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ΣΙΜΟΣ ΠΑΠΑΔΟΠΟΥΛΟΣ – ΛΙΝΑ ΜΠΑΣΟΥΚΟΥ 
 
 
 

Η ΑΛΚΗΣΤΙΣ ΤΟΥ ΕΥΡΙΠΙΔΗ ΑΠΟ ΤΟ ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. ΒΟΛΟΥ (1995):  
Η ΚΟΥΚΛΑ ΩΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΙΑΚΟ ΜΕΣΟ 

 
 
 
 

1. Εισαγωγή 
 

ατά τον Πλάτωνα, ο έρωτας εμπνέει στους ερωτευμένους τέτοιο 
πρωτόγνωρο θάρρος, απότοκο της φύσης του ίδιου του ερωτικού 
φαινομένου, ώστε οι ερωτευμένοι, άντρες και γυναίκες, επιθυμούν να 

πεθάνουν ο ένας στη θέση του άλλου. Απόδειξη γι’ αυτό παρέχει, κατά τον 
φιλόσοφο, η Άλκηστη· πεθαίνοντας αντί για τον άντρα της, έδειξε πόσο οι γονείς 
του ήταν ξένοι γι’αυτόν και κατ’ όνομα μόνο συγγενείς: 
 
 

Καὶ μὴν ὑπεραποθνῄσκειν γε μόνοι ἐθέλουσιν οἱ ἐρῶντες, οὐ μόνον ὅτι ἄνδρες, 
ἀλλὰ καὶ αἱ γυναῖκες. τούτου δὲ καὶ ἡ Πελίου θυγάτηρ Ἄλκηστις ἱκανὴν μαρτυρίαν 
παρέχεται ὑπὲρ τοῦδε τοῦ λόγου εἰς τοὺς Ἕλληνας, ἐθελήσασα μόνη ὑπὲρ τοῦ 
αὑτῆς ἀνδρὸς ἀποθανεῖν, ὄντων αὐτῷ πατρός τε καὶ μητρός, οὓς ἐκείνη τοσοῦτον 
ὑπερεβάλετο τῇ φιλίᾳ διὰ τὸν ἔρωτα, ὥστε ἀποδεῖξαι αὐτοὺς ἀλλοτρίους ὄντας 
τῷ ὑεῖ καὶ ὀνόματι μόνον προσήκοντας.  

                                                                                                              Πλάτων, Συμπόσιο, 179b-c 1 

 
 

Η αρετή της και η προθυμία της να πεθάνει για τον άντρα της κρίθηκαν 
αξιοθαύμαστες από τους θεούς. Έτσι, εκείνοι την αξίωσαν με μια σπάνια 
ανταμοιβή, την οποία έδωσαν σε πολύ λίγους: ανέβασαν την ψυχή της από τον 
Άδη. 

Στο ίδιο πλαίσιο θεώρησης του συναισθήματος της Άλκηστης, ενδιαφέρον 
παρουσιάζει η άποψη κατά την οποία εντοπίζονται σε αυτήν προδρομικά 
στοιχεία της αγάπης που κηρύσσεται στο Ευαγγέλιο του Ιησού, ως οριακής, 
έσχατης δυνατότητας της ύπαρξης. Η αγάπη των γονιών του Άδμητου για το 
παιδί τους εγκλείεται στον κύκλο του ατομισμού τους.2 Αντίθετα, στο πρόσωπο 

 
1. Πλάτων, Συμπόσιο (μετ. Η. Ανδρεάδης), Εκδόσεις Κάκτος, Αθήνα 1985, στο https://www.greek-
language.gr/digitalResources/ancient_greek/library/browse.html?page=6&text_id=110 [7-08-
2024]. 
2 Στον πυρήνα του ευριπίδειου έργου βρίσκεται η προσωποποιημένη δραματοποίηση του 
ανθρώπινου ψυχισμού· βλ. R. P. Winnington Ingram, Euripides and Dionysus, Cambridge University 
Press, London 1948, σ. 1-14, 180-187. Όπως επισημαίνει ο C. H. Whitman, ο Ευριπίδης 
χρησιμοποιεί την ηρωική παράδοση χωρίς να κατασκευάζει ηρωικές μορφές, πλουτίζοντας τις 
αποχρώσεις της ίντριγκας, δίνοντας λόγο στα πάθη και στις διακυμάνσεις της συνείδησης, 
προκαλώντας επίσης μια σταθερή παρεξήγηση που ενισχύθηκε πολύ από την κριτική που άσκησε 

Κ 
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της Άλκηστης η πεπερασμένη αγάπη μεταστοιχειώνεται σε άπειρη μέσω του 
θανάτου, εμπειρίας που εμφανίζεται σε όλο της το μέγεθος μόνο στο Ευαγγέλιο. 
Διά της μαρτυρίας του Ιησού αναδύεται η απόλυτη μεταφυσική ερημιά του όντος 
μπροστά στην απειλή της ανυπαρξίας. Είναι ακριβώς υπό το ρίγος της 
αναπόδραστης προοπτικής του έσχατου αφανισμού που πραγματώνεται η 
άπειρη αγάπη, η αγάπη για όλα τα όντα, ακόμη και για τον εχθρό, μέσω της οποίας 
ο ίδιος ο άνθρωπος γίνεται από πεπερασμένος, άπειρος.3 

 
ο Αριστοφάνης μέσα από τις κωμωδίες του: ότι δηλαδή μετέφερε την τραγική τέχνη σε ένα 
επίπεδο οικιακής καθημερινότητας· βλ. C. H. Whitman, «Ο Ευριπίδης και τα πλαίσια του μύθου», 
Θέατρο 40-42 (1974), σ. 15-29. Τα δραματικά πρόσωπα κατατρύχονται από τις αδυναμίες τους, 
δρουν κατευθυνόμενα από τις παρορμήσεις τους και υποκινούνται από φόβους και επιθυμίες· βλ. 
J. De Romilly, La modernité d’ Euripide, Paris 1986. Ειδικότερα, ο θάνατος της Άλκηστης ωφελεί 
τον Άδμητο, καθώς έτσι σώζεται η δική του ζωή, αλλά ταυτόχρονα η απώλειά της του στερεί την 
ευτυχία του· υπογραμμίζεται έτσι (και εδώ) ο ειρωνικός χαρακτήρας του έργου· βλ. J. Dellner, 
«Alcestis’ Double Life», The Classical Journal 96/1 (2000), σ. 1-25. Ο ειρωνικός χαρακτήρας του 
έργου εντοπίζεται στην ηθογράφηση των προσώπων (στη διττή όψη του Άδμητου, που από τη 
μια είναι ο ευγενής, ευσεβής και αξιοπρεπής ήρωας, ο οποίος κερδίζει τη φιλική διάθεση του 
Απόλλωνα και του Ηρακλή και ωφελείται έμπρακτα από αυτούς και από την άλλη εμφανίζεται ως 
εγωκεντρικός και δειλός), όπως και στη διαχείριση των θεμάτων της οικογένειας και του θανάτου. 
Ως προς τον ειρωνικό χαρακτήρα στον χειρισμό της πλοκής, παρατηρούμε πως η Άλκηστη σώζεται 
χάρη στη φιλοξενία του Ηρακλή από τον Άδμητο. Μετά τη νεκρανάσταση της Άλκηστης, ο 
Άδμητος πείθεται από τον Ηρακλή να απλώσει το χέρι του στην πεπλοφορεμένη γυναίκα, παρά 
την αντίστασή του, καθώς πιστεύει πως παραβαίνει την υπόσχεσή του στην Άλκηστη. Αγνοεί, 
ωστόσο, πως η άγνωστη είναι η ίδια η γυναίκα του και πως η παραβίαση του όρκου του είναι η 
οδός για την αποκατάσταση της ευτυχίας. Βλ. W. D. Smith, «The Ironic Structure in ‘Alcestis’», 
Classical Association of Canada 14/3 (1960), σ. 127-145.  
3 Χ. Μαλεβίτσης, Περί του τραγικού, Ευθύνη, Αθήνα 1992. Γενικά, στην Άλκηστη, η ανθρωπολογία 
του θανάτου συμπληρώνεται από τη σπουδή μιας ευρείας τοιχογραφίας αισθημάτων, μέσα από 
τη λεπτή κι ακριβή παρατήρηση και διεισδυτική απόδοση της ανθρώπινης φύσης και 
συμπεριφοράς (C. Segal, Euripides and the Poetics of Sorrow, Duke University Press, Durham and 
London 1993, σ. 51). Η σχέση μας με το αποθνήσκειν είναι συστατική και προσδιοριστική της 
ύπαρξής μας. Μέσω του πένθους θεσπίζουμε την ατομική μας σχέση με τη θνητή μας διάσταση. Η 
Άλκηστη εγκλείει τον εαυτό της στο δεσμό με τον Άδμητο, πεθαίνει για να μη βιώσει την εμπειρία 
της θνητής φύσης του αγαπημένου Άλλου. Έτσι, θα καθυστερήσει η στιγμή του θανάτου του 
Άδμητου, που δεν κερδίζει βέβαια την αθανασία· κερδίζει μόνο χρόνο, αναβάλλεται το φυσικό κι 
αναπόδραστο γεγονός του θανάτου του, εφόσον είναι θνητός. Μετά το θάνατό της, εκείνος βλέπει 
την υπόλοιπη ζωή του ως μια ατέλειωτη σειρά στιγμών πένθους. Όσο κι αν ο χαμός της 
προσφιλούς ύπαρξης μας προκαλεί δυσβάσταχτη οδύνη, είναι αδύνατο να τη συνοδέψουμε στο 
θάνατο και να αποκτήσουμε ουσιαστική πρόσβαση στην απώλειά της. Καθένας είναι 
καταδικασμένος να πεθάνει μόνος. Η φροϋδική διαλεκτική του πένθους συνίσταται στη 
διατήρηση του εκλιπόντος στη ζωή (μέσω της μνήμης, της παρουσίας του στην εσωτερικότητά 
μας) και της άρνησής του, αφού αποφασίζουμε να εξακολουθήσουμε να υπάρχουμε χωρίς αυτόν. 
Απαρνούμαστε το αντικείμενο της χαμένης αγάπης, για να συνεχίσουμε τη δική μας ζωή. Βλ. F. 
Dastur, Ο θάνατος. Δοκίμιο για το πεπερασμένο (μετ. Β. Σιδηροπούλου), Εκδόσεις Scipta, Αθήνα 
1999. Σε συνάφεια με τα παραπάνω, το κείμενο του Ευριπίδη μπορεί άνετα να θεωρηθεί πλούσια 
«μήτρα διακειμενικότητας», με αφετηρία την οποία εκτείνεται ευρύ πεδίο εκλεκτικών 
λογοτεχνικών συγγενειών. Βλ. ομόθεμο δείγμα δραματικής γραφής από τον Καρδινάλιο της 
Ισπανίας του A. de Μontherlant, όπου η βασίλισσα Ιωάννα έχει εγκαταλείψει κάθε εγκόσμια 
δραστηριότητα λόγω της απουσίας του νεκρού βασιλιά: «ΙΩΑΝΝΑ: Μου συμβαίνει ένα τρομερό 
πράγμα, να συλλογίζομαι τον άντρα μου, και για μια στιγμή ο κόσμος να μου γίνεται υποφερτός. 
Υπάρχει στη ζωή μου μια ανάμνηση, κι αυτό μου επιτρέπει να υπομένω τη ζωή. Τίποτα άλλο δε θε 
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Για τη σκηνοθέτιδα Λυδία Κονιόρδου, ο θεματικός άξονας του αλτρουισμού, 
της αγάπης4 και της ανιδιοτελούς προσφοράς, που φτάνει ως τη θυσία, 
αποτέλεσε κριτήριο, ώστε αυτή να επιλέξει το έργο Άλκηστις του Ευριπίδη για τη 
θερινή παραγωγή του ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Βόλου το 1995.5 Δεν υπάρχει αντάλλαγμα, όταν 
μιλά κανείς αποκλειστικά με τη φωνή της καρδιάς του, καταλήγοντας να δωρίσει 
τη ζωή του την ίδια· έτσι, το εκτόπισμα της δοτικότητας της Άλκηστης αποτελεί 
υπέρβαση των ορίων, με αποτέλεσμα να φαίνεται σχεδόν παράλογο για τη 
συνήθη ανθρώπινη πρόσληψη. Ακριβώς επειδή πρόκειται για μια πράξη απόλυτη, 
εξωπραγματική, ο Φέρης, πατέρας του Άδμητου, χαρακτηρίζει την ηρωίδα 

 
το κατόρθωνε. Υπάρχει μια ανάμνηση, και τίποτ’ άλλο. Αγκαλά, όταν παραγυρεύω το θάνατο, λέω 
στον εαυτό μου πως, πεθαμένη, δε θα θυμούμαι πια, και τότε δε θέλω να πεθάνω»: A. 
DeMontherlant, Ο Καρδινάλιος της Ισπανίας (μετ. Π. Πρεβελάκης), Εταιρεία Νεοελληνικού 
Πολιτισμού και Γενικής Παιδείας Σχολής Μωραΐτη, Αθήνα 1980, σ. 95. Συνδυάζοντας τη 
νεορομαντική λεπτότητα με τη χρήση του εσωτερικού μονολόγου και τις ψυχαναλυτικές 
παρατηρήσεις, ο συγγραφέας και ψυχίατρος A. Schnitzler προχωρεί στην ανατομία των αθέατων 
τοπίων της ψυχής. Στη νουβέλα Πεθαίνοντας (1892), το νεαρό ζευγάρι ερωτευμένων βρίσκεται 
αντιμέτωπο με την ουσιαστική ανακάλυψη του αισθήματος της θνητότητας και της απειλής του 
θανάτου. Μπροστά στη φυσική νομοτέλεια, είναι ανύπαρκτα τα περιθώρια απόδρασης. 
Πάσχοντας από ανίατη ασθένεια, ο Φέλιξ θα πεθάνει σε ένα χρόνο, σύμφωνα με τη διάγνωση του 
γιατρού. Η Μαρί δεν μπορεί να διανοηθεί την ύπαρξή της δίχως αυτόν· έως το τέλος της ιστορίας 
θα παλέψει με την αρρώστια και τις τρικυμισμένες αντιδράσεις του αλλά και τις δικές της 
σύνθετες θυμικές μεταπτώσεις. Όταν ο Φέλιξ κρίνει πως η αφοσίωσή της δεν του αρκεί και 
βρίσκει άσκοπο το να συνεχίζονται τα παιχνίδια αναβολής με την ειμαρμένη, την αναγκάζει 
σχεδόν να φανεί συνεπής στην αρχική της υπόσχεση (να πεθάνει μαζί του). Κυριευμένη από φόβο, 
εκείνη επιλέγει τη φυγή, για να αφήσει τον Φέλιξ να πεθάνει τελικά μόνος. Βλ. Α. Schnitzler, 
Πεθαίνοντας (μετ. Γ. Ανδρεάδης), Εκδόσεις Νεφέλη, Αθήνα 1988. 
4 Ως προς την απεικόνιση της συζυγικής σχέσης μεταξύ του Άδμητου και της Άλκηστης στο έργο 
του Ευριπίδη, οι μελετητές έχουν διατυπώσει ποικίλες απόψεις για την παρουσία ή μη του 
ερωτικού στοιχείου και για τη φύση της αγάπης μεταξύ του ζευγαριού. Ο ίδιος ο αιτιακός πυρήνας 
της θυσίας της Άλκηστης –αν η απόφασή της να πεθάνει αντί για τον σύζυγό της προκύπτει οικεία 
βουλήσει ή αν αποτελεί προϊόν καταναγκασμού λόγω των κοινωνικών δεδομένων της εποχής– θα 
πρέπει να θεωρηθεί σε συνάφεια με τα παραπάνω δεδομένα. Σύμφωνα με αρκετούς μελετητές, η 
θυσία της εκφράζει απόλυτη αποδοχή του ιδανικού του οίκου·  βλ. P. Vellacott, Ironic Drama. Α 
Study of Euripides’ Method and Meaning, Cambridge University Press, Cambridge 1975, σ. 36-41.Ο 
άντρας είναι ο ακρογωνιαίος λίθος και εγγυητής της ενότητας του οίκου. Έχει απόλυτη 
δικαιοδοσία στην περιουσία του και στην προίκα της συζύγου του, είναι υπεύθυνος για τη 
διαβίβαση των κληρονομικών δικαιωμάτων στα παιδιά τους. Μετά τον θάνατο του Άδμητου, οι 
συνθήκες θα διαγράφονταν δυσμενείς, καθώς το μέλλον του οίκου και η θέση των παιδιών θα 
ήταν αναμφισβήτητα επισφαλής· βλ. Λ. Παπαδημητρόπουλος, Η έννοια του τραγικού στον 

Ευριπίδη. Άλκηστη-Μήδεια- Ιππόλυτος, ΕΚΠΑ, Αθήνα 2014. Ωστόσο, ο Φέρης, στον αγώνα λόγων 
με τον Άδμητο, επισημαίνει στον γιο του πως η Άλκηστη δεν ήταν σε καμιά περίπτωση 
υποχρεωμένη να προσφέρει τη ζωή της για εκείνον (Dellner, «Alcestis’ Double Life», σ. 1-25). Στη 
συζήτηση, ωστόσο, για το περιεχόμενο της θυσίας της ηρωίδας οφείλουμε να λάβουμε υπόψη ότι 
η παρουσίαση της Άλκηστης, τόσο ως συζύγου όσο και ως μητέρας, καθιστά τη θέση πιο 
πολύπλοκη από ό,τι αν είχε να λάβει υπόψη μόνο τον εαυτό της και τον άντρα της. Η 
πολυπλοκότητα συμβάλλει στην πλοκή του έργου. Επιλέγοντας τη θυσία, ολοκληρώνει τη 
δέσμευσή της στον γάμο, ωστόσο εγκαταλείπει τα παιδιά της. Γι’ αυτό, αξιώνει από τον Άδμητο 
να μην ξαναπαντρευτεί, επιδιώκοντας να εξασφαλίσει ανέφελο μέλλον για τα παιδιά της. Βλ. Μ. 
Dyson, «Alcestis’ Children and the Character of Admetus», The Journal of Hellenic Studies 108 
(1988), σ. 13-23. 
5 Ε. Χατζηιωάννου, «Όπου είναι Ελλάδα είμαι καλά», Τα Νέα, 11 Μαΐου 1995. 
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άφρονα (στ. 728). Ωστόσο, η διάρρηξη των ορίων του εγώ μέσα από μικρές ή 
μεγαλύτερες πράξεις μεγαλοψυχίας συνιστά, σύμφωνα με τη σκηνοθέτιδα, 
ψυχική ανάγκη των ανθρώπων και αποβαίνει γι’ αυτούς λυτρωτική.6 

Στο επίκεντρο του σκηνοθετικού συλλογισμού τίθεται η χρήση της κούκλας7 
σε φυσικό ανθρώπινο μέγεθος από τους ηθοποιούς, με στόχο την ανάδειξη του 
αινιγματικού χαρακτήρα του έργου και την ενοποίηση των αντιθέσεών του. 
Επιλέγεται η ακόλουθη τεχνική: οι ηθοποιοί κινούν τις κούκλες κατά τρόπο, ώστε 
να είναι κρυμμένοι πίσω από αυτές. Το αποτέλεσμα είναι η απελευθέρωση του 
ηθοποιού από την ατομικότητά του, που, με τη σειρά της, οδηγεί στην εμβάθυνση 
στα ποιητικά νοήματα του έργου.8 
 
2. Η σκηνοθετική πρόταση 
 
Στην παρα σταση του ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Βο λου βλε πει ξανα  το φως της σκηνη ς, ε πειτα 
απο  94 χρο νια, η μετα φραση που πραγματοποι ησε ο Κ. Χρηστομα νος για την 
πρω τη παρα σταση της Άλκηστης (22 Νοεμβρι ου 1901) στη νεοελληνικη  σκηνη , 

 
6 Μ. Λοβέρδου, «Ο κ. γενικός και οι κούκλες. Η ψυχική ανάγκη των θνητών», Το Βήμα, 3 
Σεπτεμβρίου 1995. 
7 Η κούκλα αποτελεί άψυχη φιγούρα, ανθρώπινο ομοίωμα που γίνεται όργανο αφήγησης μιας 
ιστορίας μέσω της άμεσης ανθρώπινης υποστήριξης· υπακούει στις προθέσεις της δράσης, 
δανειζόμενη τη φωνή και την κίνηση του χειριστή της. Με άξονα τη λειτουργία του οξύμωρου 
σχήματος «φυσιογνωμική ακινησία της κούκλας-εκφραστική ευκινησία του χειριστή της», ο 
κουκλοπαίχτης όχι μόνο χειρίζεται την κούκλα, αλλά της δανείζει τη δική του ζωή, αλληλεπιδρά 
με το είδωλο, αναμετριέται μαζί του. Ως θεατρικό αντικείμενο, διαθέτει άπειρες δυνατότητες 
μεταμόρφωσης, μπορεί να εισδύσει σε πάμπολλες πτυχές του αρχετυπικού ανθρώπινου βίου· βλ. 
H. Delpeux, Κούκλες και μαριονέτες (μετ. Α. Στρουμπούλη), Εκδόσεις Gutenberg, Αθήνα 1987, σ. 
16. Μετά τον Δεύτερο Παγκόσμιο Πόλεμο, η ιδέα του ηθοποιού-κουκλοπαίχτη εδραιώνεται, η 
κούκλα προβάλλει όλο και περισσότερο ως παρτενέρ του ηθοποιού, μέρος του σώματος του 
οποίου ή και ολόκληρο το σώμα του εμψυχώνεται ως κούκλα· βλ. Α. Παρούση, Κουκλοθέατρο στην 
εκπαίδευση. Εκπαίδευση στο κουκλοθέατρο, Πλέθρον, Αθήνα 2012, σ. 61-78. 
8 «Το είδος του έργου, η ψυχολογία της Άλκηστης, οι συχνά αντιφατικές αντιδράσεις των 
προσώπων και του Χορού στην σχεδόν ακατανόητη πράξη της Άλκηστης, ο χαρακτήρας και η 
στάση του Άδμητου, ο μεθυσμένος Ηρακλής που θυμοσοφεί, ο κυνικός “αγώνας λόγων” και η 
διεξοδική παρουσίαση της διαδικασίας του θανάτου, πυροδότησαν συζητήσεις και προσέδωσαν 
στο έργο ένα γοητευτικό διφυή χαρακτήρα. [...] Η εξισορρόπηση αυτών των αντιθέσεων και 
ανατροπών σε μία ενότητα προϋποθέτει χρήση της κούκλας που στην παράσταση λειτουργεί σαν 
“ολόσωμη μάσκα” οδηγεί τον ηθοποιό να ψηλαφήσει μια άλλη θεατρική γλώσσα. Έτσι ο ηθοποιός, 
υπηρετώντας με το σώμα του τον ήχο και την ψυχή του μια κούκλα, που με τη σειρά της υπηρετεί 
το νόημα και την ουσία ενός ποιητικού έργου, οδηγείται στην απλότητα και στην υπέρβαση του 
εαυτού του, μια διαδικασία, πιστεύουμε, αναγκαία στην προσέγγιση του αρχαίου δράματος» (από 
το σημείωμα της σκηνοθέτιδας στο πρόγραμμα της παράστασης). Ας επισημανθεί πως στο 
κριτικό του σημείωμα για τη συγκεκριμένη παράσταση ο Κ. Γεωργουσόπουλος παρατηρεί πως η 
αξιοποίηση της τεχνικής της κούκλας στις σύγχρονες σκηνικές προσεγγίσεις του αρχαίου 
δράματος θεωρητικά υποστηρίχθηκε από τον Β. Ρώτα το 1951 στη μελέτη του «Τεχνολογικά Α΄». 
Το γιαπωνέζικο θέατρο ανδρεικέλων Μπουνρακού, οι μη ρεαλιστικοί φωνητικοί και 
κινησιολογικοί κώδικες και το ονειρικό-υπερφυσικό στοιχείο, ο λυρισμός και ο εξωτισμός αλλά 
και τα «τερατικά» γνωρίσματα της κούκλας κρίνονται από τον Ρώτα ως πρόταση λύσης στα 
προβλήματα του τραγικού μεγέθους. Βλ. Κ. Γεωργουσόπουλος, «Γόνιμη απόπειρα», Τα Νέα, 18 
Σεπτεμβρίου 1995.  



~ 367 ~ 
 

 
ΠAΡΑΒΑΣΙΣ/PARABASIS 20 (2025) 363–381 

 
 

σε σκηνοθεσι α του ι διου.9 
Η σκηνογραφικη  λυ ση του Δ. Φωτο πουλου συμπορευ εται με τον 

μυστηριακο  το νο που επικρατει  κατα  τη ροη  της παρα στασης και με τη συνολικη  
μινιμαλιστικη  σκηνοθετικη  συ λληψη.10 Η χωροθε τηση της δρα σης (η οποι α 
διεξα γεται απο λυτα μετωπικα  στον θεατη ) συντελει ται σε σκηνικο  τοπι ο α κρας 
λιτο τητας, σε ε να πατα ρι τοποθετημε νο στη σκηνη  και αποτελου μενο απο  
βαμμε να σανι δια μπλε-πρα σινα. Στο σκηνικο  δια κοσμο του φο ντου, σανιδε νια 
ει ναι και η καμπυ λη προ σοψη του ανακτο ρου (η πυ λη σχηματι ζεται απο  τρι α 
κο κκινα ξυ λα σε μορφη  Χ). Απο  την αρχη  της παρα στασης γι νεται αισθητη  η 
σηματοδο τηση του τελετουργικου  στοιχει ου,11 που εκδηλω νεται με σα σε 

 
9 Η εναρκτήρια παράσταση της Νέας Σκηνής συνέπιπτε με το πρώτο ανέβασμα αρχαίου δράματος 
σε ρέουσα δημοτική γλώσσα. Η μετάφραση του κειμένου στη δημοτική προκάλεσε ιδιαίτερη 
αίσθηση, κρίθηκε τολμηρή η απόφαση του Χρηστομάνου να μεταγράψει το έργο σε ελεύθερο 
στίχο, μάλιστα κατά την περίοδο που συνέβησαν τα επεισόδια των Ευαγγελικών. Αν και η γλώσσα 
της μετάφρασης θεωρείται γενικά ομαλή και αβίαστη και έγινε αποδεκτή από το γλωσσικό 
αίσθημα του κοινού της εποχής, είναι σαφές ότι οι εκπρόσωποι της έντυπης κριτικής και οι λόγιοι 
αποτίμησαν το αποτέλεσμα ανάλογα με τις γλωσσικές και ιδεολογικές τους θέσεις. Για το 
ανέβασμα του έργου από τη Νέα Σκηνή» του Χρηστομάνου, βλ. Α. Γλυτζουρής, Η ανάδυση και η 
εδραίωση της τέχνης του σκηνοθέτη στο νεοελληνικό θέατρο, Ελληνικά Γράμματα, Αθήνα 2001. 
Επίσης Γ. Σιδέρης, Το Αρχαίο Θέατρο στη Νέα Ελληνική Σκηνή 1817-1932, Ίκαρος, Αθήνα 1976. Ο 
Γεωργουσόπουλος χαρακτηρίζει το μεταφραστικό εγχείρημα του Χρηστομάνου σύγχρονο και 
σχεδόν μελλοντικό, αφού ο δημιουργός (λογοτέχνης και σκηνοθέτης) επιλέγει τον ελεύθερο στίχο 
και απορρίπτει τη δοκιμασμένη λύση των διάφορων τύπων στιχουργικής φόρμας 
(εντεκασύλλαβο, δωδεκασύλλαβο, δεκαπεντασύλλαβο)· βλ. Κ. Γεωργουσόπουλος, «Η Άλκηστις 
του Κ. Χρηστομάνου», Η Λέξη 56 (1986), σ. 695. Ο ίδιος μελετητής επισημαίνει τη θεατρικότητα 
της μετάφρασης, που γράφτηκε για να μιληθεί από ηθοποιούς, και τονίζει πως η μετάφραση αυτή 
«αποτελεί την αφετηρία της μεταφραστικής εποποιΐας στη δημοτική, άρα την ατμομηχανή που 
από το 1901 και για εκατό περίπου χρόνια οδηγεί ένα μεγάλο και ένδοξο μεταφραστικό συρμό»· 
βλ. Ευριπίδου, Άλκηστις (μετ. Κ. Χρηστομάνος, έρευνα-φιλολογική επιμέλεια Κ. Γεωργουσόπουλος 
– Ν. Χ. Χουρμουζιάδης), Εκδόσεις Πατάκη, Αθήνα 2000, σ. 29. Βλ. επίσης την άποψη του Γ. Σιδέρη: 
«Το ν’ αρχίσει ο Χρηστομάνος με την Άλκηστι, μεταφρασμένη σε ακραία δημοτική, δεν ήταν μόνο 
μια λογοτεχνική παρουσία σπουδαία για το δημοτικισμό, αλλά και μια παλικαριά· το πρώτο 
δεκαήμερο του μηνός είχε ξοδευτεί με τα ματοβαμμένα “ευαγγελικά”, που ήταν μια εξέγερση των 
φοιτητών για τη μετάφραση του Ευαγγελίου σε απλούστερη γλώσσα. Το “λογικό” θα ήτανε να 
ξεσπάσει το κοινό σε αποδοκιμασίες και να γίνουν ταραχές, όμως δεν έγινε τίποτα τα σημαντικό. 
Η “καλή” κοινωνία της “πρώτης” ευνοούσε το δημοτικισμό, ή, τουλάχιστον, τον ανεχότανε» (Γ. 
Σιδέρης, Το Αρχαίο Θέατρο στη Νέα Ελληνική Σκηνή 1817-1932, σ. 182). Δεν έλειψε η αντιδραστική 
άποψη από ορισμένη μερίδα λογίων που είδαν στη μετάφραση του Χρηστομάνου μια τραχιά 
γλώσσα, αντίθετη με το ήθος της τραγωδίας: «τραχεία εις την ακοήν και δεν συγκρατείται εις την 
σεμνοπρέπεια της τραγωδίας»· βλ. Ι. Ακτήμονας [Κονδυλάκης], κριτική για την παράσταση του 
Χρηστομάνου, Εμπρός, 24 Νοεμβρίου 1901, όπως αναφέρεται στο πρόγραμμα της παράστασης 
του ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Βόλου).  
10 Ως μεγασυ στημα σημει ων που διε πεται απο  τους δικου ς του εσωτερικου ς κανο νες, η θεατρικη  
παρα σταση βρι θει απο  σημειακα  συστη ματα που αλληλοδιεισδυ ουν και αλληλοσυμπληρω νονται, 
συμβα λλοντας ισο ποσα στη γενικη  υφολογι α της παρα στασης (Μ. Θωμαδα κη, Σημειολογία του 
ολικού θεατρικού λόγου, Δο μος, Αθη να 1993), ο που το νο ημα κα θε σημει ου καθορι ζεται απο  την 
ιδιαι τερη δια ταξη του υπο-συστη ματος στο οποι ο ανη κει. Η συχνο τητα εμφα νισης ο μοιων 
σημειακω ν υπο-συστημα των αποτελει  σημαντικη  και ικανη  ε νδειξη του κυρι αρχου νοη ματος του 
παραστασιακου  μηνυ ματος. 
11 Στην τελετουργική ανάγνωση του τραγικού είδους, που εισηγήθηκαν οι ανθρωπολόγοι του 
Cambridge, ο G. Murray καταλήγει σε έξι σημεία, τα οποία χαρακτηρίζουν τη δομή της τραγωδίας: 
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ατμο σφαιρα σιωπηλη ς περισυλλογη ς. Στο κλι μα εσωτερικο τητας συμβα λλουν, 
η δη απο  την ε ναρξη, οι μουσικε ς νυ ξεις (απο  εκτε λεση ζωντανη ς μουσικη ς) που 
αναπαρα γουν η χους της φυ σης, με ευχα ριστο κι ευδια κριτο το λα λημα πετεινου . 
Η στυλιζαρισμε νη κινησιολογικη  συμπεριφορα  του Απο λλωνα ει ναι εμφανη ς 
στην αργη  ει σοδο, με τα χε ρια σε ε κταση και με ελαφρω ς χορευτικη  κι νηση. Ο θεο ς 
κρατα ει το ξο, το κορμι  του ηθοποιου  καλυ πτεται εντελω ς απο  μακρυ  πε πλο, 
χα νεται πι σω απο  αυτο  της κου κλας, το χε ρι της οποι ας λειτουργει  ως προε κταση 
του φυσικου  ανθρω πινου χεριου . Φαι νεται μο νο ο λαιμο ς του ηθοποιου  (Χ. 
Στε ργιογλου), ενω  στο προ σωπο φορα ει α σπρη μα σκα. Η γοητευτικη  εκφορα  του 
λο γου, με σαφη  αλλα  η πια δη λωση μιας ιδιαι τερης ρυθμικη ς παρτιτου ρας, 
παραπε μπει στο γιαπωνε ζικο θε ατρο, ενω  ο Θα νατος καταφτα νει βαστω ντας 
σπαθι · μο νος αυτο ς εμφανι ζεται χωρι ς να ει ναι ενδεδυμε νος με ολο σωμη κου κλα, 
με μαυ ρα φτερα , κο κκινα γα ντια και στεφα νι, με τα κουδουνα κια στα πο δια του 
να ηχου ν με τρο πο ανησυχητικα  παιγνιω δη.12 Στην ε ντονη, γεμα τη αιχμε ς 
λογομαχι α που ακολουθει , οι υψηλε ς νο τες των δυ ο ηθοποιω ν εναλλα σσονται με 
ακραι α χαμηλε ς.  

Έπειτα από την αντιπαράθεση των δύο θεών, η αισθητική της μυστηριακής 
ατμόσφαιρας συγκροτείται εκ νέου, για να ενώσει τον Πρόλογο με την Πάροδο, 
με την παρατεταμένη σιωπή13 να διανθίζεται ξανά με φυσικούς θορύβους και με 
κατανυκτικούς ήχους από κρουστά μουσικά όργανα. Πίσω από τις λευκές 
κούκλες, φορώντας μακρύ πουκάμισο και παντελόνι, εισέρχεται ο Χορός 
κρατώντας φαναράκια. Κινούμενοι απαλά σαν κύμα, με άξονα τη Θεράπαινα (Ν. 
Στεφάνου), τα μέλη του Χορού εικονοποιούν κινησιακά τον λόγο της.14 Στην 

 
στην αρχή κάθε τραγωδίας υπάρχει ο «αγώνας», η αντιπαράθεση του φωτός και του σκότους, της 
ζωής και του θανάτου. Ακολουθεί το «πάθος», που αντιπροσωπεύει τον τελετουργικό θάνατο, ο 
«αγγελιαφόρος», ο «θρήνος», η «αναγνώριση» του νεκρού και η «ανάσταση». Αντίστοιχα, κατά 
τον F. M. Cornford τα βασικά στηρίγματα της πλοκής και της εξέλιξης της κωμωδίας και της 
τραγωδίας βρίσκονται στις εποχιακές τελετουργίες που σχετίζονται με το θάνατο και με την 
αναγέννηση (Σ. Πατσαλίδης, (Εν)τάσεις και (Δια)στάσεις. Η ελληνική τραγωδία και η θεωρία του 
εικοστού αιώνα, Τυπωθήτω, Αθήνα 1997, σ. 155). Σύμφωνα με τον Γεωργουσόπουλο, η 
τελετουργική διάσταση προϋποθέτει τη στοιχειοθέτηση του τυπικού· αυτή αποτυπώνεται στην 
ύπαρξη σταθερών ευανάγνωστων μορφών, ορισμένης διάταξης των κειμενικών δομών και 
φόρτισης των σκηνικών τόπων με ορισμένες σημασίες. Κάθε σκόπιμη και τυπική ενέργεια στην 
τραγωδία αποτελεί αντανάκλαση, σε αισθητικές μορφές, της μυθικής αντίληψης, και 
«εξαργύρωση» της τελευταίας στο πεδίο της ιστορίας. Βλ. Κ. Γεωργουσόπουλος, Νήμα της 
στάθμης, Καστανιώτης, Αθήνα 1996. 
12 Τόσο το τόξο του Απόλλωνα όσο και το σπαθί του Θανάτου αποτελούν εύγλωττα σήματα των 
δραματικών προσώπων. Επιπλέον, όσον αφορά στα φτερά, τη μαύρη περιβολή και το στεφάνι 
του Θανάτου, ας επισημανθεί η ενδιαφέρουσα αισθητική σύγκλιση με την παράσταση της Νέας 
Σκηνής: Όπως συνάγεται από τη μοναδική σωζόμενη φωτογραφία αλλά και από την 
κριτικογραφία της εποχής, στην παράσταση του Χρηστομάνου, ο Απόλλων κρατάει τόξο ενώ ο 
Θάνατος ακόντιο. Ο τελευταίος είναι ντυμένος με μαύρα, έχει φτερά και φοράει στεφάνι από 
κόκκινες παπαρούνες.  
13 Οι σιωπές συμβάλλουν στη ρυθμολογία της παράστασης, επιτρέπουν την ομαλή ροή, τη 
γεφύρωση και την αβίαστη συνύπαρξη των δομικών μερών του έργου σε ενιαία ολότητα.  
14 Τα κινησιακά σημεία ανήκουν στην ομάδα των οπτικών σημείων και διακρίνονται σε τρεις υπο-
ομάδες: μιμικά σημεία (εκφράσεις προσώπων που δηλώνουν συναισθήματα), χειρονομιακά 
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αναδρομική της αφήγηση, όπου παρακολουθούμε τον αποχαιρετισμό της 
Άλκηστης στους βωμούς του παλατιού και τη νυφική της κλίνη καθώς και τη 
στοργή της για τα τέκνα που θα πρέπει να αποχωριστεί για πάντα, διαγράφεται 
η ευτυχισμένη ζωή της βασίλισσας,15 ενώ η υποκριτική ενέργεια της ηθοποιού 
κατανέμεται ταιριαστά, τόσο στη θυμοσοφία και στο απλοϊκό ήθος του 
προσώπου που υποδύεται όσο και στο αυθόρμητο συγκινησιακό ξέσπασμα. Τα 
μέλη του Χορού συνεκφωνούν τους στίχους της Παρόδου ομαδικά, χωρισμένοι σε 
μικρά υποσύνολα (ημιχόρια), ορχούμενα σε αργούς ή ζωηρότερους ρυθμούς, σε 
αρμονία με τη ροή του λόγου. Η διάταξη σε ηχητικές ομάδες παραπέμπει σε 
πολυφωνική αντιστικτική μουσική σύνθεση (κανόνα), ωστόσο η μουσικότητα 
της εκφοράς έγκειται στον εσωτερικό ρυθμό του απαγγελτικού τρόπου και όχι σε 
ακραιφνώς τραγουδιστή φόρμα, σε αντίθεση με τα στάσιμα που έπονται, όπου η 
απαγγελτική και τραγουδιστική μορφή αλληλοσυμπληρώνονται. Καθώς η όψη 
των ηθοποιών του Χορού δεν προκαλεί εμφανείς αντιστοιχίες με ρεαλιστικές 
οντότητες, απουσιάζει δηλαδή η σαφής δήλωση φύλου, ηλικίας, κοινωνικής 
θέσης, η ποιητική αφαίρεση προκύπτει εντονότερη.  

Στη σοβαρη , ασπρο μαυρη σε γενικε ς γραμμε ς αισθητικη , ει ναι δυνατο  να 
ανιχνευθει  η προ θεση συμβολιστικη ς προβολη ς των αντιθε σεων. Προ κειται για 
το φως και το σκοτα δι, για τη ζωη  και τον επικει μενο θα νατο μιας γυναι κας, που 
περνα ει απο  την υ παρξη στην ανυπαρξι α με σα απο  την αγνη  πρα ξη της 
αυτοθυσι ας της,16 αφη νοντας α ριστες εντυπω σεις στους γυ ρω της.17 Με μαυ ρο 

 
(στατικές κινήσεις του προσώπου και του σώματος), σημεία γειτνίασης (κινήσεις του σώματος 
του ηθοποιού στον χώρο) (Θωμαδάκη, Σημειωτική του ολικού θεατρικού λόγου, σ. 41).  
15 Η Άλκηστη χάνει μια ζωή αξιοζήλευτη, γεμάτη ευτυχία. Διαφέρει από τις άλλες ηρωίδες του 
Ευριπίδη που θυσιάζονται (όπως η Μακαρία, η Πολυξένη, η Ιφιγένεια) στο ότι οι ίδιες 
υποστηρίζουν ότι η ζωή θα ήταν έτσι κι αλλιώς χειρότερη από τον θάνατο γι’ αυτές (M. Lloyd, 
«Euripides’ Alcestis», Greece & Rome 32/2 (1985), σ. 119-131). 
16 Η Άλκηστη είναι σύζυγος εξίσου στη ζωή και στον θάνατο, γιατί εκεί ολοκληρώνει ουσιαστικά 
τον γάμο της. Μέσα από μιας τέτοιας τάξης αυτο-πραγμάτωση, οι τραγικές ηρωίδες καινοτομούν, 
ενδυναμώνοντας όμως εντέλει την παράδοση (κάτι που μοιάζει να ακυρώνει το περιεχόμενο της 
καινοτομίας τους) ή μήπως το μυθοπλαστικό αυτό σύμπαν χαρίζει στο φύλο των γυναικών μια 
ανέλπιστη δόξα, την οποία η πραγματικότητα και οι καταναγκαστικοί θεσμοί της αρνούνται 
παραδοσιακά να τους εκχωρήσουν; Καθώς η Άλκηστη υπερασπίζεται μέχρι θανάτου τον γάμο της, 
οι αξίες της πόλης καταστρατηγούνται, αφήνοντας να λάμψει η απόκλιση (που έγκειται στη 
σύγχυση των απαράβατων ορίων που χωρίζουν το αρσενικό από το θηλυκό), ή, μήπως, αντίθετα, 
ο κανόνας υπογραμμίζεται μέσα από την απόλυτη αφοσίωση της στοργικής και ενάρετης 
συζύγου, που κερδίζει τον ένδοξο θάνατο χάρη στα κατεξοχήν αρσενικά χαρακτηριστικά του 
θάρρους και της καρτερίας; Η ενστάλαξη της αμφιλογίας αυτής στην τραγωδία προφανώς 
χρωμάτιζε διφορούμενα την κάθαρση των Αθηναίων θεατών της εποχής. Η δυνατότητα που 
προσφέρεται μέσω της μυθοπλασίας για πρόσληψη του αθέμιτου και ανεπίτρεπτου, η γεύση 
αυτής της απόκλισης οριοθετεί την εμπειρία μιας ελεγχόμενης ηδονής, και, ως εκ τούτου, 
διασφαλίζει τη διατήρηση της καθιερωμένης τάξης των πραγμάτων. Βλ. Ν. Loraux, Βίαιοι θάνατοι 
γυναικών στην τραγωδία (μετ. Αγγελική Ροβάτσου), Εκδόσεις Αλεξάνδρεια, Αθήνα 1995, σ. 75-79, 
129-133. 
17 Από το σύνολο των αναφορών του Ευριπίδη στον Όμηρο και συγκεκριμένα στην Ιλιάδα που 
εντοπίζει ο R. Garner, επισημαίνουμε εδώ τις αντιδράσεις στον θάνατο της Άλκηστης σε σύγκριση 
με τις αντιδράσεις στον θάνατο του Πατρόκλου και του Έκτορα. Όταν η Άλκηστη πεθαίνει και 
αφού έχει φύγει, ένας από τους υπηρέτες τονίζει πόσο καλή ήταν πάντα, ακόμη και με τους πιο 
ταπεινούς. Αντίστοιχα, η Βρισηίδα τονίζει τη γλυκύτητα του Πατρόκλου και η Ελένη περιγράφει 
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ρου χο πι σω απο  το λευκο  ε νδυμα, η Άλκηστη προχωρα ει στο κε ντρο της σκηνη ς 
με σα απο  μια ευθει α φωτισμε νη λωρι δα, ακολουθου μενη απο  τον Άδμητο και απο  
τους υπηρε τες της και απο  τα παιδια  της (το ε να της παιδι  κρατα ει στην αγκαλια  
του το α λλο, που ει ναι κου κλα). Ακροβατει  επιτυχημε να ανα μεσα στη γη ινη 
κυριαρχι α, τον ρεαλισμο  και την ποι ηση, διαγρα φοντας επιδε ξια την ποικιλι α των 
πτυχω ν ενο ς προσω που, το οποι ο, στο κατω φλι του θανα του, βρι σκει το 
κουρα γιο να απευθυ νει στους επιζω ντες παραινε σεις και οδηγι ες επιβι ωσης αλλα  
και σεβασμου  προς τη μελλοθα νατη· ει ναι φανερο  πως η ηθοποιο ς δεν αφη νει τον 
σπαραγμο  να την παρασυ ρει, μ’ ο λες τις παλλο μενες ελεγειακε ς της νο τες. 
Πεθαι νει πα νω στο νυφικο  κρεβα τι, που ει ναι τοποθετημε νο στο με σο της 
σκηνη ς.18 Δυ ο ακο μη ασπροντυμε να παιδια , με στεφα νι στο κεφα λι, α δουν τον 
θρη νο. 

Στο δευ τερο Επεισο διο, περισσο τερο συμβατικα , «κλασικα » ευανα γνωστη 
απο  εκει νη των υπο λοιπων χαρακτη ρων ει ναι η σκευη  του μυω δους Ηρακλη , που 
ε ρχεται βαστω ντας το ρο παλο-αναγνωριστικο  ση μα του ημι θεου και φορω ντας 
μαυ ρη λεοντη .  

Στη σκηνη  Φε ρητα – Άδμητου απουσια ζει το κωμικο  στοιχει ο, που 
παρατηρει ται στην πλειονο τητα των προσεγγι σεων του ε ργου. Οι αντιθετικε ς 
ρη σεις ακου γονται με ευκρι νεια, η συνυ παρξη των δισσών λόγων κατα  τους 
σοφιστε ς σχεδο ν απογυμνω νεται απο  την ο ποια σκηνοθετικη  προθετικο τητα, με 
στο χο να διαφανου ν οι διαφορετικε ς ποιο τητες στη δια νοια καθενο ς απο  τους 
δυ ο ρο λους και η επαμφοτερι ζουσα ηθικη  στα θμη που τους χαρακτηρι ζει εξι σου.  

Αφου  ο Άδμητος δω σει εντολη  για την καυ ση του σω ματος της νεκρη ς, ο 
Χορο ς την ξεπροβοδι ζει. Η σοβαρη , ασπρο μαυρη σε γενικε ς γραμμε ς αισθητικη , με 
φανερη  την προ θεση συμβολιστικη ς προβολη ς των αντιθε σεων, διανθι ζεται με τα 
λευκα  και ρο δινα λουλου δια που σκορπα ει ο Χορο ς γυ ρω απο  το νεκροκρε βατο 
της ηρωι δας, ανασυ ροντας ε τσι στοιχει α απο  την Ορθο δοξη χριστιανικη  λατρει α, 
μια και η κι νηση αυτη  φανερα  προσιδια ζει στον χριστιανικο  Επιτα φιο. 

Μετα  το ξο δι της Άλκηστης, τα με λη του Χορου  κρατου ν μαυ ρες ομπρε λες·19 
η ενδιαφε ρουσα χρωματικη  αντι στιξη συνεχι ζεται με τις κο κκινες και ροζ πινελιε ς 
αντι κρυ στο μαυ ρο. 

Στον δια λογο λαι κη ς οικειο τητας μεταξυ  Ηρακλη  και Δου λου, υ στερα απο  
την εξυ μνηση του ηδονιστικου  προτυ που βι ου ο Ηρακλη ς μαθαι νει την αιτι α του 

 
όμορφα την εξαιρετική καλοσύνη που της έδειξε ο Έκτορας σε αντίθεση με τη σκληρότητα των 
υπόλοιπων μελών του τρωικού βασιλικού οίκου· βλ. R. Garner, «Death and Victory in Euripides’ 
Alcestis», Classical Antiquity 7/1 (1988), σ. 58-71.  
18 Όταν μια γυναίκα πεθαίνει στην τραγωδία, αυτό συμβαίνει μακριά από τα βλέμματα των 
θεατών, στον περίκλειστο χώρο του θαλάμου, της συζυγικής κάμαρας, όπου αυτοκτονούν η 
Ιοκάστη, η Ευρυδίκη, η Φαίδρα. Στις Ικέτιδες (στ. 980), η νεκρική πυρά του Καπανέα, όπου πέφτει 
η Ευάδνη, αναφέρεται ως θαλάμαι, νεκρικός θάλαμος. Στην περίπτωση της Άλκηστης πλέκεται 
ένα ιδιάζον και επεισοδιακό παιχνίδι ανάμεσα στο ορατό και το αθέατο: ύστερα από το θάνατό 
της, το σώμα μεταφέρεται μέσα στο ανάκτορο, ακολουθεί η σκηνική πρόθεσις, το σώμα 
απομακρύνεται εκ νέου με την εκφορά, τέλος επιστρέφει ζωντανό με τη μεσολάβηση του Ηρακλή 
(Loraux, Βίαιοι θάνατοι γυναικών στην τραγωδία, σ. 65-69). 
19 Όμοια εικόνα (ο Χορός με ομπρέλες) εντοπίζεται και στην Άλκηστη που σκηνοθέτησε για 
λογαριασμό του Θεάτρου Τέχνης ο Γ. Λαζάνης έναν χρόνο αργότερα (1996).  
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πε νθους του σπιτιου . Στην προδρομικη  αφη γηση  του (στ. 837-860) ανακοινω νει 
το σχε διο  του για τη δια σωση της Άλκηστης απο  τον Θα νατο.20 Το αμιγε ς κωμικο  
στι γμα πρυτανευ ει στη σκηνη  αυτη , ο που πραγματοποιει ται και η ισορροπημε νη 
μετα βαση σε μια ρεαλιστικη  διαχει ριση στην υποκριτικη  οδο .  

Στην έξοδο του ε ργου, αφου  καμφθου ν οι αντιρρη σεις του Άδμητου, ο 
Ηρακλη ς του παρουσια ζει, αντι  για τη βουβη  Άλκηστη, μια α ψυχη κου κλα, 
στοιχει ο που σκηνικα  προφανω ς υπαινι σσεται αμφισημο τητα ως προς τη 
νεκραναστημε νη ηρωι δα.21 Με αυτο ν τον τρο πο, εντα σσεται στη σφαι ρα του 
διαπαραστασιακου  διαλο γου και του δημιουργικου  δανεισμου , εφο σον 
αντι στοιχη προ ταση κατε θεσε ο Γ. Χουβαρδα ς στην Άλκηστη του Κρατικου  
Θεα τρου Βορει ου Ελλα δας, το 1984. Ταυτο χρονα, ο Χορο ς κλει νει τις ομπρε λες 
του και μαζευ ει τα φαναρα κια που ει χε αφη σει στο στρογγυλο  πατα ρι της σκηνη ς. 
Ο Άδμητος αγκαλια ζει την Άλκηστη, η ηθοποιο ς αποχωρει , εκει νος με νει με μια 
σκε τη κου κλα, πριν αποχωρη σει απο  τη σκηνη . Το τε λος της παρα στασης 
συνοψι ζει, με τον πιο ξεκα θαρο ι σως τρο πο, τη σκηνοθετικη  α ποψη, η οποι α 
καταφα σκει στις αμφισημι ες του κειμε νου, δι νοντα ς τους τη δυνατο τητα να 
«μιλη σουν» και να δειχθου ν, χωρι ς να υπογραμμι ζονται, αλλα  απλα  με το να 
υπα ρχουν με σα στις καλοζυγισμε νες, γεμα τες παυ σεις της παρα στασης.22 Ει ναι 

 
20 Τη στιγμή του θανάτου, η ψυχή έπρεπε να παλέψει, για να απαλλαγεί από τα σωματικά δεσμά. 
Οποιαδήποτε κι αν ήταν η ακριβής μορφή της πάλης της ψυχής την ώρα εκείνη, σίγουρα επρόκειτο 
για επικίνδυνη στιγμή, όπου, όπως αναφέρεται στην πλατωνική παράδοση, η ψυχή οδηγούνταν 
μακριά από τον δαίμονα που είχε οριστεί ως προστάτης κάθε ανθρώπου, όσο αυτός βρισκόταν 
στη ζωή. Ο Ηρακλής προκαλεί τον Θάνατο σε μονομαχία και σώζει την ψυχή της Άλκηστης, την 
ώρα ακριβώς που ο Θάνατος θα την άρπαζε και θα την έπαιρνε μαζί του (M. Alexiou, The ritual 
lament in Greek tradition, Rowman &Littlefield Publishers, Maryland 2002, σ. 5). 
21 Για την αμφισημία ως θεμελιακή αρχή της δράσης στην Άλκηστη, η οποία κορυφώνεται με την 
παρουσία της σιωπηλής πεπλοφόρου Άλκηστης στο τέλος του έργου, βλ. J. Kott, Θεοφαγία. Δοκίμια 
για την αρχαία τραγωδία (μετ. Α. Βερυκοκάκη-Αρτέμη), Εκδόσεις Εξάντας, Αθήνα 1976. Γενικά, για 
τη σιωπή της νεκραναστημένης ηρωίδας έχει διατυπωθεί πλήθος ερμηνειών. Κατά τους Δ. Ιακώβ 
και Ν. Χ. Χουρμουζιάδη, η ψυχολογική ερμηνεία, κατά την οποία η αλαλία της Άλκηστης αποτελεί 
έκφραση θυμού και απογοήτευσης για τη φιλαυτία του Άδμητου, δεν τεκμηριώνεται με βάση το 
κείμενο· βλ. Δ. Ιακώβ, Ευριπίδης: Άλκηστη, ερμηνευτική έκδοση, τόμ. Α΄ και Β΄, Μορφωτικό Ίδρυμα 
Εθνικής Τραπέζης, Αθήνα 2012, σ.274· Ν. Χ. Χουρμουζιάδης, Ευριπίδου Άλκηστις, Στιγμή, Αθήνα 
2008, σ. 225-229. Επικρατέστερη φαίνεται η τελετουργική ερμηνεία, κατά την οποία ήταν 
αναγκαίος ο τριήμερος εξαγνισμός όποιου επέστρεφε από τον Άδη, προκειμένου να ενσωματωθεί 
ξανά στον κόσμο των ζωντανών, ενώ ο M. R. Halleran θεωρεί την τελευταία σκηνή του έργου ως 
προσομοίωση της γαμήλιας τελετουργίας· M. R. Halleran, «Text and Ceremony at the Close of 
Euripides’ Alcestis», Eranos 86 (1988), σ. 123-129. Kεντρικό μέρος μιας τέτοιας τελετουργίας 
αποτελούν τα «ανακαλυπτήρια», όπου η σιωπηλή νύφη συστήνεται στους παρευρισκόμενους ως 
σύζυγος· βλ. L. Llewellyn-Jones, Aphrodite’s Tortoise: The Veiled Woman of Ancient Greece, Classical 
Press of Wales, Swansea 2003, σ. 227-234. Με την έννοια αυτή, ο Ηρακλής ενεργεί ως η 
νυμφεύτρια, που αφαιρεί το πέπλο από το κεφάλι της νύφης· βλ. A. Markantonatos, Euripides’ 
Alcestis. Narrative, Myth, and Religion, Walter de Gruyter, Berlin 2013, σ. 128. 
22 Οι παύσεις διαμορφώνουν όχι μόνο το συγκινησιακό κλίμα και την αρμολόγηση των μερών της 
παράστασης, όπως αναφέρθηκε πριν, αλλά αποκτούν ξεχωριστή σημασία στην υποκριτική 
άποψη που ακολουθείται για την απόδοση των ρόλων. Άλλωστε, η βουβή παρουσία της Άλκηστης 
στο τέλος, υπαγορευόμενη από το ίδιο το κείμενο, εξυπηρετεί εκ των πραγμάτων τον 
δραματουργικό μηχανισμό και τροφοδοτεί τη σκηνοθετική σκέψη με ενδιαφέροντες τρόπους, 
όπως φαίνεται στις πολλαπλές προσεγγίσεις του τέλους του έργου από διαφορετικούς 
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παρο ντες ο Ηρακλη ς με το ρο παλο  του, ο Δου λος με πλεκτο  καλα θι, ενω  το δα πεδο 
ει ναι σκεπασμε νο με λουλου δια. Τα προ σωπα του Χορου  βγα ζουν τις μα σκες και 
ο κορυφαι ος απαγγε λλει το εξο διο α σμα. 
 
3. Η πρόσληψη της παράστασης από την κριτική23 
 
Σε γενικε ς γραμμε ς η σκηνικη  περιπε τεια της Άλκηστης απο  το ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Βο λου 
αποτιμη θηκε θετικα  απο  την κριτικη . Το παραστασιακο  αποτε λεσμα κρι θηκε 
ειλικρινε ς, ξεκα θαρο και συνεπε ς ως προς τα αρχικα  ερεθι σματα που 
κινητοποι ησαν τους συντελεστε ς.24 

 
σκηνοθέτες. Βλ. την παρατήρηση του Τ. Λιγνάδη: «Η σιωπή στο θέατρο είναι στοιχείο έλξεως της 
προσοχής του θεατή»· Τ. Λιγνάδης, Το ζώον και το τέρας, Ηρόδοτος, Αθήνα 1988, σ. 124. 
23 Κατα  τη δια ρκεια της παρα στασης, ο θεατη ς κατασκευα ζει εκ νε ου το παραστασιακο  κει μενο: 
το αποκωδικοποιει  κωδικοποιω ντας το, αποκρυπτογραφει  τα σημει α του και αποκτα  –κατα  το 
δυνατο – εποπτει α των οργανωτικω ν αρχω ν της παρα στασης, εκκινω ντας απο  το η δη υπα ρχον 
υπο βαθρο και τη συναγωγη  κανο νων με σα απο  διαφορετικε ς εμπειρι ες, θεατρικε ς και μη, 
ανα λογα με τις γνωστικε ς του υποδομε ς, τη γενικη  πολιτιστικη  του προπαιδει α, την ιδεολογικη  
προδια θεση  του, τις επιρροε ς απο  κριτικου ς και φι λους (K. Elam, Η σημειωτική θεάτρου και 
δράματος (μετ. Κ. Διαμαντα κου), Εκδο σεις Ελληνικα  Γρα μματα, Αθη να 2001, σ.117-112). Η ισχυ ς 
επι δρασης στον θεατη  της δευτερογενου ς μεταγλωσσικη ς πρα ξης, που στοιχειοθετει  τη θεατρικη  
κριτικη , ορι ζεται στο πλαι σιο των διαδραστικω ν συμβα σεων που συνθε τουν το ευρυ τερο 
θεατρικο  φαινο μενο και διαμορφω νουν ο ρους αποδοχη ς η  απο ρριψης του θεατρικου  προι ο ντος. 
Για την κοινωνιολογικη  ε ρευνα του θεα τρου, τη συνεξε ταση των παραμε τρων του κειμε νου, της 
παρα στασης και του κοινου  καθω ς και για τη διερευ νηση του ρο λου της κριτικη ς, βλ. J. Duvignaud, 
Sociologie du théâtre. Essai sur les ombres collectives, PUF, Paris 1973. Για τη διαμεσολαβητικη  
λειτουργι α του κριτικου  ως προς την καταγραφη , αποκωδικοποι ηση, ερμηνει α και αποτι μηση της 
παρα στασης, εντε λει της συνολικη ς «ανα γνωσης» της παρα στασης απο  το κοινο , βλ. Γ. Πεφα νης, 
Σκηνές της θεωρίας. Ανοιχτά πεδία στη θεωρία και την κριτική του θεάτρο, Παπαζη σης, Αθη να 2007. 
Ο Γ. Π. Πεφα νης αναλυ ει την ανα γκη για αναθεω ρηση της θεατρικη ς κριτικη ς, ω στε να 
αντιμετωπιστου ν οι προκλη σεις της συ γχρονης θεατρικη ς σκηνη ς. Επισημαι νει ο τι η θεατρικη  
κριτικη  δεν πρε πει να θεωρει ται απομονωμε νη πρακτικη , αλλα  οργανικο  με ρος ενο ς ευρυ τερου 
πλαισι ου, το οποι ο περιλαμβα νει επι σης τη θεωρι α και την ιστορι α του θεα τρου. Υπογραμμι ζει τη 
σημασι α της αμοιβαιο τητας και της δυναμικη ς σχε σης μεταξυ  αυτω ν των τριω ν πεδι ων για την 
καλυ τερη κατανο ηση και αξιολο γηση της θεατρικη ς δρα σης. Τονι ζει την ανα γκη η θεατρικη  
κριτικη  να ξεπερα σει τον παραδοσιακο  ρο λο της κρι σης και αξιολο γησης και να αντλη σει απο  τον 
πλου το των αναλυτικω ν εργαλει ων, των ερμηνευτικω ν μεθο δων και των διαφορετικω ν 
προοπτικω ν που προσφε ρονται απο  διαφορετικα  γνωστικα  πεδι α. Έτσι, η θεωρι α δυ ναται να 
μετατραπει  σε ε ναν δυναμικο  λο γο, ο οποι ος αντλει  απο  δια φορους τομει ς, ο πως η φιλοσοφι α, η 
θεωρι α της λογοτεχνι ας, η ανθρωπολογι α, η ψυχανα λυση, οι γυναικει ες σπουδε ς και α λλα. Ως προς 
τον ρο λο του θεατη  στο θε ατρο, επισημαι νεται ο τι ο συ γχρονος κριτικο ς πρε πει να αντιμετωπι ζει 
τον θεατη  ως συνδημιουργο  της παρα στασης. Καλει ται, επομε νως, να προσφε ρει στρατηγικε ς 
ανα γνωσης, που θα βοηθη σουν το κοινο  να αναπτυ ξει ερμηνευτικε ς δρα σεις. Ως προς την 
ελληνικη  θεατρικη  κριτικη , ε κδηλη ει ναι η αναγκαιο τητα δημιουργι ας θεωρητικου  λο γου που να 
διαμορφω νει το εννοιολογικο  και αισθητικο  πλαι σιο με σω του οποι ου αναπτυ σσεται η κριτικη · 
βλ. Γ. Π. Πεφα νης, «Όψεις της συ γχρονης κριτικη ς θεα τρου και το ελληνικο  παρα δειγμα», 
Επιστημονική Επετηρίς Φιλοσοφικής Σχολής Πανεπιστημίου Αθηνών 41 (2010), σ. 269-289. 
24 Στις κριτικές γίνεται θετική αναφορά στο προσεγμένο πρόγραμμα της παράστασης με την 
πλούσια θεωρητική τεκμηρίωση, που επιμελήθηκε ο Κ. Κυριακός. Στο πρόγραμμα αφενός 
προβάλλονται ξεχωριστά, εκτός των άλλων, τα γνωρίσματα που στοιχειοθετούν την πολυμορφία 
του έργου, αφετέρου γίνεται σύντομη, αλλά εμπεριστατωμένη ανάλυση των προγενέστερων, 
μάλλον ευάριθμων, σκηνικών προσεγγίσεων. Κατά τη Μ. Καλτάκη, η οξύμωρη σχέση μεταξύ της 
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Οι κου κλες, που σχεδι ασε η Ε. Χειλαδα κη, προσδι δουν αφε λεια στη θεατρικη  
πρα ξη, θυμι ζουν το σο τα κυκλαδικα  ειδω λια ο σο και τις «μπου λες» της Να ουσας. 
Οι ηθοποιοι  εξαφανι ζονται πι σω απο  αυτε ς, καθω ς ει ναι ισομεγε θεις με αυτου ς 
και «κολλημε νες» πα νω τους· βλε πουν και ανασαι νουν απο  τον ψηλο  λαιμο  τους, 
«δε νουν» με τα ομοιω ματα την κι νηση και τη φωνη  τους, χωρι ς πλατια  ποικιλι α 
συναισθηματικω ν το νων. Η ποιητικη  ανα γνωση του κειμε νου και ο 
χαρακτηρισμο ς «σκηνικο  ποι ημα», που αποδο θηκε στην παρα σταση, συνδε εται 
με την ιδιο τητα της κου κλας να μυθολογει  και να πραγματολογει , να μυθοποιει  
και να απομυθοποιει , να δραματοποιει  και να αποδραματοποιει  τον μυ θο, να 
αφηγει ται αποστασιοποιημε να και να ενσαρκω νει παραστατικα , να 
συγκεκριμενοποιει  η  να κυρω νει τον η ρωα. Όταν η μα σκα πε φτει στο τε λος του 
ε ργου, το νο ημα του μυ θου με νει αιωρου μενο και αινιγματικο .25 

Οι ηθοποιοι  ξεπερνου ν την αναγκαιο τητα της ερμηνει ας, με σω των 
μορφολογικω ν κωδι κων (ε κφραση προσω που), δουλευ ουν κυρι ως τις 
δυνατο τητες της φωνη ς ως εκφραστικου  οργα νου,26 χρησιμοποιου ν επιδε ξια τη 
σπουδαι α μεταφραστικη  προσφορα  (με την αμεσο τητα, τη ροη , τη μουσικο τητα 
μιας γεμα της χυμου ς δημοτικη ς γλω σσας). Ως Άδμητος, ο Ν. Καραθα νος 
αναδεικνυ ει τις εσωτερικε ς συγκρου σεις του η ρωα. Παρα λληλα, στους 
υποκριτικου ς κω δικες γι νονται αισθητε ς «εκλεκτικε ς συγγε νειες» με το ινδικο  
κουκλοθε ατρο, αλλα  και με τις συμβα σεις του γιαπωνε ζικου Μπουνρακου 27 
(χρη ση κι νησης, φωνη ς κ.λπ.). Ωστο σο, παρατηρει ται απουσι α ουσιαστικη ς 
λυ σης στο προ βλημα κι νησης της κου κλας.28  

Όπως ευ στοχα επισημαι νεται στην κριτικη  που γρα φει ο Κ. 
Γεωργουσο πουλος για την εφημερι δα Τα Νέα, η ι δια η Κονιο ρδου ανανεω νει την 
προβληματικη  της,29 καταφε ρνοντας ε ναν γο νιμο συγκερασμο  του ποιητικου  
εξπρεσσιονισμου  του Κουν, του φορμαλιστικου  εξπρεσσιονισμου  του Μινωτη , 
της μουσικη ς σχολη ς της Α. Παπαθανασι ου, του λαι κου  εξπρεσσιονιστικου  

 
πολυμορφίας αυτής και του περιορισμένου αριθμού σκηνοθετικών αναγνώσεων συνιστά μια 
ακόμη ένδειξη της αμφισημίας του έργου (Μ. Καλτάκη, «Ενθουσιασμός και στόχος», Επενδυτής, 9 
Σεπτεμβρίου 1995). 
25 Θυμέλη, «Άλκηστις με το ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. Βόλου», Ριζοσπάστης, 26 Σεπτεμβρίου 1995. 
26 Η σκηνοθέτιδα τονίζει ότι η παραγωγή ήχου δεν αποτελεί απλώς συνάρτηση ενός ισχυρού 
φωνητικού οργάνου και της κατάλληλης τεχνικής παιδείας και άσκησης, αλλά απαιτεί μια 
σύνθετη διαδικασία και καλλιέργεια με ψυχοτεχνικό περιεχόμενο (Ρ. Κυλιντηρέα, «Συνέντευξη 
της Λυδίας Κονιόρδου», Marie- Claire, Ιούλιος 1995). 
27 Γ. Σαρηγιάννης, «Ένα αρχαίο… κουκλοθέατρο!», Τα Νέα, 11 Σεπτεμβρίου 1995. 
28 Καλτάκη, «Ενθουσιασμός και στόχος». 
29 Γεωργουσόπουλος, «Γόνιμη απόπειρα». Η Λυδία Κονιόρδου επισημαίνει: «Εγώ πάντα 
προσπαθώ να ξεκινώ από το μηδέν, με τις αποσκευές μιας τεχνικής που έχω αποκτήσει. Για να 
φθάσεις σε ένα αποτέλεσμα, χρειάζεσαι κάποια τεχνικά εφόδια. Ο τρόπος υλοποίησης αλλάζει 
κάθε φορά. Με ενδιαφέρει να δουλεύω μέσα από διαφορετικές οπτικές γωνίες – πριν ήταν ο 
Βασίλιεφ, ο Κόκκος, η Κοντούρη, ο Τσιάνος. Το είδος επιδέχεται πολύ διαφορετικές ερμηνείες. 
Ορισμένα βασικά στοιχεία δεν είναι διαπραγματεύσιμα. Μια καινούργια οπτική και ένα άλλο ύφος 
είναι πολύ ενδιαφέρον και φρεσκάρει τη σχέση σου με το είδος. Γιατί ο κίνδυνος είναι να 
παγιώσουμε ένα σχήμα, το οποίο να γίνει νεκρό κέλυφος γύρω μας. Μετά την Ηλέκτρα έκανα την 
Άλκηστη με κούκλες. Μου αρέσει να τινάζω από πάνω την κρούστα» (Μ. Λοβέρδου, «Οι Τρωάδες 
δεν κλαίνε», Το Βήμα, 10 Ιανουαρίου 2010). 
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μπαρο κ του Κ. Τσια νου. Αποφευ γοντας την καταφυγη  στις η δη δοκιμασμε νες 
φο ρμες του μελοδρα ματος, της παρωδι ας30 η  του μαγικου  παραμυθιου , αυτο  που 
εδω  αναφαι νεται ει ναι μια μορφη  ειρωνικη ς παρε μβασης. Αν και σταθμι ζεται 
θετικα  η συμβολη  του ονειρικου -λυρικου , εξωτικου , τερατικου , μεταφυσικου  και 
υπερφυσικου  κο σμου της κου κλας, στη συγκεκριμε νη κριτικη  επιχειρει ται μι α 
ακριβε στερη εξισορρο πηση των πλεονεκτημα των και των αδυναμιω ν της 
ιδιαι τερης αυτη ς προσε γγισης. Η ποιητικη  δια θεση συμπορευ εται με την 
αφοπλιστικα  διαυγη  προβολη  του λο γου και γενικα  κρι νεται «μεγα λο κε ρδος» το 
ευ ρημα της (ε ξοχα σχεδιασμε νης) κου κλας, το οποι ο ο μως δεν θα μπορου σε να 
εφαρμοστει  παρα  σε τραγωδι ες με φανταστικα  στοιχει α και γνωρι σματα 
παραμυθιου . Το προ βλημα ε χει να κα νει με το ρεαλιστικο  παι ξιμο, διο τι οι 
ηθοποιοι  παρα γουν «φυσικη » φωνη  και κι νηση, η οποι α διοχετευ εται στην 
κου κλα. Στη σκηνη  βλε πουμε κου κλες με «φυσικη » εμφα νιση και συμπεριφορα , 
σε μετωπικη  παρα θεση και οπισθοδρομου σα αποχω ρηση απο  τη σκηνη . Η 
σημαντικο τερη απο πειρα υποκριτικου  χειρισμου  της κου κλας γι νεται απο  τον Χ. 
Στε ργιογλου στον ρο λο του Απο λλωνα. Ο Άδμητος του Ν. Καραθα νου 
χαρακτηρι ζεται απο  πυκνο τητα και λιτο τητα, παγιδευ εται ο μως και αυτο ς απο  τη 
φυσικη  εκφορα  του λο γου, ο πως και η Άλκηστη της Κονιο ρδου, με μειωμε νο 
«κυ ρος» και χωρι ς δικο  της προ σωπο· οι Ν. Στεφα νου (Θερα παινα), Χ. Σαπουντζη ς 
(Ηρακλη ς), Κ. Φοντου κης (Φε ρης) «ε παιζαν σαν να ει χαν ντυθει  κου κλες που 
ε παιζαν σαν α νθρωποι».31 

Η μουσικη  του Τ. Φαραζη  δεν επισκια ζει τον λο γο, αλλα  υπηρετει  τις ποικι λες 
διαστα σεις του, με πλη θος οργα νων (κρουστα , ξυλο φωνα, φλογε ρες, γκα ιντες), 
που μιμου νται η χους, ο πως τιτιβι σματα πουλιω ν, θροι σματα, τριγμου ς, 
δημιουργου ν ατμο σφαιρα, παντρευ οντας ανατολι τικα με δυτικα  στοιχει α, και 
ενσωματω νουν αρμονικα  το τραγου δι των παιδιω ν της Άλκηστης. Η ζωντανη  
εκτε λεση  της την καθιστα  αναπο σπαστο τμη μα της παρα στασης, ο μως κι εδω  
διατυπω νονται ενστα σεις ως προς τη συνολικη  της λειτουργι α.32 

Ο Β. Παγκουρε λης συζητα  θετικα  στην κριτικη  του τη θεωρητικη  αφετηρι α 
της λυ σης, που προτει νει η σκηνοθε τις, τη συ νδεση δηλαδη  του «τω ρα» με το 
«το τε» και την πολυ τιμη συνδρομη  του μορφικου  πλου του της νεο τερης 
ελληνικη ς παρα δοσης.33 Ο ανθρω πινος βι ος αντιμετωπι ζεται με καθοριστικα  

 
30 Τυπική ανάγνωση της Άλκηστης ως σαρκαστικής παρωδίας με διάσπαρτα φαρσικά και 
γκροτέσκα στοιχεία πραγματοποιήθηκε στο ΚΘΒΕ σε σκηνοθεσία Γ. Χουβαρδά το 1984. Ο μύθος 
ερμηνεύεται ως ειρωνεία για τη θυσία της Άλκηστης στον βωμό του συζυγικού καθήκοντος, η ίδια 
η επιθανάτια τελετή παρωδείται, ενώ το βασίλειο του Άδμητου χωροχρονικά τοποθετείται στο 
μεγαλοαστικό περιβάλλον του Μεσοπολέμου, με σαφείς αναφορές στο ψεύδος, στο οποίο 
στηρίζεται ο γάμος και στη μόνιμα υποβιβασμένη θέση της γυναίκας μέσα στην ανδροκρατούμενη 
κοινωνία. Με βάση τον ρεαλισμό, ο σκηνοθέτης έχτισε μια παράσταση με σαφή εικονοπλαστική 
τόλμη και υπερρεαλιστικές προεκτάσεις.  
31 Γεωργουσόπουλος, «Γόνιμη απόπειρα». 
32 Η μείξη φυσικών ήχων και ευρωπαϊκών μελωδικών σχημάτων θεωρείται μειονέκτημα, δείγμα 
ανισότητας και εσωτερικής ασυνέπειας (Γεωργουσόπουλος, «Γόνιμη απόπειρα»). 
33 Πρβλ. Γεωργουσόπουλος, Νήμα της στάθμης, σ. 56: «Κάθε ανάγνωση ενός παλιού κώδικα 
γίνεται με τη μέθοδο της αναλογίας και κριτήριο τη λειτουργικότητα». Βλ. επίσης την άποψη της 
σκηνοθέτιδας: «Δεν συμφωνώ με την έκφραση “επιστροφή στην παράδοση”. Γιατί πιστεύω πως 
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μιμητικο  τρο πο στους κο λπους της παρα δοσης, ο πως καταδεικνυ ουν τα σκια χτρα 
στους αγρου ς η  τα γιορτινα  ανθρωπο μορφα ψωμια . Τελικα , ο μως, το εγχει ρημα 
κατηγοριοποιει ται ως δρω μενο παρα  ως θε αμα, ως «συμπαθητικο  αλλα  αδιε ξοδο 
πειραματικο  παιχνι δι»,34 το βα θος και η ισχυ ς των συγκρου σεων και των 
χαρακτη ρων συρρικνω νονται απο  τις μονοδια στατες επαναλαμβανο μενες 
εικο νες μειωμε νης δραματικη ς και κωμικη ς εμβε λειας.  

Στη θετικη  του αξιολογικη  αποτι μηση της παρα στασης, ο Πεφα νης τονι ζει 
τις «εκλεκτικε ς συγγε νειες» με προγενε στερα σκηνικα  ανεβα σματα του ε ργου, 
συγκεκριμε να με εκει νο του Κουν (Λαι κη  Σκηνη , 1934), ως προς τη φορμαλιστικη  
κατευ θυνση της μα σκας που ει χε επιλε ξει ο Κουν καθω ς και με εκει νο του Σ. 
Ευαγγελα του (1974), ως προς την παρωδιακη  δια θεση. Επισημαι νει τις 
διακριτικε ς αναφορε ς στην τελετουργικη  παρα δοση στην κι νηση του Χορου  και 
την καλλιε ργεια ατμο σφαιρας παραμυθιου  με σω της χρη σης ολο σωμης κου κλας, 
που συνιστα  παρα λληλα με σο η πιας αποστασιοποι ησης, ενω  η μουσικη  και ο 
σκηνικο ς δια κοσμος σηματοδοτου ν το λαι κο  στοιχει ο της παρα στασης.35 

Η ατμο σφαιρα παραμυθιου  υφαι νεται πρα γματι στην παρα σταση, γρα φει η 
Δ. Καγγελα ρη, ο μως η χρη ση της κου κλας δεν κρι νεται επιτυχη ς, παρα  τη 
μακραι ωνη παρα δοση του κουκλοθεα τρου.36 Λο γω της ανε κφραστης μορφη ς της 
κου κλας, χα νεται η Άλκηστη ως εξατομικευμε νη υ παρξη με τις αμφισημι ες και τις 
αντιφα σεις της, γι νεται αισθητη  η ε λλειψη του προσω που, η ε ννοια  του 
εξαφανι ζεται. Τα αμετα βλητα χαρακτηριστικα  της κου κλας δεν υπο κεινται στους 
ι διους νο μους φθορα ς με τα ανθρω πινα, οι ισορροπι ες ανατρε πονται. Γι’ αυτο  
ακριβω ς, η αρχικα  ευ στοχη συ λληψη του τε λους, η εικο να δηλαδη  του Άδμητου, 
που κρατα ει στην αγκαλια  του μια α ψυχη κου κλα, δεν ε χει την αναμενο μενη 
εμβε λεια και λειτουργικο τητα· το ευ ρημα «και γεται». Όσο κι αν οι ηθοποιοι  
υπερασπι ζονται με πα θος το εγχει ρημα, ο λο γος με νει μετε ωρος, η σπουδαι α 
μετα φραση ηχει  απο μακρη. Για μια νε α φο ρμα, βασικη  πρου πο θεση ει ναι η 
τεχνικη , η οποι α ε λειπε ο μως. Η σκηνοθετικη  προ ταση θα ε πρεπε να συνοδευ εται 
απο  μι α καινου ρια φο ρμα και, ειδικο τερα, απο  μια νε α προ ταση εκφορα ς του 
λο γου. Η μετα φραση ηχει  απο μακρη. Στη συνε χεια του ι διου σημειω ματος 
προσα πτεται στην Κονιο ρδου το ελα ττωμα της ωραιοποι ησης του λο γου με σω 
του τυποποιημε νου τονισμου  των λε ξεων. 

Δεν λει πουν, τε λος, και οι αμιγω ς αρνητικε ς αξιολογη σεις. Όπως διαβα ζουμε 
σε καταγγελτικο  α ρθρο, που δημοσιευ εται στην εφημερι δα Ελεύθερη ώρα, 
«ατυχω ς στην ερμηνει α που δο θηκε απο  τη σκηνοθε τιδα, η γραφη  του ποιητη  
διαμορφω θηκε το σο αντι στροφα που προκα λεσε και τα ανα λογα σχο λια. Με λι γα 

 
μέσα στις παραδοσιακές μορφές όπως και στις αρχαίες –στα κυκλαδικά ειδώλια για παράδειγμα–
υπάρχει μια τρομακτική αφαίρεση. Και πως, αν συνδεθείς με το πνεύμα και όχι με τη φόρμα, αν 
αναζητήσεις τις δυναμικές που γέννησαν τις φόρμες αυτές, τότε τα πράγματα καθόλου “απλοϊκά” 
και “γραφικά” δεν είναι. Αντίθετα, αισθάνεσαι ότι εμπλουτίζεσαι από τη σοφία της παραδοσιακής 
δημιουργίας που έχει συντελεστεί μέσα στον χρόνο και έχει πετάξει οτιδήποτε περιττό και 
διακοσμητικό. Αυτό είναι μια πολύ σπουδαία εμπειρία». Αναφέρεται στο Γ. Σαρηγιάννης, «Οι ρόλοι 
είναι σαν να διασχίζεις ναρκοπέδιο», Τα Νέα, 14 Ιουλίου 2009.  
34 Β. Παγκουρέλης, «Μίμηση παράδοσης», Ελεύθερος Τύπος, 18 Σεπτεμβρίου 1995. 
35 Γ. Πεφάνης, Επί Σκηνής: Κριτική Θεάτρου 1994-2004, Ergo, Αθήνα 2004. 
36 Δ. Καγγελάρη, «Τραγωδία με κούκλες», Θέατρο, 29 Σεπτεμβρίου 1995. 
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λο για, ενω  θα μπορου σε το αποτε λεσμα να η ταν πολυ  ευνοι κο  για τον 
ευσυνει δητο θι ασο, η αλλαγη  αυτη  στρα φηκε ενα ντια  του. Πρε πει να το 
καταλα βουν καλα  ο σοι τολμου ν να εκσυγχρονι σουν οποιαδη ποτε τραγωδι α ο τι 
θα τιμωρηθου ν».37 Η Κονιο ρδου κατηγορει ται για παρανο ηση, γελοιοποι ηση και 
διασυρμο  του τραγικου  μυ θου, ο οποι ος εξετα ζεται υπο  το ακο λουθο πρι σμα: στο 
δρα μα εξυψω νεται το μεγαλει ο της θυσι ας και προβα λλεται η γοητει α που ασκει  
στον α νθρωπο η ζωη . Ο α νθρωπος δειλια ζει μπροστα  στην αντιμετω πιση του 
πεπρωμε νου του, στο να χα σει δηλαδη  το φως του η λιου. Ο Ευριπι δης 
υπερασπι ζεται τη θυσι α της ηρωι δας, μια και κα θε θνητο ς οφει λει να θυσια ζεται, 
ο ταν το απαιτου ν οι περιστα σεις. Ο Χορο ς παραστε κεται στον Άδμητο, συμπα σχει 
στη λυ πη του και μοιρα ζεται τη χαρα  του, ει ναι το κυρι αρχο στοιχει ο που παι ρνει 
θε ση σε κα θε ανθρω πινη στιγμη  που χρεια ζεται τη συμπαρα σταση και τη 
φιλοσοφικη  του σκε ψη. Συ μφωνα με τη συγκεκριμε νη κριτικη , λοιπο ν, το πνευ μα 
και ο στο χος του ποιητη  ανατρε πονται απο  τις καινοτομι ες που δεν επιτυγχα νουν 
να αναδει ξουν τον ιλαροτραγικο  χαρακτη ρα του ε ργου, με αποτε λεσμα η 
ευσυνει δητη και κοπιω δης προσπα θεια να παραμε νει α καρπη.38 

Η συ λληψη του εγχειρη ματος κρι νεται επι σης αρνητικα  απο  τον Γ. Βαρβε ρη· 
οι κειμενικοι  γρι φοι δεν ει ναι δυνατο  να λυθου ν με τις παραδοσιακε ς «μπου λες», 
η σχηματοποι ηση της χρη σης της κου κλας και η καλλιε πεια του με σου επιφε ρουν 
την ισοπε δωση των ερμηνευτικω ν ερωτημα των, οι αντιθε σεις επικαλυ πτονται 
αντι  να διαφανου ν και να συμφιλιωθου ν. Όσο για τον Χορο , ο κριτικο ς θεωρει  ο τι 
η εναλλαγη  σποραδικω ν μονωδιω ν με κατα  το πους συνεκφω νηση (Sprechchor) 
αποβαι νει α καρπη. Ωστο σο, η υλοποι ηση κερδι ζει σημαντικα  απο  τη γλυκο πικρη 
μαγει α και την αφελη  συγκι νηση που συνοδευ ει το παραμυθο δραμα, η εικαστικη  
και κινησιολογικη  ομοιογε νεια συνθε τουν ε να ομογενοποιημε νο αρμονικο  
συ νολο.39 
 

4. Επίλογος 
 
Επιχειρω ντας την αποτι μηση της παρου σας σκηνικη ς προσε γγισης σε 
συσχετισμο  με την υπα ρχουσα σκηνοθετικη  παρα δοση, μπορου με να 
θεωρη σουμε πως η χρη ση της κου κλας ως «ολο σωμης μα σκας», που επιφε ρει τη 
(μερικη  ε στω) υπε ρβαση της ατομικο τητας του ηθοποιου  και τη συνακο λουθη 
δημιουργι α μιας σχηματοποιημε νης αισθητικη ς, ο πως και οι επιλογε ς στον 
κινησιολογικο  κω δικα, αποτελου ν δει γματα γο νιμου και δημιουργικου  διαλο γου 
με τις αντιλη ψεις του Κουν για την προσε γγιση του αρχαι ου δρα ματος, το σο ως 
προς την αισθητικη  σχηματοποι ησης, που χαρακτη ρισε τη Λαι κη  Σκηνη  του 
Κουν,40 αλλα  και ως προς τη σηματοδο τηση του τελετουργικου  στοιχει ου και τη 
λειτουργικη  μετακε νωση του μηνυ ματος του αρχαι ου ποιητη  στον συ γχρονο 

 
37 Π. Αθηναι ος, «Άλκηστις στο Ηρω δειο», Ελεύθερη Ώρα, 13 Σεπτεμβρι ου 1995. 
38 Στο ι διο. 
39 Γ. Βαρβέρης, «Ίσως “ζώον” ή μήπως “τέρας”;», Η Καθημερινή, 15 Σεπτεμβρίου 1995. 
40 Δ. Καγγελάρη, «Κάρολος Κουν», Θ. Νιάρχος (επιμ.), Έλληνες σκηνοθέτες του 20ου αιώνα, Τόπος, 
Αθήνα 2013.  
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α νθρωπο.41 Τε λος, με σω των αναφορω ν –το σο στον σκηνοθετικο  ο σο και στον 
υποκριτικο  κω δικα– στο γιαπωνε ζικο κουκλοθε ατρο Μπουνρακου , ει ναι δυνατο  
να εντοπιστου ν, στη συγκεκριμε νη παρα σταση, χαρακτηριστικα  
διαπολιτισμικο τητας.42 

Στις περισσο τερες κριτικε ς προσεγγι σεις θεωρη θηκε πως η παρα σταση 
κυ λησε με σα σε πνευ μα υφολογικη ς συνε πειας με την αρχικη  κατανυκτικη  
ατμο σφαιρα και οι ερμηνευτε ς ευθυγραμμι στηκαν με τις επιταγε ς ενο ς θεα τρου 
συνο λου. Ο ευρηματικο ς χειρισμο ς των ο ποιων προβλημα των και η συνολικη  
συ λληψη του ε ργου σχολια στηκαν ευμενω ς, ωστο σο δεν θεωρη θηκε πως στη 
συγκεκριμε νη παρα σταση εντοπι ζεται κα ποια ριζικα  ανανεωτικη  α ποψη για τη 
διδασκαλι α του τραγικου  λο γου. Η θεματικη  του δραματικου  κειμε νου 
εγγρα φεται επιτυχω ς στα υφολογικα  συμφραζο μενα της κου κλας ως 
υποκριτικου  εργαλει ου και στη χα ραξη μιας σκηνοθετικη ς γραμμη ς που 
ισορροπει  ανα μεσα στην πολυ πτυχη (ανα λαφρη, σκοτεινη , σατιρικη  η  
δραματικη ) παραμυθιακη  αφη γηση και στη σχεδι αση ενο ς λιτου , σεμνου  
τελετουργικου  η θους.43 Ο σκηνοθετικο ς λο γος που αρθρω νεται δεν επιδιω κει το 
«εκσυγχρονιστικο » παραξε νισμα, δεν καταφευ γει σε δυσεξιχνι αστες 
συνδηλω σεις, ετερογενει ς μνει ες και συσχετισμου ς· κατα  συνε πεια, η 
σκηνοθετικη  εκφω νηση που συγκροτει ται δεν απαιτει  απο  τον θεατη  την 
αποκωδικοποι ηση του σκηνικου  πλε γματος με σα απο  συ νθετες συνειρμικε ς 
αναγωγε ς και κοπιω δεις εγκεφαλικε ς διυλι σεις.   

 
 
 

 
 

 

 
41 Κ. Κουν, Για το θέατρο. Κείμενα και συνεντεύξεις (επιμ. Γ. Κοτανίδης), Ιθάκη, Αθήνα 1981. 
42 Σχετικά με τη διαπολιτισμικότητα στο θέατρο, βλ. τη θεμελιώδη μελέτη του P. Pavis, The 
Intercultural Performance Reader, Routledge, London 1996. 
43 Ως προς τη θεώρηση της σχέσης που διέπει τους δύο θεμελιώδεις άξονες του θεατρικού 
φαινομένου –το δραματικό κείμενο και τη σκηνική του συγκεκριμενοποίηση– στο πεδίο των 
θεατρολογικών ερευνών, βλ. την άποψη του Γ. Π. Πεφάνη, Το θέατρο και τα σύμβολα. Διαδικασίες 
Συμβόλισης του Δραματικού Λόγου, Παπαζήσης, Αθήνα 2012, σ. 422: «Το δραματικό κείμενο, ως 
σπερματική παράσταση, αναπτύσσεται οργανικά σε ένα αυτοτελές καλλιτεχνικό μόρφωμα 
καθώς πληροί, προσωρινά έστω, την εκκρεμότητά του επί σκηνής· η πλήρωση όμως αυτή πρέπει 
να θεωρηθεί ως αληθινή εξέλιξη, διότι το νέο έργο είναι πλέον μεταλλαγμένο, μετουσιωμένο σε 
μια άλλη οντότητα, που αποκαλούμε συνήθως θεατρική παράσταση. Κατά συνέπεια, σε ό,τι 
αφορά τουλάχιστον τον δυτικό πολιτισμό, κάθε θεατρική παράσταση είναι πρωτίστως 
παράσταση της μετουσίωσης αυτής· δεν αναπαράγει ευθέως ένα «κομμάτι» της 
πραγματικότητας, ούτε μεταφράζει ένα κείμενο που περιγράφει το «κομμάτι» αυτό, αλλά 
συμβολίζει το πέρασμα από μια πραγματικότητα σε μίαν άλλη, από μίαν εκκρεμότητα σε μια 
πρόσκαιρη ολοκλήρωση. [...] Θα έλεγε κανείς, ότι η σκηνή είναι το αρχικό και το τελικό αίτιο του 
κειμένου· όμως, όπως δείξαμε μέχρι τώρα, η σχέση που τα συνδέει δεν είναι αιτιακή, αλλά 
συμβολική». 
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ΠΕΡΙΛΗΨΗ 

Η ΑΛΚΗΣΤΙΣ ΤΟΥ ΕΥΡΙΠΙΔΗ ΑΠΟ ΤΟ ΔΗ.ΠΕ.ΘΕ. ΒΟΛΟΥ (1995):  
Η ΚΟΥΚΛΑ ΩΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΙΑΚΟ ΜΕΣΟ 

 

Κύριος στόχος της παρούσας μελέτης είναι ο προσδιορισμός και η ερμηνεία των 

χαρακτηριστικών και της μοναδικότητας της παράστασης της Άλκηστης του Ευριπίδη από 

το Δημοτικό και Περιφερειακό Θέατρο Βόλου το 1995, σε σκηνοθεσία της Λυδίας 

Κονιόρδου. Η μελέτη εστιάζει στη χρήση ολόσωμων μαριονετών (full-body puppets), μέσω 

των οποίων η σκηνοθέτιδα αποσκοπεί στο να αναδείξει την αινιγματική φύση του έργου 

και να ενοποιήσει τις αντιθέσεις του, καθώς και να προτείνει μια συγκεκριμένη σκηνική 

προσέγγιση του αρχαίου δράματος βασισμένη στις κούκλες. Σύμφωνα με τη σκηνοθέτιδα, 

οι μαριονέτες ως ολόσωμες μάσκες υπογραμμίζουν τα νοήματα και την ποιητική ουσία του 

έργου και δίνουν στους ηθοποιούς την ευκαιρία να εξερευνήσουν μια νέα θεατρική γλώσσα, 

η οποία τους οδηγεί στην απλότητα. Επιπλέον, αναλύονται συνοπτικά οι πρωτεύοντες και 

δευτερεύοντες κώδικες της παράστασης, χρησιμοποιώντας ως μεθοδολογικό εργαλείο το 

ερωτηματολόγιο του P. Pavis. Τέλος, παρουσιάζεται η υποδοχή και η αξιολόγηση της 

παράστασης από τους κριτικούς. 

 

ΑBSTRACT 

EURIPIDES’ ALCESTIS FROM THE MUNICIPAL AND REGIONAL THEATRE  
OF VOLOS (1995): PUPPETS AS A PERFORMANCE/STAGE SYSTEM 

 
The main objective of this paper is to define and interpret the characteristics and 
uniqueness of the performance of Euripides’ play Alcestis by the Municipal and Regional 
Theatre of Volos in 1995, directed by Lydia Koniordou. It focuses on the use of full-body 
puppets, through which the director aims to highlight the play’s enigmatic nature and 
unify its contrasts, as well as to propose a specific staging of ancient drama based on 
puppets. According to the director, puppets as full- body masks underline the meanings 
and poetic essence of the play and give actors the opportunity to explore a new theatrical 
language, which leads them to simplicity. Additionally, the primary and secondary codes 
of the performance are briefly analyzed in the paper, with the use P. Pavis’ questionnaire 
as a methodological tool.  Finally, the reception and evaluation of the performance by the 
critics are presented. 
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ΟΙ ΣΥΓΓΡΑΦΕΙΣ 

H Λίνα Μπασούκου είναι απόφοιτος της Φιλοσοφικής Σχολής του Πανεπιστημίου 
Αθηνών (Τμήμα Ιστορίας-Αρχαιολογίας), της Δραματικής Σχολής Θεοδοσιάδη, του 
Παιδαγωγικού Τμήματος Δημοτικής Εκπαίδευσης του Εθνικού και Καποδιστριακού 
Πανεπιστημίου Αθηνών (Μεταπτυχιακό Δίπλωμα, κατεύθυνση «Θέατρο και 
Εκπαίδευση») και έχει δίπλωμα κλασικού τραγουδιού από το Παναρμόνιο Ωδείο Αθηνών. 
Aπό το 2023 εκπονεί διδακτορική διατριβή στο Πανεπιστήμιο Δυτικής Μακεδονίας 
(Παιδαγωγικό Τμήμα Δημοτικής Εκπαίδευσης). Έχει παρακολουθήσει πλήθος 
σεμιναρίων για τη διδασκαλία της ελληνικής ως ξένης γλώσσας και για τη θεατρική 
αγωγή. Στα επιστημονικά και ερευνητικά της ενδιαφέροντα περιλαμβάνονται το θέατρο 
για παιδιά και νέους, οι σύγχρονες προσεγγίσεις αρχαίου δράματος, η σημειωτική του 
ολικού θεατρικού λόγου, η θεωρία της λογοτεχνίας, η διδακτική της ελληνικής ως ξένης 
γλώσσας. Άρθρα και λογοτεχνικά κείμενά της έχουν δημοσιευτεί σε επιστημονικά 
περιοδικά και ιστοσελίδες και ανακοινώσεις της έχουν περιληφθεί σε πρακτικά διεθνών 
συνεδρίων. Παρακολούθησε σεμινάρια υποκριτικής, κίνησης και σκηνικής ερμηνείας 
στην όπερα. Ως ηθοποιός συνεργάστηκε με το Εθνικό Θέατρο της Ελλάδας, ως βοηθός 
σκηνοθέτη και εμψυχώτρια εργάστηκε με την ομάδα θεάτρου ΠΑΥΣΙΣ, ως δασκάλα 
θεατρικής αγωγής με το σχολείο ελληνικών «Μανώλης Γλέζος» της Αυτοδιοίκησης 
Ελλήνων Ουγγαρίας και με το Πανεπιστημιακό Κολέγιο ΛΟΓΟΣ. Με το ψευδώνυμο 
«Αγγελική Ζερβαντωνάκη» εξέδωσε τις ποιητικές συλλογές «Ασκήσεις» (Δωδώνη, 2003), 
«Επ’ ώμου» (2018) και συμμετείχε στο συλλογικό έργο «Με το Π της ποίησης» (ΑΩ, 
2018). Ποιήματά της έχουν δημοσιευτεί σε ηλεκτρονικά λογοτεχνικά περιοδικά και έχουν 
παρουσιαστεί σε ραδιοφωνικές εκπομπές. Εργάστηκε ως φιλόλογος σε Γυμνάσια-Λύκεια 
της Β/θμιας εκπαίδευσης, καθώς και σε επιστημονικούς φορείς και διοικητικές 
υπηρεσίες του Υπουργείου Παιδείας και Θρησκευμάτων. Από το 2014 ως το 2019 δίδαξε 
Νεοελληνική Φιλολογία, Νέα Ελληνική Γλώσσα και Λογοτεχνία στο Τμήμα Νεοελληνικών 
Σπουδών του πανεπιστημίου ELTE στη Βουδαπέστη και στο 12τάξιο συμπληρωματικό 
σχολείο ελληνικών «Μανώλης Γλέζος» της Αυτοδιοίκησης Ελλήνων Ουγγαρίας. Διδάσκει 
με απόσπαση από το ελληνικό υπουργείο Παιδείας και Θρησκευμάτων στο 
Πανεπιστημιακό Κολέγιο ΛΟΓΟΣ στα Τίρανα Αλβανίας και στο Κέντρο Εκμάθησης 
Ελληνικής Γλώσσας του Ιδρύματος ΛΟΓΟΣ.  
 
Ο Σίμος Παπαδόπουλος είναι Καθηγητής στο Παιδαγωγικό Τμήμα Δημοτικής 
Εκπαίδευσης του Δημοκριτείου Πανεπιστημίου Θράκης και εμψυχωτής θεάτρου. Το έργο 
του επικεντρώνεται στη θεατρική και θεατροπαιδαγωγική έρευνα και συγγραφή, με 
μονογραφίες, δημοσιεύματα σε περιοδικά και συλλογικούς τόμους, επιστημονικές 
επιμέλειες βιβλίων, εισηγήσεις σε ελληνικά και διεθνή επιστημονικά συνέδρια. 
Συμμετέχει σε ερευνητικά έργα, μεταπτυχιακά προγράμματα και επιτροπές, στο πλαίσιο 
των οποίων έχει αναλάβει την οργάνωση ελληνικών και διεθνών συνεδρίων και την 
έκδοση συλλογικών τόμων. Έχει επιβλέψει διδακτορικές διατριβές και διπλωματικές 
εργασίες, που αφορούν τη διεπιστημονική σύνδεση της Παιδαγωγικής του Θεάτρου με 
αντικείμενα από τις κοινωνικές και ανθρωπιστικές επιστήμες στο ΔΠΘ και σε άλλα 
πανεπιστήμια. Στην κατεύθυνση αυτή υπηρετεί τη λειτουργική σχέση θεωρίας και 
πράξης με τα Προγράμματα Μεταπτυχιακών Σπουδών του ΠΤΔΕ, ΔΠΘ: i. «Επιστήμες της 
Αγωγής: Παιδαγωγική του Θεάτρου», ii. «Ετερότητα και Παιδαγωγική του Θεάτρου» και με 
τις μελέτες του «Με τη Γλώσσα του Θεάτρου» (Κέδρος, 2007), «Παιδαγωγική του 
Θεάτρου» (2010) και «Θέατρο στην εκπαίδευση και αρχαία ελληνική σκέψη. Μίμησις τοῦ 
καλλίστου βίου» (Παπαζήσης, 2021). Η ερευνητική, διδακτική και καλλιτεχνική δράση 
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του αναφέρεται στην παιδαγωγική του θεάτρου, στην ανάλυση του δραματικού 
κειμένου, στο θέατρο για παιδιά και νέους, στο έργο των Μπρεχτ και Τσέχωφ. Στο 
Ινστιτούτο Εκπαιδευτικής Πολιτικής (ΙΕΠ), είναι επόπτης αναβάθμισης των 
Προγραμμάτων Σπουδών και δημιουργίας εκπαιδευτικού υλικού για τη Θεατρική Αγωγή 
στην πρωτοβάθμια εκπαίδευση. Ειδικότερα έχει την εποπτεία της εκπόνησης του 
ισχύοντος Προγράμματος Σπουδών και Οδηγού Εκπαιδευτικού, της πιλοτικής 
εφαρμογής του, του μετασχηματισμού του σε μαζικό ανοικτό διαδικτυακό μάθημα 
(MOOC) και της επιμόρφωσης των Εκπαιδευτικών Θεατρικής Αγωγής.    
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