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Θ Ο Δ Ω Ρ Ο Σ Γ Ρ Α Μ Μ Α Τ Α Σ 

Πολιτισμική διάδραση 
και θεατρική δημιουργία 

στη Ζάκυνθο το IH' αιώνα 

i. Μεθοδολογικοί άξονες 

Μια σύγχρονη θεωρία του πολιτισμού, κάτω απύ το βάρος εννοιολογη-
μάτων και αξιακών κριτηρίων όπως «πολυπολιτισμικύτητα» και « π α 
γκοσμιοποίηση», «ταυτότητα» και «ετερότητα», «κέντρο» και «περι
φέρεια», τείνει να υπερβεί τη στατική αποδοχή ενός και μοναδικού πο
λιτισμικού κέντρου με αποκλειστικότητα στην πολιτιστική έκφραση, 
από το οποίο απορρέει και διαδοχικά εξακτινώνεται προς την περιφέ
ρεια, υπό μορφήν επιδράσεων, η οποιαδήποτε καλλιτεχνική δημιουργία. 
Αντ αυτού επισημαίνεται και αναγνωρίζεται η αυτονομία και η ιδιαιτε
ρότητα του επιμέρους παραδείγματος, γεγονός που αποκαθιστά την 
ισοτιμία της «περιφέρειας» με το όποιο «κέντρο», αναδείχνοντας τη 
μέχρι τώρα αγνοημένη ή περιθωριοποιημένη αξία και σημασία της. 

Η στηριζόμενη σε τέτοιες μεθοδολογικές αρχές έρευνα κατορθώνει 
να επισημάνει με περισσότερη ευστοχία το ζητούμενο: τη σχέση δηλαδή 
που υφίσταται όχι μονοδρομικά, αλλά κάποτε και αμφίδρομα, ανάμεσα 
στην πολιτιστική δημιουργία δύο ή περισσοτέρων λαών ή κοινωνιών που 
βρίσκονται σε δυναμική σχέση εξάρτησης, του τύπου «κέντρο» - «περι
φέρεια», άρα να προβεί σε μια πιο αντικειμενική αξιολόγηση και έντα
ξη τους στο πλαίσιο των σύνθετων διαπολιτισμικών ανταλλαγών που 
ξεπερνούν τις παγιωμένες μορφές μιας απλουστευτικής αντιμετώπισης 
του πολιτισμού και διευρύνουν τα ύριά τους προς μια πολυπολιτισμική 
καθολικότητα (Pavis 1990: 195-228). 

Οι διαπιστώσεις αυτές επιτείνονται όταν αναφερόμαστε στο θέα
τρο, σε μια καλλιτεχνική μορφή έκφρασης η οποία προϋποθέτει την ισό
τιμη ανάλυση των τριών βασικών παραμέτρων οι οποίες το ορίζουν: το 
συγγραφέα με το δραματικό κείμενο, την παράσταση με τους επιμέ
ρους συντελεστές της και το κοινό με τις προσδοκίες του. 

Ξεκινώντας από τη διάσταση του κειμενικά εγγεγραμμένου λόγου 
του συγγραφέα, μια τέτοια προσέγγιση οφείλει να επεκταθεί στην ανά
λυση των παραγόντων που συναπαρτίζουν τη θεατρική παράσταση, ως 
ανασύνθεση και σκηνική εικονοποίηση του κειμένου και να ολοκληρωθεί 
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με την προβολή του στο κοινωνικό «γίγνεσθαι» μιας εποχής και τις 
ιστορικές, κοινωνικές, αισθητικές και πολιτισμικές προσλαμβάνουσες 
των θεατών, στους οποίους, ως θέαμα, απευθύνεται (De Marinis 1978: 
66-140). Αυτό ακριβώς συνιστά την ιδιαιτερότητα του είδους «θέατρο», 
το οποίο ως φαινόμενο τοποθετείται στη διασταύρωση των πολιτισμών 
(Pavis 1990: 7-26) και ως επικοινωνιακός κώδικας στο μεταίχμιο μεταξύ 
του παραδοσιακού προφορικού και του γραπτού λόγου (Marino 1988: 
133-267). Στις συνθήκες δηλαδή κάτω από τις οποίες επιτελείται ο δια-
πολιτισμικός διάλογος και μέσα στις οποίες το ξένο πρότυπο εμφανίζε
ται, αφομοιώνεται και ενσωματώνεται στον κορμό της τοπικής ή εθνικής 
ιστορίας, προστίθεται αθροιστικά ή διαφοροποιητικά στην προϋπάρχου
σα παράδοση και επενεργεί καταλυτικά στην ανάπτυξη μιας πρωτότυ
πης δραματικής παραγωγής, η οποία μόνο σε συνάρτηση προς αυτό 
μπορεί να κατανοηθεί. 

Στα προηγούμενα επιστημολογικά δεδομένα, πρέπει, τέλος, να συ
νυπολογισθούν και οι σύγχρονες αντιλήψεις για τη διαδραστικότητα και 
την ανατροφοδότηση των επικοινωνιακών συστημάτων (Crawford 2000). 
Οφείλουμε δηλαδή να λάβουμε υπόψη μας τη συχνότητα, το εύρος και 
τη σημασία με την οποία δύο συστήματα (όπως αυτά του έντεχνου και 
του λαϊκού θεάτρου, της αυτόχθονης και της ξενόφερτης θεατρικής έκ
φρασης) επικοινωνούν και αλληλοδιαμορφώνονται (Laurel 1993), σε τρό
πο ώστε δύο πρωτογενή μηνύματα που ανταλλάσσονται μεταξύ ατόμων 
ή κοινωνιών να συμβάλουν στη δημιουργία ενός τρίτου, που συνιστά 
μια νέα πραγματικότητα, προερχόμενη από το «διάλογο» των δύο 
προηγούμενων. 

Η προσληπτικότητα αυτή του ενός από το άλλο, εξαρτώμενη από 
παράγοντες όπως η μεταβλητότητα της επικοινωνίας, ο βαθμός χειρα
γώγησης και ελέγχου του μηνύματος, η απορροφητικότητα των προκλή
σεων και η σκοπιμότητα υποδοχής του μηνύματος, συνιστούν τους μη
χανισμούς ανατροφοδότησης του διπολικού επικοινωνιακού συστήματος, 
αφού ο «πομπός» και ο «δέκτης», αν και υπάρχουν σταθερά, εναλλάσ
σονται διαδοχικά στο ρόλο που διαδραματίζουν και ο ένας μετατρέπε
ται στον άλλο και αντίστροφα (Stromer-Galley 2000). 

Οι γενικές αυτές επισημάνσεις αποτελούν το θεωρητικό υπόβαθρο 
της προσέγγισης την οποία θα επιχειρήσουμε πάνω στην παρουσία και 
τη διάδραση του λαϊκού και του έντεχνου θεάτρου στη Ζάκυνθο, της 
αυτόχθονης πολιτιστικής παράδοσης και της ξενόφερτης (κρητικής-βενε-
τσιάνικης) δημιουργίας, κατά το IHr αιώνα. Η συγκεκριμένη επιλογή 
του θέματος γίνεται γιατί το νησί αυτό των Ιονίων συνιστά μια ιδιάζου
σα περίπτωση, αφού διαθέτει όλα τα αντιπροσωπευτικά γνωρίσματα 
μιας πρώιμης πολυπολιτισμικής κοινωνίας, η οποία (με τη σειρά της) 
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αποτελεί προϋπόθεση για την εφαρμογή του προτεινόμενου μοντέλου 
ανάλυσης. Κατά συνέπεια, η ορθότητα και πειστικότητα των συμπερα
σμάτων μας μπορεί να θεωρηθούν ως πρόκριμα για την ανάπτυξη ενός 
πιλοτικού τρόπου ερμηνείας της θεατρικής ιστορίας στο σύνολο της. 

ii. Το παράδειγμα της Ζακύνθου 

Το γεγονός της διαδραστικής σχέσης μεταξύ λαϊκού και έντεχνου, που 
παρουσιάστηκε στη γενικευμένη θεωρητική του διάσταση, βρίσκει την 
κατεξοχήν έκφραση του στη Ζάκυνθο το IH' αιώνα και συγκεκριμένα 
στην ιδιάζουσα μορφή λαϊκού θεάτρου που αναπτύσσεται στο νησί, 
γνωστού ως ομιλίες. 

Με καταβολές που χάνονται στις προθεατρικές μορφές του λαϊκού 
μιμοδράματος και αφετηρία τα έθιμα και τις εκδηλώσεις του βενετσιά
νικου καρναβαλιού (μομάριά), οι ομιλίες συγκροτούνται ως ιδιάζουσα 
μορφή του ζακυνθινού λαϊκού θεάτρου, όταν οι λόγιες επιδράσεις του 
κρητικού θεάτρου έρχονται σε επαφή με αυτές της προϋπάρχουσας 
πραγματικότητας, στο γόνιμο έδαφος του νησιού (Κονόμος 1953: 47-48, 
Πορφυρής 1964: 24-27). Γι' αυτό και ο λόγιος χαρακτήρας του τίτλου 
ομιλίες αντί μιλήματα, γι' αυτό και το δραματικό και όχι κωμικό περιε
χόμενο των έργων, που καθιστούν το συγκεκριμένο είδος αντιπροσω
πευτικό της αντίστροφης πορείας του θεάτρου, από το έντεχνο προς το 
λαϊκό. Διατηρώντας όλα τα γνωρίσματα των αποκριάτικων εθίμων της 
χαράς και του ξεφαντώματος, όλες τις ιδιαιτερότητες του λαϊκού θεά
τρου ως προς την ανυπαρξία επώνυμου συγγραφέα και την προφορικό-
τητα της δημιουργίας, την έξαρση του αυτοσχεδιασμού και τη σκηνική 
κωδικοποίηση της υποκριτικής, τη συμμετοχικότητα των θεατών και την 
ομοιογένεια των προσληπτικών τους παραμέτρων, οι ομιλίες αντλούν 
από το έντεχνο (Κρητικό) θέατρο τη θεματική και τη γλώσσα, τους 
δραματικούς ρόλους και τη δράση, τη συγκινησιακή φόρτιση και τον 
επικολυρικό χαρακτήρα, τα οποία ενσωματώνουν και μετατρέπουν πλή
ρως σε λαϊκά στοιχεία, αντίστοιχα με τις προσδοκίες του κοινού στο 
οποίο απευθύνονται (Κονόμος 1946: 41-44, 45-50). 

Αντιπροσωπευτική είναι η περίπτωση της Ερωφίλης, ενώ εξίσου εν
δεικτικές εκείνες του Ερωτόκριτου και της Θυσίας του Αβραάμ, για να 
αναφέρουμε μερικά μόνο από τα έντεχνα έργα του κρητικού θεάτρου 
που μετατρέπονται σε ομιλίες στη Ζάκυνθο και παίζονται ως αυτοσχέ
δια υπαίθρια θεάματα με ιδιαίτερη επιτυχία, ενσωματωνόμενα και αφο-
μοιούμενα πλήρως από τη λαϊκή δραματουργική παραγωγή, αλλά και 
την αντίστοιχη θεατρική πράξη, σε βαθμό που δικαιολογημένα θεωρού
νται δικά της δημιουργήματα (Πούχνερ 1983: 173-235). Ένας επιπλέον 
λόγος που τεκμηριώνει αυτή τη διάδραση του έντεχνου με το λαϊκό θέ-
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ατρο στη Ζάκυνθο ανάγεται στις θεωρίες που κατά καιρούς έχουν δια
τυπωθεί για την καταγωγή του είδους. 

Η επικρατέστερη άποψη για την προέλευση τους είναι αυτή που 
υποστηρίζει ότι εμφανίζονται το IH' αι. ως προϊόντα επενέργειας του 
βενετσιάνικου καρναβαλιού και των έργων του κρητικού θεάτρου, με 
κάποιες επιφυλάξεις άλλων που τις θεωρούν προγενέστερες και μονα
δική εξαίρεση την άποψη που ανάγει (τουλάχιστον μια κατηγορία απ' 
αυτές) σε αρχαϊκά δρώμενα (Μερακλής 1981: 34-38). 

Μια θεματική και υφολογική προσέγγιση στο σύνολο τους μπορεί 
να μας παρουσιάσει τη στρωματογραφία τους που εμφανίζεται σε τρεις 
διαδοχικά επάλληλες φάσεις. 0 αρχικός απώτερος προς εμάς πυρήνας 
τους μπορεί να θεωρηθεί ότι ανάγεται σε ευετηριχά δρώμενα τα οποία 
αποτελούν απλούστατα αρχαϊκά μονοκύτταρα παιχνίδια. Οι αποσπα
σματικές πληροφορίες για την κατηγορία αυτή, μη στηριζόμενες σε 
υπαρκτά κείμενα, μόνο έμμεσες μπορεί να είναι και κατά συνέπεια κρί
σεις και συμπεράσματα για ομιλίες, όπως η Γαϊδουροκαβάλα και ενδε
χομένως Ο γάμος του Κοντογιαννάκη μετά της Αγγελικής Μπόζη, μόνο 
με επιφυλάξεις μπορούν να διατυπωθούν. 

Τα έργα της ενότητας αυτής αντιπροσωπεύουν το γνήσιο λαϊκό θέ
ατρο που διατηρεί ακόμα την πρωτόγονη λειτουργικότητα του βρισκό
μενο πιο κοντά στο δρώμενο της ιερουργίας και λιγότερο στο ψυχαγω
γικό μαζικό θέαμα του καρναβαλιού. Ταυτόχρονα όμως έχοντας αποβά
λει τον αρχέγονο μιμητικό χαρακτήρα έχουν μεταβληθεί σε στοιχεία 
γκροτέσκο σάτιρας, διακωμώδησης και κοινωνικής κριτικής. Από την 
ίδια την προέλευση και τη φύση τους οι ομιλίες είναι αναπόσπαστα 
συνδεδεμένες με την ημερολογιακή διάσταση του χρόνου επικεντρωνό-
μενες κυρίως στο γιορτασμό της αποκριάς ως κατάλοιπο του εξαιρετι
κού χρόνου του πρωτόγονου που αντιστοιχεί με τη γιορτή και τη με
ταμφίεση η οποία αδυνατεί να υπάρξει έξω απ' αυτή (Μερακλής 1981: 
34-38). 

Η δεύτερη εγγύτερη προς εμάς ανάπτυξη των ομιλιών μπορεί να 
τοποθετηθεί στην περίοδο κατά την οποία τα έργα του κρητικού θεά
τρου γίνονται γνωστά στα Εφτάνησα (ενώ υπάρχει και μια τρίτη μετα
γενέστερη, η οποία όμως δεν εμπίπτει στα χρονολογικά όρια της μελέ
της μας). Οι ομιλίες της περιόδου αυτής σχηματίζονται κάτω από την 
επίδραση της θεατρικής κληρονομιάς της Κρήτης και των αποκριάτικων 
γιορταστικών εθίμων (momaria) που στη Βενετία είχαν ήδη κάνει την εμ
φάνιση τους από το τέλος του ΙΕ' αι. (Γραμματάς 1987: 60- 72). 

Αν για τα έργα της προηγούμενης κατηγορίας τα μεθοδολογικά και 
επιστημολογικά προβλήματα είναι βάσιμα (αφού η απουσία γραπτών 
κειμένων μας υποχρεώνει μόνο υποθετικά να κάνουμε λόγο γι' αυτά), 
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εκείνα της κατηγορίας που μας απασχολεί είναι λιγότερα αλλ' εξίσου 
σημαντικά, αναφερόμενα στον τρόπο και τις προϋποθέσεις πρόσληψης 
και μετατροπής των λόγιων έργων της Κρητικής δραματουργίας σε λαϊ
κά στα Εφτάνησα. Ανάμεσα τους ξεχωρίζουν ο Ερωτόκριτος, η Ερωφί-
λη, η Θυσία του Αβραάμ και Τα πάθη του Απολλώνιου που αποτελούν 
διασκευές των γνωστών κρητικών προτύπων, ενώ υπάρχουν και άλλα 
που στηρίζονται σε μοτίβα και θέματα από την προγενέστερη λόγια ή 
λογοτεχνική παράδοση, αλλά εμφανίζονται για πρώτη φορά στα Εφτά
νησα με τη μορφή του λαϊκού θεάτρου, όπως τα Μυρτίλος, Κρίνος και 
Ανθία x.<x.(Puchner 1976: 232-242). 

Όπως λοιπόν διαπιστώνεται οι ζακυνθινές ομιλίες τόσο ιστορικά/ 
χρονολογικά, όσο αισθητικά/ιδεολογικά και θεατρικά/λειτουργικά μπο
ρούν να ενταχθούν στις προαναφερμένες κατηγορίες χωρίς η παρουσία 
της μιας να αποκλείει ή να αναιρεί την προηγούμενη. Επιχειρώντας μια 
τελική αποτίμηση τους μπορούμε να πούμε ότι ανήκουν στο λαϊκό θέα
τρο κατά ένα ιδιαίτερο τρόπο που φυσικά, μακριά από το να τις ανάγει 
σε άλλο είδος, δεν περιέχει αυτοδίκαια όλα τα στοιχεία που θα επέτρε
παν την κατάταξη τους στην παραδοσιακή κατηγορία που αντιπροσω
πεύουν. Η διαφοροποίηση τους από τον αρχικό πυρήνα της λαϊκής θεα
τρικής δημιουργίας εντοπίζεται στην περίοδο όπου τα υπαίθρια θεάμα
τα της Βενετίας μεταφυτεύονται στη Ζάκυνθο. Η απομάκρυνση αυτή 
από τις φυσικές ρίζες (δρώμενα) και την πρωταρχική λειτουργικότητα 
τους μετέτρεψε την υποθετική λαϊκή ονομασία του ζακυνθινού λαϊκού 
θεάτρου από μίλημα σε ομιλία προσδίνοντας στον πρωτογενή χαρακτή
ρα του ένα λόγιο περιεχόμενο άνωθεν επιβεβλημένο. Γιατί αν και τα 
έργα του κρητικού θεάτρου στη διασκευασμένη τους μορφή είχαν κατά 
πολύ ξεφύγει από τον αρχικό χαρακτήρα τους και είχαν αποκτήσει ένα 
λαϊκό περιεχόμενο ανταποκρινόμενο στις ανάγκες και τις προσδοκίες 
του συγκεκριμένου κοινού στο οποίο απευθυνόταν, πολύ απείχαν από 
το να ανταποκρίνονται στις πραγματικές ανάγκες και τις υπαρκτές 
απαιτήσεις του λαού στη συγκεκριμένη εποχή. Όσο λοιπόν κι αν οι ομι
λίες του κρητικού κύκλου θεωρηθούν ότι ανταποκρίνονται στις παραμυ-
θιακές μορφές με τα αρχετυπικά μοτίβα των λόγιων έργων της Κρήτης 
που ψυχαγωγούν ένα ευρύ κοινό, η χρησιμότητα και λειτουργικότητα 
τους διαφέρει ουσιαστικά απ ' οποιαδήποτε άλλη έκφραση λαϊκού θεά
τρου στον υπόλοιπο ελλαδικό χώρο, γεγονός που δικαιολογεί τον εύ
στοχο χαρακτηρισμό τους ως μορφή λαϊκού θεάτρου (Πολυμέρου-Καμη-
λάκη 1998). 

Εκτός όμως από την προηγούμενη περίπτωση επίδρασης του έντε
χνου θεάτρου στο λαϊκό και διαμόρφωση μιας δραματικής παραγωγής 
που δεν μπορεί να νοηθεί έξω και πέρα από τα πλαίσια εκείνου, στη 
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Ζάκυνθο το IH' αιώνα παρατηρείται και η ακριβώς αντίθετη πορεία, η 
εμφάνιση δηλαδή μιας λόγιας θεατρικής δημιουργίας, η οποία προκύ-
πτει_από την προγενέστερα διαμορφωμένη (με τον τρόπο που αναπτύ
χθηκε) παράδοση. Ως χρονολογικά πρώτο δείγμα μιας τέτοιας επίδρα
σης του λαϊκού στο έντεχνο μπορεί να θεωρηθεί η Κωμωδία των Ψευτο
γιατρών του ζακυνθινού συγγραφέα Σαβόγια Ρούσμελη, γραμμένη το 
1745. Ο μύθος είναι υποτυπώδης: η περιδιάβαση τεσσάρων ψευτογια
τρών από τα Γιάννενα (Κώστας, Γιάννος, Δήμος, Στάμος) στη Ζάκυνθο, 
τα επιμέρους ιατρικά περιστατικά που συναντούν και η οικειοποίηση 
των χρημάτων - που είχαν μαζέψει - από κάποιον πονηρό κεφαλονίτη, 
τον Βιττόρο. 

Το έργο είναι χωρισμένο σε σκηνές και πράξεις (πέντε) που ξεχω
ρίζουν με τη μεσολάβηση τεσσάρων ιντερμεδίων από τα οποία δε σώζε
ται κανένα. Η δράση είναι σχεδόν ομοιόμορφα κατανεμημένη στις επι
μέρους σκηνές και δε συνίσταται παρά σε αυτοτελή σχεδόν κωμικά 
επεισόδια, κατά τα οποία οι ψευτογιατροί εξετάζουν αρρώστους και 
τους συστήνουν φάρμακα και θεραπεία αντί γι' αδρή χρηματική αμοιβή. 
Η πλοκή είναι ασυνεχής αφού ολοκληρώνεται σχεδόν σε κάθε σκηνή 
που αυτονομείται από τις υπόλοιπες και μόνο σε λίγες περιπτώσεις 
επεκτείνεται και σε κάποια από τις επόμενες. Ο χώρος παραμένει στα
θερά ο ίδιος από την αρχή μέχρι το τέλος και η σκηνογραφία θα πρέπει 
να παρουσιάζει το κλασικό τρίστρατο στο οποίο αναπτύσσεται η υπό
θεση. Εδώ όμως οι πρωταγωνιστές, οι ψευτογιατροί, δε μένουν στατικά 
στη σκηνή αλλά πάνε κι έρχονται, αφού υποτίθεται ότι τριγυρίζουν 
στους δρόμους της πόλης αναζητώντας «πελάτες». 

Σε επίπεδο θεατρικής αρχιτεκτονικής, η Κωμωδία των Ψευτογια
τρών διατηρεί αρκετά από τα γνωρίσματα της κρητικής κωμωδίας, ενώ 
απομακρύνεται αισθητά από άλλα. Εξακολουθεί δηλαδή να διαθέτει 
πρόλογο, να χωρίζεται σε πράξεις και σκηνές, να έχει ιντερμέδια, άσχε
τα αν δε σώζονται. Ο σκηνικός χώρος διαγράφεται όμοια όπως και στα 
έργα του κρητικού θεάτρου. Η εναλλαγή στη δράση, η τεχνική στην πα
ρουσίαση, στην είσοδο κι έξοδο προσώπων από τη σκηνή είναι ίδια. Η 
δομή του έργου όμως είναι διαφορετική. Ενώ δηλαδή στην κρητική κω
μωδία διαπιστώνεται ένα πλέγμα σχέσεων που λειτουργεί και στηρίζε
ται ταυτόχρονα σ ένα διπλό άξονα κάθετης κι οριζόντιας σαφώς διαχω
ρισμένης δράσης των ηρώων, στην Κωμωδία των Ψευτογιατρών υπάρχει 
ένα ευθύγραμμο σπονδυλωτό σχήμα αποσπασματικής ανάπτυξης του 
έργου σε σχεδόν αυτοτελείς σκηνές. Απουσιάζει ο συμβατικός χαρακτή
ρας του μύθου και η «παρεξήγηση» ως βάση για την πλοκή, αφού το 
θέμα της αναφέρεται σ ένα κοινωνικό φαινόμενο της εποχής, το οποίο 
επικρίνει και διακωμωδεί. 
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Διαπιστώνεται, επομένως μια ουσιαστική αλλαγή στην εφτανησιακή 
κωμωδία, σε σχέση με τα κρητικά έργα του είδους, οφειλόμενη σ' ένα 
βαθμό στην επίδραση του λαϊκού θεάτρου είτε με τη γηγενή μορφή των 
ομιλιών, είτε με την έμμεση επενέργεια της commedia dell' arte, που κα-
θορίζουν το ύφος και το ήθος της. 

Ένα άλλο, ακόμα πιο αντιπροσωπευτικό παράδειγμα του φαινομέ
νου που μας απασχολεί είναι ο Χάσης του Δημ. Γουζέλη, ένα από τα 
πιο γνωστά κείμενα της εφτανησιακής κωμωδίας. Οι απόψεις που κατά 
καιρό έχουν εκφραστεί συγκλίνουν στο να θεωρούν το έργο «σατιρική 
επιθεώρηση», «άθροισμα ομιλιών» και «πολύπρακτη ομιλία» με «σκιώ
δη δομή», «υποτυπώδη μύθο» και «σπονδυλωτή διάρθρωση» με «άλ
ματα στην πλοκή» (Γραμματάς 1987γ: 60). Η αρχική υπόθεση που τίθε
ται προς απόδειξη είναι η ακόλουθη: Ο Χάσης, προϊόν επώνυμου δημι
ουργού, ανήκει στο έντεχνο εφτανησιακό θέατρο, μένοντας ταυτόχρονα 
στενά δεμένος με το λαϊκό, σε τρόπο που αποτελεί δείγμα αλληλεπί
δρασης λαϊκού-έντεχνου θεάτρου και μετάβασης από το ένα στο άλλο. 

Το έργο γράφτηκε στην οριστική του μορφή από το Δημήτριο Γου
ζέλη στη Ζάκυνθο το 1795, όπου και παραστάθηκε κατ' επανάληψη ως 
ομιλία. Σύμφωνα με τα ύσα αναφέρει ο ίδιος ο συγγραφέας στον πρό
λογο της έκδοσης του 1861 «ο σκοπός δεν είναι άλλο, πάρεξ διά ξεφά-
ντωσιν των φίλων». Ο μύθος του, εντελώς σχηματικός, όπως τα πρόσω
π α και η δράση άλλωστε, αναπτύσσεται σε τέσσερις πράξεις γύρω από 
τον κεντρικό ήρωα, το Θοδωρή Καταπόδη (επονομαζόμενο Χάση), την 
ψυχολογία, προσωπικότητα και συμπεριφορά του οποίου καταγράφει. 
Στηριγμένο σε υπαρκτά και συγκεκριμένα γ ια την εποχή και την κοινω
νία στην οποία ζούσε ο Γουζέλης πρόσωπα, έχει ένα άμεσα επικαιρικό 
χαρακτήρα που εντοπίζεται δεσμευτικά σε χώρο και χρόνο, τη ζακυνθι
νή κοινωνία του τέλους του IH' αιώνα. 

Οι ήρωες που εμφανίζονται απέχουν πολύ από το να αποτελούν θε
ατρικούς τύπους ή χαρακτήρες. Τα γνωρίσματα τους, εντελώς εξατομι
κευμένα, αδυνατούν ν' αναχθούν σε γενικότερες τυπολογικές κατηγο
ρίες θεατρικών ρόλων, αν και υπάρχουν επιμέρους στοιχεία που συνδέ
ονται με γνωστά πρόσωπα του ιταλικού λαϊκού θεάτρου. Ενδεικτικά 
διαπιστώνεται ότι ο πρωταγωνιστής Θοδωρής Καταπόδης (παπουτσής 
το επάγγελμα) διαθέτει αναμφισβήτητα κάποια από τα γνωρίσματα 
του καυχησιάρη ψευτοπαλληκαρά της commedia dell' arte (Καπιτάνο), 
που, τηρουμένων των αναλογιών, εμφανίζεται όμοια και αντιπροσωπευ
τικά τόσο στην προγενέστερη παράδοση της λόγιας εφτανησιακής κω
μωδίας (στην Ιφιγένεια του Πέτρου Κατσάίτη), όσο και στο συγκεκρι
μένο έργο του Δ. Γουζέλη. 

ΣΥΓΚΡΙΣΗ / COMPARAISON 15 (2004) 



62 ΘΟΔΩΡΟΣ ΓΡΑΜΜΑΤΑΣ 

Η δομή του έργου είναι σπονδυλωτή κινούμενη σε αυτόνομα δρα
ματικά επεισόδια ανεξάρτητα μεταξύ τους, που βρίσκονται σε παράτα
ξη, σε τρόπο που μπορούν ν' αντικατασταθούν αμοιβαία χωρίς να δια
φοροποιηθεί ή ν' ανατραπεί η κύρια υπόθεση του. Γιατί, τελικά, ο θεα
τρικός μύθος είναι σχεδόν ανύπαρκτος, ή καλύτερα λειτουργεί ως σκη-
νάριο της commedia dell' arte με βάση κάποια γνωστά και από την π α 
ράδοση κληρονομημένα κωμικά μοτίβα που ο Γουζέλης έρχεται να συν
θέσει σε μια χαλαρή ενότητα. 

Σ' αυτό ο συγγραφέας βοηθείται από την παράδοση του λαϊκού θε
άτρου (και ιδιαίτερα των ομιλιών) από τις οποίες παίρνει την ελαστική 
δομή, την αμεσότητα στη μίμηση/αναπαράσταση της πραγματικότητας 
και τη λειτουργικότητα στη συνείδηση συγκεκριμένων θεατών με τη 
διακωμώδηση τύπων από την καθημερινότητα, απευθυνόμενος σ ένα 
λαϊκό κοινό κι εντασσόμενος απόλυτα μέσα στα πλαίσια του καρναβα-
λίστικου αστεϊσμού και της γκροτέσκο σάτιρας. Ενώ όμως ο Ρούσμελης 
με τους χαμένους Μοραΐτες και ιδιαίτερα την Κωμωδία των Ψευτογια
τρών στοχεύει στην κριτική της ζακυνθινής κοινωνίας και φυσικά μέσ' 
απ ' αυτό στην καλυτέρευση της (Γραμματάς 1987β: 42-59), ενώ ο Κα-
τσάίτης εκφράζει τις πρωτοποριακές ιδεολογικές απόψεις του, ο Γουζέ
λης εμφανίζεται διαφορετικά στο έργο του. 

Είναι βέβαια ο επώνυμος δημιουργός που παρουσιάζεται -σύμφω
να με τα δεδομένα της εποχής- άμεσα στην αρχή κι έμμεσα στη συνέ
χεια, αυτοϋπονομευόμενος και σατιρίζοντας τον εαυτό του στο τέλος, 
τον οποίο συμπεριλαμβάνει ανάμεσα στους άλλους. Γράφοντας όμως 
το έργο του σε νεαρή ηλικία (μόλις 21 χρονών) δε στοχεύει σε κάποια 
ηθική εξύψωση της κοινωνίας του, αλλά απλά και μόνο στην παρουσία
ση μιας πραγματικότητας που, αν και ρεαλιστική, αποδίδεται γκροτέ
σκο με αποκλειστικό στόχο τη δημιουργία γέλιου. Η εμφάνιση όμως της 
ζακυνθινής ζωής με τους τύπους-καρικατούρες μάς υποχρεώνει να θεω
ρήσουμε ότι το έργο βρίσκεται πιο κοντά στο λαϊκό α π ' ό,τι το έντεχνο, 
αντίστοιχα με άλλα έργα του επτανησιακού δραματολογίου που ακο
λουθούν (η άτιτλη σατιρική ομιλία του Δημητρίου Λουκίσα και η Κακα
βά του Νικολάου Καρατζά). Έχει δηλαδή παρατακτική δόμηση και σχη
ματική δράση που επιτρέπει τον αυτοσχεδιασμό κατά την παράσταση 
μένοντας πιστό ως προς την τυποποίηση των προσώπων που παρουσιά
ζονται. Αναφέρεται σε γνωστά και υπαρκτά πρότυπα τα οποία μετα
πλάθει στηριζόμενο πάνω σ' ένα χαρακτηρολογικύ υπόβαθρο τύπων δε
δομένων απύ την παράδοση της κωμωδίας (έντεχνης και λαϊκής), την 
οποία ο Γουζέλης εμπλουτίζει και τροποποιεί. Κατ' αυτύ τον τρόπο, ο 
ομώνυμος ήρωας (Χάσης) δεν είναι τόσο ο αντιπροσωπευτικός τύπος 
του ζακυνθινού, όπως ήδη έχει παρατηρηθεί, αλλά μια σύνθεση από κω-
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μικά γνωρίσματα που η νεότερη Κωμωδία αντλεί από τον Miles 
gloriosus του Πλαύτου μέχρι τον Καπιτάνο της commedia dell' arte. 

Αν επιχειρήσουμε να αξιολογήσουμε τον Χάση με κριτήρια έντε
χνης θεατρικής δημιουργίας, εύλογα θα οδηγηθούμε σε πλήρως απορρι
πτικό συμπέρασμα. «Θα ήταν ανώφελο να ζητήσουμε πράξεις αρχιτε
κτονικά σιαγμένες, σκηνές έντεχνα δουλεμένες, την κανονική εξέλιξη 
κωμικού επεισοδίου, θεατρικά κόλπα, χτυπητές θέσεις, κάθε τι που 
αποτελούν γενικώς τα τεχνοτροπικά στοιχεία ενός θεατρικού έργου» 
(Βάλσας 1929: 52-54). Υπάρχουν ελαττώματα, όπως έλλειψη πλοκής, 
πολυλογία, επαναλήψεις, έλλειψη συνοχής μεταξύ των σκηνών, ατελής 
στιχουργία. 

Οι παρατηρήσεις αυτές ευσταθούν όλες στο σύνολο τους. Όμως ο 
Χάσης δεν είναι έργο που ανήκει στο έντεχνο θέατρο. Είναι μια υβριδι
κή σύνθεση, η οποία έχει τις ρίζες της στη λαϊκή δημιουργία και ιδιαίτε
ρα στην τοπική ζακυνθινή παράδοση του λαϊκού θεάτρου, από το οποίο 
αντλεί την τεχνική και τη μορφολογία του, για να υπερβεί την παράδο
ση και με τη σειρά του να γίνει ένας καθοριστικός σταθμός στη διαδι
κασία διάδρασης του λαϊκού και του έντεχνου θεάτρου. 

Δεν είναι λοιπόν τόσο η νεανική ηλικία του συγγραφέα ούτε η απει
ρία του, που ευθύνονται αποκλειστικά γι' αυτές τις υφολογικές αδυνα
μίες, οι οποίες εκλαμβάνονται ως τέτοιες, επειδή το έργο κρίνεται «εκ 
των άνω», δηλαδή ως προϊόν έντεχνου λόγου. Αν όμως ακολουθήσουμε 
την αντίστροφη πορεία, αν δηλαδή ξεκινήσουμε από το άλλο άκρο, το 
λαϊκό θέατρο, τότε θα μπορέσουμε να δούμε διαφορετικά τα δεδομένα 
και να αξιολογήσουμε ως θετικό αυτό που μόλις πριν κρίναμε ως αρνη
τικό. Με τη σημασία αυτή, μπορούμε να υποστηρίξουμε (με το σύνολο 
σχεδόν των μέχρι τώρα μελετητών του) ότι το έργο «είναι σειρά σκηνών 
άτακτος και ασύνδετος» (Ξενόπουλος 1971: 355-358), με «δομή τελείως 
σκιώδη, μύθο ούτε καν υποτυπώδη» (Ευαγγελάτος 1964: 62), που «δεν 
γράφτηκε με αξίωση θεατρικού έργου αλλά σα λαϊκή ομιλία» (Ρώμας 
1964) και «είναι η φυσική απόληξη μιας μακριάς πορείας του ζακυνθι
νού λαϊκού θεάτρου. Είναι απλούστατα μια Ομιλία με υποτυπώδη σκη
νική οικονομία, με ανυπαρξία ενότητας ή καλύτερα με ρευστότητα τό
που και χρόνου, με ολόκληρες σκηνές που αποτελούν τη λαϊκή θεατρική 
δημιουργία» (Πορφυρής 1964: 26). 

Παράλληλα μ' αυτά τα γνωρίσματα του λαϊκού θεάτρου το έργο 
διαθέτει και αρκετά από τα στοιχεία που χαρακτηρίζουν το έντεχνο εί
δος στο οποίο ισότιμα μετέχει. Υπάρχει δηλαδή ο ατομικός επώνυμος 
δημιουργός που διαθέτει παιδεία κι έχει γνωρίσει τα προϊόντα του σύγ
χρονου με την εποχή του θεάτρου, αφού όπως είναι γνωστό ο Γουζέλης 
υπήρξε συγγενής από μητέρα και μαθητής του Αντωνίου Μαρτελάου. 
Γνωρίζει και συνεχίζει μια παράδοση του έντεχνου θεάτρου με την προ-
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λογική και επιλογική του εμφάνιση. Χρησιμοποιεί λόγιο ύφος όταν στο 
τέλος κάθε σκηνής σχεδόν αλλάζει το μέτρο και από ιαμβικό δεκαπε
ντασύλλαβο γράφει σε νόθο ιαμβικό δεκασύλλαβο με εναλλαγές στο 
ημιστίχιο. Το μέτρο είναι αυτό της κρητικής κωμωδίας και των δημοτι
κών τραγουδιών, με ζευγαρωτή ομοιοκαταληξία, ενώ κάποτε υπό μορ-
φήν επιμυθίου συναντώνται ολιγοσύλλαβοι ιαμβικοί ή τροχαϊκοί στίχοι 
(πεντασύλλαβοι ή ενδεκασύλλαβοι). Η γλώσσα του είναι «το "ραφινάτο" 
ζακυνθινό ιδίωμα με αμέτρητες ιταλοβενετσιάνικες, εξελληνισμένες ή 
αναφομοίωτες λέξεις της καθημερινής ομιλίας, διανθισμένες με κάποιους 
τύπους της λόγιας ελληνικής και με ελάχιστους τουρκικής ή αλβανικής 
προέλευσης» (Συνοδινός 1997: 53). Χρησιμοποιεί ακόμα λέξεις αρ
χαΐζουσας από τη Γραφή και αναπτύσσει το κωμικό στοιχείο που στη
ρίζεται στην καθαρά γλωσσική παράδοση, έτσι όπως αυτή εμφανίζεται 
στη βενετική Commedia dialetale με τη συχνή παρεμβολή ιταλικών λέξε
ων και φράσεων. 

Οι ήρωες του έχουν κάποια σχέση έστω από τα γνωρίσματα του 
ευρωπαϊκού δραματολογίου έτσι ύπως αυτό είχε διαμορφωθεί μέσα στο 
έντεχνο αλλά και λαϊκό θέατρο στην άλλη πλευρά της Αδριατικής, ενώ 
το ίδιο το κείμενο του βρίσκεται σε έντυπη μορφή παρ' όλη την καθυ
στέρηση της εκτύπωσης -του (1851) και τις επιμέρους προσθήκες και 
διαφοροποιήσεις που δέχτηκε. 

Αλλά οι διαδικασίες αμφίδρομης επίδρασης και διαδραστικής σχέ
σης των ειδών δεν περιορίζονται μόνο σ' αυτό το σημείο. Γιατί ο Χάσης, 
με όλα αυτά τα επαμφοτερίζοντα υφολογικά, ειδολογικά και θεατρολο-
γικά χαρακτηριστικά που επισημάνθηκαν, όχι μόνο αποτελεί κομβικό 
σημείο για την ερμηνεία των σχέσεων «κέντρου»/«περιφέρειας», έντε-
χνουΑάίκού και αντίστροφα, αλλά, με τη σειρά του, αποτελεί πρότυπο 
για άλλα έργα παρόμοιας δραματουργίας που ακολουθούν. Γι' αυτά, 
όχι μόνο δυνητικά και υποθετικά, μπορούμε να διατυπώσουμε κάποιες 
απόψεις για «επίδραση», όπως ενδεχομένως για την περίπτωση του 
καπετάν Κουβιέλλο από την Ιφιγένεια του Π. Κατσάίτη (Γραμματάς 
1987α: 27-41), αλλά μάλλον με βεβαιότητα μπορούμε να ισχυριστούμε 
την άποψη για «μίμηση» του Χάση ως πρωτοτύπου. 

Η γνώμη μας αυτή τεκμηριώνεται εξαιτίας της μικρής χρονικής 
απόστασης που χωρίζει τα έργα και της ενότητας του χώρου (Ζάκυν
θος) στον οποίο όλα παρήχθησαν. Συγκεκριμένα μπορούμε να κάνουμε 
λόγο για την έμμετρη «κωμωδία» του Διονυσίου Λουκίσα που γράφτη
κε στο διάστημα 1798-1800 με πρωταγωνιστικό ήρωα τον Λουρέντζο 
Ανδρειόλα από τη Λιθακιά, ο οποίος βαδίζοντας στα βήματα του Χάση 
(ακριβέστερα σε μια από τις όψεις της προσωπικότητας του, αυτή του 
ψευτοπαλληκαρά που εμφανίζεται στο μονόλογο του Θοδωρή Καταπό-
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δη, Γ' πράξη-γ' σκηνή) καυχιέται για τις ανδραγαθίες και τα κατορθώ
ματα του, χωρίς παρ ' όλα αυτά να φτάνει στο μέγεθος και την αξία 
εκείνου (Πρωτοπαπά-Μπουμπουλίδου 1958: 89-101). Το δεύτερο είναι 
η Κακάβα τον επίσης ζακυνθινού Νικολάου Καρατζά, έργο που γρά
φτηκε το 1834 και εμφανώς επαναλαμβάνει με τρύπο λιγότερο κομψό 
και έντεχνο στοιχεία του Χάση και της δράσης που υπάρχει σ' αυτόν. 

iii. Ερμηνεία του φαινομένου 

Όπως εύλογα συνάγεται από την ανάλυση που προηγήθηκε, το ιδιαίτε
ρο κωμικό στοιχείο της εφτανησιακής κωμωδίας, με τον τρόπο που αυ
τή αναπτύσσεται κατεξοχήν στη Ζάκυνθο, δεν οφείλεται σε φυλετικά ή 
άλλα άνθρωπο/γεωγραφικά αίτια όπως έχει ήδη άτολμα υποστηριχθεί 
στο παρελθόν, αλλά σε συγκεκριμένα ιστορικό/κοινωνικά και καθαρά 
θεατρικά δεδομένα. Τα πρώτα ανάγονται σε σχέσεις και καταστάσεις 
που αναφέρονται στην εφτανησιακή κοινωνία του IH' αι. στο σύνολο 
της. Τα δεύτερα συνάπτονται με τις μορφές που το λαϊκό θέατρο έλαβε 
στο συγκεκριμένο νησί (ομιλίες) καθώς και την ιταλική commedia dell' 
arte, η επίδραση της οποίας στη δομή, το περιεχόμενο και το χαρακτή
ρα της εφτανησιακής κωμωδίας έχει ήδη επισημανθεί. 

Με ανόμοιες προσλαμβάνουσες και ετερογενείς προσδοκίες, με δια
φορετικά κοινωνικά δεδομένα και αισθητικά κριτήρια, δεν είναι συ
μπτωματικό, ούτε αναιτιολόγητο το γεγονός της διαφοροποίησης που 
υφίσταται ανάμεσα στην κρητική και εφτανησιακή δραματουργία από 
τη μια και τα πραγματικά ή δυνητικά ευρωπαϊκά τους πρότυπα από 
την άλλη. Η χρονική απόσταση που παρεμβάλλεται ανάμεσα τους δεν 
υπάρχει ως απλός δείκτης με ιστορική και μόνο σημασία, αλλά λειτουρ
γεί ως ορόσημο που σημασιοδοτεί και μερικά ερμηνεύει το κοινωνικό 
γίγνεσθαι μέσα από την πολλαπλή λειτουργία του θεάτρου. Κατά συνέ
πεια, μπορούμε να υποστηρίξουμε ότι οι διαδοχικές μεταλλαγές που 
υφίσταται η εφτανησιακή κοινωνία του IH' αι., ομοιότροπα σχεδόν συ
ντελούμενες μέσα στα πλαίσια της βενετικής κυριαρχίας στην Ανατολή, 
διαθλώνται με αρκετή πιστότητα στην αντίστοιχη δραματουργία. 

Όπως στα δύο αυτά είδη το κωμικό είναι ευθύ, απροκάλυπτο, άμε
σο, λιγότερο περίτεχνο, με απλουστευμένη ή ανύπαρκτη πλοκή, εξαι
τίας των κοινών ιταλικών προτύπων, με τυποποίηση στη δομή και τους 
ήρωες, έτσι και στο έντεχνο θέατρο της Εφτανήσου η κωμωδία λειτουρ
γεί αποκαλυπτικά μάλλον ή συγκαλυπτικά. Η σάτιρα της είναι άμεση 
και δυναμική με συγκεκριμένη ιδεολογική φόρτιση που, μακριά από το 
να θεωρηθεί ότι εξυπηρετεί οποιαδήποτε σκοπιμότητα, αποδίδει πιστά 
το κλίμα της εποχής και γίνεται έμμεση πηγή γνώσης για την ιστορική 
πραγματικότητα της κοινωνίας που τη δημιούργησε. Ο χαρακτήρας της 
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κοινωνίας των Ιονίων νησιών εξακολουθεί βέβαια να παραμένει αριστο
κρατικός, το ίδιο αυστηρά ιεραρχημένος όπως στην Κρήτη. Το θέατρο 
όμως, αποτελώντας από τη φύση του πεδίο έκφρασης των πιο προχω
ρημένων ιδεολογικών, αισθητικών και κοινωνικών αναζητήσεων μιας 
εποχής, χαρακτηρίζεται απύ την επίδραση λάίκύτροπων στοιχείων που 
συνδέονται τόσο με συγκεκριμένες μορφές εισαγόμενου από την Ιταλία 
θεάματος της commedia dell'arte, όσο και με τη δημιουργία μιας έντονης 
αυτόχθονης λαϊκής παραγωγής, τις ομιλίες (Πορφυρής 1964: 24-27). 

Μέσα στις ιδιαίτερες κοινωνικές και πολιτισμικές συνθήκες που εί
χαν δημιουργηθεί στη Ζάκυνθο, ύστερα από την καθιέρωση των βενε
τσιάνικων εθίμων του καρναβαλιού και το τέλος της γκιόστρας (κοντα
ρομαχίας), ως καταλοίπου μιας παλιότερης μεσαιωνικής κουλτούρας, 
μεταφέρονται και ενσωματώνονται γόνιμα στην «περιφέρεια» τα έθιμα 
της «μητρόπολης» (Πρωτοπαπά-Μπουμπουλίδου 1958, Μινώτου 1977: 
44-57). Κατ' αυτό τον τρόπο, συνδεδεμένο με την αυστηρά ταξική δομή 
της κοινωνίας, αναπτύσσεται το καρναβαλίστικο λαϊκό γέλιο, σε μια γε
νική διασκέδαση και εκτόνωση του λαού, για κάθε μορφή καταπίεσης 
(Κονόμος 1953: 47-48, Πορφυρής 1964: 24-27). Σ' αυτό το νέο πολιτι
σμικό παράγωγο, έρχεται με τη σειρά της να προστεθεί η δημιουργική 
επαφή με τα έντεχνα έργα του κρητικού θεάτρου, τα οποία αφομοιωμέ
να και μορφολογικά μετασχηματισμένα, σύμφωνα με τους μηχανισμούς 
και τις αρχές που επισημάνθηκαν, αποτελούν τη δεύτερη φάση διάδρα-
σης μεταξύ του έντεχνου και του λαϊκού. Κατ' αυτό τον τρόπο, για μια 
ακόμα φορά, καταδείχνεται περίτρανα η διαλεκτική πορεία του πολιτι
σμού, μέσα από την αφομοίωση των αντιθέσεων και την ανασύνθεση 
των αντινομιών. Η Κωμωδία των Ψευτογιατρών του Σαβόγια Ρούσμελη 
αποτελεί το πρώτο ενδεικτικό παράδειγμα της μετεξελιγμένης παρου
σίας του λαϊκού μέσα στο έντεχνο θέατρο, ενώ ο Χάσης του Γουζέλη 
(έργο με το οποίο ασχοληθήκαμε διεξοδικά), η ατιτλοφόρητη ομιλία του 
Δ. Λουκίσα και η Κακάβα του Ν. Καρατζά αντιπροσωπεύουν τ α έργα 
αναφοράς για το προτεινόμενο ερμηνευτικό σχήμα. 

Διαπιστώνεται επομένως ότι στη Ζάκυνθο τον IH' αιώνα, στην α υ 
στηρή ταξική αλλά έντονα πολυπολιτισμική κοινωνία που είχε διαμορ
φωθεί, στο ενδιάμεσο δύο πολιτιστικών παραδύσεων (ιταλικό-κρητικό 
θέατρο), βρίσκει πρόσφορο έδαφος να αναπτυχθεί ο διαπολιτισμικός 
διάλογος. Τα πρωτογενή μηνύματα που εκπορεύονται απύ τα δύο «κέ
ντρα» (Βενετία-Κρήτη) προς την «περιφέρεια» (Ζάκυνθος) απορροφώ
νται δημιουργικά, ανασυντίθενται και προκαλούν αλυσιδωτά ένα τρίτο, 
αυτόνομο πολιτισμικό σύστημα. Αυτό με τη σειρά του ανατροφοδοτού-
μενο μετατρέπεται σε νέο «κέντρο», εξακτινώνοντας προς μια νέα, δια
φορετική αυτή τη φορά «περιφέρεια» (την κυρίως Ελλάδα και το νεο-

ΣΥΓΚΡΙΣΗ / COMPARAISON 15 (2004) 



ΠΟΛΙΤΙΣΜΙΚΗ ΔΙΑΔΡΑΣΗ ΚΑΙ ΘΕΑΤΡΙΚΗ ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΑ ΣΤΗ ΖΑΚΥΝΘΟ 67 

ελληνικό θέατρο π ο υ ήταν α ν ύ π α ρ κ τ ο την ε π ο χ ή α υ τ ή ) τις δ ικές τ ο υ 

επιδράσεις . Σ' α υ τ ό το επικοινωνιακό μοντέλο τ ω ν ε υ ρ ύ τ ε ρ α δυτικών 

ε π ι δ ρ ά σ ε ω ν στο νεοελληνικό θέατρο, η Ζ ά κ υ ν θ ο ς α π ο τ ε λ ε ί ένα κομβικό 

σημείο, ενώ ο Χάσης του Γουζέλη συνιστά τ ο π ρ ό τ υ π ο π ο υ νομιμοποιε ί 

το προτεινόμενο σχήμα αντ ιμετώπισης των ε π ι δ ρ ά σ ε ω ν τ ο υ λαϊκού 

π ρ ο ς τ ο έντεχνο και α ν τ ί σ τ ρ ο φ α και δι' α υ τ ώ ν στοιχειοθετεί μ ια ν έ α δ υ 

ναμική στην ερμηνεία τ ω ν συγκριτολογικών φ α ι ν ο μ έ ν ω ν . 
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Résumé 

Theodore Grammatas: Interactions culturelles et création théâtrale. Théâtre populaire - théâtre 
savant à Zante au XVIIIe siècle 

Les théories modernes de la culture, dans le cadre de notions telles que 
«multiculturalisme» et «globalisation», «identité» et «altérité», tendent à 

dépasser les idées plus ou moins statiques du passé. Les rapports entre 
«centres» et «périphéries» de la création artistique sont enrichies par des 
données comme «interaction» et «intertextualité», qui contiennent tout le 
phénomène de la culture contemporaine. C est ainsi que les études comparatistes 
sont bien élargies et leur domaine est plus ouvert qu' auparavant. 
Le but de notre étude est de présenter une approche différente aux relations 
existantes entre le théâtre grec moderne et le théâtre européen durant le XVIIIe 
siècle, fondée sur la théorie de Γ «interaction» entre deux systèmes communicatifs 
culturels. 

Nous prenons comme exemple le théâtre aux îles ioniennes et plus spécialement à 
Zante, où se place un mélange fructueux des influences occidentales et orientales. 
On s' y apperçoit clairement Γ existence d' un rapport simultané des éléments 
autonomes, indigènes et importés par la Crète, ainsi que par Γ Italie (Venise). 
Cette influence exercée en même temps autant au niveau du théâtre populaire qu' 
au théâtre savant, nous offre -paraît-il- un exemple typique de rapports 
interactifs culturels, qui peut nous servir de base d' un renouvellement des 
études comparatistes concernant le théâtre neo-hellénique à son tout. 
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