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                                             ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

 

 

Η παρούσα εργασία, η οποία παρουσιάζεται µε τη µορφή ηχητικού ντοκιµαντέρ, διερευνά τις 

διαφορετικές εκφάνσεις της γυναικείας εµπειρίας, µε επίκεντρο τις κοινωνικές καταπιέσεις 

που σχετίζονται µε τα έµφυλα στερεότυπα και το βίωµα της έµφυλης βίας. Στόχος της 

εργασίας αποτελεί η διερεύνηση του τρόπου µε τον οποίο η ηχητική εµπειρία είναι δυνατό να 

συµβάλλει στην κατανόηση του µεγέθους και της πολυπλοκότητας της καθηµερινής βίας, και 

παράλληλα στην ενδυνάµωση ατόµων που έχουν βιώσει βία, προσφέροντας µια αίσθηση 

κοινότητας και υποστήριξης. Για την υλοποίηση της έρευνας, πραγµατοποιήθηκαν 

ηχογραφήσεις σε δείγµα 13 γυναικών ηλικίας 24-34 ετών. Ηχογραφήθηκαν οι προσωπικές 

µαρτυρίες τους σχετικά µε έµφυλα στερεότυπα και βιώµατα έµφυλης βίας. Η επεξεργασία 

των ηχογραφήσεων οδήγησε στη δηµιουργία ενός ηχητικού ντοκιµαντέρ, το οποίο 

αποτελείται από τρία µέρη. Η µουσική επένδυση του ντοκιµαντέρ δηµιουργήθηκε από την 

ερευνήτρια. Η µουσική σύνθεση, η οποία προέκυψε από τις ηχογραφήσεις, επιχειρεί να 

αποτυπώσει όχι µόνο την ατοµική εµπειρία κάθε συµµετέχουσας, αλλά και την συλλογική 

συνείδηση που αναδύθηκε από τις αφηγήσεις. Η µουσική υφή και η δοµή του τελικού έργου 

επιλέχθηκαν µε τρόπο που να υπογραµµίζουν τις κοινές θεµατικές και τις 

επαναλαµβανόµενες εµπειρίες που αναφέρθηκαν στις ηχογραφήσεις. Με αυτό τον τρόπο, το 

έργο προσφέρει µια ακουστική αναπαράσταση της συλλογικής γυναικείας εµπειρίας, όπου οι 

ατοµικές φωνές ενώνονται σε ένα χορωδιακό σύνολο, εκφράζοντας τις κοινές αγωνίες και τις 

κοινές αναζητήσεις. 

Η παρούσα εργασία εντάσσεται στο ευρύτερο πλαίσιο των φεµινιστικών καλλιτεχνικών 

πρακτικών, εξετάζοντας τον τρόπο µε τον οποίο η τέχνη που δηµιουργείται από γυναίκες 

µπορεί να λειτουργήσει ως εργαλείο αποδόµησης των πατριαρχικών δοµών που κυριαρχούν 

στον καλλιτεχνικό και κοινωνικό χώρο. 

Λέξεις κλειδιά: ηχητικό ντοκιµαντέρ, έµφυλη βία, έµφυλα στερεότυπα, συλλογικό τραύµα, 

φεµινιστική τέχνη 
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                                             ABSTRACT 

 

This thesis, presented in the form of an audio documentary, explores the multifaceted nature 

of female experience, focusing on social oppression related to gender stereotypes and the 

experience of gender-based violence. The aim of this work is to investigate how the sonic 

experience can contribute to understanding the magnitude and complexity of everyday 

violence, while empowering individuals who have experienced violence by offering a sense 

of community and support. 

To conduct the research, recordings were made of a sample of 13 women aged 24-34 years 

old. Their personal testimonies regarding gender stereotypes and experiences of gender-based 

violence were recorded. The processing of the recordings led to the creation of an audio 

documentary, which consists of three parts. 

The music for the documentary was created by the researcher. The musical composition, 

which emerged from the recordings, attempts to capture not only the individual experience of 

each participant, but also the collective consciousness that emerged from the narratives. The 

musical texture and structure of the final work were chosen in a way that highlights the 

common themes and recurring experiences reported in the recordings. In this way, the work 

offers an acoustic representation of the collective female experience, where individual voices 

unite in a choral ensemble, expressing common anxieties and common quests. 

This thesis is part of the broader framework of feminist artistic practices, examining how art 

created by women can function as a tool for deconstructing the patriarchal structures that 

dominate the artistic and social space. 

Keywords: audio documentary, gender-based violence, gender stereotypes, collective trauma, 

feminist art 
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                                            EIΣΑΓΩΓΗ 
 

Η παρούσα εργασία, η οποία παρουσιάζεται µε τη µορφή ηχητικού ντοκιµαντέρ, 

διερευνά τις διαφορετικές εκφάνσεις της γυναικείας εµπειρίας, µε επίκεντρο τις κοινωνικές 

καταπιέσεις που σχετίζονται µε τα έµφυλα στερεότυπα και το βίωµα της έµφυλης βίας. 

  Το ηχοτοπίο, διάρκειας είκοσι λεπτών, αποτελεί µια πολυεπίπεδη αφήγηση, η οποία 

εξελίσσεται από προσωπικές µαρτυρίες γυναικών σχετικά µε τις εµπειρίες τους και τους 

κοινωνικούς περιορισµούς που υφίστανται λόγω φύλου, σε µια πιο σκοτεινή διερεύνηση της 

κακοποίησης. Η αφήγηση, η οποία εκκινεί από την εφηβική ηλικία και επεκτείνεται στην 

ενήλικη ζωή, συνοδεύεται από µια παλέτα ήχων, µελωδιών και µουσικών συνθέσεων, 

δηµιουργώντας ένα πολυαισθητηριακό περιβάλλον που υπογραµµίζει την πολυπλοκότητα 

των βιωµάτων και την πολυδιάστατη φύση της γυναικείας εµπειρίας. 

 Για την υλοποίηση της παρούσας έρευνας, πραγµατοποιήθηκαν ηχογραφήσεις σε 

δείγµα 13 γυναικών ηλικίας 24-34 ετών, συµπεριλαµβανοµένης της ερευνήτριας. Το δείγµα 

αποτελείται κυρίως από γυναίκες που µεγάλωσαν στην Ελλάδα, µε εξαίρεση µία που 

µεγάλωσε στην Ιταλία. Η επιλογή των συµµετεχουσών βασίστηκε σε κριτήρια ευκαιρίας, µε 

γνώµονα την προσωπική σχέση της ερευνήτριας µε αυτές και τις δυνατότητες οργάνωσης 

των ηχογραφήσεων. Οι συναντήσεις πραγµατοποιήθηκαν σε διάφορες γεωγραφικές περιοχές 

(Γαύδος, Ζυρίχη, Λεωνίδιο) και καταγράφηκαν µε τη χρήση συσκευής ηχογράφησης (zoom 

recorder). 

Η απουσία συγκεκριµένων κριτηρίων επιλογής των συµµετεχουσών εξασφάλισε την 

ειλικρίνεια και την αυθεντικότητα των µαρτυριών. Καθώς η ερευνήτρια δεν διέθετε 

προηγούµενη γνώση σχετικά µε τα βιώµατα των συµµετεχουσών, οι αφηγήσεις αποτέλεσαν 

µια ανεξερεύνητη περιοχή, αποκαλύπτοντας προσωπικές εµπειρίες που διαµορφώθηκαν 

αποκλειστικά από την προσωπική επιθυµία κάθε ατόµου να µοιραστεί την ιστορία της. Η 

ήδη υπάρχουσα σχέση εµπιστοσύνης µεταξύ της ερευνήτριας και των συµµετεχουσών 

διευκόλυνε την εµβάθυνση σε προσωπικά και συναισθηµατικά φορτισµένα θέµατα. 

  Διεξήχθησαν συνολικά οκτώ ηχογραφήσεις, εκ των οποίων οι έξι ήταν ατοµικές και 

οι υπόλοιπες οµαδικές (3 και 4 ατόµων). Κατά τη διάρκεια των ατοµικών ηχογραφήσεων, η 

συµµετέχουσα ξάπλωνε, τοποθετώντας την ηχογραφική συσκευή απευθείας στο κεφάλι της, 

ενώ η ερευνήτρια βρισκόταν δίπλα της, επίσης ξαπλωµένη . Στις οµαδικές ηχογραφήσεις, οι 

συµµετέχουσες σχηµάτιζαν ένα ηµικύκλιο, µε την ηχογραφική συσκευή τοποθετηµένη στο 

κέντρο. Αυτή η διαδικασία, που προσοµοίαζε µια οικεία και ασφαλή ατµόσφαιρα, ενθάρρυνε 
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την ελεύθερη ροή των σκέψεων και των συναισθηµάτων, αποφεύγοντας τη δοµηµένη µορφή 

της συνέντευξης. 

Η έρευνα διεξήχθη σε δύο φάσεις. Κατά την πρώτη φάση, οι συµµετέχουσες εστίασαν 

στην ανάλυση της κοινωνικής κατασκευής του φύλου, εξετάζοντας θέµατα όπως τα πρότυπα 

οµορφιάς, οι κοινωνικοί ρόλοι και οι περιορισµοί που αντιµετωπίζουν οι γυναίκες λόγω του 

φύλου τους. Κατά τη δεύτερη φάση, το επίκεντρο µετατοπίστηκε στα βιώµατα σεξουαλικής 

βίας και παρενόχλησης, επιτρέποντας στις συµµετέχουσες να µοιραστούν τις προσωπικές 

τους ιστορίες. Η συγκεκριµένη ακολουθία θεµάτων επέτρεψε µια σταδιακή προσέγγιση των 

πιο ευαίσθητων ζητηµάτων. 

Σύµφωνα µε τη Διακήρυξη του ΟΗΕ για την Εξάλειψη της Βίας κατά των Γυναικών 

(1993), η βία κατά των γυναικών ορίζεται ως κάθε πράξη βίας που αποδίδεται στο φύλο και 

έχει ως αποτέλεσµα ή ενδέχεται να έχει ως αποτέλεσµα σωµατική, σεξουαλική ή ψυχολογική 

βλάβη ή πόνο στις γυναίκες. Η βία κατά των γυναικών, σε όλες τις εκφάνσεις της, αποτελεί 

µια συστηµατική παραβίαση των θεµελιωδών ανθρωπίνων δικαιωµάτων των γυναικών, 

υπονοµεύοντας την ασφάλεια, την αξιοπρέπεια και την ακεραιότητά τους. Ως εκ τούτου, 

αποτελεί ένα ζήτηµα πρωταρχικής σηµασίας για τις κυβερνήσεις παγκοσµίως. Η Διακήρυξη 

υιοθετεί µια ολιστική προσέγγιση της βίας κατά των γυναικών, αναγνωρίζοντας ότι αυτή 

εκδηλώνεται µε ποικίλους τρόπους, πέραν της εµφανούς σωµατικής βλάβης. Απειλές, 

εκβιασµοί, σεξουαλική παρενόχληση και άλλες µορφές ψυχολογικής βίας, όπως η υποτίµηση 

και η αποµόνωση, αποτελούν σηµαντικά στοιχεία του φαινοµένου, ανεξαρτήτως του χώρου 

όπου συµβαίνουν.  

Σκοπεύοντας στη συλλογή δεδοµένων, εφαρµόστηκε µια τεχνική ελεύθερης 

ανάκλησης µνηµών, κατά την οποία οι συµµετέχουσες, µε κλειστά µάτια, καλούνταν να 

ξεκινήσουν κάθε πρόταση µε τη φράση «θυµάµαι». Η συγκεκριµένη προτροπή στόχευε στην 

ενεργοποίηση της συνειρµικής σκέψης, επιτρέποντας στις συµµετέχουσες να ανακαλέσουν 

ανεµπόδιστα προσωπικές αναµνήσεις και βιώµατα. 

Η χρονική διάρκεια των ηχογραφήσεων δεν υπόκειτο σε περιορισµούς, επιτρέποντας 

στις συµµετέχουσες να εξερευνήσουν σε βάθος τις αναµνήσεις και τις εµπειρίες τους. Το 

συνολικό υλικό που συλλέχθηκε, ανέρχεται σε οκτώ ώρες, υποδηλώνοντας την πλούσια και 

ποικίλη φύση των αφηγήσεων. Η διαδικασία της ηχογράφησης είχε ως πρωταρχικό στόχο τη 

δηµιουργία ενός ασφαλούς χώρου, όπου οι συµµετέχουσες θα µπορούσαν να αφεθούν 

ελεύθερα στη ροή των σκέψεών τους, χωρίς να αναλογίζονται την πίεση του χρόνου. 

Επιπλέον, τονίστηκε η σηµασία της διαπροσωπικής σύνδεσης που αναπτύχθηκε µέσω της 

κοινής εξερεύνησης των προσωπικών βιωµάτων καθεµίας από τις συµµετέχουσες. 
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Η µελέτη διεξήχθη σε δύο ξεχωριστούς κύκλους, µε ένα σύντοµο διάλειµµα να 

µεσολαβεί µεταξύ τους. Η συγκεκριµένη δοµή υιοθετήθηκε µε σκοπό να διαχειριστεί 

αποτελεσµατικά το συναισθηµατικό φορτίο των θεµάτων που εξετάστηκαν. Το πρώτο µέρος 

της µελέτης, το οποίο αποτελούσε το λιγότερο συναισθηµατικά φορτισµένο, αποσκοπούσε 

στη δηµιουργία ενός ασφαλούς περιβάλλοντος και στην προετοιµασία των συµµετεχουσών 

για το δεύτερο, το πιο ευαίσθητο µέρος. Με αυτόν τον τρόπο, οι συµµετέχουσες είχαν την 

ευκαιρία να εξοικειωθούν µε τη διαδικασία της ηχογράφησης και να αφεθούν ελεύθερες στη 

ροή των σκέψεών τους, χωρίς την πίεση της έκθεσης σε ένα ηχογραφικό µηχάνηµα. 

Το ηχητικό υλικό εµπλουτίζεται µε µουσικά στοιχεία τα οποία επιλέγονται µε βάση το 

συναισθηµατικό τόνο και το περιεχόµενο των αφηγήσεων. Η µουσική, σε αυτήν την 

περίπτωση, λειτουργεί ως συµπληρωµατικό στοιχείο, υπογραµµίζοντας και ενισχύοντας τις 

φωνές των συµµετεχουσών, οι οποίες αποτελούν τον κεντρικό άξονα της αφήγησης. 

 

Λόγοι επιλογής του θέµατος 
 

Τα στερεότυπα, οι παρωχηµένες αντιλήψεις, οι γενικεύσεις και οι προκαταλήψεις 

τοποθετούν τη γυναίκα σε µια µια συνεχή υποτέλεια, εγκλωβίζοντάς τη σε συγκεκριµένους 

ρόλους και καταπιέσεις. Παράλληλα, οι σχέσεις δύναµης και εξουσίας, βασισµένες σε µια 

γερά θεµελιωµένη πατριαρχία, εγείρουν ανισότητες και βία ως µέσο κοινωνικού ελέγχου 

(Γκασούκα, 2013). 

Βασικός λόγος για τον οποίον επελέγη η συγκεκριµένη θεµατική, είναι η επιθυµία να 

επικοινωνηθούν µέσω την ηχητικής διαδικασίας, τόσο το προσωπικό βίωµα όσο και εκείνο 

άλλων γυναικών σχετικά µε τους κοινωνικά έµφυλους ρόλους και τη σεξουαλική 

κακοποίηση. Μία γυναίκα που έχει µεγαλώσει στην Ελλάδα, ειδικά στην επαρχία, είναι 

πιθανό να βιώνει καθ’ όλη τη διάρκεια της ζωής της την έντονη διάκριση και τον έµφυλο 

διαχωρισµό σε πολλές πλευρές της καθηµερινότητας. Ταυτόχρονα, µεγαλώνοντας, είναι 

πιθανό να βρεθεί να υφίσταται παραβιαστικές συµπεριφορές από πολύ νεαρή ηλικία και 

µάλιστα καθηµερινά, τις οποίες η ίδια µπορεί να δυσκολεύεται να αναγνωρίσει ως τέτοιες, 

λόγω της εξοικείωσής της µε ένα περιβάλλον όπου αυτές οι συµπεριφορές θεωρούνται 

φυσιολογικές. 

 H κοινωνική κατασκευή του φύλου διακρίνεται «από το γεγονός ότι υποκείµενα, 

οµάδες ανθρώπων και κοινωνίες αποδίδουν συγκεκριµένα χαρακτηριστικά ή αξία σε 

υποκείµενα, αποκλειστικά λόγω του βιολογικού τους φύλου, ωστόσο τα χαρακτηριστικά 
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αυτά διαφέρουν ανάµεσα σε κοινωνίες και κουλτούρες, ενώ στο πέρασµα του χρόνου και 

µέσα στην ίδια κοινωνία» (Blackstone A.Μ., 2003: 335). 

Λαµβάνοντας ως υπόψη το γεγονός ότι η ταυτότητα φύλου δεν είναι ένα βιολογικό 

δεδοµένο, αλλά ένα κοινωνικό κατασκεύασµα που αναπαράγεται µέσα από την εκπαίδευση 

και την ενσωµάτωση των έµφυλων ρόλων από την παιδική ηλικία (Χατζηφωτίου, 2021), η 

παρούσα εργασία στοχεύει στην ανάλυση των µικροεξουσιαστικών πρακτικών και των 

κοινωνικών προτύπων που διαµορφώνουν τις καθηµερινές εµπειρίες των γυναικών, 

περιορίζοντας τις επιλογές τους και ενισχύοντας τα έµφυλα στερεότυπα. 

Μελέτες οι οποίες υλοποιήθηκαν στην ελληνική επαρχία αναφορικά µε τα κοινωνικά 

πρότυπα των φύλων τη δεκαετία του 1980 παρατηρούν πως κατά τη διάρκεια της εφηβικής 

ηλικίας και µέχρι το γάµο, τα κορίτσια υπόκειντο σε αυστηρούς γονικούς ελέγχους και 

περιορισµούς, µε στόχο τη διατήρηση της αγνότητας τους µέχρι την οργάνωση ενός 

επιθυµητού γάµου. Αντίθετα, οι άνδρες στην ίδια ηλικία συνήθως απολάµβαναν µια περίοδο 

σχετικής ελευθερίας, αναγνωριζόµενοι ως «τολµηροί νέοι άνδρες». Εκµεταλλευόµενοι τον 

ελεύθερο χρόνο τους και συνοδευόµενοι από συνοµηλίκους, συµµετείχαν σε διάφορες 

κοινωνικές εκδηλώσεις και ψυχαγωγικές δραστηριότητες σε άλλες περιοχές. Αργότερα, κατά 

τη διάρκεια της υποχρεωτικής στρατιωτικής θητείας τους, είχαν την ευκαιρία να ταξιδέψουν 

σε διάφορα µέρη της Ελλάδας (M.H. Clark, 1983).                                                               

Μιλώντας από την σκοπιά του προσωπικού βιώµατος, η εµπειρία της επαφής, της 

εξωστρέφειας και της ανταλλαγής των βιωµάτων µεταξύ γυναικών, είναι δυνατό να επιφέρει 

τη συνειδητοποίηση πως το µεγαλύτερο µέρος των γυναικών στην Ελλάδα έχει δεχθεί 

περίπου τις ίδιες συµπεριφορές και φέρει παρεµφερή τραύµατα. 

Η Ελλάδα διατηρεί επί χρόνια την τελευταία θέση στον Δείκτη Ισότητας των Φύλων 

της Ευρωπαϊκής Ένωσης, µε τα δεδοµένα του 2018 να επιβεβαιώνουν αυτήν την κατάσταση. 

Παρά τις µικρές βελτιώσεις που έχουν καταγραφεί τα τελευταία χρόνια, η χώρα δεν έχει 

καταφέρει να βελτιώσει σηµαντικά τη θέση της από το 2010. Σύµφωνα µε τη Γενική 

Γραµµατεία Ισότητας και Ανθρωπίνων Δικαιωµάτων, 1 στις 3 γυναίκες σε όλο τον κόσµο 

έχει δεχτεί κάποια µορφή έµφυλης βίας τουλάχιστον µία φορά στη ζωή της.  

Εκτός από τους δηµόσιους χώρους όπου καταγράφονται συχνά περιστατικά βίας,  το 

εργασιακό περιβάλλον αναδεικνύεται ως ένα πεδίο όπου οι γυναίκες αντιµετωπίζουν 

συστηµατικά παρενοχλήσεις και βίαιες συµπεριφορές από ανώτερα στελέχη ή συναδέλφους 

τους. Σε διεθνές επίπεδο, η σεξουαλική παρενόχληση στον εργασιακό χώρο αποτελεί ένα 

διαδεδοµένο φαινόµενο, µε 1 στις 3 εργαζόµενες να έχει παρενοχληθεί σεξουαλικά 

(Μοσχοβάκου , Παπαγιαννοπούλου, 2022). Στην Ελλάδα, τα ποσοστά αυτά είναι ακόµη 
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υψηλότερα, φτάνοντας το 85% σύµφωνα µε έρευνα της ACTIONAID (Παπαγιαννοπούλου, 

Κάσδαγλη και Μουρτζάκη, 2020). Τα ευρήµατα αυτά επιβεβαιώνουν την επιδηµιολογική 

σηµασία του φαινοµένου της έµφυλης βίας και υπογραµµίζουν την ανάγκη για άµεσες και 

στοχευµένες παρεµβάσεις σε πολιτικό και κοινωνικό επίπεδο. 

       Σε µια εποχή που θα θεωρούνταν αναµενόµενο να έχουν επιτευχθεί σηµαντικές 

πρόοδοι στην κατεύθυνση της ισότητας των φύλων, τα στοιχεία δείχνουν ότι τα ποσοστά 

έµφυλης βίας παραµένουν ανησυχητικά υψηλά. Η στασιµότητα που παρατηρείται 

υποδηλώνει ότι οι κοινωνικές και πολιτικές δοµές δεν έχουν προσαρµοστεί επαρκώς στις 

σύγχρονες προκλήσεις. Η έµφυλη βία, αν και αποτελεί ένα διαχρονικό φαινόµενο, αποτέλεσε 

αντικείµενο συστηµατικής επιστηµονικής µελέτης µόλις τα τελευταία πενήντα χρόνια, 

κυρίως χάρη στις πιέσεις των γυναικείων κινηµάτων και του φεµινισµού που αναδείξαν την 

έµφυλη βία από την σφαίρα του ιδιωτικού και του ατοµικού στο επίκεντρο του δηµόσιου 

προβληµατισµού (Χατζηφωτίου, 2021).  Συχνά παρατηρείται πως  θύµατα σεξουαλικής 

παρενόχλησης δεν θα αναφέρουν τα περιστατικά που έχουν βιώσει. Αυτό αιτιολογείται σε 

µεγάλο βαθµό από το γεγονός της κανονικοποίησης της σεξουαλικής παρενόχλησης, της 

έλλειψης ενηµέρωσης σχετικά µε το τι συνιστά σεξουαλική και έµφυλη παρενόχληση, του 

φόβου αντιποίνων από συναδέλφους/-ισσες, προϊστάµενους/-ες, µέλη της οικογένειας ή 

τους/τις εργοδότες/-τριες, της έλλειψης αποτελεσµατικών µηχανισµών στήριξης ή αναφοράς, 

και στερεοτύπων που κατηγορούν το θύµα και µεταθέτουν την ευθύνη της πράξης σε αυτό 

αντί του δράστη. (Μοσχοβάκου , Παπαγιαννοπούλου, 2022). 

Η έλλειψη συστηµατικής καταγραφής και µελέτης της έµφυλης βίας στην Ελλάδα 

ενισχύεται από την επικράτηση πατριαρχικών δοµών που θεωρούν την οικογένεια ως έναν 

ιδιωτικό χώρο όπου τα προβλήµατα πρέπει να επιλύονται εντός αυτής, χωρίς την παρέµβαση 

εξωτερικών παραγόντων (Χατζηφωτίου, 2021; Chatzifotiou & Dobash, 2001; Poteyeva & 

Wasileski, 2016).  

 

Ερευνητικά ερωτήµατα 
 

Η έρευνα αυτή εµπνεύστηκε από την επιθυµία εξερεύνησης της δυνατότητας της 

ηχητικής τέχνης να αποτυπώσει και να µετατρέψει σε ακουστική εµπειρία τις λεπτές, συχνά 

ασυνείδητες, διαστάσεις των τραυµατικών βιωµάτων που ενσωµατώνονται στην 

καθηµερινότητα. Η παρούσα εργασία καλείται να απαντήσει στα παρακάτω ερευνητικά 

ερωτήµατα, τα οποία εγείρονται µέσα από την εν λόγω εξερεύνηση: 
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Πρωταρχικά, σε ποιο βαθµό η συλλογική δηµιουργία ηχητικών συνθέσεων είναι 

δυνατό να διευκολύνει την εξωτερίκευση και την κατανόηση τραυµατικών βιωµάτων που 

έχουν κατασταλεί; 

Ποιο είναι το προσωπικό βίωµα που απορρέει από αυτή τη διαδικασία; 

 

 Στόχοι 
 

Πρωταρχικός στόχος της παρούσας έρευνας αποτελεί η διερεύνηση του τρόπου µε τον 

οποίο η ηχητική εµπειρία είναι δυνατό να συµβάλλει στην κατανόηση του µεγέθους και της 

πολυπλοκότητας της καθηµερινής βίας, και παράλληλα στην ενδυνάµωση ατόµων που έχουν 

βιώσει βία, προσφέροντας µια αίσθηση κοινότητας και υποστήριξης. Συγχρόνως, η έρευνα 

επιδιώκει να διερευνήσει τον τρόπο µε τον οποίο η κοινή εµπειρία µπορεί να συµβάλει στην 

ενδυνάµωση των συµµετεχόντων και στην καλλιέργεια αίσθησης κοινότητας. 

 Με την performance "In mourning and in rage" το 1977, οι Lacy και Labowitz 

επιδίωξαν να καταγγείλουν τη βία κατά των γυναικών και να προωθήσουν την αλληλεγγύη 

και την ενδυνάµωση των γυναικών. Μέσω του τελετουργικού της χαρακτήρα, η performance 

επιδίωξε να θεραπεύσει τους τραυµατισµούς που προκαλούνται από τη βία και να 

δηµιουργήσουν µια αίσθηση κοινότητας. Οι καλλιτέχνιδες συνέγραψαν ένα κείµενο (1978), 

το οποίο αναδεικνύει ακριβώς αυτή την επιθυµία για εξωτερίκευση και ίαση µέσω του 

τελετουργικού που δηµιούργησαν, επιθυµώντας παράλληλα τη δηµιουργία της αίσθησης της 

ενδυνάµωσης. Το κείµενο αποσκοπούσε στην καταγραφή της συλλογικής εµπειρίας και στην 

προώθηση της θεραπευτικής δύναµης της τέχνης:  

 

 «Ο σκοπός µας ήταν να παρέχουµε ένα δηµόσιο χώρο όπου γυναίκες θα συναντηθούν 

και θα µοιραστούν την οργή και τη θλίψη τους µέσω ενός τελετουργικού. Το ίδιο το 

τελετουργικό, είναι αυτό που θα µεταµορφώσει τη µοναξιά που βιώνει η κάθε µία στο να 

διαχειριστεί την πραγµατικότητα αυτών των βίαιων επιθέσεων , σε µία συλλογική δήλωση 

ενότητας και επιθετικής δράσης. {...}. Η εικόνα αυτή του θρήνου δεν ήταν µία εικόνα 

αδυναµίας, παρά έδειξε γυναίκες που ενώνουν τον πόνο και το θυµό τους. Ο θυµός, µας δίνει 

το κουράγιο και την ενέργεια να απαιτήσουµε κοινωνική αλλαγή. Η κάθε µαυροφορεµένη 

γυναίκα, αντιπροσώπευε µια συγκεκριµένη πτυχή της βίας κατά των γυναικών και µιλούσε εις 

µνήµην των γυναικών που έχουν υποφέρει ή πεθάνει εξαιτίας της. Αντί να επικεντρωθούµε 

απλά στα δέκα θύµατα αυτών των συγκεκριµένων περιστατικών βίας, θέλαµε να δείξουµε τη 

σύνδεση αυτού του γεγονότος µε τη συνολική εικόνα της βίας κατά των γυναικών. Η γυναίκα µε 
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τα κόκκινα, συµβολίζει τον θυµό µας: κάθε µία από εµάς θα µπορούσε να είναι η γυναίκα που 

έχει σκοτωθεί, το θύµα µιας απρόσωπης βίας που στρέφεται προς όλα τα µέλη του θηλυκού 

γένους».   (Labowitz L., Lacy, S. 1978) 

 

Όπως αναφέρεται και στο κείµενο αυτό λοιπόν, στόχος της εργασίας δεν είναι η 

εστίαση στα βιώµατα των ηχογραφηµένων γυναικών, αλλά η ανάδειξη της σύνδεση των 

ιστοριών αυτών µε την καταπίεση και τη βία που υφίσταται εν γένει το γυναικείο φύλο.. . 

 

 

 Μεθοδολογία - Ανάπτυξη της ροής µεθοδολογίας:  
 

 Η αυτοεθνογραφική προσέγγιση, ως διεπιστηµονική µέθοδος, συνδυάζει στοιχεία από 

τις ανθρωπιστικές και κοινωνικές επιστήµες, επιτρέποντας την ανάλυση των προσωπικών 

ιστοριών µέσα από ένα πολυεπίπεδο πρίσµα (Παπαχριστοφόρου, 2022). 

Η εθνογραφική έρευνα χαρακτηρίζεται από µια συνεχή µετακίνηση µεταξύ του 

εξωτερικού κόσµου των κοινωνικών δοµών και του εσωτερικού κόσµου των προσωπικών 

βιωµάτων. Αυτή η διαλεκτική σχέση επιτρέπει στους ερευνητές να αποκαλύψουν τις 

αλληλεπιδράσεις µεταξύ του ατόµου και της κοινωνίας. Παράλληλα, η διαδικασία αυτή 

οδηγεί σε µια συνεχή αναθεώρηση των ερευνητικών ερωτηµάτων και των ερµηνευτικών 

πλαισίων (Ellis & Bochner, 2000). 

Η δηµιουργική διαδικασία του µουσικού έργου ακολούθησε µια πορεία ανακάλυψης, 

ξεκινώντας από την προσωπική µου εµπειρία και επεκτεινόµενη σε µια ευρύτερη κοινωνική 

ανάλυση. Η εργασία αυτή αποτέλεσε την αφορµή για µια βαθύτερη διερεύνηση των 

προσωπικών µου βιωµάτων σε συνάρτηση µε τα κοινωνικά φαινόµενα που µε περιέβαλλαν 

µεγαλώνοντας. Η αναδροµή στις αναµνήσεις µου αποκάλυψε ένα κοινό µοτίβο: οι γυναίκες, 

ανεξαρτήτως προέλευσης, βιώνουν από µικρή ηλικία την πίεση της συµµόρφωσης σε 

στερεότυπα φύλου, αντιµετωπίζουν περιορισµούς στις επιλογές τους και εκτίθενται σε 

διάφορες µορφές βίας. Οι σαφώς καθορισµένοι ρόλοι φύλου, τα αισθητικά πρότυπα, οι 

συµπεριφορικές προσδοκίες και οι δοµικές ανισότητες που υπαγορεύουν την 

καθηµερινότητά µας, αποτελούν κοινά βιώµατα για τις γυναίκες, ανεξαρτήτως 

κοινωνικοοικονοµικού υπόβαθρου. Η λεκτική βία και η παρενόχληση αποτελούν 

συµπληρωµατικές εκφάνσεις αυτής της συστηµικής ανισότητας. Αυτές οι εµπειρίες 

υπογραµµίζουν τον βαθιά ριζωµένο χαρακτήρα των ανισοτήτων φύλου στην κοινωνία µας. 
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Ξεκινώντας το πρώτο στάδιο της εργασίας, µελετήθηκαν κάποια από τα πρώτα έργα 

του feminist performance art, καθώς και ο λόγος που είχε αρχίσει τότε να αναπαράγεται 

γύρω από τα ζητήµατα που απασχολούσαν τις φεµινίστριες τις δεκαετίας του 1970  

(ορισµένα από τα έργα αναλύονται παρακάτω). Είναι εντυπωσιακό το γεγονός ότι οι αγώνες 

των φεµινιστριών πριν από 54 χρόνια παραµένουν εξαιρετικά επίκαιροι, καθώς θέµατα όπως 

η βία κατά των γυναικών και οι έµφυλες ανισότητες εξακολουθούν να αποτελούν σοβαρά 

κοινωνικά προβλήµατα. Παρενόχληση, γυναικοκτονίες, στερεοτυπικά δοµηµένοι ρόλοι, οι 

οποίοι απορρέουν από τα κοινωνικά πρότυπα των φύλων.  

Μελετώντας τις καλλιτεχνικές δράσεις και τις performances που έλαβαν χώρα τότε, 

παρατηρείται πως ένα ακόµη βασικό κοινό τους, πέραν της προσπάθειας να επικοινωνηθεί 

ανοιχτά το ζήτηµα της κακοποίησης ως ένα υπάρχον πρόβληµα, αποτελούσε συγχρόνως και 

η γυναικεία επιθυµία ανάπτυξης δεσµών, καθώς και η µεταξύ τους επικοινωνία.  Μέσα από 

τις καλλιτεχνικές δράσεις, οι γυναίκες έγιναν ενεργά υποκείµενα της δηµιουργικής 

διαδικασίας, µετατρέποντας την προσωπική τους εµπειρία σε συλλογική αφήγηση, ενώ 

παράλληλα δινόταν σε αυτές η ευκαιρία να θεραπεύσουν τις πληγές τους και να 

ενδυναµώσουν τους δεσµούς αλληλεγγύης. 

Η Caruth (1995:3)  ορίζει το τραύµα ως «την αντιµετώπιση ενός γεγονότος που, λόγω 

του απροσδόκητου ή του τρόµου που το ορίζει, δεν µπορεί να ενταχθεί στα σχήµατα της 

προηγούµενης κεκτηµένης γνώσης και επανέρχεται έτσι συνεχώς και µε ακρίβεια, σε 

µεταγενέστερο χρόνο».  

Συνδυάζοντας την ανάγνωση των έργων µε την καταγραφή των προσωπικών µου 

αντιδράσεων, επιδίωξα να εντοπίσω τα σηµεία συνέργειας µεταξύ της υποκειµενικής 

εµπειρίας και του αντικειµενικού υλικού. Αυτή η διαδικασία αποτελεί βασικό 

χαρακτηριστικό της αυτοεθνογραφικής µεθόδου, καθώς επιτρέπει την ανάλυση των 

σύνθετων αλληλεπιδράσεων µεταξύ του εαυτού και του κόσµου (Παπαχριστοφόρου, 2022). 

Κατά τη διάρκεια της έρευνας, παρατήρησα την επαναλαµβανόµενη εµφάνιση ψυχολογικών 

συµπτωµάτων που σχετίζονται µε την έµφυλη ταυτότητα. Οι κοινωνικές προσδοκίες και οι 

εµπειρίες βίας φαίνεται να επηρεάζουν σηµαντικά την καθηµερινή µου ζωή, προκαλώντας 

άγχος, φόβο και ανασφάλεια. Τα τραυµατικά γεγονότα του παρελθόντος, σε συνδυασµό µε 

τις συνεχείς πιέσεις του κοινωνικού περιβάλλοντος, επηρεάζουν σηµαντικά την ψυχική µου 

υγεία. 

Ενδιαφέρον παρουσιάζει το γεγονός ότι τραυµατικά γεγονότα, ακόµη και αν δεν έχουν 

καταγραφεί στη συνειδητή µνήµη, µπορούν να αφήσουν ένα ανεξίτηλο αποτύπωµα στην 

αµυγδαλή. Αυτή η δοµή του εγκεφάλου είναι υπεύθυνη για την επεξεργασία των 
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συναισθηµάτων, ιδιαίτερα του φόβου, και µπορεί να αποθηκεύσει µνήµες των 

συναισθηµατικά φορτισµένων εµπειριών ανεξάρτητα από τη συµµετοχή του ιππόκαµπου. Ως 

αποτέλεσµα, ακόµη και µια ασήµαντη υπενθύµιση του τραυµατικού γεγονότος µπορεί να 

προκαλέσει έντονες συναισθηµατικές αντιδράσεις, όπως κρίσεις πανικού, χωρίς το άτοµο να 

έχει συνειδητή επίγνωση της αιτίας τους  (Berger, 2003) 

Η προσεκτική παρατήρηση των καθηµερινών γεγονότων µπορεί να αποκαλύψει 

κρυφές διαστάσεις ενός προβλήµατος ή να αποµυθοποιήσει µια ήδη υπάρχουσα πεποίθηση. 

Μέσω της συστηµατικής παρατήρησης των καθηµερινών εµπειριών, αποκτούµε µια πιο 

σαφή εικόνα των ψυχολογικών µας προβληµάτων και των τραυµάτων που τα προκάλεσαν. 

Μάλιστα, σύµφωνα µε την Caruth (1995:153), η ικανότητα να ανακαλούµε µε ακρίβεια ένα 

τραυµατικό γεγονός µπορεί να υποδηλώνει ότι αυτό το γεγονός δεν έχει ενσωµατωθεί 

πλήρως στην ταυτότητά µας, αλλά παραµένει ένα εξωτερικό τραύµα.  

Η αυτοεθνογραφική προσέγγιση αποδείχθηκε ένα πολύτιµο εργαλείο για την 

διερεύνηση των προσωπικών και κοινωνικών διαστάσεων της έµφυλης βίας. Μέσα από την 

ανάλυση της προσωπικής µου ιστορίας και την µελέτη των φεµινιστικών καλλιτεχνικών 

δράσεων, κατέστη σαφές ότι τα τραύµατα της έµφυλης βίας αφήνουν βαθιά ίχνη στην ψυχή 

και το σώµα των γυναικών. Η έρευνα αποκάλυψε τη σύνθετη αλληλεπίδραση µεταξύ των 

προσωπικών βιωµάτων και των κοινωνικών δοµών, υπογραµµίζοντας τον συστηµικό 

χαρακτήρα της έµφυλης βίας. 

Η παρούσα έρευνα αποτελεί µια πρόσκληση για περαιτέρω διερεύνηση των 

πολυεπίπεδων επιπτώσεων της έµφυλης βίας. Είναι σηµαντικό να αναγνωριστεί ότι η 

θεραπεία των τραυµάτων απαιτεί µια ολιστική προσέγγιση που συνδυάζει την ψυχοθεραπεία, 

την κοινωνική αλλαγή και την καλλιτεχνική έκφραση. Μέσα από την τέχνη, οι γυναίκες 

µπορούν να βρουν µια φωνή, να δηµιουργήσουν κοινότητες υποστήριξης και να συµβάλουν 

στην αποδόµηση των στερεοτύπων φύλου. 

Η αυτοεθνογραφική µέθοδος, η οποία αξιοποιήθηκε στα πλαίσια της έρευνας, 

αποδεικνύεται ένα ισχυρό εργαλείο για την προσωπική και κοινωνική αλλαγή. Μέσω της 

διερεύνησης των προσωπικών ιστοριών, µπορούµε να κατανοήσουµε καλύτερα τις δοµές που 

διαµορφώνουν τις ζωές µας και να εργαστούµε για τη δηµιουργία ενός πιο δίκαιου και 

ισότιµου κόσµου. 
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                                           ΚΕΦΑΛΑΙΟ Ι  

      
                                  H  Φεµινιστική και η συµµετοχική τέχνη: 
                                          Ιστορία και έργα ορόσηµα  
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Ι. Feminist Art – Σύντοµη ιστορική αναδροµή: 

 

Η φεµινιστική τέχνη, είναι τέχνη που έχει δηµιουργηθεί από τη µοναδική επίγνωση του 

να είσαι γυναίκα. Αυτή η επίγνωση συνεπάγεται όχι µόνο την ειδική µεταχείριση που κάποιο 

άτοµο δέχεται λόγω φύλου, αλλά και την επίγνωση της σχέσης εγγύτητας του ατόµου  µε τα 

άλλα µέλη αυτής της ¨οµάδας¨ αυτής. Συνεπάγεται µία γνώση της ιστορίας των γυναικών, της 

µεταχείρισής τους ως τάξη ανθρώπων, του αγώνα τους για να απαλλαγούν από την 

καταπίεση. Συνεπάγεται επιπλέον και πίστη στη δύναµη και τη θετικότητα των 

χαρακτηριστικών αυτών, πίστη στο ότι µπορούν να µεταµορφώσουν την ισχύουσα κουλτούρα 

σε ισότητα.  (Lacy, 1977). 

  

Η παρούσα µελέτη εντάσσεται στο ευρύτερο πλαίσιο των φεµινιστικών καλλιτεχνικών 

πρακτικών, εξετάζοντας τον τρόπο µε τον οποίο η τέχνη που δηµιουργείται από γυναίκες 

µπορεί να λειτουργήσει ως εργαλείο αποδόµησης των πατριαρχικών δοµών που κυριαρχούν 

στον καλλιτεχνικό και κοινωνικό χώρο. Ως απόρροια του γενικότερου πολιτικού ακτιβισµού 

των δεκαετιών του 1960 και του 1970, το φεµινιστικό κίνηµα πρώτου κύµατος προέβη σε µια 

συστηµατική διερεύνηση των λόγων για τους οποίους οι γυναίκες παραλείφθηκαν από την 

ιστορία της τέχνης. Αυτή η διερεύνηση αποτέλεσε το θεµέλιο για την ανάπτυξη ενός 

ξεχωριστού φεµινιστικού καλλιτεχνικού λόγου. Σύµφωνα µε διαφορετικές πηγές, οι 

φεµινίστριες καλλιτέχνες αξιοποίησαν ένα ευρύ φάσµα µέσων, από τη ζωγραφική και τη 

performance art µέχρι τις παραδοσιακές χειροτεχνίες, τα οποία ιστορικά είχαν υποτιµηθεί ως 

«γυναικεία», προκειµένου να δηµιουργήσουν έργα που στόχευαν στην αποδόµηση των 

σεξιστικών στερεοτύπων και των καταπιεστικών κοινωνικών δοµών που περιορίζουν τις 

γυναίκες. Μέσα από τη χρήση ειρωνείας, τα έργα αυτά προσπαθούσαν να αποδοµήσουν τους 

κοινωνικούς ρόλους που επιβάλλονταν στις γυναίκες. Παράλληλα, η φεµινιστική τέχνη 

πρωτοστάτησε στην ανοιχτή συζήτηση και την καταπολέµηση της βίας κατά των γυναικών, 

φέρνοντας στο προσκήνιο ζητήµατα όπως ο βιασµός και η γυναικοκτονία. 

Τα ερωτήµατα τα οποία τέθηκαν στις καλλιτεχνικές παραγωγές εκείνης της περιόδου 

αποτελούν αφετηρία για τις σύγχρονες φεµινιστικές καλλιτεχνικές πρακτικές, οι οποίες τα 

επαναδιατυπώνουν και τα επανεξετάζουν στο πλαίσιο του σύγχρονου κοινωνικού και 

πολιτικού γίγνεσθαι. Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί η µουσική σκηνή και 

συγκεκριµένα ο τοµέας των ηχητικών τεχνών, όπου διοργανώσεις όπως το "Her Noise: 
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feminisms and the sonic" το 2012 εξερεύνησαν την παρουσία του φεµινιστικού λόγου σε ένα 

κυρίως ανδροκρατούµενο πεδίο, µέσω ενός πλούσιου προγράµµατος που περιλάµβανε 

οµιλίες, παραστάσεις, συζητήσεις και προβολές ταινιών. Το 2016 ιδρύθηκε η 

καθοδηγούµενη οµάδα συζήτησης "Still Waiting", µε στόχο να αποτελέσει φόρουµ για τις 

φοιτήτριες του τµήµατος Ηχητικών Τεχνών και Σχεδιασµού του London College of 

Communication, οι οποίες επιθυµούσαν να αναδείξουν το ζήτηµα της υποεκπροσώπησης των 

γυναικών στο συγκεκριµένο ακαδηµαϊκό περιβάλλον.  

      Το σύγχρονο φεµινιστικό καλλιτεχνικό κίνηµα υιοθετεί µια πιο ολιστική προσέγγιση, 

αναγνωρίζοντας τη πολυπλοκότητα των κοινωνικών ανισοτήτων και εξετάζοντας µε 

διαθεµατικό χαρακτήρα τις διασταυρώσεις φύλου, τάξης, προνοµίων και ταυτότητας ως 

κεντρικές κατηγορίες ανάλυσης (Horne & Perry, 2022). 

    Στο πλαίσιο της παρούσας εργασίας θα παρουσιαστούν σηµαντικές γυναικείες 

καλλιτέχνιδες, των οποίων το έργο αποτέλεσε σταθµό τόσο για το φεµινιστικό καλλιτεχνικό 

κίνηµα όσο και για τον ευρύτερο αγώνα των γυναικών για ισότητα. Παράλληλα, θα 

αναλυθούν συγκεκριµένα έργα που αποτέλεσαν πηγή έµπνευσης και καθοδήγησης για την 

παρούσα έρευνα, καθώς χαρακτηριστικό τους αποτέλεσε η έκφραση των βιωµάτων έµφυλης 

καταπίεσης ή κακοποίησης. Κάποιες από τις performances αποτελούν ατοµικά έργα, οι 

περισσότερες όµως είναι προϊόν συλλογικής δράσης, που προήλθε από τη µεταξύ των 

συµµετεχουσών ζύµωση και δύναµη που φέρει το βάρος των κοινών τους εµπειριών. Οι 

performances που αναλύονται παρακάτω χρησιµοποιούν σε µεγάλο βαθµό τη γυναικεία 

φωνή που εκφράζεται ατοµικά και συλλογικά, όπως ακριβώς λειτούργησε και η παρούσα 

ερευνητική διαδικασία.  

  

 

  ΙΙ.  Καλλιτεχνικές δράσεις ορόσηµο της φεµινιστικής τέχνης: 
 

i. Woman  House 
 

Το 1970, η Judy Chicago έθεσε τα θεµέλια για ένα νέο µοντέλο καλλιτεχνικής εκπαίδευσης, 

δηµιουργώντας στο Fresno State College το Feminist Art Program, ένα πρόγραµµα το οποίο 

στόχευε στην εξάλειψη των έµφυλων διακρίσεων στον καλλιτεχνικό χώρο. Το πρόγραµµα 

παρείχε στις συµµετέχουσες τη δυνατότητα να µελετήσουν την έρευνα γυναικών 

συγγραφέων και να εκφράσουν καλλιτεχνικά τις δικές τους εµπειρίες ως γυναίκες, 

αναδεικνύοντας ζητήµατα φύλου και κοινωνικών κατασκευασµάτων.  
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      Κατά τη διάρκεια των επόµενων ετών, η Judy Chicago και η Miriam Schapiro, ως 

διδάσκουσες στο Feminist Art Program, υλοποίησαν το πρωτοποριακό έργο "Womanhouse", 

το οποίο αποτέλεσε ορόσηµο για το φεµινιστικό καλλιτεχνικό κίνηµα. Η έκθεση αποτέλεσε 

ένα πρωτοποριακό καλλιτεχνικό γεγονός, όπου η Chicago και η Schapiro δηµιούργησαν έναν 

συνεργατικό χώρο, προσκαλώντας φοιτήτριες και άλλες γυναίκες καλλιτέχνιδες να 

συµµετάσχουν σε ένα κοινό καλλιτεχνικό εγχείρηµα, µε στόχο την εξερεύνηση των 

πολλαπλών διαστάσεων της γυναικείας εµπειρίας.  

       Oι Chicago και  Schapiro δήλωσαν πως έβλεπαν το Womanhouse ως ένα µέσο 

ενδυνάµωσης για νέες καλλιτέχνιδες δίνοντάς τους παράλληλα και την ευκαιρία να 

προχωρήσουν καλλιτεχνικά σε ένα επόµενο στάδιο. Με κεντρικό άξονα την έρευνα και την 

καλλιτεχνική παραγωγή που αφορούσε τη γυναικεία εµπειρία, το Womanhouse επιδίωξε να 

ανατρέψει την επικρατούσα ανδροκεντρική ιστορία της τέχνης. Αποτελώντας την πρώτη 

δηµόσια έκθεση τέχνης µε επίκεντρο την ενδυνάµωση των γυναικών, φιλοξένησε ένα 

πλούσιο πρόγραµµα performances και εγκαταστάσεων, προσκαλώντας το κοινό σε ένα 

διάλογο για την ενδυνάµωση των γυναικών. Από συνδιασµό πληροφοριών, προκύπτει πως οι 

Chicago και Schapiro ενθάρρυναν τις φοιτήτριές τους να αξιοποιήσουν τεχνικές 

ευαισθητοποίησης στις δηµιουργίες τους, ενώ παράλληλα συνεργάστηκαν για τη δηµιουργία 

ενός περιβάλλοντος που θα επέτρεπε την αποκάλυψη και την κριτική αποδόµηση των 

παραδοσιακών γυναικείων ρόλων. Οι performances χαρακτηρίζονταν από µια έντονη 

αντίθεση: από τη µια, εκφράζονταν ανοιχτά συναισθήµατα αγανάκτησης, ενώ από την άλλη, 

χρησιµοποιούνταν η ειρωνεία και το χιούµορ ως εργαλεία ανάλυσης και αποδόµησης των 

κοινωνικών στερεοτύπων.  

     Το σπίτι φιλοξένησε 21 φεµινιστικά installations: Κάποια από αυτά ήταν το Bridal 

Staircase (εικόνα 2), όπου µία κούκλα βιτρίνας ντυµένη νύφη, είχε τοποθετηθεί στην κορυφή 

µίας σκάλας µε έναν γκρι ουρανό να τη σκεπάζει, και τη σκάλα να οδηγεί σε ένα τραπέζι 

στρωµένο µε πρωινό γεύµα, θέλοντας να τονίσει την εικόνα που υπήρχε την εποχή εκείνη για 

τις γυναίκες ως κάποια που προσφέρει τις υπηρεσίες της στο σπίτι.   

      Χαρακτηριστικό αποτέλεσε και το Menstruation Bathroom (εικόνα 3 και 4) : Επρόκειτο 

για µία αίθουσα µπάνιου στην οποία είχαν τοποθετηθεί παντού προϊόντα περιόδου και πολλά 

από αυτά είχαν βαφτεί µε κόκκινο χρώµα. Η Chicago θέλησε µε αυτό να φέρει στην 

επιφάνεια το ζήτηµα της ντροπής που υπάρχει γύρω από την έµµηνο ρύση. Η ίδια, 

αναφερόµενη στην εγκατάσταση σε µετέπειτα κείµενό της, γράφει: Έφτιαξα το Menstruation 

Bathroom όσο λευκό, όσο αποστειρωµένο και όσο αντισηπτικό µπορούσα – σαν να 

προσπαθούσα να αρνηθώ το ζωώδες στοιχείο του έµµηνου κύκλου, µία άρνηση στην οποία 
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συµµετέχει όλη η κοινωνία.  Το αίµα, η µυρωδιά, όλη η πραγµατικότητα της µηνιαίας ροής, 

είναι η απόδειξη της σύνδεσής µας µε τη διαδικασία της ζωής. H γάζα που κάλυπτε την 

είσοδο του µπάνιου, κάλυπτε αυτής την πραγµατικότητα ως ένα σάβανο, µε τον ίδιο τρόπο 

που καλύπτεται και στην καθηµερινή ζωή. (Chicago, 1977) 

     Κατά την πρώτη ηµέρα της έκθεσης, η είσοδος επιτρεπόταν αποκλειστικά σε γυναίκες, 

ενώ τις επόµενες ηµέρες το Womanhouse ήταν ανοιχτό σε όλο το κοινό. Το Womanhouse 

λειτούργησε ως καταλύτης για την καλλιτεχνική δηµιουργικότητα πολλών γυναικών, τόσο 

εκείνων που παρουσίασαν τα έργα τους, όσο και εκείνων που εµπνεύστηκαν από την έκθεση 

και δηµιούργησαν έργα µε θέµα την γυναικεία καταπίεση. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

Figure 1 Bridal staircase (πηγή:judychicago.com/gallery/womanhouse/pr-artwork 
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                            Figure 3:Menstruation bathroom (πηγή:judychicago.com/gallery/womanhouse/pr-artwork 

 

Figure 2: Menstruation bathroom πηγή:judychicago.com/gallery/womanhouse/pr-artwork 
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ii. Waiting 
 

Η Faith Wilding παρουσίασε για πρώτη φορά στο “Womanhouse” την performance 

“Waiting”, ένα έργο που συνδύαζε το κείµενο µε την ερµηνεία της ίδιας της καλλιτέχνιδας. 

Σε µόλις 15 λεπτά, ο µονόλογος αποκαλύπτει τη µακρόχρονη και επίπονη αναµονή που 

χαρακτηρίζει τη ζωή πολλών γυναικών. Η επανάληψη, ως κυρίαρχο στοιχείο του µονόλογου, 

υπογραµµίζει τον περιοριστικό χαρακτήρα της γυναικείας εµπειρίας. Η performance 

απεικονίζει την αναµονή της κάθε γυναίκας που, ενώ καταβάλλει κάθε προσπάθεια να 

ανταποκριθεί στις κοινωνικές προσδοκίες, παραµένει παγιδευµένη σε έναν κύκλο φροντίδας 

των άλλων, αναβάλλοντας συνεχώς την πραγµάτωση των προσωπικών της ονείρων. Μέσα 

από τον µονόλογό της, η Wilding αποκάλυψε την υποχρεωτική παθητικότητα που 

επιβάλλεται στις ετεροφυλόφιλες γυναίκες από τα κοινωνικά σενάρια (Shalson, 2013:81). 

Με αργές και ρυθµικές κινήσεις, η Wilding παρουσίασε έναν κατάλογο των 

αναµενόµενων σταδίων ζωής µιας γυναίκας, από την παιδική ηλικία µέχρι τα γεράµατα, 

αποτυπώνοντας την αίσθηση της αναµονής και της παθητικότητας που συνοδεύει κάθε 

στάδιο. Το κείµενο αποκαλύπτει την απογοήτευση την οποία βιώνει µια γυναίκας λόγω της 

αδυναµίας της να αυτοπροσδιοριστεί, καθώς η ζωή της καθορίζεται από εξωγενείς 

παράγοντες που υπαγορεύουν τις επιλογές και τις εµπειρίες της. 

 Σύµφωνα µε την Forte (1988: 218), µέσω του µονολόγου της Wilding, η παράσταση 

αποκαλύπτει µε γλαφυρό τρόπο τον µηχανισµό της αντικειµενοποίησης της γυναίκας εντός 

µιας ανδροκρατούµενης κοινωνίας, αναδεικνύοντας το αίσθηµα της αποξένωσης και της 

απώλειας της αυτονοµίας που βιώνει το υποκείµενο όταν η ταυτότητά του κατασκευάζεται 

και περιορίζεται από εξωτερικές δυνάµεις. Η πρώτη παρουσίαση, απευθυνόµενη σε ένα 

αποκλειστικά γυναικείο κοινό, λειτουργούσε ως ένα είδος καθρέφτη, αντανακλώντας τις 

κοινές εµπειρίες και τις παρόµοιες προκλήσεις που αντιµετωπίζουν οι γυναίκες στην 

καθηµερινότητά τους. Ενδεικτικά, παρατίθενται ορισµένοι στίχοι του κειµένου/ποιήµατος 

της performance: 

 

Waiting for someone to pick me up / Waiting for someone to hold me  / Waiting to be 

somebody / Waiting to wear makeup / Waiting for my pimples to go away /Waiting for my 

children to come home from school / Waiting for them to grow up, to leave home / Waiting to 

be myself / Waiting for excitement ... Waiting for my flesh to sag / Waiting for the pain to go 

away / Waiting for the struggle to end / Waiting for release. 
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Το 2006, η καλλιτέχνης επανάφερε το έργο της, αναδιαµορφώνοντας την έννοια της 

αναµονής, µετατρέποντάς την από µια κατάσταση παθητικότητας σε µια ενεργητική πράξη 

αντίστασης απέναντι στα κοινωνικά στερεότυπα. Η καλλιτέχνις, επεκτείνοντας το έργο της, 

δηµιούργησε µια πλατφόρµα αλληλεπίδρασης µε το κοινό, προτείνοντας ένα έτος 

συλλογικής αναµονής και προσκαλώντας τους θεατές να συµµετάσχουν ενεργά σε αυτή τη 

διαδικασία. Η Wilding (2020:31) αναφέρει ότι η καθηµερινή πρακτική της ενεργού 

αναµονής  προσφέρει στην ίδια έναν χώρο ώστε να αναστοχαστεί, να αναγεννηθεί και να 

προβάλλει αντίσταση στην πίεση της σύγχρονης κοινωνίας, καλλιεργώντας µια πιο βαθιά 

σύνδεση µε τον εαυτό της και τον κόσµο γύρω της.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 4:Η Faith Wilding κατά την performance Waiting 
(πηγή:https://www.reactfeminism.org/nr1/artists/wilding_en.html) 
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iii. Ablutions 
 

Το 1972, η Judy Chicago και η Susanne Lacy, σε συνεργασία µε τις  Sandra Orgel και Aviva 

Rahmani, δηµιούργησαν την performance "Ablutions". Το έργο αποτελούσε προϊόν ενός 

συλλογικού εγχειρήµατος, βασισµένου στις προσωπικές µαρτυρίες και τις ατοµικές 

ερευνητικές διαδικασίες των συµµετεχόντων καλλιτεχνών σε σχέση µε το ζήτηµα της 

σεξουαλικής κακοποίησης.  

Η περιγραφή που δίνουν για την performance η επίσηµη ιστοσελίδα της S.Lacy και 

άρθρα που αναλύουν τα έργα της, περιγράφουν το Ablutions µε τα εξής χαρακτηριστικά: Η 

performance ενσωµάτωσε ηχητικά ντοκουµέντα γυναικών που περιέγραφαν τις τραυµατικές 

τους εµπειρίες ως θύµατα βιασµού, τα οποία επαναλαµβάνονταν συνεχώς, δηµιουργώντας 

ένα ατµοσφαιρικό υπόβαθρο. Τα ακουστικά στοιχεία συνδυάστηκαν µε ισχυρά οπτικά 

ερεθίσµατα, καθώς στο χώρο της παράστασης τοποθετήθηκαν τρεις µεταλλικές κατασκευές, 

ανθρώπινου µεγέθους, οι οποίες παρέπεµπαν σε µπανιέρες και εµπεριείχαν συµβολικά υλικά: 

αυγά, υποκατάστατο αίµατος και πηλό. Στο δάπεδο υπήρχαν διασκορπισµένα τσόφλια 

αυγών, σχοινιά, αλυσίδες και ζωικά όργανα, δηµιουργώντας ένα σκηνικό βίαιης 

αναπαράστασης. Δύο γυµνές γυναίκες στέκονταν µέσα στις µεταλλικές µπανιέρες και 

έπλεναν τους εαυτούς τους µε τα αυγά, το αίµα και τον πηλό.  Ταυτόχρονα, δύο άλλες 

γυναίκες πλήρως ενδεδυµένες, κάρφωναν νεφρά µοσχαριού -50 στο σύνολο -στους λευκούς 

τοίχους του χώρου που πραγµατοποιήθηκε η performance, «περιβάλλοντας το δωµάτιο ως 

µία σπονδυλική στήλη που περιστοιχίζεται από τα γύρω όργανά της». (Lacy, n.d: 6)  

        Οι ηχητικές µαρτυρίες αναπαραγόταν συνεχώς, προσφέροντας µια αµείλικτη και 

λεπτοµερή αφήγηση των τραυµατικών τους εµπειριών. Kάποια στιγµή, µία άλλη γυναίκα 

πλησίασε µία από τις δύο γυµνές γυναικείες φιγούρες και αφού την έβαλε να κάτσει σε 

καρέκλα, η Damon (Chicago 1975), περιγράφει ξεκίνησε µια διαδικασία στην οποία τύλιγε 

τα πόδια της το ένα µετά το άλλο µε αργές κινήσεις, µε ένα υλικό σαν επίδεσµο. Η 

τελετουργική αυτή διαδικασία συνεχίστηκε για ένα χρονικό διάστηµα που ξεπέρασε τα 

σαράντα λεπτά. Όταν είχε τυλιχθεί ολόκληρη, το σώµα της να ήταν  δεµένο στην καρέκλα σε 

µια µορφή που παρέπεµπε σε µούµια. Ταυτόχρονα, κάποια άλλη, διέσχιζε την αίθουσα από 

τη µία άκρη στην άλλη µε σχοινιά, δηµιουργώντας στο τέλος ένα τοπίο, που έκανε τη σκηνή 

όπου διαδραµατιζόταν το έργο να µοιάζει µε ιστό αράχνης που είχε παγιδεύσει µέσα του τις 

γυµνές γυναίκες.  

      Η τελική εικόνα του χώρου, όπου το δίκτυο σχοινιών έδενε τα πάντα µεταξύ τους, 

ενίσχυε την αίσθηση της παγίδευσης και της ακινησίας ενώ «οι φωνές από την κασέτα 
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συνέχιζαν να µιλούν αδιάκοπα, σαν να µην υπάρχει τρόπος διαφυγής από την αποκτήνωση» 

(Chicago 1975: 219). Η ησυχία επήλθε µόνον όταν έφυγαν από τη σκηνή δύο τελευταίες 

γυναίκες, ενώ στο τέλος ηχούσε σε επανάληψη η εξής φράση: "I felt so helpless, all I could 

do was just lie there and cry softly" («Ένιωθα τόσο αβοήθητη, το µόνο που µπορούσα να 

κάνω ήταν να ξαπλώνω εκεί και να κλαίω απαλά») (Fryd, 2007) λειτουργώντας ως ένα 

κατακερµατισµένο εµβατήριο, που υπογραµµίζει την αδυναµία και την απελπισία που 

βιώνουν τα θύµατα σεξουαλικής βίας.   

       Σύµφωνα µε συνέντευξη της S.Lacy (Lacy, 2012) , η αρχική ιδέα του Ablutions ήταν 

απλώς να τοποθετηθεί το κοινό σε µία σκοτεινή αίθουσα στην οποία θα αναπαράγονταν τα 

ηχητικά ντοκουµέντα των βιασθέντων γυναικών. 

     Η ιδέα αυτή ίσως να µην ακούγεται ιδιαίτερα καινοτόµα για την κοινωνία του σήµερα , 

όπου είναι αρκετά οικείο το να ανάψει κανείς την τηλεόραση και να αντικρύσει κάποια 

διασηµότητα- ή µη διασηµότητα- να καταθέτει την εµπειρία του βιασµού της χωρίς ενοχή.  

Τη δεκαετία του ’70 κανείς ακόµη δε γνώριζε ότι υπήρχε ο βιασµός ως έννοια για να βγεί 

κάποια στο κοινό µόνη της και να µιλήσει για αυτό.  (J.Klein,2014: 184)  Αυτή η 

καλλιτεχνική πρακτική, σε µια εποχή όπου το θέµα της σεξουαλικής κακοποίησης δεν είχε 

καταστεί αντικείµενο ευρείας κοινωνικής συζήτησης, αποτελούσε µια τολµηρή και 

πρωτοποριακή ενέργεια.  

     Τα έργα της Lacy µιλούν συχνά για τη σεξουαλική και την έµφυλη βία, αλλά επίσης και 

για το πως αναζητά κανείς τη πιθανότητα της οικειότητας που απαιτείται προκειµένου να 

µοιραστούν αυτές οι αφηγήσεις, όπως και τον τρόπο µε τον οποίο µπορεί να συνυπάρχει 

κανείς στο τραύµα µαζί µε άλλα άτοµα, µέσω της θεραπευτική δράσης, της αναβίωσης και 

της αφήγησης. (B.White, 2019). Αυτό που εντυπωσιάζει µε το Ablutions είναι «ο τρόπος µε  

τον οποίο ασχολήθηκε µε τη δοµή του λόγου και τις αναπαραστάσεις που περιβάλλαν την 

ιδεολογία του βιασµού. Το Ablutions, παρείχε για πρώτη φορά στο βιασµένο σώµα τη 

δυνατότητα να µιλήσει, ταυτόχρονα σε κυριολεκτικό επίπεδο -µε τις ηχογραφηµένες φωνές-, 

αλλά και σε συµβολικό επίπεδο –τα λουσµένα µε αίµα και δεµένα σώµατα των γυµνών 

γυναικών, τα νεφρά στους τοίχους.» (J.Klein, 2014: 186).  

Η συγκεκριµένη performance αποτέλεσε ορόσηµο στην ιστορία της φεµινιστικής 

τέχνης, καθώς µε τη ρηξικέλευθη προσέγγισή της αναδείκνυε µε βίαιο τρόπο τις σωµατικές 

και ψυχολογικές επιπτώσεις της σεξουαλικής κακοποίησης. Με την ολοκλήρωση του έργου 

αυτού, « το κοινό βρέθηκε σε µία άβολη εγγύτητα µε τον βιασµό. Μία εγγύτητα που τους 

ανάγκασε να µοιραστούν κάποια σωµατική σύνδεση µε τα άτοµα των οποίων ο σωµατικός 

χώρος είχε παραβιαστεί τόσο βάναυσα από έναν πατριαρχικό κώδικα σεξουαλικής 
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συµπεριφοράς.» (J.Klein,2014: 186) Το έργο µέσω διαφορετικών αναπαραστάσεων και 

αλληγοριών κατάφερε να περάσει για πρώτη φορά στην ιστορία των παραστατικών τεχνών 

ένα µήνυµα σχετικά µε τη σοβαρότητα που φέρει η «αποσιώπηση του βιασµού. Όλες οι 

εικόνες που επιτελέστηκαν από της ερµηνεύτριες είχαν ως σκοπό το να καταδείξουν το πόσο 

απάνθρωπη και εξαθλιωτική είναι η εµπειρία του βιασµού για όλες τις γυναίκες» (J.Klein, 

2014: 186) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                   Figure 5:Αblutions (πηγή:file:///Users/macosex1/Downloads/10.1515_9780822391227-004%20(1).pdf)  
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iv. Three weeks in May 
 

Το Μάιο του 1977, η Lacy πραγµατοποίησε ένα πρωτοποριακό καλλιτεχνικό πρότζεκτ: σε 

συνεργασία µε άλλες καλλιτέχνιδες, δηµιούργησε έναν µεγάλης κλίµακας χάρτη της πόλης 

του Los Angeles. Αυτός ο χάρτης, µε διαστάσεις 7,5 x 1,8 µέτρα, εκτέθηκε σε δηµόσιο χώρο, 

το City Mall, για ένα διάστηµα τριών εβδοµάδων. Σε µια πρωτοφανή συνεργασία µε τις 

αρµόδιες αρχές, η καλλιτέχνις προέβαινε σε καθηµερινή ενηµέρωση των στοιχείων που 

αφορούσαν σε περιστατικά βιασµού, όπως αυτά καταγράφονταν στις αστυνοµικές αναφορές. 

Συγκεκριµένα, η Lacy επισκεπτόταν καθηµερινά τα κεντρικά γραφεία της αστυνοµίας του 

Los Angeles, όπου και παρελάµβανε τα στοιχεία για τα νεότερα περιστατικά βιασµού. Στη 

συνέχεια, εντόπιζε την ακριβή τοποθεσία του εγκλήµατος στον χάρτη και τοποθετούσε µια 

σφραγίδα µε τη λέξη «ΒΙΑΣΜΟΣ» (εικόνα 7) γραµµένη µε κόκκινα γράµµατα, 

δηµιουργώντας έτσι µια οπτική απεικόνιση της διάχυσης του φαινοµένου της σεξουαλικής 

βίας στην πόλη. 

       Παράλληλα, το καλλιτεχνικό πρότζεκτ περιέλαβε και εγκαταστάσεις, οµιλίες πολιτικών, 

συνεντεύξεις µε τηλεφωνικές γραµµές ακτιβιστικών οργανώσεων, µαθήµατα αυτοάµυνας, 

οµιλίες, ενηµερωτικά άρθρα και προγράµµατα και performances. Σύµφωνα µε την V.Fryd 

(Fryd, 2007), όλα αυτά δηµιουργήθηκαν για να τραβήξουν την προσοχή των µέσων ΜΜΕ  

αλλά και για να υπάρξει περεταίρω ενηµέρωση και συζήτηση πάνω στο ζήτηµα του βιασµού 

στην αµερικάνικη κουλτούρα. Η Lacy (Lacy, 2003) κινητοποίησε ανθρώπους από διάφορους 

τοµείς µε σκοπό το να προειδοποιούνται τα άτοµα για κρούσµατα βίας, προσφέροντας και 

περισσότερη ενηµέρωση όσον αφορά τις διασυνδέσεις µεταξύ διαφόρων µορφών βίας, όπως 

η ενδοοικογενειακή κακοποίηση, ο βιασµός και η αιµοµιξία.  

       Στον ίδιο χώρο τοποθετήθηκε και ένας ακόµη χάρτης, µε στόχο να αντιµετωπιστεί η 

επικρατούσα αρνητική εικόνα των γυναικών ως αδύναµων θυµάτων στα ΜΜΕ. Ο χάρτης 

αυτός παρείχε πληροφορίες για ένα δίκτυο υποστήριξης «δείχνοντας τις θέσεις των τόπων 

όπου προβαλλόταν αντίσταση και παρέχονταν βοήθεια: των κέντρα πρόληψης, τηλεφωνικές 

γραµµές βοήθειας, αίθουσες έκτακτης ανάγκης σε νοσοκοµεία, συµβουλευτικά και κέντρα 

διαχείρισης κρίσεων που προσφέρουν βοήθεια σε επιζώσες βιασµού.  (Lacy, 1977:72) 

       Σε συνέντευξή της η Lacy (Roth,1990) αναφέρει πως ενώ αρχικά σκόπευε να 

τοποθετήσει το χάρτη στον εσωτερικό χώρο µίας γκαλερί, αποφάσισε να πραγµατοποιήσει τη 

δράση αυτή σε εξωτερικό χώρο, καθώς το εµπορικό κέντρο αποτελούσε ένα χώρο στον 

οποίο θα γινόταν η δράση αντιληπτή από πολύ περισσότερο κόσµο και ειδικά σε άλλες 

γυναίκες. Σε αντίθεση µε µια γκαλερί, που απευθύνεται σε ένα πιο εξειδικευµένο κοινό, το 
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εµπορικό κέντρο προσέφερε ένα χώρο όπου το θέµα του βιασµού µπορούσε να φτάσει σε ένα 

πολύ ευρύτερο κοινό. Aυτή η «µετατόπιση της τοποθεσίας µεταµόρφωσε τον τρόπο µε τον 

οποίο το υλικό παρουσιάστηκε, αυξάνοντας έτσι την πιθανότητα να το δουν περισσότεροι 

άνθρωποι. Το έργο θα είχε έτσι το επιθυµητό αποτέλεσµα που ήταν να επηρεάσει τις 

πολιτισµικές συµπεριφορές και να µεταµορφώσει τα στερεότυπα» (Lacy, 1991:65) Ο χάρτης 

όντως προσέλκυσε ένα ευρύ κοινό, συµπεριλαµβανοµένων επισκεπτών, εργαζοµένων και 

τουριστών.  

        Κάτι το οποίο συχνά παραβλέπεται, είναι το γεγονός ότι το Three Weeks in May δεν 

αποτελεί απλά µία πράξη ακτιβισµού στην οποία συµµετείχαν καλλιτέχνες, αλλά ήταν µία 

προσεκτικά σχεδιασµένη performance που δηµιουργήθηκε για να διευκολύνει τη διάδραση 

µεταξύ διαφόρων οµάδων και φορέων µε σκοπό να ανοίξει έναν νέο διάλογο/oµιλία για το 

ζήτηµα του βιασµού.  (J.Klein, 2014:190) Η Lacy µετέφερε σκόπιµα την εγκατάστασή της 

από τον ιδιωτικό χώρο µίας Γκαλερί (όπως στην performance Ablutions) στη δηµόσια 

σφαίρα (Fryd, 2007:29), όπου οι πολιτικές και επικοινωνιακές ανάγκες διαµορφώνουν τη 

γλώσσα της τέχνης και όπου µία ένωση µεταξύ της τέχνης, του περιεχοµένου της και του 

πλαισίου της κατέστη δυνατή (Fryd, 2007:29) Mε το Three Weeks in May, σηµατοδότησε την 

δηµιουργία του Νew Genre Public Art, µία κοινωνικά δεσµευµένη, διαδραστική και 

πολιτιστική πρακτική που αναπτύσσει µία σειρά από παραδοσιακά και µη µέσα, σε 

δηµόσιους χώρους, και σε ανοιχτό κοινό, διασταυρώνοντας τον ακτιβισµό µε την εκπαίδευση 

και τη θεωρία (Deepwell 1999, 25) 

Στην οµιλία της για το τέλος του Three Weeks in May,  η Lacy είπε:  

 

          Ο βιασµός είναι ένα θέµα τόσο παράδοξο, που για το ένα φύλο αντιµετωπίζεται ως η 

τροµακτικότερη καταστροφή που µπορεί να ζήσει κάποια στη ζωή της (το ίδιο τροµακτική µε το 

θάνατο) , ενώ από το άλλο φύλο αντιµετωπίζεται ως κάτι το αστείο. Κατά τη διάρκεια αυτών 

των τριών εβδοµάδων,  άνδρες πλησίαζαν τους χάρτες, ξανά και ξανά µε σχόλια όπως: ¨Εδώ 

είναι που πραγµατοποιείται η δράση;¨ και ¨Τώρα οι γυναίκες ξέρουν πού να βρουν τη 

διασκέδασή τους¨. Αυτό λοιπόν το οποίο εκθέτουµε εδώ , είναι ο µύθος που θέλει τις γυναίκες 

να επιθυµούν να βιαστούν. Αυτό το οποίο δείχνουµε, είναι ότι ο τρόπος µε τον οποίο οι άνδρες 

ειλικρινά βλέπουν το ζήτηµα του βιασµού είναι αντιδιαµετρικά αντίθετος µε το τρόπο που το 

βλέπουν οι γυναίκες . Ο λόγος για τον οποίο φτιάχτηκε αυτός ο χάρτης και όλο αυτό το 

εγχείρηµα, είναι για να µιλήσουν οι γυναίκες η µία στην άλλη και να µοιραστούν τις εµπειρίες 

τους. Με το να εκθέτουµε τα γεγονότα των βιασµών µας, τους ακριβείς αριθµούς αυτών , τα 
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γεγονότα που τους περιστοιχίζουν και τους άνδρες που τους διέπραξαν, ξεκινούµε να σπάµε 

τους µύθους που υποστηρίζουν την κουλτούρα του βιασµού. (Lacy, 1977:67)  

 

 

 
          Figure 6:Ο χάρτης του Three Weeks in May (πηγή:https://www.artsy.net/artwork/suzanne-lacy-three-weeks-in-may) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 31 

v. She who would fly 
 

Στο πλαίσιο του «Three Weeks in May», η Lacy δηµιούργησε την performance «She who 

would fly» σε µια γκαλερί , σε συνεργασία µε τις καλλιτέχνιδες Nancy Angelo, Laurel Klick, 

Melissa Hoffman και Cheryl Williams. Η διαδικασία κινήθηκε σε τρία µέρη, µε το πρώτο να 

αποτελεί  ένα διήµερο - ανοιχτή πρόσκληση σε γυναίκες καλλιτέχνιδες να παραβρεθούν στο 

χώρο και να µοιραστούν τις προσωπικές τους ιστορίες βιασµού. Στη συνέχεια έγραψαν αυτές 

τις ιστορίες σε φύλλα χαρτιού και τις τοποθέτησαν επάνω σε χάρτες των Η.Π.Α που 

κάλυπταν όλο το δωµάτιο, κολλώντας τες µε ταινία στην ακριβή τοποθεσία που είχε 

διαπραχθεί ο βιασµός δηµιουργώντας έτσι, έναν οπτικό και συναισθηµατικό χάρτη της βίας.  

       Η performance αποτελούσε µια βαθιά εµπειρία, όπου το προσωπικό και το 

συλλογικό τραύµα µετατρέπονταν σε ορατό και ακουστό. H Lacy στην επίσηµη ιστοσελίδα 

της αναφέρει πως για το δεύτερο σκέλος της performance, πραγµατοποίησε ένα µικρό 

τελετουργικό για τις τέσσερεις performers, η κάθε µία από τις οποίες είχε βιώσει και 

σεξουαλική βία: προετοίµασαν το χώρο, µοιράστηκαν φαγητό, µίλησαν για τις εµπειρίες των 

κοινών τους βιωµάτων και έπειτα κάλυψαν η µία το σώµα της άλλης µε κόκκινη λαδοµπογιά.  

Το τρίτο µέρος του She Who Would Fly ήταν ανοιχτό στο κοινό το βράδυ της 21ης 

Μαΐου. Η είσοδος στο χώρο της γκαλερί  επιτρεπόταν σε τρεις µε τέσσερεις επισκέπτες τη 

φορά. Όταν κανείς έµπαινε µέσα στο χώρο της εγκατάστασης, ερχόταν αντιµέτωπος µε το 

πτώµα ενός αρνιού, στο οποίο είχαν τοποθετηθεί πουπουλένια φτερά και ήταν κρεµασµένο 

µεταξύ δαπέδου και οροφής, δίνοντας την αίσθηση πως πετάει (Fryd, 2007:31). 

 Oι µαρτυρίες των γυναικών εξακολουθούσαν να βρίσκονται καρφιτσωµένες στους 

χάρτες στον τοίχο σαν εκθέµατα και προσφέρονταν προς ανάγνωση. Καθώς οι επισκέπτες 

διάβαζαν τις ιστορίες περιφερόµενοι γύρω από το κρεµασµένο αρνί, έχοντας περάσει κάποια 

λεπτά µέσα στο χώρο, αντιλαµβάνονταν πως δεν είναι µόνοι και «συχνά συνειδητοποιούσαν 

σοκαρισµένοι πως παρακολουθούνται» (Lacy, 1977)από «τέσσερεις γυµνές γυναίκες 

βαµµένες εξολοκλήρου κόκκινες, σκυµµένες σαν γύπες» (Newton, 1978:12), που στέκονταν 

σε ένα περβάζι που βρισκόταν πάνω από την πόρτα, πάνω από το κρεµασµένο αρνί.  

Η Lacy αναφέρεται σε αυτές τις γυναίκες ως «εκδικούµενες βαλκυρίες ή αγγέλους 

εκδικητές ή γυναίκες πουλιά, φτιάχνοντας έτσι µεταφορικές εικόνες για τη συνείδηση µιας 

γυναίκας που συχνά χωρίζεται από το σώµα της καθώς βιάζεται, θυµίζοντας έτσι στους 

επισκέπτες πως γίνονται θεατές στον πόνο πολύ αληθινών εµπειριών» (Kelley, 1995, 238) 

Έτσι, οι γκροτέσκες αυτές γυναικείες φιγούρες που παρέπεµπαν σε αρπακτικά, 

παρακολουθούσαν τις γυναίκες θεατές προστατεύοντάς τες από κάποια περαιτέρω 



 32 

παραβίαση και ταυτόχρονα παρακολουθούσαν και τους άντρες θεατές  (Fryd, 2007:31) 

επιθυµώντας να τους ωθήσουν σε µία «εξαναγκαστική ενσυναίσθηση, σε µία στιγµή 

αναγνώρισης, που ήταν και το κεντρικό σηµείο της αισθητικής του έργου: το σοκ » (Lacy, 

2004), καθώς οι πόζες του αρπακτικού που είχαν υιοθετήσει προκαλούσαν όντως ένταση και 

ενόχληση, ειδικά λόγω του στενού και κλειστοφοβικού χώρου της γκαλερί (Fryd, 2007:31) 

ενώ το κρεµασµένο αρνί παραπέµπει «στην Χριστιανική εικονογραφία όπου το αρνί είναι ο 

Χριστός στο ρόλο της συλλογικής θυσίας και του σιωπηλού θύµατος»  (Cheng 2002:112) 

H performance αυτή σηµατοδότησε µία ανησυχία σχετικά µε τη δηµόσια πειθώ και 

δηµιούργησε το έδαφος για τα µεταγενέστερα έργα της Lacy, που διαχωρίζουν το 

ακροατήριο στο οποίο απευθύνονται σε οµάδες που παράγουν διαφορετικές εικόνες και 

φαντασιώσεις, κάτι που αποτελεί ένα συχνό θέµα στα έργα της. (Lacy, 1977)  Η 

εγκατάσταση, στο σύνολό της, αποτελούσε µια ισχυρή καταγγελία για την κουλτούρα του 

βιασµού, προσκαλώντας τους θεατές σε µια βαθιά ενδοσκόπηση και συλλογισµό, 

προσφέροντας παράλληλα έναν χώρο θεραπείας και συλλογικής αλληλεγγύης. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                           Figure 7She who would fly (πηγή: www.suzannelacy.com/threeweeksinmay) 
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vi. In Mourning and in Rage 
 

H performance αυτή, εµπνεύστηκε ως απάντηση από πλευράς της Labowitz και της Lacy για 

τον εσωτερικό θρήνο που βίωσαν οι δύο καλλιτέχνιδες έπειτα από µία σειρά δολοφονιών που 

συγκλόνισε το Los Angeles τη δεκαετία του '70, γνωστή ως "Hillside Strangler".  

Η σεξουαλική κακοποίηση και οι φόνοι δέκα γυναικών, οι οποίοι σηµειώθηκαν σε 

σύντοµο χρονικό διάστηµα, προκάλεσαν την έντονη αντίδραση της κοινωνίας και των µέσων 

ενηµέρωσης. Ωστόσο, η εστίαση των ΜΜΕ στις προσωπικές ζωές των θυµάτων και στις 

λεπτοµέρειες των εγκληµάτων, συχνά µε ενοχοποιητικό τρόπο για το θύµα, ενίσχυσε τα 

στερεότυπα φύλου και αποσπούσε την προσοχή από την ουσία του προβλήµατος: τη 

συστηµατική βία κατά των γυναικών. Οι δύο συνεργάτιδες, αναγνώρισαν την ανάγκη για µια 

αντίσταση σε αυτήν την πατριαρχική αφήγηση και τους έγινε γνωστή η είδηση για το δέκατο 

θύµα, αποφάσισαν να σχεδιάσουν µία εκδήλωση απευθυνόµενη στα µέσα ενηµέρωσης, η 

οποία θα περιλάµβανε τη συνεργατική συµµετοχή γυναικείων οργανώσεων και άλλων µελών 

της γυναικείας κοινότητας. Η δράση που οργάνωσαν, στόχευσε να µετατρέψει τον δηµόσιο 

θρήνο σε µια πράξη πολιτικής αντίστασης, αναδεικνύοντας τη δολοφονία των γυναικών ως 

ένα κοινωνικό πρόβληµα και όχι ως µεµονωµένα περιστατικά. 

Η performance ξεκίνησε µε µια εντυπωσιακή οπτική παρουσίαση: 70 γυναίκες, 

ενδεδυµένες ολόκληρες µε µαύρα ρούχα, συγκεντρώθηκαν έξω από το Womans Building. Η 

οµοιόµορφη ενδυµασία και η αριθµητική τους δύναµη δηµιούργησαν µια ενιαία και ισχυρή 

οπτική εντύπωση. Στη συνέχεια, δέκα ηθοποιοί, φορώντας µαύρη στολή που κάλυπτε 

ολόκληρο το πρόσωπό τους και τις έκανε να φαίνονται εξαιρετικά ψηλές, εισήλθαν σε µια 

νεκροφόρα. Οι Lacy και Labowitz ονόµασαν τις δέκα αυτές ως “πενθούσες” (mourners), το 

οποίο σαν όρος θα µπορούσε να παραπέµπει σε αυτό που η ελληνική παράδοση ονοµάζει ως 

«µοιρολογίστρες».   

Η τελετουργική πορεία που ακολούθησε ενίσχυσε τον συµβολικό χαρακτήρα της 

διαµαρτυρίας: Η νεκροφόρος, συνοδευόµενη από ένα συνοδευτικό σώµα 22 οχηµάτων που 

έφεραν τα συνθήµατα "Κηδεία" και "Σταµατήστε τη βία κατά των γυναικών", δηµιούργησε 

µια εντυπωσιακή οπτική παρουσία στους δρόµους της πόλης. 

 Η πορεία έκανε δύο φορές τον κύκλο του δηµαρχείου ώσπου σταµάτησε στην είσοδο 

του µπροστά σε συγκεντρωµένα µέλη των ΜΜΕ. Έπειτα, «µία προς µία, οι εννέα ψηλές 

γυναίκες µε το βέλο, βγήκαν από τη νεκροφόρα και στάθηκαν σχηµατίζοντας µία γραµµή 

στο πεζοδρόµιο. Τον τελικό σχηµατισµό ολοκλήρωσε µία ακόµη γυναίκα, ντυµένη στα 

κόκκινα. Οι δέκα γυναίκες αντίκρυζαν το δρόµο καθώς η νεκροφόρα έφευγε, ενώ οι 
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υπόλοιπες γυναίκες της ποµπής, περνούσαν αργά µπροστά τους, αποτίοντας σιωπηλά φόρο 

τιµής στις ΄πενθούσες¨» (Labowitz&Lacy, 1978:52)   Ύστερα, οι γυναίκες της ποµπής 

στάθηκαν στις δύο πλευρές πλευρές των σκαλιών όπου βρίσκονταν οι δέκα µαυροντυµένες 

«σχηµατίζοντας έναν µαυροντυµένο χορό σύγχρονης τραγωδίας και ταυτόχρονα άπλωσαν 

πανό το οποίο έλεγε Εις µνήµην των αδελφών µας, αντιστάµεθα!» (Labowitz&Lacy, 1978:52)  

. Ο χορός παρείχε στις συµµετέχουσες την αίσθησης της δοµής που ενίσχυε το αίσθηµα της 

άρνησης της συλλογικής θυµατοποίησης. (...) ενώ οι εννέα ψηλές µορφές στάθηκαν ως 

σύµβολα της δύναµης των γυναικών που ιστορικά συσπειρώθηκαν ως θρηνούσες (mourners) 

που έφερναν ζωή και θάνατο στην κουλτούρα τους (Labowitz&Lacy, 1978:54)   

Οι δηµοσιογράφοι, έχοντας συγκεντρωθεί σε ένα σηµείο, προετοιµάστηκαν για να 

καταγράψουν τη στιγµή. Μία προς µία, οι γυναίκες µε τα µαύρα πέπλα πλησίαζαν τα 

µικρόφωνα και απηύθυναν ένα ισχυρό µήνυµα: Η πρώτη οµιλήτρια, αναφέρθηκε 

συγκεκριµένα στις δέκα γυναίκες που είχαν πέσει θύµατα βίας, υπενθυµίζοντας στο κοινό τις 

ηµεροµηνίες των φρικτών εγκληµάτων. Κατόπιν, µε µια ενιαία και δυναµική φωνή, οι 

γυναίκες του χορού απηύθυναν ένα σύνθηµα αντίστασης: «Εις µνήµην των αδελφών µας, 

αντιστάµεθα!».  

Η τελετουργία συνεχίστηκε µε έναν ρυθµικό τρόπο: κάθε γυναίκα µε το πέπλο, αφού 

εκφράσει την προσωπική της µαρτυρία, ενωνόταν µε τις άλλες, καλύπτοντας τους ώµους της 

µε το κόκκινο ύφασµα, ως ένα συµβολικό πέρασµα από την προσωπική εµπειρία στην 

συλλογική αλληλεγγύη, ενώ κάθε φορά ακουγόταν το σύνθηµα Εις µνήµην των αδελφών µας, 

αντιστάµεθα!.   «Κάθε µία από τις εννέα γυναίκες έκανε τη δήλωσή της, η οποία συνέδεε 

φαινοµενικά τυχαία περιστατικά βίας στο Λος Αντζελες µε τη µεγαλύτερη εικόνα της 

πανεθνικής βίας προς τις γυναίκες» (Labowitz&Lacy, 1978:53)    Η γυναίκα µε την κόκκινη 

στολή, ως κεντρικό σηµείο αναφοράς, «εκπροσωπούσε το θυµό» που βίωναν οι γυναίκες 

καθώς οποιαδήποτε από αυτές «θα µπορούσε να είναι η γυναίκα που σκοτώθηκε, το θύµα 

της απρόσωπης βίας που απευθύνεται προς όλα τα µέλη του θηλυκού γένους» 

(Labowitz&Lacy, 1978). Με δυνατή φωνή , έκανε την τελική δήλωση: «Είµαι εδώ για το 

θυµό όλων των γυναικών. Είµαι εδώ για τις γυναίκες που αντεπιτίθενται» ενώ ταυτόχρονα, 

«οι δέκα γυναίκες στα σκαλιά, ο χορός και το πανό, χρησίµευσαν ως ένα υπόβαθρο ενιαίας 

γυναικείας δύναµης πάνω στο οποίο ξεδιπλώθηκε το υπόλοιπο έργο» (Labowitz&Lacy, 

1978:54)  

Η δράση ολοκληρώθηκε µε οµιλία των καλλιτεχνών που εξηγούσαν το έργο και τους 

συµβολισµούς του και οµιλίες µελών οργανώσεων ενάντια στη βία κατά των γυναικών µε 
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αιτήµατα που απευθύνονταν σε µέλη του δηµοτικού συµβουλίου και τον αντιδήµαρχο που 

παρευρίσκονταν στη δράση αυτή.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

                             Figure 8 In mourning and in rage (πηγή: www.suzannelacy.com/inmourningandinrage) 
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ΙΙΙ. Συµµετοχική Τέχνη 
 

 

Η ραγδαία ανάπτυξη των νέων τεχνολογιών κατά τη δεκαετία του 1960, σε συνδυασµό 

µε την αποδόµηση των παραδοσιακών καλλιτεχνικών µέσων, επέφερε ριζικές αλλαγές στο 

τοπίο της τέχνης. Συγκεκριµένα, η εµφάνιση νέων τεχνολογικών µέσων δηµιούργησε πλήθος 

ευκαιριών για την ενεργό συµµετοχή στην καλλιτεχνική διαδικασία. Επιπλέον, παρατηρείται 

έµφαση στην συνεργασία και στην συλλογική διάσταση της κοινωνικής εµπειρίας, γεγονός 

που οδήγησε στην ανάπτυξη κοινωνικά προσανατολισµένων έργων. Αυτά τα έργα όχι µόνο 

προετοίµασαν το έδαφος για πολλές καλλιτεχνικές εξελίξεις που εµφανίστηκαν µετά τη 

δεκαετία του 1990, αλλά εντάσσονται σε ένα ευρύτερο ιστορικό πλαίσιο. 

Η ανάπτυξη της συµµετοχικής τέχνης µπορεί να εντοπιστεί σε πρωτοποριακά 

καλλιτεχνικά κινήµατα των αρχών του 20ου αιώνα. Ενδεικτικά, η «Εποχή Νταντά» στο 

Παρίσι το 1921 περιλάµβανε µια σειρά εκδηλώσεων µε στόχο την ενεργό συµµετοχή του 

κοινού. Μεταξύ αυτών, ξεχωρίζει η επίσκεψη στην εκκλησία του Saint-Julien-le-Pauvre, η 

οποία προσέλκυσε πλήθος κόσµου παρά τις αντίξοες καιρικές συνθήκες, καθώς και η «δίκη» 

του Maurice Barrès, όπου το κοινό κλήθηκε να συµµετάσχει ως ένορκος (Breton, 2003:137). 

Αυτά τα γεγονότα αποτέλεσαν σηµαντικό πρόδροµο για την εξέλιξη της συµµετοχικής 

τέχνης. 

Ο Breton (2003), χρησιµοποιώντας τον όρο "Τεχνητές Κολάσεις", επιχείρησε να 

οριοθετήσει την νέα µορφή που έλαβαν οι εκδηλώσεις του κινήµατος Νταντά, οι οποίες 

µεταφέρθηκαν από τους κλειστούς χώρους των καµπαρέ στον δηµόσιο χώρο. Σε αντίθεση µε 

αυτές τις συνεργατικές δράσεις, οι οποίες διατηρούσαν έναν βαθµό συγγραφικής αυτονοµίας, 

τα σοβιετικά µαζικά θεάµατα εξυπηρετούσαν προπαγανδιστικούς σκοπούς, µετατρέποντας 

την ατοµική έκφραση σε επίδειξη συλλογικότητας. Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί η 

«Καταιγίδα του Χειµερινού Παλατιού» (1920), µια θεατρική αναπαράσταση µε χιλιάδες 

συµµετέχοντες, που διοργανώθηκε για τον εορτασµό της Οκτωβριανής Επανάστασης 

(Mason, 1992). Παράλληλα, η «Μουσική των Μηχανών» (1926) του Alexander Mosolov, µε 

την χρήση βιοµηχανικών ήχων και την συµµετοχή εκατοντάδων µουσικών, εξέφραζε τον 

συλλογικό ενθουσιασµό της εποχής (Hammer, 1997:203). 

Στο πλαίσιο της συµµετοχικής τέχνης, παρατηρούνται δύο κυρίαρχες προσεγγίσεις, οι 

οποίες διαφοροποιούνται ως προς τη σχέση τους µε την έννοια της αυθεντίας και την 

πολιτική τους στόχευση. Η πρώτη προσέγγιση, η οποία θα µπορούσε να χαρακτηριστεί ως 

"συγγραφική", εστιάζει στην πρόκληση των συµµετεχόντων, διατηρώντας έτσι µια σαφή  
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ιεραρχία µεταξύ καλλιτέχνη και κοινού. Αντίθετα, η δεύτερη προσέγγιση, η οποία 

χαρακτηρίζεται από την "αποσυγγραφή", επιδιώκει την ενεργό συµµετοχή και τη συλλογική 

δηµιουργικότητα, αµφισβητώντας την παραδοσιακή έννοια του καλλιτέχνη-δηµιουργού. Η 

πρώτη προσέγγιση υιοθετεί µια ανατρεπτική και παρεµβατική στάση, ενώ η δεύτερη εστιάζει 

στην εποικοδόµηση και τη βελτίωση της κοινωνικής πραγµατικότητας (Bishop, 2006) . Σε 

κάθε περίπτωση, η έννοια της συµµετοχής συνδέεται άρρηκτα µε την πολιτική διάσταση της 

τέχνης, αν και η φύση αυτής της σύνδεσης ποικίλλει ανάλογα µε την εκάστοτε προσέγγιση. 

Ο Walter Benjamin, ήδη από το 1934, ανέλυσε την πολιτική διάσταση της τέχνης, 

υποστηρίζοντας ότι η αξιολόγηση ενός έργου δεν πρέπει να βασίζεται στις πολιτικές 

πεποιθήσεις του καλλιτέχνη, αλλά στη θέση του έργου στις παραγωγικές σχέσεις της εποχής. 

Ο Benjamin, επικαλούµενος το παράδειγµα της Σοβιετικής Ρωσίας, τόνισε την αναγκαιότητα 

ενεργής παρέµβασης της τέχνης, παρέχοντας µοντέλα συµµετοχής στις διαδικασίες 

παραγωγής. Ως ιδανικό παράδειγµα, ανέφερε το θέατρο του Bertolt Brecht, το οποίο, µέσω 

της τεχνικής του µοντάζ και της αντιπαράθεσης, ενθάρρυνε την κριτική σκέψη και την 

αποστασιοποίηση του κοινού, υποκινώντας το να πάρει θέση απέναντι στη δράση (Bishop, 

2006:11). Σήµερα, το µοντέλο του Brecht µπορεί να θεωρηθεί ακόµα και παθητικό, καθώς 

επικεντρώνεται στην αφύπνιση της συνείδησης µέσω της κριτικής απόστασης. Αντίθετα, 

άλλες προσεγγίσεις, όπως το Θέατρο της Σκληρότητας του Antonin Artaud, επιδιώκουν την 

ελαχιστοποίηση της απόστασης µεταξύ ηθοποιών και κοινού, ενθαρρύνοντας την ενεργή 

συµµετοχή (Αρτώ, 1971:151). 

Η έµφαση στην εγγύτητα και την αµεσότητα αποτέλεσε καίριο παράγοντα στις 

εξελίξεις του avant-garde θεάτρου κατά τη δεκαετία του 1960, παράλληλα µε τις 

ανακατατάξεις στην εικαστική τέχνη και την παιδαγωγική (Bishop, 2012:102). Η φυσική 

εµπλοκή του κοινού θεωρήθηκε  ως  προϋπόθεση για την κοινωνική αλλαγή. Στη σύγχρονη 

εποχή, η σύνδεση αυτή  εξακολουθεί να υφίσταται,  ωστόσο η  πειστικότητά της έχει 

αµφισβητηθεί. Η έννοια της συλλογικής παρουσίας  έχει  αναλυθεί εκτενώς από  πολλούς 

φιλοσόφους. Σε τεχνικό επίπεδο, η  πλειονότητα της σύγχρονης τέχνης  παράγεται 

συλλογικά,  παρόλο που η πατρότητα συχνά αποδίδεται σε συγκεκριµένα άτοµα. 

  Οι εκκλήσεις για συµµετοχική τέχνη συχνά συνδέονται µε  τρεις βασικούς στόχους. 

Η πρώτη αφορά τη δηµιουργία ενός ενεργού υποκειµένου µέσα από τη συµµετοχή, φυσική ή 

συµβολική, η οποία στοχεύει στην ενδυνάµωση του ατόµου, ώστε να διαµορφώνει την 

κοινωνική και πολιτική πραγµατικότητα (Matarasso, 1997). Μια αισθητική της συµµετοχής, 

εποµένως, αντλεί νοµιµοποίηση από µια (επιθυµητή) αιτιατή σχέση µεταξύ της εµπειρίας 

ενός έργου τέχνης και της ατοµικής/συλλογικής δράσης. 
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Επιπρόσθετα, η συµµετοχική τέχνη αµφισβητεί την παραδοσιακή έννοια της 

αυθεντίας, προτείνοντας ένα µοντέλο δηµιουργίας που βασίζεται στην ισότητα και τη 

δηµοκρατία. Η παραχώρηση του συγγραφικού ελέγχου, είτε µερική είτε ολική, θεωρείται ως 

µια πράξη που ενδυναµώνει τους συµµετέχοντες και προάγει την συλλογική έκφραση. Η 

κοινή παραγωγή, πέρα από την ενίσχυση της δηµοκρατικής συµµετοχής, εµπλουτίζει το 

αισθητικό αποτέλεσµα, εισάγοντας τα στοιχεία του ρίσκου και του απρόβλεπτου. Συνεπώς, η 

συνεργατική δηµιουργικότητα, όχι µόνο προκύπτει από ένα πιο οριζόντιο κοινωνικό 

µοντέλο, αλλά και συµβάλλει ενεργά στην διαµόρφωσή του. 

Ένα τρίτο ζήτηµα που ανακύπτει είναι η κρίση στην κοινότητα και την συλλογική 

ευθύνη. Η ανησυχία αυτή εντάθηκε µετά την πτώση του κοµµουνισµού, έχοντας όµως ρίζες 

στην µαρξιστική σκέψη, η οποία κατακρίνει τα αλλοτριωτικά και αποµονωτικά 

αποτελέσµατα του καπιταλισµού. Η συµµετοχική τέχνη επιδιώκει την αποκατάσταση του 

κοινωνικού δεσµού µέσω της συλλογικής παραγωγής νοήµατος και συνειδητοποίησης 

(Brown, 2014:6). 

Τα τρία βασικά ζητήµατα τα οποία διαπνέουν την συµµετοχική τέχνη, δηλαδή η 

ενεργοποίηση, η συγγραφή και η κοινότητα, αποτελούν τα κεντρικά  κίνητρα  για  την  

ενθάρρυνση της συµµετοχής στην τέχνη ήδη από τη δεκαετία του 1960. Όλα τους  

απαντώνται στο έργο του Guy Debord, συνιδρυτή της Situationist International, και  

εντάσσονται  στην  κριτική  του  για  το  καπιταλιστικό  «θέαµα». Ο  Debord  θεωρεί  το  

θέαµα,  ως  κοινωνική  σχέση  που  µεσολαβείται  από  εικόνες,  παθητικό  και  διχαστικό,  

που  ενώνει  τους  ανθρώπους  µόνο  µέσω  του  αµοιβαίου  χωρισµού (Debord, 2016).  Το  

θέαµα  είναι  απρόσιτο  σε  οποιαδήποτε  αλλαγή  και  εµποδίζει  την  σκέψη  και  τον  

προσδιορισµό  της  πραγµατικότητας. Ως αντίδοτο σε αυτή την παθητικότητα, ο Debord  

πρότεινε την κατασκευή «καταστάσεων», ως λογική εξέλιξη του θεάτρου του Brecht,  αλλά  

µε µία σηµαντική διαφορά: την πλήρη εξαφάνιση του κοινού και την εµφάνιση του «βιέρ» 

(αυτός  που  ζει). Οι  «κατασκευασµένες καταστάσεις»  δεν αφυπνίζουν απλώς  την  κριτική  

συνείδηση, αλλά στοχεύουν στη δηµιουργία νέων κοινωνικών σχέσεων και  

πραγµατικοτήτων. 

Η έννοια των «κατασκευασµένων καταστάσεων» εξακολουθεί να παραµένει 

σηµαντικό  σηµείο αναφοράς για τους σύγχρονους καλλιτέχνες, όπως αναδεικνύεται στο 

έργο «Σχεσιακή Αισθητική»1 (1998) του Nicolas Bourriaud. Παράλληλα, µια επόµενη γενιά 

                                                
1 Το βιβλίο έχει µεταφραστεί στα ελληνικά το 2015 (επιµ. Δηµήτρης Γκινοσάκης)  και κυκλοφορεί από τις 
εκδόσεις της Ανωτάτης Σχολής Καλών Τεχνών. 
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καλλιτεχνών  επικεντρώνεται στην άµεση ενασχόληση µε κοινωνικές  οµάδες και την κριτική 

παρέµβαση  στις συµµετοχικές µορφές µαζικής ψυχαγωγίας. 

Η θέαση δε συνιστά παθητικότητα που πρέπει να µετατραπεί σε δραστηριότητα, αλλά  

αποτελεί την κανονική µας κατάσταση. Μαθαίνουµε, διδάσκουµε, ενεργούµε και  

γνωρίζουµε ως θεατές που συνδέουν το παρόν µε το παρελθόν και το µέλλον. Δεν υπάρχει  

προνοµιούχο µέσο ή σηµείο εκκίνησης. Ο Ranciere (2015), υποστηρίζοντας την ενεργό 

συµµετοχή  του θεατή ως ερµηνευτή, υπονοεί ότι η πολιτική της συµµετοχής δεν 

επιτυγχάνεται µέσω  αντι-θεαµατικών σκηνοθεσιών ή σωµατικής δραστηριότητας, αλλά 

µέσω της εφαρµογής της  ισότητας στην ερµηνεία. Η αρχή αυτή, χωρίς να συνδέεται µε 

συγκεκριµένο καλλιτεχνικό  µέσο, δε διαχωρίζει το κοινό σε ενεργό και παθητικό, αλλά 

καλεί σε συλλογική οικειοποίηση  των έργων, καθώς και στην εκ νέου χρήση αυτών µε νέους 

και απρόβλεπτους τρόπους. 
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                                           ΚΕΦΑΛΑΙO II 

                    Πρακτική διεκπεραίωση της εργασίας 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            Figure 9: Στιγµιότυπο πριν την έναρξη µίας εκ των ηχογραφήσεων 
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Ι. Η διαδικασία των ηχογραφήσεων 
 

Ο κύκλος ηχογραφήσεων είχε ως πρωταρχικό στόχο τη διερευνητική και θεραπευτική 

διαδικασία των συµµετεχουσών. Το περιβάλλον, το οποίο τις περισσότερες φορές ήταν 

εξωτερικό, επιλεγµένο από κάθε γυναίκα ξεχωριστά, δηµιούργησε ένα ασφαλές πλαίσιο για 

την προσωπική αναστοχαστική διαδικασία. Από την αρχή της έρευνας, τονίστηκε η σηµασία 

της ειλικρίνειας και της συναισθηµατικής απελευθέρωσης, παρά της παραγωγής υλικού για 

την εργασία. Η ανωνυµία διασφαλίστηκε µέσω της δυνατότητας των συµµετεχουσών να 

αποφασίσουν αν θα χρησιµοποιηθεί η φωνή τους στην τελική παρουσίαση. Η τελική εργασία 

περιλαµβάνει τις 12 από τις 13 ηχογραφήσεις, καθώς η µία συµµετέχουσα δεν επιθυµούσε να 

ακουστεί, αντικατοπτρίζοντας µε αυτό τον τρόπο τον σεβασµό στην προσωπική επιλογή 

κάθε συµµετέχουσας. 

Η δοµή της ηχογράφησης βασίστηκε σε µια απλή, αλλά αποτελεσµατική προτροπή: 

κάθε συµµετέχουσα κλήθηκε να ξεκινήσει κάθε αφήγησή της µε τη λέξη «θυµάµαι». Αυτή η 

αρχική φράση λειτουργούσε ως ένα είδος µνηµονικού ερεθίσµατος, ενθαρρύνοντας τις 

γυναίκες να εµβαθύνουν στις προσωπικές τους αναµνήσεις. Η απουσία συγκεκριµένων 

οδηγιών σχετικά µε το περιεχόµενο των αφηγήσεων, επιτρέποντας στις συµµετέχουσες να 

ακολουθήσουν ελεύθερα τη ροή των συνειρµών τους, αντανακλά µια τεχνική δανεισµένη 

από το θεατρικό παιχνίδι. Αυτή η τεχνική, γνωστή ως «συνειρµική αφήγηση», ενθαρρύνει 

την ελεύθερη έκφραση των σκέψεων και των συναισθηµάτων, καθώς και την εξερεύνηση 

του υποσυνείδητου. Η αρχική λέξη «θυµάµαι» λειτουργεί ως ένα είδος καταλύτη, 

πυροδοτώντας µια αλυσίδα αναµνήσεων και συναισθηµάτων. Η εφαρµογή αυτής της 

τεχνικής σε ατοµικό επίπεδο, σε συνδυασµό µε την ηχογράφηση, επέτρεψε στις 

συµµετέχουσες να καταδυθούν βαθύτερα στον κόσµο των προσωπικών τους εµπειριών, 

αποκαλύπτοντας ένα πλούσιο φάσµα συναισθηµάτων και αναµνήσεων. 

Η διαδικασία εµπλουτίζεται περαιτέρω µέσω της αµοιβαίας ακρόασης και της 

επαναδιατύπωσης των αφηγήσεων. Στο δεύτερο στάδιο, οι ρόλοι αντιστρέφονται, µε τους 

αρχικούς ακροατές να καλούνται να αναπαράγουν τις ιστορίες που άκουσαν, 

χρησιµοποιώντας τον πρώτο ενικό. Αυτή η διαδικασία όχι µόνο ενισχύει την αποµνηµόνευση 

και την κατανόηση των αφηγήσεων, αλλά επιτρέπει και την ανακάλυψη νέων νοηµάτων και 

συνδέσεων µεταξύ των διαφορετικών ιστοριών. Επιπλέον, η ανάγκη να εκφράσουν τις 

αφηγήσεις σε πρώτο ενικό πρόσωπο ενθαρρύνει τους συµµετέχοντες να ενσωµατώσουν τις 
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εµπειρίες των άλλων στη δική τους προσωπική ιστορία, δηµιουργώντας έτσι ένα αίσθηµα 

κοινότητας και αλληλεγγύης. 

Η διαδικασία της αµοιβαίας ακρόασης και επαναδιατύπωσης των αφηγήσεων 

προσφέρει µια µοναδική ευκαιρία για µετασχηµατισµό. Οι αφηγητές, ακούγοντας τις δικές 

τους ιστορίες να αναπαράγονται από άλλους, αποκτούν µια νέα προοπτική, 

αποστασιοποιούµενοι από το προσωπικό τους βίωµα. Αυτή η µετατόπιση της προσοχής 

επιτρέπει την αντικειµενικότερη παρατήρηση και επεξεργασία των συναισθηµάτων και των 

σκέψεων που συνδέονται µε την εµπειρία. Η δυνατότητα να δουν το βίωµά τους από µια 

εξωτερική οπτική γωνία µπορεί να διευκολύνει τη διαδικασία της κατανόησης και της 

αποδοχής, συµβάλλοντας έτσι στην προσωπική ανάπτυξη και, ενδεχοµένως, στη θεραπεία. 

Η θεατρική διαδικασία, ως χώρος διερεύνησης της ανθρώπινης εµπειρίας, αξιοποιεί τη 

µνήµη ως ένα ισχυρό εργαλείο τόσο για τους δηµιουργούς όσο και για τους θεατές. Οι 

θεατρικοί συγγραφείς και οι ηθοποιοί, εµπνεόµενοι από την ψυχοθεραπευτική αξία της 

αναδροµής στο παρελθόν, χρησιµοποιούν τη µνήµη ως µια αισθητική και θεραπευτική 

τεχνική. Μέσα από τη σκηνική αναπαράσταση τραυµατικών γεγονότων, οι καλλιτέχνες 

επεξεργάζονται προσωπικές ή συλλογικές εµπειρίες, προσφέροντας τόσο σε αυτούς όσο και 

στο κοινό την ευκαιρία να αναστοχαστούν, να κατανοήσουν και να θεραπεύσουν 

ψυχολογικά τραύµατα. Η µνήµη, µε αυτόν τον τρόπο, µετατρέπεται σε ένα δηµιουργικό µέσο 

έκφρασης, το οποίο όχι µόνο φωτίζει το παρελθόν, αλλά συµβάλλει και στη διαµόρφωση του 

παρόντος και του µέλλοντος (Belliveau:2018). 

Η παρούσα έρευνα, εµπνευσµένη από τις δυνατότητες της θεατρικής µεθόδου, 

υιοθετεί και προσαρµόζει στοιχεία της συνειρµικής αφήγησης για τις ανάγκες της 

ηχογράφησης. Οι συµµετέχουσες, λειτουργώντας ως συγγραφείς και ερµηνεύτριες 

ταυτόχρονα, καταθέτουν προσωπικές ιστορίες και στη συνέχεια τις ακούν σε µια νέα 

ακουστική σύνθεση. Αυτή η διττή εµπειρία, της δηµιουργίας και της υποδοχής, παρέχει στις 

συµµετέχουσες την ευκαιρία να αποστασιοποιηθούν από το προσωπικό τους βίωµα και να το 

επανεξετάσουν µέσα από µια νέα οπτική. Η µέθοδος αυτή ενθαρρύνει την ενεργή συµµετοχή 

των συµµετεχουσών στη διαδικασία της έρευνας, καθώς και την ανάπτυξη µιας βαθύτερης 

κατανόησης του εαυτού τους και των εµπειριών τους 

Ο Sigsworth (2008) υποστηρίζει ότι η µνήµη δεν είναι απλώς µια παθητική 

αποθήκευση πληροφοριών, αλλά µια ενεργή διαδικασία κατασκευής νοηµάτων από τα 

γεγονότα του παρελθόντος. Η επιλογή των αναµνήσεων που ανακαλούνται και ο τρόπος µε 

τον οποίο αυτές διαµορφώνονται επηρεάζουν τις σχέσεις µας µε το παρόν και τις δοµές 

ισχύος. Βασισµένοι σε αυτή την αντίληψη, η παρούσα µεθοδολογία στοχεύει στην 
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ενθάρρυνση των συµµετεχουσών να ανακαλύψουν και να επαναξιολογήσουν τις προσωπικές 

τους ιστορίες, µε στόχο την υπέρβαση των περιοριστικών κοινωνικών και πολιτισµικών 

πλαισίων. Η ηχογράφηση, ως µέσο καταγραφής και επανεξέτασης των αναµνήσεων, 

προσφέρει ένα ασφαλές περιβάλλον για την εξερεύνηση του παρελθόντος και τη δηµιουργία 

νέων νοηµάτων. 

       Η διαδικασία της ηχογράφησης αποδείχθηκε ένας αποτελεσµατικός καταλύτης για την 

ανάδυση καταπιεσµένων αναµνήσεων, ακόµα και σε προσωπικό επίπεδο. Οι συµµετέχουσες 

ανέφεραν ότι η εµπειρία της ηχογράφησης άνοιξε µια «πύλη» προς το υποσυνείδητο, 

επιτρέποντάς τους να ανακαλύψουν και να επεξεργαστούν εµπειρίες που είχαν ξεχάσει ή 

καταπιέσει. Αυτό το φαινόµενο υπογραµµίζει τη δυναµική φύση της µνήµης και την 

ικανότητά της να ενεργοποιείται µέσω συγκεκριµένων ερεθισµάτων, όπως η αφήγηση και η 

ακρόαση. Οι συµµετέχουσες, ενεργώντας ως τόσο αφηγήτριες όσο και ακροάτριες των 

ιστοριών τους, βίωσαν µια βαθύτερη κατανόηση του εαυτού τους και των εµπειριών τους. 

Η ακρόαση και η ανάλυση των ηχογραφήσεων αποκάλυψε ένα εντυπωσιακό µοτίβο 

κοινών θεµατικών, που σχετίζονται κυρίως µε την παιδική ηλικία και την εφηβεία. Οι 

αφηγήσεις των συµµετεχουσών συγκλίνουν σε συγκεκριµένες εµπειρίες, όπως η επιβολή 

στερεοτύπων φύλου, η σεξουαλική παρενόχληση και η έµφυλη βία. Χαρακτηριστικά 

παραδείγµατα αποτελούν νουθεσίες προερχόµενες από το οικογενειακό περιβάλλον οι οποίες 

συµβουλεύουν τις ίδιες «να µην κάθονται µε τα πόδια ανοιχτά», καθώς και η αρνητικά 

συναισθηµατική φόρτιση της πρώτης έµµηνου ρήσης, σηµατοδοτούν τον έµφυλο 

διαχωρισµό. Η επαναλαµβανόµενη εµφάνιση αυτών των θεµατικών υπογραµµίζει την 

ύπαρξη κοινωνικών και πολιτισµικών προτύπων που διαµορφώνουν τις ζωές των γυναικών 

ως τέτοιες. Η αφήγηση αυτών των προσωπικών ιστοριών, µέσα από το πρίσµα της 

ηχογράφησης, επιτρέπει την αποκάλυψη των υποκειµενικών εµπειριών και την κριτική 

ανάλυση των κοινωνικών δοµών που τις διαµορφώνουν. 

Η µουσική σύνθεση, η οποία προέκυψε από τις ηχογραφήσεις, επιχείρησε να 

αποτυπώσει όχι µόνο την ατοµική εµπειρία κάθε συµµετέχουσας, αλλά και την συλλογική 

συνείδηση που αναδύθηκε από τις αφηγήσεις. Η µουσική υφή και η δοµή του τελικού έργου 

επιλέχθηκαν µε τρόπο που να υπογραµµίζουν τις κοινές θεµατικές και τις 

επαναλαµβανόµενες εµπειρίες που αναφέρθηκαν στις ηχογραφήσεις. Με αυτό τον τρόπο, το 

έργο προσφέρει µια ακουστική αναπαράσταση της συλλογικής γυναικείας εµπειρίας, όπου οι 

ατοµικές φωνές ενώνονται σε ένα χορωδιακό σύνολο, εκφράζοντας τις κοινές αγωνίες και τις 

κοινές αναζητήσεις. 
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      Η παρούσα σύνθεση εµπνέεται από πρωτοποριακές καλλιτεχνικές παρεµβάσεις που 

εξερευνούν την αφήγηση της σεξουαλικής βίας. Πιο συγκεκριµένα, η performance 

“Ablutions” της Lacy και Chicago και η “Rape Memory” της Betsy Damon αποτελούν 

σηµαντικές αναφορές. Η Chicago, µέσω της χρήσης ηχογραφηµένων φωνών γυναικών που 

µοιράζονται τις εµπειρίες βιασµού τους, δηµιουργεί ένα ισχυρό ακουστικό τοπίο που 

καταγγέλλει τη βία και ενδυναµώνει τις φωνές των θυµάτων. Παρόµοια, η Damon, στην 

“Rape Memory”, χρησιµοποιεί τη σωµατική της παρουσία και τη φωνή της για να 

αµφισβητήσει τα κοινωνικά ταµπού και να καταθέσει την προσωπική της ιστορία.  

      Κατά τη διάρκεια της παράστασης, η ίδια επιδίωξε επανειληµµένα να αποκτήσει το λόγο, 

αντιµετωπίζοντας διαρκείς διακοπές από µία χορωδιακή οµάδα φωνών. Οι εκφράσεις 

απογοήτευσης και προσπάθειας επιβολής («Προσπαθώ, αφήστε µε, αφήστε µε να µιλήσω») 

αντικατοπτρίζουν τον αγώνα να καταστήσει ακουστή τη φωνή της µέσα σε ένα περιβάλλον 

έντονης συναισθηµατικής φόρτισης. Μετά από παρατεταµένη προσπάθεια, κατόρθωσε 

τελικά να µοιραστεί την προσωπική της ιστορία, αποκαλύπτοντας ένα τραυµατικό βίωµα 

σεξουαλικής κακοποίησης κατά την  παιδική της ηλικία. Η συγκλονιστική αυτή αποκάλυψη 

πυροδότησε µια αλυσίδα αντιδράσεων στο κοινό, ενθαρρύνοντας γυναίκες που είχαν 

καταπιεστεί για χρόνια, να βρουν τη δύναµη να αναγνωρίσουν και να εκφράσουν παρόµοια 

βιώµατα, εµπνεόµενες από την ειλικρίνεια και το θάρρος του αρχικού µάρτυρα. «H Damon 

αναζήτησε το να θεραπεύσει µέσω της κοινότητας και ενθάρρυνε γυναίκες να τολµήσουν να 

µιλήσουν» (Filippone, 2018:4)  

Η αλληλεπίδραση αυτή καταδεικνύει τη δυναµική της συλλογικής θεραπείας, όπου οι 

προσωπικές ιστορίες αλληλοσυµπληρώνονται και ενισχύονται, δηµιουργώντας ένα ασφαλές 

πλαίσιο για την αποδοχή και την κατανόηση. Η µετατόπιση από την αρχική αποθάρρυνση 

στην αλληλεγγύη υπογραµµίζει τη µεταµορφωτική δύναµη της κοινότητας δείχνοντας πώς η 

κοινή εµπειρία του τραύµατος µπορεί να µετατραπεί σε δύναµη συλλογικής επούλωσης. 

Και οι δύο αυτές performances αποτελούν σηµαντικούς σταθµούς στην καλλιτεχνική 

αναπαράσταση της σεξουαλικής βίας και προετοιµάζουν το έδαφος για το κίνηµα #MeToo. 

Η παρούσα σύνθεση, εντάσσοντας τον εαυτό της σε αυτό το πλαίσιο, επιδιώκει να συνεχίσει 

αυτήν την κληρονοµιά, προσφέροντας µια νέα ακουστική διάσταση στην αφήγηση της 

γυναικείας εµπειρίας.  
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II. Η µουσική σύνθεση 
 

i. Πρώτο µέρος 
       

Το αρχικό τµήµα του ηχητικού ντοκιµαντέρ εστιάζει στις αναµνήσεις νεαρών κοριτσιών, οι 

οποίες ανακαλύπτουν το σώµα τους και τους κοινωνικά επιβεβληµένους ρόλους που 

καλούνται να υιοθετήσουν. Μέσα από τις αφηγήσεις τους, αναδύονται βιώµατα ντροπής και 

ενοχής, συνυφασµένα µε την πρώιµη ενασχόληση µε την εικόνα του σώµατος και την 

ανησυχία για το βάρος, καθώς και µε τους περιοριστικούς κανόνες που επιβάλλει το 

οικογενειακό περιβάλλον αναφορικά µε την συµπεριφορά, την ένδυση και την λεκτική 

έκφραση που αρµόζει σε ένα κορίτσι. Επιπλέον, οι αφηγήσεις  φωτίζουν την ντροπή που 

σχετίζεται µε την τριχοφυΐα,  καθώς και τις στερεοτυπικές αντιλήψεις περί θηλυκότητας. 

Η µουσική επένδυση του συγκεκριµένου τµήµατος χαρακτηρίζεται από απλότητα και 

ηχητικό νατουραλισµό. Καθ' όλη την διάρκεια,  ηχητικά ντοκουµέντα µε κελαηδίσµατα 

κοκκινολαίµηδων από την Γαύδο πλαισιώνουν την αφήγηση, ενώ  εντάσσονται ηχητικά 

στοιχεία όπως ο ήχος ενός µεταλλικού παιχνιδιού που κινείται από τον άνεµο, ένας µουσικός 

αυτοσχεδιασµός σε φανταστική γλώσσα, παραπέµποντας σε παιδικά γλωσσικά παιχνίδια, και 

έπειτα, µία λιτή µελωδία  ερµηνευµένη σε Tongue Drum. Τέλος, κάποια σηµεία του πρώτου 

µέρους χρωµατίζονται ηχητικά από την παρουσία µιας αφαιρετικής µελωδικής γραµµής 

παιγµένη από κοντραµπάσο, το οποίο προσπαθεί να µιµηθεί ήχους πουλιών , ενώ παράλληλα 

ο ερµηνευτής να αυτοσχεδιάσει εµπνεόµενος από το λόγο που εκφέρεται την εκάστοτε 

στιγµή.   

Η επιλογή ενός λιτού ηχητικού περιβάλλοντος στο συγκεκριµένο µουσικό τµήµα 

υπαγορεύεται από την πρόθεση σύνδεσής του µε τις αναµνήσεις που παρουσιάζονται, οι 

οποίες,  εστιάζοντας στην παιδική ηλικία, χαρακτηρίζονται από την αφέλεια και την άγνοια 

που διέπει την αντίληψη των  κοριτσιών σχετικά µε τις κοινωνικές προεκτάσεις της 

γυναικείας φύσης. 

Το πρώτο µέρος της σύνθεσης ολοκληρώνεται µε αφηγήσεις των γυναικών, οι οποίες 

ανακαλούν τις πρώτες τους εµπειρίες σχετικά µε την έµµηνο ρύση. Το κλίµα που 

διαµορφώνεται  είναι ανάλαφρο και το συγκεκριµένο απόσπασµα  αποτελεί το µοναδικό 

σηµείο του µουσικού έργου όπου συνυπάρχουν οι φωνές  πολλαπλών γυναικών, οι οποίες 

συνοµιλούν και γελούν  αναπολώντας τις εµπειρίες αυτές. 
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ii. Δεύτερο µέρος 
 

      Κατά την µετάβαση στο δεύτερο µέρος, παρατηρείται η σταδιακή απόσβεση του 

συνόλου των ηχητικών στοιχείων και η ανάδειξη µίας µεµονωµένης φωνής, η οποία εκφέρει 

την εξής µαρτυρία: «Θυµάµαι να µου λένε πως επειδή είµαι κορίτσι, δεν πρέπει να είµαι 

βίαιη, δεν πρέπει να γίνοµαι άγρια. Θυµάµαι αργότερα, να δέχοµαι πολλή βιαιότητα µες στη 

σιωπή. Επειδή µου είχαν µάθει να είµαι πάντοτε γλυκιά και ποτέ βίαιη». Σε αυτό το σηµείο, 

εισάγεται ένα παραδοσιακό τραγούδι, του οποίου ο τίτλος παραµένει άγνωστος, καθώς δεν 

υπάρχει  καταγεγραµµένη  εκδοχή του. Την ερµηνεία  του τραγουδιού αναλαµβάνει  µία εκ  

των συµµετεχουσών στις ηχογραφήσεις, η οποία το διδάχθηκε από µία φίλη της. Το τραγούδι 

αυτό αποτελεί  µέρος της  προφορικής παράδοσης,  µεταδιδόµενο από γενιά σε γενιά  µέσα  

από  την οικογένεια  της ερµηνεύτριας. 

Το τραγούδι δίνει την αίσθηση ότι περνάµε στην αφήγηση της επόµενης ιστορίας. 

Μελωδικά, πλαισιώνεται από ακόµα δύο φωνές που διατηρούν ένα είδος ισοκράτη η µία, 

ενώ η άλλη υπηρετεί ως δεύτερη µελωδική γραµµή. Οι δύο αυτές φωνές έχουν επεξεργαστεί 

µε εφέ, αποσκοπώντας στο να δώσουν µία αίσθηση απόκοσµη, καθώς και ένα πιο σκοτεινό 

ηχόχρωµα. 

Το συγκεκριµένο µουσικό τµήµα σηµατοδοτεί τη µετάβαση στην αφήγηση της 

επόµενης ιστορίας. Η µελωδική δοµή εµπλουτίζεται µε την προσθήκη δύο φωνητικών 

στοιχείων. Το πρώτο χαρακτηρίζεται από  ισοκράτηµα, ενώ το δεύτερο λειτουργεί ως 

δευτερεύουσα µελωδική γραµµή. Αµφότερα τα φωνητικά στοιχεία έχουν υποστεί 

επεξεργασία µέσω ηχητικών εφέ, µε στόχο τη δηµιουργία µιας απόκοσµης ατµόσφαιρας και 

ενός πιο σκοτεινού ηχοχρώµατος. Μαζί µε τις φωνές, ακούγονται και αποσπάσµατα από 

βότσαλα που πέφτουν το ένα πάνω στο άλλο και έχουν υποστεί επεξεργασία granular 

synthesis. Ο ήχος που απορρέει από την επεξεργασία αυτή δίνει µία αίσθηση κατάρρευσης 

που νοηµατικά υπονοεί και την κατάρρευση της παιδικής αθωότητας,  καθώς το δεύτερο 

µέρος της σύνθεσης και των ηχογραφήσεων  αφορά τη µετάβαση από την παιδική ηλικία 

στην εφηβεία.   

Σε αυτό το σηµείο, εισάγονται αφηγήσεις που αναφέρονται σε περιστατικά 

παραβίασης κατά την εφηβεία. Παρατίθενται, ενδεικτικά, οι εξής εµπειρίες: η σεξουαλική 

κακοποίηση ενός κοριτσιού από µια οµάδα αγοριών, περιστατικά παρενόχλησης σε 

λεωφορείο, και η επαναλαµβανόµενη σεξουαλική παρενόχληση κοριτσιών από αγόρια κατά 
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τη διάρκεια του σχολικού διαλείµµατος. Αυτές οι αφηγήσεις αποτελούν τον πυρήνα του 

δεύτερου µέρους του έργου. 

Η µουσική σύνθεση επιχειρεί να λειτουργήσει ως γέφυρα µεταξύ του πρώτου και του 

τρίτου µέρους. Η διατήρηση του ύφους παραµυθιού, που χαρακτηρίζει το προηγούµενο 

τραγούδι, συµβάλλει στην ανάδειξη µιας αίσθησης αθωότητας, η οποία παραπέµπει στην 

παιδική αφέλεια και άγνοια µε την οποία ένα έφηβο κορίτσι ενδέχεται να αντιµετωπίζει 

τέτοιου είδους παραβατικές συµπεριφορές. Παράλληλα, η µελωδική γραµµή των 

δευτερευόντων φωνητικών, σε συνδυασµό µε την ηχητική επεξεργασία µέσω εφέ, 

υπογραµµίζει την σκοτεινή πλευρά και την  ενδογενή δυσκολία που εµπεριέχει η παραβίαση 

της αθωότητας. 

 

 

iii. Τρίτο µέρος 
 

Η µετάβαση στο τρίτο µέρος σηµατοδοτείται από την εισαγωγή µιας µελωδίας 

synthesizer, η οποία  ακούγεται αποµακρυσµένη και χαρακτηρίζεται από µοτιβική 

επανάληψη.  Σε αυτό το στάδιο, οι αφηγήσεις εστιάζουν  σε εµπειρίες  της ενήλικης ζωής, 

όπως: η ανάµνηση του φόβου που βιώνει µια γυναίκα όταν περπατά µόνη της το βράδυ, η 

αίσθηση που προκαλούν τα βλέµµατα που δέχεται στον δρόµο και ο φόβος που αυτά 

γεννούν, µια απόπειρα  απαγωγής, και  περιστατικά βιασµού και ενδοοικογενειακής βίας. 

Σε αυτό το σηµείο, η µουσική  αποκτά αµιγώς ηλεκτρονικό χαρακτήρα. Η αρχική 

µελωδία επαναλαµβάνεται  συνεχώς,  υποβαλλόµενη σε σταδιακή παραµόρφωση,  χωρίς 

ωστόσο να  αποκλίνει από το  βασικό µελωδικό µοτίβο. Η µελωδία,  είτε ως αυτοτελές 

στοιχείο είτε σε συνδυασµό µε στίχους, αποτελεί  ένα  από τα  πλέον  εκφραστικά µέσα της 

µουσικής, ικανό να µεταφέρει το πλήρες φάσµα του ανθρώπινου συναισθήµατος.  

Ενδεχοµένως  να ανάγεται  σε  πρωτογενή ανθρώπινα καλέσµατα,  ενσωµατώνοντας έτσι  

µια βαθιά  σύνδεση µε την ανθρώπινη φύση. Η Berger (2003) υποστηρίζει ότι στη γραµµική 

ακολουθία ήχων  διαφορετικών συχνοτήτων, η µελωδία  ελκύει την προσοχή  του 

εγκεφάλου,  επιδρώντας  σε  πρωτογενές επίπεδο, χωρίς να απαιτεί  σηµασιολογική 

ερµηνεία. Η  ικανότητά της να  µεταφέρει συναισθήµατα  υπερβαίνει την εκφραστική  

δύναµη των λέξεων. 

Η παρουσία συγκεκριµένης και επαναλαµβανόµενης µελωδίας στο τρίτο µέρος του 

έργου συµβάλλει στην συναισθηµατική χροιά των αφηγήσεων. Πρόκειται για µια απλή 

µελωδική γραµµή µε µελαγχολικό χαρακτήρα. Η κυκλική επανάληψή της  συνοδεύει  την 
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επανάληψη των βιωµάτων κακοποίησης. Η µελωδία  υφίσταται  σταδιακή παραµόρφωση, η 

οποία  επιτείνεται παράλληλα µε την κλιµάκωση της  έντασης των αφηγούµενων βιωµάτων. 

Η βασική µελωδία συνοδεύεται από έναν συνεχή ήχο χαµηλής συχνότητας, ο οποίος 

υφίσταται παραµόρφωση κατά τη διάρκεια της αφήγησης. Η παραµόρφωση επιτυγχάνεται 

κυρίως µέσω της ρύθµισης των παραµέτρων αποκοπής (cutoff) και συντονισµού (resonance),  

µε στόχο την  δηµιουργία ενός ήχου υψηλής συχνότητας, ο οποίος παραπέµπει σε ουρλιαχτό 

ή σε  ήχο  άγνωστου  πτηνού. Ταυτόχρονα, ένα ηχοτοπίο από granular synthesis δηµιουργεί 

ένα απόκοσµο στοιχείο πάνω στο οποίο πατά η µελωδική γραµµή των χαµηλών συχνοτήτων. 

Η µουσική  εξελίσσεται  παράλληλα µε την αφήγηση,  αντικατοπτρίζοντας την κλιµάκωση 

της έντασης των βιωµάτων. Σύµφωνα µε την Berger (2003), η περιοδικότητα, ως θεµελιώδης 

αρχή της φυσικής,  έχει  αντίστοιχη σηµασία και στον τοµέα της εγκεφαλικής επεξεργασίας 

πληροφοριών.  Η ικανότητα του ανθρώπινου εγκεφάλου να  αντιλαµβάνεται και να 

επεξεργάζεται τόνους/συχνότητες αποτελεί  κρίσιµη  γνωστική λειτουργία. 

Το  τµήµα  των αφηγήσεων  ολοκληρώνεται µε την  σύνθεση τεσσάρων  διαφορετικών  

ιστοριών, οι οποίες  παρουσιάζονται µε τρόπο ώστε να  ακούγονται ως  ενιαία αφήγηση.  Η  

τελική πρόταση  είναι η εξής:  "Με έγδυσε, µε έγδυνε σταδιακά και πήγε στο κρεβάτι.  

Θυµάµαι να µε βιάζει  καθ' όλη τη διάρκεια της νύχτας,  κι εγώ να είµαι ακίνητη πάνω στον 

καναπέ, και να µην µπορώ να κάνω τίποτα." 

Σε αυτό το σηµείο, εισάγεται ένας παραµορφωµένος ήχος, ο οποίος  θυµίζει 

ουρλιαχτό, και παράλληλα  ξεκινάει  ένας ρυθµός  τύµπανου (kick drum). Ο ρυθµός αυτός  

παρουσιάζει  επιρροές από  παραδοσιακούς ρυθµούς,  χωρίς ωστόσο να  αποτελεί  ακριβή  

µίµηση κάποιου συγκεκριµένου.   Εµφανίζεται σε µια στιγµή  κλιµάκωσης  της  έντασης  των 

αφηγήσεων,  ενώ ταυτόχρονα  δηµιουργεί  µια αίσθηση  απελευθέρωσης. Η µουσική ροή έως  

αυτό το σηµείο  χαρακτηριζόταν από  µια αίσθηση  βάρους,  λόγω της  έντονης 

συναισθηµατικής φόρτισης που  δηµιουργεί η κλιµάκωση των αφηγήσεων. Το συγκεκριµένο 

µουσικό στοιχείο  λειτουργεί ως  κάλεσµα για  ψυχική ανάταση και  απελευθέρωση. 

 

Rhythm marks all physical and spiritual manifestations, from the ethereal dances of 

the planets and stars to the dance of the waves that beat incessantly on the shore. Everything 

that exists, lives and breathes rhythm. When we consider the pulse, the beat, the timing, the 

orchestration, the flow, the balance between action and rest that governs the dance of our 

universe, it is no wonder that rhythm is a powerful vehicle between material and physical 

worlds. (Ν.Penniman, 2002) 
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Ο ρυθµός κατέχει σηµαντική θέση στις θεραπευτικές πρακτικές αρκετών πολιτισµών.  

Ενδεικτικά,  στο Κονγκό,  ορισµένες φυλές θεωρούν  άρρηκτη τη σύνδεση του µουσικού µε 

τον ρόλο του θεραπευτή (Some, 1998). Η χρήση του τυµπάνου για παρατεταµένο χρονικό 

διάστηµα και σε σταθερό ρυθµό, ο οποίος  συντονίζεται µε τον ασθενή, είναι δυνατό να  

λειτουργήσει ως  ισχυρό θεραπευτικό µέσο (Some, 1998). 

Σύµφωνα µε άλλες περιγραφές  (Diallo & Hall 1989), η µουσική  που  δηµιουργείται για  

θεραπευτικούς σκοπούς  επιτρέπει  στον µουσικό να  συντονιστεί µε τον ασθενή,  

επηρεάζοντας  το νευρικό σύστηµα µέσω της ακοής. Η ηχητική ενέργεια µετατρέπεται σε 

βιοηλεκτρική, και η σταθεροποίηση των ρυθµών των εσωτερικών οργάνων  οδηγεί σε  

βελτιωµένη συνοχή  του οργανισµού. 

Στο τελικό µέρος της σύνθεσης,  ο ρυθµός  χρησιµοποιείται ως µέσο  για την επίτευξη  

λύτρωσης. Επιδιώκεται η δηµιουργία  µιας εικόνας  κυκλικού χορού γυναικών,  ο οποίος  

συµβολίζει την  πρόληψη  ψυχικών διαταραχών (Lambo, 1965). Η τελική πρόταση,  

"Θυµάµαι την πρώτη φορά που ένιωσα µη µόνη σε όλο αυτό...",  υπογραµµίζει  την  σηµασία  

της  συλλογικής εµπειρίας και  της αλληλοϋποστήριξης  στην  αντιµετώπιση  τραυµατικών  

βιωµάτων. Ο χορευτικός ρυθµός  ενισχύει  αυτό το µήνυµα,  ενθαρρύνοντας  τις γυναίκες  να  

µοιραστούν  τις εµπειρίες  τους, ενώ κεντρικό  µήνυµα  της σύνθεσης αποτελεί η δύναµη της  

συλλογικότητας και η θεραπευτική της λειτουργία. 

 
 

ΙΙΙ.  Αισθητική επιλογή  
 

Η ανάλυση της ηχητικής σύνθεσης καταδεικνύει την πρωτοκαθεδρία του λόγου έναντι 

της µουσικής. Η διαδικασία επιλογής των αποσπασµάτων που ενσωµατώθηκαν στο τελικό 

έργο απαιτούσε επαναλαµβανόµενες ακροάσεις του οκτάωρου ηχογραφηµένου υλικού. Το 

υλικό ήταν πολύ πλούσιο περιλαµβάνοντας έντονες αφηγήσεις, έφερε στην επιφάνεια 

θεµατικές που αφορούσαν ένα µεγάλο φάσµα βιωµάτων καταπίεσης και τραύµατος. Ο όγκος 

αυτός του πολύτιµου υλικού δε θα µπορούσε να χωρέσει ακόµη και στο µέγιστο χρονικό 

πλαίσιο που ορίζει η παρούσα µεταπτυχιακή έρευνα.  Προκειµένου να εκφραστεί 

καλλιτεχνικά το ελάχιστο αποκύηµα της ερευνητικής αυτής διαδικασίας, ο προτεραιότητα 

του λόγου έναντι της µουσικής αποτελούσε µονόδροµο.  

Η επιλογή και µόνο των αποσπασµάτων που θα ακουστούν – ή όχι, αποτελούσε µία 

περίπλοκη συνθήκη καθώς αυτόµατα συνεπαγόταν τον αποκλεισµό κάποιων από τις 

θεµατικές που προέκυψαν στις ηχογραφικές αυτές συναντήσεις. Με τη συνεχή επανάληψη 
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των ακροάσεων από πλευράς της ερευνήτριας, δηµιουργήθηκε έντονα η εικόνα του κοινού 

βιώµατος. Με γνώµονα το αίσθηµα αυτό,  έγινε προσπάθεια να συντεθεί µία µίξη, η οποία 

επιθυµεί να  δηµιουργεί κατά την ακρόασή της,  την ακριβή αυτή αίσθηση του συλλογικού 

βιώµατος, καθώς και να εγείρει προβληµατισµούς γύρω από το έµφυλο ζήτηµα.  

Η σύνθεση αυτή, εκτός από έργο που εντάσσεται στο πλαίσιο της φεµινιστικής τέχνης, 

αποτελεί και προϊόν  συµµετοχικής τέχνης, καθώς δηµιουργήθηκε από την ηχητική, νοητική 

και ψυχική συνεισφορά των δώδεκα γυναικών που καλέστηκαν να µοιραστούν βιώµατα που 

για ορισµένες ήταν πολύ δύσκολα, δηµιουργώντας έτσι ένα έργο, που προέκυψε µέσα από 

βαθιά συναισθηµατική, και συλλογική έκφραση.  

Έχοντας ως προτεραιότητα το κοµµάτι του λόγου, διατηρείται και η ισοτιµία που 

υπήρχε κατά τις ηχογραφήσεις, η οποία αφαιρούσε οποιονδήποτε συγκεκριµένο ρόλο 

(καλλιτέχνις, ερευνήτρια), µετατρέποντας την κάθε συµµετέχουσα σε συνθέτρια του τελικού 

αποτελέσµατος. Οι φωνές υπάρχουν όλες µαζί και ταυτόχρονα ως µία, καταργώντας το 

µοντέλο της µουσικής συνθετικής αυθεντίας και δίνοντας το λόγο σε εκείνες που θέλουν να 

εκφραστούν πάνω στο τόσο ευαίσθητο ζήτηµα του βιώµατος της έµφυλης καταπίεσης και 

βίας.   

 Λόγω της έντασης όσων εκφράζονται, o λόγος είναι το στοιχείο εκείνο που φέρει το 

µεγαλύτερο βάρος της παρούσας εργασίας. Καθώς από µόνος του µπορεί να εγείρει έντονες 

ψυχικές καταστάσεις, έπρεπε να γίνει πολύ συγκεκριµένη και προσεκτική επιλογή της 

ηχητικής / µουσικής επένδυσής του: ήχοι και µελωδίες που  θα χρωµατίζουν το 

συναισθηµατικό φορτίο επιθυµώντας κάποιες στιγµές να φέρουν ανακούφιση, ενώ άλλες να 

δηµιουργήσουν περισσότερη ένταση, προκειµένου να οδηγήσουν τη σύνθεση σε µία 

συναισθηµατική κορύφωση.  Πρόκειται λοιπόν για µία µουσική σύνθεση που πραγµατοποιεί 

ηχητική και µελωδική επένδυση στο βασικό κορµό της δηµιουργίας αυτής, που είναι η 

συλλογική κατάθεση των βιωµάτων.  

Η σύνθεση των φωνών, αφήνει µία αίσθηση  συγχρονικής  συνοµιλίας µεταξύ των 

γυναικών, παρά τη χρονική και  τοπογραφική απόσταση των ηχογραφήσεων. Λέξεις 

προερχόµενες από διαφορετικές –αλλά παρεµφερείς- αφηγήσεις, συνθέτουν µία πρόταση, 

ενισχύοντας την αφήγηση του συλλογικού βιώµατος. Χαρακτηριστικό απόσπασµα 

συνοµιλίας αποτελεί το εξής στιγµιότυπο όπου µία συµµετέχουσα εκφράζει το εξής: 

“Θυµάµαι να ανταλλάζουµε σερβιέτες σαν ατοµικές βόµβες από πάντα, σε όλη µου τη ζωή” 

και κάποια απαντάει: “Ναι! Τη θυµάµαι τη σερβιέτα-µανίκι-τουαλέτα!”. Οι δύο αυτές 

προτάσεις έρχονται από τελείως διαφορετικές χωροχρονικά ηχογραφήσεις, και αποτελούν 

χαρακτηριστικό παράδειγµα της αίσθησης του συλλογικού βιώµατος που προέκυψε, αλλά 



 51 

και του τρόπου µε τον οποίο αξιοποιήθηκαν συνθετικά και ηχητικά οι ηχογραφηµένες 

µαρτυρίες. 

Η συνειδητή απόφαση να µην χρησιµοποιηθούν σηµαντικές παύσεις, εκτός από τα δύο 

τελευταία λεπτά, εξυπηρετεί την αδιάλειπτη κλιµάκωση της έντασης, η οποία οδηγεί στην 

κορύφωση του έργου, όπου ο λόγος µετατρέπεται σε ρυθµό και µουσική 

     Η συνεχής παρουσία των φωνών στη σύνθεση, παραπέµπει σε έργα όπως η performance 

Ablutions , όπου οι ηχογραφηµένες γυναίκες ακούγονταν αδιάκοπτα. Παραπέµπει επίσης και 

στη φωνή της Betsy Damon στο Rape Memory που µέχρι τέλους προσπαθεί να ακουστεί, να 

µιλήσει για το βίωµά της παροτρύνοντας και άλλες παρευρισκόµενες να επικοινωνήσουν το 

δικό τους. Η σύνθεση αυτή, επιθυµεί να αφήσει τις φωνές να ακούγονται αδιάκοπτα. 

Επιθυµεί να ωθήσει όσο περισσότερες γίνεται να µιλήσουν και να µοιραστούν το βίωµά 

τους. 

 

 

 

Συµπεράσµατα 
         H συνολική διαδικασία των συναντήσεων µε τις συµµετέχουσες, των ηχογραφήσεων, 

αλλά και της τελικής επεξεργασίας / σύνθεσης του τελικού αποτελέσµατος της εργασίας, 

ήταν πολύπλευρη όσον αφορά το συναισθηµατικό της φορτίο και τη δυσκολία που είχε η 

διαδικασία αυτή: οι συναισθηµατικές καταστάσεις ήταν διαφορετικές και πολυσύνθετες κάθε 

φορά, περιλαµβάνοντας στιγµές ευφορίας, γέλιου, ανακούφισης, κλάµατος αλλά και θυµού ή 

άγχους, καθώς οι µνήµες επέρχονταν ξανά στην επιφάνεια. Ταυτόχρονα εµπλέκεται και το 

προσωπικό βίωµα της ερευνήτριας από το αντίκτυπο της συνεχούς συµµετοχής στους 

κύκλους των ηχογραφήσεων καθώς και της έντασης που προκάλεσε αργότερα, περίοδος της 

ηχητικής/µουσικής σύνθεσης.  

         Σχετικά µε το πρώτο ερευνητικό ερώτηµα που διερωτάται το  βαθµό στον οποίο η 

δηµιουργία των συλλογικών ηχητικών συνθέσεων είναι δυνατό να διευκολύνει την 

εξωτερίκευση και την κατανόηση τραυµατικών βιωµάτων που έχουν κατασταλεί, η 

απάντηση συναντάται στα όσα ειπώθηκαν και µοιράστηκαν κατά τη διάρκεια των 

ηχογραφήσεων, στην ένταση και συγκίνηση που έφερε η ατµόσφαιρα αφού ολοκληρωνόταν 

η διαδικασία.  

         Ξεκινώντας από την διαδικασία της ηχογράφησης, λαµβάνεται ως δεδοµένο το γεγονός 

πως η διαδικασία αποτελούνταν πάντοτε από τουλάχιστον δύο άτοµα 
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(συµπεριλαµβανοµένου και της ερευνήτριας που είχε κάθε φορά ενεργό ρόλο στην 

ηχογράφηση). Πραγµατοποιώντας κυκλική διαδικασία, τα βιώµατα γινόντουσαν όλο και 

εντονότερα καθώς η κάθε αφήγηση γινόταν η αφορµή να ακουστεί η επόµενη. Η  σιωπηλή 

στήριξη που παρείχε η µία συµµετέχουσα στην άλλη, έδινε ένα αίσθηµα ασφάλειας και 

αποτέλεσε σηµαντικό παράγοντα στο τελικό ηχητικό αποτέλεσµα. Δηµιουργώντας ένα µικρό 

τελετουργικό µέσω της της λέξης ¨θυµάµαι¨ που επαναλαµβανόταν µοτιβικά, έγινε εφικτό το 

να πραγµατοποιηθεί µία συλλογική καταβύθιση στο άδυτο των αναµνήσεων της κάθε µίας.  

        Παρόµοια πρακτική εφάρµοσε και η Judy Chicago , για το Feminist Art Program, η 

οποία οργάνωσε κάποιες συναντήσεις που είχαν ως σκοπό την αφύπνιση της συνείδησης 

(consciousness-raising sessions). Έχοντας πάρει µέρος σε αυτές η Faith Wilding περιγράφει 

πως οι συναντήσεις αυτές “βοήθησαν να ανακαλύψουµε την οµοιότητα των βιωµάτων µας 

ως γυναίκες και να αναλύσουµε το κατά πόσο είχαµε διαµορφωθεί µε βάση το φύλο µας. 

Όσο µιλούσε η κάθε µία, τόσο πιο εµφανές γινόταν πως αυτό που αρχικά φαινόταν ως µία 

καθαρά προσωπική εµπειρία κάποιας, ήταν τελικά κάτι που το βίωναν  και όλες οι 

υπόλοιπες.” (Wilding, 1994, 35 ) 

        Στην προκειµένη περίπτωση, δεν επρόκειτο για συναντήσεις που αποσκοπούσαν σε 

αφύπνιση συνείδησης, αλλά για συναντήσεις που προσπάθησαν µεσω της τεχνικής της  

ηχογράφησης και της δηµιουργίας ηχητικών καταθέσεων µε εργαλείο τη συνειρµική 

αφήγηση, να εισχωρήσουν σε βαθύτερα στρώµατα του υποσυνειδήτου και να διευκολύνουν 

την εξωτερίκευση, κατανόηση και αποδοχή των τραυµατικών βιωµάτων.    

Χαρακτηριστικό αποτελεί και το γεγονός ότι µετά από κάθε ιστορία, η επόµενη γινόταν 

πάντα εντονότερη. Επίσης, παρατηρήθηκε πως ενώ οι αρχικές καταθέσεις ήταν πάντοτε 

περιβαλλόµενες από κάποιο στοιχείο ντροπής και διστακτικότητας, όσο περνούσε η ώρα 

αναπτύσσονταν µεγαλύτερη  άνεση στο να εκφραστούν οι µαρτυρίες  χωρίς ενοχή, αφενός 

γιατί οι συµµετέχουσες ένιωθαν οικεία και ασφαλείς, αλλά κυρίως γιατί γινόταν όλο και πιο 

βέβαιη η αίσθηση πως έχουν µοιραστεί όλες κάτι πολύ κοινό, έχοντας ακούσει τις 

προηγούµενες αφηγήσεις.   

        Απαντώντας στο ερευνητικό ερώτηµα εποµένως, µπορεί να θεωρηθεί πως η διαδικασία 

της συλλογικής δηµιουργίας των ηχητικών συνθέσεων, ήταν εµφανώς ένας παράγοντας που 

βοήθησε στο να αναδυθούν και να γίνουν κατανοητά τραυµατικά βιώµατα που έχουν 

κατασταλεί και µάλιστα σηµαντικός και καταλυτικός.  

        Σηµαντικό  εύρηµα  αποτελεί  το  υψηλό  ποσοστό  εµφάνισης  έµφυλης  βίας  και  

τραύµατος  στο  µικρό  δείγµα  των  13  γυναικών  που  συµµετείχαν,  χωρίς  να  ισχύουν  

προκαθορισµένα  κριτήρια  επιλογής.  Πολλά  από  τα  αναδυόµενα  γεγονότα   παρέµεναν  
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άγνωστα  ή   είχαν  απωθηθεί   από  τις  ίδιες  τις  συµµετέχουσες  µέχρι  την  ηµέρα  της  

ηχογράφησης. 

 

Έχοντας µερικά νούµερα βλέπουµε πως:  

13 από τις 13 έχουν βιώσει έστω µία φορά στη ζωή τους σεξουαλική παρενόχληση από 

άγνωστο άτοµο στο δρόµο ή σε µέσο µεταφοράς. 

13 από τις 13 έχουν ανάµνηση κατά την οποία, αγόρια στο σχολείο τους αγγίζουν στα 

οπίσθια προφασιζόµενα κάποιο παιχνίδι ή να προσπαθούν να αποφύγουν να τους συµβεί 

αυτό. 

13 από τις 13 έχουν ανάµνηση από άτοµο να τις ακολουθεί το βράδυ.  

12 από τις 13 έχουν βιώσει σεξουαλική παρενόχληση την ώρα που κοιµούνται στο ίδιο 

κρεβάτι µε κάποιον (χωρίς εκείνος να αποτελεί ερωτικό σύντροφο). 

5 από τις 13 έχουν βιαστεί και µάλιστα από άτοµο που γνώριζαν.  

4 από τις 13 είχαν στον παρελθόν ερωτικό σύντροφο ο οποίος ασκούσε βία πάνω τους. 

3 από τις 13 αναφέρουν να έχουν υποστεί σωµατική κακοποίηση από τον πατέρα ή τον 

αδερφό τους επειδή θεωρούσαν ότι η συµπεριφορά ή το ντύσιµό τους είναι «ανήθικα». 

 

    Ο όρος "συλλογικό τραύµα" αναφέρεται στις ψυχολογικές επιπτώσεις που προκύπτουν 

από ένα τραυµατικό γεγονός το οποίο επηρεάζει µια ολόκληρη κοινωνική οµάδα 

(Hirschberger, 2018). Δεν περιορίζεται στην απλή ιστορική καταγραφή ενός οδυνηρού 

συµβάντος, αλλά εµπεριέχει την αναπαράσταση και την συνεχή ανασύνθεση του τραύµατος 

στη συλλογική µνήµη της οµάδας, σε µια προσπάθεια κατανόησης και επεξεργασίας του. 

    Στο πλαίσιο αυτό, τίθεται το ερώτηµα κατά πόσον η έννοια του συλλογικού τραύµατος 

δύναται να εφαρµοστεί και στην γυναικεία εµπειρία. Δεδοµένων των ανησυχητικών 

στατιστικών στοιχείων σχετικά µε την έµφυλη βία, η σιωπή που συχνά περιβάλλει το ζήτηµα 

εγείρει προβληµατισµούς σχετικά µε την έκταση του φαινοµένου. Ο Segalo (2012, 2015) 

υποστηρίζει ότι η σιωπή αυτή δεν αποτελεί απλώς καταστολή του τραύµατος, αλλά 

ενσωµατώνεται στην πολιτισµική αφήγηση,  ενώ παράλληλα οι γυναίκες, ιδιαίτερα σε 

συνθήκες σύγκρουσης, δυσκολεύονται να εκφράσουν τα βιώµατά τους. Η δυσκολία αυτή 

εντάσσεται σε ένα ευρύτερο πλαίσιο διαπροσωπικής δοµής του πόνου, όπου η απόσυρση 

λειτουργεί ως µηχανισµός αντιµετώπισης του τραύµατος. 

      Στο πλαίσιο της παρούσας έρευνας, η οικειότητα που αναπτύχθηκε µεταξύ της 

ερευνήτριας και των συµµετεχουσών, διευκόλυνε την  αποκάλυψη και την  εκµυστήρευση 

τραυµατικών εµπειριών. Η διαδικασία αυτή οδήγησε στην ανάδυση µιας συλλογικής 
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συνειδητοποίησης, µε τις συµµετέχουσες να αναγνωρίζουν την κοινότητα των βιωµάτων 

τους και να βιώνουν µια διαδικασία µετασχηµατισµού. Η αίσθηση αυτή συνάδει µε την 

performance της Betsy Damon "7000 years old woman", όπου µέσω της συµβολικής 

απεικόνισης του βάρους της γυναικείας ιστορίας, αναδεικνύεται η διαχρονικότητα του 

γυναικείου τραύµατος.  

Η επίσκεψη της Betsy Damon στο “Womanhouse” αποτέλεσε καταλυτικό παράγοντα 

στην καλλιτεχνική της πορεία, εµπνέοντάς την να δηµιουργήσει µια σειρά από performances 

µε επίκεντρο το γυναικείο ζήτηµα. Μια από τις πιο γνωστές της δράσεις, µε τίτλο "7000 

Years Old Woman", πραγµατοποιήθηκε στους δρόµους της Νέας Υόρκης. Στην εν λόγω 

performance, η Damon εµφανίζεται µε το σώµα, το πρόσωπο και τα µαλλιά βαµµένα λευκά, 

και τα χείλη µαύρα. Από το σώµα της κρέµονται 420 µικρές σακούλες γεµάτες µε 60 κιλά 

αλεύρι, χρωµατισµένο σε διάφορες αποχρώσεις του κόκκινου, από σκούρο γήινο έως ροζ και 

κίτρινο. Η περιγραφή που η ίδια έδωσε στην επίσηµη ιστοσελίδα της, αναφέρει πως δράση 

ξεκινά µε την Damon καθισµένη οκλαδόν στο κέντρο ενός κύκλου, τον οποίο σχηµατίζει το 

κοινό, ενώ µια άλλη γυναίκα σχεδιάζει µια σπειροειδή διαδροµή στην άµµο. Η Damon 

σηκώνεται αργά και περπατά κατά µήκος της σπείρας, τρυπώντας και κόβοντας τις σακούλες 

µε ένα ψαλίδι. Η βραδύτητα των κινήσεών της, σε συνδυασµό µε την εγγενή βιαιότητα της 

κοπής, δηµιουργούν µια ατµόσφαιρα έντασης. Η αργή, εσκεµµένη διάθεση της performance 

παραπέµπει στο ιαπωνικό θέατρο Νο, ενώ η Damon  αναφέρει ότι οι χειρονοµίες της ήταν 

αυθόρµητες και µη προγραµµατισµένες. Κατά τη διάρκεια της performance, η Damon βιώνει 

έντονα συναισθήµατα έκθεσης και τρωτότητας. Στο τέλος της δράσης, οι σακούλες που 

αρχικά κάλυπταν το σώµα της,  µετατρέπονται σε ένα γλυπτό στο έδαφος. Η Damon καλεί το 

κοινό να πάρει τις σακούλες,  ενθαρρύνοντας την ενεργή συµµετοχή και την προσωπική 

ερµηνεία. 

Η "7000 Years Old Woman" πραγµατεύεται θέµατα όπως ο φεµινισµός, η βία κατά 

των γυναικών, η τελετουργία και η αυτογνωσία. Η Damon περιγράφει την κεντρική φιγούρα 

της performance ως  την ενσάρκωση όλων των γυναικών,  το συλλογικό βάρος των οποίων  

αναδύεται στα όνειρά της. Μέσα από την performance, η Damon  εξερευνά  τη σχέση των 

γυναικών µε τον χρόνο,  την ιστορία και  τη δύναµη. 

Η  εµπειρία  της  Damon,  όπως  και  η  δική  µας  στο  πλαίσιο  της  παρούσας  

έρευνας,  υπογραµµίζει  την  υπέρβαση  του  ατοµικού  βιώµατος  και  την  ένταξή  του  σε  

µια  συλλογική  αφήγηση  που  ξεπερνά  τα  όρια  του  χρόνου. 
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Το προσωπικό βίωµα 
 

Απαντώντας στο δεύτερο ερευνητικό ερώτηµα που αφορά τον τρόπο µε τον οποίο 

επηρεάζει την ερευνήτρια η διαδικασία αυτή, παρατηρείται ένα φάσµα συναισθηµατικών 

µετατοπίσεων  που ξεκινά µε τους κύκλους των ηχογραφήσεων, κορυφώνεται την περίοδο 

της ηχητικής µίξης και ολοκληρώνεται µε την ολοκλήρωση και ακρόαση του έργου από 

κάποιες οµάδες ανθρώπων. Παρακάτω παρατίθεται το προσωπικό βίωµα σε µορφή 

απολογιστικού κειµένου µε χρονική αναδροµή στην ερευνητική διαδικασία και την επιρροή 

της στην ερευνήτρια.  

Το κείµενο είναι γραµµένο σε πρώτο πρόσωπο σε µία επιθυµία αµεσότητας στην 

επικοινωνία του βιώµατος και των συναισθηµάτων.  Καθώς η µεθοδολογική έρευνα της 

αυτοεθνογραφίας είναι άµεσα συνυφασµένη µε την καταγραφή και ανάλυση των 

προσωπικών εµπειριών της εκάστοτε ερευνήτριας, χρησιµοποιεί συχνά το πρώτο πρόσωπο 

ως τρόπο συγγραφής επιχειρώντας να φέρει σε σύνδεση το προσωπικό µε το πολιτισµικό 

στοιχείο (Βrochner&Ellis, 2016) 

 

              “It began to occur to me that what I was learning in my work on violence 

                         —and in all the work women were doing on violence— 

                   was not so much about violence ,  but about women’s community.            

                                                                                            (S.Lacy,1990) 

      

  Η διαδικασία της µουσικής σύνθεσης, πέραν της επιθυµίας ανάδειξης του 

συλλογικού βιώµατος, αποτέλεσε κατά κάποιον τρόπο ένα πείραµα που επέβαλα στον εαυτό 

µου. Ένα πείραµα, το οποίο προσπαθούσε να εξερευνήσει εάν οι µαρτυρίες αυτές και η 

διαδικασία της σύνθεσης, θα µπορούσαν να φέρουν µέσα µου την αποδοχή και τη 

δυνατότητα της ανοιχτής επικοινωνίας του προσωπικού µου τραύµατος.         

    Η συνεχής και ενεργή συµµετοχή µου σε όλους του κύκλους των ηχογραφήσεων µε 

έβαζε όλο και περισσότερο σε µία διαρκή προσωπική ενδοσκόπηση, αναµοχλεύοντας 

εµπειρίες ξεχασµένες ή ακόµη έφερε σε διερώτηση βιώµατα ανεπεξέργαστα, που θεωρούσα  

µεµονωµένα περιστατικά, ωθώντας µε να συνειδητοποιήσω και να κατανοήσω σε 

µεγαλύτερο βαθµό πολλά από αυτά. 

    Την περίοδο που ξεκίνησαν οι ηχογραφήσεις, είχα πρόσφατα αρχίσει να βιώνω 

έντονα µετα-τραυµατικά συµπτώµατα, που σχετίζονται µε χρόνιο τραύµα σεξουαλικής 
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κακοποίησης και βίας. Είχα συχνές κρίσεις πανικού, ταχυκαρδίες, αίσθηµα άγχους και φόβου 

απέναντι σε οποιοδήποτε άγγιγµα που θύµιζε ερωτική προσέγγιση, ενώ ο θυµός και το κλάµα 

ήταν µέσα στην καθηµερινότητά µου για µήνες. Η επιθυµία µου για (σχεδόν αποκλειστική) 

συναναστροφή µε γυναίκες ήταν από τα πράγµατα που µπορούσαν να µε κάνουν να νιώσω 

ασφαλής και να ξεφεύγω από το αίσθηµα πανικού που µε κυρίευε, καθώς µαζί τους 

µπορούσα πάντοτε να λάβω την κατανόηση και συµπόνια που αναζητούσα. Μέσα από αυτή 

µου τη συνύπαρξη µε κάποιες  γυναίκες, γεννήθηκε η σκέψη της ανάγκης ενός συλλογικού 

µοιράσµατος, που σήµανε την έναρξη των ηχογραφήσεων.  

     Κατά τον πρώτο κύκλο είµασταν τέσσερεις και η ολοκλήρωσή του  µου άφησε  ένα 

πολύ έντονο συναίσθηµα ξαφνιάσµατος για τα όσα είχα ακούσει, αλλά και για όσα είχα 

θυµηθεί η ίδια. Επρόκειτο για άτοµα µε τα οποία γνωριζόµουν και είχα κάνει πολλές φορές 

συζητήσεις µοιράσµατος, όµως ποτέ καµιά µας δεν είχε τολµήσει να πει κάτι από αυτά. Εκεί 

ήταν και η πρώτη φορά που µιλούσα µε λεπτοµερή αφήγηση για τη δική µου σεξουαλική 

κακοποίηση. Παρατηρούσα πως η φωνή µου στη συγκεκριµένη ηχογράφηση ήταν χαµηλή σε 

ένταση και διστακτική. Θυµάµαι να βιώνω άγχος µε το γεγονός ότι µιλάω µε αληθινή φωνή 

για αυτό και όχι απλά µέσα στο κεφάλι µου.  

     Στη συνέχεια των ηχογραφήσεων, καθώς αποκτούσα µεγαλύτερη οικειότητα µε τη 

διαδικασία, υπήρχαν φορές που επιθυµούσα να αφηγηθώ ξανά το συγκεκριµένο γεγονός. 

Ήθελα να µάθω να το επικοινωνώ χωρίς ίχνος φόβου και ντροπής, ενώ ταυτόχρονα 

επιθυµούσα να ενθαρρύνω και την εκάστοτε συµµετέχουσα, να καταπολεµήσει τα αντίστοιχα 

δικά της συναισθήµατα φόβου και ντροπής.  

     Υπήρχε πάντοτε ένα πολύ ιδιαίτερο έντονο αίσθηµα στο τέλος των ηχογραφήσεων. 

Αυτό προερχόταν από την ανακούφιση που δηµιουργεί η εξοµολόγηση µιας εµπειρίας, αλλά 

και από τη συγκίνηση που φέρει η αίσθηση πως το ακροατήριο της εξοµολόγησης αυτής, 

γνωρίζει και συµπάσχει. Ταυτόχρονα η τόσο έντονη ταύτιση των βιωµάτων, προκαλούσε 

συχνά αισθήµατα  θυµού και πικρίας. 

    Όταν ολοκληρώθηκαν οι ηχογραφήσεις, ξεκίνησε η περίοδος της ηχητικής 

σύνθεσης. Καθώς είχαν προηγηθεί χρονικές αποστάσεις µεταξύ της κάθε συνάντησης, 

υπήρχε µέσα µου µονάχα µια γενική ανάµνηση του αισθήµατος που προκλήθηκε κατά τη 

διάρκεια αυτών. 

 Η µουσική σύνθεση χρειάστηκε περίπου πέντε εβδοµάδες καθηµερινής εργασίας για 

να ολοκληρωθεί. Η πρώτη εβδοµάδα ήταν εκείνη που αφιερώθηκε στις ακροάσεις.  

    Μία βασική διαφορά που υπήρχε στο να ακούω το σύνολο των ηχογραφήσεων κατ’ 

επανάληψη, τη µία µετά την άλλη, ήταν η µετατροπή αυτού που αρχικά υπήρχε σαν αίσθηση, 
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σε επιβεβαίωση: το απόλυτα κοινό βίωµα. Κάθε κύκλος, φαινόταν να περιέχει 

επαναλαµβανόµενα βιώµατα και η ροή της κάθε ηχογράφησης κυλούσε µε σχεδόν παρόµοιο 

τρόπο. Ένα απλό παράδειγµα αποτελεί το ότι όλες - ανεξαιρέτως έφεραν στο νου τους την 

πρώτη µέρα της εµµήνου ρύσεως και τη ντροπή που περιβάλλει τον µηνιαίο κύκλο. Και 

µεταφέροντας το παράδειγµα σε µία πιο σκοτεινή κλίµακα, όλες τους ανακάλεσαν 

στιγµιότυπα παρενόχλησης σε µέσο µεταφοράς. Και φυσικά δεκάδες ακόµη τροµακτικά 

παραδείγµατα, που εµπεριέχονται στο οκτάωρο υλικό των καταθέσεων.  

     Ορµώµενη από αυτήν τη συνειδητοποίηση ξεκίνησα τη διαδικασία της σύνθεσης 

των φωνών του τελικού αποτελέσµατος. Η περίοδος αυτή που είχε διάρκεια δύο εβδοµάδων, 

έφερε µία κορύφωση στη συναισθηµατική µου εµπλοκή µε την ερευνητική διαδικασία, 

καθώς αναµίχθηκαν  τα προσωπικά τραυµατικά συµπτώµατα, µε αισθήµατα οργής και 

θλίψης. Πολύ συχνά έπρεπε να σηκωθώ από τον υπολογιστή λόγω ταχυκαρδίας καθώς δεν 

άντεχα πια να ακούω τις αφηγήσεις αυτές, µαζί και τη δική µου.  Γνωρίζοντας µάλιστα πως 

ουσιαστικά προέρχονται από τις πρώτες δώδεκα φίλες/γνωστές, που δέχτηκαν να 

συµµετάσχουν σε αυτό πάνω σε µία στιγµή αυθορµητισµού, ανατρίχιαζα σκεπτόµενη όσα  

µπορεί να έχουν ζήσει οι υπόλοιπες γυναίκες.  Πολύ συχνά ξυπνούσα και άκουγα τις φωνές 

αυτές µέσα στο κεφάλι µου και τις άκουγα πριν κοιµηθώ.  Πολύ συχνά έκλαιγα καθώς 

προσπαθούσα να ολοκληρώσω την ηχητική σύνθεση. 

   Η ψυχολογική αυτή συνθήκη που  συνεχίστηκε όσο συνέθετα τη µουσική επένδυση 

και κράτησε εώς και µερικές εβδοµάδες αργότερα από τη στιγµή που ολοκληρώθηκε η µίξη. 

Πέρασαν αρκετές µέρες για να σταµήτησω να έχω όλες αυτές τις φωνές στο κεφάλι µου και 

να καταλαγιάσει η οργή που χτιζόταν µέσα µου καθηµερινά.   

      

     Μία από τις γυναίκες που ηχογραφήθηκαν και καταθέτουν την εµπειρία του 

βιασµού τους  για την performance Ablutions της Judy Chicago µε τη Suzan Lacy, ήταν η 

Arlene Raven. Προσέγγισε η ίδια τη Chicago καθώς αισθάνθηκε την ανάγκη να αφηγηθεί 

την ιστορία του δικού βιασµού της, ο οποίος είχε τελεστεί µόλις τρεις µέρες πριν την 

ηχογράφηση. Μία από τις θεµατικές που συχνά αναδύθηκε στα µετέπειτα γραπτά της, ήταν η 

σηµασία του να κατονοµάζει και να βρίσκει η κάθε µία τη δύναµη να πει την ιστορία της. «Η 

µαρτυρία του βιασµού, το να µιλάει κάποια για αυτό, αποτελεί εξορκισµό, ένα τελετουργικό 

θεραπείας µέσω της επανάληψης.» (Raven, 1988, 27) Για τη Raven, η συµµετοχή της στο  

Ablutions ήταν «ένα σηµαντικό ορόσηµο στο να ξεπεράσει τον τρόµο και τη φρίκη της 

παραβίασης του σώµατός της.» «της έδωσε τα µέσα για να εξορκίσει από µέσα της το βιασµό 

και να κατονοµάσει τη βιαιότητα που είχε υποστεί το σώµα της» «Ήταν επίσης και το µέσο 
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που την ώθησε στο να αφήσει την παλιά της ταυτότητα και να αναγεννηθεί µέσα στην 

φεµινιστική κοινότητα» ( Klein, 2007, 183)  

     Τα λόγια της Raven περιγράφουν την αίσθηση που άφησε µέσα µου η ολοκλήρωση 

της έρευνας όλων αυτών των µηνών: Τη λύτρωση από το βάρος που φέρει η σιωπή και η 

ενοχή της παραβίασης. Ταυτόχρονα την έντονη και µεταµορφωτική εµπειρία που 

µοιραστήκαµε µε τις γυναίκες των ηχογραφήσεων.  

Τέλος, η πιο σηµαντική εµπειρία που αναδύθηκε από την –συχνά σκληρή- διαδικασία 

αυτή, ήταν το συλλογικό και κοινοτικό αίσθηµα που αναπτύσσεται µέσω του κοινού 

βιώµατος. Σε καµία περίπτωση αυτό δε συνεπάγεται την άµεση θεραπεία οποιουδήποτε 

τραύµατος και η έρευνα αυτή δεν προσπαθεί να αποτελέσει ψυχοθεραπευτική προσέγγιση.  

Η παρούσα δουλειά, αποτελεί απλά µία επιθυµία κοινοτικού µοιράσµατος, ελπίζοντας πως 

µέσω αυτής, θα βρουν το θάρρος ακόµα περισσότερες, να έρθουν σε βαθύτερη επαφή µε τα 

βιώµατά τους. .  

 Η τελευταία πρόταση της σύνθεσης είναι αυτή που δείχνει αυτό που νιώσαµε κι εµείς 

τόσο έντονα:  

 «Θυµάµαι την πρώτη φορά που ένιωσα µη µόνη σε όλο αυτό. Γιατί υπάρχουν 

γυναίκες, τριγύρω µου παντού, που κι αυτές τα έχουν ζήσει, που κι αυτές θυµούνται.  Αλλά 

θεραπεύουν η µία την άλλη, κι έτσι νιώθουν λιγότερο µόνες. » 
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Επίλογος  

 
O τίτλος της τελικής σύνθεσης είναι Memories of Woman / Αναµνήσεις γυναίκας. Με 

την επιλογή του τίτλου αυτό τονίζεται την έννοια του συλλογικού βιώµατος που οποία 

αποτυπώθηκε στο συνθετικό υλικό, προσπαθώντας να δώσει την αίσθηση πως οι µαρτυρίες 

προέρχονται από µία γυναίκα. 

 Το Μemories of woman προορίζεται να γίνει ταινία µικρού µήκους, ώστε να προστεθεί η 

οπτική  στην ακουστική εµπειρία, καθώς και να µεταφραστεί µε αγγλικούς υπότιτλους. 

Μπορεί κανείς να το ακούσει στην πλατφόρµα του souncloud στα παρακάτω link :     

 
https://on.soundcloud.com/RVEuq5hM6SnZWRaJ8 
 

ή στο https://on.soundcloud.com/uBShrVpcy5dKHZey7 

 

Παρατίθεται τα δύο link αυτά, καθώς το πρώτο αποτελεί την τελική µορφή του 

κοµµατιού µε περισσότερες συνθετικές προσθήκες (πχ. κοντραµπάσο) , ενώ το δεύτερο είναι 

το αρχείο που έχει µοιραστεί προκειµένου να ακουστεί και να υπάρξει και στην παρούσα 

έρευνα ένα δείγµα της αντίδρασης των ανθρώπων που το έχουν ακούσει.  

 

Μέχρι στιγµής έχει ακουστεί από περίπου 560 άτοµα εγείροντας έντονα συναισθήµατα 

σε γυναίκες , που  ταυτίστηκαν µε τα βιώµατα αυτά. Πολλές από αυτές επικοινώνησαν µε 

την ερευνήτρια µέσω προσωπικών µηνυµάτων σε λογαριασµό µέσων κοινωνικής δικτύωσης, 

θέλοντας να εκφράσουν όσα ένιωσαν.  

Το Μemories of woman έχει επίσης παρουσιαστεί σε φεµινιστική οµάδα γυναικών στο 

Ρέθυµνο, στην οποία συµµετέχει µία εκ των συµµετεχουσών. Σκοπός της ακρόασης ήταν να 

γίνει η σύνθεση αυτή η αφορµή για να µοιραστούν και εκείνες το κοινό τους βίωµα. 

Ζητήθηκε σε όσες το επιθυµούν να γράψουν πως ένιωσαν. Παρακάτω παρατίθενται κάποιες 

από αυτές τις σηµειώσεις και κάποια από τα µηνύµατα που ελήφθησαν από άτοµα που 

άκουσαν τη µουσική σύνθεση :  

 

«Δεν ήξερα τι να πρωτοπώ και από που να το πρωτοπιάσω. Με άγγιξε φυσικά. 

Ταυτίστηκα και συγκινήθηκα,  πώς θα µπορούσε µια γυναίκα να µην; Μου θύµισε πάρα 

πολλά σκηνικά που έχουν συµβεί και σε εµένα όπως σε όλες µας και ξύπνησε αναµνήσεις 

που είχα απωθήσει, µέσα από τις αφηγήσεις των κοριτσιών. Όσο άκουγα τις ιστορίες, ξέθαβα 
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και δικές µου από την παιδική ηλικία µέχρι τον επαγγελµατικό χώρο στον οποίο εργάζοµαι, 

αλλά όταν τα αθροίσεις και ενώνονται µε ιστορίες άλλων στο µυαλό δηµιουργείται κάτι 

ακόµα πιο έντονο. Και κορυφώθηκε πολύ δυνατά µε το ηχητικό προς το τέλος. Στο τέλος 

ένιωσα κάτι λυτρωτικό και καθαρτικό που ορίζεται στο ότι δεν είµαστε µόνες και ότι 

ενωµένες γινόµαστε πιο δυνατές.  » 

 

«Αφού το άκουσα νιώθω πως έχω έναν πολύ όµορφο κύκλο ανθρώπων γύρω µου.  

Έχω κι εγώ µοιραστεί τα πράγµατα που µου έχουν συµβεί. 

 Αλήθεια, δεν έχω ξανανιώσει λιγότερο µόνη. »   

 

«Θυµάµαι να κρύβοµαι διαρκώς επειδή θεωρούµαι ελκυστική. Θυµάµαι να φοβάµαι 

να πω όχι γιατί όσο πιο υπάκουη τόσο πιο καλή και ευπρεπής γυναίκα. Θυµάµαι να 

καταστέλλοµαι ώστε να µην προκαλέσω, ώστε να είµαι αποδεκτή, όπως µε θέλουν. Θυµάµαι 

ότι ο πατέρας µου, µου είχε αγοράσει µικρότερο νούµερο παπούτσι για να µη µεγαλώσει 

πολύ το πόδι µου. Θυµάµαι ότι είχα ανάγκη το θαυµασµό γιατί θεωρείται πληρωµή και αξία 

για µια γυναίκα. Θυµάµαι ότι µια µέρα που φορούσα φούστα, µε κοιτούσαν τόσο έντονα και 

επίµονα που γύρισα σπίτι να αλλάξω ρούχα. Θυµάµαι ... » 

 

«Είχα µία γκάµα συναισθηµάτων όταν το άκουσα. Υπήρχε ένας ενθουσιασµός στην 

αρχή, µετά όµως θύµωσα, στεναχωρήθηκα και είχα αυτήν την ένταση στο στοµάχι. Κάποια 

στιγµή µε κούρασαν οι φωνές. Όχι για αυτά που έλεγαν ή τον τρόπο, αλλά γιατί µε έκαναν 

να θυµηθώ και ενώ ταυτιζόµουν µε βιώµατα, δεν ήθελα να ταυτίζοµαι. Ούτε ήθελα να 

στεναχωριέµαι και να θυµώνω. Μου άρεσε όταν έµπαινε η φωνή που τραγουδάει, ήταν σαν 

να µε ηρεµεί και να µε ξεκουράζει. Τη χρειαζόµουν.» 

 

«Ένιωσα ταύτιση, άγχος, λύτρωση και οικειότητα. Άγχος λόγω φόβου, λόγω 

απωθηµένων αναµνήσεων που ήρθαν πάλι στην επιφάνεια του νου. Άγχος λόγω ταύτισης µε 

την όποια αφηγήτρια-φωνή. Ένιωσα ελφρότητα. Γέλασα. Ένιωσα άφεση µε τη µουσική-

εξιστόριση, η οποία µε οδήγησε µέσα από την ταύτιση στην κατανόηση, από εκεί στις 

ταραχές και έπειτα στη λύτρωση. Μεγάλη είναι η λύτρωση που προήλθε από το µοίρασµα. 

Καθώς συνειδητοποιώ πως ακόµη και τις εµπειρίες που δεν έχω ζήσει, τις έχω τελικά 

βιώσει.» 
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«Ένιωσα θυµό µε αυτά που άκουσα. Ένιωσα αδικία, συµπόνια, έκπληξη, αλλά και όχι 

έκπληξη αν αναλογιστούµε ότι ζούµε σε αρκετά σκοτεινές εποχές. Σκέφτηκα πως κανείς δεν 

το αξίζει όλο αυτό. Ένιωσα και µια µαταίωση µε τo soundscape.» 

 

«Θυµάµαι... Τόσα πολλά που δεν άντεξα να το ακούσω όλο» 

 

 

« Νιώθω δέος και ευγνωµοσύνη, γιατί µας ένιωσα µέσα µου όλες µας. Είναι βαθύ και 

αληθινό και περιγράφει αυτό ακριβώς που συµβαίνει. Ένιωσα πάλι µέσα στο πετσί µου τη 

φορεσιά του ρόλου της «θηλυκιάς», που µυρίζει και µυρίζεται, ορίζει και περιτριγυρίζεται. 

Πολύ έντονο βίωµα» 

 

«Μου δηµιούργησε στρες ακούγοντας κάποιες µαρτυρίες γιατί ακριβώς µου θύµισε 

και τα δικά µου βιώµατα. ‘Εκλαψα και ταυτόχρονα άκουσα τους ήχους της φύσης και 

έβλεπα τα κορίτσια να βρίσκονται µέσα σε αυτόν το χώρο όπου µπορούν επιτέλους να είναι 

όλες µαζί, ελεύθερες να δίνουν η µία στην άλλη το λόγο. Ήτανε ανακουφιστικό. Αλλά 

ταυτόχρονα µου δηµιούργησε θλίψη το ότι δεν µπορούµε τόσο εύκολα να έχουµε χώρο για 

να µιλάµε έτσι. » 

 

«Αναρωτιόµουν συνέχεια αν είναι όλα αυτά τα άτοµα κάπου µαζί. Σου δίνει την 

αίσθηση πως ενώ ακούµε το κάθε άτοµο ξεχωριστά είναι σαν να είναι κοντά.  Ήταν στιγµές 

που ήταν σαν να είναι ένα άτοµο. Όλα αυτά που ακούσαµε. Είναι τόσο κοινά. Ήταν και πολύ 

µπερδευτικό γιατί υπάρχουν τόσα βιώµατα που τα έχουµε τόσο πολύ κανονικοποιηµένα όσο 

είµαστε µικρά. Είναι βαρύ.  Μακάρι να µπορούσαν να το ακούσουν όλοι οι άντρες. Μακάρι 

να µπορούσαν να καταλάβουν έστω τα µισά.  » 

 

«Το άκουσα στο σπίτι µου, στο κρεβάτι µόνη µου. Είχα κλειστή την πόρτα και το 

άκουγα µε πολλή προσοχή.  Δε θα ξεχάσω ποτέ το πόσο πολύ έκλαψα. Με συγκίνησαν πολύ 

οι φωνές και το πως µπλέκονταν µεταξύ τους. Θα ήταν όλα τόσο διαφορετικά αν 

επικοινωνούσαµε περισσότερο. Αν ξέραµε περισσότερα πράγµατα ή έστω αν κάοια στιγµή 

στη ζωή µας καθόµασταν να τα συζητήσουµε όλα αυτά.» 
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Σε αντίθεση µε τις γυναίκες, τα µηνύµατα από άνδρες ήταν ελάχιστα. Παρατίθενται 

και µερικά από αυτά:  

 

«Δεν µπόρεσα να κοιµηθώ όλη τη νύχτα . Νιώθω ντροπή που ανήκω στο ανδρικό 

γένος και που έχουµε προκαλέσει τόσο πόνο» 

 

«Νιώθω πρώτη φορά τόσο έντονα το γεγονός ότι ποτέ µου δεν έχω βιώσει τίποτε από 

όλα όσα ακούγονται. Ουσιαστικά είναι ένα συναίσθηµα το οποίο δεν µπορώ καν να 

διανοηθώ του πως είναι να το βιώνει κανείς» 

 

«Με έβαλε σε πολλές σκέψεις σχετικά µε εµένα τον ίδιο όσον αφορά τις πράξεις µου 

και τη συµπεριφορά µου σε γυναίκες. Όσο το άκουγα δε δάκρυσα και αυτό είναι που µε 

έκανε να κλάψω πιο πολύ. Νιώθω µεγάλη ευγνωµοσύνη που το άκουσα και µπόρεσα να 

νιώσω όσα ζουν κάποιες » 

 

« Με τάραξε και βούρκωσα. Μακάρι να µπορούσαν να το ακούσουν όσο περισσότεροι 

άντρες και να συνειδητοποιήσουν κάποια πράγµατα. » 
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