στη θεωρία της τέχνης και της αρχιτεκτονικής, για τη µελέτη της στροφής στην 

κοινότητα ως φαινόµενο στην τέχνη αλλά και στην αστική ζωή.  

Πιο συγκεκριµένα: Από την περιοχή της πρακτικής και της θεωρίας της τέχνης 

προέρχονται κείµενα για την εικαστική περφόρµανς των Roselee Goldberg, Lea 

Vergine, η κριτική για τη µινιµαλιστική τέχνη του Michael Fried, η ανθολογία κειµένων 
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για τη µινιµαλιστική και εννοιολογική τέχνη του Νίκου Δασκαλοθανάση, αλλά και 

κείµενα των καλλιτεχνών Γιάννη Κόκκου, Γιάννη Κουνέλλη και Κυριάκου Κατζουράκη. 

Η in situ τέχνη και η συµµετοχή του κοινού µελετώνται σε διάλογο µε τους Nick Kaye, 

Miwon Kwon, Claire Bishop, Νάντια Καλαρά και Κώστα Ντάφλο. Από ένα άλλο, αλλά 

συσχετιζόµενο πεδίο, αυτό του θεάτρου και της περφόρµανς, σµιλεύεται ένα σώµα 

θεωρίας µε βάση τα κείµενα των Richard Schechner, Gay McAuley, Erika Fischer-

Lichte, Pamela Howard, Eugenio Barba, Peter Brook, Πέτρου Μαρτινίδη, Γιάννη 

Κόκκου, Δήµητρας Τσούχλου, Δηµήτρη Δηµητριάδη, Ελένης Βαροπούλου, Anne 

Ubersfeld, Hans Thies Lehmann, Joe Kelleher, Jerzy Grotowski, Antonin Artaud, 

Σάββα Πατσαλίδη, Δηµήτρη Τσατσούλη, Γιώργου Πεφάνη. Επίσης, χρησιµοποιείται 

βιβλιογραφία σχετική µε το, αλληλεπικαλυπτόµενο µε το πεδίο της περφόρµανς αλλά 

και του θεάτρου, πεδίο του χορού, µέσα από κείµενα των Randy Martin, Andre 

Lepecki, Κάτιας Σαβράµη, Μαρίας Τσουβαλά.  

 

Ο χώρος µελετάται από κείµενα θεωρίας της αρχιτεκτονικής και της πόλης, όπως του 

Γιάννη Πεπονή, του Σταύρου Σταυρίδη, του Σάββα Κονταράτου, του Γιώργου 

Τζιρτζιλάκη, της Αριάδνης Βοζάνη, του Κώστα Ντάφλου, του Νικολάου-Ίωνα 

Τερζόγλου και της Susan Silberberg. Στη βιβλιογραφία περιλαµβάνονται βιβλία από το 

πεδίο της ανθρωπολογίας, όπως της Νάντιας Σερεµετάκη, και της κοινωνικής 

ανθρωπολογίας, όπως της Αθηνάς Αθανασίου.  

 

Τα νήµατα του χώρου και του σώµατος που διατρέχουν και συγκρατούν την ύφανση 

αυτής της έρευνας υποστηρίζονται από κείµενα θεωρητικών που προέρχονται από τη 

φαινοµενολογική (Martin Heidegger, Gaston Bachelard, Maurice Merleau-Ponty, Henri 

Lefebvre), τη στρουκτουραλιστική (Roland Barthes, Jacques Ranciere) και τη 

µεταστρουκτουραλιστική (Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Michel Foucault, Judith 

Butler) φιλοσοφική παράδοση. 

 

Στο παραπάνω σώµα συµµετέχουν και αναφορές σε σύγχρονες διδακτορικές 

διατριβές29, επιχειρώντας να διαµορφώσουν ένα δίκτυο διαλόγου και ανταλλαγής ιδεών 

µεταξύ ερευνητών, όπως αναφέραµε παραπάνω σε υποσηµείωση. Επιπλέον, τη 

βιβλιογραφία συµπληρώνει διεξοδική αναζήτηση σε αρχεία, άρθρα, καταλόγους 

																																																													
29 Για τις διατριβές, βλ. υποσηµείωση 6. 
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εκθέσεων και ιστότοπους, αλλά και υλικό από τα σηµειωµατάρια του γράφοντος, στα 

οποία έχουν καταγραφεί οι εµπειρίες από τα έργα και ελεύθεροι συνειρµοί επ’ αφορµή 

αυτών, καθώς και γραπτές ή ηχητικές συνοµιλίες µε καλλιτέχνες και επιµελητές.  

 

Τι είναι χωρογραφία; 

 

Σ’ αυτό το πλαίσιο εξετάζουµε τον όρο χωρογραφία µε ωµέγα30. Συναντάµε τη χρήση 

της λέξης αυτής στη γεωγραφία, ως µία συνολική µελέτη για να περιγράψει τις 

υποπεριοχές µιας χώρας (πόλεις, κωµοπόλεις, χωριά, δήµους κ.ά.) στα τέλη του 19ου 

και στις αρχές του 20ού αιώνα31, δηλαδή ο όρος χρησιµοποιήθηκε στη γεωγραφία ως 

συγκεντρωτική µελέτη για µια χώρα. Ο Γιάννης Πεπονής32 χρησιµοποίησε τον όρο για 

να περιγράψει τον «αρχιτεκτονικό σχηµατισµό του νοήµατος», όπως δηλώνεται και 

στον τίτλο του βιβλίου του. Η χωρογραφία για τον Πεπονή εµπεριέχει εύρος εµπειριών 

και παραστάσεων: την περιπατητική αρχιτεκτονική του βουνού, την περιπλάνηση στη 

γλώσσα ενός κειµένου, την περιήγηση σε ένα κτίριο µέσα από την οπτική επικοινωνία 

αλλά και τη συνθήκη ανθρώπινων συναντήσεων. Ο Πεπονής αναζητά την τάξη στις 

µορφές που δηλώνουν την αταξία. 33  Η αναζήτηση της τάξης ταυτίζεται µε την 

αναζήτηση του «µορφογενετικού κανόνα»,34 καθώς έτσι γίνεται µια µορφή κατανοήσιµη 

																																																													
30  Τον οποίο χρησιµοποιήσαµε και στο πλαίσιο µαθηµάτων στα Πανεπιστήµια Πατρών και 
Πελοποννήσου, δηµιουργώντας οικειότητα µε τον όρο σε µια γενιά νέων καλλιτεχνών και µελετητών. 
31 Βλ. Εκδόσεις, του 1863 και 1903 αντίστοιχα, όπου αναφέρεται στον τίτλο ο όρος Χωρογραφία: Ι. Δ. 
Σταµατάκη, Πίναξ χωρογραφικός της Ελλάδος: Περιέχων τα ονόµατα, τας αποστάσεις και τον πληθυσµόν 
των δήµων, πόλεων, κωµοπόλεων και χωριών, Αθήνα: Τυπογραφείο Αντωνιάδου, 1863. 
<https://catalogue.nlg.gr/Record/b.449738>, τελευταία επίσκεψη: 28/12/2019 και  
Χρήστου Π. Κορύλλου, Χωρογραφία της Ελλάδος, Α΄ Νοµός Αχαϊας,  Αθήνα: Τυπογραφείο 
Κωνσταντινίδου, 1903, <https://anemi.lib.uoc.gr/php/pdf_pager.php?rec=/metadata/4/9/1/metadata-01-
0000530.tkl&do=89033.pdf&lang=en&pageno=1&pagestart=1&width=425.04%20pts&height=595.44%2
0pts&maxpage=227>, τελευταία επίσκεψη: 28/12/2019. 
32 Θεωρητικός αρχιτεκτονικής και πανεπιστηµιακός διδάσκων. 
33 Στον περίπατο στο όρος Κυλλήνη ως µια σύνθεση κίνησης και θέασης και ως «αποκρυστάλλωση των 
εν δυνάµει άπειρων τρόπων περιδιάβασης του βουνού και των εν δυνάµει άπειρων όψεών του ως 
συγκεκριµένη, αναγνωρίσιµη και τελικά ευδιάκριτη κατασκευή» (Πεπονής, σελ. 28), στα µη γραµµικά 
σχήµατα αφήγησης του Italo Calvino (στο βιβλίο Αόρατες Πόλεις, που πρωτοεκδόθηκε το 1972) όπου το 
περιεχόµενο µπορεί να διαβαστεί µέσα από «πολλαπλές πορείες ανάγνωσης» (Πεπονής, σελ. 42), στο 
«απροσδόκητο της µορφής» (Πεπονής, σελ. 94) της La Tourette του Le Corbusier (κτίριο του 1960, σε 
συνεργασία µε τον Ιάννη Ξενάκη) όπου ανατρέπεται η σύµβαση της µοναστηριακής αρχιτεκτονικής, στην 
«ηθεληµένη ετερότητα» (Πεπονής, σελ. 108) του κτιρίου Atheneum του Richard Meier (έργο του τέλους 
της δεκαετίας του 1970) λόγω των ανατροπών στην πρόσληψη της µορφής του, που ωθούν τον 
επισκέπτη σε µια περιπατητική εµπειρία του εξωτερικού και ενός εσωτερικού χώρου που έχει οργανωθεί 
µέσα από διασταυρούµενες πορείες και συναντήσεις, κατ’ αναλογία του «χώρου της πόλης» (Πεπονής, 
σελ. 138). 
34 Πεπονής, ibid, σελ. 193. 



	 35	

από τον παρατηρητή. Για τον Πεπονή η χωρογραφία συστήνεται γύρω από την 

εµπειρία και τη συγκρότηση του νοήµατος από την πλευρά του θεατή / επισκέπτη / 

περιπατητή / χρήστη ενός χώρου. Επιπλέον, η χωρογραφία κατ’ αυτόν εκτείνεται πέρα 

από τα όρια της θεωρίας ή της πρακτικής της αρχιτεκτονικής, ως ευρύτερη 

«µορφολογική παιδεία». 35  Στην παρούσα έρευνα, δεν υπάρχει ταύτιση αλλά 

διαφορετική προσέγγιση του όρου της χωρογραφίας σε σχέση µε το κείµενο του 

Πεπονή. Εµείς µελετούµε, στο πεδίο των παραστασιακών και εικαστικών τεχνών, τους 

καλλιτέχνες και συγκεκριµένα έργα τους όπου οι χώροι, συνήθως, είναι προορισµένοι 

για εφήµερες συνυπάρξεις και όχι για µόνιµες µορφολογικές κατασκευές, ως κτίρια. 

Ταυτόχρονα, αναγνωρίζουµε τις οµοιότητες, πρώτον όσον αφορά περιπτώσεις όπου η 

εµπειρία νοηµατοδότησης αναφέρεται στον αστικό ιστό, µε τη διαφορά ότι µελετάµε 

καλλιτεχνική δράση, και δεύτερον όσον αφορά τη σηµασία που αποδίδει στην εµπειρία 

του χρήστη (για την αρχιτεκτονική) ή του θεατή (για την τέχνη).  

 

Ο Hans Thies Lehmann36, στο βιβλίο του Μεταδραµατικό Θέατρο, τοποθέτησε τη λέξη 

chora-graphy µε ενωτικό, δανειζόµενος από τη φιλόσοφο Julia Kristeva37 την έννοια 

της χώρας, προερχόµενη κι αυτή από τη Χώρα ως «Υποδοχή» στον Τίµαιο του 

Πλάτωνα. H Αριάδνη Βοζάνη 38   στη διδακτορική της διατριβή The architectural 

correspondence of space and speech in tragedy39 (Η αρχιτεκτονική αντιστοιχία χώρου 

και λόγου στην τραγωδία) µελετά τη Χώρα του Τίµαιου διεξοδικά και αναφέρεται σ’ 

αυτήν ως χωρίς όρια δοχείο, υποδοχέα και φορέα αποτυπώµατος και ως χώρο ο 

οποίος διανοίγει  χωρικότητες (makes room) για άλλους ώστε να πραγµατωθούν.  

Χαρακτηριστικά,  η Βοζάνη  σηµειώνει ότι η Χώρα δεν ανταποκρίνεται  σε συµβατικές 

έννοιες του αφηρηµένου χώρου αλλά ότι αυτοπροτείνεται ως η σύµβασή/συνθήκη 

τους.40 Δηλαδή η Χώρα παράγει χώρους, σκέψη που συµβάλλει στην ανάπτυξη της 

χωρογραφίας.  

 

																																																													
35 Πεπονής, ibid, σελ. 213. 
36 Θεωρητικός και κριτικός του θεάτρου. 
37 Φιλόσοφος, ψυχαναλύτρια, κριτικός. 
38	Αρχιτέκτων και  σκηνογράφος, Αναπληρώτρια Καθηγήτρια, Σχολή Αρχιτεκτόνων Μηχανικών ΕΜΠ.	
39 Vozani, Ariadni,The architectural correspondence of space and speech in tragedy. PhD thesis. The 
Open University, UK, 2003. <https://oro.open.ac.uk/54418/1/288574.pdf> 
40	ibid, σελ.119	
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 Ο Lehmann συγκεκριµένα γράφει: «Το θέατρο µετατρέπεται σε µια χωρο-γραφία: η 

αποδόµηση ενός λόγου προσανατολισµένου προς το νόηµα και η εφεύρεση ενός 

χώρου που ξεφεύγει από τους νόµους της εκπλήρωσης [telos] και της ενότητας».41 Η 

τοποθέτηση  γεννά ένα ερώτηµα: ποιος λόγος δεν είναι προσανατολισµένος προς ένα 

νόηµα ή πολλά νοήµατα; Ακόµα και η αποδόµηση του νοήµατος κατασκευάζει ένα 

νόηµα. Και το α-νόητο µπορεί να είναι έµβληµα ενός λόγου όπου ο εντυπωσιασµός 

καλύπτει και διαλύει την ουσία. Σε αντίθεση µε τη χωρογραφία, όπως αυτή 

χρησιµοποιείται από τον Πεπονή, ως σύνθεση επιµέρους παραστάσεων (οπτικών, 

κινητικών, λογικών, φαντασιακών) του θεατή / περιπατητή µε προσανατολισµό προς 

τον σχηµατισµό του νοήµατος, η χωρο-γραφία για τον Lehmann σηµαίνει την 

αποδέσµευση από την αναγκαιότητα του νοήµατος στο πεδίο του θεάτρου.  

Στην έρευνά µας αναδύθηκε, τέλος, και ήταν έκπληξη, και η σηµερινή, συνήθης και 

συχνή χρήση της λέξης χωρογραφίας, µε την ιδιότυπη αυτή ορθογραφία, σε 

ποδοσφαιρικούς αγώνες, όπου, όπως είπαµε ήδη, οι φίλαθλοι καταλαµβάνουν 

ολόκληρες συνεχόµενες θύρες στα στάδια, κρατώντας χαρτόνια που όλα µαζί 

φτιάχνουν λέξεις και εικόνες –από νούµερα έως εκπληκτικές νεκροκεφαλές– ή 

απλώνοντας τεράστια υφάσµατα.42 

 

Θα αρχίσουµε να ξετυλίγουµε τον όρο χωρογραφία, ως έννοια που εµπεριέχει πράξη 

(εκκινώντας από τον ορισµό τον οποίο παραθέσαµε στον πρόλογο): ένα εγχείρηµα 

µετακίνησης των καλλιτεχνών από ένα καλλιτεχνικό µέσο προς ένα άλλο, που 

µετουσιώνουν την καλλιτεχνική αφετηρία τους, ή/και η µετατόπιση του έργου τους σε 

έναν χώρο που δεν υπακούει απαραίτητα σε ένα µόνο µέσο και, τέλος, η 

µετακινούµενη θέση ενός ή πολλών σωµάτων –δρώντων ή θεατών– στο περιβάλλον. Η 

χωρογραφία ενυπάρχει ως κίνηση ύλης και σωµάτων, δηλαδή ως δράση σε µιαν 

αλληλουχία εξερεύνησης του διαθέσιµου ή του εν τω γίγνεσθαι διαθέσιµου χώρου, που 

ενίοτε επαναπροσδιορίζει τα όρια ενός µουσείου, θεάτρου, αρχαιολογικού χώρου, 

δρόµου ή µιας γειτονιάς. Η χωρογραφία, στο πλαίσιο των παραστασιακών τεχνών, 

είναι µια διαδικασία πειραµατικής όσµωσης των επιµέρους πρακτικών –σύλληψη ιδέας, 

σκηνοθεσία, σκηνογραφία, χορογραφία, υποκριτική, συγγραφή και ερµηνεία µουσικής 

κ.λπ.– στην οποία µπορεί άλλοτε να αναδειχθεί µια ισότιµη συνεργασία δηµιουργών, 

																																																													
41 Hans Thies Lehmann, Postdramatic Theatre. Λονδίνο: Routledge, 2006, σελ. 146. 
42 Οι φίλαθλοι του Ολυµπιακού καθώς και του Παναθηναϊκού είναι αρκετά γνωστοί στην Ευρώπη για τις 
εντυπωσιακές χωρογραφίες τους. 
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σε άλλες περιπτώσεις να αφαιρεθεί η πρωτοκαθεδρία της σκηνοθεσίας και αντίστοιχα 

του σκηνοθέτη. Κύριο συστατικό της είναι η συµπερίληψη της σωµατικότητας των 

θεατών, όπου η πιθανότητα ενεργήµατος στον χώρο µπορεί να περιλαµβάνει πιθανή 

δράση, αντί-δραση ή και α-πραξία. Αν στα αγγλικά oι όροι chora-graphy ή spacegraphy 

ακούγονται το λιγότερο εξωτικοί αν όχι κακόφωνοι, ο γαλλικός όρος mise-en-espace 

(espace και space σηµαίνoυν, αντίστοιχα στη γαλλική και στην αγγλική, χώρο) 

συγγενεύει σχεδόν καταγωγικά µε τη χωρογραφία. Το 2013, σε διάλεξή µου στο 

Παρίσι, στην École Nationale Supérieure des Arts Décoratifs, µου προτάθηκε από την 

καθηγήτρια της ENSAD, Claire Dehove, η λέξη «χωρογραφία» να γράφεται στα 

ελληνικά, ενώ θα µπορούσε ως προτεινόµενη γραφή να διεισδύσει σε άλλες γλώσσες, 

ως ανοίκεια/οικεία απεικόνιση. 

 
Η έννοια της χωρογραφίας έχει, συνεπώς, ως αρχική παραδοχή την πρόθεση του 

καλλιτέχνη να δηµιουργήσει έναν χώρο φιλοξενίας, έννοια που θα αναλύσουµε 

παρακάτω, ο οποίος να συµπεριλαµβάνει και τη σωµατικότητα του θεατή, που τον 

µετατρέπει δυνητικά από έναν, ίσως, παθητικό σε έναν σε εγρήγορση θεατή. Η 

χωρογραφία είναι δυνατόν να οριστεί ως πρακτική συνύφανσης: παραστασιακές τέχνες 

(θέατρο, όπερα, χορός) και εικαστικές τέχνες (εγκατάσταση, περφόρµανς, τέχνη µε και 

για κοινότητες) λειτουργούν κάθετα σαν νήµατα από στηµόνι και τέµνονται οριζόντια µε 

έννοιες όπως η συνεργασία, η φιλοξενία, οι κοινωνικές συναντήσεις, η διδασκαλία ως 

χειραφέτηση, η παροδικότητα / εναλλαγή των (ενσωµατωµένων) ιδιοτήτων και των 

ρόλων, καλλιτεχνών και θεατών, που λειτουργούν σαν υφάδι. Οι παράλληλες τέχνες 

συγκροτούν τη βάση και ξετυλίγονται µε µια χωρογραφία του καλλιτέχνη, ο οποίος 

χορεύει καθώς υφαίνει και πατά τους πατητήρες/ιµάντες για να ανεβο-κατέβουν τα 

µιτάρια που συγκρατούν τις τέχνες, αλλάζοντας τις σχέσεις µεταξύ τους, καθώς 

ξετυλίγεται το υφάδι, µε τη σαΐτα που περνά. Οι έννοιες-υφάδι αποτελούν πτυχές της 

κοινωνικής ζωής και τελετουργίες που έχουν έναν κοινό τόπο: την πραγµάτωση της 

σχέσης σώµατος και χώρου. Το σχέδιο συλλαµβάνεται αρχικά νοητικά και αισθαντικά· 

όταν πραγµατώνεται µετουσιώνεται σε γλώσσα / αφήγηµα / κείµενο της χωρογραφίας. 

Το ρήµα τίκτω (γεννώ) έχει ως απογόνους τις λέξεις: τέχνη, text (κείµενο) αλλά και 

textile (ύφασµα).  
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(Σχέδιο ύφανσης από το βιβλίο Helene Palaiologou, Brodez d’ après des Tissages 

Cretois. Athènes: Perigites, 1983, σελ. 13)  
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Χώρος 
 

Στην ενότητα του χώρου θα µελετήσουµε τη διεύρυνση της σκηνογραφίας από τον 

χωρικό και εικαστικό σχεδιασµό, στο πεδίο των παραστασιακών τεχνών, σε µια 

ελεύθερη διακαλλιτεχνική πρακτική για τη δηµιουργία ενός ανοικτού χώρου 

συναντήσεων. Περιγράφουµε τη διευρυµένη εκδοχή της σκηνογραφίας, η οποία 

συνυφασµένη και µε την τέχνη της περφόρµανς, την οποία θα µελετήσουµε σε 

επόµενη ενότητα, έχει οριστεί ως χωρογραφία. Μέσω της φαινοµενολογικής 

προσέγγισης θα περιγραφεί ο χώρος σε σχέση µε το σώµα, διαµορφώνοντας µια βάση 

σκέψης για τη διατριβή. Συγκεκριµένα, ο χώρος της σκηνής θα αποτελέσει ένα πεδίο 

µελέτης για να διερευνηθεί η υπέρβαση της θεατρικής σύµβασης και η ταύτιση της 

σκηνής µε τον πραγµατικό καθηµερινό χώρο. Αλλά και στην in situ τέχνη συµβαίνουν 

µετατοπίσεις ως προς τον χώρο της τέχνης και τον πραγµατικό χώρο, ο οποίος γίνεται 

σηµείο αναφοράς. Τέλος, στην ενότητα του χώρου θα µελετήσουµε τους βασικούς 

τύπους χώρου που συνδέονται µε τις εικαστικές και τις παραστασιακές τέχνες, τον 

Λευκό Κύβο και το Μαύρο Κουτί αντίστοιχα, και θα παρακολουθήσουµε πώς 

µεταλλάσσεται η συνθήκη της θέασης απέναντι σε ένα έργο εικαστικής περφόρµανς. 

 

Αφετηρία, µια διευρυµένη σκηνογραφία 

 

Τι είναι σκηνογραφία; Αυτή είναι η ερώτηση την οποία έθεσε η Pamela Howard το 

1994, όταν ανέλαβε το µεταπτυχιακό πρόγραµµα σπουδών του Central Saint Martins 

College of Art and Design του Πανεπιστηµίου των Τεχνών του Λονδίνου· στα επόµενα 

χρόνια µετονόµασε το πρόγραµµα από Stage Design σε Scenograρhy, όρος που όµως 

δεν ταυτίζεται µε αυτό που στα ελληνικά ονοµάζουµε σκηνογραφία, όπως θα δούµε 

αναλυτικότερα. Η Howard στην ουσία αφαιρεί τον χαρακτηρισµό του παραγγελιοδόχου 

από τον σκηνογράφο και τον τοποθετεί ισάξια και ισότιµα δίπλα στον σκηνοθέτη 

(έχοντας τον τελικό λόγο στον εικαστικό σχεδιασµό). Η «σκηνογραφική πρακτική 

(πράξη)», ως ορισµός, έχει συχνά διαφοροποιηθεί τα τελευταία περίπου 25 χρόνια, 

αναλόγως µε την εκάστοτε χώρα και το δυναµικό των πειραµατικών καλλιτεχνών, τα 

πολιτιστικά και εκπαιδευτικά ιδρύµατα, τις εκθέσεις, τα συνέδρια και τα διάφορα 

καλλιτεχνικά πεδία στα οποία η πρακτική αυτή έχει ερευνηθεί και εφαρµοστεί.  
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Πρόκειται για ένα µεταπτυχιακό πρόγραµµα που έφερε τοµή στον πανεπιστηµιακό 

χώρο, σε παγκόσµιο επίπεδο, καθώς οι διδάσκοντες δηµιούργησαν χώρο για τις/τους 

φοιτήτριες/ές που είχαν ως σηµείο εκκίνησης τις εικαστικές τέχνες και το θέατρο, και 

έριξαν γέφυρες προς την ποίηση, τον χορό, τον δηµόσιο χώρο και τη δηµόσια 

σφαίρα.43 Έτσι, πριν ακόµα γίνει γνωστό το οµώνυµο βιβλίο της το 200244, είχε ήδη 

εµποτίσει γενιές καλλιτεχνών µε την έννοια του όρου scenography 45 , η οποία 

διαφοροποιείται και αντιπαρατίθεται προς τον όρο σκηνικός σχεδιασµός (stage design 

ή theatre design), δηλαδή, στα ελληνικά, τη σκηνογραφία. Ο όρος σκηνογραφία 

υπονοεί υποταγή είτε στο κείµενο είτε στον σκηνοθέτη, είτε και στα δύο: συχνά είναι 

συνδεδεµένος µε τον αναπαραστατικό χαρακτήρα των εικαστικών στο θέατρο, είτε 

πρόκειται για αναφορές εποχής είτε για ρεαλιστική απόδοση ενός χώρου µε 

αναγνωρίσιµες λειτουργίες (παράδειγµα: µία παράσταση Άµλετ σε ένα νοσοκοµείο), 

είτε για έναν αφαιρετικό χώρο, όραµα του σκηνοθέτη. Ο όρος scenography τοποθετεί 

τη συν-γραφή της δραµατουργικής τοπολογίας στο κέντρο της ανάπτυξης και της 

προετοιµασίας µιας παράστασης, ως µία εικαστική εγκατάσταση η οποία, µαζί µε τους 

ερµηνευτές, θέτει ερωτήσεις αντί να απαντά σε τι χώρο ή χρόνο βρίσκεται η κάθε 

παράσταση46.  

 

Στο πλαίσιο των µαθηµάτων που διδάσκω, την ίδια ερώτηση (Τι είναι σκηνογραφία;) 

θέτω στις/στους φοιτήτριες/ές µου κάθε φορά που ξεκινάµε, για να διερευνήσουµε µαζί 

και όχι να τυποποιήσουµε, να διατηρήσουµε τον όρο ζωντανό, δυναµικό κι 

εναλλασσόµενο. Οι απαντήσεις που λαµβάνω καταδεικνύουν το απροσπέλαστο του 

κάστρου της σκηνοθεσίας και της υποκριτικής, και τη φουρτουνιασµένη θάλασσα γύρω 

απ’ αυτό. Αυτή η θάλασσα συνειρµικά φέρει την εικόνα ενός πέτρινου πλοίου, φράση 

που χρησιµοποιεί ως µεταφορά ο συγγραφέας και θεατρικός σκηνοθέτης Eugenio 

Barba για το αρχαίο θέατρο της Επιδαύρου47 . Οι απαντήσεις των φοιτητριών/ών 

εύλογα ποικίλλουν: 

																																																													
43 Η δηµόσια σφαίρα περιλαµβάνει τον δηµόσιο χώρο και τις κοινωνικές λειτουργίες του. 
44 Pamela Howard, What is scenography?, Λονδίνο: Routledge, 2002. 
45 Η ακαδηµαϊκή συµβολή της Howard είναι αναγνωρισµένη, ως ιδρύτριας του µεταπτυχιακού 
προγράµµατος ΜΑ in Scenography -όρος ανοίκειος για την αγγλική γλώσσα-, το οποίο το 2007 
µετονοµάστηκε σε Performance Practice and Design.  
46	Για περαιτέρω µελέτη της διευρυµένης σκηνογραφίας βλ. Jane Collins & Andrew Nisbet, Theatre and 
Performance Design: A Reader in Scenography. Λονδίνο: Routledge, 2010.  
47 Εουτζένιο Μπάρµπα, Το θέατρο: Μοναξιά, δεξιοτεχνία, εξέγερση. Αθήνα: ΚΟΑΝ, 2001. 
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«Κοµµάτι του θεάτρου· εικόνα από τον σκηνικό χώρο του έργου· απεικόνιση µιας 

εποχής ή ενός χώρου έπειτα από µελέτη· τοποθέτηση αντικειµένων και φωτισµού 

στη σκηνή· µια επικουρική χωρική σύµβαση του ηθοποιού· ενορχήστρωση 

υλικών· ενορχήστρωση υλικών και ανθρώπων· η απόδοση ενός έργου µε 

αισθητικά κριτήρια και κανόνες· εικαστική απόδοση· ένας χώρος που 

προσαρµόζεται στις ανάγκες του έργου κι όχι απαραίτητα στο θέατρο· αυτό που 

περιβάλλει τον ηθοποιό· φόντο· ένα µέσο µε το οποίο το δραµατικό κείµενο 

αποκτά υλική µορφή· τοποθέτηση του σώµατος στο σκηνικό περίβληµα· διάταξη 

των αντικειµένων στον χώρο· σύνολο οπτικών σηµείων· ένα περιβάλλον που 

διαµορφώνεται από την ανάγκη· απεικόνιση των σκηνικών οδηγιών· το τι 

βλέπουµε από πάνω µέχρι κάτω στη σκηνή· αρχιτεκτονική διακόσµηση».  

 

Αναδεικνύονται επίσης και πιο ολιστικές προσεγγίσεις, όπως: «δοµή / κέλυφος / θήκη 

όπου εξελίσσονται οι παραστατικές τέχνες· το οτιδήποτε εν-γράφεται πάνω στη 

σκηνή», αλλά κατά κόρον ακούγεται ότι «ο σκηνογράφος υλοποιεί τις προθέσεις του 

σκηνοθέτη». Συνήθως στο τέλος του µαθήµατος καταλήγουν ότι είναι η έκφραση και 

προοπτική ενός καλλιτέχνη, του σκηνογράφου, άρα τοποθετούν στην πράξη αυτή ένα 

δραστικό υποκείµενο. 

 

Η Ιωάννα Μανωλεδάκη48 ενισχύει, στον πρόλογό της για την ελληνική έκδοση του 

βιβλίου τής Howard49, την έννοια της ισότητας του σκηνογράφου µε τον σκηνοθέτη, 

οδηγώντας προς την έννοια µιας διευρυµένης σκηνογραφίας. Στον πρόλογο της 

αγγλικής έκδοσης του βιβλίου, ο Ralph Koltai50 αναφέρει ότι η σκηνογραφία είναι αυτό 

που δεν είδε ποτέ ο ηθοποιός, αυτό που δεν οραµατίστηκε ποτέ ο σκηνοθέτης.51 Όταν 

λοιπόν εκλείπει το υποκείµενο του/της σκηνογράφου από τη διαδικασία πρόσληψης και 

µπαίνουν κανόνες απόδοσης-µελέτης-ικανοποίησης του σκηνοθέτη, τότε η διαδικασία 

αυτή απανθρωποποιείται και γίνεται µια µηχανιστική εκτέλεση, στην καλύτερη 

περίπτωση µια ερµηνεία, και όχι µια διαδικασία ελεύθερης δηµιουργίας.  

 

																																																													
48 Ζωγράφος και σκηνογράφος, οµότιµη καθηγήτρια του Τµήµατος Θεάτρου της Σχολής Καλών Τεχνών 
του ΑΠΘ. 
49 Πάµελα Χάουαρντ, Τι είναι σκηνογραφία (µτφρ. Ευαγγελία Κιρκινέ). Αθήνα: Επίκεντρο, 2016. 
50 Εικαστικός και σκηνογράφος στην Αγγλία. 
51 Τι είναι σκηνογραφία, op.cit.,σελ. xxiv. 
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Η σκηνογραφία από την παρούσα έρευνα αντιµετωπίζεται ως συµπύκνωση της 

χωρικής οργάνωσης και παρουσίας των δρώντων προσώπων µέσα στον χώρο της 

σκηνής. Η σκηνογραφία από τη µία, ως δηµιουργία χώρου, και η εικαστική 

περφόρµανς, από την άλλη, ως ενσώµατη δράση, γίνονται τα σηµεία εκκίνησης για τη 

διερεύνηση συν-υφάνσεων χώρου και σώµατος σε έναν κοινό τόπο µεταξύ 

παραστασιακών και εικαστικών τεχνών.  

 

Η τέχνη της εικαστικής περφόρµανς και των κοινωνικών πρότζεκτ, όπως θα δούµε στις 

επόµενες ενότητες, πλησιάζουν στην αντίληψη του θεάτρου ως επιτελεστικής 

πρακτικής µε άξονα τη συνεργασία: πρόκειται για µια ποιητική µηχανή, της οποίας αν 

αλλάξει η λειτουργία ενός από τα συστατικά µέρη, το αποτέλεσµα θα τροποποιηθεί. 

Αυτός είναι ο λόγος για τον οποίο το θέατρο ακόµα διερευνάται: µεταρρυθµιστικές 

σκέψεις από καλλιτέχνες και θεωρητικούς έχουν κινηθεί προς, πολλές φορές 

αόριστους, όρους όπως θεατρική περφόρµανς, τέχνη βασισµένη στον χρόνο, ζωντανή 

τέχνη κ.ά., για να διαχωρίσουν όλες τις διαφορετικές παραστασιακές τέχνες από την 

κανονιστική µετωπικότητα του θεάτρου / θεάµατος και την παθητικότητα του θεατή. 

Αποδεικνύεται άρα το προφανές: η εξέλιξη του θεάτρου λαµβάνει χώρα εκτός έδρας, 

αναιρώντας µε αυτό τον τρόπο τη µοναδικότητα της ταύτισης του ονόµατος της τέχνης 

αυτής µε την κατοικία της52. Η απλή συνθήκη, δηλαδή κάποιοι πράττουν και δείχνουν 

(perform) και κάποιοι άλλοι παρακολουθούν / σχετίζονται / συµµετέχουν, σε αδιαίρετη 

συνύπαρξη σε συγκεκριµένο χώρο, µεταλλάσσεται συνεχώς, οδηγώντας προς την 

έννοια της επιτελεστικότητας. 

 

Ένα χαρακτηριστικό που θεωρούµε ότι έχει η χωρογραφία και το διακρίνουµε στα 

γραφόµενα άλλων είναι ο ενδιάµεσος χώρος. Η έννοια της χωρογραφίας, όχι µε τη 

συγκεκριµένη λέξη, δοκιµάζεται στην έρευνα της Ρηγοπούλου και συγκεκριµένα στο 

βιβλίο της Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή. Η περιγραφή της Ρηγοπούλου έχει ως αναφορά 

τη σωµατική τέχνη, όπου το σώµα είναι το κύριο µέσο έκφρασης και αντίληψης, ένα 

πεδίο που θα αναπτυχθεί εκτενώς στη συνέχεια της διατριβής. Αυτό όµως που 

διαφαίνεται εδώ είναι ένας ενδιάµεσος χώρος σχέσεων: του µέσα µε το έξω, του 

σώµατος µε το περιβάλλον, του καλλιτέχνη µε τον θεατή. Αυτή η συνθήκη του 

																																																													
52 Με τον όρο θέατρο εννοείται και η τέχνη και το αποτέλεσµα. Δεν συµβαίνει το ανάλογο µε τη γλυπτική 
και το άγαλµα ή την εγκατάσταση, τη ζωγραφική και τον πίνακα, τη µουσική και την αίθουσα συναυλιών, 
την ποίηση και το ποίηµα. 
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ενδιάµεσου χώρου όπου ενεργοποιούνται σχέσεις, εµπεριέχεται στην έννοια της 

χωρογραφίας. Συγκεκριµένα η Ρηγοπούλου γράφει στο υποκεφάλαιο Λόγος για ένα 

«άχρηστο» βιβλίο: Ο πολιτισµός πηγή δυστυχίας:  

 

«Το να σπάσουν τα όρια µεταξύ διαφορετικών τεχνών, µεταξύ καλλιτέχνη, έργου 

τέχνης και κοινού ήταν –και παραµένει– ένα διαρκές ζητούµενο. Ωστόσο, στο 

χώρο της σωµατικής τέχνης η αναζήτηση των νέων ορίων έχει σηµείο αναφοράς 

το ίδιο το σώµα του καλλιτέχνη: το σώµα ως υλικό της τέχνης, το υποκείµενο της 

τέχνης ως αντικείµενό της ενώ, συγχρόνως, τα τυπικά όρια της ζωγραφικής και 

της γλυπτικής εκτείνονται στον πραγµατικό χρόνο και χώρο. Αυτή η σχέση του 

µέσα και του έξω, η ανταλλαγή στοιχείων µεταξύ σώµατος και περιβάλλοντος, η 

διαρκής απόπειρα ένωσης θα έλεγε κανείς του καλλιτέχνη µε το κοινό, ακόµη και 

όταν το βρίζει ή θέλει να το σοκάρει, θα µπορούσε να ερµηνευθεί µε βάση την 

παρατήρηση του Freud περί διαταραχής των ορίων µεταξύ του εγώ και του 

περιβάλλοντος».53 

 

Ο Sigmund Freud στην αρχή του βιβλίου του54 ερµηνεύει και διαφωνεί µε το ωκεάνιο 

αίσθηµα, ή αίσθηµα της Αιωνιότητας, το οποίο ασπάζεται ο Romain Rolland55. Ένα 

αίσθηµα το όποιο εκβάλλει ως θρησκευτική ενέργεια, «ως ένα διαφορετικό είδος 

αποποίησης του κινδύνου που αισθάνεται το Εγώ από τον εξωτερικό κόσµο».56 Το 

αίσθηµα του άπειρα ανοικτού χώρου εµφανίζεται άραγε στην πραγµατική ή στη 

συµβολική διάσταση; Και πώς ορίζονται αυτές οι διαστάσεις; Η Ρηγοπούλου, όπως θα 

δούµε στο επόµενο κεφάλαιο, καθώς την θέτουµε σε διάλογο µε άλλους θεωρητικούς, 

συνδέει τους τρεις χώρους, της φαντασίας, του ονείρου και της καθηµερινής ζωής, σε 

µία άνευ ορίων ρευστότητα57. Οι επιτελεστικές τέχνες συµβαίνουν σε συγκεκριµένο 

χώρο, µε όρια χωρικά, και οι τελετουργίες που συνέβαιναν στον δηµόσιο χώρο, ως 

προϊστορία του θεάτρου58, είχαν και αυτές όρια. Τα σηµεία που διανοίγουν τα όρια, 

																																																													
53 Πέπη Ρηγοπούλου, Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή. Αθήνα: Πλέθρον, Αθήνα, 2008, σελ. 81-82. 
54 Σίγκµουντ Φρόυντ, Ο Πολιτισµός Πηγή Δυστυχίας. Αθήνα: Δαµιανός, 2007. 
55 Γάλλος συγγραφέας, ιστορικός τέχνης, βλ. https://en.wikipedia.org/wiki/Romain_Rolland 
56 Σίγκµουντ Φρόυντ, Ο Πολιτισµός Πηγή Δυστυχίας. Αθήνα: Δαµιανός, 2007, σελ. 31. 
57 Πέπη Ρηγοπούλου, Αυτοµατοποιητική. Αθήνα: Άποψη, 1988, σελ. 84.	
58 Τρεις είναι οι βασικές κατηγορίες των δραµατοποιηµένων θεαµάτων που ανήκουν σε θρησκευτικές 
ιερουργίες και κοσµικές τελετές σύγχρονων και παλαιότερων πολιτισµών, κατά τη λαογράφο και 
εθνολόγο Κατερίνα Κακούρη: «Η πρώτη περιλαµβάνει τα δρώµενα για την εξασφάλιση τροφής. Στη 
δεύτερη υπάγονται δρώµενα για την αποτροπή κάθε κακού, για την προφύλαξη από κακοποιά πνεύµατα 
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προς µια –πάντα διαφεύγουσα– ολότητα, αυτά θεωρούµε ότι µπορεί να εµφανιστούν 

διαµέσου της τέχνης. Στην καθηµερινή ζωή, µπορεί ο θεατής να περάσει από το µικρό 

πατάρι ενός θεάτρου σε ένα κάστρο της Ελσινόρης.  

 

Για την εκτύλιξη του νήµατος προς τη διερεύνηση αυτού του ενδιάµεσου χώρου, θα 

ξεκινήσουµε από την κατανόηση της συνάρτησης του χώρου και του σώµατος στα 

πεδία των παραστασιακών και εικαστικών τεχνών. Θα εξετάσουµε πώς 

επαναπροσδιορίζεται η διευρυµένη σκηνογραφία ως µία επιτελεστική πρακτική, της 

οποίας συν-συγγραφέας είναι ο χώρος, µε τη δυνατότητά του να πυροδοτεί και να 

προωθεί την εµπειρία του θεατή. Για να εµβαθύνουµε στις έννοιες του χώρου και του 

σώµατος θα ορίσουµε ένα θεωρητικό πλαίσιο που αντλεί το περίγραµµά του από 

φιλοσοφικές προσεγγίσεις στις έννοιες αυτές.  

 

Ο ενσώµατος χώρος 

 

Στην παρούσα διατριβή η ιδέα του χώρου, ως πεδίου κοινωνικών σχέσεων, θα 

µελετηθεί σε άµεση συνάρτηση µε την ιδέα του σώµατος, µε τη βιολογική, αντιληπτική, 

κιναισθητική59, κοινωνική, έµφυλη διάστασή του. Σχετικά µε την έννοια του χώρου, θα 

αναφερθούµε σε θεωρίες που τον έχουν περιγράψει µέσα από συσχετιζόµενες, 

συµπληρωµατικές ή διαφορετικές οπτικές γωνίες. Επιλέγουµε τον Νικόλαο-Ίωνα 

Τερζόγλου 60  επειδή µας παρέχει µια γενική εικόνα της πολλαπλότητας στην 

προσέγγιση της έννοιας του χώρου, καθώς αυτή αποτελεί τόπο σύγκλισης 

διεπιστηµονικών πεδίων. Η επισκόπηση σε θεωρίες του χώρου περιλαµβάνει τους 

φαινοµενολόγους, και ευρύτερα εκπροσώπους της ηπειρωτικής φιλοσοφίας, 

Heidegger, Merleau-Ponty, Bachelard, de Certeau, Lefebvre, µέσω των οποίων 

διαµορφώνεται µια συζήτηση / διαδροµή προς την ιδέα του ενσώµατου χώρου. 

																																																																																																																																																																																																			
και στοιχεία της φύσης. Στην τρίτη αναφέρονται όλα όσα αφορούν στους σταθµούς της ζωής και στη 
µύηση της µετάβασης από το ένα στάδιο ηλικίας στο άλλο […] είναι τα αρχέφυτρα του θεατρικού είδους 
και κατακλύζουν την ανθρωπότητα [...]». Κατερίνα Ι. Κακούρη, Προϊστορία του Θεάτρου. Αθήνα: 
Υπουργείον Πολιτισµού και Επιστηµών, 1974, σελ. 12. 
59	Νευροφυσιολογική αισθητηριακή αντίληψη της κίνησης στον χώρο και στον χρόνο, που απαιτεί ένα 
ενεργητικό σώµα το οποίο κινείται εκούσια, Βλ. Katia Savrami, «A duet between science and art: neural 
correlates of dance improvisation», Research in Dance Education, 2017, σελ. 273-290,  
<http://dx.doi.org/10.1080/14647893.2017.1369509>, δηµοσιεύτηκε: 12/09/2017	
60 Ιστορικός και θεωρητικός αρχιτεκτονικής. 
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Επιχειρούµε να προσεγγίσουµε τον χώρο µε βάση τους παραπάνω θεωρητικούς, ώστε 

να µοιραστούµε µε τον αναγνώστη το θεωρητικό πλαίσιο για τα επιµέρους κεφάλαια.  

Όπως αναφέρει ο Τερζόγλου στο βιβλίο του Οι ιδέες του χώρου στον εικοστό αιώνα, 

δίνοντας προοπτική στο ζήτηµα του χώρου στον 21ο αιώνα:   

«Η έννοια του χώρου αποτελεί σήµερα ένα κατεξοχήν πεδίο διασταύρωσης και 

διεπιστηµονικής συνάντησης πολλαπλών κλάδων έρευνας και πολλών 

διαφορετικών επιστηµών. Αρχιτέκτονες, πολεοδόµοι, καλλιτέχνες, γεωγράφοι, 

φυσικοί επιστήµονες, κοινωνιολόγοι, ανθρωπολόγοι, ψυχολόγοι, ιστορικοί, 

µαθηµατικοί, φιλόσοφοι και άλλοι επιστήµονες από όλο το εύρος των 

ανθρώπινων γνώσεων και ερευνών διατυπώνουν σκέψεις και υποθέσεις πάνω 

στο νόηµα, τη δοµή, τη σηµασία του χώρου».61 

 

Ο Τερζόγλου προσεγγίζει την ιδέα του χώρου µέσα από τέσσερα διαφορετικά 

επιστηµονικά πεδία: φιλοσοφία· φυσικές επιστήµες· κοινωνικές επιστήµες κι επιστήµες 

του ανθρώπου και του πολιτισµού· επιστήµες της αρχιτεκτονικής, της τέχνης και της 

πόλης.62 Ακολουθώντας τη δική του σφαιρική κατόπτευση, επιχειρούµε στη διατριβή 

την προσέγγιση της έννοιας του χώρου από διαφορετικές πλευρές: ως αντικείµενο 

αρχιτεκτονικής, φιλοσοφίας, τέχνης. Οι όψεις αυτές εντάσσονται στα ερευνητικά όρια 

της παρούσας διατριβής, όπως ορίστηκαν στην ενότητα «Περιγραφή του ερευνητικού 

αντικειµένου» ως προς το περιεχόµενο, την έκταση και το βάθος της, και δεν 

εκτείνονται σε πεδία τα οποία αυτή δεν πραγµατεύεται. 

 

Στο όψιµο έργο του Martin Heidegger, Η τέχνη και ο Χώρος, αποκαθίσταται η σηµασία 

του χώρου, έναντι του χρόνου, των δύο κατά Kant a priori καθαρών µορφών εποπτείας 

του ανθρώπου µέσω της αισθητηριακής ικανότητας. Ο Heidegger διερευνά τη σηµασία 

του χώρου, µέσα από την ετυµολογία της γερµανικής λέξης (Raum) ερµηνεύοντας το 

«κάνω-χώρο» ως «απελευθέρωση τόπων» για «µια εγκατάσταση και διαµονή των 

ανθρώπων». 63  Όπως αναφέρει και ο Τερζόγλου, «ο Heidegger διατυπώνει µια 

πραγµατιστική θεώρηση του χώρου, που τοποθετεί στο κέντρο της ανάλυσής του την 

έννοια του τόπου». Και επισηµαίνει τη «συγγένεια» µε τη θεωρία του Merleau-Ponty 

																																																													
61 Νικόλαος-Ίων Τερζόγλου, Ιδέες του χώρου στον Εικοστό αιώνα. Αθήνα: Νήσος, 2009, σελ. 25. 
62 ibid, σελ. 32. 
63 Martin Heidegger, Η Τέχνη και ο Χώρος (εισαγ., µτφρ.: Γιάννης Τζαβάρας). Αθήνα: Ίνδικτος, 2006, 
σελ. 39-40. 
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πάνω στην «ενσώµατη αντίληψη και στον ενεργό ρόλο του ανθρώπινου σώµατος» στη 

χωρική εµπειρία.64 

Η ιδέα του χώρου του Heidegger, ως χώρου διαµονής ανθρώπων, συµφωνεί µε την 

τοποθέτηση του σώµατος µέσα στο χώρο, ως µέρος αυτού, από τον Merleau-Ponty. Ο 

χώρος για τον Merleau-Ponty δεν νοείται ως «το (πραγµατικό ή λογικό) περιβάλλον 

µέσα στο οποίο διατάσσονται πράγµατα, αλλά το µέσο διά του οποίου καθίσταται 

δυνατή η θέση τους».65 Οι µεταβάσεις και οι κινήσεις µεταξύ πραγµάτων στον χώρο 

διέρχονται από το σώµα µας, επιζητούν το προσηλωµένο βλέµµα µας για να 

υπάρξουν.66 «Είµαι σώµα σηµαίνει... είµαι δεµένος µε έναν ορισµένο κόσµο, και το 

σώµα µας δεν είναι κατ’ αρχάς εντός του χώρου: είναι στον χώρο, είναι του χώρου».67 

Το σώµα περιγράφεται ως «ιδιόσωµα», ως «είµαι το σώµα µου», το οποίο 

προσηλώνοντας τις λειτουργίες του πάνω στα ορατά πράγµατα, τα εµψυχώνει και 

συγκροτεί µαζί τους συστήµατα.68 

 

Ο Gaston Bachelard, το έργο του οποίου επηρέασε τον Merleau-Ponty, διευρύνει αυτή 

την προσέγγιση της καθηµερινής αλλά και φαντασιακής σχέσης µε τον χώρο. Η 

αντίληψη του χώρου µέσω του σώµατος, καθώς η αντίληψη είναι το σώµα και το σώµα 

είναι στον χώρο, σηµαίνει έναν χώρο συνυφασµένο µε τη ζωή που συµβαίνει σε αυτόν. 

Το έργο του Bachelard αναδεικνύει την ποιητική που αναβλύζει από τις ποιότητες του 

κατοικηµένου χώρου, του πιο οικείου και ενδόµυχου ανθρώπινου χώρου. Ο Bachelard 

αναζητά σε αυτόν τη συνθήκη του καταφυγίου, της εσωτερικότητας, του «αρχικού 

κελύφους».69 Ο βιωµένος χώρος υπερβαίνει τον γεωµετρικό χώρο παρ’ όλο που το 

σπίτι είναι στη βάση του ένα «έντονα γεωµετρικό αντικείµενο», αλλά τη γεωµετρικότητα 

αυτή τη διαλύει και την υπερβαίνει η «στρογγυλότητα» της ζωής αλλά και το βιολογικό 

πρόσταγµα για οικειότητα και ονειροπόληση.70 Προεκτείνοντας τις εικόνες από την 

«αρχιτεκτονική των πουλιών» του ιστορικού Jules Michelet, ο Bachelard οδηγείται στον 

οραµατισµό ενός καταλύµατος χτισµένου από και για το σώµα, που παίρνει µορφή από 

µέσα προς τα έξω, µέσα από την πίεση του ίδιου του σώµατος προς τα τοιχώµατα. Το 

																																																													
64 Τερζόγλου, op.cit., σελ. 37. 
65 Μωρίς Μερλώ-Ποντύ, Φαινοµενολογία της Αντίληψης. Αθήνα: Νήσος, 2016, σελ. 420. 
66 ibid, σελ. 470-471. 
67 ibid, σελ. 267. 
68 ibid, σελ. 353. 
69 Gaston Bachelard, Η ποιητική του χώρου. Αθήνα: Χατζηνικολή, 1982, σελ. 31. 
70 ibid, 75-76, 262. 
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σώµα γίνεται ένα εργαλείο που διαµορφώνει τον χώρο του, που επιβάλλει το σχήµα 

του71. 

Θεωρούµε ότι η Ρηγοπούλου συνθετικά αναδεικνύει ακριβώς αυτή την κινητικότητα του 

βιωµένου χώρου –ο οποίος είναι ορισµένος, εµπεριέχει και την αφαίρεση αλλά και την 

εν δυνάµει επέκταση– στην Αυτοµατοποιητική: «Ο χώρος της φαντασίας και του 

ονείρου, αλλά και ο χώρος της καθηµερινής ζωής και παρουσίας, µπορεί να υπακούει 

στην πιο αυστηρή γεωµετρικότητα, όπως επίσης και σε µια άνευ ορίων ρευστότητα».72 

Τον χώρο της καθηµερινής ζωής που αναφέρει η Ρηγοπούλου και περιγράφει ο 

Bachelard µέσα από τις τοποθεσίες του «ενδόµυχου βίου», 73  αναγνωρίζουµε στη 

σκέψη του Henri Lefebvre, που συνθέτει τη θεωρία του για την παραγωγή του χώρου 

σε συνάρτηση µε τη µαρξιστική του καταγωγή.  

 

Για τον Lefebvre, υπάρχουν διαφορετικά µέσα παραγωγής του χώρου, µέσω 

µεθοδευµένων διεργασιών που ο ίδιος ονοµάζει «χωροποίηση», από τον φυσικό –

απόλυτο– χώρο στον κοινωνικό χώρο, σε πιο σύνθετες, δηλαδή, χωρικότητες, των 

οποίων η σηµασία παράγεται κοινωνικά. Στο La production de l’espace, ο Lefebvre 

µεταθέτει την έµφαση από τον χώρο στις διαδικασίες παραγωγής του, ενώ 

υπογραµµίζει πως ο χώρος δεν παράγεται µόνο κοινωνικά αλλά γίνεται και ο ίδιος 

παραγωγικός, ως χαρακτηριστικό των κοινωνικών πρακτικών. Όπως γράφει, «[ο] 

(κοινωνικός) χώρος είναι (κοινωνικό) προϊόν. [...] Ο χώρος που παράγεται λειτουργεί 

επίσης ως εργαλείο σκέψης και δράσης».74  Η σωµατικότητα παίζει ρόλο και στη 

θεωρία του Lefebvre, καθώς η κοινωνική πρακτική προϋποθέτει τη χρήση του 

σώµατος.  

 

Η παραπάνω σκέψη µάς επαναφέρει στον καθηµερινό χώρο ως τον τόπο όπου 

πιθανότητες δράσεων αναµένουν, τόπο όπου τα γεγονότα θα συµβούν, κι έτσι 

µεταµορφώνεται σε χώρο. Γιατί ο χώρος είναι «ένας τόπος στην πρακτική του χρήση», 

																																																													
71 «Και ο  Michelet  µας προτείνει το σπίτι που κατασκευάζεται από το σώµα για το σώµα, παίρνοντας το 
σχήµα του στο εσωτερικό σαν ένα κοχύλι, µέσα σε µια οικειότητα που λειτουργεί φυσικά. Είναι το 
εσωτερικό της φωλιάς που επιβάλλει το σχήµα της. Στο εσωτερικό, το εργαλείο που επιβάλλει στη φωλιά 
το κυκλικό σχήµα της δεν είναι άλλο από το σώµα του πουλιού. Στριφογυρνώντας αδιάκοπα και 
πιέζοντας από παντού τα τοιχώµατα, καταλήγει να σχηµατίσει αυτόν τον κύκλο». Bachelard, op.cit., σελ. 
127-128.	
72 Πέπη Ρηγοπούλου, Αυτοµατοποιητική. Αθήνα: Άποψη, 1988, σελ. 84. 
73 Bachelard, op.cit., σελ. 35. 
74 Henri Lefebvre, La production de l’ espace. Paris: Anthropos, 2000, σελ. 26. 
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o πεπραγµένος χώρος, όπως το διατυπώνει ο Michel de Certeau στο Επινοώντας την 

καθηµερινή πρακτική. Η πολύτροπη τέχνη του πράττειν.75 Ο de Certeau αναφέρει το 

παράδειγµα: «[ο] δρόµος που ορίζεται γεωµετρικά από την πολεοδοµία µεταβάλλεται 

σε χώρο από τους περιπατητές του».76 Συµφωνούµε µε τον de Certeau, στον οποίο 

υπάρχει διαφοροποίηση του τόπου µε τον χώρο: ο πρώτος είναι µία συνύπαρξη 

στοιχείων που συνδέονται µε σταθερές γειτνιάσεις και ο δεύτερος αναµετράται µε την 

πιθανή διασταύρωση και κινητικότητα στοιχείων.77 Με τη διάκριση χώρου και τόπου 

ασχολήθηκε και ο Merleau-Ponty, όπως αναφέρει και ο De Certeau, ο οποίος διέκρινε 

έναν «γεωµετρικό» χώρο (αντίστοιχο του κατά De Certeau τόπου) και έναν 

«ανθρωπολογικό» χώρο (αντίστοιχο του κατά De Certeau χώρου).78 

 

Στα επιµέρους κεφάλαια θα παρακολουθήσουµε τους τρόπους µε τους οποίους 

δοκιµάζει και δοκιµάζεται η χωρογραφία ανάµεσα στον χώρο της πραγµατικότητας και 

έναν ενδιάµεσο χώρο. Οι επιθετικοί προσδιορισµοί –ο «πεπραγµένος» του de Certeau, 

ο «διανοιγµένος» του Heidegger, ο «βιωµένος» του Bachelard και του Merleau-Ponty, 

o «κοινωνικός» του Lefebrve– τοποθετηµένοι δίπλα στη λέξη «χώρος», διαµορφώνουν 

µια έννοια δυναµική, όπως την εννοεί η Ρηγοπούλου, η οποία µπορεί να ανταποκριθεί 

στην προβληµατική που θέτει η παρούσα διατριβή για τον χώρο του παραστασιακού 

και εικαστικού γεγονότος και για τον τρόπο µε τον οποίο εν-υπάρχει ο θεατής στον 

χώρο αυτό σε σχέση µε άλλες σωµατικότητες.  

 

Οι παραπάνω προσεγγίσεις µάς οδηγούν σε δηµιουργικά ερωτήµατα: ο χώρος µπορεί 

να είναι και συν-συγγραφέας του παραστασιακού γεγονότος 79 , πέρα από τους 

συγγραφέα / κείµενο και σκηνοθέτη / υποκριτική; Ακόµη κι αν το θεωρήσουµε αυτό ως 

δεδοµένο, πρόκειται άραγε για απελευθερωτική διαδικασία, όπου ο θεατής µπορεί 

εκουσίως να εξελιχθεί από παθητικό αποδέκτη σε ενεργό συµµετέχοντα; Είναι αυτή µια 

απόφαση που προ-αποφασίζεται και λαµβάνεται από τους καλλιτέχνες ή από τους 

θεατές; Πώς καταλήγουν σε ένα αµοιβαίο «συµβόλαιο» –όπως συµβαίνει σε κάθε 

συναλλαγή– που όµως δεν είναι πάντα «επί ίσοις όροις», δεδοµένου ότι αρκετές φορές 

																																																													
75 Μισέλ ντε Σερτώ, Επινοώντας την καθηµερινή πρακτική. Η πολύτροπη τέχνη του πράττειν. Αθήνα: 
Σµίλη, 2010, σελ. 287. 
76 ibid, σελ. 287. 
77 ibid, σελ. 286. 
78 ibid, σελ. 287. 
79  Με τη δυνατότητά του να πυροδοτεί και να προωθεί την εµπειρία του θεατή. 
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είναι επαχθές για τον θεατή; Στη γνωστή φράση της Anais Nin «δεν βλέπουµε τα 

πράγµατα όπως είναι, τα βλέπουµε όπως εµείς είµαστε»80 µπορεί κανείς να διαγνώσει 

την εγγύτητα –που αυτό το εφήµερο συµβόλαιο µπορεί να επιτύχει– ανάµεσα στο έργο 

τέχνης και τον αποδέκτη και τη σωµατικότητά του.  

Από τον χώρο της σκηνής στην in situ τέχνη 

 

Περιγράψαµε παραπάνω τον χώρο σε άρρηκτη σχέση µε το σώµα, καθώς η αντίληψη 

και η εµπειρία του χώρου διαµεσολαβείται από το σώµα, ενόσω και το σώµα δεν 

µπορεί να υπάρχει καθαυτό αλλά σε σχέση µε τον περιβάλλοντα χώρο του. Στο πεδίο 

των παραστασιακών και εικαστικών τεχνών, και µε αφετηρίες τη σκηνογραφία και την 

εικαστική περφόρµανς, ο χώρος που ερευνούµε είναι αυτός της συνάντησης, 

καλλιτεχνών και θεατών, και παρακολουθούµε στα κεφάλαια πώς ο χώρος 

µετατοπίζεται σταδιακά στον µη - θεατρικό, µη - ιδρυµατικό, δηµόσιο χώρο. Θα 

ξεκινήσουµε από τον χώρο της σκηνής, επιχειρώντας µια πολύπλευρη προσέγγιση 

στον όρο –από την πλευρά της τέχνης, της αρχιτεκτονικής και της σκηνογραφίας– µέσα 

από τα κείµενα των Ρηγοπούλου, Μαρτινίδη, Brook, Kaye, Γερογιάννη, Ντάφλου. 

Τέλος, θα αναφερθούµε στην ιδέα της σκηνής-πόλης, στην οποία συναντιούνται οι 

Debord και Σταυρίδης.  

 

Εάν ο χώρος του µύθου και της µυθοπλασίας είναι εκτατός, όπως το διατυπώνει η 

Ρηγοπούλου στην προσέγγισή της στο βιβλίο Αυτοµατοποιητική81, «µοιάζει µε τον 

χώρο της σκηνής του θεάτρου όπου το κοντά και το µακριά είναι συχνά σχετικά, καθώς 

και µε τον χώρο του ονείρου, όπου οι σχέσεις µεγέθους των µορφών µεταξύ τους δεν 

ερµηνεύονται αποκλειστικά µε τους κανόνες της προοπτικής, αλλά και του ψυχικού 

συµβολισµού».82 Η πράξη της χωρογραφίας, επίσης, θα µπορούσε να θεωρηθεί ως 

επ-έκταση του χώρου της «σκηνής». Στη σκηνή –θεατρική, καθηµερινή ή ως πεδίο µιας 

επιτέλεσης– πραγµατώνεται και αναδεικνύεται η θεµελιακή σχέση µεταξύ σώµατος και 

χώρου.  

 

																																																													
80 Η Νιν αναπαράγει το ταλµουδικό ρητό στο βιβλίο της: Anais Nin, Seduction of the Minotaur. Swallow 
Press, 1961. 
81Αυτοµατοποιητική, op.cit. 
82 ibid, σελ.85. 
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Ο αρχικός τόπος είναι βεβαίως το θέατρο. Προσπαθώντας όµως να προσδιορίσουµε 

τον όρο, όπως αυτός υφίσταται στον θεατρικό χώρο83, ανακαλύπτουµε ότι η ατελείωτη 

διαδικασία διερώτησης καταλήγει και στον ορισµό του, µέσω κατασκευής εφήµερων 

αξιωµάτων ώστε να διατηρηθούν οι διαρκώς µεταβαλλόµενες ποιότητές του. Η Μαρίκα 

Θωµαδάκη84 υπογραµµίζει ότι ο πραγµατικός χώρος του θεάτρου είναι κοινωνικός 

καθώς «συναντώνται άτοµα διαφορετικής –ή και κοινής– ταξικής προελεύσεως και 

όπου πραγµατώνεται ο βασικός διάλογος ανάµεσα σε θεατές και δρώµενα»85. Οι 

χρήστες / επισκέπτες, ως εφήµεροι συν-κάτοικοι, καθιστούν το θέατρο χώρο 

συνάντησης µε την άφιξή τους στο κτίριο, πριν να φτάσουν στα προκαθορισµένα 

καθίσµατά τους. Οι χώροι των φουαγιέ λειτουργούν ως χώροι συνάντησης επίσης 

µεταξύ των θεατών και µερικές φορές και µε τους ερµηνευτές, µε ή χωρίς συνοµιλία. 

Χαρακτηριστική είναι η είσοδος των θεατών στον χώρο της Cartoucherie, όπου 

ντύνονται και µακιγιάρονται οι ηθοποιοί της οµάδας Théâtre du Soleil, µε τη 

σκηνοθέτιδα Arianne Mnouchkine να στοχεύει στη συνύπαρξη.86 

 

Σειρά ερωτήσεων ξετυλίγεται, λοιπόν, και ξετυλίγει την έρευνα που έχουν 

πραγµατοποιήσει επιστήµονες και καλλιτέχνες από διαφορετικά πεδία: Είναι το θέατρο 

το κτίριο –ένα µόνιµο κτίσµα το οποίο προκύπτει από σχεδιασµό και εφαρµογή ενός 

σχεδίου87– ή είναι η σκηνή του θεάτρου; Η ιστορία του θεάτρου έχει καταγράψει πολλές 

διαφορετικές µορφές της σκηνής, η οποία έχει µεταµορφωθεί από τον χώρο της 

ορχήστρας, την ιταλική σκηνή, το Μαύρο Κουτί, τον Λευκό Κύβο ‒ όπως καταγράφει ο 

Πέτρος Μαρτινίδης88 τις τυπικές φάσεις κατά την ιστορική εξέλιξη της αρχιτεκτονικής 

των θεάτρων στη Δύση, στις Μεταµορφώσεις του Θεατρικού Χώρου.89  Επίσης, η 

απουσία ή παρουσία σκηνικών επί «σκηνής» είναι αποτέλεσµα σκηνογραφικής 

																																																													
83 Ο χώρος στις παραστασιακές τέχνες είναι από τα πεδία που µελετώνται και έχει κατοχυρωθεί στη 
µεθοδολογία της θεατρολογικής έρευνας, βλ. Άννα Μαυρολέων, Η έρευνα στο Θέατρο: Ζητήµατα 
Μεθοδολογίας. Αθήνα: Σιδέρης, 2010, σ. 123-127. 
84 Οµότιµη Καθηγήτρια Σηµειολογίας του Θεάτρου στο τµήµα Γαλλικής Γλώσσας και Φιλολογίας στο 
Εθνικόν και Καποδιστριακόν Πανεπιστήµιο Αθηνών 
85 Μαρίκα Θωµαδάκη, Σηµειωτική του Ολικού Θεατρικού Λόγου. Αθήνα: Δοµός, 1993, σελ.130. 
86 Andrew Dickson, «Ariane Mnouchkine and the Théâtre du Soleil: a life in theatre», The Guardian, 
<https://www.theguardian.com/culture/2012/aug/10/ariane-mnouchkine-life-in-theatre>, δηµοσιεύτηκε: 
10/08/2012. 
87 Το παλαιότερο σταθερό κτίριο θεάτρου που διασώζεται, στον κόσµο, είναι αυτό του Διονύσου, κάτω 
από τον λόφο της Ακρόπολης. 
88 Θεωρητικός αρχιτεκτονικής και Οµότιµος Καθηγητής του Τµήµατος Αρχιτεκτόνων ΑΠΘ. 
89 Πέτρος Μαρτινίδης, Μεταµορφώσεις του θεατρικού χώρου. Αθήνα: Νεφέλη, 1999.  
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προσέγγισης: ο Brook90 στον Άδειο Χώρο91 περιγράφει µε ποιητικό τρόπο την κενότητα 

του χώρου από σκηνικά. Η «σκηνή» µπορεί άραγε να είναι ο συγκεκριµένος τόπος, ο 

οποίος εγκολπώνεται την εµπειρία του θεατή από τη στιγµή που εισέρχεται στον χώρο, 

κατά τη θεωρία της τοποειδούς τέχνης του Nick Kaye92 (ο οποίος στο βιβλίο του Site-

Specific Art: Performance, Place and Documentation 93 αναπτύσσει τη σχέση 

αρχιτεκτονικής και επιτελεστικού σχεδιασµού, συνδυάζοντας ρηξικέλευθα τις 

παραστασιακές µε τις εικαστικές τέχνες); Ή όπως ο Guy Debord υποστηρίζει, στην 

Κοινωνία του Θεάµατος, το σκηνικό πεδίο είναι η ίδια η πόλη;94 Στο βιβλίο του Από την 

πόλη οθόνη στην πόλη σκηνή, ο Σταύρος Σταυρίδης95 περιγράφει την πόλη-σκηνή, η 

οποία γίνεται «η σκηνή ενός πολιτισµού της συνάντησης που χειραφετεί, είναι µια πόλη 

υβριδική, πόλη ανοµοιογενής, πόλη εφήµερη συχνά, πόλη όπου η ανάδειξη του έτερου 

και η επιβεβαίωση του ίδιου αναµετρώνται».96 Ή µήπως, η «σκηνή» είναι όλος ο 

κόσµος, όπως ο Ουίλιαµ Σαίξπηρ µας διαµήνυσε από τον 16ο αιώνα;97 

 

Η τέχνη πάντως, ανέκαθεν υπήρξε και in situ, δηλαδή σε µη αναµενόµενους χώρους, 

εξωθεσµικούς ή στον δηµόσιο χώρο. Νέα θεωρητικά πεδία δηµιουργήθηκαν όταν έργα 

in situ (εντοπισµένη ή ιδιοτοπική ή τοποειδής τέχνη 98 ) επανεξετάστηκαν µε νέα 

εργαλεία κριτικής θεωρίας, όπως τα παρουσιάζουµε αναλυτικότερα.  

 

Ο Kaye προτείνει να παρακολουθήσουµε την έννοια της ανταλλαγής µεταξύ της 

περφόρµανς και του χώρου µέσα στον οποίο λαµβάνει χώρα, αλλά και το νόηµα, ως 

εργαλείο κατανόησης της σηµειολογίας, καθώς «για να “αναγνώσει” κανείς το σηµείο 
																																																													
90 Άγγλος σκηνοθέτης θεάτρου µε δράση στη Γαλλία και ανθρωπολογική έρευνα κυρίως στην Αφρική. 
91 Πίτερ Μπρουκ, Ο Άδειος Χώρος. Αθήνα: ΚΟΑΝ, 2016. 
92 Καθηγητής σπουδών επιτέλεσης. 
93 Nick Kaye, Site-specific Art, performance, place and documentation. Λονδίνο: Routledge, 2000. 
94 Guy Debord, The society of the spectacle. Νέα Υόρκη: Zone Books, 1999. 
95 Καθηγητής αρχιτεκτονικού σχεδιασµού και θεωρίας, Σχολή Αρχιτεκτόνων-Μηχανικών, ΕΜΠ. 
96 Σταύρος Σταυρίδης, Από την Πόλη Οθόνη στην Πόλη Σκηνή. Αθήνα: Ελληνικά Γράµµατα, 2002, σελ. 
369. 
97 Για τον µηχανισµό θέατρο εν θεάτρω ως τη θεατρικότητα της ζωής και την έννοια του Theatrum Mundi 
βλ. Γιώργος Πεφάνης, Το Θέατρο και τα Σύµβολα: Διαδικασίες Συµβόλισης του Δραµατικού Λόγου, 
Αθήνα: Ελληνικά Γράµµατα, 1999, σελ. 232-242. 
98 Σύµφωνα µε το γλωσσάριο-όροι από το βιβλίο Επιτελεστικές πρακτικές τέχνης. Διαδικασίες 
συγκρότησης κοινών τόπων: δρώντα πρόσωπα του Κώστα Ντάφλου η «“τέχνη πεδίου” –site specific 
(art)–» αποδίδεται ως «(εξειδικευµένες) παρεµβάσεις εντοπισµένου πεδίου, τακτικές πεδίου, τοποειδική-
τοποειδής, προσίδια-προσιδιάζουσα στην τοποθεσία, εντόπια-εντοπισµένη (τέχνη)». 
Από: Κώστας Ντάφλος, Επιτελεστικές πρακτικές τέχνης. Διαδικασίες συγκρότησης κοινών τόπων: 
δρώντα πρόσωπα. Αθήνα: Σύνδεσµος Ελληνικών Ακαδηµαϊκών Βιβλιοθηκών, Εθνικό Μετσόβιο 
Πολυτεχνείο, 2015, σελ. ΧΙ. 
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σηµαίνει να έχει εντοπίσει το σηµαίνον, να έχει αναγνωρίσει τον τόπο του µέσα στο 

σηµειωτικό σύστηµα». 99  Η in situ τέχνη, στη διαδικασία χωρικής εγγραφής και 

εντοπισµού, «θέτει ως πρόβληµα τις αντιθέσεις µεταξύ τόπου και έργου. Αυτή η 

προβληµατική των αντιθέσεων, των προσεγγίσεων των εικαστικών τεχνών και της 

αρχιτεκτονικής ως προς τον τόπο πραγµατώνονται ή µπορούν να αναγνωστούν µε 

όρους Επιτέλεσης».100 

 

Στη διδακτορική της διατριβή Οι χρονικές στρατηγικές στο έργο του Robert Smithson,101 

η Νάντια Καλαρά 102  αναπτύσσει ενδελεχώς το θέµα του χωρικού και χρονικού 

εντοπισµού του έργου τέχνης προσεγγίζοντας, καινοτόµα, το έργο του Robert 

Smithson µέσα από την κειµενική εκδοχή του, δηλαδή µέσα από κείµενα του 

καλλιτέχνη που γράφτηκαν µεταξύ 1967 και 1972. Αναλύει τη διαλεκτική site / nonsite 

που ο ίδιος εισήγαγε ως κατευθυντήριο τρόπο σκέψης και εργασίας του, δηλαδή την 

επιλογή συγκεκριµένου τόπου ως µια «επιστροφή στην πρωταρχική υλικότητα»,103 

έναντι στο nonsite, δηλαδή όλες τις αναπαραστάσεις της πραγµατικής τοποθεσίας 

(εικόνες, χάρτες, κείµενα, γεωλογικά δείγµατα). Επιπλέον, µελετά τη σχέση τέχνης-

τοπίου, µε το προβάδισµα της αντίληψης, µέσω της σωµατικής εµπειρίας, ενός τόπου, 

αυτό που κι εµείς αναφέρουµε ως in situ. Η Καλαρά παραθέτει τη σκέψη του Smithson, 

διατυπωµένη το 1967, σχετικά µε την επιλογή του τόπου: «Η αντίληψη προηγείται της 

εννοιολογικής σύλληψης, όταν έχουµε να κάνουµε µε την επιλογή ή τον ορισµό µιας 

τοποθεσίας. Είτε πρόκειται για εσωτερικό χώρο είτε για εξωτερικό, µια τοποθεσία δεν 

επιβάλλεται αλλά αποκαλύπτεται [...] Οι ανοίκειες πτυχές των τοποθεσιών µπορούν να 

εξερευνηθούν καλύτερα από τους καλλιτέχνες».104 

 
Ο Ντάφλος, µάλιστα, συµπληρώνει τον όρο περφόρµανς µε τη λέξη «πεδίο», 

αποδίδοντάς της έτσι τον εγγενή τοποειδικό χαρακτήρα της. Η περφόρµανς 

προσανατολίζεται, µεν, προς ένα «γεωγραφικό κυριολεκτικό χώρο», υπερβαίνει, δε, 

την «περιοριστική συνθήκη της τοποειδικότητας» και «διευρύνεται, επιτρέποντας την 

																																																													
99 Kaye, op.cit., σελ. 1. 
100 Kaye, ibid, σελ. 11. 
101 Νάντια Καλαρά, «Οι χρονικές στρατηγικές στο έργο του Robert Smithson», Διδακτορική Διατριβή, 
Βόλος, Τµήµα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών, Πολυτεχνική Σχολή, Πανεπιστήµιο Θεσσαλίας, 2013. 
102 Εικαστικός, Επίκουρη Καθηγήτρια, Τµήµα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών, ΑΠΘ. 
103 Καλαρά, ibid, σελ. 45. 
104 Καλαρά, ibid, σελ. 44-45. 



	 53	

όσµωση των τοποθεσιών».105 O Ντάφλος παραθέτει, µεταφέροντας τον διαχωρισµό 

της Fiona Wilkie, 106  διαφορετικές εκφάνσεις της σχέσης της περφόρµανς µε την 

τοποθεσία: από την έµµεση αναφορά σε τοποθεσία, όπως µέσω ενός κειµένου (site-

sympathetic), στη σχέση µε όµοιες τοποθεσίες (site-generic) και στη σχέση µε µια 

συγκεκριµένη τοποθεσία (site-specific).107 Ο Ντάφλος επικεντρώνεται στις διαλογικές 

ποιότητες των πρακτικών περφόρµανς πεδίου, δηλαδή την εµπλοκή δραστηριοτήτων, 

τόπων και συντελεστών, 108  πραγµατοποιώντας µια µετατόπιση από τις in situ 

πρακτικές σε δηµόσιες επιτελεστικές και βιο-πολιτικές πρακτικές.109 

Η in situ συνθήκη της τέχνης, όπως χρησιµοποιούµε τον όρο στην παρούσα διατριβή, 

εµπεριέχει επίσης τη διεύρυνση από τη συγκεκριµένη τοποθεσία σε ένα πεδίο 

διασύνδεσης τόπων και παραγωγής κοινωνικών σχέσεων, κάτι που θα βρει συνέχεια 

σε επόµενη ενότητα, όπου θα µελετηθεί το θέµα της κοινότητας. H Miwon Kwon110 

ξεκινώντας από το άρθρο της «One Place After Another. Notes on Site-Specificity»111 

και συνεχίζοντας στο σχεδόν οµώνυµο βιβλίο της,112αναπτύσσει τις µεταµορφώσεις της 

έννοιας «site-specific» σε διαφοροποιηµένες ποιότητες, ανάλογα µε τις πολιτικές ως 

προς τον χώρο· εµπνέεται από τη Rosalyn Deutsche,113 η οποία είχε ονοµάσει την 

έννοια site-specific «αστικό αισθητικό ή χωρικό πολιτισµικό λόγο, [που] συνδυάζει από 

τη µία ιδέες για την τέχνη, την αρχιτεκτονική και τον αστικό σχεδιασµό και, από την 

άλλη, θεωρίες της πόλης, κοινωνικού και δηµόσιου χώρου...».114 

Οι παραστασιακές τέχνες ως πρακτικές και ως χώροι εµπεριέχουν ανα-παραγωγή, 

ανα-παράσταση και επανά-δραση πάντοτε συνδυασµένες µε την ταυτόχρονη φυσική 

παρουσία των θεατών και των περφόρµερ –ακόµη και στο διαδικτυακό θέατρο που 

εκτυλίσσεται σε πραγµατικό χρόνο (realtime)– αλλιώς ολισθαίνουν σε υβρίδια 

κινηµατογραφικής εµπειρίας. Παλιότεροι όροι, όπως αυτός της χωρογραφίας, µπορούν 

																																																													
105 Ντάφλος, op.cit., σελ.175. 
106 Αρχιτέκτων, διδάσκουσα αρχιτεκτονικής τοπίου στο RMIT University και στο University of Sydney.  
107 Ντάφλος, op.cit., σελ.174. 
108 Ντάφλος, ibid, σελ.175. 
109 Ντάφλος, ibid, σελ.191. 
110 Επιµελήτρια και ιστορικός τέχνης. 
111  Miwon Kwon, «One Place After Another. Notes on Site-Specificity»,October, τχ. 80, Άνοιξη 1997. 
112 Miwon Kwon, One Place After Another: Site-specific art and locational identity. Cambridge and 
London: MIT Press, 2004.  
113 Ιστορικός και κριτικός τέχνης. 
114 Kwon, 2004, op.cit, σελ. 3.  
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όχι απλώς να επαναχρησιµοποιηθούν / ανακυκλωθούν αλλά και να αναβαθµιστούν / 

υπερκυκλωθούν, 115  εµπεριέχοντας την ιδέα της διευρυµένης σκηνογραφίας αλλά 

ταυτόχρονα περιλαµβάνοντας τη φυσική παρουσία του θεατή µέσα στον δραµατικό 

χώρο καθώς και τη σύνδεση του καλλιτέχνη προς τον θεατή ως φιλοξενούµενο – ως 

αµοιβαίο κοινωνικό συµβόλαιο. 

 

Αναφερόµενη η Ρηγοπούλου, στο βιβλίο της Ο Νάρκισσος. Στα ίχνη της εικόνας και του 

µύθου, στο «ολόκληρο θέατρο»116 του Walter Gropius, ιδρυτή της σχολής Bauhaus, 

ενός σφαιρικού θεάτρου που φέρνει τον θεατή στο κέντρο της δράσης, κάνει λόγο για 

«παγίδευση του θεατή µέσα στον σκηνικό χώρο» τελικά, µια εµµονή που υπάρχει και 

στις µέρες µας. Αντιπαραθέτει στην εξαναγκασµένη, µε φυσικούς όρους, εξωτερική 

εµπλοκή του θεατή, µιαν «εσωτερική µετανάστευσή» του, που µπορεί να προκληθεί 

από κείµενα, λέξεις, φωτισµούς. «Η σχέση του θεατή µε τον χώρο, δεν µπορεί να είναι 

προϊόν παγίδευσης αλλά προϊόν επιθυµίας».117 Ακριβώς αυτή θεωρούµε ότι είναι η 

ουσία της χωρογραφίας: να γίνει ο χώρος της σκηνής ένας χώρος ελεύθερος και 

προσβάσιµος για τον θεατή, εάν το επιθυµήσει.  

 

Η θεατρικότητα στον χώρο των εικαστικών τεχνών 

Η έννοια της θεατρικότητας, που εµπεριέχει την έννοια της ψευδούς αναπαράστασης 

και της υποκριτικής, συνοδεύεται από αρνητικές συνδηλώσεις ήδη από την εδραίωση 

της «κυριολεκτικής» σχέσης µεταξύ θεατή και αντικειµένου / χώρου, που εισάγεται στις 

εικαστικές τέχνες από το 1960 και µετά. Η συνάντηση του θεατή µε το έργο µέσα στον 

εκθεσιακό χώρο συνδέεται µε µια τελετουργική διαδικασία και µια θεατρικότητα, την 

οποία κατακρίνει το 1967 ο Fried 118  στο κείµενό του «Τέχνη και ιδιότητα του 

αντικειµένου» 119  µε αντικείµενο κριτικής τη µινιµαλιστική τέχνη. Η έννοια της 

																																																													
115 Στα αγγλικά recycle και upcycle, ανακύκλωση και υπερκύκλωση: όταν η επανάχρηση αναβαθµίζει 
περαιτέρω το ανακυκλούµενο.  
116  Για το καθολικό θέατρο του Γκρόπιους, το οποίο ήταν αρχικά παραγγελία του Erwin Piscator, που 
δεν πραγµατοποιήθηκε ποτέ, βλ. Καρακώστα, 2011, op.cit, σελ. 227-237 και Χρήστος Αθανασόπουλος, 
Προβλήµατα στις εξελίξεις του σύγχρονου θεάτρου. Αθήνα: Σιδέρης, 1976, σελ. 151-154. 
117 Πέπη Ρηγοπούλου, Ο Νάρκισσος. Στα ίχνη της εικόνας και του µύθου. Αθήνα: Πλέθρον, 2002, σελ. 
89. 
118 Κριτικός και ιστορικός τέχνης. 
119 Michael Fried, Art and Objecthood. Chicago: University of Chicago Press, 1998. Και στα ελληνικά: 
Μάικλ Φριντ, «Τέχνη και ιδιότητα του αντικειµένου», στο Νίκος Δασκαλοθανάσης (επιµ.), Από τη 
µινιµαλιστική στην εννοιολογική τέχνη: µια κριτική ανθολογία. Αθήνα: Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών, 
2006, σελ. 147-195.  
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θεατρικότητας είναι χαραγµένη στο κείµενο του Fried ως αρνητική ποιότητα της 

µινιµαλιστικής τέχνης. Η θεατρικότητα κατ’ αυτόν ήταν µια χωροχρονική παράµετρος, 

όπου η χρονικότητα και η αντικειµενοκρατία ήταν συνδεδεµένες µε την παρουσία του 

θεατή. Όπως γράφει, «[η] τέχνη εκφυλίζεται καθώς προσεγγίζει τη συνθήκη του 

θεάτρου» και συνεχίζει υπογραµµίζοντας πως το µινιµαλιστικό γλυπτό «εξαρτάται από 

το θεατή, είναι ηµιτελές χωρίς αυτόν».120 Ο συγγραφέας κάνει λόγο για τη θεατρικότητα 

όπως αυτή εκφράζεται µέσα από το ενδιαφέρον που δείχνουν οι µινιµαλιστές γλύπτες 

στη συνθήκη θέασης / εµπειρίας του έργου, στην επίγνωση της παρουσίας του θεατή, 

αλλά και στην ανθρωποµορφική σχεδόν παρουσία του ίδιου του έργου στον χώρο, 

όπως και στην ιδέα της χρονικότητας. «Η κυριολεκτική ενασχόληση µε τον χρόνο –πιο 

συγκεκριµένα, µε τη διάρκεια της εµπειρίας– είναι, προτείνω, παραδειγµατικά 

θεατρική».121 

 

Συµφωνούµε µε τη Γερογιάννη, η οποία συµµεριζόµενη την άποψη της ιστορικού και 

θεωρητικού τέχνης Amelia Jones, επισηµαίνει: «αν και ο Fried επικρίνει ως στοιχείο 

“διαφθοράς” και “διαστροφής” τη θεατρικότητα του µινιµαλισµού, η Jones προτείνει 

πως αυτή ακριβώς η ποιότητά του αποτελεί τη σηµαντικότερη καλλιτεχνική προσφορά 

του [µινιµαλισµού]».122 

 

Ένα δείγµα της αρνητικής χροιάς που έχουν επενδύσει οι «καθαρόαιµοι» εικαστικοί 

στην έννοια της θεατρικότητας το έχουµε διαπιστώσει εκ του σύνεγγυς, το 2007. Στην 

Tate Modern, στο Λονδίνο, πραγµατοποιήθηκε η έκθεση The World as a Stage (Ο 

Κόσµος ως Σκηνή), στην οποία προσκλήθηκαν καλλιτέχνες απ’ όλο τον κόσµο για να 

διερευνήσουν τη σχέση µεταξύ εικαστικών και παραστασιακών τεχνών. Ενδιαφέρον 

έχει ότι, στην πρώτη σελίδα του φυλλαδίου για την έκθεση, αναγράφεται ότι όλοι οι 

καλλιτέχνες, µέσω των πρακτικών τους, εναντιώνονται σε όποιο διακείµενο έχει να 

κάνει µε το θέατρο.123 

																																																													
120 ibid, σελ. 186. 
121 ibid, σελ. 187. 
122 Μετάφραση της Eιρήνης Γερογιάννη µε αναφορά στο: Amelia Jones, «Art History / Art Criticism: 
Performing Meaning», στο Amelia Jones (επιµ.), Andrew Stephenson (επιµ.), Performing the Body / 
Performing the Text, Λονδίνο και Νέα Υόρκη: Routledge, 1999, σελ. 41-42. 
Ειρήνη Γερογιάννη, «Η περφόρµανς στην Ελλάδα από τις αρχές της δεκαετίας του ’70». Διδακτορική 
Διατριβή. ΔΠΜΣ Μουσειολογία-Πολιτιστική Διαχείριση, ΑΠΘ και Πανεπιστήµιο Δυτικής Μακεδονίας, 
2017, σελ. 58.  
123 «The worlds as a stage». London: Tate Modern, 24/10/2007-01/01/2008, 
<https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/world-stage>, τελευταία επίσκεψη: 07/10/19. 
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Ο χώρος και η περφόρµανς 

 

Στο παρόν υποκεφάλαιο θα αναφερθούµε στη σχέση χώρου και περφόρµανς ως 

σύνδεση και προετοιµασία του αναγνώστη για την επόµενη ενότητα της εισαγωγής, 

αυτή του σώµατος, όπου και θα αναλυθούν εκτενώς έννοιες και πρακτικές. Ανάµεσα 

στα βασικά χαρακτηριστικά της εικαστικής περφόρµανς είναι η δοµική σχέση της µε τον 

χώρο καθώς, σε αντίθεση µε το θέατρο, οι πρακτικές της δεν περιορίζονται σε έναν 

κλειστό συµβολικό χώρο, αλλά επιδιώκουν την ανατροπή. Η σχέση της εικαστικής 

περφόρµανς µε τον χώρο συνεχίζει να επανακαθορίζει και τον συµβατικό µουσειακό ή 

θεατρικό χώρο: οι τρόποι πρόσληψης, θέασης, συµµετοχής των θεατών συχνά 

ανατρέπονται. Για να διαπιστώσουµε αυτές τις µετατοπίσεις θα µελετήσουµε τους 

βασικούς τύπους χώρων που περιβάλλουν το εικαστικό ή το παραστασιακό γεγονός, 

τον Λευκό Κύβο και το Μαύρο Κουτί αντίστοιχα, στηριζόµενοι στους Bishop, Lütticken 

και Goldberg (µέσω της Bishop), Grotowski, Μαρτινίδη και Artaud. 

Θα εξετάσουµε την τοποθέτηση της Bishop124 στο κείµενό της Μαύρο Κουτί, Λευκός 

Κύβος, Γκρίζα Ζώνη: Εκθέσεις Χορού και Προσοχή Κοινού,125 στο οποίο προσεγγίζει 

ένα φαινόµενο των τελευταίων ετών, την παρουσίαση δηλαδή περφόρµανς σε µουσεία 

της δυτικής Ευρώπης και της βόρειας Αµερικής, ένα φαινόµενο το οποίο έχει επικριθεί 

έντονα από θεωρητικούς και κριτικούς των εικαστικών.126 Κατά τον Sven Lütticken127 

υπάρχει σύνδεση µε τα κοινωνικά µέσα δικτύωσης, λόγω της χρονικότητας και της 

υπερκατανάλωσης της σύγχρονης τέχνης. Η Bishop αναγνωρίζει ότι οι επιτελεστικές 

σπουδές αποµακρύνουν την περφόρµανς από την έννοια της επίδοσης / εκτέλεσης, 

ενός όρου που χρησιµοποιείται κατά βάση από τις νεοφιλελεύθερες οικονοµίες. Και, 

																																																													
124 Κριτικού και θεωρητικού τέχνης. 
125 Claire Bishop, «Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance Exhibitions and Audience Attention». 
TDR: The Drama Review, Volume 62, Number 2, MIT Press, Summer 2018 (T238), σελ. 22-42. 
126 Η πρώτη αναφορά της Bishop γίνεται στον Jerry Saltz, τον πιο γνωστό ίσως κριτικό ο οποίος δήλωσε 
ανοιχτά τη δυσαρέσκειά του για την επέκταση του ΜοΜΑ, καθώς «δίνει προνόµιο σε εκδηλώσεις 
ζωντανών δράσεων, performance, διασκέδασης, και σχεδόν όλων όσα δεν βρίσκονται ακίνητα για να τα 
κοιτάξει κανείς… σχεδόν για να δώσει µικρές δόσεις σεροτονίνης και ντοπαµίνης». Η τοποθέτησή του 
αυτή συνάδει και µε άλλων κριτικών, όπως χαρακτηριστικά του Sven Lütticken, ο οποίος 
επιχειρηµατολογεί στηριζόµενος στο ότι σε πολλές από τις περφόρµανς, ειδικά χορού, οι επισκέπτες 
γίνονται «συν-ερµηνευτές µέσα στο µουσείο, σαν ένα τρισδιάστατο Facebook». 
Bishop, ibid, σελ. 22. 
127 Ιστορικός και κριτικός τέχνης. 
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εκκινώντας από τον διαχωρισµό της έννοιας αυτής από τα οικονοµικά, παρατηρεί ότι 

πάντως τα οικονοµικά εισάγονται πάλι µέσα στον διάλογο, εξαιτίας του γεγονότος ότι 

τόσες παραγωγές περφόρµανς σε µουσεία έχουν αλλάξει τα δεδοµένα των εργασιακών 

συνθηκών και απαιτήσεων των περφόρµερ. Εµείς θα προσθέταµε ότι αυτό το γεγονός, 

δηλαδή η επικύρωση από τα µουσεία και οι παραγγελίες για περφόρµανς µεγάλης 

διάρκειας ή / και αντοχής, υποδεικνύει ότι η φαινοµενικά άυλη, χωρίς κατασκευή 

αντικειµένου, εργασία του καλλιτέχνη είναι µετρήσιµη και πρέπει να αµείβεται.  

Η Bishop αναγνωρίζει και διαµορφώνει έναν καινούργιο όρο: dance exhibition (έκθεση 

χορού / χορευτική έκθεση), και µε αυτό τον όρο προσδιορίζει την περφόρµανς η οποία 

παρουσιάζεται καθ’ όλη τη διάρκεια λειτουργίας του Μουσείου. Έτσι αναγνωρίζει τις 

αλλαγές του τρόπου θέασης, δεδοµένου ότι οι επισκέπτες εισέρχονται σε έναν χώρο 

ενδιάµεσο, µεταξύ του Μαύρου Κουτιού του θεάτρου και του Λευκού Κύβου της 

γκαλερί. Το βασικό χαρακτηριστικό, το καινούργιο αυτού του όρου, είναι και η εκ των 

πραγµάτων συµπερίληψη των κοινωνικών δικτύων, δεδοµένου ότι η τεχνολογία των 

κινητών τηλεφώνων είναι αναπόσπαστο µέρος της θέασης, κι επίσης µέρος της 

εξίσωσης που δείχνει γιατί το είδος αυτό είναι τόσο δηµοφιλές.  

Η παρούσα έρευνα-διατριβή προσεγγίζει ταξινοµικά την καλλιτεχνική παραγωγή µε τον 

τρόπο που υιοθετεί η Bishop, κάνοντας τον διαχωρισµό µεταξύ εικαστικής περφόρµανς 

(έργου το οποίο έχει παραχθεί από εικαστικούς καλλιτέχνες) και παραστασιακών 

τεχνών (έργου που έχει δηµιουργηθεί από καλλιτέχνες οι οποίοι έχουν εκπαιδευτεί στο 

θέατρο, τον χορό και τη µουσική). Η εικαστική περφόρµανς, όπως θα αναλυθεί στην 

επόµενη ενότητα, γεννιέται µέσα από τη ρήξη µε τα συµβατικά όρια µεταξύ των ειδών 

της τέχνης αλλά και µε τα πλαίσια παρουσίασής της. Όπως υποστηρίζει η Γερογιάννη, 

η περφόρµανς ως µέσο «που συνδυάζει τον τοποειδή και εφήµερο χαρακτήρα µε την 

επιτελεστικότητα, έχει τη δυνατότητα να στρέφει την προσοχή στο πλαίσιο µέσα στο 

οποίο επιτελείται η εκφορά λόγου και η παραγωγή νοήµατος. Ως τέτοια, δύναται να 

αµφισβητήσει κάθε χώρο παρουσίασης της τέχνης, αλλά ιδίως τον θεσµοθετηµένο 

εκθεσιακό χώρο».128 

Τη διαφορά, ίσως και τον ανταγωνισµό, µεταξύ εικαστικής περφόρµανς, από τις 

ιστορικές πρωτοπορίες κι έπειτα, και παραστατικών τεχνών την αναγνωρίζει η Bishop 

																																																													
128 Γερογιάννη, op.cit., σελ. 427-428. 
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βασιζόµενη στο βιβλίο αναφοράς για την περφόρµανς Performance Art: From Futurism 

to the Present (1979) της Goldberg, διαχωρίζοντας δύο τύπους χώρων: από τη µία τις 

«αίθουσες θεατρικού βαριετέ και µουσικής» (φουτουρισµός, νταντά, φλούξους) και, 

από την άλλη, τις γκαλερί και τα lofts (χάπενινγκ, σωµατική τέχνη). Μερικές φορές, 

µάλιστα, ο χώρος γίνεται εξωτερικός, όπως δρόµοι και άλλα είδη δηµόσιου χώρου. 

Από τη δεκαετία του ’80, κατά την Bishop, οι καλλιτέχνες επιστρέφουν στα καµπαρέ, 

και στη δεκαετία του ’90 οι καλλιτέχνες επιστρέφουν στα µουσεία (µε µέσο τη 

φωτογραφία και το βίντεο) και στους δρόµους. Όπως υπογραµµίζει η Bishop, αρκετές 

από τις εικαστικές περφόρµανς συνέχισαν την κληρονοµιά της εννοιολογικής τέχνης 

βάσει οδηγιών, και µετατόπισαν έτσι το δραστικό υποκείµενο από το µοναδικό 

υποκείµενο του καλλιτέχνη στην εργασία για πολλούς (κυρίως χορευτές). Η Bishop 

προσεγγίζει τη σύγχρονη εικαστική περφόρµανς µε όρους µουσικής: συνθέτης και 

ερµηνευτής˙ περνάει συχνά σε µια ιεραρχική, µη οριζόντια συνθήκη παραγωγής ενός 

έργου. Τέτοιες ζωντανές εγκαταστάσεις µπορούσαν να παίζονται ξανά, καθώς δεν 

υπήρχε πρωτότυπο, και οι οδηγίες τους µπορούσαν να αγοραστούν από µουσεία.129 

Η δυνατότητα, πάντως, της επανάδρασης ως δηµιουργικής επανάληψης, άλλαξε και τη 

χρονικότητα της περφόρµανς από χρόνο παράστασης σε χρόνο έκθεσης, 130 

διαφοροποιώντας τις συµβάσεις των παραστασιακών τεχνών: όλοι φτάνουν σε 

συγκεκριµένο χώρο συνήθως το βράδυ, για µία θέση και µε εισιτήρια, ο καθένας 

παρακολουθεί µε όλους τους υπόλοιπους από την αρχή µέχρι το τέλος. Αυτό 

ονοµατίζει η Bishop συνθήκη Black Box (Μαύρο Κουτί). Αντιθέτως, ο White Cube 

(Λευκός Κύβος) είναι συνήθως συνδεδεµένος µε την ηµερήσια λειτουργία ενός 

Μουσείου, από τις 10 µέχρι τις 6. Και ο θεατής διαχειρίζεται ο ίδιος τον χρόνο της 

θέασης, που είναι ασύγχρονος σε σχέση µε αυτόν των άλλων θεατών, ενώ βρίσκεται 

κυρίως σε κίνηση και όχι σε ακινησία. Μπορεί επιπλέον να εισέλθει ή να βγει από την 

έκθεση ό,τι ώρα θέλει. 

 

Οι δύο αυτοί χώροι έχουν την ιστορία τους: ο ουδέτερος Λευκός Κύβος παραµένει 

δεδοµένος χώρος για εκθέσεις και µουσεία καθώς εµφανίζεται στις αρχές του 20ού 

αιώνα,  ως συνέχεια των αιθουσών των ιστορικών µουσείων της κεντροδυτικής 

Ευρώπης του 19ου αιώνα µε τις διακοσµητικές ταπετσαρίες και συγκεκριµένη 
																																																													
129 ibid, σελ. 22. 
130 ibid, σελ. 29. 
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χρονικότητα και, όπως το τοποθετεί η Bishop, ιερότητα. Σχετικά µε το Μαύρο Κουτί, η 

Bishop υποστηρίζει, κατά τη γνώµη µας λανθασµένα, ότι εµφανίζεται τη δεκαετία του 

’50 κυρίως σε µουσεία και ότι ιδεολογικά δεν αποκρυσταλλώνεται µέχρι την έκδοση δύο 

βιβλίων, του Grotowski Για ένα φτωχό θέατρο131 και του Brook O άδειος χώρος132. 

Εµείς τοποθετούµε την ανάλογη χρονικότητα στις αρχές του αιώνα, κατά τον Μαρτινίδη 

και το βιβλίο του Οι µεταµορφώσεις του θεατρικού χώρου, και θεωρούµε επίσης ότι το 

πρώτο µανιφέστο γι’ αυτό που ονοµάζουµε σήµερα Μαύρο Κουτί είχε αρχικά 

καταγραφεί και εκδοθεί το 1938, από τον Antonin Artaud133 στο Θέατρο και το είδωλό 

του134, ο οποίος µε το «θέατρο της σκληρότητας» θα αποκοβόταν από το δυτικό 

θέατρο, όπου επικρατεί ο λόγος. Το όραµά του ήταν «ένα θέατρο που θα αποτελούσε 

ποίηση εν χώρω». Το κείµενο και η γλώσσα θα ανατρέπονταν, και µε αναφορά στο 

«τελετουργικό θέατρο του Μπαλί», θα συνδεόταν πάλι το θέατρο µε τις αρχαίες 

τελετουργίες. Επιπλέον, «θα αντλούσε και θα εξέφραζε περιοχές από τα σκοτεινά βάθη 

του ανθρώπου, θα αξιοποιούσε νοηµατοδοτώντας τα όλα τα δυνατά εκφραστικά 

µέσα».135 

 

Ο Artaud έχει υποστηρίξει και περιγράψει τη συνθήκη όχι µόνο του Μαύρου Κουτιού 

αλλά και του Λευκού Κύβου. Όπως γράφει ο ίδιος στο Μανιφέστο του για το Θέατρο 

της Σκληρότητας: 

 

«Σκηνή και αίθουσα τις καταργούµε, και τις αντικαθιστούµε µε έναν ενιαίο χώρο 

χωρίς χωρίσµατα και κάγκελα, που θα αποβεί το θέατρο της δράσης. Θα 

αποκατασταθεί κατευθείαν επικοινωνία ανάµεσα στον θεατή και στο θέαµα, 

ανάµεσα στον ηθοποιό και στον θεατή, και τούτο χάρη στο ότι ο θεατής, 

τοποθετηµένος στο κέντρο της δράσης, περιτυλίγεται και επηρεάζεται από 

αυτήν. Τούτο το περιτύλιγµα και ο επηρεασµός χρωστάται, κατά ένα µέρος, στη 

διαµόρφωση της σάλας […] Η αίθουσα θα περικλείνεται από τέσσερις τοίχους, 

χωρίς κανένα διακοσµητικό στοιχείο, και το κοινό θα κάθεται στη µέση της 
																																																													
131 Γιέρζι Γκροτόφσκι, Για Ένα Φτωχό Θέατρο, (µτφρ. Μιλτιάδης Κώστας). Αθήνα: Κοροντζή, 2010. 
132 Πίτερ Μπρουκ, Ο Άδειος Χώρος, (µτφρ. Μαρία Πασχαλίδου). Αθήνα: ΚΟΑΝ, 2016. 
133 Θεατρικός σκηνοθέτης, συγγραφέας, ηθοποιός. 
134 Αντονέν Αρτώ, Το θέατρο και το είδωλό του, (µτφρ. Παύλος Μάτεσις). Αθήνα/Γιάννενα: Δωδώνη, 
1992. 
135 Πόλυ Χατζηµανωλάκη, «Αντονέν Αρτώ: “Το θέατρο και το είδωλό του”». Η Αυγή. Πολιτισµός. Βιβλίο. 
<http://www.avgi.gr/article/1892741/antonen-arto-to-theatro-kai-to-eidolo-tou>, δηµοσιεύτηκε: 
18/02/2014. 
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αίθουσας σε κινητά καθίσµατα, περιστρεφόµενα, που θα του επιτρέπουν να 

παρακολουθεί το θέαµα που θα ξετυλίγεται ολόγυρά του. Η απουσία σκηνής, µε 

το ως τα σήµερα νόηµα της λέξης, θα επιτρέπει στη δράση να απλώνεται µέχρι 

τις τέσσερις γωνιές της αίθουσας […] Οι σκηνές θα παίζονται µπροστά σε 

ασβεστωµένους τοίχους, που έτσι θα απορροφούν το φως».136 

 

Αξίζει να αναρωτηθεί κανείς πόσο καρποφόρησε η πρόταση αυτή: o Julian Beck µε την 

οµάδα Living Theater, τη δεκαετία του ’60 στη Νέα Υόρκη, όχι µόνο επανέλαβαν αλλά 

και εξέλιξαν τις θέσεις του Artaud. Στην παράσταση Paradise Now137 παρέβλεψαν ένα 

σύνηθες ωράριο και πραγµατοποίησαν πολύωρες περφόρµανς. Ο κοινός χώρος 

µεταξύ περφόρµερ και θεατών ήταν µία πορεία εξόδου από το θέατρο στον δρόµο. Ο 

Beck γράφει στο Διαλογισµός Ι. 1963. Νέα Υόρκη:  

 

«Άχρηστο θέατρο. Άρχισε µε τη µελέτη της αρχιτεκτονικής. Είναι αυτό µέρος για 

ανθρώπινα όντα, τούτα τα στολίδια από βελούδο και χρυσό, τούτη η 

µεγαλοπρέπεια της σκάλας, τούτος ο πολυέλαιος, πλάνη µεγαλείου, τούτη η 

σύγχρονη αρχιτεκτονική του θεάτρου; Ω, αρχιτεκτονική των αρχόντων! Ω 

µυρωδιά του χρήµατος! Εδώ πέταξε το πουλί του διαστήµατος; Πού είναι οι 

λιµενεργάτες, οι υφαντεργάτες, οι µηχανικοί; Εδώ δεν υπάρχουν αγρότες, ούτε 

ένας από αυτούς που έκτισαν τούτο το κτίριο, ούτε ένας γεωργός, εδώ δεν 

υπάρχουνε µαύροι, ούτε ένας καθαριστής υπονόµων, ούτε µία γαζώτρια. Για 

ποιον είναι αυτό το κτίριο; […] Τοίχοι που αποµονώνουν! Ω, είθε η µεγαλόφωνη 

δηµηγορία µας να κάνει τους τοίχους να σειστούν και να πέσουν, να πέσουν οι 

φυλακές, να πέσουν τα φρούρια της ψεύτικης βιοµηχανίας, όλα τα σπίτια που 

χωρίζουν τον έναν από τον άλλο. Ενότητα. Δηλαδή, όταν οι άνθρωποι είναι µαζί 

και όχι αντιµέτωποι, υπάρχει εκείνη η αρµονία που διαλύει την απελπισία, 

παρατείνει τη ζωή και κάνει πιθανές όλες τις απίθανες ελπίδες».138 

 

Αν ο Artaud επιδιώκει να σπάσει τα στεγανά µεταξύ σκηνής και πλατείας και ο Beck να 

γκρεµίσει τους τοίχους του θεάτρου και να βγουν οι θεατές στον δρόµο σαν µια 

																																																													
136 Αντονέν Αρτώ, «Το Θέατρο της Σκληρότητας. Πρώτο Μανιφέστο», Στο: Παύλος Μάτεσις (επιµ.), 
Αρχιτέκτονες του Σύγχρονου Θεάτρου, Αθήνα: Δωδώνη, 1971, σελ. 148. 
137 Για ένα απόσπασµα, βλ. https://www.youtube.com/watch?v=7t_YE2hGy7M 
138 Τζούλιαν Μπεκ, Η ζωή του θεάτρου. Αθήνα: Οδυσσέας, 1982, σελ. 15. 
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κοινότητα, τότε είναι ολοφάνερη η έκκληση προς την τελετουργία. Ο Beck όµως, παρότι 

είναι µία από τις περιπτώσεις ερευνητών-καλλιτεχνών µε συνείδηση και σεβασµό στην 

καταγωγική σύνδεση της καλλιτεχνικής του πρακτικής µε την τελετουργία, δέχεται 

σκληρή κριτική από τον συνάδελφό του Richard Schechner, ο οποίος γράφει ότι οι 

Αυστραλοί αυτόχθονες ήταν πιο σεµνοί και επιτυχείς µε τις τελετουργίες τους139 από 

συγκεκριµένη παράσταση του Beck.  

 

Επιστρέφουµε, µετά την παρέκβασή µας αυτή, στην Bishop, η οποία θεωρεί ότι η 

µετάβαση των παραστασιακών τεχνών στο µουσείο µπορεί να αναγνωστεί και ως 

διάλογος µεταξύ του Μαύρου Κουτιού και του Λευκού Κύβου, καθώς από τη δεκαετία 

του ’80 το Μαύρο Κουτί ήταν τεχνολογικά εξελισσόµενο και ελεγχόµενο, µε λιγότερο 

ενδιαφέρον προς την υπαρξιακή συνάντηση αλλά περισσότερο προς τη διαµεσική 

βύθιση.140 Ο Λευκός Κύβος, από την άλλη, υπό την πίεση της ψηφιακής τεχνολογίας, 

έχει µεταµορφωθεί ως χώρος για µια χωρίς όριο καταγραφή: selfies και φωτογραφίες 

σε όλα τα δίκτυα και τις πλατφόρµες: «Γύρω στο 2008, τα µουσεία ξεκινούν να 

αφήνουν πίσω τους τους φωτογραφικούς περιορισµούς, που κάποτε έθεταν· τώρα 

προτείνουν ετικέτες και hashtags µε τα οποία µπορεί κάποιος να αναρτήσει εικόνες στο 

instagram, το twitter και το flickr».141 Με τα παραδείγµατα που δίνει, του Xavier Le Roy, 

µε την έκθεση Retrospective στο MoMA PS1142 το 2014, αλλά και της Anne Imhof για 

το γερµανικό περίπτερο, στην έκθεση Faust το 2017, η Bishop καταγράφει το ότι οι 

λευκές αίθουσες των µουσείων τελικά «είναι ένα σκηνικό για φωτογραφίες, οι οποίες 

προορίζονται να κυκλοφορήσουν ψηφιακά σε µία λευκή ιστοσελίδα. Οι καλλιτέχνες 

																																																													
139Richard Schechner, Performance Theory. Νέα Υόρκη: Routledge, 2003, σελ. 48. 
140 Bishop, TDR, 2018, op.cit., σελ. 31. 
141 ibid, σελ. 31. 
142 Το MoMA PS1 ιδρύθηκε το 1971 από την Alanna Heiss ως Ινστιτούτο Καλλιτεχνικών και Αστικών 
Πόρων, µια οργάνωση αφιερωµένη στη διοργάνωση εκθέσεων σε υποσυντηρηµένους και 
εγκαταλελειµµένους χώρους σε όλη τη Νέα Υόρκη. Το 1976 εγκαινιάστηκε στη µόνιµη τοποθεσία του στο 
Long Island City, στο Queens, µε την έκθεση Rooms, µια πρόσκληση για τους καλλιτέχνες να 
µεταµορφώσουν τους µοναδικούς χώρους του κτιρίου σε τοποειδικά έργα τέχνης, κάτι που έχει 
διατηρηθεί ως σήµερα, µε τις µακροχρόνιες εγκαταστάσεις των James Turrell, William Kentridge, 
Pipolotti Rist, Lawrence Wiener και άλλων. Για τα επόµενα είκοσι χρόνια, το κτίριο χρησιµοποιήθηκε ως 
χώρος εργαστηρίων καθώς και ως χώροι επιτελέσεων και εκθέσεων, υποστηρίζοντας καλλιτέχνες από 
όλο τον κόσµο. Μετά την ανακαίνισή του, το MoMA PS1 άνοιξε πάλι το 1997. Η αναπαλαίωση διατήρησε 
ένα µεγάλο µέρος της αρχικής αρχιτεκτονικής καθώς και τις περισσότερες από τις µοναδικές αίθουσες 
που λειτουργούν ως γκαλερί. Το 2000 το PS1 Contemporary Art Center προσαρτήθηκε στο Μουσείο 
Μοντέρνας Τέχνης της Νέας Υόρκης ώστε να επεκταθεί η εµβέλεια και των δύο ιδρυµάτων.  
Υλικό από τον ιστότοπο του MoMA PS1, Βλ. : <https://momaps1.org/about/>, τελευταία επίσκεψη: 
03/10/2019.  



	 62	

αναγνωρίζουν ότι τώρα αναρτούν τις εκθέσεις έχοντας στο µυαλό τους τις 

φωτογραφικές λήψεις της εγκατάστασης».143 

 

Η θεµατική της συµµετοχής του θεατή είναι συνακόλουθη της διάνοιξης του θεσµικού 

χώρου και διατρέχει τη διατριβή. Η απελευθέρωση του θεατή µε στόχο να γίνει δρων 

πρόσωπο ήταν και είναι ζητούµενο, από την τελετουργία των προϊστορικών χρόνων 

µέχρι σήµερα. Η µη οριοθέτησή του µπορεί να είναι µια ατυχής κατάληξη: πολύ συχνά 

ο θεατής κινείται ως επισκέπτης σε ζωολογικό κήπο και βγάζει φωτογραφίες τούς 

χορευτές σαν προϊόν, το οποίο καταναλώνει, και επενδύει στο πολιτιστικό κεφάλαιό του 

µέσω των κοινωνικών δικτύων.  

Στις δύο επόµενες ενότητες, του Σώµατος και του Θεατή, τίθεται προς διερεύνηση η 

συµµετοχή του θεατή, την οποία πρότεινε τον 20ό αιώνα ο Artaud και το αν και τι 

πέτυχαν οι συνεχιστές του (όπως το Living Theatre, το οποίο είδαµε ήδη στην ενότητα 

του Χώρου, ή το Performance Group στη Νέα Υόρκη τη δεκαετία του ’50 και του ’60, το 

οποίο θα µελετήσουµε στην ενότητα του Σώµατος) ή επιτυγχάνεται σήµερα, στον 21ο 

αιώνα. Ερωτήµατα γεννιούνται: Είναι επαρκής η έξοδος από τον χώρο της σκηνής 

στην πλατεία ή στον δρόµο για να καταστεί ένα έργο ρηξικέλευθο; Μπορεί η αλλαγή 

χώρου να µην αποβαίνει καθοριστική ως προς την ουσία του; Μήπως ο θεατής δύναται 

να προκαλέσει µία περφόρµανς πιο θέαµα και από την περφόρµανς που βλέπει, 

καθώς την απαθανατίζει, αλλά και κάνοντας τις δικές του µικροπερφόρµανς ως selfie 

εντός της περφόρµανς, και αναρτώντας τες στο διαδίκτυο ως καταναλωτικό απόκτηµα;  

 

 

 

	

	

	

	

	

																																																													
143 Bishop, TDR, 2018, op.cit., σελ. 35. 
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Σώµα 
 

Στην ενότητα του Σώµατος θα µελετήσουµε το πεδίο του χορού, ως ενδιάµεσο µεταξύ 

παραστασιακών και εικαστικών τεχνών όταν η χορογραφία παρουσιάζεται σε 

µουσειακό χώρο. Σε συνέχεια της προηγούµενης ενότητας, για τον χώρο, η 

προσέγγιση είναι κι εδώ φαινοµενολογική καθώς το σώµα βρίσκεται σε συνάρτηση µε 

τον χώρο και µέσω αυτού είναι δυνατή η αντίληψη και η εµπειρία του περιβάλλοντος 

και των δρώµενων. Ενώ στην ενότητα του χώρου µελετήθηκε η σκηνογραφία, στην 

ενότητα για το σώµα θα επικεντρωθούµε στην εικαστική περφόρµανς. Μέσα από τις 

πρακτικές της περφόρµανς αµφισβητούνται και αναθεωρούνται οι κοινωνικές και 

πολιτισµικές κατασκευές του σώµατος και οι ταυτότητες που προσλαµβάνει ο εαυτός 

στη διαλογική του σχέση µε τον άλλον. Τέλος, θα αναφερθούµε στις Σπουδές 

Επιτέλεσης αλλά και σε ένα παράδειγµα χωρογραφίας, για να κατανοήσουµε την 

αλληλεπίδραση µεταξύ παραστασιακών και εικαστικών τεχνών. 

Ο χορός και η φαινοµενολογική προσέγγιση 

	

Ο χορός, από καθαρό είδος παραστασιακής τέχνης µετατοπίζεται και στην περιοχή της 

εικαστικής περφόρµανς, δεδοµένου ότι συναντάται µε το κοινό σε χώρους µουσείων. 

Αυτή η συνάντηση επαναπροσδιορίζει τη σχέση έργου και κοινού. Οι θεατές σε κοινό 

χώρο µε µια χορογραφική παράσταση –όταν απουσιάζει ο διαχωρισµός µεταξύ σκηνής 

και πλατείας θεάτρου– λειτουργούν ως διακριτά σώµατα που συνυπάρχουν µε τα 

σώµατα των χορευτών. Με αφορµή την αναφορά της Bishop σε έργα χορού που 

λαµβάνουν χώρα σε µουσεία, όπως αναφέραµε στο προηγούµενο υποκεφάλαιο, στη 

συνέχεια θα φέρουµε σε διάλογο φαινοµενολογικές προσεγγίσεις στην κίνηση 

σωµάτων στον χώρο από τις Κάτια Σαβράµη144 και Μαρία Τσουβαλά145. 

 

Βρίσκουµε ενδιαφέρον το γεγονός ότι η Bishop χρησιµοποιεί τον χορό, και όχι το 

θέατρο, για να περιγράψει τον διαφοροποιηµένο χώρο του µουσείου146. Η επιλογή της, 

η οποία δίνει βαρύτητα στη µία παραστασιακή τέχνη έναντι της άλλης, φωτίζεται από 

την περιγραφή της Σαβράµη για το χορό, ως σύνολο σωµάτων που κινούνται και συν-
																																																													
144 Χορολόγος, Αναπληρώτρια Καθηγήτρια, Τµήµα Θεατρικών Σπουδών, Πανεπιστήµιο Πατρών. 
145 Επίκουρη Καθηγήτρια, Παιδαγωγικό Τµήµα Προσχολικής Εκπαίδευσης Πανεπιστηµίου Θεσσαλίας. 
146 Το µουσείο λειτουργεί πλέον ως πολυχώρος που διαθέτει συνήθως και αµφιθέατρο, εργαστήρια, 
αίθουσα black box, φιλοξενεί παραστάσεις θεάτρου, συναυλίες, περφόρµανς χορού και εικαστικές. 
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κινούν 147 . Παράλληλα, η ταύτιση του υποκειµένου µε το σώµα εκφράζεται στον 

Merleau-Ponty µε την έννοια του «ιδιοσώµατος», όταν αναφέρει «δεν είµαι µπροστά 

στο σώµα µου, είµαι µέσα στο σώµα µου ή µάλλον είµαι το σώµα µου»148, σχέση 

εαυτότητας και ταυτότητας στον χώρο, όπως είδαµε στην προηγούµενη ενότητα του 

χώρου, και της οποίας το νήµα θα ξετυλίγεται και στα επόµενα υποκεφάλαια.  

 

Η Σαβράµη θεωρούµε ότι υπογραµµίζει την έννοια του ενσώµατου χώρου όταν 

αναφέρεται στην πρόθεση του χορευτή καθώς «µεταφέρει το βάρος του µε 

συγκρατηµένη ροή, ενδίδει και αντιστέκεται στη βαρύτητα, µένει σε παύση µε διάρκεια, 

προβάλλει ξαφνικά τα µέλη του στον χώρο για να αγγίξει τον παρτενέρ του και 

µετακινείται µέσα στον χώρο µε στροφές και έµµεση πρόθεση κάνοντας συγχρόνως µια 

χειρονοµία».149 Η περιγραφή αυτή µας προκαλεί να σκεφτούµε ότι ο πρώτος παρτενέρ 

είναι ο χώρος µε τον οποίο συνδιαλέγεται ο χορευτής, ο χώρος που συγκρατεί τη 

βαρύτητα, ο οποίος αγκαλιάζει τις στροφές, ο οποίος µοιράζεται κι εµπεριέχει τα 

σώµατα / υποκείµενα. Η προσέγγιση της Σαβράµη ερευνά την αφηγηµατικότητα 

αµφίπλευρα, και από τον χώρο του χορευτή αλλά και από τον χώρο του θεατή, και γι’ 

αυτόν το λόγο µάς αφορά. Κατ’ αρχάς διαχωρίζει τον χορό από το κειµενοκεντρικό 

θέατρο και διαπιστώνει: «Οι θεατές όµως, λόγω της έλλειψης λεκτικής επικοινωνίας και, 

συχνά, αφηγηµατικού κειµένου στις χορευτικές παραστάσεις, αφήνονταν “ελεύθεροι” σε 

δικές τους ερµηνείες».150 Από την άλλη, υπογραµµίζει πως «στον χορό το σώµα ζει 

στο τώρα το φαινόµενο της παράστασης, φέρνοντας τις µνήµες του παρελθόντος στο 

παρόν και κατασκευάζοντας τις µνήµες του µέλλοντος µέσα από τη σωµατοποίηση του 

παρόντος».151 Για τη Σαβράµη, οι χορευτές µπορούν να µεταδώσουν τις ποιότητες της 

κίνησης και της µετάβασης, τη διαχείριση του ήχου ή του χρόνου και του χώρου στον 

θεατή και αν µπορούν να τον καλέσουν σε «µία “ταύτιση” µε την κίνηση ή την 

κατάσταση ή και το θέµα, τότε έχουν προ-καλέσει αυτή την εσωτερική µετακίνηση, άρα 

και συν-κίνηση».152 Η προσέγγιση της Σαβράµη είναι φαινοµενολογική, καθώς η ίδια 

																																																													
147 Κάτια Σαβράµη, «Σώµατα που κινούνται και συν-κινούν», Σε: Κάτια Σαβράµη (επιµ.), Χορός και 
αφηγηµατικότητα, Πρακτικά Ηµερίδας. Πάτρα: Εκδόσεις Πανεπιστηµίου Πατρών, 2009.	
148 Μερλώ-Ποντύ. op.cit., σελ. 270. 
149 Κάτια Σαβράµη, «Σώµατα που κινούνται και συν-κινούν», Σε: Κάτια Σαβράµη (επιµ.), Χορός και 
αφηγηµατικότητα, Πρακτικά Ηµερίδας. Πάτρα: Εκδόσεις Πανεπιστηµίου Πατρών, 2009, σελ.74. 
150 ibid, σελ. 74. 
151 ibid, σελ. 75. 
152 ibid, σελ. 82. 
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υπογραµµίζει πως «συχνά είναι δύσκολο να εκφράσουµε µε λόγια αυτές τις ποιότητες, 

συνεπώς η µνήµη του σώµατος δεν είναι κάτι που έχουµε αλλά κάτι που είµαστε».153 

 

Δεδοµένου ότι στη διατριβή καθιστούµε τον χορό ένα είδος γέφυρας και µετάβασης 

από τις παραστασιακές προς τις εικαστικές τέχνες, θεωρούµε ότι η αναφορά της 

Τσουβαλά στην Ann Cooper Albright, 154  από το κείµενο Σώµα-Μνήµη-Πόλη: Μια 

φαινοµενολογική διερεύνηση της έννοιας του χώρου µέσα από τον χορό, ενδυναµώνει 

τη θέση µας αυτή: 

 

«[...] κατά τις τρεις τελευταίες δεκαετίες η φαινοµενολογία έχει αντικαταστήσει 

την αισθητική ως κύριο φιλοσοφικό κλάδο στις Σπουδές Χορού και έχει ωθήσει 

πολλούς ερευνητές να ασχοληθούν µε τη διαχρονική σηµασία της κίνησης του 

σώµατος σε διαφορετικά πολιτισµικά πλαίσια. Σε γενικές γραµµές, η 

φαινοµενολογία είναι η µελέτη του τρόπου µε τον οποίο γίνεται αντιληπτός ο 

κόσµος. Είναι ένας τρόπος περιγραφής του κόσµου – µια φιλοσοφική θεώρηση 

που θέτει το σώµα στο επίκεντρο της εµπειρίας. [...] Η φαινοµενολογία, όπως 

αναπτύχθηκε από τον Edmund Husserl, τον Martin Heidegger και τον Maurice 

Merleau-Ponty, επεξηγεί τον τρόπο της ύπαρξής µας στον κόσµο –«being-in-

the-world»– µε επίκεντρο το σώµα, την αισθητηριακή αντίληψη, 

συµπεριλαµβάνει τον χώρο και το άγγιγµα, καθώς και τις λεκτικές και 

περισσότερο συνειδητές πτυχές της ύπαρξής µας».155 

 

Η Τσουβαλά στη µελέτη της εξετάζει την έννοια του χώρου και το πώς γίνεται 

ενσώµατος: το σώµα όταν κινείται εκφράζεται αλλά και αποκτά γνώση. Το σώµα ως 

µέσο συνείδησης νοηµατοδοτεί την ύπαρξή µας µέσα στον κόσµο. Ο Merleau-Ponty 

φωτίζει τις σκέψεις µας για τη συν-ύπαρξη του θεατή µε τους ερµηνευτές και την 

πρόσληψη των σωµάτων τους ως πραγµατικότητες και εµπειρίες.  

 

«Είτε πρόκειται για το σώµα του άλλου είτε για το δικό µου σώµα, δεν έχω άλλο 

µέσο να γνωρίσω το ανθρώπινο σώµα από το να το ζήσω, δηλαδή να αναλάβω 
																																																													
153 ibid, σελ. 84. 
154 Χορεύτρια και ακαδηµαϊκός. 
155 Μαρία Τσουβαλά, «Σώµα-Μνήµη-Πόλη: Μια φαινοµενολογική διερεύνηση της έννοιας του χώρου 
µέσα από τον χορό», Choros International Dance Journal (2), Άνοιξη 2013, σελ. 104.  
Βλ. <https://app.box.com/s/k6d6q6dzd7roipyr7db0wwfmfctgk8t2>, τελευταία επίσκεψη: 02/10/19. 
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για λογαριασµό µου το δράµα που το διαπερνά και να συνταυτιστώ µ’ εκείνο. 

Εποµένως είµαι το σώµα, τουλάχιστον στο βαθµό που έχω ένα δικό µου 

κεκτηµένο, και κατ’ αντιστοιχία το σώµα µου είναι σαν ένα φυσικό υποκείµενο, 

σαν ένα προσωρινό σκιαγράφηµα του ολικού µου είναι. Έτσι η εµπειρία τού 

ιδιοσώµατος αντίκειται στην αναστοχαστική κίνηση, η οποία αποδεσµεύει το 

αντικείµενο από το υποκείµενο και το υποκείµενο από το αντικείµενο και µας 

δίνει µόνο τη σκέψη του σώµατος ή το σώµα ως ιδέα και όχι την εµπειρία του 

σώµατος ή το σώµα ως πραγµατικότητα».156 

 

Ο Merleau-Ponty, υιοθετώντας ένα µοντέλο λειτουργίας της βιωµένης χωρικότητας, 

όπως είδαµε και στο προηγούµενο κεφάλαιο, προσπαθεί να ξεπεράσει τον δυϊσµό των 

πόλων αντικειµένου και υποκειµένου. Το σώµα είναι δεµένο µε έναν ορισµένο χώρο, 

βρίσκεται στον χώρο και ανήκει στον χώρο. Στις περιπτώσεις των καλλιτεχνών και των 

έργων τους, τα οποία µελετούµε στο σώµα της διατριβής, περιγράφουµε και αναλύουµε 

τη σωµατικότητα τόσο των καλλιτεχνών / ερµηνευτών όσο και των θεατών στη 

ενσώµατη συνάντηση και συνύπαρξή τους.  

 

Τι είναι η περφόρµανς; 

 

Είναι σκόπιµο να περιγράψουµε την ευρυχωρία του όρου της περφόρµανς και το πώς 

την τοποθετούµε ως τη δεύτερη κοινή αφετηρία για τη χωρογραφία, µαζί µε τη 

διευρυµένη σκηνογραφία. Θα περιγράψουµε τη σχέση της µε τη ζωγραφική και στη 

συνέχεια, για την κατανόηση του όρου, θα µελετήσουµε τις θέσεις της Ρηγοπούλου, 

όπως τις έχουµε αντιληφθεί, η οποία αντί για ορισµό περιγράφει την περφόρµανς µε 

ένα ανοιχτό σχήµα χαρακτηριστικών157. 

 

Ήδη από τις αρχές του 20ού αιώνα, κινήµατα και καλλιτέχνες από τις εικαστικές και 

παραστασιακές τέχνες πειραµατίζονται σε νέους, µη συµβατικούς, χώρους και 

εισάγουν νέους τρόπους συσχέτισης µε το κοινό.158 Από τα τέλη της δεκαετίας του ’60 

																																																													
156 Μερλώ-Ποντύ, op.cit., σελ. 344. 
157  Αναφερόµαστε κυρίως στην Ρηγοπούλου καθώς κατέχει τη διεπιστηµονική εποπτεία του 
αντικειµένου και έχει µελετήσει ενδελεχώς το εύρος του πεδίου. 	
158 Για τις καλλιτεχνικές πρωτοπορίες και την απαρχή της εικαστικής περφόρµανς βλ. το βιβλίο 
αναφοράς RoseLee Goldberg, Performance Art: from Futurism to the present. Λονδίνο: Thames and 
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οι καλλιτέχνες, έχοντας γνώση ή αγνοώντας τις καλλιτεχνικές πρωτοπορίες, 

αποχωρούν ξανά από τον οικείο χώρο των µουσείων, των γκαλερί, των εργαστηρίων 

τους και των θεάτρων για να συναντηθούν σε εγκαταλελειµµένους βιοµηχανικούς 

χώρους, σιδηροδροµικούς σταθµούς, ταράτσες, αποθήκες και αλλού. Η εικαστική 

περφόρµανς διαθέτει µια ευρυχωρία για να περιπλανηθεί ο καλλιτέχνης, αλλά συχνά 

και ο θεατής, καθώς τα σώµατα που κινούνται παράγουν και διαθέτουν χώρο, 

δηµιουργώντας µία χωρογραφία η οποία αφορά τόσο το σώµα του καλλιτέχνη όσο και 

τα σώµατα τα οποία συναντά. Η ετυµολογία της λέξης περφόρµανς εµπεριέχει τη 

µορφή (form) και το σώµα που αλλάζει διαρκώς ως µία σύνοψη εικαστικών δεδοµένων, 

µε όγκο, χρώµα, θέση στον χώρο, όπου το σώµα δεν νοηµατοδοτεί µόνο το σώµα, 

αλλά το σώµα δροµολογεί καταστάσεις αλλαγής στα άλλα σώµατα (των θεατών) γύρω 

του.  

 

Ο χώρος ως οργανωµένο ή οργανωτικό σύστηµα πραγµατώνεται µε πρακτικές οι 

οποίες εµπεριέχουν πολιτικές θεωρίες και πολιτικές ανθρωπο-γεωγραφίες, 

δηµιουργώντας διαλεκτική σχέση µεταξύ χωρικού και κοινωνικού. Η απο-υλοποίηση 

της τέχνης φέρει την έννοια του σώµατος και της παρουσίας του από την 

αναπαράσταση στην παράσταση: από το αναπαριστώ στο παρίσταµαι. Το ρήµα 

perform στην αγγλική γλώσσα σηµαίνει και εµπεριέχει τα ρήµατα κάνω και δείχνω. Η 

εικαστική περφόρµανς είναι ένα σηµαίνον κι ένα σηµαινόµενο για τη διαδικασία της 

απο-υλοποίησης της τέχνης, ενώ ταυτόχρονα η καταγραφή της παίρνει διάφορες 

µορφές σε διαφορετικές ύλες: στη φωτογραφία, στο βίντεο, στη γλυπτική. Ενυπάρχει 

βέβαια στο σχέδιο και στη ζωγραφική: Εκεί επιτελείται ανέκαθεν µία αµφίδροµη 

περφόρµανς, εξίσου στην ακινησία του µοντέλου και στην κίνηση του ζωγράφου, ο 

οποίος επιτελεί την παρατήρηση, το µέτρηµα, την καταγραφή, για να συνεχίσει στη δική 

του νοηµατοδότηση. Και τα δύο υποκείµενα, στην προκειµένη συνθήκη, είναι 

αντικείµενα παρατήρησης και βιωµατικής ενσυναίσθησης που συν-δρουν µε αµοιβαία 

σωµατικότητα.  

 

																																																																																																																																																																																																			
Hudson, 1999, και τη διδακτορική διατριβή Προκόπιος Ορφανός, Καλλιτεχνικές πρωτοπορίες, κοινωνικές 
και φιλοσοφικές διαστάσεις, Εθνικόν και Καποδιστριακόν Πανεπιστήµιο Αθηνών, Τµήµα Μεθοδολογίας, 
Ιστορίας και Θεωρίας της Επιστήµης (ΜΙΘΕ), ΠΜΣ Ιστορία και Φιλοσοφία της Επιστήµης και της 
Τεχνολογίας (ΙΦΕΤ) και Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο, Σχολή Εφαρµοσµένων Μαθηµατικών και 
Φυσικών Επιστηµών (ΣΕΜΦΕ), Τοµέας Ανθρωπιστικών, Κοινωνικών Επιστηµών και Δικαίου, 2014. 
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Η εικαστική περφόρµανς είναι έργο εν τω γίγνεσθαι, ένα φαινόµενο σε µία κίνηση 

συναρµογής, ως µία πρόκληση αλληλοπεριχώρησης σωµάτων, θέτοντας τον ρόλο τής 

επιλογής του χώρου µε ίσως πιο άµεσο τρόπο. Έτσι η µοναδικότητα της εικαστικής 

περφόρµανς έγκειται στο γεγονός ότι αναπτύσσει τα δοµικά της υλικά από τις καθαρές 

µορφές των εικαστικών τεχνών, ενώ επίσης δανείζεται, υιοθετεί στοιχεία από τις 

παραστασιακές τέχνες –τον χορό, την όπερα και το σωµατικό θέατρο (κρατώντας µιαν 

απόσταση από τον λόγο του κειµενο-κεντρικού θεάτρου)– αλλά και µεταλλάσσει 

µηχανισµούς από τη µουσική και την ποίηση, καθώς τα σώµατα λειτουργούν ως 

εργαλείο µέτρησης του χώρου και της µεταξύ τους νοηµατοδότησης. Το σώµα µετρά 

και γράφει στον χώρο, µε την κίνηση ή την ακινησία του, τον λόγο ή την ηχηρή σιωπή 

του. Ως ένα άλλο σηµειωµατάριο, το σώµα, του καλλιτέχνη και του θεατή –ο οποίος µε 

τη σειρά του φέρει γενικά και ειδικά χαρακτηριστικά (του περαστικού, του ηδονοβλεψία 

κ.ά.)– ανακατασκευάζει την αφήγηση και η καταγραφή του µέσα στον χώρο αφήνει να 

αναδυθεί το σώµα ως µέσο γνώσης. Η περφόρµανς, λοιπόν, συν-υφαίνει το σώµα και 

τον χώρο, ως διαδικασία συνείδησης και ανακάλυψης.  

 

Ένας ορισµός είναι δύσκολος, όταν τα όρια είναι ασαφή. Ορίζοντας την περφόρµανς η 

Ρηγοπούλου, στο βιβλίο αναφοράς Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή, διαπιστώνει: «Η 

performance είναι κάτι που µοιάζει να ξεγλιστρά συνεχώς από τις προσπάθειες ενός 

αυστηρού ορισµού. Ζωντανή τέχνη, σωµατική τέχνη είναι εκφράσεις που προσπαθούν 

να αποδώσουν την ίδια ή και µία ευρύτερη περιοχή της τέχνης, χωρίς να µπορούν να 

ικανοποιήσουν απόλυτα».159 Διαµορφώνει, ωστόσο, ένα ελεύθερο και ανοιχτό σχήµα 

µε τα χαρακτηριστικά της περφόρµανς για να µπορούµε να την κατανοήσουµε ως όρο, 

πράξη, έννοια, λειτουργία. Σύµφωνα µε αυτό το σχήµα, η περφόρµανς µπορεί να 

θεωρηθεί:  

 

«α) από την πλευρά της καταγωγής, β) από εκείνη του χρόνου, µε την έννοια 

του εφήµερου χρόνου της δράσης, αλλά και τη διάρκεια της επίδρασης, γ) από 

την πλευρά του πραγµατικού χώρου όπου συµβαίνει, την πλευρά δηλαδή του 

άπαξ, που θέλει να διαρρήξει τη µακρά διάρκεια και να αναγορευτεί σε συµβάν, 

και του συµβολικού τον οποίο διανοίγει, δ) αλλά και αυτήν του σώµατος ως 

																																																													
159 Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 517. 
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τόπου και ως τρόπου δράσης. Επίσης [...] ε) από τη σκοπιά της αυτονοµίας, 

αλλά και της σχέσης µε το κοινό».160 

 

Για την κατανόηση της παρούσας διατριβής θα ξεδιπλώσουµε τα χαρακτηριστικά αυτά 

και θα αναπτύξουµε διάλογο µαζί τους.  

 

Όπως έχουµε αναφέρει στην αρχή της εισαγωγής, µε τη διευκρίνιση όρων και 

µεταφράσεων από την αγγλική, συµφωνούµε µε τη Ρηγοπούλου ως προς την 

καταγωγή της περφόρµανς κι ερευνούµε στα κεφάλαια επιτελεστικές δράσεις που 

προέρχονται από τον καλλιτεχνικό χώρο. Η Ρηγοπούλου αναφέρεται σε «τουλάχιστον 

τετραπλή καταγωγή της περφόρµανς»: εκκοσµικευµένη ή βέβηλη, ως τελετουργία µε 

αισθητική διάσταση, ως διαβατήρια τελετή και ως καλλιτεχνική περφόρµανς, «που 

αναδεικνύει την αντίθεση µεταξύ των συστατικών µερών της».161 Θεωρούµε δεδοµένη 

την καταγωγική σχέση των επιτελεστικών τεχνών, όπως τις έχουµε ήδη εξετάσει, και 

των συγκεκριµένα έργων που θα µελετήσουµε, από τη δραµατοποιηµένη ιερουργία ή 

τελετουργία.162 

 

Στη συνέχεια, µας ενδιαφέρει ο χρόνος ως στοιχείο της περφόρµανς, που έχει να κάνει 

µε την έκτασή της αλλά και τον χρόνο στον οποίο εκτείνεται η επιρροή της µέσα από τα 

αποτυπώµατα και τις αναπαραγωγές της. Οι περισσότερες περφόρµανς αφορούν το 

εδώ και το τώρα. Η διάρκειά τους αποτελεί µια συνειδητή απόφαση καθώς «σε όσες 

συνδέονται πλήρως ή εν µέρει µε την τελετουργία, τα όρια της διάρκειας είναι ιερά: 

συνδέονται µε την εξυπηρέτηση συγκεκριµένων στόχων, όπως η ανίχνευση των ορίων 

του σώµατος, η εξασφάλιση της ψυχικής ή και της σωµατικής υγείας, ο διάλογος ζωής 

και θανάτου». 163Και τα χρονικά όρια µιας θεατρικής / χορευτικής παράστασης ή 

εικαστικής περφόρµανς είναι συγκεκριµένα. Όπως επισηµαίνει η Ρηγοπούλου: 

 
																																																													
160 Πέπη Ρηγοπούλου, Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. Αθήνα: Σιδέρης, 2016, 
σελ. 294. 
161 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. op.cit, σελ. 294.	
162«Η ελληνική λέξη δρώµενον που σηµαίνει δραµατοποιηµένη ιερουργία ή τελετουργία συνδέεται 
ετυµολογικά µε τη λέξη δράµα. Και οι δύο συνδέονται µε το ρήµα δρω (ενεργώ, πράττω). Τόσο στο 
δρώµενο όσο και στο δράµα έχουµε µιµική δράση. Σύγχρονοι µελετητές µεταχειρίζονται τη λέξη δρώµενο 
για ιερουργίες γενικά, ενώ οι αρχαίοι Έλληνες συνήθως τη συνδέανε µε µυστικές τελετές». Κατερίνα Ι. 
Κακούρη, Προϊστορία του Θεάτρου. Αθήνα: Υπουργείον Πολιτισµού και Επιστηµών, 1974, σελ. 418, σηµ. 
1, κεφ. I. 
163 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. op.cit, σελ. 296. 



	 70	

«Ο χρόνος όµως ενός θεάµατος είναι ιερός ή βέβηλος στον βαθµό που 

εντάσσεται ή όχι στον κύκλο των εποχών ή σε αυτόν της ανθρώπινης ζωής, 

χωρίς αυτό να σηµαίνει ότι µένει εκτός της ιστορίας. Οι performance στον 20ό 

αιώνα µετέχουν σε ένα ευρύτερο ρεύµα του κόσµου και επανιέρωσης του 

χρόνου, καθώς συνιστούν µοντέρνες είτε και µεταµοντέρνες απόπειρες να 

ξαναγεµίσουν µε άλλους όρους την τελετή και, σε κάποιες περιπτώσεις, τη 

γιορτή. Πέρα από όλα αυτά, ωστόσο, ο χρόνος δεν βιώνεται µόνο ως ιερή είτε 

ως βέβηλη διάρκεια, αλλά και ως µοναδική στιγµή, ως το στιγµιαίο που θα 

επιβεβαιώσει τη διάρκεια είτε θα τη ραγίσει».164 

 

Στο βιβλίο Αυτοµατοποιητική, η Ρηγοπούλου, αναφερόµενη στη µηχανική αντίληψη του 

χρόνου διακηρύσσει ότι «Ο ιερός χώρος –και χρόνος– συγγενικός µε τον βιωµένο ή τον 

ονειρικό δεν είναι αυτονόητα ο χώρος της ρουτίνας· αντίθετα περιέχει το θαυµαστό, το 

επιθυµητό ή το φοβερό στοιχείο και άρα είναι κατεξοχήν µη ποσοτικά µετρήσιµος».165 

Η Ρηγοπούλου εδώ ανοίγει το πεδίο για να µπορούµε να σκεφτούµε παράλληλα και για 

τη θέση του θεατή, ο οποίος καταργεί τις πραγµατικότητες για να ξετυλίξει µέσα σε ένα 

έργο τέχνης το πολυπλόκαµο κουβάρι των συνιστωσών που κρύβονται µέσα σε αυτό 

που λέµε καθηµερινή ζωή. Έτσι η είσοδος σε µία, για κάποιους, ιερή πύλη, αυτή της 

τέχνης, είναι µία προετοιµασία ανασχηµατισµού για το Είναι του εαυτού. Νιώθει άραγε 

διαφορετικός ο θεατής όταν αφήνεται να τον συµπαρασύρει ένα έργο τέχνης και 

αναγνωρίζει τον εαυτό του ως µέρος του έργου; Πώς µπορεί το σώµα του θεατή να 

γίνει εργαλείο µέτρησης του χρόνου και του χώρου αλλά µε διαφορετικές κατηγορίες 

και κατηγορήµατα από αυτά που υπάρχουν στα πεδία της φυσικής και της 

αρχιτεκτονικής;  

 

Ο χώρος έχει κεντρικό ρόλο στην περφόρµανς, ανάγοντάς την τελικά σε 

αντιπροσωπευτική in situ πρακτική τέχνης, όπως εξετάσαµε και στην προηγούµενη, τη 

σχετική µε τον χώρο, ενότητα. Ο τρόπος µε τον οποίο αξιοποιείται στην περφόρµανς 

διαφέρει από αυτόν άλλων πρακτικών της τέχνης, καθώς ο περφόρµερ «αναζητά το 

αναπάντεχο, το µη καθιερωµένο, το ανατρεπτικό αν όχι και το βέβηλο».166 Με αναφορά 

τον χώρο στο θέατρο, η Ρηγοπούλου παρατηρεί ότι τα όρια των χώρων είναι άλλοτε 
																																																													
164 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. ibid, σελ. 296. 
165 Αυτοµατοποιητική, op.cit., σελ. 42. 
166 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση, op.cit., σελ. 297. 
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σταθερά και άλλοτε δυσδιάκριτα και ότι τα σύγχρονα θέατρα «δεν διεκδικούν 

υποχρεωτικά κάποια ειδική συµβολική σχέση µε τον περίγυρο».167 Αναλογιζόµενη τους 

χώρους όπου συµβαίνει το θέατρο, η Ρηγοπούλου διαπιστώνει την απόστασή τους 

από το πραγµατικό εξωτερικό περιβάλλον. Συµπληρώνει: «Η µετάβαση στο αλλιώς 

που διακρίνει το θέατρο από την πραγµατικότητα, λαµβάνει χώρα µέσα στους χώρους 

αυτούς οι οποίοι, πέρα από το άνοιγµά τους σε πειραµατισµούς που έπαψαν από 

καιρό να προκαλούν την έκπληξη, παραµένουν συχνά περίκλειστοι, σε απόσταση 

ασφαλείας από το κοινωνικό και ιστορικό γίγνεσθαι».168 

 

Ερχόµενοι στο σώµα, ως κεντρικό µέσο της περφόρµανς, και στη σχέση σώµατος και 

χώρου, εισάγουµε στη συζήτηση την τάση των σύγχρονων πρακτικών της τέχνης και 

της αρχιτεκτονικής προς τη σωµατικότητα, όπως διαπιστώνει ο Γιώργος 

Τζιρτζιλάκης169: «Ποτέ άλλοτε δεν πρόβαλε τόσο έντονο το αίτηµα υπεράσπισης της 

σωµατικότητας, της ενσώµατης συµµετοχής και παρουσίας, απ’ όσο σήµερα. Ακριβώς, 

ο ανεξακρίβωτος πλούτος και η πολυπλοκότητα της σωµατικότητας προσδίδουν νόηµα 

στην εσωτερικότητα και στο “σωµατικό Εγώ”.170 Ο Τζιρτζιλάκης αναγνωρίζει τόσο στις 

αρχιτεκτονικές πρακτικές όσο και στις καλλιτεχνικές δράσεις µια νέα προσέγγιση του 

χώρου µέσω της σωµατικότητας. Και συµπληρώνει ότι λόγω αυτής της χωρικής 

διάστασης που αποκτά το ίδιο το σώµα «η αρχιτεκτονική και η σύγχρονη τέχνη δεν 

µπορούν να εξακολουθούν να το αντιµετωπίζουν ως ρυθµιστικό πρότυπο και 

µορφολογικό modulor, αλλά ως δυνατότητα εµπειρίας, ευελιξίας και επικοινωνίας. 

Επειδή ακριβώς το σώµα επεκτείνεται χωρικά, µια σειρά από αρχιτεκτονικές και 

καλλιτεχνικές πρακτικές τείνουν στη σωµατικότητα».171 

 

Επιπλέον, διαπιστώνουµε ότι στο πεδίο των παραστασιακών τεχνών το σώµα έχει 

διαφορετικές αξιολογήσεις ως χρήση και ως συµβολισµός, ως παρόν και ως εικόνα, ως 

γυµνό ή ως ντυµένο. Η Ρηγοπούλου διερωτάται προς ποια από τις δύο παρακάτω 

																																																													
167 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. ibid, σελ. 297. 
168 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. ibid, σελ. 297. 
169 Αρχιτέκτονας και θεωρητικός τέχνης. 
170 Γιώργος Τζιρτζιλάκης, «Επανασυνδυασµοί του σώµατος. Η σωµατική συνθήκη των καλλιτεχνικών 
δράσεων µετά το “Θάνατο του ανθρώπου”», Στο Θεόφιλος Τραµπούλης et al. (επιµ.), Η Locus Athens 
παρουσιαζει: 7 performances και µια συζητηση. Αθήνα: Futura, 2006, σελ. 27. 
171 ibid. 
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αντίθετες κατευθύνσεις µπορεί να οδηγήσει η «επικέντρωση στο σώµα», 172  που 

λαµβάνει χώρα στην περφόρµανς. Η µία κατεύθυνση είναι «στον εγκλεισµό, στον 

παθολογικό ναρκισσισµό, σε µία αυτοαναφορικότητα, σε ένα στενά βιογραφικό 

στοιχείο, σε µία φάση αδιαφοροποίητη της αµφισβήτησης»,173 ενώ η άλλη, αντίθετη, 

κατεύθυνση είναι σε «ένα άνοιγµα πέραν των καθιερωµένων που ανοίγει πόρτες 

κλειστές από τις κοινωνικές συµβάσεις και στερεότυπα και προσδίδει µία αυθεντικότητα 

που βοηθά στην αυτογνωσία και ενδεχοµένως στην επικοινωνία».174 Μέσα από αυτή 

την προβληµατική, διατυπώνει το ερώτηµα για τον κίνδυνο απώλειας της 

αυθεντικότητας αν οι καλλιτέχνες της περφόρµανς αφήσουν το βιογραφικό στοιχείο, 

«ενώ µένοντας περιορισµένοι στο βιογραφικό και στο αναφορικό, κινδυνεύουν να 

µείνουν πολιτικά, αν όχι και αισθητικά, αναποτελεσµατικοί».175 

 

Το σώµα του περφόρµερ «εκτίθεται ως υποκείµενο και αντικείµενο», κάτι που 

σύµφωνα µε τη Ρηγοπούλου εγκυµονεί τον κίνδυνο «µιας αποπροσωποποίησης του 

καλλιτέχνη και ακύρωσης του µηνύµατος».176 Τέλος, το χαρακτηριστικό της αυτονοµίας 

συνδέεται άρρηκτα µε το παραπάνω χαρακτηριστικό του σώµατος καθώς: «...πώς 

µπορεί να αυτονοµείται ένα έργο όταν είναι το σώµα που ανήκει στον/στην δηµιουργό 

του;»177 Η Ρηγοπούλου απαντά ακολουθώντας «δύο νήµατα»: 

 

«Το πρώτο είναι ότι και στην περφόρµανς, όπως και σε άλλα είδη τέχνης, 

υπάρχει µία αυτοσχεδιαστική και µη πλήρως συνειδητά ελεγχόµενη δράση του 

σώµατος, το οποίο µε αυτή την πρώτη έννοια δεν ανήκει πλήρως στον 

σχεδιασµό του περφόρµερ. Το δεύτερο στοιχείο –που σε συνδυασµό µε το 

πρώτο– ενισχύει αυτήν τη διάσταση της αυτόνοµης λειτουργίας, είναι ο ρόλος 

του κοινού στην περφόρµανς. Η διάδραση, η συµµετοχή του κοινού στο θέαµα 

ήταν πάντοτε στις προθέσεις του δηµιουργού».178 

 

																																																													
172 ibid, σελ. 300. 
173 ibid. 
174 ibid. 
175 ibid, σελ. 301. 
176 ibid, σελ. 303. 
177 ibid, σελ. 302. 
178 ibid. 
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Το έργο αυτονοµείται, ο δηµιουργός αποχωρεί σε «µια κίνηση που σβήνει τα ίχνη 

του/της» 179  ανάγοντας αυτή την αποχώρηση σε «από τη µία, ένα καλλιτεχνικό 

επίτευγµα και, από την άλλη, εγγύηση ότι µπορεί να αγγίξει αποτελεσµατικά τον/την 

αποδέκτη».180 Η κίνηση αυτή, για τη Ρηγοπούλου, διαµορφώνει µια αυτονοµία που 

εµπεριέχει τόσο το «προσωπικό» όσο και το «δεν-ανήκει».181 

 

Το σχήµα της Ρηγοπούλου, το οποίο αναφέραµε παραπάνω, µε τα πέντε σηµεία 

(καταγωγή, χρόνος, χώρος, σώµα, κοινό) περιγράφει τους βασικούς όρους της 

περφόρµανς, ισχυροποιώντας στην ουσία τη µεταιχµιακή φύση της, που βρίσκεται 

µεταξύ του τελετουργικού χαρακτήρα αλλά και του εκκοσµικευµένου, πεζού και 

καθηµερινού, της επανιέρωσης του χρόνου µέσα από την εµµονή στη διάρκεια αλλά 

και της βεβήλωσής του µέσα από την ανάδειξη της στιγµής, το άνοιγµα του χώρου 

προς το πραγµατικό περιβάλλον (σε αντίθεση µε τη σύµβαση του περίκλειστου 

θεατρικού χώρου), το σώµα ως αυτοβιογραφία αλλά και ως πολιτικό µέσο ανατροπής 

κοινωνικών συµβάσεων, τη δράση ως αυτοσχεδιασµό αλλά και ως εµπρόθετη 

συµµετοχή του κοινού.  

Μελετώντας συνδυαστικά την Erika Fischer-Lichte182 διαπιστώνουµε ότι η παραπάνω 

θέση της Ρηγοπούλου επιβεβαιώνεται από την πρώτη: «Επιπλέον, η περφόρµανς δεν 

πλαισιωνόταν µόνο από παραµέτρους τέχνης, αλλά παρουσιάζει στοιχεία τελετουργίας 

και θεάµατος. Αυτό εγείρει το ερώτηµα εάν και σε ποιο βαθµό τα είδη της τελετουργίας 

και του θεάµατος µετατρέπονται σε καλλιτεχνική περφόρµανς» 183 . Η Γερογιάννη, 

αναφερόµενη στο βιβλίο τής Fischer-Lichte The Transformative Power of Performance, 

A new Aesthetics, γράφει: «Ως τέτοιες, υποστηρίζει η Erika Fischer-Lichte, οι 

επιτελεστικές πράξεις φέρουν την ικανότητα αποσταθεροποίησης των δίπολων 

αντιθέσεων, µε τα “ζεύγη διχοτόµησης όπως υποκείµενο / αντικείµενο και σηµαίνον / 

σηµαινόµενο [να] χάνουν την πολικότητα και τον σαφή ορισµό τους και, από τη στιγµή 

που θα διασαλευτούν, αρχίζουν να ταλαντεύονται”». 184  Παρατηρούµε ότι και η 

																																																													
179 ibid. 
180 ibid. 
181 ibid. 
182 Καθηγήτρια θεατρικών σπουδών. 
183 Erika Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance, A new Aesthetics. Λονδίνο: 
Routledge, 2008, σελ. 26.	
184 Erika Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance, A new Aesthetics. Λονδίνο: 
Routledge, 2008.σελ. 25. Από: Ειρήνη Γερογιάννη, «Η περφόρµανς στην Ελλάδα από τις αρχές της 
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Ρηγοπούλου αλλά και η Lichte συναντώνται µε τη φαινοµενολογική προσέγγιση του 

Merleau-Ponty, που έχουµε αναφέρει παραπάνω.  

 

Η Ρηγοπούλου µιλά ακόµη για το άνοιγµα της περφόρµανς όχι µόνο προς τις όµορες 

τέχνες, αλλά και «προς τον κόσµο της επιστήµης, των επιστηµών του ανθρώπου, 

όπως η ανθρωπολογία, η κοινωνιολογία, όσο και της κλινικής ψυχολογίας, αλλά και 

των θετικών, από την κυβερνητική µέχρι και τη φυσική, τη βιολογία και την ιατρική».185 

Μια άλλη αµφισβήτηση που επιτυγχάνει η περφόρµανς είναι ότι αναστατώνει «σχεδόν 

συστηµατικά το όριο µεταξύ επαγγελµατικής τέχνης και ερασιτεχνισµού ή και µη 

τέχνης».186 
 

Η συζήτηση για το συγκεχυµένο των ορίων µεταξύ των κατηγοριών της τέχνης αλλά και 

τη διεύρυνση του φάσµατος των διαθέσιµων µέσων και υλικών δεν µπορεί να 

παραβλέψει το γεγονός ότι και το ίδιο το σώµα συµµετέχει ως υλικό. Όπως περιγράφει 

η Ρηγοπούλου µε αναφορά σε παραδείγµατα στην Ιταλία: 

«ανάµεσα στο ιταλικό ακειµενικό ή σωµατικό θέατρο και την Arte Povera οι 

συγκλίσεις στην αξιοποίηση του γυµνού ανθρώπινου σώµατος ως υλικού της 

τέχνης και στη διεύρυνση αυτών που θα µπορούσαµε να ορίσουµε ως κώδικες 

της ετερότητας, από τα παιδιά και τους πρωτόγονους µέχρι το τελετουργικό 

στοιχείο, είναι τόσο επίµονες, ώστε δεν µπορούν να θεωρηθούν τυχαίες».187 

 

Η διεπιστηµονικότητα και η έρευνα διαµέσου των τεχνών τοποθετεί τη Ρηγοπούλου σε 

θέση ιδανικού συνοµιλητή ως προς το εγχείρηµα της διατριβής. Η ίδια αναφέρεται στην 

προσωπική ερευνητική της διαδικασία για τη σχέση του σώµατος µε την εικόνα του, µια 

σχέση άρρηκτης σύνδεσης και ταύτισης: «Η αναζήτησή µου ξεκίνησε τις περισσότερες 

φορές από τα εικαστικά, αλλά προχώρησε στον κινηµατογράφο και το θέατρο µέσω 

µιας διπλής αναφοράς στη θεωρία και την πράξη, κάτι που κατέστησε απαραίτητο το 

πλησίασµα –ή όσµωση, καλύτερα– µεταξύ εικαστικών και παραστατικών τεχνών».188 

																																																																																																																																																																																																			
δεκαετίας του ’70». Διδακτορική Διατριβή. ΔΠΜΣ Μουσειολογία-Πολιτιστική Διαχείριση, ΑΠΘ και 
Πανεπιστήµιο Δυτικής Μακεδονίας, 2017, σελ. 81. 
185 Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή. op.cit., σελ. 518. 
186 Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή. ibid, σελ. 518. 
187 ibid, σελ. 329. 
188 ibid., σελ. 10. 
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Αυτή η όσµωση  αντανακλά «ένα από τα κυρίαρχα γνωρίσµατα του αιώνα που πέρασε 

αλλά και του αιώνα µας».189 

 

Ο Κυριάκος Κατζουράκης, 190  στο βιβλίο του Τάξη στο Χάος. Ζωγραφική-Θέατρο-

Κινηµατογράφος, αναφέρει ότι «η συνεργασία των Τεχνών δεν σηµαίνει αφοµοίωση ή 

συγχώνευση. Απαιτεί γνώση, ειδικό πρόγραµµα µελέτης και αλληλοσεβασµό των 

διαφορετικών µέσων. Το θέατρο µε µία έννοια περιλαµβάνει όλες τις τέχνες».191 Εδώ 

δεν αναφέρεται τόσο σε όσµωση, όσο στην ιδιαιτερότητα του ζωντανού θεάµατος 

αφενός και στη σύµπλευση των τεχνών αφετέρου. 

 

Το ίδιο θα µπορούσαµε να πούµε, διευρύνοντας, για την περφόρµανς: λειτουργεί ως 

ζεύξη µεταξύ διαφορετικών πεδίων της τέχνης και µεταξύ τέχνης και επιστηµών, αλλά 

και ως όχηµα για τη σύζευξη τέχνης και πραγµατικής ζωής. Η Ρηγοπούλου αναφέρει: 

«Ίσως όµως η πιο µεγάλη δύναµη της περφόρµανς εδράζεται στην ικανότητά 

της να απορροφά στοιχεία από την καθηµερινότητα, µετουσιώνοντάς τα ή 

απλώς καταγράφοντάς τα. Μέσω των στοιχείων αυτών η υψηλή και η χαµηλή 

τέχνη, η υψηλή και η λαϊκή κουλτούρα, η επιστήµη και η φιλοσοφία 

συνυπάρχουν».192 

 

Σώµα και ταυτότητα 

 

Σε αυτό το υποκεφάλαιο εξετάζουµε την εικόνα του σώµατος του εαυτού και του Άλλου. 

Μέσα από µια συζήτηση µεταξύ των Ρηγοπούλου, Γερογιάννη, Jones, Vergine και 

Butler αναδεικνύεται η διάσταση του φύλου ως κοινωνική κατασκευή που ορίζεται µέσα 

από τη συνάντηση του σώµατος µε το κοινωνικό του περιβάλλον.  

 

																																																													
189 ibid. 
190 Εικαστικός, σκηνοθέτης, Οµότιµος Καθηγητής Σχολής Καλών Τεχνών, ΑΠΘ. 
191  Κυριάκος Κατζουράκης, Τάξη στο Χάος. Ζωγραφική-Θέατρο-Κινηµατογράφος. Αθήνα: 
Καλειδοσκόπιο, 2013, σελ. 299.  
Ειδικά για το θέατρο, ο Κατζουράκης αναφέρει: «Η βασική αιτία που αποφάσισα να συνδυάζω το θέατρο 
µε τη ζωγραφική είναι η ανάγκη µου για θερµότητα. Η αγκαλιά του κοινού, η συγκίνηση, η άµεση 
ανταπόκριση, η ιδιαιτερότητα του ζωντανού θεάµατος –όπου το κοινό στέλνει τη δική του θερµότητα στη 
σκηνή και έτσι φτιάχνεται ο ατέρµων κύκλος των αισθηµάτων–, όλα αυτά µου λείπουν στη µοναχική 
δουλειά της ζωγραφικής». Κατζουράκης, ibid, σελ. 120. 
192 Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 518. 
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Η συµµετοχή των σωµάτων στον χώρο συν-συγγραφής ή στον χώρο της κοινότητας 

σηµαίνει την αντιπαράθεση του εαυτού µε τον άλλον. Η Ρηγοπούλου στρέφει την 

προσοχή στην έννοια της εικόνας του σώµατος του Paul Ferdinand Schilder,193 κατά 

την οποία «[η] εικόνα του σώµατός µας και η εικόνα του σώµατος των άλλων 

βρίσκονται σε ισοδυναµία».194 Δεν µπορεί να υπάρξει η µία ανεξάρτητα από την άλλη 

καθώς «[η] µία δεν αρκεί για να ερµηνεύσει την άλλη. Υπάρχει µία συνεχής ανταλλαγή 

ανάµεσα στα τµήµατα της εικόνας του σώµατός µας και της εικόνας του σώµατος των 

άλλων, µέσω της προβολής και της οικειοποίησης, αλλά επίσης και µέσω της ταύτισης 

ή της εκδίωξης, αποβολής του άλλου».195 Η Ρηγοπούλου συµπληρώνει: «[τ]ο σώµα 

µου και το σώµα του άλλου... κατοικεί επίσης στην ψυχή και στη συνείδηση τη δική µου 

και των άλλων ανθρώπων». 196  Και, υποστηρίζοντας τα παραπάνω, συνεχίζει 

αναφέροντας ότι το σώµα δεν µπορεί να υπάρχει µόνο του, η «καθαρή σωµατικότητα 

είναι σχήµα, διανόηµα».197 Σε συµφωνία µε τον Schilder συνεχίζει, εξισώνοντας το 

σώµα και µε την εικόνα του, «εικόνα στην οποία παίζει από τη µία ο πολιτιστικός 

επικαθορισµός, οι παραδεδοµένοι κώδικες, και από την άλλη το πανταχού παρόν 

στοιχείο της εύρεσης, το ότι η κάθε εικόνα του σώµατος είναι το εύρηµα αυτού που την 

βιώνει, την φαντασιώνεται, την κρίνει, την µεταδίδει».198 

 

Την ίδια στιγµή, η Ρηγοπούλου µας καλεί να αντιληφθούµε ότι «το σώµα ως 

παράσταση, ως αξία, ως απαγόρευση, ως επιθυµία επηρεάζεται, βρίσκεται σε διάλογο 

µε αυτό που αποκαλούµε πλαίσιο, και για το ανθρώπινο γένος σύνορο και 

πολιτισµό».199 Κατά συνέπεια, για την Ρηγοπούλου,  

 

«διαφορετικοί πλαισιωµένοι διακριτοί χώροι, όπως ένα θέατρο, µία αίθουσα 

διδασκαλίας, ένα γήπεδο, ένα τέµενος (από το αρχαίο ρήµα τέµνω) δεν 

ορίζονται απλώς από κανόνες που ισχύουν σε αυτά και τους προσδίδουν τον 

ειδοποιό χαρακτήρα τους, αλλά επίσης, στο ένα ή στο άλλο επίπεδο, έχουν να 

																																																													
193 	Paul Ferdinand Schilder, The Image and Appearance of the Human Body: Studies in the 
Constructive Energies of the Psyche. K. Paul, Trench, Trubner & Company Limited, 1935. 
194 Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 230, 231. 
195 ibid, σελ. 230, 231. 
196 ibid, σελ. 32. 
197 ibid. 
198 ibid. 
199 ibid, σελ. 18. 
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κάνουν µε τον σύνολο χώρο όπου εγγράφονται, καθώς και µε µία σειρά 

σύνθετων σχέσεων που τα φέρνει αντιµέτωπα µε τα ζητήµατα της βίας, του 

φόβου και της επιθυµίας».200 

 

Η χωρογραφία ως πρακτική συνύφανσης εµπεριέχει τις εγγραφές σε διαφορετικά 

πλαίσια, πολιτισµικά, θεσµικά, κοινωνικά, τελετουργικά. Το έργο, εικαστικό ή 

παραστασιακό, βρίσκεται σε άµεση συνάρτηση µε το πολιτισµικό πλαίσιο παρουσίασής 

του. Για την Ρηγοπούλου, εφόσον το σώµα µας είναι και η εικόνα του αλλά και εικόνα 

του Άλλου, «η εικαστική αναπαράσταση του σώµατος είναι ένα κλειδί για να δούµε από 

πιο περιορισµένη, γι’ αυτό ίσως και πιο προσιτή οπτική, τον διάλογο των πολιτισµών 

µε τον εαυτό τους και µε τον Άλλο, όπως µας αποκαλύπτεται στον κοινωνικό, ιστορικό 

αλλά και στον φαντασιακό χώρο».201  Υπάρχει µια συνεχής ανταλλαγή µεταξύ του 

εαυτού και του άλλου. Η Ρηγοπούλου διερωτάται «[π]ώς µου αποκαλύπτεται ο άλλος, 

το άλλο σαν στοιχείο της ταυτότητάς µου; Τι ρόλο παίζει το σώµα, σαν εαυτός και σαν 

άλλος, η εικόνα του σώµατος στην πάντοτε εκκρεµούσα και αινιγµατική αυτή 

αποκάλυψη; Και πώς οι εικόνες του σώµατος, που έρχονται από αλλού, φωτίζουν την 

αναζήτηση αυτή;»202 

Συµπεραίνει η Ρηγοπούλου: «Αν το σώµα είναι το απωθηµένο του στοχασµού και της 

καθηµερινής πρακτικής µας, καθώς και της ηθικής και της αισθητικής που την 

θεµελιώνουν, αυτό συµβαίνει γιατί το σώµα, όντας ο πόνος και η επιθυµία του, είναι 

κατεξοχήν και ο τόπος του εαυτού».203 Αν κάνουµε µιαν αναδροµή-ανασκόπηση στην 

ιστορία του σώµατος στη σύγχρονη τέχνη, θα δούµε τη δεκαετία του ’60 το σώµα να 

αντιστέκεται στον παν-καπιταλισµό µε την εµπορευµατοποίηση των πάντων και οι 

επιταγές της καθήλωσης του σώµατος, τελικά, να προκαλούν στους καλλιτέχνες 

αντίσταση και να φέρνουν το θυµωµένο σώµα ως υλικό ακτιβισµού. Παράλληλα, 

ιδιαιτέρως η γυναίκα καλλιτέχνις-επιθετική ηρωίδα204 διαπραγµατεύεται την καταπίεση 

του µοντερνισµού στο σώµα της και προτείνει ενσαρκωµένα φεµινιστικά σώµατα. Από 

το 1970 προς τη δεκαετία του 1980, η εικαστική περφόρµανς γίνεται σχεδόν αυτόνοµη 

και το φωτογραφικό αυτοπορτρέτο προτείνεται ως µία άλλη διάσταση της 

																																																													
200 ibid, σελ. 20. 
201 ibid, σελ. 33. 
202 ibid. 
203 ibid, σελ. 11. 
204 Βλ. Lynda Benglis, Carolee Schneemann κ.ά 
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αναπαράστασης του εαυτού ή / και των πολλαπλών εαυτών. Στη δεκαετία του ’80, οι 

επαναδράσεις205 της καθηµερινότητας δίνουν χώρο για πολιτικοποιηµένα project, ενώ 

στη δεκαετία του ’90 το σώµα επιστρέφει ως αντικείµενο τέχνης, ως σκηνοθετηµένη 

εικαστική εγκατάσταση και ένα τεχνολογικά διαµεσολαβηµένο σώµα. 

 

Ακολουθώντας τη σκέψη της Jones (µέσω της διατριβής της Γερογιάννη), 

διαπιστώνουµε τη συµπόρευση της θεωρίας της περφόρµανς µε τις καλλιτεχνικές 

εξελίξεις. Όπως αναφέρει η Γερογιάννη: 

 

«Η Amelia Jones περιστρέφει τη θεωρία της γύρω από τη διαφοροποίηση της 

δόµησης του εαυτού, η οποία προκύπτει από τη µετατόπιση του µοντερνιστικού 

υποκειµένου –το σηµαντικότερο, κατ' εκείνη, όλων των στοιχείων που 

απαρτίζουν τον µεταµοντερνισµό– ενώ αναγνωρίζει στις πρακτικές τής 

περφόρµανς την ανάδυση του υποκειµένου ως διυποκειµενικού – εξαρτώµενο 

από τον Άλλο».206 

 

Η Jones προτάσσει το σώµα «ως τόπο του εαυτού και χώρο όπου η δηµόσια σφαίρα 

συναντά την ιδιωτική, όπου το κοινωνικό είναι υπό διαπραγµάτευση, παράγεται και 

γίνεται κατανοητό».207 Και διευκρινίζει: «[...] στρέφοµαι στρατηγικά προς τη σωµατική 

τέχνη και σε ένα φαινοµενολογικά προσκείµενο φεµινιστικό µεταδοµισµό για να επαν-

ενσωµατώσω τα υποκείµενα που παράγουν και είναι θεατές τέχνης». 208  Όπως 

αναφέρει η Γερογιάννη, η Jones «διαχωρίζει τον εαυτό της από την ανακήρυξη της 

περφόρµανς ως θριαµβευτικά ακτιβιστικής, ως µέσου, δηλαδή για την επίτευξη 

ακτιβιστικών προθέσεων, χάνοντας έτσι τον εικαστικό χαρακτήρα της».209 

 

Αλλά και η Ρηγοπούλου προβάλλει τη θέση της Jones για το γυµνό τού σώµατος στον 

µοντερνισµό, όταν παραθέτει τις εξισώσεις «σώµα ίσον φοβικό αντικείµενο, λευκός 

																																																													
205 Στα αγγλικά re-enactment, όταν επαναλαµβάνονται ως περφόρµανς πράξεις της καθηµερινής ζωής. 
206 Μετάφραση της Eιρήνης Γερογιάννη µε αναφορά στο: Amelia Jones, Body Art / Performing the 
Subject. London, Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998, σελ. 1. 
Στο: Γερογιάννη, op.cit., σελ. 90.  
207 Μετάφραση της Γερογιάννη µε αναφορά στο: Jones, ibid, σελ. 10-11. 
Στο: Γερογιάννη, ibid. 
208  Μετάφραση της Γερογιάννη µε αναφορά στο: Jones, ibid. 
Στο: Γερογιάννη, ibid. 
209 Γερογιάννη, ibid, σελ. 90. 
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δυτικός άνδρας ίσον ανυστερόβουλο υποκείµενο ενώ γυναίκα ίσον πρωτόγονο»210 σε 

αντίθεση µε τον µεταµοντερνισµό, ως «ανάδυση σώµατος, σώµα ίσον τόπος του εγώ, 

συνάντηση ιδιωτικού-δηµόσιου». Και προσθέτει για το σώµα ότι «είναι αυτό που 

µπορεί να συνδέσει το υποκείµενο µε το κοινωνικό του περιβάλλον µέσα στο ιστορικό 

γίγνεσθαι».211 

 

Ακολουθώντας τη σκέψη της Vergine212 στο βιβλίο της Body Art and Performance. The 

Body as Language του 1974,213 διερευνούµε τον κεντρικό ρόλο που λαµβάνει το σώµα 

του καλλιτέχνη στις εικαστικές τέχνες των δεκαετιών του '60 και '70. Η Vergine 

καταγράφει τη γενεαλογία της εµφάνισης του αθέατου σώµατος του καλλιτέχνη από τον 

γερµανικό εξπρεσιονισµό, τον ντανταϊσµό, τον σουρεαλισµό και το θέατρο της 

σκληρότητας του Artaud, και στις περιπτώσεις καλλιτεχνών που µελετά 

συµπεριλαµβάνει και τον χορό.214 Αναφερόµενη στο έργο της Vergine, η Ρηγοπούλου 

αναδεικνύει το γεγονός ότι η Ιταλίδα επιµελήτρια «µιλάει για το σώµα και την ανάγκη 

του να γίνει αποδεκτό έτσι όπως είναι, µία αχόρταγη ανάγκη για αγάπη που γίνεται 

ναρκισσισµός αλλά που κατ’ αυτήν είναι ο µόνος τρόπος για να αποκτήσει νόηµα η 

ζωή µας» και καταλήγει ότι η «ψυχή κανιβαλίζει το σώµα στο οποίο κατοικεί, το 

ρουφάει σαν την αναπνοή, το καταπίνει στο στοµάχι της, κορέννυται από την ουσία 

του».215 
 

Η Ρηγοπούλου µας υπενθυµίζει, επίσης: «Το σώµα που αντιπαρατίθεται στο “καθαρό” 

πνεύµα, µε την αταξία που προκαλεί στα καθαρά σχήµατα µέσω της επιθυµίας, του 

πόνου και του παραλόγου, είναι γυναικείο».216 Υπογραµµίζει ότι στον 20ό αιώνα η 

παρουσία των γυναικών δηµιουργών είναι εµφανής, από τις πρωτοπορίες µέχρι και τη 

σωµατική τέχνη σε όλες τις µορφές της. Διαχωρίζει φεµινιστικό και γυναικείο λόγο, 

καθώς δηλώνει ότι «η πάση θυσία αναζήτηση της γυναικείας ιδιαιτερότητας µπορεί, αν 

συρρικνωθεί σε συνταγή, να φτωχύνει την αναζήτηση για το σώµα, την εικόνα και τη 

																																																													
210Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 451. 
211 ibid. 
212 Επιµελήτρια και κριτικός τέχνης. 
213 Lea Vergine, Body Art and Performance. The Body as Language (µτφρ. Henry Martin). Μιλάνο: 
Skira, 2000, σελ. 7-27. 
214 Την Joan Jonas και την Trisha Brown, βλ.	 Lea Vergine, Body Art and Performance. The Body as 
Language (µτφρ. Henry Martin). Μιλάνο: Skira, 2000, σελ. 12.	
215 Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 511, 512. 
216 ibid, σελ. 12. 
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δράση του στον πολιτισµό και την τέχνη».217 Η έµφυλη ταυτότητα έχει διανοίξει ένα 

ευρύ πεδίο έρευνας που επηρέασε τόσο τις παραστασιακές τέχνες όσο και την 

εικαστική περφόρµανς. 

 

Η Butler218 εφαρµόζει έναν µηχανισµό ανάγνωσης εν σχέσει µε το σώµα και το φύλο 

ως κοινωνική κατασκευή, µη αρνούµενη την υλική υπόσταση του σώµατος. Στο 

εµβληµατικό κείµενό της «Σώµατα που έχουν σηµασία: σχετικά µε τα όρια του φύλου 

σε επίπεδο λόγου» 219  είναι αυτή που εισάγει επί της ουσίας την έννοια της 

επιτελεστικότητας (performativity), µια έννοια η οποία υιοθετείται από θεωρητικούς και 

ιστορικούς έκτοτε σε πολλά πεδία. Αναλύει πώς η ταυτότητα παράγεται µέσα στον 

λόγο και «είναι ταυτόχρονα περιορισµένη από κοινωνικές και πολιτισµικές 

κανονικότητες και ανοιχτή σε νέες εναλλακτικές επανασηµασιοδοτήσεις». 220  Στο 

κείµενό της «Παραστασιακές επιτελέσεις και συγκρότηση του φύλου: Δοκίµιο πάνω στη 

φαινοµενολογία και τη φεµινιστική θεωρία»221 εξετάζει πώς γίνεται η κατασκευή του 

φύλου «µέσα από συγκεκριµένα σωµατικά δρώµενα, καθώς και τις δυνατότητες που 

υπάρχουν για τον πολιτισµικό µετασχηµατισµό του φύλου µέσα από τέτοιου είδους 

δρώµενα».222 

 
 

Σώµα και περφόρµανς 

 

Η ανάδειξη του σώµατος σε µέσο, περιεχόµενο και νόηµα της περφόρµανς, όπως 

φάνηκε παραπάνω, διαµορφώνει, από τη µία, πολιτικές δηλώσεις και συνδηλώσεις, τις 

οποίες αναπόφευκτα φέρει το σώµα ως ιδέα, από την άλλη απελευθερώνει έναν 

αυτοβιογραφικό λόγο που ενίοτε θεωρείται αυτοαναφορικός και χωρίς απεύθυνση στο 

συλλογικό και κοινωνικό βίωµα. Με αναφορά στους Ρηγοπούλου, Ντάφλο και 

																																																													
217 ibid. 
218 Φιλόσοφος και θεωρητικός στο πεδίο των σπουδών του φύλου. 
219Judith Butler, «Σώµατα που έχουν σηµασία, Σχετικά µε τα όρια του φύλου σε επίπεδο λόγου», Στο: 
Δήµητρα Μακρυνιώτη (επιµ., εισαγ.), Γεράσιµος Κουζέλης (επιµ.), Τα όρια του σώµατος, διεπιστηµονικές 
προσεγγίσεις. Αθήνα: Νήσος, 2004, σελ. 181-204. 
220 Μακρυνιώτη, Κουζέλης, ibid, σελ. 22. 
221 Judith Butler, «Παραστασιακές επιτελέσεις και συγκρότηση του φύλου: Δοκίµιο πάνω στη 
φαινοµενολογία και τη φεµινιστική θεωρία», Στο: Αθηνά Αθανασίου (επιµ., εισαγ.), Φεµινιστική θεωρία 
και πολιτισµική κριτική. Αθήνα: Νήσος, 2006, σελ. 381- 407. 
222 Butler, ibid, σελ. 384. 
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Πατσαλίδη θα διερευνήσουµε τον (νέο) χώρο του «εαυτού» και της σχέσης του µε τον 

«άλλον» που διανοίγεται µε τις επιτελεστικές πρακτικές. Η πολιτική διάσταση στις 

εκφάνσεις αυτές είναι εγγενής, καθώς διαταράσσουν τις ταυτότητες και ιδιότητες των 

υποκειµένων.  

 

Η Ρηγοπούλου, στο κείµενό της Για την περφόρµανς την εποχή της κρίσης,223 προτείνει 

έναν επαναπροσδιορισµό όσον αφορά την ορολογία της περφόρµανς και 

επανατοποθετεί σε κριτικό πλαίσιο τα θέµατα της αυτοαναφορικότητας του καλλιτέχνη 

καθώς και τη σηµασία της σύνδεσης της περφόρµανς µε τον δηµόσιο βίο και χώρο και 

την ουσιαστική αµφισβήτηση που µπορεί να προκαλέσει σε κανονιστικά σχήµατα. 

Επισηµαίνει:  

 

«Με άλλα λόγια, σε µια εποχή διάλυσης και υποχώρησης των ανθρώπινων 

δεσµών, το ζητούµενο είναι µια σύνθεση ανάµεσα στο µύχιο και το δηµόσιο, 

στην ψυχή, την κοινωνία και τον κόσµο. Η σύνθεση όµως αυτή δεν µπορεί να 

επιτευχθεί φραστικά, έξω από τη δηµιουργία. Το πώς το σώµα του δηµιουργού 

θα λειτουργήσει ως αρχείο στη συνάντησή του µε το σώµα / αρχείο του θεατή 

είναι ένα στοίχηµα που παραµένει κάθε φορά εκκρεµές».224 

 

Παράλληλα η Ρηγοπούλου υπογραµµίζει τις χωρογραφικές τάσεις των τεχνών, καθώς 

τα όρια συνεχώς επαναπροσδιορίζονται: «Τα όρια, ωστόσο, τίθενται εκ νέου, έστω κι 

αν είναι συνεχώς υπό διατάραξη, αν αντιληφθούµε το εγώ ως µία διαρκή αναζήτηση και 

εύρεση. Η χειρονοµία και η διαδικασία στην performance επιχειρούν να διαγράψουν 

αυτά τα όρια µε την έννοια του διαγράµµατος, αλλά και της διαγραφής». 225  Και 

συνεχίζει, µε αναφορά στο ιστορικό πλαίσιο:  

 

«Μέσα από το παιχνίδι, το αγώνισµα καλύτερα, της συνεχούς υπέρβασης και 

του, πάντοτε προσωρινού, επαναπροσδιορισµού των κάθε λογής ορίων, η τέχνη 

του 20ού αιώνα και ιδιαίτερα του δεύτερου ηµίσεός του, ερωτά τον εαυτό της και 

τους άλλους, συχνά και θεωρητικά αλλά κυρίως εµπράκτως, τι είναι ψυχή, 

																																																													
223 Πέπη Ρηγοπούλου, «Για την περφόρµανς την εποχή της κρίσης», Πλατφόρµα η-Τάξη ΕΚΠΑ, στο: 
<https://eclass.uoa.gr › document › file.php › MEDIA254>, τελευταία επίσκεψη: 03/10/19. 
224 «Για την περφόρµανς την εποχή της κρίσης», ibid.  
225 Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 82. 
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δηµιουργία, κοινωνία, κόσµος. Τελετουργικό στοιχείο και πρόκληση, ερωτισµός 

και καταστροφή, επιµονή στην διά του έργου αυτοβιογραφία που υποσκάπτει τις 

θέσεις περί αυτονοµίας του έργου, είναι όλα επαναλαµβανόµενες χειρονοµίες οι 

οποίες έχουν εν τέλει και µία ριζική πολιτισµική διάσταση».226 

 

Την αυτοβιογραφική µορφή, που όµως µετουσιώνεται, εντοπίζει και ο Πατσαλίδης227 

στο βιβλίο του Από την αναπαράσταση στην παράσταση. Σπουδή ορίων και 

περιθωρίων. Γράφει, για τη θεατρική περφόρµανς: 

 

«Είτε µε τη µορφή αυτοβιογραφίας είτε µε άλλες µορφές αφήγησης και 

δραµατοποίησης, αυτό που εύκολα εντοπίζουµε στους πιο σύγχρονους 

καλλιτέχνες από τον χώρο της performance είναι η προσπάθεια να πάνε πέρα 

από το έργο µε πλοκή και χρήσεις χαρακτηρολογικής υφής, σε ρόλους που 

ακουµπούν την παρωδία, το µεταθεατρικό, το µπρεχτικό gestus και την 

κειµενικότητα. Εκείνο που φαίνεται να προσυπογράφουν είναι η απλή ιδέα της 

µεταµοντέρνας θεώρησης που λέει ότι ο σύγχρονος κόσµος είναι τόσο σύνθετος 

και πολυεπίπεδος, που καµιά σταθερή αφετηρία ή υπεραφήγηση δεν είναι σε 

θέση να διεκδικήσει την απόλυτη κυριαρχία επάνω στο εθνικό ή όποιο άλλο 

“εγώ”, και κατά συνέπεια επάνω στη µορφή του όποιου λόγου».228 

 

Όπως αναφέρει ο Πατσαλίδης, αυτό το «εγώ», µέσα από τις «φυγόκεντρες και 

κεντροµόλους δυνάµεις» που αναπτύσσονται στον παραστασιακό ή εικαστικό χώρο, 

διαλύεται και «το οµιλούν υποκείµενο ανακαλύπτει ή προβάλλει ένα νέο εαυτό».229 

Στο Επιτελεστικές πρακτικές τέχνης. Διαδικασίες συγκρότησης κοινών τόπων: δρώντα 

πρόσωπα,230 ο Ντάφλος231 κάνει αναφορά στην περφόρµανς ιστορικά232, ως «τέχνη 

																																																													
226 ibid. 
227 Ιστορικός και θεωρητικός θεάτρου. 
228 Σάββας Πατσαλίδης, Από την αναπαράσταση στην παράσταση. Σπουδή ορίων και περιθωρίων. 
Αθήνα: Ελληνικά Γράµµατα, 2004, σελ. 238. 
229 Πατσαλίδης, ibid. 
230 Κώστας Ντάφλος, Επιτελεστικές πρακτικές τέχνης. Διαδικασίες συγκρότησης κοινών τόπων: δρώντα 
πρόσωπα. Αθήνα: Σύνδεσµος Ελληνικών Ακαδηµαϊκών Βιβλιοθηκών, Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο, 
2015, σελ. ΧΙ. 
231 Αρχιτέκτονας και εικαστικός. 
232Σε µια πολυεπίπεδη ανάγνωση των συµβάσεων αλλά και των υπερβάσεων της πρακτικής της 
περφόρµανς, ο Ντάφλος περιγράφει ότι η περφόρµανς: «ακολουθεί τη σύµβαση της εκτέλεσης µπροστά 
σε ακροατήριο, µε την αδυναµία επανάληψης ή αναπαραγωγής της πρωτότυπης δράσης, στην 
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του εαυτού», όπου «οι επιτελέσεις στρέφονται προς το καλλιτεχνικό υποκείµενο και την 

παροδική ταυτότητα (εαυτότητα), µε τα ενεργήµατα να είναι τεκµηριώσεις δράσεων σε 

ένα συγκρουσιακό περιβάλλον ως προς τον εαυτό, από κανόνες, εθιµοτυπικά 

τελετουργικά, κοινωνικές νόρµες και ρουτίνες, σε ρήξη µε διαγώνιες υποκειµενικές 

συµπεριφορές και προσωπικές σωµατικές επιτελεστικές πράξεις».233 Ο Ντάφλος ορίζει 

την εαυτότητα όπως δηλώνει η λέξη ως «εαυτός + ταυτότητα»,234 και συγκεκριµένα ως 

µια «ρευστή υποκειµενική ταυτότητα». 235Διαταράσσοντας την κανονικότητα και τη 

σταθερότητα του κοινωνικού σώµατος, οι «προσωρινοί εαυτοί» που επιτελούνται για τα 

υποκείµενα µέσα από «επιτελεστικές δράσεις σε επινοητικές αφηγήσεις» µπορούν να 

φέρουν στην επιφάνεια «αφανείς οριοθετήσεις και εξουσίες… µε τον περφόρµερ σε 

ρόλο υποκινητή ή προβοκάτορα να προσπαθεί να αναιρέσει αυτές τις εγγραφές».236 

 

Καθώς εξετάζουµε τη θεωρία έχοντας συγχρόνως κατά νου και τη δική µας 

καλλιτεχνική-εικαστική πρακτική, θεωρούµε ότι η περφόρµανς κινείται σε ένα πεδίο 

µετασχηµατισµού όπου συναντώνται έµφυλες, φυλετικές και ταξικές ταυτότητες σε 

επίπεδο ατόµων, συλλογικοτήτων και κοινοτήτων. Η περφόρµανς συνυφαίνει και 

αγκαλιάζει το πολιτικό άλλοτε ως µαλακό και άλλοτε ως σιδηρό υφαντούργηµα237 

επιτέλεσης ταυτοτήτων, αναγνώρισης διαφορετικοτήτων, οικειοποίησης των ανοίκειων 

και διερεύνησης αφηγήσεων του ιστορικού και φαντασιακού, του ατοµικού και 

συλλογικού σώµατος. Σήµερα η περφόρµανς, παράλληλα µε το πολιτικό, ανοίγει χώρο 

µέσω πρακτικών συνεργασίας µε οµάδες και κοινότητες, αποσυνδεόµενη, αρκετές 

φορές, από την αυτοαναφορικότητα του σώµατος του καλλιτέχνη και διευρύνοντας το 

υποκείµενο του δηµιουργού µε συµµετοχικές δυναµικές.  

																																																																																																																																																																																																			
αµεσότητα δρώντων προσώπων σε κυριολεκτικές πράξεις και σε παροντικό πραγµατικό χρόνο. 
Παράλληλα, η περφόρµανς σχετίζεται µε την έννοια της επιτελεστικότητας (παραστατική αποµίµηση), η 
οποία συνδέεται µε την επανάληψη και την ανακύκληση των πράξεων στις κοινωνικές ρουτίνες και τα 
τελετουργικά. Επιπλέον, η τελευταία αυτή έννοια της επιτελεστικότητας συνδέεται τόσο µε το συλλογικό 
όχηµα της γλώσσας, όσο και µε το προγλωσσικό στάδιο µη γλώσσας, που είναι ξεχωριστή για το κάθε 
υποκείµενο και καθοριστική για την επιτέλεση εαυτότητας στους χρόνους ενός αναπτυσσόµενου 
διαλόγου µε τον εαυτό». Ντάφλος, op.cit., σελ. 2. 
233 ibid, σελ. 5, 6. 
234 ibid, σελ. XI. 
235 ibid, σελ. 129. 
236 ibid, σελ. 2. 
237 Νυχτερινό υφαντούργηµα / Των κρίνων φλοίσβος που γυµνώνει τ’ αυτιά και διασκορπίζεται / Νιώθω 
στους ώµους της ζωής το σκίρτηµα που βιάζεται ν’ αδράξει το έργο / Νιότη που θέλει άλλη µια ευκαιρία 
αιωνιότητας / Και στην εύνοια των ανέµων ρίχνει το κεφάλι της αδιαφορώντας..., στ΄ ,ποίηµα του 
Οδυσσέα Ελύτη από την ενότητα «Οι κλεψύδρες του Αγνώστου», στο Οδυσσέας Ελύτης, 
Προσανατολισµοί. Αθήνα: Ίκαρος, 1982, σελ. 69. 
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Η περφόρµανς γίνεται ένα σηµαντικό όχηµα για τον καλλιτέχνη και τον θεατή / 

συµµετέχοντα, µέσω του οποίου επανεξετάζουν κοινωνικούς ρόλους, θέσεις, 

συµβάσεις και σχέσεις. Αυτό την καθιστά τέχνη ανθρωποκεντρική, που τείνει να 

υπερβεί την αυτοαναφορικότητα και την αυτοβιογραφία του καλλιτέχνη και επιχειρεί να 

µιλήσει για το όλον.  

 
Επιτελεστικές Σπουδές και πρακτικές 

 
Θα αναφερθούµε στη συνέχεια στην ανάπτυξη των Σπουδών Επιτέλεσης, οι οποίες 

απηχούν τη στροφή του ενδιαφέροντος στην ενδιάµεση περιοχή µεταξύ 

παραστασιακών και εικαστικών τεχνών και την παράλληλη σύνδεση της περιοχής 

αυτής µε την καθηµερινή ζωή και πρακτική. Από τη µια αποκρυσταλλώνεται  η 

πρακτική της περφόρµανς και το προβάδισµά της ως πολιτικού µέσου σε αντίθεση 

προς ένα «συντηρητικό» θέατρο (Goldberg, Ridout, Kelleher), κι από την άλλη 

ανανεώνεται το θέατρο ως ζωντανή τέχνη (H.T. Lehmann, Schechner, Machon). 

 

Στη σύγχρονη µορφή των παραστασιακών τεχνών, η αποσύνδεση από το δραµατικό 

κείµενο –ως σηµείο ισορροπίας στις παραστασιακές τέχνες– κερδίζει έδαφος, µε τον 

Lehmann να νοµιµοποιεί το παραπάνω, απέναντι στους παλαιάς κοπής θεωρητικούς 

της Ευρώπης, µε το κείµενό του για το Μεταδραµατικό Θέατρο.238 Παράλληλα, στη 

Βόρειο Αµερική οι Σπουδές Επιτέλεσης συγκροτήθηκαν µε τον Schechner (ο οποίος 

ίδρυσε το οµώνυµο τµήµα στο Πανεπιστήµιο της Νέας Υόρκης –ως αποστάτης από το 

τµήµα Θεατρικών Σπουδών– και του οποίου την προεδρία συνέχισε η Peggy 

Phelan239, µε πρόσηµο περισσότερο πολιτικό και έµφυλο) και  επιβεβαίωσαν την 

ιστορική άποψη της Goldberg,240 τοποθετώντας την performance art ως τέχνη στο 

µεταίχµιο µεταξύ των παραστασιακών και των εικαστικών τεχνών. 

 

Πράγµατι, ο τοµέας των Σπουδών Επιτέλεσης αναπτύχθηκε σε µεγάλο βαθµό στα 

πανεπιστήµια των Ηνωµένων Πολιτειών, κατά τις δεκαετίες του ’70 και του ’80, ως 

																																																													
238 Hans Thies Lehmann, Postdramatic Theatre. Λονδίνο: Routledge, 2006. 
239 Η Phelan εξετάζει τις πολιτικές της περφόρµανς σε φεµινιστικό ψυχαναλυτικό πλαίσιο στο Peggy 
Phelan,  Unmarked: The Politics of Performance. Nέα Υόρκη: Routledge, 1993. 
240 RoseLee Goldberg, Performance Art: from Futurism to the present. Λονδίνο: Thames and Hudson, 
1999. 
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αντίδραση στον µεθοδολογικό και ιδεολογικό συντηρητισµό των τµηµάτων Θεατρικών 

Σπουδών241. Έτσι, κατά τον σχηµατισµό της σύγχρονης αµερικανικής θεωρίας της 

περφόρµανς, το θέατρο συχνά παραγκωνίστηκε ή απορρίφθηκε οριστικά, ως τοµέας 

ειδικού ενδιαφέροντος. H Goldberg, από την άλλη, διακρίνει στην performance art µια 

συνέχεια της πρωτοπορίας, η οποία ξεκινά µε τον φουτουρισµό, και καταλήγει στο 

1978 (όταν έγινε η έκδοση του βιβλίου). Tο βιβλίο της Performance Art. From Futurism 

to the Present αποτελεί την πρώτη ιστοριογραφική προσπάθεια καταγραφής των 

επιτελεστικών τάσεων στις εικαστικές τέχνες, αποκρυσταλλώνοντας την περφόρµανς 

ως µέσο αµφισβήτησης, ενώ η συγγραφέας φαίνεται να αποζητά σε αυτήν 

ελευθεριάζουσες τάσεις, επεκτείνοντας την πρότυπη απεικόνιση του µέσου ως 

χαοτικού, µεταβλητού, ρευστού και επαναστατικού. 

 

Ο Schechner περιγράφει την περφόρµανς, σε σχέση µε το θέατρο, ως εξής: «Το δράµα 

είναι ό,τι ο συγγραφέας γράφει, το κείµενο [script] είναι ο εσωτερικός χάρτης κάθε 

επιµέρους παράστασης, το θέατρο είναι το συγκεκριµένο σύνολο χειρονοµιών που 

πραγµατοποιούν οι ηθοποιοί σε κάθε δεδοµένη παράσταση και η περφόρµανς είναι το 

όλο γεγονός / συµβάν / εκδήλωση, περιλαµβάνοντας κοινό και ηθοποιούς / περφόρµερ 

(επίσης τους τεχνικούς, όποιον βρίσκεται εκεί)». 242  Όσον αφορά τον χώρο της 

περφόρµανς ή τον επιτελεστικό χώρο, ο Schechner µας παροτρύνει να σκεφτούµε 

τους τρόπους µε τους οποίους µπορεί να γίνει η συνύπαρξη κοινού µε τους 

περφόρµερ, καθώς επιτελείται η αυτεπίγνωση του πρώτου (becomes self aware).243 Το 

1969, στην παραγωγή του Macbeth από το Performance Group,244 την οµάδα του, 

																																																													
241 Τα τµήµατα αυτά προκάλεσαν την έκδοση πληθώρας συγγραµµάτων και µελετών ενώ στην Ελλάδα, 
εκτός από τα βιβλία αναφοράς της Ρηγοπούλου, έχει εκδοθεί αποκλειστικά για την περφόρµανς το: 
Αγγελική Αυγητίδου & Ιφιγένεια Βαµβακίδου (Επιµ.), Performace now v. 1: Επιτελεστικές πρακτικές στην 
τέχνη και δράσεις in situ. Αθήνα: ΙΩΝ, 2013, και µόλις πρόσφατα το: Γερογιάννη Ειρήνη, Η περφόρµανς 
στην Ελλάδα, 1968-1986. Αθήνα: FUTURA, 2019. Βεβαίως υπάρχουν και άλλες µελέτες και εκδόσεις, 
στις οποίες υπάρχουν αναφορές ή/και υποκεφάλαια για την περφόρµανς. 
242 Schechner, op.cit., σελ. 87. 
243 Schechner, ibid, σελ. 14. 
244 Το Performance Group δηµιουργήθηκε στη Νέα Υόρκη από τον Richard Schechner το 1967 ως 
πειραµατισµός γύρω από το «περιβαλλοντικό θέατρο», την οµαδική διαδικασία, τις τεχνικές εξάσκησης, 
και τη σχέση περφόρµερ-κοινού. Ο Schechner, καθηγητής στη Σχολή Τεχνών του Πανεπιστηµίου της 
Νέας Υόρκης, ενδιαφερόταν για τη θεωρία της περφόρµανς και είχε συντάξει τα «6 Αξιώµατα για το 
Περιβαλλοντικό Θέατρο», που είχαν δηµοσιευθεί στο The Drama Review του οποίου ήταν εκδότης. Τα 
αξιώµατα είναι: 1) η εξάλειψη της παραδοσιακής διάκρισης µεταξύ ζωής και τέχνης, 2) η χρήση όλου του 
χώρου για την περφόρµανς και όλου του χώρου για το κοινό, 3) το θέατρο µπορεί να λάβει χώρα είτε σε 
µεταµορφωµένο χώρο είτε σε χώρο που βρέθηκε τυχαία, 4) οι θεατές εστιάζουν σε ένα πράγµα ή σε 
πολλά, κι ο χώρος είναι έτσι διαµορφωµένος ώστε οι θεατές, ή µέρος αυτών, να πρέπει να κινηθούν και 
να επαν-εστιάζουν, ώστε να αναγκάζονται να επιλέγουν τι θα παρατηρήσουν, 5) ο περφόρµερ 
αντιµετωπίζεται σαν µάζα, χρώµα, υφή και κίνηση, και τέλος 6) το κείµενο δεν είναι η αφετηρία ή ο 
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πειραµατίστηκε µε την κίνηση του κοινού σε έναν χώρο γεµάτο σκάλες, διαδρόµους και 

ράµπες. H δράση κάλυπτε όλο τον χώρο και µερικές σκηνές λειτουργούσαν 

ταυτόχρονα, έτσι ώστε να µην υπάρχει θεατής που να µπορεί να βλέπει όλες τις 

δράσεις. Οι οδηγίες που έδωσε ο Schechner στο κοινό των 75 ατόµων που 

παρευρίσκονταν ήταν οι εξής:  

 

«Εάν κάνετε θόρυβο ή µπλοκάρετε τις κινήσεις των ερµηνευτών / περφόρµερ, 

µπορείτε να το καταστρέψετε. Εάν βγάλετε τα παπούτσια σας και περπατάτε µε 

απόλυτη ησυχία και µετακινείστε από περιοχή που έχει µοκέτα σε περιοχή που 

(πάλι) έχει µοκέτα, µπορείτε να εντείνετε και τη δική σας αλλά και τη δική µας 

εµπειρία. Προσπαθήστε να καταλάβετε τη δράση και να την ακολουθήσετε. 

Σκεφτείτε τους εαυτούς σας ως µάρτυρες ή ως ανθρώπους στο δρόµο. Κάτι 

συµβαίνει – εσείς πηγαίνετε να δείτε τι, αλλά δεν µπορείτε να αναµειχθείτε ή ν’ 

αλλάξετε αυτό που συµβαίνει».245 

 

Ο Schechner µε το Performance Group δηµιούργησε πολλές παραστάσεις σε χώρους 

in situ, ενώ η έρευνα του ίδιου για τον χώρο προκύπτει από την αλληλεπίδραση 

πράξης και θεωρίας. Αναλύοντας την παράσταση που δηµιούργησε µε το Performance 

Group για το κείµενο του Sam Shepard The Tooth of Crime (1973), βλέπουµε ότι ο 

Schechner, κατά τη διάρκεια των προβών αλλά και των παραστάσεων, οργάνωσε τις 

διαφορετικές σκηνές έτσι ώστε να συµβαίνουν σε µια δηµόσια και µια ιδιωτική περιοχή 

της εγκατάστασης που είχε σχεδιαστεί ειδικά στον χώρο της οµάδας, το Performing 

Garage. Ο Schechner τοποθετεί στην πρώτη (δηµόσια) περιοχή τούς θεατές και την 

περφόρµανς και στη δεύτερη (ιδιωτική) περιοχή τούς περφόρµερ και την παράσταση. 

Αναγνωρίζουµε εδώ µια διαδικασία µετασχηµατισµού του θεάτρου που τείνει προς την 

περφόρµανς και από τον ιδιωτικό χώρο των ερµηνευτών προς το δηµόσιο χώρο των 

																																																																																																																																																																																																			
σκοπός, µπορεί να µην υπάρχει καθόλου κείµενο. Τα αξιώµατα αυτά βρήκαν πεδίο εφαρµογής στις 
πρώτες παραγωγές του Performance Group: Dionysus in 69 (1968), Macbeth (1969), Commune (1970). 
Η οµάδα εργαζόταν σε ένα άδειο γκαράζ που ονόµασε Performing Garage. Το Performance Group 
επιχείρησε να αναπτύξει µη-χειριστικούς τρόπους εµπλοκής του κοινού στη δράση. Ο Schechner 
αποχώρησε από την οµάδα το 1980, αφού είχαν πραγµατοποιηθεί κάποιες παραστάσεις ενδεικτικές του 
«περιβαλλοντικού θεάτρου». Η βασική αρχή του περιβαλλοντικού θεάτρου είναι να γίνεται η αρχή µε 
έναν άδειο χώρο, χωρίς προκατάληψη για το πού θα είναι το κοινό και οι περφόρµερ ή πώς θα 
σχετιστούν. Αυτά αναπτύσσονται ως µέρος της πρόβας.  
Υλικό από την ενότητα «Richard Schechner. The Performance Group». Από: Theodore Shank, Beyond 
the Boundaries: American Alternative Theatre. Ann Arbor: The University of Michigan Press, 2002, σελ. 
93-103.  
245 Schechner, op.cit., σελ. 61. 



	 87	

θεατών, 246  όπου οι θεατές γίνονται performer καθώς µπαίνουν στο πλαίσιο 

χωρικότητας αλλά και εικόνας µαζί µε τους ερµηνευτές. 

 

Ο Schechner µιλά για ένα σχήµα δράσης µεταξύ ερµηνευτών, σκηνοθέτη, χρόνου και 

χώρου και του κοινού όπου, ενώ όλα είναι αυτόνοµες οντότητες, λειτουργίες, 

ειδικότητες, όλα αυτά, ως υλικά, µπορούν να µεταµορφώσουν, να µεταφράσουν ή ν’ 

ανταλλάξουν ποιότητες µεταξύ τους.247 Μέρος της σκηνοθεσίας, της σκηνογραφίας και 

της δράσης θεωρεί και την παροχή οδηγιών προς τους θεατές, ένα γενικό πλαίσιο για 

το πώς να κινηθούν και να συµπεριφερθούν στον χώρο.248 

 

Η Josephine Machon 249  προτείνει, στο βιβλίο της µε συνεντεύξεις καλλιτεχνών 

Syn(aesthetics)250, µια διευρυµένη έννοια τής περφόρµανς, στην οποία παραδίδει ένα 

πλαίσιο για το τι θεωρείται καινούργιο θέατρο – το να είναι αναδυοµένο251, τεχνολογικό, 

εικονικό, µια εν γένει καινοτόµος ζωντανή τέχνη. Η συµπληρωµατική ανάγνωση σε 

αυτό το βιβλίο είναι µια γέφυρα προς την πολιτική και επιµέρους πολιτικές, και εκεί οι 

Nicholas Ridout252 και Joe Kelleher253, οι αγγλόφωνοι ανιχνευτές της περφόρµανς, 

διαφωτίζουν το πλαίσιο µε τα κείµενά τους που αναφέρονται στην πολιτική και στη 

δηµοκρατία. O µεν Ridout, στο βιβλίο του theatre & ethics,254 ερευνά τη δράση του 

θεάτρου ως πράξη ηθικής. Αναλύει παραδείγµατα συγγραφέων από την αρχαία 

τραγωδία και σκηνοθετών µέχρι και τον 21ο αιώνα. Ο δε Kelleher, στο βιβλίο του 

																																																													
246 ibid, σελ. 80. 
247 ibid, σελ.62.  
248 Οι οδηγίες στη συγκεκριµένη παράσταση δόθηκαν τρεις φορές πριν να ξεκινήσει η παράσταση αλλά 
ο Schechner έκανε επίσης κι ένα πείραµα: δεν έδωσε οδηγίες για αρκετές παραστάσεις. Οι θεατές 
κινήθηκαν σχεδόν το ίδιο, µε τη διαφορά ότι οι µεγαλύτεροι σε ηλικία κινήθηκαν λιγότερο και οµάδες 
ανθρώπων παρέµειναν σε «λάθος» σηµείο του περιβάλλοντος, βλέποντας την κεντρική πράξη. Η 
διάδραση µεταξύ περφόρµερ και επισκεπτών αρκετές φορές σ’ αυτή την παράσταση ήταν έντονη: 
επισκέπτης είχε διακόψει αρκετές φορές κάνοντας ακατάλληλα σχόλια· ένας ηθοποιός του µίλησε και του 
ζήτησε να παραµείνει µετά το τέλος της περφόρµανς για να συζητήσουν, όπερ και εγένετο, η συνοµιλία 
εξελίχθηκε µάλιστα σε µια µάχη σχεδόν µε γροθιές!  
Schechner, ibid, σελ. 85. 
249 Συγγραφέας και καλλιτέχνις περφόρµανς.  
250  Josephine Machon, (Syn)aesthetics: Redefining Visceral Performance. Λονδίνο: Palgrave and 
Macmillan, 2011. 
251  Immersive Theatre, ένας συνδυασµός in situ και promenade παράστασης. Οι καλλιτέχνες 
δηµιουργούν, εκτός θεάτρου συνήθως, έναν κοινό χώρο χωρίς διαχωρισµό σκηνής και πλατείας: έναν 
πολυχώρο µε πολλές διαφορετικές εικαστικές εγκαταστάσεις, οι οποίες λειτουργούν αυτόνοµα και 
ταυτόχρονα ως µία σκηνή και συχνά οι ερµηνευτές διαδρούν µε τους θεατές.  
252 Πρόεδρος του τµήµατος θεάτρου Queen Mary University του Λονδίνου. 
253	Καθηγητής στο Τµήµα Θεάτρου, University of Roehampton. 	
254	Nicholas Ridout, theatre & ethics. Λονδίνο: Red Globe Press, 2009.	
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theatre & politics255 αναλύει το πολιτικό στο θέατρο από τα αρχαία ελληνικά χρόνια έως 

και τον 20ό αιώνα, επαναφέροντας ως ζητούµενο την ηδονή και την ψυχαγωγία. Η 

θεατρική ηδονή, βέβαια, µπορεί να παράγεται και από την οδύνη: Ο Αριστοτέλης την 

αποκαλεί οικεία ηδονή256 στην Ποιητική και αναφέρεται σε µια ψυχική αποκατάσταση.  

 

Ο Σταύρος Τσιτσιρίδης257 ερευνά την έννοια της κάθαρσης στη µελέτη Ο αριστοτελικός 

ορισµός της τραγωδίας258 αναπτύσσοντας ως δυναµικές έννοιες σε διάλογο τον έλεο 

και τον φόβο259, που συναντώνται ο µεν πρώτος στα δρώντα πρόσωπα της τραγωδίας, 

ο δε δεύτερος στους θεατές, για τον ίδιο τους τον εαυτό260. Η ηδονή ως ενεργοποίηση 

της απόλαυσης261 και ως ανακούφιση των συµφορών δίνει άραγε «τη δυνατότητα στον 

θεατή να αντιµετωπίζει µε µεγαλύτερη δύναµη τα δικά του δεινά;»262. Άλλωστε και ο 

Brecht έγραψε στο Μικρό Όργανο για το θέατρο, στο τέλος της πορείας του, ότι το 

θέατρο δεν είναι τίποτε άλλο παρά ηδονή.263  

 

Η κινητικότητα του θεατή είναι αυτή που καθορίζει και τη στάση του προς το έργο. Σε 

έναν βαθµό µπορεί να ελέγξει την περφόρµανς έστω κι αν οι περφόρµερ ελέγχουν την 

παράσταση: «Η διάθεση του κοινού όπως ευθέως εκφράζεται από το πώς τα µέλη του 

κινούνται, πώς τοποθετούν τον εαυτό τους και αντιδρούν στις σκηνές, σταθερά 

καθόριζε την αίσθηση της ανά βραδιά απόδοσης στο Tooth».264 

 

  

	

	

	

																																																													
255 Joe Kelleher, theatre & politics. Λονδίνο: Palgrave and  Macmillan, 2009. 
256  (Ποιητική 1453b14. 10-13) από: Αριστοτέλους, Περί Ποιητικής, Ακαδηµία Αθηνών (µτφρ. Σίµου 
Μενάρδου, επιµ. Ιωάννης Συκουτρής). Αθήνα: Εστία, 2004, σελ.113. 
257 Φιλόλογος, Καθηγητής και Πρόεδρος στο Τµήµα Θεατρικών Σπουδών 
258 Σταύρος Τσιτσιρίδης, «Ο αριστοτελικός ορισµός της τραγωδίας», Hellenika 61, 2010, σελ. 25-61. 
259 Τσιτσιρίδης, ibid, σελ. 38. 	
260 ibid, σελ. 40.	
261 ibid, σελ. 56.	
262 ibid, σελ. 44.	
263 Joe Kelleher, theatre & politics. Λονδίνο: Palgrave and Macmillan, 2009, σελ. 55. 
264 ibid, σελ. 85. 
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Θεατής 
 
Η ανάπτυξη των εννοιών του χώρου και του σώµατος διαµεσολαβείται από άλλον έναν 

σηµαντικό όρο: τον θεατή, που συµµετέχει στο έργο ως σωµατικότητα. Από την 

περιγραφή της χωρογραφίας είναι σαφής η πρωταρχική σηµασία που δίνεται στον 

ρόλο και στην εµπειρία του θεατή / επισκέπτη. Καλλιτέχνης και θεατής φιλοξενούνται 

σε έναν κοινό χώρο.  

Η συνθήκη της φιλοξενίας ως άνοιγµα χώρου 

 

Η συνάντηση του σώµατος µε τον χώρο στο πλαίσιο των παραστασιακών και 

εικαστικών τεχνών προϋποθέτει το άνοιγµα του χώρου του έργου για την υποδοχή του 

θεατή και της σωµατικότητάς του σε αυτό. Σηµατοδοτεί επίσης και άλλες 

αλληλοπεριχωρήσεις, όπως µεταξύ ερµηνευτών / ηθοποιών / χορευτών στη σκηνή 

αλλά και µεταξύ θεατών και σκηνής. Θα κατανοήσουµε αυτό το άνοιγµα χώρου, το 

οποίο περιγράφουµε µε τον όρο της φιλοξενίας, µέσα από τη συζήτηση των Derrida και 

Dufourmantelle. 265  Διατυπώνεται έτσι η υπόθεση ότι η περφόρµανς εµπεριέχει, ή 

καλύτερα καλλιεργεί, εκ των πραγµάτων τη συνθήκη της φιλοξενίας, µια συνθήκη που 

είναι συστατικό στοιχείο της χωρογραφίας. 

 

Θεωρούµε ότι στην εκκίνηση µιας χωρογραφίας, η σύλληψη της ιδέας εµπεριέχει τη 

συνείδηση και την πρόθεση του καλλιτέχνη για συµπερίληψη της ενσώµατης φυσικής 

παρουσίας του θεατή. Η υπόθεση ότι ο καλλιτέχνης παρέχει στον θεατή τη δυνατότητα 

της συµµετοχής στη δηµιουργική διαδικασία, καθιστά τον δεύτερο, επισκέπτη. Αυτή η 

µέθοδος µπορεί να προτείνει την επανάχρηση του αρχαίου ελληνικού όρου φιλοξενία, 

τη συνθήκη όπου ο ξένος, έχοντας δύο αποχρώσεις, αυτή του αγνώστου αλλά και του 

αλλοδαπού266, µπορεί να γίνεται φίλος. Ο ξένος είναι και αυτός που θέτει τις ερωτήσεις. 

Ο Derrida µιλά για την απόλυτη, άνευ όρων και ρηξικέλευθη, φιλοξενία όπου ο 

οικοδεσπότης παρέχει το άνοιγµα του σπιτιού, του χώρου στον άγνωστο χωρίς 

ταυτότητα ξένο και χωρίς να ζητά καν το όνοµά του.267 Στην περίπτωσή µας, αυτή της 

																																																													
265 Jacques Derrida, Anne Dufourmantelle, Of Hospitality. Anne Dufourmantelle invites Jacques Derrida 
to respond (µτφρ. R. Bowlby), Σειρά: M. Bal (επιµ.), H. de Vriers (επιµ.), Cultural Memory in the Present. 
Stanford, California: Stanford University Press, 2000. 
266 Stranger και foreigner. Bλ. Jacques Derrida, Anne Dufourmantelle, ibid, σελ. ix. 
267 Jacques Derrida, Anne Dufourmantelle, ibid, σελ. 25. 	
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χωρογραφίας, ο καλλιτέχνης, παρέχει εφήµερη στέγη, πνευµατική τροφή και φροντίδα, 

έτσι ώστε να υπάρχει ένας ασφαλής χώρος268 για να αφεθεί να δράσει ο άγνωστος 

θεατής, εάν το θελήσει. Αυτά τα τρία στοιχεία (χώρος, τροφή, φροντίδα) είναι οι ιδανικοί 

υπερσύνδεσµοι µεταξύ της καλλιτεχνικής πράξης και του φιλοξενείν: αισθαντικές 

πνευµατικές ύλες και εγκόλπωση που ο οικοδεσπότης καλλιτέχνης µπορεί να 

προσφέρει µέσα σε συνειδητό πλαίσιο γνώσης.  

 

Ο Γιώργος Πεφάνης µελετώντας το θέατρο δρόµου, το οποίο διανοίγεται στη δηµόσια 

σφαίρα, µιλά και για το είδος του καλλιτέχνη που φιλοξενεί και φιλοξενείται: τον 

ηθοποιό του δρόµου,269 ο οποίος ξανοίγεται και φιλοξενείται από τον δρόµο και µε τη 

σειρά του φιλοξενεί ως επιτόπια ντόπιος τους περαστικούς θεατές. Στη διατριβή 

διερευνούµε καλλιτέχνες οι οποίοι επιχειρούν να σπάσουν τα όρια µεταξύ των µέχρι 

πρότινος άγνωστων σωµάτων, διαµορφώνοντας έναν χώρο συνύπαρξης, µερικές 

φορές µε παιγνιώδη χαρακτήρα.270 

 

Θεατής, επισκέπτης, µάρτυρας, συµµετέχων, συγγραφέας 

 

Το κοινό, ως συλλογικός θεατής και δράστης αλλά και ως σώµατα που διαµορφώνουν 

τον χώρο, κατέχει κεντρική θέση στις χωρογραφικές πρακτικές. O André Lepecki 

συνδιαλέγεται µε την Bishop σχετικά µε το πώς έχουν διαµορφωθεί οι όροι θέασης 

όταν παρεµβάλλονται τεχνολογικά µέσα καταγραφής της στιγµής, που διαλύουν την 

																																																													
268 Η έννοια του ασφαλούς χώρου, στην αγγλική safe space, χρησιµοποιείται τα τελευταία χρόνια ως: 
χώρος συνάθροισης ετερογενών ή οµογενών οµάδων. Αρκετά συχνά τα µέλη τους µοιράζονται τις 
εµπειρίες τους ως προς την περιθωριοποίηση είτε σε χώρους εκπαίδευσης είτε σε χώρους εργασίας, Βλ. 
<https://equal.org/safe-space-program/> 
Ξεκίνησε από την lgbtqi κοινότητα αλλά, σήµερα, είναι γνωστός, ιδίως σε πανεπιστήµια, εν σχέσει µε 
γυναίκες και µειονότητες ως χώρος στον οποίο δεν επιτρέπεται η βία, ο λόγος µίσους, η σεξουαλική 
παρενόχληση, βλ. <https://www.vox.com/2016/7/5/11949258/safe-spaces-explained>. 
269Γιώργος Π. Πεφάνης, Θιασώτες & Φιλόσοφοι, Σκιαγράφηση µιας θεατροφιλοσοφίας. Αθήνα: Εκδόσεις 
Παπαζήση, 2016, σελ. 293. 
270Υπάρχουν στο θέατρο αρκετές περιπτώσεις παραστάσεων στις οποίες οι θεατές συµµετέχουν σε 
πραγµατικό γεύµα. Για µια φιλοξενία τέτοια, µε συνοδεία φαγητού, ως συνθήκη στις παραστασιακές και 
εικαστικές τέχνες, κάνει λόγο και ο Δηµήτρης Τσατσούλης στο βιβλίο του Σηµεία Γραφής, Κώδικες 
Σκηνής στο σύγχρονο ελληνικό θέατρο. Συνθέτει τον όρο «δειπνογραφίες», για να περιγράψει την ένταξη 
του θεατή «ως “συνδαιτηµόνα” της σκηνικής γραφής». Όπως περιγράφει ο Τσατσούλης: «Η προσφορά 
φαγητού σε σύγχρονες θεατρικές παραστάσεις ή και εικαστικές performances έχει, αναµφισβήτητα, 
τελετουργικές αφετηρίες τις οποίες και εγκαλεί σιωπηρά. Η από κοινού σίτιση των θεατών εκ µέρους των 
ηθοποιών, µε φαγητό που συνήθως οι ίδιοι έχουν µαγειρέψει νωρίτερα, συντείνει ή ανακαλεί τη χαµένη 
συντροφικότητα, την κοινοτικότητα, την αξία της συνεστίασης». Δηµήτρης Τσατσούλης, Σηµεία Γραφής, 
Κώδικες Σκηνής στο σύγχρονο ελληνικό θέατρο. Αθήνα: Νεφέλη, 2007, σελ. 81.	
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αµεσότητα µε το έργο. Η ζωντανή τέχνη όµως, που καταλαµβάνει τους χώρους των 

µουσείων, ανατρέπει τη σύµβαση του καθηλωµένου θεατή απέναντι σε ένα στατικό 

έργο τέχνης και εισάγει µιαν ελευθερία αλληλεπίδρασης µεταξύ σωµάτων καλλιτεχνών 

και θεατών. Το κατά πόσο, πρακτικές που παρακινούν τη δηµιουργία ή την 

ενδυνάµωση των σχέσεων µεταξύ των συµµετεχουσών/όντων µπορούν να θεωρηθούν 

το ζητούµενο της σύγχρονης τέχνης, ως εν γένει πρακτικές µε πολιτικό και κοινωνικό 

πρόσηµο, αντανακλάται στην κριτική της Bishop στη Σχεσιακή Αισθητική του Nicolas 

Bourriaud, όπως θα δούµε στη συνέχεια.  

 

Ενώ η Ρηγοπούλου, στο Σώµα, Ικεσία και Απειλή, διερευνά τι είναι πραγµατικά το 

κοινό. Ξεκινά από την έννοια της κοινωνίας, µε την οποία έχουν κοινή ετυµολογία, και 

την έννοια του κοινωνείν, ένα κοινωνικό σώµα το οποίο δηµιουργεί συλλογικές 

εµπειρίες, µνήµη και λήθη επίσης συλλογικές. 271  «Στόχος είναι µία µεγαλύτερη 

οικειότητα και αµεσότητα, µια καλώς εννοούµενη συνενοχή ανάµεσα στον performer 

τελεστή και το κοινό του» 272  επισηµαίνει για το κοινό στην περφόρµανς, που 

συγκαταλέγεται κι αυτό στα αρχικά της συστατικά. Αναφερόµενη στο σύνολο της 

σωµατικής τέχνης, επισηµαίνει την προσβασιµότητα της τέχνης αυτής από το κοινό: 

 

«η σωµατική τέχνη, στις πιο δραµατικές και αφηγηµατικές αλλά και στις άλλες 

µορφές της [...] δεν µπορεί ή και δεν θέλει να απευθυνθεί στο ευρύ 

προλεταριακό κοινό, στο οποίο στόχευε ο Μπρεχτ, αποζητά και αυτή την 

επικοινωνία, συχνά µέσω ενός, διαφοροποιηµένου βεβαίως, µίγµατος πολιτικής 

ή κοινωνικής διδαχής και διασκέδασης –όχι µε τους όρους της βιοµηχανίας της 

κουλτούρας– ή παιχνιδιού. Στόχος και εδώ του παιχνιδιού είναι να κινητοποιήσει 

µε τον ένα ή τον άλλο τρόπο τον θεατή µέσα από δρόµους που συνεπάγονται 

τον διάλογο µε το ανοίκειο, που µεταφέρεται τώρα –περισσότερο παρά ποτέ– 

στη σκηνή του σώµατος του δηµιουργού. Το σώµα αναδεικνύεται µέσα από την 

σε πρώτο πρόσωπο καλλιτεχνική χρήση του ως το κατεξοχήν οικείο / 

ανοίκειο».273 

 

																																																													
271 Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή, op.cit.,σελ. 340. 
272 ibid, σελ. 304. 
273ibid, σελ.448,449. 
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Το σώµα ως ένα πολιτικό, κοινωνικό και µυστικιστικό πεδίο, µιλάει στο εδώ και τώρα 

σε όλους ως µια αποδοχή της οµοούσιας συνύπαρξης του εγώ και του έτερου για την 

κατανόηση του εαυτού. Εκεί έγκειται και η ειδοποιός διαφορά της περφόρµανς µε το 

θέατρο: το σώµα γίνεται η αφήγηση αντί να µεταδίδει µία αφήγηση, δεν είναι φορέας 

αλλά η πράξη η ίδια των συνεχών αλληλοπαθών ρήξεων µέσα στον χώρο και τον 

χρόνο.  

 

Το κοινωνικό σώµα, από την άλλη, σύµφωνα µε τον Ντάφλο, 274  στο βιβλίο του 

Επιτελεστικές πρακτικές τέχνης. Διαδικασίες συγκρότησης κοινών τόπων: δρώντα 

πρόσωπα, είναι ένα συµπαγές σώµα, που φέρει προκαταλήψεις και στερεότυπα «σε 

σχέση µε την κανονικότητα, τη σταθερή ταυτότητα και το οριοθετηµένο κοινωνικό 

φύλο».275 Μέσα από τη συµµετοχή στον χώρο της περφόρµανς, αυτή η συµπαγής 

δοµή διαρρηγνύεται και αναδεικνύονται νέες προσωρινές ταυτότητες.  

 

Το θέµα της διερεύνησης του πολιτικού πεδίου του καλλιτέχνη και του πώς µπορεί 

αυτό να κοινωνηθεί στο κοινό, χρήζει περαιτέρω έρευνας. Καλλιτεχνικές παρεµβάσεις 

δύνανται να πραγµατωθούν από το κοινό µέσω του χώρου –φυσικού και ψυχικού– που 

του δίνει ο καλλιτέχνης ώστε να εξασκήσει την ελευθερία του. Η Bishop, στο άρθρο της 

για το περιοδικό Artforum µε τίτλο «Η κοινωνική στροφή: η συνεργασία και η δυσφορία 

µε αυτή», επιχειρηµατολογεί υπέρ του ότι η δηµιουργικότητα πίσω από την κοινωνική 

τέχνη είναι το να επαν-εξανθρωπίσει µια παράλυτη και κατακερµατισµένη κοινωνία.276  

 

Ο καλλιτεχνικός ακτιβισµός γίνεται ένας κριτικός διάλογος µεταξύ της καθηµερινότητας 

και της τέχνης, και του πώς η τέχνη εµπλουτίζει την κοινωνική ζωή. Η σχέση µεταξύ 

τέχνης και κοινωνίας και ο ρόλος του καλλιτέχνη στην κοινωνική ζωή είναι µείζον θέµα, 

το οποίο έχει εγερθεί τα τελευταία χρόνια στις εικαστικές τέχνες.  

 

																																																													
274Εικαστικός και αρχιτέκτονας. 
275 Κώστας Ντάφλος, Επιτελεστικές πρακτικές τέχνης. Διαδικασίες συγκρότησης κοινών τόπων: δρώντα 
πρόσωπα. Αθήνα: Σύνδεσµος Ελληνικών Ακαδηµαϊκών Βιβλιοθηκών, Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο, 
2015, σελ. 5. 
276 Claire Bishop, «Η κοινωνική στροφή: η συνεργασία και η δυσφορία µε αυτή» (µτφρ. Αλέξανδρος 
Κιουπκιολής), Κριτική + τέχνη, Τεύχος 3, 2009, σελ. 88-103. 
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Στο βιβλίο του Σχεσιακή Αισθητική277, ο Nicolas Bourriaud 278 περιγράφει τη στροφή 

του ενδιαφέροντος της τέχνης προς τη σφαίρα των ανθρώπινων αλλεπιδράσεων, που 

λαµβάνει χώρα από τη δεκαετία του 1990. Ο Bourriaud αναδεικνύει τις «καλές» 

κοινωνικές σχέσεις, αυτές που προωθούν τον διάλογο, τη συνεργασία, την αλληλεγγύη, 

τις εναλλακτικές οικονοµικές συναλλαγές. Ο αντίλογος της Bishop –στο άρθρο της 

Antagonism and Relational Aesthetics279– στο θεωρητικό σχήµα του Bourriaud, είναι 

ότι υπάρχουν πολλές κοινωνικές σχέσεις, όχι απαραίτητα καλές, που δεν 

αντανακλώνται στο σύνολό τους στις σχεσιακές πρακτικές της τέχνης.280 

 

Θεατής και επιτελεστικές πρακτικές 

 

Αποδεσµευόµενο από την αυθεντία του συγγραφέα (όπως την όρισε από τη σκοπιά 

της λογοτεχνικής κριτικής ο Roland Barthes) και µε ενδυναµωµένη τη θέση του θεατή 

(από τον Jacques Rancière), ένα έργο είτε από τις παραστασιακές είτε από τις 

εικαστικές τέχνες ενδέχεται να πραγµατοποιηθεί για, και ενίοτε από, το κοινό του. Στη 

συνθήκη αυτή όπου το κοινό έχει κεντρικό ρόλο, λαµβάνει χώρα και µια αναδιάταξη 

ρόλων, ιδιοτήτων και θέσεων. Θα µελετήσουµε, επίσης, φέροντας σε διάλογο τους 

																																																													
277 Nicolas Bourriaud. Relational Aesthetics. Dijon: Les presses du reel, 2002. 
278 Επιµελητής τέχνης και συγγραφέας. 
279 Claire Bishop. «Antagonism and Relational Aesthetics». October.  No. 110, Fall 2004.   
280 Στη διδακτορική έρευνά της, η Εύα Ρεπούσκου συνοψίζει τον αντίλογο της Bishop: «Η ροπή προς τη 
συµµετοχή και η ευχέρεια δηµιουργίας συλλογικοτήτων είναι οι ουτοπικές παραδοχές της σχεσιολογικής 
τέχνης. Η κοινωνική πραγµατικότητα διακρίνεται συγχρόνως από ανταγωνιστικές και αντιδηµοκρατικές 
σχέσεις. Ενώ ο Bourriaud περιγράφει τη σχεσιολογική αισθητική µε βάση τις “καλές” κοινωνικές σχέσεις, 
η Bishop διακρίνει πρακτικές της τέχνης που αποβλέπουν στην “αφύπνιση” της κρίσης του κοινού και 
συχνά αναπαράγουν πλευρές µιας συγκρουσιακής κοινωνικής πραγµατικότητας. [...] Τα έργα που 
εµπλέκουν το κοινό σε “αφυπνιστικά” συµβάντα δεν επιχειρούν τη δηµιουργία µιας κοινότητας αλλά την 
κριτική παρέµβαση της τέχνης στην κοινωνική πραγµατικότητα. Αυτό που διαπιστώνει είναι η σύµπραξη 
δύο στοιχείων: του “κοινωνικού” και του “αισθητικού”. Τέτοιες πρακτικές παρουσιάζουν κοινά σηµεία µε 
τα δρώµενα πολιτικού περιεχοµένου και τις ακτιβιστικές οµάδες καλλιτεχνών µετά τη δεκαετία του 1960». 
Εύα Ρεπούσκου, «Χωροπλαστικές εκφράσεις και Αρχιτεκτονηµένος χώρος µετά την εννοιολογική τέχνη: 
Παραδείγµατα από την έκθεση Documenta 1955-2007», Διδακτορική Διατριβή. Αθήνα: Σχολή 
Αρχιτεκτόνων Μηχανικών, Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο, 2012, σελ. 99-100. 
O Kώστας Ντάφλος αναλύει τον αντίλογο της Bishop ως προς τις σχεσιακές πρακτικές:  
«Σύµφωνα µε την ένσταση της Bishop, η τέχνη συσχέτισης, αντίθετα, κινητοποιεί καταστάσεις στις οποίες 
ο θεατής δεν απευθύνεται σε µια συλλογική υπάρχουσα κοινωνική οργάνωση-οντότητα, αλλά επί της 
ουσίας, υπάρχει ως µέλος της κοινότητας των επισκεπτών, της οριοθετηµένης, ετεροτοπικής εικαστικής 
εγκατάστασης (Boris Groys). Σε αυτό το πλαίσιο, κατά την άποψή της, η οικειοποίηση ηθικών 
αυτοεξυπηρέτησης ή αυτοσχεδιασµού, µε βάση πρακτικές DIY και µεταπαραγωγής (postproduction), 
συνοψίζουν και εξαντλούν στο σύνολό του, το όποιο πολιτικό περιεχόµενο υπάρχει στη σχεσιακή 
αισθητική». 
Ντάφλος, op.cit., σελ. 39.  
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Bishop και Lepecki, πώς µεταβάλλεται η ίδια η συνθήκη της θέασης µέσα από τη 

διαφορετική σχέση του θεατή µε το έργο αλλά και τη διαµεσολάβηση της τεχνολογίας, 

εκ µέρους και πάλι του θεατή.  

 

Θα αναφερθούµε στη συµµετοχή της Πολωνίας στην Quadrennial της Πράγας του 

2011 – η οποία επαληθεύει τον τίτλο της Quadrennial: «Η σκηνή που εξαφανίζεται». Το 

χωρογραφικό πρότζεκτ, µε τίτλο Liberated Energy281 (Απελευθερωµένη Eνέργεια), σε 

επιµέλεια της Ewa Machnio και της Agatha Skwarczynska, έλαβε χώρα στο εσωτερικό 

ενός βαµµένου λευκού γυάλινου κύβου. Μέσα στον κύβο υπήρχαν στο πάτωµα 

σκορπισµένες βιντεο-οθόνες –που έδειχναν κοινωνικά και συµµετοχικά πρότζεκτ 

Πολωνών καλλιτεχνών– και µερικές σπάτουλες, τις οποίες χρησιµοποιούσαν οι θεατές 

/ µάρτυρες / παρατηρητές / συµµετέχοντες για να ξύσουν την άσπρη µπογιά ώστε να 

αποκαλυφθεί µία τεράστια φωτογραφία, η οποία εκτεινόταν σε όλη την επιφάνεια των 

υαλοστασίων, µε τα άδεια καθίσµατα του πολωνικού κοινοβουλίου. Η εφήµερη αυτή 

κοινότητα, όπου ο καθένας µε ευχαρίστηση µοιράζεται τη διαδικασία της αποκάλυψης 

ως αντίστιξη στις άδειες θέσεις των πολιτικών αρχηγών, φαίνεται για κάποιους να 

επανέφερε τις κοινωνικές και πολιτικές αξίες ξανά στο παιχνίδι ή, για κάποιους άλλους, 

να είναι ένα απλό καθησυχαστικό παιχνίδι. Οι θεατές / επισκέπτες δηµιούργησαν µιαν 

επιτελεστική εγκατάσταση στην οποία όλα τα επίπεδα επικοινωνίας και συµµετοχής 

ήταν πιθανά. Κάθε άτοµο στον χώρο είχε µεγάλο εύρος τρόπων σύνδεσης, π.χ. 

µπορούσαν να ξύσουν ή όχι, µε πάθος ή όχι, πάνω σε σκάλα ή όχι, προσέχοντας ή µη 

κ.λπ. Ήταν µία πολυεπίπεδη δηµιουργική διαδικασία. Οι επισκέπτες επίσης, 

ακιδογραφούσαν διάφορα µηνύµατα και σχέδια στο άσπρο χρώµα επάνω στο γυαλί, 

δηµιουργώντας έναν µεγάλο πίνακα ανακοινώσεων. Επρόκειτο λιγότερο για σηµείο 

συνάντησης, περισσότερο για ένα αληθινό χωνευτήρι.  

 

Ο τίτλος του έργου, παρότι διδακτικός, καταδεικνύει την προσήλωση των επιµελητριών 

στον «χειραφετηµένο» θεατή του Rancière 282  υπερβαίνοντας και επικρίνοντας 

ταυτόχρονα την οπισθοδρόµηση που ο Rancière µας παραδίδει στο τέλος του κειµένου 

του, υποβαθµίζοντας τη χειραφέτηση απλώς σε ενεργό ερµηνεία. Η σκέψη µάς οδηγεί 

																																																													
281	Βλ. http://services.pq.cz/en/pq-
07.html?itemID=111&type=architecture&fbclid=IwAR0o07AAONT82MWehNGCJRCwbF8XviqaN02o5S
GG2GYhOpm-bkcxQxxwGS0	
282 Ζακ Ρανσιέρ, Ο χειραφετηµένος Θεατής. Αθήνα: Εκκρεµές, 2015. 
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στον «θάνατο του συγγραφέα» του Barthes και στον αναγνώστη ως δραστικό 

υποκείµενο.283 Ο Randy Martin284 συνεχίζει γενναιόδωρα τη σκέψη του Barthes: «Ο 

αναγνώστης φέρει µια συγκεκριµένη ικανότητα για να κατανοήσει το κείµενο, και το 

µεταφραστικό αποτέλεσµα δεν µπορεί να προδικαστεί από το γεγονός του κειµένου 

καθεαυτού αλλά η πολλαπλότητα των αποτελεσµάτων είναι αυτή που κάνει κάθε 

κείµενο µοναδικό. Mε αυτή την έννοια, το κείµενο είναι πληθυντικό».285 

 

Η ιδέα του αναγνώστη ως δρώντος προσώπου απηχείται στα γραπτά του Antonin 

Artaud, αντανακλάται δε και στην ποιητική του Paul Valéry, ο οποίος την ίδια περίοδο 

γράφει: η αξία ενός ποιήµατος «είναι καθαρά δυναµική – είναι εκείνο που θα µπορούσε 

να κάνει από το έργο αυτό ένας αναγνώστης, ανάλογα µε τη φωνή του, την ευφυΐα του, 

την κατάστασή του κ.τ.λ. Είναι γη καλλιεργήσιµη».286 Διαπιστώνουµε ότι, κάθε 30-40 

χρόνια, έρχεται κάποιος ν’ αναταράξει τα λιµνάζοντα ύδατα στη θεωρία θέασης. Είναι 

όπως όταν πέφτει µια πέτρα στο νερό, που πρώτα προκαλεί µια θεαµατική έκρηξη 

στην επιφάνεια του νερού και έπειτα η πέτρα αρχίζει να βυθίζεται ενώ η επιτάχυνση 

µειώνεται – και η σκέψη ξεθωριάζει, κοιµάται στη λήθη. Η κυκλικά επαναλαµβανόµενη 

περίοδος αυτών των ρηξικέλευθων σκέψεων είναι µια αποκάλυψη της αντιστρόφως 

ανάλογης διολίσθησης προς συντηρητικές οδούς ως προς τη χρήση του χώρου. 

Βέβαια µπορεί µία ρηξικέλευθη από άποψη χώρου καλλιτεχνική πρόταση να είναι 

συντηρητική ή και επιφανειακή σε άλλα πεδία, όπως το ηθικό, το πολιτικό κ.ά.  
To 2003, η 50ή Μπιενάλε της Βενετίας είχε τον τίτλο Όνειρα και Συγκρούσεις: 

Δικτατορία του θεατή (Dreams and Conflicts: Dictatorship of the Viewer)287. Επιχείρησε 

να τοποθετήσει τη θεωρία της θέασης σε αντίθετο από τον πεπατηµένο δρόµο, 

δηµιουργώντας γέφυρες προς την ατοµική εµπειρία και διαχωρίζοντάς την από τη 

λαϊκή έννοια του κοινού, µε την οποία είναι µπολιασµένο το θέατρο στο µεγαλύτερό του 

µέρος. Το θέατρο είναι πλατφόρµα συνεργασίας, πρακτική συνάντησης ανθρώπων, 

που συγκροτεί ένα συµµετοχικό, δηλαδή πολιτικό, ήθος. 

 

																																																													
283 Roland Barthes, Εικόνα-Μουσική-Κείµενο. Αθήνα: Πλέθρον, 1997, σελ. 137-144. 
284 Καθηγητής τέχνης και πολιτικής θεωρίας, αλλά και χορευτής. 
285 Randy Martin, Critical Moves, Dance Studies in Theory and Politics. Durham: Duke University Press, 
1998, σελ. 58. 
286 Paul Valéry, Ποίηση και αφηρηµένη σκέψη – η καθαρή ποίηση, Αθήνα: Εκδόσεις Πλέθρον, 1997, 
σελ. 65.  
287	βλ. https://www.labiennale.org/en/history/recent-years 



	 96	

Οι άνθρωποι που κάνουν θέατρο µπορούν ή θα έπρεπε να µπορούν να κοιτούν την 

πρακτική τους µέσω κοινωνικοπολιτικών οπτικών, αναζητώντας ανατροφοδότηση και, 

γιατί όχι, ένα σχήµα συµβουλευτικής µαθητείας (mentorship) από την κοινότητα στην 

οποία ζουν, πριν να ολοκληρώσουν το έργο τους. Οι καλλιτέχνες χρειάζονται τη 

στήριξη της κοινότητας (crowd sourcing) όχι για χρηµατοδότηση, αλλά για ιδέες: για να 

εντοπιστούν τα πεδία στα οποία η κάθε κοινότητα µπορεί να συµµετάσχει σε τοπικο-

παγκόσµια λήψη αποφάσεων. Απλά, ας σκεφτούµε πόσες πρωτοβουλίες 

συµµετοχικού αστικού σχεδιασµού ανθούν την τρέχουσα περίοδο ανά την υφήλιο. Το 

θέµα δεν είναι να αντληθεί ό,τι είναι ήδη γνωστό στο κοινό αλλά να γίνει η σύνδεση για 

να δηµιουργηθεί ένας χώρος κοινής ανακάλυψης, συν-ανακάλυψης, ο οποίος να 

µπορεί να υποστηρίξει τις ανάγκες και των δύο, καλλιτεχνών και θεατών / 

συνδηµιουργών, για εσωτερική απελευθέρωση – όλα αυτά σε µία κατάσταση συν-

συγγραφής, χωρίς χειρισµούς και χειραγώγηση εκατέρωθεν. 

 

Ο André Lepecki,288 στο βιβλίο του Singularities,289 στρέφει ιδιαίτερα την προσοχή του 

σε µία βασική διαφορά µεταξύ του θεατή και του µάρτυρα µιας περφόρµανς: ο θεατής 

είναι παθητικός, ένας αµίλητος συνεργός ο οποίος αναρτά στο instagram κλισέ πόζες 

και επιλέγει να τσεκάρει το κινητό του για το έργο που βλέπει µπροστά του, ενώ ο 

µάρτυρας αναζητά πληροφορίες. Η Bishop, στον διάλογό της µε το κείµενό του, 

λανθασµένα, θεωρούµε, «διορθώνει» τον Lepecki ότι παραβλέπει το γεγονός ότι η 

συγκεντρωµένη προσοχή είναι ένα σχετικά πρόσφατο φαινόµενο στην ιστορία της 

δυτικής περφόρµανς, προτάσσοντας ότι στη δεκαετία του 1870 ο Wagner σχεδίασε το 

θέατρο στο Bayreuth αφαιρώντας τις περιφερειακές θεάσεις, αποδίδοντας µετωπική 

προοπτική για όλους, µέσω της απόκρυψης της ορχήστρας, δηµιουργώντας απόλυτο 

σκοτάδι. Όπως αναφέρει η Bishop, στα θέατρα του 18ου και του 19ου αιώνα οι θεατές 

µιλούσαν µεταξύ τους, κοίταζαν τα θεωρεία απέναντι και η θέαση ήταν αρχικά 

κοινωνική και, όπως λέει χαρακτηριστικά, «τα γκάτζετ έχουν αλλάξει: τα κυάλια της 

Όπερας έχουν αντικατασταθεί από τα κινητά».290 Εµείς διαφωνούµε µε την Bishop 

καθώς θεωρούµε ότι ο, πολύ προγενέστερος του Wagner, αρχιτεκτονικός σχεδιασµός 

των αρχαίων θεάτρων, και για παράδειγµα αυτός της Επιδαύρου, όπως θα δούµε στο 

																																																													
288 Επιµελητής περφόρµανς, Καθηγητής στο Performance Studies / Tisch School of Arts / New York 
University. 
289 André Lepecki, Singularities: Dance in the Age of Performance. London: Routledge, 2016. 
290 Bishop, TDR, 2018, op.cit.,σελ. 36. 
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πρώτο κεφάλαιο, συγκεντρώνει και συντονίζει θεάσεις, βλέµµατα, σώµατα και ενέργεια 

των θεατών στην ορχήστρα, δηµιουργώντας µια εφήµερη κοινότητα, µια συλλογική 

αγκαλιά, ανεξάρτητα από τις περιφερειακές θεάσεις που µπορεί να είχαν οι θεατές 

µεταξύ τους πριν ή µετά την παράσταση.   

 

Όπως ισχυρίζεται η Bishop, η διαλεκτική µεταξύ προσοχής και απόσπασης της 

προσοχής δεν εδράζεται µόνο στο θέατρο, αλλά και σε ένα ευρύτερο πλαίσιο της 

βιοµηχανοποίησης. Χαρακτηριστικά περιγράφει ότι στις αρχές του 20ού αιώνα η 

προσοχή έπρεπε να δοθεί «µειώνοντας τις παρεµβολές κι επικεντρώνοντας, για να 

µεγιστοποιήσει κανείς τη µετρήσιµη παραγωγικότητα, µε κόστος τη µονοτονία και την 

αποξένωση των εργατών». 291  Και συνεχίζει, περιγράφοντας την πιο πρόσφατη 

οικονοµική αλλαγή, τη νεοφιλελεύθερη ψηφιοποίηση της εργασίας: το κοµπιούτερ και 

τα παράγωγά του είναι µηχανισµός απόσπασης της προσοχής, που είναι ταυτόχρονα 

και εργαλείο δουλειάς αλλά και του Σαββατοκύριακου και των διακοπών.  

 

Η σχέση λοιπόν, θεωρούµε εµείς, του θεατή µε την τεχνολογία ως µέσο καταγραφής 

ενός προσωπικού ηµερολογίου είναι και µια oυσιαστική µεταβολή των παραστασιακών 

τεχνών, αφού απαγορευόταν µε πολλαπλές ανακοινώσεις και πινακίδες χρήση 

ψηφιακών συσκευών ή καταγραφή των παραστάσεων. Υπάρχει, δηλαδή, µεγαλύτερη 

ελευθερία, όχι µόνο κίνησης στον χώρο αλλά και επιλογής του χρόνου, διαχείρισης της 

σωµατικότητας, και δυνατότητα ψηφιακής ή αναλογικής καταγραφής, µε σχέδιο ή 

λέξεις. Και ταυτόχρονα, θα συµφωνήσουµε µε την Bishop ότι η θέαση λαµβάνει χώρα 

σε διαφορετικά επίπεδα, και ότι όσον αφορά την «πλήρη ενσωµάτωση της προσοχής 

και το απορροφηµένο µυαλό, µπορεί κανείς και να καταγράφει διαρκώς και να 

επικοινωνεί µε τους γύρω του». 292 

 

Συµφωνούµε µε την Bishop, επίσης, όπως αρθρώνει το παράδοξο της χορευτικής 

έκθεσης: αντικατοπτρίζει µία µεταχρoνισµένη (retemporalized) καθηµερινή ζωή σε ένα 

δικτυωµένο ψηφιακό καθεστώς, καθώς υπάρχει η αντίσταση του χρόνου και ο χώρος / 

τόπος για πρακτικές επιβράδυνσης: «Αποκαλύπτει µία αυθεντική επιθυµία –από την 

πλευρά και των περφόρµερ και του κοινού– για εµπειρίες οι οποίες λειτουργούν ως 

																																																													
291 ibid. 
292 ibid, σελ.39. 
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αντιστάθµισµα στις online ζωές µας: ενσώµατη αµεσότητα, µοιρασµένη συλλογική 

παρουσία, σωµατική εγγύτητα, η αίσθηση του χώρου, κι ένας εσωτερικός διαλογισµός 

µε την παρέα άλλων».293 

 

Η δυνατότητα για αυτενέργεια του θεατή είναι ουσιώδες δοµικό υλικό της χωρογραφίας, 

το οποίο εξετάζεται στα κεφάλαια της διατριβής µέσα από παραδείγµατα 

παραστασιακών και εικαστικών τεχνών στα οποία ο θεατής προσκαλείται, σε έναν 

χώρο φιλοξενίας, να κινηθεί, να αλληλεπιδράσει και να ερµηνεύσει ελεύθερα αλλά σε 

πνεύµα ισονοµίας και σεβασµού προς τους υπόλοιπους θεατές και τους καλλιτέχνες. 

 

Κοινότητες 

 
Σε συνέχεια των παραπάνω, δηλαδή ως προς την πολιτική διάσταση της 

αυτοβιογραφικής περφόρµανς και τις επιτελεστικές πρακτικές δηµιουργίας σχέσεων, η 

συζήτηση µετατοπίζεται στις πρακτικές που έχουν ως µέσο και πεδίο ένα ευρύτερο 

σύνολο ανθρώπων αναφορικά προς έναν τόπο: την κοινότητα. Θα προσεγγίσουµε το 

ζήτηµα της κοινότητας µέσα από κείµενα των Sennet, Kwon, Τζιρτζιλάκη. 

O Richard Sennett στο βιβλίο του Μαζί 294 περιγράφει την ιδέα της κοινότητας όπως 

αυτή έχει εξελιχθεί στη σύγχρονη ιστορία. Από τη µια, όπως την εννοούν οι 

Συντηρητικοί, σηµαίνει άνθηση του εθελοντισµού και της αλληλοβοήθειας αλλά σε 

περιορισµένα τοπικά πλαίσια, ελλείψει κρατικής πρόνοιας αλλά και µε δεδοµένη την 

τελική εκµετάλλευση του παραγόµενου πλούτου από το κράτος.295 Από την άλλη, για 

την κοινωνική Αριστερά, η κοινότητα οργανώνεται µέσα στις πόλεις, στις εταιρείες αλλά 

και σε όλες τις εκφάνσεις του καπιταλισµού, µαχόµενη άνισα (έναντια σ)την εξουσία. Ο 

Sennet διακρίνει τα στοιχεία του ηθικού, της δέσµευσης, της κοινής πίστης και 

ταυτότητας, της συνεργασίας, ως συνδετικά για µια κοινότητα. Αναφέρει ο Sennett «[...] 

εµείς θέλουµε να φανταζόµαστε την κοινότητα ως µια διαδικασία του να έρχεσαι στον 

κόσµο, µια διαδικασία στην οποία οι άνθρωποι επεξεργάζονται τόσο την αξία των 

σχέσεων πρόσωπο µε πρόσωπο όσο και τα όρια αυτών των σχέσεων».296 

 
																																																													
293 ibid,σελ. 40. 
294 Ρίτσαρντ Σέννετ, Μαζί. Αθήνα: Νησίδες, 2015. 
295 Σέννετ, ibid, σελ. 262. 
296 Σέννετ, ibid, σελ. 286. 



	 99	

H Kwon προτείνει µία αναδιαπραγµάτευση του όρου site-specificity ως «πολιτισµική 

διαµεσολάβηση ευρύτερων κοινωνικών, οικονοµικών και πολιτικών διαδικασιών, οι 

οποίες οργανώνουν τη ζωή στις πόλεις και τον αστικό χώρο».297 Εκκινώντας από τον 

πραγµατικό χώρο, η Kwon διερευνά την έννοια της κοινότητας, καθώς πολλά έργα µε 

κοινότητες δεν έχουν ως αποτέλεσµα την καλυτέρευση της κοινότητας αλλά έχουν 

υποκύψει στους νόµους της αγοράς, και υπάρχει ανάγκη επαναδιαπραγµάτευσης του 

όρου και της ουσίας του όρου.298 

 

Όπως αναφέρει ο Τζιρτζιλάκης στο κείµενο Επανασυνδυασµοί του σώµατος. Η 

σωµατική συνθήκη των καλλιτεχνικών δράσεων µετά το «Θάνατο του ανθρώπου»: 

 

«Στη συζήτηση προστίθενται νέες έννοιες, όπως οι τοπικές ιδιαιτερότητες (site 

specificity) και οι κοινοτικές ιδιαιτερότητες (community specificity), ενώ συχνά 

πρωταγωνιστικό ρόλο διαδραµατίζουν η συνεύρεση πολιτιστικής παραγωγής και 

ακτιβισµού, καλλιτέχνη –ή κολλεκτίβας– και κοινού µε µια µεγαλύτερη 

φυσικότητα. Και οι δύο µοιράζονται µια κοινή κατάσταση, συστήνουν µια 

κοινότητα και µια νέα “γραµµατική του πλήθους”».299 

 

Ο Τζιρτζιλάκης αναρωτιέται για τα αίτια αυτής της κοινωνικής, κοινοτικής στροφής, κατά 

την οποία η τυπική «κατακόρυφη καλλιτεχνική πρακτική – που τείνει στη µείωση του 

δείκτη κοινωνικού ενδιαφέροντος προς όφελος της εξεζητηµένης µορφής», 

αντικαθίσταται «µε µια οριζόντια διαδικασία η οποία προτάσσει τη διεισδυτικότητα των 

προτάσεων στο δι-ανθρώπινο και µητροπολιτικό περιβάλλον, ως υλικό της τέχνης».300 

Αυτό που αναδεικνύεται τελικά, κατά τον Τζιρτζιλάκη, δεν είναι τόσο η επαφή της 

µεγάλης µάζας µε τους χώρους τέχνης, αλλά «ο µοναχικός κάτοικος, τη στιγµή που 

εντάσσεται στην κοινότητα και στην πόλη».301 
 

Στο τελευταίο κεφάλαιο της διατριβής, Χωρογραφώντας µε και για κοινότητες, θα 

περιγράψουµε περαιτέρω τις πρακτικές κοινωνικής τέχνης που εστιάζουν στην 

																																																													
297 Kwon, ibid, σελ. 3.  
298 ibid, σελ. 153.  
299 Τζιρτζιλάκης, 2006, op.cit., σελ. 24. 
300 ibid. 
301 ibid. 
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κοινότητα, µετατρέποντας τον θεατή σε ενεργό συµµετέχοντα, και θα µελετήσουµε ένα 

παράδειγµα που καταφέρνει να διαµορφώσει χώρο φιλοξενίας και δηµοκρατίας. Σε 

έργα σαν αυτό θεωρούµε ότι συνενώνονται και εναλλάσσονται δηµιουργικά τα 

διαφορετικά µέσα και πεδία, οι συντελεστές των παραστασιακών και εικαστικών τεχνών 

και υλοποιείται στην πράξη η ιδέα της χωρογραφίας.  

 

Σύντοµη περίληψη κεφαλαίων 

 

Το κυρίως κείµενο της διατριβής, που θα αναπτυχθεί στη συνέχεια, περιλαµβάνει δύο 

ενότητες: στην πρώτη ενότητα µελετάται η συνύπαρξη / συνύφανση του χώρου και του 

σώµατος στις παραστασιακές τέχνες· στη δεύτερη ενότητα, αντιστοίχως, στις 

εικαστικές τέχνες.  

 

Στην πρώτη ενότητα η έρευνα θα επικεντρωθεί στη χωρογραφία στις οριζόµενες ως 

παραστασιακές τέχνες (θέατρο, όπερα, χορός). Τα όρια των περιοχών αυτών 

συνδέονται, λιγότερο ή περισσότερο, αναλόγως µε την αφετηρία του µέσου αλλά και τη 

µετατόπιση του καλλιτέχνη από το σύνηθες πεδίο του σε ένα διαφορετικό, άλλες φορές 

όµορο (για παράδειγµα από τη σκηνογραφία προς τη σκηνοθεσία), αναδεικνύοντας µια 

µετακύλιση των πρακτικών και των ιδιοτήτων των καλλιτεχνών. Σε κάθε περίπτωση 

καλλιτέχνη, αρχικά µελετάµε την εργο-βιο-γραφία της/του, τα γενικά και ειδικά 

χαρακτηριστικά του και στη συνέχεια εξετάζουµε συγκεκριµένο έργο-κόµβο, το οποίο ο 

γράφων επέλεξε µεταξύ αυτών τα οποία έχει τύχει να βιώσει ως θεατής από κάθε 

καλλιτέχνη: ένας µε µια έννοια «ειδικός» θεατής, ερευνητής και καλλιτέχνης µαζί, µε την 

επίγνωση ότι µια καλλιτεχνική δηµιουργία προϋποθέτει δυνάµει και µια έρευνα· αλλά 

και µια έρευνα µπορεί να είναι δυνάµει µια δηµιουργία. Οι καλλιτέχνες και τα έργα τα 

οποία αναλύουµε ανήκουν στη σοδειά των τελευταίων είκοσι χρόνων, από το 2000. Η 

επιλογή έχει γίνει βάσει της σηµασίας που θεωρώ ότι έχει το κάθε συγκεκριµένο έργο 

για την πορεία του κάθε καλλιτέχνη αλλά και, τολµώ να πω, την επίδραση που είχε και 

συνεχίζει να έχει, ως πηγή έµπνευσης και γνώσης, στο δικό µου έργο.  

 

Στο Κεφάλαιο 1, της πρώτης ενότητας, παρουσιάζεται αρχικά η πρακτική του Γιάννη 

Κόκκου, αυτή της σκηνογραφίας, και ειδικότερα θεµατικών και εννοιών που µας 
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ενδιαφέρουν και σήµερα όπως η ελληνικότητα, η ποιητική302 και το πέρασµα από τη 

σκηνογραφία στη σκηνοθεσία. Εξετάζουµε την παράσταση Ορέστεια σε σκηνοθεσία 

Κόκκου (Επίδαυρος, 2001), ένα δείγµα κειµενο-κεντρικού θεάτρου όπου ο 

σκηνογράφος γίνεται σκηνοθέτης, ακολουθώντας ως στρατηγική την έλλειψη οδηγιών 

υποκριτικής προς τους ηθοποιούς. Επιχειρεί να διαµορφώσει έτσι ένα πεδίο µε, αυτό 

που ονοµάζουµε, αυτόνοµα δρώντα πρόσωπα, τα οποία αποκτούν υπόσταση επί 

σκηνής: θεωρούµε ότι παρά τη «µη ενότητα» των ηθοποιών (κατά τους κριτικούς δεν 

επετεύχθη ενιαία προσέγγιση), δηµιουργήθηκε ωστόσο ένας χώρος συνύπαρξης που 

συν-έχει τις διαφορετικότητές τους.  

 

Επιλέξαµε τον Κόκκο ως περίπτωση αναφοράς διότι ξεκίνησε από την Ελλάδα, 

σπούδασε στη Γαλλία, συνεργάστηκε ως σκηνογράφος µε σηµαντικούς σκηνοθέτες και 

το έργο του αναγνωρίστηκε ως µία ιδιότυπη εικαστική γραφή· στη συνέχεια 

αναδείχθηκε ως ιδιάζον ποιητικό σκηνοθετικό βλέµµα στην Ευρώπη. Θεωρούµε ότι 

συνέβαλε επιπλέον και στην ελληνική καλλιτεχνική σκηνή, ειδικά από το 2001, οπότε 

παρουσιάστηκε η Ορέστεια, την οποία θα µελετήσουµε στη συνέχεια.  

 

Στο Κεφάλαιο 2 η έρευνα µετακινείται στο συγγενές πεδίο της όπερας (δεδοµένου ότι 

αυτή ξεκίνησε και ως αναβίωση της αρχαίας τραγωδίας) για να αντιπαραθέσει στα 

παραπάνω το έργο του σκηνογράφου Στέφανου Λαζαρίδη. Αρχικά µελετάµε το πώς ο 

Λαζαρίδης λειτουργεί ως εικαστικός δραµατουργός και αναπτύσσει µια χωρογραφία για 

την Ιταλική Σεζόν (Εθνική Όπερα Αγγλίας, Λονδίνο 2000), δηλαδή εγκαθιστά µια 

µεταλλασσόµενη in situ γλυπτική εγκατάσταση για εννέα διαφορετικές παραστάσεις. 

Εκτός του ότι συνδέει τους χώρους ερµηνευτών και θεατών (ενοποιεί σκηνή και 

πλατεία), πραγµατεύεται την ιστορία του ίδιου του κτιρίου αλλά και του πολιτιστικού 

οργανισµού. Ο Στέφανος Λαζαρίδης, άλλος ένας Έλληνας σκηνογράφος ο οποίος 

διέπρεψε στην Ευρώπη. Η επιλογή του ήταν εκ των ων ουκ άνευ, διότι επέφερε τοµή, 

τη δεκαετία του ’90, στη βρετανική σκηνή της Όπερας και, κατ’ επέκταση, σε διεθνές 

επίπεδο. Θεωρούµε ότι είναι ένα σπάνιο παράδειγµα εικαστικού καλλιτέχνη ο οποίος 

																																																													
302Η κατά Paul Valéry ποιητική «είναι η συνεισφορά του µεσογειακού πνεύµατος. Συνεχίζει την 
προσπάθεια, που άρχισε στην ελληνική αρχαιότητα, να συνειδητοποιήσει και να ισορροπήσει ο 
άνθρωπος τις επιδιώξεις του µέσα σε ένα αρµονικό σύνολο όπου ο νους να γονιµοποιείται από το 
αίσθηµα και το αίσθηµα να πλαισιώνεται από το νου. [...] η ποίησή του είναι ένα κοινό όριο όπου όλες οι 
άλλες τέχνες συγκλίνουν, χωρίς ωστόσο να είναι καµµιά από αυτές», βλ. Γιώργος Μουρέλος, Η ποιητική 
του Πωλ Βαλερύ, περιοδικό Δευκαλίων , τχ. 18, 1977, σελ. 179. 
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επέλεξε τις παραστασιακές τέχνες για να λειτουργήσει δραµατουργικά µε την εικαστική 

γραφή του.  

 

Η σχέση/ύφανση της χωρογραφίας µε την τέχνη του χορού µελετάται στο Κεφάλαιο 3, 

µε δύο έργα χορογράφων: το Plastic της Μαρίας Χασάπη (ΜοΜΑ, Νέα Υόρκη 2016), 

όπου τα σώµατα των χορευτών κινούνται σε επιβραδυµένο χρόνο και σε διαλογική 

σχέση µε τα σώµατα των θεατών σε χώρους µετάβασης του µουσείου (σκάλες, 

διαδρόµους κ.ά.)· και το Roman Agora του Tino Sehgal (Ρωµαϊκή Αγορά, Αθήνα 2014), 

όπου διερµηνείς / ερµηνευτές και επισκέπτες / θεατές συνοµιλούν και εµπλέκονται σε 

εφήµερες συναντήσεις µέσω της περιπατητικής πρακτικής, στον αρχαιολογικό χώρο 

της Ρωµαϊκής Αγοράς, έχοντας ως κεντρική θεµατική την πρόοδο.  

 

Επιλέξαµε τη Μαρία Χασάπη, Ελληνοκύπρια χορογράφο µε έδρα τη Νέα Υόρκη (η 

οποία για να παρουσιάζει τα έργα της πραγµατοποίησε πλήρη µετάβαση χώρου από 

θεατρικές σκηνές σε µουσειακούς/εκθεσιακούς χώρους στη Βόρειο Αµερική και στην 

Ευρώπη) επειδή η προσπάθειά της αυτή θεωρούµε ότι συνεισφέρει ήδη ιστορικά στη 

διάνοιξη του πεδίου του σύγχρονου χορού προς τις εικαστικές τέχνες. Ο Tino Seghal, 

χορευτής και χορογράφος, επίσης αποχώρησε από την αφετηρία των παραστασιακών 

τεχνών και κινείται µεταξύ εικαστικής περφόρµανς και διαλογικών έργων· ένα ανάλογο 

δείγµα έργου του µελετάµε στη Ρωµαϊκή Αγορά της Αθήνας.  

 

Στη δεύτερη ενότητα, Κεφάλαιο 4, στο πλαίσιο των εικαστικών τεχνών, µελετώνται 

εικαστικές περφόρµανς: ο Franko B (Tate Modern, 2003), στην I miss you, ο οποίος 

εκθέτει το πάσχον σώµα του στον µουσειακό χώρο, καθώς περπατά σε µια ευθεία 

ανάµεσα στα σώµατα των εκατέρωθεν θεατών· και η µοναχική περιπλάνηση Εις το 

Όνοµα, της Λήδας Παπακωνσταντίνου (Μπιενάλε Θεσσαλονίκης, 2007), στον αστικό 

ιστό της Αθήνας και σε νεκροταφεία της Θεσσαλονίκης, που ανακαλεί και παράγει 

χωρικές µνήµες τόσο για τους περαστικούς ανθρώπους, οι οποίοι είναι µάρτυρες στη 

δράση της, όσο και για τους θεατές της βιντεο-εγκατάστασής της που εκτίθεται σε 

δεύτερο χρόνο. Ο Franko B επελέγη γιατί θεωρούµε ότι είναι ένας καλλιτέχνης ο οποίος 

συνάπτει ιδιαίτερες σχέσεις τόσο µε την τελετουργία όσο και µε την αρχαία ελληνική 

τραγωδία, έννοιες/νήµατα που διατρέχουν τη διατριβή, η δε Λήδα Παπακωνσταντίνου 
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ως µια καλλιτέχνιδα η οποία ξεκίνησε από την Αγγλία µε ιδιαίτερες δια-καλλιτεχνικές 

σπουδές και έχει διανοίξει τον χώρο για την περφόρµανς στην Ελλάδα.  

 

Στο Κεφάλαιο 5, η έρευνα στρέφεται στην εικαστική in situ εγκατάσταση, µε αφετηρία το 

έργο Untitled, του Γιάννη Κουνέλλη (Whitechapel Gallery, Λονδίνο, 2002), όπου οι 

συνθήκες της θέασης και της εµπειρίας του χώρου διαµεσολαβούνται από την 

αναµέτρηση µε τη ζω(τ)ικότητα: έντεκα άλογα σε κοινό χώρο µε τους θεατές. 

Παρακολουθούµε και αναλύουµε τον ενδιάµεσο χώρο, µεταξύ εικαστικής εγκατάστασης 

και εικαστικής περφόρµανς, ο οποίος πραγµατώνεται µε τη συνύπαρξη διαφορετικών 

σωµατικοτήτων. Ο Γιάννης Κουνέλης, εικαστικός καλλιτέχνης του οποίου το διεθνές 

έργο συνδιαλέγεται συνολικά µε την επιτελεστικότητα –καθώς εκτός από το προσωπικό 

του έργο συν-εργάστηκε και στο θέατρο– επιλέχθηκε και λόγω του ιδιαίτερου χειρισµού 

της ελληνικότητας στη ζωή και στο έργο του αλλά και για τη ζω(τ)ικότητα του 

συγκεκριµένου έργου, το οποίο ακουµπά στις ραφές εικαστικής περφόρµανς και 

εγκατάστασης, αναδεικνύοντας την πρακτική ενός από τους πρωτεργάτες της Arte 

Povera.  

 

Τέλος, στο Κεφάλαιο 6, µελετάται η πρακτική της συνεργασίας ως βάση για τη 

διαµόρφωση κοινωνικών έργων τέχνης. Παρουσιάζεται το Victoria Square Project, των 

Rick Lowe και Μαρίας Παπαδηµητρίου (Αθήνα, από το 2017), στο οποίο 

δηµιουργούνται οι συνθήκες για ενεργό συµµετοχή και συνεργασία της καλλιτεχνικής 

και της τοπικής κοινότητας της πλατείας Βικτωρίας. Στο κεφάλαιο αυτό ερευνούµε πώς 

το VSP διαµορφώνει µία πύλη συνάντησης των διαφορετικοτήτων, σε ατοµικό και 

συλλογικό επίπεδο, και πώς στη συνέχεια συγκροτεί µία εν τω γίγνεσθαι κοινότητα. Το 

συγκεκριµένο έργο των Rick Lowe και Μαρίας Παπαδηµητρίου, το οποίο αναλύουµε, 

είναι το µοναδικό έργο το οποίο συνεχίζεται µέχρι σήµερα από την Documenta της 

Αθήνας. Επελέγη και εξ αυτού του λόγου αλλά και λόγω της πορείας που έχουν 

διαγράψει οι καλλιτέχνες: o Lowe θεωρείται ένας από τους πρωτοπόρους καλλιτέχνες, 

στις ΗΠΑ αλλά και διεθνώς, που έχουν δουλέψει µε και για κοινότητες· αλλά και η 

Παπαδηµητρίου έχει διαγράψει µία εξίσου ενδιαφέρουσα πορεία στην Ελλάδα, µε 

διαλογικά και κοινοτικά έργα.  
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Στο τελευταίο τµήµα της διατριβής θα συνοψιστούν όσα αναλύθηκαν στην εισαγωγή και 

στις δύο ενότητες, και θα συγκροτηθούν τα συµπεράσµατα. Συγκεκριµένα, µέσα από το 

θεωρητικό πλαίσιο και τους συλλογισµούς που προκύπτουν από τους καλλιτέχνες και 

τα επιλεγµένα έργα τους, που ερευνούµε και αναλύουµε, θα προκύψουν σχήµατα τα 

οποία αναµετρώνται µε τις αρχικές υποθέσεις και διανοίγουν περαιτέρω πεδία έρευνας.  

 

Πρωτοτυπία της προσέγγισης 

 

Η διατριβή αυτή πραγµατεύεται όρους και πεδία που, λόγω της διακαλλιτεχνικής και 

διεπιστηµονικής τους φύσης, δεν έχουν αποκρυσταλλωµένα όρια· το περιεχόµενο και 

οι τρόποι συσχετισµού τους είναι δυναµικοί. Εκεί εντοπίζεται και η πρωτοτυπία της 

διατριβής: επιχειρεί να συνυφάνει τις πρακτικές, τα κείµενα, τα έργα και τις θεωρίες από 

τα συσχετιζόµενα ή αλληλεπικαλυπτόµενα πεδία των εικαστικών και παραστασιακών 

τεχνών, τα οποία δεν συναντώνται συχνά σε µελέτες, και ακόµα επιχειρεί να 

διαµορφώσει ένα θεωρητικό σχήµα περιγραφής και αναφοράς της χωρογραφίας ως 

έννοιας για περαιτέρω συζήτηση και έρευνα. Συγκεκριµένα, θεωρούµε ότι υπάρχει κενό 

στη µελέτη έργων / παραστάσεων, είτε καθολικά είτε κατά τον τρόπο της δικής µας 

προσέγγισης. Πιο συγκεκριµένα, η Ορέστεια του Κόκκου δεν έχει µελετηθεί από 

κριτικούς ή µελετητές µε βάση την υπόθεση ότι είχε συγκεκριµένη σκηνοθετική γραµµή, 

αυτή της απελευθέρωσης των ηθοποιών από την µπαγκέτα του δασκάλου / σκηνοθέτη. 

Όσον αφορά το έργο του Λαζαρίδη, η µελέτη του, και κατ’ επέκταση η βιβλιογραφία, 

είναι ελλιπής: οι ιστορικοί ερευνητές επικεντρώνονται στη σκηνογραφική του ιδιότητα, 

πολλές φορές παραβλέποντας το δραµατουργικό του έργο.  Στην περίπτωση της 

Μαρίας Χασάπη, η ελληνική βιβλιογραφία είναι ανύπαρκτη, ενώ η ξενόγλωσση 

αρθρογραφία θεωρούµε ότι δεν έχει αναπτύξει συστηµατική προσέγγιση του έργου της, 

και επίσης µόνο πολύ πρόσφατα συγκαταλέχθηκε µία παρουσίασή της σε ένα βιβλίο. Ο 

Tino Sehgal έχει πολλαπλώς αναλυθεί από ερευνητές και κριτικούς, αλλά το 

συγκεκριµένο έργο στη Ρωµαϊκή Αγορά δεν έχει τύχει, τουλάχιστον κατά την έρευνα 

που διεξήγαµε, κάποιας ιδιαίτερης µελέτης· θεωρούµε ότι την αξίζει διότι παρουσιάζει 

ιδιαίτερο δραµατουργικό ενδιαφέρον λόγω της παρουσίασης στον συγκεκριµένο 

αρχαιολογικό χώρο. Για τον Franko B δεν υπάρχει καµία µελέτη στα ελληνικά· επίσης, 

η σύνδεση του έργου του µε την αρχαία ελληνική τραγωδία, την οποία επιχειρούµε, δεν 

συναντάται σε ξενόγλωσσες µελέτες. Η προσέγγισή µας στο έργο της Λήδας 
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Παπακωνσταντίνου αναγνωρίζει τη δια-καλλιτεχνική καταγωγή αλλά και τις σπουδές, 

εικαστικών και παραστασιακών τεχνών, της καλλιτέχνιδας και πιστεύουµε ότι η 

σύνδεση (του έργου το οποίο εξετάζουµε) µε την αρχαία τραγωδία, την οποία 

επιχειρούµε, συµβάλλει στον ερευνητικό διάλογο για το συνολικό έργο της. Στην 

περίπτωση του Γιάννη Κουνέλλη θεωρούµε ότι η έρευνά µας συνεισφέρει στην 

ελληνική αλλά και στη διεθνή βιβλιογραφία, γιατί αναδεικνύουµε το διάχυτο µεταξύ των 

πεδίων, καθώς το συγκεκριµένο έργο έχει οριστεί ως εικαστική εγκατάσταση και όχι ως 

µια ιδιότυπη εικαστική περφόρµανς. Ο Rick Lowe έχει µελετηθεί επαρκώς στη διεθνή 

βιβλιογραφία και η Μαρία Παπαδηµητρίου στην αντίστοιχη ελληνική. Η συνεργασία 

τους και οι προεκτάσεις του συγκεκριµένου έργου / κοινωνικού γλυπτού έχουν τύχει 

πολυάριθµων δηµοσιογραφικών παρουσιάσεων, όµως µόνο µιας ερευνητικής µελέτης 

µέχρι σήµερα.  
 

 

εν κατακλείδι 

 

Κλείνοντας αυτή την εισαγωγή έχουµε συγκροτήσει ένα θεωρητικό πλαίσιο µε βάση το 

οποίο µπορεί να γίνει κατανοητό το κύριο σώµα της διατριβής που θα εξετάσουµε στη 

συνέχεια. Περιγράψαµε τη βασική έννοια της χωρογραφίας, την καταγωγή της και τις 

προεκτάσεις της. Διερευνήσαµε τις ιδέες του χώρου και του σώµατος που διατρέχουν 

τις πρακτικές παραστασιακών και εικαστικών τεχνών τις οποίες θα µελετήσουµε. 

Διατυπώσαµε επίσης το βασικό επιχείρηµα αυτής της διατριβής το οποίο αφορά τις 

αλληλοπεριχωρήσεις µεταξύ των πεδίων τέχνης, τις µεταλλαγές στις ιδιότητες και 

στους ρόλους των εµπλεκοµένων, τη διάνοιξη χώρων για τη δράση των καλλιτεχνών 

και την ενεργοποίηση των θεατών προς έναν κοινό τόπο ελευθερίας, συνεργασίας και 

χειραφέτησης. Μέσα από την επισκόπηση και αναµέτρηση των κοµβικών έργων που 

συγκρατούν την ύφανση αυτού που ορίστηκε ως χωρογραφία, θα ερευνήσουµε αν οι 

αρχικές προθέσεις των έργων εκπληρώνονται.  
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Ενότητα Πρώτη. Χώρος και Σώµα στις Παραστασιακές Τέχνες 

Κεφάλαιο 1. Θέατρο. Γιάννης Kόκκος | Ο σκηνογράφος ως σκηνοθέτης 

Εργο-βιο-γραφία / Ποιητής της Συνεργασίας 

 

«Ο καλλιτέχνης έχει εξαφανιστεί και η παράσταση ανήκει σε αυτούς που την 

παρακολουθούν· αυτή είναι η ωραιότερη στιγµή στο θέατρο».303 

Γιάννης Κόκκος 

 

Ο Γιάννης Κόκκος 304  είναι ίσως ο περισσότερο αποδεκτός, τόσο από τους 

συναδέλφους του όσο και από το κοινό, σκηνοθέτης ο οποίος είχε ξεκινήσει ως 

σκηνογράφος. Έχει σφραγίσει την ποιητική του χώρου στις παραστασιακές τέχνες µε 

το βιβλίο του Ο σκηνογράφος και ο ερωδιός,305 αρχικά στη Γαλλία306 και µετέπειτα στην 

																																																													
303 Γιώργος Βέλτσος (επιµέλεια και παρουσίαση). «Γιάννης Κόκκος ένας Έλληνας στη Γαλλία, Michel 
Guerin ένας Γάλλος στην Ελλάδα, µας µιλούν για το θέατρο και την Ελλάδα» Σε: Στα Μονοπάτια της 
Σκέψης. ΕΡΤ, <https://archive.ert.gr/76363/>, 1994, λεπτό 13. 
304 Ο σκηνοθέτης, σκηνογράφος κι ενδυµατολόγος Γιάννης Κόκκος γεννήθηκε στην Αθήνα στις 
11/04/1944. Παρακολούθησε µαθήµατα σκηνογραφίας στην Ανώτατη Σχολή Δραµατικής Τέχνης του 
Στρασβούργου. Από το 1963 έζησε και εργάστηκε στη Γαλλία. Πρωτοεµφανίστηκε ως σκηνογράφος το 
1965 στην κωµωδία του Κάρλο Γκολντόνι Λοκαντιέρα. Επί σειρά ετών υπήρξε συνεργάτης του Aντουάν 
Bιτέζ και του Ζακ Λασάλ. Έχει σκηνογραφήσει πλήθος θεατρικών και λυρικών έργων. Το 1976 ίδρυσε µε 
τον Ρενέ Λουαγιόν την Εταιρεία «Εγώ/Αυτοί», µε την οποία το 1980 συνυπέγραψαν το θεατρικό έργο 
Ταξίδια πριν από το ’40 [Voyages avantl’ an 40]. Ως σκηνοθέτης πρωτοεµφανίστηκε το 1987 [Λευκή 
πριγκίπισσα / La princesse blanche]. Έκτοτε έχει σκηνοθετήσει θεατρικά έργα όπως το Όνειρο 
καλοκαιρινής νύχτας [A midsummer’s night dream], την Ιφιγένεια [Iphigénie] του Ρακίνα και άλλα, καθώς 
επίσης και λυρικά έργα: Ναµπούκο [Nabucco], Τριστάνος και Ιζόλδη [Tristan und Isolde], Καβαλερία 
ρουστικάνα [Αγροτικός ιπποτισµός / Cavalleria rusticana], Ορέστεια του Ξενάκη κ.ά. Ως σκηνογράφος, 
ενδυµατολόγος ή σκηνοθέτης έχει συνεργαστεί, µεταξύ άλλων, µε τα λυρικά θέατρα: Σκάλα του Μιλάνου, 
Όπερα Γκαρνιέ Παρισιού, Κόβεντ Γκάρντεν Λονδίνου, Μαριίνσκι Αγίας Πετρούπολης, Τεάτρο Ρεάλ 
(Μαδρίτη), Κρατική Όπερα Βιέννης, Θέατρο Μουσικού Μάη της Φλωρεντίας, Όπερα Σαν Φρανσίσκο κ.ά. 
Έχει τιµηθεί, µεταξύ άλλων, µε τα βραβεία «Λόρενς Ολίβιε» και «Μολιέρος», µε το βραβείο της Ένωσης 
Κριτικών, µε το µετάλλιο του Γαλλικού Κράτους: Ιππότης του Τάγµατος Γραµµάτων και Τεχνών. Έχει 
συνεργαστεί µε σηµαντικούς σύγχρονους δηµιουργούς (Λουτσάνο Μπέριο, Χανς Βέρνερ Χέντσε, Γιώργο 
Απέργη, Γιώργο Κουρουπό), µε καταξιωµένους διευθυντές ορχήστρας (Κλαούντιο Αµπάντο, Ρικάρντο 
Μούτι, Ζούµπιν Μέτα), µε τον χορογράφο Τζον Νοϊµάιερ κ.ά. Με την ΕΛΣ συνεργάστηκε ως σκηνοθέτης, 
σκηνογράφος και ενδυµατολόγος στις παραγωγές Ο ιπτάµενος Ολλανδός [Der fliegende Holländer] 
(Ηρώδειο, 2013), Οθέλλος [Otello] (Ηρώδειο, 2014) και Τριστάνος και Ιζόλδη (Μέγαρο Μουσικής 
Αθηνών, 2014-15). 
Υλικό από τον ιστότοπο της Εθνικής Λυρικής Σκηνής: 
<http://virtualmuseum.nationalopera.gr/el/eikoniki-ekthesi/prosopa/kokkos-giannis-1427/> 
305 Γιάννης Κόκκος, Ο σκηνογράφος και ο ερωδιός, (µτφρ. Ειρήνη Λεβίδη). Αθήνα: Καστανιώτη, 1998. 
306 Αλλά και στις γαλλόφωνες χώρες κυκλοφόρησε ως Yannis Kokkos, Le scénographe et le héron. 
Paris: Act Sud, 1989. καθώς έχει προηγηθεί το µεγάλο αφιέρωµα στην πορεία του ως σκηνογράφου το 
1987 στο περιοδικό ΤΕ/Théâtre en Europe, no 13, Avril 1987 µε τους Georges Banu, Antoine Vitez, 
Michel Vinaver, Jacques Lassale, Maurice Ragnaut να γράφουν για το έργο του. Το περιοδικό ΤΕ µαζί 
µε το γερµανικό Theater heute και το Αµερικανικό TDR / The Drama Review ήταν κάποια από τα έντυπα 
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Ελλάδα· καλλιτέχνες (Antoine Vitez, Andrei Serban, Jacques Lassale, Michel Vinaver), 

πανεπιστηµιακοί καθηγητές και κριτικοί θεάτρου (Georges Banu, Jean-Pierre 

Léonardini) κ.ά. έχουν συνδράµει στο βιβλίο αυτό, ώστε κατέστη από τα πιο σηµαντικά 

συγγράµµατα για το πεδίο των παραστατικών τεχνών307. Θεωρούµε τον Κόκκο ως έναν 

ποιητή του χώρου: λειτουργεί δηλαδή ελλειπτικά και υπαινικτικά, συµπυκνώνει χωρίς 

να αναπαριστά. Δεν κατασκευάζει απλές εικόνες αλλά σύνθετες συνθήκες µετα-ζωής. 

Στο βιβλίο Ο σκηνογράφος και ο ερωδιός εγγράφει τη λειτουργία του σκηνογράφου, 

έτσι όπως ο ίδιος την αντιλαµβάνεται, και καταγράφει την προσωπική του δηµιουργική 

διαδικασία: το χορευτικό σχέδιό του, ως εργαλείο ανακάλυψης και σκέψης, µε σινική 

µελάνη, διατηρεί ζωντανή την κίνηση των ηθοποιών µέσα στον χώρο και αναλύει τις 

θεάσεις. Ο πληθυντικός αριθµός (θεάσεις) δηλώνει το παράλληλο και ταυτόχρονο: τη 

θέαση που έχει ο θεατής προς το δρώµενο και τη θέαση των ερµηνευτών τόσο µεταξύ 

τους όσο και προς τους θεατές· αλλά και µε την ποιητική συνθήκη, καθώς οι θεάσεις 

είναι διαφεύγουσες στον χώρο και στον χρόνο. 

Η σκηνογραφία είναι µια τέχνη που ήλκυε τον Κόκκο από πολύ µικρή ηλικία. Στα 

δώδεκά του χρόνια προσκλήθηκε από τον Λεωνίδα Χρηστάκη να εκθέσει τις 

σκηνογραφίες του στην γκαλερί Κούρος308, όπου γνώρισε τον Γιάννη Τσαρούχη, όταν 

αυτός επισκέφθηκε την έκθεση. Η γνωριµία αυτή και η ενθάρρυνση από τον Τσαρούχη 

να ακολουθήσει τον δρόµο της σκηνογραφίας, επηρέασε καθοριστικά την πορεία τού 

Κόκκου, κάτι που διαφαίνεται σε αρκετές από τις µετέπειτα σκηνογραφίες του. Για τον 

Κόκκο, ο Τσαρούχης διακοµίζει µέσα από το έργο του ποιότητες σύνδεσης της 

σύγχρονης Ελλάδας «µε το Βυζάντιο, την αρχαία Ελλάδα, τη λαϊκή τέχνη, την αστική 

τέχνη και τη µοντέρνα, ευρωπαϊκή τέχνη, χωρίς κανένα εθνικιστικό στοιχείο [...] Αυτή η 

τέχνη είναι σύγχρονη, ουσιαστική και πέρα από τον χρόνο».309 

																																																																																																																																																																																																			
µε τα οποία ενηµερώνονταν οι καλλιτέχνες και το κοινό από τη δεκαετία του ’70 έως και το τέλος της 
χιλιετίας, όταν αναπτύχθηκε το διαδίκτυο.  
307 Γιάννης Κόκκος, Ο σκηνογράφος και ο ερωδιός (µτφρ. Ειρήνη Λεβίδη). Αθήνα: Καστανιώτη, 1998. 
308 Η επόµενη έκθεση στην γκαλερί θα ήταν η πρώτη έκθεση του Φασιανού, σύµφωνα µε την πηγή: 
Γιώργος Αλεξανδρινός-Μπιζούρας, Συνέντευξη, Ενηµερωτικό δελτίο της Ελληνικής κοινότητας Παρισιού 
και περιχώρων, Απρίλιος 2000. 
309  Χρήστος Παρίδης, «Συνέντευξη Γιάννης Κόκκος», Lifo, <https://www.lifo.gr/mag/features/3067>, 
δηµοσιεύτηκε: 08 /02/2012. 
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Πρώτοι του δάσκαλοι στην Ελλάδα ήταν οι ζωγράφοι Γιώργος Βακαλό και Παναγιώτης 

Τέτσης. Μεταναστεύει στη Γαλλία στις αρχές του 1960310 και σπουδάζει σκηνογραφία 

και θέατρο στη Σχολή του Στρασβούργου, όπου η σχολή και το Εθνικό Θέατρο είναι 

άρρηκτα συνδεδεµένα. Έτσι, η εκπαίδευσή του συνδυάζει πράξη και θεωρία, ενώ 

παράλληλα διαµορφώνεται µέσα στο κοινωνικοπολιτικό τοπίο της εποχής, όπου η 

ανάγνωση των παραστασιακών τεχνών είναι πολιτική. Στη Γαλλία ο Κόκκος διατηρεί 

σχέσεις µε τους Έλληνες της διασποράς ̇ συνεργάζεται στενά µε µουσικούς όπως ο 

Γιώργος Απέργης, διατηρεί φιλική σχέση µε τον Ιάννη Ξενάκη και αρχίζει να δουλεύει 

µε σηµαντικούς σκηνοθέτες της γενιάς του, κυρίως µε τους Γάλλους Antoine Vitez και 

Jacques Lassalle,311 δηµιουργώντας ρεύµα προς το έργο του. Με τον Vitez δούλεψαν 

µαζί 20 χρόνια, από το 1969 µέχρι και το 1990. Είχαν γνωριστεί χάρη στον 

φιλελληνισµό του Vitez, ο οποίος κατά τη διάρκεια της δικτατορίας σε κάθε συνέντευξή 

του µιλούσε για το τι συνέβαινε στην Ελλάδα τότε. Από τις σηµαντικότερες δουλειές τού 

Κόκκου312 µε τον Vitez ήταν ο εικαστικός χώρος της Ηλέκτρας του Σοφοκλή, στο Εθνικό 

Θέατρο του Chaillot, το 1986. Το ζωγραφικό έργο «Ο Πειραιάς από το σπίτι του 

Γκιώνη» του Τσαρούχη,313 του 1956, επικρατούσε ως αναφορά στη σκηνογραφία τού 

Κόκκου, ενώ η ποίηση του Γιάννη Ρίτσου διάνθιζε τη σκηνοθεσία του Vitez. Ο ίδιος ο 

Κόκκος αναφέρει:  

																																																													
310 Το 1963 φτάνει στη µεταπολεµική Γαλλία του Charles de Gaullle. Είχε προηγηθεί, µετά τη λήξη του Β΄ 
Παγκοσµίου Πολέµου, µια ταραχώδης περίοδος (πόλεµος Ινδοκίνας, πόλεµος Αλγερίας, κρίση στο 
εσωτερικό της Γαλλίας το 1958). Το 1962 αναγνωρίζεται το Αλγερινό κράτος, ενώ το 1963 υπογράφεται 
από Γαλλία και Γερµανία η συνθήκη των Ηλυσίων για την εξασφάλιση καλών σχέσεων µεταξύ των δύο 
κρατών. Την περίοδο αυτή θα την ακολουθήσουν τα γεγονότα του Μάη του 1968.  
Στη βιογραφία του Guy Debord, ο Anselm Jappe αναφέρει για τον Μάη του ’68, την περίοδο που 
ταυτίζεται µε τη δράση των Καταστασιακών, ότι «ήταν µια από τις βαθύτερες τοµές αυτού του αιώνα [του 
20ού]. Όπως αναφέρει ο Jappe, δεν υπήρχε κάποια οικονοµική κρίση που πυροδότησε τα γεγονότα, 
αλλά και οι διεκδικήσεις για µεταρρυθµίσεις στην παιδεία και για αύξηση µισθών δεν ήταν το πραγµατικό 
κίνητρο αυτής της έκρηξης. Στο ίδιο συµφωνεί και ο Rene Vienet, στο βιβλίο του Μάης 1968-
Λυσσασµένοι και Σιτουασιονιστές στο κίνηµα των Καταλήψεων: «δεν µπορούσε να παρατηρηθεί καµία 
τάση προς οικονοµική ή έστω πολιτική “κρίση”» ενώ περιγράφοντας µέρα µέρα την κλιµάκωση των 
ταραχών, από την κατάληψη του πανεπιστηµίου της Σορβόννης και των περισσότερων 
πανεπιστηµιακών σχολών, στις γενικές απεργίες και την κατάληψη των δρόµων και τα οδοφράγµατα 
από φοιτητές κι εργαζόµενους, αλλά και την εξάπλωση από τη Γαλλία και σε άλλες χώρες, αναφέρει ότι 
«[η] επαναστατική έκρηξη δεν προήλθε από οικονοµική κρίση αλλά, αντίθετα, συνεισέφερε στη 
δηµιουργία µιας κατάστασης κρίσης µέσα στην οικονοµία». Anselm Jappe, Γκυ Ντεµπόρ (µτφρ. Νίκος 
Κούρκουλος). Αθήνα: Ελεύθερος Τύπος, 1998, σελ. 120. 
Rene Vienet, Μάης 1968. Λυσσασµένοι και Σιτουασιονιστές στο Κίνηµα των Καταλήψεων (µτφρ. Μαρία 
Ζάκκα). Αθήνα: Διεθνής Βιβλιοθήκη, 1978, σελ. 17, 107. 
311 Βλ. ιστότοπο της Εθνικής Λυρικής Σκηνής: <http://virtualmuseum.nationalopera.gr/el/eikoniki-
ekthesi/prosopa/kokkos-giannis-1427/>, τελευταία επίσκεψη: 19/10/2019. 
312 Με την ιδιότητα του σκηνογράφου αλλά και του ενδυµατολόγου. 
313 Από τη Βιογραφία, Βλ. <https://tsarouchis.gr/en/biography>, τελευταία επίσκεψη: 18/10/19. 
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«Στην Ηλέκτρα […] πιστεύω ότι ξαναβρήκα την ισορροπία που πάντοτε 

αναζητούσα. Αλλά αυτή τη φορά πιο ώριµη, πιο ολοκληρωµένη. Το σκηνικό τής 

Ηλέκτρας ξεπηδάει από το υποσυνείδητο. Είναι ένα σκηνικό που συγκεντρώνει 

διάφορα στρώµατα της ελληνικής µνήµης, από το σκηνικό της αρχαίας 

τραγωδίας µέχρι τις αναµνήσεις µου από τον Πειραιά και τον εµφύλιο 

πόλεµο».314 

H Ηλέκτρα αφιερώνεται στον Τσαρούχη,315 ο οποίος και είχε παροτρύνει τον Κόκκο να 

ασχοληθεί µε τη σκηνοθεσία.316 Ο Τσαρούχης είχε πάντα σχέση µε το θέατρο. Η Έφη 

Ανδρεάδη317 σηµειώνει για τον Τσαρούχη στον κατάλογο της έκθεσης «Ζωγραφική για 

το Θέατρο»:  

«Ο τρόπος µε τον οποίο παρατηρεί τα σπίτια, µέσα στα οποία µεγαλώνει, είναι 

σαν τα “ντεκόρ” φανταστικών παραστάσεων, µε τον εαυτό του να ενσαρκώνει 

ρόλους. Παρατηρεί ό,τι “παίζεται” γύρω του και σηµειώνει φορεσιές ή απλά 

ρούχα, συλλέγοντας για το µέλλον µνήµες λεπτοµερειών και λεξιλόγια µορφών. 

Μιλάει για τη ζωγραφική του και περιγράφει τα κοστούµια που “έντυσε” τις 

µορφές. Γράφει για εικονίσµατα και παρατηρεί τα “κοστούµια” των αγίων. 

Διδάσκεται και δηµιουργεί σχεδόν καθηµερινά “θεατρικές εµπειρίες”».318 

Ο Κόκκος σκηνοθετεί πρώτη φορά το 1987 αλλά στο συνειδητό πέρασµα από τη 

σκηνογραφία στη σκηνοθεσία συνετέλεσε και η απώλεια του Vitez, που ήταν ο πιο 

στενός του συνεργάτης. Εξ αρχής, πάντως, για τον ίδιο η σκηνογραφία αποτελεί µια 

																																																													
314 Κόκκος, op.cit., σελ. 48.  
315 Το 1986 ο Κόκκος επιµελήθηκε και οργάνωσε έκθεση µε σκηνογραφικά έργα του Τσαρούχη στο 
Palais de Chaillot στο Παρίσι. Από τη Βιογραφία, Βλ. <https://tsarouchis.gr/en/biography>, Τελευταία 
επίσκεψη: 18/10/2019. 
316  Αργυρώ Μποζώνη, «Συνέντευξη Γιάννης Κόκκος», Lifo, <https://www.lifo.gr/mag/features/4389>, 
δηµοσιεύτηκε: 16 /07/2014. 
317 Κριτικός τέχνης. 
318  Έφη Ανδρεάδη (επιµ.), «Γιάννης Μόραλης, Γιάννης Τσαρούχης, Νίκος Χατζηκυριάκος-Γκίκας», 
Ζωγραφική στο Θέατρο, Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, 10 Νοεµβρίου 1998-10 Ιανουαρίου 1999, σελ. 19. Η 
Ανδρεάδη παραθέτει απόσπασµα από το βιβλίο του Τσαρούχη «Αγαθόν το εξοµολογείσθαι»: «Αν 
θέλουµε να βρούµε την καταγωγή αυτής της νοσταλγίας προς την αρχαία Ελλάδα που, άσχετα µε τις 
αυξοµειώσεις της, υπάρχει ακόµα κι ίσως κυριαρχεί στο Θέατρο, θα πρέπει να πάµε πολύ µακριά. Στην 
ίδια την Αρχαιότητα, ειδικότερα στον Μέγα Αλέξανδρο και σ’ όλα αυτά τα ελληνίζοντα Βασίλεια της 
Ανατολής, που δηµιούργησε ο µεγάλος βασιλιάς της Μακεδονίας. Όλοι νοµίζουµε, κι αυτό ίσαµε ένα 
σηµείο είναι αληθινό, πως ο Αλέξανδρος διέδωσε τον ελληνικό Πολιτισµό. Σπάνια σκεφτόµαστε πόσες 
ανατολίτικες συνήθειες, που η Ελλάδα πέταξε µακριά µετά τα Μηδικά, ξανασυµφιλιώθηκαν και 
ξαναενώθηκαν µε την Ελληνική Σκέψη...» Απόσπασµα από το βιβλίο του Γιάννη Τσαρούχη, «Αγαθόν το 
εξοµολογείσθαι». Αθήνα: Καστανιώτη, 1986,  
Στο Έφη Ανδρεάδη (επιµ.), «Γιάννης Μόραλης, Γιάννης Τσαρούχης, Νίκος Χατζηκυριάκος-Γκίκας», 
Ζωγραφική στο Θέατρο, Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, 10 Νοεµβρίου 1998-10 Ιανουαρίου 1999, σελ. 46.  
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«πιο ολοκληρωµένη προσέγγιση, δραµατουργική και ερµηνευτική»319, πέρα από την 

αισθητική. Σε συνέντευξη στην Δήµητρα Τσούχλου320, που περιελήφθη στο βιβλίο 

αναφοράς Η σκηνογραφία στο νεοελληνικό θέατρο, το 1984, δηλώνει ότι «η 

σκηνογραφία είναι µία τέχνη αυτόνοµη. Όλες οι τέχνες του θεάτρου είναι αυτόνοµες 

στην εµβάθυνση του κάθε τοµέα».321 

 
Ελληνικότητα | γενέθλια χώρα 

 
Στη συνέχεια της διατριβής, και µέσα από την επισκόπηση του έργου του Κόκκου, θα 

αναµετρηθούµε συχνά µε τη  σχέση των καλλιτεχνών µε τη µητρίδα, στη συγκεκριµένη 

περίπτωση µε την έννοια της «ελληνικότητας». Είναι µια έννοια που αναζητείται και στο 

έργο δηµιουργών για τους οποίους η σχέση µε την Ελλάδα έχει διαµορφωθεί µέσα από 

εκούσιο ή ακούσιο εκπατρισµό, ρήξη, επιστροφή, νοσταλγία, αποδοχή, απόρριψη. Ο 

Κόκκος βίωσε τη σύγχρονη ιστορία της Ελλάδας «εντός και εκτός», 322  κι όπως 

αναφέρει: κάθε φορά που επιστρέφει, δεν το αισθάνεται σαν επιστροφή. Καταφέρνει να 

ενταχθεί εύκολα σε άλλες χώρες, ενώ «κρατάει την ελληνικότητα στην πραγµατικότητα 

κάθε διαφορετικής χώρας». 323  Ο ίδιος περιγράφει την δική του εκδοχή της 

ελληνικότητας ως εξής:  

«Ανήκω σε εκείνους τους Έλληνες που αποτελούν τον διεθνή κλάδο της 

Ελλάδας. Είµαστε Έλληνες υπό τον όρο ότι είµαστε ξένοι. Προσωπικά δεν έχω 

κανένα αίσθηµα εθνικότητας. Νιώθω αιωρούµενος. Ο τρόπος που επέλεξα να 

είµαι ξένος είναι ο µόνος που µε κάνει να νιώθω καλά. Πέρα όµως από αυτό, τη 

διαµόρφωση της προσωπικότητάς µου την οφείλω στην Ελλάδα: είµαι 

συνδεδεµένος µε το φως, το τοπίο, τη νύχτα».324 

Σχετικά µε την επίδραση που έχει η Ελλάδα στο έργο του, στο θέατρο και στην όπερα, 

ο Κόκκος αναγνωρίζει τη µόνιµη παρουσία της «µε έναν τρόπο δυνατό και καίριο», κάτι 

που τον βοήθησε να δίνει λύσεις. Και συµπληρώνει γι’ αυτή την ελληνική επίδραση, ότι 

																																																													
319 Αλεξανδρινός-Μπιζούρας, op.cit., σελ.4. 
320 Ιστορικός τέχνης 
321 Δήµητρα Τσούχλου, Ασαντούρ Μπαχαριάν, Η σκηνογραφία στο νεοελληνικό θέατρο. Αθήνα: Άποψη, 
1985, σελ.179.  
322 ibid, σελ.179.  
323 Χρήστος Παρίδης, «Συνέντευξη Γιάννης Κόκκος»,Lifo, <https://www.lifo.gr/mag/features/3067>, 
δηµοσιεύτηκε: 08 /02/2012, τελευταία επίσκεψη: 19/09/2019. 
324 Κόκκος, op.cit., σελ.103. 
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«τα θέµατά της, η µυθολογία, η λογοτεχνία, η ζωγραφική» ήταν «πάντα συνοδοιπόροι» 

του.325  Όπως επισηµαίνει: «[...] υπάρχουν πάρα πολλά θέµατα από την ελληνική 

µυθολογία και την τραγωδία που συµπίπτουν µε το ιδιαίτερο ενδιαφέρον µου για την 

ελληνική ταυτότητα. Έτσι, κάθε φορά προσπαθώ µε προσωπικό και σύγχρονο τρόπο, 

όχι εξεζητηµένα σύγχρονο, να δώσω αυτήν τη σύνδεση µε το παρελθόν».326 

Πώς ορίζεται όµως η ελληνικότητα; Σύµφωνα µε την έρευνα της Ελένης Τζουµάκα327 

για τη διδακτορική της διατριβή Αισθητική και Ιδεολογία: Η Εικόνα της Αθήνας ως 

Αποτύπωση των Μεταµορφώσεων της Νεοελληνικής Ιδεολογίας, 328 η λέξη 

ελληνικότητα329  «κυκλοφορούσε σποραδικά στον 19ο αιώνα, αλλά ως ιδεολόγηµα 

καθιερώνεται στη δεκαετία του 1930». Χρησιµοποιείται σταδιακά από φιλολόγους, 

ιστορικούς και συγγραφείς του 19ου αιώνα σε συνάφεια όµως µε τη λέξη ελληνισµός. 

Μετά το 1925 χρησιµοποιείται όλο και περισσότερο ως «το ιθαγενές αντιστάθµισµα 

απέναντι στον ευρωπαϊσµό»,330 ενώ λίγο αργότερα εκφράζει τη γενιά του ’30.331 Με 

βάση το βιβλίο του Δηµήτρη Τζιόβα, Ο Μύθος της Γενιάς του Τριάντα. Νεοτερικότητα, 

Ελληνικότητα και Πολιτισµική Ιδεολογία, 332 η Τζουµάκα διερευνά την έννοια της 

ελληνικότητας κατά την περίοδο του µεσοπολέµου. Όπως διαπιστώνει «η ελληνικότητα 

παραµένει µια ρευστή έννοια, που επαναπροσδιορίζεται ανάλογα µε τις ανάγκες της 

εκάστοτε συγκυρίας».333 

Η Τζουµάκα κάνει λόγο για µια στροφή του βλέµµατος των Ελλήνων λογίων και 

συγγραφέων από την Ελλάδα προς την Ευρώπη, που λαµβάνει χώρα την περίοδο του 

µεσοπολέµου. «Με τη γενιά του ’30, αυτή η εξωστρεφής µατιά τείνει σταδιακά να 

συνδυαστεί µε την ανάδειξη κάτι γνήσιου και αυθεντικά (νεο)ελληνικού. Πρόκειται για 

																																																													
325 Μυρτώ Λοβέρδου, «Γιάννης Κόκκος», Το Βήµα. Πολιτισµός, <https://www.tovima.gr/2008/ 
11/24/culture/giannis-kokkos-4>, δηµοσιεύτηκε: 21/11/ 2008. 
326 Παρίδης, op.cit. 
327 Ιστορικός. 
328  Ελένη Τζουµάκα, Αισθητική και Ιδεολογία: Η Εικόνα της Αθήνας ως Αποτύπωση των 
Μεταµορφώσεων της Νεοελληνικής Ιδεολογίας, Διδακτορική Διατριβή, Τµήµα Επικοινωνίας και Μέσων 
Μαζικής Ενηµέρωσης, Εθνικό και Καποδιστριακό Πανεπιστήµιο Αθηνών, Μάιος 2016. 
329  Η Τζουµάκα βασίζεται στο βιβλίο Δηµήτρης Τζιόβας, Οι Μεταµορφώσεις του Εθνισµού και το 
Ιδεολόγηµα της Ελληνικότητας στο Μεσοπόλεµο. Αθήνα:Εκδόσεις Οδυσσέας, 1989. 
330 Τζουµάκα, ibid,σελ. 263. 
331 Στη γενιά του ’30 συγκαταλέγονται οι ποιητές Γ.Σεφέρης, Ο.Ελύτης, Α.Εµπειρίκος, Ν.Εγγονόπουλος, 
Γ. Ρίτσος, Ν. Γκάτσος κ.ά. Οι πεζογράφοι Σ.Μυριβήλης, Η.Βενέζης, Γ.Θεοτοκάς, Μ.Καραγάτσης κ.ά. Οι 
ζωγράφοι Φ. Κόντογλου,Ν. Χατζηκυριάκος-Γκίκας, Ν. Εγγονόπουλος, Γ. Τσαρούχης, Σ. Παπαλουκάς 
κ.ά. 
332 Η Τζουµάκα βασίζεται στο βιβλίο Δηµήτρης Τζιόβας, Ο Μύθος της Γενιάς του Τριάντα. Νεοτερικότητα, 
Ελληνικότητα και Πολιτισµική Ιδεολογία. Αθήνα: Πόλις, 2011, σελ. 286-320 
333 Τζουµάκα, ibid,σελ. 263. 
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µια διαδικασία ανταλλαγής ή ‒όπως το διατυπώνει ο Τζιόβας‒ “για µια χειρονοµία 

πνευµατικής και ιδεολογικής χειραφέτησης”».334 Η ελληνικότητα αυτή, όπως προσθέτει 

η Τζουµάκα µε βάση απόψεις των εκπροσώπων της γενιάς του ’30, ήταν µια 

«αναβίωση της πολιτισµικής αυτοπεποίθησης».335 

Μεταξύ 1998 και 2001, η Ανδρεάδη επιµελήθηκε δύο εκθέσεις 336  για το έργο 

ζωγράφων της γενιάς του ’30 που δηµιούργησαν σκηνικά και κοστούµια για το θέατρο. 

Οι ζωγράφοι αυτοί, σε συνέχεια της παράδοσης που ξεκίνησε ο ζωγράφος και 

σκηνογράφος Πάνος Αραβαντινός στις αρχές του 20ού αιώνα, συνέδεσαν δυο 

διαφορετικούς αλλά και συγγενικούς χώρους: τη ζωγραφική µε το θέατρο. Η πρώτη 

έκθεση «Ζωγραφική για το Θέατρο», παρουσίαζε τους Γιάννη Μόραλη, Γιάννη 

Τσαρούχη και Νίκο Χατζηκυριάκο-Γκίκα. Στον κατάλογο της έκθεσης η Ανδρεάδη 

σηµειώνει: «Το αρχαίο θέατρο το µελετούν και οι τρεις σε βάθος: Τις σκηνικές δοµές, 

τις σκευές, τις µάσκες, αλλά και τις εσωτερικές διεργασίες και τις δυνατότητες 

θαυµαστών συµπτώσεων της τέχνης του λόγου και των ήχων µε αυτές των όγκων, των 

προοπτικών και των χρωµάτων. Μέσα από το θέατρο το θέµα της “ελληνικής τους 

καταβολής” θα το χειριστούν και θα το λύσουν, ο καθένας µε τον τρόπο του, µε πολύ 

µεγαλύτερη άνεση απ’ ό,τι στη ζωγραφική τους».337 

Μπορούµε λοιπόν να περιγράψουµε την ελληνικότητα στον µεσοπόλεµο ως αναβίωση 

και χειραφέτηση µιας νέας εγχώριας παραγωγής τέχνης ύστερα από µια µεγάλη 

περίοδο παύσης και εσωστρέφειας. Στην περίοδο της δικτατορίας απέκτησε πολιτικό 

πρόσηµο, καθώς οι Έλληνες του εξωτερικού έστρεφαν το βλέµµα προς την κρίσιµη 

πολιτική κατάσταση στην Ελλάδα. Αλλά και στο σύγχρονο τοπίο της 

παγκοσµιοποίησης, και της πρόσφατης οικονοµικής κρίσης, η ελληνικότητα 

αναπροσδιορίστηκε, τόσο από µέσα προς τα έξω, µε την επικοινωνία των βιωµάτων 

και των ιδεών των νέων δηµιουργών σε χώρες του εξωτερικού, αλλά και από έξω προς 

τα µέσα, µε την Ελλάδα να γίνεται σηµείο αναφοράς για την τέχνη.  
																																																													
334 ibid, σελ. 346. 
335 ibid, σελ. 346. 
336Στο Μέγαρο Μουσικής πραγµατοποιούνται δύο εκθέσεις µε θέµα «Ζωγραφική στο Θέατρο», σε 
επιµέλεια της κριτικού τέχνης Έφη Ανδρεάδη: Η πρώτη «Γιάννης Μόραλης, Γιάννης Τσαρούχης, Νίκος 
Χατζηκυριάκος-Γκίκας»,10 Νοεµβρίου 1998-10 Ιανουαρίου 1999 και η δεύτερη «Σπύρος Βασιλείου, 
Νίκος Εγγονόπουλος, Νίκος Νικολάου», 28 Νοεµβρίου 2000-28 Ιανουαρίου 2001. 
337Έφη Ανδρεάδη (επιµ.), «Γιάννης Μόραλης, Γιάννης Τσαρούχης, Νίκος Χατζηκυριάκος-Γκίκας», 
Ζωγραφική στο Θέατρο, Μέγαρο Μουσικής Αθηνών, 10 Νοεµβρίου 1998-10 Ιανουαρίου 1999, σελ. 16. 
Και οι ζωγράφοι της επόµενης έκθεσης «Σπύρος Βασιλείου, Νίκος Εγγονόπουλος, Νίκος Νικολάου», 
«συνέτειναν σ’ αυτή την πραγµατική αναγέννηση στο χώρο του θεάτρου, µέσα από νέες εικαστικές 
προτάσεις για µια άλλη αντίληψη του σκηνικού χώρου στον τόπο µας». Ανδρεάδη, ibid, σελ. 9.  
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Το θέµα της αναζήτησης της ελληνικότητας, που φέρουν οι απόδηµοι καλλιτέχνες που 

διαπρέπουν στο εξωτερικό, και η αποδοχή τους από την Έλλάδα είναι αλληλένδετα τις 

περισσότερες φορές και είναι, δυστυχώς, µια ιστορία που επαναλαµβάνεται (βλ. 

Στέφανος Λαζαρίδης). Ο Κόκκος, µε τη διακριτικότητα που τον διακρίνει, δεν ενδίδει 

στην πικρία αλλά διαπιστώνει ότι «οι Έλληνες φοβούνται τους Προµηθείς». 338 

Φοβούνται αυτόν που θα φέρει τη γνώση και θα προκαλέσει ρήξη µε την κατεστηµένη 

κατάσταση. Θα τον αντιµετωπίσουν µε καχυποψία και αρνητικότητα.  

 

Ποιητική – Ασκητική - Μνήµη 

 
Για τον Κόκκο η τέχνη του θεάτρου, ως τέχνη λόγου, είναι συνυφασµένη µε την ποίηση. 

Περιγράφοντας τη συνεργασία του µε τον Vitez ως δηµιουργική ευρυχωρία που τους 

επέτρεψε να µοιράζονται κοινά ερωτήµατα, δίνει και το περίγραµµα της ποίησης, όπως 

την εννοεί ο ίδιος: το µοίρασµα που γίνεται µε όχηµα τις ποιότητες του «υψηλού 

λόγου». Αυτό που, όπως αναφέρει ο ίδιος, «λέµε στα ελληνικά ποίηση».339 Η ποίηση 

για τον Κόκκο, πέρα από τρόπος σκέψης και έκφρασης, εµπεριέχει και τη συνθήκη της 

συνύπαρξης και της ανταλλαγής µε τον άλλον.  

Πραγµατοποιώντας µια θρησκευτική µεταφορά, προσοµοιάζει τον ηθοποιό µε ασκητή, 

λόγω του έργου του να αναλαµβάνει «τις φαντασιώσεις µας, [...] τα όνειρα, τις ικεσίες 

µας, [...] το συλλογικό µας όνειρο, τη συλλογική µας µνήµη». 340  Ο Κόκκος δεν 

αναφέρεται µόνο στην εκούσια στέρηση των πραγµάτων της περιρρέουσας 

																																																													
338 «Κάθε Έλληνας έχει ραντεβού µε την Ελλάδα. Άλλοτε το ραντεβού είναι θανατηφόρο, πολλές φορές 
είναι ζωοφόρο και φέρνει µια νέα αναπνοή. Φυσικά η Ελλάδα πληγώνει... Όχι, δεν ένιωθα ιδιαίτερα 
πίκρα. Άλλοι ένιωσαν τον εξοστρακισµό πιο έντονα. Για µένα ήταν διαφορετικά. Ο Ξενάκης ναι, 
παρέµεινε εξόριστος για µεγαλύτερο διάστηµα από όσο ο ίδιος είχε επιλέξει. Ίσως γιατί δεν έγινε 
αποδεκτό το πραγµατικό µέγεθός του. Στην Ελλάδα φοβούνται τον Προµηθέα. Αν και ο Προµηθέας είναι 
Έλληνας, οι Έλληνες φοβούνται τους Προµηθείς και νοµίζω ότι όσο πιο πολύ ο µατεριαλισµός της 
σύγχρονης αντίληψης κερδίζει έδαφος τόσο πιο πολύ οι Προµηθείς µοιάζουν σαν καταστροφείς. Και όχι 
µόνον εδώ... Ειδικά τη δεκαετία του ’60 και του ’70, µε τα πολιτικά προβλήµατα που αντιµετώπιζε η 
Ελλάδα, µετρούσε πολύ να είσαι Έλληνας. Τα τελευταία χρόνια η Ελλάδα έχασε πολύ από αυτό το 
ενδιαφέρον των ξένων καλλιτεχνικών κύκλων. Αυτό δεν µπορώ να το αναλύσω ακριβώς. Φυσικά ο 
κόσµος αλλάζει. Αυτό που µε εντυπωσιάζει είναι ότι υπάρχει τέτοια καλλιτεχνική ποιότητα στην Ελλάδα, 
τόσοι πραγµατικοί καλλιτέχνες στο θέατρο, στη λογοτεχνία, στη ζωγραφική και δεν ξέρω γιατί κλείνονται 
στον ελληνικό χώρο. Είναι ίσως ένας φόβος». Από τη συνέντευξή του στη Μυρτώ Λοβέρδου στο Βήµα, 
op.cit. 
339 Αλεξανδρινός-Μπιζούρας, op.cit., σελ.5. 
340 Βέλτσος (επιµέλεια και παρουσίαση), op.cit., λεπτό 12. 
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κοσµικότητας341, όπως είναι εγγεγραµµένη στη θρησκευτική παράδοση, αλλά κυρίως 

στην αναζήτηση της πνευµατικής ζωής, µέσω της τέχνης. Θεωρούµε ότι µε ανάλογο 

τρόπο και ο Νίκος Καζαντζάκης στο οµώνυµο έργο του δεν συνδέει την ασκητική µε την 

απόσυρση, αλλά µε την ενέργεια και τη δράση (ασκώ): «Η στερνή, η πιο ιερή µορφή 

της θεωρίας είναι η πράξη. […] Αυτή µονάχα µπορεί να δώσει απόκριση στα ρωτήµατα 

της καρδιάς».342 

Η τέχνη για τον Κόκκο έχει αυτή τη λειτουργία: να διατηρεί τη µνήµη. Ακόµα κι αν η 

τέχνη είναι ανατρεπτική, όπως το dada343, και έρχεται σε ρήξη µε τη µνήµη, «γίνεται µε 

τον καιρό µέρος της συλλογικής µνήµης».344 Η λειτουργία αυτή είναι ζωτικής σηµασίας, 

όπως υποστηρίζει ο Κόκκος παρακάτω: 

«Νοµίζω πως απ’ τη στιγµή που παύει να υπάρχει µνήµη, τότε καταφθάνει η 

βαρβαρότητα στις πόρτες µας. Ίσως η τέχνη είναι η µόνη που θ’ αποτρέψει τη 

βαρβαρότητα και θα καθορίσει τα όρια µεταξύ της κτηνωδίας της σκέψης, των 

ιδεών που εκµηδενίζουν, κι αυτής της πιο οξείας ενατένισης του σύγχρονου 

κόσµου».345 

Η θρησκευτική µεταφορά του ηθοποιού-ως-ασκητή, επεκτείνεται και στη συνθήκη 

επικοινωνίας µε το έργο τέχνης, στο θέατρο και στην όπερα. Πρόκειται για µια νοητική 

σκυταλοδροµία, κατά την οποία λαµβάνει χώρα η απόθεση και παραλαβή 

φαντασιώσεων, µνηµών, φόβων κι επιθυµιών. Αυτή η διαδικασία ενδοσκόπησης και 

µνηµοτεχνικής, την οποία έχουν αναλάβει για λογαριασµό των θεατών εξαρχής οι 

ηθοποιοί, µεταφέρεται πίσω στους θεατές. Η πράξη του καλλιτέχνη ως επιτέλεση 

µετουσιωµένης συλλογικής και ατοµικής µνήµης µοιάζει να προσλαµβάνει κι αυτή µιαν 

τελετουργική, θρησκευτική και συλλογική διάσταση. Ο Κόκκος περιγράφει αυτή τη 

στιγµή όπου ο θεατής παραλαµβάνει το έργο, ως µετάληψη. Όπως αναφέρει: «εκείνη 

τη στιγµή, το σώµα των ιδεών, το σώµα των ονείρων λιώνει µέσα στον οίνο της 

																																																													
341  Δηµήτρης Τσιολακίδης, «Ο ασκητικός τύπος θρησκευτικής ζωής», Πεµπτουσία. Ορθοδοξία, 
Πολιτισµός, Επιστήµες. <https://www.pemptousia.gr/2016/11/o-askitikos-tipos-thriskeftikis-zois/>, 
δηµοσιεύτηκε: 02/11/2016. 
342 Νίκος Καζαντζάκης, Ασκητική, Salvatores Dei. Αθήνα: Εκδόσεις Καζαντζάκη, 2014, σελ. 63. 
343	Ο  Gombrich  περιγράφει το συνολικό πλαίσιο µέσα στο οποίο αναπτύχθηκε ο ντανταϊσµός στο 
κεφάλαιο «Ο θρίαµβος του µοντερνισµού», στο E.H. Gombrich, Το χρονικό της Τέχνης. Αθήνα, 
Μορφωτικό Ίδρυµα Εθνικής Τραπέζης, 2015, σελ. 599-618. 	
344 Βέλτσος, op.cit.,12. 
345 ibid, λεπτό 13. 
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φαντασίας και κάνει αυτόν που τον γεύεται να υπερβεί τον εαυτό του».346 Η έννοια της 

µετάληψης στη θρησκευτική παράδοση ταυτίζεται άλλωστε και µε το «κοινωνώ», 

δηλαδή συµµετέχω µε άλλους σε κάτι κοινό. 347  Η µετάληψη προϋποθέτει την 

«αποσύνθεση του καλλιτέχνη µέσα στο έργο του» και «επιτρέπει στον θεατή να 

οικειοποιηθεί το έργο».348 

 

Πέρασµα στη σκηνοθεσία. Ο ηθοποιός 

 

Ο Κόκκος πέρασε από τη σκηνογραφία στη σκηνοθεσία, καθώς ένιωσε την ανάγκη να 

κινήσει αυτή τη µορφή, τον άνθρωπο-ηθοποιό, ο οποίος για εκείνον αντιπροσωπεύει το 

«σύµπαν».349 Όπως αναφέρει ο ίδιος: «Ως σκηνογράφος ήθελα να βρίσκοµαι πάντα 

ανάµεσα στους ηθοποιούς, να τους καταλαβαίνω. Μα και ως σκηνοθέτης θέλω να 

δουλεύω µαζί µε τους ηθοποιούς µου».350 Η ρήξη των παραδοσιακών ορίων και η 

όσµωση των καλλιτεχνικών ιδιοτήτων του σκηνογράφου και του σκηνοθέτη 

λειτουργούν ως εργαλείο, για να κοιτάξει η µια τέχνη την άλλη και να συνεξελιχθούν 

ουσιαστικά. 

Ο κοινός χώρος της συµµετοχής, της µετάληψης όπως περιγράφεται πιο πάνω, 

αντανακλά την πρόθεση του Κόκκου να συµπεριλάβει από την αρχή όλους τους 

συντελεστές στη διαµόρφωση του έργου. «Έχω πάντα µια σαφή ιδέα για το τι θα κάνω 

σε µια παράσταση, εστιάζω στη βαθιά εµπειρία του λόγου, αλλά µε απασχολεί να 

αντλώ και από τις δικές τους προτάσεις, από τη σχέση του ενός προς τον άλλο».351 Ο 

ίδιος περιγράφει την εµπειρία συνεργασίας του µε σηµαντικούς ηθοποιούς: «Όταν 

παίζει ένας ηθοποιός σαν τον Μισέλ Πικολί, γίνεται ταυτόχρονα και σκηνοθέτης του 

εαυτού του µόνο και µόνο από τον τρόπο που χρησιµοποιεί το σώµα του [...]».352 

																																																													
346 ibid, λεπτό 21. 
347 «Κοινωνώ=έχω ή κάνω κάτι από κοινού µε άλλον ή άλλους, παίρνω µέρος σε κάτι, συµµετέχω.» 
Από Academic Dictionaries and Encyclopedias, 
Βλ.<http://greek_greek.enacademic.com/80317/%CE%BA%CE%BF%CE%B9%CE%BD%CF%89%CE
%BD%CF%8E>, τελευταία επίσκεψη: 19/10/2019. 
348 Βέλτσος, op.cit., λεπτό 21. 
349 ibid, λεπτό 22. 
350 Στέλλα Χαραµή, «Από τις Συρακούσες στην Επίδαυρο: Ο Γιάννης Κόκκος επιστρέφει στις πηγές του 
αρχαίου δράµατος», Ιστορίες/Επίκαιρα, monopoli.gr., 
<https://www.monopoli.gr/2018/08/07/istories/epikaira/167154/apo-tis-syrakoyses-sthn-epidayro-o-
giannhs-kokkos-epistrefei-stis-phges-toy-archaioy-dramatos/>, δηµοσιεύτηκε 07/08/2018. 
351 Χαραµή, ibid. 
352 Κόκκος, op.cit., σελ.32. 
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Ο Κόκκος υπηρετεί µία θέση που εµφανίζεται κυρίως στον χορό, και σε µερικές 

περιπτώσεις στο θέατρο. Κύρια αντιπρόσωπος αυτής της θέσης στον χορό είναι η Pina 

Bausch, 353  η οποία διαθέτει χώρο στους χορευτές για αυτοσχεδιασµό κι έπειτα 

ανασυνθέτει οργανικά.354 Στο θέατρο, αντίστοιχα, ο σκηνοθέτης Eugenio Barba κάνει 

κάτι ανάλογο. Η Julia Varley355 επισηµαίνει για τη συνεργασία µαζί του: 

«Εγώ δηµιουργώ την παράσταση σχεδόν εξ ολοκλήρου, ωστόσο ο σκηνοθέτης 

δίνει τις τελειωτικές πινελιές [...] Ξεκινούσαµε πρόβες για το Brecht’s Ashes όταν 

κατάλαβα ότι ο Εουτζένιο [Μπάρµπα] ήταν ο πρώτος ο οποίος δεχόταν να 

θυσιάσει τις ιδέες του, αν δεν λειτουργούσαν πρακτικά και σκηνικά. Παράλληλα 

ήταν ένας σκηνοθέτης που έχτιζε προπαντός µε υλικό προσφερόµενο από 

τις/τους ηθοποιούς του».356 

Η συµµετοχή των συντελεστών µιας παράστασης στη διαµόρφωσή της καταλύει την 

αυθεντία του σκηνοθέτη και διαµορφώνει ένα πεδίο όπου όλοι οι λόγοι 

συνυπολογίζονται. Για τον Κόκκο αυτή είναι µια διεργασία µέσα από την οποία 

επαληθεύεται και το αρχικό του όραµα: «Για µένα, οι παραστάσεις είναι προϊόν µιας 

συλλογικής έκφρασης· και νοµίζω πως αυτό µε οδηγεί ευλαβικά στην πρώτη αίσθηση 

που είχα για την ανάγνωση ενός έργου».357 

Ο Κόκκος τελικά διαµορφώνει τις συνθήκες για τη «χειραφέτηση», σύµφωνα µε τον όρο 

που εισάγει ο Jacques Rancière,358 του ηθοποιού, αλλά και όλων των συντελεστών 

που δρουν από κοινού στον θεατρικό τόπο και χρόνο, µε συνακόλουθη και τη 

«χειραφέτηση» του θεατή απέναντι σε αυτό το ανοιχτό πεδίο. O Rancière υποστηρίζει 

ότι ο διαχωρισµός της σκηνής και του κοινού πρέπει να αρθεί. Οι τρόποι για να γίνει 

αυτό είναι πολλοί, όπως η αλλαγή των θέσεων (οι ηθοποιοί στον χώρο του κοινού και 

οι θεατές στη σκηνή), η κατάργηση των διαφορών µεταξύ ηθοποιών και θεατών, η 

µεταφορά της παράστασης σε άλλον χώρο, όπως ο δρόµος, η πόλη, η ζωή.359 

																																																													
353 Χορεύτρια και χορογράφος. 
354 Τον Δεκέµβρη του 1999, είχα την ευκαιρία να παρακολουθήσω εκ του σύνεγγυς τη διαδικασία 
προβών δηµιουργίας καινούριου έργου στο Βούπερταλ, έπειτα από πρόσκληση του Δάφνι Κόκκινου, νυν 
υπεύθυνου ρεπερτορίου της οµάδας Pina Bausch Tanztheater Wuppertal.  
355 Ηθοποιός µέλος του Odin Teatret, συγγραφέας, σκηνοθέτρια.  
356 Julia Varley, Πέτρες από νερό, Σηµειώσεις µιας ηθοποιού του θεάτρου Οντίν. Αθήνα: Δωδώνη, 2019, 
σελ.192. 
357 Χαραµή, op.cit. 
358 Ζακ Ρανσιέρ, Ο χειραφετηµένος Θεατής. Αθήνα: Εκκρεµές, 2015. 
359 Ζακ Ρανσιέρ, ibid, σελ. 11, 12. 
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Επιπλέον θεωρούµε ότι υφίσταται καταγωγική σχέση της χειραφέτησης του Rancière 

από την κατά Bertolt Brecht αποστασιοποίηση (χειραφέτηση του ηθοποιού), αφού κατά 

τον τελευταίο η πραγµατική συνάντηση διαµορφώνεται από την ανοικείωση/ 

αποστασιοποίηση του ηθοποιού από τον ρόλο· ο ηθοποιός δρα φέροντας κι 

εσωτερικεύοντας τις καταστάσεις / συνθήκες του ρόλου και όχι ταυτιζόµενος κι 

εξωτερικεύοντας τον ρόλο.360 

 

Χώρος / Φωτισµός / Ένδυµα 

	
Η σχέση του Κόκκου µε την αρχιτεκτονική δεν είναι δεσµευτική ούτε αναπαραστατική. 

Αναζητά διακειµενικά, σε όλο το ιστορικό εύρος της αρχιτεκτονικής ιστορίας, τα 

εκφραστικά µέσα που χρειάζεται, ανεξάρτητα από την εποχή από την οποία 

προέρχονται. Αυτή η διαδικασία υπηρετεί και την ιδέα του για το θέατρο «σαν µια τέχνη 

όπου οι διάρκειες συνυπάρχουν». 361  Το κεντρικό σηµείο στη σκηνή του είναι η 

ανθρώπινη κλίµακα και ως προς αυτήν δοκιµάζονται όλα τα υπόλοιπα µέσα. Ο ίδιος 

περιγράφει αυτή την «άσκηση» ως εξής:  

«Δεν έχω ειδική προτίµηση για κάποιο σχήµα ή κάποιον ιδιαίτερο αρχιτεκτονικό 

χώρο, γιατί αυτό που µε ενδιαφέρει είναι να συλλάβω µε ποιο τρόπο, ξεκινώντας 

από το έργο, µπορεί ο αρχιτεκτονικός χώρος να αναδείξει την προσαρµογή ή 

τον αποκλεισµό της ύπαρξης. Η αρχιτεκτονική µε βοηθάει να οργανώσω αυτή τη 

βασική σχέση αποκλεισµός / προσαρµογή».362 

Ο αποκλεισµός, µε την έννοια ενός αφιλόξενου χώρου, χώρου «αµηχανίας», και η 

προσαρµογή, ως µετασχηµατισµός του «τυχαίου» χώρου στον «κατεξοχήν χώρο της 

τραγωδίας».363  Συνεπώς, η διαµόρφωση του χώρου, στο έργο του Κόκκου, είναι 

																																																													
360 Για την αρχική τοποθέτηση της αποστασιοποίησης του Brecht στο «Σκηνή του Δρόµου, βασικό 
πρότυπο για το επικό θέατρο», στο Παύλος Μάτεσις (επιµ.), Αρχιτέκτονες του Σύγχρονου Θεάτρου, 
Αθήνα: Δωδώνη, 1971, και για µια εκτενέστερη ανάλυση της αποστασιοποίησης  
βλ. Γραµµατάς Θεόδωρος, Μπρεχτικό Επικό και Διδακτικό Θέατρο, στον ιστότοπο: 
<http://theodoregrammatas.com/el/%CE%BC%CF%80%CF%81%CE%B5%CF%87%CF%84%CE%B9%CE
%BA%CF%8C-%CE%B5%CF%80%CE%B9%CE%BA%CF%8C-%CE%BA%CE%B1%CE%B9-
%CE%B4%CE%B9%CE%B4%CE%B1%CE%BA%CF%84%CE%B9%CE%BA%CF%8C-
%CE%B8%CE%AD%CE%B1%CF%84%CF%81%CE%BF/>, τελευταία επίσκεψη: 21/10/2019. 
361 Κόκκος, op.cit., σελ. 63. 
362 ibid. 
363 ibid. 
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συνυφασµένη µε την ύπαρξη. Βασικό όχηµα αυτής της ύπαρξης είναι το σώµα τού 

ηθοποιού, αυτό που µεταφέρει και την ανθρώπινη κλίµακα στη σκηνή.  

Στη φοιτητική εργασία του Κωνσταντίνου Ζαµάνη 364  για τον Γιάννη Κόκκο, µε 

επιβλέπουσα καθηγήτρια την Ελένη Φεσσά-Εµµανουήλ365 , µέρος του βιβλίου που 

συνόδευε τη µεγάλη έκθεση Έλληνες σκηνογράφοι-ενδυµατολόγοι και αρχαίο δράµα, η 

προσοχή του τότε φοιτητή, νυν σκηνογράφου, στρέφεται στη «διαµόρφωση του κενού 

χώρου µέσα στον οποίο διαγράφεται ο ηθοποιός µε το σώµα, το χρώµα του 

κοστουµιού του και το παιχνίδι του φωτός και της σκιάς».366 

Επιµένοντας στη συνοµιλία των έµβιων µε τα υπόλοιπα δεδοµένα της παράστασης, ο 

Κόκκος στον Σκηνογράφο και τον ερωδιό ερευνά πώς το ανθρώπινο σώµα συνδέεται 

µε τον χώρο: µελετά ζωγραφικούς πίνακες και φωτισµούς και το πώς η χρήση του 

φωτός µπορεί να βοηθήσει το εσωτερικό της δράσης. Ο Κόκκος περιγράφει ότι στο 

µουσείο Μετροπόλιταν της Νέας Υόρκης ένιωσε τεράστια σαγήνη βλέποντας έναν 

Vermeer, µε το εσωτερικό φως να καθηλώνει το βλέµµα: «Με ποιον τρόπο το ίδιο φως 

µπορεί να µας βοηθήσει µέσα στο πλαίσιο της σκηνής;»367 Διερευνώντας αυτό τον 

τρόπο και µε την προσοχή του στραµµένη προς την οριοθέτηση της σκηνής, ψάχνει να 

βρει το φως το οποίο ακτινοβολεί στο εσωτερικό της εικόνας χωρίς να βλέπουµε την 

πηγή.  

Ο Κόκκος παρακολουθεί στην πράξη τον Ernst Gombrich και το βιβλίο του Σκιαί 

Ερριµµέναι, η απόδοση της σκιάς στην Δυτική Τέχνη368, ο οποίος διακρίνει µέσω του 

Filippo Baldinucci και του Vocabolario Toscano dell’ Arte del Disegno369 (Φλωρεντία 

1681) τις τρεις διαβαθµίσεις του σκούρου χρώµατος στη ζωγραφική, δηλαδή α) τη σκιά, 

αυτό που γεννά το ίδιο το αδιαφανές σώµα, δηλαδή το µέρος του αντικειµένου που δεν 

βρίσκεται στο φως, β) το υποσκίασµα, το σηµείο εκείνο στο οποίο συντελείται βαθµιαία 

η µετάβαση από το φωτεινό στο σκοτεινό µέρος, πάνω στο αντικείµενο και γ) την 

ερριµµένη σκιά, σκιά την οποία το αναπαριστώµενο αντικείµενο ρίχνει στο έδαφος ή 
																																																													
364 Σκηνογράφος, καθηγητής Σκηνογραφίας στη Δραµατική Σχολή του Εθνικού Θεάτρου. 
365 Αρχιτέκτων, οµότιµη καθηγήτρια στο τµήµα Θεατρικών Σπουδών του Καποδιστριακού Πανεπιστηµίου 
Αθηνών, κι επιµελήτρια σηµαντικών τόµων και εκθέσεων για τη σκηνογραφία και την ενδυµατολογία 
στην Ελλάδα.  
366 Ελένη Φεσσά-Εµµανουήλ (επιµ.), Έλληνες Σκηνογράφοι-Ενδυµατολόγοι και Αρχαίο Δράµα, Αθήνα: 
Τµήµα Θεατρικών Σπουδών Πανεπιστηµίου Αθηνών/ Υπουργείο Πολιτισµού, Αθήνα, 1999. 
367 Γιάννης Κόκκος, Ο σκηνογράφος και ο ερωδιός, Αθήνα, Καστανιώτης, 1998, σελ. 50.  
368 Ernst H. Gombrich, Σκιαί Ερριµµέναι, η απόδοση της σκιάς στην Δυτική Τέχνη. Αθήνα: Άγρα, 2005. 
369  Filippo Baldinucci, Vocabolario Toscano dell’ Arte del Disegno. Φλωρεντία, 1681, βλ. 
<https://archive.org/details/vocabolariotosca00bald/page/n6>, τελευταία επίσκεψη: 21/10/2019. 
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αλλού.370 Ο Gombrich αναφέρει τον Ντε Κίρικο, µε τον οποίο θεωρούµε ότι υπάρχει 

βαθιά συγγένεια του Κόκκου, καθώς οι σκηνικοί χώροι του τρίτου παροµοιάζουν µε τις 

ονειρικές συνθέσεις του δεύτερου, µε τις άδειες πλατείες, σαν τα µεσηµέρια να 

διαρκούν αιώνες, µε τις σκιές οι οποίες εντείνουν την αίσθηση ανησυχίας και 

απειλής.371 

Θα εµπλουτίσουµε τη σκέψη µας µε το κείµενο του Friedrich Nietzsche Ο ταξιδιώτης 

και η σκιά του (από το βιβλίο του Ανθρώπινο πολύ ανθρώπινο, ένα βιβλίο όπως ο ίδιος 

λέει για ελεύθερα πνεύµατα372) στο οποίο µια σειρά αφορισµών έχουν ως πρόλογο κι 

επίλογο τον διάλογο µεταξύ του Ταξιδιώτη και της Σκιάς του: 

«Ταξιδιώτης: Πρέπει να ξέρεις ότι αγαπώ τις σκιές τόσο όσο αγαπώ το φως. Για 

την ύπαρξη της ωραιότητας του προσώπου, την καθαρότητα του λόγου, την 

ευγένεια και σταθερότητα του χαρακτήρα, η σκιά είναι τόσο απαραίτητη όσο το 

φως. Δεν είναι αντίπαλοι - µάλλον κρατούν τα χέρια τους σαν καλοί φίλοι· κι 

όταν το φως εξαφανίζεται, η σκιά γλιστρά πίσω του… 

Σκιά: Αυτή η ερριµµένη σκιά, όταν η λάµψη της γνώσης πέφτει πάνω στα 

πράγµατα - αυτή η σκιά είµαι εγώ».373 

Θεωρούµε ότι το συγκεκριµένο χωρίο του διαλόγου αντανακλά και τη θέση του Κόκκου 

όταν ορίζει και προσδιορίζει τι συµβαίνει στον σκηνικό χώρο, σε αναλογία µε αυτό που 

συµβαίνει εκτός αυτού374. Για τον λόγο αυτό ενισχύει συστηµατικά την παρουσία του 

πλαισίου (της µπούκας), προσπαθώντας έτσι να οριοθετήσει το βλέµµα: «Δηµιουργώ 

το σκηνικό µου ξεκινώντας από τα στοιχεία που δεν βρίσκονται πάνω στη σκηνή, γιατί 

στη σκηνή πρέπει να υπάρχουν όλα όσα µάς επιτρέπουν να φανταστούµε αυτό που 

υπάρχει έξω απ’ αυτή».375 

Το παιχνίδι του φωτός και της σκιάς που ενδιαφέρει τον σκηνογράφο προϋποθέτει 

έναν ποιητικό νου κι ένα στοχαστικό βλέµµα απέναντι στα αντικείµενα, στις µορφές, 

																																																													
370 Ernst H. Gombrich, op.cit, σελ. 6. 
371 Gombrich, ibid, σελ. 26. 
372 Friedrich Nietzsche. Human All-Too-Human: A Book For Free Spirits. Part II (translated by Paul V. 
Cohn). New York: The MacMillan Company, 1913, σελ. 7,  
βλ. <http://www.gutenberg.org/files/37841/37841-
pdf.pdf?fbclid=IwAR0TYqd4tpxX3kmZ_Arx3dpR4_VQSaWlxoFooWrA3IraC8030bkuoptQW48>, 
τελευταία επίσκεψη: 21/10/2019. 
373 Nietzsche, ibid, σελ. 173. 
374  Όπως συµβαίνει και εν σχέσει µε τους φόνους, στην αρχαία τραγωδία. 
375 Kόκκος, ibid, σελ. 24. 
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στα νοήµατα. Θα εισαγάγουµε εδώ και τη σκέψη του Junichiro Tanizaki,376 όπως 

αποτυπώνεται στο βιβλίο του το Εγκώµιο της Σκιάς, γραµµένο το 1933, όπου, µε 

τρόπο συναισθηµατικό και βιωµατικό, παρουσιάζει τις βασικές αξίες του ιαπωνικού 

τρόπου ζωής, πολλές από τις οποίες τείνουν να χαθούν.  

Πέραν της µεγάλης χρονικής αλλά και γεωγραφικής απόστασης που χωρίζει την 

πρακτική του Κόκκου από το δοκίµιο του Τανιζάκι, µια πιθανή γειτνίαση εντοπίζεται 

στην από κοινού προσήλωσή τους στην τοπική ταυτότητα και ιδιαιτερότητα. Ο Κόκκος, 

µετά από πολύχρονο εκπατρισµό, αναζητά την «ελληνικότητα» (όπως αναλύεται στη 

διατριβή) µέσα από τις υποσυνείδητες διασυνδέσεις µεταξύ αρχαίας και σύγχρονης 

Ελλάδας, αλλά και µέσα από το έργο των µεγάλων Ελλήνων δασκάλων του. Ο 

Τανιζάκι, από ενσαρκωτής µιας δυτικότροπης στάσης ως νέος, στράφηκε αργότερα 

στη ζωή του προς την εξύµνηση της καθηµερινής, εύθραυστης και διακριτικής 

«ιαπωνικότητας».  Όπως δηλώνει και ο τίτλος Εγκώµιο της Σκιάς, η καθηµερινή ζωή 

των Ιαπώνων εκτυλίσσεται στο ηµίφως, εκεί που όλα δείχνουν πιο κοµψά, πιο 

σιωπηλά. Μιλώντας για τους τοίχους του εσωτερικού του σπιτιού, ο Τανιζάκι αναφέρει: 

«Αν ήταν φωτεινοί θα έσβηναν εκείνη την απαλή, εύθραυστη οµορφιά του 

ανεπαίσθητου φωτός. Φτάνουµε στο σηµείο να αντλούµε ευχαρίστηση στη θέα εκείνου 

του λεπτότατου φωτός των αβέβαιων ακτινών, που πέφτοντας στο σύθαµπο της 

επιφάνειας των τοίχων διατηρούν µετά βίας µια ύστατη πνοή».377 

Κόντρα στην τάση της εποχής να υπερφωτίζονται όλοι οι χώροι, τα σπίτια, τα 

εστιατόρια, µέχρι και η σκηνή του θεάτρου, ο Τανιζάκι γράφει:  

«[…] πρέπει ν’ αφήσουµε τη σκηνή του θεάτρου Νο σκοτεινή όπως ήταν άλλοτε, 

κι όσο πιο παλιά η κατασκευή τόσο το καλύτερο. Μια σκηνή που το πάτωµά της 

έχει αποκτήσει µια λάµψη φυσική, κολόνες και παραπετάσµατα όλο φως 

σκοτεινιασµένο, ένα σκοτάδι που κρέµεται απ’ τα δοκάρια στις άκρες τής 

οροφής πάνω απ’ τα κεφάλια των ερµηνευτών, σαν µια µεγάλη κρυµµένη 

καµπάνα, ένας τέτοιος τόπος είναι ο κατάλληλος».378 

Ο Τανιζάκι παρατηρεί στο θέατρο Νο τη λάµψη που προέρχεται από τα σώµατα και όχι 

από το σκηνικό, το οποίο πρέπει να παραµένει στο ηµίφως. Εντυπωσιασµένος από τη 

																																																													
376 Ιάπωνας συγγραφέας. 
377 Τζουνιτσίρο Τανιζάκι, Το εγκώµιο της σκιάς. Αθήνα: Άγρα, 1995, σελ. 69. 
378 Τανιζάκι, ibid, σελ. 89. 
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φυσικότητα του δέρµατος των εµφανών µερών του σώµατος, του προσώπου, του 

λαιµού και των χεριών, στο θέατρο Νο, ο Τανιζάκι γράφει για τα χέρια του ηθοποιού: 

«[...] επάνω στη σκηνή φάνταζαν µαγευτικά όµορφα, ενώ το δικό µου πάνω στο γόνατο 

δεν έµοιαζε παρά µε ένα κοινό χέρι».379 

Ο Τανιζάκι αναφέρεται εκτενώς στα κοστούµια του ιαπωνικού θεάτρου και στο πώς 

παρουσιάζεται το σώµα µέσα από αυτά, επικαλούµενος σταθερά και το ζήτηµα φωτός 

και σκιάς. Τα κοστούµια του θεάτρου Νο είναι φανταχτερά, φέρουν χρυσό και ασήµι, 

και καταφέρνουν να αναδείξουν «τη µαγεία της υφής του προσώπου».380 Σε αντίθεση 

µε το θέατρο Νο, στο θέατρο Καµπούκι τα κοστούµια είναι εξίσου φανταχτερά, αλλά 

καθώς το συγκεκριµένο είδος έχει υιοθετήσει τον ηλεκτρικό φωτισµό της σκηνής, οι 

χρωµατισµοί των κοστουµιών δεν έχουν την ίδια επίδραση στον θεατή. Το ίδιο ισχύει 

και για το πρόσωπο των ηθοποιών, το οποίο «παραµένει µέχρις ενός σηµείου φτιαχτό 

και δεν µεταφέρει την αίσθηση της οµορφιάς του ζωντανού χρώµατος».381 

Σε όλο το φάσµα των παραστασιακών τεχνών υπάρχει το ζήτηµα πόσο και πώς το 

ανθρώπινο σώµα αποκαλύπτεται από το κοστούµι στο ηµίφως της σκηνής. Είναι στην 

επιµέλεια του σκηνογράφου και του ενδυµατολόγου να µελετήσουν την προβολή της 

προτοµής του κεφαλιού µέσα από το άνοιγµα του ενδύµατος, αλλά και την εµφάνιση 

και κίνηση των χεριών µέσα από τα µανίκια. Στη σκηνή, τόσο του ιαπωνικού όσο και 

του αρχαίου ελληνικού θεάτρου, το σώµα συγκεντρώνει και αντανακλά το φως, σαν µια 

λακαρισµένη382 επιφάνεια σε ένα ηµιφωτισµένο δωµάτιο. 

Το ρούχο µπορεί να εννοηθεί σαν ο πιο άµεσος χώρος σε σχέση µε το σώµα. Αποτελεί 

µια πρώτη κατοικία, ένα καταφύγιο, που παίρνει µορφή από το ίδιο το σώµα. Για τον 

Bachelard στην Ποιητική του χώρου, το ρούχο είναι «η προστασία που προσαρµόζεται 

πάνω στο κορµί µας». Περιγράφει ένα «σπίτι-ρούχο» ως «φανταστική άσκηση της 

λειτουργίας τού κατοικώ». Σε αντίθεση µε ένα έτοιµο ρούχο, ένα τέτοιο σπίτι-ρούχο θα 

ήταν προσασµοσµένο «στα µέτρα µας». 383 Αλλά και ο Merleau-Ponty αναφέρει το 

ρούχο ως «προσάρτηµα του σώµατός µου».384 

																																																													
379 ibid, σελ. 86. 
380 ibid, σελ. 82. 
381 ibid, σελ. 84. 
382  Κατά τον Τανιζάκι, το υλικό της λάκας, ευρέως διαδεδοµένο στην ιαπωνική καθηµερινότητα, 
αλληλεπιδρά µε το φως µε τον καλύτερο τρόπο λόγω της θαµπάδας του.  
383 Bachelard, 1982, op.cit., σελ. 128. 
384 Μερλώ-Ποντύ, op.cit., σελ. 176. 
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Ο Κόκκος τοποθετεί το ενδυµατολογικό στοιχείο, στο θέατρο, σε κοινό επίπεδο µε το 

αρχιτεκτονικό. Δεν έχουν την πρωτοκαθεδρία στο έργο του, ανασύρονται µελετηµένα 

όµως από όλο το φάσµα ιστορικών αναφορών, µετασχηµατίζονται και συντίθενται µε 

τέτοιο τρόπο ώστε να υπηρετήσουν καλύτερα την ιδέα που ως κέντρο έχει τον 

άνθρωπο-ηθοποιό. Ο Κόκκος αναφέρει για τα ενδυµατολογικά στοιχεία: 

«Βλέπω τους ηθοποιούς σαν να είναι οι ίδιοι θεατρικά πρόσωπα και συχνά 

εµπνέοµαι τα ενδυµατολογικά στοιχεία από την προσωπικότητά τους. Με ποιο 

τρόπο θα ντυνόταν σε αυτή την περίσταση αυτό το σώµα, αυτή η 

προσωπικότητα που στέκεται τώρα εδώ µπροστά µου, χωρίς να µεταβάλλει τη 

σωµατική της υπόσταση; Πιστεύω ότι το ρούχο πρέπει να πηγαίνει προς τον 

ηθοποιό και όχι ο ηθοποιός προς το ρούχο».385 

Με τα παραπάνω περιγράψαµε ένα πλαίσιο µέσα στο οποίο θα µελετηθεί το έργο τού 

Κόκκου στη συνέχεια. Αυτό το πλαίσιο ορίστηκε από στοιχεία της βιογραφίας του και 

από τις βασικές σκέψεις του για το θέατρο και τη σκηνογραφία. Συγκεκριµένα 

αναφερθήκαµε στη σύνδεσή του µε την Ελλάδα, στις σχέσεις του µε δασκάλους και 

συνεργάτες, στο πέρασµα στη σκηνοθεσία, στις ιδέες του για την ποίηση, για τον 

ηθοποιό-ασκητή, για τη λειτουργία του θεάτρου να διατηρεί τη συλλογική µνήµη και το 

όνειρο. Μέσα από διατυπώσεις του ίδιου του Κόκκου, συνθέσαµε το σκεπτικό του για 

τον σκηνικό χώρο, τον φωτισµό, το ενδυµατολογικό στοιχείο και επιχειρήσαµε 

συνδέσεις µε αναφορές οι οποίες παρουσιάζουν συγγένεια µε την ποιητική του Κόκκου 

(Nietzsche, De Chirico, Tanizaki, Bachelard, Merleau-Ponty).  

Μέσα από τη σκέψη, όπως την προσεγγίσαµε, και την πρακτική του Κόκκου, την οποία 

θα αναλύσουµε περαιτέρω, γίνεται εµφανές το ενδιαφέρον του, ως σκηνοθέτη, για τον 

ηθοποιό. Ο ηθοποιός, όπως και ο Κόκκος, µετακινούνται µεταξύ διαφορετικών 

ιδιοτήτων. Παρακάτω θα αναπτυχθεί και θα τεκµηριωθεί η βασική µας υπόθεση, ότι ο 

Κόκκος υποστηρίζει τη χειραφέτηση του καλλιτέχνη και τη συλλογική διαδικασία. Θα 

επιχειρηµατολογήσουµε επίσης υπέρ της άποψης ότι ο Κόκκος, µε αυτή την ιδέα της 

οριζόντιας συνεργασίας, φέρει µια καινοτοµία στο ελληνικό θέατρο, αλλά και ρήξη, 

όπως θα αποτυπωθεί µέσα από τις κριτικές για το έργο του.  

																																																													
385 Κόκκος, op.cit, σελ. 84. 
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Η σκηνή ως χώρος συναντήσεων και η παράσταση ως συλλογική ‒αλλά και 

δηµοκρατική‒ εργασία αποτελούν έννοιες που συνυφαίνονται στο ύφασµα της 

χωρογραφίας, όπως το περιγράψαµε στην Εισαγωγή. 

 

Ορέστεια στην Επίδαυρο: Η σκηνοθεσία ως ελεύθερη συνεργασία µε τους ηθοποιούς 

 
Ο Κόκκος στο βιβλίο του περιγράφει µε σωµατικούς όρους, αφού δανείζει στο τοπίο 

µάτια,386 την Επίδαυρο:  

«Στεφανωµένο µε µία θάλασσα από πεύκα, το πέτρινο τόξο έχει τις χάρες ενός 

ξέφωτου στο δάσος. Ακίνητο, σαν µάτι ορθάνοιχτο, και µέσα η κόρη χρυσαφένια 

της γης, το θέατρο της Επιδαύρου βλέπει τον ουρανό. Το τεχνητό φως διεκδικεί 

τα δικαιώµατά του από τη νύχτα. Η θερµότητα των κερκίδων εξαερώνεται. Ο 

ήλιος δύει την ίδια ακριβώς στιγµή που φωτίζεται ο δίσκος της ορχήστρας. 

Χωρισµένος σε δύο λευκές γραµµές κάνει την εµφάνισή του ο χορός».387 

Στις περισσότερες συνεντεύξεις που δίνει, επιβεβαιώνει το πάθος του για το αρχαίο 

θέατρο388 και την εµπειρία του ως θεατή ως µία µεταφυσική κατάσταση µεταξύ γης και 

ουρανού, όπου όλοι οι θεατές έχουν έναν ανοικτό και δηµοκρατικό τρόπο θέασης: 

«Κάθε φορά που βρίσκοµαι στην Επίδαυρο και στο αρχαίο θέατρο, κάτω από 

αυτόν τον έναστρο νυχτερινό ουρανό, έχω πάντα το ίδιο µοναδικό συναίσθηµα 

που όµοιό του δεν υπάρχει, ότι βρίσκοµαι στο κέντρο του κόσµου, εδώ που 

χτυπά η καρδιά του θεάτρου, αυτός ο ανοιχτός κύκλος όπου η παρουσία τού 

																																																													
386 Π. Ρηγοπούλου, γραπτή επικοινωνία. 
387 Κόκκος, op.cit., σελ. 105. 
388 Όπως αναφέρει ο αρχιτέκτονας και καθηγητής ιστορίας της αρχιτεκτονικής Χαράλαµπος Μπούρας, 
σχετικά µε τη διάταξη και εξέλιξη των αρχαίων θεάτρων, µε τη γέννηση της «σκηνικής δράσης» 
διαµορφώνεται κατάλληλα και ο θεατρικός χώρος: «στο κτίριο του θεάτρου δηµιουργείται η ανάγκη, αφ’ 
ενός, ενός στοιχείου που να σχηµατίζει ένα βάθος (φόντο) για τους υποκριτές, αφ’ ετέρου, ενός κλειστού 
χώρου για τη µεταµφίεσή τους. Έτσι έχουµε την πρώτη σκηνή, που βρισκόταν σε άµεση σχέση µε την 
ορχήστρα, στον άξονα του κοίλου και ήταν ένα απλό παράπηγµα από ξύλα και ύφασµα». Το 
παράπηγµα αυτό σταδιακά µετασχηµατίζεται σε σταθερό κτίσµα της σκηνής. Στην περίπτωση του 
θεάτρου της Επιδαύρου στο αρχικό κτίσµα του Πολύκλειτου, που τοποθετείται στα µέσα του 4ου π.Χ. 
αιώνα, προστίθεται µεταγενέστερα και το προσκήνιο, από το οποίο έχουν διασωθεί τµήµατα έως 
σήµερα. Το θέατρο σήµερα διατηρείται συνολικά σε καλή κατάσταση, έχοντας υποβληθεί σε λίγες 
ανακατασκευαστικές επεµβάσεις.  
Χαράλαµπος Μπούρας, Μαθήµατα Ιστορίας της Αρχιτεκτονικής, Πρώτος τόµος. Αθήνα: Συµµετρία, 1991, 
σελ. 328. 
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ανθρώπου µε τη φωνή, το σώµα και την κίνησή του θέτει τα ερωτήµατα 

κάνοντας και τους άλλους να συµµετέχουν».389 

Η Βοζάνη αναφέρεται στους θεατές οι οποίοι βρίσκονται κοντά στην ορχήστρα και 

γίνονται τα απόλυτα υποκείµενα της παράστασης λόγω του προνοµίου τους να 

κάθονται µπροστά· έτσι είχαν την εµπειρία της τραγωδίας µε εγγύτητα στους ήρωες 

του έργου.390 Αναδεικνύει την επιτέλεση ως το πρωταρχικό στοιχείο του δράµατος που 

συντονίζει το ζωντανό υλικό (ηθοποιούς, χορό, κοινό) και τον χώρο, ο οποίος στο 

αρχαίο θέατρο δεν είχε όρια µεταξύ των συνδεόµενων διαφορετικών περιοχών (σκηνή, 

ορχήστρα, κοίλον) ή οι περιοχές αυτές διεισέδυαν η µία στην άλλη, ανταποκρινόµενες 

και στην ίδια τη φύση του δράµατος. 

 Η Ruth Padel µιλά όχι µόνο για τον κοινό χώρο αλλά και για την κοινή εµπειρία της 

ορχήστρας µε κοινό φωτισµό, αφού κοινό-ερµηνευτές δεν διαχωρίζονται µε το σκοτάδι 

του σύγχρονου θεάτρου: «κοινό και ηθοποιοί µοιράζονταν τη γιορτή, εισέρχονταν από 

την ίδια διαδροµή. Ο χορός στην ορχήστρα, αποτελούµενος από πολίτες, ήταν υπό 

διάφορες έννοιες ενδιαµέσως κοινού και ηθοποιών».391 

 

Στο τοπίο επιστρέφει ο Κόκκος, καλλιτεχνικά, έπειτα από σαράντα χρόνια, για να 

σκηνοθετήσει την Ορέστεια, σε παραγωγή της Πολιτιστικής Ολυµπιάδας, το 2001. Το 

κοινό της Ελλάδας, και ειδικά της Επιδαύρου, ήρθε σε επαφή µε µία άλλου τύπου 

																																																													
389 Mάνια Ζούση, «Γιάννης Κόκκος: Χρειάζεται πνευµατική αντίσταση στις ακροδεξιές πολιτικές της 
Ευρώπης και του κόσµου», Η Αυγή, <http://www.avgi.gr/article/10812/9101126/chreiazetai-pneumatike-
antistase-stis-akrodexies-politikes-tes-europes-kai-tou-kosmou>, δηµοσιεύτηκε: 17/08/2018. 
390 Vozani, Ariadni,The architectural correspondence of space and speech in tragedy. PhD thesis. The 
Open University, UK, 2003. Σελ. 81. Στη διδακτορική διατριβή της η Βοζάνη µελετά το πώς ο χώρος και 
ο λόγος, στην προκειµένη περίπτωση ο θεατρικός, συναντώνται στην αρχαία ελληνική τραγωδία. Η 
αρχιτεκτονική χρησιµοποιείται ως εργαλείο ανάλυσης για τη µελέτη του θεατρικού χώρου, και τα 
συµπεράσµατα για τη σχέση θεατρικού χώρου και λόγου ενηµερώνουν κυκλικά, εκ νέου, τη θεωρία της 
αρχιτεκτονικής. Ερευνά ολιστικά και ενοποιεί την παράσταση, το κείµενο και τον θεατρικό χώρο 
συνύπαρξης του συγγραφέα, του ηθοποιού και του θεατή σε ένα σύστηµα ανάλυσης για την παραγωγή 
του χώρου, χρησιµοποιώντας εργαλεία από την αρχιτεκτονική, την αρχαιολογία, τη γλωσσολογία, τη 
θεατρολογία και τη φιλολογία, για να φωτίσει τις επιτελεστικές ρηγµατώσεις των συναντήσεών τους. Η 
Βοζάνη υπογραµµίζει τη σύνδεση του κτιρίου του αρχαίου θεάτρου µε την πόλη, µε θρησκευτικούς και 
πολιτικούς όρους. Ειδικά για το θέατρο του Διονύσου, το οποίο το αντιλαµβανόµαστε ως ένα µέρος ενός 
λόφου µε την Ακρόπολη, το ναό του Διονύσου. Παράλληλα, µελετά τον τόπο ως κοινό χώρο µεταξύ της 
κοινότητας θεατών και ερµηνευτών και τη σύνδεση σκηνής - ορχήστρας - κοίλου µε τους 
πρωταγωνιστές, τον χορό και τους θεατές και εξετάζει πώς οι περιοχές αυτές διεισέδυαν η µία στην 
άλλη, ανταποκρινόµενες και στην ίδια τη φύση του δράµατος. 
391 Ruth Padel, Making Space Speak στο (Επιµ.) John J. Winkler και Froma I. Zeitlin, Nothing to do with 
Dionysos? Athenian Drama in its social context, Princeton: Princeton University Press, 1992, σελ. 339. 
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σκηνοθεσία, πέρα από το σύνηθες της ενιαίας υποκριτικο-κεντρικής καθοδήγησης, 

όπως θα αναπτυχθεί παρακάτω. 

Ο ίδιος αντιµετώπισε την Ορέστεια ως τρίπρακτο έργο, έχοντας προσεγγίσει το πεδίο 

της τριλογίας του Αισχύλου από πολλά διαφορετικά κείµενα και όπερες: «[...] σε 

παραστάσεις όπερας όπως η Ηλέκτρα του Strauss, στην Ηλέκτρα µε τον Antoine Vitez 

δύο φορές, σε εργαστήρια µε νέους ηθοποιούς στη Γαλλία, το Βέλγιο, το Στρασβούργο, 

την Ελβετία, καθώς και στην Ορέστεια του Ξενάκη». 392  Δεδοµένης της µακράς 

διάρκειας της τριλογίας, ο Κόκκος επέλεξε να κρατήσει το µεγαλύτερο τµήµα τού 

Αγαµέµνονα και να µειώσει το κείµενο στις Χοηφόρους και τις Ευµενίδες, χωρίς να 

αλλοιωθεί η αρχική δραµατουργία του Αισχύλου. Παράλληλα, αρκετά χορικά δεν 

τραγουδήθηκαν, η εκφορά του λόγου όµως, ως πρόζα, έγινε µε τρόπο ώστε ο θεατής 

να καταλαβαίνει το κείµενο. Όπως αναφέρει η Βοζάνη για τη σχέση θεατρικού χώρου 

και δραµατικού λόγου: «Ο δραµατικός λόγος, ακόµα και στη µορφή ενός εµφανώς 

περιγραφικού µονόλογου, δεν περιγράφει ποτέ αλλά πάντα δρα. Αυτό που είναι 

σηµαντικό για εµάς είναι ότι αυτή η δράση παράγει τρισδιάστατο χώρο επί σκηνής και 

είναι, κατ’ αυτή την έννοια, που έχουµε ονοµάσει τον δραµατικό λόγο, τρισδιάστατο 

λόγο».393  Η Βοζάνη εισάγει αυτή τη τρισδιάστατη ιδιότητα του δραµατικού λόγου για να 

εκφράσει την αλληλεπίδραση του λεκτικού και του χωρικού, η οποία είναι διαφορετική 

από την αντίστοιχη αλληλεπίδραση στην καθηµερινή µας ζωή και είναι αυτό που 

θεωρούµε ότι κατέκτησε ο Κόκκος µε τη σκηνογραφία της Ορέστειας.  

Η σκηνογραφία του Κόκκου στην Ορέστεια απελευθερώνει τον χώρο της ορχήστρας, 

εµφανίζει το περιφερειακό λίθινο πλαίσιό της και επιδιώκει σαφείς αναφορές στο αρχικό 

σκηνικό κτίσµα. Αυτή ήταν και η πρόθεση του Κλεόβουλου Κλώνη394 όταν δηµιούργησε 

τις πρώτες του σκηνογραφίες στην Επίδαυρο. Πιο αναλυτικά, ο σκηνικός χώρος της 

Ορέστειας αρθρώνεται ως αντανάκλαση του σκηνικού κτίσµατος που υπήρχε: 

διαπιστώσαµε και επιτόπου πώς και µε ποιο τρόπο καλύπτει τα υπάρχοντα 

ανασκαφικά κατάλοιπα αλλά και εξετάσαµε παράλληλα τη µελέτη του θεάτρου της 

																																																													
392 Έλενα Δ. Χατζηιωάννου, «Ο ουρανοξύστης... Ορέστεια σε τρεις θεατρικές πράξεις», Τα Νέα, 
08/05/2001, Σε: Αρχείο του Εθνικού Θεάτρου, 
<http://www.ntarchive.gr/viewfiles1.aspx?playID=579&pubFileDisk=YE2001_07_CR039_1_sc.jpg&pubI
D=8007>, τελευταία επίσκεψη 19/09/2019. 
393Ariadni Vozani, The architectural correspondence of space and speech in tragedy. PhD thesis. The 
Open University, UK, 2003, σελ. 192. 
394 Κλεόβουλος Κλώνης, βλ. Φεσσά-Εµµανουήλ (επιµ.), op.cit. 
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Επιδαύρου (από τον αρχαιολόγο Σάββα Γώγο και τους συνεργάτες του). 395  Το 

οικοδόµηµα του Κόκκου συντίθεται από µια κλίµακα εννέα σκαλοπατιών και από µία 

επιµήκη πρόσοψη, η οποία συµπληρώνεται στο πίσω, µη ορατό, µέρος µε έναν 

χαµηλό όγκο από την οροφή του οποίου ξεπροβάλλει µια ελιά. Τα εννέα σκαλοπάτια 

σαν, τεντωµένο προς τις δύο πλευρές και εκτεταµένο σε ύψος, κρηπίδωµα αρχαίου 

ναού, εξασφαλίζουν την προοπτική και το βάθος. Η βάση αυτή µαζί µε τους χώρους 

του προσκηνίου και του λογείου δηµιουργεί µία παραλλαγή της τυπικής χωροθέτησης.  

Η όψη παραπέµπει αφαιρετικά σε µια πλαϊνή όψη κλασικού ελληνικού ναού καθώς 

τηρεί την έµφαση στην οριζοντιότητα που ο κλασικός ναός υλοποίησε δίνοντας «τέλειες 

αναλογίες» στη «στατική µορφή της δοκού επί στύλων».396 Το κτίσµα της σκηνής της 

Ορέστειας, συνεπές, λοιπόν, προς την αρχαιοελληνική µορφή των σκηνικών κτιρίων 

αλλά και ως προς τις ρωµαϊκές κι ελληνιστικές του τροποποιήσεις, αποτελεί ένα 

αφαιρετικό µέτωπο που χωρίζεται µε κατακόρυφους αρµούς (ως υποχωρήσεις της 

επιφάνειας) σε ίσα τµήµατα (πανέλα). Στο προσκήνιο του αρχαίου θεάτρου, στη θέση 

των αρµών υπήρχαν κίονες οι οποίοι δηµιουργούσαν στο ενδιάµεσό τους διάστηµα 

εσοχές, τα «µετακιόνια», όπως αναφέρει ο Χαράλαµπος Μπούρας 397 , που 

διακοσµούνταν µε πίνακες ή «καταβλήµατα». 398  Στο αρχαίο θέατρο τα κεντρικά 

µετακιόνια λειτουργούσαν ως θυρώµατα, είσοδοι και έξοδοι για τους ηθοποιούς399, κάτι 

που αξιοποιήθηκε και στη σκηνογραφία της Ορέστειας µε ακόµα πιο ευρηµατικό τρόπο, 

καθώς τα τρία πανέλα είτε ανοίγουν σε κάθετη, συρόµενη, κίνηση προς τα πάνω ως 

πανέλα είτε στρέφονται σε ορθή γωνία σαν βατήρες. Οι βατήρες αυτοί αξιοποιήθηκαν 

από τους ηθοποιούς που ερµήνευαν τους βασικούς χαρακτήρες ως µια επιπλέον θέση 

για τη συνύφανση των κινήσεων και των θεάσεων επί σκηνής. 

																																																													
395 Κώστας Γεωργουσόπουλος, Σάββας Γώγος, Επίδαυρος, Το αρχαίο θέατρο-Οι παραστάσεις. Αθήνα: 
Μίλητος, 2002.  
396 Μπούρας, op.cit., σελ.175. 
397  Αρχιτέκτονας και καθηγητής ιστορίας της αρχιτεκτονικής, στο Τµήµα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών, 
Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο. 
398 Υφασµάτινα πετάσµατα που έφεραν ζωγραφικές παραστάσεις, λειτουργώντας ως σκηνικά.  
399 «Το προσκήνιον υπήρξε µια ελαφρή κιονοστοιχία, η οποία ήλθε να προστεθεί µπροστά από τον τοίχο 
της πρόχειρης σκηνής. Η στοά αυτή στις δύο άκρες της παρουσίαζε συµµετρικά µικρές προχωρήσεις 
που ονοµάζονται παρασκήνια (άσχετα µε τη σηµερινή σηµασία του όρου). Το σύνολο για πολλά χρόνια 
δεν είχε πάρει µια τελική µορφή και µόνο στο τέλος της κλασσικής περιόδου τυποποιήθηκε. Από 
παλαιότερα όµως, το προσκήνιο άρχισε να παίρνει ειδική σηµασία σε κάθε έργο, µε τους πίνακες, 
ζωγραφικά στοιχεία που έκλειναν τα µετακιόνιά του και τρεις πόρτες οι οποίες πάλι έκλειναν µε 
ζωγραφισµένα φύλλα. Οι πόρτες αυτές είχαν συµβατική αξία, υποτίθεται η µία οδηγούσε σε ανάκτορο, η 
δεύτερη στην εξοχή, η τρίτη στον λιµένα». 
Μπούρας, op.cit., σελ. 329.  
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Το κτίσµα της σκηνής κρατά την αναφορά στην αρχαιοελληνική αρχιτεκτονική, 

ενσωµατώνει όµως και στοιχεία µοντερνισµού, που αποτυπώνονται στην αυστηρή, 

άχρωµη, βιοµηχανική όψη. Το µοντέρνο 400 αποτέλεσε, µέσα από τις διάφορες 

εκφάνσεις του, ένα κίνηµα κατά το οποίο ο τόπος ‒η τοπική ταυτότητα, το τοπικό 

ιδίωµα‒ υποβιβάζεται προς όφελος ενός διεθνούς, αντικειµενικού ύφους. Αυτή η 

αµφιταλάντευση µεταξύ ελληνικού και οικουµενικού αντανακλάται στην αρχιτεκτονική 

δοµή του Κόκκου.  

Η αναφορά όµως αυτή διαπερνά τον µοντερνισµό και φτάνει πιο πίσω, στον 

νεοκλασικισµό, 401  οι αρχές του οποίου και πηγάζουν από την αρχαιοελληνική 

αρχιτεκτονική και αναβιώνουν στον µοντερνισµό (ρυθµός, βάση-κορµός-στέψη, σχέση 

µέσα-έξω). Ο υπαινιγµός του υλικού του εµφανούς µπετόν, η επιµήκης χαµηλή 

πρόσοψη, η συµµετρία, η σχέση προεξοχών-εσοχών, οι φωτοσκιάσεις συνθέτουν µιαν 

αναφορά αν όχι άµεσα στους µοντερνιστές Le Corbusier και Walter Gropius, τότε στους 

εµπνευστές του Κόκκου που είχαν διυλίσει την επίδραση του µοντερνισµού µέσα από 

τις αρχές της ελληνικότητας: Γιάννη Τσαρούχη, Παναγιώτη Τέτση και, κατά προέκταση, 

Δηµήτρη Πικιώνη, Νίκο Εγγονόπουλο, Νίκο Χατζηκυριάκο-Γκίκα κ.ά.402 Οι δηµιουργοί 

αυτοί είχαν έρθει σε επαφή µε το µοντέρνο κίνηµα µέσα από ταξίδια ή σπουδές σε 
																																																													
400 Σύµφωνα µε το Μανιφέστο του Κονστρουκτιβισµού (1920) των Naum Gavo και Antoine Pevsner: 
«Απορρίπτουµε την κλειστή µάζα ως αποκλειστικό στοιχείο για την κατασκευή τρισδιάστατων και 
αρχιτεκτονικών σωµάτων στο χώρο. Σε αντίθεση µε αυτό, θέτουµε το ζήτηµα ότι τα πλαστικά σώµατα 
πρέπει να κατασκευάζονται στερεοµετρικά». 
«Απορρίπτουµε το διακοσµητικό χρώµα ως ζωγραφικό στοιχείο στην τρισδιάστατη κατασκευή. 
Απαιτούµε ότι το υλικό από σκυρόδεµα θα χρησιµοποιηθεί ως ζωγραφικό στοιχείο». 
Ulrich Conrads (επιµ.), Programs and manifestoes on 20th-century architecture (transl. Michael Bullock). 
Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 1971, σελ. 56. 
Ο Miesvander Rohe (1923) συντάσσει κι αυτός µανιφέστα για τη νέα αρχιτεκτονική: «Απορρίπτουµε κάθε 
αισθητική θεωρία, όλα τα δόγµατα και όλο τον φορµαλισµό». Conrads, op.cit., σελ. 74. 
Και ο Walter Gropius στο «Principles of Bauhaus production (Dessau)» (1926) αναφέρει: «Ο µοντέρνος 
άνθρωπος, ο οποίος δεν φοράει πλέον ιστορικά ενδύµατα αλλά φοράει µοντέρνα ρούχα, χρειάζεται 
επίσης ένα µοντέρνο σπίτι κατάλληλο γι’ αυτόν και την εποχή του». Conrads, op.cit., σελ. 95. 
401 «Τα δηµόσια κτίρια στην Ελλάδα σχεδιάζονταν από ξένους αρχιτέκτονες ή από Έλληνες που είχαν 
σπουδάσει τους ελληνικούς ρυθµούς στις ξένες ακαδηµίες. Και οι µεν και οι δε ήταν γοητευµένοι µε την 
ιδέα οτι εφάρµοζαν πια αυτούς τους ρυθµούς στην ίδια χώρα που τους γέννησε». Από Σάββας 
Κονταράτος, Αρχιτεκτονική και Παράδοση. Ιδεολογίες, πρακτικές και προβλήµατα στη χρήση του 
αρχιτεκτονικού παρελθόντος. Αθήνα: Καστανιώτη, 1986, σελ. 94. 
402  Στον κατάλογο της έκθεσης για τους Τσαρούχη, Μόραλη και Χατζηκυριάκο-Γκίκα, η Ανδρεάδη 
αναφέρει ότι «οι σχέσεις φιλίας, εµπιστοσύνης και ο ενθουσιασµός ανάµεσα σ’ όλους αυτούς τους 
καλλιτέχνες είχαν πυρήνα τη δηµιουργία µιας παράστασης, µιας έκθεσης, ή µιας έκδοσης. Μένουν στα 
χέρια µας τα σχόλια που έγραψε ο ένας για τον άλλον, όπως π.χ. ο Γκίκας για τον Μόραλη ή ο 
Τσαρούχης για τον Γκίκα, τα γράµµατα ανάµεσα στον Τσαρούχη και τον Μόραλη ή τον Πικιώνη και τον 
Γκίκα, όλα αυτά δεν µπορούν να χρωµατίσουν πλήρως την εικόνα της σύµπραξης και της αποδοχής που 
κυριαρχούσαν µεταξύ τους». Επιπλέον, σηµειώνει και τα ονόµατα των Ραλλού Μάνου, Ευγένιου 
Σπαθάρη, Μάνου Χατζιδάκι, Κάρολου Κουν, Οδυσσέα Ελύτη και Γιώργου Σεφέρη ως µελών ενός 
ευρύτερου κύκλου φιλίας και συνεργασίας.  
Ανδρεάδη (επιµ.), op.cit., σελ. 20. 
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ευρωπαϊκές χώρες. 403  Κοινός τους παρονοµαστής όµως είναι η διοχέτευση του 

ελληνικού στοιχείου στο έργο τους. Αναφερόµενος στους αρχιτέκτονες της γενιάς τού 

’30, ο Σάββας Κονταράτος404 στο βιβλίο του Αρχιτεκτονική και Παράδοση, παρατηρεί 

ότι «[ο]ι νέοι Έλληνες αρχιτέκτονες που ενστερνίζονται τις ιδέες της διεθνούς 

πρωτοπορίας [...] αρνούνται βέβαια τη µίµηση των ιστορικών µορφών, αλλά δεν 

απορρίπτουν το αίτηµα της “ελληνικότητας”. Διαπιστώνοντας ότι πολλές από τις 

διακηρυγµένες αρχές του µοντέρνου κινήµατος ‒η ανταπόκριση της αρχιτεκτονικής στις 

ουσιαστικές ανθρώπινες ανάγκες, η ορθολογική και ειλικρινής χρηιµοποίηση των 

υλικών στην κατασκευή, ο περιορισµός σε απλές και σκόπιµες µορφές‒ εκφράζονται 

κατά τρόπο παραδειγµατικό στην ελληνική αρχιτεκτονική παράδοση, θεωρούν πως η 

υιοθέτηση του νέου στυλ, όσο κι αν τούτο προβάλλεται σαν διεθνές, δεν σηµαίνει 

αποµάκρυνση από αυτή την παράδοση, αλλά επανασύνδεση µε τη βαθύτερη ουσία 

της». Και συµπληρώνει σε σηµείωση: «Κάτι ανάλογο έγινε και στη ζωγραφική, όπου ο 

ιµπρεσιονισµός υποστηρίχτηκε και διαδόθηκε ως τεχνοτροπία ικανή να αποδώσει το 

περίφηµο “ελληνικό φως”».405 

Ο Κόκκος λοιπόν, συνθέτει τον χώρο διακειµενικά καθώς, µέσα από τη γνώση της 

ιστορίας, φέρνει κοντά διαφορετικές χρονικότητες (αρχαιοελληνικό, νεοκλασικό, 

µοντέρνο, σύγχρονο) και τις ενώνει σε µια νέα µορφή η οποία δεν µπορεί να 

																																																													
403 Ο Τσαρούχης ταξιδεύει από το 1935 ώς το 1936 σε Κωσταντινούπολη, Παρίσι, Ιταλία. Ο Τέτσης, 
γνώριµος µε τους Χατζηκυριάκο-Γκίκα και Πικιώνη, σπουδάζει στη Σχολή Καλών Τεχνών του Παρισιού 
από το 1953 ως το 1956. Ο αρχιτέκτονας Πικιώνης µεταξύ 1908 και 1912 σπουδάζει σχέδιο και 
ζωγραφική σε Μόναχο και Παρίσι. Ο Χατζηκυριάκος-Γκίκας µετά το 1923 σπουδάζει φιλολογία και 
αισθητική στο Πανεπιστήµιο της Σορβόνης αλλά και ζωγραφική στην Academie Ranson στο Παρίσι. Και 
ο Εγγονόπουλος γύρω στο 1936 επισκέπτεται για σπουδές το Παρίσι, τη Βιέννη, το Μόναχο και την 
Ιταλία.  
Σύνθεση πληροφοριών από τα βιογραφικά στοιχεία που παρέχονται στον ιστότοπο 
<www.el.wikipedia.org> για τους παραπάνω δηµιουργούς.  
Αλλά και στον κατάλογο της έκθεσης για τους Τσαρούχη, Μόραλη και Χατζηκυριάκο-Γκίκα, η Ανδρεάδη 
παρουσιάζει την κοινή πορεία των ζωγράφων αυτών (προσθέτοντας και τον Μόραλη). «Μοιραία η 
επιλογή επικεντρώνεται στο έργο των τριών ζωγράφων στις µεταπολεµικές δεκαετίες ’50,’60,’70, είναι η 
εποχή που έχουν γυρίσει και οι τρεις από τη Γαλλία στη “µαύρη πέτρα, το ξερό χορτάρι και το θείο φως”, 
όπως έλεγε ο Πικιώνης, της πατρίδας τους, όπου γνωρίζουν, αναγνωρίζουν, επηρεάζονται, καταργούν, 
ανατρέχουν και τελικά προχωρούν ο καθένας µε τον τρόπο του σε µια προσωπική ερµηνεία της 
ελληνικής τους ταυτότητας. Γι’ αυτούς οι πηγές της λαϊκής παράδοσης δεν ξεχωρίζουν από τις 
βυζαντινές ή τις νεοκλασικές. Αν ο Μόραλης ζωγραφίζει για το θέατρο, µε σκοπό µια εσωτερική αρµονία 
του χώρου και µια ξεκάθαρη, σχηµατοποιηµένη δοµή, που θα φανερώσει και θα δικαιώσει κάθε φορά 
την ποιητική ουσία του θεάµατος, αν ο Γκίκας προσπαθεί να εµβαθύνει σε θεατρικά µυστήρια και 
µύθους, αναζητώντας τις αρχές της παγκοσµιότητας των µορφών, ενώ ο Τσαρούχης δοκιµάζει στις 
σχέσεις σχεδιασµού, σκηνοθεσίας και γλώσσας µια “ολική” ερµηνεία, όλοι τους “εξυπηρέτησαν” αυτές τις 
“εικόνες” που προβάλλουν έντονα, γύρω µας, ακόµα και έξω από το µαγικό περιβάλλον του θεάτρου και 
πέρα από το κείµενο, την κίνηση και τη µουσική.» 
Ανδρεάδη, ibid, σελ. 10. 
404 Αρχιτέκτων, συγγραφέας, ακαδηµαϊκός. 
405 Κονταράτος, op.cit., σελ. 96.  
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τοποθετηθεί χρονικά. Γι’ αυτήν τη διακειµενική σύνθεση του αρχιτεκτονικού χώρου, ο 

Κόκκος έχει κάνει λόγο στο βιβλίo Ο Σκηνογράφος και ο Ερωδιός:  

«Αντίθετα, για ένα πολύ σύγχρονο έργο προτιµώ να χρησιµοποιώ παλιότερες 

αρχιτεκτονικές δοµές, για να δηµιουργήσω κατά κάποιον τρόπο µια εντύπωση 

προοπτικής: το στοιχείο αυτό δίνει στο σύγχρονο έργο µια µυθολογική διάσταση. 

Και κάνω ακριβώς την αντίθετη άσκηση µε τα έργα του παρελθόντος. Έτσι σε 

κάθε περίπτωση δουλεύει κανείς µε το χρόνο, που ενεργοποιείται µέσα από τις 

δοµές οργάνωσης του χώρου και οι οποίες είναι αντίθετες από τις δοµές που 

είχε υιοθετήσει η εποχή στην οποία παραπέµπει το έργο. Αυτό έχει ως 

αποτέλεσµα να µην µπορεί να τοποθετήσει κανείς µε ακρίβεια αυτό το χώρο 

µέσα στη διάρκεια».406 

Το σκηνικό του Κόκκου περιλαµβάνει ένα αναπάντεχο στοιχείο: στην οροφή του 

κτιρίου, µια αγριελιά,407 που στέκει γερµένη, σαν από φοβερή ανεµοθύελλα, η οποία 

κρατάει δεκαετίες κατά τη δραµατουργία του Κόκκου, όπως αναλύουµε παρακάτω. 

Αυτό ήταν το σηµείο εκκίνησης για τον µονόλογο του φύλακα του παλατιού.  

Ο Δηµήτρης Πικιώνης408 αναφέρει σε σηµειώσεις του από τις µέρες που επισκεπτόταν 

την Αίγινα για να ζωγραφίζει:  

«Ελιά; Εσύ είσαι το άγιο δέντρο; Για σένα είπαν οι άνθρωποι οι παλιοί πως η 

ουσία σου είναι καθαρή γιατ' είναι ‘φωτός ύλη’; Πες µου, γιατί είναι 

βασανισµένος ο ιερός κορµός σου; Τα τόσα στριφογυρίσµατά του µην είναι τάχα 

του µόχθου σου τα σηµάδια γιά της πνευµατικής σου ‘αρχής’, που ενσαρκώνεις, 

την πραγµάτωση;»409 

Εν σχέσει µε το δέντρο ως σκηνικό στοιχείο ‒εδώ αγριελιά‒ εµφανίζεται ως µονάδα 

αλλά και ως πολλαπλό στα έργα του Κόκκου, άλλοτε ως υπενθύµιση της 

µοναχικότητας και άλλοτε σαν δάσος, ως µεταφορά της φύσης που εισβάλλει στον 

εσωτερικό χώρο. Η αγριελιά στο σκηνικό του Κόκκου δηλώνει τη δύναµη της φύσης, 

πλαισιωµένη από τον πευκώνα της Επιδαύρου. Το δέντρο είναι γερµένο, 

																																																													
406 Κόκκος, op.cit., σελ. 64-65. 
407 Να παραθέσουµε εδώ ότι το δέντρο είναι ένα από τα στοιχεία τα οποία εµφανίζονται ως leitmotif πολύ 
συχνά στο έργο του Γιάννη Κόκκου, ως συνδυασµός της φύσης και του πολιτισµού. 
408 Αρχιτέκτων, ζωγράφος. 
409 Δηµήτρης Πικιώνης, Αυτοβιογραφικά κείµενα (1958), Εικαστικόν, 
<http://www.eikastikon.gr/arxitektoniki/pikionis/txt_cv_self.html>, τελευταία επίσκεψη 19/09/2019.  
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καταπονηµένο από την ανεµοθύελλα: Ὅπως τά πεῦκα / κρατοῦνε τή µορφή τοῦ ἀγέρα / 

ἐνῶ ὁ ἀγέρας ἔφυγε, δέν εἶναι ἐκεῖ. 410  Σε αναλογία µε το δέντρο, καταπονηµένα 

εµφανίζονται και τα σώµατα των ηθοποιών της Ορέστειας. Ο Georges Banu 

περιγράφει το δέντρο στο έργο του Κόκκου: «αποµονωµένο και περιθωριακό, 

θεατρικοποιηµένο».411 Και συµπληρώνει ότι «υποδηλώνει, µε πλατωνικούς όρους, την 

ιδέα της φύσης. Ιδέα θεαµατική, έµβληµα αυτού που δεν έχει θέση πάνω στη σκηνή, 

έχει όµως θέση στα όνειρά µας. Το δέντρο είναι η απάντηση του πολιτισµού σε µία 

απουσία. Ποτέ ο Κόκκος δεν τοποθέτησε αληθινό κορµό πάνω στη σκηνή».412 

Το γεγονός µάλιστα ότι ο Κόκκος χρησιµοποιεί την ελιά, µας κάνει να σκεφτούµε 

πιθανές καταγωγικές αναφορές στο δέντρο της θεάς Αθηνάς, το δώρο προς την πόλη. 

Σήµερα υπάρχει ένα ελαιόδεντρο στην κορυφή της Ακρόπολης, δίπλα στο Ερέχθειο, 

ίσως το πιο µνηµειακό µαζί µε την ελαία του Πλάτωνα, κάτω από την οποία και στη 

σκιά της παρέδιδε µαθήµατα στους µαθητές του. Το δέντρο έχει όµως και χριστιανικές 

συµπαραδηλώσεις, εάν σκεφτούµε ότι στη Γεθσηµανή ο Ιησούς προσεύχεται για τη 

σωτηρία του και είναι εκεί όπου ειπώθηκε η φράση «Απελθέτω απ’ εµού το ποτήριον 

τούτον»· η συγκεκριµένη, θεωρείται από τις πιο συγκλονιστικές προσευχές 

ενδοσκόπησης πριν από θυσία. Ας συλλογιστούµε πόσες θυσίες έχουν 

πραγµατοποιηθεί στην ιστορία της Ορέστειας, εκκινώντας από την Ιφιγένεια. 

Όπως ο Κόκκος στο σκηνικό του επιδιώκει να αποκαλύψει µια ιστορική πορεία που 

περιλαµβάνει την αέναη φύση, την αρχαιότητα, το ίδιο το αρχαιοελληνικό κι ελληνιστικό 

θέατρο, ίσως τη χριστιανική θρησκεία, ακόµη και αναφορές στον κινηµατογράφο (το 

άρµα µε το οποίο καταφθάνει ο Αγαµέµνονας θυµίζει το άρµα από την ταινία The Time 

machine του Orson Wells, 1960), αντίστοιχα στα κοστούµια αντικατοπτρίζεται µία 

χρονική εξέλιξη από το ιστορικό του κειµενικού χρόνου µέχρι σήµερα: στον 

Αγαµέµνονα τα κοστούµια είχαν αρχαιοελληνικές αναφορές, στις Ευµενίδες φτάνουµε 

στον µεσοπόλεµο και στις Χοηφόρους στην αλλαγή της χιλιετίας413, ως «[…] σχέση 

ανάµεσα στο σύγχρονο σώµα και σε αυτό που είναι η µνήµη ενός σώµατος µιας άλλης 

εποχής».414 Ο Κόκκος πιστεύει ότι «µε τα κοστούµια µπορεί να παρέµβει κανείς πιο 

																																																													
410 Γιῶργος Σεφέρης, Τρία κρυφά ποιήµατα, 1965. 
411 Κόκκος, op.cit., σελ. 262. 
412 ibid. 
413 Εξελικτική αφήγηση που βλέπουµε να έχει δοκιµάσει ο Κόκκος ξανά στη Ζωή του Γαλιλαίου του 
Μπρεχτ, τόσο στον σκηνικό χώρο όσο και στα κοστούµια, και εκτείνεται από τον 16ο αιώνα έως και τη 
δεκαετία του ’40, δηλαδή τη δεκαετία που ο Μπρεχτ συνέγραψε το κείµενο (1937). 
414 Κόκκος, op.cit., σελ. 88. 
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άµεσα σε διαφορετικά επίπεδα συγχρόνως: στην αντιµετώπιση του χρόνου, στη σχέση 

ανάµεσα στα σώµατα και στους όγκους και στη σχέση ανάµεσα στην ψυχολογία και 

στο φανταστικό στοιχείο».415 

Η Νάντια Φώσκολου,416 στη µελέτη της για τον τόµο-µελέτη για το αρχαίο Θέατρο της 

Επιδαύρου, καταγράφει:  

«Και ίσως για πρώτη φορά στην ιστορία του θεσµού, το κοίλον µπήκε τόσο 

ιδιοφυώς στο παιχνίδι της παράστασης ‒σκηνικός και θεατρικός χώρος 

έλιωσαν‒ χάρη στο εύρηµα των φωτιστικών αντανακλάσεων του κοστουµιού του 

Απόλλωνα. Απλά και µαγικά, η λάµψη ενός τεχνητού έναστρου ουρανού 

σκόρπισε στην ορχήστρα, στα γύρω δέντρα, στα πρόσωπα των θεατών».417 

Ο Κόκκος φωτίζει τους ηθοποιούς και τους τοποθετεί σαν φλόγες στο σκοτάδι, µε τη 

βοήθεια της συνεργάτιδας Λιλής Κεντάκα,418 η οποία εντέχνως δηµιουργεί καθαρές 

φόρµες, αναδεικνύοντας µε διαφορετικό χρώµα τον κάθε ρόλο και χορό. 

 

Σκηνοθέτης: καθοδηγητής, δάσκαλος, υποκινητής χειραφέτησης 

 

Η αντιµετώπιση της Ορέστειας από τους κριτικούς έχει ενδιαφέρον: παρατηρούµε ότι οι 

περισσότεροι και περισσότερες από αυτούς ξεκινούν δηλώνοντας πως ο Κόκκος είναι 

εξαίρετος σκηνογράφος, ελλιπής όµως για σκηνοθεσία. Ίσως γιατί ο Κόκκος δεν 

ενστερνίζεται µια πατριαρχική και πατερναλιστική τοποθέτηση ενός δασκάλου 

σκηνοθέτη ο οποίος φέρει µία οριοθετηµένη σκηνοθετική γραµµή. Είναι όµως αυτή η 

ιδέα ενός δασκάλου σκηνοθέτη µία προγραµµατική ή καταστατική συνθήκη για τον 

σκηνοθέτη; Καθώς εξετάζουµε την ανάδυση του σκηνοθέτη ως κυρίαρχου από τα τέλη 

του 19ου και στη διάρκεια του 20ού αιώνα, σε µία µετάβαση στην ανάλογη κάποτε 

θέση του συγγραφέα, παρατηρούµε ότι ο διάλογος για τη θέση του ηθοποιού και του 

σκηνοθέτη είναι θερµός. Στο βιβλίο Fifty Key Theatre Directors419 οι Shomit Mitter και 

																																																													
415 ibid. 
416 Σκηνοθέτις και θεατρολόγος. 
417 Γεωργουσόπουλος, Γώγος, op.cit., σελ.139. 
418 Ενδυµατολόγος. 
419 Shomit Mitter and Maria Shevtsova (επιµ.), Fifty Key Theatre Directors, London and New York: 
Routledge, 2005.  
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Maria Shevtsova 420  εξετάζουν σχεδόν καταστατικά τον ρόλο του σκηνοθέτη ως 

καθοδηγητή. Μελετώντας τον Max Reinhardt421 διαπιστώνουµε ότι (όπως και ο Κόκκος 

όσον αφορά όσα αναπτύξαµε νωρίτερα περί φωτός-σκιάς και µελετούµε παρακάτω 

περί επιλογής των ηθοποιών) για την παράσταση Ghosts, το 1906, σε σκηνογραφία 

του Edvard Munch, χρησιµοποίησε «σκοτεινά χρώµατα και ατµόσφαιρες», 422 

δηµιουργώντας µια «κλειστοφοβική» συνθήκη, τοποθετώντας τον σκηνικό χώρο ως 

κεντρικό στοιχείο για τη «µετάδοση συναισθηµάτων» στους θεατές423. Παράλληλα, 

επέλεξε ηθοποιούς µε εφαλτήριο τον ρεαλισµό424 για να σχεδιάσει ένα πλουραλιστικό 

πεδίο υποκριτικής, επιλογή την οποία θεωρούµε συγγενική µε αυτήν του Κόκκου. Η 

διαφορά είναι ότι ο Reinhardt λειτουργούσε µε βάση ένα βιβλίο, το Regiebuch, ένα 

βιβλίο σκηνοθεσίας το οποίο, σήµερα, θα µπορούσαµε να πούµε ότι ισοδυναµεί µε µία 

συνολική παρτιτούρα: βιβλίο σκηνοθεσίας, σκηνογραφίας, φωτισµού και υποκριτικής· 

το βιβλίο που έχει, δηλαδή, ο διευθυντής σκηνής, αλλά µε λεπτοµέρειες σε όλα τα 

πεδία, όπως ακριβής κίνηση, χειρονοµία, έκφραση και τονικότητα φωνής των 

ηθοποιών.425 

Στο βιβλίο Αρχιτέκτονες του Σύγχρονου Θεάτρου, το οποίο επιµελήθηκε ο Παύλος 

Μάτεσις,426 ο Erwin Piscator οραµατίστηκε ως κέντρο του θεάτρου τους πνευµατικούς 

«ηθοποιούς σε ένα συναρπαστικό ρεαλισµό»,427 όπως γράφει ο Bertolt Brecht για τον 

Piscator, σε «ένα Θέατρο σαν κοινοβούλιο και το κοινό σαν νοµοθετικό σώµα».428 Σε 

αντίθεση µε τον Meyerhold 429 , ο οποίος επιβάλλει «ακροβατική κίνηση» στους 

ηθοποιούς του, και τους εξαναγκάζει να υπακούσουν σε ένα σύστηµα µηχανιστικό430. 

Στη διάλεξή του Για το Πειραµατικό θέατρο431 ο Brecht αναγνωρίζει τις µεταβάσεις στην 

εξέλιξη του θεάτρου και προτείνει την αποστασιοποίηση, στην οποία έχουµε ήδη 

																																																													
420 Επιµελητές του βιβλίου.  
421 Σηµειώνουµε ότι «κατηγορήθηκε» από τον Αµερικανό κριτικό τέχνης Sheldon Cheney ότι εργαζόταν 
υπερβολικά πολύ χωρίς να έχει τον απαιτούµενο χρόνο ν’ αναστοχαστεί και να καταγράψει τη θεωρία 
του, αφού οι σκηνοθέτες αποκτούσαν «εκτόπισµα» στους κριτικούς θεάτρου µε τη συγγραφή της 
θεώρησής τους και την καταγραφή της µεθοδολογίας τους. Βλ. Fifty Key Theatre Directors, ibid, σελ. 23. 
422Fifty Key Theatre Directors. op.cit., σελ. 23. 
423 ibid, σελ. 24. 
424 ibid, σελ. 23. 
425 ibid, σελ. 24.  
426 Θεατρικός συγγραφέας, µεταφραστής. 
427 Αρχιτέκτονες του Σύγχρονου Θεάτρου, op.cit., σελ. 80. 
428 ibid, σελ. 95. 
429 Για τη σκηνοθετική διδασκαλία του συστήµατος της Βιοµηχανικής, βλ. Edward Braun, Meyerhold: A 
revolution in Theatre. London: Methuen Drama, 1995, σελ. 170-187.  
430 Αρχιτέκτονες του Σύγχρονου Θεάτρου, op.cit., σελ. 78. 
431 ibid, σελ.94-101. 
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αναφερθεί. Μελετώντας το διαλογικό κείµενο Η τέχνη του θεάτρου, του Edward Gordon 

Craig, συνοµιλία µεταξύ του σκηνοθέτη και του θεατή, ο συγγραφέας ξεκινά από τον 

ρόλο του συγγραφέα και του ηθοποιού για να καταλήξει: «Θεατής: Δηλαδή, βάζετε τον 

σκηνοθέτη πάνω από τους ηθοποιούς; Σκηνοθέτης: Ναι. Ο σκηνοθέτης έχει µε τον 

ηθοποιό τη σχέση που έχει ο µαέστρος µε την ορχήστρα του, ο εκδότης µε τον 

τυπογράφο».432 Εισήγαγε τον όρο Übermarionette433 για τους ηθοποιούς, ο οποίοι θα 

µπορούσαν να πάρουν οδηγίες σαν να ήταν µαριονέτες, ελέγχοντας κάθε κίνηση και 

χειρονοµία (Craig), υποβαθµίζοντας τις προσωπικότητές τους (Innes) κατά τη δική του 

σύλληψη του έργου (Craig).434 Συνεργάστηκε µάλιστα µε τους ηθοποιούς τού Max 

Reinhardt, που ήταν εκπαιδευµένοι ακριβώς µε αυτό τον τρόπο.435 

Όσον αφορά την ελληνική σκηνή, ενδιαφέρον βρίσκουµε σε δύο βιβλία τα οποία 

αναφέρονται στη σκηνοθεσία. Στο πρώτο, του Αντώνη Γλυτζουρή, Η σκηνοθετική τέχνη 

στην Ελλάδα,436 ο συγγραφέας εξετάζει τη σκηνοθεσία από τις αρχές του 20ού αιώνα 

µέχρι τον Μεσοπόλεµο.437 Τοποθετεί στο πρώτο κεφάλαιο εξαρχής και καταστατικά την 

έννοια του Δασκάλου για τον σκηνοθέτη: «ο ηθοποιός-δάσκαλος» και ο «συγγραφέας-

δάσκαλος» ως φυσικά σηµεία εκκίνησης για τη σκηνοθεσία (µε δεδοµένο ότι και η 

εκπαίδευση στη σκηνοθεσία ξεκίνησε, επί της ουσίας, κατά το δεύτερο µισό του 20ού 

αιώνα). Το δεύτερο βιβλίο, Έλληνες σκηνοθέτες του 20ού αιώνα, 438  είναι µία µη 

ακαδηµαϊκή καταγραφή από καλλιτέχνες του θεάτρου έπειτα από πρόσκληση του 

(επιµελητή του βιβλίου) Θανάση Νιάρχου σε ηθοποιούς και σκηνοθέτες να γράψουν για 

τους σκηνοθέτες µε τους οποίους είχαν συνεργαστεί, οργανώνοντάς το σαν µία 

συνάντηση επί χάρτου. Προγραµµατικά, από τους προλόγους (σκηνοθέτης: Βασίλης 

Παπαβασιλείου και θεατρολόγος: Δηώ Καγκελάρη), διαφαίνεται από τον µεν πρώτο ότι 

ο σκηνοθέτης «προκύπτει ως οργανωτής και εγγυητής του στοιχήµατος» της θεατρικής 

πράξης, 439  από την δεύτερη, δε, ότι «ο σκηνοθέτης είναι ο συγγραφέας της 

παράστασης [...] ως ο καλλιτέχνης που, βάσει της δικής του σύλληψης, δηµιουργείται 

																																																													
432 ibid, σελ. 11. 
433 Για την ανάλυση της ιδέας της σούπερ µαριονέτας βλ. Christopher Innes, Edward Gordon Craig, A 
Vision of the Theatre. Amsterdam: Harwood Academic Publishers, 1998.  
434 ibid, σελ. 110. 
435 ibid. 
436 Γλυτζουρής Αντώνης, Η σκηνοθετική Τέχνη στην Ελλάδα. Αθήνα: Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 
2014.  
437 Στις δεκαεπτά περιπτώσεις σκηνοθετών του παραρτήµατος συναντάµε µία γυναίκα, την Εύα Πάλµερ 
Σικελιανού. 
438 Στους τριάντα τέσσερις σκηνοθέτες του 20ού αιώνα καµία γυναίκα δεν έχει συµπεριληφθεί.  
439 Θανάσης Νιάρχος (επιµ.), Έλληνες σκηνοθέτες του 20ού αιώνα. Αθήνα: τόπος, 2013, σελ. 10.  
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το σκηνικό γεγονός… Αυτός που εµψυχώνει και διδάσκει τους ηθοποιούς: µέσα από το 

δικό του βλέµµα µπορούν να υπάρξουν ως δραµατικά πρόσωπα κατά την διάρκεια των 

δοκιµών».440 

Οι τοποθετήσεις αυτές επιβεβαιώνουν τα κείµενα-µαρτυρίες για τις σκηνοθεσίες ως 

διδασκαλίες για τους τριάντα τέσσερις σκηνοθέτες, ως εκείνους οι οποίοι λαµβάνουν 

την τελική απόφαση. Δεν µπορούµε βέβαια να ορίσουµε τη διδασκαλία ως de facto 

πατερναλιστική ή πατριαρχική, γιατί και η εκπαίδευση είναι ένα πεδίο όπου µπορεί να 

αναδειχθεί η οριζόντια συνεργασία µεταξύ δασκάλου και µαθητευόµενου.  

Η περίπτωση του Μίνωα Βολανάκη θα τύχει ιδιαίτερης µνείας εκ µέρους µας, καθώς ο 

ίδιος, µε τις πολλαπλές µεταφράσεις του, ήταν ιδιοκτήτης πολλές φορές και του λόγου 

αλλά και της σκηνοθεσίας στην ίδια παράσταση. Στο βιβλίο Μίνως Βολανάκης: Το 

προνόµιο της παρουσίας,441 της Κωνσταντίνας Σταµατογιαννάκη,442 διαπιστώνουµε ότι 

ήταν αγαπητός στους ηθοποιούς µε τους οποίους συνεργαζόταν, οι οποίοι 

αναφέρονται «µε νοσταλγία στην καθηλωτική και καθοριστική παρουσία του και στη 

διπλή, σκηνοθετική και διδακτική, λειτουργία του στις πρόβες».443 Επιβεβαιώνουµε κι 

εµείς, ως προσωπική µαρτυρία, ότι η έννοια της καθοδήγησης µε «δηµοκρατικό και 

διαλεκτικό τρόπο»444 ήταν από τα στοιχήµατά του στη σκηνοθεσία, καθώς ο ίδιος είχε 

εξαιρετικά ενεργό ακρόαση, αρκετές φορές µάλιστα έφευγε από την πρόβα κι άφηνε 

τους ηθοποιούς να δουλέψουν µόνοι τους και αργότερα επέστρεφε για να δει τα 

αποτελέσµατά τους, τα οποία πολύ συχνά κρατούσε αυτούσια. 

Καθώς εξετάζουµε τα σκηνοθετικά ρεύµατα, ειδικά όπως παρουσιάστηκαν στο αρχαίο 

θέατρο της Αργολίδας µέσω του Κώστα Γεωργουσόπουλου από το κείµενό του Η 

Επίδαυρος ως σκηνοθετική κιβωτός, 445  παρατηρούµε ότι ο λόγος τον οποίο 

χρησιµοποιεί απαντά στο πώς οι σκηνοθέτες παρακολουθούν την παράδοση στη 

σκηνοθεσία στην Επίδαυρο και παραλαµβάνουν τη σκυτάλη από τους δασκάλους τους, 

κυρίως τον Δηµήτρη Ροντήρη και τον Κάρολο Κουν. Ως εξαιρέσεις αναφέρει τον 

Βολανάκη, ο οποίος «είχε µία προσωπική, τελείως ολοκληρωµένη άποψη, θεωρητική 

																																																													
440 ibid,σελ.13.  
441 Κωνσταντίνα Σταµατογιαννάκη, Μίνως Βολανάκης: Το προνόµιο της παρουσίας. Αθήνα: ergo, 2009. 
442 Θεατρολόγος. 
443 ibid, σελ. 26.  
444 ibid. 
445 Κ. Γεωργουσόπουλος, Σ. Γώγος, op.cit., σελ.117-123. 
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για την τραγωδία και την κωµωδία»,446 τον Σπύρο Ευαγγελάτο, σκηνοθέτη µε τον 

µεγαλύτερο αριθµό παραστάσεων και ο οποίος ισορροπεί ανάµεσα στις δύο σχολές 

που αναφέραµε παραπάνω, και τον Θόδωρο Τερζόπουλο, ως µία «νέα γόνιµη 

σωµατικότερη εκφραστική προσέγγιση της τραγωδίας». 447  Ως ρηξικέλευθους και 

τολµηρούς αναφέρει τους Γιάννη Χουβαρδά, Μιχαήλ Μαρµαρινό, Δηµήτρη Μαυρίκιο, 

Λευτέρη Βογιατζή, Βασίλη Παπαβασιλείου.448 Βρίσκουµε ενδιαφέρον ότι η Ορέστεια του 

Κόκκου δεν αναφέρεται καν, παρότι έτυχε αρνητικής κριτικής (βλ. σηµ. 104), όπως 

συνέβη και µε τους Matthias Langhoff, Peter Stein και άλλους, οι οποίοι τουλάχιστον 

αναφέρονται.  

Στην επικοινωνία µας µε την Αικατερίνη Διαµαντάκου449, συζητώντας για το αρχαίο 

δράµα και την πρόσληψή του συγκεκριµένα στην Επίδαυρο και τις σκηνοθετικές 

προσεγγίσεις σ’ αυτό, µας ανέφερε ότι η τοποθέτηση του Κόκκου µε τις διαφορετικές 

γενεές ηθοποιών, εµφανίζεται ίσως και σε κάποιες σκηνοθεσίες του Ευαγγελάτου, 

µεταξύ των οποίων η Μήδεια του 2001, µε παρόµοια συνάντηση διαφορετικών γενεών 

και σχολών: της Λήδας Τασοπούλου και του Μιχαήλ Μαρµαρινού.450 Τον τελευταίο µάς 

τον ανέφερε ο Δηµήτρης Τσατσούλης451, σε προσωπική επικοινωνία που είχαµε µαζί 

του, ως σκηνοθέτη µε ενεργό ακρόαση προς τους ηθοποιούς του, ενώ πρόσθεσε πως 

«Οι σύγχρονοι συγγραφείς-σκηνοθέτες (µη επιδαύριοι) όπως η (Έλενα) Πέγκα ή ο 

(Ανδρέας) Στάικος, σε ένα βαθµό αφήνουν το κείµενο να προκύψει µέσα από τις 

πρόβες και αυτά που φέρουν οι ηθοποιοί. Το ίδιο, ως ένα βαθµό, αφού κρατούσε την 

τελική ευθύνη, έκανε και ο Μαρµαρινός σε όλα τα έργα του».452 

Ο Κόκκος, µε την ευαισθησία που τον διακρίνει, θεωρούµε ότι διαµορφώνει µία 

γυναικεία / µητρική αγκαλιά για τη διαφορετικότητα των συνεργατών του 453 . Δεν 

																																																													
446 ibid, σελ. 122-123. 
447 ibid, σελ. 122. 
448 ibid. 
449 Αναπληρώτρια καθηγήτρια, Τµήµα Θεατρικών Σπουδών, ΕΚΠΑ, µε γνωστικό αντικείµενο, µεταξύ 
άλλων, την πρόσληψη του αρχαίου δράµατος.  
450 Προφορική µαρτυρία στις 17/10/2019.	
451 Καθηγητής Σηµειωτικής του Θεάτρου και Θεωρίας της Επιτέλεσης, Τµήµα Θεατρικών Σπουδών, 
Πανεπιστήµιο Πατρών. 
452 Προσωπική γραπτή επικοινωνία στις 18/10/2019. 
453 Αν και η υποσηµείωση αυτή δεν θα έπρεπε να επέχει θέση υπο-σηµείωσης, την τοποθετούµε ως 
τέτοια γιατί δεν εξυπηρετεί καθολικά τον στόχο της παρούσας διατριβής. Όσον αφορά το ζήτηµα της 
«διαφορετικότητας» στην Επίδαυρο, σηµειώνουµε ότι καθώς εξετάζουµε την παραστασιογραφία από το 
1954 έως και το 2001, σε σύνολο 347 παραστάσεων παρατηρούµε τη συµµετοχή µόνο τεσσάρων 
γυναικών σκηνοθετών σε πέντε παραγωγές: πρώτη η Κούλα Αντωνιάδη µε τις Θεσµοφοριάζουσες του 
Αριστοφάνη το 1982 (Κρατικό Θέατρο Βορείου Ελλάδος), η Έρση Βασιλικιώτη µε τις Νεφέλες του 
Αριστοφάνη το 1986 (Κρατικό Θέατρο Βορείου Ελλάδος), η Ασπασία Παπαθανασίου µε τις Τρωάδες το 
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εµπίπτει στο πρότυπο του χειραγωγού και παντογνώστη σκηνοθέτη αλλά σε έναν τύπο 

σκηνοθέτη ο οποίος µε ενεργό ακρόαση και εσωτερικό χώρο, όπως ένας ψυχαναλυτής 

που ακούει χωρίς να υποδεικνύει, αφήνει τον ηθοποιό να εργαστεί δηµιουργικά και όχι 

ως παραγγελιοδόχος: «Το θέατρο είναι ο κατεξοχήν χώρος όπου πολλοί άνθρωποι 

συγχρόνως µπορούν να συνοµολογήσουν».454 Αλλά και στη συνέντευξη Τύπου για την 

Ορέστεια, ο Κόκκος κατέθεσε το σκεπτικό του σύµφωνα µε το οποίο «µία παράσταση 

γίνεται από όλους, από τα όνειρα όλων των ηθοποιών, τα οποία στην ουσία δεν είναι 

δικά τους, αλλά του θεατή».455 

Η ικανότητα αυτή του Κόκκου να σιωπά, να αφήνει κενά, να δηµιουργεί χώρο για τον 

«άλλον», επιβεβαιώνεται και από τον στενό συνεργάτη του PatriceTrotier, έναν από 

τους πιο σηµαντικούς γλύπτες του φωτός (σχεδιαστής φωτισµών στο γαλλικό θέατρο), 

ο οποίος λέει για τον Κόκκο ότι «έχει τη δύναµη να µετράει όχι µόνο τα λόγια του αλλά 

και τις σιωπές του. Λέει πιο πολλά µε τα κενά που αφήνει παρά µε τα παράπονά 

του».456 

 

Κριτικές 

 

Η αντιµετώπιση της Ορέστειας από τους κριτικούς ήταν το λιγότερο βάναυση457, εκτός 

από κάποιες εξαιρέσεις. 458  Στο αρχείο του Εθνικού Θεάτρου υπάρχουν 52 

																																																																																																																																																																																																			
1987 (Πνευµατική και Καλλιτεχνική Εταιρεία Δεσµοί) και ξανά το 1989 µε την Μήδεια (επίσης µε τους 
Δεσµούς), το 1997 η Νικαίτη Κοντούρη µε την Μήδεια (Εθνικό Θέατρο). Καθώς στην παρούσα διατριβή 
δεν κάνουµε θεατρολογική έρευνα, θα δώσουµε απλώς ένα στίγµα για τα τελευταία 18 χρόνια, στα οποία 
έχει υπάρξει µία σχετικά µικρή άνοδος στη συµµετοχή γυναικών σκηνοθετών, µεταξύ άλλων µε τις Ρούλα 
Πατεράκη, Οιδίπους Τύραννος και Οιδίπους επί Κολωνώ το 2008, Άντζελα Μπρούσκου µε Αγαµέµνονα 
το 2008 και Βάκχες το 2014, Νικαίτη Κοντούρη µε Τρωάδες το 2009, Κατερίνα Ευαγγελάτου µε την 
Άλκηστη το 2017, Μαριάννα Κάλµπαρη µε την Μήδεια το 2018, ενώ σε µία ενιαία τετράωρη Ορέστεια, 
τον Αγαµέµνονα σκηνοθετεί η Ιώ Βουλγαράκη, τις Χοηφόρους η Λίλλυ Μελεµέ και τις Ευµενίδες η 
Γεωργία Μαυραγάνη, το 2019. Η θεµατική αυτής της υποσηµείωσης, όπως µας επισήµανε η 
Διαµαντάκου, είναι ένα πεδίο το οποίο δεν έχει µελετηθεί αρκετά και θα µπορούσε να είναι θέµα 
ολόκληρης διατριβής. 
454 Κόκκος,op.cit., σελ.33.  
455 χ.σ., «Τρεις γενιές ηθοποιών στην ‘Ορέστεια’ του Εθνικού», Το Βήµα, 22/06/2001, Σε: Αρχείο του 
Εθνικού Θεάτρου, <http://www.nt-archive.gr/viewFiles1.aspx?playID=579&pubID=7719>, τελευταία 
επίσκεψη 19/09/2019.  
456 Κόκκος,op.cit., σελ. 225. 
457 Παραδείγµατα τίτλων από δηµοσιεύµατα, από το αρχείο του Εθνικού Θεάτρου: «Ντόρτια οι εξάρες 
στην "Ορέστεια"», Μηνάς Χρηστίδης, Ελευθεροτυπία, 09/07/2001· «"Ορέστεια": Ελλείψεις και λάθη σε 
σκηνοθεσία και ερµηνείες. Απογοήτευση την πρώτη µέρα των Επιδαυρίων», Παναγιώτης Τιµογιαννάκης, 
Ελεύθερος Τύπος, 09/07/2001· «"Ορέστεια", ή το παιχνίδι της µεγάλης προσδοκίας», Ματίνα Καλτάκη, 
Επενδυτής, 15/07/2001· «"Ορέστεια" µε το Εθνικό, ή µια παράσταση χωρίς αιτία», Λέανδρος Πολενάκης, 
Η Αυγή, 15/07/2001· «Τραγικά γυµνά στην Επίδαυρο», Έλενα Δ. Χατζηιωάννου, Τα Νέα, 12/09/2001· 
«Θολές εµπνεύσεις. "Ορέστεια" του Αισχύλου», Ηρακλής Λογοθέτης, Αθηνόραµα, 27/07/2001· «Εσείς 
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δηµοσιεύµατα και µπορεί να δει κανείς ότι οι παρουσιάσεις είναι λιγότερες από τις 

κριτικές τις οποίες οι περισσότεροι έσπευσαν να γράψουν, και δυστυχώς φαίνεται να 

υπήρξε ένας άτυπος διαγωνισµός για τον πιο ευφάνταστο τίτλο που θα κατακεραύνωνε 

την παραγωγή της Ορέστειας. Η παράσταση δηµιούργησε φανατισµό και οι συζητήσεις 

στον χώρο φλέγονταν, ο δε διάλογος µεταξύ των κριτικών κατέστησε την παράσταση 

µείζον θέµα των ηµερών. Αυτό αποδεικνύεται από το γεγονός ότι κριτικές γράφονταν 

χωρίς να έχει δει ο κριτικός την παράσταση!459 

Οι επιθέσεις στην παράσταση αυτή αφορούσαν αρχικά τη µετάφραση της Ορέστειας 

από τον Δηµήτρη Δηµητριάδη.460 Να σηµειώσουµε ότι η γραφή του Δηµητριάδη έγινε 

γνωστή αρχικά µε θεατρικά έργα αλλά και µεταφράσεις του, σε αρκετές συνεργασίες 

που πραγµατοποίησε µε το Θέατρο του Νότου και τον Γιάννη Χουβαρδά. Επίσης 

συνεργάστηκε και µε τον Στέφανο Λαζαρίδη, τον οποίο θα µελετήσουµε στο επόµενο 

κεφάλαιο, ο οποίος σκηνοθέτησε το κείµενο Η αρχή της ζωής.461Αυτή η παράσταση 

ξεσήκωσε και το πρώτο κύµα αρνητικών κριτικών για τη γραφή του Δηµητριάδη αλλά 

και για την πρώτη, και µοναδική, σκηνοθεσία του σκηνογράφου Λαζαρίδη στην 

Ελλάδα.462 Η µετάφραση της Ορέστειας από τον Δηµητριάδη έσπασε τα στεγανά τής 

																																																																																																																																																																																																			
ποια από τις τρεις παραστάσεις διαλέξατε; "Ορέστεια" εν συγχύσει», Βιργινία Κατσούνα, Μετρό, 
2001/09· «"Ορέστεια" µε... κενά», Βασίλης Μπουζιώτης, Έθνος, 15/07/2001· «Τρίωρη "Ορέστεια" µε 
διαρροές», Έλενα Δ. Χατζηιωάννου, Τα Νέα, 09/07/2001· «Μπάτε σκύλοι αλέστε…», Γιώργος Δ.Κ. 
Σαρηγιάννης, Τα Νέα, 14/07/2001· «"Ορέστεια", ενδιαφέρουσα και όταν αστοχεί... Η άποψη του Γιάννη 
Κόκκου έδωσε µια παράσταση της τριλογίας εναργή και καθόλα ερεθιστική», Βασίλης Αγγελικόπουλος, 
Η Καθηµερινή, 10/07/2001˙ «Απωλειαίσχυλος», Κώστας Γεωργουσόπουλος, Τα Νέα, 16/07/2001· 
«Ούτε... κόκκος άποψης στην πρεµιέρα των Επιδαυρίων, µε την "Ορέστεια" του Εθνικού Θεάτρου», 
Ξένη Μουχίµογλου, Ναυτεµπορική, 09/07/2001· «"Ορέστεια" του Αισχύλου: Το εργόχειρο του τίποτα», 
Δηµήτρης Ντουµπουρίδης, Ξυράφι, 19/07/2001· «Απογοητευτική "Ορέστεια"», Ελένη Πετάση, Δίφωνο, 
2001/09· «"Ορέστεια" του Αισχύλου στην Επίδαυρο από το Εθνικό Θέατρο, σε σκηνοθεσία Γιάννη 
Κόκκου. Παράσταση-τραγωδία…», Ιάσων Τριανταφυλλίδης, Αδέσµευτος Τύπος του Ρίζου, 10/07/2001. 
458 Οι εξαιρέσεις στις αρνητικές κριτικές ως µετριοπαθείς ή θετικές ήταν λίγες. Παραδείγµατα τίτλων από 
το αρχείο του Εθνικού Θεάτρου: «Παράσταση µε το βάρος στον µύθο. “Μάγεψε” το κοινό η “Ορέστεια" 
του Αισχύλου, όπου “πρωταγωνίστησαν” σκηνοθεσία και υποκριτική από τους συντελεστές του Εθνικού 
Θεάτρου», Άννα Σ. Σαµπατακάκη, Η Βραδυνή, 09/07/2001· «Προς τι τόση µήνις για την "Ορέστεια";», 
Μαρία Κατσουνάκη, Η Καθηµερινή, 25/08/2001· «Τα υπέρ και τα κατά της "Ορέστειας" του Κόκκου», 
Ροζίτα Σώκου, Απογευµατινή· 09/07/2001, «Κόκκος αισιοδοξίας... Το µήνυµα της "Ορέστειας" από την 
Επίδαυρο», Βασίλης Βασιλικός, Τα Νέα, 10/07/2001· «Η κρίση της "Ορέστειας" και η κρίση της κριτικής», 
Σάββας Πατσαλίδης, Αγγελιοφόρος της Κυριακής, 23/09/2001· «Δεν έπεφτε καρφίτσα στο αρχαίο 
θέατρο», Ειρήνη Μπέλλα, Η Βραδυνή, 09/07/2001.  
459 Ανδριανός Γεωργίου, «Για την ‘Ορέστεια’ του Αισχύλου απ’ το Εθνικό Θέατρο. ‘Ορέστειας’ διαλογικά 
επακόλουθα», Ραδιοτηλεόραση, 11/08/2001. Σε: Αρχείο του Εθνικού Θεάτρου, <www.nt-
archive.gr/viewFiles1.aspx?playID=579&pubID=7609 >, τελευταία επίσκεψη 19/09/2019. 
460  Για τη µετάφραση εργάστηκε έξι χρόνια, µαρτυρία από συνέντευξη, βλ. Γιώργος Χρονάς, «Ο 
Δηµήτρης Δηµητριάδης αυτοπροσώπως», Lifo, <https://www.lifo.gr/articles/arxeio_articles/98503/o-
dimitris-dimitriadis-aytoprosopos>, δηµοσιεύτηκε: 10/08/2018, τελευταία επίσκεψη: 21/10/2019. 
461 Το 1995, στο Θέατρο του Νότου. 
462Από τη συνέντευξη του Δηµήτρη Δηµητριάδη στον Γιώργο Χρονά: ΓΧ: Ο Στέφανος Λαζαρίδης έχει 
σκηνοθετήσει ένα έργο σας στην Ελλάδα και µιλάει συχνά για σας. ΔΔ: Ανέβασε την Αρχή της ζωής στο 
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παραδοσιακής µεταφοράς του ποιητικού λόγου και κινήθηκε προς έναν καθηµερινό 

προφορικό τρόπο επικοινωνίας, µε παρεµβάσεις λέξεων και φράσεων από την αρχαία 

και την καθαρεύουσα.463 Πολλές κατηγορίες, και από πνευµατικούς ανθρώπους της 

χώρας, απευθύνονταν στο πρόσωπο και όχι στο µεταφραστικό έργο του.464 

Πάντως, όσον αφορά την Ορέστεια, αυτό που κυρίως υποστήριξαν αρκετοί κριτικοί 

ήταν η µη συνεκτικότητα των ερµηνειών. Η Ελένη Παπασωτηρίου στην κριτική της 

«Ένα µεγάλο τίποτε» 465  επισηµαίνει ότι «ήταν λάθος η συγκέντρωση ηθοποιών 

διαφορετικής παιδείας και διαφορετικής γλώσσας… Οι ηθοποιοί ήταν αφηµένοι να 

ερµηνεύσουν τον ρόλο τους όπως ήθελαν, όπως ήξεραν, όπως νόµιζαν πως ήξεραν, 

ανάλογα µε την παιδεία και την ικανότητά τους. Και δεν νοµίζω πως αυτό το αλαλούµ, 

µε κάθε ηθοποιό να παίζει και άλλου είδους θέατρο, ήταν σκηνοθετική άποψη». Και 

συνεχίζει για τη Λυδία Κονιόρδου: «Μόνη, αβοήθητη, έπαιζε και η Λυδία Κονιόρδου ως 

Κλυταιµνήστρα, σαν να δοκίµαζε διάφορες ερµηνείες της Κλυταιµνήστρας». Και για την 

Όλια Λαζαρίδου, ως Κασσάνδρα: «Τέσσερις φωνές επιστράτευσε, σαν να δοκίµαζε 

ποια είναι πιο κατάλληλη». Πρόκειται για αρνητική κριτική, για µια παράσταση που 

εµείς αντιθέτως την τοποθετούµε ως σταθµό στην ελληνική θεατρική ιστορία, ως 

ύψιστη πράξη επιτέλεσης θεάτρου.  

Το ζητούµενο της οµοιογένειας, όπως τέθηκε από τους κριτικούς, η Ματίνα Καλτάκη 

θεώρησε ότι δεν επετεύχθη διότι ο Κόκκος διάλεξε για τους ρόλους, ηθοποιούς 

διαφορετικών γενεών και µε διαφορετική πορεία στον χώρο, δεδοµένου «ότι δεν θα 

µπορούσε να κάνει διαφορετικά, εφόσον είναι επισκέπτης σκηνοθέτης και χωρίς δική 
																																																																																																																																																																																																			
θέατρο Αµόρε το '95. Μια παράσταση που κυοφορήθηκε και ολοκληρώθηκε µε µεγάλο κόπο, η οποία 
είχε µια απίστευτα σκληρή αντιµετώπιση από την κριτική. Όλοι οι κριτικοί έλεγαν να µην πάει ο κόσµος 
να δει την παράσταση αυτή, να µη δει αυτό το έργο. Παίχτηκε δύο µήνες. Μόνο την τελευταία εβδοµάδα 
είχε κόσµο το θέατρο. Υπήρξαν και βραδιές που δεν είχε καθόλου κόσµο. Δεν έχει ξαναγίνει ποτέ στην 
ελληνική κριτική αυτό. Δηλαδή, αν σου αναφέρω τώρα ονόµατα κριτικών, θα φρίξεις. Ήταν µία 
διαπόµπευση, ένας στιγµατισµός του συγγραφέα του, του σκηνοθέτη, του θέατρου. Κρίµα που δεν 
υπάρχει το µαξιλάρωµα στο θέατρο πια, έγραφαν. Σχεδόν ήταν µία προτροπή προς το κοινό να 
κυνηγήσει και να σκοτώσει τον συγγραφέα.  
Πηγή: Χρονάς, op.cit. 
463  Όλη η µετάφραση είναι στο πρόγραµµα της παράστασης Αισχύλου Ορέστεια, Εθνικό Θέατρο, 
Πολιτιστική Ολυµπιάδα, 2001. 
464 Στην κριτική του ο Γιάννης Βαρβέρης γράφει µεταξύ άλλων: «Πράγµατι, ακούσαµε το κείµενο στο 
ισοδύναµο που ετοίµασε ‒ποιος;‒ ένας από τους χειρότερους, ηµιµαθέστερους και πιο αµετανόητους 
µεταφράζοντες Έλληνες». Πηγή: Γιάννης Βαρβέρης, «’Ορέστεια’ πνευµατικά κουραστική...», Η 
Καθηµερινή, 22/07/2001. Σε: Αρχείο του Εθνικού Θεάτρου,  
<http://www.nt-archive.gr/viewFiles1.aspx?playID=579&pubID=7712>, τελευταία επίσκεψη 19/09/2019. 
465 Ελένη Παπασωτηρίου, «Ένα µεγάλο τίποτε» Flash.gr, 10/07/2001. Σε: Αρχείο του Εθνικού Θεάτρου,  
<http://www.nt-archive.gr/ 
viewfiles1.aspx?playID=579&pubFileDisk=YE2001_07_CR003_2_sc.jpg&pubID=7633>, τελευταία 
επίσκεψη 19/09/2019.  
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του οµάδα». 466  Ο Παναγιώτης Τιµογιαννάκης εξίσου δεν συγκινήθηκε από τη 

σκηνοθεσία του Κόκκου. Χαρακτηριστικά περιγράφει ότι εκεί που «αποθεώθηκε η 

σύγχυση και φάνηκε η έλλειψη» ήταν στο κοµµάτι της ερµηνείας: «[τ]όσο ως γραµµή 

όσο και ως ατοµικές επιδόσεις. Ο κάθε ηθοποιός έπαιζε όπως το αντιλαµβανόταν».467 

Η Στέλλα Λοΐζου (Λουίζα Αρκουµανέα) µε τίτλο «Η µεγάλη κοροϊδία»468, αναφέρει ότι 

«µονάχα µε συναισθήµατα απέραντου θυµού και περιφρόνησης µπορούµε να 

σταθούµε απέναντι στο θράσος και στην άγνοια του κυρίου Κόκκου». Κατά την κριτική 

της «όλοι οι υπόλοιποι βγήκαν τραγικά χαµένοι και περισσότερο ίσως από όλους οι 

ηθοποιοί. Ηθοποιοί χωρίς σκηνοθέτη είναι πλοία ακυβέρνητα στην καταιγίδα: ο 

καταποντισµός είναι προδιαγεγραµµένος. Και πράγµατι δεν έµειναν ηθοποιοί, ακόµη 

και οι πιο έµπειροι του θιάσου, που να µην βουλιάξουν. Ορµώµενοι από διαφορετικές 

αφετηρίες, από διαφορετικές παραδόσεις, κατ’ αρχήν δεν συναντήθηκαν ποτέ ‒ λες και 

ο καθένας τους έπαιζε µέσα σε ένα κενό αέρος, αδυνατώντας να επικοινωνήσει µε το 

περιβάλλον, πασχίζοντας µε σπασµωδικές κινήσεις να σωθεί από τον πνιγµό».469 Γιατί, 

όµως, οι χαρακτηρισµοί που δίνει η Λοΐζου στους ηθοποιούς δεν είναι ακριβώς οι 

χαρακτήρες των ρόλων; Συνεχίζει: «Απογοητευτική η Λυδία Κονιόρδου… Μαζί της 

βγήκαν από το ντουλάπι όλα τα στερεότυπα που αφορούν την ερµηνεία τραγικών 

ρόλων: δραµατικός τόνος φωνής, χέρια στον ουρανό, ψεύτικες πόζες, τεχνητές 

εντάσεις, ένα κέλυφος µεγαλοµανίας που θρυµµατίζεται µε το πρώτο άγγιγµα».470 

Άραγε, γιατί αυτή η περιγραφή δεν είναι ακριβώς ό,τι η Κλυταιµνήστρα, ή ο Αγαµέµνων 

δεν είναι «ένας κακοµοίρης, µια αµελητέα καρικατούρα», χαρακτηρισµοί για την 

υποκριτική του Νικήτα Τσακίρογλου; Η πραγµατικά ανθρώπινη προσέγγιση του 

Κόκκου υπογράµµισε τη διαφορετικότητα των ηθοποιών ως δρώντων προσώπων που 

																																																													
466 Ματίνα Καλτάκη, «‘Ορέστεια’ ή το παιχνίδι της µεγάλης προσδοκίας», Επενδυτής, 15/07/2001. Σε: 
Αρχείο του Εθνικού Θεάτρου, <http://www.nt-archive.gr/viewFiles1.aspx?playID=579&pubID=7697>, 
τελευταία επίσκεψη 19/09/2019. 
467 Παναγιώτης Τιµογιαννάκης, «Απογοήτευση την πρώτη µέρα των “Επιδαυρίων”. Ορέστεια: Ελλείψεις 
και λάθη σε σκηνοθεσία και ερµηνείες», Ελεύθερος Τύπος, 09/07/2001. Σε: Αρχείο του Εθνικού 
Θεάτρου,  
<http://www.nt-archive.gr/viewFiles1.aspx?playID=579&pubID=7679>, τελευταία επίσκεψη 19/09/2019. 
468Στέλλα Λοΐζου, «Η µεγάλη κοροϊδία. ‘Ορέστεια’ του Αισχύλου στο αρχαίο θέατρο της Επιδαύρου σε 
σκηνοθεσία Γιάννη Κόκκου», Το άλλο Βήµα, 13/07/2001. Σε: Αρχείο του Εθνικού Θεάτρου, 
<http://www.nt-archive.gr/viewFiles1.aspx?playID=579&pubID=7705>, τελευταία επίσκεψη 19/09/2019. 
469 ibid. 
470 ibid. 
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φέρουν τον ρόλο, µια και το ζητούµενο πια στο σύγχρονο θέατρο, κατά τον Michael 

Kirby, 471 είναι ο ολικός τρόπος υποκριτικής. 

Η Θυµέλη στον Ριζοσπάστη παρατηρεί πως δεν κατηύθυνε τους ηθοποιούς ως ενιαίο 

σύνολο «µε αποτέλεσµα ο κάθε ηθοποιός να καταθέσει το έχει του, διακινδυνεύοντας 

να είναι ερµηνευτικά ετερόκλητος, µε ήθος και ύφος διαφορετικό από των συµπαικτών 

του, πράγµα που λίγο ως πολύ συνέβη, µε απόλυτη ευθύνη του σκηνοθέτη».472 Αυτό 

ακριβώς το γεγονός, που για τους περισσότερους κριτικούς ήταν αρνητικό, εµείς 

θεωρούµε ότι είναι ένα στοίχηµα που έφερε η Ορέστεια του Κόκκου στην Επίδαυρο. 

Εάν ο 20ός αιώνας ήταν αυτός της ανάδειξης του σκηνοθέτη ως κυρίαρχου στο θέατρο, 

ο 21ος αιώνας θέτει το θέµα της οριζόντιας συνεργασίας όχι ως µία κυρίαρχη 

κατάσταση αλλά ως µία τάση που εµφανίζεται µε την αναγέννηση της έννοιας της 

οµάδας, όπως την είδαµε να αναδύεται από τη δεκαετία του ’70 κι έπειτα.  

H θεατρολόγος και κριτικός θεάτρου Ελένη Bαροπούλου, στο κεφάλαιο «Το λυκόφως 

των µεγάλων σκηνοθετών» από το βιβλίο της Tο ζωντανό θέατρο: δοκίµιο για τη 

σύγχρονη σκηνή, διαπιστώνει (ήδη από το 2002) το γεγονός ότι έχουν αυτονοµηθεί οι 

επιµέρους τέχνες µέσα στην πρακτική του θεάτρου, ώστε να επηρεάζουν τόσο το 

αισθητικό καθεστώς της παράστασης όσο και τη θέση του σκηνοθέτη στην ιεραρχία των 

εργατών του θεάτρου473. Η ανάδειξη της οµοιογένειας και η σύνθεση ήταν ο στόχος του 

σκηνοθέτη: στο θέατρο του 20ού αιώνα συνεχώς ανακυκλωνόταν το αίτηµα του 

σκηνοθέτη του Εγώ ως Εγώ ποιητικού». Η αυθεντία του σκηνοθέτη, συνήθως άντρα, 

άρχισε να φθίνει και, όπως η Βαροπούλου υπογραµµίζει, η έννοια της κολεκτίβας, ως 

«καλλιτεχνική οµάδα ήταν ήδη υπόθεση των µοντέρνων, αφού και στις αρχές του 20ού 

αι. ή στη δεκαετία του ’20 οι οπαδοί της νεωτερικότητας διακήρυτταν τη συλλογικότητα 

στα µανιφέστα τους».474 Η Βαροπούλου, µέσα από την πολύχρονη επισκόπηση της 

εγχώριας και ευρωπαϊκής παραγωγής του σύγχρονου θεάτρου, αναγνωρίζει ότι 

«υπάρχουν σκηνοθέτες που οργανώνουν τους ηθοποιούς σε ένα σκηνικό χώρο 

εξαιρετικά ισχυρό, µε σκηνογραφίες τόσο έντονες ώστε να υπαγορεύουν, να 

																																																													
471 Στο κείµενό του «On Acting and not-Acting», o Kirby αναλύει τις διαφορετικές ποιότητες υποκριτικής 
στον συλλογικό τόµο αναφοράς για τον ηθοποιό και τη δραµατική τέχνη, βλ. Philip Zarilli, Acting (Re) 
Considered: A Theoretical and Practical Guide. London and New York: Routledge, 2002, σελ. 40-52. 
472 Θυµέλη, «Ορέστεια από το Εθνικό θέατρο», Ριζοσπάστης, 11/07/2001. Σε: Αρχείο του Εθνικού 
Θεάτρου, <http://www.nt-archive.gr/viewFiles1.aspx?playID=579&pubID=7763>, τελευταία επίσκεψη 
19/09/2019. 
473 Ελένη Βαροπούλου, Το ζωντανό θέατρο: δοκίµιο για τη σύγχρονη σκηνή. Αθήνα: Άγρα, 2002, σελ. 
35. 
474 ibid, σελ. 37. 
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σφραγίζουν, την ερµηνευτική γραµµή της παράστασης».475 Στη συνέχεια αναδεικνύει 

τον ηθοποιό (ως δρων υποκείµενο) ως ένα δραµατουργό του εαυτού του, έτσι ώστε το 

σώµα και η ύπαρξη του ηθοποιού να µην είναι µία µαριονέτα στα χέρια του σκηνοθέτη: 

«Στο θέατρο βλέπουµε τον κατεστραµµένο φλοιό του ρόλου. Βλέπουµε τον ηθοποιό να 

αντιµετωπίζει τους ρόλους χωρίς τη διδαχή του σκηνοθέτη, να εµφανίζεται ανέτοιµος, 

έτοιµος όµως να ριψοκινδυνεύσει ο ίδιος ξεσκεπάζοντας τις αδυναµίες του και 

προβάλλοντας την προσωπική του διάσταση».476 

Αυτό το νόηµα έχει και η εργασία της φλαµανδικής οµάδας Stop Thinking Αbout 

Νames, όταν µε την κατάργηση του σκηνοθέτη καταστρέφει βασικά τη θεατρική 

ψευδαίσθηση, ενώ εκθέτει τις ικανότητες ή µη των µελών της την ώρα της πρόβας.477 

«Άπειρες οµάδες πιστεύουν στην οµαδική δουλειά και δηµιουργία, στην ισοτιµία των 

ηθοποιών και στην κατάργηση του προνοµίου να είναι ένας ο σκηνοθέτης. Έτσι, καθώς 

κανένας δεν έχει τη σκηνοθετική ευθύνη, ακόµα και η λειτουργία, οι ρόλοι στο 

εσωτερικό της οµάδας έχουν συγχωνευτεί».478   

Στη συνέντευξη που έδωσε ο Κόκκος στη Μυρτώ Λοβέρδου πριν από την πρεµιέρα της 

Ορέστειας, µιλάει για την ανάγκη του να ακούσει το κείµενο από τους ηθοποιούς. 

Χαρακτηριστικά, αναλύει τη θέση του αυτή:  

 

«Αυτό, ξέρετε, έχει σχέση µε τον Αισχύλο. Γι’ αυτό και τον θεωρώ µεγαλοφυή. 

Στο θέατρό του κινούµεθα συνάµα σε ένα κοσµικό σύµπαν και σε έναν µικρό 

προσωπικό κόσµο. Όλα τα πρόσωπα της Ορέστειας είναι σαν πλανήτες. Αλλά 

κάθε πλανήτης έχει τον δικό του φωτισµό, έχει το δικό του µέγεθος. Μέσα σε µια 

ενότητα που είναι η οπτική της παράστασης, δική µου αλλά όχι δογµατική, 

ανοιχτή, όλοι αυτοί οι πλανήτες κινούνται µε το δικό τους φως. Νοµίζω ότι η 

ενότητα θα βρεθεί στο τέλος […] Προσπαθώ να κάνω µια παράσταση που να 

είναι φτιαγµένη από τη φαντασία απολύτως όλων των συντελεστών».479 

 Ο Τσατσούλης, στην ενδελεχή και καλοπροαίρετη κριτική του αναδεικνύει ουσιαστικά 

την πολυπλοκότητα των σχέσεων σκηνοθέτη-ηθοποιών σ’ αυτή την παράσταση της 

																																																													
475ibid. 
476 ibid, σελ. 46. 
477 ibid. 
478 ibid, σελ. 49. 
479 Mυρτώ Λοβέρδου, «Γιάννης Κόκκος», Το Βήµα, <https://www.tovima.gr/2008/11/24/culture/giannis-
kokkos-4/ >, δηµοσιεύτηκε: 24/11/2008, τελευταία επίσκεψη: 19/09/2019. 
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Ορέστειας. Αν και δεν µοιραζόµαστε απολύτως την άποψή του για το αποτέλεσµα της 

παράστασης αυτής, ο Τσατσούλης µετέφερε την αίσθηση της κυριαρχίας των 

ηθοποιών παρότι προέρχονταν από διαφορετικές σχολές υποκριτικής. Και έχοντας 

καλές προθέσεις, γράφει: «Η παράσταση του Κόκκου δεν κούρασε, αλλά άφηνε 

διαρκώς την αίσθηση µιας αναµονής γι’ αυτό που παραστασιακά θα συµβεί και δεν 

συµβαίνει τελικά ποτέ».480 Ίσως αυτό το αίσθηµα αναµονής είναι το ζητούµενο, το 

οποίο εµείς θεωρούµε ότι ο Κόκκος φέρει µε την εµπειρία του από το ευρωπαϊκό 

θέατρο· αυτό του ολισθηρού εδάφους, στο οποίο ο µεν ηθοποιός αισθάνεται ευέλικτος 

αλλά εύθραυστος, ο δε θεατής προσέρχεται µε ανοιχτές προσδοκίες για το τι θα 

παρακολουθήσει. Αυτό το αίσθηµα αναµονής, ο Κόκκος το φέρει από τις συνεργασίες 

του κυρίως µε τον Vitez, όπως έχουµε αναφέρει, αλλά και µε τη φιλία του µε τον Jean-

Guy Lecat481 στενό συνεργάτη του Peter Brook,482 τον οποίο αναφέρει συχνά στο 

βιβλίο του.483 

Στην εισαγωγή του βιβλίου µε τίτλο Γιάννης Κόκκος ή η κατάφαση στο θέατρο, ο 

θεωρητικός Georges Banu υπογραµµίζει την οντολογική σχέση του Κόκκου µε το 

θέατρο ως «αντίστροφη άσκηση αντιποίησης 484 : εδώ τα πάντα στηρίζονται στην 

ανταλλαγή µε τον παρτενέρ». Και συνεχίζει: «Ο Κόκκος θεωρεί το ανολοκλήρωτο ως 

θεµελιακό στοιχείο της θεατρικής τέχνης, µιας τέχνης που βρίσκεται πάντοτε σε 

κατάσταση αναµονής, περιµένοντας τον άλλο».485 Ζει το θέατρο ως τόπο συνάντησης, 

συγκατοίκησης και «συµφιλίωσης».486 

Ο Τσατσούλης στη συνέχεια της κριτικής του διατυπώνει την ανεκπλήρωτη προσδοκία 

του από το έργο καθώς «ο καθένας περίµενε όχι τη διαδοχή αλλά τη συνύπαρξη, το 

δέσιµο, την ίδια λογική σχέση που θα µπορούσαν να δηµιουργήσουν οι διαφορετικές 

																																																													
480 Δηµήτρης Τατσούλης «Φεστιβαλικά», Μηνολόγια. Νέα Εστία, τχ. 1737, Σεπτέµβριος 2001, σελ. 355-
358, σελ. 356. 
481 Το επιβεβαιώνουµε από προσωπική µαρτυρία από το συνέδριο στο οποίο συµµετείχαµε «Τι είναι 
σκηνογραφία», το οποίο έλαβε χώρα το 2011 σε διοργάνωση της Art Deco / École nationale supérieure 
des Arts Décoratifs. Ο σκηνογράφος Jean-Guy Lecat µαζί µε τον αρχιτέκτονα Andrew Todd έχουν 
συγγράψει και το βιβλίο The Open Circle, Peter Brook’s Theatre Environments. London: Faber and 
Faber, 2003, στο οποίο παρατηρούµε τη συγγένεια µε τον Κόκκο. 
482 Άγγλος σκηνοθέτης, ο οποίος ζει στο Παρίσι. 
483 Ο Κόκκος αναφέρει τον Brook στο Ο σκηνογράφος και  ο ερωδιός, βλ. Κόκκος, op.cit., σελ. 31, 80. 
484 Αρνούµενος την έννοια της αντιποίησης (άσκηση εξουσίας µε µη θεµιτό τρόπο), ως «αντίστροφη 
άσκηση αντιποίησης», ο Banu υποδηλώνει, κατά την ανάγνωσή µας, τη µη αποδοχή από τον Κόκκο του 
σκηνοθέτη ως αυθεντίας µε απόλυτη εξουσία, από Κόκκο, op.cit., σελ. 12.  
485 ibid. 
486 ibid, σελ.15  
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υποκριτικές σχολές τις οποίες υπηρετούν οι ηθοποιοί που ανέλαβαν τους ρόλους».487 

Φαίνεται εδώ να οµογενοποιεί το κοινό, λέγοντας «ο καθένας», και να τοποθετεί τον 

ηθοποιό σε µία πλήρως υποτακτική θέση είτε ως προς τον σκηνοθέτη είτε ως προς τις 

υποκριτικές σχολές, σαν ο ηθοποιός να είναι ένας άβουλος αµνός που περιφέρεται. 

Συνεχίζοντας, ο Τσατσούλης αφού διαπιστώνει ότι λείπει το σκηνοθετικό όραµα, µε τη 

λογική ενός πατριαρχικού, συγκεντρωτικού σκηνοθέτη που εµείς θεωρούµε ότι έχει η 

συγκεκριµένη µατιά, αναµένει τη διδασκαλία σε επίπεδο ηθοποιών. Η σκηνοθεσία, κατά 

τη γνώµη µας, µπορεί να µην κατάφερε να συστήσει αναδιπλασιασµό των τραγικών 

συγκρούσεων, σε πρώτο παραστασιακό επίπεδο, αλλά αυτό επαφίεται πλέον στη 

διαδικασία πρόσληψης και στη συνείδηση των θεατών/ιδιοκτητών της παράστασης. Η 

κριτική του Τσατσούλη σε επίπεδο ηθοποιών θεωρούµε ότι επιβεβαιώνει το επιχείρηµά 

µας, αυτό της οριζόντιας συνεργασίας, η οποία απελευθερώνει τον άνθρωπο-ηθοποιό 

ο οποίος φέρει τον ρόλο και την εύθυνη του µαζί: πράγµατι η Όλια Λαζαρίδου ως 

Κασσάνδρα ήταν µία γυναίκα ηθοποιός και ρόλος µαζί, η οποία κατέλαβε τη σκηνή µε 

το ταλαιπωρηµένο σώµα της και τα εκπληκτικά φωνητικά της περάσµατα· ο φύλακας 

Χρήστος Στέργιογλου τοποθέτησε την είσοδο της τραγωδίας δίπλα στην αγριελιά και 

µας τοποθέτησε χωρικά και χρονικά. Η Λυδία Κονιόρδου, ξεπερνώντας τη δική της 

υποκριτική πεπατηµένη, δηµιουργώντας ρήξη µε αυτό που αναµενόταν ξανά, έψαχνε η 

ίδια ως Κλυταιµνήστρα τον ρόλο της· ο Νικήτας Τσακίρογλου έφερε τον ρόλο τού 

Αγαµέµνονα µε θεατρικότητα, η Αµαλία Μουτούση και ο Νίκος Κουρής, σε ευαίσθητη 

και εύθραυστη συνύπαρξη· και η Μαρία Ναυπλιώτου µε τον Αριστοτέλη Αποσκίτη 

απέκτησαν υπόσταση ανθρώπων ως Αθηνά και Απόλλων, που διατάραξε αυτό που 

ίσως ήταν αναµενόµενο. Ο χορός, και ο ανδρικός και ο γυναικείος, ήταν όλες και όλοι 

συντονισµένοι αλλά και ασυντόνιστοι όσο και οι πολίτες µιας πόλης σήµερα.  

Ο καθηγητής θεατρολογίας Σ. Πατσαλίδης, στη δική του κριτική, ξεκινά µε κριτική στους 

κριτικούς, και µιλά για κανιβαλισµό. Συµπληρώνει ότι «κανείς από τους οργισµένους 

(κατα)κριτές της [παράστασης] δεν της αναγνώρισε αυτό που προσπάθησε να κάνει και 

																																																													
487ibid. 
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ήταν σηµαντικό να φτάσει µέχρι την απόλυτη αποδόµηση, σε µια Ορέστεια µε ορατό το 

σκελετό και τα µέσα κατασκευής της».488 

Στη συνέντευξή του στην Έλενα Δ. Χατζηιωάννου, ο Κόκκος λέει: «Κύριο µέληµά µου 

είναι να ακουστεί καθαρά ο λόγος του Αισχύλου στην Επίδαυρο. Ο ηθοποιός, εκεί, είναι 

ένα αλεξικέραυνο της ποίησης, της φύσης και των συναισθηµάτων».489  Ας δούµε 

συνοπτικά ποια η πρόθεση του σκηνοθέτη-σκηνογράφου Κόκκου και πώς στην πράξη 

συνύφανε τη διανοµή διαγενεαλογικά έτσι ώστε να βρεθούν στον ίδιο χώρο και χρόνο 

ηθοποιοί από τρεις διαφορετικές γενιές που έχουν εµπειρία στην αρχαία τραγωδία. Και 

ήταν, πραγµατικά, ένα dreamteam διαφορετικότητας490: «Δεν θα ήθελα να γίνει αυτό 

που συχνά ζητιέται από τους ηθοποιούς, να έχουν δηλαδή ενιαίο ύφος παιξίµατος. Θα 

πρέπει, φυσικά, να υπάρχει ενιαίο ύφος παράστασης, αλλά είναι σηµαντικό το γεγονός 

ότι υπάρχει αυτή η ιδιαιτερότητα της κάθε γενιάς µε διαφορά στην εκφορά λόγου. Αυτή 

η ιδιαιτερότητα υπάρχει και στο έργο».491 Η τοποθέτηση του Κόκκου για οριζόντια, 

δηλαδή δηµοκρατική συλλογική εργασία, και όχι κάθετη, ιεραρχική χειραγώγηση, 

προσεγγίζει τη σκηνοθεσία ως µία µεταφορά προς την ορχήστρα της τζαζ: «Πολλοί 

σολίστες µαζί, ο καθένας τους προχωρά όσο γίνεται περισσότερο στην προσπάθεια να 

κατακτήσει το καλλιτεχνικό του µέσο, συµµετέχοντας ταυτόχρονα στη διαµόρφωση 
																																																													
488 Σάββας Πατσαλίδης, «Η κρίση της ‘Ορέστειας’ και η κρίση της κριτικής», Αγγελιοφόρος της Κυριακής, 
23/09/2001. Σε: Αρχείο του Εθνικού Θεάτρου,  
<http://www.nt-archive.gr/viewFiles1.aspx?playID=579&pubID=7787>,τελευταία επίσκεψη 19/09/2019. 
489 Χατζηιωάννου, op.cit. 
490 Από τη συνέντευξή του στη Μυρτώ Λοβέρδου στο Βήµα, παραθέτουµε τις σκέψεις του για την 
επιλογή των ηθοποιών, διαδικασία η οποία έγινε συνδυαστικά, µε επιλογές και δικές του και µε τις 
προτάσεις του Εθνικού Θεάτρου: «Η Όλγα Τουρνάκη αντιπροσωπεύει την περίοδο του Μινωτή. Η Λυδία 
Κονιόρδου εκείνη του Κουν. Η Αµαλία Μουτούση και ο Νίκος Κουρής είναι το τώρα. Ο Νικήτας 
Τσακίρογλου το πέρασµα στη µοντέρνα υποκριτική. Ο Θέµις Πάνου, τη λογοτεχνική τάση του ελληνικού 
θεάτρου. Η Όλια Λαζαρίδου είναι η πιο κατάλληλη Κασσάνδρα. Την Όλια, όπως τον Τσακίρογλου, την 
Τουρνάκη, τη Λυδία, τούς ήξερα. Την Αµαλία την είχα δει µόνο σαν µορφή. Τον Κουρή πάλι, όχι. Οταν 
όµως τον πρωτοσυνάντησα, µαζί µε την Ανν, έτσι όπως τον είδα να έρχεται προς το µέρος µας µε την 
κάσκα της µηχανής του στο χέρι, είπα: «Αυτός είναι ο Ορέστης». Επίτηδες θέλησα να δω την Αµαλία και 
τον Νίκο στην τελευταία παράσταση του έργου της Σάρας Κέιν Καθαροί, πια (συγκλονιστική παράσταση) 
και εκεί πράγµατι είδα την Ηλέκτρα και τον Ορέστη που είχα ήδη επιλέξει. Επέλεξα τη Μαρία 
Ναυπλιώτου, γιατί πώς αλλιώς θα µπορούσα να σκεφθώ την Αθηνά; Δεν είναι µόνο η εξωπραγµατική 
οµορφιά της, αλλά είναι µια κοπέλα µε βαθιά σκέψη. Έπειτα, ο Αριστοτέλης Αποσκίτης. Δεν τον γνώριζα 
καθόλου. Μόλις τον είδα, αµέσως είπα ότι τον θέλω στην παράσταση… Κάτι συµβαίνει στη γνωριµία και 
λες “θέλω να δουλέψω µε αυτόν”. Μετά ανακάλυψα ότι είναι εξερευνητής, ότι γυρίζει όλο τον κόσµο και 
βγάζει φωτογραφίες. Είναι ένας άνθρωπος µε ενδιαφέρον». Στο: Λοβέρδου, op.cit. 
Ίσως σε αυτό το απόσπασµα συνέντευξης φαίνεται ότι ο Κόκκος κατατάσσει κάποιους ηθοποιούς 
στερεοτυπικά, ως αντιπροσώπους. Θα πρέπει εδώ να έχουµε υπόψη µας το γεγονός ότι µία συνέντευξη 
είναι καταστατικά ελλειπτική, και σε σχέση µε αυτά που έχει στο µυαλό του ο συνεντευξιαζόµενος να 
µοιραστεί αλλά και λόγω της µεταγραφής από τον δηµοσιογράφο µιας πολύωρης συνέντευξης σε 
συνοπτικό κείµενο. Θεωρούµε ότι ο Κόκκος µίλησε µ’ αυτό τον τρόπο σχετικά µε την επιλογή των 
ηθοποιών του για να υπογραµµίσει µία ενωτική διάσταση και πρόθεση της σκηνοθεσίας του.  
491 Χατζηιωάννου, op.cit. 
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ενός άρτια συνεκτικού συνόλου»492 και υποστηρίζει µια ευρηµατική πανσπερµία όπου 

υπάρχει µία γενική σύλληψη «η οποία όµως είναι ανοιχτή, για να µπει η φαντασία και η 

δηµιουργικότητα των ηθοποιών».493 Θεωρούµε ότι εκφράζει ελάχιστη ταύτιση, µέγιστη 

συνύπαρξη. 

Χωρογραφία- Δηµοκρατία 

 
Το είδος της σκηνογραφίας ως χωρογραφία, όπως αυτή ορίστηκε στην Εισαγωγή 

αυτής της διατριβής, που το συναντάµε στην Ορέστεια του Κόκκου, έχει να κάνει 

κυρίως µε το άνοιγµα προς τον ηθοποιό και τη συνεργασία. Το σύνηθες είναι ο 

σκηνοθέτης να είναι ένας αυστηρός δάσκαλος, ο οποίος µάλλον παραδίδει τρόπους 

υποκριτικής παρά δηµιουργεί χώρο για τις διαφορετικές προσεγγίσεις και τις 

προσωπικότητες των ηθοποιών και των υπόλοιπων συνεργατών. Στον Κόκκο 

διαπιστώνουµε τη δηµοκρατική σύµβαση που καθορίζει τη σχέση µεταξύ σκηνοθέτη και 

ηθοποιών. Τα βασικά σηµεία στα οποία διαφοροποιείται ο Κόκκος από τους 

περισσότερους προκατόχους της σκηνοθετικής ευθύνης µιας παράστασης στην 

Επίδαυρο είναι ο ασφαλής χώρος αυτοσχεδιασµού (τον οποίο έδωσε στους ηθοποιούς 

του) που καταλήγει σε αυτοσκηνοθεσία. Όπως επιβεβαιώνει και η συνοµιλία µας µε την 

Αµαλία Μουτούση494:  

«Ο Γιάννης Κόκκος εκτός από καλλιτέχνης είναι και σοφός. Πράγµατι, σου 

αφήνει απόλυτη ελευθερία, όχι όµως χωρίς καθοδήγηση. Δεν σου λέει τι να 

κάνεις (πράγµα που σε ξεβολεύει αν έχεις συνηθίσει να σου λένε τι να κάνεις). 

Σε καθοδηγεί αδιόρατα, µε σεβασµό, µε τρόπο ιδιαίτερα λεπτό και προσωπικό, 

χωρίς καθόλου λόγια, σε µία περιοχή που νοιώθεις τόσο ασφαλής (και ως προς 

τον εαυτό σου και ως προς το έργο), ώστε να µπορείς, αν θέλεις, να 

διακινδυνεύσεις τα πάντα».495 

Στην περίπτωση της Ορέστειας, το πέρασµα του Κόκκου από τη σκηνογραφία στη 

σκηνοθεσία συµβαίνει ως µια συγχωνευµένη σκηνοθεσία-σκηνογραφία η οποία γίνεται 

δυνατή µε µια αναδιανοµή του χώρου. Ο χώρος των ηθοποιών γίνεται προέκταση του 

σώµατος και της δράσης τους, και µέσα σε αυτόν ενθαρρύνονται να κινηθούν 
																																																													
492 Κόκκος, op.cit., σελ. 149 
493 Λοβέρδου, op.cit. 
494	Ηθοποιός, που ερµήνευσε την Ηλέκτρα στη συγκεκριµένη παράσταση.	
495 Γραπτή επικοινωνία µε την Αµαλία Μουτούση, στις 15 Οκτωβρίου 2019.  
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ελεύθερα. Ο σκηνοθέτης, από την άλλη, διασκορπίζεται στον χώρο, στα σώµατα, 

αποκεντρώνεται, διαλύεται. Αυτή η συνθήκη αναδιανοµής χώρων, αλλά και ιδιοτήτων, 

ενυπάρχει στην έννοια της χωρογραφίας. Η αποδέσµευση του ηθοποιού από την 

αυθεντία του σκηνοθέτη διαµορφώνει το πεδίο για µια δηµοκρατική σχέση µεταξύ όλων 

των συµµετεχόντων στο θεατρικό γεγονός αλλά και µεταξύ ηθοποιών και κοινού. Η 

αναµονή, η αποσπασµατικότητα και το ανολοκλήρωτο αφήνουν τον χώρο στο κοινό, 

στον κάθε θεατή ξεχωριστά, να ερµηνεύσει και να αναδηµιουργήσει ο ίδιος την ενότητα. 

 

 

 

 

 

Εικόνα 1: Ορέστεια, Αρχείο Εθνικού Θεάτρου, 2001 
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Εικόνα 2: Ορέστεια, Αρχείο Εθνικού Θεάτρου, 2001 

 

Εικόνα 3: Ορέστεια, Αρχείο Εθνικού Θεάτρου, 2001 
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Εικόνα 4: Ορέστεια, Αρχείο Εθνικού Θεάτρου, 2001 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Εικόνα 5: Ορέστεια, Αρχείο Εθνικού Θεάτρου, 2001 
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Κεφάλαιο 2. Όπερα. Στέφανος Λαζαρίδης | Ο σκηνογράφος ως δραµατουργός 
 

«[...] Το σηµαντικότερο είναι η ολόψυχη συµµετοχή του κάθε θεατή στην παράσταση[…] 

Αν πέρα απ’ όλα τα άλλα δεν ενσωµατώσεις στην παράσταση και τους θεατές, δεν θα 

µπορέσεις να πετύχεις τη µοναδικότητα της απολύτως συλλογικής εµπειρίας».496 

 

Στέφανος Λαζαρίδης 

 

Ο Λαζαρίδης και ο Κόκκος αν και έχουν την ίδια ιδιότητα, είναι και οι δύο (Έλληνες) 

σκηνογράφοι, όπως θα δούµε στη συνέχεια έχουν διαφορετικό τρόπο µε τον οποίο 

αντιµετώπισαν το παραστασιακό γεγονός. Και οι δύο µεσουράνησαν στην όπερα, την 

ίδια περίοδο ‒τέλη 20ού και αρχές 21ου αιώνα‒ µε βάση το Λονδίνο και το Παρίσι, 

αντίστοιχα. Όπως θα δούµε στη συνέχεια, ο Λαζαρίδης σκηνοθετεί µέσω των 

εικαστικών προτάσεών του, που δηµιουργούν δραµατουργικούς χώρους· ο Κόκκος, 

όπως ήδη αναλύσαµε, περνά από τη σκηνογραφία στη σκηνοθεσία. Και οι δυο τους 

έχουν κοινά στοιχεία, όπως η σχέση µε την ελληνικότητα, που βεβαίως εµφανίζεται µε 

διαφορετικές εκφάνσεις στον καθέναν, οι αναφορές σε καλλιτέχνες-προπάτορες και µία 

πρόθεση δηµοκρατικού µοιράσµατος και συµµετοχικότητας στη διαδικασία της 

δηµιουργίας.  

Εργο-βιο-γραφία 

	

Ο Στέφανος Λαζαρίδης497 υπήρξε ένας από τους πιο σηµαντικούς σκηνογράφους και 

σκηνοθέτες όπερας του τελευταίου µισού του 20ού αιώνα. Η δράση του εγγράφεται 

																																																													
496 Tom Sutcliffe, «Context and Subtext: Designing from Within». Coliseum, the magazine of English 
National Opera. Autumn 2000, σελ. 8. 
497 Ο Στέφανος Λαζαρίδης, γιος του επιχειρηµατία Νικολάου Λαζαρίδη και της συζύγου του Αλεξάνδρας 
το γένος Καρδοβίλλη, γεννήθηκε τον Ιούλιο του 1942 στην πόλη Ντίρι Ντάουα της Αιθιοπίας. Είχε µια 
µικρότερη αδελφή, την Ειρήνη. Φοίτησε στο Ελληνικό Σχολείο της Αντίς Αµπέµπα και στην École 
Internationale της Γενεύης. Το 1962 ταξίδεψε στο Λονδίνο, µε αρχικό σκοπό να σπουδάσει διοίκηση 
επιχειρήσεων, αλλά προτίµησε να φοιτήσει στην Byam Shaw School of Art και στη συνέχεια στη Central 
School of Speech and Drama. Στο Λονδίνο µαθήτευσε, επίσης, στον ζωγράφο, σκηνογράφο και 
ενδυµατολόγο Νίκο Γεωργιάδη και το 1967 εµφανίστηκε για πρώτη φορά ως σκηνογράφος, στο έργο του 
Tennessee WilliamsThe eccentricities of a nightingale (Yvonne Arnaud Theatre, Guildford, σκηνοθεσία 
Philip Wiseman). Το 1968 εργάστηκε για το Royal Ballet και το 1970 για τη Sadler’s Wells Opera 
(Carmen του Georges Bizet, σκηνοθεσία John Copley). Ακολούθησε µακρόχρονη συνεργασία του µε την 
English National Opera, για την οποία µέχρι τη δεκαετία του 2000 φιλοτέχνησε σκηνικά (κάποτε και 
κοστούµια) σε περισσότερες από 30 παραγωγές. Το καλλιτεχνικό έργο του στο λυρικό θέατρο 
περιλαµβάνει επίσης συνεργασίες µε πολλούς οργανισµούς και φεστιβάλ στο Ηνωµένο Βασίλειο και 
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στην παράδοση που δηµιούργησαν Έλληνες σκηνογράφοι στην Ευρώπη, όπως ο 

Πάνος Αραβαντινός, από τη γενιά του ’30 ‒στη Γερµανία‒, ο Νικόλας Γεωργιάδης ‒ο 

οποίος υπήρξε µέντορας του Λαζαρίδη, στο Λονδίνο‒ και σκηνογράφοι της ίδιας 

γενιάς, όπως ο Γιάννης Κόκκος, τον οποίο είδαµε στο προηγούµενο κεφάλαιο, και ο 

Διονύσης Φωτόπουλος. Ενώ οι δύο πρώτοι έχουν σαφέστατα ως εφαλτήριο τη 

ζωγραφική και µια γραφή η οποία υπακούει στην αρχική ιστορική τοποθέτηση του 

θεατρικού κειµένου, της µουσικής ή του λιµπρέτου, η µετέπειτα γενιά ερευνά την 

κινητικότητα διά µέσου και µεταξύ των διαφορετικών εικαστικών εκφραστικών µέσων 

µε µεγαλύτερη ελευθερία. Δηλαδή, ακολουθούν πρακτικές γεφύρωσης του 

φαντασιακού498  τους (και αυτού των συνεργατών τους ‒άλλοι περισσότερο, άλλοι 

λιγότερο‒, αρχικά των σκηνοθετών και στη συνέχεια των ηθοποιών, τραγουδιστών, 

µουσικών, κ.ά.) µε την ενδελεχή έρευνα (και καταγραφή αυτής σε όλα τα συναφή και 

όχι µόνο πεδία: ιστορία, γεωγραφία, ζωγραφική, γλυπτική, αρχιτεκτονική, κ.ά.) του 

εκάστοτε πλαισίου ενός δραµατικού ή όποιου έργου, µε αποτέλεσµα την όσµωση των 

δύο διαδικασιών και τη µετουσίωση προς µία ιδιοσυγκρασιακή σκηνογραφική πρόταση. 

Επιπλέον, επιχειρούν τη συνάρθρωση της ποιητικής του χώρου και την ενσώµατη 

εµπειρία του χρόνου, όπως έχουµε αναλύσει στην Εισαγωγή. 
																																																																																																																																																																																																			
άλλες χώρες εντός και εκτός Ευρώπης (Scottish Opera, Opera North, The Royal Opera Covent Garden, 
San Francisco Opera, Bayerische Staatsoper, Beyreuther Festspiele, Opernhaus Zürich, Festspiele 
Bregenz, Teatro Regio Torino, The Australian Opera, New Israeli Opera Tel Aviv κ.ά.) Στον χώρο του 
θεάτρου πρόζας επιµελήθηκε σκηνογραφικά βρετανικές παραγωγές, ενώ συνεργάστηκε και µε τον Ρώσο 
σκηνοθέτη Γιούρι Λιουµπίµοφ. Ανέλαβε τη σκηνοθεσία και τη σκηνογραφία σε παραγωγές όπερας της 
Opera North, της Scottish Opera και της Australian Opera, στην περιοδεία του µουσικού συγκροτήµατος 
Duran Duran στις Ηνωµένες Πολιτείες (2003) και στο έργο του Δηµήτρη Δηµητριάδη Η αρχή της ζωής 
(Θέατρο του Νότου, 1995). Την περίοδο 2006-2007 ανέλαβε την καλλιτεχνική διεύθυνση της Εθνικής 
Λυρικής Σκηνής. Για το έργο του, ο Λαζαρίδης τιµήθηκε µε διεθνή βραβεία και διακρίσεις (German 
Critics’ Award 1986 και 1998, Evening Standard Opera Award 1987, Laurence Olivier Award 1987, 2001 
και 2003, τιµητικό δίπλωµα στη διεθνή έκθεση σκηνογραφίας της Πράγας ‒Prague Quadrennial‒ 1999, 
µετάλλιο του ιδρύµατος Bohuslav Martinů 2000 κ.ά.) Το 2003 του απονεµήθηκε ο τίτλος του Royal 
Designer for Industry απότην RSA (Royal Society for the encouragement of Arts, Manufactures and 
Commerce). Πέθανε τον Μάιο του 2010. Σύντροφός του για 47 χρόνια ήταν ο Timothy Williams. 
Βιογραφικό σηµείωµα από το Αρχείο Στέφανου Λαζαρίδη στο ΕΛΙΑ/ΜΙΕΤ, Τµήµα Παραστατικών 
Τεχνών, το οποίο έχει υπό την εποπτεία της η θεατρολόγος Κωνσταντίνα Σταµατογιαννάκη.  
[Τα στοιχεία αντλήθηκαν από βιογραφικά σηµειώµατα και νεκρολογίες που φυλάσσονται στο αρχείο].  
498  Το φαντασιακό, όπως το εισάγει ο Κορνήλιος Καστοριάδης και το ερµηνεύει ο ψυχαναλυτής 
Γεράσιµος Στεφανάτος: «...η χρονικότητα, η ιστορικότητα, η δηµιουργική ακαθοριστία και το ριζικό 
φαντασιακό αποτελούν θεµελιακά στοιχεία της δικής του [Καστοριάδη] σύλληψης… (σελ. 191). Στην 
πηγή κάθε δηµιουργίας και στη συγκρότηση κάθε οργανωµένου κόσµου µορφών, εικόνων και σηµασιών, 
ο Καστοριάδης εισάγει το φαντασιακό στοιχείο. Με αυτήν την έννοια το φαντασιακό δεν αποτελεί 
ψευδαίσθηση ή εποικοδόµηµα, αλλά προηγείται του υποκειµένου, του πράγµατος, της ιδέας, και ό,τι 
άλλο αποκαλούµε πραγµατικότητα και ορθολογικότητα αποτελούν έργο του. Το φαντασιακό στοιχείο στο 
επίπεδο της ψυχής δρα ως ριζική φαντασία· στο πεδίο του κοινωνικο-ιστορικού εκφράζεται ως κοινωνικό 
θεσµίζον φαντασιακό· τέλος, στο επίπεδο του απλού εµβίου όντος υπάρχει ως στοιχειώδης φαντασία, 
σταθερή όµως και υποταγµένη στη λειτουργικότητα». Γεράσιµος Στεφανάτος, «Από την ψυχική µονάδα 
στην αυτονοµία», Στο Τέτα Παπαδοπούλου (επιµ.), Για τον Κορνήλιο Καστοριάδη «Είµαστε υπεύθυνοι 
για την ιστορία µας». Αθήνα: Πόλις, 2000, σελ. 194-195. 
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Η Pamela Howard499 στο κείµενο του καταλόγου της αναδροµικής έκθεσης στο Κέντρο 

Πολιτισµού Ίδρυµα Σταύρος Νιάρχος (ΚΠΙΣΝ)500, το 2018, παρουσιάζει τον Λαζαρίδη 

ως «πολυτάλαντο θεατρικό καλλιτέχνη» ‒σκηνογράφο, σκηνοθέτη, εικαστικό‒ «που 

δεν επιδεχόταν προσδιορισµούς». Αναζητά, ωστόσο, µια έκφραση της πολύπλευρης 

αυτής φύσης στον γερµανικό όρο «Theatermacher» ή στον αγγλικό όρο 

«Theatrician» 501 όπως λέει η ίδια χαρακτηριστικά, «µία πρόσφατη προσθήκη στο 

θεατρικό λεξιλόγιο».502 Συσχετίζοντας τις δύο ιδιότητες του Λαζαρίδη, του σκηνοθέτη 

και του σκηνογράφου, ο στενός συνεργάτης του David Pountney503 στη νεκρολογία του 

για τον Λαζαρίδη απέδωσε την τεράστια αξία του ως σκηνογράφου στο γεγονός ότι 

πάντα σκηνογραφούσε ως σκηνοθέτης. Μέσα από το κείµενο της Howard για τον 

κατάλογο της έκθεσης «Στέφανος Λαζαρίδης»504 στο ΚΠΙΣΝ το 2018, διαβάζουµε µια 

πιο εκτεταµένη περιγραφή που δίνει ο Pountney για τον Λαζαρίδη:  

 

«Δεν υπάρχει αµφιβολία ότι ο Στέφανος Λαζαρίδης ήταν ένας εξαιρετικά 

χαρισµατικός εικαστικός καλλιτέχνης. Αλλά αυτό δεν του αρκούσε. Ήθελε να έχει 

τον απόλυτο έλεγχο της δηµιουργικότητάς του και, όπως πίστευε ο ίδιος, ο 

µόνος τρόπος να το καταφέρει αυτό ήταν να συνδυάσει το εικαστικό µε το 

πραγµατικό. Ήταν ολοφάνερο και όλοι ανέκαθεν του το αναγνώριζαν, ότι είχε 

την εκπληκτική ικανότητα να συλλαµβάνει µία εντυπωσιακή εικαστική µεταφορά 

																																																													
499 Σκηνογράφος και σκηνοθέτις, όπως αναφέρουµε και στην εισαγωγή, η Howard ανέλαβε, το 1994, το 
µεταπτυχιακό πρόγραµµα σπουδών του Central Saint Martins College of Art and Design του 
Πανεπιστηµίου των Τεχνών του Λονδίνου και στα επόµενα χρόνια µετονόµασε το πρόγραµµα από Stage 
Design σε Scenograρhy. Είναι ίσως η πιο γνωστή περίπτωση γυναίκας σκηνογράφου που πέρασε στο 
πεδίο της σκηνοθεσίας.  
500 Εκεί εδρεύει η Εθνική Λυρική Σκηνή και η Εθνική Βιβλιοθήκη της Ελλάδος, βλ. https://www.snfcc.org/. 
501Εµείς θα προτείναµε, στα αγγλικά, τον όρο Theatre Maker, σε αναλογία του ελληνικού όρου 
Χωρογράφος, καθώς το «maker» περιέχει τη διάσταση του κατασκευαστή, όπως ήταν κατά µία έννοια ο 
Λαζαρίδης.  
502Πάµελα Χάουαρντ, «Στέφανος Λαζαρίδης: Theatrician Extraordinaire», στο Αντώνης Βολανάκης 
(επιµ.), Στέφανος Λαζαρίδης. Κυνικός ροµαντικός. Αθήνα: Μορφωτικό Ίδρυµα Εθνικής Τράπεζας, 2018, 
σελ. 13 
503 Θεατρικός σκηνοθέτης. 
504  Η έκθεση «Στέφανος Λαζαρίδης: κυνικός ροµαντικός» πραγµατοποιήθηκε στο πλαίσιο του 
αφιερώµατος της Εθνικής Λυρικής Σκηνής (καλλιτεχνική περίοδος 2017/18) στο έργο του σπουδαίου 
Έλληνα σκηνογράφου, σκηνοθέτη και πρώην καλλιτεχνικού της διευθυντή Στέφανου Λαζαρίδη και 
εγκαινιάστηκε στο Κέντρο Πολιτισµού Ίδρυµα Σταύρος Νιάρχος την 4η Φεβρουαρίου 2018. Έρευνα, 
Επιµέλεια: Αντώνης Βολανάκης (από τον κατάλογο της έκθεσης).  



	 152	

για το σύνολο της παραγωγής 505  και να επεξεργάζεται όλες τις δυνατές 

σκηνογραφικές εκδοχές».506 

 

Πλαισιώνοντας την ολότητα των ιδιοτήτων και της φιλοσοφίας του Λαζαρίδη µε µια 

έννοια, αυτή είναι η χωρογραφία, όπως την περιγράψαµε στην Εισαγωγή αυτής της 

διατριβής. H έννοια της χωρογραφίας περιλαµβάνει τη διαδικασία έρευνας και 

σύλληψης του έργου ως χώρου εφήµερης κατοίκησης, καλλιτεχνών και θεατών, µε 

όλες τις συµπαραδηλώσεις του (ιστορική, γεωγραφική, αρχιτεκτονική, επιτελεστική).507 

Στη συνέχεια του κεφαλαίου θα αναπτυχθούν τα χωρογραφικά σηµεία του έργου του 

Λαζαρίδη ως σηµεία διεύρυνσης της σκηνογραφίας (η οποία συνήθως υπακούει στο 

όραµα του σκηνοθέτη) προς µια συνολική σύλληψη της δραµατουργίας µε βάση τον 

χώρο.  

 

Φιλοσοφία και συνεργατικές πρακτικές 

 

Ο Λαζαρίδης δεν λειτουργούσε σαν παραγγελιοδόχος σκηνογράφος. Τις περισσότερες 

φορές ο ίδιος επέλεγε, µε τον έναν ή τον άλλο τρόπο, τον σκηνοθέτη µε τον οποίο 

ήθελε να συνεργαστεί. Υπήρξε αρκετά απαιτητικός από τους σκηνοθέτες, καθώς 

έψαχνε συν-παίκτες: «Ο σκηνοθέτης πρέπει να είναι ευφυής και διανοούµενος και να 

κατέχει το αντικείµενό του, ώστε να θελήσει ν’ αλλάξει την ιστορία του θεάτρου».508 Σε 

στενή συνεργασία µε τον εκάστοτε σκηνοθέτη, από την αρχή της σύλληψης της ιδέας 

για την παράσταση, εξέταζε µε λεπτοµέρεια τις πτυχές του ψυχολογικού κόσµου του 

προσώπου που πρωταγωνιστούσε. Επίσης, µελετούσε όλα τα πέριξ του µουσικού 

έργου και της ιστορικής παραστασιογραφίας του, διαδικασία που αντικατόπτριζε την 

περιέργεια και τη συνεπαγόµενη ευρυµάθεια του Λαζαρίδη. 

 

Ο Λαζαρίδης, ως αυτόνοµος εικαστικός, ανέπτυσσε, µέσα από την ισότιµη µε τον 

σκηνοθέτη συνεργατική πρακτική του, µεθόδους οι οποίες έθεσαν διαφορετικές 

																																																													
505 Ο όρος «παραγωγή» χρησιµοποιείται κι από εµάς, και επεξηγείται στο γλωσσάρι. 
506 Πάµελα Χάουαρντ, «Στέφανος Λαζαρίδης: Theatrician Extraordinaire», στο Α. Βολανάκης (επιµ.), 
op.cit., σελ. 13. 
507 Όπως είδαµε στην Εισαγωγή, ο Nick Kaye τοποθετεί τις παραµέτρους για την τοποειδή τέχνη, 
βλ. Nick Kaye, Site-specific Art, performance place and documentation. London and New York, 
Routledge, 2000 σελ. 1-13. 
508 Προφορικό σχόλιο του Σ.Λ. στον Α.Β. καταγεγραµµένο σε προσωπικό ηµερολόγιο.  
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παραµέτρους ως προς τη δραµατουργία παραστάσεων όπερας. Η πολυµάθεια και η 

«συµπεριέργειά»509 ήταν σηµεία έλξης για τους σκηνοθέτες, που τον αναζητούσαν 

συνεχώς για συνεργασίες. Η ταξινόµηση του έργου του µπορεί να γίνει µε πολλά και 

διαφορετικά εργαλεία αναφοράς. Η πολυσχιδής σχέση του µε τη λογοτεχνία, τον 

κινηµατογράφο, τη ζωγραφική και τη γλυπτική συµπλήρωνε και ενδυνάµωνε ακόµα 

περισσότερο την όχι µόνο ενστικτώδη σχέση του µε τη µουσική. Οι θεατές ήταν πάντα 

ωσεί παρόντες και παρούσες στη σύλληψη και στον σχεδιασµό της εκάστοτε 

παράστασης. 

 

Η συνεργασία του µε όλους τους σκηνοθέτες είχε τα χαρακτηριστικά µιας θερµής 

φιλικής σχέσης µε όχι αρκετά συχνές συναντήσεις, κάποιες από τις οποίες βέβαια ήταν 

πολύωρες510 ενώ πολλές συζητήσεις δεν αφορούσαν την εκάστοτε παραγωγή αλλά 

δηµιουργούσαν ανθρώπινη εγγύτητα, ώστε να συνδεθούν ακόµα περισσότερο οι 

συνδηµιουργοί.  

 

Ενδεικτικά αναφέρει ο Pountney στο περιοδικό Opera, τον Ιούλιο του 2010:  

 

«Η διαδικασία συνεργασίας µε τον Στέφανο ήταν περισσότερο ένα δηµιουργικό 

“σπασµένο τηλέφωνο”, στο οποίο ό,τι και να έλεγα ότι ήθελα, επέστρεφε 

δηµιουργικά ερµηνευµένο από τον Στέφανο και στην πορεία άλλαζε και γινόταν 

πιο ενδιαφέρον. Πάντα αναζητούσε την ιδέα, και η ιδέα προηγούνταν του 

σχεδιασµού».511 

 

Στη µονογραφία για τον Λαζαρίδη το 2010, στο κείµενό του «Η τέχνη του γευµατίζειν», 

ο Pountney γράφει: «Στα αρχικά στάδια της σκηνογραφίας δούλευε µε αργό ρυθµό και 

χρησιµοποιούσε την πεισµατάρικη, ιδιότροπη φύση του για να δηµιουργεί εµπόδια που 

θα έκοβαν το δρόµο προς την εγγύτερη (και πιο προφανή) λύση».512 Και συνεχίζει: 

«Είναι ένα µυστήριο από πού έρχεται η ιδέα του χώρου. Μερικές φορές η λύση έρχεται 

από τον Στέφανο µε έναν τρόπο που δεν τον περιµένω. Αυτό που δεν του λες είναι 

																																																													
509 Βλ. γλωσσάρι. 
510 Με διαλείµµατα για φαγητό και κρασί. 
511Opera Magazine. Ιούλιος 2010, σελ. 69. 
Το ίδιο απόσπασµα µεταφέρει και ο Πίτερ Φάρλι, στο: Πίτερ Φάρλι, «“Πρόκληση για δηµιουργικότητα”. Ο 
Λαζαρίδης και οι βοηθοί του», στο Α. Βολανάκης (επιµ.), op.cit., σελ. 20. 
512 David Poutney, «The art of Lunching», στο M. Lee (επιµ.), Stefanos Lazaridis. Λονδίνο: Tim Williams, 
2010, σελ. 69. 
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θέλω µια κονσέρβα µε φασόλια, και να περιµένεις ότι θα την έχεις. Το πιο πιθανό είναι 

να πάρεις µία σακούλα τσιπς».513 

 

Ο Γεωργιάδης514, ως µέντορας, αφού ο Λαζαρίδης εργάστηκε για πέντε χρόνια στο 

στούντιό του, τον σύστησε σε όλους τους συνεργάτες του εκείνης της περιόδου (όπως 

ο Rudolf Nureyev και η Margot Fonteyn) και τον υποστήριξε για µία από κοινού έκθεση 

στη µοναδική γκαλερί στο Λονδίνο που φιλοξενούσε εκθέσεις ζωγραφικών µελετών για 

το θέατρο και την όπερα. Αυτή η συνεργασία συνεχίστηκε και στην Ελλάδα, µε µια 

έκθεση στον Δεσµό, για την οποία γράφτηκαν κριτικές στον ηµερήσιο Τύπο από τις 

Έφη Ανδρεάδη και Ελένη Βακαλό. Η τελευταία µάλιστα διαβλέπει τη στροφή τού 

Λαζαρίδη: «Ο Στέφανος Λαζαρίδης βασίζεται περισσότερο στην τυπική άρθρωση του 

σκηνικού χώρου, προσθέτοντας µιαν αναζήτηση στα υλικά κατασκευής που ξεφεύγει 

από τη νατουραλιστική τους αναπαράσταση».515 

 
 
 
 

																																																													
513 Graeme Kay, «Stefanos Lazaridis - master builder», Opera Magazine, Σεπτέµβριος 2000, σελ. 1058. 
Στο ίδιο αφιέρωµα ο Graham Vick, επίσης, άλλος πολύ σηµαντικός σκηνοθέτης όπερας, ξεκαθαρίζει τη 
µοναδικότητα του Λαζαρίδη σηµειώνοντας: «Ο Στέφανος δεν σχεδιάζει το ίδιο µε κανέναν από όλους 
τους άλλους σκηνογράφους που γνωρίζω», ibid. σελ. 1057.  
514 Ο Νικόλας Γεωργιάδης γεννήθηκε στην Αθήνα στις 14/9/1923 ή 1925. Σπούδασε αρχιτεκτονική στο 
Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο Αθηνών (1946-1948). Με υποτροφία του Ιδρύµατος Φούλµπραϊτ 
πραγµατοποίησε µεταπτυχιακές σπουδές στο Πανεπιστήµιο Κολούµπια της Νέας Υόρκης (1952-1953). 
Με χορηγία του Βρετανικού Συµβουλίου, συνέχισε περαιτέρω σπουδές ζωγραφικής και σκηνογραφίας 
στη Σχολή Καλών Τεχνών Σλέιντ του Πανεπιστηµιακού Κολλεγίου του Λονδίνου (1953-1955). Το 1955 
γνωρίστηκε µε τον χορογράφο Κέννεθ ΜακΜίλλαν, ξεκινώντας διά βίου συνεργασία µαζί του. Έως τον 
θάνατό του σχεδίασε σκηνικά και κοστούµια για πληθώρα σηµαντικών παραγωγών µπαλέτου, όπερας 
και θεάτρου στην Ευρώπη αλλά και στην Ελλάδα. Με τον ΜακΜίλλαν συνεργάστηκε στα µπαλέτα 
Ρωµαίος & Ιουλιέττα [Romeo & Juliet], Μανόν [Μanon], Μάγερλινγκ [Mayerling], Ορφέας [Orpheus] κ.ά. 
που παρουσιάζονται µέχρι σήµερα. Συνεργάστηκε επίσης µε τον χορογράφο/χορευτή Ρούντολφ 
Νουρέγεφ στα µπαλέτα Ωραία κοιµωµένη [Sleeping Beauty], Ο Καρυοθραύστης [The Nutcracker], Η 
τρικυµία [The tempest]. Έκανε εκθέσεις ζωγραφικής σε Αθήνα, Λονδίνο και Βενετία (1966). Σχεδίασε 
σκηνογραφίες και κοστούµια για την ταινία Τρωάδες [Trojan women] του Μιχάλη Κακογιάννη (1971). Με 
την ΕΛΣ συνεργάστηκε για τις όπερες Άννα Μπολένα [Anna Bolena] και Ντον Τζοβάννι [Don Giovanni] 
(1975-1976), Αδριανή Λεκουβρέρ [Adriana Lecouvreur] (1991-1992). Συνεργάστηκε επίσης µε το 
Μέγαρο Μουσικής Αθηνών για τις όπερες Τραβιάτα [La traviata] (1995) και Αντιγόνη του Θεοδωράκη. 
Δίδαξε σκηνογραφία στη Σχολή Καλών Τεχνών Σλέιντ, επηρεάζοντας µε την αρχιτεκτονική και εικαστική 
παιδεία του νεώτερες γενεές σκηνογράφων και ενδυµατολόγων. Υπήρξε συνιδρυτής της Εταιρείας 
Βρετανών Σκηνογράφων (1971). Πέθανε στο Λονδίνο στις 10/3/2001. Για τη συνεισφορά του στις τέχνες 
τιµήθηκε µε το Παράσηµο της Βρετανικής Αυτοκρατορίας (1984). Το 1999 αναγορεύτηκε µέλος της 
Ακαδηµίας Αθηνών. Το 2000, το Κέντρο Μελέτης Ελληνικού Θεάτρου / Θεατρικό Μουσείο τού απένειµε 
το Βραβείο «Μένανδρος» για την περίοδο 1998-2000.  
Από το αρχείο της Εθνικής Λυρικής Σκηνής, Βλ. <http://virtualmuseum.nationalopera.gr/el/eikoniki-
ekthesi/prosopa/georgiadis-nikolaos-1790/>, τελευταία επίσκεψη: 25/10/2019. 
515 Ελένη Βακαλό, «Έκθεση σκηνογραφίας», Τα Νέα, 3/11/1972. 
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Διαδικασία δηµιουργίας 

 
Αν αναζητούσαµε ένα βασικό σηµείο καταγωγικής εκκίνησης, αυτό είναι ο γερµανικός 

εξπρεσιονισµός,516 που έχει διεµβολίσει πολλές από τις παραγωγές που σχεδίασε, 

βάσει της έννοιας της «πειραγµένης παραδοσιακότητας» (distorted traditionalism) 

όπως ο ίδιος την όρισε. Παρεµβαίνει στην ορθοκανονικότητα517 του χώρου και των 

σηµείων θέασης, εισάγοντας στρεβλώσεις και αποκλίσεις, όπως θα δούµε παρακάτω 

στην ανάλυση παραδείγµατος.  

 

Για τον Λαζαρίδη, η δηµιουργική διαδικασία είναι µια επαναδιαπραγµάτευση των 

«συµφωνηµένων» και η αποδοχή της εφήµερης ζωής της δηµιουργίας. Όπως 

περιγράφει ο ίδιος: 

 

«Χτίζεις και ερµηνεύεις τις σκέψεις σου, τη γνώση σου, την εµπειρία σου, ακόµα 

και τη φιλοσοφία σου πάνω σε κάτι άλλο, µε τον κίνδυνο να το κάνεις άνω κάτω, 

να το πειράξεις ή να το θολώσεις, ή πραγµατικά να βρεις µια καινούργια 

“συµφωνία” ή ζωή γι’ αυτό. Και ξέρεις, µπορείς να δουλέψεις πάνω σε µια 

αρχαία ελληνική τραγωδία και πάντα να βρίσκεις κάτι που να σχετίζεται µε το 

σήµερα, ή µ’ εσένα, ή µε το θέατρο που συνεργάζεσαι, και να δηµιουργήσεις 

κάτι συγχρονικό, το οποίο σε δύο χρόνια θα είναι ξεπερασµένο… Αλλά είναι 

αυτό που είναι, είναι ένα εφήµερο, είναι ένα πράγµα που έρχεται και φεύγει κι 

έχει τον δικό του χρόνο».518 

 

Στη συνέντευξη που έχει δώσει ο Matthew Deely, ο τελευταίος βοηθός του Στέφανου 

Λαζαρίδη και συνεργάτης του σε πάνω από 25 όπερες, περιγράφει στον Peter Farley, 

καθηγητή Σκηνογραφίας στο Πανεπιστήµιο Τεχνών του Λονδίνου και διευθυντή της 

Εταιρείας Βρετανών Σκηνογράφων, τη διαδικασία σχεδιασµού, η οποία ήταν µία 

ερευνητική πορεία όπου οι ιδέες ήταν σε διαρκή εξερεύνηση έως ότου: 

																																																													
516 «Ο γερµανικός εξπρεσιονισµός ήταν ένα γερµανικό καλλιτεχνικό κίνηµα στις αρχές του εικοστού 
αιώνα που τόνισε τα εσωτερικά συναισθήµατα ή τις ιδέες του καλλιτέχνη πάνω στην αναπαραγωγή της 
πραγµατικότητας και χαρακτηρίστηκε από απλοποιηµένα σχήµατα, λαµπερά χρώµατα και από 
χειρονοµιακά αποτυπώµατα και πινελιές». Περιγραφή του όρου από τον ιστότοπο της Tate, βλ. 
<https://www.tate.org.uk/art/art-terms/g/german-expressionism>, τελευταία επίσκεψη: 25/10/2019. 
517 Βλ. γλωσσάρι.  
518 Elizabeth Wright (interviewer), Stefanos Lazaridis (interviewee), «Oral History of British Theatre 
Design» (sound archive), The British Library, <https://sounds.bl.uk/Oral-history/Theatre/021M-
C1173X0028XX-0004V0>, recorded dates: 29/09/2007,05/10/2007,09/10/2007, 10/10,2007, Track 3.  
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«Ο Στέφανος δηµιουργούσε έναν κόσµο όπου ο σκηνοθέτης µπορούσε να 

σκηνοθετήσει την όπερα. Όχι το αντίστροφο. Ο Στέφανος έλεγε στον σκηνοθέτη: 

Δεν κάναµε τίποτα από όσα πρότεινες και ο σκηνοθέτης συνήθως απαντούσε: 

Υπέροχα. Σε ευχαριστώ! Περίµεναν από τον Στέφανο να δηµιουργήσει ένα 

φανταστικό τρενάκι όπου θα µπορούσαν µετά να επιβιβαστούν κι εκείνοι».519 

 

Η συνθετική διαδικασία του Λαζαρίδη ήταν µια ανάθεση προς τον θεατή για ανάληψη 

του έργου· ας θυµηθούµε και την έννοια της ανάθεσης του θεατρικού συγγραφέα 

Δηµήτρη Δηµητριάδη520, στενού φίλου και συνεργάτη του Λαζαρίδη, ο οποίος γράφει 

στον συλλογικό τόµο που συνόδευε την έκθεση στο ΚΠΙΣΝ:  

 

«Η περίοδος ενασχόλησής του µε το εκάστοτε έργο είχε όλα τα χαρακτηριστικά 

ενός ασύνορου πάθους, µιας ολοκληρωτικής εµπάθειας, µιας συν-πάθειας µε το 

έργο στην οποία ήταν αφιερωµένος όλος ο χρόνος του: ο χρόνος του ήταν ο 

χρόνος τού υπό ανάληψιν έργου, χρόνος κυριαρχηµένος απόλυτα από όλα όσα 

το έργο αυτό απαιτούσε, κι ο Λαζαρίδης έφερνε στην εµφάνεια νέες και 

άγνωστες απαιτήσεις ακόµη και έργων που είχαν, όπως στην όπερα, όχι µόνο 

τύχει αλλεπάλληλων εκδοχών αλλά και ανεβασµάτων που εθεωρούντο 

αξεπέραστοι σταθµοί στην ερµηνεία τους».521 

 

Ο Δηµητριάδης χρησιµοποιεί τη λέξη ανάληψη, την οποία συνδέουµε µε την έννοια της 

ανάθεσης, από το οµώνυµο βιβλίο του, ως µία διαδικασία σκυταλοδροµίας: ανατίθεται 

στον Λαζαρίδη ένα έργο, ο ίδιος αναλαµβάνει την πραγµάτωσή του µαζί µε τους 

συνεργάτες του για να ανατεθεί εν τέλει στον θεατή η ανάληψή του. 

 

Χώρος 

 

Το µέσο πύκνωσης της διατύπωσης αυτής της διαδικασίας ενδελεχούς έρευνας εκ 

µέρους του Λαζαρίδη ήταν ο τρισδιάστατος σχεδιασµός σε µακέτα υπό κλίµακα. Η 

																																																													
519 Πίτερ Φάρλι, «“Πρόκληση για δηµιουργικότητα”. Ο Λαζαρίδης και οι βοηθοί του», στο Α. Βολανάκης 
(επιµ.), op.cit., σελ. 20. 
520 Δηµήτρης Δηµητριάδης, Η ανθρωπωδία-Η ανάθεση. Αθήνα: Άγρα, 1986. 
521 Δηµήτρης Δηµητριάδης, «Ο ανένδοτος δηµιουργός», στο Α. Βολανάκης (επιµ.), op.cit., σελ. 11. 
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συµπερίληψη της σωµατικότητας των θεατών, δηλαδή η ενσώµατη συµµετοχή των 

θεατών στο σκηνικό γεγονός, που θα αναλυθεί στη συνέχεια, εκφράζεται µε χωρικά 

µέσα ήδη από το χτίσιµο της ιδέας στη µακέτα. Άλλο σηµαντικό στοιχείο της αρχικής 

ιδέας είναι ο σχεδιασµός του φωτισµού σε κάθε πράξη και σκηνή. Μετά τα παραπάνω, 

σειρά έχει η ένταξη του ενδυµατολογικού σχεδιασµού, σε φιγούρες υπό κλίµακα, 

δεδοµένου ότι σε πολλές περιπτώσεις δεν σχεδίαζε ο ίδιος ο Λαζαρίδης τα κοστούµια 

αλλά καθοδηγούσε τους συνεργαζόµενους ενδυµατολόγους, ως διαµεσολαβητές προς 

τον σκηνοθέτη, για να πραγµατώσουν την ιδέα του, το συνολικό όραµά του. Το 

επιτελείο συνεργατών στο στούντιό του είχε καθηµερινά ζητούµενα και παραδοτέα σε 

ρυθµό που δεν γνώριζε όρια. 

 

Ο χώρος στην περίπτωση του Λαζαρίδη είναι ένας τόπος διαρκώς εναλλασσόµενος 

που λειτουργεί ως στοιχείο έντεχνης αφήγησης στη διήγηση της εκάστοτε 

παράστασης.522 Ο κειµενικός χώρος που ορίζεται από τον συνθέτη ή τον λιµπρετίστα 

αναπλαισιώνεται από τον Λαζαρίδη, που τον χωρογραφεί εικαστικά και δραµατουργικά, 

καθιστώντας έτσι την µπούκα του θεάτρου ένα ανοιχτό παράθυρο 523  µεταξύ των 

πραγµατικών χώρων του θεάτρου, της σκηνής και της πλατείας. Ο χώρος γίνεται το 

πεδίο σύγκλισης οράµατος και όρασης, φαντασιακού και πραγµατικού, 

πνευµατικότητας και σωµατικότητας, η εστία του πολυµορφικού ασυνειδήτου. Η 

χωρογραφία συνυφαίνεται µέσα από την όσµωση του χώρου και της δραµατουργίας 

που αυτός επιτελούσε. 

 

Για τον Λαζαρίδη, ο χώρος του θεάτρου είναι τόπος συνάθροισης, έννοια τόσο 

αυτονόητη, που όµως πολλοί δηµιουργοί των παραστασιακών τεχνών την ξεχνούν. 

																																																													
522 Ο συγγραφέας και φιλόλογος Δηµήτρης Μαρωνίτης στην ανάλυσή του για την Οδύσσεια διαχωρίζει 
τις συγγενείς αλλά όχι ταυτόσηµες έννοιες αφηγητή και διηγητή, τον πρώτο µε την ετυµολογική διαφορά 
ότι η αφήγηση ξεκινά καθώς «ηγείται» ως «προποµπός» και οδηγεί όσους παρακολουθούν. «Η διαφορά 
ανάµεσα στις δύο προθέσεις διαφοροποιεί κάπως τους δύο όρους στο εξής σηµείο: η πρόθεση ἀπό της 
αφήγησης εντοπίζει περισσότερο το ξεκίνηµα, την αφετηρία του αφηγηµατικού λόγου, από την οποία 
εξαρτάται η πρόοδός του· ενώ η πρόθεση διά της διήγησης επιµένει κυρίως στη διαδροµή της 
αφήγησης, απαρχής µέχρι τέλους, ανάµεσα στα όποια εµπόδια που καλείται να παραµερίσει ο διηγητής 
για χάρη του ακροατή.»  
Δηµήτρης Ν. Μαρωνίτης και Λάµπρος Πόλκας, «Αρχαϊκή Επική Ποίηση: Από την Ιλιάδα στην 
Οδύσσεια», Αρχαιογνωσία και Αρχαιογλωσσία στη Μέση Εκπαίδευση. Κέντρο Εκπαιδευτικής Έρευνας 
και Ινστιτούτο Νεοελληνικών Σπουδών, 2012. 
<http://www.greek-language.gr/digitalResources/ancient_greek/history/epos/page_014.html?prev=true>, 
τελευταία επίσκεψη 25/10/2019. 
523 Τη φράση «ανοιχτό παράθυρο» την πρωτοσυναντήσαµε και µας µάγεψε ως έννοια ανοίγµατος στη 
ζωή µέσω της τέχνης στο βιβλίο του Ζαν-Μπερτράν Πολνταλίς, Παράθυρα. Αθήνα, Εστία, 2006. 
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Όπως αναφέρει ο ίδιος: «Γι’ αυτό και δίνω σηµασία στον χώρο, να µη µένει στάσιµος. 

Γι’ αυτό και µε κεντρίζουν οι παράξενοι χώροι αλλά και τα αρχαία θέατρα. Πιστεύω ότι 

σήµερα οι όπερες πρέπει να µη γίνονται κόπιες των κλασικών, να αλλάξει η 

αρχιτεκτονική τους».524 Η δραµατουργική χωρική σχέση µουσικών, τραγουδιστών και 

θεατών, ως έννοια και ως δυνατότητα πολλαπλών θεάσεων525 και εµπειριών σε µια 

παράσταση, ήταν το κύριο µέληµά του, µε στόχο την ενεργοποίηση του συµµετέχοντος, 

ακροατή, µάρτυρα, επισκέπτη, φιλοξενούµενου και ‒ γιατί όχι;‒ οπαδού.  

 

Το κοινό δεν νοείται ως οµοιογενές σύνολο. Η αντιµετώπισή του ως τέτοιου 

ανατρέπεται από τη στιγµή που το κοινό γίνεται αντιληπτό, από τον δηµιουργό, ως 

οµάδα ετερόκλητων µονάδων που συµπράττουν στον ίδιο χώρο. Η οµάδα των θεατών 

ήταν πάντα ζωτικής σηµασίας στο τρίγωνο που σχηµατίζεται, έχοντας στις άλλες δύο 

κορυφές τούς καλλιτέχνες και το έργο/παράσταση. 

 

Αντίληψη του έργου τέχνης 

 

Οι θεατές συµµετέχουν στο έργο µε το σώµα τους αλλά και «αναλαµβάνουν» το έργο, 

κατά το σχήµα ανάθεσης-ανάληψης, µε τα µέσα πρόσληψης και αντίληψης. Στην 

Φαινοµενολογία της Αντίληψης, που παρουσιάζεται εκτενέστερα στην Εισαγωγή, o 

Merleau-Ponty συνδυάζει το σώµα µε την αντίληψη:  

 

«Κάθε εξωτερική αντίληψη είναι αµέσως συνώνυµη µε µια ορισµένη αντίληψη 

του σώµατός µου, όπως και κάθε αντίληψη του σώµατός µου καθίσταται ρητή 

στη γλώσσα της εξωτερικής αντίληψης [...] Η θεωρία του σωµατικού σχήµατος 

είναι άρρητα µια θεωρία της αντίληψης. Ξαναµάθαµε να αισθανόµαστε το σώµα 

µας, ξαναβρήκαµε, κάτω από την αντικειµενική και µακρινή γνώση του σώµατος, 

αυτή την άλλη γνώση που έχουµε για το σώµα, επειδή είναι πάντα µαζί και 

επειδή είµαστε σώµα».526 

 

																																																													
524 Μυρτώ Λοβέρδου, «Στέφανος Λαζαρίδης». Το Βήµα. Archive, 
<https://www.tovima.gr/2008/11/24/archive/stefanos-lazaridis-2/>, δηµοσιεύτηκε: 08/10/2000. 
525 Βλ. γλωσσάρι. 
526 Μερλώ-Ποντύ, op.cit., σελ. 358. 
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Και τονίζοντας τη λειτουργία του σώµατος ως µέσου αντίληψης του κόσµου, αφού 

είµαστε στον κόσµο µέσω αυτού, ο Melreau-Ponty συµπληρώνει ότι «ξαναπιάνοντας 

έτσι επαφή µε το σώµα και µε τον κόσµο, θα ξαναβρούµε επίσης εµάς τους ίδιους, 

εφόσον, αν αντιλαµβάνεσαι µε το σώµα σου, το σώµα είναι ένα φυσικό εγώ και κατά 

κάποιον τρόπο το υποκείµενο της αντίληψης».527 

 

Η πρόσφατη έρευνα του τµήµατος Ψυχολογίας του Πανεπιστηµίου της Βιέννης σχετικά 

µε τους µηχανισµούς αντίληψης της τέχνης µε βάση «αντίστοιχες συναισθηµατικές, 

αξιολογικές και νευροφυσιολογικές συσχετίσεις»528 µας παρέχει τη διαίρεση: γνωσιακό 

(νοηµατοδότηση και αξιολόγηση), συναισθηµατικό, ενστικτώδες (αυτόνοµες 

φυσιολογικές απαντήσεις), 529 ενώ εµείς θα προσθέταµε και το φαντασιακό. 530 

Λαµβάνουµε υπόψη και τον εξής παράγοντα: «ότι οι θεατές µεγαλώνουν και µαθαίνουν 

από την αλληλεπίδραση, ότι βιώνουν βαθύτερη δέσµευση ή ότι βλέπουν και βιώνουν 

κάτι νέο. Αυτό έχει επίσης συνδεθεί στη λογοτεχνία µε την “καθαρτήρια” 

απελευθέρωση, συνειδητοποίηση, διαφώτιση, αρµονία, ευχαρίστηση». 531  Και κατά 

προέκταση, µε την «επίγνωση, ολοκλήρωση και συνδεσιµότητα»532. Κατά συνέπεια, το 

κοινό είναι ένας δυναµικός οργανισµός που έχει εξελιχθεί για να ανταποκριθεί στο 

κάλεσµα για αλληλεπίδραση που θέτουν οι παραστασιακές τέχνες. Τόσο ως 

σωµατικότητες όσο και ως µηχανισµοί αντίληψης και πρόσληψης, το κοινό έχει 

συνεξελιχθεί παράλληλα µε την εξέλιξη του θεάτρου.  

 

																																																													
527 ibid. 
528Matthew Pelowski, PatrickS. Markey, Michael Forster, Gerno tGerger, Helmut Leder, «Move me, 
astonish me... delight my eyes and brain: The Vienna Integrated Model of top-down and bottom-up 
processes in Art Perception (VIMAP) and corresponding affective, evaluative, and neurophysiological 
correlates», Physics of Life Reviews, Volume 21, July 2017, University of Vienna, Faculty of 
Psychology,σελ..80-125. 
<https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S1571064517300325?via%3Dihub>, δηµοσιεύτηκε: 
27/02/2017.  
529 Στη σελ. 98 παρατίθεται ένα κατατοπιστικό γράφηµα. Ενδιαφέρον επίσης βρήκαµε και το σηµείο στο 
οποίο αναφέρεται ο χρόνος ως προς τα χιλιοστά του δευτερολέπτου ‒100ms‒ που χρειάζεται να έχει 
κανείς την πρώτη εντύπωση, εάν ένα έργο τέχνης κινεί το ενδιαφέρον ή/και εάν είναι ευχάριστο. 
Matthew Pelowski, et al., ibid, σελ. 106. 
530 Βλ. σηµείωση 141. 
531 Pelowski, et al., op.cit., σελ. 95.  
532 ibid,σελ. 98. 
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Η εµπειρία της όπερας 

 

Ο Λαζαρίδης νιώθει «αλλόκοτα» και «άβολα» µε τη µορφή που έχει, στις µέρες του, η 

εµπειρία της όπερας. Όπως γράφει ο Tom Sutcliffe,533 µε τον οποίο ο Λαζαρίδης 

µοιράζεται τις σκέψεις του ‒και ο οποίος τον παρακολούθησε στενά σε όλη την 

καλλιτεχνική πορεία του ‒, πρόκειται για µια «άκαµπτη εικόνα», στην οποία οι θεατές 

αποτυπώνονται ως «σειρές από “κρατουµένους” µε εισιτήρια στα χέρια να κάθονται σε 

αριθµηµένες θέσεις».534 Η εµπειρία του στην Όπερα του Μπαϊρόιτ αποτέλεσε γι’ αυτόν 

σηµείο αναφοράς και, ίσως λόγω αυτού, τα επόµενα κτίρια όπερας στα οποία έχει 

σκηνογραφήσει, του φαίνονται «νοσηρά» και του θυµίζουν «κλειστές λέσχες».535 Αλλά 

και η παραγωγή νέων έργων όπερας «έχει στερέψει».536 Στο σύνολό της λοιπόν η 

εµπειρία της όπερας, ως σχέση µε τους θεατές, ως κτίριο, ως παράσταση, «δεν πρέπει 

να καταλήξει απλό µνηµείο».537 Και συµπληρώνει ως προς τη σχέση µε τους θεατές: 

 

«Το σηµαντικότερο είναι η ολόψυχη συµµετοχή του κάθε θεατή στην 

παράσταση. Αυτό που οι αρχαίοι Έλληνες βίωναν µία ή δύο φορές τον χρόνο, 

ως σπάνιο γεγονός, έχει γίνει πλέον ρουτίνα. Είµαστε χορτασµένοι από το 

σινεµά, την τηλεόραση, το διαδίκτυο, την εικονική πραγµατικότητα, τα περιοδικά, 

βοµβαρδιζόµαστε διαρκώς µε εικόνες».538 

 

Προτείνει, λοιπόν, ή µάλλον θέτει έναν προβληµατισµό σχετικά µε τη φύση του 

θεάτρου: 

 

«Πρέπει µε κάποιον τρόπο, ίσως αρχιτεκτονικά ‒και αυτό είναι µέρος της δικής 

µου δουλειάς‒, να επανεφεύρουµε τη φύση του θεάτρου, την αρχαϊκή του 

ιεραρχία. Πρέπει να βρούµε έναν νέο τρόπο να δηµιουργείται µια εκκλησία. 

Θέλω η όπερα να γίνει συλλογική εµπειρία. Στη θεατρική αίθουσα όλα 
																																																													
533 Δραµατουργός και ιστορικός της όπερας. 
534 Sutcliffe, op.cit.,σελ. 8. 
535 ibid. 
536 ibid. 
537 ibid. 
538 ibid. 
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συνδυάζονται για να δηµιουργήσουν κάτι µοναδικό και ξεχωριστό. Αν πέρα απ’ 

όλα τα άλλα δεν ενσωµατώσεις στην παράσταση και το κοινό, δεν θα µπορέσεις 

να πετύχεις τη µοναδικότητα της απολύτως συλλογικής εµπειρίας. Αυτό 

φιλοδοξούµε να πετύχουµε εξυµνώντας τη θαυµαστή παράδοση της όπερας: να 

ενώσουµε το παρόν µε το παρελθόν, δηµιουργώντας κάτι ζωντανό που θα έχει 

µέλλον».539 

 

Η εκκλησία γίνεται κατανοητή µε την αρχαία σηµασία της συνέλευσης και της 

συνάθροισης.540 Αντιπροσωπεύει για τον Λαζαρίδη την αλληλοπεριχώρηση του ιερού 

µε το κοσµικό. Από τη µια οραµατίζεται να φέρει το ευρύ κοινό (κοσµικό) µέσα στον 

κλειστό, στατικό χώρο της όπερας, και από την άλλη αναδιαµορφώνει αυτό τον χώρο 

έτσι ώστε να γίνει δυνατό το συλλογικό βίωµα (ιερό).  

 

Ο Λαζαρίδης ήταν ένας αναγεννησιακός καλλιτέχνης, που ερευνά εις βάθος το πεδίο 

εργασίας του: «Δεν υπάρχει κάποιο πρόβληµα για να ψάχνουµε λύση. Αυτά τα έλυσαν 

µόνοι τους οι συνθέτες. Εµείς θέτουµε τις πραγµατικές ερωτήσεις µας» 541 . Είναι 

δύσκολο να συνοψίσει κανείς τη σχέση του µε τις επιστήµες του ανθρώπου, µε τις 

κοινωνικές επιστήµες αλλά και µε τις θετικές542. Χαρακτηριστικός είναι ο τρόπος που 

ήταν ταξινοµηµένη η ανεξάντλητη βιβλιοθήκη του, ανά τέχνη και επιστήµη, µε ειδικές 

κατηγορίες ανά χώρα, όπως και το αγαπηµένο του βιβλιοπωλείο Daunt στο Λονδίνο, 

απέναντι από την τελευταία κατοικία του. H ενδελεχής έρευνα και µελέτη του, όπως 

προκύπτει από τη βιβλιοθήκη του, εστιαζόταν πάντα στη δραµατουργία του χώρου τον 

οποίο δηµιουργούσε για κάθε όπερα. Θα µπορούσαµε να αναφέρουµε, από τη 

λογοτεχνία, την Έρηµη Χώρα του Τ.Σ. Έλιοτ ως παράλληλο κείµενο για τον Λόενγκριν 

στο Μπαϊρόιτ. Από τη φιλοσοφία και θεωρία, οι πολλαπλές αναγνώσεις της θεωρίας 

της αποδόµησης και του Jacques Derrida ανιχνεύονται στο σχεδιασµό της Ιταλικής 

Σεζόν της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας, την οποία θα αναλύσουµε στη συνέχεια, 
																																																													
539 ibid. 
540 Κατά την πορεία της διατριβής συγκεντρώνουµε στοιχεία και από την ανάλυση των υπόλοιπων 
έργων, σε χώρους συνύπαρξης: θέατρα, µουσεία, πολιτιστικά κέντρα από, µε και για την κοινότητα, τη 
Ρωµαϊκή  Αγορά, δηλαδή τις καινούριες εκκλησίες του 21ου αιώνα. 
541 Η σηµείωση είναι από προσωπικό ηµερολόγιο. Ο ίδιος είχε εκθέσει τις σκέψεις του περί της έννοιας 
και της έκφρασης της «σκηνογραφικής λύσης» σε προσωπικές συζητήσεις, από τις πρώτες κιόλας 
συναντήσεις µας για την πραγµάτωση των παραγωγών της Ιταλικής Σεζόν της Εθνικής Όπερας της 
Αγγλίας, όπου διετέλεσα «κριτικός παρατηρητής» του, όπως µε αποκαλούσε. 
542 Αρκετοί καλλιτέχνες είχαν µεγάλο ενδιαφέρον για τις θετικές επιστήµες· και ο Μίνως Βολανάκης, σε 
προφορική µαρτυρία είχε µοιραστεί µαζί µας το γεγονός ότι η σκηνοθεσία του διεµβολιζόταν από 
θεωρίες κβαντικής µηχανικής και πολλαπλών πραγµατικοτήτων.  
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καθώς και του Charles Jencks, θεωρητικού του µεταµοντερνισµού στην αρχιτεκτονική, 

του οποίου επιρροές εντοπίζονται στον κύκλο του Δαχτυλιδιού, στο Κόβεντ Γκάρντεν. 

Ο Λαζαρίδης επιδιδόταν και σε ανθρωπολογικές έρευνες για κάθε χώρα στην οποία 

υπήρχαν αναφορές στην εκάστοτε όπερα, µε βασικό εγχειρίδιο µια εξειδικευµένη 

επτάτοµη εικονογραφηµένη εγκυκλοπαίδεια.543 

 

Είναι δύσκολο να αποδώσει κανείς ολοκληρωµένα το εύρος της έρευνας του Στέφανου 

Λαζαρίδη και το όραµά του για µια πολυαισθητηριακή και συναισθητική εµπειρία του 

θεατή. Η Ρηγοπούλου, έπειτα από την επίσκεψή της στην έκθεση Στέφανος Λαζαρίδης 

2018, στην Αθήνα, µε πυκνή και διεισδυτική ευθυβολία συναισθάνεται την πρόθεση και 

τη σχέση του Λαζαρίδη µε τη ζωή των θεατών του: 

 

«Αυτό που µετρά εδώ είναι η ζωή στην τέχνη του. Θα λέγαµε, δηλαδή, ότι εδώ 

επιστρέφει στην πλέον βουβή από τις τέχνες, τα εικαστικά. Η αυτονοµία τού 

έργου τέχνης, η δύναµη του έργου ως ζώντος οργανισµού, που µιλά σαν τα 

µάτια της νεκρής γυναίκας σε έναν καµβά χωρίς να χρειάζεται να µάθεις το γιατί 

και το πώς τους. Είναι εκεί, κλαµένα, χαµογελαστά, απόµακρα. Υπάρχουν εκεί. 

Γεµίζουν τις αισθήσεις του θεατή, δεν χρειάζονται προκλήσεις ή αυτόν τον 

αµήχανο και αναποτελεσµατικό “ερεθισµό των νεύρων”, για να τον εγκιβωτίσουν 

οργανώνοντας µία “διάδραση” ερήµην του. Αυτή η αυτονοµία που πολεµιέται 

από τα πλέον ή και λιγότερο αυταρχικά καθεστώτα σφραγίζει το µεγάλο αυτό 

έργο. Με µια δύναµη που η τέχνη ξέρει να προσφέρει».544 

 

Εθνική Όπερα της Αγγλίας 

 

Αρχικά ας δούµε κάποια ιστορικά στοιχεία για την Εθνική Όπερα της Αγγλίας, 

δεδοµένου ότι η προσέγγιση του Στέφανου Λαζαρίδη είναι in situ (τοποειδής) και 

ενσωµατώνει την ιστορία του οργανισµού αλλά και του κτιρίου.  

 

Η Eθνική Όπερα της Αγγλίας ξεκινά το 1974. Όµως προϋπήρχε από το 1931 µε την 

ονοµασία Sadler's Wells Opera Company. Η ιδρύτρια, Lilian Baylis, ως βασικό στόχο 
																																																													
543 J.A. Hammerton (επιµ.), Peoples of All Nations, 1922. 
544 Πέπη Ρηγοπούλου, «Το έργο αποκάλυψη και δωρεά», Η Εφηµερίδα Των Συντακτών, 
<https://www.efsyn.gr/stiles/triti-matia/152846_ergo-apokalypsi-kai-dorea>, δηµοσιεύτηκε: 06/06/2018. 
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είχε το να προσφέρει στο κοινό εξαιρετικής ποιότητας παραγωγές όπερας και θεάτρου 

µε εισιτήρια σε προσιτές τιµές. Αυτή είναι και η βασική διαφοροποίηση µέχρι σήµερα: 

αυτή της προσβασιµότητας, και ως προς την τιµή των εισιτηρίων αλλά και ως προς το 

γεγονός ότι όλες οι όπερες είναι µεταφρασµένες στα αγγλικά545. Έτσι διαχωρίζεται από 

τη Βασιλική Όπερα του Covent Garden, όπου το κοινό µέχρι και σήµερα είναι κατά 

κύριο λόγο προνοµιούχο, µε οικονοµική επιφάνεια και πολύγλωσσο (άρα, πριν 

τοποθετηθούν υπέρτιτλοι, το κοινό είχε πολύ περιορισµένο κοινωνικό εύρος). Κατά τη 

διάρκεια του Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου οι παραγωγές περιόδευαν στην επαρχία και 

όταν, το 1945, επέστρεψε στο Λονδίνο έγινε η πρεµιέρα της Όπερας Peter Grimes του 

Benjamin Britten. Το 1968 µετακοµίζει σε άλλο κτίριο, το London Coliseum, το οποίο 

είχε ολοκληρωθεί το 1904, σε σχέδια του Frank Matcham. Με 2.359 θέσεις, είναι το 

µεγαλύτερο θέατρο στο West End του Λονδίνου.546 Και, ας µην το ξεχνάµε, το όνοµά 

του είναι αναφορά στο Κολοσσαίο της Ρώµης, ως χώρο δηµοφιλούς λαϊκής 

ψυχαγωγίας.547 

 

Η συνεργασία του Λαζαρίδη µε την Εθνική Όπερα της Αγγλίας (English National Opera 

/ ΕΝΟ) περιλαµβάνει πάνω από τριάντα παραγωγές µέσα σε τριάντα χρόνια. 

«Επιστέγασµα των συνεργασιών του µε την ENO είναι αυτή µε τον σκηνοθέτη 

Pountney» 548  η οποία ξεκινά το 1982. Το 1986 γίνεται συνεργάτης καλλιτεχνικός 

διευθυντής και µε τον Pountney δηµιουργούν την περίοδο Powerhouse549, µία από τις 

πιο σηµαντικές περιόδους της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας, καθώς η συνάντηση και 

																																																													
545 Για τους σκοπούς του οργανισµού της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας, βλ. «ENO's Vision and Mission» 
<https://www.eno.org/about/enos-mission/>, τελευταία επίσκεψη: 25/10/2019. 
546 Για την ιστορία του οργανισµού της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας Βλ. «History of ENO» 
<https://www.eno.org/about/history-of-eno/>, τελευταία επίσκεψη: 25/10/2019. 
547 Ο Μαρτινίδης στις Μεταµορφώσεις του θεατρικού χώρου περιγράφει το ρωµαϊκό αµφιθέατρο κατά την 
περίοδο των ρωµαϊκών χρόνων ενώ επίκεντρο της µελέτης του είναι η εκτόνωση των θεατών. Από: 
Πέτρος Μαρτινίδης, Μεταµορφώσεις του θεατρικού χώρου. Αθήνα: Νεφέλη, 1999.  
Χαρακτηριστικά, µέσω του Intro Montanelli, εξηγεί γιατί το Κολοσσαίο προσφέρει φαντασµαγορικό 
θέαµα: «Η αρένα του Κολοσσαίου µπορούσε να κατέβει και να γεµίσει νερά, σαν λίµνη, για ναυτικά 
αγωνίσµατα ή ναυµαχίες, όπως µπορούσε και να ανέβει στολισµένη µε διάφορα σκηνικά, σαν τοπίο 
ερήµου ή σαν κοµµάτι ζούγκλας. Τη σκηνογραφική αληθοφάνεια που, ούτως ή άλλως, είχε καλλιεργήσει 
η σκηνή των ρωµαϊκών θεάτρων, το Κολοσσαίο την έκανε πλήρη αλήθεια και θέατρο, ταυτόχρονα.» 
Από: Indro Montanelli, Ιστορία των Ρωµαίων (µτφρ. Αθανασία Δρακοπούλου), Αθήνα: Τρία Φύλλα, 1991, 
σελ. 424-27. 
548 Αντώνης Βολανάκης, «Εθνική Όπερα της Αγγλίας, το Powerhouse», στο Αντώνης Βολανάκης (επιµ.), 
op.cit., σελ. 71. 
549 Powerhouse στα αγγλικά (λεξικό του Cambridge) σηµαίνει χώρα, οργανισµός ή άτοµο µε µεγάλη 
επιρροή, δύναµη ή ενέργεια. Με τη χρονική περίοδο Powerhouse, στην Εθνική Όπερα της Αγγλίας, θα 
ασχοληθούµε παρακάτω στο σώµα του κειµένου.  
Βλ. Cambridge dictionary <https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/powerhouse>, τελευταία 
επίσκεψη: 25/10/2019. 
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συνεργασία τους ανέδειξε καινούριους τρόπους πρόσληψης της όπερας στη βρετανική 

σκηνή και την ανέδειξε ως ισάξιο συνοµιλητή µε τη Βασιλική Όπερα του Covent Garden 

στη βρετανική πρωτεύουσα. Ο Pountney αναφερόµενος στη συνεργασία του µε τον 

Λαζαρίδη κατά τη διάρκεια της περιόδου Powerhouse, τον αποκαλεί «µεγάλο 

δηµιουργό ιδεών σε τρεις διαστάσεις»550 διότι πραγµατοποίησαν παραστάσεις που 

ανανέωσαν ριζικά τον οργανισµό και έγιναν σηµείο αναφοράς στην ιστορία της όπερας.  

 

Εικαστικός δραµατουργός της Italian Season 

 
Το 1998, όταν ο γενικός διευθυντής της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας Nicholas Payne 

καλεί τον Λαζαρίδη να σχεδιάσει εικαστικά µια ολόκληρη καλλιτεχνική περίοδο και να 

συναποφασίσουν ποιες θα είναι οι νέες παραγωγές για µια Ιταλική Σεζόν, από τον 

Monteverdi έως και τον Dallapicola, καθιστώντας τον κεντρικό δραµατουργό και 

οικοδεσπότη, o Λαζαρίδης την αποδέχεται γιατί υπάρχει συναισθηµατικός αλλά και 

ιδεολογικός δεσµός µε τον οργανισµό. Ο ίδιος είχε προγραµµατισµό βάθους πέντε 

ετών και συνήθως δεν δεχόταν µε ευκολία προτάσεις για συντοµότερα χρονικά 

διαστήµατα.551 Όπως αναφέρει: «Πιστεύω ότι είναι ένα κλείσιµο µε την Εθνική Όπερα 

της Αγγλίας. Και έχει ενδιαφέρον ότι όλο το έργο που δεν έκανα στο London Coliseum 

έπειτα από το Powerhouse, συµβαίνει µέσα σε 12 εβδοµάδες». Οι αποφάσεις όµως 

δεν αφορούσαν µόνο το ποια οπερατικά έργα θα ανέβαιναν (ο Λαζαρίδης επέβαλε π.χ. 

Τον κύκλο των τραγουδιών του Luciano Berio, στενού του φίλου και, ιδανικά, θα του 

είχε αναθέσει να γράψει µία καινούρια όπερα) αλλά και την επιλογή των συνεργατών 

σκηνοθετών.552 Με αυτό τον τρόπο επιθυµούσε να σηµασιοδοτήσει τη χιλιετηρίδα, 

καθώς το θέατρο του London Coliseum και η Ιταλική Σεζόν του 2000 ήταν η τελευταία 

																																																													
550 Στην τελετή µνήµης για τον Στέφανο Λαζαρίδη, την 1/10/2010 στον Άγιο Παύλο του Covent Garden. 
551 Ο προγραµµατισµός για την όπερα συνήθως έχει βάθος 3-7 ετών, λόγω των αναγκαίου συντονισµού 
και προγραµµατισµού για την ορχήστρα, τους τραγουδιστές, τους µουσικούς, τη µελέτη για την 
κατασκευή των σκηνικών· δεδοµένου ότι το τελικό διάστηµα δοκιµών είναι µόνο τέσσερις εβδοµάδες, 
όλα είναι προσχεδιασµένα και προµελετηµένα, ακόµη και για ενδεχόµενες περιοδείες σε διαφορετικές 
σκηνές.  
552 Ο Λαζαρίδης δεν σκηνοθετούσε συχνά, όχι γιατί δεν τον αφορούσε η πρακτική ή γιατί δεν είχε 
προσκλήσεις, αλλά γιατί περίµενε τον ώριµο χρόνο και την πραγµατική ανάγκη του για να το κάνει 
πράξη. Στον τόµο Στέφανος Λαζαρίδης. Κυνικός ροµαντικός υπάρχουν κεφάλαια που αναφέρονται στις 
σκηνοθεσίες του. 
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σεζόν πριν από τη συνολική ανακαίνιση του κτιρίου, που διήρκησε τέσσερα χρόνια, 

«για να αντέξει και τον συναγωνισµό µε τη Βασιλική Όπερα του Covent Garden».553 

 

Οι σχέσεις του µε τους σκηνοθέτες ήταν πολύ στενές, καθώς η Σεζόν διήρκεσε 12 

εβδοµάδες κι έπρεπε να υπάρχει πλήρης ενηµέρωση και συνεργασία µεταξύ όλων: Με 

τον Steven Pimlott, του οποίου Η ενθρόνιση της Ποππαίας προτάθηκε ως µία από τις 

καλύτερες παραγωγές, από την Εvening Standard. Για την Μποέµ του Λεονκαβάλο µε 

τον Tim Albery, µε τον οποίο είχε συνεργαστεί ξανά 20 χρόνια πριν (όταν ο Albery ήταν 

βοηθός του Graham Vick), στην Όπερα της Σκωτίας. Με τον Keith Warner δηµιούργησε 

τη Μανόν Λεσκό και σχεδίασε κοστούµια έπειτα από πολλά χρόνια. Με τον David 

Fielding, επίσης και σκηνογράφο (O Τούρκος στην Ιταλία), διάνοιξε δρόµο για τις 

συζητήσεις µεταξύ ενός σκηνοθέτη που θέλει να σκηνογραφεί κι ενός σκηνογράφου 

που θέλει να σκηνοθετεί. Ενδιαφέρον έχει ότι, στη συνεργασία, ο Λαζαρίδης ως 

σκηνογράφος-σκηνοθέτης δεν παρενέβη ποτέ στον σχεδιασµό. Για την τριπλέτα Λα 

στράντα, Ο φυλακισµένος και Λαϊκά τραγούδια συνεργάστηκε µε τον Neil Armfield. O 

Pountney σκηνοθέτησε το Ναµπούκο ‒ πραγµατικά ήταν προσωπική χάρη στον 

Λαζαρίδη το γεγονός ότι η ορχήστρα ανέβηκε στη σκηνή και η όπερα έλαβε χώρα µέσα 

και γύρω από την ορχήστρα. Το Ρέκβιεµ του Βέρντι παρουσιάστηκε σε σκηνοθετηµένη 

αυτή τη φορά εκδοχή, από τη Phylida Lloyd.  

 

Η σύλληψη του Λαζαρίδη για την Ιταλική Σεζόν ήταν αυτή της γιορτής, σαν µια ροκ 

συναυλία. Ο Payne αναφέρει στο άρθρο του στο περιοδικό της ΕΝΟ: «[…] ιδιοφυής 

λύση του [Λαζαρίδη], χρησιµοποιεί τα υλικά του London Coliseum και την ίδια στιγµή τα 

αποδοµεί. Η συνήθης σχέση µεταξύ σκηνής και πλατείας, performer και θεατών, 

τραγουδιστών και ορχήστρας θα διαταραχθεί µε πολλαπλούς τρόπους». 554 

Εξετάζοντας σήµερα την απόφαση αυτή του Payne να δώσει χώρο στον Λαζαρίδη να 

οραµατιστεί µία ολόκληρη σεζόν, θεωρούµε ότι ήθελε να επαναλάβει µία καινούρια 

περίοδο Powerhouse ως προποµπό για την καινούργια χιλιετία.555 

																																																													
553 Nicholas Payne, «Italian Seasoning», στο Michael Lee (επιµ.), Stefanos Lazaridis. Λονδίνο: Tim 
Williams, 2010, σελ. 131. 
554 Sutcliffe, op.cit., σελ. 2. 
555 Η συγκεκριµένη ανάθεση έγινε στο πλαίσιο µιας γενικότερης κινητοποίησης ενόψει της νέας χιλιετίας. 
Όλοι οι πολιτιστικοί οργανισµοί στο Λονδίνο είχαν σχεδιάσει και διοργανώσει ιδιαίτερες εκδηλώσεις. 
Επίσης κτίστηκε, ειδικά για την αλλαγή της χιλιετίας, το Millennium Dome, το µεγαλύτερο θολωτό κτίριο 
στον κόσµο, καθώς οι εορτές της αλλαγής εκτείνονταν σε όλο τον Τάµεση. Για το Millennium Dome, έργο 
του αρχιτέκτονα Richard Rogers, βλ. <https://en.wikipedia.org/wiki/Millennium_Dome>. 
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Ο Λαζαρίδης ήταν ο γενικός τελετάρχης και συντονιστής σε όλο το φεστιβάλ, και το 

δηµιουργικό του όραµα, πέρα από τον σχεδιασµό της κάθε όπερας, περιελάµβανε και 

τη δηµιουργία µιας in situ εγκατάστασης που θα συνέδεε αρχιτεκτονικά τη σκηνή µε την 

πλατεία και θα ενσωµάτωνε τους θεατές. Το υλικό που στήριξε την ιδέα της µετάβασης 

και µεταµόρφωσης του κτιρίου ήταν ένα µόνο στοιχείο556: αυτό της σκαλωσιάς. Η 

σκαλωσιά δηλώνει µία στήριξη ή/και µία προετοιµασία για µικρή ή µεγάλη αλλαγή. Οι 

σκαλωσιές δηµιουργούσαν συνθέσεις που ένωναν τον χώρο της σκηνής µε τους 

θεατές στο αµφιθέατρο, στην πλατεία αλλά και στα µπαλκόνια, κι έτσι ήταν σαν να 

αναβράζει η δράση στη σκηνή και να περιχύνεται στο αµφιθέατρο. Πύργοι από 

σκαλωσιές ξεκινούσαν από το βικτωριανό προσκήνιο και ανέβαιναν πάνω από την 

µπούκα της σκηνής, σχηµατίζοντας ένα δεύτερο επίπεδο για τους θεατές στη σκηνή, 

στα υψηλότερα επίπεδα Οι επιµέρους σκηνικοί χώροι µοιράζονταν τα ίδια υλικά ‒

σκαλωσιές, τεράστια κοµµάτια λευκού καµβά, καθρέφτες–, που όµως σε κάθε όπερα 

όριζαν εντελώς διαφορετικούς τόπους. Σε κάθε παράσταση είχε σχεδιαστεί ένας 

διαφορετικός σκηνικός χώρος µε κοινό στοιχείο τη σκαλωσιά, που εξυπηρετούσε την 

εκάστοτε δραµατουργική και εικαστική πρόταση.  

 

Κάποιες φορές στη διάρκεια της Ιταλικής Σεζόν έβγαλε την ορχήστρα από το σκάµµα 

της, και την εµφάνισε επί σκηνής και σε άλλα σηµεία του θεάτρου. Δυστυχώς, δεν 

πραγµατοποιήθηκε η ιδέα του να ξηλωθούν όλες οι καρέκλες του θεωρείου και να 

τοποθετηθούν πάγκοι, µαξιλάρια, καναπέδες και καρέκλες από σπίτια, µε εισιτήριο 

µόνο 5 λιρών, για να υπάρχει µια πιο άνετη συνθήκη και να γίνει ανταλλαγή 

πληθυσµών: οι θεατές µε φθηνά εισιτήρια, που συνήθως κάθονταν στο τρίτο επίπεδο, 

θα καταλάµβαναν τις θέσεις της πλατείας. Ο ίδιος περιγράφει αυτό το όραµά του: 

 

																																																													
556 Η επιλογή από τον Λαζαρίδη ενός στοιχείου, ως κλειδί για την ανάπτυξη µιας ιδέας, περιλαµβάνεται 
ως τακτική στο βιβλίο αναφοράς για τη σκηνογραφία της δεκαετίας του ’90: British Theatre Design· ο 
Λαζαρίδης εµφανίζεται στην ενότητα του θεάτρου, µε το Το ηµέρωµα της στρίγγλας, µε την αγαπηµένη 
του ηθοποιό Fiona Shaw. H ενότητα της όπερας ξεκινά µε φωτογραφία από την παράσταση Χάνσελ και 
Γκρέτελ του Λαζαρίδη, ενώ η κυρίαρχη θέση του φαίνεται τόσο από την πληθώρα φωτογραφιών από 
παραστάσεις που έχει σχεδιάσει, σε σύγκριση µε άλλους σκηνογράφους, όσο και από αυτά που γράφει 
ο δηµοσιoγράφος και κριτικός όπερας John Higgins, ο οποίος του αποδίδει την ιστορικότητα ενός 
ερευνητή-σκηνογράφου. Συνεχίζοντας, αναφέρει: «Ο δάσκαλος του είδους της όπερας µε µόνο ένα 
σκηνικό για όλες τις πράξεις και σκηνές αναδείχθηκε ο Στέφανος Λαζαρίδης, ο πιο πρωτεϊκός από τους 
Βρετανούς σκηνογράφους». βλ. John Goodwin (επιµ.), Peter Hall (προλ.), British theatre design: the 
modern age. London: Weidenfeld and Nicolson, 1989, σελ. 97. 
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«Ήθελα να ξηλώσω τις θέσεις από την πλατεία. Δεν είµαι πολιτικό ζώο, αλλά 

ξαφνικά νιώθω παθιασµένα δηµοκρατικός γι’ αυτό τον συγκεκριµένο χώρο. 

Πρότεινα να βγάλουµε τις πολυτελείς θέσεις, να αφήσουµε να µπουν οι νέοι 

µέσα, ήθελα να βάλω καρέκλες, πολυθρόνες αγάπης για δύο σώµατα και να 

µπορέσουν να κάνουν ένα πικ-νικ, να δηµιουργηθεί ένα τσαπατσούλικο 

περιβάλλον χαράς, σαν το Woodstock. Αλλά δεν θα λειτουργούσε οικονοµικά, 

οπότε όλα τα µωρά557 θα έπρεπε να ανέβουν πάλι στον Όλυµπο».558 

 

Η εγκατάσταση του Λαζαρίδη για την Ιταλική Σεζόν αντανακλά ένα µωσαϊκό από 

αναφορές αλλά και εσωτερικές επιδράσεις ενός πολυδιαβασµένου και πολυσχιδούς 

ανθρώπου. Όπως και κάθε έργο του, επικυρώνει τη συγχρονικότητά του µε τη σκέψη 

στη φιλοσοφία, στην τέχνη, στην αρχιτεκτονική αλλά και σε άλλα πεδία. Η εµµονή του 

µε το τρισδιάστατο µοντέλο ως πεδίο για τη σπουδή, την εκδίπλωση, την ανατροπή και 

τη σχηµατοποίηση των ιδεών του εκδηλώνει µια βαθιά σύνδεση µε την αρχιτεκτονική 

σκέψη, ίσως περασµένη σε αυτόν από τον µέντορά του Γεωργιάδη, αλλά και µια 

διεπιστηµονική σκέψη µέσα από το ευρύ φάσµα των διαβασµάτων, των παραστάσεών 

του, όπως επίσης και από την ακρόαση της εποχής του.  

 

 Το στοιχείο της «σκαλωσιάς», γυµνό, ειλικρινές, εσαεί non finito, παραπέµπει σε 

κατασκευές/γλυπτά όπως το Μνηµείο για την Γ΄ Διεθνή του Vladimir Tatlin, έργο του 

1920, δείγµα κονστρουκτιβισµού και του πνεύµατος της ρωσικής πρωτοπορίας. Όπως 

αναφέρει ο Kenneth Frampton559: «Ο Πύργος του Τάτλιν [...] είχε στόχο να αποτελέσει 

το υπόδειγµα της προντουκτιβιστικής-κοντρουκτιβιστικής χρήσης των “διανοητικών 

υλικών”, όπως ήταν το χρώµα, η γραµµή, το σηµείο και το επίπεδο, και των “φυσικών 

υλικών”, όπως το σίδερο, το γυαλί και το ξύλο, ως ισοδύναµων θεµατικά στοιχείων».560 

 

Η σκαλωσιά παραπέµπει και στα σκηνικά για θέατρο των Ρώσων κονστρουκτιβιστών 

Lyubov Popova, Aleksandr Vesnin, Vladimir Mayakofsky, µε τα οποία εισάγουν 

																																																													
557 Αναφέρεται στις µικρές ηλικίες των θεατών της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας, καθώς η συνήθης θέση 
τους ήταν στις τελευταίες θέσεις του τρίτου µπαλκονιού.  
558 Eλεύθερη µετάφραση του Α.Β. «Gods» σηµαίνει στα αγγλικά τα τελευταία µπαλκόνια ή θεωρεία σε 
ένα θέατρο, όπου αντιστοιχούν και τα πιο φθηνά εισιτήρια. Το απόσπασµα από: G. Kay, op.cit., σελ. 
1060. 
559 Ιστορικός αρχιτεκτονικής. 
560 Kenneth Frampton, Μοντέρνα Αρχιτεκτονική. Ιστορία και Κριτική. Αθήνα: Θεµέλιο, 1987, σελ. 158. 
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στοιχεία φορητότητας, µεταβλητότητας και ρεαλισµού στη θεατρική σκηνή. 561  Τα 

σκηνικά αυτά είχαν τον χαρακτήρα τρισδιάστατης κατασκευής και παρέπεµπαν σε 

«κινηµατογραφικό µοντάζ αντικειµένων, και σε µια πρόβλεψη κινητών θεάτρων του 

µέλλοντος».562 Παράδειγµα, το σκηνικό της Popova για το έργο Magnanimus Cuckold, 

το 1922-1923, περνά «από µια πιο περιγραφική και αρχιτεκτονική απόδοση του 

σκηνικού σε ένα πιο εννοιολογικά αφηρηµένο σχεδιασµό, και στην ποικιλία των 

επιρροών, που σχετίζονται µε υπαίθρια και λαϊκά θεάµατα, στο τελικό σύνολο».563 

 

Ο Λαζαρίδης χρησιµοποιεί τα υλικά του αυτούσια. Ποτέ δεν επιχρωµάτιζε το ξύλο αλλά 

το άφηνε στο φυσικό του χρώµα: ως σανίδα, βασική µορφή ανθρώπινης επέµβασης, 

ως ξύλινες πλατφόρµες που ορίζουν διαφορετικούς τόπους, ως γέφυρες ή/και εξέδρες 

υποστηριζόµενες από σκαλωσιές, οι οποίες εισβάλλουν κι ενώνουν διαφορετικούς 

χώρους. Το άλλο χαρακτηριστικό υλικό των παραδοσιακών σκηνικών κατασκευών που 

ο Λαζαρίδης χρησιµοποίησε είναι το µέταλλο. Συνέθεσε πολυεπίπεδους σκηνικούς 

χώρους, πολλές φορές εργοστασιακής και εργοταξιακής αίσθησης. Αξιοποίησε 

διαφορετικές θεάσεις και για τους πρωταγωνιστές, τοποθετώντας γραµµικές ή 

περιστροφικές µεταλλικές σκάλες. 

 

Στην εγκατάσταση του Λαζαρίδη η δηµιουργία γεφυρών, εξεδρών, σκαλών, διαδρόµων 

θέτει το σώµα των τραγουδιστών σε διαρκή κίνηση. Σε αντίθεση µε το αρχαίο θέατρο 

όπου οι διαδροµές (από την πόλη, από το λιµάνι, από τους αγρούς) µένουν εκτός 

σκηνής, στη σκηνή του Λαζαρίδη εµφανίζονται και επικρατούν οι διαδροµές. Ο Derrida 

‒που συγκαταλέγεται στα βιβλιογραφικά ερεθίσµατα του Λαζαρίδη, όπως σηµειώθηκε 

παραπάνω‒ σε συνέντευξή του στην Eva Meyer αναφέρεται στην κατοίκηση του 

δρόµου, της διαδροµής:  

 

«Kάθε αρχιτεκτονικός χώρος, κάθε κατοικία έχει µια προϋπόθεση: ότι το κτίριο 

θα πρέπει να τοποθετηθεί σε ένα µονοπάτι, σε ένα σταυροδρόµι στο οποίο η 

άφιξη και η αναχώρηση είναι και οι δύο δυνατές. Δεν υπάρχει κτίριο χωρίς 

																																																													
561 Για το έργο των καλλιτεχνών αυτών βλ. «Against the Reified Image: The "Failure" of Constructivist 
Stage Design», <https://www.radford.edu/rbarris/art428/constructivisttheater.html>, τελευταία επίσκεψη 
29/10/2019 και 
«Avant-garde theatre images», <http://www.surrealism-plays.com/theatreimages.html>, τελευταία 
επίσκεψη 29/10/2019. 
562 «Against the Reified Image: The "Failure" of Constructivist Stage Design», ibid. 
563 ibid. 
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δρόµους που να οδηγούν προς αυτό ή µακριά από αυτό· ούτε υπάρχει κάποιο 

χωρίς µονοπάτια µέσα σε αυτό, χωρίς διαδρόµους, σκάλες, περάσµατα, 

πόρτες… Αυτό το µόνιµο “είναι εν κινήσει”, η κατοίκηση του δρόµου που δεν 

προσφέρει διέξοδο, σε πλέκει σε έναν λαβύρινθο χωρίς καµία διαφυγή».564 

 

Η συγκεκριµένη αρχιτεκτονική γλώσσα, των διαδρόµων και των περασµάτων, στόχο 

έχει την έµφαση στην κινητικότητα αλλά και τη δραστηριοποίηση του θεατή, καθώς δεν 

έχει την ίδια απόκριση όπως απέναντι σε ένα στατικό έργο˙ ανάλογη σχέση, µε άλλον 

τρόπο, θα δούµε στη συνέχεια στο έργο της Χασάπη. Με τον συγκεκριµένο σχεδιασµό 

ενεργοποιείται η πρακτική της «πειραγµένης παραδοσιακότητας», καθώς οι θεατές 

καλούνται να παρακολουθήσουν σωµατικά και αντιληπτικά µια δράση πολυεπίπεδη και 

«εν κινήσει». Η κινητικότητα αυτή δεν αφορά µόνο τη µορφή αλλά και το νόηµα.565 

 

Ο Λαζαρίδης βάζει επανειληµµένα αυτό το στοίχηµα αποκάλυψης της πραγµατικότητας 

ως προς τον περιέχοντα και περιβάλλοντα χώρο, µε δράσεις ανύψωσης, βύθισης, 

περιστροφής, διάνοιξης, µε πλήθος µέσων: το ταβάνι της σκηνής συνδέεται µε ένα 

τεράστιο ιστίο στο κέντρο της πλατείας, ο καθρέπτης αποκαλύπτει άλλες πλευρές 

θέασης και οπτικής (Μανόν Λεσκό). Υφάσµατα και πλαστικές µεµβράνες 

αποκαλύπτουν εν είδει αυλαίας τη σκηνή ή µέρος της (Ο φυλακισµένος, Ρέκβιεµ). Στην 

Ενθρόνιση της Ποππαίας αναπτύσσονται τα επιτελεστικά άκρα αφενός της ανάδειξης, 

µε τη διαστρωµάτωση του λευκού στον σκηνικό χώρο, στα κοστούµια και στα 

αντικείµενα, όπου οι φωτισµοί µπορούν να «βάψουν» όλη τη σκηνή, και αφετέρου της 

απόκρυψης, µε υπόφως και σκοτάδι να εναλλάσσονται, όπως και στα 

κινηµατογραφικής αισθητικής Ο Τούρκος στην Ιταλία, Λα Μποέµ, και η τριπλέτα Berio, 

Rota, Dallapiccola. Η πρόθεσή του ήταν να προκαλέσει µία διαδικασία αναγνώρισης 

και συνειδητοποίησης του θεατή ως προς τον χώρο: η εγκατάσταση στην Ιταλική Σεζόν 
																																																													
564 Jacques Derrida, «Architecture Where the Desire May Live» (συνέντευξη µε την Eva Meyer). Σε: 
Neil Leach (ed.), Rethinking Architecture. A reader in cultural theory. London: Routledge, 1997, σελ. 
319-320. 
565Ο Derrida αναφερόµενος στα Folies, κατασκευές στο εµβληµατικό Parc de la Villette (1982-1998) του 
αρχιτέκτονα Bernard Tschumi, ως µια πετυχηµένη αρχιτεκτονική ενσάρκωση της θεωρίας της 
αποδόµησης, περιγράφει: «...στη βασική του δοµή, κάθε Folie είναι γυµνό, αδιαφοροποίητο και 
“βιοµηχανικό” στο χαρακτήρα του· στη συγκεκριµενοποίηση του προγράµµατός του είναι πολύπλοκο, 
διαρθρωµένο και φορτισµένο µε νόηµα». Από: Βernard Tschumi, Event-cities 2. Cambridge, 
Massachusetts: MIT Press, 2000, σελ. 053. 
O Derrida τονίζει την ικανότητά τους να διαφεύγουν ενός σταθερού νοήµατος: «[θ]έτουν υπό 
αµφισβήτηση, αποµακρύνουν, αποσταθεροποιούν ή αποδοµούν το οικοδόµηµα αυτής της 
διαµόρφωσης». Leach, op.cit., σελ. 328. 
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παρέσυρε το βλέµµα των θεατών σε όλο το ύψος του θεάτρου, στο υψηλότερο σηµείο 

του εντυπωσιακού ταβανιού µε τους πολυελαίους, µέχρι το βάθος της σκηνής, αλλά και 

σε όλο το πλάτος της πλατείας και της µπούκας, αφού υπήρχαν επίπεδα σε πολλές 

από τις παραγωγές συνδεδεµένα µε τη σκηνή, ορισµένα από τα οποία ήταν 

ακροβολισµένα σε διάφορα σηµεία του κτιρίου του θεάτρου, δηµιουργώντας 

διαφορετικές θεάσεις. Πολύ εύστοχα το διατυπώνει η Howard: «Εκµεταλλευόµενος το 

οριζόντιο επίπεδο του σκηνικού πλατό, το οποίο συχνά το διαπερνούσε µία αιχµηρή 

διαγώνια κατασκευή – µία αντίληψη των επιπέδων και των χώρων που προέρχεται 

από την ευκλείδειο γεωµετρία».566 

 

Παράλληλα µε την ενοποιητική εικαστική γλυπτική εγκατάσταση που δηµιούργησε, ο 

Λαζαρίδης δηµιουργεί και µία οµάδα αντικειµένων-υλικών που τα δια-µοιράζει και τα 

συν-διαχειρίζεται µε κάθε σκηνοθέτη και σε κάθε παραγωγή. Έπρεπε, λοιπόν, να είναι 

σε συνεχή διαδικασία διαπραγµάτευσης / συνεννόησης για το τι θα µπορούσε να 

προσφέρει και τι θα έπρεπε να αρνηθεί από αυτά σε κάθε σκηνοθέτη.  

 

Στην κριτική για το Ναµπούκο του Βέρντι του Rodney Milnes, στους Times του 

Λονδίνου, αναφέρεται ότι ο σκηνοθέτης «χρησιµοποιεί ιδανικά το προκλητικό 

περιβάλλον µε τις σκαλωσιές του Στέφανου Λαζαρίδη. Η ορχήστρα είναι απλωµένη στη 

σκηνή και στο ανυψωµένο σκάµµα της ορχήστρας και ο µαέστρος Michael Lloyd συχνά 

βρίσκεται πάνω στη σκηνή, σαν να συµµετέχει στη δράση»567. Και υπερθεµατίζει η 

Erika Jeal στην Guardian, λέγοντας ότι  

 

…πρέπει να είναι η πρώτη παραγωγή στο London Coliseum στην οποία η 

ορχήστρα και ο µαέστρος περνούν πιο πολύ χρόνο στη σκηνή παρά οι 

τραγουδιστές [...] Με πολλούς τρόπους φαίνεται ότι ο σχεδιασµός του Στέφανου 

Λαζαρίδη για την Ιταλική Σεζόν έφτασε σε φυσική κορύφωση. Στη διάρκεια του 

φθινοπώρου το αµφιθέατρο είχε γεµίσει µε περίεργα σκηνικά αντικείµενα και οι 

σκαλωσιές, που κάποτε περικύκλωναν το πρώτο µπαλκόνι, τώρα ορθώνονται 

στη σκηνή σαν ένα άλλο αµφιθέατρο. Στην πραγµατικότητα, µε τον ίδιο τρόπο ο 

																																																													
566 Πάµελα Χάουαρντ, «Theatrician Extraordinaire», στο Α. Βολανάκης (επιµ.), op.cit., σελ. 15. 
567 Edward Seckerson, «The prophet motive». The Times, 04/12/2000, σελ. 19. 
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Λαζαρίδης αποδοµεί την ωραία εικόνα µιας οπερατικής σκηνής. Σε αυτή την 

παραγωγή όλα τα τής όπερας είναι ξηλωµένα. Τίποτα δεν είναι κρυφό.568 

 

Πραγµατικά, το γεγονός αυτό ήταν µία από τις ερευνητικές χωρογραφίες του Λαζαρίδη, 

µε σκοπό να εµφανίσει τους µουσικούς επί σκηνής ώστε τα ζωντανά σώµατά τους να 

δηµιουργήσουν τον σκηνικό χώρο και να ενώσει τους τραγουδιστές µε το κοινό. Σαν να 

συµµετείχαν όλοι στην παραδεδοµένη σύµβαση µιας πρόβας τζενεράλε, για να δώσουν 

ραντεβού τέσσερα χρόνια αργότερα, µετά την ολοκλήρωση της ανακαίνισης του 

κτιρίου.  

 

Αυτή η κυρίως λειτουργική ‒και όχι αισθητική‒ χρήση της σκαλωσιάς ήταν προοίµιο για 

την επικείµενη ανακαίνιση του θεάτρου. Ο Λαζαρίδης προφήτεψε εννοιολογικά αλλά και 

µε υλικότητα, καθώς η χρήση της σκαλωσιάς καθόρισε τον δραµατουργικό χώρο µε 

προοικονοµία ‒ όπως τη συναντούµε στα Οµηρικά Έπη (που ο αναγνώστης 

προετοιµάζεται για την πλοκή που θα επακολουθήσει 569 ) αλλά και στην αρχαία 

τραγωδία. Προϊδεάζει για τη µελλοντική µεταµόρφωση του χώρου, αφού µετά το 

φεστιβάλ θα τοποθετούνταν πραγµατικές σκαλωσιές. Τη θεωρούµε και ως στοργική 

χειρονοµία και συναισθηµατική προετοιµασία για το φανατικό κοινό (το οποίο έχει 

πάθος για τον θεσµό αυτό), τους τραγουδιστές, αλλά και όλους όσοι εργάζονταν στη 

συγκεκριµένη όπερα. Παράλληλα, η ιδέα αυτή του Λαζαρίδη ήταν συνειδητά και ένας 

µοχλός πίεσης εύρεσης χρηµάτων για την ανακαίνιση του κτιρίου. Χαρακτηριστικά 

αναφέρει σε συνέντευξή του στο πιο σηµαντικό περιοδικό για την όπερα:  

 

«Εάν η κυβέρνηση θεωρεί ότι µπορεί και χωρίς το Coliseum, ας δείξουµε την 

απελπισία στην οποία βρίσκεται. Λειτουργεί µε ένα live support machine. Θέλω 

να φαίνεται ότι γκρεµίζεται, θέλω να πέφτουν σκαλωσιές κατά τη διάρκεια των 

																																																													
568 Erika Jeal, «Stripped-down Verdi with an extra edge». Guardian, 02/12/00, σελίδα άγνωστη - υλικό 
από το ΜΙΕΤ.  
569  «O Όµηρος προετοιµάζει συχνά τους ακροατές του για όσα θα ακολουθήσουν µε διάφορους 
τρόπους: άλλοτε προγραµµατίζει τη δράση, άλλοτε προειδοποιεί για την εξέλιξη της δράσης, άλλοτε 
προϊδεάζει απλώς για την τύχη ορισµένων ηρώων. H συστηµατική αυτή προετοιµασία για τα επόµενα 
λέγεται προοικονοµία. Mε την αφηγηµατική αυτή τεχνική το βάρος δεν δίνεται τόσο στο τι θα συµβεί, όσο 
στο πώς αυτό θα παρουσιαστεί.» Μαρία Σαµαρά, Κωνσταντίνος Τοπούζης, Οµηρικά έπη Οδύσσεια, 
(µετάφραση Δ.Ν. Μαρωνίτης). Υπουργείο Παιδείας και Θρησκευµάτων, Πολιτισµού και Αθλητισµού, 
Ινστιτούτο Τεχνολογίας Υπολογιστών και Εκδόσεων «Διόφαντος».  
Βλ.<http://ebooks.edu.gr/courses/DSGYMA115/document/4be3d8d2fqcg/523c4a7dix7v/523c4acdwbs7.
pdf> 
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παραστάσεων και οι εργάτες να προσπαθούν να τις συγκρατήσουν στη θέση 

τους».570 

 

Ο Λαζαρίδης εδώ προσέγγισε ένα πραγµατικό και ουσιαστικό πρόβληµα του κτιρίου 

της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας και το µετουσίωσε σε εικαστικό γεγονός µε νόηµα και 

αιχµή πολιτική. Στη συνέντευξή του στη Hilary Finch, στους Times, µοιράζεται το 

σκεπτικό του για τη µορφή του «εργοταξίου» που συνέλαβε για την Ιταλική Σεζόν:  

 

«Γιατί πρέπει να αποδεικνύουµε κάθε µέρα της ζωής µας ότι αξίζει να έχουµε 

πολιτισµό; Δεν θα έπρεπε. Είναι ένα δώρο και πρέπει να το χαιρόµαστε και να 

το αξιοποιούµε. Ας δείξουµε λοιπόν ότι αυτό το µέρος καταρρέει. Ας το κάνουµε 

µια άσκηση επιδεικτικής φτώχειας! Ας προσπαθήσουµε ν’ αναστατώσουµε τη 

δοµή του κτιρίου. Να είναι σαν εργοτάξιο σε απόλυτο ρήµαγµα».571 

 

Τις τελευταίες δύο εβδοµάδες της Ιταλικής Σεζόν οι σκαλωσιές, οι πραγµατικές αυτή τη 

φορά, άρχισαν να εµφανίζονται στην πρόσοψη του κτιρίου στην οδό Saint Martins 

Lane. Η όψη του κτιρίου, λοιπόν, δήλωνε τη διαδικασία δραστικής ανακαίνισης. Έτσι, οι 

θεατές που δεν γνώριζαν την ιδέα του Λαζαρίδη, µπαίνοντας στο θέατρο νόµιζαν ότι 

και οι σκαλωσιές της εικαστικής εγκατάστασης ήταν µέρος της ανακαίνισης.  

 

Θα ολοκληρώσουµε την ανάλυση για την Ιταλική Σεζόν µε µία φράση του Λαζαρίδη 

που µοιράστηκε µε τον Sutcliffe όσον αφορά την πρακτική του: «Η εµπειρία µου είναι 

τα λάθη που έχω κάνει. Εάν µπορώ να κάνω κάτι να λειτουργήσει, είναι επειδή έµαθα 

πώς να αποφεύγω και να ξεφεύγω από καταστροφές».572 
 

Στη συνέχεια θα αναλύσουµε το παράδειγµα της όπερας Manon Lescaut του Puccini, η 

οποία άνοιξε την Ιταλική Σεζόν, και θα ανιχνεύσουµε τις αρχικές υποθέσεις που 

διατυπώθηκαν για τη χωρογραφική τακτική του Λαζαρίδη, ως διάρρηξη του θεατρικού 

χώρου και άνοιγµα προς τον χώρο του θεατή.  

 

																																																													
570 Kay, op.cit., σελ. 1060. 
571 Hillary Finch, «Italian Opera on an Olympian score». TheTimes, 12/9/2000, σελ. 16. 
572 Sutcliffe, op.cit., σελ. 7. 
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Manon Lescaut 

 

H Manon Lescaut573 του Puccini574 είναι µια ιστορία πάθους του ιππότη Des Grieux 

προς την Manon Lescaut, βασισµένη στο µυθιστόρηµα µε τίτλο Η ιστορία του Ιππότη 

																																																													
573 Α΄ Πράξη / Πλατεία κοντά στην είσοδο του Παρισιού. Είναι σούρουπο. Φοιτητές και κοπέλες πίνουν 
και φλερτάρουν. Ο Εντµόντο τραγουδά για τις χαρές της νιότης. Ο Ντε Γκριέ είναι µελαγχολικός. Οι άλλοι 
αστειεύονται µαζί του. Φτάνει άµαξα από το Αρράς. Η Μανόν, ο αδελφός της και ένας ηλικιωµένος 
θησαυροφύλακας, ο Τζερόντε ντε Ραβουάρ, κατεβαίνουν. Με την πρώτη µατιά ο Ντε Γκριέ ερωτεύεται τη 
Μανόν. Ακούει ότι ο πατέρας της τη στέλνει σε µοναστήρι. Την πλησιάζει και την παρακαλεί να τον 
συναντήσει λίγο αργότερα. Εκείνη, διστακτικά, συµφωνεί. Οι άλλοι νέοι κοροϊδεύουν το ζευγάρι. Μόλις 
φεύγει η Μανόν, ο Ντε Γκριέ εκφράζει τα αισθήµατά του. 
Επιστρέφει ο Λεσκώ µε τον Τζερόντε, που είναι επίσης γοητευµένος από τη Μανόν. Προσπαθεί να 
πείσει τον αδελφό της να µην οδηγήσει την κοπέλα στο µοναστήρι. Καθώς ο Λεσκώ παίζει χαρτιά µε 
τους φοιτητές, ο Τζερόντε οργανώνει την απαγωγή της Μανόν. Ο Εντµόντο, ο οποίος παρακούει τα 
σχέδιά του, ενηµερώνει σχετικά τον Ντε Γκριέ και τον συµβουλεύει να συνοδεύσει τη Μανόν στην άµαξα 
που ετοιµάζει ο Τζερόντε. Ο Ντε Γκριέ εξοµολογείται τον έρωτά του στη Μανόν και την πείθει να τον 
ακολουθήσει στο Παρίσι. Φεύγουν µαζί. Ο Λεσκώ και ο Τζερόντε φτάνουν αργά, αλλά ακολουθούν το 
ζευγάρι στο Παρίσι. 
Β΄ Πράξη / Δωµάτιο στο µέγαρο του Τζερόντε στο Παρίσι. Η Μανόν είναι πλέον ερωµένη του Τζερόντε. 
Στον αδελφό της λέει ότι τον έχει βαρεθεί˙ είναι γέρος και κακός. Είναι λυπηµένη και σκέπτεται τον Ντε 
Γκριέ. Ο Τζερόντε θέλει να την διασκεδάσει: έχει παραγγείλει µουσικούς και έναν δάσκαλο χορού. Αφού 
χορέψουν µαζί ένα µινουέτο και µία γκαβότα, ο Τζερόντε φεύγει. 
Ο Λεσκώ βρίσκει τον Ντε Γκριέ και τον οδηγεί στην αδελφή του. Καθώς το ζευγάρι είναι µαζί, επιστρέφει 
ο Τζερόντε. Θυµίζει στη Μανόν πόσα του χρωστά, αλλά εκείνη απαντά πως δεν µπορεί να τον αγαπήσει. 
Ο Τζερόντε φεύγει θυµωµένος και το ζευγάρι νοµίζει πως µπορεί να χαρεί την ελευθερία του. Παρότι ο 
έµπειρος Λεσκώ προειδοποιεί την αδελφή του και τον Ντε Γκριέ να φύγουν αµέσως, η Μανόν δεν θέλει 
να αποχωριστεί τα κοσµήµατα και τα πολυτελή ρούχα της. Ο Λεσκώ την πιέζει αλλά δεν προλαβαίνει. 
Φτάνει ο Τζερόντε µε στρατιώτες που συλλαµβάνουν τη Μανόν και δεν αφήνουν τον Ντε Γκριέ να την 
ακολουθήσει. Ιντερµέδιο: Το ταξίδι προς τη Χάβρη. Έχοντας προσπαθήσει τα πάντα προκειµένου να 
ελευθερώσει τη Μανόν, ο Ντε Γκριέ την ακολουθεί στη Χάβρη. 
Γ΄ Πράξη / Πλατεία κοντά στο λιµάνι της Χάβρης. Ξηµερώνει. Η Μανόν έχει φυλακιστεί µαζί µε άλλες 
πόρνες. Ο Λεσκώ έχει δωροδοκήσει έναν φρουρό, προκειµένου να επιτραπεί στον Ντε Γκριέ να της 
µιλήσει. Πληροφορείται ότι θα την µεταφέρουν στη Λουιζιάνα. Ξηµερώνει. Η προσπάθεια του Λεσκώ και 
του Ντε Γκριέ να σώσουν τη Μανόν αποδεικνύεται µάταιη. Μαζί µε τις άλλες γυναίκες η κοπέλα οδηγείται 
στο πλοίο. Το συγκεντρωµένο πλήθος τις αποδοκιµάζει βίαια. Ο Ντε Γκριέ είναι απελπισµένος στην ιδέα 
ότι θα χάσει τη Μανόν για πάντα. Ορµά κοντά της αλλά απωθείται από τους φρουρούς. Απευθύνεται µε 
σπαρακτικό τρόπο στον καπετάνιο, ο οποίος τελικά του επιτρέπει να ακολουθήσει τη Μανόν. 
Δ΄ Πράξη / Έρηµος στα περίχωρα της Νέας Ορλεάνης. Οι εραστές προσπαθούν να διασχίσουν το 
αφιλόξενο τοπίο. Ελπίζουν να βρουν καταφύγιο στον βρετανικό οικισµό. Χωρίς νερό, η Μανόν έχει 
εξαντληθεί. Δεν µπορεί να προχωρήσει άλλο. Αγριεµένος από την όψη της αγαπηµένης του, ο Ντε Γκριέ 
την αφήνει και σπεύδει να βρει νερό. Μόνη, εκείνη αναλογίζεται όσα έχουν συµβεί και πως η οµορφιά της 
στάθηκε µοιραία. Ο Ντε Γκριέ επιστρέφει αλλά δίχως νερό. Η Μανόν τον αποχαιρετά και πεθαίνει στα 
χέρια του. Συντετριµµένος, εκείνος καταρρέει. 
Από το δελτίο Τύπου της Εθνικής Λυρικής Σκηνής, βλ. <https://www.culturenow.gr/tzakomo-poutsini-
manon-leskw-opera-se-tesseris-prakseis-sti-luriki-skini/>, τελευταία επίσκεψη: 27/10/2019. 
574Την τελευταία φορά που είδαµε στην Ελλάδα την όπερα αυτή ήταν το 2012 σε σκηνοθεσία Τζαν 
Κάρλο ντελ Μόνακο και σκηνογραφία Νίκου Πετρόπουλου στην Εθνική Λυρική Σκηνή. Στην ιστοσελίδα 
του οργανισµού διαβάζουµε: «Η Μανόν Λεσκώ ήταν η τρίτη προσπάθεια του Πουτσίνι στον χώρο του 
µελοδράµατος αλλά η πρώτη µε την οποία έδειξε την πραγµατική του αξία, προετοιµάζοντας ταυτόχρονα 
το έδαφος για τα άλλα σπουδαία έργα που θα ακολουθούσαν στη συνέχεια. Η Μανόν Λεσκώ, παρά τον 
έντονα ροµαντικό χαρακτήρα της, σηµατοδοτεί επίσης το πρώτο δείγµα γραφής του Πουτσίνι στη σχολή 
του βερισµού. Μία ερωτική ιστορία γεµάτη πάθος, η πρώτη όπερα στην οποία διαφαίνεται ξεκάθαρα η 
ξεχωριστή µουσική γλώσσα του Πουτσίνι. Βασισµένη στο άλλοτε δηµοφιλέστατο ηθικοπλαστικό 
µυθιστόρηµα του αββά Πρεβό, η ιστορία του ιππότη Ντε Γκριέ και της Μανόν Λεσκώ έχει µελοποιηθεί 
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Ντε Γκριέ και της Μανόν Λεσκώ575 του αββά Antoine-Francois Prevost (γράφτηκε το 

1731)· η όπερα παρουσιάστηκε πρώτη φορά το 1893, στο Τορίνο. Σύµφωνα µε 

µουσικολόγους αλλά και τους θεατές της όπερας576, είναι η όπερα του Puccini που έχει 

τις µεγαλύτερες διασυνδέσεις µε τον Wagner 577 , έναν συνθέτη ο οποίος έχει 

απασχολήσει αρκετά τον Λαζαρίδη.578 Ο Λαζαρίδης µε τον σκηνοθέτη Keith Warner 

έχουν συνεργαστεί σε αρκετές παραγωγές, αρχικά για το διάστηµα κατά το οποίο ο 

δεύτερος ήταν βοηθός του Pountney, καθώς το πρώτο του ουσιαστικό βήµα σε µεγάλο 

λυρικό θέατρο ο σκηνοθέτης το έκανε όταν τον επέβαλε ο Λαζαρίδης, στην συνεργασία 

τους στην Εθνική Όπερα της Αγγλίας, το 1987579. Ο µαέστρος Paul Daniel, µουσικός 

διευθυντής της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας εκείνη την περίοδο, ήταν και µαέστρος 

στην Manon Lescaut580, είχε χορδίσει την ορχήστρα µε εξαιρετικούς µουσικούς και την 

είχε οπλίσει µε ενθουσιασµό, από τις πρώτες πρόβες ήδη. Στην παρούσα εργασία δεν 

θα µελετήσουµε τη µουσική απόδοση, καθώς στο συγκεκριµένο γνωστικό πεδίο δεν 

έχω το απαραίτητο επιστηµονικό επίπεδο581. Πάντως, καταθέτω και το προσωπικό µου 

βίωµα το οποίο ήταν περισσότερο από ηχητικό: καθώς η ορχήστρα παλλόταν, ένιωθα 

το πάθος και τη συγκίνηση των µουσικών.  

 

																																																																																																																																																																																																			
από αρκετούς συνθέτες. Η όπερα του Πουτσίνι ξεχωρίζει για την ένταση µε την οποία εκφράζει τα 
συναισθήµατα αλλά και τον ορχηστρικό πλούτο της µουσικής».  
Βλ. <https://www.nationalopera.gr/arxeio/arxeio-parastaseon-pe/item/563-manon-leskw>, τελευταία 
επίσκεψη: 27/10/2019. 
575 Βλ. Αντουάν Φρανσουά Πρεβό (αββάς Πρεβό), Η ιστορία του Ιππότη Ντε Γκριέ και της Μανόν Λεσκώ, 
(µτφρ. Έφη Κοροµηλά). Αθήνα: Ωκεανίδα, 1997. 
576 Προφορικές µαρτυρίες από αγνώστους µου θεατές κατά την περίοδο των παραστάσεων. 
577 Για τις σχέσεις της συγκεκριµένης όπερας µε τον Wagner, η Michele Girardi αναφέρει: «...αδιάκοπη 
ροή επινόησης και υπερχειλίζουσα έµπνευση... προσεκτική σχεδίαση µορφής, µη αντιληπτή στο αυτί». 
Βλ. Andrew Porter, «British Opera diary: Manon Lescaut», Opera. December 2000, σελ. 1488 και τον 
µουσικοκριτικό H.E. Elsom, «Work in progress», ConcertoNet.com, Βλ. 
<http://www.concertonet.com/scripts/review.php?ID_review=786>, τελευταία επίσκεψη: 27/10/2019. 
Περαιτέρω αναλύει ο Arman Schwartz, ιστορικός µουσικής του 20ού αιώνα και λέκτορας στο King's 
College London, στο Arman Schwartz, «Manon in the Desert, Wagner on the Beach». Opera Quarterly, 
2008, βλ. <https://www.academia.edu/3105680/Manon_in_the_Desert_Wagner_on_the_Beach>, 
τελευταία επίσκεψη: 27/10/2019. 
578 Για τη σχέση του Λαζαρίδη µε τον Βάγκνερ και τις παραγωγές στις οποίες είχε εργαστεί, βλ. Αντώνης 
Βολανάκης, «Βάγκνερ, Λόενγκριν και ο κύκλος του Δαχτυλιδιού», στο Αντώνης Βολανάκης (επιµ.), 
op.cit., σελ.101-107. 
579 Για την παράσταση Werther του Jules Massenet, όπως θα δούµε παρακάτω· είναι και ο συνθέτης 
που πρώτος έγραψε όπερα για την ιστορία της Manon Lescaut. Βλ. Αντώνης Βολανάκης, ibid, σελ. 113.  
580 Καθώς η Manon Lescaut ήταν η εναρκτήρια παράσταση της Ιταλικής Σεζόν, ο Paul Daniel διηύθυνε 
επίσης και το κλείσιµο της σεζόν µε το Requiem του Verdi σε σκηνοθεσία της Phyllida Lloyd, καθώς και 
την κοντσερτάντε (χωρίς σκηνοθεσία, σκηνικά και δράση) εκδοχή της La Gioconda του Amilcare 
Ponchielli στο µέσο της σεζόν (η µοναδική παράσταση που τραγουδήθηκε στα ιταλικά και όχι 
µεταφρασµένη στα αγγλικά, για λόγους οικονοµικούς). 
581 Έχω µελετήσει πιάνο για 7 χρόνια.  
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Καθώς εισέρχονται οι θεατές στο θέατρο Coliseum, έχουν την αίσθηση ενός εργοταξίου 

αφού οι σκαλωσιές, οι οποίες δεν είναι γυαλιστερές και καινούργιες αλλά 

χρησιµοποιηµένες, έχουν εισέλθει στον χώρο της σκηνής και ήδη φαίνεται σαν να 

έχουν τοποθετηθεί πριν από αρκετό καιρό. Η in situ εγκατάσταση απαρτίζεται από 

ειδικές κατασκευές που συνδέουν τη σκηνή µε τον χώρο της πλατείας: Ένας διάδροµος 

σε σχήµα πετάλου, παράλληλος µε το πρώτο θεωρείο, συνεχίζει προς τη σκηνή 

δηµιουργώντας αφενός ένα τρίγωνο, αφετέρου και δεύτερο επίπεδο πάνω από τη 

σκηνή. Ο σκηνικός χώρος ‒εκτός από τις σκαλωσιές και τα εκάστοτε σκηνικά 

αντικείµενα, µικρά ή µεγάλα κάθε φορά‒ είναι λευκός στο σύνολό του. Το πάτωµα είναι 

επίσης λευκό, και πίσω από τις σκαλωσιές υπάρχουν τρία µεγάλα ορθοκανονικά ιστία, 

περασµένα µε γύψο. Οι λευκοί χώροι είναι χαρακτηριστικοί του εικαστικού λεξιλογίου 

του Λαζαρίδη, καθώς δίνουν τη δυνατότητα να «βάψει»582 όλη τη σκηνή µε τους 

θεατρικούς φωτισµούς. Δύο ορθοκανονικοί τεράστιοι καθρέφτες µε χρυσό πλαίσιο 

βρίσκονται ο ένας δίπλα στον άλλον, µεγέθους τέτοιου ώστε σχεδόν να κλείνουν την 

µπούκα του θεάτρου, σκεπασµένοι µε πλαστικούς µουσαµάδες.  

 

Καθώς ξεκινά η εισαγωγή583 και οι θεατές ακούν τα λάιτ µοτίφ584 της όπερας, ένα 

κορίτσι κοιτάζεται στον καθρέπτη κρατώντας ένα χρυσό σπίτι υπό κλίµακα: είναι η 

Manon σε µικρή ηλικία. Οι καθρέπτες ανεβαίνουν µετά την εισαγωγή και χάνονται στην 

οροφή της σκηνής, αποκαλύπτοντας µία σπειροειδή σκάλα (στοιχείο που έχει 

χρησιµοποιήσει ο Λαζαρίδης κι άλλες φορές, καθώς για τον ίδιο αποτελεί αναφορά στις 

σκάλες αυλών που ανεβαίνουν σε ταράτσες κατοικιών της Αθήνας585). Στην πρώτη 

πράξη η Manon, την οποία ερµήνευσε η Nina Stemme586, κατεβαίνει τη σπειροειδή 

σκάλα για να εισέλθει στην πλατεία όπου οι φοιτητές και οι γυναίκες φίλες τους 

																																																													
582 Βλ. Αντώνης Βολανάκης , «O κύβος και τα λάιτ µοτίφ», στο Αντώνης Βολανάκης (επιµ.), op.cit., σελ. 
61. 
583 Είναι ένα ορχηστρικό κοµµάτι, που ακούγεται συνήθως πριν σηκωθεί η αυλαία. Σκοπό έχει να µας 
εισαγάγει στη διάθεση του έργου, να καταλάβουµε αν είναι χαρούµενο ή τραγικό. Μπορεί να λέγεται 
επίσης ουβερτούρα ή πρελούδιο ή, σε όπερες του µπαρόκ, συµφωνία. Βλ. 
<https://www.nationalopera.gr/ekpaideusi-koinonia/i-opera-sta-sxoleia/ti-einai-opera>, τελευταία 
επίσκεψη: 27/10/2019. 
584 «Όρος που προέρχεται από τα γερµανικά και σηµαίνει “καθοδηγητικό µοτίβο”. Πρόκειται για µια 
µελωδία ή γενικά µια µουσική ιδέα που συµβολίζει πρόσωπο, χώρο, ιδέα, σκέψη, θεϊκή παρέµβαση. 
Κάθε φορά που την ακούµε, καταλαβαίνουµε ότι πρόκειται για το ίδιο πράγµα. Το λάιτ µοτίφ είναι 
χαρακτηριστικό στοιχείο στις όπερες του Βάγκνερ». Βλ. <https://www.nationalopera.gr/ekpaideusi-
koinonia/i-opera-sta-sxoleia/ti-einai-opera>, τελευταία επίσκεψη: 27/10/2019. 
585 Προφορική µαρτυρία στον γράφοντα κατά την περίοδο της παράστασης.  
586 Θεωρείται από τις πιο σηµαντικές βαγκνερικές σοπράνο. Βλ. <https://ninastemme.com/>, τελευταία 
επίσκεψη: 27/10/2019. 
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διασκεδάζουν, και συναντά για πρώτη φορά τον ιππότη Des Grieux (τον οποίο 

ερµήνευσε ο Martin Thompson). Στη δεύτερη πράξη, στο δωµάτιο του µεγάρου του 

Geronte (τον οποίο ερµήνευσε ο Mark Richardson), έχουν τοποθετηθεί καθρέπτες, οι 
οποίοι λειτουργούν ως πόρτες, στο δεξιό µέρος της σκηνής ενώ δεσπόζει ένας 

πολυέλαιος κι έχει τοποθετηθεί µια λευκή µπανιέρα, στην οποία παίρνει το µπάνιο της 

η Manon· καθώς προχωρά η δράση κι έχει επιστρέψει ο Des Grieux, και ο Geronte την 

κατηγορεί για µοιχεία, η ίδια µπανιέρα (στην τρίτη πράξη) γίνεται ένα πλοίο-µινιατούρα, 

στο οποίο επιβαίνουν στοιβαγµένες πόρνες, µαζί και η Manon, για να µεταφερθούν 

στην Αµερική. Ο Des Grieux, αφού έχει παρακαλέσει τον καπετάνιο να τον πάρει στο 

καράβι, βρίσκεται µαζί µε τη Manon στην έρηµο αναζητώντας νερό, και σκοντάφτει 

πάνω στην µπανιέρα η οποία, τώρα, έχει άµµο αντί νερό. Στο δραµατικό τέλος της 

παράστασης, στην τέταρτη πράξη, εµφανίζεται ένας άλλου τύπου πολυέλαιος: ένας 

σκελετός µε ένα κρινολίνο που έχει σκισµένα κοµµάτια από κόκκινο µεταξωτό ύφασµα, 

το ίδιο µ’ αυτό απ’ το οποίο είναι καµωµένο το φόρεµά της. Η Manon προσπαθεί να 

κοιταχτεί σε έναν καθρέπτη, αλλά αντί για το είδωλό της εµφανίζεται το κορίτσι της 

εισαγωγής (το οποίο εµφανίστηκε και στη δεύτερη πράξη στο σπίτι του Geronte αλλά 

και τώρα, στο τέλος), το οποίο παίζει µε χρυσά παιχνίδια: ένα σπίτι, µία άµαξα κι ένα 

πλοίο, υπό κλίµακα. Η ίδια σκάλα της πρώτης σκηνής θα εµφανιστεί ξανά, αλλά αυτή 

τη φορά σε κλίση587, σαν να έχει δηλαδή ξεκολλήσει από τη βάση της, έτοιµη να πέσει· 

η Manon θα την ανέβει τραγουδώντας στην τελευταία πράξη, στην έρηµο, την άρια 

Sola, Perduta, Abbandonata.588 

 

Ο σχεδιασµός589 των κοστουµιών της παράστασης είχε σαφείς ιστορικές αναφορές 

στον 18ο αιώνα. Αποδείχθηκε εκ τούτου η πιο χρονοβόρα διαδικασία σχεδιασµού και 

κατασκευής όλης της Ιταλικής Σεζόν, διότι η περίοδος του 18ου αιώνα είναι 

ενδυµατολογικά πολύπλοκη, απαιτητική σε σχέση µε τα πατρόν (καθώς υπάρχουν 

πολλαπλά επίπεδα των κοστουµιών) αλλά και τη διακόσµηση. Η προετοιµασία των 

κοστουµιών στην παραγωγή αυτή απαιτούσε χρόνο όχι µόνο για την κατασκευή τους 

																																																													
587 Οι δείκτες του ρολογιού να δείχνουν 11:25, αρκετά µεγάλη κλίση. 
588  Καθώς δεν υπάρχει στο διαδίκτυο µε τη Nina Stemme, δείτε το µε τη Μαρία Κάλλας και τη 
Philharmonia Orchestra στο: <https://www.youtube.com/watch?v=nRCY18PWv8w>, τελευταία επίσκεψη: 
27/10/2019. 
589 Τα τελικά σχέδια για τα κοστούµια έπρεπε να έχουν παραδοθεί 8 µήνες πριν από την πρεµιέρα, 
καθώς για όλη την Ιταλική Σεζόν κατασκευάστηκαν εξ αρχής πάνω από 900 κοστούµια, και αυτός ο 
αριθµός δεν συµπεριλαµβάνει κοστούµια τα οποία υπήρχαν στο βεστιάριο και τροποποιήθηκαν ή 
επιλέχθηκαν για σκηνές µε τις χορωδίες ή τα χορευτικά σύνολα.  
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αλλά και ως νοητική διαδικασία: η ιδέα του Λαζαρίδη να περαστούν µε γύψο ήταν µία 

επίµοχθη διαδικασία590 για τους κατασκευαστές (στα αγγλικά: costume interpreters)591. 

Ενδιαµέσως, σε όλα αυτά τα στάδια, φυσικά γίνονταν πρόβες µε τους τραγουδιστές 

(στο σύνολο διήρκησε 8 µήνες 592 ). Στις πρόβες κοστουµιών, oι τραγουδιστές 

εξοικειώνονταν µε την ιστορική εποχή και υπήρχε µία προσοµοίωση στην αίσθηση της 

παράστασης, καθώς δοκίµαζαν τα κοστούµια τραγουδώντας593 και συν-αισθάνονταν 

πώς θα είναι η εµπειρία τους µέσα σε αυτά. Τα κοστούµια, δεδοµένου ότι ήταν όλα 

περασµένα µε λευκό γύψο, διανθίζονταν µε µικρά µαύρα στοιχεία, κυρίως στο κεφάλι, 

µε µάσκες ή καπέλα, που έδιναν µιαν αίσθηση καρναβαλιού, σαν οµάδας 

περιπλανώµενων ηθοποιών της Commedia dell’arte. Επιπλέον, καθώς και τα 

πρόσωπά τους ήταν όλα περασµένα µε λευκό χρώµα, η µοναδική φιγούρα που 

ξεχώριζε στις γυναίκες ήταν η Manon Lescaut, η οποία εµφανίζεται στην αρχή µε 

κοστούµι χωριατοπούλας σε ανοικτό µπλε χρώµα, στη συνέχεια, ως ερωµένη, µε 

ολοµέταξο κόκκινο πολυτελές κοστούµι και, στο τέλος, µε το ίδιο κόκκινο, αλλά 

σκισµένο και ταλαιπωρηµένο από τις κακουχίες της ερήµου.  

 

Η δηµοσιογράφος Anna Picard, στην Indepedent, αναφέρει ότι «η Manon (είναι) 

έξυπνη, χειραγωγική, παρανοϊκή και αυτοκαταστροφική».594 Όµως θεωρούµε ότι δεν 

αναγνώρισε ούτε τη χειραφετητική πρόθεση της παράστασης, ούτε µάλλον κατάφερε 

να αποδεχθεί ως θεατής την απόλαυση της Manon για τον έρωτα αλλά και τα υλικά 

αγαθά, καθώς δηλώνει ότι «η ζωή της Manon σε αυτή την παραγωγή είναι µία αργή 

																																																													
590 Η διαδικασία κατασκευής των κοστουµιών ήταν η εξής: µετά τη βαφή των υφασµάτων, περάστηκαν 
µε οξέα για να αποκτήσουν παλαιότητα, έπειτα κόπηκαν στα πατρόν εποχής και έγινε η ραφή και η 
διακόσµησή τους, µετά περάστηκαν µε γύψο, µε αερογράφο, και τέλος υπέστησαν πάλι τη διαδικασία για 
να αποκτήσουν παλαιότητα. 
591Ο όρος αυτός αναδείχθηκε στο εργαστήριο κοστουµιών της Βασιλικής Όπερας της Αγγλίας Covent 
Garden για τα σχέδια κοστουµιών της Yolanda Sonnabend, zωγράφου και σκηνογράφου, η οποία 
διέπρεψε και στα δύο πεδία. Τα σχέδιά της ήταν αρκετά αφαιρετικά, τις περισσότερες φορές ακουαρέλα, 
χωρίς ιδιαίτερα συγκεκριµένη µορφή, κι έτσι οι µοδίστρες µετέφραζαν και ερµήνευαν µε υφάσµατα και 
χρώµατα. Να σηµειώσουµε ότι η Sonnabend είχε στενούς δεσµούς µε τους Έλληνες του Λονδίνου. 
Διατηρούσε φιλία µε τον Λαζαρίδη, είχε ξεκινήσει την καριέρα της και είχε συνεργαστεί επανειληµµένως 
µε τον Μίνω Βολανάκη, αρχικά µε την Ορέστεια του Αισχύλου στο Oxford Playhouse, καθώς του την είχε 
συστήσει ο Γεωργιάδης.  
592 Όπως αναφέρει και η Karen Chrichton, υπεύθυνη βεστιαρίου της Εθνικής Όπερας της Αγγλίας, και 
επιβεβαιώνουµε εµείς από προσωπική µας µαρτυρία. Βλ. Πρόγραµµα για την παράσταση Manon 
Lescaut, από την Εθνική Όπερα της Αγγλίας, σελ. 7. 
593 Είναι χρήσιµο για τους τραγουδιστές να βλέπουν τα περιθώρια που έχουν τα κοστούµια για να 
ανοίγουν τον θώρακα και τον κορµό τους γενικά, ώστε να µπορούν να παίρνουν βαθιές αναπνοές, οι 
οποίες φτάνουν στο διάφραγµα.  
594 Anna Picard, «Sex-fuelled Puccini makes a Freudian slip», Independent, 
<https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/music/reviews/sex-fuelled-puccini-makes-a-freudian-
slip-701897.html>, δηµοσιεύτηκε: 24/09/2000.  
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αυτοκτονία».595 Η Nina Stemme, από την πρώτη πράξη, απλώνεται και απλώνει την 

ενέργειά της προς όλες τις κατευθύνσεις και καθώς εξελίσσεται η δραµατουργία εκείνη 

«γεµίζει» όλο και περισσότερο το αµφιθέατρο µε τη σωµατική αλλά και φωνητική 

παρουσία της: γίνεται η ίδια ένας εορτασµός της ανεξαρτησίας και της επιθυµίας, 

καθώς περπατά αγέρωχα στον διάδροµο πλάι στο πρώτο µπαλκόνι, σαν να είναι η 

κατοικία της. Γενικότερα, οι κριτικοί ήταν δυσαρεστηµένοι από τις σκαλωσιές: ο Andrew 

Porter στην κριτική του περιγράφει σχεδόν µε δυσφορία το γεγονός ότι υπήρχαν τόσες 

σκαλωσιές και η σκηνή ήταν άδεια. 596  Κι εδώ επαληθεύεται η υπόθεση που 

αναπτύχθηκε παραπάνω στο κεφάλαιο αυτό, ότι η συγκεκριµένη αρχιτεκτονική, των 

εξωστών, των διαδρόµων, των σκαλών, εξυπηρέτησε την πρόθεση του Λαζαρίδη να 

θέσει τραγουδιστές και θεατές σε κίνηση, τόσο σωµατικά όσο και αντιληπτικά.  

 

Καθώς ερευνούµε, µε τη βοήθεια αλλά ταυτόχρονα και τη δυσκολία της χρονικής 

απόστασης, την παράσταση Manon Lescaut, διαπιστώνουµε πως δεδοµένου ότι ήταν 

η πρώτη παράσταση του φεστιβάλ και λειτούργησε ως ουβερτούρα (µε την οπερατική 

έννοια), παρατηρούµε ότι ο Λαζαρίδης χαράσσει τις κατευθύνσεις του εικαστικού 

λεξιλογίου όλης της Σεζόν, το οποίο διαµορφώνει και το δραµατουργικό, µε χειρονοµίες 

οι οποίες υποστηρίζουν την ένωση των χώρων µεταξύ πλατείας-σκηνής. Η εγγύτητα 

ήταν τέτοια που µε ευκολία κάποιος θεατής θα µπορούσε να περάσει, αν το τολµούσε, 

στον διάδροµο· µε αυτό τον τρόπο έφερνε τους τραγουδιστές πρόσωπο µε πρόσωπο 

µε κάποιους από τους θεατές. Γεγονός το οποίο είναι, ειδικά στην όπερα, πάρα πολύ 

σπάνιο, καθώς η σκηνή από την πλατεία έχει µία ενδιάµεση χωρικότητα, αυτή του 

σκάµµατος της ορχήστρας. Η πρόθεση ήταν να µπορέσει ο θεατής να έχει τέτοιου 

είδους εγγύτητα, µέσω της οποίας θα µπορούσε όχι µόνο να βιώσει την ένταση και το 

βάθος των φωνών των τραγουδιστών αλλά και να µυρίσει τον ιδρώτα τους και να 

αισθανθεί το βάρος των κοστουµιών τους.  

 

Η σπειροειδής χρυσή σκάλα λειτουργεί και ως ένα χρυσό κλουβί αλλά και ως έλικα του 

DNA, της οποίας το τέλος χάνεται από τα µάτια των θεατών στην οροφή, σαν ένας 

υπερβατικός χώρος µετάβασης προς το επέκεινα. Υπερβατικός µε την έννοια του 

																																																													
595 ibid. 
596 Porter, op.cit., σελ. 1488.  
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χώρου που εκτείνεται πέρα από το «κατώφλι»597, πέρα από το όριο µε το πραγµατικό, 

προς έναν χώρο που δεν γίνεται αντιληπτός µε τις αισθήσεις. Να υπογραµµίσουµε ότι 

κάθε απόφαση για το τι µπαίνει ή βγαίνει από τη σκηνή όπως και τα σύµβολα που 

κρατούσε το κορίτσι (αλλά και το ίδιο το κορίτσι κρατώντας τα σύµβολα) ήταν 

διαδικασία στην οποία θα έπρεπε και ο Λαζαρίδης να συµφωνεί, καθώς πολλές φορές 

ήταν δική του ιδέα και, µε διαφορές στρατηγικές, έπειθε τους σκηνοθέτες να 

συµφωνήσουν στην πραγµάτωσή της.598 Η µπανιέρα, ως σύµβολο κάθαρσης αλλά και 

απόλαυσης, χρησιµοποιείται από τον Λαζαρίδη στοχευµένα, για να συνδέσει τη 

συγκεκριµένη παράσταση µε ένα άλλο δραµατουργικό έργο, το Marat / Sade 599 

(ολόκληρος τίτλος: Η καταδίωξη και η δολοφονία του Ζαν-Πωλ Μαρά, όπως παίχτηκε 

από τον θεατρικό όµιλο του Ασύλου του Σαραντόν υπό τη διεύθυνση του κυρίου ντε 

Σαντ) το οποίο έγραψε ο Peter Weiss το 1963: το 1964 o Peter Brook σκηνοθετεί το 

έργο του Weiss µε µία παράσταση σταθµό µε την Royal Shakespeare Company που 

παρουσιάζεται στο θέατρο Aldwych στο κεντρικό Λονδίνο κι έτσι τοποθετεί την 

µπανιέρα ως σύµβολο κοινωνικά επιβαλλόµενης αυτοχειρίας, στους Βρετανούς 

θεατές600. Στο θεατρικό έργο Marat / Sade, εκτός από την εν θεάτρω σύµβαση η οποία 

συνδέεται µε τον Commedia dell’arte θίασο που έχει δηµιουργηθεί στην Manon, 

διαπραγµατεύεται και το φαντασιακό. Θεωρούµε ότι συνδέει τον Jean-Paul Marat, 

πρωταγωνιστή της Γαλλικής Επανάστασης, µε τη Manon, πρωταγωνίστρια της 

γυναικείας χειραφέτησης στην οµώνυµη όπερα, η οποία ορίζει την αυτοδιάθεση του 

σώµατός της καθώς και τις επιθυµίες της, αγνοώντας κοινωνικούς περιορισµούς ‒ και 

ας την καταδικάζει ο Puccini σε αργή αυτοχειρία.  

 

																																																													
597 Ο Bachelard στην Ποιητική του Χώρου αναφέρεται στο «κατώφλι», µέσα απο την υλοποιηµένη µορφή 
του ως πόρτα, ως κάτι το ιερό. Το στοιχείο του κατωφλιού θα το δούµε περαιτέρω σε επόµενο κεφάλαιο, 
στην ανάλυση του έργου της χορογράφου Maria Hassabi.  
Bachelard, op.cit., σελ. 247. 
598 Αρκετές φορές ερµηνευτές χωρίς δραµατουργικό ρόλο εµφανίζονται στις σκηνογραφίες και 
σκηνοθεσίες του. Προφορική µαρτυρία το 2005 στο Bayreuth, Γερµανία, κατά την οποία µας αποκάλυψε 
ότι η συγκεκριµένη παράσταση (Lohengrin), επίσης σε σκηνοθεσία του Warner, ήταν από τις ελάχιστες 
στις οποίες δεν θέλησε να επέµβει δραµατουργικά.  
599 Στην Ελλάδα το είδαµε τελευταία φορά το 2010 στο Εθνικό Θέατρο, σε σκηνοθεσία Έφης Θεοδώρου. 
Βλ. <https://www.n-t.gr/el/events/oldevents/mara_sant>, τελευταία επίσκεψη: 27/10/2019. 
600 Δηµοσιογραφική παρουσίαση για παράσταση του ίδιου έργου το 2011 µε τίτλο Marat / Sade: το έργο 
που ξεκίνησε µία σκηνική επανάσταση. Αναφέρει πρώτα από όλα τη ρηξικέλευθη παράσταση η οποία 
σόκαρε τους θεατές το 1964 σε σκηνοθεσία Peter Brook, Βλ. Michael Coveney, «Marat / Sade: The play 
that began a stage revolution», Indepedent, <https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/theatre-
dance/features/maratsade-the-play-that-began-a-stage-revolution-2365086.html>, δηµοσιεύτηκε 
04/11/2011.  
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Η Manon έχει απασχολήσει αρκετά µέχρι σήµερα: καταγράφηκε ως περίπτωση µιας 

femme fatale601, κατά την ανάγνωση της θέσης της γυναίκας από το αρχικό κείµενο του 

αββά Prevost αλλά και από τις όπερες του Puccini και του Jules Massenet602. Όµως το 

ιστορικό πλαίσιο κατά την περίοδο στην οποία παίζεται η παράσταση στο Λονδίνο 

(δηλαδή η αρχή της καινούριας χιλιετίας) είναι σαφώς άλλο, υπό την επήρεια της 

φεµινιστικής θεωρίας αλλά και πρακτικής, αφού ένα νέο κύµα φεµινισµού 603  στη 

Μεγάλη Βρετανία και στη Βόρεια Αµερική είχε εµφιλοχωρήσει. Και αυτό διαφαίνεται και 

µε την ποπ µουσική604 ήδη από τη δεκαετία του ’90, αλλά και στο θέατρο: π.χ. το 

κείµενο Αιδοίων Μονόλογοι605 (Νέα Υόρκη, 1996) της Eve Ensler, µε κεντρικά θέµατα 

τη σεξουαλικότητα, την κακοποίηση και τα ενοχικά αισθήµατα για την απόλαυση. 

Θεωρούµε πως το γεγονός ότι ήδη υπήρχε το έδαφος, εκτός από το κοινωνικό κίνηµα 

αλλά και µέσω της τέχνης, είχε προετοιµάσει ως ένα βαθµό τη δυνατότητα να προταθεί 

µια άλλη προσέγγιση από τους δηµιουργούς της παραγωγής. Ο Λαζαρίδης κατέγραψε 

τις σκέψεις του για την παράσταση606: 

 

«Η Manon Lescaut επρόκειτο να ζήσει µέσα στο εργοτάξιό µου σαν κατεστραµµένο 

ιδανικό του 18ου αιώνα. Εν µέρει ναυάγιο, εν µέρει οίκος τυχερών παιγνίων, εν µέρει 

																																																													
601Η Naomi Segal ερευνά τον όρο femme fatal ως τη γυναίκα η οποία προκαλεί τον θάνατο της στη 
λογοτεχνία, τον κινηµατογράφο και τη ζωή. Βλ. Naomi Segal, «The Femme Fatale: A Literary and 
Cultural Version of Femicide», Qualitative Sociology Review, Volume XIII, Issue 3, 2017, σελ. 102, βλ. 
<http://www.qualitativesociologyreview.org/ENG/Volume42/QSR_13_3_Segal.pdf>, τελευταία επίσκεψη: 
27/10/2019. 
602 Ο οποίος έχει γράψει και αυτός την όπερα Manon νωρίτερα από τον Puccini, µε µικρές µετατροπές 
στη δραµατουργία του λιµπρέτου. Βλ. <https://www.metopera.org/discover/synopses/manon/>, τελευταία 
επίσκεψη: 27/10/2019. 
603 Για κάποιους τρίτο και για κάποιους δεύτερο κύµα φεµινισµού, καθώς οι χρονολογίες και τα κινήµατα 
δεν παρουσιάζονται σταθερά στις διαφορετικές αναλύσεις. Το βιβλίο της Αθηνάς Αθανασίου (επιµ.), 
Φεµινιστική θεωρία και πολιτισµική κριτική, Αθήνα: νήσος, 2006, προσφέρει µία παρουσίαση των πιο 
σηµαντικών θεωρητικών από διαφορετικά πεδία που συνδέουν και αναλύουν διεπιστηµονικά τις δύο 
τελευταίες δεκαετίες του 20ού αιώνα. Για µια συνοπτική ιστορία των διαφορετικών κυµάτων του 
φεµινισµού, βλ. Constance Grady, «The waves of feminism, and why people keep fighting over them, 
explained», 20 July 2018, <https://www.vox.com/2018/3/20/16955588/feminism-waves-explained-first-
second-third-fourth>. 
604  Προτείνουµε επίσης την επίσκεψη στον παρακάτω ιστότοπο, καθώς πρόκειται για διαδικτυακή 
κοινότητα από 75.000 νέες και νέους στην Ινδία, οι οποίοι γράφουν άρθρα επειδή θέλουν να αλλάξουν 
τις συντηρητικές συνειδήσεις στη χώρα τους. Βλ.<https://www.youthkiawaaz.com/2016/04/90s-pop-
music-feminism/>, τελευταία επίσκεψη: 27/10/2019. 
605 Ένσλερ Ιβ, Αιδοίων Μονόλογοι  (µτφρ. Αλεξάκη Σταυρούλα). Αθήνα: Νίκη, 2010. 
606 Το κείµενο αυτό συντάχθηκε από τον Λαζαρίδη µε την αφορµή της έκθεσης στην Γκουαντρενάλε της 
Πράγας του 2003 όπου θα συµµετείχε ως καλλιτέχνης µε το αγγλικό περίπτερο, για να τοποθετηθεί ως 
λεζάντα δίπλα σε φωτογραφίες της µακέτας. Η έκθεση αυτή γίνεται κάθε τέσσερα χρόνια και είναι η 
µεγαλύτερη παγκόσµια έκθεση για τις παραστασιακές τέχνες, η ανάλογη της Μπιενάλε για τις εικαστικές 
τέχνες. Αταξινόµητο απόκοµµα από το Αρχείο Στέφανου Λαζαρίδη, ΜΙΕΤ. 



	 181	

έρηµη χώρα,607 εν µέρει πορνείο, στήθηκε ως µεταφορά για τη βρωµιά και τη σκόνη 

πίσω από την πρόσοψη του Augustan,608 την κακοµεταχείριση και τον εκφυλισµό µέσα 

σ’ ένα υποκριτικά ανθρωπιστικό σύµπαν, τα περιττώµατα και τις ασθένειες κάτω από 

το κρινολίνο. Διότι, παρ’ όλη την πνευµατική, την πολιτική και την κοινωνική 

χειραφέτηση του Διαφωτισµού, οι γυναίκες δεν ωφελήθηκαν καθόλου. Μια γυναίκα 

ικανή να συγκρουστεί και τόσο ελεύθερη όπως η Μανόν, απλά έπρεπε να 

καταστραφεί· και µάλιστα ο Puccini, ένας σχεδόν φετιχιστής εραστής του γυναικείου 

πόνου, δεν κατάφερε να την βοηθήσει».609 

 

Χωρογράφος ιδεών σε ιστορικό ενεστώτα610 

 

Αναγνωρίζουµε στον Λαζαρίδη, λοιπόν, τρόπο σκέψης γενικότερα αλλά και µεθόδους 

ειδικότερα επιδραστικές για την όσµωση  της σκηνικής και της πραγµατικής ζωής:  

 

Επιχειρεί να µεταπείσει τη διεύθυνση της Εθνικής Όπερας Αγγλίας ν’ αλλάξει το 

µοντέλο λειτουργίας της και να υιοθετήσει άνοιγµα χώρου και αναδιανοµή προνοµίων 

ως προς την πρόσβαση στην τέχνη της όπερας. Το London Coliseum στο κέντρο του 

Λονδίνου περιστοιχίζεται από ιστορικά θέατρα, όπως τα Garrick Theatre και Noel 

Coward Theatre, η Βασιλική Όπερα του Covent Garden, αλλά και η Εθνική 

Πινακοθήκη, η εκκλησία του Αγίου Μαρτίνου των Αγρών (µε την εκπληκτική χορωδία 

της). Αλλά ο Λαζαρίδης πάντα συλλογιζόταν επίσης ότι το London Coliseum (ή µε το 

																																																													
607 Η Έρηµη Χώρα του Τόµας Σ. Έλιοτ ήταν από τα αγαπηµένα κείµενα του Λαζαρίδη, στο πρωτότυπο 
της αγγλικής γλώσσας αλλά και στην ελληνική µετάφραση του Σεφέρη. Βλ. Τόµας Σ. Έλιοτ, Η έρηµη 
χώρα (µτφρ. Γιώργος Σεφέρης). Αθήνα: Ίκαρος, 1997.  
608 Ο Λαζαρίδης αναφέρεται, όπως διεξοδικώς ερευνήσαµε, στο µνηµείο του Αυγούστου για την ειρήνη, 
Ara Pacis Augustae, το οποίο στεγάζεται σε δικό του µουσείο, και είναι διακοσµηµένο µε ανάγλυφες 
παραστάσεις. Στον ανατολικό τοίχο υπάρχει µία γυναίκα πολεµίστρια, πιθανώς η Ρώµη, η οποία κάθεται 
πάνω σε όπλα (ασπίδες κυρίως) για να αποτρέψει τον πόλεµο και να επιβάλει την ειρήνη. 
Χαρακτηριστικά αναφέρουµε ότι αυτή η γυναίκα ενώ είναι δυνατή σαν µια θεά Αθηνά της ειρήνης, φορά 
χιτώνα ο οποίος πιάνεται στον έναν ώµο και αφήνει να φαίνεται το πλούσιο στήθος της. Το µνηµείο 
βρισκόταν δίπλα στον Τίβερη και σταδιακά, λόγω πληµµυρών θάφτηκε κάτω από τέσσερα µέτρα 
λάσπης. Επανασυναρµολογήθηκε στην τωρινή του θέση το 1938.  
Βλ. <https://en.wikipedia.org/wiki/Ara_Pacis>, τελευταία επίσκεψη: 27/10/2019. 
609 Όπως αναφέρει και η Jeanette Winterson, Αµερικανίδα συγγραφέας, σε ένα δηµοσιογραφικό κείµενο 
της για τους Times για την Manon του Massenet στη Νέα Υόρκη το 2010, ο Puccini, «του οποίου του 
άρεσαν οι γυναίκες, επέτρεψε ευτυχές τέλος µόνο στην όπερα La Fanciulla del West». Βλ. 
<http://www.jeanettewinterson.com/journalism/manon-lescaut/>, τελευταία επίσκεψη: 27/10/2019. 
610 Οµώνυµος τίτλος κειµένου από το Α. Βολανάκης (επιµ.), Στέφανος Λαζαρίδης. Κυνικός ροµαντικός. 
Αθήνα: Μορφωτικό Ίδρυµα Εθνικής Τράπεζας, 2018, σελ. 27, που αποτέλεσε εφαλτήριο και πρόπλασµα 
για την παρούσα µελέτη για τον Λαζαρίδη.  
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υποκοριστικό του Coli611, για τους παροικούντες την όπερα) είναι µια ανάσα απόσταση 

από το Soho, γειτονιά της σεξουαλικής απελευθέρωσης, µε τις LGBTQI κοινότητες, µε 

καλλιτέχνες και διανοούµενους να την κατακλύζουν, καθώς και η σχολή Καλών Τεχνών 

Central Saint Martins College of Art and Design αλλά και πολλά ιδιαίτερα καφέ και 

βιβλιοπωλεία, που διατηρούν τη γειτονιά ζωντανή και γεµάτη νεολαία. Ας 

αποκαλύψουµε στον αναγνώστη ότι το Soho ήταν και η γειτονιά στην οποία ο ίδιος ο 

Λαζαρίδης αποχωρίστηκε τα κανονιστικά οικογενειακά δεσµά, διασκέδασε και 

απελευθερώθηκε σεξουαλικά, γνώρισε τον έρωτα της ζωής του, µέχρι το τέλος της. 

 

Εξετάζοντας την επικοινωνιακή στρατηγική του Λαζαρίδη, παρότι η πρόταση να 

ξηλωθούν όλα τα καθίσµατα της πλατείας και να τοποθετηθούν µαξιλάρια ή άλλα 

καθίσµατα, ώστε να έρχονταν µικρότερης ηλικίας θεατές µε φθηνότερα εισιτήρια, δεν 

έγινε πραγµατικότητα612, θεωρούµε ότι (λόγω του γεγονότος ότι πήρε µεγάλη έκταση 

από τις συνεντεύξεις που έδωσε ο Λαζαρίδης σε διάφορα έντυπα αλλά και µε τις 

συζητήσεις από στόµα σε στόµα) επηρέασε τη µετέπειτα ιστορία της Όπερας στον 21ο 

αιώνα, εν σχέσει µε τι οι διευθυντές των µεγάλων λυρικών οργανισµών επιτρέπουν σε 

σκηνογράφους και σκηνοθέτες στη Μεγάλη Βρετανία. Ένα απτό παράδειγµα είναι η 

περίπτωση του επίσης στενού συνεργάτη του Λαζαρίδη, Graham Vick, σκηνοθέτη ο 

οποίος έχει πραγµατοποιήσει (ως διευθυντής στην όπερα του Burmingham το 2012) 

παραγωγή που έγινε σε εργοστασιακό χώρο για τη σειρά έργων τού Karlheinz 

Stockhausen, Mittwoch Aus Licht 613 , όπου οι θεατές κάθονταν στο πάτωµα µε 

µαξιλάρια και οι ερµηνευτές σε σκάλες κι έπειτα σε κούνιες, στοιχείο που ο Λαζαρίδης 

είχε χρησιµοποιήσει αρκετά και ήταν διάσηµος γι’ αυτό.614 

 

Κι έπειτα η ίδια η σκηνική του ιδέα, της µίας αλλά «πρωτεϊκής» κατασκευής, 

απελευθερώνει δυναµικές που φέρνουν κοντά το σκηνικό µε το πραγµατικό, σε ένα 

ενιαίο συµβάν, όπως περιγράφηκε παραπάνω. Σε µια σύγκριση µε τον σκηνοθέτη-

																																																													
611 Το υποκοριστικό Coli, όταν το χρησιµοποιούσαµε ο Λαζαρίδης και εγώ, εµφανιζόταν ένα µειδίαµα 
που παρέµεινε άρρητο µπροστά σε αγγλόφωνους και γελούσαµε µόνο όταν ήµασταν οι δυο µας.  
612 Βασιζόµενος ο Λαζαρίδης στο γεγονός ότι τα εισιτήρια στην όπερα µε µειωµένη ορατότητα είναι και 
ανάλογου χρηµατικού αντιτίµου, µε τις σκαλωσιές που τοποθέτησε υπήρχαν εισιτήρια µε 10 λίρες στην 
πλατεία και τρεις λίρες στο πρώτο µπαλκόνι. Βλ. Porter, op.cit., σελ. 1487. 
613  Βλ. <https://www.birminghamopera.org.uk/blog/mittwochwednesday>, τελευταία επίσκεψη: 
27/10/2019. 
614 Αναφερόµαστε στην παράσταση Rusalka, Εθνική Όπερα της Αγγλίας, σε σκηνοθεσία David Pountney 
το 1983, βλ. Αντώνης Βολανάκης,«O κύβος και τα λάιτ µοτίφ», στο Αντώνης Βολανάκης (επιµ.), op.cit., 
σελ. 54. 
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σκηνογράφο Κόκκο, που µελετήσαµε στο προηγούµενο κεφάλαιο, ο Λαζαρίδης έχει 

στο κέντρο του έργου του τον χώρο (δραµατουργικό, σκηνικό, κτηριακό, αστικό, 

κοινωνικό, προσδιορισµένο από την τάξη ή το φύλο) και την έννοια του κοινού ως µια 

δυναµική που θα επιφέρει διανοίξεις κι ενοποιήσεις, ενώ ο Κόκκος επικεντρώνεται στον 

άνθρωπο και στις λειτουργίες του, στον άνθρωπο-ηθοποιό (λόγος, κίνηση, βλέµµα, 

αυτοβουλία) και στον άνθρωπο-θεατή (φαντασία, όνειρο, µνήµη, µετάληψη). Κρίσιµη 

διαφοροποίηση µεταξύ τους είναι η µη-σκηνοθεσία του Κόκκου, ως τακτική 

χειραφέτησης των ηθοποιών του, και από την άλλη η οριζόντια παρουσία του Λαζαρίδη 

σε όλες τις πτυχές της παράστασης, άλλοτε ισχυρή κι άλλοτε διαπραγµατευτική 

(σκηνικά, σκηνοθεσία, κοστούµια). Απ’ τη µια το απόσπασµα που αναµένει να ενωθεί 

µε άλλα κοµµάτια, και απ’ την άλλη ο apriori σχεδιασµός της ενότητας. Και στις δύο 

περιπτώσεις, πρωταρχική σηµασία έχει η ενσωµάτωση του θεατή στο παραστασιακό 

γεγονός, κάτι που προοικονοµείται και από τα εισαγωγικά αποφθέγµατα και των δύο 

κεφαλαίων. Η χωρογραφία, στην περίπτωση του Λαζαρίδη, δηλώνεται ως παρέµβαση, 

αναδιάταξη, αναστάτωση615 του χώρου, µε εµπρόθετη όµως συνεπαγωγή σωµατικές, 

έµφυλες, κοινωνικές, πολιτικές και άλλες αναδιανοµές.  

 

Η διάνοιξη του ιδρυµατικού χώρου ‒εδώ θεατρικού‒ προς το πραγµατικό θα 

αναπτυχθεί και στο επόµενο Κεφάλαιο ‒αναφορικά µε τον µουσειακό χώρο‒, όπου θα 

µελετηθούν οι χωρογραφικές δυναµικές στο έργο της χορογράφου Μαρίας Χασάπη. Η 

Χασάπη, όπως και ο Λαζαρίδης, µετατοπίζονται από το συµβατικό χώρο σε γκρίζες 

ζώνες όπου ο σκηνικός χώρος ενοποιείται µε τον πραγµατικό και ο τραγουδιστής / 

χορευτής συναντάται µε τον θεατή. 

 

 

 

 

																																																													
615 Ο Λαζαρίδης είδε αυτήν τη συνεργασία µε την Εθνική Όπερα της Αγγλίας ως κύκνειο άσµα του στη 
συνεργασία του µε τον οργανισµό αυτό. Διαµόρφωσε µία εγκατάσταση σ’ ένα έργο εν προόδω ενός 
θεατρικού οργανισµού σε µετάβαση. Ο ίδιος περιγράφει την πρόθεσή του: «[...] ήθελα να αναστατώσω 
τον πραγµατικό χώρο. Εισέρχεσαι σε ένα ταλαιπωρηµένο περιβάλλον το οποίο περνάει από ανακαίνιση, 
ένα λίφτινγκ θα λέγαµε του χώρου, ενώνοντας τη σκηνή µε την πλατεία, και αρνείσαι αυτό το όριο 
µπροστά στο κοινό»  
Από G. Kay, op.cit., σελ.1060. 
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Εικόνα 6: Ιταλική Σεζόν, 1998, Αρχείο Αντώνη Βολανάκη. 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Εικόνα 7: Ιταλική Σεζόν, 1998, Αρχείο Αντώνη Βολανάκη 
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Εικόνα 8: Ιταλική Σεζόν, 1998, Αρχείο Αντώνη Βολανάκη 
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Κεφάλαιο 3. Χορός. Μαρία Χασάπη & TinoSehgal | Χωρο-γραφία 

3.α. Μαρία Χασάπη | Παύση στο Μουσείο 
 

«Μ’ ενδιαφέρει το τι συµβαίνει όταν στον θεατή δίδεται η εξουσία να κοιτά κάτω, πάνω 

σε µας».616 

Μαρία Χασάπη 

 

Η Μαρία Χασάπη, ως χορογράφος, ερευνά τον χώρο εν σχέσει µε τη δραµατουργία, 

όπως ο Κόκκος και ο Λαζαρίδης· σε αντίθεση όµως µε αυτούς, δεν κατασκευάζει 

κανούριους σκηνικούς χώρους αλλά αναπτύσσει το έργο της σε χώρους διατηρώντας 

τη φυσική τους λειτουργία. Θα µπορούσαµε να θεωρήσουµε ως σηµείο σύγκλισης 

µεταξύ Κόκκου και Χασάπη, τη δυνατότητα αυτοσχεδιασµού που επιτρέπουν, από την 

πλευρά των ερµηνευτών: το κείµενο της Ορέστειας (Κόκκος) και η χορογραφική φόρµα 

(Χασάπη) λειτουργούν ως πλαίσιο-αφετηρία αυτοσχεδιασµού. Η τελευταία πάντως, 

εµπιστεύεται το υλικό στους περφόρµερ να αυτοσχεδιάσουν, βάσει οδηγιών, όπως ο 

Κόκκος τους ηθοποιούς, αλλά διαφέρει ως προς το ότι ακολουθεί συγκεκριµένη φόρµα, 

την οποία θα αναπτύξουµε παρακάτω, και δεν επιτρέπει στους ερµηνευτές να 

αποκλίνουν από τις µορφές που αυτή έχει φαντασιωθεί και οργανώσει. 

 

Εργο-βιο-γραφία 

 

Η Μαρία Χασάπη617 (Maria Hassabi στα αγγλικά) ξεκίνησε ως χορεύτρια από την 

Κύπρο, πέρασε από την Ελλάδα, συνέχισε µε σπουδές στην Καλιφόρνια κι έπειτα 

έδρασε ως χορογράφος στη Νέα Υόρκη.  

																																																													
616 Harry Thorne, «Stillness is the Move», FRIEZE. (Issue 195. May 2018), 
<https://frieze.com/article/maria-hassabi-stillness-move>, δηµοσιεύτηκε: 16/ 04/ 2018. 
617Η Maria Hassabi (γενν. στην Κύπρο) είναι χορογράφος µε έδρα τη Νέα Υόρκη. Οι παραστάσεις και οι 
εγκαταστάσεις της παρουσιάζονται παγκοσµίως σε θέατρα, µουσεία, γκαλερί και δηµόσιους χώρους, 
όπως το Centre Pompidou (Παρίσι), το K20, το Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen (Ντίσελντορφ), η 
Documenta 14 (Κάσελ), το Walker Art Center (Μινεάπολη), το Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης (Νέα Υόρκη), 
το Μουσείο Hammer (Λος Άντζελες), το Μουσείο Stedelijk (Άµστερνταµ), η 55η Μπιενάλε της Βενετίας, 
το Kunsten festival des arts (Βρυξέλλες), το Art Sonje (Seoul), το Αυστραλιανό Κέντρο Σύγχρονης 
Τέχνης (Μελβούρνη), το steirischer herbst (Graz), η Performa (Νέα Υόρκη), το The Kitchen (Νέα Υόρκη), 
το Performance Space 122 (Νέα Υόρκη) µεταξύ άλλων. Η Hassabi έλαβε το Βραβείο Χορού και 
Περφόρµανς της Νέας Υόρκης «Bessie» του 2016 για το έργο της PLASTIC (2015-16) ως εξαιρετική 
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Θα χαρτογραφήσουµε την εκκίνησή της και θα εξετάσουµε τα πρώτα της έργα, έτσι 

ώστε να προσεγγίσουµε τις αφετηρίες της παράστασης Plastic (2016), στην οποία εν 

τέλει θα επικεντρωθούµε. Από την εµφάνισή της στη Νέα Υόρκη, η Μαρία Χασάπη 

µόλις µε την τρίτη παράστασή της Still Smoking (2006), που παρουσιάστηκε στο 

θέατρο του Kitchen, υποδηλώνει πόσο σηµαντικός είναι ο χώρος στο έργο της. Ένα 

µπαρόκ σκηνικό γεµάτο πολυελαίους σε διαφορετικά ύψη, το οποίο επιπλέον 

υπέγραψε η ίδια, είναι ο τόπος όπου οι χορευτές της βυθίζονται «σε µελαγχολία και 

απροσδιόριστη επιθυµία [...] δηµιουργώντας µια αρχιτεκτονική φόρµα που εξετάζει την 

ακραία διχοτοµία της φρενήρους ζωής στις πόλεις, εκθέτοντας ένα ακατέργαστο 

εσωτερικό τοπίο».618 Το αµέσως επόµενο έργο της, Gloria (2007), παρουσιάστηκε στο 

P.S.122: ένα ντουέτο µε δύο γυναίκες, την ίδια τη Χασάπη και τη χορεύτρια Hristoula 

Harakas. Η Eva Yaa Asantewaa περιγράφει τη χορογραφία να «ξεδιπλώνεται ως δύο 

φυσικά ξεχωριστά αλλά χρονικά αλληλεπικαλυπτόµενα σόλο».619 Στον ιστότοπο της 

Xασάπη, ο σκηνικός χώρος στο Gloria περιγράφεται ως εξής:  

 

«γίνεται πυκνότερος σε κενότητα καθώς ξετυλίγεται [...] Το κοινό σκηνικό 

φωτίζεται από έντονο συνεχή φωτισµό, ενώ κάθε µία από τις ενδυµασίες 

υποδηλώνει µια γραφική αίσθηση του σώµατος. Μια πρωτότυπη ηχητική 

σύνθεση που προέρχεται από καθηµερινό θόρυβο του δρόµου περιλαµβάνει 

µελωδικά αποσπάσµατα τραγουδιού ως ανάπαυλα από την πυκνότητα του 

έργου, αλλά µόνο φευγαλέα».620 

																																																																																																																																																																																																			
παραγωγή, το Βραβείο Herb Alpert το 2015, το Βραβείο για Επιτελεστικές τέχνες του 2012 από τον 
προέδρο του Πολιτιστικού Συµβουλίου του Νότιου Μανχάταν, µια υποτροφία του Guggenheim το 2011, 
και το Βραβείο Επιχορήγησης σε καλλιτέχνες, το 2009, του Ιδρύµατος Σύγχρονων Τεχνών. Κατέχει 
πτυχίο BFA από το Ινστιτούτο Καλών Τεχνών της Καλιφόρνια.  
Από τον ιστότοπο της Hassabi, <http://mariahassabi.com>, τελευταία επίσκεψη: 23/09/2019. 
618 Claudia La Rocco, «The Listings: April 7 - April 13; MARIA HASSABI», The New York Times. 
<https://www.nytimes.com/2006/04/07/arts/movies/the-listings-april-7-april-13-maria-hassabi.html>, 
δηµοσιεύτηκε: 07/04/2006. 
619 Eva Yaa Asantewaa, «Maria Hassabi», Dance Magazine. <http://mariahassabi.com/press/>, 
δηµοσιεύτηκε: 07-10/11/2007. 
620 GLORIA (2007) 50 minutes, Βλ. <http://mariahassabi.com/work/gloria-2007-50-minutes/>, τελευταία 
επίσκεψη: 7/11/2019. 
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Η παράσταση δέχεται κριτικές πως είναι υψηλής τεχνικής, ως κλασικό µπαλέτο, αλλά 

µε µεταµοντέρνους τρόπους σύγχρονου χορού621. Οι δύο γυναίκες στην αρχή κρατούν 

µιαν απόσταση και στη συνέχεια, όταν πλησιάζουν η µία την άλλη, έρχεται και το κοινό 

πιο κοντά και δηµιουργείται µια εφήµερη κοινότητα σε απόσταση αναπνοής.  

Η παράσταση αυτή είναι και η αφορµή να αρχίσει το έργο της Χασάπη να 

συγκαταλέγεται στις παραστάσεις «προκλητικών, ευφυών, στα θολά όρια µεταξύ 

χορού, εικαστικού αντικειµένου, εγκατάστασης και περφόρµανς».622 Η Χασάπη ερευνά 

ως έννοια την «παύση» και δηµιουργεί περίεργες θέσεις σωµάτων δηµιουργώντας 

εικόνες όπως αυτές που παίρνουν τα µοντέλα στις σχολές Καλών Τεχνών στο µάθηµα 

του σχεδίου. Οι κριτικοί αναρωτιούνται εάν «είναι στάσεις από την τεχνική γιόγκα ή 

είναι στιγµιότυπο κίνησης από κάποια άλλη χορογραφία του παρελθόντος».623  Θα 

µπορούσαµε να συνδέσουµε την πρακτική της Χασάπη µε το είδος χορού Butoh,624 

που διέπεται από την αργή κίνηση και από τη σύνδεση µε το έδαφος. Η ανάγκη των 

κριτικών για ερµηνεία είναι εµφανής αλλά και η Χασάπη έχει την πρόθεση το έργο της 

να µην αποκαλύπτει συγκεκριµένες αναφορές, αλλά να είναι ένα παλίµψηστο. 

Δηµιουργεί κάθε φορά ένα αργά κινούµενο βιβλίο εικόνων, γλυπτών, ζωγραφικών 
																																																													
621 Gia Kourlas, «New York Gloria Days», Time Out. <https://www.timeout.com/newyork/dance/gloria-
days>, δηµοσιεύτηκε: 08/11/2007. 
622 Roslyn Sulcas, «Dance in Review. Gloria», The New York Times. 
<https://www.nytimes.com/2007/11/10/arts/dance/10roun.html?n=Top/Reference/Times%20Topics/Orga
nizations/D/Danspace%20Project>, δηµοσιεύτηκε: 10/11/2007. 
623 Deborah Jowitt, «Split Screen Live: Maria Hassabi’s Gloria. A double image of two intrepid dancers», 
The Village Voice. <http://mariahassabi.com/press/>, δηµοσιεύτηκε: 25/11/2007, επίσκεψη µέσω του 
mariahassabi.com: 21/09/2019. 
624 Με το Butoh ο γράφων έχει βιωµατική εµπειρία σε σεµινάρια µε έναν από τους εκπροσώπους του 
είδους στην Ευρώπη, τον Masaki Iwana. Από τον ιστότοπο (www.iwanabutoh.com) το συγκεκριµένο 
είδος περιγράφεται ως «...µια µορφή σύγχρονου χορού που δηµιουργήθηκε στα τέλη της δεκαετίας του 
1950 από τον Tatsumi Hijikata. Είναι σύγχρονος µε την πολύ ακριβή έννοια του όρου, που 
αντικατοπτρίζει τις ανάγκες και τις απαιτήσεις της εποχής. Αυτό που έχει κάνει τόσο σηµαντικό το butoh 
είναι ότι όχι µόνο έχει εναντιωθεί στις άκαµπτα προδιαγεγραµµένες φόρµες που συχνά συναντώνται 
τόσο στον παραδοσιακό όσο και στον σύγχρονο χορό, αλλά έχει διεκδικήσει επίσης µια φιλοσοφική 
εκρίζωση η οποία κατηγορηµατικά αντικρούει όλες τις µορφές του έτοιµου “πολιτισµού”. (Εδώ, ο 
“πολιτισµός” περιλαµβάνει όχι µόνο τις τέχνες του χορού, του θεάτρου, της µίµησης, της µουσικής κ.λπ. 
αλλά και τη λογοτεχνία και άλλες κατηγορίες.) Αυτή η αντίθεση του προδιαγεγραµµένου και έτοιµου 
πολιτισµού υποστηρίζεται όχι από το σώµα ως λειτουργικό αντικείµενο όπως απαιτεί η κοινωνία, αλλά 
από το σώµα ως ζωντανό και µεταβαλλόµενο γλυπτό, διαµορφωµένο από την ίδια τη ζωή. 
Αναφερόµαστε σε αυτό το τελευταίο σώµα ως “nikutai” και είναι ένα σώµα που αντηχεί από την επιθυµία 
για ατοµική ζωή, που περιλαµβάνει την ατοµική ιστορία και εµπειρία». 
 Πηγή:<http://www.iwanabutoh.com/butoh.php> 
Το Butoh επηρέασε και την περίοδο της άνοιξης του σύγχρονου χορού στην Ελλάδα τη δεκαετία του ’90, 
ενεργό δραστηριότητα την οποία κατέγραψαν δύο εκδόσεις, και οι δύο το 2004: η πρώτη, από το 
Σωµατείο Ελλήνων Χορογράφων, καταγράφει τις οµάδες σύγχρονου χορού, και η δεύτερη, ένας 
κατάλογος από την έκθεση Χορός και Θέατρο, χαρτογραφεί τον χορό ιστορικά, από την Isadora Duncan 
µέχρι και την τότε χορευτική κοινότητα στην Ελλάδα.  
Βλ. Μαρώ Γρηγορίου (επιµ.), ΧΟΡΟΣ Dance. Αθήνα: ΚΟΑΝ, 2004 και Ελένη Φεσσά-Εµµανουήλ (επιµ.), 
Χορός & Θέατρο: Από τη Ντάνκαν στις Νέες Χορευτικές Οµάδες. Αθήνα: Έφεσος, 2004. 
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έργων, φωτογραφιών και στιγµιοτύπων που συναποτελούν τη χορευτική βιβλιοθήκη 

της.  

Σηµειώνουµε ότι από ένα σηµείο και µετά οι παραστάσεις της ξεκινούν µε µία 

συγκεκριµένη καθυστέρηση δέκα λεπτών, έτσι ώστε να δηµιουργηθεί µία εσωτερική 

ησυχία στον χώρο πριν µπουν οι χορευτές. Για το Show, που έλαβε χώρα στο The 

Kitchen της Νέας Υόρκης το 2011, η Χασάπη αφαίρεσε τα καθίσµατα από το θέατρο, 

τοποθέτησε φώτα στο πάτωµα κι έτσι κάποιοι θεατές κάθονταν κάτω ή ήταν όρθιοι. Το 

ντουέτο τοποθετήθηκε στο κέντρο του χώρου και ξεκίνησε αυτό το αργής κίνησης έργο, 

έχοντας υποβάλει το κοινό σε κατάσταση αναµονής. Στη µία ώρα που ακολούθησε, η 

Χασάπη και η Harakas έχοντας συνεχή βλεµµατική επαφή625 µείωναν την απόσταση 

ανάµεσα σε θεατή και περφόρµερ προκαλώντας το κοινό να κινηθεί και να αντιδράσει 

στη µεταβαλλόµενη χωρικότητα. Ο κριτικός Andy Horwitz στην κριτική του για το Show 

αναφέρει:  

«Το κοινό εισέρχεται στον χώρο και περιµένει δέκα λεπτά πριν να συµβεί 

οτιδήποτε. Στον άδειο χώρο µε µια δέσµη φώτων στο πάτωµα στο ένα µισό του 

δωµατίου, υποµένουµε τώρα την-πολύ-οικεία εµπειρία της εγκατάλειψης στις 

δικές µας σκευές. Οι άνθρωποι συνοµιλούν µεταξύ τους και στη συνέχεια 

αρχίζουν να κοιτάζουν γύρω γύρω το δωµάτιο αναµένοντας. Κατόπιν όλοι 

ησυχάζουν, περιµένοντας. Και δεν συµβαίνει τίποτα, και όλοι αρχίζουν να 

κοιτάζουν ξανά, και σχεδόν τους ακούτε όλους να σκέφτονται το ίδιο πράγµα, 

“Είναι αυτή η παράσταση; Πράγµατι θα µας αφήσουν εδώ για µια ώρα;”».626 

Η παραπάνω περιγραφή µας φέρνει στον νου δράσεις σαν αυτή της Graciela 

Carnevale, το 1968 στο Rosario της Αργεντινής, όπου κλειδώνει το κοινό µέσα στον 

χώρο της γκαλερί, έχοντας καλύψει και την πρόσοψη µε αφίσες ώστε να µην υπάρχει 

οπτική επαφή µε το έξω.627 Η αρχική αµηχανία γίνεται αγωνία και απόγνωση και 

οργανώνει τελικά µια συλλογική αντί-δραση, που δεν φτάνει σε σηµείο βίαιων 

εκδηλώσεων ‒κάτι που θα ήταν στις προθέσεις της Carnevale628– αλλά καταφέρνει να 

																																																													
625 Η οπτική επαφή είναι ένα απλό κοίταγµα προς τον άλλον εφόσον δεν υπάρχουν εµπόδια στο 
ενδιάµεσο, η βλεµµατική επαφή είναι το αµφίπλευρο σταθερό κοίταγµα στα µάτια των συνοµιλητών. 
626 Andy Horwitz, «Andy’s Weeks in Review(s)», CULTUREBOT.  
<https://www.culturebot.org/2011/11/11606/andys-week-in-reviews/>, δηµοσιεύτηκε: 05/11/2011. 
627 Graciela Carnevale, «Acción del Encierro», Ciclo de Arte Experimental Exhibition, organized by the 
Group de Arte de Vanguardia de Rosario, Rosario, Argentina, 1968.  
628 Graciela Carnevale, «Project for the Experimental Art Series, Rosario//1968». Στο: Claire Bishop 
(επιµ.), Participation. London: Whitechapel, 2006, σελ. 117. 
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αλληλεπιδράσει µε τον έξω κόσµο ώστε οι εσώκλειστοι να βρουν διαφυγή από έναν 

περαστικό που έσπασε το τζάµι της όψης. Η Χασάπη οπωσδήποτε δεν ενδιαφέρεται 

και ούτε καταφεύγει σε οποιαδήποτε µορφή ψυχολογικής ή σωµατικής καταπίεσης του 

κοινού. Η αυξανόµενη εσωτερική ενεργοποίηση των θεατών κατά την αναµονή της 

έναρξης της παράστασης, θα αξιοποιηθεί δηµιουργικά κατά την πορεία για να δώσει 

ένταση στην παρατήρηση, τη συµµετοχή, τη βίωση της παράστασης. Το έργο της 

διατρέχεται από ευγένεια και λεπτότητα, προδιαγράφοντας µια καλοπροαίρετη σχέση 

µε το κοινό. 

Στην πρακτική της διακρίνονται αναφορές στα έργα της πρωτοπόρου του µη-

αναπαραστατικού χορού, αλλά και της χρήσης του αστικού και αρχιτεκτονικού τοπίου, 

χορογράφου Trisha Brown. Η Brown προέρχεται από µια γενιά –του 1960–- και ένα 

τοπίο –τη Νέα Υόρκη–, όπου πραγµατοποιήθηκαν ριζικές ανατροπές σε όλες τις 

εκφράσεις τέχνης, αλλά και διαλύθηκαν τα µεταξύ τους όρια. Όπως αναφέρουν οι 

επιµελητές της Documenta 12, στην οποία παρουσιάστηκε το έργο της Trisha Brown 

Floor of the Forest: 

«Η προσπάθειά της [Brown] να ξεπεράσει το κλασικό σκηνικό για να στήσει 

παραστάσεις µπροστά σε προσόψεις και τοίχους, σε πάρκα και στέγες, η 

προσέγγισή της µε αντι-αφηγηµατικές συνθέσεις (συµπεριλαµβανοµένου του 

John Cage) και η εγγύτητά της στην τέχνη της δεκαετίας του 1960 

(συµπεριλαµβανοµένων των Robert Rauschenberg, Donald Judd, Robert 

Whitman) οδηγούν σε µια φόρµα που θυµίζει εσωτερικευµένες καθηµερινές 

ακολουθίες κίνησης, τις οποίες δοµεί και στη συνέχεια αντικαθρεφτίζει πίσω στο 

δωµάτιο ως οπτικοποιηµένη φυσική εµπειρία».629 

Στο Floor of the Forest, το οποίο πρωτοπαρουσιάστηκε το 1970, τα σώµατα εκτελούν 

κινήσεις σε ένα υπερυψωµένο οριζόντιο επίπεδο, πλεγµένα ανάµεσα στα κενά ενός 

διχτυού σε απόσταση από το έδαφος. Η αρχική εκτέλεση περιελάµβανε τη φυσική 

κίνηση του ντυσίµατος και του γδυσίµατος, µε τα ρούχα και τα υφάσµατα που είναι 

πλεγµένα στο δίχτυ. Η ίδια η Brown το περιγράφει ως εξής: 

«Μια φυσιολογικά κατακόρυφη κίνηση εκτελείται οριζόντια και ανασχηµατίζεται 

από την κατακόρυφη έλξη της βαρύτητας. Ήταν επίπονη. […] Ξεκουραζόµασταν 
																																																													
629  Roger M. Buergel (επιµ.), Ruth Noack (επιµ.), Documenta Kassel 16/06-23/09/2007. Katalog. 
Taschen GmbH, 2007, σελ. 224.  
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µερικές φορές, κι όταν ξεκουραζόµασταν ένα κοµµάτι ρούχου γινόταν αιώρα. Το 

κοινό έπεφτε κάτω για να δει τους χορευτές να κρέµονται ή να αναρριχώνται 

κάτω από το πλαίσιο ή τεντώνονταν προς τα πάνω για να δουν τη δράση πάνω 

από αυτό».630 

Η εγγύτητα του σώµατος µε τα επίπεδα του χώρου, η αντοχή στον χρόνο και η 

ενσωµάτωση της καταπόνησης ως µέρος της χορογραφίας συναντώνται και στο έργο 

της Χασάπη. Στις χορογραφίες της τα σώµατα έρχονται σε αδιαµεσολάβητη επαφή µε 

τα φυσικά στοιχεία του χώρου. Δεν υπάρχει αναπαράσταση ούτε συµβάσεις και όρια 

µεταξύ πραγµατικότητας και έργου τεχνης. Ακόµα και στην Brown υπάρχει το όριο 

µεταξύ παραστασιακού συµβάντος και πραγµατικού χώρου και χρόνου. Στην Χασάπη, 

η κίνηση γίνεται πιο πρωτογενής και πιο καθηµερινή.  

Στο Show υπάρχει σαφής αναφορά στο έργο 4΄33΄΄ του John Cage631, ο οποίος είχε 

συνεργαστεί µε την Brown˙ µε τη χρονότροπo µη δράση αλλοιώνεται η αίσθηση της 

κανονικότητας του χρόνου, ως εισαγωγή στη βραδύτητα που θα επακολουθήσει. Στη 

δε παράσταση Robert and Maria (2010), η οποία παρουσιάστηκε στο Danspace 

Project στην St. Mark’s Church ‒εκεί το ντουέτο είναι ένας άνδρας και µία γυναίκα–, η 

Χασάπη διεισδύει βαθύτερα στη µη δράση µέσα από την επίµονη διερεύνηση του 

βλέµµατος. Έτσι, σε αντιστοιχία µε τη σιωπή του Cage, ως µη ήχο, η Χασάπη 

πειραµατίζεται µε τη βραδύτητα ως διαδροµή προς τη µη κίνηση.  

Το 2013, η Χασάπη πήρε µέρος στην PERFORMA632, την Μπιενάλε Περφόρµανς στη 

Νέα Υόρκη, και η παράστασή της Show, αυτή τη φορά σε εξωτερικό δηµόσιο χώρο, 

ήταν καθοριστική προκειµένου να ενταχθεί το έργο της στη σύγχρονη τέχνη. H Nikki 

																																																													
630 Ηendel Τeicher, «Trisha Brown: Dance and Art in Dialogue, 1961-2001», Σε: Trisha Brown Dance 
Company. Repertory. <https://trishabrowncompany.org/repertory/floor-of-the-forest.html?ctx=title>, 
τελευταία επίσκεψη: 23/09/2019.  
631Ο Αµερικανός συνθέτης, θεωρητικός και φιλόσοφος John Cage συνθέτει το 1952 το 4΄33΄΄, ένα 
εννοιολογικό µουσικό έργο κατά την εκτέλεση του οποίου, όπως δηλώνει ο τίτλος του, οι µουσικοί 
παραµένουν σιωπηλοί στη σκηνή για το χρονικό αυτό διάστηµα. Αυτό που καταγράφεται είναι οι ήχοι του 
περιβάλλοντος. Μέσα από τον συνδυασµό πολλαπλών οργάνων, µουσικών αλλά και της χρονικής 
ελευθερίας, επιχειρεί την παραγωγή συνθέσεων που δεν υπάγονται σε συµβατικές κατηγορίες. Ο Cage 
πειραµατίστηκε µε ανορθόδοξα αλλά και µεταποιηµένα µουσικά όργανα, όπως και µε κασετόφωνα, 
µαγνητόφωνα, ραδιόφωνα, και αποτέλεσε πρωτοπόρο της ηλεκτρονικής µουσικής αλλά και της 
performance art. 
Για το έργο του βλ. <https://johncage.org/>. Για τον συνθέτη βλ. <https://johncage.org/>, για το έργο βλ. 
<https://www.npr.org/2000/05/08/1073885/4-33?t=1568575458274> και την εφαρµογή για κινητά 
τηλέφωνα βλ. <https://johncage.org/4_33.html>. 
632  Η πιο σηµαντική διοργάνωση γύρω από την περφόρµανς παγκοσµίως, βλ. <https://performa-
arts.org>. 
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Columbus χαρακτηριστικά γράφει στο Art Forum για την ίδια περφόρµανς, όταν 

παρουσιάστηκε σε εξωτερικό χώρο: 

«Το Show ήταν ένας έντονος, εξαντλητικός συνδυασµός αναδυόµενου χορού και 

εικαστικής εγκατάστασης. Καθώς ο Αύγουστος είναι πάντοτε στη Νέα Υόρκη 

ένας µήνας µε υγρασία, πάρα πολλές από τις πολιτιστικές τους εκδηλώσεις 

γίνονται σε εξωτερικούς χορούς. Κι έτσι, συνέχισε η Μαρία Χασάπη σε 

εξωτερικό χώρο και προσέγγισε το κοινό της µε πιο πλάγιο τρόπο, διαµέσου 

συµπαραδηλώσεων του χώρου του ίδιου. Το ντουέτο των γυναικών έλαβε χώρα 

απέναντι από το Χρηµατιστήριο της Νέας Υόρκης, µε φόντο τη νεοκλασική όψη, 

µε µία τεράστια αµερικανική σηµαία να κυµατίζει. Η χορογραφία αργή, 

πολύπλοκη, αλλοπρόσαλλη, είχε µία δύναµη παρουσίας και παρησσίας καθώς 

οι δύο γυναίκες είχαν κλειδώσει τα βλέµµατα µεταξύ τους».633 

Το παγιωµένο και διεισδυτικό βλέµµα, που κρατά συνδεδεµένα τα σώµατα των δύο 

περφόρµερ, θα µπορούσε να θεωρηθεί ως ένα εργαλείο που υποκαθιστά τον λόγο και 

απογυµνώνει ακόµα περισσότερο την περφόρµανς από αφηγηµατικά στοιχεία. Όπως 

αναφέρει και η Ρηγοπούλου, στο Ο Νάρκισσος. Στα ίχνη της εικόνας και του µύθου, η 

µετωπική αντιπαράθεση των ηθοποιών διασπάται από τον Brecht ώστε να «µυήσει τον 

θεατή, µε την τελετουργία της αποστασιοποίησης, στη λατρεία του λόγου».634 Στην 

περίπτωση της Χασάπη επιδιώκεται η µετωπική βλεµµατική σχέση, µε ένταση και 

διάρκεια. Παρατηρούµε κι από στιγµιότυπα της περφόρµανς πως η σχέση αυτή 

συµπαρασύρει  και τους θεατές να προσηλώσουν το βλέµµα.  

Το 2013 η Χασάπη συν-εκπροσωπεί την Κύπρο στην 55η Μπιενάλε της Βενετίας, σε 

κοινό περίπτερο µε τη Λιθουανία και κοινό επιµελητή τον Raimundas Malašauskas. 

Στις κερκίδες ενός γυµναστηρίου, κατά µήκος όλου του κτιρίου, παρουσίασε το έργο 

																																																													
633 Nikki Columbus, Artforum. 28 November 2011, <http://mariahassabi.com/press/>, επίσκεψη µέσω του 
mariahassabi.com. 
Αλλά και ο κριτικός Apollinaire Scherr αναφέρει στην κριτική του: «Η υπαίθρια εκδοχή της παράστασης… 
προσέγγισε το κοινό πιο πλαγίως, µέσω του φορτωµένου σκηνικού της. Αυτό το ηµίωρο ντουέτο των 
Χασάπη και Hristoula Harakas έλαβε χώρα απέναντι από το Χρηµατιστήριο της Νέας Υόρκης… στη 
µέση της πλακόστρωτης, κλειστής από την κυκλοφορία Broad Street […] Τυπικό της Hassabi, το Show 
ήταν συνειδητό, περίπλοκο και έντονα ασταθές στη συναισθηµατικότητά του. Οι γυναίκες θα µπορούσαν 
να κρατήσουν κάτι που µοιάζει µε πόζα µόδας για τόσο µεγάλο διάστηµα που το σώµα τους έτρεµε… 
Στη συνέχεια υπέβαλλαν τη θέση τους σε µικρές βαθµιδωτές προσαρµογές, επίσης διατηρηµένες σε 
σηµείο καταπόνησης...» Από: Apollinaire Scherr, «Street movement», Financial Times, 3 August 2012, 
<http://mariahassabi.com/press/>, επίσκεψη µέσω του mariahassabi.com: 24/09/2019. 
634 Πέπη Ρηγοπούλου, Ο Νάρκισσος. Στα ίχνη της εικόνας και του µύθου. Αθήνα: Πλέθρον, 2002, σελ. 
65. 
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Ιntermission, οκτάωρη περφόρµανς µε τρεις χορευτές εν συνόλω. Στη συνέντευξη που 

έδωσε στον Chris Fitzpatrick µιλά για τα διαφορετικά πλαίσια στα οποία έχει 

παρουσιάσει περφόρµανς διαρκείας ή αντοχής (endurance performance). Η Χασάπη 

δεν θεωρεί ότι ο ρυθµός των σωµάτων είναι αργός αλλά: «αυτό που προσπαθώ είναι η 

ακινησία, έστω κι αν είναι αδύνατο να το πετύχει καθετί που αναπνέει».635 Εδώ η 

Χασάπη µιλάει στην ουσία για την οντολογική διαφορά µεταξύ του ανθρώπινου 

σώµατος και των σωµάτων των γλυπτών, δηµιουργώντας «Living Sculptures» 636 

(ζώντα γλυπτά), όπως τα προτείνει συνδυαστικά ο επιµελητής Malašauskas, ενώ η ίδια 

υπογραµµίζει ότι βρίσκεται στο χρονικό µεταξύ: ένα διάλειµµα που αντικατοπτρίζει την 

πρόθεσή της να δώσει χώρο και χρόνο στον επισκέπτη της Μπιενάλε να συναισθανθεί 

και τον εαυτό του καθώς παρακολουθεί τους περφόρµερ. Η ίδια δηλώνει ότι το έργο 

της είναι αφηρηµένο και µη παραστατικό, και µε αυτήν τη φόρµα δηµιουργεί ακόµη 

λιγότερες προσδοκίες για να ξετυλιχθεί µία αφήγηση. «Ο χρόνος, ο χώρος και η 

σωµατικότητα είναι ό,τι χειρίστηκα στο Ιntermission. Απαιτεί υποµονή, είναι φτιαγµένο 

µε παύσεις, διακοπές, επαναλήψεις και καθυστερήσεις».637 Σε αυτή την περφόρµανς 

είναι που εισάγει η Χασάπη και τον όρο ζωντανή εγκατάσταση.  

Από την «κοινωνική γλυπτική» του Joseph Beuys,638 όρο που περιγράφει τη µετάβαση 

της συµβατικής γλυπτικής σε µια διευρυµένη συνθήκη που περιλαµβάνει κοινωνικές 

δράσεις µε το κοινό, η «ζωντανή εγκατάσταση» πραγµατοποιεί το αντίστροφο: 

επαναφέρει το ζωντανό συστατικό, το κοινό, µέσα στο περίγραµµα του έργου τέχνης, 

και διευρύνει την κατηγορία της «εγκατάστασης» προς ένα ανοιχτό πεδίο στο οποίο 

συνδιαλέγονται ο φυσικός, δηµόσιος, µουσειακός χώρος, µε τα σώµατα των χορευτών 

και των θεατών. Καθώς τη δεκαετία του 1970 το ζήτηµα ήταν η έξοδος από τον 

µουσειακό χώρο προς την κοινωνία, τώρα το διευρυµένο έργο επανέρχεται στο πλαίσιο 

της τέχνης, αναδιοργανώνοντάς το από µέσα. 

Οι επισκέπτες-θεατές δεν βλέπουν όλο το έργο, το οποίο έχει διάρκεια 8 ώρες˙ εκ των 

πραγµάτων ο χρόνος των θεατών προσαρµόζεται σε ατοµικό επίπεδο, όπως αν 

																																																													
635 Chris Fitzpatrick, «18 down, 17 up: a pause with Maria Hassabi», Art Papers. September-October 
2013, <http://mariahassabi.com/press/>, επίσκεψη µέσω του mariahassabi.com: 24/09/2019. 
636 Raimundas Malašauskas, Curator, «oO», Cyprus and Lithuanian Pavilion, από: 
<http://mariahassabi.com/work/intermission/>, τελευταία επίσκεψη: 24/09/2019. 
637 Fitzpatrick, op.cit. 
638 «Η κοινωνική γλυπτική είναι µια θεωρία που αναπτύχθηκε από τον καλλιτέχνη Joseph Beuys το 1970 
µε βάση την ιδέα ότι όλα είναι τέχνη, ότι κάθε πτυχή της ζωής µπορεί να προσεγγιστεί δηµιουργικά και, 
ως εκ τούτου, ο καθένας έχει τη δυνατότητα να είναι καλλιτέχνης». Ορισµός από το λεξικό της Tate, στο 
<https://www.tate.org.uk/art/art-terms/s/social-sculpture>, τελευταία επίσκεψη: 24/09/2019. 
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έβλεπαν έργα γλυπτικής. Εδώ µπορούµε να εξετάσουµε τη σύνδεση που δηµιουργεί η 

Χασάπη µε τη νεκρή φύση ‒που είναι ένα είδος µελέτης στη ζωγραφική, στα αγγλικά 

still life‒ που µπορεί να µεταφραστεί ως «ακίνητη» ζωή. Το παράδοξο το οποίο 

πραγµατεύεται είναι ότι οι περφόρµερ βρίσκονται σε συνεχή ελάχιστη κίνηση (shadow 

movement)639: από σύσπαση µυών, βλεφάρισµα ή τρέξιµο δακρύων, έως να στέκει 

κανείς όρθιος –µε αντίσταση στη βαρύτητα–, να κάθεται ή και να ξαπλώνει κάτω. Στο 

Ιntermission, συγκεκριµένα, όταν ένιωθαν το σώµα τους να µουδιάζει σε κάποια θέση, 

µε µαλακή και συνεχόµενη ποιότητα κίνησης πήγαιναν στην επόµενη θέση. Η κύρια 

χορογραφική της οδηγία ήταν: Μην «αναστατώνετε» την εικόνα, αντιθέτως κρατήστε τις 

µεταβάσεις µαλακές. Παρατηρώντας τη ζωντανή εγκατάσταση, παρατηρούµε πως οι 

οδηγίες που δίνει στους χορευτές είναι καθηµερινές δράσεις 640 ˙ τις ίδιες οδηγίες 

εφήρµοζε και σε εθελοντές κατοίκους της Βενετίας. Σε αυτή την περίπτωση, η έµφαση 

δίνεται στην καθηµερινή κίνηση και όχι στην τεχνική.  

Σε όλη την πορεία της η Χασάπη χρησιµοποιεί τον χρόνο ως ένα ελαστικό νήµα που 

ενώνει τον περφόρµερ µε τον θεατή. Η περφόρµανς µακράς διαρκείας και το 

συγκεκριµένο είδος της βραδύτητας που υπηρετεί η Χασάπη φέρουν τη σωµατικότητα 

ως βασικό διακύβευµα ανάµεσα στο σώµα του performer ‒δηλαδή το αντικείµενο για 

τον θεατή– και το σώµα του θεατή –εξίσου αντικείµενο για τον περφόρµερ– και µε 

αυτήν τη συνύπαρξη πραγµατοποιείται µία άρρητη συµφωνία δραστικών υποκειµένων. 

Ευλόγως η Χασάπη µάς µιλά για τον τρίτο θεατή641: o θεατής βλέπει ταυτόχρονα τον 

περφόρµερ και έναν άλλον θεατή ως περφόρµερ. Οι ιδιότητες και ταυτότητες των 

δραστικών υποκειµένων, είτε περφόρµερ είτε θεατών, τα οποία είναι ενσώµατα και 

παρόντα, συνεχώς µεταλλάσσονται και διαµορφώνουν ένα πεδίο υψηλής συνείδησης.  

Ο Andre Lepecki από το Πανεπιστήµιο της Νέας Υόρκης, σε έρευνά του για την 

παράσταση Τhe last performance του Jerome Bel, 642  καταγράφει µία φράση της 

Ισιδώρας Ντάνκαν: «Για ώρες θα στεκόµουν σχετικά ακίνητη· τα δυο µου χέρια 

																																																													
639 Rudolf von Laban, Lisa Ullmann, The mastery of movement. Alton, Hampshire: Dance Books, 2011, 
σελ. 12. 
640 «Κατέβα 18 σκαλιά, περπάτησε προς το γήπεδο του µπάσκετ, φτάσε στην άλλη πλευρά, ανέβα 17 
σκαλιά, βγες έξω, χρησιµοποίησε την τουαλέτα, κάπνισε ένα τσιγάρο, επίστρεψε και ξεκινά ξανά».  
Από Fitzpatrick, op.cit. 
641 Προφορική συνοµιλία µε τον Α.Β. στις 12 Σεπτεµβρίου 2019. 
642 Andre Lepecki, «Undoing the Fantasy of the (Dancing) Subject: 'Still Acts' in Jérôme Bel's The Last 
Performance», Στο: Steven de Belder (επιµ.), Koen Tachelet (επιµ.), Salt of the Earth. On dance, politics 
and reality. Brussels: Vlaams Theater Instituut, 2001. 
Πηγή: <http://www.nyu.edu/classes/bkg/lepecki-stillness.PDF>, τελευταία επίσκεψη: 24/09/2019. 
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διπλωµένα ανάµεσα στα στήθη, καλύπτoντας το ηλιακό πλέγµα… αναζητούσα και 

τελικά βρήκα την κεντρική πηγή κάθε κίνησης».643 Η παράσταση The last performance 

(1998) του χορογράφου Jerome Bel µας βοηθά να δούµε και το έργο Plastic της 

Χασάπη σε πλαίσιο συσχέτισης, αφού και η παράσταση του πρώτου έχει 

αυτοαναφορικό –σε σχέση µε το είδος της τέχνης του χορού– τίτλο, όπως πολλά έργα 

της Χασάπη: Show, Solo Show, Intermission, Premiere, Staged, Staging.644 Ο Steve 

Paxton645 δίνει µία σειρά απλών οδηγιών σε χορευτές, µε την ονοµασία µικρός χορός. 

Πρόκειται για την εξής οδηγία: σε όρθια θέση του σώµατος, χαλαρώνουµε και 

παρατηρούµε: «Όπως είσαι στη θέση του µικρού χορού, ξέρεις ότι δεν τον κάνεις και µε 

έναν τρόπο παρακολουθείς τον εαυτό σου ως περφόρµερ, παρατηρείς το σώµα σου να 

δείχνει τις λειτουργίες του».646 Ο Lepecki, χαρακτηριστικά, αναλύει την οδηγία αυτή ως 

µία αντιληπτική µετατόπιση στο σώµα του χορευτή, αφού η οδηγία της θέσης δεν 

προέρχεται από την ακινησία των αγαλµάτων αλλά από µία «αναδιανοµή του εύρους 

της σηµαίνουσας κίνησης στον χορό»647 καθώς και τις προσδοκίες σε σχέση µε τη 

ρευστότητα του σώµατος, ως χαρακτηριστικό ορισµό του χορού. Ο χρόνος αλλάζει τη 

φύση του συµβολισµού της ακινησίας και ο Lepecki µάς προτείνει να σκεφτούµε την 

ανθιστάµενη πράξη της σύλληψης –ως κράτησης– και αναφέρει τη διαφορετική σχέση 

µε τον χρόνο και, εποµένως, διαφορετική πρόσληψη των ρυθµών του σώµατος µέσω 

της ακινησίας648 . Λειτουργεί αυτή η ακινησία των χορευτών ως αντανάκλαση της 

ακινησίας των θεατών.  

Το παραπάνω αναλύεται από τη Maxine Sheets Johnston, στο βιβλίο της µε τίτλο 

Putting movement into your life649, ως η ακινησία των χορευτών να είναι ένα διπλό 

πρόσταγµα: κιναισθησίας προς τους θεατές, από τη µια να σταµατήσουν να τρέχουν 

και να κοιτάξουν τους περφόρµερ, και ενσυναίσθησης και συνείδησης από και προς 

τους ίδιους τους περφόρµερ:  

																																																													
643 ibid. σελ.75.  
644 Είναι η παράσταση που είδαµε και στην Ελλάδα στο πλαίσιο της DOCUMENTA 14, το 2017.  
Βλ. <https://www.documenta14.de/gr/artists/13493/maria-hassabi> 
645 Χορογράφος, πρωτοπόρος του contact improvisation. 
646 Elizabeth Zimmer (interviewer), Steve Paxton (interviewee), «The Small Dance (an interview with 
Steve Paxton)». Quarterly. Vol.3. n.1, Fall 1977, σελ. 11. 
647 Lepecki, op.cit., σελ. 2. 
648 ibid. 
649  Maxine Sheets-Johnstone, Putting movement into your life: A beyond fitness primer. North 
Charleston, SC: CreateSpace Independent Publishing Platform, 2014. 
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«έστω και αν έπρεπε να ακινητοποιηθείς ή να κάνεις τον νεκρό, ξέρεις ότι είναι 

δύσκολο να είσαι τέλεια ακίνητος. Είναι δύσκολο να µην κινηθούν τα βλέφαρά 

σου και να µην κινείται το στήθος σου πάνω κάτω µε την αναπνοή… όµως δεν 

είσαι συνηθισµένος να παρακολουθείς τέτοιες κινήσεις… αλλά να συνδεθείς µε 

την κίνηση και την παρατήρησή της [...]»650 

Αυτό που ζητά η Χασάπη από τον θεατή είναι άσκηση αντοχής, για την αναζήτηση των 

ορίων του ως επισκέπτη, µάρτυρα, ηδονοβλεψία, συν-συγγραφέα και συνεργάτη σε 

αυτό το συµβολικό συµβόλαιο του κοινού χρόνου µε τους χορευτές.  

Η Κάτια Σαβράµη παρατηρεί:  

«Ο ενεργητικός παρατηρητής, παρότι τα αισθητήριά του είναι ποικίλα, 

προσλαµβάνει επιλεκτικά. Η ίδια η φύση της αντίληψης είναι επιλεκτική, είναι 

πράξη επιλογής, η οποία εξαρτάται από τις λειτουργίες της πρόσληψης και της 

ερµηνείας. Η διαδικασία της αντίληψης λειτουργεί πιο άµεσα όταν το ερέθισµα 

είναι ακίνητο αντικείµενο. Αλλά όταν “το αντικείµενο” που βρίσκεται υπό 

παρατήρηση, όπως στην περίπτωση του χορού ο χορευτής, κινείται στον χώρο 

και στον χρόνο, τότε η διαδικασία αντίληψης γίνεται περισσότερο περίπλοκη. 

Αυτό συµβαίνει εξαιτίας των αυξηµένων ερεθισµάτων, συµπεριλαµβανοµένων 

και των άλλων στοιχείων τού µέσου του χορού, αλλά και των νοηµάτων, τα 

οποία πρέπει να γίνουν αντιληπτά και να ερµηνευθούν».651 

Σχετικά µε την αντίληψη ενός ακίνητου ή κινητού αντικειµένου ο Merleau-Ponty, στη 

Φαινοµενολογία της αντίληψης, περιγράφει: 

«στο κανονικό υποκείµενο κάθε κίνηση έχει ένα φόντο, ένα υπόβαθρο, και [...] η 

κίνηση και το φόντο είναι “στιγµές µιας ενιαίας ολότητας”. Το φόντο της κίνησης 

δεν είναι µια αναπαράσταση που συσχετίζεται ή συνδέεται εξωτερικά µε την ίδια 

την κίνηση, είναι εµµενές στην κίνηση, την εµψυχώνει και τη φέρει κάθε στιγµή, η 

µύηση στην κίνηση είναι για το υποκείµενο ένας πρωτογενής τρόπος να 

συσχετιστεί µε το αντικείµενο, όπως ακριβώς και η αντίληψη».652 

 
																																																													
650 ibid, σελ. 8. 
651Κάτια Σαβράµη, «Σώµατα που κινούνται και συν-κινούν». Στο: Κάτια Σαβράµη (επιµ.), Χορός και 
αφηγηµατικότητα, Πρακτικά Ηµερίδας. Πάτρα: Εκδόσεις Πανεπιστηµίου Πατρών, 2009, σελ. 80-81. 
652 Μερλώ-Ποντύ, op.cit., σελ. 205. 
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Ο παρατηρητής λοιπόν, απέναντι σε ένα κινούµενο αντικείµενο παρατήρησης, έχει να 

διαχειριστεί αντιληπτικά και τον χώρο ως φόντο της κίνησης. Ο χώρος γίνεται ενιαίος µε 

την κίνηση, µεταφέρεται µαζί της σε µια ρευστή συνέχεια. Στην περίπτωση του χορευτή 

που κινείται, η κίνησή του συµπαρασύρει και επαναπροσδιορίζει τον χώρο. Σε έναν 

ακίνητο χορευτή, υπάρχει το περιθώριο για µια πιο διεισδυτική αντίληψη του χώρου 

καθώς παραµένει κι αυτός ακίνητος. Η Σαβράµη αναλύοντας την εµπειρία του χορευτή 

‒η οποία έρχεται ως συνάντηση µιας «αποκτηµένης γνώσης που έχει συλλέξει από 

προηγούµενες εµπειρίες, ενστικτωδώς ή συνειδητά, µε σκοπό να στηρίξει τη 

διαµόρφωση µιας χορογραφίας»653 και λειτουργεί µε το σώµα του ως φορέας µνήµης, 

συνείδησης και συναισθήµατος έτσι ώστε να «προκαλέσει την αντίστοιχη συγκίνηση 

τόσο στον εαυτό του ως σωµατοποιηµένη ύπαρξη όσο και στον θεατή»654‒ επισηµαίνει 

ακριβώς ότι παράλληλα η εµπειρία του θεατή έρχεται ως συνάντηση µε τον χορευτή, µε 

όλες τις αισθήσεις του, έχοντας τα ίδια εργαλεία µνήµης, συνείδησης και 

συναισθήµατος. Επιπλέον, υπογραµµίζει ότι η «ενεργός αντίληψη διαµορφώνεται όχι 

µόνο από τα ερεθίσµατα του περιβάλλοντος αλλά και από τη δράση που βλέπει 

µπροστά του ο παρατηρητής και από τις αντιδράσεις του κατά τη διάρκεια της 

παρατήρησης».655 Κατά τον Merleau-Ponty υπάρχει πάντα ένα υπόβαθρο στη χωρική 

αντίληψη, που αποκτήθηκε «κατά τη συναναστροφή µας µε τον κόσµο», καθώς «[µια] 

πρωτογενής αντίληψη είναι αδιανόητη».656 

 

Plastic 

 

Η χορευτική περφόρµανς Plastic657 πραγµατοποιήθηκε στο ΜοΜΑ (και ορίστηκε ως 

«ζωντανή εγκατάσταση»658) µε δεκαοκτώ περφόρµερ γυναίκες και άνδρες (εκ των 

																																																													
653 Σαβράµη, op.cit., σελ. 76. 
654 ibid, σελ.78. 
655 ibid, σελ.79. 
656 Μερλώ-Ποντύ, op.cit., σελ. 476. 
657 «Η ζωντανή εγκατάσταση PLASTIC της Maria Hassabi αναδιαµορφώνει τη διάρκεια της θεατρικής 
παράστασης σε µια µουσειακή έκθεση ενός µήνα, που εκτελείται καθ’ όλη τη διάρκεια των ωρών 
λειτουργίας του ιδρύµατος. Το PLASTIC αναθεωρεί τις συµβάσεις απεικόνισης και ακολουθεί µια ιδέα 
ακινησίας σε σχέση µε το φυσικό σώµα. Αφαιρώντας την απόσταση ανάµεσα στο κοινό και τον 
καλλιτέχνη, η συνεχής κίνηση της Hassabi ενθαρρύνει τους επισκέπτες να παρακολουθούν στενά τις 
µικρές µετατοπίσεις των ερµηνευτών µε την πάροδο του χρόνου, ενώ ταυτόχρονα αντιµετωπίζουν τον 
διαχωρισµό µεταξύ θεαµατικού και καθηµερινού, µεταξύ υποκειµένου και αντικειµένου, µεταξύ 
παριστάµενου και θεατή».  
Από τον ιστότοπο του MoMA, βλ. <https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1611>, τελευταία 
επίσκεψη: 24/09/2019. 
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οποίων δύο Αφροαµερικανοί και δύο Έλληνες659) και λειτουργούσε τις ώρες που ήταν 

ανοικτό το µουσείο για έναν ολόκληρο µήνα (21 Φεβρουαρίου έως 20 Μαρτίου 2016). 

Η εγκατάσταση ζωντάνευε σε πολλούς διαφορετικούς τόπους, κυρίως σε πολλαπλά 

κλιµακοστάσια ‒η σκάλα ως µεταβατικό πέρασµα–, ένα κατώφλι και σε ένα εσωτερικό 

αίθριο. Η Χασάπη εκ προθέσεως δεν χρησιµοποίησε χώρους του Μουσείου µε έργα 

τέχνης, αλλά εκείνους τους χώρους που συνήθως οι θεατές δεν παρατηρούν καθόλου. 

Οι χώροι αυτοί, καθαρά λειτουργικοί και συγκεκριµένοι, γίνονται αφηρηµένοι και 

πολυσήµαντοι ως συστατικό αλλά και φόντο της δράσης. Ο Bachelard στην Ποιητική 

του Χώρου αναφέρεται στο «κατώφλι», µέσα από την υλοποιηµένη µορφή του ως 

πόρτα, ως κάτι το ιερό660. Η απόφαση του θεατή να περάσει ή να σταθεί σ’ αυτούς τους 

χώρους σηµαίνει και την είσοδό του στη συνθήκη της ζωντανής εγκατάστασης.  

Οι χορευτές-περφόρµερ είχαν την ελάχιστη κίνηση σε διαρκή µετάβαση, έτσι ώστε ένας 

θεατής θα έπρεπε να σταµατήσει και να εστιάσει την προσοχή του.661 Οι τοποθετήσεις 

των σωµάτων ήταν σχεδόν σε ακινησία όµως µε συνεχή µετάβαση σε επόµενες 

καταστάσεις (shadow movements), γεγονός που προκαλούσε αντίστοιχη σωµατική 

αντίδραση στον θεατή. Για τον περφόρµερ και τον θεατή ο χρόνος δεν ήταν κοινός: δεν 

υπήρχε συγκεκριµένος παραστασιακός χρόνος για τον δεύτερο αλλά για τον πρώτο 

ήταν προκαθορισµένος. Οι χορευτές βρίσκονταν ήδη στον χώρο – σχέση αντιθετική ως 

προς την παραστασιακή τέχνη σε ένα θέατρο, όπου είθισται να εισέρχονται οι θεατές, 

να κάθονται στις θέσεις τους κι έπειτα οι χορευτές να εισέρχονται στη σκηνή. Χωρίς 

είσοδο, λοιπόν, των χορευτών, η χρονικότητα της ζωντανής αυτής εγκατάστασης είναι 

ανοιχτή. Δεν ξέρουµε πότε ξεκίνησε και πότε τελειώνει. Η περφόρµερ Harakas 

επιβεβαιώνει ότι η οδηγία της Χασάπη για τη ζωντανή εγκατάσταση και την εστίαση του 

βλέµµατος ήταν: 

«Καθ’ όλη τη διάρκεια απολύτως συγκεκριµένη σε σχέση µε την αρχιτεκτονική 

του κτιρίου, τη χορογραφία και την ύπαρξη του κοινού. Το βλέµµα όταν 

συναντάται µε έναν θεατή, είναι µια αναγνωρισµένη πράξη και ενέργεια µε 

πρόθεση για ανοιχτή και ευπρόσδεκτη ανθρώπινη ανταλλαγή επικοινωνίας, 

																																																																																																																																																																																																			
658  «Live installation», βλ. <https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1611>, τελευταία επίσκεψη: 
24/09/2019. 
659 Πληροφορία από την Χασάπη, σε ερώτησή µας για το ποιου φύλου και ποιας εθνότητας ήταν οι 
περφόρµερ στο Plastic. 
660 Bachelard, op.cit., σελ. 247.  
661 «Κάποιοι θεατές οµιλούν για θέσεις γιόγκας, αλλά δεν είναι ούτε γιόγκα ούτε θέσεις, είναι µια διαρκής 
µετάβαση». Σηµείωση από προσωπικο ηµερολόγιο του Α.Β. στο ΜοΜΑ, 2016. 
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επαφής και συνύπαρξης στον ίδιο χώρο και χρόνο. Ο περφόρµερ χορευτής 

εξακολουθεί να είναι “άνθρωπος”».662 

Κατά την περιπατητική εµπειρία του επισκέπτη στο ΜοΜΑ, από τη γέφυρα η οποία 

ενώνει δύο αίθουσες πάνω από το αίθριο, έβλεπε κανείς προς τα κάτω ακίνητα 

σώµατα, που ίσως αναφέρονται σε σώµατα που έχουν πέσει (αυτόχειρες ή από µια 

καταστροφή ή ακόµη και ναρκωµένα). Όταν βρίσκεται κανείς ξαπλωµένος, στην 

προκειµένη περίπτωση στο πάτωµα, υπάρχουν σηµεία επαφής µε την επιφάνεια του 

εδάφους, τα οποία ορίζουν και προσδιορίζουν την αίσθηση βάρους του σώµατος. Ας 

εµπλουτίσουµε τη συζήτηση µε τον διαχωρισµό τον οποίο εισάγει η Σαβράµη. Το κοινό 

βίωµα που έχει ο χορευτής µε τον θεατή «είναι ότι και οι δύο ταυτόχρονα βιώνουν τη 

µορφή του χορού την ίδια στιγµή και στον ίδιο χώρο. Η βασική διαφορά έγκειται στην 

κιναισθητική σχέση».663 Ο θεατής βλέπει και συν-αισθάνεται σωµατικά ενώ ο χορευτής 

βιώνει κιναισθητικά, µέσω και της πράξης, «πρόκειται δηλαδή για το χάσµα ανάµεσα 

στην πράξη της έκφρασης και την πράξη της αντίληψης».664 Το χάσµα αυτό η Χασάπη 

το υπογραµµίζει, τοποθετώντας τα σώµατα των χορευτών ξαπλωµένα στο πάτωµα 

ενώ το βλέµµα των επισκεπτών είναι πανοπτικό, δίνοντάς τους εξουσία επόπτη. Η 

συνθήκη αυτή παραπέµπει στην περιγραφή του Michel Foucault για το Panopticon του 

Jeremy Bentham 665 , ένα αρχιτεκτονικό σχέδιο του 1791 για ένα κτίριο το οποίο 

λειτουργεί ως µηχανισµός πειθαρχίας, βασισµένος στο βλέµµα. Το κτίριο-φυλακή 

µπορεί να αντιµετωπίσει ποικίλες περιπτώσεις «αντι-κανονικού» υποκειµένου: του 

άρρωστου, του τρελού, του κατάδικου, ακόµα και του εργάτη και του µαθητή. Το 

αρχιτεκτόνηµα περιγράφεται από τον Foucault ως εξής: 

«Γνωρίζουµε την αρχή στην οποία βασίστηκε: στην περιφέρεια ένα 

δακτυλιοειδές κτίριο· στο κέντρο, ένας πύργος· αυτός ο πύργος διατρυπάται 

από µεγάλα παράθυρα που ανοίγουν στην εσωτερική πλευρά του δακτυλίου· το 

περιφερειακό κτίριο χωρίζεται σε κελιά, καθένα από τα οποία εκτείνεται σε 

ολόκληρο το πλάτος του κτιρίου· έχουν δύο παράθυρα, ένα εσωτερικό, που 

αντιστοιχεί στα παράθυρα του πύργου· το άλλο, εξωτερικό, επιτρέπει στο φως 

																																																													
662 Προσωπική συνοµιλία µε γραπτά µηνύµατα, 16 Σεπτεµβρίου 2019. 
663 Σαβράµη, op.cit., σελ. 81. 
664 ibid, σελ.82. 
665 Φιλόσοφος (1748-1832). 
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να διασχίζει το κελί από το ένα άκρο στο άλλο. Το µόνο που χρειάζεται, τότε, 

είναι να τοποθετηθεί ένας επόπτης στον κεντρικό πύργο».666 

Η αρχιτεκτονική του µουσείου Μοντέρνας Τέχνης της Νέας Υόρκης667, όπως και τα 

περισσότερα σύγχρονα µουσεία, δεν φέρει χαρακτηριστικά του Panopticon. Από µόνες 

τους όµως οι χωρικές και οπτικές σχέσεις που παράγονται από ένα αίθριο, µια σκάλα, 

ένα υπερυψωµένο πέρασµα, είναι σχέσεις θεατή και θεάµατος. Εφήµερα κάποιοι 

συστήνουν το θέαµα υπό το βλέµµα κάποιων που καταλαµβάνουν θέσεις θέασης. 

Αυτές τις χωρικές δυνατότητες εντοπίζει και εκµεταλλεύεται η Χασάπη.  

Οι δυναµικές που αναπτύσσονται σε σώµατα εν κινήσει και σώµατα οιονεί κλινήρη, 

µεταξύ στοιχείων ταχέως µεταβαλλόµενης καθετότητας και µικροµεταβαλλόµενης 

οριζοντίωσης είναι πολλαπλές και σαφώς αναπτύσσουν ένα σύστηµα µε διαφορετικές 

αυτενέργειες. Παράλληλα, ανοίγονται πολλαπλοί συνειρµοί: η συνθήκη ενός 

νοσοκοµείου (εικόνα ασθενών και ιατρών), η εικόνα της οδαλίσκης (ας θυµηθούµε την 

Ολυµπία του Edouard Manet) ή του νεκρού σώµατος ως ζωντανή σορός (π.χ. η 

Κοιµωµένη του Γιαννούλη Χαλεπά), έως ουσιο-εξαρτώµενα ή άστεγα υποκείµενα-

σώµατα στον δρόµο αλλά και συνδέσεις µε την αναµονή και την κράτηση νεοφερµένων 

προσφύγων σε «ανοιχτά» camp. Δυστυχώς, τα τελευταία χρόνια λόγω της 

ανθρωπιστικής κρίσης έφτασαν νεκρά σώµατα (ξαπλωµένα) σε παράλια της 

νοτιοανατολικής Μεσογείου και ήταν πολλοί οι καλλιτέχνες που χρησιµοποίησαν αυτή 

την πραγµατική τραγωδία και πολλές φορές δηµιούργησαν αναπαραστάσεις σωµάτων 

νεοφερµένων ή/και προσφύγων µε λυπηρά και ανήθικα αποτελέσµατα.668 

Η Χασάπη στο Plastic αποφεύγει εντέχνως τέτοιες αναφορές, κυρίως λόγω των 

κοστουµιών, καθώς η δράση τοποθετείται σε άχρονο, θα επιχειρούσαµε να σκεφτούµε 

σε µελλοντολογικό πλαίσιο. Οι περφόρµερ ήταν σαν πλάσµατα από άλλο πλανήτη, 

από άλλο χρόνο, κι επειδή σωµατοποιούν τις συνεχόµενες αλλαγές µέσω της αργής 

κίνησης συν-αισθάνονται και συν-έρχονται ολοκληρωτικά σε αυτό που συµβαίνει µέσα 

τους και γύρω τους. Δεν παύει όµως να επανέρχεται η εικόνα των ανθρώπων στον 

δηµόσιο χώρο που ζητούν βοήθεια, σαν µία µεταφορά µιας δυστοπίας από το µέλλον. 

																																																													
666 Michel Foucault, «Panopticism (Extract)». Στο: Neil Leach (edit), Rethinking Architecture. A reader in 
cultural theory. London: Routledge, 1997, σελ. 360. 
667 Αποτέλεσµα αλλεπάλληλων µετακινήσεων, ανακαινίσεων, επεκτάσεων. 
668 Η πιο γνωστή ήταν η φωτογραφική αναπαράσταση του Ai Wei Wei στη θέση του νεκρού παιδιού. Bλ. 
<https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/feb/01/ai-weiwei-poses-as-drowned-syrian-infant-
refugee-in-haunting-photo>, τελευταία επίσκεψη: 24/09/2019. 
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Σµιλεύοντας το Χρόνο669  στην έρευνά µας, συναντάµε στο έργο της Χασάπη τον 

Στάλκερ του Ταρκόφσκι, όταν ο ήρωας σταµατάει, αναστοχάζεται και καθυστερεί πολύ 

για την επόµενή του κίνηση.  

Σε µια παράλληλη ανάγνωση, τα σώµατα των χορευτών του Plastic κατοικούν τον 

χώρο ανορθόδοξα. Κάθε χώρος φέρει µια συγκεκριµένη λειτουργία στην οποία 

συµµορφώνονται τα σώµατα και οι κινήσεις τους. Ακόµα κι αν υπάρχει προγραµµατική 

ελευθερία, και πάλι τα σώµατα υπάγονται σε κανόνες: ανεβοκατεβαίνουν σκάλες, 

περπατούν σε διαδρόµους, στέκονται σε περιοχές στάσης. Τα σώµατα των χορευτών 

στο Plastic όµως, κυλιούνται στα σκαλιά, σωριάζονται στους καναπέδες, σέρνονται στα 

δάπεδα, ξαπλώνουν καταµεσής στο αίθριο. Αυτή η αντισυµβατική κατοίκηση του 

χώρου από τους χορευτές δηµιουργεί ίσως µια επιθυµία στον θεατή να απελευθερωθεί 

και αυτός, αλλά έρχεται αντιµέτωπος µε τα όρια και τους κανόνες του 

ιδρυµατοποιηµένου χώρου στον οποίο βρίσκεται.  

Στην προφορική µας επικοινωνία µε την Χασάπη, σε ερώτησή µας εάν στην εξίσωση 

της δηµιουργίας της περιλαµβάνεται και η σωµατικότητα του θεατή, µας απάντησε ότι 

πάντοτε «το σώµα του θεατή βρίσκεται µαζί µε τους χορευτές, ακόµα και στις 

πρόβες».670 Στη συνέχεια ανέπτυξε τη σκέψη της ότι και η χορογραφία συντονίζεται σε 

σχέση µε αυτό που µπορεί να διαχειριστεί το βλέµµα του επισκέπτη σε ένα µουσείο µε 

πολλαπλές δράσεις. 671 Στην πρακτική της διερωτάται πόσο χρόνο χρειάζεται µία 

σωµατική εικόνα για να εδραιωθεί µέσω της παρατήρησης. «Τα πάντα στη ζωντανή 

εγκατάσταση είναι µετρηµένα µε χρόνο [...] πόσο χρόνο χρειάζεται για να εγκαθιδρυθεί 

αυτή η εικόνα». 672  Η Χασάπη διαχωρίζει συνειδητά τους χώρους: στη ζωντανή 

εγκατάσταση οι χρόνοι έχουν µεγαλύτερη διάρκεια απ’ ό,τι στον χώρο του θεάτρου, 

αφού οι θεατές είναι εν δυνάµει παρόντες ή/και σε κίνηση, οπότε για τους χορευτές 

χρειάζεται περισσότερος χρόνος για να εγκαθιδρύσουν σωµατικές εικόνες στον θεατή.  

Η παράσταση Plastic µετακινείται από τη µία τέχνη στην άλλη: από τον χορό στην 

performance art, η οποία όµως λόγω της διάρκειάς της γίνεται µέρος της µόνιµης 

έκθεσης. Τα κοστούµια των περφόρµερ είναι γκρι µονόχρωµα, βαµβακερά πουκάµισα 

και γκρι ντένιµ παντελόνια, κοινά για άνδρες και γυναίκες, τα δε υποδήµατα, λευκά 
																																																													
669 Αντρέι Ταρκόφσκι, Σµιλεύοντας το Χρόνο. Αθήνα: Νεφέλη, 1987. 
670 Τηλεφωνική συνοµιλία Μ.Χ. µε Α.Β. στις 12 Σεπτεµβρίου 2019. 
671 Για εισαγωγή στην πρακτική της χορογραφίας βλ. Miranda Tufnell, Chris Crickmay, Body, Space, 
Image: Notes Towards Improvisation and Performance. Binsted, Hampshire: Dance Books, 2001.  
672 Τηλεφωνική συνοµιλία Μ.Χ. µε Α.Β. στις 12 Σεπτεµβρίου 2019 
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αθλητικά. Στη συνέντευξή της στον Christopher Bollen, η Χασάπη µιλά για την ανάγκη 

της τοποθέτησης αυτού του ουδέτερου υφάσµατος καθώς το αισθάνεται φυσικό, 

θέλοντας να ξεφύγει από το στερεότυπο των χορευτών που φοράνε κολάν. Επίσης, 

θέλει οι χορευτές της να έχουν την ίδια αίσθηση µε τους καθηµερινούς ανθρώπους.673 

Στις εσωτερικές ραφές των παντελονιών ήταν κεντηµένες πλαστικές κρυσταλλικές 

επιφάνειες, που γίνονταν περισσότερο αντιληπτές όταν τα πόδια βρίσκονταν σε 

διάσταση. Η σηµασία του ρούχου για τον χορευτή είναι πρωταρχική καθώς είναι το 

άµεσο περίβληµα του σωµατικού σχήµατός του674.  

Σε σχέση µε την επιδίωξη του «καθηµερινού», κάτι που απηχούν τόσο οι κινήσεις των 

σωµάτων όσο και τα κοστούµια τους, η Ρηγοπούλου, παρουσιάζοντας τον ζωγράφο 

Balthus, περιγράφει:  

«Το να φτάσεις σ’ αυτό που είναι αρχετυπικά γνωστό, και γι’ αυτό υπό όρους 

αναγνωρίσιµο, είναι το πιο δύσκολο […] Η δραµατοποίηση του καθηµερινού, 

ενός παράθυρου, µιας κάµαρας, µιας τράπουλας, µέσα από τη διαδικασία των 

ανεπαίσθητων ανταλλαγών οδηγεί στη µνηµειακότητα. Είναι µια µνηµειακότητα 

υλική, τη βλέπεις, µπορείς να την αγγίξεις».675 

Το κοινό από τη µία αναγνωρίζει µια πολύ γνώριµη, καθηµερινή εικόνα, στην οποία 

συµβάλλει τόσο η ουδέτερη εµφάνιση των περφόρµερ όσο και η ήρεµη ένταξή τους 

στον χώρο. Από την άλλη, διακρίνει µια αντικανονικότητα, κυρίως λόγω των θέσεων 

που καταλαµβάνουν τα σώµατα. Στο βίντεο καταγραφής του ΜοΜΑ που υπάρχει στο 

διαδίκτυο, µία γυναίκα καθώς ετοιµάζεται να ανέβει τις σκάλες, µε τις τσάντες στον 

ώµο, κρατώντας στο χέρι το κινητό της, κάνει µία µεγάλη παύση καθώς το πέλµα της 

ακουµπά το πρώτο σκαλί και βλέπει ένα σώµα ριγµένο κάτω και ακίνητο, κάνει 

επιτόπια στροφή προς τα πίσω και βρίσκει τον φύλακα που είχε µόλις σκανάρει το 

εισιτήριό της. Η ερώτησή της που ακούγεται, «Συγγνώµη, τι εκθέτουν εδώ πέρα;»676, 

είναι και η µεγάλη ερώτηση που θέτει η Χασάπη στο έργο της αυτό, καθώς η 

αντικειµενοποίηση των χορευτών-performer τοποθετεί τους θεατές σε θέση δραστικών 

																																																													
673 Christopher Bollen, «Maria Hassabi». Interview Magazine, 
<https://www.interviewmagazine.com/art/maria-hassabi>, δηµοσιεύτηκε: 26/02/2016. 
674 Τα κοστούµια σχεδίασε η οµάδα Three As Four, που έχει δηµιουργήσει και για άλλους καλλιτέχνες, 
όπως οι Yoko Ono, Matthew Barney, Bjork. 
675 Ο Νάρκισσος, Στα ίχνη της εικόνας και του µύθου, op.cit., σελ. 119. 
676 Maria Hassabi, PLASTIC. <https://www.youtube.com/watch?v=otx5yO6YHX4>, λεπτό 6:44. 
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υποκείµενων και τους ζητά να σταµατήσουν να αφουγκραστούν, αφού η απόσταση έχει 

εκµηδενιστεί και ο χρόνος έχει απλωθεί.  

Ο κενός χώρος µεταξύ των χορευτών και αυτός µεταξύ χορευτών και θεατών αλλά και 

κάθε θεατή µε τον διπλανό θεατή απαιτεί συντονισµό, όπως όταν διασχίζουµε 

διασταύρωση σε δρόµους πολλαπλής κυκλοφορίας. Οι πολλαπλές διαγώνιοι µεταξύ 

χορευτών, θεατή και άλλου θεατή ήταν το πεδίο όπου δυνητικά µπορούσαν να 

εγγράψουν τη σωµατικότητά τους οι επισκέπτες-θεατές. Κάποιοι προσπερνούσαν 

πολύ γρήγορα το θέαµα, µε αµηχανία ή αδιαφορία, κάποιοι περνούσαν πάνω από τους 

περφόρµερ, κάποιοι άλλοι παρακολουθούσαν εκ του σύνεγγυς µε µεγάλο ενδιαφέρον, 

οι περισσότεροι εξάντλησαν τη φωτογραφική µνήµη του κινητού τους και λιγότεροι 

προσπάθησαν να επικοινωνήσουν, είτε βλεµµατικά είτε λεκτικά.  

Όταν ο Fitzpatrick ρωτά: «Ποια είναι η φιλοσοφία σου πίσω από την ιδέα της 

βραδύτητας;» η Χασάπη απαντά: «Μου αρέσει η ιδέα της πολυτέλειας. Το βρίσκω 

πολυτελές να παίρνει κανείς το χρόνο του, να παίρνει χρόνο για να παρατηρεί, να 

βλέπει, να σκέφτεται, να ξανασκέφτεται, να διακόπτει και να επιστρέφει. Καµία βιασύνη. 

Αυτό το είδος της πολυτέλειας δεν κοστίζει χρήµατα».677 

Η προσοχή µας στρέφεται, ώστε να διερευνήσει κοινά σηµεία και διαφορές, στην 

περφόρµανς Τhe Αrtist is Present στο ΜοΜΑ, η οποία στάθηκε ορόσηµο για την 

καριέρα της Marina Abramovic, συνέβη µάλιστα ακριβώς σε έναν από τους χώρους 

που χρησιµοποίησε και η Χασάπη: περισσότεροι από 750.000 άνθρωποι στάθηκαν 

στην ουρά για να καθίσουν απέναντι στην Abramovic και να επικοινωνήσουν µαζί της 

µε βλεµµατική επαφή σε µια περφόρµανς µεγάλης διάρκειας, που κράτησε 

περισσότερες από 700 ώρες. Οι διαφορές µεταξύ των δύο είναι βασικές: η Abramovic 

καθηλώνει τον θεατή σε µία καρέκλα απέναντί της, µερικές φορές µε ένα τραπέζι 

ανάµεσά τους, στο εσωτερικό αίθριο του ΜοΜΑ, το οποίο έχει διαµορφωθεί σε ένα 

τεράστιο κινηµατογραφικό στούντιο, σε έναν τετράγωνο χώρο οριοθετηµένο µε ταινία, 

έξω από τον οποίο βρίσκεται πλήθος κόσµου που περιµένει και κοιτά. Στις τέσσερις 

γωνίες του τετραγώνου, τέσσερις πανύψηλοι προβολείς µε τεράστιες οθόνες 

ανάκλασης, ύψους τριών ανθρώπων678, τοποθετούν τη δράση σε ένα περιβάλλον 

προκαθορισµένης παρατήρησης, σαν µία θεατρική πράξη ή τηλεοπτική εκποµπή δύο 
																																																													
677 Fritzpatrick, op.cit. 
678 Roselee Goldberg, Performance Now: Live Art for the 20th Century. London: Thames & Hudson, 
2018, σελ.15. 
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πρωταγωνιστών µε ζωντανό κοινό, το οποίο γνωρίζει ότι καταγράφεται ψηφιακά και 

παρακολουθείται ζωντανά. Η ειδοποιός διαφορά στην προκειµένη περίπτωση είναι ότι 

το έργο της Χασάπη δεν διαµορφώνει διαπροσωπική σχέση µε τον θεατή παρά µόνο 

εάν ο θεατής το επιλέξει και επιδιώξει σχέση βλεµµατική ή σωµατική µε τους χορευτές. 

Και στην Abramovic οι θεατές έχουν επιλέξει και επιδιώκουν βλεµµατική επαφή, αλλά 

και την οπτική θέαση / έκθεση από τρίτους. Με έναν άλλο τρόπο, θα χαρακτηρίζαµε τη 

γραφή της Χασάπη ως γυναικεία µε την έννοια ότι, αντιθέτως µε το ηγεµονικό και 

ανδρικό βλέµµα της Abramovic στο έργο που προαναφέραµε, δεν οριοθετεί το 

γυναικείο, κυρίως, ή εν γένει το σώµα ως αντικείµενο. Η εντύπωση εντείνεται από την 

παρουσία της κάµερας, η οποία παραπέµπει στην αρρενωπή παράδοση του 

κινηµατογράφου, στην οποία, κατά τη Laura Mulvey,679 η γυναίκα έχει τη θέση του 

σηµαίνοντος για το αρσενικό άλλο, δεσµευµένη στη συµβολική τάξη στην οποία ο 

άνδρας µπορεί να κάνει πραγµατικότητα τις φαντασιώσεις και τις εµµονές του µέσω της 

διαχείρισης της γλώσσας, µε την εφαρµογή τους στη σιωπηλή εικόνα της γυναίκας, 

που εξακολουθεί να βρίσκεται καθηλωµένη στη θέση της ως φορέας και όχι ως 

δηµιουργός νοήµατος.680 Υπάρχει όµως, όχι σε µεγάλη ποσόστωση, και η γυναίκα ως 

δηµιουργός νοήµατος στον κινηµατογράφο, όπως η Agnès Varda, η Jane Campion, 

αλλά και γυναίκες κινηµατογραφίστριες που µεταβαίνουν στις εικαστικές τέχνες, όπως 

η Maya Deren αλλά και η Εύα Στεφανή681.  

Τη Χασάπη την ενδιαφέρει η έννοια της δηµοκρατίας που αφορά και τον θεατή, την 

οποία εµπεριέχει η επαφή µε τις εικαστικές τέχνες: «Σε ένα µουσείο πηγαίνεις ό,τι ώρα 

θέλεις, κάθεσαι όσο θέλεις, µπορείς να φύγεις όποτε θέλεις, έστω κι αν είναι ένα βίντεο 

εσύ µπορείς να επιλέξεις να το δεις και δύο και τρεις φορές· µε ενδιαφέρει να σπρώξω 

τα όρια µακριά από τη δικτατορία των παραστασιακών τεχνών».682 

Ο επιµελητής του Μουσείου ΜοΜΑ, Thomas Lax, συνδέει τις συσπάσεις των σωµάτων 

της ζωντανής εγκατάστασης της Χασάπη µε αρκετά διαφορετικά µέσα: «Φωτογραφία, 

γλυπτική αλλά και ψηφιακά µέσα µε επανάληψη». 683  Στο άρθρο για το ΜοΜΑ, 

																																																													
679 Θεωρητικόςκινηµατογράφου. 
680 Laura Mulvey, «Visual Pleasure and Narrative Cinema», Screen, τχ. 3 (Φθινόπωρο 1975). 
Ανατύπωση στο: Brian Wallis (επιµ.), Art After Modernism: Rethinking Representation. Νέα Υόρκη: New 
Museum of Contemporary Art, 1984, σελ. 362. 
681	Εικαστικός καλλιτέχνης και σνηνοθέτις ντοκιµαντέρ, Αναπληρώτρια καθηγήτρια στο Τµήµα ΕΜΜΕ / 
ΕΚΠΑ. 
682 Τηλεφωνική συνοµιλία Μ.Χ. µε Α.Β. στις 12 Σεπτεµβρίου 2019. 
683 «loop», Bλ. Thomas J. Lax, «Maria Hassabi: Glances», ΜοΜΑ publication. February 2016, σελ. 8. 
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ολοκληρώνει τη σκέψη του δίχως να τον έχει απασχολήσει η σωµατικότητα του θεατή 

και το πώς αυτή επηρεάζει τους χορευτές. Παρ’ όλα αυτά, παρακολουθώντας το έργο, 

παρατηρήσαµε ότι η σωµατικότητα του θεατή επηρέαζε τους περφόρµερ ως προς την 

κατεύθυνσή τους στον χώρο. Το πλησίασµα προς τον χορευτή επέφερε ένα άπλωµα 

στον χώρο, ενώ η απόσταση έφερνε το σώµα του χορευτή πιο κοντά στον θεατή.  

Ο Tim Griffin στο κείµενό του Living Contradiction684 –Zώσα Αντίφαση– µιλά για την 

αλλαγή σκέψης του κοινού, για να διερωτηθεί ως προς την περφόρµανς και τι 

πραγµατικά σηµαίνει το perform ως ρήµα. Ο ίδιος υπογραµµίζει τη σηµαντικότητα του 

γεγονότος ότι η περφόρµανς έχει εισέλθει σε χώρους οι οποίοι προορίζονται συνήθως 

για τις εικαστικές τέχνες, όπως γκαλερί και µουσεία, µε αποτέλεσµα να τοποθετείται 

ανάµεσα σε εικόνες και αντικείµενα αισθητικοποιηµένα. Συνεχίζει, αναφέροντας ότι η 

περφόρµανς είναι µία τέχνη που τη φόρµα της συνιστούν εφήµερα γεγονότα και 

πράξεις, µε άµεση παρουσία του κοινού. Βέβαια, όπως είδαµε και στην εισαγωγή, η 

περφόρµανς, η πράξη και έννοια της τέχνης αυτής, είναι συνθετική. Το κείµενο του 

Griffin για τη χορογραφία της Χασάπη, που του ανατέθηκε από το ΜοΜΑ, αναφέρει: 

«Υιοθετεί έναν κυκλικό τρόπο µε σεβασµό στη διαµεσολάβηση, από την εικόνα στο 

σώµα και πίσω στην εικόνα –πραγµατοποιώντας υλικότητες από εικόνες σε 

σωµατοποιηµένη µορφή– και ταυτόχρονα µε συνείδηση κρατά αυτή την εικονοκλαστική 

ποιότητα στον χώρο».685 Ο Griffin µεταφέρει ποιητικά το έργο της Χασάπη σαν µία 

αργή λήψη –longshot– χρησιµοποιώντας τον φωτογραφικό όρο, τοποθετώντας το 

ζήτηµα του χρόνου πριν και από τη σωµατικότητα, που δηµιουργεί όχι Intervention 

αλλά ‒µε αναφορά σε παλαιότερο έργο τής Χασάπη– Intermission.686 

Έχει ενδιαφέρον να δούµε συνοπτικά πώς αρθρώνονται, αντιστοίχως, τα επιχειρήµατα 

της Bishop, που συµπυκνώνονται στον τίτλο του άρθρου της Death Becomes Her.687 Η 

Bishop, έχοντας ως βάση το γεγονός ότι από τη στιγµή που ένα έργο τέχνης µπαίνει σε 

µουσείο πεθαίνει, αναγνωρίζει ότι η εισαγωγή της περφόρµανς σε µουσεία και 

οργανισµούς, την τελευταία δεκαετία, είναι ένας µηχανισµός ώστε να ενεργοποιηθεί το 

µουσείο ως χώρος. Η Bishop µελετά τον διάλογο µεταξύ θεωρητικών των εικαστικών 

																																																													
684 Tim Griffin, «Living Contradiction», ΜοΜΑ publication. February 2016.  
Πηγή: < https://www.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/calendar/MariaHassabi_FINAL_V5.pdf>, 
τελευταία επίσκεψη: 24/09/2019. 
685 ibid, σελ. 3. 
686 ibid. 
687 Claire Bishop, «Death Becomes Her: Maria Hassabi at the Museum». Parkett. Vol. 98, 2016, σελ.7-
11.  
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τεχνών οι οποίοι αναφέρονται στην περφόρµανς µε όρους γλυπτικής, δεδοµένου ότι 

µπορεί να τη δει κανείς από όλες τις οπτικές γωνίες. Στη συνέχεια αναφέρει, και 

συµφωνεί σ’ αυτό µε την Rebecca Schneider: «η οποία υποστηρίζει ότι αυτό γίνεται για 

να νοµιµοποιηθεί µε καθαρότητα η περφόρµανς εν σχέσει µε τη γλυπτική ενάντια στις 

αναµεµειγµένες, µη καθαρές και ιστορικά εκθηλυσµένες επιτελεστικές τέχνες του 

θεάτρου και του χορού».688 

 

Η Bishop ανάγει τη σκέψη της σε µία στερεοτυπική αφήγηση, όπου η γλυπτική είναι 

ανδρική υπόθεση δύναµης· δεν συµφωνούµε ότι οι παραστατικές τέχνες βαίνουν 

ιστορικά εκθηλυσµένες. Δυστυχώς, οι γυναίκες είναι µειοψηφία σε όλα τα επαγγέλµατα 

των παραστασιακών τεχνών τα οποία έχουν τη δυνατότητα λήψης των ουσιωδών 

αποφάσεων: σκηνοθέτις ‒όπως είδαµε στην Επίδαυρο‒, σκηνογράφος, χορογράφος, 

φωτιστής. Στα πεδίο των ηθοποιών υπάρχει σχετικά ίδια ποσόστωση, καθώς οι 

δραµατικές σχολές εισάγουν βάσει αναλογίας. Ίσως εκεί που υπάρχει έλλειψη ανδρών 

είναι στους ερµηνευτές χορού, καθώς στερεοτυπικά θεωρείται το πιο εκθηλυσµένο και 

όχι τόσο τιµητικό για τον «ανδρισµό» επάγγελµα. Εν σχέσει µε τους Κόκκο και 

Λαζαρίδη, πάντως, υποστηρίζουµε ότι η µητρική οριζόντια πρακτική του πρώτου, 

έρχεται σε αντίθεση µε την ηγεµονικού τύπου λειτουργία του δεύτερου. 

 

Η Bishop, στην προσέγγισή της στη δουλειά της Χασάπη, υποστηρίζει ότι η 

παράσταση ακουµπά τα όρια µιας κοινωνικής χορογραφίας του µουσείου και πως 

µέσα σε αυτή την έννοια συµπεριλαµβάνονται και οι θεατές-επισκέπτες των οποίων τα 

σώµατα καταλαµβάνουν τον χώρο, που γίνεται κατά κάποιον τρόπο δηµόσιος. Εµείς 

θα επεκτείναµε την έννοια αυτή στον όρο: δηµόσια σφαίρα, δηλαδή τον χώρο µε τις 

κοινωνικές λειτουργίες του.  

Τα τελευταία χρόνια υπάρχουν κινήµατα στις µητροπόλεις που αντιστέκονται στην 

επιτάχυνση της σηµερινής εποχής, όπως το Slow Down Μovement689 που ξεκίνησε το 

1986 στη Ρώµη κι επεκτάθηκε και σε άλλες πόλεις. Η βασική του θέση είναι ότι ο 

γρήγορος ρυθµός ζωής µάς έχει αποσυνδέσει από τους εαυτούς µας, τις κοινότητες 

στις οποίες ανήκουµε, τις/τους φίλες/ους µας, τις οικογένειές µας. Τα πεδία που 

συνενώνει σχετίζονται µε τα ταξίδια, το φαγητό, τις πόλεις, την εκπαίδευση, το σινεµά 
																																																													
688 Bishop, 2016, ibid, σελ. 8. 
689  Slow movement (culture), βλ. <https://en.wikipedia.org/wiki/Slow_movement_(culture)>, τελευταία 
επίσκεψη: 24/09/2019. 
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και υποστηρίζει την πολιτισµική µετάβαση προς µια τοπική ποιοτική βραδύτητα µέσα 

στην κοινότητα. Η έννοια της φτώχειας του χρόνου τοποθετεί το υποκείµενο σε διαρκή 

δυσθυµία λόγω έλλειψης χρόνου για να ολοκληρωθούν όλες οι καταναλωτικές και 

υλικές απαιτήσεις του καπιταλισµού.  

Αν ξανασκεφτούµε την έννοια της παύσης, της σχεδόν ακινησίας στο έργο τής 

Χασάπη, εντοπίζουµε κι εδώ την αντιπαράθεση µε τον γρήγορο ρυθµό της σύγχρονης 

αστικής ζωής. Το ΜοΜΑ βρίσκεται στο κέντρο του Μανχάταν, όπου κυριαρχεί 

υπερβολικά έντονος ρυθµός ζωής και η Χασάπη, µε τη ζωντανή εγκατάσταση Plastic, 

προσέφερε χρόνο στον επισκέπτη σε χώρο µετάβασης, να συναισθανθεί και να 

αντιληφθεί τη βραδύτητα ως εναλλακτική επιλογή για αυτοδιάθετο, και όχι 

εξαναγκασµένο, αναστοχασµό. 

 Σε συνέντευξή της, στην ερώτηση για τη βραδύτητα, η Χασάπη απαντά: «Περπατάω 

πολύ γρήγορα. Κάνω πολλά πράγµατα πολύ γρήγορα. Δεν είναι ο φυσικός µου ρυθµός 

αργός, εκτός και αν είµαι στην παραλία και ο ήλιος είναι πολύ ζεστός. Αλλά είναι µία 

κατάσταση: θέλω περισσότερο χρόνο να δω και να είµαι µαζί µε πράγµατα. Και δεν θα 

µπορούσα να ζητήσω από άλλους ανθρώπους να πάνε πιο αργά ώστε να µε αφήσουν 

να τα δω [...] Έπρεπε να το κάνω στο δικό µου έργο».690 Το βιωµένο σώµα, η συνθήκη 

ιδιοδεκτικότητας, η αίσθηση των µελών του σώµατός µας στον χώρο, είναι το πεδίο 

εντός του οποίου η Χασάπη δηµιουργεί τις εντάσεις µεταξύ των υποκειµένων, του 

χορευτή performer ‒ως αντικείµενο για τον θεατή‒ και του θεατή ως ένα εν δυνάµει 

κάτοπτρο.  

Όπως είδαµε, σε σχέση µε άλλους χορογράφους της γενιάς της, η Χασάπη 

διαχειρίζεται τον χρόνο µε βραδύτητα και τα σώµατα σε ηµι-παύση, σε αντίθεση µε την 

τρέχουσα αντίληψη του σώµατος ως εργαλείου επίδοσης, ταχύτητας και τεχνικής. Η 

Χασάπη εργάζεται πάνω στις τρεις αυτές έννοιες, αλλά αργά. Διαστέλλοντας τον 

χρόνο, από την έναρξη της παράστασης τοποθετεί και τους θεατές σε συνθήκη 

εγρήγορσης και συνείδησης των σωµάτων τους, ενόσω παρακολουθούν τις 

περφόρµανς, αντοχής για τους ερµηνευτές και διαρκείας για τους θεατές, όπως τις 

προσεγγίσαµε. Το επίπεδο συνείδησης του θεατή είναι υψηλό, καθώς τα σε ακινησία ή 

µικροκινητική σώµατα των ερµηνευτών µαγνητίζουν το βλέµµα και το σώµα του 

πρώτου.  
																																																													
690 Bollen, op.cit. 
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Εικόνα 9: Plastic, 2016, φωτογραφία Θωµάς Ποραβάς 

 

 

Εικόνα 10: Plastic, 2016, φωτογραφίες Θωµάς Ποραβάς 



	 209	

 

 

Εικόνα 11: Plastic, 2016, φωτογραφία Αντώνης Βολανάκης 

 

 

 

 

Εικόνα 12: Plastic, 2016, φωτογραφία Θωµάς Ποραβάς 
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3.β. Tino Sehgal | Διάλογος σε Αρχαιολογικό Χώρο 
 

Σε αυτό το κεφάλαιο θα µελετήσουµε άλλο ένα έργο χορογραφίας-περφόρµανς, το 

Roman Agora του Tino Sehgal, το οποίο πραγµατοποιείται µέσα σε αρχαιολογικό 

χώρο. Και σε αυτή την περίπτωση, όπως και στην προηγούµενη, της Χασάπη, οι 

περφόρµερ αναµειγνύονται χωρικά µε τους θεατές οι οποίοι έχουν επιλέξει να 

επισκεφθούν ή το µουσείο (εσωτερικό χώρο) ή τη Ρωµαϊκή Αγορά (εξωτερικό και 

ηµιδηµόσιο χώρο). Και στις δύο περιπτώσεις καλλιτεχνών, διατηρούνται τα 

περιγράµµατα του έργου τέχνης, όµως το όριο µεταξύ περφόρµανς και 

πραγµατικότητας δεν είναι απόλυτα σαφές. Κι αυτό γιατί οι περφόρµερ 

πραγµατοποιούν µια συγκεκριµένη πράξη, η οποία απλώνεται χρονικά πριν και µετά 

την παρουσία των θεατών, στην περίπτωση της Χασάπη, ή επαναλαµβάνεται ως 

προσχεδιασµένα στιγµιότυπα συζήτησης κατά τη συνάντηση αγνώστων, στην 

περίπτωση του Sehgal.  

 

 

Eργο-βιο-γραφία 

 

Ο Tino Sehgal691, µε βρετανο-ινδο-γερµανική καταγωγή, είναι ένας καλλιτέχνης που 

πραγµατώνει την πρακτική του χορού στον χώρο των εικαστικών τεχνών, έτσι ώστε 

ενώ εκκινεί από την ορχηστική τέχνη, το έργο του παρουσιάζεται κυρίως σε µουσεία και 
																																																													
691O Tino Sehgal (γενν. 1973, Λονδίνο) είναι καλλιτέχνης που δηµιουργεί εγκαταστάσεις, γνωστές ως 
«κατασκευασµένες καταστάσεις». Ο Sehgal αν και γεννήθηκε στην Αγγλία, ανατράφηκε σε Γαλλία και 
Γερµανία. Σπούδασε πολιτική οικονοµία στο Βερολίνο και παρακολούθησε χορό στο Folkwang 
University of the Arts στο Έσσεν της Γερµανίας. Συµµετείχε σε γαλλικές πειραµατικές οµάδες χορού που 
διηύθυναν ο Jérôme Bel και ο Xavier Le Roy. Χορογράφησε το Twenty Minutes for the Twentieth 
Century (1999) για το Les Ballet C de la B στη Γάνδη του Βελγίου, όπου χόρεψε γυµνός, ως αφιέρωµα 
στους πρωτοπόρους του µπαλέτου, από τον Vaslav Nijinsky µέχρι την Pina Bausch. Οι περφόρµανς 
διαφοροποιούνταν και, µετά από την παρουσίαση του έργου σε συνθήκες µουσείου, ο Sehgal άρχισε να 
αµφισβητεί τον παθητικό ρόλο του κοινού. Το 2001 ο Sehgal ξεκίνησε το έργο This Is Good στο Μουσείο 
Ludwig στην Κολωνία της Γερµανίας. Καθώς ένας επισκέπτης εισερχόταν στην γκαλερί, ένας 
ενθουσιώδης φύλακας του µουσείου ανακοίνωνε: «Tino Sehgal, This Is Good, 2001». Ο Sehgal έγινε ο 
νεώτερος καλλιτέχνης που εκπροσώπησε τη Γερµανία στην 51η Μπιενάλε της Βενετίας, το 2005, µε το 
This Is So Contemporary, στο οποίο εµφανίστηκαν χορεύοντας φύλακες που τραγουδούν τον τίτλο 
διακωµωδώντας τον. Το Kiss (2007) ‒στο οποίο ερωτικά ζευγάρια επαναλάµβαναν παθιασµένα 
αγκαλιάσµατα που απεικονίζονται σε έργα του Gustav Klimt και του Auguste Rodin‒ σηµατοδότησε το 
αµερικανικό ντεµπούτο του στο Museum of Contemporary Art Chicago. Οι πιο φιλόδοξες εγκαταστάσεις 
του Sehgal –ThisVariation (2012) στην Documenta 13 στο Kassel της Γερµανίας και These Associations 
(2012), το 13ο έργο του, στην Unilever Series στο Turbine Hall της Tate Modern του Λονδίνου‒ τον 
τοποθέτησαν στη shortlist του 2013 για το Βραβείο Turner. Το 2013, ο Sehgal κέρδισε την υψηλότερη 
τιµή, το Golden Lion, στην 55η Μπιενάλε της Βενετίας.  
Βιογραφικά στοιχεία από τον ιστότοπο Britannica, βλ. <https://www.britannica.com/biography/Tino-
Sehgal>, τελευταία επίσκεψη 30/10/2019. 
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εκπροσωπείται από γκαλερί. Σπούδασε χορό και πολιτική οικονοµία στο Βερολίνο και 

ξεκίνησε ως χορευτής κοντά σε σηµαντικούς χορογράφους, όπως οι Jérôme Bel, 

Xavier Le Roy και η οµάδα Les Ballets C de la B. Πιθανόν ενσωµατώνει όλες τις 

µετακινήσεις οι οποίες θεωρούνται απαραίτητες για την εσωτερική διεύρυνση ενός 

ατόµου / καλλιτέχνη αλλά και για την παγκόσµια αναγνώριση. Η χορευτική παράσταση 

η οποία αποτέλεσε την εισαγωγική του πρόταση στο πεδίο του εννοιολογικού χορού692 

είχε τίτλο Twenty Minutes for the Twentieth Century (Είκοσι Λεπτά για τον Εικοστό 

Αιώνα, 1999) και συνόψιζε την ιστορία του σύγχρονου χορού, από τον Vaslav Nijinsky 

µέχρι τον Merce Cunningham. Η αρχή της χιλιετίας τον βρίσκει να παρουσιάζει το έργο 

του, µε πολυάριθµες, πολλές φορές, οµάδες περφόρµερ που φέρουν κάποιο 

«κείµενο», κινητικό ή φωνητικό, σε διάφορες εκδοχές, αποκλειστικά σε χώρους 

εικαστικών τεχνών.  

Τα έργα του Sehgal συνδιαλέγονται µε τον θεατή µε συχνά διαδραστικό τρόπο, όπως 

θα δούµε πιο συγκεκριµένα στο έργο που δηµιούργησε για τον οργανισµό ΝΕΟΝ693 και 

παρουσιάστηκε στη Ρωµαϊκή Αγορά, στην Αθήνα, το 2014. Τα έργα του ανήκουν στον 

ενδιάµεσο χώρο του χορού, του θεάτρου και αρκετά συχνά µιας εγκατάστασης µε 

σώµατα in situ, καθώς οι θεατές είναι µέρος του κόσµου που δηµιουργεί.694 Δεδοµένου 

																																																													
692 «Ο “εννοιολογικός χορός” είναι ένας γενικός όρος που χρησιµοποιείται για τον προσδιορισµό ενός 
τύπου σύγχρονης πρακτικής χορού, που εµφανίζεται τη δεκαετία του 1990, κριτικάρει τη θεατρική 
αναπαράσταση, αποφεύγει τη συµβατική δεξιοτεχνία και τη χορογραφική δοµή και, µε διάφορα είδη 
περφόρµανς, προσφέρει ένα αναστοχαστικό, άλλοτε και ειρωνικό σχόλιο για τις συµβάσεις στην 
πρακτική του χορού. Ο όρος αµφισβητείται αλλά, παρά την αντίσταση ορισµένων χορογράφων και 
θεωρητικών, συνεχίζει να υφίσταται. Αρκετοί από τους καλλιτέχνες που είναι συνδεδεµένοι µε τον 
«εννοιολογικό χορό» (Xavier Le Roy, Jérôme Bel, Tino Sehgal και Boris Charmatz) αµφισβητούν τη 
φύση και την κεντρική θέση της χορογραφίας ως προϊόντος: αντιστέκονται στην αντικειµενοποίηση και 
εµπορευµατοποίηση της δικής τους δουλειάς και άλλων, δίδουν έµφαση στην εξελισσόµενη διερεύνηση 
της χορογραφίας µάλλον παρά στο τελειωµένο «έργο» ή αµφισβητούν την τοποθέτηση για το έργο ως 
επανεκτελέσιµη οντότητα µε σταθερή ταυτότητα, που θα µπορούσε να λειτουργήσει ως επίκεντρο της 
καλλιτεχνικής εκτίµησης». Βλ. <https://british-aesthetics.org/event/philosophy-and-the-work-of-
conceptual-dance/>, τελευταία επίσκεψη: 15/11/2019. 
693 «Ο Οργανισµός Πολιτισµού και Ανάπτυξης ΝΕΟΝ ιδρύθηκε το 2013 από τον συλλέκτη και 
επιχειρηµατία Δηµήτρη Δασκαλόπουλο και αποσκοπεί στο να φέρει το ευρύ κοινό σε επαφή µε τον 
σύγχρονο πολιτισµό, αναδεικνύοντας τη δυνατότητα της καλλιτεχνικής δηµιουργίας να αφυπνίσει, να 
συγκινήσει, να παρακινήσει. Συγχρόνως, επιδιώκει να συµβάλει στην ευρύτερη προσπάθεια 
αναβάθµισης της πόλης και της καθηµερινότητας του πολίτη. Ο ΝΕΟΝ δεν περιορίζεται σε ένα µόνον 
χώρο. Έδρα του είναι ολόκληρη η πόλη, το ευρύτερο αστικό περιβάλλον. Είναι ένας ζωντανός και 
ενεργός συνοµιλητής µε την κοινωνία, τους θεσµούς και το κοινό. Μέσω της τέχνης και των σύγχρονων 
ιδεών, ο ΝΕΟΝ θέλει να κεντρίσει τις ατοµικές συνειδήσεις και ταυτόχρονα να χρησιµεύσει ως ένα όχηµα 
συλλογικής συνείδησης. Ο ΝΕΟΝ επιδιώκει να αναδείξει τον πολιτισµό ως βασικό µοχλό προόδου και 
ανάπτυξης». 
Από τον ιστότοπο του οργανισµού ΝΕΟΝ. Βλ. <https://neon.org.gr/gr/neon/>, τελευταία επίσκεψη: 
31/10/2019. 
694 «Μέσα σε ένα έργο αναδυόµενου θεάτρου, όπου στρέφει το κεφάλι ένα µέλος του κοινού είναι µέρος 
της παράστασης. Αυτό µπορεί ή δεν µπορεί να περιλαµβάνει λεκτική / συναισθηµατική αλληλεπίδραση 
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ότι αφετηρία και διαδροµή του αποτελεί ο χορός, εξετάζουµε τον Sehgal ως χορογράφο 

που υπεισέρχεται σε άλλα πεδία, αλλάζοντας το πλαίσιο και τον συνήθη χώρο 

παρουσίασης. Σε αυτές τις κατασκευασµένες καταστάσεις (constructed situations695), 

όπως ονοµάζει την πρακτική του, ο θεατής εισέρχεται σ’ έναν χώρο συναντήσεων. Σε 

µια λευκή αίθουσα µουσείου ένα µικρό παιδί παίζει ένα παιχνίδι, το οποίο διακόπτει για 

να µιλήσει στους θεατές696. Ενήλικες697 «διερµηνείς» ‒interpreters, όπως αποκαλεί ο 

Sehgal τους ερµηνευτές του‒ µοιράζονται τις προσωπικές τους ιστορίες. 

Επαγγελµατίες περφόρµερ χορεύουν και τραγουδούν σε σκοτεινούς χώρους.  

 

Ο Sehgal, παρότι δεν επιτρέπει να παραµείνει κανένα ίχνος από τις κατασκευασµένες 

καταστάσεις του, εντάσσει το έργο του στο θεσµικό πλαίσιο του µουσείου και της 

γκαλερί. Από το 2000 και µετά, υποστηρίζει ότι τα έργα του είναι καλύτερο να ιδωθούν 

ως γλυπτά «µε παρουσία σε έναν εκθεσιακό χώρο για ολόκληρη την ηµέρα».698 Το 

έργο Kiss699 (Φιλί, 2004), το οποίο ανήκει στη συλλογή του ΜοΜΑ, διαρκεί όσο το 

µουσείο είναι ανοιχτό. Όπως αναφέρει το µουσειοπαιδαγωγικό έντυπο του µουσείου: 

«Το φιλί, µια πράξη συνήθως ιδιωτική, γίνεται δηµόσια. Ένας άντρας και µία γυναίκα 

στο πάτωµα, µε αγκαλιασµένα σώµατα, φιλιούνται και κινούνται ως ένα σώµα, 

στέκονται στα γόνατά τους: Μια χορογραφηµένη παρουσίαση από επαγγελµατικά 

εκπαιδευµένους χορευτές».700  Με το Kiss, ο Sehgal αναφέρεται «στο γλυπτό των 

παθιασµένων εραστών του Auguste Rodin (1901-04)».701 Ο θεατής στο ΜοΜΑ πιθανόν 

στον περίπατό του να συναντήσει κάποια φιλιά, έργα των Louise Bourgeois, Marc 

																																																																																																																																																																																																			
µε τους χαρακτήρες. […] Το κοινό είναι µέρος του κόσµου, ακόµη και αν είναι απλώς ένα φυσικό εµπόδιο 
για τους ερµηνευτές. Εν ολίγοις: είναι κάτι παραπάνω από παρατηρητές. Το µόνο πραγµατικό ερώτηµα 
είναι ο βαθµός στον οποίο είναι παρόντες». 
Noah J. Nelson, «The No Proscenium Glossary». No Proscenium, <https://noproscenium.com/the-no-
proscenium-glossary-for-audiences-c1597d510268>, δηµοσιεύτηκε: 19/02/2015, Ενηµερώθηκε: 
14/09/2019. 
695Κατασκευασµένες καταστάσεις, κατά την πρώτη µετάφραση στα ελληνικά, που επιπλέον έχει κι 
ενδιαφέρουσα συνήχηση. Διατηρούµε τον όρο όπως έχει επικρατήσει, για λόγους οµοιοµορφίας µε τον 
αντίστοιχο των Καταστασιακών, αντί του ίσως σωστότερου κατασκευασµένες συνθήκες. 
696  Georgina Adam, «Frieze gets bolder at 2013 New York art fair», BBC, 
<http://www.bbc.com/culture/story/20130513-80ft-balloon-dog-seeks-new-owner>, δηµοσιεύτηκε: 
13/05/2013. 
697 Tino Sehgal, «Kiss», 2003, βλ. <https://www.moma.org/learn/moma_learning/tino-sehgal-kiss-2003/>, 
τελευταία επίσκεψη: 26/09/2019. 
698 Claire Bishop, «Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance Exhibitions and Audience Attention», 
TDR: The Drama Review, Vol. 62, No.2. Cambridge, MA: MIT Press, Summer 2018 (T238), σελ. 32.  
699 Βλ. <https://www.moma.org/learn/moma_learning/tino-sehgal-kiss-2003/> 
700 TinoSehgal, «Kiss», βλ. <https://www.moma.org/learn/moma_learning/tino-sehgal-kiss-2003/>, 
τελευταία επίσκεψη: 26/09/2019. 
701ibid. 
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Chagall, Edvard Munch, Man Ray, Andy Warhol702. Ο Sehgal αντιστοίχως δηµιουργεί 

µία χορογραφία ενός φιλιού σε ενεστώτα χρόνο, ως υπερ-ιστορική χαρτογράφηση 

φιλιών που προέρχονται από τη ζωγραφική και τη γλυπτική. 

 

Ο Sehgal υιοθετεί µηχανισµούς χορογραφίας στους οποίους τα σώµατα των χορευτών 

αποτελούν το βασικό υλικό για τα ζωντανά γλυπτά του, στα οποία δίνει σαφείς οδηγίες, 

(αν και ευαγγελίζεται την έννοια της συνάντησης µε τον θεατή). Οι χορογραφίες του 

παρουσιάζονται in situ σε µουσειακό χώρο, όχι για να θεσµοποιήσει την τέχνη του 

αλλά, αντίστροφα, για να επαναπροσδιορίσει τους χώρους αυτούς µέσα από τις 

κατασκευασµένες καταστάσεις του, όπως διατείνεται. 

 

Οι διερµηνείς σε επόµενα έργα του δεν είναι απαραίτητα χορευτές αλλά άνθρωποι όχι 

σωµατικά εκπαιδευµένοι, διαφορετικών ηλικιών. Για την κινητική, µουσική και θεατρική 

περφόρµανς These Associations 703  (Εκείνες οι Διασυνδέσεις, 2012), στην Tate 

Modern, προσελήφθησαν πάνω από 100 άνθρωποι οι οποίοι σε βάρδιες επτά ωρών, 

τεσσάρων ή πέντε ηµερών την εβδοµάδα, για τρεις µήνες, έπρεπε να θυµηθούν πότε 

ένιωσαν την αίσθηση του ανήκειν, πότε βίωσαν µιαν αίσθηση άφιξης. Με αυτές τις 

µνήµες δηµιούργησαν µικρές ιστορίες, τις οποίες επαναλάµβαναν τραγουδώντας στους 

επισκέπτες. Το µονίµως κινούµενο, πολύχρωµο, ετερογενές πλήθος, αποτελούµενο 

από ανθρώπους διαφόρων ηλικιών, δηµιουργούσε πυκνώσεις και αραιώσεις (σαν να 

κυνηγούσε µιαν αόρατη µπάλα) στον, µεγέθους γηπέδου ποδοσφαίρου, χώρο της 

Turbine Hall. Ο κεντρικός χώρος της Tate Modern (τον οποίο θα δούµε αναλυτικότερα 

στο κεφάλαιο για τον Franko B), ζωτικός για το συγκεκριµένο έργo, παρέµενε στο 

ηµίφως, κάποια λεπτά µάλιστα, σποραδικά, ήταν εντελώς σκοτεινός. Σ’ αυτό τον κενό 

χώρο, σµήνη από σωµατικότητες παρέσυραν µαζί τους αυτές των θεατών, 

ενεργοποιώντας προσχεδιασµένες µικρο-συζητήσεις, σαν µια χορογραφία καθ’ 

υπερβολήν του «καθηµερινού».  

 

Στο έργο Ann Lee704 (2013), το οποίο είδαµε στο Freeze Art Fair705 της Νέας Υόρκης, 

οι επισκέπτες µπαίνουν σ’ έναν λευκό χώρο για να συνοµιλήσουν µε κορίτσι-ηθοποιό 

																																																													
702 Βλ. <https://www.moma.org/explore/inside_out/2013/02/14/five-for-valentines-day-a-kiss-is-just-a-
kiss/>, τελευταία επίσκεψη: 26/11/2019. 
703 Βλ. <https://www.youtube.com/watch?v=4WwfRFvHnhA>, τελευταία επίσκεψη: 26/11/2019. 
704 Η Ann Lee είναι ένας χαρακτήρας µικρού κοριτσιού τον οποίο αγόρασαν οι καλλιτέχνες Philippe 
Parreno και Pierre Huyghe	από µία εταιρεία manga animation στην Ιαπωνία. Έπειτα δηµιούργησαν το 



	 214	

που µιλά µε ροµποτική µεταλλική φωνή και κάνει σπασµωδικές κινήσεις, εξηγώντας ότι 

το έσκασε από ένα videogame και είναι τρισδιάστατη. Η παρουσία και το βλέµµα της 

είναι ανοίκεια και υποδύεται έναν χαρακτήρα από τα γιαπωνέζικα κόµικς manga. Η 

κίνησή της είναι αργή, σαν του ροµπότ 3-CPO706 από το Star Wars και σε αρκετούς 

θεατές δηµιούργησε φόβο, καθώς είχε έντονη, σταθερή, βλεµµατική επαφή. Κάποιοι 

θεατές, εξοικειωµένοι µε τέτοιου τύπου διαδραστικά δρώµενα, προσπάθησαν να 

συνοµιλήσουν µαζί της. Η βασική της ερώτηση ήταν ένας γρίφος: Ποια είναι η σχέση 

µεταξύ ενός σήµατος και της µελαγχολίας; (What is the relation between a sign and 

melancholia?) Σε ερώτηση της Georgina Adam, δηµοσιογράφου από το BBC, εάν θα 

µπορούσε να την φωτογραφίσει, η µικρή ηθοποιός αρνήθηκε, λέγοντας: «Ο Τίνο δεν 

θα το ήθελε».707 

 

Το 2013 ο Sehgal παρέλαβε τον Χρυσό Λέοντα της 55ης Μπιενάλε της Βενετίας για το 

έργο του στο γερµανικό περίπτερο, όπου περφόρµερ καθήµενοι στο πάτωµα 

τραγουδούσαν beatbox καθώς κάποιοι άλλοι έκαναν κάποιες χορευτικές χειρονοµίες. Η 

επιτροπή τον επαίνεσε για την «τελειότητα και καινοτοµία που η πρακτική του έχει 

επιφέρει, ανοίγοντας το πεδίο των καλλιτεχνικών πρακτικών».708 

 

 

Κατασκευασµένες καταστάσεις 

 

Ο Sehgal δηµιουργεί κατασκευασµένες καταστάσεις που υπερβαίνουν τον χορό ή την 

περφόρµανς. Ο όρος κατασκευασµένη κατάσταση παραπέµπει στον αντίστοιχο του 

Guy Debord και των Καταστασιακών,709 από τον οποίο ο Sehgal εµπνεύστηκε.710 Η 

																																																																																																																																																																																																			
project <http://www.noghostjustashell.com/> όπου συνεργάστηκαν µε άλλους καλλιτέχνες, 
προσκαλώντας τους να κάνουν έργα µε τον χαρακτήρα, από το 1999 µέχρι και το 2003. Τότε οι 
καλλιτέχνες αποφάσισαν να δώσουν τα δικαιώµατα στην ίδια την Ann Lee, και αυτό έγινε µε 
συµβολαιογραφική πράξη δικηγόρου. Βλ. <https://200-percent.com/tino-sehgal-2/>. 
705 Η πιο σηµαντική έκθεση αγοράς τέχνης στη Νέα Υόρκη, βλ. <https://frieze.com/fairs/frieze-new-york>. 
706 Βλ. <https://en.wikipedia.org/wiki/C-3PO>. 
707 G. Adam, op.cit. 
708 David Batty, «Tino Sehgal wins Golden Lion for best artist at Venice Biennale», The Guardian, 
<https://www.theguardian.com/artanddesign/2013/jun/01/tino-sehgal-golden-lion-best-artist>, 
δηµοσιεύτηκε: 01/06/2013. 
709 Από το γλωσσάρι του πρώτου τεύχους της Διεθνούς Καταστασιακής, κατασκευασµένη κατάσταση 
είναι «στιγµή της ζωής, συγκεκριµένα και σκόπιµα κατασκευασµένη από τη συλλογική οργάνωση ενός 
ενιαίου περιβάλλοντος και ενός παιχνιδιού γεγονότων».  
Από: Phil Edwards, «The construction of situations and the spectre of "situationism"» (revised version), 
Στο: Beauty? Τhe Association of Art Historians' 22nd Annual Conference, Newcastle, 12th-14th April, 
1996. <http://www.users.zetnet.co.uk/amroth/scritti/debord4.htm>, τελευταία επίσκεψη: 30/10/2019. 
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κατασκευασµένη κατάσταση των Καταστασιακών, και των Λετριστών 711  πριν από 

αυτούς, αντιπροσωπεύει µια σύλληψη που παρουσιάζει κοινά σηµεία αλλά και 

σηµαντικές διαφορές µε αυτήν που περιγράφει ο Sehgal. H Bishop υποστηρίζει, 

αυθαίρετα θεωρούµε εµείς, ότι ο Sehgal αποδίδοντας τον όρο «διερµηνείς» στους 

ανθρώπους που φέρουν το έργο του, αποφεύγει τη σύνδεση µε τους 

Καταστασιακούς.712 

 

Η διαφοροποίηση στη χρήση του όρου (κατασκευασµένη κατάσταση) έγκειται 

περισσότερο στο πλαίσιο στο οποίο εντάσσεται: στην περίπτωση των Καταστασιακών 

πρόκειται για όρο-κλειδί µιας στρατευµένης ιδεολογίας µε επαναστατική χροιά, στην 

περίπτωση του Sehgal εκφράζει την ατοµική του φιλοσοφία απέναντι στον θεσµικό 

χαρακτήρα της τέχνης, χωρίς πρόθεση ρήξης µε όλη την ιστορία και το σύστηµα της 

τέχνης. Στο βιβλίο τού Anselm Jappe για τον Guy Debord713 περιγράφεται η έννοια της 

κατάστασης: 

 

																																																																																																																																																																																																			
710 Αναφέρεται στις βιογραφικές πληροφορίες στον ιστότοπο Britannica, βλ. 
<https://www.britannica.com/biography/Tino-Sehgal>, τελευταία επίσκεψη: 30/10/2019. 
711 Η Λετριστική Διεθνής είναι ένα από τα δύο κινήµατα, µαζί µε το Διεθνές Κίνηµα για ένα Φανταστικό 
Μπαουχάους, που συνέθεσαν την Καταστασιακή Διεθνή. Κύρια πρακτική ήταν η αποσύνδεση λέξης και 
εικόνας. Βλ. Hal Foster, Rosalind Krauss, Yves-Alain Bois, Benjamin Buchloh, Μιλιτάδης Μ. 
Παπανικολάου (επιµ.), Η Τέχνη από το 1900, µοντερνισµός, αντιµοντερνισµός, µεταµοντερνισµός. Αθήνα: 
Επίκεντρο, 2007, σελ. 391. 
712 Σηµείωση νο.9, Στο: Claire Bishop, Artificial Hells.Participatory Art and the Politics of Spectatorship. 
London: Verso, 2012, σελ. 350. 
713 Ο Jappe περιγράφει: «Τον πρώτο καιρό το “ξεπέρασµα της τέχνης” εµφανίζεται στον Debord µε τη 
µορφή του λετρισµού [...] Το 1951, στο Φεστιβάλ Κινηµατογράφου των Καννών συναντά µια οµάδα [...] 
‘Ηταν οι λετριστές του Ιζιντόρ Ιζού [...] Στο πνεύµα του Ιζού βρίσκουµε ήδη, κατά ένα µεγάλο µέρος, το 
πνεύµα εκείνο που θα χαρακτηρίσει αργότερα τον Ντεµπόρ και τους καταστασιακούς [...] κυρίως την 
πεποίθηση ότι ολόκληρος ο κόσµος πρέπει αρχικά να αποσυναρµολογηθεί και κατόπιν να 
ανοικοδοµηθεί [...] Η επιθυµία να ξεπεραστεί ο διαχωρισµός καλλιτέχνη και θεατή και η εισαγωγή 
συµπεριφορών και συναισθηµάτων [...] καθιστά αυτά κεντρικές ιδέες και του Ντεµπόρ» (σελ. 67, 68). Οι 
λεστριστές και οι καταστασιακοί απορρίπτουν τις προηγούµενες µορφές τέχνης, και ιδιαίτερα σθεναρά 
στρέφονται κατά του σουρεαλισµού, ο οποίος «υπήρξε µια καταστροφή [...] της τέχνης». Θεωρούν ότι 
έχουν αναλάβει ένα πιο σηµαντικό καθήκον, που είναι «η συνειδητή κατασκευή νέων συγκινησιακών 
καταστάσεων».  
 «Η “κατασκευή καταστάσεων” είναι πράγµατι µια έννοια-κλειδί των νεαρών λετριστών. Δεν µπορεί να 
πραγµατοποιηθεί µε την επιβεβαίωση δογµάτων, αλλά µέσα από την αναζήτηση και τον πειραµατισµό» 
(σελ. 76). «Εάν η ποίηση είναι νεκρή µέσα στα βιβλία, “βρίσκεται τώρα στη µορφή των πόλεων”, 
“διαβάζεται στα πρόσωπα” και δεν αρκεί να την αναζητήσουµε εκεί όπου υπάρχει: πρέπει να 
κατασκευάσουµε την οµορφιά των πόλεων, των προσώπων, η νέα οµορφιά θα προέρχεται ΑΠΟ ΤΗΝ 
ΚΑΤΑΣΤΑΣΗ».  
Bλ. Anselm Jappe, Γκυ Ντεµπόρ, (µτφρ. Νίκος Κούρκουλος). Αθήνα: Ελεύθερος Τύπος, 1998, σελ. 76 
και 78. 
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«Το πρώτιστο καθήκον της IS [Internationale Situationniste] έγκειται σε έναν 

ευρύ πειραµατισµό πολιτιστικών µέσων, µε σκοπό να ενταχθεί “στη µάχη του 

ελεύθερου χρόνου”, που είναι η αληθινά νέα σκηνή της πάλης των τάξεων. Η 

διαµόρφωση µιας “επιστήµης των καταστάσεων” θα είναι η απάντηση στο 

“θέαµα” και στη µη συµµετοχή. Οι τέχνες δεν θα απορριφθούν, αλλά θα 

αποτελέσουν τµήµα αυτής της ενότητας υλικού περιβάλλοντος και 

συµπεριφοράς, που είναι η κατάσταση».714 

 

Η Vivian Van Saaze715 περιγράφει τον όρο όπως τον χρησιµοποιεί ο Sehgal: «Οι 

“κατασκευασµένες καταστάσεις” του Tino Sehgal ή “ζωντανά γλυπτά” καθώς τείνει να 

αναφέρεται στα έργα του, αποφεύγοντας έτσι τον όρο “περφόρµανς”, έρχονται σε ρήξη 

µε την πιο θεµελιώδη σύµβαση των εικαστικών τεχνών: το υλικό αντικείµενο. Αντί ενός 

υλικού αντικειµένου, τα έργα του αποτελούνται από λόγια και τραγούδια, 

χορογραφηµένες κινήσεις ή µια συζήτηση µε έναν επισκέπτη του µουσείου».716 

 

Υπάρχει και στις δύο εκδοχές η κοινή βάση της διεύρυνσης της τέχνης πέρα από το 

φυσικό αντικείµενο, η προσκόλληση στο οποίο για τον µεν Debord σηµαίνει 

ενδυνάµωση του θεάµατος, για τον δε Sehgal, της εµπορευσιµότητας του έργου 

τέχνης. Οι καταστάσεις και στις δυο περιπτώσεις αντιπροσωπεύουν την ενότητα που 

συµπεριέχει υλικό περιβάλλον, συµπεριφορές, κίνηση, λόγο, συναντήσεις. Αναλύοντας 

το έργο του Sehgal στη συνέχεια, θα αναγνωρίσουµε άλλο ένα κοινό σηµείο στις 

καταστάσεις του ίδιου και των Καταστασιακών: τον περίπατο, την ελεύθερη κίνηση 

στον χώρο. Για τους Λετριστές και τους Καταστασιακούς «η εξερεύνηση 

πραγµατοποιείται µέσω της περιπλάνησης, που είναι µια τεχνική γρήγορου 

περάσµατος µέσα από διαφορετικά περιβάλλοντα: πρόκειται για περιπάτους µιας 

µέρας περίπου, στη διάρκεια των οποίων αφήνεται κανείς να “πορεύεται σύµφωνα µε 

τα ερεθίσµατα του εδάφους και των συναντήσεων”. Η σπουδαιότητα του τυχαίου 

µειώνεται µε την αυξανόµενη γνώση του εδάφους που επιτρέπει την επιλογή των 

ερεθισµάτων στα οποία θέλει κανείς να ανταποκριθεί». 717 

																																																													
714Jappe, ibid, σελ. 84. 
715Αναπληρώτρια καθηγήτρια στο τµήµα Τεχνών και Κοινωνικών Επιστηµών του Πανεπιστηµίου του 
Maastricht, <https://www.maastrichtuniversity.nl/vivian.vansaaze> 
716Vivian Van Saaze, «In the absence of Documentation. Remembering Tino Sehgal’s constructed 
situations». Revista de Historia da Arte, No.04. Performing Documentation, 2015, σελ. 57.  
717 Jappe, op.cit., σελ.78. 
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Οι θέσεις αλλά και το έργο του Sehgal θα µελετηθούν περαιτέρω ώστε να 

ανιχνεύσουµε τα χωρογραφικά στοιχεία που το τοποθετούν σε µια ενδιάµεση περιοχή 

µεταξύ εικαστικών και παραστασιακών τεχνών και στην οποία αναδεικνύεται ο χώρος 

και ενισχύεται το βίωµα των συµµετεχόντων. Θα µελετήσουµε το πώς αξιοποιεί ο 

Sehgal τον χώρο και µε ποιους όρους πραγµατοποιείται η συµµετοχή του κοινού. Η 

χωρογραφία στο έργο του συστήνεται µέσα από τις έννοιες των κοινωνικών / 

σωµατικών συναντήσεων, του λόγου και του διαλόγου ως εφαλτήριο σχέσεων. 

Δηµιουργούνται, αλήθεια, σχέσεις στο έργο του; Θα σταθούµε ιδιαίτερα και στην 

τακτική της περιπατητικής, µέσω της οποίας συντελούνται οι συναντήσεις στον χώρο.  

 

Αποϋλοποίηση. Θεσµική Κριτική 

 

Ο Sehgal έχει σαφή σύνδεση µε την έννοια της αποϋλοποίησης από το αντικείµενο στη 

σύγχρονη τέχνη ‒µολονότι δεν την αναγνωρίζει στις συνεντεύξεις του‒ όπως 

εγγράφεται στην εννοιολογική τέχνη τη δεκαετία του ’70, αλλά και µε προηγούµενα 

φαινόµενα απουσίας του αντικειµένου, όπως η δράση του Yves Klein στον 

Σηκουάνα.718 Σε αντίθεση όµως µε τον Klein, από τον οποίο έχουµε φωτογραφική 

καταγραφή τη στιγµή που πετάει φύλλα χρυσού στο ποτάµι, ο Sehgal δεν επιθυµεί τα 

έργα του να φωτογραφηθούν, να καταλογογραφηθούν ή ν’ αναπαρασταθούν σε 

οποιαδήποτε µορφή ύλης, και ο ίδιος δεν κατασκευάζει κανένα αντικείµενο. Έτσι, τα 

έργα του υπάρχουν πρωτίστως στη µνηµοτεχνική ή σε βίντεο και φωτογραφίες από 

τους θεατές και όχι σε επίσηµες καταγραφές (όπως είθισται). Ενδιαφέρον έχει ότι όταν 

πωλείται ένα έργο του, και η ίδια η επιτέλεση της πώλησης είναι αποϋλοποιηµένη: 

πρόκειται για προφορική συµφωνία µε µάρτυρες· συγκεκριµένα, αποκλείει γραπτές 

οδηγίες για το έργο, απόδειξη πληρωµής, κατάλογο, κείµενο πρόθεσης του καλλιτέχνη 

ή φωτογραφίες. Μόνο η ανάµνηση της αγοραπωλησίας µένει ως απόδειξη. Αυτή του η 

τοποθέτηση θεωρούµε ότι είναι και µια κριτική και πολιτική στάση απέναντι στη 

διαδικασία οικονοµικών συναλλαγών και αγοραπωλησιών των έργων τέχνης καθώς και 

σε όλη τη διαδικασία µεθοδικής αρχειοθέτησης όλων των καταγραφών των έργων, από 

																																																													
718 Yves Klein, Transfer of a Zone of Immaterial Pictorial Sensibility to Dino Buzzati. Series n°1, Zone 05, 
26 January 1962, βλ.<http://www.yvesklein.com/en/selection-d-oeuvres/view/89/immaterial/941/transfer-
of-a-zone-of-ssimmaterial-pictorial-sensibility-to-dino-buzzati-series-n1-zone-05/?of=14>, τελευταία 
επίσκεψη: 26/09/2019. 
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προσχέδια, σχέδια, φωτογραφίες, βίντεο και συνεντεύξεις, τα οποία οι σύγχρονοι 

καλλιτέχνες συλλέγουν για τα έργα τους, δηµιουργώντας υλική ιστορική καταγραφή.  

Η στάση του Sehgal απέναντι στο εµπόριο της τέχνης παραπέµπει στο πλαίσιο µέσα 

στο οποίο σχηµατοποιήθηκε ο όρος «θεσµική κριτική», ως καλλιτεχνική πρακτική που 

αποπειράθηκε να επαναπροσδιορίσει τη σχέση καλλιτεχνών και κοινού µε τους 

θεσµούς της τέχνης.719 Το 1975, στο κείµενό του «On Practice», ο Mel Ramsden, 

µέλος της καλλιτεχνικής κολεκτίβας εννοιολογικής τέχνης Art & Language, προχωρά σε 

συνολική αποτίµηση της καλλιτεχνικής σκηνής, προσδιορίζοντάς την ως ηγεµονικό 

πλέγµα σχέσεων κυριαρχίας. Για τον Ramsden, κάθε σχέση ανάµεσα στην αισθητική 

πρακτική και την καθηµερινή πολιτική της δηµόσιας σφαίρας είχε διαρραγεί. 720 

 

Η άποψη που διαβλέπει στην τέχνη σχέσεις κυριαρχίας υποστηρίζεται και από το 

κείµενο της Martha Rosler, 721  µε τίτλο «Lookers, Buyers, Dealers, and Makers: 

Thoughts on Audience», του 1979, καθώς αυτή θα προσθέσει την ταξική διάσταση. 

Σύµφωνα µε την Rosler, ο διαχωρισµός ανάµεσα στο κοινό που κοιτά και αυτό που 

καταναλώνει –σε όσους, δηλαδή, έχουν την αγοραστική δύναµη να συλλέξουν τέχνη– 

δεν µπορεί να παραγνωρισθεί. Και αυτό, γιατί η δύναµη του συλλέγειν βρίσκει το 

υψηλότερο σηµείο της στην εξουσία του προσδιορισµού του τι χωρά µέσα στα όρια της 

τέχνης. Ως αντίσταση, η Rosler προτείνει τη διάχυση της τέχνης στην καθηµερινή ζωή, 

έξω από τους ουδετεροποιηµένους χώρους που το σύστηµα έχει κατασκευάσει για να 

τη στεγάσει.722 

 

Η στάση του Sehgal, όµως, απέναντι στη σχέση τέχνης και θεσµών εµφανίζεται 

ιδιότυπη, καθώς ο ίδιος αφ’ ενός ωθεί στα άκρα τις πρακτικές των τεχνών –σαν αυτές 

να ήταν απείρως ελαστικές–, αφ’ ετέρου, όµως, µε δυσκολία αποµακρύνεται από το 

καθορισµένο θεσµικό πλαίσιο που καθορίζει την πολιτιστική δραστηριότητα. Παραµένει 

																																																													
719Για εκτενή παρακολούθηση των συζητήσεων ανάµεσα στους καλλιτέχνες και θεωρητικούς της 
εννοιολογικής τέχνης και της περφόρµανς εν σχέσει µε τη θεσµική κριτική ως καλλιτεχνική πρακτική, βλ. 
διδακτορική διατριβή της Ειρήνης Γερογιάννη,και συγκεκριµένα το Κεφάλαιο 3ο µε τίτλο «Η ελληνική 
περφόρµανς ως θεσµική κριτική» από Ειρήνη Γερογιάννη, «Η περφόρµανς στην Ελλάδα από τις αρχές 
της δεκαετίας του ’70». Διδακτορική Διατριβή. ΔΠΜΣ Μουσειολογία-Πολιτιστική Διαχείριση, ΑΠΘ και 
Πανεπιστήµιο Δυτικής Μακεδονίας, 2017, σελ. 424-465.  
720 Mel Ramsden, «On Practice», The Fox,τ. 1, τχ. 1. Νέα Υόρκη: Art and Language Foundation, 1975, 
σελ. 66-83. Ανατύπωση στο: Alexander Alberro (επιµ.), Blake Stimson, Institutional critique: an 
anthology of artists’ writings. Κέιµπριτζ, ΜΑ: MITPress, 2009, 170-199. 
721 Καλλιτέχνις περφόρµανς, εγκατάστασης, φωτογραφίας, βίντεο και συγγραφέας.  
722 Martha Rosler, «Lookers, Buyers, Dealers, and Makers: Thoughts on Audience», Exposure, τ. 17, τχ. 
1. Άνοιξη 1979, σελ. 10-25. 
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δηλαδή εντός του περιγράµµατος που ορίζεται από τους µουσειακούς χώρους, τις 

µεγάλες διοργανώσεις τέχνης, τις βραβεύσεις. Η ρήξη µε την εµπορική διάσταση του 

έργου τέχνης, πρόθεση αλλά και συνακόλουθο της αποϋλοποίησης του αντικειµένου 

της τέχνης, διαµορφώνει τελικά ένα νέο καθεστώς, στο οποίο το θεσµικό πλαίσιο δεν 

ακυρώνεται αλλά βρίσκει νέους µηχανισµούς να εκτιµήσει και να εµπορευτεί ακόµα και 

το άυλο έργο.  

 

Πλατφόρµες Διαλόγου 

 

Στο µανιφέστο των καταστασιακών για την κατασκευή καταστάσεων, το 1953, ο Debord 

θεωρεί την τέχνη ως συµµετοχικό παιχνίδι: «Ενάντια στη µονοµερή τέχνη, η 

καταστασιακή κουλτούρα θα είναι µία τέχνη διαλόγου, µία τέχνη διάδρασης».723 Η 

Βανέσσα Θεοδωρόπουλου,724 στη µελέτη της Ενάντια στο Θέαµα725, µας υπενθυµίζει 

ότι η έννοια του παιχνιδιού για τους καταστασιακούς είναι πραγµατικά συλλογική και 

όταν είναι µέρος της καθηµερινής µας ζωής, δηλαδή υπογραµµίζει την πρόθεση να 

είναι κατασκευασµένη από έναν συλλογικό οργανισµό.  

Η έννοια του παιχνιδιού, ως µορφή συλλογικότητας, είναι αλληλένδετη µε τις 

καταστάσεις συναντήσεων και συνοµιλιών µεταξύ ανθρώπων τις οποίες κατασκευάζει 

ο Sehgal, καθώς αυτές προϋποθέτουν έναν προσχεδιασµό, κάποιες γενικές οδηγίες 

ως προς την κίνηση, τα όρια της συζήτησης, τις εναλλαγές µεταξύ συµµετεχόντων αλλά 

και τη δυνατότητα αυτοσχεδιασµού. 

Ο Ντάφλος συνδέει το παιχνίδι µε τις επιτελεστικές πρακτικές: «Το κάθε παίξιµο 

διεκδικεί µοναδικότητα, ως επιτέλεση, η οποία εκτελείται σε ιδιαίτερο πλαίσιο 

(παιχνιδιού) κάθε φορά µε πρωτότυπο και ξεχωριστό τρόπο. Ορίζει κλειστά όρια 

κυριολεκτικού χρόνου-χώρου παιχνιδιού, τα οποία επεκτείνονται σε φανταστικά και 

																																																													
723 Situationist Manifesto (May 17, 1960). Ανατύπωση στο: International Situationist, (µτφρ. Fabian 
Thompsett), no. 4, June 1960. Βλ. <https://www.cddc.vt.edu/sionline/si/manifesto.html>, τελευταία 
επίσκεψη: 26/09/2019. 
Από: Vanessa Theodoropoulou, «Against the Spectacle: The Construction of Situations», Στο: Samuel 
Bianchini (επιµ.), Erik Verhagen (επιµ.), Practicable, From Participation to Interaction in Contemporary 
Art. Cambridge, MA: The MIT Press, 2016, σελ. 77. 
Αναφορά στο: Tom McDonough (επιµ., µτφρ.), Guy Debord and the Situationist International: Texts and 
Documents. Cambridge, MA: MIT Press, 2002, σελ. 29-50. 
724 Κριτικός και θεωρητικός τέχνης. 
 725 Theodoropoulou, op.cit., σελ 78. 
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συµβολικά περιεχόµενα. Οι επιτελέσεις όσων συµµετέχουν υπάγονται σε ένα δίκτυο 

αναφοράς, υπό τους ειδικούς όρους που τίθενται, όροι οι οποίοι κατορθώνουν να 

διακόπτουν τη χρονική συνέχεια, από την εγκατάσταση επιµέρους ένθετων 

αποσπασµατικών χρόνων».726 

Ο Ντάφλος τοποθετεί τον διάλογο στο κέντρο των πρόσφατων πρακτικών επιτέλεσης 

και υιοθετεί τον όρο «διαλογικές επιτελέσεις» για να χαρακτηρίσει αυτές που 

«κατευθύνονται σε διαλογικές τακτικές, µε “ανοικτή”, ανολοκλήρωτη έκβαση (δίχως 

τέλος), επιτρέποντας την αµεσότητα και το νόηµα της σωµατικής παρουσίας µέσα από 

διαφορετικούς βαθµούς συµµετοχής εµπλεκοµένων (οι οποίοι θεωρούνται 

συµπαραγωγοί)».727 Και συνεχίζει ως προς το σώµα:  

«Ως επιτελέσεις, µετατρέπουν το ανθρώπινο σώµα σε πεδίο αυτοδιάθεσης, 

σύµφωνα µε τις ανάγκες κατά προτεραιότητα του κάθε εαυτού και όχι 

ακολουθώντας το κοινωνικό σώµα, όπως επίσης διακρίνοντας το σώµα ως 

“πλατφόρµα” δηµόσιου διαλόγου και πεδίο έκθεσης υποκειµενικού «λόγου», ο 

οποίος πολλαπλασιάζει τις προσωρινές ταυτότητες. Το σώµα αυτό βιώνεται ως 

διαµπερής οσµωτική µεµβράνη ή διεπιφάνεια, που µεσολαβεί επιλεκτικά, 

ανακτώντας περιοχές έκφρασης και αποδίδοντας δικαίωµα δηµόσιου “λόγου”, 

θεµελιώνοντας τον εαυτό ως δηµόσιο βήµα ή ως διυποκειµενικό τόπο.»728 

 
Κάνοντας αναφορά στον Lev Manovich 729  και τον Eduardo Kac, 730  ο Ντάφλος 

διαπιστώνει ότι αυτοί όπως και άλλοι θεωρητικοί «εγκαταλείπουν τη φθαρµένη έννοια 

της διαδραστικότητας, για να στεγάσουν τη σκέψη τους στην πιο συνολική και 

συµπεριληπτική, ή ευρύτερη, έννοια της διαλογικότητας, η οποία έχει εννοιολογικά 

βαθύτερο υπόβαθρο και ιστορικά µεγαλύτερο παρελθόν».731 

Θεωρούµε ότι παρότι το έργο του Sehgal διανοίγει τα όρια από τον χορό προς τις 

εικαστικές τέχνες, ενώ επίσης λειτουργεί και αυτοαναφορικά σε σχέση µε την υλικότητα 

της σύγχρονης τέχνης, εν τέλει δεν επιφέρει τοµή σε σχέση µε την καταγωγή του είδους 

που ευαγγελίζεται, δηλαδή της κατασκευασµένης κατάστασης. Σύµφωνα µε τον ορισµό 

																																																													
726 Ντάφλος, op.cit., σελ. 169. 
727 ibid, σελ. 6. 
728 ibid, σελ. 10. 
729 Θεωρητικός νέων µέσων. 
730 Εικαστικός βιο-τέχνης. 
731 Ντάφλος, op.cit., σελ. 76. 
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των καταστασιακών: «Οι παθητικοί θεατές πρέπει να εξαλειφθούν ‒στο µηδέν‒ και ο 

αριθµός των viveurs της κατάστασης πρέπει να αυξάνεται διαρκώς».732 

Παρακάτω θα προσεγγίσουµε και θα εξετάσουµε το έργο το οποίο παρουσιάστηκε στη 

Ρωµαϊκή Αγορά των Αθηνών, το οποίο συγκεντρώνει τα βασικά σηµεία της σκέψης του 

Sehgal, όπως είναι η διαλογική πρακτική, ο χώρος ως πεδίο συναντήσεων, η 

περιπατητική. Θα ερευνήσουµε αν ο θεατής συµµµετέχει και επιδρά ουσιαστικά σε 

αυτό, µια και ο Sehgal χρησιµοποιεί τον λόγο / διάλογο ως κινητήριο στοιχείο στο έργο 

του, και αν το σώµα ως πλατφόρµα διαλόγου πραγµατώνεται στις κατασκευασµένες 

καταστάσεις του Sehgal. 

 

Roman Agora  

 

Το 2014 o Sehgal παρουσίασε τη Roman Agora (Ρωµαϊκή Αγορά), ένα έργο 

περιπατητικής, το οποίο διήρκησε ένα µήνα και λειτουργούσε καθηµερινά από τις 8 

π.µ. µέχρι τις 6 µ.µ., δηλαδή καθ’ όλο τον χρόνο επισκεψιµότητας του αρχαιολογικού 

χώρου. Παράλληλα, σε µια παρακείµενη νεοκλασική οικία στην οδό Μάρκου Αυρηλίου, 

ελάµβανε χώρα η κατασκευασµένη συνθήκη This variation, µε ερµηνευτές/διερµηνείς. 

Σύµφωνα µε το Δελτίο Τύπου του οργανισµού ΝΕΟΝ: «Η παρουσίαση των έργων του 

Sehgal σε αρχαιολογικό χώρο της κλασικής Αθήνας εντάσσεται στην προσπάθεια του 

ΝΕΟΝ για ενεργοποίηση του ιστορικού κέντρου της πόλης µε δράσεις που στοχεύουν 

στην επαναδραστηριοποίηση των δηµόσιων χώρων και στην ένταξή τους στην 

καθηµερινή πολιτιστική ζωή της πόλης».733 Η παρουσίαση του Roman Agora στην 

Αθήνα ήταν το πρώτο έργο του Sehgal σε εξωτερικό ανοικτό και αρχαιολογικό χώρο 

ενώ η ίδια η κατασκευασµένη συνθήκη This progress παρουσιαζόταν για πολλοστή 

φορά.734 

Ο σύγχρονος περιπατητής βιώνει το αρχαιολογικό τοπίο ως ένα σύνολο 

αποσπασµάτων, ως ένα αστικό, τοπικό, χρονικό κενό µε το οποίο συνδέεται µέσα από 

την ιστορική πληροφορία και όχι µέσα από τη δική του ή τη συλλογική µνήµη. Ο Pierre 

																																																													
732 Theodoropoulou, op.cit.,σελ.79. 
733Από το δελτίο Τύπου του οργανισµού ΝΕΟΝ. Βλ. <https://neon.org.gr/gr>, τελευταία επίσκεψη: 
26/09/2019. 
734 Είχε παρουσιαστεί στο Guggenheim Museum της Νέας Υόρκης µε µεγάλη επιτυχία· πάνω από 
100.000 θεατές επισκέφθηκαν την έκθεση.  
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Nora,735 στο κείµενό του Οι τόποι της Μνήµης,736 διαχωρίζει τη µνήµη από την ιστορία. 

«Με την εµφάνιση του ίχνους, της µεσολάβησης, της απόστασης, δεν είµαστε στη 

σφαίρα της αληθινής µνήµης αλλά της ιστορίας».737 Η ανάγκη για τόπους µνήµης 

προκύπτει όταν η ιστορία «πολιορκεί τη µνήµη, την παραµορφώνει και τη 

µετασχηµατίζει, τη διατρέχει και την απολιθώνει». 738  Εκεί όπου η ιστορία 

αποδυναµώνει έναν τόπο από νόηµα και ζωή, η µνήµη µπορεί ν’ αναβιώσει και να 

επανανοηµατοδοτήσει το κενό. Η Ρωµαϊκή Αγορά του Sehgal δηµιουργεί έναν 

προσωρινό τόπο µνήµης µέσα στο αρχαιολογικό κενό. Επαναφέρει, αν και µε 

µηχανιστικό τρόπο, την κοινωνική συνάντηση µε την οποία ήταν συνυφασµένη η αγορά 

στην αρχαία και ρωµαϊκή περίοδό της.  

«Τι είναι η πρόοδος για εσάς;» ήταν η ερώτηση που έθετε ένα παιδί µόλις περνούσε ο 

θεατής την Πύλη της Αρχηγέτιδος Αθηνάς. Στη συνέχεια, η ηλικία ανέβαινε και µια/ένας 

έφηβη/ος παραλάµβανε τη σκυτάλη της συζήτησης. Έπειτα µία/ένας ενήλικη/ας και, 

στο τέλος, µία/ένας ηλικιωµένη/ος. Σε αυτή τη διαδροµή έθεταν ερωτήσεις οι διερµηνείς 

και εξιστορούσαν, σ’ έναν οιονεί διάλογο, ιστορίες/τοποθετήσεις. Παρά τα 

προκαθορισµένα σενάρια, υπήρχε µια κάποια ενεργός ακρόαση µε παύσεις και κενά, 

έτσι ώστε ο επισκέπτης να (συν)οµιλήσει. Καθώς το βλέµµα του επισκέπτη στρεφόταν 

αλλού, γίνονταν αδιόρατα, σχεδόν µαγικά, η αλλαγή διερµηνέως και οι ηλικιακές 

µεταβάσεις. Γεγονός παραστασιακό. Αλλά, διερωτώµεθα: Με ποιον συνοµιλούσε ο 

επισκέπτης; Με τον άνθρωπο-µαριονέτα που είχε µπροστά του ή µε το έργο του 

Sehgal; Ποια ήταν τα πεδία ελευθερίας και χειραφέτησης που είχαν οι 

ερµηνευτές/διερµηνείς για δικές τους σκέψεις;  

Σε συνέντευξή του Sehgal για το αν πληροφορείται τι απαντήσεις δίνουν οι επισκέπτες 

στον περίπατο,739 αντιλαµβανόµαστε ότι όλες οι ερωτήσεις είναι κοινές και, απ’ ό,τι 

καταλαβαίνουµε, το σενάριο έχει κάποιες λίγες εκδοχές, τις οποίες ανακυκλώνουν όλοι 

σε κάθε ηλικιακή οµάδα. Αναφέρει ένας επισκέπτης: «Περπατώντας στα µάρµαρα της 

Αγοράς, αισθάνεσαι ίσως σαν ηθοποιός που συµµετέχει σε µια αναπαράσταση µιας 

																																																													
735 Ιστορικός. 
736 Pierre Nora, «Between Memory and History: Les Lieux de Mémoire», Representations, Special Issue: 
Memory and Counter-Memory. University of California Press, Spring 1989, σελ. 7-24. 
Στο: <https://eclass.uoa.gr/modules/document/file.php/ARCH230/PierreNora.pdf>, δηµοσιεύτηκε: 
16/08/2007. 
737 Nora, ibid,σελ. 8. 
738 ibid, σελ.12. 
739 Χρήστος Παρίδης, «Τίνο Σεγκάλ: «Οι οµοιότητες στους ανθρώπους είναι περισσότερες από τις 
διαφορές», LIFO, <https://www.lifo.gr/mag/features/4499>, δηµοσιεύτηκε: 01/10/14. 



	 223	

ηµέρας στην αγορά του τότε, όπου υποθέτεις ότι oι φιλοσοφικοί περίπατοι ήταν το 

σύνηθες».740 Αναρωτιόµαστε πώς θεωρεί ο Sehgal τη συνάντηση µεταξύ κοινού και 

περφόρµερ ως πραγµατική, έχοντας περιορίσει τη συνθήκη µέσω 

προκατασκευασµένων κειµένων και αλλαγής συνοµιλητών µε αύξουσα ηλικία, σαν να 

πλοηγείται κανείς σε µια εφαρµογή matrix. 

Στην παρακείµενη οικία παρουσιάστηκε το έργο This Variation 741 , το οποίο 

εγκαινιάστηκε στην DOCUMENTA του Kassel, το 2012. Ο θεατής µπαίνει µέσα σε ένα 

απόλυτα σκοτεινό δωµάτιο, όπου η όραση προσαρµόζεται σταδιακά, ενώ µία 

χορωδιακή συµφωνία επιφωνηµάτων δηµιουργείται από τουλάχιστον 10 ανθρώπους 

που τραγουδούν, κινούνται και χορεύουν µέσα στον χώρο. Πρόκειται για µια άυλη 

οπτικά παράσταση, που ωθεί τον θεατή σε εξερεύνηση του χώρου, για ν’ ανακαλύψει 

όχι µόνο τους ερµηνευτές αλλά και τους υπόλοιπους θεατές742. Εάν αποφασίσει να 

κινηθεί, στην αρχή η µετακίνηση φαίνεται δύσκολη αλλά στη συνέχεια η όραση 

αποκαθίσταται και σε κιναισθητικό επίπεδο. Ο επισκέπτης ακούει και νιώθει την ανάσα 

των ερµηνευτών, µυρίζει τον ιδρώτα κι αισθάνεται τη µετακίνηση του αέρα, καθώς 

υπάρχει κίνηση σωµάτων. Το έργο αυτό απαντά ταυτόχρονα στην ανάγκη εξερεύνησης 

των µη οπτικών παραστασιακών τεχνών και στη δυνατότητα δηµιουργίας χαλαρής 

κοινότητας των θεατών σ’ έναν χώρο στις εικαστικές τέχνες. 

Η παρουσία του έργου του Sehgal µέσα στον µουσειακό ή στον θεσµοθετηµένο 

εκθεσιακό χώρο διαµορφώνει µια παγιωµένη εγκατάσταση, κάτι που έρχεται σε 

αντιδιαστολή µε τις άυλες και καταστασιακές ποιότητες που θέλει να προωθήσει. Η 

Bishop, στο βιβλίο της Artificial Hells, εκφράζει την άποψη ότι το έργο του Sehgal χάνει 

τη ζωτικότητα και την αυθεντικότητά του: 

																																																													
740  χ.σ., «Η έκθεση του Τίνο Σεγκάλ στη Ρωµαϊκή αγορά σε κάνει ξανά Έλληνα», Πρώτο Θέµα. 
Πολιτισµός, <https://www.protothema.gr/culture/article/413436/-i-ekthesi-tou-tino-segal-sti-romaiki-agora-
se-kanei-xana-ellina/>, δηµοσιεύτηκε: 26/09/2014. 
741 Με αυτό το έργο ήταν υποψήφιος για το Turner Prize 2013, το πιο σηµαντικό Βραβείο εικαστικών 
τεχνών στη Μεγάλη Βρετανία. 
742 Άλλα έργα σε απόλυτο σκοτάδι, όπου ο θεατής ανακαλύπτει τον χώρο, είναι το Five Angels for the 
Millennium του Bill Viola, Tate Modern, 18/4/2003-1/3/2004, <https://www.tate.org.uk/art/artworks/viola-
five-angels-for-the-millennium-t11805>, τελευταία επίσκεψη: 25/09/2019, και το  
How It Is του Miroslaw Balka, Tate Modern, 13/10/2009-5/4/2010, 
<https://l.facebook.com/l.php?u=https%3A%2F%2Fwww.tate.org.uk%2Fwhats-on%2Ftate-
modern%2Fexhibition%2Funilever-series%2Funilever-series-miroslaw-balka-how-
it%3Ffbclid%3DIwAR2JqJsZdoMC_hnWgbommAwnC_WQ8kwWo4AvrizSDx7VswW6FZtjb3YwyPA&h=
AT00qCqr2wHzkiS-j6VlmASwPZSAKF5s52hlLrU_ogFh_BOxHbHCsTtuSGMce3s7Jq7-
uzRGG6fccECtmenOVJ-26i5u2QxSjI2rOlJ7pgkAn7EJmyfMtc__5rq1xHUFqV4eGQ>, τελευταία 
επίσκεψη: 15/09/2019. 



	 224	

«Αν και ο Sehgal έχει δίκιο να αποκηρύσσει τη φωτογραφική αναπαραγωγή, το 

έργο του ενεργά φαίνεται να αποσύρεται από την εξίσωση µεταξύ ζωής 

(liveness) και αυθεντικότητας· πραγµατικά, το γεγονός ότι το έργο του τρέχει 

αδιάκοπα σε έναν χώρο καθ’ όλη τη διάρκεια της έκθεσης, και πραγµατώνεται 

από έναν αριθµό διερµηνέων, διαβρώνει κάθε υπόλειµµα σύνδεσης µε την ιδέα 

µιας αυθεντικής ή ιδανικής περφόρµανς».743  

Στο δελτίο Τύπου που εξέδωσε η Maria Goodman Gallery744 τον Ιούνιο του 2019, 

παρατηρούµε να µετατοπίζεται ο τρόπος µε τον οποίο προβάλλεται ο καλλιτέχνης 

καθώς το έργο περιγράφεται ως «ζωντανές συναντήσεις µεταξύ επισκεπτών και 

εκείνων που πραγµατώνουν το έργο»745. Παρατηρούµε µετατόπιση του δραστικού 

υποκειµένου: πρώτα οι επισκέπτες κι έπειτα το έργο καθεαυτό, γεγονός που για µας 

υποδηλώνει ότι πρόκειται για µετατόπιση που έχει γίνει κυρίως για επικοινωνιακούς 

λόγους. Θεωρούµε ότι ο διάλογος που προκλήθηκε για το έργο του, αλλά και 

γενικότερα γι’ αυτό το διαµεσικό είδος, ώθησε καλλιτέχνες του πεδίου να είναι πολύ πιο 

προσεκτικοί µε τους πελάτες / επισκέπτες των έργων τους. 

Η Μαρία Τσουβαλά, αναλύοντας τη σωµατικότητα ως ποιότητα δυναµική, συνδέει τον 

χορό µε την εννοιολογική τέχνη καθώς «η δυναµική παρουσία του χορού στις τέχνες 

οφείλεται ενδεχοµένως στις συστατικές του ιδιότητες: την εφήµερη φύση του χορού, τη 

σωµατικότητα, την αστάθεια, τη χορογραφική πρακτική και την επιτελεστικότητα. Η 

εφήµερη φύση του χορού, το γεγονός ότι έπειτα από µια παράσταση δεν µένει κάτι 

απτό, δείχνει τη δυνατότητα δηµιουργίας έργων τέχνης έξω από τα καθεστώτα της 

εµπορευµατοποίησης και του φετιχισµού των υλικών αντικειµένων». 746  Στον 

διαδικτυακό ιστότοπο για το έργο του Sehgal του Μουσείου Guggenheim, διαβάζουµε 

ότι η «εµπειρία του κάθε έργου είναι πολύ υποκειµενική και µπορεί ν’ αλλάξει δραστικά 

σε επόµενη επίσκεψη, οδηγώντας σε συζητήσεις για ένα ευρύ φάσµα θεµάτων, όπως η 

																																																													
743 Bishop, 2012, op.cit., σελ. 224. 
744 Μία από τις σηµαντικότερες γκαλερί της Νέας Υόρκης.  
745 Από το δελτίο Τύπου της γκαλερί, βλ. 
<https://www.mariangoodman.com/sites/default/files/exhibition/press_release_pdf/ts2019_press_release
_0.pdf>, τελευταία επίσκεψη: 26/09/2019. 
746 Μαρία Τσουβαλά, «Χορεύοντας στο Μουσείο», Museum edu 1. Museum Education and Research 
Laboratory, University of Thessaly, May 2015, σελ. 68. Βλ. 
<http://museumedulab.ece.uth.gr/main/sites/default/files/3.%20DANCING%20IN%20THE%20MUSEUM
%202.pdf>, τελευταία επίσκεψη: 26/09/2019. 
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βιωσιµότητα, τα οικονοµικά, η κοινωνική αλλαγή ή η προσωπική ανάπτυξη». 747 

Εντέλει, πάντως, οι συζητήσεις αυτές δεν παύει να είναι σκηνοθετηµένες και οι 

ερµηνευτές / διερµηνείς λειτουργούν βάσει σεναρίου το οποίο έχει διαφορετικές 

εκδοχές. Οι συναντήσεις µε το κοινό συµβαίνουν στο πλαίσιο του έργου τέχνης, του 

µουσειακού χώρου, υπό την αιγίδα κάποιου ιδρύµατος.  

Επίσης, παρατηρούµε ότι ο Sehgal δεν χρησιµοποιεί όρους που προσιδιάζουν στην 

περφόρµανς, όπως επίσης αποφεύγει συσχετισµούς µε τις παραστασιακές τέχνες. Δεν 

υπεισέρχεται σε διαδικασίες θεωρητικοποίησης και κατηγοριοποίησης του έργου του 

ως προς την υλικότητα και την αποϋλοποίηση των εικαστικών τεχνών· επίσης, στις 

συνεντεύξεις αποφεύγει να δώσει στοιχεία για τη συνδιαλλαγή του µε τους συνεργάτες 

του, οι οποίοι είναι οι διερµηνείς του έργου, εν σχέσει µε το κατά πόσο οι διερµηνείς, 

εκτός από το ότι φέρουν το έργο, παίζουν ρόλο συν-συγγραφέα, µε ποιες 

µεθοδολογικές προσεγγίσεις γίνεται η παραγωγή των κειµένων και βάσει ποιων 

σχέσεων εξουσίας, µεταξύ ερµηνευτών και καλλιτέχνη. Το γεγονός αυτό, αποφυγής 

εφενός της χρήσης σχετικής ορολογίας αφετέρου της τοποθέτησης του έργου του σε 

ιστορικό πλαίσιο όσον αφορά την αποϋλοποίηση του αντικειµένου στη σύγχρονη 

τέχνη, ίσως δείχνει ότι η µέθοδός του αποτελεί ένα εύρηµα / όχηµα το οποίο 

ευαγγελίζεται ο Sehgal ώστε να εκµεταλλεύεται την κρίση της µνήµης, αναπτύσσοντας 

έναν νεωτερισµό ο οποίος, όχι µόνο δεν αντιτίθεται στον αντικειµενοκεντρισµό της 

αγοράς της τέχνης, αλλά αποτιµάται σε αυτήν µε υψηλές τιµές.748 

Οι τακτικές της περιπατητικής και του διαλόγου φέρνουν βέβαια το καθηµερινό µέσα 

στη σκηνική σύµβαση και, αντίστροφα, αναδεικνύουν τη θεατρικότητα της 

καθηµερινότητας. Η απουσία τεκµηρίωσης αυτών των συναντήσεων εντείνει τη 

σηµασία που δίνει ο Sehgal στο πρωτογενές υλικό.  

Η σκηνική πλαισίωση των σωµάτων, όµως, και η ανάδειξη της καθηµερινής 

θεατρικότητας στον χώρο βρίσκει µια περισσότερο βιογραφική κι ενδοσκοπική εκδοχή 

στις περφόρµανς του Franko B, που θα µελετηθεί στο επόµενο κεφάλαιο. Εκεί η 

συνάντηση µε το κοινό γίνεται τηρώντας το όριο µεταξύ περφόρµερ και θεατή. Από τη 

µία πλευρά υπάρχει µόνο το σώµα του περφόρµερ (και όχι ενδιάµεσων 

																																																													
747 Claire Barliant, Nat Trotman, Tino Sehgal, This Progress, βλ. 
<https://www.guggenheim.org/artwork/22502>,τελευταίαεπίσκεψη: 26/09/2019. 
748 Έργα του Sehgal έχουν πωληθεί πάνω από 100.000 δολάρια. 
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ερµηνευτών/διερµηνέων), το οποίο γίνεται φορέας και πεδίο δοκιµασιών και 

συναισθηµάτων. 

 

 

 

 

 

 

Εικόνα 13: Roman Agora, 2014, φωτογραφία Πάρις Ταβιτιάν (LIFO) 
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Εικόνα 14: Roman Agora, 2014, φωτογραφία Πάρις Ταβιτιάν (LIFO) 

 

Εικόνα 15: Roman Agora, 2014, φωτογραφία Πάρις Ταβιτιάν (LIFO) 
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Ενότητα Δεύτερη. Χώρος και σώµα στις Εικαστικές Τέχνες 

Κεφάλαιο 4. Περφόρµανς | Franko B & Λήδα Παπακωνσταντίνου 
 

4.α. Franko B | Αίας της περφόρµανς 
 

«Για µένα, ως καλλιτέχνη, το να είµαι παρών σηµαίνει να αναλαµβάνω ευθύνη, ένα 

είδος ευθύνης – µαζί µε το κοινό που από επιλογή είναι παρόν. Η επιτέλεση αυτής της 

παρουσίας πρέπει να συµβαίνει µε τρόπο που κανείς δεν µπορεί να επεξεργαστεί, να 

χειραγωγήσει ή να ελέγξει».749 

Franko B 

Η περίπτωση του Franko B, τον οποίο θα µελετήσουµε σε αυτό το κεφάλαιο, 

προγραµµατικά είναι διαφορετική από όλες τις προηγούµενες περιπτώσεις 

καλλιτεχνών, καθώς προέρχεται από τις εικαστικές τέχνες και ειδικότερα από τη 

ζωγραφική. Ο περφόρµερ δεν φέρει κείµενο / ήχο, όπως ο ηθοποιός, ούτε κείµενο / 

κίνηση, που απαιτεί τεχνική, όπως ο χορευτής. Συνδέεται µε την Χασάπη, δεδοµένου 

ότι και οι δύο επιλέγουν να δείξουν το έργο τους σε εσωτερικό µουσείου, χώρο ο 

οποίος καταστατικά δεν είναι ο συνήθης για παρουσίαση περφόρµανς ή χορού. Όπως 

θα δούµε στη συνέχεια της ανάλυσής µας, υπάρχει ένας έµµεσος διάλογος µεταξύ του 

έργου του Franko B I Miss You και της Ορέστειας του Κόκκου, λόγω κοινής σύνδεσης 

µε την αρχαία τραγωδία. 

 

Eργο-βιο-γραφία 

	

Ο Franko B750 είναι εικαστικός καλλιτέχνης µε καταγωγή από την Ιταλία, ο οποίος 

κατοικεί στη Μεγάλη Βρετανία από το 1979, όταν έφτασε εκεί σε ηλικία 19 ετών για 

																																																													
749  Κείµενο του Franko B από τον ιστότοπο του καλλιτέχνη. Βλ. <http://www.franko-
b.com/I_Was_Not_Present.html>, τελευταία επίσκεψη: 28/09/2019. 
750 Ο Franko B (γενν. 1960, Μιλάνο) είναι Ιταλός καλλιτέχνης µε έδρα στο Λονδίνο, όπου ζει από το 
1979. Σπούδασε καλές τέχνες στο Camberwell College of Arts (1986-7), το Chelsea College of Art 
(1987-90) και το Byam Shaw School of Art (1990-91). Το έργο του βασίστηκε αρχικά στην αιµατηρή και 
τελετουργική παραβίαση του ίδιου του τού σώµατος. Αργότερα αγκάλιασε µεγάλη ποικιλία µέσων, όπως 
βίντεο, φωτογραφία, ζωγραφική, εγκατάσταση και γλυπτική. Έχει εκτεθεί στο ICA, στο Λονδίνο, το 1996 
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σπουδές στο Λονδίνο. 751  Ο Franko B µεγάλωσε σε ορφανοτροφείο του Ερυθρού 

Σταυρού (σύµβολο το οποίο εµφανίζεται πολύ συχνά στο έργο του752) στη συντηρητική 

κοινωνία της Ιταλίας. Aπό τα τέλη της δεκαετίας του ’90 παρουσίασε περφόρµανς 

κυρίως στην αγγλική πρωτεύουσα, που τροφοδότησαν γόνιµα τη συζήτηση των 

ιστορικών και θεωρητικών τέχνης, µε αποτέλεσµα να τον καλούν συχνά σε σχολές 

Καλών Τεχνών για να παρουσιάζει το έργο του σε φοιτητές, όπου και τον συναντήσαµε  

πρώτη φορά.753 

 

Ο Franko B εισάγει την έννοια του «ιερού» στα έργα του µέσω τελετουργιών που 

εµπεριέχουν το αίµα ως υλικό περφόρµανς αλλά και ζωγραφικής. Το λευκά βαµµένο 

σώµα του στην περφόρµανς I miss you, την οποία θα εξετάσουµε, µας θυµίζει σε µια 

πρώτη µατιά τους πρωτεργάτες του butoh754 αλλά σε αντίθεση µε αυτά τα ιαπωνικά, 

κυρίως, σώµατα, στεγνά και ισχνά, το σώµα του Franco B είναι συµπαγές, βαρύ. Οι 

καµπυλότητές του παραπέµπουν πιο πολύ σε ένα υπερµέγεθες βρέφος παρά σε 

ενήλικα, και αυτό γιατί το κεφάλι του δεν έχει µαλλιά και είναι, επίσης, βαµµένο εντελώς 

λευκό, ενώ δεν υπάρχει πουθενά στο σώµα του τριχοφυΐα. Να παραθέσουµε εδώ ότι 

το πραγµατικό σώµα του καλλιτέχνη είναι γεµάτο µε δερµατοστιξίες και ο ίδιος είναι 

άνθρωπος µε εξαιρετικό χιούµορ και ευπροσήγορος. Η εικόνα του σώµατός του σε 

χρόνο και χώρο εκτός των περφόρµανς είναι ενός άντρα µε πρόσωπο, κεφάλι και χέρια 

γεµάτα τατουάζ. Όσες φορές έχουµε συναντηθεί φορά µαύρα ρούχα και µαύρο 

																																																																																																																																																																																																			
και το 2008, στην South London Gallery το 1999 και το 2004, στο Centre of Attention το 2000, στην Tate 
Modern το 2002, στην Ikon Gallery, στο Μπέρµιγχαµ το 2005, στην Arnolfini, στο Bristol το 2007, στο 
Bluecoat Center, στο Λίβερπουλ το 2008, στο CENDEAC, στη Μούρθια της Ισπανίας το 2007 και στην 
The Crawford Municipal Gallery στο Κορκ της Ιρλανδίας, το 2005. Έχει παρουσιάσει δουλειά διεθνώς, σε 
Ζάγκρεµπ, Μεξικό, Μιλάνο, Άµστερνταµ, Αµβέρσα, Κοπεγχάγη, Βιέννη, Βρυξέλλες, Βαρσοβία, Δουβλίνο 
και Σιένα. Από το 2009 έως το 2016 δίδαξε γλυπτική στην Accademia di Belle Arti di Macerata στην 
Ιταλία. Το 2017 διορίστηκε καθηγητής Γλυπτικής στην Accademia Albertina στο Τορίνο. Έχει επίσης 
διδάξει εκτενώς, σε πολλά σχολεία τέχνης, συµπεριλαµβανοµένων των Saint Martin's School of Art, New 
York University, the Ruskin School of Fine Art στην Οξφόρδη, Chelsea College of Art στο Λονδίνο, 
Duncan of Jordanstone College of Art στο Νταντί της Σκωτίας, Das Arts	στο Άµστερνταµ, Goldsmiths' 
College of Art στοΛονδίνο, Zurich University of the Arts και Courtauld Institute of Art. 
751 Ένα προκαταρκτικό έτος στο Camberwell College of Arts και πτυχίο στο Chelsea College of Art (και 
τα δύο, πολύ σηµαντικά κολέγια στη βρετανική πρωτεύουσα). Από: R. Campbell-Johnston, «No Blood 
no Glory», The Times, May 9, 2001, σελ.19.  
<http://www.franko-b.com/I_Miss_You_files/times_09_may_2001.gif/>, τελευταία επίσκεψη: 28/09/2019. 
752 Ο κόκκινος σταυρός συναντάται και σε πολυάριθµα έργα του σαµάνου καλλιτέχνη Joseph Beuys. Για 
τον σταυρό στο έργο του, βλ. <https://www.tate.org.uk/art/artworks/beuys-cross-ar00649>, τελευταία 
επίσκεψη: 28/09/2019.	
753Την περίοδο 2002-2003, όταν ήµουν τελειόφοιτος στο UAL, University of Arts London, Wimbledon 
School of Art, στο οποίο ήταν επισκέπτης καλλιτέχνης. 
754  Πρωτεργάτες οι Hijikata και Kazuo Ohno. Βλ. <https://en.wikipedia.org/wiki/Butoh>, τελευταία 
επίσκεψη: 28/09/2019. 
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κοκάλινο σκελετό γυαλιών µυωπίας. Το αναφέρουµε αυτό για να αντιληφθούµε τη 

µετάλλαξη, τη ρήξη που επιτελεί και ως προς την εικόνα του σώµατός του στις 

περφόρµανς που κάνει. Ο ίδιος µεταµορφώνεται σε ένα ασβεστωµένο οργανικό σώµα: 

µοιάζει να δηµιουργεί µια λευκή επιφάνεια γραφής, ένα παρθένο πεδίο˙ αν ο ελεύθερος 

συνειρµός τού ασβέστη παραπέµπει στα οστά, είναι σαν να αποκαλύπτει το έσω της 

ανόργανης δοµής του σώµατός του στο όριο µεταξύ του εαυτού του και του κόσµου: 

στο δέρµα του.  

 

Οι τίτλοι των έργων: Το σώµα και ο ερωτικός κόσµος 
 

Τα βιβλία αναφοράς για ολόκληρο το κεφάλαιο είναι τα βιβλία της Ρηγοπούλου Σώµα, 

Ικεσία και Απειλή755 και Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση756, καθώς 

µας δίνουν τα απαραίτητα εργαλεία για να αντιληφθούµε εν τω βάθει το έργο τού 

Franco B παράλληλα µε την υπόλοιπη έρευνά µας. Θα περιηγηθούµε κατ’ αρχάς τους 

τίτλους των έργων του757 για να τους συνδέσουµε και να συνδεθούµε µε τον ερωτικό 

κόσµο τον οποίο κατασκευάζει. Αυτός ο κόσµος όµως είναι αλλοπρόσαλλος, καθώς οι 

µεν τίτλοι παραπέµπουν σε ερωτικό µήνυµα, κάποιοι θεατές δε, δεν µπορούν να 

συνδέσουν τίτλο µε περιεχόµενο και προσλαµβάνουν το έργο ως οξύµωρο ή 

παράλογο. Στη µελέτη µας προκύπτει ότι το έργο του, ειδικά στις περφόρµανς, είναι µία 

σειρά από ερωτικά γράµµατα και, γιατί όχι, δράµατα: Aktion 893: Why Are You Here?	

(2005), Because of Love (2012-2014), Don’t Leave Me This Way (2006-2009), I’m Not 

Your Babe (Parts 1, 2, 3 & 4) (1995-1996), I’m Thinking of You (2009-2012), Love in 

Times of Pain (2010), Oh Lover Boy (2001-2005) και, τέλος, I miss you (1999-2005). 

Εάν διαβάσουµε τους τίτλους, αρχικά έστω κυριολεκτικά, ως ενιαίο κείµενο συγκροτούν 

έναν ερωτικό κόσµο ο οποίος βρίσκεται σε απόγνωση. 

 

Η Ρηγοπούλου στο Σώµα: Ικεσία και Απειλή επισηµαίνει: «Στον έρωτα ελλοχεύει πάντα 

η απώλεια του αντικειµένου και ο πόνος που η απώλεια αυτή συνεπάγεται. Έτσι 

υπάρχει µια µετάβαση από τον έρωτα για συγκεκριµένο αντικείµενο, προς τον έρωτα 

για όλους και για την οµάδα (ενώ συγχρόνως η θυσία ως πρακτική µειώνει και αυτή τον 

																																																													
755 Πέπη Ρηγοπούλου, Το Σώµα, Ικεσία και Απειλή. Αθήνα: Πλέθρον, 2008. 
756 Πέπη Ρηγοπούλου, Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. Αθήνα: Σιδέρης, 2016. 
757 Πιο αναλυτικά, στον ιστότοπο του καλλιτέχνη, βλ.<http://www.franko-b.com/performance.html/>. 
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πόνο της απώλειας)».758 Ο Franko B θεωρούµε ότι καθιστά το γυµνό του σώµα έναν 

τόπο συνάντησης της εσωτερικής συνθήκης και της εξωτερικής εικόνας. 

Αντιλαµβανόµαστε ότι το εσώτερο βίωµα περιλαµβάνει απώλεια, η οποία οδηγεί σε 

πόνο. Όπως θα δούµε παρακάτω, η εξωτερική εικόνα του σώµατός του, µε τα εµφανή 

τραύµατα, συναντά οπτικοποιηµένη και πραγµατωµένη την εσωτερική και, µέσω του 

µοιράσµατος µε τους θεατές, µετουσιώνεται σε µία επιτέλεση κάθαρσης. Ίσως η 

περίπτωσή του είναι ιδιαιτέρως αυτή η οποία επιβεβαιώνεται στον τίτλο του βιβλίου τής 

Ρηγοπούλου, που επισηµαίνει: «Αυτό που κάνει ο άνθρωπος που µας δείχνει τις 

πληγές του, ικεσία, απειλή, εκβιασµός ίσως για επικοινωνία, είναι επίσης µια επίδειξη 

και µια αναφορά στο βιασµό», 759  όπου, πέρα από τον βιασµό ως γενετήσια 

παραβίαση, θεωρούµε ότι αναφέρεται σε µια διευρυµένη έννοια του βιασµού, ως 

τραύµα της γέννησης, της ζωής και του θανάτου. 

 

Στο βιβλίο Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση, η Ρηγοπούλου εστιάζει 

στη συνάντηση σώµατος και ιατρικής (από την προϊστορία µέχρι τις µέρες µας) και, 

καθώς µιλά για την τέχνη ως αρχείο της Ιατρικής, µάς δίνει τη δυνατότητα να 

εκλάβουµε το έργο του Franko B ως απεικόνιση µετάβασης από τον σαµάνο στον 

performer. Ο αυτοβασανισµός του καλλιτέχνη, όπως θα δούµε αναλυτικά παρακάτω, 

δηµιουργεί ένα άλλο µυθικό πρόσωπο που θυσιάζεται, ίσως έναν Οιδίποδα, ο οποίος 

µε τη «θυσία του θεραπεύει τη Θήβα», όπως υπογραµµίζει και ο Richard Schechner.760 

 

Αναλυτικά, στην έρευνά µας διαπιστώσαµε µεγάλη εγγύτητα της πρακτικής του Franko 

B µε τον κόσµο του Αntonin Αrtaud, τον οποίο η Ρηγοπούλου ονοµάζει «καλλιτέχνη 

επιδηµιολόγο»,761 για το δοκίµιό του Το θέατρο και η πανούκλα.762 Στο κείµενο αυτό ο 

Αrtaud ξεκινά µ’ έναν εφιάλτη που βλέπει ο αντιβασιλέας της Σαρδηνίας: ότι έχει 

µολυνθεί µε πανούκλα το βασίλειό του αλλά και ο ίδιος· νιώθει τους «χυµούς τού 

κορµιού του να κυλούν µέσα του µε υπόκωφο µουρµουρητό, σε τέλεια διάλυση, και 

µέσα σε µία ιλιγγιώδη αποσύνθεση να γίνονται βαριοί και να µεταµορφώνονται λίγο 

λίγο σε άνθρακα».763 Ο Αrtaud µετουσιώνει την πανούκλα σε αφύπνιση γι’ αυτούς που 

																																																													
758 Στο υποκεφάλαιο Ζωγραφίζοντας το Τραύµα της Γέννησης, βλ. Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., 
σελ. 86. 
759 Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 383. 
760 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση,op.cit., σελ.139. 
761 ibid, σελ. 158-160. 
762 Αντονέν Αρτώ, Το Θέατρο και το Είδωλό του. Αθήνα: Δωδώνη, 1992, σελ. 17-36. 
763 ibid, σελ. 17. 
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παραµένουν ζωντανοί και περιγράφει τον ερωτικό πυρετό «που κυριεύει όσους 

γιατρεύονται από την πανούκλα και που, αντί να φύγουν τρέχοντας από την πόλη, 

µένουν εκεί, αποζητώντας να αποµυζήσουν κολασµένες ηδονές από 

ετοιµοθάνατους…».764 Η επιδηµική νόσος λειτουργεί ερωτικά σαν ένα ξεκαθάρισµα, 

στο θέατρο της σκληρότητάς του. Στο πέρασµα από την πανούκλα στο θέατρο, 

αναφέρεται στο Κρίµα που είναι πόρνη765του John Ford, ως πρόγονό του: ο νέος 

αιµοµίκτης εραστής Τζιοβάννι είναι παράφορα ερωτευµένος µε την αδερφή του 

Αναµπέλλα ‒ η οποία εν τω µεταξύ έχει παντρευτεί κάποιον άλλον. Λόγω της 

κοινωνικής πίεσης αλλά και του παράφορου έρωτα, κι ενώ αυτή του γράφει ένα γράµµα 

µε το αίµα της, εκείνος της ξεριζώνει την καρδιά και την πηγαίνει σ’ εκείνους που 

απέρριπταν τον έρωτά τους: «Θέλετε να σφαγιάσετε τον έρωτά µου; Ωραία! Εγώ µόνος 

µου θα σας τον πετάξω αυτόν τον ίδιο τον έρωτά µου κατάµουτρα και θα σας ραντίσω 

µε το αίµα µου…»766 Το θέατρο του Αrtaud συνδιαλέγεται µε την performance του 

Franko B, όπως θα δούµε, καθώς αυτή η παράσταση-θέατρο-περφόρµανς, σαν την 

πανούκλα, ξεκλειδώνει λύσεις, δυνάµεις· κι αν είναι σκοτεινές «δεν ευθύνεται ούτε η 

πανούκλα ούτε το θέατρο αλλά η ζωή».767 

 

Από τη µια, λοιπόν, η πανούκλα είναι θανατηφόρος επιδηµία και, από την άλλη, 

παραλληλίζεται µε µεταµορφωτική κάθαρση, η οποία κατά τον Artaud µεταφέρεται στον 

καλλιτέχνη, όπως το διατυπώνει η Ρηγοπούλου: «H ωµότητα και ο διάλογος µε τη 

νόσο αφορούσε κατά τη γνώµη του πρώτα τον ίδιο τον δηµιουργό, που ως άλλος 

σαµάνος θα λέγαµε, περνά µέσα από τη νόσο για να πετύχει για τον εαυτό του και για 

το σύνολο την ίαση». 768 Η Ρηγοπούλου προσεγγίζει την «τακτική θυελλώδους 

εξάπλωσης» της πανούκλας ως θεατρική πράξη που υποκινεί την ενδοσκόπηση. Το 

θέατρο, λοιπόν, αποκαλύπτει στους ανθρώπους “τη σκοτεινή τους δύναµη, την 

κρυµµένη ισχύ τους, τους προσκαλεί να πάρουν απέναντι στο πεπρωµένο µία στάση 

ηρωική και ανώτερη, που χωρίς την παρέµβασή (του) δεν θα την έπαιρναν ποτέ».769 Ο 

Franko B µετέχει διανοητικά αλλά και σωµατικά στη διαδικασία ενδοσκόπησης: ο ίδιος 

προσφέρει το σώµα του, το αίµα του για να αφυπνίσει αρχικά, θεωρούµε, τον εαυτό 

																																																													
764 ibid, σελ. 27. 
765 JohnFord, Κρίµα που είναι πόρνη, (µτφρ. Αντώνης Δωριάδης). Αθήνα: Εκδόσεις Μπουκουµάνης, 
1986. 
766 Αρτώ, op.cit., σελ. 34. 
767 ibid, σελ. 35. 
768 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. op.cit., σελ. 159. 
769 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. op.cit., σελ. 160. 
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του, και υιοθετεί πρακτικές επίκλησης δυνάµεων ανώτερων από τις δικές του, τους 

ίδιους τους θεατές.  

 

Το πένθος και οι θεολογικές προσεγγίσεις 

 

Θα αναφερθούµε συνοπτικά στο έργο I Μiss You (TV version 1997), καθώς είναι το 

πρόπλασµα για το έργο I Μiss You (2003), το οποίο θα αναλύσουµε στη συνέχεια. Ο 

Franko B βρίσκεται σε διαρκές πένθος µέσα στο έργο του και σε αναµονή συνάντησης 

µε την/τον άλλη/ο. Οι θεολογικές προσεγγίσεις και αναφορές διαχέονται σε όλο το 

έργο· µπορεί να το επιβεβαιώσει κανείς αυτό και στο βίντεο I Μiss You (TV version 

1997), το σχήµα του οποίου είναι ένας σταυρός µε τέσσερα ισοσκελή άκρα (crux 

quadrata ή ελληνικός σταυρός, βλ. αρχαίο ελληνικό σύµβολο) µε µαύρο αρνητικό 

χώρο, οι δε κινούµενες εικόνες, έγχρωµες και ασπρόµαυρες, εναλλάσσονται µόνο 

εντός του πλαισίου του σταυρού. Το βίντεο αυτό είναι ένα ερµηνευτικό κλειδί για το 

έργο του Franko B, καθώς ο σταυρός σιγά σιγά γεµίζει µε κόκκινο χρώµα, έπειτα 

βλέπουµε τον Franko B, σε µονόχρωµο πλάνο µε κλειστά, ραµµένα µε 5 βελονιές 

εκατέρωθεν χείλη, να κοιτά την κάµερα µε αγωνία. Ακολουθεί µια διαδροµή που 

συγχρόνως θα µπορούσε να είναι γρήγορη κίνηση κάτω στον δρόµο καθώς 

διασχίζουµε τις λεύκες λωρίδες, αλλά θα µπορούσε παράλληλα να είναι και πάνω στον 

ουρανό, µια συνεχόµενη κίνηση από φώτα λεωφορείου που κατευθύνονται προς ένα 

σταθερό σηµείο.  

Στην επόµενη εικόνα βλέπουµε ένα αλλόκοτο χειρουργείο / βωµό: δυο χέρια µε ιατρική 

ρόµπα (δεν βλέπουµε το πρόσωπο) αντί να καθαρίζουν αίµα από τραύµα, απλώνουν 

αίµα πάνω σ’ ένα λευκό σώµα, προφανώς του Franko B. Στη συνέχεια, εικόνες 

ανθρώπων που περπατούν ενώ εµείς βλέπουµε µονάχα τα πόδια τους. Στην επόµενη 

σκηνή, στο αριστερό κοµµάτι του σταυρού υπάρχουν τα δάχτυλα ενός ποδιού, στο δεξί 

µία λίµνη από αίµα που συνεχώς στάζει. Εικόνα από ένα αεροπλάνο πάνω από τα 

σύννεφα. Αποσπασµατικά, µια αργά κινούµενη εικόνα µε το λευκό πρόσωπο και άλλα 

απροσδιόριστα µέρη του σώµατος ‒µε σταγόνες αίµατος– που είναι ξαπλωµένο και 

αναπνέει πολύ αργά, µιαν εικόνα από τρένο µε κινούµενα φώτα, µιαν εικόνα από 

διαδρόµους νοσοκοµείου, τη φράση (µε κεφαλαία γράµµατα) I MISS YOU χαραγµένη 

σε δέρµα, και το βίντεο κλείνει µε όλο το πλαίσιο του σταυρού να γίνεται ξανά κόκκινο. 
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Κατά τη διάρκεια του βίντεο το συνοδεύει ένα ηχητικό τοπίο θορύβου, που θυµίζει 

ήχους από µεταβιοµηχανική συνθήκη, άλλοτε σε ρυθµική αλληλουχία µε γρήγορο 

ρυθµό, που παραπέµπει σε rave µουσική, και άλλοτε τα ηχητικά µοτίβα (στα σηµεία 

στα οποία εµφανίζεται το σώµα) γίνονται τοπίο ησυχίας που διαταράσσεται από 

διακριτικούς ήχους ή ανθρώπινες κραυγές και γέλια, κάτι σαν πειραµατικός 

ηλεκτρονικός µινιµαλισµός770. Μόνο στο νοσοκοµείο ο ήχος γίνεται πιο ήρεµος, σαν να 

διαστέλλονται οι προηγούµενοι ήχοι του βίντεο.  

 

Συγγένεια µε Castellucci 

 

Στο καλλιτεχνικό έργο του Franko B διαφαίνονται εκλεκτικές συγγένειες 771  µε τον 

σύγχρονό του Romeo Castellucci. 772  Αναγνωρίζουµε τη χρήση γυµνών ή / και 

ανοίκειων σωµάτων (σε ρήξη προς την καθεστηκυία εικόνα του όµορφου), αρκετές 

φορές βαµµένων ‒συχνά µε αναπαραστατική χρήση αίµατος773 , µε τραύµατα 774‒ 

καθώς και την εµφάνιση σταυρών 775  σε παραστάσεις του. Ο Τσατσούλης, στην 

ανάγνωσή του τού έργου του Castellucci, προτείνει έναν αντίλογο στη συζήτηση για το 

µεταδραµατικό θέατρο.776 Η στροφή πέρα από το κειµενοκεντρικό θέατρο άρχισε από 

τη δεκαετία του 1960, µε στόχο την αποµάκρυνση από τη µίµηση ως αναπαράσταση.777 

Ο Castellucci (διαχωρίζοντας τη δική του πρακτική και αναφερόµενος σε άλλους 

καλλιτέχνες) λέει: «Όλα είναι µαγειρεµένα µε το σοκ που προκαλεί το σώµα-αλήθεια, 

όπως το παράδειγµα επιλεκτικής αυτοβιογραφίας που προβάλλεται ως εγγύηση 
																																																													
770 Αυτό τον ορισµό µας έδωσε ο συνθέτης Στέλιος Γιαννουλάκης, µε ειδίκευση στο είδος αυτό. Βλ. 
<steliosgiannoulakis.wordpress.com>, τελευταία επίσκεψη: 28/09/2019. 
771 Θα µπορούσε κανείς να αναζητήσει αναφορές στην κινηµατογραφική παράδοση των Pier Paolo 
Pasolini και Federico Fellini (µε το Θεώρηµα του πρώτου, την Ιουλιέτα των Πνευµάτων του δεύτερου) 
αλλά δεν τον επιχειρούµε καθώς θα στρέψει την έρευνά µας αλλού.  
772 Εικαστικός σκηνοθέτης θεάτρου. 
773 Socìetas Raffaello Sanzio & Romeo Castelucci, Epitaph, Milano, Ubulibri, 2003 σελ. 42, 86, 105, 111, 
124, 126, 228, 
774 ibid, σελ.77, 94, 
775 ibid, σελ. 45, 55 
776 Μεταδραµατικό θέατρο, όρος που εισήγαγε ο Hans-Thies Lehmann, µε βασικό στοιχείο τη µετάβαση 
από το θεατρικό κείµενο σε παραστασιακά διακείµενα. Βλ.: Hans-ThiesLehmann, Postdramatic Theatre, 
London: Routeldge, 2006, αλλά και στο: Δηµήτρης Τσατσούλης, Διάλογος εικόνων, Φωτογραφία και 
Σουρεαλιστική Αισθητική στη Σκηνική Γραφή της Societas Raffaello Sanzio. Αθήνα: Παπαζήση, 2011, 
σελ. 27, υποσηµείωση 25, ο οποίος κάνει αναλυτική βιβλιογραφική αναφορά στον όρο. Επίσης, την 
ανάλυση του όρου από τον Γιώργο Πεφάνη στο: Γιώργος Πεφάνης. Σκηνές θεωρίας, Ανοιχτά πεδία στη 
θεωρία και την κριτική του θεάτρου. Αθήνα: Παπαζήσης, 2007, σ. 247- 317, και ειδικότερα στο 
υποκεφάλαιο για τη σωµατικοτητα, σελ. 286-292.  
777 Δηµήτρης Τσατσούλης, Διάλογος εικόνων, Φωτογραφία και Σουρεαλιστική Αισθητική στη Σκηνική 
Γραφή της Societas Raffaello Sanzio. Αθήνα: Παπαζήση, 2011, σελ. 88.  
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ειλικρίνειας και ριζοσπαστικότητας».778 Η Έλενα Παπαλεξίου779 αναδεικνύει το γεγονός 

ότι ο Castellucci µεταµορφώνει παραστασιακά τον πόνο των συνεργατών του σε 

δύναµη, αναφερόµενη σε µία συνέντευξή του, όπου ο ίδιος αναφέρει για τα πρόσωπα 

τα οποία υποφέρουν συνειδητά, ότι «είναι αυτοί που κατέχουν τη γνώση. Διανύουν το 

δρόµο της µεταµόρφωσης του σωµατικού τους περιβλήµατος και, µέσα από τη 

διαδικασία αυτή, αλλάζουν φόρµα, µέχρι ο πόνος να ανταποκρίνεται σε µία άλλη 

φόρµα».780 Στη συζήτηση σχετικά µε το κατά πόσο είναι το σώµα το οποίο φέρει τη 

δραµατουργία στο έργο του Castellucci ή το αντίστροφο, δηλαδή αν η παράσταση 

αναζητά ανάλογα σώµατα, ο Τσατσούλης αναπτύσσει έναν διάλογο µεταξύ του ιδίου, 

της Ελένης Βαροπούλου και της Erika Fisher-Lichte. Το µη «κανονικό» σώµα των 

ερµηνευτών του Castellucci ‒αλλά και του Franko B, όπως εξετάζουµε σε αυτό το 

κεφάλαιο‒ ως τραυµατισµένο, καταθέτει ή όχι τη βιογραφία του στο έργο; Επιπλέον, σε 

ποιο βαθµό η βιογραφία επηρεάζει τη διαδικασία της δραµατουργίας; 781 

Διαπιστώνουµε µε βάση όλα τα παραπάνω, λοιπόν, ότι ενώ φαινοµενικά και 

εικονοποιητικά το έργο των δύο καλλιτεχνών έχει αρκετές συγγένειες, το εφαλτήριο και 

η δραµατουργία είναι εντελώς διαφορετικά, αφού η βιογραφία του Franko B είναι 

ταυτόσηµη µε το έργο του, και το σώµα του δεν αναπαριστά τραύµατα αλλά είναι µία 

ζωντανή πληγή.  

 

Το µετα-ανθρώπινο σώµα ως νέος τόπος πρακτικής της τέχνης 

Στο άρθρο τους Με / χωρίς Αν-αισθητικό: Η τροµερή οµορφιά του Franko B, γραµµένο 

το 1998, οι Patrick Campbell και Helen Spackman περιγράφουν το γενικότερο πλαίσιο 

µέσα στο οποίο διαµορφώθηκαν στην τέχνη οι πρακτικές του «σώµατος», όπως 

έχουµε αναφέρει στην Εισαγωγή, µε σαφή καταγωγή από την περφόρµανς του τέλους 

της δεκαετίας του ’60 και αρχές του ’70. Αναφέρουν τους Marina Abramovic, Ulay, Vito 

Acconci, Joseph Beuys, Stuart Brisley, Chris Burden, τις «πιο εξειδικευµένα φεµινιστικά 

προσανατολισµένες» Valerie Export, Gina Pane και Carolee Schneemann, τους 

																																																													
778 Δηµήτρης Τσατσούλης, Διάλογος εικόνων, Φωτογραφία και Σουρεαλιστική Αισθητική στη Σκηνική 
Γραφή της Societas Raffaello Sanzio. Αθήνα: Παπαζήση, 2011, σελίδα 89, υποσηµείωση 155.  
779 Επίκουρη καθηγήτρια Θεατρολογίας, Τµήµα Θεατρικών Σπουδών Πανεπιστηµίου Πελοποννήσου. 
780  Έλενα Παπαλεξίου, Όταν ο λόγος µετατρέπεται σε ύλη. Αθήνα: Πλέθρον, 2009, σελ. 51 στην 
υποσηµείωση 26: «Κατά τον Ροµέο Καστελούτσι, όπως αναφέρεται στo: Manuele Debrinay-Rizos, 
Romeo Castellucci, La pensee de midi, τχ.2, Αctes Sud, Septembre 2000, σελ. 94-100». 
781 Τσατσούλης, 2011, op.cit., σελ. 218-9.  



	 236	

«τελετουργικούς» Hermann Nitsch και τους Βιεννέζους αξιονιστές.782 Οι Campbell και 

Spackman αναφέρονται στην άποψη του περφόρµερ και χορογράφου Johannes 

Birringer, σύµφωνα µε την οποία «αυτοί οι καλλιτέχνες επεδίωκαν, µέσω της φυσικής 

υπέρβασης, να απελευθερώσουν το σώµα από τα δεσµά της θεατρικής 

αναπαράστασης και την αναπαραγωγή των πολιτισµικών στερεοτύπων». 783 

Διερευνώντας τη στροφή προς το σώµα ως τον νέο τόπο για τις τρέχουσες πρακτικές 

της τέχνης, µε καταγωγή την περφόρµανς, οι συγγραφείς αναρωτιούνται: 

 

«Παντός είδους λόγοι, κανένας εκ των οποίων καθοριστικός, θα µπορούσαν να 

ξετυλιχθούν για να εξηγήσουν αυτή την έκρηξη ενδιαφέροντος για το 

τραυµατισµένο σώµα. Ίσως είναι µια αντίδραση κατά της αποφυσικοποίησης της 

εµπειρίας από την τεχνολογία και τα µέσα. Σε υψηλής τεχνολογίας πολυµεσική 

περφόρµανς, η εκτόπιση του σώµατος –η επανατοποθέτησή του στη σφαίρα της 

εικονικής πραγµατικότητας– κρύβει τη διαγραφή της φυσικής εµπειρίας».784 

 

Η αγωνία για το εκτοπισµένο σώµα προκύπτει από τις νέες µορφές που παίρνει το 

σώµα, όπως «ανθρωποροµπότ, τεχνοσώµα, τεχνοπολιτικό σώµα (cyborg), 

µεταβιολογικός οργανισµός». 785  Σύµφωνα µε τον Ντάφλο, και µε θεωρητική του 

αφετηρία τους Hardt και Negri, «το τεχνοσώµα υλοποιείται µέσα από τη διάδραση του 

ανθρώπου και της µηχανής 786  Πρόκειται για ένα «επαυξηµένο σώµα», 

διαµεσολαβηµένο από την τεχνολογία.787 Σε αυτή την υπερ-τεχνολογική εκδοχή του 

σώµατος αντιτίθεται το αδιαµεσολάβητο, φυσικό, ευπρόσβλητο σώµα. Ιδιαιτέρως, το 

σώµα που δοκιµάζει τα όριά του σε συνθήκες υπερέκθεσης, πόνου, αντοχής, 

αυτοτραυµατισµού και άλλων βίαιων χειρισµών. Το «τραυµατισµένο σώµα», συνεπώς, 

εκδηλώνει, από τη µια τον φόβο µας για την απώλειά του ή την κατάληψή του από ένα 

																																																													
782 Η Πέπη Ρηγοπούλου αναφέρει: «Στη θέση της ζωής, οι Βιεννέζοι αξιονιστές βάζουν την ύπαρξη. Μια 
ύπαρξη της οποίας προτείνουν την απελευθέρωση από το ζωώδες στοιχείο διά του ζωώδους. 
Προτείνουν γι’ αυτόν το λόγο µια θυσιαστική τελετή όπου τα ζώα που χρησιµοποιούνται να µην είναι 
ζωντανά, αλλά µε τη χρήση του αίµατος και των διασπαραγµένων µελών τους να οδηγούν στην 
εγκαθίδρυση ενός θεάτρου οργίων και µυστηρίων». Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 470. 
783  Και συνεχίζουν: «Απ’ αυτή την άποψη το κίνηµα απηχούσε την αναρχική κραυγή της 
“απελευθέρωσης του νου µέσω της προσβολής των αισθήσεων”, η οποία ήταν ιδιαιτέρως εµφανής στο 
Θέατρο της Σκληρότητας του Antonin Artaud». 
Patrick Campbell, Helen Spackman, «With/out An-aesthetic: The Terrible Beauty of Franko B». The 
Drama Review. 42, 2 (T160), Winter 1998, σελ. 56. 
784 ibid,σελ. 58. 
785 Από το «γλωσσάριο-όροι», βλ. Ντάφλος, op.cit., σελ. ΧΙ. 
786 ibid, σελ. 132. 
787 ibid, σελ. 145. 
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άλλο υβριδικό, ξένο σώµα, και από την άλλη επιδεικνύει την κυριαρχία µας επάνω του, 

καθώς εµείς µπορούµε να το ορίζουµε και να το µεταχειριζόµαστε µε όποιο τρόπο 

επιθυµούµε.  

 

Η Ρηγοπούλου στο κεφάλαιο Από το σώµα του άλλου στο αυτόγραφο τραύµα αναφέρει 

την Frida Kahlo και τον Vincent van Gogh ως τους πρώτους καλλιτέχνες οι οποίοι 

αποτυπώνουν αυτοαναφορικά το δικό τους τραύµα, σε αντίθεση µε «Το πάσχον788, το 

νεκρό σώµα», που «εισβάλλει ως επί το πλείστον στον ζωγραφικό δυτικό χώρο ως το 

σώµα του άλλου: ως πάσχων Χριστός, ως βασανισµένος µάρτυρας, ως θνήσκων 

ήρωας, ως κατάδικος ή ως σώµα που υφίσταται χειρουργική επέµβαση ή 

νεκροτοµή». 789  Σύµφωνα µε την Ρηγοπούλου, οι περισσότεροι περφόρµερ, 

µεταγενέστεροι της Kahlo (τα τραύµατα της οποίας προκλήθηκαν από ατύχηµα), 

«εκτός από εξαιρέσεις, επιδεικνύουν τα σωµατικά τους τραύµατα, τα οποία σε πρώτο, 

τουλάχιστον, επίπεδο πρέπει να θεωρηθούν καρπός της δικής τους βούλησης και, στις 

περισσότερες περιπτώσεις, µε εξαίρεση την Οrlan 790 , προκαλούνται χωρίς τη 

µεσολάβηση ενός χειρουργού»791. Στην ίδια κατηγορία εµπίµπει ο Franko B, ο οποίος 

συνεργάζεται µε γιατρούς, µε έργα τα οποία αναφέραµε ήδη αλλά και αυτά που 

έπονται. 

 

Οι Campbell και Spackman συνεχίζουν τη συζήτηση γι’ αυτή την αυτόβουλη πράξη του 

Franko B,αναφερόµενοι στο MICS [Mama I Can’t Sing]792 και στο ΙΝΥΒ [I’m Not Your 

Baby] 793  όπου οι βίαιες επιθέσεις στο σώµα του, όπως «ραφές, χτυπήµατα και 

ψεκασµοί µε χρώµα» στο πρώτο και «ροή αίµατος» στο δεύτερο, «αντιµετωπίζονται 

απ’ αυτόν µε συνεπή παθητικότητα. Η πρωταρχική αίσθηση είναι αυτή της 

αποµόνωσης του Franko B σε σχέση τόσο µε τους βοηθούς του όσο και µε τους 

θεατές».794 Αντιπαραθέτουν µάλιστα το παράδειγµα του Αµερικανού περφόρµερ Ron 

Athey795, ο οποίος «διασκορπίζει οπτικά ενεργές σκηνές, µε άµεση λεκτική απεύθυνση 

																																																													
788 Έκθεση στο Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης Κρήτης, µε τίτλο Πάσχον Σώµα, σε επιµέλεια Σταύρου 
Τσίγκογλου, 2004, βλ. <https://www.cca.gr/archeio-ektheseon/articles/paschon-soma-athina.html>. 
789Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 366. 
790 Η Orlan είναι γνωστή για τις πλαστικές χειρουργικές επεµβάσεις στο πρόσωπό της ως περφόρµανς. 
Bλ. https://en.wikipedia.org/wiki/Orlan. 
791 Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 382. 
792 Βλ.<http://www.franko-b.com/Mama_I_Cant_Sing.html>. 
793 Βλ. <https://vimeo.com/126801925>. 
794 Campbell, Spackman, op.cit., σελ. 60. 
795 O RonAthey είναι από τους πιο σηµαντικούς περφόρµερ της Βόρειας Αµερικής. 
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προς το κοινό, που περιλαµβάνουν αυτοβιογραφικό υλικό, µε αποτέλεσµα τη 

διατάραξη και την απο-οικειοποίηση της συµβατικής θεατρικότητας».796 Αντίθετα, ο 

Günter Brus797, ένας από τους «ακραίους» της οµάδας των Βιεννέζων αξιονιστών, 

απορρίπτει την «ενσωµάτωση του κοινού στη δράση». Λέει χαρακτηριστικά: «Το σώµα 

µου είναι η πρόθεση, το σώµα µου είναι το γεγονός, το σώµα µου είναι το 

αποτέλεσµα», ενώ «τα αποτελέσµατα από µια τέτοια εµπειρία είναι επιπόλαια».798 

 

Για την ενέργεια του αυτοτραυµατισµού έχει κάνει λόγο και ο Georges Bataille799, ο 

οποίος, όπως αναφέρουν οι Campbell και Spackman, υποστηρίζει ότι «η 

“τερατώδης” 800  […] σηµασία των αυτοτραυµατικών πράξεων σωµατικού 

ακρωτηριασµού είναι ότι το θυσιαζόµενο θύµα αναγκάζει τους θεατές να βιώσουν τον 

θάνατο, µια εµπειρία που παραδόξως εξορκίζει τον φόβο του θανάτου µέσω της 

αποκάλυψης της “γενικής συνέχειας της ύπαρξης”».801 Για το κοινό που παρακολουθεί 

ισχύει, κατά τον Bataille, σύµφωνα µε την αναφορά σε αυτόν των Campbell και 

Spackman, ότι «το άτοµο πεθαίνει, αλλά η ζωή συνεχίζεται για τους ζωντανούς».802 

Αυτή η σχέση µε το κοινό βρίσκεται ενδεχοµένως και στις προθέσεις του Franko B, 

καθώς «η χρήση [...] των σωµατικών υγρών του, η υπέρµετρη χρήση (ως αντίθεση 

στην κατάχρηση) του αίµατος της δικής του ζωής, εµπλέκει, αντί να αποκλείει, το 

κοινό».803 Πώς ο Franko B εµπλέκει τους θεατές µε το τραυµατισµένο σώµα του και την 

κατάχρηση του αίµατος;  

 

Ο Franko B όχι µόνο χρησιµοποιεί το σώµα του ως καµβά (κυρίως στις περφόρµανς 

είναι γυµνός) αλλά καθώς το υλικό που χρησιµοποιεί συχνά είναι το αίµα του, στρέφει 

τη σκέψη µας στο να αναζητήσουµε σύνδεση και αναφορά σε κινήµατα των 

																																																																																																																																																																																																			
Βλ. https://en.wikipedia.org/wiki/Ron_Athey. 
796 Campbell, Spackman, op.cit., σελ. 60. 
797 Ο Günter Brus, περφόρµερ, από τα ιδρυτικά µέλη των Βιενέζων αξιονιστών. 
Βλ. https://en.wikipedia.org/wiki/Günter_Brus. 
798Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 473. 
799 Πεζογράφος και δοκιµιογράφος (1897-1962). 
800 Καθώς αναφέρει ο Bataille, η λέξη «monstrous» προέρχεται από το λατινικό «monstra» που σηµαίνει 
«δείχνω», «προειδοποιώ». Βλ. Georges Bataille, Eroticism. London: Marion Boyars, 1994 (1η έκδοση: 
1957). Στο: Campbell, Spackman, op.cit., σελ. 62. 
801 ibid. 
802 «Ο Bataille ισχυρίζεται ότι ο αυτο-τραυµατισµός θραύει την οµοιογένεια του εαυτού, µια πρόταση που 
συντονίζεται µε την επιβεβαίωση του Bakhtin για το ετερογενώς γκροτέσκο σώµα», ibid. 
803 ibid. 
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πρωτοποριών των αρχών του αιώνα. Η Ρηγοπούλου συνεισφέρει µε την ενδελεχή 

ανάλυσή της για τη µη (αυτο)καταστροφική σωµατοποίηση στο κίνηµα Νταντά:  

«Η οργή, ο θυµός, η αηδία, οι ύβρεις περνάνε µέσα από την ανθρώπινη σάρκα. 

Η κραυγή σκίζει το στήθος, µπορούµε να δούµε τις σταγόνες από αίµα καθώς 

επιτελείται η καθαρτήρια πράξη καταστροφής, είναι όµως ένα αίµα που δεν 

σπαταλιέται. Το Νταντά δεν προχωρεί σε χειρονοµίες πραγµατικής 

καταστροφής, και ακόµη λιγότερο αυτοκαταστροφής, δεν υπάρχει η ηρωική ή 

απελπισµένη πράξη που να φτάνει στην ακραία σωµατική καταστροφή. Ο 

δρόµος µέχρι τις πιο ακραίες χειρονοµίες της Body Art του δεύτερου ηµίσεος του 

αιώνα εµπνεύστηκε από τη ρητορική του Nτανταϊσµού, αλλά συχνά δεν δίστασε 

να τη µετατρέψει σε επώδυνη και κάποτε αυτοκτονική πράξη».804 

Όπως αναφέρει ο ίδιος o Franko B σε συνέντευξή του στους Campbell και Spackman:  

«Δεν πρόκειται για όνειδος, δεν βγαίνω από το δρόµο µου για να σοκάρω. [...] 

Δεν είµαι εδώ για να σοκάρω. Έχω αυτά τα πράγµατα στο µυαλό µου και θέλω 

να ξανα-δηµιουργήσω ό,τι είναι στο κεφάλι µου. Είτε σας αρέσει είτε όχι, και δεν 

έχει απαραιτήτως να κάνει µε το αν σας αρέσει, έχει να κάνει µε το αν σας 

αγγίζει ή όχι».805 

H Amelia Jones, στο κείµενό της Corporeal Malediction: Franko B’s Body / Art and the 

Trace of Whiteness806 (Σωµατική Κατάρα: Σώµα / Τέχνη του Franko Β και το Ίχνος της 

Λευκότητας), εξετάζει µια σειρά από µαύρα σχέδια µε παχιά στρώση ύλης (χρώµατος 

δηλαδή) και γλυπτά του καλλιτέχνη που αναπαριστούν κρανία και σταυρούς και 

παραπέµπουν σε ξαπλωµένα σώµατα. Αναγνωρίζει το ερωτικό στοιχείο και βλέπει ότι 

«σαν να έχει χάσει κάποιος στον έρωτα και ταυτόχρονα σαν να αποτίει φόρο τιµής στο 

έργο του Malevich»807. Παρεµβάλλοντας εδώ τη σκέψη της Ρηγοπούλου σχετικά µε το 

ερωτικό στοιχείο, η συγγραφέας µάς παροτρύνει να δούµε ερωτικά το σώµα της Frida 

																																																													
804 Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 286. 
805 Franko B, συνέντευξη από τους συγγραφείς. Λονδίνο, 22 Οκτωβρίου 1995.  
Στο: Campbell, Spackman, op.cit., σελ. 63. 
806 Amelia Jones, «”Corporeal Malediction”: Franko B’s Body / Art and the Trace of Whiteness». Blinded 
by Love, Bologna: Damiani Editore, 2006. Βλ. <http://www.franko-b.com/Corporeal_Malediction.html>, 
τελευταία επίσκεψη: 29/09/19. 
807 Για τον µαύρο σταυρό, βλ. <http://www.kazimirmalevich.org/black-cross/>, τελευταία επίσκεψη: 
29/09/19. 
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Kahlo, να δούµε το σώµα ως ολότητα και να µην εστιάσουµε στις πληγές και στα 

κενά.808 

Η Jones διερευνά το ασβεστωµένο δέρµα του Franco Β και όλες τις αναφορές που 

υπάρχουν στη χριστιανική θρησκεία σαν να πρόκειται για αντίστροφο κάτοπτρο: το 

σώµα γίνεται το σύµβολο της υπέρτατης αγνότητας. Η Jones υπογραµµίζει ότι ο 

Franko B διαχειρίζεται το λευκό ανδρικό σώµα ρηξικέλευθα, «ως βαθιά 

διαστρεβλωµένο, ως αποκλίνον αλλά µε τρόπο διφορούµενο και πένθιµα ευγενικό. 

Αυτό δεν είναι το επιθετικό, βιασµένο σώµα των πρώιµων έργων του Ron Athey, αλλά 

ένα ελεγειακό σώµα της θλίψης: ο πάσχων Χριστός ως εικόνα της αµφιθυµίας του 

λευκού αρσενικού του 21ου αι.».809 Η Jones προσλαµβάνει συνεπώς το σώµα του 

Franko B ως έναν σύγχρονο Χριστό…, ο οποίος «φαίνεται να ξέρει τι ήταν αλλά όχι 

πώς λειτουργεί σ’ έναν κόσµο που τον διασχίζουν παγκοσµιοποιηµένα δίκτυα 

επικοινωνίας και ταυτοποίησης, κυκλώµατα πληροφοριών που ταξιδεύουν µε ταχύτητα 

µεγαλύτερη του φωτός».810 

Η Ρηγοπούλου, στο κεφάλαιο Το ντυµένο σώµα811, αναπτύσσει τη σχέση έρωτα και 

θανάτου και παραπέµπει στο γυµνό σώµα: «Αν ξανασκεφτούµε τη γυµνότητα του 

Χριστού στον σταυρό και των δαιµόνων στις βυζαντινές ζωγραφιές, θα 

συνειδητοποιήσουµε ότι εικονίζουν τον διάλογο της γυµνότητας µε τον θάνατο, ένα 

διάλογο που θα περάσει από διάφορα ζωγραφικά ιδιώµατα, κλασικιστικά, ρεαλιστικά, 

µέχρι και τη σηµερινή εποχή».812 Ως επιθανάτιο πόνηµα αντιµετωπίζει και η Jones το 

έργο του Franko B, το οποίο «περιστρέφεται γύρω από την πιο αδιάλλακτη και βαθιά 

ένταση όλων: µέσα στην παρουσία και την απουσία, στη ζωή και στο θάνατο».813 Και η 

Ρηγοπούλου κάνει λόγο για ένα σώµα σε κρίση, µέσα από πολλαπλά ερεθίσµατα: «Οι 

καλλιτέχνες [...] βιώνοντας, παρά τις όποιες µεγαλόσχηµες επαγγελίες, την εµπειρία 

του πολιτισµικού, κοινωνικού και προσωπικού διασπαραγµού, κάνουν το ίδιο το κορµί 

																																																													
808 Συνεχίζει η Ρηγοπούλου: «… το βλέµµα αυτό, που θα έχει ξεπεράσει το φόβο του για την εικόνα του 
ξένου σώµατος, αλλά και για το δικό του σώµα, να ανατάξει τις ρωγµές, να επουλώσει τα τραύµατα, να 
αποδώσει το σώµα και πάλι ενιαίο διά της επιθυµίας του, που θα ξυπνήσει και τη δική της επιθυµία. 
Σώµα-καθρέφτης του φόβου µας, το σώµα µιας γυναίκας, της Kahlo, προτείνεται ως βορά στην 
αποστροφή µας και ως τρόπαιο στην ελευθερία µας. Σώµα αντιηρωικό, αλλά όχι πένθιµο, εκτός κι αν διά 
του πένθους µάς οδηγεί στους δρόµους της επιθυµίας και της ηδονής».  
Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 381. 
809 Jones, op.cit. 
810 Jones, ibid. 
811 Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή. op.cit., σελ. 227-259. 
812 ibid, σελ. 245. 
813 Jones, op.cit. 
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τους –δέκτη της εµπειρίας– το πλαίσιο µέσα στο οποίο επιχειρούν να ενώσουν αυτά 

που βιώνουν ως σπαράγµατα».814 

Στη συνέχεια αναλύουµε την περφόρµανς I miss you, η οποία διαπερνάται από τις 

θεµατικές τις οποίες µελετήσαµε παραπάνω και οι οποίες συνεισφέρουν στην 

περαιτέρω κατανόησή της.  

 

I Miss You, 2003 

 

Η περφόρµανς αυτή παρουσιάστηκε πρώτη φορά το 1999 (Αµβέρσα) και τελευταία το 

2005 (Βρυξέλλες), στο Βέλγιο. Στο µεσοδιάστηµα περιόδευσε σε Σουηδία, Ιταλία, 

Σλοβενία, Σερβία, Ισπανία και, κυρίως, στην Αγγλία. Αναφέρουµε αναλυτικά την 

περιοδεία γιατί, όπως θα δούµε στη συνέχεια, είναι µια περφόρµανς η οποία 

συνεπάγεται σωµατική εξάντληση, ενέχει δε και ιατρικούς κινδύνους.  

Το 2003 διοργανώθηκε στην Tate Modern το Live Culture,815 ένα τριήµερο φεστιβάλ µε 

καλλιτέχνες της περφόρµανς, όπως οι Guillermo Gomez-Peña, La Ribot, Ron Athey, 

Marina Abramovic κ.ά. 816  Το φεστιβάλ αυτό ήταν καταλυτικής σηµασίας για την 

τοποθέτηση της περφόρµανς εντός των µουσείων προγραµµατικά (η Tate Modern 

θεωρούµε ότι είναι η ναυαρχίδα των µουσείων σύγχρονης τέχνης στην Ευρώπη), 

δεδοµένου ότι η έκδοση Live: Art and Performance817, που εκδόθηκε µετά και για το 

φεστιβάλ, αποτελεί µέχρι και σήµερα βιβλίο αναφοράς. Η περφόρµανς-κατακλείδα του 

φεστιβάλ ήταν αυτή του Franko B, I Miss You818 και παρουσιάστηκε στην αίθουσα-

τοπόσηµο Turbine Hall. 819  Ο καλλιτέχνης ήταν ήδη αναγνωρισµένος αλλά η 

συγκεκριµένη πρόταση επιστέγασε την πορεία του. 

Η παραλληλία των ευθειών, κατά µήκος της µεγαλύτερης αίθουσας σε δυτικό µουσείο 

(ύψους 35 µ., µήκους 155 µ. και πλάτους 23 µ.), µεγιστοποιεί την εντύπωση ενός 

																																																													
814 Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 56. 
815 Βλ. <https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/performance/bmw-tate-live>. 
816 Βλ. <https://www.tate.org.uk/press/press-releases/live-culture-0>. 
817 Live: Art and Performance, edit. Adrian Heathfield, London, Tate Publishing, 2004.  
818 Franko B, «I Miss You» Tate Modern, Λονδίνο στις 30/03/2003. Βλ. Βίντεο (αποσπάσµατα): 
<https://vimeo.com/126830380>, τελευταία επίσκεψη: 29/09/2019. 
819 Η αίθουσα αυτή είναι ίσως η πιο σηµαντική αίθουσα στον 21ο αιώνα για µεγάλου µεγέθους γλυπτική 
και in situ εγκαταστάσεις καθώς εγκαινιάστηκε το 2000 µε την εγκατάσταση της Louise Bourgeois, I Do, I 
Undo, I Redo (Κάνω, Ξεκάνω, Ξανακάνω). Βλ. <https://www.tate.org.uk/visit/tate-modern/turbine-hall>. 
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καθεδρικού ναού εντός του ορθοκανονικού µακρόστενου χώρου. Ας υπενθυµίσουµε 

στον αναγνώστη ότι το κτίριο της Tate Modern, έργο αποκατάστασης και επέκτασης 

πρώην σταθµού ηλεκτροδότησης, ενώνεται µέσω της Millennium Bridge820  µε τον 

µεγαλύτερο καθεδρικό ναό του Λονδίνου, τον Άγ. Παύλο821, ως προς τον οποίο τηρεί 

ανάλογα ύψη και διαστάσεις.  

Στην τελετουργική αίσθηση του χώρου συνεισφέρει το τεράστιο γλυπτό Marsyas του 

εικαστικού Anish Kapoor822 (ένα υπερµέγεθες κλάξον ή κάτι σαν κάποιο όργανο του 

σώµατος), το οποίο ίπταται αρκετά µέτρα πάνω από τα κεφάλια των θεατών, σε 

σχετικό σκοτάδι. Η εγκατάσταση αυτή λειτουργεί ως ένα ακόµη θεολογικό στοιχείο στην 

εξίσωση και έχει ενσωµατωθεί στον χώρο αρκετούς µήνες πριν από την παρουσίαση 

του Franko B. Ο τίτλος του έργου του Kapoor συµπληρώνει τη σύνδεση: ο σάτυρος 

Μαρσύας διέπραξε Ύβρι απέναντι στον Απόλλωνα όταν τον προκάλεσε σε 

αναµέτρηση δεξιοτεχνίας στο παίξιµο του αυλού. Καθώς έχασε, καταδικάστηκε σε 

σκληρή τιµωρία: γδάρθηκε ζωντανός και το αίµα του σχηµάτισε τον ποταµό Μαρσύα 

στην αρχαία Φρυγία. 823 

Ο χώρος της Turbine Hall για την περφόρµανς I Miss Υou διαµορφώθηκε ως εξής: ένας 

λευκός διάδροµος µήκους 40 και πλάτους 2 µέτρων, µε φώτα φθορίου ‒σε γραµµική 

σειρά‒ δεξιά και αριστερά, ορίζει έναν αµφίπλευρο χώρο και λειτουργεί συνδηλωτικά 

σαν πασαρέλα για µια επίδειξη µόδας824.  Εκατέρωθεν ορισµένοι θεατές κάθονται 

οκλαδόν στο πάτωµα και οι υπόλοιποι είναι όρθιοι. Ο χώρος στον οποίο λαµβάνει 

χώρα η περφόρµανς είναι µια φωτισµένη λευκή ευθεία στο ίδιο επίπεδο µε τους 

επισκέπτες / θεατές, άρα και η εγγύτητα αποβαίνει µεγαλύτερη. Σαν να έχει 

δηµιουργήσει έναν άλλο τύπο θεάτρου της ανατοµίας, όµως αντί το σώµα να είναι 

στατικό στη µέση του χώρου (χαρακτηριστικό είναι το θέατρο ανατοµίας στην 

Μπολόνια825), ο ίδιος µετακινεί το ανατοµικό θέαµα του σώµατός του.826 Το σώµα τού 

																																																													
820 Βλ. <https://www.fosterandpartners.com/projects/millennium-bridge/>. 
821 Βλ. <https://www.stpauls.co.uk/ και https://en.wikipedia.org/wiki/St_Paul%27s_Cathedral>. 
822 Anish Kapoor, Marsyas. The Unilever Series. Tate Modern. 9 October 2002 – 6 April 2003. 
Βλ.<https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series/unilever-series-anish-
kapoor-marsyas>, τελευταία επίσκεψη: 29/09/2019. 
823 Βλ. <https://www.britannica.com/topic/Marsyas-Greek-mythology>. 
824 Η σχέση µόδας και σύγχρονης τέχνης είναι στενή, καθώς µεγάλα µουσεία στον κόσµο διοργανώνουν 
αντίστοιχες εκθέσεις, βλ. <https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1638>, αλλά και ιδρύµατα όπως 
το ΔΕΣΤΕ, του συλλέκτη Δάκη Ιωάννου, από το 2007 έχει µία συλλογή έργων από καλλιτέχνες αλλά και 
σχεδιαστές, βλ. <https://deste.gr/destefashioncollection/>. 
825 Βλ. <http://www.archiginnasio.it/theatre.htm>. 
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Franko B, γυµνό και άτριχο, βαµµένο κατάλευκο, σαν ασβεστωµένο, αντανακλά το φως 

από την πρώτη κιόλας στιγµή, σαν ένα εύθραυστο σώµα που µόλις βγήκε από κάποια 

µήτρα. Μπορεί να διακρίνει κανείς το αίµα που στάζει από τους φλεβοκαθετήρες στο 

εσωτερικό των αγκώνων του, καθώς κρατά τα χέρια σε µιαν απόσταση από τον κορµό 

του.827 Ξεκινά να περπατά πολύ αργά, ένα σώµα µόνο του, χωρίς καµία ιδιαίτερη 

χειρονοµία ή κάποιο άλλο κινησιολογικό λεξιλόγιο. Αρχίζουν και πέφτουν κηλίδες αίµα 

στον λευκό διάδροµο και, καθώς αυτή η πορεία επαναλαµβάνεται, ζωγραφίζει µε το 

αίµα που στάζει, όπως απλώνεται σε όλο το µήκος του λευκού διαδρόµου. Αρχίζουν 

και πολλαπλασιάζονται τα ίχνη του αίµατος· τα πέλµατά του, που έχουν γίνει 

κατακόκκινα, αποκαλύπτονται σε κάθε του βήµα. Ο λευκός διάδροµος έχει γίνει Ιερά 

Σινδόνη, όπου το αποτύπωµα είναι το σώµα σε υγρή µορφή, ενώ η εµφάνιση των 

κόκκινων πελµάτων συνοδεύεται και µ’ έναν ανατριχιαστικό ήχο: κάθε φορά που 

ξεκολλούν από το δάπεδο, λόγω του αίµατος ακούγεται ο χαρακτηριστικός συριστικός 

ήχος που µεταφέρει και την οργανικότητα, τη ζωντάνια του αίµατος. Εκτός απ’ αυτόν 

τον ήχο και κάποιες φορές τον ήχο των κλείστρων (των εντεταλµένων φωτογράφων 

του µουσείου), επικρατεί εκκωφαντική σιωπή. Η περφόρµανς διαρκεί δεκαπέντε λεπτά, 

αλλά το βίωµα υπερδεκαπλασιάζει τον χρόνο. Τα µεγάλα µάτια του Franko B είναι 

σχεδόν σταθερά ανοιχτά και κοιτάζουν µ’ ένα παιδικό βλέµµα το οποίο δηµιουργεί 

αίσθηµα οικειότητας.  

																																																																																																																																																																																																			
826 Η Ρηγοπούλου αναλύει την ιστορία του θεάτρου της ανατοµίας από την αρχαιότητα µέχρι σήµερα 
στο: Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. op.cit. σελ. 103-109. 
827 Να υπογραµµίσουµε ότι όλες οι περφόρµανς γίνονται παρουσία γιατρού και ασθενοφόρου, ενώ δεν 
πραγµατοποιούσε παραπάνω από τέσσερις το χρόνο έτσι ώστε να επανέρχεται το σώµα του σε 
κανονικά επίπεδα χωρίς κίνδυνο για την υγεία του. Σε επικοινωνία µας µε τον ιατρό Αθανάσιο Τσεκούρα 
µαθαίνουµε ότι «η συνεχής αιµορραγία οδηγεί σε ελάττωση του ενδαγγειακού όγκου και στη συνέχεια σε 
υποογκαιµική ή ολιγαιµική ή αιµορραγική καταπληξία ή σοκ (shock). Καταπληξία είναι η ιατρική, 
παθολογική κατάσταση που προκύπτει από την αδυναµία της καρδιάς (και συνολικά του κυκλοφορικού 
συστήµατος) να εξασφαλίσει επαρκή ροή αίµατος, οξυγόνου και άλλων θρεπτικών συστατικών για τα 
όργανα και τους ιστούς. Η ανεπαρκής παροχή αίµατος στον οργανισµό προσβάλλει κατά σειρά τους 
ακόλουθους ιστούς: δέρµα, νεφρούς, σπλάχνα, εγκέφαλο, καρδιά και, εξαιτίας της, δηµιουργούνται 
συµπτώµατα τα περισσότερα εκ των οποίων είναι κοινά στις πιο πολλές µορφές της καταπληξίας. Έτσι, 
το δέρµα εµφανίζεται ωχρό, υγρό και ψυχρό και µε περιφερική κυάνωση, από τους νεφρούς έχουµε 
µείωση ποσότητας των αποβαλλόµενων ούρων, από το γαστρεντερικό σύστηµα απώλεια των εντερικών 
ήχων και, σε προχωρηµένα στάδια, συµπτώµατα από τον εγκέφαλο και την καρδιά. Πιο συγκεκριµένα, 
από το κυκλοφορικό σύστηµα παρατηρούνται ταχυκαρδία, νηµατοειδής ή µη ψηλαφητός σφυγµός, 
πτώση της αρτηριακής πίεσης, ενώ από τον εγκέφαλο αρχικά σύγχυση, άγχος, διεγερτικότητα και στη 
συνέχεια διαταραχές επιπέδου συνείδησης, λήθαργος µέχρι κώµα». 
Harrison’s Principles of Internal Medicine. (14th Ed.), New York: Mcgraw-Hill 1998, σελ. 214-219.  
Current Medical Diagnosis & Treatment. (37th Ed.), Connecticut: Appleton & Lange Stamford, 1998,  
σελ. 475-476. 
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Η Ρηγοπούλου, στο κεφάλαιο «Ο λόγος του τραυµατισµένου σώµατος»828, αναφέρεται 

στους ανάπηρους επαίτες, οι οποίοι εκτίθενται σιωπηλοί: «Αυτό που ζητά ένα 

πληγωµένο σώµα που γίνεται θέαµα είναι το µάτι που θα αντέξει τις πληγές του, το µάτι 

εκείνο που θα τις δεχτεί»829˙ και, αναφερόµενη σε µαρτύρια Αγίων στη Βυζαντινή 

εικονογραφία, σε αντίθεση µε τη µεσαιωνική και την αναγεννησιακή ζωγραφική, λέει 

στο «Πόνος και Τέχνη»89: «Ο πιστός έχει ίσως ανάγκη να θαυµάσει την αταραξία του 

µάρτυρα, έτσι ώστε να εδραιωθεί ο ίδιος στην πίστη του και να δεχθεί όποιες θυσίες 

αυτή επιβάλλει».830 

Στον ιστότοπο του καλλιτέχνη σηµειώνεται: «Προϋποθέτοντας την οµοιότητα µε µία 

επίδειξη µόδας, αλλά µε το σώµα του γυµνό, ταλαίπωρο, µονοχρωµατικό και 

µατωµένο, ο Franko B παίζει µε τους κόσµους της µόδας και της τέχνης καθώς 

αντιµετωπίζει στον ύψιστο βαθµό υπαρξιακά και ουσιοκρατικά την ανθρώπινη 

µορφή».831 Σε συνέντευξή του αναφέρει: «[…] δεν πονάω όταν κάνω την περφόρµανς. 

Δεν µε ενδιαφέρει να υποφέρω για την τέχνη µου. Το έργο µου αφορά περισσότερο τον 

έλεγχο, δεν αφορά τον θάνατο, αφορά τη ζωή. Πιστεύω στη ζωή και στον έρωτα. 

Χρησιµοποιώ τον έρωτα ως κριτική».832 

Το σώµα του Ιησού, έτσι όπως έχει απεικονισθεί ‒όχι µόνο στη θρησκευτική 

εικονογραφία αλλά και από σύγχρονους καλλιτέχνες833‒, είναι το σώµα το οποίο, µε 

τραύµατα, και σε µερικές περιπτώσεις ενώ είναι ζωντανό, βρίσκεται πάνω στον 

σταυρό. Το αίµα εδώ λειτουργεί ως πρόσκληση για θεία κοινωνία και τελετουργία. Ας 

ανατρέξουµε στη σκέψη της Ρηγοπούλου για την κοινότητα η οποία συγκροτείται γύρω 

από τον σταυρό του Χριστού. Αντίστοιχα, η κοινότητα στα έργα του Franko B, όπως 

βλέπουµε στο έργο I Μiss You, διαπράττει µια συµφωνία συνοµολογίας, συµµαρτυρίας 

σε µια «θυσία», πάνω σε αυτό το σώµα µε τις ανοιχτές οπές. Η περφόρµανς τίθεται ως 

επιθανάτια αγωνία, σαν το «ηλί, ηλί, λαµά σαβαχθανί;»834 του Χριστού (Θεέ, θεέ, ίνα τι 

µε εγκατέλειπες;)˙ µήπως αυτή η ερώτηση είναι η προηγούµενη, αφανής, φράση στον 

																																																													
828Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 354-365. 
829 ibid, σελ. 354. 
830 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. op.cit., σελ. 217. 
831 Βλ. <http://www.franko-b.com/I_Miss_You.html>, τελευταία επίσκεψη: 29/09/2019. 
832 Campbell-Johnston, op.cit., σελ. 19. 
833 Βλ.<https://news.artnet.com/market/see-the-most-controversial-depictions-of-jesus-in-art-
201942/#/slideshow/201942-2/11> και <https://www.dazeddigital.com/artsandculture/article/28290/1/the-
groundbreaking-artists-challenging-religion-through-art>. 
834 Στο κατά Ματθαίον Ευαγγέλιο, 27:46. 
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τίτλο του έργου I Μiss You; Πού απευθύνεται; Εκτός από τον πατέρα-Θεό, και την 

οµάδα των ανθρώπων που βρίσκονται στον λόφο του Γολγοθά;  

Εκτός από την εκούσια θυσία του, που παραπέµπει στον Ιησού, ο Franko B στο I miss 

you, έχει ψυχική συγγένεια και µε ένα πρόσωπο της Αρχαιότητας, τον αυτόχειρα 

Τελαµώνιο Αίαντα (Αἴας < αἰάζω=αναστενάζω, θρηνώ) της σοφόκλειας τραγωδίας˙ στη 

Νέκυια, έπειτα από την αντιδικία µε τον Οδυσσέα για τα όπλα του Αχιλλέα, ο θυµός του 

«έγινε βαθύτατος, ώστε η ψυχή του αποµακρύνεται αµίλητη από τον Οδυσσέα –όταν 

εκείνος προσελκύει µε αίµα τις σκιές στον Άδη– και πορεύεται µε τις ψυχές των άλλων 

νεκρών στο µαύρο Έρεβος».835 

 

Τα Αναστενάρια και ο Franko B 

 

Θα µπορούσαµε να συσχετίσουµε το καλλιτεχνικό βίωµα του Franko B µε την απώλεια 

της αίσθησης του πόνου που έχουν και οι συµµετέχοντες στα Αναστενάρια, που 

συνεπικουρείται από τη συν-µαρτυρία, όπως την έχει καταγράψει και αναλύσει η Ιόλη 

Ανδρεάδη 836 στη διδακτορική της διατριβή837. Στο κεφάλαιο Αναστενάρια: Τελετουργία, 

Θέατρο, Θεραπεία838 η Ανδρεάδη εστιάζει στην έκσταση η οποία επιτυγχάνεται µέσω 

τεχνικής, µε µια ρυθµική τελετουργία χωρίς δυσφορία. Ίσως τα κοινά σηµεία µε τον 

Franko Β είναι αυτό της χαλάρωσης του σώµατος για την επίτευξη της περφόρµανς / 

τελετής και η συναισθηµατική συµµετοχή του κοινού.  

Και η Ρηγοπούλου αναφέρεται στον κοινοτικό χαρακτήρα των τελετουργιών και στα 

Αναστενάρια: «…δεν νοούνται εκτός κοινότητας, στην επιβεβαίωση και την επιβίωση 

της οποίας συµβάλλουν. Αλλά και δεν πρέπει να σκεφτόµαστε την κοινότητα αυτήν µε 

τους όρους µιας αδιατάρακτης συνέχειας µε βάση την καταγωγή, ούτε και να δούµε την 

																																																													
835 Σοφοκλέους τραγωδίαι: «Αίας». Εισαγωγή. Διαδραστικά Σχολικά Βιβλία.  
Βλ. <http://ebooks.edu.gr/modules/ebook/show.php/DSGL-B123/682/4521,20457/>, τελευταία επίσκεψη: 
29/09/2019. 
836 Σκηνοθέτιδα / θεωρητικός θεάτρου και περφόρµανς. 
837 Η Ιόλη Ανδρεάδη στη διδακτορική της διατριβή µε θέµα τα Αναστενάρια, εκτός από τη σύνδεση της 
τελετουργίας µε τις παραστασιακές τέχνες που πραγµατοποιεί, επικεντρώνει και στη σχέση µε τη συν-
µαρτυρία των συµµετεχόντων, ως συνδετικό ιστό της συνέχισης αυτής της τελετουργίας.  
Ιoli Andreadi, Τhe Anastenaria ritual performance in relation to witnessing and elements of stage 
practice. Doctoral Thesis. King's College London (University of London), 2014.  
Βλ. <https://ethos.bl.uk/OrderDetails.do?uin=uk.bl.ethos.638833>. 
838 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση. op.cit., σελ. 271-287. 
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καταγωγή αυτήν στατική µέσα στο χώρο και στο χρόνο». 839  Αναλογιζόµενος τη 

σύνθεση του κοινού στην περφόρµανς του Franko Β, υπερθεµατίζουµε την τοποθέτηση 

της Ρηγοπούλου για την κοινότητα στα Αναστενάρια: οι παρόντες στην περφόρµανς 

θεατές όχι µόνο είχαµε γενικό ενδιαφέρον για την πρακτική της περφόρµανς στη 

σύγχρονη τέχνη, αλλά και ειδικό για το έργο του συγκεκριµένου καλλιτέχνη. Έτσι, 

συγκροτήσαµε µια ιδιότυπη εφήµερη κοινότητα, µια φυλή θεατών συν-µαρτύρων. Η 

περφόρµανς του Franko Β ήταν µία πρό(σ)κληση προς τους επισκέπτες / µάρτυρες για 

να συνοµιλήσουν µε τον θρήνο του πληγωµένου κορµιού σε αυτό το Καθαρτήριο, έναν 

µεταβατικό τόπο κάθαρσης, σε µια τελετή µετάβασης. Πρόκειται για µια κατάβαση που 

αιωρείται και αναστέλλεται διαρκώς, καθώς η διαδροµή από λευκή γίνεται πορφυρή. Η 

τελετή της περφόρµανς λειτουργεί για τον θεατή και ως χρονικό αδιέξοδο˙ από την 

εµπειρία µας κατά την παρακολούθηση, υπήρχε αίσθηση βαθιάς αγωνίας, της οποίας η 

επικοινωνία µεταξύ των θεατών ήταν έντονα βλεµµατική και ερωτηµατική ως προς την 

έκβαση. Τα µάτια των θεατών συναντιούνταν, σαν να τα είχε διαπεράσει ηλεκτροφόρο 

σώµα. Καθόµασταν άφωνοι κι αµήχανοι, µε αίσθηµα συνέργειας σε µια αποτρόπαια 

πράξη. Τα αισθήµατα ήταν ακραία: αηδία, αποστροφή, ντροπή. Τα δάκρυα των θεατών 

έρρεαν συνεχώς. Το σώµα αυτό, όπως υποστηρίζει και η Jones, 840  φέρει 

χαρακτηριστικά άνδρα λευκού (σε δυτική χώρα προσθέτουµε εµείς) και ο Franko B το 

προσφέρει υπό κρίση, µε ένα διαρκές αποτύπωµα, το οποίο αυξάνεται και 

µετουσιώνεται σε συλλογική εµπειρία: αυτή της υπέρβασης της ανοιχτής πληγής, της 

διείσδυσης στο σώµα του άλλου, της πρόσκλησης να εισέλθουµε· όπως ο Άπιστος 

Θωµάς του Caravaggio,841 τοποθετεί το δάχτυλό του στην πληγή του Χριστού για να 

πιστέψει.  

Όπως διαπιστώνει και η Ρηγοπούλου για την Orlan, µέσω της απευθείας θέασης του 

προσωπείου του φόβου και του θανάτου της Γοργόνας 842 , «Το τροµαγµένο και 

πονεµένο σώµα-προσωπείο εγκυµονεί τρόµο και πόνο για το θεατή»843 – έτσι κι εµείς, 

έντονα βιωµατικά, οδηγηθήκαµε στο όριο του φόβου· η κυριαρχία του φόβου διαφέρει 

από θεατή σε θεατή καθώς «µπορεί να βρίσκεσαι µέσα στο τροµερό και να µην 

τροµάξεις, όπως επίσης µπορείς να έχεις την απαραίτητη απόσταση από αυτό και να 

																																																													
839 ibid, σελ. 44. 
840 Jones,op.cit. 
841 Βρίσκεται στη Γερµανία, στο Potsdam, Sanssouci Picture Gallery. 
842 «Η ιστορία της Γοργόνας» όπως αναλύεται στο Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 172-183. 
Συγκεκριµένη αναφορά από Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 172. 
843 Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή. op.cit., σελ. 459.  
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µην αντέχεις να το δεις. Τα όρια του φόβου είναι ρευστά. Η αποκάλυψή του µπορεί να 

είναι αργή ή ξαφνική. Η σωµατική τέχνη προϋποθέτει τη δύσκολη διαδικασία της 

εύρεσης ενός κοινού που να µπορεί να αντέχει να δει».844 

H Mary Richards στο άρθρο της Specular Suffering: (Staging) the bleeding body845, για 

το περιοδικό PAJ, περιγράφει κι αυτή την αναλογία του µατωµένου σώµατος µε το 

σώµα του Χριστού και παρατηρεί ότι «η επιλογή τους να παρουσιάσουν τον εαυτό τους 

ως σηµαδεµένο και µατωµένο αντλείται από την πιο απεικονισµένη µορφή του δυτικού 

πολιτισµού – τον σταυρωµένο Ιησού».846 

Λόγω της απώλειας της δύναµης του λόγου αλλά και της εικόνας στη σύγχρονη δυτική 

κοινωνία, εξαιτίας της κατάχρησής τους, οι καλλιτέχνες «σωµατοποιούν την 

επικοινωνία, µετατρέποντας τον µη ρηµατικό “λόγο” των δικών τους ανησυχιών σε 

αιµορραγούσα σάρκα. Είτε συνειδητά είτε όχι, τα σώµατα αυτών των καλλιτεχνών 

απηχούν την εικονογραφία των θρησκευτικών παθών και παρέχουν ένα έντονο, 

πνευµατικό σηµείο σύνδεσης για το σηµερινό, σε µεγάλο βαθµό κοσµικό, κοινό της 

περφόρµανς».847 Η Richards συνεχίζει εστιάζοντας στον χώρο που ενώνει το κοινό µε 

τον περφόρµερ και διαπιστώνει ότι εγκαθιδρύονται σε αυτόν σχέσεις οικειότητας: «Το 

γεγονός ότι οι παραστάσεις αυτές παράγονται ζωντανά για ακροατήριο σε άµεση 

επαφή που µοιράζεται τον ίδιο χώρο, ανυψώνει την εµπειρία των θεατών πέρα από την 

καθηµερινή οπτική τροφή που κατασκευάζεται από διαµεσολαβούντα πάσχοντα 

σώµατα που βλέπουµε στην τηλεόραση, στο ίντερνετ και στις εφηµερίδες». 848  Ο 

καταιγισµός µε εικόνες και παραστάσεις σωµάτων –σωµάτων νεκρών, πνιγµένων, 

ακρωτηριασµένων, κακοποιηµένων, βιασµένων ή σωµάτων θελκτικών, 

υπερσεξουαλικών, ωραιοποιηµένων και χειρουργικά µεταποιηµένων– µέσα από αυτά 

τα επικοινωνιακά µέσα γίνεται µε τρόπο βίαιο και σωρευτικό έτσι ώστε οδηγούν σε 

παθητικότητα και αποξένωση από την ίδια τη φυσικότητα του σώµατος. Η Richards 

διακρίνει στις προθέσεις των περφόρµερ που προβάλλουν το τραυµατισµένο τους 

σώµα, αυτή την αποκατάσταση της σχέσης µε το πρωτογενές σώµα. Θεωρεί ότι οι 

περφόρµερ αυτοί διακατέχονται από «ανοιχτότητα και γενναιοδωρία», κάτι που 

																																																													
844 ibid,σελ. 458. 
845 Mary Richards, «Specular Suffering: (Staging) the bleeding body», PAJ: A Journal of Performance 
and Art.88 (2008), σελ.108-119.  
846 ibid, σελ.108.  
847 ibid. 
848 ibid, σελ.109. 
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µεταβιβάζεται στο κοινό και µέσω των τραυµατισµών τους, αφού το κοινό τελικά νιώθει 

«συµπόνια και ενσυναίσθηση». 

Το σώµα έχει τα όριά του προς τον έξω κόσµο. Είναι ένα χώρος πριν από τον χώρο 

ανάµεσα µε τον άλλον και τον ευρύτερο χώρο. Το άνοιγµα αυτού του εσωτερικού 

χώρου προς τον ενδιάµεσο µε τον άλλον, σοκάρει, ίσως προσβάλλει και υπερβαίνει 

άγραφους κανόνες και ταµπού. Η «σκόπιµη διάρρηξη» αυτών των ορίων δηµιουργεί 

ένα τόσο συνταρακτικό γεγονός, που δεν µπορεί να αφήσει αδιάφορο το κοινό. Όπως 

αναφέρει η Richards:  

 

«Παραβιάζοντας τα σύνορα, καταστρέφουν τη δική τους, καθώς και τη δική µας 

αίσθηση της ολότητας. Γιατί, µολονότι η ικανότητα του δέρµατος να περιέχει και 

να µεταβάλλεται, ανάλογα µε τις εσωτερικές και εξωτερικές συνθήκες, το 

καθιστά [το δέρµα] µεταβατική ζώνη που αλλάζει συνεχώς και προσαρµόζεται, 

[το δέρµα] µετατρέπεται σε χώρο ασάφειας και δυνητικού κινδύνου όταν 

παραβιάζεται. Αυτή η τρωτότητα και η αίσθηση της έκθεσης είναι ζωτικής 

σηµασίας για την επικοινωνιακή λειτουργία των σε έκθεση αιµορραγούντων 

σωµάτων, τόσο για τους τραυµατίες όσο και για το κοινό που είναι µάρτυρας της 

διάρρηξης. Όταν επιτρέπεται στα υπό κανονικές συνθήκες εσωτερικά υλικά του 

σώµατος να εκρέουν στον εξωτερικό χώρο, ως θεατές βιώνουµε µιαν άγρια 

σωµατική αντίδραση. Μια σπλαχνική σύνδεση δηµιουργείται ανάµεσα στο 

τραυµατισµένο σώµα που εµφανίζεται και σε όσους παρακολουθούν. Η φύση 

και η ένταση αυτής της σύνδεσης θα ποικίλλουν φυσικά, αλλά η εµπλοκή των 

θεατών, τουλάχιστον αρχικά, είναι πιθανό να συµβεί σε πολύ βασικό 

φυσιολογικό, αντί για πνευµατικό ή λογικό, επίπεδο».849 

 

O καλλιτέχνης περφόρµανς και ακαδηµαϊκός Dominic Johnson, παραθέτοντας το 

κείµενο των Campbell και Spackman, αναδεικνύει το ζήτηµα της θέασης και αναφέρει 

ότι η απουσία της πληροφορίας, «προγραµµατικών σηµειώσεων ή προφορικών 

κειµένων»850, γίνεται λόγω της περιορισµένης έκτασης των «λέξεων» συγκριτικά µε την 

																																																													
849 ibid, σελ. 116. 
850 Dominic Johnson, Theatre and The Visual. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2012, σελ. 41, 45.  
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εικόνα, που είναι ανοιχτή «σε πολλαπλές ερµηνείες».851 Ο Franko B µιλάει µε το σώµα 

του, µε το «οπτικό µέρος του έργου του».852 Η θέαση, η ενέργεια του θεάσθαι, γίνεται η 

πρωταρχική αίσθηση για την εµπειρία της περφόρµανς. Δεν είναι όµως παθητική, 

εµπεριέχει την κριτική σχετικά µε το τι κοιτάµε, τι αποφεύγουµε να κοιτάξουµε. 

Σύµφωνα µε τον Johnson, η περφόρµανς καθιερώνει µια δική της συνθήκη 

«µεσολάβησης» στην οποία εµείς τοποθετούµαστε ως «ενορατικό» υποκείµενο, τόσο 

στην τέχνη όσο και στην καθηµερινότητα. Μέσα από το παράδειγµα του γυµνού, 

µονοχρωµατικού, µατωµένου σώµατος του Franko B, που περπατά σε πασαρέλα στο I 

Miss You, αλλά και σε άλλα έργα του, o Johnson διαπιστώνει το άνοιγµα των 

εικαστικών τεχνών προς τις πολιτικές πρακτικές του σώµατος, κάτι που κατά τον 

Johnson δεν συµβαίνει στον θεατρικό χώρο,853 ενώ κατά την εκτίµησή µας µπορεί να 

συµβεί, όπως είδαµε παραπάνω µε τον Romeo Castellucci.  

 

Η Ρηγοπούλου, µέσα από αναφορά στον Oswald Spengler 854και στο έργο του Η 

παρακµή της Δύσης,855 εν σχέσει µε την ψυχή και το σώµα, εγείρει το ζήτηµα του 

«γυµνού» σώµατος:  

 

«Όσο για το γυµνό, αποτελεί την έκφραση µιας υπερβολικής σωµατικότητας που 

εκφράζεται από την αρχαιότητα –ελληνική και ρωµαϊκή–, και ο µύθος της είναι 

αντίθετος από αυτόν της Δύσης… Για τον Αριστοτέλη, υποστηρίζει ο Spengler, η 

ψυχή είναι η µορφή του σώµατος, ενώ για τον Γκαίτε το σώµα είναι το περιέχον 

την ψυχή».856 

 

Η σχέση σώµατος και ψυχής αναδιαµορφώνεται ιστορικά, κάτι που αντανακλάται στην 

τέχνη. Η Ρηγοπούλου αναφέρεται στο γυµνό σώµα των αρχαίων γλυπτών, όπου σε 

όλες τις θέσεις και στάσεις, είναι κατά Spengler «πάντα συγκεντρωµένο στον εαυτό 

																																																													
851 Σηµείωση από Campbell και Spackman, op.cit., σελ. 60, Σε: Johnson, ibid, σελ. 41, 45. 
852 ibid. 
853 ibid. 
854 Ιστορικός και φιλόσοφος. 
855 OswaldSpengler, Η Παρακµή της Δύσης. Περίγραµµα µιας µορφολογίας της Παγκόσµιας Ιστορίας. 
Μορφή και Πραγµατικότητα (Πρώτος Τόµος) / Κοσµοϊστορικές προοπτικές (Δεύτερος Τόµος). (1η έκδ.: 
1918), Αθήνα: Τυπωθήτω / Δαρδανός, 2005. 
856 Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 44. 



	 250	

του, είναι όπως ο περίπτερος ναός, χωρίς εσωτερικό, δηλαδή χωρίς ψυχή».857 Το 

γυµνό «µοιάζει να αναδύεται εντελώς απροβληµάτιστα στην αρχαία Ελλάδα».858 Οι 

προβολές νοηµάτων επάνω του είναι πολυεπίπεδες: το ανδρικό γυµνό, που 

επικράτησε στην αρχαία Ελλάδα µέσα από τους γυµνούς Κούρους, αποτέλεσε 

«σύµβολο της αναγεννησιακής πνευµατικής και ψυχικής σύλληψης του διαλόγου 

κόσµου και ανθρώπου και της σεξουαλικής χειραφέτησης σε νεώτερες εποχές – και 

επίσης σύµβολο της δαιµονοποίησης της ίδιας χειραφέτησης σε άλλες περιοχές του 

κόσµου µέχρι και σήµερα».859 Το γυναικείο κορµί, από την άλλη, «διαγράφεται µε 

θελκτική υπαινικτικότητα», στις Κόρες, κάτω από το ρούχο.  

 

Το «τερατώδες» δεν έχει θέση στην απεικόνιση του ανθρώπινου σώµατος του 4ου π.Χ. 

και των επόµενων αιώνων, «είναι όµως παρόν στις συµβολικές µορφές της ελληνικής 

πραγµατικότητας» 860  του τότε. Έως τις µέρες µας η συγκρότηση κοινοτήτων 

πραγµατοποιείται από διαφορετικά υποκείµενα, καθένα από τα οποία µπορεί να είναι 

«περίεργο, ανάποδο, προκλητικό, έξω από κάθε νορµοποιητικό πεδίο, κόντρα σε 

καθετί που είναι απλό, ευχάριστο, καθησυχαστικό και καθηµερινό».861 Κατ’ αντίστοιχο 

τρόπο η ψυχίατρος και αναλύτρια Χλόη Κολύρη περιγράφει τον ορισµό του queer: ως 

συνάντηση της τέχνης µε τις σπουδές φύλου. Στο µανιφέστο που έγραψε ο Franko B το 

2003, µε τίτλο I feel empty, µιλά για την οντολογία του έργου του: «Οι επικριτές θα 

πουν ότι κάνω τερατώδη δουλειά, και κατά έναν τρόπο είναι: η λατινική ρίζα monstrare 

σηµαίνει δείχνω. Αν λοιπόν ένα τέρας είναι κάτι που δείχνει τον εαυτό του τόσο πολύ 

όσο σας φαίνεται, τότε επιτρέψτε µου να είµαι ένα τέρας».862 

 

 

																																																													
857 ibid. 
858 ibid, σελ.174. 
859 ibid. 
860  Η Ρηγοπούλου αναλύει τη συνύπαρξη διφορούµενων, µέσα στην απεικόνιση: τους τερατώδεις 
Κενταύρους στον Παρθενώνα, στον αρχαϊκό ναό της Αρτέµιδας στην Κέρκυρα µε το γοργόνειο στο 
αέτωµα, και κυρίως παραδείγµατα από τις αρχαίες ελληνικές τραγωδίες. Για περισσότερα, Βλ. Το Σώµα: 
Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 175-183. 
861 Χλόη Κολύρη, Το φύλο σαν δόλωµα: Ψυχανάλυση, Πολιτική και Τέχνη, Αθήνα: Πατάκη, 2017, σελ. 
61. 
862 Adrian Heathfield (επιµ.), LIVE: Art and Performance. London: Tate Publishing, 2004, σελ. 226. 
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Αυτοβιογραφικό σώµα 

 

Στο υποκεφάλαιο Τελετουργία και Πολιτική στη σωµατική τέχνη863, στο Σώµα: Ικεσία και 

Απειλή, η Ρηγοπούλου παρακολουθεί τον René Girard, ο οποίος µελετά τη σχέση του 

αποδιοποµπαίου τράγου και της κοινωνίας. Καταλήγοντας ότι οι ανθρώπινες κοινωνίες 

κάποτε φτάνουν σε θυσιαστική κρίση, καθώς «Οι θυσίες, εγγύηση της κοινωνικής αλλά 

και της κοσµικής συνοχής, παύουν να λειτουργούν και η κοινωνία αναζητά, πέφτοντας 

σ’ έναν κύκλο επανάληψης από τον οποίο δεν λείπει ο ψυχαναγκασµός, τον επόµενο 

αποδιοποµπαίο τράγο».864 Η σκέψη αυτή επεκτείνεται από την Ρηγοπούλου και στο 

επόµενο βιβλίο της, αφιερωµένο στο Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, 

Ίαση, όπου αναλύεται η συνάντηση δηµιουργού και θεατή ‒την οποία είδαµε και στην 

Εισαγωγή, στο υποκεφάλαιο «Σώµα και περφόρµανς»‒, η συνάντηση σωµάτων / 

αρχείων ως ένα εκκρεµές στοίχηµα. «Και, ακόµα, το πώς θα επενδυθεί το τραύµα, 

ιστορικό ή ατοµικό, στον βαθµό που ο / η performer δεχτεί ή αρνηθεί τον ρόλο του 

αποδιοποµπαίου τράγου».865 

 

Κάποιες φορές ο καλλιτέχνης παίρνει το ρόλο του αποδιοποµπαίου τράγου από µόνος 

του. Ίσως πιο κοντά στη θεώρηση του σώµατος του Franko B, είναι το σώµα στον 

Κόκκο, το οποίο είναι ένα δοχείο συλλογικών µνηµών, ονείρων, φόβων που µέσω της 

δράσης, κι όχι της απόσυρσης, µεταφέρει το περιεχόµενο στον θεατή. Ο ηθοποιός 

γίνεται ένα µέσο, ένα καταπονηµένο σώµα που εκτελεί αυτή την ασκητική λειτουργία. 

Στην περίπτωση του Κόκκου, λόγω της θεατρικής συνθήκης, ενεργοποιείται όλο το 

φάσµα των εργαλείων του ηθοποιού: ο λόγος (η ποίηση), το βλέµµα, η αντίληψη και η 

κίνηση µέσα στον χώρο. Στον Franko B, πρόκειται για ένα µοναχικό, αυτοβιογραφικό 

σώµα που αναλαµβάνει τον πόνο των άλλων. 

 

																																																													
863 Η Ρηγοπούλου παρουσιάζει το παράδειγµα των Βιεννέζων αξιονιστών και αναλύει το έργο τους. Στο: 
Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 470-477. 
864 ibid, σελ.472. 
865 Το Σώµα, Τέχνη & Ιατρική: Νόσος, Ενδοσκόπηση, Ίαση, op.cit., σελ. 301. 
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Εικόνα 18: I miss you, 2003, φωτογραφία Hugo Glendinning 

 

Εικόνα 16: I miss you, 2003, φωτογραφία Hugo Glendinning 
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Εικόνα 17: I miss you, 2003, φωτογραφία Hugo Glendinning 
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4.β. Λήδα Παπακωνσταντίνου | Ιέρεια της πόλης 
 

«Η περφόρµανς εύχεται και ελπίζει, µέσα στο λίγο χρόνο που έχει, να µεταφερθεί και 

στη σωµατικότητα του θεατή».866 

Λήδα Παπακωνσταντίνου 

 

 

Η Παπακωνσταντίνου προέρχεται από τον χώρο των εικαστικών αλλά µε ερευνητική 

προσέγγιση προς τις παραστασιακές τέχνες˙ µαζί µε τον Franko B ανήκουν στον χώρο 

της εικαστικής περφόρµανς. Με τον τελευταίο συνδέεται µε το φερόµενο ανείπωτο 

πένθος, όπως θα δούµε στη συνέχεια. Θα µπορούσαµε να επεκτείνουµε τη σύνδεσή 

της, µέσω των προσωπείων της αρχαίας τραγωδίας και της ελληνικότητας, µε τον 

Κόκκο και τον Λαζαρίδη. Με τον Sehgal σχετίζεται, επίσης, καθώς υιοθετούν την 

πρακτική της περιπατητικής σε εξωτερικό χώρο, και µε την Χασάπη ως προς την 

έρευνα της ακινησίας ή τις µικρο-κίνησης.  

 

Εργο-βιο-γραφία 

 

Η Παπακωνσταντίνου867 γεννήθηκε στα τέλη του Β΄ Παγκοσµίου Πολέµου και έφυγε για 

την Αγγλία το 1967. Στο κολέγιο στο οποίο φοίτησε υπήρχε δυναµική και 

																																																													
866 Από προσωπική τηλεφωνική επικοινωνία µε την καλλιτέχνιδα, 19/09/2019. 
867 Η Λήδα Παπακωνσταντίνου γεννήθηκε στον Αµπελώνα Λάρισας, το 1945. Ξεκίνησε µε σπουδές 
γραφικών τεχνών στη Σχολή Δοξιάδη (1962-65) και φοίτησε στο προπαρασκευαστικό έτος της Σχολής 
Καλών Τεχνών της Αθήνας (1965-66). Μετά εγκαταστάθηκε στη Μ. Βρετανία έως το 1974. Εκεί 
σπούδασε Καλές Τέχνες στο Loughton College of Art, Λονδίνο (1967-68) και στο Maidstone College of 
Art (Kent Institute of Art & Design), Kent (1968-71). Ήταν από τους πρώτους καλλιτέχνες που εισήγαγαν 
στον ελληνικό εικαστικό χώρο, κατά τη δεκαετία του ’70, µορφές τέχνης όπως τα περιβάλλοντα, τα 
χάπενινγκς και οι περφόρµανς. Ο τελετουργικός χαρακτήρας και οι αυτοβιογραφικές νύξεις ενισχύουν 
την πολυεπίπεδη επικοινωνιακή λειτουργία των δράσεών της. ’Εχει πραγµατοποιήσει πάνω από είκοσι 
ατοµικές εκθέσεις στην Ελλάδα και στο εξωτερικό, και έχει συµµετάσχει σε περισσότερες από εξήντα 
οµαδικές. Ανάµεσά τους ξεχωρίζουν οι: Περιβάλλον-Δράση (Αθήνα, 1981), Europalia, (Aµβέρσα, 1982), 
20ή Μπιενάλε του Sao Paulo (1989), Athens by Art (2004). Το 2002 πραγµατοποιήθηκε αναδροµική 
παρουσίαση του έργου της στο Βαφοπούλειο Πνευµατικό Κέντρο στη Θεσσαλονίκη. Το 2005 
κυκλοφόρησε το βιβλίο Λήδα Παπακωνσταντίνου Performance, Film, Video 1969-2004 από τις εκδόσεις 
Κύβος. Με ίδιο τίτλο διοργανώθηκαν, το 2006, από το Μακεδονικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης και το 
47o Φεστιβάλ Κινηµατογράφου Θεσσαλονίκης, παρουσιάσεις του έργου της στο Μουσείο Μπενάκη, 
Αθήνα και στο Μπέη Χαµάµ, Θεσσαλονίκη. Το 2010 δηµιούργησε µια µεγάλη σύνθεση µε τίτλο Ο 
χρόνος στα χέρια µου, για το σταθµό Μοναστηράκι του αθηναϊκού Μετρό. Το 2007 και το 2015 ήταν 
τιµώµενη καλλιτέχνιδα στην Μπιενάλε Σύγχρονης Τέχνης Θεσσαλονίκης.  
Βιογραφικό από την ψηφιακή πλατφόρµα του Ινστιτούτου Σύγχρονης Ελληνικής Τέχνης, βλ. 
<http://dp.iset.gr/artist/view.html?id=537>, τελευταία επίσκεψη: 29/09/2019. 
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πρωτοποριακή σύνθεση διδασκόντων: ο Stuart Brisley868, από τους πρωτοπόρους της 

βρετανικής περφόρµανς, και ο Marc Camille Chaimowicz 869 , εξίσου σηµαντικός 

εικαστικός καλλιτέχνης, που κινούνταν µεταξύ περφόρµανς και εγκατάστασης, 

σύµφωνα µε την καλλιτέχνιδα870. Η Παπακωνσταντίνου βρέθηκε σε µία εκπαιδευτική 

συνθήκη πειραµατισµού και καλλιτεχνικής αναζήτησης, δεδοµένου ότι επέλεγαν ως 

διδάσκοντες όσους καλλιτέχνες ανήκαν «πιθανότατα στο Κοµµουνιστικό Κόµµα της 

Αγγλίας» και είχαν διαφύγει εκτός Λονδίνου, καθώς µε το πολιτικό κίνηµα του 1968 ο 

συντηρητισµός στην Αγγλία είχε ενταθεί 871. Η Παπακωνσταντίνου έχει διαγράψει µια 

πορεία µε περφόρµανς µέσα σε in situ εγκαταστάσεις και έχει καταγραφεί ως δυναµική 

παρουσία στον µοναδικό θεσµό που έχουµε στην Ελλάδα, το Φεστιβάλ Περφόρµανς, 

το οποίο ξεκίνησε ως γεγονός παράλληλο µε την Μπιενάλε Σύγχρονης Τέχνης στη 

Θεσσαλονίκη, το 2007˙ τότε ήταν η τιµώµενη καλλιτέχνις ενώ έγινε και µεγάλο 

αφιέρωµα στο έργο της το 2015, στο 4ο Φεστιβάλ Περφόρµανς. Επίσης παρουσίασε 

την in situ εγκατάσταση Για πάντα το 2009, στο φεστιβάλ Αισχύλεια, στο Παλαιό 

Ελαιουργείο της Ελευσίνας. 

 

Κατά τη διάρκεια των σπουδών της στη νότια Αγγλία αναπτύσσει έντονη 

δραστηριότητα περφόρµανς στον δηµόσιο χώρο, στο θέατρο και κυρίως στους χώρους 

του κολεγίου όπου σπουδάζει. Η Παπακωνσταντίνου αντιλαµβάνεται από νωρίς (από 

τις σπουδές της ακόµη) και συλλαµβάνει την έννοια της συνεργασίας: στο εισαγωγικό 

σηµείωµα της µονογραφίας της872 περιγράφει τις γνωριµίες και συνεργασίες της µε 

καλλιτέχνες και µε ιστορικούς και θεωρητικούς ως συµπαραστάτες στη διαδικασία 

παραγωγής έργου. Η Sally Potter873, η οποία συµµετείχε ως περφόρµερ και ως θεατής 

																																																													
868 Ο Stuart Brisley είναι Άγγλος καλλιτέχνης περφόρµανς και καθηγητής στο Slade School of Fine Art 
στο Λονδίνο. Το 1968 συµµετείχε στην κατάληψη του Hornsey College of Art από το προσωπικό και 
τους φοιτητές (γνωστό ως «Hornsey sit-in»). Τις δεκαετίες 1960 και 1970 ασχολήθηκε κυρίως µε 
περφόρµανς µεγάλης χρονικής διάρκειας, επηρεασµένες από τις µαρξιστικές ιδέες του, ενώ από το 1980 
στρέφεται στη γλυπτική και στην εγκατάσταση. Από: <https://www.tate.org.uk/art/artworks/brisley-
beneath-dignity-t03315>, τελευταία επίσκεψη: 24/09/2019. 
869 Ο Marc Camille Chaimowicz γεννήθηκε στο Παρίσι αλλά τη δεκαετία του 1950 η οικογένειά του 
µετακόµισε στο Λονδίνο, όπου ζει κι εργάζεται από τότε. Συνδυάζει διαφορετικά είδη και εκφράσεις: 
ζωγραφική, κολάζ, γλυπτική, εγκατάσταση, έπιπλο, φωτισµό, κεραµικά, υφαντική και ταπετσαρίες. Από: 
<https://www.tate.org.uk/art/artists/marc-camille-chaimowicz-882>, τελευταία επίσκεψη: 24/09/2019. 
870 Από προσωπική τηλεφωνική επικοινωνία, 19/09/2019. 
871 ibid. Στη συζήτησή µας η Παπακωνσταντίνου αναφέρθηκε και στην αµηχανία που υπήρχε σχετικά µε 
την ορολογία –από τότε, και συνεχίζεται µέχρι σήµερα–, αλλά και τα όρια µεταξύ των εικαστικών και των 
παραστασιακών τεχνών – που ήταν δυσδιάκριτα. 
872 Ελένη Σαρόγλου (επιµ.), Λήδα Παπακωνσταντίνου: Performance Film Video 1969-2004. Αθήνα: Cube 
Art editions, 2004. 
873 Σκηνοθέτις της κινηµατογραφικής ταινίας Orlando. 
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στην Greek Performance (Ελληνική Περφόρµανς) της Παπακωνσταντίνου, περιγράφει 

γλαφυρά την εµπειρία των νέων ανθρώπων που συναντήθηκαν και υποστήριξαν το 

όραµα της Ελληνίδας καλλιτέχνιδος:  

 

«Η δουλειά ήταν παθιασµένη, πεινασµένη και επείγουσα, όπως µόνο µία 

παράσταση µπορεί να είναι… Κανένας από αυτούς που την είδαν –που 

υπήρξαν µάρτυρες αυτής της δουλειάς– δεν µπορεί να µην έχει επηρεαστεί από 

αυτή. Η ιδιοφυΐα της Λήδας (πέρα από τη µαεστρία της εικόνας, την ενθουσιώδη 

αίσθηση του χώρου και της αρχιτεκτονικής, τη µελετηµένη εξερεύνηση της 

πολιτιστικής της κληρονοµιάς) εντοπίζεται στην τόλµη της και στην ικανότητά της 

να εµπνέει τους γύρω της. Ήµασταν ευτυχείς που παίζαµε κάποιο ρόλο στο 

όραµά της και που νιώθαµε τόσο ζωντανοί».874 

 

Greek Performance 
 
Θα αναφερθούµε στην Greek Performance κατ’ αρχάς γιατί θεωρούµε ότι θα µας δώσει 

το πλαίσιο ανάγνωσης του έργου Εις το Όνοµα της Παπακωνσταντίνου: αυτό των 

ανοικτών µέσων, αλλά κυρίως της συνεργασίας, που δανείζεται στοιχεία από τις 

παραστασιακές τέχνες χωρίς αποστασιοποίηση ή απώθηση για το θέατρο, που 

συνήθως έχουν οι εικαστικοί καλλιτέχνες. Η συγκεκριµένη περφόρµανς, ένα από τα 

πρώιµα έργα της, παρουσιάστηκε το 1970 στο Μaidstone College of Art, του Κεντ, 

αλλά και στο Bloomsbury Theatre, στο Λονδίνο. Θα µελετήσουµε την περφόρµανς 

µέσω δύο πηγών. Η πρώτη είναι το βιβλίο τής Παπακωνσταντίνου, όπου περιέχεται 

λεπτοµερής περιγραφή από την ίδια.875 Αλλά δεδοµένου ότι και η καταγραφή καθεαυτή 

της περφόρµανς είναι πρωταρχική εµπειρία για τον θεατή, θα περιγράψουµε και θα 

αναλύσουµε, ως δεύτερη πηγή, το βίντεο876 που δηµιουργήθηκε το 2005, το οποίο έχει 

αναρτήσει η καλλιτέχνις στον ιστότοπό της, και εµείς το θεωρούµε ως διαφορετικό 

έργο.  

																																																													
874 Sally Potter, «Πρόλογος», Στο: Λήδα Παπακωνσταντίνου, op.cit., σελ. 16. 
875 Λήδα Παπακωνσταντίνου, op.cit., σελ. 31. 
876  Λήδα Παπακωνσταντίνου, Greek Performance (1970). Στο: <https://vimeo.com/130326241>, 
τελευταία επίσκεψη: 24/09/2019. 
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Στην αρχή ακούµε ένα πολυφωνικό µοιρολόι µε ήχο σαν από παλιό γραµµόφωνο877 κι 

έπειτα ανθρώπινες φωνές και όργανα από το ιαπωνικό θέατρο Καµπούκι, που έχουν 

προστεθεί στο µοντάζ της καταγραφής ετεροχρονισµένα.878 Βλέπουµε στατικές εικόνες, 

σαν φωτογραφίες από θεατρικό δρώµενο, µιας αρχαίας ελληνικής τραγωδίας. Στη 

συνέχεια, σ’ έναν µετωπικά διαµορφωµένο χώρο θέασης, µε το κλασικό βρετανικό 

µακρόστενο τούβλο και λευκά βαµµένους τοίχους, η σκηνή συγκροτείται από δύο 

τεράστιους διαφανείς φουσκωτούς σταυρούς που ενώνονται και, στη βάση του 

καθενός, εσωτερικά, βρίσκονται δύο ηµίγυµνοι άνθρωποι, βαµµένοι λευκοί.  

 

Η οµάδα των περφόρµερ είναι χορογραφηµένη σε ένα συµµετρικό ηµικύκλιο, σαν ιερό 

εκκλησίας, και από τα κοστούµια που φορούν καταλαβαίνουµε ότι πρόκειται για µία 

τελετή. Οι περφόρµερ είναι στο σύνολο δεκατρείς. Στο κέντρο είναι καθισµένες τρεις 

γυναικείες µορφές, ντυµένες στα µαύρα, µε σκεπασµένα τα κεφάλια µε τεράστια µαύρα 

µαντήλια (η µεσαία κρατά ένα αναµµένο κερί, ενώ αναµµένα κεριά βρίσκονται επίσης 

εκατέρωθεν, µπροστά τους στο πάτωµα)· υπάρχουν ακόµη τρεις φιγούρες δεξιά και 

τρεις αριστερά, µε λευκά κοστούµια (σαν σεντόνια που καλύπτουν από το κεφάλι, µε 

τριγωνικό σχήµα που µοιάζει µε πύραυλο, κι ενδυµατολογικές αναφορές σε 

µεσαιωνικούς µοναχούς και οπαδούς κου-κλουξ-κλαν). Ένα ζευγάρι αποτελούµενο 

από γυναίκα και άντρα εισέρχεται, µε θεατρικά κοστούµια ‒ που θυµίζουν τα 

γλυπτά/σκηνικό του Γιάννη Παππά για τις Ικέτιδες στην Επίδαυρο, το 1964, σε 

σκηνοθεσία του Αλέξη Σολοµού879. Τα κοστούµια έχουν ως βάση µία στολή πιλότου, η 

οποία είναι ζωγραφισµένη κατά τόπους µε λευκή µπογιά, ενώ διακρίνονται έµφυλα 

στοιχεία τόσο στο ανδρικό σώµα (επωµίδες ράγκµπυ και, κατά µήκος των χεριών, 

κάθετα καρφιά) όσο και στο γυναικείο (δύο γύψινα στήθη), τοποθετηµένα πάνω στη 

στολή ώστε να είναι διακριτά. Και τα δύο κεφάλια είναι τυλιγµένα µε γάζες, και στο 

πρόσωπο φέρουν λευκή µάσκα, αντίγραφο του προσώπου της Παπακωνσταντίνου.  

 

Το ζεύγος αγκαλιάζεται και αρχίζει να ερωτοτροπεί, στη συνέχεια γδύνονται και 

αποκαλύπτουν τα βαµµένα γκρι σώµατά τους. Αρχίζουν, αγκαλιασµένοι σε ερωτικές 

στάσεις, να κυλιούνται στο πάτωµα, ενώ ταυτοχρόνως οι λευκοί κώνοι περιστρέφονται 

σαν δερβίσηδες Σούφι ή µετατοπίζονται από το ένα πόδι στο άλλο καθώς το ζεύγος 
																																																													
877 Σαν το βινύλιο να έχει γρατζουνιές. 
878 Σε συνεργασία µε τον Μάκη Φάρο, καλλιτέχνη ο οποίος ειδικεύεται στη βιντεοτέχνη. 
879 Διονύσης Φωτόπουλος, Σκηνογραφία στο Ελληνικό Θέατρο. Αθήνα: Εµπορική Τράπεζα Ελλάδος, 
1987, σελ. 260-265. 
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παίρνει πολλές ερωτικές στάσεις στο πάτωµα. Στο τέλος της περφόρµανς (κάτι που 

δεν υπάρχει στο βίντεο καταγραφής), το ζευγάρι που έκανε έρωτα απελευθερώνει το 

ζευγάρι µέσα από τους πλαστικούς σταυρούς: 

 

«στους οποίους βάζουν φωτιά χρησιµοποιώντας τα κεριά. Καίγονται αργά, 

όµορφα. Πύρινη βροχή, το πλαστικό λιώνει και στάζει φλεγόµενο, 

δηµιουργώντας πυκνό καπνό. Το γκρι ζευγάρι αποχωρεί, ακολουθούν το λευκό 

ζευγάρι και οι άνθρωποι-κώνοι. Οι γυναίκες µε τα µαύρα παραµένουν στη σκηνή 

µε τους φλεγόµενους σταυρούς. Μοιρολόι. Τα φώτα σβήνουν».880 

 

Το ανδρόγυνον 
 
Το 1970, όταν παρουσιάζεται η Greek Performance, η Αγγλία έχει εισέλθει στη φάση 

της σεξουαλικής απελευθέρωσης που έχει ξεκινήσει από το ’60 στην Αµερική. Μόλις 

δύο χρόνια πριν, το 1968, η Γιόκο Όνο µε τον Τζον Λένον παρουσιάζουν τον δίσκο Δύο 

παρθένοι (Τwo virgins), του οποίου το εξώφυλλο τούς δείχνει γυµνούς· ο συµβολισµός 

του γυµνού ζευγαριού ταρακούνησε όλον το δυτικό κόσµο, στη δε Μεγάλη Βρετανία 

θεωρούνταν τόσο προκλητικό που έβαζαν / έκρυβαν τον δίσκο σε χάρτινη σακούλα. 

Αυτή η ανατρεπτική περίοδος κατά την οποία διαµορφώνεται η Παπακωνσταντίνου στη 

Μεγάλη Βρετανία είναι, αντιθέτως, η µαύρη περίοδος κατά την οποία η Ελλάδα τελεί 

υπό δικτατορικό καθεστώς. Η ιστορικός της περφόρµανς Ειρήνη Γερογιάννη, στη 

διδακτορική της διατριβή, περιγράφει το έργο Greek Performance ως ένα σύνθετο 

θέαµα, όπου «διαφορετικές ταυτότητες εµπλέκονταν µεταξύ τους για να αποδώσουν το 

πλέγµα χαρακτηριστικών που είναι η ίδια η καλλιτέχνις».881 Και συνεχίζει:  

 

«Μέσα από το ίδιο το όνοµα της περφόρµανς, τις αναφορές στη θρησκεία και 

στο ρόλο της γυναίκας ως φύλου που πενθεί, στις εγκλωβισµένες ανθρώπινες 

σχέσεις και στη σεξουαλική απελευθέρωση, αλλά και στην καταστροφή ως µέσο 

ρήξης µε το παλαιό, η καλλιτέχνις συµπυκνώνει σε ένα έργο ό,τι κουβαλούσε 

																																																													
880 Λήδα Παπακωνσταντίνου, op.cit., σελ. 31. 
881 Γερογιάννη, op.cit, σελ. 410.  
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µαζί της από την Ελλάδα, ως νέα γυναίκα, η οποία βρίσκει τον εαυτό της σε µια 

πολύ πιο απελευθερωµένη –κοινωνικά και καλλιτεχνικά– χώρα και κοινωνία».882 

 

Το δίπολο γυναίκα-άνδρας, και σε κεντρικό ρόλο αλλά και, στο υπόβαθρο, ως το 

εγκλωβισµένο ζεύγος µέσα στους πλαστικούς σταυρούς, έχει αναφορές περισσότερο 

σε µια ενιαία µορφή ανδρόγυνου, ως «µυθικός πρόγονος»,883 παρά στην ξεχωριστή 

φύση γυναίκας-άνδρα. Η Ρηγοπούλου στο Ο Νάρκισσος. Στα ίχνη της εικόνας και του 

µύθου αναφέρει χαρακτηριστικά για το ανδρόγυνον:  

 

«Το ανδρόγυνον, άθροισµα, ή, ορθότερα, σύνθεση του αρσενικού και του 

θηλυκού στοιχείου, ήταν το τρίτο –και προφανώς πληρέστερο– γένος των 

ανθρώπων. Όπως και τα άλλα δύο, το αρσενικό και το θηλυκό, έχει κυκλικό 

σχήµα… Όταν αυτό το στρογγυλό ον ήθελε να τρέξει, εκινείτο όπως οι 

ακροβάτες και οι γυµναστές που περιφέρονται µε σηκωµένα ψηλά τα πόδια 

κάνοντας ρόδα, χρησιµοποιώντας όµως και τα οκτώ του µέλη».884 

 

Η περιγραφή µε τα οκτώ µέλη µάς τροφοδοτεί µε ελεύθερους συνειρµούς: σαν οι 

υπόλοιποι ερµηνευτές, οι µαυροφορεµένες γυναίκες και οι υπόλοιποι ντυµένοι στα 

λευκά, να λειτουργούν σαν ένα σύστηµα, το οποίο παρακολουθεί και παράγει 

ανδρόγυνες µορφές. Η ανδρόγυνη µορφή συναντάται και στο Bauhaus στα κοστούµια-

πανοπλίες του Oskar Schlemmer, ο οποίος «προτείνει τα στρογγυλά του όντα, 

ανδρόγυνα που µεταλλάσσονται σε υβρίδια, για να κατοικήσουν τη σκηνή του 

Bauhaus».885 

 

Τελετουργία και προσωπείο 

	
Το έργο της Παπακωνσταντίνου έχει θεολογικές αναφορές (κεριά, φλεγόµενοι σταυροί) 

και διαπιστώνουµε την εκλεκτική της συγγένεια µε τους Βιεννέζους αξιονιστές886 και µε 

																																																													
882 ibid. 
883 Ο Νάρκισσος. Στα ίχνη της εικόνας και του µύθου. op.cit., σελ. 81. 
884 ibid. 
885 ibid, σελ. 90. 
886 Οι αξιονιστές (actionists) καλλιτέχνες δηµιούργησαν ένα κίνηµα µέσω του οποίου αναδείχθηκε η 
σωµατική περφόρµανς. Τα έργα καλλιτεχνών όπως οι Αυστριακοί Rudolf Schwarzkogler, Gunter Brus, 
Herman Nitsch, Otto Muehl, ήταν «τελετουργικά, συχνά εξαντλητικά». Βλ. Michael Archer, Art since 
1960. New edition. London: Thames and Hudson, 2002, σελ. 102. 
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το έργο του Herman Nitsch887 από το πρώτο της κιόλας έργο, την Ιδιωτική Κατασκευή 

και Τελετή888(1969), που έµοιαζε µε µία ερµητικά κλειστή βυζαντινή εκκλησία, οι δε 

συµµετέχοντες έπρεπε να φορέσουν µία µάσκα και, αφού κοιταχτούν στον καθρέφτη, 

να εισέλθουν σε ένα ιερό, όπου κείται ένα πρόσφατα κοµµένο κεφάλι ταύρου και τα 

εντόσθιά του υπερχειλίζουν εκατέρωθεν του ιερού. Η Παπακωνσταντίνου τέλεσε ως 

ιέρεια, ντυµένη στα λευκά, µία πράξη θυσίας και συνέχισε ένα οργιαστικό δρώµενο: 

«Κάποιος µου επετέθη ρίχνοντας αίµα πάνω µου, κάποιος τράβηξε τα εντόσθια από τα 

συρτάρια, κάποιοι άλλοι τα κοµµάτιασαν. Το τραπέζι αναποδογύρισε, το µυαλό 

καταστράφηκε, τα πάντα διαλύθηκαν. Το νερό µετατράπηκε σε αίµα».889 Εδώ, από το 

χριστιανικό θρησκευτικό στοιχείο µετατοπίζεται προς το αρχαϊκό και την τελετουργία. 

 

Ίσως το οπτικό στοιχείο που συσχετίζεται µε την αρχαία τραγωδία στα συγκεκριµένα 

έργα να είναι τα προσωπεία, µέσω των οποίων η καλλιτέχνις (στην Greek 

Performance) πολλαπλασιάζει το πρόσωπό της, σκιαγραφώντας τη µεταµορφωτική 

χρήση της µάσκας και τη σχέση της µε την αρχαία τραγωδία. Σχετικά θα αναφέρουµε 

τη σκέψη του Peter Hall: «Η µάσκα είναι ένα εργαλείο της φαντασίας. Μια µεταφορά. Οι 

θεατές µπορούν να δουν πάνω της άπειρα συναισθήµατα».890 Δεδοµένου ότι ο Τάσος 

Λιγνάδης υπογραµµίζει ότι το «προσωπείο είναι παλαιότερο από το δράµα» 891 

αντιλαµβανόµαστε ότι η µεταµόρφωση της όψεως µέσω της µάσκας διακρίνει τη 

µυθοπλασία από την πραγµατικότητα˙ όµως δεν παύει να ενέχει αυτοβιογραφικά 

στοιχεία, καθώς αναπαράγει το πρόσωπο της ίδιας της καλλιτέχνιδος. Εδώ 

παρατηρούµε µία προσέγγιση άλλου τύπου ελληνικότητας από αυτήν που είδαµε 

στους Κόκκο, Λαζαρίδη και θα δούµε στον Κουνέλλη, δηλαδή σαφή και ευθεία 

αναφορά στο αρχαιοελληνικό θέατρο. Η σηµασία της χρήσης του προσωπείου και το 

ειδικό βάρος στην κάλυψη ή αποκάλυψη του κεφαλιού είναι εµφανή, δεδοµένου ότι η 

Παπακωνσταντίνου σε πολλές περφόρµανς κρύβει τα πρόσωπα µε υφάσµατα και σε 

																																																													
887  To ΟΜ Theater του Herman Nitsch έστηνε «παρατεταµένες ιεροτελεστίες που περιλαµβάνουν 
µεγάλες ποσότητες κόκκινου χρώµατος, αίµατος και εντόσθια ζώων. Ήταν για τον Nitsch “ένας 
αισθητικός τρόπος προσευχής”. Οι δράσεις του Nitsch ήταν συνολικές εµπειρίες που περιλαµβάνουν 
υπερβολική διέγερση όλων των αισθήσεων». Βλ. Archer, op.cit., σελ. 103. 
888 Λήδα Παπακωνσταντίνου, op.cit., σελ. 19. 
889 ibid. 
890 Peter Hall, Exposed by the Mask. London: OberonBooks, 2000, σελ. 28. 
891 Τάσος Λιγνάδης, Το ζώον και το Τέρας: Ποιητική και Υποκριτική Λειτουργία του Αρχαίου Ελληνικού 
Δράµατος, Αθήνα, Ηρόδοτος, 1988, σελ. 167. 
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άλλες περφόρµανς / παραστάσεις µεταµορφώνει, µε εκτενή χρήση προσωπείων, όπως 

επί παραδείγµατι στο Σπετσιώτικο Θέατρο.892 

 

Η Βαροπούλου επιβεβαιώνει τη σαφή σύνδεση των έργων της Παπακωνσταντίνου µε 

το θέατρο:  

 

«Θεάµατα σαν αυτό που οργανώθηκε µε τη βοήθεια της Γκαλερί 3 σε υπόγεια 

της οδού Γλύκωνος, οι έννοιες εικαστικοί χώροι, κατασκευές, δράση και 

περφόρµανς τα τοποθετούν στην περιοχή των πλαστικών τεχνών. Τα συστατικά 

όµως υλικά τους, η αφηγηµατική ροή και ο εκφραστικός τρόπος κάθε δρώντος 

προσώπου τα συνδέουν εξίσου µε ένα θέατρο της εικόνας, όπου κείµενο, 

δράση, ακουστικές επεµβάσεις, εικαστικά περιβάλλοντα συγκλίνουν προς µία 

βασική θεµατική υπηρετούµενη από ηθοποιούς».893 

 

Όπως είδαµε, η Παπακωνσταντίνου υιοθετεί πρακτικές θεάτρου στο έργο της και, 

ειδικά µε τη χρήση προσωπείου, δηµιουργεί ένα πλέγµα ιστορικών αναφορών από την 

αρχαία τραγωδία έως και την τότε εποχή της δικτατορίας. Η µάσκα ως όριο θανάτου894 

και τετελεσµένη σιωπή 895 , όπως λέει ο Γιώργος Χειµωνάς, όταν αποσύρεται και 

αποκαλύπτει το ανθρώπινο πρόσωπο δηµιουργεί µία µετάβαση από το συµβολικό στο 

πραγµατικό.  
 

Εις το Όνοµα 

 

Η Λήδα Παπακωνσταντίνου, ως τιµώµενη καλλιτέχνις, παρουσίασε το έργο Εις το 

Όνοµα τον Σεπτέµβριο του 2007, στο πλαίσιο της πρώτης Μπιενάλε της 

Θεσσαλονίκης, µε τίτλο Ετεροτοπίες, που τη διοργάνωσε το Κρατικό Μουσείο 

Σύγχρονης Τέχνης. Πρόκειται και πάλι για ένα διπλό έργο, όπως θα διευκρινίσουµε 

περαιτέρω και είδαµε προηγουµένως εν σχέσει και µε την Greek Performance: µια 

βιντεο-εγκατάσταση µε 5 οθόνες βυθισµένες στο νερό, στις οποίες προβλήθηκαν οι 

																																																													
892 «Σπετσιώτικο Θέατρο», Στο: Λήδα Παπακωνσταντίνου, op.cit., σελ. 67-77. 
893 Λήδα Παπακωνσταντίνου, op.cit., σελ. 83. 
894 Τάσος Λιγνάδης, Το ζώον και το Τέρας: Ποιητική και Υποκριτική Λειτουργία του Αρχαίου Ελληνικού 
Δράµατος, Αθήνα, Ηρόδοτος, 1988, σελ. 170. 
895 op.cit., σελ. 171. 
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χωρογραφίες της καλλιτέχνιδος οι οποίες πραγµατοποιήθηκαν στον αστικό ιστό της 

Αθήνας και της Θεσσαλονίκης.  

 

Η Παπακωνσταντίνου, όπως βλέπουµε στα βίντεο, περιπλανιέται, ντυµένη µε µαύρο 

κοστούµι, µε συγκεκριµένο στόχο να τοποθετεί ένα δάφνινο στεφάνι σε ορισµένα 

σηµεία της Αθήνας (Οµόνοια, Χαυτεία, Βοτανικό και οδό Μενάνδρου) και της 

Θεσσαλονίκης (συµµαχικά της Σταυρούπολης, Μίκρα, Δενδροπόταµο, εξοχή) και να 

απλώνει ρούχα σε τάφους κοιµητηρίων αλλοεθνών και µη ορθοδόξων της 

συµπρωτεύουσας (στα κοιµητήρια των Ινδών, των Άγγλων, των Εβραίων, των 

Αρµενίων και των προτεσταντών και στο σερβικό µαυσωλείο) από την περίοδο του Α΄ 

Παγκοσµίου Πολέµου.  

 

Η Rebecca Solnit υποστηρίζει ότι η φαντασία διαµορφώνει και διαµορφώνεται από 

τους χώρους τους οποίους δια-περνά το ανθρώπινο σώµα: «Το περπάτηµα έχει 

δηµιουργήσει µονοπάτια, δρόµους, εµπορικές οδούς [...] έχει παραγάγει τοπικότητες, 

διαµορφώσει πόλεις, πάρκα, ταξιδιωτικούς οδηγούς […] και µια ευρεία βιβλιοθήκη από 

ιστορίες περπατήµατος και ποιήµατα για προσκυνήµατα, ορειβατικές αποστολές, 

περιπλανήσεις και καλοκαιρινά πικ-νικ».896 

 

Η περιπατητική πρακτική είναι και τρόπος που βιώνει και συν-εργάζεται µε τον χώρο 

και την ιστορία του. Το περπάτηµα είναι µια πρακτική η οποία δεν χρειάζεται τεχνική, 

που µας κινεί σωµατικά και συναισθηµατικά. Είναι µια ικανότητα, ένα προνόµιο που 

µπορεί να προσφέρει δυνατότητα και να δηµιουργήσει χώρο. Στη συγκεκριµένη 

περίπτωση πρόκειται για µία αστική εµπειρία η οποία µετουσιώνεται σε αφήγηση στο 

έργο της Παπακωνσταντίνου. Όταν περπατάµε, σχεδιάζουµε τις διαδροµές µας, τα 

σηµεία συνάντησης, και µερικές φορές πρέπει να υπακούµε στην έκπληξη.  

 

Η Συραγώ Τσιάρα897 αναφερόµενη στο έργο, διευκρινίζει:  

 

«Η Λήδα Παπακωνσταντίνου επέλεξε να αφηγηθεί µε το δικό της επικό και 

τελετουργικό ιδίωµα τις λησµονηµένες και αποκλεισµένες ιστορίες που µας 

περιβάλλουν. Το έργο της µας κάνει κοινωνούς µιας επίπονης διεργασίας 
																																																													
896 Rebecca Solnit, Wanderlust: A History of Walking, London, Penguin Books, σελ. 4. 
897 Ιστορικός τέχνης και επιµελήτρια. 
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ψηλάφησης κι επούλωσης των τραυµάτων που προκαλούν η απώλεια και ο 

αποκλεισµός. Αντιδρώντας σε ένα γενικευµένο φαινόµενο κοινωνικής ακηδίας, η 

ίδια τίµησε µε τη συµβολική πράξη της εναπόθεσης δάφνινου στεφανιού τους 

“κολασµένους της αθηναϊκής γης”, τους οικονοµικούς µετανάστες, τους 

άνεργους, τους ηλικιωµένους, τους χώρους στους οποίους εξοβελίζουµε και 

απορρίπτουµε ό,τι θεωρούµε περιττό και επιζήµιο. Υποκινήθηκε από µία 

εσωτερική, ανυπέρβλητη δύναµη να πλησιάσει, να αφουγκραστεί, να θωπεύσει, 

να περιποιηθεί και να στολίσει µε τα προσωπικά της αναθήµατα τις επιτύµβιες 

στήλες στα ξένα κοιµητήρια της Θεσσαλονίκης, εκεί όπου βρίσκονται θαµµένοι οι 

χιλιάδες νεκροί του Μεγάλου Πολέµου».898 

 

Η Τσιάρα στο κείµενό της διατυπώνει τις ερωτήσεις τις οποίες αρθρώνει εικαστικά η 

Παπακωνσταντίνου, κινούµενη µεταξύ προσωπικού πένθους και συλλογικής απώλειας. 

Εµείς επεκτείνοντας την έννοια της απόδοσης τιµής, που θέτει η Τσιάρα, θεωρούµε ότι 

η καλλιτέχνις αποδέχεται και αναλαµβάνει για όλους µας τα τραύµατα, ξανα-υφαίνοντας 

τις µνήµες που υφίστανται κρίση απώθησης. Το έργο της Εις το Όνοµα είναι µία σειρά 

από αναγνωρίσεις, απολογίες και αποδόσεις τιµής για τις ιστορίες που δεν εντάσσονται 

απαραιτήτως στην κυρίαρχη ιστορία και τείνουν να ξεχαστούν.  

 

Όπως και η Ρηγοπούλου στο Σώµα, Ικεσία και Απειλή επισηµαίνει: «Ο βιωµένος 

χώρος, όµως, µπορεί να είναι και εκείνος των µνηµείων και των πόλεων όπου 

εγγράφεται η ιστορία, τόσο µε τη µορφή στην οποία διασώζονται, όσο και µε εκείνη 

που τους προσδίδουν η φαντασία, το παιχνίδι, ο έρωτας ή το πένθος και οι συµβολικές 

µορφές που τα εκφράζουν, µε κυρίαρχη αυτήν της τέχνης».899 Αυτήν τη διαδικασία 

πένθους θα ξετυλίξουµε στο έργο της Παπακωνσταντίνου.  

 

Το πένθος 
 

Η ενδυµασία της Παπακωνσταντίνου, κατά την επιτέλεση, δεν είναι η κανονιστική 

ενδυµασία πένθους µιας γυναίκας στη δυτική κοινωνία, ένα µαύρο φόρεµα: φορά ένα 
																																																													
898 Συραγώ Τσιάρα (επιµ.), «Δελτίο Τύπου». 1η Μπιενάλε Σύγχρονης Τέχνης Θεσσαλονίκης: 
Ετεροτοπίες. 22/ 09/2007-11/11-2007, 
<https://biennale1.thessalonikibiennale.gr/pressdetail.php?lang=1&prs_id=59> δηµοσιεύτηκε: 28/8/2007, 
τελευταία επίσκεψη: 25/09/2019. 
899Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 100. 
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άφυλο ένδυµα, ένα πανωφόρι κλειστό ως τον λαιµό µε γιακά Μάο κι ένα παντελόνι σε 

ευθεία γραµµή χωρίς να διαγράφεται καµία «καµπύλη» του γυναικείου σώµατος, και 

αποκαλύπτει µόνο τα χέρια της, τον λαιµό –όπου ξεπροβάλλει µια σειρά από 

µαργαριτάρια– και το κεφάλι της µε µεγάλα µαύρα γυαλιά. Φορά όµως ροζ παπούτσια 

και κρατά ένα ροζ µικρό κασετόφωνο στο αριστερό χέρι κι ένα στεφάνι µε δάφνες στο 

δεξί της. Αναγνωρίζουµε µία επίσηµη ιερατική συνδήλωση, µε το συγκεκριµένο 

κοστούµι, το οποίο έχει αναφορές σε ενδύµατα δυτικών ιερέων (ράσα) µε το σχέδιό 

του, λόγω χρώµατος αλλά και µη επιτήδευσης και απλότητας. Το γεγονός ότι είναι µόνη 

της, χωρίς ακολουθία, την κάνει πιο ευάλωτη στον δηµόσιο χώρο καθώς πρόκειται για 

µοναχική τελετουργία. Εύλογο είναι βέβαια, ότι κάποια συνοδεία θα είχε, γιατί έχουµε 

καταγραφή βίντεο και φωτογραφίας, οπότε τουλάχιστον ένας άνθρωπος ήταν µαζί της.  

 

Ο τίτλος του έργου υπογραµµίζει την ανάγκη για ονοµατοδοσία. Ανάγκη να 

αναγνωριστούν και να «ειπωθούν» τα ονόµατα των ανθρώπων που είναι 

αποκλεισµένοι και ξεχασµένοι, καθώς το έργο της υπογραµµίζει το γεγονός ότι οι 

αλλοεθνείς εξοβελίζονται ως µη σώµατα. Η ίδια κρατά ηµερολόγιο:  

 

«Ηµέρα πρώτη, Σάββατο 21 Απριλίου 2007. Διαδροµή στο εµπορικό κέντρο της 

πόλης. Μοναστηράκι, Ευριπίδου, Κουµουνδούρου, Βοτανικός, Χαυτεία, 

Οµόνοια, Μενάνδρου. Πρωί, ώρα 11. Κόσµος πολύς. Φορώ µαύρα κοµψά 

ρούχα, µαργαριταρένιο κολιέ και σκούρα γυαλιά ηλίου, µικρό γκρενά καπέλο, 

γάντια κόκκινα από οργάντζα, γόβες σε χρώµα φούξια. Στο ένα χέρι κρατώ ένα 

µεγάλο δάφνινο στεφάνι. Στο άλλο χέρι, αντί για τσάντα, έχω ένα πλαστικό 

κασετόφωνο σε χρώµα φούξια που όταν παίζει αναβοσβήνουν αστέρια και 

λαµπάκια – made in China. Βαδίζω, σοβαρή και επίσηµη, στους 

πολυσύχναστους δρόµους. Εδώ, στον αφαλό της πόλης βρίσκονται όλες οι 

φυλές. Η Άλλη Αθήνα που τιµώ. Σταµατώ κάθε τόσο σε µέρη ιδιαίτερα, όπως 

αλλοεθνή µαγαζιά, µικροµάγαζα, παντοπωλεία, βιτρίνες µε εσώρουχα, 

τηλεφωνικούς θαλάµους, κάδο σκουπιδιών, σταυροδρόµια, παγκάκια, στάσεις 

λεωφορείων. Τόποι εργασίας και συναντήσεις για τους ξένους οικονοµικούς 
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µετανάστες. Σε όλα τα σηµεία που σταµατώ, επαναλαµβάνω µε σοβαρότητα τη 

διαδικασία κατάθεσης στεφανιού…»900 

 

Η Τσιάρα περιγράφει πώς το πεδίο του Ιερού συνδέεται µε την καθηµερινή ζωή, στο 

έργο της Παπακωνσταντίνου: «Η απο-ιεροποίηση του τόπου και της ιστορίας 

υλοποιείται µέσω της καθ-ιέρωσης των κοινών βιωµάτων σε µία απόπειρα να 

αποσυνδεθεί η “ιερότητα” από τις θεολογικές σηµάνσεις µε τις οποίες τη φόρτισε ο 

δυτικός πολιτισµός».901 

 

Οι έννοιες της ιεροποίησης και της απο-ιεροποίησης, που επικαλείται η Τσιάρα, και τις 

οποίες θα µελετήσουµε αναφερόµενοι στις έννοιες της κατά Foucault ιερότητας / απο-

ιεροποίησης, προµηθεύουν ένα ερµηνευτικό εργαλείο για να αντιληφθούµε ότι το έργο 

της Παπακωνσταντίνου λειτουργεί ως αντίδοτο στη διχοτόµηση του ιερού και της 

καθηµερινότητας, και πώς το ένα συνυπάρχει µε το άλλο. Επιστρέφοντας στη βιντεο-

εγκατάσταση, στο πλαίσιο της πρώτης Μπιενάλε της Θεσσαλονίκης, η τελετουργική 

περιπλάνηση της Παπακωνσταντίνου µεταφέρεται στον θεατή ως µια χωρογραφία, 

µέσω των προβολών επάνω σε τελάρα βυθισµένα σε νερό. Η στάση της, όµως, κάθε 

άλλο παρά παθητική, παρασύρει τον θεατή σε µια τελετή εµβάπτισης, αγιασµού και 

αποκάθαρσης. Μέσα από µια διαδικασία όχι µόνο πρόσκλησης, αλλά και πρόκλησης 

για ενεργό παρουσία, ο τελευταίος αντιλαµβάνεται τη σωµατικότητά του σε συνάρτηση 

µε το υδάτινο στοιχείο που περιβάλλει το έργο και συνενώνει το παρόν της έκθεσής του 

µε το παρόν της καλλιτέχνιδος κατά την επιτέλεσή του. Η εµβάπτιση στο νερό 

λειτουργεί ως µια επαν-ιεροποίηση των θραυσµάτων που η ίδια συνένωσε. Θραύσµατα 

χώρων πεζών και καθηµερινών, χώρων κάποτε ιερών αλλά αφηµένων πια στη λήθη 

και την εγκατάλειψη, χώρων εκπίπτουσας ιστορικής µνήµης.  

 

Στην περιγραφή της εντοπίζουµε όλες αυτές τις «ετεροτοπίες», κεντρικό θέµα της 

Μπιενάλε. Είναι οι δρόµοι γύρω από την Οµόνοια, τα αλλοεθνή µαγαζιά, τα κοιµητήρια 

της Θεσσαλονίκης. Στη συνέχεια της έρευνάς µας θα κάνουµε µία αναφορά στον 

																																																													
900 «Στεφάνι στον άγνωστο ξένο». Ελευθεροτυπία, Στο: 
<https://biennale1.thessalonikibiennale.gr/pdf/eleftuerotypia.pdf>, δηµοσιεύτηκε: 07/09/2007. 
901 Συραγώ Τσιάρα, Claire MacDonald, Για Πάντα. Λήδα Παπακωνσταντίνου. Αθήνα: Κύβος Εκδόσεις 
Τέχνης, σελ. 13.  
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Michel Foucault και το δοκίµιό του «Άλλοι Χώροι: Ουτοπίες και Ετεροτοπίες»902, το 

οποίο θα εµπλουτίσει την προσέγγισή µας, ως προς την περιπλάνηση σε 

διαφορετικούς τόπους και τη σύνδεση µε το πένθος, στο συγκεκριµένο έργο της 

Παπακωνσταντίνου.  

 

Ο Foucault αναγνωρίζει ως βασικό δοµικό συστατικό ανάγνωσης του 20ού αιώνα τον 

«χώρο» –εµµονή και του στρουκτουραλισµού– ενώ για τον 19ο αιώνα, αντιστοίχως, 

ήταν η ιστορία. Ο χώρος βέβαια έχει µια δική του ιστορία και είναι στενά συνδεδεµένος 

µε τον χρόνο. Κατά τον Μεσαίωνα επικρατεί ένα «ιεραρχικό σύστηµα τόπων», όπως 

«ιεροί και βέβηλοι, προστατευµένοι και, αντίθετα, ανοιχτοί και ανυπεράσπιστοι, αστικοί 

τόποι και αγροτικοί τόποι».903  Αυτός ο «µεσαιωνικός χώρος» είναι «ο χώρος της 

“τοπικοποίησης” ή της “φυσικής θέσης”904 (localization)», η οποία ορίζεται ως η θέση 

ενός πράγµατος σε συνάρτηση µε την κινούµενη ή όχι κατάστασή του. Στον 19ο αιώνα 

τη φυσική θέση υποκαθιστά η “ευρύτητα” (étendue) λόγω της αποδοχής της συνεχούς 

κίνησης του πλανήτη, που δηµιούργησε την έννοια του ανοιχτού χώρου. Στη δεκαετία 

του 1960, οπότε επικρατεί το στρουκτουραλιστικό παράδειγµα, η ευρύτητα µετατίθεται 

από τη θέση στον χώρο (emplacement) ως «σχέσεις γειτονίας µεταξύ σηµείων και 

στοιχείων, οι οποίες τυπικά περιγράφονται ως σειρές, δέντρα και δίκτυα».905 Από αυτήν 

τη στιγµή και µετά ξεκινά η απο-ιεροποίηση του χώρου, στην οποία όµως υπάρχουν 

ακόµα αντιστάσεις, καθώς «[...] οι ζωές µας εξακολουθούν να κυριαρχούνται από έναν 

ορισµένο αριθµό αντιθέσεων, τις οποίες ο θεσµός και η πρακτική δεν τόλµησαν να 

διαβρώσουν».906 Ως αντιθέσεις, ο Foucault εννοεί τα εξής: «δηµόσιος και ιδιωτικός 

χώρος, οικογενειακός και κοινωνικός χώρος, πολιτιστικός και χρηστικός χώρος, χώρος 

ψυχαγωγίας και χώρος δουλειάς, όλα αυτά διακατέχονται ακόµα από µια δεδοµένη 

																																																													
902 «Αυτό το κείµενο, µε τίτλο “Des Espace Autres”, το οποίο δηµοσιεύθηκε από το γαλλικό περιοδικό 
Architecture / Mouvement / Continuité τον Οκτώβριο του 1984, ήταν η βάση µιας διάλεξης που είχε 
δώσει ο Michel Foucault τον Μάρτιο του 1967. Αν και δεν αναθεωρήθηκε για δηµοσίευση από τον 
συγγραφέα και ενώ δεν ανήκε στο επίσηµο σώµα του έργου του, το χειρόγραφο κυκλοφόρησε δηµόσια 
για µια έκθεση στο Βερολίνο λίγο πριν από το θάνατο του MichelFoucault». 
Από: <https://foucault.info/documents/heterotopia/foucault.heteroTopia.en/>. 
Και από: Michel Foucault, «Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias». Σε:  
Neil Leach (edit.), Rethinking Architecture. A reader in cultural theory. London: Routledge, 1997, σελ. 
350. 
903 Leach, ibid. 
904 Βλ. το κείµενό του στον ιστότοπο της Μπιενάλε της Θεσσαλονίκης. 
<https://biennale1.thessalonikibiennale.gr/pdf/MICHEL_FOUCAULT_HETEROTOPIAS_GR.pdf>. 
905 Leach, op.cit., σελ. 350. 
906 ibid., σελ. 351. 
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ιερότητα».907 Ο χώρος, κατά τη φαινοµενολογική παράδοση, όπως έχουµε δει στην 

εισαγωγή εν σχέσει µε τον Bachelard, δεν είναι ένα κενό, αλλά συνίσταται από 

ετερογένεια και από συµπλέγµατα σχέσεων. Ο Foucault ενδιαφέρεται για δύο τύπους 

χώρων που σχετίζονται αλλά και αντικρούουν όλους τους άλλους: τις ουτοπίες και τις 

ετεροτοπίες. Οι ουτοπίες δεν αντιστοιχούν σε «πραγµατικό χώρο», αλλά διατηρούν 

µιαν «άµεση ή αντίστροφη αναλογία µε τον πραγµατικό χώρο της κοινωνίας».908 Οι 

ουτοπίες είναι χώροι «στην ουσία τους θεµελιωδώς εξωπραγµατικοί», που 

αναπαριστούν την κοινωνία σε «τελειότητα ή το αντίστροφό της».909 Η ουτοπία, όπως 

αναφέρει και η Ρηγοπούλου, είναι «λέξη-εύρεσις της Αναγέννησης και σηµαίνει τον ου-

τόπο, τον τόπο δηλαδή εκείνον που δεν υπήρξε ακόµη ή που, αν και δεν θα υπάρξει 

ποτέ, αποτελεί αντικείµενο ή µάλλον εικόνα της επιθυµίας, µιας επιθυµίας η οποία είναι 

βαθύτερη από τον πόθο της δικαιοσύνης ή της βούλησης για εξουσία, που συνιστούν 

µόνο τα πιο φανερά της κοµµάτια».910 

 

Από την άλλη, ο Foucault εκλαµβάνει τις «ετεροτοπίες» ως χώρους που είναι άλλοι 

από αυτό που αντανακλούν, ως «ένα είδος µυθικής και αληθινής αµφισβήτησης του 

χώρου στον οποίο ζούµε». 911 Ο Foucault διακρίνει δύο τύπους. Ο πρώτος 

περιλαµβάνει τους «προνοµιούχους ή ιερούς ή απαγορευµένους τόπους» που 

απευθύνονται στο υποκείµενο σε κρίση ή απόκλιση.912 Με τον όρο σε κρίση, ο Foucault 

εννοεί υποκείµενα σε µεταβατικές φάσεις, όπως π.χ. παιδιά που ενηλικιώνονται, 

γυναίκες σε τοκετό· και σε απόκλιση, εννοεί ηλικιωµένους πριν από τον θάνατο, 

φυλακισµένους κ.ά. Στις µέρες µας αυτή η συνθήκη υποχωρεί, δηλαδή η ανάγκη για 

χώρους οι οποίοι αναλαµβάνουν αυτό που δεν µπορεί να συµβεί στους καθηµερινούς 

χώρους· ή, αντί να υποχωρεί, αντικαθίσταται από άλλους τρόπους διαχείρισης, όπως 

ψυχιατρικές κλινικές, νοσοκοµεία, γηροκοµεία, ξενοδοχεία. 913  Ο δεύτερος τύπος 

ετεροτοπίας περιλαµβάνει τις ετεροτοπίες που έχουν διατηρηθεί στη σύγχρονη 

κοινωνία αλλά έχουν αλλάξει λειτουργία. Ο Foucault φέρνει ως παράδειγµα το 

«νεκροταφείο». Το νεκροταφείο, ως τα τέλη του 18ου αιώνα βρισκόταν στο κέντρο των 

																																																													
907 ibid. 
908 ibid, σελ. 352. 
909 ibid. 
910 Ο Νάρκισσος. Στα ίχνη της εικόνας και του µύθου, op.cit., σελ. 133. 
911 Leach, op.cit., σελ. 352, 353. 
912 ibid. 
913 ibid. 
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πόλεων, «εντός του ιερού χώρου της εκκλησίας».914 Μετά τα τέλη του 18ου αιώνα 

όµως, ο θάνατος άρχισε να αντιµετωπίζεται ως κάτι το επιλήψιµο και τα νεκροταφεία 

µεταφέρθηκαν έξω από το κέντρο των πόλεων. Από τότε τα νεκροταφεία αποτελούν 

µιαν «άλλη πόλη».915 

 

Ένα άλλο χαρακτηριστικό της ετεροτοπίας είναι ότι «αντιπαραθέτει σε έναν πραγµατικό 

τόπο διαφορετικούς χώρους και τοποθεσίες, ασύµβατα µεταξύ τους». 916 

Χαρακτηριστικό παράδειγµα είναι ο χώρος του θεάτρου, που περιέχει τη σκηνή, και του 

κινηµατογράφου, µε την υπέρθεση της οθόνης στον πραγµατικό χώρο. Αλλά και ο 

κήπος, µε αναφορά στους ιερούς περσικούς κήπους οι οποίοι ένωναν τα τέσσερα µέρη 

του κόσµου και αναπαριστούσαν στο κέντρο τους τον οµφαλό της γης, δηλαδή έναν 

µικρόκοσµο.917 

 

Η ετεροτοπία συνδέεται όµως και µε τον χρόνο, καθώς υπάρχουν στον δυτικό 

πολιτισµό «ετεροτοπίες του χρόνου», όπως οι βιβλιοθήκες και τα µουσεία. Εδώ 

εντάσσονται και ετεροτοπίες όπως τα παζάρια, αλλά και τα «θεµατικά χωριά» ή πάρκα. 

Ο Foucault αναφέρεται στους όρους πρόσβασης στην ετεροτοπία. Κάποιες 

προϋποθέτουν ένα συγκεκριµένο τελετουργικό, όπως στα µουσουλµανικά χαµάµ και 

στις σκανδιναβικές σάουνες. Κάποιες άλλες είναι ανοιχτές, διασφαλίζοντας όµως την 

ιδιωτικότητα, όπως το αµερικανικό µοτέλ.918 Τέλος, ο Foucault θεωρεί το πλοίο ως την 

κατ’ εξοχήν ετεροτοπία, έναν τόπο χωρίς τόπο, ο οποίος βρίσκεται σε λειτουργία 

παράλληλα µε τον υπόλοιπο χώρο.  

 

Υπό το θεωρητικό αυτό πρίσµα, το οποίο έθεσε και η Μπιενάλε, η Παπακωνσταντίνου 

κάνει µια στοχευµένη περιπλάνηση ανάµεσα σε ετεροτοπίες. Ετεροτοπίες εντοπίζουµε 

στα νεκροταφεία, τα οποία είναι στις παρυφές της πόλης και δεν τα επισκέπτεται κανείς 

συχνά· στις γειτονιές των νεοφερµένων (µεταναστών), στις οποίες αρκετοί 

πολιτογραφηµένοι κάτοικοι δεν τους αποδέχονται ως νήµατα του κοινωνικού ιστού, 

αλλά σαν παρείσακτους. Αλλά και τα ίδια τα βίντεο έργα της: οι καταγραφές αυτής της 

περιπλάνησης έχουν τη δυνατότητα να έρθουν σε ρήξη µε τον πραγµατικό χρόνο και 

																																																													
914 ibid. 
915 ibid,σελ. 354. 
916 ibid. 
917 ibid. 
918 ibid. 



	 269	

να τον συσσωρεύσουν σαν ένα ηµερολόγιο καταγραφής, που θα µπορούσε 

ταυτόχρονα να βρίσκεται σε µια βιβλιοθήκη αλλά και σε ένα µουσείο. Η τοποθέτηση 

στεφάνου λειτουργεί, επίσης, ως µία ιεροτελεστία εξαγνισµού και κάθαρσης δικής της, 

σε κάθε χώρο που εισέρχεται, υποδηλώνοντας την ετεροτοπία, όπως είδαµε 

παραπάνω. Η τελική παρουσίαση στο νερό µε πέντε οθόνες, καθώς αντιπαραθέτει σε 

έναν πραγµατικό τόπο πολλούς άλλους χώρους, µε τη δυνατότητα µετακίνησης του 

τόπου, δηµιουργεί την κατά Φουκώ κατεξοχήν ετεροτοπία: τη δυνητική ενός πλοίου.  

 

Η Παπακωνσταντίνου δηµιουργεί, µέσα από τις διάσπαρτες ετεροτοπίες, µιαν ουτοπία, 

έναν χώρο όπου οι νεκροί, οι αποκλεισµένοι, οι εξοβελισµένοι, τα µη σώµατα, βρίσκουν 

φροντίδα και δικαίωση. Το σώµα της, ο βασικός φορέας και συνδετικός κρίκος αυτής 

της περιπλάνησης, εµφανίζεται ως ένα «άλλο», µια συναρµογή ετερόκλητων στοιχείων 

(µαύρα ρούχα, µαργαριταρένιο κολιέ, γυαλιά ηλίου, καπέλο, κόκκινα γάντια, φούξια 

γόβες, δάφνινο στεφάνι, φούξια πλαστικό κασετόφωνο). Η ένδυση του σώµατος, 

πρακτική που την ενδιαφέρει, όπως στα κοστούµια του Greek Performance, φέρει –

πέρα από το άφυλο ιερατικό µαύρο ένδυµα– αναγνωρίσιµα στοιχεία γυναικείου 

καλλωπισµού αλλά και στοιχεία ελαφρώς κωµικά, σαν ετεροτοπίες ως προς το 

κυρίαρχο ράσο που φορά. Καθώς ο χώρος και ο χρόνος συνενώνονται στα βίντεο 

καταγραφής, το σώµα της Παπακωνσταντίνου µετατρέπεται στο σώµα του «θεατή» –µε 

τη βοήθεια του unisex µαύρου ενδύµατος– που καλείται να «περπατήσει µε τα 

παπούτσια» (κατά την αγγλική έκφραση) του φύλου που θρηνεί, κατά την Peggy 

Phelan.919 Πώς όµως η καλλιτέχνις επιτυγχάνει να ταυτιστεί ο θεατής µαζί της, και να 

υπάρξει στο φαντασιακό του µαζί της, δίπλα της, µέσα στους τόπους στους οποίους 

περπατά; Η Παπακωνσταντίνου στο πολυσχιδές έργο της χρησιµοποιεί πρακτικές 

ταύτισης και αποστασιοποίησης, τις οποίες τις αναγνωρίζουµε ως διαρκή µετακίνηση 

από το θέατρο στην performance και τανάπαλιν, αλλά και στο πέρασµα από τον 

κινηµατογράφο στη βίντεο τέχνη και αντιστρόφως. Μαζί µε την Παπακωνσταντίνου ως 

περφόρµερ, ο θεατής θα πλύνει, θα προετοιµάσει και θα ντύσει τους νεκρούς, θα τους 

τραγουδήσει και θα τους µνηµονεύσει.  

 

																																																													
919 Peggy Phelan, Mourning Sex: Performing Public Memories. Λονδίνο, Νέα Υόρκη: Routledge, 1997.  
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Αρχαία τραγωδία και Αντιγόνη 

 

Η Μαρία Μαραγκού 920 , στην κριτική της «Μνήµες και κτερίσµατα σε υδάτινο 

περιβάλλον», φωτίζει µε τους συνειρµούς της τη σύνδεση και του συγκεκριµένου έργου 

της Παπακωνσταντίνου µε την αρχαία τραγωδία:  

 

«Το ζήτηµα της αφής υπάρχει έντονα στο έργο Εις το Όνοµα… κυρίως εκεί 

όπου απλώνει τα ρούχα, ως κτερίσµατα, στους τάφους. Είναι το σηµείο όπου η 

Ελληνίδα καλλιτέχνις συναντά µε έναν τρόπο τον ποιητή και γλύπτη Brian 

Catling921 που ερευνά τις περιοχές της τέχνης προσεγγίζοντας την τυφλότητα, 

ένα είδος Οιδίποδα που ψαύει και υπηρετεί τα αντικείµενα».922 

 

Αν η Μαραγκού αναγνωρίζει εκλεκτική συγγένεια µε τον Οιδίποδα ως πρόγονο της 

Παπακωνσταντίνου, τότε ο ρόλος της δεύτερης είναι αυτός της κόρης και αδελφής του. 

Η Αντιγόνη πενθεί φανερά και ονοµατίζει τον αδερφό της Πολυνείκη˙ εκείνη τον καλεί 

αυτόν που η πόλη τραυµάτισε µε την αδιαφορία της. Η επίκληση, αντιστοίχως, της 

Παπακωνσταντίνου απευθύνεται προς τα νεκρά αδέρφια, αυτά που χάθηκαν στον 

Μεγάλο Πόλεµο, και στα ξένα αδέλφια επίσης, νεκρά και ζωντανά, αυτά που η πόλη 

δεν αναγνωρίζει ως δικά της. Η Anne Carson, πέρα από την εξαιρετική µετάφραση της 

Αντιγόνης923 στα αγγλικά, σε µια οµιλία924 της στο Louisiana Museum of Modern Art 

εστιάζει το ενδιαφέρον της στο γεγονός ότι ο Σοφοκλής βάζει ανάµεσα στα λόγια του 

Κρέοντα τη λέξη «αυτόνοµη» για να κατηγορήσει την Αντιγόνη: ο εαυτός που φέρει 

νόµο.  

 

Η Παπακωνσταντίνου ως Αντιγόνη διεργάζεται το πένθος και τις τιµές, οι οποίες 

µοιάζουν να µην ολοκληρώνονται καθώς περπατά ανάµεσα σε πόλεις, γειτονιές και 

νεκροταφεία και συνεχίζει, σαν να µην έχει όριο το πόσες τιµές πρέπει να δοθούν σε 

τόσους ανθρώπους ξεχασµένους. Το αφήγηµα που προσλαµβάνει ο θεατής µέσω της 
																																																													
920 Ιστορικός τέχνης, δηµοσιογράφος, Καλλιτεχνική διευθύντρια Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης Κρήτης. 
921  Βρετανός καλλιτέχνης, µε έργα σε διαφορετικά µέσα. Για το έργο του βλ. 
<http://www.briancatling.net/>, τελευταία επίσκεψη: 25/09/2019. 
922 Μαρία Μαραγκού, «Μνήµες και κτερίσµατα σε υδάτινο περιβάλλον», Ελευθεροτυπία, 
<https://biennale1.thessalonikibiennale.gr/pdf/idatino.pdf>, δηµοσιεύτηκε: 08/10/2007. 
923 Anne Carson (µετάφραση), Sophokles, Antigone. London: Oberon Books, 2015. 
924 Αnne Carson et al., «Antigonick» (Anne Carson's translation and rewriting of Sophocles' Antigone), 
Louisiana Literature festival, 25 August 2012. Στο: <https://www.youtube.com/watch?v=BEfJKjOg3ZU>, 
δηµοσιεύτηκε: 03/02/2013. 
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διαρκούς µετακίνησης είναι σαν µια πρόσκληση για δράση. Θα αναφέρουµε µια ιδέα 

του Derrida, από τη µελέτη για την Αντιγόνη του Γιώργου Πεφάνη,925 ο οποίος ξετυλίγει 

το ηµι-πένθος: «Δεν καταφέρνω να υπενθυµίσω όλα όσα χάνω, γιατί θέλω να τα 

φυλάξω, και την ίδια στιγµή, το καλύτερο που κάνω είναι να πενθώ, να ζω την 

απώλεια, γιατί πενθώντας τα φυλάττω µέσα µου».926 Ο Πεφάνης εν σχέσει µε τον µύθο 

δέχεται το γεγονός ότι η Αντιγόνη θέλει να θρηνήσει τον Πολυνείκη γιατί είναι και ο 

δρόµος, για την ίδια, να αποδεχτεί ότι τον έχει χάσει. Τη συνθήκη αυτή την περιγράφει 

ως «εκκρεµότητα ανάµεσα στο έργο του πένθους και στην άρνηση του έργου 

αυτού». 927  Η Παπακωνσταντίνου ενδύεται το αστικό πένθος και διαπερνά 

διαφορετικούς χρόνους˙ µε αυτή την πρακτική καλεί τους θεατές που την 

παρακολουθούν όταν λαµβάνει χώρα η περφόρµανς, αλλά και αυτούς που 

παρακολουθούν ετεροχρονισµένα τα βίντεο, να συµπράξουν µαζί της. Η µαυροντυµένη 

καλλιτέχνις µε την όψη της καλεί τους θεατές σε µια οικεία ανοίκεια τραγωδία. 

 

Γυναίκες ντυµένες στα Μαύρα 

 
Οι µαυροφορεµένες γυναίκες στον δηµόσιο χώρο, που συγκροτούν κοινότητα και 

διατυπώνουν πολιτική θέση, είναι ένα κίνηµα που πρωτοεµφανίστηκε το 1991, µε τις 

«Γυναίκες ντυµένες στα Μαύρα» (Women in Black), στη Σερβία, σε µια σιωπηλή 

ένδειξη διαµαρτυρίας και πένθους κατά του πολέµου που µαινόταν στις υπόλοιπες 

χώρες της πρώην Γιουγκοσλαβικής Δηµοκρατίας. Σήµερα είναι ένα παγκόσµιο δίκτυο 

γυναικών, οι οποίες έχουν συνασπιστεί ενάντια στον πόλεµο και υπέρ της δικαιοσύνης. 

Φορούν µαύρα (συµβολίζουν το πένθος σε αρκετούς πολιτισµούς), στέκονται σε 

δηµόσιους χώρους-τοπόσηµα δίνοντας φυλλάδια και κρατώντας πλακάτ –στην 

περίπτωσή µας τα αντικείµενα της Παπακωνσταντίνου είναι δάφνινο στεφάνι, 

κασετόφωνο και ρούχα– που προσκαλούν κι άλλες γυναίκες να φορέσουν µαύρα, να 

θρηνήσουν τα θύµατα και ν’ αγωνιστούν για την ειρήνη. Μερικές φορές κλείνουν 

δρόµους ή µπαίνουν σε στρατιωτικές µονάδες, πάντοτε σε αφωνία, συνθήκη που τηρεί 

και η Παπακωνσταντίνου. Η Αθηνά Αθανασίου αναλύει στο βιβλίο της Ζωή στο όριο928, 

																																																													
925 Καθηγητής Θεατρικών Σπουδών. 
926  Γιώργος Π. Πεφάνης, Θιασώτες & Φιλόσοφοι: Σκιαγράφηση µιας θεατροφιλοσοφίας, Αθήνα: 
Παπαζήση, 2016, σελ. 74. Από: Jacques Derrida: Points de suspension. Entretien (choisis et presents 
par Elizabeth Weber), Paris, Galilée, 1992, σελ. 54. 
927 Πεφάνης, ibid, σελ. 74.  
928 Αθηνά Αθανασίου, Ζωή στο όριο, Αθήνα: Εκκρεµές, 2007. 
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την πολιτική του πένθους. Χαρακτηριστικά αναφέρει ότι σε µία ανάµνηση / δράση / 

παράσταση µε τίτλο Χάρτες απαγορευµένης µνήµης, το 2004 στο Βελιγράδι, διάφοροι 

πολίτες επιτέθηκαν φραστικά στις «Γυναίκες στα Μαύρα», ενώ εκείνες ήσυχες 

κρατούσαν φωτογραφίες των νεκρών και πλακάτ µε συνθήµατα για την αναγνώριση 

των εγκληµάτων:  

 

«Αφού ακούγονται τα ονόµατα των νεκρών, στο τέλος ακούγεται η φράση του 

Carlos Fuentes929: Πόσο καιρό διαρκεί το πένθος που επιβάλλεται από την 

ιστορική βία; Και πού βρίσκεται το όριο της δικής µου ευθύνης για τα εγκλήµατα 

που δεν διέπραξα;»930 

 

Η Αθανασίου επισηµαίνει ότι, στην πολιτική των «Γυναικών στα Μαύρα», «το πένθος 

επανεγγράφεται ενάντια στις στερεότυπες και κανονιστικές προκείµενες της συνάφειας 

του αίµατος, της πατρίδας, του φύλου και της συγγένειας που το θεµελιώνουν και το 

νοµιµοποιούν».931 Ωστόσο, παρατηρείται ότι «[Σ]ε πολλές περιοχές του κόσµου, ιδίως 

τη Μεσόγειο και τα Βαλκάνια, η µαύρη ενδυµασία σηµατοδοτεί την ιδιαίτερη σχέση των 

γυναικών µε τον θρήνο και τον θάνατο: το δικαίωµα, αλλά και το πολιτισµικά 

ανατεθειµένο καθήκον τους, να πενθούν».932 Το γεγονός ότι οι γυναίκες βγαίνουν έξω 

από τον οίκο και υπάρχει δηµόσια παρουσία του πένθους για τον «άλλο», τον «ξένο», 

σχεδόν δηλαδή µε όρους παραστασιακών τεχνών, δηλώνει ότι αναλαµβάνουν τους 

ρόλους των «άλλων», διαχειρίζονται τη διχοτόµηση µεταξύ οικείου και ανοίκειου. Ιδού 

µια ακόµη συνάφεια µε το έργο της Παπακωνσταντίνου: Δεν πενθεί τους οικείους, αλλά 

τον «άλλο», τον «ξένο». 

Η Αθανασίου, µελετώντας την Νάντια Σερεµετάκη 933 , συµφωνεί µαζί της ότι «το 

γυναικείο επιτελεστικό-παραστασιακό-συναισθηµατικό έργο του πόνου, του θρήνου και 

της µαρτυρίας, µία πρακτική πολιτισµικής ισχύος των γυναικών στην ανδροκρατούµενη 

κοινωνική τάξη, επινοεί ένα εννοιολογικό λεξιλόγιο που συγχωνεύει κατηγορίες 

																																																													
929  Μεξικανός λογοτέχνης. Βλ.<https://en.wikipedia.org/wiki/Carlos_Fuentes>, τελευταία επίσκεψη: 
25/09/2019. 
930 Αθανασίου, 2007, op.cit., σελ. 223.  
931 Μεγάλες πορείες γυναικών στα µαύρα προς τους τάφους των θυµάτων του πραξικοπήµατος της 15ης 
Ιουλίου 1974 γίνονταν και στην Κύπρο από το 1975, αλλά στον κανονιστικό ρόλο της πενθούσας µάνας 
στρατιώτη που έχει θυσιαστεί για το έθνος του. Αθανασίου, ibid, σελ. 225. 
932 ibid. 
933Ανθρωπολόγος, Καθηγήτρια στο Πανεπιστήµιο της Νέας Υόρκης.	
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παράστασης µε κατηγορίες αισθήµατος».934 Η Σερεµετάκη, µέσα από την έρευνά της 

στη Μάνη, καταγράφει την πολιτική πένθους µε όρους περφόρµανς και αναλύει την 

αντιφώνηση µεταξύ µονωδού και χορού θρηνωδών αλλά και την αντιπροσώπευση του 

µαρτυρίου:  

 

«Οι εκφράσεις να µαρτυρήσω, να υποφέρω για κάποιον και να βγω 

αντιπρόσωπος για κάποιον είναι αφηγηµατικά τεχνάσµατα στα µοιρολόγια, που 

συνενώνουν νοµικές έννοιες αµοιβαιότητας και διεκδίκησης της αλήθειας µε τις 

συναισθηµατικές χροιές του πόνου. Μία σχετική φράση που ρωτούν τον νεκρό 

στην αρχή των διαδικασιών ταφής και σε συγκεκριµένες επιµνηµόσυνες 

τελετουργίες είναι: Δεν έρχεσαι πίσω; Γιατί αυτή είναι η τελευταία δίκη. Η έννοια 

της δίκης εδώ φέρνει στο νου την κρίση των νεκρών, την αντίληψη περί 

δοκιµασίας και την τελευταία ευκαιρία να κάνεις και να αντιπροσωπευθείς από 

τους ζωντανούς».935 

Ανακεφαλαιώνοντας, η Παπακωνσταντίνου χρησιµοποιεί τη «γλώσσα του σιωπηλού 

πένθους»936 όπου η σιωπή είναι εκκωφαντική. Παρακολουθούµε τον ενσώµατο και 

έµφυλο εαυτό της καλλιτέχνιδος στο έργο της Εις το όνοµα να υλοποιείται ως επιτάφια 

εν κινήσει σιωπή. Πραγµατοποιεί µια πραγµατικά συν-κινητική ονοµατοδοσία, 

διασχίζοντας δρόµους και περπατώντας ανάµεσα στους τάφους, διαβάζοντας τα 

ονόµατα των πεσόντων στα κοιµητήρια, απλώνοντας προσωπικά της αντικείµενα, 

παίζοντας µουσική από ένα φούξια κασετόφωνο. Όλοι οι ξεχασµένοι και ανώνυµοι 

ζωντανοί και νεκροί ονοµατίζονται και καλούνται σε ύπαρξη µέσω του πένθους και της 

κατάθεσης τιµής. Πρόκειται για έναν εξαγνισµό πολλών αµαρτιών, ενός πολέµου που 

πέρασε κι ενός φυλετικού πολέµου που µέχρι και τις µέρες µας συνεχίζεται, τελώντας 

µια πράξη σεβασµού και αναγνώρισης του παρελθόντος, εγγράφοντας ένα διάνυσµα 

από το παρελθόν προς το παρόν και σωµατοποιώντας µια ευχή για το µέλλον. Σε µια 

ενδιάµεση περιοχή µεταξύ περφόρµανς, εγκατάστασης, αναφορών σε αρχαία 

τραγωδία, θεατρικότητας και πραγµατικού γεγονότος κινούνται τόσο η 

Παπακωνσταντίνου όσο και ο Κουνέλλης, το έργο του οποίου θα µελετήσουµε στο 

επόµενο κεφάλαιο.  

																																																													
934Η Aθανασίου έχει παραποµπή στο: Nadia Seremetakis, The Last Word: Women, Death and 
Divination in Inner Mani. Σικάγο: University of Chicago press, 1991. 
935 Νάντια Σερεµετάκη, Διασχίζοντας το Σώµα, Πολιτισµός, Ιστορία και Φύλο στην Ελλάδα, Αθήνα: Πεδίο, 
2017, σελ. 119.  
936 Αθανασίου, 2007, op.cit., σελ. 234.  
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Εικόνα 19: Εις το όνοµα, Λήδα Παπακωνσταντίνου, 2007 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Εικόνα 20: Εις το όνοµα, Λήδα Παπακωνσταντίνου, 2007 
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Εικόνα 21: Εις το όνοµα, Λήδα Παπακωνσταντίνου, 2007 
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Κεφάλαιο 5. Εικαστική εγκατάσταση | Γιάννης Κουνέλλης, χρονοθέτης 
 

 

«Το έργο υπάρχει ως ενεργός συνειδητοποίηση της θέασής του και της πρόσληψής 

του, την οποία ο θεατής συµµερίζεται συνυφαινόµενος µε τη θέση του καλλιτέχνη».937 

 

Γιάννης Κουνέλλης 

 

Ο Γιάννης Κουνέλλης, αν και προέρχεται από τον χώρο των εικαστικών, χρησιµοποιεί 

µερικές φορές το σώµα του ως υλικό, όχι στον βαθµό βέβαια της Παπακωνσταντίνου ή, 

ακόµα περισσότερο, του Franko B. Η ζωικότητα η οποία απαντάται στο έργο του είναι 

η βασική διαφοροποίησή του ως προς τους υπόλοιπους καλλιτέχνες που εξετάζουµε 

σε αυτήν τη µελέτη. Και παρότι καταγράφεται ως καλλιτέχνης των εγκαταστάσεων, 

θεωρούµε ότι στο Άτιτλο, το έργο µε την οµάδα αλόγων, προσεγγίζει την περφόρµανς. 

Συγκροτεί έναν ιδιόρρυθµο χορό σωµατικότητας, που τον συναντάµε στην αρχαία 

τραγωδία ή στους κοµπάρσους στην όπερα, µε τη διαφορά ότι πρόκειται για ζώα (αντί 

ανθρώπων) και για εγγύτητα (αντί απόστασης) µε τους θεατές / επισκέπτες. 

Κατασκευάζει χώρους µε µέτρο το ανθρώπινο σώµα, πρακτική την οποία εφαρµόζουν 

όλοι οι καλλιτέχνες που έχουµε εξετάσει. Εξαιρέσεις αποτελούν βέβαια οι σκηνογράφοι, 

ο Λαζαρίδης, του οποίου το µέτρο είναι το κτίριο της Όπερας, και ο Κόκκος, στο 

εξεταζόµενο έργο του οποίου (εξαιτίας του γεγονότος ότι παρουσιάζεται στην 

Επίδαυρο, άρα µεγαλώνει η απόσταση από τον θεατή) ενώ στις αρχικές προθέσεις του 

εµπεριέχει το ανθρώπινο σώµα ως µέτρο, εν τέλει το ανθρώπινο µέτρο χάνεται. Και ο 

Κουνέλλης έχει βέβαια δηµιουργήσει σκηνικές εγκαταστάσεις, µε επίκεντρο πάντα τα 

απλά υλικά ενώ, όπως και η Παπακωνσταντίνου, ενοφθαλµίζει στα έργα του ψηφίδες 

ελληνικότητας. 

 

Ο Κουνέλλης938 είναι εικαστικός καλλιτέχνης ελληνικής καταγωγής, µε διακριτή διεθνή 

παρουσία, ως ένας από τους θεµελιωτές της Arte Povera939 . Στο κεφάλαιο αυτό 

																																																													
937 Nτένης Ζαχαρόπουλος, «Αύριο Κιόλας του Γιάννη Κουνέλλη», στο Ελισάβετ Ιωαννίδη (συντον.) et al., 
Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος. Εθνικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, Αθήνα, 2004, 
σελ. 23.  
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µελετάµε τη µετάβασή του στην Ιταλία, τα πρώτα βήµατά του ως νέου καλλιτέχνη στη 

Ρώµη, τη µετέπειτα παρουσία του στην Ελλάδα. Ανιχνεύουµε τη σχέση του µε την 

έννοια της επιτέλεσης, µε το θέατρο και µε τη ζωικότητα και το πώς αυτή διαµορφώνει 

την πορεία του. Στη συνέχεια αναλύουµε το έργο του Άτιτλο, το οποίο παρουσιάστηκε 

το 2002 στη Whitechapel Gallery στο Λονδίνο. 

 

Εργο-βιο-γραφία 

 
Ο Κουνέλλης σε ηλικία 19 ετών, εγκαταλείποντας την προσπάθεια για εισαγωγή στην 

Ανώτατη Σχολή Καλών Τεχνών, µαζί µε τη γυναίκα του αναχώρησε από την Ελλάδα940 

																																																																																																																																																																																																			
938 Γιάννης Κουνέλλης. Γεννήθηκε στον Πειραιά το 1936 και έφυγε από τη ζωή το 2017. Το 1956 έφυγε 
για τη Ρώµη, όπου σπούδασε στην Academia di Belle Arti και έκτοτε εγκαταστάθηκε µόνιµα στην ιταλική 
πρωτεύουσα. Εκεί παρουσίασε και την πρώτη ατοµική του έκθεση (1960, La Tartaruga). Στα πρώιµα 
έργα του, επηρεασµένα από το κλίµα της ιταλικής πρωτοπορίας (Μπούρρι [Burri], Φοντάνα [Fontana], 
κ.ά.), αποτυπώνει σύµβολα του αστικού πολιτισµού, αριθµούς και γράµµατα, σε µονόχρωµες επιφάνειες.  
Τα επόµενα χρόνια αποµακρύνθηκε από τα συµβατικά µέσα απεικόνισης και, από το 1967, µετά τη 
συµµετοχή του στην έκθεση µε τίτλο Arte povera e IM Spazio στην Galleria La Bertesca της Γένοβα, 
συνδέθηκε µε την Arte Povera και χαρακτηρίστηκε ως ένας από τους σηµαντικότερους εκπροσώπους 
της. Στην τέχνη του χρησιµοποίησε από νωρίς έτοιµα αντικείµενα και «ταπεινά υλικά» (χώµα, κάρβουνο, 
σακιά από λινάτσα, µαλλί, σίδηρο, πέτρα, κ.ά.) αλλά και ζωντανά ζώα, φωτιά, χρυσό, κ.ά. Σταδιακά, 
δηµιούργησε ένα νέο καλλιτεχνικό λεξιλόγιο, που ενσωµατώνει διάφορα µέσα έκφρασης, µε πολλά 
κατασκευαστικά, θεατρικά και τελετουργικά στοιχεία, τα οποία οργανώνονται σε µεγάλες σύνθετες 
εγκαταστάσεις.  
Χωρίς να σταµατήσει να αυτοχαρακτηρίζεται ζωγράφος, προχώρησε σε µια ριζοσπαστική αναθεώρηση 
της έννοιας του ζωγραφικού έργου, όπου η φόρµα διατηρεί τον αισθητικό της ρόλο και την ερµηνευτική 
της δύναµη, αλλά αποκτά ζωή και κίνηση, προκαλεί τη συµµετοχή του θεατή και επεµβαίνει στην 
αρχιτεκτονική δοµή του χώρου. Παράλληλα εκφράζει τα βιώµατα και τους προβληµατισµούς του 
καλλιτέχνη γύρω από τις ποικίλες διαστάσεις της σύγχρονης πραγµατικότητας, µε αναφορές στην 
κοινωνική και πολιτισµική ιστορία και µε ποιητική µατιά στην ανθρώπινη υπόσταση.  
Έχει παρουσιάσει πολυάριθµες ατοµικές εκθέσεις στην Ευρώπη και στην Αµερική, σε σηµαντικές 
γκαλερί και µεγάλα µουσεία. Συµµετείχε επίσης σε οµαδικές και διεθνείς διοργανώσεις, όπως: Μπιενάλε 
του Παρισιού (1967, 1971, 1969), Documenta (1972, 1977, 1982), Μπιενάλε Βενετίας (1972, 1974, 
1976, 1978, 1980, 1984, 1988, 1993), Μπιενάλε Κωνσταντινούπολης (1993), Μπιενάλε του Σίδνεϊ 
(2008). Η παρουσία του στην Ελλάδα, µετά την πρώτη του ατοµική έκθεση στην Αθήνα το 1977 (Γκαλερί 
Bernier / Eliades), είναι αρκετά τακτική. Το 1994 παρουσίασε αναδροµική έκθεση στο φορτηγό πλοίο 
Ιόνιον στο λιµάνι του Πειραιά. Σηµαντικές εκθέσεις του οργανώθηκαν επίσης στην Αθήνα, το 2004 στο 
Εθνικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης και το 2012 στο Μουσείο Κυκλαδικής Τέχνης. Έχει αναγορευτεί 
επίτιµος διδάκτορας της Αρχιτεκτονικής Σχολής του ΑΠΘ (2006) και της ΑΣΚΤ (2009).  
Βιογραφικό από την ψηφιακή πλατφόρµα του Ινστιτούτου Σύγχρονης Ελληνικής Τέχνης, Βλ. 
<http://dp.iset.gr/artist/view.html?id=238>, τελευταία επίσκεψη: 29/09/19. Να προσθέσουµε ότι δίδαξε 
στη Σχολή Καλών Τεχνών στο Ντίσελντορφ από το 1993 έως το 2001. 
939 Για µία συνοπτική επισκόπηση της Arte Povera Βλ. H. Foster, R. Krauss, Y. Bois, B. Buchloh,, Η 
Τέχνη από το 1900, µοντερνισµός, αντιµοντερνισµός, µεταµοντερνισµός. (Επιµ. Μ. Παπανικολάου), 
Αθήνα: Εκδόσεις επίκεντρο, 2007, σελ. 509-514 και για µία εκτεταµένη παρουσίαση στο εύρος των 
καλλιτεχνών. Βλ. Carolyn Christov-Bakargiev, Arte Povera. London and New York City, Phaidon, 2005.  
940 Από µιαν αρκετά συντηρητική συνθήκη και µε τα τραύµατα του εµφυλίου πολέµου, επιπλέον δε 
εξαιτίας του ότι ο πατέρας του ανήκε στο στρατόπεδο των ηττηµένων. Βλ. Lena Klimkeit, Dorothea 
Hülsmeier, «Jannis Kounellis ist tot», Spiegel Online, <https://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/jannis-
kounellis-tot-arte-povera-kuenstler-mit-80-gestorben-a-1135122.html>, δηµοσιεύτηκε: 17/02/2017.  
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για την Ιταλία, γνωρίζοντας ότι πρόκειται για εισιτήριο χωρίς επιστροφή.941 Στη Ρώµη 

συνάντησε τους ανθρώπους µαζί µε τους οποίους ανακάλυψε τη γραφή του και ήρθε 

σε επαφή µε όλα τα σύγχρονα τότε κινήµατα της Ευρώπης αλλά και της Αµερικής942, 

καθώς ο δάσκαλός του από την Ακαδηµία Καλών Τεχνών της Ρώµης, Toti Scialoja943, 

είχε επαφή µε τη Νέα Υόρκη. Έτσι ο Κουνέλλης κατάφερε να λάβει γνώση από τα 

φοιτητικά του χρόνια και στη συνέχεια να λάβει µέρος στον διεθνή διάλογο.  

Τα πρώτα χρόνια, από το 1958 έως και το 1966944, o Κουνέλλης παρουσιάζει στα έργα 

του µία ποιητική της αφαίρεσης, της ανακάλυψης µιας καινούργιας γλώσσας· µέσα από 

µία βιοµηχανοποιηµένη καλλιγραφία γραµµάτων και αριθµών επαναφέρει έναν 

σπασµένο κώδικα, κρατώντας αποστάσεις ασφαλείας «από το πάγιο της 

καταναλωτικής Pop Art και την άκαµπτη µνηµειακότητα της µινιµαλιστικής τέχνης».945 

Στα ζωγραφικά έργα του µε νούµερα και γράµµατα είναι σαν να κατασκευάζει και να 

ξαναµαθαίνει µια γλώσσα από την αρχή, ενώ συνεχίζει µε ζωγραφικούς πίνακες που 

περιέχουν ολόκληρες λέξεις. Εκείνη την αρχική περίοδο, το ’59, ξεκινά και τη σειρά 

έργων µε τίτλο Άτιτλο946.  

 

Ο Κουνέλλης είναι, µαζί µε τους Alighiero Boetti, Mario και Marisa Merz, Michelangelo 

Pistoletto947 και άλλους, από τους πρωτεργάτες της Arte Povera, ρεύµα που ξεκίνησε 

από την Ιταλία τη δεκαετία του ’60. Το 1967, ο Ιταλός ιστορικός τέχνης Germano 

																																																													
941 Germano Celant (επιµ.), Jannis Kounellis. Venice: published by Fondazione Prada, 2019, σελ. 12. 
942 Το ταξίδι του από την Αθήνα στη Ρώµη ήταν µία µετάβαση από την Ανατολή στη Δύση ενώ είχε 
προηγηθεί ένα ταξίδι που είχε κάνει µε τον πατέρα του, ο οποίος ήταν ναυτικός, κι είχε φτάσει σε 
Γερµανία, βόρεια Αµερική σε διάφορα λιµάνια κι έπειτα επιστροφή στην Ευρώπη, στην Αµβέρσα. Αυτό 
το ταξίδι ήταν και µία «προοδευτική µετάβαση από τον κλασικισµό των ευρωπαϊκών πολιτισµών προς 
τον µοντερνισµό του νέου κόσµου». ibid, σελ. 13. G. 2019, (επιµ.), op.cit. 
943  Βλ. στον ιστότοπο Fondazione Toti Scialoja στο <https://totiscialoja.it/>, Τελευταία επίσκεψη: 
29/09/2019. 
944 Σύµφωνα µε την εγκυκλοπαίδεια Britannica, στην πολιτική ιστορία της Ιταλίας στα τέλη της δεκαετίας 
του ’60 δηµιουργείται κοινωνικοπολιτική συνθήκη παρεµφερής µε του Μάη του ’68. Ενώ στην Ελλάδα 
επιβάλλεται δικτατορία, στην Ιταλία το 1967 είχαν ξεκινήσει οι εξεγέρσεις των φοιτητών, πανεπιστήµια 
είχαν καταληφθεί και πιο ελεύθεροι τρόποι ζωής είχαν ήδη ανατείλει. Χαρακτηριστικό στην Ιταλία, το 
σλόγκαν ενάντια στην εκκλησία και στο κοµµουνιστικό κόµµα: «Θέλω να είµαι ορφανός». Γυναικεία 
κινήµατα εµφανίζονται, µε βασικό αίτηµα το διαζύγιο, που απαγορευόταν από την καθολική εκκλησία. 
Παράλληλα, νεοφασιστικά µορφώµατα ασκούν βία και διαµορφώνεται ένα δεξιό ρεύµα. Χαρακτηριστικά, 
το 1969, καταδιώκονται και συλλαµβάνονται άνθρωποι από τον αριστερό χώρο για βόµβες σε Ρώµη και 
Μιλάνο, ενώ σε δίκες, στον 21ο αιώνα πια, αποκαλύπτεται ότι ήταν ακροδεξιοί. 
Βλ. το άρθρο «Φοιτητικές διαµαρτυρίες και κοινωνικά κινήµατα, δεκαετία 1960-1980»  
 <https://www.britannica.com/place/Italy/Student-protest-and-social-movements-1960s-1980s>, 
τελευταία επίσκεψη: 27/09/19)> 
945 Celant (επιµ.), 2019, op.cit., σελ. 15. 
946 Ενδιαφέρον έχει αυτή η λεπτοµέρεια και για τους ιστορικούς τέχνης, που ερευνούν σχετικά µε τον 
χρόνο και τον τόπο των κάθε φορά έργων του, αφού πάρα πολλά έχουν ακριβώς τον ίδιο τίτλο: Άτιτλο. 
947 Carolyn Christov-Bakargiev, Arte Povera. London and New York City, Phaidon, 2005.  
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Celant 948  καθιέρωσε τον όρο Arte Povera ως χρησιδάνειο από το κείµενο του 

Grotowski «Προς ένα φτωχό θέατρο» 949 , και οργάνωσε την πρώτη έκθεση Arte 

Povera.950 Τα βασικά της χαρακτηριστικά είναι η άρνηση αφενός προς την τεχνολογία 

και αφετέρου προς τη φωτογραφία· το τρίτο «διακριτό χαρακτηριστικό, (είναι) η 

ιδιόµορφη σχέση της Arte Povera µε τα υλικά και τις διαδικασίες παραγωγής»,951 αφού 

αρνείται το αντικείµενο-εµπόρευµα καθώς υιοθετεί καθαρά χειροτεχνικές διαδικασίες,952 

σε αντίθεση µε άλλα ρεύµατα, όπως ο µινιµαλισµός, ο οποίος παρερµηνεύτηκε από 

τους Ιταλούς ότι είχε τεχνολογικό προσανατολισµό ή τρόπο παραγωγής, η µετά pop-art 

αλλά και η φωτογραφία, όπως αναφέραµε ήδη, που υιοθετούν µορφές τεχνολογίας 

από την καταναλωτική κουλτούρα εκείνης της περιόδου.953 Οι H. Foster, R. Krauss, Y. 

Bois, B. Buchloh στο βιβλίο «Η τέχνη από το 1900» τοποθετούν την Arte Povera σε 

συνέχεια κινηµάτων που προέβαλαν αντίσταση προς την τεχνολογία, στην ίδια πλευρά 

µε την Pittura Metafisica του Giorgio De Chirico που αντιτέθηκε προς την πρωτοπορία 

του φουτουρισµού, ρεύµα που είχε ξεκινήσει επίσης από την Ιταλία (1909-1915). 

Θεωρούµε τη συγκατοίκηση του Κουνέλλη, µε το Άτιτλο (1979)954, και του De Chirico, 

µε την Αβεβαιότητα του ποιητή (1913),955 στη µόνιµη έκθεση «Poetry and Dreams» της 

Tate Modern επιτυχηµένη, λόγω και ελληνικής εγγύτητας956 αλλά και κοινής στάσης 

έναντι της τεχνολογίας. 

 

																																																													
948 Ο ιστορικός τέχνης Germano Celant υποστήριξε το κίνηµα και τους καλλιτέχνες του έκτοτε, επίσης 
γενικός επιµελητής της 47ης Μπιενάλε της Βενετίας το 1997.  
Βλ. <https://www.artagencypartners.com/aap-author/germano-celant/>, τελευταία επίσκεψη: 31/10/2019. 
949 Γιέρζι Γκροτόφσκι, Για ένα φτωχό θέατρο, Ζητήµατα αισθητικής και σηµειωτικής (µτφρ. Μηλτιάδης 
Κώστας). Αθήνα: Κοροντζής, 2010. 
950Hal Foster, Rosalind Krauss, Yves-Alain Bois, Benjamin Buchloh, Μιλιτάδης Μ. Παπανικολάου (επιµ.), 
Η Τέχνη από το 1900, µοντερνισµός, αντιµοντερνισµός, µεταµοντερνισµός. Αθήνα: Επίκεντρο, 2007, σελ. 
509.  
951 Foster, Krauss, Bois, Buchloh, ibid, σελ. 509. 
952 Αυτήν τη χειροτεχνική διαδικασία αναζητεί παράλληλα, µε τον homofaber, και ο γλύπτης Θόδωρος.  
Βλ. ιστότοπο καλλιτέχνη <https://www.theodoros.net/index.htm>, τελευταία επίσκεψη: 31/10/2019. 
και Θόδωρος, Γλύπτης, Στίγµατα Πορείας: ίχνη στην άµµο των λέξεων. Αθήνα: Εστία, 1984. 
953 Foster, Krauss, Bois, Buchloh, op.cit., σελ. 509.  
954 Βλ. <https://www.tate.org.uk/art/artworks/kounellis-untitled-t03796>. 
955 Βλ. Jannis Kounellis, Untitled, 1979, <https://www.tate.org.uk/art/artworks/de-chirico-the-uncertainty-
of-the-poet-t04109>, τελευταία επίσκεψη: 31/10/2019. 
956 Ο De Chirico γεννήθηκε και µεγάλωσε στο Βόλο και έφυγε από την Αθήνα σε ηλικία 18 ετών. Βλ. 
Giorgio de Chirico <https://www.moma.org/artists/1106>, τελευταία επίσκεψη: 31/10/2019. 
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Επιστροφή στην Ελλάδα 

 

Το 1994 ο Κουνέλλης επιστρέφει στη γενέτειρά του, τον Πειραιά, για να παρουσιάσει 

σειρά έργων που διαµορφώνει ως εγκατάσταση in situ, στο φορτηγό πλοίο Ιόνιον, 

παραγγελία του Ιδρύµατος Κωστόπουλου. Στον κατάλογο της έκθεσης, η ιστορικός 

τέχνης Κατερίνα Κοσκινά τον συνδέει µε τον διαρκώς κινούµενο προορισµό της Ιθάκης, 

καθώς: «η προσωπική περιπλάνηση του καλλιτέχνη καθρεφτίζεται στο έργο του και 

µοιραία γίνεται αναπόσπαστο µέρος της πορείας της τέχνης. Ο Κουνέλλης είναι ένας 

µεγάλος ταξιδιώτης, µέσα από την περιπλάνησή του σωµατοποιεί την ιδέα σε έργο».957 

Στο Ευρωπαϊκό Κέντρο Δελφών, το 2002, παρουσιάστηκε µια µικρή έκθεση, O Γιάννης 

Κουνέλλης και το θέατρο 958 µε σχέδια και φωτογραφίες σκηνικών χώρων από 

παραστάσεις, τους οποίους είχε σχεδιάσει ο Κουνέλλης. Επρόκειτο για καταγραφή της 

συνεργασίας του µε τους σκηνοθέτες Carlo Quartucci, Heiner Müller, Θεόδωρο 

Τερζόπουλο (σε αρχαία τραγωδία) και άλλους σε παραστάσεις όπερας. Το έργο του 

για το θέατρο µελετάται στο αντίστοιχο υποκεφάλαιο.  

 

Το 2003 εκθέτει στην Τεχνόπολη Αθηνών / Γκάζι µία εγκατάσταση µε ιστία τα οποία 

δηµιουργούν έναν λαβύρινθο, στην έκθεση Outlook.959 Επρόκειτο για έκθεση την οποία 

επιµελήθηκε ο Χρήστος Ιωακειµίδης960 στο πλαίσιο της προ-ολυµπιακής Αθήνας και 

προκάλεσε πλήθος αντιπαραθέσεων, βανδαλισµό και αποκαθήλωση έργων. 961 Το 

2004, µε παραγγελία του Εθνικού Μουσείου Σύγχρονης Τέχνης και στο πλαίσιο της 

Πολιτιστικής Ολυµπιάδας, παρουσιάζεται στο Μέγαρο Μουσικής Αθηνών (όπου 

στεγαζόταν τότε το ΕΜΣΤ) εγκατάσταση µεγάλων διαστάσεων µε διαγώνιες 

																																																													
957 Κατερίνα Κοσκινά (επιµ.), Μ/S IONION ΠΕΙΡΑΙΑΣ, ΚΟΥΝΕΛΛΗΣ. Αθήνα: Μπάστας-Πλέσσας, 1994, 
σελ. 13. 
958 Ο οµώνυµος κατάλογος εµπεριέχει την παραστασιογραφία / συνεργασίες του Κουνέλλη έως και το 
2002.  
Wolfgang Storch (επιµ.), Ο Γιάννης Κουνέλλης και το Θέατρο. Αθήνα: Ευρωπαϊκό Πολιτιστικό Κέντρο 
Δελφών, 2002. 
959 Ο οµώνυµος κατάλογος παρουσιάζει το εύρος των διεθνών και εγχώριων συµµετοχών: 
Σταύρος Τσιγκόγλου, «Από το Αρχείο: “Outlook” Αθήνα 2004 - Μια έκθεση µε κυρίαρχο στοιχείο τις 
εικόνες», Liberal, <https://www.liberal.gr/apopseis/apo-to-archeio-Outlook-athina-2004---mia-ekthesi-me-
kuriarcho-stoicheio-tis-eikones/181561>, δηµοσιεύτηκε: 14/12/2017.  
και  
Χρήστος Μ. Ιωακειµίδης et al. (επιµ.), Outlook: Διεθνής Έκθεση Σύγχρονης Τέχνης. Συλλογικό έργο. 
Αθήνα: Οργανισµός Προβολής Ελληνικού Πολιτισµού Α.Ε. (1η έκδ.), 2003. 
960 Ιστορικός τέχνης και επιµελητής εικαστικών διοργανώσεων.	
961 Μαίρη Αδαµοπούλου, «Θανάσης Τότσικας / Χρήστος Ιωακειµίδης. Ποιος θα ορίσει την τέχνη; Τα Νέα, 
<https://www.tanea.gr/2003/12/15/lifearts/culture/thanashs-totsikas-xphstos-iwakeimidhs-poios-tha-
orisei-tin-texni/>, δηµοσιεύτηκε: 14/12/2003.  
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σιδηροδοκούς που δηµιουργούσαν ένα µεταλλικό δάσος. Στο κέντρο του χώρου, πάνω 

σε ένα τεράστιο τετράγωνο τραπέζι, είχε δηµιουργήσει έναν κύκλο µε σακιά 

κάρβουνα.962 Ο Κουνέλλης, παράλληλα µε τη σχέση του µε οργανισµούς και θεσµούς, 

είχε και στενή συνεργασία µε την γκαλερί Bernier / Eliades ‒για πρώτη φορά το 1977, 

έπειτα από 20 χρόνια απουσίας από την Ελλάδα‒ µε πέντε ατοµικές εκθέσεις963 ενώ 

είχε επίσης συµµετάσχει και σε πέντε οµαδικές964.  

 

Το 2005, στο θέατρο Άττις, στέγη του στενού του φίλου και συνεργάτη, σκηνοθέτη 

Θεόδωρου Τερζόπουλου, στο Μεταξουργείο, µεταφέρεται µία έκθεση από την Ισπανία, 

σε επιµέλεια του ιστορικού τέχνης Ντένη Ζαχαρόπουλου, η οποία ανακοινώθηκε διά 

στόµατος, χωρίς δελτία Τύπου, λόγω του µικρού µεγέθους του χώρου, και είχε παρ’ 

όλα αυτά προσέλευση τριών χιλιάδων ανθρώπων.965 Στην έκθεση αυτή παρουσιάστηκε 

µία εγκατάσταση µε κρεµασµένα κοµµάτια από σώµατα ζώων. 

Ο Ζαχαρόπουλος επισηµαίνει ότι η έκθεση του 2005 αποτελεί στιγµή προσπάθειας 

επαναπροσδιορισµού της σχέσης του Κουνέλλη µε την Ελλάδα.966  Μελετώντας τα 

χρόνια από το 2003, µε την έκθεση Outlook, το 2004 στο ΕΜΣΤ και το 2005 στο 

Θέατρο Άττις, θεωρούµε ότι ο Κουνέλλης επιχειρεί πράγµατι µία θεσµική πέρα από την 

ιδιωτική επανασυσχέτιση µε την Ελλάδα967, η οποία πράγµατι ολοκληρώνεται µε τη 

επόµενη έκθεσή του: 

																																																													
962 Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος, 2004, op.cit., σελ. 22. 
963 Τα έτη 1977, 1979, 1985, 1994, 2010. 
964 Τα έτη 1988, 1994, δύο το 2011, 2014. Τα στοιχεία αντλήθηκαν σε διαδικτυακή επικοινωνία µας µε 
την γκαλερί στις 23/09/2019. 
965 Διαδικτυακή επικοινωνία µε τον Ντένη Ζαχαρόπουλο στις 22/09/2019. 
966 «Με την παρουσίαση του συγκεκριµένου έργου δεν εκθέτει την πραµάτεια του. Ανοίγει την καρδιά 
του» Στο: Μαίρη Αδαµοπούλου, Γιάννης Κουνέλλης. Κάνει το θέατρο... σφαγείο, ΤΑ ΝΕΑ, 
<https://www.tanea.gr/2005/12/13/lifearts/culture/giannhs-koynellhs-kanei-to-theatro-sfageio/>, 
δηµοσιεύτηκε: 15/12/2005. 
967  Ενδεικτικά αναφέρουµε τίτλους άρθρων για τη σχέση του Κουνέλλη µε την Ελλάδα: 1991, 
Ταχυδρόµος, Γιάννης Κουνέλλης: «Είµαι Ευρωπαίος αλλά γεννήθηκα στον Πειραιά...». 1991, Η 
Καθηµερινή, Κουνέλλης: Εφυγα, δεν χάθηκα…	1994, Η Καθηµερινή, Γιάννης Κουνέλλης, η διάσταση του 
νόστου και της ιθαγένειας. 1994, Η Αυγή, Γιάννης Κουνέλλης: Επιστρέφοντας εκεί απ΄ όπου δεν είχε 
φύγει ποτέ…	 1994, Ελευθεροτυπία, «Σηµασία έχει να έρχεσαι και να φεύγεις». 1994, Εφοπλιστής, 
Γιάννης Κουνέλλης: Ένα φτωχό καράβι γεµάτο µνήµες. 1994, Χρονογράφος Πειραιά, Γιάννης 
Κουνέλλης: Ένας µεγάλος Έλληνας, επιτέλους, στην Ελλάδα. 1994, Κυριακάτικη Αυγή, Η ανάγκη της 
ιστορικής µνήµης. 1994, Τα Νέα της Τέχνης, Γιάννης Κουνέλλης: Ένας Οδυσσέας επιστρέφει στον τόπο 
του χωρίς να τερµατίσει το ταξίδι του στην τέχνη και την ιστορία. 1998, Ελευθεροτυπία, «Είµαι αυτός που 
φεύγει...». 2002, Η Καθηµερινή της Κυριακής, Γ. Κουνέλλης: Φυσικά είµαι και Έλληνας. 2004, 
Αδέσµευτος Τύπος Ρίζου, «Ζητήµατα ταυτότητας»...	 2005, Ελευθεροτυπία, Γιατί ο Πειραιάς δεν είναι 
λιµανάκι. 2010, ΒΗMagazino (Ένθετο του Κυριακάτικου Βήµατος), Ο έλληνας καλλιτέχνης που επέλεξε 
να σπουδάσει και να ζήσει στη Ρώµη. Ο παγκοσµίου φήµης δηµιουργός, που δεν έγινε δεκτός ως 
φοιτητής από τη δική µας Ανώτατη Σχολή Καλών Τεχνών. Ένας από τους σηµαντικότερους 
εκπροσώπους της arte povera. Ο Γιάννης Κουνέλλης κάνει τέχνη «ριζοσπαστική» και «επιθετική». 
Μιλάει για τη ζωγραφική, για την Ελλάδα, για την κρίση του πολιτισµού και το χρέος του καλλιτέχνη.	
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Το 2012, το Μουσείο Κυκλαδικής Τέχνης παρουσιάζει µία έκθεση όπου η αντίθεση των 

αδρών υλικών του Κουνέλλη (χρησιµοποιεί εφηµερίδες, κάρβουνο, σακιά από λινάτσα, 

παλιά παπούτσια και γυαλιά, παλτά, χώµα και σίδερο ως πρώτες ύλες για τις 

συνθέσεις του, «υλικά από τα παλιατζίδικα και τις αγορές της Αθήνας»968) µε τη 

νεοκλασική αρχιτεκτονική του Μουσείου αποτελεί πρό(σ)κληση ως προς την 

περιπλάνηση του θεατή µέσα στο κτίριο. Μπροστά σε µία επιδαπέδια εγκατάσταση 

αποτελούµενη από σακιά γεµάτα κάρβουνα τοποθετηµένα σε κυκλική διάταξη, 

διαµέτρου περίπου 2.5 µέτρων, και στο εσωτερικό ανακατεµένα θραύσµατα εκµαγείων 

αρχαίων προτοµών και εφηµερίδες,969 µία θεατής είπε970: «Μου σφίχτηκε η καρδιά [...] 

Νά, αυτά τα σπασµένα κεφάλια είναι ο αρχαίος µας πολιτισµός. Αντί να τον εκτιµάµε, 

τον πετάµε στα σκουπίδια, τον θρυµµατίζουµε, τον γνωρίζουµε µόνο αποσπασµατικά». 

 

Γιατί τα λιµάνια δεν είναι λιµανάκια 

 

Ο Ζαχαρόπουλος, στον κατάλογο για την έκθεση στο Θέατρο Άττις, µεταφέρει τα λόγια 

«γιατί τα βότσαλα δεν είναι βοτσαλάκια, γιατί τα λιµάνια δεν είναι λιµανάκια», τα οποία 

είπε ο Κουνέλλης µε θυµό. Και επεξηγεί: 

 

«προσπαθώντας να εξηγήσει τον λόγο τούτης της χειρονοµίας του, της ανάγκης 

αυτής της δράσης, αυτής της δηµόσιας δήλωσης, όπου µε πόνο και έκπληξη 

έρχεται πάλι, τόσα χρόνια µετά, για να πει ότι δεν µπορεί να συνηθίσει τις 

ισοπεδωτικές πρακτικές µιας κοινωνίας που τον γέννησε για να µπορεί να τον 

ελέγχει, για να µπορεί, µειώνοντας [τον] (πάντα χαριτωµένα και κυνικά µε τα 

																																																																																																																																																																																																			
2010, Το Βήµα, Γιάννης Κουνέλλης «Η Ελλάδα θέλει να χάσει την ταυτότητα της». 2010, Η Καθηµερινή 
της Κυριακής, Με ανησυχεί η απώλεια της ταυτότητας. 2011, Έθνος Άουτ, Η «Πολυγλωσσία» των 
ξενιτεµένων. 2012, Κυριακάτικο Βήµα, Γιάννης Κουνέλλης: Η Ελλάδα έγινε προτεκτοράτο. 2012, Η 
Ελλάδα αύριο, Ποιώντας την Ιστορία µε Ύλη.  
968 Από το κείµενο για την έκθεση Γιάννης Κουνέλλης στο Μουσείο Κυκλαδικής Τέχνης από 5/4/2012 
έως 30/9/2012, βλ. <https://cycladic.gr/page/giannis-kounellis>, τελευταία επίσκεψη: 29/09/19. 
969 Γιάννης Κουνέλλης, Μουσείο Κυκλαδικής Τέχνης, 5 Απριλίου - 30 Σεπτεµβρίου 2012.  
Βλ. <http://www.aica-hellas.org/el/topic25/giannis-koynellis/f7_5_2_1>, τελευταία επίσκεψη: 31/10/2019. 
970 Στο άρθρο της, η δηµοσιογράφος Μαργαρίτα Πουρνάρα περιγράφει έντονους διαλόγους µεταξύ των 
επισκεπτών σε µία ξενάγηση στην έκθεση· Στο Μαργαρίτα Πουρνάρα, «Ο Έλληνας της Arte Povera», Η 
Καθηµερινή. Αρχείο Πολιτισµού, <https://www.kathimerini.gr/458373/article/politismos/arxeio-
politismoy/o-ellhnas-ths-arte-povera>, δηµοσιεύτηκε: 19/05/2012. 
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συνεχή υποκοριστικά της), ν’ αποφεύγει την ουσία, τη συζήτηση, την άποψη, τη 

θέση».971 

 

Θεωρούµε ότι ο Κουνέλλης χρησιµοποιεί τα υποκοριστικά όχι για να µειώσει, αλλά για 

να υπογραµµίσει την αλήθεια των υλικών που διαχειρίζεται (σακιά µε κάρβουνα, πέτρες 

που έχουν πραγµατικό βάρος κ.ά.) ώστε να προσανατολίσει τη σκέψη του θεατή-

αναγνώστη προς τον µόχθο και την κούραση των ανθρώπων που δουλεύουν σ’ ένα 

λιµάνι, όπως το γνώρισε στα χρόνια που έζησε στον Πειραιά αλλά και από τη δουλειά 

του ναυτικού και το ταξίδι που (όπως έχουµε αναφέρει) έκανε µε τον πατέρα του. Όµως 

εκτός από την προσωπική µικροϊστορία, και η ιστορία µε κεφαλαίο Ι έχει εισχωρήσει 

στο έργο του. Ο Ζαχαρόπουλος θεωρεί ότι «η σχέση της ιστορίας της τέχνης µε την 

Ιστορία είναι σε βάθος βιωµένη από τον Κουνέλλη».972 Οι µνήµες του, από τον εµφύλιο 

πόλεµο στην Ελλάδα, «δεν αποτελούν µόνο προσωπικές, οικογενειακές και κοινωνικές 

µνήµες της πολιτικής και ιστορικής αδιαλλαξίας, της διχόνοιας και της µισαλλοδοξίας. 

Φτάνουν να γίνουν νοητικό εργαλείο, µεγεθυντικός φακός της ιστορίας».973 

 

Πιστεύουµε ότι ο Κουνέλλης ένιωθε σαν παραµεληµένο παιδί της Ελλάδας, που η 

µητριά Ιταλία το αποδέχτηκε, και η οποία λειτούργησε ως ασφαλής τόπος για τις 

αναζητήσεις του. Έχοντας βιώσει απόρριψη από τις προσπάθειές του να εισαχθεί στην 

ΑΣΚΤ, τη βία του εµφυλίου αλλά και πικρία λόγω των δυσκολιών της οικογένειας 

επειδή ο πατέρας του ήταν δηλωµένος αριστερός, έρχεται σε ρήξη µε την πατρίδα.974 

 

																																																													
971 Ντένης Ζαχαρόπουλος (επιµ.), Η Καθαρή Τοµή. Κατάλογος για την έκθεση της εγκατάστασης του 
Γιάννη Κουνέλλη «Δίχως τίτλο» στο θέατρο Άττις, 2005. 
972 Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος, 2004, op.cit., σελ. 24. 
973 ibid. 
974 Το Νοέµβριο του 2010, µιλώντας στη δηµοσιογράφο Μυρτώ Λοβέρδου, για την κρίση, ο Κουνέλλης 
εστιάζει στην κρίση ταυτότητας της Ελλάδας, θεωρούµε και τη δική του˙ στην πάντοτε επίκαιρη ερώτηση 
«εάν είναι ζητούµενο η επιστροφή στην πατρίδα», ο Κουνέλλης αποκρίνεται: «Έχω γεννηθεί εδώ. Για 
µένα η Ελλάδα παραµένει µία υπόθεση. Και κάθε τόσο µου αρέσει να γυρνάω και να φτιάχνω ένα 
πράγµα. Είναι η αναφορά. Η αναφορά είναι απαραίτητη για να δεις τα αποτελέσµατα, αυτό που έκανες». 
Παράλληλα αναφέρει την ανησυχία του σε σχέση µε το γεγονός ότι, σε αντίθεση µε την Ιταλία, η οποία 
διατηρεί την ταυτότητά της καθώς στην αρχιτεκτονική των πόλεων µπορεί να συναντήσει κανείς 
εκκλησίες και µνηµεία από το 1400 και το 1600, η Ελλάδα δυσκολεύεται να διαχειριστεί την ταυτότητά 
της και διερωτάται ποιά η ταυτότητά της: «Το θέµα είναι ότι θέλει να τη χάσει. Για πολλούς λόγους… 
Βλέπουν το τεχνητό της Αµερικής και θέλουν να το µιµηθούν». 
Μυρτώ Λοβέρδου, «Γιάννης Κουνέλλης. Η Ελλάδα θέλει να χάσει την ταυτότητά της». Το Βήµα. 
Πολιτισµός, <https://www.tovima.gr/2010/11/27/culture/b-giannis-koynellis-b-br-i-ellada-thelei-na-xasei-
tin-taytotita-tis/>, δηµοσιεύτηκε: 27/11/2010. 
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Το 2017 σε συνέντευξη στον δηµοσιογράφο Θανάση Λάλα, ο Κουνέλλης αναφέρεται 

στην πεποίθησή του ότι οι Έλληνες επιθυµούν «να ξαναζήσουν την ιδέα της 

τραγωδίας». Τοποθετώντας όµως και τον εαυτό του µέσα σ’ αυτούς, σε πρώτο 

πληθυντικό, επισηµαίνει: «Για να το πετύχουµε αυτό πρέπει να σκοτώσουµε το δράµα. 

Το να ξανακερδίσεις τον χώρο της ταυτότητάς σου δεν είναι εύκολο [...] Είναι πιο 

εύκολο να γράφεις και να πουλάς το δράµα σου παρά να γράφεις µια τραγωδία!»975 

 

Ο Ζαχαρόπουλος επιχειρεί µιαν ανάγνωση για την τραγωδία στο έργο του Κουνέλλη 

και αναγνωρίζει συγγένεια µε τον σύγχρονό του Paolo Pasolini: «είναι ο χώρος και ο 

τόπος της ανατροπής της όποιας ταυτότητας, της όποιας συµβατικής άποψης, της 

όποιας συµβιβαστικής σχέσης µε τον εαυτό σου τον ίδιο».976 Στην περίπτωση του 

Κουνέλλη, βέβαια, το έργο του ήταν προκλητικό στη σφαίρα των εικαστικών τεχνών. 

Ενώ στην περίπτωση του Pasolini, η ανοιχτά διαφορετική πολλαπλότητα των 

ταυτοτήτων του και των θεµατικών τις οποίες προσέγγισε στις ταινίες του, του κόστισε 

εντέλει τη ζωή του977. Ο Κουνέλλης λειτουργεί ως παραλήπτης µιας διαφορετικότητας, 

αυτής του πατέρα του, ενώ δεν έφυγε κατευθείαν για την Ιταλία αλλά προσπάθησε 

επανειληµµένα ανεπιτυχώς να εισαχθεί στην ΑΣΚΤ. Θεωρούµε ότι η ταυτότητα αυτή, 

του ηττηµένου και διωκόµενου, που κληρονόµησε ο Κουνέλλης, διαµορφώνει µεταξύ 

άλλων και την ελληνικότητά του όπως την αντιλαµβάνεται: «[...] για µένα ο Ελληνισµός 

δεν µπορεί να σκλαβωθεί σ’ ένα τοπίο, µια χώρα. Ο Πλάτωνας, η αρχαία τραγωδία 

είναι πολύ µεγάλα πράγµατα. Η ιδέα της Ελλάδας είναι κάτι πολύ πιο ευρύ και δεν 

χωράει σε όρια».978 Το θέµα της ταυτότητας τον προβληµάτιζε βαθιά λοιπόν, όπως 

																																																													
975 Θανάσης Λάλας, «“Είµαι ένας τυφλός ζωγράφος”: Όταν ο Γιάννης Κουνέλλης είχε µιλήσει 
συναρπαστικά στο περιοδικό 01», LIFO, <https://www.lifo.gr/articles/arxeio_articles/133813>, 
δηµοσιεύτηκε: 18/02/2017. 
976 Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος, 2004, op.cit., σελ. 28.  
977 To 1975 δολοφονήθηκε µε βάναυσο τρόπο. 
978 Βασιλίκα Σαριλάκη, «Ο Κουνέλλης των φτωχών και της εργατικής τάξης»,TVXS, 
<https://tvxs.gr/news/blogarontas/o-koynellis-ton-ftoxon-kai-tis-ergatikis-taksis>, 
δηµοσιεύτηκε:18/02/2017.  
Βλ. απόσπασµα από την υπόλοιπη συνέντευση: 
«Το πρόβληµα όλων των καλλιτεχνών είναι η γλώσσα τους. Η δική µου γλώσσα, ως καλλιτέχνη 
γεννήθηκε στην Ιταλία, µέσα στις ιστορικές συνθήκες της γενιάς µου και συνδέθηκε µε τον ιταλικό 
προβληµατισµό. Ωστόσο δεν έµεινε εκεί. Διευρύνθηκε… Το θέµα δεν είναι λοιπόν εθνικιστικό. Είµαι, 
φυσικά και Έλληνας. Έζησα τα νεανικά µου χρόνια στην Ελλάδα κι οπωσδήποτε έχω µέσα µου 
φυτεµένη µιαν Ελλάδα που δεν µπορώ να ξεριζώσω. Αλλά για µένα ο Ελληνισµός δεν µπορεί να 
σκλαβωθεί σ’ ένα τοπίο, µια χώρα. Ο Πλάτωνας, η αρχαία τραγωδία είναι πολύ µεγάλα πράγµατα. Η 
ιδέα της Ελλάδας είναι κάτι πολύ πιο ευρύ και δεν χωράει σε όρια. 
- Έχετε πει πως ο Παρθενώνας αντιπροσωπεύει αυτό που έδωσε η ελληνική κουλτούρα στον πολιτισµό, 
το µέτρο, τη συµµετρία. Πώς εκφράζεται αυτή η έννοια στο έργο σας; 
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διαπιστώνουµε αλλά και είχαµε υποπτευθεί από την πρώτη µας συνάντηση στο 

Λονδίνο, το 2002.  

 

Την ηµέρα της παρουσίασης του έργου Άτιτλο, που µελετάµε στο αντίστοιχο 

υποκεφάλαιο, ο Κουνέλλης τοποθετήθηκε για το σύνολο του έργου του µε σεµνή 

οµιλία, όπου και γνωριστήκαµε, έπειτα από δηµόσια ερώτηση του γράφοντος στα 

αγγλικά. Ο µετέπειτα προσωπικός διάλογος, τον οποίο ξεκίνησε ο Κουνέλλης στα 

ελληνικά (το κατάλαβε, υποθέτω, από την ελληνική προφορά και τη φυσιογνωµία µου):  

 

«Γ.Κ.: Και εσείς Έλληνας, ε;  

Α.Β.: Ναι, και εσείς Έλληνας; (γέλια)  

Γ.Κ.: Και εσείς εδώ; (εννοώντας το Λονδίνο …» 

 

Από την τότε συζήτησή µας µέχρι και σήµερα που γράφεται αυτό το κείµενο, θεωρώ 

πως εννοούσε και φώτισε την έννοια του ιδιότυπου νόστου, δηλαδή της πραγµατικής-

δηµιουργικής εγγύτητας από απόσταση αντί της πραγµατικής-φυσικής επιστροφής στη 

γενέτειρα. 

 

Ο Κουνέλλης, σε µια προσπάθειά του να ξεπεράσει την επιταγή υποταγής στο 

κανονιστικό πλαίσιο της αγοράς και της νόρµας των ορίων της τέχνης, όπως 

διαφαίνεται και από την εποχή των Αλόγων που εκτέθηκαν στην γκαλερί L’Attico στη 

Ρώµη το 1969, «είναι σαφές πως µπορεί να κρατήσει ανοιχτή µια διάσταση της τέχνης 

που ξεπερνά κάθε όριο αντικειµενοποίησης και να µετατρέπει το έργο σε κάτι 

απίστευτα ζωντανό, άτακτο, ασύµβατο κι ανυπότακτο, ενώ παράλληλα έχει την 

απόλυτα δική του εσωτερική αντίληψη, πειθαρχία, λογική και τάξη».979 

																																																																																																																																																																																																			
- Αυτό που µένει απ’ τον Ελληνισµό, όπως τον θυµάµαι είναι το µέτρο. Το µέτρο είναι ελληνικό αλλά 
υπάρχει και στην Aναγέννηση γιατί η Aναγέννηση κρύβει µέσα της την Ελλάδα. Όταν µιλάµε για το µέτρο 
εννοούµε φυσικά τον άνθρωπο. Αλλιώς δεν θα είχε κανένα νόηµα. Το να έχεις το µέτρο προϋποθέτει 
συνεχή επαφή µε την πραγµατικότητα. Ψάχνουµε το µέτρο όταν υπάρχει γύρω µας ασυµµετρία. 
- Κι ο Le Corbusier χρησιµοποίησε το µέτρο αλλά ως ανθρώπινο µέγεθος. Εσείς το είδατε διαφορετικά… 
- Ε, φυσικά. Το θέµα είναι η Ελλάδα που βρίσκεται µέσα σε όλους µας. κι όχι µονάχα εδώ. Δεν είναι 
απαραίτητο να µιλάνε µόνον οι Έλληνες για το µέτρο. Σήµερα η αναζήτηση αυτή υπάρχει σ’ όλον τον 
Δυτικό κόσµο. 
- Δουλεύετε από τα τέλη της δεκαετίας του ’60 για το θέατρο. Πως έγινε και δεν ασχοληθήκατε µε την 
αρχαία τραγωδία; 
- Μα εγώ το θέατρο το κάνω ως ερασιτέχνης. Οπότε µου αρέσει. Έπειτα εγώ δεν κάνω σκηνικά. Δεν 
ξέρω καν να τα φτιάξω. Το θέµα για µένα δεν ήταν τόσα χρόνια τα σκηνικά. Ήταν να δεις στον 
καθρέφτη…» 
979Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος, 2004, op.cit., σελ. 27.  
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Επιτέλεση / παραστασιακές τέχνες 

 

Το έργο του Κουνέλλη είναι συνδεδεµένο και έχει ως µέτρο το ανθρώπινο σώµα και 

πολλές φορές ερµηνεύει τον χώρο κατακτώντας τον µε δράσεις οι οποίες διαπερνούν 

διαφορετικά µέσα περφόρµανς (χορός, µουσική, θέατρο, επιτέλεση). Για τον Κουνέλλη 

το σώµα, συνδεδεµένο µε τη συµπεριφορά, του ηθοποιού αλλά και του θεατή, είναι η 

αφετηρία «τόσο στη σκηνή όσο και στη ζωή».980 Ο ίδιος συνεχίζει στο βιβλίο του 

«Λιµναία Οδύσσεια»: 

 

«αυτή η “σωµατικότητα” δεν πρέπει να γίνεται αντιληπτή σαν µια τάση 

κατάκτησης µιας εκφραστικής φόρµας µε “τεχνητό” τρόπο, αλλά σαν µια τάση 

ικανή να αφοµοιώσει ηθικά και το πραγµατικά αυθεντικόˑ κι είναι ακριβώς στο 

σηµείο αυτό που γεννιέται η “ενεργητική” ανάγκη σύµπτωσης αυτών που 

συµβαίνουν στη σκηνή και του τρόπου µε τον οποίο αντιδρούµε».981 

 

Ο «ηθοποιός», το σώµα που ζωντανεύει τον χώρο, αφαιρεί «από τα αντικείµενα, από 

τα σκηνικά και από τα φώτα εκείνη την πατίνα συµβατικότητας και προσποίησης (που 

συνήθως είναι απλώς η προβολή µιας αληθοφανούς ιδανικότητας)».982 Με αυτήν τη 

διαδικασία συγκροτείται ένας χώρος αυθεντικότητας που γίνεται αντιληπτός ως χώρος 

του «”αληθινού” και του “ζωντανού”: αυτά τα δύο στοιχεία είναι τα προωθητικά στοιχεία 

της σκηνικής πράξης που έχει ανάγκη να πετάξει από πάνω της, ταυτόχρονα, τη 

συµβατικότητα και την τεχνικότητα».983 

 

Όπως αναφέρει στο Λιµναία Οδύσσεια: «Η απόδειξη αυτού του είδους της “ανατροπής” 

η οποία, ξεκινώντας από τη σωµατική “ενόχληση”, επεκτείνεται µέχρι την “άρνηση” 

κάθε συνηθισµένης συµπεριφοράς, δηµιουργώντας µια αίσθηση ερήµωσης, που δεν 

είναι ούτε ακίνητη ούτε µυθική, αλλά σε κίνηση και υπαρκτή, άρα ωφέλιµη».984 Το 

αληθινό και το ζωντανό στοιχείο στον χώρο, θα ενσαρκωθεί από τον Κουνέλλη µε την 

																																																													
980 Γιάννης Κουνέλλης, Λιµναία Οδύσσεια. Αθήνα, Άγρα, 1990, σελ. 25. 
981 ibid. 
982 ibid, σελ. 27.  
983 ibid. 
984ibid, σελ.28. 
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αµεσότητα και φυσικότητα της παρουσίας πραγµατικών ζώων, όπως θα αναλύσουµε 

παρακάτω µέσα από το έργο του Άτιτλο. 

 

 

Ο Celant θεωρεί ότι η διδασκαλία του Scialoja, στη Ρώµη, ήταν θεµελιώδης για το έργο 

του Κουνέλλη, συγκροτηµένο µέσω της παρουσίας µιας φυσιο-σωµατικής διάστασης 

του καλλιτέχνη-δρώντος προσώπου που κινείται εντός µιας σκηνικής «ολότητας», 

εµπνευσµένο µε ενέργεια που συντίθεται από πολλαπλές παθητικές και ενεργητικές, 

ακίνητες και ζώσες οντότητες. 985  Ενδεικτικά θα συνοψίσουµε, κάνοντας συγκριτική 

έρευνα, τις πιο σηµαντικές στιγµές επιτέλεσης είτε µε άλλους καλλιτέχνες (συνήθως 

µουσικούς και χορευτές) είτε µε τον ίδιο, οι οποίες καταγράφηκαν µε φωτογραφίες. 986 

 

Το 1960 πραγµατοποιεί περφόρµανς στο στούντιό του987 εκφωνώντας τα γράµµατα και 

τα νούµερα ενός από τα ζωγραφικά του έργα (που το χρησιµοποιεί ως κοστούµι) µε 

µονότονη φωνή, έχοντας αναφορά στην περφόρµανς του Hugo Ball 988Καµπαρέ 

Voltaire (1916). Το 1971 στη Νάπολη, στην γκαλερί Modern Art Agency, µε τίτλο 

Άτιτλο, ένας τσελίστας ερµηνεύει µία µουσική φράση από Τα κατά Ιωάννην Πάθη του 

Bach, που είναι ζωγραφισµένη στο έργο του Κουνέλλη. Στο Kassel στο πλαίσιο της 

Documenta 5, το 1972, στο έργο Da inventare sul posto,ένας µουσικός συνοδεύει µε το 

βιολί του µία χορεύτρια κλασικού µπαλέτου µπροστά σ’ ένα ζωγραφικό έργο του 

Κουνέλλη µε νότες. Την ίδια χρονιά, επίσης µε το έργο Άτιτλο στη Νέα Υόρκη, στην 

Gallery Sonnabend, ο Κουνέλλης ευρισκόµενος επάνω σε ένα άλογο, κρατά µία γύψινη 

µάσκα.  

 

Το 1973, στην γκαλερί Modern Art Agency της Νάπολης, στο έργο Άτιτλο, ο Κουνέλλης 

µπροστά σε µία σιδερένια επιφάνεια κρατά ένα φλόγιστρο υγραερίου µε φωτιά. Την 

ίδια χρονιά, επίσης, στη Ρώµη, στην Galleria La Salita, στο έργο Άτιτλο, ο Κουνέλλης 

κάθεται σε ένα τραπέζι µε θραύσµατα από ένα άγαλµα και ο ίδιος κρατά µία γύψινη 

µάσκα ενόσω ένας φλαουτίστας ερµηνεύει µία φράση από σύνθεση του Mozart. Η ίδια 

																																																													
985 ibid, σελ. 26. 
986 Βασική βιβλιογραφία σε αυτή την καταγραφή είναι οι κατάλογοι: Ελισάβετ Ιωαννίδη (συντον.) et al., 
Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος. Εθνικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, Αθήνα, 2004 και 
Stephen Bann, Jannis Kounellis. London: Reaktion Books, 2003 και Germano Celant (επιµ.), Jannis 
kounellis. Venice: published by Fondazione Prada, 2019. 
987 Celant (επιµ.), 2019, op.cit., σελ. 14. 
988 Ιδρυτής του κινήµατος Dada. 
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επιτέλεση, άλλες φορές ως Apollo, άλλες ως Άτιτλο, παρουσιάζεται σε Ευρώπη και 

Βόρειο Αµερική. Την επαναλαµβάνει και το 1977 στην Αθήνα, στην ταβέρνα «Ο 

Καρβουνιάρης» 989  στους Αµπελόκηπους αλλά και στην πρώτη του έκθεση στην 

γκαλερί Bernier / Eliades. Το 1989 στη Βαρκελώνη, στην γκαλερί Espai Poblenou, µε 

το έργο Άτιτλο, ο Κουνέλλης κρατά στο στόµα του ένα κοµµάτι λαµαρίνας µ’ ένα κερί 

που ανάβει. 

 

Διαπιστώνουµε ότι ο Κουνέλλης είχε καθ’ όλη την πορεία του συνεχή σύνδεση µε 

επιτελεστικές δράσεις που εµφιλοχωρούν στο εικαστικό και θεατρικό του έργο, αλλά και 

στις συνεργασίες στις παραστασιακές τέχνες, καθώς συνεργαζόταν µε διαφορετικούς 

καλλιτέχνες, µουσικούς, χορευτές και άλλους ερµηνευτές, για να συγκροτήσει το 

αφήγηµα που κάθε φορά διερευνούσε.  

 

Θεωρούµε ότι οι επιτελέσεις αυτές, οιονεί ζωντανές φύσεις, σε διάλογο µε τις νεκρές 

φύσεις της ζωγραφικής, έδωσαν τη θέση τους στις µεγάλου µεγέθους εγκαταστάσεις 

του, µε φυσικά υλικά και ζώα, οιονεί ζωντανές-νεκρές φύσεις. Κατά τον Celant: «Στη 

διαλεκτική µεταξύ συχνά αντιτιθέµενων δυνάµεων, ο Κουνέλλης παρακινούνταν να δει 

την τέχνη σαν µια ιερά περίµετρο στην οποία εκδηλωνόταν η ένταση του πραγµατικού, 

ικανή να περιλάβει τις µορφές ως σηµείο, αλλά και το σώµα»,990 το δικό του, κατ’ 

επανάληψη, και των υπόλοιπων συνεργατών του. Στις συνεργασίες του σε έργα 

παραστασιακής τέχνης, ο Κουνέλλης θεωρούµε ότι βρίσκει ένα πεδίο για να δοκιµάσει 

και να ερευνήσει µεταβάσεις από µικρή κλίµακα σε µεγαλύτερη, ως προς τις 

εγκαταστάσεις του, και από το ένα σώµα στα πολλά, ως προς τις επιτελέσεις του.  

 

Ο Ζαχαρόπουλος διευκρινίζει τη διαφοροποίηση µεταξύ φορµαλιστικής σκηνικότητας 

και ουσιαστικής θεατρικότητας, στο έργο του Κουνέλλη, που διανοίγει «το βάθος της 

δοµής των προσώπων, των ρόλων, των καταστάσεων, του τόπου, του χρόνου, του 

λόγου. Αποδοµούνται και αναδοµούνται από την αρχή ως προς την καθαυτό ουσία 

τους και την υπόσταση της αλήθειας, που τα επιτρέπει, τα θεσµοποιεί ή τα 

καθιερώνει».991 Αυτή η έννοια της αλήθειας του υλικού είναι και η ειδοποιός διαφορά 

του Κουνέλλη όταν δηµιουργεί εικαστικά έργα για θεατρικές παραστάσεις, ο οποίος δεν 

																																																													
989 Celant (επιµ.), 2019, op.cit., σελ. 116. 
990 Celant (επιµ.), op.cit., 2019, σελ. 12. 
991 Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος, 2004, op.cit., σελ. 28.  
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χρησιµοποιεί τα κλασικά υλικά του θεάτρου ‒ξύλο, µέταλλο, ύφασµα‒ για να µιµηθεί 

κάτι άλλο, αλλά τα τοποθετεί µε την αληθινή τους υφή, ανεπεξέργαστα, µε το 

πραγµατικό τους βάρος. Η επανάληψη είναι ένα από τα αγαπηµένα του µοτίβα: δηλαδή 

παίρνοντας ένα στοιχείο, στην πολλαπλή του επανάληψη δηµιουργεί ένα αφήγηµα. Για 

παράδειγµα, το 1991 (Βερολίνο), τα παλτό στο Mauser σε σκηνοθεσία Heiner Müller992 

ή, το 1998 (Ντίσελντορφ), τα αληθινά τρένα στην Opera Beuys των Elizabeth Gutjahr 

και Franz Hummel, σε σκηνοθεσία Hermann Schneider˙ το 2002 (Ντίσελντορφ) µε τις 

12 κολώνες, οι οποίες διαµόρφωναν έναν κύκλο µε διάµετρο 20 µέτρων για τον 

Θηβαϊκό κύκλο.993 

 

Ο Wolfgang Storch στο κείµενό του «Ο Γιάννης Κουνέλλης και το θέατρο»994 αναφέρει: 

 

«Ο Κουνέλλης δίνει νέα βαρύτητα στον χώρο χρησιµοποιώντας την ενέργεια 

που εµπεριέχεται στο υλικό, στο σίδερο, στο ξύλο, στο κάρβουνο, και την 

ενέργεια που προσέδωσε σε αυτά η επεξεργασία τους. Το σκηνικό παράγει 

κίνηση. Μία πράξη απελευθέρωσης. Η θετική ενέργεια προσδίδει ελευθερία. Ο 

Κουνέλλης µετατρέπει το σκηνικό σε σταθµό της ζωής, τον ίδιο τον κόσµο. Το 

σκηνικό είναι µία ένσταση στον χρόνο. Το σκηνικό λογίζεται σαν υλικό, άρα το 

σκηνικό είναι χρόνος».995 

 

Ο Storch επιχειρεί να αναδείξει το έργο του Κουνέλλη ως υλικό, δηλαδή ως κείµενο996 

της παράστασης. Εµείς θεωρούµε ότι η οπτική αυτή δεν συνδιαλλέγεται µε την 

παραδοχή των παραστασιακών τεχνών, αλλά και του Κουνέλλη, δηλαδή τη συνύπαρξη 

χώρου, λόγου, περφόρµερ και θεατή, αλλά προτείνει την πρωτοκαθεδρία, ή αλλιώς µια 

ιεραρχία, της εικαστικής γραφής στον σκηνικό χώρο. Η οποία όµως, κατά τη γνώµη 

µας, καθώς αγνοεί το ζωντανό σώµα του περφόρµερ, είναι σαν να µην αποδέχεται ότι 

το σκηνικό παράγει κίνηση µόνον εφόσον εντάσσεται µέσα του το ζωντανό σώµα ενώ, 
																																																													
992 Wolfgang Storch (επιµ.), Ο Γιάννης Κουνέλλης και το Θέατρο. Αθήνα: Ευρωπαϊκό Πολιτιστικό Κέντρο 
Δελφών, 2002, σελ. 29. 
993 Αντιγόνη, σε σκηνοθεσία Anna Badora, Οιδίποδας Τύραννος σε σκηνοθεσία Tadashi Suzuki, Επτά 
επί Θήβας σε σκηνοθεσία Valery Fokin, Βάκχες σε σκηνοθεσία του Θόδωρου Τερζόπουλου. Από: 
Wolfgang Storch (επιµ.), Ο Γιάννης Κουνέλλης και το Θέατρο. Αθήνα: Ευρωπαϊκό Πολιτιστικό Κέντρο 
Δελφών, 2002, σελ. 44-53. 
994 Storch (επιµ.), op.cit., σελ. 8. 
995 ibid, σελ. 8. 
996 Κείµενο εννοούµε όχι µόνο το συγγραφικό αλλά ό,τι κείται στο βλέµµα και στις αισθήσεις του θεατή, 
το οποίο συµπεριλαµβάνει όλα τα επιµέρους στοιχεία: ηθοποιούς, δραµατικό, µουσικό και εικαστικό 
κείµενο.  
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ταυτοχρόνως, η ένσταση στον χρόνο µπορεί να υπάρξει ως ακινησία µόνο και επειδή 

υπάρχει κίνηση από τα δρώντα πρόσωπα. Ο Κουνέλλης όταν αναφέρεται στην «υλική, 

εκφραστική ανατρεπτική κίνηση που θα φέρνει σε επαφή σαν µόνιµη ενόχληση τον 

ηθοποιό ενώπιον και εντός του προσώπου που ερµηνεύει», τοποθετεί τον ηθοποιό ως 

αυτόν που νοηµατοδοτεί τον σκηνικό χώρο, καθώς εκείνος «υλοποιεί ό,τι τον 

περιτριγυρίζει».997 

 

Στη συζήτησή998 µας µε τον Τερζόπουλο, ο σκηνοθέτης έκανε τη διάκριση µεταξύ 

εικαστικού και σκηνογράφου, για την ακρίβεια ονοµάτισε τον Κουνέλλη καλλιτέχνη, και 

τη συνεισφορά του εγκαταστάσεις και όχι σκηνογραφία: «Δεν είναι σκηνικά, γιατί δεν 

έχει ίχνος ρεαλισµού»999 όπως αναφέρει ο Τερζόπουλος. Παρατηρούµε ότι η µέθοδος 

του Κουνέλλη συνδιαλέγεται µε την in situ πρακτική, αφού διαφοροποιούσε τις 

εγκαταστάσεις για κάθε συγκεκριµένη παράσταση του ίδιου έργου. Θεωρούµε όµως ότι 

δεν ήταν πάντα τοποειδής, όπως το έχουµε ορίσει στην εισαγωγή, διότι δεν υπάρχουν 

καταγραφές ούτε από τον Κουνέλλη ούτε από τον Τερζόπουλο για τέτοιου είδους 

συζητήσεις ή στοχοθεσία (ούτε και για τη συνεργασία του Κουνέλλη µε τον Müller 

υπάρχει καταγραφή, παρά µόνο περιγραφές των εγκαταστάσεων). Με τον Κουνέλλη 

δεν µιλούσαν καν για τα έργα, τον ηθοποιό, τη δραµατουργική προσέγγιση, «όλα 

γίνονταν στον αέρα και στον άνεµο, ό,τι βγάλει η στιγµή».1000 Δεν µιλούσαν για την 

παράσταση αλλά για τρέχοντα πράγµατα, κοινωνικά, πολιτικά, «ερχόταν µια ιδέα, τη 

σηµείωνε ο Κουνέλλης σε ένα χαρτί… και γινόταν».1001  Η συνεργασία τους ήταν 

εύκολη, εµείς θα τη χαρακτηρίζαµε αβίαστη, δεδοµένου ότι ο Κουνέλλης είχε ενεργό 

ακρόαση και µπορούσε να ακούσει το ένστικτο του Τερζόπουλου, όταν αυτός πρότεινε 

επί παραδείγµατι µια εγκατάσταση να µην είναι γειωµένη αλλά να είναι µετέωρη.1002 

 

																																																													
997 Λιµναία Οδύσσεια. op.cit., σελ.26. 
998 Τηλεφωνική και γραπτή επικοινωνία στις 25/09/2019. 
999 ibid. 
1000 ibid. 
1001 ibid. 
1002 Ο Τερζόπουλος µίλησε και για τη συνεργασία του µε τον σκηνογράφο Γιώργο Πάτσα, οι συνοµιλίες 
µε τον οποίο αφορούσαν τον δραµατουργικό χώρο, τους ρόλους, τη ροή και όλα τα υπόλοιπα στοιχεία 
της παράστασης. Αντιθέτως, ο Κουνέλλης πάντα πήγαινε την κουβέντα στα νέα της ηµέρας, τα οποία 
τον αφορούσαν πολύ, στην πραγµατική ανθρώπινη τραγωδία. 
Τηλεφωνική και γραπτή επικοινωνία στις 25/09/2019. 
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Εξετάζοντας την πρακτική του Κουνέλλη, βλέπουµε ότι δεν είναι / ακουµπά τις συνήθεις 

του θεάτρου.1003 Πρόκειται για συνεργασία µε τον σκηνοθέτη όχι µε την κλασική έννοια 

της επικουρικής εµβύθισης της ιδέας στο όραµά του, αλλά µε αυτήν της διάνοιξης σε 

µία χωρογραφία στην οποία η παράσταση έρχεται να συγχωνευθεί, και όχι το 

αντίστροφο. Δηλαδή, αντιλαµβανόµαστε το εικαστικό του έργο του ως τοποκείµενο: το 

οποίο διαµορφώνει την παραγωγή (τη διαδικασία πραγµάτωσης) της παράστασης. Σε 

αντίθεση µε την κλασική πρόσληψη της σκηνογραφίας, η οποία διαµορφώνεται βάσει 

έργου και σκηνοθέτη. Παράλληλα, ο Κουνέλλης συνδιαλέγεται ενεργά µε τους 

σκηνοθέτες, όχι µόνο για την κάθε συγκεκριµένη παράσταση αλλά για την πρακτική του 

ίδιου του θεάτρου. Αναζητά µέσα από την πρακτική του στο θέατρο την ετερότητα των 

εικαστικών έργων που τοποθετεί επί σκηνής, σε διάλογο, και όχι ως δραµατουργική 

επεξεργασία, µε τους σκηνοθέτες. Υιοθετεί λοιπόν την έννοια του ζωντανού χώρου, όχι 

µόνο ως προς το εικαστικό αλλά ως προς και τη µεταµόρφωση της σκηνικής δράσης 

από τους ηθοποιούς.  

 

Αυτή η ετερότητα συνίσταται στην αποµάκρυνση από τον ρεαλισµό της συνήθους 

σκηνογραφίας και συναρτάται µε την αποστασιοποίηση του ηθοποιού, όπως είδαµε σε 

προηγούµενο κεφάλαιο (για τον Κόκκο). Θεωρούµε ότι η σκέψη αυτή του Κουνέλλη 

επανασυνδέει την ιστορία και την πράξη των παραστασιακών τεχνών µε αυτές των 

																																																													
1003 Καθώς τα βιογραφικά σηµειώµατα του Κουνέλλη, ειδικά για τις συνεργασίες του στις παραστασιακές 
τέχνες, δεν έχουν συµπληρωθεί µέχρι και την περίοδο του θανάτου του, επιβεβαιώσαµε σε προφορική 
επικοινωνία µε τον Τερζόπουλο τις συνεργασίες τους: Βάκχες (µέρος του Θηβαϊκού κύκλου) το 2002 (σε 
τρεις διαφορετικούς χώρους: στη Γερµανία, στο εργοστάσιο της Siemens αλλά και στο κλειστό θέατρο, 
µε παραγωγή του κρατικού θεάτρου Ντίσελντορφ, και στην Επίδαυρο). Για το έργο Έρηµος, το 2007 
στην Ιταλία, του Carlo Michelstaedter µε Αποσπάσµατα του Ηράκλειτου και του Αισχύλου, στο θέατρο 
Solomeo στην Ούµπρια και στο Κάστρο της Μόντενα, της Ιταλίας. Το 2010 για τον Προµηθέα, στην 
Ελευσίνα, Παλαιό Ελαιουργείο, εγκατάσταση µε χίλιες πέτρες· στην Κωνσταντινούπολη, Rumelihisarı 
Castle, εγκατάσταση µε 55.000 ζευγάρια γυαλιά· και στο Έσεν στο σταθµό των τρένων που µετέφεραν 
τους Εβραίους από τη Θεσσαλονίκη στο Άουσβιτς, Gleisboulevard, Zollverein Shaft XII. Ενδιαφέρον έχει 
ότι στο δελτίο τύπου του Προµηθέα, αντί για σκηνογραφία γράφει: έργο στη σκηνή.  
Βλ. «Θέατρο Άττις – Γιάννης Κουνέλλης: Προµηθέας Δεσµώτης», CULTURENOW, 
<https://www.culturenow.gr/theatro-attis-giannis-kounellis-promitheas-desmwtis/>, δηµοσιεύτηκε: 
09/07/2010. 
Το 2015 στο Piccolo Teatro για την Aria Hamlet, του συνθέτη Παναγιώτη Βελιανίτη. Μουσική 
περφόρµανς βασισµένη στο Hamlet Machine του Müller. 
Βλ. Eleni Varopoulou, Claudia Cabrera (µτφρ.), «Aspectos del teatro modern en Grecia», 
Culturaunam,<http://www.catedrabergman.unam.mx/index.php/es/memoria/textos/376-aspectos-del-
teatro-moderno-en-grecia>, τελευταία επίσκεψη: 31/10/2019. 
Επίσης, την ίδια χρονιά, για την όπερα Νοσφεράτου του Dmitry Kurlyandsky στη Μόσχα, στο 
Stanislavsky and Nemirovich-Danchenko Musical Theatre, και στην Πέρµα. Και το 2017, οι Τρωάδες οι 
οποίες παρουσιάστηκαν στην Πάφο και στους Δελφούς, ήταν µια συνεργασία που δεν ολοκληρώθηκε, 
καθώς ο Κουνέλλης άφησε την τελευταία του πνοή· ο Τερζόπουλος αφιέρωσε τις παραστάσεις αυτές στη 
µνήµη του και χρησιµοποίησε τη σκηνική εγκατάσταση του κύκλου µε τα άρβυλα ως φόρο τιµής. 
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εικαστικών, µέσα από την πρακτική του, µε τη διερεύνηση µίας καινούργιας φόρµας1004 

για το θέατρο. Επισφραγίζει, επίσης, τη µεταστροφή της θεατρικότητας ως 

επιτελεστικότητα στις εικαστικές τέχνες και την αποτίναξη του αρνητικού βάρους για 

εικαστικούς που συνεργάζονται µε σκηνοθέτες στις παραστατικές τέχνες. 

 

Αναδροµική 20191005 

 

Η αναδροµική του Κουνέλλη στο Palazzo Ca΄ Corner della Regina,1006 στο οποίο 

στεγάζεται η Fondazione Prada, µε τίτλο Jannis Kounellis, Tradition is revolution1007 (Η 

παράδοση είναι επανάσταση) υδροδότησε την Μπιενάλε Βενετίας του 2019. Ο Celant 

ως επιµελητής συγκρότησε ένα αρχείο του καλλιτέχνη που περιελάµβανε πάνω από 60 

έργα και εγκαταστάσεις και φιλοξενήθηκε στο παλάτι του 18ου αιώνα. Ο Celant 

διαχειρίστηκε µία αφήγηση του έργου του Κουνέλλη µε απλότητα, χωρίς επιµελητικό 

εύρηµα.  

 

Από την είσοδό της η έκθεση επενδύεται µε µουσική, καθώς αρµονικές µελωδίες από 

φλάουτα µάς καλούν σαν µαγικός αυλός. Η πρώτη µεγάλη επιδαπέδια εγκατάσταση, 

µε τα ενδύµατα διπλωµένα και τα υποδήµατα τοποθετηµένα πάνω τους, είναι κατά την 

ανάγνωσή µας µία πρόσκληση απένδυσης, ένα κατώφλι για µια τελετή µετάβασης, 

όπου θα µπορούσαµε να αφήσουµε τα πολιτισµικά µας ενδύµατα και να αφεθούµε σε 

µία περιπλάνηση σε διαφορετικά επίπεδα και χώρους, εσώτερους και εξωτερικούς. Μία 

περιπλάνηση υπαρξιακή. Κάθε επίπεδο έχει έναν κεντρικό χώρο µε περίβλεπτες 

εγκαταστάσεις και γύρω του δωµάτια στα οποία αναπτύσσονται οι εγκαταστάσεις. Σ’ 

ένα δωµάτιο ένας τσελίστας δίπλα σε ένα ζωγραφικό έργο του Κουνέλλη, το οποίο 

απεικονίζει ένα µέτρο από µια τεράστια παρτιτούρα, δηµιουργεί ένα µουσικό ανάλογο. 

Σε άλλους χώρους, πολλές φιάλες γκαζιού απολήγουν σε καθαρτήριες ελεγχόµενες 

φωτιές (που δηµιουργούν ένα µικρής κλίµακας δάσος φωτιάς) ή είναι συνδεδεµένες µε 
																																																													
1004 Ο Τερζόπουλος και ο Κουνέλλης σε κοινή συνέντευξη για την παράσταση Τρωάδες στην Κύπρο, 
«Τερζόπουλος-Κουνέλλης: Δύο παγκοσµίου φήµης έλληνες καλλιτέχνες στην Πάφο» (βίντεο), Pafos.net, 
λεπτό 00:58, στο: <http://pafosnet.com/video/society/terzopoulos-kounellis-duo-pagkosmiou-fimis-
ellines-kallitechnes-stin-pafo/26>, τελευταία επίσκεψη: 27/09/2019. 
1005  Το πρόπλασµα του υποκεφαλαίου αυτού δηµοσιεύτηκε στο Βολανάκης, Αντώνης, «Ο χωρογράφος 
Γιάννης Κουνέλλης», Τα Νέα της Τέχνης, Ιούλιος-Σεπτέµβριος 2019. 
1006 Ca’ Corner della Regina, βλ. <https://www.venezia.net/ca-corner-regina.html>, τελευταία επίσκεψη: 
31/10/2019. 
1007«Yannis Kounellis», Fondazione Prada, 11 May-24 Nov 2019, 
<http://www.fondazioneprada.org/project/jannis-kounellis/?lang=en>, τελευταία επίσκεψη: 31/10/2019. 
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µουσικά όργανα: η φωτιά, αγαπηµένο υλικό του προµηθεϊκού Κουνέλλη, ανάµεσα στη 

φύση και τον πολιτισµό. 

 

Ο Celant άκουσε ενεργά το έργο του Κουνέλλη και το ξεδίπλωσε µε φροντίδα στον 

χώρο. Τα έργα του Κουνέλλη αντανακλούν το βίωµά του, ως πρώην µετανάστη, και 

προσκαλούν τον θεατή σε µια εφήµερη συγκατοίκηση. Εγκιβωτίζουν µετατοπίσεις, 

εκτοπισµούς, αιωρήσεις και συµπιέσεις: ο Κουνέλλης κατασκευάζει χώρους µε 

συσσωρεύσεις ύλης (ντουλάπες, ραπτοµηχανές, πλακάκια, βαµβάκι, κ.ά.), παραθέσεις 

αντικειµένων (ενδύµατα, σακιά, ακατέργαστο µαλλί, µπουκάλια κ.ά.) και ζωγραφικά 

έργα, σαν από ένα ναυάγιο που αναδύεται. Ο διάλογος των εγκαταστάσεων µε τα αδρά 

υλικά, µέσα στους χώρους µε τις τοιχογραφίες στα ταβάνια και τα γύψινα διακοσµητικά 

της ηγεµονικής πολυτέλειας του παλατιού, ενεργοποιεί το παράδοξο της ταπεινής 

υλικότητας που ευαγγελίζεται η Arte Povera.  

Κατά την εκτίµησή µας, δεν χειραγωγεί τους θεατές / επισκέπτες / µάρτυρες αλλά 

δηµιουργεί συνθήκες για να ακουµπήσουν και τις δικές τους ιστορίες, για να ξανα-

συνδεθούν µε µνήµες προηγούµενων δεκαετιών, οι οποίες όχι µόνο δεν απέχουν τόσο 

χρονικά αλλά επανέρχονται σαν νέες τραγωδίες. 

 

Τα έργα του Κουνέλλη συναντούν το σώµα του θεατή, καθώς περιπλανιέται ανάµεσά 

τους. Ο χώρος αναπνέει, µε κενά ανάµεσα στις εγκαταστάσεις, δηµιουργώντας 

χωρικότητες ώστε να συναντώνται τα σώµατα των θεατών και µεταξύ τους και µε την 

ανθρώπινη κλίµακα των έργων.  

Σε µια δεύτερη ανάγνωση, πάντως, το σώµα του θεατή δεν έχει σηµεία στα οποία 

µπορεί να καθίσει, να ξαποστάσει, να περάσει µεγαλύτερο χρόνο µπροστά, πλάι στα 

έργα του Κουνέλλη. Εξαναγκάζεται σε διαρκές περπάτηµα1008 , κι έτσι µειώνεται ο 

ποιοτικός χρόνος συνάντησης µε το έργο. Ο επιµελητής φαίνεται να έχει οργανώσει τον 

χρόνο του θεατή προγραµµατικά, µε συγκεκριµένο περιθώριο συνύπαρξης.  

 

 Ίσως το µοναδικό έργο το οποίο έλειπε για να συγκροτηθεί µία συνολική αναδροµική 

του Κουνέλλη ήταν το Άτι-τλο, το οποίο θα δούµε σε επόµενο υποκεφάλαιο συνέχεια. 

Τι θα γινόταν εάν στο δωµάτιο µε τα µικρά γυάλινα ποτήρια γεµάτα γκράπα ‒µε τη 

																																																													
1008Κατά τη διάρκεια της συγγραφής αναρωτηθήκαµε µήπως δεν θυµόµασταν καλά. Όπως µας 
επιβεβαίωσε, έπειτα από ερώτησή µας ο υπεύθυνος επικοινωνίας της Fondazione Prada, Nicolò 
Scialanga, σε γραπτή επικοινωνία στις 31/10/2019, δεν υπήρχαν ούτε καρέκλες ούτε πάγκοι.  
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µυρωδιά της να µαγνητίζει, σαν σε χώρο βακχικής µετάβασης‒ εισέβαλαν ελεύθερα 

άλογα; 

 

Ζω(τ)ικότητα 

 

Στο έργο του Κουνέλλη εµφανίζονται από την αρχή της πορείας του αρκετές φορές 

ζώα: ζωντανά (παπαγάλοι, άλογα, ψάρια), βαλσαµωµένα (πουλιά), τεµαχισµένα. Η 

παρουσία των ζώων τον ενδιαφέρει ως προς το γεγονός της ζωής (ή της µη ζωής), η 

οποία νοηµατοδοτεί τον εικαστικό όπως και τον σκηνικό χώρο. Να υπογραµµίσουµε ότι 

ο Κουνέλλης δεν έχει περιλάβει ποτέ ζώα σε σκηνικό χώρο. Όπως αναπτύξαµε στο 

υποκεφάλαιο Παραστασιακές Τέχνες, στο θέατρο το ερώτηµα της ζωής ή της µη ζωής 

το αφήνει να το διαπραγµατευτεί το σώµα του ηθοποιού.  

 

Η ζωή, µαζί και πέρα από την ιατρική της περιγραφή ως το αντίθετο του θανάτου (η 

µόνιµη παύση όλων των ζωτικών λειτουργιών, µεταξύ των οποίων εκείνων της 

καρδιάς, των πνευµόνων και του εγκεφάλου1009), εκδηλώνεται και ως ζωντάνια, δηλαδή 

επιτέλεση της ζωής. Όπως έχουµε εξετάσει και στην εισαγωγή, η επιτέλεση είναι µία 

διπλή διαδικασία: στη συγκεκριµένη περίπτωση, είµαι ζωντανός / κάνω και δείχνω. 

Αυτή η διπλή υπόσταση προκαλεί και παράγει σωµατική συνείδηση· µετέχει και της 

κίνησης και της ακινησίας, όπως είδαµε σε προηγούµενο κεφάλαιο (βλ. Μαρία 

Χασάπη), καθώς το ζωντανό σώµα ακόµη και ακίνητο εξωτερικά, έχει διαρκή 

εσωτερική κίνηση.  

 

Ο Κουνέλλης δοκιµάζει την έννοια του ζωντανού σε ένα ευρύ φάσµα, από τα ζώα µέχρι 

τη φωτιά, επιζητώντας την κατά Celant ζωντάνια στο έργο του, ως «ανανεωτική, 

απροσδόκητη και µη ελέγξιµη εµπειρία».1010 

 

«Η φωτιά για µένα [τον Κουνέλλη] είναι το ίδιο µε τον παπαγάλο. Είναι ένα 

ζωντανό πράγµα, εξωστρεφές µε έναν επιθετικό τρόπο. Αλλά κανένα από τα 

δύο, ούτε η φωτιά ούτε ο παπαγάλος, θα είχαν νόηµα χωρίς στήριξη από 

σιδηρά κατασκευή. Είναι ζωντανά, πραγµατικά, αλλά πάνω από όλα είναι 

																																																													
1009 Προσωπική επικοινωνία µε τον ιατρό Αθανάσιο Τσεκούρα.  
1010 Celant (επιµ.), 2019, op.cit., σελ. 15. 
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σηµεία µιας εικόνας που έχει κατασκευαστεί µε µία στήριξη, και όταν όλα έχουν 

ειπωθεί και έχουν γίνει, για µένα είναι και τα δύο ζωγραφική. Με ρωτούν εάν 

είµαι παραστατικός ζωγράφος· η απάντηση είναι όχι. Ο ρεαλισµός αναπαριστά, 

ενώ εγώ παρουσιάζω».1011 

 

Όπου παρουσιάζω εννοείται ως είµαι ζωντανός. Στην αγγλική µετάφραση από τα 

ιταλικά, στο κείµενο του Κουνέλλη, η παραπάνω πρόταση είναι: whereas I present. 

Εµείς ερµηνεύουµε το ρήµα present (παρουσιάζω/δείχνω) επεκτείνοντας την έννοια µε 

το I am present (είµαι εδώ), δηλαδή: είµαι παρών (διά του έργου που δηµιούργησα) και 

δείχνω. Ο Κουνέλλης, κατά τη δική µας ανάγνωση, εδώ, ως ταυτολογία, περιγράφει την 

επιτέλεση χωρίς να την κατονοµάζει.  

 

Η Βαροπούλου χαρτογραφεί τον κόσµο των επί σκηνής ζώων σε ευρωπαϊκές 

θεατρικές παραστάσεις,1012 εικαστικές δράσεις και περφόρµανς και διαπιστώνει: «Τα 

ζωντανά ζώα πάνω στη σκηνή, καθήλωναν πάντα, µε το δικό τους µοναδικό τρόπο, 

τους θεατές. Προκαλούσαν περιέργεια και συγκίνηση. Σαγήνευαν ή απωθούσαν».1013 

Αναφέρει την περφόρµανς του Beuys µ’ ένα άλογο στην Εxperimenta 3 1014  της 

Φρανκφούρτης, στις αρχές Ιουνίου του 1969. Στη συνέχεια η Βαροπούλου αναφέρεται 

στο έργο Άτιτλο του Κουνέλλη µε τα άλογα, 1015  χωρίς να διευκρινίζει ότι στην 

πραγµατικότητα ο Κουνέλλης είχε προηγηθεί χρονικά του Beuys κατά έξι µήνες, 

σηµειώνοντας χαρακτηριστικά πως «τα ζώα, µε τη φυσιολογία, τη µυρωδιά, την 

ενεργητικότητα και τη ζωτικότητά τους, δεµένα στον δηµόσιο χώρο της γκαλερί L’Attico 

διεκδικούσαν την αθωότητα της στιγµής και µιαν ακεραιότητα σαν εκείνη του καλλιτέχνη 

όταν προβαίνει σε µιαν απόλυτη εικαστική χειρονοµία».1016 Το 2015 για το έργο αυτό oι 

φιλόζωοι προέβαλαν σοβαρές αντιρρήσεις ως προς την αθωότητα της χειρονοµίας. 

 

																																																													
1011ibid, σελ. 15. 
1012 Βαροπούλου, 2002, op.cit., σελ. 413- 417. 
1013 ibid, σελ. 414. 
1014 Βλ. <https://www.mmk.art/en/whats-on/joseph-beuys-titus-iphigenie-abisag-tullmann-
photographien/>. 
1015 Το συγκεκριµένο έργο θα αναλυθεί σε επόµενη ενότητα αυτού του κεφαλαίου. 
1016 Βαροπούλου, 2002, op.cit., σελ. 417. 
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Ο Πεφάνης στο βιβλίο του Θεατρικά Bestiaria µελετά και αναλύει τις θεατρικές και 

φιλοσοφικές σκηνές της ζωικότητας1017 σε παραστάσεις και δραµατικά κείµενα. Στη 

µελέτη του αυτή υιοθετεί µηχανισµούς συνάντησης των πεδίων της θεωρίας του 

θεάτρου και της performance, της φιλοσοφίας και το νεότερο επιστηµονικό πεδίο των 

animal studies, και αποτελεί αναφορά στην έρευνά µας.  

 

Το ζώο ως ζωντανό µέσο, µορφή, δράση, µέσα στο έργο του Κουνέλλη, δεν 

επισηµαίνει το απάνθρωπο, αλλά ξαναθέτει υπό σκέψη όλη τη συνθήκη του 

ανθρώπινου ως µέρους της φύσης. Όπως και η Rosi Braidoti στο κείµενό της Το µετα-

ανθρώπινο ως ζώο-εν-τω-γίγνεσθαι, µε αναφορές στο γίγνεσθαι ζώο1018των Deleuze 

και Guattari, µας λέει: «Το ζώο είναι ο απαραίτητος, οικείος και ιδιαίτερα προσφιλής 

άλλος του ανθρώπου. Αυτή η οικειότητα, ωστόσο, ενέχει πληθώρα κινδύνων». Σε 

περιπτώσεις έργων όπως των Trockel / Holler και Sierra,1019 ο χώρος των θεατών και ο 

																																																													
1017 Όπως ορίζει τον όρο ζωικότητα ο Πεφάνης, µε διπλή σηµασία: τις ιδιότητες της ζωής και του ζώου, 
ανθρώπινου και µη ανθρώπινου. Βλ. Γιώργος Π. Πεφάνης, Θεατρικά Bestiaria, Θεατρικές και 
Φιλοσοφικές Σκηνές της Ζωικότητας. Αθήνα: Παπαζήση, 2018, σελ. 33. 
1018 Gilles Deleuze, Felix Guattari, Καπιταλισµός και Σχιζοφρένεια: Χίλια πλατώµατα. Αθήνα: Πλέθρον, 
2017, σελ. 287-380. 
1019 Θα παραθέσουµε κάποια παραδείγµατα µε ζώα (τα οποία δεν έχει χρησιµοποιήσει ο Κουνέλλης) για 
να εµπλουτίσουµε τη συζήτηση για τη συµπερίληψη ζώων στις εικαστικές τέχνες· έχουµε πολλές τέτοιες 
περιπτώσεις στις παραστασιακές τέχνες, που όµως δεν βοηθούν την έρευνά µας, καθώς υπάρχει 
δραµατουργική σχέση των ζώων µε περφόρµερ, δηλαδή υπάρχει διάδραση του καλλιτέχνη µε το ζώο, 
είτε σε τσίρκο είτε σε άλλη παραστασιακή τέχνη.  
H σχέση ανθρώπου-ζώου τίθεται στην εγκατάσταση Ένα σπίτι για χοίρους και ανθρώπους (EIN HAUS 
FÜR SCHWEINEUND MENSCHEN) των Carsten Trockel και Rosemarie Holler, που παρουσιάστηκε 
στην Documenta 10, το 1997, µε καλλιτεχνική διευθύντρια την Catherine David. Το έργο περιλαµβάνει 
ένα κτίσµα στο οποίο εισέρχονται οι επισκέπτες, χωρισµένο εσωτερικά σε δύο τµήµατα: ένα 
«αµφιθέατρο» µε κεκλιµένο δάπεδο στο οποίο κάθονται οι επισκέπτες / θεατές, κι έναν περίκλειστο χώρο 
χοιροστασίου, προς το οποίο οι επισκέπτες έχουν θέα. Οι δύο περιοχές διαχωρίζονται από έναν τοίχο-
τζάµι από την πλευρά των θεατών και καθρέφτη από την πλευρά των γουρουνιών. Η εγκατάσταση αυτή 
ανασύρει ζητήµατα πανοπτικού βλέµµατος, εξουσίας κι ελέγχου επί της εξηµερωµένης ζωώδους φύσης, 
εγκλεισµού και αποκλεισµού της ετερότητας αλλά και της αυτονόητης πολιτισµικά συνθήκης της 
κρεωφαγίας.  
Βλ. Carsten Holler, Rosemarie Trockel, «Introduction», Antennae (Pig). Issue 12-Spring 2010, σελ. 7. 
<https://verenaenvarkens.files.wordpress.com/2016/09/antennae-issue-12.pdf>, τελευταία επίσκεψη: 
27/09/2019. 
Αυτές οι σχέσεις εξυπηρετούνται πλήρως από τη λιτή αρχιτεκτονική υποδοµή, η οποία αντανακλά 
ακριβώς αυτή την «οργουελική» σχέση εξουσίας και εποπτείας µέσα από χωρικά εργαλεία όπως η 
διαφάνεια, το κλειστό, το περιφραγµένο.  
O κριτικός τέχνης Daniel Birnbaum ξεκινά το άρθρο του «Miceand Man – Carsten Holler and Rosemarie 
Trockel» µε ένα απόσπασµα από τη Φάρµα των Ζώων του George Orwell: «Τα ζώα απ’ έξω κοιτούσαν 
µια τα γουρούνια και µια τους ανθρώπους, µια τους ανθρώπους και µια τα γουρούνια, ύστερα πάλι τα 
γουρούνια και πάλι τους ανθρώπους, αλλά ήταν πια αδύνατον να διακρίνουν ποιος ήταν ποιος». Βλ. 
Daniel Birnbaum, «Mice and Man - Carsten Holler and Rosemarie Trockel». Artforum, Vol. 39, No. 6, 
February 2001, σελ. 114-119.  
Για το έργο των Trockel και Holler, βλ. Ρεπούσκου, op.cit., σελ. 110. 
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χώρος των ζώων έχουν σαφή όρια µεταξύ τους, τα οποία εκφράζονται µε 

αρχιτεκτονικές µετωπικές ή πανοπτικές διατάξεις και, κατά συνέπεια, υπάρχει 

διαχωρισµός σε επίπεδο υποκειµένου και αντικειµένου. Το υποκείµενο και το 

αντικείµενο βρίσκονται µεν σε συνύπαρξη, ταυτόχρονα όµως η εξουσιαστική σχέση δεν 

παύει να υφίσταται. Στο έργο Άτιτλο του Κουνέλλη, όπως θα δούµε στη συνέχεια, ο 

χώρος είναι ενιαίος για ζώα και θεατές.  

 

Ο Πεφάνης αναφέρεται στην αλλαγή των ηθικών κριτηρίων, που αντανακλάται στις 

εθνικές νοµοθεσίες για την κακοποίηση και κακοµεταχείριση ζώων σε διάφορα 

θεάµατα. Έτσι θεσµοθετείται έλεγχος, ο οποίος ενεργοποιείται πριν από το 

καλλιτεχνικό έργο. 1020 Παράλληλα, ενυπάρχουν αντιφάσεις στις σχέσεις µε τα ζώα, 

όσο καλή πρόθεση και αν υπάρχει:  

 

«Σχέσεις οικειότητας και ενότητας ταυτόχρονα, καθώς στη βάση της 

ζωικότητας, στην κοινή οντολογική µας βάση, έχουν επιχειρηθεί τοµές, άλλοτε 

βαθύτερες και άλλοτε πιο επιφανειακές [...] Οι τοµές αυτές, µε κυρίαρχο 

όργανο και κριτήριο διαφοροποίησης τον λόγο, προσπαθούν να θεµελιώσουν 

το ανθρώπινο ως ριζική διαφορά και διακριτική βαθµίδα που αποµακρύνει τα 
																																																																																																																																																																																																			
Ένας άλλος καλλιτέχνης, ο Ισπανός Santiago Sierra, πλαισιώνει ως είναι ή αναπαράγει, µέσω µιας 
σκηνοθετηµένης εγκατάστασης και δράσης, πραγµατικές συγκρουσιακές ή και απάνθρωπες όψεις της 
σύγχρονης ζωής. Βλ. Ντάφλος, op.cit., σελ. 40. 
Τα ζώα στο έργο του Sierra αναδεικνύουν το «κτηνώδες» από το οποίο τελικά ο πολιτισµένος άνθρωπος 
δεν µπορεί να απαλλαγεί. Τα πραγµατικά ζώα που έχει χρησιµοποιήσει, γουρούνια, ποντίκια ακόµα και 
κατσαρίδες, κινούνται στις κατασκευές και τους χώρους που έχει διαµορφώσει, ορµώµενα από τα πιο 
δυνατά ένστικτά τους: της επιβίωσης, της διαφυγής, της τροφής. Στην περίπτωση της Τριλογίας των 
γουρουνιών που καταβροχθίζουν χερσονήσους, µια δράση σε τρεις φάσεις που ξεκίνησε το 2012, τα 
γουρούνια «τρώνε» την ελληνική χερσόνησο (σε κλειστό θεατρικό χώρο στο Αµβούργο), την ιταλική 
χερσόνησο (σε εκκλησία στην πόλη Lucca της Τοσκάνης) και την ιβηρική χερσόνησο (σε γκαλερί στο 
Μιλάνο, ένα χρόνο µετά). 
Βλ. στον ιστότοπο του Santiago Sierra: <https://www.santiago-sierra.com/buscador.php?q=pigs>, 
τελευταία επίσκεψη 28/09/2019. 
 Οι θεατές τα παρακολουθούν να καταναλώνουν την τροφή η οποία συµµετέχει και ως συστατικό υλικό, 
σχηµατοποιώντας κάθε φορά την αντίστοιχη χερσόνησο στο δάπεδο του χώρου. Οι συνειρµοί στο έργο 
του Sierra είναι πολλοί και πολυεπίπεδοι: ο πολύπαθος ευρωπαϊκός Νότος (για τον οποίο επικράτησε, 
µε αρνητική χροιά, το ακρωνύµιο, PIGS, δηλαδή: Πορτογαλία, Ιταλία, Ελλάδα και Ισπανία), οι ισχυροί της 
Ευρώπης, η οικονοµική κρίση και τα µέτρα λιτότητας. Τα PIGS, σε µιαν άλλη ανάγνωση, τρώνε τον κακό 
εαυτό τους.  
Το συνολικό υλικό αυτών των δράσεων, µε τη µορφή βίντεο και φωτογραφιών,παρουσιάστηκε και στην 
Ελλάδα στο Kappatos Athens Art Residency, από 28 Μαΐου ως 27 Ιουνίου 2015, σε επιµέλεια Σωζίτας 
Γκουντούνα. 
Βλ. <http://athensartresidency.org/index.php/in-resindence/santiago-sierra/> και 
<https://www.culturenow.gr/paroysiash-toy-santiago-sierra-apo-to-kappatos-athens-art-residency/>, 
τελευταία επίσκεψη: 28/09/19. 
1020 Γιώργος Π. Πεφάνης, Θεατρικά Bestiaria, Θεατρικές και Φιλοσοφικές Σκηνές της Ζωικότητας. Αθήνα: 
Παπαζήση, 2018, σελ.36. 
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ανθρώπινα από όλα τα άλλα ζώα, χαρακτηρίζοντας τα τελευταία βάσει αυτού 

που δεν έχουν, δηλαδή το ανθρώπινο, ως µη ανθρώπινα ζώα».1021 

 

Το πεδίο το οποίο προσπαθούµε να διερευνήσουµε είναι αν και πώς από 

εξουσιαστική σχέση µε τα ζώα είναι δυνατόν να περάσουµε σε µη εξουσιαστική, µέσω 

του συνανήκειν, βάσει της ζωικότητας1022, πώς είναι δυνατόν να λειανθούν διαιρέσεις 

και κατηγοριοποιήσεις ανάµεσα στα είδη. 1023  Στη σκέψη της Donna Haraway, 

διαπιστώνει ο Πεφάνης ότι: 

 

«[...] προβάλλεται η ιδέα των ρευστών ορίων και της αναπροσαρµοστικότητας 

των σχέσεων µεταξύ των ειδών. Yπό το πρίσµα αυτό πρέπει να σκεφτόµαστε 

λιγότερο την ταυτότητα και περισσότερο την έλξη και την αγχιστεία, δίνοντας 

έµφαση στην κατασκευή συνδυασµών και συµµαχιών µε αυτούς τους οποίους 

έχουµε όχι τόσο ουσιώδεις οµοιότητες στον χαρακτήρα, όσo κοινά 

συµφέροντα».1024 

 

Πράγµατι, σε µια διαρκή οριακή εµπειρία, λόγω καιρικών συνθηκών, όπως αυτή που 

βιώνουν οι Ινουίτ στην Αρκτική, οι σκύλοι είναι οµότιµοι εταίροι της φυλής, µαθαίνουµε 

από το βιβλίο του Ζαν Μαλορί 1025  Οι τελευταίοι Βασιλιάδες της Θούλης. 1026 Ας 

επισηµάνουµε ότι σ’ αυτό τον πολιτισµό, ο σκύλος (σέρνοντας έλκυθρα) εξυπηρετεί 

ανάγκες της κοινότητας που σε άλλους πολιτισµούς εξυπηρετούσε το άλογο.  

 

Άτι-τλο 

 
Στις 21 Απριλίου του 2002 παρακολουθήσαµε, και βιώσαµε, τη ζωντανή εγκατάσταση 

µε έντεκα άλογα, το εµβληµατικό έργο Untitled (Άτιτλο) του Γιάννη Κουνέλλη, στον 

κεντρικό χώρο της Whitechapel Gallery1027 στο Λονδίνο, η οποία παρουσιάστηκε στο 

																																																													
1021 ibid, σελ.33. 
1022 Ας ξαναθυµηθούµε την  επαφή µε το σώµα και τον κόσµο, βλ. υποσηµείωση 527. 
1023 Πεφάνης, 2018, op.cit., σελ. 33. 
1024 ibid, σελ. 294. 
1025 Εξερευνητής και ανθρωπολόγος. 
1026 Nathalie Zaltzman, Η αναρχική ενόρµηση. Αθήνα: Εστία, 2019, σελ. 105. 
1027 Η Whitechapel Gallery, οργανισµός του ευρύτερου δηµόσιου τοµέα, µε δωρεάν είσοδο, όπως και τα 
περισσότερα δηµόσια µουσεία στη Μεγάλη Βρετανία, ιδρύθηκε το 1901. Εκεί εκτέθηκε για πρώτη φορά 
στη Μεγάλη Βρετανία το 1939 το ζωγραφικό έργο Guernica του Picasso και το 1958 παρουσιάστηκε η 
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πλαίσιο ενός τετραηµέρου µε τίτλο A Short History of Performance – Part I.1028 Αρχικά 

είχε παρουσιαστεί στην γκαλερί L’Attico στη Ρώµη, το 1969, µε δώδεκα άλογα1029, σε 

εναλλακτικό εκθεσιακό χώρο ο οποίος διετίθετο για πειραµατισµούς της γκαλερί· η 

αρχική χρήση του ήταν γκαράζ αυτοκινήτων. 1030  Επίσης, παρουσιάστηκε στην 

Μπιενάλε της Βενετίας, το 19761031 µε εννέα άλογα· το 2002 στο Λονδίνο, όπως 

προαναφέραµε µε έντεκα άλογα (στη µελέτη αυτής της εγκατάστασης θα 

επικεντρωθούµε), και, τέλος, ξανά µε δώδεκα άλογα, το 2015, στην γκαλερί Gavin 

Brown1032 στη Νέα Υόρκη.1033 Πέρα κι έξω από αριθµολογίες, τα άλογα στο έργο του 

Κουνέλλη φέρνουν τη ζωή και τη φύση µέσα σε έναν εκθεσιακό χώρο τέχνης. 

 

Στην έκθεση στην γκαλερί L’Attico, οι θεατές προσέρχονταν στον χώρο, µε κύρια 

στοιχεία τους λευκούς τοίχους κι ένα γκρι πλαστικό δάπεδο, κι εκεί έβλεπαν τα άλογα. 

Η µετωπική θέαση της έκθεσης γινόταν από εντός του γκαράζ µπαλκόνι, και αυτό 

ενέτεινε την αίσθηση επιτέλεσης «µιας στιγµής διονυσιακού δράµατος στην τέχνη».1034 

Ο σχεδιασµός του έργου το 1969 είναι οριζόντιος, µε τα άλογα στους τοίχους σχεδόν 

σε 360 µοίρες θέασης. Είναι σηµαντικό ότι ο καλλιτέχνης διαλέγει πάντοτε την ίδια 

φωτογραφία του έργου. «Αν και ο Claudio Abate τράβηξε πολλές φωτογραφίες της 

έκθεσης, η µετωπική συµµετρική θέαση υποδεικνύει την επιθυµία του Κουνέλλη να 

δηµιουργήσει ένα φορµαλιστικό, εικονιστικό πλαίσιο».1035 Οι θεατές ποτέ δεν φαίνονται 

στη φωτογραφία γιατί ποτέ δεν βίωσαν το έργο, όπως γίνεται σαφές από τις 

																																																																																																																																																																																																			
πρώτη αναδροµική του Αµερικανού Jackson Pollock. Βλ. <://www.whitechapelgallery.org/>, τελευταία 
επίσκεψη: 29/09/19. 
1028 Βλ. τον ιστότοπο της WhitechapelGallery στο 
<https://www.whitechapelgallery.org/about/history/exhibitions-1950-present/>, τελευταία επίσκεψη: 
29/09/2019. 
1029 O Celant στον τόµο για την αναδροµική έκθεση του Κουνέλλη στη Βενετία, το 2019, αναφέρει στο 
χρονολόγιο για το έργο ότι «το νούµερο δώδεκα αντιπροσωπεύει το όλον των χωρο-χρονικών 
διαστάσεων, που επιτυγχάνεται µέσω πολλαπλασιασµού των τεσσάρων βασικών σηµείων του ορίζοντα 
επί τα τρία βασικά επίπεδα του κόσµου. Είναι το αποτέλεσµα του πολλαπλασιασµού του τετραγώνου επί 
το τρίγωνο κι έτσι είναι ένα σύµβολο τελειότητας, του συνόλου των σφαιρών, από τη φυσική (το 
τετράγωνο) ως τη θεϊκή (το τρίγωνο). Έπειτα αναφέρεται στα 12 ζώδια, τα 4 στοιχεία της φύσης (αέρας, 
γη, φωτιά και νερό) και τα τρία στοιχεία της αλχηµείας (θείο, υδράργυρος και αλάτι), στους δώδεκα 
Αποστόλους του Χριστού ή τους γιους του Ιακώβ» ενώ, και µας κάνει εντύπωση αυτό, δεν αναφέρεται 
στο Δωδεκάθεο του Ολύµπου. Βλ. Celant (επιµ.), 2019, op.cit., σελ. 17. 
1030 Σ’ αυτόν είχαν εκθέσει επίσης οι Mario Merz, Eliseo Mattiacci, Sol Lewitt, Gino De Dominicis, Denis 
Oppenheim, Jean Tinguely. Για την ιστορία της γκαλερί, βλ. <https://fabiosargentini.it/attico.html>. 
1031 Από το βιογραφικό σηµείωµα που συνέταξε η Μαρίνα Τσέκου στο: Ελισάβετ Ιωαννίδη (συντον.) et 
al., Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος. Εθνικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, Αθήνα, 2004. 
1032 Στην Gavin Brown Gallery, βλ. <https://gavinbrown.biz/artists/jannis_kounellis/exhibitions/2015>. 
1033 Βλ. <http://www.artnews.com/2015/06/25/kounellis-horses-have-first-u-s-showing-at-gavin-browns-
enterprise/>. 
1034 Celant (επιµ.), 2019, op.cit.,σελ. 18. 
1035 Germano Celant, Arte Povera. London: Phaidon Press, 1999, σελ. 109. 
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φωτογραφίες του 1969. Γι’ αυτούς τους λόγους, το έργο του 2002 το αντιµετωπίζουµε 

ως διαφορετικό έργο, µε πρόπλασµα αυτό του 1969. Το στοιχείο που το επικαθορίζει 

είναι η αλλαγή της σωµατικής σχέσης µεταξύ αλόγων και θεατών, απόφαση την οποία 

πήρε ο Κουνέλλης.  

 

Ο Ζαχαρόπουλος αναφέρει για τον θεατή και τον ρόλο του στο έργο του Κουνέλλη: «Ο 

θεατής για τον Κουνέλλη είναι παράλληλα άτοµο και κοινωνικό σύνολο. Η διαλεκτική 

ετούτη σχέση αφορά άµεσα και συνειδητά τους µηχανισµούς και τις στρατηγικές 

σηµασιοδότησης, ερµηνείας, κατάθεσης, µαρτυρίας ή θέσης µπρος στην κοινωνική και 

πολιτική πραγµατικότητα µιας συγκεκριµένης στιγµής και συγκυρίας».1036 Η συνάρτηση 

της σχέσης θεατή και έργου µε το κοινωνικοπολιτικό πλαίσιο της κάθε εποχής 

παρήγαγε δυο διαφορετικές συνθήκες θέασης, διαφορετική χωρική αντιµετώπιση και 

τελικά δυο διαφορετικά έργα. 

 

Η Whitechapel Gallery1037 λόγω της επιβλητικής της όψης, έµοιαζε αρχικά να µην είναι 

ο κατάλληλος προορισµός για µια ανοιξιάτικη µέρα χωρίς βροχή. Περάσαµε τη µεγάλη 

είσοδο µε τις καµάρες και τον χώρο υποδοχής. Ο κεντρικός χώρος, ένας λευκός κύβος, 

είχε µεταµορφωθεί. Η παρουσία έντεκα αλόγων, τα οποία βρίσκονταν ενορχηστρωµένα 

στον χώρο, ήταν κάτι που δεν µπορούσε εύκολα να χωρέσει στο νου, αν και είχαµε 

ενηµερωθεί από το δελτίο τύπου. Κάθε άλογο ήταν δεµένο µε σκοινί περίπου δύο 

µέτρων, κοιτάζοντας προς τους (τρεις) τοίχους, έτσι ώστε ο εισερχόµενος αρχικά να 

βλέπει τα οπίσθιά τους, και µάλιστα πανοραµικά. Στη συνέχεια, η οπτική και απτική 

εγγύτητα που θα είχε κάθε θεατής ήταν προσωπική απόφαση, σε συνεργασία µε τους 

ιπποκόµµους που περιποιούνταν τα άλογα.  

 

																																																													
1036 Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος, 2004, op.cit., σελ.16-17. 
1037 Η Whitechapel Gallery σχεδιάστηκε το 1897 σε ύφος Art Nouveau, από τον αρχιτέκτονα Charles 
Harrison Townsend. Ο ίδιος το θεωρούσε και ως δείγµα όψιµου Artsand Crafts. To κτίριο έχει όψη 
µεγάλων διαστάσεων, από στιλβωµένα τούβλα τερακότας (κάτι που της προσδίδει το ιδιαίτερο χρώµα 
της), και στην οποία δεσπόζει το ηµικυκλικό τόξο πάνω από την είσοδο αλλά και οι δύο πυργίσκοι που 
υψώνονται συµµετρικά σε ψηλότερο επίπεδο. Η µεγάλη είσοδος βάζει τον επισκέπτη κατευθείαν στο 
εσωτερικό από τον δρόµο, κάτι που θεωρήθηκε ως πρόθεση: να φέρει τους ανθρώπους στο εσωτερικό 
της. Το 1986 το κτίριο ανακαινίστηκε. Πριν από το 2009 είχε πραγµατοποιηθεί η ανακαίνιση του 
υπάρχοντος κτιρίου και επέκταση στο διπλανό κτίριο, της Passmore Edward Library, µε τη δηµιουργία 
νέων γκαλερί, χώρων έρευνας, µελέτης και στούντιο. Οι νέες γκαλερί σχεδιάστηκαν σε συνεργασία µε 
την καλλιτέχνιδα Rachel Whiteread.  
Βλ. <https://www.dezeen.com/2009/04/01/whitechapel-gallery-by-robbrecht-en-daem-and-witherford-
watson-mann-architects/> και <http://www.victorianweb.org/art/architecture/townsend/1.html>. 
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Το άλογο: ένα ζώο συνδεδεµένο µε τη δύναµη, τη δόξα και την περηφάνια. Στο έργο 

του Κουνέλλη, όµως, όλα τα άλογα είναι δεµένα µε σχοινιά σε µεγάλους µεταλλικούς 

κρίκους και κοιτούν προς τους τοίχους· η δύναµή τους άρα είναι ελαττωµένη εξαιτίας 

αυτής της τοποθέτησης, καθώς τους αποκλείεται η δυνατότητα να φύγουν. Και σ’ αυτή 

την παθητική κατάσταση κρατώνται εσώκλειστα στον χώρο και µια δοξασµένη 

απόδραση είναι αδύνατη. Σ’ αυτή τη µη πιθανότητα δύναµης, ταχύτητας, δόξας, 

ιστορίας και περηφάνιας έγκειται και η αιχµαλωσία τους. Ταυτόχρονα η παρουσία τους 

ως οµάδας, ως άλλου χορού µιας τραγωδίας, φέρνει τον καλλιτέχνη και τους 

επισκέπτες σε µία αιώρηση µεταξύ εαυτού, φύσης και πολιτισµού.  

 

Στην πιο έντονη συζήτηση στο βιβλίο Λιµναία Οδύσσεια, ο Κουνέλλης ανταποκρίνεται 

µε διφορούµενες απαντήσεις στις µονοσήµαντες ερωτήσεις του White. 1038  Στην 

ερώτησή του «Είναι σηµαντικό για σας το ότι αφήνετε τα στοιχεία που εκθέτετε να 

λειτουργήσουν σχεδόν εντελώς µόνα τους; Γιατί προσπαθείτε να περιορίσετε όσο 

µπορείτε την επέµβαση του καλλιτέχνη;» ο Κουνέλλης απαντά: «Δεν αφήνω καθόλου 

τα στοιχεία µόνα τους. Τα φέρνω µέσα στην γκαλερί·1039 το έργο µου έχει πάντα µία 

συγκεκριµένη δοµή».1040 Η απάντησή του µας επαναφέρει στις ιδέες πάνω στις οποίες 

βασίζεται η Arte Povera. Πέρα από µια πρώτη ανάγνωση της φτωχής τέχνης, η Arte 

Povera δεν αναφέρεται µόνο στα υλικά, αλλά όπως ο Celant αναφέρει:  

 

«στην ιδέα τού να απεµπλουτιστεί η εµπειρία του κόσµου για τον καθένα µας· 

αυτό προϋποθέτει να απελευθερωθεί η συνείδηση από στρώµατα ιδεολογικών 

και θεωρητικών, κατασκευασµένων αντιλήψεων, όπως επίσης από τις νόρµες 

και τους κανόνες της γλώσσας, της αναπαράστασης και της µυθοπλασίας. Αυτές 

ήταν οι κατασκευασµένες αντιλήψεις, οι οποίες προσλαµβάνονταν ως εµπόδια 

µεταξύ του εαυτού και µιας νοηµατοδοτηµένης, ουσιαστικής εµπειρίας του 

κόσµου».1041 

																																																													
1038 Λιµναία Οδύσσεια, op.cit., σελ. 61-82. 
1039 Η αρχική φράση από την Λιµναία Οδύσσεια είναι λανθασµένη: «Δεν αφήνω καθόλου τα διάφανα 
στοιχεία µόνα τους. Τα βάζω µέσα στην γκαλερί». Στα αγγλικά ήταν: «I do not leave the elements to 
themselves. I bring these things into the gallery».  
Από παράρτηµα για τον Γιάννη Κουνέλλη Στο: Robin White (intervewer), John Cage, Robert Barry, Pat 
Steir, Steve Reich, Tom Marioni, Hans Haacke, Robert Mangold, Chris Burden, Daniel Buren, Jannis 
Kounellis. «View», Vol. 1 No. 1, Oakland, CA: Crown Point Press, Point Press Publications, 1978-1979, 
σελ. 17. 
1040 Λιµναία Οδύσσεια, op.cit., σελ. 76.  
1041 Celant, ArtePovera, σελ. 25. 
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Αυτός ο ορισµός µάς επιτρέπει να υποθέσουµε µιαν απάντηση για το γεγονός ότι ο 

Κουνέλλης δεν ήθελε να ξέρει πώς ή πότε τα άλογα θα έφταναν στον χώρο της γκαλερί 

ή θα έφευγαν, «σαν να ήταν πάντοτε εκεί».1042 

 Ο απεµπλουτισµός αυτός ξεκινά από τον ίδιο ως δηµιουργό. Δεν υποδύεται τον 

παντογνώστη, είναι σαν να δηλώνει για τον εαυτό του: δεν χρειάζεται να τα ξέρουµε 

όλα ή να τα καταλαβαίνουµε όλα. Στην οµιλία που έδωσε σ’ έναν µικρό χώρο της 

γκαλερί, αφότου έκλεισε η έκθεση, ο ίδιος δήλωσε «ζωγράφος», και αυτό επαναφέρει 

στη σκέψη µας ερωτήσεις που τίθενται ως προς το έργο που µόλις είχαµε τότε δει: 

Ποιος είναι ο δρόµος της Arte Povera; 

Ο Κουνέλλης ως δηµιουργός ταξίδεψε στο παρελθόν και, από τα κείµενά του στη 

Λιµναία Οδύσσεια, αντιλαµβάνεται κανείς ότι ανακαλεί δηµιουργούς και έργα τους 

συνεχώς. Δεν ευαγγελίζεται καµία «έµπνευση» ή καινοτοµία. Αντιστεκόµενος στο 

πλαίσιο της αγοράς, όπως διαφαίνεται και από την εποχή των Αλόγων στην γκαλερί 

L’Attico στη Ρώµη, το 1969, έως και τη Νέα Υόρκη, το 20151043, «είναι σαφές πως 

µπορεί να κρατήσει ανοιχτή µια διάσταση της τέχνης που ξεπερνά κάθε όριο 

αντικειµενοποίησης και να µετατρέπει το έργο σε κάτι απίστευτα ζωντανό, άτακτο, 

ασύµβατο κι ανυπότακτο, ενώ παράλληλα έχει την απόλυτα δική του εσωτερική 

αντίληψη, πειθαρχία, λογική και τάξη».1044 

Για να ξετυλίξουµε το συγκεκριµένο έργο του Κουνέλλη, θα µοιραστούµε τις σκέψεις 

µας αλλά και τους ελεύθερους συνειρµούς που µας δηµιουργήθηκαν για τα άλογα όταν 

το βιώσαµε, το 2002.  

 

Άλογο 

 

Υπάρχουν διάσηµα άλογα στην τέχνη και στην Ιστορία, και διάσηµοι ιδιοκτήτες, επίσης. 

Μεταφέρουµε τους τότε συνειρµούς ως µια οιονεί άσκηση Ιστορίας της Τέχνης υπό το 

πρίσµα της επιτόπιας προσωπικής καταγραφής,1045 δίχως να θεωρούµε δεδοµένο ότι 

																																																													
1042 Σε προφορική επικοινωνία εκείνη την ηµέρα µε τον αρχι-ιπποκόµο, µας µετέφερε τον διάλογό του µε 
τον Γιάννη Κουνέλλη. Στη συνέχεια µάθαµε πως ένα από τα άλογα ήταν διάσηµο, καθώς είχε 
πρωταγωνιστήσει σε ταινίες µε τον Mel Gibson (Braveheart, 1995) και τον Κenneth Βranagh (Μuch Ado 
Nothing, 1993).  
1043 Σε γραπτή επικοινωνία µε την γκαλερί Gavin Brown µάς επιβεβαίωσαν ότι το συγκεκριµένο έργο δεν 
είναι προς πώληση. 
1044 Jannis Kounellis / Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος, 2004, op.cit., σελ. 27.  
1045 Καταγραφές του γράφοντος στο ηµερολόγιο του 2002.  
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όλοι οι θεατές θα το έπρατταν. Κατά τη διάρκεια της συγγραφής της διατριβής οι 

συνειρµοί εµπλουτίστηκαν µε τις αναφορές, για να µπορεί ο αναγνώστης να αναζητήσει 

την παρουσία των αλόγων στη µυθολογία, στην ιστορία και στην τέχνη. Δεδοµένου ότι 

«Στη συγκεκριµένη περίπτωση, η ίδια η ζωή, τα ίδια τα άλογα γίνονται αφορµή για 

αναφορές στην τέχνη, λειτουργούν σαν ένας καθρέφτης»,1046 ίσως αυτή η αντιστροφή 

έχει γίνει µε πρόθεση από τον καλλιτέχνη. Όπως το θέτει ο Stefan Beyst: «Ακριβώς γι’ 

αυτό λοιπόν, παύουν να είναι πραγµατικότητα και µετατρέπονται σε σηµεία […] Ενώ οι 

“αποµιµήσεις” της ακαδηµαϊκής τέχνης υποτίθεται ότι αναφέρονται στον πραγµατικό 

κόσµο, τα πραγµατικά άλογα του Κουνέλλη αναφέρονται στην τέχνη».1047 Η οµορφιά 

των ζώων, πέρα από κάθε σηµειωτική ή αισθητική θεωρία, όπως µπορούµε και 

σήµερα να διαπιστώσουµε από φωτογραφίες, είναι ακαταµάχητη. 

 

Το άλογο ως Κένταυρος, Πήγασος, του Περσέα ή του Βελλερεφόντη, µαγικός 

Μονόκερως, µε ποιότητες που το χαρακτηρίζουν τη φιλία, την τρυφερότητα και τη 

συντροφικότητα1048, έως τον Βουκεφάλα, το διάσηµο άλογο του Μεγάλου Αλεξάνδρου. 

Στην Οδύσσεια, πολλαπλές αναφορές. Κι έπειτα το ξύλινο άλογο, στην Ιλιάδα, ο 

Δούρειος Ίππος. Τα µπρούτζινα άλογα στην πλατεία του Αγίου Μάρκου, στη 

Βενετία.1049 Στο πόνηµα για το άλογο στο διαρκές της Ιστορίας της Τέχνης, του John 

Baskett,1050  αλλά και στη Wikipedia,1051  από τις σπηλαιογραφίες στο Lascaux στη 

Μετόπη του Παρθενώνα, στο Βυζάντιο µε τη µορφή του ιππέα Αγίου Γεωργίου. Και στη 

δυτική Ευρώπη έχει δοξαστεί το άλογο από τους Raffaello, Michelangelo, Leonardo da 

Vinci, στην περίοδο του µπαρόκ από τους Greco, Caravaggio, Titian, Velasquez, Van 

Dyck, Rubens. Tο 1604 στον Θερβάντες, στο πρώτο µέρος του Δον Κιχώτη, του 

ονειροπόλου ιππέα, ο οποίος ήταν τόσο δεµένος µε το άλογό του «το οποίο δεν ήταν 

παρά δέρµα και κόκαλα» µα «φάνταζε στον ιππότη µας περισσότερο ίσως σαν τον 

																																																													
1046  Allison Meier, «The Calm and Controvercy of 12 Horses in an Art gallery». Hyperallergic. 
<https://hyperallergic.com/218248/the-calm-and-controversy-of-12-horses-in-an-art-gallery/>, 
δηµοσιεύτηκε: 26/06/2015. 
1047 Stefan Beyst, iannis kounellis, the metamorphoses of apollo, 2002 , <http://d-
sites.net/english/kounellis.html?fbclid=IwAR0eCWyO_g4vCQtw_DmHQPCkQTfaZp_u83Kw5NJMSFfpaf
OlrpmvyRfuoSI>, τελευταία επίσκεψη: 04/11/2019. 
1048 Σκέψεις που αντλήθηκαν παρακολουθώντας την εκποµπή: 
Χρόνης Μίσσιος (παρουσίαση), «Τ’ άλογα», Βίντεο. Εκποµπή: Το Βλέµµα, Αρχείο ΕΡΤ, Ηµεροµηνία 
πρώτης προβολής: 20/06/1994, βλ. <https://archive.ert.gr/565/>, τελευταία ενηµέρωση: 04/11/2009. 
1049 Που διένυσαν και αυτά, µε τη σειρά τους, το δρόµο από την Αλεξάνδρεια στη Ρώµη (οδηγηµένα από 
τον Καίσαρα Αύγουστο), από τη Ρώµη στο Βυζάντιο (από τον Μεγάλο Κωνσταντίνο). Επίσης, έφτασαν 
στη Βενετία κατά τη διάρκεια της Δ΄ Σταυροφορίας. 
1050 John Baskett, The Ηorse In Αrt, London: Weidenfeld and Nicolson, 1980. 
1051 Τα άλογα στην τέχνη, βλ. <https://en.wikipedia.org/wiki/Horses_in_art>. 
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Βουκεφάλα του Αλέξανδρου και τον Babieca του Cid».1052 Ο 18ος αιώνας ήταν κλασική 

περίοδος όσον αφορά τα πορτρέτα αλόγων στη Μεγάλη Βρετανία, αφού επιπλέον ήταν 

η περίοδος ανάπτυξης και τελειοποίησης της ράτσας Thoroughbred.1053 Σε αυτή την 

περίοδο, καλλιτέχνες όπως ο James Seymour και ο George Stubbs εστιάζουν στα 

πορτραίτα αθλητικών αλόγων. Τον 19ο αιώνα οι Gericault, Delacroix και αργότερα ο 

Degas, µε έργα ζωγραφικής και γλυπτικής, έφεραν ένα δηµιουργικό όραµα για τα 

άλογα. Στον 20ό αιώνα, ο Πικάσο έθεσε το άλογο στο επίκεντρο της Guernika, αφού 

είχε επισκεφτεί το Παρίσι (1900) και στενά συνδεθεί µε το έργο των Toulouse Lautrec 

και Jean-Louis Forain – και οι δύο εκπληκτικοί στον σχεδιασµό αλόγων.1054 O Celant 

προσθέτει τον κινηµατογράφο –τη Γη του Alexander Dovzhenko– και τη λογοτεχνία – 

από τον Federico García Lorca στον Paul Valéry.1055 Ειδικότερα στον κινηµατογράφο, 

θα προσθέσουµε τις ταινίες The Turin Horse του Béla Tarr, το Άλογο του Πολέµου του 

Steven Spielberg καθώς και σκηνές µε άλογα στον Andrei Rublev του Tarkovsky και το 

Brokeback Mountain του Ang Lee.1056 

 

Δεδοµένης της τόσο ιδιαίτερης σχέσης του ανθρώπου µε το άλογο, που διαρκεί καθ’ 

όλη τη διάρκεια της ιστορίας του,1057 ως συντρόφου και συνεταίρου, το άλογο (παρότι 

σποραδικά αποτελεί και τροφή) δεν ανήκει σε καµία από τις τρεις οµάδες στις οποίες ο 

Χόρχε Λούις Μπόρχες, σκωπτικά, κατέταξε τα ζώα: εκείνα µαζί µε τα οποία βλέπουµε 

τηλεόραση, εκείνα που τρώµε και εκείνα που τα φοβόµαστε.1058 Έχει τη δική του, 

αποκλειστική θέση στη ζωή και στο φαντασιακό του ανθρώπου. 

O Celant στον τόµο για την αναδροµική έκθεση του Κουνέλλη στη Βενετία, το 2019, 

δίνει τον δικό του ορισµό:  

 

																																																													
1052 Το απόσπασµα έχει µεταφραστεί από τον Α.Β. από το Miguel de Cervantes, Don Quixote. London: 
Penguin, 1950, σελ.34.  
1053 Baskett, op.cit., σελ. 88. 
1054 ibid, σελ.151. 
1055 Celant (επιµ.), 2019, op.cit., σελ. 18. 
1056 Ο κυρίαρχος κινηµατογράφος στην Αγγλία αλλά και τις ΗΠΑ έχει µεγάλη παράδοση στις ταινίες µε 
άλογα, βλ. <https://horsenetwork.com/2014/08/50-best-horse-movies/>. 
1057 «...ρωµαλέος πολεµιστής και ακούραστος εργάτης, ακαταπόνητος µεταφορέας και συνεπής 
καλλιεργητής της γης, παραγωγός πλούτου και σύµβολο κοινωνικής διάκρισης, το άλογο είναι για τον 
άνθρωπο η πολεµική και οικονοµική µηχανή του πριν την εµφάνισή της µηχανής...». Από: Πεφάνης, 
op.cit., 2018, σελ.44.  
1058 isidorou, «Rosi Braidoti, Το µετα-ανθρώπινο ως ζώο-εν-τω-γίγνεσθαι» (µτφρ. Κωσταντίνος 
Ματσούκας), [φρµκ] Φάρµακο / εξαµηνιαίο περιοδικό, τεύχος 12-13, Αθήνα: Εκδόσεις ΦΡΜΚ, 2019.  
Βλ. <https://frmk.gr/2019/07/01/rosi-braidoti_1/>, τελευταία επίσκεψη: 27/09/19.  
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«Είναι καρπός της νύχτας και του µυστηρίου, σπαρµένο από τη σκοτεινότητα 

της θάλασσας. Έτσι υπαινίσσεται µια φυσικότητα ασυνείδητη και µη ανθρώπινη, 

που κατέχει καταστροφική και θριαµβευτική φύση. Συνεχώς ανανεώνει την 

ενέργειά του και διαθέτει δυνατή αισθησιακή και σεξουαλική φόρτιση, 

συνδέοντάς την µε την παρορµητικότητα του πόθου. Αντιπροσωπεύει το 

ασυγκράτητο ένστικτο, την υψηλή ωραιότητα κάθε φόρµας και ενέργειας. 

Επιπλέον, το άλογο είναι όχηµα, φορέας φορτίων για το ανθρώπινο ον. 

Καλπάζει και τρέχει µε τον αναβάτη του. Σε ασιατικές κουλτούρες είναι 

ψυχοποµπός, ή θεός που συνοδεύει τον νεκρό στη µετά θάνατον ζωή. 

Συνενώνει ζωή και θάνατο, σκοτεινιά και µέρα. Είναι ένα ψυχικό ζώο που µπορεί 

να προβλέψει ταξίδια και επικίνδυνες διαδροµές».1059 

 

Προ-γλώσσα 

 

Oι αναγνώστες αυτού του κειµένου, εσείς δηλαδή, χρειάστηκαν αρκετό χρόνο για να 

διαβάσουν έναν κατάλογο µε άλογα κι έναν ποιητικό ορισµό, που θα µπορούσε 

κάλλιστα να είναι και εισαγωγή σε αντίστοιχη έρευνα· η δική µας διερεύνηση της 

γραφής του Κουνέλλη, όµως, εµβυθίζεται στη συσσώρευση των άτιτλων έργων. Το 

«ανοίγειν» σε αυτά συµβαίνει διαδοχικά: από τη στιγµή που ο θεατής εισέρχεται στον 

χώρο της γκαλερί χωρίς κανένα σηµείο φυγής προοπτικά αλλά µε οριζόντια διάταξη 

των αλόγων, τα οποία ίστανται µέσα στον χώρο. Το «ανοίγειν» συνεχίζεται από τη 

στιγµή που οι επισκέπτες ανακαταλαµβάνουν το γνωσιακό τους κοµµάτι και 

αναρωτιούνται: Τι είναι εδώ; Κι έπειτα, διανοίγουν στους εαυτούς τους χώρο και χρόνο 

ώστε να βυθιστούν στη συνθήκη που έχει περιγράψει ο Victor Burgin1060 στο κείµενό 

του Toποειδής Αισθητική (Situational Aesthetics): «Η πρόσληψη είναι ένα συνεχές 

καθίζησης, µια βροχή από σπαράγµατα γεγονότων σε χρόνο, πάνω απ’ όλα είναι 

διαδικασία».1061 Ενώ ο Achille Bonito Oliva πιο συγκεκριµένα διευκρινίζει: «O Γιάννης 

Κουνέλλης εννοιολογεί τον χώρο της εµπειρίας· η διεκδίκησή του επί της φύσης δεν 

																																																													
1059 Celant (επιµ.), 2019, op.cit., σελ. 17. 
1060 Ιστορικός. 
1061 Victor Burgin, «Situational Aesthetics». Σε: Charles Harrison (επιµ.), Paul Wood (επιµ.), Art in 
Theory 1900-2000: An anthology of changing ideas, Cornwall: Blackwell, 2002, σελ. 895. 
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είναι νοσταλγία αλλά η βιολογική ανάγκη να βρεθεί σ’ ένα ζωικό πεδίο στο οποίo τα 

στοιχεία ξεχωρίζουν µε ψυχική εγγύτητα».1062 

 

Ορίζουµε ως «προ-γλωσσική» τη φάση του έργου πριν από την επικοινώνησή του µε 

τον αποδέκτη του, όταν ακόµα αποτελεί µια κωδικοποίηση του καλλιτέχνη που δεν έχει 

αποκωδικοποιηθεί µέσω της κοινής γλώσσας που αναπτύσσεται µεταξύ έργου και 

θεατή κατά την οπτικοδιανοητική1063  και σωµατική βίωση του έργου1064 . Ορίζουµε 

ακόµα, ως «µετα-γλωσσική» τη φάση κατά την οποία το έργο έχει επικοινωνηθεί στον 

θεατή, έχει αποκωδικοποιηθεί µε βάση τα δικά του αντιληπτικά εργαλεία και 

ερµηνεύεται µε τα µέσα που το ίδιο παρέχει. 

 

Στην ελληνική γλώσσα, το άτι εµπεριέχεται στον τίτλο άτι-τλο· αλλά και το στερητικό α, 

στο α-λόγο, προοικονοµεί την προ-γλωσσική πρόθεση του καλλιτέχνη. Ο Celant µιλάει 

για ένα τάµα, το έργο µε τα άλογα ως επιθυµία για το µέλλον και τον τρόπο για να 

φτάσει κανείς εκεί. Θεωρεί ότι αποτελεί για τον Κουνέλλη ένα κατώφλι, καθώς ήταν 

ολοκλήρωση µιας διαδικασίας των προηγούµενων δεκαετιών που είχε µετακινηθεί από 

τα σηµεία-σύµβολα (αλφάβητος, νούµερα) και, εµείς προσθέτουµε, εγκαινιάζει µια α-

γλώσσα: µια γλώσσα χωρίς προηγούµενο. Καταθέτει ότι ο Κουνέλλης πάντοτε µιλούσε 

για «διατάραξη που απαιτεί να συµπράξει ο χώρος: Τα υλικά µου δεν ενσωµατώνονται, 

απαιτούν έναν χώρο δικό τους, και την ίδια στιγµή δηµιουργούν έναν συνολικό χώρο, ο 

οποίος τείνει να φέρει την πρόφαση υπό διερώτηση, να την προκαλέσει και ν’ 

αποκαλύψει τους περιορισµούς της».1065 

 

Η συνύπαρξη ανθρώπων και ζώων µέσα στον πολιτισµό ‒σε ένα κτίριο σχεδιασµένο 

για ναό της τέχνης, 1066 το οποίο παράλληλα ελέγχει ή προστατεύει (αλλά, τι 

																																																													
1062 Achille Bonito Oliva, «Geographies of the natural political sublime». Σε: Christov-Bakargiev (επιµ.), 
op.cit, σελ. 250. 
1063 Λιµναία Οδύσσεια, op.cit., σελ.27. 
1064 Όπως έχουµε αναφέρει για τη σχέση παραγωγής για τον καλλιτέχνη-παράστασης για τον θεατή, στο 
κεφάλαιο που αναφέρεται στον Λαζαρίδη. 
1065 Celant (επιµ.), 2019, op.cit., σελ. 17.  
Ο Celant επιβεβαιώνει και αυτό που βλέπουµε στις φωτογραφίες, ότι το δάπεδο γυάλιζε από 
καθαριότητα, και είχε διαρκή επίβλεψη γι’ αυτό, καθώς ο καλλιτέχνης ήθελε να διατηρήσει την αίσθηση 
του λευκού κύβου των γκαλερί, για να απευθυνθεί σε όλες τις αισθήσεις: «O στόχος του ήταν να 
αφυπνίσει το κοινό. Μία αναζήτηση για ψυχοφυσική δύναµη (psychophysical) ως µη διακοπτόµενη 
δράση τέχνης και πραγµατικότητας που παίρνει τη µορφή µιας συνεχούς ενεργειακής ανταλλαγής: Μία 
αισθητηριακή ροπή η οποία θα επέµενε σε όλη του τη ζωή». 
ibid, σελ. 18. 
1066 Σύνδεση µε τον Λαζαρίδη, βλ. υποσηµείωση 539. 
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προστατεύει; - αναρωτιόµαστε)‒ θα µπορούσε κανείς να σκεφτεί ότι είναι ένα σχόλιο 

για την εκβιοµηχάνιση και την πολεοδοµία µέσα στις πόλεις, στις οποίες είναι δύσκολο 

να συναντήσει κάποιος τη φύση. Τα ζωντανά σώµατα άλλου είδους, άλλης φύσης 

υποβοηθούν τη συνάντηση µε τη φύση ή τη φύση του, σε µια µετα-γλωσσική 

επικοινωνία µε τον θεατή. 

 

 

Χωρογραφία Τεχνών 

 
Για να καταλάβουµε τη συνάντηση ανθρώπου και φύσης στο έργο αυτό του Κουνέλλη, 

θα το εξετάσουµε διερευνώντας αν είναι δόκιµη, και τι συνεπάγεται η ένταξή του στη 

γλυπτική, στην εγκατάσταση, στην περφόρµανς ή εν µέρει και σ’ όλα µαζί, µε εργαλείο 

τους ελεύθερους συνειρµούς και τις σκέψεις που γεννήθηκαν επιτόπου από το βίωµά 

µας και τον µετέπειτα αναστοχασµό που επιφέρει η έρευνα, µελέτη και συγγραφή.  

 

Είναι γλυπτό: Ο Κουνέλλης, κατέχοντας τον χώρο, τοποθετεί τα ζώα σε σχεδιασµένη 

διάταξη, δηµιουργώντας πολλαπλά ερεθίσµατα στους επισκέπτες: ιδρώτας, καβαλίνες, 

ζωική ενέργεια. Άραγε, µε ποιον τρόπο επι-σκεπτόµαστε αυτά τα άλογα, τα οποία µε 

ανθρώπινη επέµβαση έχουν µετακινηθεί από τον σταύλο τους κι έχουν ονοµαστεί 

γλυπτικά αντικείµενα; Οι ιπποκόµοι, πάντως, χτενίζουν τη χαίτη και τις ουρές τους µε 

µεγάλη αφοσίωση και κάποιος κάνει µία κοτσίδα στην ουρά ενός αλόγου· έτσι ξεκινά 

µία ενδιαφέρουσα συζήτηση κοµµωτικής αλόγων. Ένα απ’ αυτά είναι αρκετά 

ηλικιωµένο και ταλαιπωρηµένο, µάλιστα η χαίτη κι η ουρά του δεν είναι κοµµένες 

πρόσφατα, όπως των υπολοίπων. Μοιάζει σαν να είναι ο «σαµάνος». Όντας σε 

τρισδιάστατο περιβάλλον, το οποίο εµπεριέχει άλογα αλλά και εκθεσιακό χώρο 

ταυτόχρονα, ένας επισκέπτης της Whitechapel Gallery θα περίµενε να δει λευκούς 

τοίχους κι ένα κανονικό γλυπτό. Οπότε, η ειδοποιός διαφορά είναι τα ίδια τα άλογα, τα 

οποία είναι ζωντανά, κινούνται και τρώνε και αφοδεύουν, και κάποιο καλπάζει επιτόπια 

µε ρυθµό, σαν να ετοιµάζεται να παρελάσει. Πιστεύουµε ότι η έννοια της γλυπτικής 

διευρύνεται, µε υλικό τα ζωντανά σώµατα.1067 Ας εµπλουτίσουµε τη δική µας έρευνα 

																																																													
1067 Η Allison C. Meier, που είδε το Άτιτλο στο West Village USA, τον Ιούνιο του 2015, µιλά για την 
ηρεµία την οποία αναδίνουν και µεταδίδουν τα άλογα, χωρίς να είναι αγάλµατα.  
Βλ. Allison Meier, op.cit. 
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για τον Κουνέλλη, µε την απάντηση του Gabriel Orozco1068 στον Benjamin Buchloh1069 

ως προς την πρακτική του: «Νοµίζω ότι γλυπτική συµβαίνει στον χώρο, µεταξύ του 

αντικειµένου και του ανθρώπου που το κοιτάει. Είναι φανερό αλλά ακόµη µυστήριο 

πόσα πράγµατα µπορείς να κάνεις µε τoν χώρο».1070 

 

Είναι εγκατάσταση, στο όριο εικαστικών τεχνών και αρχιτεκτονικής: «Το αντικείµενο 

τέχνης παρουσιάζεται ως µέρος του χώρου τον οποίο κατοικεί εν αντιθέσει µε το να 

εκτίθεται στον χώρο».1071 Στην προκειµένη περίπτωση τα άλογα ως αντικείµενα τέχνης 

πράγµατι κατοικούν στον εκθεσιακό χώρο, και ζουν κανονικά όπως σε στάβλο, µε τη 

συνοδεία ιπποκόµων, την τροφή (σανό, νερό) και τα αξεσουάρ τους (χαλινάρια κ.λπ.). 

Έναν αιώνα πριν, τα άλογα θα ήταν έτοιµα να βγουν στα λιβάδια της Whitechapel High 

Street να οργώσουν µε άροτρο, ώστε να φυτευτεί η επόµενη σοδειά, ή να τρέξουν στον 

ιππόδροµο της Commercial Road1072 . Θα είχαν εκτεθεί για αγοραστές, ώστε να 

επιλεγούν ως άλογα φαβορί της επόµενης ιπποδροµιακής σεζόν. Μιλώντας µ’ έναν 

ιπποκόµο ανακαλύπτουµε, φυσικά, ότι τα άλογα δεν είναι προς πώληση αλλά έχουν 

ενοικιαστεί από ένα πρακτορείο της Μεγάλης Βρετανίας, το οποίο προµηθεύει άλογα 

στη βιοµηχανία του κινηµατογράφου.  

 

Είναι περφόρµανς; Το βασικό ερώτηµα παραµένει: Γιατί ζουν τα άλογα σε έναν 

εκθεσιακό χώρο; Τι είναι αυτό που κάνουν και δείχνουν; Πώς προσλαµβάνουµε εµείς 

τη συνθήκη αυτή; Ίσως κάποιοι θα περίµεναν αναβάτες να αφιχθούν άµεσα· εµείς, 

πάντως, θα ελπίζαµε κάποιοι να λύσουν τα άλογα και να κινηθούν ελεύθερα! Εκτός, 

όµως, από τους ανθρώπους που περιποιούνται τα άλογα, δεν υπάρχει άλλη 

ανθρώπινη παρέµβαση. Η δράση των αλόγων όµως είναι έντονη παρότι, καθώς είναι 

δεµένα µε σκοινί, δεν µπορούν να κάνουν πολύ περισσότερα από το να τρώνε, να 

πίνουν και να καλπάζουν µε αυτοσχεδιαστικό τρόπο. Εάν οι αναβάτες έρχονταν, εάν τα 

άλογα κινούνταν ελεύθερα, το έργο θα εντασσόταν στο πλαίσιο της περφόρµανς. Ας 

λάβουµε υπόψη, όµως, και τη διαφοροποίηση µεταξύ φορµαλιστικής σκηνικότητας και 

ουσιαστικής θεατρικότητας, στο έργο του Κουνέλλη, στην οποία αναφερθήκαµε ήδη, για 

																																																													
1068 Γλύπτης. 
1069 Ιστορικός. 
1070 Gabriel Orozco, Benjamin Buchloh, et al. Clinton is Innocent, Κατάλογος έκθεσης. Paris: Musée d’Art 
Moderne de la ville de Paris, 1998, σελ. 43.  
1071 Paul Davies, «Installation», Σε: Alan Bullock (επιµ.), Stephen Trombley (επιµ.), The New Fontana 
Dictionary of Modern Thought. London: Harper Collins Publishers, 1999, σελ. 432. 
1072 Ιστορικός δρόµος του 19ου αιώνα. Βλ. <https://en.wikipedia.org/wiki/Commercial_Road> 
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την οποία µιλά ο Ζαχαρόπουλος1073. Αν προσθέσουµε λοιπόν και τα ζωντανά σώµατα 

των ζώων στα υπόλοιπα στοιχεία, προσλαµβάνουµε µια διευρυµένη εικόνα της 

επιτελεστικής διάστασης του έργου, έτσι ώστε να µπορεί να ενταχθεί και στο µέσο της 

περφόρµανς. 

 

Ο Stephen Bann,1074 στη µονογραφία του για τον Κουνέλλη που εκδόθηκε το 2003, 

έχοντας αναλύσει το έργο του, θέτει την ερώτηση: είναι εγκατάσταση, ζωγραφική ή 

γλυπτική1075 . Μας εντυπωσιάζει το γεγονός ότι δεν διερωτάται και ως προς την 

περφόρµανς, ενώ τότε, στο Λονδίνο, το έργο µε τα άλογα είχε παρουσιαστεί στο 

πλαίσιο ιστορικής αναδροµής στην περφόρµανς, όπως έχουµε ήδη αναφέρει. Με 

χιούµορ και o Richard Dorment, 1076που επισκέφθηκε την έκθεση, διατυπώνει τη 

διερώτησή του για το είδος στο οποίο ανήκει το έργο του Κουνέλλη: «Δεν µπορούσα, 

ωστόσο, να εννοήσω γιατί περιλαµβανόταν στη σειρά για την performance art, αφού 

είναι απλώς µια εγκατάσταση – ωσότου ένα από τα άλογα αποφάσισε να ενεργήσει 

(perform) αυθόρµητα, θεαµατικά, σ’ όλο το γυαλισµένο πάτωµα της σεπτής 

Whitechapel. Όλοι χειροκροτήσαµε».1077 

 

Το να τοποθετεί κανείς ζώα σ’ έναν εκθεσιακό χώρο είναι πρόκληση για τα θεµέλια µιας 

ιδρυµατοποιηµένης τέχνης, όπως είδαµε και προηγουµένως στην ενότητα για τα ζώα, 

επιπλέον του ότι δεν υπάρχει αντικείµενο τέχνης µε ιδιοκτησιακό καθεστώς,1078 και 

εξαιτίας του γεγονότος ότι υπερβαίνει την ατµόσφαιρα ενός κρύου και καθαρού χώρου, 

όπως µια ορθοκανονική γκαλερί. Ο Robin White ρωτά τον Κουνέλλη εάν το έργο του 

έχει σκοπό ν’ ανατρέψει την ιδιαιτερότητα µιας γκαλερί, αυτή την τεχνητή, αυστηρή 

ατµόσφαιρα. Απαντά αρνητικά, ότι δεν έχει τέτοια πρόθεση, «άλλωστε δεν θα 

µπορούσε να γίνει… Πρέπει να αντιµετωπίζουµε την γκαλερί σαν ένα δραµατικό, 

θεατρικό κοίλωµα». 1079  Μολονότι η διαλεκτική, η όσµωση  µεταξύ περφόρµανς, 

																																																													
1073 JannisKounellis/ Γιάννης Κουνέλλης, Κατάλογος, 2004, op.cit., σελ. 28.  
1074 Ιστορικός τέχνης. 
1075 Bann, op.cit, σελ. 12. 
1076 Δηµοσιογράφος και κριτικός τέχνης. 
1077 Richard Dorment, «What a performance!» TheTelegraph, 
<https://www.telegraph.co.uk/culture/theatre/4181926/What-a-performance.html>, δηµοσιεύτηκε: 
24/04/2002, τελευταία επίσκεψη: 27/09/19. 
1078«Η έκθεση εγκαθιδρύει σε έναν χώρο αισθητικής έναν ζωντανό δεσµό µεταξύ µη ανθρώπινων και 
ανθρώπινων και µετατρέπει αυτόν το χώρο σε έναν τόπο προσοχής και ανταλλαγής που διαφεύγει 
εξάλλου από το εµπορικό κύκλωµα του εµπορεύσιµου ή συλλέξιµου αντικειµένου - και αυτός είναι και ο 
αληθινός λόγος που το έργο του Κουνέλλη σκανδάλισε την εποχή του». Πεφάνης, 2018, op.cit.,σελ. 219. 
1079 Λιµναία Οδύσσεια, op.cit., σελ. 75. 
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εγκατάστασης και γλυπτικής θα µας οδηγούσε στην πράξη του happening, η οποία έχει 

µία µορφή δράσης, µία συγκεκριµένη χρονική διάρκεια και συνήθως ένα αφηγηµατικό 

κλείσιµο, συµφωνώντας µε τον Κουνέλλη υποστηρίζουµε ότι αυτό δεν συµβαίνει µε το 

συγκεκριµένο έργο. Στη συζήτηση που έχει ο Κουνέλλης µε τον κριτικό τέχνης Jean 

Piere Bordaz, αναπτύσσουν έναν διάλογο για τον διαχωρισµό µεταξύ των έργων που 

λειτουργούν µε βάση την αρχιτεκτονική, τη λειτουργία και την ιστορία του 

συγκεκριµένου χώρου, in situ δηλαδή, από τα έργα τα οποία εκθέτουν ταυτόχρονα και 

τον τρόπο λειτουργίας τους. Ο καλλιτέχνης αποκρίνεται:  

 

«Δεν έχω κάνει ποτέ µου happening, και αυτό το λέω γιατί µιλήσατε για µία 

σκηνοθεσία. Στην πραγµατικότητα, υπάρχει στη δουλειά µου µία ιδιότυπη 

θεατρικότητα, και επιτρέψτε µου να επιµείνω σε αυτή τη λέξη. Ένα έργο σαν Τα 

Άλογα (1969) είναι, πρώτα απ’ όλα, ένα όραµα που έχει θεατρικό χαρακτήρα, 

και όχι ένα happening, που έχει συγκεκριµένη διάρκεια στον χρόνο κι ένα 

τέλος».1080 

 

Ο Κουνέλλης, περιγράφοντας το έργο, συνδέει το ζωντανό στοιχείο των αλόγων µε την 

ιδέα των θεµελίων που υπάρχουν στα σπίτια και υπογραµµίζει τη σύνδεσή της µε µία 

θεατρική παράσταση, καθώς όταν ολοκληρώνεται µένει η ανάµνησή της: «Αυτή ήταν 

και η σηµασία της πράξης, η οποία χαρακτηρίζεται από µία ελευθερία. Είναι ένα όραµα 

που στηρίζεται σε µια δραµατουργική αρχή».1081 

 

Άχρονη επανάληψη 

 

Το όραµα, για το συγκεκριµένο έργο, το αντιλαµβανόµαστε ως µια διαδικασία νοητικής 

αναπαράστασης του φαντασιακού, πέρα από συγκεκριµένο χρονικό και ιστορικό 

πλαίσιο, ως άχρονο. Ο πραγµατικός χρόνος είναι αυτός της εµπειρίας του θεατή. Στο 

βιβλίο του Λιµναία Οδύσσεια, ο Κουνέλλης καταθέτει, στο κεφάλαιο Ένας αρχαίος 

άνθρωπος, ένας σύγχρονος καλλιτέχνης: «Είµαι εναντίον της παραλυσίας στην οποία 

µάς οδήγησε η µεταπολεµική περίοδος. Ψάχνω, αντίθετα, µέσα στα (συγκινησιακά και 

																																																													
1080 ibid, σελ. 187.  
1081 Γιώργος Καρουζάκης, «Γιάννης Κουνέλλης: Ανικανοποίητος στο διηνεκές. [Αφιέρωµα: Γιάννης 
Κουνέλλης (1936-2017)] LIFO, <https://www.lifo.gr/articles/arts_articles/133671>, δηµοσιεύτηκε: 
16/02/2017, τελευταία επίσκεψη: 27/09/19.  
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µορφικά) ερείπια την κατακερµατισµένη ιστορία».1082 Ο Κουνέλλης, λοιπόν, υιοθετεί 

στο συγκεκριµένο έργο του 2002, στρατηγικές για να δώσει το έναυσµα για 

«µετακίνηση» των θεατών προς µια διευρυµένη µνήµη καθώς, υπογραµµίζουµε ξανά, 

µετακινεί τους θεατές σε κοινό χώρο µε τα άλογα, εν αντιθέσει µε την πρώτη 

παρουσίαση του 1969. 

 

Ο Κουνέλλης αποκαλύπτει τη δύναµη των ζώντων υπο- και αντι-κειµένων που 

κατοικούν τον χώρο µε ευρυχωρία, ώστε οι θεατές να έχουν συναισθηµατικές, 

εννοιολογικές και γνωσιακές συνδέσεις και συνειρµούς στην εµπειρία τους του έργου. 

Είναι ουσιώδες επίσης, το ότι η τοποθέτηση των αλόγων σε ισόγειο χώρο, σαν µεγάλο 

στάβλο ή σύγχρονο γκαράζ, δηµιουργεί εγκατάσταση/χρονοκάψουλα in situκαθώς τα 

αυτοκίνητα ως προς τη δύναµή τους ακόµη µετριούνται σε ίππους. O Celant αναφέρει 

τη συγκρουσιακή επίδραση που είχε η έκθεση το 1969, καθώς θεωρήθηκε βαθιά τοµή 

ως προς την ουσία της «διαλεκτικής σχέσης µεταξύ καλλιτέχνη και γκαλερί, µεταξύ 

αστικών µηχανισµών επιβίωσης και επανάστασης. Ο καλλιτέχνης είναι πρόθυµος να 

οδηγήσει το άρµα νέων ευαισθησιών, αλλά η κοινωνία ακόµη κρατάει τα ηνία, γεγονός 

το οποίο είναι άκαµπτο όπως ο χώρος ή το κτίριο».1083 

 

Το έργο του Κουνέλλη προκαλεί σειρά ερωτηµάτων που αλληλοτροφοδοτούνται σε µια, 

όχι διαλεκτική αλλά, αέναη διαλογική συζήτηση εν σχέσει µε τη λειτουργία του έργου 

τέχνης γενικώς. Επιπλέον, το συγκεκριµένο έργο που πραγµατοποιήθηκε τον 20ό και 

επαναλήφθηκε τον 21ο αιώνα θέτει ζητήµατα ως προς το πώς λειτουργεί το ίδιο έργο 

και ο ίδιος/άλλος πια καλλιτέχνης σε κάθε/άλλη εποχή. 

 

Ο Bann επισηµαίνει ότι «Η µεθοδολογία του έργου του [Κουνέλλη] είναι πάντα στενά 

συνδεδεµένη µε τη µνήµη και την επανάληψη. Ταυτόχρονα επιµένει στο συγκεκριµένο, 

του χρόνου και του τόπου, για κάθε φορά που ένα έργο επανεµφανίζεται».1084 Επί της 

ουσίας είναι σαν να ονοµατίζει τα υλικά του θεάτρου και της πρόσληψής του, από την 

άλλη, όµως, µελετώντας τον Bann αντιλαµβανόµαστε ότι δεν έχει συλλάβει την 

ειδοποιό διαφορά της λειτουργίας της επανάληψης: «Οι εγκαταστάσεις του Κουνέλλη 

ανακαλούν ό,τι ήταν γνωστό στην πρώιµη µοντέρνα περίοδο ως “θέατρο της µνήµης”: 

																																																													
1082Λιµναία Οδύσσεια, op.cit., σελ. 123. 
1083 Celant (επιµ.), 2019, op.cit., σελ. 18. 
1084 Bann, op.cit., σελ. 12. 



	 312	

δηλαδή, µία παράθεση αντικειµένων σχεδιασµένη για ν’ ανακαλεί και να διαιωνίζει την 

ανάµνηση πραγµάτων».1085 

Αντιθέτως, εµείς θεωρούµε ότι ο Κουνέλλης δηµιουργεί συµβάντα µε ρηξικέλευθα 

ποιητικό τρόπο. Για τον Derrida το συµβάν, το γνήσιο συµβάν, δεν είναι απλώς αυτό 

που λαµβάνει χώρα σε ένα συγκεκριµένο χρόνο, ένα περιστατικό που συµβαίνει µαζί ή 

παράλληλα µε τα µικρογεγονότα της καθηµερινής ζωής. Το γνήσιο συµβάν ενέχει 

πάντα ως συστατικό του µία κάποια αδυνατότητα. «Αυτή η εµπειρία του αδυνάτου 

καθορίζει τη συµβαντικότητα του συµβάντος. Αυτό που συµβαίνει (arrive), όπως το 

συµβάν, πρέπει να συµβαίνει µόνο εκεί που είναι αδύνατον. Αν είναι δυνατόν, αν είναι 

προβλέψιµο, τότε δεν συµβαίνει».1086 Το ερώτηµα που τίθεται είναι αν τα συµβάντα 

µπορούν να επαναληφθούν σε άλλο τόπο και χρόνο ως συµβάντα, ή απλώς ως 

µιµήσεις. 

 

Η Bishop στο κείµενό της Η εποχή της ανακατασκευής: Ο αναχρονικός χρόνος της 

τέχνης της εικαστικής εγκατάστασης1087 (Reconstruction Era: The Anachronic Time(s) 

of Installation Art) µελετά την επανάδραση επ’ αφορφή επτά περφόρµανς των Vito 

Acconci, Gina Pane, Valie Export, Marina Abramovich (στην οποία επικεντρώνεται) και 

Joseph Beuys, το 2005, στο Guggenheim. Δηµιουργήθηκε µια ολόκληρη συζήτηση για 

το πώς µπορούν αυτά τα έργα να επαναδιαπραγµατεύονται τις χρονικότητές τους 

µέσω της επαναληψιµότητάς τους. Η Bishop χρησιµοποιεί τον όρο ανακατασκευή της 

εικαστικής εγκατάστασης, «µε απουσία ενός performer»1088, όταν συνυπάρχουν δύο 

διαφορετικές χρονικότητες, που επί της ουσίας γίνονται διαφορετικές αφηγήσεις σε 

«ένα αναχρονισµένο αντικείµενο: µία αρχειακή αναπαράσταση του παρελθόντος, και 

µια φωνή που µιλά στις ανησυχίες του σήµερα».1089 

Όσον αφορά τον 21ο αιώνα θεωρούµε, έχοντας αµφίσηµες σκέψεις και συναισθήµατα, 

ότι το Άτι-τλο θέτει ερωτήµατα ηθικής σε σχέση µε τη χρήση ζώων στην τέχνη αλλά και 

τη σχέση ειδών, ανθρώπου-ζώου, όπως θα εξετάσουµε παρακάτω.  

 

																																																													
1085 ibid, σελ. 14. 
1086 Πεφάνης, 2018, op.cit., σελ. 339. 
1087 Claire Bishop, «Reconstruction Era: The Anachronic Time(s) of Installation Art», στο Germano 
Celant (επιµ.), When Attitudes Become Form: Bern 1969/Venice 2013, Κατάλογος, Milan: Fondazione 
Prada, 2013.  
1088 ibid, σελ. 429. 
1089 ibid, σελ. 436. 
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Διαµονή και ηθική 

 

Ξεκινώντας, να διευκρινίσουµε ότι στο έργο του Κουνέλλη τα άλογα δεν έρχονται να 

υπογραµµίσουν µία αντίρροπη τάση, αυτής της αποκτήνωσης του ανθρώπου και της 

ενανθρώπισης των ζώων, η οποία είναι συνηθισµένη σε έργα τέχνης όπου 

εµπλέκονται ζώα. Δεν υπάρχει παραστασιακή µεταχείριση, δηλαδή να ζητείται από τα 

άλογα να κάνουν κάτι, αλλά ούτε και κάποιος περφόρµερ κάνει κάτι το οποίο είναι µη 

αναµενόµενο: η περιποίηση και φροντίδα των ιπποκόµων είναι η λειτουργία που θα 

είχαν κανονικά, σε έναν στάβλο. Το γεγονός ότι τα άλογα δεν έχουν επιλέξει να 

βρίσκονται στο έργο εγείρει ερωτήµατα για το τι περιθώρια επιλογής αφήνει ο 

άνθρωπος σε ό,τι δεν είναι ανθρώπινο, που µπορεί ή πιστεύει ότι µπορεί να ελέγχει. 

Είναι τα ζώα διαθέσιµα να κάνουν αυτό που τους ζητείται από τους 

ανθρώπους/καλλιτέχνες, είναι και το τίποτα κάτι, το τίποτα ως απλώς στέκοµαι, είναι 

και αυτό κάτι που ζητείται; Το δέσιµο των αλόγων, ιδιαιτέρως προς τους τοίχους 

(ακόµα και σε στάβλους, συνήθως το κεφάλι κοιτά προς τα έξω, προς τον κεντρικό 

χώρο), η αδυναµία «να περπατήσει ένα άλογο για να ξεπιαστεί ή να βοσκήσει 

καθηµερινά (που συνδέεται στενά µε την υγεία του)»1090 είναι περιορισµοί κίνησης που 

συνδέονται και µε τον εκτοπισµό τους από τη συνήθη γι’ αυτά συνθήκη: ιδού κάποιες 

από τις ενστάσεις που διατυπώθηκαν. Υπήρξε όµως και σοβαρός αντίλογος: «Η 

έκθεση των ζώων ως τέχνη έχει προκαλέσει καταγγελίες ότι τα άλογα που δένονταν 

στους τοίχους δεν ήταν σε θέση να κινηθούν ελεύθερα. Ωστόσο, ο θεατής Robert 

Clemens, ο οποίος επισκέφθηκε την έκθεση και ο ίδιος είχε 17 άλογα, σηµείωσε ότι η 

εγκατάσταση δεν ήταν καθόλου διαφορετική από έναν στάβλο, όπου δεν θα ήταν 

επίσης δυνατό να γυρίσουν, και το τσιµεντένιο δάπεδο που καλύφθηκε µε καουτσούκ 

για τις οπλές τους ήταν οµοίως παρόµοιο µε καλό κατάλυµα αλόγων. “Δεν συµβαίνει 

τίποτα πέρα από το συνηθισµένο, εδώ”, είπε».1091 

 

Ο Anthony Cross µελετά την ηθική τού να χρησιµοποιεί κανείς ζωντανά άλογα σε έργα 

τέχνης και το γεγονός επίσης ότι οι καλλιτέχνες έχουν ενδιαφέρον να τοποθετούν ζώα 

στα έργα τους. Ο ίδιος θεωρεί ότι η δεύτερη έρευνα διαφωτίζει και την πρώτη. Στη 

																																																													
1090 «Πώς να φτιάξετε το στάβλο για άλογα», βλ. </https://wikifarmer.com/el>, τελευταία επίσκεψη: 
04/11/2019. 
1091 Meier, op.cit. 
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µελέτη του The Animal is Present: The Ethics of Animal Use in Contemporary Art1092 

κάποια από τα έργα δείχνουν µια σχέση µε ενδιαφέρον και σεβασµό προς τα ζώα. Οι 

κανόνες που θέτει είναι το αν υποφέρουν, τι σεβασµός και τι προσοχή δίνεται στα 

άλογα. Τι είναι, όµως, ο σεβασµός: είναι το να ακούµε τη φύση του ζώου· µε βάση αυτή 

τη σκέψη, κάθε χρήση ζώου στην τέχνη είναι άµεση παραβίαση του σεβασµού. Αλλά, 

από την άλλη, η χρήση ζώων σε ένα έργο τέχνης µπορεί να δηµιουργήσει σεβασµό για 

τα ζώα και να αυξήσει το ενδιαφέρον των θεατών. Η αναγνώριση των δικαιωµάτων των 

ζώων και η ευαισθησία για εκείνα µπορεί να αναπτυχθεί από αυτή τη συνύπαρξη, 

καταλήγει. Ειδικότερα για την έκθεση του 2015 (Νέα Υόρκη) θεωρεί ότι κατάφερε1093: Οι 

θεατές να έχουν προσωπική σχέση µε τα άλογα και να µην τα βλέπουν όλα ως µία 

οµάδα, αλλά υπήρχε η δυνατότητα να αναπτύξει κάποιος µία ατοµική επαφή. Η γκαλερί 

γίνεται ένας χώρος όπου µπορούµε να επαναδιαπραγµατευτούµε τη σχέση µας µε τα 

ζώα εφόσον δεν ταλαιπωρούνται1094.  

 

Παράλληλα, το 2015, έγινε διαδήλωση υπέρ του δικαιώµατος των αλόγων να τρέξουν, 

να ασκηθούν, να κοιµηθούν ή να κυλιστούν1095 ενόσω η έκθεση ήταν ανοιχτή (παρότι 

υπήρχαν ιπποκόµοι για να τα περιποιούνται). Τα πλακάτ των διαδηλωτών έγραφαν: 

«Αυτό δεν είναι τέχνη, είναι animal abuse ή/και σύγχρονη σκλαβιά».1096 Τα άλογα για 

τέσσερις µέρες και για έξι-εννιά ώρες ήταν δεµένα στην γκαλερί.1097 Βέβαια, και η 

µεταφορά προς και από την γκαλερί ίσως να είναι µια ταλαιπωρία που θα έπρεπε να 

λάβουµε υπόψη µας. Ενώ θα µπορούσε να το δει κανείς ροµαντικά σε σχέση µε τη 

																																																													
1092 Anthony Cross, The Animal is Present: The Ethics of Animal Use in Contemporary Art, Τexas State 
University, Earlier versions of this paper were presented at the Works in Progress series at Texas State 
University in November 2016 and the Pacific Division Meeting of the American Society for Aesthetics in 
April 2017, σελ. 10. 
<https://static1.squarespace.com/static/5d6d42cacbc1df0001d35899/t/5d6fe432bc1cd6000142b741/156
7614002974/animalsartjaac_preprint.pdf>, τελευταία επίσκεψη: 04/11/2019. 
1093 Σε σχέση µε άλλα έργα τέχνης που χρησιµοποιούν ζώα τα οποία θεωρεί ότι κακοποιούνται.  
1094 Cross, op.cit. 
1095 Χαρακτηριστική η σκηνή µε το άλογο στον Andrei Rublev του Andrei Tarkovsky, βλ. 
<https://www.youtube.com/watch?v=CGlzvgTPieE>, τελευταία επίσκεψη: 04/11/2019. 
1096 «Animal rights protestors demonstrate against Gavin Brown's restaging of Jannis Kounellis's Untitled 
(12 Horses)». Art Review, 
<https://artreview.com/news/news_30_june_2015_animal_rights_protestors_demonstrate_against_koun
ellis_12_horses/>, δηµοσιεύτηκε 30/06/2015. 
1097 Δεν ήταν όµως µόνο οι διαδηλωτές που έφτασαν στη Νέα Υόρκη: Ο ιδιοκτήτης της γκαλερί «δέχτηκε 
τηλεφωνήµατα απ’ όλη τη βόρεια Αµερική και η βαθµολογία της στο Facebook από το 4,8 στα 5 έπεσε 
στο 2... Και ενώ η έκθεση επρόκειτο να συνεχιστεί σε άλλον χώρο, ο ιδιοκτήτης έπειτα απ’ αυτή την 
κατακραυγή ακύρωσε τη συνέχισή της». 
Donny Moss, «Live Horse Exhibit at NYC Art Gallery Triggers Backlash and Protests (Video)», 
theirturn.net, <https://theirturn.net/2015/06/30/live-horse-exhibit-triggers-protests/>, δηµοσιεύτηκε 
30/06/2015. 
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συνύπαρξη του ανθρώπου και του αλόγου και τη µη ανθρωποκεντρική θέση του 

Κουνέλλη, συνεχίζει να µας εγείρει σκέψεις: Μήπως ο Κουνέλλης µε το έργο του αυτό 

κατακτά χρόνο ξεκούρασης για τα άλογα: Μήπως απλώς τα άλογα δεν κάνουν τίποτα, 

αντί να εκπαιδεύονται ή να κουβαλούν; Αλλά αυτό το τίποτα, σ’ αυτό τον κλειστό χώρο, 

µήπως είναι ο ορισµός της φυλακής; Το γεγονός ότι τα άλογα είναι τακτοποιηµένα και 

δεµένα, τα καθιστά φύλακες αλλά και φυλακές µιας αιώνιας µοναξιάς, µε όνειρο µάλλον 

να τρέξουν ελεύθερα. 

Στην πραγµατικότητα, πάντως, στα άλογα του Κουνέλλη δεν υπάρχει αιφνιδιασµός, δεν 

υπάρχει δράση, παρά µόνο τα χτενίσµατα τον ιπποκόµων, που δεν αναπαριστούν κάτι, 

δεν συνδράµουν σε ένα αφήγηµα όπως στο τσίρκο ή στο θέατρο και, στην προκειµένη 

περίπτωση δεν φέρουν κάτι όπως αυτά που ισχύουν στο θέατρο1098 ή έξω από τους 

συνήθεις όρους διαβίωσης των αλόγων. Στην Whitechapel υπάρχει ησυχία, µια σχεδόν 

µοναστική ησυχία, καθώς οι ιπποκόµοι περιποιούνται µε τρυφερότητα τα άλογα, και 

αυτή είναι η δυνατή σχέση η οποία πολλαπλασιάζει τη γοητεία των αλόγων στον χώρο. 

Παρόµοιες σκέψεις µας γεννιούνται και ως προς το ίδιο το Λονδίνο, µια πόλη στην 

οποία τα άλογα συµβολίζουν, επίσης, την επιβολή της εξουσίας από τους ιππείς 

αστυνοµικούς. Αναλογιζόµαστε εάν ο Κουνέλλης έφερε τη φύση πιο κοντά στους 

κατοίκους της πόλης ώστε να εξοικειώνονται και να µη φοβούνται, ν’ αφήνουν να ρέει 

το συναίσθηµα από και προς το ζώο, όπως και η Tania Bruguera, η οποία παρουσίασε 

µία περφόρµανς στην Tate Modern, όπου δύο αστυνοµικοί πάνω σε άλογα 

περιπολούν τον χώρο και χειρίζονται το κοινό στην Turbine Hall, ένα πολιτικό έργο για 

την εξουσία και την αντίσταση. 1099 
 
 

Εδώ υπεισέρχεται η δυνατότητά µας να σκεφτούµε τα ζώα έξω από την ανθρώπινη 

υπόστασή µας, έξω από µια ανθρωποκεντρική σκοπιά, έτσι ώστε πέρα από τον 

«ανθρωποκεντρισµό της περιφρόνησης, του κάθετου και οριστικού διαχωρισµού 

ανθρώπων-σκοπών και ζώων-εργαλείων, σε έναν ανθρωποµορφισµό του οίκτου,[...] η 

εργαλειοποίηση των ζώων θα αντικατασταθεί από την αναγνώριση και το συµµερισµό 

της τρωτότητάς τους».1100 

																																																													
1098 O Πεφάνης γράφει για την παρουσία του ζώου στη σκηνή, εκεί που δεν το περιµένεις, Δηλαδή «τα 
ζώα εισάγουν στο θέατρο την αβεβαιότητα, κάτι το παράξενο, το απρόσµενο, το αταίριαστο ή το 
ανοίκειο…». Βλ. Πεφάνης, 2018, op.cit., σελ. 54 
1099  Βλ. <https://www.tate.org.uk/art/artworks/bruguera-tatlins-whisper-5-t12989> και 
<https://www.youtube.com/watch?v=x7L1s_GWn3o>. 
1100 Πεφάνης, 2018, op.cit., σελ. 38-39. 
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Συµπεράσµατα 
 

Στο φαντασιακό του γράφοντος, αυτό που πραγµατικά έλειπε από την αναδροµική του 

Κουνέλλη, στην Μπιενάλε της Βενετίας το 2019, ήταν αυτός ο βιωµατικός και βιωµένος 

χώρος µε ελεύθερα άλογα να κυκλοφορούν στο παλάτι του 18ου αιώνα, ως µυστήριο 

φαντασιακής αποκατάστασης της ελευθερίας, το οποίο υπηρετεί ο Κουνέλλης. 

Θεωρούµε δεδοµένη την πρόθεση του Κουνέλλη να αφήνει ανοιχτό το έργο του. Το 

ζήτηµα της προγλωσσικής εµπειρίας του θεατή αποβαίνει κύριο, καθώς «η δουλειά 

ενός καλλιτέχνη είναι να απελευθερώσει κάτι χωρίς να το επιβάλει, γιατί αν το επιβάλεις 

έχεις απελευθερώσει το πράγµα όχι τον άνθρωπο». 1101  Ακολουθώντας αυτήν τη 

σκέψη, εµείς προσπαθούµε να «ανοίξουµε» πολλαπλές πόρτες σ’ έναν «ανοικτό» 

χρόνο χωρίς να «κλείσουµε» την ανοικτότητα του έργου.  

Στο έργο του Κουνέλλη συνενώνονται όλες οι τέχνες σε έναν ενιαίο χώρο 

σκηνογραφίας, σκηνοθεσίας, εικαστικών, θεατρικής πράξης, περφόρµανς, 

εγκατάστασης. Αυτή η συνένωση είναι η πραγµάτωση µιας χωρογραφίας. Η παρουσία 

του σώµατος δεν εξυπηρετεί µόνο την εµπλοκή του θεατή στο έργο ή τη συνάντηση 

καλλιτέχνη και θεατή. Τα σώµατα των µουσικών, των περφόρµερ, των ηθοποιών, το 

σώµα του ίδιου του καλλιτέχνη, τα σώµατα των θεατών, και µε περισσότερο 

καταιγιστικό τρόπο τα σώµατα των ζώων, διαρρηγνύουν τη θεατρικότητα και τη 

σκηνικότητα, δηµιουργούν µιαν ενόχληση µέσα από τη ρεαλιστική κι αυθεντική 

παρουσία τους, ως τεκµήρια του ίδιου τους του εαυτού. 

 

Η σύνδεση του έργου του Κουνέλλη µε το επόµενο έργο, κοινωνικής τέχνης, δεν 

µπορεί ν’ αναγνωστεί σε πρώτο επίπεδο, έγκειται κυρίως σε έναν ανθρωποκεντρισµό 

και στην πρόσβαση στο πραγµατικό και το αυθεντικό που επιχειρεί ο Κουνέλλης, αλλά 

που υλοποιεί και το έργο κοινωνικής τέχνης, µε διαφορετικά µέσα και µε όρους ριζικής 

υπέρβασης των ορίων τέχνης και πραγµατικότητας.  

 

 

 

 
																																																													
1101 Bonito Oliva, op.cit., σελ. 248. 
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Εικόνα 22: Άτιτλο, 2002, Αρχείο Whitechapel Gallery 

 

 
Εικόνα 23: Άτιτλο, 2002, Αρχείο Whitechapel Gallery 
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Κεφάλαιο 6. Χωρογραφώντας µε και για κοινότητες | Rick Lowe & Μαρία 
Παπαδηµητρίου, Victoria Square Project 
 

 

«Είναι µια ελεύθερη ζώνη για τη δηµιουργικότητα και αν έχετε κάτι, φέρτε το».1102 

Rick Lowe 

 

«Με απασχολεί στο έργο µου γενικά πώς µπορεί ο καθένας να γίνει συµµέτοχος σε µια 

κατάσταση, να γίνει δηµιουργικός µέτοχος».1103 

Μαρία Παπαδηµητρίου 

 

Οι πρακτικές των Rick Lowe 1104  και Μαρίας Παπαδηµητρίου 1105  έρχονται να 

συγκεράσουν ποιότητες συνεργασίας όλων των καλλιτεχνών τους οποίους µελετήσαµε 

																																																													
1102 Ιωάννα Κλεφτόγιαννη, «Ρικ Λόου: Eίµαι στην Αθήνα για να µεταµορφωθούν τα πράγµατα κι εδώ», 
Popaganda, <https://m.popaganda.gr/rick-lowe-documenta14-interview/>, δηµοσιεύτηκε: 13/05/2017. 
1103 «”Souzytros”: Η νέα υπαίθρια γκαλερί-καντίνα», People, Πρώτο Θέµα, 
<https://www.protothema.gr/Stories/article/302238/souzy-tros-i-nea-upaithria-galeri-kadina/>, 
δηµοσιεύτηκε: 14/08/2013. 
1104 Ο Rick Lowe (γεν.1961) είναι καλλιτέχνης µε έδρα το Χιούστον, ο οποίος έχει εκθέσει και δουλέψει µε 
κοινότητες σε εθνικό και διεθνές επίπεδο. Το έργο του έχει παρουσιαστεί στα: Μουσείο Σύγχρονης 
Τέχνης, Χιούστον; Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, Λος Άντζελες; Μουσείο Neuberger, Purchase, Νέα 
Υόρκη˙ Μουσείο Τέχνης Φοίνιξ˙ Μπιενάλε Kwangju, Kwangju, Κορέα˙ Κρατικό Μουσείο Kumamoto, 
Kumamoto, Ιαπωνία˙ Μπιενάλε Αρχιτεκτονικής της Βενετίας και Documenta 14, Kassel, Γερµανία και 
Αθήνα, Ελλάδα. Είναι γνωστός για το community-based έργο τέχνης του Project Row Houses που 
ξεκίνησε στο Χιούστον το 1993. Επιπλέον κοινοτικά έργα περιλαµβάνουν το έργο Watts House στο Λος 
Άντζελες, το Borough Project στο Τσάρλεστον, SC (µε τους Suzanne Lacy και Mary Jane Jacobs), το 
Delray Beach Cultural Loop στη Φλώριδα και το Anyang Public Art Program 2010 στο Anyang της 
Κορέας. Μεταξύ των διακρίσεων του Lowe είναι τα Βραβεία Rudy Bruner για Urban Excellence, το 
Βραβείο AIA Keystone, το βραβείο Heinz στις τέχνες και τις ανθρωπιστικές επιστήµες, το βραβείο του 
κυβερνήτη Skowhegan, το βραβείο Skandalaris για τέχνη/αρχιτεκτονική και το U.S. Artists Booth 
Fellowship. Έχει διατελέσει ως Loeb Fellow στο Πανεπιστήµιο του Χάρβαρντ, ως Mel King Fellow στο 
MIT, ως Auburn University Breedan Scholar και ως διακεκριµένος επισκέπτης του Stanford University 
Haas Center. Ο πρόεδρος Μπαράκ Οµπάµα διόρισε τον Lowe στο Εθνικό Συµβούλιο Τεχνών το 2013. 
Το 2014 ονοµάστηκε MacArthur Fellow. Αντλήθηκε από τον ιστότοπο Α Blade of Grass,  
<http://www.abladeofgrass.org/fellows/rick-lowe/>, τελευταία επίσκεψη: 30/11/2019. 
1105  Η Μαρία Παπαδηµητρίου γεννήθηκε στην Αθήνα. Eίναι εικαστικός καλλιτέχνης και καθηγήτρια 
Τέχνης και Design στην Πολυτεχνική Σχολή του Πανεπιστηµίου Θεσσαλίας στο Τµήµα Αρχιτεκτόνων 
Μηχανικών. Σπούδασε στην École Nationale Supérieure des Beaux-Arts (ENSBA), Ζωγραφική και 
Καλλιτεχνική Εκπαίδευση. Αποφοίτησε το 1986 µε διάκριση. Είναι γνωστή ως καλλιτέχνις για την 
ικανότητά της να ενεργοποιεί συνεργασίες και συλλογικές δραστηριότητες που συνδέουν άµεσα την 
τέχνη µε την κοινωνία. Το έργο της είναι διαδραστικό, ποικιλόµορφο µε κοινωνικοπολιτικές αναφορές και 
κύριο άξονα τον τόπο και τον άνθρωπο. Το 1998 ίδρυσε το Προσωρινό Αυτόνοµο Μουσείο για Όλους 
«Temporary Autonomous Museum for All» (Τ.Α.Μ.Α.) το οποίο δραστηριοποιείται σε θέµατα Πολιτισµού, 
Εκπαίδευσης και Περιβάλλοντος και το 2012 τη νέα του πλατφόρµα Souzy Tros στον Ελαιώνα της 
Αθήνας. Το 2007 - 2009, συνδιοργάνωσε εκπροσωπώντας το ΤΑΜΑ το ερευνητικό έργο για την 
κατοίκηση των ΡΟΜΑ στην Ευρώπη (Eu-Roma, RESEARCH OF ROMA HOUSING DEVELOPMENTS 
IN EUROPE, Φορέας Χρηµατοδότησης: Culture Programme of the European Union). Το 2003 κέρδισε το 
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και οι οποίοι συνδέονται µε τις παραστασιακές τέχνες. Διαφέρουν ως προς την ουσία 

των έργων, καθώς στο Victoria Square Project οι συµµετέχοντες γίνονται καλλιτέχνες 

δηµιουργώντας µια, χαλαρή µεν συνδεδεµένη δε, κοινότητα. Οµοιότητες έχουν και µε 

τους καλλιτέχνες που προέρχονται από τις εικαστικές τέχνες, καθώς δηµιουργούν έργα 

βάσει σχεδίου και ενόρασης. Σηµαντικό στοιχείο είναι ότι ενώ το VSP ξεκίνησε θεσµικά 

από την Documenta 14, αυτονοµήθηκε και λειτουργεί πια ως οργανικό κοµµάτι της 

γειτονιάς. Οι καλλιτέχνες του VSP υιοθετούν, όπως θα δούµε, την έννοια του 

κοινωνικού γλύπτου, άρα και της αποϋλοποίησης, και θεωρούν τη διά βίου εκπαίδευση 

και µάθηση ως βασική στρατηγική τους, γεγονός που διαφοροποιεί τη σχέση τους και 

µε τον θεατή / επισκέπτη / συνδηµιουργό.  

 

Rick Lowe 

 

Το κοινωνικό γλυπτό Victoria Square Project ξεκίνησε ως έργο του καλλιτέχνη Rick 

Lowe στο πλαίσιο της Documenta 14 −η οποία το 2017 παρουσιάστηκε ταυτόχρονα και 

στην Αθήνα εκτός από το Κάσσελ, όπου συνήθως παρουσιάζεται− σε συνεργασία µε 

την εικαστικό Μαρία Παπαδηµητρίου, λειτουργώντας µέχρι και σήµερα· είναι το 

µοναδικό έργο το οποίο εξακολουθεί να είναι ζωντανό στην Αθήνα µετά τη διεθνούς 

εµβέλειας αυτή διοργάνωση. Η επιµελήτρια του έργου, Monika Szewczyk, στο κείµενό 

της στον ιστότοπο της Documenta 141106 περιγράφει ότι την πρώτη φορά που ο Lowe 

ήρθε στην Αθήνα, το 2015, βρέθηκε στη Βουλιαγµένη για ένα συνέδριο 1107  κι 

αποφάσισε, για να γνωρίσει καλύτερα την Αθήνα και την ευρύτερη περιοχή της Αττικής, 

																																																																																																																																																																																																			
βραβείο ΔΕΣΤΕ για τη σύγχρονη ελληνική τέχνη και το 2016 της απονεµήθηκε από την Κυβέρνηση της 
Γαλλικής Δηµοκρατίας το παράσηµο του «Αξιωµατικού του Τάγµατος του Φοίνικα για τους 
Ακαδηµαϊκούς”. Εκθέτει διεθνώς από τη δεκαετία του ’90 σε Μπιενάλε και σε µουσεία ανά τον κόσµο 
και το 2015 εκπροσώπησε την Ελλάδα στην 56η Μπιενάλε της Βενετίας µε το έργο της Agrimiká. Why 
Look at Animals? Έργα της βρίσκονται στα εξής µουσεία Pac Museum of Contemporary Art - Μιλάνο, 
Flash Art Museum - Τρέβι Ιταλίας, Foundation ARCO - Μαδρίτη Ισπανίας, EPO European Patent Office - 
Μόναχο Γερµανίας, ΜΜ Proyectos - Σαν Χουάν του Πουέρτο Ρίκο, Πινακοθήκη Ρόδου, Μακεδονικό 
Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, Θεσσαλονίκη, Εθνικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης ΕΜΣΤ, Αθήνα, καθώς και 
σε σηµαντικές συλλογές Ιδρυµάτων και συλλεκτών στην Ελλάδα και το εξωτερικό. 
Αντλήθηκε από τον ιστότοπο του Τµήµατος Αρχιτεκτόνων Μηχανικών του Πανεπιστηµίου Θεσσαλίας. 
<http://www.arch.uth.gr/el/staff/M_Papadimitriou>, τελευταία επίσκεψη: 30/11/2019. 
1106 Από ιστότοπο Documenta 14, βλ. <https://www.documenta14.de/gr/artists/13512/rick-lowe>, 
τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1107 Ήταν το Συνέδριο µε θέµα «Φιλανθρωπία και Βιωσιµότητα» που διοργανώθηκε από το Ίδρυµα 
Σταύρος Νιάρχος στις 25 και 26 Ιουνίου του 2015. 
 Βλ. ιστότοπο Ιδρύµατος: <https://www.snf.org/el/protoboulies/etisio-diethnes-synedrio-isn/2015-annual-
conference/>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
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να επιστρέψει περπατώντας. Η επιστροφή του διήρκεσε περίπου τέσσερις ώρες και η 

Szewczyk διαπιστώνει ότι η περιπατητική, γεγονός που το επιβεβαιώνουµε κι εµείς1108, 

είναι πρακτική που εφαρµόζει ο Lowe για ν’ ανακαλύπτει και να γνωρίζει έναν τόπο.  

 

Ο Lowe είναι από τους πιο σηµαντικούς Αµερικανούς καλλιτέχνες οι οποίοι έχουν 

κοινωνικό πρόσηµο στο έργο τους και έχουν εργασθεί µε και για κοινότητες.1109 Το 

µείζον έργο του, στο οποίο ξεκίνησε ως συνδηµιουργός και του οποίου έπειτα ηγήθηκε, 

είναι το Project Row Houses, στο 3ο διαµέρισµα του Χιούστον1110. Το Project Row 

Houses ξεκίνησε το 1993 µε επτά οραµατιστές Αφροαµερικανούς καλλιτέχνες, τον ίδιο 

και τους James Bettison, Bert Long Jr., Jesse Lott, Floyd Newsum, Bert Samples και 

George Smith, οι οποίοι φαντασιώθηκαν τη µέσω της τέχνης αλλαγή µιας 

υποβαθµισµένης και παραµεληµένης γειτονιάς στην πόλη τους. Οι καλλιτέχνες 

συνδέθηκαν µε την κοινότητα και εξέτασαν τις πιθανότητες ν’ αλλάξουν τη γειτονιά αυτή 

επί της ουσίας, καταλαµβάνοντας τα εγκαταλειµµένα σπίτια, στα οποία κανένας πια δεν 

έµενε, και να τα µεταµορφώσουν, µε τρόπο ώστε να δηµιουργήσουν χώρους για 

εµπειρίες των κατοίκων που θα άλλαζαν το κοινωνικό τοπίο. Όπως αναφέρεται στον 

ιστότοπο του οργανισµού για την 25ετή διαδροµή του: 

 

«[...] ο οργανισµός συνένωσε οµάδες ανθρώπων και συγκέντρωσε πόρους για 

να υλοποιηθούν βιώσιµες δυνατότητες που αφορούσαν καλλιτέχνες, νέες 

µητέρες, µικρές επιχειρήσεις και κατοίκους του 3ου διαµερίσµατος, 

συµβάλλοντας στο να καλλιεργηθούν ανεξάρτητοι παράγοντες αλλαγής µε την 

υποστήριξη ανθρώπων και των ιδεών τους, έτσι ώστε να κατέχουν εργαλεία και 

ικανότητα να κάνουν το ίδιο για άλλους. Το PRH είναι και ήταν πάντα ένα 

																																																													
1108 Η πρώτη µας συνάντηση για το έργο του στην Documenta ήταν ένας περίπατος περιφερειακά της 
Ακρόπολης.  
1109 (Ι.Κ): «Πώς ξεκινήσατε τα κοινωνικά, όπως τα λέτε, γλυπτά σας, κατ’ αρχάς στην Αλαµπάµα, τη 
γενέτειρά σας;» (R.L): «Η αρχική εκπαίδευσή µου είναι η ζωγραφική. Το 1991 έκανα µια εγκατάσταση 
για τη βιαιότητα των αστυνοµικών στη γειτονιά µου µε θύµατα ανθρώπινες ζωές. Μια µέρα ήρθε στο 
στούντιό µου ένα γκρουπ µαθητών Γυµνασίου. Ένα από τα παιδιά ήρθε και µου είπε «γιατί µας δείχνεις 
τι συµβαίνει στη γειτονιά µας, αφού το ξέρουµε; Γιατί δεν κάνεις κάτι, γιατί δεν δηµιουργείς µια λύση;». 
Αυτό ήταν! 'Ηρθαν τα πάνω κάτω. Έτσι σκέφτηκα τα κοινωνικά γλυπτά, να πηγαίνεις σε µια γειτονιά και 
να κάνεις κάτι πρακτικό που τη µεταµορφώνει, αποκαλύπτοντας συγχρόνως ποίηση». 
Κλεφτόγιαννη, op.cit. 
1110 Η πόλη του Χιούστον χωρίζεται σε έξι ξεχωριστά διαµερίσµατα µε διαφορετικές κουλτούρες και 
κατοίκους. Βλ. Houston Moving Guide, 2014, στον ιστότοπο: <https://www.cubesmart.com/blog/city-
guides/houston/houston-moving-guide/be-in-the-know-life-in-the-six-wards-of-houston/>, τελευταία 
επίσκεψη: 28/10/2019. 
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µοναδικό πείραµα για την ενεργοποίηση των διασταυρώσεων µεταξύ τέχνης, 

[κοινωνικής] ενδυνάµωσης και συντήρησης».1111 

 

Ο Lowe έχει αναφορές σε δύο ανθρώπους οι οποίοι, όπως ο ίδιος αναφέρει, του 

φώτισαν τον δρόµο για ν’ αναπτύξει την πρακτική του: ο πρώτος, «ο µέντοράς του, ο 

καλλιτέχνης, ρακοσυλλέκτης και τοπικός “σοφός” Jesse Lott, ο οποίος πηγαίνει κάθε 

Σάββατο πρωί να παίξει ντόµινο στο γωνιακό σπίτι που γειτονεύει µε µια σειρά από 

µακρόστενες κατοικίες»1112 δίπλα στα σπίτια. Το ντόµινο είναι ένα παιχνίδι το οποίο 

συνεχίζει και παίζει ο Lowe µε γείτονες στην πλατεία Βικτωρίας.1113 Ο δεύτερος είναι ο 

Dr. John Biggers, καλλιτέχνης και εκπαιδευτικός, του οποίου το έργο αφενός 

αµφισβητεί τα αφρoαµερικανικά στερεότυπα, αφετέρου υπογραµµίζει τη σηµασία της 

αρχιτεκτονικής για την κοινότητα.1114 Ο Biggers είχε διαµορφώσει πέντε πυλώνες, που 

τους ακολουθεί ο Lowe και στα επόµενα έργα του: τέχνη και δηµιουργικότητα, 

εκπαίδευση, κοινωνικά δίκτυα ασφαλείας, αρχιτεκτονική και βιωσιµότητα.1115 Από τις 

πρώτες τους συζητήσεις οι Biggers και Lowe επισήµαναν την πλούσια ιστορία και τον 

συµβολισµό αυτών των µακρόστενων σπιτιών (shotgun houses), τα οποία είναι 

κατασκευασµένα σε αρχιτεκτονικό ρυθµό που προέρχεται από τη Δυτική Αφρική και 

έφτασε στη Βόρειο Αµερική µε το δουλεµπόριο. Τα σπίτια αυτά είναι σχεδιασµένα µε τα 

δωµάτια το ένα πίσω από το άλλο, εξ ου και το όνοµά τους ‒εάν περάσει µία σφαίρα 

από την είσοδο, θα βγει από την πίσω πόρτα‒ και έγιναν σύµβολο ανέχειας και 

επισφάλειας στα µέσα του 20ού αιώνα.1116 

 

Στη συνέντευξη1117 που έδωσε στον Christopher Hudgens για την ηχητική πλατφόρµα 

συνεντεύξεων Bad at Sports,1118 ο Lowe ξεδιπλώνει το πώς πραγµατοποιήθηκε το 

έργο στο Χιούστον. Το Project Row Houses είναι πρόγραµµα δηµόσιας τέχνης, 

																																																													
1111  Ιστορία και στόχοι του Project Raw Houses, βλ. <https://projectrowhouses.org/about/mission-
history>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1112 Από ιστότοπο Documenta 14, βλ. <https://www.documenta14.de/gr/artists/13512/rick-lowe>, 
τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1113 Όπως όλα τα παιχνίδια, το ντόµινο απαιτεί συγκέντρωση αλλά απελευθερώνει χώρο για κουβέντα 
και σύνδεση. 
1114 Βλ. <https://projectrowhouses.org/about/mission-history>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1115 Bad at Sports, «Interview with Rick Lowe», artpractical.com, 
<https://www.artpractical.com/column/interview-with-rick-lowe/>, δηµοσιεύτηκε: 23/04/2015. 
1116 Περιγραφή του Shotgun house, βλ. <https://en.wikipedia.org/wiki/Shotgun_house>, τελευταία 
επίσκεψη: 28/10/2019. 
1117 «Episode 487: Rick Lowe» (Podcast), BadatSports.com, <http://badatsports.com/2014/episode-487-
rick-lowe/>, δηµοσιεύτηκε 29/12/2014. 
1118	<http://badatsports.com>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
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καλλιτεχνική διαµονή, πρόγραµµα για νέες, ανύπαντρες µητέρες, project αρχιτεκτονικής 

αναστήλωσης, συντήρησης και πρόγραµµα κοινότητας.  

 

Ο Lowe έχει αναφορά την κοινωνική γλυπτική, κατά Beuys, ο οποίος «εφάρµοσε αυτό 

τον όρο και τον προσδιόρισε ως τρόπους µε τους οποίους διαµορφώνουµε και 

πλάθουµε τον κόσµο γύρω µας».1119 Η έννοια της κοινωνικής γλυπτικής αναπτύχθηκε 

τη δεκαετία του ’70 µε την αποδοχή ότι τα πάντα είναι τέχνη, ότι κάθε κοµµάτι της ζωής 

θα µπορούσε να αντιµετωπιστεί δηµιουργικά, µε αποτέλεσµα: ο καθένας είναι εν 

δυνάµει καλλιτέχνης.1120 Ο Lowe έχει ως πυρήνα της σκέψης του το να δει κανείς 

διαφορετικά και µε ποιητικό τρόπο τα καθηµερινά πράγµατα. Έτσι κι έγινε: Ήταν 

εθελοντής στην κοινότητα και ως ζωγράφος ήθελε ν’ αλλάξει την πραγµατικότητά 

του.1121 

 

 Σε µία ξενάγηση του υπέδειξαν αυτή τη γειτονιά του Project Row Houses µε τα 22 

σπίτια ως την πιο επικίνδυνη και «κακή» γειτονιά. Έτσι αποφάσισε να απευθυνθεί στον 

Βiggers και να του προτείνει να κάνουν µία παρέµβαση σ’ αυτήν. Το Project λοιπόν 

ξεκίνησε ως µία εικαστική σκέψη, κι έπειτα, µε συζητήσεις που είχε µε την οµάδα των 

Αφροαµερικανών καλλιτεχνών, που είχαν επίσης ενδιαφέρον για την κοινότητα, τους 

πρότεινε να «αναλάβουν» τα σπίτια στο 3ο διαµέρισµα, να τα καθαρίσουν και να 

δηµιουργήσουν εικαστικές εγκαταστάσεις. Έψαξε λοιπόν τους ιδιοκτήτες, άρχισε να 

µιλά µε τους ανθρώπους στην κοινότητα και σιγά σιγά το έργο άρχισε να ανθίζει: αφού 

ξεκίνησαν να καθαρίζουν τα σπίτια, οι έφηβοι άρχισαν να περνούν χρόνο εκεί· έτσι 

γεννήθηκαν και τα εκπαιδευτικά µαζί µε τα καλλιτεχνικά προγράµµατα. Υπήρχε ανάγκη 

στέγασης για νέες µητέρες µόνες, που βρίσκονταν στην περιοχή και δεν είχαν µόνιµη 

στέγη, οπότε µπήκαν κι αυτές στην εξίσωση. Μια συµβολική και συνάµα ποιητική 

κίνηση που έγινε, ήταν η αλλαγή του ονόµατος κάποιου δρόµου: από το όνοµα ενός 

																																																													
1119 Bad at Sports, «Interview with Rick Lowe», artpractical.com, 
<https://www.artpractical.com/column/interview-with-rick-lowe/>, δηµοσιεύτηκε: 23/04/2015. 
1120 Ορισµός από την ενότητα Art terms της Tate, Βλ. <https://www.tate.org.uk/art/art-terms/s/social-
sculpture>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1121O Lowe στην οµιλία που έδωσε στο Kitchener City Hall, ως µέρος της σειράς διαλέξεων Big Ideas in 
Art and Culture, µοιράστηκε µαζί µας το γεγονός ότι το µπάσκετ ήταν αυτό µε το οποίο ξεκίνησε στο 
κολέγιο. Όµως, αυτό που ανέτρεψε τις προτεραιότητες και το πλάνο για τη ζωή του ήταν το ότι 
αντιλήφθηκε πως η τέχνη έχει τη δυνατότητα ν’ αλλάξει τη ζωή των ανθρώπων, και πιο συγκεκριµένα να 
αγγίξει φυλετικά ζητήµατα (που τον αφορούσαν άµεσα), ξεκινώντας να συν-εργάζεται µε κοινότητες. 
Από: «Big Ideas in Art and Culture: Rick Lowe». 8/01/2014, CafkaTV, λεπτό 4, 
<https://www.cafka.org/cafka-tv/big-ideas-art-and-culture-rick-lowe-0>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
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στρατιώτη των συµµαχικών Πολιτειών 1122 , σε οδό Χειραφέτησης (Emancipation 

street).1123 

 

O Lowe πολύ συνειδητά κράτησε ισορροπίες, διότι το να καταλαµβάνει κανείς χώρο 

µέσω της τέχνης είναι ένα προνόµιο, και αυτό δεν θα έπρεπε να µεταβάλει την 

οικολογία της πρωτοβουλίας, για ν’ αναδειχθούν κι άλλες ιδέες από κατοίκους, µέσα 

στη δοµή της γειτονιάς· επίσης, υπολόγισε την πιθανότητα ενός υπερβολικού 

εξευγενισµού της περιοχής, που θα οδηγούσε στο να εισέλθει αγοραστικό κοινό το 

οποίο θα άλλαζε τη σύσταση των κατοίκων της περιοχής. O Lowe ξεκίνησε την έρευνά 

του από τα κοινοτικά κέντρα, ονοµάζοντας τους ανθρώπους που ήταν επικεφαλής: 

δασκάλους. 1124  Ας διευκρινίσουµε ότι στη Βόρειο Αµερική υπάρχει η δοµή των 

κοινοτικών κέντρων (community centers), τα οποία είναι δηµόσιοι χώροι για τους 

κατοίκους της κάθε περιοχής, ώστε να αθλούνται, να έχουν κοινές δραστηριότητες, 

ενηµέρωση, γιορτές, συναντήσεις µεταξύ τους, να πραγµατοποιούν εθελοντισµό, να 

µελετούν αρχεία της τοπικής ιστορίας και άλλα˙ η διαφορά είναι ότι δεν πρόκειται για 

δηµοτικό οργανισµό, αλλά σε πολλές περιπτώσεις χρηµατοδοτούνται από τον δήµο.  

 

Στη συζήτηση που είχε ο Lowe µε την Jan Cohen-Cruz1125 που τιτλοφορήθηκε ως «Το 

ποιητικό κατάλοιπο: για τη διαφορά µεταξύ κοινωνικής δράσης και καλλιτεχνικού 

project»,1126 για τον οργανισµό Α Blade of Grass,1127 ο Lowe τονίζει τη διαφορά µεταξύ 

του κοινωνικά συνδεδεµένου αλλά και του κοινωνικά και κοινοτικά συνδεδεµένου 

καλλιτέχνη.1128 Η κοινότητα για τον Lowe είναι συνδεδεµένη µ’ έναν συγκεκριµένο τόπο 

και τα project του δηµιουργούν χώρους (placemaking) όπου οι συν-κάτοικοι βρίσκονται 

µαζί και µπορούν να σκεφτούν για την ίδια τους την κοινότητα. Η έννοια του 

																																																													
1122 Τι είναι οι συµµαχικές Πολιτείες: Βλ. <https://en.wikipedia.org/wiki/Confederate_States_of_America>, 
τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1123 Jan Cohen-Cruz, Rick Lowe, «The Poetic Residue: On the Difference Between a Civic Action and an 
Art Project», A Blade of Grass, <http://www.abladeofgrass.org/articles/poetic-residue-interview-rick-
lowe/>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019.  
1124 Bad at Sports, «Interview with Rick Lowe», artpractical.com, 
<https://www.artpractical.com/column/interview-with-rick-lowe/>, δηµοσιεύτηκε: 23/04/2015. 
1125 Καθηγήτρια εικαστικών και παραστασιακών τεχνών. 
1126 Jan Cohen-Cruz, Rick Lowe, «The Poetic Residue: On the Difference Βetween a Civic Action and an 
Art Project», A Blade of Grass, <http://www.abladeofgrass.org/articles/poetic-residue-interview-rick-
lowe/>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1127 Το Α Blade of Grass είναι ένα Ίδρυµα το οποίο στηρίζει οικονοµικά κοινωνικά πρότζεκτ καλλιτεχνών 
στην Αµερική. 
1128 «…socially engaged, but a socially and community engaged artist». Από: Cohen-Cruz, op.cit. 
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placemaking1129 έχει αναπτυχθεί τα τελευταία χρόνια στον αγγλοσαξονικό χώρο κι είναι 

µΙα διαδικασία που µεταµορφώνει τον χώρο σε τόπο. Ο Νικόλαος Αναστασόπουλος1130 

το ορίζει περιφραστικά ως «τη διαδικασία της δηµιουργίας ή της σήµανσης ενός τόπου 

στο κοινωνικό γίγνεσθαι και στη συλλογική συνείδηση».1131 Ο Lowe θεωρεί πως «αυτά 

τα project λειτουργούν ως νευραλγικά κέντρα των κοινοτήτων, φέρνοντας τούς 

ανθρώπους να σκεφτούν µαζί την κοινότητά τους».1132 Η διαδικασία για τον Lowe είναι 

αρχικά ν’ αναγνωρίσει τους χώρους και τους τρόπους συνεύρεσης κι έπειτα να τους 

τιµήσει, προσθέτοντας ένα ιδιαίτερο βάρος στις δηµιουργικές ικανότητες που έχει η 

κοινότητα κι εµπλέκοντάς τες.  

 

Victoria Square Project 

 

Στο δελτίο Τύπου, το οποίο είναι ο καθρέφτης του Victoria Square Project (VSP), 

δίνεται πολύ µεγάλη σηµασία στην περιοχή:  

 

«Λίγα λόγια για τη Βικτώρια: Η Βικτώρια ήταν µια περιοχή στην οποία 

κατοικούσαν µεσαία και ανώτερα κοινωνικά στρώµατα. Με την πάροδο του 

χρόνου, καθώς οι άνθρωποι αυτοί µετακινήθηκαν στα προάστια της Αθήνας, οι 

τιµές των ακινήτων µειώθηκαν, καθιστώντας τις ιδιοκτησίες προσιτές σε 

µετανάστες και άτοµα µε χαµηλότερο εισόδηµα. Σήµερα η πλατεία Βικτωρίας 

ενσωµατώνει συµβολικά το πρόβληµα της προσφυγικής κρίσης. Έτσι η 

ευρύτερη περιοχή, αποτελώντας ένα µωσαϊκό πολιτισµών, παρέχει το 

κατάλληλο υπόβαθρο για να εξερευνηθούν όλες οι νέες ποιότητες και µέθοδοι 

που σχετίζονται µε τους τρόπους και τη διατύπωση τού ότι οι µετανάστες και οι 

πρόσφυγες µπορούν να προσφέρουν στην κοινότητα».1133 

      

Στον ιστότοπο Graham Foundation, υποστηρικτή του Victoria Square Project, 

παρουσιάζεται η ιδιαιτερότητα της πλατείας Βικτωρίας, η οποία λειτουργεί ως 

																																																													
1129 Το µανιφέστο από το δίκτυο Placemaking Network. Βλ.<https://www.urbancultureinstitute.org/bsa-
placemaking-network.html>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
και την εταιρεία Boston Society of Architects στη Βοστώνη. Βλ. 
<https://www.architects.org/uploads/Placemaking-Manifesto-1017.pdf>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1130 Θεωρητικός, αρχιτέκτονας, επίκουρος καθηγητής Αρχιτεκτονικής Σχολής ΕΜΠ 
1131 Σε γραπτή επικοινωνία µε τον γράφοντα 03/10/2019. 
1132 Cohen-Cruz, op.cit. 
1133 Από το δελτίο Τύπου που µας εστάλη από το Victoria Square Project στις 25 Σεπτεµβρίου του 2019. 
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«καταφύγιο για τους πρόσφυγες» 1134  µετά το 2015 και τη µεγάλη προσέλευση 

προσφύγων στην Ελλάδα µε στόχο το πέρασµα στην Ευρώπη. Καθώς η πλατεία έγινε 

«αστικό σύµβολο του “προσφυγικού προβλήµατος”», 1135  αποτέλεσε την «ιδανική 

δηµιουργική πλατφόρµα για καταλυτική πολιτιστική ανταλλαγή µέσα σε µια 

διαφοροποιηµένη κοινότητα, αυξάνοντας την εκτίµηση της αξίας που µπορούν να 

φέρουν οι πρόσφυγες και οι µετανάστες στην κοινότητα». 1136  To Victoria Square 

Project στο πλαίσιο της Documenta 14, στην Αθήνα, επιχειρεί να «εδραιώσει ένα 

συµπυκνωµένο momentum πολιτιστικών ανταλλαγών» και να οργανώσει «την 

κοινότητα και τον δήµο να αξιοποιήσει αυτή τη στιγµή για να δώσει περαιτέρω µορφή 

και πολιτιστική ζωντάνια σε µια από τις πιο ποικιλόµορφες γειτονιές», δρώντας ως 

«καταλύτης για την εδραίωση µιας βαθύτερης εκτίµησης για τις διάφορες κουλτούρες 

του ελληνικού πληθυσµού».1137 

Ως έργο «οικοδόµησης κοινότητας» το VSP παρέµεινε µετά το πέρας της Documenta 

στην περιοχή ως σύνδεσµος µεταξύ «κατοίκων, επιχειρήσων και οργανισµών».1138 

 

Ως προς τη διάρκεια ζωής του VSP, η Alexandra Sagia στο κείµενό της «Τέχνη ως 

κοινωνική πρακτική. Victoria Square Project: Ένα “Κοινωνικό Γλυπτό” στο Κέντρο της 

Αθήνας»,1139 αναφέρεται στην αρχική πρόθεση για επέκταση του project πέρα από τα 

χρονικά όρια της Documenta, αλλά και την, τελικά, παράταση της διάρκειάς του ως το 

2019. Όπως αναφέρει η Sagia: «Αυτό είναι δυνατό καθώς το project εξασφάλισε 

επιχορήγηση ύψους 20.000 δολαρίων από το “A Blade of Grass”, µια αµερικανική 

πολιτιστική οργάνωση που ανταµείβει έργα µε κοινωνικό προσανατολισµό».1140 

 

Πρόθεση του project είναι η δηµιουργία ενός ελεύθερου χώρου «για κοινωνική 

συνδιαλλαγή, δηµιουργική ενασχόληση, καλλιτεχνική παραγωγή, πολιτιστικά φεστιβάλ 

																																																													
1134 «Victoria Square Project», Exhibition, Grantee Project (2017), Graham Foundation, 
<http://www.grahamfoundation.org/grantees/5583-victoria-square-project>, τελευταία επίσκεψη: 
29/10/2019. 
1135 ibid. 
1136 ibid. 
1137 ibid. 
1138 ibid. 
1139 Alexandra Sagia, «Art as Social Practice. Victoria Square Project: a “Social Sculpture” in the Centre 
of Athens», Paths to Innovation in Culture. Sofia: Sofia Development Association, Goethe-Institute 
Bulgaria and the authors of the individual articles, 2017, σελ. 111-121. 
1140 ibid, σελ. 119. 
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και διαπολιτισµικές συγκεντρώσεις».1141 Ο ορισµός εντευκτήριο στον τίτλο του VSP, τον 

οποίο του προσέδωσε η Ιωάννα Κλεφτόγιαννη, είναι ίσως ο ορισµός που είναι πιο 

κοντά στην αρχική πρόθεση του Lowe, στην ουσία ως χώρου συνάντησης, συζήτησης 

και γνωριµίας, ο οποίος µετεξελίσσεται σε χώρο φιλοξενίας. Επιπλέον, στον χώρο αυτό 

προγραµµατίζονται και φιλοξενούνται «διάφορα µαθήµατα, εργαστήρια, εκθέσεις 

τέχνης, ετήσιες εκδηλώσεις, pop-up δράσεις, διαµονές καλλιτεχνών και άλλες 

συνεργασίες µε πολλούς οργανισµούς, ιδρύµατα, πανεπιστήµια και τον δήµο».1142 

Στόχος είναι η σύνδεση «τοπικών επιχειρήσεων» µε «καλλιτέχνες για τη δηµιουργία και 

οργάνωση πολιτιστικών δράσεων».1143 Και οι στόχοι επεκτείνονται στη συνεργασία µε 

τοπικά εκπαιδευτικά ιδρύµατα, στην ενεργοποίηση και επανάχρηση του δηµόσιου 

χώρου, στην κοινωνική και πολιτιστική χαρτογράφηση της περιοχής, στην ανάδειξη 

πολλαπλών ιστορικών στρωµάτων. 1144 

  

Ο χώρος του VSP εκτός από ελεύθερος έχει στόχο να είναι κι ένας ασφαλής χώρος, όχι 

µε την έννοια της περιχαράκωσης απέναντι στον περίγυρο, αλλά µε την έννοια της 

άνευ όρων συνύπαρξης και µοιράσµατος της διαφορετικότητας, δηλαδή ένας χώρος 

που να «µπορεί να χρησιµοποιηθεί από όλους, χωρίς φυλετικές, έµφυλες ή 

οποιουδήποτε άλλου είδους διακρίσεις»1145 και χωρίς τον φόβο ότι κάποιος θα επιτεθεί 

ιδεολογικά, λεκτικά ή σωµατικά. 

 

Όπως αναφέρουν οι Γιώργος Καλύβης και Δωροθέα Κρητικού1146: «Το Victoria Square 

Project επαναδιαπραγµατεύεται το τι σηµαίνουν οι έννοιες του “πολίτη” και της 

																																																													
1141 Από το δελτίο Τύπου που µας εστάλη από το Victoria Square Project στις 25 Σεπτεµβρίου του 2019. 
1142 ibid. 
1143 ibid. 
1144 ibid. 
1145 Λόγια του Γιώργου Καλύβη από: Χρήστος Βρεττός, «Γιατί µιλάνε όλοι για την Πλατεία Βικτωρίας», 
Athens Voice, <https://www.athensvoice.gr/life/urban-culture/athens/551961_giati-milane-oloi-gia-tin-
plateia-viktorias>, δηµοσιεύτηκε: 05/06/2019. 
1146 «Η βασική οµάδα του Victoria Square Project αυτή τη στιγµή αποτελείται από τον Γιώργο Καλύβη, ο 
οποίος διαχειρίζεται το χώρο, τη Δωροθέα Κρητικού, η οποία είναι υπεύθυνη των δράσεων και της 
επικοινωνίας, και την Click Ngwere, η οποία συµµετέχει στο πρότζεκτ από την αρχή του και αυτή τη 
στιγµή πραγµατοποιεί µαθήµατα πλεξίµατος, upcycling και κάποιες φορές συµµετέχει σε χορευτικά 
performances µε το σχήµα Mandela Gals.» Από: Βρεττός, ibid. 
Να αναφέρουµε όµως και ότι από την ίδρυση του VSP υπήρχε µία καθαρή τοποθέτηση ανθρώπων οι 
οποίοι ήταν υπεύθυνοι του χώρου, οικοδεσπότες δηλαδή, και είναι σηµαντικό ν’ αναφέρουµε ότι οι 
περισσότεροι είναι αρχιτέκτονες, πρώην φοιτητές της Μαρίας Παπαδηµητρίου, στους οποίους έχει 
εµφυσήσει την πρακτική και µεθοδολογία του VSP όπως συνδιαµορφώθηκε από τη συνάντηση της 
Παπαδηµητρίου µε τον Lowe. Από την αρχή του project έχουν συνεργαστεί, ως υπεύθυνοι χώρου,οι 
αρχιτέκτονες Έλλη Χρηστάκη, Σεβαστιάνα Κωνστάκη, Γιώργος Καλύβης, Νιόβη Ζαραµπούκα- 
Χατζηµάνου.  
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“συµµετοχικότητας”. Θέλουµε να σπάσουµε τον εγκλεισµό της αποµονωτικής 

ιδιωτικότητας που επικρατεί σε πόλεις όπως η Αθήνα, και µαζί µε την τοπική κοινωνία 

να συναποφασίσουµε και συνδηµιουργήσουµε την ταυτότητα της γειτονιάς µας».1147 

 

Η παραπάνω συνύπαρξη ενθαρρύνεται από δραστηριότητες που λαµβάνουν χώρα σε 

συνεργασία µε µη κυβερνητικές οργανώσεις και φορείς που προσφέρουν βοήθεια 

στους πρόσφυγες. Ανάµεσα σε αυτές τις δραστηριότητες είναι οι επισκέψεις της 

Κινητής Βιβλιοθήκης για Πρόσφυγες (Echo Refugee Library), τα ανοιχτά για όλους 

µαθήµατα ελληνικών και αγγλικών, τα εργαστήρια δυναµικής επανάχρησης ενδυµάτων 

(Re-fashion project), σε συνεργασία µε το Khora Free Shop, η ανταλλαγή ρούχων, τα 

µαθήµατα αφρικανικών κρουστών (djembe) και αφρικανικού χορού.1148 

 

Η λειτουργία του χώρου αυτού είναι συνυφασµένη µε την έννοια της φιλοξενίας. Θα 

µπορούσε να θεωρηθεί ένας χώρος-κατώφλι από τις καθηµερινές πρακτικές προς την 

πρακτική της συνεργασίας κα της συλλογικότητας. Για την έννοια της φιλοξενίας αλλά 

και για µια άλλη θεώρηση του «ξένου», ο Σταυρίδης γράφει στο βιβλίο του Από την 

Πόλη Οθόνη στην Πόλη Σκηνή: 

 

«Η υποδοχή του ξένου µοιάζει να συνδέεται µε τη δηµιουργία ενός ενδιάµεσου 

τόπου, ενός κατωφλίου συνάντησης. Ο Βάγκνερ περιγράφει τη διαδικασία αυτή 

στην πιο γενική της µορφή: καθένας που πλησιάζει στην επικράτεια µιας 

κοινότητας δεν επιτρέπεται µεµιάς να διαβεί τα όριά της και να βρεθεί στο 

εσωτερικό της. Ο ξένος γίνεται δεκτός σε έναν τόπο ενδιάµεσο. Εκεί µπορεί να 

ανταλλάσσονται δώρα, προσφωνήσεις, αλλά και διερευνητικές των εκατέρωθεν 

προθέσεων κινήσεις. Μπορεί να του ζητήσουν, σαν για να βεβαιωθεί η 

προσέγγιση, να καθίσει σε ένα τιµητικό γεύµα, να συµµετάσχει σε µια θυσία, να 

καπνίσει την τελετουργική πίπα. Και όταν η µεταβατική φάση της υποδοχής 

ολοκληρωθεί, ο ξένος πια γίνεται δεκτός στην κοινότητα, προσωρινά ή µόνιµα, 

ανάλογα µε την περίπτωση. Σε διαφορετικούς πολιτισµούς, βέβαια, η διάρκεια 

																																																													
1147 Βρεττός, op.cit. 
1148 Βρεττός, ibid. 
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και η διάρθρωση χειρισµών προσέγγισης που χαρακτηρίζουν την υποδοχή του 

ξένου διαφέρουν».1149 

 

Μαρία Παπαδηµητρίου 

 

Η σκέψη του καλλιτέχνη Lowe να δηµιουργήσει το project αυτό στην Αθήνα ήταν 

δυνατό να γίνει πραγµατικότητα σε συνεργασία µε έναν άνθρωπο που θα µπορούσε να 

λειτουργήσει συµπληρωµατικά και µε τον οποίο να υπάρχει συνάφεια και εκλεκτική 

συγγένεια ως προς τις πρακτικές. H καλλιτέχνης Μαρία Παπαδηµητρίου ήταν η ιδανική 

περίπτωση για τον Lowe. Η Παπαδηµητρίου σπούδασε στη Γαλλία και επιστρέφοντας, 

το 1986, συνεργάστηκε µε την Θάλεια Ιστικοπούλου1150˙ το 1989 παρουσιάζει την 

πρώτη της ατοµική έκθεση στην γκαλερί της Ελένης Κορωναίου˙ το 1991 ήρθε σε 

επαφή µε το έργο του Martin Kippenberger και στη συνέχεια προκάλεσε µία 

συνεργασία µαζί του, από το 1993 µέχρι το 1996. Το 1998 δηµιούργησε ένα συλλογικό 

project µαζί και για την κοινότητα Ροµά στην Αυλίζα Αττικής, το ΤΑΜΑ.1151 

 

Στην περιήγησή της στην Αυλίζα ανακάλυπτε µικρές καθηµερινές πραγµατικότητες, τις 

οποίες αποτύπωνε φωτογραφικά:  

 

«[...] έξω από µια καλύβα δυο πολυθρόνες που τους έλειπε ένα χερούλι, 

κάνοντας τες να µοιάζουν µε έργο του Martin Kippenberger, και τις έβγαλα 

φωτογραφία. Λίγο πιο κάτω, σε µία σκηνή, είδα ένα έπιπλο που µου θύµισε 

έργο του Thomas Schütte, παραπέρα ένα άλλο που θύµιζε Damien Hirst, ένα 

άλλο, Thomas Hirschhorn κι ένα άλλο, Κουνέλλη, οπότε έβγαλα όλες αυτές τις 

φωτογραφίες και ήµουν τροµερά ενθουσιασµένη».1152 

 

																																																													
1149 Σταύρος Σταυρίδης, Από την Πόλη Οθόνη στην Πόλη Σκηνή. Αθήνα: Ελληνικά Γράµµατα, 2002, σελ. 
311. 
1150 Αρχιτέκτονας και σκηνογράφος. 
1151  Ακρωνύµιο για «Temporary Autonomous Museum for Αll» που µεταφράζεται ως «Προσωρινό 
Αυτόνοµο Μουσείο για Όλους». 
1152  Σταµατία Δηµητρακοπούλου, «Πέρασα Δυο Μέρες µε την Μαρία Παπαδηµητρίου που θα 
Εκπροσωπήσει την Ελλάδα στην 56η Μπιενάλε», Vice, <https://www.vice.com/gr/article/d7gn4z/maria-
papadimitriou-synenteyksi-eikastikos>, δηµοσιεύτηκε: 24/10/2014. 
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Καθώς διαπίστωσε ότι οι κάτοικοι αντιµετώπιζαν µεγάλα προβλήµατα, µετουσίωσε την 

τέχνη σε «δούρειο ίππο για να µπει στο πολιτικό σύστηµα και να δει τι συµβαίνει».1153 

Σχεδίασε ένα πρόγραµµα συνάντησης των κατοίκων και της καλλιτεχνικής κοινότητας, 

όπως καταδεικνύει και ο οµώνυµος κατάλογος1154 που συνόδευσε τη συµµετοχή της, 

ως εθνική εκπροσώπηση, στην Μπιενάλε του Σάο Πάολο το 2002.  

 

Επιπλέον, δεδοµένου ότι την ενδιαφέρει το ζήτηµα της εφήµερης κατοίκησης, 

οργάνωσε σειρά project γύρω από την έννοια της φιλοξενίας σε µη µόνιµα καλλιτεχνικά 

ξενοδοχεία.1155 Το project Souzy Tros οργανώνεται σε προαύλιο χώρο λίγων δωµατίων 

στον Ελαιώνα, µε την ταµπέλα «Souzy Tros, Loveless, Hot Trahanas, Air Conditioned» 

στην είσοδο, σε δρόµο µε συνεργεία, ανοιχτές αυλές, χωρίς κανένα τυπικό αστικό 

σχεδιασµό. Όπως λέει η ίδια, κάποτε εκεί θα ζούσαν άνθρωποι χαµηλού οικονοµικού 

εισοδήµατος που το σηµείο συνάντησής τους θα ήταν η αυλή. Το όνοµα του χώρου το 

δανείζεται από την ταινία του 1969 Η Παριζιάνα, µε τη Ρένα Βλαχοπούλου.1156 Θα 

µπορούσαµε να πούµε ότι αυτή είναι και µία ανταπόκριση στην πραγµατικότητα της 

µνηµονιακής Ελλάδας του 2010, όταν ο Θεόδωρος Πάγκαλος, αντιπρόεδρος της τότε 

κυβέρνησης, είπε τη φράση «Μαζί τα φάγαµε».  

 

Στον χώρο αυτόν οραµατίστηκε συνέργειες και κάλεσε καλλιτέχνες να 

πραγµατοποιήσουν project και να εκθέσουν τα έργα τους. Η Μαρία-Θάλεια Καρρά1157 

στο site του καλλιτεχνικού έργου µε και για κοινότητες Souzy Tros γράφει:  

 

«Πιστή σ’ αυτό το πνεύµα της δηµοκρατικής φιλοξενίας, η Παπαδηµητρίου έχει 

εργαστεί σε πολλά προσωρινά ξενοδοχεία, µοτέλ, χώρους ανάπαυσης, χώρους 

ανταλλαγής προσωπικών αξιών και σχέσεων. Ωστόσο, το Souzy Tros είναι το 

πρώτο από αυτά τα “µοτέλ” που έχει κυριολεκτικά ριζωµένη θέση. Η κοινή 
																																																													
1153 Δηµητρακοπούλου, ibid. 
1154Μαρία Παπαδηµητρίου, Τ.Α.Μ.Α. (Temporary Autonomous Museum for All). Αθήνα: Futura, 2002 
<https://issuu.com/eliaskarniaris/docs/t.a.m.a.book>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1155 Hotel Grande ‒στo πλαίσιo του Going Public‒ Λάρισα/2005, ΗotelISOLA/Μιλάνο/2006, Ηotel 
International, στo πλαίσιο του First Αndros International/2006, Hotel Plug-Inn, στο πλαίσιο της πρώτης 
Μπιενάλε Αρχιτεκτονικής και Τέχνης των Καναρίων Νήσων / 2007, Hotel Balkan/Μπιενάλε της 
Χάιφα/2009, Otel Nokul/Σινώπη της Τουρκίας/2010. 
1156 Όταν µία πελάτισσά της (Ρένα Πασχαλίδου) δεν παραδέχεται ότι τρώει, η µοδίστρα Πελαγία (Ρένα 
Βλαχοπούλου) της λέει τη φράση «Σούζυ τρως». Η πελάτισσα το αρνείται και συνεχίζει να λέει 
χαρακτηριστικά: «Η στεναχώρια µε παχαίνει εµένα. Λίγο είναι να βλέπεις τους άλλους να τρώνε και εσύ 
να µην τρως τίποτα;» Βλ. <https://www.youtube.com/watch?v=L5H-HqWQf6Y, τελευταία επίσκεψη: 
28/10/2019. 
1157 Επιµελήτρια εκθέσεων. 
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εµπειρία, που αποτελεί τον πυρήνα του Souzy Tros µπορεί να είναι προσωρινή, 

αλλά ο χώρος είναι σταθερός, εν τόπω, σε µονιµότητα, πολύ εντόπιος».1158 

 

 

Σχετικά µε το Victoria Square Project και τη συνεργασία µε τον Rick Lowe, η Μαρία 

Παπαδηµητρίου αναφέρει σε συνέντευξη στη Σοφία Κανελλοπούλου: «Το Victoria 

Square Project είναι ένα κοινωνικό γλυπτό, ένα συλλογικό έργο τέχνης που εµπλέκει 

κατοίκους, τοπικές επιχειρήσεις, ιδρύµατα, καλλιτέχνες, άτοµα και οµάδες. Με άλλα 

λόγια, όλη την τοπική κοινωνία». 1159  Στον φυσικό χώρο των συναντήσεων, το 

«“γυάλινο” ισόγειο της οδού Ελπίδος1160 [...] πραγµατοποιούνται συλλογικές δράσεις 

και workshops ανοιχτά για όλους. Η επικοινωνία, η εµπλοκή, ο διάλογος και η 

ανταλλαγή γνώσεων είναι τα “εργαλεία” που θα φέρουν τους ανθρώπους πιο 

κοντά».1161 Το Victoria Square Project είναι «ένα εν δυνάµει “εξοµολογητήριο”», όπως 

σηµειώνει η Παπαδηµητρίου, για όλους εκείνους που «θέλουν να εκφράσουν τον πόνο 

τους».1162 

 

Η Παπαδηµητρίου, απαντώντας στην ερώτηση για τον ρόλο του δήµου σε αυτές τις 

δράσεις, εξηγεί: 

 

«Έχει βοηθήσει σε πράγµατα που έχουν να κάνουν µε τον δηµόσιο χώρο, 

παρέχοντάς µας ευκολίες. Ο χώρος είναι νοικιασµένος από τον Rick. Ο δήµος 

βοηθά σε πρακτικά θέµατα, όπως π.χ. πώς να χειρίζεσαι τα πεζοδρόµια, πώς 

µπορούν άνθρωποι να συγκεντρώνονται κ.λπ. Σε αυτό βοηθάει, µας έχει δώσει 

το ελεύθερο να κάνουµε πράγµατα. Μας έχει δώσει πάρα πολλές πληροφορίες, 

παλιούς χάρτες της περιοχής για να δούµε πώς αναπτύχθηκε, πρόσβαση σε 

αρχείο. Αν δουν πόσο ζωντανός είναι αυτός ο χώρος, ένας χώρος 

																																																													
1158 Βλ. <https://souzytros.wordpress.com/about/>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1159 Σοφία Κανελλοπούλου, «Ο Rick Lowe “σµιλεύει” ένα κοινωνικό γλυπτό για την documenta 14», 
clickatlife, <https://www.clickatlife.gr/culture/story/99039>, δηµοσιεύτηκε: 13/04/2017. 
1160 «Η Μαρία Παπαδηµητρίου ήδη είναι πεπεισµένη για την επιτυχία του πρότζεκτ: “Εγώ πιστεύω θα 
συνεχίσει. Είµαι σίγουρη, δεν έχει κανένα λόγο να πάψει, κάθε φορά πληθύνεται, ενσωµατώνονται κι 
άλλοι, κι άλλοι, κι άλλοι”. Ποιος ξέρει, ίσως το όνοµα του δρόµου να µην είναι και τόσο τυχαίο». 
Από: Κανελλοπούλου, ibid. 
1161 ibid. 
1162 ibid. 
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συγκέντρωσης και δηµιουργίας για τους ανθρώπους εδώ [...] Μακάρι να βρεθεί 

ένας τρόπος να κρατηθεί για πάντα».1163 

 

Αφετηρία της Παπαδηµητρίου ήταν «[η] φοβερή δυναµική της πλατείας µε τους 

πρόσφυγες και τους µετανάστες».1164 Συναντήθηκε µε πολλούς καλλιτέχνες της Αθήνας 

που είχαν εµπειρία σε συλλογικές δράσεις κι έτσι ξεκίνησε µια σχέση διαλόγου και 

συνεργασίας µεταξύ καλλιτεχνών, που στόχο είχε να επεκταθεί κι εκτός ορίων 

τέχνης.1165 Ερευνώντας περισσότερο την περιοχή, διαπίστωσε ότι οι γύρω επιχειρήσεις 

ήταν κυρίως ελληνικές, κάτι που έπρεπε να ληφθεί υπόψη αν η επέµβαση στην 

περιοχή θα σχετιζόταν µόνο µε τους πρόσφυγες και µετανάστες. Η ίδια αναφέρει: 

«Ήθελα να εντάξω και τους Έλληνες, γιατί είναι πολύ σηµαντικό το πώς 

αντιµετωπίζονται οι πρόσφυγες από την ντόπια κοινωνία».1166 

 

Συνεργατικές Πρακτικές. Το κοινωνικο-πολιτικό πλαίσιο των συνεργατικών τακτικών 

που αναπτύχθηκαν στην Αθήνα µετά το 2008. Το VSP από την πλευρά της 

προσωπικής εµπλοκής κι εµπειρίας. 

 

Στην ελληνική πρωτεύουσα, τα δύσκολα χρόνια από το 2008 µέχρι και σήµερα, µε 

χρονικό όριο έναρξης τη δολοφονία Γρηγορόπουλου, εµφανίστηκαν διάφορες 

συµπράξεις οµάδων καλλιτεχνών που ξεκίνησαν µε καταλήψεις χώρων − όπως το 

θέατρο Εµπρός αλλά και το Green Park, το οποίο επιβίωσε για µικρότερο χρονικό 

διάστηµα. Επρόκειτο για συµπράξεις οι οποίες είχαν ένα καλλιτεχνικό πρόταγµα και 

δηµιουργήθηκαν από εναλλασσόµενες οµάδες, τουλάχιστον στο θέατρο Εµπρός, αφού 

η ανάγκη για επιβολή εξουσίας των διαφόρων συνθέσεων και οµάδων δεν βοήθησε 

στη συντήρηση µιας σταθερά ανοικτής διαδικασίαs. Στο VSP δεν υπήρχε άγχος ή 

προσπάθεια για επιβολή εξουσίας, καθώς ο Lowe προσέγγισε την έννοια των κοινών 

µε πράξη µέσω τής µε ανοιχτές διαδικασίες τέχνης: από το 2016 βρέθηκε µε πολλούς 
																																																													
1163 ibid. 
1164 Κλεφτόγιαννη, op.cit. 
1165 «Έκανα ραντεβού µε πολλούς καλλιτέχνες της Αθήνας, που έχουν εµπειρία από συλλογικότητες. 
Τους είπα ότι µε κάλεσε η Documenta και ότι ξέρω πως δεν υπάρχουν πολλοί Έλληνες σε αυτή. Επειδή 
διαπίστωσα πως κάνουν πολύ ενδιαφέροντα πράγµατα, αναρωτήθηκα γιατί προσκλήθηκα να 
συµµετάσχω εγώ στη θέση τους. Αισθάνθηκα παράξενα, τους το είπα κιόλας. Είχα όµως αυτή την 
ευκαιρία στην Documenta και σκέφτηκα πως πρέπει να είµαι πολύ ταπεινός µαζί τους και πως δεν 
µπορούσα να κάνω κάτι χωρίς τη βοήθειά τους». 
Κλεφτόγιαννη, ibid. 
1166 ibid. 
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καλλιτέχνες, σε συναντήσεις στις οποίες παραδοθήκαµε στο πνεύµα ανοικτότητας και 

στη διάθεση συνεργασίας τα οποία επέδειξε˙ και, καθώς ήταν «ξένος», η σύνθεση της 

διαχείρισης του χώρου και των δραστηριοτήτων ήταν καταστατικά πλουραλιστική και 

πολυ-εθνική. Ο Lowe έκανε σειρά συναντήσεων µε ανθρώπους από διαφορετικά 

πεδία: κινηµατογραφιστές, αρχιτέκτονες, ακτιβιστές, δηµοτικούς συµβούλους. 1167  Η 

διαδικασία αυτή, ανεύρεσης πιθανών συνεργατών, ήταν ενδελεχής και χρονοβόρα για 

τον καλλιτέχνη, καθώς συναντούσε τον καθέναν ξεχωριστά κι έπειτα σε οµάδες. Έκανε 

έρευνα πεδίου επιτόπια στην Ελλάδα αλλά επίσης και στην Αµερική, κυρίως για 

Έλληνες, όπως η επιµελήτρια Καλλιόπη Μηνιουδάκη, η οποία µάς σύστησε.  

 

Η πρόθεση του Lowe για το VSP είναι να το αναλάβει η κοινότητα και να το συνεχίσει 

µόνη της: τον ενδιαφέρει η έννοια των κοινών (commons)1168 µε µορφές συνεργασίας 

που ενώνουν διαφορετικά κοινωνικά αιτήµατα, η αλληλέγγυα οικονοµία, η ελεύθερη 

πρόσβαση στον πολιτισµό και στην εκπαίδευση, η ευαισθησία και η πράξη για το 

περιβάλλον, η έννοια της γειτονιάς και πώς αυτά συγκροτούν κοινότητα, της οποίας τα 

µέλη προστατεύουν το ένα το άλλο.1169 

 

Ο Ντάφλος στο βιβλίο του Επιτελεστικές πρακτικές τέχνης. Διαδικασίες συγκρότησης 

κοινών τόπων: δρώντα πρόσωπα, µελετά τις «συλλογικές διαλογικές πρακτικές της 

τέχνης» διερευνώντας και την έννοια της κοινότητας. Μέσω του έργου Η αεργός 

																																																													
1167 Victoria Square Project (Πρότζεκτ Πλατεία Βικτωρίας, 2017-18) Κοινωνικό γλυπτό. 
Μια παραγωγή σε συνεργασία µε πολλούς φορείς και κατοίκους της Αθήνας, όπως: 2ο Λύκειο Αθηνών, 
Café des Poétes, Ελληνικό Φόρουµ Μεταναστών, Κινηµατογράφος Τριανόν, Κοινότητα Αφγανών 
Μεταναστών και Προσφύγων στην Ελλάδα, Κοινότητα Σενεγάλης, Κουρδικό Εστιατόριο Nouroz, 
Οργάνωση Μέλισσα, Ουζερί του Λάκη, Praksis, Solidarity Now, Σύλλογος Νιγηριανών Γυναικών 
Ελλάδας, Σχολή Κινηµατογράφου-Τηλεόρασης Λυκούργου Σταυράκου, Moavia Ahmed, Noam Assayag, 
Νικόλας Αναστασόπουλος, Μιχάλης Αφολαγιάν, Ανδρέας Βέµπος, Αντώνης Βολανάκης, Άρτεµις 
Ζερβού, Αντώνης Θεοδωρίδης, Πέγκυ Λούτου, Γιώργος Καµίνης, Μαρία-Λίζα Καραγεώργη, Γιάννης 
Καραχάλιος, Φελίπε Κατωτριώτης, Παύλος Κοσµίδης, Γεωργία Κοτσίρη, Πάρης Λεγάκης, Θωµάς 
Μαλούτας, Εριφύλη Μαρωνίτη, Καλλιόπη Μηνιουδάκη, Εύα Μήταλα, Μάρω Μιχαλακάκου, Click Ngwere, 
Νίκος Νικολόπουλος, Maria Ohilebo, Λευτέρης Παπαγιαννάκης, Νέλλη Παπαχελά, Νίνα Παππά, 
Ελισάβετ Πλαΐνη, Harilay Rabenjamina, Ελπίδα Ρίκου, Κατερίνα Ρότσου, Ernst Sylvester, Κοσµάς 
Σιδηρόπουλος, Bianca Maria Fasiolo και Ναντίνα Χριστοπούλου. 
Από ιστότοπο Documenta 14, βλ. <https://www.documenta14.de/gr/artists/13512/rick-lowe>, τελευταία 
επίσκεψη: 28/10/2019. 
1168 Ο Κώστας Ντάφλος ορίζει τα «κοινά» (commons) ως «κοινοτικά ή κοινά αγαθά (όχι εµπορεύµατα), 
κοινοτικός χώρος ή κοινότητα, κοινοί πόροι (φυσικές πηγές), µικρο-κοινά, σχέσεις κοινών (communing), 
πεδίο κοινωνικής αναπαραγωγής». Ντάφλος, op.cit., σελ. ΧΙ. 
1169 «Κοινά, µια σύντοµη εισαγωγή», βλ. <http://angelus-novus.gr/catalog/politiki/item/5-koina-mia-
syntomi-eisagogi>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 



	 333	

κοινότητα του Jean-Luc Nancy,1170  o Ντάφλος πραγµατοποιεί µια αναδροµή στην 

έννοια αυτή: στην ιδέα της κοινότητας ως αγαθό προς ανάκτηση −καθώς 

«αντιπροσώπευε την κατεξοχήν εµβληµατική µορφή οργάνωσης µιας χαµένης 

εποχής», µε τον Jean-Jacques Rousseau ως «πρώτο[ς] στοχαστή[ς] της κοινότητας»−, 

στην αυτονόµηση της έννοιας της κοινότητας (George Bataille), την αποδέσµευσή της 

από το πεδίο της εργασίας (Maurice Blanchot), την έκφρασή της στην ιδέα του 

κοµµουνισµού ως «συλλογική επιθυµία για την ανακάλυψη ή την επανανακάλυψη του 

τόπου της κοινότητας πέρα από κοινωνικούς καταµερισµούς», στην αντιπαράθεση της 

«παραδοσιακής» κοινότητας µε τη «νέα νοµαδική δικτυωµένη κοινότητα» (Michael 

Hardt και Antonio Negri).1171 Ο Ντάφλος περιγράφει το «κοινό» σύµφωνα µε τους Hardt 

και Negri: να µη σχετίζεται µε «τις παραδοσιακές ιδέες σχετικά µε την κοινότητα και το 

δηµόσιο συµφέρον, µε το “άτοµο” να περιστέλλεται και να διαλύεται (ατοµικές 

ελευθερίες) κάτω από την ενότητα της κοινότητας», αλλά να «βασίζεται στην ανοικτή, 

διαµοιρασµένη επικοινωνία µεταξύ µοναδικοτήτων, και [να] αναδύεται µέσα από τις 

συνεργατικές κοινωνικές διαδικασίες της παραγωγής (συλλογικές ελευθερίες)».1172 

 

Η κοινότητα ως ιδανική µορφή οργάνωσης και ως τόπος συνεργασίας αποτέλεσε για 

τις πρακτικές τέχνης ένα σηµείο αναφοράς µετά το 1990. Η Εύα Ρεπούσκου1173 στη 

διδακτορική της διατριβή περιγράφει το πέρασµα από την τοποειδική τέχνη στην τέχνη 

της κοινότητας:  

 

«Ο χώρος σαν σηµείο αναφοράς, χάνει την πρωτοκαθεδρία του όσο τείνει σε µια 

ριζωµατική και ρευστή µορφή, συναρτηµένη µε τις µεταβολές της κοινωνικής 

πραγµατικότητας. Η [Miwon] Kwon διαπιστώνει ότι µέσα από τις πρωτοποριακές 

πρακτικές των τελευταίων τριάντα χρόνων, η συγκεκριµενοποίηση του χώρου 

δίνει τη θέση της στην εναλλαγή τόπων και τις µεταναστευτικές πρακτικές της 

κοινότητας. Σύµφωνα µε την Kwon η απόσπαση από το συγκείµενο ή η 

προσάρτηση σε διαφορετικά συγκείµενα, επαναφέρει την αυτονοµία του έργου 

τέχνης».1174 

																																																													
1170 Jean-Luc Nancy, Peter Connor (επιµ.), The Inoperative Community. Theory and History of Literature 
76, Μινεάπολις και Οξφόρδη: University of Minnesota Press, 1991. 
1171 Ντάφλος, op.cit., σελ. 99. 
1172 ibid. 
1173 Αρχιτεκτόνισσα	
1174 Ρεπούσκου, op.cit., σελ. 114. 
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Η τέχνη της κοινότητας βρίσκει αναφορές σε προηγούµενες µορφές τέχνης. Όπως 

αναφέρει η Ρεπούσκου «Οι πρακτικές της τέχνης που επικεντρώνονται στην 

“κοινότητα” επαναφέρουν τους όρους των πρωτο-εννοιολογικών και διαδικαστικών 

έργων σύµφωνα µε τους οποίους το πρωταρχικό δεν είναι η εµπειρία του χώρου αλλά 

η οργάνωση ενός προγράµµατος».1175  Το πρόγραµµα, στις σύγχρονες πρακτικές, 

διαµορφώνεται µέσα από τη συνάντηση διεπιστηµονικών πεδίων αλλά και σε άµεση 

συνάρτηση µε την πραγµατικότητα του τόπου και της κοινότητας. «Οι τακτικές αυτών 

των έργων είναι ερευνητικές µε στόχο τη διαχείριση της διαπολιτισµικότητας και της 

ετερότητας όπως παρατηρούνται στο πραγµατικό κοινωνικό, αστικό, ανθρωπολογικό, 

πολιτικό περιβάλλον».1176 

 

Εκπαιδευτικές Συνεργασίες 

 

Στο πλαίσιο του Victoria Square Project διεξήχθησαν και σεµινάρια τα οποία 

διοργανώθηκαν από πανεπιστηµιακά τµήµατα και απευθύνονταν κατά προτεραιότητα 

σε φοιτητές. Ενδεικτικά θα αναφέρουµε τρία από αυτά, µέσα από τα πάρα πολλά τα 

οποία έγιναν, για να έχει ο αναγνώστης του κειµένου τρεις διαφορετικές προσεγγίσεις 

σε σχέση µε την εκπαίδευση. Ένα από αυτά, µε τίτλο «Κοινωνική ιστορία των 

αντικειµένων της πόλης», αφορούσε προπτυχιακούς και µεταπτυχιακούς φοιτητές και 

από το Τµήµα Πολιτικής Επιστήµης και Δηµόσιας Διοίκησης του ΕΚΠΑ, το 2017, µε 

υπεύθυνο τον Παναγή Παναγιωτόπουλο, επίκουρο καθηγητή ΤΠΕΔΔ/ΕΚΠΑ. Το δελτίο 

Τύπου αναφέρει ότι στόχος του σεµιναρίου είναι η ερευνητική και δηµιουργική εισαγωγή 

των φοιτητών σε µια κοινωνική ιστορία των αντικειµένων στην πόλη και, µέσα απ’ αυτή 

την ερευνητική διαδικασία, η ανακάλυψη πλεγµάτων κοινωνικών σχέσεων, συνέχειες 

και ασυνέχειες στη ζωή της Αθήνας, µετατοπίσεις και αδράνειες, στοιχεία παράδοσης 

και ροπές εκσυγχρονισµού στην πορεία από τη µεταπολεµική ανασυγκρότηση µέχρι και 

σήµερα1177. Ενδιαφέρον έχει ότι οι συµµετέχοντες επισκέπτες / διδάσκοντες ήταν και 

πανεπιστηµιακοί αλλά και εξωτερικοί συνεργάτες.1178 

																																																													
1175 Ρεπούσκου, ibid.,σελ. 115. 
1176 ibid. 
1177 «Victoria Square Project». Κοινωνική ιστορία των αντικειµένων της πόλης. Ερευνητικό και 
Δηµιουργικό σεµινάριο κοινωνιολογίας. Ακαδηµαϊκό έτος 2017-2018. 
<http://www.pspa.uoa.gr/fileadmin/pspa.uoa.gr/uploads/Announcements-Events/2017-10-17-KIAP.pdf>, 
τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1178 Υπεύθυνος ήταν ο Παναγής Παναγιωτόπουλος, επίκουρος καθηγητής ΤΠΕΔΔ/ΕΚΠΑ, µε οργάνωση 
της Σεβαστιάνας Κωνστάκη, αρχιτέκτονα ΤΑΜ/Πανεπιστήµιου Θεσσαλίας ως project coordinator / 
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Ένα άλλο πρότζεκτ, το οποίο συντόνισα ως διδάσκων καθηγητής των εικαστικών στη 

Δραµατική σχολή του Ωδείου Αθηνών, ήταν το Αγγελιαφόροι της Αλληλεξάρτησης 

(Μessangers of Ιnterdepedence) µε προσκεκληµένη επισκέπτρια καλλιτέχνιδα την 

Tyler Thomas. Συµµετείχαν τριτοετείς φοιτητές/φοιτήτριες, οι οποίοι/ες συνεργάστηκαν 

µε το VSP σ’ ένα σεµινάριο που συνέδεε τις επιτελεστικές και τις εικαστικές τέχνες µε 

την κοινότητα, διαµέσου της φωτογραφίας ως µέσου έρευνας κι επικοινωνίας. Είχαν 

θέσει ερωτήµατα εν σχέσει µε την έννοια της αλληλεπίδρασης στο πλαίσιο της 

αλληλεξάρτησης: πώς µπορούµε να µεταδώσουµε πληροφορίες, τόσο προς τα έξω 

όσο και προς τα µέσα, από το VSP στην πλατεία Βικτωρίας, και αντιστρόφως. Κατά τη 

διαδικασία της διερεύνησης εξέτασαν το τι σηµαίνει να είναι κανείς αγγελιαφόρος της 

αλληλεξάρτησης και ενός πιθανού µέλλοντος ενώ, κατά τη διάρκεια της οιονεί 

συγκατοίκησης, η τάξη συλλογικά φανταζόταν τρόπους µε τους οποίους πραγµάτωνε 

συναντήσεις µε τους ντόπιους στους δρόµους γύρω από τη Βικτώρια. Η συνεργασία 

αυτή κορυφώθηκε µε µια δηµόσια έκθεση φωτογραφιών (6/12/2017) µε και για τους 

κατοίκους (και τα µηνύµατά τους) της περιοχής γύρω από την πλατεία Βικτωρίας .  

 

H τελευταία συνεργασία που θα αναφέρουµε είναι από τη Σχολή Αρχιτεκτόνων 

Μηχανικών στο πλαίσιο του Μεταπτυχιακού µαθήµατος Οικολογία, βιωσιµότητα, 

συµµετοχή και εφαρµογές στον σχεδιασµό ΙΙ: η περίπτωση της Αθήνας, µε διδάσκοντα 

τον επίκουρο καθηγητή Νικόλα Αναστασόπουλο, στην οποία συχνά η θεωρία και η 

ακαδηµαϊκή έρευνα εναλλάσσονται µε τον ακτιβισµό ή/και µε καλλιτεχνικές πρακτικές.  

 

 Η συνεργασία έχει πραγµατοποιηθεί σε δύο εαρινά εξάµηνα (2016 και 2017) κι έχει ως 

βασικούς άξονες τούς εξής:  

 

																																																																																																																																																																																																			
Victoria Square Project, υπεύθυνη του εργαστηρίου. Συµµετείχαν οι Νάντια Αργυροπούλου, επιµελήτρια 
εκθέσεων, Βασίλης Βαµβακάς, επίκουρος καθηγητής Τµήµα Δηµοσιογραφίας και ΜΜΕ/ΑΠΘ, Βασίλης 
Βλασταράς, επίκουρος καθηγητής ΑΣΚΤ, Γωγώ Βουδούρη / Αγγελική Ζερβού, Medianeras Concepts / 
Curating / Communication, Κωνσταντίνος Γιάνναρης, κινηµατογραφιστής, Γιώργος Μαρκατάς, 
υποψήφιος διδάκτορας ΤΠΕΔΔ/ΕΚΠΑ και υπεύθυνος συλλογών της έκθεσης GR80s (Η Ελλάδα του ’80 
στην Τεχνόπολη), Μαρία Παπαδηµητρίου, καθηγήτρια ΤΑΜ/Πανεπιστήµιο Θεσσαλίας, Σπύρος 
Στάβερης, φωτογράφος, υπεύθυνος φωτογραφίας στη Lifo, Δηµήτρης Σωτηρόπουλος, αναπληρωτής 
καθηγητής ΤΕΙ Πελοποννήσου, Κώστας Τσιαµπάος, επίκουρος καθηγητής ΤΑΜ/ΕΜΠ, Γιώργος 
Τζιρτζιλάκης, αναπληρωτής καθηγητής ΤΑΜ/Πανεπιστήµιο Θεσσαλίας, Έφη Φαλίδα, δηµοσιογράφος 
στο πολιτιστικό τµήµα της εφηµερίδας ΤΑ ΝΕΑ και επιµελήτρια εκθέσεων µόδας.  
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«[...] βιωσιµότητα, παραγωγή, οικονοµία, δηµοκρατία, δικαιοσύνη, ζητήµατα 

διακυβέρνησης και συµµετοχής αποτελούν θέµατα µείζονος σηµασίας που 

εµπλέκουν τον σχεδιασµό και αφορούν την αστική συνθήκη… ως ερευνητικό 

στόχο [έχει] τη διαµόρφωση µεθοδολογιών και στρατηγικών επανασχεδιασµού 

περιοχών της πόλης σύµφωνα µε τις παραπάνω έννοιες, µε απώτερους 

στόχους τη βιωσιµότητα, την αυτάρκεια και την ποιότητα της ζωής των 

κατοίκων. Ο σχεδιασµός εδώ νοείται ως µια πολυσχιδής διαδικασία σε περιοχές 

έρευνας και πρακτικές που άπτονται της οικολογίας και της δηµοκρατίας».1179 

 

Οι φοιτήτριες/φοιτητές ερεύνησαν διαφορετικές θεµατικές: τη διατροφή ως «σύστηµα 

επικοινωνίας µεταξύ του γηγενούς πληθυσµού και των µεταναστών προσφύγων» 1180, 

την επιτόπια παρατήρηση των ελεύθερων χώρων στην περιοχή της πλατείας για να 

καταγραφούν οι διαφορετικές ροές µονίµων ή νεοφερµένων κατοίκων, ιστορική 

ανάλυση από λογοτεχνικά κείµενα, καταγραφή και µελέτη των διαφορετικών γλωσσών 

της πλατείας, τον χαρακτήρα του ενδιάµεσου τόπου / προσωρινής κατοίκησης των 

νεοφερµένων ως χώρο διεκδίκησης του «ανήκειν», την αστική φύτευση στον δηµόσιο 

και ιδιωτικό χώρο και το πώς τα όρια και τα κατώφλια µεταξύ δρόµου και ακάλυπτου 

συναντιώνται και, στο τέλος, µία πρόταση τροχήλατης κατασκευής που να µεταφέρει 

πολυπολιτισµικά φαγητά, η οποία πραγµατοποιήθηκε και χρησιµοποιήθηκε σε 

συλλογικό γεύµα στην πλατεία Βικτωρίας. Στο Μεταπτυχιακό αυτό µάθηµα εντάχθηκε 

και συνεργασία µε το τµήµα Αστικού και Περιφερειακού Σχεδιασµού του Πολυτεχνείου 

του Μονάχου, στη διάρκεια του οποίου πραγµατοποιήθηκαν οµιλίες, συζητήσεις και 

εργαστήρια σε συνεργασία µεταξύ και των διδασκόντων αλλά και των φοιτητών από το 

Μόναχο µε τους φοιτητές της Αθήνας.1181 

 

Placemaking 

 
Αυτό που έχει καταφέρει το project στην πλατεία Βικτωρίας είναι να δηµιουργήσει έναν 

χώρο που όχι µόνο είναι ανοιχτός, και σ’ αυτό βοηθά η αρχιτεκτονική µε τα 

																																																													
1179 Από την ανακοίνωση του µαθήµατος στον ιστότοπο της Σχολής Αρχιτεκτόνων Μηχανικών του ΕΜΠ, 
<https://www.arch.ntua.gr/course_instance/7532?fbclid=IwAR1x7c1i6ggo8UemrsdgB2H8_WpHUr3Ax3
meUunw3GnaQFJibV6PuHwy_gg>, τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1180 Από την ιστοσελίδα του µαθήµατος, <https://vspntuagrad.wordpress.com/urban-lab-2017/flavors/>, 
τελευταία επίσκεψη: 28/10/2019. 
1181  Για περισσότερες πληροφορίες, βλ. <https://vspntuagrad.wordpress.com/about/>, τελευταία 
επίσκεψη: 28/10/2019. 
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υαλοστάσια, δεδοµένου ότι ο επισκέπτης έχει την αίσθηση ανοιχτού και προσβάσιµου 

χώρου, αλλά και µε την επέκταση στον πεζόδροµο µπροστά από τον χώρο, η οποία 

επεκτείνεται κατά τους µήνες που ο καιρός το επιτρέπει (στην Ελλάδα είναι πολλοί), 

οπότε πραγµατώνεται η συνθήκη του placemaking.  

 

Η µελέτη και ανάλυση της διαδικασίας του placemaking έχει αναπτυχθεί κυρίως στη 

Βόρειο Αµερική από την Susan Silberberg,1182 η οποία σε οµιλία της περιγράφει τη 

διαδικασία αυτή ως εξής: «Placemaking είναι η πράξη ανθρώπων που συνέρχονται 

µαζί στο φυσικό τους περιβάλλον µε πρόθεση να σχεδιάσουν, να προγραµµατίσουν και 

να διατηρήσουν τους δηµόσιους χώρους, για να διευκολύνουν την κοινωνική 

αλληλεπίδραση και να βελτιώσουν την ποιότητα ζωής».1183 Επί της ουσίας είναι σειρά 

δράσεων και συνεργασιών µε χρονική επανάληψη, που δηµιουργούν χώρους οι οποίοι 

καλλιεργούν και διατηρούν τη σύνδεση των µελών µιας κοινότητας αλλά δηµιουργούν 

και κατάλληλες συνθήκες έτσι ώστε να ενδυναµωθούν οι άνθρωποι µε µικρές δοµές 

σύνδεσης απέναντι στις κατακλυσµιαίες προγραµµατικές συνθήκες του καταναλωτικού 

καπιταλισµού. Οι δύο έννοιες, του χώρου και της δηµιουργίας, είναι και ανεξάρτητες και 

αλληλοσυµπληρώνονται. Η καταγωγή του όρου βρίσκεται στην έννοια της αρχαίας 

ελληνικής αγοράς αλλά εµείς θα προσθέταµε: σ’ έναν χώρο συνάντησης χωρίς 

έµφυλες, φυλετικές ή ηλικιακές διακρίσεις.  

 

Το placemaking γεννήθηκε από την αντίδραση στον αστικό σχεδιασµό αλλά και στους 

εγκλωβισµένους δηµόσιους χώρους1184 (η µετακίνηση µε τα αυτοκίνητα ελάττωσε τους 

χώρους συνάντησης της κοινότητας) τη δεκαετία του ’60 στη Βόρειο Αµερική. Είναι ένα 

κοινό αγαθό, µέσα από το οποίο οι άνθρωποι συνδέονται µε τον χώρο, σχεδιάζουν 

δραστηριότητες από και για κοινότητες, ώστε να ωφεληθούν όλοι. Στο µανιφέστο το 

οποίο ανακοινώθηκε το 2017, τα βασικά στοιχεία στα οποία δίδεται έµφαση είναι αυτά 

της ποιότητας της ζωής, της συνείδησης και αίσθησης του χώρου, της φροντίδας για 

την κοινότητα, της συνεργασίας και της επικοινωνίας, της ενεργού συµµετοχής και της 

σύνδεσης της παράδοσης µε την καινοτοµία, δηλαδή πώς τα κοινωνικά δίκτυα θα 

µπορέσουν να µεταφέρουν την πληροφορία για το χτίσιµο κοινότητας. Η διαδικασία του 

																																																													
1182 Πολεοδόµος. 
1183 Από την οµιλία της Susan Silberberg «Want Global Change? Get Local!». TEDxBeaconStreet, λεπτό 
1:46 <https://www.youtube.com/watch?v=IZSQsXkj95k>, δηµοσιεύτηκε: 19/02/2015.  
1184Για περισσότερες πληροφορίες στο: Susan Silberberg, Katie Lorah, Places in the Making: How 
placemaking builds places and communities. Boston: MITPress, 2013.  
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placemaking συµβαίνει σε όλες τις µητροπόλεις στις οποίες οι κάτοικοι από κοινού 

µπορούν να «σχεδιάσουν» συλλογικά και οργανικά δηµόσιους χώρους: στην Αθήνα 

τέτοιο παράδειγµα είναι το αυτοδιαχειριζόµενο πάρκο στις οδούς Ναυαρίνου και 

Ζωοδόχου Πηγής, όπου έχουν κατασκευαστεί παιδική χαρά και χώροι συν-εστίασης σ’ 

έναν εγκαταλειµµένο χώρο πάρκινγκ, µάλιστα τώρα είναι η µοναδική παιδική χαρά 

στην περιοχή των Εξαρχείων.  

Πρόκειται για αµοιβαία διαχείριση, κατανόηση και µετασχηµατισµό του δηµόσιου 

χώρου και της κοινότητας µέσω αλληλεπίδρασης µεταξύ τους και βασίζεται στην 

τοπικότητα. Παράλληλα, µπορεί να αρθρώσει µιαν αντίσταση: παράδειγµα, το Zuccotti 

Park στη Νέα Υόρκη, το 2011: κάτοικοι της Νέας Υόρκης κατέλαβαν τη µικρή αυτή 

πλατεία για να διαδηλώσουν ενάντια στον άγριο καπιταλισµό (cruel capitalism). Ο 

χώρος ήταν ιδιωτικός, και µάλιστα αφού ο ιδιοκτήτης δεν κάλεσε την αστυνοµία, οι 

διαδηλωτές συνέχισαν για αρκετές µέρες, ενώ η δράση επεκτάθηκε παγκοσµίως, σε 

πόλεις όπως η Ζυρίχη, το Λονδίνο, η Ρώµη, η Φρανκφούρτη, το Παρίσι και το Τόκυο.  

 

Κριτικές 

 
Οι πρακτικές τέχνης που βασίζονται στην κοινότητα και αναφέρονται σε συγκεκριµένο 

τόπο, συνήθως υποβαθµισµένη γειτονιά ή περιοχή κοινωνικών αντιθέσεων, δίνουν 

έναυσµα σε κριτικές ως προς τη σχέση των πρακτικών αυτών µε προθέσεις αστικού 

εξευγενισµού (gentrification) των προβληµατικών περιοχών.  

 

Ο Rick Lowe αναφέρθηκε σε αυτήν τη λεπτή ισορροπία στο πλαίσιο της οµιλίας του 

στο Creative Time Summit, το 2013, που αποτυπώνεται στο κείµενο «Art & 

Gentrification» (Τέχνη και Εξευγενισµός) της Larne Abse Gogarty:1185 «Αν ο αστικός 

εξευγενισµός περιλαµβάνει τη µετατόπιση καταπιεσµένων κοινωνικών οµάδων, 

συνήθως οριοθετηµένων από ταξικά ή εθνοτικά χαρακτηριστικά, µε σκοπό να 

αυξηθούν οι αξίες της ιδιοκτησίας σε προηγουµένως “ανεπιθύµητα” τµήµατα της 

πόλης, πώς αυτό υπηρετεί ως αναλογία για πρόσφατες εξελίξεις στην κοινωνική 

πρακτική;» 1186 

																																																													
1185 Larne Abse Gogarty, «On the uses and abuses of social space. Art & Gentrification». Features 01. 
Art Mοnthly, February 14, 373, σελ. 7-11. 
1186 Gogarty, ibid, σελ. 7. 
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Επιπλέον η Gogarty παραθέτει πλήθος όρων οι οποίοι έχουν χρησιµοποιηθεί ως 

εναλλακτικοί για την «κοινωνική πρακτική»: «συµµετοχική τέχνη, σχεσιακή τέχνη, 

διαλογική τέχνη, νέο είδος δηµόσιας τέχνης, κοινωνικά δεσµευµένη τέχνη, συνεργατική 

τέχνη, τέχνη κατασκευής τόπων»1187 και «τέχνη της κοινότητας» (community art), ο 

λιγότερο εντυπωσιακός όρος, όπως τον χρησιµοποιεί ο Lowe. Η Gogarty παρατηρεί ότι 

«αυτές οι ταχείες ονοµαστικές µετατοπίσεις αντιπροσωπεύουν σειρά προσπαθειών 

από τους µελετητές, τους καλλιτέχνες και τους επιµελητές να συµµετάσχουν στην 

αναγνώριση και τον προσδιορισµό µιας αναπτυσσόµενης περιοχής τέχνης από τις 

αρχές της δεκαετίας του '90».1188 Αντιπαραθέτει το έργο του Rick Lowe µε αυτό του 

Theaster Gates,1189  ενός «εµπορικού» καλλιτέχνη κοινωνικών πρακτικών που έχει 

κεντρικό αντικείµενο την ανάπλαση δηµόσιων χώρων και κατοικιών στο Σικάγο. Η 

προσέγγιση του Gates είναι αυτή ενός επιχειρηµατία και η πρακτική του τελικά δεν είναι 

τίποτα άλλο παρά αστικός εξευγενισµός.  

 

«Είναι σαφές ότι δεν υπάρχει τίποτα εγγενώς ριζοσπαστικό στην πολιτική της 

κοινωνικής πρακτικής, αντίθετα, τη δεδοµένη στιγµή αντιπροσωπεύει µιαν ανησυχητική 

στροφή προς την κοινότοπη, “µετα-πολιτική” οµαλότητα που αντιπροσωπεύει τον 

κόσµο της τέχνης γενικά».1190 

 

Η τάση προς έργα κοινωνικής πρακτικής αποτυπώνεται σε µια αύξηση αντίστοιχων 

µεταπτυχιακών προγραµµάτων, διοργανώσεων και συνεδρίων, κάτι που για τον Lowe, 

αντανακλά έναν «εταιρικό επαγγελµατισµό» o οποίος δεν συνάδει καθόλου µε την 

ιστορία της κοινοτικής τέχνης, η οποία σχετιζόταν µε «απειλούµενους πόρους, 

ερασιτεχνισµό, συναίσθηµα κατά της αγοράς, παράλληλα µε ενίοτε αντι-κρατική 

πολιτική».1191 

 

Η Gogarty επισηµαίνει κάτι πολύ κρίσιµο για τη σχέση των κοινωνικών πρακτικών µε 

τη σύγχρονη οικονοµική κρίση: 

 

																																																													
1187 ibid. 
1188 ibid. 
1189 Βλ. πληροφορίες για τον Theaster Gates στον ιστότοπό του <https://www.theastergates.com/about>, 
τελευταία επίσκεψη: 30/10/2019. 
1190 Gogarty, op.cit., σελ. 9. 
1191 ibid, σελ. 8. 
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«Πρέπει να αναγνωρίσουµε ότι η περαιτέρω µείωση των παροχών του κράτους 

και η εµβάθυνση της ύφεσης, από το 2008, έχουν ωθήσει συχνά 

καλοπροαίρετους καλλιτέχνες που ασχολούνται µε την κοινωνία προς τη 

συµπλήρωση του κενού της παροχής κοινωνικών υπηρεσιών, έτσι ώστε να 

κινδυνεύουν να υιοθετήσουν τη λογική της λιτότητας».1192 

 

Στην κριτική της τέχνης της κοινότητας θα µπορούσε να συγκαταλεχθεί και η σχέση της 

τέχνης µε τον κοινωνικό ακτιβισµό. Σύµφωνα µε τον Ντάφλο, ο οποίος αναλύει τη 

σκέψη της Kwon: 

 

«Η Kwon θεωρεί ότι οι πρακτικές κοινοτικής βάσης οικειοποιήθηκαν εξίσου και 

από το νεοσυντηρητικό µοντέλο ενός “ακτιβισµού” που δικαιολογεί δράσεις, 

ακόµα και βίαιες, απέναντι σε µη προνοµιούχες και αποστερηµένες από πολιτικά 

δικαιώµατα κοινωνικές οµάδες µειονοτήτων (ό.π.). Σηµειώνει ότι εξαρχής η ιδέα 

της κοινότητας είναι αρκετά προβληµατική, γιατί οραµατίζεται µικρές, πρόσωπο 

µε πρόσωπο, αποκεντρωµένες ενότητες, ως µια κατά προτίµηση τυπική κλίµακα 

διάδρασης για τις κοινωνικές σχέσεις».1193 

Όπως επισηµαίνει ο Ντάφλος, η άποψη της Κwon είναι ότι η κοινότητα δεν µπορεί να 

λειτουργήσει «στο πλαίσιο παραγωγής καλλιτεχνικής δουλειάς κάποιου προγράµµατος 

κοινοτικής βάσης» καθώς δεν «βασίζεται στο εργάσιµο των µελών της».1194 Κι ο ίδιος 

συµπληρώνει: «Συνεπώς, το “αδύνατο” της κοινότητας µπορεί να επαναπροσδιορίσει 

κριτικά [την] τέχνη στη βάση κοινότητας, ως µια κοινή συλλογική επιχείρηση προβολής 

των πολλαπλών διαφορετικών θεσµικών τόπων (πολιτιστικών ιδρυµάτων, τοπικών 

εξουσιών κ.ά.), που µεσολαβούν αποφασίζοντας τις συνθήκες και τα πλαίσια 

διάδρασης».1195 

Ο ακτιβισµός ως πολιτικό περιεχόµενο, στόχευση, λόγος στις πρακτικές κοινωνικής 

τέχνης ανασύρει ερωτήµατα για τη σχέση καλλιτεχνικής και πολιτικής δράσης. Στο 

βιβλίο της Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, η Ρηγοπούλου θέτει τον προβληµατισµό:  

 

																																																													
1192 ibid, σελ. 9. 
1193 Ντάφλος, op.cit., σελ. 102. 
1194 ibid. 
1195 ibid. 
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«[...] η ίδια ανάγκη διαφοροποίησης και αναπροσαρµογής οδηγεί και στην 

όσµωση  των τεχνών µε τον πολιτικό λόγο, στη στρατευµένη του εκδοχή ή και 

σε µία ευρύτερη και πιο ευέλικτη, που ωστόσο θέλει τον καλλιτέχνη µέλος 

οµάδας µε κοινωνική είτε και πολιτική δράση. Εάν όµως δεχτούµε ότι το έργο 

δεν δρα και δεν µιλά από µόνο του, τότε το ερώτηµα που συχνά εγείρεται είναι 

µήπως η φωνή του µανιφέστου που το αποκαλύπτει και το ορίζει γίνεται κάποτε 

ισχυρότερη από τη δική του. Στον ίδιο δρόµο τής όσο το δυνατόν πιο ριζικής 

ανανέωσης, ο ρόλος του σώµατος αλλάζει. Αυτό που κατά τον 19ο αιώνα ήταν 

ακόµα µοτίβο, τείνει τώρα να γίνει έργο το ίδιο, να ανταλλάξει στοιχεία µε τη 

µηχανή που γίνεται όλο και πιο κυριαρχική στη ζωή».1196 

 

Αποφεύγοντας να διαµορφώσει ένα «µανιφέστο», το συµµετοχικό έργο του Lowe 

απαντά σε µια τέτοια προβληµατική µε την πρόθεση «εξαφάνισης» του καλλιτέχνη στην 

πορεία, και της απορρόφησης της δράσης από την ίδια την κοινωνία. Η πολιτική 

διάσταση ενυπάρχει στις συλλογικές βάσεις που θέτει το έργο από την αρχή.  

 

 Η Documenta 14 στην Ελλάδα, στο πλαίσιο της οποίας ξεκίνησε και το VSP, υπέστη 

κριτική από Έλληνες θεωρητικούς και ιστορικούς. Μεταξύ αυτών συγκαταλέγεται και 

αυτή των Γιώργου Τζιρτζιλάκη και Θεόφιλου Τραµπούλη,1197 οι οποίοι σηµειώνουν ότι 

«απέκτησε τον εκτεταµένο χαρακτήρα µιας σειράς εκδηλώσεων και δρώµενων 

διάσπαρτων σε σαράντα χώρους, µε ένα πλεόνασµα διδακτισµού και ένα έλλειµµα 

ευχαρίστησης». Και συνεχίζουν: «Φυσικά, θα ήταν ανόητο να ισχυριστούµε ότι δεν 

περιελάµβανε έργα που µας κινητοποίησαν καλλιτεχνικά ή µας ενέπνευσαν µε τις 

ανθρωπολογικές και ψυχολογικές τους µατιές. Μπορώ να αναφέρω ως παράδειγµα την 

εµβληµατική σκηνή από µάρµαρο της Rebecca Belmore στο λόφο Φιλοπάππου και το 

πιο αιχµηρό από τα διαδραστικά έργα του d14, το έργο Victoria Square του Rick 

Lowe». Θεωρούµε άστοχη τη λέξη διαδραστικό, και αντ’ αυτής θα προτείναµε το 

συµµετοχικό. 

 

																																																													
1196 Το Σώµα: Ικεσία και Απειλή, op.cit., σελ. 327-328. 
1197 Theophilos Tramboulis, Yorgos Tzitzilakis, «When crisis becomes form. Athens as a paradigm». 
Stedelijk Studies. <https://stedelijkstudies.com/journal/when-crisis-becomes-form-athens-as-a-
paradigm/>και<Stedelijk-Studies-6-When-Crisis-Becomes-Form-Tramboulis-Tzirtzilakis.pdf>, σελ 7/11. 
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Το VSP συγκεντρώνει όλες τις θεµατικές τις οποίες πραγµατεύεται η διατριβή, όπως η 

φιλοξενία, η συνεργασία, η συνάντηση δηµιουργών µε διαφορετικά µέσα, οι 

συναντήσεις κατοίκων σε κοινό χώρο και, τέλος, η συνεκπαίδευση. Αποτελεί κοµβικό 

έργο, στο οποίο πραγµατώνονται οι περισσότερες προθέσεις µιας χωρογραφικής 

πρακτικής, καθώς δηµιουργεί συνδέσεις µε το περιβάλλον στο οποίο εντάσσεται σε 

επίπεδο κοινωνικών σχέσεων και ταυτοτήτων, συνεταιρισµών, αλληλοτροφοδότησης 

σε επίπεδο εκπαιδευτικό και ερευνητικό, ανάδειξη αξιών όπως η αλληλεγγύη και η άνευ 

όρων αποδοχή του άλλου.  

 

 
 

Εικόνα 24: Victoria,Square,Project 
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Εικόνα 25: Victoria Square Project 

 

 

 
 

Εικόνα 26: Victoria Square Project 
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Επίλογος. Συµπεράσµατα 

	

Στο κυρίως µέρος της διατριβής αναπτύχθηκαν επιλεγµένα έργα σε δύο ξεχωριστές 

ενότητες, από τα πεδία των παραστασιακών και των εικαστικών τεχνών. Παρότι 

τηρείται αυτός ο διαχωρισµός στη δοµή της διατριβής, τα κοµβικά έργα που 

επελέγησαν και εξετάστηκαν συνοµιλούν µεταξύ τους και συγχρόνως διαχέονται από 

το ένα πεδίο στο άλλο, ως πτυχές στην ύφανση της χωρογραφίας. Παρακάτω θα 

συγκεντρώσουµε τα επιµέρους συµπεράσµατα που παρήχθησαν κατά την έρευνα και 

θα ξετυλίξουµε τις διασυνδέσεις µεταξύ των διαφορετικών καλλιτεχνών, έργων και 

πεδίων.  

Η διαπίδυση µεταξύ ειδών είναι εγγενής στην τέχνη. Με αφετηρία την άρση των 

απόλυτων κατηγοριών της τέχνης στον 20ό αιώνα, µέσα από τις εκφάνσεις και τα 

ρεύµατα του µοντερνισµού, µε λιγότερο ή περισσότερο ρηξικέλευθο τρόπο, ο 

πλουραλισµός, η πολυσηµία, ο διάλογος από τη µια, ο «θάνατος» του συγγραφέα από 

την άλλη, απέβησαν βασικές ιδέες στις µεταµοντέρνες θεωρίες µετά τη δεκαετία του 

1960. Η διατήρηση καθαρών κατηγοριών δεν ανταποκρίνεται στα πειράµατα και στις 

έρευνες αρκετών δηµιουργών από τις αρχές του 20ού αιώνα. Από τον 20ό στον 21ο 

αιώνα, µια ετερογενής φυλή καλλιτεχνών µετατοπίζεται µεταξύ πεδίων 

(παραστασιακών και εικαστικών τεχνών) αλλά και µεταξύ πρακτικών. Διερευνά 

συνειδητά κοινούς τόπους, συγκλίσεις, αλληλεπικαλύψεις, και µας βοηθά, 

χαράσσοντας µονοπάτια, να αποκαλύψουµε τα εργαλεία τα οποία συµβάλλουν σε µια 

πανοραµική ανάλυση αυτής της δηµιουργικής διαδικασίας. Η έννοια της χωρογραφίας 

παρουσιάζεται, σε αυτήν τη διατριβή, ως ένα τέτοιο εργαλείο πράξης, εµπειρίας και 

αναστοχασµού, για να αναγνώσουµε το διακαλλιτεχνικό τοπίο. 

 

Η χωρογραφία ως συνύφανση 

Έχοντας ολοκληρώσει το κύριο τµήµα της διατριβής, συνοψίζουµε τα βασικά σηµεία 

της έρευνας και συγκεντρώνουµε τα επιµέρους συµπεράσµατα. Η αρχική προσέγγιση 

της χωρογραφίας πραγµατώνεται από δύο, για εµάς παράλληλες, οδούς: τη 

διευρυµένη σκηνογραφία και την εικαστική περφόρµανς. Συγκροτείται ως έννοια και εν 

τω χώρω πρακτική συνύφανσης. Η χωρογραφία συµπαρασύρει τις πρακτικές των 

παραστασιακών και εικαστικών τεχνών ώστε να αποτελέσουν κάθετα, ως σύνολο 
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επιτελεστικών τεχνών (performative arts), ένα στηµόνι. Τα οριζόντια υφάδια-θεµατικές 

(τις οποίες αναλύσαµε στο σώµα της διατριβής) συντονίζονται µε τις ενότητες τις 

οποίες εξετάζει η διατριβή: ο χώρος, το σώµα και ο θεατής. Το αποτέλεσµα δεν είναι 

ένα ενιαίο πυκνό υφαντό αλλά ένα χειροποίητο υφαντούργηµα συνδέσεων, κόµβων και 

κενών, µε παραλλαγές, επαναλήψεις ή παρεκκλίσεις από ένα κανονιστικό σχέδιο.  

Μέσα από τα έργα που µελετήσαµε, αποκαλύπτονται βασικές κοινές θεµατικές, όπως η 

συνάντηση µεταξύ ανθρώπων και η φιλοξενία, η αρχαία τραγωδία, η περιπατητική, ο 

διάλογος και η τελετουργία, η εµπειρία του χρόνου, η ελληνικότητα και οι µεταλλαγές 

ιδιοτήτων και ρόλων. Από τα συµπεράσµατα της έρευνας, στα οποία καταλήξαµε, 

τροφοδοτείται και η θεµατική της διδασκαλίας, όπως θα αναφέρουµε στο επίµετρο, 

όπου προτείνουµε ένα συνοπτικό πλαίσιο εκπαίδευσης για τη χωρογραφία στην 

Ελλάδα. 

Είδαµε, αναλυτικότερα, πώς προβάλλονται οι παραπάνω θεµατικές στο έργο των 

καλλιτεχνών. Όπως διευκρινίστηκε στην εισαγωγή, οι συγκεκριµένοι καλλιτέχνες και τα 

εξεταζόµενα έργα τους επελέγησαν βάσει της αρχικής υπόθεσης της κοµβικής 

συγγένειάς τους µε το πρακτικό και θεωρητικό πλαίσιο της χωρογραφίας. Επίσης, εκ 

των ων ουκ άνευ αναδείχθηκε και το κριτήριο της βιωµένης οικειότητας µε το έργο τους 

αλλά και της προσωπικής σύνδεσης ή/και συνεργασίας µαζί τους, χωρίς την οποία η 

διατριβή θεωρούµε ότι θα υστερούσε σε πληροφορίες και διευκρινίσεις.Στο σύνολό 

τους, οι επιλεγµένοι καλλιτέχνες και το έργο τους δηµιουργούν ένα ευρύ (ύ)φασµα από 

ιδέες, προσεγγίσεις, αναφορές, αλλά και από εσωτερικές µεταξύ τους διασυνδέσεις, το 

οποίο τεκµηριώνει και υποστηρίζει το αρχικό ερευνητικό εγχείρηµα.  

 

Χώρος και συνύφανση των έργων 

Οι έννοιες του χώρου και του σώµατος ήταν κεντρικές για την ανάπτυξη της έρευνας, 

επειδή σε αυτές συγκλίνουν τα διαφορετικά πεδία της τέχνης. Επιπλέον, η πρόθεση για 

έναν χώρο ο οποίος διανοίγεται αποτελεί αφετηρία για τις χωρογραφικές πρακτικές. 

Αυτός ο ενδιάµεσος χώρος δεν συνεπάγεται έναν άπειρο, χωρίς όρια, χώρο˙ ακριβώς 

τα όρια αυτά είναι η προϋπόθεση για τη διάνοιξη. Όπως εξηγήθηκε στην εισαγωγή και 

αναπτύχθηκε στο σώµα της διατριβής, ένας µεταβατικός χώρος δηλώνει την 

ανεµπόδιστη δυνατότητα εύρεσης περασµάτων και γεφυρώσεων που επιτρέπουν τις 
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µετατοπίσεις από ένα πεδίο σε άλλο, µε σκοπό τη διεύρυνση των τρόπων γραφής και 

συµµετοχής στο έργο τέχνης. Θα αναλύσουµε στη συνέχεια τις, εντοπισµένες στην 

έννοια του χώρου, συνυφάνσεις µεταξύ των έργων που µελετήθηκαν. 

Στην ενότητα των παραστασιακών τεχνών µελετήθηκε το ρευστό πεδίο µεταξύ 

διευρυµένης σκηνογραφίας και σκηνοθεσίας / δραµατουργίας µέσα από δύο 

περιπτώσεις, στο θέατρο και στην όπερα, αντίστοιχα. Στην Ορέστεια, σε σκηνοθεσία 

Κόκκου, αναλύσαµε τη σκηνοθετική-σκηνογραφική του πρόταση, η οποία 

αναπτύσσεται µε διάχυση των συνήθων ρόλων. Ο σκηνοθέτης διαµορφώνει τον 

σκηνικό χώρο, αποκεντρώνει τη δύναµή του και ενθαρρύνει τους ηθοποιούς να 

αυτοσκηνοθετηθούν, δηµιουργώντας έτσι µία οµάδα πραγµατικά δρώντων προσώπων. 

Αυτή η συνθήκη µεταλλαγής ιδιοτήτων, ανάληψης πρωτοβουλιών αλλά και ευθυνών, 

ενυπάρχει στην έννοια της χωρογραφίας. Η αποδέσµευση του ηθοποιού από την 

αυθεντία του σκηνοθέτη, της ενός ανδρός αρχής, διαµορφώνει το πεδίο για µια 

δηµοκρατική σχέση µεταξύ όλων εκείνων οι οποίοι συµµετέχουν στο θεατρικό γεγονός, 

συνθήκη η οποία µετατοπίζεται επίσης µεταξύ κοινού και ερµηνευτών. Οι σκηνοθετικές 

στρατηγικές της µη οµοιοµορφίας και της αυτο-σκηνοθεσίας αφήνουν στους ηθοποιούς 

ελεύθερο χώρο για να επικοινωνήσουν µε τους θεατές, ώστε να ερµηνεύσουν και ν’ 

ανασυστήσουν οι ίδιοι κατά το δοκούν το αφήγηµα. Δηλαδή, ως προς τον χώρο, ναι 

µεν ο Κόκκος ακολουθεί τη θεατρική σύµβαση της ορχήστρας ως τόπο δράσης, 

πραγµατοποιεί, δε, συνθήκες πραγµατικής συνάντησης των ηθοποιών επί σκηνής. 

Η χωρική διάνοιξη, προς τον θεατή αυτή τη φορά, πραγµατώνεται µε εµφανή τρόπο 

στη σκηνογραφική πρακτική του Λαζαρίδη. Η σκαλωσιά, ως δοµικό υλικό της 

εικαστικής εγκατάστασης, καθ’ όλη τη διάρκεια της Ιταλικής Σεζόν στην Εθνική Όπερα 

της Αγγλίας, ενώνει τον δραµατουργικό µε τον πραγµατικό χώρο κι ενσωµατώνει τους 

θεατές. Σε µια σύγκριση µε τον σκηνοθέτη-σκηνογράφο Κόκκο, ο Λαζαρίδης έχει στο 

κέντρο του έργου του τον χώρο (δραµατουργικό, σκηνικό, κτιριακό, αστικό, κοινωνικό, 

προσδιορισµένο από την τάξη ή το φύλο) και την έννοια του κοινού ως δυναµικό 

στοιχείο των παραστάσεων. Ο Κόκκος επικεντρώνεται στον άνθρωπο και στις 

λειτουργίες του, στον άνθρωπο-ηθοποιό (λόγος, κίνηση, βλέµµα, αυτοδιάθεση) και 

στον άνθρωπο-θεατή (φαντασία, όνειρο, µνήµη, µετάληψη). Ο Λαζαρίδης από την 

αρχή ενοποιεί τους χώρους (σκηνή-πλατεία) για να επιτύχει σωµατική εγγύτητα 
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ερµηνευτών και θεατών˙ ο Κόκκος, πάλι, παρέχει στους ηθοποιούς χώρο για να 

διαφοροποιηθούν. 

Στην ενότητα των παραστασιακών τεχνών συγκαταλέγονται δύο έργα χορογραφίας˙ και 

στα δύο πραγµατοποιούνται µετακινήσεις προς µια in situ προσέγγιση. Τόσο το έργο 

τής Χασάπη όσο και αυτό τού Sehgal διαρρηγνύουν τη σχέση της δράσης µε το Μαύρο 

Κουτί. Προσεγγίζουν την περφόρµανς και αυτοπροσδιορίζονται µε όρους όπως 

ζωντανή γλυπτική, στην περίπτωση της Χασάπη, και κατασκευασµένη κατάσταση, στην 

περίπτωση του Sehgal. H Χασάπη θα µπορούσαµε να πούµε ότι, µε τρόπο όµοιο µε 

αυτόν του Λαζαρίδη, απελευθερώνει τη δράση από τα όρια της σκηνής: και στις δύο 

αυτές περιπτώσεις, της Χασάπη και του Λαζαρίδη, αξιοποιούνται και αναδεικνύονται 

χωρικά χαρακτηριστικά (περάσµατα, γέφυρες, χώροι κίνησης, θεάσεις, κενά).  

Η Χασάπη πάντως δεν εγκαταλείπει το Μαύρο Κουτί απλώς για να µεταφέρει τη δράση 

των σωµάτων σε άλλο χώρο. Συστήνει µια νέα σχέση µαζί του. Σε κάθε έργο της η 

χρήση του χώρου είναι διαφορετική, ακόµη κι αν αυτός παραµένει ίδιος, περισσότερο ή 

λιγότερο διαφοροποιηµένος. Στο Plastic δεν πρόκειται ούτε για Μαύρο Κουτί ούτε για 

Λευκό Κύβο, αλλά για ενδιάµεσο χώρο, την κατά Bishop, όπως αναλύσαµε, γκρίζα 

ζώνη. Στο Show επανακατοικεί το Μαύρο Κουτί, όπου όµως τα χωρικά χαρακτηριστικά 

σκηνής-πλατείας αλλοιώνονται. 

O Sehgal κινείται µεταξύ-και-εκτός Μαύρου Κουτιού και Λευκού Κύβου, δεδοµένου ότι 

το έργο του περιέχει αναφορές από το πεδίο της χορογραφίας αλλά εκτυλίσσεται σε 

µουσειακούς και άλλους εξωθεατρικούς χώρους. Οι συναντήσεις που κατασκευάζει 

ευθυγραµµίζονται προς µια κατεύθυνση πρακτικών τέχνης µε επίκεντρο τη δηµιουργία 

σχέσεων και αλληλεπιδράσεων µε τον θεατή, ο οποίος µετατρέπεται σε επισκέπτη. Η 

τάση αυτή παραµένει, όµως, σε πλαίσιο µε προσχεδιασµένους διαλόγους και 

προκαθορισµένα αποτελέσµατα.  

Στην ενότητα των εικαστικών τεχνών, µελετήθηκαν δύο έργα περφόρµανς. Στo πρώτo, 

το I miss you του Franko B, το κύριο µέσο είναι το πάσχον γυµνό σώµα, το οποίο 

εκτίθεται απέναντι στους εκατέρωθεν αυτού ευρισκόµενους θεατές, εντός µουσειακού 

χώρου. Ο Franko B παραµένει στον Κύβο: αναδηµιουργεί το Μαύρο Κουτί µέσα στον 

Λευκό Κύβο του µουσείου. Αυτή η επιλογή επικουρεί το ξετύλιγµα της τραγωδίας του 

έργου του. Διαφαίνεται εκλεκτική συγγένεια µε τον Κόκκο, ως προς τη διατήρηση του 
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δραµατουργικού γεγονότος και τη µετάληψή του από το κοινό. Ο Κόκκος και ο Franko 

Β µέσω της σωµατικότητας επιχειρούν την επι-κοινωνία του συναισθηµατικού και 

ψυχικού κόσµου του ηθοποιού / περφόρµερ µε τους θεατές, παρότι διατηρείται η 

διάκριση σκηνικής δράσης και χώρου θεατών.  

Στο δεύτερο έργο, η Λήδα Παπακωνσταντίνου, η οποία κινείται µεταξύ θεάτρου 

(Κόκκος) και της ιδιαιτέρως σωµατικής περφόρµανς (Franko B), περπατά αποδίδοντας 

τιµές και συλλέγοντας µνήµες κι εµπειρίες, αντι-καθρεφτίζοντας έµφυλες πρακτικές 

στον δηµόσιο χώρο. Στη συνέχεια, αυτή η διαδικασία που έχει καταγραφεί, 

παρουσιάζεται ως βιντεο-εγκατάσταση. Θεατές, λοιπόν, είναι τόσο οι τυχαίοι µάρτυρες 

της πρωτογενούς περφόρµανς, όσο και αυτοί που παρακολουθούν την καταγραφή της.  

Η συζήτηση για τις µετατοπίσεις ως προς τον εκθεσιακό χώρο εγγράφει τον Κουνέλλη 

σε ένα κοινό σχήµα µε τη Χασάπη, τον Sehgal αλλά και τον Λαζαρίδη. Το έργο τού 

Κουνέλλη, ιδωµένο ως νεκρές ή ζωντανές φύσεις, αποσκοπεί στην πρόσληψη από 

τους θεατές αυθεντικών αφηγηµάτων µέσω της ύλης και λαµβάνει χώρα σε 

περιβάλλοντα όπως µια ταβέρνα, ένα πλοίο, ένας πρώην χώρος στάθµευσης, µια 

γκαλερί, ένα θέατρο, χωρίς αυτό να σηµαίνει ότι αυτά επελέγησαν τυχαία. Για τον 

Κουνέλλη, είτε παραµένει εντός του Λευκού Κύβου είτε ανοίγει χώρους σε 

περιβάλλοντα µη συµβατικά, όπως αναφέρθηκε πιο πάνω, ο χώρος είναι βασικό 

συστατικό του έργου του. Τον χρησιµοποιεί ακατέργαστο, όπως τον βρίσκει, τον 

επενδύει ως τµήµα του έργου ή διαµορφώνει µία δράση µέσα σε αυτόν.  

Η συνάντηση των επισκεπτών που µετατρέπονται σε συµµετέχοντες, σε έναν χώρο 

που δεν είχε καλλιτεχνική προϊστορία, πραγµατοποιείται µέσα από µια καλλιτεχνική και 

κοινωνική πρόταση και πράξη που βασίζεται στη συνάντηση και στις συνεργασίες, στο 

Victoria Square Project του Rick Lowe και της Μαρίας Παπαδηµητρίου. Στο έργο αυτό 

διερευνάται η πολυσύνθετη συνύπαρξη δρώντων προσώπων, υλικών, λόγων, µέσων, 

χρόνων, τόπων, που συµβάλλουν στη δηµιουργία ενός έργου µαζί (µε τους 

καλλιτέχνες), από και για την κοινότητα. Όπως περιγράψαµε στο αντίστοιχο κεφάλαιο, 

το έργο αυτό ήταν εξ αρχής ανοικτό στις τοπικές κοινότητες, οι οποίες ανέλαβαν ρόλο 

συνδιαµορφωτή. Είναι ζήτηµα προς περαιτέρω συζήτηση το αν και κατά πόσο, σε ένα 

έργο κοινωνικού διαλόγου, η πρόθεση για «εξαφάνιση» του καλλιτέχνη τελικά 

πραγµατοποιείται. Κατά πόσον, δηλαδή, οι αρχικοί συντελεστές, που προέρχονται από 

το πεδίο της τέχνης, ανοίγουν τον χώρο κι έπειτα υποχωρούν ώστε η εκάστοτε 
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κοινότητα ν’ αναλάβει ρόλους και ν’ αναπτύξει θέσεις για τα κοινωνικά και πολιτικά 

ζητήµατα που αφορούν την ίδια. Στην περίπτωση του VSP, η αρχική πρόθεση 

εκπληρώνεται, καθώς είναι ένα έργο όχι µόνο µε διάρκεια αλλά και µε λόγο στη και για 

τη γειτονιά. 

Παρατηρούµε ότι όλοι οι καλλιτέχνες που µελετήσαµε εκδηλώνουν τη σχέση του έργου 

τους µε τον χώρο είτε ως αποδοχή, είτε ως σύγκρουση, είτε ως µετουσίωση. 

 

Σώµα και συνύφανση των έργων 

Όπως αναφέρθηκε και στην προηγούµενη ενότητα για τον χώρο, η έννοια του σώµατος 

οµοίως αποτέλεσε βασικό στοιχείο της παρούσας έρευνας. Το σώµα το παρουσιάσαµε 

ως το µέσο για την αντίληψη του περιβάλλοντος κατά τη φαινοµενολογική προσέγγιση, 

ως «εαυτό» που προσδιορίζεται σε σχέση µε τον «άλλον», ως ενσάρκωση µιας 

κατασκευασµένης κοινωνικής, έµφυλης ταυτότητας, ως µέλος µιας κοινότητας. Αυτή η 

εξερεύνηση, εσωτερικά και εξωτερικά, του σώµατος τονίζει και την ιδιότητά του να 

αποτελεί ένα όριο µεταξύ προσωπικού και κοινωνικού, ιδιωτικού και δηµόσιου χώρου. 

Η εικαστική περφόρµανς χρησιµοποιεί το ζωντανό σώµα για να διερευνήσει 

καταστάσεις του εαυτού, σχέσεις µε τον άλλον, συνθήκες συνύπαρξης σε χώρο και 

χρόνο. Θα δούµε στη συνέχεια πώς συνυφαίνονται τα έργα που µελετήσαµε ως προς 

την έννοια του σώµατος. 

Ο Κουνέλλης και ο Franko B εκθέτουν το σώµα: η γυµνότητα και η ζωντάνια του 

σώµατος έχουν αποτέλεσµα την άµεση πρόσβαση στη ζω(τ)ικότητα. Στον Κουνέλλη 

και στον Franko B µελετήσαµε τις ταλαντώσεις ανάµεσα σε αφηγήµατα µυθοπλασίας 

και πραγµατικότητας. Και στους δυο δηµιουργείται η αίσθηση της ερήµωσης και το 

βίωµα της µοναχικότητας, ως αποτέλεσµα της συνάντησης µε το ζωικό, ίσως και το 

τερατώδες. Ο Κουνέλλης απευθύνεται στη σωµατικότητα του θεατή, από τη µια 

διαµορφώνοντας χώρους µε συσσωρεύσεις καθηµερινών, τετριµµένων υλικών, και από 

την άλλη προσεγγίζοντας τη ζωική ετερότητα. Ο Franko B ενσαρκώνει ο ίδιος την 

ετερότητα µπροστά στον θεατή, τηρώντας όµως τη σκηνική σύµβαση διατηρεί µια µη 

προσεγγίσιµη ετερότητα και την καθιστά περισσότερο τραγική. Η Χασάπη επίσης 

συνοµιλεί µε την έκθεση της ζω(τ)ικότητας, καθώς οι χορευτές της υιοθετούν 
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χαρακτηριστική µικρο-κίνηση και ως τόπο δράσης το πάτωµα. Οι παραπάνω τρεις 

καλλιτέχνες που µελετήσαµε, µας φέρνουν αντιµέτωπους µε το «ζωντανό».  

Η θεώρηση του σώµατος από τους Κουνέλλη και Franko B βρίσκεται σε εγγύτητα µε 

αυτήν του Κόκκου και της Παπακωνσταντίνου. Πρόκειται για το σώµα ως δοχείο 

συλλογικής µνήµης: ο ηθοποιός / περφόρµερ γίνεται ένα µέσο και το σώµα επιτελεί µια 

ασκητική λειτουργία, ενεργοποιώντας επίσης τον λόγο ή τη σιωπή, την κίνηση, το 

βλέµµα και την κατοίκηση του χώρου.  

Μεταξύ των καλλιτεχνών και των κοµβικών έργων που µελετήθηκαν υπάρχει µια γενική 

διάκριση σε σχέση µε το σώµα: από τη µια είναι οι καλλιτέχνες που λειτουργούν 

µοναχικά (µε διαφορετικό τρόπο ο καθένας) και από την άλλη είναι αυτοί που από την 

αρχή στηρίζονται στη συνύπαρξη ανθρώπων στον χώρο. Στο µοναχικό σώµα το οποίο 

φέρει την αφήγηση για τους «άλλους», του Frankο B αλλά και της Παπακωνσταντίνου 

(στο έργο της οποίας η περιπλάνηση γίνεται για λογαριασµό «άλλων»), 

αντιπαραβάλλεται η πληρότητα του σώµατος ως µετόχου σε συνθήκες κοινωνικής 

συνύπαρξης. Δεν υπάρχει µόνο ενικότητα αλλά και συλλογικότητα. Το σώµα 

συνενώνεται µε άλλα σε µια κοινότητα αφηγήσεων και συγκατοίκησης του χώρου: στο 

Victoria Square Project η συλλογικότητα γίνεται κοινωνικό εργαλείο, και αυτό που 

συγκροτεί την ταυτότητά της είναι ο κοινός χώρος συνύπαρξης και σύµπραξης. 

Παράλληλα, το έργο του Λαζαρίδη αναδεικνύει ένα σώµα που απελευθερώνεται από 

τις συµβατικές θέσεις και κινείται σε έναν χώρο-γέφυρα προς µια συνάντηση σωµάτων. 

Οι εκ των πραγµάτων σωµατικές προσεγγίσεις των χορογράφων Sehgal και Χασάπη 

διαχωρίζουν το σώµα τόσο από τον σκηνικό όσο και από τον πραγµατικό χώρο. 

Ακολουθούν µια δική τους χρονικότητα. Τα σώµατα εδώ βρίσκονται σε έναν ενδιάµεσο 

χώρο, λειτουργούν τα ίδια ως κατώφλι που οδηγεί στη µετάβαση από τον καθηµερινό 

χώρο σε έναν χώρο διαλόγου. Το µέσο είναι το σώµα, το βλέµµα ή / και ο λόγος.  

 

Η επικέντρωση στο σώµα, σε σχέση και µε τον χώρο, προβάλλει τον «εαυτό» και τη 

σχέση του µε τον «άλλον» όπως αναλύθηκε και στην εισαγωγή. Σε κάποια από τα έργα 

που µελετήθηκαν, αναδύεται το σώµα των καλλιτεχνών, καθώς γίνεται αυτοαναφορικό 

(Franko B αλλά και Χασάπη), και συγκροτεί ταυτόχρονα το υποκείµενο και το 

αντικείµενο του έργου. Αυτό δεν συνεπάγεται απαραίτητα ένα κλειστό έργο το οποίο 

δεν επικοινωνεί-ται στον θεατή. Στην περίπτωση της Χασάπη, αυτή η λιτή και 
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αδιαµεσολάβητη συγκέντρωση στα σώµατα επιφέρει συσχετίσεις µε τον χώρο και τους 

θεατές. Ο Franko B µε την αυτοαναφορικότητα του σώµατός του εντείνει το δραµατικό 

στοιχείο, ώστε να προσεγγίσει τον θεατή. Λόγω της τελετουργικής φύσης του έργου 

του, οι θεατές συγκροτούν µια εφήµερη κοινότητα. Τέτοια κοινότητα αντανακλάται 

επίσης στο έργο του Κουνέλλη, αλλά και του Κόκκου, όπου αναδύεται η έννοια του 

χορού της αρχαίας τραγωδίας.  

 

Ο θεατής στο έργο: όροι σύνδεσης, ανάληψης κι ελευθερίας 

Μαζί, ο χώρος και το σώµα, συνθέτουν τη βάση ενός νοητού τριγώνου στην κορυφή 

του οποίου βρίσκεται ο θεατής. Η εµπειρία του χώρου µέσα από τη συνάντηση του 

σώµατος µε τα διαφορετικά ερεθίσµατα και τα άλλα σώµατα συνδιαµορφώνουν την 

ύφανση της χωρογραφίας. Παρακάτω θα διατυπώσουµε συµπεράσµατα σχετικά µε τα 

έργα που µελετήθηκαν, ως προς τον θεατή. 

Η πρακτική της χωρογραφίας συνδέεται άµεσα µε τον θεατή, θέµα που έχει 

απασχολήσει τα διαφορετικά πεδία της τέχνης από τις αρχές του 20ού αιώνα, όπως 

έχουµε ήδη αναφέρει. Με τις συµµετοχικές πρακτικές της τέχνης, στις οποίες η έµφαση 

δίνεται στο κοινό, αλλά και µε την εξέλιξη των επιτελεστικών τεχνών, οι όροι σύνδεσης 

του θεατή δεν είναι µονοσήµαντοι. Ο καλλιτέχνης διαµορφώνει έναν χώρο φιλοξενίας, 

αναγκαίο και ικανό, για να ασκήσουν την ελευθερία τους τα σώµατα που θα εισέλθουν 

µέσα σε αυτόν. Έναν χώρο όπου θα µπορούν να βιώσουν σωµατικά, από απόσταση, 

µόνα ή σε αλληλεπίδραση µε άλλα σώµατα, τον ρόλο του θεατή, του επισκέπτη, του 

συν-δηµιουργού, όπου η επιθυµία θα είναι εφικτή και θ’ ανταποκρίνεται σε ευρύ φάσµα 

τρόπων, βαθµών και διάρκειας εν σχέσει µε την απόλαυση, την απαρέσκεια, ακόµα και 

µια πιθανή αποχώρηση. Αναγνωρίζουµε ότι η συναρτώµενη εν δυνάµει ενεργοποίηση 

του θεατή περιλαµβάνει βεβαίως εκτός από το σώµα του, την ψυχή και τον νου του· 

εγείρονται άρα θέµατα που χρήζουν περαιτέρω διεπιστηµονικής έρευνας και µελέτης, 

που όµως δεν είναι αντικείµενο της παρούσας διατριβής, όπως είπαµε και στην 

εισαγωγή. Όσον αφορά τα συγκεκριµένα έργα, αρχικά συν-υπολογίζουν τη 

σωµατικότητα του θεατή ως πρώτο βήµα για να συµπαρασύρουν το όλον είναι του.  

Στην περίπτωση κοινωνικών πρακτικών τέχνης που έχουν επιτυχηµένα συνοµιλήσει µε 

την τοπική κοινότητα, ο θεατής / συµµετέχων αναλαµβάνει ενεργητικό ρόλο για να 
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µεταδώσει δράσεις, να διασυνδέσει ανθρώπους και να εµπλουτίσει τόπους και τις 

ιστορίες τους. Ο θεατής / συµµετέχων εισέρχεται, όπως προαναφέρθηκε, σε έναν χώρο 

φιλοξενίας όπου συνευρίσκεται µε άλλους συµµετέχοντες και µέσα από αυτές τις 

συναντήσεις παράγονται οι νοηµατοδοτήσεις του έργου. Οι χωρογραφικές πρακτικές 

δεν χρησιµοποιούν έναν προκατασκευασµένο λόγο ώστε να διαβιβάσουν 

συγκεκριµένα νοήµατα, όπως κάνει ο πολιτικός, διαφηµιστικός και δηµοσιογραφικός 

λόγος. Αντίθετα, ενώ υπάρχει εν µέρει ένας προσχεδιασµός των συναντήσεων και των 

αλληλεπιδράσεων, δεν µπορεί να προκαθοριστούν οι πολλαπλές εκδοχές που θα 

προκύψουν και η νοηµατοδότηση, η οποία θα είναι υποκειµενική και πληθυντική, 

βασισµένη στην ελευθερία δηµιουργίας νοηµάτων από τους θεατές, τους 

συµµετέχοντες, την κοινότητα.  

Αποτελεί αρχικό όρο µιας χωρογραφικής πρακτικής να ανοίγει χώρο για την 

αυτοέκφραση του θεατή, και όχι να τον καθοδηγεί σε µιαν αδιέξοδη διάδραση. Στα έργα 

που παρουσιάστηκαν δεν υπάρχει πάντα η συνθήκη του αυτοσχεδιασµού και της 

αυτενέργειας από την πλευρά του θεατή. Σε κάποια έργα, µάλιστα, ο θεατής παραµένει 

στη συµβατική στατική θέση του χωρίς να έχει φυσική πρόσβαση στον σκηνικό χώρο 

(Κόκκος, Franko B). Ακόµα και σε αυτές τις περιπτώσεις, όµως, η διάταξη «σκηνή-

θεατές» είναι εµπρόθετη και εξυπηρετεί τη σχέση «ανάθεσης-ανάληψης» του σώµατος 

του έργου από καλλιτέχνες και θεατές. Σε άλλα έργα (Χασάπη, Λαζαρίδης, Κουνέλλης) 

υπάρχουν ανοίγµατα στον χώρο µεταξύ σκηνής / εκθεσιακού χώρου και θεατών, έτσι 

ώστε να υφίσταται η δυνατότητα για αυτοσχεδιασµό αλλά και για µικρές ή πιο εκτενείς 

επι-δράσεις. Τέλος, σε έργα εξ αρχής ανοικτά στον δηµόσιο χώρο και στις 

αλληλεπιδράσεις του κοινού (VSP, Sehgal, Παπακωνσταντίνου) οι θεατές έχουν την 

επιλογή της συµµετοχής µε σωµατικούς και διαλογικούς όρους, σ’ έναν κοινό χώρο 

συναλλαγής µε το έργο. Η συµµετοχή αυτή µπορεί να είναι λιγότερο ή περισσότερο 

προσχεδιασµένη, και να προϋποθέτει επίσης την ανάληψη της διαχείρισης του έργου 

από τους συµµετέχοντες. Μέσα σε αυτό το πλαίσιο δυνατοτήτων που θέτει από την 

αρχή µια χωρογραφική πρακτική, ο θεατής βρίσκει χώρο έκφρασης και αποκτά 

ενεργητικό ρόλο, στον βαθµό που και ο ίδιος το επιθυµεί. 
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Η συνάντηση ως πρό(υπο)θεση συνεργασίας 

Στην έρευνά µας εντοπίσαµε συγκλίνουσες και αποκλίνουσες προσεγγίσεις ως προς 

τον χώρο και το σώµα. Η συνάντηση των σωµάτων εν χώρω, ως αποτέλεσµα µιας 

πρόσκλησης, ως ανταλλαγή, συνύπαρξη και σύµπραξη, είναι αναγκαία για την 

παραγωγή ενός επιτελεστικού έργου. Η εµπειρία της συνάντησης, σε ένα 

διαµορφωµένο πλαίσιο αλλά χωρίς προκατασκευασµένες περί του αποτελέσµατος 

ιδέες, προσδίδει πειραµατικό χαρακτήρα στην πρακτική των καλλιτεχνών. Οι 

δηµιουργοί τους οποίους εξετάσαµε αναζητούν και συν-αναλαµβάνουν το τυχαίο και το 

απρόβλεπτο, στη συνάντησή τους είτε µε τους συνεργάτες τους είτε µε τους θεατές. Με 

αυτήν τη στρατηγική δηµιουργούν αφηγήσεις, καλώντας τους θεατές σε έναν ιδιότυπο 

κάθε φορά χώρο, για να βιώσουν ελεύθερα και να αφεθούν σε λιγότερο ή περισσότερο 

σχεδιασµένες ανθρώπινες συναντήσεις, που µερικές φορές γίνονται αλληλεπιδράσεις.  

Στην περίπτωση του Κόκκου, σκηνοθέτες, σκηνογράφοι, ενδυµατολόγοι, σχεδιαστές 

φωτισµού αλλά και όλο το σώµα των ερµηνευτών / ηθοποιών συνεργάζονται µαζί για 

την ολοκλήρωση του έργου. Ο Κόκκος τοποθετεί στο κέντρο όλων την αρχή της 

συνάντησης ως συνεργασία, προκαλώντας και προσδοκώντας τη χειραφέτηση των 

συνεργατών του. Με τη σκηνοθετική τακτική του διαµορφώνει έναν ασφαλή χώρο για 

τον αυτοσχεδιασµό των ηθοποιών, συντελώντας έτσι σε µια δηµοκρατική συνύπαρξη. 

Η θεµατική αυτή αποτυπώνεται στον τρόπο µε τον οποίο µεταφέρει την πολλαπλότητα 

των λόγων, των εικόνων, των νοηµάτων της µυθοπλασίας στον χώρο του θεάτρου. 

Αντί να επιχειρήσει µια κανονιστική σκηνοθετηµένη αφήγηση, αφήνει ελεύθερο τον 

πλουραλισµό στην έκφραση των ηθοποιών, ως αναλογία προς την πραγµατική ζωή, 

ώστε να δηµιουργήσει µια σκηνική ενότητα διαφορετικοτήτων, αψηφώντας τις επιταγές 

του κατεστηµένου θεάτρου.  

Ο Λαζαρίδης, πέρα από τις συνεργατικές πρακτικές στο πεδίο των παραστασιακών 

τεχνών, αναζητεί τη συνάντηση µεταξύ σκηνής και πλατείας, τραγουδιστών κι 

ερµηνευτών, θεατών και ακροατών. Παρότι ο ίδιος είναι αυτόνοµος ως δηµιουργός, 

αποσκοπεί στο άνοιγµα της όπερας ως µορφή, ακόµη και ως οικοδόµηµα, προς το 

ευρύ κοινό. Στην περίπτωση της Ιταλικής Σεζόν, την οποία αναλύσαµε, στο 

δραµατουργικό γεγονός έχει εισαχθεί το στοιχείο του καθηµερινού µέσα από την 

εγκατάσταση µε τις σκαλωσιές αλλά και µε βάση τις ιδέες του Λαζαρίδη για ένα είδος 

όπερας ως ροκ συναυλίας, στην οποία, ας µην ξεχνάµε, η αρχική του πρόθεση ήταν οι 
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θεατές στην πλατεία να κάθονται ελεύθερα όπου και όπως ήθελαν, σε σκαµνιά, 

µαξιλάρια, καναπέδες, στο πάτωµα, και να αντικατασταθούν οι ρυθµιστικές σειρές 

καθισµάτων.  

Στο πεδίο του χορού, η Χασάπη και µάλλον ακόµη περισσότερο ο Sehgal 

διαµορφώνουν τις συνθήκες για τη συνάντηση µε τον θεατή: η Χασάπη, σε επίπεδο 

συνύπαρξης σε κοινό χώρο· ο Sehgal καθιστά τον θεατή συνοµιλητή. Στη Χασάπη, η 

θεµατική αυτή γίνεται αντικείµενο σπουδής στο έργο της µέσα από πολλαπλές εκδοχές 

συναντήσεων µε το κοινό (σε δηµόσιο χώρο, σε µουσείο, σε θέατρο). Ειδικά στο 

Plastic, το οποίο µελετήσαµε, ο χώρος του µουσείου επανεξετάζεται υπό νέο πρίσµα: 

αυτό της διάχυσης του έργου σε όλους τους χώρους, κυρίως τους µεταβατικούς, εκεί 

απ’ όπου οι θεατές περνούν για να µεταβούν κάπου αλλού, χαλαρώνουν ή εξέρχονται 

για λίγο από τη σύµβαση του Λευκού Κύβου. Σε αυτές τις αναµετρήσεις, το βλέµµα 

είναι πρωταρχικής σηµασίας. Η Χασάπη ενδιαφέρεται για το βλέµµα που κοιτάει από 

πάνω προς τα κάτω: το βλέµµα του παρατηρητή προς το αντικείµενο παρατήρησης, 

και το αντίστροφο. Έτσι, η Χασάπη διερευνά διαφορετικές εκδοχές ανθρώπινων 

συναντήσεων, ειδικότερα όσες εµπεριέχουν βλεµµατική επαφή.  

Στη Χασάπη η συνάντηση είναι ζητούµενο· στον Sehgal, είναι δοµικό υλικό του έργου. 

Τα έργα του συνήθως περιλαµβάνουν την είσοδο των θεατών σε έναν χώρο όπου οι 

διερµηνείς επιτελούν κάποια δράση µε λόγο, κίνηση ή πράξεις σε µια συνέχεια και µε 

σκοπό µια προσχεδιασµένη συνέργεια των θεατών. Η άρνηση εκ µέρους του µιας 

κάποιας τεκµηρίωσης του συµβάντος, εντείνει τη σηµασία του χρόνου αυτών των 

συναντήσεων οι οποίες, παρότι δεν είναι αυτοσχέδιες ή τυχαίες, πραγµατεύονται 

ποιότητες καθηµερινών κοινωνικών συναντήσεων.  

Όσον αφορά την ενότητα των εικαστικών τεχνών, οι Franko B και Κουνέλλης 

αναγνωρίζουν τη συνάντηση όταν παραδίδουν το έργο τους στους θεατές. Η 

διαδικασία παραγωγής του έργου τους είναι µοναχική. Στη συνέχεια, διαµορφώνουν 

τον χώρο ώστε ο θεατής να το βιώσει και να το νοηµατοδοτήσει. Τα έργα των Franko B 

και Κουνέλλη µιλούν άµεσα για τον άνθρωπο, για τα πάθη και τα ένστικτά του και 

αναπτύσσονται ως ένας προσωπικός λόγος του καλλιτέχνη συνυφασµένος από 

βιογραφικά στοιχεία, σύµβολα, συνδέσεις και αναφορές (θρησκευτικές, µυθολογικές, 

διακαλλιτεχνικές). Και οι δύο ενδιαφέρονται για το στοιχείο της ζωής στην τέχνη: ο 
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Franko B το πραγµατοποιεί µέσω του δικού του σώµατος, ο Κουνέλλης σπανιότερα µε 

το δικό του σώµα, συχνά εισάγοντας στον χώρο ζώα.  

Αλλά και στο έργο τής Παπακωνσταντίνου η συνάντηση είναι η αφετηρία της 

περιπλάνησής της. Αφεαυτή η τακτική της περιπατητικής περφόρµανς εµπεριέχει, 

καθορίζεται και αφήνεται σε τυχαίες συναντήσεις και συµβάντα. Η καλλιτέχνις 

ταυτόχρονα προκαλεί συναντήσεις µε τους µάρτυρες / θεατές της περφόρµανς της 

στον δηµόσιο χώρο. Στην περίπτωση, όπως τη µελετήσαµε, των νεκροταφείων, ο 

άλλος µπορεί να είναι απών, η Παπακωνσταντίνου όµως συναντάται µε τα ίχνη και τις 

µνήµες της παρουσίας του. Σε µια ετερόχρονη εγκατάσταση, συγκεντρώνει την 

καταγραφή των συναντήσεων, ώστε να τις µοιραστεί µε άλλους θεατές, σε µια νέα, 

δευτερογενή συνάντηση. 

Στην περίπτωση του Victoria Square Project, αφετηρία, µέσο αλλά και στόχο αποτελεί 

το τρίπτυχο συνάντηση-συνύπαρξη-συνεργασία. Η συνεργασία γίνεται δοµικό στοιχείο 

του έργου, µέσο διαλόγου της τοπικής και της καλλιτεχνικής κοινότητας, τρόπος 

αποδοχής της ετερότητας και ενεργού συµµετοχής στα κοινά. Οι συνεργατικές 

πρακτικές θέτουν ως προτεραιότητα τις σχέσεις και κοινές δράσεις των 

συµµετεχόντων, χωρίς απαραιτήτως να ενδιαφέρει η παραγωγή υλικού προϊόντος. 

Από την άλλη, οι πρακτικές αυτές µπορεί να εµπεριέχουν και την κατασκευή 

χειροτεχνηµάτων ως µέρος της διαδικασίας της συνεργατικής πρακτικής. Η θεµατική 

της συνάντησης ως διάνοιξης έχει ως αποτέλεσµα τη δηµοκρατική αλληλοπεριχώρηση. 

 
Η άνευ όρων φιλοξενία ως στοίχηµα 

Η θεµατική που ακολουθεί και αναπτύσσει τη συνάντηση, διατρέχοντας τη διατριβή, 

είναι αυτή της φιλοξενίας. Η φιλοξενία σχετίζεται άµεσα µε τις έννοιες του χώρου και 

του σώµατος. Είναι η απροϋπόθετη υποδοχή του άλλου. Σε όλα τα έργα που 

εξετάσαµε, υπάρχουν εκφάνσεις φιλοξενίας. 

Στην περίπτωση του Κόκκου, η φιλοξενία επιτελείται αρχικά από τον ίδιο τον 

σκηνοθέτη προς τον άνθρωπο-ηθοποιό. Η ορχήστρα της Επιδαύρου µαζί µε το 

σκηνικό-κτίριο γίνονται πεδίο για την προσωπική κατάθεση των ερµηνευτών και κοινός 

χώρος ανάθεσης του έργου προς τους θεατές, οι οποίοι είναι φιλοξενούµενοι στην 

αγκαλιά του αρχαίου θεάτρου.  
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Στον Λαζαρίδη, η φιλοξενία εκφράζεται χωρικά ως σύνδεση της σκηνής και της 

πλατείας µε την ενοποίηση του χώρου, που συµπεριλαµβάνει έτσι και το σκάµµα τής 

(µουσικής) ορχήστρας. Η φιλοξενία, επίσης, στην περίπτωση αυτή, υπογραµµίζεται ως 

πρόθεση του Λαζαρίδη για πρόσκληση της όπερας προς ένα µη εκπαιδευµένο ή µη 

προνοµιούχο κοινό, µε πολύ οικονοµικά εισιτήρια. Η διαπλάτυνση των ορίων 

πρόσβασης στην όπερα, αλλά και γενικότερα στην τέχνη, από ένα περιορισµένο προς 

ένα ευρύτερο κοινό –τη γειτονιά, τους εφήβους και νέους, τις ευπαθείς οµάδες– είναι 

πρόθεση εγγενής στις χωρογραφικές πρακτικές. Η θέση για τη φιλοξενία, η οποία 

συναντάται στο Victoria Square Project, όχι µόνο προάγει την ιδέα της αποδοχής του 

ξένου και της ετερότητας, αλλά και αντίστροφα, το ίδιο το έργο, παρότι κάτι «ξένο», 

πέτυχε να ενσωµατωθεί και να φιλοξενηθεί από τη γειτονιά. 

Και τα υπόλοιπα έργα που εξετάσαµε σχετίζονται µε τη θεµατική της φιλοξενίας, καθώς 

σε όλα ενυπάρχει ο τρόπος και ο χώρος συνύπαρξης του κοινού µε τους καλλιτέχνες. 

Στην περίπτωση της Χασάπη, ο ίδιος ο µουσειακός χώρος στον οποίο φιλοξενούνται 

και κινούνται τα σώµατα των χορευτών υποδέχεται, σε µια χωρίς όρια συνέχεια, τους 

θεατές. Η δράση των χορευτών δεν µένει ανεπηρέαστη από αυτή την εγγύτητα. Η 

επίδραση που έχουν οι θεατές στον χώρο διαµορφώνει ένα κοινό έργο δράσης και 

θέασης, όπως το αναλύσαµε, όπου οι θεατές επικοινωνούν µεταξύ τους έχοντας ως 

διαµεσολαβητές τους χορευτές. Για τον Sehgal, η φιλοξενία είναι πρωταρχικής 

σηµασίας, καθώς τα in situ έργα του αναζητούν την εξοικείωση µε έναν χώρο ώστε να 

υπάρξει αλληλεπίδραση και διάλογος µεταξύ ερµηνευτών και επισκεπτών. Οι 

διερµηνείς / ερµηνευτές είναι οι οικοδεσπότες που υποδέχονται τους θεατές, και µαζί 

αναπτύσσουν τη ροή του έργου. 

Στην Παπακωνσταντίνου, η φιλοξενία παίρνει πολλές µορφές: κατ’ αρχάς η ίδια 

περιπλανιέται στην πόλη, ενίοτε σε µέρη αφιλόξενα, τα οποία όµως οικειοποιείται µέσα 

από τα νοήµατα τα οποία αντλεί από αυτά ή προσδίδει σε αυτά. Η ίδια γίνεται µία 

οικοδέσποινα συλλογικών µνηµών και ιστοριών. Στη συνέχεια διαµορφώνει έναν 

ανοικτό χώρο φιλοξενίας, στον οποίο το κοινό συνδέεται µε καταγραφές των 

πολλαπλών επιτελέσεών της. 

Σε διαφορετική σχέση, ως προς τη φιλοξενία, τοποθετούµε τον Franko B και τον 

Κουνέλλη: και στους δύο η φιλοξενία δεν είναι πρόδηλη σε πρώτο επίπεδο ανάγνωσης. 

Ο Franko B προ(σ)καλεί τους θεατές να νιώσουν συγκίνηση, αµηχανία, ενόχληση, 
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πολλές φορές κι αποστροφή. Η εµπειρία από την πλευρά τους, όµως, της απόλυτης 

γύµνιας και του ευάλωτου γυµνού σώµατος του περφόρµερ δεν θα µπορούσε να λάβει 

χώρα αν δεν είχε άρρητα διασφαλιστεί, και από τις δύο πλευρές, ένας κοινός χώρος 

υποδοχής κι έκφρασης, ένας ασφαλής χώρος αποδοχής. Ο Κουνέλλης, σε πολλά έργα 

του διαµορφώνει χώρους που (λόγω των κοινών υλικών ή του ζωντανού στοιχείου, 

όπως τα άλογα, για τα οποία εκτενώς µιλήσαµε) «ξενίζουν» τον επισκέπτη καθώς 

αναµετράται, από τη µια, µε τη φθαρτότητα της καθηµερινότητας και, από την άλλη, µε 

το µεγαλείο της φύσης. Δηµιουργούνται δηλαδή, πάντα, άνισες αποστάσεις, τις οποίες 

ο θεατής καλείται να διανύσει ώστε να οικειωθεί τον χώρο και να νοηµατοδοτήσει αυτό 

που βιώνει. 

 

Χωρογραφικό υ-φάσµα 

Στα διαφορετικά κεφάλαια µελετήσαµε επιπλέον θεµατικές που εµπλουτίζουν τον 

καµβά σώµατος-χώρου-συνάντησης-φιλοξενίας, όπως είναι η αρχαία τραγωδία, η 

περιπατητική, ο διάλογος και η τελετουργία, η εµπειρία του χρόνου, η ελληνικότητα, η 

συνεκπαίδευση και η µετατόπιση ως προς ιδιότητες, ρόλους και πλαίσια.  

Συγκεκριµένα, µέσα από την επισκόπηση των κοµβικών έργων αναγνωρίσαµε µια 

άλλοτε εµφανή, άλλοτε πιο αφανή σχέση µε την αρχαία τραγωδία: αυτή εκδηλώνεται 

είτε στη µορφή και στο περιεχόµενο του έργου είτε, ιδίως, στον τρόπο µε τον οποίο 

οργανώνονται τα σώµατα, παραπέµποντας στην κοινότητα του επί σκηνής χορού. Ας 

δούµε τα συγκεκριµένα παραδείγµατα τα οποία προσεγγίσαµε: Στο θέατρο και στην 

όπερα, ο χορός υφίσταται στη δοµή των έργων. Στον χορό και στην περφόρµανς, και 

στις τέσσερις περιπτώσεις, χορό συγκροτούν και οι θεατές. Στην εικαστική 

εγκατάσταση, ο χορός εµφανίζεται ως οµάδα αλόγων. Στο κοινωνικό γλυπτό µε-και-για 

κοινότητες, ο χορός των συµµετεχόντων προσδιορίζει και το ίδιο το έργο. 

Η ιδέα του «χορού» της αρχαίας τραγωδίας, ως οργάνωση και κίνηση σωµάτων στον 

χώρο, διατρέχει τα έργα επισφραγίζοντας, και µε αυτό τον τρόπο, την αναφορά στην 

ελληνικότητα στην οποία θα αναφερθούµε παρακάτω: τα άλογα του Κουνέλλη, το 

Plastic της Χασάπη αλλά και το Victoria Square Project εµπεριέχουν την ιδέα του 

«χορού». Ο Κουνέλλης καθώς αναδεικνύει τη ζω(τ)ικότητα δηµιουργεί τον πιο ά-λογο 

χορό, αυτόν των αλόγων, αλλά ταυτόχρονα και αυτόν των θεατών, καθιστώντας τους 
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συν-µάρτυρες, οι οποίοι σε στιγµές πυκνώσεων στον χώρο διαµορφώνουν εφήµερες 

οµάδες. Η αναφορά στην αρχαία τραγωδία υπάρχει και στο έργο του Sehgal µέσα από 

την αναγωγή των κινούµενων σωµάτων σε σχήµα «χορού».  

Ακολούθως, η περιπατητική είναι πρακτική που εµφανίζεται ιδίως στα έργα του χορού 

και της περφόρµανς, τόσο ως µέθοδος περιπλάνησης του καλλιτέχνη όσο και ως 

τρόπος ενσωµάτωσης του θεατή στο έργο. Η οδοιπορία είναι κι αυτή µία καθηµερινή 

τελετουργία, για όσους µπορούν να περπατήσουν. Εξ αρχής οι επιτελεστικές τέχνες 

σχετίζονται µε την έννοια της τελετουργίας, χωρίς απαραίτητα να αποτελούν οι ίδιες 

τελετουργία (οι οποίες συνδυάζουν παράδοση χιλιετιών), η οποία περιλαµβάνει ένα 

ευρύ φάσµα εκδηλώσεων του ανθρώπου (που ερευνώνται από τις επιστήµες του 

ανθρώπου και της κοινωνίας) στις οποίες ο συµµετέχων έχει την ιδιότητα του µύστη, 

εµπεριέχουν λοιπόν την ενεργό συµµετοχή του θεατή εντός του χώρου τέλεσης και 

τελετουργίας. Επίσης, η τελετή της καθηµερινής διαδικασίας ή ως συλλογικές 

παραστάσεις της κοινωνικής ζωής ενυπάρχουν σε έργα που µελετήθηκαν µέσα από 

εκφάνσεις όπως οι συναντήσεις και οι διάλογοι ανθρώπων, η έκθεση και παρέλαση του 

ανθρώπινου σώµατος µπροστά στα βλέµµατα άλλων, οι καθηµερινές κινήσεις που 

συνθέτουν την περιποίηση των ζώων µέσα στον κύκλο της ηµέρας, η απόδοση 

ιερότητας και µνηµοσύνης1198 στο ξεχασµένο κ.ά.  

Ο χρόνος αναφέρθηκε ως sine qua non θεµατική στις επιτελεστικές τέχνες. Τον 

συναντήσαµε σε πολλές διαφορετικές εκδοχές στα έργα τα οποία µελετήσαµε. Η 

βραδύτητα, η επανάληψη, η αναµονή, η στιγµή, η παύση του χρόνου, το άχρονο, ο 

ιστορικός χρόνος είναι όλες εκφάνσεις που συνυφαίνονται και συνδιαµορφώνουν 

ουσιαστικά τη χωρογραφική πρακτική ως τέχνη του χρόνου βίωσης: 

Ο Κόκκος προκαλεί το αίσθηµα της αναµονής στον θεατή µέσα από µια σκηνοθεσία 

του «ανολοκλήρωτου» και του «αποσπασµατικού», που δίνει χώρο στον ηθοποιό. Ο 

Λαζαρίδης, από την άλλη, γεφυρώνει χώρο και χρόνο δηµιουργώντας την ίδια σκηνική 

εγκατάσταση για όλες τις παραστάσεις της Ιταλικής Σεζόν. Στη Χασάπη ο χρόνος 

επιβραδύνεται και τείνει σε παύση, µέσω της αργής κίνησης των σωµάτων και της 

σχεδόν ακινησίας τους. Στον Sehgal, καθώς δεν υπάρχει η δυνατότητα καταγραφής και 

																																																													
1198 Η Μνηµοσύνη είναι η µητέρα των Μουσών· δεν χρησιµοποιείται συνήθως αυτόνοµα ως µνήµη. Αντί 
αυτής χρησιµοποιούµε το ουδέτερο, το µνηµόσυνο, ως ένδειξη µνήµης και τιµής. Όµως θεωρούµε ότι 
αξίζει να εισαγάγουµε εναλλακτικά αυτό τον όρο.  
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αναπαραγωγής, βιώνεται από τους επισκέπτες η στιγµή, το εδώ και τώρα. Οι διάλογοι 

στους οποίους εµπλέκονται διερµηνείς και επισκέπτες ανακυκλώνονται µε κάποιες 

παραλλαγές αλλά και παύσεις. Ο Franko B αναφέρεται στο παρόν ως εµφατική 

παρουσία του σώµατός του µπροστά στους θεατές. Η περφόρµανς του, που έχει 

αναφορές σε τελετουργίες, είναι αργή, ρυθµική και µεθοδική. Η Παπακωνσταντίνου 

από την άλλη, ακολουθώντας και αυτή ένα δικό της λειτουργικό, στρέφεται στο 

παρελθόν, στο οποίο αναζητά ιστορικές µνήµες τις οποίες τοποθετεί στο παρόν. Το 

στοιχείο του άχρονου διατρέχει το έργο του Κουνέλλη, στο οποίο ο θεατής καλείται σε 

συνύπαρξη µε άλογα που µοιάζουν να υπήρχαν από πάντα εκεί. Οι 

επαναλαµβανόµενες ενέργειες περιποίησης των ζώων από τους ιπποκόµους 

διαµορφώνουν µιαν άλλη χρονικότητα µέσα στο άχρονο. Και, τέλος, το Victoria Square 

Project διαφεύγει από τον χρόνο ενός έργου εικαστικής ή παραστασιακής τέχνης, για 

να ταυτιστεί σε πραγµατικό χρόνο µε την καθηµερινότητα, σε µια διάρκεια που δεν έχει 

σαφή όρια.  

Η σχέση µε τη µητρίδα, ως θεµατική, ιδιαιτέρως η ελληνικότητα, εντοπίστηκε και 

αναλύθηκε στο έργο των Κόκκου, Λαζαρίδη, Παπακωνσταντίνου, Κουνέλλη 

(γεννηµένοι µεταξύ 1936-1945), καθώς για λόγους προσωπικούς, πολιτικούς, 

οικονοµικούς ή καλλιτεχνικούς δεν επέλεξαν την Ελλάδα για να σπουδάσουν και να 

εργαστούν, κι εγκαταστάθηκαν µόνιµα ή για κάποιο διάστηµα (Παπακωνσταντίνου) στο 

εξωτερικό: ο Κόκκος στη Γαλλία, ο Λαζαρίδης και η Παπακωνσταντίνου στην Αγγλία, ο 

Κουνέλλης στην Ιταλία. Η Ελλάδα αποτελεί για όλους έναν τόπο µικτών 

συναισθηµάτων: έµπνευσης, δυσαρέσκειας, άρνησης, επιθυµίας, νόστου. Η νεότερη 

γενιά, µε τις Χασάπη και Παπαδηµητρίου (και οι δύο σπούδασαν εκτός Ελλάδας), 

παρουσιάζει διαφορετικές σχέσεις ως προς την τοπική ταυτότητα. Η κινητικότητα γι’ 

αυτή τη γενιά είναι πραγµατικότητα αλλά και ζητούµενο, από την αγορά και τα θεσµικά 

πλαίσια, έτσι ώστε το έργο του καλλιτέχνη να έχει διασπορά και ν’ αντικατοπτρίζει το 

οικουµενικό. Στην περίπτωση της Χασάπη, µάλιστα, η οποία γεννήθηκε στην Κύπρο, 

υπάρχει στο έργο της αναφορά στην αρχαία ελληνική τραγωδία, τόσο ως δωρικότητα 

των κινήσεων όσο και ως σχέση µε τον χώρο και τους θεατές. Το έργο τής 

Παπαδηµητρίου εκδηλώνει την προσήλωσή της στις αθέατες και παραγκωνισµένες 

όψεις της ελληνικής πραγµατικότητας και πόλης, όπως τα παραπήγµατα, οι κοινότητες 

Ροµά, οι γειτονιές µε πολιτισµικές και κοινωνικές µίξεις, όπως η πλατεία Βικτωρίας. Ο 

Rick Lowe, ο πρωτεργάτης µαζί µε την Παπαδηµητρίου, του Victoria Square Project, 
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είναι επίσης ένας καλλιτέχνης-νοµάς. Σε συνεργασία µε την Παπαδηµητρίου συνέθεσε 

ένα έργο κοινωνικής τέχνης που απαντά στο ζήτηµα της ελληνικής ιδιαιτερότητας όπως 

περιγράφεται από τα προβλήµατα του παρόντος: έλλειψη αλληλεγγύης, µη αποδοχή 

του άλλου, ξενοφοβία και ρατσισµό. Στην περίπτωση του Franko B, το σώµα βιώνει µια 

τιµωρία ή αυτοτιµωρία, όπως οι χαρακτήρες της αρχαίας τραγωδίας, αγγίζοντας τη 

θεµατική της ελληνικότητας. Στο Roman Agora, του Sehgal, ο αρχαιολογικός χώρος 

γίνεται τόπος συναντήσεων. Τα σώµατα που συναντιούνται κινούνται στα ίχνη της 

αρχαίας περιπατητικής φιλοσοφικής σχολής στην Αγορά των Αθηνών.  

Στα έργα συναντήσεων µερικές φορές καλλιεργείται και µια διαδικασία συνεκπαίδευσης 

µεταξύ των συµµετεχόντων. Η συνθήκη αυτή είναι ευδιάκριτη στο έργο του Κόκκου και 

στο Victoria Square Project. Η τάση για δηµοκρατική συνθήκη η οποία πλαισιώνει αυτά 

τα έργα, δεν ευνοεί την ιεραρχία στους λόγους και στους ρόλους: όλοι είναι ισότιµοι 

µέσα στην οριζόντια συλλογικότητα, και συνεισφέρουν σε µια κοινή πλατφόρµα 

ανταλλαγής γνώσης.  

Παρατηρούµε ότι όλοι οι καλλιτέχνες χαρακτηρίζονται από εξωστρέφεια: 

µετατοπίζονται, είτε από το καλλιτεχνικό µέσο το οποίο είναι η αφετηρία τους σε άλλο 

παρακείµενο, είτε τοποθετώντας το έργο τους σε χώρους διαφορετικών µέσων, 

µεταθέτοντας το πλαίσιο δηµιουργίας και ανάγνωσης του έργου. Σε κάθε περίπτωση, 

αυτή η µετατόπιση λαµβάνει χώρα µε διαφορετικούς τρόπους: α) ως ανάθεση 

δραµατουργίας του σκηνοθέτη στους συνεργάτες του (Κόκκος), β) ως ανάληψη της 

συνολικής δραµατουργίας από τον σκηνογράφο και στη συνέχεια ανάµειξη και ένωση, 

ως µέχρι τότε αποσπασµένων, χώρων της σκηνής και της πλατείας (Λαζαρίδης), γ) ως 

µετακίνηση της χορογραφίας από ένα κλασικό θέατρο σε χώρους µετάβασης ενός 

µουσείου (Χασάπη), δ) ως µετακύλιση της χορογραφίας σε µία περιπατητική 

συνάντηση του θεατή µε ερµηνευτές / συνοµιλητές σε αρχαιολογικό χώρο, ε) ως 

διαστολή του συνήθως µικρού χώρου περφόρµανς σε υπέρογκο (Franko B), στ) ως 

µεταβολή κατεύθυνσης καλλιτέχνη της σωµατικής τέχνης, που βγαίνει στη δηµόσια 

σφαίρα (Λήδα Παπακωνσταντίνου), η) ως δηµιουργία περφόρµανς µε βάση τη 

ζωικότητα από έναν εικαστικό που συνήθως παλεύει µε σκληρά υλικά (Κουνέλλης), θ) 

ως µετάβαση καλλιτεχνών από τα εικαστικά προς ένα κοινωνικό γλυπτό µε-και-για την 

κοινότητα, που θα αποτελέσει σύνδεσµο µεταξύ διάσπαρτων ιστοριών, µνήµης, 

εµπειριών αλλά και νέων κοινών πρακτικών. 
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Πώς αλληλοσυµπληρώνονται, όµως, οι παραπάνω θεµατικές σε ένα υφάδι και πώς η 

συνύφανσή τους µπορεί να αποτελέσει εργαλείο για την ανάλυση των χωρογραφικών 

πρακτικών; Ο κοινός τόπος τους βρίσκεται εκεί όπου συναντάται το υποκείµενο µε τη 

συλλογικότητα, εκεί όπου η στατική ατοµική ταυτότητα (εαυτότητα) δίνει τη θέση της 

στην πραγµάτωση πολλαπλών ρόλων στους κόλπους µιας συλλογικής ταυτότητας. Οι 

θεµατικές συγκροτούνται από σχέσεις µεταξύ των εµπλεκοµένων όσον αφορά έναν 

χώρο ή µια κοινωνική διαδικασία: σχέσεις οικοδεσπότη / επισκέπτη όπως και ντόπιου / 

ξένου, σχέσεις συνεργατών για την πραγµατοποίηση µιας εργασίας, σχέσεις αγνώστων 

σε καθηµερινές τυχαίες συναντήσεις, σχέσεις δασκάλου / διδασκοµένου ή καθοδηγητή / 

καθοδηγουµένου. Η χαρτογράφηση των παραπάνω θεµατικών δίνει τη δυνατότητα 

συγκρότησης ενός κοινού τόπου αναφοράς για πρακτικές τέχνης που κινούνται σε 

διαφορετικά πεδία καθώς και στα όρια µεταξύ τέχνης και ζωής. 

Πιστεύουµε ότι η παρούσα έρευνα στα συγκεκριµένα πεδία κοµίζει ορισµένα νέα 

στοιχεία. Η όσµωση εικαστικών και παραστασιακών τεχνών δεν συναντάται συχνά σε 

µελέτες και διατριβές, πόσο µάλλον να έχει ο συγγραφέας επάρκεια σπουδών, 

θεωρητική αναζήτηση αλλά και πρακτική εµπειρία και στα δύο πεδία εξίσου, ως 

καλλιτέχνης. Να υπογραµµίσουµε ότι η έρευνά µας σε κάθε συγκεκριµένο καλλιτέχνη / 

έργο έχει µεγάλο εύρος: είναι πρωτογενής, δεδοµένου ότι όλα τα έργα που µελετήσαµε 

τα έχουµε βιώσει, έχει υπάρξει προσωπική επαφή και συνοµιλία µε όλους τους 

καλλιτέχνες, µελετήσαµε το συνολικό έργο τους µέσα από αρχεία, κριτικές στον τύπο, 

βιβλία και καταλόγους.  

Θεωρούµε ότι η διατριβή και η έννοια της χωρογραφίας διανοίγουν πεδία και δίνουν 

έναυσµα για περαιτέρω έρευνα. Ευχόµαστε η µελέτη µας να µπορέσει να καταστεί 

εφαλτήριο για περισσότερους ερευνητές στην Ελλάδα και στο εξωτερικό. Πιο 

συγκεκριµένα, αναδύονται οι εξής προοπτικές: α) έρευνα από θεατρολόγους για 

σκηνοθέτες θεάτρου οι οποίοι αφενός δεν προέρχονται από τον χώρο της υποκριτικής 

(αλλά ίσως από τη σκηνογραφία, τον χορό, τη ζωγραφική, κ.ά. και, γιατί όχι, την 

ιατρική) αφετέρου δεν υιοθετούν ηγεµονικούς ρόλους σκηνοθέτη, κοµίζοντας ένα 

πλαίσιο συνεργασίας διαφορετικό από το κατεστηµένο, β) µελέτες σκηνογράφων από 

ιστορικούς και θεωρητικούς των εικαστικών τεχνών, όχι µόνο για τους σκηνικούς 

σχεδιασµούς τους (ενώ υπήρχε ζωηρό ενδιαφέρον σε προηγούµενες δεκαετίες του 

20ού αιώνα, τώρα έχει εξασθενήσει εντελώς, και κυρίως θεατρολόγοι έχουν αναλάβει 
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αυτόν το ρόλο) αλλά και για τις εικαστικές εγκαταστάσεις και αρχιτεκτονικές κατασκευές 

τους, γ) καταγραφή και µελέτη των ελληνικών οµάδων χορού και χορογράφων οι 

οποίοι έχουν δηµιουργήσει και παρουσιάσει το έργο τους σε in situ εξωθεατρικούς ή 

εκθεσιακούς χώρους, και επίσης Ελλήνων χορογράφων των οποίων η πρακτική έχει 

διευρυνθεί πέρα από τη χορογραφία, δ) συστηµατικότερη µελέτη της εικαστικής 

περφόρµανς από θεατρολόγους µε ειδίκευση στο αρχαίο δράµα, ε) διεπιστηµονικές 

µελέτες για τη δραµατουργία του χώρου στην τέχνη, µε συνεργασίες αρχικτεκτόνων, 

θεατρολόγων και καλλιτεχνών ερευνητών και στ) διεπιστηµονικές µελέτες µε 

ψυχολόγους / ψυχιάτρους σε συνεργασία µε καλλιτέχνες ερευνητές για την εµπειρία 

του θεατή και την ενεργοποίησή του.  

Θεωρούµε τη χωρογραφία ένα ποιητικό ρεύµα στη σύγχρονη τέχνη, το οποίο ανακαλεί 

προγόνους από την αρχαία τραγωδία έως σήµερα, αλλά και αναγνωρίζει στους 

σηµερινούς επιγόνους διαγενεαλογικές συναντήσεις. Η χωρογραφία δεν αναζητά 

τίτλους πρωτοπορίας ούτε ευαγγελίζεται ότι φέρνει το νέο. Η παρούσα διατριβή 

επιχείρησε να αναγνωρίσει και να φωτίσει από τον 20ό στον 21ο αιώνα έργα τα οποία 

αποτελούν, κατά τη γνώµη µας, πυκνώσεις της χωρογραφίας. Στον πρόλογό µας, ο 

Ρουσσώ µιλά για τα παιχνίδια τα οποία απελευθερώνουν τις επιθυµίες, λέγοντας ότι 

δεν χρειάζεται να προσφύγουµε στα παιχνίδια των αρχαίων Ελλήνων γιατί υπάρχουν 

σύγχρονα. Τι είναι, όµως, σύγχρονο; Τα συµπεράσµατα τα κλείνουν σκέψεις που 

εδράζονται σε συνέντευξη του Κορνήλιου Καστοριάδη για την «πρωτοπορία», στην 

αλλαγή της χιλιετίας, µε τίτλο: Κανείς δεν θα πάει ποτέ πιο µακριά από τον Αισχύλο1199. 

Ο Καστοριάδης µιλά για τη σύγχρονη τέχνη ως µία «παράλογη κούρσα, έναν αγώνα 

ταχύτητας απλώς και µόνο για χάρη του νεωτερισµού [...] το νέο για το νέο». 

Επισηµαίνει ότι η τέχνη εξαντλείται και καταλήγει στον µεταµοντερνισµό, τον οποίο 

θεωρεί «βαρύγδουπο και κενό. Επειδή δεν έχει τίποτα να πει, επαναλαµβάνει και 

ξανασυνθέτει τα ήδη ειπωθέντα». Διαβάζοντας ενεργά την πρόταση αυτή, µας έρχεται 

στο νου η παρά-σταση: η στάση δίπλα στην παράσταση ως πρό(υπο)θεση για να 

δούµε, να σκεφτούµε, να βιώσουµε το συγχρονικό όχι ως το µπροστά αλλά το δίπλα 

σε, πλάι µε αυτό που έχει παρέλθει χρονικά, γιατί πάλι εδώ είναι. Το νήµα της τέχνης 

και της σκέψης ξετυλίγεται αενάως. 

																																																													
1199 Κορνήλιος Καστοριάδης, Κανείς δεν θα πάει ποτέ πιο µακριά από τον Αισχύλο, Ελευθεροτυπία, 
25/9/2000 
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Επίµετρο. Προτεινόµενο πλαίσιο για τη χρήση της Χωρογραφίας στην 
εκπαίδευση στην Ελλάδα 
	

Πώς µπορεί ένα κείµενο για την εκπαίδευση να µην αποβεί διδακτικό ή αυτοαναφορικό; 

Πρόκειται για ερώτηση που µε απασχολεί σοβαρά. Θα επιχειρήσω πάντως, να θέσω 

συνοπτικά κάποιες σκέψεις και ορισµένα θέµατα ως προς την εκπαίδευση µε όχηµα τη 

χωρογραφία. Καθώς η διδακτορική διατριβή έχει και µία βιωµατική πλευρά, είναι «µε 

µια έννοια µία βιογραφία», όπως πολύ εύστοχα παρατήρησε η επιβλέπουσα Πέπη 

Ρηγοπούλου, δεν θα µπορούσε να απουσιάζει και η πράξη - ιδέα της εκπαίδευσης. 

Θεωρώ ότι η εκπαίδευση είναι ένας χώρος συνάντησης ανθρώπων οι οποίοι φέρουν 

τις µοναδικότητές τους και δηµιουργούν µιαν ετερογενή οµάδα η οποία, αν υπάρχει 

έστω και η ελάχιστη ταύτιση αλλά µέγιστη συνύπαρξη, µπορεί να συγκροτήσει µία 

κοινότητα πολυφωνίας µε διαδικασίες και αποτελέσµατα θαυµαστά.  
 

Η διευρυµένη εµπειρία διαφορετικών παιδαγωγικών και ειδικότερα στην τριτοβάθµια 

εκπαίδευση, σε πέντε χώρες, αµφίδροµα, ως φοιτητή και ως διδάσκοντα, διατρέχει τα 

τελευταία είκοσι χρόνια της πορείας µου. Βίωσα αρκετά διαφορετικά µοντέλα και 

µεθόδους παιδαγωγικής που είχαν ως εφαλτήριο τη συνεργασία. Φαίνεται ότι η 

διάχυση της συνεργασίας ξεκινά από τη διάθεση και διαθεσιµότητα των διδασκόντων, 

έπειτα µετακυλίεται στους φοιτητές και πολλαπλασιάζεται µεταξύ τους, και στη 

συνέχεια διαχέεται προς άλλα ιδρύµατα, ινστιτούτα και φορείς αλλά και µε ελεύθερα 

κινούµενους συνεργάτες, καλλιτέχνες ή µη. Οι διδάσκοντες, καλλιεργώντας την 

αποδοχή και τον σεβασµό στη διαφορετικότητα, ενεργοποιούν το υλικό των φοιτητών 

και ανταποκρίνονται στις ανάγκες τους. Τα ανώτατα εκπαιδευτικά ιδρύµατα θεωρώ ότι 

πρέπει να είναι κοινότητες ανοικτές, όπου φοιτήτριες και φοιτητές αναπτύσσονται µε 

στόχο να γίνουν ελεύθεροι και σεβαστικοί προς αλλήλους, κριτικά σκεπτόµενοι και 

ανοιχτόµυαλοι, εργατικοί, αλλά ταυτόχρονα να απολαµβάνουν τον ελεύθερο χρόνο 

τους µέσα στη σπουδή, χειραφετηµένοι. Ας µην ξεχνάµε άλλωστε ότι το σχολείο 

συνδέεται µε τη σχολή αλλά και µε τον δηµιουργικό κι ελεύθερο χρόνο της σχόλης κι 

ενασχόλησης, έννοιες αδιαίρετες. Εξού και η διά βίου µάθηση είναι ένα από τα νήµατα 

της χωρογραφίας στην εκπαίδευση.  
 

Η χωρογραφία ως µέθοδος εκπαίδευσης µπορεί να εφαρµοστεί στις διακριτές 

επιτελεστικές τέχνες αλλά και να διαµορφώσει ένα ολοκληρωµένο πρόγραµµα 
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σπουδών. Σε ένα τέτοιο τµήµα, οι φοιτητές θα µπορούσαν να παρακολουθήσουν 

µαθήµατα σχεδίου και χορού, περφόρµανς και βίντεο, θεάτρου και εικαστικής 

εγκατάστασης. Στην Ελλάδα, τα πεδία των εικαστικών και παραστασιακών τεχνών δεν 

έχουν συναντηθεί ακόµη στην εκπαίδευση: είτε είναι τµήµατα Θεατρικών Σπουδών, 

θεωρητικών και πρακτικών κατευθύνσεων, είτε είναι σχολές Καλών Τεχνών, κατά βάση 

ζωγραφική και γλυπτική, όπου στοχευµένα µαθήµατα περφόρµανς ή εικαστικής 

εγκατάστασης προσφέρονται συµπληρωµατικά. Στη συνέχεια θα µοιραστώ θέσεις και 

σκέψεις από δύο κείµενα τα οποία θεωρώ ότι, µεταξύ άλλων τοποθετήσεων, 

συγκροτούν το στηµόνι για την εκπαίδευση της χωρογραφίας και στη συνέχεια θα 

επιχειρήσω µια πρώτη διεπιστηµονική και δια-καλλιτεχνική προσέγγιση, ως 

εκπαιδευτικό πλαίσιο.  
 

Η Αγωγή του Καταπιεσµένου του Paulo Freire είναι το βιβλίο αναφοράς για µια κριτική 

παιδαγωγική που εστιάζει στην προσπάθεια να βοηθηθούν οι µαθητές να φτάσουν σε 

µια περισσότερο κριτική αντίληψη της πραγµατικότητάς τους. Εισάγει τον τύπο του 

δασκάλου ως συνειδητό άνθρωπο που αναγνωρίζει ότι έρχεται σε συνάντηση µε 

άλλους ανθρώπους: τους µαθητές, οι οποίοι επίσης γνωρίζουν˙ η γνώση αποτελεί 

ξετύλιγµα ενός διαλόγου ουσίας, για µιαν αγωγή που επιδιώκει την ελευθερία του 

ανθρώπου, ώστε να αναγνωρίζουµε τις πολλαπλές αλήθειες οι οποίες θα µας 

οδηγήσουν σε κοινωνικό µετασχηµατισµό. 
 

Ο Célestin Freinet έχει δηµιουργήσει έναν ακόµη, για µας παράλληλο, οδηγό 

παιδαγωγικής, ο οποίος αν και κατά βάση απευθύνεται στην πρωτοβάθµια 

εκπαίδευση, θεωρούµε ότι έχει άριστη εφαρµογή και στην τριτοβάθµια. Συγκροτείται 

από θεµελιακές αρχές, όπως: συνεργασία και πολιτειότητα, κοινοτική-συνεταιριστική 

οργάνωση της σχολικής ζωής, διαδικασία δοκιµών όπου επιτρέπεται το λάθος, 

σύνδεση του σχολείου µε την κοινότητα-κοινωνία µέσω επιτόπιων ερευνών και 

δράσεων. Επίσης, εστιάζει στο πώς δηµιουργείται µια άλλοτε χαλαρή και άλλοτε 

συνεκτική κοινότητα. Με την υποστήριξη της τάξης ως κοινότητας αναπτύσσεται η 

ενδυνάµωση αξιών όπως η αλληλοβοήθεια, το µοίρασµα, το δηµοκρατικό πνεύµα, ο 

αλληλοσεβασµός, η υπευθυνότητα, η φιλία. 
 

Ο καθηγητής του Πανεπιστηµίου της Νέας Υόρκης, στο τµήµα Performance Studies, 

Fred Moten, λέει σε συνέντευξή του στο περιοδικό New Yorker :  
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«Είµαστε αφοσιωµένοι στην ιδέα ότι οι σπουδές είναι κάτι που το κάνεις µε άλλους 

ανθρώπους. Είναι να µιλάς και να περπατάς µαζί µε άλλους ανθρώπους, να δουλεύεις, 

να χορεύεις, να υποφέρεις µερικές φορές, ένας συνδυασµός όλων˙ και όλα αυτά στο 

όνοµα µιας πρακτικής ως σπουδή. Η έννοια της πρόβας ‒σαν ένα είδος εργαστηρίου, 

σαν να παίζεις σ’ ένα συγκρότηµα, σαν ένας αυτοσχεδιασµός ή όπως οι ηλικιωµένοι 

άνθρωποι κάθονται σ’ ένα παγκάκι ή οι άνθρωποι δουλεύουν µαζί σε ένα εργοστάσιο‒ 

αυτές είναι διαφορετικές εκδοχές δραστηριότητας. Το γεγονός ότι αποκαλεί κανείς κάτι 

σπουδή, είναι για να σηµατοδοτήσει ότι η αδιάκοπη και αµετάκλητη πνευµατικότητα σε 

αυτές τις πράξεις είναι ήδη παρούσα». 
 

Το τρίγωνο χώρος-σώµα-θεατής, το οποίο µελετήσαµε στη διατριβή, µεταλλάσσεται 

εδώ στο τρίγωνο χώρος-σώµα-εκπαιδευόµενος: Μία οµάδα καλλιτεχνών διδασκόντων, 

µε διαφορετικές σπουδές και πεδία, δηµιουργούν έναν χώρο φιλοξενίας. Η οµάδα αυτή 

συνυφαίνεται σε µία πορεία αναζήτησης κι ανακάλυψης και µοιράζεται ένα φάσµα 

συνεργασιών µε προγράµµατα σε άλλα εκπαιδευτικά ιδρύµατα, εντός κι εκτός χώρας, 

όπου διδάσκοντες και φοιτητές συγχρωτίζονται και δηµιουργούν περιβάλλοντα 

ανταλλαγής. Η εξωστρέφεια είναι ένα χαρακτηριστικό της χωρογραφίας, και στην 

εκπαίδευση θα µεταφραζόταν σε διαγενεακή κινητικότητα όπου οι φοιτητές θα 

συναντούσαν καλλιτέχνες από πολύ διαφορετικές γενιές, εφαλτήρια και πορείες, 

εφαρµόζοντας τη συνεκπαίδευση.  
 

Αυτή η εξωστρέφεια και διεπιστηµονικότητα, αρχικά στην ουσιαστική διασύνδεση των 

διδασκόντων µε συναδέλφους διδάσκοντες από άλλα τµήµατα, θα εκφραζόταν ως 

αποτέλεσµα στη δυνατότητα των φοιτητών να παρακολουθούν µαθήµατα σε άλλες 

σχολές, κι έπειτα να φέρνουν τη γνώση και να τη µοιράζονται µε την κοινότητα του 

µαθήµατος, του τµήµατος ή της σχολής. Με βάση αυτή τη σκέψη, τα µαθήµατα που θα 

µπορούσαν να επιλέξουν οι φοιτητές µπορεί να προέρχονται από διαφορετικά τµήµατα 

εκτός των τεχνών, όπως ιστορία και γεωγραφία, κοινωνιολογία και ανθρωπολογία, 

θετικές επιστήµες, ψυχολογία και φιλοσοφία κ.λπ. Έτσι κάθε φοιτήτρια / φοιτητής θα 

µπορούσε να διαµορφώσει ένα µοναδικό πρόγραµµα σπουδών, το οποίο θα 

εµπλούτιζε κι ενδυνάµωνε τα καλλιτεχνικά project που υλοποιεί. 
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Ας φανταστούµε τον χωρογράφο, διδάσκοντα και φοιτητή, ως έναν κινούµενο, µαλακό 

και απαλό, σαν σφουγγάρι, αχινό˙ καθώς κινείται έχει ανοίγµατα και κεραίες 360° αλλά 

ταυτόχρονα κρατάει το κέντρο του˙ είναι ένας πλάνητας µε συµπαγές σώµα αλλά και 

ευµετάβλητο πυρήνα, που συλλέγει υλικό από τα περιβάλλοντα τα οποία επισκέπτεται. 

Μία εκπαιδευτική διαδικασία µάς ξεναγεί σε άλλους τόπους, και η εµπειρία αυτή 

ανατρέπει και ανατρέπεται, εµβαθύνει αλλά και απλώνεται, και ίσως διαρρηγνύει και 

διαλύει τις προκαταλήψεις µας για τον Άλλο/η/ους. Ειδικότερα όταν µοιράζοµαστε και 

τον τόπο που ονοµάζουµε «οικία», εάν την κατοικούµε ποιητικά.   
 

Ας γίνει αυτό το επίµετρο ένα σχέδιο, µία επιθυµία χώρου. Όπως ο εικαστικός 

καλλιτέχνης αλλά και ο αρχιτέκτονας, πρόγονοι του χωρογράφου, προετοιµάζουν, 

καταγράφουν και αποτυπώνουν, ας σχεδιάσουµε κι εµείς µε λέξεις τον χώρο 

διδασκαλίας: Βασικά στοιχεία σε όλες τις αίθουσες θα είναι µετακινούµενες, εύχρηστες 

βιβλιοθήκες, σαν τρόλεϋ, έτσι ώστε να µπορούν να µεταφερθούν µε άνεση βιβλία από 

µια κεντρική βιβλιοθήκη παντού. Ο ειδικός χώρος µελέτης διδασκόντων και 

διδασκοµένων θα είναι κοινός, όπου επιφάνειες εργασίας και βιβλιοστάσια θα 

µοιράζονται, ίσως ανά πέντε ανθρώπους σε κάθε δωµάτιο. Θα υπάρχουν ξεχωριστοί 

χώροι ή γωνιές για συναντήσεις µεταξύ διδασκόντων και διδασκοµένων, µε άνετα 

καθίσµατα, τραπέζια για γεύµατα, µε µικρές ή µεγαλύτερες διατάξεις και συνθέσεις δύο 

ή και πολύ περισσότερων ανθρώπων και σωµάτων, χωρίς µία εκατέρωθεν της 

καθηγητικής έδρας εξουσιαστική σχέση. Επίσης, θα υπάρχει µία κεντρική κουζίνα, 

χώρος προετοιµασίας γευµάτων, που θα αποτελεί κεντρικό πυρήνα συναντήσεων.  
  

Ως προς τους χώρους της καλλιτεχνικής πράξης, όχι ότι δεν θεωρούµε τη µελέτη ή τη 

µαγειρική καλλιτεχνική πράξη, θα υπάρχει σειρά αιθουσών / εργαστηρίων ζωγραφικής, 

χαρτιού, ξύλου, µετάλλου, πέτρας, κεραµικής, υφάσµατος, φωτογραφίας, γύψου, 

µακέτας, ψηφιακών εφαρµογών, µε εποπτικά µέσα για προβολές ταινιών, για  διαλέξεις 

και ακρόαση µουσικής, µε κυκλική χρήση. Σε κάθε ένα από αυτά τα εργαστήρια θα 

υπάρχουν τεχνίτες, οι οποίοι έχοντας κατακτήσει τα υλικά αυτά θα µοιράζονται τεχνικές 

και παραδόσεις µε τους συµµετέχοντες.  
  

Ο κεντρικός χώρος διδασκαλίας (όχι απαραιτήτως µόνο ένας), ένας πολυµορφικός και 

µεταβλητός σε επίπεδα χώρος, που θα µπορεί να µεταποιηθεί σε Μαύρο Κουτί ή 

Λευκό Κύβο, αναλόγως, θα έχει παράλληλα εποπτικά µέσα και επιφάνειες εργασίας µε 
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καθίσµατα τα οποία αναδιοργανώνονται, έτσι ώστε να µεταµορφώνεται σε χώρο 

διδασκαλίας κυκλικό, µετωπικό ή περίβλεπτο, είτε να εκκενώνεται εντελώς. Ο χώρος 

διδασκαλίας ιδανικά είναι χώρος δηµιουργίας, ικανός να υποδεχθεί όλα τα στάδια, από 

τη σύλληψη και την έρευνα, τον σχεδιασµό και την υλοποίηση και, στο τέλος, την 

παρουσίαση. Δηλαδή, προσοµοιάζει µε  καλλιτεχνικό εργαστήριο, χωρίς όµως ένα 

συγκεκριµένο µέσο να καθορίζει αποκλειστικά τη λειτουργία του. Θα µπορεί να 

υποδέχεται καβαλέτα για ελεύθερο σχέδιο καθώς και να τοποθετείται ειδικό πάτωµα 

ώστε να χρησιµεύει για χορό, κίνηση και σωµατική έκφραση, να έχει φυσικό φως αλλά 

να µπορεί επιπλέον να κλείνει µε κουρτίνες, λευκές ή µαύρες, ώστε να διευκολύνεται η 

σπουδή φωτισµού, είτε για ζωγραφική και γλυπτική είτε για παραστασιακές τέχνες. Ο 

κεντρικός χώρος-µήτρα θα υποδέχεται όλους τους πειραµατισµούς συνάντησης µέσων 

και ανθρώπων, συνδέοντας επιπλέον την εκπαίδευση µε διαφορετικές κοινότητες, µέσα 

από ανοικτά µαθήµατα που απευθύνονται και στους κατοίκους µιας πόλης. Και κατά 

προέκταση, µε όλη την πόλη µέσω της διάχυσης της εκπαιδευτικής διαδικασίας σε 

καθηµερινούς, εξω-ιδρυµατικούς χώρους.  
  

Όπως και ο Κυριάκος Κατζουράκης υπογραµµίζει: “ [...] φίλος και εχθρός στη 

διδασκαλία είναι το ίντερνετ και το Google. Προσφέρουν την ψευδαίσθηση της γνώσης 

και παύει η επιθυµία για περαιτέρω εµβάθυνση και έρευνα, η επιθυµία επικοινωνίας µε 

τον δάσκαλο, η ανάγκη για ανθρώπινη επαφή, όπως λέει και ο Γκρίναγουεϊ: η καλύτερη 

παρέα του ανθρώπου είναι η κοινότητα µέσα στην οποία ζει [...] ”.  
 

Με αυτές τις σκέψεις και τη σύνδεση της έννοιας της πρακτικής µε αυτήν της 

διδασκαλίας ως συνάντησης, ολοκληρώνουµε αυτή τη ρηγµάτωση στα κανονιστικά 

οικοδοµήµατα των καθαρών τεχνών και σπουδών, προτείνοντας τη χωρογραφία είτε 

ως σεµιναριακό µάθηµα είτε ως ένα προπτυχιακό ή µεταπτυχιακό πρόγραµµα 

σπουδών.  
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ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ 
	

Η βιβλιογραφία και οι υποσηµειώσεις ταξινοµήθηκαν σύµφωνα µε το «Γαλλικό 

Σύστηµα» βιβλιογραφικών παραποµπών, µε αναφορά όµως όλου του µικρού ονόµατος 

των συγγραφέων στις υποσηµειώσεις. Οι φράσεις  «όπως παραπάνω» και «στο ίδιο»  

αποδόθηκαν µε τις  λατινικές συντοµοµορφές «op.cit» και «ibid». 
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Γλωσσάρι  
 

Αλληλοπεριχώρηση: το πλησίασµα ή η συνύπαρξη δύο ή περισσότερων κόσµων, 

οντοτήτων, απόψεων, κοσµοθεωριών κ.λπ. χωρίς να χάνουν τα χαρακτηριστικά και την 

ιδιαιτερότητά τους, χωρίς να αφοµοιώνονται και µε σεβασµό στα χαρακτηριστικά της 

άλλης πλευράς 

Ανάληψη/ανάθεση: διαδροµή του έργου από την αρχική εµπλοκή του δηµιουργού για 

την πραγµάτωσή του, µαζί µε τους συνεργάτες του, για να οδηγηθεί εν τέλει προς τον 

θεατή-παραλήπτη. 

Αντικειµενοποίηση: η έκφραση µιας ιδέας µε όρους ύλης.  

Αντιποίηση: άσκηση εξουσίας µε µη θεµιτό τρόπο. 

Αποϋλοποίηση: η αποϋλοποίηση είναι η αφαίρεση του φυσικού αντικειµένου από την 

τέχνη. Η Lucy Lippard, κριτικός τέχνης και ακτιβίστρια, ήταν από τους πρώτους 

συγγραφείς που αναγνώρισαν την αποϋλοποίηση στο ρεύµα της εννοιολογικής τέχνης, 

και το 1973 συγκέντρωσε πρωτότυπο υλικό στο Lucy R. Lippard, Six Years: The 

Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972. Berkeley; Los Angeles; London: 

University of California Press, 1997.  

Ασφαλής χώρος: χώρος αποδοχής της διαφορετικότητας. 

Βατήρας: οριζόντιο κοµµάτι ξύλου ή άλλου υλικού που προεξέχει σαν πρόβολος. 

Βλεµµατική επαφή: η οπτική επαφή µεταξύ δύο ανθρώπων που τα βλέµµατά τους 

δεν συναντώνται απλώς αλλά είναι σε σταθερή επαφή. 

Διαµεσικότητα: η συνύπαρξη πολλών µέσων τέχνης, η εναλλαγή µεταξύ µέσων και 

εργαλείων που προέρχονται από διαφορετικά πεδία και πλατφόρµες. 

Διερµηνέας: ερµηνευτής, επαγγελµατίας ή µη, των χορογραφιών-περφόρµανς του 

Tino Sehgal, αυτός που διανοίγει χώρο συνάντησης και διαλόγου µε το κοινό.  

Δραµατουργία: η σύνθεση µιας αφήγησης, ενός έργου, από έναν ή πολλούς 

καλλιτέχνες, µε σκοπό την πραγµάτωση ή την αναπαράστασή του.  
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Δραστικός χώρος: ο χώρος όπου εκτυλίσσεται η δράση αλλά και ο χώρος που 

προκαλεί δράση. 

Δρων πρόσωπο: το υποκείµενο ως αντίληψη, σώµα, κίνηση, δράση.  

Ελληνικότητα: η σχέση µε τη γενέθλια χώρα (εδώ η Ελλάδα, ιδίως), το συνδετικό νήµα 

και αίσθηµα σε πεδία της τέχνης στα οποία, µεµονωµένα ή από κοινού, αναβιώνονται 

εντόπια χαρακτηριστικά και ζητήµατα τοπικής ταυτότητας. 

Επιστήµες, Κοινωνικές: επιστήµες που ασχολούνται µε τη µελέτη της ανθρώπινης 

συµπεριφοράς και της ανθρώπινης κοινωνίας, στη βάση της παρατήρησης και της 

λογικής. 

Επιστήµες του Ανθρώπου: επιστήµες που ασχολούνται µε τη διερεύνηση της 

ανθρώπινης κατάστασης µέσω της λογικής και της τέχνης.  

Ετεροτοπίες: χώροι είτε ιεροί, µεταβατικοί, απαγορευµένοι, είτε χώροι που έχουν 

αποστερηθεί από την παραδοσιακή λειτουργία τους, αλλά και χώροι µέσα σε χώρους 

(η σκηνή του θεάτρου), κατά Foucault.  

Eυρύτητα (étendue): η νέα αντίληψη του ανοιχτού χώρου, τον 19ο αιώνα, λόγω της 

αποδοχής της συνεχούς κίνησης του πλανήτη, κατά Foucault. 

Ζω(τ)ικότητα: ο Γιώργος Πεφάνης αποδίδει στη ζωικότητα διπλή σηµασία, ως τις 

ιδιότητες της ζωής και του ζώου, και ως του ανθρώπινου και µη ανθρώπινου. Στο έργο 

του Γιάννη Κουνέλλη, η ζωτικότητα σηµατοδοτείται µε παρουσία ζώων, ως διερεύνηση 

της έννοιας του “ζωντανού”. 

Θέαση: η ενέργεια του βλέπω, παρατηρώ. 

Happening: καλλιτεχνικό δρώµενο που παρουσίασαν καλλιτέχνες κατά τις δεκαετίες 

1950 και 1960, µε καταγωγή από το θέατρο, και το οποίο λαµβάνει χώρα σε µουσειακό 

και εκθεσιακό περιβάλλον, παρουσία κοινού.  

In situ: επιτόπιος/α/ο, τοποειδικός/ή/ό. Στις εικαστικές τέχνες ταυτίζεται µε τον όρο site-

specific, δηλαδή περιγράφει το έργο που αναφέρεται σε συγκεκριµένο τόπο στον οποίο 

δηµιουργείται και εκτίθεται.  
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Κατώφλι: µετάβαση τόσο χωρική (από το εδώ στο εκεί), όσο και χρονική (από το πριν 

στο µετά). 

Κειµενοκεντρικό θέατρο: το θέατρο κατά τη δυτικο-ευρωπαϊκή παράδοση, που έχει 

ως προτεραιότητα το κείµενο, δηλαδή τον συγγραφέα, ενώ συνήθως ισχύουν οι 

συµβατικές σχέσεις και θέσεις σκηνής και θεατή.  

Κοινωνική γλυπτική: θεωρία που αναπτύχθηκε από τον καλλιτέχνη Joseph Beuys 

στη δεκαετία του '70 µε βάση την ιδέα ότι όλα είναι τέχνη, ότι κάθε πτυχή της ζωής 

µπορεί να προσεγγιστεί δηµιουργικά και ως εκ τούτου ο καθένας έχει τη δυνατότητα να 

είναι καλλιτέχνης (ορισµός από: https://www.tate.org.uk/art/art-terms/s/social-

sculpture). 

Κοινωνικό έργο τέχνης (socially engaged practice, art): η τέχνη που είναι 

συνεργατική, συχνά συµµετοχική και περιλαµβάνει τους ανθρώπους ως µέσο ή υλικό 

του έργου (ορισµός από: https://www.tate.org.uk/art/art-terms/s/socially-engaged-

practice). 

Λευκός Κύβος (White Cube): ο µοντέρνος εκθεσιακός χώρος όπως διαµορφώθηκε 

στις αρχές του 20ού αιώνα (Bauhaus, DeStijl), αποστερηµένος από διακοσµητικά 

στοιχεία, χρώµατα, διακριτά υλικά. Ο χώρος χαρακτηρίζεται από ουδετερότητα και 

αφαίρεση, επικρατεί µόνο η λευκότητα των τοίχων κι ένας φωτισµός από την οροφή, 

ώστε να αναδεικνύεται το έργο τέχνης αλλά και η κίνηση του θεατή µέσα σε αυτόν.  

Λογείο: υπερυψωµένο τµήµα της σκηνής του αρχαίου θεάτρου, απ’ όπου απήγγειλαν 

ηθοποιοί. 

Μαύρο Κουτί (Black Box): ο χώρος για το θέατρο όπως διαµορφώθηκε στις αρχές του 

20ού αιώνα και καθιερώθηκε τη δεκαετία του 1960. Πρόκειται για έναν λιτό κυβικό 

χώρο, χωρίς περιττά διακοσµητικά στοιχεία, µε µαύρο χρώµα σε τοίχους και δάπεδο, 

ώστε να αναδεικνύεται η σκηνική δράση, που επιτρέπει την ευελιξία σε κινητά στοιχεία 

και την αλληλεπίδραση µεταξύ θεατών και σκηνής.  

Μεταγλωσσική: η φάση κατά την οποία το έργο έχει επι-κοινωνηθεί στον θεατή, έχει 

αποκωδικοποιηθεί απ’ αυτόν µε βάση τα δικά του αντιληπτικά εργαλεία, και 

ερµηνεύεται µε τα µέσα που το ίδιο παρέχει. 
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Μετα-ζωή: η Πέπη Ρηγοπούλου µιλάει για τον χώρο της βιωµένης πραγµατικότητας, 

τον χώρο του ονείρου και τον χώρο της φαντασίας. Θεωρούµε η µετα-ζωή είναι η 

µετάβαση στο κατώφλι µεταξύ των τριών, όπου και ο χώρος της τέχνης.  

Μise-en-scène: γαλλικός όρος, που σηµαίνει τοποθέτηση στη «σκηνή», και αποδίδει 

τη σκηνοθεσία, δηλαδή τη γενική οργάνωση όλων των στοιχείων ενός έργου 

(θεατρικού ή κινηµατογραφικού), των ηθοποιών, των σκηνικών, των κοστουµιών, των 

αντικειµένων, αλλά και των ιδεών, της ατµόσφαιρας, της µουσικής.  

Μise-en-page: κατά λέξη σελιδοποίηση, σε αναλογία µε το mise-en-scène, σηµαίνει 

την οργάνωση των σκέψεων και των επιχειρηµάτων στη σελίδα.  

Μπούκα: το πλαίσιο της σκηνής του θεάτρου προς την πλατεία, όπως εµφανίστηκε 

στη µετωπική διάταξη της ιταλικής σκηνής. 

Οπτικοδιανοητικός: η βίωση ενός έργου µε τα µέσα της όρασης και του στοχασµού 

(διανόησης), όπως αναφέρεται στο Λιµναία Οδύσσεια του Γιάννη Κουνέλλη (Γιάννης 

Κουνέλλης, Λιµναία Οδύσσεια. Αθήνα, Άγρα, 1990, σελ. 27). 

Ορθοκανονικός: όρος από το πεδίο της γεωµετρίας, που τον δανείζεται η 

αρχιτεκτονική. Πρόκειται για σχήµα ή στερεό, στο οποίο όλες οι γωνίες είναι ορθές, 

δηλαδή: τετράγωνο, κύβος, ορθογώνιο.  

Πανέλο: κινητό, συναρµολογούµενο αρχιτεκτονικό στοιχείο, συνήθως ορθογώνιο, που 

τοποθετείται ως επιφάνεια για να σχηµατίσει τοίχους, χωρίσµατα, οροφές, στοιχεία 

όψεων κ.ά. Μπορεί να είναι ξύλινο, µεταλλικό, γυάλινο και από άλλα υλικά. 

Παράγω / Παραγωγή: δηµιουργώ, πραγµατώνω / διαδικασία πραγµάτωσης της 

παράστασης. Η διαδικασία δηµιουργίας του/των καλλιτεχνών για την ολοκλήρωση µιας 

παράστασης και την ανάθεσή της στον θεατή. Μέχρι τη δεκαετία του ’80 ο σκηνοθέτης 

στα αγγλικά αναφερόταν ως producer, ειδικά στην όπερα, όχι επειδή ήταν ο 

παραγωγός αλλά µε την έννοια της δηµιουργίας.  

Παραστασιακές τέχνες: θέατρο, χορός, όπερα και τα πειραµατικά παράγωγά τους.  

Παρίσταµαι / Παράσταση: είµαι παρών-ούσα / η ενέργεια ή η κατάσταση του είµαι 

παρών-ούσα. Υπάρχει µία χρονική στιγµή παράδοσης της παραγωγής στον θεατή από 

τον καλλιτέχνη· τότε γίνεται παράσταση. 
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Ποιητική: δηµιουργική πράξη µε ελλειπτικότητα και πύκνωση, χωρίς απαραίτητα να 

αναπαριστά.  

Προγλωσσική: η φάση του έργου πριν από την ανάληψή του από τον αποδέκτη του, 

και την αποκωδικοποίησή του µέσω της κοινής γλώσσας που αναπτύσσεται µεταξύ 

έργου και θεατή. 

Σκηνή: στο αρχαίο θέατρο η σκηνή ήταν ένα ισόγειο κτίσµα πίσω από την ορχήστρα 

που εξελίχθηκε σε διώροφο οικοδόµηµα µε αρχιτεκτονικά στοιχεία στην όψη, όπως 

πόρτες, παράθυρα και κιονοστοιχία. Στο σύγχρονο θέατρο, η σκηνή είναι ο χώρος 

µπροστά από το κοινό, στον οποίο ερµηνεύουν οι ηθοποιοί.  

Σπουδές Επιτέλεσης: Οι σπουδές που είναι αφιερωµένες στην ανάλυση και τη µελέτη 

πολιτισµικών πράξεων κάθε είδους και στην κατανόηση του τρόπου µε τον οποίο 

µπορούν να επιφέρουν ουσιαστικές αλλαγές. Συνδυάζουν µια διεπιστηµονική σειρά 

προσεγγίσεων, συµπεριλαµβανοµένων φεµινιστικών και queer θεωριών, της κριτικής 

θεωρίας της φυλής (critical race theory) και άλλων τρόπων ανάλυσης, µε ένα εξίσου 

διαφορετικό φάσµα µεθόδων έρευνας. Σε αυτές συναντιούνται κριτικά η επιτέλεση στο 

θέατρο, στην εικαστική περφόρµανς, στον χορό, στη µουσική, στην οπτική τέχνη και 

στην τέχνη της εγκατάστασης, στον ακτιβισµό και στο διαδίκτυο, καθώς και στην 

επιτέλεση της «καθηµερινής ζωής» (Ελεύθερη σύνθεση και απόδοση από τον ιστότοπο 

του Tisch School of the Arts, New York University για το τµήµα Performance Studies, 

βλ.<https://tisch.nyu.edu/performance-studies>). 

Συµπεριέργεια: [συν+περί+το έργον] η πρόθεση ενδελεχούς έρευνας, µία ενεργός 

περιέργεια προς όµορα του θεάτρου καλλιτεχνικά πεδία (λογοτεχνία, αρχιτεκτονική, 

ζωγραφική, γλυπτική, φωτογραφία, κινηµατογράφο) αλλά και προς τις υπόλοιπες 

επιστήµες του ανθρώπου (κοινωνικές και θετικές), που συνδιαµορφώνουν και 

µετουσιώνουν δραστικά τις παραστασιακές τέχνες. 

Συν(-)ύφανση: εξέλιξη σε συνάρτηση µε κάτι άλλο. 

Συν(-)ύπαρξη: εµπειρία, από κοινού, σωµάτων στον ίδιο χώρο. 

Σωµατικότητα των θεατών: πώς αναλογίζεται και φαντάζεται ο καλλιτέχνης τα 

σώµατα των θεατών, σε τι στάσεις, σε τι λειτουργίες, µε τι κίνηση και τι θερµοκρασία. 

Συνήθως, ο εικαστικός καλλιτέχνης έχει στο νου του έναν θεατή σε όρθια στάση και 
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κινούµενο, να περπατά. Για τον παραστασιακό καλλιτέχνη, πάλι, ο θεατής είναι σε 

καθιστή θέση. Η σωµατικότητα των θεατών µπορεί να ανατραπεί από τις δεδοµένες 

θέσεις: να νοηθεί ένας θεατής που τρέχει ή χορεύει.  

Τελετουργία: µια παγιωµένη επαναλαµβανόµενη διαδικασία που παράγεται από την 

αλληλεπίδραση του ατόµου µε την κοινωνία.  

Τοπικοποίηση: η φυσική θέση (localization), ορίζεται ως η θέση ενός πράγµατος σε 

συνάρτηση µε την κινούµενη ή όχι κατάστασή του (o «µεσαιωνικός χώρος», κατά 

Foucault). 

Τοποκείµενο: ο τόπος ως κείµενο.  

Ύφανση: η διαδικασία πλέξης νηµάτων στον αργαλειό. 

Χορός: οµάδα ερµηνευτών του αρχαίου ελληνικού θεάτρου, 12 έως 50 σε αριθµό, η 

οποία χόρευε, τραγουδούσε, απήγγειλε και σχολίαζε, µε ενιαία φωνή και κίνηση, τη 

σκηνική δράση. 

Χωρογραφία: διαδικασία οριζόντιας συνεργασίας των καλλιτεχνών και 

αλληλοπεριχώρησης µεταξύ καλλιτεχνών και θεατών.  

Χωρογράφος: ο µετακινούµενος ανάµεσα σε διαφορετικές θέσεις και ρόλους 

δηµιουργός παραστασιακών ή εικαστικών τεχνών: από καλλιτέχνης σε θεατή και 

αντίστροφα, από δηµιουργός σε αντικείµενο του έργου. Αυτός που διανοίγει τον χώρο 

για να συνενωθούν όλες οι διαφορετικές ιδιότητες και θέσεις.  

Χωροθεσία (emplacement): η αντίληψη του χώρου της δεκαετίας του 1960, ως 

σχέσεις γειτνίασης µεταξύ σηµείων, κατά Foucault.  
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Παράρτηµα  

	

Αποµαγνητοφώνηση από την παρουσίαση της Μαρίας Παπαδηµητρίου που 
αναρτήθηκε στον ιστότοπο του Ιδρύµατος Μποδοσάκη1200 

 

Η οµάδα του έργου Πλατεία Βικτωρίας/Victoria Square Project, οι εθελοντές µας, ο Rick 

Lowe κι εγώ σας ευχαριστούµε πάρα πολύ για την πρόσκληση. To Victoria Square 

Project είναι το κοινωνικό γλυπτό του Rick Lowe, o οποίος καλέστηκε από την 

Documenta 14 να κάνει ένα έργο στην Αθήνα. Eίναι γνωστός καλλιτέχνης, διεθνώς 

αναγνωρισµένος για το έργο του Row Houses, το οποίο ξεκίνησε πριν από 24 χρόνια 

στo Χιούστον, σε µία περιοχή υποβαθµισµένη και παραβατική, Αφροαµερικάνων, η 

οποία αποτελείτο από είκοσι δύο µικρά σπιτάκια, τα οποία µάλιστα τα αποκαλούν 

shotgun houses. Στα µέσα του 20ού αιώνα, αυτά τα σπίτια πραγµατικά έκφραζαν τη 

φτώχεια της περιοχής, και όχι µόνο στο Χιούστον, στη Νέα Ορλεάνη και σε όλο τον 

νότο της Αµερικής.  

 

Ο Lowe µαζί µε διάφορους συνεργάτες, εµπνευσµένος από την ιδέα του Joseph Beuys 

περί κοινωνικής γλυπτικής και, βέβαια, έχοντας στο µυαλό του τους πέντε πυλώνες 

στους οποίους ο John Biggers, αυτός ο σηµαντικός Αφροαµερικανός καλλιτέχνης, είχε 

ως δοµή στη δουλειά του (τέχνη και δηµιουργικότητα, εκπαίδευση, δίκτυο κοινωνικών 

ασφαλίσεων και δίκτυο υγείας-προστασίας των πολιτών, αρχιτεκτονική και 

βιωσιµότητα) βάσει των πέντε αυτών πυλώνων, λοιπόν, πριν από 24 χρόνια ο Lowe 

ξεκίνησε να αναβαθµίζει την περιοχή αυτή του Χιούστον, και αυτή τη στιγµή έχει 

µπορέσει να κάνει µία πρότυπη γειτονιά, όπου µε βασικό εργαλείο την τέχνη µπόρεσε 

να κάνει µία περιοχή βιώσιµη, που είναι παράδειγµα για όλα τα κοινωνικά πρότζεκτ τα 

οποία συµβαίνουν αυτή τη στιγµή, κατά τη γνώµη µου. Ήρθε λοιπόν στην Ελλάδα ένα 

χρόνο πριν ξεκινήσει η Documenta και καλέστηκε βέβαια για να κάνει ένα αντίστοιχο 

κοινωνικό έργο. Ήταν πάρα πολύ δύσκολο να αποφασίσει σε ποια περιοχή της Αθήνας 

θα δουλέψει. Τελικά κατέληξε στην πλατεία Βικτωρίας, γιατί κατάλαβε ότι η πλατεία 

Βικτωρίας είναι κατ’ αρχήν στο κέντρο της Αθήνας, δεύτερον είναι ένα ιστορικό µέρος, 

µία πρώην αστική γειτονιά, η οποία έχει υποστεί δύο κύµατα µεταναστευτικά στο τέλος 

																																																													
1200https://www.blod.gr/lectures/victoria-square-project/ 
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του αιώνα που µας πέρασε κι ένα πολύ µεγάλο κύµα προσφύγων τα τελευταία 4 

χρόνια. Αυτό έχει δηµιουργήσει µία εντελώς διαφορετική σύσταση του κοινωνικού ιστού 

στην περιοχή, γι’ αυτόν το λόγο υπάρχουν πάρα πολλές οργανώσεις οι οποίες 

δουλεύουν µε µετανάστες, µε πρόσφυγες· υπάρχουν πάρα πολλοί µετανάστες οι 

οποίοι είναι δεύτερης και τρίτης γενιάς και ήδη έχουν ανοίξει τα καταστήµατά τους και 

έχουν την οικονοµία στα χέρια τους, και υπάρχουν βέβαια και ορισµένοι όχι τόσο πια 

κάτοικοι, locals, ας το πούµε έτσι, της πλατείας Βικτωρίας, Έλληνες, παλιές οικογένειες. 

Bρέθηκε λοιπόν σε αυτή την πολύµορφη περιοχή και σκέφτηκε ότι είναι πάρα πολύ 

σηµαντικό να προσπαθήσει να δει ακριβώς τι συµβαίνει σε αυτό τον κοινωνικό ιστό και 

πώς θα µπορούσε πραγµατικά µέσα από αυτούς τους πέντε πυλώνες, τους οποίους 

σας είπα πριν, να αλλάξει αν το θέλετε (ή µάλιστα, όχι ν’ αλλάξει, αλλά ναι, η 

βιωσιµότητα αλλαγή είναι, ας το παραδεχτούµε), να αλλάξει τη µορφή της περιοχής σε 

σχέση µε τους κατοίκους της. Έτσι λοιπόν δηµιουργήθηκε αυτός ο χώρος, ο οποίος 

βρίσκεται εδώ δεξιά και καταλήγει στην πλατεία. Το πρώτο µέληµά του ήταν να κάνει 

συναντήσεις µε νέους ανθρώπους, καλλιτέχνες, επιστήµονες και κατοίκους της 

περιοχής, για να µπορέσει να εξερευνήσει µε ποιο τρόπο θα λειτουργήσει αυτό το 

πρόγραµµα το οποίο είχε σκεφτεί, σε σχέση µε την περιοχή.  

 

Εδώ βλέπετε ένα σχήµα, το οποίο ουσιαστικά δείχνει µε ποιο τρόπο δουλεύουµε: στο 

κέντρο είναι οι άνθρωποι, οι οποίοι είναι η ψυχή του τόπου· στον δεύτερο κύκλο έχουµε 

τους καλλιτέχνες, οι οποίοι είναι εθελοντές καλλιτέχνες και βοηθάνε στα προγράµµατα 

και στην καλλιτεχνική εκπαίδευση· στον τρίτο κύκλο έχουµε τους υποστηρικτές (γιατί 

µέχρι τώρα όλο αυτό το εγχείρηµα για να συµβεί, από το στήσιµο του χώρου µέχρι τις 

εργασίες τις οποίες έχουµε κάνει, τα εργαστήρια τα οποία έχουµε κάνει και όλοι οι 

άνθρωποι οι οποίοι έχουν δουλέψει εκεί χρειάζονται µία υποστήριξη από τους 

υποστηρικτές µας), γεγονός πάρα πολύ σηµαντικό· ο τέταρτος κύκλος είναι οι 

υποστηρικτές που ελπίζουµε να έχουµε στο µέλλον. Η ιδέα µας είναι ότι όλοι αυτοί οι 

κύκλοι πρέπει να συµµετέχουν εξίσου αλληλοεπηρεάζοντας ο ένας τον άλλον, για να 

µπορεί αυτό το εγχείρηµα να υπάρξει και να συνεχίσει.  

 

Το πρώτο εργαλείο µας για να µπορέσουµε να µάθουµε την περιοχή και να 

καταλάβουµε ακριβώς τη βιωσιµότητα, ήταν µία εφηµερίδα που λέγεται ΕΝΑΣ ΠΡΟΣ 

ΕΝΑΝ. 
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 Έχουµε χαρτογραφήσει όλους τους επαγγελµατίες της περιοχής, όλα τα καταστήµατα, 

ένδυσης, τροφής, αντικειµένων και τα λοιπά, όλα τα εµπορικά καταστήµατα, και ανά 

δύο καταστηµατάρχες έχουν συνδυαστεί σε ένα φύλλο εφηµερίδας: στην πρώτη σελίδα 

υπάρχουν οι φωτογραφίες των καταστηµάτων, στις δύο εσωτερικές σελίδες υπάρχει το 

πορτραίτο του κάθε καταστηµατάρχη µαζί µε δύο συγκεκριµένες ερωτήσεις: πότε ήρθε 

στην πλατεία Βικτωρίας και ποια είναι η σχέση του µε την πλατεία Βικτωρίας· στην 

τελευταία σελίδα έχουµε τον χάρτη της πλατείας και όλους τους 100 καταστηµατάρχες 

οι οποίοι έχουν ή πρόκειται να παρουσιαστούν στην εφηµερίδα µας. Αυτό είναι ένα 

πάρα πολύ σηµαντικό εργαλείο γιατί µε αυτό τον τρόπο έχουµε µπορέσει και εµείς να 

γνωρίσουµε αυτούς τους ανθρώπους αλλά και µέσα από συναντήσεις να γνωριστούν 

µεταξύ τους και να αρχίσουµε, αν το θέλετε, µία κουβέντα πάνω στο πώς µπορούµε 

αυτή την περιοχή να την κάνουµε λίγο περισσότερο βιώσιµη, όλοι µαζί, ο καθένας από 

τη δικιά του πλευρά.  

 

Οι δραστηριότητες του Victoria Square Project: Κατ’ αρχήν κάνουµε ένα open lunch, 

στο οποίο µαγειρεύουµε όλοι µαζί: στο µεγάλο µας τραπέζι µέσα στον χώρο µπορούµε 

να φιλοξενήσουµε κάθε φορά 20 µε 25 άτοµα· αυτές οι συγκεντρώσεις είναι πάρα πολύ 

σηµαντικές γιατί εκεί πραγµατικά µπορούµε να συζητήσουµε και για καινούργιες ιδέες, 

να αναλύσουµε καταστάσεις και να δούµε πώς θα µπορέσουµε να προχωρήσουµε 

αυτό το έργο. Επίσης, δίνουµε τη δυνατότητα σε νέους ανθρώπους να έρθουν να δουν 

µε ποιο τρόπο µπορούν να συνεισφέρουν σε αυτό. Bλέπετε την Κλικ, φίλη µας, είναι 

µία συγκλονιστική γυναίκα η οποία ήρθε από τη Ζιµπάµπουε πριν από 23 χρόνια γιατί 

ήταν gerrilla girl, καταζητούµενη για τις πολιτικές πεποιθήσεις της. Ήρθε στην Ελλάδα, 

ο Rick τη γνώρισε στη Μέλισσα, µία πάρα πολύ σηµαντική οργάνωση για την 

προστασία, εκπαίδευση και βιωσιµότητα γυναικών από διάφορες χώρες· είναι η 
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µητέρατου χώρου µας κι ένας συγκλονιστικός άνθρωπος, που πραγµατικά νοµίζω ότι 

είναι παράδειγµα για όλους εµάς και για τους ανθρώπους της περιοχής, για τον τρόπο 

µε τον οποίον ξέρει να ενώνει και να δηµιουργεί σχέσεις µέσα από το φαγητό της αλλά 

και µέσα από το πλέξιµο.  

 
Μία άλλη δραστηριότητα που έχουµε είναι το σινεµά. Εδώ βλέπετε την προβολή Man 

at sea, το έργο του Κωνσταντίνου Γιάνναρη, µε τον Mark Mazower, ένα πάρα πολύ 

σηµαντικό έργο για το θέµα της προσφυγιάς. Οι προβολές µας γίνονται Κυριακή 

βράδυ, όταν το εστιατόριο Το ουζερί του Λάκη (το οποίο είναι εξαιρετικό, αν δεν το 

ξέρετε µπορείτε να το επισκεφτείτε: φρέσκο ψάρι, πάρα πολύ καλό εστιατόριο) είναι 

κλειστό, κι έτσι µπορούµε µπροστά στις πόρτες του να έχουµε αυτό το Open Air 

Cinema.  

 

Άλλη δραστηριότητα είναι ο αφρικανικός χορός, τον οποίο έχουµε κάθε Κυριακή 

απόγευµα στο υπόγειο του χώρου µας, το οποίο ονοµάζουµε Ελπίδος station no 1, 

γιατί ελπίζουµε ότι θα κάνουµε και no 2 και no 3· τα λέµε Ελπίδος station γιατί ο 

δρόµος όπου βρίσκεται το Victoria Square Project είναι η Ελπίδος. Έχουµε εργαστήρια 

µεταξοτυπίας, τα οποία γίνονται από την Εύα Μήταλα αλλά και τον Φίλιππο 

Κατοτριώτη, και συνεργαζόµαστε µε οµάδες παιδιών από διάφορα γκρουπ µεταναστών 

όπως και µε το σχολείο, το Β΄ Λύκειο Αγγελόπουλος, που βρίσκεται στην Αχαρνών, το 

πρώην Βίλα Αµαλία, έχουµε εργαστήριο ψηφιδωτού, σας δείχνω απλώς εικόνες από τα 

εργαστήρια και τον χώρο. Η Εσµεράλντα Κοσµατόπουλος έχει δουλέψει πάρα πολύ 

σοβαρά µε την Unicef, τα κέντρα υποστήριξης Blue Dots και µε την Άρσις πάνω στις 

διηγήσεις και στις προσωπικές ιστορίες. Συνεργαζόµαστε µε πανεπιστήµια, µε το 

Πολυτεχνείο Αθηνών, µε την Αρχιτεκτονική Σχολή του Βόλου όπου διδάσκω, µε το 

πανεπιστήµιο Πολιτικών Επιστηµών. Εδώ βλέπετε µία εικόνα από το εργαστήριο το 
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οποίο έχουµε τώρα κάθε Σάββατο πρωί, 11:00 µε 1:00, µέχρι τον Ιανουάριο. Γίνεται 

από τον Παναγή Παναγιωτόπουλο και τη Σεβαστιάνα Κωνστάκη µε τη δικιά µας 

συµµετοχή, κι έχει να κάνει ουσιαστικά µε τον άνθρωπο και τα υπάρχοντά του, τι 

φέρουµε πάνω µας ως αντικείµενο και ως µνήµη. Ένα άλλο εργαστήριο που έχουµε 

κάνει είναι µε το πανεπιστήµιο του Μονάχου και µε καθηγήτρια τη Σοφία Ντώνα. Σας 

δείχνω το πρόγραµµά αυτό, γιατί µέσα στα εργαστήρια και σε οτιδήποτε κάνουµε 

υπάρχει ένας προγραµµατισµός και είναι πάντοτε δίγλωσσος, για να µπορέσουν οι 

άνθρωποι από όλες τις κοινότητες να το παρακολουθήσουν.  

 

Εδώ είναι ορισµένα αποτελέσµατα από το εργαστήριο µε το πανεπιστήµιο του 

Μονάχου, η πρόταση του Πολυτεχνείου της Αθήνας µε τον Νίκο Αναστασόπουλο, τον 

καθηγητή ο οποίος δούλεψε πάνω στην ιδέα citiesintransition. Ένα από τα τελευταία 

εργαστήρια, γιατί θέλουµε πραγµατικά οι άνθρωποι της περιοχής να µαθαίνουν, να 

µαθαίνουν πράγµατα τα οποία µπορούν να τους βοηθήσουν να καλυτερεύσουν τη ζωή 

τους, την υγεία τους και όλα αυτά γίνονται βέβαια, µέσω τέχνης και δηµιουργίαςˑ όταν 

το λέµε είναι γιατί ο τρόπος µε τον οποίον όλα αυτά συµβαίνουν έχουν µέσα την έννοια 

της τέχνης και της δηµιουργίας· ακόµα και όταν κάποιος µαθαίνει να κάνει ας πούµε το 

kombucha, δεν ξέρω ποιοι από σας το ξέρουν, είναι ένα πάρα πολύ σηµαντικό 

προβιοτικό που κάνει καλό στην υγεία µας, και βέβαια έγινε δωρεάν, αυτό ήταν ένα 

πολύ ωραίο εργαστήριο που πραγµατικά οι γείτονες και όσοι το παρακολούθησαν 

θέλουν να το ξανακάνουν, για να φτιάξουµε kombucha. Μία άλλη οµάδα νέων 

αρχιτεκτόνων δηµιούργησε αυτά τα παιχνίδια µαζί µε τα παιδιά της περιοχής και τους 

γείτονες. Μία άλλη καλλιτέχνις, η Βάσια Βανέζη, δούλεψε επί ένα µήνα µε γυναίκες 

κάνοντας ένα κέντηµα, το οποίο ουσιαστικά δεν είχε να κάνει µε το πώς θα γίνει το 

κέντηµα αλλά µε το ποιον τρόπο οι άνθρωποι αυτοί, οι γυναίκες και οι άντρες, 

κεντώντας θα επικοινωνήσουν µεταξύ τους· δουλεύοντας αυτό το κέντηµα, τι σχέσεις 

δηµιουργήθηκαν, τι σχέσεις καλλιεργήθηκαν. Προσπαθούµε για όλες τις κοινότητες που 

υπάρχουν στην περιοχή, όπως είναι οι κοινότητες Γεωργιανών, Ουκρανών, Αλβανών, 

Ρώσων και Κινέζων, να µπορέσουµε ν’ αναδείξουµε τα ειδικά χαρακτηριστικά τους και 

να µπορέσουµε να βρούµε έναν τρόπο να αρχίσει ένα fusion αυτών των κοινοτήτων 

µεταξύ τουςˑ γιατί µπορώ να πω ότι αυτό το πράγµα που πραγµατικά µας 

εντυπωσιάζει είναι πως οι κοινότητες είναι κρυµµένες µέσα στον εαυτό τους. Το µεγάλο 

στοίχηµα, λοιπόν, είναι πώς θα ανοίξουµε τις κοινότητες αυτές και πώς θα 
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συνεργαστούν όλοι αυτοί οι άνθρωποι µεταξύ τους και πώς, δηλαδή, ουσιαστικά θα 

δηµιουργήσουµε εµπιστοσύνη µεταξύ όλων αυτών των ανθρώπων. Νοµίζω ότι η 

εµπιστοσύνη κατακτάται µόνο αν έχεις τη γνώση του ποιος είσαι, από πού ήρθες, τι 

έχεις να µας πεις και πώς έχεις να το πεις. Ο καθένας, ο καθένας από µας είναι 

σηµαντικός. Μόνο, νοµίζω, αν ανοιχτεί· και όλοι µας το έχουµε δει δουλεύοντας µε 

όλους αυτούς τους ανθρώπους, ότι αυτό είναι το κλειδί: Μόνο αν δούµε ποιοι είµαστε, 

µόνο αν ανοιχτούµε σαν άνθρωποι, µπορούµε πραγµατικά να αρχίσουµε να 

εµπιστευόµαστε ο ένας τον άλλον. 

 
Ένα από τα φεστιβάλ που έχουµε κάνει είναι το African Fest, βλέπετε ορισµένες 

εικόνες: Αυτός είναι ο χώρος µας, απέξω έγινε ένα φεστιβάλ που ξεκίνησε το µεσηµέρι 

και κατέληξε αργά το βράδυ, η αστυνοµία ήταν πάρα πολύ καλή µαζί µας. Στη δεξιά 

φωτογραφία βλέπετε ένα άλλο κτίριο· σε αυτό το κτίριο έχουµε τρία διαµερίσµατα, τα 

οποία χρησιµοποιούνται σαν χώρος φιλοξενίας των καλλιτεχνών που έρχονται από το 

εξωτερικό και θέλουν να δουλέψουν για µεγάλα χρονικά διαστήµατα µε µας. Άρα 

δηλαδή, τι έχουµε; Έχουµε τον χώρο της συγκέντρωσης και των δραστηριοτήτων, 

έχουµε τα διαµερίσµατα της φιλοξενίας κι έχουµε, στο υπόγειο, έναν χώρο, αυτό που 

ονόµασα πριν το station no 1, που έχει να κάνει µε τις εκδηλώσεις που δεν µπορούν να 

γίνουν αλλιώς όπως ο χορός, γιατί έχει πάρα πολλή φασαρία· ο χορός συνοδεύεται µε 

µουσική από τύµπανα, live music, οπότε πρέπει να είναι λιγάκι περιορισµένο.  

 

 
Και βέβαια είναι ο χώρος των περιοδικών εκθέσεων: ήδη έχει γίνει µία πάρα πολύ 

σηµαντική έκθεση, που είχε να κάνει µε τους γείτονές της περιοχής, µε τους φίλους 

καλλιτέχνες και µε τους υποστηρικτές του Victoria. Σας δείχνω αυτή τη φωτογραφία, 

που είναι ουσιαστικά το δικό µου έργο, το οποίο λέγεται Souzy Tros, βρίσκεται στην 

οδό Μαρκόνι, 20 µέτρα από τη στάση µετρό Ελαιώνας και δίπλα στο Camp του 
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Ελαιώνα. Όπως σας είπε και η Σοφία πριν, αυτό το έργο ξεκίνησε το 2012. Βρήκα αυτό 

το κτίσµα το οποίο δεν άγγιξα, γιατί νοµίζω ότι εκπροσωπεί τη φτωχοποίηση της 

Ελλάδας. Θα πω ότι η εικόνα λέει πολλά. Το µόνο που έκανα ήταν να βάλω αυτή την 

πινακίδα από πάνω, το ειρωνικό Σούζυ Τρως µαζί µε τον ζεστό τραχανά, και να 

παραπέµπει και λιγάκι στα µοτέλ που είναι στα highway της Αµερικής. Δηλαδή, νοµίζω 

ότι όλο αυτό το πράγµα έχει µία αυτοειρωνεία, ας το πούµε έτσι, γιατί εγώ το έχω κάνει, 

προς εµένα είναι αυτό. Αυτός ο χώρος άνοιγε τα Σαββατοκύριακα· λέω άνοιγε, γιατί τα 

τελευταία δύο χρόνια λόγω του πανεπιστηµίου και της δουλειάς µου στην Μπιενάλε της 

Βενετίας δεν µπόρεσα να το ενεργοποιήσω, έχει αρχίσει να ενεργοποιείται όµως από 

αυτό το καλοκαίρι, και θα σας πω γιατί σας το δείχνω ακριβώς. Άνοιγε τα 

Σαββατοκύριακα, οπότε κατά κάποια έννοια έβαζε µέσα στον χώρο του και λίγο από 

την αγορά που γίνεται στην περιοχή αυτή τα Σαββατοκύριακα, και περίπου µία φορά το 

µήνα έκανα ένα µεγάλο event που προσκαλούσε όχι µόνο ανθρώπους των τεχνών 

αλλά όλους, και τους κατοίκους της περιοχής όπου βρίσκεται αυτό, γιατί είµαστε µέσα 

σε µία βιοµηχανική περιοχή και µόνο γύρω γύρω από αυτό το κτίσµα υπάρχουν 

κάτοικοι.  

 
Κάνοντας λοιπόν αυτά τα event γύρω από µία τεράστια κατσαρόλα µε τραχανά, που 

µπορούσε ο καθένας να φάει δωρεάν και, αν οι εκδηλώσεις που κάναµε είχαν πολύ 

ενδιαφέρον και ο κόσµος δεν ήθελε να φύγει, στο τέλος κάναµε κι έναν χαλβά. Γιατί σας 

το δείχνω αυτό; Το δείχνω γιατί σε συνεργασία µε καλλιτέχνες από το Λονδίνο, που 

λέγονται Αctive Bank, το Souzy Tros, η καλλιτεχνική καντίνα, και το Victoria 

SquareProject αποφασίσαµε, από τον Φεβρουάριο που µας πέρασε, να δουλέψουµε 

µαζί µε τους πρόσφυγες από το Camp του Ελαιώνα, όσους δηλαδή θα θέλουν να 

ασχοληθούν µε τη γλυπτική και την κεραµική. Πραγµατικά, το Αctive Bank έκανε 

καταπληκτική δουλειά και από τον Αύγουστο φτιάξαµε ένα πάρα πολύ ωραίο φούρνο 

στο Souzy Tros. Βέβαια, είναι πάρα πολύ σηµαντική η έννοια του φαγητού, 

πιστεύουµε, γιατί νοµίζω ότι όλοι γύρω από ένα τραπέζι έχουν τις καλές ιδέες. Βλέπετε 

την εσωτερική αυλή του Souzy Tros, όπου στο πίσω µέρος ορισµένοι νέοι κάνουν τα 

γλυπτά τους ενώ µπροστά οι πεινασµένοι τρώνε. Και επί µία εβδοµάδα τον Αύγουστο 

ψήναµε µέσα στο φούρνο τον οποίο κατασκευάσαµε, αυτά τα υπέροχα γλυπτά που 

κάνανε οι φίλοι µας πρόσφυγες από το Camp του Ελαιώνα. Και θα τελειώσω µε αυτή 

την εικόνα που τη βρίσκω χαρακτηριστική για ό,τι µπορεί να συµβαίνει αυτή την εποχή 

στον κόσµο γενικά. Σας ευχαριστούµε πάρα πολύ.  
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και σώµατος από τον 20ό στον 21ο αιώνα. 
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