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Mολονότι έχουν περάσει πολλά χρόνια από τότε που η κριτική άρχισε να µιλά για 

την τεχνική της αποστασιοποίησης στον Mπρεχτ, το θέµα κάθε άλλο παρά έχει 

κλείσει. Σχολές υποκριτικής και σκηνοθέτες ανάλωσαν χρόνο να δουν τελικά πώς 

µπορεί να λειτουργήσει η τεχνική του παραξενίσµατος, χωρίς να αποξενώνει 

παράλληλα και τον θεατή.  

Kρίνοντας από τα θεωρητικά και πρακτικά γυµνάσµατα του Mπρεχτ µπορούµε να 

συµπεράνουµε ότι η τεχνική αυτή είναι σπονδυλωµένη γύρω από δύο βασικούς 

λειτουργικούς στόχους: α) τη διακοπή/αναστολή της εξέλιξης της ιστορίας (την 

αλληλουχία αιτίας/αποτελέσµατος), ώστε να τονίζονται οι µεταλλαγές στη δράση ή τη 

συζήτηση και β) την επένδυση των οικείων κοινωνικών φαινοµένων και σηµείων µε 

στοιχεία  ανοίκεια, τα οποία από τη φύση τους ζητούν την εξήγηση και την 

αποµυθοποίηση. 

Πρόκειται για µια αποδοµητική διαδικασία, όπου ο  Mπρεχτ αντιλαµβάνεται τον 

ηθοποιό σαν ένα περφόρµερ που ακουµπά εντός και εκτός της ιστορίας, που αφηγείται 

και παράλληλα µεταµορφώνεται σε αντικείµενο της αφήγησης.  Στο υποκείµενο που 

δρα επί σκηνής, ο Mπρεχτ κοµίζει, ως αναγκαίο συµπλήρωµα, και το “υπο-κείµενο”, 

δηµιουργώντας έτσι µια διπλή και ενίοτε άπιαστη σκηνική παρουσία, η οποία “παίζει” 

ένα ρόλο και συνάµα “επιδεικνύει” ένα ρόλο.  

Aντί του γνώριµου αντιπαραθετικού και αποκλειστικού σκεπτικού “είτε/είτε”, ο 

Mπρεχτ εισάγει αυτό που αργότερα θα σχολιάσουν οι θιασώτες του µεταµοντερνισµού, 

το περιεκτικότερο και πλέον αµφίσηµο “είτε/και” ή άλλως πως “όχι µόνο, αλλά”.  

Πράγµα που σηµαίνει ότι ο θεατής, από τη γνώριµη “µία γωνία πρόσληψης” καλείται 

τώρα να παρακολουθεί τη διαµόρφωση του ηθοποιού/χαρακτήρα σε τουλάχιστον δύο 

επίπεδα, όπου στο ένα εµπλέκεται ο συναισθηµατικός κόσµος του χαρακτήρα και στο 

άλλο ο πνευµατικός και εσωτερικός κόσµος του ηθοποιού, τη στιγµή που ερµηνεύει το 

δραµατικό πρόσωπο.  



Πολλοί υποστήριξαν, κατά καιρούς, ότι µε τη δηµιουργία της απόστασης ανάµεσα στα 

αισθήµατα του θεατή και τα δρώµενα θυσιάζεται η συναισθηµατική 

απόλαυση/εµπλοκή για το χατίρι της µετακριτικής σκέψης. O ισχυρισµός αυτός, 

µολονότι δεν στερείται καλών επιχειρηµάτων, είναι αρκετά επισφαλής όταν 

χρησιµοποιείται για να περιγράψει το σύνολο της εργογραφίας του Mπρεχτ. Ίσως να 

έχει ερείσµατα σε ένα έργο όπως η Eξαίρεση και ο κανόνας, λ.χ., όχι όµως και σε έργα 

όπως το Mάνα Kουράγιο, (που το είδαµε κι αυτό φέτος στη Θεσσαλονίκη από την 

Πειραµατική Σκηνή), όπου δεν καταπνίγονται η απόλαυση, ο φόβος ή ο οίκτος, παρά 

µόνο επαναπροσδιορίζονται, αυτή τη φορά επάνω σε άλλες προσληπτικές  και 

ψυχοπνευµατικές βάσεις.  

Πρέπει να σηµειώσουµε ότι για τον Mπρεχτ η πλουσιότερη πηγή συναισθηµατικών 

συνδιαλλαγών είναι η υποψιασµένη γνώση γύρω από τα πράγµατα που αφορούν την 

πραγµατικότητα. Mια τέτοια τέχνη, όχι µόνο δεν στερεί τον θεατή από την απόλαυση 

που νιώθει µπροστά στα δρώµενα, αλλά επιπλέον γεννά πολλά συναισθήµατα και 

συγκινήσεις, ακριβώς γιατί διευκολύνει την καλύτερη κατανόηση του περίγυρου.  

Mε αυτό τον ογκόλιθο του µοντέρνου θεάτρου επέλεξε να εγκαινιάσει τον νέο και πολύ 

όµορφο χώρο του ο θίασος “Θέατρο της Oδού Φλέµιγκ” (πρώην “25ης Mαρτίου”), 

χωρίς όµως να πειστώ ότι πράγµατι κατάλαβαν οι νέοι αυτοί άνθρωποι περί τίνος 

επρόκειτο. Έµεινα µε την εντύπωση πως υπήρχε µια γενικότερη ασάφεια στόχου µε 

µπόλικη αποδόµηση χωρίς όµως αναδόµηση. Nαι, ο Mπρεχτ προσφέρεται για ανοίκειες 

προσεγγίσεις και σχηµατοποιήσεις, αφού όµως πρώτα γίνει απόλυτα κατανοητός. Όπως 

είδε την Eξαίρεση και τον κανόνα ο σκηνοθέτης Γ. Mήττας, διέλυσε την 

προβληµατική του έργου. Tου στέρησε το ύφος του. ∆εν µπόρεσε να δει καθαρά τους 

στόχους που πετροβολεί ο συγγραφέας. Iδίως η σκηνή στο δικαστήριο ήταν η πλέον 

σεισµόπληκτη. Eδώ έχουµε να κάνουµε  µε µια παρωδία της δικαιοσύνης κι όχι του 

θεάτρου. O Mπρεχτ δεν κάνει θέατρο µπουρλέσκο αλλά, στο έργο αυτό τουλάχιστον, 

διαλεκτικό θέατρο, όπου  καταθέτει µε επιχειρήµατα το σύνολο της ιδεολογίας και 

αισθητικής του και υποτίθεται στέλνει στο σπίτι του έναν θεατή ιδεολογικά 

µεταµορφωµένο, άρα σε θέση να δράσει και συνεπώς να “κλείσει” µέσα από την 

κοινωνική πράξη τα ερωτήµατα που θέτει το έργο.  

Kι όχι µόνο: εδώ ξεκαθαρίζει και ποιος είναι η εξαίρεση. ∆εν είναι ο “βαστάζος” αλλά 

ο “οδηγός”, ο οποίος έχει την τόλµη να καταθέσει χωρίς συµβιβασµούς την αλήθεια 



ρισκάροντας (κάτι που ο Bαστάζος καθόλη τη διάρκεια του οδοιπορικού του ποτέ δεν 

κάνει, δεν διακινδυνεύει τίποτα). 

Aυτό το θέατρο έχει γραφεί για να παίζεται και για να δείχνεται ταυτόχρονα. Kι αυτό 

απαιτεί δοκιµασµένους ηθοποιούς. ∆υστυχώς οι ώµοι των συντελεστών αποδείχτηκαν 

µικροί. Σίγουρα µόχθησαν, όµως δεν να καταφέραν να σκιτσάρουν τους τύπους τους.  

H B. Σαπάτρα ανώριµη για τον ρόλο της αφηγήτριας, δεν είχε σκηνική 

αποτελεσµατικότητα. Πιο συγκεντρωµένος στο πρώτο µέρος ο K. ∆ανιηλίδης/έµπορος 

κάτι πήγε να κάνει, όµως ξεσάλωσε στην τελευταία σκηνή µε αποτέλεσµα να 

αποκαλύψει πολλά ελαττώµατα (και δικά του και σκηνοθετικά). Eκτός ύφους του 

χαρακτήρα και του κειµένου η Γ. Παπαθεοδώρου/δικαστής (µε πολλά γλωσσικά 

σαρδάµ) και ιδίως η µοιρολογούσα και κραυγάζουσα “γυναίκα” του βαστάζου (M. 

Συρίου), αλλά και η K. Aθανασούλα στον ρόλο της χαζοχαρούµενης ξανθιάς 

γραµµατέως. Eντός του αλαλούµ και η µάρτυρας Tζ. Zαπτιέ. O µόνος ισορροπηµένος, 

ο “βαστάζος”  του A. ∆ισλή. Σχεδίασε ένα τύπο που σχεδόν άγγιξε τον χαρακτήρα. 

Yπάρχει, όµως, ένα κέρδος από την αγαθή αυτή προσπάθεια. Aυτό που έχω πει και σε 

προηγούµενα σχόλια: το ότι εξακολουθούν να το πολεµούν”οι θίασοι της λεγόµενης 

θεατρικής περιφέρειας. Kάποια στιγµή θα βγει κάτι καλό, µόνο που χρειάζονται πιο 

εµπνευσµένες και επαγγελµατικές δουλειές. ∆εν φτάνει µόνο ο ενθουσιασµός. 
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