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το θέατρο 
καί ή ποινική δίκη

της
Παναγιώτας Πατταδοπούλου

Δικηγόρον, Πτνχιοΰχου 
Κοινωνικών και Ψυχοπαιδαγωγικών 

’Επιστημών Πανεπιστημίου Λωζάνης

Τό άρθρο αότό παρουσιάστηκε τόν 
Μάρτιο τοϋ 1975 στη Σχολή Κοινω
νικών καί Πολιτικών ’Επιστημών τοΟ 
Πανεπιστημίου τής Λωζάνης (έδρα τής 
Κοινωνιολογίας τοϋ Πολιτισμού) υπό 
τήν έποπτεία τοϋ καθηγητοΰ Alfred 
Willener σάν διπλωματική έργασία.

«Έδώ δέν είναι θέατρο, είναι δικαστήριο.» Άκουμε 
πολύ συχνά αύτή τή φράση στή διάρκεια μιας ποι
νικής δίκης, όταν ό Πρόεδρος του δικαστηρίου 
θέλει νά επαναφέρει στήν τάξη ένα κοινό πού εκ
δηλώνει τήν αποδοκιμασία ή δυσαρέσκειά του κά
νοντας θόρυβο. Μήπως θέλει έτσι ό δικαστής νά 
ύπογραμμίσει τή σοβαρότητα πού πρέπει νά δια
κρίνει μιά δίκη σε σύγκριση με τήν έλλειψη σο
βαρού, πού χαρακτηρίζει μιά Θεατρική παράσταση, 
ή είναι ή απειλή τής ποινής πού διαφοροποιεί τό 
Θέατρο άπό τή δίκη; «Coup de théâtre» διαβάζουμε 
στις εφημερίδες, όταν πρόκειται γιά δίκες. Έτσι 
δίνεται έμφαση στον θεατρικό καί απρόοπτο χαρα
κτήρα ένός γεγονότος καί τήν ξαφνική άλλαγή μιας 
κατάστασης στή διάρκεια μιας δίκης.

Τόσο στό θέατρο όσο καί στό δικαστήριο βλέ
πουμε άνθρώπους νά μιλάνε, νά κινούνται, νά συμ- 
περιφέρονται μ’ ένα διαφορετικό τρόπο άπό τόν 
συνηθισμένο, νά διηγούνται πράγματα πού στήν 
καθημερινή ζωή ό καθένας τα φυλάει γιά τόν εαυτό 
του, νά κάνουν κινήσεις ασυνήθιστες ή νά επιδει
κνύονται.

Σήμερα, φαίνεται παράλογο στούς πιό πολλούς 
άνθρώπους καί νά σκεφθουν μόνο νά κάνουν τήν 
παραμικρή σύγκριση ανάμεσα στό θέατρο καί στά 
δικαστήρια. Μάς είναι δύσκολο νά φανταστούμε 
ότι οί δύο αύτοί θεσμοί, πού τώρα διακρίνονται 
μέ τόση αύστηρότητα, ήταν στήν καταγωγή τους 
τόσο συγγενικοί.

’Αλλά ας δοϋμε τήν έξέλιξή τους άπό κοντά:
Τόσο τό θέατρο1 όσο καί τό δικαστήριο2 εμφανί

ζονται, γιά πρώτη φορά, σε μιά άπ5 αύτές τίς εποχές, 
πού οί κοινωνιολόγοι περιγράφουν σάν περιόδους 
κρίσης, ρήξης, ανομίας: σέ μιά περίοδο μεταβα
τική, πού παρατηρούμε τό πέρασμα άπό τήν αγρο
τική κοινωνία στήν πόλη καί στον σχηματισμό 
του Κράτους-Πόλης (άστυ έλληνικό).

Στήν περίοδο τής αγροτικής κοινωνίας, οί άνθρω
ποι ζοδσαν διαφορετικά. Στό χωριό, ό καθένας μπο
ρούσε νά αναλαμβάνει όλους τούς ρόλους. Δέν 
υπήρχε ακόμη διαχωρισμός. Ή συμμετοχή ήταν 
έντονη καί ή οργάνωση αδύναμη. Τό θέρισμα, τό 
άλώνισμα, ό τρύγος, ήταν εποχικές λειτουργίες, 
όπου όλοι έπαιρναν μέρος. Τό χωριό, λοιπόν, είχε 
θεσμοποιήσει όλες τίς ανθρώπινες λειτουργίες σέ 
φόρμες αδύναμης έντασης, όπως θά έλεγε ό Mac 
Luhan.

'Όταν οί άνθρωποι άρχισαν νά συγκεντρώνονται 
σ’ ένα κλειστό χώρο, ή οργάνωση πήρε άλλη όψη, 
καί έχουμε: είδίκευση τής έργασίας, συσσώρευση 
του χρήματος* αμοιβαία έξάρτηση των ομάδων. 
Ό γραπτός νόμος αντικατέστησε τό δίκαιο του ίσχυ- 
ροτέρου. Ό Ζάλευκος, κι υστέρα ό Δράκων άπα-

1. Pignarres, R., Histoire du théâtre, QSJ., Paris 1971.
2. Charles, R., Histoire du droit pénal, QSJ,, Paris 1969



Επιθεώρηση Κοινωνικών Ερευνών

γόρευσαν τήν Ιδιωτική εκδίκηση, πού έδωσε τή 
θέση της στο δίκαιο τοΰ Ραδάμανθυ (τάλιον) καί 
στον συμβιβασμό (συμβάσεις—compositions). Ό 
Χαρώνδας τήν άντικατέστησε μέ τή «διπλή αγω
γή», ιδιωτική καί δημόσια. Ή πρώτη έκανε στό 
θύμα μια άστική επανόρθωση τής ζημίας, ή δεύτερη 
εξασφάλιζε ένα πρόστιμο στήν πόλη.

Εκείνη περίπου τήν έποχή τό θέατρο θεσμο- 
ποιήθηκε. Έγινε ένα 'ίδρυμα τοΰ Κράτους καί τά 
έξοδά του αναλαμβάνονταν άπό τούς πλούσιους τής 
πόλης-κράτους. Δεν ήταν ενα θέατρο άναψυχής. 
Παρά τόν έντονο λουντικό (ludique, ludeo = παίζω) 
χαρακτήρα του (γιατί τό δράμα παίζεται- βλ. σχέση 
μέ παιχνίδι), ό σκοπός του ήταν μορφωτικός (παι
δεία, μόρφωση, εκπαίδευση). ’Αποτελούσε μια έν- 
συνείδητη φιλολογική άσκηση. Τότε δέν υπήρχε 
αύτή ή διάκριση άνάμεσα στό σοβαρό καί μή σο
βαρό.

Σ’ ένα τέτοιο κλίμα εμφανίζεται ή τραγωδία σάν 
ανάγκη φυγής άπό τήν πραγματικότητα, μιά «άντί- 
δραση» στήν κοινωνική κατάσταση. Τό άτομο, 
απομονωμένο πάνω στή σκηνή, έρχεται σ’ επαφή 
μέ τό σύνολο γιά νά ενώσει τή δυστυχία του μέ 
αύτό.

«Κάθε τραγωδία παιγμένη μπροστά σ’ ένα κοινό 
είναι λίγο-πολύ ένα δικαστήριο. Ό άνθρωπος βρί
σκεται άντιμέτωπος σ’ ο,τι τόν κατατρώγει, μπροστά 
σε μιά έξεταστική επιτροπή, πού άποτελεΐται άπό 
άνθρώπους πού προαισθάνονται συγκεχυμένα λύ
σεις ασαφείς. Ό ήρωας είναι ένα άτομο μόνο του 
ενώπιον όλων, ένας κατάδικος πού βασανίζεται δη
μόσια», λέει ό Duvignaud.1

Θέατρο είναι ό τόπος, όπου κάτι βλέπεται. Οί 
άνθρωποι πάνε στό θέατρο νά δοΰν τούς ήρωες 
τής τραγωδίας, πρόσωπα άρχαϊκά καί ξεπερασμένα, 
νά υποφέρουν καί νά πεθαίνουν έξαιτίας τοΰ τρο
μερά μεγάλου σεβασμού πού έχουν στον «φυσικό 
νόμο» του παρελθόντος. Ή ’Αντιγόνη ή ό Όρέστης 
διεκδικοΰν τή χαμένη έλευθερία, έναντιώνονται στή 
νόμιμη καθιερωμένη τάξη καί έτσι παραβαίνουν τό 
γραπτό νόμο.

Αύτήν τήν ανάγκη γιά έξέγερση καί σέ συνέχεια 
αύτή τήν παράβαση, συναντάμε καί στήν αρχαία 
κωμωδία: στό σημείο πού ή πομπή τής χορωδίας, 
πού όνομάζεται άλλωστε παράβαση, στρέφεται ελεύ
θερα προς τό κοινό καί τό κοροϊδεύει, τό βρίζει, δεί
χνοντας μέ τά δάχτυλα τά θύματά του.

«'Όπως ή μαγεία είναι μιά έξέγερση ενάντια στό 
'ιερό’, έτσι καί τό θέατρο είναι μιά έξέγερση ένάντια 
στή νόμιμη καθιερωμένη τάξη», λέγει ό Duvignaud. 
Αύτή ή διεκδίκηση τής έλευθερίας είναι συγχρόνως 
κρυφή ομολογία γιά παράβαση, πού έκφράζεται 
μέ τό θέατρο.

1. Duvignaud, Jean, Spectacle et Société, Editions De-
noël, Paris 1970.
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’Εκείνη τήν έποχή τό δίκαιο είχε χαρακτήρα μα- 
γικο-θρησκευτικό πού βασιζόταν ταυτόχρονα στήν 
καταδίωξη του έγκλήματος, τόν έξαγνισμό καί τόν 
παραδειγματισμό—καί συναντάμε άπό τότε τις 
διακρίσεις τής «ανθρωποκτονίας έξ άμελείας» (πού 
κρίνεται άπό τό Παλλάδιον) καί τής «νομίμου άμύ- 
νης».

Ό Άρειος Πάγος γνωρίζει τά θρησκευτικά έρεί- 
σματα καί τά πιό σοβαρά άδικήματα έναντίον ιδιω
τών. Ή Ηλιαία είναι δικαστήριο μέ δικαιοδοσίες 
πολιτικές καί ποινικές, πού άποτελεΐται άπό δέκα 
μικρότερα δικαστήρια- έχει 501 έκλεγμένα μέλη, 
προγόνους των δικών μας ένορκων. Κάθε πολίτης 
γίνεται ό υπερασπιστής τοΰ κοινωνικού συμφέ
ροντος, άλλά στήν πράξη αύτόν τόν ρόλο μαζί μέ 
τούς κινδύνους άναλαμβάνουν έπαγγελματίες. Ό 
κατηγορούμενος υπερασπίζεται τόν έαυτό του ή 
λέγει δημόσια τήν απολογία του πού έχει συνταχθεί 
άπό ένα λογογράφο. Ή δικανική εύγλωττία είναι 
διαγωνισμός έπιδεξιότητας πού έπιτρέπει όλα τά 
τεχνάσματα καί τά μέσα πειθοΰς. 'Η δικηγορική 
έξέδρα καί τό πολιτικό βήμα Θεωρούνται κατεξοχήν 
χώροι, όπου ασκείται ή τέχνη τής πειθοΰς (άκόμα 
καί σήμερα!). "Αν σκεφθεΐ κανείς ότι υπήρχε έθιμο 
γιά ένα νέο πολιτικό νά αρχίζει τήν καρριέρα ταυ μέ 
μιά κατηγορία σέ μια σκανδαλώδη δίκη, καί δτι οί 
σοφιστές δίδασκαν «έπί χρήμασι» τή δικανική τέ
χνη, μπορεί νά καταλάβει γιατί αύτή ή τέχνη άπο- 
τελοΰσε, όπως ό Πλάτων έπεσήμανε, «τό κυνήγι τοΰ 
ανθρώπου». Σέ μιά έποχή πού ό ’Αριστοτέλης μι
λούσε γιά κάθαρση στήν τραγωδία, ό ίδιος φρονούσε 
ότι ή κοινωνία πρέπει νά χτυπάει τόν ένοχο σά ζώο.

θέατρο -παιχνίδι

"Οπως είπαμε, τό δράμα ή τό θεατρικό έργο παί
ζεται μπροστά σέ κοινό. «Παίζω» λέμε όταν παρι
στάνουμε κάτι. Ή έννοια αναπαράσταση (αναλύεται 
παρακάτω) είναι βασικό στοιχείο του παιχνιδιού. 
'Υπάρχει τό παιχνίδι καί τό παίξιμο τών ήθοποιών 
(jeu, spiel, play, παίζω: ταιριάζουν απόλυτα στό 
θέατρο). Ό δεσμός τοΰ θεάτρου μέ τό παιχνίδι 
δέν αμφισβητείται εύκολα.

δίκη-παιχνίδι

’Αντίθετα πολλοί αναφέρουν ότι στό δικαστήριο, 
αν καί ύπάρχουν θεατές καί θεώμενοι, δέν υπάρχει 
παιχνίδι. Τσως γιατί άκόμα δέν μποροΰμε νά δοΰμε 
τήν «αναπαράσταση», πού υπάρχει στή δίκη (αύτό 
θά αναλυθεί πιό κάτω).

Ό Huizinga2 στή μελέτη του Homo Ludens, μάς

2. Huizinga J., Homo Ludens, Essai sur la fonction 
sociale du jeu, Ed. Gallimard, 1951.



το θέατρο καί ή ποινική δίκη

δείχνει τον δεσμό τής δίκης μέ τό παιχνίδι. Ή 
δίκη είναι:

1. "Ενα τυχερό παιχνίδι (le sort γαλλ., Schicksal 
γερμ.). Περιμένουμε να δούμε ποιος θά κερδίσει καί 
ποιος θά χάσει. Παλιότερα βάζαν στοιχήματα πάνω 
στό αποτέλεσμα. «Κέρδισε ή έχασε τη δίκη»: άκσΰμε 
αύτή τη φράση συχνά, ακόμα καί σήμερα.

2. "Ενα παιχνίδι ανταγωνιστικό: «Δικαστικός αγώ
νας» λέμε. Στήν ’Αρχαία Ελλάδα ό αγώνας ήταν συν
δεμένος μέ ορισμένους κανόνες, όπου οί δύο άντί- 
δικοι αφήνονταν στήν απόφαση ενός διαιτητοΰ.

3. "Ενας αγώνας λεκτικός (όπως συνέβαινε στήν 
’Αρχαία Ελλάδα).

Τόσο λοιπόν τό θέατρο όσο καί τό δικαστήριο 
έχουν σέ μεγάλο βαθμό «λουντικό χαρακτήρα» 
(ludique).

Ή τήρηση του νόμου τού δικαίου μέ τήν αναπαρά
σταση φαίνεται στήν ίδια τήν τραγωδία. Στις Ευ
μενίδες τοϋ Αισχύλου καθιερώνεται ενα είδος ορ
κωτού λαϊκού δικαστηρίου καί θεμελιώνονται οί 
μαρτυρικές αποδείξεις καί ή απολογία για τήν απο
νομή τής δικαιοσύνης άπό τόν Αισχύλο, μέ τήν 
επέμβαση τής θεάς ’Αθήνας. Ή πιο σπουδαία, σκηνή 
αύτής τής τραγωδίας είναι εκείνη πού κρίνεται ό 
Όρέστης στό δικαστήριο τοϋ Άρείου Πάγου. Βρί
σκει κανείς σ’ αύτήν πολλά θέματα πού εκφράζουν 
τήν ελληνική νοοτροπία απέναντι στό νόμο: τό 
μητρικό δίκαιο πού εναντιώνεται στό πατρικό, τόν 
σεβασμό τοϋ αίματος, τό δίκαιο τοΰ γάμου, τήν έξάρ- 
τηση άπό μιά πόλη πιό σπουδαία περισσότερο άπό 
τήν εξάρτηση άπό μιά οικογενειακή μονάδα. Ή 
ιεροτελεστία τής κρίσης είναι κατεξοχήν θεατρική. 
’Εδώ ή κοινωνική καί ή δραματική πράξη συναν- 
τιώνται φανερά. Πρόσωπα μυθικά, πού καλούνται 
να μαρτυρήσουν, ανακατώνονται μέ τούς άνθρώ- 
πους κι έτσι «κοινωνικοποιούνται» (ώς μάρτυρας 
καλείται ό ’Απόλλων, καί ή Άθηνά είναι κριτής).

Βλέπει λοιπόν κανείς ότι άπό τή μιά πλευρά ή 
νομική ιεροτελεστία είναι δραματική πράξη οργανω
μένη, τής όποιας ή απόφαση είναι ένας συμβιβα
σμός γιά νά φέρει ισορροπία στις αντίθετες δυνά
μεις, κι άπό τήν άλλη τό θέατρο εκφράζει μιά ανάγκη 
γιά παράβαση.

Αύτή ή υπόθεση ότι τό θέατρο είναι ή έκφραση 
μιας αταξίας ενδυναμώνεται έξάλλου κι από τόν 
πιό μεγάλο μύθο, πού ό αρχαίος πολιτισμός μάς 
άφησε πάνω στήν καταγωγή τής δραματικής τέχνης, 
τόν μύθο τοΰ Διονύσου.

Ό Διόνυσος,1 πού ήταν ό τρελλός θεός τής μέθης 
καί τοΰ έρωτα, ήταν ό ίδιος κατατρεγμένος, ύπέφερε, 
πέθαινε. Ό θεός τής δραματικής τέχνης ήταν λοιπόν, 
πάνω άπ’ όλα, ό θεός τής υπέρβασης, τής ίλιγγιώ
δους απελευθέρωσης των αισθημάτων. 'Η λατρεία

1. Touchard, P. Α., Dionysos, l'amateur de théâtre,
Ed. du Seuil, Paris 1949, 1952.

του είχε όργιαστικό χαρακτήρα καί γινότανε μέ 
θόρυβο καί άταξία.2 Λέγεται ότι οί πιστοί, γιά νά 
φτάσουν στον άπαιτούμενο βαθμό έξαρσης, έπιναν 
όχι μόνο κρασί, άλλά Καί ενα είδος οπίου. Κάτω 
άπό τήν επίδραση τής μέθης, οί λάτρεις τοΰ Διό
νυσου πίστευαν ότι πλησίαζαν τόν θεό καί εξομοιώ
νονταν μ’ αύτόν.

Ό Διόνυσος είναι ό θεός τής απόλαυσης πού φτά
νει στήν υπερβολή τής παραφοράς δίχως όρια, 
τής απελευθέρωσης άπό κάθε δέσμευση. Συμβολίζει 
τόν θρίαμβο τής κοινοποίησης3 (σέ σχέση μέ τή 
θεοποίηση) τόσο στις συμβατικές απαγορεύσεις 
όσο καί σέ κάθε τι άπωθημένο, πνευματικό καί 
εξοχο. Υπάρχει, άπό τή μιά πλευρά, ή έλξη γιά τή 
διονυσιακή κοινοποίηση, κρυμμένη στό ύποσυνεί- 
δητο κάθε ανθρώπου—καί αύτό είναι πού δίνει μιά 
εξήγηση στό ότι λατρεύει τόν Διόνυσο—κι άπό 
τήν άλλη, ή τιμωρία πού τόν κάνει νά υποφέρει γιά 
τόν μάταιο κίνδυνο πάνω στήν άπωθημένη του ένοχή.

Συναντάμε λοιπόν καί στον ίδιο τόν μύθο τής κατα
γωγής τής δραματικής τέχνης, τήν άταξία, τό υπέρ
μετρο, τήν υπερβολή, όλα αύτά τά στοιχεία πού 
είναι καί τά χαρακτηριστικά τής γιορτής.

Οέατρο-γιορτή

Υπάρχει ένας στενός δεσμός ανάμεσα στό θέατρο 
καί στή γιορτή, πού όσο πάει γίνεται όλο καί πιό 
δυνατός. Τό θέατρο γίνεται όλο καί περισσότερο 
γιορτή. "Ενα παράδειγμα στις μέρες μας είναι τό 
happening, όπου καταργειται (κατά κανόνα) ή 
σχέση σκηνής-πλατείας καί κατά συνέπεια ή 
δυάδα ήθοποιός-θεατής, καί (επίσης κατά κανόνα) 
ή πράξη δεν προσδιορίζεται άπό πριν μ’ ένα κεί
μενο ή ενα σενάριο.

Όσον αφορά τήν έννοια τής γιορτής έχουν δια
τυπωθεί πολλές θεωρίες:

Σύμφοινα μέ τόν Freud,4 ή πρώτη γιορτή τής 
ανθρωπότητας ήταν τό τοτεμικό γεύμα πού μνημό
νευε τή δολοφονία τοΰ πατέρα πού φαγώθηκε υστέρα 
άπό τά παιδιά του. "Ενα έγκλημα αξιομνημόνευτο, 
γιατί έβαλε τέλος στήν πατρική φυλή, κι έτσι δη- 
μιουργήθηκε ή κοινωνία καί ό πολιτισμός. Είναι 
δηλαδή γιά τόν Freud ή γιορτή, παράβαση, ενώ 
γιά τόν Durkheim5 είναι μνημόσυνο καί συλλογική 
έξαρση. Ό Georges Bataille“ δίνει τόν ορισμό τής 
γιορτής άπό ένα σύνολο όρων πού δείχνουν όλοι τό 
υπέρμετρο: παράβαση, ύπερβολή, βία, παροξυσμός, 
όργιο, άνάλωση. Ή γιορτή, όπως τή βλέπει ό

2. Graves, R., Greek Mythology, Penguin Books, 1960.
3. De Rougemont, D., Les mythes de l'amour, Coll. 

«Idées», Gallimard, 1972.
4. Totem et tabou, «Petite Collection», Payot, 1965.
5. Les formes élémentaires de la vie religieuse, PUF, 

1968.
6. L'Erotisme, Coll. «10-18», UGE.
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Caillois,1 είναι έκδήλωση τού «μάνα»2 3 καί αντι
στοιχεί στήν κατηγορία τού «ίεροϋ», πού έρχεται σέ 
αντίθεση μέ τίς αβεβαιότητες τής «απλής» ζωής 
(profane). Είναι ή άταξία μιας κοινωνίας πού αφή
νει τούς κανόνες της κατά μέρος, βάζοντάς τους «σέ 
παρένθεση», καί πού παίζει ή ίδια τήν κωμωδία 
τής ύπαρξής της. Αύτή ή ίδέα τοϋ Caillois γιά τή 
γιορτή ταιριάζει περισσότερο στό θέατρο.

Ή γιορτή, όπως τήν άναλύει ό Duvignaud,8 δέν 
είναι άπλώς παράβαση ή άταξία. Είναι πράξη κατα
στροφική, δραστηριότητα ανατρεπτική, πού βάζει 
σέ κίνδυνο τήν κοινή ύπαρξη, γιατί δέν έπιδιώκει 
καθόλου τήν έπιβίωση των κοινωνιών καί βάζει τόν 
άνθρωπο σ’ ένα κόσμο χωρίς δομή καί χωρίς κώ
δικα, στον κόσμο τής φύσης, οπού έξουσιάζουν μόνο 
οί δυνάμεις τού ένστικτου, οί μεγάλες ενστάσεις 
τής ανατροπής. Γι’αυτό για τόν Duvignaud δέν 
υπάρχει δεσμός ανάμεσα στό παιχνίδι καί στή γιορ
τή, όπως ό Huizinga τό είχε έννοήσει, κι αυτό, γιατί 
τό παιχνίδι προϋποθέτει τήν έφαρμογή κανόνων 
καί θέτει ένα κώδικα.

«Ή γιορτή», λέγει ό Duvignaud, «δέν παραβαίνει 
τούς κανόνες άλλά καταστρέφει κάθε κανόνα. 
Καταστρέφει τούς κώδικες καί τούς κανόνες όχι 
γιατί τούς παραβιάζει άναγνωρίζοντάς τους, άλλά 
γιατί άντιμετωπίζει τόν άνθρωπο σέ ένα σόμπαν 
ά-πολιτισμικό.»

Τό θέατρο βρίσκεται άνάμεσα στό παιχνίδι κα 
τή γιορτή. Προϋποθέτει τή χρήση κανόνων άφοΰ 
υπάρχει ή δυάδα σκηνή-πλατεία, ήθοποιός-θεα- 
τής, κείμενο ή σενάριο. Εκφράζει όμως μια εξέ
γερση, μιά παράβαση. Όσο πιό πολύ πλησιάζει προς 
τή γιορτή (σήμερα), τόσο άπομακρύνεται άπό τό 
παιχνίδι κι άρχίζει νά παίρνει άνατρεπτικό χαρα
κτήρα.

Αυτή ή σχέση θέατρο (= παράβαση, έξέγερση) - 
γιορτή (= άνατροπή, ρήξη) μάς θυμίζει τή διά
κριση πού έχει γίνει άπό τόν R. Mucchieli,4 καί 
άφορά τούς εγκληματίες. Ό Mucchielli, στή μελέτη 
πού έχει κάνει πάνω στήν εγκληματικότητα, δια
κρίνει τούς «άληθινούς» έγκληματίες άπό τούς ψευ- 
το-εγκληματίες: Άνάμεσα στούς «άληθινούς» έγκλη
ματίες πρέπει νά συμπεριληφθούν οί «σοσιοπαθεΐς» 
πού έχουν πληγεί άπό μία αποδιοργάνωση τής κοι
νωνικής τους συμμετοχής στή ζωή τοΰ συλλογικού 
δεσμού, πράγμα τό όποιο δημιουργεί κοινωνικούς 
άνωμάλους μέ τήν έννοια τής κοινωνικής άπρο- 
σαρμογής, γιατί αύτή είναι συνδυασμένη μέσα στήν

1. L’homme et le sacré, Coll. «Idées», Gallimard, 1963.
2. Όρος πού χρησιμοποιείται άπό τόν Marcel Mauss 

σέ άνάμνηση ένός μελανησιακοϋ όρου, πού δείχνει τή δύ
ναμη πού περιέχεται μέσα στήν όμάδα, καί πού ή ύπαρξή του 
δέν έξαρτάται άπ’ αύτή τή δύναμη.

3. Fêtes et civilisations, Weber, 1974.
4. Genèse et développement de la socialisation et de

dyssocialité, Ed. Sociales françaises, 1965.

320

ύπαρξή τους μέ μιά τέλεια προσαρμογή στήν πραγ
ματικότητα καί στήν έγκληματική subculture, 
τεκμήριο μιας δύναμης ανεπίδεκτης συζητήσεως 
τοΰ έγώ. ('Ο αληθινός έγκληματίας ένεργεί συνειδητά 
ένάντια στό δίκαιο, παραβαίνει τούς κανόνες άνα
γνωρίζοντάς τους σαν τόν ηρώα τοΰ θεάτρου.)

Στήν ψευδο-εγκληματικότητα κατατάσσονται οί 
νευρωτικοί, οί ψυχωτικοί, οί έπιληπτικοί ή οί όρ- 
γανικά άρρωστοι κλπ., όπως καί οί ψυχοπαθείς, 
πού έχουν πληγεί άπό μιά άνατροπή τού δεσμού 
μέ τήν πραγματικότητα καί άπό μιά διάλυση τοΰ Έγώ. 
(Ό ψευτο-εγκληματίας ένεργεί παρορμητικά άπό 
τή δύναμη τοΰ ένστικτου. Ή παράβαση γι’ αύτόν 
είναι πολύ πιό δυνατή, όταν τοποθετείται έξω άπό 
κάθε κανόνα κι άπό κάθε νόρμα.) Ό ψευτοεγ
κληματίας πού χαρακτηρίζεται άπό κακή όργάνωση 
τοΰ Έγώ καί άπό άδυναμία τοΰ Ύπέρ-έγώ, άντιδρά 
άμεσα στά έρεθίσματα, παρουσιάζει ένα κράμα πα- 
θητικότητας καί τάσης ύποβολής, μέ τήν προοπτι
κή νά περάσει άμεσα στήν πράξη. Τό πρόβλημά του 
είναι ψυχοπαθολσγικό. Ή πράξη του είναι άνα- 
τρεπτική. Δέν πρέπει νά ξεχνάμε, άλλωστε, ότι 
μιά άπό τίς συλλογικές παραστάσεις τής μάζας 
γιά τήν τρέλλα είναι συνδεδεμένη μέ τή γιορτή. 
«Ή τρέλλα είναι μιά γιορτή», λέγει ό Y. Pelicier,5 
αύτή πού γιορτάζει ό Έρασμος καί ό Θερβάντες 
(π.χ. οί γελωτοποιοί, οί τρελλοί τοΰ χωριού, οί 
ιππότες μέ τό μακρουλό πρόσωπο).

Άπό κοινωνιολογική σκοπιά, ή έγκληματικότητα 
άναφέρεται σέ μιά κοινωνική νόρμα καί σέ μιά ισορ
ροπία στά πλαίσια ενός όρισμένου τύπου κοινω
νίας. Θά μπορούσαν λοιπόν νά θεωρηθούν έγκλη
ματίες αύτοί πού έπιτρέπουν στον έαυτό τους 
νά παραβαίνει τούς κανόνες καί τά ταμπού, πού 
έχουν γίνει δεκτά καί σεβαστά άπό ένα μεγάλο μέρος 
τοΰ πληθυσμού καί άντιστοιχούν στά ήθη καί έθιμα 
τοΰ πληθυσμού μέσα στον όποιο ζοΰμε (ή ζούσαμε). 
Αυτά τά έθιμα άλλάζουν άπό κοινωνία σέ κοινωνία 
καί ποικίλλουν άκόμα καί στήν ίδια χώρα. Επο
μένως, ή έγκληματικότητα είναι ένας τρόπος κοι
νωνικής ά-προσαρμογής, σέ μιά δεδομένη χώρα καί 
μιά δεδομένη εποχή.

Άπό άλλη σκοπιά (SPK6: ή υπόθεση τής Χαϊ- 
δελβέργης: τό πιό επαναστατικό άντιψυχιατρικό 
ίδρυμα (1971)), ό έγκληματίας είναι ένας έπανα- 
στάτης πού ένεργεί συνειδητά ένάντια στό κυρίαρχο 
δίκαιο. Τό άδίκημά του, πού άπορρέει άπό τίς σχέ
σεις εκμετάλλευσης, τείνει νά τίς καταργήσει. Τά 
μέλη αύτής τής οργάνωσης ύποστηρίζουν ότι ό 
έγκληματίας άναγκάζει τήν ταξική δικαιοσύνη νά 
άποκαλυφθεΐ. Λένε ότι, βγάζοντας τή μάσκα της, ή

5. Pelicier, Y., Intégration des données sociologiques 
à la psychiatrie clinique, Masson et Cie, Paris, 1964.

6. Sozialistsiches Patienten Kollektiv, Psychiatrie politique 
(l’affaire de Heidelberg), Maspero, 1972.
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δικαιοσύνη εκδηλώνεται σάν εγκληματικό όργανο 
στην υπηρεσία τής άρχουσας τάξης.

Τέλος, άπό νομικής σκοπιάς, ό ελληνικός Ποι
νικός Κώδικας δίνει τον ορισμό τοΰ έγκλήματος 
στο άρθρο 14: «’Έγκλημα είναι πράξις άδικος καί 
καταλογιστή είς τον πράξαντα, τιμωρουμένη υπό 
τοϋ νόμου.» Γιά τον ελβετικό Ποινικό Κώδικα θεω
ρούνται εγκλήματα (κακουργήματα) οί παραβάσεις 
πού ύπόκεινται σέ κάθειρξη. Θεωρούνται αδικήματα 
(πλημμελήματα) οί παραβάσεις πού ύπόκεινται σέ 
φυλάκιση (σάν πιο σοβαρή ποινή).

Στή συνέχεια αύτής τής εργασίας πρόκειται να 
χρησιμοποιηθούν συμβατικά οί ακόλουθοι κοινω
νιολογικοί ορισμοί:

1. "Εγκλημα1 είναι ή συμπεριφορά πού έρχεται 
σέ σύγκρουση μέ τό ποινικό δίκαιο. Εγκληματίας 
είναι εκείνος τοβ όποιου ή συμπεριφορά έρχεται σέ 
σύγκρουση μέ τό ποινικό δίκαιο.

2. «Άποκλίνουσα συμπεριφορά» είναι εκείνη, 
πού παραβιάζει τίς νόρμες του κοινωνικοΰ συνόλου 
σ’ αυτή τήν έκταση, πού προκαλεΐ ένδείξεις άποδο- 
κιμασίας ή άρνητικές κυρώσεις.

αναπαράσταση-τόπος

'Η άναπαράσταση καί ό τόπος, πού είναι τά συστα
τικά στοιχεία τής ουσίας τοϋ θεάτρου, αποτελούν 
καί τά στοιχεία τής ουσίας τής ποινικής δίκης.

άναπαράσταση στο θέατρο

Γιά τον Gouhier2 ή ουσία τοϋ θεάτρου βρίσκεται: 
1) στο δράμα ή στήν πράξη καί 2) στον τόπο, 
όπου βλέπουμε τό δράμα. (Τό δράμα προέρχεται άπό 
τό ρήμα δρω = πράττω.) "Ετσι ή ετυμολογία κάνει 
τήν πράξη τή ρίζα τοϋ δράματος, καί θέατρα είναι 
τό θέαμα (θέατρον = αυτό πού βλέπεται). Άφοϋ μία 
πράξη δέν είναι δυνατόν νά γίνει θεατή παρά μόνο 
αν είναι παρούσα, αύτή πού δέν είναι πραγματικά 
ζωντανή πρέπει νά παρουσιασθεΐ μέ τήν αναπαρά
σταση. Μέ άλλα λόγια, ή άναπαράσταση είναι 
μέσα στή φύση τής ίδιας τής τέχνης, πού είναι 
ταυτόχρονα δραματική καί θεατρική.

'Ο Duvignaud3 διακρίνει τήν κοινωνική κατά
σταση άπό τή θεατρική, άπό τό γεγονός ότι, στο 
θέατρο, ή πράξη δίνεται γιά νά θεαθεΐ, γιά τήν ανα
παράσταση.

Ή άναπαράσταση τής πράξης πάνω στή σκηνή 
καί ή όργανική της κίνηση, άποτελοϋν καί γιά τον 
Touchard4 τό πνευματικό καί σαρκικό στοιχείο

1. Robertson, Taylor, Deviance-Crime and Social- 
Legal Control, «Law in Society», Great Britain, 1973.

2. Le théâtre et l'existence, Aubier, Paris, 1952.
3. Sociologie du théâtre, PUF,1965.
4. Dionysos, l'amateur de théâtre, Seuil, 1952.

κάθε «θεατρικότητας», όπως καί τή διαρκή άπο- 
τελεσματικότητα τής τέχνης.

άναπαράσταση στο δικαστήριο

Ή άναπαράσταση, πού γίνεται γιά τήν ανακά
λυψη τοΰ ενόχου καί τήν απονομή τής ποινικής 
δικαιοσύνης, υπήρχε άπό τήν άρχαιότητα (μέ τίς 
όρδαλίες), μέχρι σήμερα (μέ τήν ποινική δικονομία), 
καί αποτελεί χαρακτηριστικό τής δίκης.

Οί διάφορες «πρωτόγονες» κοινωνίες είχαν δια
φορετικές μεθόδους γιά τήν ανακάλυψη τοϋ ενό
χου: Ό νεκρός ό ίδιος αναλάμβανε νά έκδικηθεϊ 
τον θάνατό του. Στις φυλές Κάι π.χ. βάζουν ένα 
είδος φυτού στο στόμα τοΰ νεκρού καί πιστεύουν 
ότι θά τό φτύσει ή θά βρει άλλο τρόπο νά εκδηλωθεί, 
αν ό δολοφόνος του τον πλησιάσει. Γι’ αυτό άλλω
στε οί συγγενείς τοϋ αρρώστου ύποπτεύονταν έκεΐ- 
νον πού δέν ερχόταν νά κάνει επίσκεψη στον άρ
ρωστο ή πού δέν παρευρισκόταν στήν ταφή άν ό 
άρρωστος πέθαινε. "Υστερα ό νεκρός5 είχε ένα 
ρόλο πληροφοριοδότου καί αργότερα «εμπιστεύ
τηκε» αύτή τή λειτουργία σέ άλλους (στούς γο
νείς του ή στον μάγο-παπά). Σέ όρισμένες μελα- 
νησιακές φυλές π.χ. ζητοϋσαν άπό τόν μελλοθά
νατο νά ονομάσει τόν δολοφόνο του. 'Υπήρχε παρά
δοση ότι κατεχόταν άπό ένα δαίμονα (tabaran), 
πού μιλούσε μέ τό στόμα τοϋ νεκροΰ. Στο αρχαίο 
ποινικό γερμανικό δίκαιο ό δολοφονημένος μετα
φερόταν στήν αίθουσα τοΰ δικαστηρίου περιστοι- 
χιζόμενος άπό τούς γονείς του, πού μέ τό ξίφος στο 
χέρι τραγουδοΰσαν τό επικήδειο τραγούδι.

Ή δοκιμασία, όμως, πού έπαιξε πολύ μεγάλο ρόλο 
στήν άποκάλυψη τοΰ ενόχου καί πού υπάρχει άκόμα 
καί σήμερα στούς ήμιπσλιτισμένους λαούς, είναι ή 
διά τοϋ στόματος όρδαλία. Καί νά πως γίνεται ή 
δοκιμασία: Δίνεται στον ύποπτο ένα ποτό είδικοΰ 
τύπου ή φαγώσιμο, πού είναι υποχρεωμένος νά κατα
πιεί, κι άπό τά αποτελέσματα θά φανεί άν ό ύποπτος 
είναι ένοχος ή άθωος.6 Ποιά όμως είναι ή κρυφή 
σημασία τής όρδαλίας; Στήν άρχή αυτό τό δηλη
τήριο ή όποιαδήποτε άλλη ουσία θάπρεπε νάχει 
κάποια σχέση μέ τό έγκλημα πού έπρόκειτο νά 
άποκαλύψει. Σέ μιά υπόθεση ανθρωποκτονίας, ή 
μαγική ούσία προέρχεται άπό τό δολοφονημένα 
πρόσωπο, είναι π.χ. ένα κομμάτι άπό τό σώμα ή 
λίγο αίμα.’ Έάν αύτή ή έρμηνεία γίνει δεκτή, 
τότε υπάρχει μιά εξήγηση τής όρδαλίας. Αύτή άπο- 
τελεϊ, μεταξύ άλλων, μιά επανάληψη τοϋ έγκλή-

5. Malinowski, B., Trois essais sur la vie sociale des 
primitifs, réédition dans Petite Bibliothèque, Payot, 1968.

6. Reik, T., Le besoin d'avouer, Payot, Paris, 1973.
7. Στήν άρχαία Ελλάδα παΐρναν γι’ αυτό τό σκοπό τό 

αίμα ταύρου.
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ματος (πού γινόταν μέ συμβολικό τρόπο) καί πού 
άπέβλεπε στο νά άποκαλύψει τόν ένοχο.

"Αν συνδυάσουμε αύτή τήν έξήγηση μέ τόν αρ
χαϊκό νόμο τής ανταπόδοσης (ταλιόν), τότε θά μπο
ρούσαμε νά πούμε ότι είναι σάν νά υποχρεώνεται 
ό ύποπτος νά καταπιεί ένα κομμάτι άπό τό σώμα του 
θύματος: άν είναι ύποπτος, ή σάρκα ή τό αίμα τού 
νεκρού εκδικείται κάνοντάς τον νά άρρωστήσει ή 
νά πεθάνει; αν όμως είναι αθώος, τό βγάζει, γιατί 
αύτό πού κατάπιε είναι όλότελα ξένο. "Αν ό ύποπτος 
πεθάνει αφού έφαγε ένα κομμάτι άπό τό σώμα τού 
νεκρού, αύτό σημαίνει ότι τό έγκλημά του ήταν ότι 
είχε φάει αύτό τό πρόσωπο. "Αλλωστε, για τόν 
πρωτόγονο άνθρωπο, σκοτώνω καί τρώω ήταν τό 
ίδιο, καί ό δολοφόνος έτρωγε τό θύμα του πραγμα
τικά. Επομένως ή όρδαλία ήταν συνδεδεμένη μέ 
τήν καταγωγή τού καννιβαλισμοΰ.

Υποθέτουμε ότι στήν άρχή (προϊστορική έποχή) ό 
ύποπτος έπρεπε αληθινά νά φάει ένα κομμάτι άπό 
τό πτώμα ή νά πιει λίγο άπό τό αίμα του. ’Αλλά ή 
όρδαλία, πού άποβλέπει κυρίως στήν αποκάλυψη 
τού ένοχου, είναι συγχρόνως καί ποινική δικονομία, 
καί τελικά τιμωρεί τόν ένοχο.

Ή όρδαλία έπέζησε στή σύγχρονη δικονομία 
μέ τόν όρκο, όπου τό ρήμα ορκίζομαι υποκαθίστα
ται στήν αρχική πράξη (όρκος πάνω στό σπαθί ή 
στό τομάρι ενός ζώου) κι εκφράζεται πολύ γενικά 
μέ μιά απλή χειρονομία. Ή όρδαλία συνεχίζεται, 
έξάλλου, μέ τά βασανιστήρια, πού αποτελούν μιά 
«άρχή τιμωρίας» πού έφαρμόζεται μέ όλη της τήν 
αύστηρότητα γιά τήν άνακάλυψη τού ενόχου. Έτσι 
τό έγκλημα, πού άλλοτε έπαναλαμβανόταν σέ δρα
ματική μορφή, ξαναζεί τώρα μόνο μέ τόν λόγο, 
μέ μιά έπιφύλαξη πού αρμόζει στον δικό μας πολι
τισμό. "Ερευνες, μαρτυρικές αποδείξεις, απολογία 
τού κατηγορουμένου, αγορεύσεις τών δικηγόρων, 
πραγματογνωμοσύνες, όλα αύτά αποτελούν ένα σύ
νολο, πού άποβλέπει στήν «έπανάληψη» τού έγ- 
κλήματος μέ τό ένδιάμεσο τού λόγου. Ό κατηγο
ρούμενος, σάν τόν ηρώα τής αρχαίας τραγωδίας, 
άναπαριστά τό έγκλημά του κι έξηγεΐ γιατί έφτασε 
ώς έκεΐ μέ τήν «άναδρομική άκύρωσή του».

Ή σύγχρονη ποινική δικονομία αντιπροσω
πεύει «τήν έξέλιξη» τής όρδαλίας. Ή όρδαλία, 
μέ τό σύγχρονο υποκατάστατο της τά αποδεικτικά 
μέσα, είναι, κατά συνέπειαν, μιά άναπαράσταση τού 
εγκλήματος, μιά «έκτιση» σέ δραματική μορφή, 
μιά «άκύρωση» άναδρομική, πού επιτυγχάνεται 
μέ μιά έπανάληψη τής χειρονομίας, μέ μιά πλα
στική μετάθεση. Ή άναπαράσταση βρίσκεται, κατά 
συνέπειαν, στή δίκη κι άποτελεΐ κύριο στοιχείο τής 
ούσίας αύτής.

ό τόπος
Σέ άντίθεση μέ τή γιορτή, όπου ό κόσμος συγκεν

τρώνεται τυχαία σ’ ένα χώρο, δέν υπάρχει θέατρο
322

πού νά μήν περιορίζεται άπό ένα σκηνικό τόπο. 
Κυκλικό, όρθογώνιο, ήμικυκλικό ή τραπεζοειδές, 
είναι ένα θέατρο. Ή όργάνωση τού χώρου χωρίζει 
πάντοτε τήν ομάδα τών ήθοποιών άπό τήν ομάδα τών 
θεατών. ’Αλλά ούτε δικαστήρια υπάρχουν, πού νά μήν 
έχουν «όριοθετηθή» άπό ένα δικανικό τόπο. Ή 
δικαιοσύνη άπονέμεται πάντα σέ ένα «Μέγαρο». 
Αύτό τό μέγαρο είναι στήν κυριολεξία αύτός ό 
ιερός κύκλος, όπου βλέπουμε νά εδρεύουν οί δικα
στές πού αναπαριστάνονταν πάνω στήν άσπίδα τού 
Άχιλλέα.

Κάθε τόπος δικαστικών συνεδριάσεων είναι ένα 
αληθινό τέμενος, ένα μέρος «άφιεριομένο»—σάν 
νά είναι αποκομμένο άπό τόν εξωτερικό κόσμο— 
τού όποιου τά όρια είναι περιορισμένα.

Συναντάμε συχνά στήν 'Ιστορία τόν θεατρικό τόπο 
νά συμπίπτει μέ τόν τόπο απονομής τής δικαιοσύνης.

Στις Μεταμορφώσεις τού Λούκιου, πού γράφτηκαν 
άπό τόν Άπουλαΐο,1 υπάρχει ένας μύθος, όπου βλέπει 
κανείς πολύ καλά όχι μόνο τή σύμπτωση τού θεα
τρικού τόπου μέ τόν τόπο τής ποινικής δίκης άλλά 
καί τήν τέλεια συνάντηση τής δραματικής μέ τήν 
κοινωνική πράξη. Στό τρίτο βιβλίο τών Μεταμορφώ
σεων ό Λούκιος, πριν μεταμορφωθεί σέ γάιδαρο, 
φτάνει στά Ύπατα, μιά πόλη χτισμένη σέ ένα λόφο 
μεσημβρινά τής κοιλάδας τού Σπερχειού. Καθώς 
έπέστρεφε στό σπίτι τού Μίλωνα, όπου φιλοξενεί
το, μετά άπό ένα δείπνο στό σπίτι τού Βυρρηνία 
(τήν παραμονή τής γιορτής τού θεού Γέλωτα) ό 
Λούκιος, ζαλισμένος άπό τό ποτό, παίρνει μέρος σέ 
μιά συμπλοκή καί βυθίζει τό σπαθί του σέ τρεις 
ληστές (στήν πραγματικότητα σέ τρία σακιά άπό 
πετσί κατσίκας, πού είχαν τοποθετηθεί στήν πόρτα 
τού σπιτιού άπό διάφορες μαγικές ένέργειες πού 
είχε κάνει ή γυναίκα τού Μίλωνα). "Ετσι πιστεύει 
ότι έκανε μιά τριπλή άνθρωπακτονία. Τό πρωί, 
οί δικαστές έρχονται νά τόν άναζητήσουν καί ή 
δίκη άρχίζει. Πρόκειται γιά μιά σκηνή άπό τή 
γιορτή τού θεού Γέλωτα, καί είναι μιά δίκη μαγείας. 
Οί ιστορικοί μάς βεβαιώνουν πώς ή περιγραφή 
τής δίκης άπό τόν Άπουλαΐα σέβεται τήν άληθο- 
φάνεια, άκολουθεϊ τήν πραγματικότητα τής ποι
νικής δίκης στις μικρές πόλεις τής Θεσσαλίας στήν 
αύτοκρατο ρική έποχή.

Συρόμενος άπό δύο άξιωματικούς ό Λούκιος περι
φέρεται στήν πόλη καί όδηγεϊται στό δικαστήριο, 
όπου παίρνουν τις θέσεις τους οί δικαστές. ’Αλλά ό 
λαός με μια φωνή απαιτεί δτι μια τέτοια σπουδαία 
απόφαση πρέπει νά ληφθεΐ στο θέατρο (πού γειτο
νεύει). Ή συγκέντρωση τής Εκκλησίας σέ ένα 
θέατρο (πού τόσο περίεργα έξέπληξε τούς κριτικούς 
τού Άπουλαίου καί τούς έκανε νά κρίνουν κάθε 
άλλο παρά σοβαρή τή διήγησή του πάνω στή δίκη),

1. Apulée, L'âne d'or ouïes métamorphoses, Ed. Folio, 
Gallimard, 1958.



τό θέατρο καί η ποινική δίκη

εΐναι πολύ συχνή στην ελληνιστική καί αύτοκρα- 
τορική εποχή.1 (Οί Ιστορικοί αναφέρουν ότι ή 
Εκκλησία συνεδρίαζε συχνά στο θέατρο, στήν ’Α
θήνα, στή Ρόδο, στήν ’Ολυμπία, στήν ’Έφεσο.)

Ό λαός τρέχει να καταλάβει τίς κερκίδες. Βάζουν 
τον κατηγορούμενο στή μέση τής όρχήστρας. Ό 
κήρυκας μέ δυνατή φωνή (ampio boatu) φωνάζει τον 
κατήγορο: Πρόκειται γιά τόν διορισμένο φύλακα 
τής νύχτας, πού υπήρξε ό αύτόπτης μάρτυρας τής 
τριπλής άνθρωποκτονίας.

Ό λόγος δίνεται στον κατηγορούμενο. Αυτός 
ομολογεί τή δυσκολία πού έχει νά πείσει γιά τήν 
άθωότητά του μια τόσα μεγάλη συνάθροιση. Γρή
γορα αντιλαμβάνεται (ό Λούκιος) οτι είναι τό θύμα 
μιας μεγάλης παρεξήγησης. Μιά γυναίκα πού κρα- 
τάει στά χέρια της ένα παιδάκι καί μιά γριούλα 
μέ κουρέλια τοποθετούνται δίπλα στό κρεβάτι καί 
θρηνοϋν κάτω άπό ένα πέπλο τά θύματα. Ζητούν 
έλεος καί έκδίκηση. Ό Πρόεδρος τού Δικαστηρίου 
θέλει νά άπακαλυφθοΰν οί συνένοχοι άπό τόν ίδιο 
τόν κατηγορούμενο μέ τό μέσο τών βασανιστηρίων. 
«Σύμφωνα μέ τό έθιμο τών Ελλήνων, φέρνουν τή 
φωτιά, τή ρόδα καί κάθε μορφής μαστίγια.» ’Αλλά, 
ή γριά ζητάει νά ξεσκεπαστούν πρώτα τά σώματα των 
νεκρών. Ό δικαστής διατάζει τόνΛούκισ, πού προσ
παθεί νά ξεσκεπάσει αυτός ό ίδιος τά θύματα. "Ετσι 
αποκαλύπτονται τά σακιά μέ έντερα κι όλος ό κό
σμος γελάει. Στις έλεύθερες πόλεις τής ελληνορω
μαϊκής έποχής στέλνανε ανθρώπους στό Ικρίωμα 
μέ λαϊκές κραυγές. Στήν ούσία, ό λαός παρευρί- 
σκεται καί κρίνει. Στον λαό απευθύνεται, κάνοντας 
γύρο, ό κατήγορος, ό κατηγορούμενος κι ύστερα ό 
πρόεδρος τών δικαστών.

Βλέπει κανείς, επίσης, ότι τό θέατρο καί τό δικα
στήριο γειτόνευαν, καί, όταν έπρόκειτο γιά δίκη 
μεγάλης σημασίας, ό λαός απαιτούσε νά γίνει στό 
θέατρο. Γενικά ή συνάθροιση τής Εκκλησίας στό 
θέατρο ήταν γεγονός πολύ συνηθισμένο εκείνη τήν 
εποχή. Τό κοινό στις πρώτες ποινικές δίκες ήταν ή 
«κοινή συνείδηση» κι αύτό τό κοινό ήταν τό ίδιο 
μέ τό θεατρικό κοινό, πού μέ τό ύπέρ-έγώ του τιμω
ρούσε τήν έκρηξη τού ενστίκτου (ça). Ή μαγική 
σύνοδος άνασυνιστάται μέ τήν έννοια πού ό Artaud 
έλεγε, δηλαδή πώς τό κοινό τού θεάτρου ξαναδη- 
μιούργησε τήν άρχαϊκή φυλή.

Ή άπόφαση καί ή τιμωρία πού προσφέρονται στό 
κοινό μέ τό θέαμα είναι γεγονός πολύ συνηθισμένο 
στό ιστορικό παρελθόν. Γιά τή γενέθλια ήμέρα 
τού Καλιγούλα2 (31 Αύγούστου τού 38), π.χ. ό νο
μάρχης τής Αίγύπτου Φλάκκος έβαζε νά όδηγοΰν

1. Colin, JLes villes libres de l’Orient Gréco-Romain 
et l’envoie au supplice par acclamations populaires, Lato- 
mus, Bruxelles, 1965.

2. Colin, J., Les villes libres de l'Orient Gréco-Ro
main et l’envoie au supplice par acclamations populaires, 
Latomus, Bruxelles-Berchem, 1965.

αλυσοδεμένους σέ μιά μεγάλη πομπή τά μέλη τού 
Εβραϊκού Συμβουλίου τής ’Αλεξάνδρειάς. Διάταζε 
νά τούς μαστιγώνουν δημόσια στή μέση τού θεά
τρου, πριν τούς σταυρώσουν, καί νά τούς βασα
νίζουν μέ τή φωτιά ή τό σίδερο. Τό πρόγραμμα τών 
θεαμάτων άρχιζε άπό τό πρωΐ ώς τήν τρίτη ή τέ
ταρτη ώρα- μαστίγωναν, κρεμούσαν, υπέβαλλαν στον 
τροχό, έκριναν τούς 'Εβραίους, κι ύστερα τούς 
οδηγούσαν στό θάνατο. Μετά άπό τίς «παραστάσεις» 
αύτές ακολουθούσαν οί άσκήσεις τής όρχήστρας, 
οί μίμοι, οί αύλητές. Πράξεις θεατρικοποίησης ήταν 
επίσης οί αγώνες τού ρωμαϊκού τσίρκου, οί δημό
σιες εκτελέσεις, τά άργά βασανιστήρια, πού έπέ- 
βαλλαν στις μάγισσες πάνω στις δημόσιες πλα
τείες.

Σήμερα δέν στέλνουμε πιά στό ικρίωμα μέ λαϊκές 
κραυγές. Είναι άδύνατο νά φανταστούμε ότι μία δι
καστική άπόφαση μεγάλης σημασίας μπορεί νά 
ληφθεϊ στό θέατρο. Ή τιμωρία δέν προσφέρεται 
γιά θέαμα, παρ’ όλο πού μιά άπό τίς λειτουργίες 
τής ποινής είναι ή συλλογική άποτροπή άπό τό 
έγκλημα (γενική πρόληψη τού έγκλήματος). Τά δι
καστήρια συνεδριάζουν «δημόσια», έκτος αν υπάρ
χει έξαίρεση. Ό τόπος είναι πάντοτε περιορισμέ
νος, όπως καί ό τόπος τού θεάτρου.

δικαστικό μέγαρο (παλάτι)

Στή Λωζάνη ή δικαιοσύνη άπονέμεται σ’ ένα 
παλάτι. Παλάτι (λατ.: palatium) είναι ή πολυτελής 
κατοικία αλλά καί ό τόπος, όπου τά δικαστήρια 
απονέμουν τή δικαιοσύνη. (’Εμείς λέμε μέγαρο.) 
Γιά τούς έγκληματίες της ή κοινωνία τής Λωζάνης 
(όπως κι άλλες δυτικές κοινωνίες) διάλεξε ένα παλάτι, 
πού μοιάζει πολύ μέ μιά πολυτελή κατοικία.

’Αλλά μήπως είναι τυχαίο πού σήμερα ένα παλάτι 
(ή ένα μέγαρο) δείχνει τόν τόπο, πού άπονέμεται ή 
δικαιοσύνη;

"Αν έξετάσουμε τήν άνέλιξη τής ιδιωτικής έκ- 
δίκησης σέ δημόσια ποινή* καί τή μεταβολή τής 
ιδιωτικής δικαιοσύνης σέ δημόσια, βλέπουμε (αύτό 
φαίνεται ακόμη καλύτερα στό άρχαΐο άγγλο- 
σαξονικό δίκαιο) ότι αύτή ή μεταβολή άρχισε άπό 
τόν θεσμό τής ειρήνης τού βασιλιά.

"Οταν γινόταν ένα έγκλημα κοντά στήν κατοικία 
τού βασιλιά, διατάραζε καί τήν ειρήνη τού "Αρχοντα, 
πού γιά τόν λόγο αυτό έπαιρνε τό δικαίωμα νά έκ- 
δικηθεΐ. Αυτό στήν άρχή συνέβαινε σέ μιά μικρή 
απόσταση γύρω άπό τό παλάτι μέσα στό όποιο βρι
σκόταν ό βασιλιάς. Καθώς μεγάλωνε ή έξουσία τού 
βασιλιά, ή περιοχή έπεκτεινόταν καί τελικά κατέ
λαβε όλο τό έδαφος τού βασιλείου.

3. Γαρδίκας Κων., ’Εγκληματολογία, *Εκδ, Τζάκα, 1968, 
σελ. 25.
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Επιθεώρηση Κοινωνικών ’Κρεννών

Τό Δικαστικό Μέγαρο (παλάτι) θά μπορούσε 
επομένως να είναι ή εξέλιξη τής προστασίας του 
βασιλικοί} παλατιού καί αύτοΰ τοΰ ίδιου τοϋ βα
σιλιά.

Άλλα σήμερα δέν θά μπορούσαμε να φαντα
στούμε ότι αυτό πού όνομάζουμε Δικαιοσύνη προστα
τεύει μερικούς «βασιλιάδες», πού θά φοβόντουσαν 
μήπως τό «βασίλειό τους» άπειληθεΐ. Ό βασιλιάς 
τού όποιου ή ειρήνη άπειλήθηκε άλλοτε είναι ή 
«Δικαιοσύνη» τού σήμερα, πού κατοικεί σ’ ένα 
παλάτι καί παίρνει τήν έκδίκησή της. Ό βασιλιάς, 
μεταμφιεσμένος σέ δικαιοσύνη, ύπερηφανεύεται ότι 
προστατεύει τούς αδύνατους, ότι άποζημιώνει τά 
θύματα, άντί νά παραδεχθεί πώς, σάν τόν βασιλιά 
άλλοτε, εκδικείται άπλώς όταν απειλείται ή ειρήνη 
του. Ή δικαιοσύνη άπονέμεται σ’ ένα παλάτι τή 
στιγμή πού τά 85% των κατηγορουμένων είναι φτω
χοί. "Οταν όμως ή δικαιοσύνη κατοικεί σ’ ένα πα
λάτι είναι σάν νά θέλει νά πείσει τούς «πελάτες» 
της γιά τήν υπεροχή των όργάνων της καί νά τούς 
επιβάλει τήν άόρατη παρουσία ένός βασιλιά.

"Ενα παλάτι άπέχει πολύ από τήν άγορά, όπου 
οι άνθρωποι συγκεντρώνονταν άλλοτε κι έλυναν 
τίς διαφορές τους. Δέν είναι ή παλάμπρα τών μαύ
ρων, όπου ό «ιερός κύκλος» σχηματιζόταν άπό τόν 
λαό όλόκληρο ή τούς άντιπροσώπους τοϋ λαοϋ.1 
("Ολος ό λαός βρισκόταν έκεΐ άπλώς, χωρίς νά έχει 
εξουσία ή νά υπάρχει λαϊκή δικαιοσύνη, όπως θά 
νόμιζε κανείς.) Οί συνεδριάσεις τής παλάμπρας μέ 
τήν πανηγυρικότητά τους θυμίζουν πολύ τήν ’Αρ
χαία ’Αγορά ή τό Forum τών Ρωμαίων.

Στον Μεσαίωνα έπίσης οί αγορές δέν είναι μόνο 
τόποι, όπου οί άνθρωποι είχαν τήν εύκαιρία νά 
μαζεύονται καί νά ανταλλάσσουν τά προϊόντα τους. 
Έκεΐ γινόταν ή «άπονομή τής δικαιοσύνης». Βασά
νιζαν μάγους καί μάγισσες, άναπαρίσταναν τά μαρ
τύρια κάποιου άγιου ή κάποιου μάρτυρα. Ή άγορά 
ήταν ό τόπος, όπου τά μαρτύρια γίνονταν θέαμα. 
«Τά βάσανα τοΰ άλλου πού είναι τά δικά μας», 
λέγει ό Duvignaud,2 «ριζώνονται μέσα μας μαζί 
μέ τήν έπίθεση καί τήν ευχαρίστηση τοΰ συναι
σθανόμενου πόνου.» Ό Duvignaud βρίσκει ότι 
υπάρχει μία περίεργη σχέση ανάμεσα στή θεατρι- 
κοποίηση μιας καταδίκης καί σ’ αύτές τίς εκτάσεις 
τής άγοράς πού άφήνουν μια γεύση στέρησης, μέ τήν 
έννοια πού ή κυκλοφορία τών άγαθών δέν φτάνει 
ποτέ ώς τά άκρα.

Στή Λωζάνη, όπως είπαμε, ή δικαιοσύνη άπο- 
νέμεται σ’ ένα παλάτι, πού δέν μοιάζει καθόλου μέ 
άγορά. Τά θέατρα είναι λιγότερο ή περισσότερο 
έπιβλητικά άπό τό Δικαστικό Παλάτι. Στό «Palais 
de Beaulieu, γιά παράδειγμα, προσφέρονται πολλά

1. Rattry, Ashanti, Law and Constitution, Oxford, 
1929.

2. Duvignaud, J., Fêtes et civilisations, Weber, 1973.
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θεάματα στό κοινό. Ούτε αυτό μάς θυμίζει άγορά. 
Τόπο θεατρικής παράστασης άποτελοΰσε ή ’Αγορά 
στήν ’Αρχαία Ελλάδα πριν χτιστούν τά θέατρα. 
Σιγά-σιγά οί τόποι άνταλλαγής ξαναγίνονται τόποι 
θεαμάτων. Άν ρίξουμε μιά ματιά στά καφε-θέατρα 
στό Παρίσι ή στό θέατρο Faux-Nez στή Λωζάνη, 
βλέπουμε ότι υπάρχει μιά περίεργη σχέση, έπίσης, 
άνάμεσα σ’ αύτούς τούς τόπους Κατανάλωσης πού 
(όπως άναφέρει ό Duvignaud) είναι οί τόποι άνταλ- 
λαγών σήμερα: «Είναι σάν νά πρόκειται, εδώ, νά 
καταναλώσουμε τό σύμβολο, νά τό συγκεντρώσουμε 
στήν κοιλιά, σέ όλο τό είναι μας, νά τό χωνέψουμε 
σέ μιά κοινή έξαρση.»

Ό Apotheloz3 σέ μιά συνέντευξή του στό ραδιό
φωνο έξομολογεΐται: «"Ενα θέατρο είναι ένα είδος 
κάβας (τό Faux-Nez ήταν πρώτα μιά κάβα) κι 
υστέρα ένα θέατρο, δέν είναι ένας υπόγειος δρόμος 
άλλά είναι ένας τόπος κλειστός. ’Εργαζόμαστε 
λοιπόν (κεκλεισμένων τών θυρών) σάν σέ γκέττο, 
είμαστε φυλακισμένοι.»

Τό θέατρο τοΰ Yidy είναι ένας κλειστός τόπος, 
άποκομμένος άπό τόν υπόλοιπο κόσμο καί περι
φραγμένος. Τό παλάτι τοΰ Montbenon4 είναι τό 
ίδιο άπομονωμένο.

Αύτό πού έντυπωσιάζει κυρίως μέσα στις αί
θουσες τών δικαστηρίων τής Λωζάνης, έκτος άπό 
μεγαλοπρέπεια καί σοβαρότητα, είναι ή καθα
ριότητα πού υπάρχει σέ κάθε γωνιά. Θυμίζει άτμό- 
σφαιρα νοσοκομείου, όπου παίρνονται χίλιες προ
φυλάξεις γιά τά μικρόβια. Στό Montbenon αισθάνεται 
κανείς: σάν «πρωτόγονος» τόν φόβο μιας έπιδη- 
μίας άπό τά «μικρόβια» ένός έγκλήματος πού μπο
ρούν νά κυκλοφοροΰν άόρατα καί πού έχουν ίσως 
ξεφΰγει άπό τό άγριο κυνηγητό ενός πολύ σχολα
στικού προσωπικοΰ.

’Αντίθετα, στά έλληνικά δικαστήρια (έκτος βέ
βαια άπό τόν Άρειο Πάγο) δέν υπάρχει ό έλά- 
χιστος σεβασμός γιά τήν καθαριότητα. Μοιάζουν 
πολύ περισσότερο μέ άγορά.

’Από τήν έθνογραφία τής Ποινικής Δικονομίας5 
μαθαίνουμε ότι τό Δικαστήριο μπορεί νά συνεδριά
σει μιά δεδομένη μέρα (άλλά τό μαγαδασκαρινό 
fokomola λειτουργεί όλες τίς μέρες)· ή είσοδος τών 
δικαστών είναι πανηγυρική, έπίσημη. 'Υπάρχουν 
άκόμη δικαστήρια πού μετακινούνται ή κάνουν δρο
μολόγια. Σέ όρισμένες φυλές οί μέρες τών συνεδριά
σεων τοΰ δικαστηρίου συμπίπτουν μέ τίς μέρες 
τής άγοράς ή τό άντίθετο. 'Υπάρχουν έπίσης άρνη- 
τικές καί θετικές μέρες γιά τήν άπονομή τής δικαιο
σύνης.

3. Καλλιτεχνικός διευθυντής τού δραματικού κέντρου τής 
Λωζάνης (CDV) ώς τό 1975.

4. ’Ονομασία τοΟ Δικαστηρίου όπου άπονέμεται ή Ποινι
κή Δικαιοσύνη στή Λωζάνη.

5. Mauss, Μ., Manuel d’Ethnographie, Petite Biblio
thèque, Payot, Paris, 1971.



το θέατρο καί ή ποινική δίκη

σκηνή-πλατεία

Στο παλάτι τοϋ Montbenon, όπως καί στο θέατρο 
του Vidy, υπάρχει διαχωρισμός σκηνής καί πλατείας. 
«Υπάρχει ή σκηνή καί ή πλατεία. Κι άν είναι όλα 
κλειστά, οί άνθρωποι έρχονται εδώ τό βράδυ καί 
μένουν καθιστοί σέ σειρές, ό ένας πίσω από τον άλλο 
κοιτάζοντας», γράφει ή ήθοποιός τοϋ Claudel σέ 
ένα κομμάτι από τήν Άντα?,λαγή. Σκηνή καί πλα
τεία δημιουργούν τό θέατρο καί υπαγορεύουν τό 
στυλ καί τή δραματουργία. Σκηνή καί πλατεία κά
νουν καί τά δικαστήρια. Ή δίκη στο Montbenon 
έχει πολύ τυπικό καί πανηγυρικό χαρακτήρα. Τό 
«Κοινό» δεν μπαίνει από τήν ίδια πόρτα πού μπαί
νουν οί «ήθοποιοί». Ό κλητήρας παρουσιάζει τούς 
μάρτυρες. Τό «κοινό» τής δίκης βρίσκεται χωρι
σμένο καί αποκομμένο άπό τή σκηνή,όπου κινούν
ται τά «πρόσωπα».

Στο θέατρα τοϋ είκοστοΰ αιώνα, ύπάρχει ένα 
ιδανικό συμμετοχής καί έπικοινωνίας ιδεών καί 
αισθημάτων, τό όποιο όμως εμποδίζεται άπό τον 
διαχωρισμό σκηνής-πλατείας πού προκαλεΐ τήν 
απάθεια τοϋ κοινού.

Έτσι, ό Gropius,1 σχολιάζοντας τό σχέδιό του 
γιά τό «Καθολικό Θέατρο», ισχυρίζεται ότι στον 
παλιό χώρο πού είναι κομμένος σέ «δυο διαφορετι
κούς κόσμους», οί θεατές βρίσκονται απομονω
μένοι καί αποκλεισμένοι άπό τή συμμετοχή στο 
θέαμα, τό όποιο θάπρεπε νά τούς παρασύρει μέσα 
στή δραματική πράξη, νά τούς σπρώξει νά πάρουν 
«ένα μέρος ύπαρκτό» άπό τό θέαμα.

Όσον αφορά τον Piscator,2 νά τί έγραψε πάνω 
σ’ αυτό τό θέμα: «Βρισκόμαστε μπροστά στο 
άκόλουθο θεμελιώδες πρόβλημα: Πρέπει νά καταρ
γήσουμε τήν απόσταση σκηνής-πλατείας έν όψει 
τής ενεργητικής συμμετοχής τοϋ κοινοϋ- τό νέο 
κτίριο θά έπρεπε νά επιτρέπει μια αύθόρμητη εν
σωμάτωση τοϋ κοινοϋ στή σκηνική πράξη.»

Ό Brecht5 έπέμεινε πάνω στήν ανάγκη πού υπάρ
χει νά καταστραφεϊ ή αύταπάτη τόσο τοϋ ήθοποιοΰ 
όσο καί τοϋ «προσώπου» πού ύποδύεται: «Θά 
πρέπει φυσικά νά έγκαταλείψουμε τήν ιδέα τοϋ τέ
ταρτου τοίχου, αύτοΰ τοϋ φανταστικού τοίχου πού 
χωρίζει τή σκηνή άπό τήν πλατεία καί δημιουρ
γεί τήν αύταπάτη ότι τό γεγονός ξετυλίγεται μέσα 
στήν πραγματικότητα μακριά άπό τήν παρουσία τοϋ 
κοινοϋ.»

Τό θέατρο-ντοκουμέντο τοϋ Peter Weiss, άρ- 
νούμενο τήν αριστοτελική σύλληψη τοϋ μύθου ή τής 
πράξης, όπως τήν επινόηση (fiction) τών «προσώ
πων», δεν άναπαριστάνει πιά τήν πραγματικότητα 
Κυριευμένη μέσα στή στιγμή άλλα τοποθετεί πάνω

1., 2., Άναφέρεται μέσα «le théâtre et le monde», Vol. 
XV (1966 No 1).

3. Ecrits sur le théâtre, «L’arche», Paris, 1965.

στό δικαστήριο τής σκηνής αυτό ή ένα άλλο κομ
μάτι τής πραγματικότητας άποσπασμένο άπό τή 
συνεχή ροή τής ζωής, άφοΰ τό ύποβάλει σέ μια τυ
πική καί αύστηρή εργασία έπικοΰ τύπου.

Άλλες είναι οί προθέσεις τοϋ Artaud. Τελείως 
αντίθετα άπό τόν Brecht, άναζητάει μια έντονη 
συμμετοχή πού νά σπρώχνει τή συγκίνηση στόν 
παροξυσμό, αλλά καταδικάζει τό ίδιο τόν άποχωρι- 
στικό μηχανισμό: «Καταργούμε τή σκηνή καί 
τήν πλατεία πού άντικαθιστώνται άπό ένα είδος 
ένιαίου τόπου χωρίς κανένα χώρισμα ή περίφραγμα 
όποιουδήποτε είδους. Μιά απευθείας επικοινωνία 
θά 'εγκατασταθεί’ ανάμεσα στόν θεατή καί τό θέαμα, 
ανάμεσα στόν ήθοποιό καί τόν θεατή άπό τό γεγο
νός ότι ο θεατής, τοποθετημένος στό μέσο τής δρά
σης, φακελώνεται καί αύλακώνεται άπ’ αύτήν. Αυτό 
τό φακέλωμα προέρχεται άπό τήν ίδια τήν έξωτε- 
ρική μορφή τής πλατείας.»

Ό O'Casey έλεγε ότι ή σκηνή είναι σάν τό κάδρο 
ένός πίνακα, ένας τέταρτος τοίχος, ένα φωτισμένο 
κουτί, όπου οί ήθοποιοί παραμένουν μακριά άπό τό 
κοινό.

Στή δίκη, όπου ύπάρχει ό ίδιος διαχωρισμός 
σκηνής-πλατείας, τό κοινό βρίσκεται άπομονω- 
μένο καί αποκλεισμένο άπό τή συμμετοχή στό «θέ
αμα». Δέν πιέζεται νά πάρει «μέρος ύπαρκτό». Ό 
εγκληματίας είναι κατά κάποιο τρόπο ή έκφραση 
τής «κακής μας συνείδησης» ό «διπλός» έαυτός μας 
πού ενεργεί δημόσια καί πού έξωτερικευει αύτό τό 
μέρος τοϋ χάους, πού θέλουμε νά άρνηθοΰμε σέ μάς 
τούς ίδιους. Ό διαχωρισμός σκηνής-πλατείας με
γαλώνει αύτό τό πρόβλημα. Γι’ αυτό καί τόν θεω
ρούμε σάν ένα μεγάλο κίνδυνο γιά τήν κοινωνία- 
οι κρίσεις πού κάνουμε γι’ αύτόν είναι ή αντανάκλα
ση ή καλύτερα ή προβολή τής κρίσης πού κάνουμε 
γιά τούς ίδιους τούς εαυτούς μας. «Τό ύπέρ-έγώ 
πού θεοποιείται χειροκροτεί τήν καταπίεση», λέγει 
ό Duvignaud.

Νά λοιπόν ποϋ στηρίζεται ή «δικαιοσύνη» εδώ 
καί αιώνες: σ’ αύτή τήν έλλειψη επικοινωνίας στήν 
ευθύνη τοϋ κατηγορουμένου.

«Στό θέατρο», γράφει ό Touchard,4 «μπροστά σέ 
αύτά τά πρόσωπα πού μάς μοιάζουν αλλά πού είναι 
απογυμνωμένα άπό τούς φόβους μας, τολμάμε νά 
είμαστε πιό διαυγείς καί αντικειμενικοί, καί επι
δοκιμάζουμε ένα είδος χαράς λίγο σαδιστικής 
μέ τό νά τούς επιβάλλουμε ως τά άκρα τόν κανόνα 
τοϋ αδιάλλακτου παιχνιδιοΰ ένάντια στόν ίδιο 
κανόνα πού μάς κάνει νά έπαναστατοϋμε. Είμαστε 
σάν απειθάρχητα παιδιά, αναρχικά καί θορυβώδη, 
πού, όταν παίζουν τις 'δασκάλες’, επιβάλλουν μιά 
αληθινή τυραννία σ’ όσους άπό τούς συμμαθητές 
τους ό κανόνας τοϋ παιχνιδιοΰ έτυχε νά κάνει μα-

4. Touchard, P. A., Dionysos, l'amateur de théâtre, 
Seuil, 1952.
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Επιθεώρηση Κοινωνικών ’Ερευνώ]/

Οητές τους.» Νά άπό τί άπατελεΐται ή «κάθαρση».
Μέ αύτή τήν έννοια, τό έγκλημα έχει λοιπόν μια 

κοινωνική λειτουργία· μάς έπιτρέπει νά άπολυ- 
τρωνόμαστε μεταβιβάζοντας τούς φόβους πού μας 
απειλούν πάνω στον άλλο.

«Τό καινούργιο θέατρο θά γεννηθεί τήν ημέρα 
που ό άνθρωπος τής πλατείας θά μπορεί νά μουρμου
ρίζει τά ίδια λόγια μαζί μέ τόν άνθρωπο τής σκηνής, 
καί μέ τά ίδια αίσθήματα μ’ αυτόν», γράφει ό Gou- 
hier.1 Έάν ό άντικειμενικός μας σκοπός γιά τό 
νέο θέατρο είναι ένας ένιαΐος σκηνικός τόπος, 
δηλαδή ή δραματική επικοινωνία καί ή συμμετοχή, 
δέν μπορούμε όμως νά φανταστούμε ένα δικαστήριο 
χωρίς τόν διαχωρισμό σκηνής-πλατείας. Γιατί τότε 
δέν θά ύπήρχαν ούτε καταδικαστικές αποφάσεις 
ούτε ποινές σ’ ένα δικαστήριο, όταν τό κοινό θά 
μπορούσε νά μουρμουρίσει μαζί μέ τόν κατηγορού
μενο τά ίδια λόγια καί μέ τά ίδια αίσθήματα μ’ αύ- 
τόν. "Αλλωστε, ένα δικαστήριο αύτοΰ τού τύπου 
δέν θά είχε μεγάλες διαφορές άπό τό καινούργιο 
θέατρο.

Σέ μιά δίκη, υπάρχουν σχέσεις καί άλληλοεπι- 
δράσεις άνάμεσα σέ περισσότερα πρόσωπα, όπως 
καί στό θέατρο. Άς άρχίσουμε άπό τόν ήθοποιό.

ό ηθοποιός καί ό ρόλος του

Κοινωνιολόγοι καί καλλιτέχνες είναι όλοι σύμ
φωνοι πάνω στό «πορτραΐτο» τού ήθοποιοΰ καί τήν 
προσέγγισή του στή δημιουργία τού «προσώπου» 
πού υποδύεται. Οί θεωρίες τους επιβεβαιώνονται 
έξάλλου άπόλυτα καί άπό διάφορα δεδομένα δανει
σμένα άπό τίς άναλύσεις τών άνθρωπολόγων πάνω 
στίς μή ίστορικές κοινωνίες.

Γιά τόν Duvignaud,2 ό ήθοποιός είναι ένα «ά-τυ- 
πικό öv», άποκλείσμένο άπό τήν όμάδα, πού άνα- 
ζητάει πραγματικά κοινωνικά πλαίσια αλλά μέ διά
φορες έξωπραγματικές συμμετοχές. Ό ήθοποιός 
δίνει μιά σαρκική πραγματικότητα σ’ ένα φαντα
στικό έπινόημα σέ σημείο πού τό κάνει πιό αληθινό 
άπό ένα ζωντανό πλάσμα. «Ό ήθοποιός δέν μπαίνει 
σ’ ένα ρόλο», λέει ό Duvignaud, «δέν φοράει τή 
φορεσιά ένός ηρώα, άλλά δημιουργεί ένα ’πρόσωπο’, 
καί ή πράξη μέ τήν όποια όδηγεΐται σ’ αύτή τήν 
κατοχή τής καινούργιας μορφής πού άναπαριστάνει 
πάνω στή σκηνή είναι μιά δημιουργία. Ό ήθοποιός 
έφευρίσκει αύτή τήν κοινωνική έκδήλωση καί τής 
δίνει μιά καινούργια ύπαρξη». ’Αλλά πώς ό ήθο
ποιός δημιουργεί αύτό τό πρόσωπο; Πώς γίνεται 
ή κατοχή τού ρόλου;

Δυστυχώς δέν έχει γίνει καμιά έρευνα πάνω 
σ’αύτόν τόν τομέα. Τό μόνο στοιχείο πού έχουμε

1. Gouhier, Η, Le théâtre et l'existence, Paris, Aubier, 
1952.

2. Duvignaud, J., La sociologie de l’acteur, Gallimard,
1965.

είναι ορισμένες μαρτυρίες τών ίδιων τών ήθοποιών, 
πού διηγούνται πώς έτυχε νά παίξουν ένα ρόλο. 
Οί περισσότεροι ήθοποιοί, όπως είναι οί άρχάριοι 
ή καί πολλοί άλλοι πού ήταν υποχρεωμένοι νά 
υπακούσουν στίς όδηγίες ένός σκηνοθέτη, «ρί
χτηκαν» τυχαία σ’ ένα «πρόσωπο» καί κάτω άπό 
αυτές τίς συνθήκες έπαιξαν ένα ρόλο. 'Υπάρχουν 
όμως άλλοι πού είχαν έκφράσει μιά επιλογή άπό 
πρίν, όπως ό Stanislavski, ό Pitoeff, ό Vilar, ό 
Copeau, ό Dullin, ό Barrault κλπ., καί γι’ αύτό τό 
λόγο ή μαρτυρία τους είναι εξίσου άποκαλυπτική.

'Ο Copeau πίστευε ότι ό ήθοποιός δέν διαλέγει 
τόν ρόλο του άλλά «άπορροφάται» άπ’ αύτόν καί 
κατευθύνεται άπό τήν παρουσία ένός ορισμένου 
κοινού. Σύμφωνα μέ τόν Copeau ό ήθοποιός δέν μπαί
νει στό πετσί τού «προσώπου» πού θέλει νά έρμη- 
νεύσει, άλλά τό «πρόσωπο» πλησιάζει τόν ήθοποιό 
καί τού ζητάει όλες εκείνες τίς ιδιότητες πού τού 
χρειάζονται γιά νά υπάρξει εις βάρος του, κι έτσι σι- 
γά-σιγά τόν άντικαθιστά μέσα στό πετσί του. «Δέν 
αρκεί νά άναλύσουμε πολύ τό πρόσωπο πού πρόκει
ται νά έρμηνεύσουμε ούτε νά προσπαθήσουμε νά τό 
καταλάβουμε καλά, γιά νά μπορέσουμε νά γίνουμε 
'αύτός’ ό άλλος. Ούτε καί άρκεΐ νά κατακτήσουμε 
αυτό τό 'πρόσωπο’ γιά νά τού δώσουμε ζωή. Πρέ
πει πρώτα νά κατακτηθούμε άπ’ αυτό», λέει ό Co
peau.

'Ο Dullin3 λέει, έπίσης, ότι ή ανάγκη πού τόν 
πιέζει νά έξωτερικεύσει ένα «πρόσωπο» τόν όδηγεΐ 
στήν κατοχή αύτοΰ τού «προσώπου».

"Οπως στή ζωή έτσι καί στό θέατρο οί ρόλοι 
υπάρχουν πρίν άπό τούς ήθοποιούς. Άπό τόν άρχικό 
ρόλο όμως ώς τόν τελικό (ρόλο) πού έρμηνεύει ό 
ήθοποιός πάνω στή σκηνή, ύπάρχει ένας μεγάλος 
δρόμος πού πρέπει νά κάνει. Ό ήθοποιός κατα
λήγει νά έρμηνεύει τό «πρόσωπο» πού έδημιούρ- 
γησε ό ίδιος ξεκινώντας άπό τόν γραπτό ρόλο ένός 
κειμένου καί τίς δικές του έσωτερικές άνάγκες.

Γιά τόν Touchard,4 ό ήθοποιός έκφράζει τελικά 
αύτόν τόν κόσμο πού κρύβει μέσα του. Άλλά συχνά 
αύτό πού ένας ήθοποιός έκφράζει καλύτερα καί μέ 
μεγαλύτερη ένταση είναι αύτό πού «άπωθεΐ» στήν 
καθημερινή του ζωή. Ό Touchard θεωρεί τούς 
ήθοποιούς, όπως καί τούς άλλους καλλιτέχνες, 
σάν παιδιά δυστυχισμένα καί παραγνωρισμένα πού 
συνειδητοποίησαν πολύ νωρίς τά έμπόδια πού 
έναντιώνονταν στήν πραγματοποίηση τών έπι- 
θυμιών τους, κρίνοντάς τες άξεπέραστες σέ σχέση 
μέ τίς παιδικές τους πιέσεις, πού δέν μπόρεσαν νά 
έπιβιώσουν καί νά βεβαιώσουν τήν ψυχική τους 
ισορροπία παρά ύπεκφεύγοντας μέσα στό όνειρο.

«'Ο ήθοποιός είναι άπό τήν ίδια τή λειτουργία 
του ένας παραμερισμένος», λέγει ό Charles Apothé-

3. Duvignaud, J., L’acteur, Gallimard, 1965.
4. Dionysos, l’amateur de théâtre, Seuil, 1952.
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Ιοζ1 καί συνεχίζει: «Ζώ στό περιθώριο, ζώ απ’ έξω 
καί, αν διάλεξα αυτή τή δουλειά, είναι γι’ αυτόν 
τον λόγο στην ουσία: γιατί δέν θά μπορούσα να 
ζήσω διαφορετικά άπ’ ο,τι εξω. Διάλεξα τό θέατρο 
γιά ένα λόγο τελείως ξένο άπό τό θέατρο- γιατί, 
αν δέν έκανα θέατρο, θά είχα γίνει clochard προ
φανώς.»

Ό ήθαποιός είναι ένας «παρεκκλίνων» πού ζεΐ 
τήν παρέκκλισή του με τήν κατοχή διαφορετικών 
ρόλων.

Ό Barrault είπε γιά τό θέατρο: «Τό θέατρο είναι 
ό πρώτος όρος πού ό άνθρωπος βρήκε, γιά νά προ- 
στατευθεΐ άπό τήν αρρώστια καί τήν άγωνία.»

Ό άνθρωπος πού βασανίζεται άπό τό άγχος μπο
ρεί νά βρει μιά διέξοδο μέ τήν αναπαράσταση ορι
σμένων ρόλων έρμηνεύο,ντάς τους σάν «πρόσωπα». 
Οί ρόλοι αύτοί του έπιτρέπουν νά προσαρμοσθεϊ 
στό περιβάλλον πού έδημιούργησε συλλογικά καί 
στό όποιο δέν προσαρμόσθηκε άτομικά.

Ό ήθοποιός προσελκύεται λοιπόν άπό ένα ρόλο, 
πού ή κοινωνία τοϋ ύπέβαλε. Αύτή ή έλξη τού ήθο- 
ποιαΰ γιά τόν ρόλο είναι ίδια μέ τήν έμπνευση πού 
γίνεται άπό ένα μοντέλο, μέ αύτή τήν υποβολή του 
«κοινωνικού» πάνω στό «ατομικό» γιά τήν όποια 
μίλησε ό Marcel Mauss: «Τό δν όλόκληρο γοη
τεύεται άπό μιά δύναμη πού τό καλεΐ σέ μιά συμμε
τοχή ένεργητική Καί παθιασμένη νά μπει μέσα στήν 
κοινωνική κυκλοφορία, πού τού επιτρέπει νά ζεϊ 
στόν ίδιο ρυθμό μέ τήν ομάδα.»

Ό Marcel Mauss2 μάς υπενθύμισε πώς περάσαμε 
άπό ένα άπλό μασκάρεμα στή μάσκα, άπό τήν έρμη- 
νεία ένός προσώπου στό πρόσωπο, στό όνομα, στό 
άτομο. Μάς έδειξε πώς ή δημιουργία «ένός προσώ
που» άπό τήν κοινωνία ύπήρχε πολύ πιό πριν άπό 
τήν ιστορική εμφάνιση τού «εγώ». Στούς Puéblos, 
μέσα στις φυλές τής Βορειο-ανατολικής ’Αμερικής, 
στούς Arunta τής Αυστραλίας, στήν Ινδία, τήν Κίνα, 
στούς Έτρούσκους καί στούς Ρωμαίους, ή «ίδρυση» 
ένός ατόμου «πού φοράει μιά μάσκα» προκύπτει 
άπό τήν ίδια δραστηριότητα αυτών τών όμάδων καί 
τήν προσδιορίζει.

Μέ τόν ίδιο τρόπο λοιπόν πού ό ήθοποιός προ- 
σελκύεται άπό ένα ρόλο προσπαθώντας νά έξασκη- 
θεΐ σ’ αύτόν γιά νά φτάσει τό «κοινωνικό», κατέ- 
χεται σιγά-σιγά άπό τόν ρόλο του καί φτάνει άπό 
τήν «έρμηνεία τού προσώπου» σ’ ένα πρόσωπο. «Ό 
ήθοποιός κατέχεται άπό τόν ρόλο αλλά μέ σκοπό 
νά κατακτήσει λίγο περισσότερη ύπαρξη καί νά 
πραγματοποιήσει μιά συγκεκριμένη εμπειρία», λέει 
ό Duvignaud.

'Όπως ό «εκλεκτός τών πνευμάτων» τού vau
dou“ καί τού candomblé1* στή διάρκεια τών χορών

1. Emission à question, Radio Romande, 29-11-1974.
2. Sociologie et anthropologie, PUF, 1973.

a. Χορός τών μαύρων στις Άντίλλες.
β. Χορός στή Βραζιλία.

τής «κατοχής», έτσι καί ό ήθοποιός, αύτό τό άτομο 
τό άποκλεισμένο άπό τήν όμάδα, άπομονώνεται άπό 
τούς ύπόλοιπους άνθρώπους γιά νά τονίσει τίς άτο- 
μικές ίδιομορφίες ενός ηρώα καί νά έπικοινωνήσει 
έτσι μέ τό κοινό.

Αυτό πού βγαίνει έπίσης σάν συμπέρασμα άπό 
τίς εθνολογικές παρατηρήσεις, είναι ότι τό «κοι
νωνικό» εκκρίνει «άτυπισμό» καί μ’αυτήν τήν έννοια 
ό Apothéloz αισθάνεται σάν ένας «ντροπιασμένος», 
πού ζεΐ στό περιθώριο. Άλλοι πάλι πιστεύουν ότι 
ή Κατοχή τού καινούργιου προσώπου άπό τόν ήθο- 
ποιό οδηγεί σέ μιά δίπλωση τού ήθοποιοΰ, μιά άπο- 
προσωποποίηση. Αύτή ή κατάσταση τής «δίπλωσης» 
τού ήθοποιοΰ φαίνεται στήν περίπτωση τής Barbara:3 
Αύτή ήταν μία νεαρή ήθοποιός, ειδικευμένη σέ ρό
λους άγιων ή ήρωΐδων- ό άντρας της πήγε μιά μέρα 
νά έμπιστευθεί στόν Moreno τά συζυγικά του προ
βλήματα: Ή γυναίκα του στό σπίτι ήταν τό τελείως 
άντίθετο τής εικόνας πού έδινε πάνω στή σκηνή. 
Ό Moreno ζήτησε τότε άπό τή Barbara νά στα
ματήσει νά παίζει τούς συνηθισμένους της ρόλους, 
καί αύτή αύτοσχεδιάζοντας τό ίδιο κιόλας βράδυ 
έπαιξε ένα ρόλο πρόστυχης μέ τέτοια χυδαιότητα, 
πού τό κοινό έμεινε άναυδο. Άπό τότε κράτησε αύτόν 
τόν ρόλο Καί ό άντρας της ένημέρωσε τόν Moreno 
πάνω στις προοδευτικές άλλαγές τής νοοτροπίας 
τής γυναίκας του.

Μέ τό θέατρο τού αύτοσχεδιασμοΰ ό Moreno 
ήθελε νά άποφύγει τό δίλημμα τού ήθοποιοΰ νά 
κατακτηθεί άπό τόν ρόλο του καί, όπως είναι έπό- 
μενο, ή νά τόν άλλοιώσει ή νά τόν σεβασθεΐ, καί 
έτσι νά άπωθήσει τή δίκιά του προσωπική ζωή.

Δυστυχώς, τόσο στό θέατρο όσο καί στή ζωή, 
δέν καταφέρνουμε νά παίζουμε όλους τούς ρόλους 
πού κρύβονται μέσα μας, κι έτσι δημιουργούνται 
ρόλοι αλλοιωμένοι, άπωθημένοι ή σεβαστοί, πάν
τοτε άπό τίς πρωτοβουλίες κάποιου «σκηνοθέτη».

Αλλά μιλήσαμε άρκετά γιά τόν ήθοποιό, ας 
έρθουμε τώρα στόν έγκληματία.

ό έγκληματίας καί ό ρόλος του

Ό κοινωνιολόγος Jefferu4 χαρακτηρίζει τόν έγ
κληματία άπό μιά κοινωνική «άποπροσωποποίηση», 
μιά άδυναμία ολοκλήρωσης τού προσώπου στόν 
ίδιο του τόν εαυτό καί μέσα στήν κοινωνία. Ό 
έγκληματίας αισθάνεται παραμερισμένος, άποκλει- 
σμένος άπό τήν όμάδα, ύποφέρει καί έπαναστατεϊ.

Πώς όμως ό έγκληματίας φτάνει σ’ αύτό τό σημείο; 
Πώς δημιουργεΐται ή «έγκληματική διάθεση» ή ή 
ροπή προς τό έγκλημα πού οί δικαστές λαμβάνουν

3. Moreno, J. L., Foundations of Sociometry, Group 
Psychotherapy and Sociodrama, Beacon House ed., New 
York, 1953,

4. Encyclopédie universelle (Sociologie de la délin
quance),
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ύπόψη γιά να έπιμετρήσουν τήν ποινή; Είδαμε ότι 
ή «κατασκευή» ένός προσώπου από τήν κοινωνία, 
φορτωμένου μέ τις Ιδιότητες μιας φατρίας, υπήρχε 
πολύ πριν από τήν ιστορική εμφάνιση του «Έγώ». 
Μάς είναι έξαλλου γνωστή ή βία πού ασκείται άπό 
τό κοινωνικό σύνολο σέ ορισμένα άπό τά μέλη του, 
πού δεν επιθυμεί νά συμπεριλάβει στήν όμάδα. Ό 
Marcel Mauss άνάλυσε τόν συλλογικό μηχανισμό 
για τόν χαρακτηρισμό κάποιου σέ μάγο στό έργο 
του Esquisse d’une théorie de la magie:1 διαφορές 
φυσιολογικές, ιδιομορφίες ψυχολογικές ή παθο
λογικές, μπορούν νά χρησιμεύσουν γιά νά δώσουν 
σέ κάποιο, πού ξεφεύγει άπό τήν κοινή νόρμα, τόν 
χαρακτηρισμό του μάγου. Έτσι στήν ’Αφρική, 
ό κουτσός έπιλέγεται γιά σιδεράς καί μάγος συγ
χρόνως. Αύτό γίνεται στούς Dogons, στούς Urundi, 
στήν Angola κλπ.

’Εάν σκεφθεϊ κανείς ότι ή μαγεία αποτελούσε ένα 
άπό τά «πρώτα εγκλήματα», μπορεί νά διαπιστώσει 
ότι ή κοινωνία «ξεχώριζε» άπό τότε αρκετά αύθαί- 
ρετα τούς «εγκληματίες» της.

’Αλλά πώς γίνεται σήμερα αυτή ή επιλογή άπό 
τήν κοινωνία; Πώς γίνεται Κανείς «έγκληματίας»; 
Ό ρόλος τού «εγκληματία» πλησιάζει τό άτομο πού 
αισθάνεται νά παραμερίζεται άπό τούς άλλους αν
θρώπους.

Υπάρχει μιά σπουδαία έννοια, ή έννοια τής προφη
τείας, πού πραγματοποιείται. Υπάρχει μέσα στήν 
προφητεία πού πραγματοποιείται τό ισοδύναμο τής 
«άναφσράς τής άρχής μέσα στήν έπικοινωνία».2 
Είναι ή συμπεριφορά πού προκαλεΐ στον άλλο τήν 
άνάλογη άντίδραση. Γιά παράδειγμα, κάποιος πού 
ενεργεί μέ τήν άρχική σκέψη: «Κανείς δέν μέ 
άγαπά» θάχει άρνητική συμπεριφορά, άμυντική ή 
έπιθετική, στήν όποια είναι πολύ πιθανόν οί άλλοι 
νά άπαντήσουν έχθρικά δικαιολογώντας έτσι τις 
προτάσεις τού συλλογισμού του. Ό ένδιαφερόμενος 
είναι σίγουρος ότι αύτός άντιδρά στή στάση τού 
άλλου, άλλά δέν τού περνά άπό τό μυαλό ότι αυτός 
τήν προκαλεΐ.

Αυτή ή έννοια, πού είναι πολύ σημαντική γιά τις 
διαπροσωπικές σχέσεις, μπορεί νά μάς βοηθήσει 
νά καταλάβουμε τή συμπεριφορά τού έγκληματία. 
Τό άτομο, πού κυριεύεται άπό τόν ρόλο τού «άτυ- 
πικού», παίζει υστέρα τόν ρόλο αυτό σάν τό «γκαρ
σόνι» τού Sartre πού παίζει ότι είναι γκαρσόνι.

«Ή άντίληψή μας γιά τήν «πραγματικότητα» 
άποτελεϊ τέλεια πραγματοποιημένο έπίτευγμα τού 
πολιτισμού μας», λέει ό Laing,3 πού έξηγεΐ τήν 
έννοια τής «προσποίησης-ύπεκφυγής».

1. Mauss, Μ., Sociologie et anthropologie, PUF, 1950 et 
1973.

2. Watzlawick, P., et al., Une logique de la communica
tion, Seuil, 1972.

3. Laing, R. D., Soi et les autres, Coll. Essais, Galli
mard, 1971.
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Ή ύπεκφυγή είναι μιά σχέση, κατά τήν όποια 
προσποιείται κάποιος, ότι έχει άποφύγει τόν άρχικό 
εαυτό του· υστέρα προσποιείται ότι έπιστρέφει άπό 
αύτή τήν προσποίηση έτσι, πού φαίνεται ότι έχει 
ξαναγυρίσει στήν άφετηρία.

Τό παράδειγμα ένός παιδιού, πού άναφέρει ή Ann 
Freud, στό "Οταν ήμασταν νέοι τού A. A. Mailn, 
μάς βοηθάει νά Καταλάβουμε πώς ή άπομόνωση σε 
ένα ρόλο, πού «τυχαία» ή άναγκαστικά έξωτερίκευσε 
κάποιος, τόν παγιδεύει όριστικά: «Στήν κάμαρα 
αύτοΰ τού τρίχρονου παιδιού υπάρχουν τέσσερις 
Καρέκλες. "Οταν κάθεται στήν πρώτη, είναι έξε- 
ρευνητής, πού διαπλέει νύχτα τόν ’Αμαζόνιο. Στή 
δεύτερη, είναι ένα λιοντάρι καί τρομάζει τή νταντά 
του μέ τόν βρυχηθμό του· στήν τρίτη είναι ένας κα
πετάνιος πού διευθύνει τό πλοίο του στή θάλασσα. 
Στήν τέταρτη, όμως, πού είναι ένα καρεκλάκι μω
ρού, προσπαθεί νά προσποιηθεΐ ότι είναι άπλά καί 
μόνο ό έαυτός του, ένα μικρό άγόρι.» Άν ή όταν 
«καταφέρει» νά προσποιηθεΐ ότι είναι άπλά καί 
μόνο ό έαυτός του, τό πρόσωπό του θά έχει γίνει 
μιά μάσκα, καί θά νομίζει ότι κάθε φορά πού φέ
ρεται σάν νά μήν είναι «ένα μικρό άγόρι», προσ
ποιείται ότι δέν είναι άπλά καί μόνο ό έαυτός του.

«Τά πιό πολλά παιδιά στήν ήλικία τών τριών 
χρόνων, μέ τή βοήθεια τών γονιών τους καί όλων 
έκείνων πού άσχολοΰνται μ’ αύτά, βρίσκουν τόν 
τρόπο νά προσποιηθοΰν μέ έπιτυχία ότι είναι μι
κρά άγόρια καί κορίτσια», λέει ό Laing.4 Έρχεται 
όμως μιά στιγμή πού τό παιδί, άφήνοντας κατά 
μέρος τις έξάρσεις του, ξεχνά ότι κάνει σάν νά μήν 
είναι τίποτα άλλο παρά μόνο ένα μικρό άγόρι καί 
γίνεται ένα μικρό άγόρι.

«Πότε οί άνθρωποι σταμάτησαν νά αισθάνονται 
ότι αύτό πού άντιλαμβάνονταν ήταν έξωπραγμα- 
τικό;», άναρωτιέται ό Laing. Ή σχέση «Πραγμα- 
τικότητα-Φαντασία» υπάρχει τόσο στό θέατρο όσο 
καί στή ζωή, καί δέν είναι εύκολο νά ξεχωρίσουμε 
τά όριά τους.

Ή έννοια τής προσποίησης-ύπεκφυγής άνησυχεΐ 
τόν ηρώα τής τραγωδίας τού Rotrou, τόν Saint 
Genest.

Genest: Προσποιούμαι πιο λίγο, Andrien, έτσι
που δεν γίνομαι κάποιος άλλος... 
Πρέπει να μιμηΟώ κα'ι οχι νά γίνω. 

Μιά φωνή: Καταδίωξε, Genest, τόν ήρωά σου. Δεν 
θά μιμηθεϊς καθόλου μάταια.

Αυτό είναι τό δράμα τού Genest συμπυκνωμένο 
σέ λίγες γραμμές. Ό ήθοποιός προσηλυτίζεται άπό 
τόν «ήρωά του», σάν άνθρωπος όμως πιάνεται στήν

4. Ibid.
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παγίδα τής θεατρικής αυταπάτης παρ’όλο πού ή 
λειτουργία του ήταν να τείνει αυτή τήν παγίδα στο 
θεατή μόνο. Άπό τον κίνδυνο να «μιμηθεϊ», δηλαδή 
να παίξει τήν κωμωδία! Στά μάτια τού Rotrou, 
κανείς δεν μπαίνει άτιμώρητα στο πετσί ενός ρόλου. 
Τό θέατρο κρατάει στά χέρια του μιά παράξενη 
εξουσία: Ό ήρωας κυριεύεται άπό τό «πρόσωπο» 
καί τό «ακυρώνει» γιά νά τό δημιουργήσει σύμφω
να μέ τήν εικόνα πού έχει στή φαντασία του- άπό 
τήν «προσποίηση» κινδυνεύει νά δημιουργήσει μιά 
«αλήθεια», άπό τήν προσωρινή μάσκα τό μοναδικό 
πρόσωπο. Ό ήθοποιός διατρέχει τόν «θνητό» κίνδυνο 
τής απορρόφησης. «Ή τέχνη τής μεταμόρφωσης 
μας γίνεται συνήθεια», παρατηρεί ό Genest κρί
νοντας άπό τόν εαυτό του καί άπό τούς όμοιους του.

Μέ τόν ίδιο τρόπο πού τό μικρό αγόρι ή ό ήθο
ποιός μεταβάλλονται άπό τά διάφορα πρόσωπα1 
πού πρόκειται νά ερμηνεύσουν, έτσι καί τό «άτυ- 
πικό» άτομο μεταβάλλεται άπό τόν δικό του ρόλο. 
’Αλλά όπως τό μικρό αγόρι ή ό ήρωας ενός έργου 
δέν είναι άπλά καί μόνο ό εαυτός τους γιατί είναι 
ένα μικρό αγόρι ή ένας ήρωας, έτσι καί ό εγκλημα
τίας δέν είναι απλά καί μόνο ένας εγκληματίας 
γιατί είναι προς τό παρόν ένας έγκληματίας.

Ή άρνηση ορισμένων άτόμων νά δεχθούν έτοι
μους ρόλους, παραδοσιακούς, καί ή δυσπιστία 
τής κοινωνίας σ’ δτι τούς άφορδ, καί στή συνέχεια 
ή απομόνωσή τους, τούς σπρώχνει νά έξεγερθοΰν. 
Ό ήθοποιός σάν τόν έγκληματία είναι ή εξέλιξη 
τού «αποδιοπομπαίου τράγου». Παίζει σάν κι αύτόν 
τόν ρόλο τού Διπλού. "Ενα ώραΐο παράδειγμα τού 
ρόλου τού άποδιοπομπαίου τράγου είναι αύτό τού 
φάρμακου, όπως τόν γιόρταζαν στήν αρχαία ’Α
θήνα: οδηγούσαν μέσα στούς δρόμους τής πόλης 
έναν άνθρωπο (πού τόν λέγανε φάρμακο), πού τόν 
βρίζανε καί τόν χτυπούσανε ως τήν έξοδο τής πόλης, 
όπου τόν ξυλοκοποΰσαν καί τόν έρριχναν στή 
θάλασσα. Αύτός έφερνε πράγματι τό στίγμα άπό τό 
όποιο έπρεπε νά καθαρισθεΐ ή πόλη· άλλά ή θυσία 
δέν είχε καμιά αξία παρά μόνο εάν τό θύμα επαιζε 
τελεία τον ρόλο πού τον διάθετε ή ομάδα.

Έχουμε τήν άπαίτηση σήμερα άπό τόν ήθοποιό 
νά κατακτηθεί άπό τόν ρόλο τού ήθοποιοΰ, κι άπό 
τόν έγκληματία νά είναι έπίσης ένας «καλός» 
έγκληματίας. Είναι π.χ. τό άτομο υποχρεωμένο όχι 
μόνο νά δώσει μιά επεξηγηματική πληροφορία, 
άλλά, άν δέν καταφέρει νά πείσει τούς άλλους γιά 
τήν άθωότητά του, πρέπει έπίσης νά είναι έτοιμο 
νά μετανοήσει καί νά έπανορθώσει, άν θέλει νά τού 
έπιβληθεΐ μειωμένη ποινή. «’Αφού οί διεκδικήσεις 
αύτές ίσοδυναμοΰν μέ τήν προσδοκία ένός ορισμέ
νου τύπου σεβασμού, αύτές οί Επιδιορθώσεις’ 
έχουν ένα χαρακτήρα τελετουργικό καί έχουν προο
ρισμό νά άναπαραστήσουν τήν τύψη τού υβριστή

1. personnage.

γιά τό προσβαλλόμενο άγαθό.»2 Στήν περίπτωση 
πού έγινε μιά κλοπή καί ό ένοχος θέλει νά έπανορ- 
θώσει, ό άντιθετικός χαρακτήρας πού στιγματίζει 
τήν έξέλιξη τής δίκης δέν είναι ισχυρός- υπάρχει 
μάλλον μιά σιωπηλή συνεργασία, κι άν άκόμα οί 
συμμετέχοντες συνειδητοποιούν τόν συνασπισμό 
τους. 'Η τιμωρία όμως άπομονώνει τελικά τόν ένοχο, 
γιά νά άπομακρύνει άπό τήν κοινωνία κάθε έπιδη- 
μία ένοχής καί γιά νά άπαλλάξει τήν ομάδα άπό κάθε 
ένδεχόμενη συνενοχή.

’Εξετάζοντας τά άδικήματα τού 1974 στή Λωζάνη 
καί κάνοντας σύγκριση μέ τά προηγούμενα χρόνια, 
συμπεραίνουμε ότι οί «άποδιοπομπαΐοι τράγοι» 
είναι όλο καί περισσότερο νέοι. Μιά άνακεφαλαίωση 
των ύποθέσεων, πού έχουν μιά κάποια σοβαρότητα, 
δίνει μέσον όρο ήλικίας άπό τά 15 ως τά 24 χρόνια.

Θάταν πολύ άπλό νά ρίξουμε όλη τήν ευθύνη των 
καταστάσεων πάνω στήν πλάτη αύτών των εγκλη
ματιών, πού φορτώθηκαν νωρίς τόν ρόλο τού «άν- 
τάρτη», άν άφήναμε κατά μέρος τις διάφορες 
πιθανές αιτίες έγκληματικότητας καί τή συνεχή 
καί έντονη διαμάχη των γενεών, πού οδηγεί τούς 
νέους σέ μιά άνάγκη άνταρσίας καί άνυποταγής 
στις υπάρχουσες δομές- μήπως Θάταν λίγο παράλογο 
νά «καταλογίζεται» ή «νεότης» σάν έγκλημα;

τό ντεκόρ

Ό «ήθοποιός» παίζει τόν ρόλο του πάνω στή 
σκηνή καί κινείται μέσα σ’ ένα ορισμένο ντεκόρ. 
Μέ τή λέξη ντεκόρ έννοοΰμε σήμερα όχι μόνο 
αύτό πού όνόμαζαν ως τόν τελευταίο αιώνα σκηνικό, 
διακόσμηση, άλλά άκόμη καί τό «ήχητικό» ντε
κόρ. 'Η λέξη ντεκόρ σημαίνει, πάνω άπ’ όλα, σύνολο 
υλικών στοιχείων πού είναι λιγότερο ή περισσότερο 
έπιδέξια δεμένα γιά νά φέρουν ένα ορισμένο άπο- 
τέλεσμα. Γιά τόν Larthomas,3 τά εξαρτήματα, τά 
κουστούμια, ή μουσική τής σκηνής καί οί θόρυβοι, 
είναι όλα σύμβολα, καί τό κοινό χαρακτηριστικό 
τους είναι ότι «συμβολίζουν» μόνο μαζί μέ τά προ
φορικά στοιχεία.

Τό ντεκόρ στό θέατρο μπορεί νά είναι ενα στοι
χείο δεμένο ή συστατικό τού δραματικού λόγου 
(langage dramatique). Τό πλαίσιο τής ζωής μας προσ
διορίζει έπίσης, κατά κάποιο μέτρο, τή γλώσσα πού 
χρησιμοποιούμε. Δέν μιλάμε μέ τόν ίδιο τρόπο στήν 
εκκλησία, στό δικαστήριο, στήν άγορά. ’Αναζη
τάμε μέ μιά προσπάθεια, πού μάς είναι λιγότερο ή 
περισσότερο συνειδητή, ένα είδος συμφωνίας άνά- 
μεσα στή μεγαλοπρέπεια ένός τόπου καί στή συ
στολή τών σκέψεών μας. Άλλά στήν καθημερινή 
ζωή δέν συνειδητοποιούμε τή σημασία τού «σκη-

2. Goffman, Ε., La mise en scène de la vie quotidienne 
(2), Minuits, 1973.

3. Larthomas, P., Le langage dramatique, Librairie 
Armand Colin, 1972.
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νικοΰ», γιατί αύτό πού μάς απασχολεί είναι απλά 
καί μόνο νά κάνουμε τό μήνυμά μας κατανοητό.

Στό θέατρο, όπως καί στά δικαστήρια, τό ντεκόρ 
έχει μεγάλη σπουδαιότητα. Είναι δεμένο στό δρα
ματικό ή στό νομικό λόγο. Ό τόνος, τό λεξιλόγιο, 
ή σύνταξη, δέν έχουν μοναδικό σκοπό νά κάνουν 
τό μήνυμα κατανοητό αλλά νά φέρουν κι ένα δρι- 
σμένο άποτέλεσμα.

Οι «μεταμφιέσεις» είναι πολύ συχνές στό θέατρο, 
όπως καί στό δικαστήριο, γιατί διευκολύνουν τόν 
«ήθοποιό» νά φτάσει στήν κατοχή του «προσώπου» 
πού έξωτερικεύει.

οϊ δικαστές

Οί δικαστές ξεφεύγουν άπό τήν «καθημερινή 
ζωή». Ντύνονται μέ μιά τήβεννο ή φοράνε περούκα. 1 
Ή περούκα των "Αγγλων δικαστών (άπό τόν 17ο 
καί 18 αιώνα) παριστάνει τό αρχαίο έμβλημα των 
νομομαθών στήν ’Αγγλία, τήν κόμμωση: αύτή ήταν 
στήν αρχή μιά άσπρη «καλύπτρα» εφαρμοστή. 
Ή περούκα τών δικαστών είναι όμως κάτι περισσό
τερο άπό τό κατάλοιπο μιας άρχαίας επίσημης φο
ρεσιάς. Ή λειτουργία της είναι πολύ συγγενική 
μέ τή λειτουργία πού είχαν οί μάσκες χορού στούς 
«πρωτόγονους» λαούς. Κάνει αύτόν πού τή φοράει 
ενα «άλλο όν».

’Αλλά γιατί νά θέλει κανείς νά φαίνεται ένας άλ
λος; Οί κλητήρες, οί δικαστικοί γραμματείς, οί δικη
γόροι μεταμφιέζονται. Στή Λωζάνη, ό κλητήρας 
φοράει έπίσημη στολή. Οί δικηγόροι φορούν μαύρα 
ρούχα. Στήν Ελλάδα μόνο οί ’Αρεοπαγίτες στή 
διάρκεια τών συνεδριάσεων τού Άρείου Πάγου 
φοράνε «ειδική» στολή. Οί δικηγόροι δέν μπορούν 
νά παρασταθοΰν χωρίς τό κοστούμι καί τή γρα
βάτα. ’Αλλά γιατί νά είναι άπαραίτητες όλες αΰτές 
οί στολές;

Είδαμε ότι τό σκηνικό στό θέατρο άποτελεϊ ενα 
άπό τά στοιχεία τού δραματικού λόγου. Οί σχέσεις 
του μέ τό κείμενο είναι λιγότερο ή περισσότερο 
στενές: πολλές φορές ή χρήση ορισμένων προ
φορικών στοιχείων είναι επιτακτική καί συχνά έχει 
αποκαλυπτική άξια. Μπορούμε νά καταλάβουμε 
ότι τό ντεκόρ εχει σημαντική άξια στό θέατρο, γιατί 
τό θέατρο ζεϊ άπό συμβάσεις. Πάνω στή σκηνή, 
κάθε τί είναι αύταπάτη. Ό χρόνος, τό διάστημα, τό 
φώς καί αύτοί οί ίδιοι οί άνθρωποι δέχονται ενα 
καινούργιο πλάσμα τής «μεταμφίεσής» τους. ’Εδώ 
είναι φανερό ότι τό ράσο κάνει τόν παπά. Στή δίκη 
πού είναι ή κατεξοχήν «έφαρμογή τού δικαίου» 
(τό δίκαιο δέν ζεΐ παρά μόνο άπό συμβάσεις!), 
είναι άδύνατο νά φανταστούμε ότι τό ντεκόρ εχει 
πολύ μεγάλη σημασία, ότι «τό ράσο κάνει τόν πα
πά» καί στά δικαστήρια. Τό ντεκόρ στά δικαστήρια

1. Huizinga, J., Homo Ludens, Gallimard, 1951.
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αποτελεί λοιπόν ενα άπό τά στοιχεία τού (δραμα
τικού) νομικού λόγου.

Ένώ όμως στό θέατρο σήμερα ό θεατής μπορεί 
νά ξεπεράσει τήν άπλότητα τού σκηνικού, τό Δικα
στήριο είναι δύσκολο νά συνεδριάσει χωρίς τό κατάλ
ληλο «σκηνικό». «Δέν υπάρχει πουθενά θεατής», 
γράφει ό Alain, «πού θά σταματήσει μπροστά στή 
φτώχεια τών κοστουμιών, στήν άπλότητα τού σκη
νικού, ή στήν αληθοφάνεια τών συναντήσεων, αν 
τό δράμα είναι ισχυρό.»

Μπορούμε νά ξεπεράσουμε τήν άπλότητα τού 
σκηνικού στό θέατρο, άλλά δέν μπορούμε νά διακιν
δυνεύσουμε κάτι τέτοιο στό δικαστήριο. Τό «νο
μικό έργο» (σέ άντίθεση μέ τό θεατρικό έργο) δέν 
θά μπορούσε νά παρουσιασθεί σ’ ένα άπλό σκηνικό.

Τό Δικαστικό Παλάτι στό Montbenon δίνει με
γάλη σημασία στό «σκηνικό». Τά γραφεία, οί διά
δρομοι καί οί αίθουσες ακροάσεων διακοσμούνται 
άπό μεγάλους πίνακες. Σέ μιά αίθουσα, όπου άπο- 
νέμεται ή ποινική δικαιοσύνη, υπάρχει ένας θεό
ρατος πίνακας, πού άναπαριστάνει τή θυσία τού 
’Αβραάμ. Άλλος πίνακας στό βάθος ενός διαδρό
μου δείχνει τήν άθωότητα περιτριγυρισμένη άπό δύο 
τέρατα πού συμβολίζουν τό κακό. Δεξιά καί άριστερά 
ό Γενναίος άνθρωπος αμύνεται γιά τήν «άπειλου- 
μένη άθωότητα». Σέ ένα άλλο πίνακα, βλέπουμε τή 
Δικαιοσύνη πού οδηγεί τήν Ειρήνη πάνω στή γή. 
Περιτριγυρίζεται άπό έπουράνιους στρατούς, πού 
παίζουν μιά συμφωνία. Μπροστά της βρίσκονται 
δύο άγγελοι πού προσπαθούν νά φυτέψουν τά δέν
τρα τής Ειρήνης πάνω στή γή. Ή Δικαιοσύνη, 
«θριαμβεύουσα», βοηθάει τήν Ειρήνη νά κατέβει 
άπό τόν ούρανό. Τρεις νέες κοπέλλες συμβολίζουν 
ο,τι ή ανθρωπότητα έχει πιό αγνό' άφοΰ πάνε πρώτα 
σέ αναζήτηση τής Désirée, μπαίνουν επικεφαλής 
τής πομπής καί τραγουδούν τόν ύμνο τής συμφι
λίωσης. *Η άνθρωπότητα σκαρφαλωμένη στήν κο
ρυφή, πού είναι σπαρμένη μέ λουλούδια, πετάγεται 
μπροστά άπό τήν Ειρήνη καί τή ζητωκραυγάζει 
μέ ξεσπάσματα χαράς.

Άγγελοι, έπουράνιοι στρατοί, ή Θεία Δικαιοσύνη, 
τό κακό· δέν είναι σαν νά θέλουν νά μάς πείσουν όλα 
αύτά πώς ή Δικαιοσύνη έχει μιά κάποια σχέση μέ τό 
«ιερό»; "Οπως επιβεβαιώθηκε άπό τόν Max We
ber,2 τό δίκαιο είχε γενικά ένα χαρισματικό χαρα
κτήρα. Ήταν τό άντικείμενο μιας θεοποίησης άπό 
μέρους τών προφητών ή αύτών πού έλεγαν τό δί
καιο έρμηνεύοντας τή θεία θέληση έτσι, πού ή 
νομική ύποχρέωση δέν ήταν έργο άνθρώπινης 
θέλησης, άλλά κάτι τό «υπερφυσικό». Ό φόβος τού 
Θεού άσκοΰσε πίεση στή δικαστική άπόφαση (δε
κάλογος, δίκαιο τού κορανίου). Άν πιστέψουμε στον 
Καίσαρα, στον Διόδωρο άπό τή Σικελία ή τόν Στρά-

2. Freund, J., Sociologie de Max Weber, Collection 
SUP, PUF, 1968.
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βωνα, οί γαλατικές δρυΐδες είχαν νομοθετική ή νο
μική λειτουργία. Συναντάμε ένα φαινόμενο ανάλογο 
στις γερμανικές χώρες, οπού ό πρόεδρος τοϋ δικα
στηρίου δέν είχε τήν άρμοδιότητα νά λέγει τό δί
καιο. Αύτός ό ρόλος άνήκε στους χαρισματικούς 
«λέκτορες»: Rachimbourgs, lagsaga καί άλλοι Ge
setzsprecher. Στις αφρικανικές κοινωνίες, ό παπάς ή 
ό χαρισματικός άρχηγός λέει τό δίκαιο, άκόμα καί 
όταν οί μαγικές άναπαραστάσεις έχασαν τή σπου- 
δαιότητά τους. Ό χαρισματικός χαρακτήρας καί τό 
«άλόγιστο» τοϋ δικαίου Ισχύει, άκόμα καί σήμερα, 
στις άγγλο-σαξονικές χώρες. Γιά παράδειγμα, 
ό Blackstone στό Commentaries on the Law of En
gland (1765) μιλάει γιά τόν δικαστή σάν νά είναι 
ένα «ζωντανό μαντείο».

Σήμερα, μιλάμε γιά τόν ορθολογισμό του δικαίου. 
Δέν πιστεύουμε πιά στή θεία πηγή τοϋ δικαίου. Ό 
Χαμουραμπί, ό Μωυσής, ό Μανοΰ, ό Μωάμεθ, 
βγήκαν άπό τόν Μύθο· άπογυμνωμένοι άπό τή γοη
τεία πού τούς έδινε μιά ύπερφυσική άποστολή, 
έμφανίζονται σάν άπλοι κωδικοποιητές εθίμων. 
5Αλλά, άν σήμερα Καυχιόμαστε γιά τόν ορθολογι
σμό του δικαίου, οί αϊθουσές μας άκροάσεων παρα
μένουν γεμάτες άπό θεϊκούς πίνακες ή εικόνες- 
όρκιζόμαστε καί καταδικάζουμε τήν ψευδορκία 
μέσα στά δικαστήρια. Τό δίκαιο καί ή θρησκεία 
άνέκαθεν «τά πήγαιναν πολύ καλά» μαζί.

Πολλοί κοινωνιολόγοι καί ιστορικοί έρμηνεύουν 
τήν καταγωγή τοϋ θεάτρου άπό τή θρησκεία. Αύτή 
ή ερμηνεία βασίζεται πάνω στις ομοιότητες άνάμεσα 
στή θρησκευτική πράξη καί στό θεατρικό έορτα- 
σμό καί έπιΚαλεΐται τις διαμάχες πού έφεραν σέ 
άντίθεση αύτές τις δυό εμπειρίες. ’Αλλά, άν τό 
θέατρο σήμερα δέν έχει καμιά σχέση μέ τή θρη
σκεία, τό δίκαιο δέν έχασε άκόμα τόν χαρισματικό 
του χαρακτήρα.

συμμετρική ή συμπληρωματική σχέση

Ή σκηνή, όπου οί ήθοποιοί παίζουν, είναι συνή
θως πιό ψηλά άπό τήν πλατεία πού βρίσκονται οί 
θεατές.

Στις αίθουσες των δικαστηρίων οί δικαστές συνε
δριάζουν πάνω σέ μιά έξέδρα υπερυψωμένη. Στή 
Γαλλία, οί θέσεις των ένορκων είναι στά έδρανα1 
(ξύλινα καθίσματα), όπως καί των κατηγορουμένων.

Σέ μιά ποινική δίκη πολλά πρόσωπα συμπλέκονται 
καί έναλλάσσονται, όπως καί σέ μιά θεατρική παρά
σταση έξάλλου.

Τί σχέση έχουμε λοιπόν; Συμμετρική ή συμπληρω
ματική ;

Σύμφωνα μέ τόν Dupréel2 (νόμος τής συμπλήρωμα.

1. Στήν 'Ελλάδα οί θέσεις των ένορκων είναι δίπλα στις 
θέσεις τών δικαστών.

2. Janne, Η., Le système social, Bruxelles, ed. Insti
tut de Sociologie, 1970.

τικότητας), θά λέγαμε ότι μιά σχέση μέ τόν A σάν 
κατηγορούμενο, τόν Β σάν δικαστή καί τόν Γ σάν 
χωροφύλακα, άναλύεται στις εξής έπιμέρους σχέ
σεις:
— Τή σχέση ΒΓ, πού είναι συμπληρωματική τής ΒΑ.
— Τή σχέση ΒΓ, πού είναι συμπληρωματική τής ΓΑ.
— Τή σχέση ΓΑ, πού είναι συμπληρωματική τής ΒΑ. 
Αύτό τό σύμπλεγμα των σχέσεων μάς όδηγεΐ στή 
δημιουργία μιας τριγωνικής μορφής, τής όποιας 
ή κορυφή Β (ό δικαστής) έχει τή μεγαλύτερη κοι
νωνική δύναμη.

Σέ μία συμπληρωματική σχέση, ή κοινωνική 
θέση τοϋ άτόμου είναι άνιση. 'Αλλος βρίσκεται σέ 
πλεονεκτική καί άλλος σέ μειονεκτική θέση. Στό 
Μπαλκόνι τοϋ Genet,3 βλέπουμε καλά αύτή τή 
συμπληρωματικότητα. Ό δικαστής εξηγεί στήν κο- 
πέλλα ότι είναι κάτι παραπάνω άπό άνάγκη νά είναι 
αύτή κλέφτρα γιά νά είναι κι αύτός δικαστής: «Πρέ
πει νά είσαι μία παραδειγματική κλέφτρα, άν θέλεις 
νά είμαι ένας παραδειγματικός δικαστής. Έάν εσύ 
είσαι μία κακή κλέφτρα, τότε κι εγώ θά γίνω ένας 
κακός δικαστής.» Καί άπευθυνόμενος στον δήμιο: 
«... Ούτε Καί χωρίς έσένα (θάμουν τίποτα), φίλε 
μου. Εϊσαστε τό άπαραίτητο συμπλήρωμά μου. Τί 
ωραίο τρίο πού κάνουμε!» Μετά παρακαλεϊ τήν κλέ
φτρα νά μήν άρνηθεΐ νά παίξει αύτό τόν ρόλο καί 
άναρωτιέται: «..."Αν δέν ύπήρχαν δικαστές, τί 
θά γινόμαστε, αλλά, άκόμη περισσότερο, άν δέν 
ύπήρχαν κλέφτες;»

Ή δίκη στήν ούσία είναι μία σχέση συμπληρω
ματική, πού θεωρείται όμως συμμετρική άπό τά 
διάφορα νομικά συγγράμματα, όπου άναφέρεται 
ότι επικρατεί ή άρχή τής ισότητας των όπλων. 
Σάν έπιβεβαίωση αύτής τής θεωρίας προβάλλεται 
ή ύπαρξη διαφόρων θεμελιωδών άρχών τοϋ δικαίου, 
σχετικά μέ τήν εκτίμηση τών άποδεικτικών μέσων 
ή τήν έρμηνεία τοϋ νόμου «ύπέρ τοϋ κατηγορουμέ
νου» (άναγνωρίζοντας τή μειονεκτική του θέση), 
όταν υπάρχει έστω καί ή παραμικρή άμφιβολία 
(in dubio pro reo π.χ.).

Παρ’ όλα αύτά, αύτές οί άρχές συγκρούονται μέ 
ορισμένα άρθρα του Ποιν. Κώδικα. Πολλές φορές 
υπάρχουν άμφιβολίες γιά τήν πνευματική κατάστα
ση τοϋ κατηγορουμένου (δηλαδή γιά τήν έφαρμογή 
τών άρθρων 34 καί 36 Π.Κ.). Ό έλβετικός Ποινικός 
Κώδικας (άρθρ. 13) καί ή ελληνική Ποινική Δικο
νομία προβλέπουν τόν διορισμό πραγματογνωμόνων. 
Συγκεκριμένα τό άρθρο 13 τοϋ έλβετικοϋ Π.Κ. λέει: 
«’Άν ό άνακριτής ή ό δικαστής τής ούσίας διατη
ρούν άμφιβολία ώς πρός τήν ικανότητα προς κατα
λογισμό τοϋ κατηγορουμένου, πρέπει νά διορίσουν 
πραγματογνώμονα ή πραγματογνώμονες, πού θά 
άποφανθοΰν έπί τής πνευματικής καταστάσεως τοϋ 
τελευταίου.» Δεδομένου ότι ισχύει ή άρχή τής έλευ-

3. Genet, J., Le balcon, Gallimard, 1968.
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θέρας έκτιμήσεως των άποδεικτικών μέσων ή ή 
άρχή τής ηθικής άποδείξεως, κι έπομένως ό δικα
στής δεν δεσμεύεται άπό νομικούς κανόνες περί 
άποδείξεως, άλλα εκτιμά έλεύθερα τό αποδεικτικό 
υλικό «άκούων μόνον τήν φωνήν τής συνειδήσεώς 
του» (αρθρ. 177 Ποιν. Δικόν.), πώς θά εξακριβωθεί 
ή διατάραξη τών πνευματικών λειτουργιών ή τής 
συνειδήσεώς γιά νά μή «καταλογισθεΐ ή πράξις 
εις τόν πράξαντα» ή νά τού επιβληθεί μειωμένη ποι
νή; Καί τί γίνεται όταν οί πραγματογνώμονες δια
φωνούν μεταξύ τους;

Ό δικαστής περιμένει άπό τήν άπάντηση του 
ψυχολόγου είτε ένα ναι είτε ένα όχι. ’Αλλά αυτό 
είναι άδύνατο. Ή άμφιβολία θά μείνει γιά πάντα.

Ό Laing1 λέει χαρακτηριστικά: «Τίποτα δέν 
μπορεί νά μάς πείσει ότι τα άτομα πού συμπεριφέ- 
ρονται σάν ψυχωτικά είναι άναγκαστικά σχιζοφρενή 
ή μανιακά ή μελαγχολικά, αν καί δέν είναι πάντα 
εύκολο νά διακρίνουμε τόν άληθινά σχιζοφρενή άπό 
εκείνον πού σκηνοθετεί καί παίζει άριστα τόν ρόλο 
του τρελλου, γιατί έχουμε πάντα τήν τάση νά άπο- 
δίδουμε τήν ψύχωση σ’ ένα άτομο πού προσποιείται 
ότι είναι ψυχωτικό. ’Ακόμα καί αύτή ή ίδια ή προσ
ποίηση, όταν φτάνει στά άκρα θεωρείται σάν ξεκά
θαρη τρέλλα. Σκεφτόμαστε ότι όχι μόνο είναι τρέλ- 
λα αύτή καθεαυτή ή προσποίηση τής τρέλλας, 
είτε άπέναντί μας είτε άπέναντι στούς άλλους, 
άλλά καί άκόμα ή ιδέα ή ή επιθυμία νά προσποιη- 
θούμε. «Ή διατάραξις τών πνευματικών λειτουργιών 
ή τής συνειδήσεώς» (άρθρ. 34 καί 36 Ποιν. Κώδ.) 
δέν είναι εύκολο νά έξακριβωθεΐ μέ βεβαιότητά.

Ή δίκη δέν μπορεί νά είναι μιά σχέση συμμετρική, 
γιατί ή ίδια ή φύση τού ποινικού δικαίου (σάν Δη
μόσιο δίκαιο) θέτει ίεραρχικά τή διαταγή, τήν ύπα- 
κοή, τήν κυριαρχία, τήν ύποταγή καί τήν τιμωρία.

Στό θέατρο, πίσω άπό τή σκηνή, τούς ήθοποιούς, 
τούς τεχνικούς, τούς σκηνοθέτες, τούς ιδιοκτήτες 
καί Κυρίως τούς χρηματοδότες, υπάρχουν πάντα' τά 
«παρασκήνια». 'Η «θεατρική» δίκη έχει στήν πραγ
ματικότητα κι άλλους «ήθοποιούς» άπό τούς 
«μεταμφιεσμένους δικαστές». Ό Casamayor,2 σ’ ένα 
άπόσπασμα άπό τήν ερευνά του, μάς θυμίζει ότι 
πίσω άπ’ αυτούς ύπάρχουν άλλοι άνθρωποι άνεξάρ- 
τητοι άπό τόν χώρο τής δικαιοσύνης (ή μέ πολι
τική περιβολή), πού είναι άρκετά ισχυροί γιά νά μήν 
έχουν άνάγκη νά έπιδείξουν τή δύναμή τους καί 
πού στήν πραγματικότητα κινούν τά πιόνια τής σκα- 
κιέρας. Περιγράφει πώς όλος αυτός ό δικαστικός 
Κόσμος είναι στήν ουσία ένας κόσμος «έμπορίου», 
όπου γίνεται ένας μεγάλος άγώνας πιέσεων καί έπιρ- 
ροών, καί πώς ή έννοια τής ίεραρχίας δεσμεύει τόν

1. Laing, R. D., Soi et les autres, Coll. Essais, Gal
limard, 1971.

2. Casamayor, Questions à la justice, Coll. «Questions»,
Stock, 1974.
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δικαστή στήν έκδοση τής άπόφασης καί πώς ό 
φόβος στενεύει τό πνεύμα του.

Ή πρώτη άλλά καί ή πιό σημαντική εμπειρία 
γιά ένα άσκούμενο δικηγόρο είναι νά προσπαθήσει 
νά άποκαλύψει πώς υπάρχουν καί λειτουργούν τά 
«παρασκήνια» τής δικαιοσύνης. Ποιές είναι οί 
σχέσεις δικηγόρων - δικαστών - δικαστικών ύπαλ- 
λήλων καί πελατών. Πώς προσδιορίζεται μία δίκη. 
Τί μπορεί νά γίνει άν ή ήμέρα διεξαγωγής τής δίκης 
(δικάσιμος) συμπέσει μέ μιά άνεπιθύμητη σύνθεση 
δικαστών. Πώς άναβάλλεται μιά δίκη. Ποιο είναι 
τό κόστος τής ποινικής δικαιοσύνης. Βέβαια, όλος 
ό κόσμος ξέρει πόσο άκριβά κοστίζει ή δικαιοσύνη. 
’Αλλά, όπως τό θεατρικό έργο, έτσι καί τό «παι
χνίδι» τής δίκης παρουσιάζονται διαμορφωμένα στό 
σύνολό τους τήν ήμέρα τής δίκης ή τής πρώτης 
σκηνικής παρουσίασης μπροστά σ’ ένα κοινό πού 
άγνοεΐ όλη τήν «προδικασία» (υπάρχει ή «άρχή τής 
μυστικότητας» στήν προδικασία!). Ό Touchard3 
έλεγε ότι μιά άπό τις επιθυμίες του ήταν νά καταγρά
ψει σ’ ένα μαγνητόφωνο όλες τις όδηγίες πού δί
νονται στούς ήθοποιούς στή διάρκεια μιας πρόβας 
καί υστέρα νά διαδώσει αύτό του τό άπόκτημα στά 
διάφορα λύκεια Καί σχολές, στούς καθηγητές πού 
άσχολοΰνται μέ τή διδασκαλία τής δραματικής τέ
χνης. "Ενα όνειρο, πού άπό τή μία μέρα στήν άλλη 
θά μπορούσε νά γίνει πραγματικότητα γιά τό θέα
τρο, άλλά άσύλληπτη καί άδιανόητη κατάσταση 
γιά τή δίκη. Γιατί ή «προετοιμασία μιας δίκης» σέ 
video π.χ. καί ή προβολή της στό κοινό θά άφαι- 
ρούσε άπό τή «Δικαιοσύνη» τήν αίγλη της καί θά 
τήν άπομυθοποιοΰσε!

Έτσι τό «παιχνίδι» τής δίκης παρουσιάζεται 
μία μέρα «δικάσιμο» στό κοινό μετά άπό τή μα
κρόχρονη επεξεργασία πού τού έχει γίνει.

τό άτυπικό πρόσωπο

Αύτό πού φέρνει άκόμα πιό κοντά τό θέατρο στή 
δίκη, είναι ή ομοιότητα πού υπάρχει στό «πρό
σωπο» ή στον κεντρικό «ηρώα» τού έργου. Τά 
«πρόσωπα» τού θεάτρου καί τής ποινικής δίκης 
έχουν κοινά χαρακτηριστικά.

"Αν άναλύσει κανείς τά «πρόσωπα» τού θεάτρου, 
βλέπει ότι όλα αύτά τά πρόσωπα είναι λιγότερο ή 
περισσότερο φανερά σημαδεμένα άπό ένα άρρωστη- 
μένο χαρακτήρα: Πρόσωπα άδικημένα, δυστυχισμέ
να, μέ έξουθενωτική άτομικότητα, σέ καταπιεστική 
άπομόνωση. Δέν θά συναντήσουμε πουθενά πρό
σωπα «εύτυχισμένα καί ύγιή». Στήν καθημερινή 
ζωή άκούμε μέ μεγαλύτερο ενδιαφέρον τή δυστυχία 
τού άλλου άπό τήν εύτυχία του! Ή ξένη εύτυχία 
είναι κάτι πού δέν μάς άγγίζει, τή βρίσκουμε μάλλον

3. Touchard, Ρ. A., Dionysos, Vamateur de théâtre, Ed. 
du Seuil, Paris, 1949, 1952.



το θέατρο και η ποινική δίκη

Κουραστική. fO Touchard1 διακρίνει τό «πρόσωπο» 
τοβ μυθιστορήματος από τό θεατρικό. Τό πρώτο 
είναι ένας πιθανός όποψήφιος μιας νεύρωσης, ένώ 
τό δεύτερο είναι ήδη νευρωτικός έτσι πού, όταν 
παρουσιάζεται σέ μας ή νεύρωσή του, ύπάρχει καί 
παρουσιάζεται σάν συστατικό στοιχείο του χαρα
κτήρα του. Ό ήρωας τοβ μυθιστορήματος υποδου
λώνεται ολοένα καί περισσότερο στή νεύρωση, 
ένώ ό ήρωας τοβ θεάτρου, καθώς καί τής δίκης, προ
σπαθεί νά μυήσει τούς άλλους σ’ αυτή τήν κατά
σταση.

Νευρωτικό ή δχι τό «πρόσωπο» τοβ θεάτρου είναι 
ένα «άτυπικό»2 άτομο, έχει μιά προσωπικότητα 
όλότελα ξέχωρη, πού παραβαίνει τούς κανόνες, 
ξεπερνά τίς νόρμες καί σπάει κάθε δεσμό μέ τό πα
ρελθόν. Αυτό τό πρόσωπο γίνεται ακόμα πιο ιδιό
μορφο σέ περιόδους έντονης θεατρικής δημιουργίας.

Οί κοινωνιολόγοι απέδειξαν ότι οί περίοδοι θεα
τρικής δημιουργίας έμφανίζονται ταυτόχρονα μέ τή 
ρήξη καί τή διαμάχη δύο κοινωνικών έποχών, καί 
τή διαδοχή τής μιας στή θέση τής άλλης. Πρόκει
ται γιά ένα φαινόμενο πού έπαναλαμβάνεται καί 
πού άντιστοιχεΐ μέ τό πέρασμα τής έλληνικής αγρο
τικής κοινωνίας στή ζωή τής πόλης· μέ τή μεσαιω
νική ευρωπαϊκή κοινωνία καί τήν έξέλιξή της 
στή μοναρχία, όπου διακρίνονται καί τά πρώτα 
ίχνη τοβ καπιταλισμοβ· μέ τήν πρώτη βιομηχανική 
έπανάσταση στή δεύτερη στήν οποία ούσιαστικά 
ζοβμε σήμερα. Επομένως, στις περιόδους τής ρή
ξης, ό άνθρωπος, τέλεια απομονωμένος στή μονα
δικότητα τής ύπαρξής του, ψάχνει γι’ αύτό πλέον 
πού δέν τον ικανοποιεί σάν μορφή κοινωνικού συ
στήματος καί πού υπήρξε ό πόλος τής δράσης μιας 
προηγούμενης γενιάς.

Στή διάρκεια τής πρώτης μεταβατικής έποχής βλέ
πουμε τίς δραματικές προσωπικότητες τοβ ελλη
νικού θεάτρου απομονωμένες άπό τήν πράξη 
πού «έτέλεσαν» ή πού θά «τελέσουν» παρουσιά
ζοντας διάφορες περιπτώσεις ανομίας καί ανισορ
ροπίας: Ό Ετεοκλής σκοτώνει τον Πολυνείκη. 
Ό Προμηθέας αποδιώχνει καί χλευάζει τή θεϊκή 
έξουσία. Ή Κλυταιμνήστρα σφάζει τον Άγαμέ- 
μνονα. Ό Όρέστης φονεύει τή μητέρα του. Ή 
’Αντιγόνη παραβιάζει τούς νόμους τής πόλης. Ή 
Ήλέκτρα πείθει τον άδελφό της νά σκοτώσει τή 
μητέρα τους. Ό Οίδίποδας σέρνεται μέ τό κρίμα 
μιάς δολοφονίας καί μιάς αιμομιξίας. Ή Δηϊάνειρα 
έκδικεΐται σκληρά τον 'Ηρακλή προσφέροντάς του 
ή ίδια τον δηλητηριασμένο χιτώνα. 'Ο Άδμητος 
δέχεται τήν άνατριχιαστική θυσία τής γυναίκας 
του Άλκηστης. Ή Μήδεια σφάζει τά παιδιά της 
γιά νά έκδικηθεΐ τόν άντρα της. Ό Αγαμέμνων

1. Touchard, ibid.
2. Duvignaud, J., Sociologie du théâtre, PUF, 1965.

θυσιάζει τήν κόρη του. Ό Θησέας σπρώχνει τό γιό 
του στο θάνατο.

Ή αναπαράσταση τής ένοχής τού ατόμου κυριαρ
χεί πάνω στήν έλληνική σκηνή.

’Εξετάζοντας τή μετάβαση άπό τό μεσαιωνικό 
σύστημα στή μοναρχία διαπιστώνουμε ότι οί θεα
τρικοί ήρωες αυτής τής περιόδου (Ισπανικό Θέατρο3 
χρυσός αιώνας, ’Ελισαβετιανό Θέατρο)4υποφέρουν κι 
αύτοί άπό μιά βασανιστική απομόνωση. Ή ιδιο
μορφία τους άπορρέει άπό τήν ένθουσιώδη ύπερ- 
βολή, άπό ένα έγκλημα, άπό μία τρέλλα ή κατα
στροφή. Ό Ταμερλάνος, ό Ριχάρδος ό 3ος, ό Μάκβεθ, 
ό Coriolan, ό Άρχοντας τοβ Άμάλφι, ό Arden de 
Favenham, ό λευκός Διάβολος τοϋ Webster, ή 
τραγωδία τοβ έκδικητού, ή άντικατάστασις τού Mid
dleton, ό Όθέλλος, ή Θυσία τού ’Έρωτα (τού Ford), 
ό Άμλετ, ό Τίτος Ανδρόνικος, ή 'Ισπανική τραγω
δία, τού Kyd, ό Δρ Φάουστ, είναι έργα τών όποιων 
οί ήρωες είναι καταδικασμένοι στον πόνο καί στή 
δυστυχία.

Σ’αυτές λοιπόν τίς περιόδους τής θεατρικής 
δημιουργίας, ό θεατρικός ήρωας παρουσιάζεται 
όλο καί λιγότερο φυσιολογικός, ένώ αυξάνει ή 
ανομοιογένειά του πού βρίσκει τό αποκορύφωμά της 
σέ μιά έξαρση ατομικισμού καί απομόνωσης.

Καθώς οί κοινωνικές δομές βρίσκονται σέ μετα
βατική εξέλιξη, ό κοινωνικός έλεγχος αποδυνα
μώνεται. Ίο άτομο έπαναστατεϊ γιά νά γίνει υπο
κείμενο δικαίου- έτσι λοιπόν τό στοιχείο τής υποκει
μενικότητας, πού ήταν ώς τώρα υποταγμένο στον 
διπλό έλεγχο τής πραγματικότητας καί τής κοινωνίας, 
εισβάλλει αποφασιστικά.

'Η αύξηση τής εγκληματικότητας καί τής τρέλ- 
λας συσχετίζεται μέ τή μετάβαση μιάς βιοτικής 
περιόδου σ’ αυτήν τής κρίσης. Οί Αμερικανοί κοι
νωνιολόγοι R. Cavan καί J. Canan5 απέδειξαν ότι ή 
απόρριψη τών παραδοσιακών προτύπων συνοδεύε
ται άπό μία σκληρότητα στήν επιβολή τών νόμων 
καί τών ποινών.

Πραγματικά, ή Ποινική Δικονομία αυτής τής 
εποχής είναι πολύ σκληρή. (Τό εγχειρίδιο: Με
ρικές ποινικές δίκες τον 17ου και 18ου αιώνα άπό 
τόν J. Imbert, μάς δίνει πολύ καλά τήν ατμόσφαιρα 
τής έποχής.) Οί ποινές κυριαρχούνται άπό τό στοι
χείο τής έτερογένειας καί τοβ αύθαίρετου, διαμορ
φώνονται έλεύθερα άπό τόν δικαστή καί έξαρτώνται 
άπό τήν πλήρη διακριτική έξουσία τού βασιλιά, 
άπό τόν όποιο πηγάζει κάθε έννοια δικαιοσύνης: 
έπιστολές καταλυτικές, σφραγίδες, άνισότητα άπέ-

3. Moussinac, L., Le théâtre, des origines à nos jours, 
Paris, 1957.

4. Pandolfi, V., Histoire du théâtre, 5 vol., Paris, 
1964-1969 (Traduction de l’italien).

5. Cavan, R., and Cavan, J., Delinquency and Crime: 
Cross-Cultural Perspectives, New York, J. P. Lippinco 
& Company, 1968.
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ναντι στο νόμο (οί εύγενεϊς άποκεφαλίζονται, οί 
χωρικοί κρεμιούνται). Ή θανατική ποινή επιβάλ
λεται γιά τήν οίκιακή κλοπή· ποινές, όπως τα κά
τεργα, το μαστίγιο, δέσιμο σε πασσάλους, είναι 
στήν πραγματικότητα πολύ σκληρές.

Τήν ίδια εποχή πού ή Mme de Sévigné έμενε αδιά
φορη μπρος στά πιό φοβερά μαρτύρια, ό μάρτυρας 
τού θεάτρου βρισκόταν μπλεγμένος σ’ένα ρόλο 
πού δέν μπορούσε πιά ν’ άπαρνηθεΐ. «Ό ήρωας τού 
θεάτρου», λέει ό Touchard, «σηκώνει στούς ώμους 
του όλο τό βάρος τής δικής μας αδυναμίας.»

Ή θεατρική πραγματικότητα είναι ή εκδικη
τική άναπαράσταση τής δικής μας προσωπικής στά
σης απέναντι στή ζωή, μιά άναπαράσταση υπερβο
λική, έντονα παραποιημένη στήν κωμωδία, μεγα
λειώδης στήν τραγωδία.

Ό άντινομικός ήρωας τής θεατρικής παράστασης 
καί έκεΐνος τής δίκης όχι μόνο έκφράζουν τήν κοι
νωνία, άλλά είναι αύτά καθεαυτά τά δημιουργή- 
ματά της. Παρουσιάζουν τή διαμάχη τής έλευθερίας 
πού εξαπλώνεται μέσα σ’ ένα κόσμο πολύ ή κακά 
«όριοθετημένο».

Έάν ό προορισμός τού θεάτρου είναι νά παρου
σιάζει μιά καταδίκη, ή καταδικασμένη ύπαρξη άπο- 
τελεΐ τόν συνδετικό κρίκο ανάμεσα στή συλλο
γική εμπειρία καί τήν καλλιτεχνική δημιουργία. 
«Μιά τέτοια σχέση», λέει ό Duvignaud,1 «έξαρ- 
ταται άπό τήν ικανότητα μιας κοινωνίας στό νά τήν 
δεχθεί, νά τήν αντιμετωπίσει καί νά τήν κατανοή
σει.» Ό Duvignaud βλέπει λοιπόν τήν καταδικασμέ
νη ύπαρξη όπως ακριβώς είναι, όχι σάν μιά ολότητα 
άπό τή φύση της, άλλά σάν τόν σύνδεσμο άνάμεσα 
στή συλλογική εμπειρία καί τήν καλλιτεχνική δη
μιουργία. Αύτό τό έξηγεΐ άπό τό γεγονός ότι ό 
δραματουργός μέσα στή δημιουργία του ύφίσταται 
πάντοτε τό βάρος μιας λογοκρισίας πού τού επι
βάλλεται άπό τή «συλλογική συνείδηση», ή όποια 
ενεργεί σάν μιά μορφή κοινωνικού έλέγχου, μιά καί 
οί δημιουργούμενες κοινωνίες δέν έχουν διαμορ
φώσει ακόμα δική τους μορφή συμπεριφοράς ούτε 
έχουν καθορίσει τις αξίες τους. Έτσι, δέν κατορθώ
νουν παρά νά παρουσιάζονται πιό «αναγκαστικές» 
καί αύστηρές, όπως είδαμε ήδη στήν ποινική δικο
νομία αύτών τών έποχών.

Αύτή ή συλλογική συνείδηση, πού είναι τό ψυχο
λογικό γνώρισμα τής κοινωνίας, δέν αποτελεί «τήν 
κοινωνική συνείδηση» στήν ολότητά της, άλλά ένα 
περιορισμένο τμήμα της. Επιδρά όμως επάνω στά 
άτομα, καί έτσι δημιουργείται ή έγκληματική πρά
ξη, γιατί έτσι τήν έχει διαμορφώσει ή συλλογική 
συνείδηση (αύτός είναι άλλωστε ό ρόλος τού χο
ρού στήν έλληνική τραγωδία καί τού waki στό ιαπω
νικό θέατρο nô). Είναι τό βλέμμα τής κοινωνίας πού 
προσπαθεί νά καταλάβει τήν προκατασκευασμένη

1. Duvignaud, J., Sociologie du théâtre, PUF, 1965,
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της δυστυχία. Στή συνέχεια, αυτή ή συλλογική συνεί
δηση επιδρά πάνω στήν άτομική σκέψη τού δραμα
τουργού καθώς καί στήν πρασπάθειά του γιά δη
μιουργία σάν μιά κοινωνική καί ψυχική λογοκρισία. 
Ό Duvignaud συγκρίνει αύτή τή λειτουργική Ιδιό
τητα τής λογοκρισίας μέ τήν κοινωνική υποβολή 
πού ασκείται στό άτομο εκείνο πού θά θεωρηθεί 
ένοχο, γιατί τόλμησε νά παραβιάσει τό «άπαγορευ- 
μένο». Ή συλλογική συνείδηση δρά καταλυτικά 
καταστρέφοντας τό ένστικτο τής αυτοσυντήρησης: 
διάφορες ψυχοσωματικές άρρώστιες ή αυτοκτονίες 
είναι τά αποτελέσματα τής κοινωνικής πίεσης, πού 
ασκείται πάνω στό άτομο κάνοντάς το νά αισθά
νεται ένοχο (ό Marcel Mauss καί ό Γιώργος Κοντο
μηνάς τό απέδειξαν μέ διάφορα παραδείγματα).

'Ο έγκληματίας πάλι, μέ τήν έγκληματική του 
πράξη (πού δέν είναι παρά ή άρνητική έκφραση 
μιας ώθησης γιά έλευθερία), αποτελεί τόν συνδετικό 
κρίκο άνάμεσα στή συλλογική συνείδηση καί τόν 
δικαστή πού έφαρμόζει τό νόμο (ή τό έθιμο ήδη 
λογοκριμένο άπό τό νομοθέτη). Άλλά καί ό δικα
στής αισθάνεται τήν πίεση μιας κοινωνικής λογο
κρισίας, πού άποβλέπει στήν έκδοση τής άπόφασης.

«■"Αν σκεφτοΰμε», λέει ό Duvignaud, «ότι τό 
άτυπικό άτομο άποτελεΐ τόν δεσμό πού διαμορφώ
νεται άνάμεσα στούς δύο πόλους τής εμπειρίας, τότε 
ή απομόνωση τού προσώπου παρουσιάζει στό κοι
νωνικό σύνολο ένα ζωτικό πρόβλημα, πού τό ίδιο 
τό κοινωνικό σύνολα καλείται νά λύσει.»

Γιά νά γίνουν όμως όλα αυτά πιό ξεκάθαρα, θά 
άναφέρουμε δυό συγκεκριμένα παραδείγματα:

Στό θέατρο τού Vidy, στή Συνέλευση τών Γυ
ναικών (άποτελεΐ διασκευή τής Λυσιστράτης) ό 
Charles Apothéloz (διευθυντής «υπό παραίτησιν») 
έπεμβαίνει (απομακρυνόμενος άπό τό κείμενο τού 
έργου πού γράφτηκε άπό τόν Curtet) σάν κορυφαίος 
τού χορού. Ενσαρκώνει διαδοχικά πότε τήν συλλο
γική συνείδηση καί πότε τόν καλλιτέχνη- είναι ό 
«παραβάτης» τού ’Αττικού δράματος—πρόκειται 
άλλωστε νά παραιτηθεί άπό καλλιτεχνικός διευ
θυντής—πού παραβιάζει κάθε κανόνα, ένώ ταυ
τόχρονα τόν τηρεί καί τόν σέβεται μέσα άπό τήν 
έρμηνεία τού ρόλου του. Βασιλιάς καί γελωτοποιός 
μαζί, αύτό τό άνομικό πρόσωπο, είναι ό δεσμός άνά
μεσα στή συλλογική έμπειρία καί τή δημιουργία 
τού καλλιτέχνη (παύ είναι ό Apothéloz ό ίδιος). 
Προσπαθεί νά έκφράσει τόν άγώνα ταυ άνάμεσα στήν 
έλευθερία καί τούς διάφορους κοινωνικούς φραγμούς. 
Παραστεκόμαστε στήν Καταδίκη τού άνθρώπου τού 
χθές, πού βρίσκει τό κουράγιο ν’ άντιμετωπίσει 
κάτι τό καινούργιο. Ό Apothéloz, πού αισθάνεται 
ότι έχει μπει στό «περιθώριο» τής ζωής, μέ τήν ιδιό
τητα τού κορυφαίου, έκφράζει αύτή τήν άπομόνω- 
ση μέ τήν άγανάκτησή του γιά τήν κρατική πολι-

2. L’assemblée des femmes, Γενάρης 1975.



το θέατρο καί ή ποινική 6ικη

τική πού γίνεται στον τομέα τής κουλτούρας στη 
Λωζάνη, για τό θεσμοποιημένο θέατρο, πού ό ίδιος 
δημιούργησε. Παίζει τον ρόλο τού Διπλού μέσα στον 
χορό. Περιτριγυρίζει τόν βασιλιά (πού είναι αυτός 
ό ίδιος), τόν ρωτάει, τόν έρεθίζει, τόν έκνευρίζει, 
τόν άποδοκιμάζει ή τόν κατηγορεί. Άλλα είναι καί 
τό βλέμμα τής κοινωνίας πού ανήσυχα προσπαθεί 
νά βρει τήν πηγή τής δυστυχίας πού αυτός ό ίδιος 
προκαταβολικά δημιούργησε. 'Ο Apothéloz ό ίδιος 
(διευθυντής άπό τή μία, υπό παραίτηση άπό τήν 
άλλη) βρίσκεται σέ περίοδο ρήξης. Αυτό τού επι
τρέπει νά παραβιάζει τούς μέχρι τώρα σεβαστούς 
κανόνες. Άναπαριστάνει κι αυτός τή διαμάχη γιά 
ελευθερία πού άφήνεται νά έκδηλωθεΐ μέσα σέ μιά 
κοινωνία πολύ στενά ή άσχημα περιορισμένη.

Στό θέατρο τής δίκης, ό ήρωας υποφέρει άπό 
τήν ίδια ασφυκτική απομόνωσή του.

Άπό τή στιγμή πού ένα άτομο καταδιώκεται 
έστω καί γιά ένα πταίσμα, ό πολίτης δέν άντιμε- 
τωπίζεται πιά σάν άθώος: καλείται, ταπεινώνεται, 
ταλαιπωρείται.

Λένε ότι ή μέθοδος των «περιπτώσεων», ακόμα 
κι άν πολλαπλασιασθοΰν, δέν δίνει ποτέ αποκαλυ
πτικές σειρές. "Οταν όμως πρόκειται γιά ποινικές 
δίκες, μερικές ύποθέσεις άρκοΰν γιά νά δώσουν 
πλήρη εικόνα. Υπάρχει μία τρομακτική ρουτίνα 
μέσα στά δικαστήρια.

Άς πάρουμε σάν παράδειγμα τόν Bernard: 
(υπόθεση στό Δικαστικό Μέγαρο τού Montbenon). 
Ή δίκη αρχίζει μέσα σέ μιά άτμόσφαιρα τελε
τουργική, ίεροτελεστίας. 'Ο Πρόεδρος διαβάζει 
βιαστικά τό «βιογραφικό σημείωμα» τού κατηγο
ρουμένου. Γιος ένός διάσημου οικονομολόγου,1 
23 έτών, μέ ευχάριστο παρουσιαστικό, ό μόνος στήν 
οικογένεια πού δέν έκανε ανώτερες σπουδές. Άπό 
τήν ήλικία των 10 έτών, οί διαφορές πού τόν φέρ
νουν αντιμέτωπο μ’έναν αυταρχικό πατέρα, ό φόβος 
πού τόν καταλύει, έχουν σάν άπατέλεσμα νά τού 
δημιουργήσουν ένα άγχος πού Καταλήγει σέ ψεύ- 
δισμα. Συμβουλεύεται ψυχολόγους, ψυχίατρους. Αι
σθάνεται άσχημα. Τά νευρωτικά σημάδια αναπτύσ
σονται. Έχοντας τήν έντύπωση ότι παραμελήθηκε 
άπό τούς φίλους του, προσφέρει λιχουδιές καί διά
φορα γλυκά πού αγοράζει μέ τό χαρτζιλίκι του. 
'Όταν έξαντλήσει όλα του τά χρήματα, κλέβει 
λεφτά άπό τόν πατέρα του. Μιά μέρα τού παίρνει 
200 φράγκα. Ό τελευταίος τόν άναζητά στήν ώρα 
τού μαθήματος στό σχολείο. Ό Bernard αναπτύσσει 
μία προσωπικότητα μέ παιδισμό, άτίθαση, μέ έκ- 
ρήξεις θυμού, ένστικτώδη. Στον στρατό σάν νεο
σύλλεκτος αίσθάνεται άκόμη τήν άνάγκη νά δι
καιωθεί σάν άνθρωπος, νά άποκτήσει συνειδητή 
ύπαρξη, πράγμα πού τόσο τοδλειψε σ’ όλη του τή

1. Παίρνουμε ένα παράδειγμα όχι συνηθισμένης κλοπής
γιά ευνοήτους λόγους.

ζωή καί σημάδεψε άνεπανόρθωτα τήν παιδική του 
ήλικία. Προσπαθεί νά κάνει δ,τι μπορεί γιά νά δια- 
κριθεΐ άπό τούς άλλους. Δέν κατορθώνει όμως νά 
γίνει δεκτός στή σχολή των ύπαξιωματικών. Ή 
γεύση τής άποτυχίας ήταν μεγάλη. Άπό τόν Σε
πτέμβριο τού 1972 ώς τόν Νοέμβριο τού 1973, 
κλέβει αναρίθμητα μηχανήματα, πού όλα σχεδόν 
έχουν σχέση μέ τό έπάγγελμά του σάν ήλεκτρολό- 
γου. Ό Bernard είναι ένας παθιασμένος μηχανικός 
πού τού αρέσει νά παίρνει «άγριες πρωτοβουλίες» 
καί νά κάνει άκριβά δώρα στή μνηστή του. Στό 
σύνολο ήταν ό δράστης 55 κλοπών, πού μεταφρά
ζονται σέ 35.000 φράγκα.

«Γιατί όλες αυτές οί κλοπές;», ρωτάει ό Πρόεδρος 
τού Δικαστηρίου. Ό κατηγορούμενος άρχίζει τήν 
αναπαράσταση τού έγκλήματος. Τό έπαναλαμβάνει 
μέ τό ένδιάμεσο τού λόγου. «Ή κλεψιά τού παιδιού 
είναι ικεσία γιά βοήθεια», λέει ό ψυχίατρος.

Ή έννοια τής κλεψιάς στό παιδί συνδυάζεται ξε
κάθαρα μέ τήν έννοια τής κυριότητας (αντίθετος 
στό σημείο αυτό ό Shaller).2 Γιά τόν Ajuriaguerra,8 
ή κλεψιά είναι ταυτόχρονα ικεσία καί υποταγή, 
επιθετικότητα καί άδυναμία, ικανοποίηση καί τι
μωρία. Μερικές φορές, μπορεί νά ικανοποιεί τόν 
ναρκισσισμό ταΰ ατόμου, άλλα στήν ουσία δέν είναι 
παρά μία άνοιχτή διαμαρτυρία απέναντι στήν κοι
νωνία γιά τήν καταπίεση πού αισθάνεται. «Δέν κλέ
βουμε άπό εύχαρίστηση, άλλά άπό άνάγκη νά έκ- 
φρασθουμε.»

Ό δικηγόρος τού Bernard θυμίζει ότι ό πελάτης 
του πλήρωσε όλα του τά χρέη, ότι βρήκε δουλειά, 
ότι ή αρραβωνιαστικιά του τόν έμπιστεύεται, ότι 
σκέφτεται νά παντρευτεί τόν Απρίλη κλπ. (’Άς 
μή ξεχνάμε ότι τό Σύνταγμα προστατεύει τόν γάμο 
καί τήν οικογένεια.) Ό εισαγγελέας απευθύνει τις 
έξής κατηγορίες: κλοπή σέ σχέση μέ τό επάγγελμα, 
αισχροκέρδεια σέ σχέση μέ τό έπάγγελμά, κατά
χρηση εμπιστοσύνης καί πλαστότητα έγγράφαυ. 
Ό εισαγγελέας κρίνει ότι ό κατηγορούμενος άπο- 
τελεΐ κίνδυνο γιά τή δημοσία άσφάλεια, ζητάει τήν 
καταδίκη του σέ 12 μήνες φυλάκιση χωρίς άναστολή 
καί 300 φράγκα πρόστιμο.

Περιμένοντας τήν άπόφαση, διαπιστώνουμε ότι 
ό Bernard είναι ό ήρωας μιας τραγωδίας καί σηκώνει 
μόνος του όλο τό βάρος.

Βλέπουμε ότι τό δικαστικό σύστημα δέν έπηρεάζει 
παρά τήν τελευταία φάση ένός θεσμού παραμερί
ζοντας όλα όσα προηγούνται. Βέβαια ένα έγκλημα 
είναι πάντα ένα έγκλημα καί μιά κλεψιά πάντα μιά 
κλεψιά. Αλλά δέν πρέπει νά ξεχνάμε ότι είναι ή 
συνέπεια πολλών παραγόντων (όχι άπαραίτητα μόνο 
ψυχολογικών).

2. Καθηγητής τής 'Ιστορίας Οικονομικών Θεωριών στό 
Πανεπιστήμιο τής Λωζάνης.

3. De Ajuriaguerra,)., Manuel de psychiatrie del’enfant, 
Masson et Cie, Editeurs, Paris, 1973.
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’Επιθεώρηση Κοινωνικών ’Ερευνών

Τελείως σταδιακά τώρα άρχίζουμε να συνειδητο- 
ποιοΰμε δτι υπάρχει αρρώστια πίσω άπό τό έγκλημα 
ή τήν κλεψιά. Έτσι ή ψυχολογία είσχωρεΐ σιγά- 
σιγά στόν χώρο των δικαστηρίων. Πάει πολύς και
ρός άπό τότε πού ό Dostoïevski έλεγε ότι ή ψυχολο
γία, όταν χρησιμεύει καί βοηθάει στην απόδειξη, 
είναι ένα δίκοπο μαχαίρι. ’'Εχουμε μπροστά μας 
ένα πρόβλημα πού δέν είναι ούτε καθαρά νομικό 
ούτε άπλά ψυχολογικό.

"Αν σκεφτοϋμε, όπως καί ό Duvignaud, ότι τό _ 
«άτυπικό» μοναχικό άτομο αποτελεί άπό μόνο του 
τή σχέση πού διαμορφώνεται στούς δύο τομείς 
τής εμπειρίας, τότε ή απομόνωση αύτου τοϋ προ
σώπου δημιουργεί γιά τό κοινωνικό σύνολο ενα 
ζωτικό πρόβλημα πού έχει ύποχρέωση νά λύσει.

Πρέπει νά προσπαθήσουμε νά δούμε τό άτομο 
όχι σάν άπομονωμένη μονάδα, μ’ ένα σταθερό εξο
πλισμό ενστίκτων καί όρμων, αλλά σάν κοινωνική 
ύπαρξη. Τό άτομο αποτελεί σχέση ανταλλαγής καί 
επαφής, σωματικής μέν μέ τό περιβάλλον πού τό 
περιστοιχίζει, ψυχικής δέ με τούς άλλους ανθρώ
πους. Δημιουργεϊται εξάλλου απομάκρυνση ανά
μεσα στήν ατομική συμπεριφορά καί σ’ εκείνην των 
άλλων ανθρώπων σέ σχέση μέ τήν «πραγματική» 
τους συμπεριφορά καί τούς κοινωνικούς κανόνες· 
αλλά, αν ό ψυχίατρος μελετήσει αύτή τήν απομά
κρυνση τοϋ ατόμου, δέν θά αργήσει νά διαπιστώσει 
ότι βρίσκεται μπρος σέ μιά εντοπισμένη διαμάχη, 
πού όμως έχει διαμορφωθεί άπό έξωτερική επίδραση. 
Τότε άρχίζει ό λόγος τοϋ κοινωνιολόγου: τό σύ
στημα τής προσωπικότητας είναι εξήγηση τοϋ εσω
τερικού κόσμου ενός ατόμου, πού ανήκει όμως στό 
κοινωνικό σύστημα.

Ό Parsons1 διακρίνει τρεις περιπτώσεις:
1. Τό σύστημα τής ίδιοσυγκρατικής προσωπικό
τητας σέ σχέση μέ τό κοινωνικό σύστημα.
2. Τό άτομο είναι τόσο άπορροφημένο άπό τό «κοι
νωνικό», πού ή κύρια προσωπικότητά του έχει κατα
στραφεί.
3. Τό κοινωνικό σύστημα είναι τόσο άποδιοργανω- 
μένο, ώστε ό «άρρωστος» έσωτερικοποιεϊ αύτή τήν 
απογοήτευση.

’Άν προσπαθούσαμε νά δοΰμε τόν Bernard κάτω 
άπό ένα πρίσμα κοινωνικό-ψυχαναλυτικό καί κοι
νωνιολογικό, θά συμφωνούσαμε ότι ήταν τελείως 
παράλογη ή ερώτηση τοϋ δικαστοϋ «Γιατί έκανες 
όλες αύτές τίς κλοπές;» καθώς καί ή ποινή πού τοϋ 
έπέβαλε ό εισαγγελέας λέγοντας ότι είναι έπικίν- 
δυνος γιά τή δημόσια ασφάλεια.

Βρισκόμαστε, εύτυχώς, μακρυά άπό τήν εποχή τοϋ 
Lombroso, γιά νά ποΰμε άπλά χωρίς καμιά δικαιο
λογία ότι ένα άτομο είναι επικίνδυνο γιά τή δη
μόσια ασφάλεια καί πρέπει νά τό τιμωρήσουμε;

1. Parson, Τ., Structure and Process in Modern So
cieties, Glencoe, 111., Free Press, 1960.

χωρίς νά μπορούμε νά διακρίνουμε οτι ή άπομό- 
νωσή του είναι τό άποτέλεσμα συλλογικής εύθύνης 
τής κοινωνίας. Αύτό πού διαφοροποιεί τή δίκη 
άπό τό θέατρο, είναι ότι στό τέλος τής θεατρικής 
παράστασης ό καταδικασμένος ήρωας έρχεται νά 
χαιρετίσει τό κοινό, νά ξαναπάρει τή θέση του 
μέσα στό κοινωνικό σύνολο τοϋ οποίου αποτελεί 
μέρος, ενώ στή δίκη ό ήρωας απομονώνεται ακόμα 
περισσότερο μέ τήν τιμωρία- καί φτάνουμε στήν Κορύ
φωση τοϋ δράματος ύστερα άπό τήν καταδίκη (κατα- 
δικαστική απόφαση).

«Ίσότης πάντων ένώπιον τοϋ νόμου», λέει τό 
άρθρο 4 τοϋ έλβετικοϋ Συντάγματος. Φαινομενικά, 
υπάρχει απόλυτη ισονομία σέ ο,τι άφορά τήν πιθα
νότητα, τήν εύκαιρία. Στήν ούσία όμως, μία χαμένη 
δίκη, άπό τήν άποψη τών δικαστικών έξόδων, είναι 
βάρος μεγάλο γι’ αυτούς πού δέν έχουν παρά τά προς 
τό ζήν, ενώ δέν παρουσιάζει κανένα άπολύτως πρό
βλημα γιά τούς πλούσιους (άν καί στατιστικά μόνο 
ένα ποσοστό τών έγκληματιών μικρότερο τοϋ 15% 
άναφέρεται στούς οίκονομικά δυνατότερους). Τό 
ίδιο φυσικά συμβαίνει μέ τά έξοδα τής ύπεράσπισης 
πού προπληρώνονται, άνεξαρτήτως άποτελέσματος.

’Αντί όμως νά προσπαθήσουμε νά δοΰμε τό τε
ράστιο κοινωνικό πρόβλημα πού κρύβεται πίσω 
άπό κάθε έγκλημα, τιμωρούμε άπλώς τόν εγκλημα
τία. Ή τιμωρία είναι βέβαια πιό βολική. Επιβεβαιώ
νει τίς ίεραρχικές σχέσεις τής κοινωνίας, γιατί ή 
τιμωρία προκαλεΐ φόβο καί ή συγγνώμη, εύγνωμο- 
σύνη. Ή σχέση τής κοινωνίας προς τό ένοχο άτο
μο κυμαίνεται άπό τήν επιείκεια μέχρι τήν αύστηρό- 
τητα.

«Παρ’ όλα αυτά, όπως κάθε φορά πού κάνουμε 
μία Κοινωνιολογική διαπίστωση, πρέπει νά λάβουμε 
ύπόψη μας δύο στοιχεία: (α) τόν ύπολογισμό καί 
(β) τήν άδράνεια», λέει ô Casamayor. Ή θέληση 
γιά καταπίεση δέν είναι ή μόνη ύπεύθυνη. Υπάρχει 
όλη αύτή ή καταπιεστική ρουτίνα. Έτσι, βλέπουμε 
νά υπάρχουν δικαστές πολύ άξιόλογοι, πού όμως 
είναι τρομερά καταπιεστικοί, γιατί δέν κάνουν τί
ποτα άλλο άπό τό νά άκολουθοΰν τίς συνήθειές 
τους καί, άν Κατά τύχη ξεφύγουν λίγο, αισθάνονται 
νά υποφέρει ή έπαγγελματική τους συνείδηση. Θά- 
πρεπεΐσωςνά ξεφύγουμε άπό τή ρουτίνα, νά άνα- 
καλύψουμε, όπως έλεγε ό Brecht, τό άσυνήθιστο 
στήν καθημερινή μας ζωή.

Είδαμε σέ τί μοιάζουν αυτοί οί δύο θεσμοί (τό 
θέατρο καί τό δικαστήριο) καί άκόμα είδαμε σέ τί 
διαφέρουν: στήν ποινή.

καλλιτεχνική δημιουργία, έγκλημα καί τιμωρία

Διαπιστώνουμε ότι οί ψυχαναλυτικές θεωρίες 
φέρνουν τόσο κοντά τήν καλλιτεχνική δημιουργία 
στήν ψυχανάλυση τοϋ εγκλήματος καί τής τιμωρίας, 
ώστε, άν άναλογισθοΰμε καί τίς άλλες ομοιότητες
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τό θέατρο καί η ποινική δίκη

του Θεάτρου καν τής Δίκης, 6ά μπορούσαμε να δούμε 
στο μέλλον μέ τή βοήθεια των αποτελεσμάτων καί των 
συμπερασμάτων τοϋ παρελθόντος νέες κατευθύνσεις 
τής έξελικτικής πορείας τών συγγενικών αύτών 
θεσμών.

Σύμφωνα μέ όσα λέει ή Melanie Klein,1 ή δημιουρ
γική ώθηση είναι ταυτόχρονη μέ τή φάση τής κατα
πίεσης. Αύτό είναι τό αποτέλεσμα επιτακτικής 
άνάγκης νά «επανορθώσουμε» τό αντικείμενο, όταν 
ή αναγνώριση τού καθολικού του χαρακτήρα (κα
λού καί κακού συγχρόνως) θέτει σέ άντιπαράσταση 
τό άτομο μέ αυτή τήν άμφιβολία πού γεννιέται άπό 
τήν δισυπόστατη φύση του κάνσντάς το νά αισθά
νεται ένοχο καί δίνοντάς του τήν επιθυμία νά επα
νορθώσει τό αντικείμενο χάρη στή δημιουργική 
πράξη. ’Αλλά αύτό τό πρόβλημα πρέπει νά τό δούμε 
καί κάτω άπό μιά άλλη σκοπιά, αύτή τής δημιουρ
γίας πού ώθεΐ τό άτομο στήν αναμόρφωση αυτής 
καθεαυτής τής ύπαρξής του.

Ό Reik,2 άλλωστε, βλέπει μέσα στό έγκλημα 
ένα κίνητρο άνάγκης γιά τιμωρία δεμένο στενά μέ 
τήν προΰπαρξη τού συναισθήματος τής ενοχής, 
πού οι ρίζες του φθάνουν στό Οιδιπόδειο σύμπλεγμα. 
(Αύτό τό συναίσθημα τής ένοχής δέν είναι τό 
άποτέλεσμα τού εγκλήματος, αλλά τό κίνητρό του.)

Ό άνθρωπος ενεργεί έγκληματικά μόνο όταν αί αι
σθήσεις του βρίσκονται σέ παροξυσμό. Αισθάνεται 
τό έγκλημα σάν μία εύεργετική ανακούφιση πού τού 
έπιτρέπει νά συνδέσει αυτό τό ένοχο υποσυνείδητο 
συναίσθημα μέ κάτι τό συγκεκριμένο καί υπαρκτό. 
Άπό τή στιγμή πού κάποιος έκανε ένα έγκλημα, 
δύο ανταγωνιστικές δυνάμεις παλεύουν μέσα του: 
Ή μία προσπαθεί νά σβήσει όλα τά ίχνη τού έγκλή- 
ματος, ή άλλη ξεσκεπάζει τόν δράστη καί τήν πρά
ξη του σ’ όλο τόν κόσμο. Είναι ό καρπός μιας ύπσ- 
συνείδητης επιθυμίας γιά τιμωρία, πού εκφρά
ζεται μέ διάφορες «ατελείς ενέργειες», πού πολλές 
φορές οδηγούν στή σύλληψη (ή απροσεξία τού 
ένοχου, ή επιστροφή στον τόπο τού έγκλήματος, 
τό επισκεπτήριο πού αφήνει). Ή ιστορική ανά
λυση τών ένδείξεων δείχνει πώς τό συναίσθημα τής 
αύτοτιμωρίας παραχωρεί τή θέση του στήν αύτο- 
προδοσία. Είναι ή άνάγκη τού εξαγνισμού μέ τήν 
ύποσυνείδητη ώθηση ομολογίας πού βρίσκει διέ
ξοδο σ’ αύτές τις σπασμωδικές ενέργειες. Έτσι 
έξηγεϊται γιατί έγκληματικά σχέδια καταστρωμένα 
μέ ξεχωριστή έξυπνάδα καί φαντασία σκοντάφτουν 
σέ μία ασήμαντη λεπτομέρεια, γιά τήν όποια ό 
έγκληματίας θά πει: «αύτό δέν τό σκέφθηκα».

Ή ύποσυνείδητη ομολογία αποτελεί προσπάθεια 
γιά τήν κατάκτηση τοϋ αντικειμένου, καί αύτή 
είναι άλλωστε ή κυριότερη έκδήλωσή της. Στούς

1. De Ajuriagerra, J., Manuel de psychiatrie, Masson 
et Cie, Paris, 1973.

2. Reik, T., Le besoin d’avouer, Payot, Paris, 1973.

σχιζοφρενείς π.χ., ή άναδρομή στή γλώσσα είναι 
τό πρώτο βήμα γιά τή θεραπεία, καί οί προσπά
θειες τού άρρώστου κατευθύνονται στήν απόκτηση 
τού χαμένου αντικειμένου.

Ή ύπαρξη τής ομολογίας δέν λειτουργεί μόνο 
γιά τήν άποκάλυψη κάθε κρυφής καί ανομολόγητης 
σκέψης ή επιθυμίας τού ατόμου, ούτε ακόμα γιά 
τήν ικανοποίηση τής άνάγκης γιά τιμωρία. Είναι 
κυρίως ή ικεσία γιά λίγη αγάπη, ή άνάγκη από
δειξης στοργής, πού εκδηλώνεται έστω καί μέ τήν 
τιμωρία. Ή ομολογία είναι εκδήλωση τής ήθικής 
συνείδησης, πού εκφράζεται μέ τόν λόγο. 'Ο έγκλη
ματίας τότε μόνα συνειδητοποιεί τήν πράξη του, 
όταν τήν επαναλαμβάνει μέ τόν λόγο. Αύτό τό 
κρυφό συναίσθημα τής ένοχής, πού ή κοινωνία δέν 
κατάφερε νά διακρίνει, παραχωρεί τή θέση του σέ 
ένα άλλο πιό ομαλό. 'Ομολογώντας ό έγκληματίας 
διακηρύσσει τήν ένοχή του στό κοινόβιο κατά τόν 
ίδιο τρόπο, πού παλιά τό παιδί ομολογούσε τήν 
αταξία του στον πατέρα του. "Οπως ή ομολογία 
τού παιδιού παρουσιάζει ύποσυνείδητα τήν άνάγκη 
γιά τήν κατάκτηση τής άγάπης, τήν προσπάθεια 
γιά τήν άνάκτηση τού χαμένου άντικειμέναυ, έτσι 
καί ό έγκληματίας μέ τήν ομολογία του έκφράζει 
τήν έπιθυμία του νά ξαναπάρει τή θέση του στήν 
κοινωνία δηλώνοντας ότι είναι έτοιμος νά τιμω
ρηθεί. Άπό τήν άλλη πλευρά, ή ποινή ικανοποιεί 
τήν άνάγκη τής τιμωρίας.

"Αν λάβουμε ύπόψη τή «διπλή λειτουργία» 
τής ποινής (καταστολή καί πρόληψη), βλέπουμε ότι 
ικανοποιεί μέ τόν ίδιο τρόπο τήν άνάγκη τής κοι
νωνίας, πού ταυτίζεται μέ τόν εγκληματία, γιά τιμω
ρία.

’Έτσι ή ποινή, πού σύμφωνα μέ τήν κοινή γνώμη 
είναι τό πιό άποτελεσματικό όπλο γιά τό έγκλημα, 
καταλήγει νά είναι ή ύποσυνείδητη έπικίνδυνη 
ύποκίνηση σ’ αύτό. Ή άπαγορευμένη πράξη φέρνει 
άνακούφιση στό συναίσθημα τής ένοχής, καί, 
αν τό άναλύσουμε σέ βάθος, βλέπουμε ότι δημιουρ- 
γήθηκε άπό τήν άντίθεσή του μέ τήν πραγματικό
τητα. Ή ίδια λοιπόν ή ποινή, άντί νά συγκρατεΐ 
τόν έγκληματία, τόν σπρώχνει ύποσυνείδητα στήν 
παράνομη πράξη.

Σύμφωνα μέ τή θεωρία τοϋ Reik,3 ή ομολογία 
στό μέλλον θά μπορούσε νά πάρει τή θέση τής 
ποινής. Θά είχε μιά σημαντική καί άποτελεσματική 
άξια σάν μέσο προφύλαξης άπό τό έγκλημα, δεδο
μένου ότι θά ικανοποιούσε μέ τόν πιό άβλαβή τρόπο 
τήν άνάγκη γιά τιμωρία δίνοντας συγχρόνως στίς 
καταπιεσμένες όρμές τή δυνατότητα νά έκφρα- 
στούν.

Ό Reik βλέπει έπίσης μιά μεγάλη σχέση άνά- 
μεσα στήν τέχνη καί στήν ώθηση γιά όμολογία. 
Αύτό φαίνεται σέ όρισμένα θεατρικά έργα, όπου

3. Ibid.
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ύστερα από καθαρά Ολικές καταστάσεις αναλύονται 
οί εσωτερικές ανησυχίες των ήρώων σάν μια έξω- 
τερική έκδήλωση αύτής τής άντιδραστικής κίνησης.

Οί συγγραφείς παραδέχονται δτι μέσα άπό τά 
έργα τους άποκαλύπτεται κάθε μυστική πτυχή τής 
προσωπικότητάς τους, χωρίς νά μπορούν νά τήν 
άποκρύψουν. Ό Goethe π.χ. άποκαλούσε τά έργα 
του «άποσπάσματα μιας μεγάλης εξομολόγησης». 
Ό Ibsen παρουσιάζει τά πράγματα πιό ξεκάθαρα, 
ρίχνοντας τό βάρος στήν πρωταρχική άνάγκη γιά 
τιμωρία μέσα στά διάφορα φανταστικά έργα, όταν 
βεβαιώνει δτι «τό νά γράφεις είναι σά νά γίνεσαι 
δικαστής του Έγώ σου».

Ή τραγωδία είναι μιά ύποσυνείδητη ομολογία. 
Τά χειροκροτήματα του κοινού βγάζουν τόν ηρώα 
άπό τή μοναξιά του καί τόν λυτρώνουν. Ή ’Αρι
στοτελική άρχή τής κάθαρσης θεμελιώνεται στό 
γεγονός ότι ό θεατής απελευθερώνεται άπό τό συναί
σθημα τής ενοχής του, πού βρίσκεται σε λανθάνουσα 
κατάσταση. «Ή τέχνη είναι τό αποτέλεσμα μιας 
καταπίεσης», έλεγε ό Gide. Ή «ομολογία» κάτω άπό 
ένα πιό πλατύ πρίσμα, θά μπορούσε στό μέλλον νά 
πάρει τή θέση τής ποινής. Μήπως μ’ ένα θέατρο 
σκληρότητας πού θά ξεσκέπαζε τό ύποσυνείδητο 
έμπαδίζοντας έτσι τήν εγκληματική πράξη;

«"Ενα άληθινό θεατρικό έργο», λέει ό Artaud,1 
«ξυπνάει τις κοιμισμένες αισθήσεις, έλευθερώνει 
τό καταπιεσμένο ύποσυνείδητο, σπρώχνει σέ μία 
αύτοδύναμη έπανάσταση, που δέν μπορεί νά έχει 
καμία άξια αν δέν είναι αυτοδύναμη, έπιβάλλει στό 
συγκεντρωμένο πλήθος μιά συμπεριφορά ήρωική 
καί δύσκολη.» Μέ τήν σύγκριση τού Artaud ανά
μεσα στό θέατρο καί στήν πανούκλα, καταλαβαί
νουμε πώς τό πρώτο θά μπορούσε νά συνεισφέρει 
στή «δικαιοσύνη». ’Άν ή πρωταρχική μορφή του 
θεάτρου είναι σάν τήν πανούκλα, δέν είναι έπειδή 
είναι μεταδοτική, άλλά έπειδή, όπως καί ή πανούκλα, 
είναι ή αποκάλυψη, τό ξεγύμνωμα, ή ώθηση προς 
τά έξω ενός βάθους σκληρότητας, πού βρίσκεται 
σέ λανθάνουσα κατάσταση, καί γύρω άπό τό όποιο 
συσπειρώνονται στό ίδιο τό άτομο ή ακόμα καί σέ 
ένα λαό όλες οί πιθανές διαστροφές τού πνεύμα
τος. "Οπως ή πανούκλα έτσι καί τό θέατρο είναι ή 
ώρα του κακού, ό θρίαμβος τών σκοτεινών δυνά
μεων, πού μιά δύναμη άκόμα πιό βαθιά τρέφει μέχρι 
τόν άφανισμό.

Τό άληθινό θέατρο γιά τόν Artaud επιτρέπει 
τήν απαραίτητη ύποκίνηση τού ενστίκτου, ένός 
ένστικτου, πού σύμφωνα μέ τόν Artaud, είναι πρω
ταρχικό, άτίθασο καί σκληρό. Ό Artaud θέλει 
νά άντικαταστήσει αυτό τό γλωσσικό πλέγμα τών 
λέξεων μέ τή σκηνοθεσία, καί νά άποδώσει τό

1. Artaud, A., Le théâtre et son double, le théâtre de
Séraphin, Gallimard, Paris, 1962.
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θέατρο έλεύθερο άπό κάθε έπίδραση στήν πρω
ταρχική μορφή τής σύλληψης καί τής δημιουργίας 
του (ή στον αρχικό του προορισμό), μέ τήν έκφραση 
τής κίνησης, τόν θόρυβο, τά χρώματα, τήν πλαστική.

«Είναι σημαντικό, πάνω άπ’ δλα, τό θεατρικό έργο 
νά είναι ένα παραλήρημα μεταδοτικό. Μόνο μέ 
τήν έπικοινωνία μπορούμε νά φθάσουμε στό μετα
δοτικό παραλήρημα. "Ετσι πρέπει νά δημιουργηθεΐ 
ένας συγχρονισμός, ένα παράλληλο καί κοινό 
βίωμα άνάμεσα στον ήθοποιό καί τόν θεατή. Ό 
τελευταίος δμως πρέπει νά άποδεσμευθεΐ άπό τά 
διάφορα ταμπού τού σύγχρονου θεάτρου.» : Ό Ar
taud οραματίζεται τήν χάραξη μιας έλεύθερης γραμ
μής γύρω άπό κοινά θέματα καί έργα, άπ’ εύθείας 
σκηνοθέτηση τού έργου μέ τόν αύτοσχεδιασμό καί 
τή συμμετοχή τών θεατών. Βρισκόμαστε, λοιπόν, 
μπροστά στό ψυχόδραμα ή μπορεί καί στό hap
pening.

συμπέρασμα

Κανείς δέν σκέφθηκε, πριν άπό τόν Artaud, 
δτι τό θέατρο έπρεπε νά αύτοκαταστραφεΐ σάν 
θέαμα. Μόνο πού ô Artaud πίστεψε δτι τό θέατρο 
πρέπει νά καταστραφεΐ γιά νά φθάσει τόν Διπλό 
εαυτό του, τή Ζωή, καί δχι τήν Κοινωνία, αύτό τό 
τεράστιο θέατρο σκιών, δπου πρωταγωνιστής είναι 
τό «άτυπικό πρόσωπο». Γι’ αύτό καί δέν μπόρεσε 
ό Artaud νά όραματισθεϊ τό νέο σκηνικό χώρο πού 
θά ταίριαζε σ’ ένα τέτοιο «θέατρο».

«Γιά νά ξαναβρεΐ τό θέατρο τή μεγαλειότητά του, 
πρέπει νά οδηγηθεί ξανά στον τόπο εκείνο άπό τόν 
όποιο άποσπάσθηκε. Είναι ή μόνη διέξοδος γιά νά 
έλευθερωθεΐ άπό τόν αναχρονισμό μέσα στον όποιο 
βρίσκεται σέ σχέση μέ τόν πολυδιάστατο χώρο δλων 
τών άλλων αρμοδιοτήτων πού τό διαπερνούν», 
λέει ό Georges Astalos.2

Ζοΰμε στήν έποχή τής έπιστροφής στό Forum, 
στήν ’Αγορά, δπου ό δημιουργός καί ό καταναλωτής 
οφείλουν νά συμμετέχουν στήν ανταλλαγή σύμφωνα 
μέ τις τάσεις τους, τήν εσωτερική τους «άξια» καί 
τις εμπνεύσεις τους. «Σήμερα κάθε χώρος μπορεί 
νά γίνει Forum: τό γήπεδο, οί πλατείες, τό έμπο- 
ρικό κέντρο κλπ.»

’Αφού τό Θέατρο καί τό Δικαστήριο είναι δύο 
θεσμοί τόσο κοντά ό ένας στον άλλο (άλλά καί τόσο 
άναχρονιστικοί συγχρόνως), γιατί νά μήν όραμα- 
τισθούμε τή δημιουργία ένός δικαστικού θεάτρου, 
πού θά πάρει τή θέση ενός κοινωνικού θεάτρου, 
δπου τό δραματικό στοιχείο θά τελειώνει μαζί μέ 
τό έργο ώς τήν ήμέρα πού τό «άτυπικό άτομο» δέν 
θά άποτελεΐ πιά τόν έγκληματία ή τόν κεντρικό 
ηρώα τού έργου, άφοΰ θά είναι μέλος μιας άδελφικής 
κοινωνίας, δπου κάθε μορφή βίας θά είναι άχρηστη;

2. Astalos G., Théâtre floral-spatial, «Nouvelle Euro
pe», no. 2.

Powered by TCPDF (www.tcpdf.org)

http://www.tcpdf.org

