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Η
 σημασία της επιστημονικής ορολογίας είναι αυταπόδεικτα πρωταρχική, αν και δεν 

είναι πάντα εφικτή η απόλυτη συμφωνία ανάμεσα στους ειδικούς για τη χρήση της, 
μόλις αφήσουμε τους μεθοδολογικά αυστηρά περιχαρακωμένους χώρους των θετικών επι

στημών. Το ζήτημα του ρευστού περιεχομε'νου και των διαφορών στους τρόπους ή και στα 
πεδία εφαρμογής είναι γνωστό κυρίως από τις εποχιακε'ς και υφολογικές ε'ννοιες της θεα
τρικής ιστοριογραφίας1. Πιο κρίσιμο είναι το πρόβλημα για τη συνεννόηση στο θεωρητικό 
τομε'α, π. χ. στη θεατρική σημειολογία, όπου οι δυσκολίες κινούνται μάλιστα σε δύο επίπε
δα: α) στην κάπως άναρχη και ασυντόνιστη χρήση διαφόρων ορολογιών (από διάφορες επι
στήμες και με μεταφορικό, όχι κυριολεκτικό τρόπο) σε διεθνή κλίμακα, και β) στις διάφο
ρες προσπάθειες απόδοσής τους στα ελληνικά, προσπάθειες που οδήγησαν σε πολλές και 
διαφορετικές, συχνά ασυμβίβαστες μεταξύ τους, λύσεις2. Σε μια νέα επιστήμη, όπως είναι η 
Θεατρολογία στην Ελλάδα, το ζήτημα είναι ιδιαίτερα κρίσιμο, για λόγους μιας πρώτης συ
νεννόησης, μιας ταξινόμησης των φαινομένων και μιας σκόπιμης εποπτειακής απλοποίησης 
σύνθετων καταστάσεων, όπου δεν μπορεί να αναπτυχθεί κάθε φορά όλη η ανάλυση με όλες 
τις λεπτομέρειές της. Ωστόσο, συχνά παραμένουν σε ευρύτερη χρήση παράλληλες ή και αλ- 
ληλοαντικρουόμενες εκδοχές, πράγμα που δεν είναι οπωσδήποτε κατακριτέο· η ποικιλία εί
ναι πάντοτε ένδειξη ζωής. Άλλωστε, όροι και έννοιες είναι ευρετικά μόνο εργαλεία της τα
ξινόμησης, όχι αυθύπαρκτες φαινομενολογικές οντότητες.

Η ποικιλία της ορολογίας, πριν από κάποια επιστημονική συνεννόηση και κωδικοποίη
ση, που θα έπρεπε να περικλείει τον ακριβή προσδιορισμό περιεχομένου και τους κανόνες 
και τα πεδία εφαρμογής, πηγάζει από την καθημερική απροβλημάτιστη χρήση ορών και εν
νοιών, καθώς και από την ιστορική διάσταση και πορεία, που εγγράφει διάφορες σημασίες 
στις λέξεις αυτές. Έτσι π. χ. στα ελληνικά ο όρος “θέατρο” έχει αντικαταστήσει σε μεγάλη 
έκταση τον όρο “δράμα”, για το τρίτο είδος της λογοτεχνίας και για το γραπτό κείμενο μιας 
θεατρικής παράστασης3· οι δύο έννοιες αυτές παρουσιάζουν σημαντικές σημασιολογικές 
διακυμάνσεις στις ιστορία τους από την αρχαιότητα ώς τα νεώτερα χρόνια4, και με μεγάλη

1 Βλ. π. χ. Β. Πούχνερ, “Ερευνητικά προβλήμα
τα στην ιστορία του νεοελληνικού θεάτρου”, Ιστορι
κά νεοελληνικού θεάτρου, Αθήνα 1984, σσ. 31-55, του 
ίδιου, “Υφολογικά προβλήματα στο ελληνικό θε'ατρο 
του 20” αιώνα”, Ελληνική Θεατρολογία, Αθήνα 1988, 
σσ. 381-408 και του ίδιου, Νεοελληνικό θέατρο (1600- 
1940) - Κινηματογράφος, τόμ. Α', Το Νεότερο Θέα
τρο μέχρι τον Β' Παγκόμσιο Πόλεμο, Πάτρα, Ελληνι
κό Ανοιχτό Πανεπιστήμιο 2002, σσ. 25 εξ.
2 Για το πρώτο θέμα βλ. τις κριτικές σημειώσεις στον 
Β. Πούχνερ, “Δομισμός και σημειολογία στη θεατρική 
επιστήμη. Από το θεωρητικό σύστημα στην αμφισβή
τηση στην πράξη”, στον τόμο: Από τη θεωρία του θεά
τρου στις θεωρίες του θεατρικού. Εξελίξεις στην επιστή

μη του θεάτρου στο τέλος του 20ml αιώνα, Αθήνα 2003, 
σσ. 25-142, για το δεύτερο π. χ. το λεξιλόγιο της Καίτης 
Διαμαντάκου στη μετάφραση του Keir Elam, Η σημει
ωτική θεάτρου και δράματος, Αθήνα 2001, σσ. 269-278 
(“Ορολογία και έννοιες. Σημειώσεις μετάφρασης”).
3 Β. Πούχνερ, ‘“Για το θε'ατρο, όχι για το δράμα’. Ση
μειώσεις για την ελληνική ορολογία γύρω από την Τέ
χνη του Διονύσου”, Συμπτώσεις και αναγκαιότητες. 
Δώδεκα θεατρολογικά μελετήματα, Αθήνα 2008, σσ. 
17-32.
4 W. Puchner, “Zur Geschichte der antiken Theater
terminologie im nachantiken Griechisch”, Wiener Stu
dien 119 (2006), σσ. 77-113, του ίδιου, “Οι τύχες της 
θεατρικής ορολογίας της αρχαιότητας στην ελληνική
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ποικιλία και ρευστό περιεχόμενο εμφανίζονται τα ονόματα των δραματικοί ειδών στο ελ
ληνικό προεπαναστατικό θέατρο5, ακόμα και στις τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα6.

Στο προκείμενο άρθρο θα συζητηθεί μια δέσμη εννοιών, από όλο το φάσμα της ιστορί
ας του νεοελληνικού θεάτρου, που απαιτούν κάποιες διευκρινίσεις και επεξηγήσεις, γιατί η 
διατύπωσή τους μπορεί να είναι παρεξηγήσιμη, προέρχεται από αναχρονιστική και σήμερα 
ξεπερασμένη διατύπωση και. απαιτεί σε κάθε περίπτοιση μια αποσαφήνιση του περιεχομέ
νου και κάποιο συνειδητό προβληματισμό στην εφαρμογή τους. Κατ' αυτόν τον τρόπο ίσως 
συμβάλλει στη σταδιακή διαμόρφωση μιας πιο ενιαίας ορολογίας στην ελληνική θεατρολο
γία, ή τουλάχιστον στην επίγνωση, πόσο εύθραυστες είναι οι έννοιες, μόλις μπουν στο μι
κροσκόπιο της ανάλυσης και της εφαρμογής σε ιστορικά φαινόμενα.

Η ΚΡΗΤΙΚΗ “ΑΝΑΓΕΝΝΗΣΗ”

Στην περίπτωση της ακμής της κρητικής λογοτεχνίας, στην τελευταία φάση της Βενετο- 
κρατίας, πρόκειται για έναν όρο, που έχει καθιερωθεί ήδη στις αρχές του 20™ αιώνα και 
επικρατεί έως σήμερα7. Η ροή της σύγχρονης έρευνας όμως, οι συγκριτικές συσχετίσεις με 
την Ιταλία και την Ευριόπη της εποχής, της λογοτεχνίας και του θεάτρου με τη μουσική, την 
αρχιτεκτονική και τη ζωγραφική, έδειξαν όμως πως α) η εποχή της ιταλικής Αναγέννησης 
(ως χώρου προέλευσης των λογοτεχνικών προτύπων) στα τέλη του 16ου και στο πρώτο μισό 
του 17ου αιώνα έχει παρέλθει ανεπιστρεπτί, και β) πως η υφολογική ανάλυση των έργων της 
κρητικής λογοτεχνίας της ακμής φανερώνει και τυπικά στοιχεία του Μπαρόκ και του Μα
νιερισμού. Αυτό αφορά κυρίως τον “Ερωτόκριτο” και τα δραματικά έργα του λεγάμενου 
“κρητικού θεάτρου”8. Καθοριστικής σημασίας όμως ήταν η ανακάλυψη και έκδοση 10 δρα-

παράδοση”, Μνείες και μνήμες. Δέκα θεατρολογικά με- 
λετήματα, Αθήνα 2006, σσ. 19-84,1. Βιβιλάκης, Η θεα
τρική ορολογία στους Πατέρες της Εκκλησίας. Συμβο
λή στη μελέτη της σχέσεως Εκκλησίας και Θεάτρου, διδ. 
διατρ. Αθήνα 1996, Β. Πούχνερ, “Θεατρολογικές πα
ρατηρήσεις σε βυζαντινούς ιστοριογράφους. Η περί
πτωση του Μιχαήλ Ψελλού”, Επιστημονική Επετηρίδα 
της Φιλοσοφικής Σχολής του Πανεπιστημίου Αθηνών 31 
(1997), σσ. 283-329 (Φαινόμενα και Νοούμενα. Δέκα θε
ατρολογικά μελετήματα, Αθήνα 1999, σσ. 31-90).
5 W. Puchner, “ Zur Gattungsterminologie der grie
chischen Dramatik vor 1800”, Ενθνμησις Νικολάου 
Παναγιωτάκη, Ηράκλειο 2000, σσ. 631-639, του ίδιου, 
“Δραματική και σκηνική ορολογία στο ελληνικό θέα
τρο πριν από το 1821”, Ο μίτος της Αριάδνης. Δέκα θε
ατρολογικά μελετήματα, Αθήνα 2001, σσ. 206-219.
6 Β. Πούχνερ, “Βιβλιογραφικές ασκήσεις στην ελλη
νική δραματουργία του 19” αιώνα (1864-1900). Οι αυ
τοτελείς εκδόσεις”, Παράβααις. Επιστημονικό Δελτίο 
Τμήματος Θεατρικών Σπονδών Πανεπιστημίου Αθη
νών 10 (2010) υπό έκδοση (και συντομευμένο με τον

ίδιο τίτλο στον τόμο: Συμπτώσεις και αναγκαιότητες, 
ό. π., σσ. 211-238, ιδίως σσ. 230 εξ.).
7 D. Holton, “Η κρητική Αναγέννηση”, στον τόμο του 
ίδιου (επιμ.),Λογοτεχνία και κοινωνία στην Κρήτη της 
Αναγέννησης, Ηράκλειο 1997, σσ. 1-20.
8 Για τον «Ερωτοκριτο» υπάρχει τώρα η βιβλιογρα
φία του Στ. Κακλαμάνη, "Βιβλιογραφία Ερωτοκρίτου 
(1889-2005)”, στον τόμο του ίδιου (επιμ.), Ζητήματα 
ποιητικής στον “Ερωτόκριτο”, Ηράκλειο 2006, σσ. 477- 
538, ενώ για το κρητικό θέατρο δεν υπάρχει νεώτερη 
εξαντλητική βιβλιογραφία: βλ. τον βιβλιογραφικό οδη
γό στον τόμο του Holton (επιμ.), Λογοτεχνία και Κοι
νωνία στην Κρήτη της Αναγέννησης, ό. π. σσ. 337- 372 
και τη βιβλιογραφία σσ. 373-416. Η βιβλιογραφία στον 
Β. Πούχνερ, Μελετήματα θεάτρου. Το Κρητικό θέατρο, 
Αθήνα 1991, σσ. 18-51 δεν επαρκεί σήμερα πια. Βλ. 
επίσης X. Σταματοπούλου-Βασιλάκου / Β. Πούχνερ, 
«Το νεοελληνικό θέατρο από το θάνατο του Γιάννη 
Σιδέρη έως σήμερα (1975-2003). Βιβλιογραφία αυτο
τελών μελετών και άρθρων. Πρώτη καταγραφή», Πα- 
ράβασις. Επιστημονικό Δελτίο Τμήματος Θεατρικών
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ματικών έργων από τον αιγαιοπελαγίτικο χώρο (μετά το 1642 ώς το πρώτο μισό του 17ου αι
ώνα), που αποκάλυψαν πως η έννοια του Μπαρόκ στην ελληνική δραματογραφία ήταν στέ
ρεα εδραιωμένη'' και ότι τουλάχιστον ο “Ζήνων”, πέρα από το ζήτημα αν γράφτηκε στα 
Επτάνησα, ανήκει στον τύπο της “τραγωδίας μαρτύρων”, όπου ο θάνατος του πρωταγωνιστή 
είναι γεγονός ευχάριστο (πνευματική νίκη επάνω στην φθαρτή ύλη), κι έτσι αντικαθίσταται 
το τραγικό τέλος από ένα αίσιο (τύπος της τραγικωμωδίας του Μπαρόκ)10.

Ο όρος “Αναγέννηση” δεν έγινε αποδεκτός στην ιστορία της νεοελληνικής λογοτεχνί
ας χωρίς αντιστάσεις, γιατί ως “αναγέννηση” χρησιμοποιήθηκε ο όρος αρχικά για την Επα
νάσταση του 1821, ενώ η προηγούμενη γραμματολογία χαρακτηριζόταν ως “μεσαιωνική”11. 
Αυτή είναι μια ορολογία που χρησιμοποιούν και άλλοι τουρκοκρατούμενοι τότε λαοί της 
Βαλκανικής, εννοώντας ως “αναγέννηση” (preporod) το εθνικο-απελευθερωτικό κίνημα 
του 19™’ αιώνα και την απόκτηση της ανεξαρτησίας από την οθωμανική αυτοκρατορία, είναι 
εν τέλει όμως ασύμβατη με το αισθητικό και ιδεολογικό περιεχόμενο των εννοιών αυτών, 
όπως διαμορφώθηκαν στην Ιταλία, Κεντρική και Δυτική Ευρώπη12. Αλλά και εκεί η ιδιαιτε
ρότητα και αξία του Μπαρόκ και του Μανιερισμού ανακαλύφθηκε κι εκτιμήθηκε μόλις τον 
20° αιώνα13, κι έτσι δεν είναι περίεργο, πως αρχικά, για την κρητική λογοτεχνία του 16ου και 
17ου αιώνα, επικράτησε ο χαρακτηρισμός “αναγεννησιακός” και επικρατεί ακόμα σήμερα.

Ωστόσο η αμφισβήτηση του όρου άρχισε από αρκετά νωρίς. Ο Λίνος Πολίτης, πρώ
τος, μίλησε συστηματικά για τον “αναγεννησιακό” (με την ευρωπαϊκή έννοια) χαρακτήρα 
της ώριμης φάσης της κρητικής λογοτεχνίας14, ενώ ο Στυλιανός Αλεξίου εισήγαγε τον όρο

Σπουδών Πανεπιοτημίον Αθηνών 5 (2004), σσ. 295-361, 
ιδίως σσ. 312-336, αρ. 94-362 («2. Κρητικό, επτανησια
κό και αιγαιοπελαγίτικο θέατρο: 1590-1750»).
9 Β. Ποΰχνερ, «Το αιγαιοπελαγίτικο θε'ατρο (1600- 
1750) ως δραματουργική οντότητα στην ιστορία του 
νεοελληνικού θεάτρου», Κλίμακες και διαβάθμισες. 
Δέκα θεατρολογικά μελετήματα, Αθήνα 2003, σσ. 23- 
40 (με όλη τη σχετική βιβλιογραφία).
10 Β. Ποΰχνερ, «Παραλειπόμενα στο Ζήνωνα», Ρά
μπα και παλκοαένικο. Δέκα θεατρολογικά μελετήμα
τα, Αθήνα 2004, σσ. 59-142 και του ίδιου, «Ο Ζήνων 
και το πρότυπό του», Ελληνική Θεατρολογία, Αθήνα 
1988, σσ. 215-297.
11 Για τον προβληματισμό βλ. το άρθρο του Ε. Κρι- 
αρά, “Οι όροι ‘μεσαιωνικός’ και ‘νεοελληνικός’ στη 
γραμματολογία μας”, Νέα Εστία 58 (1955), σσ. 986- 
988 (Μεσαιωνικά Μελετήματα Α', Θεσσαλονίκη 1988, 
σσ. 405-407), την απάντηση του Λίνου Πολίτη, “’Με
σαιωνικός’ και ‘νεοελληνικός’”, αυτόθι σ. 1307, και την 
ανταπάντηση του Κριαρά, “Η γραμματολογική τοπο
θέτηση της βυζαντινής δημώδους και της κρητικής λο
γοτεχνίας”, αυτόθι, σσ. 1554-1557 (Μεσαιωνικά Μελε
τήματα Α', ό. π., σσ. 409-412)· ακόμα και το άρθρο 
του “Τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά της τελευταάας πε
ριόδου της μεσαιωνικής ελληνικής γραμματείας”, Νέα 
Εστία 70 (1961), σσ. 1418-1427 (Μεσαιωνικά Μελετή

ματα Α', ό. π., σσ. 563-572), καθώς και Στ. Αλεξίου, 
“Η ορολογία των περιόδων της λογοτεχνίας μας”, στον 
τόμο: Νικ. Παναγιωτάκης (επιμ.), “Αρχές της Νεο
ελληνικής Λογοτεχνίας”. Πρακτικά τον Δεύτερον Διε
θνούς Συνεδρίου “Neograeca Medii Aevi”, 2 τόμ., Βενε
τία 1993, τόμ. Α', σσ. 54-60. Για το ζήτημα βλ. και Π. 
Μαστροδημήτρης, Εισαγωγή στη νεοελληνική φιλολο
γία, 6η ε'κδ., Αθήνα 1996, σσ. 33 εξ.
12 Για την περιοδολόγηση αυτή σε άλλους λαούς της 
Βαλκανικής βλ. Β. Ποΰχνερ, Η ιδέα τον Εθνικού Θεά
τρου στα Βαλκάνια του 19°ν αιώνα. Ιστορική τραγωδία 
και κοινωνιοκριτική κωμωδία στις εθνικές λογοτεχνί
ες της Νοτιοανατολικής Ευρώπης. Συγκριτική μελέτη, 
Αθήνα 1993.
13 Βλ. Β. Ποΰχνερ, “Μπαρόκ και Ροκοκό ως υφολο- 
γικες ε'ννοιες στην ελληνική προεπαναστατική δρα
ματουργία”, Ελληνικά 56/1 (2006), σσ. 133-161 (και 
στον τόμο Πορείες και σταθμοί. Δέκα θεατρολογι
κά μελετήματα, Αθήνα 2005, σσ. 13-39). Για μια ευ
ρύτερη συγκριτική διάσταση βλ. W. Puchner, “Zum 
Barockbegriff in der südosteuropäischen Dramatik”, 
Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des 
mediterranen Raums, τόμ. B', Wien / Köln / Weimar 
2007, σσ. 27-40.
14 Με ρητή αναφορά στην “Ερωφίλη”, βλ. Αγγλοελλη- 
νική Επιθεώρηση 4,1949, σσ. 90 εξ.
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“όψιμη Αναγέννηση” (“Spätrenaissance”) για εκείνα τα γραμματολογικά είδη της κρητικής 
λογοτεχνίας, που δεν είχαν προδρόμους στο Βυζάντιο15. Αντίθετα ο Mario Vitti προχώρη
σε εξ αρχής πιο πέρα και αναγνώρισε στην ώριμη φάση της κρητικής λογοτεχνίας και στοι
χεία του μανιερισμού, του concettismo και του μπαρόκ, τάσεων δηλαδή που ακολούθησαν 
στην Ιταλία μετά την Αναγέννηση από τα τέλη του 16ου και στο 17° αιώνα. Ειδικά στην κρη- 
τική “Ερωφίλη” έβλεπε πως αναπαράγεται ο ίδιος σκοτεινός κόσμος πάθους και βίας που 
χαρακτήριζε την τραγωδία στην Ευρώπη στην εποχή της Αντιμεταρρύθμισης16, και επιχεί
ρησε μάλιστα και μια συσχέτιση με την εκκλησιαστική ρητορική και το θρησκευτικό κήρυγ
μα17. Σύμφωνα με τις υφολογικές εξελίξεις στην Ευρώπη τοποθέτησα τότε το Κρητικό θέ
ατρο εξαρχής ανάμεσα σε Αναγέννηση και Μπαρόκ18. Πρωτύτερα ο Arnold van Gemert 
είχε εκφράσει επιφυλάξεις για τις απόψεις αυτές, που θεωρήθηκαν στην Ελλάδα τολμηρές, 
προβάλλοντας το επιχείρημα, πως “δεν μπορούμε να μιλήσουμε για ελληνικό barock, αφού 
δεν προηγήθηκε ελληνική Αναγέννηση”19. Σ’ αυτό αντέτεινε ο Αλεξίου, “ότι αναμφισβήτη
τα μπορεί να μεταδοθεί ένα πνευματικό ρεύμα από μια χώρα σε άλλη χωρίς να υπάρχουν 
στο δέκτη οι προηγούμενες βαθμίδες, ότι τα κρητικά έργα είναι δημιουργικές αναπροσαρ
μογές που ασφαλώς μετέφεραν σιην Κρήτη ολόκληρο τον ιδεολογικό κόσμο των προτύπων 
τους, συχνά μάλιστα συνειδητά επαυξημένο και ανανεωμένο, και ότι επομένως μπορεί κα
νείς να μιλήσει για κρητικό barock ως μια παραφυάδα του ιταλικού, στην ελληνική του μορ
φή”20. Το πρότυπο της “Ερωφίλης”, η “Orbecche” του Giraldi Cinthio, θεωρείται έργο του 
πνεύματος της Αντιμεταρρύθμισης. Παρά τις δυσκολίες της ακριβούς τοποθέτησης της τρα
γωδίας του Χορτάτση στα σύνθετα υφολογικά πλέγματα της εποχής, “αναμφισβήτητα με 
την Ερωφίλη βρισκόμαστε πέρα από την Αναγέννηση”21. Ο Vincenzo Pecoraro μάλιστα μί
λησε για “elaborazione manieristica” του αναγεννησιακού πετραρχισμού, που προετοιμά
ζει τον concettismo και τον secentismo, την εξεζητημένη, ρητορική και εγκεφαλική ποίηση 
του 17ου αιώνα, με το νοηματικό παιχνίδι και τις συνεχείς μεταφορές22. Τα χορικά σίγουρα 
δεν είναι απαλλαγμένα από ένα τέτοιο στοιχείο, όσον αφορά την υπερβολική χρήση υπερ
βατών και διασκελισμών.

Χρονολογικά, ο πρώτος που είχε εισάγει το όρο Μπαρόκ, ήταν ο Mario Vitti το 197123, 
ενώ λίγα χρόνια αργότερα επισήμανα τον διχασμένο χαρακτήρα του πρωταγωνιστή του 
“Βασιλιά Ροδολίνου” ως τυπικό φαινόμενο της ψυχοπαθολογίας του Μπαρόκ24. Πέρα από

15 Στ. Αλεξίου, “Παρατηρήσεις ατο κρητικό θε'ατρο, 
Ερωφίλη”, Κρητικά Χρονικά 8, 1954, σσ. 133 εξ. και 
του ίδιου, “Φιλολογικές παρατηρήσεις εις κρητικά 
κείμενα, Ερωφίλη”, αυτόθι, σσ. 244 εξ.
16 Μ. Vitti, Storia della letteratura neogreca, Torino 
1971, σσ. 80 εξ., στην τελευταία ελληνική έκδοση Μ. 
Vitti, Ιστορία της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας, Αθήνα 
2003, σσ. 91-116.
17 Vitti, ό. π., σσ. 76-87.
18 W. Puchner, “Kretisches Theater zwischen Renais
sance und Barock (zirka 1590-1669). Forschungsbe
richt und Forschungsfragen”, Maske und Kothurn 26, 
1980, σσ. 85-120.
19 Βιβλιοκρισία του M. Vitti, Storia della letteratura
neogreca, Torino 1971 στα Ελληνικά 27, 1974, σσ. 200

εξ., ιδίως σ. 205.
20 Στ. Αλεξίου / Μ. Αποσκίτη, Ερωφίλη, τραγωδία Γε
ωργίου Χορτάτση, Αθήνα 1988, σσ. 59 εξ.
21 Αλεξίου / Αποσκίτη, ό. π., σ. 63.
22 V. Pecoraro, Studi di letteratura cretese, II. Struttura 
e composizione dell’ Erofili (Quaderni dell’ Istutito di 
Filologia Greca dell’ Università di Palermo, n. 15), 
Palermo 1986, σσ. 53 και 61.
23 M. Vitti, Πεπραγμένα του Γ' Διεθνούς Κρητολογι- 
κού Συνεδρίου, τόμ. Β', Αθήναι 1971, σσ. 371 εξ.
24 Puchner, “Kretisches Theater”, ό. π., και του ίδιου, 
“Η Ερωφίλη στην δημώδη παράδοση της Κρήτης. Δρα- 
ματουργικές παρατηρήσεις στις κρητικές παραλογές 
της τραγωδίας του Χορτάτση”, Αριάδνη Α' (1984), σσ. 
173-235 και διευρυμένο στον τόμο: Ελληνική Θέατρο-
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τα έργα του αιγαιοπελαγίτικου θεάτρου ο Γιώργος Δανέζης ανέλυσε ένα τυπικό μυθιστόρη
μα του Μπαρόκ: “Καλόανδρος πιστός” (Επτάνησα, μετά το 1653), όπου υιοθετεί απερίφρα
στα τον υφολογικό αυτό όρο25, ενώ, τουλάχιστον για το ποιμενικό δράμα, μπορούν να εντο- 
πισθούν και μανιεριστικά στοιχεία26. Τα μανιεριστικά στοιχεία, που ανακαλύπτει η σύγχρο
νη έρευνα, έχουν ενισχυθεί τώρα τελευταία και από άλλα μελετήματα: τη διδακτορική δι
ατριβή της Κλ. Βασιλειάδου, που επιχειρεί μια σύγκριση του κρητικού και ιταλικού μανιε- 
ριστικού θεάτρου27, εργασία που αναλώνεται εν πολλοίς σε γενικότητες, δείχνει όμως την 
στροφή της έρευνας προς την αναγνώριση και άλλων υφολογικών στοιχείων έναν τόμο 
με μελετήματα του Cristiano Luciani με τον ενδεικτικό τίτλο Manierismo Cretese. Ricerche 
su Andrea e Vincenzo Comaro, Roma 200528, όπου κυριαρχεί το κεφάλαιο για τα μανιερι- 
στικά στοιχεία στον “Ερωτόκριτο”· και μια επεξεργασμένη και εικονογραφημένη διάλεξη 
στη μνήμη του Νικόλαου Παναγιωτάκη (29 Μαΐου 2005), από τον ιστορικό της τέχνης Νίκο 
Χατζηνικολάου, “Αναζητώντας το στίγμα της Ερωφίλης”29, όπου η σύγκριση με τη μανιερι- 
στική και μπαρόκ τέχνη φανερώνει την πνευματική συγγένεια της τραγωδίας του Χορτά- 
τση με τη ζωγραφική της εποχής: οι φρικτές λεπτομέρειες του βασανισμού του Πανάρετου, 
που διηγείται ο Μαντατοφόρος στην πρώτη σκηνή της Ε' πράξης, αντιπαραβάλλονται με τις 
φρικτές λεπτομέρειες που δείχνουν οι πίνακες του αποκεφαλισμού του Ολοφέρνη από τον 
Caravaggio (1599) κι άλλους ζωγράφους της εποχής. Με την εμπεριστατωμένη μελέτη αυτή 
η “Ερωφίλη” τοποθετείται σε σαφώς διαφορετικά πλέον ιδεολογικά και υφολογικά συμ- 
φραζόμενα: της Αντιμεταρρύθμισης, του Μανιερισμού και το πρώιμου Μπαρόκ.

Επομένως, ο όρος “Κρητική Αναγέννηση” καλύπτει ουσιαστικά τρία υφολογικά ρεύμα
τα: όψιμη Αναγέννηση, Μανιερισμό και Μπαρόκ, που συνυπάρχουν τις δεκαετίες πριν και 
μετά το 1600 στα καλλιτεχνικά προϊόντα της εποχής: υπάρχουν στη ζωγραφική και αρχιτε
κτονική της Κρήτης και των Επτανήσων,30 υπάρχουν στο ευρωπαϊκό θέατρο και τη δραμα-

λσγία, ά π., σσ. 127-190, ιδίως σ. 190 (“Ο Ροδολίνος, 
με την αμφίρροπη ψυχολογία του, τις εσωτερικές του 
συγκρούσεις και την αργή δράση του, δε θα μπορού
σε ποτέ' να γίνει δημοφιλής όπως η Ερωφίλη, και ας 
είχε την ίδια τύχη μ’ αυτήν”). Η Μάρθα Αποσκίτη, στη 
νέα ε'κδοση της τραγωδίας, μιλάει για μια τάση “του 
προχωρημε'νου barock”, εξαίροντας το αισθησιακό 
στοιχείο (Ροδολίνος, τραγωδία Ιωάννη Ανδρέα Τρωί- 
λου (17" αιώνα), πρόλογος Στ. Αλεξίου, επιμέλεια Μ. 
Αποσκίτη, Αθήνα 1987, σ. 41), και ο Στυλιανός Αλεξί
ου, στον πρόλογό του, αποφαίνεται πως “η τραγωδία 
κινείται μέσα στον κώδικα βίας και πάθους του ιταλι
κού barock, που επαυξάνεται μάλιστα με μεγαλύτερο 
αριθμό θανάτων” (ό. π., σ. 10).
25 Γ. Δανέζης, Καλόανδρος πιστός. Ένα μυθιστόρημα 
του 17" αιιάνα και το πρότυπό τον. Συγκριτική μελέτη, 
Θεσσαλονίκη 1989.
26 Αυτό αφορά όλο τον ουτοπικό τόπο και τη συμβα
τική δράση. Βλ. Β. Πούχνερ, “Η ειρωνεία στον Χορ- 
τάτση”, Cretan Suidies 1 (Amsterdam 1988), σσ. 229- 
237 και στον τόμο του ίδιου, Μελετήματα θεάτρου. Το 
Κρητικό θέατρο, Αθήνα 1991, σσ. 349-361.

27 Κλ. Βασιλειάδου, Το ιστορικό και κοινωνικό περι
βάλλον στο οποίο αναπτύχθηκαν το κρητικό και ιτα
λικό αναγεννησιακό και μανιεριστικά θέατρο. Επι
δράσεις τον μανιεριστικον θεάτρου στο κρητικό, διδ. 
διατρ. Θεσσαλονίκη 2002.
28 Περιέχει τα εξής θέματα: Introduzione (1-12), Sezi
one 1 Andrea Comaro: “L’epitaffio per il Fratello Vin- 
cenzo”( σσ. 15 εξ.), “Un madrigale per il Pastor fido di 
Guarini rappresentato a Creta”, (σσ. 25 εξ.), “A. Lui
gi Lodino, vescovo di Belluno, I Sette Sacramenti della 
Chiesa" (σσ. 37 εξ.), Sezione 2 Vincenzo Comaro: “Il 
motivo di Fortuna nei primi versi dell’ Erotokrìtos” (σσ. 
57 εξ.), “Aspetti del manierismo nell’ Erotokrìtos” (σσ. 
77 εξ.), “Giostre e tornei cavallereschi nella letteratura 
cretese” (σσ. 137 εξ.).
29 N. Χατζηνικολάου, Αναζητώντας το στίγμα της 
Ερωψίλης. Διάλεξη στη μνήμη Νίκου Παναγιωτάκη 28 
Μαΐου 2005, Ηράκλειο 2007 (σελ. 62,17 πίν.).
30 Βλ. ενδεικτικά Μ. Μπουρμπουδάκης, “Η τέχνη 
κατά τη Βενετοκρατία”, στον τόμο: Ν. Παναγιωτάκης 
(επιμ.), Κρήτη. Ιστορία και Πολιτισμός, Ηράκλειο 1988, 
σσ. 231-288. Π. Βοκστόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας,
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τουργία31 και με τη δραματική παραγωγή της Ραγούζας και των δαλματικών ακτών, που βρί
σκεται σε μια συγκρίσιμη συγκυρία τροφοδότησης με τα πρότυπα του ιταλικού πολιτισμού 
της εποχής32 κι αξίζει να μελετηθεί από τους νεοελληνιστε'ς σε βάθος, για την καλύτερη κα
τανόηση όσων λαμβάνουν χώρα στην Κρήτη και στα Ιόνια νησιά την τελευταία φάση της 
εποχής της Βενετοκρατίας33. Ο ελληνικός χώρος δε θα μπορούσε να μείνει ανέγγιχτος από 
τις πανευρωπαϊκές καλλιτεχνικές ζυμώσεις34.

Μ’ αυτήν την έννοια ο όρος “Κρητική Αναγέννηση” κρύβει πολύ περισσότερα απ’ ό,τι 
φανερώνει εκ πρώτης όψεως: η διαφορετικότητά του δεν αφορά μόνο τα μανιεριστικά και 
μπαρόκ στοιχεία που ενέχει, τη χρονική απόσταση που την χωρίζει από την ιταλική Ανα
γέννηση, έστω και την όψιμη, αλλά αφορά και στοιχεία μιας ενδοκρητικής διακειμενικότη- 
τας, που την συνδέει με την πρώιμη κρητική λογοτεχνία του 14™ και 15ου αιώνα, η οποία εί
ναι ακόμα εν μέρει επηρεασμένη από τη βυζαντινή κληρονομιά, αν και προσλαμβάνει ήδη 
τα πρώτα στοιχεία της ιταλικής Αναγέννησης και του ευρωπαϊκού Ουμανισμού35. Έχει π. 
χ. αποδειχτεί πως ο Χορτάτσης επικοινωνεί μέσα στα κείμενά του με τον Σαχλίκη36. Μ’ όλ’ 
αυτά δεν εισηγούμαι μια κατάργηση ή έστω λεκτική τροποποίηση του όρου, που υπάρχει 
τώρα σε όλες τις ιστορίες της νεοελληνικής λογοτεχνίας και έχει εδραιωθεί στη συνείδη
ση ενός ευρύτερου κόσμου. Εισηγούμαι όμως να χρησιμοποιηθεί με την επίγνωση της τοπι
κής ιδιαιτερότητας: η κρητική αναγέννηση δεν δέχεται παθητικά τα καλλιτεχνικά συμφρα- 
ζόμενα της εποχής, αλλά αντιδρά και σ’ αυτά, π. χ. στην περίπτωση της λεπτής ειρώνευσης 
της ποιμενικής μόδας από τον Χορτάτση στην “Πανώρια”, όπου εκείνος ο κορυφαίος ποι
ητής και δραματουργός, ο οποίος στη γλώσσα του δέχεται τόσο έντονα τα κελεύσματα του 
Μανιερισμού, στη δραματουργία του ποιμενικού δράματος τα απορρίπτει37. Έτσι μιλώντας 
για “Κρητική Αναγέννηση” πρέπει να έχουμε υπόψη μας την ετεροχρονία (δεν πρόκειται 
για την εποχή της πραγματικής Αναγέννησης)38, την τοπική διαφορετικότητα (π. χ. έλλειψη

Αθήνα ΜΙΕΤ1990, Μ. Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι 
μετά τψάλωοη (1450-1830), Αθήνα 1987 κτλ.
31 Η παρατήρηση αυτή έγινε με αφετηρία την πα
ρατήρηση πως ο Χορτάτσης είναι σύγχρονος του 
Shakespeare και του Lope de Vega, της commedia 
dell’ arte και των ολλανδικών rederijker, της όπερας του 
μπαρόκ και των παραστάσεων στα λατινικά σχολεία 
της Αντιμεταρρύμισης, ενώ το Παρίσι ετοιμάζεται για 
τον μεγάλο αιώνα του Κλασικισμού (βλ. Β. Πούχνερ, 
“Το Κρητικό θέατρο στα ευρωπαϊκά του συμφραζόμε- 
να”, στον τόμο: Φαινόμενα και Νοούμενα. Δέκα θεα
τρολογικά μελετήματα, Αθήνα 1999, σσ. 91-115).
32 Β. Πούχνερ, “Το Θέατρο της Αναγέννησης και του 
Μπαρόκ στις Δαλματικές ακτές. Μια σύγκριση με το 
Κρητικό και Επτανησιακό Θέατρο”, στον τόμο: Βαλ
κανική Θεατρολογία. Δέκα μελετήματα για το θέατρο 
στην Ελλάδα και τις γειτονικές της χώρες, Αθήνα 1994, 
σσ. 15-39 και πιο σύντομο στον τόμο: Μελετήματα θε
άτρου. Το Κρητικό θέατρο, ό. π., σσ. 467-502.
33 Προς αυτή την κατεύθυνση βλ. τη μεταπτυχιακή δι
πλωματική εργασία της Irena Bogdanovic, Οι αναγεν

νησιακές κωμωδίες στη Βαλκανική Χερσόνησο: σύ
γκριση των έργων από τις δαλματικές ακτές με τα 
αντίστοιχα έργα στην Κρήτη, Αθήνα 2004 και τη σχετι
κή διδακτορική διατριβή που βρίσκεται στα τελευταία 
στάδια της αποπεράτωσης.
34 Βλ. π. χ. Γ. Ρηγόπουλος, Φλαμανδικές επιδράσεις 
στη μεταβυζαντινή ζωγραφική. Προβλήματα πολιτιστι
κού συγκρητισμού, τόμ. Α', Αθήνα 1998.
35 A. van Gemert,’’Λογοτεχνικοί πρόδρομοι”, Holton 
(επιμ.), Λογοτεχνία και Κοινωνία στην Κρήτη της Ανα
γέννησης, ό. π., σσ. 58-94, Ν. Μ. Panagiotakis, “The 
Italian background of early Cretan literature”, Dum
barton Oaks Papers 49 (1995), σσ. 281-323.
36 A. Μαρκομιχελάκη, “Κατσούρμπυς και πρώιμη κρη
τική λογοτεχνία. Οι Συμβουλές του Σαχλίκη και η αντι
στροφή τους”, Θησαυρίσματα 26 (1993), σσ. 241-254.
37 Β. Πούχνερ, “Η ειρωνεία στον Χορτάτση”, Cretan 
Studies 1 (Amsterdam 1988), σσ. 229-237.
38 Για την ετεροχρονία βλ. Β. Πούχνερ, “Καθυστέρη
ση; Η παράμετρος του χρόνου στις προσληπτικές δι
αδικασίες κατά την πορεία της νεοελληνικής δραμα-
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όπερας αλλά όχι δυτικής μουσικής)39 και τον υφολογικό συμφυρμό στοιχείων της Αναγέν
νησης, του Μανιερισμού και του Μπαρόκ. Με αυτόν τον τρόπο ο εποχιακός και υφολογι- 
κός προσδιορισμός της έννοιας της “Αναγέννησης” δεν χρησιμοποιείται πια στην κυριολε
ξία του, αλλά επαναπροσδιορίζεται ως “Κρητική Αναγέννηση” με ένα αρκετά διαφορετικό 
περιεχόμενο, ως ιδιαίτερη τοπική εκδοχή που συνδέεται χαλαρά μόνο με την ιταλική Ανα
γέννηση. Το ζήτημα, άλλωστε, δεν είναι άγνωστο ούτε ασυνήθιστο: η υφολογική κατάταξη 
του Σαίξπηρ, σύγχρονου του Χορτάτση, αντιμετωπίζει παρόμοια προβλήματα.

ΜΕΛΟΔΡΑΜΑ (MELODRAMMA, OPERA) ΚΑΙ ΜΕΛΟΔΡΑΜΑ (MÉLODRAME)

Επιτακτικότερη φαίνεται η ανάγκη να συνεννοηθούν οι μελετητές για τον όρο “μελό
δραμα”, γιατί στη σημερινή του χρήση δηλιονει δύο θεατρικά είδη τελείως διαφορετικά: την 
ιταλική όπερα από τη μια και το γαλλο/αγγλικό mélodrame από την άλλη. Ο προβληματι
σμός έγινε επίκαιρος και επιτακτικότερος με τη δημοσίευση του ογκώδους συλλογικού τό
μου των Σάββα Πατσαλίδη και Αναστασίας Νικολοπούλου (επιμ.), Μελόδραμα. Ειδολογι
κοί και ιδεολογικοί μετασχηματισμοί, Θεσσαλονίκη* University Studio Press 2001. Σε εκτε
νή βιβλιοπαρουσίασή μου σημείωσα τότε: «Από τον εκδοτικό οίκο University Studio Press 
Θεσσαλονίκης παρουσιάζεται ένας ογκώδης τόμος, που προέρχεται από ένα συνέδριο το 
οποίο οργανώθηκε από τον Σάββα Πατσαλίδη και το Τμήμα Αγγλικής Φιλολογίας του Αρι- 
στοτέλειου Πανεπιστημίου Θεσσαλονίκης στις 7-8 Μάΐου 1999 και είχε θέμα Ή Ιδεολογία 
και η Αισθητική του Μελοδραματικού Λόγου’ [...]. Ο τίτλος του τόμου κάπου δεν ακριβο- 
λογεί τελείως, γιατί δεν πρόκειται, εν τέλει, για μελετήματα για το μελόδραμα, ως ιστορι
κή κατηγορία ενός δραματικού είδους, αλλά και για μελοδραματικά στοιχεία, τα οποία εμ
φανίζονται και αργότερα και ανεξάρτητα, σε άλλα είδη, στον κινηματογράφο του 20°*' αιώ
να και την τηλεόραση της σύγχρονης εποχής. Τα συμφραζόμενα ‘μελό’, ‘μελοδραματικός’, 
‘μελοδραματισμός’ αμβλύνουν τα προσδιοριστικά όρια του ‘μελοδράματος’, διευρύνουν την 
οπτική γωνία των αναζητήσεων, ωστόσο μάλλον δεν αποσαφηνίζουν τον ίδιο τον όρο. Ένα 
μέρος της συζήτησης, ιδίως στον ελληνικό τομέα, περιστρέφεται γύρω από την αποδοχή ή 
όχι του όρου ‘μελοδράματος’ για την ιστορική κατηγορία δραματικών έργων που αποκα- 
λείται παραδοσιακά ‘μυθιστορηματικό’ δράμα, ή ‘περιπετειώδες μυθιστορηματικό’ δράμα, 
που πλημμύριζε τις ελληνικές σκηνές στις τελευταίες δεκαετίες του 19™ και τις πρώτες του 
20οί’ αιώνα, σε μια εποχή που το ‘μελόδραμα’ στην ίδια τη Γαλλία και την Αγγλία έχει πλέ
ον πτωτική τάση. Η σύγχυση που δημιουργείται με τον όρο ‘μελόδραμα’ στα ελληνικά, εί
ναι, πως αρχικά δήλωνε το ιταλικό μουσικό θέατρο, το ‘melodramma’ ως όπερα. Στις πη
γές του 19°” αιώνα η όπερα σπάνια αποκαλείται ‘όπερα’, συνήθως ‘μελόδραμα’. Για το ζή-

τουργίας από το κρητικό θέατρο ώς το μεταπολεμικό 
δράμα”, Ράμπα και Παλκοσένικο. Δέκα θεατρολογι
κά μελετήματα, Αθήνα 2004, σσ. 473-487 και του ίδιου, 
“Μίμηση και παράδοση στην ιστορία του νεοελληνι
κού θεάτρου”, Ελληνική Θεατρολογία, Αθήνα 1988, 
σσ. 329-379.
39 Ν. Μ. Παναγιωτάκης, Φραγκίσκος Λεονταρίτης, 
κρητικός μουσικοσυνθέτης του δέκατου έκτου αιώνα.

Μαρτυρίες για τη ζωή και το έργο τον, Βενετία 1990, 
του ίδιου, “Μαρτυρίες για τη μουσική στην Κρήτη 
κατά τη βενετοκρατια”, Θησαυρίσματα 20 (1990), σσ. 
9-169, Β. Πούχνερ, “Ο ρόλος της μουσικής στο κρητικό 
θέατρο”, Κρητικά Χρονικά 27 (1987), σσ. 193-213 και 
στον τόμο Μελετήματα θεάτρου. Το κρητικό θέατρο, ό. 
π., σσ. 179-210.
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τημα προτείνονται διάφορες λύσεις: ο Δημ. Σπάθης θεωρεί πως δεν δημιουργείται σύγχυ
ση, η Ιουλία Πιπινιά εξετάζει το ζήτημα σε μια ιστορική διάσταση- θα ε'λεγα, μαζί με τον Θ. 
Χατζηπανταζή, πως δεν υπάρχει ιδιαίτερος λόγος να αλλάξει η κατηγορία του ‘μυθιστορη
ματικού’ δράματος, στο βαθμό που όντως τα περισσότερα έργα είναι δραματοποιήσεις πε
ζογραφημάτων, για να αποφευχθεί μια ενδεχόμενη σύγχυση -μπορεί άλλωστε να χρησιμο
ποιηθεί σε παρένθεση και ο ξένος όρος- ή θα πρότεινα ως ενδιάμεση λύση, να χρησιμοποι
ηθεί το ουσιαστικό ‘μελόδραμα’ στην επιθετική του μορφή ως ‘μελοδραματικό έργο’, όπου 
η σημασία του ‘μελοδραματικού’ δεν καλύπτεται από την παρεξηγήσιμη σημασία έργου του 
μουσικού θεάτρου»40.

Και συνέχισα με τον ειδολογικό προβληματισμό που καθιστά την κατηγορία «μελόδρα
μα» ανοιχτή προς πολλές κατευθύνσεις41. Από την άποψη του προβληματισμού που μας απα-

40 Β. Πούχνερ, Παράβασις. Επιστημονικό Δελτίο Τμή
ματος Θεατρικών Σπονδών Πανεπιστημίου Αθηνών 5 
(2004), σσ. 505-518 (και στον τόμο Σχόλια και σχολα
στικά. Κριτικές στην ανάλυση, ερμηνεία και εκδοτική 
θεατρικών κειμένων, Αθήνα 2005, σσ. 72-96).
41 “Αλλά το θέμα έτσι κι αλλιώς είναι αρκετά περι
πλεγμένο και σύνθετο, γιατί κάτω από την ετικέτα του 
‘μελοδράματος’ καλύπτεται στη δυτική Ευρώπη μια 
κατηγορία δραματικών έργων, από τις τελευταίες δε
καετίες του 18” αιώνα έως το δεύτερο μισό του 19”, 
ευρείας λαϊκής απήχησης, ένα είδος λαϊκού θεάτρου 
των (μητρο)πόλεων, που ενσωματώνουν διάφορες 
υφολογικές διαστρωματώσεις και διάφορους ιδεολο
γικούς προσανατολισμούς, με κοινά χαρακτηριστικά 
τον έντονο συναισθηματισμό, την υπερβολή και εκζή
τηση, την ηθικοδιδακτική σκοπιμότητα με μια καθαρή 
διχοτόμηση του κόσμου σε Καλούς και Κακούς και την 
αισθητική στοχοθεσία της έντονης μέθεξης. Αυτό αρ
χίζει με το ρομαντικό ή ψευδορομαντικό ιστορικό δρά
μα (‘gothic drama’ και ‘domestic tragedy’ στην Αγγλία, 
τη λαϊκότροπη τραγωδία του ‘ρίγους και της φρίκης’ 
στο γερμανόφωνο χώρο - Schauertragödie, ‘τραγωδία 
του πεπρωμένου’ - Schicksalstragödie κτλ.), δραματικά 
έργα για τον Robin Hood, για ληστές και παράνομους 
κυνηγούς, συνεχίζει με τα έργα ‘με θέση’ και τα ‘καλο- 
φτιαγμένα’ δράματα του Ρεαλισμού και τελειώνει με 
νατουραλιστικές tranches de vie στο milieu των αλκο
ολικών, χαρτοπαικτών κτλ. Σαν τα λαϊκά αναγνώσμα
τα της εποχής καλύπτουν μια ευρεία γκάμα ηθικών 
και κοινωνικών κωδίκων, αξιών, συμπεριφορών κτλ., 
συχνά και ταυτόχρονα χωρίς να αντιφάσκουν δραμα- 
τουργικά. Η φαντασία και οι περιπέτειες, τα απρόο
πτα και εντυπωσιακά, μια μανιχάίσακή μάχη μεταξύ 
Καλού και Κακού ώς το τέλος αποτελούν μόνιμα συ
στατικά του είδους. Αλλά τελικά είναι συμπαγές δρα

ματικό ‘είδος’; Οι απαντήσεις της σχετικής βιβλιογρα
φίας δεν είναι ενιαίες. Ο προσδιορισμός ‘μελόδραμα’, 
μου φαίνεται πως περισσότερο περιγράφει μια συ
γκεκριμένη κοινωνική λειτουργία, στο περιθώριο ή 
σε αντίθεση με έργα του ‘επίσημου’ θεάτρου, σε προ- 
αστειακά θέατρα με προσέλευση μεγάλου πλήθους 
και έντονα τα χαρακτηριστικά της επιτυχίας, εκφρά
ζουν, δηλαδή, μια ορισμένη ψυχολογία και λογοτεχνι
κή προτίμηση λαϊκότροπων νοοτροπιών, παρά έχουν 
ένα ενιαίο συγκεκριμένο μήνυμα, μια σαφή ιδεολογι
κή τοποθέτηση (υπάρχουν κοινωνικώς προοδευτικά 
έργα που πρεσβεύουν τα ιδανικά της Γαλλικής Επα
νάστασης, αλλά και έργα αστικού συντηρητισμού, κα
θώς και έργα που ενέχουν ταυτόχρονα αντιφατικές 
τοποθετήσεις), ούτε μπορεί να συνδυαστεί το φαινό
μενο αποκλειστικά με τις κοινωνικές ανακατατάξεις 
στη συνέχεια της βιομηχανικής επανάστασης, αν και 
εξελίσσεται παράλληλα μ’ αυτήν. Στη Βιέννη π. χ., που 
ως τρίτη μητρόπολη της Ευρώπης της αστικής εποχής 
(180ξ και 19os αιώνας), δίπλα στο Λονδίνο και το Πα
ρίσι, παρουσιάζει παρόμοια φαινόμενα στον θεατρικό 
τομέα και δεν έγινε αντικείμενο καμιάς από τις μελέ
τες στον τόμο αυτό’ το ‘μελόδραμα’ των προαστειακών 
θεάτρων γύρω στα 1800 έχει ακόμα την κωμική μορ
φή του Hanswurst, που προέρχεται από την commedia 
dell’arte και το θέατρο του Μπαρόκ, έχει παραμυθο
δράματα, και έργα με νεράιδες και μάγους, δράματα 
με μηχανικά εφέ κτλ. Από αυτά όμως σαφώς διαφέ
ρουν τα ρηχά συγκινητικά δραματικά έργα και οι δα
κρύβρεχτες κωμωδίες του August von Kotzebue, που 
σε μερικές μελέτες του τόμου συγκαταλέγονται στο 
‘μελόδραμα’, τα οποία ανήκουν στην Trivialdramatik 
του Διαφωτισμού, είχαν όμως σαρωτικές επιτυχίες 
στις γερμανικές σκηνές στο πρώτο μισό του 19” αι
ώνα κι έχουν μεταφραστεί και διασκευαστεί σε πολ-
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σχολεί εδώ, το πιο ενδιαφε'ρον άρθρο βρίσκεται στο δεύτερο με'ρος του βιβλίου που είναι 
αφιερωμε'νο στην Ελλάδα: «Μελοδραματικοί (Διά)λογοι: το Ελληνικά Παράδειγμα στο Θέ- 
ατρο και τον Κινηματογράφο», και είναι του Δημήτρη Σπάθη: «Η Εμφάνιση και Καθιε'ρωση

λες ευρωπαϊκές γλώσσες. Τέσσερα από τα έργα αυτά 
μεταφράζονται το 1801 στη Βιέννη στα ελληνικά και 
αποτελούν ένα είδος προδρομικής μορφής του οικογε
νειακού δράματος στην ελληνική δραματογραφία του 
19" αιώνα, πάντως κάτι σαν ‘παράθυρα’ στη δεσπό
ζουσα κλασικιστική παράδοση. Το πρόβλημα με το 
‘μελόδραμα’ είναι, πως δύσκολα αποτελεί προσδιορί- 
σιμη κατηγορία δραματικών έργων με παρόμοιο ύφος 
και κοινό θεματικό πλαίσιο, παρότι υπάρχουν χαρα
κτηριστικά γνωρίσματα που μπορούν να εφαρμοστούν 
σε πολλά από τα έργα αυτά. Ο όρος στηρίζεται κυρί
ως από τους θεωρητικούς, που θέλουν να δώσουν έμ
φαση στην ύπαρξη μιας μη-επίσημης κουλτούρας, ενός 
λαϊκού αντίλογου στον ηγεμονικό πολιτισμό, ο οποίος, 
στη στυγερή εποχή της Επανόρθωσης, ήταν σε θέση να 
αρθρώσει προοδευτικές ιδέες. Γι’ αυτό μεταφράζεται 
και το πιο προχωρημένο, προς αυτή την κατεύθυνση 
έργο στα ελληνικά: ‘The Factory Lad’ του John Walker 
1832. Πού θα κατατάξουμε όμως τις λαϊκές παρωδί
ες όπερας σε Παρίσι και Βιέννη, από την εποχή του 
Lully, του Gluck και του Mozart έως τον Wagner; Πού 
ανήκουν οι παρωδίες αρχαιοελληνικής μυθολογίας 
στο λαϊκό θεάτρο της Βιέννης πριν και μετά το 1800; 
Αν ανήκουν και αυτά στο ‘μελόδραμα’, τότε εκείνο εί
ναι μια εξαιρετικά ευρεία κατηγορία, στην οποία ανή
κει το σύνολο του μη-ελιτίστικου θεάτρου της εποχής· 
τότε όμως ο όρος χάνει ένα μεγάλο μέρος της προσ- 
διοριστικής του αξίας και της διαφοροποιού ικανό
τητας για την ιστορία και την περιοδοποίηση και την 
ειδολογία της ευρωπαϊκής δραματουργίας.- Ο τόμος 
εκλαμβάνεται ως μια ‘βαρειά’ συμβολή σε μια συζή
τηση που συνεχίζεται, και δεν προσποιείται να δώσει 
οριστικές λύσεις. Θέτει προβλήματα. Από την άποψη 
μιας συγκριτικής ματιάς, - από την οποία δεν θα ήθελα 
να αποκλείσω και τους μικρούς λαούς, π.χ. τους Ούγ
γρους με το Νατουραλισμό ‘του σαλονιού’ που είχε 
εξαιρετικές επιτυχίες στις ευρωπαϊκής σκηνές στις 
αρχές του 20" αιώνα, και να μην περιοριστώ μόνο σε 
Λονδίνο και Παρίσι, το ‘μελόδραμα’ μοιάζει με μια 
τεράστια δεξαμενή, που συγκεντρώνει πολλές δρα
ματικές και θεατρικές μορφές ευρείας κατανάλωσης 
και μεγάλης επιτυχίας κυρίως μέσα στο 19ο αιώνα, 
χωρίς να έχει ιδιαίτερη θεματική ή υφολογική συνο
χή, έχει όμως μια συγκεκριμένη κοινωνική λειτουργι

κότητα και παρουσία. Κάτι παρόμοιο συμβαίνει στο 
19° αιώνα π.χ. με το πατριωτικό δράμα στην Ελλάδα, 
ή με την ιστορική τραγωδία στα Βαλκάνια [Β. Πού- 
χνερ, «Η επανάσταση του 1821 στην ελληνική δρα
ματουργία», Διάλογοι και διαλογισμοί. Δέκα θεατρο
λογικά μελετήματα, Αθήνα 2000, σσ. 145-238 και του 
ίδιου, Η ιδέα του Εθνικού Θεάτρου στα Βαλκάνια του 
19“ αιώνα, Αθήνα 1993], που εκπληρώνουν ορισμέ
νες κοινωνικές, πολιτικές και ιστορικές ‘αποστολές’, 
χωρίς να ‘δένονται’ βαθύτερα μεταξύ τους, υφολογι- 
κά κι ακόμα και ιδεολογικά (πέρα από τον πατριωτι
σμό και τον εθνικισμό), απλώς ενώνονται σε μια κατη
γορία από μια συγκεκριμένη οπτική γωνία και μόνο, η 
οποία ωστόσο είναι δεσπόζουσα μέσα στην εποχή. Εί
ναι ώς ένα βαθμό μια έννοια-σκούπα, παρ’ ότι απο
τελεί μια ιστορική οντότητα που δεν μπορεί να αγνο
ηθεί μιλώντας για ιστορία του ευρωπαϊκού δράματος 
και θεάτρου. Αλλά δεν μπορεί να επεκταθεί, όπως το 
επιχειρούν μερικά μελετήματα, και στον 20ύ αιώνα, 
αποκαλωντας ‘μελόδραμα’ και μέρος του ‘Θεάτρου 
των ιδεών’, το ‘Φιντανάκι’ του Χορν και τα έργα ‘της 
αυλής’, την ηθογραφία και ακόμα και τα ρεαλιστικά 
έργα της μεταπολεμικής δραματουργίας. Τότε, συγχέ- 
εται αδιάκριτα το ‘μελόδραμα’ με το στοιχείο του ‘με
λοδραματισμού’, που βεβαίως βρίσκεται και στον κι
νηματογράφο και την τηλεόραση, στα soap-operas και 
reality shows κτλ. (στην Αμερική βέβαια τα πράγματα 
έχουν κάπως αλλιώς λόγω της ανισοχρονίας των θεα
τρικών εξελίξεων: ‘μελόδραμα’ είναι ώς το 1950 σχε
δόν το μόνο θέατρο που υπάρχει). Αλλά τότε, θαρρώ, 
αχρηστεύεται τελείως ο ήδη δυσπροσδιόριστος όρος 
σε μια διαχρονικάτητα, που αγνοεί την ιστορικότη- 
τά ταυ1 δεν πρόκειται απλώς για ‘μετασχηματισμό’ ή 
μετεξέλιξη: μπερδεύεται εννοιολογικά το ‘μελόδρα
μα’ με το ‘μελοδραματικό’. Πατέρας του θεωρείται ο 
Pixérécourt γύρω στα 1800. Μελοδραματικές υπερβο
λές ωστόσο εμφανίζονται ήδη στις τραγωδίες του Σε- 
νέκα, στην κυριολεξία ‘μελο-δραματικές’ στις όπερες 
του Μπαρόκ, στην αστική δραματογραφία του Διαφω
τισμού, στη littérature sentimentale κτλ. Το επίθετο 
έχει απείρως ευρύτερα συμφραζόμενα από το ουσια
στικό, και καλό είναι να μην του αφαιρεθεί η συγκε
κριμένη ιστορικότητα» (Σχόλια και σχολαστικά, ό. π., 
σσ. 73 εξ.).
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του Μελοδράματος στην Ελληνική Σκηνή»42, που εκλαμβάνεται ως «πρώτη ανίχνευση» σ’ 
ε'να χώρο που περιμε'νει ακόμα συστηματικότερη προσέγγιση. Ο συνάδελφος προσφέρει, σε 
μια κάπως μαιανδρική αφήγηση, ένα survey που θίγει σχεδόν όλα τα σχετικά προβλήματα: 
από την ορολογία ώς τα δραματουργικά κριτήρια, από την κοινωνική λειτουργικότητα ώς 
την πολιτική επιτυχίας των θιασαρχών. Ψάχνοντας για τις αφετηρίες στέκεται ιδιαίτερα στις 
ελληνικές μεταφράσεις του Kotzebue στη Βιέννη το 1801’ η παράσταση του «Μισανθρωπία 
και μετάνοια» είναι άλλωστε και η πρώτη μαρτυρημένη παράσταση στον ελλαδικό χώρο43.

42 Πατσαλίδης / Νικολοπούλου, Μελόδραμα, ό. π., σσ. 
165-226.
43 Για το θέμα βλ. τώρα εκτενώς Β. Πούχνερ, “Οι πρώ
τες θεατρικές μεταφράσεις τον Κωνσταντίνου Κοκκι- 
νάκη: τέσσερα δράματα του August von Kotzebue, Βι
έννη 1801. Η αρχή της αισθηματικής λογοτεχνίας στο 
νεοελληνικό θέατρο”, Πορείες και σταθμοί. Δέκα θε
ατρολογικά μελετήματα, Αθήνα 2005, σσ. 49-178. “Ο 
Kotzebue αντλεί, κατά τον Σπάθη, από διάφορες πη
γές: από το αστικό οικογενειακό δράμα, τη δακρύβρε
χτη κωμωδία, την προρομαντική αισθηματολογία, κι 
έχει πού και πού κοινωνιοκριτικές νότες. ‘Με τις μελε
τημένες συνταγές που επεξεργάστηκε, την περίτεχνη 
πλοκή, την συγκινησιακή φόρτιση, τις ανατροπές, ανα
γνωρίσεις και άλλα απρόοπτα, έγινε πρόδρομος του 
μελοδράματος και ως ένα βαθμό και του ‘καλοστημέ
νου’ έργου’ (σ. 169). Όπως ανέδειξα, δεν είναι μόνο η 
Ελλάδα που καταφεύγει στον Kotzebue για έργα, που 
μπορούν να παιχθούν από ερασιτέχνες χωρίς εκπαί
δευση και εξοπλισμό, άλλα και πολλές άλλες βαλκανι
κές χώρες που βρίσκονται στην ίδια θέση [Β. Πούχνερ, 
Η ιδέα του Εθνικού Θεάτρου, ό. π. και του ίδιου, “Ο 
Pietro Metastasio και ο August von Kotzebue στο θέ
ατρο της Νοτιοανατολικής Ευρώπης. Δρόμοι της πρό
σληψης στο 18° και 19° αιώνα”, στον τόμο: Βαλκανι
κή Θεατρολογία. Δέκα μελετήματα για το θέατρο στην 
Ελλάδα και στις γειτονικές της χώρες, Αθήνα 1994, σσ. 
311-319], ‘Το φαινόμενο της αιφνίδιας και εντυπωσια
κής εμφάνισης του Kotzebue στη σειρά των θεατρικών 
μεταφράσεων δείχνει πως ο ελληνικός πνευματικός 
κόσμος δεν ήταν απληροφόρητος ως προς τη σύγχρο
νη τότε δραματική παραγωγή και ήθελε να την αξιο- 
ποιήσει’ (σ. 169). Βέβαια, ο Κωνστ. Κοκκινάκης έφτα
σε στη Βιέννη, όταν η φήμη του Kotzebue, που λίγο 
χρόνια πρωτύτερα είχε διατελέσει γραμματέας του 
Burgtheater, μεσουρανούσε: ακόμα και ο πολύς Γκαί- 
τε αναγκάστηκε να τον παίξει κατά κόρον στη σκηνή 
του στη Βάίμάρη, και στο Burgtheater της Βιέννης, στο 
πρώτο μισό του 19" αιώνα, έργα του Kotzebue καλύ
πτουν συνολικά πάνω από 3000 βραδιές, πράγμα που

σημαίνει ότι για δέκα χρόνια έπαιζαν συνέχεια έργα 
του! ‘Αλλο τόσο εντυπωσιακό και σημαίνον είναι το 
γεγονός πως οι κλασικιστικές τάσεις που επικράτησαν 
εκτόπισαν αυτό το είδος του δράματος που θα έμει
νε στο ράφι ξεχασμένο και αναξιοποίητο’ (σ. 169). Η 
παράσταση στα Αμπελάκια το 1803 ίσως να μην ήταν 
η μόνη· στα Απομνημονεύματα του Αλέξανδρου Ρίξου 
Ραγκαβή και σε άλλες πηγές υπάρχουν νύξεις για πα
ραστάσεις έργων του στο Βουκουρέστι προεπαναστα
τικά [Β. Πούχνερ, “Μια σημαντική πηγή της ιστορίας 
του ελληνικού θεάτρου του 19" αιώνα. Τα Απομνη
μονεύματα του Αλέξανδρου Ρίξου Ραγκαβή (1894/95, 
1930)”, στον τόμο: Καταπακτή και υποβολείο. Δέκα 
θεατρολσγικά μελετήματα, Αθήνα 2002, σσ. 81-151], 
Αλλωστε η πατριωτική και πολιτική δραματογραφία 
δεν άφησε καμία κωμωδία, από τις μεταφρασμένες, 
να βρει το δρόμο της στη σκηνή. ‘Μισόν αιώνα αργό
τερα, η ελληνική σκηνή θα γνωρίσει μόνο τις διασκε- 
δαστικές κωμωδίες του Kotzebue (Ο νεανικός ανα
βρασμός κ.ά.), οι οποίες μεταφέρονται στα ελληνικά 
με τη διαμεσολάβηση ιταλικών διασκευών και πολλές 
φορές ανώνυμα’ (σ. 169). Κι αναφέρει σε υποσημείω
ση την περίπτωση του έργου ‘Μια οικία εις την εξοχήν 
ή Το αγροκήπιον ή Ο μπάρμπα-Λάμπρος’. Στο μεταξύ 
όμως γνωρίζουμε και άλλη μια τέτοια προσπάθεια: το 
μονόπρακτο Οι Κονάκεροι μεταφράζεται από το νε
αρό Ιωάννη Παπαδόπουλο, το μεταφραστή της Ιφιγέ
νειας του Γκαίτε, στο Βουκουρέστι το 1813/14 [Β. Πού
χνερ, “Οι Κονάκεροι. Μονόπρακτο του August von 
Kotzebue σε ανέκδοτη μετάφραση του Ιωάννου Σέρ
γιου Παπαδοπούλου (Βουκουρέστι 1813/14). Μαθητι
κή άσκηση στη θεατρική μετάφραση από τα γερμανι
κά”, στον τόμο: Καταπακτή και υποβολείο, ό. π., σσ. 
47-69], ένα έργο που διαδραματίζεται στην Αμερική 
και εγείρει πολλούς προβληματισμούς ως προς τη σκο
πιμότητα και χρήση της μετάφρασης αυτής, των κρι
τηρίων επιλογής και το περίεργο ενδιαφέρον για τη 
θρησκευτική αυτή ‘αίρεση’ των οπαδών της ‘παθητικής 
αντίστασης’ και της μη-βίας, που παρουσιάζεται από 
το συγγραφέα ‘ανώτερη’ ηθικά από το στρατιωτικό
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Ως απαρχή του είδους στην Ελλάδα ο Σπάθης βλέπει, όπως και ο Σιδε'ρης44, τον «Μανιώδη» 
(Σμύρνη 1836), που αποτελεί μετάφραση του ιταλικού λιμπρέτου του Gaetano Donizetti, «Il 
furioso all’ isola di San Domingo» (Ρώμη 1833), και ε'χει βάση ε'να επεισόδιο από το πρώτο 
μέρος του «Δον Κιχώτη», όπου ένας μισάνθρωπος ζει σε ημιάγρια κατάσταση στα βουνά, 
γιατί τον εγκατέλειψε η αγαπημένη του. Το τέλος είναι ευνόητο. Το έργο δεν είναι ακρι
βώς «μελόδραμα» αλλά «συμπεριφέρεται» σαν τέτοιο- έδειξε καθ’ όλη τη διάρκεια του 19™ 
αιώνα εκείνη την κοινωνική απήχηση που χαρακτηρίζει το είδος45. Σε ένα τελευταίο τμήμα 
του άρθρου ο Σπάθης ασχολείται με την ορολογία και καταλήγει, μετά από συζήτηση των 
διάφορων λύσεων, στην πρόταση να χρησιμοποιηθεί ο όρος «μελόδραμα» και στην Ελλάδα 
όπως ισχύει στη Γαλλία και την Αγγλία46. Νομίζω πως καλό είναι να ξαναδούμε το θέμα 
αυτό από μια ακραιφνέστερα ιστορική άποψη και με τρόπο πιο καλά τεκμηριωμένο.

νόμο των Άγγλων. Η επιλογή αποκλείεται να είναι τυ
χαία, ανάμεσα στα τόσα και τόσα έργα του Kotzebue» 
(Σχόλια και σχολαστικά, ό. π., σσ. 81 εξ.).
44 Ο ιδρυτής της ελληνικής θεατρικής ιστοριογραφί
ας εξισώνει το “μυθιστορηματικό δράμα” με το γαλλι
κό mélodrame (Γ. Σιδέρης, Ιστορία του νέου ελληνικού 
θεάτρου, τόμ. Α', Αθήνα 1990, σ. 169).
45 Συνεχίζω τη σύνοψη των γραφομε'νων του Σπάθη: 
“Επισημαίνει επίσης τη συγγε'νεια του ρομαντικού 
δράματος με το ‘μελόδραμα’, αλλά ο ‘Οδοιπόρος’ του 
Παν. Σοϋτσου και η ‘Φροσϋνη’ του Αλε'ξ. Ρίζου Ρα- 
γκαβή δεν είχαν τον απαιτουμενο αριθμό παραστά
σεων. Το ‘μελόδραμα’ συνδε'εται αναγκαστικά με τον 
επαγγελματισμό. Έτσι ε'χουμε την πρώτη εμφάνισή 
του με τον ‘Κωδωνοκροΰστη’, που παριστάνεται από 
το θίασο του Λ. Καπέλλα το 1858 (‘Le sonneur de St 
Paul’ του J. Bouchardy, 1838). Στην καθιε'ρωση του εί
δους βασική προϋπόθεση ήταν η μαζική μετάφραση 
των περιπετειωδών γαλλικών μυθιστορημάτων, ιδίως 
των δυο Δουμά και του Βίκτωρος Ουγκώ κι άλλων [Για 
τη γαλλική ‘ρομαντσομανία’ βλ. Απ. Σαχίνης, Θεωρία 
και άγνωστη ιστορία τον μυθιστορήματος στην Ελλά
δα 1760-1860, Αθήνα 1992 και τώρα με εντυπωσιακά 
στατιστικά στοιχεία για τις σχετικε'ς μεταφράσεις Γ. Κ. 
Κασίνης, Μ. Χουρμοϋζης, Παρωδική μικρογραφία μυ
θιστορημάτων, Αθήνα 1999, σσ. 57-138]. Από αυτή την 
πληθώρα μεταφράσεων, που καλύπτει το χρονικό διά
στημα 1845-1862 προέκυψαν επίσης μια πληθώρα θε
ατρικών ε'ργων. Η καθιέρωση του είδους ωστόσο εί
ναι έργο των πρώτων επαγγελματικών σχημάτων: του 
Παντελή Σοΰτσα (1818-1875) και του θιάσου του (Αθ. 
Σίσυφος, Σωτ. Κουρτέσης, Πολυξένη Σμυρλή, Πιπί- 
να Βονασέρα, Δημ. Αλεξιάδης, Μιχ. Αρνιωτάκης), 
των αδελφών Ταβουλάρη (στην επαναδραστηριοποί- 
ησή τους από το 1867) και μετά τη διάσπαση του πρώ
του θιάσου της ΓΙιπίνας Βονασέρας και του Δημ. Αλε-

ξιάδη. Οι ανάγκες από μεταφρασμένο ρεπερτόριο 
και η αχαλίνωτη ‘ρομαντσομανία’ της Αθήνας οδήγη
σαν στις επιλογές που καθιέρωσαν το ‘μυθιστορημα
τικό περιπετειώδες δράμα’, τουτέστιν το ‘μελόδραμα’. 
Η ανάλυση των ρεπερτορίων βέβαια φανεριΰνει, πως 
και ως ‘μελόδραμα’ παίχτηκαν Όι ληστές’ του Σίλλερ 
(π. χ. ως Ό αρχιληστής Ροβέρτος’, Αλεξάνδρεια 1869, 
που είναι απλουστευμένη διασκευή με αίσιο τέλος από 
τη γραφίδα του Lamartellière, που παίχθηκε ήδη το 
1791 στο Παρίσι). Τα ποσοστά αυτού του είδους μέσα 
στα ρεπερτόρια των θιάσων είναι εντυπωσιακά, ιδί
ως μετά το 1870 (ώς και πάνω από 50%). Για τις πα
ραστάσεις βλ. Β. Πούχνερ, Η πρόσληψη της γαλλικής 
δραματουργίας στο νεοελληνικό θέατρο (17* - 2(7* αι
ώνας), Αθήνα 1999, σσ. 81-115. Ο Σπάθης αναλύει με
ρικά από τα έργα αυτά, με ιδιαίτερη παραστατικότητα 
τις μεταφράσεις και διασκευές του Αλέξανδρου Στα- 
ματιάδη (1838-1891), γιατρού της Κωνσταντινούπολης, 
που από το 1863 συμβάλλει ουσιαστικά στην καθιέρω
ση του είδους εκεί: δραματοποιεί το ‘Συμβολαιογρά
φο Τάπα’ από διήγημα του Αλεξ. Ρίζου Ραγκαβή, με
ταφράζει την ‘Τριακονταετή ζωή ενός χαρτοπαίκτου’, 
το ‘Πίστις, ελπίς και έλεος’ και κυρίως διασκευάζει 
τη ‘Σαμία ορφανή’, που αποτελεί ένα αποκορύφω
μα του είδους. Κατά κόρον παίζονται έργα όπως ‘At 
δύο ορφαναΓ του Dennery και ‘Ο ρακοσυλλέκτης των 
Παρισιών’ του Felix Pyat. Η επιτυχία του είδους κά
πως αναχαιτίζεται με το κωμειδύλλιο, το δραματικό 
ειδύλλιο, αργότερα με την επιθεώρηση- οι πνευματι
κές συνιστώσες της λογοτεχνικής γενιάς του 1880 ζη
τούν θέματα εγχώρια. Ωστόσο, όπως αποδεικνύει μια 
ανάλυση των ρεπερτορίων η κατάσταση έως το Μεσο
πόλεμο δεν αλλάζει δραματικά, παρά το ‘Θέατρο των 
ιδεών’ και την άνοδο του μουσικού θεάτρου» (Σχόλια 
και σχολαστικά, ό. π., σσ. 84 εξ.)
46 «Το πρόβλημα της ορολογίας» (Σπάθης, ό. π. σσ.
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Τα άλλα άρθρα του τόμου αυτοΰ είναι λιγότερο διαφωτιστικά για το θε'μα αυτό47, με 
εξαίρεση αυτό της Ιουλίας Πιπινιά, που θε'τει με καίριο τρόπο το πρόβλημα της σύγχυσης 
στα ελληνικά: «ο όρος μελόδραμα στα ελληνικά ακολουθεί από νωρίς την ιταλική παράδοση,

210-214). Δημοσιεύει αποσπάσματα από αρθρογράφο 
του 1840 (“Τα θεάτρα και τα αποτελέσματα των», εφ. 
Αθηνά 10 Φεβρουάριου 1840), αποσπάσματα, όπου 
διαχωρίζεται η όπερα από το μελόδραμα: “Ονόμασαν 
μελόδραμα το θεατρικό εκείνο ποίημα, εις το οποίον 
είναι ανακατωμένα και κωμικά και τραγικά και άλλα 
παράδοξα” [...] “και τέλος ονόμασαν όπεραν εκείνο 
το οποίον παριστάνεται όλον αδόμενον και μετά μου
σικής, ήτις καταλλήλως εις την γώσσαν μας ημπορού- 
σε να ονομασθή μελόδραμα, ως παριστανομένη μετά 
μέλους, πλην ανταποκρίνεται και με το άλλο είδος, το 
οποίον οι Ευρωπαίοι ονομάζουν ούτως” (Σπάθης, ό. 
π., σ. 211). Και μετά από σύντομη συζήτηση των από
ψεων του Κουμανούδη (1900), του Λάσκαρη και του 
Σιδέρη, κλείνει τη συζήτηση με κάπως βίαιο και αυ
ταρχικό τρόπο: “Ωστόσο νομίζω πως είναι καιρός να 
τελειώνουμε με το πρόβλημα της ορολογίας. Πιστεύω 
πως αφού στο μεταξύ ο όρος όπερα έχει καθιερωθεί 
για το μουσικό δραματικό θέαμα (όπως και ο όρος 
οπερέττα, μουσική κωμωδία, μιούζικαλ), είναι τώρα 
πιο εύκολο να υιοθετήσουμε το διεθνώς αναγνωρισμέ
νο όρο μελόδραμα για το δραματικό είδος που εξετά
ζουμε εδώ” (σ. 214). Βέβαια η ειδολογική σύγχυση και 
ο πλουραλισμός, που εντοπίζει ο μελετητής στις κατη
γοριοποιήσεις του Σιδέρη σχετικά με το “μυθιστορη
ματικό δράμα”, ισχύει και για το ίδιο το mélodrame.
47 “Το άρθρο του Θ. Γράμματά, ‘Μελόδραμα και Με
λοδραματισμός ως Ερμηνευτικά Σχήματα για μια Νέα 
Προσέγγιση στο Ελληνικό Θέατρο του 20°° αιώνα’ (σσ. 
263-309) υπόσχεται κάτι καινούργιο αλλά προσφέρει 
κάτι παλαιό: μια επαναδιήγηση τμημάτων της ιστορί
ας του θεάτρου του 20" αιώνα, απλώς λέγοντας πως 
μεγάλα τμήματά του εμπίπτουν στον όρο ‘μελόδραμα’ 
ή έχουν μελοδραματικά στοιχεία. Ξεκινάει με θέματα 
ορολογίας (βλ. παραπάνω), τα χαρακτηριστικά γνω
ρίσματα του ‘μελοδράματος’, τις αρχές της εμφάνισής 
του στην Ευρώπη, και χωρίζει στη συνέχεια το είδος 
σε τέσσερεις κατηγορίες: περιπετειώδες μελόδραμα, 
αστυνομικό και δικαστικό, ιστορικο-πατριωτικό και 
ηθογραφικο-νατουραλιστικό (κατά J.-M. Thomasseau, 
Le Mélodrame, Paris 1984, σσ. 84-93). Στο απόσπα
σμα με το βαρύγδουπο τίτλο ‘Κοινωνιολογία της Πα
ραγωγής και της Πρόσληψης’ (δυόμιση σελίδες) δίνει 
στοιχεία της κοινωνικής λειτουργικότητας του είδους.

Ύστερα μπαίνει στο θέμα: οι καταβολές του ελληνι
κού ‘μελοδράματος’ στο 19° αιώνα αναφέρονται στο 
‘καθαυτό’ μελόδραμα των τελευταίων δεκαετιών, ως 
συνέχεια βλέπει όμως, σαν αντίθεση με τον Σπάθη και 
την υπόλοιπη βιβλιογραφία, το δραματικό ειδύλλιο 
(‘νόθα θεατρική κατηγορία’ - ως στοιχεία του ‘μελο
δράματος’ καθορίζονται ‘ειδυλλιακός αγροτικός χώ
ρος, μουσική, τραγούδι, ωραιοποιημένες δραματικές 
καταστάσεις, συναισθηματική έξαρση και υπερβολή, 
συγκινησιακή φόρτιση’, σ. 277), για να περάσει στο 
‘Θέατρο των ιδεών’, όπου ‘οι συγγραφείς της εποχής 
ανασύρουν από τη συλλογική συνειδητή ή υποσυνείδη
τη παρακαταθήκη τους τις παλιές συνταγές του μελο
δράματος’ (σ. 281). Μπαίνοντας στον 20d αιώνα φανε
ρώνονται πλέον κάποιες διαφορές ανάμεσα σε ‘δράμα’ 
και ‘μελόδραμα’, όχι τόσο ως προς το θέμα αλλά στο 
δραματουργικό χειρισμό. Στο ‘μελόδραμα’ βλέπει να 
ανήκει και το πατριωτικό δράμα. Τα ληστρικά έργα, 
που πιο δικαιολογημένα θα μπορούσαν να συγκαταλε
χθούν στο είδος, είναι αριθμητικά περιορισμένα. Στο 
μεσοπολεμικό θέατρο βλέπει το ‘Φιντανάκι’ να ανήκει 
στο ‘μελόδραμα’, καθώς και η νεο-ηθογραφία του με
ταπολεμικού θεάτρου και κινηματογράφου. Ως δείγ
ματα αυτής της μελοδραματικής έκφραση αναφέρε- 
ται το ‘Νυφιάτικο τραγούδι’ 1949 και το ‘Κορίτσι με 
το κορδελάκι’ 1955-56 του Νότη Περγιάλη και το ‘Χο
ρός πάνω στα στάχυα’ 1949 του Καμπανέλλη, από το 
οποίο, by the way, σώζονται μόνο σημειώσεις του συγ
γραφέα σε χειρόγραφη μορφή. Αναφέρει και μια σει
ρά από έργα, που κατά τη δική του δήλωση δεν έχουν 
σχέση με το ‘μελόδραμα’. Ακολουθεί, ύστερα, η εξι- 
στόρηση άλλων κεφαλαίων της μεταπολεμικής θεατρι
κής ιστορίας: θεατρικά σχήματα, σκηνοθέτες κτλ. Και 
φτάνουμε στα συμπεράσματα: ‘Μελοδραματικές κα
ταστάσεις και συμπεριφορές, μελοδραματικά γεγονό
τα και στοιχεία διατρέχουν το ελληνικό θέατρο, στο 
σύνολό του, κατά τη διάρκεια του 20" αιώνα, ενώ σε 
συγκεκριμένες ιστορικές στιγμές και ενδεχομένως σε 
περιορισμένο αριθμό δραματικών έργων, αναδείχνο- 
νται κυρίαρχα γνωρίσματα νομιμοποιώντας την έντα
ξή τους στην κατηγορία του μελοδράματος’ (σ. 306). 
Αυτά τα έργα που ανήκουν, ‘ενδεχομένως’, στο ‘μελό
δραμα’, είναι το δραματικό ειδύλλιο, το κοινωνικό/ερ- 
γατικό και το πατριωτικό δράμα. Και στην κατακλεί-
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γίνεται συνώνυμος με την όπερα (melodramma) και αδυνατεί να εναρμονιστεί με την πρα
κτική της βορειοδυτικής Ευρώπης που χρησιμοποιεί, αργότερα, τον ίδιο όρο (mélodrame ή 
melodrama) για το εξαιρετικά δημοφιλές δράμα που θώπευσαν οι λαϊκές σκηνές των παρι
σινών λεωφόρων αλλά και τα θεάτρα, μικρά και μεγάλα, της Αγγλίας και της Αμερικής”48. 
Τις απόψεις μου για τα προβλήματα στη χρήση (και κατάχρηση) του όρου «μελόδραμα» στα 
ελληνικά έχω εκφράσει και σε βιβλιοκρισία για τον βιβλίο του Θ. Χατζηπανταζή, Από του 
Νείλου μέχρι του Δουνάβεως, όπου διατηρεί το «μυθιστορηματικό» δράμα του Σιδέρη49. Στο 
σημείο αυτό πρότεινα τότε και μια ενδεχόμενη αντιστροφή του όρου, αντί «μυθιστορηματι-

δα διαβάζουμε με πλάγια γράμματα: ‘Το μελόδραμα 
και ο μελοδραματισμός αποτελούν δυο διαχρονικε'ς 
σταθερές, που διατρέχουν το ελληνικό θεάτρο στον 
20ώ αιώνα’ (σ. 307). Εδώ συγχέεται ο ιστορικός δρα- 
ματουργικός όρος με το υφολογικό στοιχείο, το οποίο 
υπάρχει σχεδόν παντού, δηλαδή το ουσιαστικό με το 
επίθετο, που περίπου ταυτίζονται και κατ’ αυτόν τον 
τρόπο αυτοκαταργείται η χρησιμότητα της έννοιας ως 
μέσον προσδιορισμού μιας δραματουργικής κατηγορί
ας και ενός υφολογικού στοιχείου και μένει μια αδιευ
κρίνιστη ασάφεια ως προς τα όρια και τη σκοπιμότητα 
του όρου. Κανείς ώς τώρα δεν συνέδεε το δραματικό 
ειδύλλιο με το ‘μελόδραμα’, ακόμα και το πατριωτικό 
και το στρατευμένο δράμα της εποχής του ‘Θεάτρου 
των ιδεών’. Ο προβληματισμός μελόδραμα / μελοδρα
ματικό, που διέπει όλο τον τόμο και που έγκειται στο 
γεγονός, ότι το επίθετο δεν είναι απλώς παράγωγο 
του ουσιαστικού αλλά έχει πολύ ευρύτερη έννοια και 
εφαρμογή από εκείνο, που είναι ιστορικά προσδιορι
σμένος όρος της δραματουργίας, φανερώνεται εδώ με 
τον πιο ‘μελοδραματικό’ τρόπο: γιατί στο τέλος, μετά 
από τόσες σελίδες ανάπτυξης του θέματος δεν ξεκαθα
ρίζεται τίποτε - υπάρχει ή δεν υπάρχει το μελόδραμα 
στον ελληνικό 204 αιώνα (από τη μια είναι ‘σταθερή’, 
που διέπει όλο τον 20ò αιώνα, από την άλλη υπάρχει 
‘ενδεχομένως’ σε περιορισμένο αριθμό έργων σε ορι
σμένα είδη στην αρχή του αιώνα) - για τα μελοδρα
ματικά στοιχεία δεν γεννάται συζήτηση, αν και χρειά
ζονται κάποια διευκρίνηση, τι ακριβώς εννοεί κανείς 
κάθε φορά. Ο μελετητής εμφανίζεται σαν να μην έχει 
καταλάβει το θέμα του, ταυτίζοντας το μελοδραματικό 
με το μελόδραμα φτάνει σε αντιφατικά συμπεράσμα
τα, ταυτίζοντας το ένα με το άλλο και συνυπολογίζο
ντας τα είδη που σχετίζονται με το ηθογραφικό κίνημα 
και τις συνέπειες του στην κατηγορία ‘μελόδραμα’ του 
19“ αιώνα, ενώ αυτή εξακολουθεί να υφίσταται στις 
πρώτες δεκαετίες του 20” αιώνα στη μορφή της επι
βίωσης των επιτυχημένων έργων του ‘μυθιστορηματι

κού περιπετειώδους δράματος’ γαλλικής προέλευσης» 
(Σχόλια και σχολαστικά, ό. π., σσ. 87 εξ.).
48 I. Πιπινιά, “Το Μελόδραμα στη Γαλλία, στη Βρετα
νία και στην Ελλάδα: Προβλήματα Ορολογίας, Κοινού 
και Κριτικής”, Πατσαλίδης /Νικολοπούλου, Μελόδρα
μα, ό. π., σσ. 227-262, ιδίως σ. 231. Συνεχίζει: “Τέτοια 
έργα, όταν μεταφράζονται στα ελληνικά, στο δεύτε
ρο μισό του 19“ αιώνα, τοποθετούνται στη γενική κα
τηγορία ‘δράμα’, συνοδευόμενα όμως συχνά από πιο 
συγκεκριμένους προσδιορισμούς. Στα θεατρικά προ
γράμματα, για παράδειγμα, των ελληνικών θιάσων, τα 
γαλλικά μελοδράματα που πρόκειται να ανέβουν δι
αφημίζονται συνήθως με τους τίτλους ‘οικογενειακόν 
δράμα’, και ‘δράμα κωμικοτραγικόν’, ή συγγενείς πα
ραλλαγές του όπως ‘δράμα πλήρες οικογενειακών πε
ριπετειών’ (σ. 231). Σε άλλο σημείο υπογραμμίζει και 
το “κόστος” της νεολογικής απόδοσης “μυθιστορημα
τικό δράμα”: “Η υιοθέτηση του γενικού όρου ‘μυθι
στορηματικό δράμα’ από τους ιστορικούς του θεάτρου 
στην Ελλάδα μπορεί να απέτρεψε την ταύτιση του γαλ
λικού μελοδράματος με το λυρικό θέατρο και να έδω
σε μια πρώτη λύση αλλά παράλληλα, συνέβαλε στην 
απομάκρυνση του είδους από την ιστορική πραγματι
κότητα που το γέννησε...” (σ. 233). Αλλά η αοριστία 
και ποικιλία αυτή, στόχων, τεχνικών, δραματυργικών 
εφέ, στρατηγικών μεθεξής, υποθέσεων, κοινού, μηχα
νισμών διάδοσης και επιτυχίας κτλ. χαρακτηρίζει έτσι 
κι αλλιώς και το είδος διεθνώς.
49 Συνοχές και ρήγματα, Αθήνα 2005, σσ. 572-616, Ελ
ληνικά 54 (2004), σσ. 142-167· Θ. Χατζηπανταζή, Από 
του Νείλου μέχρι του Δουνάβεως. Το χρονικό της ανά
πτυξης του ελληνικού επαγγελματικού θεάτρου στο ευ
ρύτερο πλαίσιο της ανατολικής Μεσογείου, από την 
ίδρυση του ανεξάρτητον κράτους ώς τη Μικρασιατι
κή καταστροφή, τόμ. A ', Ως φοίνιξ εκ της τέφρας του... 
1828-1875, Ηράκλειο 2002, σσ. 69,248-254 («Η καθιέ
ρωση του μυθιστορηματικού δράματος»).
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κό δράμα» «δραματοποιημένο ρομάντσο», που χρωματίζει πιο έντονα το περιεχόμενο και 
το χαρακτήρα των έργων αυτόν, τονίζει και τη συνήθη καταγωγή τους από την πεζογραφία 
και παραπέμπει και στη «ρομαντσομανία», τη μόδα ανάγνωσης των γαλλικών κυρίως ρο- 
μάντσων από τις κόρες και κυρίες της «ανώτερης» αστικής κοινωνίας50. Στη μονογραφία 
μου για τον πρόσληψη της γαλλικής δραματουργίας στο νεοελληνικό θέατρο είχα επιλέξει 
ήδη τον όρο «μυθιστορηματικό περιπετειώδες δράμα»51, αξιοποιώντας και μια παλαιότε- 
ρη πρόταση του Νικόλαου Αάσκαρη, ο οποίος στο Θεατρικόν Λεξικόν Γαλλο-Ελλψικόν 
(1923)52, το οποίο εν πολλοίς δεν είναι τίποτε άλλο από μια συγκέντρωση των άρθρων του, 
σε διευρυμένη μορφή, στο παλαιότερο Λεξικόν Γαλλοελληνικόν του Αντωνίου Θ. Ηπίτη53, 
παραθέτει στο λήμμα «mélodrame” μια εκτενή περιγραφή του είδους, όπου δίνει ιδιαίτερη 
έμφαση στον περιπετειώδη χαρακτήρα της υπόθεσης54. Χρησιμοποίησα τον όρο «περιπε
τειώδες μυθιστορηματικό δράμα» επίσης στην Ανθολογία Νεοελληνικής Δραματουργίας55, 
εξηγώντας πως αντικαθιστά ως ελληνικό αντίστοιχο το γαλλικό όρο mélodrame56. Θεωρώ

50 Για στατιστικά στοιχεία της γαλλικής ρομαντσομα- 
νίας βλ. τώρα Γ. Γ. Κασίνης, Βιβλιογραφία των ελληνι
κών μεταφράσεων της ξένης λογοτχνίας ΙΘ'-Κ' αι. Αυ
τοτελείς εκδόσεις, Τόμος πρώτος 1801-1900, Αθήναι 
2006, ιδίως σσ. κα' εξ.
51 Β. Πούχνερ, “Το μυθιστορηματικό περιπετειώδες 
δράμα, έργα ‘με θέση’ και έργα ‘χωρίς θέση’ στις ελ
ληνικές σκηνές του 19™ αιώνα. Η κληρονομιά του ‘κα- 
λοφτιαγμένου’ έργου στην ελληνική δραματουργία του 
20“ αιώνα”, Η πρόσληψη της γαλλικής δραματουργίας 
στο νεοελληνικό θέατρο (17* - 20* αιώνας). Μια πρώ
τη προσέγγιση, Αθήνα 1999, σσ. 81-115.
52 N. I Λάσκαρης, Θεατρικόν λεξικόν γαλλο-ελληνικόν, 
Αθήναι 1923, σσ. 202 εξ.
55 Αντ. Θ. Ηπίτη, Λεξικόν Γαλλοελληνικόν, Αθήναι χ. 
χ. τόμ. Β', ο. 181. Το λήμμα του Αάσκαρη είναι κάπως 
συντομευμένο. Εδώ αποδίδεται το mélodrama ως “με
λόδραμα”, και ακολουθούν περίπου οι ίδιες εξηγήσεις 
και περιγραφές. Σφάλλει ο Δ. Σπάθης, λέγοντας πως ο 
Λάσκαρης διστάζει να χρησιμοποιήσει τον όρο μελό
δραμα στο θεατρικό λεξικό του 1923, γιατί το κάνει σα
φέστατα στο λήμμα του στο λεξικό του Ηπίτη που είναι 
περίπου το ίδιο· απλώς τα περισσότερα λήμματα του 
θεατρικού λεξικού αρχίζουν μετά από τον γαλλικό όρο 
αμέσως με την περιγραφική εξήγηση στα ελληνικά.
54 “Mélodrame, ουσ. αρσ. το λαϊκόν και περιπετειώ
δες δράμα του Γαλλικού θεάτρου, εν ώ κυριαρχούν 
αι δολοφονίαι, οι βιασμοί, αι δηλητηριάσεις και άλλα 
της αυτής φύσεως μέσα, δι’ ων οι δραματογράφοι προ
σπαθούν να συγκινήσουν τα πλήθη. Την ονομασίαν 
του mélodrame οφείλει το θεατρικόν αυτόν είδος, εις 
το ότι εις παλαιοτέραν εποχήν εκάστη είσοδος προσώ
που εις την σκηνήν εις τα τοιούτου είδους έργα εσυ-

νωδεύετο υπό μουσικής. Δημιουργός του παλαιοτέρου 
είδους του μελοδράματος εγένετο τω 1800 ο Γκιλμπέρ 
δε Πιξερεκούρ. Μεταγενεστέρως, ο Μπυρζουά και ο 
Δ’ Εννερύ ετροποποίησαν επί τα κρείττω το θεατρι
κό αυτό είδος, κληθέντες και διά τούτο υπό των θαυ
μαστών των ‘πρίγκηπες της λαϊκής τραγωδίας’. Πλην 
τα έργα και των ‘πριγκήπων’ και των λοιπών ομοτέ
χνων των, μία ομάς των οποίων εκλήθη ‘οι Βυργάβοι 
του μελοδράματος’, υπό φιλολογικήν έποψιν ουδεμί- 
αν έχουν αξίαν. Πάντα σχεδόν τα σκηνικά των κατα
σκευάσματα σκοπόν είχον την στιγμιαίαν συναρπα- 
γήν του πλήθους, τούτου ένεκα εις την θεατρικήν των 
παρασκήνιων διάλεκτον οι συγγραφείς αυτών ωνομά- 
σθησαν charpentiers και carnassiers dramatiques, συγ
γραφείς δηλονότι στηρίζοντες την επιτυχίαν αυτών επί 
της πολύπλοκου όσον και απιθάνου υποθέσεως των 
έργων των (ίδε boulevard)” (ό. π., σσ. 202 εξ.). Ακο
λουθεί δεύτερος προσδιορισμός: “Μουσική συμφωνι
κή σύνθεσις συνοδεύουσα ωρισμένα μέρη δράματος ή 
τραγωδίας”.
55 Β. Πούχνερ, Ανθολογία Νεοελληνικής Δραματουρ
γίας, τόμ. Β',Λπό τψ Επανάσταση τον 1821 ώς τη Μι
κρασιατική Καταστροφή, βιβλίο 1, Αθήνα ΜΙΕΤ 2006, 
σσ. 324-336, αναλύοντας τη “Σαμία ορφανή” του Ε. 
Σταματιάδη.
56 "Με τον όρο ‘περιπετειώδες μυθιστορηματικό 
δράμα’ αποδίδεται στα ελληνικά ο γαλλικός όρος 
mélodrame. Στην προκειμένη περίπτωση η ελληνική 
λέξη ‘μελόδραμα’ θα ήταν παρεξηγήσιμος όρος, για
τί παραπέμπει συνήθως στην ιταλική όπερα. Πράγμα
τι, πολλά από τα θεατρικά αυτά έργα είναι δραματι
κές διασκευές μυθιστορημάτων, και χαρακτηρίζονται 
από απίθανες και περίπλοκες περιπέτειες, εγκλήματα,
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πως τα πρώτα πραγματικά δείγματα του είδους οπήν Ελλάδα είναι οι διασκευές του Σταμα- 
τιάδη, όχι τόσο ο “Μανιώδης”57, για τον οποίο παραδέχεται και ο Σπάθης πως “δεν είναι 
καθαυτό γνήσιο μελόδραμα”58.

Αλλά αυτή η συζήτηση δεν μπορεί να αγνοήσει την ιστορική διάσταση: το ιταλικό 
melodramma, συνιόνυμο του μουσικού θεάτρου και της όπερας, ήταν καλά εδραιωμένος 
όρος γύρω στα 1860, όταν άρχισαν να εμφανίζονται τα πρώτα mélodrames στις ελληνικές

θαύματα, μυστήρια, ραδιουργίες, κακούργους και ‘κα
τατρεγμένες αθωότητες’, δικαστήρια και θείες επεμ
βάσεις, φόνους και εκτελέσεις, φιλίες και προδοσίες, 
έρωτες και θυσίες, ένα ολόκληρο θεματολογικό οπλο
στάσιο που συχνά προέρχεται από τη λαϊκή ρομαντι
κή τραγωδία ‘φρίκης και πεπρωμένου’, όπως αυτή εμ
φανίζεται σης μεγάλες ευρωπαϊκές μητροπόλεις ήδη 
πριν από τις αρχές του 19" αιώνα. Κατά τη διάρκεια 
του 19" αιώνα, αυτού του είδους το ‘μελόδραμα’ εξε
λίσσεται σε μορφή λαϊκού θεάτρου, αγαπημένου στα 
κατώτερα και αστικά στρώματα των πόλεων, που συ
γκεντρώνει πολλά ιδεολογικά ρεύματα, υφολογικές 
διαστρωματώσεις, ακόμα και δραματικά είδη: από την 
ιστορική τραγωδία έως το αστικό οικογενειακό δρά
μα, από την κλασικίζουσα τραγωδία (haute tragédie) 
της Γαλλίας του 17“ αιώνα, την οικογενεική τραγοι
δία (domestic tragedy) της Αγγλίας του 18” αιώνα, το 
αστικό δράμα (bürgerliches Schauspiel) της Γερμανί
ας του 18" αιώνα εώς τις ποικίλες μορφές που παρου
σιάζει η κωμωδία αλλά και το νατουραλιστικό δράμα 
του κοινωνικού περιβάλλοντος (milieu) και της κλη
ρονομικότητας. Πολλές δραματικές φόρμες συνυπάρ
χουν σε τούτο το χωνευτήρι, η δημοτικότητα του οποί
ου στηρίζεται σε ισχυρά θεατρικά και δραματουργικά 
εφέ, όπου η πιθανοφάνεια και αληθοφάνεια των γεγο
νότων δεν παίζει πια κανένα ρόλο" (Ανθολογία Νεοελ
ληνικής Δραματουργίας, ό. π., σσ. 324 εξ.).
57 “Στην Ελλάδα το περιπετειώδες μυθιστορηματικό 
δράμα υπάρχει αρχικά μόνο σε μεταφρασμένη ή δια
σκευασμένη μορφή και εμφανίζεται μαζί με τη συγκρό
τηση των επαγγελματικών θιάσων, καθώς προκύπτει η 
ανάγκη του πλούσιου ρεπερτορίου. Συγκεκριμένα, η 
είσοδος του ρεπερτορίου αυτού συνδυάζεται με την 
εμφάνιση επαγγελματικών θιάσων στην Κωνσταντι
νούπολη μετά το 1860 και συνδέεται με το όνομα του 
Αλέξανδρου Σταματιάδη” (ό. π., σ. 325). Ακολουθεί 
βιογραφία και εργογραφία του Σαμιώτη γιατρού στην 
Πόλη και ανάλυση της “Σαμΐας ορφανής”. Για τις πα
ραστάσεις των έργων του στην Κωνσταντινούπολη βλ. 
Χρ. Σταματοπούλου-Βασιλάκου, Το ελληνικό θέατρο

στην Κωνσταντινούπολη το 19° αιώνα, τόμ. Β', Παρα
στάσεις, Αθήνα 1996, pass.
58 “Ο μύθος είναι περιπεπλεγμένος, αλλά η πλοκή σχε
τικά απλή χωρίς εκπλήξεις. Η αχλύ του μυστηρίου που 
καλύπτει το παρελθόν του ήρωα γρήγορα διαλύεται. 
Πρόκειται λοιπόν μάλλον για μια ιστορία ερωτικής 
απογοήτευσης με αίσιο τέλος (αγάπη-μίσος-αγάπη), 
μολαταύτα, αν τοποθετήσουμε την μετάφραση της τρα- 
γικομωμωδίας στο δικό της ιστορικό πλαίσιο, στη συ
γκεκριμένη στιγμή της εμφάνισής της, θα συμφωνή
σουμε κάπως με τον Γιάννη Σιδέρη. Το κείμενο της 
μετάφρασης ο Μιχαλόπουλος το προόριζε για τον θί
ασο του (‘Το θέατρο των εθελοντιόν’) και είναι το πρώ
το έργο που διασπά τη συμπαγή σειρά των κλασικό- 
τροπων και άλλων ηρωικών έργων” (Σπάθης, ό. π. σ. 
170). Αυτό έχει κάνει όμως ήδη το πατριωτικό δρά
μα, αρχίζοντας με τον «Νικήρατο» της Ευανθίας Κα- 
ΐρη και τις λαϊκότροπες τραγωδίες του Θεοδώρου Αλ
καίου ($\. Ανθολογία Νεοελληνικής Δραματουργίας, ό. 
π., σσ. 35 εξ., 44 εξ., 60 εξ.). Ωστόσο η περιπλοκότη- 
τα της πλοκής και οι ανατροπές και αιφνιδιασμοί εί
ναι ουσιαστικό συστατικό στοιχείο του είδους· σ’ αυτό 
το mélodrame συγγενεύει με το ελληνιστικό και βυζα
ντινό μυθιστόρημα. Σχετικά με το έργο αυτό σημειώ
νει και η Αλεξάνδρα Σαμουήλ (Ιδαλγός της ιδέας. H 
περιπλάνηση του Δον Κιχώτη στην ελληνική λογοτε
χνία, Αθήνα 2007, σσ. 297 εξ.), προτάσσοντας το θέμα 
της χρονολόγησης και του μεταφραστή (“Ο Μανιώ
δης”, Κεφαλληνία 1836 Ν. Λάσκαρη, Ιστορία τον νε
οελληνικού θεάτρου, τόμ. Β', Αθήναι 1939, σσ. 100 εξ., 
Σπ. Α. Ευαγγελάτος Ιστορία του θεάτρου εν Κεφαλλη
νία 1600-190Ü, διδ. διατρ. εν Αθήναις 1970, σσ. 159 εξ. 
“περί το 1830”, Σιδέρης, ό. π., σ. 140 “ο παλαιότερος 
αντιπρόσωπος στον τόπο μας” του “μυθιστορηματικού 
δράματος”, επιφυλακτικός ο Σπάθης, ό. π., σσ. 170-172 
[βλ. και παραπάνο)], Χατζηπανταζής, Από του Νείλον, 
ό. π., σσ. 82-85), σε υποσημείωση, πως ο Σπάθης απο- 
καλεί το είδος “μελόδραμα”, ο Χατζηπανταζής “μυθι
στορηματικό δράμα” και ο Πούχνερ, “περιπετειώδες 
μυθιστορηματικό δράμα” (ο. π., σ. 298, σημ.7).
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σκηνές, και το ιταλικό μελόδραμα ήταν τότε η καλλιτεχνική ε'κφραση της εύπορης αστικής 
τάξης. Έτσι βρέθηκαν περιγραφικε'ς λύσεις για την απόδοση του νέου δραματικού είδους: 
δράμα ρομαντικό, περιπετειώδες, παράδοξο, οικογενειακό κτλ.55 * * * 59. Το ότι κάτω από τον όρο 
“μυθιστορηματικό δράμα” συγκαταλέγονται ετερόκλητα κείμενα, είναι οφθαλμοφανές· το 
ίδιο ισχύει άλλωστε για τα mélodrames. Η επικράτηση του όρου “όπερα” αντί “μελόδραμα”, 
όπως ισχυρίζεται ο Σπάθης60, δεν είναι ούτε σήμερα γενική ούτε απόλυτη· δεν ισχύει π. χ. 
για την ελληνική Μουσικολογία: περιορίζομαι στο να αναφέρω μόνο δύο πρόσφατες μονο
γραφίες, του Ίωνος Ζώτου, Ο Ουμανισμός και η Γένεσις του Μελοδράματος, Αθήνα 2003, 
όπου ο όρος χρησιμοποιείται για τις πρώτες φάσεις της ιταλικής όπερας, και της Μαριάνθης 
Σιδέρη, Ο καλλιτέχνης ως θεατρικός χαρακτήρας στην ιταλική κωμική όπερα τον 18°" και 
του 19°" αιώνα. Η μουσική του γλώσσα, η θέση τον μέσα στο δράμα και οι κοινωνικές τον 
προεκτάσεις, διδ. διατρ. Αθήνα 2008,2 τόμ. σελ. 1074, όπου ο τίτλος του πρώτου κεφαλαίου 
έχει ως εξής: «Οι μουσικο-αισθητικές αντιλήψεις πάνω στο μελόδραμα κατά τον 18° αιώ
να. Το σατιρικό εγχειρίδιο του Benedetto Marcello: Il teatro alla moda. Μεταρρύθμιση και 
διόρθωση των καταχρήσεων του μελοδράματος. Τα ιταλικά θέατρα και η οργανωτική τους 
λειτουργία. Το πρώτο μεταμελοδραματικό έργο La Dirindina»61.

Το ιστορικό του ελληνικού όρου «μελόδραμα» για την ιταλική όπερα φτάνει πίσω στο 
18° αιώνα, όπου ωστόσο δεν είναι τελείως άγνωστος και ο όρος «όπερα»62. Ο Κουμανού- 
δης αποδίδει τον νεολογισμό στον Κωνσταντίνο Οικονόμο εξ Οικονόμων και θέτει ήδη στη 
στροφή του αιώνα (1900) τον προβληματισμό της αντιδιαστολής με το mélodrame63. Στον 
Κουμανούδη παραπέμπει και ο Σπάθης, σημειώνοντας πως γύρω στα 1820 «η ονομασία 
είχε ήδη επιλεγεί για το μουσικό θέατρο και θα καθιερωθεί αμέσως μετά για τα έργα του 
Rossini, του Donizetti και του Verdi»64, αλλά όπως σημείωσε πρόσφατα ο Γιάννης Ξούριας, 
«η λέξη βρίσκεται σε χρήση τουλάχιστον από το 1796, οπότε εμφανίζεται ως ειδολογικός 
υπότιτλος στη μετάφραση Τηλέμαχος και Καλυψώ (Βιέννη 1796), που αποδίδεται στον Γε- 
ώργ. Σακελλάριο»65. Ενώ στην περίπτωση αυτή το έργο αποκαλείται στον υπότιτλο «μελό-

55 Σπάθης, ό. π., σ. 212. Βλ. τώρα Β. Πουχνερ, “Βιβλι
ογραφικές ασκήσεις στην ελληνική δραματουργία του 
19™ αιώνα (1864-1900). Οι αυτοτελείς εκδόσεις”, Πα-
ράβασις. Επιστημονικό Δελτίο Τμήματος Θεατρικών 
Σπουδών Πανεπιστημίου Αθηνών 10 (2010) υπό ε'κδο-
ση (για τους αυτοχαρακτηρισμούς των δραματικών έρ
γων στον τίτλο).
60 Ό. π., σ. 214.
61 Σιδέρη, ο. π., σσ. 14 εξ. Με “μεταμελοδραματικό 
έργο” δηλώνεται ένα είδος όπερας, που θεματοποιεί 
σατιρικά τον ίδιο τον εαυτό της (πώς γράφεται, πώς 
εκτελείται, ποιοι συντελεστές συμμετέχουν κτλ.).
62 Π. χ. ο Πολυζώης Λαμπανιτζιώτης, στον πρόλογο
της μετάφρασης του “Δημοφονιη” του Μεταστάσιου
(Βιέννη 1794), αναφέρε “Δράματα ή Όπεραι του πε- 
ριφήμου Μεταστασίου” (Γ. Λαδάς / Α. Δ. Χατζηδή-
μος, Ελληνική βιβλιογραφία των ετών 1791-1795, Αθή
να 1970, σσ. 312 εξ.), ενώ στον υπότιτλο αναφέρεται 
ήδη “Όπερα ήτοι Δράμα του κυρίου αββά Μεταστα

σίου, καισαρικού Ποιητσύ” (B. Ε. Ράστε, Ελληνική βι
βλιογραφία (Συμβολή στη δεκαετία 1791-1799), Αθήνα 
1969, σ. 34, αρ. 92).
63 Σ. Α. Κουμανούδης, Συναγωγή νέων λέξεων υπό των 
λογίων πλασθεισών από της Αλώσεως μέχρι των καθ’ 
ημάς χρόνων (1900), προλεγόμενα Κ. Θ. Δημαράς, Αθή
να, Ερμής 1980, σ. 637: «μελόδραμα, το. Κ. Οικ. - X. Δ. 
Μεγδ. - A. I. Αντ. 70 - Αγ. Βλ. λ. 71 - Ν. Κοντοπ. λεξ. 
89. Ονομάσθη ήδη από οκτώ περίπου δεκαετηρίδων ού
τως η παρά Φράγκοις Όπερα. Αλλά πώς ταύτης θα δια- 
στείλλωμεν το παρ’ εκείνοις λεγόμενον mélodrame, έτι 
δε και την opérette; διά του ενός μελοδραμάτων; Αΰται 
είναι δυαχέρειαι εκ των δυσνικήτων».
64 Σπάθης, ό. π. σ. 211.
65 Γ. Ξούριας, Κωνσταντίνος Οικονόμος ο εξ Οικονό
μων, το φιλολογικό έργο. (Η θεωρία των “Γραμματι
κών Τεχνών”, Αθήνα 2007, σ. 237 σημ. 307. Για το έργο 
βλ. Γ. Γ. Λαδάς - Α. Δ. Χατζηδήμος, Ελληνική βιβλιο
γραφία των ετών 1796-1799, Αθήνα 1973, σσ. 38 εξ.
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δραμα», αν και παραμένει αμφιλεγόμενο το πρότυπό του66, το άλλο λιμπρέτο που εκδίδεται 
μαζί μ’ αυτό, «Ορφεύς και Ευρυδίκη», χαρακτηρίζεται στον υπότιτλο «δράμα», ενώ είναι με 
βεβαιότητα το λιμπρέτο του Pierre Louis Moline για την όπερα «Orphée et Euridice” του 
Christoph Willibald Gluck (1774)67. Άλλωστε και ο Ρήγας Βελεστινλής αποκαλεί την μετά
φραση του “Ολυμπίων” του Μεταστασίου “δράμα”, ενώ πρόκειται για λιμπρέτο όπερας68. 
Γι’ αυτές τις αξιοσημείωτες προτιμήσεις των πρώτων Ελλήνων μεταφραστών δραματικών 
έργων για το μουσικό θέατρο πρέπει να γραφεί ακόμα ξεχωριστή μελέτη69. Πάντως η ορο
λογία ως προς τα ειδολογικά χαρακτηριστικά των θεατρικών έργων την εποχή εκείνη είναι 
ακόμα πολύ ρευστή70.

Στα “Γραμματικά” του Οικονόμου (1817)71 ο όρος “μελόδραμα” αποδίδει τον γαλλικό 
όρο “opéra” του γαλλικού προτύπου του, των Principes de la Littérature του Charles Batteux 
(1802)72. Στο κεφάλαιο για την «Δραματοποιΐα», στο υποκεφάλαιο «τραγωδία», υπάρχει μια 
θεματική ενότητα (Ε) “Περί Μελοδράματος”: εκεί “μεταφέρει με ακρίβεια υλικό από τον 
πρώτο τόμο του έργου του Batteux, όπου γίνεται μια πρώτη προσέγγιση των ποιητικών ει
δών από τη σκοπιά του μιμητικού χαρακτήρα τους και αναλύεται το μελόδραμα ως μια από 
τις δύο νεότερες μορφές του τραγικού είδους. Καθώς η διάκριση αυτή επαναλαμβάνεται 
και στη διεξοδική ανάλυση της τραγωδίας στο τρίτο βιβλίο του Batteux [Principes, III, 48], 
ο Οικονόμος κρίνει πως δεν μπορεί να παραλείψει το καινοφανές είδος και μεταφέρει τη 
διεξοδική εξέταση του μελοδράματος από τον πρώτο τόμο του Batteux»73. Σύμφωνα με τον 
Οικονόμο, το μελόδραμα είναι «μίμησις πράξεως θαυμαστής: ή το θαυμαστόν και θειον της 
Εποποιίας δραματουργούμενον» με τρόπο υπερφυσικό και ασυνήθιστο: οι ενέργειες των 
θεών και ημίθεων «ομοιάζουσι με τερατουργίας», η «διάλεκτος είναι ολόκληρος Λυρική», 
εκφραστική της έκστασης και του ενθουσιασμού, ενώ υπάρχει συνοδεία μουσικής, «ήτις διά 
των ποικίλων ρυθμών, και στροφών, και τόνων, και καταλήξεων, εκφράζει το σφοδρόν, και 
θερμόν των εννοιών των»74.

66 Β. Πούχνερ, «Οι θεατρικές μεταφράσεις του Γεωρ
γίου Σακελλάριου (1767-1836): Κόδρος (1786 ανέκ
δοτο), Τηλέμαχος και Καλυψώ, Ορφεύς και Ευρυδί
κη (Βιέννη 1796)», Παράβασις. Επιστημονικό Δελτίο 
Τμήματος Θεατρικών Σπουδών Πανεπιστημίου Αθη
νών 9 (2009) υπό έκδοση.
67 Β. Ποΰχνερ, «Μεθοδολογικοί προβληματισμοί και 
ιστορικές πηγές για το ελληνικό θέατρο του 18™ και 
19™ αιώνα. Προοπτικές και διαστάσεις, περιπτώσεις 
και παραδείγματα», Δραματονργικές αναζητήσεις, 
Αθήνα 1995, σσ. 41-344, ιδίως σσ. 238-248.
68 Βλ. τις νέες εκδόσεις: Ρήγα Βελεστινλή, Τα Ολύ
μπια. Μετάφραση του λιμπρέτου του Πιέτρο Μετα- 
ατάσιου Βιέννη 1797, Αθήνα, Ίδρυμα Ουρανή 2000 
(Θεατρική Βιβλιοθήκη 1, φιλολογική επιμέλεια Β. 
Ποΰχνερ), Βουλή των Ελλήνων, Ρήγα Βελεστινλή, 
Άπαντα τα σωζόμενα, τρίτος τόμος Ο ηθικός τρίπονς, 
Αθήνα 2000 (φιλολογική επιμέλεια Ines de Salvo, ει
σαγωγή Άννα Ταμπάκη).
69 Βλ. και τις νύξεις που κάνει η Ν. Δεληγιαννάκη,
«Το Gran Finale της φαναριώτικης στιχουργίας», Κον

δυλοφόρος 6 (2007), σσ. 11-36, ιδίως σ. 36.
70 Βλ. σημ. 5.
71 Γραμματικών η Εγκυκλίων παιδενμάτων βιβλία Δ. 
Συνταχθέντα υπό Κωνσταντίνου Πρεσβυτέρου και Οι
κονόμου, διδασκάλου της Φιλολογίας εις το Φιλολο
γικόν Γυμνάσιον της Σμύρνης, και Πρώτου Ιεροκήρυ- 
κος των Εκκλησιών αυτής. Τόμος Α. Περιέχων βιβλία 
δύω. Εν Βιέννη της Αυστρίας, εκ της Τυπογραφίας του 
Ιωάν. Βαρθ. Τζβεκίου. 1817.
72 Charles Batteux, Principes de la Littérature, nouvelle 
édition, t. I-VI, Lyon 1802 τόμ. A', σ. 238, τόμ. Τ', σ. 48.
73 Ξούριας, ό. π., σσ. 237 εξ.
74 Γραμματικά, ό. π., σσ. 360-362 (υλγ'-υλη'). Και 
προσθέτει ο Ξούριας στην ανάλυσή του: «Αξίζει να 
σημειωθεί ότι ο τόνος του Οικονόμου σε ορισμένα ση
μεία της παρουσίασής του είναι εμφανώς απαξιωτικός 
του είδους λόγω των πιθανοτήτων και του μη κανο
νικού χαρακτήρα του, μειονεκτήματα που εξισορρο
πούνται με τη μουσική και το φανταστικό. Κάτι τέτοιο, 
αντίθετα, δεν γίνεται -τόσο έντονα τουλάχιστον- αι
σθητό στην ανάλυση του Batteux” (σσ. 237 εξ.).
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Ακόμα πιο έντονη είναι η παρουσία του «μελοδράματος» στην ποιητική του Κοζανίτη ιε
ρέα Χαρίσιου Μεγδάνη: Καλλιόπη παλινοστούοα Ή περί ποιητικής μεθόδου, Βιέννη 181975. 
Στο Δ' βιβλίο υπάρχει κεφάλαιο Δ' «Περί τραγωδίας», που συμπεριλαμβάνει και ένα υπο
κεφάλαιο «Τραγωδίας και Μελοδράματος Διαφορά»76, ενώ στο πρώτο μέρος της ποιητικής, 
όπου αναλύεται η στιχουργική και τα μέτρα, υπάρχουν στίχοι «έκτινος Μελοδράματος του 
Ορφέως ληφθέντες»77, «έκτινος Μελοδράματος»78, «έκτινος ανεκδότου Τραγωδίας» (Έρως 
αγωνοθέτης)79 και «ούτως εκ της Ορφέως Τραγωδίας»80 81, απόσπασμα που αποδεικνύεται 
παραλλαγή των στίχων «έκτινος Μελοδράματος του Ορφέως»81, εμπεριστατωμένη μελέτη 
και σύγκριση καθιστά πολύ πιθανή την εκδοχή, πως πρόκειται για στιχουργικά προσχέδια 
του γαμπρού του, του Γεωργίου Σακελλάριου, που κατείχε ο πατέρας της δεύτερης γυναίκας 
του σε μορφή χειρογράφων, για τις ήδη αναφερόμενες δύο μεταφράσεις «μελοδραμάτων», 
δηλαδή λιμπρέτων όπερας, που εκδόθηκαν ανώνυμα στη Βιέννη το 179682.

Όλ’ αυτά αποδεικνύουν πως γύρω στα 1800 ο όρος «μελόδραμα» για το λιμπρέτο όπε
ρας ήταν καλά εδραιωμένος, αλλά όχι αποκλειστικός. Αν θέλουμε να παρακολουθήσουμε 
την πρακτική του ειδολογικού χαρακτηρισμού στα ιταλικά λιμπρέτα που τυπώθηκαν στα 
Επτάνησα, παρατηρούμε το εξής: στο 18° αιώνα στην Κέρκυρα κυριαρχεί το dramma per 
musica83, αλλά κατά την Αγγλοκρατία το 19° αιιονα έχει επιβληθεί σε πολύ μεγάλη έκτα
ση (σχεδόν στο μισό των καταγραμμένων τίτλων) ο χαρακτηρισμός melo(-)dramma84. Στο 
δεύτερο μισό του 19ου αιώνα, -όταν δηλαδή εμφανίζονται τα mélodrames στις ελληνικές 
σκηνές πρόζας- ο όρος είναι πλέον σχεδόν αποκλειστικός: “Τα λιμπρέτα όπερας που μετα
φράζονται στα ελληνικά, χαρακτηρίζονται πάντα ως μελόδραμα 35 [φορές], με παράγωγα 
μελόδραμα κωμικόν 6, μελόδραμα εθιπκόν 2, και άπαξ λεγόμενα: μελόδραμα αστείον, με
λόδραμα ιστορικόν τραγικόν, μελόδραμα κωμικόν μέγα, μελόδραμα τραγικόν, μελόδραμα 
φανταστικοκωμικόν, μελοδραμάτων κτλ. Αυτή η αποκλειστικότητα του προσδιορισμού για 
το μουσικό θέατρο θέτει σε αμφιβολία την ορθότητα της μετάδοσης των ‘mélodrames’ στα

75 Για το έργο Α. Φραντζή, ‘‘Καλλιόπη Παλινοατον- 
σα ή Περί ποιητικής Μεθόδου, του Χαρίσίσυ Μεγδάνη 
(1819)’’, Παλίμψΐ]στον 6-7 (1988), σσ. 185-199, Λ. Χα- 
τζάπουλος, “Έργα ρητορικής και ποιητικής (18"3 -19°» 
au)”, Μαντατοφόρος 35-36 91992), σσ. 59-147, ιδίως σσ. 
105 εξ., Μ. Α. Καλινδε'ρης, Χαρίσιος Α. Μεγδάνης 1768- 
1823, εν Αθήναις 1971 (με περισσότερη βιβλιογραφία).
76 Καλλιόπη Παλινοστούοα, ό. π., σσ. 166 εξ.
77 Καλλιόπη Παλινοστούοα, ό. π., σ. 45.
78 Καλλιόπη Παλινοστούοα, ό. π., σσ. 47 εξ.
79 Καλλιόπη Παλινοστούοα, ό. π., σσ. 62 εξ.
80 Καλλιόπη Παλινοστούοα, ό. π., σ. 77.
81 Πούχνερ, “Μεθοδολογικοί προβληματισμοί”, ό. π., 
σσ. 226-229.
82 Βλ. τη νε'α έκδοση των δύο μεταφρασμένων λιμπρέ
των από το μοναδικό αντίτυπο της έκδοση Βιέννη 1796 
που σώζεται σε ιδιωτική βιβλιοθήκη των Αθηνών: Β.
Πούχνερ, Οι σωζόμενες θεατρικές μεταφράσεις του 
Έλληνα ιατροφιλοσόφου Γεωργίου Σακελλαρίον. “Κό- 
δρος” (1786 ανέκδοτο), “Τηλέμαχος και Καλυψώ”,

“Ορφενς και Ευρυδίκη” (Βιέννη 1796). Φιλολογική 
έκδοση, Αθήνα 2009 (Ακαδημία Αθηνών, Κείμενα 
και τεκμήρια του Ελληνικού Προεπαναστατικού Θε
άτρου, τόμ. 4), υπό έκδοση.
83 Π. Μαυρομούστακος, “Το ιταλικό μελόδραμα στο 
θέατρο Ζαν Τζιάκομο της Κέρκυρας (1733-1798)”, 
Παράβααις. Επιστημονικό Δελτίο Τμήματος Θεατρι
κών Σπουδών Πανεπιστημίου Αθηνών 1 (1995), σσ. 
147-191.
84 Β. Πούχνερ, “Η ιταλική όπερα στα Επτάνησα της 
Αγγλοκρατίας (1813-1863). Πρώτες παρατηρήσεις με 
βάση τα βιβλιογραφημένα λιμπρέτα”, Σημειώσεις και 
αναγνώσματα, Αθήνα 2005, σσ. 53-86, εδώ υπάρχει 
melo-dramma και melodramma στις περιπαιχτείς αρ. 
1 (1820), 2,7, 8,10,13, 14,19,20,21, 22,24,25. 27,30, 
31,32,35,42,43,44,45,49,50,55,56,57,59,60,62,64. 
67,68,69,71,72,73,76,78,79,80,82,83,85.86,90,92, 
97, 99, 101.103, 103, 107, 110, 111, 112, 116, 117, 118, 
120,122,124,125,130, 131,133 και 145 (1862). 67 φο
ρές σε 145 εγγραφές.
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ελληνικά με ‘μελοδράματα’ (δηλ. έργα με μελοδραματικά στοιχεία), ενώ σαφέστερος πα
ραμένει ο παλαιός, λίγο άκομψος και δύσχρηστος όρος ‘περιπετειώδες μυθιστορηματικό 
δράμα’, που αναφέρεται και στον τίτλο συνήθως ως ‘δράμα’85. Στη μουσικολογία ο όρος 
χρησιμοποιείται και σήμερα αποκλειστικά για την όπερα (βλ. παραπάνω)· ο Δ. Λαυράγκας 
γράφει στο λήμμα «μελόδραμα» στη Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια : δράμα μετά μέλους, 
δραματικό έργο μελοποιηθέν, “ως συνώνυμου της ιταλικής όπερας”, ενώ “μελοδραμάτων” 
είναι η opera buffa, operette86· και σ’ αυτό τον ακολουθούν όλα τα παλαιότερα λεξικά87, ενώ 
τα πιο πρόσφατα προσπαθούν να συγκεράσουν και να γεφυροίσουν κάπως τα δύο θεατρικά 
είδη, δίνοντας έμφαση στα κοινά μελοδραματικά στοιχεία και τη χρήση μουσικής88. Στο 
σχετικό λήμμα στο Λεξικό νεοελληνικής λογοτεχνίας του Πατάκη 2007 αναφέρεται μόνο η 
νεοίτερη χρήση του όρου1®, ενώ στο λήμμα «όπερα» σημειώνεται η διπλή χρήση του όρου9'1.

Φανερή είναι λοιπόν η σύγχυση λόγω της χρήσης της μουσικής και των “μελοδραματι
κών” συγκινητικών στοιχείων και θεμάτων και στα δύο είδη. Αυτή η σύγχυση είναι έκδη- 
λη και στα παλαιότερα ξένα λεξικά: π. χ. στο γερμανικό Meyers Konversations-Lexikon (3η 
έκδοση 1877)91 εκλαμβάνεται το “Melodram” σε αντίθεση με την όπερα και την οπερέτα 
ως recitativo, δηλαδή ως χρήση πεζού λόγου με μουσική υπόκρουση92. Στο Webster’s Third 
New International Dictionary 1961 (πρώτη έκδοση 1847, ανατύπωση 1993) η εγγραφή στο 
λήμμα «melodrama» δεν έχει αλλάξει από το 1847: «la) a romantic sensational stage play

85 B. Πούχνερ, “Βιβλιογραφικές ασκήσεις στην ελλη
νική δραματουργία του 19°" αιώνα (1864-1900). Οι αυ
τοτελείς εκδόσεις”, Παράβασις. Επιστημονικό Δελτίο 
Τμήματος Θεατρικών Σπουδών Πανεπιστημίου Αθηνών 
9 (2009) υπό ε'κδοση (και συντομευμένο με τον ίδιο τίτ
λο στον τόμο Συμπτώσεις και αναγκαιότητες, ό. π., σσ. 
211-238, ιδίως σσ. 230 εξ., το παράθεμα σ. 234).
86 Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια, τόμ. 16, σ. 888 εξ.
87 Υδρία 38 (1985), μελόδραμα, opera, δράμα μελο
ποιημένο· Σταματίου σ. 1903, δράμα μελοποιημένον, 
ήτοι δραματικόν έργον εκτελουμένον συνοδεία ασμά
των και ορχήστρας, όπερα, Δημητράκου ΣΤ', σ. 4547, 
το ίδιο, κτλ.
88 Μπαμπινιώτης, σ. 1070, «[1803] 1. το έργο (κινημα
τογραφικό ή θεατρικό) στο οποίο κυριαρχεί η επιδίω
ξη να συγκινηθεί ο θεατής μέσω του συναισθηματικού 
στοιχείου (π. χ. μια ερωτική ιστορία) και να προσελκυ- 
στεί το ενδιαφέρον του μέσω της πλοκής, 2. (ειδικότε
ρα) το μελοποιημένο δραματικό έργο, που συνδυάζει 
τη σκηνική δράση με τη φωνητική μουσική (λυρικό με
λόδραμα, όπερα), 3. (παλαιότερα) το ελαφρό σε περι
εχόμενο δράμα, που δίνει έμφαση στην εντυπωσιακή 
πλοκή και στα σκηνικά, ενώ οι χαρακτήρες είναι αδρο- 
μερείς και υπεραπλουστευμένοι (καλοί εναντόν κα
κών) 4. (μεταφορικά-μειωτικά) η εξεζητημένη δραμα
τοποίηση μιας κατάστασης (ελληνογενής ξενικός όρος 
< γαλλ. mélodrame)»· Ιδρύματος Μ. Τριανταφυλλίδη,

Λεξικό της Κοινής Νεοελληνικής, Θεσσαλονίκη 1998, 
σ. 838, «μελόδραμα, δραματικό θεατρικό έργο που συ
νοδεύεται από μουσική και χαρακτηρίζεται από συσ
σώρευση βίαιων ή παθητικών επεισοδίων και από 
πολύπλοκες ή απρόβλεπτες εξελίξεις, έτσι ώστε να 
προκαλεί έντονη συγκίνηση, γαλλ. mélodrame».
89 Παραπέμποντας ως πρώτο δείγμα του είδους στον 
“Pygmalion” του J. J. Rousseau 1773 (Λεξικό νεοελ
ληνικής λογοτεχνίας, Αθήνα, Πατάκης 2007, σσ. 1385 
εξ.). Βέβαια δεν πρόκειται ακριβώς για το mélodrame 
ως λαϊκό θεατρικό είδος, αλλά για το τραγουδισμένο 
μονόδραμα, που εξελίχθηκε από το δραματικό μπαλέ
το του Novene γύρω στα 1750. Ο Gero von Wilpert 
(Sachwörterbuch der Literatur, Stuttgart 1964) σημει
ώνει επίσης το recitativo accompagnato, αλλά και το 
απαγγελλόμενο ποίημα με μουσική υπόκρουση- το εν 
λόγω δημοφιλές θεατρικό είδος δεν αναφέρεται (σ. 
419).
90 “Στην Ελλάδα το είδος έχει αποδοθεί με τον όρο 
‘μελόδραμα’ (ο όρος χρησιμοποιείται για να δηλώσει 
και το ‘μυθιστορηματικό [περιπετειώδες] δράμα”’ (σσ. 
1628 εξ.).
91 Meyers Konversations-Lexikon. Eine Enzyklopädie des 
allgemeinen Wissens, τόμ. 11, Leipzig 1877, σσ. 430 εξ.
92 Και εδώ παραπέμπει στον “Pygmalion” του 
Rousseau.
93 Σ. 1407.
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interspersed with songs and orchestral music, β) a recitation of a dramatic or lyric text to 
a musical background, 2a) a play characterized by extravagant theatricality, subordination 
of characterization to plot, and predominance of physical action, b) the genre of dramatic 
literature constituted by such plays, 3) something resembling a melodrama»93, la ανταπο- 
κρίνεται στο θεατρικό είδος του mélodrame, lb στο recitativo, 2a σε ε'ργα “μελοδραμα
τικά” (δηλ. με μελοδραματικά στοιχεία), 2b συνδέει το φαινόμενο πάλι με la. Ουσιαστι
κά οι σημασίες 1 και 2 δεν ξεχωρίζουν. Η έννοια του melodramma παραλείπεται τελείως. 
Αντίθετα στο The Cambridge Italian Dictionary σημειώνεται «melodramma - serious opera». 
Και ακολουθεί η προειδοποιητική «Note: this word must never be translated by the English 
‘melodrama’, for which the Italian equivalent is melologo». Κάτω από melologo βρίσκουμε 
τα εξής: «melologo - mélodrame, i. e. speech accompanied by orchestral music whether in a 
play or not»94.

Εν όψει αυτού του confusio ανάμεσα σε melodramma και mélodrame/melodrama (και 
στις θεατρικές ιστορίες)95 επιβάλλεται κάποια προσοχή στη χρήση του ελληνικού όρου “με
λόδραμα”96. Και τα δύο είδη είχαν έντονη και μακρόχρονη παρουσία στο ελληνικό θέα
τρο και στο ελληνικό κοινό’ και τα δύο είδη χρησιμοποιούν μουσική/τραγούδι και έντονα 
“μελοδραματικά” στοιχεία για την πρόκληση της μέθεξης, αλλά δεν πρέπει να συγχέονται, 
γιατί χρησιμοποιούν διαφορετικούς αισθητικούς κώδικες και παραπέμπουν σε διαφορε
τικά κεφάλαια της ιστορίας του ευρωπαϊκού θεάτρου. Ενώ για τα παράγωγα της έννοιας, 
μελοδραματικός, μελοδραματισμός, μελό κτλ., δεν τίθεται θέμα παρεξήγησης, για το ίδιο 
το “μελόδραμα” ο κίνδυνος είναι άμεσος. Υπάρχουν διάφορες λύσεις να αποφευχθεί το 
μπέρδεμα: η πιο απλή είναι να αναφέρεται στην πρώτη αναφορά του όρου σε παρένθεση ο 
ξένος όρος (melodramma ή mélodrame/ melodrama)’ μια άλλη λύση είναι η αποκλειστική 
χρήση του ξένου όρου· τρίτη λύση θα ήταν αυτό που προτείνει ο Σπάθης: για το λυρικό με
λόδραμα να χρησιμοποιείται μόνο ο όρος “όπερα”, αλλά αυτό δεν μπορεί να το επιβάλλει 
κανείς και αντιβαίνει τόσο στην ιστορική ορολογία όσο και στη σύγχρονη πρακτική (π. χ. 
στη μουσικολογία)· άλλη λύση είναι αυτή που έχει επικρατήσει: το άκομψο “μυθιστορημα
τικό δράμα” (Σιδέρης) ή το ακόμα πιο άκομψο “μυθιστορηματικό περιπετειώδες δράμα” 
(Λάσκαρης + Σιδέρης), που έχει όμως το προτέρημα του χαρακτηρισμού του περιεχομένου 
και της ανάδειξης της προέλευσης, στο βαθμό που πολλά έργα είναι όντως δραματοποιή
σεις μυθιστημάτων (αν υπολογιστεί και η σύνδεση με την αναγνωστική “ρομαντσομανία” θα 
μπορούσε να προτείνει κανείς και το “δραματοποιημένο ρομάντσο”)· άλλη λύση θα ήταν, 
ενδεχομένως, και ο χαρακτηρισμός “μελοδραματικό έργο” (με την προσθήκη σε παρένθεση 
του ξένου όρου), αν και ο χαρακτηρισμός αυτός αφορά μια πολύ ευρύτερη ομάδα δραμα
τικών έργων.

Ίσως η πιο καθαρή λύση να είναι να χαρακτηρίζεται το melodramma πάντα με διευκρι
νιστικό επίθετο, “μουσικό”, “λυρικό”, “ιταλικό” κτλ. μελόδραμα, ενώ το mélodrame να ανα-

94 The Cambridge Italian Dictionary 1962, σ. 471.
95 O Kindermann χρησιμοποιεί τους όρους “μελό
δραμα” και “όπερα” εναλλάξ για το μουσικό θε'ατρο 
του 18” αιώνα· τα λιμπρέτα του Metastasio εμφανί
ζονται συνήθως ως “Mélodrame” (Η. Kindermann, 
Theatergeschichte Europas, τόμ. Ε', Salzburg 1962, σσ. 
410 εξ.). Στην εποχή του Ρομαντισμού όμως χρησιμο
ποιεί τον όρο (τροποποιημένο ως “Melodram”) με την

έννοια του mélodrame (τόμ. ΣΤζ Salzburg 1964, σσ. 

37,87,91,139 εξ. mi pass.)
96 Το Λεξικό του θεάτρου του Πανεπιστημίου της Οξ
φόρδης, Αθήνα 2000 ξεχωρίζει στο άρθρο “μελόδρα
μα” καθαρά melodrama από melodramma (σσ. 324 
εξ.), το Λεξικό του θεάτρου του Patrice Pavis, Αθήνα 
2006, αναφέρει μόνο την πιο μοντέρνα εκδοχή (σσ. 301 
εξ.), συνδέει το είδος όμως και με το βουλεβάρτο (στην
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φέρεται πάντα με τον ξένο όρο, που είναι καθιερωμένος ατη διεθνή βιβλιογραφία. Ιδανική 
η έστω ικανοποιητική λύση δεν φαίνεται να είναι εφικτή, στο βαθμό που το melodramma ως 
μελόδραμα εξακολουθεί να κατέχει μια νευραλγική θέση στη γλωσσική συνείδηση του κό
σμου- άλλωστε η όπερα εξακολουθεί να υπάρχει και να παριστάνεται, ενώ “μελοδράματα” 
με την παλαιό έννοια έχουν εξαφανιστεί μεταπολεμικά ή έχουν μεταναστεύσει ως “έργα 
με μελοδραματικά στοιχεία” ή “μελό” σε άλλα media, όπου επιβεβαιώνουν και σήμερα η 
δημοφιλία τους.

ΤΟ “ΘΕΑΤΡΟ ΤΩΝ ΙΔΕΩΝ”

Ο Αντώνης Γλυτζουρής, σε δύο πρόσφατα μελετήματά του, επιχειρεί μια αναψηλάφηση 
της πρόσληψης των -ισμών στο νεοελληνικό θέατρο στο χρονικό διάστημα 1895-192297. Σε 
μια συζήτηση για την πρόσληψη του Νατουραλισμού98 εντάσσει μια κριτική του όρου «Θέ
ατρο των ιδεών» που εισήγαγε ο Ξενόπουλος το 1922”, αναπαράγοντας στα ελληνικά έναν 
όρο του Julien Benta, με τον οποίο χαρακτήριζε το έργο «L’âme en folie” του νατουραλιστή 
θεατρικού συγγραφέα François de Curel. Ο όρος όμως, όχι μόνο για τον στρατευμένο Γάλλο 
δραματουργό100, ήταν του συρμού101- ο Ξενόπουλος χρησιμοποιεί τον όρο όχι μόνο για τον 
Ταγκόπουλο, αλλά και για τη σοβαρή δραματογραφία των τελευταίων δεκαετιών εν γένει, 
και ως εκπροσώπους από την Ευρώπη επικαλείται τον Ίψεν, Δουμά υιού και τον Curel102.

αγγλική έκδοση, Toronto/Buffalo 1998, σσ. 208 εξ.).
97 Λ. Γλυτζουρής, “Σχετικά με τη διαμόρφωση του ευ
ρωπαϊκού πρωτοποριακού θεάτρου”, Στέφανος. Τιμη
τική προσφορά στον Βάλτερ Πούχνερ, Αθήνα 2007, 
σσ. 347-357 και του ίδιου, “Πρωτοπορίες και νεοελ
ληνικό θέατρο”, Ζητήματα Ιστορίας τον Νεοελληνικού 
Θεάτρου. Μελέτες αφιερωμένες στον Δημήτρη Σπάθη, 
Ηράκλειο 2007, σσ. 259-274.
98 “Κάπου εδώ αρχίζουν τα σοβαρά προβλήματα, με 
σπουδαιότερο εκείνο της πρόσληψης του νατουραλι
σμού, ένα πρόβλημα που έχει παρατηρηθεί από παλιά 
αλλά που δεν έχει γίνει ακόμα αντικείμενο έρευνας” 
(Γλυτζουρής, “Πρωτοπορίες», ό. π., σ. 264). Παραπέ
μπει στα παλαιά μελετήματα Β. Πούχνερ, «Το Φιντα- 
νάκι και η κληρονομιά της ηθογραφίας”, Ευρωπαϊκή 
Θεατρολογία, Αθήνα 1984, σσ. 322-331 και του ίδιου, 
“Υφολογικά προβλήματα στο ελληνικό θέατρο του 
20™ αιώνα”, Ελληνική Θεατρολογία, Αθήνα 1988, σσ. 
381-408, ιδίως σσ. 388-393, αλλά δεν έχει υπόψη του 
ίδιου, “Ο ‘ορθόδοξος’ Νατουραλισμός στο νεοελληνι
κό θέατρο. Το ιστορικό μιας απουσίας”, Κλίμακες και 
διαβαθμίσεις, Αθήνα 2003, σσ. 93-118 (Ε. Πολίτου- 
Μαρμαρινού / Β. Πάτσιου (επιμ.), Ο Νατουραλισμός 
στην Ελλάδα. Διαστάσεις - Μετασχηματισμοί - Όρια, 
Αθήνα 2007, σσ. 249-273). Για το θέμα βλ. επίσης του 
ίδιου “Moderne oder Avantgarde? Das griechische

Drama zu Beginn des 20. Jahrhunderts”, στον τόμο: R. 
Lauer (ed.), Die literarische Avantgarde in Südosteuropa 
und ihre politische und gesellschaftliche Bedeutung, 
München, Südosteuropa-Gesellschaft 2001, σσ. 257- 
270 (και W. Puchner, Beiträge zur Theaterwissenschaft 
Südosteuropas und des mediterranen Raums, τόμ. B', 
Wien / Köln / Weimar 2007, σσ. 369-380).
99 Γρ. Ξενόπουλος, “Το ‘θέατρο των ιδεών’ και ο Δ. Π. 
Ταγκόπουλος», στον τόμο του Δ. Π. Ταγκόπουλου, Το 
καινούργιο σπίτι, Αθήνα 1922, σσ. 17-21 (πρωτοδημο- 
σιεύεται στο Νουμά αρ. 711, 21 Νοεμβρίου 1920, σσ. 
350 εξ.). Βλ. και Α. Γλυτζουρής, “Ο Δ. Π. Ταγκόπου
λος και το πρόβλημα του ρεαλισμού στη νεοελληνική 
δραματουργία των αρχών του 20™ αιώνα”. Τα ιστορι
κά 18 (2001), σσ. 335-370.
100 Βλ. Ε. Braunstein, Curel et le théâtre d'idées, Genève 
1962, J. Vier, “La dramaturgie de Curel”, Littérature à 
l’emporte-pièce, Paris 1958, σσ. 74-83.
101 Αναφέρεται π. χ. για παράσταση του Ίψεν στη 
Μαδρίτη το 1899 (J. Μ. Lavaud, “Ibsen et le théâtre 
d’idées à Madrid à la fin du XIXème siècle”, Cahier de 
l’Université 4 (Dijon 1976), σσ. 11 εξ.
102 Τα όρια ανάμεσα στο Ρεαλισμό των “έργων με 
θέση” κα τον καθαυτό Νατουραλισμό είναι για την 
ελληνική κριτική της εποχής περίπου ανύπαρκτα (βλ. 
Πούχνερ, “Το Φιντανάκι”, ό. π., του ίδιου, “Θάνατος
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Ο Αθανάσιος Μπλέσσιος προσέφερε μια τεκμηριωμένη συζήτηση για τη χρήση του όρου103, 
την οποία ο Γλυτζουρής παρουσιάζει πολύ συνοπτικά1114, για να ελέγξει τον Ξενόπουλο, πως 
με αφορμή τον Ταγκόπουλο (“που οδήγησε το ‘αστικό δράμα’ του Διαφωτισμού στο από
γειό του”) και όχι τον Ίψεν (“που γέννησε το μοντέρνο δράμα”) υιοθέτησε “τη συντηρητική, 
πλέον, ματιά του φιλελεύθερου Γάλλου κριτικού” και για να καταλήξει με μια επιθετική 
κορόνα: “είναι πάντως από τις πιο γλαφυρές αντιφάσεις που άφησε πίσω της η εγχώρια 
δεξίωση του μοντέρνου θεάτρου και των πρωτοπόρων του το ότι, στις επόμενες δεκαετίες, 
υιοθετήθηκε και από την εγχώρια ιστοριογραφία ένας όρος που αποτελεί συνώνυμο του 
συμβατικού ρεαλισμού για να περιγράφει τη δραματική παραγωγή των νεωτεριστών δημο
τικιστών που επιθυμούσε να έρθει σε ρήξη μαζί του στην προσπάθειά της να συμβαδίσει με 
τις αντιαστικές ευρωπαϊκές πρωτοπορίες. Ο προβληματικός όρος ‘θέατρο των ιδεών’ καλό 
θα ήταν λοιπόν να αποσυρθεί από την εγχώρια ιστοριογραφία (άλλωστε δεν εμφανίζεται 
ούτε στη διεθνή βιβλιογραφία τη σχετική με το μοντέρνο θέατρο) μια και συσκοτίζει ακόμα 
περισσότερο ένα ήδη θολό τοπίο”105.

Και ήδη προηγουμένως έχει καταρτίσει έναν κατάλογο, ποιοι χρησιμοποιούν τον όρο 
και ποιοι όχι100. Δε θα σταθώ στο σημείο αυτό στο ζήτημα, σε ποιο βαθμό πολιτικά πραγμα
τικά “αντιαστικές” ήταν τα πρωτοποριακά κινήματα πριν από τον μαχητικό και ανατρεπτικό 
Εξπρεσιονισμό, ούτε στο γεγονός πως δεν ήταν όλοι οι θεατρικοί συγγραφείς του “θέατρου 
των ιδεών” “νεωτεριστές δημοτικιστές” (εδώ υπάρχουν πολλές αποχρώσεις). Για τη σύγ
χυση του Νατουραλισμού με το Ρεαλισμό, ήδη στη γενιά του 1880 και σχεδόν έως σήμερα, 
έχω γράψει αρκετά' δεν χρειάζεται εδώ να τα επαναλάβω107. Ο όρος “θέατρο των ιδεών” 
δεν είναι συνώνυμος του “συμβατικού ρεαλισμού” (τα έργα του Curel έπαιξε ο Antoine 
αρκετές φορές στο Théâtre libre)108, για την Ελλάδα του 1880 ο Ρεαλισμός ήταν εξίσου πρω
τοποριακός όπως ο Νατουραλισμός (η σχεδόν ταυτόχρονη πρόσληψη οδήγησε στη σύγχυση 
των όρων στο ηθογραφικό κίνημα, το οποίο εκλαμβάνεται ως “νατουραλιστικό”)104. Με την 
έννοια αυτή τα ρεαλιστικά στρατευμένα έργα του Δουμά υιού δεν είναι, από την ελληνική 
οπτική, “συμβατικά” αλλά εξίσου πρωτοποριακά όπως ο Τψεν. Το ίδιο ισχύει, ώς κάποιο 
βαθμό, για τον “καλοφτιαγμένο έργο” και το “έργο με θέση”, ακόμα και για την επιθεώρη-

παλληκαριού ή η ανεπαίσθητη υπέρβαση του ηθογρα- 
φισμού», Νέα Εστία 137, 1995, τεΰχ. 1623-1625, σσ. 
229-246,316-334 και 380-396, Φιλολογικά και θεατρο
λογικά ανάλεκτα, Αθήνα 1995, σσ. 77-195, ιδίως σσ. 
77-92).
103 A. Blessios, Le “théâtre d’idées” en Grèce de 1895 
à 1922, 2 τόμ., thèse Paris-Sorbonne IV, 1996, σσ. 22- 
32, βλ. επίσης του ίδιου “Το ‘Θε'ατρο των ιδεών’ και η 
πρόσληψη του Ίψεν στην Ελλάδα στα τε'λη του 19“ και 
στις αρχε'ς του 20°° αιώνα. Θεωρητικε'ς αναζητήσεις”, 
Μέντορας 2 (2000), σσ. 64-76.
104 Γλυτζουρής, “Πρωτοπορίες”, ό. π., σ. 265.
105 Γλυτζουρής, ό. π., σσ. 265 εξ.
106 Γλυτζουρής, ό. π., σσ. 262 εξ. Δεν τον χρησιμο
ποιεί ο Δ. Σπάθης (“Το [νεοελληνικό] θε'ατρο», Ελ
λάδα - Ιστορία - Πολιτισμός, τόμ. ΙΟβ, Θεσσαλονί
κη 1983, σσ. 28-43, η Ε.-Α. Δελβερούδη (Le répertoire

original présenté sur la scène athénienne 1901-1922, 
Paris-Sorbonne 1982, σσ. 51-54, “Βεντετισμός ή ε'ργα 
με θέση», Ζητήματα ιστορίας των νεοελληνικών γραμ- 
μμάτων. Αφιέρωμα στον Κ. Θ. Δημαρά, Θεσσαλονίκη 
1994, ιδίως σ. 219), ο Ν. Παπανδρέου (Ο Ίψεν στην 
Ελλάδα, Αθήνα 1983, σσ. 15,22,138), ενώ τον υιοθετεί 
ο Μπλέσιος (ο. π.), ο Θ. Γραμματάς (Το ελληνικό θέα
τρο στον 205 αιώνα, Αθήνα 2002, τόμ. Α', σ. 131) και ο 
υποφαινόμενος.
107 Βλ. σημ. 98.
108 Η. Kindermann, Theatergeschichte Europas, τόμ. Θ', 
Salzburg 1970, os. 42,44,57, 63 και pass.
1(19 Αυτές οι διαπιστώσεις (πρώτα στην Ευρωπαϊκή Θε
ατρολογία, ό. π., 317 εξ.) έχουν βρει ευρεία απήχη
ση και πολλές αναφορές (Β. Πούχνερ, Βίος και έργο, 
Αθήνα 2005, Παράβασις - βιβλιογρφία [1], σ. 122).
110 Γλυτζουρής, ο. π., σσ. 273 εξ.
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ση και το βουλεβάρτο. Το τελικό ερώτημα του Γλυτζουρή, αν υπήρξε στην πρόσληψη των 
-ισμοίν μετά το 1890, “πρωτοπορία”110, το ε'χω απαντήσει ήδη αρνητικά111, ενώ μπορούμε 
να μιλήσουμε με κάποιες εξηγήσεις για ένα είδος “μοντερνισμού” (όπως στην ποίηση και 
την πεζογραφία)112, αλλά αρκετά διαφορετικού από τις μεγάλες ευρωπαϊκές λογοτεχνίες: 
σπασμωδικού, στιγμιαίου, ανολοκλήρωτου, “διαστρεβλωτικού” με την έννοια, πως τα αι
σθητικά προγράμματα των -ισμών υπεισέρχονται σε λογής προσμείξεις και αφομοιώσεις, 
συμφύρονται με κοινωνικά και φιλοσοφικά κινήματα και ρεύματα (νιτσεϊσμός, εθνικισμός, 
σοσιαλισμός) και δεν είναι καθόλου ανεπηρέαστα από το κορύφωμα του γλωσσικού ζη
τήματος και τα πολιτικο-ιστορικά γεγονότα μεταξύ 1897 και 1912/1922. Ακριβώς για να 
υπογραμμιστεί αυτή η ελληνική ιδιαιτέροτητα είναι χρήσιμος ένας εγχώριος όρος αντί του 
διεθνούς “μοντερνισμού”113.

Κατά τη μακρόχρονη ενασχόλησή μου με προσληπτικές διαδικασίες στο νεοελληνικό 
θέατρο, και ιδιαίτερα με τους συμφυρμούς των -ισμών του μοντερνισμού σε Έλληνες θεα
τρικούς συγγραφείς και τα έργα τους114, με οδήγησε σταδιακά στην πεποίθηση, πως ο όρος 
που χρησιμοποίησε ο Ξενόπουλος από το 1920, “Θέατρο των ιδεών”, “στην προσπάθειά του 
να ομαδοποιήσει τους συγγραφείς εκείνους που επιχείρησαν την ανανέωση της εγχώριας

111 Puchner, “Moderne oder Avantgarde? Das griechi
sche Drama zu Beginn des 20. Jahrhunderts”, ό. π., 
Beiträge zur Theaterwissenschaft, ό. π., σσ. 369 εξ.
112 Βλ. π. χ. Ν. Βαγενάς (επιμ.), Μοντερνισμός και ελ
ληνικότητα, Ηράκλειο 1997.
113 Δεν συμφωνώ και απόλυτα με την επιγραμματική 
διαπίστωση του Γλυτζουρή, πως “οι εξελίξεις ήταν 
σπουδαίες για την ιστορία του ελληνικού θεάτρου 
αλλά παρε'μειναν εκτός του ευρωπαϊκού Μοντερνι
σμού και των πρωτοποριών του” (σ. 274, προσθε'τει 
και ε'να το παρηγορητικό “δεν όφειλαν, άλλωστε, σε 
κανε'ναν να είναι εντός”). Προσληπτικε'ς διαδικασίες 
που καταλήγουν σε ενεργητικε'ς αμοφοιώσεις αλλάζο
ντας και αλλοιώνοντας το εισαγόμενο πρότυπο, είναι 
συνηθισμε'νο φαινόμενο διάδοσης σε μεγάλους και μι
κρούς πολιτισμούς. Ο ακραίος Νατουραλισμός π. χ., 
κατά την άποψή μου, δεν μπόρεσε να ριζώσει στην ελ
ληνική λογοτεχνία, γιατί δεν υπήρχε ακόμα στεγανο
ποιημένη και παγιωμένη αστική τάξη (βλ. Β. Πούχνερ, 
“Μίμηση και παράδοση στο νεοελληνικό θέατρο”, Ελ
ληνική Θεατρολογία, Αθήνα 1988, σσ. 329-379, ιδίως 
σσ. 351-355).
114 Πούχνερ, «Το Φιντανάκι», ό. π., «Υφολογικά προ
βλήματα», ό. π., «Ο πρόλογος ‘Για το Ρωμαίίκο Θέα
τρο’ του Ψυχάρη (1900). 'Ενα ιδιότυπο μανιφέστο του 
‘Θεάτρου των ιδεών’», Φιλολογικά και θεατρολογικά 
ανάλεκτα, Αθήνα 1995, σσ. 15-76, Ο Παλαμάς και το 
θέατρο, Αθήνα 1995, «Το πρώιμο θεατρικό έργο του 
Νίκου Καζαντζάκη», Ανιχνεύοντας τη θεατρική παρά
δοση, Αθήνα 1995, σσ. 318-434, «Οι βόρειες λογοτε

χνίες και το νεοελληνικό θέατρο. Ιστορικό διάγραμ
μα και ερευνητικοί προβληματισμοί», Κείμενα και 
αντικείμενα, Αθήνα 1997, σσ. 311-354, Ο Κωνσταντί
νος Χρηστομάνος ως δραματογράφος. Αισθητισμός 
και αισθησιασμός στο ελληνικό θέατρο των αρχών του 
20™ αιώνα, Αθήνα 1997, «Ο νεαρός Σπύρος Μελάς ως 
δραματογράφος, ή Τα κριτήρια της ‘σκηνικής επιτυ
χίας’ την εποχή του ‘Θεάτρου των Ιδεών’. Μια επα
νεξέταση», Φαινόμενα και Νοούμενα, Αθήνα 1999, 
σσ. 265-380, «Τα πρώτα δραματικά έργα του Γρηγό- 
ριου Ξενόπουλου, ήτοι η (σχεδόν) αποτυχημένη θεα
τρική σταδιοδρομία του Νέστορα της ελληνικής δρα- 
ματογραφίας στη στροφή του αιώνα», Αναγνώσεις 
και ερμηνεύματα, Αθήνα 2002, σσ. 171-265, «Η Ροδό
πη του Νικόλαου Ποριώτη (1913). Αισθητισμός, αρ
χαία τραγωδία και δημοτικό τραγούδι στην ελληνική 
δραματουργία στις αρχές του 20” αιώνα», Καταπα
κτή και υποβολείο, Αθήνα 2002, σσ. 203-251, «Λαορα- 
φία και Νεορομαντισμός: Ο Βονρκόλακας, το ανέκ
δοτο πρωτόλειο του Φώτου Πολίτη (1908)», Κλίμακες 
και διαβαθμίσεις, Αθήνα 2003, σσ. 119-142, «Καθυστέ
ρηση; Η παράμετρος του χρόνου στις προσληπτικές 
διαδικασίες κατά την πορεία της νεοελληνικής δρα
ματουργίας από το κρητικό θέατρο ώς το μεταπολε
μικό δράμα», Ράμπα και παλκοσένικο, Αθήνα 2004, 
σσ. 473-487, «Αισθητισμός και θρησκευτικότητα στα 
χρόνια του εθνικού διχασμού. Ο Άγιος Δημήτριος του 
Πλάτωνα Ροδοκανάκη (1917)», Γραφές και σημειώμα
τα, Αθήνα 2005, σσ. 117-144.
115 “Πρωτοπορείες”, ο. π., σ. 265.
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δραματουργίας στο γύρισμα του αιώνα”, όπως γράφει ο Γλυτζουρής115, θα ήταν χρήσιμος 
χαρακτηρισμός για την περιοδολόγηση της σοβαρής ελληνικής δραματογραφίας στο χρο
νικό διάστημα 1895-1922, αποκλείοντας τα δημοφιλή είδη του κωμειδυλλίου, του δραματι
κού ειδυλλίου, της επιθεώρησης, της οπερέτας, του θεάτρου σκιών, της εφήμερης χρηστικής 
δραματογραφίας είτε κωμικής είτε πατριωτικής φύσεως, και τις μεταφράσεις και διασκευε'ς 
του βουλεβάρτου, του “καλοφτιαγμε'νου έργου” και του “έργου με θέση” γαλλικής κυρίως 
προέλευσης116. Ο όρος “μοντέρνο θέατρο” ή “δράμα του μοντερνισμού”, κατά την άποψή 
μου, στα ελληνικά καλό είναι να αποφευχθεί117, γιατί υποβάλλει εκ των προτέρων την ιδέα 
ολοκληρωμένων διαδικασιών πρόσληψης και δεν περιγράφει το κάπως αναρχικό συνονθύ
λευμα κοινωνικών, ιδεολογικών, αισθητικών και γλωσσικών κινημάτων και σχημάτων σε 
“ελεύθερες” και προσωπικές συνθέσεις, που δημιουργούν ένα υβριδιπό τοπίο εξαιρετικά 
ενδιαφέρον και για τη συγκριτική δραματουργία και θεατρολογία118. Καλό είναι επίσης να 
μη βλέπουμε την ελληνική περίπτωση μόνο από την αρνητική πλευρά, της σπασμωδικής και 
μη ολοκληρωμένης πρόσληψης των -ισμών, αλλά και από τη θετική πλευρά, τη δημιουργία 
νέων συμφυρμών και προσμείξεων, που αποτελούν ένα είδος εγχώριας “πρωτοπορίας”, αρ
κετά διαφορετικής από την διεθνή, τουλάχιστον στο επίπεδο της αισθητικής βούλησης.

Ο όρος “Θέατρο των ιδεών” καλύπτει και δύο βασικά χαρακτηριστικά της σοβαρής 
δραματογραφίας αυτής της εποχής: το ότι αποτελεί την έκφραση κάποιου πολιτικού, κοινω
νικού, ιδεολογικού ή αισθητικού (και γλωσσικού)11’ προγράμματος και το ότι προβάλλει συ
νήθως συνειδητή αντίσταση στο να είναι απλώς καταναλωτικά προϊόντα που τροφοδοτούν 
τα παμφάγα ρεπερτόρια των θιάσων ή απλά εργαλεία οικονομικής επιτυχίας και ευρύτερης 
δημόσιας απήχησης. Το “θέατρο των ιδεών” ήταν εν πολλοίς υπόθεση ενός μικρού κύκλου 
διανοουμένων και λογοτεχνών και συχνά δεν συνδέεται καν με το πρακτικό θέατρο.

Με αυτές τις διευκρινίσεις, και πάντα σε εισαγωγικά (πρόκειται για ιστορικό όρο που 
δεν κυριολεκτεί απόλυτα) και με τις απαραίτητες επεξηγήσεις (προέλευση, ιστορική στιγ
μή, αρχική χρήση, τωρινή χρήση), όπως άλλωστε και σε ελληνικές αποδόσεις των γαλλικών 
όρων “καλοφτιαγμένο έργο” και “έργο με θέση”, προτείνω να χρησιμοποιηθεί ο όρος “Θέ
ατρο των ιδεών” για το κύριο ρεύμα της σοβαρής δραματογραφίας, στα χρονικό διάστημα 
1895-1922, μια δραματική παραγωγή που χαρακτηρίζεται από ανομοιογενή συνθέματα και 
διαφορετικούς, ακόμα και αντικρουόμενους ιδεολογικούς και αισθητικούς προσανατολι
σμούς120. Ο όρος θα μπορούσε να εξεταστεί και ως προς το ζήτημα της περιοδολόγησης του

116 Αυτός ο διαχωρισμός υλοποιήθηκε και στην Ανθο
λογία Νεοελληνικής Δραματουργίας, όπου το δεύτερο 
με'ρος του Β' τόμου, που καλύπτει το χρονικό διάστη
μα 1821-1922, αφιερώνεται στο “λαϊκό θέατρο” και τα 
δημοφιλή είδη, ενώ το τρίτο στο “Θέατρων των ιδεών” 
(Ανθολογία Νεοελληνικής Δραματουργίας, τόμ. Β', σσ. 
341 εξ και 453 εξ.).
117 Τον δέχτηκα στην αγγλική εκδοχή του μελετήματος
“Οι βόρειες λογοτεχνίες και το νεοελληνικό θέατρο”,
Κείμενα και αντικείμενα, Αθήνα 1997, σσ. 311-354, για 
να μην χρειαστούν περαιτέρω εξηγήσεις ήδη για τον 
τίτλο (“Modernism in Modern Greek Theatre (1895- 
1922)”, Κάμπος 6, 1998, σσ. 51-80), όπως θα γινόταν
στην περίπτωση του “theatre of ideas”.

118 Μια τέτοια συγκριτική προσπάθεια σε βαλκανικό 
επίπεδο επιχείρησα στο κεφάλαιο “Το μοντέρνο θέα
τρο» στον τόμο Β. Πούχνερ, Η ιδέα του Εθνικού Θεά
τρου στα Βαλκάνια του 19ου αιώνα. Ιστορική τραγωδία 
και κοινωνιοχριτική κωμωδία στις εθνικές λογοτεχνίες 
της Νοτιοανατολικής Ευρώπης. Μια συγκριτική μελέ
τη, Αθήνα 1993, σσ. 203-214.
119 Βλ. π. χ. η μετάφραση του Νικ. Πολίτη, “Το χρήμα” 
του Δουμά υιού, Αθήνα 1906.
120 Στψ Ανθολογία Νεοελληνικής Δραματουργίας ανα
γκάστηκα να ξεχωρίσω χαρακτηριστικά 12 διαφορε
τικές κατηγορίες δραματικών έργων, εφαρμόζοντας 
διάφορα κριτήρια περιεχομένου, μορφής, ιδεολογικού 
και αισθητικού προσανατολισμού, σατιρικής στόχευ-
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νεοελληνικού θεάτρου, γιατί και εκεί ο όρος “μοντερνισμός” δεν ανταποκρίνεται ακριβώς 
στα δεδομε'να. Σε κάθε περίπτωση όμως μου φαίνεται χρήσιμος για την ιστορία του νεοελ
ληνικού δράματος121, και διαφωνώ με την απόσυρσή του, τώρα που ε'χει κάπως εδραιωθεί.

“ΚΟΜΕΝΤΙ”

Στη δραματογραφία του πρώτου μισού του 20™ αιώνα υπάρχει μια χαρακτηριστική χα- 
λαρότητα και αστάθεια στην ορολογία των ειδών. Ως προς την κωμωδία εμφανίζεται τώρα 
και ο όρος «κομεντί» (από τα γαλλ. comédie), που δεν αντιστοιχεί όμως ακριβώς με την κω
μωδία, η οποία, κατά τον Ξενόπουλο, έχει πάρει περισσότερο την έννοια της φάρσας, αλλά 
με τη «δραματική κωμωδία», κατά τη δική του έκφραση, προλογίζοντας τον «Ψυχοπατέρα» 
το 1945' το είδος το χαρακτηρίζει και ως «οικογενειακόν δράμα», «κράμα δράματος και κω
μωδίας», αλλά θεωρεί τον ορο ουσιαστικά αδύνατο να μεταφραστεί122. Η δεύτερη έκδοση 
του «Ψυχοπατέρα» χαρακτηρίζει το έργο «σύγχρονη αθηναϊκή κωμωδία (comédie)», ενώ το 
Θεατρικόν Λεξικόν (Γαλλο-Ελληνικόν) του Νικ. Λάσκαρη (Αθήνα 1923) αναφέρει στο τέλος

σης, μίμησης και αφομοίωσης συγκεκριμένων ρευμά
των κτλ., σε πλήρη γνώση του γεγονότος, πως πρόκει
ται για εργαλεία που μοναδικό σκοπό έχουν κάποια 
κατηγοριοποίηση και ομαδοποίηση της εκτενούς δρα
ματικής παραγωγής της εποχής. Στην εποχή του Με
σοπολέμου το θέμα της κατηγοριοποίησης της δρα- 
ματογραφίας γίνεται ακόμα πιο βασανιστικό (βλ. Α. 
Βασειλίου, Εκσυγχρονισμός ή παράδοση; Το θέατρο 
πρόζας στην Αθήνα του Μεσοπολέμου, Αθήνα 2004).
121 “Ο όρος ‘θέατρο των ιδεών’, που τον καθιερώνει 
ο Ξενόπουλος το 1922, εννοώντας αρχικά τη στρα- 
τευμένη και ιδεολογικοφιλοσοφική δραματογραφία, 
χρησιμοποιείται εντέλει για το σύνολο της [σοβαρής] 
δραματολογίας της εποχής 1895-1922. Η εισβολή του 
μοντερνισμού στην ελληνική σκηνή συμπίπτει σχεδόν 
με την εξάπλωση του ηθογραφικού κινήματος. Στο 
στρατόπεδο των δημοτικιστών [...] υπήρχαν δύο τά
σεις: μια ομάδα που ήταν αγκυλωμένη στην ηθογρα
φική θεματολογία και μια ομάδα που είχε αφομοιώ
σει τα διάφορα κινήματα του μοντερνισμού. Έννοιες 
κλειδιά αυτής της ιδεολογικής αντιπαράθεσης ήταν: 
‘ντόπιο’ και ‘ξένο’, Έλληνας ή Ρωμιός, ‘βορειομανία’, 
‘έλξη του βορρά’, ‘γερμανολατρία’, ‘ιψενογερμανι- 
σμός’ κ. ά. Δεν είναι πια το Παρίσι που επηρεάζει την 
Αθήνα, αλλά οι ‘βόρειες’ λογοτεχνίες (της Σκανδινα
βίας, της Γερμανίας, της Ρωσίας)” (Ανθολογία Νεοελ
ληνικής Δραματουργίας, τόμ. Β', σ. 443).
122 Στον πρόλογο της δεύτερη έκδοσης του έργου 
(Άπαντα, τόμ. Δ', Αθήνα 1945, σσ. 7-17, τώρα στην έκ
δοση των αδελφών Βλάσση, Θέατρο, τόμ. Α', Αθήνα

1991, σσ. 11-21) ο Ξενόπουλος εξιστορεί πως το έργο 
γράφτηκε αρχικά για τον Παντόπουλο, το ανέβασε τε
λικά ο Νικ. Δεκατσάς, χαρακτηρίζει τον «Ψυχοπατέ
ρα» με προσποιητή μετριοφροσύνη πρωτόλειο, ανα
φέρει ωστόσο μια θετική θεατρική κριτική («Εστία», 
12 Αυγούστου 1894), όπου το έργο χαρακτηρίζεται ως 
«οικογενειακόν δράμα (comédie, όπως λέγουν οι Γάλ
λοι)’’, έκφραση που σχολιάζει ο συγγραφέας σε υπο
σημείωση ως εξής: “Ο όρος ‘οικογενειακό δράμα’ δεν 
αποδίδει βέβαια τον γαλλικό ‘comédie’. Μα ούτε κα
νένας άλλος απ’ όσους προτάθηκαν κατά καιρούς. Ο 
καλύτερος θάταν ‘κωμωδία’, αν η λέξη αυτή, στη νέα 
μας γλώσσα, δεν είχε πάρει ολωσδιόλου άλλη σημα
σία. Πραγματικώς, όταν λέμε σήμερα ‘κωμωδία’, εν
νοούμε κάτι πολύ ελαφρό, πολύ αστείο, πολύ ‘γελα
στικό’, μια φάρσα, ή εκείνο που οι Γάλλοι το λένε 
‘vaudeville’, ενώ η ‘comédie’ είναι κάτι πολύ πιο σοβα
ρό, κράμα δράματος και κωμωδίας, κάποτε και δράμα 
σωστό, που μόνο η λύση του δεν είναι τραγική. Γενι
κά, κάθε θεατρικό κομμάτι που δεν είναι ούτε δράμα 
ή τραγωδία, ούτε φάρσα ή κωμωδία, το χαρακτηρίζου
με με τον αμετάφραστο όρο ‘κομεντί’, κι είναι πια φα
νερό πως θα μπορούσαμε εξαίρετα να το λέμε ‘κωμω
δία’, αν, καθώς είπαμε, η λέξη αυτή δεν είχε σήμερα τη 
σημασία που έχει και που είναι πολύ δύσκολο να την 
αλλάξει” (ο. π., σ. 14). Τα σχόλια του 1945 αναφέρο- 
νται ασφαλώς στο εμπορικό θέατρο (βλ. και Πούχνερ, 
“Τα πρώτα δραματικά έργα του Γρηγόριου Ξενόπου- 
λου”, Αναγνώσεις και ερμηνεύματα, ό. π., σσ. 188 εξ.). 
123 Σσ. 76-80, σε πιο σύντομη μορφή και στο «Λεξικόν
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του εκτενούς άρθρου «comédie»123, πως πρόκειται για την comédie de mœurs, η οποία αντι
στοιχεί στο ηθογραφικό δράμα του Ρεαλισμού (ή ακόμα και στις «κωμωδίες ηθοίν και χαρα- 
κτήρος» του Γκολντόνι κατά την εποχή του Διαφωτισμού). Ωστόσο, στη μεταφορά του όρου 
στα ελληνικά, υπογραμμίζεται περισσότερο το κωμικό στοιχείο, γιατί στο είδος αποκλείεται 
συνήθως το τραγικό τε'λος· θα μπορούσαμε να πούμε πως πρόκειται για αστική κωμωδία, αν 
δεν υπήρχε και η ηθογραφική, που ξετυλίγεται σε επαρχιακό περιβάλλον. Ενώ μιμείται τις 
τεχνοτροπίες του βουλεβάρτου και του καλοφτιαγμένου ε'ργου της γαλλικής σχολής, μπορεί 
να ενέχει και κοινωνιοκριτικές αιχμε'ς των «ε'ργων με θέση» και να υπαινίσσεται ακόμα και 
νατουραλιστικά θέματα και μοτίβα. Με το σκεπτικό αυτό προτείνουμε τη χρήση του όρου 
«σοβαρή κωμωδία»124, τονίζοντας τις διαχωριστικές γραμμές με τη φαρσοκωμωδία και, από 
την άλλη πλευρά, με το αστικό δράμα, το οποίο δεν αποκλείει και το τραγικό φινάλε125. 
Χαρακτηριστικά στο Λεξικό τον θεάτρου του Patrice Pavis, στην ελληνική του εκδοχή, δεν 
εισάγεται ο όρος “κομεντί”126.

Αλλά η σύγχυση και αοριστία, αβεβαιότητα και αμηχανία που συνοδεύει τον όρο «κομε
ντί» είναι ακόμα μεγαλύτερη και αντανακλάται στην εκάστοτε χρήση του από την ελληνική 
κριτική. Σε αντίθεση με τον Λάσκαρη και τον Ξενόπουλο ο Μήτσος Λυγίζος π. χ. τονίζει την 
φαρσοκωμική δομή και τη βουλεβαρδική υφή της «κομεντί»127. Σε αντίθεση με το πρώτο μισό 
του 20" αιώνα, σήμερα φαίνεται πιο ορθό να αποφύγουμε τον εισαγόμενο αυτό όρο, που 
έχει πάρει ποικίλες σημασίες και εμφανίζεται σε πολλά και διαφορετικά συμφραζόμενα. Η 
Αρετή Βασιλείου π. χ. χρησιμοποιεί περισσότερο τον όρο «κωμικό βουλεβάρτο»128. Έτσι ο 
όρος που αντικαθιστά τη γαλλική έννοια πρέπει να προσδιοριστεί ουσιαστικά κάθε φορά εκ 
νέου σύμφωνα με τον ειδολογικό χαρακτήρα του συγκεκριμένου έργου που τον φέρει.

Ασφαλώς υπάρχουν και πολλοί άλλοι όροι, που δεν κυριολεκτούν, που κρύβουν άλλες 
σημασιολογικές διαστάσεις, που έχουν αποκτήσει άλλες χρήσεις και εφαρμογές, ή που 
έχουν μεταφραστεί μ’ έναν ορισμένο τρόπο που προκαλεί σύγχυση· που έχουν, κοντολογίς, 
ανάγκη από εξήγηση και εξέταση, μήπως μπορούν να αντικατασταθούν με άλλους πιο εύλη
πτους ή κυριολεκτικούς. Η σχετική συζήτηση δεν θα οδηγήσει οπωσδήποτε σε συνεννόηση 
ή και συμμόρφιοση (σ’ αυτά τα θέματα συνήθως κανείς δεν έχει a priori πιο δίκαιο από τον 
άλλο), αλλά αν οδηγήσει σε μια πιο προσεκτική χρήση, σε επαρκή κάθε φορά εξήγηση και

γαλλοελληνικόν» του Αντ. Ηπίτη, Αθήναι χ.χ., τόμ. 
Α', σσ. 492 εξ. Προς το τε'λος του εκτενε'στατου άρ
θρου διαβάζουμε: «Οι σύχρονοι Γάλλοι διά της λε'ξε- 
ως comédie (κατ’ αποκοπήν της φράσεως: comédie de 
mœurs) χαρακτηρίζουν τα δράματά των εκείνα δΓ ων 
φε'ρουν επί σκηνής πραγματικός βιωτικάς περιπετείας 
της συγχρόνου εποχής και καυτηριάζουν την σύγχρο
νον κοινωνίαν, ής απροκάλυπτους εκθε'τουν τα κυριώ- 
τερα ελαττώματα: Το σύγχρονον ηθογραφικόν δρά
μα” (σ. 80). Αντιστοιχεί δηλαδή με τις étude de mœurs 
του Ρεαλισμού, το βουλεβάρτο και το “καλοφτιαγμε'- 
νο” έργο ή “ε'ργο με θέση” της γαλλικής σχολής.
124Ανθολογία Ελληνικής Δραματουργίας, τόμ. Β', σ. 
533.

125 Η ίδια ειδολογική ασάφεια παρατηρείται και στην 
“Κωμωδία θανάτου” (“Ο Μακαρίτης Μαύσωλος”), 
που χαρακτηρίζεται στον πρόλογο ως “τεμάχιον ζωής” 
(tranche de vie), που ενέχει στοιχεία του δράματος, 
της κωμωδίας και της φάρσας (βλ. Παράβασις 1,1995, 
σ. 197).
126 Pavis, Λεξικό του θεάτρου, ό. π., σσ. 272 εξ., 283- 
288.
127 Μ. Λυγίζος , «Η κομεντί», στον τόμο: Το νεοελλη
νικό πλάι στο παγκόσμιο θέατρο, 2 τόμ., Αθήνα 1980, 
τόμ. Α", σσ. 227 εξ.
128 Αρετή Βασιλείου, Εκσυγχρονισμός ή παράδοση;, ό. 
π., σσ. 76 εξ., 83 εξ. και pass.
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στη συνείδηση του προβληματισμού που κρύβουν πολλά από τα εννοιολογικά εργαλεία της 
θεατρολογίας, το κε'ρδος δε θα είναι μικρό. Η ποικιλία δεν είναι οπωσδήποτε αναρχία, 
είναι και πλούτος.


